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ZWEI MEDIEN — EINE AUSDRUCKSWEISE. LITERATUR UND
PHOTOGRAPHIE IN DER POSTMODERNEN KROATISCHEN PROSA

1. Medialisierte Wirklichkeit

Die Erfindung der neuen Medien! hat fiir die Kunst eine neue Ara eingeleitet.
Durch die Pluralisierung von medialen Beobachtungsméglichkeiten wie auch
durch die wahrheitsgetreue Darstellung virtueller Realititen und Simulationen
haben die neuen Medien unsere Erkenntnismethoden, Forschungsweisen und
Formen der Kommunikation, aber auch unsere #sthetischen Auffassungen, Ar-
ten der Wahrnehmung und Gefiihle verindert und das tédgliche Leben bestimmt.
Populir und fiir jeden zugiinglich, haben die neuen Kommunikationsmodalitéten
dazu gefiihrt, dass das Vertraute verfremdet und das Fremde als das Vertraute,
das Nahe als das Ferne und das Ferne als das Nahe empfunden wird. Mit den
neuen Medien hat sich auch das traditionell bipolare Verhiltnis von Wirklich-

I Obwohl es im theoretischen Diskurs bereits zahlreiche verschiedene Unterteilungen der
Entwicklung der Medien gibt, sind die geliufigen Termini wie ,Neue Medien*, , Massen-
medien®”, ,Digitale Medien™ und ,.Multimedia* weder synchron noch diachron eindeutig be-
stimmt. Je nachdem, ob die Vermittlungsinstanz der menschliche Kérper, ein manuelles In-
strument oder ein mehr oder weniger raffiniertes technisches Gerdt ist, unterscheidet
Faulstich hinsichtlich der historischen Entwicklung der Medien vier Etappen: Primirmedien
(von der Vor- und Frithgeschichte bis etwa 1500), Sekunddrmedien (von 1500 bis etwa
1900), Tertiirmedien (1900-1990) und Quartirmedien (ab 1990), Bei der Kommunikation
iiber Primdrmedien ist kein technisches Gerdt notwendig, als mediales System funktioniert
die typische | [face-to-face”-Kommunikationsart durch Priester, Singer, Hofnarren oder
Erzihler. Bei den Druck- oder Sekundédrmedien (Zeitung, Zeitschrift, Flugblatt, Buch, Plakat
und Heft) werden technische Hilfsmittel sowohl bei der Zeichenproduktion als auch bei der
Zeichenrezeption bendtigt. Tertidgrmedien sind elektronische Medien, die manchmal auch als
analoge Medien bezeichnet werden (Horfunk, Tontriiger, Film, Video, Fernseher). Quartir-
medien sind die digitalen Medien wie Computer, E-Mail, Intra / Extranet und World Wide
Web (vgl. Faulstich 2004: 12-15). Im Weiteren wird die Erfindung der neuen Medien mit
der ,technischen Reproduzierbarkeit” (Benjamin 1963: 7-65) angesetzt. In diesem Sinne
wird die Erfindung (1839) und Verbreitung der Photographie als Technik und dann als Kunst
als der Auftakt einer neuen Kultur- und Kunstira betrachtet. Da Faulstich das Medium
Photographie in seiner Medienentwicklung auch als ein Zwischenmedium®™ bezeichnet, das
urspriinglich eher zu den Druckmedien und dann zu den elektronischen Medien gehorte und
uns heute in digitaler Gestalt begegnet, wird seine Klassifizierung im Weiteren einen breiten
Rahmen fiir die Spezifizierung der hier besprochenen medialen Schrift bilden.
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keit und Fiktion grundlegend veriindert. Zwischen Faktion und Fiktion, Vorstell-
barem und Sagbarem, Wahrem und Falschem, Sein und Schein kann man im
medialen Zeitalter nicht mehr verldsslich unterscheiden. Durch die neuen Me-
dien ist dem Buch wie auch allen anderen Formen der Kunst eine Konkurrenz
erwachsen, die nicht nur den Status jedes einzelnen Mediums und seine genuine
Funktion in Frage stellt. sondern auch dazu beitriigt, dass die dsthetische Aus-
drucksweise von jedem einzelnen Medium nur durch die .wechselseitige
Erhellung' (Zima 1995) durch andere Medien bestimmt werden kann. Als eines
der ersten neuen Medien ldsst sich die Photographie als Wendepunkt, als Vor-
reiterin aller weiteren (inter-)medialen Phanomene bezeichnen.

2. Eine fingierte Poetik

Die poetologische Ordnung der Photokunst, die vor allem auf einer Unter-
scheidung zwischen dem menschlichen und dem Kameraauge beruht, ist ein
Medium, in dem sich zwei Vermittlungssysteme, das Zeichen und das Medium,
und folglich auch zwei Fiktionsauffassungen — die traditionelle, die die Fiktion
als einen Gegenpol zur Wirklichkeit versteht und die mediale, die die Fiktion als
einen Nullpunkt gegeniiber der Wirklichkeit sieht — {iberschneiden. Die Art und
Weise, wie ein reales Faktum in ein dsthetisches transformiert werden kann, ist
im Photomedium wie in keinem anderen Medium verhiillt und transparent zu-
gleich. Denn in keinem anderen Medium ist das Verhiltnis zwischen Wirklich-
keit und Fiktion zugleich so durchsichtig und so opak, in keinem anderen Me-
dium wird die Referenz gleichzeitig prisentiert und entstellt, kein anderes
Medium ist parallel die Wirklichkeit und thre Simulation. In der anregenden
Studie Die helle Kammer notierte Barthes diesbeziiglich, dass sich ,eine be-
stimmte Photographie nie von ihrem Bezugsobjekt (Referent: von dem, was sie
darstellt) unterscheiden® (Barthes 1989: 13) ldsst.

Nach dem Kontingenzprinzip beglaubigt das Kameraauge einen bestimmten
Fragmentausschnitt, einen Gegenstand, eine Person oder ein Vorkommnis, das
auf einen neuen Kontext, auf eine neue Ganzheit und Allgemeinheit anspielt.
Das aufgenommene Bild ist mit einem ,,Korsett™ oder einer ,Maske™ identisch,
es ist eine inszenierte und ausgesuchte Pose, die imstande ist. durch das Reale
das Imaginire hervorzurufen (vgl. ibid. 21-23). Die photographische Aufzeich-
nung beruht, dhnlich wie die literarische Aufzeichnung, auf der Opposition
zwischen Teil und Ganzem, Fall und Zufall, Sterblichem und Unsterblichem,
Produktion und Reproduktion, Betrieb und Kunst, Realitit und I[llusion und
operiert — wenn auch mit anderen Mitteln — mit den metaphorischen Verfahren
des Fiktiven. Da die Photographie eines der ersten neuen Medien war, kann man
sie als Vorreiterin, als Wendepunkt zwischen dem ,.alten* Buch und den neuen
Medien, zwischen der Schrift- und der Bild-Ara bezeichnen.
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In diesem Beitrag soll ein Aspekt dieser intermedialen Phinomene am Bel-
spiel der wechselseitigen Beziehungen zwischen Photographie und Literatur
veranschaulicht werden. Drei poetologische Kategorien: die Wirklichkeitssimu-
lation, die Pseudozeit und das Detail. die das Wesen der Photographie spezifi-
zieren, werden im Weiteren als Brennpunkte der Wechselbeziehungen zwischen
Photo- und Literaturmedium betrachtet.

3. Wirklichkeitssimulationen

Das Photographieren ist als ein Prozess aufzufassen. der nach den simulierten
Gesetzen der Wahrheit und Glaubwiirdigkeit arbeitet. In der Photokunst wird die
Realitit gleichzeitig prisentiert und entstellt, die dsthetischen Strategien funktio-
nieren nach Gesetzen, welche die Wirklichkeit weder abbilden noch entstellen,
sondern durch Simulation ,,Wirklichkeitseffekte* produzieren. In der Theorie
der Photographie wurde oftmals betont, dass die photographische Referenz einer
eigentiimlichen , Tautologie™ (vgl. Derrida 1987: 35; Barthes 1989: 13) dhnelt.
In der Photokunst wird nidmlich die duflere Realitiit gleichzeitig authentisch pri-
sentiert und entstellt; in ihr ist alles gleichzeitig real und irreal, wahr und falsch.
Im Hinblick auf eine solche spezifische Referenz der Photokunst bezeichnete
Barthes die Photographie als ,,das absolute BESONDERE, die unbeschriinkte,
blinde und gleichsam unbedarfte KONTINGENZ", ..das BESTIMMTE", ..die
TYCHE", ., den ZUFALL", . das ZUSAMMENTREFFEN", ..das WIRKLICHE"
(vgl. Barthes 1989: 12), als eine Kunst. die nie nur das dargestellte Subjekt oder
Objekt ist, die sich aber auch nie von threm Bezugsobjekt (Referent; von dem,
was sie darstellt) unterscheiden lisst (vgl. ibid. 13-14). Sontag wiederum ver-
gleicht die Photographie mit der Malerei und zieht folgenden Schluss: , Eine
Fotografie ist nicht nur ein Bild (so wie ein Gemilde ein Bild ist), eine Interpre-
tation des Wirklichen, sondern zugleich eine Spur, etwas wie eine Schablone des
Wirklichen, wie ein FuBBabdruck oder eine Totenmaske.” (Sontag 2002: 147) In-
teressant ist, dass Baudrillard dasselbe Wort wie Sontag verwendet, um das
Wesen der Photographie zu spezifizieren:

Jedes fotografierte Objekt ist nur die Spur, die das Verschwinden von
allem anderen hinterldfit. Das ist ein fast perfektes Verbrechen, eine fast
vollstindige Auflésung der Welt, die nur die Illusion dieses oder jenes
Objekts ausstrahlt, wovon das Bild dann ein unbegreifliches Rétsel macht.
(Baudrillard 1999: 23)

Aus dem Gesagten liisst sich schlieflen, dass es keine Photographie gibt, die
sich von dem dargestellten Objekt, von ihrem Referenten, loslgsen liee. Die
referenzielle Ebene des Photomediums ist durch die visuelle Realisierung des
dargestellten Objekts, durch die unvermeidliche photographische Implikation
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des Realen charakterisiert. Jede Photographie ist eine . .Bestitigung des Gegen-
wiirtigen™, sie ist immer die Verlingerung der Geste, die an die Geste des klei-
nen Kindes, das mit dem Finger auf etwas weist, erinnert. Eine Photographie
sagt immer: das da, genau das (Barthes 1989: 12). Das aufgenommene Bild
kann auch eine absolut irrationale Konstruktion sein, etwas, was den Realitiits-
parametern unangemessen ist, aber in seinem Wesen schliet es immer ein
vorher betrachtetes Objekt ein. es ist immer ein sichtbares Abbild, ein unwider-
leglicher Beweis dafiir, dass sich ein bestimmtes Ereignis tatsichlich so abge-
spielt hat (Sontag 2002: 11).

Sontag betont, dass sich der Referent der Photographie nicht als das fakul-
tativ Wirkliche, als eine sekundédre Wirklichkeit, sondern als das ,,notwendige*
Wirkliche beziehungsweise als ,.primére” Wirklichkeit verstehen ldsst. Da die
Photographie ein eigentiimliches Zertifikat der Realitit ist, das nach den Geset-
zen der Glaubwiirdigkeit und der Wahrheit funktioniert, da sie iiber einen
anderen Referenten verfiigt als die iibrigen Reprisentationssysteme und da sie
.eine unschuldigere und deshalb genauere Bezichung zur sichtbaren Realitit als
andere mimetische Objekte™ hat, stellt sie ein spezifisches Reales, ,.eine Wirk-
lichkeit zweiten Grades™ dar (vgl. Sontag 2002: 54). Das Spezifische am Photo-
medium ist, dass das Aufgenommene aus dem Realen hervorgeht, dass es aber
gleichzeitig aus ihm herausrutscht, dass durch das Fotografieren fast ein, wie es
Baudrillard ausdriickte, ,.perfektes Verbrechen™ (Baudrillard 1999: 23) zustande
kommt, welches die Realitdt gleichzeitig sieht und rettet. Durch eine solche
Technik wirkt das Dargestellte authentisch und entstellt gleichzeitig, womit sich
die Virtualitit als dominierendes Paradigma der Photofiktion anbietet.

Beziiglich solcher Strukturen ldsst sich schlieffen, dass das Photomedium
nicht nur mit einem bestimmten Referenten operiert, der sich von den Refe-
renten aller anderen dsthetischen Ausdrucksformen essentiell unterscheidet, son-
dern mit diesem spezifischen und neuen Verhiltnis zur Wirklichkeit selbst. Es
bietet etwas wesentlich Neues fiir andere dsthetische Modalitdten an, es fiihrt
»das neue Gen™ in die Familie der Bilder (vgl. Réttger-Denker 1997: 108) ein.
Die technische Reproduktion des Realen verweist auf die aktuelle postmoderne
Krise der Fiktion, auf den aktuellen Prozess von der Wiederkehr der Referenten
(vgl. Derrida 1987: 34-35), deutet auf die neue Wertung der Referenten und
leitet in allen anderen dsthetischen Vermittlungssystemen einen Prozess des
Umschwungs von der dsthetischen Demonstration der leeren Signifikanten, der
entbloBten Referenten, zu den Prozessen der intertextuellen und intermedialen
Reaktualisierung von Archetypen. die Evozierung von schon Gelesenem, Gese-
henem und Erlebtem ein.

Schon die ersten Reflexionen iiber die Dichtkunst in der abendldndischen
Kultur dokumentieren, dass die Literatur ithrem Wesen nach, dhnlich wie die
Photokunst, seit jeher in einem engen Zusammenhang mit der Wirklichkeit steht
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und dass sie danach strebt, die Wirklichkeit moglichst genau wiederzugeben.
Unter diesem Aspekt betrachtet, ldsst sich die These aufstellen, dass Kiinstler
aller Epochen mehr oder minder, explizit oder implizit, oft mit duflerst kontriren
Mitteln in ihren Kunstkonzeptionen, bestrebt waren, die Wirklichkeit in ihrer
Unveriinderlichkeit festzuhalten und dadurch die Wahrheit als solche darzu-
stellen.

Die einzelnen diachronen Stilepochen lassen sich also darin unterscheiden,
dass sie sich mit verschiedenen Aspekten des Lebens befassen und ihre
Realitdts- und Wahrheitskonstrukte mit jeweils anderen Mitteln ausdriicken. In
diesem Kontext hat die durch die Photographie entdeckte Technik der getreuen
Wiedergabe der Realitdt die literarischen Mittel zur moglichst addquaten Dar-
stellung der Wirklichkeit stark beeinflusst und veriindert. Im Gegensatz zur
Sprachfiktion, die vor der Entdeckung der neuen Medien vor allem mit den dis-
tinguierenden #sthetischen Kategorien Zeichen / Referenz arbeitete, assimiliert
sie im medialen Zeitalter, wie die Photofiktion mit threr Reproduktionstechnik,
dic erwiihnte Zeichen- / Referenz-Binaritit. Wie die fiir das Photomedium
typischen Mittel in der Literatur verwendet werden beziehungsweise wie dieser
Prozess der Assimilation der Kategorien Zeichen / Referenz in der Literatur
durch die wechselseitige Beriihrung zwischen dem Photo- und Literaturmedium
realisiert wird, wird im Weiteren am Beispiel des Textes O hiografiji von Irena
Vrkljan gezeigt.

3.1 Vrkljans literarische Photo-Masken

Der Text O biografiji [Uber die Biographie] (1987) ist die unverinderte Neuauf-
lage der zwei zuvor verdffentlichten Prosabinde Svila, skare [Die Tochter
zwischen Siid und Ost] (1984) und Marina, ili o biografiji [Marina, im Gegen-
licht] (1986). Bei der so entstandenen Texteinheit handelt es sich nicht um einen
bloBen Nachdruck der vergriffenen Schriften, eine Auswahl oder Sammlung der
Werke der Autorin, sondern um eine integrale Einheit, welche auf die simultane
Rezeption der zwei angefiihrten autochthonen Texte und ihres gesamten auto-
biographischen (Euvres, das bis jetzt sieben Prosabiinde umfasst, verweist.

Im ersten Teil des Textes, im autobiographischen Roman Svila, skare, be-
schreibt die Protagonistin, die gleichzeitig Ich-Erzihlerin und Autorin ist, in
einem autobiographischen Diskurs ihr eigenes privates und &ffentliches Leben.
In der fiktiven Welt triigt die Autorin thren vollen biirgerlichen Namen, die
Erzihlerin heifit Irena Vrkljan.

In authentisch beschriebenen Lokalititen, an den Orten, in denen die Autorin
gelebt hat — Beograd, Zagreb — wie auch im dargestellten Zeitraum — die Zeit
von 1930, dem Geburtsjahr der Autorin, bis 1984, dem Moment als der Text
verfasst wurde — werden nicht nur Einzelheiten aus dem Leben der Verfasserin
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geschildert, sondern auch diverse intime Details aus dem Leben anderer privater
und &ffentlicher Personen — ihrer Eltern und Schwestern, des bekannten Malers
Miljenko Stanc¢i¢, ihres Mannes (des Lyrikers Zvonimir Mrkonji¢) etc.

Im zweiten Teil des Textes, im biographischen Roman Marina, ili o bio-
grafiji, berichtet dieselbe narrative Instanz mit der gleichen Erzihltechnik iiber
das Leben der bekannten russischen Dichterin Marina Cvetaeva. Der Roman ist
mit ausfiihrlichen Zitaten sowohl aus den eigenen Werken der Dichterin als auch
aus vielen Biographien {iber sie versehen: gleichzeitig jedoch wird er durch eine
subjektive Ich-Perspektive vermittelt. Mit denselben narrativen Requisiten be-
richtet die Ich-Erzihlerin, die Autorin Irena Vrkljan, tiber allgemeine biogra-
phische Daten der russischen Dichterin und iiber Einzelheiten und private Ereig-
nisse aus threm Leben, die sie weder miterleben noch in schriftlichen Quellen
eruieren konnte. Die fiir die biographische Gattung untypische subjektive Per-
spektive stellt durch die Verben des Wahrnehmens, Denkens und Empfindens —
denken, sinnen, glauben, meinen, fiithlen, hoffen etc. — die innere Welt der
Hauptperson dar. Irena Vrkljan versetzt sich vollkommen in die Person der
russischen Lyrikerin — womit die Relation zwischen der Autorin / Erzihlerin
und Protagonistin nicht nach dem klassischen metaphorischen Prinzip herge-
stellt wird, das eine klare Grenze zwischen Wirklichkeit und Fiktion zieht, son-
dern, dhnlich dem Photomedium, eine Simulation ist. Denn auch wenn im Text
klar signalisiert wird, dass sowohl die Erzihlerin als auch die Protagonistin
reale Personen sind — die Erzihlerin ist, wie schon erwihnt, die Autorin Irena
Vrkljan und die Protagonistin die Dichterin Marina Cvetaeva —, sind sie beide
mit den fiir die Fiktion typischen Mitteln realisiert, womit, dhnlich wie im
Photomedium, die Grenze zwischen der Subjekt- und der Objektkategorie auf-
gehoben bezichungsweise die Realitit gleichzeitig wiedergegeben und modifi-
ziert wird.

Diese (inter-)mediale Textgestaltung kommt insbesondere an jenen Stellen
zum Vorschein, an denen der Text mit Photographien versehen ist: In der Mitte
des Textes O biografiji, zwischen Autobiographie und Biographie oder zwi-
schen Quasiautobiographie und Quasibiographie, finden sich, quasi als visuelle
Kopula, Photographien aus Familienalben der beiden Protagonistinnen mit ge-
nauen Namens-, Orts- und Zeitangaben (siche Abb. 1. und 2.). In Vrkljans fikti-
ver Welt funktionieren die abgebildeten Photographien wie stumme Zeugen, wie
visuelle Illustrationen dessen. was bereits verbal zum Ausdruck gebracht wurde.
Die so im Text abgebildeten Photographien funktionieren nach einem édhnlichen
Prinzip wie die im Text verwendete, auf Fakten beruhende Erzihltechnik.
Ahnlich der erzihlerischen Instanz, welche die klassische Grenze zwischen der
Subjekt- und der Objektkategorie authebt, verlassen die priisentierten Bilder ihre
Referenz, wodurch die subtile Grenze zwischen Schein und Sein, Wirklichkeit
und [llusion, Faktion und Fiktion dsthetisch zum Ausdruck kommt.
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Marininu fotografiju kada je jos bila dijete sada gledam kao svoju. Klica
za bilo kakav opis lezi vise u toj odluci nego u poznavanju ¢injenica. [...]
Naci sebe jednako je tesko kao trazenje djeteta Marine. Istina je jedino u
samom tekstu. (Vrkljan 1987: 185)

[Das Foto von Marina sehe ich nicht anders an als eins von mir. Der Keim
der Beschreibung liegt in dem Augenblick, mehr als im Wissen von
Fakten. [...] Mich zu finden ist genau so schwer wie das Suchen nach dem
Kind Marina. Die Wahrheit ist der Text.] (Vrkljan 1988: 23)

GemilB dem von der Autorin gewihlten Motto, dass ,,die Wahrheit nur im
Text selbst ist (vgl. ibid.) verlassen die abgebildeten Familienphotographien die
vermittelte Referenz, sie werden zu literarischen . Masken®, die sich gleichzeitig
auf sich selbst und auf den Anderen beziehen. Mit den poetisch konstruierten
Photo-Masken will die Autorin die Welt als ein Konstrukt verschiedener
Individuumskonzepte problematisieren.

Abb. 1
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Abb. 2.

4. Die Pseudozeit

Die Eigenart der Photokunst kommt auch in dem spezifischen Umgang mit der
Zeitkategorie zum Ausdruck. Der Inhalt, der durch eine Photographie vermittelt
wird, bezieht sich offensichtlich sowohl auf die Gegenwart als auch auf die
Vergangenheit, stellt gleichzeitig Realitit und Irrealitit, Erinnerung und Imagi-
nation dar. Die in der Photographie abgebildete Realitiit in einer vergangenen
Form ist eher eine ,,Pseudo-Priisenz und Zeichen der Abwesenheit™ (vgl. Sontag
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2002: 22). Das, was im Bild zu schen ist, lidsst sich als eine ,,Trickaufnahme*
(vgl. Barthes 1989: 96), eine Imbalance zwischen Aufnahme- und Betrachtungs-
moment, eine gewisse Nicht-Ubereinstimmung zwischen dem, was jetzt vor uns
steht und zu sehen ist und davon, was einmal war, bezeichnen. Das sich im
Photorahmen Befindende ist in erster Linie nicht dazu bestimmt, zu fokussieren
und zu explizieren, was das Subjekt / Objekt ist, sondern wie es einmal, in
einem konkreten Zeitabschnitt, war, Durch den Akt des Photographierens wird
das Dargestellte auf eine besondere Art und Weise ,.einbalsamiert™ und in die-
sem Zustand ldsst es ..einen besonderen Zeit- und Raumgeist, eine einmalige
Erscheinung von irgendwelcher Ferne, egal wie nah sie ist" (Benjamin 1963:
82-83), erkennen.

Die Datumsangabe zum Beispiel ist eine regelmiBige Begleiterscheinung
jeder Photographie, aber ihre Funktion liegt nicht nur darin, den Zeitpunkt der
Entstehung der Aufnahme zu dokumentieren. sondern auch eine gewisse Zeit-
losigkeit zu signalisieren, einen Anstol zu geben, iiber die Zeit nachzudenken.
Die genaue Aufnahmezeit ldsst sich als eine geheimnisvolle dsthetische Chiffre
lesen, die da ist, um uns leise zuzufliistern: Die Zeit ist der Tod. Da jede Pho-
tographie eine fiktive Erfahrung vom Tod im Kleinen ist, wurde sie als ein
lebendiges Bild vom Tod, ein Zeitzeugnis, aber auch eine Bestitigung dafiir,
dass alles verginglich ist, qualifiziert (vgl. Barthes 1989: 22-23; Sontag 2002:
21). Das verewigte Bild, das die Vergangenheit in einem solchen kompakten
Format priisentiert, das durch die Zwiespiltigkeit von jetzt und damals die Ver-
giinglichkeit selbst ans Tageslicht bringt, ruft Staunen hervor, provoziert fun-
damentale Fragen, die Zeit, das Leben. den Tod, die Endlichkeit und die Unend-
lichkeit betreffend. Wegen dieser zeitlichen Pseudodimension wurde das Photo-
medium auch als ,,Gespenst™ (Barthes 1989: 22; Derrida 1997: VI), ,,Phantom™
(Derrida 1987: 17), ,,Exorzismus™ (Baudrillard 1999: 21), oder als ,Nostalgie™
(Sontag 2002: 21) bezeichnet.

Wie in der Photokunst, so wird auch in der Literatur die Zeit im Verhiiltnis
zwischen Vergangenheit und Gegenwart gestaltet. Im Vergleich zur autobio-
graphischen Schrift, die in der Fiktion die reale Zeit iibernimmt, indem aus einer
statischen Gegenwartsperspektive iiber die Vergangenheit berichtet wird oder
zur miirchenhaften Schrift, die starke fiktive Angriffe auf die reale Zeit ausiibt,
indem eine liangst vergangene mythische Zeit als allgegenwiirtig dargestellt
wird, wird in der medialen Schrift die Grenze zwischen Jetzt und Damals
gleichzeitig verwischt und markiert, durch das Vorgestellte wird mehr auf das
Verborgene als auf das Gezeigte verwiesen. Wie die Grenzen zwischen Ver-
gangenheit und Gegenwart édhnlich wie im Photomedium in der kroatischen
Prosa verwischt werden, wird im Weiteren anhand einer kurzen Analyse von
Zelika Coraks Prosaschrift Krhotine [Die Scherben] (1991) gezeigl.
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4.1 Die leeren Aufnahmen

In dem mit zahlreichen Photographien versehenen Prosatext versucht die Auto-
rin anhand authentischer Familienphotographien die Geschichte threr Familie zu
rekonstruieren. Dem Werk sind das Motto des literarischen Projektes sowie die
Griinde und Motive des Schreibens vorangestellt: Al niti jedan Zivot ne bi
smio proc¢i bez traga, kao §to nije proSao bez smisla, i poradi toga na tragu
radim, ovaj trag upisujem.” (Corak 1991: 61) [Wie kein Leben ohne Sinn ver-
gangen ist, so sollte keines ohne Spuren vergehen. Deswegen arbeite ich an den
Spuren, deswegen schreibe ich diese Spuren nieder.]

Das schriftliche Anliegen wird mit visuellen und verbalen Mitteln realisiert.
Ahnlich einem Familienphotoalbum ist jede Textseite mit einer Photographie
samt ausfiihrlicher autobiographisch-essayistischer Beschreibung versehen. Da
die kurzen verbalen Passagen und die photographischen Aufzeichnungen einan-
der in einem gleichmifigen Rhythmus abwechseln, lisst sich der Text als der
erste Photoroman in der kroatischen Literatur bezeichnen.

Die narrative Instanz, die gleichzeitig Erzdhlerin und Autorin ist, sondiert auf
Grundlage verschiedener erhalten gebliebener Dokumente und Erinnerungen
sowohl ihr eigenes Leben als auch das Leben von Familienmitgliedern. Mit ihrer
ausgeprigten Fihigkeit, sich die Vergangenheit zu vergegenwiirtigen, macht die
Autorin exakte Angaben dariiber, wo sich die dargestellte Handlung abspielt und
belegt dies durch erhaltene oder spiiter aufgenommene Photographien.2 Alle im

2 Corak schildert die Funktion der Photographie im Text folgendermaBen: ,Jedna od knjiga
koja me najviSe ganula u Zivotu bila je Barthesova ,Svjetla komora'. Zato jer je borba
izmedu pamcenja i zaborava (gotovo vide nego izmedu dobra i zla) kljuéni problem mog
postojanja. Barthes poku$ava povecati fotografiju da bi pronasao nepoznate pojedinosti na
liku svoje pokojne majke i tako je stvarnije vratio u zivot. Povecana fotografija ne pokazuje,
medutim. vise pojedinosti nego se rastvara u raster tockica. Ona hlapi. Ta granica moci
(individualnog htjenja i tehnike stolje¢a) urezala mi se u zivo meso. Nanin modri album s
metalnim okovima bio je moj herbarij za bic¢a. [...] Modri barSunasti Nanin album sakupio je
sve ljudske biljke koje ja tako volim, a umrle su na mjestu na kojmu su se rodile. Presla-
givala sam obitelj bezbroj puta, kako su rasle moje spoznaje o vremenu i zahtjevi na nj.”
(Corak 1991: 104) [Eines der Biicher, die mich im Leben am meisten beeinflusst haben, war
LDie helle Kammer* von Barthes, Denn der Kampf zwischen Erinnerung und Vergessen
(nahezu heftiger als der zwischen Gut und Bise) ist das Schliisselproblem meiner Existenz.
Barthes versucht, die Photographie zu vergriflern, um dadurch unbekannte Details im
Gesicht seiner verstorbenen Mutter zu entdecken und sie dadurch realer ins Leben zuriick zu
rufen. Jedoch zeigt die vergréfierte Photographie nicht mehr Details, sondern lést sich in
einem Raster aus Punkten auf. Sie schwindet. Diese Grenze der Moglichkeiten (des
individuellen Wollens und der Jahrhunderttechnik) hat sich tief in mein Innerstes gebrannt.
Das blassblaue Album meiner Oma mit seinen Metallrahmen war mein Herbarium fiir
Lebewesen. [...] Omas blassblaues, flattriges Album hat alle menschlichen Blumen, die ich
so sehr liebe, gesammelt, und sie sind an dem Ort gestorben, wo sie geboren wurden. Ich
habe die Familie unzihlige Male umgeordnet, je besser ich die Zeit begriffen habe und je
grofler meine Anforderungen an sie wurden. |
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Buch dargestellten Lokalitdten werden in Wort und Bild beschrieben (siche
Abb. Nr. 5,). Jeder Akteur wird durch ausfiihrliche Beschreibung und auch
durch ein Photo aus dem Familienalbum dargestellt. Alle fiktiven Figuren sind
ndhere und fernere Familienmitglieder, Freunde, Bekannte oder 6ffentliche Per-
sonlichkeiten, die mit ihren vollen biirgerlichen Namen sowie mit einer kurzen
oder liangeren Biographie prisentiert werden. Viele Personen werden mittels
Beifiigung von Kopien von Papieren und Dokumenten (Geburtsurkunde, Hei-
ratsurkunde, Taufschein, Totenschein etc.) oder Photographien ihres Besitzes
(Héduser, Grundstiicke, Wohnungen, Mdbel etc.) charakterisiert (sieche Abb. Nr.
6 und 7.). Die detaillierte Auflistung von Dokumenten und Quellen ebenso wie
die geradezu akribische Beschreibung von wichtigen und unwichtigen Gegen-
stinden — Biichern, Teilen von Geschirr, der Pfeife des Grofivaters, des Photo-
albums der Tante — werden mit miindlichen Uberlieferungen, eigenen und frem-
den Erinnerungen, wahren und erfundenen Geschichten sowie mit nicht erhalten
gebliebenen Dokumenten und Photographien verflochten. Dem narrativen
Rahmen des chronisch-wissenschaftlichen Diskurses wird nicht nur durch die
.entstellten Erinnerungen™, durch die fragmentarische ,.Scherbenstruktur®, die
personalisierte narrative Instanz, die persénlichen ,schwachen® Erinnerungen
und die unglaubwiirdigen Geschichten und Erinnerungen von anderen, sondern
auch durch die photographischen Aufzeichnungen, die ,leer” sind im Sinne,
dass sie keinen Inhalt abbilden, entgegenwirkt (sieche Abb. Nr. 8.). Jeder Teil des
Textes wird entlang der Grenze zwischen Dokument und Illusion, in einer
Pendelbewegung zwischen Gegenwart und Vergangenheit, Chronik und Lyrik,
in einer ausgeglichenen Harmonie zwischen Photographie, die eine ,reale”
Person oder einen ,realen™ Gegenstand darstellt und der Photographie, die
keinen Inhalt hat, realisiert.
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Mjesta radnje

Prezid

Prezid. Gorski Kotar Nadmorska visina 754 m (Kozji Vrh 928 m). Izmedu
Bjorndala | Vatagina.

Abb. 5
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Totina Hidica

Srebro. Duding 11 cm. Dio garniture. Naprijed ugraviran Totin
monogram, AP. Na poledini aussrougarshi £ig, Dijana u peterolisty
(%a 800), hoji je vrijedio od 26. soibnja 1866. do 22. trevwja 1922. Zatim
zqu:x (A. Gigamic) i jod Sig u obliku kupe (ili posude na sialks).
Iz Totine kude.

Na pofotiu jo maia 2ica, iz male povijestl. Nista u 1o] povijest! nije posebno ni

Ahb 8]
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: Osmrtnica Ive Milkovi¢a

U ovom praznom okviru imao bi slajati jedan dokumen!. Dokument kojega
nema, nikada ga nije bilo 1 nikada ga nece biti. Optuzba, osuda. smrtovnica
jednoga covjeka kop nikada nije bio optuzen, nikada suden | ikada proglasen
mrivim A ipak je jednoga dana, nakon rata, odveden iz Zagreba, niti vojnik,
mti ¢lan bilo koje stranke ih organizacije. Postoje o¢i koje su vidiele da je
naprije na ledima nosio jednoga od svojih krvnika. onda kopao svoj grob |
zatim u nj legao. Jednoga dana jednom buducéem povijesnom pobjedniku nije
vise htio dat kredit. Bio je rodak pjesnika Zvonka Milkovica i politicara Jakova
Blazevica (»Ako nije nista knv, nece mu se nista ni dogodili«). Buduc¢i da sam
ja osoba 1z develnaestog stoljeca, a taj prvi muz moje tete Julke. koji ju je
odveo iz Prezida, kupio mi je moju prvu haljinicu u Zivotu - crvenu sa sitnim
bijelim tockicama ~ on ulazi u moju tlemu i pridruzuje se svima onima maojima
bez spamenika i bez traga: svima koyi su men: dali kredit (jer ocito nikada necu
biti povijesni pobjednik). Tisuce Zivota ulog su u partijama karata. Al niti jedan
2ivol ne bi smio proci bez lraga. kao Sto nije prosao bez smisla. 1 poradi toga
na tragu radim, ovaj trag upisujem.

Abb. 8



336 Bernarda Katusié
5. Das Detail

Neben der Zeitkategorie ist, wie Barthes betont, ein konkreter Wirklichkeits-
ausschnitt, das Detail, die emnzige lesbare Instanz vom Punktum, das ansonsten
absolut unkodiert und unkonventionalisiert ist.> Das Detail ist ein Element, ein
eigentiimlicher Ziinder. der eine dsthetische ,.Explosion™ (Barthes 1989: 59) aus-
1ost. Es ist eine ,lebendige Statik™, durch die die mit dem Kameraauge einge-
fangene blinde Zufilligkeit eine idsthetische Allgemeinheit, ein ,,Abenteuer*
wird (vgl. ibid. 28). Die Photographie als ein Ausschnitt der Wirklichkeit. der
zwischen einem Teil und einem Ganzen zustande kommt, spielt mit der trans-
parenten Unvollstindigkeit auf eine neue, hihere Einheit an, strebt danach, die
der Erfahrung unzuginglichen Bereiche zu entdecken, sehnt sich danach, ,.den
Druck des Unsagbaren, das gesagt werden will”, das, was bis dahin als unaus-
driickbar galt, auszudriicken (ibid. 26).

Auch fiir Benjamin ist das Detail die Essenz der Photokunst, ein besonderes
poctologisches Mittel zur Darstellung des Unbewussten. Thm zufolge stellt das
Detail nicht einen bloBen Wirklichkeitsausschnitt, ein unmittelbares Abbild der
duBeren Wirklichkeit dar — jedes kiinstlerisch geformte Detail legt eine neue
Sicht auf die Wirklichkeit nahe und leitet, neben der Psychoanalyse, den Anfang
der modernen Kunst ein.

Es ist ja eine andere Natur, welche zur Kamera, als welche zum Auge
spricht; anders vor allem so, dal an die Stelle eines vom Menschen mit
Bewultsein durchwirkten Raums ein unbewuf3t durchwirkter tritt. Ist es
schon iiblich, da} einer, beispielsweise, vom Gang der Leute, sei es auch
nur im groben, sich Rechenschaft gibt, so weifl es bestimmt nichts mehr
von ihrer Haltung im Sekundenbruchteil des Ausschreitens. Die Photogra-
phie mit ithren Hilfsmitteln: Zeitlupen, Vergroflerungen erschlief3t sie ihm.
Von diesem Optisch-Unbewuliten erfihrt er erst durch sie, wie von dem
Triebhaft-Unbewuliten durch die Psychoanalyse. (Benjamin 1963: 72)

Derrida fithrt ebenfalls das Detail als das Fundament des Photomediums an,
als eines der prignantesten Gesetze der ,Photogrammatik™. In seinem Aufsatz
Recht auf Sicht interpretiert er die Photographien von Marie-Francoise Plissart,
hiilt fest, dass die Photographie ,eine Kunst der Magnifizierung™ beziehungs-
weise Detailvergréfierung ist.

Man versteht sich darauf, das unsichtbarste und unauffilligste Element zu
vergréflern, es zu rithmen, und folglich notwendigerweise, ob man will

Mit dem Begriffspaar ,Studium / Punktum™ erklirt Barthes das Wesen der Photographie.
Wiihrend das Studium die Photoreferenz ist, ist das Punktum ihr artifizieller Ausdruck (vgl.
Barthes 1989: 35-36).



Zwei Medien — eine Ausdrucksweise 337

oder nicht, es zu idealisieren, zu entmaterialisieren, zu vergeistigen, es mit
Bedeutung aufzuladen. (Derrida 1997: XXI)

Sontag bezeichnet den Prozess der VergréfBerung und der Verkleinerung als
Heroismus des Sehens™ (Sontag 2002: 84) und riickt ihn in den Mittelpunkt
thres theoretischen Denkens iiber die Photographie. Das technische Objektiv
wird auf ,.die Scherben, auf die alten und ungewdhnlichen Sachen™ gerichtet, es
macht, dass die lebendigen Wesen leblose Dinge werden und leblose Dinge
lebendige Wesen (vgl. ibid. 96).

Es ist weder eine Neuheit noch eine Besonderheit der medialen Schrift, dass
sie die Welt im Ganzen erfassen will, indem sie die Wirklichkeit stark reduziert
und sich auf Wirklichkeitsausschnitte konzentriert. Wie in der Photokunst
kommen auch in einem literarischen Werk nur solche Wirklichkeitsausschnitte
vor, die sich auf die Welt im Ganzen beziehen, Wie in der Photokunst verlisst
jedes Detail der literarischen Fiktion automatisch seinen praktischen Pragma-
tismus und erhilt einen stark semantisch beladenen poetischen Sinn. Alle im
literarischen Text dargestellten Objekte springen durch den Fiktionsakt aus ihrer
funktionellen Ursache-Folge-Kette und werden zu einer Art Simulacrae, die
vom erzidhlenden Subjekt arrangiert und geleitet werden. Durch die transfor-
mierte Funktion bringen die im Text dargestellten Objekte ..etwas zum Vor-
schein, das im natiirlichen Objekt unsichtbar oder. wenn man lieber will,
unverstidndlich blieb™ (vgl. Barthes 1966: 191). Auch Calvino betrachtet solche
im literarischen Text beschriebenen Objekte als Mittelpunkt der isthetischen
Kreation, er nennt sie ,,zauberhafte Gegenstande*.

Diremmo che dal momento in cui un oggetto compare in una narrazione,
si carica d'una forza speciale, diventa come il polo d’un campo magnetico,
un nodo d’una rete di rapporti invisibili. Il simbolismo d’un oggetto pud
essere pill 0 meno esplicito, ma esiste sempre. Potremmo dire che in una
narrazione un oggetto € sempre un oggetto magico. (Calvino 1995: 41)

[Wir kénnen sagen, dass von dem Moment an, als ein Gegenstand in einer
Geschichte auftaucht, er zugleich eine besondere Kraft bekommt; er wird
automatisch ein Pol in einem Magnetfeld, ein Knoten in einem Netz von
unsichtbaren Verhiltnissen, Die Symbolik, die von einem Gegenstand
ausgestrahlt wird, kann mehr oder weniger sichtbar sein, aber sie ist in
einer Geschichte immer vorhanden. Deswegen kann man sagen, dass jeder
Gegenstand, der in einer Erzihlung vorkommt, immer ein zauberhafter
Gegenstand ist. ]

So ist jeder in Fiktion gekleidete Gegenstand in diesem Sinne zauberhaft,
funktioniert als Verbindung zwischen Realitidt und Fiktion. Freilich hat es in der
Literatur immer Gegenstinde gegeben, die semantisch besonders geladen waren,
Gegenstinde, die man als Ecksteine der literarischen Konstruktionen bezeichnen
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konnte, eigentiimliche ,,Knoten im Netz der unsichtbaren Verhilmisse™ (Calvimo
1995: 91), so genannte ,,narrative Reliquien” (Amajlije) oder ,,Detail-Quasi-Fe-
tische™ (Derrida 1997: VI), die in der Kontinuitiit der literarischen Ausdruck:s-
weise seit jeher wichtige Instrumente der Fiktion waren. Als Fiktionsrequisiten
sorgen solche Detailgegenstinde — Ring, Schachtel, Spiegel, Brief, Stein. Tuch,
Stab, Kreuz, Medaillon mit dem Bild der geliebten Person etc, — nicht nur filir
Spannung und Dynamik in der Geschichte, sondern charakterisieren die Perso-
nen und ithre Verhiltnisse, tragen eine Handvoll von verschiedenen Denotatio-
nen mit sich, ,,das Geschichtefeld selbst™ (Calvino 1995: 91); sie strahlen, dhn-
lich der ,Brieftaube® (Derrida 1997: VI), einen besonderen narrativen Zauber
aus, funktionieren als sichtbare Zeichen von unsichtbaren Verbindungen und
Ereignissen.

Es wire moglich, die historische Entwicklung sowohl der Gattung als auch
der Epoche hinsichtlich solcher Detailgegenstinde zu betrachten. Dabei wiirde
sich zeigen, dass ihnen in einem Fiktionsakt immer ein jeweils anderer Status
und somit eine jeweils andere Funktion zugeschrieben wurde. Withrend also das
Mirchen durch das Auftreten magischer Gegenstinde wie Zauberstab, Zauber-
ring, Zaubertisch, magische Lampe etc., die keine reale Funktion haben charak-
terisiert ist, kommt den Gegenstinden im realistischen Roman eine praktische
Funktion zu — oft ldsst sich an ihnen der gesellschaftliche Status ablesen wie im
Fall eines Hauses, eines Grundstiicks, eines Kleidungsstiicks etc.

Im modernen Roman wiederum werden die Akteure hdufig mittels banal-all-
tiglicher Gegenstinde charakterisiert. Zwei der bekanntesten Detailgegenstiinde
in der modernen Literatur sind Prousts Madeleines und der braune Strumpf von
Woolf. Dem franzésischen Schriftsteller dient besagte Leckerei oft als narratives
Mittel, das den retrospektiv strukturierten Roman Auf der Suche nach der
verlorenen Zeit bewegt. Deren Duft ruft beim Erzéhler Kindheitserinnerungen
wach, die den Anstof} zu disparaten Reflexionen iiber die ,,verlorene Zeit" ge-
ben. Im seinem Essay ,,.Der braune Strumpf* wihlt Auerbach eben dieses Klei-
dungsstiick als den Ausgangspunkt fiir die Interpretation von Woolfs Poetik. Er
zeigt dabei sehr treffend, wie der braune Strumpf zu einem Requisit wird, mit
dem Woolf nicht nur die inneren Gedanken und Gefiihle der Erzihlerin, sondern
auch die Charakterziige aller anderen Personen ausdriickt, und somit einen fiir
die moderne Prosa bezeichnenden Stil schafft (vgl. Auerbach 1959).

Im medialen Zeitalter ist die Photographie hiufig nicht nur eine visuelle
Mitgestalterin des verbalen Universums, sondern auch ein nicht explizit illu-
strierter, nur in Worte gefasster Detailgegenstand der literarischen Strategien,
dem eine neue dsthetische Funktion zugeteilt wird, Wie die Photographie als ein
solcher Gegenstand in der postmodernen kroatischen Prosa verwendet wird, soll
im Weiteren an drei Beispielen gezeigt werden.
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5.1 Die inszenierte Wirklichkeit

Der Roman Mramorna koza [Marmorhaut] (1989) von Slavenka Drakuli¢
beschreibt das korperliche Reifen eines jungen Midchens, das zwischen der
Liebe zur Mutter und dem Sich-Hingezogen-Fiihlen zum Stiefvater steht. Die
Tochter, gleichzeitig Ich-Erzihlerin, die thre Mutter ganz fiir sich allein haben
will, versucht, sich vollkommen mit der Person der Mutter zu identifizieren.
Nach und nach verschwimmt die Grenze zwischen den beiden Figuren, wird am
klassischen Verhiltnis zwischen Subjekt und Objekt geriittelt. Detailgegenstin-
de, die keine ,reale” Funktion haben, verweisen nicht auf irgendeine andere
Funktion aullerhalb des Textes, ihre Bedeutung wird erst im édsthetischen Pro-
zess simuliert. Die in Marmorhaut figurierenden Gegenstinde schildern nicht
nur fiktive Lokalititen, sondern dynamisieren die Handlung, charakterisieren
fiktive Figuren, deuten auf Zeitdehnungen und Zeitraffungen, suggerieren Sub-
jektverschmelzungen und bestimmen das ideelle Geriist der ésthetischen Kon-
struktion. Die Leere zum Beispiel. die der plétzliche Auszug des Stiefvaters aus
der Wohnung hinterlésst, ldsst die Erzéhlerin durch nunmehr fehlende Gegen-
stinde (Zahnbiirste, Zahnpaste, Handtuch) sinnfillig werden. Die Freude dar-
tiber, dass der Stiftvater wieder einzieht, wird durch die Gegenstinde ange-
deutet, die nun wieder die Wohnung bevélkern. Nicht Handlungen oder Dialoge,
einfache Gegenstinde sind fiir den Verlauf des Geschehens mafigeblich.

Die Photographie als ein Detailgegenstand nimmt in Drakuli¢’ poetischer
Welt an vielen Stellen eine zentrale Stellung ein. Die verbal dargestellte Photo-
graphie funktioniert oft als der Hauptmotor. der die gesamte Handlung motiviert
und fortsetzt. So assoziiert und analysiert die Erzihlerin anhand der Photos,
dhnlich wie Proust mit den Madeleines oder Woolf mit dem braunen Strumpf
verfuhr, die Zeit der Kindheit: Die fiir sie schmerzliche Kenntnis von der Liebe
zwischen Mutter und Stiefvater hat die Tochter durch eine zufillig gefundene
Photographie erlangt. Obwohl nur in verbalisierter Form, ist die Photographie in
Drakuli¢’ Roman Marmorhaut nicht nur ein poetisches Requisit, das eine
besondere Kraft ausstrahlt, ein ,,Pol in dem narrativen Magnetfeld, ein fester
Knoten im Netz der unsichtbaren dsthetischen Verhiltnisse* (Calvino 1995: 41),
sondern ein Gegenstand, der implizit fiir eine simulierte Welt steht. Im Ver-
gleich zum Zauberstab im Mirchen oder zu Prousts Madeleines funktioniert in
Drakulic” fiktiver Welt die Photographie als ein Gegenstand ,,virtueller Kultur™
(Oraié Toli¢ 2005), als ein Wirklichkeitsindiz, das durch seine Simulationslogik
das Verhiltnis zwischen Fiktion und Wirklichkeit problematisiert.
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5.2 Der bildlich festgehaltene Engel

Der Roman von Dubravka Ugresi¢ Muzej bezuvjetne predaje [Das Museum der
bedingungslosen Kapitulation] (1997) setzt sich aus einem heterogenen Stofff
zusammen, in dem disparate narrative Segmente miteinander verwoben sind.*
Der signifikant betitelte erste Abschnitt Poetika obiteljskog albuma (Ugresic
2002: 27) [Die Poetik das Albums] (23) vereint durch sein einzigartiges dsthe-
tisches Konzept der Album-Kollage die zerstreuten diskursiven Segmente. Ahn-
lich wie Photographien erziihlen verschiedene einander unbekannte, zueinander
in keiner Bezichung stehende Personen an verschiedenen Orten und zu verschie-
denen Zeiten, withrend sie in ihren Familienalben blittern, durch die Technik
der Erinnerung Sequenzen aus dem eigenen Leben. Die disparaten Geschichten,
vereint durch verschiedene einzelne Photographien, versammeln die diskursiven
Fragmente und suggerieren die Wiederkehr einer verflossenen Zeit, ein eigen-
tiimliches, collageartiges .,verbales Album®. In jeder Mini-Geschichte funktio-
niert die verbal dargestellte Aufnahme als ein Mittel, mit dem verschiedene
Familiengeschichten in Erinnerung gerufen werden. Auf der Ebene der narrati-
ven Gesamtheit iibertrifft die .unsichtbare® Photographie die Poetik der Erinner-
ung und wird, obwohl auch weiterhin nur verbal ausgedriickt, zum Schnittpunkt
und zur Synthese des Wirklichen und des Fiktiven, zum Gegenstand, der keine
Funktion auflerhalb des Textes hat und den die Autorin metatextuell zusammen-
fiigt und zerlegt, wobei sie das Verhiltnis zwischen Wirklichkeit und Fiktion
luzide problematisiert. Das metatextuell-ironische Hinterfragen der Photodsthe-
tik, nach der die Realitit gleichzeitig authentisch dargestellt und entstellt wird
(vgl. Barthes 1989: 13 u. Derrida 1987: 35), kommt im letzten Abschnitt des
Romans, der den signifikanten Titel Grupna fotografija [Die gemeinsame Pho-
tographie] trigt. noch wesentlich deutlicher und transparenter zum Ausdruck.

Im Gegensatz zum Beginn trennt das technische Bild gegen Ende des Ro-
mans unerwartet die zahlreichen, in einer Linie aufgestellten Fiktionselemente,
indem es mit poetischem Geschick ein Fragezeichen beziiglich ihrer themati-
schen und strukturellen Einzigartigkeit und Bedeutung setzt. Die finale Sequenz
stellt die typische alltiglich-banale Situation einer ,tratschenden Frauenrunde*
dar. An einem ganz gewdhnlichen Nachmittag, wihrend sich fiinf ehemalige

4 Schon durch die Titel und Untertitel der zahlreichen autochthonen narrativen Segmente wird

der besonders disparate thematische und strukturelle Grundgedanke angedeutet. Der Text ist
in sechs separate Kapitel unterteilt: Umorna sam, Kuéni muzej. Dobar dan, Arhiv: Sest prica
s diskretenim motivom andela koji napusta prostoriju, Sto je umjemost? Grupna fotografija,
Gdje sam? [Ich bin miide. Das Hausmuseum, Guten Tag, Archiv: Sechs Geschichten mit
dem diskreten Motiv des Engels. der den Raum verlit, Was ist Kunst?, Das Gruppenfoto,
Wo bin ich?], welche in viele weitere Unterkapitel unterteilt sind (Poetika obiteljskog
albuma, Biljeznica s cvjetnim koricama, Djecje jaje ete) [Die Poetik des Albums, Das
Notizbuch mit dem geblimten Einband, Das Uberraschungsei].
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Studentinnen mittleren Alters mit einem unverbindlichen Gesprich und einem
Kartenspiel die Zeit vertreiben, landet in dem gemiitlichen Zimmer einer durch-
schnittlichen Wohnblocksiedlung in Zagreb ein Engel mit weifien Fliigeln.

A onda, bas u trenutku kad je Dinka razdijelila $pil na dvije polovice i
gornju podmetnula pod donju, u sobu je usao iznenadni nalet vjetra i izbio
Spil 1z njezinih ruku. Karte su se razletjele po sobi. — Koji je ovo vrag?! —
viknula je Dinka. A onda je sobu obasjala posve nezemaljska plavicasta
svjetlost. — Isuseee! —~ vrisnula je Doti i kihnula. Na vratima je stajao
prekrasan mladi¢. Sve smo ostale bez daha. Krajickom oka zamijetila sam
da smo sve u istoj sekundi, bas kao vojnici. svaka sa svoje strane nacinile
mali pokret, malu gestu koja je odavala trenutnu, nesvjesnu, unutrasnju
mobilizaciju. Nu$a je malko ukosila svoj lijep, taman pogled, Alma je
nabacila ocaravajuc¢i osmijeh, Doti je rukom popravila frizuru, lvana je
ispravila ramena, ja sam uvukla trbuh, a Dinka je poluotvorenih usta
zabezeknuto piljila u mladic¢a. (...) Saznale smo da se na$ posjetilac zove
Alfred, da je andeo koji je omanuo u svome neposrednom zadatku da
izvjesnu Bozicu Znidardi¢ sprije¢i da ne udari kolima o kamion u
Maksimirskoj ulici, §to je bilo odmah iza ugla. Saznale smo da je nakon
nesrece bio ocajan, da je vidjevsi s ulice osvijetljen prozor, jedini u ulici,
naglao pozelio da ude, pa je. cto, usao. (Ugresi¢ 2002: 235-236)

[Und gerade hatte Dinka das Spiel geteilt und die obere Hilfte unter die
untere geschoben, als ein Windzug durchs Zimmer ging und ihr die Karten
aus den Hinden rifi, so daf} sie im Zimmer umherflogen. ,Was soll das,
zum Teufel?” rief Dinka. Dann erleuchtete ein ganz unirdisches bliuliches
Licht das Zimmer. . Jesus!™ schrie Doti und nieste. In der Tiir stand ein
bildschoner Junge... Das nahm uns den Atem. Aus dem Augenwinkel
beobachtete ich, daf§ wir alle. wie Soldaten, eine kleine Bewegung mach-
ten, eine Geste, die unbewufite innere Bereitschaft verriet. NuSas schéner,
dunkler Blick wurde etwas schrig. Alma setzte ein bezauberndes Licheln
auf, Doti richtete thre Frisur, Ivana reckte die Schultern, ich zog den
Bauch ein und Dinka starrte den Jungen mit halboffenem Mund an. (...)
Wir erfuhren, dall unser Besucher Alfred hiel und ¢in Engel war, daf} er
an der Aufgabe gescheitert war, eine gewisse Bozica Znidar$i¢ vor dem
Zusammensto} ihres Autos mit einem Lkw in der Maksimir-Strafle zu
behiiten, was gleich um die Ecke war. Wir erfuhren, daf3 thn der Unfall in
Verzweiflung gestiirzt hatte, daB8 er beim Einblick des beleuchteten
Fensters des einzigen in der Strafle, plétzlich den Wunsch empfunden
hatte, hereinzukommen, und so war er eben gekommen.] (229-230)

Gleich nach seiner unspektakuliren Ankunft integriert sich der transzenden-
tale Gast ganz unaufdringlich und wie selbstverstindlich in die hochst erfreute
kleine Frauengesellschaft und wird, ohne irgendjemanden — mit Ausnahme des
Lesers — zu verwirren, zum Mittelpunkt des .unbedeutenden™ Gespriichs. Die
subtil kalkulierte Banalisierung des Unmdglichen ruft nicht nur Verbliiffung
beim Leser hervor, sondern lenkt die gesamte narrative Intention um, indem
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etablierte Gegensitze wie sakral — banal oder wirklich — fiktiv auf den Kopf ge-
stellt werden: Den Kulminationspunkt stellt eben nicht der Moment des Erschei-
nens des tiberirdischen Gasts dar — dieser lisst die Frauenrunde véllig gleich-
giiltig, verbliifft nur den Leser —, sondern jener Augenblick. da er sich veralb-
schiedet, worauf alle fiinf Damen sogleich ithre Kameras ziicken, um die aufier-
gewdhnliche Begegnung zu dokumentieren und zu verewigen. Ungeachtet des
Vorhandenseins der besten aller Techniken zur Reproduktion der Wirklichke:it
gelingt in der fiktiven Welt die Photographie vom himmlischen Besucher nicht
wie gewiinscht, sie ldsst sich nicht mit standardisierten Mitteln entwickeln urnd
ihr Inhalt bleibt ,,unsichtbar*, sowohl fiir die Akteure als auch fiir die Erzihlerin
und den Leser, sie existiert nur im Gedichtnis der Akteure und wird allein durch
die Imagination des Lesers belebt. So wird das ,.nichtexistente™ verbalisierte
Bild, die metaphorisierte Metonymie des Engels mit weiflen Fliigeln nicht nur
zum Ausgangspunkt fiir den Verlauf der Fabel, sondern zum literarischen
Requisit, zum fiktiven Gegenstand der ironischen Umkehrung der ewigen lite-
rarischen Sehnsucht nach der Darstellung dessen, was sich nicht darstellen lisst:
die Wahrhaftigkeit und Authentizitit des Dargestellten und die Grenzen und
Moglichkeiten des Unvorstellbaren, das niemals aufhért danach zu streben,
dargestellt zu werden. Bei Ugresi¢ ldsst das visuelle Nichts die Kraft des
Verbalen noch dichter werden, wobei die Autorin das Paradigma des Plagiierens
als eine Mdoglichkeit zu leben und zu schreiben unterstreicht.

5.3 Das corpus delicti

Auch im literarischen Projekt von Miljenko Jergovi¢ stellt die Photographie den
Ausgangspunkt des literarischen Ausdrucks dar — als subtile Weggabelung zwi-
schen der Aktualisierung und der Resemantisierung der wirklich-fiktiven
(Re)Konstrukte, als wesentliches poetisches Mittel, um das Asthetische glaub-
haft zu simulieren. In den kurzen Prosastiicken der Erzdhlsammlung mit dem
Titel Sarajevski Marlboro (1994) [Die Marlboro aus Sarajevo] (1996) spiegelt
sich in banalen und ebenso in extremen Lebenssituationen die Situation von
Sarajevo wiihrend des Krieges wider. Die Fuliball-WM im Fernsehen, der Dieb-
stahl von Nachbars Apfeln, das Studium der lateinischen Grammatik, der Kak-
tus, der Kifer, die Berge, der Bosnische Eintopf sowie verschiedenste Photogra-
phien stehen neben Kriegsprotokollen, Flucht, Hunger und Isolation.

In der Erzéhlung Fotografija [Das Photo] treibt ein banaler Gegenstand — ein
Gliicksbringer im Fach eines Portemonnaies - nicht nur die Fabel voran,
verursacht und 16st die klassische Verwirrung des Liebesdreiecks und charakte-
risiert die Akteure und das Kollektiv, sondern vereint in sich als Hauptdarsteller
simtliche sichtbaren und unsichtbaren narrativen semantischen Kréfte, hinter-
fragt dsthetische Normen und Usancen sowie die Funktionsmechanismen der
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Fiktion in dem engen Spalt zwischen Illusion und Desillusion, zwischen Sein
und Schein. Die Illusion des isthetischen Aufbaus von Sarajevski Marlboro
wird durch die strenge dreigliedrige Komposition in drei eigene, signifikant beti-
telte Abschnitte suggeriert: Nezaobilazan detalj u biografiji [Unumgéngliches
Detail aus der Biographie], Rekonstrukcija dogadaja [Rekonstruktion der Ereig-
nisse]. Who will be the Witness. Die strukturelle Einheit des fragmentartigen
Stoffes wird semantisch durch die dreigliedrige. sukzessiv-kausal angeordnete
Entwicklung jeder einzelnen Geschichte vervollstindigt: Einleitung — kurze Be-
schreibung irgendeines unwichtigen Ereignisses aus der Zeit vor dem Krieg oder
die Darstellung eines banalen Ereignisses —, Handlung — der Krieg, der alles auf
den Kopf stellt — und Abschluss — betonte Pointe oder Kommentar des Erzéh-
lers. der durch einen autoritativen Diskurs alles bisher Gesagte relativiert. Den
klassischen Aufbau des Narrativs stellt Jergovi¢ infrage, indem er ihn subtil
sabotiert und die Erzdhlung als solche hinterfragt, womit er unmittelbar an die
bekannte erzihlerische Manier von Andri¢ gemahnt.

Genau wie Andri¢ markiert Jergovi¢ bekannte Lokalititen, macht konkrete
Zeitangaben und zeichnet ein Bild der bosnischen Gesellschaft, aber nicht, um
wiedererkennbare authentische Typen darzustellen oder deren psychologische
Héhenfliige und Misserfolge aufzuzeigen, sondern, im Gegensatz zu Andri¢, um
Diskurskonstruktionen zu hinterfragen. So iiberwindet der souverine Erzihler in
der Erzihlung Besanski lonac [Bosnischer Eintopf] alle grundlegenden narra-
tiven Tatsachen, indem er primir die endlosen Wirtshausgeschichten von Zlajo
wiedergibt, mit denen dieser vertriebene Einwohner Sarajevos in Zagreb die
verlorene Welt der Trdume zu rekonstruieren sucht (vgl. ibid. 1996: 38). In der
Erzidhlung Grob [Das Grab] ignoriert ein von Sensationslust getriebener ausldn-
discher Journalist im vom Krieg erschiitterten Sarajevo alle wirklichen, ,sicht-
baren™, jedoch uninteressanten Geschehnisse und konstruiert mangels eines
wirklichen Themas unwirkliche Ereignisse. In der Erzidhlung Kondor [Der Kon-
dor] versucht der Protagonist Izet, der misslichen Lage eines Kriegsgefangenen
am Ende des 20. Jahrhunderts zu entkommen, indem er stindig spricht und
sowohl sich selbst als auch die anderen beliigt, wobei das Verfahren, sich selbst
durch das Sprechen zu prisentieren, als Konstruktionsakt betrachtet wird. Die
Erzihlung Pismo [Der Brief] ,rekonstruiert™ die Liige vom , konstruierten bosni-
schen Hass™”, wihrend es in Saksofonista [Der Saxophonist] das Schweigen ist,
das als Konstruktionsakt problematisiert wird.

In der Erzihlung Fotografija werden verschiedene Verlaufsformen des Endes
einer groflen Liebe, das durch ein zufillig entdecktes Photo im Geheimfach
eines Portemonnaies herbeigefiihrt wird, konstruiert. Auch hier griindet sich die
narrative Strategie auf drei fundamentale Segmente, wobei bewusst ein klassi-
sches Narrationsmuster suggeriert wird. Im ersten, einleitenden Teil, kiindigt der
allwissende auktoriale Erziihler das Thema der Erzihlung an.
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Istu pricu u razli¢itim varijacijama ¢uli ste, vidjeli ili pro¢itali tisucu puta.
Klju¢ svake ljubavi je vjernost. O njoj se puno ne razmislja. Ona se
jednostavno podrazumijeva. I da nije vjernosti, vjerojatno ne bi bilo ni
nesretnih [jubavi. Kao ni sretnih, uostalom. (1994: 108)

[Dieselbe Geschichte in verschiedenen Variationen haben Sie schon tau-
sendmal gehort, gesehen oder gelesen. Der Schliissel jeder Licbe ist die
Treue. Uber sie macht man sich keine Gedanken. Sie versteht sich von
selbst. Und giibe es keine Treue, wiirde es wahrscheinlich auch keine un-

gliicklichen Lieben geben. Wie iibrigens auch keine gliicklichen.] (1996:
102)

Sehr schnell zeigt dasselbe auktoriale Bewusstsein. wihrend es {iber die kon-
kreten Akteure berichtet, Schwankungen in der eigenen Uberzeugung. Indem es
sich auf die , komsiluk* [Nachbarschaft] und den Diskurs der miindlichen Uber-
lieferung beruft, nimmt es vor den ,,Augen des Lesers™ eine neue Erzihlpose ein
und legt die Maske des Zeugen an.

Senka i Maso su u komsijskim pricama redovito uzimani kao primjer
sretne ljubavi. Ona nije mogla imati djece, ali joj on to nije zamjerao kao
§to to balkanski muZevi redovito ¢ine. Senka je radila u posti, a Maso je
bio vodoinstalater. Ona je uvijek govorila ,,moj Maso", a on ,moja Sen-
ka*. Njithova pri¢a ne bi bila zanimljiva da nije poceo rat, kao §to ve¢ i
nisu zanimljive price o dugoj i ustrajnoj sre¢i. S prvom granatom koja je
pala na grad Maso se prijavio u Teritorijalnu obranu. (1994: 108)

[Senka und Maso werden in den Erzihlungen der Nachbarschaft regel-
miBig als Beispiel einer gliicklichen Liebe genommen. Sie konnten keine
Kinder haben, aber er nahm ihr das nicht iibel, wie das die Eheminner
vom Balkan sonst regelmifig tun. Senka arbeitete bei der Post, und Maso
war Installateur. Sie sagte immer ,mein Maso™, und er ,meine Senka",
Thre Geschichte wiire nicht interessant ohne Krieg, wie Geschichten von
langem und dauerhaftem Gliick nun einmal nicht mehr interessant sind.
Mit der ersten Granate, die auf die Stadt fiel, meldete sich Maso zur
Territorialverteidigung.] (1996: 102)

Im zweiten narrativen Segment werden verschiedene Erzihlkonstrukte be-
treffend das tragische Ende der Liebe zwischen Senka und Maso aufgezeigt.
Eines Morgens bringt ,.nepoznati ¢ovjek u uniformi i s blatnjavim ¢izmama na
nogama™ (ibid. 109) [ein unbekannter Mann in Uniform und mit schmutzigen
Stiefeln an den Fiifien] (102) Senka ,.papirnatu vrecicu s njegovim [Masinim]
stvarima: maramicom, armijskom akreditacijom, satom. futrolom od naocala i
novéanikom™ (ibid. 109) [ein Papiersickchen mit seinen Sachen zuriick: Ta-
schentuch., Militirausweis. Uhr, Brillenetui und Geldborse] (103) und fliistert ihr
in fester Umarmung zu, dass Maso umgekommen sei. In einem Geheimfach des
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Portemonnaies findet Senka neben ihrem ihr wohlbekannten Bild zufillig das
Photo einer unbekannten jungen Frau, auf dessen Riickseite steht: ,,Uvijek tvoja
Mirsada™ [Immer Deine Mirsada]. Obwohl Senka das Photo nicht als Beweis-
material fiir MaSos Untreue betrachten will, erschiittert sie der unversehens ent-
deckte Gegenstand wesentlich stirker als die Nachricht vom Tod des Ehemanns.
Wiihrend die Nachbarschaft iiberzeugt ist, dass der Krieg an allem die Schuld
trage. versichert Senka entgegen ihrer Gewissheit sich selbst und die anderen,
dass dem keinesfalls so sei, Senkas Worten und Gedanken, welche meist das
auktoriale Erzihlerbewusstsein vermitteln, kann der aufmerksame Leser entneh-
men, dass der Krieg nur den Rahmen fiir die Auseinandersetzung mit der ent-
tduschten Wunschvorstellung von der wahren Liebe abgibt — der wahre Schul-
dige ist eine banale, im Portemonnaiefach versteckte Photographie, ein
unbedeutender Gliicksbringer, wie ihn jeder in Sarajevo in der Tasche hat.

Im dritten, finalen Teil von Fotografija dominiert erneut der auktoriale Blick-
winkel, aber er vermittelt nicht die erwartete Schlusspointe, sondern erschiittert
von Grund auf alle vorherigen narrativen Perspektiven und ebenso die aktive
Position des Erzihlers. Die Photographie funktioniert in dieser betont konstru-
ierten literarischen Welt als Detailgegenstand von besonderer Bedeutung, der
nicht nur alle narrativen Sequenzen zu einer #sthetischen Einheit zusammen-
fiihrt, sondern gleichzeitig sowohl das gesamte Textgefiige als auch sich selbst
umformt und hinterfragt. Wihrend Senka in ihrem Erzihlkonstrukt die Photo-
graphie als ein Ding sehen will, das oni gadovi iz brigade™ (ibid. 109) [diese
Schweine von der Brigade] (103) Maso in sein Portemonnaie gesteckt hitten,
und selbst den Hergang der Dinge rekonstruiert, sicht die Nachbarschaft im
selben Gliicksbringer den Beweis fiir MaSos Untreue, einen Trost in einer von
unerwiderter Liebe und Einsamkeit gekennzeichneten Lebenslage. Fiir den
auktorialen Erzihler ist er ein idealer konventionalisierter Gegenstand, dazu
angetan, alle abrupten Anderungen der disparaten Erzihlpositionen zu recht-
fertigen, den Gedanken zu vermitteln, dass das Leben, so wie die Erzihlung,
nichts als eine Konstruktion im schmalen Raum zwischen Wahrheit und Liige
ist.

Aus allem Gesagtem ldsst sich schlielen, dass in einem solchen ,Medien-
Determinismus™ (McLuhan 1968), der mittlerweile simtliche Lebensbereiche
erfasst hat, die Literatur nicht mehr als eine mehr oder minder nach dem Modell
unserer Realititswahmehmung und -erfahrung konzipierte fiktionale Welt zu
fassen ist. Die Naturgesetze bleiben in einem (inter-)medial gestalteten dstheti-
schen Prozess scheinbar intakt und die Realitit wird nicht mehr, wie im ,,alten*
Buch, metaphorisch abstrahiert, distanziert und zusammengefasst, sondern im
eigenen Medienkorper unmittelbar integriert, registriert und simuliert.> In einer

* Im Versuch, einen systematischen Vergleich zwischen dem alten” Buch und den neuen
Medien herauszuarbeiten, hebt Hirisch folgende Schlussfolgerung hervor: | Biicher rdsonie-
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dermafBen medialisierten Welt steht ein Fiktionsakt nicht mehr in einer meta-
phorischen Analogie zur Wirklichkeit bezichungsweise sind die literarischen
Strategien nicht mehr darauf ausgerichtet, die kategorialen Bezugsrahmen der
wpriméren* Wirklichkeit zu entstellen. Das heilit: Die Zeit- und Raumkategorien
werden nicht metaphorisch und figurativ ausgedehnt, gerafft, verlangsamt, be-
schleunigt oder tibersprungen, und die agierenden Subjekte verschmelzen und
vervielfiltigen sich nicht mehr. Die literarischen Aktionen bewegen sich nicht
als entgegengesetzte Polarititen zwischen Wirklichkeits- und Dichtungslogik.
sondern funktionieren als eigentiimliches, in unvorhersehbare Richtung aus-
schlagendes Pendel, das eine doppelte Wirklichkeits- und Dichtungslogik postu-
liert und somit eine ,,sekundére™ Welt herstellt.
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