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1. ,,Aus der Welt von gestern®“ — Einflihrende Uberlegungen
o Unter den Tapeten klebten noch immer / Zeitungen aus der
Welt von gestern / Mit Berichten von Zeppelin-Flugen, /
Konferenzen des Vélkerbundes, / Vermischtes, gepaart mit
Annoncen / Fur Blstenhalter und Blgeleisen. / Doch war
die Aussicht zum FluB / Mit grauen Baracken verbaut. / Es
war der sudliche Flugel, / Es war der nordliche Fltgel /
Kaputt wie das Palais aus dem Barock, / Beim Trodler
gelandet das Mobiliar. / Wie gestrandet sah alles dort aus: /
Die Dampfer, Kuppeln und Kirchen. / Und es war nicht viel
los an der Bar.!

Stadtansicht auf Dresden (Sammlung Griinbein)

Panorama auf eine untergegangene Stadt: Der wolkenbehangene Himmel spiegelt sich in der
Elbe, die im Tal eine Schleife durch die historische Stadt zieht. Aus dem Dunst ragen einzelne
Tirme wie Zahnstocher hervor, Kuppeln zeichnen sich ab, am Flussufer erstrecken sich die
weiten Elbwiesen.

Es ist die ,,Welt von gestern®, wie der Dichter sie umfasst, die sich in Grauschattierungen und
feinen Nuancen in der historischen Stadtansicht Dresdens widerspiegelt. Nichts deutet auf der
Schwarz-Weil3-Aufnahme auf das Inferno der Spreng- und Brandbomben, dem anschlieRenden
Feuersturm und die nachfolgende Trimmerwdiste hin, die die sachsische Elbmetropole gegen
Ende des Zweiten Weltkrieges durch britische und amerikanische Bomberstaffeln am 13. und
14. Februar 1945 ereilte.? Ob die Zerstérung der Stadt bei der Aufnahme des Bildes noch
bevorstand oder langst geschehen war, bleibt dem Betrachter unbekannt, die Photographie
verwehrt sich einer Aussage, ist undatiert.

Heute erscheint uns die Welt von gestern, ubrigens eine Anlehnung des Dichters an Stefan
Zweigs Zeitzeugenaufzeichnung Die Welt von gestern — Erinnerungen eines Europaers (1941),
nur noch selten préasent: Das Stadtbild der Elbmetropole wurde weitgehend wiederaufgebaut,
das Kolorit aufgefrischt — und doch st6l3t man immer wieder auf verbliebene Relikte der Zeit
vor der Bombardierung: Sie liegen verborgen ,,[u]nter den Tapeten® und warten nur auf eine
historische Tiefenbohrung, eine Freilegung des Vergangenen.

Der Dichter, Essayist und Ubersetzer Durs Griinbein, Jahrgang 1962 und selbst in Dresden

geboren und aufgewachsen, scheint mit diesen blinden Flecken seiner Heimatstadt bestens

! Die Abbildung entstammt Durs Griinbeins autobiographischen Aufzeichnungen Die Jahre im Zoo und wurde dem Gedicht
Lehre der Photographie enthommen. Grinbein, Durs: Die Jahre im Zoo. Ein Kaleidoskop. Frankfurt am Main, Suhrkamp
Verlag, 2016. Seite 114. Die nebenstehende Strophe entstammt gleichfalls dem genannten Langgedicht. In: ebd. Seite 115.
2'vgl. SUB, Dietmar: Tod aus der Luft. Kriegsgesellschaft und Luftkrieg in Deutschland und England. Bonn, Siedler Verlag,
2011. Seite 14.

Dresden wurde aufgrund seiner Bombardierung zur symbolhaften Chiffre fur die Zerstérung deutscher Stadte wéhrend des
Zweiten Weltkrieges. Vgl. Von Essen, Gesa: ,, Wozu klagen, Spdtgeborner?“ Die Zerstdrung Dresdens in der deutschen
Literatur nach 1989. In: Klinkert, Thomas; Oesterle, Glinter (Hrsg.): Katastrophe und Gedachtnis. Berlin, De Gruyter, 2013.
Seite 403-438. Hier: Seite 403.

Der Untergang der sdchsischen Barockstadt wurde in zahlreichen prosaischen und lyrischen Werken eingeschrieben und taucht
als motivische Komponente immer wieder auf — etwa bei Lyriker und Autoren wie W. G. Sebald, Marcel Beyer, Walter
Kempowski oder Barbara Kohler. VVgl. Andress, Reinhard: ,, Medusen schminkt man nicht““? Die Bombardierung Dresdens in
der deutschen Prosaliteratur. In: Colloquia Germanica, Ausgabe 36. 3/2003. Seite 247-268. Hier: Seite 249.
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vertraut.® Schiirfend geht er dabei voran, versucht sich ihnen Schicht fir Schicht in seinen
Prosatexten und Gedichten, wie in der oben bildlich wie sprachlich zitierten Lehre der
Photographie, anzunahern, zu rekonstruieren, mit Leben zu fiillen und so wieder der Offent-
lichkeit wahrnehmbar zu machen. Dresden und seine Leerstellen und Weil3rdume im barocken
Stadtbild — eine Stadt, einst ,,kaputt wie das Palais aus dem Barock® und provisorisch mit
,.grauen Baracken erschlossen — bilden dabei ein zentrales und wiederkehrendes Motiv im
(Euvre Griinbeins.*

Dabei greift der Dichter auch immer wieder auf den Einsatz materieller Bilder zuriick: Photo-
graphien, Portraits, Briefkuverts, Modellaufnahmen, Versuchsskizzen — die Liste lasst sich
weiter ausfihren, stellt einen reichen Fundus an diversem Bildmaterial dar. So stellt auch die
kapiteleinleitende Abbildung ein solches Bruchstiick aus Grinbeins Werk dar, das seiner
privaten Sammlung entstammt.> Das erwihnte Langgedicht Die Lehre der Photographie
erscheint flr sein Montageverfahren nahezu symptomatisch: Dabei bilden Bild und Sprache —
im obigen Beispiel das Dresdner Elbtal und die beigeflgte sprachliche Offenlegung der Welt
von gestern aus der zweiten Strophe des Poems — eine ganz eigene Symbiose. Sie umspielen
einander in ihrer je eigenen Perspektivitdt und medialen Moglichkeit, scheinen sich bei
Griinbein aber nur in wenigen Féllen direkt oder nur schwach aufeinander zu beziehen.®
Dieser bimedialen Struktur, die Grinbein in einigen seiner prosaisch wie lyrischen Texte formt,
will sich die vorliegende Seminararbeit widmen. Dabei steht vor allem die Photographie im
Fokus der Untersuchung: Wie gestaltet sich Grunbeins Verhéltnis zur Photographie? Wie
montiert er die Abbildungen im Text und welche Funktion kénnen sie dabei ibernehmen? Ziel
soll es sein, nicht nur den Stellenwert der Photographie bei Durs Griinbein zu erfassen, sondern
auch eine Poetik und Ethik des Montageverfahrens sowie der photographisch-visuellen
Erinnerung festzuhalten. Um diesem Vorhaben gerecht zu werden, obliegt es zunédchst auf
Griinbeins Bild- und Dichtungsverstandnis eingegangen.

AnschlieBend soll die Photographie im Wesentlichen grob konturiert werden: Dabei wird unter
anderem das Verhaltnis zwischen Literatur und Photographie, aber auch die Erinnerungs-
funktion und Zeugenschaft von Lichtbildern untersucht. Bedeutsame Perspektiven er6ffnen in
diesem Kapitel vor allem Darstellungen des Philosophen Roland Barthes, der Schriftstellerin
Susan Sonntag sowie der Kulturwissenschaftlerin Aleida Assmann. Von diesen theoretischen

Vortberlegungen ausgehend weitet sich der Blick schlief3lich auf das Werk des Dichters: Dabei

3 Vgl. Eskin, Michael: Preface. In: Eskin, Michael, Leeder, Karen; Young, Christopher (Hrsg.): Durs Griinbein. A companion.
Berlin, De Gruyter, 2013. Seite X1l — XIV. Hier: Seite XIII.

4 Griinbein, Durs: Die Jahre im Zoo. Seite 114.

5Vgl. Griinbein, Durs: Die Jahre im Zoo. Seite 400.

6 Vgl. Reumkens, Noél: Concept(ion) versus Ekphrasis. Durs Griinbein’s Approach tot he Pictorial Arts. In: Eskin, Michael;
Leeder, Karin, Young, Christopher (Hrsg.): Durs Griinbein. A Companion. Berlin, De Gruyter, 2013. Seite 119-144. Hier: Seite
120.
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soll zundchst das Verhéltnis des Nicht-Photographen Griinbein zu ebenjenem Medium skizziert
werden, nachfolgend wird anhand seiner autobiographischen Aufzeichnungen Die Jahre im
Zoo aus dem Jahr 2015 und dem daraus entnommenen Langgedicht Die Lehre der
Photographie der Einsatz der Bildmedien beschrieben und zu fassen versucht. Die
Untersuchungen von konkreten Bild-Text-Relationen und der Photographie als Medium der
Erinnerung sollen dabei thematisch erfolgen: Anhand Griinbeins Die Jahre im Zoo soll das
Verhaltnis von Photographie und (auto-) biographischem Schreiben untersucht werden, unter
Bezugnahme seines lyrischen Werks Die Lehre der Photographie sowie seines Gedichtzyklus
Porzellan (1992-2005) soll mittels Bild und Text eine kollektive wie urbane Gedéchtnisebene
eroffnet werden, quasi eine Bohrung in die historischen Tiefenschichten der Stadt Dresden
erfolgen.

Doch zuriick zum Anfang, zum Bild.

2. ,,Bilder bedeuten alles im Anfang*: Bild, Gedicht und Gedéachtnis bei

Durs Grunbein
Nicht nur Bild und prosaisch-lyrischer Text, auch Gedicht und Gedéchtnis sind bei Griinbein
eng miteinander verwoben. Es ist gerade das poetische, ,,innergewordene* und dadurch
,wirksame® Wort, welches ihm zufolge das Vergangene vor der ,,erinnerungslosen Alltags-
sprache* und dem Vergessen schiitzt.” Das Ideal der Dichtung bezeichnet der Lyriker als

,,Gedédchtnismaschine®, in der Fragment flir Fragment

auch Zeit mittransportiert [wird], aufgeschobene Zeit, Zeit einer Hollenbesichtigung wie bei
Dante, dialektisch hingehaltene Zeit, Zeit in der sich die Palimpseste entrollen, transhistorisch

verlaufende Zeit.®

Nicht von ungefahr rdumt Grunbein ihr, der Dichtung, ,,von Anfang an eine Funktion des
Gedichtnisses® ein.®

Der Dichter selbst agiert dabei als Stimmenfanger, der das ,,Stimmengewirr vieler Zeiten*
empféangt, das Erfasste schlieflich mit der Gegenwart, mit aktuellen Zitaten und Sprachfetzen
verbindet und mit allen Mitteln der Kunst, in pragnanten Bildern, Worten, Intonationen und

Metren festhalt, um den Rezipienten in seinen Bann zu ziehen. ¥ Nur so, in Form , fingierter

7 Das wirksame Schreiben geht Griinbein zufolge vom Kaérper aus: ,, Zundchst, und daran glaube ich fest, geht alles wirksame
Schreiben vom Kdrper aus, oder es bleibt blofSe Literatur. “ Wie auch: ,,Es ist nichts im wirksamen Schreiben, was nicht vorher
in den Sinnen war“, in: Grinbein, Durs: Drei Briefe. In: Griinbein, Durs: Galilei vermisst Dantes Holle und bleibt an den
MaRen hangen. Aufsédtze 1989-1995. Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1996. Seite 40-86. Hier: Seite 40 und 41.
Grunbein, Durs: Mein babylonisches Hirn. In: Griinbein, Durs: Galilei vermisst Dantes Holle und bleibt an den MaRen héngen.
Aufsatze 1989-1995. Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1996. Seite 18-33. Hier: Seite 18f.

8 ebd. Seite 19.

9 ebd. Seite 21.

10 ebd. Seite 21.

Vgl. auch Griinbeins Darstellung des Dichters in der letzten Strophe seines Porzellan-Zyklus: ,, Einer lauscht, / Was die Téchter
Mnemosynes ihm diktieren. / Und er tauscht die Zeiten, Riume, MafSe, tauscht und tauscht. “, in: Grinbein, Durs: Porzellan.
Poem vom Untergang meiner Stadt. Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 2005. Strophe 49.
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Zeit", bleibt das Gedicht memorierbar, gelangt ,,in die riickwértigen Rdume des Gedachtnisses*
und wird so gewissermafRen zum Textartefakt.!! Dem Adressaten, ganz gleich in welcher Zeit
er auf das Poem treffen mag, obliegt dessen Deutung. An ihm liegt es, ,,die Palimpseste [zu]
entrollen®, die Bruchstlicke zu entziffern und zu ergdnzen — denn letztlich bleibt jedes Gedicht
Fragment und bedarf einer Auslegung.'? Ein blinder Fleck im lyrischen Werk scheint so also
von Anfang an zu bestehen: sei es aufgrund der temporalen oder kulturellen Distanz zwischen
Autor und Rezipient, sprachlichen, lexikalischen Widerstanden oder der Unzulénglichkeit der
Sprache, um nur wenige Griinde zu nennen.

Gerade letztgenannte Barrieren 6ffnen nun dem Bild, gleich ob sprachlicher oder materieller
Gestalt, einen Wirkungs- und Spannungsraum. Sprachbilder wie auch Abbilder der bildenden
Kunst kdnnen sich mit ihren ganz eigenen Moglichkeiten diesen Leerstellen annehmen. ,,Bilder
bedeuten alles im Anfang. Sind haltbar. Gerdumig“, wie Heiner Miiller in seinem Gedicht
Bilder (1949) das Konstruieren und AbreiRRen, aber auch die Fragilitat von Sprachbildern um-
schreibt und das Griinbein lange Zeit beschaftigt hat.*® Im Gespréach mit Michael Eskin formu-
liert er, der selbsternannte ,,Dichter unter Bildkiinstlere, die zentrale Funktion von Bildern —

erneut: sprachlicher wie materieller Art — als Erinnerungsspeicher, -movens und -stutze:

Bilder scheinen im Betrachter etwas zu konstituieren, sie sind gleichzeitig Konstituenten und
Konstellationen. Sie schaffen eine Sofortbeziehung zwischen den Dingen und sind im besten

Fall — einpragsam. Sie haben also eine wichtige Gedichtnisfunktion.**
Gerade in ihrer Unmittelbar- und Einpragsamkeit bleiben Bilder im Rezipienten haften und
kdnnen so dem Gedé&chtnis dienlich sein. Werden nun Bild und Wort beieinander gedacht,
kdnnen beide (Speicher-)Medien nicht nur ihre gedéchtnisaffine Struktur teilen und durch ihr
Zusammenwirken eine noch differenziertere Repréasentation des Erinnerten erreichen, beide
Medien gehen per se auch eine ganz eigene Verbindung ein, die sich gegenseitig bedingt: ,,Es
ist das Wort, das die Bilder schafft, und es sind die Bilder, die wiederum die Worte nach sich

ziehen*.1®

Vgl. auch: Eskin, Michael; Griinbein, Durs: Von Augenmenschen und Ohrenmenschen — Uber die Bildlichkeit dichterischer
Sprache. In: Auf der Horst, Christoph; Seidler, Miriam (Hrsg.): Bildlichkeit im Werk Durs Griinbeins. Berlin, De Gruyter,
2015. Seite 15-27. Hier: Seite 17.

11 Griinbein, Durs: Mein babylonisches Hirn. Seite 21.

12 gbd. Seite 19. Griinbein vergleicht die Bruchstiickhaftigkeit der Dichtung mit den tberlieferten, antiken Versfragmenten auf
Tonscherben (den sogenannten Ostraka) der griechischen Dichter. VVgl. ebd. Seite 26.

Mit der ,,Poetik des Fragments® beschéftigt sich insbesondere Sonja Klein in ihrer Dissertationsschrift ,,»Denn alles, alles ist
verlorne Zeit«* von 2008. Vgl. Klein, Sonja: ,, Denn alles, alles ist verlorne Zeit* — Fragment und Erinnerung im Werk von
Durs Griinbein. Bielefeld, Aisthesis Verlag, 2008.

13 Muiller, Heiner: Bilder. In: Mller, Heiner; Kristin Schulz (Hrsg.): Warten auf der Gegenschrage. Berlin, Suhrkamp Verlag,
2014. Seite 14.

Vgl. auch: Eskin, Michael; Griinbein, Durs: Von Augenmenschen und Ohrenmenschen. Seite 15.

14 Griinbein, Durs; Naumann, Thomas: Poetry from the bad side. Ein Gesprach mit Thomas Naumann. In: Sprache im
technischen Zeitalter. Heft 124, Jahrgang 30 (1992). Seite 442—449. Hier: Seite 447.

Wie auch: Eskin, Michael; Grinbein, Durs: Von Augenmenschen und Ohrenmenschen. Seite 15.

Vgl. auch: Marszatek, Magdalena: Fotografie und literarisches Zeugnis. Zur Thematisierung der Fotografie im testimonialen
Erzihlen (Ida Fink, Jarostaw Marek Rymkiewicz). In: Poetica. 42/2010 (1). Seite 169-190. Hier: Seite 178.

15 Eskin, Michael; Griinbein, Durs: Von Augenmenschen und Ohrenmenschen. Seite 16.



Neben einer schieren Myriade an Sprachbildern finden, wie bereits erwahnt, auch zahlreiche
visuelle Bilder Eingang in das Werk des Dresdners. Darunter etwa anatomische Zeichnungen
(so in seinem Gedichtband Schéadelbasislektion aus dem Jahr 1991) oder Abbildungen von
Tiefseefischen (Zeit der Tiefseefische von 1995) — allen voran diverse Photographien.'® Wie
sich dabei die Text-Bild-Relation gestaltet, soll im spéateren Verlauf der Arbeit analysiert

werden: Zunachst schérft sich der Fokus auf die Photographie im Allgemeinen.

3. Photographie, Literatur, Gedachtnis

Kameras begannen die Welt in dem Augenblick abzubilden, als die menschliche Landschaft sich
rapide zu verandern begann: Wahrend unzahlige Formen biologischen und gesellschaftlichen
Lebens in einer kurzen Zeitspanne vernichtet wurden, ermdglichte eine Erfindung die Aufzeich-

nung dessen, was dahinschwand.*’

Es ist eine Welt im Umbruch, die die amerikanische Schriftstellerin Susan Sontag im kapitel-
einleitenden Zitat skizziert und in der die Photographie ihren Ausgangspunkt und gleichsamen
Genius loci finden soll. Im Jahr 1839 stellte der Franzose Louis Daguerre vor der Akademie
der Kunste in Paris ein neues technisches Bildaufzeichnungsverfahren vor: Es handelte sich
dabei um die sogenannte Daguerreotypie.'® Das neuartige Verfahren kam in seiner prazisen
Darstellung dabei nicht nur einem jahen Bruch mit der Literatur gleich, denkt man etwa an die
ausklingende und ins Phantastische, teils Marchenhafte reichende Kunst- und Literaturepoche
der Romantik, sondern gestaltete sich zudem als regelrechte Zasur in der Technik-, Gebrauchs-
und Kulturgeschichte.!® Sie war es, ,,die die Geschichte der Welt spaltet[e]“.2° Daguerres
Technik avancierte bereits innerhalb weniger Jahrzehnte und mittels eines enormen technischen
Entwicklungsschubs zu einem festen Bestandteil der alltdglichen Erfahrung. Dabei etablierte
sich das Verfahren nicht nur im wissenschaftlichen Bereich rasch, auch im individuellen,

familiaren Kreis weitete sich ihr Radius immer weiter aus. 2! Mittlerweile, in Zeiten von global

Vgl. auch: Hillenbach, Anne-Kathrin: Literatur und Fotografie. Analysen eines intermedialen Verhé&ltnisses. Bielefeld,
Transcript-Verlag, 2012. Seite 64.

16 Grlinbein, Durs: Zeit der Tiefseefische. In: Griinbein, Durs: Galilei vermisst Dantes Holle und bleibt an den MaRen hangen.
Aufsdtze 1989-1995. Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1996. Seite 237-245.

17 Sontag, Susan: In Platons Hohle. In: Sontag, Susan: Uber Fotografie. Frankfurt am Main, Fischer Taschenbuch-Verlag,
1995. Seite 9-30. Seite 21.

18 \/gl. Eberle, Thomas: Fotografie und Gesellschaft. Thematische Rahmung. In: Eberle, Thomas (Hrsg.): Fotografie und
Gesellschaft. Phdnomenologische und wissenssoziologische Perspektiven. Bielefeld, Transcript-Verlag, 2017. Seite 11-70.
Hier: Seite 12.

Die erste dokumentierte Photographie wurde nach derzeitigem Erkenntnisstand von Joseph Nicéphore Niepce um 1822
angefertigt. Daguerre war es, der Niepce die Rechte fir sein Verfahren der ,,Heliografie* abkaufte und dieses weiterentwickelte.
Vgl. Kéhnen, Ralph: Das optische Wissen. Mediologische Studien zu einer Geschichte des Sehens. Minchen, Wilhelm Fink
Verlag, 2009. Seite 376. VVgl. auch: Von Steinaecker, Thomas: Literarische Foto-Texte. Zur Funktion der Fotografien in den
Texten Rolf Dieter Brinkmanns, Alexander Kluges und W. G. Sebalds. Bielefeld, Transcript-Verlag, 2007. Seite 9.

Um 1800 beschéftigten sich zahlreiche Forscher mit &hnlichen bildtechnischen Verfahren: So etwa auch der englische Gelehrte
William Henry Fox Talbot, der das sogenannte Negativ-Positiv-Verfahren entwickelte, das sich spater durchsetzen sollte. Vgl.
Eberle, Thomas: Fotografie und Gesellschaft. Seite 12.

19 Vorlaufer der Photographie finden sich indes deutlich friiher: so etwa in Form der Camera obscura, der Laterna magica oder
der Camera lucida. VVgl. ebd. Seite 12.

20 Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie. Frankfurt am Main, Sunrkamp Verlag, 2021. Seite 97.
2L vgl. Gerstner, Jan: Das andere Gedachtnis. Fotografie in der Literatur des 20. Jahrhunderts. Bielefeld, Transcript-Verlag,
2013. Seite 9.
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bestehenden sozialen Netzwerken und Werbekampagnen, kennzeichnet die Photographie eine
unvergleichliche Omniprasenz in unserem Alltagsleben aus.?? Dabei sind nicht nur der
offentliche Bereich, sondern auch das private Umfeld von der photographischen Bilderflut
durchtréankt. Die Ubiquitat von Photographien wie auch das Betrachten, Posieren, die Gestik
und der Akt des Abbildens sind zur universellen und transkulturellen Selbstverstandlichkeit
geworden — eine Entwicklung, die seit der Erfindung der Digitalkamera und des Smartphones
in rasantem Tempo vorangetrieben wurde.?® Dieser (Fortschritts-)Optimismus gegeniiber der
Photographie bestand jedoch nicht immer, wie sich im folgenden Kapitel zeigen soll.

3.1.  Bilder beim Wort nehmen — das intermediale Verhaltnis zwischen Photographie
und Literatur

Bei ihrem Aufkommen im 19. Jahrhundert galt die Photographie als ,,kiihle* Technik, die der
Literatur radikal gegeniiberstand.?* Ein Spannungsverhiltnis klaffte auf: Das neue bildher-
stellende Verfahren wurde — vor allem hinsichtlich seines prézisen Abbildungscharakters —vom
Literaturbetrieb vornehmlich als driickende Konkurrenz empfunden, wurde verschwiegen,
verpont oder mit einem sprachlichen Gegenprogramm konterkariert.®> Die Ressentiments, die
dabei von einem Gros der Literaten aufgeboten wurden, richteten sich dabei vor allem gegen
die photographische Faktentreue und Evidenz. So kritisierten etwa die Kunsthistoriker Ludwig

Schorn und Eduard Kolloff Mitte des 19. Jahrhunderts, der Daguerreotypist bilde lediglich

die leblose Natur ab; die Beobachtung der lebendenen [sic] und der Geister [...] zu fassen ist
ihm fremd; noch weniger weil3 er von Erfindung und freier Darstellung dessen was unsere Phan-

tasie und unser Gemut bewegt.26

Der Akt des apparativen Festhaltens, die damit verbundene niichterne Objektivitat, ihr indu-
strieller und oberflachlicher Charakter sowie ihre Unparteilich- und Reproduktionsfahigkeit
erschien vielen als Begrenzung dessen, was in Kunst und Literatur wirklich z&hlen sollte: das

Innerste des Kiinstlers und die Phantasie.2’” GemaR der vorherrschenden &sthetischen Auffas-

Der Weg zur gesellschaftlichen Verbreitung der Photographie wurde vor allem durch die Erfindung der tragbaren und
preisgunstigen Kamera samt Rollfilm (,,Kodak Nr. 1°) im Jahr 1888 durch das Unternehmen Eastman geebnet. Vgl. Eberle,
Thomas: Fotografie und Gesellschaft. Seite 12f.

22 Vgl. ebd. Seite 11.

23 Die Massenproduktion von Digitalkameras setzte erst nach der Jahrtausendwende ein. Vgl. ebd. Seite 11 und 13.

24 Kohnen, Ralph: Das optische Wissen. Seite 374.

Vgl. auch: Hillenbach, Anne-Kathrin: Literatur und Fotografie. Seite 10.

% Die Photographie wurde Erwin Koeppen zufolge anfangs als ,,sekiildre Erfindung des industriellen Zeitalters, die auf einer
Kombination von Errungenschaften der Chemie, Optik und Mechanik beruhte* und nicht primér als Kunst aufgefasst. Zitiert
nach: ebd. Seite 82.

Vgl. Gerstner, Jan: Das andere Gedé&chtnis. Seite 13f.

Vgl. auch: Kéhnen, Ralph: Das optische Wissen. Seite 374 und 380.

2% Schorn, Ludwig; Kolloff, Eduard: Der Daguerreotyp (1839). In: Kemp, Wolfgang (Hrsg.): Theorie der Fotografie. Band |I.
Miinchen, Schirmer Mosel Verlag, 2006. Seite 56-60. Hier: Seite 59.

27V/gl. Kohnen, Ralph: Das optische Wissen. Seite 381f.

Als prominentes Beispiel kann hier etwa Charles Baudelaire genannt werden, der die (Kunst-)Photographie als &sthetisch
minderwertig ansah. Das moderne technische Bildverfahren erkannte er als einen Einbruch der Industrie in die Literatur, den
es unbedingt zu unterbinden und sprachlich nicht nachzuahmen gelte. Die Photographie solle vielmehr ,,zu ihrer eigentlichen
Pflicht zuriickkehren, die darin besteht, der Wissenschaft und der Kiinste Dienerin zu sein und zwar eine sehr niedrige
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sung sollten in der Kunst zudem die Objekte nicht so abgebildet werden, wie sie sind, sondern
vielmehr, wie sie sein sollten.?®

Wahrend der Literaturbetrieb folglich die Mimesis in den Dienst der Asthetik stellte, um die
,,schone Natur* nachzuahmen und so jegliche Form des Zufalls zu eliminieren, galten photo-
graphische Abbildungen in ihrer Exaktheit lange Zeit als der Inbegriff bloRer Imitation.?® Fiir
die Literatur, aber auch fiir die bildende Kunst sollte jenes strenge Abgrenzungs- und Span-
nungsverhéltnis noch jahrzehntelang bestehen. Erst im Naturalismus, ab etwa 1880, deutete
sich eine Wende in der Rezeption der Photographie an, allem voran hinsichtlich der Vorbild-
funktion von Photographien fiir sprachlich detailrealistische Darstellungen.*

Mit der Erfindung des Lichtdrucks (1868) und der Einfihrung der Autotypie (1891) als Druck-
verfahren erfillte sich letztlich auch die technische Voraussetzung fur den direkten Mitein-
bezug von photographischen Reproduktionen in Printmedien, sodass fortan ein unmittelbares
Nebeneinander von schriftlich-fixiertem Text und Abbildung entstehen konnte.3!

Eine ebensolche Kombination aus Text und darin montierten Photographien soll im Folgenden
als Photo-Text bezeichnet werden — ein Begriff, der auf den US-amerikanischen Photographen
und Schriftsteller Wright Morris (1910-1998) zuriickzufiihren ist. Der Terminus bezeichnet
demnach einen Text, in dem Bild und Wort in einem wie auch immer gearteten, gegenseitigen
und ineinandergreifenden Austausch miteinander stehen.3

Dieser Austausch kann vielseitige Formen annehmen. So kdnnen eingebettete Abbildungen
beispielsweise den schriftlichen Text begleiten, ihn illustrieren und veranschaulichen, wenn sie
etwa das, was im Text erortert wird, visualisieren.®® Gleichfalls kénnen Bilder das schriftlich

Fixierte kritisch reflektieren, eine neue Zeitebene oder einen Perspektivwechsel ermdglichen,

Dienerin“, wie sich Baudelaire &uRerte. Baudelaire, Charles: Die Fotografie und das moderne Publikum. In: Kemp, Wolfgang
(Hrsg.): Theorie der Fotografie. Band 1. Miinchen, Schirmer Mosel Verlag, 2006. Seite 110-113. Hier: Seite 111.

Der Literaturwissenschaftler Gerhard Plumpe beschreibt in seiner Abhandlung Der tote Blick anschaulich eine Rollenverteilung
beider Medien im Realismus: Wéhrend die realistische Literatur eine poetische Schau in eine essentielle Tiefe entwerfe, bleibe
der Blick des Fotografen hingegen an der kontingenten Oberflache der (abgebildeten) Dinge haften, betone somit nur das
Wesentliche und ermdgliche keine tiefergreifenden Erkenntnisse. Vgl. Plumpe, Gerhard: Der tote Blick. Zum Diskurs der
Photographie in der Zeit des Realismus. Miinchen, Wilhelm Fink Verlag, 1990. Seite 172f. Vgl. auch: Kéhnen, Ralph: Das
optische Wissen. Seite 382.

28 V/gl. Von Steinaecker, Thomas: Literarische Foto-Texte. Seite 15.

29 ebd. Seite 15.

30 Vvgl. Kohnen, Ralph: Das optische Wissen. Seite 404.

31 Von Steinaecker, Thomas: Literarische Foto-Texte. Seite 15. Mittels der Autotypie, einer Form des photographischen
Ilustrationsdrucks, war es erstmals mdglich, eine Schwarz-Weil-Photographie zusammen mit dem jeweiligen Text im
industriellen Druck zu vervielféltigen. Zuvor konnten Photographien lediglich getrennt vom Text reproduziert und nachtréglich
in Biichern eingebunden werden. VVgl. Kabatek, Wolfgang: Photographie im Einsatz. 1891: Die Zeitschrift fiir Ethnologie fiihrt
die Autotypie als Reproduktionsverfahren ein. In: Honold, Alexander; Scherpe, Klaus (Hrsg.): Mit Deutschland um die Welt.
Eine Kulturgeschichte des Fremden in der Kolonialzeit. Stuttgart, J. B. Metzler Verlag, 2004. Seite 145-152. Hier: Seite 145.
32 Morris hat in den 1940er-Jahren zwei Photo-Text-Bénde verdffentlicht: The Inhabitants (1946) und The Home Place (1948),
in dem er lyrische respektive prosaische Texte mit Photographien erganzt und sie aufeinander bezog.

Vgl. Longmire, Stephan: Picture a life. The photo-texts of Wright Morris. Chicago, UMI Dissertation Publishing, 2010. Seite
VIII. Vgl. auch: Trachtenberg, Alan: Wright Moris’s ,, Photo-Texts “. In: The Yale Journal of Criticism. Heft 9. (1)1996. Seite
109-119. Hier: Seite 109.

3 Vgl. Hillenbach, Anne-Kathrin: Literatur und Fotografie. Seite 10.

Vgl. Schmitz-Emans, Monika: Die Fotografie und das Vergessen. In: Becker, Sabrina (Hrsg.): Visuelle Evidenz. Berlin, De
Gruyter, 2011. Seite 180-197. Hier: Seite 185.

7



Behauptungen des Autors bestétigen, erganzen, in Frage stellen oder konterkarieren. Im
Kontext einer medialen Selbstreflexion kénnen sie auf ihre eigene Beschaffenheit eingehen und
ihre Differenzen oder Ahnlichkeiten zum literarischen Text und dessen Inhalt unterstreichen.®*
Photographien werden in literarischen Texten somit zum Teil der erzdhlten Geschichte und der
Fiktion, heben sich aber zeitgleich auch vom schriftlichen Text ab. So schreibt etwa der
Philosoph Roland Barthes:

Da die PHOTOGRAPHIE reine Kontingenz ist und nur dies sein kann (es ist immer Etwas, das
abgebildet wird) — im Gegensatz zum Text, der durch die plétzliche Wirkung eines einzigen
Worts einen Satz von der Beschreibung zur Reflexion tibergehen lassen kann — so liefert sie auf
der Stelle jene Details, die das Ausgangsmaterial des ethnologischen Wissens bilden [...] sie

ermdglicht mir den Zugang zu einem Infra-Wissen.®®

Barthes Kommentar erinnert dabei an die Griinbeinsche Auffassung der ,,Sofortbeziehung
zwischen den Dingen®, die von Abbildern ausgehen und dabei dem Rezipienten mit nur einem
Blick, einzig durch die Wirkungsmacht des Dargestellten, etliches Wissen vermitteln konnen.*
Sie kdnnen aufgrund dessen etwa als narratives Hilfsmittel genutzt werden, welches dem Rezi-
pienten weiteres Wissen und neue Zugange zum schriftlich-fixierten Text ermdglicht. Neben
der Photographie als ,,narratives Hilfsmittel kann diese aber auch ein eigenstandiges erzéh-
lerisches Potential besitzen — so verfuigt eine photographische Abbildung zwar nicht (iber eine
klassische Erzéhlinstanz, sie kann aber etwa aus der Perspektivenwahl, des Bildfokus, der Wahl
der photographischen Kulisse und der daraus resultierenden Wahrnehmung die Narration
vorantreiben oder storen.3” Beide Medien kdnnen so auf ihre jeweils ganz eigene Art und Weise
Narrative konstruieren, diese aufeinander abstimmen oder wechselweise vereiteln.

Im Gegenzug kann die Literatur dem bildtechnischen Verfahren aushelfen, indem sie genau das
auszumalen und fortzufiihren versucht, was auf dem visuellen Abbild nicht dargestellt wird
oder werden kann.® Folglich kénnen Photographien nicht nur in eine rein &sthetisch-litera-
rische Reflexion eingebunden werden oder solche anstoRen, sondern dadurch, dass sich die
Wahrnehmungen beider Medien ineinander verflechten, konnen Bild und Text gleichermafen
an einer Bedeutungskonstitution teilhaben.*

In dieser Medienkombination kénnen Photographien, sozusagen als visueller Paratext, etwa als
Instrument des Erkenntnisgewinns agieren, Emotions- und Kdrperwahrnehmungen spiegeln

und vor allem Ereignisse darstellen, bei denen die Sprache das Geschehen nur unzulénglich

34 vgl. Hillenbach, Anne-Kathrin: Literatur und Fotografie. Seite 10.

35 Die Hervorhebung im Zitat entstammt dem Originaltext. Barthes, Roland: Die helle Kammer. Seite 38.

3 Als Beispiel fiihrt Barthes die Photographie ,,1. Mai 1959 von William Klein an, die eine Gruppe russischer Frauen und
Ménner abbildet. Anhand des Photos ist es Barthes mdglich, zu sehen, ,,wie die Russen sich kleiden [...] ich registriere die
méchtige Mutze eines Jungen, die Krawatte eines anderen, das Kopftuch der Alten, den Haarschnitt eines Jugendlichen, und
so weiter.”, in: ebd. Seite 38.

37Vgl. Hillenbach, Anne-Kathrin: Literatur und Fotografie. Seite 79f.

38 \V/gl. Kbhnen, Ralph: Das optische Wissen. Seite 412.

39'Vgl. Gerstner, Jan: Das andere Gedachtnis. Seite 14.



ausdriicken kann oder bei der sie gar versiegt.*® Dabei bleibt die Photographie stets Fragment
und Ausschnitt, die aus ihrem Raum-Zeit-Kontinuum herausgeldst und in den Text eingebettet

wurde. Nach Anne-Rose Meyer sind

[m]aterielle Bilder [...] medien-technisch bedingt chiffriert und deswegen einerseits durch
Momente von Verlust und Defizit gekennzeichnet, andererseits — da sie unsere Einbildungskraft

stimulieren — fir die lyrische Sprecherinstanz wie auch fiir den Leser héchst produktiv.41

FUr den Rezipienten — wie auch fir die Sprecherinstanz — eroffnet sich ein Spannungsraum
zwischen visueller Abbildung und sprachlichem Text, ,,in dem sich Bewegungen zwischen
Visuellem und Verbalem vollziehen.“4? Die Photographie ist somit von einer Leerstelle um-
geben, die nur durch das Hinzufligen eines Textes, einer Deutung gefullt und eingeordnet
werden kann.*® Das Abbild, sofern es sich weder um ein ikonisches Bild handelt noch als Irrita-
tion oder Storfaktor im literarischen Text betrachtet werden will, bedarf also stets der Sprache
zur Kontextualisierung, Sinnstiftung und Kohé&renzherstellung. Der britische Schriftsteller und

Kunstkritiker John Berger erlautert jenes komplementare Zusammenspiel wie folgt:

Die Photographie — als Beweis unwiderlegbar, aber unsicher, was den Sinn angeht — erhélt Sinn
erst durch Worte. Und die Worte, die fiir sich allein nur eine allgemeine Aussage sind, erhalten
eine spezifische Authentizitat durch die Unwiderlegbarkeit der Photographie. Zusammen sind
die beiden sehr machtvoll; eine offene Frage scheint zur Ganze beantwortet zu sein.*

Wird diese gegenlaufige Beziehung nicht aufgenommen oder scheitert, erscheinen Photo-
graphien lediglich als ,,stumme Zeugen®, die sich nahezu jeglicher Aussage verweigern — ,.es
[das photographische Bild] kann nicht sagen, was es zeigt“. *° Erst durch die Sprache, das ge-
schriebene oder gesprochene Wort kénnen Bilder hinreichend erfasst werden: In literarischen
Texten geschieht dies etwa identifikatorisch oder vorgeblich tautologisch.*®

Waéhrend eine Verbindung zwischen Photographien und non-fiktionalen Medien wie etwa in
Tageszeitungen, Magazinen oder Enzyklopédien als lange bewahrt erscheint, wo Abbildungen
etwa als Konnex zwischen Technik, Kunst und Wissenschaft auftreten und dank ihrer Objekti-

40 vgl. Hillenbach, Anne-Kathrin: Literatur und Fotografie. Seite 80.

41 Meyer, Anne-Rose: , Fuf3spur‘ und ,Rontgenbild . Bildwissenschaftliche Aspekte und intermediale Differenzen in einem
Gedicht Durs Grinbeins. In: Auf der Horst, Christoph; Seidler, Miriam (Hrsg.): Bildlichkeit im Werk Durs Griinbeins. Berlin,
De Gruyter, 2015. Seite 239-256. Hier: Seite 248.

42 Schmitz-Emans, Monika: Das visuelle Gedachtnis der Literatur. Allgemeine Uberlegungen zur Beziehung zwischen Texten
und Bildern. In: Schmeling, Manfred (Hrsg.): Das visuelle Gedachtnis der Literatur. Wirzburg, Koénigshausen & Neumann,
1999. Seite 17-34. Hier: Seite 19.

43 \Vgl. Krauss, Rosalind: Die Originalitat der Avantgarde und andere Mythen der Moderne. Amsterdam, Verlag der Kunst,
2000. Seite 259. Krauss spricht hierbei von einer Sphére der ,,Bedeutungslosigkeit®, die die Photographie umgibt.

44 Berger, John: Erscheinungen. In: Berger, John; Mohr, Jean (Hrsg.): Eine andere Art zu erzéhlen. Miinchen, Carl Hanser
Verlag, 1984. Seite 81-129. Hier: Seite 92.

45 Die Hervorhebung im Zitat entstammt dem Originaltext. Barthes, Roland: Die helle Kammer. Seite 111.

Ahnlich &uBert sich die Kulturwissenschaftlerin Aleida Assmann iiber die stumme Gedichtnisfunktion des Bildes: ,,Diese
Erinnerungsfunktion mag feinkdrnig und scharf konturiert sein, sie bleibt jedoch sprachlos.”, sobald die rahmende
kommunikative Kontextualisierung respektive Narration abbricht, kann sich die Photographie zur ,,Phantomerinnerung*
transformieren und Uberschreibbar werden. In: Assmann, Aleida: Erinnerungsrdume. Formen und Wandlungen des kulturellen
Gedachtnisses. Munchen, C. H. Beck, 2018. Seite 221.

Vgl. auch: Schmitz-Emans, Monika: Die Fotografie und das Vergessen. Seite 188.

46 vgl. Hillenbach, Anne-Kathrin: Literatur und Fotografie. Seite 99.



vitat und Faktizitat verhaltnismaRig frih grofle Anerkennung erfuhren, erscheinen Bilder in
literarisch und lyrisch angelegten Texten als verhaltnismaRig neuartig und erlebte erst ab der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts eine erste Hochkonjunktur.*” Vor allem das (Euvre W. G.
Sebalds, der in seine Prosabénde Schwindel. Geflihle. (1990), Die Ausgewanderten (1992), Die
Ringe des Saturn (1995) und Austerlitz (2001) Abbildungen einbettete, ist als Vorreiter des
Montageverfahren anzuerkennen.*®

Neben ihrer illustrierenden und narrativen Funktion konnen eingebettete Photographien in
fiktionalen Texten auch Authentizitat suggerieren und als Objektivierungsstrategie begriffen
werden.*® Gerade der photographischen Abbildung verleiht Roland Barthes gegeniiber der
Schrift Glaubwiirdigkeit:

Nichts Geschriebenes kann mir diese GewiBRheit geben. Darin liegt das Ubel (vielleicht aber auch
die Wonne) der Sprache: daB sie fiir sich selbst nicht biirgen kann. Das Noema des Sprachlichen
besteht vielleicht in diesem Unvermdgen oder, um es positiv zu wenden: die Sprache ist ihrem
Wesen nach Erfindung; will man sie zur Wiedergabe von Tatséachlichkeit beféhigen, so bedarf
es eines enormen Aufwands: wir bemuhen die Logik oder, wenn es daran mangelt, den Schwur;
die PHOTOGRAPHIE aber verhélt sich gleichgultig gegenuber jeder Vermittlung: sie erfindet
nicht; sie ist die Bestatigung selbst; die Kunstgriffe, die sie in seltenen Féllen zul&Rt, haben keine

Beweiskraft,>

Auch die Schriftstellerin Susan Sontag nahert sich jener, die Schrift weit berragenden

Evidenzkraft der Photographie:

das gedruckte Wort scheint ein weniger triigerisches Mittel zu sein, um die Welt auszulaugen,
sie in einem Gegenstand der Vorstellung zu verwandeln, als das fotografische Bild [...] Was
Uber eine Person oder ein Ereignis geschrieben wird, ist Interpretation, genauso wie hand-
gefertigte, auf das Visuelle beschrénkte Aussageformen, etwa Zeichnungen und Gemaélde. Foto-
grafische Bilder aber scheinen nicht so sehr Aussagen Uber die Welt als vielmehr Bruchstiicke

der Welt zu sein: Miniaturen der Realitat, die jedermann anfertigen oder erwerben kann.>!

Der Photo-Text ist daher von einem Aufeinandertreffen zweier Gedéachtnismedien gekenn-
zeichnet: dem schriftlich-fixierten Text und dem Bild respektive der Photographie. Beide
Medien konnen sich offenen wie verdrangten oder verborgenen Erinnerungen einer Gesell-

schaft oder eines Individuums widmen, sie inszenieren und so dem Verschwiegenen zur

47 ebd. Seite 9.

Vgl. auch: Kabatek, Wolfgang: Photographie im Einsatz. Seite 145f.

Der wohl erste l&ngere literarische Photo-Text bildet Georges Rodenbachs Bruges-la-Morte, verfasst 1892, in dem 35
abgebildete Photographien und Illustrationen dem Leser die Atmosphére der belgischen Stadt Briigge zu vermitteln versucht.
In den 1970er-Jahren montierte Alexander Kluge in seinem Erzéhlprojekt Neue Geschichten (1977) Photographien und
Abbildungen von Skizzen oder Werbeplakaten. Vgl. Von Steinaecker, Thomas: Literarische Foto-Texte. Seite 28.

48 Sebald nutzte dabei vor allem die erinnerungskonstitutive Funktion der Photographie, ,,um hinter den vier Lebensldufen
seiner Protagonisten [...] einen memorialen Tiefenraum zu erdffnen” und mittels der Abbildungen historische Ereignisse zu
rekonstruieren. In: Horstkotte, Silke: Nachbilder. Fotografie und Gedéachtnis in der deutschen Gegenwartsliteratur. Kdln,
Boéhlau Verlag, 2009. Seite 11.

4% Umgekehrt kdnnen Abbildungen aber auch zu einem Element der fiktionalen Welt werden. Vgl. Hillenbach, Anne-Kathrin:
Literatur und Fotografie. Seite 89.

%0 Die Hervorhebung im Zitat entstammt dem Originaltext. Barthes, Roland: Die helle Kammer. Seite 96.

51 Sontag, Susan: In Platons Hohle. Seite 10.

Photographien erweisen sich nach Sontag vor allem als ,,Beweismittel“: ,,Etwas, wovon wir gehdrt haben, woran wir aber
zweifeln, scheint »bestétigt«, wenn man uns eine Fotografie davon zeigt.“, in: ebd.
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Sprache verhelfen — dadurch konnen ,,blinde Flecken* und Leerstellen einer Erinnerungskultur
beleuchtet werden.>? Dabei fungieren in den Text implementierte Photographien nicht nur als
Objekt und Ausloser oder Katalysator der Erinnerung, sondern kdnnen auch mit dem Wissen
der Erzihlinstanz konkurrieren, es gar infrage stellen.> Was zeichnet nun aber die Photographie

als Gedachtnismedium aus?

3.2.  Photographie und Erinnerung, Photographie und Zeugenschaft

Die Lichtspur, die die Photographie vom Vergangenen zeichnet, l&sst sich weit zurtickver-
folgen: Seit ihrem Aufkommen wird die Photographie wie wohl kaum ein anderes Medium
dazu eingesetzt, vergangliche Momente abzubilden und sie damit fr Individuen wie auch fir
ganze Kollektive memorierbar zu machen.>* Wihrend das Medium urspriinglich vor allem als
Hilfs- und Veranschaulichungswerkzeug der Kunst und Wissenschaft angesehen wurde, trat die
mnemotechnische Funktion der Photographien erst spater, gegen Ende des 19. Jahrhunderts in
den Vordergrund.® Erst durch die Weiterentwicklung der Technik, ihrer Optik und verwen-
deten Chemie sowie die damit allmahlich entstehende Mdglichkeit, dass ein Jedermann dazu
imstande sein konnte Photographien anzufertigen, kann von einer Etablierung der Photographie
als Medium der Erinnerung gesprochen werden.®®

Mit der entstehenden Amateurphotographie, also dem zweckfreien Photographieren, wie auch
des Albums konnte sich jene mnemotechnische Dimension letztlich entfalten: Das geknipste
und entwickelte Bildmaterial wollte schlieRlich zwischen hauchdinnem Pergamin geordnet
werden, wobei die Photographien dadurch ,,Stichworte, die der Autor und Arrangeur der Foto-
grafie zum Entwurf der Geschichte seines Lebens bendtigt, bildeten.>” Photographien und
Alben werden so nicht nur zu einem Medium der Konstituierung, der Ausarbeitung und Stabili-
sierung von ldentitét, sondern avancierten auch zu einem wichtigen, intersubjektiven Kommu-

nikationswerkzeug — etwa in Familienverbanden.>® Alben wie auch deren photographische

52 Vgl. Gansel, Carsten; Maldonado-Aléman, Manuel: Geschichte erinnern. Zur Inszenierung von Vergangenheit in der
deutschsprachigen Literatur nach 1945 und 1989 — Vorbemerkungen. In: Maldonado-Aléman, Manuel; Gansel, Carsten
(Hrsg.): Literarische Inszenierungen von Geschichte. Formen der Erinnerung in der deutschsprachigen Literatur nach 1945 und
1989. Stuttgart, J. B. Metzler Verlag, 2018. Seite 1-8. Hier: Seite 1.

53 vgl. Hillenbach, Anne-Kathrin: Literatur und Fotografie. Seite 64.

5 Vgl. Schmitz-Emans, Monika: Die Fotografie und das Vergessen. Seite 180.

%5 Vgl. Krauss, Rolf: Fotografie und Erinnerung. In: Krauss, Rolf. (Hrsg.): Einblicke. Zwolf Essays tiber Fotografie und einer
Uber die Eisenbahn. Bielefeld, Kerber Verlag, 2017. Seite 74-84. Hier: Seite 75.

%6 \/gl. ebd. Seite 75. Bereits in den 1850er-Jahren umfasste Oliver Wendell Holmes in seiner Abhandlung ,, The Stereoscope
and the Stereograph* die Moglichkeit des bildtechnischen Verfahrens, Kunstwerke visuell zu archivieren, zugénglich zu
machen und so dem Vergleich zu 6ffnen. Mittels der Photographie konnte das ,,von der Materie getrennte[e]“ Abbild sogar das
Original ersetzen, welches der eigenen Verganglichkeit preisgegeben oder gar angeziindet werden konnte. Zitiert nach: Kéhler,
Astrid: Déja-vu-Effekte. Intertextualitit und Erinnerung in inszenierter Fotografie. Bielefeld, Transcript-Verlag, 2018. Seite
295.

57 Starl, Timm: Knipser, die Bildgeschichte der privaten Fotografie in Deutschland und Osterreich von 1880-1980. Miinchen,
Koehler & Amelang, 1995. Seite 23. VVgl. auch: Krauss, Rolf: Fotografie und Erinnerung. Seite 78.

%8 \Vgl. ebd. Seite 77f. Photographien, die als Erinnerungstrager angefertigt wurden, kénnen zu einer (ritualisierten) Betrachtung
anregen — in Form des gemeinsamen Durchblétterns eines Albums etwa — und dadurch eine Mdglichkeit eréffnen, tber das
Gesehene und Geschehene zu sprechen. Vgl. Horstkotte, Silke: Nachbilder. Seite 9.
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Abbildungen gleichen somit Archiven, die vergangene Momente fixieren, sammeln, konser-
vieren und Erinnerungsanlésse stiften.

Auch im o6ffentlichen Diskurs sind es hauptsachlich Photographien, die uns ein Blick in den
historischen Tiefenschacht erlauben und sich als Gedachtnisikonen etablieren kdnnen — man
denke etwa an historische Aufnahmen der nationalsozialistischen Konzentrationslager, des
Vietnam-Krieges oder vom Berliner Mauerfall, die eine bestimmte Version der Vergangenheit
dokumentieren, vermitteln und auch hier als externe Erinnerungsanlésse dienen, die eine sinn-
stiftende Funktion fiir das jeweils abgebildete Ereignis ibernehmen kénnen.*® Dahingehend
bekennt auch die US-amerikanische Schriftstellerin Susan Sontag, dass es gerade das photo-
graphische Bild ist, ,,das heute den grof3ten Teil der Kenntnisse vermittelt, die der Mensch vom
Erscheinungsbild der Vergangenheit und von der Spannweite der Gegenwart besitzt.*®°
Waéhrend das menschliche Gehirn nur tber einen duf3erst begrenzten mnemotechnischen Spei-
cherraum verflgt, vermag es gerade die Kamera, eine unbegrenzte Anzahl von Bildern zu
liefern, die weder einander verdrangen noch iiberdecken.5! Dabei sind es beide, Individuen wie

auch Kulturen, die

ihr Gedéchtnis mit Hilfe externer Speichermedien und kultureller Praktiken [organisieren]. Ohne
diese laRt sich kein generationen- und epocheniibergreifendes Gedéchtnis aufbauen, was zu-
gleich bedeutet, daf sich mit dem wandelnden Entwicklungsstand dieser Medien auch die
Verfalitheit des Gedachtnisses notwendig mitverandert,

wie die Kulturwissenschaftlerin Aleida Assmann erlautert. 82 Mit der Photographie tritt eine
,.visuelle Komplementierung und Korrektur der sprach- und schriftgebundenen Erinnerungs-
kultur® auf den Plan, die nicht nur Erinnerungen bildlich und schneller vermitteln kann, sondern
dank ihrer Reproduzierbarkeit und technischen Mdglichkeiten — man denke etwa an die
Veroffentlichungs- und Aufruffunktion von Bildern auf sozialen Netzwerken — fiir eine regel-
recht uniiberschaubare Erweiterung des kulturellen Speichergedachtnisses sorgt. 83

Dabei scheint es gerade die Photographie zu sein, der eine privilegierte Rolle im Ged&chtnis-
haushalt zukommt.®* Photographien bilden physische Spuren ihrer Gegenstande ab und er-

59'vgl. ebd. Seite 9. Vgl. auch: Hillenbach, Anne-Kathrin: Literatur und Fotografie. Seite 58f.

60 Sontag, Susan: In Platons Hohle. Seite 10.

61 \Vgl. Krauss, Rolf: Fotografie und Erinnerung. Seite 76.

62 Assmann, Aleida: Erinnerungsraume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedachtnisses. Minchen, C. H. Beck, 2018.
Seite 19.

8 Ruchatz, Jens: Fotografische Gedachtnisse. Ein Panorama medienwissenschaftlicher Fragestellungen. In: Erll, Astrid; Birk,
Hanne (Hrsg.): Medien des kollektiven Gedachtnisses. Konstruktivitét, Historizitat, Kulturspezifitat. Berlin, De Gruyter, 2004.
Seite 83-105. Hier: Seite 104.

Der abstrakte Begriff des ,,Speichergeddchtnisses ist auf Jan und Aleida Assmann zuriickzufiihren. Das Speichergeddchtnis
als Teil des kulturellen Gedachtnisses speist sich dabei — ganz dhnlich einem Archiv — aus einem breiten Spektrum an
kulturellen Praktiken, Dokumenten, Kunstwerken und Relikten, einschlieRlich ihrer medialen wie padagogischen Vermittlung.
Dem passiven Speichergedéchtnis ist aktive Funktionsgeddchtnis entgegengestellt. Vgl. u. a. Assmann, Aleida: Das neue
Unbehagen an der Erinnerungskultur. Eine Intervention. Munchen, C. H. Beck Verlag, 2020. Seite 26. Vgl. auch: Gerstner,
Jan: Das andere Gedachtnis. Seite 11.

64 Der Literaturwissenschaftler Jan Gerstner betitelt die Photographie gar als das ,,Geddchtnismedium des Jahrhunderts*. In:
Gerstner, Jan: Das andere Gedachtnis. Seite 9.
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scheinen dem Betrachter schlicht referentieller als Worte. Angesichts ihrer unmittelbaren
Beweiskraft er6ffnen Photographien starker als schriftsprachliche Texte auch intuitive und
affektive Zugénge zur Vergangenheit.%® Fiir Roland Barthes ist die Photographie ,,in ihrem
Wesen nach ganz Evidenz*.%® Denn letztlich lasst das fixierte Abbild

nicht leugnen, daf die Sache dagewesen ist. Hier gibt es eine Verbindung aus zweierlei: aus
Realitit und Vergangenheit. Und da diese Einschréankung nur hier existiert, muf8 man sie als das

Wesen, den Sinngehalt (noema) der PHOTOGRAPHIE ansehen.%’

Ebenjenes noema benennt Roland Barthes das Moment des ,,»Es-ist-so-gewesen« oder auch:
das UNVERANDERLICHE.“%® Das Lichtbild schreibt den Moment fest, fixiert und driickt
einzig etwas zu einem bestimmten Zeitpunkt Gewesenes aus. Kein anderes Medium vermag es
Barthes zufolge so zu suggerieren, ,,sein Referent habe wirklich existiert.“%® Auch Sontag hélt

ebenjene Evidenzkraft der Photographie fest:

Eine Fotografie gilt als unwiderleglicher Beweis dafir, dal ein bestimmtes Ereignis sich tat-
séchlich so abgespielt hat. Das Bild mag verzerren; immer aber besteht Grund zu der Annahme,

dal3 etwas existiert — oder existiert hat — das dem gleicht, was auf dem Bild zu sehen ist.”0

Der Konnex von Photographie und Erinnerung sieht Barthes in der besonderen Beziehung
zwischen Referent und Abbild und dadurch zwischen Gegenwart (Betrachter) und Vergan-
genem (Dargestelltes); der Semiotiker spricht hierbei von der ,,Emanation des Referenten*:

Die Photographie des verschwundenen Wesens berlihrt mich wie das Licht eines Sterns. Eine
Art Nabelschnur verbindet den Kérper des photographierten Gegenstandes mit meinem Blick:
das Licht ist hier, obschon ungreifbar, doch ein kérperliches Medium, eine Haut, die ich mit

diesem oder jener teile, die einmal photographiert worden sind.”*

Der Referent bleibt am photographischen Bild ,,haften* und geht nicht, wie etwa in der Kunst,
in der Signifikanz des Gemaldes auf.”

Dennoch gestaltet sich die oben erwéahnte Evidenzkraft und die damit verbundene Zeugenschaft
von Photographien nicht immer als unproblematisch. Wo sich Erinnerung aus dem Betrachten
historischer Photographien entfaltet, entsteht beim Betrachter immer ein Raum fiir Imagina-
tionen und Projektionen, die wiederum gegenwartigen Interessen und Bedirfnissen ent-

springen.” Dabei kénnen Vorstellungen in das Bild hineingedacht werden, die beim Akt des

8 V/gl. Horstkotte, Silke: Nachbilder. Seite 9f.

66 \/on Steinaecker, Thomas: Literarische Foto-Texte. Seite 22f.

67 Die Hervorhebung im Zitat entstammt dem Originaltext. Barthes, Roland: Die helle Kammer. Seite 86.

% Die Hervorhebung im Zitat entstammt dem Originaltext. ebd. Seite 87.

69%hd. Seite 87. Gerade diese Beweiskraft des photographischen Mediums ist fiir Barthes ausschlaggebend: ,,Die PHOTOGRA-
PHIE ruft nicht die Vergangenheit ins Gedéchtnis zuriick [...] Die Wirkung, die sie auf mich ausiibt, besteht nicht in der
Wiederherstellung des (durch Zeit, durch Entfernung) Aufgehobenen, sondern in der Beglaubigung, daR das, was ich sehe,
tatsdchlich dagewesen ist., Die Hervorhebung im Zitat entstammt dem Originaltext. In: ebd. Seite 92. Vgl. auch Kandziora,
Matthias: Christa Wolf und Durs Griinbein. Ostdeutsche Selbstbilder nach 1989. Berlin, De Gruyter, 2021.

0 Sontag, Susan: In Platons Hohle. Seite 11f.

71 Barthes, Roland: Die helle Kammer. Seite 90 und 91.

2 \gl. Signer, Ruth; Thiring, Hubert: Roland Barthes — Von der Semiologie zur Lust am Text. In: Simon, Ralf (Hrsg.):
Grundthemen der Literaturwissenschaft: Poetik und Poetizitat. Berlin, De Gruyter, 2018. Seite 329-341. Hier: 340f.

3 Horstkotte, Silke: Nachbilder. Seite 18.
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Photographierens nicht vorgesehen waren oder schlicht Fehldeutungen darstellen. Fraglich
kann das Lichtbild insofern werden, wenn es etwa impliziert, dass der Rezipient genau das auf
dem Abbild sieht, was er gesehen hétte, wenn er sich an der Stelle der Kamera befunden hatte.
Gemeint ist damit nicht nur die Gefahr einer Simplifizierung, sondern auch das Herausldsen
aus ihrem Kontext.”* Photographien bilden immer nur Ausschnitte der Realitit, das photo-

graphische Bild entspringt

nicht der Welt der Natur. Es ist ein Produkt der menschlichen Industrie, ein Artefakt, dessen Sinn
im ph&dnomenologischen Sinn des Wortes sich nicht von seiner historischen Bedeutung und von

zwangsléufig historisch datierten Projekt trennen 1a63t, aus dem es hervorgegangen ist.”

Dabei greift die visuelle Codierung bereits beim Akt des Photographierens: Ein solches Abbild
stellt somit im Grunde immer schon eine Interpretation der Realitat dar.”® Auch kénnen photo-
graphische Bilder Erinnerungen blockieren oder im Extremfall verdrangen, indem sie an deren
Stelle (falsche) Gegen-Erinnerungen wiedergeben.”” Gleichfalls konnen die Aufnahmen auf
analoge und digitale Weise ge- oder verfalscht werden, etwa zu Propagandazwecken oder im
Rahmen von Geschichtsfalschungen. Auch eine ungenaue respektive falsche Kontex-
tualisierung und Interpretation kann zu Gegen-Erinnerungen und zu sogenannten ,.false
memories®, bei denen tatsachliche Erinnerungen mit Fehlinformationen Gberschrieben werden,
fiihren.” Trotz aller Risiken und Gefahren bleibt aber dennoch letztlich der Eindruck, dass eine

Photographie die Kontingenz des vergangenen, historischen Moments wiedergeben kann.”

4. Uber die Photographie bei Durs Griinbein
Es sind vermutlich viele solcher historischen Momente und daraus entstandenen Photographien,

die Durs Grinbein bereits erlebt, betrachtet, vermittelt bekommen hat. Griinbein, der am 9.
Oktober 1962 in Dresden und damit in der damaligen Deutschen Demokratischen Republik als
Sohn einer Chemielaborantin und eines Flugzeugingenieurs zur Welt kam, gehort heute zu den
wohl bedeutsamsten und anerkanntesten deutschen Dichtern.®% Im Alter von 15 Jahren verfasste
er erste Sonette, 1988 erscheint schlielflich sein erster Gedichtband unter dem Titel Grauzone

morgens.®! In seinen Werken kniipft der Dichter, Essayist und Ubersetzer dabei immer wieder

7 Vgl. Hillenbach, Anne-Kathrin: Literatur und Fotografie. Seite 43.

> Damisch, Hubert: Funf Anmerkungen zu einer Phanomenologie des fotografischen Bildes. In: Wolf, Herta (Hrsg.):
Paradigma Fotografie — Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters. Band I. Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 2002.
Seite 135-139. Hier: Seite 136.

6 \gl. Horstkotte, Silke: Nachbilder. Seite 32.

" Horstkotte, Silke: Nachbilder. Seite 9.

Vgl. auch: Barthes, Roland: Die helle Kammer. Seite 102.

Vgl. auch: Krauss, Rolf: Fotografie und Erinnerung. Seite 82.

8Vvgl. ebd.

®Vgl. Gerstner, Jan: Das andere Gedachtnis. Seite 11.

80 vgl. Muller, Alexander: Das Gedicht als Engramm — Memoria und Imaginatio in der Poetik Durs Griinbeins. Hamburg,
Igel-Verlag, 2014. Seite 14f.

81 _Etwa um diese Zeit [mit 15 Jahren] fing das Gedichteschreiben an. Im letzten Frithjahr vor den AbschluBpriifungen war
das. Mehr als fiinfzig Sonette hatte er innerhalb eines Sommers aufs Papier geworfen, in seiner unschénen Handschrift, er hat
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an einer Vielzahl von Fachgebieten an, schafft etwa Verknotungen zwischen Dichtung und
menschlicher Anatomie wie Neurologie, zwischen Lyrik und Philosophie, Kulturwissenschaft,
Geschichte. Vor allem aber steht er in einem dicht gewobenen Verhaltnis zur bildenden Kunst.®2
Biographisch lasst sich das bereits friih konstatieren, noch bevor Grunbein sich fir die Literatur
entschieden hatte: Ende der 1980er-Jahre war er Teil der Autoperforationsartisten, einer Grup-
pierung von jungen Kunststudierenden der Dresdner Kunsthochschule, die sich der Perfor-
mance-Kunst verschrieben hatten.

Die Affinitat zur Kunst blieb ihm auch als Schriftsteller erhalten. In seinen lyrischen wie pro-
saischen Werken greift Grlinbein so etwa immer wieder — zitathaft, intertextuell aber auch kon-
kret und visuell (etwa durch die Einbettung von Abbildern und Photographien) — Kunstwerke
namhafter Kinstler auf. Gleichermalen wirkt er selbst auch bei Ausstellungen oder Auffihr-
ungen von Kunstschaffenden mit, so etwa bei Paula Doepfner, Via Lewandowsky und Markus

Liipertz. 8 Im Falle Johannes Maria Stauds verfasste der Dresdner Libretti fir dessen Opern.®®

4.1.  Grunbeins Verhéltnis zur Photographie
Grinbein ist kein Photograph. Das bekennt er bereits im Nachwort seiner Haiku-Sammlung

Lob des Taifuns, die 2008 veroffentlicht wurde. So griff der Dichter wahrend seiner Japan-
Reisen statt zur Digitalkamera zum Stift, verfasste in praziser Bildhaftigkeit Haikus als
Momentaufnahmen des fliichtigen Augenblicks.®® Bereits hier, Griinbeins Reisetagebiicher um-
fassen vier Reisen im Zeitraum der Jahre 1999 und 2005, bricht folglich eine gewisse Zuriick-
haltung und Skepsis gegentiber der Photographie hervor, die der Dichter in den folgenden
Jahren immer wieder zum Vorschein bringen wird. So etwa, als er im Februar 2010 anldsslich

der Verleihung des Max-Beckmann-Preises an Barbara Klemm eine Laudatio ber die

sie niemals gemocht.”, in: Griinbein, Durs: Die Jahre im Zoo. Ein Kaleidoskop. Seite 83. VVgl. auch: Miller, Alexander: Das
Gedicht als Engramm. Seite 14f.

82 Nicht selten wird Griinbein angesichts seiner Recherchearbeiten fiir lyrische wie prosaische Werke und der daraus
resultierenden inhaltlichen Verweiskraft und Stofffiille seiner Werke als ,,Poeta doctus* betitelt. Vgl. Bremer, Kai; Lampart,
Fabian; Wesche, Jorg: Poesie und Wissen bei Durs Grinbein. Einfihrende Uberlegungen. In: Bremer, Kai; Lampart, Fabian;
Wesche, Jorg (Hrsg.): Schreiben am Schnittpunkt. Poesie und Wissen bei Durs Griinbein. Freiburg, Rombach Verlag, 2007.
Seite 7-16. Hier: Seite 11 und 12. VVgl. auch: Von Essen, Gesa: ,, So viele Zeiten zur selben Zeit* — Geschichte und Gedéchtnis
in Griinbeins das erste Jahr. In: Bremer, Kai; Lampart, Fabian; Wesche, Jorg (Hrsg.): Schreiben am Schnittpunkt. Poesie und
Wissen bei Durs Griinbein. Freiburg, Rombach Verlag, 2007. Seite 79-102. Hier: Seite 79f.

Vgl. Miller, Alexander: Das Gedicht als Engramm. Seite 14f.

8 Grlinbein, Durs; Jocks, Heinz-Norbert: Durs Griinbein im Gesprach mit Heinz-Norbert Jocks. Koln, DuMont Buchverlag,
2001. Seite 74f. Im Frihjahr 1990 fand in Paris der letzte Auftritt Griinbeins bei den Autoperforationsartisten statt. \Vgl. ebd.
Seite 76.

84 vgl. u. a. Doepfner, Paula; Kunstverein Reutlingen (Hrsg.): Paula Doepfner — Put it right here (or keep it out there).
Reutlingen, 2016. Vgl. u. a. Griinbein, Durs; Lewandowsky, Via; Vieth, Lisa (Hrsg.): Gehirn und Denken. Kosmos im Kopf.
Ostfildern, Cantz Verlag, 2000. Vgl. u. a. Grinbein, Durs; Llpertz, Markus (Hrsg.): Daphne — Versionen eines Mythos.
Zeichnungen und Gedichte. Frankfurt am Main, Insel Verlag, 2008.

8 vgl. u. a. Griinbein, Durs: Oper — Berenice/Die Antilope/Die Weiden. Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 2018.

8 Griinbein: ,,Mir, der ich nie fotografiere, schien das Haiku die ginstigste Alternative zum Polaroid — einer Technik, die nun
ihrerseits obsolet ist. Es ging mir darum, die einzelnen inneren Aufnahmen sofort begutachten zu kénnen — auf einer weil3en
Notizbuchseite., in: Griinbein, Durs: Nachwort. In: Ders.: Lob des Taifuns. Reisetagebiicher in Haikus. Frankfurt am Main,
Insel Verlag, 2008. Seite 101-111. Hier: Seite 107. Grinbein nimmt hier Bezug auf das Unvermdgen der Photographie, die
verborgene Innenwelt der Dinge darzustellen. Gerade literarische Werke kdnnen laut Griinbein eine Introspektion leisten. Vgl.
Anmerkung 96.
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Photographin hielt. & In aller Direktheit vermittelt er in seiner Ansprache sein Misstrauen
gegeniiber dem bildtechnischen Verfahren der Photographie. So habe gerade diese fiir Griinbein
lange Zeit als ,,Frontalangriff auf die Vorstellungskraft, der Todesstol3 fiir die Phantasie*
gegolten, sei ihm als ,,Uberwaltigungsmedium, allgegenwirtig und technisch so hochgeriistet*,
erschienen, welches ,.alle anderen Kiinste ins Abseits stellte« 8

In ihrer Alltaglichkeit und Omniprésenz registriert der Dichter dabei kein anderes, vergleich-
bares Medium, dass sich der Realitat gegeniiber dermal3en affirmativ verhalte, wie die Photo-
graphie — keines, dass das Unterbewusste ,,mehr und mehr [...] kolonialisiert, die Aufmerksam-
keit fiir jedes Detail des Offentlichen Lebens [...] absorbiert™, und in einem ,,Jahrmarkt der
Eitelkeiten* zur Schau stellt.®

Gerade hier, insbesondere im unbedacht und viel geschossenen Schnappschuss, kann es ,,den
Raum der Subjektivitit zugleich verkleiner[n] und unendlich vergréBer[n], flutet unsere all-
tagliche Lebenswelt und ,,macht die Welt ein Stiick uniibersichtlicher*.?® Darin liegt die Crux,
denn ,,die Gewohnung an Fotografie bewirkt den Eindruck des scheinbar Realen* — wird die
Photographie also in ihrer Allgegenwartigkeit ohne Weiteres, quasi als schlichtes Konsumgut
hingenommen, kann sie das bewusste Wahrnehmen und Reflektieren von Bildern [&hmen, ihren
ausschnitthaften Charakter und die damit stets verbundene Interpretation der Realitat vergessen
lassen.

Gerade in ihr reil3t medial betrachtet der Abstand zwischen ,,Maschine und Mensch, Anima und
Apparat™ am weitesten auf: Der photographisch festgehaltene Augenblick erscheint als stets
nachtréaglich, wird aus dem Zeitfluss gerissen und unterliegt so unweigerlich einem Referenz-
verlust. Auch die Begegnung zwischen Betrachter und abgebildeten Referenten verfehlt sich
durch die Kameraaufnahme unwillkiirlich.®? Gleichfalls entfernt sich in der fragmentierten Mo-
mentaufnahme die ,,verborgene Innenwelt” immer weiter von der ,,Welt dort draulen* — ein
Argument, das unwillkirlich an die Skepsis der Literaten beim Aufkommen der Photographie
erinnert. % Einzig in Momenten der Katastrophe und der Krise — dann, wenn die Sprache nicht
auszureichen vermag, das Geschehen vollstandig abzubilden — erkennt Griinbein in der objek-

tiven Evidenzkraft der Photographie ein férderliches Darstellungspotential.*

87 Griinbeins Laudatio fand anlésslich der Verleihung des Max-Beckmann-Preises statt, den Klemm am 12. Februar 2010
erhielt. Vgl. Griinbein, Durs: Die Jégerin. Eine Laudatio auf Barbara Klemm. Frankfurter Allgemeine Zeitung (FAZ),
20.02.2010. Politik, Seite 9.

8 ebd.

89 ebd.

% Griinbein, Durs; Jocks, Heinz-Norbert: Durs Griinbein im Gesprach mit Heinz-Norbert Jocks. Kdln, DuMont Buchverlag,
2001. Seite 20f.

9 ehd. Seite 23.

92 Grlinbein, Durs: Die Jagerin. Seite 9. Vgl. auch: Koéhler, Astrid: Déja-vu-Effekte. Seite 9f.

9 Griinbein, Durs; Jocks, Heinz-Norbert: Durs Griinbein im Gesprach mit Heinz-Norbert Jocks. Seite 21f.

% Bei ihrem Aufkommen im 19. Jahrhundert erfasst Griinbein die Photographie als ,,Raubkopie der Realitit“. ebd. Seite 23.
Vgl. auch: Griinbein, Durs: Die Jagerin. Seite 9.
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Einen versohnlichen Ausweg lasst der Dichter letztlich doch der Photographie: Was er unter
,.guter Fotografie® — und darunter zahlt er Klemms Arbeiten — versteht und bewundert, ist ,,das
Aufflammen des erzédhlstarken Augenblicks, den Moment, da die Verhéltnisse zu tanzen
beginnen®. ® Dabei orientiert er sich vor allem Roland Barthes Begriff des ,,punctum®, den der
Philosoph in seinen Bemerkungen zur Photographie entworfen hat: Das punctum als jenes
Moment, das die Geschichte auf3erhalb des Bildes, zeitlich davor wie danach, einfangt und
erzihlt.% Dabei schieft es ,,wie ein Pfeil* aus seinem Zusammenhang, um den Betrachter ,,zu
durchbohren®, seine Lektiire, die meist aus einem kleinen, unscheinbaren Detail entspringt und
auf subtile Art das Unterbewusstsein des Rezipienten anspricht, erscheint ,,kurz und aktiv zu-
gleich, geduckt wie ein Raubtier vor dem Sprung.“®’ Kurzum: Das punctum bildet immer ein
Hinzuftigen von etwas, das ,,dennoch schon da ist* — dadurch hinterlasst es einen blinden Fleck,
eine Leerstelle, die ein Hineindenken ins Bild erst ermdglicht.%® Im zweiten Teil seiner Unter-
suchung begreift Barthes — insbesondere in Photographien, die Personen abbilden — darunter
zudem den Verweis auf das stets vorhandene Memento mori: ,,[D]ies ist tot und dies wird
sterben.® Griinbeins Verhiltnis zur Photographie ist also durchaus von einem gewissen Miss-
trauen gezeichnet, das sich vor allem angesichts unseres gegenwartigen, photographischen
Konsumverhaltens entfaltet. Dennoch vermag es Grinbein zufolge letztlich einzig die Photo-

graphie, in aller Deutlichkeit und Differenziertheit die

Zivilisation in lauter lebendigen Tableaus auf den Punkt zu bringen. Gute Fotografie versetzt uns
in einen Zustand dauernder visueller Alarmbereitschaft, sie arbeitet an einem Gefiihl fiir die

Kostbarkeit des gemeinsamen Augenblicks.loo

Durch das (,,gute”) photographische Festhalten eines Augenblicks kdnnen so individuelle wie
kollektive Erinnerungen festgehalten, konserviert und memorierbar gemacht werden. Dabei
kénnen Bilder auch als Aufforderung zum bewussten Sehen und Betrachten genutzt werden
(,,visuelle Alarmbereitschaft®), das weit tiber ein schriftlich-sprachliches hinausgehen kann.

Im Folgenden soll nun anhand kurzer, stichprobeartiger Analysen einzelner Werke die Funktion
von Photographien in Griinbeins (Euvre skizziert werden: Wie verwendet er photographische

% ebd.

% ebd.

97 Barthes, Roland: Die helle Kammer. Seite 35 und 59.

% Die Hervorhebung im Zitat entstammt dem Originaltext. ebd. Seite 65f. Gerade die Leerstellen und Blindflecken, die sich
im punctum zeigen, faszinieren Griinbein — auch an Gemilden: Es ist ,,[D]as Nichtausgefiihrte, allenfalls mit dem Zeichenstift
Angedeutete®, das ihn beschéftigt, wobei sich ,,die interessantesten Resultate [...] oft durch den Abbruch [ergeben, durch] die
Fragmentarisierung, das Verschwinden der Bildrénder in graphischen Nebeln [...] Der Einbruch der Zeit ins Bild, auf welche
Weise auch immer, zieht mich unmittelbar an.“, in: Griinbein, Durs; Jocks, Heinz-Norbert: Durs Griinbein im Gesprach mit
Heinz-Norbert Jocks. Seite 40.

9 Barthes, Roland: Die helle Kammer. Seite 106. Dem punctum stellt Barthes den Begriff des ,,studiums* gegeniiber, das ein
allgemeines Interesse* an der Photographie weckt und der reinen Informationsvermittlung dient. Vgl. ebd. Seite 35. Das stu-
dium beschreibt Durs Griinbein als ,,das Uninteressanteste der Fotografie“, das ,,dicht an der Tautologie gebaut, die schnell zu
erfassende Aussage® abbildet. In: Griinbein, Durs: Die Jagerin. Seite 9.

100 ghd. Seite 9.
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Abbildungen im prosaischen wie lyrischen Kontext? Und kdnnen dabei konkrete Funktionen
der Bilder erfasst werden? Dabei sollen nicht primér sprachlich, ekphrastisch nachgezeichnete
Bilder untersucht werden, sondern solche als materieller, autonomer Teil eines bimedialen

Textes sowie das hieraus abzeichnende Spannungsverhéltnis beider Medien.

4.2.  Die Jahre im Zoo — Photographien im autobiographischen Kontext
Es ist ein einpragsamer Blick auf die DDR, den Grunbein in seinem Werk Die Jahre im Zoo

aus dem Jahr 2015 aufwirft: Ausgehend von sich als Kind, als Jugendlicher und junger Mann
erzahlt der Autor in diegetischer Form von seinem Aufwachsen im Dresdner Stadtteil Cotta,
spater in Hellerau. Die Erzéhlinstanz spricht dabei aus einem zeitlichen Abstand heraus, der
sich auf die Zeit nach dem Zusammenbruch der DDR und der anschlieRenden Wiederver-
einigung Deutschlands fixieren lasst.1% In den prosaischen Nachzeichnungen der eigenen Kind-
heit, die mit einigen lyrischen Einschilben durchzogen sind, bettet der Autor auch visuelle
Photographien und Ansichtskarten ein: 46 Abbildungen sind es insgesamt, die keiner festen
Anordnung zu folgen scheinen. So sie sind diese Kapiteleinleitend oder -ausleitend montiert,
kdnnen aber auch mitten im Text implementiert sein. Eine direkte Kontextualisierung — etwa in
Form von Bildunterschriften fehlt ganzlich. Bei allen Aufnahmen handelt es sich um Schwarz-
Weil3-Abbildungen.

Bereits hier deutet sich ein erster Effekt ab, den visuelle Abbildungen und insbesondere Photo-
graphien im (Euvre Griinbeins erfiillen konnen: als Gedachtnisspeicher, -movens und -stiitzen.
Gerade im (auto-)biographischen Kontext wird die Photographie aufgrund ihrer mnemo-
technischen Funktion, als Instrument der Fixierung, Tradierung und Vermittlung von
Erinnerungen, oftmals hinzugezogen.'®> Aufnahmen kénnen fiir die sprechende Erzahlinstanz
gewissermalien als visuelle Beweise dienen, die zu einer sinnstiftenden Lebensbeschreibung
angeordnet werden kdnnen und so den Verlauf der Geschichte beeinflussen koénnen.'®® Sie
kdnnen so eine erweiterte mediale Perspektive eréffnen, dem Rezipienten auf einer visuellen
Ebene das Vergangene darstellen und als narratives Hilfsmittel agieren, gleichfalls kdnnen sie
auch ein empathisches Verhaltnis zur dargestellten Figur respektive zum Autor erlauben.1%*
Mit der bimedialen Darstellung (Bild und Text) erscheint das dargestellte Subjekt dabei jedoch
nicht mehr als ,,vorausliegende Entitét, sondern zerfallt in eine Vielzahl von medialisierten An-
sichten, fragmentierten Perspektiven und Eindriicken®, die der Leser zu verbinden und deuten

hat.1% Verstarkt wird dieser Effekt durch Griinbeins verschiedenartige Erzihlform, die mal

101 vgl. Kandziora, Matthias: Christa Wolf und Durs Griinbein. Seite 425.

102 y/gl. Hillenbach, Anne-Kathrin: Literatur und Fotografie. Seite 136.

103 vgl. Blazejewski, Susanne: Bild und Text. Photographie in autobiographischer Literatur Marguerite Duras' ""L'amant und
Michael Ondaatjes "Running in the family". Wurzburg, Kénigshausen & Neumann, 2002. Seite 83.

104 vgl. Heinze, Carsten: Biographie und ihre Medialitat. In: Lutz, Helma; Schiebel, Martina; Tuider, Elisabeth: Handbuch
Biographieforschung. Wiesbaden, Springer Verlag, 2018. Seite 391-402. Hier: Seite 400.

105 ehd. Seite 400.
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prosaisch, mal lyrisch oder als Hybridform in Erscheinung tritt. Solche montierten Einzelbilder
konnen anhand ihres ausschnitthaften Charakter im (auto-) biographischen Schreiben zudem
die Fragilitat und das Fragmentarische der Erinnerung selbst darstellen und so zu inhaltlichen
wie die eigene Medialitat betreffende, kritischen Hinterfragungen animieren.

Dabei erinnert die oben erwéhnte Mosaikhaftigkeit stark an den Aufbau eines Kaleidoskops,
das Griinbein bereits auch im Titel seiner autobiographischen Skizzierung anfiihrt. Ahnlich er-
scheint dabei der Aufbau seiner Kindheits- und Jugendbeschreibungen: Mit jedem neuen Kapi-
tel und jeder darin eingebetteten Photographie andert sich der Blickwinkel des Erz&hlers hin zu
einer neuen Episode seiner Kindheit und Jugend.%

Bilder tauchen im Werk so als Fragment auf, die Grlinbein zwar im Text — der oftmals gleich-
falls als Bruchstiick erscheint — einbettet, die er aber nur selten beschreibt.’%” Noél Reumkens
ordnet dieses Vorgehen in die Konzeptkunst ein, in der das Kunstwerk — und im konkreten Fall

die Photographie — durch andere Ideen respektive Texte ersetzt wird:

Conceptual art is, evidently, about the framing verbal propositions that used to be secondary to
the actual, tangible work of art. In conceptual art, the work of art itself becomes obsolete, dis-

appears and is replaced by ideas: in other words, by texts. 108

Dabei steht nicht mehr das Bild im Vordergrund, sondern die Idee oder Konzeption dahinter,
die der Rezipient ausfindig machen und der er nachgehen soll. Die bei Grinbein montierten
Bilder kdnnen dabei gleichermalien als Erzé&hl- und Schreibimpuls aufgefasst werden (etwa die
Abbildung der Elbwiesen auf Seite 43 wie auch die Photographie zweier Schildermaler, die
einen Pavillon dekorieren, Seite 104), oder kontrastierend zum Erzédhlten wirken (etwa die
Abbildung des Frachtschiffs ,, Traditionstyp Frieden* auf Seite 22).

Die mnemotechnische Funktion der photographischen Aufnahmen versucht Durs Griinbein
mittels Schwarz-WeiR-Abbildungen noch zu verstdarken. So sind gerade sie es, denen der
Dichter und Essayist eine besondere Merkféhigkeit zuspricht. Im Gegensatz zur ,,allgemeine[n]

Buntscheckigkeit” und ,,platzenden Bonbonniere* der Farbphotographie kénnen sie

ihre Speicherfunktion besser [...] erfiillen, aus Griinden, die mit unseren eigenen Alterungs-
prozessen zu tun haben. Oder sei es nur darum, weil sie der gedruckten Seite (allgemeiner: der
Schrift) enger verbunden bleibt. Solange ein Interesse besteht an der Lesbarkeit der Welt, hat
die traditionelle Schwarzwei3-Fotografie nicht ausgespielt. Vielleicht kann von Textur im stren-
gen Sinne Uberhaupt nur in ihrem Zusammenhang die Rede sein. Wer wollte bestreiten, dass sie
in vielerlei effektiver ist [als die Farbphotographie]? Die Grafik der Linien, die Skala der Kon-
traste, das Register der Tonwerte, die in der Dunkelkammer erst festgelegt werden, all das dient
der Ausdruckssteigerung, es erleichtert den Bildaufbau, filhrt im Glucksfall zur Komposition.2%®

106 \/gl. Kandziora, Matthias: Christa Wolf und Durs Griinbein. Seite 282.
107 \v/gl. Reumkens, Nogél: Concept(ion) versus Ekphrasis. Seite 120.

108 ghd. Seite 120f.

109 Griinbein, Durs: Die Jagerin. Seite 9.
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Griinbein kann mittels Schwarz-Weil3-Kolorit die Aufmerksamkeit des Betrachters schérfen,
dessen Blick auf Linienfihrungen, Formen, Kontraste und Schatten lenken und so ein ganz
eigenes, individuelles Bewusstsein der Wahrnehmung begrinden.

Gerade in (auto-)biographischen Texten tritt die Integration von photographischen Abbildern
verhaltnismaRig weitaus haufiger auf, als in anderen Textgattungen.'® Der Grund fiir ein
solches Montageverfahren liegt unter anderem darin, ein gewisses Mal} an Authentizitét, Objek-
tivitat und historischer Korrektheit herzustellen — auch wenn dieses nicht immer flr die Fakti-
zitat des Erzahlten birgt beziehungsweise biirgen kann.!* Wichtig ist hierbei, dass die Ab-
bildungen, da sie an sich plane Oberflachen darstellen und keine inharente Bedeutung besitzen,
einer lebensgeschichtlichen Kontextualisierung bediirfen, um deutbar und kohéarent gegenuber
dem Geschriebenen zu sein.''? Im Falle von Griinbeins autobiographischer Skizze ist das nicht
immer respektive nur in den wenigsten Fallen gegeben. So ist zum einen bei den einzelnen
abgedruckten Aufnahmen unklar, ob es sich um Photographien des Autors und seiner Familie
handelt, oder ob hierbei ,,fremde* Abbildungen wie etwa Ansichtskarten oder anderweitige
photographische Bilder abgedruckt wurden. Im Abbildungshinweis stellt Griinbein lediglich
heraus, dass ,,alle Postkarten und Photographien [...] aus der Sammlung des Autors* stammen,
eine genauere Einordnung fehlt an dieser Stelle.!*®* Zum anderen Kklingt oftmals nur sehr
schwach eine direkte Bezugnahme des Textes auf das jeweilige Bild durch, meist fehlt sie
jedoch ganz.}'* Hier klafft ein Spannungsverhaltnis auf, eine Leerstelle zwischen Bild und
literarischem Text, die der Leser selbst interpretativ tiberbriicken muss. Darin verbirgt sich auch
eine Gefahr: Der Leser muss, sofern die Verweisfunktion nicht eindeutig vorliegt, die Bilder
richtig deuten und zuordnen kénnen, andernfalls bleibt ihm der visuelle Zugang zum Text ver-
schlossen — oder das Gelesene und Gesehene unterliegt einer Fehldeutung.

Die eingeflgten Bilder in den Jahren im Zoo reprasentieren zwar durchaus die Vergangenheit,
nicht jedoch nur die des Autors, sondern auch die der vorherigen Generation(en). Die eigene
Lebenszeit in der DDR wird so fur eine kollektive Vergangenheit gedffnet, die jedoch nicht
allen Lesern gleichermafen zuganglich ist und die von diesen ein bewusstes Sehen und Wahr-
nehmen einfordert.!*® Ein solches Beispiel bricht etwa in der Titelphotographie des Prosa-

bandes hervor, welche einen Jungen im Vorschulalter an einem weilRen Wagen lehnend

110 vgl. Hillenbach, Anne-Kathrin: Literatur und Fotografie. Seite 135.

H1vgl. ebd.

12 v/gl. Heinze, Carsten: Biographie und ihre Medialitat. Seite 399.

113 Griinbein, Durs: Die Jahre im Zoo. Ein Kaleidoskop. Seite 400.

114vgl. Reumkens, Noél: Concept(ion) versus Ekphrasis. Seite 143.

115 Nach Nina Leonhard bilden (Auto-)Biographien Schnittstellen von individuellem und verschiedenen sozialen Gedacht-
nissen, die sich ergénzen oder konterkarieren kénnen. Das vergangenheitsbezogene Wissen, dass in einer (Auto-) Biographie
organisiert, représentiert und vermittelt wird, ist daher auch immer mit dem kollektiven Gedéchtnis verwoben.

Vgl. Leonhard, Nina: Biographie und kollektives/soziales Gedé&chtnis. In: Lutz, Helma; Schiebel, Martina; Tuider, Elisabeth:
Handbuch Biographieforschung. Wiesbaden, Springer Verlag, 2018. Seite 511-522. Hier: Seite 515 und 519.
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abbildet. Wiederum handelt es sich um eine Schwarz-Weil3-Aufnahme, das Bild ist zuge-
schnitten, die Motorhaube des Fahrzeugs ist nicht vollstandig abgebildet und endet beim
Kihlergrill des Wagens. Ein bewusstes Betrachten —auch im Zusammenspiel mit den Paratext-
elementen Titel, Autorenname, Klappentext — legt die Vermutung nahe, dass es sich bei dem
abgebildeten Jungen um den Autor selbst handeln kénne. Eine vollstandige Gewissheit
verschlieRt sich aber, denn auch hier fehlt eine weitere Kontextualisierung.t

Ebenso er6ffnet die Abbildung des ,, Traditionsschiff Typ Frieden* auf Seite 22 nur dem wach-
samen und/oder nachforschenden Leser einen erganzenden Zugang zum Erzéhlten. Auch dieser
Photographie wird weder ein beschreibender Paratext zugeordnet, noch wird im Text selbst
Bezug auf das Bild genommen. Die Deutung bleibt folglich erneut dem Leser Uberlassen, der
bei eigenen Nachforschungen auf das abgebildete Frachtschiff stol3en kénnte: Das Schiff, das
einst unter dem Namen ,,Dresden‘ auslief und dem internationalen Handel diente, wurde im
Jahr 1970 in Roststock und unter neuem Namen zum Schiffsbaumuseum der DDR umfunk-
tioniert.!” Vor diesem musealen Hintergrund eréffnet sich unwillkiirlich gleich in doppelter
Weise ein Konnex zwischen Photographie und Gedéchtnis. Das einstige Frachtschiff
,,Dresden®, visuell als Ansichtskarte in den Jahren im Zoo eingebettet, steht vis-a-vis dem
sprachlich nachgebildeten Elbdampfer gegeniiber, kann diesen aber nur in geringem Male ver-
korpern, vielmehr aber den Wunsch, aus dem ,,Zoo*, der DDR, auszubrechen (,,Dann stand
man mit einem Bein plotzlich in einer anderen Welt, an den Ufern Louisianas.).}1®

Die auf diese Weise montierten Bilder erscheinen so zwar thematisch passend, bleiben aber
dennoch Fragment und erfordern, um der Ein- und Zuordnung willen, vom Leser ein genaues
Augenmal’. Grinbein nutzt so den bereits beschriebenen Leerraum, um den Betrachter inne-

halten zu lassen und dessen Wahrnehmungshaltung zu schérfen.

4.3.  Urbane Photographie und historische Tiefenschichten: Die Lehre der
Photographie mit Ausblick auf Porzellan
In Griinbeins autobiographischen Aufzeichnungen Die Jahre im Zoo finden sich neben ber-

wiegend prosaisch verfassten Texten auch lyrische Einschibe. Ein solcher er6ffnet sich in dem

116 Bej der vorliegenden Hardcover-Ausgabe handelt es sich um ein Exemplar der 3. Auflage von 2016.

Vgl. Kandziora, Matthias: Christa Wolf und Durs Griinbein. Seite 404. Beachtet man Griinbeins biographischen Hintergrund
und seine Kindheit in der DDR, so Klafft in der Titelphotographie eine erneute Disharmonie auf, da es sich bei dem Automobil
um ein Westfabrikat, einen Ford Taunus 12 m (P4) handelt. Der Literaturwissenschaftler Matthias Kandziora sieht darin unter
anderem den Wunsch ,,nach dem Zugang zum Westen und seinen Giitern®. In: ebd. Seite 405.

17Vgl. 0.V.: Leitbild des Rostocker Schifffahrtsmuseums (2019). Online abgerufen unter: https://schifffahrtsmuseum-rostock.-
de/ueber-uns/leitbild/. Zuletzt abgerufen am 03.03.2023.

118 Griinbein, Durs: Die Jahre im Zoo. Ein Kaleidoskop. Seite 22.

Den Wunsch, die Welt auf einem Schiff zu erkunden, &uBert Griinbein auch an anderer Stelle in den Jahren im Zoo: ,,Da begann
ich zu trdumen: Ich stellte mir den Alltag der Binnenschiffer vor in all seiner Herrlichkeit, ein Zigeunerleben (was wulite ich
damals von dem vergifteten Wort, ich hatte es oft gehdrt und nichts von den Stdmmen der Sinti und Roma), versuchte die
Zeichen an Bord zu deuten, den festlandsfernen Tagesablauf, Hemden auf einer Leine, eine frisch gestrichene Werkbank, den
Pudel, der auf einen Container geklettert war und von dort aus wie irre zu uns heriiberkl&ffte. Was hétte ich darum gegeben,
bei ihnen zu sein. Auf ein voriiberfahrendes Schiff aufzuspringen, einfach so, ohne Vorwarnung, unter den Augen der fassungs-
losen Eltern, war eine fixe Idee, die mir lange im Kopf spukte.”, Grinbein, Durs: Die Jahre im Zoo. Ein Kaleidoskop. Seite 34.
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Langgedicht Die Lehre der Photographie, welches sich vornehmlich der Zeit des National-
sozialismus in Dresden widmet. Mittels historischer Photographien, die begleitend zwischen
den einzelnen Strophen eingebettet sind, bewegt sich der Autor durch seine Heimatstadt
Dresden. Dabei beginnt sein Streifzug in den Zwischenkriegsjahren der Weimarer Republik
und schlieRt mit dem Zweiten Weltkrieg und der Bombardierung Dresdens ab.'*°

Dabei bleibt dem Autor als Nachgeborener der direkte Zugang zur Vergangenheit, der Welt
von gestern, verwehrt und muss daher auf die Zeugenschaft von Photographien und Ansichts-
karten vertrauen. Gerade diese Abbilder sind es, die dem lyrischen Ich einen neuen Zugang und

den ,,Schliissel zu dieser Stadt™ er6ffnen vermag:

Bis ich die Photographien sah, / Nicht im Familienaloum, sondern / Am Stand bei den Floh-
markthandlern. / Archivbilder waren das, Postkarten / Von StraBenszenen, Stadtansichten / Zwi-
schen den Kriegen, Momente / Verschwundenen Lebens, / Manche noch mit dem Stempel /
,,Originalabzug von Hand*.*?0

Grunbein hebt dabei besonders hervor, dass es sich bei den Photographien keinesfalls um fami-
lidre, eigene Bilder oder solche aus dem nidheren Umfeld handelt, sondern um ,,fremde* Photo-
graphien und Ansichtskarten, die teilweise mit unbekannten Gruf3botschaften versehen sind
(,»Wir sitzen in der L6Rnitz beim Most, / Schrieb ein Unbekannter).'?! In dieser Anonymitit

findet sich das lyrische Ich als Flaneur, Chronist, Historiker, Archdologe wieder, und erkennt

Dal3 aber Bilder Blickwinkel sind, / in denen Historie sich auflost / In familidren Geschichten,
immer anders / Verlaufend, momentlang fast aufzuhalten, / Wie es schien, und doch uneinholbar,

das / War die Lehre der Photographie. / Vor und zuriick sprang der Blick.1%?

Die Auflosung der Geschichte erlaubt es ihm dabei, Momente des Hineindenkens in Photo-
graphien und deren Erzahlungen zu entfalten — unwillkirlich er6ffnet sich hier Roland Barthes
Moment des punctum. Nur so, in der eigenen Fremde der Bilder, kann sich das lyrische Ich
voyeuristisch in ,,familidre Geschichten einfiihlen und so die Erinnerung an die ihm nur von
den Photographien vertrauten Personen (,,Uber die Briicken, die weiten Terrassen / Entlang der
Elbe am Kdnigsufer / Wandelten Menschen, nun alle tot —) wie auch an ,,Momente des / Ver-
schwundenen Lebens“ wachhalten.!?® Dabei springt der Blick des lyrischen Ichs immer wieder

,,vor und zuriick [...] auf der Suche nach einem Neubeginn‘ — streift durch die verschiedenen

119 Die Auseinandersetzung mit seiner Heimatstadt Dresden erscheint als Konstante im (Buvre Griinbeins. Bereits in seinem
Gedichtzyklus Porzellan, das 49 durchnummerierte Gedichte umfasst und zwischen 1992 und 2005 verfasst wurde, widmet
sich der Dichter erstmals vorrangig der zerstorten Elbstadt. Vgl. Von Essen, Gesa: ,, Wozu klagen, Spdtgeborner? . Seite 417.
120 Griinbein, Durs: Die Lehre der Photographie. In: Griinbein, Durs: Die Jahre im Zoo. Ein Kaleidoskop. Frankfurt am Main,
Suhrkamp Verlag, 2016. Seite 114-124. Hier: Seite 115: ,,Dann aber fand ich ihn dort am Ufer / Eines Tages unter rostigen
Négeln, / In Haufen von Schrauben und Muttern /Demontierter Maschinen aus langst / Enteigneten, abgerissenen Fabriken /
Fand ihn zwischen den Knochen, / Die Hunde abgescharrt hatten, / Rippenknochen, Wirblen und Splittern / Von Tier und
Mensch, wie es schien — / Den Schliissel zu dieser Stadt.*“ In: ebd. Seite 115f.

121 Griinbein, Durs: ebd. Seite 124.

122 Griinbein, Durs: ebd. Seite 119.

123 Griinbein, Durs: ebd. Seite 116 und 115.

Vgl. auch Kandziora, Matthias: Christa Wolf und Durs Griinbein. Seite 408.
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Zeitschichten hindurch, bleibt etwa an einer Photographie haften, die vermutlich das Dresdner
Hochwasser (,,War es das Hochwasser?) von 1920 darstellt.*?* Das Gesehene verdichtet das
lyrische Ich dabei ganz im Sinne von Barthes® punctum und vor dem geschichtlichen Hinter-
grund, den der Sprecher und Betrachter der Abbildungen aus seinem zeitlichen Abstand heraus
nachzeichnen kann: des verlorenen Ersten Weltkrieges, den Reparationsleistungen und dem
Aufkommen voélkischer Bewegungen (,,Vier Jahre Krieg in Europa, Gemetzel. / Alles Verlierer,
Leute, die auf einmal / viel Zeit hatten, sich zu versammeln®) sowie der sich ankindigenden
Wirtschaftskrise (,,Menschen schauten tiber die Brustung / Der Brihlschen Terrasse, bestiirzt /
Uber die Inflationen der Elbe*).1%°

Gegeniber den sprachlich weitgehend schwachen Verweisen auf die implementierten Bilder in
den prosaischen Texten in Grlnbeins Die Jahre im Zoo n&hern sich in der Lehre der Photo-
graphie Griinbeins Darstellungen fast einer Ekphrasis an — wenngleich sie keine reine Bildbe-
schreibung anstreben. Da spuckt ein Madchen im Matrosenanzug belustigt Giber das Gitter, eine
,Menge* steht ,,[a]m Stra3enrand vor der Eingangshalle* der Reichsgartenschau, der Konzert-
dampfer ,,Leipzig* legt vom Hafen ab und beinahe akustisch-horbar rollen auf einem Bild ,,iiber
die Bricken hinweg / Mit dem Rattern der Fllchtlingsfuhren, Schitzenpanzer und Leiter-
wagen.“?® Der Dichter Griinbein beschreibt in seiner Lehre der Photographie ausdrucksvoll
die grauschattierten Bilder, befragt sie teils auch in Hinblick auf die eigene Familie (,,Stand
GroBmutter da in der Menge?*, ,,Mutter / War in Sicherheit, als der Angriff kam.*) und versucht
anhand der Aufnahmen die vergangene sichsische Barockstadt zu rekonstruieren.'?’ Eine reine
Ekphrasis bleibt allerdings aus. Diese, so erlautert der Dichter im Gesprach mit Heinz-Norbert

Jocks im Jahr 2001, muss unweigerlich zum Scheitern verurteilt sein:

Es gibt in der Literatur das Genre der Bildbeschreibung, den Versuch, mit Worten malerische
Effekte zu erzielen, im Grunde also eine Transposition. Das Ganze bleibt aber vollig unklar,
denn am Ende ergeben sich immer nur Gedankenbilder anstelle der visuellen Reize, wie das
Gemalde sie auslost.1?8

Ekphrasis erscheint somit unméglich, denn sie kann nur Gedankenbilder, keine visuellen Bilder
im Betrachter evozieren. Das visuelle Bild dahinter und das es zu beschreiben gilt, wiirde somit
verloren gehen. Werden nun aber beide Medien einander gegentibergestellt, kann ein Zusam-
menwirken von Photographie und Text entstehen, sie kdnnen einander erganzen und beide

Bildwirkungen im Rezipienten auslosen.?°

124 War es das Hochwasser? / Mit ihm fingen / Die schillernden zwanziger Jahre an., in: Griinbein, Durs: Die Lehre der
Photographie. Seite 117.

125 Griinbein, Durs: Die Lehre der Photographie. Seite 118 und 117.

126 Griinbein, Durs: Die Lehre der Photographie. Seite 118, 121, 122 und 123.

127 ehd. Seite 123 und 124.

128 Griinbein, Durs; Jocks, Heinz-Norbert: Durs Griinbein im Gesprach mit Heinz-Norbert Jocks. Seite 35.

129 \/gl. Reumkens, Noél: Concept(ion) versus Ekphrasis. Seite 120f.
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Im Gedicht Die Lehre der Photographie wird nicht (nur) ein Gang durch die urbane Landschaft
nachgezeichnet, sondern tiber einen Blick in den geschichtlichen Zeitschacht und anhand all-
taglicher Momentaufnahmen entrollt Griinbein ein Palimpsest der Stadtgeschichte, das tibervoll
an individuellen Geschichten und Momenten erscheint, die sich kreuzen und Uberlappen,
einander verdecken (,,Unter den Tapeten klebten noch immer Zeitungen von gestern) und her-
vorheben.®*® In Die Lehre der Photographie wird so Dresden zum historischen Erinnerungs-
raum ausstaffiert. Dabei treten topographische, architektonische, kulturelle oder anderweitig
urbane Anhaltspunkte auf die historische Tiefenstruktur der barocken Stadt. Dadurch kann sich
der stadtische Raum als Gedéchtnismedium abzeichnen, in das etwa historische Ereignisse und
Erfahrungen eingeschrieben sind, die wiederum stets aufs Neue Erinnerungsprozesse anstof3en
kénnen — gerade hierbei kénnen Photographien als entscheidende Triebkraft fungieren.t3!

Das Motiv der Stadt als Gedachtnisraum erscheint auch in Grinbeins Gedichtzyklus Porzellan
— Vom Untergang meiner Stadt, deren einzelne Strophen zwischen 1992 und 2005 verfasst
wurden. Gerahmt wird die Sammlung von zwei wiederum in Grauténen gehaltenen Ansichts-
karten, beide sind am unteren Bildrand in feiner Druckschrift kontextualisiert und bilden histo-
rische Ansichten der Stadt Dresden vor 1945 ab.132 Beide Aufnahmen spiegeln dabei eine ver-
lorengegangene Perspektive wider, die dergestalt heute — fast 80 Jahre nach der Bombardierung
der séchsischen Elbmetropole — nicht mehr existiert und die Griinbein in seiner VVorstellung wie
auch in seinem Werk zu rekonstruieren versucht.**® Die beiden eingebetteten Bilder wollen so

das Bild der untergegangenen Stadt in Erinnerung bewahren.

5. Résumé: Uber die Poetik und Ethik der photographisch-visuellen

Erinnerung bei Durs Griinbein

,,Die Lust, aus der Sprache herauszuspringen, ist gréfRer geworden. Das Vergniigen, in reiner
Betrachtung zu versinken. Ein Gemalde hat den Vorteil, dass es dir auf einen Blick unendlich
viel mehr Informationen heriiberreicht als ein Text [...] Die Malerei entfiihrt mich also zunachst
aus den Buchstabengehegen. Sie macht mir den Kopf frei fur neue Ideen. Sie gibt mir einen
Geschmack vom Abenteuer der Anschauung und stachelt mich auf, es ihr gleichzutun mit den

Mitteln der Sprache.“134
Die bildende Kunst bildet einen gewichtigen Knotenpunkt im (Euvre Griinbeins, fiihrt durch
Betrachtung den Dichter aus den engen ,,Buchstabengehegen® hinaus, kann in ihm einen pro-

duktiven Schreibprozess bewirken und Techniken bereitstellen, die er in seine Prosa und Lyrik

130 Griinbein, Durs: Die Lehre der Photographie. Seite 123 und 114,

181 \/gl. Von Essen, Gesa: ,, So viele Zeiten zur selben Zeit“. Seite 98.

182 Das Poem einleitende Bild zeigt als Luftaufnahme ,,Dresden, v[or] d[er] Zerstérung 1945, Blick v[on] Westen®, das schlie-
Bende Bild ,,Dresden — Zwinger, Stadtpavillon®. In: Griinbein, Durs: Porzellan. Poem vom Untergang meiner Stadt. Frankfurt
am Main, Suhrkamp Verlag, 2005.

133 50 schreibt Griinbein etwa in Die Jahren im Zoo: ,,Ich hatte mir angewdhnt, in den Kisten und Kisten der Héndler von alten
Buchern, Stadtplanen, Photos und Postkarten zu stébern. Damals hatte ich gerade erst angefangen, mir die gestohlene Vergan-
genheit der Geburtsstadt mit Hilfe alter Ansichtskarten zuriickzuerobern. Ich war nicht der einzige Dresdner, der wenigstens
in der Vorstellung hingebungsvoll das Fehlende ersetzen versuchte.”, in: Griinbein, Durs: Die Lehre der Photographie. S. 101f.
134 Eskin, Michael; Griinbein, Durs: Von Augenmenschen und Ohrenmenschen. Seite 25f.
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uberfithren kann. Ahnlich erscheint auch Griinbeins Verhaltnis zur Photographie. Zwar basiert
dieses zunachst auf einer grundlegenden Skepsis, dennoch greift der Dichter in seinem Werk
oftmals auf photographische Abbildungen zuriick. Dabei erscheint die eingebettete Photo-
graphie in Grunbeins Texten immer als eigenstandiger Splitter, der zwar in den Text eingelassen
wird, aber auf den letztlich nur selten direkt verwiesen wird. Dabei kdnnen die verwendeten
historischen Bildmotive oftmals konzeptuell aufgefasst werden, bergen somit eine den Bildsinn
Ubersteigende Idee. Bedeutend erscheint Grunbein vor allem die Gedéchtnisfunktion von
Photographien. Diese erweist sich ihm zufolge dabei als

das Metier der Augenzeugen mit der Kamera, jenes seltenen unaufdringlichen Beobachters, der
im rechten Moment am Rand der Ereignisse auftaucht und zugreift, ein Purist seiner Zunft, der
nicht arrangiert, nichts computertechnisch veredelt, und am Ende gerade dadurch das kostbarste
bewiesen kann: ein Dokument der Geschehnisse, historisches Zeugnis — im Gliicksfall das Exem-

pel eines bildgewordenen Humanismus.*3®

Die eingebetteten Abbildungen in den hier analysierten Werken Griinbeins gehen so nicht nur
aus einem rein &sthetischen Programm hervor, sondern der Autor setzt sie vielmehr dafr ein,
eigene wie auch kollektive Vergangenheitserfahrungen in der DDR respektive in Dresden fest-
zuhalten. Bei seinen Streifziigen durch die unterschiedlichen historischen Zeitschichten greift
er dabei nicht nur auf eigene Aufnahmen zuriick, sondern vor allem auf Ansichtskarten und
damit auf ein Massenmedium. Diese und die damit verbundene Anonymitat erméglichen dem
Lyriker erst, in der Erinnerung Spielrdume flr die Imagination zu er6ffnen und ein Hineinden-
ken zu ermdglichen. Griinbeins Umgang mit dem Medium gestaltet sich folglich nicht nur im
Rahmen einer Inszenierung, Kontextualisierung oder Problematisierung von Formen der Erin-
nerung, vielmehr wird das Bild ein Mittel zum Zweck, um den Betrachter, aber auch die Erzahl-
instanz in die Photographie wandern zu lassen und so den Fortgang der abgebildeten Geschichte
zu animieren. Eine solche empathische Bildlekture erscheint allerdings immer prekar, ein Ein-
fuhlen in historische wie in zeitgendssische Bilddokumente kann intersubjektiv schnell an seine
Grenzen stoRen und zu Fehldeutungen fuhren. Aufgrund der meist fehlenden oder nur schwa-
chen, sprachlichen Bezugnahme der eingebetteten Bilder sowie der Tatsache, dass diese Ab-
bildungen immer unvollstandig sind und der Sprache bediirfen, wird der Griinbeinsche Leser
zu einem bewussten Sehen und Wahrnehmen aufgefordert. Nur durch interpretative oder nach-
forschende Bruckenschldge zwischen Bild- und Textkomponente sind neue, ergdnzende oder
auch klarende Zugange zum Text moglich. Grunbein verfolgt hier eine Ethik der
Wahrnehmung, die den Rezipienten fort von der rein konsumorientierten Photographie bringen

und so eine neue, bewusste Augenzeugenschaft evozieren will.

135 Grlinbein, Durs: Die Demokratie der Fotografie. Laudatio zur BegriiRung von Barbara Klemm im Orden Pour le mérite fir
Wissenschaften und Kiinste im Berliner Konzerthaus am 29. Mai 2011. Frankfurter Allgemeine Zeitung (FAZ), 31.05.2011.
Feuilleton, Seite 27.
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