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1. Einleitung

1.1. Ausgangspunkt und Fragestellung: Ein Uberblick iiber
Intermedialitit und Erinnerungsthematik in der deutsch-

sprachigen Gegenwartsliteratur!

Die Forschung zum Thema Erinnerung ist seit Langem erstaunlich verbreitet und wird in
verschiedenen Disziplinen betrieben. In Astrid Erlls Buch Kollektives Geddchtnis und Er-
innerungskulturen wird zu Beginn die Relevanz dieses Themas bestimmt, wobei Erll das
Gedéchtnis als ein ,,gesamtkulturelle[s], interdisziplindre[s] und internationale[s] Phéno-
men“? beschreibt. Auch in der Literaturwissenschaft besteht seit Jahren Interesse an der
Erinnerungsforschung und diese wird gleichermalen fiir kulturwissenschaftliche wie fiir
narratologische Untersuchungen fruchtbar gemacht. So beschreibt z. B. Manfred Wein-
berg das Gedichtnis als ein ,unendliches‘ Thema.® Die Popularitét der Erinnerung, die
sowohl als Motiv als auch als kognitiver Vorgang bzw. als narratives Modell untersucht
wird, ist in der Literaturwissenschaft vielfach bewiesen.* In der deutschsprachigen Lite-
ratur ist die Erinnerungsthematik hiufig zu finden, insbesondere im Hinblick auf die
Kriegserinnerung z. B. in der Holocaust-Literatur.’

Trotzdem liegt die wiederholte Beschéftigung mit der Erinnerungsthematik in der Li-
teratur nicht nur in der Popularitdt dieses Themas begriindet, sondern auch in der Literatur

selbst. Erll charakterisiert Literatur in ithrem Buch als ,Medium des kollektiven

! In diese Arbeit sind die Teilergebnisse meiner 2016 der Fakultiit fiir Germanistik der Friedrich-Alexander-
Universitdt Erlangen-Niirnberg vorgelegten Masterarbeit ,,Erinnerung in deutschsprachigen Generationen-
romanen der Gegenwart: Arno Geigers Es geht uns gut und Ulrike Draesners Spiele eingegangen (Erst-
gutachter: Prof. Dr. Dirk Niefanger, Zweitgutachterin: Prof. Dr. Christine Lubkoll).

2 Erll, Astrid: Kollektives Gedéchtnis und Erinnerungskulturen, 3. Aufl., Stuttgart 2017, S. 1.

3 Vgl. Weinberg, Manfred: Das ,,unendliche* Thema: Erinnerung und Gedéchtnis in der Literatur/Theorie,
Tiibingen 2006.

4 Fiir die Gedichtnisforschung in der Literaturwissenschaft bieten Astrid Erll und Ansgar Niinning einen
Uberblick in: Erll, Astrid; Niinning, Ansgar: Literaturwissenschaftliche Konzepte von Gedéchtnis: Ein ein-
fiihrender Uberblick, in: Astrid Erll, Ansgar Niinning (Hrsg.): Gedichtniskonzepte der Literaturwissen-
schaft, Berlin/New York 2005, S. 1-10.

5 Vgl. Bach, Janina: Erinnerungsspuren an den Holocaust in der deutschen Nachkriegsliteratur, Dresden
2007.



Gedachtnisses®, dabei ziehe innerhalb der unterschiedlichen Medien besonders Literatur
die Blicke auf sich.® Der Grund fiir die Privilegierung der Literatur als Medium des
kollektiven Gedichtnisses liegt vor allem in den Ahnlichkeiten zwischen Literatur und
Gedichtnis. Insbesondere beim Prozess der Wirklichkeitserzeugung beruhen Literatur
und Gedidchtnis gleichermaBen auf Selektion und Wieder-Ordnung.” In verschiedenen
literarischen Werken stehen diverse Darstellungsformen der Erinnerung zur Verfiigung,
etwa unterschiedliche erzéhltheoretische Strategien oder intermediale Verfahrensweisen.

Intermedialitdt in der Literatur ist kein neues Phdnomen mehr. Heute, im sogenannten
Medienzeitalter, wird Literatur nicht mehr nur intra-, sondern oftmals intermedial ausge-
richtet, zielt also nicht nur auf Auseinandersetzungen innerhalb der Literatur, sondern
auch zwischen der Literatur und anderen Medien ab. Solche Phanomene evozieren For-
schungen aus der Medienperspektive und zugleich aus der literarischen Sicht. Dabei steht
das Konzept ,Intermedialitit’ an erster Stelle. Ab den 1960er Jahren tauchte in der ame-
rikanischen Forschung vermehrt der Begriff ,interart studies® auf. Spétestens seit den
1990er Jahren 16ste vor allem im deutschsprachigen Raum der Begriff ,Intermediali-
tat* die amerikanische Bezeichnung ab. Schon im Jahr 1998 schrieb Joachim Paech ,,In-
termedialitit ist ,in‘“®. Im Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie versteht Werner

Wolf unter ,Intermedialitét’

in einem weiten Sinn jedes Uberschreiten von Grenzen zwischen konventionell als distinkt ange-
sehenen Ausdrucks- oder Kommunikationsmedien; in einem engeren ,werkinternen® Sinn analog zur
Intertextualitit, die eine in einem Text nachweisliche Einbeziechung mindestens eines weiteren
(verbalen) Textes bezeichnet, eine in einem Artefakt nachweisliche Verwendung oder (referentielle)

Einziehung wenigstens zweier Medien.’

Intermedialitiit in weiterem Sinne umfasst nach Wolf jede Grenziiberschreitung zwischen

verschiedenen Medien. Die intermediale Forschung, die seit Jahrzehnten weiterentwickelt

¢ Vgl. Erl1 2017, S. 167-190.

7 Vgl. Erll, Astrid: Geddchtnisromane. Literatur iiber den Ersten Weltkrieg als Medium englischer und deut-
scher Erinnerungskulturen in den 1920er Jahren, Trier 2003, S. 86.

8 Paech, Joachim: Intermedialitit. Mediales Differenzial und transformative Figurationen, in: Jérg Helbig
(Hrsg.): Intermedialitét. Theorie und Praxis eines interdisziplinidren Forschungsgebiets, Berlin 1998, S. 14—
30, hier S. 14.

® Wolf, Werner: Intermedialitiit, in: Ansgar Niinning (Hrsg.): Metzler Lexikon Literatur- und Kulturthe-
orie. Ansdtze — Personen — Grundbegriffe, 5. Aufl., Stuttgart 2013, S. 344345, hier S. 344.

2



wird, konzentriert sich demnach auf die Beziehung sowie die Interaktion zwischen ver-
schiedenen Medien.

Die zentrale Rolle der Intermedialitdt in der deutschsprachigen Gegenwartsliteratur
lasst sich kaum ignorieren; intermediale Grenziiberschreitungen finden sich in einer Viel-
zahl von Erzéhltexten. Auch in der literaturwissenschaftlichen Beschéftigung mit deut-
scher Gegenwartsliteratur ist hiufig eine intermediale Perspektive zu finden, wie sie etwa
Wehdeking in seiner Monografie in den Vordergrund riickt. Er stellt bereits am Anfang
seiner Analyse fest, dass der Einsatz intermedialer Verfahren besonders bei Erzdhltexten

sprunghaft zugenommen hat.!°

Die haufige Einbeziechung anderer Medien in der Litera-
tur ist eindrucksvoll. Einerseits tragen die Grenziiberschreitungen zwischen Literatur und
Bildmedien, insbesondere zwischen Literatur und Film, wesentlich zu den intermedialen
Phénomenen bei. Es gibt nicht nur zahlreiche Romane, in denen filmische Schreibweisen
vorkommen oder ein einzelner Film eine handlungstragende Funktion erhilt, sondern
auch solche, die nach einem Drehbuch oder Film entstehen. Andererseits treten die neuen
digitalen Medien zunehmend in der Literatur auf.

Der Grund fiir diese intermediale Tendenz in der Gegenwartsliteratur liegt einerseits
in der heutigen Medienkonfiguration. Die Mediendominanz im Alltag fiihrt bei den Rezi-
pierenden zu multimedialen Rezeptionsgewohnheiten. Zugleich werden die Autor*in-
nen'!, besonders die jungen, stark beeinflusst. Deshalb spielt Intermedialitét eine bedeu-
tende Rolle in der Gegenwartsliteratur. Andererseits liegt der Grund fiir die intermedial
ausgerichtete Literatur in der Literatur selbst, weil diese am stérksten auf der Sprache
basiert.!””? Wenn auf das Zeichensystem zuriickgegriffen wird, dient Sprache als ,,das
«13

wichtigste Mittel menschlicher Sinnstiftung.’> Deswegen erhélt die Literatur die Mog-

lichkeit, andere Medien zu thematisieren und zu inkorporieren. Die Forschung zur

10 Vgl Wehdeking, Volker: Generationenwechsel: Intermedialitit in der deutschen Gegenwartsliteratur,
Berlin 2007, S. 15.

1 In der vorliegenden Arbeit werden Sprachformen, bei denen sowohl das ménnliche als auch das weibli-
che Geschlecht gemeint sind, mit ,*innen‘ gekennzeichnet.

12 Vgl. Wolf, Werner: Intermedialitit und mediale Dominanz. Typologisch, funktionsgeschichtlich und
akademisch-institutionell betrachtet, in: Uta Degner, Norbert Christian Wolf (Hrsg.): Der neue Wettstreit
der Kiinste. Legitimation und Dominanz im Zeichen der Intermedialitit, Bielefeld 2010, S. 241-260, hier S.
253.

13 Ebd.



Intermedialitit in der Literatur ist deshalb sinnvoll und kann bereits zahlreiche Beispiele
vorweisen.

Sowohl die Erinnerungsthematik als auch die Intermedialitdt waren in den letzten
Jahrzehnten beliebte Themen in der Literaturwissenschaft. Trotzdem sind selten Theorien
entwickelt worden, die sich speziell und umfassend auf die Beziehung der beiden As-
pekte konzentrieren.!* Jedoch sind die intermedialen Verfahren fiir die Gedachtnisbil-
dung relevant und konnen in der Literatur, wie erwihnt, als Darstellungsformen der Er-
innerungen bzw. als Strategien dienen. In heutigen Erinnerungsdiskursen zieht Medialitét
zunehmend Aufmerksamkeit auf sich. Wie Erll betont: ,, Kollektives Gedéchtnis ist ohne
Medien nicht denkbar“!®. In ihrem Aufsatz Intermedialitiit und Geddichinis deutet Kirsten
Dickhaut an, dass die beiden Konzepte in der Literaturwissenschaft bisher getrennt er-
forscht werden.!® Deshalb sind weitere Forschungen erforderlich, um eine systematische
Untersuchungsperspektive fiir diese Thematik zu entwickeln. Die vorliegende Disserta-
tion geht von den fruchtbaren Zusammenhéngen beider Thematiken aus und zielt deshalb
darauf ab, Romane unter Einbeziehung von Gedéchtnistheorien und Intermedialitit zu
untersuchen und damit das Thema ,Erinnerung und Intermedialitét in der Literatur® wei-
terzuentwickeln.

Die vorliegende Arbeit konzentriert sich auf eine intermediale Analyse von Erinne-
rungsdiskursen in der deutschsprachigen Literatur. Als Themenbeschrankung wird der
Generationenroman gewahlt. Das Ziel dieser Dissertation ist es, zu analysieren, inwiefern
und auf welche Weise die Erinnerungsthematisierung in den Generationenromanen mit
Intermedialitétsverfahren verbunden wird. Der Schwerpunkt liegt auf der Analyse der
Funktionen der Medien bzw. der verschiedenen intermedialen Darstellungsformen bei der
Vergegenwiértigung von Vergangenem. Dariiber hinaus werden auch in dieser Arbeit die
Produktionsverfahren der Gegenwartsliteratur mithilfe der Gedéchtnis- und Intermedia-

litatsforschung untersucht. Damit soll die Arbeit einen Beitrag zu einer systematischen

4 Vgl. Dickhaut, Kirsten: Intermedialitit und Gedédchtnis, in: Astrid Erll und Ansgar Niinning (Hrsg.):
Gedichtniskonzepte der Literaturwissenschaft. Theoretische Grundlegung und Anwendungsperspektiven,
Berlin: 2005, S. 203-226, hier S. 204.

15 Erll 2017, S. 135.

16 Vgl. Dickhaut 2005. S. 205.



Erforschung des Themas ,Erinnerung und Intermedialitit in der Literatur® leisten. Fol-
gende Fragen sind in dieser Arbeit aufzugreifen: Welche intermedialen Darstellungsfor-
men der Erinnerung stehen in verschiedenen Generationenromanen zur Verfiigung? Wel-
che Strategien zeigen solche Formen bei der Darstellung der Erinnerungsthematik? Kon-
nen sich die Funktionen verschiedener Gedédchtnismedien mithilfe solcher Intermediali-
tatsverfahren in der Literatur auswirken? Gibt es Konkurrenzbeziehungen zwischen ver-
schiedenen Medien bei der Evokation von Erinnerung, z. B. zwischen Bild(-lichkeit) und

Schrift(-lichkeit)?

1.2. Gattung und Korpus: Viterliteratur, Familienroman oder

Generationenroman?

Um die intermedialen Erinnerungsdiskurse in der Literatur besser erforschen zu kdnnen,
werden Textbeispiele fiir solche intermedialen Verfahren im Hinblick auf die Erinnerungs-
thematik bendtigt. In dieser Arbeit werden fiinf Generationenromane als Beispiele gewéhlt,
deren zentrale Motive Erinnerung und Intermedialitit sind. Sie werden zugleich nach In-
termedialititstypen kategorisiert. Es handelt sich um Ein unsichtbares Land. Familienro-
man'” (2003) von Stephan Wackwitz, Es geht uns gut'® (2005) von Arno Geiger, Sieben
Spriinge vom Rand der Welt'® (2014) von Ulrike Draesner, Vielleicht Esther. Geschich-
ten*® (2014) von Katja Petrowskaja sowie Sechs Koffer*' (2018) von Maxim Biller.
Obwohl der Generationenroman besonders seit den 1990er Jahren in der deutsch-
sprachigen Gegenwartsliteratur an Popularitit gewonnen hat, ist eine verbindliche Defini-
tion des Generationenromans als Terminus in der Literaturwissenschaft kaum zu finden.?
Es gibt zahlreiche zeitgendssische deutschsprachige Generationenromane, die z. B. die

Zeit des Zweiten Weltkriegs widerspiegeln oder Erinnerungen der DDR-Zeit sowie der

17 Wackwitz, Stephan: Ein unsichtbares Land. Familienroman, Frankfurt a.M. 2005.

18 Geiger, Arno: Es geht uns gut, 7, Aufl., Miinchen 2013.

1% Draesner, Ulrike: Sieben Spriinge vom Rand der Welt, 3. Aufl., Miinchen 2014.

20 Petrowskaja, Katja: Vielleicht Esther. Geschichten, 3. Aufl., Berlin 2017.

21 Biller, Maxim: Sechs Koffer, 6. Aufl., K6ln 2018.

Vgl. Galli, Matteo; Costagli, Simone: Chronotopoi. Vom Familienroman zum Generationenroman, in:
Simone Costagli und Matteo Galli (Hrsg.): Deutsche Familienromane, Miinchen 2010, S. 7-22, hier S. 7.
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Nachwendezeit darstellen. Aufgrund der mehrere Generationen umklammernden Hand-
lung sind solche Romane oftmals durch eine ausgeprigte Zeitdimension charakterisiert.?
Wegen dieser zeitlichen Ausdehnung werden Generationenromane héufig eng mit dem
Terminus ,Erinnerung’ verbunden. Deshalb legen Diskussionen iiber den Generationen-
roman oftmals Wert auf die in Romanen thematisierten Erinnerungspraktiken, statt solche
Romane als Romantypus zu bestimmen und zu elaborieren. Dabei werden die Erinne-
rungsdiskurse in Generationenromanen von Theoretiker*innen wie Friederike Eigler?*
oder Ariane Eichenberg® betont und ausfiihrlich behandelt. In ihrem Buch Geddchinis
und Geschichte in Generationenromanen seit der Wende hat Eigler z. B. die Erinnerungs-
praktiken sowie verschiedene Gedéchtnisdiskurse im Genre des Generationenromans mit
den Beispielen, die seit den 1990er Jahren publiziert wurden, untersucht.?® Laut Aleida
Assmann ist Erinnerung ,,die Muse des neuen Generationenromans*?’. Die bedeutende
Rolle der Erinnerungsthematik in den Generationenromanen erklért bereits zum Teil, wes-
halb diese in der vorliegenden Arbeit als Forschungsbeispiele festgelegt wurden. Zunéchst
werden nun die Entwicklungsgeschichte sowie relevante Begriffe expliziert, um die Wahl
des Korpus weiter zu erhellen.

Die Geschichte des Generationenromans steht in engem Zusammenhang mit dem Fa-
milienroman. Die beiden Gattungen werden in wissenschaftlichen Bearbeitungen meist als
ein Phanomen ohne konkrete Unterscheidung verstanden, wie die oft verwendete Bezeich-
nung ,Familien- bzw. Generationenroman® als gemeinsamer Begriff in zahlreichen Ansét-
zen belegt. Fiir eine genauere Untersuchung wird deshalb zuerst der Familienroman als
literarische Gattung dargestellt. Er entstand im 16. Jahrhundert, eng verbunden mit der
Entwicklung des biirgerlichen Lebens. Im Sachwdérterbuch der Literatur (1955) definiert

Gero von Wilpert Familienromane als solche Romane, die ,,stofflich im Problemkreis des

2 Vgl. ebd,, S. 16.

24 Vgl. Eigler, Friederike: Gedichtnis und Geschichte in Generationenromanen seit der Wende, Berlin:
Erich Schmidt Verlag 2005.

25 Vgl. Eichenberg, Ariane: Familie-Ich-Nation. Narrative Analysen zeitgendssischer Generationenromane,
Gottingen 2009.

26 Vgl. Eigler 2005.

27 Assmann, Aleida. Unbewiltigte Erbschaften. Fakten und Fiktion im zeitgendssischen Familienroman,
in: Andreas Kraft und Mark WeiBhaupt (Hrsg.): Genrationen: Erfahrung — Erzahlung — Identitét, Konstanz
2009, S. 49-70, hier S. 53.



biirgerl. und adl. Familienlebens, den Konflikten und Bindungen des Zusammenlebens,
im weiteren Sinne auch noch der Generationen und der Ehe angesiedel([t] [sind], doch nur
selten rein in dieser themat“?®. Diese Definition bietet ein breites Feld des Themenberei-
ches, wobei keine klare Begrenzung zu finden ist. Wilpert konturiert davon ausgehend eine
Gattungsgeschichte von Richardsons Briefromanen bis zu den Eheromanen: Der Genera-

“29 erwihnt.

tionenroman wird am Schluss dieser Begriffserklarung als ,,[e]ine neue Form
Indem er als Untergattung des Familienromans betrachtet wird, fehlt eine klare Abgren-
zung zu Letzterem. In weiteren literarischen Lexika werden Familienromane ebenfalls le-
diglich als Spiegel historischer Familienkultur beschrieben und {iber ihre soziologische
Funktion definiert.’® Gemif dieser Lexikondefinitionen mangelt es diesem Romantypus
an ,,genretypische[n] Erzahlstrukturen‘!. Fiir die Zuordnung solcher Romane stehen des-
halb die im Roman beschriebenen Themenbereiche an erster Stelle. Das gilt auch fiir den
Generationenroman, der kein klar umrissener Begriff ist und dem es an genrespezifischer
Erzdhltechnik mangelt.

Allerdings wird in Lexika und Ansdtzen in foto dennoch eine Unterscheidung zwi-
schen Generationenroman und Familienroman erwahnt, und zwar umfasst der Generatio-
nenroman im Unterschied zum Familienroman chronologisch oft mehrere Generationen,
d. h. drei oder mehr.’? Aber diese Trennung ist keine fixierte Regel. So versteht Yi-Ling
Yu, eine amerikanische Literaturwissenschaftlerin, gemal ihrer Monografie The Family
Novel unter family novel ebenfalls einen Roman mit mehreren Generationen.’> Wie oben
erwahnt, werden in zahlreichen Anséitzen die beiden als ein Phdnomen beschrieben bzw.
behandelt. Auch Aleida Assmann, die an Generationenkonzepten sowie zeitgenossischen

Familien- bzw. Generationenromanen geforscht hat, nutzt das Wort ,Familienroman® fiir

ihre Analyse und legt fiir die Typisierung des Familienromans einen Zeithorizont von drei

28 Wilpert, Gero von: Familienroman, in: ders.: Sachworterbuch der Literatur, 8. erw. Aufl., Stuttgart 2001,
S. 259.

2 Ebd.

30 Vgl. Pongs, Hermann (Hrsg.): Familienroman, in: ders.: Das kleine Lexikon der Weltliteratur, 6. erw.
Aufl., Stuttgart 1967, Bd. 1, S. 604.

31 Galli, Costagli 2010, S. 7.

32 Vgl. Galli, Costagli 2010, S. 8-9.

33 Vgl. Ru, Yi-Ling: The Family Novel. Toward a Generic Definition. New York 1992. S, 1-3.
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und mehr Generationen zugrunde.’* Im Metzler Lexikon Literatur (2007) ist keine Defi-
nition fiir ,Generationenroman‘ zu finden; auch hier verweist der Begriff des Familienro-
mans auf ein breites Feld, wobei sich diese Definition teilweise als eine Beschreibung des

Generationenromans betrachten ldsst. Der Familienroman sei ein

Romantypus, der Verhiltnisse familidren Zusammenlebens im Kontext einer oder mehrerer Genera-
tionen darstellt. Der Konflikt bleibt selten auf die Familie konzentriert, sondern dient der kritisch-
reflektierenden Gestaltung psychologischer, historischer und gesellschaftlicher Bedingungen, aber
auch der Ehe-, Generations-, Erzichungs-, Zeit- oder Kiinstlerproblematik, weshalb die meisten F.e

zugleich auch anderen Romankategorien zugeordnet werden kénnen.®

Der Familienroman kann demnach entweder eine oder mehrere Generationen darstellen
und sich beispielsweise auf Generationsproblematik konzentrieren. Aus diesem Grund,
so die Definition, lassen sich Familienromane oftmals auch anderen Romantypen zuord-
nen.

Der Versuch, den Familienroman als einen Romantypus klar vom Generationenro-
man abzugrenzen, erscheint als schwierig. Trotzdem soll in dieser Arbeit die Bezeichnung
,Generationenroman‘ verwendet werden, statt gebiindelt von Familien- und Generatio-
nenromanen zu schreiben. An dieser Stelle wird keine Differenzierung der beiden Be-
griffe akzentuiert, sondern der Begriff ,Generation® sowie die damit evozierte Thematik
der Verhéltnisse zwischen verschiedenen Generationen werden in den Vordergrund ge-
riickt. In Bezug auf das Wort ,Generation® ist eine Definition wie die folgende aus dem

Metzler Lexikon Literatur (2007) zu finden. Generation sei

die Gruppe der in einem begrenzten, zwischen zehn und fiinfzig Jahre umfassenden Zeitraum gebo-
renen Menschen, der oft bestimmte gemeinsame, historisch und kulturell bedingte Erfahrungen und

Eigenschaften zugeordnet werden.

Die Gemeinsamkeiten sowie die Zugehdrigkeit zur selben Generation spielen eine we-
sentliche Rolle in der vorliegenden Analyse der Erinnerungsproblematik. Die generati-
onsspezifischen Erfahrungshintergriinde sowie die analogen Medienerfahrungen ver-

schiedener Generationen sind relevante Themen in der Diskussion. Aleida Assmann legt

3 Vgl. Assmann 2009, S. 49.

35 Singh, Sikander: Familienroman, in: Dieter Burdorf, Christoph Fasbender, Burkhand Moennighoff
(Hrsg.): Metzler Lexikon Literatur. Begriffe und Definitionen, 3. Aufl., Stuttgart 2007, S. 229-230.

36 Hofmann, Franck: Generation, in: Dieter Burdorf, Christoph Fasbender, Burkhand Moennighoff (Hrsg.):
Metzler Lexikon Literatur. Begriffe und Definitionen, 3. Aufl., Stuttgart 2007, S. 273.
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ebenfalls groBen Wert auf den Generationenbegriff, wenn sie im ersten Satz ihrer Mono-
grafie schreibt: ,,Das Thema Generationen hat derzeit Konjunktur.“ 37 Laut Assmann
seien Generationen ,,neue soziale Gruppen mit einer komplexen Dynamik*3®, In gegen-
wirtigen deutschsprachigen Generationenromanen sind dann meist drei Generationen zu
beachten: die erste Generation als Zeitzeugen des Weltkriegs, die zweite Generation als
,Zeugen des Scheiterns der Elterngeneration und ihrer 6ffentlichen Beschimung®3?,
schlieBlich die dritte Generation als Unwissende hinsichtlich der fernen Vergangenheit.
So sind in allen fiinf Beispielromanen zumindest drei Generationen dargestellt und die
Verhiltnisse verschiedener Generationen sowohl in den Romanen als auch in der Analyse
von Belang. Daher wird hier ,Generationenroman® statt ,Familienroman‘ oder ,Familien-
und Generationenroman® als ein heuristischer Begriff eingesetzt.*°

Die aus der Definition von ,Generation‘ generierte Zugehdorigkeitsakzentuierung ist
laut Aleida Assmann von Bedeutung fiir die Unterscheidung zwischen Generationenro-
man und einer anderen Gattung — dem Véterroman. Sie definiert beide Romantypen als

“4l und zeigt eine klare Abgren-

,»Zwel Subgattungen der deutschen Erinnerungsliteratur
zung dazwischen auf: Identitédtssicherung bzw. Selbstvergewisserung ist in beiden Gat-
tungen ein zentrales Thema; wéhrend jedoch die in der 1970er und 1980er Jahren belieb-
ten Viterromane das Sich-Vergewissern der zweiten Generation durch Bruch und Abrech-
nung mit den Vitern oder Miittern verbinden, so lassen sich die Generationenromane mit
Kontinuitidt und Wissen-Wollen der dritten Generation (in einer Familien mit drei oder
mehr Generationen) verbinden.*? Daher ist das intergenerationelle Verhéltnis in den V-
terromanen oft durch Konflikte zwischen zwei Generationen gekennzeichnet; hingehen

deutet die Kontinuitét in den Generationenromanen die Bedeutsamkeit jeder Generation

sowie ihrer kommunikativen und kulturellen Gedédchtnisse im jeweiligen Zeitalter an,

37" Assmann, Aleida: Generationsidentititen und Vorurteilsstrukturen in der neuen deutschen Erinnerungs-
literatur, Wien 2006, S. 17.

38 Ebd.

39 Assmann 2009, S. 55.

40" Auch wenn in zahlreichen Ansitzen nur ,Familienroman® angefiihrt wird, ist meinem Verstéindnis nach
keine Abgrenzung zwischen Familien- und Generationenroman gegeben. Deshalb wird in dieser Arbeit au-
Ber in besonderen Fillen die Bezeichnung ,Generationenroman® verwendet.

41 Assmann 2006, S. 26.

42 Vgl. Ebd,, S. 26-28.



insbesondere wenn die Angehorigen der dritten Generation selbst keine Zeitzeugen sind
und hinsichtlich der Vergangenheit nur ein Nichtwissen besitzen.** Die durch diese ma-
nifeste Unterscheidung implizierte Binaritdt der zwei Subgattungen mag indessen nicht
auf einen Gattungswechsel bzw. auf eine Abldsung des Viterromans zugunsten des Ge-
nerationenromans nach den 1990er Jahren hinweisen, wie in der Assmann’schen For-
schung gezeigt wird; vielmehr bietet diese Abgrenzung eine hybride Generationenkons-
tellation in der Erinnerungsliteratur an.** Dariiber hinaus ergeben sich mehrere Moglich-
keiten fiir die Schreibweisen solcher Literatur. In den fiinf literarischen Beispielen, die
zum Generationenroman gehoren, werden auch de facto beide Formen, ndmlich das Wis-
sen-Wollen und das Nicht-Wissen-Wollen, skizziert.

Beim Korpus dieser Arbeit ist schlieflich die Entstehungszeit der fiinf Romane zu
beachten, die alle nach 2000 publiziert wurden. Ein wesentlicher Grund dafiir liegt in der
Ziasur in den 1990er Jahren, ndmlich der sogenannten Wende und der Wiedervereinigung.
Wie bereits erwdhnt gab es nach der Wende eine Hochkonjunktur der Generationenro-
mane, die sich intensiv mit privaten und 6ffentlichen Kriegserinnerungen und ihrem Ver-
héltnis zueinander auseinandersetzen. Einerseits boten die aus der Wende resultierenden
politischen und sozialen Verdnderungen ein neues Milieu fiir verschiedene Erinnerungs-
diskurse an, andererseits war eine angemessene Zeitspanne verstrichen, die speziell fiir
das (Wieder-)Erinnern der traumatischen oder schuldbelasteten Vergangenheit notig
war.* Fiir solche albtraumhaften Erfahrungen ist eine zeitliche Distanzhaltung erforder-
lich, um die Erinnerung zu rekonstruieren: ,,20, 40, 60 Jahre spiter sind die Ereignisse
durch verdnderte Generationenkonfigurationen in einen neuen Aggregatzustand getre-

ten.“*® Das kollektive Schweigen der Zeitzeugen-Generation wurde nach der Wendezeit

4 Vgl. auch Assmann 2009, S. 49: Sie definiert die Familie in der Viterliteratur als ,,Ort des Generatio-
nenkonflikts“ und im Familienroman dann als ,,leux de mémoire*.

44 Nach 1990er entstanden zahlreiche Viterbiicher, z. B. Unscharfe Bilder (2003) von Ulla Hahn, Mein
Kriegsvater. Versuch einer Versohnung (2004) von Monika Jetter. Eine Auflistung solcher Literatur findet
sich bei Eichenberg 2005, S. 20-21.

4 Vgl. auch Assmann 2009, S. 57-58; zum Einfluss der Wiedervereinigung auf die Erinnerungsdiskurse
siehe auch Agazzi, Elena: Familienromane, Familiengeschichten und Generationenkonflikte. Uberlegun-
gen zu einem eindrucksvollen Phédnomen, in: Fabrizio Cambi (Hrsg.): Gedéchtnis und Identitdt. Die deut-
sche Literatur nach der Vereinigung, Wiirzburg 2008, S. 187203, hier S. 187-188.

46 Assmann 2009, S. 57.
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allmédhlich von der privaten Vergewisserung der anderen Generationen abgeldst; die fort-
wihrende Diskontinuitét der Gedéchtnisiiberlieferung wegen der Kriegsvergangenheit
und der Teilung Deutschlands wurde nun aber ein 7rigger fiir die Wissbegierde der nati-
onalen und familidren Gedéchtnisse.

AuBerdem spielte die zunehmende Popularitit des Intermedialitdtsphdnomens in der
Literatur nach den 1990er Jahren ebenfalls eine Rolle fiir die Literaturauswahl. Das im
Jahr 2003 erschienene Werk Ein unsichtbares Land von Stephan Wackwitz ist deshalb
das erste Beispiel dieser Arbeit, da der Roman nicht nur anhand der oben genannten Dif-
ferenzierung zwischen Generationenroman und Viterliteratur von Theoretiker*innen als
Prototyp des neuen Generationenromans identifiziert,*’” sondern mit den verwendeten In-
termedialitdtsverfahren auch dem family album novel zugeordnet wird. Dieser Roman
bildet zusammen mit vier weiteren Generationenromanen den Forschungsgegenstand die-

ser Arbeit.

1.3. Forschungsstand

Die Medialitit des Gedéchtnisses ist eine zentrale Thematik in der Gedichtnisforschung.
Astrid Erll erklért in ihrem Buch Kollektives Geddichtnis und Erinnerungskulturen die Be-
ziehung zwischen Medien und Gedéchtnis und akzentuiert dabei, dass Literatur als Me-
dium des kollektiven Gedéchtnisses eine besondere Rolle in den Erinnerungskulturen ein-
nimmt.*® Auf die Rolle der medialen Schilderung fiir die Erinnerungskonstitution bezieht
sich auch der Sammelband Medialitdit und Geddichtnis. Interdisziplindre Beitrdge zur kul-

turellen Verarbeitung europdischer Krisen, wobei die Alteritit und Medialisierung des

47 Vgl. Eigler 2005 sowie Assmann, Aleida: Geschichte im Gedéchtnis. Von der individuellen Erfahrung
zur Offentlichen Inszenierung, 2. Aufl., Miinchen 2014. In beiden Monografien z&hlt Ein unsichtbares Land
zu den relevanten Beispielen fiir die Analyse. Dabei hat Julian Reidy in einem Aufsatz die Forschung von
Eigler und Assmann diskutiert und verdeutlicht dabei, dass Ein unsichtbares Land ,,in scheinbar idealtypi-
scher Weise den literaturwissenschaftlichen Postulaten iliber die aktuellen ,Generationenromane‘ ent-
spricht, in: ,,Die Geschichte einer Solidaritit™: Problematische intergenerationelle Kontinuitaten in Stephan
Wackwitz’ ,Generationenroman ,,Ein unsichtbares Land®, in: Weimarer Beitrage 59 (2013), H. 1, S. 93—
113, hier S. 93. Galli und Costagli stellen eben diese Bedeutung des Romans anhand der feuilletonistischen
Texte tiber Ein unsichtbares Land fest: ,,Spétestens im Friithjahr 2003 wurde die Riickkehrtendenz zum
Thema ,Familie® in der deutschen Belletristik endgiiltig festgestellt®, in: Galli und Costagli 2010, S. 9.

¥ Vgl. Erll 2017.
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Gedéchtnisses, die Funktionen der literarischen Medien als Diskussionsthemen gelten.*
Fiir eine interdisziplinire Medien- und Gedichtniskonzeptualisierung ist ebenfalls der
Band Medien des kollektiven Geddichtnisses. Konstruktivitit — Historizitdt — Kulturspezi-
fitit von Bedeutung.’® Die literarischen Gedichtniskonzepte werden in Geddchtniskon-
zepte der Literaturwissenschaft. Theoretische Grundlegung und Anwendungsperspektiven
aus derselben Reihe systematisch erfasst.’! In diesem Band fillt insbesondere der Beitrag
von Kirsten Dickhaut Intermedialitiit und Geddichtnis auf. Sie hat vor allem die Méngel
des Forschungsgebietes fiir die Thematik ,Intermedialitidt und Gedéichtnis in der Litera-
tur* aufgezeigt und stellt deshalb in diesem Aufsatz einen Uberblick iiber Intermedialitiit
in Bezugnahme auf das kulturelle Gedachtnis dar und erklért dabei die moglichen hilfrei-
chen Gedéchtniskonzepte fiir eine solche Analyse.>? Eine néhere Beobachtung des inter-
medialen Gedéchtniskonzeptes ist in Geddchtnisparagone — Intermediale Konstellationen
zu finden; dort wird eine paragonale Medienkonstellation von Erinnerungsprozessen dar-
gestellt, wobei die Konkurrenzbeziehung verschiedener Medien in den Vordergrund ge-
riickt wird.>? Die Text-Bild-Beziehung wurde in der Gedéchtnisforschung ebenfalls viel-
fach unter Berlicksichtigung intermedialer Vorstellungen untersucht, z. B. im Sammel-
band Geddichtniskunst. Raum — Bild — Schrift.>*

In der Gedéchtnisforschung der Literaturwissenschaft sind zahlreiche Forschungen
zur Beziehung zwischen Literatur und anderen Medien zu finden. Vor allem wird die vi-
suelle Erinnerung in der Literatur vielfach diskutiert, z. B. in Nachbilder: Fotografie und
Geddchtnis in der deutschen Gegenwartsliteratur von Silke Horstkotte.”> Horstkotte stellt

nicht nur mit literarischen Beispielen die fotografische Erinnerung dar, sondern diskutiert

49 Vgl. Borso, Vittoria; Krumeich, Gerd; Witt, Bernd (Hrsg.): Medialitéit und Gedéchtnis. Interdisziplinire
Beitrédge zur kulturellen Verarbeitung europdischer Krisen, Berlin/New York 2005.

50" Vgl. Erll, Astrid; Niinning, Ansgar (Hrsg.): Medien des kollektiven Gedichtnisses. Konstruktivitit — His-
torizitdt — Kulturspezifitét, Berlin/New York 2004.

51 Vgl. Erll, Astrid; Niinning, Ansgar (Hrsg.): Gedichtniskonzepte der Literaturwissenschaft. Theoretische
Grundlegung und Anwendungsperspektiven, Berlin/New York 2005.

52 Vgl. Dickhaut 2005, S. 215-218.

53 Vgl. Heiser, Sabine; Holm, Christine (Hrsg.): Gedichtnisparagone — Intermediale Konstellationen, Got-
tingen 2010.

5 Vgl. Haverkamp, Anselm; Lachmann, Renate: Gedichtniskunst. Raum — Bild — Schrift, Studien zur
Mnemotechnik, Frankfurt a.M. 1991.

55 Vgl. Horstkotte, Silke: Nachbilder: Fotografie und Gedéchtnis in der deutschen Gegenwartsliteratur, Koln
20009.
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sie auch iiber das intermediale Verhéltnis anhand der Text-Foto-Relation. Mehr zum
Thema ,Fotografische Erinnerungsdarstellung in der Literatur® bieten vor allem Monika
Schmitz-Emans’ Forschungen, wie ihr Aufsatz Literatur — Fotografie — Erinnerung oder
der von ihr und Manfred Wiirzburg herausgegebene Band Das visuelle Geddchtnis der
Literatur.>®

Eine systematische Gedéchtnisforschung, die nicht nur die Medialitit akzentuiert,
sondern auch die Intermedialitit in Betracht zieht, ist allerdings vor allem in der Litera-
turwissenschaft selten anzutreffen. Da in der vorliegenden Arbeit Generationenromane
als Analysebeispiele dienen, kann in den entsprechenden Studien bzw. Forschungen kaum
eine systematische Kombination von Gedédchtnis und Intermedialitdt aufgezeigt werden.
In Geddichtnis und Geschichte in Generationenromanen seit der Wende werden etwa die
Erinnerungspraktiken im Genre des Generationenromans anhand von Beispielen unter-
sucht;’” in Generationenwechsel: Intermedialitit in der deutschen Gegenwartsliteratur
werden beispielsweise die intermedialen Diskurse detailliert behandelt.® Allerdings
werden in beiden Monografien die (inter-)medialen Erinnerungspraktiken in den Genera-
tionenromanen nur teilweise analysiert. Dieser kurze Uberblick verdeutlicht einerseits
den Forschungsbedarf fiir ,Erinnerung und Intermedialitdt in der Literatur®, zeigt ande-

rerseits aber hilfreiche Theorien fiir diese Arbeit auf.

1.4. Vorgehensweise und Aufbau der Arbeit

Der Schwerpunkt der Arbeit liegt auf der Textanalyse anhand der theoretischen Impulse.
Die Theoriebildung soll eine Synthese aus intermedialer Forschung und Gedéchtnisfor-
schung darstellen. Als Theoriebasis wird an erster Stelle die intermediale Forschung von
Irina O. Rajewsky verwendet, deren Differenzierung unterschiedlicher Phinomenbereiche

noch heute Giiltigkeit besitzt, in der Forschung diskutiert wird und zugleich einen

56 Vgl. Schmitz-Emans, Monika: Literatur — Fotografie — Erinnerung, in: Der Deutschunterricht 57 (2005),
S. 63—72. Sowie: Schmeling, Manfred; Schmitz-Emans, Monika (Hrsg.): Das visuelle Gedéchtnis der
Literatur, Wiirzburg 1999.

57 Vgl. Eigler 2005

8 Vgl. Wehdeking 2007.
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Hohepunkt der Intermedialitdtsforschung bildet. Die Intermedialitit ldsst sich laut
Rajewsky in drei Phidnomene unterteilen, ndmlich Medienwechsel, Medienkombination
und intermediale Beziige.”® Die oben genannten Generationenromane werden eben nach
den Phidnomenbereichen der Medienkombination und der intermedialen Beziige kategori-
siert.

Mit dem Generationenroman als Untersuchungsgegenstand stehen die werkinternen
Verfahren in literarischen Texten im Fokus der Arbeit, d. h., intermediale Phdnomene
(Medienwechsel) wie Literaturverfilmung werden nicht diskutiert. Denn beim Medien-
wechsel dienen zwei eigenstindige Medienprodukte als Diskussionssujets, die einen Ver-
gleich evozieren. Allerdings liegt der Schwerpunkt dieser Arbeit eher auf den Wechsel-
wirkungen der verschiedenen Medien innerhalb eines Medienprodukts. Aulerdem wird
im Analyseteil hauptséchlich auf Bildmedien in der Literatur Bezug genommen, weil ei-
nerseits bildmediale Grenziiberschreitungen einen grofen Teil der intermedialen Félle in
den ausgewdhlten Beispielen ausmachen und andererseits die Relation zwischen Bild-
lichkeit und Sprachlichkeit in dieser Arbeit von Bedeutung ist. Die Bezugnahme auf di-
gitale Medien spielt in den ausgewéhlten Textbeispielen eine Rolle und daher wird im
Analyseteil in Verbindung mit entsprechenden Textstellen auf Digitalitdt in der Gedacht-
nisforschung eingegangen, allerdings steht eine systematische Erlduterung bzw. Erweite-
rung der digitalen Erinnerungskulturen nicht im Fokus dieser Arbeit. So lassen sich die
fiinf Beispielromane folgendermaf3en einordnen: Ein unsichtbares Land (2003) und Viel-
leicht Esther (2014) als Beispiele fiir Medienkombination, Es geht uns gut (2005) und
Sechs Koffer (2018) als Beispiele fiir intermediale Beziige, schlieBlich Teilkapitel von
Vielleicht Esther (2014) sowie Sieben Spriinge vom Rand der Welt (2014) als Beispiele
fiir die Einbeziehung digitaler Medien und digitaler Plattformen.

Bei den theoretischen Grundlagen soll ermittelt werden, ob es Erinnerungstheorien
gibt, die speziell fiir eine intermediale Untersuchung geeignet sind. An erster Stelle steht

das Assmann’sche Modell der kommunikativen und kulturellen Gedichtnisse, das gerade

% Vgl. Rajewsky, Irina O.: Intermedialitét, Tiibingen 2003, S. 15-16, siche auch die Theorieanalyse in
Kapitel 2.2.
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fiir die Erinnerungspraktiken in den Generationenromanen geeignet ist. Astrid Erlls Ar-
beit Kollektives Geddchtnis und Erinnerungskulturen, in der das Erinnerungskulturen-
Modell, die Beziehung zwischen Medien und Gedichtnis sowie die Rolle der Literatur
als Medium des kollektiven Gedéchtnisses erarbeitet werden, stellt eine herausragende
Einflihrung in die kulturwissenschaftliche Gedéchtnisforschung dar. Ihre Konzeptualisie-
rungen kommen in der Textanalyse hdufig zum Einsatz und dienen deshalb als bedeuten-
der Grundstein fiir die gesamte Gedéchtnistheorienbildung. Das Handbuch bietet zugleich
einen Zugang zu anderen Theorien der Gedachtnispraktiken mit zahlreichen hilfreichen
Literaturhinweisen. Schlielich bilden das Gedéchtnisparagone-Konzept und das inter-
mediale Dominanzbildungskonzept eine heuristische Grundlage fiir die Auseinanderset-
zung mit der Beziehung zwischen Erinnerung und Intermedialitit. Bei den konkreten
Analysen muss dennoch die entsprechende Gedéchtnisforschung des einzelnen Mediums
eingefiigt werden, womit die Funktionen dieses Mediums bei Evokation der Erinnerung
expliziert werden konnen. Im literaturanalytischen Teil werden die Textstellen, die Inter-
medialitit aufweisen und die Erinnerungsthematik behandeln, mit close reading beobach-
tet und es wird erklért, welche Rolle solche intermedialen Phdnomene im Hinblick auf
die Gedichtnisbildung spielen. Wenn es sich um Medienkombinationsverfahren handelt,
spielt die Bildanalyse eben eine wichtige Rolle. Dariiber hinaus ist zu beachten, dass bei
jedem Literaturbeispiel ein Uberblick iiber die Intermedialitiits- und Erinnerungsthematik
im jeweiligen Werk zur Verfiigung steht, der nicht nur als Basisimpuls der Analyse dient,
sondern auch reflexiv-mosaikhaft das kulturelle Geddchtnis in Deutschland sowie in Eu-
ropa erhellen kann.

Diese Arbeit ist folgendermallen aufgebaut: Im Rahmen der theoretischen Grundla-
gen (Kapitel 2) werden die oben genannten Intermedialitéts- und Gedédchtnistheorien dar-
gestellt.

In Kapitel 3 wird zuerst die Bezugnahme im Bereich ,Medienkombination‘ anhand
der Beispielromane Ein unsichtbares Land (2003) und Vielleicht Esther (2014) untersucht.
In beiden Romanen werden reproduzierte Fotos zusammen mit dem Text in einer Medi-

enkombination préisentiert. Mit der Textanalyse soll herauskristallisiert werden, inwiefern
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das Verfahren der Medienkombination hinsichtlich der Erinnerungsthematik wirksam ist
und auf welche Weise die literarische Reprisentation der Vergangenheit sowie die foto-
grafische Darstellung bei der Geddchtnisschilderung rivalisieren, einander ergénzen und
zusammenwirken.

ODb und inwieweit die intermedialen Verhéltnisse bei Medienkombination und inter-
medialen Beziigen unterschiedlich sind, verdeutlicht die Analyse in Kapitel 4. Mit Es geht
uns gut (2005) und Sechs Koffer (2018) werden vor allem intermediale Bezlige auf Foto-
grafien in der Literatur, ndmlich ekphrastische Darstellungen unsichtbarer Fotos, erforscht,
was einen Vergleich zwischen Medienkombination und intermedialen Beziigen ermdgli-
chen soll. Die Bezugnahme auf andere Bildmedien wie Film und Fernsehen wird ebenfalls
diskutiert.

Mit den neuen Konzepten der Intermedialitdtsforschungen hinsichtlich digitaler Me-
dien wie ,Simulierbarkeit* beschiftigt sich Kapitel 5. Die werkinterne Bezugnahme auf
Computerspiele sowie andere digitale Angebote in Sieben Spriinge vom Rand der Welt
(2014) und die digitale Plattform des Romans, die fiir die Weiterrecherche der Rezipieren-
den gebildet wird, sind fiir die Analyse in diesem Kapitel von besonderer Relevanz. Das
in Kapitel 3 untersuchte Werk Vielleicht Esther (2014) bietet zugleich anschlussfihige Re-
flexionen auf digitale Erinnerung in den ausgewéhlten Kapiteln und Textstellen an und
wird in diesem Teil ebenfalls erneut betrachtet.

SchlieBlich zieht Kapitel 6 ein Restimee und fasst die Erkenntnisse zu intermedialen

Erinnerungsdiskursen in der Literatur zusammen.
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2. Theoretische Grundlage

2.1. Intermedialitatstheorien

2.1.1. Intermedialitit als umbrella term und Verfahren — Konzep-

tion und Entwicklung des Intermedialitiatsbegriffs

Die Wurzeln der Intermedialitit konnen bis in die Zeit der Antike zuriickverfolgt werden.
Der 18. Gesang in Homers I/lias liefert bereits eine ,,Urszene der Intermedialitit“®?, wie
Jorg Robert in Einfiihrung in die Intermedialitdt beschreibt, wobei der homerische Schild
des Achills als Prototyp der Ekphrasis den Beginn der Intermedialitétsgeschichte andeutet.
Seit der Spatantike wird die Text-Bild-Relation von Aristoteles und Horaz weiter disku-
tiert. Horaz” Diktum Ut pictura poesis (Wie die Malerei, so die Dichtung) stellt bereits
einen Vergleich zwischen Bild- und Dichtkunst dar. Dieser Vergleich wird in der Renais-
sance durch den italienischen Begriff il paragone zum Wettstreit der Kiinste weiterentwi-
ckelt. Der Blickwinkel wird hierdurch auf die Medienkonkurrenz gelenkt, was Kirsten
Dickhaut als ,,eine transgenerische Form der Intermedialitdt* beschreibt, da Medienkon-
kurrenz implizit in den verschiedenen Gattungen erscheint und ,,iiber ihren zeithistori-
schen Kontext hinaus signifikant wirksam* werden kann.®! Eine Reihe von Beitridgen
fundiert die Theorieentwicklung des Paragone, wobei das Konzept in Deutschland in
Gotthold Ephraim Lessings Laokoon gipfelt, in dem vorwiegend die Spezifitét verschie-
dener Kiinste diskutiert wird. Mit Lessings Differenzierung werden einerseits die Zei-
chenvermischung und die Einheit der Kiinste und Medien infrage gestellt, andererseits
wird durch Weiterentwicklung eine semiotische Intermedialititstheorie generiert.> An-
ders als Lessings Laokoon steht Richard Wagners Begriff des Gesamtkunstwerks fiir das
Ausloschen der Einzelkiinste und deren Synthese. Laokoon- und Gesamtkunstwerkkon-

zept wurden anschlieend immer wieder als zwei Orientierungen zitiert, neu formuliert

60 Robert, Jorg: Einflihrung in die Intermedialitit, Darmstadt 2014, S. 7.
1 Dickhaut 2005, S. 213.
2 Vgl. Robert 2014, S. 15.
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und entwickelt. Im 20. Jahrhundert trat in der Avantgarde eine Uberschreitung der Kunst-
grenzen auf, z. B. in der kubistischen Malerei oder der visuellen Poesie; im Jahr 1917
propagierte Oskar Walzer die ,,wechselseitige Erhellung der Kiinste*.** Ab Mitte des 20.
Jahrhunderts trat in der amerikanischen Forschung der Begrift interart studies in Er-
scheinung. Allerdings handelt es sich zunéchst stets um die Beziehung verschiedener
Kiinste, was laut Joseph Jurt eher einen Intermedialitdtsbegriff im weiteren Sinne darstellt;
erst in den 1960er Jahren wurde Intermedialitdt im modernen Sinne mit Dick Higgins’
Intermedia-Konzept angedeutet.®* Spitestens seit den 1990er Jahren hat der Begriff , In-
termedialitdt® sich als Sammelbegriff im deutschsprachigen Raum verbreitet und in ver-
schiedenen Disziplinen Einfluss ausgeiibt. Die anschlieBende Intermedialitétsforschung
lasst sich laut Jorg Robert nach drei Phasen und Positionen unterscheiden: Erstens haben
Werner Wolf und Jiirgen E. Miiller in den 1990er Jahren mit ihren klassischen Beitragen
,.ein Paradigma an der Schnittstelle zwischen Medienwissenschaft und Literatur“®> kon-
stituiert; zweitens wurden die intermedialen Diskurse zwischen den Kiinsten unter Ein-
fluss der interart studies dargestellt; drittens stehen neuere Versuche wie die Arbeit von
Rajewsky fiir eine Methodenfundierung in Anlehnung an Systemtheorie, Semiotik und
Intertextualitétstheorie.

Durch die Skizzierung der Entwicklungsgeschichte der Intermedialitidt wird die
Komplexitit der Intermedialitdtskonzeption bereits ersichtlich. Drei Bezugssysteme sind
mittlerweile zu nennen, ndmlich Zeichensystem, Medium und Kunst/Kiinste, die laut Ro-
bert als Parameter fiir die unterschiedlichen Perspektivierungen in den Intermedialitats-
forschungen gelten und zu unterschiedlichem Theorieaufbau fiihren.®® Allerdings ist eine
klare Unterscheidung zwischen diesen drei Parametern schwierig, weshalb Werner Wolf

eine Intermedialitdtskonzeption der Literaturwissenschaft erklért: Dabei

3 Vgl. Zemanek, Evi: Intermedialitéit — Interart Studies, in: Evi Zemanek, Alexander Nelbig (Hrsg.): Kom-
paratistik, Berlin 2012, S. 159—175, hier S. 164-165.

 Vgl. Furt, Joseph: Friihgeschichte der Intermedialitét: Flaubert, in: Uta Degner, Nobert Christian Wolf
(Hrsg.): Der neue Wettstreit der Kiinste. Legitimation und Dominanz im Zeichen der Intermedialitét, Biele-
feld 2010, S. 1940, hier S. 22.

5 Robert 2014, S. 19.

% Vgl. ebd., S. 22-23.
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[...] ist es fiir einen literaturwissenschaftlichen Intermedialititsbegriff zweckméBig, unter ihm auch
Kontakte zwischen solchen Zeichensystemen, Gattungen oder Werken zusammenzufassen, die nor-
malerweise iiber verschiedene Medien im engeren Sinn vermittelt werden, oder iiberhaupt [...] einen
verbreiteten weiten, auch auf Zeichensysteme oder Kiinste bezogenen Mediumsbegriff in Anschlag

zu bringen.®’

Mit verschiedenen Schwerpunktsetzungen innerhalb dieser drei Parameter kann bei der
Theoriebildung der Intermedialitét eine grole Menge an Mdglichkeiten entstehen, wobei
das Intermedialititskonzept in erweiterten Anwendungsbereichen wirksam sein kann.
Fiir ein weiteres Verstindnis der Intermedialitit wird an dieser Stelle zuerst auf den
Medienbegriff rekurriert. Laut Erika Fischer-Lichte stehen drei Betrachtungsweisen der
Mediendefinition zur Verfiigung. So bezeichnet ein schwacher Medienbegriff jeden tech-
nischen oder materiellen Ubertragungskanal oder jedes Mittel, durch das etwas Absentes
prasent gemacht werden kann, wie Stimme oder Telefon; in diesem Sinne riickt das Me-
dium selbst in den Hintergrund und wirkt transparent.® Dem steht eine starke Mediende-
finition gegeniiber, die etwa Marshall McLuhan mit seinem schlagwortartigen Satz be-
schreibt: ,,the medium is the message*.*® Eine Begriffsentwicklung in der Mittelposition
hat Sybille Kramer geleistet, wobei Medium als Botschaft, Mittler und Spur betrachtet
wird.”® Fischer-Lichte zufolge wird das schwache Medienkonzept in der Intermediali-
titstheorie nicht beriicksichtigt.”! Ahnlich definiert Werner Wolf bei seiner Konzeptuali-
sierung Intermedialitéit im weiteren Sinne als jedes Grenziiberschreiten eines ,,konventio-
nell im Sinn eines kognitiven frame of reference als distinkt angesehene[n] Kommunika-
tionsdispositiv[s]“.”> Dabei verzichtet er auf eine Orientierung an der technisch-materi-

ellen Dimension des schwachen Medienbegriffs — vielmehr akzentuiert er:

7 Wolf, Werner: Intermedialitit als neues Paradigma der Literaturwissenschaft? Plidoyer fiir eine litera-
turzentrierte Erforschung von Grenziiberschreitungen zwischen Wortkunst und anderen Medien am Bei-
spiel von Virginia Woolfs ,,The String Quartet®, in: AAA: Arbeiten aus Anglistik und Amerikanistik 21
(1996), H. 1, S. 85-116, hier S. 87.

% Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Einleitung, in: dies., Kristiane Hasselmann, Markus Rautzenberg (Hrsg.):
Ausweitung der Kunstzone. Interart Studies — Neue Perspektiven der Kunstwissenschaften, Bielefeld 2010,
S. 7-29, hier S. 26.

% McLuhan, Marschall: Understanding media, London/New York 2002 (reprinted), S. 7.

70 Krémer, Sybille: Das Medium als Spur und Apparat, in: dies. (Hrsg.): Medien, Computer, Realitit. Wirk-
lichkeitsvorstellungen und neue Medien, 2. Aufl., Frankfurt a.M. 2000, S. 73-94.

" Vgl. Fischer-Lichte 2010, S. 26.

2 Wolf, Werner: Intermedialitit: Ein weites Feld und eine Herausforderung fiir die Literaturwissenschaft,
in: Herbert Foltinek, Christoph Leitgeb (Hrsg.): Literaturwissenschaft: intermedial — interdisziplinir, Wien
2002a, S. 163—192, hier S. 165.
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Dieses [Kommunikationsdispositiv] ist in erster Linie durch einen spezifischen (z. B. symbolischen
oder ikonischen) Gebrauch eines semiotischen Systems (Sprache, Bild), in manchen Fillen auch
durch die Kombination mehrerer Zeichensysteme (wie beim Tonfilm [...]) zur Ubertragung kulturel-
ler Inhalte gekennzeichnet und erst in zweiter Linie — als Unterscheidungskriterium fiir mediale Un-

terformen — durch bestimmte technische Medien bzw. Kommunikationskanile.”

Wolfs Definition des Mediums ist insbesondere fiir intermediale Praxis anschlussfahig,
sodass ein monomediales Konzept zuriicktritt und sowohl Medien mit einem semioti-
schen System wie Literatur als auch Medien mit mehreren Zeichensystemen wie Film in
der Intermedialitétsforschung als Einzelmedium betrachtet werden. Auch Rajewsky ver-
wendet Wolfs Definition fiir ihre Intermedialititsforschung und argumentiert, dass die
Rede von Einzelmedien in der Intermedialitdt bisher unproblematisch ist und nicht als

,reine[] diskursive[] Strategie[]* eingeschétzt werden kann:

[Es] scheint die Funktionslogik intermedialer Konfigurationen vielmehr auf Relationen zwischen
konventionell als distinkt wahrgenommenen Medien oder ,Medialitit® zu beruhen, die ihrerseits na-
tiirlich eine (auch erweiterbare) plurimediale Grundstruktur aufweisen konnen [...]. Zu beruhen
scheint die Funktionslogik intermedialer Konfigurationen mithin auf wandelbaren, konventionalisier-
ten Vorstellungen bestimmter ,Einzelmedien‘ und deren Abgrenzbarkeit von anderen, oder auch [...]
auf bestimmten medial gebundenen frames, die fiir die Bedeutungskonstitution gegebener medialer

Konfigurationen, bei aller Konstrukthaftigkeit, aber eben doch verfiigbar sind.”

Trotz des Konstruktcharakters der Medien kann eine von Produktions- und Rezeptions-
seite akzeptierte Einzelmedienvorstellung im jeweiligen historischen Kontext ihre An-
wendungsfahigkeit in intermedialen Praktiken aufweisen. Erst mit dieser Vorstellung ge-
lingt die Funktionslogik der Intermedialitdt, wobei Rajewsky die mediale Differenz bzw.
Materialitat fiir die Abgrenzung verschiedener Medien sowie die Konzeptualisierung der
Intermedialitét betont.

Die Mediendefinitionen kénnen demnach unterschiedlich ausfallen, was zu Variati-
onen in der Intermedialititskonzeption fithren kann. Der Film- und Medienwissenschaft-
ler Joachim Paech nutzt Niklas Luhmanns Theorie als Basis fiir seine Intermedialitdtsde-

finition, dass Medien nur als Formen untersuchbar sind, da sie ,,auf der ,anderen Seite der

3 Ebd.

4 Rajewsky, Irina O.: Medienbegriffe — reine diskursive Strategien? Thesen zum , relativen Konstruktcha-
rakter” medialer Grenzziehungen, in: Erika Fischer-Lichte, Kristiane Hasselmann, Markus Rautzenberg
(Hrsg.): Ausweitung der Kunstzone. Interart Studies — Neue Perspektiven der Kunstwissenschaften, Biele-
feld 2010, S. 33—47, hier S. 39 und S. 43.
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Form wiederum als (zweiseitige) Form beobachtet werden kénnen.“’> Medien selbst sind
nicht beobachtbar, sondern treten nur in von ihnen selbst generierten Formen in Erschei-
nung. Luhmann erklért zu seiner Differenzierung von Medium und Form: Medien sind
,eine offene Mehrheit moglicher Verbindungen, die mit der Einheit eines Mediums noch
kompatibel sind.“’® Die Dynamik im Rahmen dieses Medium-Form-Verhéltnisses wird
dadurch expliziert. Fiir Paech gilt diese Differenzstruktur von Form und Medien als we-
sentliche Voraussetzung fiir sein Intermedialitétskonzept, in dem er Intermedialitét als
, Verfahren® sowie ,Formprozess‘ definiert: Medien bei intermedialen Verfahren konnen

,,als Formen in den Formen anderer Medien beobachtbar*’’ sein. Weiter konkretisiert er:

,Intermedialitét als Verfahren® ist daher als eine bestimmte Figur(ation) medialer Formprozesse zu
beschreiben, ndmlich als Wiederholung oder Wiedereinschreibung eines Mediums als Form in die

Form eines (anderen) Mediums, wo das Verfahren der Intermedialitét ,figuriert’, also anschaulich
t.78

wird und ,reflexiv* auf sich selbst als Verfahren verweis
Paechs pragmatische Erarbeitung der Intermedialitét erlaubt es, diese als dynamischen
Darstellungsprozess der medialen Reflexionen zu erfassen, womit das intermediale Ver-
fahren in der medialen Praxis allgegenwirtig ist. Auch bei Paech wird die Differenzqua-
litdt unterschiedlicher Medien in verschiedenen Formen in den Vordergrund geriickt.

Die in den letzten Jahrzehnten entwickelten Intermedialititstheorien haben ihre Wir-
kungen als neues Forschungsparadigma bereits bewiesen. Rajewsky z. B. kristallisiert ei-
nen Unterschied zwischen interart studies und Intermedialitdtsforschung heraus, wobei
die Anwendungsbereiche der Letzteren nicht auf hohe Kiinste, ebenso nicht auf neue Me-
dien eingeschriankt werden. Die drei oben genannten Parameter spielen eine gleichwertige

Rolle in den Forschungen zu Intermedialitdt und ermdglichen es, dass Intermedialitdt um-

fangsgenug als umbrella term (Oberbegriff) verwendet werden kann.”

5 Paech, Joachim: Intermedialitit als Methode und Verfahren, in: Jiirgen E. Miiller (Hrsg.): Media En-
counters and Media Theorie, Miinster 2008, S. 57-85, hier S. 59. Vgl. auch Luhmann, Niklas: Die Kunst
der Gesellschaft, Frankfurt a.M. 1995.

76 Luhmann 1995, S. 168.

77 Paech 2008, S. 57.

8 Ebd.,, S. 60.

7 Vgl. Rajewsky 2002, S. 6 und 10.
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2.1.2. Intermedialitatsdifferenzierungen: Irina Q. Rajewsky

Die Intermedialitdtsforschung Rajewskys als ein Standardmodell zielt vor allem auf eine
methodisch-typologische Darstellung der Intermedialitdt in Anlehnung an Intertextuali-
tatstheorie ab. Mit ihren Typologisierungen konnen die intermedialen Forschungsprakti-
ken, besonders in der Literaturwissenschaft, besser realisiert werden. Zunédchst werden
ihre Differenzierungen mithilfe der Typologie Werner Wolfs sowie im Vergleich zu ande-
ren Typologiebildungen elaboriert.

Rajewsky unterscheidet zwischen ,Intramedialitit’, ,Intermedialitdt’ und , Transme-
dialitat‘. Erstere ist ein Phdnomen, das sich nur auf ein Medium bezieht, wie die Intertex-
tualitét, die nur auf Wechselwirkungen zwischen verschiedenen Schrifttexten ausgerichtet
ist. ,Intermedialitit’ im Sinne eines weitgefassten Intermedialitdtsbegriffs bezeichnet
,Mediengrenzen iiberschreitende Phinomene, die mindestens zwei konventionell als dis-
tinkt wahrgenommene Medien involvieren“.3° Mit der , Transmedialitét‘ schlieBlich wer-
den medienunspezifische und -neutrale Phéinomene gefasst; diese konnen in verschiede-
nen Medien vorkommen, ohne eine Betonung des Ursprungsmediums, z. B. die Parodie
in der Literatur oder im Film oder die Narrativitdtsversuche in verschiedenen Medien.
Beziiglich dieser Abgrenzung finden viele Diskussionen statt, welche die Beziehung zwi-
schen Intertextualitét als Intramedialitdtsphinomen und Intermedialitit selbst betreffen.
Dabei spielt die Intertextualitéit bei der Intermedialitdtsanalyse als Basis sowie Vorbild
eine bedeutende Rolle, da sich Theoretiker*innen bereits zu Beginn der 1980er Jahre um
die Parallelisierung des Intertextualitits- und Intermedalitétsbegriffs bemiiht haben.®!
Verschiedene intertextuelle Studien von Michail Bachtin, Julia Kristeva, Gérard Genette
usw. konnen als Basis und Ausgangspunkt von intermedialer Forschung betrachtet wer-
den, insbesondere bei einer Systematik intermedialer Beziige wie Rajewskys Taxono-

mie.??

80 Ebd,, S. 14.
81 Vgl. ebd.,, S. 45.
8 Vel. ebd., S. 43-77.
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AufBer der Differenzierung zwischen Intra-, Inter- und Transmedialitdt hat Rajewsky
eine nur die Intermedialitit betreffende grundlegende Unterscheidungsmoglichkeit be-
schrieben, mit der einzelne Phanomene prézise analysierbar sind und eine einheitliche
Theorie gebildet werden kann. Die Intermedialitdt wird ihr zufolge in drei Phinomene
unterteilt, nimlich ,Medienwechsel‘, ,Medienkombination‘ und ,intermediale Beziige‘.
Ein Medienwechsel ist ein Inhaltswechsel von einem Medium zu einem anderen, unter-
schiedlichen Medium, wobei nur das letzte Medium erfahrbar ist, wie im Falle der Lite-
raturverfilmung. Medienkombination geschieht zwischen mindestens zwei als distinkt
wahrgenommenen Medien und enthilt statt einer inhaltlichen Transposition eine Kombi-
nation wie bei einem Fotoroman oder wie bei Rajewskys Beispielen der Klangkunst oder
des Films. Bei der Medienkombination sind zwei Punkte besonders zu beachten. Erstens,
wie Rajewsky bei ihrer (Einzel-)Mediumsdefinition erklirt, wie mittels Medienkombina-
tionspraktiken die Vorstellung eines einzelnen Mediums oder einer einzelnen Kunstform
revidiert bzw. neu gebildet werden kann.?* Die Klangkunst z. B. war am Anfang ein Ver-
such der Verschmelzung bereits etablierter Kunstgrenzen, wurde danach aber als eine
festgelegte Kunstform angesehen: Die Medienkombination kann zur ,,Herausbildung ei-
genstindiger Kunst- oder Mediengattungen fiihren [...], bei denen dann die plurimediale
Grundstruktur zu einem Spezifikum des neu entstandenen (Einzel-)Mediums wird.*84
Der zweite Beachtungspunkt liegt in der Unterscheidung von Intermedialitit (Rajewsky)
und intermedia (Higgins). Wéhrend Filme als Kombination von Ton, Bild und Schrift laut
Rajewskys Differenzierungen intermedial sind, erklart z. B. Yvonne Spielmann in ihrem
Beitrag unter Rekurs auf Dick Higgins’ Definition, dass Filme an sich nicht intermedial
sind.%> Da intermedia als Fusion und mixed media als Nebeneinander unterschiedlich
wirken konnen, wird Film mit ,,gleichzeitige[m] Auftreten verschiedener Kunstformen

«86

im Rahmen eines Integralmediums“®® von Spielmann nur als multimedial im engeren

8 Vgl. Rajewsky 2010, S. 44.

8 Rajewsky 2002, S. 15.

8 Vgl. Spielmann, Yvonne: Aspekte einer dsthetischen Theorie der Intermedialitit, in: Heinz-B., Heller
u. a. (Hrsg.): Uber Bilder sprechen. Positionen und Perspektiven der Medienwissenschaft, Marburg 2000,
S. 57-68, hier S. 61.

8 Ebd., S. 60.
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Sinne betrachtet. Dagegen umfasst das Medienkombinationskonzept Rajewskys schon
ein bloBes Nebeneinander und ein enges Zusammenspiel verschiedener Medien, wobei

sie erklart:

Medien, die iiber eine plurimediale Grundstruktur und verschiedenste Kommunikationskanéle verfii-
gen, sind per se als im weiteren Sinne intermediale zu bezeichnen, da sie unterschiedliche mediale
Systeme miteinander kombinieren, die mit den ihnen jeweils eigenen Mitteln zur Bedeutungskonsti-

tution des entstehenden Produkts beitragen.®’

Diese Kategorisierungen lassen gerade unterschiedliche intermediale Erkenntnisse und
Forschungsstrategien in den Vordergrund riicken. Letztlich versteht Rajewsky unter in-

termedialen Beziigen:

Verfahren der Bedeutungskonstitution eines medialen Produkts durch Bezugnahme auf ein Produkt
(=Einzelreferenz) oder das semiotische System (=Systemreferenz) eines konventionell als distinkt
wahrgenommenen Mediums mit den dem kontaktnehmenden Medium eignen Mitteln; nur letzteres

ist materiell prasent.®®

Haufig wird die filmische Schreibweise als Beispiel genommen, woraus auch der Als-ob-
Charakter entsteht, der laut Rajewsky auf eine intermediale Systemreferenz zuriickzufiih-
ren ist.3* Es gibt gleichzeitig intramediale Beziige, die Einzel- und Systemreferenz ent-
halten und wie erwihnt als Vorbild der intermedialen Beziige dienen. Beachtenswerter
Weise finden bei Rajewskys Differenzierung oftmals Uberschreitungen statt; z. B. kann
das Literarische bei einer Literaturverfilmung als Medienwechsel in Form von interme-
dialen Beziigen im Film auftreten. Dabei setzt Rajewsky als weitere Begriffserklarung fiir
solche Uberschneidungen, dass, wenn Intermedialitiit z. B. bei Literaturverfilmung als
genetisch oder als kommunikativ-semiotisch angesehen wird, dergestalt bei einem Riick-
bezug des Films auf die Literatur zu fragen ist: ,,Ob das ,Mitlesen® der literarischen Vor-
lage allein auf die Bekanntheit eines (in diesem Fall filmisch umgesetzten) Stoffes und
die Text-Kompetenz des Publikums zuriickzufiihren ist, oder aber auf die spezifische Ver-
faBtheit des Films selbst.“”° Mit generischer Konzeptualisierung wird statt intermedialer
Beziige ein Medienwechselverfahren in den Vordergrund geriickt, da kein markierter

Riickbezug des Films auf die Textvorlage zur Verfiigung steht und die Verbindung eher

87 Rajewsky 2002, S. 176.
8 Ebd., S. 76.

8 Vgl. ebd., S. 70.

% Ebd., S. 63.
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werkgenetisch oder rezeptionsseitig herausgebildet wird; dagegen kdnnen von kommu-
nikativ-semiotischer Perspektive aus bei der Literaturverfilmung Beziige auf den Text im
Sinne einer Bedeutungskonstitution im Filmprodukt erstellt werden.”! Mittlerweile ist es
deutlich, dass bei verschiedenen intermedialen Praktiken die Lesekompetenz sowie das
Vorwissen der Rezipierenden fiir das Verstidndnis eines entsprechenden Werkes relevant
sind.

Die verschiedenen Verstdndnisse von intermedia und mixed media bzw. von inter-
media und Intermedialitdt konnen durch Wolfs Typologie, hier vor allem als Ergédnzung
von Rajewskys Modell, ndher zusammengestellt werden. Wolfs Unterscheidung beginnt
mit der Abgrenzung von Inter- und Intramedialitdt. In den Rezensionen von Rajewskys
Typologie tritt Kritik auf, dass sie Intertextualitit als Beispiel der Intramedialitit be-
stimmt, obwohl sich ein Romanbezug auf die Zeitung z. B. mit engerer Medialitdtsvor-
stellung von Texten nicht als intramedial bezeichnen ldsst.”? Darum erldutert Wolf: ,,Die
Entscheidung, ob man z. B. bei Beziehungen zwischen Roman und Drama von Interme-
dialitdt oder Intertextualitit ausgehen soll, wird man, so meine ich, vom jeweiligen Er-
kenntnisinteresse abhidngig machen miissen.“*> Wihrend die semiotische Dimension der
Intermedialitétsdefinitionen eine bedeutende Rolle spielt, legt Wolf die Mingel einer Fo-
kussierung auf Zeichenkomplexe offen — bei dieser wird keine besondere Riicksicht auf
die Produktions- und Rezeptionsseite genommen.**

Weiter setzt Wolf eine Aufspaltung von werkiibergreifender und werkinterner Inter-
medialitit als Basisdifferenzierung. Bei werkiibergreifenden Phinomenen sind unter-
schiedliche beteiligte Medien zu prisentieren, zu denen die , Transmedialitdt* und die ,in-
termediale Transposition® als Unterformen gehoren; die Bedeutung des interpretatori-
schen Blickwinkels wird dabei betont. Das werkinterne Phédnomen ist analog zum Inter-
textualitdtskonzept und beschreibt ,,eine innerhalb eines Werks oder Zeichenkomplexes

nachweisbare Einbeziehung von mehr als einem Medium, die zu Art und Inhalt der

ol Vgl. ebd., S. 64-65.

92 Vgl. Isekenmeier, Guido; Bohn, Andres; Schrey, Dominik: Intertextualitit und Intermedialitit. Theore-
tische Grundlagen — Exemplarische Analyse, Berlin 2021, S. 99-100.

%3 Wolf2002a, S. 166.

% Vagl. ebd., S. 167-168.
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Bedeutungsgenerierung beitrcgt“.”> Zwei Unterformen davon sind ,intermediale Refe-
renz‘ und ,Plurimedialitit’. Hinsichtlich der Definition ist Plurimedialitét mit Rajewskys
Medienkombination vergleichbar, allerdings schildert Wolf mit verschiedenen Intensita-
ten zwei Arten der Plurimedialitit, ndmlich Medienmischung oder -verschmelzung als
Hybridform, z. B. Film, sowie Medienkombination (im engeren Sinne) als ein Nebenei-
nander, z. B. im Fotoroman. Wéhrend bei der Medienkombination die beteiligten Medien
klar voneinander getrennt werden konnen, wird durch Medienmischung bereits eine neue
(Einzel-)Mediumsvorstellung herausgebildet. SchlieBlich ist die mit Rajewskys interme-
dialen Beziigen vergleichbare intermediale Referenz zu nennen, bei der nur ein Medium
bzw. ein Signifikantensystem présent ist. Die Definitionen der verschiedenen Formen bei
Wolf sind dhnlich wie bei Rajewskys Differenzierungen, bieten allerdings andere Per-
spektivierungen an. Beide Typologien besitzen vor allem in Bezug auf literarische inter-
mediale Praktiken Giiltigkeit; Wolfs werkseitige und -externe Ansicht konnen Rajewskys
Theorie erginzen. Die folgende Tabelle®® zeigt eine Kombination der beiden Typologien

auf:

Intermedialitat

Werkiibergreifend (Wolf) Werkintern (Wolf)

Transmedia- | Intermediale | Plurimedialitit (Wolf)/Medi- | Intermediale Referenz (Wolf)/Inter-
litat Transposi- enkombination (Rajewsky) mediale Beziige (Rajewsky)

(Wolf)/Trans- tion Medienmi- | Medienkombi- Intermediale Intermediale

medialitit (Wolf)/Me- schung nation (Wolf) Einzelreferenz Systemreferenz

(Rajewsky: | dienwechsel (Wolf) als als Nebenei- | (Wolf/Rajewsky) | (Wolf/Rajewsky)
als getrenntes | (Rajewsky) | vy cchmel- nander Zwei Formen (Wolf)

Phinomen zung Implizite Referenz als Imitation
im Vergleich Explizite Referenz als Thematisie-
zur Interme- rung

dialitét)

Die intermedialen Beziige stellen einen Schwerpunkt von Rajewskys Arbeit dar und

sind zugleich relevant fiir die Beispielanalysen in dieser Arbeit. Diese Kategorie wird in

% Ebd., S. 172.
% Tabelle 1: Vgl. Wolf 2002a, S. 178 und Rajewsky 2002, S. 19.
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der Literarturforschung vielfach diskutiert. Vor allem zwischen Literatur und Film kam
es insbesondere in den 1960er bis 1980er Jahren zur Interaktion, wofiir Begriffe wie fil-
mische Schreibweise verwendet werden. Auch Rajewskys Forschung zu intermedialen
Beziigen findet hauptsédchlich im Umgang mit Literatur und Film statt, vor allem bei ihren
Kategorisierungen der intermedialen Beziige; die entsprechenden Beispiele werden meist
vom Standpunkt der Literatur aus analysiert. Wie die Definition oben dargestellt hat,
nimmt ein Medium (das kontaktnehmende) bei intermedialen Beziigen auf eigene Weise
Bezug auf ein anderes Medium (das kontaktgebende), wobei nur Ersteres materiell pra-
sent ist. Das bedeutet, dass es sich bei den intermedialen Beziigen um werkinterne Ver-
fahren handelt und ein kommunikativ-semiotischer Begriff im Fokus steht. Dabei sind
solche Bezugnahmen von intramedialen unterschieden: Wenn es z. B. in der Literatur eine
Bezugnahme auf das Fernsehen gibt, taucht natiirlich das spezifische semiotische System
Fernsehen nicht auf — solche Beziige konnen nur mittels Textzeichen gelingen, wobei

“97 zwischen ver-

stets ein intermedial gap als ,,eine uniiberbriickbare mediale Differenz
schiedenen beteiligten Medien erzeugt wird.

Die Schwierigkeiten bei der Analyse intermedialer Beziige lassen sich deutlich er-
kennen. An erster Stelle steht das Problem der Historizitit der Medien. Um die Beziige
im kontaktnehmenden Medium auf das andere Medium zu identifizieren, konnte man
mithilfe der Spezifizitit des Referenzmediums die Unterscheidung in den Ausdrucksfor-
men des kontaktnehmenden Mediums ermitteln. Allerdings befindet sich die Medienspe-
zifik selbst stets in einem historischen Wandel, wie Hickethiers Mediendefinition zeigt:
Medien sind als ,,Instrumente gesellschaftlicher Vermittlung nur im Kontext der Gesell-
schaft zu definieren und verindern sich historisch.“® Das heif3t, wenn in einem kontakt-
nehmenden Medium eine Bezugnahme auf ein anderes Medium geschaffen werden soll,
sind Merkmale des kontaktgebenden Mediums nicht unverdnderbar; andererseits befindet

sich die menschliche Wahrnehmung der Asthetik stets unter dem Einfluss historischer

und kognitiver Entwicklungen, von denen sowohl Rezipierende als auch Produzierende

7 Rajewsky 2002, S. 70.
%8 Hickethier, Knut: Das ,Medium‘, die ,Medien‘ und die Medienwissenschaft, in: Rainer Bohn, Eggo
Miiller, Rainer Ruppert: Ansichten einer kiinftigen Medienwissenschaft, Berlin 1988, S. 51-74, hier S. 69.
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geprigt werden konnen.”® Daher sind die Spezifizitit des Referenzmediums, die Aus-
drucksformen des kontaktnehmenden Mediums sowie die Rezeption historisch variabel.
Das fiihrt unmittelbar zu einem weiteren Problem: dem der Nachweisbarkeit der interme-
dialen Beziige.!” Hinzu kommt die Frage der Kausalkette, z. B. zwischen Literatur und
Film — wenn sich in der Literatur neue Wahrnehmungsprinzipien bzw. Darstellungsstra-
tegien ergeben; ob und inwiefern die Entwicklungen neuer Filmtechniken und -dsthetiken
dies beeinflussen, bleibt aber schwierig zu beantworten. Solche Verdnderung konnen auch
von dem ,,durch groBstidtische Zivilisation, [den] industriellen ProduktionsprozeB, phi-
losophische Erkenntnisse usf. bereits verdnderten Apperzeptionsapparat des Men-

schen‘ 101

gepragt werden. Die Vielschichtigkeit einer Wahrnehmungsumgestaltung
konnte nicht durch eine einfache Kausalverbindung konkretisiert werden. Um diese zwei
Fragen durch Analysepraktiken zu adressieren, ist die Markierung der intermedialen Be-
zlige von besonderer Relevanz. Dabei wird Rajewskys Typologie der intermedialen Be-
zlige, die verschiedene Grade der Intensitit und Quantitit solcher Beziige kennzeichnen
kann, wieder in den Vordergrund geriickt.

Intermediale Beziige sind nach Rajewsky in zwei Kategorien unterteilt: die ,inter-
mediale Einzelreferenz* und die ,intermediale Systemreferenz‘.!%? Letztere, die auf das
semiotische System des kontaktgebenden Mediums Bezug nimmt, bietet mehrere Mog-
lichkeiten zur Kategorisierung. Es gibt zwei Typen der Systemreferenz, ndmlich die ,Sys-
temerwihnung‘ und die ,Systemkontamination. Bei Ersterer sind zwei Grundtypen zu
betrachten. Eine davon ist die explizite Systemerwdhnung, die sich in Analogie zum Phé-
nomen der Intramedialitit wie ,Reden iiber* bzw. ,Reflektieren‘ verhilt.!®® Bei ihr wird
das Bezugssystem ausdriicklich thematisiert oder deutlich benannt. Deutlichkeit spielt
eine wesentliche Rolle bei diesen Referenzen, was als eine Markierung der intermedialen

Beziige und als Rezeptionslenkung dienen kann. Anders formuliert konnen solche Refe-

renzen als Intermedialititssignale betrachtet werden, die einen Hinweis auf weitere

% Vgl. Rajewsky 2002, S. 32-37.
100 Vol ebd., S. 37-38.

101 Fbd., S. 37.

102 Vgl. ebd., S. 76.

103 Vgl ebd., S. 79.
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mogliche intermediale Referenzen geben.!®* Zu beachten ist, ob eine solche Erwihnung
in der Literatur nur auf histoire- oder auf discours-Ebene formuliert wird, was in konkre-
ten Analysen verschiedene Funktionen generieren kann. Bei diesem ersten Grundtypus
handelt es sich auch um den einfachsten Fall der Systemreferenzen. Ein anderer ist die
Systemerwidhnung gua Transposition, die in drei Realitdtsformen — Evokation, Imitieren
bzw. Simulation und (Teil-)Reproduktion — unterteilt werden kann.!%3

1. Eine evozierende Systemerwédhnung wird oft in Form von Vergleichen verwirk-
licht und kann eine Ahnlichkeitsbeziehung zwischen dem Vergleichsobjekt und dem
fremden Medium hervorrufen. Eine Beschreibung wie ,er verhélt sich wie ein Kung-Fu-
Star aus einem Film* ist somit eine Evokation eines anderen Mediums. Sie ist durch einen
Vergleich sprachlich evoziert und effiziert die filmische Wahrnehmung von Lesenden.
SchlieBlich konnen sich solche Textstellen filmisch auswirken und dadurch eine ,,Film-
haftigkeit“!% realisieren. Die evozierende Systemerwihnung kann zugleich explizite
Systemerwdhnungen enthalten — zusammen wirken die beiden als Markierung eines in-
termedialen Verfahrens.

2. Die zweite Systemerwéhnung ist die simulierende, die diskursiv und unter Ver-
wendung einer Thematisierung bestimmter Elemente des fremden Mediums hergestellt
wird. So kann z. B. durch eine sprachliche Imitation der filmischen Spezifik eine filmbe-
zogene Illusion mithilfe der verbalen Sprache hervorgerufen werden. Anschlie3end ist bei
einer solchen Systemerwihnung die Mikroform des referierten Mediums sprachlich si-
muliert, was auf die Makroform des Fremdmediums hinweist.

3. Die dritte Mdglichkeit einer Systemerwihnung ist die (teil-)reproduzierende. Die
Grundlage fiir eine Reproduktion ist, dass die medialen Differenzen zwischen beiden Me-
dien anhand der reproduzierenden Komponenten keine wesentliche Rolle spielen, da eine
Reproduktion der Fremdmedienspezifik wie die des Films in der Literatur unmdglich

ist. 19 Laut Rajewsky gibt es zwei Realisierungsmoglichkeiten einer (teil-)reprodu-

104 Vol ebd., S. 82-83.
105 Vgl ebd., S. 84.

196 Ebd,, S. 92.

107 vgl. ebd., S. 103.
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zierenden Systemerwidhnung: Entweder werden medienunspezifische Elemente/Struktu-
ren, wie inhaltliche Aspekte eines Films in einem Roman, oder medial deckungsgleiche
Elemente/Strukturen des fremden Mediums, wie sprachliche Kommentare bei plurime-
dialem Fernsehen in der Literatur, reproduziert.!® Dabei sind die Unterschiede zwischen
einer Imitation und einer Reproduktion klar geworden, da die medienspezifischen Ele-
mente bei den simulierenden Verfahren im Vordergrund stehen. Rajewsky hat den Prozess

fiir solche Verfahren wie folgt erklért:

Rekurriert wird auf eine (oder mehrere) Mikroform(en) des jeweiligen Bezugssystems. Diese Mik-
roform ist aufgrund der medialen Differenz zwischen kontaktgebendem und kontaktnehmendem Sys-
tem nicht als solche reproduzierbar; sie 148t sich jedoch aufgrund ihrer spezifischen Verfaf3theit par-
tiell reproduzieren, ist somit feilreproduzierbar. Indem nun ihre medienunspezifischen oder medial
deckungsgleichen Bestandteile reproduziert werden, werden gleichzeitig deren medienspezifischen
Korrelate evoziert. Dies wiederum bedeutet, da3 die Mikroform als ganze qua fremdmedial bezoge-

ner Illusionsbildung simuliert wird.!®®

Die (Teil-)Reproduktion des fremdmedialen Bestandteils fiihrt zu einem medienspezifi-
schen Korrelat und bewirkt deshalb eine Illusionsbildung. Letztere ist ein relevantes
Merkmal der Systemerwéhnung qua Transposition, die bei allen drei Untertypen in dem
Bezugssystem zu beobachten ist. Sie zielt auf eine Ermdglichung der referierenden Me-
dienerfahrung von Rezipierenden, z. B. kdnnen intermediale Beziige auf Film in der Li-
teratur die Filmerfahrungen der Lesenden evozieren und schlieBlich kdnnen solche Be-
zugsstelle filmisch wirken. Wihrend bei Evokation und Simulation eine Ahnlichkeitsbe-
ziehung zwischen den beteiligten Medien entweder suggeriert oder simuliert wird, die als
Basis der fremdmedial bezogenen Illusionsbildung gilt, wird bei der (Teil-)Reproduktion
die medienspezifische Qualitit erst durch (Teil-)Reproduktion einer Fremdmedien-Un-
spezifik evoziert und dann eine Illusion generiert.

Eine intermediale Systemerwdhnung kommt am hiufigsten bei der Analyse literari-
scher Texte vor, da die explizite Erwdhnung als Intermedialititssignal fungiert und die
Systemerwdhnung qua Transposition bei fremdmedial bezogener Illusionsbildung funk-

tioniert. Die Gemeinsamkeit der verschiedenen Typen von Systemerwéhnung liegt im

1% Vgl. ebd., S. 103-113.
19 Ebd., S. 113.
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Wort ,Erwédhnung*, weil sich solche Verfahren stets punktuell in Texten finden; so werden
auch ihre Funktionen wie Illusionsbildung punktuell ausgeiibt. Rajewsky hat im Vergleich
dazu eine zweite Mdglichkeit der intermedialen Systemreferenzen angeboten, ndmlich
die ,Systemkontamination‘, die kontinuierlich Bezug auf ein anderes Mediensystem
nimmt. Genauer betrachtet implizieren solche Verfahren in Analogie zur intramedialen
Systemaktualisierung ,,[...] iberdies die Einhaltung und Applikation der damit einherge-
henden préskriptiven und restriktiven Regeln des Bezugssystems und damit zugleich die
Einhaltung einer altermedial gebundenen Mediumsadiquatheit®.''® Allerdings kann
durch den intermedial gap eine Systemaktualisierung wie bei der Intramedialitit hier
nicht geschehen, weshalb Rajewsky die Bezeichnung ,Kontamination® verwendet. Als
Beispiel kann die ,Musikalisierung der Literatur® genannt werden, die dem ersten Typ
einer Systemkontamination entspricht, ndmlich der ,Systemkontamination qua Transla-
tion‘. Bei diesen Phinomenen werden die medienspezifischen Aspekte des Bezugssys-
tems in den Vordergrund geriickt und es wird eine Anndherung des kontaktnehmenden
Systems an medienspezifische Aspekte des anderen Systems ermdoglicht, wéihrend sich
die ,teilaktualisierende Systemkontamination‘ als Sonderfall auf medienunspezifische
bzw. medial deckungsgleiche Komponenten des kontaktnehmenden Mediums kon-
zentriert und solche Komponenten durchgehend umsetzt.!'! Zusammen mit der Syste-
merwihnung bilden diese zwei Systemkontaminationsverfahren alle Typen der interme-
dialen Systemreferenzen. Rajewsky akzentuiert bei ihren Kategorisierungen mehrmals,
dass die Illusionsbildung dem Erfahrungshorizont der Lesenden bei intermedialen Bezii-
gen besonders Rechnung trigt und eine Markierung bzw. Rezeptionslenkung als Voraus-
setzung solcher Wirkungen dient.

Die intermediale Einzelreferenz ist ein anderer Grundtypus von intermedialen Be-
zligen. Sie bezeichnet die Bezugnahme auf ein bestimmtes fiktionales oder nichtfiktiona-
les Produkt. Bei solchen Referenzen entsteht die Moglichkeit, dass die Medienspezifik

des Bezugsobjekts nicht betont wird, sondern z. B. die histoire des Produkts. In diesem

10 Ebd., S. 118.
" Vel. ebd., S. 118-145.
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Fall ist ,,eine einzelreferentielle Dimension*!!> hergestellt. Auch konnen in der Ahnlich-
keit der Systemerwdhnung entweder bestimmte medial deckungsgleiche Elemente, wie
der Text eines Liedes, reproduziert werden oder es kann ein ,Reden liber* geschaffen wer-
den. Dieses ,Reden iiber® entspricht einer explizierten oder evozierenden Systemerwéh-
nung, die sich durch eine direkte Thematisierung oder ein evozierendes ,Reden iiber® un-
terscheiden. Dabei entsteht die ,,systemreferentielle Dimension‘“!!3, dass bei solchen Ein-
zelreferenzen das Bezugssystem bzw. die Eigenschaften dieses Fremdsystems in den Vor-

dergrund geriickt werden.

Intermediale Beziige
Einzelreferenz Systemreferenz
Einzelre- | Systemre- Systemerwédhnung Systemkontamination
ferenti- ferentielle | Explizite Systemerwdhnung qua Transposi- Systemkon- | Teilaktu-
elle Di- | Dimension | Systemer- tion tamination alisie-
mension wahnung qua Transla- rende
evozie- | simulie- | (teil-)repro- tion
rende rende duzierende

Die Differenzierungen der intermedialen Beziige Rajewskys, die auch fiir die kon-
krete Textanalyse relevant sind, werden in der oben gezeigten Tabelle!'* verdeutlicht.
Eine wiederkehrende Akzentuierung bei allen Formen sowie Unterformen der intermedi-
alen Differenzierungen liegt auf der Mediendifferenz oder der Differenzqualitdt verschie-
dener Medien. Schon bei der Intermedialitidtsdefinition — Phidnomene der Grenziiber-
schreitung von mindestens zwei konventionell als distinkt angesehener Medien — wird

auf eine Differenzstruktur abgehoben. Paradoxerweise wird zu Beginn der

12 Ebd., S. 150.
'3 Ebd.
114 Tabelle 2: Vgl. ebd., S. 157.

32



Intermedialititsforschung dieses Paradigma als Uberwindung eines solchen isolierten

Medienkonzeptes betrachtet.!!> Indes elaboriert Jérg Robert:

Das Reflexionspotenzial der Intermedialitét liegt in dieser Spannung zwischen Mono- und Plurimedi-
alitéit, Differenzierung und Hybriditét. Intermedialitét ist ein dynamisch-dialektisches Geschehen — in
produktions- wie rezeptionsisthetischer Hinsicht. Auf der Ebene der Produktion bedarf es eines Wil-
lens zur Intermedialitit, auf der Seite der Rezipienten einer gedanklichen Doppelbewegung zwischen

Distinktion und Fusion.!!¢

Dieses dynamische Spannungsverhéltnis von Differenz und Zusammenwirkung wird in
der Textanalyse stets diskutiert, z. B. auf welche Weise bei Medienkombinationsverfah-
ren zwei materiell prasente Medien mit verschiedenen semiotischen System in einem Me-
dienprodukt konkurrieren oder zusammenarbeiten oder wie die literarischen Beziige auf
andere Medien eine Differenz- oder Ahnlichkeitsbeziehung konstituieren: Die Analysen-
praktiken bewegen sich stets zwischen Diskrepanz und Verschmelzung, zwischen Rezep-
tions- und Produktionsseite.

Rajewskys Forschung bietet eine systematische Theoriebasis flir die Intermediali-
tatsforschung, hier vor allem fiir die literaturzentrierte Intermedialitdtsforschung, mit der
mogliche Kategorisierungen fiir konkrete Textanalysen etabliert werden. Thre Fokussie-
rung auf Literatur und Film sowie intermediale Beziige zeigt zugleich eine Grenze ihrer
Arbeit. Ob ihre Typologie fiir andere Medien oder Kiinste gilt oder inwiefern weitere
Differenzierungen wie bei digitalen Medien notwendig sind, bleibt unbeantwortet. Bei
den Beispielanalysen gibt es wie erwiihnt hiiufig Uberschreitungen verschiedener Phiino-
mene. Trotzdem sind ihre Differenzierungen als Basiskategorisierung fiir die werkinterne
Fokussierung der fiinf Generationenromane dieser Arbeit geeignet — erst mit dieser Basis

kann die Funktionsanalyse der Gedédchtnisbildung gelingen.

115 Vgl. Robert 2014, S. 75-76.
116 Ebd., S. 76.
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2.1.3. Ist Intermedialitit noch ,in‘? — Erkenntnisinteresse und
Forschungsstrategien
ceell7 _

Die von Paech propagierte Popularitit der Intermedialitit — ,,Intermedialitdt ist ,in

wird von Werner Wolfs ,,intermedial turn‘!'®

weitergefiihrt. Trotzdem wird diese Popu-
laritét in der Gegenwart infrage gestellt: Ist Intermedialitdt noch ,in‘? Vor allem mit den
digitalen Medien scheint die Giiltigkeit der Intermedialitét mit Differenzakzentuierung an
Relevanz zu verlieren, da die einheitliche Datenverarbeitungstechnik digitaler Medien
auf eine Verschmelzung der Mediengrenzen bzw. -differenzen hinweist, wie Friedrich
Kittler es in den 1980er Jahren gedeutet hat: ,In der allgemeinen Digitalisierung von
Nachrichten und Kanélen verschwinden die Unterschiede zwischen einzelnen Medien®,
Ton, Bild, Text werden nur als ,,Oberflicheneffekt* prisentiert.!’® Allerdings schreiben
Joachim Paech und Jens Schroter in Intermedialitdt. Digital/Analog: ,,Die These, alle bis-
herigen Medien wiirden im ,Universalmedium® irgendwie ,verschmelzen, ist zu
vage*“.!?° Mit ihrer Unterscheidung zwischen analogen und digitalen Medien tritt eine
digitale Intermedialitdt auf. Schréter arbeitet gerade aus medienwissenschaftlicher Sicht
seit Langem mit Intermedialitét im digitalen Zeitalter.!?!

Wenn es eine solche digitale Perspektivierung gibt, scheint die Frage nach der Giil-
tigkeit des Intermedialititskonzepts nicht relevant zu sein. Allerdings, als die Intermedi-
alitidtsforschungen von Rajewsky und Wolf als literaturzentrierte Intermedialitdt betrach-
tet werden, stellt Wolf eine Dominanz der Literaturwissenschaft bzw. der Literaturwis-

senschaftler*innen im akademischen Diskurs der Intermedialitét fest.'?? Die Frage ,Ist

Intermedialitét noch ,in‘?‘ verweist de facto eher auf eine Modifikation, ndmlich auf ,Ist

17 Paech, Joachim 1998, S. 14.

118 'Wolf, Werner: (Inter)mediality and the Study of Literature, in: Comparative Literature and Culture 13
(2011), https://docs.lib.purdue.edu/clcweb/vol13/iss3/2/ [letzter Zugriff am 07.02.2021].

119 Kittler, Friedrich: Grammophon Film Typewriter, Berlin 1986, S. 7.

120 Paech, Joachim; Schroter, Jens: Intermedialitit analog/digital — Ein Vorwort, in: dies. (Hrsg.): Interme-
dialitdt analog/digital. Theorien — Methoden — Analysen, Miinchen 2008, S. 9-14, hier S. 13.

121 Siehe: Schroter, Jens: Intermedialitit, Medienspezifik und die universelle Maschine, in: Sybille Krédmer
(Hrsg.): Performativitit und Medialitit, Miinchen 2004, S. 385-411, sowie Schrdter, Jens: Das ur-interme-
diale Netzwerk und die (Neu-)Erfindung des Mediums im (digitalen) Modernismus, in: Jens Schroter,
Joachim Paech (Hrsg.): Intermedialitdt analog/digital. Theorien — Methoden — Analysen, Miinchen 2008, S.
579-602.

122 Vgl. Wolf 2010, S. 254-255.
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literaturzentrierte Intermedialitdt noch ,in‘?° sowie auf ,Ist Literatur noch ,in‘?‘. Dabei
tritt laut Wolf die Frage auf, ob literaturzentrierte Intermedialitdtsforschung ,,.Symptom
einer wachsenden Geltungsschwiche der Literaturwissenschaft im Konzert akademischer

Disziplinen‘!?3

sei; da Literatur in der neuen Medienkonkurrenz kein Privileg mehr be-
sitze, brauchten sowohl Literatur als Medium selbst als auch literarische Disziplinen Hilfe
aus anderen Disziplinen fiir ihre ,,Modernisierung‘“!?*, Wolf akzentuiert zwei Aspekte fiir
das weitgehende literarische Dominanzverstindnis in der Intermedialitit: Einerseits ist
die Medienspezifik der Literatur von Bedeutung, da sie mit dem sprachlichen System alle
anderen Medien integrieren kann und daher fiir das Intermedialitdtsgeschehen geeignet
ist; andererseits will Wolf bei ,literaturzentriert* allerdings nicht auf eine Uberschétzung
der Literaturwissenschaft abzielen, sondern eher auf einen Vorschlag fiir alle Literatur-
fachwissenden, dass Wissenschaftler*innen auch bei intermedialen Forschungen ,,zumin-
dest mit einem Bein in ihrem Gebiet“!?> bleiben sollten.!?¢ Mit Wolfs Plidoyer mochte
ich mein eigenes Erkenntnisinteresse explizieren. Die erweiterten und umfangreichen
Forschungsschwerpunkte bzw. -perspektiven lassen sich insbesondere in der Intermedia-
littsforschung erkennen, wenn auf die dargestellten drei Parameter, ndmlich Zeichensys-
tem, Medium und Kunst/Kiinste, rekurriert wird. Die in dieser Arbeit ausgewéhlte Theo-
riebasis, vor allem Rajewskys Typologie, resultiert aus den Forschungsstrategien, mit de-
nen ich den Vergleich und die Analyse der Wechselwirkungen verschiedener Medien bes-
ser durchfiihren kann. Tatsdchlich sind die intermedialen Analysenpraktiken von Anfang
an bereits interdisziplindr oder intermedial, daher kommen in dieser Arbeit zugleich an-

dere Intermedialititsbegriffe, z. B. aus der Medienperspektive, zum Tragen.

1

N}

3 Ebd.,, S. 255.
124 Ebd.

125 Ebd.

126 Vgl. ebd.
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2.2. Gedichtnistheorien

2.2.1. Was ist das kollektive Gedichtnis? Typologien und Mo-
delle in den kulturwissenschaftlichen Gedachtnisforschun-

gen

Eine Reihe unterschiedlicher Forschungsgebiete zeigt grofles Interesse am Geddchtnis-
konzept, was eine Beschiftigung damit in interdisziplindrer Weise ermdglicht. In solchen
Forschungen sind ,Gedéchtnis‘, ,Erinnern‘, ,Vergessen‘ und ,Erinnerung® die am hiu-
figsten verwendeten Begriffe, die zusammenwirken, in verschiedenen Kontexten aber
auch unterschiedlich akzentuiert werden. Jan Assmann bietet eine grundlegende Defini-
tion flir ,Gedéchtnis® und ,Erinnerung‘ an: ,,Gedéchtnis ist die Fahigkeit, Erlebtes und
Gelerntes zu behalten, aber auch zu vergessen, um Neues aufnehmen zu konnen; Erinne-
rung ist demgegeniiber der Akt, sich im Gedichtnis Gespeichertes bewusst zu ma-
chen.“'?’ Ahnlich sieht es Astrid Erll, indem sie Erinnern und Vergessen als zwei Pro-
zesse im Gedichtnis auffasst, das als Fiahigkeit oder wandelbare Struktur betrachtet wird.
Erinnerung ist dann das Ergebnis von Erinnern.!?® Bemerkenswert im Erinnerungspro-
zess sind die Merkmale des ,,.Gegenwartsbezug[s] und konstruktive[n] Charakter[s]*!%°.
Erinnerungen, so Erll, die eng mit gegenwértigen Bediirfnissen im Zusammenhang stehen,
sind stets subjektive Rekonstruktionen und nicht eine Abbildung der Vergangenheit.!3°
Diese Beobachtung bietet einen bedeutsamen Impuls fiir die Analyse der Erinnerungs-
praktiken in dieser Arbeit und wird in folgender Untersuchung auch bestétigt.

Bei Assmanns Definition féllt auf, dass er groBen Wert auf die Interaktionsprozesse
der Gedichtnisbildung legt. Die drei Dimensionen des Gedédchtnisses, ndmlich die neuro-
psychologische bzw. mentale, die soziale und die materiale bzw. kulturelle Dimension,

verweisen laut Assmann auf die Rolle der Kollektivitit:

127" Assmann, Jan: Gedichtnis/Erinnerung, in: Helmut Reinalter, Peter J. Brenner (Hrsg.): Lexikon der
Geisteswissenschaften. Sachbegriff — Disziplinen — Personen, Wien/Koln/Weimar 2011, S. 233-238, hier
S. 233.

128 Vgl. Erll 2017, S. 6.

129 Ebd.

130 Vgl. ebd.
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In allen drei Dimensionen geht es um das individuelle Gedéchtnis in seiner neuromentalen, sozialen
und kulturellen Pragung. Der Begriff des kollektiven Gedéchtnisses ist keine Metapher, weil er [...]
auf Kontakt und Interaktion zwischen Innen und Auflen, Gedichtnistragern und Erinnerungsauslo-

sern beruht.'3!

Diese Akzentuierung der Interaktionspraktiken in allen Dimensionen fiihrt eine kollektive
Dimension bzw. das Konzept des kollektiven Gedichtnisses ein, das in diesem Teilkapitel
erlautert wird. Erll erklért in einer positiven Stellungnahme in Kollektives Geddichtnis und
Erinnerungskulturen, dass der erinnerungskulturwissenschaftliche Versuch gewisserma-
Ben die Heterogenitit der Geddchtniskonzepte und -forschungen umfassen konne; dafiir
liegt in ihrer Einfiihrung bereits eine Skizzierung des Begriffs vor: ,,Das ,kollektive Ge-
déchtnis® ist ein Oberbegriff fiir all jene Vorginge organischer, medialer und institutio-
neller Art, denen Bedeutung bei der wechselseitigen Beeinflussung von Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft in kulturellen Kontexten zukommt.“!3? Dieser Begriff als
umbrella term ldsst schlieBlich die in dieser Arbeit vorkommenden Erinnerungsdiskurse
mit unterschiedlichen Verortungen in verschiedenen Generationen und Medien sichtbar
werden.

Die Forschungsgeschichte des kollektiven Gedadchtnisses beginnt mit Maurice Halb-
wachs’ und Aby Warburgs Theorien Anfang des 20. Jahrhunderts, die eng mit der Ge-
schichte der Kulturwissenschaft verbunden sind. Mit Halbwachs’ soziologischen Studien
und Warburgs kulturhistorischen Forschungen ist das kollektive Gedéchtnis erstmals in-
nerhalb der modernen Kulturtheorie systematisch analysiert worden.!*3 Die Untersu-
chungen der beiden sind zugleich zu Grundlagen der heutigen Theorien geworden. An-
ders als das Konzept zeitgenossischer Theoretiker wie Sigmund Freud, bei dem die Erin-
nerung individuell betrachtet wird, wird die personliche Erinnerung nach Halbwachs als
kollektives Phidnomen verstanden.!** Halbwachs betont besonders die soziale Geprigt-
heit individueller Erinnerung, die Interaktion zwischen einem Individuum und den ande-

ren wird mit der mémoire collective erfasst. Der soziale Rahmen fungiert als

131 Assmann 2011, S. 233.
132 Erll 2017, S. 5.

133 Vgl. ebd., S. 11.

134 Vgl. ebd., S. 12.
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Bezugsrahmen fiir das individuelle Geddchtnis.!*®> In Das Geddchtnis und seine sozialen
Bedingungen werden insbesondere Perspektivierungen fiir weitere kulturwissenschaftli-
che Forschungen angeboten. Dazu zihlen ,,die Rekonstruktion der Vergangenheit‘!3°
beim Erinnern sowie seine Fallbeispiele fiir das Kollektivgedichtnis dreier Gruppen: Fa-

137 Sein Blickwinkel gilt als Bau-

milie, religiose Gruppe und gesellschaftliche Klasse.
stein und Inspiration fiir weitere Studien wie die von Aleida und Jan Assmann oder fiir
Arbeiten iiber das Generationengedédchtnis. Anders als Halbwachs’ theoretische Studien
konzentriert sich Warburg auf die materiale Dimension der Kultur und stellt mit seiner
kunsthistorischen Arbeit das ,,européische[] Bildgedichtnis“!*® dar. In den 1980er Jahren
erfolgt eine Konjunktur bzw. Verbreitung der kulturellen Konzeptualisierung des Ge-
déchtnisses, vor allem mit dem Begriff ,Erinnerungsorte‘ (Lieux de mémoire) des franzo-
sischen Historikers Pierre Nora. Sein Ausgangspunkt ist die Behauptung, dass die Erin-
nerungsbilder bestimmter Gruppe mit bestimmten Orten verkniipft und dadurch tiberlie-
fert werden. Solche Orte kdnnen z. B. Gebédude oder Stddte und im {ibertragenen Sinne
Ereignisse, Personlichkeiten usw. sein.!*® Mit seiner radikalen Trennung von Geschichte
und Gedichtnis entwickelt sich die Konzeptualisierung der Erinnerungsorte als ,,Substi-
tute des kollektiven Gedachtnisses“!*°. Das Spektrum der Erinnerungsorte fasst Erll zu-
sammen als ,,alle kulturellen Phdnomene [...], die auf kollektiver Ebene bewusst oder un-
bewusst in Zusammenhang mit Vergangenheit oder nationaler Identitdt gebracht wer-
den.“!*! In den 1980er Jahren hat der von Aleida und Jan Assmann geprégte Begriff ,das
kulturelle Gedédchtnis® Aufmerksamkeit erfahren. Im deutschsprachigen Raum sind ihre

Forschungen vielfach diskutiert und wiederholt verwendet sowie weiterentwickelt wor-

den. Im Folgenden wird zunichst ihre Typologie erldutert; darauf erfolgt mit Erlls

135 Vgl. Halbwachs, Maurice: Das Gedéchtnis und seine sozialen Bedingungen, iibers. von Lutz Geldsetzer,
6. Aufl., Berlin/Neuwied 2019, S. 21

136 Ebd., S. 125.

137 Siehe Halbwachs 2019 in den Kapiteln 5, 6 und 7.

138 Erll 2017, S. 16.

139 Vgl. Erll 2017, S. 20 sowie Kroh, Jens; Lang, Anne-Katrin: Erinnerungsorte, in: Christian Gudehus,
Ariane Eichenberg, Harald Welzer (Hrsg.): Gedichtnis und Erinnerung. Ein interdisziplindres Handbuch,
Stuttgart/Weimar 2010, S. 184—188, hier S. 184.

140 Kroh und Lang 2010, S. 185.

141 Erll 2017, S. 21.
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systematischer Untersuchung der Erinnerungskulturen eine Anndherung an das kollektive

Gedidchtniskonzept, das fiir diese Arbeit anschlussfahig ist.

2.2.1.1.  Erinnerungsmodi des kollektiven Gedichtnisses: Aleida

und Jan Assmann

In diesem Teilkapitel werden zwei Differenzierungsmdglichkeiten im Rahmen des kol-
lektiven Gedédchtnisses erklért: eine zwischen kommunikativem und kulturellem Ge-
déchtnis sowie eine weitere Differenzierung zwischen Funktions- und Speichergedécht-
nis. Als Grundlage und Voraussetzung des Assmann’schen Konzepts gilt vor allem die
strikte Trennung von zwei Modi des kollektiven Gedéichtnisses, ndmlich des kommuni-
kativen und des kulturellen Gedéichtnisses. Der erste Typ bestimmt das in der Alltags-
kommunikation konstituierte Gedachtnis und bezieht sich nur auf einen Zeithorizont von
ca. 80 bis 100 Jahren (drei bis vier Generationen): ,,Es sind die Erinnerungen, die der
Mensch mit seinen Zeitgenossen teilt. Der typische Fall ist das Generationen-Gedécht-
nis.“!*? Die Inhalte des kommunikativen Gedéchtnisses sind verdnderlich bzw. unstabil
mit einer informellen Uberlieferung.'> Der zweite Typ ist demgegeniiber ein Oppositi-
onsbegriff. Im kulturellen Gedéchtnis werden symboltrachtige mythische Ereignisse ge-
speichert, es ist ,.,eine Sache institutionalisierter Mnemotechnik*“!#4. Solch ein Geddchtnis
ist mit einer Zeitstruktur der ,,absoluten Vergangenheit einer mythischen Urzeit“!** zu
verstehen. Der Unterschied der beiden Systeme wird bereits in der jeweiligen Zeitstruktur
deutlich. Zwischen der in den beiden Rahmen erinnerten Zeit gibt es deshalb eine Liicke.
Hierfiir verwendet Jan Assmann einen Begriff von Jan Vansina, namlich floating gap.'*®

Zum Verstindnis des kollektiven Geddchtnisses beschreibt Assmann diese Polarisierung

beider Register folgendermalfien:

142 Assmann, Jan: Das kulturelle Gedéchtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitét in friihen Hoch-
kulturen, Miinchen 1992, S. 50.

143 Vgl. ebd., S. 53.

144 Ebd.,, S. 52.

145 Assmann 1992, S. 56.

146 Vgl. ebd., S. 48-49.
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Der Polaritét der kollektiven Erinnerung entspricht also in der Zeitdimension die Polaritit zwischen
Festund Alltag, und in der Sozialdimension die Polaritét zwischen einer wissenssoziologischen Elite,

den Spezialisten des kulturellen Gedichtnisses, und der Allgemeinheit der Gruppe.'*’

Mit dieser Unterscheidung werden einerseits die in den nachfolgenden Textanalysen vor-
kommenden alltdglichen Erinnerungspraktiken in den Generationen ermessbar; anderer-
seits wird mit Weiterentwicklung und Rekonzeptualisierung vor allem des kulturellen Ge-
dédchtnisses eine erweiterte Verwendungssphire in Bezug auf Kriegserinnerungsdiskurse
zur Verfiigung gestellt. Die Debatte um diese strikte Trennung bezieht sich zunichst auf
die Zasuren in der nahen Vergangenheit wie die beiden Weltkriege und den Holocaust. In
der Praxis konnen solche Ereignisse, die sich nach den strikt durch die Zeitstruktur von-
einander unterschiedenen zwei Systemen nur schwer definieren lassen, sich nur im floa-
ting gap befinden. Denn obwohl sie eine kulturelle Bedeutungskonstitution entfalten kon-
nen, liegen sie nicht in der mythischen Urzeit — im Sinne von Assmanns Originalpolari-
sierung — und konnen daher nicht als Gegenstand des kulturellen Gedéchtnisses bezeich-
net werden.

Fiir diese Problematik versucht Erll mit einem anthropologisch-semiotischen Kul-
turkonzept eine Losung zu finden. Kultur wird als ein dreidimensionales Phanomen (so-
zial, material und mental) definiert. Diese drei Dimension werden mit einer Semiotik-
Vorstellung dynamisch verbunden, ndmlich soziale Kultur als Zeichenbenutzer, materiale
Kultur als Texte, mentale Kultur als Codes.'*® Unter Rekurs auf diese drei Dimensionen
akzentuiert Erll die mentaldimensionale Kultur als Trennungsmdglichkeit fiir die Ass-
mann’schen Modi, das heil3t, die Art der Erinnerung an dieser Stelle spielt eine bedeu-
tende Rolle.!* Die Unterscheidung stiitzt sich auf die Option der Erinnerungsmodi: Mit
fundierenden oder biografischen Modi kann ein Ereignis aus einer nahen Vergangenheit
wie der Zweite Weltkrieg als Objekt des kommunikativen Gedéchtnisses oder wegen sei-
ner Bedeutung fiir groe Erinnerungsgemeinschaften als Objekt des kulturellen Gedécht-

150

nisses gelten. Deshalb fiihrt Erll anstelle einer Zeitstruktur (das kommunikative

147 Bbd., S. 55.

148 Vgl. Posner, Roland; Schmauks, Dagmar: Kultursemiotik, in: Ansgar Niinning (Hrsg.) Metzler Lexikon
Literatur- und Kulturtheorie. Ansétze — Personen — Grundbegriffe, 5. Aufl., Stuttgart 2013, S. 423—-424.

149 Vgl. Erll 2017. S. 113.

150 Vgl ebd., S. 111.
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Gedidchtnis umfasst 80 bis 100 Jahre; das kulturelle geht zuriick auf eine mythische Urzeit)
ein Zeitbewusstsein ein. Dabei sind einmal die biographischen Erinnerungen im Rahmen
des kommunikativen Gedéchtnisses mit einem ,alltagsweltlichen Nahhorizont* gekenn-
zeichnet und finden in der Lebenserfahrungswelt statt, wihrend die fundierenden Erinne-
rungen zum ,kulturellen Fernhorizont® gehoren und die kollektive Identitdt sichern kon-
nen.'>! Die Art des Erinnerns und der Rezeption wird in diesem Sinne in den Vordergrund
gertickt.

AuBler dieser kulturtheoretischen Revision des Modells fiihrt Erll einen kulturge-
schichtlichen Gedanken ein. Die dem kommunikativen und kulturellen Gedéchtnis inne-
wohnenden Phidnomene sind nicht isoliert, sondern befinden sich in einem Netz, in einer
,synchronen Pluralitdt® und einer ,diachronen Pluralitit‘: Mit ,synchroner Pluralitéit® wird
die Koexistenz ,,unterschiedlicher kultureller, ethnischer oder religiosen Formationen*!>?
fiir die Gestaltung des kulturellen Gedéchtnisses in modernen Gesellschaften charakteri-
siert und eine Akzentuierung der Erinnerungsinteressen und -konkurrenzen gewéhrleistet;
mit ,diachroner Pluralitit® werden die Verdnderbarkeit und die Wandlungsprozesse des
kommunikativen und kulturellen Gedichtnisses betont; die Frage, was und wie erinnert
wird, wird stets von kommunikativen und kulturellen Gedéchtnistrigern bearbeitet. !>

Die Pluralitatsvorstellung lésst vor allem die Korrelation von kommunikativen und kul-

turellen Gedachtnissen fruchtbar erscheinen; so erklart Erll:

Dem kulturellen Gedéchtnis entstammende Wissensbestéinde und Schemata konnen die Wahrnehmung
und Erinnerung im Rahmen der lebensweltlichen kommunikativen Gedéchtnisse leiten. Umgekehrt
vermogen dem kommunikativen Gedéchtnis entstammende Wissensbestdnde und Schemata — gerade
im Falle ithrer Unvereinbarkeit mit dem kulturellen Gedédchtnis — die verbindlichen und sinnstiftenden

Vergangenheitsversionen einer Gesellschaft zu modifizieren.!>*

Mit diesen Rekonzeptualisierungen erhalten die Erinnerungspraktiken in den Generatio-
nenromanen, die sich zugleich in kommunikativer und kultureller Dimension verorten
lassen, mehrere Bedeutungsmoglichkeiten. Der Zweite Weltkrieg z. B., der mit kultur-

theoretischer Umgestaltung als Gegenstand des kommunikativen und kulturellen

51 Vgl ebd., S. 112.
152 Ebd.,, S. 115.

153 Vgl. ebd.

154 Ebd.,, S. 116.
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Gedéichtnisses gelten kann, kann einerseits in der lebensweltlichen und in der kulturellen
Dimension unterschiedlich erinnert werden; andererseits kann das gegenseitige Hin-
durchschimmern der beiden Dimensionen in vielfdltigen Erinnerungspraktiken gezeigt
werden.

Eine weitere Unterscheidung fiir das kulturelle Geddchtnis der Assmann’schen Mo-
delle beruht auf der Beziehung zwischen Geschichte und Gedichtnis. Theoretiker wie
Halbwachs und Nora akzentuieren hiufig die strenge Differenz zwischen beiden Konzep-
ten. Halbwachs z. B. pointiert die Identitétsbildungsfunktion beim kollektiven Gedécht-
nis im Vergleich zur Geschichte. Pierre Nora verweist auf den Gegenwartsbezug des Ge-
déchtnisses, dabei ist die Geschichte nach seiner Auffassung aber ,,eine Reprédsentation
der Vergangenheit*“!>°, Es gibt allerdings auch Gleichsetzungen von Geschichte und Ge-
déchtnis in den Forschungen. Um die Beziehung zwischen beiden besser zu verstehen,
operieren Jan und Aleida Assmann mit zwei Erinnerungsmodi, dem Funktions- und dem

Speichergedéchtnis. So erklirt Aleida Assmann in Erinnerungsrdume:

Das bewohnte Gedédchtnis wollen wir das Funktionsgeddchtnis nennen. Seine wichtigsten Merkmale
sind Gruppenbezug, Selektivitiat, Wertbindung und Zukunftsorientierung. Die historischen Wissen-
schaften sind demgegeniiber ein Gedéchtnis zweiter Ordnung, ein Gedédchtnis der Gedéchtnisse, das in
sich aufnimmt, was seinen vitalen Bezug zur Gegenwart verloren hat. Dieses Gedéchtnis der Gedacht-

nisse schlage ich vor, Speichergedcichtnis zu nennen. !>

Das Funktionsgedéchtnis fiir Sinnkonstitution und Identitétsbildung als Vordergrund ei-
nerseits und das Speichergedéchtnis als Moglichkeitsreservoir als Hintergrund anderer-
seits generieren zusammen eine perspektivische statt einer dualistischen Vorstellung fiir
die Geschichte-Gedéchtnis-Konzeptualisierung. Die Dynamik — ,,[s]o wie das Speicher-
gedichtnis das Funktionsgedichtnis verifizieren, stiitzen oder korrigieren kann, kann das

«“157 _ macht es

Funktionsgedédchtnis das Speichergedéchtnis orientieren und motivieren
deutlich, dass die Geschichte und das Gedéchtnis keine Gegenbegriffe bilden sollen. Au-

Berdem wird durch dieses Modell gerade das Spannungsverhéltnis zwischen Erinnern und

155 Nora, Pierre: zwischen Geschichte und Gedichtnis, Berlin 1990, S. 13. Fiir die Skizzierung der Unter-
schiede zwischen Geschichte und Gedachtnis von verschiedenen Theoretikern siehe auch Aleida, Assmann:
Erinnerungsraume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedéchtnisses, 5. durchgesehene Aufl., Miin-
chen 2010, S. 130-133.

156 Assmann 2010, S. 134.

157 Ebd., S. 142.
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Vergessen auf kultureller Ebene veranschaulicht. Das kulturelle Gedachtniskonzept lésst

sich mit diesen beiden Erinnerungsmodi tiefgehend entfalten.

2.2.1.2. Kollektives Gediachtnis und Erinnerungskulturen:

Astrid Erll

Das kollektive Gedéchtnis als ein Ober- bzw. Sammelbegriff wird in erster Linie im kul-
tursemiotischen Modell der Erinnerungskulturen begreifbar. Dabei fasst Astrid Erll in ih-
rem Handbuch die zentralen Kategorien und Theorien fiir das kollektive Gedéchtnis und
fiir Erinnerungskulturen zusammen und entwirft ein ,heuristisches Modell“!>® fiir wei-
tere Untersuchungen. Als Basis dieses Modells fiihrt sie zwei Bezugspraktiken von Kultur
und Gedichtnis ein: erstens ,Geddchtnis als Kulturphdnomen* fiir eine Gedéchtnismeto-
nymie-Verwendungsart, zweitens ,Kultur als Gedédchtnisphdnomen® fiir eine Geddchtnis-
metapher-Verwendungsart.'> Um die Beziehung zwischen Kultur und Gedéchtnis ge-
nauer zu behandeln, stellt Erll eine Differenzierung des Soziologen Jeffrey Olick voran.
Die zwei Beziehungsstringe werden mit collected memory und collective memory (im
engeren Sinne) gefasst. Wahrend collected memory unter ,Gedachtnis als Kulturphino-
men° als das sozial und kulturell beeinflusste individuelle Gedéchtnis definiert wird, um-
fasst collective memory (im engeren Sinne) das mediatisierte und institutionalisierte Ge-
ddchtnis, das sich auf die soziale und kulturelle Gemeinschaft bezieht, im Sinne der ,Kul-
tur als Gedachtnisphdanomen‘.'®® Mit diesen beiden Definitionen sind die individuelle
und die kollektive Dimension unter dem kollektiven Gedachtnis als Dachbegriff grup-
pierbar. Beide Teile wirken auf das jeweils andere und bilden zusammen ein reziprokes
Verhéltnis: collected memory mit ,,individuelle[r] Aktualisierung® und collective memory
mit ,kulturspezifische[n] Schemata* interagieren miteinander.'¢!

Das collective memory als Speicher oder Vorrat ist als solches nicht beobachtbar und

muss mithilfe von Erinnerungsakten als Aktivierung dieses Vorrats verwirklicht

158 Erll 2017, S. 93.

159 Vgl. ebd., S. 94.

160 Vgl ebd., S. 94-95.
161 Ebd.,, S. 96.
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werden.'®? Solche geforderten Akte der kollektiven Erinnerung fiir das Erkennen einiger

Aspekte des collective memory konnen z. B. ein Gespréch in einer Familie oder eine wis-

senschaftliche Studie zu bestimmten historischen Ereignissen sein. Jedoch erfordern kol-

lektive Erinnerungsakte stets die Teilnahme von Individuen; es muss also zugleich eine

solche individuelle Aktualisierung (collected memory) ablaufen: ,,Ohne individuelle Ak-

tualisierungen (collected memory) gehen die medial gestiitzten kollektiven Erinnerungs-
« 163

akte ins Leere*“.'®’ Dieser Prozess im Gesamten wird durch Erll als Modell der Erinne-

rungskulturen dargestellt:

Erinnerungskulturen sind die historisch und kulturell variablen Auspragungen von kollektivem Ge-
déchtnis. [...] Erinnerungskulturen weisen eine Vielzahl koexistenter, hdufig konkurrierender kollek-
tiver Gedéchtnisse auf. [...] [Dabei] verweist der Begriff ,Erinnerungskulturen® (statt ,Gedachtnis-
kulturen®) darauf, dass das wissenschaftliche Konstrukt ,kollektives Geddchtnis® erst durch seine Ak-
tualisierung in einzelnen Akten kollektiver Erinnerung tatsdchlich beobachtbar und kulturwissen-

schaftlich analysierbar wird.!64

Bei den Erinnerungskulturen spielt, parallel zur Kultur als dreidimensionales Phanomen,
ebenso die Dreidimensionalitdt eine bedeutende Rolle. Die soziale Dimension bezeichnet
die Institutionen bzw. die weitere Tragerschaft des Gedichtnisses, z. B. die Universitét;
zur materialen Dimension gehoren die Medien und andere kulturelle Artefakte wie Fotos;
die letzte Dimension, die mentale, umfasst alle erinnerungskulturellen Schemata und
Chiffren wie kulturelle Stereotype.!®> Wenn man auf diese Weise aus einer semiotischen
Sicht auch das collective memory untersucht, wird dieses als ,,ein prinzipiell offene[s] und
stets in Verdnderung begriffene[s] Gewebe sozialer, materialer und mentaler Phino-
mene*“!%° definiert. AuBerdem ist zu beachten, dass Erll in ithrem Modell statt Erinne-
rungskultur den Begriff ,Erinnerungskulturen® etabliert hat und darauf hinweist, dass ,,[...]
es in jeder Gesellschaft eine Vielzahl koexistenter, hdufig konkurrierender Erinnerungs-

gemeinschaften“!¢” gibt.

1
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2 Vgl. Erll 2003, S. 35.

3 Erll 2017, S. 101. Hervorhebung im Original.
4 Erll 2003, S. 36.

5 Vgl. Erll 2017, S. 99-100.

¢ Ebd., S. 100.
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,Erinnerungskulturen® als Oberbegriff flir die Gesamtheit der Erinnerungspraktiken
auf individueller und kollektiver Ebene sowie auf der Verwicklungsebene beider Dimen-
sionen lésst vor allem das Spannungsverhéltnis zwischen Vergangenheit und Gegenwart
sowie die entsprechenden Ausdrucksformen begreifbar werden. Innerhalb solcher Ge-
webe werden unterschiedliche Erfahrungsrdume gespeichert, private und kollektive Iden-
titdten mit verschiedenen Erinnerungsakten herausgebildet oder infrage gestellt. Die ver-
schiedenen Dimensionen der Erinnerungskulturen bieten insbesondere Anschluss fiir die

Analysen dieser Arbeit.
2.2.2. Gedachtnis und/in Medien

Die herausragende Rolle der Medien fiir das kollektive Gedichtnis wird von zahlreichen
Theoretiker*innen betont. Auch die Gedéchtnisgeschichte kann mit der Medienge-
schichte, z. B. der Entwicklung der Schrift oder des Buchdrucks, eng verbunden wer-
den.!'6® Sowohl beim collected als auch beim collective memory kann nicht auf Medien
verzichten werden, wobei diese ,,als Vermittlungsinstanzen und Transformatoren zwi-

«“169 yerstanden werden. Wie

schen individueller und kollektiver Dimension des Erinnerns
betont beruht der in dieser Arbeit verwendete Erinnerungsbegriff auf der Gegenwirtigkeit
von Erinnerungsakten, die keineswegs Abbildungen der vergangenen Wirklichkeit sind,

sondern ,,Wirklichkeitskonstruktion und aktive[] Welterzeugung*!7°

stiften. Allerdings
ist selbst die Wirklichkeitsvorstellung ohne Medien nicht denkbar. So akzentuiert Sybille
Krimer in Medien, Computer, Realitdit: ,Medien iibertragen nicht einfach Botschaften,
sondern entfalten eine Wirkkraft, welche die Modalitdten unseres Denkens, Wahrneh-

mens, Erfahrens, Erinnerns und Kommunizierens pragt.“!’! Im gleichen Band formuliert

Martin Seel: ,Realitdt ist nicht al/s mediale Konstruktion, sondern allein vermoge

168 Vgl. Le Goff, Jacques: Geschichte und Gedéchtnis, Frankfurt a.M. 1992, S. 87-136.

169 Erll 2017, S. 135.

170 Ebd.

171 Kridmer, Sybille: Was haben die Medien, der Computer und die Realitéit miteinander zu tun? Zur Ein-
leitung in diesen Band, in: Sybille Krdmer (Hrsg.): Medien, Computer, Realitit. Wirklichkeitsvorstellungen
und Neue Medien, 2. Aufl., Frankfurt a.M. 2000, S. 9-26, hier S. 14.
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medialer Konstruktion gegeben.“!”? Da die vergangene Realitét unvermeidlich mit me-
dialer Konstruktion verbunden ist und in der gegenwértigen medialisierten Realitdt erin-
nert wird, sind die Medien selbst in mehreren Ordnungen oder auf mehreren (Meta-)Ebe-
nen mit Erinnerung vernetzt. Die Existenz der Medialitdt taucht allgegenwértig in der
Realitatsvorstellung und auch in der Erinnerungsbildung auf. Fiir die medialen Leistun-
gen im erinnerungskulturellen Geschehen stellt Erll zwei Pramissen in Anlehnung an Kré-
mers Arbeit Das Medium als Spur und als Apparat dar: Zum einen spielen die Medien
keine neutrale Rolle in den Erinnerungsprozessen — ,,[a]n mediengestiitzten Erinnerungs-
und Deutungsakten bewahrt sich stets auch die ,Spur‘ des Gedédchtnismediums* —, wes-
halb die ,,Medienabhéngigkeit und -geprigtheit* betont wird;'’* zum anderen macht der
,Apparat‘ die medientechnologische Kraft einer Welterzeugung in den ,,Welten des kol-

lektiven Gedichtnisses* sichtbar,!’*

sodass die verschiedenen Erinnerungsgemeinschaf-
ten mithilfe der Geddchtnismedien die Welt kennen konnen.

Fiir eine ndhere Betrachtung der Beziehung zwischen Medium und Gedéchtnis wird
zundchst die Entwicklung der (medialen) Gedichtnismetaphorik dargestellt. Anschlie-
Bend werden mit Erlls erinnerungskulturwissenschaftlichem Kompaktbegriff eines ,Me-
diums des kollektiven Gedéchtnisses® die medialen Funktionen im Hinblick auf die Ge-

dichtnisthematik erklirt. SchlieBlich wird ein Uberblick iiber die Bedeutung der literari-

schen Représentation fiir das Gedéchtnis gegeben.
2.2.2.1. Mediale Gedichtnismetaphorik

Das Verhiltnis zwischen Gedéchtnis und Metapher wird in zahlreichen Forschungen be-
stitigt. Aleida Assmann erklért, dass, ,,wer liber Erinnerung spricht, dabei nicht ohne Me-
taphern auskommt.“!”> Giinter Butzer erkennt ebendiese Gedidchtnismetaphern als Denk-

modelle in Gedéchtnisforschungen. 7 Die von Harald Weinrich festgelegten zwei

172 Seel, Martin: Medien der Realitit und Realitét der Medien, in: Sybille Krimer (Hrsg.): Medien, Com-
puter, Realitdt. Wirklichkeitsvorstellungen und Neue Medien, 2. Aufl., Frankfurt a.M. 2000, S. 244-268,
hier S. 255.

173 Erll 2017, S. 137.

174 Ebd.

175" Assmann 2010, S. 150.

176 'V gl. Butzer, Giinter: Gedéchtnismetaphorik, in: Astrid Erll, Ansgar Niinning (Hrsg.): Gedéchtniskon-
zepte der Literaturwissenschaft, Berlin/New York 2005, S. 11-30, hier S. 11.
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Zentralmetaphern der Memoria, namlich das Magazin und die Wachstafel, werden in Ge-
déachtnismetaphorik-Studien meist als Basismetaphern verwendet. Das Magazin weist auf
die Auslagerung und die Speicherung bzw. die rhetorische Mnemotechnik in Bezug auf
ein artifizielles Geddchtnis hin, die Wachstafel-Metapher legt unter Rekurs auf Forschun-
gen Platons und Aristoteles® ihren Schwerpunkt auf den Erinnerungsprozess des natiirli-
chen Gedichtnisses.!”” Diese raumorientierten Zentralmetaphern deuten bereits die zent-
rale Rolle der Bilder bzw. der Visualitit fiir die Ged4dchtnismetaphorik an. Assmann poin-

tiert die Bedeutung von Medialitét fiir eine Geddchtnismetaphorik:

Es bestehen enge Wechselbeziechungen zwischen den Medien und Metaphern des Gedéchtnisses.
Denn die Bilder, die von Philosophen, Wissenschaftlern und Kiinstlern fiir die Prozesse des Erinnerns
und Vergessens gefunden wurden, folgen jeweils den derzeit herrschenden materiellen Aufschreibe-

systemen und Speichertechnologien.!”®
Die Entwicklung der Gedéchtnismetaphorik wird insofern von der Mediengeschichte be-
gleitet. Die Medialitdt scheint eine immanente Struktur solcher Denkmodelle zu sein.
Wihrend die Bildmetapher des Gedichtnisses vor allem in der Antike als eine der zent-
ralen Gedédchtnismetaphern fungiert, wird mit der Tafelmetapher die wachsende Bedeu-
tung der Schrift deutlich. Die Verwendung von Buchstaben statt Bildern auf Schreibtafeln
in der romischen Rhetorik und ,,die mittelalterliche Metapher vom ,Buch des Gedécht-

<179

nisses zeigen die Adaption der Schrift fiir Geddchtnismetaphern. In der Weiterent-

wicklung der Gedichtnisforschung wird die Schriftmetapher als Leitmetapher vorgestellt.

Die Schrift

gewinnt [...] iiber die Zuordnung der Merkmale ,R&umlichkeit® und ,Visualitiat® den Charakter einer
omnipotenten Basismetapher der Memoria, die alle Leistungen der Tafel- und Magazinmetapher in
sich vereint, indem sie Merken, Bewahren und Erinnern als Schreiben, Text und Lektiire konzeptua-

lisiert.!8?

Obwohl die Schriftmetapher grole Aufmerksamkeit auf sich zieht, widerspricht die Kon-
tinuitdtsstruktur oder die Dauerpréisenz des Schreibens laut Aleida Assmann aber der dis-

kontinuierlichen Erinnerungsstruktur — Schriftmetaphorik trifft das ,,Wechselverhéltnis

177V gl. Weinrich, Harald: Metaphora memoriae, in: ders.: Sprache im Texten. Stuttgart 1976, S. 291-294.
178 Assmann 2010, S. 149.

179 Butzer 2005, S. 15.

130 Ebd.
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von Prisenz und Absenz in der Struktur der Erinnerung* nicht.!8! Die Palimpsest-Meta-
pher Thomas De Quinceys und die Wunderblock-Metapher Sigmund Freuds lassen dieses
Wechselverhéltnis von Prisenz und Absenz sichtbar werden. Die verschiedenen Schich-
ten der Palimpseste zeigen nicht nur die neu geschriebenen Texte, sondern implizieren
auch die vorherige Existenz der abgeschabten alten Texte; so ist das menschliche Ge-
déchtnis ,,ein Hort unsterblicher, unverginglicher Eindriicke*.!3> Auch Freuds Wunder-
block-Schriftmodell betont diese Prisenz der neuen Schriften und die Absenz der alten
Dauerspuren und komplementiert die Schriftmetapher des Gedédchtnisses mit der ,,Vor-
stellung von dauerhaften, aber unverfiigbaren Erinnerungsspuren.‘!8?

Die Gedéchtnismetaphorik kann in Hinblick auf die weitere Medienentwicklung mit
Fotografie sowie mit digitalen Medien in Verbindung gesetzt werden. Wie Walter Benja-
min erklart: ,,[D]ie Vergangenheit habe in ihnen Bilder niedergelegt, die man denen ver-
gleichen konne, die von einer lichtempfindlichen Platte festgehalten werden®;!8* diese
Bilder konnen erst mit zukiinftiger Technik sichtbar werden. Der fotografische Entwick-
lungsprozess dhnelt dem Erinnern insofern, als unsichtbare (Ged4chtnis-)Bilder erst spa-
ter mit bestimmten Techniken sichtbar gemacht werden koénnen.!8> Auch die digitalen
Medien konnen zur Gedédchtnismetapher werden, wobei das Netz-Konzept z. B. beim In-
ternet statt des Spur-Konzepts fiir die Metaphorisierung verwendet wird. Wie Elena Es-
posito darstellt, wird mit dem Netz das ,,Geddchtnis als computing device gehandelt, das
die Informationen nicht speichert, sondern diese auf der Basis eigener Operationen jedes
Mal neu erzeugt.“1%

Dieser Uberblick iiber mediale Gedichtnismetaphoriken zeigt mediengeschichtlich

und -technologisch die enge Verbindung von Medien und Gedéichtnis auf und verdeutlicht,

181 Assmann 2010, S. 154.

182 Ebd., S. 155. Zur Palimpsest-Metapher siche De Quincey, Thomas: The palimpsest of the human brain
(1845), in: Patrick Madden (Ed.): Quotidiana, 01.12.2006, http://essays.quotidiana.org/dequincey/palimp-
sest of the human_brain/ [letzter Zugriff am 01.03.2021].

183 Assmann 2010, S. 154. Mehr zur Wunderblock-Metapher siche Freud, Sigmund: Notiz iiber den Wun-
derblock, in: Internationale Zeitschrift fiir Psychoanalyse, Wien 1925, Bd. 10 (1), S. 1-5.

134 Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften. Abhandlungen, hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt a.M.
1980, Bd. 1-3, S. 1238.

185 Mehr zur fotografischen Erinnerung und Fotometapher siehe Kapitel 3.1 in dieser Arbeit.

136 Esposito, Elena: Soziales Vergessen. Formen und Medien des Gedichtnisses der Gesellschaft, iibers. v.
Alessandra Corti, Frankfurt a.M. 2002, S. 43.
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dass die menschliche Gedéchtnisvorstellung bzw. -darstellung medial bedingt ist. Diese
Verbindung evoziert fruchtbare Arbeiten auf diesem Gebiet: Wie kann menschliches Er-
innern stattfinden und auf welche Weise funktionieren die verschiedenen Medien beziig-
lich dieses Erinnerungsprozesses? Solche Fragen fiihren zu einem weiteren Fortschritt in

der intermedialen Gedéchtnisforschung.

2.2.2.2. Medium des kollektiven Gedéchtnisses: Definition und

Funktionen

Die Konzeptualisierung des Mediums des kollektiven Gedéchtnisses setzt an erster Stelle
eine Mediendefinition voraus. Der Definition in der Intermedialititsforschung, dass das
Medium als distinkt wahrgenommenes Kommunikationsdispositiv fiir die Beschreibung
verschiedener Medienverhéltnisse besonders geeignet ist, tragt die Geddchtnisforschung
allerdings selten Rechnung. Fiir eine solche Analyse wird die Erkenntnis eines Mediums

als ,,etwas Vermittelnde[s]*'®’

von Bedeutung sein. Wie Medien als Vermittlungsinstanz
fungieren und auf welche Weise sie Inhalte beeinflussen, steht im Fokus der Gedédchtnis-
forschungen. Erll stellt einen erinnerungskulturwissenschaftlichen Kompaktbegriff eines
,Mediums des kollektiven Gedédchtnisses® auf, der ein System mit vier Komponenten auf
Basis vom Siegfried J. Schmidts Begriff bildet. Schmidt nennt ,,semiotische Kommuni-
kationsinstrumente, das technisch-mediale Dispositiv beziehungsweise die jeweilige Me-
dientechnologie, die sozialsystemische Institutionalisierung eines Mediums sowie die je-
weiligen Medienangebote* als vier ,,konstitutive Komponenten von Medien“.!*8 Mit die-
sen operiert Erll weiter auf zwei Ebenen, nimlich auf materialer und sozialer Ebene, um
eine passende Mediendefinition fiir die Gedédchtnisanalyse zu entwickeln. Dabei wird ers-
tens die materiale Dimension in drei Komponenten erkldrt. Die Kommunikationsinstru-
mente wie Sprache sind semiosefidhige Gegebenheiten und ermoglichen die Externalisie-

rung des Gedichtnisses — die Kombination oder Konkurrenz verschiedener Kommunika-

tionsinstrumente fiir die Gedichtnisbildung evoziert gerade die intermediale Perspektive

187 Erll 2017, S. 142.
188 Schmidt, Siegfried J: Kalte Faszination. Meiden, Kultur, Wissenschaft in der Mediengesellschaft, Wei-
lerswist 2000, S. 94.

49



der Forschungen. Medientechnologien wie Filmtechniken bringen die rdumliche Verbrei-
tung und zeitliche Tradierung der Inhalte des Geddchtnisses zustande. Die neue Medien-
technik, z. B. bei der Entwicklung der Massenmedien, kann die Darstellungsweise des
Gedidchtnisses verdndern. Zudem stellen kulturelle Objektivationen die konkreten Medi-
enangebote dar: Welche Medienangebote in welchen Formen besonders einflussreich fiir
bestimmte Gedichtnisiiberlieferungen an kulturelle oder kommunikative Gedéchtnis-
gruppen sind, wird hiufig gefragt.'®® Zweitens wird die soziale Dimension durch Insti-
tutionalisierung und Funktionalisierung konstituiert. Die Auswahl und die Bestimmung
eines kollektiven Gedichtnismediums benoétigt stets eine Institutionalisierung sowie eine
Funktionalisierung von Produktionsseite, z. B. Historiker*innen, und von Rezeptions-
seite.!”® Erst durch das Zusammenspiel dieser beiden Dimensionen wird ein Gedachtnis-
medium aufgebaut.

Die oben erwdhnte materiale Dimension der Geddchtnismedien weist bereits Funk-
tionspotentiale auf. Auf der kollektiven Ebene erfiillen die Gedidchtnismedien eine Spei-
cher-, eine Zirkulations- und schlieBlich eine Abruffunktion. Erstere dient dazu, die In-
halte des Geddchtnisses zeitlich ldnger zu erhalten. Speichermedien wie Homers /lias
konnen auch selbst Gegenstand der Erinnerung werden. Die Zirkulationsfunktion betrifft
die Raumdimension und verbreitet die Erinnerung innerhalb groer Gemeinschaften. Die
besonders durch eine Zirkulationsfunktion gekennzeichneten Medien sind nach Luhmann
Massenmedien.'”! Zudem sind die Zirkulationsmedien wegen ihrer schnellen Aktualisie-
rung selten Gegenstand des kollektiven Geddchtnisses. Letztlich sind es mediale cues, die
den Anlass flir den Abruf von Erinnerungen bieten, die aber nicht unbedingt semiotische
Codes aufzuweisen brauchen wie bei den anderen beiden Funktionen.!®? Deshalb konnen
auch Orte oder Landschaften bestimmte Erinnerungen hervorrufen. Au3erhalb der kol-
lektiven Ebene entsteht die ,,geddchtnisbildende Macht der Medien“!® auf der individu-

ellen Ebene. Konkrete Medienangebote enthalten nicht nur die dargestellten drei

1
1

3

o Vgl. Erll 2017, S. 143-144.

0 Vgl. ebd., S. 145-146.

91 Vgl Luhmann, Niklas: Die Realitit der Massenmedien, 2. Aufl., Opladen 1996.
192 Vgl. Erll 2017, S. 147-149.

193 Ebd., S. 151.
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Funktionen fiir das Individuum, vielmehr werden auch die medialen Rahmen fiir Erinne-

194

rung nach Halbwachs'”* berticksichtigt. ,,Mediale Rahmen des Erinnerns ermoglichen

und prigen die Vergegenwirtigung und Deutung von eigener und fremder Erfahrung*,!?
dadurch wird die Wahrnehmung des Individuums stark beeinflusst. Wie und inwiefern
sich die mediale Reprisentation auf collective und collected memory auswirkt, wird mit-

hilfe der Konzeptualisierung und Funktionserkldrung des Gedéchtnismediums in der

Textanalyse ndher betrachtet.

2.2.3. Literatur als Gedachtnismedium

Unter den verschiedenen Medien zieht insbesondere die Literatur als Medium des kol-
lektiven Gedédchtnisses die Blicke auf sich. Literatur selbst hat entweder als Gegenstand
oder als Reprisentation an der kollektiven Gedichtnisbildung teilgenommen. Dabei ist
die Literatur einerseits diachron durch Intertextualitit und Kanonisierung sowie Ge-

¢ wobei Litera-

schichtsschreibung mit dem Gedéchtnis in Zusammenhang zu bringen,’
tur ,,durch Intertextualitdt [...] an sich selbst erinnert [und dann] an Literatur [...] in ge-
sellschaftlich institutionalisierter Weise erinnert“!°” wird. Erll nennt dabei das ,,Gedicht-

nis der Literatur!”8

, was bedeutet, dass die Entwicklung der Literatur und ihrer Wissen-
schaft stets mit Erinnern verbunden wird. Andererseits kann Literatur synchron die au-
Berliterarischen Gedéachtnisdiskurse inszenieren: ,,Literarische Werke nehmen auf die au-
Berliterarische Wirklichkeit und ihre Diskurse Bezug, reorganisieren sie im Medium der
Fiktion und machen sie auf diese Wese beobachtbar*.!”®

Um die besondere Rolle der Literatur als Medium des kollektiven Gedichtnisses
darzustellen, elaboriert Erll einerseits die Ahnlichkeiten zwischen Literatur und Gedicht-

nis, andererseits die Unterschiede der literarischen Reprisentation im Vergleich zu ande-

ren Gedédchtnismedien. Literatur und Geddchtnis basieren gleichermaflen auf

194 Vgl. Halbwachs, Maurice: Das kollektive Gedichtnis, Frankfurt a. M. 1991.
195 Erll 2017, S. 151.

19 Vgl ebd., S. 61-67.

197 Ebd., S. 62.

198 Siehe ebd., S. 61 und S. 66.

199 Ebd., S. 68.
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Konstruktionsprozessen fiir Wirklichkeits- und Vergangenheitsimages. 2*° Die drei
Schnittpunkte, etwa Verdichtung, Narration und Gattungsmuster, konstituieren laut Erll
die enge Vernetzung von Literatur und kollektivem Gedéchtnis: Sowohl in den Erinne-
rungskulturen als auch in der Literatur werden Informationen (Vergangenheitsbilder, se-
mantische Details) verdichtet vermittelt; Techniken wie Selektion und Wiederordnung bei
narrativen Prozessen in Erinnerungs- und Literaturdarstellungen unterstiitzen die Reali-
sierung dieser Verdichtung. So werden schlielich Gattungsmuster fiir weitere Inszenie-
rungen etabliert.?’! Die Unterschiede der literarischen Erinnerungsarbeiten von anderen
medialen Représentationen erfasst Erll mit drei Merkmalen: Mit fiktionalen Privilegien
und Restriktionen ist z. B. eine literarische Vergegenwértigung von der Geschichtsschrei-
bung unterschieden. Wolfgang Iser stellt hierzu fest: Es ist ,,der organisierte Verbund von
Fiktivem und Imagindrem, aus dem Literatur allererst entsteht und daher ihre mediale
Abgrenzung erméglicht*.22 Mit Interdiskursivitit werden die verschiedenen Redewei-
sen und Diskurse betont und literarische Werke als ,,vielstimmige Medien*?*® beschrie-
ben. SchlieBlich ldsst sich mit Polyvalenz die Komplexitét der literarischen Gedéchtnis-
inszenierung hervorheben.?%*

Wie die Literatur Geddchtnis im Vergleich zu anderen Medien reprisentiert, ldsst
sich auf die Funktionen der Sprache zuriickfiihren. Da wie erwéhnt die Literatur mithilfe
der Sprache die Eigenschaften anderer Medien gewissermalen in sich selbst thematisie-
ren und integrieren kann, versucht das literarische Erinnerungsschreiben durch die inter-
medialen Verfahren sich etwas von den Funktionen anderer Gediachtnismedien zu ,lethen®.
Dabei entstehen anschlussfihige Fragen wie: Inwiefern sind diese Anleihen gelungen?
Welche Funktionen anderer Medien kdnnen in der Literatur charakterisieret werden und

mit welchen intermedialen Verfahren ist eine solche Thematisierung wirksam?

200 ygl. ebd., S. 167.

201 Vgl. ebd., S. 168-170.

202 Tser, Wolfgang: Das Fiktive und das Imaginire. Perspektiven literarischer Anthropologie, Frankfurt a.M.
1991, S. 15.

203 Erll 2017, S. 177.

204 Vgl. ebd., S. 170-172.
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2.3. Erinnerung und Intermedialitat: Mogliche Relationen

Die materiale Dimension des Mediums des kollektiven Gedéchtnisses, vor allem die
Komponente der semiosefdhigen Kommunikationsinstrumente, bietet bereits einen Fin-
gerzeig darauf, wie verschiedene Zeichen und Zeichensysteme zwecks Geddchtnisdar-
stellung zusammenwirken konnen. Kirsten Dickhaut versucht eine intermediale Perspek-
tivierung des Gedéchtnisses anhand der Definition Aleida Assmanns. Laut Assmann ver-

hélt es sich so, dass

Vergangenheit nicht unvermittelt zugénglich ist, sondern von Akten des BewuBtseins, von imagina-
tiven Rekonstruktionen und von medialen Présentationen abhéngig ist. Im Zentrum des Gedéchtnis-
diskurses steht deshalb das Problem der Reprdsentation. Représentation heiflt wortlich: Wiederver-
gegenwairtigung, was zugleich ein anderes Wort fiir Erinnerung ist. Denn Erinnerung ist niemals Wie-
derherstellung von Vergangenheit, sondern immer nur eine Représentation derselben. [...] Solche Re-
Présentation, solches Wieder-gegenwartig-Machen, kann ausschlieflich mit Hilfe von Zeichen ge-

schehen. Sie holt substantiell nichts Vergangenes zuriick, sondern muB3 es in der Gegenwart immer
205

wieder neu konstruieren [...]
Mit diesen Re-prisentationen, laut Dickhaut mit Bildern und Texten, wird die Intermedia-
litdt in den Gedéchtnisdiskurs eingefiihrt: Die Denkfigur der Représentation verweist auf

<206

,»eine[] Zusammenfiihrung von Medienvermittlung und Erinnerung®“"°, allerdings schil-

dert eine solche Perspektive nur eine umfassende Intermedialititsvorstellung, ohne die

Medienspezifika zu betonen.??”

Die Verkniipfung von Erinnerung und Intermedialitit ist
wie erkldrt vor allem in der Literaturforschung anzutreffen. Bei einer intermedialen Ge-
déchtnisbildung konnen die Verhéltnisse zwischen verschiedenen Medien sowie den von
verschiedenen Medien evozierten Erinnerungen vielfaltig und verschachtelt sein. Dabei
liegen einer intermedialen Gedéchtnisforschung zuerst die dargestellten intermedialen
Differenzierungen zugrunde. Weiterhin beschéftigt sich das Unterkapitel anhand der oben
elaborierten Intermedialitéts- und Geddchtnisdiskurse mit moglichen Relationsbildungen,

womit die Thematik ,Erinnerung und Intermedialitdt (in der Literatur)‘ erhellt werden

soll.

205 Assmann, Aleida: Gedéchtnis als Leitbegriff der Kulturwissenschaften, in: Lurz Musner, Gotthart Wun-
berg (Hrsg.): Kulturwissenschaften. Forschung — Praxis — Positionen, Wien 2002, S. 27—45, hier S. 28.

206 Dickhaut 2005, S. 219.

207 Vgl. ebd., S. 218 f.

53



2.3.1. Dominanzbildung in der Intermedialitat: Medialer

und intermedialer Vergleich und Wettkampf

Werner Wolf skizziert in seinem Beitrag ein mediales bzw. intermediales Dominanzmo-
dell,?®® womit sich sowohl das Intermedialititsphdnomen in foto als auch die Beziehung
verschiedener Medien in den Intermedialititsverfahren besser begreifen lassen. Da Do-
minanzbildung eine beherrschende kulturelle Tendenz ist, gilt dies auch fiir die interme-
dialen Phdnomene: ,,Wo immer in menschlicher Kultur Systeme sich ausdifferenzieren,

besteht die Tendenz, dass bestimmte Teilsysteme Dominanz anstreben oder privilegiert

¢209

werden. Die Bedeutung des Dominanzbegriffs in der Intermedialitdtsforschung wird

von einigen anderen Theoretiker*innen akzentuiert:

Aus der gezielten Bezugnahme zwischen zwei Medien resultiert zwangslaufig ein Effekt in ihrem
hierarchischen Verhiltnis zueinander, der sich als ,Dominanz‘ niederschligt. Das eine Medium wird
dabei gegeniiber dem anderen nicht nur als das vorherrschende, sondern auch als das beherrschende
definiert. Derartige Hierarchien sind bedingt durch Gattung und Genre sowie vor allem durch deren
Geschichte, und sie lassen sich beispielsweise an der Beziehung von Musik und Sprache in der Oper

[...] nachvollziehen.2!°
In seinem Aufsatz diskutiert Wolf die Dominanzbildung in verschiedenen intermedialen
Verfahren aus theoretisch-typologischer und historisch-funktionsgeschichtlicher Sicht so-
wie schlieBlich im Kontext der Intermedialitétsforschung bzw. des akademischen Diskur-
ses. 21!

Aus theoretisch-typologischer Sicht ist eine Dominanzbildung in allen intermedialen
Phinomenen zu finden, wenn Riicksicht auf das semiotische System des jeweiligen Re-
ferenzmediums genommen wird. Bei der Medienkombination findet eine Dominanz nur
fakultativ statt; so gibt es laut Wolf zum einen eine Gleichwertigkeit ohne privilegiertes
Medium wie Wort und Musik beim Kunstlied, sowohl Musik als auch Wort miissen ver-
standen werden; zum anderen kann wie beim Rap auch das Wort im Vergleich zur Musik

212

in den Vordergrund riicken. Im Falle der intermedialen Beziige und des

208 ygl. Wolf 2010, S, 241-259.

209 Ebd., S. 241.

210 Caduff, Corinna u.a.: Intermedialitit, in: Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 51
(2006), H. 2, S. 211-237, hier S. 212.

21 ygl, Wolf 2010, S. 243.

212 Vgl. ebd., S. 245-248.
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Medienwechsels ist eine Dominanz allerdings unvermeidbar. So ist beim Medienwechsel
nur das Zielmedium présent und daher auch dominant. Wie bei den intermedialen Bezii-
gen zeigt stets das kontaktnehmende Medium seine materielle Prdsenz, was seine Domi-
nanz bestimmt. Bei der funktionsgeschichtlichen Perspektive liegt die Bedeutung auf den
Verhiltnissen verschiedener Medien in der jeweiligen historischen Medienlandschaft.
Dabei kann im Falle eines Medienwechsels zugleich die Betonung des Ursprungsmedi-
ums eintreffen. Wolf nimmt die Transformation der Geschichte der Bibel als Beispiel da-
fiir, dass die Bedeutung des Ursprungsmediums durch die verbreitete Umsetzung be-
stimmt und ihre Schriftlichkeit allein durch den Titel ,Bibel‘ (altgriechisch fiir ,Buch®)
im Prisenzmedium angedeutet wird. Innerhalb des Phidnomens der Medienkombination
spielt z. B. bei Richard Wagners Gesamtkunstwerkkonzept die Dominanzbildung des
Musikdramas werkintern und -extern eine bedeutende Rolle. Medienkonkurrenz sowie
Popularitit eines Mediums in jedem Zeitalter finden ihren Niederschlag in allen drei For-
men, vorwiegend aber in den intermedialen Beziigen.?!*> Wolf stellt eine historische Ent-
wicklung des Dominanzmediums bei den intermedialen Bezugnahmen in der Literatur
als Beispiel dar — in der Romantik wéhlt Literatur Musik als referenziertes Medium, im
Realismus Malerei und Fotografie, im Modernismus Musik, Malerei und Film sowie in
der Nachkriegszeit Film —und verdeutlicht die gewonnene ,Lebensweisheit* der Literatur
in verschiedenen Medienlandschaften: Mittels ,,medialer Hegemoniebestrebungen*?!4
nimmt ein Medium wie Literatur Bezug auf ein Fremdmedium mit Prestigegewinn in der
jeweiligen Zeit.?!®> Bei der Analyse der entsprechenden Rolle der beteiligten Medien aus
theoretisch-typologischer Sicht kann schlieBlich auf die Relevanz der historischen Per-

spektive hingewiesen werden.?!® Die wissenschaftliche Beschiftigung mit Intermedia-

213 Vgl. ebd. S. 247-249.

214 Ebd., S. 249.

215 Ahnlich sehen Uta Degner und Nobert Christian Wolf bei ihrer Dominanzforschung der Kiinste und
diskutieren dariiber, wie die Medienkonkurrenz die Dominanzverhéltnisse beeinflusst und was die Kriterien
des Leitmediums fiir die Intermedialitét bedeuten. Sie erkléren: ,Intermediale Dominanzbildungen lassen
sich [...] als Vereinnahmungen von Elementen héufig ,fremdmedialer® Popularkultur fiir eigene Legitimie-
rungszwecke beschreiben®. Siehe: Degner, Uta; Wolf, Norbert Christian: Intermedialitdt und mediale Do-
minanz, in: Uta Degner, Nobert Christian Wolf (Hrsg.): Der neue Wettstreit der Kiinste. Legitimation und
Dominanz im Zeichen der Intermedialitit, Bielefeld 2010, S. 7—18, hier S. 13.

216 Vgl. Wolf 2010, S. 259.
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litdt 14sst wie oben erwéhnt eine Spur der Dominanz der Literaturwissenschaft erkennen,
wobei es allerdings nicht um eine reine Hervorhebung dieser Disziplin geht. Vielmehr
sollte eine solche intermediale Forschung das Potenzial der Grenziiberschreitungen ver-
schiedener Medien bekannt machen oder im weiteren Sinne ,,Intermedialitét nicht als For-
schungsparadigma, sondern als didaktisches und kulturkritisches Kampfkonzept“?!7 be-
trachten und verwenden.

Die Dominanzbildung in verschiedenen Phdnomenen der Intermedialitdt, hier vor
allem aus theoretisch-typologischer und funktionsgeschichtlicher Perspektive, vertieft ein
intermediales Verstindnis und zeigt die Historizitét der Intermedialitét auf. Die Wechsel
der Leitmedien in der Medienlandschaft, die Wolf als ,,Zeichen eines tiefergehenden kul-
turellen und epistemegeschichtlichen Wandels*?!® beschreibt, sind besonders anschluss-
fahig fiir die Analysen in dieser Arbeit. So werden z. B. folgende Fragen generiert: Gibt
es eine Leitform der Intermedialitdt fiir eine bestimmte Gedachtnisbildung? Lésst die Do-
minanz eines bestimmten Geddchtnismediums sich in verschiedenen intermedialen Ver-
fahren realisieren und auf welche Weise fungiert dieses Dominanzmedium? Ahnlich ak-
zentuiert Kirsten Dickhaut Medienkonkurrenz fiir die intermediale Darstellung des kul-
turellen Gedéchtnisses. Sie nennt z. B. das Medienkombinationsverfahren als ein grund-
satzliches Kooperationsmodell in Bezug auf kulturelle Geddchtnisdarstellung, wobei ein
Medium allein nicht alle Inhalte umfassen und représentieren, sondern erst durch Kom-
bination eigene Defizite kompensieren kann.?!® Allerdings wird erst durch das Konkur-

renzverhiltnis das Intermedialitdtskonzept erweitert:

Die Idee der gegenseitigen Ergédnzung bzw. der wechselseitigen Erhellung der Medien erscheint zwar
als zentral, ist allerdings nur eine von zwei Moglichkeiten, denn Medien konnen immer auch in einem
Konkurrenzverhéltnis stehen, das es sowohl im Bereich der ,Beziige*, des ,Wechsels‘ und der ,Kom-

bination* von Medien gleichermaBen zu betrachten gilt.?2°

Wie Wolf die Dominanzbildung als eine dominante kulturelle Tendenz festlegt, so lassen

intermediale Phinomene der Gedéchtnisbildung auch die Etablierung des Leitmediums

217 Ebd., S. 258.

218 Ebd.

219 Vgl. Dickhaut 2005, S. 207.
220 Ebd., S. 208.
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erkennbar werden, da die medialen sowie intermedialen Formen bestindig eigene Vorteile
ins Spiel bringen mochten, um eine eigenstdndige Themenverankerung im kulturellen
Gedéchtnis zu erreichen.??! An dieser Stelle lassen sich die durch den Paragone-Begriff
entwickelten Ansétze — auller den vorher dargestellten literarischen Intermedialitéitstheo-
rien — nochmals pointieren, wobei die Bewegung zwischen Diskrepanz und Fusion bei
Textanalysen angedeutet wird.

Vom Wettstreit der Kiinste des Paragone iiber interart studies bis zu den medien-
komparatistischen Diskursen wird laut Jiirgen Fohrmann stets die Kontrastierung ver-
schiedener Medien in den Vordergrund geriickt: ,,Alles mithin, was sich {iber ein Medium
sagen lasst, ergibt sich erst aus einem Medienvergleich[...].“??? Lisa Gotto und Annette
Simonis verdeutlichen mit ihren medienkomparatistischen Forschungen: ,,Erst durch die
vergleichende Gegenliberstellung zweier unterschiedlicher Medien treten deren jeweils
spezifische Eigenheiten deutlich hervor; erst durch den Medienvergleich werden die Ein-
zelmedien in ihrer je eigenen medialen Auspragung beobachtbar.“??* Dergestalt wird
beim Zusammenwirken verschiedener Kiinste und Medien die Synchronizitdt betont,
beim Medienvergleich spielt die Historizitdt der Medien und ihrer Spezifik eine wesent-
liche Rolle. Diese medienwissenschaftliche sowie -komparatistische Hervorhebung des
Medienvergleichs kann daher einen neuen methodischen Zugang fiir die Forschung der

Thematik ,Erinnerung und Intermedialitéit® er6ffnen.

2.3.2. Denkfigur des ,Gedachtnisparagone‘: Wettstreit
der Kiinste und Medienvergleich fiir Gedachtnis

und Erinnerung

Die von Wolf erkliarte Dominanzbildung sowie die am Konzept des Paragone orientierte
medienkomparatistische Vorstellung verdeutlichen pragmatisch, dass bei der Analyse der

intermedialen Gedéchtnisbildungen stets ein Blick auf Medienkonkurrenz und -vergleich

2! Vgl. ebd., S. 214.

222 Fohrmann, Jiirgen: Der Unterschied der Medien, in: ders., Erhard Schiittpelz (Hrsg.): Die Kommunika-
tion der Medien, Tiibingen 2004, S. 5-19, hier S. 7.

223 Gotto, Lisa; Simonis, Annette: Medienkomparatistik — Aktualitit und Aufgaben eines interdisziplindren
Forschungsfelds, in: Medienkomparatistik. Beitridge zur Vergleichenden Medienwissenschaft, 1 (2019), H.
1, S. 720, hier S. 9.
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geworfen werden sollte. Fiir solche intermedialen Phidnomene schlagen Sabine Heiser
und Christiane Holm eine Weiterentwicklung des Paragonebegriffs vor, ndmlich ,Ge-
déchtnisparagone® als eine theoretische Bildung. Im Sammelband Geddchtnisparagone —
Intermediale Konstellation wird der Geddchtnisparagone als Denkfigur etabliert und in
verschiedenen Beispielen fiir Medienvergleiche und -konkurrenzen angewendet. Dabei

konstatieren Heiser und Holm bereits in der Einleitung:

Der Gedichtnisparagone ist eine Denkfigur, die sich der medialen Spezifik von Erinnerungsprozessen
und Gedéchtnismodellen widmet. Denn der Wettstreit, in dem verschiedene Medien gegeneinander
antreten und ihre Leistungsfahigkeit fiir Gedéchtnis und Erinnerung aneinander messen, macht ihre

medialen Eigenarten in besonderer Weise sichtbar.2*

Der Gedéchtnisparagone-Begriff umfasst die vergleichende, konkurrierende Medienkon-
stellation der Erinnerungsdarstellung und ist in erster Linie mit einer Dominanzbildung
verkniipft. Dabei gehort die kiinstlerische und mediale Leistungsfdhigkeit fiir das Ge-
déchtnis zum zentralen Beobachtungsaspekt: Die Etablierung der Leitkunst und des Leit-
mediums sowie die Dauer und Stabilitdt dieser Dominanz stehen im Fokus.???

Heiser und Holm schildern zuerst eine Begriffsentwicklungsgeschichte des Para-
gone und die entsprechende (Leit-)Kiinste- sowie Mediengeschichte. Vom ,Agon der
Kiinste* zum Paragone verwandelte sich die Begriffsakzentuierung des Wettstreits in ei-
nen Vergleich. Ob und inwiefern eine Kunst oder ein Medium die Darstellungsmuster der
Wahrheit pragt, wurde seitdem stets gefragt. Zunédchst bewies die Malerei mit ihrer mi-
metischen Wahrheitsdarstellung in den kiinstlerischen Paragonediskussionen ihre Hege-
monie. Im 19. Jahrhundert trat das Medium Fotografie mit besonderen Wirklichkeitspra-
sentation auf; Fotografie beeinflusste nicht nur die paragonale Medienkonstellation der
damaligen Zeit, sondern wurde als das von ihr evozierte neue Wirklichkeitsparadigma in
der Gedéchtnisdarstellung sichtbar. Siegfried Kracauer z. B. betont mit dem Begriff ,Ge-
déchtnisbilder* diesen Wahrheitsanspruch.??® Die verstéirkte Prasenz der digitalen Me-

dien seit dem 20. Jahrhundert fiihrt allerdings nicht zu einer Nivellierung der

224 Heiser, Sabine; Holm, Christiane: Einleitung, in: dies. (Hrsg.): Gedichtnisparagone — Intermediale
Konstellation, Gottingen 2010, S. 7-22, hier S. 7.

225 Vgl. ebd.

226 Vgl. Kracauer, Siegfried: Die Photographie, in: ders.: Das Ornament der Masse. Essay, Frankfurt a.M.
1977, S. 21-39.
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Medienspezifika; fiir Heiser und Holm spielt die Mediendifferenz weiterhin eine wesent-
liche Rolle — auf den paragonalen Status kann nicht verzichtet werden.??” Diese parago-
nale Entfaltung der Kunst- und Mediengeschichte weist eben auf die Medienkonkurrenz
in den Erinnerungskulturen hin.

Ein intermedialer Gedéchtnisparagone beruht vorwiegend auf der plurimedialen Re-
préasentationsforderung der Erinnerungskulturen, deren Ausdrucksformen in Medienkom-
bination, intermedialen Beziigen sowie Medienwechsel verwirklicht werden konnen. Das
bedeutet, dass die Intermedialitidt der Gedéchtnisbildung bereits im (Vor-)Produktions-
prozess relevant und zu betrachten ist. Der Geddchtnisparagone konzentriert sich laut
Heiser und Holm auf die Medienkonkurrenz, welche Heiser und Holm als Sonderform
der Intermedialitét betrachtet. Da Rajewskys Kategorisierung die Differenzqualitét her-
vorhebt, wiirde ich die Sonderform der Medienkonkurrenz eher als eine Zuspitzung der
Mediendistinktion einschétzen, wie es Wolfs Dominanzbildung und die medienkompara-
tistischen Ansétze bereits gedeutet haben. Solche Vergleiche und Konkurrenzen kénnen
erst in intermedialen Praktiken préisent sein. Ein Medium kann ,,seine spezifische Erinne-
rungskompetenz im Vergleich mit einem anderen nur dann kldren, wenn es sich diesem
in expliziter oder auch impliziter Form zuwendet, es adressiert, integriert, zitiert, imitiert,
parodiert oder anderes mehr.<??8

Die Medienspezifik und ihre Wirkung fiihren immer Historizitdt in Diskurse und
insbesondere Analysepraktiken ein. Ob sich eine mediale Spezifitit besonders oder gar
nicht auf die Erinnerung auswirkt, hingt vom vorhandenen historischen Bewusstsein ab.

Daher wird fiir Heiser und Holm mit ,Gedachtnisparagone‘ pointiert,

dass das paragonale Verfahren sich in einer Selbstbeobachtung durch Fremdbeobachtung realisiert
und dabei ein Medien-Differenzbewusstsein generiert. An der Schnittstelle von Theorie und Praxis
einerseits sowie Kunst/Medien und Gedéchtnis/Erinnerung andererseits 1ésst sich der Gedachtnispa-
ragone nur im Vollzug beschreiben: als temporére intermediale Konstellation, an der diese Refe-
renztheorien und -praktiken nicht als gegeben erscheinen, sondern vielmehr modifiziert und dabei

nicht selten neu formuliert werden.??°

227 Vgl. Heiser und Holm 2010, S. 9-12.
228 Ebd., S. 14.
229 Ebd., S. 15.
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Zusammen mit der medialen und intermedialen Dominanzsuche bildet der Ged4chtnispa-
ragone ein heuristisches Denkmodell: Nicht nur sollten die Differenzen verschiedener
Medien in Vergleich gesetzt werden, sondern auch das von ihnen (neu-)konstituierte
Wirklichkeitsbewusstsein (Produktion) und Wahrnehmungsmuster (Rezeption) fiir die
Erinnerungsschilderung sollte in Beziechung gebracht werden. Dabei kann die Denkfigur
des Gedichtnisparagone besonders fiir die verschiedenen Gedédchtnismedienangebote,
deren Verhiltnis mit Medienwechsel oder Transmedialitit gefasst werden kann, an-
schlussfahig sein. So wird der Vergleich zwischen verschiedenen Medienangeboten fiir
dasselbe Erinnerungsthema in den Vordergrund geriickt. Bei der Medienkombination und
den intermedialen Beziigen ist dann innerhalb eines Geddchtnismedienangebots zu unter-
suchen, ob verschiedene Zeichensysteme konkurrierend funktionieren und wie die jewei-

lige Medienspezifik solcher Bezugssysteme fiir die Erinnerungsdarstellung ausfallt.

2.3.3. Bild-Schrift(-Relation): Bildlichkeit, Schriftlich-
keit, Schriftbildlichkeit

Die in den ausgewihlten Generationenromanen vorkommenden intermedialen Verfahren
beziehen sich hauptsédchlich auf die Grenziiberschreitungen hinsichtlich der Medien Fo-
tografie, Film, Fernsehen und digitale Medien. Die Hervorhebung der Bildlichkeit fallt
insgesamt auf. Oliver R. Scholz schreibt zu Beginn seiner Bildforschung: ,,Menschen be-
sitzen Féahigkeiten, Bilder herzustellen, mit Bildern etwas darzustellen und auszudriicken,
strukturierte Oberflichen als Bilder zu sehen, zu behandeln und zu verstehen.“?*° Die
Allgegenwirtigkeit der Bilder liegt in der Medienentwicklung begriindet: ,,.Die kulturell
dominierenden Bildmedien entwickeln sich zu Massenmedien und Massenspektakeln:
vom Panorama und Diorama, iiber die Fotografie und die illustrierten Zeitungen bis hin
zu Kino, Fernsehen und Personalcomputer.“?*! Mit dem sogenannten pictorial und iconic
turn lésst sich deuten, dass Bilder sowie Bildlichkeit ein transmediales Phdnomen gewor-

den sind.?*?> In diesem Teilkapitel sollen die Beziige zwischen Bildlichkeit und

230 Scholz, Oliver R.: Bild, Darstellung, Zeichen, 3. Aufl., Frankfurt a.M. 2008, S. 2.

231 Ebd., S. 3.

232 Mehr zum Thema pictorial und iconic turn siche: Maar, Christa; Burda, Hubert: Iconic Turn. Die neue
Macht der Bilder, K6ln 2004.

60



Schriftlichkeit skizziert werden. Die interdisziplindren und mit unterschiedlicher Histori-
zitdt verbundenen Perspektiven konnen vielfdltig sein, was die Bild-Schrift-Relation
hochkomplex macht. Fiir die Thematik ,Erinnerung und Intermedialitdt in der Litera-
tur werden in diesem Unterkapitel die paragonale Differenzierung Gotthold Ephraim
Lessings aus dem 18. Jahrhundert, das Schriftbildlichkeitskonzept in den zeitgendssi-
schen Diskursen sowie die Bedeutung von Schrift und Bild in der Gedichtnisforschung
anhand der Untersuchung Aleida Assmanns dargestellt, womit ein grundlegendes Schrift-
Bild-Verstindnis fiir die nachfolgende Textanalyse gestiftet wird.

Lessings Laokoon oder iiber die Grenzen der Mahlerey und der Poesie (1766) bildet
im deutschsprachigen Raum einen Hohepunkt des Paragone-Konzepts. Seine Raum-Zeit-
Struktur fiir die Unterscheidung von Poesie und Malerei bzw. bildender Kunst dient fiir
die Diskussion der Differenzqualitit auch in der Gegenwart als eine Ausgangsbasis.?3?
Die Malerei und die Poesie ,,stellen uns abwesende Dinge als gegenwirtig, den Schein
als Wirklichkeit vor; beide tiuschen, und beider Tauschung gefillt.“?** Allerding sei die
Art der Nachahmung in der Malerei ,,Figuren und Farben in dem Raume*®, in der Poesie

,,artikulierte Tone in der Zeit™:

[S]o kénnen nebeneinander geordnete Zeichen auch nur Gegenstinde, die nebeneinander, oder deren
Teile nebeneinander existieren, aufeinanderfolgende Zeichen aber auch nur Gegenstinde ausdriicken,
die aufeinander, oder deren Teile aufeinander folgen. Gegenstdnde, die nebeneinander oder deren
Teile nebeneinander existieren, heilen Korper. Folglich sind Korper mit ihren sichtbaren Eigenschaf-
ten die eigentlichen Gegenstinde der Malerei. Gegenstinde, die aufeinander, oder deren Teile aufei-
nander folgen, heiflen iiberhaupt Handlungen. Folglich sind Handlungen der eigentliche Gegenstand

der Poesie.?®’

Das Aufeinanderfolgen als eine zeitliche Struktur in der Poesie (Linearitéit) und das Ne-
beneinander als eine raumliche Struktur in der Malerei (Simultaneitit) sowie die davon
ausgehende simultane und sukzessive Rezeptionsweise fungieren vorwiegend in der Me-

dienkombination von Bild und Schrift in der Literatur als wesentliche Differenzkategorie.

233 Vgl. Zemanek 2012, S. 164.

234 Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon oder iiber die Grenzen der Mahlerey und der Poesie. Mit beiliu-
figen Erlauterungen verschiedener Punkte der alten Kunstgeschichte (1766), Vorwort, in: https://www.pro-
jekt-gutenberg.org/lessing/laokoon/laockoon.html [letzter Zugriff am 20.07.2020]

235 Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon oder iiber die Grenzen der Mahlerey und der Poesie. Mit beiliu-
figen Erlduterungen verschiedener Punkte der alten Kunstgeschichte (1766), X VI, in: https://www.projekt-
gutenberg.org/lessing/laokoon/laok161.html [letzter Zugriff am 20.07.2020].
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Schrift als aufgeschriebene miindliche Sprache, die sich vom Bild unterscheidet,
wird mit dem Begriff ,Schriftbildlichkeit* infrage gestellt. Die Schriftbildlichkeit betont
einen Perspektivenwechsel, insbesondere wenn die Aufmerksamkeit auf nichtalphabeti-
sche und nichteuropéische Schriften gelenkt wird.?*® Das Schriftkonzept der Schriftbild-
lichkeit ist in ,,dem nur Schriften eigenen Wechselverhiltnis zwischen einer (zumeist) im
Visuellen griindenden Wahrnehmbarkeit, ihrer unabweislichen Materialitdt und einer in
ihrer Handhabbarkeit verwurzelten Operativitit* substanziiert.’?” Die Schriften werden
mit der Doppelstruktur der Textur und Textualitit prasentiert. Mit dem Begrift der Textur
werden die Materialitit und die Wahrnehmbarkeit der Schriften zur Kenntnis genommen,
wihrend die Textualitdt die Interpretierbarkeit der Schriften pointiert — allerdings ist diese
Doppelstruktur in européischer Tradition hdufig mit einer Unterordnung der schriftlichen
Materialitdt verbunden. Mit der Schriftbildlichkeit wird daher eine Revision eingeleitet,
so Kramer und Totzke: ,,Alle Schriften fithren ein Doppelleben im Spannungsverhéltnis
von Materialitit und Interpretierbarkeit.“>3® Die von dieser Revision erdffneten neuen
Diskurse ermdglichen eine ,,Gleichrangigkeit von Diskursivitit und Tkonizitdt“>°. Die
Attribute der Schriftbildlichkeit wie Rdumlichkeit der Schriften sowie der Computer als
Schriftmaschine konnen fiir weitere intermediale Analysen fruchtbar sein, wobei ein
neues Verstindnis der geschriebenen Sprache evoziert wird.?*°

Die in der medialen Gedéchtnismetaphorik bereits in den Mittelpunkt geriickte Be-
deutung der Schrift sowie des Bildes wird an dieser Stelle mithilfe der Forschung Aleida
Assmanns nochmals entworfen. Die Schrift, die seit der Antike als eine Mittel gegen Ver-
gessen bzw. gegen ,sozialen Tod® gebraucht wird, tritt seitdem zusammen mit der Un-

sterblichkeit auf und dient in der Kulturgeschichte als ,,Verewigungsmedium und

236 Vgl. Krimer, Sybille; Totzke, Rainer: Einleitung, in: dies., Eva Cancik-Kirschbaum (Hrsg.): Schrift-
bildlichkeit. Wahrnehmbarkeit, Materialitit und Operativitdt von Notationen, Berlin 2012, S. 13-35, hier
S. 14.

237 Ebd.,, S. 15.

238 Ebd., S. 24.

2% Ebd.,, S. 25.

240 Kriamer und Totzke akzentuieren vier Begriffe bei ihrer Konzeptualisierung der Schriftbildlichkeit:
Réumlichkeit, Graphismus, Operativitit/Explorativitdt und Mechanisierbarkeit, mehr dazu siehe: Kramer,
Totzke 2012, S. 16-23.
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Gedéchtnisstiitze“.?*! Die im Umgang mit verschiedenen vergangenen Zeitaltern nach-
gewiesenen Gebrauchsweisen der Schrift sowie die von ihr ausgehende Gedéchtnisvor-
stellung belegen vor allem ihre herausragende Bedeutung fiir das kulturelle Gedéchtnis
und die Identitdtsbildung, so Assmann: ,,Eine Untersuchung der Medien des Gedéichtnis-
ses muf} von der Schrift ausgehen, und zwar nicht nur von ihrer sozialen und technischen
Dimension, sondern auch von ihrer Geddchtnisleistung, die freilich von Kultur zu Kultur
und Epoche zu Epoche anders beurteilt wird.“?*? Eine solche Schwerpunktsetzung der
Schrift fiir die Gedéchtnisforschung ist im digitalen Zeitalter allerdings herausfordernd.
Einerseits konfrontiert die traditionelle Schrift die digitale Schrift, womit der ,,Bezug der

“243 und eine radikale

Schrift zum menschlichen Koérper und Gedichtnis unterbrochen
Serialitdt gestiftet wird; diese Serialitét ldsst keinen Raum zum Erinnern entstehen. In
Konkurrenz mit neuen Medien gerét die Schrift andererseits in einen Nachteil, da eine

,unvorstellbare Speicherkapazitat“2+*

und ein beschleunigter Zirkulationsrhythmus zur
Norm werden und die Giiltigkeit der alten Schriftausdrucksformen in (digitalen) Erinne-
rungskulturen infrage gestellt wird.?*’

In der Renaissance entstand eine Gedéchtnisparagone-Debatte {iber Bild und Schrift;
z. B. bestimmte Francis Bacon die Relevanz der Schrift fiir die Geddchtnisspeicherung
und -aktivierung.?*¢ Dabei verweist Assmann darauf, dass Schrift als Leitgeddchtnisme-
dium ,,kulturpolitische Ziele* anstrebt und deren ,,Qualititen wie Lesbarkeit und Trans-
parenz® im Vergleich zum Bild stark bevorzugt werden.?*” Allerdings spielt das Bild bzw.
eine bildliche Gedéachtnismetaphorik wie erklért seit der Antike eine bedeutende Rolle fiir
die Gedéchtnisbildung sowie in den Gedichtnisforschungen. Die besondere Représenta-
tionslogik des Bildes mit seiner Unmittelbarkeit und einer damit verbundenen ambiva-

lenten Intransparenz evoziert eine Affektpotenz: ,Im Gegensatz zu Texten sind Bilder

stumm und iiberdeterminiert; sie kdnnen sich ganz verschlieen oder beredter sein als

241 Assmann 2010, S. 181.

242 Ebd., S. 180.

243 Ebd., S. 212.

244 Ebd., S. 213.

25 Vgl. ebd., S. 209-217.

246 Vgl. hier die Analyse von Aleida Assmann, in: Assmann 2010, S. 191-195.
247 Ebd., S. 218-219.
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jeder Text.“?*® So konnen Bilder als Gedéchtnisstiitze fungieren, wie der Kernbegriff der
memoria bzw. der antiken Mnemotechnik imagines agentes (wirkmichtige Bilder) erhellt:
Die wirkméachtigen Bilder mit ihrer Einpragungskraft stiitzen die Gedéchtnisbildung.?*
Auch die Verbindung von Bild und Unbewusstem, wie Traum oder Phantasie, bleibt vor
allem in psychischen Gedéchtnisdiskursen ein Kernthema. Das Bildgedéchtnis spielt in
europdischen Erinnerungskulturen stets eine signifikante Rolle, was sowohl im dem Bild-
lichen immanenten Gedéchtnisleistungsvermdgen als auch im Vergleich zur Schrift be-
griindet ist. Mit dem medientechnischen Fortschritt erreicht die Bildlichkeit ihren Leis-
tungshohepunkt. Das ,visuelle Gedéchtnis®, das bereits vielfach erforscht wurde, be-
schreibt eine entwickelte Kategorie in den Erinnerungsdiskursen.

Konkurrenz oder Kongruenz — so ist das Verhéltnis zwischen Bild und Schrift von
Wahrnehmungs- bis zu Erinnerungsakten historisch variabel. Ob Bild und Schrift in der
jeweiligen Zeitachse um eine Leitfunktion fiir Wahrnehmung und Gedéchtnisbildung
konkurrieren oder ob eine Gleichberechtigung herrscht, bestimmen die mit Historizitét
verbundene Medienspezifik und der entsprechende Wahrnehmungshorizont in verschie-
denen Erinnerungskulturen. In den gegenwirtigen Erinnerungspraktiken kann sich dabei
die Bild-Schrift-Relation zur Literatur-Fotografie-, Literatur-Film- oder Digitalbild-
Schrift-Relation wandeln. Die Frage, wie solche Relationen fiir das kommunikative und

kulturelle Gedéchtnis funktionieren, steht im Fokus der Beispielanalysen dieser Arbeit.

248 Ebd., S. 220.
249 Vgl. ebd., S. 222.
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3. Fotografie und Literatur — Gedichtnisforschung im Be-

reich ,Medienkombination®

,,Konnte es nicht sein, dal die Photographie auch im Bereich der Literatur Wirkungen
gezeigt hat?“?>° Diese Frage wird in der von Rolf H. Krauss veroffentlichten Monografie
iiber Fotografie und Literatur gleich zu Beginn gestellt. Die Beschiftigung der literari-
schen Forschung mit Fotografie hat augenscheinlich keine lange Geschichte. Im deutsch-
sprachigen Raum liegen erst seit den 1980er Jahren entsprechende Versuche vor, die vor
allem auf die Beziehung zwischen Fotografie und der Literatur des Realismus zuriick-
greifen. ! Seitdem kann eine deutliche Entwicklung dieser Thematik verfolgt werden.
Die Frage, ob Fotografie Wirkungen auf Literatur hat, stellt sich neben den Fragen, wie
sich Fotografie auf Literatur auswirkt und wie Literatur und Fotografie zusammenwirken.
Selbst eine Literaturgeschichte der Fotografie des 19. Jahrhunderts bis in die Nachkriegs-
zeit wird in Michael Neumanns Monografie gleichen Namens anhand von Beispielen von
E. T. A. Hoffman tiber Franz Kafka bis hin zu Giinter Grass entwickelt: ,,Die Theoriege-
schichte der Photographie zeigt sich in hohem Mal3 abhingig von den entsprechenden

literarischen Positionen. 232

Diese Integration der beiden Medien und deren bedeutende
Rolle sind heute unbestritten und ein intermedialer Gesichtspunkt ist bereits fruchtbar
geworden. Dieser Aspekt fiithrt zu einer ndheren Betrachtungsweise meiner Analyse, ndm-

lich wie sich Fotografie als Geddchtnismedium im Bereich der Literatur auswirkt.

230 Krauss, Rolf H.: Photographie und Literatur: zur photographischen Wahrnehmung in der deutschspra-
chigen Literatur des neunzehnten Jahrhunderts, Ostfildern 2000, S. 9

25! Vgl. ebd. S.11. Dieser Forschungsschwerpunkt zieht seit den 1980er Jahren Aufmerksamkeit auf sich
und es lassen sich zahlreiche weitere Forschungen hierzu finden, z. B. Becker, Sabina: Literatur im Jahr-
hundert des Auges. Realismus und Fotografie im biirgerlichen Zeitalter, Miinchen 2010. Auch vgl. Plumpe,
Gerhard: Der tote Blick zum Diskus der Photographie in der Zeit des Realismus, Miinchen 1990.

252 Neumann, Michael: Eine Literaturgeschichte der Photographie, Dresden 2006. Forschungen iiber Foto-
grafie in der Literatur siecht man auch in Monografien und Aufsidtze von Monika Schmitz-Emans, z. B.
Schmitz-Emans, Monika: Gespenster. Metaphern der Photographie in der Literatur, in: Annette Simonis
(Hrsg.): Intermedialitdt und Kulturaustausch, Bielefeld 2009, S. 303—330. Thre auf fotografische Erinne-
rungsdiskurse in der Literatur konzentrierten Analysen findet man in: Schmitz-Emans, Monika: Literatur —
Fotografie — Erinnerung, in: Der Deutschunterricht 57 (2005), S. 63—72. Sowie: Schmitz-Emans, Monika:
Das visuelle Gedéchtnis der Literatur. Allgemeine Uberlegungen zur Beziehung zwischen Texten und Bil-
dern, in: dies. und Manfred Schmeling (Hrsg.): Das visuelle Gedichtnis der Literatur, Wiirzburg 1999, S.
17-34.
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Die Verbindung mit Erinnerung ist in fotografischen Diskursen stets von Belang.
Laut Walter Benjamin ist der ,,Kultwert™ von Fotografie nur durch ,,Erinnerung an die
fernen oder die abgestorbenen Lieben® determiniert, in der die ,,Aura® der Fotografie be-
steht.>3 Susan Sonntag bestimmt in Uber Fotografie die erste weitverbreitete Anwen-
dung von Fotografie fiir Familien. So sollten z. B. relevante Lebensereignisse von Fami-
lienmitgliedern wie Hochzeiten dokumentiert werden — ,,Kameras begleiten das Fami-
lienleben®.2>* Dadurch ist nicht nur die Bedeutsamkeit solcher Ereignisses gezeigt, son-
dern auch die ,,Erinnerungswiirdigkeit des Geschehens* fixiert — ,,In der Aktualitét des
Geschehens wird schon die kiinftige Erinnerung mitbedacht“.?>> Gleichzeitig kann Foto-
grafie im &ffentlichen Anwendungsbereich als ,, Werkzeug moderner Staaten bei der Uber-
wachung und Kontrolle einer zunehmend mobilen Bevdlkerung® und als ,,unwiderlegli-

cher Beweis‘?¢

gelten. Die Rolle der Fotografie als Geddchtnismedium wird offenkun-
dig in zahlreichen Theorien belegt.?>’

Diese tragende Rolle der Fotografie als Gedidchtnismedium gilt als einer der Auslo-
ser dafiir, dass Fotografie vermehrt Eingang in die Gegenwartsliteratur findet, an erster
Stelle in Literatur zum Thema Krieg sowie zum Terroranschlag 9/11. Besonders in
deutschsprachigen Generationenromanen wird seit der Wendezeit hdufig eine intermedi-
ale Darstellung von Kriegserinnerungen gezeigt. Die literarische Auseinandersetzung mit

Fotografie ist in zahlreichen derartigen Romanen zu finden: Spione (2000)*>® von Marcel

Beyer, Himmelskorper (2003) 2> von Tanja Diicker, Ein unsichtbares Land.

253 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, 6. Aufl., Berlin
2010, S. 17.

254 Sontag, Susan: Uber Fotografie, iibers. von Mark W. Rien, Gertrud Baruch, dritte Aufl., Miinchen/Wien
1989, S. 14.

255 Ruchatz, Jens: Fotografische Gedichtnisse. Ein Panorama medienwissenschaftlicher Fragestellungen,
in: Astrid Erll, Ansgar Niinning (Hrsg.): Medien des kollektiven Gedachtnisses. Konstruktivitdt — Histori-
zitdt — Kulturspezifitdt, Berlin/New York 2004, S. 83—105, hier S. 102.

236 SQontag, S. 11.

257 Hier sind zwei Monografien von Silke Horstkotte und Jan Gerstner zur Bedeutung der Fotografie in
literarischer Gedéchtnisforschung zu nennen: Horstkotte, Silke: Nachbilder. Fotografie und Gedéchtnis in
der deutschen Gegenwartsliteratur, Koln 2009; Gerstner, Jan: Das andere Gedéchtnis. Fotografie in der
Literatur des 20. Jahrhunderts, Bielefeld 2013.

258 Beyer, Marcel: Spione, Kdln 2000.

259 Diickers, Tanja: Himmelskorper, Berlin 2003.
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)260 )261

Familienroman (2003 von Stephan Wackwitz, Es geht uns gut (2005 von Arno
Geiger, Sieben Spriinge vom Rand der Welt (2014)*%? von Ulrike Draesner, Vielleicht Est-
her. Geschichten (2014)*% von Katja Petrowskaja, Sechs Koffer (2018)*** von Maxim
Biller usw.

Bei der Integration von Literatur und Fotografie lassen sich grundsétzlich zwei For-
men unterscheiden: Zum einen konnen den Lesenden die reproduzierten Fotos zusammen
mit dem Text in einer Medienkombination présentiert werden; zum anderen kann durch
intermediale Beziige bzw. durch ekphrastische Darstellung auf sichtbare oder unsichtbare
Fotos verwiesen werden, z. B. durch eine explizite Benennung des Mediums Fotografie
oder eine verbale Beschreibung eines Fotos im Text. In diesem Kapitel werden vor allem
die Bezugnahmen im Bereich ,Medienkombination‘ anhand zweier Beispielromane un-
tersucht, und zwar Ein unsichtbares Land. Familienroman (2003)*® von Stephan Wack-
witz und Vielleicht Esther. Geschichten (2014)?%¢ von Katja Petrowskaja. Hierbei sollen
nicht nur Medienkombinationsverfahren, sondern auch textuelle Beziige auf das Medium
Fotografie beobachtet werden. In diesem Zusammenhang ist herauszuarbeiten, wie und
inwiefern das Verfahren der Medienkombination hinsichtlich der Erinnerungsthematik
wirksam ist, ob und wie die intermedialen Verhiltnisse bei Medienkombination und in-

termedialen Beziigen unterschiedlich sind und ob bei solchen Verfahren nur die medialen

Differenzen und die Medienkonkurrenz zu akzentuieren sind.

2
2
2
2
2
2
2
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0 Wackwitz 2005.

' Geiger 2013.

2 Draesner 2014.

3 Petrowskaja 2017.
4 Biller 2018.

S Wackwitz 2005.

® Petrowskaja 2017.
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3.1. Fotografische Funktionen in Erinnerungsdiskursen

,»We are all aware of the photographic trap: to treat the

photograph as if it were reality duplicated.”¢

Ein Foto kann einen vergédnglichen Moment ,einfrieren® und die Vergangenheit in der
Gegenwart wiedergeben, wenn man das Medium Fotografie ontologisch betrachtet. Al-
lerdings stellt Clive Scott dies als eine ,,photographic trap* dar: ,,to treat the photograph
as if it were reality duplicated?%®, so kann die fotografische Arbeit nicht schlicht als Wie-
dergabe der Vergangenheit bzw. als realistische Darstellung betrachtet werden. In Anleh-
nung an Charles Sanders Peirce iibertrdgt Clive Scott die Zeichendimensionen auf die
Fotografie, wodurch das Verhiltnis von Fotografie und Vergangenheit verdeutlicht wer-
den kann. Fotografie kann als Index (1), der {iber die physikalische und kausale Verbin-
dung mit der Vergangenheit verfiigt, als Ikon (2), durch dessen eigentiimliche visuelle
Reprisentation die individuelle bzw. kollektive Darstellung der Vergangenheit vollbracht
und die Ahnlichkeit in der Beziehung mit dieser charakterisiert werden kann, oder als
Symbol (3), das einen Dekodierungsprozess erfordert und Bedeutungen stiftet, betrachtet
werden.”® Mit diesen drei Zeichendimensionen lisst sich artikulieren, dass das Medium

Fotografie nicht nur als ,,ein Zeichen fiir die Vergangenheit*?’°

gilt, sondern auch als
Symbol gegenwartskonstruktiv sein kann, was eine besondere Anschlussfahigkeit fiir die
nachfolgenden Analysen der Fotografie als Geddchtnismedium bedeutet.

Im Folgenden werde ich mithilfe der Arbeiten von Roland Barthes und Jens Ruchatz

die fotografischen Funktionen fiir das Erinnern entziffern. In Die helle Kammer (La

chambre claire. Note sur la photographie)*’' von Roland Barthes steht einerseits eine

267 Scott, Clive: The Spoken Image: Photography and Language, London 1999, S. 9.

268 Ebd.

269 Vgl. Scott 1999. S. 26-45 sowie die weitere Analyse von Astrid Erll in Kollektives Geddichtnis und
Erinnerungskulturen, S.155. In Bildanalysen wird oftmals auf einen ,fundmentalen® Unterschied zwischen
Fotografie als Index und Malerei als Ikon hingewiesen, weil bei der Malerei eine Ahnlichkeitsbeziehung
mit dem Objekt pointiert und bei der Fotografie eher ein physikalischer Produktionsprozess durch das Licht
in den Vordergrund geriickt wird; Scott fiihrt inzwischen aber die ikonische Dimension ein: Fotos, die mit
verschiedenen Selektionen der Fotograf*innen hergestellt werden, sind ebenfalls Images, die nicht reine
Kopie von Realitit sind, sondern auch rekonstruktiv sein konnen. Vgl. Scott 1999, S. 32-34.

270 Erll 2017, S. 155.

27! Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie, iibers. von Dietrich Leube, Frank-
furt a.M. 1989.
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phdnomenologische Perspektive und andererseits eine mit Subjektivitdt verbundene Be-
trachtungsweise zur Verfiigung, womit die indexikalischen und ikonischen Dimensionen
des Mediums Fotografie in den Vordergrund geriickt werden. Die Beliebtheit von Barthes’
systematischer Ausfithrung ist an den zahlreichen Forschungen zu erkennen, in denen
dieses Werk zitiert bzw. diskutiert wird. Deshalb dient La chambre claire als ein Zugang
fiir die Erkundung der fotografischen Rolle in der Erinnerungsthematik. Zudem wird die
Bedeutung der Fotografie fiir das Gedéchtnis von Jen Ruchatz akzentuiert. Durch dessen
Modell werden alle drei Dimensionen skizziert und die Fotografie wird als Gedichtnis-
medium bestimmt. Zusammen mit den gedidchtnismedialen Funktionen nach Astrid Erll

dienen die beiden Arbeiten als theoretische Bausteine fiir die folgenden Analysen.

3.1.1. Kann Erinnern in/durch Fotografien stattfinden? ,Es-ist-

so-gewesen‘ und ,Gegen-Erinnerung‘ von Roland Barthes

In Die helle Kammer aus dem Jahr 1980, dem letzten auf Fotografie bezogenen Werk von
Roland Barthes, féllt eine hdufig aufgeworfene fotografische Konzeption in Bezug auf

Gedédchtnisbildung auf:

,Photographischen Referenten® nenne ich nicht die méglicherweise reale Sache, auf die ein Bild oder
ein Zeichen verweist, sondern die notwendig reale Sache, die vor dem Objektiv platziert war und
ohne die es keine Photographie gébe. [...] Anders als bei diesen Imitationen 148t sich in der
PHOTOGRAPHIE nicht leugnen, daB die Sache dagewesen ist. Hier gibt es eine Verbindung aus
zweierlei: aus Realitdt und Vergangenheit. Und da diese Einschrankung nur hier existiert, mufl man
sie als das Wesen, den Sinngehalt (roema) der PHOTOGRAPHIE ansehen. Worauf ich mich in einer
Photographie intentional richte [...], ist [...] die REFERENZ, die das Grundprinzip der
PHOTOGRAPHIE darstellt.

Der Name des Noemas der PHOTOGRAPHIE sei also: ,Es-ist-so-gewesen* oder auch: das Unverén-
derliche.?”?

Barthes bietet fiir die Betrachtung eines Fotos drei Sichtweisen an: operator (Fotograf),
spectator (Betrachter) und spectrum (Gegenstand).?”® Die Fotografie stellt fiir ihn keine
Vergegenwiértigung des spectrum dar. Sie teilt dem spectator schlicht mit: ,Es-ist-so-ge-
wesen‘. Das heif3t, dass die Vergangenheit durch Fotografie niemals im Gedéchtnis wie-
der hervorgerufen wird. Hingegen bestétigt die Fotografie, dass etwas tatsachlich gewe-

sen ist, wie Barthes weiter betont: ,,JJegliche Photographie ist eine Beglaubigung von

272 Ebd., S. 86-87.
233 Vgl. ebd., S. 17.
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Prasenz“.>’* Gerade in dieser Beglaubigung liegt die Wirkung der Fotografie auf den
spectator. Die Realitdt oder das Wirkliche der Vergangenheit wird in der Gegenwart des
spectator gezeigt bzw. bestitigt, da das spectrum einmal fotografiert wird und dann un-
veranderlich bleibt.?”?

Deshalb spiegelt Fotografie in Anlehnung an Barthes keine Erinnerung zuriick; al-
lerdings ruft diese Erkenntnis iiber dieses Medium eine dokumentarische Funktion der
Fotografie hervor. Eine authentizititsstiftende Darstellung der Fotografie fallt besonders
auf, wobei die Unmittelbarkeit und Wahrhaftigkeit mithilfe der indexikalischen und der
ikonischen Dimension entstehen und eine starke Wirkung auf den spectator ausiiben.?’®
Die Vergangenheit kann mithilfe der beglaubigenden Kraft der Fotos dokumentiert wer-
den, die z. B. Familientreffen oder Kriegsereignisse bestdtigen. Besonders wenn diese
Gewissheit der Fotografie in einen Vergleich zur Sprache bzw. Schrift gesetzt wird, steht
Erstere als Beweis und Dokumentation auffallend im Vordergrund, wéihrend ,,die Sprache
[...] ihrem Wesen nach Erfindung* ist.?”” Daher dient die Fotografie in zahlreichen Ge-
nerationenromanen besonders der Recherche nach eigener Familiengeschichte (etwa in

Sechs Koffer’”® von Maxim Biller) oder nationaler Vergangenheit (etwa in Spiele*”

von
Ulrike Draesner). Der Unterschied der Medien ldsst eine fruchtbare intermediale Analyse
auch in Bezug auf Erinnerung erkennbar werden.

Barthes erklart weiter eine Gegen-Erinnerungs-Funktion der Fotografie in Die helle

Kammer, wonach ,,die ZEIT [in der Fotografie] stockt. [...] Nicht nur ist das PHOTO

seinem Wesen nach niemals Erinnerung, es blockiert sie vielmehr, wird sehr schnell

274 Ebd., S. 97.

275 Vgl. ebd. S. 93.

276 Der Authentizititsbegriff kann so vielfiltig erkldrt werden, dass eine Reihe von Forschungen aus ver-
schiedenen Disziplinen daran arbeiten. Das in dieser Arbeit verwendete Authentizititskonzept basiert auf
der Forschung von Susanne Knaller und Harro Miiller; Sie akzentuieren dabei die ,,Aura von Echtheit,
Wahrhaftigkeit, Urspriinglichkeit, Unmittelbarkeit, Eigentlichkeit™ der Authentizitét als &dsthetisches Be-
griffs und erkliren inzwischen: ,,Der Authentizititsbegriff vermag also nicht nur empirische, interpretative,
evaluative und normative Elemente miteinander zu verbinden, er kann auch [...] dsthetische, moralische
und kognitive Momente miteinander verkniipfen®, in: Knaller, Susanne; Miiller, Harro: Einleitung. Authen-
tizitdt und kein Ende, in: dies. (Hrsg.): Authentizitit. Diskussion eines dsthetischen Begriffs, Miinchen 2007,
S. 7-16, hier S. 7 und S. 8. Die anderen Beitrége in diesem Band bieten ebenfalls eine Anndherung an
diesen Begriff.

277 Vgl. Barthes 1989, S. 96.

278 Biller 2018.

27 Draesner, Ulrike: Spiele, Miinchen 2007.
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Gegen-Erinnerung.“?*° Die Fotoinhalte blockieren dann die Erinnerung und riicken sich
selbst in den Vordergrund, wobei zwei Lesarten von Gegen-Erinnerung beleuchtet werden
konnen: Einmal kann diese Gegen-Erinnerung der Fotografie einen Ersatz von Erinne-
rung inszenieren.?8! Sich zu erinnern, ist mit einem vorhandenen Foto fast unmdoglich,
weil das Foto schon ,,bei jeder Betrachtung den Blick mit Gewalt ausfiillt“.%?> Aus der
Unverdnderbarkeit und dem mit gewaltsamen Details abgebildeten ,Es-ist-so-gewe-
sen‘ resultiert, dass die Erinnerung als subjektive Rekonstruktion und eine Vergegenwiér-
tigung kaum ausgebildet werden. Die fotografischen Details konnen selbst Fiillstoff des
Erinnerns werden und die gegenwértigen Bediirfnisse des Betrachters werden in den Hin-
tergrund geriickt. Die vergangene Gegenwart und die gegenwértige Gegenwart treten in
diesem Sinne in eine Diskontinuitét, die Gegenwiértigkeit des Betrachters wird blockiert.
Auch in John Bergers Understanding a photograph fillt diese Unterbrechung auf: ,,Every
photograph presents us with two messages: a message concerning the event photographed
and another concerning a shock of discontinuity.“?%> Das Geschehen auf einem Foto fin-
det immer in der Vergangenheit statt und stellt keine Verbindung zu anderen Zeitdimen-
sionen wie der Gegenwart her — , sie ist keineswegs eine Gegenwart.“*%* Mit ihrer ,,ana-
logische[n] Perfektion*?® bildet die Fotografie als Ikon einen separaten bzw. diskonti-
nuierlichen Raum, in dem nur die perfekten Details vorhanden sind und ein Erinnerungs-
prozess so nicht notwendig ist: Die Fotografie ist zum Medium der Gegen-Erinnerung
geworden. Als zweite Lesart kann die Gegen-Erinnerung aulerdem mit dem Begriff ,De-

ckerinnerung® assoziiert werden. Freud verwendet ,Deckerinnerung® fiir die

280 Barthes 1989, S. 101-102.

281 Vgl Kawashima, Kentaro: Autobiographie und Photographie nach 1900. Proust, Benjamin, Brinkmann,
Barthes, Sebald, Bielefeld 2011, S. 217-218.

282 Barthes 1989, S. 102.

283 Berger, John: Understanding a photograph. Edited and introduced by Geoff Dye, London 2013, S. 62.
Diese Diskontinuitéit bzw. Blockierung haben zahlreiche Theoretiker*innen betont; auch Susan Sontag er-
klért in Uber Fotografie: Das Foto ist ,.ein schmaler Ausschnitt von Raum ebenso wie von Zeit. In einer
von fotografischen Bildern beherrschten Welt erscheinen alle Grenzen (,Rahmen®) willkiirlich.* In: Sontag
1989, S. 27. Auch Roland Barthes betont diese Diskontinuitét bei seiner zeichentheoretischen Analyse der
Fotografie, vgl. Barthes, Roland: Rhetorik des Bildes, in: ders.: Der entgegenkommende und der stumpfe
Sinn. Kritische Essays III, iibers. von Dieter Hornig, 9. Aufl., Frankfurt a.M. 2019a, S. 29-40.

284 Barthes 2019a, S. 39.

285 Barthes, Roland: Die Fotografie als Botschaft, in: ders.: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn.
Kritische Essays I11, iibers. von Dieter Hornig, 9. Aufl. Frankfurt a.M. 2019b, S. 11-27, hier S. 13.

71



Beschreibung einer Art Kindheitserinnerung, die bedeutsame, hiufig traumatische Erin-
nerungen tberdeckt.?®® Die vom Foto blockierte Erinnerung wird von Fotodetails bei-
seite gedrangt und bleibt deshalb unsichtbar. In diesem Fall kann Fotografie als Decker-

innerung auch zu falscher Erinnerung fiihren.

3.1.2. Fotografie als Gedachtnismedium: Externalisierung und

Spur

Das in einer phanomenologischen Perspektive verfasste Werk von Barthes bringt eine
hiufig zutreffende Interpretation des Mediums zum Ausdruck, ndmlich Fotografie als In-
dex und Ikon der vergangenen Wirklichkeit zu verstehen. Jedoch wird gleichzeitig der
Konstruktionscharakter der Fotografie in zahlreichen fotografischen Diskursen betont.
Einerseits ist Fotografie in Bezug auf die Produktion stets ein Artefakt, das z. B. bereits
bei der Auswahl des fotografierten Gegenstandes mit einem bestimmten Zweck verbun-
den ist.?%” Alle Operationen des Fotografen, wie Auswahl, Komposition usw., finden in
der &sthetischen Praxis statt.?®® Andererseits spielt die Interpretation von einer Rezepti-
onsperspektive aus ebenfalls eine bedeutende Rolle. An dieser Stelle wird das Foto fiir
ein Symbol gehalten, dessen Wirkung sich erst mit Beteiligung des Betrachters entfaltet.
Daher deutet Reinhard Matz an: ,,Fotografien liefern Betrachtungsweisen der Wirklich-
keit und niemals diese selbst.“?%® Trotzdem lasst sich der Einfluss der fotografischen Ge-

wissheit nicht ibersehen:

Eine Fotografie gilt als unwiderleglicher Beweis dafiir, daf ein bestimmtes Ereignis sich tatséchlich
so abgespielt hat. Das Bild mag verzerren; immer aber besteht Grund zu der Annahme, dass etwas

existiert — oder existiert hat —, das dem gleicht, was auf dem Bild zu sehen ist.>

Fotografie gilt als Index und Konstruktion zugleich. Dieses ontologische Paradox des
Mediums verweist gerade darauf, dass Fotografie die Realitdt sowohl beweisen als auch

verdndern kann.2?!

286 Vgl. Freud, Sigmund: Zur Psychopathologie des Alltagslebens iiber Vergessen, Versprechen, Vergreifen,
Aberglaube und Irrtum, Berlin 1907. S. 37-44.

287 Vgl. Horstkotte 2009, S. 32.

288 Vgl. Matz, Reinhard: Fotografien verstehen, hrsg. von Bernd Stiegler, Kln 2017. S. 16.

289 Matz 2017, S. 21.

290 Sontag 1989, S. 11.

21 Vgl. McLaine, Brent: Photofiction as Family album: David Galloway, Paul Therous and Anita Brookner,
in: Mosaic: A Journal for the Interdisciplinary Study of Literature 24 (1991), No. 2, S. 131-149, hier S. 132.
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Im Hinblick auf dieses Paradox werden die Funktionen von Fotografie als Gedécht-
nismedium besonders in der Theorie von Jens Ruchatz zusammenfassend erklért. In
Ruchatz’ Aufsatz werden zwei Modelle von Externalisierung und Spur hinsichtlich der
Rolle der Fotografie als Gedédchtnismedium vorgestellt.?*? Bei der Externalisierung ist
Fotografie selbst Gedéchtnis oder Gedédchtnistrager, was einer traditionellen Konzeption
in solchen Analysen von Gedichtnismedien entspricht und auf eine metaphorische Uber-
legung rekurriert. Da die Visualitdt des menschlichen Gedéchtnisses hdufig betont und
Fotografie als ,gedédchtnisformig® betrachtet wird, kdnnen das menschliche und das foto-

grafische Vermogen des Erinnerns analog betrachtet werden.?”?

Entsprechend legt Irene
Albers bei ihrer Schilderung des ,Fotomnemonik‘-Begriffs fest: ,,Wahrnehmung, Zeitbe-
wuBtsein, Imagination, Gedadchtnis werden dabei nach dem Modell des fotografischen
Prozesses von Aufnahme, Entwicklung, Speicherung konzipiert, das Subjekt als Foto-
Medium entworfen.“?** Die fotografische Metaphorik des mnemonischen Prozesses
wird von zahlreichen Theoretiker*innen erkannt. Die Externalisierungsfunktion wird da-
her von dieser Metapher unterstiitzt. Im Sinne von Externalisierung riicken auflerdem die
Speicherfunktion und die Funktion der Zirkulation der Fotografie in den Vordergrund, bei
denen Fotos als externe bzw. materiale Speicherungen bzw. Gedichtnistréger dienen. Al-
lerdings bleibt, wie bereits erwihnt, die fotografische Speicherung einerseits unverinder-
lich, andererseits aber stets ein Artefakt: ,,Will man dabei im Bild der Externalisierung
bleiben, so wire hier nicht nur das Behalten, sondern auch das Wahrnehmen externali-
siert.“?> Die Materialitit bzw. die physikalische Eigenschaft der Fotografie ist jedoch
nicht das einzige Element, das in der fotografischen Externalisierung eine wesentliche
Rolle spielt; so ist die Subjektivitidt wahrend des Fotografiegeschehens nicht tibersehbar.
Eine Vergegenwirtigung durch das Medium Fotografie als Symbol wird immer subjektiv

gestaltet.

22 Vgl. Ruchatz 2004, S. 83-105.

293 Vgl. ebd. S. 86.

294 Albers, Irene: Das Fotografische in der Literatur, in: Karlheinz Barck u.a. (Hrsg.): Asthetische Grund-
begriffe. Historisches Worterbuch in sieben Bénden, Stuttgart/Weimar 2001, Bd. 2, S. 534-550, hier S. 546.
295 Ruchatz 2004, S. 88.
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Das Modell der Spur ldsst sich deutlich mit Barthes ,Es-ist-so-gewesen® in Zusam-
menhang bringen, da sich beide Ansétze auf die Beglaubigungskraft der Fotografie be-
ziehen. Ruchatz pointiert die beiden Zeichendimensionen des Mediums und fiihrt aus,
dass die fotografische Spur sich als Beweis fiir vergangene Ereignisse insbesondere auf
die Zusammensetzung von indexikalischen und ikonischen Merkmalen der Fotografie
stiitzt: ,,Uber das ,surplus‘ der ikonischen Reprisentation vergegenwirtigt die Fotografie
ein Ereignis in einem Bild, das indexikalisch in der Vergangenheit geerdet ist.“**® Die
Spur lesbar zu machen, erfordert dann eine Kooperation von Betrachtenden, die bereits
verschiedenartige Verbindungen zu dieser Spur haben, z. B. als Gegenstand oder Zeuge
des Fotografierens. In diesem Fall kdnnen Fotos als Anldsse zur Erinnerung oder — wie
Erll beschreibt — als mediale cues gelten.

Jens Ruchatz skizziert diese beiden Modi anschlieBend nochmals und hilt fest, dass
eine fotografische Spur ,,cher materieller Aufhdnger und Anlass von Erinnerung® ist,
wihrend das Externalisierungskonzept ,,eine bereits angeeignete, subjektivierte Erinne-
rung* artikuliert.?*” Bei der Betrachtung von fotografischen Wirkungen auf die Erinne-
rung muss sich die Analyse bestéindig in dieser Polarisierung bewegen. Ebenso wie Ro-
land Barthes mehrmals das Dagewesen-Sein des Mediums und Ruchatz die ikonische
sowie die indexikalische Dimension betont, kann sich Fotografie von anderen Medien
wie der Schrift abheben und liefert einen Hinweis darauf, warum Fotografie als Artefakt
paradoxerweise in seiner dokumentarischen Funktion stets Aufmerksamkeit auf sich

zieht. 2%

2% Vgl. Ruchatz 2004, S. 89-90.

27 Ebd., S. 91.

298 Auch wenn die digitale Technik heute viel in der Fotografie benutzt und die Authentizitéit bzw. die
Dokumentationsfunktion der Fotografie deshalb eher idealisiert wird, wird meines Erachtens auf diese tra-
ditionelle Verwendung, ndmlich Fotografie als Spur, nicht verzichtet. Da die intermedialen Verwendungen
der Fotografie sich in dieser Arbeit hauptsichlich in der Literatur befinden und weniger den Fall von digi-
talen Fotos betreffen, werden die Theorien der digitalen Fotografie hier nicht speziell dargestellt.
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3.2. Stephan Wackwitz: Ein unsichtbares Land. Familien-

roman (2003)

Das von Stephan Wackwitz verfasste und im Jahr 2003 erschienene Werk Ein unsichtba-
res Land. Familienroman identifizieren einige Theoretiker*innen besonders anhand der
Differenzierung zwischen Generationenroman und Viterliteratur als Prototyp des neuen
Generationenromans. Wie zuvor erwahnt, unterscheidet sich der Generationenroman von
der Viterliteratur insbesondere in Bezug auf seinen Umfang von mehr als drei dargestell-
ten Generationen und eine transgenerationelle Kontinuitét, was in Ein unsichtbares Land
akzentuiert wird. In diesem autobiografischen Werk schildert Stephan Wackwitz die ei-
gene Familiengeschichte, beginnend bei der Generation seines UrgroBvaters im 19. Jahr-
hundert bis in die Gegenwart, und deren Integration in die kulturelle Geschichte Deutsch-
lands. Der Erzdhler Stephan Wackwitz als ein Akteur der 68er-Generation vollzieht eine
Vergewisserung seiner Familiengeschichte mithilfe eines Familienarchivs in Form von
Familienalben oder Tagebiichern und kultureller Archive.?® Die gegenseitige Durchdrin-
gung von kommunikativem und kulturellem Gedéchtnis tritt vor allem durch zwei Fami-
lienmitglieder — GroBvater Andreas Wackwitz und Enkel Stephan Wackwitz — zutage.
Andreas Wackwitz, geboren im Jahr 1892 im niederschlesischen Primkenau, ist
,freiwillig und vom ersten bis zum letzten Tag [...] an der galizischen Front und spéter

in den flandrischen Schiitzengraben und Schlachten‘3%

am Ersten Weltkrieg beteiligt.
Als Gegner der Weimarer Republik nimmt er am Kapp-Putsch teil. Von 1921 bis 1933 ist
er in Anhalt, einem damals schon polnischen Dorf nur zehn Kilometer entfernt von
Auschwitz, und dann von 1933 bis 1939 im ehemals deutsch-siidafrikanischen Windhuk
(heute Windhoek in Namibia) als Pastor titig. Im Jahr 1939 fahrt er mit dem Schiff Adolph

Woermann mit seiner Familie zurtick nach Deutschland. AnschlieBend ist er von 1940 bis

1950 in Luckenwalde wieder als Pfarrer titig. Gegeniiber seinem Enkel zeigt er nur

299 Vgl. Eigler 2005, S. 185.
300 Wackwitz 2005, S. 41.
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Schweigen sowie ,,Familientraurigkeit®,**! sodass ihm seine ,,Rolle als Familienober-

haupt kaum gelingen [will]*“3?2. Allerdings verfasst er zwischen den 1950er Jahren und
1973 fiir die nachkommenden Generationen eine Reihe von Erinnerungsbiichern,
wodurch er seine Vergangenheit der dritten Generation zugéanglich macht, die diese Ver-
gangenheit nicht erlebt hat.

Dabei wird die nationalsozialistische Position des Grof3vaters artikuliert, vor allem
durch seine Orientierung an Adolf Hitler. Tatsdchlich hat er zweimal Gelegenheit, in der
Néhe von Hitler zu sein: am 24. Juni 1917 und am 29. Januar 1933. Beziiglich der zweiten
Begegnung beschreibt Andreas Gustav in seinem Memoire: ,,[...] dafs alte, konservative
Politiker in seinem Kabinett waren, |...] schien mir beruhigend. |...] Ich wurde sehr nach-
denklich und hatte das Gefiihl, Zeuge einer historischen Wende zu sein*.>*> Diese histo-
rische Wende steht flir Andreas Wackwitz in facto fiir die Hoffnung, dass ,,das Land wie-
der groB [...] werden konnt[e]*3%4. Im Vergleich zum ,,adolfhitlerhaften‘**®> nazistischen
Gedankengut wird im Text parallel Stephan Wackwitz’ linksextreme Stellung dargestellt,
als er als Mitglied einer Delegation des MSB Spartakus an der Studentenbewegung be-
teiligt ist. Dabei wird Rudi Dutschke als Vertreter der Studentenbewegung und Vorbild
Stephan Wackwitz’ in den Vordergrund geriickt. Jedoch liefert dieser hier keine Gegen-
iiberstellung des rechts- und linksextremen Gedankenguts. Im Jahr 1990 féhrt er, dem
,familidren Sentimentalititsimpuls nachgebend‘*%¢, nach Luckenwalde, wo sein Grofva-
ter 1940, zuriick aus Windhuk, weiter als Pfarrer arbeitet und wo 1940 Rudi Dutschke
geboren ist. Stephan Wackwitz schildert viele Male pointiert die Relevanz der beiden

Menschen,

deren gemeinsame Anwesenheit hier mein eigenes Leben bestimmt hat und mit deren unsichtbarer
Verbindung ich mir weit iiber meinen Familienroman hinaus die Geschichte meiner Lebenszeit und
Generation ein wenig verstindlicher machen und in einem trostlicheren Licht erscheinen lassen

will. 37

301 Ebd., S. 21.

302 Ebd., S. 20.

303 Ebd., S. 203, kursiv im Original.
304 Ebd., S. 204.

305 Ebd., S. 171.

306 Ebd., S. 223.

307 Ebd., S. 223-224.
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Nicht nur sein Grofvater und Rudi Dutschke, sondern auch Hitler, der im Jahr 1940 den
,,Volkermordkrieg“3®® anfing, werden auf diese Weise verkniipft. Mit dem Jahr 1940 und
dem Ort Luckenwalde, die sich beide als Erinnerungsort auswirken, werden die Famili-
engeschichte und die nationale Geschichte unmittelbar verbunden. In demselben Kapitel
(,,Mord*) wird konkretisiert, dass es sich nicht um einen Widerspruch bzw. Bruch zwi-

schen dem Grofvater und ihm handelt.

Insofern bin ich meinem Grofvater vielleicht nie im Leben so nah gewesen wie 1975 in jenem Ge-
werkschaftserholungsheim im kommunistisch beherrschten Brandenburg und tiberhaupt wahrend der
Jahre, als ich mich so weit von ihm und seinen Ansichten entfernen wollte wie moglich; zur Zeit

meines Flirts mit dem anderen Totalitarismus, dem ich mich damals zum Zweck der Provokation (und
309

meinem eigenen Schaden) an den Hals geworfen hatte.
Dieses Nah-gewesen-Sein kann auf eine Parallele zwischen Linkextremismus und Nati-
onalsozialismus im Text zuriickgefiihrt werden. Fiir den Erzdhler erscheint an dieser
Stelle die 68er-Generation als ein geerbter Totalitarismus der 33er-Generation.3!’ Gerade
diese Entdifferenzierung bzw. Emotionalisierung spielt eine zentrale Rolle in Ein unsicht-
bares Land.

Zuvor wird im Text bereits angedeutet, dass Stephan Wackwitz mit seinem autobio-
grafischen Schreiben von Anfang an eine ,,Geschichte einer Solidaritit“3!! darstellen
mochte. ,,Das Uberleben meines GroBvaters, die Uberlieferung seiner Gene und Erinne-

“312 sowie eine unbewusste Uber-

rungen durch meinen Vater und mich an meinen Sohn
lieferung des Ersten Weltkriegs stehen dabei im Fokus: ,,Der Erste Weltkrieg [...] ging
weiter bis 1989, und in gewisser Weise hat nicht nur mein Vater, sondern auch ich in ihm

“313 Die transgenerationale Uberlieferung, die auch als relevantes

weitergekdmpft [...]
Kennzeichen der Generationenromane im Vergleich zur Viterliteratur fungiert, lisst die

Autorenintention erkennen. In dieser Solidaritétsgeschichte wird kein Urteil iiber den

3% Ebd., S. 224,

39 Ebd., S. 233.

310 Es gibt auch Forschungen, die solche Vergleiche bestimmen, z. B. bezeichnet Jillian Becker die RAF
als Hitler s Children, siche: Becker, Jillian: Hitler’s children: the story of the Baader-Meinhof terrorist gang,
New York 1978. Julian Reidy beschreibt aber in ihrem Aufsatz deutlich, dass hier Stephan Wackwitz
,enorm problematische Parallelen* gestaltet hat, siche Reidy 2013, S. 104.

31 Wackwitz 2005, S. 91.

312 Ebd.

313 Ebd., S. 133.
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GroBvater des Autors generiert, nicht nur weil Stephan Wackwitz ,,am wenigsten berech-
tigt*3!4 ist, sondern auch, weil er sich einer emotionalen und psychoanalytischen Inter-
pretation der Familiengeschichte bedienen mochte. Selbst der Untertitel Familienroman
verweist auf Familienroman der Neurotiker von Sigmund Freud, worauf sich Stephan
Wackwitz wiederum im Text explizit bezieht.>!> Es zeigt sich also, dass der Autor mit
seinem Uberlieferungsschema die léingst politisch gewordenen éffentlichen Diskurse der
Kriegsvergangenheit in seinen Familienkontext stellt. Ebendiese ,,Divergenz und Inkom-
patibilitdt von 6ffentlichem und privatem Diskus iiber die nationalsozialistische Vergan-
genheit® zeigt laut Helmut Schmitz die Tendenz zur ,,Pluralisierung und Entmoralisie-
rung* in neuen Erinnerungsdiskursen.3!¢

Jedoch wird diese Pluralisierung nicht nur durch die transgenerationale Uberliefe-
rung ermoglicht. Der Text wird von Stephan Wackwitz mehrmals ,,unser Familienro-

man‘317

genannt. Die Tagbiicher des Grofvaters aus dem Jahr 1918 sowie seine in meh-
reren Jahren geschriebenen Memoiren werden in Ein unsichtbares Land direkt und mehr-
mals zitiert, was durch Blocksatz und Kursivsetzung markiert wird. Die Textstelle aus der
Schrift des Vaters wird am Ende des Buches ohne Kursivsetzung wiedergegeben. Dieser
Familienroman ist somit ein von drei Generationen zusammengeschriebener Familienro-
man. Tatsdchlich konstituiert der Familienroman der Wackwitz-Familie zugleich einen
Familienroman mit kollektiver Identitét, die weiter durch Zitate und Paraphrasen aus der

deutschen Literatur und aus philosophischen Texten bestimmt wird. Insbesondere wird

mithilfe der deutschen philosophischen Traditionen eine Legitimation des Denkens des

314 Vollstindiges Zitat: ,,Von uns allen bin deshalb ich wahrscheinlich am wenigsten berechtigt, meinem
GroBvater Vorwiirfe wegen seiner Luckenwalder Blindheit zu machen, und weifl am besten, wie erschro-
cken und deprimiert man sein kann, wenn man um die Fassaden, die der Nationalsozialismus und dann der
deutsche Sozialismus so kunstreich einzurichten wussten wie ihre realen Angelegenheiten nie, aus Versehen
einmal herumgeht und einen Blick auf die Wirklichkeit wirft, die zu vergessen man sich dann wochenlang
vergeblich bemiiht.” In: Wackwitz 2005, S. 234.

315 Vgl. Wackwitz 2005, S. 123.

316 Schmitz, Helmut: Anniherung an die Generation der GroBviter: Stephan Wackwitz’ Ein unsichtbares
Land und Thomas Medicus’ In den Augen meines Groffvaters, in: BIOS — Zeitschrift flir Biographiefor-
schung, Oral History und Lebensverlaufsanalysen 19 (2006), H. 2, S. 247-248.

317 Vgl Wackwitz 2005, S. 59, 129, 146.
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GroBvaters angestrebt.>'® Mit Johann Gottlieb Fichte wird Andreas Wackwitz’ Ideologie

ausgelegt:

Aber Fichte hat meinen Grof3vater gekannt und ihn in dem kleinen griinen Buch beschrieben: die Art,
in der Andreas Wackwitz deutsch sein wollte, tief, ernst, protestantisch, tapfer, kindlich, uniiberwind-

lich, eine feste Burg und vollkommen anders als alle Franzosen, Englinder und Neger.>"’

Des Weiteren setzt Stephan Wackwitz aber ,,Fichtes Feind“*?°, Friedrich Schleiermacher,
der in demselben Pfarrhaus wie Andreas Wackwitz in Anhalt lebte, als eine andere grund-
legende deutsche Tradition ein. Wihrend Fichte ,,den Ursprung des Deutschseins im Na-
tionalcharakter, [...] in der Sprache, in einer volkischen Substanz* sucht, ist Schleierma-
cher, wie Richard Rorty ein ,,preuBischer pragmatist liberal, der Ansicht, dass ,,wir uns
im Verstehen der Vergangenheit und der alten Texte selbst verstehen und dass nicht von
jeher zwangslaufig ausgemacht ist, wie wir sind und wohin wir gehen miissen‘.3?!

Anhand der mittels Fichte und Schleiermacher angedeuteten deutschen Traditionen
und zahlreichen intertextuellen Passagen stellt Stephan Wackwitz in Ein unsichtbares
Land nicht nur die eigene Familiengeschichte dar, sondern eroffnet auch einen Zugang
zur deutschen Vergangenheit. Mit seiner emotionalen und psychoanalytischen Sicht wer-
den neue Erinnerungsdiskurse signalisiert und den sogenannten privaten Diskursen mehr
Wert und Aufmerksamkeit verliehen.

In diesem Roman spielt auller der Erinnerungsthematik zugleich die intermediale
Bezugnahme auf verschiedene Medien, etwa Fotografie, Musik und Film, eine bedeu-
tende Rolle. Dabei kommen intermediale Systemerwéhnungen, zahlreiche Einzelreferen-
zen auf bestimmte Filme — ,,Woody Allen spielt in seinem Pseudodokumentarfilm ,Ze-

322

lig* eine Art Geschichts-Hochstapler —und besonders Medienkombinationsverfahren

in Bezug auf Fotografie zum Einsatz. Vor allem durch ein ,,[ulnverhofftes Wiederse-

«323

hen einer alten Kamera wird die Fotografie im Text in den Vordergrund geriickt.

318 Vgl. Reidy 2013, S. 108.
319 Wackwitz 2005, S. 172.
320 Ebd., S. 179.

321 Ebd., S. 179-180.

322 Bbd., S. 47.

323 Ebd., S. 12.
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Im Jahr 1993 bekommt Gustav Wackwitz, Vater von Stephan Wackwitz, wegen einer
alten Kamera einen Dienstbriefbogen von der Dienststelle in Berlin-Tegel. Diese No. 1A
Pocket Kodak wird 1939, wihrend seiner Riickfahrt mit dem Dampfer Adolph Woermann
von Deutsch-Stidwestafrika nach Deutschland, vom damals 17-jdhrigen Gustav Wack-
witz an einen britischen Offizier der Royal Navy ausgehédndigt, da er die entsprechende
Quittung verloren hat. Fast sechzig Jahre hat Gustav Wackwitz die Kamera aus seinem
Gedichtnis verloren. Gustav und Stephan Wackwitz erhoffen sich, durch die Kamera Fo-
tos aus der damaligen Zeit zu erhalten. Der Apparat, der ,,ohne die geringste Beschédi-
gung durch den Krieg und die Jahrzehnte danach gekommen* ist, kann jedoch nicht ,,zau-
bern“.3?* Es handelt sich um eine Kamera ,,mit eigelegtem und offenbar belichtetem
Film*“.*?> Die Geschichte um den Apparat widmet sich einem der zentralen Motive des
Textes in zweierlei Hinsicht. Zuerst gelingt es dem Autor, mithilfe der Kamera einen An-

lass zur Wiedergabe der eigenen Familiengeschichte zu effizieren:

Nachdem ich durch jenen ersten Anruf meines Vaters von der Geschichte der wiedergefundenen Ka-
mera erfahren hatte, dachte ich im Biiro, unter der Dusche, auf dem Weg zur Arbeit, [...] was auf dem
iiber ein halbes Jahrhundert lang vergessenen Film [...] zu sehen gewesen wire, [...]. Das Nachdenken
[...] festigte sich zu einer fixen Idee; als konne ich nicht genug davon bekommen, vom sicheren Ge-

stade meines eigenen Landes und Lebens aus den Untergang der ,Adolph Woermann‘ mir immer
326

wieder vorzustellen und auszumalen [...]
Erst mit diesem Apparat entflammt bei Stephan Wackwitz die Wissbegierde iiber die Ver-
gangenheit und er nimmt darauthin erstmals ,,den griin marmorierten Band mit den Erin-
nerungen [s]eines Grofvaters an Siidafrika aus der wenig benutzten Ecke [s]einer Bibli-
othek, wo er seit Jahrzehnten ungelesen stand“.3?” Zweitens steht diese sich geisterhaft
auswirkende Kamera als eine Metonymie des Unsichtbaren im Text.>?® Dabei wird das
Schwarz des Films als ,,unsichtbares Zentrum der verwirrenden, verborgenen und ver-

«329

schlungenen Windungen eines Familienromans angesehen.

324 Ebd.,, S. 17.

325 Ebd,, S. 12.

326 Ebd., S. 26.

327 Ebd.,, S. 27.

328 Vgl. Schmitz 2006, S. 257, sowie in Unterkapitel 3.2.3 wird diese Beobachtung niher untersucht.
329 Wackwitz 2005, S. 18.
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einen ldngeren Spaziergang und ein knappes Jahrzehnt von-
einander entfernt sind. Vielleicht haben sie nicht dariiber
nachdenken wollen. Jeder Mensch hat ein Recht auf eine ge-
schichtslose Kindheit. Aber als ich, der Sohn und Neffe je-
ner Kinder in Schniirstiefeln, Spitzenkleidern und kurzen
Hosen, die ich auf alten Fotos betrachten kann, hinter dem
ehemaligen Pfarrhaus von Holdunéw auf dem Gelinde des
aufgelassenen Gartens stand, wusste ich, dass der Spuk im
Pfarrhaus von Anhalt in meinem Leben weitergegangen ist,
auch wenn ich nie gesehen habe, wie die Mangel im Vorraum
von unsichtbaren Hinden gedreht wurde. »Wer das tat und
wer der Pastor war, wuf$te niemand. ¢

Abb. 1: Wackwitz 2005, S. 11. (Alle Abbildungen in dieser Arbeit sind Bildzitate.)

Das durch diese Kamera erweckte Interesse an Familiengeschichte ldsst sich insbe-
sondere durch das Familienarchiv befriedigen, etwa das Familienalbum, die zwischen den
1950er Jahren und 1973 entstandenen Erinnerungsbiicher mit Kommentaren der 1918 ge-
schriebenen Tagebiicher des GroBvaters sowie Tagbiicher von Gustav Wackwitz. Erst
durch diese Fotos und Dokumente wird die Familienerinnerung fiir die dritte Generation
bzw. Stephan Wackwitz erreichbar. Dabei ziehen insbesondere die Familienfotos, die
zahlreich im Text abgebildet werden, Aufmerksamkeit auf sich. Eine der bedeutsamsten
fotografischen Praxen findet sich gerade im familidren Milieu, in dem Pierre Bourdieu
das Medium als ein Integrationsmittel fiir Familienmitglieder und als ,,Ritus des Haus-
kultes* beschreibt — ,,die groBen Augenblicke des Familiendaseins zu feiern und tiberlie-
fern®, fiihrt zu besserer Integration der Gruppe.*° Beide grundsitzlichen Formen, nim-
lich Medienkombination (siche Abb. 1) und intermediale Beziige, treten in diesem Roman
auf. Zwolf Abbildungen, die Familienfotos von Familie Wackwitz, werden dabei in Form
einer Medienkombination im FlieBtext prisentiert.>*! Im Folgenden werden das Medium

Fotografie und die Funktionen intermedialer Bezugnahmen genauer betrachtet.

330 Bourdieu, Pierre: Die gesellschafiliche Definition der Photographie, in: Eine illegitime Kunst. Die so-
zialen Gebrauchsweisen der Photographie, iibers. von Udo Rennert, Frankfurt a.M. 1983, S.31.

331 Das Medienkombinationsverfahren in Ein unsichtbares Land lisst eine intertextuelle Verbindung mit
W. G. Sebalds Werken erkennen, zu dieser Intertextualitét vgl. Schmitz, Helmut: Zweierlei Allegorie: W.G.
Sebalds Austerlitz und Stephan Wackwitz’ Ein unsichtbares Land, in: Fisher, Gerhard (Hrsg.): W.G. Sebald:
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3.2.1. Foto mit Text — reader mit/ohne post- und transmemory

Fiinf Abbildungen der zwolf gedruckte Fotos werden von ekphrastischen Beschreibungen
begleitet, womit beide Verfahren — Medienkombination und entsprechende intermediale
Einzelreferenzen — fiir Lesende prisentiert werden.>3? Wie erwéhnt beziehen sich solche
Bilder auf Wackwitz’ Familienkreis aus alten Familienalben sowie Erinnerungsarbeiten
des GroB3vaters und des Vaters, was bedeutet, dass der Erzéhler als dritte Generation kein
spectrum solcher Fotos, sondern nur spectator ist — die vergangenen Momente seiner Fa-
miliengeschichte liegen fiir ihn bereits in der Ferne. Ich mdchte hier zunédchst eine Kon-
kretisierung bzw. Ergdnzung der von Roland Barthes’ Analyse gelieferten Sichtweise
spectator erldutern und anhand der Differenzierung der Medienwissenschaftlerin Patricia
Holland das user- und reader-Konzept (besonders bei privaten Fotos) hervorheben. User
haben laut Holland Zugang zu den fotografischen Indexen bzw. den fotografischen Erin-
nerungen, die in der Gegenwart fiir sie wieder abrufbar sind, wihrend reader eher als
Unwissende das Foto als Symbol iibersetzen bzw. interpretieren und in einem weiteren
kulturellen Kontext dekodieren miissen.>** Obwohl in Ein unsichtbares Land die Fami-
lienfotos gewissermallen einen Zugang zu dem von Fotos dargestellten Vergangenen fiir
spéitere Generationen erdffnen und diese Generation so als Nutzer ausweisen, wird an
dieser Stelle der Erzéhler vorwiegend als reader anstatt als user der Familienfotos iden-
tifiziert bzw. das reader-Konzept starker akzentuiert. Die dritte Generation nahm nicht an
der Produktion der Familienfotos teil; so ist ihr Zugang trotz ihres kommunikativen Ge-
déchtnisses eingeschriankt und die symbolische Dimension der Fotografien ist stets von
Bedeutung. Mit dem reader-Konzept wird in vorliegender Analyse die Rezeptionsseite

artikuliert, wobei dieses Konzept wihrend der Analyse weiter prizisiert wird.

Schreiben ex patria / Expatriate writing. Amsterdamer Beitrdge zur neueren Germanistik (No.72), Amster-
dam 2009, S. 257-276 sowie Horstkotte 2009, S.253-268.

32 Diese Fiinf Fotos sind auf S. 126, 132, 225, 228, 229 in Wackwitz 2005 zu finden. Das Foto auf S. 229
wird im Text allerdings nicht so detailliert wie die anderen vier Fotos dargestellt, die in diesem Unterkapitel
analysiert werden.

333 Vgl. Holland, Patricia: ‘Sweet is it to scan...’: personal photographs and popular photography, in: Liz
Wells (Hrsg.): Photography. A critical introduction, 5. Aufl, London/New York 2015, S, 133-188, hier S.
137-142.
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Hier wird ein Schwarz-Weil3-Foto des Onkels, der Tante und der Grofmutter als ers-

tes Beispiel dargestellt (Abb. 2), woneben zusitzlich eine detaillierte Textdarstellung steht.

dem zugleich irgendwie ju-
gendbewegte Krawatte, die
er sorglos, fast ein bisschen
dandyhaft gelockert hat. Er
sitzt, den Arm um die
Schulter seiner Schwester,
die die Hinde sittsam im
Schof zusammengelegt hat;
daneben meine Grofimutter
in einem gebliimten Kleid.
Sie sitzen auf drei Stufen,
die vom Haus in den Garten

Abb. 2: Wackwitz 2005, S. 225.

Meine jiingste Tante, kinderklein vor irgendwie unheilstarrend, {iberdimensioniert, fast yuccahaft
spitz in die Luft des Pfarrgartens ragenden Mais- oder wahrscheinlich Tabakblattern, die Walmdach-
haube jenes Glocken- oder Wehrturms im Hintergrund. Der jiingere Bruder meines Vaters, mein On-
kel, in HJ-Uniform: kurze Hosen, Schniirstiefel, Hemdbluse, eine militarische und trotzdem zugleich
irgendwie jugendbewegte Krawatte, die er sorglos, fast ein bisschen dandyhaft gelockert hat. Er sitzt,
den Arm um die Schulter seiner Schwester, die die Hénde sittsam im Schof3 zusammengelegt hat;
daneben meine GroBmutter in einem gebliimten Kleid. Sie sitzen auf drei Stufen, die vom Haus in

den Garten fiihren, und lacheln, als konne ihnen ihr Lebtag lang nichts mehr passieren; aber ein dicker
334

weiler Pfeil rechts im Bild weist auf ein verborgenes Kellerfenster [...].
Nicht nur der Ort und der Hintergrund, sondern auch Kleidung und Pose der drei Darge-
stellten in einem Garten werden neben dem gedruckten Foto beschrieben, wo somit eine
intermediale Einzelreferenz mit Reproduktion des Fotoinhalts erfolgt. Durch die detail-
liert wiedergegebene Textdarstellung werden unmittelbar die Fragen generiert: Ist das eng
daneben liegende Druckfoto ndtig, wiederholen die zwei verschiedenen Darstellungsar-
ten den gleichen vergangenen Moment oder warum geschieht nochmals eine Textdarstel-
lung? Stellt diese ekphrastische Wiedergabe durch die dritte Generation als reader keine
Besonderheit dar im Vergleich zur reader-Sicht der Lesenden?

An dieser Stelle wird vor allem auf den indexikalischen Spielraum der Fotografie

anstatt auf die Dekodierung fokussiert. Wenn die dritte Generation selbst kein Zeitzeuge

ist, gibt eine fotografische Spur einen idealen Einlass fiir die eigene Familiengeschichte

3 Wackwitz 2005, S. 225-226.
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— so ist das ,Dagewesensein‘ der drei Familienmitglieder im Luckenwalder Pfarrgarten
durch dieses Foto dokumentiert bzw. bestitigt; Rezipierenden dieses Buches wird durch
diesen reader keine fiktive Familienvergangenheit erzdhlt. Bei allen fiinf sprachlich re-
produzierten Abbildungen (ob detailliert oder wenig detailliert) kann die indexikalische
Dimension der vergangenen Zeit gewihrleistet werden, die einmontierten Fotos konnen
die Familiengeschichte in diesem autobiographischen Familienroman beglaubigen und
erganzen.

Wihrend die Druckbilder als Zeitindex dienen, zielt die Textbeschreibung nicht nur
auf eine reine Reproduktion, sondern eher auf die Interpretation durch den Dritte-Gene-
ration-reader. Das Léacheln der drei auf diesem Foto stellt der reader so dar: ,, [...] licheln,
als konne ihnen ihr Lebtag lang nichts mehr passieren.“¥° Zusammen mit anderen
Schwarz-Weil3-Fotografien, die der Vater in seinen Luckenwalder Memoirenband geklebt
hat, wird dieses ,,ewige heroische Licheln und optimistische Dreinschauen vielmals be-
tont und der Enkel bzw. Neffe mdchte trotz dieses Lachelns nur fragen: ,,[w]arum kommt
mir das alles unausdenkbar triibsinnig vor?<*3¢ Diese (melancholische) Interpretation
lasst das relevante Merkmal des Dekodierungsprozesses der dritten Generationen erken-
nen, ndmlich eine emotionalisierte, private Lesart mit family gaze. Was der Familienmit-
glied-reader in solchen Fotos sieht und wie er sie dann interpretiert, sollte sich auf jeden
Fall von anderen readers unterscheiden. Das von Marianne Hirsch illustrierte Konzept
family gaze — ,,the powerful gaze of familiaty which imposes and perpetuates certain con-
ventional images of the familial and which ,frames* the family in both senses of the

term*337

— artikuliert an erster Stelle eine Familienzugehdrigkeit, womit spectrum und
spectator eines Familienfotos verwickelt bzw. interaktiviert und verschiedene Familien-

fotos vernetzt werden.

335 Ebd., S. 226.
336 Ebd., S. 226-227.
337 Hirsch, Marianne: Family Frames: photography, narrative and postmemory, Cambridge 1997, S. 11.
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Abb. 3: Wackwitz 2005, S. 228.

Dementsprechend betont eine Fotowiedergabe (Abb. 3) direkt nach der Luckenwal-
der Pfarrgartenfotodarstellung auch das ,,Licheln®, das ,,so befreit und gliicklich* ist,
,,dass man das Foto nicht betrachten kann, ohne wenigstens mit ihm zu licheln“.>3® Diese
intermediale Einzelreproduktion enthélt zudem zahlreiche Details, wie Bekleidung und
Pose der beiden, die Tante, die mit ,,ein[em] Kopftuch und eine[m] dicken ehemaligen
Uniformwintermantel mit so viel Grazie* bekleidet ist, und den Vater, der mit ,,Ménteln,
Jacken und Schals* daneben steht und ,,die Daumen unternehmungslustig unter die Trag-
riemen eines Rucksacks gehakt* hat.’** Jedoch wird erst mit dieser Lécheln-Interpreta-
tion der dritten Generation eine Intramedialitdt zwischen den beiden nacheinander repro-
duzierten Familienfotos hergestellt: Die Bilder sind damit vernetzt, ein Familienimage
von Wackwitz’ Familie wird konstituiert und durch mehrere Bildinterpretationen schritt-
weise ergidnzt. Ebenso fillt eine Verbindung von Abwesenden und Anwesenden ins Ge-

wicht, da der reader beim Betrachten mitldcheln sollte — die Gegenwart des reader wird

338 Wackwitz 2005, S. 227, an dieser Stelle ist zu beachten, dass die Fotowiedergabe und das gedruckte
Foto nicht auf der gleichen Seite platziert sind, sondern die Fotowiedergabe steht zuerst auf Seite 227, dann
sehen die Leser*innen das Foto auf Seite 228.

3% Ebd,, S. 227.
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beim Fotobetrachten unmittelbar mit dem vom Foto dargestellten Vergangenen ,synchro-
nisiert".

Der Erzdhler kann nicht nur mit einem family gaze die Familienfotos abweichend
von anderen readers betrachten, sondern solche Fotos dienen fiir ihn als ein Instrument
der Illusionsbildung. Im Text wird die fotografische Funktion fiir das kommunikative Ge-

déachtnis reflektiert:

Aber ich muss nur zu jenen merkwiirdig bedriickten Fotografien aus den Jahren 1943 und 44 zuriick-
blattern, um zu wissen, dass ich [...] mich gegen alle Wahrscheinlichkeit und Denkbarkeit zumindest
als ein gefiihlsmaBiger Zeitgenosse jener unbestimmt deprimierten Luckenwalder Pfarrhausidylle
fithlen kann. Ich scheine wirklich etwas zu wissen von der Lahmung, der Mulmigkeit, dem unter-
driickten Schuldgefiihl, der verleugneten Zukunftsangst [...]. Ich weil}, dass etwas Unheimliches zu
horen war in der Melancholie der Chopin-Mérsche, die mein Grof3vater und mein Onkel auf dem

Fliigel im Wohnzimmer spielten, im Brausen der Bachchoréile am Sonntag in der Johanniskirche
[..]3%

Die alten Fotos ermoglichen eine Zeitreise fiir die dritte Generation, die als ,,ein gefiihls-
méBiger Zeitgenosse* des ,,Schulgefiihl[s]* und der ,,Zukunftsangst* die Gefiihle der ers-
ten und zweiten Generation erfahren und sogar die vom GroBvater und Onkel gespielte
Musik horen kann. In der fotografischen ikonischen Dimension fiihrt die ,analogische
Perfektion® zu der Illusion, dass der Erzéhler alle Details wahrhaftig selbst gesehen hat
und die gleichen Emotionen fiihlen kann — er ist zum Zeitzeugen geworden. Die eigen-
tiimliche Medialitit der Fotografie wird an dieser Stelle reflexiv in den Vordergrund ge-
riickt.

In ihrer Studie tiber Familienfotos bzw. das Familiengedéchtnis fiihrt Hirsch den Be-
griff postmemory an, mit dem die intergenerationelle Erinnerungsstruktur erfasst wird.
Das Familiengedichtnis konne an andere Familienmitglieder, die nicht priasent oder dabei
waren, iiberliefert werden, wobei das Medium Fotografie gerade im Fokus dieser Uber-
lieferung steht.>*! Postmemory, als eine besondere Form des Gedichtnisses, schildert die
inter- und transgenerationelle Uberlieferung oder die Riickkehr der traumatischen Erfah-

rungen und der Kenntnisse der vorherigen Generationen in einer Familie; das

340 Ebd., S. 228.
31 Fine genaue Analyse findet man in Hirsch 1997 sowie Hirsch, Marianne: The Generation of
postmemory: writing and visual culture after the holocaust, New York 2012.
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,post® prononciert hier nicht nur die zeitliche und rdumliche Distanz, sondern ldsst sich
eher mit dem Derrida’schen ,supplement‘-Konzept verbinden — die Anwesenheit des post-
memory gibt zugleich einen Fingerzeig auf die Abwesenheit der Erstgeneration-Erinne-
rung,’** postmemory ,reflects an uneasy oscillation between continuity und rupture.***
Bei solchen Uberlieferungen spielen einerseits die traumatischen Erfahrungen eine be-
deutende Rolle, da laut Hirsch nur solche Erfahrungen die nachfolgenden Generationen
affektiv tief genug beeinflussen und zum postmemory werden konnen; andererseits fallt
der Mediatisierungsprozess bei der Transformation von Erstgeneration-Erinnerung zur
Post-Erinnerung anderer Generationen besonders auf. So zdhlt die Fotografie zu den re-
levantesten Medien in Bezug auf diesen Prozess. Zum einen wird, wie zuvor erwéhnt, bei
Bourdieu das Medium als ein Integrationsmittel fiir Familienmitglieder definiert, zum
anderen sind die drei bereits erkldrten Fotodimensionen von Bedeutung. Die Fotos kon-
nen 1) als Index, der die Familienvergangenheit flir abwesende Generationen beweist, 2)
als Ikon, das die analogischen Details fiir das postmemory anbietet und {iberdies, wie das
Beispiel oben zeigt, Illusionsbildung schafft, sowie 3) als Symbol, das mit dem und im
family gaze von Familienmitgliedern Interpretationen generiert, angesehen werden.
Hirsch akzentuiert dabei die Funktion der Familienfotografien: ,,[T]hey [...] symbolize
the sense of family, safety, and continuity that has been hopelessly severed. [...] family
photos, and the familial aspects of postmemory would tend to diminish distance, bridge
separation, and facilitate identification and affiliation.**

Einen &hnlichen oder ergdnzenden Begriff im Vergleich zum postmemory stellt

Christa Schonfelder in ihrer Traumaforschung vor, ndmlich transmemory 3% .

Fur
Schonfelder liegt das Charakteristikum dieses Begriffs im den Wunsch nach einer Ver-
bundenheit der Post-Generation, wihrend postmemory eher ein passives Uberlieferungs-

geschehen fiir diese entwirft:

342 Vgl. Hirsch 2012, S. 12-15.

343 Ebd,, S. 15.

344 Ebd,, S. 38.

3% Siehe: Schonfelder, Christa: Wounds and Words. Childhood and Family Trauma in Romantic and Post-
modern Fiction, Bielefeld 2013.
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Transmemory, [...] arises from the subject’s longing for a state of connectedness with a loved one,
even after his or her death, through transmitted or imagined memories. While postmemory mainly
refers to the involuntary transmission of a severely traumatic past, transmemory encompasses a
broader sense of connectedness, one that may involve both memories and thoughts and traumatic as

well as non-traumatic memories.>*¢

Ohne Betonung einer traumatisierten Erinnerung, zusammen mit dem Verbundenheits-
wunsch, kann transmemory die von Hirsch dargestellte generationelle Erinnerungsstruk-
tur komplettieren. Wie bei der Skizzierung des Romaninhalts im letzten Unterkapitel dar-
gelegt, wird in Ein unsichtbares Land von Anfang an eine Uberlieferungs- und Solidari-
tatsgeschichte vorgestellt, was einen Verbundenheitswunsch artikuliert. An dieser Stelle
wird anhand der bisherigen Analyse der Dritte-Generation-Fotobetrachter als reader mit
post- und transmemory definiert. Im Unterschied zu readers ohne post- und transmemory
der eingebetteten Fotos, wie die Leser*innen des Romans, tendiert die dritte Generation
dazu, solche Fotos wie users zu verwenden, wobei die fotografische Externalisierung in
eigener Gegenwart wieder zuginglich ist. Die beschriebenen Familienfotos kdnnen in
diesem Sinne als Externalisierung und Spur des post- und transmemory bestimmt werden,
was sich nur im family gaze der dritten Generation realisieren kann.

Die Rolle des Familienfotos als eines der zentralen Medien fiir post- und transme-
mory wird von einem weiteren Beispiel im Text belegt. Ernst Gustav Wackwitz, der GroB3-
onkel, von den Familienmitgliedern ,Matzen® genannt, starb zur Zeit des Ersten Welt-
kriegs bei einem Ubungsflugunfall im Alter von 32 Jahren. Nachdem niemand mehr lebt,
der liber die Erinnerungen an Ernst Gustav verfiigt, sind ,,nur noch ein paar Fotos iibrig
geblieben*.?*” Mit diesen Fotos kann der GroBonkel vor der dritten Generation wieder
,prasent‘ sein; wie er aussieht und wo er einmal gewesen ist — alles wird mit Fotos doku-
mentiert. Im Text werden zwei Fotos von Ernst Gustav Wackwitz in Form der ,Medien-
kombination® und gleichzeitig in Form der ,intermedialen Beziige*, wie die oben darge-

stellten Beispiele, reprisentiert. Neben einem alten Foto (siche Abb. 4) steht der Text:

Auf einer der Aufnahmen von Matzen, die uns geblieben sind, einem bréunlichen, geisterhaft ver-
wischten Abzug, sitzt er, vielleicht zwanzigjahrig, in Nagelstiefeln und Kniebundhosen, einen Jéger-

hut auf dem Kopf, im Freien vor Biischen und Baumen, die sich an den Ridndern des quadratischen

346 Schonfelder 2013, S. 259.
347 Wackwitz 2005, S. 126.
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Bildchens ins Unscharfe auflosen. Er raucht eine lange Pfeife mit Porzellankopf, die bis fast auf den

Boden reicht. Ein groler Hund hat seinen Kopf auf seinen Schof3 gelegt, ein anderer liegt I1d6wenartig

348

im Gras [...]

Abb. 4: Wackwitz 2005, S. 126. Abb. 5: Wackwitz 2005, S. 132.

Die Lacheln-Interpretation bzw. -Darstellung folgt auch dieser intermedialen Einzelre-
produktion: ,,[D]er junge Mann lachelt so entschuldigend und verlegen, als sei es ihm, zu
Gast in der Wirklichkeit des achtzig Jahre jiingeren Betrachters, ein bisschen unbehaglich
zumute.“3* Eine Interaktion zwischen dem Anwesenden und dem Abwesenden wird
nochmals im family gaze beim Fotobetrachten von Familienmitgliedern ermoglicht, so-
dass die zeitliche und rdumliche Dimension in den Hintergrund riickt. Direkt nach dieser
Fotobeschreibung folgen die textuellen Darstellungen zweier weiterer Fotos des GroBon-
kels, die allerdings anders als bei diesem Foto nicht auf der gleichen oder auf der ndchsten
Seite einmontiert werden.

Diese beiden Bilder, von ,,einer moderneren und besseren Kamera“ fotografiert und
deshalb ,,deutlicher,*>* stellen den GroBonkel und dessen Freundin, ,,in einem eleganten
Mantel, feinen Lederhandschuhen und einer Pelzmiitze*>!, im belgischen Park an einem

Wintertag dar, werden aber nicht an dieser Stelle prisentiert. Erst auf Seite 132 (sechs

348 Ebd.
349 Ebd.
330 Ebd.
331 Ebd.
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Seiten spiter) befindet sich ein einmontiertes Foto dieser Szene. Stattdessen werden zu-
néchst die Erinnerungen des GrofB3vaters an dieses Paar sowie an den Ungliicksfall in sei-
nen Memoiren zitiert. Auch der Erzdhler selbst recherchierte nach dem Typ des Unfall-
flugzeugs in ,,Meyers Lexikon von 1926°%2 wo das Flugzeug beschrieben wird. Die Le-
xikonerkldrung wird von Stephan Wackwitz im Text direkt zitiert und macht deutlich,
dass dieses Flugzeugmodell als mangelhaft beurteilt und zu Kriegsende kaum verwendet
wird. Nach dem Lexikonzitat fallt durchgehend wieder das Zitat aus dem Erinnerungs-
buch des GroBvaters auf: ,,Am Nachmittag des 16. Juli, als das Ungliick geschah, hatte
meine Braut [...] ein unerkldrliches, tiefes und plétzliches Angstgefiihl: es ist etwas pas-
siert! Ist es Andreas? Ist es Matzen?* Folgend steht dann akzentuiert: ,,Es war nicht An-
dreas. Es war Matzen. Es war der Beginn unseres Familienromans.“*> Vom metaphysi-
schen Angstgefiihl bis zum Identifizieren des Familienromananfangs findet hierbei eine
emotionalisierte Ubersiedelung der nationalen Vergangenheit in die private Familienge-
schichte statt. Die private Wackwitz-Familiengeschichte konnte nicht allein als eine Mit-
laufer- oder Tétergeschichte erzihlt werden; es gibt ebenso Opfer wie Matzen in der Fa-
milienvergangenheit, der ,,eigentlich nicht beim Siegenwollen umgekommen, sondern

vielmehr einem Produkttest zum Opfer gefallen ist“3>*

. Die Pluralisierung der Vergangen-
heitserzahlung bzw. Erinnerungsdarstellung wird damit in den Vordergrund geriickt. Die
alltdglichen Fotos des GroBonkels dienen einerseits als Ausloser bzw. Anreiz fiir diese
Emotionalisierung und Pluralisierung, die besonders durch Interpretationen des reader
mit post- und transmemory gekennzeichnet wird; andererseits gelten die Familienfotos
als Integrations- und Identitétsbildungsmittel sowie als ein Symbol dieser Emotionalisie-
rung.

Weiter wird die Rolle der Familienfotos fiir die dritte Generation (fiktionsintern) und
fiir die Lesenden (fiktionsextern) expliziert. Am Anfang dieses Unterkapitels wurde ge-

fragt, ob die beiden intermedialen Verfahren sich wiederholen und ob die gedruckten Bil-

der notwendig sind. Die Fotodarstellungen in Verfahren intermedialer Beziige zeigen die

352 Ebd.,, S. 128.
353 Ebd., S. 129. Kursiv im Original.
354 Ebd.
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Dekodierungsprozesse der alten Familienfotos vom reader mit post- und transmemory,
als die dritte Generation z. B. die Fotos als Post-Gedéchtnistrager verwendet und mit fa-
mily gaze die Familienvergangenheit betritt: Einerseits sind die Fotos mit ikonischer De-
tailliertheit Fiillung der Familienerinnerung fiir Post-Generationen, andererseits ist der
symbolische Spielraum bei der Geddchtnisbildung von Bedeutung. Fiir readers ohne
post- und transmemory sind die wortlichen Fotodarstellungen aber der einzige Zugang
zur Wackwitz’schen Familienerinnerung. Wenn solche readers die Fotos betrachten, ken-
nen sie die darauf dargestellte Vergangenheit nicht und kénnen entweder Hilfe in den
entsprechenden Wortern suchen oder die Fotos als Rétsel selbst interpretieren. Derartige
Falle konnen dazu fiihren, dass solche readers andere Details der Fotos erkennen und
anders interpretieren als readers mit post- und transmemory. Wiahrend beispielsweise der
Erzdhler am Schwarz-Weil-Foto im Luckenwalder Garten (Abb. 2) das frohliche Lacheln
betont, finden Silke Horstkotte und ihre Studierenden, dass die drei Personen auf diesem
Foto nicht besonders freudig licheln.’** Es konnte sein, dass die Pointierung der Froh-
lichkeit nur als ein Kontrast gegentiber der Charakterisierung der melancholischen Inter-
pretation danach, also als eine Erzédhlstrategie des Autors, fungiert. Das zeigt einerseits,
wie unterschiedlich und subjektiv eine Bildbetrachtung sein kann, anderseits auch, wie
sich erst durch die Textentsprechung des Bildes die Autorenintention erkennen lasst.
SchlieBlich bietet der ,Dagewesensein‘-Charakter des Mediums Beglaubigungskraft,
die nicht nur fiir die an der Familienvergangenheit nicht teilnehmende Generation funk-
tioniert, sondern sich vielmehr auch auf die Rezipierenden des Buches auswirkt. Die Zu-
verlassigkeit dieses autobiographischen Generationenromans wird besonders durch die
gedruckten Fotos fiir die Lesenden erzeugt. Zudem ist zu beachten, dass die gedruckten
Bilder ein Ausrufezeichen beim Textlesen signalisieren. Da im gesamten Buch nur zwdlf
Bilder gezeigt werden, werden die Aufmerksamkeit sowie das Interesse der Rezipieren-
den an solchen Stellen geweckt: weil sie nicht vorhersehen konnen, wie und wo die Bilder
prasentiert werden; und wenn die Bilder auftreten, ist nicht klar, wie man solche Fotos

betrachten und verstehen kann. Mit dieser Zufilligkeit unterbrechen die gedruckten

335 Vgl. Horstkotte 2009, S. 79.
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Bilder den Text- bzw. Lesefluss und konnen so als Leserstorung wirken.*>® Eine ,,uner-
klarliche Anziehungskraft“3%7 resultiert daraus. Anders formuliert, konfrontieren die
Textlesenden (mit sukzessivem Rezeptionsprozess) unter Rekurs auf die Simultaneitét
des Bildes und die Linearitét der Schrift mit einem simultan prisentierten Zeichensystem.
Insbesondere wenn auf den Diskontinuitétscharakter des Fotomediums zuriickgegriffen
wird, kann ein durch ein Foto evoziertes eigenstindiges Segment von Raum und Zeit eine
Grenzlinie ziehen und die Zeit der Lesenden blockieren. Bei den Grofonkel-Fotos z. B.
(Abb. 4 und 5), miissen die Leser*innen zwischen dem Bild (Abb. 5) und der textuellen
Darstellung im Buch blittern; daher wird nicht nur ihr Erinnerungsvermdgen benétigt,
sondern es werden auch unvermeidbar eine Leerstelle sowie ein Bruch provoziert. Wenn
die Rezipient*innen allerdings mehr Zeit fiir solche Fotos und Textstellen investieren
miissen, féllt die Relevanz der GroBonkel-Geschichte eben ins Auge: Die gedruckten Fo-

tos gelten in diesem Sinne als Lesestorung sowie als Signal.
3.2.2. Foto ohne Text — Eine gespenstische Gegenwart

Eine Lesestorung und eine Unterbrechung fiir Lesende, ndmlich fiir readers ohne post-
und transmemory, finden noch stérker bei Bildern ohne explizite Textdarstellungen statt.
So ist bei einem Foto (Abb. 6) ein handschriftliches Heft mit einigen Federn darauf zu
sehen, das auf einem Hemd liegt. Es wird keine direkt darauf bezogene Beschreibung
gegeben. Eine Seite davor allerdings steht die Hintergrundgeschichte, dass es bei der
Tante in Berlin einen groflen Karton mit Onkel-Tuca-Aufdruck voll alter Hefte und Erin-
nerungsarbeiten des GrofBvaters gibt. Ob das Heft in diesem Bild ,,das Schussbuch des
Laskowitzer Oberforsters®, ,,das kindergeburtstagsrote Heft mit der Aufschrift ,Exercise
book‘““ mit dem ,,afrikanischen Jagdabenteuer” von Andreas Wackwitz oder sein Tage-
buch voll Weltkriegserinnerung mit ,,himmelblauem, am Riicken bridunlich abgegriftfe-

nem Einband, aus dessen Seiten [...] Fotos [...] [und] Federn [...] fallen®, ist, konnen die

356 Vgl. Niehaus, Michael: Ikonotext. Bastelei. Schwindel. Gefiihle von W. G. Sebald, in: Silke Horstkotte,
Karin Leonhard (Hrsg.): Lesen ist wie Sehen. Intermediale Zitate im Bild und Text, K6In 2006, S. 155-176,
hier S. 159.

357 Ebd., S. 160.
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Rezipierenden ohne Postgedichtnis nur schwer identifizieren.?*® Das Bild erscheint eher
als ein inszeniertes Foto des Autors, mit dem dieser sein Schreiben fiir Lesende beglau-
bigen und die Existenz der im ganzem Buch wiederholt zitierten Erinnerungshefte des

GroBvaters beweisen mochte.

Abb. 6, Wackwitz 2005, S. 82.

Tatsdchlich signalisiert das Foto als Indiz nochmals die Bedeutung der Erinnerung
des GrofBvaters und der Weltkriegserinnerung fiir das Gegenwiértige. Am Anfang dieses

Kapitels ,,Vier Kriege* wird bereits reflexiv expliziert:

Die Schriftsteller, Geschichtsschreiber und Theologen sind unauthorlich damit beschéftigt gewesen,
Uberreste des Lebens in etwas zu iibersetzen, das nicht mehr so deutlich an das Leben erinnert. Es ist
da eine Art Scham, eine Art Ekel, eine Art Angst am Werk. Denn die Krusten und Zettel, Locken,
Briefe und Héufchen, die vom Vergangenen iibrig bleiben, stinken, ndssen und beunruhigen durch
eine merkwiirdige Strahlung, die von ihnen ausgeht. Als seien sie mit Leichengift getrdnkt. Als konn-

ten die Toten wieder kommen und uns holen.?>°

Diese merkwiirdige Strahlung der Vergangenheit gilt nicht nur im privaten Raum, wie
Ernst Gustav Wackwitz, Opfer eines Produkttestes zur Zeit des Ersten Weltkriegs, als Be-
ginn der Familiengeschichte beschrieben wird oder wie die Erinnerung Andreas Wack-
witz’ noch in die Gegenwart des Enkels ausstrahlt; sondern, so akzentuiert Stephan Wack-
witz weiter danach: ,,Alles Gesellschaftliche, was einen heute interessieren kann, leitet

die Hintergrundstrahlung des Ersten Weltkriegs an die Gegenwart weiter. 3% Die

338 Wackwitz 2005, S. 82-83.
3% Ebd., S. 80.
3% Ebd., S. 86.
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nationale Vergangenheit strahlt weiter im Gegenwértigen eines oder einer jeden. Was fiir
eine Form diese Strahlung hat, wird im Text mehrmals hervorgehoben, nédmlich ,.die
Traumgestalten und Geister” des Landes des GroBvaters, die im Land der dritten Gene-
ration ,,gespukt* haben.*$! Geister und Gespenster sind wiederkehrende Bestimmungen
im Text. Die Gespenstererscheinung eines verstorbenen Pastors im Pfarrhaus in Anhalt
z. B. taucht mehrmals in der Familiengeschichte auf.**> Anhalt und Laskowitz als be-
deutsame Orte fiir die kommunikativen und kulturellen Gedéchtnisse im Text werden
stets von Spukgestalten begleitet: ,,Gespenster bevolkerten die Stadt.“>®® Zunichst ist zu
erklidren, wie Gespenster als besondere Gestalt in einer gespenstischen Gegenwart in An-
lehnung an Jacques Derridas ,Hauntologie‘-Konzept wirksam sind und auf welche Weise
die fotografische Spektralitéit in diesem Roman bei der Erinnerungsdarstellung mitwirkt.

Mit Gespenstererscheinungen werden hiufig unmittelbar die Fragen generiert: ,Sind
die Gespenster wahr?‘ und ,Welche Gestalten sieht man und warum erscheinen sie?‘. So
stehen verschiedenartige Diskussionen iiber Gespenster in der Psychoanalyse und der
Phédnomenologie zur Verfiigung, wie z. B. Diskussionen iiber die Bedrohung durch Ge-
spenster. In Marx’ Gespenster stellt Derrida mit seiner Hauntologie eine ,,Logik des Ge-

<« 364

spensts dar, wobei insbesondere seine dekonstruktive Denkweise in Bezug auf

Réumlichkeit und Zeitlichkeit fiir die vorliegende Analyse anschlussfahig ist. Mit dem
Spuk erdffne sich ein Zwischenraum, der paradoxerweise gegenwértig und nicht gegen-

wirtig sei:
Wenn es das ist, was zu tun bleibt, dafl man leben lernt, dann kann es nur zwischen Leben und Tod
geschehen. Weder im Leben noch im Tod allein. Was zwischen zweien passiert, wie zwischen Leben
und Tod und zwischen allen anderen ,zweien‘, die man sich vorstellen mag, das kann sich nur dazwi-
schen halten und ndhren dank eines Spuks. Man miifite also die Geister lernen. [...] Es gibt kein
Mitsein mit dem anderen, kein socius ohne dieses Mit-da, [...]. Und dieses Mitsein mit den Gespens-
tern wére auch — nicht nur, aber auch — eine Politik des Gedachtnisses, des Erbes und der Generatio-

nen.’%

361 Ebd., S. 52.

362 Vgl. ebd., S. 8-9.

363 Ebd., S. 242.

364 Derrida, Jacques: Marx’ Gespenster. Der Staat der Schuld, die Trauerarbeit und die neue Internationale,
ibers. von Susanne Liidemann, 4. Aufl., Frankfurt a.M. 2014, S. 93.

365 Ebd., S.10.
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Dieses Mitsein, als ,,Politik des Gedéchtnisses, des Erbes und der Generationen®, ist zu-
gleich ein Fingerzeig auf ein anderes Zeit- sowie Raumverstindnis, wie man ,,jenseits der
Opposition von Prisenz und Nicht-Priasenz, Faktizitit und Nicht-Faktizitit, Leben und
Nicht-Leben, die Moglichkeit des Gespensts [...], das Gespenst als Moglichkeit“3%® er-
fassen konnte. Weiter skizziert er eine das Vergangene und Zukiinftige in Form von Ge-
spenstern schon einbeziehende Gegenwart und ignoriert alle méglichen Grenzen dazwi-

schen:

Wenn es so etwas gibt wie die Spektralitit, das Gespenstige, dann gibt es Griinde, diese beruhigende
Ordnung der Gegenwarten anzuzweifeln, und vor allem die Grenze zwischen der Gegenwart, der
aktuellen oder priasenten Realitét der Gegenwart, [...]. Vor allem muf die Gleichzeitigkeit der Gegen-
wart mit sich selbst bezweifelt werden. Bevor man wissen kann, ob es einen Unterschied gibt zwi-
schen dem Gespenst der Vergangenheit und dem der Zukunft, der vergangenen Gegenwart und der
zukiinftigen Gegenwart, muf3 man vielleicht fragen, ob der Spektral-Effekt oder die Wirkung des
Gespenstigen nicht darin besteht, diese Opposition, wenn nicht gar diese Dialektik zwischen der

wirklichen Anwesenheit und ihrem anderen auer Kraft zu setzen.3%”
Mit diesem Denkmodell des Gespensts wird der lineare Zeitverlauf gebrochen, da die

Gegenwart ,,durch ein komplexes Geflecht von Vor- und Riicklauf durchdrungen‘3%®

werden kann: ,,Das Gespenst kennt mehrere Zeiten*3%’

oder, wie Marcus Steinweg in
seinem Beitrag Gespenstische Gegenwart erweist: ,,Die Zukunft ist lingst eingetroffen,
die Vergangenheit will nicht gehen.“*’® Vor allem der Weiterbestand der Vergangenheit
in Form der Gespenster in der Gegenwart ist fiir die Erinnerungsdiskurse konstruktiv, da
das Gespenstische als ein Geheimzeichen der Erinnerung angesehen werden kann.

Die Uberquerung von Tod und Leben, Vergangenheit und Gegenwart, Prisenz und
Absenz wird durch dieses Gespenstermodell zustande gebracht; dies gilt gerade in Ein
unsichtbares Land als ein zentrales Motiv. Wie erwihnt sucht das Pastorgespenst des

19. Jahrhunderts die Nacht heim, wahrend die Familienmitglieder von der Gespenstiden-

titdt nicht wissen und diese Spukgeschichte an nachfolgende Generationen weitererzahlen.

366 Ebd., S. 28.

367 Ebd., S. 61-62.

368 Sternad, Christian: Das Gespenst und seine Spektralitit. Die hermeneutische Funktion des Gespensts,
oder: eine phianomenologische Hantologie, in: Nebulosa 03 (2013), S. 27-41, hier S. 38.

369 Derrida 2014, S. 139.

370 Steinweg, Marcus: Gespenstische Gegenwart, in: Marcus Quent (Hrsg.): Absolute Gegenwart, Berlin
2016, S. 162—-172, hier S. 172.
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Die Familienvergangenheit tritt damit gespenstisch in die Gegenwart der nachkommen-

den Generation ein;:

Aber erst als ich selbst nach Anhalt kam, habe ich verstanden, wo der Ort eigentlich liegt. Als seien
sie selbst Gespenster, sind meine Grofleltern, meinen Tanten, mein Onkel und mein Vater in einem
schmalen Korridor durch eine Zeit und eine Gegend gegangen, die fast jedem Menschen auf der Welt

etwas ganz anderes bedeutet als ihnen.*"!

Auch in Auschwitz als lieux de mémoire wird im ersten Satz des ersten Kapitels ,,Geis-
ter* das Gespenstische prizisiert: ,,Im neunzehnten und noch bis weit ins zwanzigste Jahr-
hundert hinein hat es in der Gegend um die alte galizische Residenzstadt Auschwitz viel
gespukt.“3’2 Der Fortbestand oder die im Roman beschriebene ,,Strahlung® der Vergan-
genheit in das Gegenwirtige wird mit unsicheren Gespenstererscheinungen wie dem Pas-
torgespenst oder dem Wiederkommen der Toten gestattet. Gerade das Medium Fotografie
signifiziert bzw. materialisiert diese Erscheinung und Wiederkehr in Ein unsichtbares
Land. Bei den GroBonkelfotos z. B. ist das erste Foto (Abb. 4) ein altes, unscharfes Foto,
ein ,braunliche[r], geisterhaft verwischte[r] Abzug“®’?, der durch den Enkel detailliert
dargestellt und mit seinem Post- und Transgedéchtnis interpretiert wird. Bei dem viel
deutlicheren zweiten Foto (Abb. 5) dulert der Erzéhler allerdings, dass er die zwei deut-
licheren Fotos ,,schon lange nicht mehr betrachten [kann], ohne dass auch sie sich ge-
spenstisch verandern.*374

Die Verbindungen zwischen Fotografie und Tod, zwischen Fotografie und Gespens-
tern lassen sich in zahlreichen Ansétzen verdeutlichen.’”> In den frithen Fotos und Foto-
diskursen, etwa im 19. Jahrhundert, kommt z. B. hdufig die Geisterfigur vor. Mit begrenz-
ter Technik, etwa relativ langer Belichtungsdauer, werden in der Anfangsphase héufig

unscharf oder durchsichtig Dargestellte als Phantome gesehen. Danach entsteht langsam

das Interesse an solchen Erscheinungen; mit der Kamera mochte man solche

371 Wackwitz 2005, S. 10.

372 Ebd., S. 7.

373 Ebd., S. 126.

374 Ebd., S. 132. Wie erwiihnt gibt es zwei Fotos des GroBonkels, die deutlicher sind, gedruckt wird aber
im Text nur ein davon (Abb. 5).

375 Fiir einen Uberblick iiber diese Verbindungen und die entsprechenden klassischen Beitriige siche: Stieg-
ler, Bernd: Bilder der Photographie. Ein Album photographischer Metaphern, Frankfurt a.M. 2006, S. 139—
141 sowie S. 167-171.
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gespenstischen Formen sogar belegen.’’® In der populdren Zeit des Spiritismus im 19.
und 20. Jahrhundert werden die Gebrauchsweisen der Fotografie stark beeinflusst, dabei
gibt es die bekannten ,Geisterfotos®, die fiir die ,,Manifestation geisterhafter Erscheinun-

377 eingesetzt werden. Um solches Unsichtbares des Jenseits in der menschlichen

gen
Wahrnehmung greifbar zu machen, werden auch spezielle Techniken der Fotografie wie
Belichtungs-, Raumkonstellations- und Entwicklungsmanipulation verwendet.3”® Die in
den Fotografien gebannten Phantome mdgen dabei ein Erinnerungstrigger sein oder sogar
Warnungen des zukiinftigen Todes realisieren. Roland Barthes proklamiert in Die Helle
Kammer eine Omniprisenz der Gespenster und des Todes in der Fotografie, sodass jedes
Foto eben ,,die Wiederkehr des Toten‘>”® darstellt; so wird auch in Ein unsichtbares Land
beschrieben: ,,Als konnten die Toten wieder kommen und uns holen.*3%" Laut Barthes
sind die Fotografen auch ,,Agenten des TODES**®!| mit den Fotografien ist erlaubt, in
,.die Ebene des gewohnlichen TODES*3#2 einzutreten. Fotografiert zu werden heiBt fiir
den eigenen Korper, von der Kamera abgetotet zu werden und einen Ersatz in der foto-
grafischen Welt zu hinterlassen: Man ,,verwandle sich eben damit momentan in ein Phan-
tom, 383

Die Dargestellten der Fotografien liegen nur in der Vergangenheit, daher kann bei
jedem Betrachten nur ein Konnex mit etwas nicht Gegenwértigem eingerichtet werden.
In diesem Sinne ermdglicht das Medium Fotografie, einen Ubertragungskanal zwischen
den Lebenden und den Toten zu bilden. Bernd Stiegler resiimiert in seiner Analyse der
Ambiguitdt der Fotografie-Tod-Beziehung, dass Fotografie einerseits als Memento mori
gilt und einen kiinftigen Tod vorhersagt, andererseits aber ein Versuch ist, der Angst vor

dem Tod zu entfliehen.?3* Sowohl die Diskurse {iber den Tot als auch die Gespensterdis-

kurse der Fotografie zeichnen dabei aus, dass Fotografie als ein Medium, als ein

376 Vgl. ebd., S. 167.

377 Schmitz-Emans 2009, S. 307.
378 Vgl. ebd., S. 307-308.

379 Barthes 1989, S. 17.

380 Wackwitz 2005, S. 80.

381 Barthes 1989, S. 102.

382 Ebd., S.103.

383 Schmitz-Emans 2009, S. 312.
384 Vgl. Stiegler 2006, S. 139.
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Dazwischen, besonders auf die Polarisierung zwischen Tod und Leben sowie zwischen
Unsichtbarem und Sichtbarem verzichtet und in diesem Sinne das Hauntologie-Konzept
ausdriickt.

Die gespenstischen Fotografien sind in der literarischen Spiegelung eine verbreitete
Thematik.’** In Ein unsichtbares Land ziehen insbesondere drei unscharfe oder sogar
gespenstisch wirkende Fotos die Aufmerksamkeit auf sich. Diese drei Fotos werden alle
in Form einer Medienkombination ohne sprachliche Einzelreferenz dargestellt. Im Som-
mer 2000 besuchen der Erzdhler und sein Vater den Ort Anhalt/Holdunéw, ein nur zehn
Kilometer von Auschwitz entferntes Dorf, in dem Friedrich Schleiermacher und Andreas

Wackwitz in demselben Pfarrhaus gelebt haben. Wéhrend des Besuches

schob sich die Erinnerung auf Schritt und Tritt vor die — dadurch seltsam entwerteten und etwas un-
bestimmt Gespenstisches annehmenden — zeitgendssischen Uberreste der friderizianischen Weberko-
lonie Anhalt, und mehr als einmal ergab sich fiir Vater und Sohn Gelegenheit, dariiber nachzudenken,
ob die so genannte Wirklichkeit [...] nicht mehr eher ein lockeres und verénderliches Gewebe aus
Erinnerungen, Geistern, Stimmungen ist und erst in zweiter Linie aus Tatsachen und Gegensténden

besteht. 386

Wieder wird an dieser Stelle Anhalt als Erinnerungsort verdeutlicht und eine gespensti-
sche Gegenwart voller Erinnerungen fiir Vater und Sohn — die Wirklichkeit ist ,,ein locke-
res und verdnderliches Gewebe aus Erinnerungen, Geistern, Stimmungen® — geschildert.
Die Vermischung sowie Ablosung aller Grenzen, wie sie auch Derridas Hauntologie dar-
stellt, verstdrkt sich am meisten (,,fast tiberwéltigend stark*), wenn beide in das alte Pfarr-

haus hineingehen — sie geraten ,,in eine Zone verringerter Realitdtsfestigkeit*.3%

385 Zum Beispiel analysiert Schmitz-Emans in ihrem Aufsatz solche Geisterfotos in der Literatur am Bei-
spiel von Spione (2002) von Marcel Beyer sowie Austerlitz (2001) von W. G. Sebald und deutet auch die
Popularitét dieser Topik in der Gegenwartsliteratur, siche Schmitz-Emans 2009.

386 Wackwitz 2005, S. 136.

387 Ebd.
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Abb. 7, Wackwitz 2005, S,137. Abb. 8, Wackwitz 2005, S. 139.

Zusammen mit dieser halluzinatorischen Gefiihlsdarstellung wird auf der ndchsten
Seite ein Foto présentiert (Abb. 7). Fiir die Rezipierenden wirkt das alte Schwarz-Weil3-
Foto (wahrscheinlich) wegen der Belichtung aus dem Fenster links besonders unscharf,
das Gesicht der fotografierten Frau ist fast nicht zu erkennen. Wenn readers ohne post-
und transmemory Hilfe in der Textbeschreibung suchen, ist eine Identifikation des Fotos
ebenfalls schwierig zu finden. Es konnte vielleicht das ,,saalartig proportionierte Arbeits-
zimmer*3% des GroBvaters im Pfarrhaus sein, so gibt es laut dem Vater in diesem Zimmer
den Biicherschrank, den Schreibtisch und einen Ledersessel am Fenster. Alle diese Mobel
sind in diesem Foto zu sehen, sie gehdren allerdings zu einer in einem Arbeitszimmer
hiufig vorkommenden Mdbelkonstellation. Die Frau im Bild wird in diesem Kapitel nicht
erwédhnt. Hingegen wird neben diesem Foto im Text nochmals beschrieben, wie die Ge-
spenstererscheinung des Pastors in der Nacht hervorkam und vor dem Haus sal} — ,,Ge-
spenster erfiillten die Luft.“3%° So bildet sich der gespenstische Effekt weiter. Das Foto
konnte nur auf eine Atmosphérenbildung sowie Illusionsbildung fiir die Lesenden ohne
post-und transmemory abzielen, als ob diese die ,,verringerte Realititsfestigkeit™ mit den

gewaltsamen Bilddetails der Unschérfe mitfiihlen konnten. Diese Atmosphérenbildung

388 Ebd.
3% Ebd., S.137.
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kann vor allem ohne eine sprachliche Entzifferung des Fotos und mit einer Spukge-
schichte besser geleistet werden.

Zwei Seiten spdter begegnet man nochmals einem verschwommenen und nicht dar-
gestellten Foto (Abb. 8). Durch dasselbe Biicherregal in beiden Fotografien sowie den
weilen Bildrand des zweiten Fotos (Abb.8) ldsst sich deuten, dass beide das gleiche Zim-
mer reprisentieren. Die Frau im Kleid kdnnte ebenfalls dieselbe sein. Mit den zwei ver-
wischten und diisteren Bildern hat die gespenstische Atmosphére ihren Hohepunkt er-
reicht, sodass hierbei die Fotografien metaphorisch das Gespenstische signifizieren und
schlieBlich als Metaphern einer gespenstischen Gegenwart dienen. Die Verdringung der
Kriegsvergangenheit bzw. des Verlustes fillt in der Textdarstellung auf der linken Seite

(S. 138) auf:

,Auschwitz‘ ist heute fiir alle Menschen iiberall auf der Welt das Wort fiir eine historische Antimaterie,
die im zwanzigsten Jahrhundert zum ersten Mal erschienen und auf die Menschen losgelassen worden
ist. Der Name dieses Osterreichischen Landstiddtchens bezeichnet uns ein schwarzes Loch in der His-
torie der modernen Welt, in das alles hineinstiitzt, was in seine Ndhe kommt, und dessen Rénder als
drohender Horizont alles umgeben, was man von nun an iiber das letzte Jahrhundert und iiber die

Geschichte iiberhaupt wird sagen kénnen. 3%

Die Bedeutung von Auschwitz als ein kultureller Geddchtnisort fiir alle Menschen welt-
weit wird ndhergebracht und akzentuiert. Allerdings wird direkt darauffolgend erklért,
dass diese Bedeutsamkeit erst in den letzten Jahren sichtbar geworden ist. Bei der ersten
und zweiten Generation, die in der Ndhe des Zeitraums zwischen 1921 und 1933 lebte,
bildete sich eine Abweichung bzw. Diskrepanz zwischen dem kommunikativen und dem
kulturellen Gedéchtnis heraus. Wéahrend Andreas Wackwitz in den Jahren 1964 und 1965
seine Erinnerungen an Anhalt und Auschwitz dokumentiert, gibt es eine ,,epochale Bege-
benheit*,**! nidmlich die Frankfurter Auschwitz-Prozesse. Mit dieser Begebenheit haben
laut dem Erzdhler die deutschen Zeitungslesenden, z. B. Andreas Wackwitz, erst davon
erfahren, was in der Ndhe ihrer Wohnung in der Vergangenheit tatséchlich passiert war,

namlich dass ,,von 1943 an zwischen eine und zwei Millionen Menschen industriell

3% Ebd., S. 136.
¥1 Ebd., S. 139.
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ermordet worden waren und ihre Korper, durch Verbrennung entsorgt, als Niederschlag
tiber der Gegend niedergingen‘ 32

Allerdings versucht der Grof3vater auch, eigene Erinnerungen an Anhalt in seinen
Memoiren oder, wie im Text beschrieben, ,,ein literarisches Gegenbild zu jenen entsetzli-

chen Frankfurter Augenzeugenberichten‘**?

zu konstituieren — ob gelungen oder nicht.
In den Familiengespriachen wird die alte Vergangenheit des Pfarrhauses jiingeren Gene-

ration erzéhlt, allerdings ohne die Geschichte des Holocaust:

Das schwarze Loch in der Geschichte des Jahrhunderts hatte zu Beginn der sechziger Jahre die geo-
graphische Lage des Ortes in sich hineingerissen und zugleich war in die Gespréache unserer Familie

ein kleines, bedeutsames Schweigen eingeschleppt worden.*

Das Inkompatibel-Sein der 6ffentlichen und privaten Kriegserinnerungsdiskurse veran-
schaulicht hierbei, wie eine emotionalisierte private Familiengeschichte anders als die
nationale Geschichte aufgeschrieben werden kann. Der Zweite Weltkrieg, als Gegenstand
gleichzeitig des kommunikativen und des kulturellen Gedachtnisses, wird in der alltags-
weltlichen Dimension und in der kulturellen Dimension unterschiedlich erinnert. Die kul-
turelle Gedédchtnisschilderung ist in der Wackwitz’schen Familie einerseits ein schwarzes
Loch, existiert andererseits aber unvermeidbar als gespenstisch. Die unscharfen Fotos in
diesem Kapitel, begleitet mit dem gespenstischen Vergangenen in Auschwitz und dem
Familienvergangenen in Anhalt, stiften erstens wie erwdhnt die gespenstische Atmo-
sphire im Sinne einer Illusionsbildung, womit schlielich die Fotografien als Metapher
des Gespenstischen bzw. der gespenstischen Holocausterinnerung angesehen werden;
zweitens fungieren sie als Metonymie der Emotionalisierung in den privaten Erinnerungs-
diskursen, vor allem durch die wesentliche Gebrauchsweise der Familienfotos als Integ-
rationsmittel fiir eine Familie. Auch die Seiteneinteilung bzw. Konstellation des Textin-
haltes und des zweiten Fotos erhilt einen Fingerzeig darauf, da dieses Foto (Abb. 8) durch

die Textdarstellung des kulturellen Gedéchtnisses von Auschwitz fast eingerahmt wird.

392 Ebd., S. 140.
393 Ebd., S. 144,
3% Ebd., S. 148.
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Abb. 9, Wackwitz 2005, S. 115.

Beachtenswert ist, dass diese beiden Fotos vermutlich keine Familienvergangenheit
in Anhalt darstellen, sondern in Laskowitz. Zwei Kapitel zuvor, wo der Besuch der dritten
Generation in Laskowitz und die Erinnerungen des GroBvaters an Laskowitz zur Darstel-
lung gebracht werden, kommt ein weiteres Foto (Abb. 9) mit Unschirfe vor. Die Frau in
diesem Foto trigt das gleiche Kleid wie das in den beiden oben dargestellten Fotos. Ob
diese Frau die UrgroBmutter von Stephan Wackwitz in ,,einem Kleid aus gepunktetem
Wollstoff* ist oder ob diese Fotos die ,,kleine[n] braunstichige[n] Fotos mit gezackten
Réndern® in der Erinnerungsschrift von Andreas Wackwitz sind, bleibt ohne sprachliche
Entsprechung fiir Lesende aber unklar.’*> Bei den Zitaten aus den Memoiren des GroB-
vaters gibt es direkt neben diesem Foto eine Darstellung des Schlossparks von Laskowitz
mit ,,einem 4—5 m hohen Standstein-Denkmal [...], einem Kruzifix*, sodass man von Wei-
tem das Kreuz sehen kann; zudem gibt es hoch und schlank gewachsene Rotbuchen auf
der Allee.?*® Was hier beschrieben wird, konnen Lesende auch auf dem Foto daneben
finden, wobei dieses Bild als Ergdnzung und Spur fiir die Darstellung des GroBvaters
dient. Dabei schildert dieser zugleich die Familienwohnung in Laskowitz, in der es ein

Klavier und einen grofen Schreibtisch gab. Ob dieses Klavier dasselbe wie das auf dem

3% Ebd., S. 112.
3% Ebd., S. 114-115.
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Foto der sitzenden Frau (Abb. 7) ist, kdnnen Rezipierende ohne explizite Bezugnahme
des Textes auf die Identitdt des verschwommenen Fotos nur schwer bestimmen.

Die Fotografien in diesem Roman ohne entsprechende Textdarstellungen kénnen ei-
nerseits als Beweise und Ergdnzungen die Zuverldssigkeit der Familiengeschichte versi-
chern, was allerdings die Kooperation der Lesenden an solchen Stellen erfordert. Denn
bei diesen Fotos entstehen mehrere Leer- bzw. Bruchstelle fiir readers ohne post- und
transmemory, deshalb miissen die Lesenden selbst im Text mogliche Entzifferung suchen.
Andererseits spielen die drei unscharfen Fotografien der Frau eine bedeutende Rolle fiir
das Gespenstermotiv des Romans, wobei diese Fotos die gespenstische Gegenwart alle-
gorisch reprasentieren und als Symbol einer Emotionalisierung der kommunikativen Ge-

déchtnisbildung gelten konnen.

3.2.3. Fotografie als Gegenmetapher des Gedichtnisses: Ein un-
sichtbares Land in unsichtbaren und imaginiren Fotogra-

fien

Die intermedialen Verfahren in Bezug auf Fotografie in diesem Text kommen nicht nur
in einmontierten Bildern und den entsprechenden intermedialen Einzelreferenzen, son-
dern auch in Einzelreferenzen auf unsichtbare und imaginére Fotos zum Einsatz. Die Un-
sichtbarkeit wird in erster Linie durch eine alte Kamera von Gustav Wackwitz gekenn-
zeichnet. Diese im Jahr 1939 bei einer Gefangennahme auf dem Dampfer Adolph Woer-
mann beschlagnahmte Kamera wird 1993 von der Dienststelle in Berlin-Tegel unerwartet
an den Vater zurlickgeschickt. Wie erwdhnt wird erst mit diesem Wiedererscheinen des
Apparats die Wissbegierde der dritten Generation in Bezug auf die Familienvergangen-
heit erregt.

Als ein Geburtstaggeschenk hatte der Vater diese Kamera bereits langst vergessen.
Das Amt in Berlin, dem zahlreiche Dinge anvertraut werden, versucht immer, deren Be-

<397

sitzer*innen zu finden, wird durch den Erzihler aber als ,,Totendepot bezeichnet. Ei-

nige viel bedeutsamere Altobjekte stapeln sich dort noch, auch ,,[f]iinfzig Millionen

37 Ebd., S. 14.
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Menschen sind aus dem Zweiten Weltkrieg nicht mehr nach Hause gekommen“3°%, diese
Kodak ist allerdings zuriick bei ihrem Besitzer. Eine Haufung intertextueller Zitate aus
Hebels Unverhofftes Wiedersehen ist in diesem Kapitel mit demselben Kapitelnamen zu
finden, wobei auch die Riickkehr dieser Kamera als unverhofftes Wiedersehen erachtet
werden kann. Mit diesem Wiedersehen allerdings kommen bei Vater und Sohn trotzdem
Erwartungen auf, welche alten Fotos aus dem Jahr 1939 wieder gezeigt werden kdnnen.
Die beiden stellen sich am Telefon zusammen vor, ob Fotos des ,,Denkmal[s] des ,Reiters
von Stidwest‘“, der ,,Christuskirche®, des ,,Pfarrhaus[es] in Windhuk* oder der ,,Szenen
der Verwirrung und Verzweiflung bald darauf, als Passagiere und Besatzung vor der Ver-
senkung des Dampfers in Rettungsbooten auf der hohen See trieben®, verfiigbar sein wiir-
den.’*”® Die Selbstversenkung der Adolph Woermann 1939 auf ihrem Weg nach Deutsch-
land wird danach nochmals von der dritten Generation ausgemalt, der Erzdhler sucht in
den schriftlichen Erinnerungen des Grof3vater an Siidafrika diese Riickreise und den Un-

tergang des Schiffs:

,Schiff sinkt, wir gehen in die Boote." [...] Der Wind driickte die Boote an die Schiffswand, und die
Wellen liefsen sie steigen und fallen. Was wiirde nun mit uns geschehen? Da dffnete Dr. Lehfeld, ein
aus Sumatra heimkehrender Studienrat, beddchtig seine Zigarrentasche und bot mir eine seiner Zi-
garren an. Ich sagte: ,Donnerwetter, Lehfeld, das werde ich nie vergessen!‘ und wir setzen in aller

Rubhe die Glimmstengel in Brand und rauchten mit Gelassenheit.**

Bei der Begegnung mit einem englischen Dampfer beginnt der (selbst herbeigefiihrte)
Untergang der Adolph Woermann und alle Passagiere miissen in die Boote gehen. Die
Paniksituation ist aber durch das Rauchen mit Gelassenheit aufgelost, weshalb ein starker
Wunsch bei Andreas Wackwitz entsteht, dass der junge Gustav Wackwitz mit seiner Ka-

mera den Rauchmoment seines Vaters hitte fotografieren kdnnen.

Wie sie auf den Wellen des Atlantiks schaukelnd ihre Sumatras rauchten. Eine Zigarre auf dem hohen

Meer. Diese wilhelminische Nervenstéirke, diese Offiziers-Stoa, dieser Weltkriegs-Epikureismus

hiitte zu den Erinnerungsstiicken an meinen GroBvater gehort, die ich gern angenommen hiitte. !

3% Ebd.,, S. 13.
399 Ebd.,, S. 16.
400 Bbd., S. 32. Kursiv im Original.
401 Ebd., S. 33.
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Diese Aufnahme, wie die beiden ,,den eigenen Schiffbruch als rauchende Zuschauer be-

€402

trachten®*"%, ist schlieBlich nur ein imaginéres bzw. fiktives Foto geworden, da der Film

in der Kamera belichtet wurde und deshalb nicht entwickelbar ist. ,,Anders als in den
Tragddien und Romanen gab es keinen dramatischen Moment des Wiedererkennens*“4%3,
so betont der Erzihler darauf.*%*

Mit dieser imagindren Szene, die aus der Schrift des Grofvaters rekonstruiert wird,
deutet der Erzéhler eine Reflexion der fotografischen Zeugenkraft an, dass namlich kein
Foto eben keinen Beweis bedeutet und die Existenz der rauchenden Zuschauer daher nicht
bestitigt wird. Ein Vergleich zwischen Schriftlichkeit und Bildlichkeit wird gezogen:
Wihrend die schriftliche Erinnerungsarbeit des Grofvaters imaginidre Szene flir den
Dritte-Generation-Leser suggerieren kann und daher auf die Unbestimmtheit der Sprache
hinweist, werden die indexikalische Dimension der Fotografie und die ikonische Gewiss-
heit der Fotografie an dieser Stelle in den Vordergrund geriickt. Die unsichtbaren Fotos,
fotografiert mit dem alten Apparat, reizen zwar zu einer Vergewisserung iiber die Famili-
engeschichte, funktionieren aber eher als eine Metonymie des unsichtbaren Lands in die-
sem Familienroman. Solche Fotos, wie im Text beschrieben, ,,als unsichtbares Zentrum
der verwirrenden, verborgenen und verschlungenen Windungen eines Familienro-
mans“4%>, konnen das schwarze Loch und das Schweigen im Familiengedichtnis beziig-
lich Auschwitz als Erinnerungsort symbolisieren. Das Medium Fotografie, das im Rah-
men des Externalisierungsmodells mit einer Geddchtnismetapher verbunden wird, ist hier
dekonstruktiv zur Gegenmetapher des Gedachtnisses geworden: Nur Unsichtbarkeit wird

gezeigt und ein Nicht-Erinnern-K6nnen wird charakterisiert.

402 Ebd.

403 Ebd., S. 17.

404 Das Titelblatt des Buches zeigt ein gedrucktes Foto des Schiffs Adolph Woermann, das laut der Buchin-
formation unter dem Klappentext ein Foto von Gustav Wackwitz ist. Ob das Foto von einem anderen Ap-
parat fotografiert wurde oder ob dieses Kodak eigentlich entwicklungsfahig war, ldsst sich allerdings nicht
feststellen, was gerade die Unsicherheit der unsichtbaren Fotos akzentuiert. Die Autorenintention sowie die
Erzdhlstrategie im Text werden nicht davon beeinflusst.

405 Ebd., S. 18.
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3.2.4. Zwischenfazit: Lexikon versus Album — Eine emotionali-

sierte fotografische Erinnerung

In Ein unsichtbares Land werden zwei Bezugsformen der Fotografie prasentiert, die Me-
dienkombination und die intermedialen Beziige. Differenziert man allerdings weiter, las-
sen sich bei der Medienkombination zwei verschiedene Kombinationsverfahren erkennen,
nédmlich Fotos, die mit Textentsprechung kombiniert sind, sowie Fotos, die mit anderen
Texten kombiniert sind. So ist das erste Verfahren eine Verbindung von Medienkombina-
tion und intermedialer Einzelreproduktion; von der Produktionsseite aus ist ein Medien-
wechsel von visuellen zu verbalen Zeichen vorhanden. Wenn die intermedialen Phéno-
mene in Form der intermedialen Beziige differenziert werden, gibt es Einzeltextreferen-
zen (Teilreproduktion) auf gedruckte Fotos und Einzeltextreferenzen (Teilreproduktion)
auf nicht einmontierte Fotos. Solche intermedialen Praktiken funktionieren in verschie-
denen Mikroformen auch unterschiedlich.

Die Fotografien mit Textdarstellungen im Roman werden nicht nur ekphrastisch
wiedergegeben, sondern deuten durch den sprachlichen Ausdruck auf die Interpretation
durch die dritte Generation hin. Dieses Verfahren legt den Schwerpunkt gerade auf die
Kombination, deren Funktion beziiglich der Erinnerungsdiskurse auf einer Text-Bild-Zu-
sammenwirkung beruht. Dabei wird vor allem die fotografische Externalisierung fiir die
dritte Generation mit post- und transmemory vorangestellt, was besonders durch die ver-
schiedenen Betrachtungsweisen der dritten Generation und der Lesenden hinsichtlich der-
selben gedruckten Fotos sichtbar wird. Die Fotografien ohne Textentsprechungen kénnen
dann vornehmlich auf die Lesenden als Fotoaffekt wirken, z. B. bei der gespenstischen
Atmosphérenbildung. Weil die Rezipierenden bei solchen unscharfen Bildern ohne
sprachliche Darstellung die Fotoidentitit kaum determinieren konnen, wird die Spektral-
itdt verstarkt und werden derartige Fotografien als Symbole fiir eine gespenstische Ge-
genwart angesehen. Sowohl mit als auch ohne wortliche Darstellung konnen die gedruck-
ten Fotografien als Spur des Vergangenen die Wackwitz-Familiengeschichte beweisen
und deren Zuverléssigkeit belegen, was die Verschmelzung von Faktualitit und Fiktiona-
litdt in einem autobiographischen Familienroman in den Vordergrund riickt und eine
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hybride Form der Erzéhlung stiftet. Zuletzt werden bei intermedialen Beziigen im Text
unsichtbare Fotos, z. B. die imaginire Aufnahme, abgebildet, wodurch die authentische
Dimension der Fotografie infrage gestellt und das Medium Fotografie dekonstruktiv als
Gegenmetapher des Gedéchtnisses eingesetzt wird. Wahrend im Roman eine semiotische
Dominanz der Schriftlichkeit im Vergleich zu den zwolf gedruckten Fotografien erkenn-
bar ist, ldsst sich aus funktionaler Sicht, hier beziiglich der Erinnerungsthematik, nur
schwer determinieren, ob Literatur oder Fotografie als Leitgeddchtnismedium definiert
werden kann und ob das Verfahren der Medienkombination oder das Verfahren der inter-
medialen Beziige als eine Dominanzform gelten kann. Die beiden (inter-)medialen Dar-
stellungen fungieren als ein Ganzes, wobei die verschiedenen Représentationsformen von
Text und Foto hervorgebracht und verkniipft werden; so kann sich die Zusammenwirkung
aller Medien, aller Formen der Erinnerungsdarstellung in diesem Werk vollziehen.

Die symbolische Dimension des Mediums Fotografie wird an dieser Stelle nochmals
pointiert. Alle Fotografien in diesem Roman, alle sprachlichen Abbildungen und einge-
betteten Bilder stiitzen die Relevanz der symbolische Ebene der Fotografie in Hinblick
auf Gedéchtnisbildung. Die mit family gaze verwirklichte Sichtweise der dritten Genera-
tion sowie die Fotografien als Metapher und Metonymie des Gespenstischen bzw. eines
unsichtbaren Landes sind vorwiegend als emotionalisierte Erinnerung in einem Famili-
enroman ersichtlich. Harald Welzer, Sabine Moller und Karoline Tschuggnall zeigen in
Opa war kein Nazi**® ihre Forschungen zum Familiengeddchtnis in der Nachkriegszeit,
wobei die Diskrepanz und Inhomogenitit von , kognitive[m] Geschichtswissen und emo-
tionalen Vorstellungen tiber die Vergangenheit“4*” Aufmerksamkeit erhalten. Sie gehen
davon aus, dass das ,,menschliche Gedéchtnis mit unterschiedlichen Systemen fiir kogni-
tive und emotionale Erinnerungen‘ vorgeht und sich daher ,,eine kognitive und eine emo-
tionale Dimension* des Geschichtsbewusstseins ergeben.*® Mit Halbwachs’ ,kollekti-

vem Gedéchtnis® sowie der sozialen Bedingtheit der individuellen Erinnerung wird die

406 Welzer, Harald; Moller, Sabine; Tschuggnall, Karoline: ,,Opa war kein Nazi“. Nationalsozialismus und
Holocaust im Familiengedéchtnis, Aufl. 6, Frankfurt a.M., 2006.

407 Ebd.,, S. 9.

408 Ebd., S. 10.
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familidre Geprégtheit erkldrt. Familie dient als eine besondere Gruppe und fiir das Fami-
lienerinnern entwickelt sich im Rahmen dieses Mikrokosmos ein eigenes Modell — ,,Ko-
hdrenz sichern, Identitit bewahren und Loyalitétsverpflichtung nachkommen*4%, die Fa-
milienerinnerungen werden stets davon beeinflusst und geformt. Die oben genannte Di-
vergenz und die Kontinuitétskonstituierung spielen wie analysiert gerade in Ein unsicht-
bares Land eine bedeutende Rolle.

Ein Metaphorisierung des kommunikativen und kulturellen Gedéchtnisses fallt fiir
das Fotosymbol ins Auge: Wihrend das ,Lexikon‘ das Nationalgedéchtnis iiber den Ho-
locaust mit Stichwdrtern wie ,Vernichtung® und ,Verbannen® repréisentiert, schildert das
,Album‘ ein emotionales, kommunikatives Gedédchtnis mit Leiden, Opferschaft und Ver-
driangung.*!® Die Uneinigkeit bzw. der Konflikt zwischen ,Lexikon‘ und ,Album® deutet
auf einen der aktuellen Erinnerungsdiskurse in Generationenromanen hin, wie in Ein un-
sichtbares Land. Was bei dieser Metaphorisierung anschlussfdhig ist, ist die Verbindung
von ,Album‘ und Familiengedichtnis oder die Wahl von ,Album* als einer Metapher. Die
affektive Dimension der Fotografie ist in diesem Sinne besonders auffillig. Die melan-
cholische Interpretation im family gaze der dritten Generation, die Unsichtbarkeit bzw.
Verdridngung der Holocausterinnerung in unsichtbaren Fotografien in dieser Kontinuitats-
geschichte zeigen dabei auf: Das Medium Fotografie ist wie beim ,Album‘-Modell selbst

eine Metapher der emotionalisierten Familiengeschichte in diesem Roman.

3.3. Katja Petrowskaja: Vielleicht Esther. Geschichten (2014)

Der Generationenroman Vielleicht Esther. Geschichten von Katja Petrowskaja, erschie-
nen im Jahr 2014, wurde mit zahlreichen Literaturpreisen ausgezeichnet. Schon im Jahr
2013 gewann Katja Petrowskaja, eine ukrainisch-deutsche Schriftstellerin, mit einem
Auszug aus Kapitel 5 von Vielleicht Esther den Ingeborg-Bachmann-Preis; danach erhielt
sie mit dem gesamten Werk eine Reihe von Preisen, wie den aspekte-Literaturpreis des

ZDF 2014, den Premio Strega Europeo 2015 und den Schubart-Literaturpreis der Stadt

409 Ebd., S. 20.
410 vol, ebd., S. 10.

108



Aalen 2015. Dieser autobiographische Generationenroman ist mit einem Eastern Euro-
pean turn an die Gegenwartsdiskurse der deutschsprachigen Erinnerungsliteratur gekop-
pelt, da Autor*innen mit osteuropéischer Herkunft zunehmend Einfliisse durch deutsch-
sprachige Inszenierungen der jiidischer Geschichte ausiiben.*!! Das Werk, welches auch

als ,,Reiseerzédhlung und ,,Autobiographie-nahe Erinnerungsprosa‘4!?

angesehen wird,
stellt einen Rechercheprozess einer in der Ukraine geborenen Ich-Erzédhlerin der vierten
Generation nach den jiidisch-russisch-polnisch-ukrainischen Familien- und Kulturver-
gangenheiten dar. Fiir ihre Recherche versenkt sie sich in 6ffentliche und private Archive
und reist in mit ihrer Familiengeschichte verbundene Stédte: Die in Kiew geborene Pro-
tagonistin aus einer jiidisch-ukrainischen Familie beginnt ihre Reise in Berlin, hinterlésst
danach ihre Spuren in Polen (Kalisz, Warschau), in der Ukraine (Kiew, Babij Yar), in
Russland (Moskau) und in Osterreich (Mauthausen, Wien), um ihre Familiengeschichte
zu komplettieren und ihre eigene Identitdt zu bestimmen. Die Weltkriege, der Holocaust
und der Genozid, die schon in der Gegenwart der Erzdhlerin fernliegen, priagen ihre Fa-
miliengeschichte viterlicher- und miitterlicherseits. Auch hier liegt keine lineare Erzéh-
lung vor, sondern es finden sich, wie der Untertitel des Buches schon andeutet, ,,Ge-
schichten® im Plural. Die erinnerungstopographischen Darstellungen der verschiedenen
Geschichten bilden ein Mosaik, bleiben aber fragmentarisch. Zunéchst lassen sich die
Hauptmotive von Gedachtnisbildung und Intermedialitétsthematik elaborieren.

Die Familiengeschichte blickt auf die Generation der Urgrofeltern zuriick. Im
20. Jahrhundert wurden mehrere Familienmitglieder in dieser groen Familie ermordet —

«413

solche ,,Verluste des Krieges sind fiir die in den 1970er Jahren geborene Katja Pet-

rowskaja schon weit weg. Daher ldsst sich vor allem das von Hirsch gelieferte

41l Vgl Lizarazu, Maria Roca: The Family Tree, the web, and the Palimpsest: Figures of Postmemory in
Katja Petrowskaja’s Vielleicht Esther (2014), in: The Modern Language Rewiew, 113 (2018), No. 1, S.
168—189, hier S. 169, sowie Ortner, Jessica: The reconfiguration of the European Archive in contemporary
German-Jewish migrant-literature. Katja Petrowskaja’s novel Vielleicht Esther, in: Nordisk Judais-
tik/Scandinavian Jewish Studies Special Issue: Ethics and Aesthetics of Holocaust Memory 28 (2017),
No. 1, S. 38-54, hier S. 38.

412 Hahn, Hans-Joachim: ,,Oak Ridge hat die Welt gerettet“. Sarkastische Neophyten und nichtjiidische
Juden als letzte Européer in Katja Petrowskajas Vielleicht Esther, in: Yearbook for European Jewish Lite-
rature Studies 5 (2016), H. 1, S. 247-262, hier S. 247.

413 Petrowskaja 2017, S. 23.
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postmemory-Konzept in Vielleicht Esther thematisieren. Hier wird Hirschs Definition

nochmals prisentiert:

,Postmemory* describes the relationship that the ,generation after* bears to the personal, collective,
and cultural trauma of those who came before — to experiences they ,remember* only by means of
the stories, images, and behaviors among which they grew up. But these experiences were transmitted

to them so deeply and affectively as to seem to constitute memories in their own right.*!4

Diese psychisch betonte Uberlieferung traumatisierter Erinnerungen von der Zeitzeugen-
Generation an die Post-Generationen ist gerade in diesem Werk definitionsgetreu zu fin-
den; so erklirt die vierte Generation: ,,Das Gefiihl des Verlustes trat ohne Vorwarnung in
meine ansonsten frohliche Welt, es schwebte iiber mir, streckte seine Fliige aus, ich
kriegte keine Luft und kein Licht, wegen eines Mangels, den es vielleicht gar nicht
gab“.*1> Weiter akzentuiert sie: ,,Ich hatte keinen Grund zu leiden. Trotzdem litt ich, von
frith an, obwohl gliicklich und geliebt [...].“4'® Die ,,stories* werden z. B. von Katjas
Mutter, deren GroBmutter Anna Levi-Krzewina und Tante Ljolja in der Zeit des Zweiten

Weltkriegs getotet werden, stets an die Post-Generation {iberliefert:

Immer wieder erzéhlte sie mir vom Krieg, obwohl es kaum etwas zu erzéhlen gab, nur ein paar wenige
Geschichten, aber aus diesen Primérfarben malte sie alle weiteren Geschichten ihres Lebens. Thr
Krieg wurde zu meinem, wie auch die Unterscheidung eines Davor und eines Danach zu meiner
wurde, und irgendwann war es mir nicht mehr mdglich, ihren Krieg von meinen Trdumen zu unter-

scheiden und ihre Erinnerung in den Regalen meines Gedichtnisses ruhen zu lassen.*!’

Die traumatische Erinnerung der Mutter wird zum Teil des Gedéchtnisses der Erzdhlerin
und eine passive psychische Uberlieferung wird an dieser Stelle inszeniert. Fiir solche
transgenerationellen Uberlieferungen entwickelt Sigrid Weigel in Anlehnung an Freuds
,archaische Erbschaft® den Begriff téléscopage, besonders fiir die Erinnerungsdiskurse
nach dem Zweiten Weltkrieg: ,,Since transgenerational traumatisation affects a generation
who did not participate in the events from which the trauma arises, it means that the ret-
rospective symptom-formation, which accordings to Freud characterises every trauma,

«418

hat now broken through into historical time. Diese implizierte téléscopage lasst eine

4

4 Hirsch 2012, S. 5.

415 Petrowskaja 2017, S. 22.

416 Ebd., S. 23.

417 Ebd., S. 80.

418 Weigel, Sigrid: Families, Phantoms und the discourse of ,Generation* as a politics of the past. Problems
of Provenance. Rejecting and Longing for Origins, in: Stefan Berger et al. (Ed.): Narrating the Nation.
Representations in History, Media und the Arts, New York/Oxford 2008, S. 133—152, hier S. 148, zum

110



verzerrte Genealogie erkennen, das Generationskonzept wird dann ,,a category of me-
mory“.*! Eine solche psychoanalytische Betonung anstatt einer historischen sowie kon-
textuellen Positionierung des kulturellen Gedéchtnisses sowohl beim téléscopage- als
auch beim postmemory-Begriff findet ihren Platz vor allem in den Generationendiskursen,
die die Verbindungen zwischen Familienmitgliedern bzw. Familie als einer Gruppe in den
Vordergrund riicken. Mit Hirschs Perspektivierung wird die (Re-)Medialisierung des
postmemory, besonders wie erwihnt in Hinblick auf die fotografische Rolle beim post-
memory, markiert.

Allerdings charakterisiert das postmemory vorwiegend den psychischen Affekt der
traumatischen Erlebnisse der fritheren Generationen, deren Inhalte sind aber niemals voll-
staindig und haben eine Konstruktionseigenschaft inne. In Vielleicht Esther werden feh-
lerhafte, fragmentarische Erinnerungen, ob traumatisch oder nicht, mehrmals reflektiert,
so gibt Katja z. B. bei der Auflistung ihrer fernen Verwandten die Unbestimmtheit der

Akte des kommunikativen Gedéichtnisses wieder:

Rusja studierte in Wien und Jusak in Paris, an diesen Satz meiner Gromutter erinnere ich mich. Wer
Rusja und Jusak waren, habe ich nie erfahren, irgendwelche Verwandte eben. Vielleicht war es gerade
umgekehrt: Rusja studierte in Paris und Jusak in Wien. Das Wort Konservatorium fiel, aber ich erin-

nere mich nicht, wem dieses Wort zugewiesen wurden.**

Auch bei der Geschichte des Urgro3vaters Ozjel Krzewin kommt eine Verwirrung vor.
Die Familie der miitterlichen Seite hat zweihundert Jahre lang — in sieben Generationen
— gehorlose Kinder unterrichtet. Ozjel Krzewin, im Jahr 1870 in Wien geboren, setzt diese
Lehrkarriere nach dem Tod seines Vaters fort und tibernimmt die Schule in Warschau.
Katjas Recherche zeigt, wie ihr UrgroBvater als ,,Heiler“*?! bezeichnet wird, und sie zi-
tiert Dankesbriefe aus alten Zeitungen. Wegen des Krieges fliichtet die ganze Familie,
Ozjel mit seiner Frau Anna und den drei Kindern Rosa, Ljolja und Arnold, im Jahr 1915
nach Kiew, wo Ozjel die erste Schule fiir gehorlose Kinder griindet. Sein Sohn Zygmunt

aus erster Ehe bleibt aber in Polen. Seit langem wird Katja erzihlt, dass Ozjels erste Frau

Begriff ,Téeléscopage® siche auch Weigel, Sigrid: Téléscopage im Unbewussten. Zum Verhéltnis von
Trauma, Geschichtsbegriff und Literatur®, in: ders. u.a. (Hrsg.): Trauma. Zwischen Psychoanalyse und kul-
turellem Deutungsmuster, Kéln 1999, S. 51-76.

419 Weigel 2008, S. 148.

420 petrowskaja 2017, S. 26.

421 Ebd., S. 95.
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friih verstorben wiére und Ozjel danach Anna, Katjas UrgroBmutter, geheiratet hétte; nicht
erzahlt wird aber der Grund, warum Zygmunt nicht mit Ozjel zusammen nach Kiew aus-
gesiedelt ist. Die kommunikativen Erinnerungsakte, die in der familidren Kommunikation
generiert werden, sind liickenhaft und fragmentarisch.

Wihrend Katjas Reise in Kalisz, wo Ozjel im 19. Jahrhundert mit der Familie lebte,
versucht sie den Grund herauszufinden. Dort wird im 6ffentlichen Archiv die Urkunde
von Ozjels erster Ehe gefunden. Darauf steht Estera Patte als Braut, ,,taubstumm und
minderjéhrig® und Ozjel Krzewin als Brautigam, ,,Vater unbekannt, zwanzig Jahre alt*.4??
Ozjel ist laut dieser Urkunde ein uneheliches Kind. ,,Aber das erzdhlst du nicht in deinem
Buch, sagte meine Mutter, als ich ihr davon berichtete®, empdrt ihre Mutter sich {iber
diese Inkongruenz zwischen dem Archiv und ihrem Gedichtnis, ,.er hatte doch seine
Schule und seinen Beruf vom Vater, [...] wenn er nie dariiber gesprochen hat, dass er ein
uneheliches Kind war, dann geht es gegen seine Ehre, und auch du handelst dir keine Ehre
ein, wenn du davon erzdhlt“.*?* Nicht nur diese Unsicherheit taucht in der Familienge-
schichte auf, auch Estera ist nicht wie erzdhlt friih gestorben: ,,[S]ie lebte ein Jahr ldnger
als der 1939 in Kiew gestorbene Ozjel*“.*** Die beide haben auch einen anderen Sohn,
Adolf Krzewin (1899-1938), der niemals in Familiengesprichen erwdhnt wird. Erst mit-
hilfe der Archive kann Katja die Antwort bekommen, dass Zygmunt damals im Jahr 1915
bei seiner Mutter geblieben und deshalb nicht zusammen mit Ozjel ausgewandert ist. Die
Offentlichen Archive fungieren als liickenfiillende Mittel fiir ihre eigene Familienge-
schichte.*?> Katjas Besuche des Museums sowie der nationalen Archive in verschiedenen
Stiadten, wo sie alte Dokumente und Fotoarchive fiir das kulturelle und kommunikative

Gedéchtnis findet und verwendet, spielen eine bedeutende Rolle bei ihrer Identitédtssuche.

422 Ebd., S. 130.

423 Ebd.

424 Ebd., S. 131-132.

425 Mehr zum Thema ,Archiv® in Vielleicht Esther vgl. Osborne, Dora: Encountering the Archive in Katja
Petrowskaja’s Vielleicht Esther, in: Seminar: A Journal of Germanic Studies 52 (2016), No. 3, S. 255-272
sowie vgl. Ortner 2017.
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Das psychologische Erbe der traumatischen Erlebnisse als postmemory und die ma-
terialen Archive bilden gegenwirtige Rekonstruktionen der Vergangenheit, wobei die

vierte Generation andeutet;:

Geschichte ist, wenn es plotzlich keine Menschen mehr gibt, die man fragen kann, sondern nur noch
Quellen. Ich hatte niemanden mehr, den ich hétte fragen kdnnen, der sich an diese Zeiten noch erin-
nern konnte. Was mir blieb: Erinnerungsfetzen, zweifelhafte Notizen und Dokumente in fernen Ar-

chiven.*?¢

Die Quellen, gespeichert durch Personen und Institutionen, werden in verschiedenen For-
men Uberliefert, allerdings konnen sie trotzdem keine Vollstdndigkeit der Familien- und
Nationalvergangenheit hervorbringen. Die Erzdhlerin macht ihre Befiirchtung deutlich,
dass sie ,.keine Macht iiber die Vergangenheit habe, sie lebt, was sie will, sie schafft es
nur nicht zu sterben.“*?” Bei Katja Petrowskajas Reisespuren féllt in Hinblick auf ihre
Machtlosigkeit hinsichtlich der Vergangenheit besonders Auschwitz auf. Auschwitz, im
Text wird das polnische ,,0$wiecim*“4*® verwendet, besucht Katja im Jahr 1989. Von die-
sem Besuch der Konzentrationslager werden in ihrem Gedéchtnis z. B. ,,die flache Land-
schaft”, ,,Nachbarn im Bus®, ,,ein kleines Geschift am Eingang von O$wigcim, voll mit
Gegenstianden, die nichts mit der Gedenkstitte zu tun hatten,** alle Kleinigkeiten und
einzelne touristische Szenen gespeichert. Wihrend ihres Einkaufs der Souvenirs und Ge-
schenke zieht allerdings ein amnesieartiger Bruch die Aufmerksamkeit auf sich: ,,Als ich
[...] vor dem Tor von O$wigcim stand, machte mein Gedéichtnis halt. Von diesem Augen-
blick an erinnere ich mich an nichts. Ich habe mehrmals versucht, mein Gedéachtnis durch
das Tor schleichen zu lassen, nur zur Besichtigung — vergeblich. Keine Spur.“4*° Weiter
prononciert sie, dass sie natiirlich ein Erkenntnisvermdgen besitzt und die Tiir sowie an-

dere Details kennt:

Ich weiB}, wie die Wege verlaufen, ich weil3, was es zu sehen gab, was ich dort hitten sehen konnen,
denn ich habe spiter die Baracken, die Container, wie aus dem GroBhandel, und das ganze Gelinde
mehrmals gesehen, oft genug, um es mir ins Gedéchtnis einzuprégen, aber von jedem Tag habe ich

nichts in Erinnerung.

4
4
4

S}

¢ Petrowskaja 2017, S. 30.
7 Ebd., S. 133.

8 Ebd., S. 57.

429 Ebd.

430 Ebd., S. 58.
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Ich habe versucht, diese Amnesie, die mir wie eine dicke Milchglasscheibe vorkam, mit spdteren
Eindriicken zu iiberkleben, nichts hat gehalten, alles verschwand wie vorjéhriges Laub, und ich sah

nur einen goldenen Herbsttag mit Mischwald am Rande eines Gemildes.**!

Obwohl es genug Details fiir die Gedédchtnisbildung gibt, tritt diese Amnesie in Erschei-
nung und beherrscht ihren Besuch des Konzentrationslagers. Auch ihre Mitreisenden,
,die damals in Polen als Russen galten®, sind an diesem Tag auBergewo6hnlich schweig-
sam und zeigen dabei, ,,dass auch sie aus ihrem Albtraum noch nicht ganz erwacht wa-
ren“.*3? Die Inszenierung des Vergessens an dieser Stelle verweist nicht nur darauf, dass
die Erzdhlerin keine Macht iiber die Vergangenheit hat, vielmehr entfaltet sich die Macht
der traumatischen Vergangenheit in den Erinnerungspraktiken — trotz Speicherung und
Uberlieferung bewirkt diese Macht Leerstellen und bewegt sich stets zwischen Erinnern
und Vergessen.

Auschwitz/Os$wiecim, das in Ein unsichtbares Land ein schwarzes Loch in der Fa-
miliengeschichte bildet und mit Tabuisierung verbunden ist und in dem sich in Vielleicht
Esther die Macht der traumatischen Vergangenheit betétigt, wird gewissermallen als Zent-
rum der gegenwértigen Erinnerungsdiskurse in Europa begriffen. Aleida Assmann diffe-
renziert dabei traumatische Orte von Gedenk- bzw. Erinnerungsorten. Demnach beein-
flussen einander Erinnerungsorte und Geschichtserzédhlung gegenseitig: ,,[D]er Erinne-
rungsort [wird] stabilisiert [...] durch die Geschichte, die von ihm erzdhlt wird, wobei der
Ort seinerseits diese Erziahlung stiitzt und verifiziert*“**3; wihrend traumatische Orte die
Erzihlung wegen personlicher Pression oder 6ffentlicher Tabuisierung verhindern.*** Sie

erklart dabei:

Traumatische Orte unterscheiden sich von Gedenkorten dadurch, daB sie sich einer affirmativen Sinn-
bildung versperren. [...] Ausdriicke wie Siinde, Schade, Zwang, Schicksalsmacht, Schatten sind sol-
che Tabu-Worte, Deckbegriffe, die nicht mitteilen, sondern Unaussprechliches abwehren und in sei-

ner Unzuginglichkeit einschlieBen.**

Auschwitz ist zu ihrem Kernbeispiel dieses Konzeptes geworden, dessen Vergangenheit

untrennbar mit Krieg und Vernichtung verbunden ist. So schildert Assmann, wie dieser

41 Ebd,, S. 60.

432 Ebd.

43 Vgl. Assmann 2010, S. 329.
434 Vgl. ebd.

435 Ebd,, S. 328-329.
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traumatische Ort auf Pol*innen, auf jiidische Zeitzeug*innen oder die Deutschen unter-
schiedlich abférbt — ,,Mit dem sehr allgemeinen Wort ,Betroffenheit® wird eine ganze Pa-
lette unterschiedlich akzentuierter Affekte ab- und zuweilen auch zugedeckt.“**¢ Mit die-
ser Komplexitit ist Auschwitz/O$wigcim gleichzeitig ein Erinnerungsort und ein trauma-
tischer Ort fiir verschiedene Gruppen. Die Amnesie in Vielleicht Esther prézisiert den
psychischen Einfluss eines traumatischen Ortes auf nachfolgende Generationen der Opfer.
Die Begierde der vierten Generation, die Familiengeschichte aufzufiillen und ihre eigene
Identitét zu versichern, begegnet dem Vergessen bzw. den Erinnerungsleerstellen. Ihr Ver-

such, einen Stammbaum zu erstellen, indiziert schon solche Bruchlinien:

Am Anfang dachte ich, ein Stammbaum sei so etwas wie ein Tannenbaum, ein Baum mit Schmuck
aus alten Kisten, manche Kugeln gehen kaputt, zerbrechlich wie sie sind, manche Engel sind hasslich

und robust und iiberleben alle Umziige. Jedenfalls war ein Tannenbaum der einzige Familienbaum,
437

den wir hatten, [...]
Dieser Tannenbaum als der einzige Familienbaum wird mit ihrem Stammbaum gleich-
setzt, womit Katja Petrowskaja ihre bruchstiickhafte Familiengeschichte symbolisiert.
Die Erinnerungsthematik in Vielleicht Esther ist von Fragmenten, von einem psychologi-
schen Erbe begleitet.

In diesem Werk spielen sowohl Intertextualitét als auch Intermedialitit vor allem fiir
Erinnerungsdiskurse eine bedeutsame Rolle. Intertextuelle Beziige auf griechische My-
then, Homers Epen und Gedichte wie Babi Jar von Jewgenij Jewtuschenko werden in die
Erzéhlung der Familiengeschichte eingeflochten. Bei den intermedialen Verfahren im
Text stehen einerseits Medienkombinationen von Fotografie und Literatur, andererseits
auch punktuelle intermediale Beziige auf die Medien Film, Musik, Fotografie sowie auf
digitale Medien**® zur Verfiigung. Zahlreiche evozierende, teilreproduzierte Systemer-
wiahnungen sowie Einzelreferenzen liefern den Erfahrungshorizont der Erzdhlerin und

schildern eine weitere Gestaltung der familidren und kulturellen Vergangenheit. Wahrend

ihrer Reise in Kalisz taucht beispielsweise das Lied Hey Jude auf; der Liedtext wird

436 Ebd., S. 330.
437 Petrowskaja 2017, S. 17.
438 Zur Analyse der intermedialen Beziige auf digitale Medien in diesem Werk siehe Kapitel 5.2.
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teilreproduziert — ,,Hey Jude, [...] and any time you feel the pain, hey jude, refrain.«43° —

womit eine melancholische und bittere Stimmung fiir den Vergangenheitsverlust des Ju-
dentums thematisiert wird. Zudem stehen die musikalischen Beziige in enger Verbindung
mit Rosa, der GroBmutter von Katja auf der miitterlichen Seite. Rosa wollte Opernsédnge-
rin werden, aber unterrichtet danach wie andere Familienmitglieder gehorlose Kinder. Sie
singen Lieder auf Russisch, die Lied- und Arientexte von Rosas Songliste wie die Inter-
nationale oder La Traviata werden teilreproduziert. Mit diesen Referenzen wird Rosas
Image schrittweise illustriert und die Musik macht Rosas Leidenschaft fiir die Enkelin
,,S0 gegenwirtig“.*4? Weiterhin ermoglicht eine Schallplatte mit Rosas Gesang eine Illu-

sion, eine Zeitreise:

Als wire sie beim Erinnern ertappt worden, streckte sich die Zeit aus und griff nach Rosa, durch die
Schallplatte erreichte sie und erweckte Rosas Erinnerungen, die, so schien es, vollig verstummt und
verschiittet waren [...]. Seit diesen Liedern, die meine Babuschka mitsang, dazu komisch und unge-
schickt im Sitzen hiipfend [...], denke ich iiber die unendlichen Varianten unseres Schicksals nach,

pausenlos, die in ganz anderen Liedern hitten erklingen konnen.**!
So wie die Musik als Trager und Trigger der Erinnerung angesehen wird, tragen zahlrei-
che evozierende Systemerwdhnungen dem Medium Film bei der Gedéchtnisschilderung
Rechnung. Katjas Mutter erzéhlt ihr eine Geschichte von Rosa: Rosa ,,holte bei jeder Ge-
legenheit Wasser, das war nur moglich, wenn der Zug in der Néhe eines Bahnhofs hielt
[...]. Einmal geschah es, dass sich der Zug in Bewegung setzte, als Rosa mit ihrer Kanne
noch am Brunnen stand“.**> Die Enkelin stellt sich vor, wie Rosa mit einer Kanne Wasser
den Zug einholen mdchte und so schnell wie moglich rennt. Diese imagindre Szene wird
filmisch beschrieben; so gibt es Rezeptionslenkungen mit evozierenden Referenzen —
,,wie nach einem Filmschnitt®, ,,wie im Stummfilm‘ oder ,,wie in einem Trickfilm*.#4?
Auch eine technische Besonderheit des Films wird direkt genannt: ,,Ich sehe die Szene

zuerst im Schnelldurchlauf, dann setzt eine Verlangsamung [ein]“.*** Nicht nur werden

die Familienerinnerungen mit filmischen Beziigen in Verbindung gesetzt, auch ruft eine

4
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° Petrowskaja 2017, S. 136.
440 Ebd., S. 66.

441 Ebd., S. 77.

442 Ebd., S. 81-82.

443 Ebd., S. 82-83.

444 Ebd., S. 82.
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andere explizite Erwidhnung des Dokumentarfilms 4 Film Unfinished das kulturelle Ge-
déchtnis hervor, ndmlich die Vergangenheit im Warschauer Ghetto.

Der Uberblick iiber intermediale Darstellungsformen in Hinblick auf die Erinne-
rungsthematik zeigt, dass in Vielleicht Esther eine Vielfalt intermedialer Bezlige auf ver-
schiedene Medien vorkommt. Eine weitere Anndherung an das Ineinandergreifen der Er-
innerungs- und Intermedialitdtsdiskurse erfolgt zunédchst durch die Analyse der fotografi-
schen Funktionen. Beide Verfahren, die Medienkombination und die intermedialen Be-
zlige, treten in diesem Werk in Hinsicht auf das Medium Fotografie in Erscheinung. Dabei
werden vierzehn Fotografien gedruckt gezeigt, indem auch verschiedene Fotoschnitte
desselben Fotos prasentiert werden. Allerdings wird stets keine detaillierte Textentspre-
chung dargestellt, wobei manche Fotos von explizierten Erwdhnungen im Text, andere
Fotos gar von Textbeziigen begleitet werden. Zudem ist zu beachten, dass sowohl die
reader- als auch die operator-Perspektive in der nachfolgenden Analyse in Betracht ge-

zogen werden.
3.3.1. Foto ohne Text versus Text ohne Foto

Im Nachwort des Buches stehen eine Danksagung sowie ein Bildnachweis, der den Ur-
sprung der im Text kaum beschriebenen Fotografien verdeutlicht. Von den vierzehn Ab-
bildungen kommen fiinf Fotos aus dem Familienarchiv.**> Katjas Tante Lida (Lidija), die
sich in ihrem gesamten Leben fiir die Heilpddagogik eingesetzt hat, hinterldsst den nach-
folgenden Generationen nur ein Rezept fiir Kwas. Erst nach Lidas Tod, so betont die Er-
zahlerin, kann sie die Bedeutung von ,Geschichte® verstehen — ,,War ich nun erwachsen,
weil Lida tot war? Ich fiithlte mich der Geschichte ausgeliefert.“4*¢ So steht in dem Ka-
pitel iiber Lida ein Foto (Abb. 10), das ohne Textdarstellung oder Erwdhnung ist und eine
Frau mit Kinn auf der Hand und direkt in die Kamera gerichtetem Blick zeigt. Die vierte
Generation als moglicher reader mit postmemory bietet allerdings keine Hinweise fiir
andere readers ohne postmemory, besonders in Bezug auf die Erinnerungsdarstellung. Ob

dieses Foto Lida mit ihrer ,,Schonheit” und ,,Belesenheit™ darstellt oder ob es eines der

45 Vgl. Ebd., S. 285.
446 Ebd., S. 30.
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Familienfotos ist, die ein family gaze stiften — ,,[A]ls ich Lida erlebte, die aus den Fotos
dieser Zeit ruhig und etwas ldssig auf uns herabschaute [...]***” —, bleibt ohne direkte
intermediale Beziige unklar. Jedoch kdnnen die Rezipierenden die Fotoidentitét als Lida
bereits durch die Platzierung bzw. das Layout in diesem Kapitel ableiten. Auch durch den
Bildnachweis am Ende wird versichert, dass es ein Foto von Lidija Sinjakowa ist. Die
Rezipierenden konnen dariiber hinaus erfahren, dass es ein Foto ca. aus dem Jahr 1957
aus dem Familienarchiv ist. Das Foto scheint nur als eine Bestdtigung von Lidas Schon-

heit und als Rezeptionslenkung fiir die Textgestaltung zu dienen.

AR e Gl (87 V1 )

Abb. 10: Petrowskaja 2017, S. 33. Abb. 11: Petrowskaja 2017, S. 63.
Ahnlich priisentiert ein anderes Foto aus dem Familienarchiv die GroBmutter Rosa
(Abb. 11): ihre Augen schlieBend, Finger auf dem Kinn, als ob sie gerade an etwas denkt.
Der Text direkt darunter stellt Rosas Erblindung dar, dieses Fotos wird aber nicht erwihnt.

Am Ende dieses Teils wird jedoch eine Textdarstellung eines Familienfotos vorgelegt.

Auf dem Foto ist mein GroBvater Wassilij zu sehen, ein schoner Mann mit schmalem Gesicht und
feinen Ziigen. Er stiitzt sich auf sein linkes Knie, auf dem Tisch liegt eine schwere Tischdecke mit
Fransen, darauf ein Korb voller Rosen. Rosa tanzt keck auf dem Tisch, etwas aus einer Operette von
Kalman, ,,Die Schone, die Schone, die Schone aus dem Caberet®. Ich kann auf diesem Bild nichts
verdndern, nur den Rosenkorb ein wenig zur Seite schieben, hier geht es um einen Heiratsantrag, so

wurde uns erzihlt, ein Korb voller Rosen und Rosa, die Logopddin, auf dem Tisch.**8

47 Ebd.,, S. 31.
4% Ebd., S. 68.
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Diese (Teil-)Reproduktion eines Fotos im Text, ohne entsprechende Einbettung daneben
in einer Medienkombinationsform, gibt an dieser Stelle zahlreiche Details wieder. Wer
fotografiert wird und wie ihre Korperhaltung sowie die Umgebung aussehen, wird aus-
fiihrlich ausgemalt. Sogar Rosas Tanz wird mit einer bestimmten Operettenszene identi-
fiziert. Wéhrend ein Foto nur einen fixierten Ausschnitt aus Raum und Zeit zeigen kann,
wird diese Identifizierung infrage gestellt. Ob Rosas Pose zu den bekannten Tanzschritten
aus dem Caberet gehort und deshalb wiedererkennbar ist oder ob diese Fotobeschreibung
eine Interpretation des reader mit postmemory signifiziert, konnen fiktionsexterne Rezi-
pierende ohne Fotoeinbettung nicht bestimmen. Daher haben diese keine andere Wahl,
als in der Textwelt und bei der Ungewissheit, die diese Welt schafft, zu bleiben. Lesesto-
rung und Unterbrechung finden beide stark bei den nicht dargestellten Fotodrucken und
bei der Teilreproduktion des unsichtbaren Fotos statt. Eine andere Funktion dieser Repro-
duktion liegt in der Gestaltung von Rosas Image im kommunikativen Gedéchtnis; zusam-
men mit den oben genannten literarischen Beziigen auf Musik und Film wird auf Rosas

Sehnsucht nach Musik und Tanz verwiesen und ihr Image dadurch ergénzt.

Abb. 12: Petrowskaja 2017, S. 95. Abb. 13: Petrowskaja 2017, S. 97. Abb. 14: Petrowskaja 2017, S. 98.
Weiter prisentieren drei Fotoeinbettungen aus dem Familienarchiv, von denen zwei
eigentlich Fotoausschnitte aus dem dritten Foto sind, die durch den Urgrofvater Ozjel
Krzewin gegriindete Taubstummenschule in Kiew. Der erste Fotoausschnitt (Abb. 12)
zeigt Ozjel mit Bart und einen Jungen neben ihm mit dunklem und unscharfem Bildrand.
Ozjel, der im Jahr 1870 in Wien geboren ist, muss im Jahr 1915 wegen einer Spionage-
anklage ins Gefdngnis; direkt danach verlédsst Ozjel mit der Familie Warschau und lebt in

Kiew weiter. Dort errichtet er die erste Schule fiir Gehorlose. Es folgt die zweite
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Einbettung (Abb. 13) mit der gesamten Klasse. Zwei kleine Madchen sitzen am Tisch
links, sechs Jungen mit einem groferen Tisch sind in der Mitte platziert, neben der Tafel
steht links Ozjel mit einem Jungen, was auch im vorherigen Bild gezeigt wird; rechts sind
ein weiterer Mann und ein anderer Junge zu sehen. Das Alter dieser Fotografie spiegelt
sich im Licht und in der Unschirfe des Bildes wider. Dieses Gruppenfoto wird direkt
unter dem Foto im Text erwihnt: ,,Auf diesem Foto sind sie alle zu sehen. Rechts steht
Silberstein, der taubstumme Lehrer, der aus Warschau mitgekommen war.*“**° Erst mit
dieser Erwdhnung wird die Identitdt des Mannes auf der rechten Seite offenbart. Mit dem
Artikel ,diesem® wird direkt auf das Foto oben verwiesen und der Erinnerungsprozess der
Erzéhlerin in diesem Sinne reflektiert. [hre Erinnerung an Silberstein wird durch dieses
Foto evoziert und wiedergegeben. Diese sprachliche Darstellung impliziert zugleich ein
Kommunikationsbediirfnis der Autorin, als ob ihr bereits bewusst wére, dass die impli-
zierten Betrachter*innen das Bild oben schon gesehen hat und jetzt die Worter lesen. Da-
her erklart sie weiterfithrend die Geschichte von Silberstein.

Silberstein als Lehrer der Schule wihlt 1916 den Freitod wegen einer unmdoglichen
Liebesaffare. Unmittelbar auf der ndchsten Seite steht ein weiterer zugeschnittener Foto-
teil (Abb. 14) und weist nur Silbersteins Oberkoper auf. Die Lesenden kdnnen nur nach
Betrachten aller drei Fotos sicher sein, dass es sich hier um dasselbe Foto handelt. Thr
Gedidchtnisvermogen beim Lesen wird gefordert. Die Fotoausschnitte wirken als ein
Zoom-in-Effekt des Gruppenfotos, was die Aufmerksamkeit der Lesenden wecken kann.
Dabei wird vor allem die Frage generiert, warum gerade diese zwei Teile zugeschnitten
und vergroBert werden. Eine solche Schnittform ohne ausfiihrliche Textbeziige flihrt das
Sehen wieder zuriick zum Lesen, wobei die sprachlichen Inhalte in den Vordergrund ge-
riickt werden. Wéhrend der Zeit des Ersten Weltkriegs nimmt Ozjels Schule Waisenkinder
aus Pogrom-Familien auf, weshalb die ganze Familie — UrgroBvater Ozjel, UrgroBmutter
Anna, GroBBonkel Arnold und GroBmutter Rosa — in der Schule arbeitet. In den 1930er
Jahren ,,wurde die Gebardensprache verboten, sie galt als sichtbares Merkmal einer Min-

derheit, einer geschlossenen Gesellschaft, doch in der Sowjetunion durfte es keine

49 Ebd., S. 97.
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Minderheiten mehr geben“.#° Die Erzihlerin beschreibt Ozjels Tod als ,,rechtzeitig®,
weil er Anfang Oktober 1939 verstorben ist: ,,Am 1. September hatte Deutschland Polen
iiberfallen. Am 17. September waren die Truppen der Roten Armee von der anderen Seite
her auf Polen zumarschiert.“**! Die Verflechtung der Familienkarriere und der Kriegs-
vergangenheit wird in der Schrift geschildert.

Bei anderen Fotos, die aus den 6ffentlichen Archiven oder Zeitungen stammen, steht
ebenso keine Texterklarung zur Verfiigung. Judas Stern, Katjas GroBonkel viterlicherseits,
beteiligt sich im Alter von 28 Jahren an einem Attentat auf den deutschen Botschafter
Fritz von Twardowski und wird aus diesem Grund im Jahr 1932 erschossen. Die Intention
dieses Attentats liege laut damaligen Berichten im Beziehungsbruch zwischen Deutsch-
land und der Sowjetunion.**? Judas Sterns Geschichte wird aber nicht an nachfolgende
Generationen iiberliefert: ,,Es war lebensgefihrlich, sich an Judas Stern zu erinnern. Er
selbst hatte keine Sekunde lang {iber die Folge seiner Tat fiir seine Angehorigen nachge-
dacht. Wie sollten sie ihn dann im Familiengedachtnis bewahren?4>3 Als Katjas Vater
ithren GrofBvater Semjon Petrowskij — ein Deckname von Schimon Stern wihrend der Re-
volution — mehrmals nach Judas fragt, erhélt er nur ,,einen knappen Kommentar*: ,,Van
der Luppe*“.*** Dieser knappe Kommentar wird viele Jahre spéter durch den Vater erginzt,
indem er sich an das Wort ,Meschuggener® erinnern kann. Mit weiterem Zeitabstand
kommt dem Vater die neue Erinnerung, dass Semjon gesagt hat: ,,In jeder jiidischen Fa-
milie gibt es einen Meschuggenen®.*>> Die Unsicherheit des Erinnerns als ein subjektiver
Konstitutionsprozess, z. B. die Selektion des Erinnerungsstoffs, wird an dieser Stelle re-
flektiert.

Zwar wird Judas Stern in der Familiengeschichte tabuisiert, allerdings sind Katjas
Fragen und ihre Neugierde bereits erwacht: ,,Wer brauchte dieses Attentat und wozu? Wer

wollte die Geschichte lenken und in welche Richtung?“#>® Daher recherchiert die

40 Ebd.,, S. 100.

41 Ebd.

42 Vgl. ebd., S. 153.
43 Ebd,, S. 143.

44 Ebd,, S. 144.

455 Ebd.

46 Ebd.,, S. 147.
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Erzéhlerin weiter in den offentlichen Archiven in Moskau. Zielte Judas mit diesem An-
schlag nur auf seine Bekanntheit in Zeitungen ab, war es ein Attentat fiir die ,,Forcierung

des Getreideexports+>’

oder kam es von polnischer Seite? Die Erzédhlerin hat nur die
Zeitungen, die Dokumente. Die Details Judas’ Vernehmung stehen auch in alten Zeitun-
gen. Uber Judas’ Gestiindnisse in der Vernehmung fragt Katja aber, ob er auch anderes

ausgesagt hat, als was in Zeitungen steht. Weder Familieniiberlieferung noch offentliche

Gedéchtnisspeicherung konnen sie befriedigen.

Abb. 15: Petrowskaja 2017, S. 162. Abb. 16: Petrowskaja 2017, S. 170. Abb. 17: Petrowskaja 2017, S. 158.

In Kapitel 4 iiber Judas Stern werden drei integrierte Fotos gezeigt. Auf dem ersten
Foto von Judas Stern (Abb. 16) sicht man ein unscharfes Gesicht, seine Augen entsetzt
auf die linke Seite starrend. Erst beim Weiterbléttern und -lesen wird klar, dass es sich
hier um den Zuschnitt eines Prozessfotos (Abb. 14) und erneut um einen Zoom-in handelt.
Direkt darunter findet sich wieder eine textuelle Einzelreferenz auf ein nicht gezeigtes

Foto:

Papa, ich sehe was, was du nicht siehst, es ist ein Foto von einem Kind. Dein Vater und alle seine
Geschwister. Wer reitet so spit? Dein Vater Semjon, der Alteste, hilt einen kleinen Knaben an der
Hand, hilt ihn ganz fest, er hilt den kleinen Judas mit dem verstorten Blick, oder Jeguda, genau
werden wir es nie wissen, er ist zwei oder drei Jahre alt, dein Vater war zehn, aber er sieht élter aus.
Hat dieses Festhaltenmiissen ihn &lter gemacht? Ich werde dir nie von diesem Foto erzdhlen. Jegudas
Blick sagt bereits alles, als wiisste er um seine Zukunft, als wiirde sich diese Zukunft in seinen mit

Furcht und Verwirrung angefiillten Augen spiegeln, als hitte er die Gorgo Medusa gesehen [...].**8

Diese Textdarstellung des Fotos richtet sich an Katjas Vater, keine Details werden ausge-

malt. Allerdings sticht der verstorte Blick des Knaben Judas Stern heraus. Die vierte

47 Ebd., S.154.
45% Ebd., S. 158-159.
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Generation mit postmemory entziffert diesen Blick als eine Prophezeiung von Judas
Sterns eigener Zukunft. Obwohl die Rezipient*innen dieses Foto nicht sehen kdnnen, set-
zen sie unmittelbar diesen prophetischen Blick mit dem Blick aus dem gezeigten Foto-
schnitt in Verbindung — sieht der beschriebene Blick gleich aus wie der in diesem Bild?
Beim dritten Foto (Abb. 15), das von der schriftlichen Wiederinszenierung des Prozesses
vom 4. April 1932 umkreist wird, zeigt nochmals Judas Stern in einem Zoom-in anderer
Grofle aus dem Prozessfoto. Eine Seite danach fillt eine Szene auf: ,,Stern l4chelt, dann
blickt er starr und verfillt einer Art Ironie, als ob es ihm egal sei, dass vom Ausgang dieses
Prozesses sein Leben abhéngt, vielleicht auch, weil der Ausgang des Prozesses ldngst
feststeht und er daher frei ist, sich keine Sorgen mehr machen zu miissen.“*® Fixiert das
Prozessfoto ebendiese Szene? Wirkt Judas’ Blick eher ironisch und gleichgiiltig statt ver-
storend? Ohne eine sprachliche Antwort l4sst sich dies anhand der alten Bilder nicht her-
ausfinden.

Die zwei Fotoschnitte und das Prozessfoto, die aus der Vossischen Zeitung
(17.04.1932)*° stammen, dienen eher als ein Beleg fiir die Verhandlung — ,es-ist-so-ge-
wesen‘ — die Authentizitét der Attentatsgeschichte wird bestétigt. Wéhrend die Fotos so-
wohl aus dem Familienarchiv als auch aus dem 6ffentlichen Archiv meist weder darge-
stellt noch erwéhnt werden, zeigt die intermediale Teilreproduktion der nicht gedruckten
Fotografien den Standpunkt der vierten Generation mit postmemory. Solche Textdarstel-
lung fokussiert sich nicht auf ekphrastische Beschreibung, sondern fiihrt zu einer Inter-
pretation durch die Post-Generation, die damit das Image der Familienmitglieder vervoll-
staindigen mochte. Auch die Fotoeinbettungen leiten Lesende zum Text, denn erst mit die-
sem kann die Fotoidentitdt abgesichert werden. Dabei fungieren die hier gezeigten Foto-
grafien insbesondere als Ariadnefaden, eine Metapher der Erzéhlerin fiir Rosas Memoiren,
die wegen deren Erblindung viele {iberlappte Zeilen aufweisen und daher nicht lesbar
sind. Rosas Schriften waren ,,nicht zum Lesen gedacht [...], sondern zum Festhalten, ein

dick gedrehter, unzerreiBbarer Ariadnefaden.*$! Gleiches gilt fiir die Fotoeinbettungen,

49 Ebd., S. 171.
460 Die Herkunft der Fotos findet man im Bildnachweis in Vielleicht Esther, ebd., S. 285.
461 Ebd., S. 62.
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die vielleicht nicht zum Betrachten gedacht sind, sondern ebenfalls fiir das Festhalten, als
ein Ariadnefaden fiir die sprachlichen Textdarstellungen der kommunikativen und kultu-

rellen Gedéachtnisse.

3.3.2. Operator-Reflexion: Warum fotografiert?

,Ich wollte nach Warschau, damals Russisches Reich, heute Europdische Union. Zwi-
schen dem Warschau von heute und dem Warschau von damals liegt eine der zerstortesten
Stidte Europas.“4®> Mit der Adresse von Ozjels Taubstummenschule beginnt Katja Pet-

rowskaja ihre Reise in Warschau, wo sie selbst Fotos aufnimmt.

Abb. 18: Petrowskaja 2017, S. 110.

Ein Foto (Abb. 17) zeigt ein Graffiti in Warschau mit der Schrift ,,A pamigtasz?* (Er-
innerst du dich?); weder Erwdhnung noch Darstellung liegen im Text vor. Wenn die Le-
senden allerdings zuriickblittern, fillt ihnen besonders eine Thematisierung des Verges-
sens auf — die Erzdhlerin sucht im Jewish Geneology & Family Heritage Center nach

Informationen iiber ihre Familie, die Mitarbeiterin Anna erklart ihr dabei:

Von Warschauer Familien sei kaum etwas erhalten, alle Archive wurden zerstort. Die christliche Be-
volkerung wurde bei Geburt, Heirat und Tod jeweils doppelt registriert, in der Kirche und in der
Stadtverwaltung, die jiidische jedoch nur einmal, sagte Anna, deshalb kann man die Daten der Polen
teilweise rekonstruieren, doch fiir die Juden war der Verlust natiirlich fatal, sagte Anna. Ich dachte an
dieses Natiirlich fatal, nicht nur waren die Menschen verschwunden, es haben sich auch kaum Hin-

weise erhalten, dass es sie jemals gegeben hat.*6?

462 Ebd., S. 101.
463 Ebd., S. 106-107.
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Der Verlust der Juden in den polnischen 6ffentlichen Archiven, sodass von vielen keine
Spuren bleiben, schildert einmal das Vergessen, wenn es keine Erinnerungsstoffe gibt.
Daher fungiert der Satz ,,A pamigtasz?* (Erinnerst du dich?) unter Rekurs auf diesen Ver-
lust als eine melancholische, aber dringende Frage, die jedoch an alle gerichtet werden
kann. Dieses Foto, in dem nur das Graffiti gezeigt wird, riickt die Schrift und deren Be-

deutungskonstitution in den Vordergrund.

Abb. 19: Petrowskaja 2017, S. 135.

Eine andere von Katja Petrowskaja fotografierte Aufnahme (Abb. 18) stammt aus
ihrem Kalisz-Besuch. Wihrend der Kriegszeit wurden jiidische Grabsteine als Pflaster
fiir einige StraBBen in Kalisz verwendet, solche Grabsteine wurden nicht nur zerteilt, son-
dern auch mit ihrer Riickseite nach oben positioniert — ,,so0 dass man die hebrdischen
Buchstaben nicht sah, wenn man auf die Steine trat” — , Es war ein System der Vernich-
tung mit mehrfacher Sicherung®.*** Nach einigen Jahren wurden solche Grabsteinstiicke
wegen Stadtbauarbeiten zuerst entfernt und danach auf die Strafle zuriickgelegt. Jedoch
tritt diesmal die Vorderseite mancher Steine mit hebrdischen Buchstaben in Erscheinung.
Die Erzéhlerin beginnt mit ihrem ,Gliicksspiel* und sucht nach solchen Steinen. Einer

von ihnen wird von Katja Petrowskaja fotografiert und an dieser Stelle gezeigt. Die

Schrift auf den Grabsteinen fungiert als eine Spur, die auf die Vernichtung verweist. So

464 Ebd., S. 135.
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wird in diesem Foto eine metaindexikalische Dimension geschaffen: die Schrift und das
Foto als Spuren der jlidischen Vergangenheit in Kalisz.

Katja Petrowskaja kann anhand des Bildnachweises am Ende des Buches als opera-
tor beider Fotografien bestimmt werden. In beiden Fotos spielt die Schrift eine bedeu-
tende Rolle, die entweder als reflexive Frage oder als Spur fungieren kann. Abgesehen
von diesen zwei Fotos werden mithilfe des Verfahrens der intermedialen Bezlige weitere
Reflexionen iiber die operator-Perspektive angestellt. Wahrend ihrer Kalisz-Reise stets

von einem Nieselregen begleitet, erklért die Erzihlerin:

Ich fotografierte die Héuser im Nieselregen. Wir hatten eine lange Adressliste aufgeschrieben, wer
wo gewohnt hat [...], ich hatte nicht einmal den Wunsch, hier etwas zu finden, Hauptsache, wir su-
chen, es ging mir um die Restitution des Geistes, deutlicher konnte ich es nicht sehen, denn es nieselte,

und ich fotografierte das Nieseln, um etwas aus Kalisz mitzunehmen.*6>

Der Nieselregen erzeugt ein Gefiihl von Unschérfe und Unklarheit; schon vorher deutet
die Erzédhlerin bei ihrem Ankommen: ,,Es nieselte drei Tage lange, und ich glaubte, am
Ende dieser Reise zum Ursprung zu gelangen, und der Reisefiihrer gab mir recht, dort
stand, die keltische Wortwurzel von Kalisz bedeute Quelle oder Ursprung.“4%® Allerdings
ist diese Quelle jetzt unscharf und unklar, das Nieseln signifiziert die Analogisierung mit
einem unbestimmten Familienursprung. Die ikonischen Details der Fotografien kdnnen
als Erinnerungsfiillstoffe fiir das Erinnern danach verwendet werden. Die Erzéihlerin fo-
tografiert indes die Unschérfe, weshalb das Fotografieren dann zu einem mechanischen
Akt geworden ist. Bei ihrer Suche nach den Spuren ihres GroBvaters Wassilij in Maut-

hausen akzentuiert die Erzdhlerin wieder dieses mechanische Moment:

Ich habe Schilder, Fahrpliane und Displays fotographiert, um zu beweisen, dass ich hier war, nicht
den anderen, sondern mir selbst. Ich mache das sonst nicht, auch von meinen schonsten Reisen habe
ich keine Bilder, ich kann nicht gleichzeitig leben und fotografieren, aber nun sage ich zum Augen-

blick, verweile doch! Du bist so schon! Knips. Verstehen werde ich spéter.4¢’

Die Schilderung des Fotografieren-Prozesses mit Simulation des Klangs ,,Knips*“ ver-
weist einerseits auf die Beglaubigungskraft des Fotomediums, andererseits auf den Me-

chanismus solcher Akte — ,,Verstehen werde ich spéter. Die durch die Fotografie

465 Ebd., S. 132.
466 Ebd., S. 128.
467 Ebd., S. 261.
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herbeigefiihrte Pause in der Zeit wird zum Kern ihrer Gedéchtnisbildung. Die Fotoinhalte

sind dann zum Erinnerungsinhalt und schlieBlich zur Gegen-Erinnerung geworden.

3.3.3. Vielleicht Esther: Fiktion als Darstellungsmuster der Erin-

nerung

Die GroBmutter von Miron, Katjas Vater, bleibt im Jahr 1941 wihrend der Familienflucht
vor der deutschen Armee in Kiew, da sie kaum gehen oder laufen kann. Die Erinnerung

von Miron an sie ist vage.

Ich glaube, sie hief Esther, sagte mein Vater. Ja, vielleicht Esther. Ich hatte zwei Grofmiitter, und
eine von ihnen hief3 Esther, genau.

Wie, vielleicht?, fragte ich empdrt, du weil3 nicht, wie deine Gromutter hie3?

Ich habe sie nie bei ihrem Namen genannt, erwiderte mein Vater, ich sagte Babuschka, und meine
Eltern sagten Mutter.

Vielleicht Esther ist in Kiew geblieben.*68

Die Unbestimmtheit und Unzuverldssigkeit der Erinnerung wird nochmals thematisiert,
auch das Wort ,vielleicht® wird mehrmals in der Geschichte der Urgromutter betont.
Weiterhin tritt ein Fikus in dieser Familienfluchtgeschichte auf; weil der Fluchtwagen
voll ist, wirft der Grof3vater Semjon einen Fikus weg, um Platz fiir seine Frau und seine
Sohne zu schaffen — ,.Diesem Fikus verdanke ich mein Leben*.*®® Die Erzdhlerin hilt
den Fikus fiir eine lebenswichtige Prisenz, die das Leben ihres Vaters rettet. Allerdings
kann sich ihr Vater Miron danach an diesen Fikus nicht mehr erinnern. Einerseits ldsst
sich mit diesem Fikus die Unstabilitdt des Gedédchtnisses darstellen, andererseits deutet

die Erzihlerin die Bedeutung der Fiktionalitit bei ihrer Erinnerungsgestaltung.

Der Fikus scheint mir die Hauptfigur, ja, wenn nicht der Weltgeschichte, dann meiner Familienge-
schichte zu sein. In meiner Fassung hat der Fikus das Leben meines Vaters gerettet. Doch wenn selbst
mein Vater sich nicht mehr an den Fikus erinnern kann, dann hat es ihn vielleicht tatsdchlich nicht
gegeben. Als er mir von der Evakuierung erzdhlte, habe ich in meinem Bild mdglicherweise die feh-
lenden Details in die Liicken des StraBenraums eingefiigt.

Gibt es den Fikus, oder ist er eine Fiktion? Wurde die Fiktion aus dem Fikus geboren — oder umge-
kehrt?470

468 Ebd., S. 209.
49 Ebd., S. 217.
470 Ebd., S. 219.
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Die Post-Generation hat vielleicht selbst die Liicken in der Familiengeschichte mit Fik-
tion gefiillt, eine falsche oder fiktionale Erinnerungsbildung wird allerdings nicht kriti-
siert, sondern hochgeschitzt: ,,Manchmal ist es gerade die Prise Dichtung, welche die
Erinnerung wahrheitsgetreu macht. So wurde mein fiktiver Fikus als literarischer Gegen-
stand rehabilitiert.“4’! Weiter erzéhlt sie, was passiert, wenn es keinen Fikus in dieser
Familiengeschichte gegeben hétte, und betont dabei: ,,Es hat sich also herausgestellt, oder
es konnte sich herausstellen, dass wir unser Leben einer Fiktion verdanken.“4’> Die mit
fiktionalen Details bevdlkerte individuelle Erinnerung oder Posterinnerung kann sogar

,,wahrheitsgetreu‘4’3

wirken, da die Leerstellen und das Undeutliche der Erinnerung
durch solche Details gefiillt werden. Diese Fiillungspraktiken in der Literatur konnen ei-
nerseits die ungewisse Erinnerung konkretisieren, andererseits eine Authentizititsillusion
der fiktionalen Details als reale Erlebnisse hervorrufen.

Diese Hochschétzung der Rolle der Fiktion fiir die Erinnerung spiegelt sich in der
Familiengeschichtserzdhlung wider, wenn die Erzéhlerin bewusst mit Fiktion die letzte
Szene der ,vielleicht® Esther inszeniert. Wie Esther vielleicht aus ihrer Wohnung austritt

und eine deutsche Patrouille trifft, wie sie nach dem Weg nach Babij Jar fragt, aber am

Ende erschossen wird — die Details werden mit Fiktion vergegenwartigt:

Cherr Offizehr, begann Babuschka mit ihrem unverkennbaren Anhauch, iiberzeugt davon, sie spreche
Deutsch, zeyn Zi so fayn, sagen Sie mir, was zoll ikh denn machen? [...]

Sie wurde auf der Stelle erschossen, mit nachléssiger Routine, ohne dass das Gespréch unterbrochen
wurde, ohne sich ganz umzudrehen, ganz nebenbei. Oder nein, nein. Vielleicht fragte sie, seien Sie

so nett, Cherr Offizehr, sagen Sie bitte, wie kommt man nach Babij Jar?47*

Die Erzéhlerin stellt diese Vergangenheit mit Fiktion dar, sogar der Bearbeitungsprozess
der Darstellung wird veranschaulicht — ,,Oder nein, nein®. Sie eréffnet einen Moglich-
keitshorizont fiir die Post-Gedédchtnisdarstellung durch Fiktion, wodurch die Offenheit
bzw. die Formbarkeit der subjektiven Erinnerungsgestaltung gekennzeichnet wird. Da Er-
innerung sich eine subjektive Konstruktion bildet, konkretisiert Katja Petrowskaja die

Unbestimmtheit und die Vielfiltigkeit dieses Konstruktionsprozesses. Zudem ist zu

471 Ebd.

472 Ebd., S. 220.

473 Ebd., S. 219.

474 Ebd., S. 220-221.
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beachten, dass die Unbestimmtheit beim postmemory eine besondere Rolle spielt, weil
die Nachgeneration sich nicht an dieser Vergangenheit beteiligt hat. Hirsch erklért dazu:
,Postmemory’s connection to the past is thus actually mediated not by recall but by im-
aginative investment, projection, and creation.“*’> Die ,,imaginative investment, projec-
tion, and creation® fithrt dazu, dass Fiktion als Darstellungsmuster der Erinnerung, vor
allem der Post-Erinnerung, fixiert ist. Mit diesem Ausdruck ldsst sich die Suche nach Af-
finitdt zwischen Literatur und Gedichtnis durch Unbestimmtheit und Offenheit nachvoll-
ziehen und schlieBlich in diesem Sinne die Literatur als Geddchtnismedium an erste Stelle
riicken. Mit der literarischen Darstellung konnen einerseits vergangene Erlebnisse, ob-
wohl ungewiss, vergegenwirtigt werden und kann andererseits die Imagination als Wahr-
haftiges erzeugt werden.

Obwohl die Fiktionalitdt in der Erinnerungsdarstellung mehrmals bestimmt wird,
konnte eine Fiktion die Vergangenheit nie wirklich erreichen. Bei ihrer Gestaltung der

letzten Szene von ,vielleicht® Esther stellt sie ein Unvermogen fest:

Ich beobachte diese Szene wie Gott aus dem Fenster des gegeniiberliegenden Hauses. Vielleicht
schreibt man so Romane. Oder auch Mérchen. [...] Sosehr ich mich bemiihe, ihre Gesichter zu sehen,
in ihre Gesichter zu blicken, von Babuschka und von dem Offizier, sosehr ich mich auch strecke, um

sie anzuschauen und alle Muskeln meines Gedachtnisses, meiner Phantasie und meiner Intuition an-
£ 476

spanne — es geht nich
Daher fragt die vierte Generation: ,,Woher kenne ich diese Geschichte in ihren Einzelhei-
ten? Wo habe ich ihr gelauscht? Wer fliistert uns Geschichten ein, fiir die es keine Zeugen
gibt, und wozu?**’” Obwohl die Erzdhlerin mit eigener Einbildungskraft das familiére
und kulturelle Vergangene fiktional wiedergeben kann, ist diese Wiedergabe ohne Zeit-
zeugen keine originale Version. Auch die Familiengeschichte beginnt im 19. Jahrhundert
ohne Original, so verdeutlicht die Erzéhlerin: ,,Am Anfang meiner Familiengeschichte
stand eine Ubersetzung.“4’® Die taubstumme Schule der Familie wird im Jahr 1894 in

einer jiddischen Zeitung dargestellt, allerdings kann die originale Zeitung nicht mehr ge-

funden werden, nur eine russische Ubersetzung dieses Artikels von Ozjel Krzewin im

4
4

2

3 Hirsch 2012, S. 4.

¢ Petrowskaja 2017, S. 221.
477 Ebd.

478 Ebd., S. 52.
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Archiv bleibt: ,,So griindet die Herkunft unserer Familie in einer fragwiirdigen Uberset-
zung ohne Original, und ich erzdhle die Geschichte dieser Familie nun auf Deutsch, ohne
dass es fiir sie je ein russisches Original gegeben hitte.“4’® Thre Erinnerungsarbeit mit
Fiktion ist immer nur eine Ubersetzung, die sich dem Original nihern, aber nicht mit
diesem gleichgesetzt werden kann.

Ohne Original schreibt sie daher auf Deutsch, eine Fremdsprache fiir Katja Pet-
rowskaja, eine Tétersprache flir ihre Familie und mit Distanzierung bzw. neuem Mdoglich-
keitshorizont, was Deleuze und Guattari in ihrer Forschung an Kafka die ,Deterritoriali-
sierung der Sprache® als eines der zentralen Merkmale der kleinen Literatur erldutern:
,,Eine kleine oder mindere Literatur ist nicht die Literatur einer kleinen Sprache, sondern
die einer Minderheit, die sich einer groBen Sprache bedient. Ihr erstes Merkmal ist daher
ein starker Deterritorialisierungskoeffizient, der ihre Sprache erfaBt.“**° Erst mit dieser
Deterritorialisierung konne ,,einmal der Ort der eigenen Unterentwicklung [gefunden
werden], das eigene Kauderwelsch, die eigene Dritte Welt, die eigene Wiiste.“**! So be-
schreibt Katja Petrowskaja selbst die deutsche Sprache als ,,Wiinschelrute*: ,,Mein
Deutsch, Wahrheit und Tauschung, die Sprache des Feindes, war ein Ausweg, ein zweites
Leben, eine Liebe, die nicht vergeht, weil man nie erreicht, Gabe und Gift, als hitte ich
ein Voglein freigelassen.“**? Mit diesem Ausweg bildet sie eine Multiperspektivitit fiir
ihr Erinnerungsbuch, mit dem sie sich von der eigenen Familiengeschichte zu distanzie-
ren und mit Fiktion die diskontinuierliche und liickenhafte Erinnerungsiiberlieferung auf-
rechtzuerhalten versucht. In diesem Sinne ist das ganze Werk eine Ubersetzung der uner-

reichbaren Vergangenheit, eine Erinnerungsdarstellung mit Fiktion.

47 Ebd., S. 52-53.

480 Deleuze, Gilles; Guattari, Félix: Kafka. Fiir eine kleine Literatur, iibers. von Burkhart Kroeber, Aufl.
11, Frankfurt a.M. 2019, S. 24.

41 Ebd., S. 27.

482 Petrowskaja 2017, S. 80.
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3.3.4. Zwischenfazit: Intermediale Darstellung fiir multidirectio-

nal memory

Wihrend die Fotointegrationen in Vielleicht Esther fast tiberhaupt nicht sprachlich repro-
duziert oder gar erwidhnt werden, finden intermediale (Teil-)Reproduktionen einzelner
Fotografien bei nicht gezeigten Fotos statt. Dabei zielt das Medienkombinationsverfahren
in diesem Werk einerseits vor allem auf die indexikalische Dimension des Mediums Fo-
tografie ab, womit sich die Authentizitit der Familiengeschichte und der kulturellen Ver-
gangenheit gewihrleisten lasst. Andererseits wird eine Akzentuierung der Schriftlichkeit
im Vergleich zur Bildlichkeit verdeutlicht. Obwohl bei den sprachlichen Beziigen auf Ein-
zelfotos z. B. der GroBmutter Rosa auch die Interpretation der nachfolgenden Generation
mit postmemory eine Rolle spielt, wird eine Zeichendominanz des Indexikalischen beim
Medium Fotografie akzentuiert. Laut Uwe Wirth gibt es stets einen Leitzeichenaspekt bei
einem ,Zeichenverbundsystem‘: ,,So ist eine sprachliche AuBerung zwar dominant sym-
bolisch, integriert aber auch ikonische und indexikalische Aspekte [...]. Bei der Photogra-
phie werden die ikonischen Aspekte durch die indexikalischen Aspekte der physikali-
schen Lichtbeziehung dominiert.“*®3 Diese Dominanzbildung wird in diesem Generatio-
nenroman manifest skizziert: das Medium Literatur mit seinem symbolischen Zeichenas-
pekt und das Medium Fotografie mit seinem indexikalischen Zeichenaspekt. Durch diese
Dominanzbildung innerhalb eines Zeichensystems wird bei der fotografischen Einbezie-
hung hauptsdchlich die Beglaubigungskraft der Fotografie als eine Ergénzung fiir die
Textdarstellung in den Vordergrund geriickt, bei der sprachlichen Inszenierung der Erin-
nerung werden dann Mehrdeutigkeit und Multiperspektivitét erzeugt. In der Kombination
von Fotografie und Literatur wird weiter eine Literaturdominanz ersichtlich, womit
schlieBlich die Fiktion als Darstellungsmuster der Erinnerung bzw. der Posterinnerung
fungieren kann. Hierbei ist in diesem Roman nicht nur eine semiotische Dominanz sicht-

bar, sondern auch aus funktionaler Sicht die Fiktionsdominanz zu finden. Ohne die

483 Wirth, Uwe: Intermedialitit, in: Alexander Roesler, Bernd Stiegler (Hrsg.): Grundbegriffe der Medien-
theorie, Paderborn 2005, S. 114—121, hier S. 117.
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fotografische Abhebung bzw. Lenkung konnte diese Dominanzbildung allerdings nicht
manifest werden.

Mit den intermedialen Verfahren hebt sich die schriftliche Vergegenwértigung der
Erinnerungen inhaltlich von den fotografischen Erinnerungen ab, was besonders durch
die Selbstreflexion zahlreicher Textstellen liickenhafte Erinnerungen und die Fiktion als
Fiillstoff in den Fokus stellt. Eine andere Funktion solcher Referenzen liegt in deren ds-
thetischer Wirkung. Die Verbindung zwischen verschiedenen medialen Differenzen fiir
eine multimediale Darstellung begleitet ein anderes Zentralmotiv dieser Erinnerungsar-
beit, ndmlich die Multiperspektivitit der Erinnerungsdiskurse. Die Verwendung der Té-
tersprache fiir ihre Fiktion impliziert bereits, dass Katja Petrowskaja sich nicht auf eine
Opfergeschichte konzentriert. Die Formbarkeit der subjektiven Erinnerungskonstitution
durch schriftliche Reprédsentation sowie die mit russischen und polnischen Wortern er-
zeugte Vielsprachlichkeit verweisen auf diese Multiperspektivitit, die eine transkulturelle
und transnationale Erinnerungsstruktur skizziert.

Lida, die Tante, hat ein Kwas-Rezept fiir die nachfolgende Generation hinterlassen;
dieses Rezept mit der Abkiirzung ,,EBP.KBAC* wird als ,,eine Art verschliisselte poeti-
sche Ubung* angesehen.*** Wenn die Erzihlerin mit den verschiedenen sprachlichen
Lesarten von EBP operiert — EBP als ,,EBPomneiickuii, JEWropejskij, europdisch[]* sowie
,,EBPeiickuii, JEWrejsjij, jidisch[]“ verstanden —, wird ,,eine unschuldige Utopie der rus-

sischen Sprache* generiert.*>

Als ob Europa und die Juden aus einer Wurzel stammten und hier in diesem Rezept und in dieser
Abkiirzung die erfrischende Hypothese steckte, dass alle Juden, auch die, die gar keine Juden mehr

waren, sich zu den letzten Européern zéhlen diirfen, schlielich haben sie alles gelesen, was Europa
ht.486

ausmac
Die verschiedenen sprachlichen Lesarten fithren zu einer européischen Vernetzung und
einer transnationalen Erinnerungskultur, es wird keine Tater- oder Opfergeschichte er-

zdhlt, sondern ein Erweiterungsraum fiir verschiedene Gruppen ohne Polarisierung geoff-

net. Michael Rothberg stellt eine transkulturelle Erinnerungshypothese —

484 Petrowskaja 2017, S. 32.
45 Ebd., S. 31.
486 Ebd.
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;multidirectional memory* — dar; mit multidirectional bezeichnet er die Interaktion, den
Austausch zwischen verschiedenen kollektiven Gruppen und Gedéchtnissen, die nicht

unbedingt in Konkurrenz stehen sollten:

Against the framework that understands collective memory as competitive memory — as a zero-sum
struggle over scarce resources — | suggest that we consider memory as multidirectional: as subject to
ongoing negotiation, cross-referencing, and borrowing; as productive and not private.

[...] pursuing memory’s multidirectionality encourages us to think of the public sphere as a malleable
discursive space in which groups do not simply articulate established positions but actually come into
being through their dialogical interactions with others; both the subjects and spaces of the public are

open to continual reconstruction.*’

Mit multidirectional memory erfasst Rothberg eine globale kulturelle Herausforderung
fiir das Konzept des kollektiven Gedéchtnisses, das sich auf bestimmte Gruppenidentité-
ten fokussiert.

Weiter entwickelt er flir diese Herausforderung ein Erinnerungsmodell noeuds de

meémoire als eine Revision von Pierre Noras lieux de mémoire. Noeuds de mémoire

makes no assumptions about the content of communities or their memories. Rather, it suggests that
,knotted* in all places and acts of memory are rhizomatic networks of temporality and cultural refer-

ence that exceed attempts at territorialization [...] and identitarian reduction.*3%
In Babij Jar, ein zentraler Ankniipfungspunkt filir noeuds de mémoire, gibt es zehn Denk-
méler fiir die verschiedenen Opfergruppen — ,,[z]Jehn Denkmadler, aber keine gemeinsame
Erinnerung, sogar im Gedenken setzt die Selektion sich fort.”“ Dabei fragt Katja Pet-
rowskaja: ,,Was mir fehlt, ist das Wort Mensch. Wem gehdren diese Opfer? Sind sie Wai-
sen unserer gescheiterten Erinnerung? Oder sind sie alle — unsere?*%° In Wien als ihrer
letzten Reisestation trifft sie DJ Hans aus Deutschland: ,,[IJrgendwann sprechen wir von
unseren GroBvitern, die in Kriegsgefangenschaft gewesen waren, seiner als Deutscher in
Sibirien, meiner als Russe in Osterreich, wir raveten, oder we were raving for peace.**%
Auf die Vernetzung verschiedener Erinnerungskulturen wird hingewiesen. Ob ihr Versuch

fiir diese ,,rhizomatic networks® gelungen ist oder nicht, ihre Intention in Vielleicht Esther

realisiert sich in der Multisprachlichkeit, in der Unbestimmtheit der Literatur, eben in der

487 Rothberg, Michael: Multidirectional Memory: Remembering the Holocaust in the Age of Decoloniza-
tion, Stanford 2009, S. 3-5.

488 Rothberg, Michael: Introduction: Between Memory and Memory: From Lieux de mémoire to Noeuds
de mémoire, in: Yale French Studies 118/119 (2010), S. 3—12, hier S. 7.

489 Petrowskaja 2017, S. 191.

490 Ebd., S. 279.
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Intermedialitit. Das Konzept multidirectional wird in der intermedialen Verbundstruktur
dsthetisch tiberlagert. Diese Vernetzung und die vielfachen Moglichkeiten der verschie-
denen Erinnerungskulturen spiegeln zuletzt eine gegenwértige Denkweise bzw. Praxis
des Erinnerns im transkulturellen, globalen Zeitalter heuristisch wider. So bringt Katja
Petrowskaja in Vielleicht Esther transkulturelle und transnationale Erinnerungskultur-
Diskurse zum Ausdruck, wobei sie statt der Fokussierung auf Téter-Opfer-Diskurse eher
das Verkniipfen verschiedener kultureller Erinnerung unterschiedlicher Gruppen artiku-

liert: Erinnern kann multidirectional sein.

3.4. Fazit — Gedachtnisforschung im Bereich ,Medienkombi-

nation¢

3.4.1. Komplettierung zu einem Ganzen: Plurimediale Erinne-

rungsdarstellung

Die beiden Generationenromane unter Einbeziechungen des Mediums Fotografie in Form
von Medienkombination und intermedialen Beziigen signalisieren mit verschiedenen An-
kniipfungsweisen der beiden Verfahren vor allem die indexikalische Dominanz des Me-
diums Fotografie, wobei die Fotoeinbettungen sich in beiden autobiographischen Roma-
nen insbesondere als Belege und Ergdnzungen der Familiengeschichte auswirken.
Dadurch wird eine authentische Aura herausgebildet, die einen Einfluss besonders auf
Lesende ausiibt. Mit der Medienkombination wird die mediale Differenz von Literatur
und Fotografie unmittelbar fiir Rezipierende préasentiert: Wenn sie die einmontierten Fo-
tos betrachten, sehen sie die Bilder zuerst oder lesen die Schrift weiter ohne Bildbetrach-
tung — ihre Kooperation scheint fiir einen Fotoroman besonders relevant. Unabhéngig
davon, wie Lesende allerdings auf solche Verfahren reagieren, konnen die Fotoeinbettun-
gen als Rezeptionslenkung und deren authentische Aura nicht ignoriert werden. Die sicht-
baren Fotos gelten einerseits als Beweise fiir das literarisch Beschriebene, andererseits
fiihren sie die Lesenden zu der Textdarstellung, in der diese als readers ohne postmemory

die fotografisch gezeigten Figuren, fixierte Vergangenheitsmomente, entziffern konnen.
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So treten in Ein unsichtbares Land zahlreiche intermediale Teilreproduktionen gezeigter
Fotos auf, wobei die dritte Generation als reader mit postmemory die Familienfotos in-
terpretiert und schlielich mit family gaze zum user solcher Familienfotos wird; in Viel-
leicht Esther wird ohne Textentsprechung der Fotointegrationen die literarische Dimen-
sion als Leitzeichensystem in den Vordergrund geriickt, was jedoch keine Fokussierung
auf eine Konkurrenzbeziehung betont, sondern eher auf eine plurimediale Struktur fiir
eine multiperspektivische Erinnerungsdarstellung abzielt. Aulerdem wird in beiden Wer-
ken das Medium Fotografie als Speichermedium bzw. Externalisierung expliziert. Die
Post-Generationen-Recherche nach eigener Familiengeschichte wird mit Familienfotos
als Archiv ermoglicht, dabei deutet Monika Schmitz-Emans: ,,Der funktionale Zusam-
menhang von Photo und Archiv ist die Grundlage assoziativer Verkniipfung von Photo-
graphie und Gedichtnis.“*! Erst mit der fotografischen Speicherung wird ein postme-
mory von jingeren Generationen zustande gebracht. Die verschiedenen Gebrauchsweisen
der indexikalischen, ikonischen und symbolischen Fotodimension in den Generationen-

romanen deutet Brent MacLaine dabei wie folgt:

Family album novels, like most photofictions, explore the tension between the simultaneously factual
and interpretative qualities of photographs. More specifically, in their attempt to create a fictional
family history, such novels treat the family photograph as a reliable historical document, on the one

hand, and as a highly unstable and misleading image, on the other.**>

Die Vernetzungsmoglichkeiten der kommunikativen und kulturellen Gedichtnisse
variieren mit der fotografischen Gedéchtnisgestaltung, die einer Emotionalisierung der
Erinnerungspraktiken im Familienumgang Gewicht gibt und Teil eines multidirectional
Modells sein kann. Dabei lédsst sich mit den zwei Beispielen feststellen, obgleich eine
Dominanzbildung zwischen Literatur und Fotografie, zwischen verschiedenen interme-
dialen Verfahren in Betracht gezogen wird, funktionieren die beiden Medien in den Foto-
generationenromanen stets wechselseitig. Sie gehdren zusammen wie eine Einheit als ein
Ikonotext, so fiihrt Peter Wagner aus: ,,[I]Jconotext refers to an artifact in which the verbal

and the visual signs mingle to produce rhetoric that depends on the co-presence of words

41 Schmitz-Emans 2009, S. 302.
492 McLaine 1999, S. 131.
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and images.“%®* Zusammen bilden sie eine plurimediale Erinnerungsdarstellung, die
nicht nur die Differenzqualitit beider Medien hinsichtlich der Erinnerungsthematik deut-

lich macht, sondern auch in komplementirer Wechselwirkung operiert.

3.4.2. Zwischen Dokumentation und Fiktion: Medienkombina-

tion in gegenwirtiger Schreibweise der Dokufiktion

In den Untertiteln beider Werke fillt ein stilistischer Hinweis auf: Mit ,,Familienro-
man‘ gewéhrleistet Stephan Wackwitz die literarische Genrezugehdrigkeit seines Werks,
mit ,,Geschichten‘ akzentuiert Katja Petrowskaja den Fragmentcharakter ihrer fiktionalen
Darstellung. /n facto bewegen sich die Inhalte beider Werke bestdndig zwischen fiction
und nonfiction. Beide Erinnerungsarbeiten verwenden zahlreiche schriftliche und foto-
grafische Dokumente sowohl aus Familienarchiven als auch aus 6ffentlichen Archiven,
zugleich aber handeln sie von Subjektivitét, psychischen Affekten sowie literarischen
Konstruktionen und Selbstreflexionen. Bei seiner Analyse von Ein unsichtbares Land
verwendet Simone Costagli den Begriff ,postmoderne dokumentarische Familienro-
mane* fiir solche ,,nichtfiktiven Familienromane* mit der ,,Vermischung von dokumenta-
rischer Authentizitét und Spiel mit literarischen Modellen®, wobei postmodern hier vor
allem auf solche , literarischen Handlungsmodelle* und auf fragmentarische, nichtlineare
Darstellung verweist.*** Mit dieser Bezeichnung erfasst er insbesondere (autobiographi-

sche) 4> Familienromane mit Beziigen auf authentische Dokumente — diese

493 'Wagner, Peter: Introduction: Ekphrasis, Iconotexts, and Intermediality — the State(s) of the Art(s), in:
ders. (Ed.): Icons — Texts — Iconotexts. Essays on Ekphrasis and Intermediality, Berlin/New York 1996, S.
1-40, hier S. 16.

494 Costagli, Simone: Family Plots. Literarische Strategien dokumentarischen Erzihlens, in: ders., Matteo
Galli (Hrsg.): Deutsche Familienromane. Literarische Genealogien und internationaler Kontext, Miinchen
2010, S. 157-168, hier S. 159.

495 Autobiographie und Autofiktion bieten eine andere Perspektivierung bei der Grenziiberschreitung von
Fiktionalitét und Faktualitét als Thematik an, was in der Analyse kurz dargestellt, aber nicht genau behan-
delt wird. Fiir eine ndhere Beobachtung vgl. Breuer, Ulrich; Sandberg, Beatrice (Hrsg.): Autobiographi-
sches Schreiben in der deutschsprachigen Gegenwartsliteratur. Grenzen der Identitit und der Fiktionalitat,
Miinchen 2016, Bd. 1; dabei fiir den Einfluss der Multimedialitdt auf Produktion, Distribution, Rezeption
der Autobiographie vgl. den Beitrag von Kerstin Stiissel in diesem Band: Autorschaft und Autobiographik
im kultur- und mediengeschichtlichen Wandel, S. 19-68; zur Viterbiicher-Analyse aus autobiografischer
Sicht siehe Beatrice Sandbergs Aufsatz in diesem Band: Schreibende S6hne. Neue Vaterbiicher aus der
Schweiz: Guido Bachmann, Christoph Keller, Urs Widmer und Martin R. Dean, S. 156—171. Die Erinne-
rungsdarstellung in der Autobiographie wird weiter im Band 2 untersucht, siehe: Parry, Christoph; Platen,
Edgar (Hrsg.): Autobiographisches Schreiben in der deutschsprachigen Gegenwartsliteratur. Grenzen der
Fiktionalitét und der Erinnerung, Miinchen 2007, Bd. 2.
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Gattungsverschmelzung veranschaulicht laut Costagli seit den 1960er Jahren eine Ten-
denz in der deutschen Literatur.*%

Die Grenziiberschreitung und -verschmelzung von Fiktionalitdt und Faktualitét in
der deutschen Literatur kann auf die ,Neue Sachlichkeit* mit ihrer Realitidtsdarstellungs-
weise in den 1920er Jahren rekurrieren. Danach, in den 1960er Jahren, treten, wie
Costagli anmerkt, vermehrt Elemente des Dokumentarischen in der Literatur in Erschei-
nung. Diese Tendenz wird aktuell von zeitgendssischen Forschungen weiter ergédnzt, an
erster Stelle mit der aus den Medienwissenschaften abgeleiteten Definition ,Dokufik-
tion® in der Literaturwissenschaft seit den 2000er Jahren. Dabei finden auf der einen Seite
Diskussionen iiber ,Dokufiktion‘ als literarisches Genre statt, wie z. B. bei Markus Wie-
gandt, der die ,Dokufiktion® als , literarische Kategorie* betrachtet, ,,die die Dokumenta-
tion und Verarbeitung von Fakten mit fiktionaler Aufbereitung zusammenbringt“*’. Auf
der anderen Seite wird Dokufiktionalitét als ein Phanomen und dokufiktionales Erzihlen
als gegenwirtige Schreibweise der Literatur angesehen. Agnes Bidmon stellt dokufiktio-
nales Erzdhlen in Anlehnung an Christian von Tschilschkes Forschung als ,Darstellungs-

modus‘ fest und erldutert dabei:

Generell ist das dokufiktionale Erzdhlen dadurch gekennzeichnet, dass sich literarische Texte auf der
Ebene der histoire mit real verbiirgten Ereignissen, Konstellationen oder Personen auseinandersetzen

und hierfiir auf der Ebene des discours dokumentarische und fiktionale Darstellungsweisen mithilfe
498

intertextueller, intermedialer oder transmedialer Verfahren amalgamieren.
Dieser Darstellungsmodus, der zwischen Fakten und Fiktion, zwischen Existenz und Ima-
gination oszilliert, ist meines Erachtens insbesondere fiir die gegenwértige Erinnerungs-
darstellung in der Literatur geeignet, wobei die postmodernen dokumentarischen Gene-
rationenromane mit ihrer Thematisierung des Gedéchtnisses einerseits in diesen Schreib-

trend eingeordnet werden konnen und andererseits als Bausteine dieser Trendbildung fun-

gieren. Wie die beiden Beispiele zeigen, changiert die literarische Inszenierung des

496 Vgl. Costagli 2010, S. 168.

47 Wiegandt, Markus: Chronisten der Zwischenwelten. Dokufiktion als Genre. Operationalisierung eines
medienwissenschaftlichen Begriffs fiir die Literaturwissenschaft, Heidelberg 2017, S. 63.

498 Bidmon, Agnes: Streng vertraulich! Dokufiktionales Erzéhlen als Schreibweise des Politischen in der
Literatur der Gegenwart anhand Ilija Trojanows Macht und Widerstand, in: Christine Lubkoll, Manuel Illi,
Anna Hampel (Hrsg.): Politische Literatur. Begriffe, Debatten, Aktualitét, Stuttgart 2018, S. 421-440, hier
S. 429. Mehr tiber dokufiktionales Erzéhlen siche man auch Bidmon, Agnes; Lubkoll, Christine (Hrsg.):
Dokufiktionalitét in Literatur und Medien. Erzdhlen an den Schnittstellen von Fakt und Fiktion, Berlin 2021.
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fragmentarischen Vergangenen wegen zeitlicher und rdumlicher Distanz stets zwischen
Fiktionalitdt und Faktualitit. Die subjektive Erinnerungskonstitution der Post-Generatio-
nen im Hinblick auf die ,,Pluralitit kommunikativer und kultureller Gedichtnisse*4%?
wird erst durch diesen dokufiktionalen Darstellungsmodus verwirklicht und schildert da-
bei verschiedene Akzentuierungen, etwa die Pluralisierung der Erinnerungsdiskurse zwi-
schen historischen Fakten und privater Uberlieferung oder die psychisch betonte postme-
mory-Bildung. Hierbei wird das Medienkombinationsverfahren als eine relevante Tech-
nik fiir die Dokufiktionalisierung in der Literatur aufgefasst. Wenn auf die iibliche Kom-
binationsform von Schrift und Bild wie in diesen zwei Beispielen fokussiert wird, erzeu-
gen die medialen Differenzen und die unterschiedliche Zeichendominanz von Fotografie
und Literatur eine anschauliche Dokufiktionalitdtsform, die das Oszillieren unmittelbar
fiir die Rezipierenden prisentieren kann. Knaller und Miiller konkretisieren das Authen-
tizitaitskonzept mit verschiedenen Akzentuierungen: Sie stellen drei Ausdrucksdimensio-
nen des Authentischen dar, ndmlich dsthetische Authentizitdt mit Betonung von ,,Autori-
tat, Souverdnitit des Werkes*, Referenzauthentizitit ,,im Sinne von Abbildung, Mimesis,
Kopie®, rezeptive Authentizitit als ,.eine provisorische Selbst- oder Fremdzuschrei-
bung“.>% Die authentische Dimension der Fotografie nimmt eine prominente Rolle ein,
wobei sowohl eine Referenzauthentizitit als auch eine rezeptive Authentizitét sinnstiftend
werden und schlieBlich zu einer dokumentarischen Darstellungsweise beitragen konnen.
Die intermedialen Verfahren konnen mithilfe unterschiedlicher Akzentuierungen und
Schilderungen der Medienverhéltnisse verschiedene Effekte evozieren: Wahrend Stephan
Wackwitz in Ein unsichtbares Land mit dokufiktionaler Anpassung die Emotionalisie-
rung des privaten Erinnerns betont, pointiert Katja Petrowskaja in Vielleicht Esther be-
wusst die Fiktionalisierung der Erinnerungsreprisentation anhand von dokufiktionalem

Erzihlen.

49 Erll 2017, S. 114.
300 Knaller und Miiller 2006, S. 13.
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4. Bildmedien in Literatur — Gedichtnisforschung im Be-

reich ,intermediale Beziige*

Eine Kategorisierung der Medien kann so vielfaltig sein, dass in den Forschungen eine
Reihe von Perspektivierungen dargeboten werden. Sybille Kramer kristallisiert drei Ka-
tegorien fiir ihre Medienforschung heraus, ndmlich literarische Medien, technische Me-
dien und Massenmedien.’®! Joachim Paech trifft wie erwéhnt eine Unterscheidung zwi-
schen analogen und digitalen Medien. Aus technisch-apparativer Sicht konnen auch pri-
mére, sekunddre und tertiire Medienkategorisierung die Beteiligung technischer Appa-

rate erfassen.>%2

Die hier genannte Bildmedien und die digitalen Medien in nachfolgen-
der Untersuchung gehdren zur Schwerpunktsetzung dieser Arbeit, wobei mit Bildmedien
die Bildlichkeit bzw. Visualitdt und mit digitalen Medien die neue Medienentwicklung in
jiingster Zeit in den Vordergrund geriickt wird. Die in diesem Kapitel betrachteten Bild-
medien, vor allem Fotografie, Film und Fernsehen, werden mithilfe des Verfahrens der
intermedialen Beziige in den beiden Generationenromanen Es geht uns gut (2005) und
Sechs Koffer (2018) zur Darstellung gebracht, womit eine dadurch generierte visuelle Er-
innerungskultur skizziert werden soll.

Die enge Verbindung von Film und Literatur sowie Fernsehen und Literatur wird in
vielen Forschungen mehrfach bewiesen. Die Rekonfiguration der Medienlandschaft
macht gleichzeitig die Beziehung zwischen Literatur und Film deutlich. Vor allem ver-
stirkt sich durch den Film die Medienkonkurrenz fiir den Roman bzw. die Literatur.>%3
Es ist deshalb nicht verwunderlich, wenn Literatur heute haufig auf eine intermediale
Beziehung mit dem Film abzielt. Die Medienwechsel zwischen den beiden Medienarten
und die intermedialen Beziige lassen sich heute an zahlreichen Beispielen erkennen, wo-

bei zugleich eine filmische Schreibweise entwickelt wird.>** Ebenso ist der Einfluss des

01 Siehe Krimer 2000, S. 11.

502 Vgl. Pross, Harry: Medienforschung: Film, Funk, Fernsehen, Darmstadt 1972.

503 Vgl. Wolf 2010, S, 251-254.

504 Fiir eine nihere Beobachtung der Literatur-Film-Bezichung siche: Paech, Joachim: Literatur und Film,
2. Aufl., Stuttgart/Weimar 1997; Albersmeier, Franz-Josef: Literatur und Film. Entwurf einer praxisorien-
tierten Textsystematik, in: Peter V. Zima (Hrsg.): Literatur intermedial. Musik—Malerei—Photographie—Film,
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Fernsehens auf die Literatur uniibersehbar. Die Zirkulation der Literatur wird durch Fern-
sehen als Vertreter der Massenkommunikation geprégt, z. B. durch Fernsehsendungen
iiber Literatur oder konkrete literarische Werke als Vermarktungsstrategie der Litera-
tur. 5% Die Popularitit dieses Massenmediums wird zugleich in der Literatur widerge-
spiegelt, vor allem wird die spezielle Rolle des Fernsehens im Familienalltag in den Ge-
nerationenromanen pointiert, was in den spéteren Beispielanalysen bestétigt wird.
Zunichst werden die Medienspezifik von Film und Fernsehen und derer Auswirkun-
gen auf die Erinnerungsdiskurse analysiert. Aus den beiden Beispielen Es geht uns gut
(2005) von Arno Geiger und Sechs Koffer (2018) von Maxim Biller werden die verschie-
denen Textstellen in Bezug auf Fotografie, Film und Fernsehen herausgesucht und ihre
Funktionen fiir die Gedéchtnisbildung in den beiden Werken werden ausgewertet. Ob
Film und Fernsehen als Gedichtnismedien betrachtet werden kdnnen, ob sich ihre ge-
déachtnisbezogenen Funktionen mit intermedialen Verfahren in der Literatur prisentieren
lassen und inwiefern sie sich in der Literatur auswirken, bilden als Fragen das Kerninte-

resse in diesem Kapitel.

4.1. Filmische Inszenierungen in Erinnerungsdiskursen: Au-

thentizitit und Kriegsbezogenheit

In Roland Barthes’ Die Helle Kammer wird der Medienvergleich zwischen Fotografie
und Film kurz erwdhnt, wobei die Beweglichkeit der Bilder auf Leinwand fiir Barthes
keine Zeit fiir subjektives Nachdenken lasst. Aber die Leinwand als ,,kein Rahmen, son-
dern ein Versteck“>% zeigt die Macht des Films auf, da die Menschen auBerhalb der Lein-
wand weiter in Bewegung sind und weiter leben: ,,[E]in ,blindes Feld‘ verdoppelt unab-

«507

lassig die partielle Sicht. In Walter Benjamins Das Kunstwerk im Zeitalter seiner

Darmstadt 1995, S. 235-268; Wehdeking, Volker (Hrsg.): Medienkonstellation. Literatur und Film im Kon-
text von Moderne und Postmoderne, Marburg 2008.

505 Zur Frage, ob und wie Literatur im Fernsehen prisentiert wird, siehe: Constanze, Arnold: Literatur im
Fernsehen. Konzeption und Gestaltung dreier literarischer Talkformate des ZDF, Hamburg 2013; Schmitz-
Scholemann, Christoph; Menz, Egon; Wagener, Sybil: Hilf das Fernsehen der Literatur? Gottingen 1997.
506 Barthes 1989, S. 66.

507 Ebd.
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technischen Reproduzierbarkeit (1936) wird ebenfalls ein Vergleich zwischen den beiden

Bereichen eingefiigt, da der Film ,,die kiinstlerische und die wissenschaftliche Verwer-

<508

tung der Photographie [...] als identisch erkennbar macht. In diesem Werk werden

die Fotografie und insbesondere der Film als Vertreter der technischen Reproduktion von
Kunstwerken dargestellt, die die Einmaligkeit (,,das Hier und Jetzt des Kunstwerks*>%%)
und die Aura (,,einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag*>!%) ausgeloscht
haben. Sie verbreiten den Ausstellungswert anstelle des Kultwerts, wie die Fotografie
z. B. eine politische Funktion besitzt. Unter den zahlreichen Reproduktionen ist der Film
fiir Benjamins Analyse besonders geeignet, der ,,restlos von der technischen Reproduk-
« 511

tion erfasst ist. Wenn der Film die oben genannten Verdnderungen hervorbringt, wird

auch dessen Vorteil offensichtlich.

Seine Charakteristika hat der Film nicht nur in der Art, wie der Mensch sich der Aufhahmeapparatur,
sondern wie er mit deren Hilfe die Umwelt sich darstellt. [...] Der Film hat unsere Merkwelt in der

Tat mit Methoden bereichert [...].5'
Laut Benjamin basiert die durch filmische Technik konstituierte Welt auf der realen Welt,
aber zugleich entsteht dadurch ,.eine andere Natur®, die eine Verstdrkung unseres opti-
schen sowie akustischen Vermogens verwirklicht. ,,Unter der GroBaufnahme dehnt sich
der Raum, unter der Zeitlupe die Bewegung*“>!3; im Film kann man deshalb die im Alltag
versteckten Details durch filmische Technik aufspiiren und diese andere Natur erkennen.
Die filmische Realitit betont auch Michael Wetzel: ,,Die Potenz gerade eines Mediums
wie des Films zeigt sich in der kinematografischen Konstruktion einer Realitét, die es so
nie zuvor gegeben hat, die fasziniert, weil sie neu erfunden wurde®, allerdings gilt diese
Realitit nur als ,,glaubhaft wirkliche*.>!4

In verschiedenen Filmdiskursen fallen zwei einflussreiche Richtungen insbesondere

aus: Die erste ist eine konstruktivistische Filmtheorie, die den Aufbau einer

508 Benjamin 2010, S. 59.

509 Ebd., S. 13.

510 Ebd., S.19.

i1 Ebd., S.40.

512 Ebd,, S. 58.

513 Ebd.,, S. 60-61.

514 Wetzel, Michael: ,,Wie wirklich ist es?* Authentizitét als Schwindel oder: Vertigo der Autorschaft, in:
Susanne Knaller (Hrsg.): Realitdtskonstruktionen in der zeitgendssischen Kultur. Beitrdge zu Literatur,
Kunst, Fotografie, Film und zum Alltagsleben, Wien/Koln/Weimar 2007, S. 23-36, hier S. 19.
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eigenstindigen und von der Alltagswahrnehmung unterschiedenen Filmwelt hervorhebt;
dagegen wird in einer realistischen Filmtheorie die Wiedergabe und Reproduktion der
realen Welt als das Entscheidende eines Films angesehen, wobei auch die menschliche
optische Fahigkeiten tibertreffende Phdnomene abgebildet werden konnen.’'> Sowohl
die konstruktivistische als auch die realistische Theorie verdeutlichen die enge Verbin-
dung der filmischen und der realen Welt, weshalb die filmische Darstellung auch die ver-
gangene Welt, besonders in bestimmten Filmtypen, mit einem hohen Authentizitétsgrad
inszenieren und der Film als Gedédchtnismedium verstanden werden kann.

In ihrer Analyse der Erinnerungsdarstellung in Kriegsfilmen pointiert Astrid Erll die-
sen Authentizitétseffekt des Mediums, der einmal aus der ,,Erfahrungshaftigkeit der Dar-
stellung* und einmal aus einer ,,Vergangenheitssittigung® evoziert werden kann.’'® Da-
bei gilt die Erfahrungshaftigkeit fiir Erll als ein dsthetischer Effekt des Kriegsfilms: ,,Es
geht darum, durch bestimmte formale Strategien fiir den Zuschauer die Mdoglichkeit zu
schaffen, in eine medial inszenierte Kriegswirklichkeit einzutauchen, den Krieg quasi
mitzuerleben.“>!” Die Vergangenheitssittigung beruht auf der technologischen Vorberei-
tung, etwa auf der richtigen Ausstattung, die die Szene so vergangenheitsnah wie moglich
gestaltet. Beide Verfahren zielen auf die moglichste starke Anndherung an die vergangene
Realitit ab und dienen als ,,Authentisierungsstrategien>!® des Films. Diese mit Authen-
tizitdt eng verbundene filmischen Darstellung bewirkt, dass Film als Geddchtnismedium
die Erinnerungsinszenierung realisieren kann und hierbei gleichzeitig einen groen Vor-
teil im Vergleich zu anderen Medien besitzt. Mit verschiedenen Graden der Authentizi-
tatsdarstellung konnen verschiedene Filmgattungen in Bezug auf die Erinnerungsthema-
tik unterschiedlich wirksam sein. So kann z. B. der Geschichtsfilm als fiktionales Werk
eine fiktive Vergangenheit inszenieren oder dokumentarische Bilder konnen als Quelle

fiir das Gedachtnis dienen; im Dokumentarfilm sowie im Dokudrama kommen dann

515 Vgl. Elsaesser, Thomas; Hagener, Malte: Filmtheorie zur Einfiihrung, Hamburg 2007, S. 25-26.

516 Erll, Astrid: “Bring War Home”: JARHEAD und die Kriegserinnerung made in Hollywood, in: dies.
und Stephanie Wodianka (Hrsg.): Film und kulturelle Erinnerung. Plurimediale Konstellationen, Ber-
lin/New York 2008, S. 139-169, hier S. 148.

517 Ebd.,, S. 147.

518 Ebd.,, S. 148.
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beide Moglichkeiten zum Einsatz.’'® AuBer der Funktionen des Speicherns und des Ab-
rufens von Erinnerung ist der Film wegen der Bevorzugung durch das Publikum zugleich
als Zirkulationsmedium relevant geworden, was durch die Konfiguration der Medien-
landschaft aufgezeigt wird.

Ein anderer Beitrag von Astrid Erll und Stephanie Wodianka im gleichen Band bietet
eine Definition des Erinnerungsfilms, wobei bereits am Anfang die filmische Vernetzung
mit der Erinnerungsthematik bestimmt und ihre Relevanz besonders fiir die kulturelle
Erinnerung verdeutlicht wird. Allerdings kann die filmische Leistungsfahigkeit nicht al-
lein mit den Medienprodukten zur Geltung gebracht werden, sondern deren Produktion,
Distribution und Rezeption finden stets im sozialen Kontext statt. Daher betonen Erll und
Wodianka, ,,dass ein im Film durch medienspezifische Darstellungsverfahren erzeugtes,
erinnerungskulturell relevantes Wirkungspotenzial erst in konkreten gesellschaftlichen
Prozessen realisiert wird. 2

An dieser Stelle mochte ich auf die Mediennutzung von Fotografie zuriickgreifen.
Die fotografische Verwendung bezieht sich gleichermafen auf die private und die 6ffent-
liche Dimension: Journalistische Fotos als Beispiel 6ffentlicher Anwendung richten sich
an eine groBe Leserschaft, dagegen gelten private Fotos wie Familienfotos z. B. stets als
relevante Anwendung dieses Mediums. Auch in den bisherigen Analysen wurde deutlich,
wie die fotografische Erinnerung eine Emotionalisierung im privaten Milieu generiert.
Im Unterschied dazu beziehen sich filmische Medienprodukte meist auf die Offentlich-
keit. Filme, die entweder an bestimmte Vergangenheitserfahrungen erinnern oder Ele-
mente mit Erinnerungskulturen zum Ausdruck bringen, kénnen erst mit Vorfithrung und
Zuschauern ihre Wirksamkeit in den Erinnerungskulturen entfalten. Daher spielt der ge-
sellschaftliche Bezugsrahmen eine prominente Rolle. Dazu gehdren zahlreiche filmbezo-
gene Praktiken wie Vermarkten, Zensur, Preise, die weiter mediengebunden sind. Zusam-

menfassend stellen Erll und Wodianka den ,Erinnerungsfilm* folgendermal3en dar:

319 vgl. Erlls Uberblick iiber Forschungen des historischen Films, in: Erll 2017, S. 156.

520 Erll, Astrid; Wodianka, Stephanie: Einleitung: Phinomenologie und Methodologie des ,Erinnerungs-
films‘, in: dies. (Hrsg.): Film und kulturelle Erinnerung. Plurimediale Konstellationen, Berlin/New York
2008, S. 1-20, hier S. 6.
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Das Phénomen eines ,Erinnerungsfilms® entsteht im plurimedialen Zusammenhang, durch seine Ein-

bettung in ein komplexes sozialsystematisches Netzwerk, das ihn durch verschiedene Formen der
521

medialen Vorformung und Bezugnahme zu einem solchen macht.
Dieser plurimediale Zusammenhang weist darauf hin, dass die Etablierung eines Erinne-
rungsfilms nicht ,,in den Filmen selbst® stattfindet, sondern durch das, ,,was um sie
herum herausgebildet werden kann.>??

Der Erinnerungsfilm wird nicht als eine besondere Filmgattung betrachtet, sondern
umfasst solche Filme, deren Wirkungspotenzial hinsichtlich des Gedéchtnisses im sozia-
len Kontext sich entfalten kann. Die Filme iiber den Holocaust und den Nationalsozialis-
mus dienen als ,,Paradigma des Erinnerungsfilms®, wobei Film als ,,Leitmedium kultu-
reller Erinnerung® insbesondere mit Kriegsfilmen in Deutschland sowie weltweit fun-
giert.?3 Filme wie Schindlers Liste (1993) und Der Untergang (2004) rufen das kultu-
relle Geddchtnis hervor. Die Forschungen an Film und Erinnerung zeigen die Relevanz
dieser Kriegserinnerungen.>>* Bei Erinnerungsfilmen lassen sich laut Astrid Erll zwei
Muster differenzieren, ndmlich ,gedédchtnisreflexive Filme*® und ,gedichtnisproduktive
Filme*. Der erstere Typ inszeniert die Erinnerungsakte von collected und collective me-
mory, womit die privaten und o6ffentlichen Gedichtnisdiskurse reflektiert werden und
schlieBlich eine metamediale Erinnerungsdimension generiert werden kann. Der zweite
Typ weist keine direkte Verbindung zum Gedéchtnis auf, allerdings konnen derartige
Filme, wie bei Schindlers Liste, Vergangenheitsbilder fiir groBes Publikum herausbilden
und die Erinnerungskulturen beeinflussen.>?>

Die geddchtnisreflexiven und gedéchtnisproduktiven Filme prisentieren die filmi-
sche Kompetenz in den Erinnerungskulturen; an die Vergangenheit zu erinnern oder an

die Erinnerungsakte zu erinnern, so ist das Medium auf mehreren Ebenen mit

21 Ebd.,, S. 7.

522 Erll 2017, S. 157.

323 Erll und Wodianka 2008, S. 10.

524 Das sieht man z. B. in: Wende, Waltraud >Wara< (Hrsg.): Der Holocaust im Film. Mediale Inszenierung
und kulturelles Gedéchtnis, Heidelberg 2007; Steinle, Matthias; Heller, Heinz-B; Rowekamp, Burkhard
(Hrsg.): All Quiet on the Genre Front? Zur Praxis und Theorie des Kriegsfilms, Marburg 2007; Vatter,
Christoph: Gedachtnismedium Film. Holocaust und Kollaboration in deutschen und franzosischen Spiel-
filmen seit 1945, Wiirzburg 2009; Ebbrecht, Tobias: Geschichtsbilder im medialen Gedéchtnis. Filmische
Narrationen des Holocaust, Bielefeld 2011.

25 Vgl. Erll 2017, S. 157.
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individueller und 6ffentlicher Gedéchtnisbildung verbunden. Die Authentizitétsstrategien
des Films konnen Illusionsbildung schaffen und Emotionen bzw. Affekte der Zu-
schauer*innen erwecken, was im Endeffekt die Medienspezifik des Films in den Erinne-
rungskulturen erhellt. Allerdings bleibt in Bezug auf Erinnerungsfilme ungewiss, wie
lange solche Effekte der Illusionsbildung und Emotionserweckung anhalten kdnnen. Als

% an erster

Massenmedium stehen derer Verbreitungs- und Kommunikationsvermogen>?
Stelle, so konnen sie wie erwdhnt Vergangenheitsimages an grof3es Publikum vermitteln
und zugleich als mediales cue dienen; dagegen steht ihre Speicherung auf kultureller
Ebene im Hintergrund, weshalb der Erinnerungsfilm auch als ,,ein dem Hier und Jetzt

«527

verpflichtetes Medium bezeichnet werden kann.

4.2. Gedéichtnisbildung im Fernsehen: Simultaneitit, Aktuali-

tiat und Zukunftsorientierung

Die Massenkommunikation vollzieht sich ebenso im Medium des Fernsehens. Tatsich-
lich spielt das Fernsehen von Anfang an eine wesentliche Rolle bei der ab den 1960er
Jahren entstandenen Massenmedium-Definition. Christina Bartz schildert die Entste-

hungsgeschichte des Begriffs und deren enge Verbindung mit dem Fernsehen:

Das in den 1950er Jahren als Neuheit vorgestellte Fernsehen dient als Anlass, um iiber die Gesell-
schaft als Ganze zu sprechen. Das Fernsehen ist der Zauberspiegel, in dem die Gesellschaft sich selbst
zu erkennen vermeint: Der Blick auf den Bildschirm scheint demnach das Aussehen der Gesellschaft
wiederzugeben. [...] Die Verfasstheit des Sozialen, wie sie das Fernsehen widerzuspiegeln scheint,

findet im Begriff der Masse einen Namen, der prigend fiir das Medium Fernsehen wird. 328

526 Niklas Luhmann hat die Interaktion zwischen Sender und Empfinger in den Vordergrund gestellt, fiir
ihn ist die indirekte Interaktion durch Zwischenschaltung von Technik das relevanteste Merkmal fiir eine
Definition der Massenmedien. Nach Luhmanns Analyse sind Massenmedien die Medien fiir Zirkulation,
siche: Luhmann 1996. S. 10-11. Laut Jiirgen Gerhard sind Massenmedien die Tréger der Massenkommu-
nikation, wobei indirekte, massenhafte Verbreitung an ein grof3es Publikum im Fokus steht, vgl. Gerhards,
Jiirgen: Politische Offentlichkeit. Ein system- und akteurstheoretischer Bestimmungsversuch, in: Friedhelm
Neidhardt (Hrsg.): Offentlichkeit, 6ffentliche Meinung, soziale Bewegungen, Kdlner Zeitschrift fiir Sozio-
logie und Sozialpsychologie. Sonderheft 34, Opladen 1994, S. 77-104, hier S. 85.

527 Erll und Wodianka 2008, S. 5.

528 Bartz, Christina: Massenmedium Fernsehen. Die Semantik der Masse in der Medienbeschreibung,
Bielefeld 2007, S. 18-19. Das Fernsehen als Spiegel der Gesellschaft wird auch im digitalen Zeitalter be-
stimmt, sieche: Roloff, Volker: Theatralitit und Intermedialitdt im Fernsehen, in: Kathrin Ackermann, Chris-
topher F. Laferl (Hrsg.): Transpositionen des Televisiven. Fernsehen in Literatur und Film, Bielefeld 2009,
S. 17-29.
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Bartz’ Skizzierung verdeutlicht, inwiefern Fernsehen als ein reprasentatives Massenme-
dium gilt und wie ein Zusammenhang zwischen Fernsehen und Gesellschaft in den Vor-
dergrund geriickt wird. Dabei steht statt der Medienspezifik stets seine Reflexion und
Beobachtung der gesamten Gesellschaft im Fokus zahlreicher Untersuchungen. Umberto
Eco betrachtet Radio und Fernsehen als ,,unkontrollierbare Pluralitdten von Botschaften®,
so werden zwei neue Phanomene — ,,die Multiplizierung der Medien und die Medien im
Quadrat“ — wegen der Massenmedienentwicklung in den Vordergrund geriickt.>® Ecos
Ausspruch ,,Es waren einmal die Massenmedien, sie waren bose*>*° diente lange Zeit als
Motto auf dem Forschungsgebiet der Massenmedien. De facto wird Fernsehen im Ver-
gleich zum Film seit der Entstehung vielfach kritisiert, vor allem von intellektueller
Seite.’! Die Medienmanipulation und die Kommerzialisierung der Bilddarstellung kom-
men in Fernsehdiskursen hiufig vor.

Unter den zahlreichen Fernsehstudien zieht in erster Linie die Offentlichkeitsfor-
schung die Aufmerksamkeit auf sich. Wie beim Film spielt die Offentlichkeit eine we-
sentliche Rolle fiir das Medium Fernsehen. Laut Hickethier wird Offentlichkeit als Kom-
munikationsraum sowie Erfahrungshorizont verstanden; Medien wie Fernsehen kdnnen
mittlerweile gesellschaftliches Leben abbilden bzw. Offentlichkeit schildern und ebenso
mit ihrer Herstellung von Informationen und Meinungen die Gesellschaft beeinflussen:
,.,Offentlichkeit wird deshalb gerade auch in der Mediengesellschaft produziert und sys-
tematisch erzeugt.“>*? Die Fernsehoffentlichkeit wird durch Unmittelbarkeit und Simul-
taneitit charakterisiert, so kann Fernsehen laut Hickethier durch Live-Berichterstattung

einen ,,Anschein direkter Teilhabe‘333

ermoglichen. Die Zuschauer kdnnen zuhause auch
Gesehen an fernen Ort durch Live-Ubertragung simultan schauen und dadurch einen An-
schein von Anwesenheit und Teilhabe bekommen. Eine weitere Medienspezifik liegt auf

der Aktualitit der Berichterstattung; wie bei Live-Berichtsendungen gilt die Aktualitat

529 Eco, Umberto: Die Multiplizierung der Medien, in: ders.: Uber Gott und die Welt. Essay und Glossen,
tibers. von Burkhart Kroeber, Miinchen 1985, S. 157-162, hier S. 160.

30 Ebd., S. 162.

331 Vgl. Ackermann, Kathrin; Laferl, Christopher F.: Vorwort, in: dies. (Hrsg.): Transpositionen des Tele-
visiven. Fernsehen in Literatur und Film, Bielefeld 2009, S. 7-16, hier S. 7.

532 Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse, 4. Aufl., Stuttgart 2007, S. 13.

33 Ebd.
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hier als eine ,,Markierung der Zeitnihe zwischen Information und Informationengegen-

stand“>**. Dazu erkldren Johannes F. Lehmann und Stefan Geyer:

Aktuell ist hier das, was jetzt gerade passiert, was neu ist und als dieses berichtete Neue zugleich
weiteres Neues ansto3en wird: Aufmerksamkeit, Verkaufszahlen, Tendenzen etc. Es berichtet nicht
nur von der Gegenwart, es wirkt auch auf die Gegenwart. Aktualitdt hei3t dann sowohl Schnelligkeit
der Information wie deren Wirksamkeit und gerét dadurch in Spannung zur Zuverléssigkeit der In-

formation. Je aktueller die Nachricht, desto besser, je cher der Journalist am Tatort ist, desto besser
535

fiir den Sender etc.
So vermitteln mache Fernsehsendungen die neuesten Nachrichten, mit der Live-Technik
konnen Berichterstatter*innen vor Ort das aktuelle Geschehen verfolgen und gleichzeitig
an Zuschauer iibermitteln. Auf diese Weise kann sich geméfl Lehmann und Geyer das
Aktualititsmedium auf die Gegenwart auswirken.

Der Offentlichkeitsbegriff in den Fernsehforschungen rekurriert auf die enge Ver-
kniipfung von Fernsehen und Gesellschaft. In diesem Sinne fungiert das Fernsehen als
ein Gesellschaftsmedium und kann auf kultureller und kommunikativer Ebene zum Ge-
dachtnismedium umgewandelt werden. Mit Nachrichtenberichterstattung z. B. konnen
aktuelle Ereignisse sich weltweit verbreiten und dann gespeichert werden. Geschehnisse
wie 9/11 sind in der vergangenen Gegenwart im Fernsehen allgegenwértig, wobei die
Livebilder vom Tatort an Zuschauer weltweit ganztéigig und wiederholt vermittelt wer-
den.>3® Im Unterschied zu anderen Pressemedien wie Zeitung fallt einerseits die radikale
Aktualitdt andererseits die Synchronisierung bei der Vermittlung auf. Daher sind Ereig-
nisse mit starker Wirkung auf grole Gemeinschaften durch das Fernsehen Medienereig-
nisse geworden. Erinnert wird danach stets der medial priasentierte Prozess. Die gedécht-
nisbildende Kraft des Fernsehens wird im Umgang mit verschiedenen Gruppen deutlich.
Die Fernsehdokumentation mit Akzentuierung der Gegenwdértigkeit orientiert sich des-

halb an einer zukiinftigen Erinnerung, wie Erll erklart: ,,[G]egenwértige Ereignisse

534 Lehmann, Johannes F.; Geyer, Stefan: Einleitung, in: dies. (Hrsg.): Aktualitdt: Zur Geschichte literari-
scher Gegenwartsbeziige vom 17. bis zum 21. Jahrhundert, Hannover 2018, 9-33, hier: S. 18. Der Aktua-
litatsbegriff beruht an dieser Stelle auf Forschungen aus der Publizistik, fiir andere Schwerpunktsetzungen
der Begriffserkldrung siche ebenfalls den Beitrag von Lehmann und Geyer.

535 Ebd.

536 Fiir die Analyse der Fernsehdarstellung von 9/11 siehe auch Hoskins, Andrew: Television and the Col-
lapse of Memory, in: Time & Society 13 (2004), No. 1, S. 109-127.
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werden als geschichtstrichtig begreifbar und vor allem fiir zukiinftige Erinnerung medial
kodiert.«>37

Eine andere Lesart der Simultaneitit und Aktualitit des Fernsehens bietet Andrew
Hoskins an, wobei er den Fokus auf die Gegenwart-Vergangenheit-Beziehung und den

Geschichte-Gedachtnis-Unterschied legt:

News programming increasingly besieges television screens and viewers with often complex and

simultaneous mediations of proximate and distant events, collapsing past and present. Television can
538

be said to be an ‘attractor’ that collapses memory and history into its real-time void [...]
Das Zeitbewusstsein der Gegenwart und der Vergangenheit bricht Hoskins zufolge wegen
der Synchronisierung zusammen: Wenn die Aufmerksamkeit nur auf das Hier und Jetzt
fokussiert wird, kann keine Reflexionen in Bezug auf Vergangenheit entstehen. Bei der
Geschichte und beim Gedichtnis, von Hoskins als ,official history‘ und ,popular me-
mory‘ bezeichnet, ist die Grenze wegen des Fernsehens verflossen: ,,It is precisely mass
media flashframes that contaminate history with images that are reducible to their popu-
list or even malicious use on television.“>3° An dieser Stelle wird erneut Massenmedien-
kritik zum Ausdruck gebracht.

Obwohl Hoskins die Live-Berichterstattungen als Forschungsgegenstand seiner
Fernsehanalyse betrachtet und mit dem Ausgangspunkt die Entgrenzung von Geschichte
und Gedéchtnis kritisiert, wird Fernsehen seit Langem als Medium fiir die Geschichts-

vermittlung genutzt. Ein Begriff wie ,,Geschichtsfernsehen‘>*

ergibt sich dadurch, wie
Geschichte als Thema vom Fernsehen priferiert wird. Verschiedene Geschichtsbilder
werden in vielfdltigen Fernsehformaten wie Fernsehdokumentation oder Geschichtssen-

dung vergegenwirtigt, was untrennbar mit einer Kommerzialisierung und Popularisie-

rung der Geschichte verbunden ist.>4!

5
5

@

7 Erll 2017, S. 159.

8 Hoskins 2004, S. 123.

5% Ebd., S. 124.

340 Oppermann, Julia: Geschichtsvermittlung im 6ffentlich-rechtlichen Fernsehen: DIE DEUTSCHEN im
ZDF, in: Thomas Nachreiner, Peter Podrez (Hrsg.): Fest-Stellung, Marburg 2014, S. 204-214, hier S. 204.
541 Geschichtsvermittlung im Fernsehen erfihrt viel Aufmerksamkeit, was eine Reihe von Forschungspro-
jekten evoziert hat, siche dabei: Lersch, Edgar; Viehoff, Reinhold (Hrsg.): Geschichte im Fernsehen. Eine
Untersuchung zur Entwicklung des Genres und der Gattungsasthetik geschichtlicher Darstellung im Fern-
sehen 1995 bis 2003, Berlin 2007; Cippitelli, Claudi; Schwanebeck, Axel (Hrsg.): Fernsehen macht Ge-
schichte. Vergangenheit als TV-Ereignis, Baden-Baden 2009; Keilbach, Judith: Geschichtsbilder und Zeit-
zeugen zur Darstellung des Nationalismus im bundesdeutschen Fernsehen, 2. Aufl., Miinster 2010.
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Bisher wurde vor allem das Medium Fernsehen als Gedédchtnismedium auf der 6f-
fentlichen Ebene dargestellt; indes bezieht sich seine Relevanz jedoch wie erwdhnt auf
das kommunikative Gedéchtnis, an erster Stelle auf die Familiengedéchtnisbildung. Fern-
sehen kann eine familidre Aktivitét sein, die Familienmitglieder vor einem Gerit zusam-
menbringt und Stoffe fiir ihre Kommunikation anbietet. Das Fernsehgerit selbst ist oft-
mals im Wohnzimmer platziert. Die Rolle des Fernsehens im alltidglichen Leben einer
Familie wird in den Forschungen vielfach betont. Mit Rekurs auf Fernsehforschungen
erklirt Leif Kramp zur Gebrauchsweise des Mediums, dass Fernsehen seit seiner Entste-
hung als ein ,Gemeinschaftsmedium® bzw. ,Zuhausemedium* angesehen wird und die
familidre Lebenswelt durchdringt.”*> Auf diese Weise zéihlen Fernsehen als ,,familidrer

Integrationsfaktor*>43

und die dort dargestellten Szenen zu den Gegenstidnden des kom-
munikativen Gedachtnisses, wobei solche Szenen sich auf die externe Welt bezichen und
Gesellschaftsimages vermitteln.

Die bisher explizierten Auseinandersetzungen mit fotografischer, filmischer und te-
levisionischer Erinnerungsrepréasentation verdeutlichen, wie die Gedédchtnisbildung so-
wohl auf kollektiver als auch auf individueller Ebene von Bildmedien beeinflusst wird.
Die ikonische und indexikalische Dimension solcher Bildmedien préigt insbesondere die
Erinnerungskulturen: Wie und was erinnert wird, steht in enger Verbindung mit den Bild-
medien und generiert eine symbolische Dimension des Bildes. Das bildmedial bedingte
Gedichtnis fithrt unmittelbar zum Begriff der Ikonisierung. In Anlehnung an Claus Leg-
gewies Definition — ,Ikonisierung stellt eine zugespitzte Visualisierung dar [...]. Zur
Ikonabilitét von Bildern tragen historischen Signifikanz, spezifische Bildeigenschaften
und die Modalitéten ihrer Reproduktion bei [...]**** — akzentuiert Astrid Erll, dass Foto,
Film und Fernsehen mit ihrer visuellen Reprisentation diese Ikonisierung der Vergangen-

heit realisieren und vor allem Geprégtheit auf das kulturelle Gedéchtnis ausiiben

542 Vgl. Kramp 2011, S. 167-168.

543 Ebd., S. 166.

544 Leggewie, Claus: Zur Einleitung: Von der Visualisierung zur Virtualisierung des Erinnerns, in: Erik
Meyer (Hrsg.): Erinnerungskultur 2.0. Kommemorative Kommunikation in digitalen Medien, Frankfurt
a.M. 2009, S.9-28, hier S. 9.
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konnen.> Lisst sich solche Ikonisierung in der literarischen Erinnerungsbildung aus-
machen? Bringen die intermedialen Beziige auf Bildmedien die Auswirkung der Ikoni-
sierung zustande? Im Folgenden werden anhand der beiden Beispielromane die gedécht-
nisrelevanten Elemente von Bildmedien im Bereich ,intermediale Beziige* in der Litera-

tur untersucht.

4.3. Arno Geiger: Es geht uns gut (2005)

Der Roman Es geht uns gut (2005), der mit dem Deutschen Buchpreis 2005 ausgezeichnet
wurde, stellt die Geschichte einer Osterreichischen Familie im Rahmen von drei Genera-
tionen dar. Anlass dieser Familiengeschichte ist die Vererbung der Familienvilla an Phi-
lipp Erlach als Vertreter der dritten Generation. Dabei ist der Handlungsort die Villa in
Hietzing. Philipp, 38 Jahre alt, ist ein erfolgloser Schriftsteller und hat in seiner Gegen-
wart 2001 die Hietzinger Wohnung durch die Gromutter geerbt, allerdings ist die Erb-
schaft fiir ihn eine Uberforderung. Als Grund fiir das Erbe nennt die GroBmutter Alma
Sterk, dass Philipp ,,gegen Spekulanten und fiir mehr Wohnraum demonstriert“>*® hat.
Deshalb hat Alma tiberlegt, ob sie ,,ihm ein Zimmer bei und in Hietzing anbieten soll, er
kann auch zwei haben oder drei® und das ist eine ,,Strafe*“.’*’ Trotzdem erhilt das Haus
als ein Erinnerungsort der Familie keine Aufmerksamkeit von Philipp. Er kann die Frage
nach seiner Familie von Johanna, einer Meteorologin und seiner Geliebten, nicht beant-
worten und entriimpelt stattdessen das Haus seiner Familie. So dient der Unwille bzw. die
Verweigerung von Philipp als wesentlicher Ausgangspunkt des Werkes.>*® Daher wird in
Es geht uns gut keine Geschichte der Vergangenheitsvergewisserung von der jiingeren

Generation wie in vielen Generationenromanen erzdhlt, sondern es wird eine

%5 Vgl. Erl1 2017, S. 159-160.

346 Geiger 2013, S. 354.

547 Ebd., S. 354.

548 Das Motiv des Erbes sowie der Erbschaftsverweigerung verweist auf zahlreiche intertextuelle Beziige,
z. B. Auslosung (1986) von Thomas Bernhard, Die Akten des Vogelsangs (1896) von Wilhelm Raabe, dabei
definiert Bernhard Jahn Es geht uns gut als ,Auslosungsroman‘ und analysiert die Ausldsungsarbeit in Es
geht uns gut, siche: Jahn, Bernhard: Familienkonstruktionen 2005. Zum Problem des Zusammenhangs der
Generationen im aktuellen Familienroman, in: Zeitschrift fiir Germanistik 16 (2006), H. 3, S. 581-596, hier
S. 591-596.
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vielstimmige Erzdhlung von verschiedenen Familienmitgliedern gegeben. Mit der Ge-
schichte des Enkels Philipp am Anfang und Ende wird eine Rahmenhandlung geschaffen;
dazwischen wird die Geschichte der ganzen Familie von Philipps GroBeltern Alma Sterk
und Richard Sterk sowie von seinen Eltern Ingrid Erlach und Peter Erlach mit ihrer je-
weiligen Generationenperspektive wiedergegeben. So werden 8 der 21 Kapitel aus der
jeweiligen personalen Perspektive der ersten und zweiten Generation erzéhlt, die aller-
dings einen bestimmten Tag im Zeitraum zwischen 1938 und 1989 darstellen. Philips Er-
zdhlung nimmt die restlichen Kapitel ein und schildert stets einen Tag aus dem Jahr 2001.
Alle Kapitel werden im Prisens erzihlt.>* Es fallt auf, dass zahlreiche historische Ereig-
nisse Osterreichs in den acht Kapiteln der Familienmitglieder Spuren hinterlassen, z. B.
der Anschluss Osterreichs im Jahr 1938.

Die bisherige iiberblickshafte Darstellung zeigt bereits vielfache Moglichkeiten fiir
eine Behandlung der Erinnerungsthematik. Die Wirkkraft des kulturellen und kommuni-
kativen Geddchtnisses ist in jeder Erzdhlung der fiinf Figuren deutlich. Vor allem kann
das Haus in Verbindung mit kommunikativem Gedéchtnis gesetzt werden. So wird die
Familienvilla schon seit dem 19. Jahrhundert in Familienromanen als ein Hort der Erin-
nerungen verwendet.>>* Entsprechend definiert Anne Fleig das Haus als ,,Chronotopos
fiir das Genre des Familienromans* — ,,Als Raum der Familiengeschichte ist das Haus
gleichzeitig mit dem Verlauf der Zeit [...] verschrinkt*.>>! Im Roman wird zuerst in der
vererbten Villa, die voll mit alten Mdbeln, Fotoalben sowie einer auffalligen ,,alte[n], aus

16652

einer pordsen Legierung gegossene[n] Kanonenkuge ausgestattet ist, ein Nicht-Wis-

sen-Wollen der dritten Generation dargestellt. Philipp hat die Villa mitsamt ihrem

549 Fiir eine Analyse der Erzihltechnik in Es geht uns gut siche: Bryk, Maria: Arno Geigers Es geht uns gut
aus der Sicht der zeitgendssischen Familien- und Generationenromans, in: Acta Neophilologica 42 (2009),
S. 137-152, hier, S. 142.

530 Vgl. Fleig, Anne: Erinnerungsriume in Ao Geigers Familienroman Es geht uns gut, in: Franciszek
Grucza (Hrsg.): Vielheit und Einheit der Germanistik weltweit, Frankfurt a. M. 2012, Bd. 11, S. 298-293,
hier S. 289.

551 Fleig, Anne: (K)ein Mann im Haus? Erinnerung, Identitit und Ménnlichkeit. Zur Renaissance des Fa-
milienromans bei John von Diiffel und Arno Geiger, in: Feministische Studien 2 (2010), S. 270-283, hier
S.272. Zur bedeutenden Rolle des Hauses in deutschsprachiger Literatur siche Shafi, Monika: Housebound.
Selthood and Domestic Space in Contemporary German Fiction, Rochester 2012, dabei nimmt Shafi Es
geht uns gut als Beispiel und untersucht die Erbschaft des Familienhauses in diesem Werk, vgl. Shafi 2012,
S. 53-80.

552 Geiger 2013, S. 8.
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Inventar und den damit verbundenen Erinnerungen geerbt, verweigert sich dem aber,
wodurch das Erbe zu einem Zwang wird. Die von Philipp schon zeitlich distanzierte Fa-
miliengeschichte ist fiir ihn eine Uberforderung. ,,Da bin ich iiberfragt>*3, , [d]ie Antwort

wird dich nicht {iberraschen. Keine Ahnung*>*

, sind Philipps Antworten auf die Fragen
von Johanna, die sich auf sein Familiengedichtnis beziehen. Die Pendeluhr seines Grof3-
vaters mochte er nicht einmal verschenken.’>® Er kennt die Details und Geschichten nicht,
die im Haus und in den darin befindlichen Gegensténden verborgen sind, und mochte sie
auch nicht kennen. So beschreibt Johanna, dass Philipp ,,durch ungliickliche Umsténde

von den genealogischen Informationstransfers [...] von friih auf abgeschnitten‘>>

war.
Deshalb entriimpelt Philipp alles und bestellt schlielich sogar einen Container. Er
mochte alles entsorgen mithilfe der beiden Schwarzarbeiter Atamanow und Steinwald,
dabei riickt die Reinigung des Dachbodens als Aufgabe insbesondere in den Vordergrund.

Der Dachboden, einmal voll von alten Sachen der Familie wie Ingrids (Philipps Mut-
ter) Puppenkiiche, ,,die alte Weihnachtskrippe und Ottos Tretauto‘>>’, war von der Gestalt,
,,als enthielte die Luft den schon fast schwerelosen, seiner Farben beraubten Abrieb der
dahingegangenen Ereignisse, die graue Asche Erinnerung, die mit den Jahren ausgekiihlt
ist.“>%® Das erste Betreten dieses Dachbodens war fiir Philipp voller Schrecken: ,,Dut-
zende Tauben, die sich hier eingenistet und alles kndchel- und knietief mit Dreck iiberzo-
gen hatten, Schicht auf Schicht wie Zins und Zinseszins[...].“>° Auf diesem Dachboden
inszeniert sich wiederholt ein Spannungsverhéltnis aus Erinnern und Vergessen.>®® Das
Haus sowie der Dachboden dienen als ein Erinnerungsort oder Speicher des kommunika-

tiven Gedéchtnisses. Als Philipp die damit verbundenen Erinnerungen nicht teilen will

bzw. sich ihnen verweigert, wirft er deshalb ,,in groBem Stil weg, was ithm seine

33 Ebd., S. 8.

33 Ebd., S. 9.

355 Vgl. ebd., S. 11.

3% Ebd., S. 98.

557 Ebd., S. 221.

558 Ebd., S. 219.

3% Ebd., S. 7.

560 Die alten Sachen der Familienangehorigen auf den Dachboden zu legen und damit das Familienge-
déchtnis zu fiillen, fithrt dazu, dass Dachbdden in der Familiengeschichte (im europdischen Kontext) eine
spezielle Rolle spielen. Vergessenes und Erinnerung wachzurufen gehort zu den iiblichen Szenen auf einem
Dachboden.
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GroBmutter hinterlassen hat“.’®! Auch von dem Geld, das die Schwarzarbeiter durch den

2

Verkauf der Sachen einnahmen, mochte Philipp nichts wissen,’®? als gingen ihn die dort

oben lagernden, an andere Zeiten und Erlebnisse erinnernden Dinge nichts an.

Deswegen braucht Phillip einen Raum fiir sich selbst. Er sitzt stets auf der ,,Vor-

€563

treppe des Hauses, um seine emotionale und korperliche Belastung zu erleichtern.’%*

Die Vortreppe als eine Grenze zwischen Auflen und Innen bietet Philipp einen Ort fiir
seine selbst entworfene Geschichte. Trotz seiner Verweigerung der Familiengeschichte

hat er eine Familiengeschichte, eine ,,Lebensgeschichte eines GroBvaters mit nur schwer

«565

bestimmbarer Anzahl an Ur-Prifixen entworfen, in dem es ebenfalls Helden gibt, die

,»Zu Zeiten der zweiten Tiirkenbelagerung*>®® leben. In seinen Gedanken ist auch das

ausgerdumte Haus ein Ort fiir sein Schreiben und fiir seine Figuren geworden:

Es miisste schon sein, wenn das Haus leer wiére und nicht nur leer, sondern ausgeputzt, ausgewaschen,
ausgekratzt, alle Fenster offen. Durchzug wiirde herrschen. Und in alle Zimmer wiirde er Schreibti-
sche stellen, in jedes Zimmer einen Schreibtisch, fiir jede Person [...]. Er wiirde die Lebensldufe
synchron entwerfen wie Anatoli Karpow im Schach gleichzeitig gegen sieben oder zehn Grofmeister

antritt: einen Ruménen, zwei Ukrainer, einen Franzosen [...].5¢’

Trotz der Rdumung aber fiillt sich das Haus zunehmend mit Erinnerungen, wobei die
Moglichkeit fiir Philipps Schreiben nur auf der Vortreppe zu Verfiigung steht. Auch die
Imagination des ausgerdumten Hauses findet auf der Vortreppe statt. Auf der Vortreppe

gehort alles Philipp, auch die Einsamkeit und Unverbundenheit mit der Familie:

Und spiiter, als er wieder auf der Vortreppe sitzt [...], hat er sogar einen lichten Moment. Da versohnt
er sich mit all diesen Kleinigkeiten, die so sehr ins Gewicht fallen. Da fiihlt er sich einen Moment
lang erhaben iiber den trostlosen Ehrgeiz der Faktentreue. Denn auf der Vortreppe gehort alles ihm.
Dort ist er alleiniger Besitzer des Wetters, der Liebe, des polnischen Grafen, aller Tauben auf dem

Dach und einer groBen Einsamkeit.>®8

Philipps Sprachlosigkeit gegeniiber dem Familiengedédchtnis wird durch die Verbunden-

heit mit dem Ort der Vortreppe und seine imaginidren Geschichten vollig enthiillt. Diese

56! Geiger 2013, S. 189.

562 Vgl. ebd., S. 228.

%3 Ebd., S. 58.

304 Vgl. Freytag, Julia: ,,Wer kennt Osterreich?* Familiengeschichten erzihlen. Arno Geiger Es geht uns
gut (2005) und Eva Menasse Vienna (2005), in: Inge Stephan, Alexandra Tacke (Hrsg.): Nachbilder des
Holocaust, Koln 2007, S. 111-124, hier S. 112.

365 Geiger 2013, S. 52.

% Ebd., S. 53.

%7 Ebd., S. 52.

%8 Ebd., S. 58-59.
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Sprachlosigkeit hat interessanterweise eine ménnliche Genealogie in der Familie. Wie
Philipp selbst beschreibt, hat nur sein Vater ,,im Laufe des vergangenen Jahrhunderts das
Reden verlernt*>®.

Das Nicht-Wissen-Wollen bzw. die Nicht-Zugehorigkeit der dritten Generation wird
in zahlreichen Analysen des Romans artikuliert und stellt daher den Romantypus von Es
geht uns gut infrage. Wie erklirt differenziert Aleida Assmann zwischen Viterliteratur
und Generationenroman, wobei die intergenerationelle Kontinuitét in den Generationen-
romanen in den Vordergrund geriickt wird. Tatsidchlich wird Es geht uns gut z. B. von

370 'Wihrend Assmanns Differenzie-

Michael Gratzke als neue Viterliteratur beschrieben.
rung eher eine hybride Generationenkonstellation darstellt, werde ich dieses Werk als Ge-
nerationenroman betrachten: Obwohl die Verweigerung der jiingeren Generation eine Fa-
miliendiskontinuitdt signalisiert, wird die dritte Generation als Unwissende hinsichtlich
der fernen Vergangenheit gezeichnet; auch die erste Generation als Zeitzeugen wird aus-
gemalt — Die Charakterisierung verschiedener Generationen fillt in diesem Werk auf. De
facto zihlt die ménnliche Genealogie der Kommunikationsunfahigkeit eben zur transge-
nerationellen Uberlieferung.”’!

Wegen Philipps Verweigerung kénnen nur die anderen zwei Generationen das Ge-
schichtenerzéhlen tibernehmen und in ihrem Kapitel die eigene Geschichte erzdhlen.
Dadurch ist der Roman nicht chronologisch aufgebaut, stattdessen wird in Zeitspriingen
erzdhlt. So erzdhlt Philipp im Jahr 2001 und seine GrofBeltern und Eltern zwischen 1938

und 1989. Die Geschichte der anderen beiden Generationen ist immer zwischen Philipps

Teilen im Jahr 2001 montiert. Allen Generationenerzdhlungen gemeinsam ist die

3% Ebd., S. 98.

570 Siehe: Gratzke, Michael: Mulleménner: Austria’s past and Weak Masculinity in Arno Geiger’s Es geht
uns gut and Doron Rabinovici’s Suche nach M., in: Austrian Studies. The Austrian Noughties: Texts, Films,
Debates 19 (2011), S. 98-112. Auch Julian Reidy bestimmt die Viterliteratur-Struktur in diesem Roman
und erkennt Assmanns Abgrenzung nicht an, vgl. Reidy, Julian: Die Unmdglichkeit der Erinnerung: Arno
Geigers Es geht uns gut als Persiflage des Generationenromans der Gegenwartsliteratur, in: German Studies
Review 36 (2013), H. 1, S. 79-102, hier S. 92-93.

57! Eine andere Perspektivierung bietet Friederike Gosweiner an, sie stellt das Konzept des ,Post-Genera-
tionenromans‘ dar und betrachtet Es geht uns gut als ein Werk unter dem Einfluss von Postmoderne und
Posthistoire. Genaueres bei: Gosweiner, Friedrike: Arno Geigers Es geht uns gut (2005). Erinnerungsver-
weigerung der Enkelgeneration als Resultat des postmodernen Individualisierungsprozess, in: Helmut
Grugger, Johann Holzner (Hrsg.): Der Generationenroman, Berlin 2021, S. 548-563.
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jeweilige dort entstehende Spannung aus Erinnern und Vergessen. So fillt besonders die

Figur des GroBvaters Richard Sterk auf, wie dieser an sein Vermdgen des Erinnerns glaubt:

Doch einen Augenblick spiter sind auch diese Dinge neu eingeordnet: Erinnerungen fiir spétere Tage,
Lebensabschnitte, die von erstaunlicher Unfahigkeit geprégt waren und gliicklicherweise schon mor-

gen nicht mehr zu ihm gehdren werden. [...] Richard geht davon aus, daB er sich erinnern wird.>”?

Jedoch wird er aufgrund seiner Altersdemenz zu einer Person, die hauptsichlich vergisst.
Durch die Darstellung dieser Generationen wird im Roman auch ein Zusammenwirken
der kommunikativen und kulturellen Gedichtnisse thematisiert, insbesondere durch das
vom Zweiten Weltkrieg beeinflusste Familiengedéchtnis.

Philipps GroBvater Richard Sterk ist kein Nationalsozialist, zeigt aber auch keinen
direkten oder aktiven Widerstand. ,,Zum Gliick ist er ein reicher Mann, und sowie diese

Geschichte ausgestanden ist, kann er sich unauffillig halten [...]*7

, spéter wird er Mi-
nister von 1948 bis 1962, wird als ,,Dr. Richard Sterk, Der Romer‘“’* bezeichnet und
,»hat Turbinenhallen bauen lassen grof8 wie Opernhduser<>’>. Doch betrachtet er sich
selbst als ,,ein[en] Antifaschist[en] und er erklart dabei, dass ,,[...] ein Antifaschist zum
Familiensilber gehort, ein mittlerweile beliebig oft teilbares Erbe fiir Kinder und Enkel,
das man nicht hoch genug einschétzten kann“.’’¢ Die nationale Geschichte steht auch
wegen seiner Arbeit eng mit Richard in Zusammenhang.

Das Jahr 1938, das Jahre des Anschlusses Osterreichs, wird im Roman mit mehr als
30 Seiten unter dem Kapitel ,,Samstag, 6. August 1938 (das ldnger als viele andere Ka-

pitel ist) detailliert dargestellt. Damals ist Richard noch Vizedirektor der stidtischen

Elektrizitdtswerke und bleibt gegeniiber dem Anschluss skeptisch:

[...] und ob unter den neuen Herren vielleicht doch alles besser wird, breitere Straf3en, hellerer Mond,
bessere Orientierung. [...] Das groe Reich der Ordnung und Gerechtigkeit hebt an. Na ja, denkt er,
vorstellbar ist vieles, auch das Unwahrscheinliche, doch mu3 man von dem ausgehen, was wahr-

scheinlich ist, weshalb er an die nationalsozialistische VerheiBung nicht recht glauben kann.>””

572 Geiger 2013, S. 91.
573 Ebd., S. 89.

574 Ebd., S. 201.

575 Ebd.

576 Ebd., S. 206.
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Dann ,,am 12. Mirz, dem Tag nach Beginn des Einmarsches®, wird Richard von der Po-
lizei geholt und ,,verbrachte mehrere Stunden in Gewahrsam*.3’® Er fiihlt Gefiahrdung
und der Anschluss ist fiir Richard nicht nur eine Gefdhrdung. Er denkt daran, ,,0b auch
die Zeit vergessen kann zu vergehen? [...] daB er irgendwann sterben wird. [...] Am meis-
ten deprimiert ihn, daB er nicht als Osterreicher sterben wird.“>” Dagegen scheint das
Leben fiir die Familie Sterk idyllisch gefiihrt, leben sie doch in einem Haus ,,mit allen
vier Seiten nach Siiden*®, Aber die Auseinandersetzung der familidren und nationalen
Geschichte wird weiter in der Figur Richard gespiegelt. Seit sein Sohn Otto als Hitler-
junge in seinem 14. Lebensjahr 1945 im Krieg gestorben ist, findet er immer einen Platz
in Richards Erinnerung: ,,Otto mit der Hitlerjugend und den Kanuten, [...] Otto ist schon
linger tot, als er gelebt hat.“>%! Auch den Staatsvertrag Osterreichs 1955 hat Richard
ausverhandelt: ,,Er, der den Staatsvertrag mit ausverhandelt hat, aber auf den wichtigen
Fotos fehlt. Pech gehabt. 32

Das mit kulturellem Gedéchtnis verbundene collected memory von Richard Sterk

hat dem Rezipienten schon die Thematik der Osterreichischen NS-Erinnerung nahe ge-

bracht. Auch sein Schwiegersohn Peter Erlach konnte sich vor dieser Erinnerung nicht

<583 « 584

verbergen. Als ,,Herr Stalenverkehrsspezialist ist er ,,Verkehrsexperte“,”®* aber auch
ein alter Nazi in den Augen seiner Tochter.’®> Der damals 15-jihrige Peter hat wie Otto
als Hitlerjunge in Wien 1945 am Krieg teilgenommen. Trotzdem erfindet Peter ein Spiel
,,Wer kennt Osterreich®, wodurch er eine dsterreichische Identitit erhalten wollte.58¢ Os-
terreich, wie in Richard und Alma Sterks Gespriach beschrieben, ,.ein friedliches, ein

freundliches und schones Land*“>®’, wird in Peters Spiel bei ebendieser harmlosen Gestalt

belassen. Sein Spiel ist ,,[e]in Reise- und Geographiespiel, das die kleine, besetzte (und

578 Ebd., S. 65.

579 Ebd., S. 84.

380 Ebd.

381 Ebd., S. 204.

382 Ebd., S. 202.

383 Ebd., S. 242.

384 Ebd., S. 306.
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86 Vgl. ebd. S. 161.
387 Ebd., S. 195.
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bald die Unabhingigkeit wiedererlangende?) Republik in ihrer Schonheit und Harmlo-
sigkeit in den Mittelpunkt stellt“>%8. Die Kriegserinnerung im Zusammenhang mit Shoah
und Nationalsozialismus wird im Gegensatz dazu verdrangt. Durch diese Familie und die
Darstellung der drei Generationen werden Erinnern, Vergessen sowie Zusammenwirken
der nationalen und familidren Gedéchtnisse in den Vordergrund geriickt.

Neben der Erinnerungsthematik sind die intermedialen Verfahren in Es geht uns gut
nicht zu iibersehen. Eine Reihe intermedialer Systemerwahnungen und zahlreiche Ein-
zelreferenzen auf bestimmte Medienangebote hat Arno Geiger in seinen Text integriert,
wobei die Medien Fotografie, Musik, Film sowie Radio eine bedeutende Rolle spielen.
Vor allem gibt es zahlreiche Markierungen durch explizite Systemerwidhnungen und ex-

“389 oder ,,Seit der Fern-

plizite Einzelreferenzen, wie ,,Philipp betrachtet zwei Fotos [...]
seher da ist, [...] Let's learn English, Nachrichten, Lowinger-Biihne (Die drei Dorfheili-
gen)“>%°, Sowohl auf der Ebene des discours als auch der histoire fallen solche interme-
dialen Verfahren auf.

Im Text finden sich zudem viele Evokationen bei den Einzel- oder Systemreferenzen.
,,Wenn du nicht hinken wiirdest, konnte man dich mit Bo Derek verwechseln.“**! Bo
Derek ist eine amerikanische Schauspielerin sowie ein Sexsymbol zur Zeit der 1980er
Jahre. Der Vergleich zwischen Alma und Bo Derek betont zusétzlich die Charakterisie-
rung von Almas Nachbarn Fritz als ,,charmanten Schwerenoter>°2. Andere Evokationen
wie ,,Ingrid, die ihren feuchten Mantel autknopft, bekommt einen KuB3, nicht gerade einen
KinokuB>*? oder ,,[...] daB sie ihnen das Schilfrohr zeigt, das sie zum Atmen verwendet
hat, wie im Western, John Wayne, Rio Lobo [...]****, solche mehrmals auftauchenden
Evokationen haben auch eine Markierung der Intermedialitdt zur Folge. Besonders auf
das Medium des Films bezogene Evokationen betonen indirekt das Medium Film und die

vom Film beeinflussten Wahrnehmungen der Figuren.

388 Ebd., S. 161.
%9 Ebd., S. 9.
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M1 Ebd., S. 45.
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Eindrucksvoll ist zudem eine Koordination von Intermedialitit und Montagetechnik
im Text. Die nicht chronologische Erzahlstruktur des Romans und die unterschiedlichen
Lebensabschnitte verschiedener Generationen mit Datierung weisen auf eine Handlung
mit Montagestruktur hin, was durch intermediale Verfahren ergénzt wird. Vor allem pro-
jizieren die kurzen Rundfundmeldungen mit verschiedenen historischen Ereignissen und
Wettervoraussagen diese fragmentarische Gestalt. So werden die Kurzmeldungen aus
dem Radio z. B. mit einer Markierung durch explizite Erwédhnung ,,Im Radio die 6-Uhr-

Nachrichten*>% reproduktiv présentiert und im Text stets kursiv geschrieben.

Dapf3 es im Nationalrat in der letzten ordentlichen Sitzung vor der Sommerpause zu einem Riesenkrach
um die von der SPO beantragte Novellierung des Arbeiterkammer-Gesetztes gekommen sei. [...] Die

Sowjetunion bereite einen bemannten Raumflug zum Mars vor. Prinzessin Anne in Wien.>*°

AuBer den Radiobeziigen fillt weiterhin die Regieanweisung am Ende in Almas Traum-
Erinnerung auf, die mit ,,[Applaus. Ende]*, ,,[Bravo. Applaus]“ sowie ,,[Black out]*>®’
eine simulierte Bezugnahme mit Imitation der Medienspezifik des Theaterspiels verwirk-
licht und zugleich die Montagestruktur unterstiitzt.

Bisher wurde vor allem allgemein auf die unterschiedlichen intermedialen Verfah-
rensweisen in Es geht uns gut Bezug genommen. Im Folgenden sollen die einzelnen Ver-
fahren genauer betrachtet werden, um so die funktionelle Aufgabe der unterschiedlichen
Medien im Roman herausstellen zu kdnnen, die mit dem Thema der Erinnerungsarbeit in
Beziehung gesetzt wird. Der Uberblick hat gezeigt, dass die Erinnerungsthematik und die
Intermedialitit im Roman ins Gewicht fallen. Dem Zusammenspiel beider kommt eine
bedeutende Rolle in Es geht uns gut zu. Nachfolgend werden Fotografie und Film insbe-

sondere in Zusammenhang mit Erinnerung analysiert.

%5 Ebd., S. 313.
3% Ebd.
397 Ebd., S. 369-371.
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4.3.1. Fotografien in Es geht uns gut: Nicht-Erinnern-Konnen

und Nicht-Wissen-Wollen
4.3.1.1. Familienfotos als Spur und keine Externalisierung

Die Fotografie als indexikalisches Zeichen erzeugt die Spur vergangener Ereignisse. In
Es geht uns gut wird diese Funktion durch Philipps GroBeltern dargestellt. Richard, Phi-
lipps GroB3vater, erinnert zweimal an seine Abwesenheit auf den Fotos fiir die Unterzeich-
nung des Staatsvertrags im Jahr 1955. Weil seine Teilnahme nicht durch Fotos dokumen-
tiert und bewiesen wird, wurde er drgerlich: ,,Im groBen Knirschen {iber diese optische
Absenz, mit der ihm sein Anteil an dem historischen Erfolg genommen wurde.“>® Die
fehlenden Fotos lassen ihn abwesend vom historischen Erfolg erscheinen, obwohl er
selbst an der Unterzeichnung teilgenommen hat. Die Bedeutung einer fotografischen Spur
ist offensichtlich und die nicht existierenden Fotos sind ein Gegenstand fiir Richards Er-
innerung. Der Grund fiir die Fotos ohne Richard ist ein eitriger Backenzahn und an dieser
Textstelle wird die Geschichte der eitrigen Zahne Richards rekapituliert.’”® Eine zweite
Erinnerung an die Absenz betriftt 1962, sieben Jahre vorher, als das erste Mal das ,,Vater-
land gerettet [wurde], doch das gilt nicht fiir ihn. Er, der den Staatsvertrag mit ausverhan-
delt hat, aber auf den wichtigen Fotos fehlt.“®®® Er ist nicht auf den Fotos, woraus er
schlieft, dass er fiir die Vaterlandrettung nicht geeignet ist. So wird die Bedeutsamkeit
des Mediums und seiner Funktion als Index in den Vordergrund gertickt.

Die dokumentierende Funktion des Fotos zeigt sich nochmals durch Alma, Philipps
GroBmutter. Die alte Frau sucht im Spiegel ihre junge Zeit, doch haben ,,Furchen und
Runzeln“t®! die junge Alma verdeckt. Sie kann die junge Frau aber noch auf Fotos finden,
»interessanterweise. Wenn sie ganz bestimmte Fotos zu einer Strecke nebeneinanderlegt,
wirkt sie wie die Dokumentation einer allméhlich fortschreitenden Baustelle*“¢%2. Die Fo-

tos werden als Dokumentation betrachtet und verwirklichen eine Lesbarkeit der Spur.

59 Ebd., S. 23.
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Nach dieser Darstellung der fotographischen Spur wird im Folgenden auf die Familien-
fotos und das fiktive Foto von Philipp fokussiert.

,.Er hat nie dariiber nachgedacht, was es heift, da die Toten uns iiberdauern.“®%*> In
der von Philipps GroBeltern geerbten Villa, einem Ort fiir die Vergangenheit der Toten,
werden zahlreiche Fotos der drei Generationen gefunden, die eigentlich als Familienfotos
Anlésse des kommunikativen Gedichtnisses bedienen. Jedoch fehlt grundsitzlich die Ko-
operation des Rezipienten — Philipps, was schon am Anfang durch zwei Fotos erhellt wird,
,,die links und rechts der Pendeluhr arrangiert sind, ebenfalls iiber dem Schreibtisch*¢4,
Rechts davon ist Philipps Onkel, wie Philipp seiner Freundin Johanna erklért, und links
findet sich Philipps Mutter, wozu Philipp nichts erklért, das Foto jedoch von der Wand

nimmt und es ndher betrachtet.

Es zeigt seine Mutter 1947, elfjahrig, abseits der Dreharbeiten zum Film Der Hofrat Geiger, wie sie
der Donau beim FlieBen zusieht. Ein Ausflugboot steuert fluBabwirts, hinter Dieselqualm. Im Off
singt Waltraud Haas zur Zither Mariandl-andl-andl 5%

Der Inhalt des Fotos wird reproduziert, auf dem seine elfjahrige Mutter am Rand von
Dreharbeiten eines Films zu finden ist. Die indexikalische Qualitdt des Fotos als Spur
wird gleichzeitig angedeutet, wodurch die Teilnahme seiner Mutter am Film bewiesen
wird. Interessanterweise wird ein Off-Singen beschrieben, was zur Filmtechnik gehort
und damit einer mentalen Interpretation von Philipp entspricht. Waltraud Haas, eine 0s-
terreichische Schauspielerin und Séngerin, hat im Film Der Hofrat Geiger sowie im Film
Mariandl mitgespielt. Bei dieser kurzen Beschreibung dieses Fotos wird der fiir den Ro-
man wichtigste Film erwéhnt, der danach immer wieder auftaucht und eng mit Philipps
Mutter verbunden wird. Ebendieses Foto bringt Johannas Frage hervor, ob seine Mutter
danach Schauspielerin werden wollte. Philipp hat dafiir aber keine Antwort, weil er noch
zu jung war, als seine Mutter starb. Diese fehlenden Zugénge zu seiner Familienvergan-
genheit werden hierbei artikuliert, da Philipp bei niemandem nachfragen kann und damit

ein reader ohne postmemory fiir solche Familienfotos ist. Er kann nicht erinnern,

603 Ebd., S. 7.
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allerdings will er auch nicht nachfragen. Weiterhin wird im Text Philipps Verweigerung,

sein Nicht-Wissen-Wollen, pointiert.

Und er weil} auch nicht, wen er statt seiner Mutter fragen soll, denn sein Vater schaut ihn groBdugig
an, und er selbst besitzt nicht die Entschiedenheit, weiter zu bohren, vermutlich, weil er gar nicht

bohren will. Zu angenehm ist es ihm, daB er von seiner Mutter das allermeiste nicht weil3.®%

Ob seine Mutter als Schauspielerin Karriere machen wollte, will Philipp nicht erfragen
und ,,familiire Unambitioniertheit“®®” ist bei ihm nichts Neues. Die durch das Foto er-
moglichte Externalisierung hat Philipp als Rezipient abgelehnt. Der Grund hierfiir liegt
im frithen Tod seiner Mutter und in der fehlenden Kommunikation zwischen ihm und
seinem Vater. Diese beiden Fotos dienen sowohl als Spur als auch als ein mediales cue
des Dialogs zwischen Philipp und Johanna, wodurch seine Verweigerung der Erinnerung
an die Familie deutlich gemacht wird.

Ein anderer Hinweis zu den beiden Fotos betrifft ihre Position, links und rechts von
der Pendeluhr aufgehédngt. Diese von seinem GrofB3vater geschitzte Pendeluhr, die er ,,je-
den Samstagabend [...] aufzog und dieses Ritual als Kunststiick vorfiihrte*6%8, deutet auf
die Bedeutsamkeit der zwei Fotos hin, die an erster Stelle der Familienfotos stehen. Spéter
findet Philipp zahlreiche andere Fotos im Schlafzimmer seiner GroBmutter, die alle an

der Wand hingen:

Dann geht er dazu iiber, sich vor die Reihen der Fotos zu stellen, die in dem Zimmer an den Wénden
héngen: teilweise liber dem Bett, teilweise liber dem Toilettentisch, alle vor demselben Hintergrund

des griinen, auf die Winde gewalzten Kartoffeldruckmusters. In ovalen, runden, viereckigen und huf-

eisenformigen Rahmen, von Porzellanefeu und Metallrosen umschlossen [ ...].6%

Im Unterschied zur Beschreibung des Fotos von Philipps Mutter werden die Fotoinhalte
hier nicht reproduziert, sondern nur die Positionen, Hintergriinde und die Gestaltung mit

einer expliziten Systemerwéhnung, ,,die Reihen der Fotos*¢!?

, als Markierung dargestellt.
Auf den Fotos finden sich ,,all die vertrauten und weniger vertrauten Gesichter*¢!!, die

Philipp in allen Altern erkennt. Diese nicht detaillierte Darstellung der Gesichter, die von

606 Ebd., S. 10.
07 Ebd., S. 11.
608 Ebd., S. 9.
609 Ebd., S. 135.
610 Ebd.

611 Ebd.
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der ,,ganze[n] zerstreute[n], versprengte[n] und verstorbene[n] Familie*6!2

stammen, er-
weckt weniger Interesse von Philipp als die mit Porzellanefeu und Metallrosen dekorier-
ten Rahmen. Die Verweigerung Philipps gegeniiber der Familiengeschichte liegt zugleich
an der fehlenden Verbundenheit der Familie, wihrend sich Philipp zugleich fragt, ,,ob
seine Angehdrigen auch ihn erkennen wiirden, Philipp Erlach, sechsunddreifig Jahre alt,
ledig.“** Diese Frage sowie die Darstellung der Fotos rufen eine melancholische Stim-
mung hervor, die in Verbindung mit dem Titel sowie dem Familienmotto ,,Es geht uns

«614

gut® steht. Dieses Motto, wie ,,eine Aussage*®'*, bezieht sich auf alle drei Generationen

der Familie, aber wie Philipps GroBmutter gezeigt hat: ,,Von gut ist das alles weit ent-
fernt.«613

Im Schlafzimmer der GroBmutter hat Philipp speziell ein Foto in seine Hose einge-

steckt, das er danach hinter der Mauer im Garten herausholt und betrachtet.

Das Foto zeigt einen Buben in einer gestrickten roten und zu gro3en Badehose. Das ist Philipp, vier-
jéhrig und blond. Er steht im kniehohen Gras. Der ganze Hintergrund ist Gras und geht in einem
weilen, unregelméBig gezahnten Rand iiber. Der Bub auf dem Foto umklammert mit beiden Hénden

eine groBe Gartenschere mit gelben Griffen.®!6

Der vierjahrige Philipp auf dem Foto wird diesmal mit genauer Darstellung reproduziert,
wobei die Details wie Kleidung und seine blonden Haare geschildert werden. Die Be-
schreibung sowohl der Figur als auch des Hintergrunds des Fotos ermdglicht eine foto-
grafische Illusionsbildung, die eine Authentizitdt hervorbringt. Dann stellt Philipp seine
Interpretation dar: ,,Sein Blick ist aufwarts zum Objektiv gerichtet, mit einem mif3traui-
schen Gesichtsausdruck, als hitte man ihn soeben aufgefordert, etwas zu tun, was er nicht
tun will“®!’. Die Interpretation eines Fotos ist anders als der unveridnderbare Fotoinhalt
ganz vom Rezipienten anhingig. Philipp gibt an dieser Stelle sogar ein Beispiel fiir die
Moglichkeit der misstrauischen Miene, dass er z. B. ,die Gartenschere herausrii-

cken® muss, ,,damit er kein Blutbad anrichtet*¢'s. In einem Foto von seiner Vergangenheit

612 Ebd.
613 Ebd.
614 Ebd., S. 38.
615 Ebd., S. 33.
616 Ebd., S. 139.
617 Ebd.
618 Ebd.
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hat Philipp jedoch die Zukunft des im Foto stehenden Kinders vermutet, ndmlich dass das
Kind gleich zu weinen anfingt.®!® Die Familienfotos in der Villa, die entweder sein Un-
wissen der vergangenen Ereignisse spiegeln oder bei denen seine Interpretation anstelle
der wirklichen Erinnerung in den Vordergrund riickt, thematisieren die Verweigerung der
dritten Generation, indem Philipp nicht einmal die Familienfotos mit Familiengedécht-
nissen zusammensetzt.

An dieser Stelle féllt die Rolle der Rezipierenden nochmals auf. Fotografie wird im
Vergleich zur Literatur und zum Film oftmals als nicht narrativ betrachtet, weil ein Foto
allein lediglich einen Moment fixiert und keine Geschichte erzéhlt. Allerdings hat die
Suche nach dem narrativen Potenzial der Fotografie nie aufgehort. Werner Wolfs Narra-
tivierungsversuche bei bildender Kunst zeigen, dass sich das narrative Potenzial von den
verbalen Medien iiber die bildlichen Medien bis hin zur Musik reduziert.5?° Solches Po-
tenzial ist zwar anerkannt, dennoch spielen beim Bildmedium, besonders beim Einzelbild,
die Interpretation und die Kooperation der Rezipierenden eine bedeutende Rolle. Dabei
ist es bemerkenswert, dass sich Familienfotos sowie Familienalben offenkundig leichter
mit Narrativitit verbinden, indem die Erinnerungen sowie die Familiengeschichte dort
von einer transgenerationellen Perspektive aus zusammengesetzt werden konnen. Die in
Ein unsichtbares Land und Vielleicht Esther beschriebenen oder gezeigten Fotos werden
von readers mit postmemory dargestellt, die an eigener Familienvergangenheit interes-
siert sind. Daher wird von solchen Fotos auch Familiengeschichte wachgerufen. Die feh-
lenden Zugéinge und die Unwilligkeit von Philipp aber fiihren schlielich dazu, dass keine

fotografische Externalisierung erweckt wird.

619 Vgl. ebd.

620 Vgl. Wolf, Werner: Das Problem der Narrativitit in Literatur, bildender Kunst und Musik: Ein Beispiel
zu einer intermedialen Erzdhltheorie, in: Vera Niinning, Ansgar Niinning (Hrsg.): Erzéhltheorie transgene-
risch, intermedial, interdisziplinir. WVT-Handbiicher zum literaturwissenschaftlichen Studium 5, Trier
2002b, S. 23-104.
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4.3.1.2. Ein erfundenes Klassenfoto fiir eine erfundene

Familiengeschichte

Obwohl Philipp die Familiengeschichte nicht kennt und nicht kennen mdochte, kann er
Johannas Frage nach seiner Familie durch seine Phantasie erkldren, indem ,,er sich den
Aufwand an Phantasie ausmalt, der nétig wire, sich auszudenken, wie die Dinge gewesen
sein konnten®.?! Da sein Unwissen in Bezug auf die Familiengeschichte durch eigene
Phantasie ersetzt wird, fertigt Philipp nicht nur Notizen an, sondern hat auch ein fiktives
Klassenfoto erfunden. Er mochte seine ,,Familiengeschichte“®?? damit erstellen, von der
,Lebensgeschichte eines Grofvaters mit nur schwer bestimmbarer Anzahl an Ur-Prifi-

“623 sowie von Frauenhelden. Die durch Phantasie gestaltete Erinnerung, die danach

xen
durch Philipps Notizen und ein fiktives Foto im Vordergrund steht, ist Philipps Losung
fiir den Umgang mit Johannas Fragen und sein Nicht-Wissen-Wollen. Im ersten Kapitel,
direkt nach Johannas Besuch und ihren Fragen zu seiner Familie, stellt Philipp sich ein
fiktives Klassenfoto mit vierzig sechs- und siebenjihrigen Kindern vor.%>* Diese Kinder
sind alle Figuren, die aus verschiedenen Zeitraumen und Orten stammen, in diesem Foto
treten sie jedoch alle gleichzeitig auf. Die synchrone Darstellung kann mit der Familien-
fotowand im Schlafzimmer von Philipps GroBmutter verglichen werden, worauf die Fo-
tos wie sein fiktives Foto zeitgleich gezeigt werden.

In diesem erfundenen Foto gibt es nicht nur die erdachten Figuren, sondern auch
Philipps GroBeltern und Eltern. Zuerst ist ein Kind dargestellt, das als Erwachsener am
,zweiten Tlrkenkrieg® teilgenommen hat, womit Philipp eine Geschichte mit der Kano-
nenkugel, ,,die in jeder anstdndigen Familie den Punkt markieren wiirde, bis zu dem man
sich zuriickerinnern kann*,**> auf dem Treppengelénder in der Villa entwickeln mochte.

Johanna betont: ,,Das gibt’s doch nicht, dafl die GroBeltern eine Kanonenkugel am Trep-

pengeldnder haben, und kein Schwein weill woher.“%? Philipp hat deshalb an erster

021 Geiger 2013, S. 10.
922 Ebd., S. 98.

623 Ebd., S. 52.

624 Vgl. ebd., S. 15.
625 Ebd., S. 12.

626 Ebd., S. 8.
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Stelle dieses Kind in seinem Foto eingesetzt. Dieser Junge hat als Erwachsener aus dem
Krieg eine Kanonenkugel zuriickgebracht.5?” Dann ist ,,ein anderer, dritte Reihe tiirseitig,
[...] Philipps Vater noch mit Milchzédhnen. Auch dessen Mutter sitzt als Médchen in der-
selben Klasse.“?® Es gibt auch einen Ringkdmpfer, Albert Strouhal, und den Sohn des
sowjetischen Stadtkommandanten, Juri. Alle diese Informationen ergénzt Philipp durch
Phantasie und sein Wissen um die Familienmitglieder schrittweiser. Er kann nur selbst
fragen: ,,Was ist aus ihnen geworden, aus all diesen Toten, die tiglich mehr werden?62°
Unter den nur sechs- und siebenjéhrigen Kindern, die Philipp noch ihre zukiinftige Ge-
schichte erzdhlen, gibt es schon die Toten, sowohl die erdachten Figuren als auch seine
Familienmitglieder. Mit Zeitkomprimierung steht die Prasenz der Toten in seinem imagi-
nierten Foto zur Verfligung, dabei sind die Vergangenheit der Toten und die Gegenwart
von Philipp synchronisiert. Allerdings kann die vergangene Gegenwart der Toten nie Zu-
kunft werden, die Geschichte kann nur von Philipp erfunden sein. Sowohl das erfundene
Foto als auch Philipps Geschichte bilden eine metafiktionale Dimension heraus.
Demnach stellt Philipp seine GroBmutter und seine Eltern in diesem Foto dar. Seine
GroBmutter Alma ist das ,,Méadchen mit den Zopfen, die Kleine, die wie die andern Kinder

¢630

ihre weilen Héande vor sich auf dem Pult liegen hat*“°°, und in Philipps Imagination hat

sie ,,sich nie getraut aufzuzeigen, wenn sie aufs Klo muBte*“¢*!. Beides, Teilreproduktion

wie Interpretation, wird von Philipp geleistet. Weiter skizziert er Almas Zukunft:

Sie heiit Alma. Als junge Frau hat sie einen Verwaltungsjuristen in der Elektrizititswirtschaft und
spateren Minister geheiratet. Aus der Ehe sind zwei Kinder hervorgegangen. Das eine, der Bub, ist
1945 im Alter von vierzehn Jahren in der Schlacht um Wien umgekommen, das jiingere, ein Médchen,

hatte in dem Hans-Moser- und Paul-Horbiger-Film Der Hofrat Geiger einen kleinen Auftritt.5*2

Es ist zu beachten, dass diese Informationen Almas Lebensgeschichte entsprechen. Von
ihrer Heirat mit dem Minister Richard iiber ihr frith verstorbenes Kinder Otto bis zum
Maidchen Ingrid, Philipps Mutter, sind alle im Roman existent. Weiterhin beschreibt Phi-

lipp seine Mutter als ,.eine reizende Mitschiilerin®, sitzt ,,in der zweiten Reihe an der

27 Vgl. ebd., S. 15.
628 Ebd.

629 Ebd.

630 Ebd,, S. 15.

631 Ebd.

632 Ebd.
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Wand*“ und sein Vater sitzt wie schon erwihnt , tiirseitig, in der Bank dahinter*.%** Sein
Vater Peter ist fiir Philipp vielleicht nicht der richtige Mann fiir eine Heirat und doch
betont er, dass sein Vater das erfolgreiche Spiel ,,Wer kennt Osterreich® erfunden hat.®3*
Und noch ein Kind sitzt ,,in der ersten Bank der Fensterreihe*6*>, Philipp selbst. Aber
seine eigene Geschichte kann er nicht weiter denken, denn als er schon das Foto erfunden
und so zahlreiche Geschichten reflektiert hat, ist er nicht gliicklicher geworden. 53

Diese zeitiiberschreitende Darstellung hat eine Vergegenwirtigung geschaffen und
diese zugleich mit der Zukunft all der dargestellten Kinder verbunden. Dieses erfundene
Foto ist ein Ankniipfungspunkt und eine Basis fiir Philipps Skizzen der Familienge-
schichte. Es dient wie bei Barthes’ Gegen-Erinnerung als eine Ersetzung der Erinnerung
bzw. der Familiengeschichte Philipps. Wenn an dieser Stelle das noema der Fotografie
von Roland Barthes’ ,Es-ist-so-gewesen‘ beriicksichtigt wird, sollte dieses Klassenfoto
Philipps Version der Familiengeschichte Authentizitét verleihen. Es wird durch seine Zu-
sammensetzung von erdachten und familidren Figuren ergédnzt. Gleichzeitig ist die Fikti-
onalitdt dieses Fotos aber uniibersehbar: Die Darstellung solcher erfundenen Figuren, die
den fotografischen Eigenschaften nicht entsprechen, fallt besonders auf. Dieses imaginire
Foto verbindet also paradoxerweise die Wirklichkeit und die Phantasie. Wenn Philipp
dieses Foto darstellt, bekommt man auBerdem lediglich einen Uberblick iiber die Positi-
onierung jedes Kindes und der vor ihm auf dem Pult liegenden Hénde, die bei einem
Klassenfoto iiblich sind. Dabei werden Philipps Notizen zu jedem in den Vordergrund
geriickt. Damit wird deutlich, dass die (Teil-)Reproduktion von Philipps Foto keine rele-
vante Rolle spielt; stattdessen ist stets seine Skizzierung der zukiinftigen Geschichte von
Bedeutung. Mehr kann er nicht wiedergeben, da dieses Foto nur imaginiert wird und man-
che Figuren darauf erfunden sind. Das Foto und seine eigene Version der Familienge-

schichte sind fiir Philipp eher Mittel der Vergangenheitsverdrangung sowie -bewiltigung.

633 Ebd.

634 Vgl. ebd.
65 Ebd., S. 16.
636 Vgl. ebd.
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Zwei Tage spiter, am 18. April, kommt Philipp dieses Foto wieder in den Sinn und
er ergénzt die Figuren und deren Geschichte immer mehr. Schon am Vormittag liest er die
in der Villa gefundenen Biicher Zoo oder Briefe nicht iiber die Liebe und Der alter und
der junge und der kleine Stanislaus und bekommt die Idee, Glanz und Elend der Stanis-
lduse zu schreiben. Am Nachmittag kommt er zur Treppe, bleibt neben der Kanonenkugel
stehen und ,,er fragt sich, ob je ein Familienmitglied {iber die Herkunft der Kanonenkugel
Bescheid wufite“*?. Trotz der Ablehnung der Erinnerung und der Entsorgung der alten
Sachen beeinflussen die alten Biicher und die Kanonenkugel in der Villa doch Philipps
Skizzen und sein Schreibprozess. Deshalb wird Stanislaus danach als Vorname in Philipps
Vorstellung verwendet und die Kanonenkugel evoziert eine vollstindige Geschichte.
Seine Vorstellung beginnt mit dem geleerten und ausgeputzten Haus, wo er fiir jeden auf
dem Foto einen Schreibtisch arrangiert. Auf jedem Schreibtisch will er die entsprechende
Geschichte fiir jede Person schreiben und deren Lebensldufe synchron entwerfen.*® Die
Kanonenkugelgeschichte wird an dieser Stelle durch die Figur des ,,GroBvaters mit nur
schwer bestimmbarer Anzahl an Ur-Prifixen*6*°, Stanislaus Xaver Sterk, eingeflochten.
Diese Herr Sterk, der offenkundig aus Philipps Familie mit dem gleichen Nachnamen
Sterk stammt, ist ein Kundschafter der kaiserlichen Armee in der ,,zweiten Tiirkenbela-

gerung* und

wihrend eines Ausritts in die Hinde der muselmanischen Belagerer gefallen. Die Tiirken wiirden ihm
eine Kanonenkugel, die am Vortrag einen Neffen des Heerfiihrers erschlagen hétte, in den Bauch

eingendht und ihn dergestalt zu seinem Kaiser zuriickgeschickt haben.®4
Dies ist Philipps Version fiir den Ursprung der Kanonenkugel. Stanislaus Xaver Sterk ist
,einer der Mianner, die auf dem Klassenfoto im Hintergrund stehen, links neben der Glas-

“641 'und neben ihm ist der éltere Klassenlehrer. Auf-

vitrine mit den ausgestopften Tieren
féllig ist, dass dieser GroBvater mit zahlreichen Ur-Priafixen am 16. April in Philips Foto
noch ein Kind ist, das danach die Kanonenkugel zuriickgebracht hat. Nur zwei Tage spi-

ter wird dieser Grofvater im Philipps erdachtem Foto jedoch ein Erwachsener. Die bei

67 Ebd., S. 50.

3% Vgl. ebd., S. 52.
639 Ebd.

640 Ebd., S. 53.

641 Ebd.
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Fotodiskursen oftmals hervorgehobene Unverdnderlichkeit der Fotoinhalte gilt nicht bei
einem fiktiven Foto, das von Philip abhdngig ist und durch seine Ergéinzungen mehr oder
weniger prazise werden kann.

Die oben dargestellten Geschichten bilden Philipps Familiengeschichte, die aber
nach seiner Freundin Johanna nicht gelungen ist: ,,Du schreibst fleiig, und es scheint dir
leicht von der Hand zu gehen, in Wahrheit aber steht dir jedes Wort im Weg, weil nicht
wirklich etwas im Entstehen begriffen ist. Reines Zeitvertun.“¢4? Die Konstruktion des
Klassenfotos riickt im Vergleich zu Philipps Notizen in den Hintergrund, deshalb wird
das erfundene Foto zu einem unscharfen Foto. Es wird nur teilweise reproduziert, aber
stets mit direkter Benennung als Foto markiert. Bemerkenswert ist noch die im Uberblick
betonte Rolle des Raums, wenn Philipp das fiktive Foto erstmals auf der Vortreppe aus-
malt und an dieser Stelle mit dem geleerten Haus verbindet.

Dieses imagindre Foto durchbricht einerseits die fotografische Regel des unverén-
derlichen Inhalts, bezieht sich andererseits aber noch auf die Funktionen der Fotografie,
die abhdngig vom Typ der Familiengeschichte — entweder von der wirklichen Familien-
geschichte oder von der erfundenen Familiengeschichte — sind: Vor allem dient das Foto
als Externalisierung, Triger sowie Konstruktion seiner erdachten Familiengeschichte.
Dann wird das Foto in seinem wirklichen Familiengedichtnis als Gegen-Erinnerung be-
trachtet, wihrend die Familienfotos in der Villa nur die Verweigerung der dritten Gene-

ration spiegeln.
4.3.2. Der Heimatfilm Der Hofrat Geiger und Ingrid Erlach

Ingrid Erlach, die Mutter von Philipp, spielt als Elfjdhrige im Jahr 1947 in dem Film Der
Hofrat Geiger mit, wobei zum Verstindnis zuerst die Geschichte des Nachbars ihrer Fa-
milie erklirt werden muss. Der Anschluss Osterreichs 1938 beeinflusst Richards Familie
sowie seine jliidischen Nachbarn, die Familie Lowy, stark. Familie Lowy zieht nach Lon-
don zu ihrer Tochter, weil Frau Lowy einen baldigen Krieg spétestens bis Friihling pro-

phezeit.®* Richard findet dabei eine Gelegenheit, seine Frau Alma wieder an die Familie

%42 Ebd., S. 98.
3 Vgl. ebd., S. 77.
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zu binden. Er kauft das Bienenhaus der Familie Lowy. Zusammen mit Verkdufen Almas
Waiischegeschifts, wird sie wieder zu Hause bleiben und eben mit dem Bienenhaus be-
schéftigt sein, sodass Richard seine Affire mit dem Kindermirchen Frieda beenden kann.

Der neue Nachbar ist ,,ein Verwandter von Paula Wessely*644

, womit Arno Geiger auf
eine Osterreichische Schauspielerin anspielt. Paula Wessely spielte vor 1938 in bekannten
Theaterstiicken und Filmen mit. Sie ist auch fiir Rollen in verschiedenen Stiicken der NS-
Propaganda bekannt, wie dem Propagandafilm Heimkehr von 1941.54°

Der neue Nachbar wird im Text von 1938 bis 2001 mehrmals erwdhnt und der Grund
fiir Ingrids Teilnahme am Film Der Hofrat Geiger wird auf ihn bezogen. Ingrid hat Fe-
derball im Garten der Wesselys gespielt und dort eine Moglichkeit erhalten, zu den Dreh-
arbeiten eingeladen zu werden. Die Einzelreferenz auf diesen real existierenden Film ist
im Text mit dem Familiengeddchtnis der Familie Sterk und der Osterreichischen Ge-
schichte bedeutungsvoll verbunden. Im Folgenden wird zuerst das kulturelle Ged4chtnis
in Verbindung mit diesem Film dargestellt und danach werden mit einer genauen Betrach-
tung der Textstellen das Familiengedédchtnis und Ingrids individuelles Gedachtnis erklért.

Der Hofrat Geiger aus dem Jahr 1947, in dem die elfjéhrige Ingrid spielt, gilt als ein

Heimatfilm®+°

nur zwei Jahre nach dem Zweiten Weltkrieg und gehort damit zum kultu-
rellen Gedéchtnis der Zeit, er wurde gespeichert und verbreitet. Eine der Hauptfiguren,
der Hofrat Geiger, wird von Paul Horbiger, dem Schwager Paula Wesselys, gespielt. Er
hat in den 1930er und 40er Jahren in Hietzing, wo die Villa von Richard und Alma sich

befindet, gewohnt und auch der Film spielt in einer Villa in Hietzing.®*’” Der Name Paul

Horbiger kommt zugleich im Text vor, weil Ingrid seit Langem eine ,,Autogrammbkarte

644 Ebd.

45 Vgl. Helduser, Urte: Vergangenheit als Sperrmiill. Generationengeschichte und NS-Erinnerung in Arno
Geigers Roman Es geht uns gut, in: Jan Siiselbeck (Hrsg.): Familiengefiihle. Generationengeschichte und
NS-Erinnerung in den Medien, Berlin 2014, S. 175-198, hier S. 178-179.

64 Der Heimatfilm ist ein populires Filmgenre in der Bundesrepublik und in Osterreich withrend der Nach-
kriegszeit, vor allem in den 1950er Jahren. Solche Filme sind oft eskapistisch gestaltet. Kai Naumann er-
klart dabei: ,,Die primére Intention des Genres bestand darin, ein neues Nationalgefiihl jenseits von politi-
schem Nationalismus anhand schoner Landschaftsaufnahmen und trivialer Handlungen zu generieren, die
unmittelbar auf die geschundene Volksseele abzielten.” In: Naumann, Kai: Genres im deutschen Nach-
kriegskino (1945-1970), in: Marcus Stiglegger (Hrsg.): Handbuch Filmgenre. Geschichte — Asthetik — The-
orie, Wiesbaden 2020, S. 433-448, hier S. 436.

47 Vgl. Helduser 2014, S. 179.
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«“648 aufbewahrt. Interessanterweise wird die

des pépstlich ldchelnden Paul Horbiger
Hauptfigur des Hofrats Geiger mit dem gleichen Namen wie der Autor Arno Geiger
selbstreflexiv besetzt. Auch die realen Filmausschnitte werden im Text reproduziert. Die
Verbindung zwischen Text und diesem Film spitzt das mit dem Film sowie Paul Horbiger
verbundene kulturelle Gedachtnis zu, das zunéchst elaboriert wird.

Paul Horbiger (1894-1981) war schon in den 1930er Jahren ein bekannter Schau-
spieler. Er hatte sich wie Paula Wessely nach dem Anschluss Osterreichs an der NS-
Propaganda beteiligt. Kurz vor Kriegsende hatte er einen Scheck iiber 3000 Reichsmark
fiir die Widerstandsgruppe gegeben und wurde deshalb kurz inhaftiert. Dadurch wurde
ihm das Image eines Kédmpfers gegen die Nazis zugeschrieben, was er in seiner Autobio-
grafie Ich habe fiir euch gespielt auch betont; trotzdem zielte seine Unterstiitzung bewusst
auf seine eigene politische Zukunft.®*> Bemerkenswert ist auch die Ahnlichkeit zwischen
Paul Horbiger und der Figur Richard Sterk, da Richard ebenso Geld fiir ,,die Versorgung

«650

der Familien jener christlichsozialen Gesinnungsgenossen gibt und eine Verhaftung

wie Paul Horbiger erfahrt. Aber die Geldunterstiitzung mdchte Richard mit den Kleidun-

«631 "ersetzen. Die Unterstiit-

gen, die ,,nach einem raschen Ausverkauf liegen bliebe[n]
zung an sich ldsst Richard gleichgiiltig und geschieht nur aus Selbstzweck, und dennoch
wurde er deshalb nach dem Krieg Minister. Wie Paul Horbiger in seinen Memoiren den
Widerstandskdmpfer ausgestaltet, sieht sich auch Richard selbst als ,,Antifaschist®, der
,»zum Familiensilber gehort, ein mittlerweile beliebig oft teilbares Erbe fiir Kinder und

Enkel, das man nicht hoch genug einschétzen kann“.%>? Eine weitere Gemeinsamkeit be-

653 Richard kauft wie er-

steht darin, dass sie aus der Arisierung eigenen Nutzen ziehen.
wihnt das Bienenhaus von der jiidischen Familie Lowy. Paul Horbiger hatte wie die Ver-
wandten Wessely im Text die Villa einer jiidischen Familie iibernommen, was er in sei-

nem Buch auch erwéhnt hat.®** Sowohl Richard als auch Paul Horbiger haben also

4% Geiger 2013, S. 252.

49 Vgl. Helduser 2014, S. 185.

650 Geiger 2013, S. 61.

61 Ebd., S. 89.

952 Ebd., S. 206.

653 Vgl. Helduser 2014, S. 184.

654 Vgl. Horbiger, Paul: Ich habe fiir euch gespielt, Miinchen 1980, S. 266.
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profitiert. Die Gemeinsamkeiten der beiden setzen die von Paul Horbigers Lebenslauf
wachgerufene NS-Erinnerung in Osterreich in engere Beziehung zu Geigers Roman.
Der Film Der Hofrat Geiger schldgt auf dhnliche Weise eine Briicke zwischen dem
Roman und dem kulturellen Gedéchtnis, was durch die Haufung der ausdriicklichen Be-
nennung des Filmtitels und die Einbeziehung der Figur Ingrid Erlach ermdglicht wird.
Der Film stellt einen im Jahr 1938 friihpensionierten Ministerialbeamten in Wien — den
Hofrat Geiger — mit seinem Diener Lechner (von Hans Moser®> gespielt) dar, der zufil-
lig herausfindet, dass er eine 17-jéhrige Tochter hat. Die von ihm verlassene Liebe aus
junger Zeit in Spitz an der Donau, Marianne Miihlhuber, hat ihre Tochter Mariandl allein
aufgezogen. Deshalb fahrt der Hofrat Geiger zusammen mit Lechner nach Spitz zuriick,
um seine Tochter kennenzulernen und Mariannes Leid wiedergutzumachen. Doch Mari-
anne akzeptiert dies zundchst nicht. In Spitz lebt Marianne Miihlhuber unter bescheidenen
Bedingungen als Wirtin und sie erfahrt, dass sie wegen ihrer Herkunft aus Znaim keine
Osterreicherin ist und nur durch die Heirat mit einem Osterreicher wieder diese Nationa-
litdt erwerben kann. Deshalb will sie schlieBlich doch Geiger heiraten. Inzwischen hat
sich ihre Tochter in den Diener Lechner verliebt und heiratet diesen schlielich. Es gibt
ein Happy End, als Hofrat Geiger und Marianne heiraten und ein Enkelkind bekommen.
Man erfédhrt die oben dargestellte Handlung im Roman, als die 34-jahrige Ingrid, zu
dieser Zeit schon eine Arztin, an Silvester 1970 im Fernseher den Film noch einmal sieht.

Der Vorspann wird von Geiger direkt zitiert,

[...] dreht sie im Wohnzimmer den Fernseher auf, damit er warmlaufen kann. Es blitzt im Inneren
des Kastens, die Bildfléche schimmert griinlich, wird nach und nach milchig hell, die Konturen ge-
winnen an Schérfe und zeigen ein weifes Insert:

Dieser Film spielt im heutigen Osterreich, das arm ist und voller Sorgen. Doch — haben Sie keine

Angst — davon zeigt er Ihnen wenig.5>°

Mit einer Simulation des Einschaltens des Fernsehers wird der Vorspann reproduziert.

Die Lesenden, die einen solchen Einschaltprozess von élteren Fernsehern kennen, konnen

655 Beide, Hans Moser und Paul Hérbiger, gehdren zu den bekanntesten dsterreichischen Schauspielern im
20. Jahrhundert und spielen eine bedeutende Rolle im kommunikativen Gedéchtnis der zeitgendssischen
Filmrezipierenden, siche: Wiirtz, Herwig (Hrsg.): Paul Horbiger, Hans Moser: zwei Wiener Schauspiel-
Legenden, Wien 1994.

656 Geiger 2013, S. 242.
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sich auch dhnliche Vergangenheitsszene an dieser Stelle vergegenwiértigen. Der Vorspann
dient als mediendeckungsgleiches Element zwischen Literatur und Film, das aus schrift-
lichen Sitzen gebildet wird. Danach tritt auch die explizite Benennung des Filmtitels Der
Hofrat Geiger auf.

Dieses ,,heutige[] Osterreich® im Film befindet sich zwei Jahre nach dem Krieg und
in einer Zeit der Lebensmittelrationierung, es ist arm und voller Sorgen. Der Film kann
jedoch, trotz der durch den Vorspann angedeuteten geringen Darstellung der damaligen
Probleme, eine Auseinandersetzung mit der politischen und wirtschaftlichen Situation der
Nachkriegszeit nicht vermeiden. Zuerst ist die Frithpensionierung des Hofrats Geiger im
Jahr 1938 mit einer NS-Erinnerung, nimlich mit dem Anschluss Osterreichs, verbun-

657

den.®>’ Dann sind die damaligen Tauschgeschifte auch im Film dargestellt, wie es mit

diesem Filmabschnitt reproduziert wird:

Hans Moser, als Faktotum des Hofrats, will bei einer Bauerin eine Vase gegen Eier eintauschen, aber
Eier sind nur gegen ein Ofenrohr zu bekommen und ein Ofenrohr nur gegen eine Probiergruppe und
eine Probiergruppe nur gegen einen Grabkranz und ein Grabkranz nur gegen eine Sitzbadewanne, die

Sitzbadewanne nur gegen eine Unterhose und die Unterhose nur gegen einen Papagei.®®

Statt Lechner, den Figurennamen, nennt Ingrid direkt den Schauspielernamen Hans Mo-
ser. Er mochte Eier fiir Geigers Friihstiick beschaffen, was nur mit Warenaustausch mog-
lich ist. Dieser Ausschnitt 1dsst sich leicht mit einer typischen Darstellungsweise von Ko-
mddienfilmen in Zusammenhang bringen, spiegelt aber gleichzeitig die Lebensmittelra-
tionierungen und den Warenaustausch dieser Zeit. Die Inszenierung einer politischen Ver-
gangenheit im Film rekurriert auf dessen enge Verbindung mit der Offentlichkeit: Der
gesellschaftliche Bezugsrahmen spielt eine relevante Rolle schon bei der Filmproduktion.
Auf diese Weise wird zugleich das politische Vergangenheitsimage gewissermaf3en durch
filmische Mittel reflektiert sowie gespeichert.

Die Vermischung des privaten Lebens und der 6ffentlichen Situation wird durch die
Frithpensionierung und den Austausch verdeutlicht. Weiter spiegelt die oben erwéhnte

Wiedergutmachung durch Hofrat Geiger fiir seine Tochter das Spannungsverhéltnis

57 Vgl. Helduser 2014, S. 181.
658 Geiger 2013, S. 243.
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zwischen Privatem und Offentlichem. Diese Filmszene wird im Roman ebenso reprodu-

ziert. Ingrids Zuschauen wird folgendermaf3en konkretisiert:

Ingrid wacht auf, als sich Peter in der Kiiche durch die Besteckschublade wiihlt. Sie zieht die schwe-
ren Augendeckel hoch. Am Fortgang der triibe heranschwimmenden Bilder — der Hofrat trifft seine
Jugendliebe, Marianne Miihlhuber, die er vor achtzehn Jahren sitzengelassen hat — kann sie ablesen,

daB nicht einmal eine halbe Stunde vergangen ist.®>

Ingrid kann allein anhand der gezeigten Bilder erkennen, wie lange der Film schon 14uft.
Thre Vertrautheit mit diesem Film sowie ihre Bezogenheit darauf werden daher pointiert.
Die Reproduktion des Films danach zeigt die Handlung, ndmlich dass der Hofrat der vor
18 Jahren verlassenen Liebe und seiner Tochter dadurch eine Wiedergutmachung schaf-
fen mochte, dass er ihnen seinen Namen geben wird. Als Reaktion erhilt er jedoch nur
Mariannes Verhohnung, die im Roman zitiert wird: ,,Weil wir ja jetzt im Wiedergutma-
chungszeitalter leben, nicht wahr! Wiedergutmachung! Wiedergutmachung! Ich kann das
Wort schon nicht mehr horen“®®®, In dem von Marianne betonten Wiedergutmachungs-
zeitalter evozieren in der Nachkriegszeit geleistete Finanzierungsunterstiitzungen bzw.
Wiedergutmachungen fiir durch den Krieg verursachte Verluste zahlreiche Diskussionen.
Aber weder Marianne noch die Kriegsopfer konnen dadurch tatsdchlich entschadigt wer-
den.

Vom Vorspann iiber den Austausch bis zur Wiedergutmachung hat Arno Geiger alle
Filmszene reproduziert, wodurch das damit assoziierte kulturelle Gedachtnis, etwa die
NS-Erinnerung der Osterreicher vom Anschluss Osterreichs bis zur Nachkriegszeit, in
dieser Weise sichtbar gemacht wird. Die Bezugnahme bzw. die (Teil-)Reproduktionen auf
diesen bekannten Heimatfilm rufen eine Bestimmtheit der Vergangenheitsdarstellung
mithilfe der Einbeziehung des visuellen Mediums im Text hervor, wéhrend die Literatur
Unbestimmtheit sowie abstrakte Vorstellungen vermittelt.%®! Die wirklichkeitsstiftende
Funktion des Films wird an dieser Stelle als mediale Differenz von der Literatur in den
Vordergrund geriickt und durch die intermedialen Verfahren profitiert die Literatur davon.

Besonders fiir die Rezipient*innen, denen der Film bekannt ist, ist die Gestaltung des

659 Ebd.
660 Ebd.
661 Vg, Rajewsky 2002, S. 154.
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damaligen Osterreichs nicht abstrakt und Geiger braucht an der Textstelle keine zusétzli-
che Erkldrung, was durch die Reproduktionen offensichtlich geworden ist. In Anlehnung
an Grunde Kurtz fiihrt Rajewsky das ,kursive Erzdhlen® in ihrer Untersuchung an, das
heiflt, ohne zusétzliche Erzdhlung mithilfe des suggerierten Hintergrundes kann ein kur-
sives Erzdhlen zustande gebracht werden. Mit ihrem filmbezogenen Beispiel artikuliert

Rajewsky dabei:

Der Vorteil einer solchen Abkiirzung liegt freilich nicht in der gesparten Zeilenzahl, sondern darin,
daB mittels eines filmischen Vergleichsmoments die Erinnerung des Lesers an ein intersubjektiv be-

stimmtes Bild abgerufen und fiir die Bedeutungskonstitution des Textes gewonnen werden kann. 562

Die Einzelreferenzen auf den Film Der Hofrat Geiger konstituieren ein solches kursives
Erzédhlen, weswegen die Lesenden in diesen intersubjektiven Moment beim Lesen eintre-
ten und sich die im Film thematisierte politische Vergangenheit vergegenwirtigen konnen.

Die Bezugnahme auf diesen Film wird aber nicht nur durch die punktuellen Teilre-
produktionen sowie die Hiufung von Erwéhnungen im Roman dargestellt, wenn man die
Motive des Films und des Romans vergleicht. Erstens kommt die Vermischung des pri-
vaten Lebens der Figur und der 6ffentlichen Situation im Film und im Roman vor.®®* Der
Anschluss Osterreichs, der auf Richards (im Roman) und Geigers (im Film) dienstliche
Arbeit einwirkt, wird in beiden Werken thematisiert. Zweitens ist die Genealogie bzw.
eine Geschlechtsdarstellung in der Familie als ein Motiv zu erldutern. In Es geht uns gut
fallen die ménnliche Sprachlosigkeit tiber drei Generationen und die besonders durch In-
grids Vater thematisierte patriarchalische Autoritdt auf, woran die Frauen in der Familie

leiden,%®* was z. B. an Ingrids Beschreibung der Ehe ihrer Eltern zu sehen ist:

Einerseits die Verkorperung des vorbildlichen Patrioten, dem bdse Machte das Leben schwermachen
[...]. Andererseits die im Mahlwerk der Ehe schon etwas rundgeschliffene Hausfrau, Flotenspielerin
und Bienenziichterin, die sich aus allen Konflikten heraushilt, Moment, nein, die nur so tut, als wiirde

sie sich heraushalten, die gleichzeitig im Hintergrund zu glitten versucht, was zu glitten geht [ ...].5%

Die Mutter Alma ist ihrer Rolle als Hausfrau gewachsen und versucht, die von ihrem

Mann verursachten Konflikte aufzulosen. Wéhrend der gealterte Richard, der Vater von

62 Ebd., S. 153.

663 Vgl. Helduser 2014, S. 181-182.
64 Vgl. Freytag 2007, S. 117.

665 Geiger 2013, S. 147.
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Ingrid, Demenz bekommt, macht Alma sich auf die Suche nach der Vergangenheit. Bei
ihrem Besuch des verletzten Richard im Pflegehaus und auch danach allein zuhause er-
innert sie zahlreiche Momente der Vergangenheit; die vorher von ihrem Enkel verweiger-
ten Familienerinnerungen werden durch Alma alle erklirt, etwa die Geschichte der Ka-
nonenkugel.®® Im Film Der Hofrat Geiger gibt es die vom Hofrat betonte Autoritit,
wiahrend er Marianne und Mariandl als Wiedergutmachung seinen Namen weitergibt.
Eine weibliche Genealogie wird dadurch dargestellt, dass Mariannes Tochter heiratet und
Marianne eine eheliche Enkelin bekommt.%” Die motivische Ahnlichkeit zwischen dem
Roman und dem Film bildet eine intermediale Referenz nicht nur punktuell auf Mikro-
ebene, sondern auch durchgehend auf Makroebene. Es kann sogar als eine Systemkonta-
mination definiert werden, die sich wie eine teilaktualisierende Systemkontamination auf
medienunspezifische bzw. medial deckungsgleiche Komponenten des referenzierten Me-
diums konzentriert. Solche Verfahren lassen die fremdmediumbezogene Illusionsbildung
(hier der Film) kontinuierlich auf Text einwirken und die mit dem Film verbundenen Er-
innerungen des Zweiten Weltkriegs im Vordergrund sichtbar werden.

Am Ende dieses Kapitels wird das Familiengedédchtnis anhand des Films und die
Beziehung der Figur Ingrid Erlach mit diesem Film geklért. Die punktuellen Einbezie-
hungen inklusive der Teilreproduktionen und der expliziten Benennungen im Text beru-
hen auf Ingrids Erfahrung der Teilnahme an den Filmdreharbeiten. Diese Erfahrung wird
dann Teil des Familiengeddchtnisses, wenn ihr Vater Richard den Grund fiir Ingrids Teil-
nahme erinnert und Philipp, wie dargestellt, ein in der Villa hingendes Foto von ihr findet,
das eine bedeutende Rolle fiir das Familiengeddchtnis spielt. Die elfjéhrige Ingrid spielt
als Statistin in diesem Film, was die 34-jahrige Ingrid noch als Freude bezeichnet.%¢8
Dieses colleted memory ist flir Ingrid in beiden Altersstufen relevant. Wenn sie den Film
an Silvester 1970 wieder schaut, evoziert die Geschlechtsdarstellung von Hofrat Geiger
und Marianne ein Nachdenken iiber ihre Ehe. 32 Jahre lang hilt sie das Happy End zwi-

schen der verlassenen Frau und dem Hofrat fiir gliicklich, bis zu diesem Zeitpunkt hat sie

666 Vgl. ebd., S. 346-371.
67 Vgl. Helduser 2014, S. 181.
68 Vgl. Geiger 2013, S. 241.
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noch Paul Horbigers Autogrammkarte. Aber beim Wiederschauen fillt ihr eine ,,Unge-

heuerlichkeit“t®® auf:

Wie konnte sie iibersehen, daf} sich die sitzengelassene Frau mit dem unehelichen Kind durch die
dreiBiger Jahre und den Krieg schlidgt, damit der Herr Hofrat nach achtzehn Jahren daherkommt und

sich groBziigig zum totalen Familienoberhaupt aufschwingt?°7°

Wenn sie Riicksicht auf ihre Ehe und ihre jetzige Situation nimmt, ist ihre vorherige Mei-
nung iiber diesen scheinbar gliicklichen Film nicht verstandlich. Fiir ihren Mann ist sie
einfach ,,eine Putzfrau, eine Kochin, eine Gouvernante fiir die Kinder, [...]. Und die Ver-
wandlungskunst geht weiter: Wéscherin, Biiglerin, Tippse.“®’! Sie argert sich tiber solch
eine Filmhandlung, weshalb sie danach die Autogrammkarte von Paul Horbiger verbrennt.
Der Film dokumentiert gleichzeitig die elfjdhrige Ingrid, obwohl sie eine Filmrolle spielte.
Ingrid empfindet keine Ahnlichkeiten mit dem damaligen Médchen: ,,Die &uBeren Spuren
sind ebenso erloschen wie die Sehnsiichte und Traume von damals, keine Verbindung zu
der vierunddreiBigjahrigen Frau [...]°’2. Ingrid zieht beim erneuten Sehen des Films sol-
chen Vergleich mehrmals. Den fiir sie zu vertrauten Film zerlegt sie in den 32 Jahren in
verschiedene Filmabschnitte, wobei manche als sinnvoll und andere nur als Material ein-
gestuft werden.®”® Diese Fragmentierung gilt auch bei ihrem Leben, weder Ordnung
noch Chronologie sind wichtig. ,,Jhr Leben kommt ihr vor wie eine auf den Haufen ge-
worfene Ansammlung scheinbar in sich abgeschlossener Etappen, zu denen auch ihr Auf-
tritt im Film gehort“¢7#, ihre Wahrnehmung des Films setzt sie als Wahrnehmung eigenen
Lebens gleich. Die Ereignisse der Vergangenheit sind fiir sie auch nicht chronologisch,

sondern werden nach eigenem Willen angeordnet.

69 Ebd., S. 251.
670 Ebd., S. 251.
671 Ebd., S. 249.
672 Ebd., S. 253.
73 Vgl. ebd., S. 249.
674 Ebd., S. 250.
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4.3.3. Zwischenfazit: Eine Konkurrenzdarstellung der Gedicht-

nismedien

Die bisherige Darstellung l4sst die Schlussfolgerung zu, dass die Beschreibung der Foto-
grafie im Roman Es geht uns gut hauptsichlich zwei Funktionen erfiillt. Einerseits sind
die Familienfotos fiir die dritte Generation Philipp Ergdnzung und Beweise seiner Ver-
weigerung gegeniiber dem Familiengedéchtnis; andererseits dient das erfundene Klassen-
foto als Gegen-Erinnerung, ndmlich als Ersatz der Familiengeschichte, und zugleich er-
moglicht es eine Authentizitit fiir seine fiktive erstellte Familiengeschichte. Die Fotos im
Text werden fast alle nur erwidhnt, auch die Teilreproduktionen werden nicht klar und
detailliert dargestellt, weshalb viele Familienfotos sowie das erfundene Klassenfoto als
unscharfe Fotos gesehen werden konnen. Im Gegensatz zur Fotografie bildet der Film die
Erinnerung der anderen beiden Generationen, besonders der zweiten Generation Ingrid
Erlachs, ab. Der Film ist nicht nur Trdger von Ingrids Erinnerung, sondern auch selbst
Teil der Erinnerung fiir Ingrid und ihre Eltern. Wiahrend sich die Fotografie auf das Fa-
miliengedichtnis bezieht, ist eine Bezugnahme auf die NS-Erinnerung Osterreichs durch
den Film auffdllig. Anders als die unscharfen Fotos und das fiktive Foto ist der Film Der
Hofrat Geiger ein wirklich existierender, bekannter Heimatfilm in der Nachkriegszeit in
Osterreich. Die Teilreproduktionen des Vorspanns und der Filmabschnitte sind alle an den
realen Film angelehnt. Die dadurch hervorgerufene Authentizitit wird im Gegensatz zu
den Fotos offensichtlich.

Durch den Vergleich der intermedialen Verfahren beider Medien in Verbindung mit
der Erinnerung wird eine Konkurrenzdarstellung verwirklicht: Die unscharfen Fotos ei-
nerseits, die mit der Verweigerung der dritten Generation verbunden und wenig authen-
tisch bei den fiktiven Fotos sind, und der Film andererseits, der auf anderen zwei Gene-
rationen und einen realen Film beruht, stehen zueinander in Konkurrenz. Diese interme-
diale Konkurrenzsituation riickt die Unterschiede der verschiedenen Generationen, die
mit verschiedenen Medien sowie mit verschiedenen Graden an Authentizitit gekenn-
zeichnet werden, in einem solchen Generationenroman in den Vordergrund. Mit solcher
Konkurrenzdarstellung fillt einerseits die Verweigerung der dritten Generationen im
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Vergleich zu den anderen beiden Generationen besonders auf, was der Thematik der Ge-
nerationenkonflikte in den Generationenromanen entspricht; andererseits wird die NS-
Erinnerung durch den héheren Grad an Authentizitit in dieser Weise beim Vergleich der

Erinnerungsmedien hervorgehoben.

4.4. Maxim Biller: Sechs Koffer (2018)

Maxim Billers Sechs Koffer erschien im Jahr 2018 und wurde fiir den Deutschen Buch-
preis 2018 nominiert. Dieser autofiktionale Generationenroman®”>  stellt eine jiidisch-rus-
sische Familiengeschichte mit drei Generationen dar. Als Ausgangs- und Angelpunkt
dient ein Familiengeheimnis: Wer oder welches Familienmitglied hat den GroBvater
Schmil (in der Familie auch ,Tate genannt), einen Schwarzmarkthidndler, an den sowje-
tischen Geheimdienst verratet? Schmil Biller wird im Jahr 1960 wegen seiner Schwarz-
marktgeschéfte und wegen dieses Verrates am Flughafen in Moskau verhaftet, kurz da-
nach wird er hingerichtet. Mit der Wahrheitssuche des Erzéhlers als eines Mitglieds der
dritten Generation werden alle verddchtigen Familienmitglieder — Onkel Lev, Onkel
Dima, seine Ehefrau Natalie als eine Holocaust-Uberlebende — und deren Vergangenheit
dargestellt. Wegen des Antisemitismus im damaligen Moskau besteht bei der zweiten Ge-
neration der Traum nach einem schonen Leben im Westen. Alle Angehdrigen aus dieser
judisch-russischen Familien wurden inzwischen mehrmals umgesiedelt, wobei Sjoma
und Rada, die Eltern des Erzihlers, zuerst in Russland und der Tschechoslowakei, am
Ende in Hamburg leben; die drei Onkel wandern in verschiedene Stddte in der Schweiz,
in Deutschland und Kanada aus.®’® Der Text handelt daher von einer uneinigen Familie
mit voneinander getrennten Mitgliedern, die weit voneinander entfernt leben und einan-

der gegeniiber misstrauisch sind.

75 Die meisten Texte von Maxim Biller beruhen auf autobiographischen Reflexionen, so Bettina Codrai:
,Er zerstort die Trennung zwischen tatséchlicher Biographie (dem echten Biller) und Fiktion (Billers lite-
rarischer Version von sich selbst), [...] Er vermittelt so ein bestimmtes Bild von sich, nimlich das des ulti-
mativen Aullenseiters.” Siehe: Codrai, Bettina: Ich-Diskurse in Maxim Billers Prosa, Frankfurt a.M. 2015,
S. 26.

676 Genaueres hierzu bei Biller 2018, S. 22-23.
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Der in den sechs Kapiteln vorhandene Erzédhler schildert eigene Erlebnisse als ein
Ich-Erzihler, der nicht von allem erfahrt. Allerdings wirkt der Ich-Erzéhler beim Erzdhlen
der Geschichte anderer Familienmitglieder wie ein Allwissender. Er nimmt die Perspek-
tive der entsprechenden Figur ein, wie Tom Kindt erklért: ,,Das, was er schildert, ist nicht
erschlossen aus seinen Erinnerungen an die Verwandten, sondern erzéhlt aus ihren Kop-
fen, aus dem seines Vaters, seiner Mutter, seiner Tante Natalie, seines Onkels Lev und
seiner Schwester.“®’’” Mit einem solchen Ich-Erzihler entfalten sich die verschiedenen
Stimmen aller Figuren. Obwohl die kurze Schilderung darauf hinweist, dass zahlreiche
Motive, wie etwa die Holocausterinnerung, die Traumatisierung durch die Kriegsvergan-
genheit sowie die transgenerationelle Uberlieferung in diesem Werk veranschaulicht wer-
den konnen, werden solche Thematiken in Sechs Koffer nicht unmittelbar behandelt.®”8
Dieser Uberblick bringt insbesondere zwei Punkte zum Ausdruck: zum einen die Hervor-
hebung des collected memory im Vergleich zum collective memory, zum anderen die The-
matisierung von Flucht und Exil im Text.

Die vom Verrat umkreiste ,kleine* Geschichte steht stets in dem Vordergrund, wobei
die Spuren der ,groBBen‘ Geschichte ersichtlich sind. Schmil Biller und sein Sohn Dima
sind in der Nachkriegszeit Schwarzhdndler, die Devisen und Uhren aus Moskau nach Prag
hinausschmuggeln. Lev und Wladimir sind mittlerweile schon in den Westen umgezogen.
Sjoma, der Vater des Erzdhlers, war zuerst in Leningrad und arbeitete danach als Uber-
setzter in der Tschechoslowakei. Im Friithjahr 1960 wird der GroBvater des Erzdhlers in
Moskau mit ,,ein paar hundert Dollar verhaftet [...] — von diesem Geld wollte er in Prag
meinen Eltern zu meiner Geburt ein neues Auto kaufen.“¢’® Die ,,groBe[] Tragodie ¢8°

setzt sich mit der Verhaftung seines Sohns Dima im August 1960 in Prag fort: ,,[D]ie StB-

677 Kindt, Tom: Was Brecht ein Problem war, macht Biller zur Losung. Sechs Koffer als Exilroman, in: Kai
Sina (Hrsg.): Im Kopf von Maxim Biller. Essays zum Werk, Koln 2020, S. 188—197, hier S. 190.

78 Vgl. auch Rutka, Anna: Desintegrierte jiidische Familiengeschichte. Maxim Billers Austritte aus deut-
schem Geddchtnistheater in seinem Migrationsroman ,,Sechs Koffer (2018), in: Joanna Lawnikowska-
Koper, Anna Majkiewicz (Hrsg.): Literarisierung der Gesellschaft im Wandel. Koordinaten der Gegen-
wartsprosa, Gottingen 2020, S. 51-64, hier S. 56. Rutka stellt in ihrem Beitrag fest, dass Maxim Biller auf
die beinahe etablierte Rolle fiir Juden in der deutschen Offentlichkeit verzichtet und seine Figuren in Sechs
Koffer gegen ,,die 6ffentliche Brauchbarkeit von Juden® gestaltet werden. (Ebd.)

7 Biller 2018, S. 41.

680 Ebd., S. 42.
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Leute [fanden] sieben Hundert-Dollar-Scheine bei ihm, die er in zwei leeren Orwo-Film-
dosen versteckt hatte.“¢8! Mit diesem Geld hoffte Dima auf eine neue Zukunft in West-
deutschland, allerding wird er dafiir zu fiinf Jahren Gefangnis verurteilt. Nur drei Monate
danach wird der Grofvater in Moskau hingerichtet. Damit beginnt die lange Geschichte
des Misstrauens der Familie. Ist ,,der feige, lacherliche Dima an diesem ganzen lebens-
gefdhrlichen Familiendrama schuld*“?%? Oder hatte Natalie ihren Schwiegervater verra-
ten, da sie von allem erfahren hat? Die Auflosung der Familie vollzieht sich allméhlich
durch das Misstrauen, durch Dimas und Levs gegenseitigen Verdacht sowie durch Sjomas
Verdacht gegeniiber Natalie. Der Erzéhler als dritte Generation ist bereits seit seiner Kind-
heit neugierig zu erfahren, wer am Tod des Grof3vaters und an der Auflésung der Famili-
enbande schuld ist. Das Spannungsverhéltnis von Wahrheit und Liige wird durch seine
Detektivarbeit geschildert. Auch Anna Rutka betont in ihrer Analyse, dass in Sechs Koffer

eine ,,desintegrierte jiidische Familiengeschichte* ¢33

ausgemalt wird.

Was im Jahr 1960 sowie danach passierte, wird von verschiedenen Betroffenen teil-
weise unterschiedlich, teilweise wiederholt gestaltet. Die gleiche Vergangenheitsszene
mag sich in verschiedenen Kapiteln wiederholen, allerding jeweils aus einer anderen Per-
spektive und mit anderen, manchmal sogar widerspriichlichen Details. Dimas Akte, die
er von Natalie gekauft hat, verdeutlicht, dass Tate bereits im Jahr 1958 mit Devisen und
Uhren ertappt wurde und danach im Jahr 1960 nochmals. In einem Brief berichtet Natalie
Sjoma von ihrem Treffen mit Tate und erklért, wie sie im Jahr 1968 Dimas StB-Akte fiir
300 Dollar gekauft und damit Kenntnis von Tates Verhaftung 1958 erhalten habe. Sie

erwihnt aber nicht, dass sie diese Akte an Dima weiterverkauft hat. In der Akte wird auch

die ,,Aktion Bruder* beschrieben:

Unter der Uberschrift ,Aktion Bruder* hatte der Verhorbeamte [...] in Pankréac notiert, was er Dima
an diesem Tag vorgeschlagen hatte: Dima sollte nach seiner Freilassung wieder Kontakt mit seinem
Bruder Lev in Westberlin aufnehmen. Er sollte Lev schreiben, dass er sich so bald wie moglich mit
ihm treffen miisste [...]. ,In Ostberlin‘, schloss der Major seinen Bericht, ,wird der Republikfliichtling

und zionistische Agent Lev Biller dann von den DDR-Genossen festgenommen und spéter an unsere

881 Ebd., S. 20.
682 Ebd., S. 42.
683 Rutka 2020, S. 51.
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Behorden iiberstellt. Die Aktion Bruder muss aber vorher noch mit den sowjetischen Genossen ab-
<684

gesprochen werden.
Das Ende dieser Aktion hat der Erzdhler schon erfahren, nimlich dass Lev nicht festge-
nommen wird, der Rest bleibt fiir ihn aber unerklért. Erst mit Levs Erinnerung werden
die Einzelheiten des Prozesses deutlich: Dima schreibt Lev zuerst und ruft ihn danach an,
allerding wird Lev von Honza Kvapil, einem Freund, gewarnt und daher trifft er sich nicht
mit Dima.%% Alle Erinnerungsdarstellungen der verschiedenen Figuren, die der Ich-Er-
zahler als Allwissender geschildert hat, stiitzen sich auf die jeweiligen individuellen Be-
diirfnisse und sind selektiv wiedergegeben. Daher unterscheiden sich die jeweiligen dar-
gestellten Erinnerungen an die Vergangenheit so deutlich voneinander. Die Wahrheit 14sst
sich in diesem Sinne nicht herausfinden: ,,Aber jeder erzéhlt mir etwas anderes — oder gar
nichts.“®%® Wihrend die individuelle Erinnerung im Vordergrund steht, wird die kollek-
tive Erinnerung nicht pointiert beschrieben und dient eher als Hintergrundgeschichte. Die
,Aktion Bruder‘ sowie die Festnahme von Tate und Dima stehen in enger Verbindung mit
den Geheimdienstakten der damaligen Zeit sowie mit dem Stalinismus, die in der Fami-
liengeschichte verborgen sind. So erklért der Erzdhler auch die Wut seines Vaters, weil
,Dima und er und wir in einer Welt leben mussten, in der jemand wegen ein paar schwarz
verdienter Dollars gehingt wurde.“®®” Die Akzentuierung des collected memory fiihrt
dazu, dass die Subjektivitit der Erinnerung hierbei besonders auffillt.

Die emotionale Entfremdung der Familienangehdrigen wird auch von deren raumli-
cher Entfernung begleitet. Wie erwéhnt siedeln sie alle mehrmals um. Lev und Wladimir
fahren direkt nach dem Krieg nach Prag, daher sind Dima und Sjoma ,,sehr neidisch auf
sie*“688; danach ist Lev in Westberlin und Wladimir bleibt in Brasilien, auch Sjoma hat in
verschiedenen Stidten gelebt. Die zweite Generation befindet sich stets auf der Flucht
oder siedelt um. Die Angehorigen dieser Generation treffen sich fast gar nicht, erst bei

Dimas Beerdigung in den 1980er Jahren kommt Lev vor. Inzwischen wird einerseits der

6

%

* Biller 2018, S. 87.

885 Vgl. ebd., S. 159-160.
686 Ebd., S. 99.

687 Ebd., S. 18.

688 Ebd., S. 23.
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West-Traum der zweiten Generation in der damaligen Sowjetunion konkretisiert, wie die
vier Briider nach einem schonen Leben im Westen verlangen; andererseits aber fillt die
Heimatlosigkeit aller Familienangehoriger auf. Die rdumliche Entfernung von der Heimat
verstdrkt nicht nur die familidre Entfremdung, sondern der Heimatverlust verfolgt stets
alle Mitglieder. Rada, die Mutter des Erzdhlers, wird wegen ihrer Ehe die Heimat verlas-
sen, was seitdem ein Streitthema zwischen ihr und ihrem Mann geworden ist. Insbeson-
dere stellen die intertextuellen Beziige auf Brechts Fliichtlingsgesprdche ausdriicklich dar,
wie Exil und Flucht zu den wichtigsten Motiven in diesem Werk gehoren.’® In diesem
Sinne kann Sechs Koffer als Exilroman gelesen werden.5%°

In diesem ungefihr 200 Seiten umfassenden Generationenroman sind zahlreiche in-
termediale Bezugnahmen auf Fotografie, Film, Fernsehen sowie Musik verfiigbar. So
konnen selbst der Name der ,Aktion Bruder® und die Beschreibung in Dimas Akte mit
Agentenfilmen assoziiert werden, worauf auch im Text hingewiesen wird: ,,Fanden die
sowjetischen Genossen die Aktion Bruder etwa so ldcherlich wie einen amerikanischen
Agentenfilm und haben nie auf die Anfrage aus Prag reagiert?*¢°! Diese Evokation kann
unmittelbar zur Anndherung an den Wahrnehmungshorizont der Lesenden fiihren. Expli-
zite Einzelreferenzen auf amerikanische und englische Musik wie Crocodile Rock von
Elton John, Venus von Shocking Blue oder Live on Mars von David Bowie sind ebenso
zu finden und verdeutlichen den Einfluss der Popmusik auf die jiingere Generation. Ein
tschechisches Lagerfeuerlied spielt eine besondere Rolle fiir den Erzédhler: Da dieses Lied
nicht nur im Kopf des Erzdhlers und seiner Schwester Jelena priasent bleibt und nach
Jahren noch von ihnen am Telefon gesungen wird,*®? fungiert es auch als ein mediales
cue. Weil beide an dem Tag im Jahr 1965, als Dima entlassen wird und sie besucht, dieses

Lied gemeinsam singen, ruft es stets die Erinnerung des Erzéhlers an diesen Tag hervor:

89 Vgl. Biller 2018, S. 65-90. Im Text sind nicht nur zahlreiche direkte Zitate aus Fliichtlingsgesprdiiche
vorhanden, sondern solche Zitate werden mit der Detektivarbeit des Erzdhlers und der Verrat-Thematik
verkniipft.

90 Vgl. auch Kindt 2020, S. 196.

1 Biller 2018, S. 88.

02 Vgl. ebd., S. 25.
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»[---] ich muss dann immer an diesen Nachmittag denken, an dem Dima nach Hause
kam. 693

Auch eine Einzelreferenz auf eine Radiosendung fillt auf, da Jelena, die Schwester
des Erzdhlers, einen Roman {iber ,,den gewaltsamen Tod unseres Grof3vaters und unsere
ganze Familie* schreibt und deswegen von einer NDR-Redakteurin zu einer Radiosen-

dung eingeladen wird.®* Eine autoreferenzielle Reflexion entsteht durch Jelenas Nach-

denken:

Sie wusste immer noch nicht genau, was sie sagen sollte — vor allem, wenn die schiichterne deutsche
Radio-Moderatorin sie fragen wiirde, wer denn nun wirklich schuld am Tod des Taten — unseres
GroBvaters — war. Sollte sie gar nichts sagen? Sollte sie ihr antworten, dass sie einen autobiografi-
schen Roman und keinen journalistischen Tatsachenbericht geschrieben hatte? [...] und dass es ihr,
zwei Jahre und dreihundert Seiten spéter, noch immer nicht klar war; und dass sie jetzt noch mehr

Fragen hatte als vorher [...]%%

Das Radiointerview und die damit verbundenen Uberlegungen von Jelena reflektieren
hierbei die Autorstimme und bilden ein metafiktionales Signal dafiir, dass gerade Sechs
Koffer als autobiographischer Roman gilt. Die Funktionen verschiedener intermedialer
Beziige hinsichtlich der Erinnerungsthematik werden im Folgenden zunéchst elaboriert,

wobei die Medien Fotografie, Film und Fernsehen im Fokus der Analyse stehen.
4.4.1. Familienfotos: Familienintegration und -desintegration

Wihrend seines Urlaubs in Ziirich bei Dima entdeckt der 15-jdhrige Erzéhler Dimas Akte.
Zuerst sieht der Erzdhler drei Fotos von Dima in der Mappe: ,,drei kleine, schwarz-weil3e
Fotos von Dima, als er noch jung war, eins von vorn, eins im Halbprofil, eins von der
Seite.“6°¢ Weiter erklirt er, dass er dhnliche Fotos nur aus dem Film kennt, ,,es waren
Polizeifotos.“®®7 Obwohl die drei Fotos nicht beschrieben werden, riickt mit der filmbe-
zogenen Benennung ,,Polizeifotos* wieder ein ,kursives Erzdhlen® in den Vordergrund:
Die Lesererinnerung an solche Fotos kann ein konkretisiertes und bestimmtes Image ge-

nerieren, daher ist keine weitere Beschreibung nétig. In der Mappe sind zugleich Fotos

93 Ebd.

694 Maxim Billers Schwester Elena Lappin hat tatséichlich ein Buch {iber ihre Familie geschrieben, némlich
In welcher Sprache trdume ich? Die Geschichte meiner Familie (2016).

95 Biller 2018, S. 185.

69 Ebd., S. 82.

7 Ebd.

183



von den Dollars, die Dima zum Zeitpunkt der Verhaftung bei sich trégt. Die ,,sieben 100-
Dollar-Noten, einmal wie Spielkarten aufgefdachert, einmal zusammengerollt und halb in

«698 entsprechen der Verhaftungsgeschichte, die der Er-

einer offenen Filmdose versteckt
zahler von seinen Eltern erfahrt. Mit ihrer indexikalischen Dimension fungiert an dieser
Stelle die Fotografie als Beweis, deshalb akzentuiert der Erzéihler: ,,Es stimmte also! Das
konnte ich jetzt auf den Fotos des Innenministeriums deutlich erkennen.*¢*® Nicht nur
konnen diese Fotos seine Erinnerung bestétigen, sondern sie bestimmen nach Auffassung
des Erzéhlers sogar die Authentizitit der gesamten Akte: ,,Und weil es stimmte, musste
auch sonst alles wahr sein, was in den Verhdrprotokollen und Geheimdienstberichten
stand [...]*7% — die authentizitétsstiftende Funktion der Fotos wirkt sich an dieser Stelle
radikal aus.

AuBer der Erwdhnung und Teilreproduktion der Polizeifotos steht ein Familienfoto

von den vier Briidern im Mittelpunkt. Dieses Foto wird zweimal dargestellt, zuerst vom

Ich-Erzihler mit seiner eigenen Stimme:

Das einzige Foto, das ich von Onkel Lev kannte, zeigte ihn und seine drei Briider 1947 oder 1948 in
Prag, lange bevor Lev und Wladimir beschlossen hatten, wegen der Slansky-Affare im Westen zu
bleiben. Jeder hatte eine Zigarette im Mundwinkel und trug eine sehr revolutionédr aussehende

Schirmmiitze schriag auf dem Kopf. Darunter hatte einer von ihnen auf Tschechisch geschrieben:

,Alle fiir einen, aber nur einer fiir sich selbst.7"!

Die Entfernung der Familienangehdrigen wird dadurch kenntlich gemacht, dass in Ziirich
bei Dima ,,[n]irgendwo in der ganzen Wohnung [...] wenigstens ein Familienfoto*7%?
héngt. Selbst der Erzdhler hat nicht viele Familienfotos von den vier Briidern gesehen. Er
kennt nur ein gemeinsames Foto von ihnen, wie oben erwéhnt. Nach einer kurzen Erkla-
rung zur fotografierten Zeit und einer begrenzten Teilreproduktion des Fotoinhaltes fo-
kussiert der Erzéhler eher auf den mottoartigen Text unter dem Bild: ,,Alle fiir einen, aber

nur einer fiir sich selbst.” Ein gleicher Effekt wird fiir die Lesenden evoziert: Denn die

begrenzte Fotodarstellung kann nur als Hintergrundgeschichte dienen und die

98 Ebd., S. 82-83.
9 Ebd., S. 83.

700 Ebd.

01 Ebd., S. 71.

702 Ebd., S. 55.
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intermedialen Beziige konnen nur als Leselenkung funktionieren, wodurch die unter dem
Foto befindliche Schrift hervorgehoben wird. Die Fragen, wer diesen Satz geschrieben
hat und wer der Verriter ist, riicken in den Fokus. Danach tritt diese Einzelreferenz erneut
in Levs Kapitel auf, als der Erzdhler Levs Erinnerungen und Geschichte zur Darstellung

bringt:
Er konnte sich nur noch daran erinnern, dass dieses Foto eine Weile in Dimas und Sjomas Kiiche in

der Francouzska hing, und dass Dima auf Russisch darunter geschrieben hatte: ,Alle fiir einen, aber
<703

nur einer fiir sich selbst.
Hier steht keine fotografische Beschreibung zur Verfiigung, nur die Wiedergabe der
Schrift. Die Relevanz dieser Formulierung fiir die Familie wird dadurch attestiert. Laut
Lev hat Dima diesen Satz geschrieben, allerdings auf Russisch, nicht auf Tschechisch wie
oben beschrieben. Widerspriichliche Details wie dieses verweisen auf die Ungewissheit
der Erinnerung im Angesicht der Pointierung des collected memory in diesem Werk.

In der Theorieanalyse wurde zur Rolle des Mediums Fotografie fiir die Familie arti-
kuliert, dass familidre Verwendung als eine der relevantesten fotografischen Praxen gilt.
Bourdieu zeigt besonders die Bedeutung der Familienfotos auf, dass die wichtigen Au-
genblicke der Familie mit Fotografie fixiert und danach wiederholt werden kdnnen — Fo-

704 Der ,,Integrations-

tografie ist fiir ihn ein Integrationsmittel fiir Familienangehorige.
grad der Familiengruppe® und die ,,Intensitdt der Bindungen* spiegeln sich in solchen
fotografischen Praxen wider.” Das Foto von den vier Briidern indiziert die Verbindung
der zweiten Generation in der fritheren Zeit, die aber wegen der Schrift aufgeldst wird.
Die nur mit Erwdhnung und kurzer Teilreproduktion ausgestattete Einzelreferenz fungiert
daher nur als Rezeptionslenkung, mit der die Schrift unterstrichen wird. ,,Alle fiir einen,
aber nur einer fiir sich selbst“7%: Die vom Familienfoto signalisierte Familienintegration

ist deswegen dekonstruiert, statt Integration wird Desintegration in den Vordergrund ge-

ruckt.

703 Ebd., S. 156.

704 Vgl. Bourdieu 1983, S. 31-43.
705 Ebd., S. 38.

706 Biller 2018, S. 71.
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4.4.2. Der Film Hanka Zweigova und Natalie Gelernter

Natalie Gelernter ist die einzige aus der Familie, die den Holocaust erlebt und iiberlebt.
Sie verliert ihre Eltern in der Kriegszeit, allerdings scheint sie von dieser traumatischen
Vergangenheit nicht betroffen zu sein. Im Text werden wiederholt ihre Schonheit und ihr
Streben nach schonem Leben akzentuiert. An der Schdanow-Universitit studiert Natalie
gemeinsam mit Sjoma, als sie als Paar zusammenkommen und nach Westen fahren méch-
ten. Nach der Trennung von Sjoma heiratet sie Sjomas Bruder Dima. Sie arbeitet danach
als ,,Dozentin an der FAMU und beim tschechoslowakischen Filmverband“.”"’ So fihrt
Natalie jeden Sommer nach Cannes fiir das Filmfestival und bringt neue Kleidung zurtick.
Thre Verkniipfung mit dem Film wird dadurch vertieft, dass sie in den 1960er Jahren den

Spielfilm Hanka Zweigova gedreht hat:

Er handelte von einer schonen, jungen, etwas zu jlidisch aussehenden Jiidin, die zuerst in einem Klos-
ter bei Briinn und dann auch in Theresienstadt den Krieg als Letzte ihrer Familie iiberlebt hatte und

nun mit ihrer Schonheit und ihrer unerklérlichen Leichtigkeit die jungen Prager Manner verriickt
708

machte.
Dieser fiktive Film wird eng mit der Figur Natalie verbunden, was durch die Wiedergabe
des Filminhaltes schon aufgezeigt wird: Er handelt ebenfalls von einer schonen Jiidin und
Uberlebenden des Krieges. Interessanterweise fiigt der Autor bei der Beschreibung eine
Reihe faktualer Elemente in Bezug auf diesen fiktiven Film hinzu. So bekommt der Film
Hanka Zweigova ,,den Spezialpreis der Jury beim Filmfestival in Karlsbad* und Natalie
gewinnt dann 1968 ,,in Locarno den Pardo d’oro, den sie sich aber mit Louis Malle teilen
musste.“’% Die hier genannten internationalen Filmfestivals sind in der werkexternen

Welt bekannte jahrliche Filmereignisse und Louis Malle ist ein berithmter franzdsischer

Regisseur und einer der Vertreter der Nouvelle Vague’'?. Die bedeutenden Regisseure der

07 Ebd., S. 74.

708 Ebd., S. 90-91.

799 Ebd., S. 91.

1% Die Nouvelle Vague weist auf die franzdsische Filmbewegung von Kinomachern der jiingeren Genera-
tion in der Nachkriegszeit hin, die in den spiten 1950er und 1960er Jahren weltweit bekannt geworden ist.
An dieser Stelle mochte ich besonders auf die Autorenpolitik der Nouvelle Vague verweisen. Ob und wie
Filmmachen auch subjektiv, individuell gestaltet werden kann, inwiefern ein Regisseur oder eine Regisseu-
rin im eigenen Film sichtbar sein kann, wird in entsprechenden Diskursen vielfach untersucht. Dabei steht
unmittelbar die Authentizitatsstrategie hinsichtlich z. B. autobiografischer Elemente in der Diskussion. Vgl.
Scholz, Juliane: Der Drehbuchautor: USA — Deutschland. Ein historischer Vergleich, Bielefeld 2016, S.
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tschechischen Nouvelle Vague tauchen folgend im Text auf, wie Forman, Menzel und
Chytilova. Die Verbindung von fiktionalen und faktualen Filmelementen kann vor allem
die Authentizitét des Filmerlebnisses von Natalie evozieren, zugleich wird die Bekannt-
heit von Natalies Film belegt. Natalies Film als ein Film der Nouvelle Vague wird inzwi-
schen auch verdeutlicht: Nicht nur gilt sie als Regisseurin des Films, sondern sie hat auch
ein autobiographisch inspiriertes Drehbuch geschrieben.

Das Produktionsverfahren dieses Films ist Natalies Erinnerung geworden. In ihrem
Brief an Sjoma erinnert sie an die Erstellung des Drehbuches. Vladislav Cepelak aus den

711

Barrandov-Studios”'" widerspricht Natalies gliicklicher Geschichte von Hanka und fin-

det die Idee nur ,,blod*:

,Ihr Hanka*, hat Cepelédk [...] zu mir in seinem [...] Biiro bei der letzten Drehbuchbesprechung gesagt,
,gefillt uns nicht, Natalie. Theresienstadt, die ganze Familie tot, die sadistischen Nonnen von Briinn
schlimmer als deutsche Lageraufseherinnen — und sie lacht immer noch und fragt jeden Mann, bevor
sie mit ihm schlift, ob ihm der Krieg und das alles auch wirklich egal ist? Ich bitte Sie, wo gibt es
das, eine gliickliche KZ-Uberlebende? Sie miissen Hanka Zweigova am Ende wenigstens sterben

lassen, sonst kénnen wir Thren Film nicht machen, Verstanden?<’!?

Cepelaks Fragen rufen unmittelbar Natalies Vergangenheit hervor. In Natalies Erinne-
rungsdarstellung erzdhlt sie ihre Holocaustvergangenheit weiter, dass sie ihre Eltern und
ihre Geschwister wihrend des Krieges verliert: ,,Wog ich nicht am 9. Mai 1945 nur noch
38 Kilo, habe ich nicht Mama, Papa und den kleinen Gerschon in Sobibor verloren? War
ich nicht schuld am Tod meiner eigenen Schwester?*7!3 SchlieBlich akzeptiert sie Ce-
pelaks Idee: ,,Sie haben vollig recht, Hanka muss sterben. Danke fiir Thre tolle Idee mit
dem Selbstmord. Was wiirden Sie dazu sagen, wenn ich Hanka zum Schluss aus dem

Fenster werfe?«7!4

Der Film erhielt nach seiner Premiere hervorragende Kritiken. Der
Anfang von Natalies filmschopferischer Tétigkeit befindet sich gerade in der Phase der
,Tschechischen Neuen Welle® in den 1960er Jahren, die nach dem Prager Friihling bereits

endet. Natalies Erinnerung tragt diese Vergangenheit in sich: Spater im Januar 1969, ,,nur

302-317; Arenas, Fernando Ramos: Der Akteur und die Autoren. Die Politique des Auteurs und ihre Um-
setzung in der Nouvelle Vague und in Dogme, 95, Leipzig 2011, S. 177-288.

"I Die Filmstudios Barrandov sind in den 1930er Jahren in Prag geriindet worden und eines der groBten
Filmstudios in Europa, wo bis heute zahlreiche Filme produziert werden.

712 Biller 2018, S. 120-121.

13 Ebd., S.143.

714 Ebd.
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ein halbes Jahr nach dem Einmarsch der Russen‘’!3

, steht das Berufsverbot. Thre private
Erinnerung impliziert kontinuierlich die Holocaustvergangenheit und die Prager Nach-
kriegszeit, obwohl im Text nur spérliche Artikulationen des kulturellen Geddchtnisses zur
Verfligung stehen und im Vergleich dazu eher Natalies private Erinnerungen hervorgeho-
ben werden.

Natalies Film wird manchmal im Fernsehen gezeigt. Wiahrend seiner Ziirich-Reise
bekommt der Erzdhler die Chance, zusammen mit seinem Onkel Dima Natalies Film er-
neut anzuschen. Hierbei betont Dima, wie dhnlich Natalie und Hanka sind. Den beiden

als KZ-Uberlebenden scheint die Kriegsvergangenheit gleichgiiltig zu sein. Das Ende des

Films wird folgendermafen reproduziert:

,»,Man sagt“, sagte Hanka Zweigova am Ende von Natalies einzigem Spielfilm zu ihrem Arzt, wiahrend
sie nach einer Untersuchung noch immer in ihrem weiten, gerade fallenden, weillen Unterrock vor
ihm saB, ,,dass nichts schlimmer ist, als wenn die Kinder vor ihren Eltern sterben. Das verstehen ich
nicht, Herr Doktor. Ich halte es nicht aus, dass ich immer noch da bin und Maminka und Tatinek weg
sind.* Kurz darauf sprang sie aus dem vierten Stock ihres Vinohrader Maddchenwohnheims, und wih-
rend die Kamera, zu einer merkwiirdig beschwingten, siien Musik wie in einem Barrandov-Kinder-
film, von oben ihren verdrehten Korper umkreiste und das tschechische Wort ,,Konec™ — Ende — ein-
geblendet wurde, fragte ich mich, ob sich Tante Natalia vielleicht auch noch eines Tages wie ihre

Filmheldin aus irgendeinem Fenster fallen lassen wiirden.”!®

Die inhaltliche Beschreibung und die Wiedergabe der medial deckungsgleichen Elemente
wie der verbalsprachlichen Dialoge ermdglichen eine erhohte Authentizitét des fiktiven
Films. Dadurch entsteht eine fremdmedial bezogene Illusionsbildung. Die Frage des Er-
zahlers wird spéter so beantwortet, dass Natalie de facto wie Hanka ,,in Genf auf dem
Boulevard Carl-Vogt vor einen Lastwagen gesprungen ist.”!” Die filmische Realitét
kann gewissermallen nicht von Natalies Realitdt unterschieden werden, da die Paralleli-
sierung von Hanka und Natalie tiberspitzt wird. Die Macht der Kriegsvergangenheit re-
kurriert auf Cepelaks Idee: Eine gliickliche KZ-Uberlebende gibt es nicht.

Die filmischen Referenzen beruhen wieder auf kursivem Erzdhlen, wobei die Be-
deutungskonstitution solcher Textstellen die Kooperation der Lesenden erfordert. Die

Filmgeschichte in der Tschechoslowakei und die damit thematisierte politische

715 Ebd., S. 144,
716 Ebd., S. 94-95.
17 Ebd., S. 122-123.
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Vergangenheit spielen eine bedeutende Rolle bei solchen Beziigen. Insbesondere referiert
der fiktive Film auf einen realen tschechischen Film, Dita Saxovd (1967/1968)7!3. Die
Hauptfigur des Films ist ebenfalls eine junge KZ-Uberlebende — Dita Saxova, die wie
Hanka ihre Vergangenheit verschweigen und mit einem neuen Leben anfangen mochte.
Allerdings gelingt ihr dies nicht und sie nimmt sich das Leben. Die Produktionsfirma
dieses Films ist ebenfalls das Filmstudio Barrandov. Die Kopplung von Hanka Zweigova
und Dita Saxovd, so die Durchdringung von werkinterner und -externer Realitét als do-
kufiktionaler Darstellungsmodus, zeichnet auf diese Weise das kulturelle Gedéchtnis

nach, was sich aber nur durch die Kooperation der Lesenden realisieren kann.

4.4.3. Fernsehsendung: Familiiirer Integrationsfaktor?

Zusammen Fernsehen gilt als eine bedeutende Familienaktivitit, die Gegensténde fiir die
Kommunikation der Familienangehdrigen bieten kann. Der im Fernsehen gezeigte Film
stiftet, im Unterschied zum Kino, eine familidre Atmosphire. Wihrend des Zusammen-
schauens bei Hanka Zweigova kommen gelegentlich Kommentare von Onkel Dima und
eine Diskussion tiber den Film zwischen den beiden vor, was im Kino so nicht moglich
wire. Ein gemiitliches Milieu beim Fernsehen kann Erinnerungsakte des kommunikati-
ven Geddchtnisses anregen. Der Erzdhler erinnert sich inzwischen z. B. an die Darstel-
lung seiner Mutter von Natalies Vergangenheit. AuBerdem schauen Lev und der Erzédhler
beim Essen hdufig zusammen Fernsehen, wobei auch Inhalte von Nachrichtensendungen
gezeigt werden, z. B. die Rede des brasilianischen Prisidenten Ernesto Geisel oder die
Anerkennung Kanadas als letztes NATO-Land. Aktuelle Geschehnisse weltweit werden
dokumentiert und im Fernsehen tibertragen. Ebenfalls beim Fernsehen wird im Text der
Erinnerungsakt von Onkel Lev thematisiert.

Lev als AuBenseiter der Familie lebt in Westberlin und danach in Ziirich, wegen der
,Aktion Bruder nimmt er kaum Kontakt mit seinen Briidern auf: ,,Die Vergangenheit

interessierte ihn nicht“7!”. Wegen Dimas Beerdigung bekommt er Sjomas Anruf, wobei

718 Der Film ist eine Literaturverfilmung auf Basis des gleichnamigen Romans Dita Saxovd (1962) von
Arnost Lustig.
719 Biller 2018, S. 173.
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er sich nicht entscheiden kann, ob er zur Beerdigung fahren soll oder nicht. Dabei sieht
er zufdllig den Erzdhler im Fernsehen. Der Erzdhler hat gerade sein erstes Buch verdf-
fentlicht und ist deswegen zu einer deutschen Talkshow eingeladen, die auch in der
Schweiz iibertragt wird. Er sieht seinem Vater Sjoma so dhnlich, dass Lev den Erzdhler
im Fernsehen direkt erkennt — ,,[E]r hatte zuerst ganz laut gelacht, so iiberrascht war er
gewesen, als er mich erkannte.“’?° Die ,,unfreundliche* Moderatorin mit ihren scharfsin-
nigen Fragen macht den Erzdhler ,,nervos, aber mit ihrer Frage, warum er ,,so viel und
so hart {iber [s]eine Familie schrieb, verschwand [s]eine Anfingernervositit sofort.*’?!
Die Antwort des Erzihlers ,,[w]eil ich keine Geheimnisse mag®, evoziert unmittelbar
Levs Erinnern an das eigene Geheimnis: ,,Kaum hatte ich gesagt, dass ich Familienge-
heimnisse hasse und dann auch noch hinzugefiigt, dass ich lieber von fremden Leuten
angelogen werde als von den eigenen Eltern, [...] kaum hatte das deutsche Talkshow-
Publikum [...] applaudiert, fiel ihm alles wieder ein“.”?> Lev beklagt sich im Jahr 1958
zufdllig bei seinem Freund Honza Kvapil, ,,de[m] zweiten Staatssekretdr im Innenminis-

“723_{iber die Schwarzmarktgeschifte

terium und ehemaligen Geheimdienst-Referenten
seines Vaters. Spéter wird der Tate in Moskau daher verhaftet, aber sofort freigelassen.
Im Jahr 1960 wird Tate wieder ertappt, diesmal wird er hingerichtet. Obwohl Honza ihm

“724 picht mit der ersten zu tun hat,

garantiert, dass die zweite Verhaftung ,,iiberhaupt
bleibt Levs Klage seitdem ein Geheimnis und wird nie erinnert. Das gliickliche ,Wieder-
sehen‘ ruft indessen Levs Unerinnerbares hervor; nach diesem Erinnern kann er sich dazu

entschlieBen, zur Beerdigung zu fahren. Mit einer ausgefallenen Wendung bringt diese

Fernsehsendung die Familie so wieder zusammen.

720 Ebd.

21 Ebd., S. 174.

22 Ebd., S. 174-175.
2 Ebd., S. 162.

24 Ebd., S. 176.
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4.4.4. Zwischenfazit: Figurengestaltung mit intermedialen Bezii-

gen

In Sechs Koffer, einem Beitrag zur deutschsprachigen jlidischen Erinnerungsliteratur,
wird einerseits die russische Judengemeinschaft mit sowjetischer Vergangenheit in Ver-
bindung gesetzt, weil die Eltern des Erzéhlers 6stlich von Stalingrad gelebt haben und
nicht der Opferidentitéit des Holocaust zugeordnet werden;’?® andererseits steht das indi-
viduell geformte Gedéchtnis im Vordergrund. Die Ungewissheit und Widerspriichlichkeit
beim Erinnern werden in beiden Werken konstituiert.

Die intermedialen Bezugnahmen in Sechs Koffer versichern multiperspektiv die
Schilderung der Selbstwahrnehmung aller Figuren. Das Familienfoto mit den vier Brii-
dern wird indes mit der paradoxen Schrift kontrastiert, was die Entfremdung der Fami-
lienangehorigen und die Auflosung der Familie charakterisiert. Als Integrationsmittel
evoziert die Fernsehsendung Levs Erinnerung an sein Nicht-Erinnern. Eine besondere
Rolle nimmt der Film Hanka Zweigova ein, der einerseits als Gegenstand und Speiche-
rung von Natalies Erinnerung gilt und ihre Uberlebenden-Identitit melodramatisch kenn-
zeichnet; andererseits wirken sich die zahlreichen Referenzen auf faktuale Filmelemente
sowie die Anspielung auf den Film Dita Saxova sowohl fiktionsintern als auch fiktions-
extern aus. Fiktionsintern konnen solche Referenzen den Authentizitdtsgrad von Natalies
Filmerlebnissen erhéhen und das damit reprisentierte kulturelle Gedédchtnis pointieren;
fiktionsextern evozieren solche Bezugnahmen die Erinnerung der Lesenden und ermdg-
lichen einen intersubjektiven Erinnerungsakt an die entsprechende Vergangenheit. So
sollte in Sechs Koffer deutlich sein, wie die verschiedenen Einzelreferenzen auf Foto,
Film und Fernsehen fiir die Veranschaulichung des Familienverhéltnisses und einzelner
Figurengestaltungen wie bei Lev und Natalie von Relevanz sind. Wenn die intermedialen
Beziige die Erinnerung der Figuren hervorrufen oder als Vergangenheitsspeicher funkti-
onieren, spitzen solche Textstellen die Figurengestaltung zu. Die intermedialen Beziige

in Sechs Koffer stehen in diesem Sinne im Dienst der literarischen Erinnerungsdarstellung.

725 Vgl. Codrai 2015, S. 22.
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4.5. Fazit: Intermediale Beziige im Gedachtnismedium Litera-

tur

Die analysierten intermedialen Beziige auf Bildmedien in diesem Kapitel zeigen eine
vielfdltige Referenzweise in der Literatur: Hiaufung des expliziten Verweises auf Medi-
ensysteme sowie auf bestimmte Medienprodukte, Evokation durch den Vergleich, Simu-
lation mit medienspezifischen Elementen, (Teil-)Reproduktion der medienunspezifischen
oder medial deckungsgleichen Elemente. Alle diese Formen kommen in den beiden Wer-
ken zum Einsatz. Da bei intermedialen Bezligen stets nur die materielle Prasenz des kon-
taktnehmenden Mediums, hier der Literatur, auftritt, liegt aus typologischer Sicht durch-
géngig die semiotische Dominanz des Mediums Literatur vor. Auch bei der Funktionsbil-
dung ist ersichtlich, dass die Auswirkungen solcher Bezugsstellen im Dienst der Erinne-
rungsthematisierung des literarischen Werkes stehen. In Es geht uns gut wird das Nicht-
Wissen-Wollen der dritten Generation durch fotografische Referenzen realisiert; im Ver-
gleich dazu dient Film sowohl als Teil der Erinnerung als auch als Speichermedium fiir
die erste und zweite Generation. In Sechs Koffer wird die Hervorhebung einer desinte-
grierten Familie mithilfe der Beziige auf Familienfoto und Fernsehsendung verwirklicht;
zugleich verschmilzt die filmische Realitit mit der fiktionsinternen Realitédt, wenn Natalie
sich in eine andere Hanka verwandelt. Die intermedialen Bezilige konkretisieren und stiit-
zen die Erinnerungsmotive in beiden Werken. Dariiber hinaus ist beachtenswert, dass die
expliziten Erwdhnungen meist nur als Intermedialitatssignal und Rezeptionslenkung die-
nen, wogegen die Evokation, die Imitation und besonders die (Teil-)Reproduktion eine
erhohte Intensitit und Qualitdt der intermedialen Verfahren ermdglichen und schlielich
in der Literatur Wirkungen stiften konnen.

Die Kernfragen im Bereich ,intermediale Beziige® konnen mit verschiedenen Per-
spektivierungen entwickelt werden. Vom Standpunkt der bezogenen Bildmedien aus kann
vor allem gefragt werden, ob die jeweiligen Eigenschaften und Funktionen verschiedener
Bildmedien in den Erinnerungsdiskursen durch intermediale Beziige in der Literatur the-
matisiert werden und sich auswirken konnen. Die bisherigen Beispiele zeigen: Beim
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Medium Fotografie wird hauptsichlich die fotografische Beglaubigungskraft artikuliert,
wobei die Figuren Fotografien hiufig als Beweis gebrauchen und die indexikalische Qua-
litdt der Fotografie im Text mehrmals widergespiegelt wird. Fotoinhalt als Gedachtnisin-
halt ldsst sich ebenfalls in den Werken finden. In Es geht und gut und Sechs Koffer werden
hauptséchlich Erinnerungsfilme integriert. Die beiden dargestellten Filme — einer davon
ein real existierender Heimatfilm, ein anderer ein fiktiver Film mit Anspielung auf einen
realen Film — weisen ebenfalls auf die Kriegsbezogenheit des Erinnerungsfilms hin und
sind eng mit der politischen Vergangenheit sowie dem kulturellen Gedichtnis der 1960er
Jahre verbunden. Allerdings werden die Authentizitétsstrategien des Erinnerungsfilms
hierbei nicht geschildert. Stattdessen zielen die intermedialen Beziige der beiden Romane
auf ein faktuales Moment unter Einbeziehung realer Filmelemente. Die televisionischen
Funktionen hinsichtlich der Erinnerungsthematik, ndmlich wie das Fernsehen aktuelle
Nachrichten weltweit prasentiert und wie es sich auf das kommunikative Gedéchtnis aus-
wirkt, werden ebenfalls behandelt. Die Zukunftsorientierung wird in den Beispielen nicht
dargestellt. Es wird deutlich, dass eine Ikonisierung der Vergangenheit durch solche Be-
zlige auf der Mikroebene reflektiert wird. Sowohl private Erlebnisse, die in Familienfotos
gespeichert werden, als auch die durch Film und Fernsehen reprisentierte kulturelle Ver-
gangenheit werden in den Generationenromanen entweder direkt referiert oder reflektiert.
Damit ist die Geprégtheit der (Bild-)Medien in den Erinnerungskulturen auf diese Weise
bewiesen.

Vom Standpunkt der Literatur aus iiberlagern die intermedialen Beziige und die da-
mit konstituierten Bedeutungen wie analysiert die Erinnerungsdarstellung des Werkes, sie
unterstiitzen, ergénzen oder akzentuieren die unterschiedlichen Erinnerungsmotive in der
Literatur. Auf die im Theorieteil verdeutlichte (Gedachtnis-)Medienkonkurrenz, weswe-
gen Literatur seit Langem kein Privileg mehr besitzt, wird mithilfe der intermedialen Ver-
fahren einerseits hingewiesen, andererseits wird sie gewissermallen in der Literatur geldst.
Die oben skizzierte Verwirklichung der bildmedialen Funktionen im Angesicht der Erin-
nerungsdiskurse erhellt, welche Medienspezifik der verschiedenen Fremdmedien fiir die

Literatur ein besonderer Gewinn ist. Die in der Literatur nicht thematisierten
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erinnerungsrelevanten Tatigkeiten solcher Bildmedien mogen fiir die Literatur auch nicht
wirkungsmaéchtig genug sein, stattdessen wird stets die dominante Dimension solcher
Medien im Umgang mit dem Gedéchtnis gewdhlt und genutzt, z. B. die fotografische
Beglaubigungskraft. Auf diese Weise kann die jeweilige Erinnerungskompetenz verschie-
dener Medien erst pointiert werden: Wie bei der Akzentuierung des Paragone-Konzeptes
bereits erklirt, wird die Medienspezifik erst durch Vergleiche und Konkurrenzen sichtbar
und die intermedialen Praktiken gewihrleisten insbesondere das Vergleichsverfahren.
Wie die Literatur mithilfe eigener Ausdruckweise bzw. der Sprache Anleihen bei den
Funktionen anderer Gedichtnismedien macht und inwiefern diese Anleihen gelungen
sind, verdeutlichen bereits die zuvor erstellten Fragen. Mit diesen Anleihen ist die Lite-
ratur ein spezielles Geddchtnismedium geworden, wobei die Interdiskursivitidt und die

Polyvalenz der literarischen Erinnerungsdarstellung beleuchtet werden.
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S. Digitale Medien in/und Literatur

Die im Theorieaufbau schon angedeuteten neuen Forschungsperspektiven der digitalen
Intermedialitét konzentrieren sich primér auf die Nivellierung der medialen Differenzen
—wegen digitaler Datenverarbeitungstechniken oder mit digitalen Codes werden die tech-
nischen Produktionen verschiedener Medien assimiliert. Die aus technisch-apparativer
Sicht scheinbare Ungiiltigkeit der Intermedialitdt akzentuiert die Medienverschmelzung

besonders bei Computern, so Kittler:

[...] wenn die Verkabelung bislang getrennte Datenfliisse alle auf eine digital standardisierte Zahlen-
folge bringt, kann jedes Medium in jedes andere iibergehen. Mit Zahlen ist nichts unmoglich. Modu-
lation, Transformation, Synchronisation; Verzogerung, Speicherung, Umtastung; Scrambling, Scan-

ning, Mapping — ein totaler Medienverbund auf Digitalbasis wird den Begriff Medium selber kassie-
726

ren.
Der totale Medienverbund zeigt eine radikale Medienkombinationsform, die idealerweise
das Gesamtkunstwerkkonzept von Wagner entfaltet. Der Medienintegrationsprozess
nimmt nun keine Riicksicht mehr auf Mediendifferenzen oder -verwandtschaft, alle me-
dialen Formen werden digital verarbeitet und représentiert. Im Unterschied zu Kittler er-
kldren Joachim Paech und Jens Schréter die Moglichkeit einer digitalen Intermedialitats-
theorie. Schroter artikuliert dabei: Von einer totalen Verschmelzung kann ,keine
Rede* sein, ,,[v]ielmehr existieren durch Sampling und Simulation die Spezifika der ver-
schiedenen Medien abgelost von ihrer technischen Materialitit als virtuelle Form auf

€727

derselben Basis des digitalen Codes. Die Intermedialitit verdndert und entwickelt

sich auch historisch, sodass ,,mit dem Computer eine neue, virtuelle Art derselben und in
deren Gefolge erst der Begriff ,Intermedialitét‘ auftaucht.«’®
Um nun auf die oben analysierten Beispiele zuriickzugreifen, werden bei der Medi-

enkombination die Mediendifferenzen verschiedener Medien immer materiell présentiert;

bei intermedialen Bezligen ist die Medienspezifik durch kontaktnehmende

26 Kittler 1986, S. 8.

727 Schroter 2004. S. 397.

728 Ebd., S. 407. Schroter stellt vier Intermedialititstypen unter den digitalen bzw. digitalisierenden Bedin-
gungen dar, ndmlich 1) Synthetische Intermedialitdt, 2) Formale oder Trans-mediale Intermedialitdt, 3)
Transformationale Intermedialitidt und 4) Ontologische Intermedialitdt; mit diesen vier Typen versucht er
die digitale Medienkonfiguration zu beriicksichtigen; fiir eine ndhere Erklérung siehe: Schréter, Jens: In-
termedialitét. Facetten und Probleme eines aktuellen medienwissenschaftlichen Begriffes, in: montage AV.
Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation 7 (1998), H. 2, S. 129-154.

195



medienspezifische Darstellung sichtbar. Allerdings handelt es sich bei digitalen Codes um
eine urbasische Darstellungsweise fiir alle Medien, wobei nur eine oberfldchliche Diffe-
renzqualitit simuliert werden kann. Obwohl Kittler diese Differenzierung als einen mul-
timedialen Oberflicheneffekt beschreibt, ist z. B. auch eine rezipientenorientierte Inter-
medialitdt anschlussfahig. Denn die durch gleiche Codes auf Computer, Smartphone usw.
gezeigten Bilder, Tone und Schriften werden von Rezipierenden als verschiedene Medien
wahrgenommen. Auch wenn auf die Historizitét der als konventionell wahrgenommenen
Einzelmedien rekurriert wird, sind die jeweiligen davon generierten Wahrnehmungsmus-
ter und die davon beeinflussten Erfahrungshorizonte uniibersehbar. Eine kognitive Diffe-
renzqualitét spielt an dieser Stelle eine wesentliche Rolle. In den digitalen Praktiken wird
die Materialitdt der konventionellen Medien in den Hintergrund geriickt. Diese Materia-
litdt kann moglicherweise mit Luhmanns Systemtheorie verstanden werden, indem z. B.
digitale Schrift nur als eine Form der Schrift gilt. Solche Perspektivierungen zeigen be-
reits die verschiedenen Beobachtungsstrategien, wodurch die Medienspezifik in digitaler

Dimension doch analysierbar ist. Dabei artikuliert Schroter bereits:

[S]tabilisierte Monomedien werden diskursiv aus einem heterogenen Netzwerk (oder sich iiberla-
gernden Netzwerken) von technischen Verfahren, Institutionen, Programmen, Diskursen [...], for-

male[n] Strategien, Autorenfiguren, Praktiken etc. je nach bestimmten strategischen Zwecken ,her-
<729

ausgeschnitten®.
Die Monomedialitdt und die Medienspezifik konnen in diesem Sinne nur diskursiv be-
trachtet, aber mit verschiedenen Strategien dennoch fruchtbar gemacht werden.

Die Bedeutung der digitalen Medien in der aktuellen Medienkonfiguration wird in
der Literatur ausgiebig reflektiert. In zahlreichen literarischen Werken wird die digitale
Dimension der Lebenswelt von Autor*innen und Leser*innen thematisiert, wenn Com-
puter sowie Computertechnik durch ihre radikale Simulationsfahigkeit nach medialer He-
gemonie streben. Die literarischen Werke brauchen nicht unbedingt gedruckt zu sein,
auch Onlinekommentare von Kritiker*innen und Leser*innen tauchen immer mehr auf,

wie Roberto Simanowski pointiert: ,,Die Literatur, und die Kunst im Allgemeinen, fand

im Internet ein neues Medium der Artikulation, Prisentation und Distribution.*’3° Dabei

729 Schroter 2008, S. 594.
730 Simanowki, Roberto: Digitale Literatur, in: Torsten Siever, Peter Schlobinski, Jens Runkehl (Hrsg.):
Websprache.net. Sprache und Kommunikation im Internet, Berlin 2005, S. 185-201, hier S. 185.
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ziehen solche digitalen Distributionen und Artikulationen in literatursoziologischen Dis-
kursen grofle Aufmerksamkeit auf sich. Die ,digitale Literatur® ist zum relevanten Prob-
lemfeld in der Literaturwissenschaft geworden. Begriffe wie ,Hyperfiction® oder ,Netzli-
teratur machen die Interaktion von Computer und Literatur laut Elisabeth Carolin Bauer
besonders sichtbar: ,,Das ,Digitale’ an der digitalen Literatur ist das Computermedium
als unverwechselbarer, spezifischer Ort fiir Literatur*.”!

Sybille Krémer stellt drei Knotenpunkte sowie Diskussionszentren in Bezug auf den
Computer als Medium dar — erstens wird bei ,literarischen Medien und Digitalisie-
rung‘ nicht auf das Spannungsverhéltnis von Bild und Schrift verzichtet, mit der Digita-

€732

lisierung spiegelt sich ein ,,innovatives Wechselverhiltnis wider; zweitens wird mit

,technischen Medien und Virtualisierung® die ,,wachsende symbolische Verfligung iiber

nicht-anwesende Riume und Zeiten*’?3

ermdoglicht, was in Form von ,Hypertext® oder
,virtueller Realitit® sichtbar ist; drittens wird mit ,Massenmedien und Interaktivitit® be-
schrieben, wie sich die Interaktion im digitalen Netz entwickelt und ob der Kommunika-
tionsprozess reziprok stattfinden kann.”?* Die in diesem Teil untersuchten literarischen
Beispiele, etwa die ausgewéhlten Kapitel sowie weiteren Textstellen aus Vielleicht Esther.
Geschichten (2014) und das Werk Sieben Spriinge vom Rand der Welt (2014), zeigen vor-
wiegend intermediale Beziige auf digitale Medien wie Computer und Smartphone in der
Literatur. Bei Sieben Spriinge vom Rand der Welt steht aullerdem eine externe Internet-
seite, die auch als Teil des Werkes dient, zur Verfiigung. Die von Krimer skizzierten Dis-
kussionszentren weisen auf die Medienspezifik der digitalen Medien hin, insbesondere
bei Virtualisierung und Interaktivitit. Zunichst sollten der Uberblick zu digitalen Erinne-

rungskulturen und die Beispielanalysen den Blick schirfen und folgende Fragen kléren:

Verindern die digitalen Medien die menschliche Wahrnehmung und Gedéchtnisbildung?

731 Bauer, Elisabeth Carolin: Frankophone digitale Literatur. Geschichte, Strukturen und Asthetik einer
neuen Mediengattung, Bielefeld 2016, S. 14. Fiir eine ndhere Beobachtung an digitaler Literatur siche auch:
Arnold, Heinz Ludwig (Hrsg.): Text + Kritik: Digitale Literatur (2001), H. 152, sowie Bajohr, Hannes
(Hrsg.): Code und Konzept: Literatur und das Digitale, Berlin 2016; Eick, Dennis: Digitales Erzéhlen. Die
Dramaturgie der neuen Medien, 2014 Miinchen.

732 Kriamer 2000, S. 12.

33 Ebd., S. 13.

34 Vgl. Kridmer 2000, S. 12-14.
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Auf welche Weise wirken die neuen Medien? Wie wird diese Wirkung in der Literatur

durch intermediale Verfahren thematisiert?’3>

5.1. Digitale Erinnerungskulturen: zuginglicher oder vergess-

licher?

Die ,digitale oder digitalisierte Erinnerungskultur® scheint ein tiberzeugender Oberbegriff
unter Riicksicht auf die aktuelle Hegemonie der digitalen Medien zu sein. Die unfassbar
groB3e Speicherkapazitét der neuen Techniken ermdglicht einen Open Access fiir alle — das
Speichern, das Zirkulieren und das Wiederabrufen beim Erinnern werden fortschreitend
verandert.”>® Auch der multimediale bzw. -modale Oberfldcheneffekt der Computerme-
dien evoziert einen synthetischen Funktionsverbund verschiedener Gedéchtnismedien.
Ewa Turkowska erklért hierzu, dass sich in den Computermedien die Spezifik der digita-
len Erinnerungskultur eher auf die Darstellungsweise bezieht, es gibt ,keine qualitativ
neuen Inhalte und Modelle der Erinnerung®.”?” Diese spezifische Darstellungsweise er-
fasst sie mit dem Begriff ,Erinnerungsprojekte‘, z. B. Web- und Zeitzeugenportale, die
multimedial und interaktiv sind.”*® Der Einfluss der digitalen Medien kann sowohl im
kommunikativen als auch im kulturellen Gedéchtnis entdeckt werden.

Erik Meyer artikuliert mit dem Begriff ,Erinnerungskultur 2.0 eine aktualisierte

Version der Erinnerungskultur wie bei Softwareupdates. Mit ,Erinnerungskultur

35 Wie in der Einleitung schon angedeutet, soll die Textanalyse in diesem Teil einerseits die Relevanz der
Digitalitét in der Gedéchtnisforschung und in der Literatur akzentuieren und diesen neuen Trend erhellen.
Anderseits wird aber in der nachfolgenden Forschung vor allem auf die literarischen Bezugnahmen, ndm-
lich auf die konkreten Beispiele, fokussiert. Fiir weiterfiihrende Literatur zum Thema digitale Erinnerung
siche auch: Meyer, Erik (Hrsg.): Erinnerungskultur 2.0. Kommemorative Kommunikation in digitalen Me-
dien, Frankfurt a.M. 2009; Bothe, Alina; Briining, Christina Isabel (Hrsg.): Geschlecht und Erinnerung im
digitalen Zeitalter. Neue Perspektiven auf Zeitzeuglnnenarchive, Berlin 2015; Rothstein, Anne-Berenike;
Pilzweger-Steiner, Stefanie (Hrsg.): Entgrenzte Erinnerung. Erinnerungskultur der Postmemory-Genera-
tion im medialen Wandel, Berlin/Boston 2020; Maj, Anna; Riha, Daniel (Hrsg.): Digital Memories: Explo-
ring Critical Issues, Oxford 2009.

736 Zur Speicherung, Zirkulation durch digitale Erinnerungsmedien siehe auch den von Erik Meyer darge-
stellten Uberblick in: Meyer, Erik: Erinnerungskultur 2.0? Zur Transformation kommemorativer Kommu-
nikation in digitalen, interaktiven Medien, in: ders. (Hrsg.): Erinnerungskultur 2.0. Kommemorative Kom-
munikation in digitalen Medien, Frankfurt a.M. 2009, S. 175-206, hier S. 178-180.

37 Turkowska, Ewa: Entgrenzung der Erinnerung. Digitale Erinnerungskultur an den Holocaust, in: Con-
vivium. Germanistisches Jahrbuch Polen (2017), S. 51-69, hier S. 55.

738 Vgl. Turkowska 2017, S. 55-56. Laut Turkowska gehdren ,,1. Wissensportale und Infoseiten, 2. Zeit-
zeugenportale, 3. Memorialportale und Memorialseiten, 4. Erinnerungsblogs, 5. Erinnerungsmitschreibe-
projekte, 6. Diskussionsforen, 7. Facebook-Profile mit Erinnerungsthematik, 8. You Tube-Erinnerungska-
néle* zu ,Erinnerungsprojekten’, siche ebd., S. 54.
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2.0° akzentuiert er dabei das World Wide Web als Verbreitungsmedium und die Partizipa-
tion des Individuums an zahlreichen ,Erinnerungsprojekten‘: Die Aufmerksamkeitsoko-
nomie der Benutzer*innen, der Rollenwechsel von User*in zu Produzent*in, die kosten-
pflichtigen Angebote bei manchen Datenbanken — Meyers Perspektivierung stellt ein

,Jkommodifizierte[s] Geddchtnis“’*°

in/durch digitale Medien in den Vordergrund. Sein
Beispiel Einestags.de der Zeitschrift Der Spiegel zeigt unmittelbar die hohe Beteiligung
der Nutzer*innen, die Kommentare oder eigene Geschichten online schreiben und mit
anderen kommunizieren. Solche Teilnahme weist auf die Popularitdt der ,Erinnerungs-
projekte‘ — oder, wie Meyer diese nennt, der ,,Web 2.0-Angebote* — und zieht daher die
Aufmerksamkeit kommerzieller Werbung auf sich; ein ,,Geschéftsmodell” wird entwi-

ckelt, sodass Erinnern auf digitalen Plattformen kommerziell werden kann.”*® Meyer

fasst weiter zusammen:

Wiéhrend konventionelle Formen kollektiver Kommemoration abstrakte Opfergruppen adressieren
oder Individuen exemplarisch erinnern, ermdglichen vor allem datenbankgestiitzte Anwendungen die
personalisierende Darstellung potenziell aller Betroffenen im als Verbreitungsmedium fungierenden
World Wide Web.”*!

Individualisierung sowie Subjektivierung in der 6ffentlichen Gedéchtnisbildung bringen
besonders die Fliissigkeit der Erinnerungsformen zustanden. In dieser Gedichtnisbildung
werden nun héufig individuelle, laienhafte Erinnerungen integriert, die online nutzerge-
neriert sind und weit verbreitet werden kdnnen. Die private Erinnerung kann in digitalen
Archiven gespeichert, von anderen wieder abgerufen und kommentiert werden. In Bezug
auf solche privaten Teilnahmen an den 6ffentlichen Erinnerungskulturen betont Meyer
Folgendes: ,,In diesem Kontext ist der Historiker keine relevante Instanz mehr, die die
Aussagen von Zeitgenossen evaluiert, einordnet und vermittelt. Der Zeitzeuge [...]
schreibt sich gewissermafen selbst in die Geschichte ein.“’#? Meyer zufolge méBigt in
diesem Fall eine Dynamisierung zwischen offentlichen und privaten Erinnerungen die
strikte Differenzierung von kommunikativem und kulturellem Gedéchtnis.”** Anders als

bei Erlls Modifizierung dieser beiden Register mit verschiedenen Typen des

7

w

® Meyer 2009, S. 197.
740 Vgl. ebd., S. 198.
741 Ebd., S. 202-203.
742 Ebd., S. 203.

73 Vgl. ebd.

199



Zeitbewusstseins flihrt Meyer die mit Digitaltechnik realisierte Interaktivitdt (hauptsich-
lich von Laien) und radikale Zugénglichkeit in die Erinnerungskulturen ein. Das Fundie-
rungsverfahren bzw. die Institutionalisierung des kulturellen Gedichtnisses wird digital
verdndert.

Nicht nur die klare Unterscheidung des kommunikativen und des kulturellen Ge-
déchtnisses wird im digitalen Zeitalter angezweifelt. Auch die Speicher- und Funktions-
geddchtnismodi verdndern sich in der digitalen Medienvermittlung. Das Speicherge-
déchtnis als unbewohntes Gedéchtnis dient als Vorrat und bezieht sich auf die historischen
Wissenschaften. Aleida Assmann weist mit Nachdruck darauf hin, dass sich mit dem Auf-
treten der digitalen Schriften und weiterer digitalisierter Zeichensysteme eine gravierende
Ausdehnung der kulturellen Speicherkapazitit ereignet hat. Dabei stellt sie drei Abwand-
lungen des Speichergedichtnisses im Umgang mit der Digitalisierung dar: Erstens fallt

“744 auf. Zweitens handelt es sich

eine Immaterialitidt wegen der ,,fliissigen Datentriger| ]
um eine Reduktion der Langzeitstabilitdt der Speicherung: Da das digitale Gerét und die
Technologien zu schnell aktualisiert werden, kann das Gespeicherte auf alten Datentré-
gern nach einigen Jahren bereits nicht mehr abrufbar sein. Letztlich fiihren solche Aktu-
alisierungen zu einer Beschleunigung der Zirkulation.”*> Diese Anderungen lassen eine
digitale Zeitstruktur sichtbar werden: ,,[E]s ist die Zeit des Klicks, der eine virtuelle In-
formation punktuell aktualisiert™. Wegen der drastischen Beschleunigung und Ausdeh-
nung betont Assmann: ,,Im Grunde ist das Internet ein Speichergedédchtnis ohne Spei-
cher.“7# Die gesamte Gedichtnisproduktion einer Gesellschaft ist unzuverlissig und in-
stabil geworden. Dabei zeigt sich die ,,Verfasstheit einer Gesellschaft, die der Aufgabe
immer weniger gewachsen ist, ein fiir sie relevantes Wissen allgemeinverbindlich zu de-

finieren“.”*” Ein Zusammenfallen der Kategorien Speichergedéchtnis und Funktionsge-

dichtnis zieht die Aufmerksamkeit auf sich.”4®

744 Assmann, Aleida: Zur Mediengeschichte des kulturellen Gedéchtnisses, in: Astrid Erll, Ansgar Niinning
(Hrsg.): Medien des kollektiven Gedéchtnisses. Konstruktivitit — Historizitdit — Kulturspezifitit, Ber-
lin/New York 2004, S. 45-60, hier S. 55.

5 Vgl. ebd., S. 55-56.

746 Ebd., S. 56.

47 Ebd.

8 Vgl. S. 57. Mit diesem Zusammenfallen wird allerdings kein Verzicht auf Kultur als Gedéchtnis gene-
riert, sondern laut Assmann entsteht umgekehrt ein neues Gefiihl bzw. Verstindnis fiir Materialitdt und
Stabilitdt im digitalen Zeitalter: ,,[S]ie hat uns aber auch die Augen gedffnet fiir die Eigenschaften, die in
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Die Reduktion der Langzeitstabilitét des digitalisierten Gedichtnisses wird auch von
Manfred Osten akzentuiert. Die schnell tiberholte Hard- und Software kann kein Lang-
zeitgeddchtnis mehr garantieren. Er beschreibt diese Situation als ein ,,digitale[s] Ge-
déchtnis-Dilemma[]*“’*° und kritisiert dabei: ,,Gespeichert, das heit vergessen®.”>? Al-
lerdings wird dieses Vergessen von Elena Esposito als ein neues Kennzeichen der digita-
len Erinnerung betrachtet, wobei sie mit ihrer Konzeptualisierung des sozialen Gedécht-
nisses die mediale Dimension sowie das Vergessen im Vergleich zum Speichermodell in
den Vordergrund riickt.”>! Mithilfe der digitalen Medien wird das Erinnern vereinfacht

und normalisiert; die digitalisierte Erinnerung bietet alle Details und Informationen an:

Alle diese Informationen machen das Gedéchtnis des Netzes aus, das stédndig zunimmt und nichts
vergisst — eine Sammlung von Daten, die angeblich einen schrecklichen information overload produ-
ziert, als eine Verstopfung des Gedéachtnisses, wie sie die Memoiristen quélte. Das Problem der Men-
schen, die alles erinnern, war aber nicht der Uberschuss an Daten als solcher, sondern die daraus
folgende Unfdhigkeit, damit umzugehen. [...] Das perfekte Gedéchtnis ist auch eine perfekte Form

des Vergessens.”?

Der Informationsiiberfluss fiihrt schlielich dazu, dass diejenige Person, die nicht selektiv
vergessen kann, sich auch nicht zu erinnern vermag. Das Vergessen zu lernen, wird im
digitalen Zeitalter als Voraussetzung und Basis fiir das Erinnern angesehen.

In ihrer Studie iiber Webseiten zum Holocaust und zum Nationalsozialismus bringt
Dorte Hein die Akzentuierung der Prozesshaftigkeit der Kommunikation zur Darstellung.
In ,,kommunikativen Erinnerungsprozesse[n]*’>* dient das World Wide Web fiir sie als
ein Gedichtnismedium, wobei drei Analyseebenen — die Angebote, die Kommunikatoren
und die Nutzenden — in ihrer empirischen Arbeit im Fokus stehen.”>* Thre Untersuchung

handelt von digitalen Erinnerungspraktiken auf Webseiten, die sich auf die gesamte

der abstrahierten Materialitit enthalten sind. Eine solche Eigenschaft ist ihre Echtheit und Authentizi-
tit.” Siehe ebd., S. 57.

49 QOsten, Manfred: Das geraubte Gedéchtnis. Digitale Systeme und die Zerstérung der Erinnerungskultur,
Frankfurt a.M./Leipzig 2004, S. 82.

730 Ebd., S. 72.

5! Fiir ihre Forschung zu sozialem Vergessen siehe Esposito 2002.

752 Esposito, Elena: Die Formen des Web-Gedéchtnisses. Medien und sozialen Gedichtnis, in: René Leh-
mann, Florian Ochsner, Gerd Sebald (Hrsg.): Formen und Funktionen sozialen Erinnerns. Sozial- und kul-
turwissenschaftliche Analysen, Heidelberg 2013, S. 91-103, hier S. 97.

753 Hein, Dérte: Erinnerungskulturen online. Angebote, Kommunikatoren und Nutzer von Websites zu Na-
tionalsozialismus und Holocaust, Konstanz 2009a, S. 96.

754 Fiir eine nihere Beobachtung dieser drei Ebenen siche: Hein 2009a, S. 135-253, zur Analyse der An-
bieter-Perspektive auch in: Hein, Ddrte: ,,Seriose Information™ oder ,,schone Bilder“? Kommemorative
Kommunikation aus der Perspektive der Anbiete, in: Erik Meyer (Hrsg.): Erinnerungskultur 2.0. Komme-
morative Kommunikation in digitalen Medien, Frankfurt a.M. 2009b, S. 145-174.
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Erinnerungskultur auswirken. Einige von ihren Beobachtungen sind besonders fruchtbar
fiir meine Betrachtungsweise: vor allem die komplementédre Funktionalisierung der On-
lineangebote, die ,,gesellschaftlich riickgebunden® sind und ,.keine losgelosten Wege der
Vermittlung der nationalsozialistischen Vergangenheit“ einrichten.”>> Dabei deutet Hein
an, dass nicht nur viele Erinnerungsdiskurse und -narrative in anderen medialen Kontex-
ten bereits thematisiert und deshalb online nur komplementér diskutiert werden, sondern
dass solche Webangebote fiir die meisten Nutzer*innen auch als ergédnzende Quelle wir-
ken.”*$ Eine andere These von Hein stellt Folgendes fest: ,,Wahrend Multimedialitét von
den Nutzern als Mehrwert des WWW angesehen wird, werden Informationen zum Holo-

caust tatsichlich vorrangig textlich vermittelt.«’>’

Die multimediale Darstellungsweise
dient sowohl als Mehrwert digitaler Erinnerungsprojekte als auch als Erwartung von Nut-
zer*innen. Allerdings sollte die Bedeutung der Schrift bei Gedadchtnisbildung und -ver-
mittlung im Medienzeitalter nicht {ibersehen werden — sie spielt eine entscheidende
Rolle.”® Damit wird deutlich, dass digitale Gedéchtnismedien doch keine Hegemonie in
den Erinnerungskulturen etabliert haben. Zundchst werden die intermedialen Beziige in
Vielleicht Esther (2014) analysiert, die eng mit der digitalen Erinnerung verbunden sind.
AnschlieBend wird der Generationenroman Sieben Spriinge vom Rand der Welt (2014)
mit digitaler Plattform als Sonderfall untersucht. Ob die digitale Medienspezifik in der

Literatur behandelt werden kann und inwiefern sie in Form der intermedialen Bezugnah-

men wirkt, steht im Fokus der folgenden Analyse.

5.2. Zwischen Virtualitit und Realitit: Digitale Medien in

Vielleicht Esther. Geschichten (2014)

In Vielleicht Esther spielt das Recherchemotiv eine bedeutende Rolle. Da die Ich-Erzih-
lerin zeitlich und rdumlich von der Familien- und Kulturvergangenheiten entfernt ist,
muss sie in Offentlichen und privaten Archiven zwecks Vergewisserung recherchieren.

Onlinearchive und Webseiten wie Google, Ebay und Facebook werden fiir ihre Recherche

7
7
7
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> Hein 2009b, S. 169.

® Vgl. Hein 20094, S. 254-255.
7 Ebd,, S. 257.

758 Vgl. ebd.
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verwendet. Zu Beginn steht bereits ein Prolog mit dem Titel Google sei Dank vor den
Geschichten, die Katja Petrowskaja anschlieBend erzéhlt. Katjas Reise beginnt in Berlin,
wo am Bahnhof ein Slogan zu sehen ist: Bombardier Willkommen in Berlin. Der alte
Mann Sam, ein Vergangenheitssuchender, der zufillig auf den gleichen Zug wie Katja
wartet, wundert sich, warum gerade dieser Slogan fiir alle Besucher*innen in Berlin ge-
zeigt wird; denn das Wort Bombardier kann leicht mit Bomben und weiter mit Krieg as-
soziiert werden. Um Sams Wissbegierde zu stillen, erldutert Katja auf Basis ihrer Erinne-
rung, dass Bombardier ein in Berlin erfolgreich aufgefiihrtes Musikdrama aus Frankreich
sei, das viele Reisende nach Berlin ziehe. In Katjas Erinnerung gibt es auch Berichte in
der Zeitung, dass dieses Wort mit falscher Assoziation damals eine Kontroverse erregt hat
und daher eine Gerichtsentscheidung iiber die Verwendung dieses Wortes notig war. Ob-
wohl Katja bereits auf Basis ihrer Erinnerung geantwortet hat, recherchiert sie nachtrig-
lich, um sich zu vergewissern: ,,Und dann googelte ich wirklich: Bombardier war eine
der groBten Eisenbahn- und Flugzeugbaufirmen der Welt, und dieser Bombardier, der un-
sere Wege bestimmt, hatte vor kurzem die Kampagne Bombardier Your City gestartet.“’>
Diese Geschichte mithilfe von Google zu entziffern, bezeichnet Katja als ,,[s]chnell und
sicher“7®’, Google als eine Suchmaschine kann ihre unsichere Erinnerung ohne kompli-
zierte Verfahren modifizieren, da eine solche Vergangenheitsgeschichte bereits digitali-
siert wurde und damit fiir jede*n leicht abrufbar ist.

Sam und Katja treffen sich zufillig auf dem Bahnhof und fahren beide fiir eine Ur-
sprungssuche mit dem gleichen Zug nach Polen. Dabei handelt sich laut Katja jedoch
nicht um Schicksal, denn Google arrangiert dieses Treffen fiir die zwei Reisenden mit
jidischem Ursprung. Im Kapitel Google sei Dank setzt Katja Petrowskaja Google mit

Gott gleich:

[...] Google wacht iiber uns wie Gott, und wenn wir etwas suchen, dann gibt er uns nur unsere Reime
darauf, genauso wie sie einem, hat man im Internet einen Drucker gekauft, noch lange Zeit danach
Drucker anbieten, und wenn man einen Schulranzen kauft, kriegt man noch jahrelang die Werbung
dazu, von Partnersuche ganz zu schweigen, und wenn man sich selbst googelt, verschwinden irgend-
wann sogar die Namensvettern, und es bleibt only you, als wiirde, wenn man sich den Ful} verstaucht
hat und hinkt, plotzlich die ganze Stadt hinken, aus Solidaritét vielleicht, Millionen von Hinkenden,

sie bilden eine Gruppe, beinahe die Mehrheit, wie soll Demokratie funktionieren, wenn man nur das

759 Petrowskaja 2017, S. 13.
760 Ebd.
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kriegt, was man schon gesucht hat, und wenn man das ist, was man sucht, so dass man sich nie allein
fiihlt oder immer, denn man hat keine Chance, die anderen zu treffen, und so ist das mit der Suche,

bei der man auf Gleichgesinnte stoft, Gott googelt unsere Wege, auf dass wir nicht herausfallen aus
761

unseren Fugen [...]
Mit dieser Gleichsetzung von Google und Gott wird eine Virtualisierung in ihr reales Le-
ben eingefiihrt, als ob Katja und Sam in einer virtuellen Welt leben, in der Google ihr
Verhalten regiert. Einerseits wird der Glaube an die digitale Suchmaschine sarkastisch
kritisiert, da die Benutzenden digital manipuliert werden: Was man einmal online gesucht
hat, steht in digitalen Datenbanken, sodass dhnliche, weitere Informationen seitdem stets
angezeigt werden. Diese Kritik tritt beim kommodifizierten Gedéchtnis hiufig in Erschei-
nung, dass die Erinnernden keine Vertreter*innen ihres eigenen Erinnerungsprozesses
werden konnen. Die Onlineangebote iibernehmen ihre Subjektivitit, sodass Katjas Frage
lautet: ,,wie soll Demokratie funktionieren“?’6* Die gedachtnisbildende Macht der Me-
dien fiir das Individuum erreicht damit in der digitalen Medienwelt ihren Hohenpunkt,
sodass eine digitale Heteronomie fiir die Erinnerung virtualisiert wird. Die digitale Such-
maschine kann wie im Text beschrieben gleichzeitig eine kollektive Gruppenbildung er-
moglichen. Menschen, die wie bei der Holocausterinnerung an das gleiche kulturelle Ge-
déchtnis erinnert werden, werden digital zusammengefiihrt und kdnnen daher eine Erin-
nerungsgemeinschaft konstituieren. Andererseits fiihrt eine solche digitale Lenkung un-
mittelbar zu einer virtualisierten Welt, in der Google als Gott die digitalen Schicksale
arrangiert. Die Wirkkraft der Medien, die, wie Sybille Kriamer erklirt, ,,die Modalitdten
unseres Denkens, Wahrnehmens, Erfahrens, Erinnerns und Kommunizierens pragt*763,
evolviert in digitalen Medien so, dass Wirklichkeitsverstandnis und Realitdtsvorstellung

neu definiert werden konnen.’¢

Mit der Virtualisierung wird das Verhéltnis von Fiktion
und Realitdt noch dynamischer und fliissiger. Wie Google ihr reales Leben virtualisiert
oder als virtuelle Welt parallelisiert, wird weiter im Text geschildert, wenn Katja Pet-

rowskaja im Internet nach ihrer Familiengeschichte und ihren Familienmitgliedern sucht:

761 Ebd., S. 12.

762 Ebd.

763 Kriamer 2000, S. 13.

764 Wie das Wirklichkeitsverstéindnis in der digitalisierten Medienwelt sich dndert, siche Kramer 2000 so-
wie die Aufsitze von Wolfgang Welsch und Martin Seel im gleichen Band.
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Der Suchbefehl markierte das Wort taub gelb, als wiisste Google, dass Gelb die Farbe des Judentums
ist, so wie ich wusste, dass Google alles Gesuchte leuchtend gelb markiert. Jede Geschichte mit dem

gelben Taub wurde zu einem Baustein meiner Vergangenheit, meines Internet-Judentums.”®®

Google selektiert bereits die relevanten Informationen fiir sie mit gelber Markierung. Da
der ,gelbe Stern‘ in der Zeit des Zweiten Weltkriegs ein erzwungenes Kennzeichen fiir
die Juden war, wird Gelb an dieser Stelle als Farbe des Judentums beschrieben und un-
mittelbar mit einer Kriegserinnerung verbunden. Die Google-Selektion konstituiert ihr
Internet-Judentum sowie ihre jiidische Identitdt in diesem Sinne; die Verwicklung der re-
alen und digitalen Welt spiegelt sich im Virtuellen wider.

Obwohl die automatischen Selektionen und die weiteren Inhaltsempfehlungen das
subjektive Erinnern hemmen und die Suchmaschine daher oft kritisiert wird, konnen die
Speicherkapazitit und die leichte Zuginglichkeit der digitalen Medien nicht {ibersehen
werden. Mit Google hat Katja Petrowskaja sogar eine weit entfernte Verwandte namens
Mira Kimmelman, eine Nichte von Hela Krzewina-Hammer, gefunden. Hela ist Zygmunt
Krzewins Frau, der der Sohn des UrgroBvaters Ozjel Krzewin aus dessen erster Ehe ist.
Miras Name steht im Death Records von Hela und Zygmunt; danach googelt Katja direkt
diesen Namen. Sie erfihrt nicht nur aus Google davon, dass Mira ,,eine Holocaust-Uber-

“766 ist, sondern hat sie auch in einem Inter-

lebende, weit iiber Tennessee hinaus bekannt
view mit Mira auf oakridge.com gefunden. Ein Buch Mira Kimmelmans — Life Beyond
the Holocaust — bestellt Katja bei Amazon: ,,4-6 Wochen Lieferzeit und bitte antworten
Sie nicht auf diese E-Mail, diese Nachricht wurde maschinell erstellt“.”®” Thr Onlinesuch-
prozess und die intermediale Reproduktion der automatischen Bestédtigungsmail stellen
unverziiglich eine Verbindung zu den Erfahrungen der Rezipierenden her. Wéhrend o-
akridge.com eine ungiiltige Webseite ist, konnen Lesende Mira Kimmelmans Buch je-
doch bei Amazon finden und bestellen. Das autobiografische Werk Vielleicht Esther ver-
korpert wie bereits analysiert einen dokufiktionalen Darstellungsmodus, der die Oszilla-
tion zwischen Fakten und Fiktion in den Vordergrund riickt. Die intermedialen Einzelre-

ferenzen und die Reproduktion der Amazon-E-Mail an dieser Stelle verstirken gerade

diese Darstellungsweise und lassen die Grenze zwischen Realitit und Fiktion auf

765 Petrowskaja 2017, S. 51-52.
766 Ebd., S. 119.
767 Ebd., S. 121.
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mehreren Ebenen verwischen und 16sen diese auf. Dabei wird auf textweltlicher Ebene
die in fiktiver Welt konstituierte Realitdt durch die virtuellen Metaphern ins Wanken ge-
bracht; auf leseweltlicher Ebene wird die lebensweltliche Erfahrung wortlich im Roman
gefunden, sodass die reale Realitdt in die fiktive integriert wird.

Als Katja das Jewish Genealogy & Family Heritage Center besucht und die Famili-
envergangenheit in Warschau verfolgt, beschleunigt die Digitalisierung der Informatio-
nen ihren Suchprozess, zugleich hat ein Mitarbeiter zufillig online ein altes Foto von
Katjas Familienwohnung in Warschau gekauft: ,,[I]n letzter Zeit ist Ebay eine gute Quelle,
Hunderte neue Fotos, alte Leute verkaufen sie, bevor sie abtreten, oder ihre Kinder.”¢®
Ebay dient als gute Quelle, wo eigene oder familidre Erinnerungsstiicke an Interessierte
verkauft werden. Auf diese Weise wird Erinnerung iiberliefert. Im Internet kdnnen sowohl
die Verbindung zwischen Erinnerungsgegenstanden und Menschen als auch die Bezie-
hungen verschiedener Menschen unkompliziert etabliert werden. Mit Facebook findet
eine alte Dame, die im Jahr 1940 die Taubstummenschule in Kiew absolviert hat, ihre
Freundin Dina aus derselben Klasse. Diese alte Kameradin erzihlt Dina, dass Katjas Mut-
ter gerade nach allen Schiiler*innen aus dieser Klasse des Jahres 1940 sucht. Katjas Mut-
ter versucht die Geschichte der Familienkarriere in der Taubstummenschule zusammen-
zustellen oder, wie es die Erzéhlerin beurteilt, ,,die Geschichte der Schule neu [zu] er-
dicht[en]*“.”®® Nachdem Dina davon erfihrt, ruft sie an Silvester 2011 Katjas Mutter an.
Dina, 88 Jahre alt, ,,erinnerte sich an alle, siebzig Jahre nach ihrem Schulabschluss*’7,
sowie an den Tod von Katjas Urgrof3vater Ozjel Krzewin. Sie tauscht ihre Erinnerungen
mit Katjas Mutter aus und zusammen bilden sie die Vergangenheit des Jahres 1940. ,,Ein
Viertel der Klasse war im Krieg gefallen, und irgendwann horte man auf, einander zu
suchen.“’! Nach 70 Jahren treten Dina und ihre Kameradin allerdings {iber Facebook

wieder in Kontakt, sodass Dina iiber Umwege von der Erkundung von Katjas Mutter er-

fahrt. Die Wiederverbindung wird digital vereinfacht. AuBerdem fillt bereits der

7
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8 Petrowskaja 2017, S. 109.
° Ebd., S. 85.
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Kapiteltitel Facebook 1940 auf, wodurch eine Parallelisierung der Klassenkameradenbe-
ziehung und des sozialen Netzwerkes angesprochen wird.

Die drei Kapiteltitel Google sei Dank, Facebook 1940 sowie Ebay now beschreiben
explizite Einzelreferenzen auf drei alltdgliche digitale Plattformen. Solche Referenzen
bilden mit ihrer Deutlichkeit ein wichtiges Intermedialitétssignal, womit sich die Rele-
vanz der digitalen Medienbezugnahme entfaltet und ein Anschluss an den Wahrneh-
mungshorizont der Lesenden im digitalen Zeitalter ermoglicht wird. Weiter wird mit der
Haufung verschiedener intermedialer Einzelreferenzen in diesen drei Kapiteln eine digi-
tale systemreferentielle Dimension evoziert. Mit dieser Dimension wird in diesem doku-
fiktionalen Generationenroman nicht nur die Grenziiberschreitung von Fakten und Fik-
tion in den Vordergrund geriickt, sondern auch die Mischung des Virtuellen und des Rea-
len — insbesondere durch Katja Petrowskajas Parallelisierungen wie Google und Gott —
als Schwerpunkt gesetzt. Digitale Medien mit ihrer leichten Zugénglichkeit und groBen
Speicherkapazitit, die sich besonders auf Erinnerungspraktiken auswirken, konnen aller-
dings die Subjektivitit des Erinnerns behindern und schlielich eine kommodifizierte Er-

innerungskultur sowie die entsprechende Gedadchtnisgemeinschaft modellieren.

5.3. Ulrike Draesner: Sieben Spriinge vom Rand der Welt (2014)

Ulrike Draesners Roman Sieben Spriinge vom Rand der Welt, erschienen im Jahr 2014,
schildert auf mehr als 500 Seiten zwei Familiengeschichten, ndmlich die Geschichte einer
schlesischen Familie mit vier Generationen und einer polnischen mit vier Generationen.
Neun Familienmitglieder aus den zwei Familien tauchen in verschiedenen Kapiteln als
neun Ich-Erzéhler*innen auf. Jede Figur iibernimmt ihre eigene Geschichtserzihlung.
Der Kreuzungspunkt der beiden Familiengeschichten ist die Flucht und Vertreibung in
der Zeit des Zweiten Weltkriegs, als die Polen in die deutschen Ostgebiete umgesiedelt
werden miissen und die dort ansédssigen Deutschen (z. B. in Schlesien) vertrieben werden.
Lilly muss mit ihren zwei Kindern Emil und Eustachius aus der schlesischen Familie im

Januar 1945 aus Oels ihren Fluchtweg beginnen, als ihr Mann Hannes Grolmann die
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,,Einberufung zum Volkssturm nach GroB3-Wartenberg* erhilt.”’? In der Erzahlgegenwart
ist Eustachius Grolmann, fast 83 Jahre alt, bereits ein bekannter Affenforscher. Seine
Tochter Simone Grolmann ist Professorin flir Verhaltensforschung und hat im Jahr 1996
eine Tochter, Esther, bekommen. Aus der polnischen Familie werden drei Figuren darge-
stellt. Halka wird im Jahr 1945 mit ihren Eltern nach Breslau ausgesiedelt. Thr Sohn Boris
Niehalt arbeitet anschlieend als Psychologe und wird spiter Simone kennenlernen und
fiir Eustachius als Psychotherapeut arbeiten. Boris’ Tochter Jennifer ist Anfang der 1990er
Jahre geboren und tritt in Kapitel 7 als Ich-Erzdhlerin auf. Dieser umfangreiche Roman
ist nicht nur durch die verschiedenen Ich-Erzéhler*innen sowie die wechselnden Erzéhl-
stimmen innerhalb der jeweiligen Kapitel gekennzeichnet, sondern auch durch Draesners
poetisches Schreiben etwa durch solche Stellen mit Zeilenspriingen. Sowohl inhaltlich als
auch erzéhlstilistisch zeigt sich die Komplexitit des Werkes.

Diese inhaltliche Skizzierung verdeutlicht bereits das Kernmotiv des Werkes, die
literarische Thematisierung der Flucht und Vertreibung sowohl der Deutschen als auch
der Polen. Wie die Erinnerung an Flucht und Vertreibung von der Zeitzeugengeneration
in der jeweiligen Gegenwart aktualisiert wird, ob solche Erfahrungen als Trauma iiber-
haupt erinnerbar sein konnen und wie postmemory sich als eine psychische transgenera-
tionelle Uberlieferung in der dritten Generation auswirkt, sind Fragen, um die die Erin-
nerungsdarstellung in diesem Roman kreist. Die Vertreibungsvergangenheiten werden im
Text hauptséchlich durch Halkas, Lilys und Eustachius’ Stimmen erzéhlt. In Halkas Ka-
pitel (Kapitel 9) erzihlt diese als Ich-Erzéhlerin die Geschichte, wie sie mit ihren Eltern

in das zerstorte Breslau (spater Wroclaw) umsiedeln muss:

Der finster schaute und behaupte, dass man uns so oder so nach Westen schicken werde, als ,Repratri-
anten‘, nach Schlesien, wo wir nie zuhause waren, das in Polen liegen werde, einem deutschen Polen,
von Russen bewacht. [...] Allein die Unverschimtheit des Wortes ,Repatriant‘! Die infame Umkeh-
rung der Wahrheit, dieses gnadenlose Liigen ins Gesicht der Weltoffentlichkeit, dass Stalin damit

durchkam: eine Zwangsaussiedlung zu ihrem Gegenteil zu erkliren!”’?

Die Heimatlosigkeit und eine zwanghaft neu definierte Heimat fiir die polnischen Fliicht-
linge im Jahr 1945 werden an dieser Stelle pointiert, wobei Halkas Entriistung iiber die

Vertreibung und die politischen Liigen auffdllt. Mehr als wiitend gerdt Halka wegen der

772 Draesner 2014, S. 303.
773 Ebd., S. 441-442.
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Flucht eher in Angst: ,,Drehten uns an einem viel zu diinnen Strick, die Gesichter ge-
schwollen, die Miinder wie zum Schreien gedftnet, verzerrt, ohne Laut. Das war die pol-
nische Westverschiebung. Die polnische Westverschiebung waren wir.“’’* Dieses Wiir-
gegefiihl markiert insbesondere derartige traumatische Erlebnisse. Die grofle Angst und
Unruhe verleiten die Familie dazu, unter dem Kopfkissen stets eine Pistole zu verstecken,
um sich in der neuen Heimat Wroclaw zu schiitzen. Dieselbe Angst beeinflusst transge-

nerational auch Boris, ihren Sohn:

Rollos, Holzldden, zugenagelte Fenster machten mir Angst. [...] Halka hatte im Sommer 1945 fiir
Wochen im ersten Stock eines Breslauer Hauses hinter vernagelten Fenstern gelebt, zwischen Brén-
den, Leichen, Minen, Soldaten, Fliichtlingen jeder Art, Repatriierten und Deutschen. Mit einer Pistole

unterm Kissen. Die mir ebenfalls Angst machte. Sie lag in meinem Schreibtisch.””®
Die postmemory-Struktur, eine passive psychische Traumaiiberlieferung, die laut der vor-
herigen Analyse in gegenwértigen Generationenromanen eine héufig vorkommende
Struktur ist, wirkt ebenso in Sieben Spriinge. Diese transgenerationale Weitergabe ge-
schieht zugleich in der schlesischen Grolmann-Familie.

Das familidre Trauma entstammt dem Tag des 18. Januars 1945, als Lily mit ihren
Kindern Emil und Eustachius aussiedeln muss. Wie die Fluchterfahrungen Trauma wer-
den und ob ein solches Trauma im Nachhinein iiberhaupt erinnerbar ist — im Roman ste-
hen verschiedene Erzdhlstimmen bzw. Perspektiven in den schlesischen Familien fiir
diese Vertreibungserfahrung zur Verfiigung. In Lilys Kapitel (Kapitel 4) versucht diese
als Ich-Erzéhlerin ihre Erinnerung wiederzugeben, allerdings mit zersplitterten Sétzen.
Im Text ist ihre Vergangenheit liickenhaft reprasentiert:

ich

erinnerte mich nicht

an den Tag vor der Flucht

zuhause

dabei musste es ihn gegeben haben

den Tag vor Hankes Befehl, 18. Januar 1945

12.17 Uhr, 12.30 Uhr untergegangen, aus

meinem Gehirn

geldscht, [...]

[...], der Tag, der dem Befehl vorausging

vergessen, der Tag der Flucht

77 Ebd., S. 446.
75 Ebd., S. 83.
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halbvergessen, [...]"7

Dieses ,,Halbvergessen* erweist sich weiterhin darin, dass Lilly gelegentlich Details {iber
diesen Tag wie den Inhalt der Mitteilung iiber das Aussiedeln erzéhlen kann: ,,Frauen
jeden Alters sowie ménnliche Jugendliche unter 16 Jahren und Ménner iiber 60 Jahre ha-
ben das Stadtgebiet von Oels zu verlassen“’”’. Mehrmals betont sie aber ihr Vergessen

“778 Wie das Unerinnerbare fiir Lilly psy-

,»-diese[s] unerinnerbaren unschuldigen Tag[es]
chisch unertriglich wirkt, wird mit Erzahlstimmenwechsel verkorpert. Sie mdchte sich
von dieser Geschichte distanzieren, daher verzichtet sie mit ,,Lilly-Ich* sowie spiter mit
,,Lilly* auf ihre Ich-Stimme und wechselt stets dazwischen — ,,Lilly Ich, die auf der Flucht
verloren ging“’”, , Lilly dachte nicht nach, Lilly raffte, packte, als wire es eine Urlaubs-
fahrt, [...]*7%%. Mit Freuds Begriff des Unheimlichen stellt Elisabeth Bronfen fiir die
Exildarstellung in der Literatur Folgendes fest: ,,Der als ,Heimat* empfundene Ort, und
die daran gekniipfte Vorstellung von Identitét, wird durch die Aufspaltung in Dazugeho-
rige und AusgestoBBene ,un-heimlich® und fiihrt zu einer Teilung und Verdoppelung des
Ichs.“78! Ein solcher ,,doppelte[r] oder sogar mehrfache[r] Ich-Entwurf“’®? gehért zu
den Ausdrucksweisen der Exildarstellung.

Die in Lillys Kapitel vorkommende formale und technische Spezifik der Erzahlung

riickt die traumatische Erinnerung laut Nicole A. Siitterlin in den Vordergrund:

Draesners Roman erzahlt das Nicht-Erzihlbare, indem er die Grundpfeiler traditionellen Erzihlens
unterminiert: Erzahlposition, Linearitét und Kausalchronologie 16sen sich auf in einem stream of non-
consciousness der traumatischen Erinnerung, in dem das Vergangene ebenso unmittelbar wie das Ge-

genwirtige unerreichbar ist.”®?

Mit solchen Zeilenspriingen und wechselnden Erzéhlstimmen wird die Wiedergabe der

traumatischen Erlebnisse strukturell angeglichen: Das fragmentarische Unsagbare, die

776 Ebd., S. 198, formal nach dem Originaltext.

7 Ebd., S. 199.

78 Ebd., S. 203.

7 Ebd., S. 201.

80 Ebd., S. 209.

81 Bronfen, Elisabeth: Exil in der Literatur: Zwischen Metapher und Realitit, in: Arcadia 28 (1993), H. 2,
S. 167-183, hier S. 171

82 Ebd.

783 Siitterlin, Nicole A.: Trauma-Politik: Ulrike Draesners Sieben Spriinge vom Rand der Welt und die Kor-
perliteratur der 1990er Jahre, in: Gegenwartsliteratur. A German Studies Yearbook 15 (2016), S. 167-190,
hier S. 178.
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Deckerinnerung und der Wiederholungszwang in Traumadiskursen werden laut Siitterlin

784

im ,, TextkOrper des Romans behandelt.

Wihrend der Flucht geht Emil, Lillys dltester, behinderter Sohn, verloren. In Lillys
Erinnerung hat Emil die Vertreibung nicht iiberlebt, weshalb sie ihrem Mann Hannes da-
nach erkldrt: ,,Drei Tage hatte Emil mit der Lungenentziindung gekdmpft. Ich erinnerte
mich genau. Zwei Tage schlief ich danach, sagte Stach. Daran erinnerte ich mich
nicht.“’®> Als Hannes allerdings einen Brief von Emil aus der Fluchtzeit bekommt, wird
Lillys Erinnerung unzuverldssig. Emils Verlust wird ein Familiengeheimnis sowie -
trauma, das fiir die schlesische Familie unertriglich ist und vor Nachkommen kaum er-
wiahnt wird. So dullert sich Eustachius, Emils Bruder: ,,Emil war tot. Wir sprachen wenig.
Uberlebten nur.“7%¢ In Eustachius’ (in der Familie auch ,Stach genannt) Kapitel wird
eine alternative Emil-Geschichte entfaltet, die durch den jlingeren Bruder Stach erzihlt
wird. Emil ben6tigt wegen seiner Behinderung — ,,Sein rechter Full wuchs, einer verirrten
Waurzel zugleich, zum Unterschenkel zuriick. Das Bein war dick, wihrend das Ful3ge-

<787

wolbe keine Kraft entwickelte, sich nach vorn zu strecken — auf dem Fluchtweg be-

sondere Zuwendung. Die letzte Begegnung von Emil und Stach beginnt mit einer Man-
darine, die Emil seinem Bruder gegeben hat. Danach verldsst Emil die Familie in einer

SS-Uniform:

,Stachel’, sagte er, ,ich schlieBe mich an. Jetzt nehmen sie mich. Seine Stimme klang tief, fast méann-
lich. [...]

Die Mandarine schaukelte auf seiner Hand. Ich fragte nicht, woher sie kam. Die Uniform hatte er sich
ja auch organisiert.

[..]

Ich wollte nicht, dass er ging. Ich hatte Vati versprochen, auf ihn aufzupassen. Auflerdem war er
nachts niitzlich. Wenn er das Gepack bewachte, konnten Mutti und ich schlafen.

,Und Mutti?*

Er streckte die freie Hand aus und legte mir einen Finger auf den Mund. Die Geste war so iiberra-
schend zirtlich, dass sie etwas in mir kaputt machte: Kraft und Widerstand. Ich 16ste mich auf in
Staunen, totale 14-jahrige Hilflosigkeit.

Dann war er weg. Ich hielt die Mandarine in der Hand, ohne zu wissen, wie sie dorthin gelangt war.”88

84 Ebd., S. 169, Siitterlin stellt in ihrem Beitrag die Erzihlspezifik der Korperliteratur dar und betont dabei
die entsprechenden Funktionen bei den Trauma-Diskursen, mehr dazu siehe ebd., S. 167-190.

785 Draesner 2014, S. 223.

86 Ebd., S. 162.

87 Ebd., S. 297.

88 Ebd., S. 168-169.
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Emils Weggang kann Stach in allen Details erinnert, allerdings hat er niemandem davon
erzéhlt: ,,Sollte ich Mutter sagen: ,Er hat mich mit einer Mandarine bestochen, da liel3 ich
ihn gehen? Sollte ich ihr die Wahrheit sagen: ,Es ist mir recht, wenn er stirbt.* Ich zog
mir die Miitze tiefer iiber die Ohren.“’ Spiter bekommt Lilly Fieber und wird schlie-
lich selbst davon iiberzeugt, dass Emil an einer Lungenentziindung gestorben ist.

Emils Verlust als Familientrauma ist ein solches Unsagbares geworden, das von Eu-
stachius und Lilly unterschiedlich erzéhlt wird. Die Geschichte wird gerade nicht an
Nachfolgende iibermittelt, ,,weil Vater nie von seinem behinderten Bruder erzihlte*.”°
Erst im Kapitel von Esther, Eustachius’ Enkelin, wird ihr von dem fast 88-jdhrigen Stach
erklirt: ,,Ich habe meinen Bruder getotet. Damals, im kiltesten Winter. Auf der Flucht. 7!
Obwohl Esther diese Geschichte stark bezweifelt, erhilt sie keine weiteren Erkldarungen
von ihrem Grofvater. Nur Stachs Schuldgefiihl fillt inzwischen auf, das sein Nicht-er-
zdhlen-Wollen jahrelang verursacht. Lesende konnen sich diesem Familiengeheimnis erst
mit allen Erzdhlperspektiven ndhern. Dabei wird die Unsicherheit der Erinnerungsbilder
von verschiedenen Stimmen pointiert, wenn z. B. Lillys Lungenentziindungsgeschichte
eher als Deckerinnerung funktioniert und Stachs Gestindnis fiir Esther moglicherweise

‘792 wirkt. Fir die Frage, wie Flucht und Vertreibung als

als ,,Erinnerungsverzerrung’
Trauma in der Literatur reprasentiert werden konnen, bietet Ulrike Draesner in diesem
Sinne die Strategie eines ,geteilten Geddchtnisses an, wie die Figur Boris ein fiktives
Buch Shared Memory publiziert hat. Mit shared memory meint Boris ,,aufgeteilt, unter-
teilt*“’*3, da jede Person nur briickenhaft, stiickartig erinnern kann. Erst ein von verschie-
denen Erinnernden geteiltes Gedédchtnis kann eine kollektive Gedéchtnisbildung fiir die
Leserschaft ermoglichen.

Eine transgenerationelle Traumaiiberlieferung in der Grolmann-Familie liegt in der
Angst vor Schnee. Lilly und Eustachius haben in der Vertreibungserinnerung den Schnee

und die strenge Kalte auf dem Fluchtweg markiert. Simone als dritte Generation hat eben-

diese Angst geerbt: ,,Und nun, wie erbarmlich, fiirchtete ich mich vor Schnee. Nun, wie

8 Ebd., S. 171.
70 Ebd., S. 15.
1 Ebd., S. 501.
2 Ebd., S. 505.
3 Ebd., S. 80.
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erbarmlich, trdumte ich die Alptraume eines anderen. Ein Stiick kopiertes Leben im eige-
nen.“’”** Spiter hort Simone im Radio ein Interview mit Boris Niehalt {iber sein neues
Buch sowie iiber die ,Kriegskinder’®>. Dabei wird nochmals akzentuiert, wie ,,Hitlers
Kinder, die 1945, [...] im wortlichen Sinne verzogen gewesen [seien]: an ihrer Psyche
habe man gezogen. Thnen den Rahmen verzogen, die Menschlichkeit* und ,,Spuren auch
in den Psychen ihrer S6hne, Téchter und Enkel hinterlassen®, ndmlich die ,,Sorgenbereit-
schaft und Klagelaunigkeit der Deutschen und ,,die rasche Angst“.””® Die Traumadis-
kurse der deutschen Kriegskinder und ihrer Nachkommen lassen sich auf diese Weise
entfalten. Das psychische Erbe wird auch in anderen Beispielen diskutiert: in Ein unsicht-
bares Land z. B. wird die Emotionalisierung der Mitldufergeschichte in den privaten Er-
innerungsdiskursen akzentuiert, wobei Sieben Spriinge den Schwerpunkt auf solche ge-
nerationsiibergreifenden Traumatisierungen der Deutschen legt, wie sie in neuerer For-
schung liber Kriegskindertraumata diskutiert werden.”’

Das im Text konkretisierte postmemory in beiden Familien expliziert Boris in seiner
Begegnung mit Simone fachlich; die zwei aus der dritten Generation fiihren eine Debatte

zu dieser psychischen Uberlieferung.

Ich erzdhle Simone von den amerikanischen Forschungen zu ,postmemory‘ und ,co-witnessing*, zur
Ubernahme von Erinnerung und Gefiihlen fiir jene, die nicht mehr fiihlen konnten, fiihrte Eva Hoff-
mans Begriff der ,broken refrains® an, der sehr genau den zerscherbten Sirenengesang der emotiona-
len Wiederkehr traumatisierender Erlebnisse bei Tochtern, Sohnen und Enkeln fasse. Die Betroffenen
selbst konnen [...] sprechen, was Lisa Appignanesi [...] dazu veranlasst habe, angesichts dieser Pro-

zesse von ,transgenerational haunting® zu sprechen, von ,memories cascading through lives‘.”*8

Obwohl Simone als Naturwissenschaftlerin solche Weitergabe als ,,metaphorisch-sugges-
tiv7 betrachtet, stellt ihr Boris eigene psychologische Arbeit dar und bestimmt die
postmemory-Struktur. Die beiden als dritte Generation oder, wie im Text definiert, als

Nachfolgende der Kriegskinder werden unvermeidlich von der Traumaerinnerung

4 Ebd., S. 19.

95 Boris’ Forschung zum Kriegskind, das zwischen 1927 und 1940 geboren ist und intergenerationell von
den Zeitzeugen-Eltern beeinflusst wird, wird im Text vielmals erwéhnt, vor allem in der Bezugnahme auf
eine Radiosendung wird sie dargestellt, siche ebd., S. 14.

76 Ebd., S. 22.

7 Vgl. Siitterlin 2016, S. 170-171.

798 Draesner 2014, S. 130.

799 Ebd.
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beeinflusst.®’ Zudem ist beachtenswert, dass Ulrike Draesner als poeta doctus mit der
Berufseinstellung der Figuren in Sieben Spriinge vom Rand der Welt eine Reihe wissen-
schaftlicher Gedichtnisforschungsreflexionen darstellt, z. B. die Anfiihrung der relevan-
testen transgenerationellen Gedédchtnisbegriffe an dieser Stelle. Wie erwéhnt wird in die-
sem Werk die Thematisierung von Flucht und Vertreibung sowohl der Deutschen als auch
der Polen zustande gebracht. Dabei inszeniert Draesner keine reine Tater- oder Opferge-
schichte, sondern schildert das geteilte Gedichtnis mit kollektiver Identitdt fiir die Flucht-
vergangenheit wahrend der Weltkriegszeit. Das Treffen der beiden Familien, insbeson-
dere das Treffen von Boris und Simone, spitzt diese Kollektivitdt zu. Das darin reprdsen-
tierte kommunikative Gedachtnis tritt durch vielstimmige Darstellungen und verschie-
dene Identitéten in eine kulturelle Dimension ein.

In einer Zeitspanne von mehr als vier Generationen kommen in der Textdarstellung
zugleich viele verschiedene Medienbeziige vor. Die intermedialen Beziige auf Foto, Ra-
dio, Film, Fernsehen sowie digitale Medien in unterschiedlichen Formen spielen eine be-
deutsame Rolle fiir die Charakterisierung der Figuren sowie fiir die Gedéchtnisbildung.
Die Bezugnahmen werden im Text durch einen hohen Grad an Intensitdt und Quantitit
reprisentiert, eine Hiufung von expliziten System- und Einzelreferenzerwéhnungen bie-
tet eine Markierung solcher Beziige und eine Leselenkung an. So wird z. B. an zahlrei-
chen Stellen im Text eine digitalmedial integrierte Lebenswelt prasentiert. Dabei liefern
die expliziten Erwidhnungen eine solche Horizontgestaltung —,,Andere schauten YouTube,
um sich zu entspannen‘®®!, | Esther lehnte an der Anrichte und bediente ihr Handy. Thre

«802 " Googles neue Feiertage der Welt“8%3, | ]...]

Finger bewegten sich mit Affentempo
spéter tauchte ich als Mitglied von sechs Partneragenturen aus der Parallelwelt der digi-
talen Liebe wieder auf 8%, [...] schaltete mein Handy an, googelte einen Weg*“.3%> Digi-
tale Angebote wie YouTube, Google, Online-Date sowie die Nutzung des Smartphones

sind durch eine Reihe intermedialer Markierungen verstirkend reprédsentativ, in diesem

800 Mehr zur Thematik postmemory im Text siehe auch S. 147-151, wo Boris diese als zwanghafte Weiter-
gabe von den Eltern an die Kinder néher beobachtet und Simone erklért.

801 Ebd.

802 Ebd,, S. 38.

803 Ebd.,, S. 73.

804 Ebd.,, S. 99.

805 Ebd.,, S. 251.
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Mafe ist der digitale Mediengebrauch in der alltdglichen Welt der dritten und vierten Ge-
neration integriert.
GleichermafBlen wird das Radiointerview von Boris dergestalt gekennzeichnet; Si-

mones Zuhoren wird stets mit Systemerwéhnungen begonnen: ,,vier friedliche Radiostim-

«806 <807

men“°?, | Das Seifenradio glinzte schwarz“*®/, . Der Abspann der Radiosendung lief, ich
driickte auf Aus, das Leuchten der Senderkennung, griin wie die Griiffelowarze, er-
losch.“8%8 Nach den expliziten Erwdhnungen des Mediums Radio sowie der simulieren-
den Beschreibung der technischen Spezifik beim Ausschalten folgt immer das Wort ,,See-
€809

lengefiiehlde aus der Radiosendung, das die Symptome der Kriegskinder erfasst:

»[S]eelische Landschaften stempelten sich von einer Generation in die nichste hin-

iiber. 810

Dabei werden Simones passive Annahme als postmemory und ihre Unwilligkeit
besonders an solchen Stellen in den Vordergrund geriickt. Die intermedialen Systemer-
wiahnungen wirken sich als Rezeptionslenkung und Aufmerksamkeitserwecken aus.
AuBer der Textebene fillt die Webseite www.der-siebte-sprung.de ins Auge, da am
Ende des Werkes die Webseite und zugleich der QR-Code zu Verfiigung stehen, um Le-

sende auf diese Internetseite zu leiten. Diese Webseite gehort einerseits zur Welt auB3er-

halb des Textes, andererseits aber zum gesamten Werk. Auf der Webseite heifit es dazu:

Der Roman heifit ,Sieben Spriinge vom Rand der Welt‘, obwohl nur sechs Vertriebene ihre Geschichte

erzdhlen. Jeder von ihnen ist vom Rand seiner Welt gesprungen. Auf www.der-siebte-sprung.de
811

springt der Roman selbst — in ein anderes Medium. Sein Resonanzraum verlidngert sich ins Netz.
In diesem Sinne gehort dieser siebte Sprung zu den Spriingen des Werkes. Zusammen mit
dem Buch bildet die Webseite das gesamte Werk. Im Folgenden werden vor allem die
unterschiedlichen intermedialen Bezugnahmen im Text anhand der Erinnerungsthematik

ndher beobachtet. AnschlieBend wird analysiert, wie und auf welche Weise die Webseite

als Teil des Werkes fiir die Thematisierung von Flucht und Vertreibung funktioniert.

806 Ebd., S. 14.

807 Ebd., S. 16.

808 Ebd., S. 18.

809 Ebd., S. 14, 16 und 18.

810 Ebd., S. 14.

811 Siehe: https://der-siebte-sprung.de/selbst-erzachlen/index.html [letzter Zugriff am 13.09.2021].
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5.3.1. Medien als Generationenmarker: Akkumulation verschie-
dener intermedialer Beziige im jeweiligen Zeitalter

Hannes und Lilly besitzen als erste Generation der Grolmann-Familie beide ein eigenes
Kapitel, um die eigene Vergangenheit zu teilen. Als Generation, die beide Weltkriege er-
lebt hat, waren in ihrer Zeit nur geringe Medienangebote vorhanden. Daher treten in ihren
Erinnerungen nur punktuelle Beziige auf Fotos, Radio sowie Telegramme auf, wie in

Hannes’ Erinnerungsdarstellung des Januars 1945: ,,Das Radio stand auf Drahtfunk*3!2,

«813

,,Lilly hatte ihm noch telegrafiert, dass sie aufgebrochen waren. Dazwischen stehen

nur wenige ausdriickliche Systemerwdhnungen von Radio und Telegramm im gesamten
Hannes-Kapitel. Auch bei Lillys Erzéhlung der Fluchterfahrung stehen nur kurze Beziige
zur Verfiigung. In ihrer fast unbeschreiblichen Erinnerung werden streckenweise genaue

Details iiber den Tag des 18. Januar und dessen Vortag wiedergegeben:

Meldungen

iiber erste Trecks waren im Herbst im Radio zu horen gewesen, die Blatter im Schlosspark hatten
rotgelb gebliiht [...]

[...], einmal eine Explosion aus dem Lager der Miihle unter am Bach

wihrend ich

im Garten stand, die Atemfahne

vorm Mund, als atmete ich nur aus, nie mehr ein, es roch nach Schnee an der Mauer, hier war das
letzte Foto von Hannes und mir gemacht worden, halt, nicht so denken: das jiingste

Foto, hier bei den Tonnen

zur Silbernen Hochzeit im April, Lilly, 50 Jahre alt, wenn sie atmete, roch sie den Hund, den sie nicht
gewollte hatte, [...] und sie roch die Erde, roch, was Angst macht und trostet

und holte tief Luft

von selbst, wie von Geisterhand

Geisterhirn

zuriickgeblasen

in einen Tunnel voller Erinnerung und Nichterinnerung, Lilly von frither unter der Oelser Mittags-
sonne

[...]

war der Befehl ,...zu verlassen® an allen Plitzten der Stadt gehangen, in allen Koépfen: rot und

schwarz.3

Auller des kurzen ,Redens iiber auf histoire-Ebene wie beim Medium Radio wird an

dieser Stelle noch ein Foto von Lilly und Hannes erwihnt, das selbst nicht reproduziert,

812 Draesner 2014, S. 339.
813 Ebd., S. 342.
814 Ebd., S. 205-207.
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sondern lediglich inhaltlich dargestellt wird. Von der Benennung des ,,letzte[n]* Fotos zu
dem ,,jiingste[n] geschieht gleichzeitig ein Wechsel der Erzahlposition, womit Lilly sich
von der alltdglichen schonen Erinnerung distanziert; schnell folgt die albtraumhafte Er-
innerung an den Aussiedelungsbefehl. Die Verwicklung der mit einem Foto markierten
privaten Erinnerung und der kollektiven Fluchterinnerung wird so geschildert. Das Leid
von der und um die Nichterinnerung wird durch dieses Erinnerungsfoto an die Silber-
hochzeit in den Vordergrund geriickt.

Obwohl in der Erinnerungsdarstellung Lillys und Hannes’ wenig direkte Bezug-
nahme auf verschiedene Medien vorkommit, 1dsst sich ein mit Bildlichkeit eng verbunde-
nes Erinnern bei den beiden zeigen. Wenn Hannes wegen Emils Brief dessen Tod bezwei-
felt und Lilly mehrmals nach den Fluchtdetails fragt, besteht Lilly darauf, dass ihre Erin-
nerung fehlerfrei ist, und erinnert sich an die Einzelheiten des Ereignisses: ,,Ich sagte es,
wie Lilly es immer sagte. Lilly sagte es. Erst fort, dann tot. Emil, unser Jingla.“3!> Wei-

terhin versucht sie, den Vorgang von Emils Tod darzustellen:

Die Bilder passten nicht zusammen. Das wusste ich noch: Lilly hatte auf der diinnen Matratze in der
Aula einer Sondershausener Schule gesessen, das verschwitzte Laken halb tiberm Schof3. Kranke
links, Kranke rechts. Eustachius, vor ihr hockend, sah ihr ins Gesicht, die Lippen trotzig aufgeworfen,
die Augen dngstlich. Fiinf Tage Fieber, sie erinnerte sich an nichts, Emil fort, verschwunden, sein
Korper weg, seine Sachen noch da, das hieB, dass er gestorben war. [...]

[...] Ihr letztes Bild von zuhause war nicht, was sie sich hétte merken, was mitnehmen wollen, durch
alle letzten

Bilder ragte der Balken, der sie ausstrich, bei Emil war es am schlimmsten, hier gab es nichts als
Balken, hier wurde alles dunkel, eben das sah sie nun iiberklar, und das Schwarz, tief und gefraBlig,
iiberstrich immer von neuem jeden Zug seines ihr zu lichelnden, seines

sie rufenden Gesichts.?!¢

Die Vergangenheitsszene bezeichnet die Erzdhlerin, hier Lilly in der dritten Person, stets
als Bilder. Der Inhalt dieser Szene wird wie bei der Bilddarstellung detailliert und rdum-
lich orientierend wiedergegeben, z. B. ,,Kranke links, Kranke rechts“, Eustachius vorne.
Sie erinnert ihre Fluchtvergangenheit einerseits mit bildlichen Segmenten, zweifelt ande-
rerseits aber, ob solche Bilder nur getrdumt werden. In Hannes’ Kapitel bezeichnet dieser

in seiner Vergegenwirtigungserzédhlung die Kriegserinnerung ebenfalls als Bilder: ,.die

815 Ebd., S. 225.
816 Ebd., S. 225-226.

217



«817

Bilder sprangen in meinem Kopf auf, Gefechte, Einsitze, Befehle [...]“*"/, ,[...], dass er-

«“818 Beide Familienmit-

neut Bilder aus dem ersten Krieg ihn besuchten. Heimsuchten.
glieder der ersten Generation wihlen fiir ihre Vergangenheitserzdhlung Bilder als Ge-
déchtnismetapher.

Die Wirkkraft der Medien, die laut Sybille Krdmer Denkweisen, Wahrnehmungsho-
rizonte sowie Erinnerungsweisen gestalten kann, ldsst sich mit der Erinnerungsbildung
bei Lilly und Hannes verdeutlichen. Die Rolle der Bilder bzw. Bildlichkeit fiir das Ge-
déchtnis ist mit der Bildmetapher des Gedéchtnisses seit der Antike vielfach belegt. Dass
Lilly und Hannes sich mit Bildern erinnern, fithrt unmittelbar zur Verkniipfung von Bild

und Unbewusstem. In Anlehnung an Charles Lambs Forschung erklért Aleida Assmann

dabei:

Bilder passen sich anders als Texte der Landschaft des UnbewuBiten an; es gibt eine fliissige Grenze
zwischen Bild und Traum, wobei das Bild zur Vision gesteigert und mit einem Eigenleben ausgestat-
tet wird. Mit Uberschreitung dieser Grenze verindert sich der Status des Bildes; vom Objekt der

Betrachtung verwandelt es sich in ein Subjekt der Heimsuchung.®"

Die Traumaerinnerung an Emils Tod, die Lilly von einem Traum nicht unterscheiden kann,
wie auch die Kriegserinnerung, die Hannes anschliefend heimsucht, wirken sich bildhaft
aus und konnen derart auf die Verbindung von Bild und Unbewusstem rekurrieren, dass
die Nichterinnerung erst auf diese Weise erfolgversprechend vergegenwirtigt werden
kann.

Anders als der ersten Generation sind den spéteren drei Generationen in der Erzdhl-
gegenwart nach den 2000er Jahren reichhaltige Medienangebote verfiigbar. Deshalb tau-
chen vielfiltige Systemreferenzen auf Radio, Telefon, Fernsehen, Film sowie digitale Me-
dien in der lebensweltlichen Dimension der Figuren auf. Insbesondere féllt der Medien-
gebrauch von Eustachius als zweiter Generation sowie von Esther und Jennifer als vierter
Generation innerhalb der beiden Familien auf. Eustachius, das Kriegskind in der Grol-
mann-Familie, geboren im Jahr 1930, hat eine ausgeprigte Vorliebe fiir das Fernsehen.

Mehrmals betont er: ,,Familie ist Fernsehen.“%?° Die Simultanitit des Fernsehens — .,

817 Ebd., S. 315.

818 Ebd., S. 329.

819 Assmann 2010, S. 228.

820 Draesner 2014, S. 38 sowie 39.
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Jeder Einzelne ein Bildschirm, aber alle an denselben Sender oder Server geschlossen“®?!

— betrachtet er als Merkmal und Wert des Mediums im Vergleich zu anderen Medien;
Fernsehen spielt auf diese Weise eine bedeutende Rolle fiir die kommunikative Gedacht-
nisdimension. Nach jahrelanger Primatenforschung, die Stachs Ablehnung der Fluchtver-
gangenheit entspricht,®?? baut er in seinem Haus illegalerweise einen Dschungel fiir die
zwei Affen Vlek und Monty und gerdt so in 430.000 Euro Schulden. Nachdem dieser
Dschungel von der Polizei entdeckt worden ist und die dabei fotografierten Bilder kurz
darauf online verbreitet sind, ist Stach selbst im Fernsehen zu finden — er wird von einer
Fernsehshow eingeladen.

Diese Show wird aus Esthers und Jennifers Perspektive reproduziert und kommen-
tiert. Stachs erstes Interview, das Esther gemeinsam mit ihrem Freundeskreis anschaut
und danach ihrer Mutter wiedergibt, die die Show verpasst hat, findet am ,,Samstagabend

<823

zur Primetime statt. Esthers Reproduktion des Showinhalts zeigt dabei, wie Stachs

Dschungel und seine Affen im Fernsehen ein positives Image transportieren. Er stellt zu-

gleich seine Idee dar:

,Das wird Opsis These vom Affenjungbrunnen wahnsinnigen Auftrieb geben. ,Affen fiir Alte‘ hiel3
die Show. Das ist seine Idee!*

[...] Junge Affen als Unterhalter alter Menschen; éltere Menschen als ehrenamtliche Pfleger armer,
von Menschen missbrauchter oder aus ihrem Lebensraum vertriebener Affen. Da hitten, sagte Esther,
die ersten erneut gelacht. Die seien dann zum Schweigen gebracht worden, sagte sie. Durch Stach!
[...] Zum Wohl der Menschen und Affen.?**

Der Showinhalt als medienunspezifisches Element des Fernsehens wird durch die Figur
Esther mehrmals teilreproduziert; Intermedialitdtssignale der medienspezifischen Wort-
wahl wie Moderator, Publikum und Show fungieren als Grenziiberschreitungsanweisun-
gen fiir Lesende. Die Idee ,Affen fiir Alte® schlie3t wieder an das Vergangenheitstrauma
Stachs an: Dass er die von Menschen gezwungenen Fluchtaffen retten mochte und um-

gekehrt von solchen Affen sich selbst retten lassen mochte, kann schlielich mit seinem

821 Ebd., S. 39.

822 So laut Lilly: ,,Eustachius hatte keine Zeit. Er schwirmte, er lebte in der Gegenwart, sie fand vor Af-
fenkéfigen statt, siche ebd., S. 426. Mit seiner Forschung mochte er die Wurzel und den Grund fiir Gewalt
finden und hat er ,,an Affen und Menschen die chemische Unfreiheit” (S. 36) gefunden, obwohl fiir Lilly
solche Forschungen zu Stachs Gegenwart gehoren, stehen sie in enger Verbindung mit seinen Kriegs- und
Fluchterlebnissen.

823 Ebd., S. 269.

824 Ebd., S. 271-272.
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Schuldgefiihl wegen Emils Tod und seines Vertreibungstraumas in Verbindung gebracht
werden. Seine Rede iiber Schuld und Verantwortung wird allerdings durch das Publikum
ignoriert, da eine Fernsehshow wie diese auf grofite Aufmerksamkeit abzielt und sich
moglichst unterhaltsam priasentieren mochte.

Die offentliche Reaktion darauf ist schnell {iberall online. Die beiden Affen sind be-
riihmte ,,Medienaffen* geworden und bekommen schon ,,mehr Googlehits als der Zooti-
ger, der jiingst seinen Pfleger totbiss*; als die Enkelin von Stach erhilt auch Esther ,,169
Gliickwiinsche und Wow-was-fiir-ein-GroB3vater-Nachrichten sowie fiinf [...] Anfragen
von Freunden und Freunden von Freunden, ob sie ein Praktikum machen konnten bei
ihrem Opa.“3% Die Verbreitungskompetenz des Fernsehens als Massenmedium wird von
der digitalen Zugénglichkeit und dem digitalen Kommunikationsvermdgen vor allem im
Kreis der jiingeren Generation abgeldst. Wie die digitalen Medien andere Medien wie das
Fernsehen und den menschlichen Wahrnehmungshorizont beeinflussen, wird explizit ge-
schildert.

Stachs Erfolg fiihrt spater zu weiteren TV-Shows, diesmal am Sonntagmorgen. Jen-
nifer, Boris’ Tochter, beklagt sich iiber dessen zeitlichen Aufwand bei der Therapie fiir
Eustachius Grolmann und fiirchtet sogar einen Uberraschungsauftritt von Boris in dieser
Show. Deshalb hat sie das Fernsehprogramm von Beginn an mitverfolgt. Die Kommen-
tare Jennifers und ihrer Freundin Natasha, der detaillierte Ablauf der Show sowie Inhalt
und Rede des Moderators Kanne und Stachs werden von ihrer Erzihlposition aus darge-
stellt — wie bei Esthers Wiedergabe aber mit mehreren Reproduktionen der medienunspe-
zifischen und medial deckungsgleichen Elemente des Fernsehens. Die 430.000 Euro
Schulden Stachs resultieren nicht nur aus den zwei Bonobos, sondern auch aus einer Ge-
hirnoperation, bei der ,,Plastikfolien voller Elektroden* fiir ,,Selbstbeobachtung® in sei-
nen Kopf hineingelegt werden.?? Bei dieser Show am Sonntagmorgen mochte Stach die-

ses Operationsloch zeigen:

Kanne machte ein Zeichen fiir Ruhe. [...] ,Herr Professor, sie haben eine Uberraschung angekiindigt.
Bitte schon!
Die Kamera zoomte auf Grolmanns Gesicht. Grolmann blickte zu den Bonobos, blickte in die Linse

und zog sich die Miitze vom Kopf.

825 Ebd., S. 270.
826 Ebd., S. 239-240.
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Aus der Mitte seines Schédels erhob sich eine schmale, sechs Zentimeter lang, zweieinhalb Zentime-
ter hohe Metallkiste. [...]

Er hatte einen Anschluss. Er war gelocht.

Meine beste Freundin sagte: , Wow.*

Ich sagte: ,Eklig.

Nur Kanne sagte nichts. Kanne wackelte. [....] Als die Kamera zoomte, sah man, dass der groB3ere der

beiden Affen unter dem Moderatorensessel lag 3%’

Nicht nur die sprachlichen Interviewaussagen des Moderators werden wortwortlich re-
produziert. Mit dem medienspezifischen Wort ,Zoom* wird auch die Szene ndher bzw.
textuell auf Grolmann und die Affen konzentriert beschrieben. Die spezifische Technik
fiir die Atmosphédrenbildung im Programm wird hier durch den Text simuliert, was un-
mittelbar Leseinteresse und -aufmerksamkeit erweckt.

Nachdem Jennifer die TV-Produktion von ihrer Recherche {iber Stachs Vergangen-
heit in Kenntnis gesetzt hat, fadhrt die Show einen Tag spéter fort. Daher fragt der Mode-

rator Kanne nach Emil:

,Sie sind ein Kriegskind, ein Nazikind, sie hatten einen &lteren Bruder, wir haben ein wenig recher-
chiert, wie Sie sehen‘, sagt Kanne so freundlich, dass man den Angriff erst Sekunden spéter bemerkte.
,Es ist nicht lange her, da machte man hier in Deutschland die schlimmsten Menschenversuche. Ohne
Grenzen. Ihr ilterer Bruder war behindert. Uberlebte er die Nazizeit?*

Die Kamera fuhr niher an Grolmann heran.®?®

Da Stach die Frage nicht beantworten mochte, wiederholt Kanne die Frage verstirkend:
,Ihr Bruder tiberlebte die Nazizeit also nicht?*32° Nach einer kurzen Pause folgt ein Ka-
mera-Zoom auf Stachs Hénde: ,,Sie griffen umeinander, rieben sich.“%3° Offenkundig
kann Stach als ein TV-Laie seine Prisentation im Fernsehen in diesem Moment nicht
mehr kontrollieren. Das Zoom auf seine Hénde riickt eine ,unwillkiirliche Darstellung®3!
in den Vordergrund, indem die Authentizitét der Interviewreaktion belegt wird. Die Pause
des Moderators zusammen mit der vorriickenden Kamera ergibt einen deutlichen Show-

effekt. Am Ende des Interviews lehnt Stach sogar den Hiandedruck des Moderators ab:

827 Ebd., S. 410.

828 Ebd., S. 413.

829 Ebd,, S. 414.

830 Ebd.

81 Eggo Miiller unterscheidet in seiner Forschung zu Beziehungsshows drei Modi der Darstellung, nim-
lich szenische Selbstdarstellung, transfigurative Darstellung und unwillkiirliche Darstellung. Die unwill-
kiirliche Darstellung von Laien konne im Vergleich zu Showmastern gewissermallen eine authentische
Selbstdarstellung anzeigen. Vgl. Miiller, Ego (1999): Paarungsspiele. Beziehungsshows in der Wirklichkeit
des neuen Fernsehens. Berlin, S. 88-90.
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,,Grolmann bewegte sich nicht. Er wirkte trotzig jetzt, im Unrecht.“33? Seine unwillkiir-
liche Reaktion auf die auf Emil bezogene Frage weist unmittelbar auf sein Nicht-Erin-
nern-Wollen des Fluchttraumas sowie sein Schuldgefiihl. Wie die beiden Affen als Medi-
enaffen definiert werden, wird Grolmanns Auftreten durch Jennifer als ,,Exzentrik* %33
beschrieben — auch der Moderator artikuliert dies: ,,Herr Professor: Sie haben sich erfolg-
reich zum Affen gemacht.“33* Er ist in diesem Sinne ebenfalls ein Medienaffe geworden.

Die Medienspezifika einer TV-Show wie Authentizitétsstrategie und Atmosphéren-
bildung, die im Endeffekt aufmerksamkeitserzielend fungieren, werden durch die zahl-
reichen Reproduktionen des fiktiven Interviews im Text realisiert. Daher erzielen solche
Stellen eine erhohte Konzentration der Lesenden und wirken als Ausrufezeichen. Stachs
enge Verbindung mit Affen und die dadurch angedeutete Flucht vor der eigenen Vergan-
genheit werden mithilfe der intermedialen Bezugnahme auf das Fernsehprogramm zuge-
spitzt.

Jennifers Verrat macht es deutlich, dass sie auf die enge Verbindung zwischen ihrem
Vater Boris und der Grolmann-Familie eifersiichtig ist. Seit ihrer Kindheit liegt ein ,,See-
lenband* als ,,eine grausame Macht“ zwischen Boris und ihr; allerdings bringen die
Scheidung ihrer Eltern und der Auszug des Vaters fiir Jennifer eine unertragliche Vergan-
genheit hervor: ,,Es war das erste Mal, dass mir ein Vater einfach entschwand, zugleich
das letzte Mal, [...] [iJch war jung und was ich erlebte, tat verwirrend weh.“%*> Die Ver-
gegenwértigung von Jennifers Familiengedidchtnis wird nicht nur mit der Fernsehshow
am Wochenende geleistet, sondern auch mit dem Computerspiel The Last of Us, einem
Survivalspiel aus dem Jahr 2013. Das Spiel stellt eine Geschichte von zwei Hauptfiguren
Joel und Ellie in einer postapokalyptischen Welt voller durch einen mutierten Pilz infi-
zierter Menschen dar.®*¢ Zwischen der Wiedergabe des Fernsehprogramms und Jennifers

Familienerinnerungen inszeniert die Erzédhlerin mehrmals ihren Spielprozess. Die

832 Draesner 2014, S. 414.

833 Ebd.

834 Ebd., S. 412.

835 Ebd., S. 404-406.

836 In dem Spiel wird eine Dritte-Person-Spielperspektive angeboten; beim Multiplayer-Modus wird noch
die Handlung von zwei Gruppen, Fireflies und The Hunter, ergianzt.
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Lesenden erfahren schnell von der Geschichte des Spieles durch Teilreproduktionen des

Spielinhalts:

[G]leich anfangs [starb] Joels Tochter [...], jedes Mal. Er fand Ersatz, Ellie, eine 14-Jahrige, die die

Welt vor der Apokalypse nicht kannte, und der Horror wurde gesoftet durch Santaolallas Musik und
837

Gesundheitspakete, die die Figuren sich aus Fundstiicken basteln.
Die Thematik der Vaterliebe in Verbindung mit den beiden Uberlebenden lésst das Com-
puterspiel wie einen medialen Anlass funktionieren, da direkt im Anschluss Jennifers
Kindheitserinnerung an ihren Vater erzihlt wird. Die bedeutende Rolle des Spiels fiir Jen-
nifer zeigt sich, als Einzelheiten wie die Spielzeit und -weise von The Last of Us ergénzt
werden.®3® Mit den ,,ungemein realistische[n] Avatare[n]* taucht Jennifer in die Spielwelt
ein:

Die Musik unterstrich die Dramatik des Spieles, die Menge Adrenalin, die durch unsere Korper vor

den Computern schoss, stieg. Ich mochte es, nichts als ein Stoffwechsel zu sein, im Nirgendwo iiber

Tastenkombinationen und Klicks gekriimmt, die Augen auf Dschungel gerichtet, Skyscraperreste,

abgewrackte Autos, und von kleinsten Rettungen zu triumen.’*

Die Bezugnahme auf den Computer gibt einen Fingerzeig auf Jennifers Flucht vor der
Gegenwart. Die rithrende Vater-Tochter-Beziehung als Hauptthematik im Spiel, anders
als die in ihrer Realitét, scheint alles zu vereinfachen — es handelt sich nur um Effekte des
Adrenalins bzw. um einen ,,Stoffwechsel®. Sie kann deshalb in eine virtuelle Realitét
fliichten und die misslungene Vater-Tochter-Beziehung in ihrer Gegenwart ignorieren.
Das Ubergewicht der digitalen Medienangebote in der Erzihlgegenwart lisst sich
weiterhin in Esthers Antimigrationsprojekt erkennen. Esther und ihrer Freundin Pawani
haben einen Antimigrationsblog erstellt fiir diejenigen, die ihre Antimigrationsgeschich-
ten mit anderen teilen mochten: ,,Erzéhlungen aus Paradiesen der Sesshaftigkeit, Be-
richte von Stubenhockern und Bewegungsmuffeln.“®** Um mehr Leute anzuziehen, wird

dieser Blog in eine Plattform fiir ,,Migrationsleugner” verwandelt, die ihre eigene

837 Draesner 2014, S. 396.

838 Siehe im Text: ,,Im Gestalt der Avatare Elli und Joel fliichteten wir durch die Nichtswelt, das Unzuhause,
umschlossen von Zerstdrung und Wucherung, von Feinden und Rettern, immer anders, immer wiederer-
kennbar. Feinde — das trostete uns. Tageszeiten wechselten in Schldgen, ein Spiel dauerte 12 Stunden und
mehr, ein Jahr verstrich, Sommer, Herbst, der Winter kurz. Man blieb allein, wir schossen, erledigten Infi-
zierte, bauten Molotowcocktails aus Lumpen und Alkohol, lernten, Versteckte anzulegen und zu sichern.
Wir bastelten uns voran, druckten uns, lasen Fundstiicke vom Weg auf, Briefe, Flugblatter, Fragmente einer
untergegangenen, verlorenen Welt, die der Welt glich, in der wir lebten, wenn wir nun auch zwischen Ava-
taren agierten, die sich ungemein realistisch mit und vor uns bewegten, wihrend wir jede Spannung fiihlten,
jede Gefahr, alle Verlorenheit. Ebd., S. 403.

839 Ebd., S. 403.

840 Ebd., S. 491.
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Migrationsvergangenheit abstreiten.?*! Fiir die Bloggestaltung recherchieren sie auch on-
line nach entsprechenden Migrationsbegriffen und -geschichten. Inzwischen wird eine
traumatische Vergangenheit der deutschen Vertreibung von Esthers Online-Recherche ge-

zeigt:
In der Bundesrepublik hatte ein Gesetz vom Mai 1953 alle direkten Nachfahren von Primérvertrie-
benen ebenfalls zu Vertriebenen erklart. 12—14 Millionen Deutsche waren vertrieben worden. 2,1

Millionen ging auf der Flucht ,verloren®, alles Schatzwerte, 240 000 Frauen starben in der Folge von

Vergewaltigungen.$+2
Die kulturelle Erinnerung liegt den beiden in den 1990er Jahren Geborenen aber fern.
Stach als zweite Generation kann das Wort ,Migration‘ aus Esthers Projekt nicht einmal
verstehen, da er dieses Wort nur von Vogeln kennt. Der zeitliche Abstand erlaubt den
zwei Jlingeren, nicht unter dem Verlust einer Vertreibung zu leiden, auch wenn sie beide
aus Fluchtfamilien stammen: ,,Leider blieb meine Familiengeschichte auffillig unsensa-
tionell im Vergleich zu Pawanis migration record. Alle vier GroBeltern stammten aus Pa-
kistan, 843

TIhre Diskussion schien nicht belastet zu sein. Einen Hausbrand oder eine Enteignung
wegen eines Autobahnbaus halten sie ebenfalls fiir eine Vertreibung, da dabei eine er-
zwungene Bewegung ohne Riickkehr stattfindet. Bei einem weiteren Konzeptentwurf fiir

ihren Blog mochte Pawani ,,[g]liickliche[] Geschichten*®** von Uberlebenden sammeln.

Esthers Familie wird von Pawani nicht als richtige Vertriebene betrachtet:

,Ihr erhieltet eine Entschadigung von den eigenen Leuten und nicht von den Vertreibern. Das ist ko-
misch. Irgendwie auch sehr deutsch. Sehr iibertrieben!

,Es kam viel spiter‘, wandte ich ein. ,Und sicher war es nicht.*

Wir suchten im Netz. ,Also‘, sagte sie, ,die Entschiddigung hiefl Lastenausgleich. Ihr hattet keinen
Rechtstitel darauf. 3+

Fiir die Definition von Vertriebenen nimmt Pawani die Onlineerkldrung an und verleugnet
so die Identitit der Grolmann-Familie. Die Bloggestaltung, die schlieBlich auf mehr
Klicks abzielt, lauft unseriés ab. Durch die einfachen Recherchemdoglichkeiten online
ergibt sich die radikale Zugénglichkeit zur digitalen Erinnerungskultur. Mit dem Ge-

schichtensammlungs-Blog werden auch die Teilnahme von Laien und die Interaktivitét

841 Ebd.
842 Ebd., S. 501.
3 Ebd., S. 502.
844 Ebd.
845 Ebd., S. 504.
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der digitalen Erinnerung, wie Erik Meyer es mit dem Begriff ,Erinnerungskultur 2.0° be-
tont, verdeutlicht. Die Durchdringung individueller und 6ffentlicher Erinnerungsbildung
ist somit zur Norm geworden.

Die Erinnerung an die Fluchtvergangenheit umkreist die vier Generationen. Die fiir
die erste und zweite Generation unertréglichen Erfahrungen werden in ihrer Gegenwart
prekér zur Repréisentation gebracht. Mit ihrer Zeitzeugenschaft erscheint die traumatische
Erinnerung fiir Lilly und Hannes in einer bildlichen Form, die einerseits in ihrer ikoni-
schen Dimension eine Unmittelbarkeit und Affektpotenz evozieren kann, andererseits mit
dem psychischen Unbewussten zusammengebunden ist. Das Nicht-erzahlen-Wollen des
Kriegskindes Eustachius wird von der im Fernsehprogramm abgespielten Enthiillung des
Familiengeheimnisses dokumentiert, wihrend sich Esthers Onlineblog unernst mit dem
Antimigrationsbegriff beschiftigt. Die vierte Generation, obwohl sie durch das kommu-
nikative Gedéichtnis beeinflusst wird, befindet sich in der fernen Gegenwart, weshalb ihre
Erzédhlung sich unterschiedlich gestaltet. Die verschiedenen Medienbeziige sind in diesem
Sinne ein Generationenmarker geworden. Mit der Akkumulation mehrerer Beziige wird
die medial gepréigte Lebenswelt aller Generationen charakterisiert. Die mediengeschicht-
liche Entwicklung wird in den Erinnerungsformen verschiedener Generationen reflektiert,
die mediale Bedingtheit bzw. Verfasstheit der Gedéchtnisbildung wird ebenfalls akzentu-

iert.
5.3.2. Der siebte Sprung: Digitale Plattform

Am Ende des Textes werden die Leser*innen mithilfe eines QR-Codes oder der We-
badresse auf die Internetseite ,,Der siebte Sprung* geleitet. Wie erwihnt ist diese Webseite
ebenfalls Bestandteil des Werkes: Nachdem die Lesenden Geschichten von sechs Vertrie-
benen présentiert bekommen haben, gehen sie nun in den siebten Sprung. Die sieben
Rubriken, ,Romanwege‘, ,deutsche Quelle‘, ,polnische Quelle‘, ,Affen‘, ,Lexikon der
reisenden Worter‘, ,Mixed Media‘, ,Selbst-Erzédhlen®, fiihren die Entstehungsgeschichte
des Romans wie Ulrike Draesners Recherche und Vorbereitung, die relevantesten Be-
griffe der Romanthematik sowie Interviews mit der Schriftstellerin auf und bestehen mul-

timedial aus Texten, Bildern und Hyperlinks. Die in ,Romanwege‘ prisentierten Essays
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lassen nicht nur die Kernmotive des Werkes deutlich werden, sondern fungieren auch als
Lesehilfe. Die Stammbdume z. B. machen die familidren Verhiltnisse der neun Figuren
deutlich. In den Essays werden zugleich die Schilderung der Flucht und Vertreibung so-

wie die transgenerationelle Ubergabe als Motive des Romans bekanntgegeben:

Familidre Weitergabe: zart und brutal.

Verschiebungen des Gedédchtnisses, der Psyche, der Seele. Schraffuren (auch) der Sprache. Menschen,
denen ,es‘ den Rahmen verzogen hat. ,Es‘, das Geschehen — und die innere Beteiligung daran. ,Es‘:

Die Ubermacht von auBen (gezwungen, bedroht, verfolgt, ausgesetzt) —und die Fragen danach, woher

,es‘ kam.

Wie, fragte ich mich, sollte es moglich sein, davon zu erzihlen?346

Der in den Rubriken ,Deutsche Quellen‘ und ,Polnische Quellen® gezeigte Recherchepro-
zess Draesners, wobei ihre eigene durch das kommunikative und kulturelle Gedéchtnis
beeinflusste Erinnerung vergegenwirtigt wird, stellt fiir Lesende ebenfalls eine kulturelle
Erinnerungsdimension dar. Die unter ,Lexikon der reisenden Worter® aufgelisteten Defi-
nitionen wie ,Kriegskind‘, ,Postmemory‘ und ,Katastrophensehnsucht‘ dienen einerseits
als Ergénzungen und Verstdndnishilfen fiir den Roman, andererseits als ein Entziffern der
offentlichen und akademischen Diskurse iiber das kulturelle Geddchtnis hauptsichlich in
Deutschland und in Polen.

Eine digitale Ubersicht iiber ein Werk ist unter Riicksicht auf die Vermarktung in der
aktuellen Literaturindustrie bereits verbreitet, die allerdings vor allem im Rahmen der
Verlagswebseite stattfindet. Das Erstellen einer eigenstindigen Webseite fiir das Werk ist
zwar nicht neu, allerdings auch nicht iiblich. Obwohl Draesners Webseite eine Verbrei-
tungsstrategie innewohnt, prisentieren die intensiven Verkniipfungen als detaillierte Er-
ganzungen und Erweiterungen des Romans eine andere Form von Webseite. Insbesondere
in der Kategorie ,Selbst-Erzéhlen‘ werden alle Leser*innen eingeladen, eigene Vergan-

genheit, Meinungen und Fragen aufzuschreiben:
Was ist Thr Siebter Sprung?
Hier in der Rubrik ,Selbst-Erzdhlen® ist Platz fiir Ihre Gedanken zu Flucht und Vertreibung, Thre
Erfahrungen mit dem Thema in verschiedenen Generationen, Ihre Geschichte(n), Thre Leseeindriicke.

Auch Fragen an die Autorin sind willkommen.?

846 Siehe: https://der-siebte-sprung.de/rendez-vous-2-7tersprung/index.html  [letzter ~Zugriff am
15.09.2021].
847 Siebe: https://der-siebte-sprung.de/selbst-erzachlen/index.html [letzter Zugriff am 15.09.2021].
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Mit dieser Rubrik ist die Webseite daher eine Plattform fiir alle moglichen Fluchtge-
schichten von allen Erinnernden. Die 18 Beitrége, die direkte oder indirekte Beziige zum
Roman haben, dehnen sich mit verschiedenen Themen und Schwerpunkten aus. Kurze
Erzéhlungen von Kriegs- oder Fliichtlingskindern, die transgenerationell den Schmerz
und Verlust geerbt haben, driicken deren Beriihrung und Einfiihlung nach ihrem Lesen
aus und stellen eigenes Familiengeddchtnis dar. Dabei teilen Nachgeborene aus schlesi-
schen Familien ihre Familienvergangenheit. Der Verlust der Heimat, das Nicht-erzdhlen-
Wollen der Elterngeneration und die psychische Ubergabe werden in solchen Beitriigen
behandelt.

Mit dem Blogprojekt mdchten Esther und Pawani gliickliche Uberlebensgeschichte
sammeln, im Konzeptentwurf verwendet Pawani das Konzept ,Fluchtgewinnler® und be-
trachtet die Grolmann-Familie eben als solche: ,,Eure Flucht war ein groBer Vorteil!“848
Dabei tritt in der realen Webseite auch die Frage nach einer neuen Mdglichkeit bzw.
Chance in der Flucht auf und eine ,Flucht-Gewinnlerin® teilt ihre Geschichte: Sie hat
durch das Spielen mit schlesischen Fliichtlingskindern Hochdeutsch gelernt und spéter
ein Germanistikstudium ausgewéhlt. Eine Geschichtslehrerin aus Diisseldorf stellt ein Er-
innerungsprojekt ihres Gymnasiums vor, wobei die Schiiler*innen nicht nur deutsche Er-
innerungskultur kennen und verstehen lernen, sondern auch in Austausch mit jiidischen
israelischen Schiiler*innen kommen konnen. Es wird deutlich, wie die verschiedenen Per-
spektivierungen von unterschiedlichen Erinnerungsgruppen, professionell oder nicht,
sich mithilfe dieser digitalen Plattform entfalten konnen. Die private Erinnerung unter
Einfluss von kommunikativen und kulturellen Gedéchtnissen wird in den Vordergrund
geriickt. Dariiber hinaus steht unter jeder Geschichte die Kommentarfunktion zur Verfii-
gung. Fragen an die Schriftstellerin werden dabei beantwortet, andere Nutzende der Web-
seite konnen zugleich eigene Kommentare schreiben. Ein Wiederabrufen verschiedener
Erzéhlungen ist ebenfalls nicht schwierig. Eine Interaktion findet damit durchaus statt.
Das geteilte Gedéchtnis, ein Konzept der Figur Boris im Roman, wird in diesem Sinne in

der auBertextuellen Welt realisiert. Solche Erinnerungserzdhlungen als aufgeteilte

848 Draesner 2014, S. 516.
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Vergangenheitsszenen, als geteilte Erinnerungen fiir andere Erinnernde generieren mosa-
ikartig eine kollektive Kulturidentitdt und gehoren zu einer kollektiven Gedéchtnisbil-

dung.

5.3.3. Zwischenfazit: Hypermediale Kombination fiir eine kollek-
tive Erinnerungsbildung der Gegenwart

Die in Sieben Spriinge vom Rand der Welt charakterisierten neun Figuren bringen ihre
Vergangenheit auf unterschiedliche Weise zur Prasenz. Mit intermedialen Beziigen auf
verschiedene Medien bei der jeweiligen Erinnerungsdarstellung wird die Entwicklung der
Wahrnehmungsmuster sowie ihrer Ausstrahlung auf die Gedéchtnisbildung signalisiert.
Die bildliche Erinnerung Lillys und Halkas mit wenigen Beziigen auf andere Medien ist
von der Medienlandschaft im spdten 19. Jahrhundert beeinflusst. Stach ist als Kriegskind,
geboren in den 1930er Jahren, von der Entstehung des Fernsehens begleitet aufgewachsen,
weshalb im Text seine enge Verbindung mit dem Fernsehen geschildert wird. Die inter-
mediale Einzelreferenz auf die fiktive TV-Show ermdglicht dabei, dass die Aufmerksam-
keitsokonomie des Fernsehens durch die Literatur entlichen und so bei Lesenden eine
hohe Konzentration hervorgebracht wird. Die digitalen Medien sind in der Erz&hlgegen-
wart der 2000er-Jahre bereits Teil des alltidglichen Lebens. Die Mediennutzung von
Smartphone und Internet ist bei allen Figuren der zweiten, dritten und vierten Generation
présent, allerding sind nur Esther und Jennifer im sogenannten digitalen Zeitalter geboren
und aufgewachsen. Das Computerspiel und der Onlineblog stellen einmal einen Finger-
zeig auf die Familienverbindung und -geschichte der beiden Figuren dar, einmal stehen
sie mit ihrer privaten Erinnerungsbildung in Verbindung.

An dieser Stelle mochte ich auf die Denkfigur des Gedichtnisparagone zuriickgrei-
fen. Da die Leistungsfahigkeit verschiedener Medien fiir die Gedéchtnisdarstellung im
historischen Wandel variabel ist und immer zum Vergleich bzw. in Konkurrenz steht, ist
dieser Vergleich gewissermalen in Sieben Spriinge vom Rand der Welt vollzogen. Mit der
Reflexion auf die mediengeschichtliche Herausbildung werden das medial geprégte
Wirklichkeitsbewusstsein und Wahrnehmungsmuster der jeweiligen Zeit sichtbar, wes-

halb das Werk die gedéchtnisparagonale Figur reflektiert.
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Die schon dargestellte Studie von Dorte Hein zeigt auf, dass die digitalen Erinne-
rungsangebote meist die Erinnerungsthematik aus anderen Medien (wieder-)vergegen-
wartigen, weshalb solche Angebote produktions- und rezeptionsseitig komplementir
funktionieren.’ Die Webseite des Romans stellt zahlreiche erginzende Quellen sowie
Inhalte bereit; die offenen Zugénge fiir alle Erinnerungserzéhlungen erlauben eine Reali-
sierung des Konzepts des geteilten Gedédchtnisses aus dem Roman. Dementsprechend bil-
den Text und Internetseite gemeinsam eine hypermediale Kombination als ein eigenstén-
diges Werk. Dabei wird einerseits eine Hypermedialitdt®° hervorgerufen — hier primar
aus der digitalen Form bestehend und durch die non-lineare Darstellungsweise und freie
Selektivitét der Lesenden gekennzeichnet; andererseits werden die Interaktivitdt der digi-
talen Teilnahme und die Multimedialitét artikuliert. So bieten die verschiedenen Rubriken,
Essays und Beitrdge, die teilweise miteinander verlinkt sind, gro3e Freiheit fiir den Lese-
prozess. Auf diese Weise wird eine neue Produktions- und Zirkulationsweise derartiger
Erinnerungsliteratur mit hypermedialer Kombination geboten, womit die radikalen Zu-
géanglichkeits- und Interaktionsmdglichkeiten der digitalen Medien erfasst werden und

sich auf die Literatur auswirken konnen.

5.4. Fazit: Digitales Erinnern in zeitgenossischen Erinne-

rungskulturen

Die in beiden Werken veranschaulichte Zuginglichkeit der digitalen Medien verweist da-
rauf, wie das Erinnern in digitaler Zeit unkompliziert stattfinden kann. Die Vergewisse-
rung iiber private und Sffentliche Vergangenheit ldsst sich mit digitalen Datenbanken
simplifizieren. Das gilt sowohl fiir die Herausbildung der kollektiven Erinnerungsge-
meinschaft als auch fiir eine kollektive Gedachtnisbildung. Auch die Interaktion verschie-

dener Erinnernder taucht auf verschiedenen Ebenen in oder auBerhalb der Textwelt auf.

849 Vgl. Hein 2009, S. 254.

850 Mehr zu Begriffen wie Hypertext und Hypermedialitét bei Bolter, Jay David: Das Internet in der Ge-
schichte der Technologien des Schreibens, in: Sandro Zanetti (Hrsg.): Schreiben als Kulturtechnik. Grund-
lagentexte, Berlin 2012, S. 318-337, sowie bei Simanowsik 2001; bei Storrer, Angelika: Was ist ,,hyper* am
Hypertext?, in: Kallmeyer, Werner (Hrsg.): Sprache und neue Medien. Berlin u.a. 2000. S. 222-249.
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In ihrer Untersuchung von Erinnerungskulturen stellt Erll gemiB Jeffrey Olick die
Differenzierung zweier Beziehungsstriange collected memory und collective memory (im
engeren Sinne) dar. Collected memory als individuelles Gedéchtnis und collective me-
mory als gesellschaftliches Gedéchtnis wirken stets wechselseitig und interagieren mitei-
nander, wobei Letzteres die ,kulturspezifischen Schemata“ fiir das Individuum darbieten
kann und Ersteres die Aktualisierungen des kollektiven Gedichtnisbewusstseins prasen-
tieren kann.3>! Das in Sieben Spriinge vom Rand der Welt dargebotene Konzept des ge-
teilten Geddchtnisses realisiert sich mithilfe der digitalen Plattform, was gerade beschleu-
nigte und vermehrte individuelle Aktualisierungen zur Darstellung bringt. Die Art und
Weise, wie der Roman die 6ffentlichen Erinnerungsdiskurse {iber Flucht und Vertreibung
thematisiert, beeinflusst eben Lesende, die schlieBlich ihre eigene Geschichte online er-
zdhlen und damit Draesners Thematisierung verwirklichen. Die digitalen Erinnerungs-
projekte fordern dergestalt die Individualisierung und Subjektivierung der gesellschaftli-
chen Gedéchtnisbildung. Die Dynamisierung zwischen kommunikativem und kulturel-
lem Gedéchtnis, zwischen Speicher- und Funktionsgedadchtnis wird nun von der radikalen
Interaktivitét des digitalen Erinnerns evoziert.

Wie in Vielleicht Esther beschrieben, ist allerdings die digitale Manipulation jenseits
aller Vorteile wihrend des Erinnerns ebenfalls relevant. Wahrend die digitale Teilhabe die
Subjektivitit des Gedédchtnisses beleuchtet, konnen die Suchmaschinen und Onlineange-
bote ebendiese Subjektivitit auch behindern. Was gezeigt wird, ist digital bereits arran-
giert. Auch die groflen Datenbanken mit ihrer Informationsfiille konnen den subjektiven
Erinnerungsprozess versperren. Es stellt sich die Frage, ob ein solches ,automati-
sches® Erinnern zu schnellerem Vergessen fiihren kann. Damit wiirde eine neue Heraus-
forderung der zeitgendssischen Erinnerungsbildung und -darstellung darin bestehen, die
vielfdltigen und bunt ausgestalteten Erinnerungsangebote im digitalen Zeitalter addquat
zu verwenden. Dasselbe gilt fiir die Erinnerungsliteratur, deren Artikulation, Distribution
und Rezeption bereits nicht mehr von der Digitalitét zu trennen ist. Entweder werkinterne
Bezugnahme auf digitale Medien zu thematisieren, oder externe Onlineangebote herzu-

stellen, die zwei Bezugsformen bei den zwei analysierten Romanen zeigen bereits

81 Vgl. Erll 2017, S. 94-96 sowie die entsprechende Analyse in Kapitel 2.2.1.2.
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mogliche Produktionsweisen fiir textdominante Werke in digitaler Zeit, womit die digita-

lisierte Erinnerung auch zum literarischen Ausdruck gebracht werden kann.
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6. Resiimee und Ausblick

Literatur wirkt sich auf collected und collective memory aus. Literarische Inszenierung
bringt unterschiedliche Erinnerungsdiskurse in verschiedenen Erinnerungskulturen zu-
stande und sie kann Vergangenheitsszenen vergegenwaértigen, bestimmte Gedéchtnisbil-
der kommentieren oder reflektieren sowie neue Geddchtnisschemata generieren. Literatur
lasst die Erinnerungskulturen beobachtet werden und beobachtbar sein. Die fiinf unter-
suchten Generationenromane schildern die Diversitéit der Geddchtnisbildung in verschie-
denen Erinnerungsgruppen. In Ein unsichtbares Land. Familienroman (2003) und Es geht
uns gut (2005) tritt die Tater- und Mitldufergeschichte mit heterogener Akzentuierung auf:
Das Inkompatibel-Sein der 6ffentlichen und privaten Gedédchtnisdiskurse tiber die NS-
Vergangenheit wird durch ein emotionalisiertes Erinnern und den Kontinuitdtswunsch der
dritten Generation in Ein unsichtbares Land reflektiert, wihrend die Selbstrechtfertigung
der Zeitzeugengeneration und das Nicht-Wissen-Wollen der Nachkommen in Es geht uns
gut ausgemalt werden. Die Opfervergangenheit sowie -identitdt werden in Vielleicht Est-
her. Geschichten (2014) und Sechs Koffer (2018) verschiedenartig thematisiert: In Viel-
leicht Esther hebt sich die Verkniipfung bzw. Vernetzung verschiedener Erinnerungsge-
meinschaften von einer Fokussierung auf die reine Opfergeschichte ab und fiihrt zu einer
multidirectional memory; in Sechs Koffer steht hingegen eine individualisierte, subjekti-
vierte Gedéchtnisdarstellung der russischen Judengemeinschaft im Vordergrund. Die
deutschen und polnischen Flucht- und Vertreibungsopfer und deren Traumavergangenheit
werden in Sieben Spriinge vom Rand der Welt (2014) zum Ausdruck gebracht, wobei die
literarische Darstellung des Unaussprechbaren, etwa der Traumaerinnerung, gezeigt wird.

Die relevante Rolle der Literatur als Gedachtnismedium wird so entfaltet, dass diese

852 Die in den

sowohl geddchtnisbildend als auch gedichtnisreflexiv funktionieren kann.
Beispielen angedeutete Vielfiltigkeit der Gedichtnisdiskurse bzw. die vielschichtigen
Perspektivierungen werden im sprachlichen Zeichensystem der Literatur konkretisiert,

wobei die von Erll bestimmte literarische Spezifik hinsichtlich der Erinnerungs-

852 Vgl. auch Erll 2017, S. 188-189.
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darstellung, etwa die fiktionalen Privilegien und Restriktionen, die Interdiskursivitét und
die Polyvalenz, sich in der Analyse ergibt. Literatur kann an andere Literatur erinnern, in
ihrer Darstellung das Gedéchtnis und die Erinnerungsdiskurse vergegenwiértigen, was
schlieBlich auf Individuum, Erinnerungsgruppe und Offentlichkeit einwirkt. So zufolge
Erll: ,Literatur ist Teil der materialen Dimension pluraler Erinnerungskulturen. Sie ist an
beiden Formen des Vergangenheitsbezugs beteiligt, dem kommunikativen und dem kul-
turellen Gedéchtnis*#>3

Inzwischen fillt Generationenroman als ein spezifisches Erinnerungsliteraturgenre
insbesondere auf. Die durch mindesten drei Generationen gekennzeichnete zeitliche Di-
mension kann vergangene Gegenwart, gegenwértige Gegenwart sowie zukiinftige Gegen-
wart in der stets gegenwartsbeziiglichen Erinnerungsdarstellung umklammern, sodass
nicht nur eine ausgedehnte Reichweite der Erinnerungsdiskurse vorhanden ist, sondern
auch das Spannungsverhiltnis zwischen Erinnern und Vergessen deutlicher charakteri-
siert werden kann. Die verschiedenen Generationen und damit verbundenen Generatio-
nenidentititen evozieren eine Reihe Moglichkeiten flir Erinnerungspraktiken in lebens-
weltlichen und kulturellen Horizonten, z. B. die Erinnerungserzéhlung der Zeitzeugen,
die Kriegskinderdiskurse oder der angemessene zeitliche Abstand fiir das Nicht-Erinner-
bare bei jiingeren Generationen. So pointiert Eigler in ihrer Studie iiber den Generatio-
nenroman: ,,Das Genre des Generationenromans steht aufgrund dieser zeitgeschichtlichen
Verankerung in besonderem Mafle im Spannungsfeld zwischen Fiktionalitit und Referen-
zialitdt. 8>

AuBler der spezifischen Zeitausdehnung kann der Begriff ,Familie® zugleich die
rdumliche Dimension des Geddchtnisses erfassen und als kommunikativer Geddchtnisort
fiir die Erinnerungsakte verschiedener Generationen angesehen werden. Tatsdchlich funk-
tioniert die Familie in den Generationenromanen genuin als ein ,Chronotopos®, also ein
»grundlegende[r] wechselseitige[r] Zusammenhang der in der Literatur kiinstlerisch er-

fafiten Zeit-und-Raum-Beziehungen*,®> wie Bachtin in seiner Untersuchung prézisiert:

853 Erll 2003, S. 354.

854 Eigler 2004, S. 13.

855 Bachtin, Michail: Der Chronotopos, Fraunfurt am M. 2008, S. 7. Galli und Costali akzentuieren eben
in Anlehnung an Bachtins Forschung die ,,raumzeitliche Natur des Familienromans®, siche Galli und Cos-
tali 2010, S. 16.
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Im kiinstlerisch-literarischen Chronotopos verschmelzen rdumliche und zeitliche Merkmale zu einem
sinnvollen und konkreten Ganzen. Die Zeit verdichtet sich hierbei, sie zieht sich zusammen und wird
auf kiinstlerische Weise sichtbar; der Raum gewinnt Intensitit, er wird in die Bewegung der Zeit, des
Sujets, der Geschichte hineingezogen. Die Merkmale der Zeit offenbaren sich im Raum, und der

Raum wird von der Zeit mit Sinn erfiillt und dimensioniert.®>

Das Konzept des Chronotopos stellt die in den Generationenromanen inszenierte Erinne-
rungen zugespitzt dar, wobei die erinnerte Zeit und der erinnerte Raum sich in die Familie
einschmelzen und die gegenseitige Wirkung zwischen zeitlicher und rdumlicher Dimen-
sion sichtbar gemacht werden kann. Die fiir die Familienbande relevanten Orte wie Fa-
milienwohnung (wie in Ein unsichtbares Land und Es geht uns gut) oder Heimatstadt (in
allen fiinf Romanen) wohnen der erinnerten Zeit inne und verdndern sich zugleich im
Laufe der Zeit. Bemerkenswert ist es, dass nicht nur das kommunikative Gedichtnis mit
dem Chronotopos der Familie zum Ausdruck gebracht werden kann, sondern auch das
kulturelle Gedéchtnis auf diese Weise widergespiegelt werden kann. In diesem Sinne zih-
len die Generationenromane, in denen die enge Verkniipfung und Durchdringung zwi-
schen kommunikativem und kulturellem Gedéchtnis stattfindet, zu den wichtigsten (lite-
rarischen) Formen des Gedichtnismediums in den gegenwértigen Erinnerungskulturen.
Die Rekonfiguration der Medienlandschaft, die durch die Mediendominanz, beson-
ders die Dominanz der neuen Medien im Alltag, aufgezeigt wird, verstirkt die Konkur-
renz fiir die Literatur. Diese Dominanzbildung findet auch hinsichtlich der Erinnerungs-
darstellung statt, sodass die Literatur als Geddchtnismedium auch hier in Konkurrenzbe-
ziehung mit anderen Medien steht. Die spezifische Eigenschaft, dass Literatur am stérks-
ten auf der Sprache basiert, bringt die literarische Einbeziehung von Fremdmedien durch
das Verfahren intermedialer Bezlige zustande. Die hauptsédchlich durch Evokation, Imita-
tion und (Teil-)Reproduktion in Einzel- und Systemreferenzen ermdglichte Illusionsbil-
dung fremder Medien ruft die fremdmedialen Funktionen fiir die Erinnerung hervor und
tragt schlieBlich in der Literatur zu dieser Thematik bei. Die Form der Medienkombina-
tion lésst die materiale Priasentation des Mediums Fotografie in der Literatur gegenwirtig
werden, was unmittelbar die gedéchtnisrelevanten Funktionen der Fotografie zeigen und

dsthetische Effekte wie Authentizitdt und Vergegenwirtigung stiften kann. AuBerdem

856 Bachtin 2008, S. 7.
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dient die Medienkombinationsform als das anschaulichste Verfahren in Bezug auf doku-
fiktionales Erzédhlen, das als eine wichtige gegenwirtige Schreibweise der Literatur er-
achtet wird. Mit intermedialen Verfahren werden einerseits die durch den Medienver-
gleich zwischen Literatur und Bildmedien gestattete Erkennbarkeit unterschiedlicher Me-
dienspezifika in Bezug auf das Gedéchtnis in den Vordergrund geriickt; andererseits wer-
den fremdmediale Wirkungen in gelungener Weise fiir die Literatur gelichen. Intermedi-
alitdt bedient sich in der Literatur einer Darstellungsform der Erinnerung, eine interme-
diale Erinnerungsdarstellung unterstiitzt und bestétigt die herausragende Stellung der Li-
teratur als Geddchtnismedium in den gedéchtnisparagonalen Diskursen. Hierzu ldsst sich
eine Schlussbetrachtung der intermedialen Erinnerungsdarstellung in der Literatur aus-
fiihren: Die verschiedenen Intermedialititsverfahren in den Phanomenbereichen ,Medi-
enkombination® und ,intermediale Beziige® dienen 1) als Strategie der Gedéchtnisbildung
bzw. des Erinnerns, 2) als dsthetische Verfahren in Bezug auf das Authentizitéts- sowie
Vergegenwiértigungskonzept und 3) als Charakterisierungsmittel fiir verschiedene Gene-
rationen bzw. Zeitdimensionen in der Literatur, wodurch das Medium Literatur schlief3-
lich seine Relevanz als Gedéchtnismedium entfalten kann.

Mit der Prézisierung der Mediendifferenz sowie des Medienvergleiches mochte ich
eine weitere Beobachtung im digitalen Zeitalter ndher einkreisen. Die radikale Medien-
pluralitit gehort zur einem Normstand der aktuellen (Erinnerungs-)Kulturen. Statt Medi-
enkonkurrenz steht Medienvernetzung im Fokus. Die Produzierenden der literarischen
und anderen medialen Erinnerungsdarstellungen, die Rezipierenden solcher Produkte so-
wie der Verbreitungs- bzw. Distributionsprozess sind in einem multimedialen Rahmen
gefasst. Kein Erinnerungsakt besteht ohne multiple Medialisierung. Mit McLuhans Me-
diendefinition entwickeln Bolter und Grusin das Konzept der Remediation: ,,[W]e call
the representation of one medium in another remediation, and we will argue that remedi-
ation is a defining characteristic of the new digital media.“%” Jedes Medium steht stets

in Verbindung mit einem anderen Medium. So konkretisieren sie weiter:

[A]ll mediation is remediation, [...], all current media function as remediators and that remediation

offers us a means of interpreting the work of earlier media as well. Our culture conceives of each

857 Bolter, Jay David; Grusin, Richard: Remediation. Understanding New Media Cambridge, 2000. S. 45.
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medium or constellation of media as it responds to, redeploys, competes with, and reforms other

media.?®

Das Remediation-Konzept beschreibt einerseits einen intermedialen Konnex zwischen
verschiedenen Medien, andererseits das Gedédchtnis der Medien, also dass jede Mediation
an eine andere Mediation erinnert. Diese Dynamik erzeugt ihre Relevanz insofern in Be-
zug auf die Gedéchtnisbildung, als jede mediale Erinnerungsdarstellung als remediali-
sierte Version anderer Inszenierungen tdtig ist und so eine kulturelle Gedéchtnisdynamik
aufweist.?> Die Allgegenwirtigkeit der Remedialisierung wird durch digitale Medien-
entwicklungen avanciert, sodass die verschachtelten Remediationen bereits normalisiert
werden. An dieser Stelle sollte pointiert werden, dass diese Dynamik schlieBlich dazu
fithren kann, dass jeder kollektive Erinnerungsakt kontinuierlich von unterschiedlichen
Medien vergegenwirtigt werden kann. Statt auf ein bestimmtes Medium oder Medien-
produkt zu fokussieren, wird kollektives Erinnern, insbesondere im digitalen Zeitalter,
eher transmedial. Ohne eine Betonung des Ursprungsmediums befinden sich transmedi-
ale Erinnerungspraktiken immer im Remedialisierungsprozess. Welche kollektive Ver-
gangenheitsszenen werden mit wiederholten Remedialisierungen erinnert und welche
werden in diesem Sinne vergessen? Wie kann jedes Individuum, jede verschiedene
Gruppe die reichhaltigen Erinnerungsanagebote angemessen verwenden? Die (re-)medi-
alisierten Erinnerungskulturen erzeugen neue Herausforderungen fiir jedes Medium, je-

des Individuum, jede Kultur.

8% Ebd., S. 55.
859 Vgl. auch Erll, Astrid; Rigney, Ann: Introduction: Cultural Memory and its Dynamics, in: dies. (Hrsg.):
Mediation, Remediation, and the Dynamics of Cultural Memory, Berlin 2009, S. 1-14, hier. S. 3-5.
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