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Einleitung

»[...]

Fotografie des Autors

[]

ZerreiBung der Fotografie des Autors.«
(Heiner Miiller)

1. FRAGESTELLUNG

Wie hat sich das autobiographische Schreiben seit dem Aufkommen der
Photographie verdndert? Als Johann Wolfgang von Goethe zwischen 1809
und 1831 sein autobiographisches Werk Aus meinem Leben. Dichtung und
Wahrheit verfafdte, war die Erfindung der Photographie noch nicht allge-
mein bekannt: Die photographiegeschichtlich ilteste Aufnahme von Jo-
seph Nicéphore Niépce, dem Erfinder der sogenannten Heliographie, da-
tiert zwar auf das Jahr 1827. Die Daguerreotypie von Louis Jacques Mandé
Daguerre, die die Photographie als neue Medientechnik weltweit bekannt
machte, wurde aber erst 1839 verdffentlicht.! Was Goethe Gedichtnis und
Erinnerung vermittelt, war daher neben miindlichen Uberlieferungen und
mantuell produzierten Bildern nicht zuletzt die Schrift. In der medialen
Konstellation um 1800, wo die Schrift im Zug der allgemeinen Alphabeti-
sierung das privilegierte Leitmedium zur Aufzeichnung und Ubertragung
von sinnlichen Daten aller Art war, waren fiir den Dichter schriftliche Do-
kumente das Gedichtnismedium schlechthin.? Die Schrift als Gedicht-
nistriger war fiir ihn aber auch deshalb von groRem Belang, weil seine
Dichtung und Wahrheit es darauf absah, nicht nur seine eigene Lebensge-
schichte als Bildung zum exemplarischen >Autor< zu erzihlen, sondern

1 | Zur Erfindungsgeschichte der Photographie vgl. Bernd Busch 1995, S. 178-
205. Beaumont Newhall 1998, S. 13-26. Bernd Stiegler 20064, S. 15-45.
2 | Zum »Aufschreibesystem um 1800« vgl. Friedrich Kittler 1995, S. 9-220.
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auch ein kulturhistorisches Panorama der Epoche zu entfalten. Die Auto-
biographie war fiir Goethe keine private Angelegenheit. Wie er im Vorwort
proklamierte, sah er »die Hauptaufgabe« der Selbstbiographie darin, »den
Menschen in seinen Zeitverhiltnissen«® nachzuzeichnen. Was Goethes
Rekurs auf Schriftdokumente anbelangt, belegt etwa der Ausleihkatalog
der Weimarer Herzoglichen Bibliothek sein weitgreifendes Quellenstudi-
um.* Die in der deutschsprachigen Literatur kanonischste Autobiographie
gehort also mediengeschichtlich zu dem Zeitalter der Schrift und Literatur,
das von der photographischen Umwilzung der Erinnerungstechnik noch
nicht getroffen wird.

Um 1900 herrscht aber eine ganz andere gedichtnismediale Kon-
stellation fiir die autobiographische Literatur. Hat sich doch damals die
medienhistorische Revolution der Photographie, die in der Prizision
und Bildauflésung in hohem MaR manuellen Bildmedien iiberlegen ist,
lingst verallgemeinert. In seiner zwar nicht literarischen, aber fiir das 20.
Jahrhundert paradigmatischen Autobiographie, die Freud, Lacan, Canet-
ti, Deleuze, Kittler und andere ausfiihrlich kommentierten, hinterlaft der
Dresdner Senatsprisident Daniel Paul Schreber eine Spur von der Begeg-
nung mit der hohen Bildauflésung der Photographie. In den Denkwiirdig-
keiten eines Nervenkranken (1903), die er in der Heilanstalt Sonnenstein bei
Pirna verfafite, spricht Schreber selbst von solch »plastischer Deutlichkeit
und photographischer Treue« seiner nichtlichen Visionen:

Daf ein nicht ganz ruhig schlafender Mensch Traumbilder zu sehen glaubt, die
ihm sozusagen von seinen eigenen Nerven vorgegaukelt werden, ist eine so
alltagliche Erscheinung, daf® dariiber an sich kein Wort zu verlieren wére. Die
Traumbilder der vorerwdhnten Nacht und die friiheren @hnlichen Visionen iber-
trafen aber an plastischer Deutlichkeit und photographischer Treue bei Weitem
alles Dasjenige, was wenigstens ich in gesunden Tagen friiher je erlebt habe.5

Die Photographie dient in dieser Passage dazu, eine unglaubliche Wahr-
haftigkeit der wahnhaften Halluzinationen zu unterstreichen, weil sie seit

3 | Johann Wolfgang von Goethe 1998, Bd. 9, S. 9.

4 | Vgl. Benedikt JeBing 1997, S. 280f.

5 | Daniel Paul Schreber 2003, S. 49. Zu weiteren Photographiebeziigen vgl.
Daniel Paul Schreber 2003, S. 256, S. 295.
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ihrer Erfindung als wirklichkeitsgetreue Reproduktion gilt.® Die Photogra-
phie nimmt, wie der Erfinder der Negativphotographie William Henry Fox
Talbot 1844 fiir seine Kalotypie propagierte, schon in ihrer Inkunabel »eine
Vielzahl kleinster Details« auf, die »die Wahrheit und Realititsnihe der
Darstellung steigern helfen und die kein Kiinstler so getreu in der Natur
abkopieren wiirde«.” Wenn die »Traumbilder« diese von keiner Kiinstler-
hand erreichbare Aufldsungsgenauigkeit und damit bedingte Wirklich-
keitstreue aufweisen, dann geht es tatsichlich um ihre unwahrscheinliche
Intensitit. Die Photographie tritt hier als technisches, allgemeingiiltiges
Maf} der Reprisentation auf, anhand dessen der »Nervenkranke« die au-
Rerordentliche Realitit seiner Halluzination behauptet.

Die Medientechnik der Photographie ist mit allen ihrer technischen
Entwicklungen seit der Erfindung spitestens um die Jahrhundertwende
ein »historisches Apriori«® fiir das autobiographische Schreiben, indem
sie in nahezu alle Bereiche des modernen Lebens Eingang gefunden hat.
»Fotografien sind«, so Vilém Flusser in Fiir eine Philosophie der Fotografie,
»allgegenwirtig: in Alben, Zeitschriften, Biichern, Vitrinen, auf Plakaten,
Einkaufstiiten, Konservenbiichsen.«9 Ohne grofe Ubertreibung kénnte
man sagen, daf die Photographie einen notwendigen Bestandteil moder-
ner Institutionen wie etwa Familie, Biirokratie, Polizei, Wissenschaft, Mas-
senmedien, Kunst usw. ausmacht. Im Zuge dieser Verallgemeinerung hat
sich die Photographie nach und nach immer mehr an »dem Archiv«® be-
teiligt, das den autobiographischen Diskurs reguliert. Die Regulierung des
autobiographischen Diskurses durch das photographische Archiv vollzieht
sich insbesondere dadurch, daf es prizise Gedichtnisbilder sammelt und
aufbewahrt, da es diese Bilder dem Erinnerungssubjekt je nach seinem
Bedarf zur freien Verfiigung stellt. Die Photographie der Familie, die das
Subjekt zum autobiographischen Erzidhlen bringt, ist ein Paradebeispiel
hierfiir. In ihrer Autobiographie weiter leben (1992) kommt beispielsweise
Ruth Kliiger auf ein Photo des frith gestorbenen Vaters zu sprechen:

6 | Zur Diskursivierung der Photographie als wirklichkeitsgetreuer Wiedergabe
im 19. Jahrhundert vgl. Gerhard Plumpe 1990; Bernd Stiegler 2001.

7 | William Henry Fox Talbot 2006, S. 62.

8 | Michel Foucault 1981, S. 184.

9 | Vilém Flusser 2006, S. 38.

10 | Michel Foucault 1981, S. 187. Zum philosophischen Begriff des Archivs im
Singular vgl. auch Jacques Derrida 1997b.
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Ich habe zwei Photos von ihm, das eine ist auf seinem Studentenausweis, da
sieht er jung und draufgéngerisch aus. Das war die Zeit, als er um meine Mutter
warb, er ein mittelloser Medizinstudent, in einer Stadt, wo es zu viele Arzte gab,
und sie die Tochter eines wohlhabenden Ingenieurs und Fabrikdirektors.!

Daf? der Autobiographin nur zwei Photos vom Vater tibrigbleiben,'? ist ein
Teil ihrer Familiengeschichte, die in die nationalsozialistische Judenver-
nichtung verwickelt war. Kliiger iiberlebte nimlich die Konzentrationsla-
ger Theresienstadt, Auschwitz-Birkenau und Christianstadt, wihrend der
Vater wohl 1944 in Auschwitz vergast wurde. Wenn das alte Ausweisphoto
sie vom Vater in der Jugend erzihlen macht, den sie selbst nicht sah, dann
deshalb, weil es sonst nicht die Méglichkeit gibe, ihn sich auf eine so pri-
zise Weise zu vergegenwartigen.

Monika Maron stofit auch auf die Problematik des Photographie-
Archivs, das wesentlich vorgibt, was tiber die Biographie eines Subjekts
gesagt werden kann. Wenn sie sich nimlich im Buch tiber ihre Familien-
geschichte mit dem Titel Pawels Briefe (1999) bemiiht, die Lebensgeschich-
ten der GrofReltern aus der tiefen Vergessenheit auszugraben, dann ist die
Schriftstellerin gezwungen, sich wiederholt auf alte Photos zu beziehen.
Hat sie doch keine eigene Erinnerung an ihre Grofleltern, die am Anfang
des 20. Jahrhunderts aus einem polnischen Dorf nach Berlin iibersie-
delten und 1942 getrennt voneinander sterben mufiten: Pawel Iglarz im
Vernichtungslager und seine Frau Josefa im Krankenhaus. Versucht die
Schriftstellerin, die Leidensgeschichte der Grofeltern zu rekonstruieren,
dann bleibt ihr nur der Weg der sukzessiven Ekphrasis entlang ihrer alten
Familienphotos, die sie teilweise auch ins Buch einmontiert. Daher ist es
nicht verwunderlich, daf sie schreibt: »Das Bild, das ich mir von meinen
Grofleltern mache, ist schwarzweifl wie die Fotografien, von denen ich sie
kenne.«3 Wenn sich die Schriftstellerin ausschliefilich anhand des pho-

11 | Ruth Kliiger 1994, S. 20f.

12 | Genaugenommen besitzt die Schriftstellerin nur dieses Photo vom Vater,
denn im »zweiten Photo« geht es um eine Photographie-Metapher fiir die Erinne-
rung: »Das ist das zweite Photo, das ich von ihm habe. Da sieht er so aus wie an
dem letzten Abend, ernst, die Haare schon ein bifichen diinn, an den Schlafen
Andeutungen einer Glatze, die er nicht mehr bekommen sollte. Ich hab ihn nicht
wiedergesehen.« Ruth Kliiger 1994, S. 32f.

13 | Monika Maron 2004, S. 18.
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tographischen »Archivs« die Grofeltern vorstellen kann, dann wird der
autobiographische Diskurs iiber die Familiengeschichte durch die pho-
tographische Gedichtnisordnung im vorhinein eingegrenzt und struktu-
riert."* Die Photographie funktioniert in diesem Sinne nicht lediglich als
Gedichtnisstiitze, sondern als Formation des Gedichtnisses, welche die
autobiographische Praxis mit bestimmt. Von hier aus 14ft sich die Frage,
die eingangs gestellt wurde, prizisieren: Auf welche Weise hat sich die au-
tobiographische Literatur gemifl der Photographie als neuer Gedichtnis-
formation umorganisiert? Welche Grundziige weist das autobiographische
Schreiben auf, das fiir seine Moglichkeiten die Prizision des technischen
Bildmediums voraussetzt?

Beziiglich dieser Fragestellung stellt Manfred Schneiders diskurstheo-
retisches und medientheoretisches Buch Die erkaltete Herzensschrift. Der
autobiographische Text im 20. Jahrhundert> eine bahnbrechende Arbeit dar,
an die die vorliegende Untersuchung anschliefit. Schneider legt die au-
tobiographischen Texte von Marcel Proust, Walter Benjamin, Jean-Paul
Sartre und Michel Leiris jeweils im Verhiltnis zu Photographie, Telephon,
Kinematographie und Grammophon aus, wohingegen sich die vorliegen-
de Arbeit nur auf autobiographische Texte im Verhiltnis zu Photographie
konzentriert: Es handelt sich hier um Texte, die fiir das autobiographische
Schreiben mit Blick auf die Photographie exemplarisch zu sein scheinen:
Marcel Prousts Auf der Suche nach der verlorenen Zeit (1913-277), Walter Ben-
jamins Berliner Kindheit um neunzehnhundert (1932-34/1938 entstanden),
Rolf Dieter Brinkmanns Rom, Blicke (1973 entstanden, 19779 erschienen),
Roland Barthes’ Roland Barthes par Roland Barthes (1975) sowie Die helle

14 | Als ein interessantes Beispiel hierfiir in der zwar fiktionalen, doch biogra-
phischen bzw. Biographie simulierenden Literatur sei Marcel Beyers Roman Spio-
ne (2002) genannt. Dort rekonstruiert der Erzahler die Lebensgeschichte seines
GroBvaters anhand eines alten Photoalbums. Freilich beginnt die eigentliche
Handlung des Romans bezeichnenderweise mit dem Verschwinden der Photos
von der GroBmutter, mit einer Liicke im Album, durch die hindurch die Lebensge-
schichte der GrofSmutter ausspioniert wird. Das Photoalbum, dessen Prinzip va-
riable Anordnung ist, setzt Selektion voraus. Dagegen setzt Beyers Roman damit
ein, dieses mediale Verfahren des Ein- und Ausschlusses in Frage zu stellen.

15 | Manfred Schneider 1986; vgl. auch Manfred Schneider 1993. Zu Schnei-
ders Theorie (iber die Autobiographie vgl. Martina Wagner-Egelhaaf 2000,
S. 72-77.

1
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Kammer (1980) und schliefflich W.G. Sebalds Die Ausgewanderten (1992).
Diese autobiographischen Schriften zeichnen sich dadurch aus, daf sie
eine Beschiftigung mit der Gedichtnisordnung Photographie als wesent-
liche Dimension implizieren. Sei es als Sammler (Proust, Brinkmann,
Sebald), sei es als Rhetoriker bzw. Metaphoriker (Proust, Benjamin, Brink-
mann, Barthes), sei es als Theoretiker (Benjamin, Barthes), sei es als Knip-
ser (Brinkmann, Sebald), nehmen die Schriftsteller die Beschiftigung
mit der Photographie in ihre autobiographische Praxis auf, um dadurch
eine grindliche Transformation des autobiographischen Schreibens zu
vollbringen. Hierin liegt der Grund, daf ihre Texte als exemplarisch fiir
das autobiographische Schreiben nach 1900, das sich angesichts der Pho-
tographie umorganisiert hat, angesehen werden kénnen. Es gilt nun zu
beschreiben, wie sie von ihren — jeweils anders angesetzten — Beschifti-
gungen mit der Photographie ausgehend eine neuartige Autobiographik
entwickeln. Die vorliegende Arbeit teilt sich dabei in fiinf Kapitel, um in
chronologischer Reihenfolge die autobiographischen Texte der genannten
funf Schriftsteller zu durchleuchten.’® Was die Textauswahl anbelangt, ist
die vorliegende Untersuchung komplementir zur Dissertation von Susan-
ne Blazejewski zu sehen, die sich, obgleich theoretisch grundverschieden,
auf einem dhnlichen Forschungsfeld bewegt. In ihrem komparatistischen
Buch Bild und Text — Photographie in autobiographischer Literatur beschreibt
die Verfasserin Marguerite Duras’ Der Liebhaber und Michael Ondaatjes
Es liegt in der Familie im Verhiltnis zur Photographie.” Abgesehen von
dieser Nachbarschaft zu anderen literaturwissenschaftlichen Arbeiten be-
darf die hier getroffene Textauswahl noch weiterer Explikationen, insofern
auch Texte, die innerhalb der geldufigen Klassifikationen nicht als Auto-
biographien erscheinen, etwa Die helle Kammer und Die Ausgewanderten,
einbezogen werden. Von daher gilt es nun, den Autobiographiebegriff zu
skizzieren, der dieser Auswahl der Texte zugrundeliegt.

16 | Auch auf Vladimir Nabokovs Erinnerung, sprich. Wiedersehen mit einer
Autobiographie (1951/1966) oder Marguerite Duras’ Der Liebhaber (1984) wird
in einem angemessenen Kontext eingegangen. Zu Erinnerung, sprich vgl. 5.2
(Auto-)Biographik mit Photoalben. Zu Der Liebhaber vgl. 2.4 Photosammlung der
Erinnerungsbilder und 4.5 Wahnsinn der Lichtschrift.

17 | Susanne Blazejewski 2002.
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2. UBER DEN BEGRIFF DER AUTOBIOGRAPHIE

Anders als Epos, Drama, Lyrik usw. ist die Autobiographie keine rein lite-
rarische Gattung. Sie ist bekanntlich nicht nur von Dichtern und Schrift-
stellern, sondern auch von Musikern, Filmstars, Politikern, Sportlern und
anderen Personen des offentlichen Lebens beansprucht worden. Diesbe-
ziiglich macht Manfred Schneider darauf aufmerksam, daf eine Unzahl
von Autobiographien innerhalb verschiedener Institutionen wie etwa im
Kloster und in religiéser Gemeinde, in Klinik und Anstalt, Schule und
Erziehungsheim, im Gericht und Gefingnis verfafit, gesammelt und ar-
chiviert worden ist: Die Autobiographie ist nicht lediglich ein literarisches
Phinomen, sondern auch an die Institutionen der europiischen Kul-
turmichte gebunden, die das Subjekt {iber sich selbst erzihlen lassen.’®
So wird ab dem Mittelalter bis auf den heutigen Tag die Lebensgeschichte
unablissig produziert und reproduziert: religiose Berichte im Mittelalter,
Memoiren und Biographien in der Renaissance, puritanistische und quie-
tistische Gestindnisse, pietistische Erweckungsgeschichten, Lebensbe-
schreibungen der paradigmatischen Menschen (z. B. Politiker, Kiinstler,
Verbrecher, Kranke) vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart. Die Lebens-
geschichte 148t sich als das Schreibformat fassen, demgemifl das Subjekt
im Abendland, das Michel Foucault als »Gestindnistier«' bezeichnet, sei-
ne Wahrheit formuliert hat. Durch diese Wahrheitsproduktion im Schreib-
format der Lebensgeschichte ist sich einerseits das »Gestindnistier« selbst
begegnet, wihrend es sich andererseits einer institutionellen Norm un-
terworfen hat. Die lebensgeschichtliche Autobiographik funktioniert also
als biopolitische Kulturtechnik, durch die sich der Mensch subjektiviert,
individualisiert und normiert.

Dieser diskurstheoretische Begriff der Autobiographie als Kulturtech-
nik richtet sich insbesondere gegen den Idealismus von Wilhelm Dilthey,
der in seinem Buch Der Aufbau der geschichtlichen Welt in den Geisteswis-
senschafien (19277) die »Selbstbiographie« als den »direktesten Ausdruck
der Besinnung iiber das Leben« auffafite.> So bringt er dieses literarische
Genre in einen systematischen Zusammenhang mit der hermeneutischen
Kategorie des »Verstehens des Lebens«: »Die Selbstbiographie ist die

18 | Vgl. Manfred Schneider 1993.
19 | Michel Foucault 1983, S. 63.
20 | Wilhelm Dilthey 1981, S. 244.

13
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hochste und am meisten instruktive Form, in welcher uns das Verstehen
des Lebens entgegentritt.«*' Dieser lebensphilosophische und hermeneu-
tische Begriff der Autobiographie als unmittelbarer Ausdruck des Selbst-
bewufStseins dominierte in der Autobiographieforschung im 20. Jahrhun-
dert. Davon zeugt namentlich die monumentale vierbindige Geschichte
der Autobiographie des Dilthey-Schiilers Georg Misch.?* Wie er im Vorwort
expliziert, will er dort aufgrund einer umfassenden Darstellung der Auto-
biographiegeschichte von der Antike bis zum 19. Jahrhundert »die auto-
biographischen Schriften in den verschiedenen europiischen Sprachen als
Zeugnisse fiir die Entwicklung des Persénlichkeitsbewufitseins der abend-
lindischen Menschheit« behandeln.? Es geht hier um ein hegelianisches
Projekt, in der geschichtlichen Entwicklung der Autobiographie einen fort-
schreitenden Gang des menschlichen Selbstbewufitseins festzustellen.?4
In dieser idealistischen Lesart der Autobiographiegeschichte erscheint
jene Bliite der Lebensgeschichte im aufgeklirten 18. Jahrhundert, die lan-
ge aus dem Gesichtspunkt der »Sikularisation«*> der Bekenntnisliteratur
betrachtet worden ist, als Ausdruck der unaufhaltsamen Bewufitwerdung
des >Individuums«< und seiner zunehmenden Autonomie in der biirgerli-
chen Gesellschaft.

Gegen diesen idealistischen Autobiographiebegriff der Geisteswissen-
schaften, der die philologische Autobiographieforschung des 20. Jahrhun-
derts grundierte, wendet sich Manfred Schneider, wenn er auf die institu-
tionelle Funktion der Lebensgeschichte als »Test auf die >Normalitit«®
hinweist. Nicht zuletzt am Ein- und Ausgang verschiedener Institutionen
muf das Subjekt gemifl dem Schreibformat der Lebensgeschichte seine
Biographie kontinuierlich darstellen kénnen. Eine kleine illustrative Szene
hierzu befindet sich in Goethes Bildungsroman Wilhelm Meisters Lehrjahre,
der nicht nur die Bekenntnisse einer schonen Seele beinhaltet, sondern auch
Grundziige des »Institutionenromans«®’ aufweist. Hier handelt es sich

21 | Wilhelm Dilthey 1981, S. 246.

22 | Vgl. hierzu Martina Wagner-Egelhaaf 2000, S. 23-26.

23 | Georg Misch 1998, S. 36.

24 | Georg Misch 1998, S. 42: »Die Geschichte der Autobiographie ist in einem
gewissen Sinne eine Geschichte des menschlichen Selbstbewuftseins.«

25 | Giinter Niggl 1998, S. 367-391; Klaus-Detlef Miiller 1998.

26 | Manfred Schneider 1993, S. 259.

27 | Ridiger Campe 2004, S. 207f.
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um eine fast an das polizeiliche Verhér erinnernde Befragung Wilhelms,
die auf die Identifizierung Mignons zielt:

»Wie nennest du dich?« fragte er [Wilhelm, K.K.]. - »Sie heiRen mich Mignon.« -
»Wieviel Jahre hast du?« - »Es hat sie niemand gezahlt.« - »Wer war dein Vater?«
- »Der grofe Teufel ist tot.«2®

Mignon besitzt keine von ihr selbst erzihlbare Biographie, mit der man
sie identifizieren konnte. Gerade deshalb bleibt sie »Ritsel«*® und Fremd-
kérper in der biirgerlichen Gesellschaft. Der Ausfall des biographischen
Gedichtnisses kommt in der Diskursordnung nach 1800 Anomalitit
gleich.3° Liicken in der Lebensbeschreibung erwecken sogleich Verdacht.
Der »Test« der Lebensgeschichte zielt also auf die Fihigkeit, ob man nach
dem Prinzip des linearen Schriftmediums biographische Daten ordnen
kann. Um seine Normalitit zu beweisen, oder genauer: sie herzustellen,
mufd das Subjekt lernen, kontingente Lebensdata streng in die Ordnung
der linearen Kontinuitit der Schrift zu bringen. Es ist eben diese Normie-
rungskraft der Autobiographie, die Dilthey entgeht, wenn er die Auto-
biographie als den direktesten Ausdruck des Selbstbewufitseins auffat.
Aus der diskurs- und medientheoretischen Sicht erweist sich dagegen das
ununterbrochene Bewufitsein als Produkt der normierenden Kraft der Le-
bensgeschichte, die Leben und Schrift in der Schrift synchronisiert. Die
Kontinuitit des Bewufitseins ist aus dieser Perspektive nichts anderes als
»eine Dematerialisierung des Schrift-Kontinuums«.' Die dauerhafte Be-
wufltseinseinheit, die man im 20. Jahrhundert die Identitit nennt, ist sol-
chermaflen mit einer Medienpolitik gekoppelt, bei der das Schreiben der
Lebensgeschichte als Normierung des Subjekts fungiert.

Parallel dazu, daf} die Erfindung der Schrift vormals die Lasten von Ge-
dichtnis und Erinnerung erleichterte, entlastet das Aufkommen der Pho-
tographie nunmehr bis zu einem gewissen Grad das autobiographische
Schrifttum von seiner Gedichtnisfunktion. Denn das technische Medium
vermag prizisere und detailreichere Gedichtnisbilder zu speichern als die

28 | Johann Wolfgang von Goethe 1998, Bd. 7, S. 98.
29 | Ebd.

30 | Vgl. Manfred Schneider 1993, S. 254.

31 | Manfred Schneider 1993, S. 265.
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Schrift. Diesbeziiglich findet sich im Vortrag zu Hundert Jahre Photogra-
phie von Paul Valéry eine instruktive Beobachtung:

Der Grad der Prazision, den die Sprache beanspruchen darf, wenn sie dazu ein-
gesetzt wird, von einem Gegenstand visueller Wahrnehmungen eine Vorstellung
zu geben, ist geradezu illusorisch. Wie lieRe sich denn auch selbst bei groftem
schriftstellerischem Geschick eine Landschaft oder ein Gesicht so schildern, dafl
das Geschriebene nicht ebenso viele verschiedene Vorstellungen hervorriefe, wie
wir Leser haben? Man 6ffne einen Reisepaf}, und die Frage ist sogleich entschie-
den: der miihselige Steckbrief halt keinen Vergleich aus mit dem daneben einge-
hefteten Konterfei.3?

Einer der scharfsinnigsten Schriftsteller am Anfang des 20. Jahrhunderts
rjumt ein, dafl die Photographie ein exakteres Bild des Individuums re-
prisentieren kann als die geschriebene Personendarstellung. In der Tat
ubt die Photographie als Lichtbild im 20. Jahrhundert die Funktion des
Identititsnachweises aus, die der Lebensgeschichte um 1800 zukam. Wenn
es sich so verhilt, braucht der autobiographische Text nicht mehr so liik-
kenlos erzihlt zu werden, wie man um 1800 forderte. Entsprechend dieser
Gedichtnisentlastung durch die Photographie als Identititsmaschine se-
hen die autobiographischen Texte, mit denen sich die vorliegende Unter-
suchung befafit, keine Aufgabe mehr darin, eine Lebensgeschichte konti-
nuierlich zu erzdhlen. Proust, Benjamin, Brinkmann, Barthes und Sebald
sind bei allen Unterschieden darin einig, dafl sie aufgehort haben, nach
dem kulturtechnischen Schreibformat der Lebensgeschichte ihre autobio-
graphischen Texte zu verfassen.

Auf der Suche nach der verlorenen Zeit von Proust ist weit davon entfernt,
eine kontinuierliche Lebensgeschichte zu erzihlen. Dieser autobiographi-
sche Roman besteht vielmehr aus dem Nebeneinander unterschiedlicher
Zeitebenen, das durch Unterbrechungen, Spriinge und Wiederholungen
konstruiert wird. Bei Benjamin ist die diskontinuierliche Struktur des au-
tobiographischen Textes noch augenfilliger. Daher ist es kein Wunder, daf3
Benjamin in der Berliner Chronik, die die Vorstufe zur Berliner Kindheit um
neunzehnhundert darstellt, explizit schreibt, aus seinen Erinnerungstexten
werde keine Autobiographie. Denn seine Kindheiterinnerungen haben
es nicht mit »dem stetigen Flufl des Lebens« zu tun, sondern mit einem

32 | Paul Valéry 1995, S. 496.
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»Raume, mit »Augenblicken« und mit dem »Unstetigen«.33 Brinkmanns
Rom, Blicke macht hauptsichlich nur seinen zweijihrigen Rom-Aufenthalt
zum Gegenstand. Die Konzentration des reisenden Schriftstellers auf sei-
ne Gegenwart, das Hier und Jetzt des Schreibens, kontrastiert deutlich zur
retrospektiven Haltung der Lebensgeschichte.3* Roland Barthes par Roland
Barthes ist ein autobiographisches Buch, dessen Verfasser sich explizit von
der Tradition der Bekenntnisse abgrenzt5 Strukturell ist es eine Samm-
lung von Fragmenten, die weder chronologisch noch thematisch, sondern
nach der alphabetischen Reihenfolge der Uberschriften geordnet werden.
Die helle Kammer von Roland Barthes wurde bisher meistens als theoreti-
sches Buch iiber die Photographie gelesen.® Nur durch eine sorgfiltige
Lektiire er6ffnet sich die autobiographische Dimension dieses Buchs, das
sowohl im Motiv der Trauer als auch in der Erzihlstruktur Prousts Recher-
che wiederholt. Die Ausgewanderten von Sebald gehort nach der geliufigen
Klassifikation nicht zur autobiographischen, sondern zur biographischen
Literatur. Der Schriftsteller versteckt sein autobiographisches Projekt hin-
ter der Konstruktion von Fremdbiographien. Aus welchem isthetischen,
poetologischen oder theoretischen Grund es auch gewesen sein mag, die
Schriftsteller, die mit Blick auf die Photographie Autobiographien verfaf-
ten, gehorchten nicht mehr dem kulturellen Imperativ, eine Lebensge-
schichte zu erzdhlen. Statt dessen organisierten sie ihre Autobiographik

33 | Walter Benjamin 1972, Bd. IV, S. 488: »Denn die Autobiographie hat es mit
der Zeit, dem Ablauf und mit dem zu tun, was den stetigen FluR des Lebens aus-
macht. Hier aber ist von einem Raum, von Augenblicken und vom Unstetigen die
Rede.«

34 | Damit héngt es wahrscheinlich zusammen, dafl Rom, Blicke in der Autobio-
graphieforschung keine nennenswerte Rolle gespielt hat. Rom, Blicke wird so-
wohl in der Autobiographie. Zu Form und Geschichte einer literarischen Gattung
von Ginter Niggl (1989) als auch in der Autobiographie von Wagner-Egelhaaf
(2000) nicht erwéhnt. In Michaela Holdenrieds Autobiographie wird zumindest
derTitel des Buchs einmal genannt. Michaela Holdenried 2000, S. 251.

35 | Roland Barthes 1978, S. 131: »Dieses Buch ist keins von »Bekenntnisseng;
nicht daf es unaufrichtig ware, sondern weil wir heute ein von gestern verschie-
denes Wissen haben; dieses Wissen kann so restimiert werden: was ich von mir
schreibe, ist niemals das letzte Wort davon.«

36 | Die helle Kammer ist schon von Anselm Haverkamp (1993) und Doris Ko-
lesch (1995) als autobiographischer Text gelesen worden.
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um, indem sie, wie es sich noch zeigen wird, jeweils von Beziigen auf
die Photographie ausgingen. In der Epoche, wo die Photographie als effi-
zienter Test auf die Identitit des Subjekts funktioniert, hort die Literatur
auf, unter dem Prinzip des Schrift-Kontinuums biographische Daten zu
ordnen. An dieser Entfernung von der Lebensgeschichte als Kulturtechnik
liegt es, wenn die hier ausgewihlten Texte sich dem gingigen Autobiogra-
phiebegriff nicht mehr einpassen lassen.

3. KOMMENTAR, METAPHER, MONTAGE UND THEORIE

Es gibt mehrere Typen der autobiographischen Bezugnahme auf die Pho-
tographie. Prousts Rekurs auf die Photographie ist erstens kommenta-
torisch. Auf dem Weg der Recherche du temps perdu kommentiert Proust
zahlreiche Photographien: Photoportrits, Ansichtskartenphotos, Architek-
turphotographien, Reproduktionen von Gemilden und andere Arten der
Photographie werden von Proust kommentiert. Dadurch bezieht er detail-
reiche Gedichtnisbilder in sein Abenteuer der Suche in die verlorene Zeit
mit ein. Das Kommentieren ist die elementarste Operation, mit der sich
der autobiographische Text auf die Photographie bezieht. Kommentierend
vermag er sich auf der Ebene der photographisch vermittelten Erinnerun-
gen und Gedichtnisse zu bewegen. Zweitens dient Proust die Photogra-
phie als Metapher. Die photographische Metapher ist selbstredend keine
Erfindung von Proust.’” Bereits in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
bedient sich Carl Gustav Carus in seinen Lebenserinnerungen und Denk-
wiirdigkeiten (1865/66) der Photographie als Metapher fur die Erinnerung.
Dort schreibt der Dresdner Maler und Arzt, »daf die allerfrithesten Erin-
nerungen nie einen Gedanken, sondern immer nur eine oder die andere
Sinnesvorstellung, welche gleichsam daguerreotypisch besonders fest sich
eingeprigt hatte, zutage fordern werden«3® Hier steht die Daguerreotypie
fiir die Bildlichkeit vereinzelter Kindheitserinnerungen, die sich nicht zu
einem »Gedanken« sammeln. »Zwar sagt man sich bald«, so fihrt Carus
fort, »daf} es nicht fiiglich anders sein konne, da eben in erster Kindheit
das Denken [...] noch so unbehilflich und schwach ausgetibt wird. So also,
wenn ich mich frage, zunichst wie weit ich mich in die Region der Kind-

37 | Zur mannigfaltigen Photographie-Metapher vgl. Bernd Stiegler 2006b.
38 | Zitiert nach Anton Philipp Knittel 1996, S. 545.
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heit hinein und was ich mir dort zumeist erinnern kann, so finde ich aus
frithester Zeit durchaus nur einzelne Bilder vorhanden [...].«3° Auch in der
Recherche zeigen sich Photographie-Metaphern, die auf die Disparitit plu-
raler Erinnerungsbilder bezogen sind. Aber anders als Carus trdgt Proust
dem neuen Zeitmodus Rechnung, der der drastischen Entwicklung der
Photographietechnik am Ende des 19. Jahrhunderts entspricht: der Augen-
blicklichkeit, die es in der Daguerreotypie so noch nicht gab. Im Blick auf
neue Photographietechniken wie Augenblicksphotographie oder Schnapp-
schufl metaphorisiert Proust augenblickliche Wahrnehmungen und un-
willkiirliche Erinnerungen, auf die es ihm poetologisch sehr ankommt,
anhand der Photographie. Die Photographie tritt also als &dsthetisch ent-
scheidende Metapher fiir die »Plétzlichkeit«*° auf, die den Ereignischarak-
ter der authentischen Wahrnehmung und Erinnerung bezeichnet.
Benjamin hat durch seine Schriften Kleine Geschichte der Photogra-
phie und Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
nicht nur einem medientheoretischen Denken Bahn gebrochen, sondern
sowohl im wortlichen als auch im tbertragenen Sinne Proust tibersetzt.
Die kommentatorischen und metaphorischen Beziige auf die Photogra-
phie, die wesentliche Ebenen der Suche nach der verlorenen Zeit herstellen,
nimmt Benjamin in seine Berliner Kindheit auf. Konstitutiv fiir Benjamins
autobiographisches Schreiben ist vor allem die proustsche Photographie-
Metapher fiir die unwillkiirliche Erinnerung. Einzelne Stiicke der Berliner
Kindheit werden nimlich als Erinnerungsbilder konzipiert, die dem photo-
graphisch augenblicklichen Erinnern unbewufster Gedichtnisse entsprin-
gen. Dartiber hinaus konstruiert sich Benjamins autobiographischer Text
durch den Rekurs auf das Photoalbum: Er besteht aus einer Sammlung von
photographisch erinnerten Gedichtnisbildern, die zusammenhangslos
miteinander erscheinen. Die Berliner Kindheit ist also ein Paradebeispiel
fur die photographisch modellierte Strukturierung des autobiographi-
schen Textes. Ein anderes Beispiel hierfiir ist Michel Leiris’ Autobiogra-
phie Mannesalter (1939). Es lohnt sich, hier kurz darauf einzugehen. Leiris,
der mehr als Benjamin dem Surrealismus nahesteht, expliziert in seinem
1945/1946 geschriebenen Vorwort seinen autobiographischen Text, »wo
sich Kindheitserinnerungen, Erzihlungen wirklicher Ereignisse, Triume
und tatsichlich erlebte Eindriicke in einer Art von surrealistischer Colla-

39 | Ebd. Vgl. hierzu auch Aleida Assmann 1999, S. 220.
40 | Karl Heinz Bohrer 1981.
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ge tiberschneiden, oder vielmehr Photomontage, denn kein Element ist
hier verwendet, das nicht von einer strengen Wahrhaftigkeit wire oder
dokumentarischen Wert hitte.«* Die »Photomontage«, die zum einen
von der Diversivitit, zum anderen von der Authentizitit des Materials ge-
kennzeichnet ist, ist das Modell des autobiographischen Buchs von Lei-
ris. Denn beim Schreiben eines Schriftstellers, der sich als literarischen
»Stierkimpfer«** begreift, handelt es sich um ein lebensgefihrliches Spiel,
alles aufrichtig zu gestehen, in keiner Weise die Gestindnisse zu zensie-
ren, fiir sich selbst ohne Verklirung oder Asthetisierung zu zeugen.® So
schaltet er Erinnerungen, Fantasien und Fakten ohne Hierarchie neben-
einander, die Diskurselemente namlich, die nach der Ordnung der biir-
gerlichen Gesellschaft streng voneinander geschieden werden sollen. Sei
es im Photoalbum bei Benjamin, sei es in der Photomontage bei Leiris,
die Photographie-Metapher steht fir die diskontinuierliche Struktur des
autobiographischen Textes, der nicht von einer temporalen und kausalen
Konsequenz der Lebensgeschichte, sondern von der Intensitit einzelner
Gedichtnisbilder lebt.

Auch Brinkmann, Barthes und Sebald beziehen sich auf die Photo-
graphie kommentatorisch und metaphorisch. Von Proust und Benjamin
unterscheiden sie sich aber insbesondere dadurch, daf? sie Photos in den
autobiographischen Text einmontieren. Zu Kommentar und Metapher
kommt also die Montage als dritte Technik fiir den Photographiebezug
hinzu. Montage bedeutet in diesem Kontext, dafl die autobiographische
Schrift und die Photographie visuell auf derselben Textoberfliche arran-
giert werden. Der autobiographische Diskurs entfaltet sich damit im Blick
auf die Ebene der eingelegten Photos. Brinkmann und Sebald differenzie-
ren sich ferner von Barthes dadurch, daf sie selbst mit einer Handkamera
fur den autobiographischen Text photographieren: Sie sind photographie-
rende Autobiographen. In Rom, Blicke montiert Brinkmann neben ande-
ren zahlreichen Bildern und multimedialen Materialien Momentaufnah-

41 | Michel Leiris 1975, S. 14f.

42 | Michel Leiris 1975, S. 8.

43 | Freilich hatte Leiris selbst schon die Unmdglichkeit einer solchen heiflen
Bekenntnisliteratur erkannt, als er 1940 mit seinem autobiographischen Schrei-
ben gemé&R der anderen Spielregel einsetzte. Vgl. hierzu Manfred Schneider
1986, S. 199-253. Zur philologischen Beschreibung der Entwicklung von Leiris’
Autobiographik vgl. auch Philippe Lejeune 1994, S. 294-375.
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men ein, die er in Rom mit seiner Handkamera aufnahm: Schnappschiisse
von der Dingwelt Roms und der anonymen Grof3stadtmasse, die die gestei-
gerte Aufmerksamkeit des flanierenden Schriftstellers auf seine Schreib-
gegenwart hervorheben. Diese Photos gehen Hand in Hand mit postali-
schen Schrifttexten, in denen er an seine Frau und an Freunde von seinen
Rom-Wahrnehmungen in allen Details berichtet. Mit einer Medienallianz
von Momentaufnahmen und Brieftexten experimentiert Brinkmann, um
utopische »Augenblicke (Augen + Blicke)«** zu fassen, epiphanische Mo-
mente, die durch den radikalen Bruch mit der flieRenden Zeit definiert
werden. Sebald ist genauso wie Brinkmann immer unterwegs. Fiir diese
photographierenden Autobiographen ist das autobiographische Schreiben
vom Unterwegs-Sein des auf der Suche seienden Subjekts untrennbar. Im
Gegensatz zu Brinkmanns Fokussierung auf die Gegenwart steht aber Se-
bald mit seinen Ausgewanderten. Sebald dient die Photographie als Mittel
einer literarischen Archiologie. Um verdringte und vergessene Geschichten
der »Ausgewanderten« auszugraben, bezieht sich der Schriftsteller wie-
derholt auf Photos, die als Fundstiicke auch im Buch abgebildet werden.
Die archiologische Arbeit an verschiitteten Gedichtnissen, das mehr oder
weniger von Zufillen abhingige Abenteuer praktiziert Sebald auch mit sei-
nem eigenen Photographieren: Anhand der von ihm gemachten Photos
rekonstruiert er seine Recherche und Forschungsreisen, weil vergebliche
Suchen auch einen wesentlichen Teil der archiologischen Erinnerungs-
arbeit ausmachen. Erst durch diese Arbeit an den vergessenen Lebensge-
schichten der anderen »Ausgewanderten« spricht der Schriftsteller iiber
sich selbst, der 19770 in die ostenglische Stadt Norwich ausgewandert war.

Anders als Brinkmann und Sebald photographiert Roland Barthes
nicht. Er ist aber ein Photographietheoretiker. Sein autobiographisches
Buch Roland Barthes par Roland Barthes ist vor allem deshalb interessant,
weil Barthes Verfasser von zwei phototheoretischen Aufsitzen, Die Foto-
grafie als Botschaft (1961) und Rhetorik des Bildes (1964), sowie des Stan-
dardwerks Die helle Kammer ist. Entsprechend diesen Reflexionen iiber
die Photographie funktioniert in Roland Barthes par Roland Barthes die
photographische Abbildung nicht einfach als biographisches Dokument,
sondern auch als Zeichen, das gelesen werdern muf3. Codiert sind die mon-
tierten Photos dabei als Imagindres des autobiographischen Subjekts. Sie
werden, mit anderen Worten, als photographische Variationen der Spie-

44 | Rolf Dieter Brinkmann 1979, S. 330.
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gelbilder prisentiert, die das Subjekt faszinieren. Die helle Kammer 1aft
sich als Fortsetzung der Autobiographie lesen. Die Trauer um den Tod der
Mutter, mit deren Bild Roland Barthes par Roland Barthes einsetzt, ist die
Grundsituation fiir Barthes’ Photographietheorie. Im zweiten Teil von Die
helle Kammer bezieht sich Barthes dabei explizit auf die Trauer-Episode
der »Arrhythmien des Herzens«* in Prousts Recherche, in der die plotzliche
Erinnerung an die verstorbene Grofimutter eben mit ihrer Photographie
kontrastiert wird. Damit schlieflt Barthes an Prousts Problematisierung
der Photographie als autobiographisches Gedichtnismedium an. Im Ge-
gensatz zu Proust steht es aber, wenn Barthes dann auf dem Wintergar-
ten-Photo die Wahrheit der verstorbenen Mutter eben im Sinne Prousts
»wiederfindet«.#® Gleichzeitig bezieht sich Barthes dabei auch auf Augu-
stinus’ Trauer um die Mutter.#” Die Anspielung auf die Ostia-Szene in den
Bekenntnissen 14dt hier dazu ein, die neuplatonische Lichtmetapher des
konvertierten Philosophen auf die Theorie der Photographie als Lichtschrift
anzuwenden. So nimmt Barthes’ photographietheoretischer Diskurs den
autobiographischen Diskurs iiber den Tod der Mutter in sich selbst hinein.
Die helle Kammer ist also nicht einfach ein theoretisches Buch tiber die
Photographie, sondern auch ein autobiographischer Text des anhand der
Photographie trauerndern Sohns. Barthes hat gleichsam das letzte Kapitel
von Roland Barthes par Roland Barthes dadurch geschrieben, daf er tiber
die Photographie als das »historische Apriori« des autobiographischen
Schreibens reflektiert. Der Name des Bezugs von autobiographischem Text
auf Photographie ist hier Theorie.

Befaft sich die vorliegende Untersuchung mit den autobiographischen
Texten von Proust, Benjamin, Brinkmann, Barthes und Sebald, dann eva-
luiert sie dadurch Kommentar, Metapher, Montage und Theorie als vier
typische Beziige auf die Photographie. Durch diese Photographiebeziige
geschieht die Umorganisation der autobiographischen Literatur als eine
gewisse Begleiterscheinung zum technischen Gedichtnismedium.#® Ereig-
net sich doch der autobiographische Diskurs nun nur noch auf der Ebene,
die es ohne die Photographie nicht gibe. In der Epoche, wo die Photogra-
phie »das Archiv« des autobiographischen Diskurses ausmacht, ist es fiir

45 | Marcel Proust 2004, Bd. IV, S. 224.
46 | Roland Barthes 1989, S. 74.

47 | Vgl. hierzu Anselm Haverkamp 1993.
48 | Manfred Schneider 1986, S. 253.
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die autobiographischen Texte, um die es hier geht, notwendig, sich durch
parasitire oder erginzende Beziige auf diesen neuen Gedichtnistrager zu
entfalten, mit dessen Prizision und Bildauflésung, wie Valéry sagt, keine
Schrift den Vergleich aushilt. Inwiefern diese autobiographische Litera-
tur dem Bezugspunkt Photographie gegeniiber subversiv wirken kann, ist
erst nachher zu explizieren. Festzuhalten ist aber schon eins: Das auto-
biographische Schreiben der hier ausgewihlten Schriftsteller verhilt sich
epiphinomenal und supplementir zur Photographie, die in der modernen
Gesellschaft individuelle und kollektive Gedichtnisse konstruiert. Es sind
kommentatorische, metaphorische, montagetechnische und theoretische
Supplementierungen der Photographie, durch die sich das autobiographi-
sche Schreiben umstrukturiert.49

4. IDENTITAT/ DIFFERENZ: SAMMLUNG/ ZERSTREUUNG

Um die nach 1900 mit Blick auf die Photographie vollzogene Transfor-
mation und Umstrukturierung des autobiographischen Textes weiter zu
befragen, bedarf es des kategorialen Begriffspaars von Identitit und Diffe-
renz. Die Identitit ist hier als Kontinuitit des Bewuf3tseins aufgefafit, stellt
das Korrelat der Kulturtechnik der Lebensgeschichte als normierender
Synchronisierung von Leben und Schrift dar. Es darf nicht vergessen wer-
den, dafs diese Schriftpolitik auch nach dem Aufkommen der Photogra-
phie ihre Geltung nicht verliert. Die Photographie macht die institutionelle
Produktion und Reproduktion von Lebensgeschichten nicht iiberfliissig,
sondern sie iberlagert, wie die Funktion des Lichtbildes als Identititsnach-
weis deutlich zeigt, die kulturtechnische Normierung durch die Lebens-
geschichte. Als Mittel der Identifizierung steht sie auf der Seite der Iden-
titit. Dariiber reflektiert z.B. Robert Walser in seinem 1909 erschienenen
Roman Jakob von Gunten. Dieser Institutionenroman simuliert eine wenn
nicht autobiographische, so doch diaristische Literatur, prisentiert sich,
wie der Untertitel zeigt, als Tagebuch, das der Internatszogling Jakob fiihrt.
Gleich nach dem Eintritt ins Institut Benjamenta schreibt er, er miisse ins
Warenhaus:

49 | Zum Begriff des Supplements vgl. Jacques Derrida 1983, S. 244-282.
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Ich lasse mich dort photographieren, Herr Benjamenta will eine Photographie von
mir haben. Und dann muf ich einen kurz abzufassenden, wahrheitsgetreuen Le-
benslauf schreiben.5°

In seinem diaristischen Schreiben zeichnet Jakob auf, was die Instituti-
on von ihm verlangt: eine Photographie und eine Autobiographie. Es liegt
auf der Hand, daf die Aufgabe der Photographie hier darin besteht, die
Leistung der Lebensgeschichte als »Test« auf die Normalitit zu steigern.
Mit seiner hohen Aufldsungsgenauigkeit, die fiir die Schrift auf immer
unerreichbar ist, erginzt das technische Bild den »wahrheitsgetreuen
Lebenslauf«.>

Uber die institutionelle Funktion der Photographie als Identititsnach-
weis reflektiert auch Heiner Miiller im Zusammenhang mit der Autobio-
graphie. Sein Theaterstiick Die Hamletmaschine (1977) ist zwar im Ganzen
gewiss keine Autobiographie, auch kein autobiographisches Drama. Aber
der Text bringt den autobiographischen Diskurs ins Spiel. Er beinhaltet
nimlich ein literarisches Selbstportrit des Dramatikers, der unter der Apo-
rie der Kiinstlerexistenz in der ehemaligen DDR leidet:

In der Einsamkeit der Flughafen
Atme ich auf Ich bin

Ein Privilegierter Mein Ekel

Ist ein Privileg

Beschirmt mit Mauer
Stacheldraht Gefangnis
Fotografie des Autors.®?

Die »Fotografie des Autors« erscheint hier mit »Mauer«, »Stacheldraht«
und »Gefingnis« metonymisch verbunden. Wenn die Photographie auf
»Flughifen« als Identititsnachweis fungiert, dann stellt sie ein Geschenk
der despotischen Politik dar, die den Schriftsteller zugleich privilegiert und
einmauert. Kondensiert wird also in die » Fotografie des Autors« die Aporie
des Schriftstellers. Miiller fihrt daher fort:

50 | Robert Walser 1985, S. 23.

51 | Zur Problematik des »Lebenslaufs«in Jakob von Gunten vgl. Ridiger Campe
2004, S. 200f.

52 | Heiner Miiller 1988, S. 96.
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Ich will nicht mehr essen trinken atmen eine Frau lieben einen Mann ein Tier. Ich
will nicht mehr sterben. Ich will nicht mehr téten.
Zerreifung der Fotografie des Autors.5?

Das aporetische Geschenk der »Fotografie des Autors« nimmt dem Subjekt
den Willen zum Leben weg. Wird das Bild zerrissen, dann geht es hier um
eine Entscheidung des schreibenden Subjekts, sich selbst nicht mehr mit
dem photographierten »Autor« gleichzusetzen, die photographisch nach-
gewiesene Identitit mit sich selbst zu bezweifeln, sich von der Photogra-
phie als Identititsmaschine abzusetzen: Seine Literatur soll auf der Seite
der Differenz stehen. Angesichts der »Fotografie des Autors«, die die Iden-
titdt des Subjekts festhilt, verlegt das autobiographische Schreiben seinen
Zustindigkeitsbereich in die Differenz: die »Zerreiffung der Fotografie des
Autors«. Die Metapher der »Zerreiflung« verhilt sich kritisch zum Iden-
tititszwang des photographischen Portrits, eréffnet die hinter dem pho-
tographierten Gesicht des »Autors« befindliche Differenzzone. In Krieg
ohne Schlacht (1994) von Heiner Miiller wird das Autorphoto zwar nicht
zerrissen, aber gleichfalls in Frage gestellt. Diese Autobiographie wird von
zwei photographischen Autorportrits auf den Buchdeckeln gerahmt. Das
autobiographische Subjekt erscheint im ersten Photo auf der Vordersei-
te des Buches mit seiner legenddren Zigarre in der linken Hand, deren
Rauch er im zweiten Photo auf der Riickseite ausblist. Der autobiographi-
sche Schrifttext, dessen Inhalt die Transkription der Interviews iiber das
Leben des Autors ist, situiert sich also nicht nur zwischen zwei Buchdek-
keln, sondern auch im Zwischenraum von zwei Photos. Die Lebensschrift
wird somit als Zug des ephemeren Rauches gegeben, der sich der photo-
graphischen Reprasentation entzieht: als Rauchzug des Nicht-Identischen,
das die Photos nicht reprisentieren kénnen, worauf ihre Konstellation nur
indirekt hinweisen kann. Eine vergleichbare Problematisierung der pho-
tographischen Darstellbarkeit des autobiographischen Subjekts it sich
schon bei Proust, Benjamin, Brinkmann, Barthes und Sebald entdecken.
Die Lebensgeschichte, die die Institutionen fiir den »Test« auf die Nor-
malitit fordern, 1aft keine Auslassungen zu. Liicken in ihr erweisen das
Uneins-Sein des autobiographischen Subjekts mit sich selbst. Eine Menge
von autobiographischen Biichern scheint bis auf den heutigen Tag gemif
dieser institutionellen Formation produziert und reproduziert zu werden.

53 | Ebd.
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Im 20. Jahrhundert aber, wo die Photographie mehr und mehr biographi-
sche Daten speichert, als Medium der Identititsbildung fungiert und als
Identititsnachweis funktioniert, finden sich auch autobiographische Tex-
te, deren Transformationen zum Format der Lebensgeschichte nicht pas-
sen wollen. Die Autoren beziehen sich kommentatorisch, metaphorisch,
montierend, theoretisch auf photographische Erinnerungsbilder, deren
Prizision und Detailreichtum ihr autobiographisches Schreiben von einer
bestimmten Gedichtnisarbeit entlasten. Damit verdndert sich die Struktur
ihrer Texte. Sie werden so elliptisch, fragmentarisch, heterogen und inten-
siv, dafs sie, statt durch das narrative Kontinuum die Ununterbrochenheit
des Bewufitseins zu reprisentieren, die unreduzierbare Mannigfaltigkeit
und Disparitit des Subjekts hervorheben: Durch die Beziige auf die Pho-
tographie als neues Medium der Identitit arbeitet das schreibende Subjekt
seine Nicht-Identitit heraus. Mit der Verallgemeinerung der Photographie
nach 1900 tritt also an die Stelle der geforderten Identitit die gewlinschte
Differenz als leitende Kategorie fiir die literarische Autobiographie. Um
diesen Kategorienwechsel zu beschreiben, bringt die vorliegende Arbeit
eine Begriffsopposition ins Spiel: Sammlung und Zerstreuung. Wenn im
20. Jahrhundert, in dem sich die Photographie in nahezu allen Bereichen
des Lebens zeigt, die Kategorie des autobiographischen Schreibens von der
Identitit zur Differenz {ibergeht, dann konkretisiert sich dieser Ubergang
im Zug der Vorrangstellung der Zerstreuung vor der Sammlung.

Ohne das Sammeln gibe es aber tiberhaupt keine Autobiographie, weil
sie von Anfang an fiir das Archivieren der biographischen Daten und Fak-
ten verfait wird. Proust und Benjamin sammeln Erinnerungen und Ge-
déchtnisbilder fiir ihr autobiographisches Schreiben. Brinkmann, Barthes
und Sebald sammeln zudem Photographien, Zeichnungen, Zeugen, Zita-
te usw. fiir die Montage. Das Sammeln ist in diesem empirischen Sinne
eine unerlifliche Voraussetzung fiir das autobiographische Schreiben.>
Uberdies gibt es aber die philosophische Tradition, die Sammlung als logos
begreift. Kein geringerer als Augustinus, der am Ursprung der hermeneu-
tisch verstandenen Selbstbiographie steht,” schreibt in den Confessiones:

54 | Manfred Schneider 1986, S. 216f. Zur phdnomenologischen Beschreibung
des Sammelns vgl. Manfred Sommer 2002.

55 | Wilhelm Dilthey 1981, S. 244: »Ich blicke in die Selbstbiographien, welche
der direkteste Ausdruck der Besinnung Uiber das Leben sind. Augustin, Rousseau,
Goethe zeigen ihre typischen geschichtlichen Formen.«
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Daher heifit denken, etwas gleichsam aus der Zerstreuung sammeln. Denn das
Wort fiir denken, cogito, stammt von cogo, zusammenbringen [...]. Doch hat der
Geist dies Wort fiir sich allein in Anspruch genommen, so daf nur das, was im
Geiste, nicht anderswo, gesammelt, zusammengebracht wird, denken heift.%®

Denken ist ein Kampf gegen die Zerstreuung, die vergessen macht, ist
eine Sammlung, die die Ordnung des Gedichtnisses stiftet und seine
Verfiigbarkeit herstellt. Der Philosoph Manfred Sommer formuliert la-
konisch: »Sammeln ist rational, Streuung irrational.«57 Diese, wenn man
will, >geistige« Sammlung, die ihre Synonyme in der Aufmerksamkeit,5®
in der Konzentration, in der Kontemplation und in der Selbstprasenz fin-
det, hat im philosophischen und kulturkritischen Diskurs von der Antike
bis zur Gegenwart eine fundamentale Rolle gespielt. Nach der Namenliste,
die Manfred Schneider in seinem Aufsatz Kollekten des Geistes aufstellte,
plidieren fiir die Sammlung (und protestieren gegen die Zerstreuung)
antike und moderne Philosophen wie Heraklit, Platon, Augustinus, Lu-
ther, Kant, Hegel, Heidegger, Adorno und andere, aber auch der Jurist
Gracian, der Dichter Goethe, der nationalsozialistische Propagandamini-
ster Joseph Goebbels oder der Medientheoretiker Vilém Flusser.’® Trotz
ihrer epochalen, beruflichen, ideologischen Unterschiede sind sie darin
einig, einen Gedankenkrieg gegen die Zerstreuung zu fiithren, gegen die
»Dissemination«®, die durch Reizen der Sinne den Geist von seinem
Sammeln ablenkt.

An der Metaphysik des logos als dieser stérungsfreien Sammlung des
Geistes hat auch die Kulturtechnik der Lebensgeschichte teil, indem sie
durch das Sammeln biographischer Daten und Fakten das Subjekt auf eine
kontinuierliche Einheit des Bewufitseins ausrichtet. Die Bekenntnisse las-
sen sich als anschauliches Beispiel hierfiir anfiithren. Augustinus wiinscht
sich die Gabe der »Enthaltsamkeit«. »Denn durch die Enthaltsamkeit wer-
den wir gesammelt und zur Einheit zuriickgebracht, von der wir in die

56 | Aurelius Augustinus 2000, S. 259.

57 | Manfred Sommer 2002, S. 119.

58 | Zur Aufmerksamkeit vgl. Jonathan Crary 2002 und Bernhard Waldenfels
2004.

59 | Manfred Schneider 1999a.

60 | Jacques Derrida 1995.
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Vielheit uns zerstreuten.«® Augustinus weifl aus biographischen Griin-
den zur Gentige, daR die Sinne, die leicht verfithrt werden, das Subjekt
zerstreuen. Das weltliche, gottferne Leben, das er bis zum Alter von 32
Jahren, da der Wendepunkt der Bekehrung kam, gefiihrt hatte, die Kind-
heit und die Jugend in der rémischen Lebenswelt, die Ausbildung zum
Rhetoriklehrer, die Kommunikation mit Manichiern und Neuplatonikern
erscheint im Riickblick des Kirchenvaters voll von Sinnesliisten. Es ist un-
schwer zu erkennen, daf} die Linie der Lebensgeschichte von Augustinus
mit der der allmihlichen Konzentration auf den logos Gottes einhergeht.
Das trifft mittels des Bekehrungsschemas aber fast auf jegliche religiose
Autobiographik zu. »In der Einsamkeit konnte ich«, so etwa die Bekennt-
nisse einer schonen Seele, »nicht immer bleiben, ob ich gleich in ihr das
beste Mittel gegen die mir so eigene Zerstreuung der Gedanken fand.«%
Diese in den Institutionenroman Wilhelm Meisters Lehrjahre eingeschobe-
ne Autobiographie ist auch als Dokument eines Kampfs gegen »térichte
Zerstreuung und Beschiftigung mit unwiirdigen Sachen« zu lesen, die
»die gerade Richtung« ihrer Seele zu Gott storen.®

Dagegen zeichnet sich die (hier betrachtete) autobiographische Litera-
tur nach 1900, die die Photographie als historisches Apriori hat, dadurch
aus, daf sie das Bewufitsein in seiner Zerstreuung lift. Dort erweist sich
immer wieder die Zerstreuung des Bewuftseins als unreduzierbar. Was
Proust in Auf der Suche nach der verlorenen Zeit erzahlt, ist, wie Roland
Barthes schreibt, »nicht sein Leben, sondern sein Wunsch zu schreiben«:®+
der Schreibwunsch, der einerseits die gesamte Recherche durchzieht, von
dem Marcel aber andererseits unablissig abgelenkt wird. Die autobiogra-
phische Erzihlung vom Schreibenwollen konstruiert sich also durch mul-
tiple Ablenkungen des Zerstreuungsfreudigen vom Beruf zur Literatur. Aus
dieser Sicht ist gar nicht zufillig, dafd sich die unwillkiirliche Erinnerung per
Definition eben in selbstvergessenen, geistesabwesenden Augenblicken er-
eignet. Benjamin ist ein seltener Zerstreuungstheoretiker. In seinem Auf-
satz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit stellt
er Sammlung und Zerstreuung gegentiber, um den Unterschied zwischen
der traditionellen und der reproduktionstechnischen Asthetik herauszu-

61 | Aurelius Augustinus 2000, S. 277.

62 | Johann Wolfgang von Goethe 1998, Bd. 7, S. 390.
63 | Johann Wolfgang von Goethe 1998, Bd. 7, S. 377.
64 | Roland Barthes 2006, S. 313.
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arbeiten.® Demnach wird der Film von der Rezeption in der Zerstreuung
gekennzeichnet, wihrend die unreproduzierbare, auratische Kunst die
Sammlung des Rezipienten beansprucht. Dieser kinematographische Zer-
streuungsraum fiir die anonyme Masse macht den Fluchtpunkt der Berli-
ner Kindheit aus: Benjamins Sammlung seiner photographisch erinnerten
Kindheitsbilder konvergiert im Schluf8stiick Das bucklichte Mdnnlein mit
dem Erinnerungsfilm.

Brinkmanns Rom, Blicke entstand aus der Materialsammlung fiir den
zweiten Roman, der nicht geschrieben wurde. Wihrend des Rom-Aufent-
halts von 1972/1973 schrieb er Briefe und Aufzeichnungen, in denen Ge-
genwartswahrnehmungen, Beobachtungen, Pline, Gedanken und Triume
mit einem exzessiven Detaillismus fixiert wurden. Zusammen mit diesen
postalischen und diaristischen Texten werden in Rom, Blicke auch Zita-
te, Momentaufnahmen, Ansichtskarten, pornographische Bilder, Stadt-
pline und andere Realititszeugnisse eingelegt, die Brinkmann fiir den
zu schreibenden Roman sammelte. Dieses autobiographische Montage-
Buch, das schon durch die Form des »scrapbook« das Unvollendet-Sein
der Arbeit unterstreicht, prasentiert sich selbst als Ruine des gescheiterten
Romanprojekts. Die extreme Fragmentaritit und Disparitit des autobio-
grapischen Textes stellt also die intensive Bewuftseins-Zerstreuung des
Schriftstellers zur Schau. Die fragmentarische Grundstruktur des autobio-
graphischen Textes trifft auch auf Roland Barthes par Roland Barthes zu.
Der Schriftteil dieser Autobiographie besteht nicht aus der traditionellen
Form der Lebensgeschichte, sondern aus der Sammlung der Fragmente.
Die romantische Konzeption des Fragments stellt Spielriume der ironi-
schen Selbstbeschreibung fiir Barthes bereit. Die helle Kammer ist dagegen
keine Fragmente-Sammlung. Dort geht die Zerstreuung nicht die Bau-
struktur des autobiographischen Textes an, sondern die Figur des dionysi-
schen Wahnsinns, in der die rauschhafte Selbstauflésung des Ich eine my-
thologische Darstellung gefunden hat. Bedeutet fiir das autobiographische
Subjekt, das auf dem Wintergarten-Photo die verstorbene Mutter wieder-
findet, die Photographie nichts anderes als »Emanation des Referenten«,°®
dann gilt es fiir ihn, die »verriickte« Wahrheit der Photographie zu begrei-

65 | Walter Benjamin 1972, Bd. VII, S. 380f. Zur medientheoretischen Ge-
genliberstellung von Sammlung und Zerstreuung vgl. auch Jochen Hérisch 1999,
S. 191-260.

66 | Roland Barthes 1989, S. 90.
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fen.®” In diese wahnsinnige Wahrheit der Lichtschrift 16st sich das auto-
biographische Subjekt von Die helle Kammer auf. Sebalds biographische Er-
zihlungen iiber Die Ausgewanderten haben die Diaspora als gemeinsames
Thema. Vier Protagonisten haben es jeweils auf eine andere Weise mit
dem jiidischen Schicksal der Heimatlosigkeit zu tun. Durch die Leidens-
geschichten von den Zerstreuten erzihlt Sebald von sich selbst, weil auch
er zu den »Ausgewanderten« gehort.

Wihrend die Autobiographik vor dem Aufkommen der Photographie,
vor Avantgarde und Modernismus auf die Sammlung des Geistes nach
Mafigabe des logos zustrebt, ist es fiir die Autobiographik nach 1900, fur die
Beziige auf die Photographie konstitutiv sind, charakteristisch, daf$ sie sich
mit den Michten der Zerstreuung befafst. Wie sich die Dezentralisation
des Bewuftseins im autobiographischen Text zeigt, ist je nach Schriftstel-
ler unterschiedlich: die unablissige Ablenkung vom Beruf zur Literatur bei
Proust, die kinematographische Zerstreuung bei Benjamin, die Ruine des
gescheiterten Romanprojekts bei Brinkmann, das Recycling des roman-
tischen Fragmentarismus und des dionysischen Wahnsinns bei Barthes,
die schicksalhafte Diaspora bei Sebald. Es geht aber immer um eine radi-
kale Umwertung des kulturkritischen Diskurses tiber die Zerstreuung als
alogos, der die abendlindische Metaphysik durchzieht. Proust, Benjamin,
Brinkmann, Barthes und Sebald betrachten die Zerstreuung nicht mehr
als Verfall des Bewufitseins. Fiir die Schriftsteller stellt die Zerstreuung
vielmehr die Regel, nimlich eine noch nicht kanalisierte, ungebindigte
und universale Kraft dar, als deren Ausnahme die Sammlung erscheint:
Sie ist, mit anderen Worten, »der Urgrund von allem [...], auf das man sich
konzentrieren konnte«.®® Die entropische Zunahme der Komplexitit von
bewuflten und unbewuflten Bewegungen fasziniert die Schriftsteller nach
1900 mehr als die altabendldndische >geistige« Sammlung. Daraus resul-
tiert die fragmentarische Textur ihres autobiographischen Textes, die sich
der Linearitit und Kontinuitit der Lebensgeschichte grundsitzlich entge-
genstellt. Es handelt sich hier um den Fragmentarismus des autobiographi-
schen Schreibens, das allein durch Unterbrechungen, Spriinge, Wiederho-
lungen und Variationen vonstatten geht. Denn nur diese Form kann der
komplexen Zerstreuung, auf deren Reduzierung und Uberwindung die
traditionelle Lebensgeschichte zielte, gerecht werden. Die fragmentarische

67 | Roland Barthes 1989, S. 130.
68 | PeterRisthaus 2006, S. 79.
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Diskontinuitit und Mannigfaltigkeit kennzeichnet die Struktur des auto-
biographischen Textes, der gleichsam auf eine andere Sammlung zustrebt:
Aufzeichnungen des zerstreuten Bewuftseins (nicht nur Unterhaltungen
und Divertissements, sondern auch Disseminationen von Unordnungen,
Ruinen, Triumen, Rausch, Kontingenz, Wahnsinn, Heimatlosigkeit usw.),
die sich dem Schreibformat der Lebensgeschichte nicht mehr anbeque-
men, indem sie sich zugleich einer anderen Aufmerksamkeit — Aufmerk-
sambkeit in der Zerstreuung — verdanken.

Eine derartige Umwertung des kulturkritischen Diskurses iiber die
Zerstreuung setzte schon mit der romantischen Literatur ein, die die anti-
klassizistische Poetologie der freien Assoziation entdeckte. In der Kreisleria-
na Nr. 5. mit dem Titel Héchst zerstreute Gedanken, die in Fantasiestiicke in
Callot’s Manier enthalten ist, scheibt E. T. A. Hoffmann:

Schon, als ich noch auf der Schule war, hatte ich die Gewohnheit, manches, was
mir bei dem Lesen eines Buchs, bei dem Anhdren einer Musik, bei dem Betrach-
ten eines Gemaldes oder sonst gerade einfiel, oder auch was mir selbst merk-
wirdiges begegnet, aufzuschreiben. Ich hatte mir dazu ein kleines Buch binden
lassen, und den Titel vorgesetzt: Zerstreute Gedanken.®°

Es geht um spontane, kaum selektive Aufschreibungen von Einfillen und
Assoziationen eines moglichst naiven Herzens, die in ihrer intendierten
Zensurlosigkeit und Exzentrizitit als Vorschule der Psychoanalyse und der
surrealistischen écriture automatique zu betrachten sind. Sigmund Freud
hat zwar nicht Hoffmanns Héchst zerstreute Gedanken, aber einen damit
vergleichbaren Text, nimlich den 1923 verfalten Aufsatz Die Kunst, in drei
Tagen ein Originalschrifisteller zu werden von Ludwig Bérne, zur Vorgeschich-
te der psychoanalytischen Technik der »Einfallsverwertung« gezihlt.”® Der
Jean Paul-Verehrer Borne schreibt dort:

Und hier folgt die versprochene Nutzanwendung. Nehmt einige Bogen Papier
und schreibt drei Tage hintereinander, ohne Falsch und Heuchelei, alles nieder,
was euch durch den Kopf geht. Schreibt, was ihr denkt von euch selbst, von eu-
ren Weibern, von dem Tiirkenkrieg, von Goethe, von Fonks Kriminalprozef, vom

69 | E.T. A. Hoffmann 1993, S. 61f.
70 | Sigmund Freud 1999, Bd. XII, S. 312. Zur freien Assoziation vgl. auch Jean
Laplanche/Jean-Bertrand Pontalis 1973, S. 77f.
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jingsten Gericht, von euren Vorgesetzten - und nach Verlauf der drei Tage wer-
det ihr vor Verwunderung, was ihr fiir neue, unerhdrte Gedanken gehabt, ganz
aufler euch kommen. Das ist die Kunst, in drei Tagen ein Originalschriftsteller zu
werden!’?

Bornes »Nutzanwendung« steht im Gegensatz zum Modell der Bildung als
allmihlicher Akkumulation des Wissens. Nicht einmal drei Jahre, sondern
nur »drei Tage« braucht man, um »ein Originalschriftsteller zu werdenc,
denn es ist weder Bewufdtsein noch Gedichtnis, sondern die Langeweile,
Zerstreuung und Erschépfung durch die Schreibarbeit von »drei Tagen
hintereinander«, die die zensurlose, selektionslose Aufzeichnung von »al-
lem«, was einem einfillt, ermoglicht. Freilich beruhen diese »drei Tage
hintereinander« auf einem ganzen bzw. halben Leben der Erfahrung von
Sehen und Horen, Lesen und Schreiben. »Neue, unerhorte Gedanken« je-
denfalls eréffnen sich durch den Stillstand der bewufdten Selbstkontrolle.
Psychologen und Psychoanalytiker experimentierten um 19oo ver-
schiedentlich mit der Methode der freien Assoziation. In Zur Psychothe-
raphie der Hysterie (1895) z.B. kommt Freud auf klinische Techniken zu
sprechen, mit denen er den » Assoziationswiderstande«’? des Patienten
zu unterlaufen versucht. Thm gilt es, »hiedurch die Aufmerksamkeit des
Kranken von seinem bewufdten Suchen und Nachdenken, kurz von al-
ledem, woran sich sein Wille dufsern kann, [zu] dissoziiere[n]«.”? Erst in
zerstreuten Augenblicken sprechen geheime Begierde und Triebe. Die
Zerstreuung, mit der die Romantik zugunsten ihrer exzentrischen Poetik
zu operieren begann, tritt hier als Tor zum Unbewuf3ten auf. Carl Gustav
Jung reflektiert 1905 iiber die Psychopathologische Bedeutung des Assoziati-
onsexperimentes. Es geht um experimentalpsychologische Untersuchungen
von Reaktionen auf Reizworte, die konstatierten, daf die scheinbar schran-
kenlose Assoziation vom Konzentrationsvermdgen abhingt. Wenn die
Aufmerksamkeit nachlidfit, etwa im geistesabwesenden Zustand der Ermii-
dung oder bei Geisteskranken, treten an die Stelle der inneren, semantisch
hergestellten Assoziationen die dufleren »Klangassoziationen«.”* Die As-
soziationen der Zerstreuten gehorchen nicht der Logik des Sinns, sondern

71 | Ludwig Borne 1964, Bd. 1, S. 743.
72 | Sigmund Freud 1999, Bd. I, S. 270.
73 | Sigmund Freud 1999, Bd. I, S. 271.
74 | Carl Gustav Jung 1979, S. 436f.
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der der Sinne. Daf} die immer schon anfilligen Sinne sinnlos wahrneh-
men und genieflen konnen, lehrt insbesondere der Fall Daniel Paul Schre-
ber. Er wird unaufhérlich von den Stimmen blédsinniger Vogel gestort,
die sprechen, ohne daf er den Sinn der gesprochenen Worte verstehen
kénnte. Sie haben aber anscheinend »eine natiirliche Empfinglichkeit fiir
den Gleichklang der Laute«.”> Auf das Rauschen der Vogelstimmen reagiert
der Paranoiker darum mit sinnlosen Reimen: »»>Santiago«« auf »>Cartha-
go«, »Chinesenthum«« auf »Jesum Christum«« oder »>Abendroth«« auf
» Athemnoth<«« usw.”® In der Zerstreuung sind die Sinne imstande, das
Spiel der Signifikanten als Parodie auf den logos zu geniefien.

Es scheint kein Zufall zu sein, daf aus dem psychiatrischen Fall
Schreber eine der interessantesten Autobiographien um 1900 geworden
ist. Nach den psychologischen und psychoanalytischen Theorien um die
Jahrhundertwende bildet das Subjekt keine Einheit mehr, sondern es ist
in plurale Schichten und Triebe aufgespalten. Mit diesen neuen Ich-Theo-
rien, die den genauen Gegensatz zur abendlidndischen Metaphysik des lo-
gos bilden, geht die literarische Autobiographie im 20. Jahrhundert Hand
in Hand, wenn sie sich immer wieder mit dem zerstreuten Ich befafit.
André Bretons autobiographischer Bericht Nadja (1928), dessen Grundton
von der leitmotivisch wiederkehrenden Frage: »Wer bin ich?«77 bestimmt
ist, ist hierfiir exemplarisch: Nach der 1962 geschriebenen Vor-Rede unter-
liegt dieser Text zwei »zentralen >antiliterarischen< Geboten«.”® Das eine
ist, sich »die medizinische und zumal neuropsychiatrische Krankenge-
schichte zum Vorbild« zu nehmen.” Eine gewisse Kopplung an den medi-
zinischen Diskurs {iber die psychische Nicht-Ubereinstimmung mit sich
selbst trifft auch auf die hier abgehandelten Autobiographen nach 1900
zu. Insbesondere bei Benjamin, Leiris, Barthes und Sebald ist der Rekurs
auf die Psychoanalyse unverkennbar. Es scheint offensichtlich zu sein, daf}
ihr psychoanalytisches Wissen um die Spaltungen des Ich die fragmentari-
sche Grundstruktur ihrer autobiographischen Texte mit bestimmt.

Wenn das autobiographische Subjekt, um das es in dieser Publikation
geht, nicht mit sich selbst identisch, sondern zerstreut erscheint, dann hat

75 | Daniel Paul Schreber 2003, S. 154.
76 | Ebd.

77 | André Breton 2002, S. 9.

78 | André Breton 2002, S. 7.

79 | André Breton 2002, S. 8.
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dies aber nicht nur mit dem medizinischen Diskurs tiber das gespaltete
Ich, sondern auch mit der Photographie zu tun. Das andere »»antiliterari-
sche< Gebot«, dem Nadja gehorcht, ist, dafl »die reichhaltige fotografische
Bebilderung jede Beschreibung unterbinden soll«.3° Das surrealistische
Montage-Experiment Nadja, das die Autobiographik von Brinkmann und
Sebald in gewisser Weise vorwegnimmt,® geht davon aus, da die Prizisi-
on und Detailgenauigkeit der Photographie das autobiographische Schrei-
ben von seiner bisherigen Beschreibungs- und Gedichtnisarbeit entlastet.
Die Entlastung bedeutet hier das Folgende: Die literarische Autobiogra-
phie nach 1900 iiberldf3t der Photographie ihr herkémmliches Terrain, um
ein neues zu besetzen. In Anbetracht dessen, dafl in der modernen Ge-
sellschaft die photographische Archivierung der Lebensdata, sei es durch
die Identifizierung, sei es durch die Erinnerung an den Lebenslauf, dazu
dient, die Identitit des Subjekts festzumachen, verlifit die Autobiographie
dieses Terrain, das sie als Kulturtechnik der Lebensgeschichte besetzt ge-
halten hat. Thr neues Territorium ist die Zerstreuung. Die Dissemination
des autobiographischen Subjekts, um die es in den hier kommentierten
Texten geht, verhilt sich also einerseits oppositionell zur Photographie als
Identititsmaschine. Aber andererseits ist fiir die Freisetzung der Zerstreu-
ung eine parasitire, erginzende Bezugnahme auf die photographische
Wahrnehmung und Erinnerung entscheidend. Die photographische As-
thetik der hohen Aufldsungsgenauigkeit, der technischen Vervielfiltigung
und Archivierung, der Plotzlichkeit der Belichtung und des Verzugs der
Entwicklung beschleunigt die Auflésung dessen, was bis dahin als Einheit
gelten konnte: das Bewufitsein. Supplementire Beziige des autobiogra-
phischen Schreibens auf die Photographie implizieren in dieser Hinsicht
eine Subversion: Der autobiographische Text als Supplement funktioniert
seinen Bezugspunkt Photographie um. Dort, wo sich das autobiographi-
sche Schreiben auf die Photographie bezieht, hort sie auf, einfach eine
Identititsmaschine zu sein. Die vier Beziige der autobiographischen Lite-
ratur auf die Photographie, das Kommentieren, das Metaphorisieren, das
Montieren und das Theoretisieren, berauben sie ihrer dokumentarischen
Eindeutigkeit. Der administrativen und polizeilichen Funktion des Licht-
bildes als Subjekt-Erfassung arbeitet die autobiographische Schrift entge-
gen, indem sie an der photographischen Wahrnehmung und Erinnerung

80 | André Breton 2002, S. 7.
81 | Vgl. hierzu Thomas von Steinaecker 2007, S. 316-319.
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disseminierende Autobiographeme freisetzt. So vermag die Literatur mit
Blick auf die Photographie die neue Vorrangstellung der Zerstreuung vor
der Sammlung in Gang zu setzen. In diesem Zug reorganisiert sich der au-
tobiographische Text, der nach 1800 als Test auf die Normalitit und Identi-
tit des Subjekts fungiert hat, zu einem Raum der Differenz.
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