8. Uber Migration hinausschreiben: Anna Kim

Anna Kim kann mit ihrem Schreiben nur begrenzt auf das aufbauen, was im literari-
schen Feld bereits von Vladimir Vertlib, Dimitré Dinev und Julya Rabinowich erreicht
wurde. Dass sich viele literarische Institutionen fiir Inmigrant*innen und deren Nach-
kommen geéffnet haben, kommt zwar auch ihr zugute. Mit sprachlicher Ausgrenzung
sieht sie sich auf ihrem Weg in die Literatur nicht mehr konfrontiert. Dennoch ist ihre
Ausgangssituation eine andere: Sie kann das »Stigmac, wie Didier Eribon es nennt, an-
ders als alle bisher diskutierten Autor*innen nicht verbergen, um sich der Ausgrenzung
zu entziehen (vgl. Abschnitt 5.1). Kim beschrieb sich im Interview mit mir als »sichtbare
Asiatin«.' Sie wurde 1977 in Daejeon in Siidkorea geboren und migrierte 1979 mit ihrer
Familie nach Braunschweig, wo ihr Vater eine Gastprofessur an der Kunsthochschule an-
nahm (Schwaiger, 2016d, 119). Anschliefend zog die Familie nach GiefRen und 1984 nach
Wien, wo Kim Philosophie studierte und, nach mehreren Jahren in Berlin, inzwischen
auch wieder lebt. Als Person of Colour ist Kim tagtiglich damit konfrontiert, als Fremde
wahrgenommen zu werden. Das mag erkliren, warum sie diese Grenzziehung in ihren

1 Das Gesprach mit der Autorin fand am 12. Januar 2016 in Wien statt und wurde in Ausschnit-
ten veroffentlicht (Sievers, 2017a). Jene Passagen, die nicht in die Veroffentlichung aufgenom-
men wurden, werden im Folgenden unter dem Kiirzel »Interview« im Text zitiert. Erst vor kurzem
begann Kim den Begriff »People of Colour« fiir sich zu verwenden, um gegen die Unsichtbarkeit
von Autor*innen of Colour im deutschen Literaturbetrieb zu protestieren (Kim, 2021b; dies., 2024,
109-117). Sie beschreibt in dem Text aber auch ihr Unbehagen mit einem Terminus, der sie fest-
schreibt, wie das bereits viele andere Bezeichnungen zuvor taten. Der Begriff »sichtbare Minder-
heit« ist zwar problematisch, weil er Weifse zur Norm erklart, von der sich People of Colour abhe-
ben. Doch im Zusammenhang mit Kims Werk ist dieser dennoch wichtig, weil sie diese Sichtbar-
keit zum Ausgangspunkt mehrerer Werke macht. In diesen entlarvt sie Sichtbarkeit als ein Kon-
strukt, das auf sprachlichen Grenzziehungen basiert, die sich auf den Blick iibertragen. Selbst in
ihrer Salzburger Stefan Zweig Poetikvorlesung mit dem Titel Zwischen Fakt und Fiktion spricht sie
noch von der »Last der Sichtbarkeit« (ebd., 72), verwendet aber auch zum ersten Mal den Begriff
Rassismus, den sie lange vermeidet, weil er nur einen Ausweg zuzulassen scheint, nimlich die
Flucht in ein besseres Land, das jedoch nicht existiert (ebd., 34). Ausfiihrlich diskutiert sie die Fra-
ge, wie man liber Rassismus schreiben kann am Beispiel ihres Romans Geschichte eines Kindes (2022)
(Kim, 2024, 94—108).
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Werken sprachlich, literarisch und thematisch noch radikaler in Frage stellt als ihre Vor-
ginger*innen. Sie macht Migration bewusst nicht zum Thema. Vielmehr lassen sich ihre
Texte als ein Versuch lesen, nicht nur Immigrant*innen und spezifisch People of Colour,
sondern die Literatur insgesamt iiber Migration hinauszuschreiben. Sie geht also noch
einen Schritt weiter als Julya Rabinowich: Sie will die Grenze auflésen, die Menschen wie
sie zu Anderen macht, sowohl im tagtiglichen Leben als auch in der Literatur. Das ge-
schieht in Texten, die sich mit Ungleichheit befassen, sowohl auf nationaler als auch auf
globaler Ebene.

In einem ersten Schritt widmet sich die Autorin der Befreiung aus dem Status der
Immigrantin, der von aufen an sie herangetragen wird, wie sie in mehreren Essays aus-
fithrt. In dieser Phase schreibt Kim sich in die sterreichische sprachexperimentelle Tra-
dition ein, die ihr erlaubt, ihre Biografie und ihre Verortung als Schriftstellerin tiber die
Migration hinauszudenken. Zu diesem Zweck schlief3t sie an die autobiografische Prosa
Friederike Mayrockers an. Genau wie Mayrocker besteht Kim auf Biografielosigkeit. Sie
widersetzt sich den Fragen nach ihrer Biografie, mit denen sie sich konfrontiert sieht.
Zugleich schafft sie sich insbesondere in ihrem Debiit Die Bilderspur (2004) eine Familie
von Wahlverwandten aus Autor*innen und Kiinstler*innen und damit eine kiinstlerische
Biografie. Schlieflich nimmt sie sich Mayrdckers Asthetik einer Offnung zum Anderen
zum Ausgangspunkt, um eine Sprache zu entwerfen, in der ein ostasiatisches Aufieres
und eine Zugehorigkeit zum deutschsprachigen Raum nicht als Widerspruch gelten. Sie
sieht den Ursprung dafiir, dass People of Colour automatisch fiir Fremde gehalten wer-
den, nichtinihrem Aussehen, sondern darin, dass die Sprache sie zu Fremden macht. Es
bedarf also einer Sprachverinderung, so die logische Folge, damit auch diese Menschen
als zugehorig begriffen werden kénnen. Genau das ist Kims Anliegen in ihrem Debiit.

Die Distanz zum Thema Migration zeigt sich auch in Kims Verortung im literari-
schen Feld. Kim wurde zwar genau wie Dimitré Dinev und Julya Rabinowich mit dem
Preis »schreiben zwischen den kulturen« ausgezeichnet. Sie erhielt im Jahr 2000 den
ersten Preis fiir ihre Erzihlung »irritationen«. Doch sie ging nicht nur zu dieser Aus-
zeichnung auf Distanz, sondern zu allen Anfragen, die sie mit den Themen Migration
bzw. Interkulturalitit in Verbindung gebracht hitten (Schwaiger, 2016d, 119f.). Zugang
zum literarischen Feld fand sie ihrem literarischen Ansatz gemif$ iiber Institutionen,
die der experimentellen Tradition zugerechnet werden. Doch all diesen Versuchen zum
Trotz wurde sie im Feld als Fremde wahrgenommen. Dass sich Kim mit ihrem Debiit ge-
nau gegen diese Wahrnehmung zur Wehr setzt, wurde weder von ihrem Verlag noch von
der Kritik oder ihren Leser*innen erkannt (Pokrywka, 2019).

Mit diesem allgemeinen Unverstindnis fiir ihr frithes Schreiben lisst sich die the-
matische und literarische Neuorientierung erkliren, die Kim in der nachfolgenden Ro-
mantrilogie — Die gefrorene Zeit (2008), Anatomie einer Nacht (2012) und Die grofSe Heimkehr
(2017) - vollzog. In einem Interview mit mir im Januar 2016 konstatierte sie: »Ich wollte
nicht nur Wortgeriusche erzeugen, ich wollte etwas sagen« (Kim in Sievers, 20172, 83).
Mit ihrer Trilogie wendet sich die Autorin dem erzihlenden Schreiben zu und verortet
sich explizit politisch. Zu diesem Zweck schlief3t sie an Ingeborg Bachmanns Todesarten-
Zyklus an. Anders als Bachmann geht es ihr jedoch nicht darum, dem Nachwirken des
Nationalsozialismus und des Holocaust in Osterreich nachzuspiiren. Sie konzentriert
sich vielmehr darauf, im deutschsprachigen Raum sichtbar zu machen, dass weltweit

Access - O m—


https://doi.org/10.14361/9783839472439-009
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

8. Uber Migration hinausschreiben: Anna Kim

Menschen Opfer von Genoziden, Kolonialismus und Krieg werden: In Die gefrorene Zeit
beschiftigt sie sich mit dem Krieg und dem Volkermord in Jugoslawien, in Anatomie einer
Nacht erzahlt sie von den Folgen der Kolonisation in Gronland und in Die grof3e Heimkehr
widmet sie sich dem Kalten Krieg in Korea. Mit diesen drei Werken setzt sie ihr Pro-
jeke, sich aus der Migration hinauszuschreiben, fort, indem sie Ungleichheit im globalen
Kontext zum Thema macht. Sie kritisiert die thematische Fokussierung auf die Nation
und stellt die Idee der Nationalliteratur in Frage, die der Migration itberhaupt erst eine
Bedeutung in der Literatur verleiht. In diesem Projekt nimmt Kim die Rolle einer Autorin
aus dem Westen ein, verfestigt also ihre Position als Nicht-Migrantin tiber den globalen
Bezug. Gleichzeitig reflektiert sie diese Position in den literarischen Texten, um nicht
einem Neoimperialismus zu verfallen.

Doch die Hinwendung zum Erzihlen heifit nicht, dass Kim das sprachliche Experi-
ment aufgibt. Auch fiir die drei Romane entwickelt sie ein je spezifisches literaturisthe-
tisches Konzept. Dariiber hinaus schreibt die Autorin weiterhin experimentelle Litera-
tur. Seit 2004 erschienen vier Binde, drei davon in Zusammenarbeit mit Kiinstler*in-
nen, in denen das sprachliche Experiment bzw. das fantastische Erzihlen iiberwiegen:
ein Lyrikbildband mit der Kinstlerin Ef Ablinger (das sinken ein biickflug, 2006), ein Pro-
sabildband mit der Kinstlerin Anna Stangl (Hunde ziehen vorbei/Stray dogs drifting, 2005)
sowie zwei Binde mit phantastischen Erzihlungen, Figure du souvenir/Die Form der Erin-
nerung (2011) und Fingerpflanzen (2017), der zweite in Zusammenarbeit mit dem Kiinstler
Kristian Evju. Kim bleibt also der Nihe zur Malerei, die ihr erstes Buch auszeichnet, in
ausgewihlten Werken treu, die im Feld allerdings kaum Aufmerksambkeit finden.

Im Folgenden konzentriere ich mich auf Kims frithe Verortung im literarischen Feld
und ihre Hinwendung zum politischen Schreiben mit Blick auf internationale Ungleich-
heit. Zu diesem Zweck werde ich zunichst auf ihr essayistisches Schreiben eingehen, in
dem sie sich mit den Projektionen auseinandersetzt, die von ihrer Umgebung an sie her-
angetragen werden. Im Zentrum steht dabei ihre Wahrnehmung als Fremde, die zur Fol-
gehat, dassihr das Recht auf eine deutschsprachige Stimme und Identitit abgesprochen
wird. AnschliefRend werde ich analysieren, wie Kim sich diesen Projektionen mit ihrem
an Friederike Mayrocker angelehnten Schreiben zu entziehen versucht. Mayrockers au-
tobiografische Prosa ist dabei von besonderer Bedeutung fiir Kims Projekt, sich selbst
tiber die Migration hinauszuschreiben. Die anschlieRende Analyse ihres ersten Buches
Die Bilderspur wird zeigen, wie Kim auf Basis dieser Tradition tiber das Fremde reflek-
tiert. Doch die Wahrnehmung Kims als Fremde setzte sich auch im Literaturbetrieb fort.
Vor diesem Hintergrund wendet Kim sich vom experimentellen Schreiben ab und einem
erzihlenden Schreiben zu, das den Stimmen von Gewaltopfern weltweit in der Literatur
und dariiber hinaus Sichtbarkeit verschafft. Dabei ist ein zentrales Ziel ihres Schreibens,
diesen Stimmen die Fremdheit zu nehmen, die ihnen zugeschrieben wird, wie beispiel-
haft an der Analyse ihres Romans Die gefrorene Zeit dargestellt werden soll. Die kulturellen
Grenzziehungen, mit denen der Genozid im ehemaligen Jugoslawien als nicht dsterrei-
chisch bzw. nicht europdisch abgewiesen wird, werden in ihrem Werk aufgehoben. Der
radikale Bruch, den das bedeutet, wird aber bisher erst in Ansitzen wahrgenommen,
wie im letzten Abschnitt dieses Kapitels erliutert wird. Noch ist es Kim, genau wie Julya
Rabinowich (vgl. Abschnitt 7.5), nur ansatzweise gelungen, sich den nationalen Grenz-
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ziehungen zu widersetzen, die sie zur Fremden machen. Dabei geht es ihr genau darum,
die Welt iiber diese nationalen Grenzziehungen hinaus zu denken.

8.1 Wider biografische Projektionen: Kims Kampf um Anerkennung
als Osterreicherin

Endlich habe ich die Celegenheit, meine Biografie, meine Biologie zu ignorieren, und
ich bringe sie selbst ins Spiel — es ist wie verhext. Ich habe es aufgegeben, mich da-
gegen zu wehren, zu glauben, ich kénnte die Bedingungen meines Lebens ignorieren,
mich so weit aus meinem Kopf und Kérper begeben, dass ich den Teil meiner Biogra-
fie, der mich (zugegeben) stark bestimmt, aus meinen Texten verbannen konnte. (Kim,
2017¢, 13f., Hervorhebung im Original)

Mit diesem Worten aus ihrer Innsbrucker Poetik-Vorlesung Uber die Dringlichkeit be-
schreibt Anna Kim eine Auseinandersetzung, die ihr Leben und Schreiben bis heute
bestimmt. Diese Auseinandersetzung betraf weniger ihre Biografie an sich als die Pro-
jektionen, mit denen sie angesichts ihres Aufleren konfrontiert war. Sie selbst sieht
keinen Widerspruch zwischen ihrer koreanischen Herkunft und ihrer Zugehérigkeit zu
Osterreich: »Tatsichlich geht die Identifikation mit meinem Ich jenseits meiner Ober-
fliche so weit, dass ich lange gar keinen Unterschied zwischen mir und der Mehrheit
der weifSen Bevolkerung wahrnahm« (Kim, 2015, 101, Hervorhebung im Original). Doch
dieser Mehrheit gilt sie aufgrund ihres asiatischen Aussehens als Fremde, was bei ihr
schon in der Kindheit tiefe Spuren hinterlisst: »die Hilflosigkeit, die ich empfand, als
ich entdeckte, wie anders ich war, wie grundlegend anders, [...] was fiir ein uniibersehba-
rer, unverzeihlicher Makel mein Anderssein war, der mich in den Augen der Mehrheit
herabsetzte, somit auch aus der Gemeinschaft ausschloss« (Kim, 2012b, 65f., Hervor-
hebung im Original). Diese Diskrepanz zwischen Selbst- und Fremdwahrnehmung
erforscht Kim in mehreren Essays (Kim, 2004d; dies., 2005b; dies., 2012b; dies., 2015;
vgl. dazu Drynda, 2019a, 115-118). Im Wesentlichen erklirt sie darin, wie ihr von Seiten
der Mehrheit die Zugehorigkeit abgesprochen wird, wihrend gleichzeitig ihre Eltern
von ihr ein Bekenntnis zum Koreanischen einfordern. Ihr wird auferlegt, sich den
Diskursen einer fixen nationalen Identitit zu beugen. Dass dies ihrem Selbstverstind-
nis nicht entspricht, wird von beiden Seiten ignoriert. Wie sich im Folgenden zeigen
wird, ist Sprache als Zeichen nationaler Identifikation in diesem Prozess von zentraler
Bedeutung.

In ihrem Essay Der sichtbare Feind beschreibt Kim ausfithrlich, wie sich ihre Erstspra-
che, das Koreanische, im Verlauf ihrer Kindheit und Jugend langsam zur Zweitsprache
entwickelte. Kim sprach schon Koreanisch, als sie im Alter von zwei Jahren mit ihren El-
tern nach Deutschland kam, wo sie Deutsch lernte: »Deutsch habe ich mit zwei Jahrenim
Kindergarten gelernt — nach einem Monat Schweigsamkeit, plotzlich flissig Deutsch«
(Kim in Stippinger, 20003, 15). Das Deutsche wurde damit ihre 6ffentliche, das Koreani-
sche ihre private Sprache. Und je mehr sie am 6ffentlichen Leben teilnahm, desto mehr
entwickelte sich das Koreanische zur Schattensprache, die nur in der Familie gesprochen
wird und deswegen auch weniger ausgebildet ist: »Die private Sprache, die Sprache der
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Familie und des Schattens, wurde eine unterentwickelte, unterprivilegierte Sprache, sie
wurde zur Sprache des Alltags und der Banalititen, sie wurde eine, die nur in Erginzung
existieren konnte« (Kim, 2015, 94). Ihre Eltern reagierten auf diese Entwicklung mit ei-
ner Forcierung des Koreanischen in ihrem Leben. Sie kimpften iiber die Sprache darum,
ihr Kind nicht an die 6ffentliche Sphire zu verlieren, die ihnen selbst fremd war:

[Rliickblickend scheint mir, als schwelte meine gesamte Volksschulzeit hindurch bis
weit in die gymnasiale Oberstufe ein Kampf der Identitdten, der sich in erster Linie
sprachlich ausdriickte. Allerdings meine ich damit nicht, dass in mir ein Identitéts-
kampf stattfand, nein, der Kampf ging von meinen Eltern aus, die beobachteten,
dass ihre Kinder immer mehr zu Verbiindeten der 6ffentlichen Sphare wurden, einer
Sphire, die ihnen sprachlich und kulturell fremd war. (Kim, 2015, 98, Hervorhebung
im Original)

Die Eltern nétigten der Tochter ihren eigenen Identititskampf auf, indem sie ihr eine
koreanische Identitit zu oktroyieren versuchten. Zugleich betrachteten sie die deutsche
Sprache ihrer Tochter allein als Mittel ihrer eigenen Kommunikation mit der 6ffentli-
chen Sphire, in der sie ohne diese Sprachkompetenz verloren waren. Sie wurde »ihr
Sprachrohr, ihre Sprechprothese, verborgte Sprache«: »Sobald sie meine Sprache brauch-
ten, musste ich sie hergeben. Die Sprache gehérte mir nicht, ich borgte sie her« (ebd.,
93, Hervorhebung im Original). In ihrem ersten Essay zu diesem Thema mit dem Titel
»Verborgte Sprache« aus dem Jahr 2004 fasste Kim diese Situation folgendermafien zu-
sammen: »Vielleicht verhilt es sich auch so, daff ich keine Stimme habe, dafd sehr wohl
Mutter und Vater eine Stimme besitzen, ich aber stets nur tiber eine gespaltene, keine
eigene Stimme verfiige« (Kim, 2004d, 36). In der ausfithrlicheren Auseinandersetzung
mit ihrer Mehrsprachigkeit in Der sichtbare Feind aus dem Jahr 2015 wiederholt Kim die-
sen Satz beinahe wortlich, allerdings im Prateritum (Kim, 2015, 93). Dass sie im Besitz
einer deutschsprachigen Stimme ist, steht fiir sie also nach ihrem schriftstellerischen
Erfolg nicht mehr in Frage.

Doch nicht nur von ihren Eltern wurde Kim lange das Recht auf eine deutschspra-
chige Stimme und Identitit abgesprochen. Vielmehr sah sie sich gleichzeitig damit kon-
frontiert, in der deutschsprachigen Offentlichkeit als Fremde wahrgenommen zu wer-
den. Wie sehr es das Aussehen ist, dass zu ihrer Ausgrenzung fithrt, zeigt sich im au-
tobiografischen Text »Penzing, Wieng, in dem Kim davon berichtet, wie sie in ihrer Ju-
gend einen Nebenjob bei einem alten, blinden Mann tibernahm, der ihr nach einiger Zeit
erzihlte, dass er Nazi gewesen sei und die FPO wihle. Lange wundert sie sich, warum
er sich ausgerechnet ihr anvertraute, wo sie doch »zum freiheitlichen Feindbild gehor-
te«. Erst viel spater wurde ihr bewusst, dass er sie sich ganz anders vorstellte: »Er hatte
mich nur als Stimme kennengelernt, in seiner Welt besaf3 ich eine Gestalt, die zu mei-
ner Sprache passte, ihretwegen hatte er mich als Gehilfin eingestellt, ihres deutschen
Akzents wegen« (Kim, 2014b). Er nimmt sie aufgrund ihres deutschen Akzents als Kind
einer deutschnationalen Familie wahr und geht deswegen davon aus, dass sie seinen Na-
tionalismus und Rassismus teilt.

Doch diejenigen, die sie sehen konnen, nehmen ihre Sprachkompetenz anders wahr.
In dem bereits erwahnten Essay »Verborgte Sprache« berichtet sie von den vielen Begeg-
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nungen mit Menschen, die ihr ausgezeichnetes Deutsch loben und ihr damit das selbst-
verstindliche Recht auf die deutsche Sprache, das Muttersprachler*innen vorbehalten
ist, absprechen. Dabei geht es nicht nur um die theoretische Frage, wem eine Sprache ge-
hért. Vielmehr haben diese Gesten der Mehrheit auch konkrete Auswirkungen auf dasje-
weilige Gegeniiber, das sich in seiner Selbstwahrnehmung erschiittert sieht und sich un-
willkiirlich dem Bild der anderen anpasst. Sie sprechen also plétzlich tatsichlich schlecht
Deutsch, so wie es von ihnen erwartet wird. Die Autorin illustriert diesen Effekt in einer
Szene, in der eine Galeristin sich nicht davon abbringen lisst, mit ihr in betont langsa-
mem Deutsch zu sprechen, selbst, nachdem Kim versichert hat, des Deutschen michtig
zu sein. Sie erklirt, wie der fremde Blick an ihrem Selbstbewusstsein »knirscht«. Diese
Verunsicherung driickt sich dann wiederum in sprachlicher Anpassung an die Erwar-
tungen des Gegeniibers aus:

Bald antworte ich auf solch gedehnt verzerrtes Deutsch mit eindeutigem Stottern und
angedichtetem Akzent, bald glaube ich, die falsche Position zu vertreten, ihnen, jenen,
recht geben zu mussen — doch nicht, nie berechtigt gewesen zu sein, sicheres, perfek-
tes Deutsch sprechen zu kdnnen, wie auch, sieht nicht alles dagegen? Mein Stammeln
bestatigt ihr Sehen; sie fahren fort idiotisch zu reden, ich fahre fort, mich diebisch zu
fiihlen, benutze unberechtigterweise diese Sprache, unerlaubterweise perfekt. (Kim,
2004d, 36, Hervorhebung im Original)

Auch wenn sie sich selbst als Osterreicherin wahrnahm, blieb sie in der 6ffentlichen Mei-
nung Koreanerin. Als sie im Rahmen ihres Studiums ein Bewusstsein fiir diese Ausgren-
zung ihrer Person aus der deutschen Sprache zu entwickeln begann, kam es zu »fast krie-
gerischen« Auseinandersetzungen, so die Autorin, in denen ihr vorgeworfen wurde, sie
»wiirde das Ausmaf} [ihres] Fremdseins verleugnen«. Kim schlieft diese Darstellung mit
den Worten: »[O]ffenbar wussten viele besser als ich, wer ich war...« (Kim, 2015, 100).
Die Autorin fithrt die Projektionen, denen sie sich ausgesetzt sieht, auf die Tatsa-
che zuriick, dass sich die deutschsprachigen Gesellschaften zwar gern multikulturell ge-
ben, aber immer noch die Homogenitit zur Norm erheben (ebd., 103f.; vgl. dazu Drynda,
2019b, 188). Erst diese Norm macht sie zur Fremden: »[W]ir sind keinesfalls urspring-
lich, natiirlich sichtbar« (Kim, 2015, 109, Hervorhebung im Original). Dieses Festhalten
an der Norm zeigt sich auch darin, dass Immigrant*innen und deren Nachfahren der
stindigen Durchleuchtung ausgesetzt sind. Thr ganzes Leben von der Geburt iiber den
Schulerfolg, die Berufswahl, die Anzahl der Kinder bis hin zum Tod wird in unzihligen
Studien untersucht. Ihr Privatleben wird damit zur 6ffentlichen Angelegenheit: »Wenn
es um uns geht, ist Uberwachung und das Recht auf Uberwachung kein Thema, die Frage
ist blof}, in welchem Ausmafi« (ebd., 108f.). Das Recht auf Privatheit, das in liberalen Ge-
sellschaften als selbstverstindliches Gut gilt, bleibt Zugewanderten und deren Nachfah-
ren also verwehrt. Sie sehen sich stindig »Invasionen des Privaten« ausgesetzt, wie Kim
dieses Eindringen in die Privatsphire in einem anderen Essay nennt (Kim, 2012b). Auch
in tagtaglichen Begegnungen wiirden sich ihr fremde Menschen ihr gegeniiber nicht ver-
pflichtet fithlen, die Privatsphire einzuhalten, sondern diese Grenzen regelmifiig iiber-
schreiten, so Kim in einem Interview (Schwens-Harrant, 2014c, 129). Bei Lesungen wer-
de sie regelrecht iiberrollt von Fragen nach ihrer Biografie (Kim, 2017c¢, 31): »Oft spreche
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ich mehr iiber mein Leben, das heifst, eigentlich tiber die Entscheidung meiner Eltern
auszuwandern, als iiber meine Arbeit« (Kim in Sievers, 2017a, 101).

Kim gibt jedoch in Interviews und Essays insbesondere in den ersten Jahren ihrer
schriftstellerischen Laufbahn nur sehr wenige biografische Details bekannt. So erwihnt
sie in einem Text zur Entstehung von Die Bildersprache mit keinem Wort, dass es in dem
Werk auch um die Erinnerung an ihren frith verstorbenen Vater geht (Kim, 2004b). Dass
ihr Vater tot ist, wird in den Invasionen des Privaten am Rande erwihnt (Kim, 2012b, 47).
Explizit kommt sein frither Tod in den Interviews zum Roman Die grofie Heimkehr zur
Sprache. Da dieser Roman in Korea angesiedelt ist, zeigt sich in seiner Rezeption eine
besonders ausgepragte »Sucht nach der Autobiografie« (Kim, 2017c¢, 32). In der sterrei-
chischen Rezeption dieses Buches wird dann die verpasste Chance nachgeholt, schon das
erste Buch der Autorin mit ihrem Vater in Verbindung zu bringen: »Einer der Organisa-
toren der Schiilerproteste im Roman heifdt Kim, er studiert spater Malerei und wandert
in den Westen aus. Wir kennen ihn wohl aus Anna Kims Debiit Die Bilderspur: Es ist ihr
Vater« (Strigl, 2017).

Doch Kim besteht weiterhin auf einer gewissen Biografielosigkeit, wie sie in ihrer
Innsbrucker Poetik-Vorlesung betont: »[S]chlieflich méchte ich meine Privatsphire
schiitzen, sie nicht zu einem Absatz in einem Zeitungsartikel degradieren« (Kim, 2017c,
31). Sie begriindet dieses Bestehen auf Privatheit mit dem Recht auf Autonomie, das von
entscheidender Bedeutung fiir die Ausbildung einer Identitit ist. Ihrer Meinung nach
werden Zugewanderte genau dieses Rechts beraubt: »Ich stelle somit die Behauptung
auf, dass wir, alle, die von der Mehrheit als Sichtbare gezeichnet sind, in unserer Autono-
mie, damit letztlich in unserer Freiheit, auch in unserer Freiheit entscheiden zu diirfen,
wer wir sind, eingeschrankt sind« (Kim, 2015, 109). Kim erkdmpft sich diese Autonomie
im Schreiben, indem sie versucht, sich von ihrer Biografie zu befreien, oder um auf
das Eingangszitat zu diesem Abschnitt zuriickzukommen, sich aus ithrem »Kopf und
Korper [zu] begeben«. Als Inspiration fiir dieses Projekt dient ihr Friederike Mayrockers
Schreiben.

8.2 Die Wahlverwandte Friederike Mayrdcker: Kims Verortung
in der Sprachkritik

»Die Autorin, die mich damals am allermeisten beeinflusst hat, war Friederike Mayro-
cker. Wenn ich jetzt in der Bilderspur lese, merke ich, da gibt es eine sehr grofRe Nahe.
Fast schon zu grof3« (Kim in Sievers, 2017a, 85). Anna Kim bezieht sich in dieser Aussage
zwar explizit auf ihr Werk Die Bilderspur und betont dessen konkrete Inspiration durch
Friederike Mayrockers Die Abschiede. Doch in diesem Fall geht es um weit mehr als um
den Einfluss eines Werks auf ein anderes. Kim baut in ihrem Debiit auf Mayréckers Li-
teraturverstindnis auf, um sich itber die Migration hinauszuschreiben. Wer Mayréckers
Werk kennt, weif}, wie schwer sich dieses erschlief3t. Dasselbe gilt fiir Kims Debiit. Doch
zu Mayrockers Werken liegen, anders als zu Kims Die Bilderspur, inzwischen Studien vor,
die umfassenden Einblick in das Literaturverstindnis der Autorin geben. Diese erleich-
tern die Interpretation von Kims Debiit. Wenn im Folgenden also ausfiihrlich auf Mayro-
ckers Werk eingegangen wird, dient das als Hintergrund fiir die anschliefRende Analyse
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von Die Bilderspur (Abschnitt 8.3). Mayrockers Literaturverstindnis erweist sich als ideal
fiir Kims Versuch, sich von der Biografie zu befreien, auf die sie von allen reduziert wird,
denn Mayrocker setzt dem Verlangen ihrer Leser*innen nach autobiografischen Details
eine isthetische Existenz entgegen (Abschnitt 8.2.1). Diese isthetische Existenz zeich-
net sich wiederum durch eine Offenheit fiir das Andere aus (Abschnitt 8.2.2), die Kim in
Die Bilderspur mit Bezug auf Immigration weiterentwickelt. SchlieRlich behandelt May-
récker in Die Abschiede das Erlernen einer neuen Sprache (Abschnitt 8.2.3), das sich in
modifizierter Form auch in Kims Debiit wiederfindet.

8.2.1 Biografielosigkeit und asthetische Existenz als Vorbild fiir Kims
autobiografisches Schreiben

Frauen sehen sich wie Immigrant*innen im Literaturbetrieb oft auf ihre Biografie redu-
ziert, was ihnen die Anerkennung als Autorinnen erschwert (Weigel, 1990, 240) — dieses
gemeinsame Schicksal von Frauen und Immigrant®innen betont auch Anna Kim (Sie-
vers, 2017a, 99f.). Mayrocker erdffnet mit ihrer Prosa seit den 1970er Jahren eine Mog-
lichkeit, sich dieser Reduzierung auf die Biografie zu widersetzen, an die Kim in Die Bil-
derspur ankniipft. Mayrocker besteht auf ihre Biografielosigkeit, bezeichnet diese sogar
als eine Lebenshaltung. An rein biografischen Daten ist iiber ihr Leben nur relativ wenig
bekannt (Arteel, 20122, 9). Zugleich entwickelt sie in thren Prosaarbeiten eine neue Form
des autobiografischen Schreibens, mit der nicht Lebensgeschichte erzahlt oder Selbst-
entbloflung betrieben wird. Vielmehr handelt es sich um eine »Form der autobiographi-
schen Ich-Erfindung« (Koepp, 1989, 595). Damit stellt sie dem Verlangen nach biografi-
schen Daten eine dsthetische Existenz gegeniiber, und zwar nicht nur in ihren Werken,
sondern in ihrem gesamten Leben. So beantwortet sie Fragen zu ihren Werken nicht mit
biografischen Erklirungen, sondern mit Zitaten aus ihrem Werk, wobei sie nicht nur das
jeweilige Ich, sondern auch andere Figuren zur Sprache kommen lisst. Selbst ein Blick
in ihre Wohnung erlaubt nicht, wie erhofft, Einblick in ein Leben hinter den Werken.
Vielmehr ist auch die Wohnung mit den itberbordenden Stapeln an Biichern und Papier
Teil der dsthetischen Existenz der Autorin (Arteel, 2007, 19f.). Mayrockers Leben ist ihr
Werk (Arteel, 20124, 9):

Stattalso das schreibende Ich mit Mayrdcker gleichzusetzen, wére es wohl angebrach-
ter, Friederike Mayrécker mitdem schreibenden Ich zu identifizieren, eine Umkehrung,
die der asthetischen Existenz —die iibrigens nicht unreal ist, sie wird ja tatsdchlich so
gelebt—das Primat verleiht. (Arteel, 2007, 20)

In dieser isthetischen Existenz wird die Autorin nicht in eine bestimmte Familie, Klasse
oder Nation geboren, die ihren Lebensweg vorgeben. Vielmehr verbindet sie mit jhrem
Geburtsjahr eine kiinstlerische Tradition, die ihr Schreiben prigen soll: »1924, mein Ge-
burtsjahr. Kafka stirbt, das Erste Manifest des Surrealismus wird veroffentlicht« (Mayro-
cker, 2001, 126). Mit ihren vielen Verweisen auf Autor*innen und Kiinstler*innen schafft
sich Mayrdcker in ihrer Prosa »eine kiinstlerische Familie von Wahlverwandten« und pri-
sentiert damit ihr eigenes Leben als ein Dichterinnenleben (Arteel, 20124, 12). Auch die
biologischen Verwandten erhalten in dieser Biografie primir eine dsthetische Funktion.
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Die Vater-Figur ist der »Augenmensch«: »In thm personifiziert sich die Wahrnehmung
der Welt iber das Auge, die Aneignung der Welt im Sehsinn« (ebd., 13). Die Mutter dage-
gen steht fir mirchenhafte Imagination und kreative Schopfungskraft (ebd., 15). Diese
Form der Autobiografie, wie sie Mayrdocker betreibt, erwies sich als ideal fir Kims Pro-
jeke:

im grunde [..] wollte ich nicht iber mich schreiben, dies war nur ein gebiet, auf dem
ich mich auskannte, deswegen hatte ich es ausgewahlt, weil ich jedoch nicht (iber mich
schreiben wollte, sondern schreiben. punkt., suchte ich nach einer moglichkeit zu schrei-
ben, ohne etwas preiszugeben. (Kim, 2014a, Hervorhebung im Original)?

Mayrdckers dsthetische Existenz ist zudem von einer besonderen Asthetik der Offnung
zum Anderen geprigt, die Anna Kim sich fiir ihr Werk Die Bilderspur aneignet.

8.2.2 Asthetik der Offnung zum Anderen als Voraussetzung fiir Kims
Auseinandersetzung mit Immigration

Mayrockers Vorstellung des autobiografischen Schreibens basiert auf einem post-
strukturalistischen Subjektverstindnis. Das Subjekt wird dabei nicht als der Sprache
vorgingig, sondern als in der Sprache konstruiert verstanden. Damit wird nicht die
Existenz des Subjekts an sich in Frage gestellt. Vielmehr wird der Prozess sichtbar
gemacht, in dem sich dieses Subjekt Identitit und Selbstbewusstsein anzueignen ver-
sucht. Genau diesen Prozess der Subjektkonstitution reflektiert Mayréocker in ihren
autobiografischen Werken:

What emerges is a portrait of an artist, that is, a view of the creative process itself. In
that [Mayrocker’s] oeuvre takes the self as the subject, it may be regarded as a type of
autobiography¢ but, the centrality of the writing process leads one to view it as cre-
ating the self it portrays, for this type of literature is as formative as it is reproductive.
(Bjorklund, 1997, 63)

In Mayrockers Werken begegnen wir einem Ich, das immer in der Schwebe bleibt, also
nie wirklich eine Identitit erhilt. Dieses Ich zeichnet sich einerseits durch »einen mani-
pulativen dsthetischen Willen« aus, in dem sich ein Versuch der Aneignung von Identi-
tit ausdriicke. Andererseits wird dieses Ich durch die Umwelt permanent »affiziert, ab-
gewandelt und enteignet« bis hin zur »Gefahr des Scheiterns, ja des Verschwindens des
Ich« (Arteel, 2007, 296). Damit schafft die Autorin eine Form der Autobiografie, in der das
Andere, das im Prozess der Subjektwerdung traditionell unterdriickt wird, wahrnehm-
bar bleibt. Uber die Mehrstimmigkeit ihrer Werke werden die anderen Menschen hérbar,
die zur Konstruktion des Subjekts beitragen. Uber die sinnlichen Wahrnehmungen die-
ser Menschen flief3en Tiere, Pflanzen und auch unbelebte Gegenstinde ein. Mayrocker
schafft damit ein Subjekt, das sich nicht zum Herrscher seiner Selbst und seiner Umwelt

2 Kim verwendet in ihren Texten teilweise durchgehend Kleinschreibung, die hier beibehalten wird.
Auf diese Dimension ihres Schreibens wird in Abschnitt 8.3.1 eingegangen.
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aufwirft, sondern seine Deutungshoheit zugunsten einer Offenheit gegeniiber dem An-
deren aufgibt: »Die marginale Perspektive erlaubt die Unterminierung von Machthier-
archien, das Aufbrechen der symbolischen Ordnung und eine empathische Erweiterung
der menschlichen Subjektivitit« (ebd., 297). Damit wird das Subjekt jedoch nicht idea-
lisiert, denn auch die Gewalt und die Gefahr, die mit der Offnung zum Anderen ein-
hergehen, werden im Text sichtbar gemacht.

Mayrécker erreicht diesen Effekt einer Offnung zum Anderen, indem sie auf allen
Textebenen bewusst mit Mehrdeutigkeiten arbeitet, die eine Fixierung ihrer Texte auf ei-
ne bestimmte Bedeutung unmdéglich machen und damit auch die Figuren sowie ihre Be-
ziehung zueinander und zu ihrer Umwelt in einer Unbestimmtheit belassen. Nachdem
Kim dieses Spiel mit Mehrdeutigkeit fiir ihr Debiit tibernimmt, soll im Folgenden kurz
erklirt werden, mit welchen Mitteln Mayrocker diesbeziiglich arbeitet. Auf der Wort-
ebene verwendet sie Neuschopfungen und Zusammensetzungen, die eine Pluralitit von
Bedeutungen zulassen. Diese Worte werden dann iiber Wiederholungen und Assoziati-
onsketten im Text miteinander verbunden. Das fithrt zu einer »Potenzierung der Mog-
lichkeiten von Sinnerzeugung, die noch dadurch erweitert wird, dass diese Assoziati-
onsgewebe nicht nur einen, sondern mehrere Texte in Mayrockers Werk umspannen.
Das Ergebnis ist ein »entgrenzter Text« (Riess-Beger, 1995, 79). Zu dieser Entgrenzung
des Textes innerhalb des Werks der Autorin kommen noch die intertextuellen und in-
termedialen Anspielungen auf andere Werke der Literatur, Philosophie und Kunst, die
weitere Deutungsmoglichkeiten zulassen. Zudem arbeitet Mayrdcker mit wechselnden
Erzihlperspektiven, so dass nie eindeutig bestimmt werden kann, wer gerade spricht.
Schliefilich verwendet sie in vielen Textpassagen den Konjunktiv, der die Grenze zwi-
schen Realitit und Imagination verschwimmen lasst (ebd., 139). Insbesondere die Wie-
derholungen im Text und die Anspielungen auf andere Texte bieten dabei Moglichkeiten
zur Sinngebung. Diese wird jedoch im Verlauf der Lektiire immer wieder in Frage ge-
stellt. Den Texten ist also auch eine Offnung zu ihren Leser*innen inhirent, denn nur sie
konnen das Subjekt im Text lebendig werden lassen. Jede Lesart ist damit eine individu-
elle, die auch einen Blick auf sich selbst er6ffnet: »Aus der Aktivierung des Selbstportrits
des Subjekts schaut den Leser auch das eigene Bildnis an« (Arteel, 2007, 78).

Viele der Techniken, die Mayrocker zu diesem Zweck verwendet, sind von der Male-
rei inspiriert (Neuner, 2004). Auch das findet sich in Kims Debiit wieder. Vor allem Sur-
realismus und Kubismus itben grofRen Einfluss auf Mayrockers Schreiben aus. Aus André
Bretons »Manifest des Surrealismus«aus dem Jahr 1924 iibernimmt die Autorin die Idee,
dass sich in Bildern Vorstellungen vereinen lassen, die in der Realitit als gegensitzlich
gelten. Diese Idee vom Bild, die in Breton eine neue Kreativitit auslost, fithrt er auf eine
Aussage des Dichters Pierre Reverdy in der Avantgarde-Zeitschrift Nord-Sud zuriick:

Das Bild isteine reine Schopfung des Geistes. Es kann nicht aus einem Vergleich entste-
hen, vielmehr aus der Anndherung von zwei mehr oder weniger voneinander entfern-
ten Wirklichkeiten. Je entfernter und je genauer die Beziehungen der einander ange-
naherten Wirklichkeiten sind, um so starker ist das Bild —um so mehr emotionale Wir-
kung und poetische Realitit besitzt es. (Reverdy zitiert in Breton, 1968, 22f.)
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Das Bild dient in diesem Verstindnis also nicht als Abbildung der Wirklichkeit, sondern
als »kiinstlerische Vereinigung gegensitzlicher Wirklichkeitsbereiche« (Neuner, 2004,
24f.). Dieses Ziel treibt auch das Schreiben Mayrdckers an: »Vereinigung des Dispara-
ten — das Innerste aller Kunst« (Mayrocker, 1987, 18). Der Kubismus dagegen dient May-
rocker als Quelle der Inspiration fir ihr polyperspektivisches und fragmentiertes Erzih-
len durch Wiederholung, Zitate und Assoziationsketten (Neuner, 2004, 62—86). Die zen-
trale Stellung der Malerei in ihrem Schreiben zeigt sich dariiber hinaus in den vielen An-
spielungen auf Kunstwerke und Kiinstler*innen.

Schon in Mayrockers Schreiben findet sich also eine Bilderspur, wie Kim sie dann in
Die Bilderspur beschreibt. Dass Mayrockers Prosatext Die Abschiede dabei so eine beson-
dere Bedeutung fiir Kim erhilt, hat damit zu tun, dass eines der zentralen Themen ihres
Debiits der Abschied vom verstorbenen Vater ist. Der Text setzt sich mit der Frage aus-
einander, was der Hauptfigur von ihm bleibt. Diese Auseinandersetzung wird als eine
Serie von Begegnungen mit und Abschieden vom Vater inszeniert, wie sie sich auch in
Mayrockers Buch findet, allerdings in einer Liebesbeziehung. Beide Texte beschreiben
die Beziehung zwischen den Hauptfiguren zudem als einen Lernprozess, in dem ein Ich
von seinem Gegeniiber eine neue Art der Wahrnehmung der Welt erlernt. Fiir das Ich
bedeutet dieser Prozess in beiden Fillen den Weg zu einer eigenen Stimme, wobei der
Kontext unterschiedlich ist: Bei Mayrocker ist es 1980 eine Frau, die zu einer eigenen
Stimme findet, bei Kim gut 25 Jahre spiter eine Immigrantin. Nachdem diese Dimen-
sion fur die Interpretation von Kims Die Bilderspur zentral ist, soll im Folgenden fiir ein
besseres Verstindnis kurz erliutert werden, wie Mayrocker diese in Die Abschiede gestal-
tet.

8.2.3 Mayrdckers Die Abschiede als Inspiration fiir Kims Die Bilderspur

Die Abschiede versucht eine Vereinigung des Disparaten in Bezug auf den Gegensatz zwi-
schen Frau und Mann. Oberflichlich betrachtet erzihlt der Prosatext von der Liebe zwi-
schen der Ich-Erzihlerin und Valerian, die mit ihrer Trennung endet. Damit schlief3t
er an das Genre der Liebes- und Trennungsgeschichten an, wie sie in den 1970er Jahren
zuhaufentstanden und unter dem Namen Neue Subjektivitit zusammengefasst wurden
(Riess-Beger, 1995, 125—135). Doch wihrend in dieser Literatur die Trennung vom Partner
zum Anlass fiir die Konstitution weiblicher Subjektivitit wird, ist es in Mayrockers Text
die Begegnung mit dem Geliebten, die der Ich-Erzihlerin erméglicht, sich als Subjekt zu
konstituieren. Das Subjekt entsteht also nicht aus der Trennung vom Partner, sondern in
der Begegnung mitihm, und zwar injeder Begegnung neu. Deswegen ist der Text als eine
Serie von Begegnungen und Abschieden zwischen den beiden Hauptfiguren imaginiert,
»ein Durch-Imitieren, ein Wandern durch ein Motiv«, wie im Text zehnmal wiederholt
wird (Mayrocker, 1980, 56, 74, 80, 84, 123, 140, 159, 164, 217, 234). Beschrieben werden die-
se Begegnungen von Mayrocker als Prozesse der immer wieder neuen korperlichen, aber
vor allem auch geistigen Anniherung, die meist in Dialogform wiedergegeben wird. Ge-
gen Ende des Textes wird die endgiiltige Trennung der beiden Figuren angedeutet: »SIE
SIND JETZT SCHON ETWAS ANDERES: Sie haben sich abgel6st, von mir so habe ich
mich abgelést, von Thnen: und vielleicht sei jeder von uns, vielleicht sei wahrhaftig je-
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der von uns im Begriff in eine neue Bewufitseinsphase zu treten —« (ebd., 258).% Liest
man diesen Satz unter Missachtung der auflergewdhnlichen Kommasetzung, so wiirde
es hier tatsichlich im traditionellen Sinn der Trennungsgeschichte um eine Ablgsung der
beiden Figuren voneinander gehen. Doch die Kommasetzung deutet an, dass sich das Ich
auch von sich selbst gelost hat, sich also durch die Begegnung mit Valerian verindert hat.
Damit bleibt dieser selbst nach der Trennung Teil des neuen Ichs. Die Figuren bedingen
sich also gegenseitig. Sie entwickeln aus ihrer Beziehung das, was als ihre Identitit gilt,
eine Konstellation, die fitr Mayrockers Prosa charakteristisch ist, wie Hannes Schweiger
festgestellt hat: »For Mayrdcker, imagining others is a means of temporarily establishing
one's self, which is only possible through a detour through the other« (Schweiger, 2004b,
151). Kim nimmt diese Idee auf, um die Identitit einer Immigrantin, die traditionell auf
ihre Herkunft verwiesen wird, in der Beziehung zu ihrem Vater neu zu denken.

Dabei ist Mayrockers Die Abschiede fiir Kim auch insofern wichtig, weil die Liebes-
geschichte zudem die Geschichte einer Autorinnenwerdung ist, in der der Geliebte als
Quelle der Inspiration dient. Mayrdcker macht also den Mann zur Muse einer Autorin
und widersetzt sich damit einer langen Geschichte, in der die Frau dem Mann als Muse
diente, dann jedoch im Akt seiner Schépfung nur noch als schone Tote vorkam (Bronfen,
1996). Diese Geschichte wird in der Figur Beatrices aufgerufen, die auf Dantes Muse und
damit das Inbild der weiblichen Muse verweist. In Die Abschiede wird eine frithere Lie-
besgeschichte zwischen Beatrice und Valerian angedeutet. Das Ich empfindet Beatrice
als eine Bedrohung: »SAGEN SIE ES MIR LIEBER GLEICH, rufe ich fliisternd zu Ihnen,
wollen Sie mit Beatrice allein bleiben?« (Mayrdcker, 1980, 198). Doch das Verhiltnis zwi-
schen Beatrice und Valerian hat sich verindert. Die Muse hat sich mit der Emanzipation
der Frauen gegen ihn gewandt. Das Ich erinnert an eine Szene, in der Valerian Beatrice
vorfindet, wie sie ein Kiichenmesser wetzt. Die beiden Liebenden scheinen erschrocken
von dieser Entwicklung. Ausdruck findet das in Beatrices Ausruf: »WIE ANTIPODEN
SIND WIR, ALS WURDEN WIR PLOTZLICH ENTGEGENWOHNEN!« (ebd., 209).

In Die Abschiede stellt Mayrocker dieser Beziehungsgeschichte zwischen Mann und
Frau/Muse eine Alternative entgegen, in der die Frau eine Stimme erlangen kann, ohne
dass dafiir im Gegenzug der Mann getdtet werden muss. Ganz im Gegenteil: Die Erzih-
lerin macht explizit zum Thema, wie Valerian zur Quelle der Inspiration fiir ihr eigenes
Schreiben wird. Er lehrt sie nicht nur, die Welt auf eine neue Weise wahrzunehmen. Von
ihmlernt sie zudem eine neue Sprache, in der Gegensitze wie in der surrealistischen Ma-
lerei nicht aufgehoben werden, sondern sichtbar bleiben, eine Art Zungenrede, die zu-
gleich Reflex und geschliffen, zugleich Trieb (im doppelten Sinn) und Knospe ist: »[Aluch
wollte es mir vorkommen, sage ich, einer vergessenen oder nie erlernten Sprache mich-
tig geworden zu sein, geschabte geschliffene Tone Zungenrede Reflexe Triebe und Knos-
pen« (Mayrocker, 1980, 40). Die Paradoxie ist in diese Sprache eingeschrieben: »[D]ie-
se Schwankungen des Gemiits, rufe ich, diese extremen Schwankungen der Sprache!
diese unscharfen Bilder, gleich darauf diese treuen wie kupfergestochenen Bilder! diese

3 Mayrocker verwendet in ihren Texten eine eigene Zeichensetzung sowie GroR- und Kleinschrei-
bung und setzt auch Leerzeichen sehr bewusst ein. Diese Eigenheiten werden originalgetreu iiber-
nommen.
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paradoxen und fieberhaften Umgarnungen, Aufzeigungen, Blickwinkel, Geschehensfor-
men .« (ebd., 116, Hervorhebung im Original). Das Erlernen dieser Sprache wird dabei
so ausgedriickt, dass der Prozess sowohl auf das Malen als auch auf das Schreiben ver-
weist: »Sie fithrten mir oftmals die Hand« (ebd., 240). Das Ich erlernt also genau wie
Kims Ich in Die Bilderspur in gewissem Sinne eine »Bildersprache«, wie Kim diese in ih-
rem Werk nennt. In dieser Sprache lasst sich Disparates zusammendenken, auch das
tibernimmt Kim fiir Die Bilderspur. Mayrockers Die Abschiede klingt dabei in Kims Werk
zudem in vielen konkreten Bildern an. Kim schreibt die Inspirationsgeschichte, wie sie
in Die Abschiede beschrieben wird, weiter. War der Kiinstler Valerian Inspiration fir das
Ich, so avanciert Mayrockers Werk wiederum zur zentralen Inspiration fiir Die Bilderspur.

8.3 Die Bilderspur: Befreiung aus dem Status der Immigrantin

Mit Die Bilderspur schreibt Anna Kim Autobiografie im Sinne Mayrdckers (vgl. Abschnitt
8.2.1). Sie stellt den biografischen Projektionen, denen sie ausgesetztist, eine dsthetische
Existenz gegeniiber, die ihr erlaubt, sich aus dem Status der Migrantin zu befreien. Zu
diesem Zweck begibt sie sich auf die Suche nach einer Sprache, in der der Gegensatz von
fremd und eigen und damit auch die Wahrnehmung ihrer Person als Fremde iiberwun-
denwird. Im Zentrum des Werks stehen ein Madchen bzw. eine junge Frau und ihr Vater
fernostlicher Herkunft, wie es im Text heif3t, die in einem deutschsprachigen Land leben.
Im ersten Teil mit dem Titel »Suchen« lernt das Madchen von seinem Vater, der Kiinst-
ler ist, iiber die Malerei eine Art, die Welt wahrzunehmen, in der Gegensitzliches zu-
sammengedacht werden kann. Die beiden entwickeln daraus eine Bildersprache, in der
sie miteinander kommunizieren. Doch der Vater kehrt zunichst in die Heimat zuriick,
dann erkrankt er schwer und der Text entwickelt sich zu einer Serie von Abschieden vom
Vater, bei der das Mddchen vergeblich an der gemeinsamen Sprache und Welt festzuhal-
ten versucht. Im zweiten Teil des Buches mit dem Titel »Finden« begibt sich die weib-
liche Hauptfigur auf eine imaginire Suche nach den Bildern ihres Vaters, erhilt jedoch
stattdessen Geschichten, die auf seinen Bildern basieren und die Beziehung zwischen
Vater und Tochter aus der Perspektive von Bekannten reflektieren. Damit wird die spe-
zifische Art, Gegensitzliches wahrzunehmen, wie sie sich in den Bildern manifestiert, in
die Sprache tibertragen. In dieser Sprache ist der gesamte Text geschrieben. Im dritten
Teil »Verlieren« verborgt die Hauptfigur ihre Stimme tiber einen Erzihler an ihren Vater.
Die Geschichte von Vater und Tochter wird daraufhin aus seiner Perspektive noch einmal
erzihlt. Der Text endet mit dem finalen Abschied vom Vater bei einem imaginierten Ah-
nengedenken. Insgesamt kann Die Bilderspur also als ein Triptychon betrachtet werden,
in dem die Geschichte von Vater und Tochter aus drei unterschiedlichen Perspektiven er-
zihlt wird. Der zweite Teil, also das Finden der neuen Sprache ist dabei zentral. Aber der
Text schlief3t bewusst nicht mit diesem Finden, sondern mit dem Verlieren der Sprache.
Damit wird Sprache als ein Instrument dargestellt, das immer wieder erneut gefunden
werden muss, um eine konsequente Infragestellung der Welt zu erméglichen.
Nachdem Vater und Tochter urspriinglich aus einem ferndstlichen Land stammen
und sich der Text explizit dem Thema Sprache widmet, wird Die Bilderspur oft als Zeug-
nis fiir Mehrsprachigkeit im Kontext von Migration gelesen (Vlasta, 2007; Horvith, 2012;
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Kehl, 2013; Catone, 2016). In diesen Interpretationen wird die Bildersprache, die in die-
sem Text entworfen wird, vor allem als Mittel der Kommunikation zwischen den beiden
Figuren in der Fremde verstanden. Sie gehen dementsprechend davon aus, dass die Bil-
dersprache scheitert:

Die Sprache der Protagonistin hat also schliefdlich doch keinen Bestand und zieht sich
wieder zuriick auf die Situation am Anfang des Textes: Die Bildersprache wird wieder-
um zur Sprache des Vaters, die Erzdhlerin bleibt, zur intimen Kommunikation mit dem
Vater nicht mehr fihig, in den beiden Sprachen ihrer alten und ihrer neuen Heimatver-
haftet. (Vlasta, 2007, 42)

Dabei bleibt allerdings unklar, warum die Sprache dennoch auf der Textebene An-
wendung findet. Anna Kehl, die sich Sandra Vlasta beziiglich des Scheiterns der Bil-
dersprache anschlief, erklart das in ihrer Interpretation damit, dass die Kommunika-
tion itber Bilder mit dem Vater fiir die Protagonistin eine Art Heimat darstellt. Als diese
mit dem Tod des Vaters verloren geht, bleibt ihr nur noch ihre textuelle Bildersprache
als Erinnerung an diese Heimat, die sie mit ihrem Vater teilte (Kehl, 2013, 50-52).
Diese Interpretationen iibersehen jedoch, dass die Bildersprache im zweiten Teil des
Textes in die deutsche Sprache iibersetzt wird. Genau dieser Prozess der Hinterfragung
und Neugestaltung der deutschen Sprache ist zentral fiir den Text, wie die Autorin
betont: »Da ist Deutsch schon eine groflartige Sprache, also diese Biegsambkeit des
Deutschen, auch in der Grammatik. Sich ihr so sehr zu nihern, gleichzeitig aber sich
so sehr von ihr zu entfernen, dass es gerade noch richtig ist, aber falsch klingt, das hat
mich interessiert« (Kim in Sievers, 2017a, 83). Im Zentrum des Textes steht also weniger
die Mehrsprachigkeit im Sinne einer Beherrschung mehrerer Sprachen, wie sie sich
im Kontext von Migration manifestiert, als vielmehr die Mehrsprachigkeit innerhalb
einer Sprache. Diese Dimension des Textes ist bisher nur in Ansitzen erforscht. Sil-
ke Schwaiger verweist auf Kims Nahe zur experimentellen sterreichischen Literatur
(Schwaiger, 2016d, 203f.). Hannes Schweiger stellt fest, dass Kim mit der Bildersprache
»eine Vervielfiltigung von Identitit« produziert, mit der einer Fixierung auf Herkunft
eine Absage erteilt wird (Schweiger, 2012a, 159). In diesem Sinne wird Die Bilderspur
im Folgenden als ein Text verstanden, der den Gegensatz zwischen fremd und eigen
in einer neuen Sprache aufhebt. Diese erlaubt dem autobiografischen Ich, sich aus
»Kopf und Korper«, wie Kim das in ihrer Poetik nennt, und damit aus der Position der
wahrgenommenen Fremden zu befreien. Die neue Sprache schreibt das Ich nicht auf
die Herkunft ihres Vaters fest, noch beinhaltet sie die Grenzen, die die Hauptfigur aus
dem Deutschen ausschliefien. Vielmehr vereint sie diese Sprachen und Welten, die
fiir das Ich keine Gegensitze darstellen, und ermdglicht der Hauptfigur damit einen
kurzen Moment der Selbstkonstitution, ohne sie jedoch auf dieses Selbst, also eine Art
postmigrantische Identitit, festzuschreiben.

Auf der formalen Ebene greift Kim auf Mittel der textuellen Gestaltung zuriick, die
sich schon bei Mayrocker finden: Bildersprache, Wiederholung, Multiperspektivitit und
Entgrenzung des Textes (vgl. Abschnitt 8.2.2). Zentrales narratives Gestaltungselement
ist dabei die Bildersprache, die deswegen auch im ersten Teil der folgenden Analyse aus-
fithrlich erliutert wird (Abschnitt 8.3.1). Dabei wird vor allem auf Kims Frithwerk ein-
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gegangen, das parallel zu Die Bilderspur entstand — Kim begann mit der Arbeit an ihrem
Debut im Jahr 2000 (Kim, 2004b). Diese frithen Texte gewihren einen Einblick in die
Entstehung der Bildersprache. Im Anschluss wird untersucht, wie mit dieser Sprache
in Die Bilderspur der Gegensatz zwischen fremd und eigen auf der textuellen Ebene von
Beginn an aufgehoben wird (Abschnitt 8.3.2). Auf der Handlungsebene dagegen muss
sich das Ich diese neue Sprache erst erschliefRen. Sie ist lange in der Einsprachigkeit ge-
fangen, die ihr eine Welt vorgibt, in der Sprachen, Identititen und Nationen iiber die
Vorstellung der Muttersprache eng miteinander verflochten sind (Abschnitt 8.3.3). Erst
die Flucht in eine fantastische Welt erlaubt, diese engen Grenzen zu itberwinden und
eine andere Sprache zu entdecken, in der Herkunft neu gedacht wird (Abschnitt 8.3.4).
In dieser Sprache ist sie nicht mehr die ausgegrenzte Immigrantin, die ihr Stigma nicht
verbergen kann, sondern wird als zugehérig zum deutschsprachigen Raum wahrnehm-
bar. Kim erschreibt sich also mit dieser Autobiografie das Recht, in der deutschen Spra-
che kreativ zu werden, indem sie die Grenzziehungen in der Sprache aufthebt, auf deren
Basis ihr dieses Recht abgesprochen wird. Doch die neue Sprache gewihrt dieses Recht
nicht nur ihr, sondern allen, die vom nationalsprachlichen Narrativ ausgeschlossen sind.

8.3.1 Grundlagen der Bildersprache: Sprachliches Konzept und friihe Gedichte

»Fiir die >Bilderspur« hatte ich ein theoretisches Konzept, das aber im Gegensatz zur
»Gefrorenen Zeit« und zur >Anatomie einer Nacht< hauptsichlich ein sprachliches war —
wobei meine Konzepte immer auch sprachliche sind« (Kim in Schwens-Harrant, 2014c,
150). Im Zentrum des Werks Die Bilderspur steht also die Sprache. Das bestitigt auch das
Motto, das dem Buch vorangestellt ist, ein Zitat aus Ludwig Wittgensteins Philosophi-
schen Untersuchungen (Wittgenstein, 1999, § 115):

Ein Bild hielt uns gefangen.

Und heraus konnten wir nicht,

denn es lagin unserer Sprache,

und sie schien es uns nur

unerbittlich zu wiederholen. (Wittgenstein in Kim, 2004a, 5)

Das Motto beschreibt eine Gefangenschaft in der Sprache, die in der Philosophie Witt-
gensteins eine entscheidende Rolle spielt. Mit Bezug auf die Philosophiegeschichte lisst
sich dieser Satz als Kritik an philosophischen Werken lesen, die sich mit der Suche nach
dem Wesen von Wortern wie »Ich« oder »Sein« befassen. Diese wird von Wittgenstein
als nicht sinnvoll erachtet, weil sie in einem abstrakten Sprachgebrauch wurzelt und in
diesem gefangen ist (Kellerwessel, 2009, 158). Wittgenstein versucht also philosophische
»Luftgebdude« zu zerstoren (ebd., 160). Diese lassen sich seiner Meinung nach vermei-
den, wenn man sich an der tatsichlichen Verwendung der Sprache orientiert. Im Kon-
textvon Anna Kims Buch ist das Zitat jedoch anders zu verstehen. Sie sieht die Menschen
gerade in der Alltagssprache in Bildern vom Fremden und Eigenen gefangen, die sie in
ihrer Wahrnehmung der Welt reproduzieren. Die Vorstellungen, die mit diesen Wortern
verbunden werden, sitzen »gleichsam als Brille auf unserer Nase«, um wieder mit Witt-
genstein zu sprechen, »und was wir ansehen, sehen wir durch sie. Wir kommen gar nicht
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auf den Gedanken, sie abzunehmen« (Wittgenstein, 1999, § 103).* Damit kann Sehen zu
einem Akt der Gewalt werden. Das illustriert Anna Kim in ihrem ersten verdffentlichten
Text, einem Gedicht, das im Rahmen einer Schreibwerkstatt der Akademie Graz mitdem
experimentellen Autor Julian Schutting entstand:

FENSTER: mein atem benetzt ein gesicht, das
die augen verschlossen hilt:

dann bringe ich unzihlige wimpern

zum schlagen. (Kim, 1999)

In dem Gedicht, das durch seine konsequente Kleinschreibung auf seine Verwurzelung
in der experimentellen Literatur verweist, wird die Vorstellung in Frage gestellt, dass die
Augen Fenster zur Welt sind. Zunichst wird itber den Atem eine Verbindung zwischen
Mund und Augen und damit zwischen Sprechen und Sehen hergestellt. Das Offnen der
Augen wird aufgrund dieser Verbindung zum »schlagen« unzihliger Wimpern, also zu
einem Akt der Gewalt, mit dem die Konstruktion der Welt, die durch die Sprache vorge-
geben ist, auf diese ibertragen wird. Sehen bedeutet in diesem Gedicht also nicht wahr-
nehmen, sondern eine Fixierung des Gegeniibers auf ein bereits existierendes Bild.

Wie solche Bilder entstehen, damit befasst sich Kim im Text »irritationenc, fiir den
sie 2000 den ersten Preis im Wettbewerb »schreiben zwischen den kulturen« erhielt.”
In diesem Text erforscht die Hauptfigur, deren Familie aus Asien stammt, sich selbst
als Fremde. Sie wihlt dafiir eine Form, die nicht zufillig an die Methoden der Rassen-
forschung erinnert, also das Vermessen von Schideln zum Beispiel, wie sie in den Ko-
lonien und im nationalsozialistischen Deutschland betrieben wurden. So macht sie ei-
ne Fotokopie von ihrem Gesicht, Fotos in einem Automaten, Video- und Tonaufnahmen
und wihlt schliefilich die Methode der Beobachtung, um zu studieren, wie andere ihr
begegnen. Im Text wird zunichst jeweils der Forschungsaufbau beschrieben, dann folgt
eine detaillierte Analyse der Forschungsergebnisse in einer Sprache, die sich durch eine
distanzierte Haltung auszeichnet.® Die Hauptfigur geht also auf Distanz zu sich selbst.
Ihr Korper wird ihr zum »Studienobjekt«, wie Silke Schwaiger es formuliert (Schwaiger,
2016d, 162). Das zeigt zum Beispiel die Beschreibung ihres kopierten Gesichts:

4 Mit diesem Bild Wittgensteins erklart sich die Bedeutung der Brillen in Die Bilderspur, auf die noch
eingegangen wird (vgl. Abschnitt 8.3.2).

5 Im Titel dieser Erzahlung steckt ein weiterer Verweis auf Mayrocker. Sie veréffentlichte 1968 einen
Text mit dem Titel »IRRITATIONEN« in der Zeitschrift manuskripte, der spater in ihre Sammlung
Augen wie Schaljapin bevor er starb aufgenommen wurde (Mayrocker, 1974, 8—12). Darin geht es unter
anderem auch um die Abhangigkeit der Hauptfigur von der Wahrnehmung anderer: »[IJch ddmpfe
die seltsame Bilderwelt im Hiitteldorfer Erker, Pedalmixtur & Spiegelbild wo ich — (IST DAS DEIN
ERNST?) ich wuszte aber keine Antwort weil: meinte sie ES oder IHN; erst viel spater wuszte ich
sie: weil ich eben nur DAMIT & DADURCH existiere« (Mayrocker, 1968, 19).

6 Diese Aufteilung zeigt sich im Originalmanuskript, das mir die Autorin freundlicherweise zur Ver-
fiigung stellte, auch optisch. Die Forschungsanalysen stehen in dieser Version eingeriickt unter
der Beschreibung der Forschungsaufbauten. Im Druck ging diese optische Dimension des Textes
verloren.
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die frontalansicht: zwei schnitte oberhalb der wangenknochen; zwei leuchtende, mit
schwarzen tupfen besprenkelte weifsflichen auf dem grauschwarz: lichtflecken; zwei
zierborten: die borsten im gdnsemarsch runden das hautgewelle unterhalb der Stirn
schlecht ab. (Kim, 20004, 9)

In dieser Form manifestiert sich, wie die Distanz in sprachlichen Grenzziehungen Aus-
druck findet. Die Sprache, die hier verwendet wird, macht das Gegeniiber zum Objekt,
das keine menschlichen Ziige mehr trigt. Das menschliche Gesicht wird mit Wortern
wie »naseninsel« oder »festlandgesicht« der leblosen Landschaft gleichgestellt oder iiber
Beschreibungen wie »das gesicht: giraffengestreckt« den Tieren angenahert. Die Haupt-
figur macht damit die Grenzziehungen gegeniiber sich selbst fiir sich sichtbar. Gleich-
zeitig steigert sie diese grenzziehende Sprache iitber Neologismen wie »festlandgesicht«
oder die Phrase »borsten im ginsemarsch« ins Groteske und stellt diese damit in Fra-
ge, allerdings ohne sie aufzuheben. Denn die Gewalt der Sprache hat sich schon lange
in den Blick anderer Personen eingeschrieben, so einer Frau vor der Universitit, die Un-
terschriften sammelt: »da sich ihr blick in meinem verfingt, tiberlegt sie, unschliissig,
welche sprache sie wihlen soll, ob sie mich ansprechen darf« (ebd., 13). Die Frau sieht al-
so die Fremde, die durch die Praktiken und Sprache der kolonialen Rassenforschung zur
Fremden gemacht wurde. Doch die Erforschung des Inneren der Hauptfigur zeigt, dass
die fremde Herkunft, die auf sie projiziert wird, ihr fremd ist: Sie kennt die Familienmit-
glieder im Herkunftsland nicht, sie versagt bei der Ausfithrung der Rituale und versteht
auch die Sprache nur in Ansitzen (ebd., 11). Der Text endet mit einer Flucht ins Fantas-
tische, in der der Hauptfigur eine neue Haut wichst, die dem Inneren der Person ent-
spricht, aus Samenkeimlingen, die sie »heimatlicher erde entnahme. Der letzte Satz des
Textes, eine Frage, lisst allerdings offen, ob damit die Irritation gebannt werden kann:
»und das spiegelbild: irritiert nicht mehr?« (ebd., 14; vgl. Schwaiger, 2016d, 266). Denn
nicht die Erzdhlerin muss sich dndern, sondern die Sprache, in der die Grenzen ihr ge-
geniiber festgeschrieben sind.

Das Gedicht »exile«, das im Jahr 2002 in der Zeitschrift Zwischenwelt erschien, befasst
sich mit der Frage, wie die beschriebenen Grenzen in der Sprache iiberwunden werden
konnen. Zunichst wird in Betracht gezogen, ob der Sprachwechsel, wie er im Zuge von
Migration stattfindet, als Mittel einer solchen Grenziiberschreitung dienen konnte. Kim
beschreibt den Sprachwechsel als »grenzgang« und spielt damit auf die Vorstellung an,
dass Mehrsprachigkeit erlaubt, die nationalen Grenzen der Sprache zu itberwinden. Die-
se findet sich schon bei Elias Canetti und prigt die Forschung zu Migration und Literatur
bis in die Gegenwart (Sievers, 2016a; Yildiz, 2012). Doch bei Kim ist dieser »grenzgang«
nur ein voriibergehender. Er bleibt auf die kurze Zeit des Ubergangs beschrinkt, in der
die bisherige Alltagssprache durch eine neue ersetzt wird. Zudem wird dieser Prozess
vom lyrischen Ich nicht als befreiend, sondern als ein Akt der Gewalt empfunden, in dem
sich die neue Sprache in Kopf und Korper einfrisst. Dieser Akt eliminiert Worter und
damit Gedanken, die sich in der neuen Sprache nicht fassen lassen: »rasiert ein nadel-
wort«. Zuriick bleiben »stummeln die verstiimmelt bleiben«, »spurenc, die keinen Sinn
mehr ergeben, »gebleicht fithren sie in die irre« (Kim, 2002b). Sobald der Sprachwechsel
vollzogen ist und sich das lyrische Ich an die neue Sprache gewdhnt hat, stellt sich jedoch
wieder eine Vertrautheit mit der Sprache ein:
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ist endlich der tausch vollzogen
der den grenzgang erlaubt

finde bald das vertraute wieder
beendet scheint das angemessene
frage mich, die antwort gewif3

ich bewege dich im kreis

mich fest an der hand (Kim, 2002b)

Mit der Gewohnung an die neue Sprache wird diese als Abbild der Realitit akzeptiert,
und die Grenzen der Sprache beginnen erneut zu wirken. Damit geht einher, dass das
Ich sich selbst nicht mehr in Frage stellt, sondern mit der Sprache auch seine Welt be-
herrscht. Fragen dienen nur mehr der Selbstvergewisserung: »frage mich, die antwort
gewifl«. Das lyrische Ich hat die Gewalt iber seine Welt wiedererlangt: »ich bewege dich
im kreis/mich fest an der hand«. Es steht wieder auf dem sicheren Boden einer Sprache.
Der Sprachwechsel reicht also nicht aus, um die Grenzen der Sprache und damit der Welt
permanent in Frage zu stellen.

Eine Uberwindung der sprachlichen Grenzen bedarfvielmehr einer kontinuierlichen
Infragestellung der Sprache. Diese findet das lyrische Ich in der Imaginationskraft der
Kunst, die es vom Vater erlernt:

staatenlos vertanze auf einem seil
die dich umgrenzenden vatersprachen
im seilbarkostiim im seilbdrtraum (Kim, 2002b)

Als Seiltanz beschrieb schon Franz Kafka in einem Brief an Max Brod im Juni 1921 die be-
sondere Situation der jidischen deutschsprachigen Literatur in Prag (Brod und Kafka,
1989, 360). Deleuze und Guattari iibertrugen Kafkas Beschreibung dieser »kleinen Lite-
ratur« auf die Literatur im Kontext von Migration und Mehrsprachigkeit (Deleuze und
Guattari, 1976, 28f.). Seitdem findet dieses Bild in diesem Zusammenhang immer wie-
der Anwendung (Weigel, 1992, 228f.). Auch bei Anna Kim wurde es so verstanden (Vlasta,
2007, 35). Doch genau darauf bezieht sich das lyrische Ich nicht. Weder Migration noch
Sprachwechsel haben in diesem Gedicht automatisch eine Infragestellung der Welt zur
Folge. Die Grenze der einen Sprache zu itberwinden, bedeutet hier nicht, mehrere Spra-
chen zu beherrschen, sondern vielmehr die Kraft der Imagination (»im seilbirkostiim im
seilbirtraumc«) zu nutzen, um den sicheren Boden der Sprache zu verlassen und damit
das Selbstverstindliche in Frage zu stellen. Diesem Zweck dienen die »vatersprachen«.
Dabei handelt es sich um die Werkzeuge, mit denen der Vater sich bei der Arbeit an sei-
ner Kunst umgibt. Diesen Raum zu erobern, bedeutet fiir das Kind eine Grenze zu iiber-
schreiten und sich auf unsicheren Boden zu begeben oder mit ihren Worten, staatenlos
auf einem Seil zu tanzen. Das bestitigt eine Szene in Die Bilderspur, in der dieser Prozess
ausfithrlicher dargestellt wird:

Stumm trdumen teppichweit Tuben, Pinsel, Skizzen, begonnene, vergangene, dicht
verwoben, auf dem Rain zwischen Betthort und Staffelei; ich tanze Seil auf Zehenrii-
cken und Fersen im farbenfreien Raum, wackle meinen Fiifden Platz, bis Vater Tuben,
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Pinsel, Skizzen, begonnene, vergangene, dicht verwoben, vom Rain zwischen Betthort
und Staffelei weghauft, mir ein Teppichnest frei fegt. (Kim, 2004a, 11)

Die Tochter muss sich also in beiden Texten den Weg zum Vater bahnen, der als Maler
die Kunst der Grenziiberschreitung beherrscht: »nur vater/verschwimmt alle viere ge-
streckt« (Kim, 2002b). Er lehrt seine Tochter diese Kunst, indem er gemeinsam mit ihr
den Bleistift fithrt — hnlich wie Valerian und die Ich-Erzihlerin in Mayrockers Abschiede
(vgl. Abschnitt 8.2.3) —, und macht sie damit selbst zur Kiinstlerin:

im bleistiftmeer paddelt pfote neben pfote artig getaucht ins
bleistiftmeer krault mein mund hinterher

staatenlos trippelt auf einem seil auf umgrenzenden
vatersprachen

meine zunge: fiigt sich ein im bleistiftkleid, klebt

an die augen das himmelsgeschenk (Kim, 2002b)

Das grenziiberschreitende Denken schreibt sich in den Koérper des lyrischen Ichs ein.
Der Mund nimmt es gierig auf, die Zunge »fiigt sich ein im bleistiftkleid«. Auch dieser
Akt wird als Seiltanz beschrieben, als Weg in die Staatenlosigkeit. Uber die Zunge und
damitdie Sprache findet das neue Denken dann genau wie im ersten Gedicht seinen Weg
zu den Augen. Die korperliche Inkorporation einer neuen Art des Wahrnehmens hat also
einen neuen Blick auf die Welt zur Folge. Das lyrische Ich beschreibt diese als »himmels-
geschenk«. Gemeint ist damit eine Erweiterung des Horizonts, aber nicht nur im Sinne
einer Offnung fiir den Anderen, sondern vor allem im Sinne einer Infragestellung des
Ichs:

mit ohrentrichtern grofier als mein radiuskopf
schlucke ich worter und spucke das eigene aus (Kim, 2002b)

Die Inkorporation der neuen Wahrnehmung beinhaltet letztendlich eine Infragestellung
des Eigenen: »spucke das eigene aus«. Dieser Verinderungsprozess, in dem das Ich den
Boden unter den Fifen wieder verliert, wird umrahmt von der folgenden Aussage: »die
zunge mein tragbarer himmel« (ebd.). Unter diesem Bild ist nicht zu verstehen, dass die
Sprache automatisch einen weiten Horizont mit sich bringt. Vielmehr reicht der Hori-
zont des jeweiligen Ich nur so weit, wie die Sprache es erlaubt. Um diesen Horizont zu
erweitern, bedarf es einer Infragestellung des Ichs.” Das Gedicht unterscheidet also ex-
plizit zwischen dem Exil, das sich darin ausdriickt, dass man seine Heimat verlassen und
die Sprache wechseln muss. Dieses wird hier als ein nur voriibergehendes Exil wahr-
genommen. Demgegeniiber steht das Exil, in dem man sich selbst und auch die Welt

7 In diesem Sinne findet sich das Bild dann auch in Die Bilderspur wieder, wo die Sprache zu einem
Raum wird, in dem die beiden Figuren sich einsperren, statt sie zur Kommunikation zu verwen-
den: »Das Abschiedsreden unterbleibt. Wir fasten Worter. Geborgen in Schalen héren wir Echo,
die Zunge mein tragbarer Himmel« (Kim, 2004a, 23).
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grundsitzlich als fremd wahrnimmt. Erst diese Form des Exils erméglicht, dass »Ein-
bein zweibeinig« wird, wie es am Schluss des Gedichts heif3t (ebd.).

8.3.2 Die Bilderspur: Zur Aufhebung des Gegensatzes zwischen eigen und fremd

Die Entwicklung einer solchen Sprache, wie sie im Gedicht »exile« angedachtist, stehtim
Zentrum von Die Bilderspur. In diesem Buch unternimmt Kim den Versuch, die Sprache
so zu verindern, dass sich das Eigene und das Fremde nicht mehr als Gegensitze, son-
dern als verbunden denken lassen. Zu diesem Zweck iibertragt sie die Wahrnehmung der
Welt aus der surrealistischen Malerei in Sprache.® So dienen Beschreibungen von Perso-
nen in diesem Buch nicht dazu, einen Eindruck von ihrem Aufleren zu vermitteln. Viel-
mehr sollen diese die Geschichte, Wiinsche und Gefithle der jeweiligen Person sichtbar
machen. Dieser Blick hat die Verfremdung des Selbstverstindlichen zur Folge. Deutsch-
sprachigen Leser*innen tritt die Welt, die sie zu kennen glauben, als fremde Welt entge-
gen. Damit verwischt die Grenze zwischen Eigenem und Fremdem. Diese Verfremdung
findet auch Ausdruck in der Sprache, deren Grenzen der Text verschiebt: Aus Nomina
werden Verben (»ich hinsle und gretle durch einen langen Korridor« (Kim, 2004a, 42)),
aus Verben Nomina (»Ihre Hinde heifden Greifzu.« (Kim, 2004a, 9)) und aus passiven Ob-
jekten aktiv Handelnde (»der Rasen miht griin« (Kim, 2004a, 40)) (vgl. Vlasta, 2007, 36f.).
Zudem werden véllig selbstverstindliche Worter in Bilder iibersetzt. So wird »klopfenc
zu »mit den Kndcheln klingeln« (Kim, 2004a, 49) oder die Stadt Gief3en zu »Heimischer
Regen, vertraut, tropft grofler« (ebd., 45). Der surrealistische Blick auf die Welt wird also
in eine neue Sprache iitbertragen, die das Vertraute verfremdet. Ziel ist es, das Fremd-
sein als ein allgemeines Grundgefiihl zu etablieren, das jede Person sich selbst und da-
mit auch der Welt gegeniiber haben sollte, um nichts als selbstverstindlich anzunehmen
und die eigene Wahrnehmung immer wieder in Frage zu stellen. In diesem Sinne lau-
tet ein zentraler und deshalb auch kursiv gedruckter Satz im Buch: »Aus dem Gefiihl des
Fremdseins zum Ich entspringt das Gefiihl des Fremdseins zur Welt« (ebd., 22).

Die Bilderspur beschreibt die Suche nach einer Sprache, in der sich diese Form der
Fremdheit ausdriickt. Im ersten Teil »Suchen« erlernt die Protagonistin von ihrem Va-
ter die Wahrnehmung der Welt iiber surrealistische Malerei. Im zweiten Teil »Findenc
werden die Bilder ihres Vaters von Bekannten in Geschichten iibersetzt. Beide Teile wer-
den als »Ich«-Erzdhlung im Prisens wiedergegeben. Es wird also Gleichzeitigkeit von
Erleben und Erzahlen fingiert. Doch der Text ist durchgehend in der neuen Sprache ver-
fasst, die in ihm erst gefunden wird. Kim erklirt das in ihrer Poetik damit, dass ihre
Texte vom Ende her gedacht werden miissen: »Dazu muss ich sagen, dass meine Biicher
ausnahmslos so aufgebaut sind, dass ihr Ende die Gedanken und Fragen, die ich in ihnen
aufgeworfen habe, zusammenfithrt und mit einer Conclusio abschliefSt« (Kim, 2017c, 47).
Diese Conclusio dient gleichzeitig als »Formspender« fiir den gesamten Text (ebd., 47).
Die Form des Textes enthilt also bereits die Conclusio, zu der er kommt. Im Fall von Die
Bilderspur handelt es sich dabei um die Erkenntnis der Hauptfigur, dass etwas »vertraut

8 Kim erlautert diesen Prozess des Ubersetzens bzw. Umsetzens von Bildern in Sprache in einer
Unterrichtsreihe fiir fortgeschrittene Deutschlernende bzw. Schiiler*innen im Deutschunterricht
(Kim, 2009).
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und doch fremd« sein kann (Kim, 2004a, 85). Genau diese Erkenntnis ist in die Sprache
des Textes eingeschrieben. Das hat ein Paradox zur Folge: Wihrend die Hauptfigur sich
in ihrer deutschsprachigen Umgebung fremd fuhlt und sich mit allen Mitteln zunichst
in der Vatersprache und dann in der deutschen Sprache zu beheimaten versucht, wird
genau dieser Gegensatz von Beginn an als Konstruke entlarvt.

Schon mit den ersten Worten wird aufgedeckt, dass die Protagonistin nicht fremd
ist, sondern von ihrer neuen Umgebung zur Fremden gemacht wird: »Ihre Hinde hei-
Ren Greifzu. Sie zwicken in meine Arme und Wangen, winken, fliistern, wie alt ist ihr
Midchen? vier oder fiinf?, klopfen auf meine Schultern und Haare« (ebd., 9).° Im ers-
ten Satz wird aus dem Verb zugreifen das Nomen Greifzu. Dieses Wort wiederum wird
zum Namen der Hinde, die den Nachbarn des Mddchens, Otto und Rosa Einbein, geh6-
ren. Damit werden die Hinde vermenschlicht. Gleichzeitig entmenschlichen diese Hin-
de das Midchen, dem sie ungefragt ins Gesicht und in die Haare fassen, wie Kim, die
dieses Verhalten in ihrer Kindheit am eigenen Leib erfuhr, in ihrem Essay Der sichtba-
re Feind erklart: »[Dlie Entindividualisierung, die ich in diesem Moment in den Augen
der Betrachter durchmachte, fithlte sich an wie eine Entmenschlichung« (Kim, 2015, 88).
Das Zugreifen beinhaltet zudem ein Fixieren des Gegeniibers auf seine wahrgenommene
Fremdheit, wie sich in den sprachlichen Aufierungen bestitigt. So fragt Rosa Einbein, als
sie dem Kind zum Einzug einen kleinen Widder als Spielzeug schenkt, »ob ich aus dem
Morgenland Abendlandtiere erkenne?« (Kim, 2004a, 9).

Der Text macht jedoch nicht nur sichtbar, wie die Protagonistin zur Fremden ge-
macht wird. Er stellt gleichzeitig die Aufnahmegesellschaft, die sich in Abgrenzung von
den Fremden als Norm definiert, in ihrer Selbstverstindlichkeit in Frage. Die surrealisti-
schen Beschreibungen der Figuren illustrieren die tiefen Spuren, die die Geschichte des
Nationalsozialismus und des Holocaust in der Gesellschaft hinterlassen haben. Dabei
werden auch Differenzen innerhalb der Gesellschaft offenbar, einerseits zwischen Mann
und Frau, andererseits zwischen jenen, deren Erlebnisse in das offizielle Geschichtsbild
einflieflen, und jenen, deren Erfahrungen in diesem unsichtbar bleiben. Otto Einbein
verkorpertin diesem Zusammenhang in jeglicher Hinsicht die dominante Weltsicht. Das
manifestiert sich schon in seinem Namen: Er ist kein Zweibein, sondern ein Einbein, der
fiir eine Wahrnehmung der Welt steht, die keine Infragestellung des Selbst zulisst, wie
sich im Gedicht »exile« gezeigt hat (vgl. Abschnitt 8.3.1). Gleichzeitig verweist der Na-
me auf seine Kriegsverletzung, die er tagtiglich 6ffentlich zur Schau stellt: »Otto Ein-
bein, der jeden Morgen in Zylinder, Unterhemd und kurzer Hose Unkraut im Garten ji-
tet, den Stumpf gerade noch durch sein Beinkleid verborgen bei mancher ruckartigen
Bewegung entbloft« (Kim, 2004a, 9). In diesem Bild driickt sich einerseits der Stolz auf
seine Kriegsteilnahme aus. Andererseits beinhaltet seine kleinbiirgerliche Pedanterie ei-
ne Nostalgie fir die nationalsozialistische Ideologie. Der Zylinder steht demgegeniiber
fiir die Maske der Zivilisation, mit der er seiner Umgebung begegnet.

Einbeins Frau Rosa wird in dieser ersten Passage nur ihrem Namen nach bekannt,
der sie als Frau charakterisiert. Sie bleibt in der immer noch patriarchal geprigten Ge-

9 Cenau wie Mayrocker verwendet Kim in Die Bilderspur eine eigene Zeichensetzung sowie
GrofR- und Kleinschreibung. Diese Eigenheiten werden originalgetreu ibernommen.
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sellschaft unsichtbar. Doch Vater und Tochter geben der Frau in einem ihrer ersten Bilder
eine eigene Geschichte:

[Dlie Frau scheint nur mit Vogeln zu sprechen, halt sich Vogelluft und Hande. Sie
spricht mit Zeigefinger und Daumen, den Mund zu Schnabel gespitzt, die Haare zu
Fligeln frisiert: Waren sie frei, wiirden sie fliegen. (Kim, 2004a, 11)

In dem surrealistischen Bild, in dem Rosa den Vogeln angenihert wird, offenbart sich
ihr unterdriickter Wunsch, dieser Ordnung zu entfliehen. Ihre Nihe zu Vogeln zeigt sich
auch an einem Geschenk. Rosa iiberrascht das Madchen mit einem Kanarienvogel, den
es gemeinsam mit seinem Vater freilisst (ebd., 15). Im zweiten Teil heilt es dann in Be-
zug auf Rosa: »Schnibelt atemfroh« (ebd., 50). In dieser Passage findet die Sehnsucht
Rosas nach einer anderen Welt dann auch Eingang in ihre Selbstcharakterisierung: »Sie
sagt, sie kenne keinen anderen Ort als diesen, sie sei hier geboren und aufgewachsen. Sie
habe noch nie Flugzeuge oder Hubschrauber gesehen. Der Himmel gehe nur kurz west-
wirts weiter. Hier sei das Ende der Welt, habe sie als Kind gefragt« (ebd., 50f.). Rosa zeigt
sich als vollig an einem Ort verankert, und doch driickt jedes ihrer Worte eine Sehnsucht
nach einer anderen Welt aus. Sie spricht von den anderen Orten, die sie nicht kennt, von
den Flugzeugen und Hubschraubern, die sie wegbringen kénnten, und von der Moglich-
keit, dass hinter den Grenzen des Ortes, in dem sie ihr ganzes Leben verbracht hat, eine
andere Welt existiert. Genau diese Sehnsucht findet auch im Bild von Vater und Tochter
Ausdruck. Es zeigt, dass eine anscheinend in ihrer Umgebung tief verwurzelte Frau, die
als Inbild der Nation gelten kann, in der sie lebt, sich nichts sehnlicher wiinscht, als aus
dieser zu entkommen.

Wie Rosa steht auch Edith im Gegensatz zu Otto Einbein, allerdings nicht nur auf-
grund der Tatsache, dass sie eine Frau ist. Sie reprisentiert die Geschichte, die keine of-
fizielle Anerkennung findet, sondern nur als Geriicht hinter vorgehaltener Hand erzihlt
wird und deswegen im Text im Konjunktiv wiedergegeben wird: »Man sagt, sie sei jiidi-
scher Abstammung, munkelt, sie sei in einem Konzentrationslager gewesen« (ebd., 9).
Ganz im Sinne ihrer gesellschaftlichen Marginalitit nimmt Edith auch korperlich wenig
Raum ein: »Linglich ist ihre Gestalt, nicht nur Nase und Mund« (ebd., 9). Gleichzeitig
erlegt sie sich selbst kérperlich strenge Grenzen auf: »die Haare eng an den Kopf frisiert,
die Brille der Kifig der langen Augen, dunkel und weich« (ebd., 9). Die Brille wird hier im
Sinne Wittgensteins zum Kifig der Augen (vgl. Abschnitt 8.3.1). Doch Edith wagt immer
wieder den Blick tiber die Brille, sie »lisst ihre Augen bis an den Rand ihrer Brille fallen
und wieder zuriick, ping pong« (Kim, 2004a, 9). Sie stellt also vorgefasste Bilder in Frage.
Zudem ist ihre Freundlichkeit nicht aufgesetzt, wie bei Otto Einbein, sondern sie nimmt
das Midchen mit ihrem offenen Licheln fiir sich ein: »[D]as Licheln jedoch ist weit, als
es mich fingt« (ebd., 9).

Edith begegnet dem Midchen anders als die Einbeins auf Augenhéhe. Zwar nimmt
auch sie das Midchen als Fremde wahr, schreibt sie jedoch nicht fest, sondern formuliert
ihre Beobachtung in einem Satz, der unvollendet bleibt und zudem im Konjunktiv wie-
dergegeben wird: »Unsere Gesichter sehe sie zum ersten Mal ...« (ebd., 9). Damit gibt sie
ihrem Gegeniiber Raum fiir eine Selbstdarstellung, die prompt in Form eines Gedichts
folgt: »[W]ir kimen von weit, weit her, von der anderen Seite vom Meer, fuhren bei Nebel
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und Rauch, schwammen im Flugzeugbauch« (ebd., 9). Die Kunst wird anschlieRend zum
verbindenden Element zwischen den beiden Figuren, denn als Edith erfihrt, dass der
Vater des Midchens Kiinstler ist, zeigt sie dem Kind ihren Antiquititenladen. Das Hin-
terzimmer dieses Geschifts kann als ein Raum gelten, in den Ediths eigene Geschichte
eingeschrieben ist. Hier bewahrt sie Unmengen von Gegenstinden vor einer Vernich-
tung, wie sie sie selbst tiberlebt hat. Dass sie fiir die Vernichtung vorgesehen waren, zeigt
sich in der Beschreibung des Stapels als »Scheiterhaufen«. In Ediths Wahrnehmung je-
doch erhalten diese Gegenstinde wieder Bedeutung. So bemiiht sie bei einer Spieluhr,
der das Gehiuse fehlt, die Kraft der Imagination, um dem Madchen zu beschreiben, wie
die Spieluhr, die das Lied »Weifdt du wieviel Sternlein stehen?« spielt, einmal ausgesehen
haben mag: »Stell dir vor, sagt Edith, ein Gehduse aus blauem Holz, auf der Drehscheibe
der Hirte bemiitzt mit Vollmond und Stern, ihm zu FiifRen eine blonde Schar Schafe und
Engel mit gerupften Fliigeln« (ebd., 10). In dieser Idylle verwundern die gerupften Fliigel
der Engel. Mit ihnen wird auf die Einschrankung im Denken verwiesen, in der fiir das
Fantastische, das Fliegen und Triumen wenig Raum ist. Das zeigt sich auch an einem
Satz, den Edith beziiglich des Antiquititenhandels dufiert: »Sie habe den Blick lingst
verloren« (ebd., 9). Auch sie steht damit fiir die Grenzen der Sprache und Gemeinschalft,
die es zu iiberwinden gilt.

Die Bildersprache offenbart also die Risse innerhalb der deutschsprachigen Gesell-
schaft, in die Vater und Tochter eingewandert sind. Diese kann nicht als eine geschlosse-
ne Einheit verstanden werden, die dem Fremden gegeniibersteht. Vielmehr ziehen sich
durch diese Gesellschaft die Gegensitze zwischen Mann und Frau bzw. zwischen den An-
hingern und den Opfern der nationalsozialistischen Vernichtungspolitik. Bei den meis-
ten Figuren kann nicht die Rede davon sein, dass sie an diesem Ort zu Hause sind. Rosa
wiirde diesem gern entkommen, Edith ist nie wirklich an diesem angekommen. Fremd
und eigen liegen einander also im Text von Beginn an sehr nahe, ja finden sich in ein- und
derselben Person wieder. Und doch bleiben sie fiir die Hauptfigur lange Gegensitze, die
sich nicht vereinen lassen. Das zeigt sich daran, dass sie versucht, sich in einer Sprache
und damit einer Identitit zu verorten, wie es die selbstverstindliche Aufteilung der Welt
in Sprachen, Nationen und Identititen ihr vorgibt.

8.3.3 Gefangen in der Einsprachigkeit: Zwischen Vatersprache
und Stiefmuttersprache

Wahrend auf der sprachlichen Ebene des Textes von Beginn an deutlich wird, dass sich
fremd und eigen nicht als Gegensitze denken lassen, gelangt die Hauptfigur erst am En-
de des Textes zu dieser Einsicht. Sie versucht zunichst in der Vatersprache eine Heimat
zu finden, dann im zweiten Teil in der deutschen Sprache, bevor sie am Ende des dritten
Teiles erkennt, dass sich diese beiden Sprachen zu einer vereinen lassen, in der fremd
und vertraut keine Gegensitze darstellen, aus der sie folglich nicht ausgeschlossen ist
und in der sie kreativ werden kann. Die Vatersprache, in der sie zunichst heimisch wird,
ist dabei die Bildersprache. Auch wenn darin ein Verweis auf seine asiatische Herkunfts-
sprache enthaltenist, so handelt es sich im Text von Beginn an um die Sprache der Kunst.
Der Vater vermittelt seiner Tochter iiber die surrealistische Malerei seine Art des Sehens.
Doch das geschieht nicht selbstlos. Vielmehr schafft er sich mit ihr eine eigene Sprache,
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weil er die deutschsprachige Welt, in der sie leben, als fremd empfindet. Das zeigt sichim
dritten Teil des Buches, in dem die Geschichte aus seiner Perspektive erzihlt wird (Kim,
2004a, 73-75; vgl. Horvath, 2012, 72). Er verliert im fremden Land seine Kreativitit. Die
Tochter wird ihm in dieser Situation zum Anker. Er lehrt sie die Bildersprache, damit er
in dieser Welt nicht allein ist: »[S]ie spricht bald wie ich« (Kim, 2004a, 73). Damit schafft
er sich eine Heimat, die er in dem neuen Land nicht finden kann.

Vater und Tochter kommunizieren fortan iiber Bilder: »Nachts erzihlen wir uns Bil-
dergeschichten, er zeichnet, ich zeichne, er liest wie auch ich, und in der Stille ist nur
das Atmen zu horen sowie das Licheln der Miinder« (ebd., 12). Das Midchen vertraut so
sehr auf seine Kraft der Imagination, dass sie hofft, in der Gegenwart des Vaters schwim-
men zu konnen. Diese Hoffnung wird allerdings enttduscht: »[S]chlief3lich ermahnt uns
der Bademeister, den Nichtschwimmerbereich auf keinen Fall zu verlassen, beizeiten
einen Kurs zu besuchen; unsere Blicke begegnen den Zehen am Grund« (ebd., 13). Das
Buch spricht damit auf humorvolle Art auch die realen Grenzen der Imaginationskraft
an. Gleichzeitig verweist es auf die Abhidngigkeit, in die die Tochter vom Vater gerit. Die
Welt, die sie mit ihm teilt, existiert ohne ihn nicht. Deswegen verkraftet sie das Alleinsein
nicht und beginnt zu schlafwandeln. Dabei erwacht sie an einem Punkt vollig verwirrt
aus einem Alptraum, in dem sie die Hand des Vaters in einer Menschenmenge verliert,
sich also plétzlich auf sich allein gestellt sieht (ebd., 13).

Der Vater versucht ihr mit einem Bild die Angst vor dem Alleinsein zu nehmen und
ihr Vertrauen in sich selbst und ihre Fantasie zu geben:

Drei Farben auf der Palette, Gelb, Rot und Blau, sowie Weif und Schwarz; kariert die
Leinwand mit wenigen Strichen, skizziert die Spaziergangerin, die auf Sonnenlicht
geht, indem sie dem Schatten des eigenen Kérpers folgt, Zehen an Ferse, Finger an
Riicken genéht. Ihr Schatten sei leicht, malt Vater, er breite sich aus, halte selbst den
Hund zu ihren Fiifien. Die Haare habe sie hinter sich ausgebreitet, sie seien ihre Ruder.
(Kim, 2004a, 13f.)

Die Tochter wird in diesem Bild zur Spaziergangerin auf Sonnenlicht, die sich nicht von
einem simplen Schwarz-Weif3-Denken einschrinken lisst, sondern diese Grenzen iiber-
schreitet. Weil sie auf Sonnenlicht geht, wirft sie keinen Schatten, sondern folgt ihrem
Schatten. Liest man den Schatten als Spiegelbild der Seele, dann bedeutet dies auch, dass
sie ihren eigenen Ideen folgen und sich dabei selbst Halt geben kann. Doch noch ist ihr
das nicht maglich. Noch ist es der Vater, der ihren Weg vorgibt. Noch ist sie nicht aus
seinem Schatten getreten und erinnert damit an Diana in Julya Rabinowichs Die Erdfres-
serin (vgl. Abschnitt 7.3.1). Das zeigt sich, als der Vater sich entschlief3t, in seine Heimat
zuriickzukehren, allerdings ohne seine Tochter, die er im deutschsprachigen Land be-
heimatet glaubt und bei Edith zuriicklisst.

Ab diesem Moment ist die Tochter vollig allein mit der Vatersprache. Mit dem Va-
ter kann sie bei seinen Besuchen nicht mehr an die gemeinsame Sprache ankniipfen.
Sie erhoftt sich vergeblich Bilder von ihm: »Durchsuche seine Tasche: Manuskripte, Bii-
cher, Kalender, keine Zeichnungen« (Kim, 2004a, 23). Dennoch versucht sie mit allen
Mitteln, an der verlorenen Welt festzuhalten, diese zu fixieren — und zerstért damit un-
bewusst das, was diese Sprache ausmacht, ihre Offenheit. Fir diesen Prozess wird nicht
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zufillig eine Formulierung aufgegriffen, die zu Beginn fiir die Einbeins verwendet wurde
und die eine Fixierung der Welt beinhaltet: »Meine Hinde heiflen Greifzu. Wiihle nach
Verbliebenem, Zeichnungen, Bildern, in Schubladen, Kisten und Taschen« (ebd., 23).
Als der Vater nach einigen Jahren der Ankiinfte und Abschiede im Land der Tochter ei-
nen Gehirnschlag erleidet, beginnt sie, ihn seine Bildersprache zu lehren: »Meine Hinde
heifien Greifzu. Klaue Vaterbilder, beginne Buchstabiersalat: Zeigefingerwandern iiber
Form und Farbe, Vaters spitzer Finger neben meinem iiber Berg und Tal, ist Zeit uferlo-
ser Fluss« (ebd., 29). Doch alle Versuche, die Bildersprache wieder zu einer Sprache der
gemeinsamen Kommunikation zu machen, misslingen.

Auch mit Edith kann das Midchen in der Vatersprache nicht kommunizieren. Edith
entwickelt sich im Verlauf der Erzihlung zu einer Art Stiefmutter. Diese Rolle hat auch
eine sprachliche Dimension. Das Mddchen wichst in dieser Darstellung nicht mit einer
Muttersprache auf — die Mutter findet erst im dritten Teil des Textes und nur kurz Er-
wihnung (ebd., 72) —, sondern mit einer Vatersprache, also der Bildersprache, und einer
Stiefmuttersprache, also der deutschen Sprache. Dabei bietet ihr die Bildersprache im
ersten Teil ein Zuhause, das sie in der Stiefmuttersprache zunichst nicht findet. Der Be-
grift »Stiefmuttersprache« beinhaltet damit nicht primir, dass das Mddchen nicht in die
Sprache geboren ist. Vielmehr geht es darum, dass sie von dieser Sprache zur Fremden
gemacht wird. Sie begibt sich, wie die Hauptfigur in der Erzihlung »irritationens, auf
die Suche nach der Fremden, die die anderen in ihr sehen: »Verbringe heimliche Stun-
den vor dem Spiegelgesicht, studiere die Augen herab« (ebd., 22). Diese Aneignung der
Fremdwahrnehmung hat eine tiefe Spaltung zur Folge: »Ein Fehler scheint unterlaufen:
Innen und Aufien unverséhnlich« (ebd., 22). Edith widerspricht zwar: »Stért Edith: Ich
wire eine von ihnen, so kénne sie mir Vater und Mutter sein, innen verwandt« (ebd., 22).
Doch auch sie sieht nur die innere Verwandtschaft, nimmt also die duflere Fremdheit als
gegeben und uniiberwindbar hin.

Ganz in diesem Sinne und getreu dem traditionellen Bild der Stiefmutter bleibt zwi-
schen den beiden Figuren immer eine gewisse Distanz, in der sich die sprachliche Ex-
klusion der Hauptfigur spiegelt. Diese zeigt sich vor allem darin, dass Edith die Wahr-
nehmung des Middchens, das von Anfang an Gegensitze verbindet, nicht nachvollziehen
kann: »Vor dem Fenster wringt es Wolken, in die Lachen fallen Flammen, Edith bessert
mich aus, Tropfen, ich widerspreche: Als wiirden Flammen im Loch ertrinken; ich zeich-
ne sie auf, Edith versteht nicht« (ebd., 10). Edith setzt der besonderen Wahrnehmung
des Midchens, in der sich Gegensitze wie Feuer und Wasser verbinden lassen, sprach-
liche Korrektheit entgegen. Sie nimmt die Kreativitit als Fehler wahr. Sie legt die Fan-
tasie des Maddchens in Ketten genauso wie sie ihrem Schlafwandeln damit zu begegnen
versucht, dass sie sie einsperrt und mit einem Sicherheitsgurt ans Bett bindet. Damit
steht Edith fir ein Sprachverstindnis, das allein Muttersprachler*innen ein Recht auf
kreativen Sprachgebrauch zuspricht und dem fremden Kind Kreativitit als Fehler an-
kreidet. Das Middchen versucht zwar, Edith die Bildersprache zu lehren, als der Vater sie
verlisst, um weiterhin in dieser Sprache kommunizieren zu koénnen: »Selten habe ich
Meer wiisten gesehen, lebe ich Edith das Vaterversprechen vor, deute auf Bildelemente,
die es gilt zu entziffern« (ebd., 21). Doch Edith bleibt die Sprache trotz der beiderseiti-
gen Bemithungen verschlossen: »Edith schiittelt bekiitmmert den Kopf, sie verstehe mich
nicht, so sehr ich erklire, sie sihe es nicht: Uber das Tischtuch gebeugt fletschen wir Na-

Access - O m—

297


https://doi.org/10.14361/9783839472439-009
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

298

Wiebke Sievers: Postmigrantische Literaturgeschichte

sen, riitteln an Armen und Beinen, fast scheint es, als wiren wir blind auf den Zungen,
wie konnten wir Worter verlieren« (ebd., 21).

Im zweiten Teil des Textes wird klar, dass das Madchen diesen Kampf mit Edith ir-
gendwann aufgibt. Ausgangspunkt des zweiten Teils ist der Tod Ediths, deren Pflege-
rin die Hauptfigur zum Dank fir die lange Betreuung Blumen schenken will. Ort der
Handlung ist ein Heim, in dem sie nach »Mutters Schwester« sucht (ebd., 37). Die jun-
ge Frau nimmt Edith also nun als »Mutter« wahr und verortet sich damit vollstindig im
deutschsprachigen Kontext und der deutschen Sprache. Der Vater dagegen ist der Frem-
de. Immer wieder behauptet die Hauptfigur, sie sei nicht die Tochter des Malers, und
fragt sogar an einer Stelle eine andere Figur, ob er die Tochter des Malers kenne (ebd.,
47). Damit verleugnet sie gleichzeitig die Vatersprache, also die Sprache der Malerei, die
sie in diesem Abschnitt des Textes iiber die Erzahlungen der anderen neu erlernt. Nun
ist es die Hauptfigur, die den Blick verloren hat, die die Fremdheit des Selbst und damit
die Fremdheit der Welt nicht mehr wahrnimmt. Deswegen ist es auch nicht sie, die die
Bildersprache in Sprache iibersetzt. Vielmehr itbernehmen Andere diese Ubersetzung
fiir sie.

8.3.4 Die Sprache der Anderen: Finden der neuen Sprache

Im zweiten Teil des Textes begibt sich die Ich-Erzihlerin auf eine imaginire Reise, um
nach den Bildern ihres Vaters zu suchen. Doch statt der Bilder erhilt sie Geschichten, die
die Bildsprache in die deutsche Sprache tibersetzen. Der erste Abschnitt markiert diese
Reise als eine Art Traum, inspiriert durch mythische und fantastische Vorbilder, in denen
das Unmaégliche zur Méglichkeit wird. Er kennzeichnet den Ubergang der Ich-Erzihle-
rin in eine fantastische Welt, eine Zukunft, in der die gesellschaftlichen Normen aufler
Kraft gesetzt sind und damit ein Denken iiber sprachliche Grenzen hinaus méglich wird.
Den Weg in diese fantastische Welt weisen der jungen Frau »zwei alte Verriickte, Adéle
und Iris« (Kim, 2004a, 37). Die beiden Figuren erinnern an die Kiinstler*innen EVA &
ADELE, die genauso wie Mayrocker Kunst und Leben als untrennbar miteinander ver-
bunden verstehen. Ihr Motto lautet: »WO WIR SIND IST MUSEUM«. Zu ihrer Biografie
vor ihrem Auftreten als EVA & ADELE gibt es keine Informationen, aber sie behaupten,
sie )KOMMEN AUS DER ZUKUNTFT«, verweisen also mit ihrer Kunst auf eine Welt, die
es erst noch zu erschaffen gilt: »They literally personify a new social reality, decidedly
more tolerant than the one in which we live« (Piekarska, 2012, 87). Sie reprisentieren
eine Welt, in der der Gegensatz zwischen Mann und Frau in einem neuen Denken auf-
gehoben ist. Dass Eva bei Kim zu Iris mutiert, erklirt sich damit, dass die Iris ein Teil
des Auges ist. Der Name verweist also darauf, dass die beiden Figuren, die sie in Anleh-
nung an EVA & ADELE hier schafft, nicht fir eine neue Wahrnehmung des Geschlechts
stehen, sondern fiir eine neue Art des Sehens. Sie sind diejenigen, von denen die Haupt-
figur letztendlich lernt, fremd und eigen nicht als Gegensatz wahrzunehmen, wie sie im
dritten Teil des Textes erklirt, der personal erzihlt wird: »Eine eigenartige Geschichte,
sagt sie [die Hauptfigur], beim Besuch im Pflegeheim treffe sie zwei alte Verriickte, Iris
und Adéle, und aufein Bild, ihr vertraut und doch fremd in der Art, in ihm reisen zu kén-
nen, auch durch die Nacht. Sie sagt das Bild sei Heimat« (Kim, 2004a, 85; vgl. dazu ebd.,
41).

Access - O m—


https://doi.org/10.14361/9783839472439-009
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

8. Uber Migration hinausschreiben: Anna Kim

Iris und Adéle ziehen die junge Frau zu Beginn des zweiten Teils in ein abgeschlosse-
nes Zimmer, laden sie zum Kaffee ein und beginnen Geschichten zu erzihlen. Dabei stel-
len sie die Erzihlungen der jeweils anderen konsequent in Frage. Die ganze Situation er-
innert an die »Mad Tea Party« in Lewis Carrolls Alice in Wonderland (Carroll, 1990, 74—84).
Damit wird ein Werk zitiert, in dem die Grenzen der Welt im Fantastischen iiberschrit-
ten werden. Auch in einem kiirzlich erschienen Text verweist Kim auf Alice in Wonderland,
um ihrer These Ausdruck zu verleihen, dass ein anderer Blick auf die Welt méglich und
notwendig ist: »[TThe one thing that I took away from studying Philosophy is, that one
has an obligation to follow the rabbit into the rabbit hole, because the world needs to be
looked at from many different angles« (Kim, 2021a). Doch der Perspektivwechsel wird im
zweiten Teil von Die Bilderspur nicht nur itber den Verweis auf Carroll eingeleitet. Iris und
Adéle werden zudem explizit mit dem biblischen Mythos von Jona verbunden: »Sie se-
hen, sprechen sie Kanongesang, Jona im Wal-Mosaik, Jona aufrecht neben Jona lebendig
verschluckt« (Kim, 2004a, 37). Auch die Geschichte von Jona im Wal fungiert als Mythos
des Ubergangs in einen neuen Geisteszustand, in dem Gegensitze zusammengedacht
werden konnen. Das bestitigt die Formulierung: »Jona im Wal-Mosaik, Jona aufrecht
neben Jona lebendig verschluckt«.

Die Geschichte von Jona wurde in der Literatur schon vielfach als Ubergangsmythos
aufgegriffen. Als besonders aufschlussreich erweist sich fir diesen Kontext eine Erzih-
lung von Albert Camus — einem der wenigen Autoren, dessen Werke Kim genauso regel-
miRig zur Hand nimmt wie Mayrockers: »Einen Camus habe ich auch immer auf mei-
nem Schreibtisch liegen« (Kim in Sievers, 2017a, 87). Camus erzihlt in »Jonas oder der
Kiinstler bei der Arbeit« (1957) von einem berithmten Kiinstler, der im Trubel, den seine
Berithmtheit mit sich bringt, nicht mehr arbeiten kann, und sich deswegen in einen Ver-
schlag zuriickzieht, um an einem Kunstwerk zu arbeiten. Doch als er wieder in die Welt
zuriickkehrt, findet sich auf der Leinwand lediglich ein einziges Wort. Dieses ist so klein
geschrieben, dass nicht auszumachen ist, ob es sich um das Wort »solidaire« (gemein-
sam) oder »solitaire« (einsam) handelt (Camus, 2010, 229). In diesem Werk sind also die
Moglichkeiten der Malerei, Gegensitzliches sichtbar zu machen, in Sprache tibersetzt
(Sheaffer-Jones, 2001). Aus dieser Perspektive beinhaltet der Verweis auf Jona schon das
Ziel des Kapitels »Findenx.

Das Finden der Sprache wird in Die Bilderspur bewusst so konstruiert, dass nicht das
Ich damit beginnt, diese Sprache zu sprechen. Die Hauptfigur lernt die Sprache von
anderen. Sie begibt sich auf die Suche nach den Bildern ihres Vaters, erhilt aber nicht
die Bilder selbst. Vielmehr erzihlen ihr unterschiedliche Figuren, von denen die meis-
ten auch schon im ersten Teil vorkommen, auf Basis dieser Bilder Geschichten iiber sich
selbst und ihren Vater. Diese Geschichten kénnen als Ubersetzung der Bildersprache in
die Sprache verstanden werden. Die neue Sprache ist also nicht die Sprache der Haupt-
figur, sondern ganz im Sinne Jacques Derridas immer schon die Sprache der anderen:
»[Dlie Sprache ist vom anderen, kommt vom anderen, ist das Kommen des anderenc
(Derrida, 2003, 131, Hervorhebung im Original). Sprache wird damit bewusst nicht als
Besitz imaginiert. Die Hauptfigur gibt allerdings an einer Stelle explizit zu verstehen,
dass es ihr genau darum gegangen sei, »eines dieser Bilder zu besitzen, Heimat, Heimat
haben« (Kim, 2004a, 54, Hervorhebung im Original). Sie verbindet also den Besitz eines
solchen Bildes, und damit der Vatersprache, mit dem Gefiihl von Heimat. Sie will an der
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Bildersprache genauso festhalten, wie sie an der deutschen Sprache festhilt, die sie nun
als ihre Muttersprache sieht. Mit anderen Worten, sie ruft damit eine Vorstellung von
Sprache auf, wie sie mit der Herausbildung der Nation zur Normalitit wurde. Doch die
Sprache, die sie iiber die Ubersetzung der Bilder erhilt, stellt genau diese Sprachvorstel-
lung und das damit einhergehende Gefithl von Heimat in Frage.

Das erste Bild, das Iris fir die Protagonistin in Sprache iibersetzt, wird wie folgt be-
schrieben:»Flora umrankt hausen Hiuser auf weiflen Steinen (die Farbe vom Papier aus-
getrunken). Ein Biindel zu Fiif3en blickt Schatten zuriick« (Kim, 2004a, 41). In dem Bild
finden sich Ankunft und Abschied, die eigentlich als Gegensatz gelten, in einer Darstel-
lung vereint. Iris deutet das Bild zwar als Abschied, formuliert ihre Interpretation jedoch
als Frage: »Ankunft oder Abschied, fragt Iris, wartet er auf das Dunkel, wartet im Dim-
merlicht, bis Nacht Heimat verschluckt, er gehen kann, ohne Abschied nehmen zu miis-
sen? Ich antworte, ich wiisste es nicht. Iris sagt, sie wiisste es auch nicht« (ebd., 41). Es
wird also bewusst offengelassen, wie das Bild zu lesen ist, um die spezifische Kraft der
Bildersprache zu illustrieren, in der sich Gegensitze vereinen lassen.

In den folgenden Bildergeschichten wird das Innere der Tochter, ihre Zugehorigkeit
zum deutschsprachigen Raum, auch duflerlich sichtbar. IThre Existenz wird in die deut-
sche Sprache eingeschrieben, die damit zu einer neuen Sprache wird. Eine dieser Ge-
schichten wird von Hermine erzihlt, die einst die Bilder des Vaters ausstellen wollte. Sie
beschreibt Vater und Tochter als zwei Figuren, die rein duflerlich keine Ahnlichkeiten
haben: »Titus, der Mann rechts, sagt Hermine, schmichtig von Statur, kapert das Mid-
chen Blum, ihm unihnlich riesenhaft. Ahrenhaare, Wiesenaugen, weiter blauer Mantel.
Reist in Blums Manteltasche, da ihre Schritte Wailder waren« (ebd., 43). Die Tochter er-
hilt in diesem Bild durch ihre Gréfie, die blonden Haare und die hellen Augen ein Aufle-
res, das ihrem Inneren entspricht. Damit wird auch duflerlich sichtbar, wie sehr sie sich
von ihrem Vater unterscheidet, weil sie in dem Land aufgewachsen ist, das er als Frem-
de empfindet. Die selbstverstindliche Vorstellung, dass die eigene Identitit eng mit den
Eltern in Zusammenhang steht, wird damit in Frage gestellt. Diese Infragestellung des
Selbstverstindlichen wird aus dem Bild in Sprache iibersetzt. Doch das surrealistische
Bild und die darauf basierende Erzihlung schreiben Vater und Tochter auch Gemein-
samkeiten zu, die in der Reduzierung auf ihr AuReres iibersehen werden. Was die bei-
den vereint, ist nicht ihre Herkunft, sondern ihr subversiver Blick auf die Welt. Sie wi-
dersetzen sich den vorgegebenen Normen: »Sie rauben Greifdlereien aus, klauen Dinge
mit Taschenpassform, alles winzig Kleine« (ebd., 43). Ihr Interesse gilt dem Kleinen, das
leicht iibersehen wird. Dabei betont Hermine in der Geschichte der beiden den starken
Einfluss des Vaters auf die Tochter: »Blum trabt, wohin er sie schickt. Der Mantel wird
zweite Haut, Titus gestattet nicht, ihn abzulegen« (ebd., 43). Deswegen fliichtet sie vor
ihm, so die Erzdhlung weiter. Zuriick bleibt Titus, dem bewusst wird, dass sie nicht zu
ihm zuriickkehren kann: »Sie deutet auf den rotgelben Hintergrund, das Hiuschen im
Abendgrauen, hier warte Titus. Hier dimmert ihm, dass sie seine Adresse nicht, nie be-
sal« (ebd., 44).

Hermines Sohn Hansjong dagegen erzihlt von der Abhingigkeit des Vaters von sei-
ner Tochter. In seiner Ubersetzung eines Bildes in Sprache scheint der Vater in der Welt
verloren, und die Tochter kommt ihm zur Hilfe: »Sein Drache fliegt iiber Fliisse und Fil-
le, verfingt sich im Astbau, fesselt Blattwerk. Die Schnur hebt ihn von der Erde in die
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Zweige; er zappelt am Haken, spuckt Laub aus den Augen, spricht durch die Blume um
Hilfe. Sie breitet ein Tuch aus« (ebd., 46). Sie fingt ihn auf in der fremden Welt, in der er
sich nicht verorten kann. Auch in dieser Geschichte werden die beiden Figuren als ein-
ander unihnlich gezeichnet. Was sie verbindet, ist also auch hier nicht die Herkunft: »Er
sei sehr klein, sagt sie, sie werde ihn um Kopfe iiberragen, er diirfe sich nicht fiirchten,
nicht flichten« (ebd., 46). In diesem Fall besteht die Verbindung darin, dass die Toch-
ter ihn unterstiitzt, in der Welt, die ihm fremd ist, anzukommen. Sie iibersetzt fiir ihn,
wenn er sich nicht zurechtfindet, wie im ersten Teil des Buches ausgefithrt wird: »Kein
Fuf vor die Tiir ohne K. wie Kind begleite ich Vater als Schattenspion, Heimlich-Uber-
setzer, Wanderstab; verteidige ihn vor den Fluten des Fremdseins, die Kopfbianke bespii-
len« (ebd., 10). Doch das Bild zeigt in der Interpretation von Hansjong auch die Angst des
Vaters vor dieser Welt und ihre Enttduschung, dass sie ihm nicht helfen kann, diese zu
tiberwinden: »Ihr Gesicht springt von den Schultern in den Himmel ohne Trampolin, auf
zwei Beinen nur. Er versteckt sich im Gras. Uber ihn fillt die Weste aus Brot mit Armeln
aus Wurst. Sie sagt, sie habe sich geirrt, sie sei nicht erwiinscht« (ebd., 46).

In beiden Bildern und den Geschichten, die darauf basieren, kommt also deutlich
zum Ausdruck, dass gemeinsame Abstammung nicht unbedingt ein Gefithl von Gemein-
schaft erzeugen muss. Vielmehr besteht zwischen Vater und Tochter zwar zunichst eine
Nihe iiber die Bildersprache, aber gleichzeitig eine uniiberbriickbare Distanz, die am
Ende dieses zweiten Teils des Buches auch in einer weiteren Abschiedsszene Ausdruck
findet, in diesem Fall im Rahmen eines koreanischen Ahnengedenkens. Das zeigt sich
am »Arrangement der Speisen« und an anderen »Requisiten«, wie einem Bild des Vaters,
davor »Kerzenhalter und Rauchgefifie« (ebd., 53). Damit wird ein Abschied inszeniert,
der den beiden im ersten Teil nicht moglich war. Der Vater versucht die Tochter an ih-
re gemeinsame Zeit zu erinnern. Doch sie betont durchwegs, dass sie ihn nicht kenne.
Schliefilich gibt er auf: »Dreht mein Gesicht zum Licht, lisst es fallen. Ich sei nicht seine
Tochter. Dreht sich zur Wand, er entschuldige sich, steckt den Kopf unter die Decke, das
Fremde blende ihn« (ebd., 61). Erst am Ende des Buches erkennt sie bei einem weiteren
Abschied und einem Blick auf das Portrit ihres Vaters, dass beides moglich ist: Er kann
ihr Vater sein, und sie kann sich trotzdem dem deutschsprachigen Raum und Osterreich
zugehorig fithlen. Fixieren lassen will sie sich darauf allerdings nicht. So verlisst sie das
Ahnengedenken, bevor ihr jemand weitere Fragen stellen kann (ebd., 86).

Fir diese Erkenntnis der Hauptfigur am Ende des Textes bedarf es des dritten Teils,
der vor Augen fiithrt, dass auch der Vater nicht per se ein Fremder ist. Dieser Blick auf
den Vater wird erst durch die neue Sprache moglich, die im zweiten Teil gefunden wur-
de und im dritten Teil zum Ausgangspunkt eines Erzihlens der Anderen wird, das schon
Dimitré Dinev und Julya Rabinowich beschiftigte (vgl. Kapitel 6 und 7) und das auf Kims
Romantrilogie vorausweist (vgl. Abschnitt 8.5). Kim lisst mit dem Vater der Hauptfigur
einen Toten zu Wort kommen, ermdglicht das aber anders als Dinev und Rabinowich
iiber den Umweg einer Sprache, in der das kein Widerspruch in sich ist. Neben der Spra-
che erméglicht auch die Figur des Erzihlers, an den die Ich-Erzahlerin im dritten Teil
die Aufgabe des Erzihlens iibergibt, dass der Vater nicht als Fremder markiert wird. Die-
se Figur, Keyser, leidet unter einer Sehschwiche: »Im Sonnenlicht wiitrden Dinge, Men-
schen verschwinden, in der Ferne seien Freunde gesichtslos. Nachts habe der Himmel ei-
ne Landschaft, Menschen Gesichter, die Welt verliere keine Konturen. Lichelt und sagt,

Access - O m—

301


https://doi.org/10.14361/9783839472439-009
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

302

Wiebke Sievers: Postmigrantische Literaturgeschichte

er sei farbenblind« (Kim, 2004a, 65). Seine Farbenblindheit beinhaltet, dass er die Men-
schen nicht nach ihrem Aussehen beurteilt. Er achtet nicht auf das AuRere wie es im
Sonnenlicht sichtbar wird, sondern auf die Gesichter der Menschen, wie sie sich in der
Nacht zeigen. Damit erweist sich seine Sehschwiche als ideale Voraussetzung fiir eine
Auseinandersetzung mit dem Fremden, die iiber das rein Auflere hinausgeht.

Diese Perspektive auf die Figur des Vaters macht sichtbar, wie fremd er sich in der
neuen Welt fithlt, in die er mit der Tochter eingewandert ist, und wie sehr sich dieses
Fremdheitsgefiihl verfestigt, je mehr er versucht diesem mit einem Festhalten an einer
vermeintlichen Heimat zu begegnen. Sein Riickzug in diese Heimat ist ein Riickzug in
eine Traumwelt, die ihn vor der Realitit schiitzt: »Ein Gefithl umgibt seine Schultern,
wirmtin Lieblingsfarben, er glaubt sich stindig in einem Traum« (ebd., 74). Fiir die Wel,
die ihn in der Realitit umgibt, entwickelt er dagegen keinen Blick: »Er geht spazieren,
sieht seinen Fufstapfen nach, stapft anfangs Kopf erhoben durch Unbekanntes, Frem-
des es scheint ihm, als seien ihm ungebrauchte Augen gewachsen« (ebd., 74). Doch der
Gehirnschlag hat zur Folge, dass er alles vergisst, und nach seiner Genesung plétzlich
Zugang zu der Sprache und Welt findet, die ihm so fremd erschienen: »Sie [Edith] lehrt
ihn die Sprache der Fremde, nun nicht mehr fremd, hat er vieles vergessen, ist ihm vieles
vollkommen unbekannt« (ebd., 79). Nachdem ihm aufgrund seiner Amnesie alles fremd
ist, ordnet sich die Welt noch einmal komplett neu. Die erste Sprache, die er nach dem
Vergessen lernt, ist die deutsche. Sie und die Welt, die sich mit ihr verbindet, sind ihm
nun vertraut. Die Traumwelt einer Heimat, in die er sich gefliichtet hatte, wird ihm da-
gegen fremd. Auch in Bezug auf den Vater wird der Gegensatz zwischen fremd und eigen
damit neu gedacht.

Kims Debiit Die Bilderspur kann also als radikale Infragestellung eines Narrativs ver-
standen werden, das Sprache, Identitit und Nation im Begriff der Muttersprache fest
miteinander verbindet. Sie zeigt, dass Menschen, die nach dieser Definition als Einhei-
mische gelten, wie Rosa, sich nicht unbedingt in dieser Welt zu Hause fithlen miissen,
genauso wie Menschen, die automatisch als Fremde wahrgenommen werden, wie die
Hauptfigur selbst oder ihr Vater, durchaus Zugehérigkeit empfinden kénnen. Als ent-
scheidend erweist sich dabei fiir alle Figuren, den Blick fir die Grenzen der Sprache und
damit der Welt, in der sie gefangen sind, nicht zu verlieren, und diese immer wieder in
Frage zu stellen. Genau das wird mit der Sprache des Textes versucht, mit dem die Au-
torin unter Beweis stellt, dass es sehr wohl moglich ist, in einer Sprache kreativ zu wer-
den, die im herkdmmlichen Verstindnis dieses Wortes nicht die Muttersprache ist. Sie
schreibt sich mit dem Text nicht nur in die deutsche Sprache, sondern tiber ihren Bezug
auf Mayrécker in die Literatur Osterreichs ein. Doch Kims radikale Infragestellung von
Sprache, Heimat, Fremde und Identitit st6R¢ im literarischen Feld auf Unverstindnis,
obwobhl sie sprachlich dezidiert an eine ésterreichische Tradition anschlief3t.

8.4 Verortung als Osterreicherin vs. wahrgenommene Fremde
im literarischen Feld

Inder bisherigen Analyse hat sich deutlich gezeigt, dass Anna Kim ihre »literarische Hei-
mat«, wie sie diese selbst in einem Interview nennt, zunichst in der dsterreichischen
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Avantgarde sah (Schwens-Harrant, 2014c, 141). Dementsprechend verortete sie sich auch
im literarischen Feld. Ihr erster Kontakt war die schule fiir dichtung, die 1991 in Wien
gegriindet wurde und stark der experimentellen Literatur verpflichtet ist. Dort lernte
sie die Lyrikerin Christine Huber kennen, die zu den Griindungsmitgliedern der schule
fiir dichtung zihlt (Georgeva, 2009, 22). Sie wiederum ebnete Kim den Weg in die Alte
Schmiede, die damals noch das »Zentrum fir abstrakte Poesie« und damit der Zugang
zur »Szene« war, wie Kim im Gesprich mit mir erliuterte (Interview). Kurt Neumann,
der bis 2018 Leiter der Alten Schmiede war, zihlte lange zu einem der wichtigsten Kon-
takte Kims im literarischen Feld. Er hat sie auf ihrem Weg in die Literatur enorm un-
terstiitzt (ebd.). Uber eine Schreibwerkstatt mit Julian Schutting, der auch der experi-
mentellen Dichtung zuzurechnen ist, konnte Kim 1999 ein erstes Gedicht mit dem Titel
»Fenster«in der Zeitschrift Lichtungen ver6ffentlichen (ebd.). Im Jahr 2000 entstand iiber
die Alte Schmiede die Verbindung zur experimentellen Zeitschrift perspektive (ebd.). Im
selben Jahr verdffentlichte die Autorin in dieser Zeitschrift die Erzdhlung »mér« (Kim,
2000b), die auch in Die Bilderspur Aufnahme findet (Kim, 2004a, 16f.).

Mit einer ersten Version ihres Debiits Die Bilderspur wandte sich Kim dann 2002 an
den Grazer Verlag Droschl. Droschl wurde 1978 von Max Droschl gegriindet, der als Ma-
schinenbau- und Wirtschaftsingenieur titig war (Jobstl, 2009, 8). Schon 1974 hatte Dro-
schl eine Galerie eréffnet, in der er auch Literatur aus dem Umfeld des Forums Stadtpark
verkaufte (ebd., 8; vgl. zum Forum Stadtpark Abschnitt 4.6). Die Verbindung von Kunst
und Literatur stand dann auch am Beginn des Verlagsprogramms, in dem zunichst Ka-
taloge zu Droschls Ausstellungen erschienen, die mit Texten von Autor*innen versehen
waren (Jobstl, 2009, 8f.). GrofRen Wert legte der Verleger dabei auf die Gestaltung der
Biicher. Mit Unterstittzung von Rainer G6tz, der 1979 als Lektor zum Verlag stieR, wur-
de 1980 das erste literarische Werk verlegt, das Drama Pfnacht. Komidie in drei Akten von
Wolfgang Bauer, einem Autor, der zur Grazer Gruppe gezdhlt wird und der 1968 mit sei-
nem Stiick Magic Afternoon Bekanntheit im deutschsprachigen Raum erlangte (ebd., 11).
Schonin dieser ersten Veréffentlichung zeigt sich die programmatische Ausrichtung des
Verlags am literarischen Experiment, fiir das Graz in dieser Zeit insbesondere iiber die
Zeitschrift manuskripte bekannt war (vgl. dazu Abschnitt 4.6). Die Zusammenarbeit mit
dieser Zeitschrift, die in der Reihe »manuskripte edition« Ausdruck fand und iiber die
Mitarbeit von Rainer Gotz bei beiden Institutionen auch eine persénliche Komponente
hatte, war fiir Droschls Erfolg entscheidend (Jobstl, 2009, 15f.). Viele der Autor*innen,
die in der Zeitschrift veréffentlichten, haben spiter auch bei Droschl publiziert (ebd., 7).

Fiir Anna Kim stellte Droschl dementsprechend den Inbegriff der Tradition dar, in
der sie sich mit ihrem Schreiben verorten wollte: »Ich wollte damals unbedingt bei Dro-
schldas Buch machen und bei keinem anderen Verlag, weil Droschl fiir mich diese Litera-
tur reprasentiert hat« (Kim in Schwens-Harrant, 2014c, 140f.). Dabei ging es jedoch nicht
nur um Zugehorigkeit zu einer Tradition, sondern auch darum, als Teil der 6sterreichi-
schen Literatur wahrgenommen zu werden, die sie gleichzeitig mit ihrem Schreiben in
Frage stellt. So erzihlte sie im Gesprach mit mir, dass sie besonders das damalige Motto
des Verlags »Osterreichische Autoren sind unser Herzblut« angezogen habe (Interview).
Rainer Gétz nahm Die Bilderspur schon in ihrer ersten Form im Jahr 2002 zur Verdffentli-
chung an. Doch Kim entschied sich, das Manuskript noch einmal grundlegend zu iiber-
arbeiten. So erschien zunichst nur der Teil, der jetzt, in leicht iberarbeiteter Form, der
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erste Teil von Die Bilderspur ist, unter dem Titel »Bilderspuren« in der Zeitschrift manu-
skripte (Kim, 2002a; Sievers, 2017a)."° Kim verdffentlichte in der Zeitschrift spater noch
zwei weitere Erzihlungen: 2003 »Das unbedingte Berithren« und 2005 »Gliick«. Schon
2004 erschien die finale Version von Die Bilderspur im Droschl Verlag, in der Kim nicht
nur den Handlungsverlauf, sondern auch den Schluss verindert hatte." Der Lektor Rai-
ner Gotz war also entscheidend fiir Kims Weg in die Literatur, der sie iiber ihn zur Zeit-
schrift manuskripte und zum Verlag Droschl fithrte. Sie bezeichnete ihn mir gegeniiber
als einen der besten Lektoren, mit denen sie je zusammengearbeitet hat, und betont,
sie habe viel von ihm gelernt, was das literarische Handwerk betrifft. Zudem setzte er
sich im literarischen Feld sehr fiir ihr Werk ein und organisierte viele Lesungen fiir sie
(Interview).

Daneben stand Kim auch in Kontakt mit Institutionen, die sich explizit fiir Zuge-
wanderte und deren Nachfahren einsetzen, wie die edition exil oder die Zeitschrift Zwi-
schenwelt. Doch diese hatten fiir ihre schriftstellerische Laufbahn bei weitem nicht die
Bedeutung wie die Institutionen der Avantgarde. Sie gewann zwar im Jahr 2000 mit ih-
rem Prosatext »irritationen« den ersten Preis im Literaturwettbewerb »schreiben zwi-
schen den kulturen. Dieser Preis sollte jedoch erst nach Dinevs Erfolg mit seinem Ro-
man Engelszungen im Jahr 2003 die Bedeutung im literarischen Feld erlangen, von der Ju-
lya Rabinowich profitierte (vgl. Kapitel 7) — auch Dinev gewann den Preis genau wie Kim
erst im Jahr 2000 (vgl. Abschnitt 6.1). Zudem hielt Kim nach der Publikation ihres Textes
in der Anthologie fremdland bewusst Distanz zu Christa Stippinger und dem verein exil
(Schwaiger, 2016d, 119-122). Auch in der Zeitschrift Zwischenwelt, die sich seit der Ver-
Offentlichung von Vertlibs Texten fir Literatur von Immigrant*innen interessierte (vgl.
die Abschnitt 4.11und 5.4.1), publizierte sie nur zwei ihrer Werke: das Gedicht »exile« und
den Essay »Verborgte Sprache« (Kim, 2004d; dies., 2002b). Doch das alles hat sie nicht
davor bewahrt, im Literaturbetrieb als Fremde wahrgenommen zu werden.

Unangenehm aufgefallen war Kim diese Zuschreibung schon bei der edition exil, zu
der sie aus diesem Grund auch Distanz hielt. Fiir die Teilnahme am Wettbewerb »schrei-
ben zwischen den kulturen«war zum damaligen Zeitpunkt Voraussetzung, dass Deutsch
nicht die Muttersprache ist. Als Kim bei Christa Stippinger nachfragte, wie diese Be-
dingung denn zu verstehen sei, erhielt sie die Antwort, dass sie als Person, die nicht in
Osterreich geboren sei, diese erfiillen wiirde. Kim erklirt im Gesprich mit mir: »Damit
hat sie nichts gemacht, was auRergewdhnlich gewesen wire zu der Zeit. Aber fiir mich
war dieses begrenzte Verstindnis von Muttersprache problematisch, denn fiir mich ist
Deutsch meine Muttersprache« (Kim in Sievers, 2017a, 100). Auch das Interview, das in

10 Der Text verdnderte sich nicht grundlegend, aber doch im Detail. So wurde zum Beispiel gleich zu
Beginn der Satz »lhre Hinde heifien Greifzu« sowie die Beschreibung von Otto Einbein, die oben
zitiert wurde, hinzugefigt (vgl. Abschnitt 8.3.2).

11 Inihrem Text »Ein Making Of« erzahlt Kim, wie lange und intensiv sie an Die Bilderspur arbeitete
und wie sehr sich der Text in diesem Prozess verdnderte: »Es existieren zwei Versionen der Bilder-
spur mitjeweils zwei verschiedenen Handlungsverlaufen und Schliissen. Sie wurde neun Mal véllig
umgeschrieben, drei von insgesamt vierzehn handelnden Figuren wurden ginzlich herausgestri-
chen, an der ersten Seite habe ich sechs Tage geschrieben, an der letzten nur eine Stunde« (Kim,
2004b).
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dem Band zum Preis verdffentlicht wurde, zeugt von ihrem frithen Bewusstsein fiir die
Grenzen, die ihr den Zugang zum literarischen Feld erschweren:

Schreiben wollte ich, seitich mein erstes Buch gelesen hatte. Zwischen Wollen und Tun
gibt es aber eine gewisse Ubergangsphase. Ich war immer der Meinung, mich wiirde
ein, wie ich es nenne, »Geburtsrecht« von meinem »Wunschberuf« trennen. Generell
ist man der Auffassung, daft ein Mensch die Sprache des Landes beherrschen miisse,
in dem er geboren wurde; dafd er also aufgrund seiner Geburt die Befdhigung besitzt,
die sich Fremde niemals aneignen kénnen. Ich besafs und besitze dieses Recht nicht,
daher habe ich das Gefiihl, unerlaubterweise in fremdes Cebiet einzudringen. (Kim in
Stippinger, 2000a, 17)

Im Gesprach mit Brigitte Schwens-Harrant vermutet sie sogar, dass diese Grenzziehung
einer der Griinde fiir ihr Interesse an der experimentellen Tradition war: »Vielleicht weil
ich genau das machen wollte, was jemand machen wiirde, der einen 6sterreichisch-9s-
terreichischen Lebenslauf hat?« (Kim in Schwens-Harrant, 2014c, 140). Dazu passt auch,
dass sie im Gesprich mit mir auf meine Frage, welcher Preis fiir ihre literarische Lauf-
bahn besonders wichtig war, als erstes den Forderungspreis fiir Literatur der Republik
Osterreich nannte, den sie im Jahr 2009 erhielt. Sie beschrieb diesen als »ein Zeichen von
Osterreich, dass ich tatsichlich auch als einer der ihren anerkannt werde« (Interview).
Als zweites kam sie auf den Literaturpreis der Europdischen Union zu sprechen, den sie
2012 fir ihr zweites Buch Die gefrorene Zeit erhielt. Dieser Preis wird jedes Jahr an zwolf
Schriftsteller*innen vergeben, wobei die Nominierung durch ein Team von Juror*innen
aus dem jeweiligen Land erfolgt. Der Preis selbst war dabei fir Kims literarische Lauf-
bahn irrelevant, so die Autorin im Gesprich. Aber die Tatsache, dass sie fiir den Preis
ausgewihlt wurde, fiel ihr damals positiv auf, denn die meisten Linder hatten sich zu-
mindest vom Aussehen her fiir »richtige Nationalliteraten« entschieden, so ihr Eindruck
(ebd.).

Anders war das bei Droschl, ihrem Wunschverlag, wo sie wie im Wettbewerb »schrei-
ben zwischen den kulturen« als Fremde wahrgenommen wird. Der Verlag beschreibt ihr
Debiit Die Bilderspur auf dem Schutzumschlag als ein Buch iiber das »Fremdsein in einer
Kultur, in einer Sprache«, erkennt also nicht, dass es darum geht, genau diese Katego-
risierung in Frage zu stellen. Zudem verortete er den Text mit den Worten »eine Kiinst-
lernovelle (mit einer spannenden Variante des ostasiatischen Motivs des in seinem Bild
verschwindenden Kiinstlers)« in einer koreanischen und nicht in einer ésterreichischen
Tradition. Die Autorin hat diese Grenzziehung ihr gegeniiber von Beginn an bemerkt
und dagegen Stellung bezogen, wie sie mir im Interview erzihlte, konnte sich jedoch
gegen den Verlag nicht durchsetzen, was letztendlich einer der Griinde war, warum sie
mit ihrer dritten selbstindigen Publikation, Anatomie einer Nacht, zu Suhrkamp wechsel-
te (Interview).

Auch bei Lesungen sah sich Kim oft auf ihre koreanische Herkunft zuriickgeworfen,
wie sie in einem Text fiir die Zeitschrift Ausblicke ausfithrt. Immer wieder glaubten Zuho-
rer*innen bei Lesungen aus ihrem ersten Buch Die Bilderspur Ubersetzungen von Rede-
wendungen aus dem Koreanischen zu entdecken und liefRen sich von dieser These auch
dann nicht abbringen, wenn sie versicherte, diese Sprache nicht zu sprechen: »[U]nd
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doch, warf man ein, und doch kénnte man glauben, ich hitte Sinnspriiche, Redewen-
dungen der Elternsprache verwendet, sie iibersetzt, um diese eigenartige Bildlichkeit zu
erreichen« (Kim, 2005b, 34). Kim betont in einer FufSnote zu ihrem Text, dass sie eine sol-
che »Vorgehensweise« ablehnt, nicht nur, weil sie die koreanische Sprache nicht in dem
Mafie beherrscht, um auf diese Weise arbeiten zu konnen, sondern auch, »weil es mir
wie ein Abschreiben vorkime, ganze Redewendungen zu iibersetzen und zu verwenden,
nur um einen Effekt zu erzielen« (ebd., 35). Fiir sie personlich ist diese Vorgehensweise
also kein kreativer Umgang mit der Sprache.

In den Medien findet Die Bilderspur nur geringe Aufmerksamkeit. Aber auch in den
wenigen Rezensionen wird die Autorin zur Fremden gemacht, und zwar insbesonde-
re itber die Auseinandersetzung mit ihrer Sprache. So geht Eleonore Frey in ihrer Kri-
tik fiir die Neue Ziircher Zeitung davon aus, dass die aufiergewdhnliche Verwendung der
Sprache im Text sich damit erklirt, dass »das frisch aus Korea angereiste Mddchen« sich
mit einem »akustischen Chaos« konfrontiert sieht, weil sie die Sprache nicht versteht:
»So iibersetzt das in einen anderen Sprachbereich versetzte Kind nicht aus einer Spra-
che in die andere, sondern es gibt den Lauten, Rhythmen, die es rundum bedringen,
Sinn« (Frey, 2005). Dass das Kind der deutschen Sprache michtig ist, ja sogar fiir den
Vater iibersetzt, wird dabei vollig iibersehen. Frey macht das Kind und damit auch Kim
also zu einer Barbarin. Nicole Katja Streitler zeigt sich in ihrer Rezension fir das Li-
teraturhaus Wien zumindest itberrascht tiber die Sprache der Autorin: »Erstaunlich ist
die Stilsicherheit, mit der sie ihre Sitze drechselt« (Streitler, 2004). In dieser Aussage
schwingt unterschwellig die Annahme mit, dass die Herkunft der Autorin eine solche Be-
herrschung der Sprache eigentlich ausschlie3t, weil diese eben nur jenen gegeben ist, die
in die Sprache geboren sind. Sabine E. Dengscherz schlieflich schreibt in der Wochen-
zeitung Die Furche: »Wie viele andere vor ihr (man denke nur an Vladimir Vertlib, Dimitri
[sic!] Dinev oder Wladimir Kaminer) hat sie statt ihrer Muttersprache das Deutsche zur
Sprache ihrer Literatur erkoren« (Dengscherz, 2005). Dass genau diese Vorstellung von
Muttersprache im Text in Frage gestellt wird, erkennt sie nicht.

Doch die Kreativitit in der Sprache spricht Dengscherz der Autorin nicht ab. Ganz
im Gegenteil, wie viele andere zeigt sie sich begeistert von ihrer kreativen Sprachverwen-
dung: »Dabei ist die Autorin in der Sprache so sehr zu Hause, dass sie sich schon wieder
leisten kann, sich an ihren Umbau zu machen, sich nach ihren Vorstellungen darin ein-
zurichten — und sie gerade dadurch zu verfremden« (ebd.). Damit bringe »Anna Kim die
deutsche Sprache zum Klingen wie ein exotisches Instrument, so Dengscherz weiter.
Andere Kritiker*innen sehen das dhnlich. So bezeichnet Streitler den Text als »ein be-
achtliches Sprachkunstwerk« (Streitler, 2004). Martin Amanshauser, selbst Autor, nennt
ihn in seiner Rezension fiir die Tageszeitung Der Standard »ein fulminantes Sprachgebil-
de« (Amanshauser, 2004). Das Ziel des sprachlichen Experiments bleibt in den Kritiken
allerdings vollig unklar. Es fillt zwar mehrmals der Hinweis, dass es um eine Auseinan-
dersetzung mit Fremdheit geht. Doch dabei kommt es wiederum zu Festschreibungen
der Fremden im Text, wenn es bei Streitler, zum Beispiel, heif3t: »Die primire Thematik,
um die der Text kreist, ist die des Fremd-Seins, des Emigranten, der nur schwer in die
ihn umgebende Gesellschaft integrierbar ist« (Streitler, 2004). Dasselbe gilt fiir die fol-
gende Beobachtung von Dengscherz: »[D]ie Fremdheit in einer Kultur wird in Anna Kims
>Bilderspur« zu einem poetischen Zusammenspiel von Inhalt und Form« (Dengscherz,
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2005). Andere retten sich vor einer Interpretation, indem sie darauf verweisen, dass der
Text sich nicht auf eine Deutung festlegen lisst: »Anna Kims Schreiben entzieht sich ei-
ner eindeutigen Klassifizierung, sie bringt den Leser zum Straucheln« (Stift, 2004). Das
ist sicher ganz im Sinne der Autorin. Aber das Straucheln sollte der erste Schritt sein, um
die Welt anders zu sehen. Mit ihrem Debiit konnte Kim das nicht erreichen. Selbst bei
der Rezeption ihres Folgewerks, Die gefrorene Zeit, zeigt sich noch, dass ihr Debiit poetolo-
gisch geschitzt, aber nicht verstanden wird (Bichler, 2008). Genau dieses Unverstindnis
ist der Grund fiir Kims Neuorientierung."”

8.5 Kims Todesarten-Trilogie: Infragestellung der Nation
aus globaler Perspektive

Mit ihrer Trilogie, die aus den Romanen Die gefrorene Zeit, Anatomie einer Nacht und Die
grofSe Heimkehr besteht, setzt Kim ihr Projeke, sich iiber die Migration hinauszuschrei-
ben, auf eine andere Art fort. Statt die Nation von innen heraus in Frage zu stellen, wie
das in Die Bilderspur der Fall ist, iiberschreitet sie mit ihrem Nachfolgeprojekt die Gren-
zen der Nation, indem sie den Blick auf Ungleichheit im globalen Kontext richtet. Sie
schreibt deutschsprachige Weltliteratur und wendet sich damit gegen eine thematische
Fokussierung auf die Nation, wie sie im Zuge der Nationalisierung Einzug in die Litera-
tur hielt (vgl. die Abschnitte 3.3 und 4.3). Diese thematische Begrenzung sei noch immer
wirksam, so die Autorin im Gesprach mit mir: »Die Frage, wem gehort ein Thema, betrifft
uns alle. Wenn Josef Winkler tiber Indien schreibt, wird das auch oft negativ gesehen. Es
ist interessant, dass sich Menschen gerne in so kleine Kifige begeben« (Kim in Sievers,
2017a,101). Anders als Die Bilderspur, in der Ort und Zeit der Handlung, wenn eine solche
denn iberhaupt existiert, nie konkret benannt werden, sind die drei Romane, wie bereits
erwihnt, in spezifischen Kontexten zu verorten. Sie befassen sich mit Krieg und Geno-
zid im ehemaligen Jugoslawien, der Kolonisierung in Grénland und dem Kalten Krieg
in Korea."” Sie sind zudem expliziter politisch als ihr Debiit. So umreif$t Kim den The-
menbereich, in dem sich diese drei Romane bewegen, in ihrer Innsbrucker Poetik-Vor-
lesung mit den Begriffen »Individuum, Politik und Gesellschaft« (Kim, 2017c, 28, Hervorhe-
bung im Original). Im Zentrum steht eine Form der Zeug*innenschaft, wie sie vor allem
im Gefolge der Verfolgung und Vernichtung der Juden*Jiiddinnen im Holocaust bekannt
wird. In ihrer Poetik-Vorlesung stellt Kim sich diesbeziiglich in die Nachfolge von Stefan
Zweig, der im Vorwort zu seiner Autobiografie Die Welt von Gestern (1942) schrieb: »Wi-
der meinen Willen bin ich Zeuge geworden der furchtbarsten Niederlage der Vernunft
und des wildesten Triumphes der Brutalitit innerhalb der Chronik der Zeiten« (Zweig,

12 Kim kehrt aber mitihrem Roman Geschichte eines Kindes (2022) zum Thema ihres Debiits zuriick. Im
Zentrum des Romans steht zwar die Geschichte eines Schwarzen, der in einer vorwiegend weifien
Gesellschaft aufwichst. Doch die Erzahlerin ist eine in Osterreich aufgewachsene Koreanerin, die
in der Erzahlung auch ihre eigene Geschichte erkennt (vgl. dazu auch die Diskussion in Kim, 2024,
94—-108). Die Malerei, die Sprache und das Sehen spielen dabei genauso eine wichtige Rolle wie in
Die Bilderspur.

13 Auf diese Verdnderung in der Verortung ihrer Texte weist auch Silke Schwaiger in einem Aufsatz
zu Die gefrorene Zeit und Anatomie einer Nacht hin (Schwaiger, 2018, 209—211).
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2020, 10;vgl. Kim, 2017¢, 14). Kim selbst versteht Zeug*innenschaft jedoch umfassender.
Auch wenn sie vom Krieg im ehemaligen Jugoslawien nicht direkt betroffen ist, sieht sie
sich dennoch als Zeugin: »[W]enn das Thema so umfassend, so gewaltig ist wie der Krieg
im ehemaligen Jugoslawien, erscheint es mir unausweichlich. Davor die Augen zu ver-
schliefien, empfinde ich als unmaoglich, es fithlt sich fahrlissig an, mich vom Rest der
Welt abzuschliefSen« (Kim, 2017c¢, 60).

Solchen Grenzziehungen gegeniiber der Gewalt im Rest der Welt, wie sie unter an-
derem in europdischer und insbesondere in ésterreichischer Migrationspolitik zur An-
wendung kommen, entgegenzuwirken, ist eines der zentralen Anliegen ihrer Trilogie.™
Deswegen wird in den drei Romanen auf unterschiedliche Art versucht, kulturelle Gren-
zen zu iiberwinden und Nihe zu den Menschen herzustellen, die Opfer gesellschaftlicher
Gewalt werden. Bevor im Detail analysiert wird, wie dies im ersten der drei Werke, Die
gefrorene Zeit, geschieht, werde ich im Folgenden kurz erkliren, inwiefern die Trilogie als
Fortsetzung von Ingeborg Bachmanns Todesarten-Zyklus auf globaler Ebene betrachtet
werden kann.

8.5.1 Kims Ubertragung von Bachmanns Todesarten-Projekt
auf die globale Ebene

Es gibt viele Arten zu téten. Man kann einem ein Messer in den Bauch stechen, einem
das Brot entziehen, einen von einer Krankheit nicht heilen, einen in eine schlechte
Wohnung stecken, einen durch Arbeit zu Tode schinden, einen zum Suizid treiben, ei-
neninden Krieg fithren usw. Nur weniges davon istin unserem Staat verboten. (Brecht,
1965, 59)

Dieses Zitat aus Bertolt Brechts posthum erschienenem Band Me-ti: Buch der Wendungen
gilt als Ideengeber fiir den Titel Todesarten, mit dem Ingeborg Bachmann ein mehrbin-
diges Romanprojekt bezeichnete, von dem zu Lebzeiten der Autorin nur der erste Band
Malinaim Jahr 1971 veroffentlicht wurde (Bartsch, 1982, 121, 124, Fuf3note 123). 1972 titigte
Bachmann in Bezug auf ihren zu der Zeit erschienen Erzihlband Simultan die folgende
Aussage, die seitdem als Programm fiir diesen Zyklus gelesen wird: »Zu sagen, was neben
unsjeden Tag passiert, wie Menschen, auf welche Weise sie ermordet werdenvon den an-
dern, das mufd man zuerst einmal beschreiben, damit man itberhaupt versteht, warum
es zuden grofien Morden kommen kann« (Bachmann, 1983, 116; vgl. Albrecht, 1998, 33).”
Bachmann sah die dsterreichische Gesellschaft der 1950er Jahre als immer noch zutiefst
gepriagtvon einem Denken und Handeln, das in den nationalsozialistischen Verbrechen

14 Wie sehr Kim die Grenzziehungen im Bereich von Flucht und Migration ablehnt, zeigt sich an ei-
nem ihrer wenigen journalistischen Texte, der tagespolitisch motiviert ist. In einem Beitrag fiir die
Wochenzeitung Die Zeit mit dem Titel »Die Inseln der Unseligen« reagiert sie mit einer Dystopie
auf den Vorschlag des damaligen dsterreichischen Aufienministers Sebastian Kurz, Europa solle
wie Australien Asylzentren aufSerhalb Europas schaffen (Kim, 2016).

15 Der Erzdhlband Simultan war zwar nicht Teil des von Bachmann geplanten Todesarten-Zyklus. Er
wird aber zum »Todesarten-Projekt« gezahlt. Unter diesem Begriff fasst die Forschung all jene Tex-
te zusammen, die textgenetisch, thematisch oder motivisch mit dem Zyklus in Zusammenhang
stehen (Albrecht und Géttsche, 2020, 128f.).
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Ausdruck fand. Dieses sei, so ihre Annahme, nicht mit dem Kriegsende aus der Gesell-
schaft verschwunden, sondern lebte »in der Demokratie« nach, wie Theodor W. Adorno
es in seinem 1959 erschienenen Essay »Was bedeutet Aufarbeitung der Vergangenheit«
formulierte (Adorno, 1996, 556, Hervorhebung im Original; vgl. Lennox, 2006, 311f.). Die
Autorin illustrierte in ihrem Roman Malina, wie diese Gewalt in den Beziehungen zwi-
schen Minnern und Frauen in ihrer Zeit fortwirkte. Sie verwies zudem insbesondere in
Das Buch Franza darauf, wie eng die minnliche Herrschaft, wie sie sich in diesen Bezie-
hungen manifestiert, mit Rassismus und Neo-Kolonialismus verbunden ist (Uerlings,
2006, 116—191).

Anna Kims Interesse am Todesarten-Projekt offenbarte sich zum ersten Mal in der Er-
zdhlung »Gliick, die 2005 in der Zeitschrift manuskripte erschien. Mit dieser schliefit sie
noch direkt an Bachmanns urspriingliche Idee und insbesondere an Malina an. Das gilt
auch fiir das Fortwirken des Nationalsozialismus in der Gegenwart. Gleichzeitig finden
sich darin Formulierungen, die wortwortlich in threm Roman Die gefrorene Zeit einflie-
Ren. In »Gliick« ist es Elsa, die zu Tode kommt, »achtundachtzig, verwitwet, die einzige
Tochter bei einem Unfall getétet, ein Neffe, keine Haustiere, senil« (Kim, 2005c, 66). Sie
stirbt an der Gier und der emotionalen Kilte der wenigen Menschen, die sie in den letz-
ten Jahren noch umgeben: ihr Neffe, der kaum Zeit fiir sie hat, und der Pfleger Max, der
zwar alle notwendigen Aufgaben, wie »waschen, putzen, einkaufen gehen« (ebd., 67),
iibernimmt, sie aber nicht mehr als Menschen wahrnimmt - »Elsa unterhalten nicht auf
der Liste« (ebd., 67) — und es letztendlich nur auf ihre Wohnungen und ihr Vermogen
abgesehen hat (ebd., 70). Die Erzihlung endet, wie Bachmanns Roman mit einem An-
ruf. Wihrend sich in Malina Ivan, der Geliebte der Ich-Erzihlerin, nach ihr erkundigt
und mit den Worten »hier war nie jemand dieses Namens« abgespeist wird (Bachmann,
1980, 355), ist es in Kims Erzdhlung der Neffe, der nach dem Befinden seiner Tante fragt,
nur um von Max zu héren, »sie sei tot« (Kim, 2005¢, 70).

Diese Situation in der Gegenwart wird mit der nationalsozialistischen Vergangen-
heit iiberblendet, in der Elsa verfolgt wurde und fliechen musste. An konkrete Details er-
innert sie sich nicht mehr, doch das Gefiihl, verbunden mit einigen Bildern, taucht in
hellen Momenten wieder vor ihr auf:

Elsa seufzt, es wachsen alte Giber neue Augen, sie wachsen in dem Moment, als sie be-
merkt, dass sie sieht, tatsdchlich sieht, kein Huschen, eiliges Schieben von Bildern, son-
dernein Tasten; die Verzogerung der Wahrnehmung stort Elsa nicht, es verwundert sie,
doch ist ihr das Gefiihl vertraut, es ist verborgen in vergangenen Bildern, sie erinnert
sich ungern, die Erinnerung selbst vernarbt. (Kim, 2005¢, 68)'

Sie fuhlt sich weiterhin verfolgt, derzeit von ihrem Nachbarn Schmidt, der ihr angebo-
ten habe, ihr die Wohnung abzukaufen, allerdings zu einem viel zu niedrigen Preis, so
Elsa zu ihrem Pfleger Max — diese Angst erinnert an die Arisierungen im Nationalsozia-
lismus. Elsa hort den Nachbarn klopfen, so wie damals die Nazis an die Tiir klopften —
nicht ohne Grund verwendet sie spiter den Begriff »Schergenc, der explizit auf diese Zeit

16  Dasisteinerder Sitze, der sich leicht abgewandelt auch in Die gefrorene Zeit findet (Kim, 2008, 48;
vgl. Abschnitt 8.5.2).
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verweist, wenn sie behauptet, Schmidts »Schergen hitten gegen die Tiir geklopft, nein,
gehimmert, sie hitten mit Fiusten und Fiilen gehimmert« (ebd., 70). Die Gier der Na-
zis wirkt also in der Gegenwart weiter. Elsa flieht — eine Wendung, die im Text mehrmals
fallt —, wie sie schon damals geflohen ist, denn auch die Flucht hat sich wie die Angst tief
in ihren Korper eingeschrieben: »Und Elsa flieht, tatsichlich kann Max beobachten, wie
sich der Gedanke an Flucht in Elsas Beinen zu formen beginnt« (ebd., 67). Doch sie kann
der Gewalt nicht entkommen, sondern hat diese in der Figur ihres Pflegers letztendlich
selbst in ihr Haus aufgenommen, weil sie sich mit ihm vor der Gefahr sicher glaubt.

Das Fortwirken der Vergangenheit in der Gegenwart, wie die Autorin sie in dieser
Erzihlung zum ersten Mal erprobt, wird charakteristisch fiir Kims Trilogie. In den drei
Romanen geht es jedoch nicht mehr um das Nachwirken der nationalsozialistischen Ge-
walt in Osterreich. Vielmehr iibertrigt Kim Bachmanns Ansatz auf die globale Ebene. Es
reicht nicht aus, so der Ausgangspunkt ihrer Trilogie, diese Gewalt in Osterreich in Wor-
te zu fassen und ihr damit gleichzeitig entgegenzuwirken. Wir sind Teil einer Welt, in
der Menschen immer noch auf grausamste Art zu Tode kommen."” Bachmann behaup-
tet zwar in dem bereits zitierten Interview zu ihrem Erzihlband Simultan im Jahr 1972:
»Das bedarfkeiner grofien Kunst, zu sagen, es ist furchtbar, was in Pakistan geschieht, es
ist furchtbar, was dort und da geschieht« (Bachmann, 1983, 116). Kims Trilogie dagegen
zeigt, dass es sehr wohl grofRer Kunst bedarf, damit diese Realitit im deutschsprachigen
Raum nicht einfach als fremde abgewiesen, sondern als Teil der eigenen Welt, fiir die es
Verantwortung zu iibernehmen gilt, wahrgenommen wird.

Trotz dieser thematischen Refokussierung tibernimmt Kim fiir alle drei Romane
das Fortwirken der Vergangenheit in der Gegenwart von Bachmann, wenn auch auf
unterschiedliche Art. In Die gefrorene Zeit verweist schon der Titel auf diese Komponente
des Werks, die dementsprechend auch die Sekundirliteratur beschiftigt (Horvath, 2017,
3571.; Previsi¢, 2014, 350f.; Rahofer, 2011, 174f.; Schwaiger, 2018, 218). Im Roman erzihlt
Nora die Geschichte Luans, dessen Frau im Krieg verschwunden ist. Dabei setzt sie sich
intensiv damit auseinander, dass sein Leben in diesem Moment stehengeblieben zu
sein scheint. Fiir ihn kann es keine Gegenwart und schon gar nicht eine Zukunft geben,
sondern nur die Suche nach ihr: »[D]ein Leben eingefroren in dem Moment, als du
Fahries Verschwinden entdecktest, ach nein, es ist nicht dein Leben, das eingefroren ist,
sondern deine Zeit, gefrorene Zeit« (Kim, 2008, 32—35). Auch wenn die beiden folgenden
Romane diese zeitliche Dimension nicht so explizit diskutieren, so spielt sie doch auch
in diesen eine Rolle. Anatomie einer Nacht scheint zwar oberflichlich vom Vergehen der
Zeit geprigt: Jedes Kapitel beschreibt eine Stunde von zehn Uhr abends bis drei Uhr
morgens in einer Nacht, in der in dem fiktiven Ort Amaraq auf Gronland elf Personen
Selbstmord begehen. Doch in Wahrheit steht auch in diesem Text die Zeit still, denn in
der Gegenwart der elf Personen wirkt die Vergangenheit des dinischen Kolonialismus
fort. Er prigt nicht nur die stidtische Umgebung, in der sie leben, sondern hat sich in

17 Caroline Rupprecht spricht in Bezug auf Anatomie einer Nacht und Die grofSe Heimkehr davon, dass
die Romane als Reise ins Reich der Toten gelesen werden kénnen. Sie fithrt diese Dimension von
Kims Schreiben aber auf den Schamanismus zuriick, wie er in Gronland und Korea praktiziert wird
(Rupprecht, 2020, 184). Damit verortet auch sie die Autorin in einem koreanischen Kontext, ver-
weist sie also auf ihre angebliche Herkunft.
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ihre Kérper eingeschrieben. Sie fithlen sich so entwurzelt, dass ein erschiitterndes Er-
eignis, wie der Tod eines Bekannten oder Freundes, sie vollig destabilisiert. Der Roman
Die grofSe Heimkehr schliefilich erzihlt die Geschichte Koreas von der Kolonialisierung
durch Japan, tiber die alliierte Besetzung und Teilung sowie den Koreakrieg bis hin zu
den verschiedenen gewalttitigen Regimen in beiden Teilen des Landes. Doch auch fir
Yunho Kang, der der Erzihlerin des Romans diese Geschichte erzihlt, ist die Zeit in den
Jahren 1959/60 stehengeblieben — die Zeit, in der er seine grofRe Liebe fand und verlor
und in der in Stidkorea kurzzeitig die Hoffnung auf eine demokratische Befreiung auf-
keimte und wieder unterdriickt wurde. Fiir die drei Hauptfiguren geht diese Wendung
mit der Flucht nach Japan einher. Waren die Figuren immer schon heimatlos, zerrieben
zwischen regionalen und globalen Grofimachten, so kristallisiert sich dieses Gefiihl in
diesem Moment der Flucht.

Kim befasst sich mit der internationalen Geschichte der Gewalt, um dieser entge-
genzuwirken. Dabei beruft sie sich auf Ingeborg Bachmanns Frankfurter Vorlesungen:
»Hitten wir das Wort, hitten wir Sprache, wir briuchten die Waffen nicht« (Bachmann,
1995, 9; vgl. Kim, 2017¢, 28). Kim hilt also die Sprache weiterhin fiir entscheidend, um
Verinderung hervorzubringen, geht jedoch neue Wege. Schon 2004 setzte sich die Au-
torin in einem theoretischen Text mit der Frage auseinander, ob man mit experimentel-
len Verfahren iiber das Thema Krieg schreiben darf: »Ist es [...] moglich iiber eine Erfah-
rung von dieser Konsequenz zu experimentieren? Ist es moglich, iiber den Tod, das Ster-
ben zu experimentieren? Gibt es da Grenzen, Grenzen des Geschmacks, des Respekts, die
man nicht iiberschreiten sollte?« Kim verneint diese Fragen und fihrt fort: »Es ist gera-
de fiir unaussprechbare sowie unausgesprochene Inhalte notwendig, eine eigene Spra-
che zu finden« (Kim, 2004c, 3, Hervorhebung im Original). Gleichzeitig spricht sie sich
gegen eine Form der experimentellen Literatur aus, die fast eine »Gattung« ist, wie sie
es nennt, und allein als »Randzone aktueller Schreibweisen« und somit als »Minderhei-
tenprogramm existiert: »[E]s sollte moglich sein, einen Inhalt in der Weise literarisch
aufzubereiten, dass ithn wahrscheinlich nicht alle, aber doch viele verstehen« (ebd., 3).
Sielostsich also sprachlich-stilistisch von der experimentellen ersten Phase ihres Schrei-
bens, wie sie fiir ihr Debiit Die Bilderspur beschrieben wurde, bleibt aber dem Experiment
treu. Auch fiir die drei Romane ihrer Trilogie findet sie eine je spezifische experimentelle
sprachliche und erzihlerische Umsetzung, wie in Bezug auf Die gefrorene Zeit noch im De-
tail ausgefihrt wird (vgl. Abschnitt 8.5.2). Gleichzeitig schlief3t sie an Formen der Trivial-
literatur an, die die Texte fiir einen grofien Leser*innenkreis anschlussfihig machen sol-
len. Die gefrovene Zeit experimentiert, wie Malina, mit dem Genre Liebesroman. Anatomie
einer Nacht ist als ein Anti-Heimatroman konzipiert.” Fiir Die grofSe Heimkehr schlieflich
wihlt sie mit dem Spionageroman ein Genre, das als Inbegriff des Kalten Kriegs gelten
kann.”

18 Anna Kim beschreibt Anatomie einer Nacht in einem Interview selbst als einen »Heimatroman der
anderen Art« (Schwens-Harrant, 2014¢, 154).

19 Rupprecht befasst sich intensiv mit der Figur der weiblichen Spionin Eve Moon, die zunichst fir
die Amerikaner, dann fiir die Russen spioniert und dabei immer wieder ihre Identitit anpasst
(Rupprecht, 2020, 208f.). Sie beschreibt Die grofie Heimkehr jedoch nicht explizit als Spionagero-
man.
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Ein zentrales Anliegen dieses Vorgehens ist, den jeweiligen Kontext nicht als fremd,
sondern ganz im Gegenteil als verbunden mit dem deutschsprachigen Raum darzustel-
len. Der Text will eine Nihe zu den Figuren herstellen, die es unmdoglich macht, sich von
ihrem Leid abzugrenzen. Deswegen werden, wie in Die Bilderspur, wenn auch formal an-
dersumgesetzt, die Grenzen zwischen fremd und eigen aufgehoben. Das geschieht nicht
nur iiber das Genre, sondern auch tiber die Verortung der Texte und die Erzihlerinnen.
Anatomie einer Nacht spielt bewusst mit den »Verheifiungen des Nordens«, wie Claudia
Gremler diese nennt. Mit diesen Worten beschreibt sie die mythische Uberhdhung des
skandinavischen Raums zum Ideal einer Heimat, wie man sie sich im deutschsprachi-
gen Raum herbeisehnt (Gremler, 2020, 15-37). Kim verortet ihren Roman in Grénland
und beschwort damit diese Projektionen in ihren Leser*innen herauf, nur um sie zu ent-
tauschen. Thre Geschichte spielt nicht in der zur idealen Heimat tiberhéhten lindlichen
Einsamkeit Grénlands, sondern in einer Stadt. Und die Nacht steckt darin nicht voller
»Verheiflungen«, sondern bringt den Tod: »As an imaginary geographic fixation, Heimat
becomes central to Anatomie einer Nacht: the characters in this novel have no way out of
an imaginary city« (Rupprecht, 2020, 185). Silke Schwaiger beschreibt den fiktiven Ort,
an dem dieser Roman spielt, dementsprechend als »unheimlich« im mehrdeutigen Sin-
ne Freuds, der das Unheimliche als eng mit der Heimat verbunden sieht. Fiir die meis-
ten Figuren erweist sich der Ort mit seiner Stille und Einsamkeit, die fir das mythische
Bild des Nordens zu den zentralen Charakteristika zihlen und damit das Idealbild der
Heimat darstellen, gerade nicht als Heimat (Schwaiger, 2018, 223). Im Roman Die grofie
Heimkehr wird die Nihe zur fernen Welt iiber das Genre des Spionageromans erzeugt,
der auch im deutschsprachigen Raum im Kalten Krieg Hochkonjunktur hatte. In diesem
Fall dient ihr zudem eine deutschsprachige Erzihlerin als Vermittlerin: Hannah ist eine
Deutsche, die in Korea geboren und als Baby von einer deutschen Familie adoptiert wur-
de. Als Erwachsene begibt sie sich auf die Suche nach ihrer Mutter und damit auch nach
der Geschichte ihrer Herkunft. Die gefrorene Zeit wiederum wird nicht nur von einer Os-
terreicherin, Nora, erzihlt, sondern setzt sogar in Wien ein, denn auch Luan, den Nora
bei der Suche nach seiner Frau unterstiitzt, arbeitet seit Jahren in der dsterreichischen
Hauptstadt.

Im Folgenden werde ich anhand des Romans Die gefrorene Zeit analysieren, welche
Mittel Kim dariiber hinaus verwendet, um die Grenze zwischen fremd und eigen aufzu-
heben. Die mediale Darstellung des Kriegs in Jugoslawien erlaubte, die Gewalt als fremde
zu kategorisieren und damitvon sich fernzuhalten. Kim versucht genau dieser Grenzzie-
hung mit ihrem Schreiben entgegenzuwirken.

8.5.2 Grenzen gegeniiber der Gewalt in der Welt aufheben: Die gefrorene Zeit

Als in den 1990er Jahren in Jugoslawien Krieg ausbrach, fand sich in der deutschspra-
chigen politischen und medialen Auseinandersetzung mit diesen Ereignissen die Ten-
denz, zu diesen Entwicklungen auf Distanz zu gehen, indem man sie als typisch fir den
Balkan erklirte. Damit wurde ein Mythos wiederbelebt, der sich spitestens mit den Bal-
kankriegen in den Jahren 1912/13 etablierte (Previsi¢, 2014, 49). In diesen Kriegen befreite
sich die Region, die erst dadurch zum Balkan wurde, von der Herrschaft der Osmanen.
Damit veridnderte sich auch die Wahrnehmung dieser Region im Rest Europas. Sie galt
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nun, anders als der Orient, nicht mehr als das absolut Fremde, gegen das man das eu-
ropéische Selbst abgrenzen konnte (Said, 1978). Vielmehr wurde sie als halborientalisch
wahrgenommen (Previsi¢, 2014, 59). Doch darin sah man nicht im positiven Sinne die
Verbindung zweier Welten, sondern ganz im Gegenteil ausgehend von einem homoge-
nen Nationenverstindnis eine problematische »ethnische Gemengelage«, auf deren Ba-
sis die Region zum »Pulverfass« erklirt wurde (ebd., 49, 58). Im Kalten Krieg verlor die-
ser Mythos gegeniiber der Idee von Osteuropa an Bedeutung (vgl. dazu Abschnitt 6.6).
Doch in den 1990er Jahren hatte dann der Balkanismus wieder Hochkonjunktur, denn
er erlaubte den Krieg in Jugoslawien als ein Phinomen zu erkliren, das so auf europdi-
schem Boden nur noch in dieser Region vorkommen kénne und im Rest Europas lingst
tiberwunden sei. Der Balkan avancierte zur »Antithese der westeuropdischen Zivilisati-
on innerhalb Europas«, wie Judith Veichtlbauer schreibt (Veichtlbauer, 2001, 125). Damit
wurde nicht nur ignoriert, wie lange und eng verbunden insbesondere Deutschland und
Osterreich mit dieser Region sind (Previié, 2014, 23—26). Man iibersah zudem, dass auch
im Rest Europas die politische Instrumentalisierung ethnischer Identitit nicht der Ver-
gangenheit angehort.

Wie viele andere deutschsprachige literarische Texte, die sich mit dem Krieg in Ju-
goslawien befassen, lisst sich auch Kims Text als Positionierung in dieser Auseinander-
setzung lesen. Die Autorin wendet sich mit ihrem Roman Die gefrorene Zeit gegen sol-
che Grenzziehungen. Darauf verweist bereits Boris Previ$i¢ in seiner Analyse des Ro-
mans, den er als »Vorzeigebeispiel interkultureller Vermittlung« beschreibt (ebd., 349f.).
Grundlage fiir dieses Urteil ist vor allem eine Analyse der narratologischen Gestaltung
des Textes. Die Geschichte von Luans Suche nach seiner Frau wird von der Ich-Erzihle-
rin Nora erzihlt. Allerdings verwendet sie fiir Luan nicht die unpersonliche dritte, son-
dern die personliche zweite Person. Sie spricht also nicht iiber ihn, degradiert ihn nicht
zum Objekt, sondern adressiert ihn mit einem »du« durchwegs als gleichwertiges Ge-
geniiber (Arteel, 2012b, 198). Sie als Erzihlerin hat deswegen nicht weniger die Macht
iiber das Erzihlte, macht jedoch iiber die Erzahlperspektive gleichzeitig ihre Abhingig-
keit von Luan sichtbar. Doch der Text ist nicht nur eine »Du-Anrede an einen Toten«, wie
Antonia Rahofer schreibt (Rahofer, 2011, 178), sondern vielmehr ein Gesprich mit ihm,
»an attempt to speak with the dead« (Arteel, 2012b, 198), wie die ersten Worte des Textes
andeuten: »Deine Stimme, schmichtig, fillt dicht an mein Ohr, als stiindest du neben
mir und flistertest« (Kim, 2008, 9). Obwohl sich dieses Bild als Erinnerung an den Tag
erweist, als Luan ihr erzihlte, dass die Leiche seiner Frau gefunden wurde, so wird damit
doch gleich zu Beginn seine Prisenz als Einfliisterer in ihrem Text aufgerufen. Zum Teil
spricht Luan auch in der ersten Person iiber sich. Der Tote kommt also selbst zu Wort.

Doch diese auflergewohnliche Erzihlperspektive ist nur eins der erzihlerischen Mit-
tel, mit denen im Roman Nihe zum Fremden in der Person Luans aufgebaut wird. Der
Text beschreibt zudem den Prozess der langsamen Anniherung zwischen ihm und der
Erzihlerin, die ihn zunichst in ihrer Funktion als Wissenschaftlerin auf Distanz zu hal-
ten versucht. Trotzdem tritt uns Luan vom ersten Satz an als »du« entgegen, denn der
Text wird genau wie Die Bilderspur vom Ende her erzihlt, wie gleich eingangs betont
wird: »Unméglich, dies vorher zu beschreiben, nachher, nach dem Riickzug zeigt sich
der Sinn« (ebd., 9). Erst am Ende wird deutlich, dass Luan fir Nora die Bedeutung hat,
die Fahrie fur ihn hatte. Das letzte Kapitel umfasst nur einen Absatz, in dem Nora zu-
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nichst erzihlt, dass Luan nach dem Begribnis seiner Frau Selbstmord beging. Dann be-
richtet sie von einem Stiick Papier, das sie nach seinem Tod in ihrer Hosentasche fand,
eine Karte, die er ihr gezeichnet hatte, weil sie sich hiufig verlief: »[D]u hast es dir an-
gewohnt, Karten zu zeichnen, nur fir mich, die Wege extrabreit, die Namen extragrofl
und ein Punkt fiir meinen Standort, als wiisstest du immer, wo du mich finden kannst.
Diese Sicherheit, bewundernswert« (ebd., 147). Nora hat ihr Gegeniiber verloren, das ihr
die Sicherheit gegeben hat, die sie sich selbst nicht geben kann, weil die eigene Identitit
immer nur in Abhingigkeit von anderen entsteht. Seine Liebe zu verlieren, bedeutet fiir
sie, sich selbst zu verlieren. In diesem Sinne definiert Anna Kim dann auch die Liebe in
einem Text zum Bild »band ohne ende« von M.C. Escher:

[Dlas vergessen seiner selbst im anderen ndmlich (definition der liebe) ein scheinbar
uneigenniitziger, selbstloser akt, durch den aber erst der liebende zu sich selbst findet,
da er nicht mehr fir sich selbst existiert, sein dasein nun im anderen wurzelt, und im
anderen ganz sich selbst geniefst. (Kim, 2007, 34, Hervorhebung im Original)

Dieser Andere istim Fallvon Nora Luan. Allerdings erhilt er diese Rolle des Geliebten erst
im Verlauf des Romans. Er wird zunichst bewusst als Fremder eingefiithrt, zu dem die
Erzihlerin und damit auch die Lesenden langsam emotionale Nihe aufbauen. Mit ihrer
emotionalen Anniherung veridndert sich der Blick Noras auf Luan. Erst damit wird der
Fremde, den sie professionell auf Distanz halten will, zum Mann, in den sie sich verliebt.
Uber diese langsame Anniherung zwischen den Figuren, die das Genre des Liebesro-
mans aufruft, werden auch die Lesenden langsam an Luan herangefiihrt. Die Liebe zwi-
schen den beiden Figuren erzeugt also die emotionale Nihe, iiber die die Lesenden dazu
verfithrt werden, sich nicht vom Schicksal Luans abzugrenzen. Sie werden iiber die Lie-
be Noras emotional in seine Geschichte involviert genauso, wie er sie und uns iiber seine
Liebe zu Fahrie in ihre Geschichte involviert.

Das erste Kapitel des Romans illustriert die Distanz, die zunichst zwischen den bei-
den Figuren herrscht. In diesem Kapitel liegt zwischen Nora und Luan ein Fragebogen,
mit dem sie Ante Mortem Data (AMD) zu seiner Frau aufnimmt — diese Daten dienen
dazu, die vielen Leichen, die im ehemaligen Jugoslawien gefunden wurden, zu identifi-
zieren. Diese Situation zeichnet sich durch eine Distanz aus, die auch Nora gegeniiber
Luan zu wahren versucht. Ihr Ziel ist, jegliches Gefiithl aufienvorzuhalten, auch wenn ihr
das nichtleichtfillt. Sie muss sich vielmehr bewusst dazu zwingen, sich nicht emotional
zu involvieren: »[I]gnoriere das Gefiihl, in dein Tagebuch eingedrungen zu sein, in jene
Seiten, die ich tiberblittern wiirde, hitte ich die Wahl« (Kim, 2008, 9). Gleichzeitig muss
sie sich in Erinnerung rufen, dass sie auch bei ihm keine Emotionen wecken darf, wenn
sie ihre Aufgabe angemessen erfiillen will: »[IJn meinem Kopf die Anweisung den Schmerz
umschiffen — nicht ansprechen, niemals ansprechen. Gefiihle vermeiden, nach Fakten su-
chen: Namen, Zahlen, Orte« (ebd., 9, Hervorhebung im Original).

Doch Nora notiert nicht nur die Antworten Luans auf ihre Fragen. Sie interessiert
sich insbesondere fiir die »Ohnmacht der Sprache« (ebd., 9) angesichts der Gewalt, wie
sie der Frau Luans und damit auch ihm widerfahren ist. So registriert sie im Gesprach
mit ihm jede seiner Regungen, die auf diese Ohnmacht verweisen, nimmt also sehr wohl
seine Gefithle wahr: »Wieder wandert dein Blick von mir zur Tir, Riuspern, Streicheln
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tiber die Tischplatte. Kneifst die Augen zusammen, missgliicktes Licheln« (ebd., 13). Da-
bei fillt ihr insbesondere Luans Seufzen auf, das sie im Verlauf des Gesprichs zu deu-
ten versucht. Sie interpretiert es als »Vorstufe zu Trinen« (ebd., 20) bzw. als »Gleichnis
fiir Trauer, Gleichnis fiir Handlung Weinen« (ebd., 21), dann wieder als »ein Laut, der
sich der Sprache widersetzt: »Ein eigener, unvertretbarer korperlicher Ausdruck, unver-
tretbar im Sinne von unbeantwortbar, oder was konnte die richtige Antwort auf Seufzen
sein?« (ebd., 20). Sie liest das Seufzen als Verweis »auf die ehemals vorhandenen, nun
verlorenen Antworten« (ebd., 22) oder aber als Ausdruck eines Bruchs in seiner Identitit,
den das Verschwinden Fahries hinterlassen hat: »Oder es leben in dir zwei Zungen, eine
vergangene und eine gegenwirtige, sie nihren sich von zweierlei Gedichtnissen, Identi-
titen. Das zwiegespaltene artikuliert sich in Sprachbriichen, Hybridsitzen: im Seufzen«
(ebd., 21).

In diesem Versuch der Erzihlerin, der Bedeutung von Luans Seufzen auf die Spur
zu kommen, zeigt sich die grof3e Zahl der Interpretationsmoglichkeiten fiir ein einziges
menschliches Gerdusch. Man mag die menschlichen Uberreste einer Person anhand von
Fragen, wie sie im AMD-Fragebogen vorgegeben sind, identifizieren kdnnen. Aber um
zu erfassen, was der Mensch, der einem gegeniibersitzt, denkt oder fithlt, wihrend er
diese Fragen beantwortet, ist die wissenschaftliche Methode, mit der Nora sich in die-
sem Moment Luan nihert, unbrauchbar. Sie ergeht sich in Mutmaflungen und kommt
zukeinem wirklichen Schluss, wie sein Seufzen zu deuten ist. Schon an dieser Stelle zeigt
sich zwar ihr Ringen um eine Sprache fiir das Unaussprechliche. Doch noch muss sie auf-
grund der Distanz, die sie zu ihm hilt, scheitern. Sie betrachtet ihn als Kranken — »ihr,
die ihr krank seid« (ebd., 11) —, den es zu analysieren gilt, als Studienobjekt, dessen Re-
gungen auf sein Inneres schliefen lassen. Sein Innerstes erschlieft sich ihr jedoch erst,
als sie die Grenzen ihm gegeniiber abbaut, als sie selbst »verwundbar« wird (ebd., 9).

Genau das passiert im zweiten Kapitel, in dem Nora von ihrer ersten privaten Begeg-
nung mit Luan berichtet. Bei dieser erzihlt er ihr, wie sein Leben seit dem Verschwinden
seiner Frau nur noch um diesen einen Moment kreist. Zu Beginn dieser Begegnung steht
Nora Luan noch mit Distanz gegeniiber. Sie glaubt, dass er nur deswegen Interesse an ihr
zeigt, weil er ihre Hilfe benotigt: »[D]u weif3t, dass du allein Fahrie nicht finden wirst, du
auf Hilfe angewiesen bist, du weifdt auch, dass du zuerst mein Mitgefiithl wecken musst,
denn bezahlen kannst du mich nicht« (ebd., 32). Am Ende des Kapitels aber verindert
sich ihr Blick auf ihn: »Bei der zweiten Begegnung wachsen alte iiber neue Augen, sie
wachsen in dem Moment, als ich bemerke, dass ich sehe, tatsichlich sehe, kein Huschen,
eiliges Schieben von Bildern, sondern ein Tasten, sanftes Befithlen« (ebd., 48). Ab diesem
Moment ist Luan nicht mehr der Fremde, den sie zu verstehen versucht. Sie hat sich in
ihnverliebt. War es am Ende des ersten Kapitels noch er, der zaghaft fragt: »[W]ann kann
ich Sie wiedersehen?« (ebd., 29), so kommt diese Frage jetzt von ihr: »[W]ann werde ich
dich wiedersehen« (ebd., 49). Damit geht auch der Wechsel vom »Sie« zum du« einher.
Durch ihre Liebe wird Luan zum gleichberechtigten Gegeniiber. Zusammen haben die
beiden sich eine Welt erschaffen, in der Liebe herrscht und das Leid zumindest voriiber-
gehend iberwunden werden kann:

[Wlirsind im Park Runden gegangen, haben iiber die Welt gesprochen, Allgemeinplat-
ze von uns gegeben und zugesehen, wie aus den Platzen Orte wurden, aus den Orten
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Stadte und aus den Stadten Lander, wir haben den Lindern Namen gegeben und eine
Welt gegriindet, eine Welt, in der es wenig gibt, vor allem aber uns selbst, wie leicht
ist es doch, haben wir gesagt. (Kim, 2008, 48)

Dieser Verinderungsprozess wird erst dadurch méglich, dass Nora Luan die Moglich-
keit gibt, tiber sich zu erzihlen. Sie versucht nicht mehr, von seinem Seufzen auf sein
Gefiihlsleben zu schlieflen, sondern erfihrt von ihm selbst, wie er sich fiihlt, seit seine
Frau verschwunden ist. Ganz im Gegenteil zum ersten faktenbasierten Kapitel ist das
zweite dann auch ein wahres Bad der Gefiihle: Luan spricht von allgegenwértiger Angst
(ebd., 32); er wird als besessen vom Finden beschrieben (ebd., 35), hin und her gerissen
zwischen Verzweiflung (ebd., 35) und Hoffnung (ebd., 36). Er liest Berichte iiber den Ge-
nozid in Jugoslawien, um sich seiner Frau »nahe zu fithlen« (ebd., 38), arbeitet sich durch
Berge von Papier mit »Wut, ja Wut, denn deine Verzweiflung wird von einer Kraft beglei-
tet, eigenartige Energie, die dich Nachte durchsitzen lisst« (ebd., 38). Sein Motor ist die
Hoffnung und »diese Gefiithlsmischung im Bauch, das Potpourri aus Aufregung, Erwar-
tung, Angst, Wissbegierde und Neugier« (ebd., 39, Hervorhebung im Original). Ange-
sichts der vielen Berichte, in denen das Ausmafd der Morde in Jugoslawien offensichtlich
wird, empfindet er dann Scham, dass er sein eigenes Leid so in den Mittelpunkt stellt
(ebd., 40). Es folgt Hass auf Fahrie, weil sie sich mit ihrem Widerstand gegen den Krieg
selbstin Gefahr gebracht hat (ebd., 44f.). Er flieht sich in Fantasiemirchen, malt sich aus,
wie sie iiberlebt haben konnte, wird jedoch gleich darauf wieder von der Angst tiberfal-
len, sie konnte tot sein. Diese Gefiihle iibernehmen sein Leben so sehr, dass er sich sei-
ner Umgebung nicht mehr bewusst ist, wie aus der Zeit gefallen scheint: »[Ulnd dich
iberkommt ein unpassender, 6ffentlicher Schmerz im Kaffeehaus, im Supermarkt an der
Ecke, wihrend der Arbeit, am Imbissstand, du heulst, schon wieder, oder noch immer?«
(ebd., 47f., Hervorhebung im Original).

Niemand kann erfassen, was ein Massenmord bedeutet, wenn er die Massen von To-
ten betrachtet, auch Luan nicht, obwohl er ein betroffener Angehériger ist.*® Selbst er
nimmt die Berichte, die er liest, anders wahr, wenn er weif3, dass darin nicht vom Schick-
sal seiner Frau die Rede sein kann:

Du schwankst zwischen Gleichglltigkeit, Neugierde und Sensationslust, fast scheint
es dir, all dies sei nicht real, niemals passiert, eine Lektlire, sonst nichts, du verlierst
dich im Inhalt, Betroffenheit, ja, betroffen bist du anfangs, dann aber fast schon ge-
langweilt, schon wieder, diese Worte schleichen sich ein, schon wieder, und knips bist du
weg. (Kim, 2008, 36, Hervorhebung im Original)

20 Diese Gegenliberstellung von den Massen an Toten und der individuellen Geschichte, die das Ge-
schehen erst verstandlich macht, findet sich auch in vielen fiktiven Texten tber den Holocaust.
Antonia Rahofer befindet zwar, dass »die deutsch-6sterreichische >Erbschuld< der nationalsozia-
listischen Vergangenheit weniger Kims>Geschichte<zu sein scheint« und begriindet das mit ihrer
Herkunft aus Korea (Rahofer, 2011, 165, FuRnote 162). Auch sie schreibt die Autorin damit auf eine
Herkunftin Korea fest. Doch die vorliegende Analyse hat zur Genlige gezeigt, wie intensiv Kim sich
mit der Geschichte der nationalsozialistischen Vernichtung und deren Niederschlag in der Litera-
tur befasst hat (vgl. die Abschnitte 8.3.2 und 8.5.1).
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Auch fiir Luan erhalten diese Berichte erst Bedeutung, wenn er glaubt, seine Frau kénn-
te betroffen sein, wenn er also selbst emotional involviert ist. Genau diese emotionale
Involviertheit will der Roman auch in den Leser*innen erzeugen, damit sie sich nicht
als Unbeteiligte distanzieren kénnen, sondern mit Luan den Verlust empfinden, den er
erlitten hat. Doch der Roman geht noch einen Schritt weiter. Er macht deutlich, dass nie-
mand davor gefeit ist, selbst in Luans Rolle zu geraten, auch wenn er oder sie selbst keine
Geliebten oder Verwandten in diesem Krieg verloren hat.

Das wiederum zeigt die Figur Nora, die in den bisherigen Analysen meist nur als Er-
zihlerin wahrgenommen wird, aber auch selbst von den Folgen des Kriegs betroffen ist.
Sielebtim Erzidhlenin der Erinnerung an Luan, genauso wie er in der Erinnerung an sei-
ne Frau gelebt hat. Der jeweils andere gibt dem Selbst erst die Bedeutung, die sie bzw.
er fiir die eigene Existenz braucht. Doch die Liebe, die dafir notwendig ist, ist durch
den Krieg unmoglich geworden. Die Gewalt wirkt in der Beziehung fort. Dadurch wird
auch die Osterreicherin Nora, die den Krieg nicht erlebt hat, zum Opfer dieses Kriegs.
Das zeigt sich schon in ihrer Beziehung zu Sam, die der Begegnung mit Luan voraus-
geht. Sam, den Nora als Volontirin im Kosovo kennenlernt, exhumiert und identifiziert
Leichen. Er erklirt ihr, dass es fiir diese Arbeit »Distanz« braucht, »weil wir sonst mit
den Opfern mitfithlen missten« (Kim, 2008, 116). Doch auch ihm gelingt es nicht, diese
Distanz zu halten. Die Toten dringen in sein Leben ein, haben »sein Schlafzimmer ver-
seucht, im Traumland, Totenreich, begegnen ihm manchmal Fille, seine Fille, Verstor-
bene oder auch nur Verstorbenenteile« (ebd., 121, Hervorhebung im Original). Langsam
entwickelt er sich selbst zum lebenden Toten, zieht sich aus dem Leben zuriick, verliert
die Sprache und dringt Gefiihle der Trauer, die sich manchmal doch einschleichen, mit
aller Kraft zuriick. Im Text werden sie beschrieben als »Krankheit Trauer: Unméglich, nun
weiterzuarbeiten, der Tote nicht linger das Objekt der Analyse, sondern ein Mensch«
(ebd., 119, Hervorhebung im Original). Nach einer kurzen Beziehung mit Sam wird Nora
bewusst, dass er fiir sie nicht die Gefiihle hegt, die er vorgab. Sein Abwenden hinterlasst
in ihr das Gefiihl, selbst eine lebende Tote, eine Verschwundene zu sein: »Noch vor Ta-
gen sichtbar, bin ich nun mit einem Mal unsichtbar, ich existiere nicht mehr, obwohl es
mich in Form eines Korpers gibt; ich existiere weder als Gedanke noch als Gefiihl, bin
kaum noch Gegenwart: heute bin ich nicht einmal Luft, lediglich Stimme« (ebd., 122).
Sie versucht, seine Aufmerksambkeit zu erregen, indem sie verschwindet, doch der Plan
misslingt.”

Als Nora sich in Luan verliebt, tauchen diese Bilder wieder vor ihr auf: »[D]och ist
mir das Gefiihl vertraut, es ist verborgen in vergangenen Bildern, ich erinnere mich un-
gern, die Erinnerung selbst vernarbt« (ebd., 48). Dennoch lisst sie sich erneut auf die

21 In Kims Erzdhlung »Das Verstecks, die 2005 in einem Band der Schweizer Literaturzeitschrift ent-
wiirfe zum Thema Gewalt erschien, entwirft die Hauptfigur Chloe einen dhnlichen Plan, um ihren
Freund Max wieder an sich zu binden. Sie versteckt sich in einem Raum in der Wand — auch das
erinnert an Bachmanns Malina —, um Max bewusst zu machen, wie wichtig sie fir ihn ist. Auch sie
scheitert und bleibt allein zuriick. Einige der Sitze, die in diesem Text stehen, finden sich bereits
in der Erzdhlung »Gliick« und werden dann im Roman Die gefrorene Zeit wieder verwendet (Kim,
2005a).
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Liebe ein, nur um wieder dieselbe Erfahrung zu machen. Denn das »wir, in dem tiber-
kulturelle Solidaritit Ausdruck findet, wie Previsié schreibt (Previsié, 2014, 357), existiert
im Text nur voritbergehend als Utopie. Die Erzidhlerin muss nicht nur schnell erkennen,
dass neben Fahrie kein Platz fiir sie ist. Sie bleibt am Ende auch allein und verletzt zu-
riick, ohne die Person, die ihr als Versicherung ihres Selbst dient. Sie verschwindet in
Beziehungen mit Mannern, die sich an sie klammern, um sich im Leben zu verankern
und nicht ins Reich der Toten abzugleiten, in dem sie schon mit einem Fuf} stehen bzw.
in das sie sich verabschieden.

8.6 Die gefrorene Zeit in den Medien: Begrenztes Hinausschreiben
iiber die Migration

Der Roman Die gefrorene Zeit findet sehr viel mehr mediale Aufmerksamkeit als Kims De-
biit Die Bilderspur. Selbst die Frankfurter Allgemeine Zeitung druckte eine Kurzrezension
(kito, 2008), die wie alle anderen Kritiken positiv ausfillt. Das Buch wurde zudem im
Jahr 2010 fiir die Aktion »Innsbruck liest« ausgewihlt. Diese beinhaltete nicht nur, dass
10.000 Exemplare des Buches gratis in der Stadt an Interessierte verteilt wurden. Sie
ging auch mit mehreren Workshops und Lesungen der Autorin einher (Plank, 2010). Das
grof3e Interesse verdankt der Roman sicher nicht zuletzt seinem Thema, denn der Krieg
und der Genozid in Jugoslawien waren im deutschsprachigen Raum medial sehr pri-
sent und fanden auch in der Literatur umfassend Niederschlag (Previsi¢, 2014). Hinzu
kommt, dass Die gefrorene Zeit bewusst so gestaltet ist, dass der Text ein grofieres Publi-
kum anspricht. Dennoch dndert sich die Rezeption von Kims Werken mit ihrem Neu-
ansatz nach ihrem Debiit nicht vollstindig. Nur selten geht es in den Rezensionen um
die politische Dimension des Romans, und selbst dann wird ignoriert, dass ihre thema-
tische Neuorientierung auch als Kritik an nationalliterarischen Grenzen zu lesen ist. Im
Vordergrund steht weiterhin die aufiergewohnliche Sprache der Autorin. Das mag aller-
dings dem Klappentext des Buches geschuldet sein, in dem betont wird, dass Kim nicht
nur die Zeitgeschichte interessiert, »sondern die sprachliche Abbildbarkeit eines unver-
stindlichen Schreckens, die Frage nach den richtigen Wortern und Sitzen fiir das>ganz
Andere« (Kim, 2008). Dariiber hinaus findet sich schon in einer der frithen Rezensionen
in der Tageszeitung Der Standard eine Aussage der Autorin, in der sie selbst diese sprach-
liche Dimension in den Vordergrund stellt. Sie habe in Gesprachen mit Menschen aus
dem Kosovo »die Grenze kennengelernt, >wo man nicht weiter fragen, weiter sprechen
kann.< Diese Grenze zu iiberwinden, zum nichsten Satz vorzudringen sei die wesentli-
che Erfahrung beim Schreiben gewesen — seine gewisse Spracharmut zu itberwinden««
(Kim in Hager, 2008).

Die aufiergew6hnliche Sprache wird schon in der ersten Kurzrezension von Die gefro-
rene Zeit, die am 4. September 2008 in der Frankfurter Allgemeine Zeitung erscheint, betont:
»Ganz sanft, ja geradezu behutsam vermag es Kim, die Sprache des Unaussprechlichen,
des Todes in diese Gedankenwelt einzuflechten« (kito, 2008). Solch ein Lob der Sprache
findet sich in fast allen Kritiken. Manchmal fillt dieses sehr knapp aus. So schreibt Paul
Jandl fir die Neue Ziircher Zeitung iiber den Roman: »[K]ithl seine Sprache, und doch ist
ein heiliges Feuer darin« (Jandl, 2008). Ahnlich kurz kommt eine anonyme Kritik in der
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Zeitung Echo zu dem Schluss: »Kunstreich geschrieben und sehr berithrend« (ra, 2008).
Nicole Streitler im Falter spricht das Lob der Sprache nur implizit aus, und zwar iiber
den Umweg der Verbindung zu Ingeborg Bachmann. Auf die Nihe des Romans zu Bach-
manns Werk macht zum ersten Mal Thomas Rothschild in der Tageszeitung Die Presse
aufmerksam, wobei er noch fragt, ob der Anklang des Romantitels an Bachmans Lyrik-
band Die gestundete Zeit »Absicht oder Koinzidenz« sei (Rothschild, 2008). Fiir Streitler
dagegen steht dann bereits fest, diese Anspielung »wird der Autorin kaum zufillig un-
terlaufen sein«. Die Kritikerin begriindet das unter anderem mit der sprachlichen Nihe
zu Bachmanns Werk: »Auch ein dezidierter Hang zur Poetisierung der Sprache verbindet
Kim mit Bachmann« (Streitler, 2008). Andere Kritiker*innen schliefSlich stellen die au-
Rergewohnliche Sprache des Romans deutlich in den Vordergrund. Thomas Rothschild
bescheinigt der Autorin »eine zarte, fast lyrische Sprache, die Zwischentone zuldsst und
mehr beschwort, als sie benennt« (Rothschild, 2008). Daniela Strigl schreibt in der Wo-
chenzeitung Die Furche: »Die Autorin hat sich fiir eine niichterne und dabei diskret me-
taphorische Sprache entschieden, knapp und befremdlich, und mit der Sicherheit einer
Schlafwandlerin trifft sie den richtigen Ton« (Strigl, 2008). Auch Markus Bundi spricht
von einer »Asthetik der Niichternheit, die doch Verbindlichkeit schafft, auch oder weil
beim Lesen das Atmen zuweilen schwer fillt« (Bundi, 2009).

Anders als bei Kims Debiit Die Bildersprache ist es in diesem Fall jedoch nicht die As-
thetik allein, die die Kritik iiberzeugt. Vielmehr erfihrt sie in mehreren Kritiken Lob da-
fiir, dass ihr dsthetischer Zugang und der Inhalt ihres Werkes sich ideal erginzen. So
betont Josef Bichler, dass »poetologische Konzeption und Handlungsmanifestation in-
einander fallen«, weil das Suchende in der Sprache der Suche im Text entspricht (Bichler,
2008). Er erkennt in dieser Sprache und insbesondere in den Bildern, mit denen Kim in
ihren Texten arbeitet, auch eine politische Dimension: »Derlei neu(artig)e Bilder hat die
Literatur bitter nétig — zumindest dann, wenn sie sich nicht endgiltig mit affirmativer
Weltvermessung begniigen, sondern ihren Anspruch auf potentiell subversiven Gehalt
wahren will« (Bichler, 2008). Ahnlich sieht auch Strigl die Sprache der Autorin als Teil
des politischen Gehalts des Textes: »Dieses Buch erzihlt nicht nur von der Grausambkeit
im Kriege, es reflektiert auch tiber die Moglichkeit, wie man davon iberhaupt erzihlen
kann. Die Reflexion wird aber nicht ausgebreitet, vielmehr durchdringt sie den ganzen
Text« (Strigl, 2008). Markus Bundi hilt die dsthetische Umsetzung fir gelungen, weil
sie nicht erlaubt, sich vom Thema zu distanzieren: »Anna Kims Roman ist so nahe der
Realitit entlang geschrieben, dass dem Leser kein Schlupfwinkel bleibt« (Bundi, 2009).
Ganz im Gegenteil, der Text »macht auch jene betroffen, die gar nicht betroffen sind«
(ebd.). Diese emotionale Komponente von Kims Schreiben erkennt auch Thomas Roth-
schild und bringt sie explizit in Zusammenhang mit seiner politischen Aussage: »Das ist
nichts weniger als Betroffenheitsprosa, aber es verhilt sich eben auch nicht gleichgiil-
tig gegeniiber dem Elend auf der Welt, jenseits der eigenen privaten Erfahrung« (Roth-
schild, 2008).

Damit klingt zwar teilweise an, dass die Folgen des Kriegs in Kims Roman bis nach
Osterreich reichen. Doch Kims Versuch, Nationalliteratur mit ihrem Schreiben in Frage
zu stellen, bleibt unerwihnt. Diese Grenze bleibt in der Rezeption des Textes bestehen.
Kim selbstjedoch gelingt es, dhnlich wie Julya Rabinowich, wenn auch auf andere Weise,
sich mit ihrem Roman Die gefrorene Zeit iiber die Migration hinauszuschreiben: Dass sie
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in Korea geboren wurde, wird nur noch in wenigen Rezensionen thematisiert (Hager,
2008; Plank, 2010; Rothschild, 2008). Daniela Strigl schreibt sogar explizit, die Autorin
habe sich »von allen Erwartungen einer transkulturellen Identititssuche freigeschrie-
ben« (Strigl, 2008). Die Grenzziehung gegeniiber Immigrant*innen und deren Nach-
kommen in Literatur und Gesellschaft ist damit jedoch nicht prinzipiell iiberwunden.
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