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BEATE SOMMERFELD

»Auch hier brannte der Strauch“ — Strategien der
Anspielung und Bilderverbot in Rose Auslanders
Malergedichten

Wiersze Rose Auslinder, ktore poetka zadedykowata malarzom, nawigzuja do biblij-
nego zakazu przedstawiania Boga w obrazie. W swoich tekstach lirycznych nie tylko
Bog, ale rowniez doswiadczenie Shoah i wygnania podlegaja zakazowi reprezentacii,
i znajduja swoje odzwierciedlenie w rozbudowanej poetyce aluzji. W ten sposéb
biblijny zakaz zyskuje wymiar poetologiczny: wiersze Auslénder stosuja si¢ do niego,
wystrzegajac si¢ zasady mimesis. Idac w $lad za malarstwem pierwszej potowy
dwudziestego wieku, poetka uprawia sztuke ,,widzacego ogladania” (Imdahl), ktore
wychodzi poza zastang rzeczywisto$¢ i odstania jej nowe oblicza. W poetyce aluzji,
ktora Ausldnder rozwija w dialogu ze sztuka wizualna, poetka bada mozliwosci
przedstawienia nieprzedstawialnego.

Die sogenannten Malergedichte Rose Auslinders speisen sich aus der Tradition des
alttestamentlichen Bilderverbots. Nicht nur Gott, auch die Erfahrung der Shoah und
des Exils werden mit einem Reprasentationsverbot belegt und durch ein feines Gespinst
von Anspielungen umschifft, die auf diffizile Weise kodiert sind. Letztendlich wird die
alttestamentliche Verbotstradition in eine eigene Poetologie umgedeutet: Auslénders
Gedichte 16sen das Bilderverbot ein, indem sie sich das Abbilden versagen. An den
Bildern der Moderne des zwanzigsten Jahrhunderts iibt die Dichterin ein ,,sehendes
Sehen“ (Imdahl) ein, in dem die Gedichte sich von Abbildung und Identifizierbarkeit
abwenden und neue Dimensionen der Wirklichkeit erschliefen. In einer anspielungs-
reichen Poetik der Hintergriindigkeit und Mehrdeutigkeit soll Erfahrung ins Gedicht
einschreibbar gemacht werden.
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The so-called painter-poems by Rose Auslidnder refer to the Old Testament prohibition
of images. Not only God, but also the Shoah and the experience of being exiled are
included in the ban on representation. They are referred to in allusions which are en-
coded in multiple ways. Ausliander largely follows the Jewish ban on the image, to the
extent that she transfers it into her own poetology. The poems obey it by avoiding any
kind of verbal representation, replacing mimesis by the poetics of allusion. Reflecting
on the aesthetics of modernist art at the beginning of the twentieth century, the poet
practises what Imdahl calls ,,seeing seeing® that transcends representation and focuses
on what is virtually present in paintings. The poetics of allusion, which Ausldnders finds
in modernist art, introduces ambiguity and thus offers the possibility to articulate the
unsayable.

Rose Auslander wurde in der Zeit des New Yorker Exils durch ihre Europa-
reisen 1957 und 1966-71, auf denen die Lyrikerin extensiv Museen besuchte,
zu ihren Bildergedichten bzw. zu lyrischen ,,Malerportraits® inspiriert (VOGEL
2003:258). 1957 fuhr sie u. a. nach Frankreich (in Paris Treffen mit Paul
Celan), nach Holland, Norwegen, Deutschland, Osterreich (Wien), Griechen-
land (Athen), Italien (Venedig, Rom), Spanien (Barcelona) und in die Schweiz.
Von 1966 bis 1971 unternahm Auslénder Reisen nach Spanien und besuchte
in Madrid den Prado, wo sie Goyas schwarze Serie sah, in Paris besichtigte sie
gemeinsam mit Paul Celan den Louvre, und auf ihrer Reise durch die Provence
betrachtete sie Gemélde von Renoir, Cézanne und van Gogh. In Deutschland
besuchte Auslidnder vor allem bei ihren Aufenthalten in Stuttgart die alte und
die neue Abteilung der Staatsgalerie, die ausfiihrlich in ihrem Notizbuch von
1968 dokumentiert wurden.t

In Auslénders Tagebiichern werden die bildenden Kiinstler bzw. Kiinstlerin-
nen bei der Nennung ihrer Reisestationen zum Teil mit Bildtiteln aufgefiihrt.
Die Auswahl ist selektiv, unter den alten Meistern finden Leonardo da Vinci,
Rembrandt, Goya und EI Greco ihre Beachtung. Ihr vorrangiges Interesse gilt
jedoch der Moderne in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts: Impressionis-
mus, Kubismus, Expressionismus, Surrealismus und Bildhauer der Moderne.
Poetisch aufgegriffen werden u. a. Auguste Renoir, Paul Cézanne, Vincent van
Gogh, Marc Chagall, Pablo Picasso, Salvatore Dali, Wassily Kandinsky, Paul
Klee, Lyonel Feininger, Piet Mondrian, Oskar Kokoschka, Hundertwasser und

! Val. VogeL (2003:27f.). Die typografisch nicht sehr lesbare Kurzschrift (Wiener
Gabelsberger Kurzschrift) kann nur noch von wenigen Experten entziffert wer-
den. Die entsprechenden Notizbiicher gehdren zum poetischen Nachlass, der im
Heinrich-Heine-Institut Diisseldorf aufbewahrt wird.
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HAP Grieshaber. Auslidnder wendet sich also vor allem der Zeit zu, in der die
Kunst sich zugunsten der Darstellung von Innenwelten vom Gegenstandlichen
zu 16sen und in die Abstraktion zu miinden beginnt. Die asthetische Welt des
Gemalten ist etwa ab dem Impressionismus nicht mehr identisch mit den dar-
gestellten Gegenstdnden. Dafiir weisen Bilder ihre Gestaltungsmittel vor (Far-
ben, Formen, Linien, Pinselstrich) und werden selbstreflexiv:
Sich entfernen von der Illusion eines Gegenstandes: das ist die negative Bestim-
mung jenes dominanten Trends in der Malerei der Moderne, der sich positiv
fassen 146t als Akzentuierung der bildnerischen Mittel, ihrer Eigenwertigkeit, und
Freisetzung der Farben und Formen von einer nachahmenden, abbildenden Funk-
tion. (BoDE 1988:171)
Es ist selbstverstindlich, dass anti-mimetische Kunstwerke die ekphrastische
Darstellung vor immense Herausforderungen stellen, denn mit ihnen bricht den
Konventionen der ekphrastischen Wiedergabe die Basis weg — Ekphrasen sol-
cher Bilder haben es nicht langer mit Stoffen zu tun, die man nacherzéhlen
oder beschreiben konnte, sie treffen vielmehr zunehmend auf selbstreflexive
Gestaltungsverfahren. Traditionelle Techniken, Bilder in Worte zu iibersetzen,
werden damit unwirksam. Was geschieht nun mit der Ekphrase, wenn sie kein
Abbild mehr sein kann? Natiirlich konnte man anfiihren, dass das Beschreiben
eines Bildes niemals ein einfaches Abbild, eine unmittelbare Wiedergabe lie-
fert, sondern immer schon symbolische Vermittlung und damit Schopfung ist
(vgl. ANGEHRN 1995:59f.). In der Beschreibung von modernen Kunstwerken,
die selbst bereits die mimetische Funktion von sich streifen, potenziert sich das
Problem jedoch (vgl. BOEHM / PFOTENHAUER 1995:9-11). Im Folgenden soll
anhand von Rose Ausldnders Bildbeschreibungen die Frage nach den
Moglichkeiten von Ekphrasis in der Moderne und von ihr aus riickwirkend
nach ihren Moglichkeiten iiberhaupt gestellt werden.

1. Vom Bilderverbot zum #sthetischen Programm

Die Frage, was und auf welche Art Kunst abbilden kann, wird in Auslédnders
Gedichten im Rekurs auf das Bilderverbot der jiidischen Tradition verhandelt.
Das Problem der ekphrastischen Darstellung, der Abbildbarkeit des Bildes im
Text, wird im Gedicht Bilder thematisiert, indem auf die jidische Verbots-
tradition Bezug genommen wird. Dem in der New Yorker Exilzeit im An-
schluss an die 1957 vorgenommene Europareise entstandenen Gedicht ist als
Motto das Gebot ,,Du sollst dir kein Abbild machen* vorangestellt:
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Bilder

,,Du sollst dir kein Abbild machen*

Durch Bilder gehen / immer//

Gefangene Abbilder / in Museumskéfigen / ewige Augen / Landschaften / hinter

gemalten Farben //

Farbe im Bildergespinst / du bist / hier und im Hintergrund / Kristalle aus Luft /

16sen es auf / verdoppeln / sieh es im Spiegel / mach dir ein Abbild / wer bist du /

hier und / im Hintergrund. (AUSLANDER 1985a:208)
Es handelt sich hier nicht um eine Bildbeschreibung im engeren Sinne, viel-
mehr werden die Moglichkeiten des Umgangs mit Bildern verhandelt. Damit
kann der Text als programmatisch fiir Auslidnders Bildverstindnis gelesen wer-
den, das aus dem biblischen Bilderverbot abgeleitet wird. Die Verbotstradition,
Gott in Bildern darzustellen, wird mit dem ,non capax infiniti‘ des Bildes be-
griindet, seiner Unféhigkeit, das Unendliche zu erfassen; wurden also historisch
die vermeintlichen Abbilder Gottes verboten, so geschah dies, weil das Bild
als vergebliche Reprisentation des Unreprisentierbaren galt (vgl. STOELLGER
2014:440). So verweist das Bilderverbot auf die Existenz einer Dimension von
Wirklichkeit, die nicht zur Anschauung gebracht werden kann — das ,,nicht an-
schaubar Numinose* (HINRICHS 2008:232; OTT0 1991:31) kann nicht abgebil-
det werden. Wie sehr die in den Gedichten figurierte Gottesvorstellung sich
auf den Gott des mosaischen Glaubens bezieht, hat die Krakauer Germanistin
Maria Ktanska (2000) herausgearbeitet und in den Kontext der Ghetto-Erfah-
rung gestellt. Die Fremdheit und Unbegreiflichkeit Gottes muss also von der
Erfahrung der Shoah her begriffen werden, der zufolge nicht nur das Bild,
sondern auch der Name Gottes mit einem Verbot belegt wurde (vgl. GELLNER
2008:27-31). Durch die Bezugnahme auf das jiidische Bilderverbot wird somit
zum einen das Weltgefiihl nach der Shoah-Erfahrung angesprochen, zum an-
dern das Gedicht in den Horizont eines bestimmten Umgangs mit Bildlichkeit
gestellt.
Das biblische Bilderverbot findet allerdings nur in abgewandelter Form Ein-
gang in Auslidnders lyrischen Text: Das Bibelzitat (2. Buch Mose, 20, V 4)
wird leicht variiert zu ,,Du sollst dir kein Abbild machen.* Die Bezugnahme
auf das biblische Gebot wird damit als Anspielung realisiert, in der das religios
gepriigte Erbe auf diffizile Weise kodiert wird — damit aber wird es reflexiv.?
Die Anspielung generiert eine Sinnerweiterung, die Kontextverschiebung

2 Zur Asthetik der Anspielung in Auslinders Lyrik vgl. LEHMANN (1999:200-204).
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(religi6ses Bilderverbot — Betrachten von Gemélden im Museum) und die se-
mantische Verschiebung vom biblischen ,Bildnis‘, das auf das religiose Verbot
verweist, sich eine Gottebenbildlichkeit vorzustellen, hin zum ,Abbild‘, das
semantisch offener ist und auf die Relation von Bild und Abbild verweist, bie-
ten Hinweise darauf, dass das Bilderverbot der jiidischen Tradition in einem
umfassenderen, poetologischen Sinne zu verstehen ist.

Im Vergleich mit den VVorarbeiten zum Gedicht kann der Weg vom biblischen

Bilderverbot hin zur poetologischen Programmatik nachvollzogen werden:
Durch Bilder gehen immer / tot das Verbot / ,,Du sollst dir kein Bildnis machen® //
O die gefangenen Gemélde in Kéfigen der Museen / ewige Augen / metaphysische
Landschaften / hinter Vordergrundfarben //

Im Bildergespinst / eine Farbe du bist / hier und im Hintergrund / Gebilde bilden
sich / Kristalle aus Luft / um das Bild macht es / luftiger doppelt sieh es / im
Spiegel / mach dir ein Abbild / wer bist du / hier und im Hintergrund / wie
(unveroffentlicht, zit. nach VoGeL 2003:250).
In der Vorfassung erscheint das biblische Zitat noch im Wortlaut. Das bibli-
sche Verbot ist in den Text eingebunden, es wird durch das binnengereimte
,»tot das Verbot“ eingeleitet, wihrend es in der Endfassung herausgeldst und
als Untertitel exponiert wird. Aus dem exklamatorischen und affektiv aufgela-
denen ,,0 die gefangenen Gemailde in Kéafigen der Museen” wird das konsta-
tive ,,Gefangene Abbilder in Museumskéfigen®. Die Herauslésung des Bibel-
zitats platziert das Verbot leitmotivisch als Abbreviatur einer impliziten Poe-
tologie. Diese wird in der Endfassung deutlicher ausgestellt, in der die erste
Strophe nur aus den zwei fiir Ausldnders Bildpoetik ma3geblichen Verszeilen
besteht. Insgesamt ist die Endfassung durchkomponierter, semantische Léngs-
achsen werden herausgearbeitet, indem das ,,Abbild* im Untertitel auf den Ap-
pell in der dritten Strophe vorausweist: ,,[M]ach dir ein Abbild*.

Damit wird das Bilderverbot gegeniiber dem poetischen Gebot positioniert:
,Durch Bilder gehen / immer.* Als Gegenpol zur musealen Zurichtung der bil-
denden Kunst, in der die Bilder in ,,Museumskéfigen eingeschlossen sind, wird
eine Bildbetrachtung modelliert, die das Bild als Erfahrungsraum entwirft.
Dies vollzieht sich zunéchst iiber eine Verrdumlichung des Bildes, so dass das
Bild im Abtasten seiner Dimensionen ,beschritten werden kann. Dies ge-
schieht in einer Partizipation am Bild als einem Hineingleiten ins Sichtbare,
wie es Merleau-Ponty fiir die Bildbetrachtung geltend macht (vgl. SOMMERFELD
2013:176-186). Das lyrische Ich schreitet den Weg von der dufleren Bildpra-
sentation ins Bildinnere ab, womit die Bildbetrachtung unmerklich in den Bild-
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innenraum verlagert wird. Durch die erkundende und mitvollziehende Schreib-
bewegung wird dem Bild Dauer implementiert, wodurch die Simultaneitét des
Bildes ins Medium des Textes iibertragbar wird.

Das Bild ist von Rdumlichkeiten umwachsen, in denen auch der Betrachtende
seinen Ort findet, denn die in der Vorstellung entfaltete Perspektivitét erlaubt
es ihm, gleichzeitig im Bild und auBerhalb zu sein: ,,[H]ier und im Hinter-
grund®. Die Bildbetrachtung zeigt sich von Perspektivierung affiziert, und die
eindeutig bestimmbare Relation zu den Objekten weicht einer perspektivi-
schen Aufficherung. Uber die Schaffung interner Raumlichkeiten wird das
Bild aus dem Raum-Zeit-Gefiige herausgehoben, es hat keinen festen Ort, son-
dern wird selbst zum Ort, in dem der Blick unterwegs ist. Das museale Kunst-
erlebnis mit der Konstellation des Betrachters vor einem Bild — der klassischen
Szene der Ekphrasis —wird in Spiegelungen und Perspektivierungen aufgelost,
in die der Sehende involviert ist. Das distanzierende Gegeniiber von Subjekt
und seinen Objekten wird aufgeldst und der Raum zwischen Sehendem und
Sichtbarem imaginativ aufgeladen. Im hier entfalteten Modell der Bildbetrach-
tung legt also die Begegnung mit Bildern hinter dem Vordergriindigen der
Bildoberflache Perspektivitit und hintergriindigen Bildraum offen. Der Appell
,Durch Bilder gehen* kann damit als ein ésthetisches Programm gelesen wer-
den, den Bildraum zu 6ffnen und perspektivisch zu entfalten (vgl. VOGEL
2003:252), wobei die Perspektivitit des Bildraums mit der anspielungsreichen
Mehrdeutigkeit des Textes korrespondiert.

Beschreibung geschieht als ein verwirrendes Spiel von Spiegelungen, bei dem
die ,,Spiegelachse als Reflexionsachse* durch den Text gelegt wird (vgl.
VOGEL 2003:253). Spiegelung vollzieht sich auch sprachlich iiber Doppelun-
gen und spiegelbildliche Konstruktionen (,,Du bist [...,] wer bist du). Der
Bildraum kann damit zum ,,Selbsterfahrungsraum® (VOGEL 2003:254) wer-
den: Im ,,Spiegelsaal des Bildinnenraums* (VOGEL 2003:253) unternimmt das
lyrische Ich den Versuch der Selbstbegegnung und der Selbstvergewisserung.
»Mach dir ein Abbild / wer bist du“. Der Prozess der Bildaneignung verlduft
somit von der musealen Bildbegegnung zur spiegelbildlichen Selbstreflexion
und Identitdtsbefragung, einem ,,Akt der Selbstreflexion, der inhaltlich auf das
Bibelmotto rekurriert* (VOGEL 2003:253). Dem unbegreiflichen und weder im
Bild noch in der Sprache fassbaren Géttlichen steht damit die Unfassbarkeit
des Ich gegeniiber.

Das alttestamentliche Bilderverbot wird somit von Ausldnder zum poetologi-
schen Programm umgedeutet, es wird eine andere Art des Abbildens ins Feld
gefiihrt, als ein Eintreten ins Bild, mit dem es als Erfahrungsraum wirksam

38



Strategien der Anspielung und Bilderverbot in Rose Ausldnders Malergedichten

werden kann. Es miissen aber die Stibe des Museumskifigs durchdrungen
werden, um das Bild beschreiten zu konnen: ,,Durch Bilder gehen / immer®.
Durch die Metapher ,,Museumskéfige werden Assoziationen zu Rilkes Ge-
dicht Der Panther sowie Kafkas Erzdhlung Ein Hungerkiinstler freigesetzt
(vgl. VOGEL / GANS 2001:125-135). Es ergibt sich eine Korrespondenz zu Aus-
landers Gedicht Kafkas Hungerkiinstler (1978), in dem sich ebenfalls der Bild-
bereich der musealisierten Kunst wiederfindet:

Katkas Hungerkdinstler

Im Kafig / stellt er sein Hungern / zur Schau //

Die vor den Stében stehn / die Mahlzeit verdaut / an die Sinne verteilt / mit

fetten Fragen / betasten sie seine Kunst//

Immer tiefer hungert er / iibt jede Finesse des Fastens / erprobt alle Eingebungen

an der Hungeridee //

Sie wenden sich ab: das Absolute langweilt (AUSLANDER 1986:140).
Hinter den ,,Stdben‘ verbirgt sich eine Anspielung auf Rilkes Panther, wobei
die Sinninterferenz sich auf das Ausgestellt-Werden als ein Preisgegeben-Sein
bezieht. Dieses wird in Rilkes Gedicht durch eine empathische Identifikation
mit dem eingesperrten Tier aufgehoben, in einem Sehen, das auf Einfiihlung
abzielt und in Resonanzerfahrungen miindet. So wird, wenn der Betrachtende
das Gefiihl hat, er werde vom Kunstwerk angesprochen und nach seiner Iden-
titdt befragt, die intersubjektive Dimension des Bildes ins Spiel gebracht, die
von ADORNO (1970:185) als ein Angeblicktwerden vom Kunstwerk benannt
worden ist, das fur ihn dessen Ritselcharakter bezeichnet: ,,Das Rétsel 16sen
ist soviel wie den Grund seiner Unldsbarkeit angeben: der Blick, mit dem die
Kunstwerke den Betrachter anschauen.” Was Adorno und vor ihm HEGEL
(1971:203) kunstphilosophisch mativiert, wenn er vom Kunstwerk als dem
Htausendaugigen Argus* spricht, wird phanomenologisch von Didi-Huberman
begriindet,® der das Angeblicktwerden als einen dem Kunstwerk immanenten
Appell begreift. Auch hier werden Anspielungen wirksam: Rilkes berithmter
Text Archaischer Torso Apollos mit seiner Endzeile ,,da ist keine Stelle, die
dich nicht sieht. / Du muBt dein Leben dndern (RILKE 1996:469) gibt die

8 Didi-Huberman sucht den Vorgang des visuellen Getroffenseins im Modell eines
Wechselspiels von Blicken zu erfassen, in dem sich die Dimension eines Kunst-
werks eroffnet: ,,Was wir sehen [...] gewinnt in unseren Augen Leben und Be-
deutung nur durch das, was uns anblickt, uns betrifft. (DIDI-HUBERMAN 1999:10)
Er kniipft an Benjamins Aura-Begriff an (vgl. DiDI-HUBERMAN 1999:135-157);
vgl. ebenfalls die, allerdings eher auf Merleau-Ponty zuriickgreifenden Wahrneh-
mungstheorien von WALDENFELS (1999:121-124).
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Interpretation der zweiten Strophe vor: als Appell, der aus dem Kunstwerk auf
den Betrachter abstrahlt. Uber die semantischen Verkniipfungen und frei-
gesetzten assoziativen Verkettungen wird somit ein identifikatorischer, auf
Empathie und Resonanz angelegter Umgang mit dem Kunstwerk ins Feld
gefiihrt, ein Beriihrtsein vom Bild als von etwas, dem antwortend begegnet
wird (vgl. WALDENFELS 1999:124-154; 2006:56f.).

2. Bilderverbot und autobiografische Einschreibung

Indem das museal zugerichtete Bild in Ausldnders Bildgedichten aus seinem
»~Museumskéfig® befreit wird, kann es zum Erfahrungsraum werden. Damit
werden die Bilder fiir autobiografische Einschreibungen gedffnet, die auf sub-
tile Art in den Malergedichten verschliisselt sind.

Goyas Schwarze Serie (1974) geht auf einen Museumsbesuch im Madrider
Prado im Jahre 1957 zuriick.* Der Titel bezieht sich auf Goyas apokalyptische
Wandbilder der sog. ,,Schwarzen Serie®, vierzehn gro3formatige Gemalde des
von psychotischen Angstvorstellungen getriebenen und von Sehschwéche ge-
plagten Kiinstlers, die seit 1900 im Prado zu sehen sind.

Goyas schwarze Serie

Schwarz / schwérzer als Schwarz / Pupillenangst //

Genius / im finsteren Feuer / tanzt sein Schatten //

Den die Damonen lieben / gnadenlos //

Wild singt im / Hexensabbatsee / der schwarze Schwan. (AUSLANDER 1984:169)
Wie im Gedicht Bilder wird die entauratisierende museale Erfahrung unterlau-
fen, indem die Schwelle zum Bildraum hin {iberschritten wird. Durch die syn-
taktische Unverbundenheit der Elemente wird eine Mehrbeziiglichkeit zustande
gebracht, die die Metapher ,,Pupillenangst* sowohl auf den Bildinhalt als auch
die Bildbetrachtung beziehbar werden ldsst. Durch das Ineinanderfallen beider
Ebenen wird auch hier der Betrachtende ins Bild hineingezogen und eine starke
affektive Aufladung erzielt.

In Ausldnders ekphrastischer Schilderung geht es nicht um eine liickenlose
verbale Abbildung, vielmehr 16st sie sich von der Bildbeschreibung. Wiede-
rum lésst sich aus dem Vergleich mit einer Vorfassung das Verfahren Auslén-
ders erschlieBen:

4 Zu Vorstufen zum Gedicht vgl. GANns (2002:112).
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Schwarz / schwirzer als schwarz / Pupillenangst //
Genius / im finstern Feuer //
Zynische Fratzen tanzen / aus Schattenspénen //

Der Moloch / verschlingt die Erde //

Im Hexensabbatsee / die Ddmonen / Gorgonen / lieben gnadenlos //

singt / versinkt / schwarzer Schwan / dein Geist (unver6ffentlicht, zit. nach

GANs 2002:112)
In einer sukzessiven Reduktion der identifizierbaren Bildelemente wird se-
mantische Vieldeutigkeit zustande gebracht, dazu werden syntaktische Mehr-
beziiglichkeiten erzeugt, die das Bedeutungspotenzial des Textes vergroBern.
Es geht hier in erster Linie nicht um einen fortschreitenden Verfall sinnstiften-
der Integritdt, vielmehr darum, die einzelnen Elemente gegeneinander ver-
schiebbar zu halten und das Gedicht auf diesem Wege fiir neue Sinneinschrei-
bungen zu 6ffnen. In den Briichen treten die eigenen Erinnerungen hervor. Der
Text wird damit in seiner existenziellen Dimension verstérkt, wobei die lange
Zeitdauer vom Museumsbesuch iiber die langwierigen Vorarbeiten bis hin zur
endgiiltigen Ver6ffentlichung (vgl. GANS 2002:115f.) die unmittelbare Bilder-
fahrung mit autobiografischen Erinnerungen kontaminiert. Diese Zusammen-
hénge werden wiederum durch intertextuelle Beziige erschliebar, so z. B. auf
das Gedicht Geisterweg aus dem Zyklus Gettomotive, in dem Ausléander vom
»giftigschwarzen Weg ins Getto* schreibt (AUSLANDER 1985:163). Auf dem
Wege der Anspielung finden also die Erfahrungen der Dichterin Eingang ins
Gedicht, die das ,,Gettokleid* ,,noch nicht abgestreift* hat.5

In der imaginiren Uberschreitung des Bilderlebnisses wird das Schwarz nicht
in seiner darstellenden, den Gegenstand attribuierenden Funktion verwendet,
vielmehr steht die emotive, Vorstellungen aufrufende Dimension im Vorder-
grund (vgl. LAJARRIGE 1992:101, 121). Das Gedicht steht zum Bild nicht in
einem Abbildungsverhiltnis, sondern in einer Relation der Aquivalenz: Was
bei Goya durch die kriftig aufgetragenen Farben und den kiithnen Pinselstrich
erreicht wird, leisten im Gedicht die Worte mit ihrer evokativen Kraft, die un-
verbunden aufeinander folgen und intensive Anschaulichkeit erzeugen. Die
starke Wirkung wird durch die durch Worter hervorgerufenen Vorstellungen
erzeugt, aber auch durch klangliche Mittel der Sprache (ein suggestives Spiel
mit Vokalen, Alliterationen, Redundanzen, Anaphern). Die Bildvergegenwir-

5 So heifit es im Gedicht Verwundert aus dem Zyklus 36 Gerechte aus dem Jahre
1967 (AUSLANDER 1984:43).
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tigung vollzieht sich also mittels Sprache, es wird die Kraft des Wortes ausge-
reizt, visuelle Bilder zu evozieren, so dass die bildgebende Leistung der Spra-
che mit der urspriinglichen Leistung des Bildes konvergiert.

Die Ekphrasis verschafft so Erfahrungen von hoher Intensitét, in denen die Le-
senden mit der Schilderung eng zusammenriicken. Das Gedicht wird als erup-
tiver Seelenerguss lesbar, in dem eigene schmerzhafte Erfahrungen die Folie
einer gewaltsamen Identifikation abgegeben haben mdgen. Als Form gestei-
gerter Wahrnehmung entlockt Auslénders ekphrastisches Verfahren dem Dar-
gestellten eine psychologische Dimension. So kdnnen den Bildbeschreibungen
personliche Erfahrungen eingeschrieben werden, zwischen die Bilderinnerun-
gen schiebt das lyrische Ich autobiografische Erinnerungen. Damit erweist sich
die Ekphrasis als Kontamination von Wiedergabe und Projektion. Es geht dabei
jedoch nicht um eine psychologisch modellierte Introspektion, vielmehr dient
die Beschreibung von Kunstwerken als Inszenierung einer ins Objektive
gewendeten Wahrnehmung seelischer Vorginge. Der sprachlich in Szene ge-
setzte Blick aufs Kunstwerk kann somit als Spiegel und Kehrform verborgenen
psychischen Geschehens aufgefasst werden (vgl. NEUMANN 1995:445f.).
Dadurch wird das Trauma der Kriegserlebnisse ,,in eine andere Wirklichkeit
iibersiedelt und doppelt reflektiert (WOLF 2011:28).

Auch die Bildergedichte Ausldnders stehen damit unter dem Zeichen der
Shoah und tragen die krisenhafte Signatur ihrer Zeit. In vielen ihrer Gedichte
wird die Erfahrung von Fremdheit und Heimatlosigkeit in anspielungsreicher
Bildlichkeit kodiert, so z. B. in Einladung (1976):

Einladung

Auf dem Tisch / Apfel und Wein / Blumen zerbrechliche Farben //

Du bist eingeladen //

Ich wohne im Haus / Nummer Null //

Den Duft malte Monet / Apfel gereift bei Cézanne / den Wein brachte die

Flaschenpost //

Ich wiederhole / du bist herzlich / eingeladen (AUSLANDER 1984a:43).
Hier hat die Bildbeschreibung den musealen Kontext verlassen, Bilder werden
zum Raum, den man bewohnen kann — und damit zum Sehnsuchtsort fiir eine
Lyrikerin, fir die der Satz gilt: ,,Nun heiit die Heimat: wandern miissen*
(AUSLANDER 1985:164).6 Die Kunst schafft ein provisorisches Zuhause und
verleiht dem Interieur die Intimitit eines Stilllebens. Reale und gemalte Wirk-
lichkeit bewegen sich aufeinander zu, das Bild ist kein Abbild der Wirklichkeit

6 Zu Auslinders Exilerfahrungen vgl. ausfiihrlich KEANSKA (2015).
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mehr, sondern wird zum Raum, der das lyrische Ich umfiangt und in dem man
wohnen kann — wenn auch als Un-Ort, der sich nicht mit einer Adresse verse-
hen ldsst. Die Wiederholung der Einladung ,,Du bist herzlich eingeladen™
erzeugt jedoch eine Eindringlichkeit, die Zweifel aufkommen ldsst. Die Am-
biguitat der Szenerie wird verstdrkt durch die ,,zerbrechliche[n] Farben®, mit
denen auf die Verletzungen des lyrischen Ichs verwiesen wird.

Auf die Bilder der franzosischen Impressionisten wird nur noch entfernt ange-
spielt, vielmehr werden ,,Bildrdume und deren Licht- und Farbatmosphéire®
(MONIG 2002:118) evoziert. Oftmals entziehen sich die Gemilde ,,der unmit-
telbaren Bezugnahme und werden iiber den Umweg assoziativer Verweise und
semantischer Verkettungen gegenwiértig® (WOLF 2011:28). So gewinnen die
Gemailde Cézannes im Gedicht Aix (1976) tiber den Mont St. Victoire Prisenz,
den Cézanne unzihlige Male auf die Leinwand bannte:

Aix

Gelassen / atmet der Tag / sein Ritual //

Hauser / zeitgelb verschwistert //

Einsilbig sagen / Brunnenlippen / den Augenblick // Unsichtbar / im Hintergrund

/ cezanneblau / St. Victoire //

Der schwebende Schritt / der Stadt / geht in dich ein (AUSLANDER 1984a:133).
Hier haben die Bilder das museale ,Geféngnis® weit hinter sich gelassen, auch
die Bildrahmung, die das Bild aus der Realitdt heraushebt, wird aufgegeben.
Die nur noch in Farbimpressionen gegenwirtigen Bilder werden eins mit der
Wirklichkeit, mit der wiederum das lyrische Ich verschmilzt. Der Text insze-
niert so den Versuch, das Bildwerk mit einem poetischen Sprechen zu beriih-
ren, in das hinein es sich fortsetzt. Ein solches Sprechen kann als metonymi-
sches Sprechen bezeichnet werden, in dem sich eine Asthetik der Partizipation
entfaltet (vgl. LACHMANN 1990:375f.), ein Teilhaben am Bild, das zugleich die
Widerstindigkeit und Fremdheit der Wirklichkeit aufhebt.” Dieses Fortschrei-
ben der Bilder Cézannes erprobt Ausldnder in ihren Stillleben-Gedichten, die
nur noch ein fernes Echo der Bilder bergen:

7 Die Verbindung der Utopie einer Heimatfindung iiber die Kunst und eines am
Bild partizipierenden Weiterschreibens klingt spiter auch noch in anderen Ge-
dichten an, z. B. im 1982 entstandenen Text In Toledo: ,,In Toledo // Ich war ein-
mal / in Spanien geboren // Ich wehre mich / gegen den Eindringling / Zeit // In
Toledo daheim / ich schlag eine Briicke / zu El Grecos Hand // Sie legt mir / ein
Gedicht / in den Schof3* (AUSLANDER 1986:357).
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Stilleben Il

Still / leben Friichte / im Teller //

Schatten schweigen //

Auf dem Messer / ruht Glanz //

Der Tisch schléft / unhérbar / atmet die Luft (AUSLANDER 1984a:69).
Gerade Cézannes Gemilde, auf die das Gedicht anzuspielen scheint, werden
in Auslédnders Gedichten in ganz besonderer Weise zu Erfahrungsraumen, zum
Ort, an dem die Schatten der Vergangenheit fiir eine Weile Ruhe geben. Sie
werden vom Glanz aufgehoben, den das Gedicht atmet. Darum gehort Cézanne
fiir Ausldnder auch zu den ,,36 Gerechte[n] — das ihm gewidmete Gedicht
Cézanne findet Eingang in den gleichnamigen Gedichtzyklus aus dem Jahre
1967. Der Titel beinhaltet eine Anspielung auf eine jiidische Legende, der zu-
folge 36 Gerechte die Erde im Gleichgewicht halten.® Diese wird als Subtext
aufgerufen und stellt die Malerei in den ,,semantische(n) Verweisungszusam-
menhang® der jiidischen Uberlieferung (HORCH 2008:41), in dem die ,,Gerech-
ten“ als Fundament der Welt und des Lebens namhaft gemacht werden (vgl.
SCHOLEM 1977:216-225) und die kosmologischen Méchte und Krifte Gestalt
gewinnen (SCHOLEM 1977:218f)). Die ,abstrahierend-verewigende Kunst
Cézannes* (HORCH 2008:45) lasst den Maler fiir Ausldnder zu einem der Ge-
rechten werden, die paradigmatisch fiir alle Menschen die ,,Erde ins Licht he-
ben“ (BEIL 1991:382). In ihrer Hommage an den Maler preist die Lyrikerin
euphorisch die Uberwindung der opaken Materialitiit der Gegenstinde, die
iiber die Farben in eine andere Dimension gehoben werden, in einer Metamor-
phose der Realitit in eine realititsentbundene Farben- und Formenwelt:

Cézanne

Bei ihm IernEen / Felsen und Baume / durchsichtig sein //

Hiigel / aus Ather / unwiderruflich //

griine Essenz / Griin / in blauer Haut //
Der UmriB3 / die Helle innen: / Stoff ohne Schwerkraft (AUSLANDER 1984:52).

Im Gedicht will also eine Balance gefunden werden, indem es eine Synthese
aus Licht und Schatten bildet, die in eine gemeinsame Bewegung iiberfiihrt

8 Vgl. das Titelgedicht 36 Gerechte: , Jiidische Legende // 36 Gerechte / halten im
Gleichgewicht / die Erde / die uns hilt / in unabldssiger Revolution // Auf ihren
Schultern / tragen die / 36 Gerechten / die ungebérdige / Erde // Im Schatten ihrer
Bescheidenheit / stehend / abgewandt / heben die / 36 Gerechten / die ungebardige
Erde ins Licht / Wir kennen sie nicht / nie erkennen wir die / 36 Gerechten*
(AUSLANDER 1984:58).
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werden.® Auch dieses Gestaltungsprinzip ist der Malerei geschuldet: Das
Schopfen des Lichts aus dem Dunkel, wie es in Rembrandts Monolog dekla-
riert wird,2 ist als poetologische Metapher zu lesen und wird fiir Auslinder
zum — Rembrandts Bildern abgeschauten — dichterischen Credo.

In ihrer anspielungsreichen Asthetik kénnen die Bilder fiir innere Erfahrungen
einstehen. Das Bilderverbot ist hier als Appell zu lesen, Bilder nicht voreilig
als Statthalter des Schreckens einzusetzen, sondern dem Numinosen, Unsag-
baren Raum zu lassen. So wie das Géttliche kann auch die Ghetto-Erfahrung
nur auf dem Umwege der Anspielung namhaft gemacht werden.

3. Bilderverbot als Darstellungsverbot

Das Bilderverbot wird in Auslédnders Gedichten in letzter Konsequenz als Re-
préasentationsverbot verhandelt, es wird eingeldst, indem sich die Dichterin das
Abbilden versagt. Vorbild sind die Maler der Moderne, allen voran Cézanne.
In den ihm gewidmeten Gedichten werden nicht die Bilder sprachlich abgebil-
det, sondern die bildlichen Gestaltungsweisen nachvollzogen — wie ,,Gebilde
sich bilden, wie es in der Vorfassung zum programmatischen Text Bilder
heif3t.

Cezanne im Central Park

In der Mitte der Metropole / meilenlanger Smaragd / im Ring der Wolkenkratzer //

Die alten Muster / durchleuchtet / vom Rontgenaug Cezannes / Architektur der

Stamme und Steine / transparente Korper / Dichtes Gedicht durchdringt sich /

Fels in Fels / Griin in Griin / in Manhattans Juwel //

Seht / das Konkrete abstrakt / das Abstrakte konkret (AUSLANDER 1985a:165).
Das ,,Rontgenaug™ des modernen Malers durchdringt die Wirklichkeit und
setzt dabei Wahrnehmungsraster aufler Kraft, die auf Verstehen und Eindeu-
tigkeit angelegt sind und die VVorstellungsgewohnheiten realistischer Sichtbar-
keit dezentrieren. Das Gedicht changiert zwischen Visualitdt und Virtualitat
und stellt dabei seinen intermedialen Charakter aus. Beschrieben werden in
Auslanders Cézanne-Gedichten nicht Bilder, sondern die visuellen Dispositio-
nen, die sich in ihnen manifestieren. Das Bild tritt hier nicht als sichtbarer

9 Die Korrespondenz von Licht- und Schattenmetaphorik entspricht Ausldnders
Gedichtmetaphorik, wie sie in den ,,Schattengedichten entwickelt wird.

10 Mein malendes Leben / ich schopfe / Licht / aus dem Dunkel [...]* (AUSLANDER
19844a:41).
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Gegenstand in Erscheinung, sondern als Medium, durch das wir sehen
(vgl. ALLoA 2011:235). Nicht das Bild wird also gesehen, vielmehr wird — wie
MERLEAU-PONTY (2003:282) es phdnomenologisch zu fassen sucht — ,,dem
Bild geméiB oder mit ihm* gesehen.'! Das Sehen verliert damit seine Statik und
gewinnt seine Prozessualitit zuriick.'?

Durch die moderne bildende Kunst wird ein Sehen initiiert, das Imdahl das
»sehende Sehen® nennt und vom ,,wiedererkennenden Sehen‘ abgrenzt, das sich
auf die Abbild-Funktion des Bildes und auf das eindeutig Identifizierbare
bezieht. Imdahls begriffliche Formel vom ,,wiedererkennenden und sehenden
Sehen* wird bekanntlich u. a. an der Malerei Cézannes entwickelt (IMDAHL
1981:9f.). Das ,,sehende Sehen‘ involviert den Betrachter in einen Prozess, in
dem er nichts Sichtbares wahrnimmt, sondern die Sichtbarkeit — nach Maflgabe
der vom Kiinstler gelassenen Spielrdume — erst entwickelt. Moderne Kunst
zwingt, sich auf die Augen zu verlassen, und nicht darauf, was man weif3. Das
Bild wird zu einer Welt des Auges, die sich jenseits bekannter Erfahrungs-
rdume Offnet. Der Verlust an Wiedererkennbarkeit wird also wettgemacht
durch einen Zugewinn an Erfahrung neuer Wirklichkeitsdimensionen. In den
lyrischen Texten Ausldnders kann nachvollzogen werden, wie das durch die
moderne Kunst provozierte ,,sehende Sehen auf die Wirklichkeitswahrneh-
mung abstrahlt. Die Lyrikerin sieht, wie von MONIG (2002:125) vermerkt,
,,ihre Welt nicht selten in den in Malerei erschlossenen Sichtweisen. Der Ge-
stus der Beschreibung von Kunstwerken kommt damit bei Auslénder als poe-
tischer Habitus zum Tragen, der sich der kruden Wahrnehmung des Wirklichen
widersetzt. Damit wird Ekphrasis gleichermafien zu Wiedergabe und Genera-
tor von Wahrnehmung und legt sich als sekundéres Organisationsmuster iiber
die sinnlichen Eindriicke.

Indem sie die Verselbststindigung der Gestaltungsmittel mitvollzichen, wie
sie die moderne Kunst auszeichnet, realisieren die Bildbeschreibungen eine
Mimesis in zweiter Potenz. Auslénders Bildergedichte ringen darum, Worte
dafiir zu finden, wie der Kiinstler das Bild aus der Wirklichkeit hervortreibt —
ein Problem, das Walter Benjamin in eines seiner ,Denkbilderfasst: ,,Worte
zu dem zu finden, was man vor Augen hat — wie schwer kann das sein. Wenn

1 MERLEAU-PONTY (2003:282): ,,Es wiirde mir wahrlich Miihe bereiten zu sagen,
wo sich das Bild befindet, das ich betrachte. Denn ich betrachte es nicht, wie man
ein Ding betrachtet, ich fixiere es nicht an seinem Ort, mein Blick schweift in ihm
umbher [...], ich sehe eher dem Bilde geméaB oder mit ihm, als daf ich es sehe.*

2 Diese Beobachtung macht BOEHM (1994:19) anhand der Gemilde Cézannes.
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sie dann aber kommen, stof3en sie mit kleinen Himmern an das Wirkliche, bis
siec das Bild aus ihm wie aus einer kupfernen Platte getriecben haben.*
(BENJAMIN 1980:364)

So erlosen Auslédnders Gedichte im Gefolge der Gemélde Cézannes die Farbe
von ihrer darstellenden Aufgabe bis hin zu reinen Farbkompositionen, die den
Bildern nachempfunden sind, so z. B. im Gedicht Blau (1977). Der Text hin-
terldsst den Eindruck der Gegenstandslosigkeit und schldgt in eine nur noch
farblich aufgeladene Atmosphére um:

Blau

Blau / eine Fahne dem Wunder //

Himmel / Abend / Ascona / Cezanne //

Abertausend Wunder / im Traum //

Die uns vernichten / die schweren / auch diese Wunder //

Aus hellstem Blau / eine Fahne / aus dunkelstem Blau (AUSLANDER 1984b:14).
Wie im Bild ist hier der Weg in die Gegenstandslosigkeit bereits weitgehend
beschritten — es ist kein Bildgegenstand mehr zu erkennen. Das Gedicht stellt
vielmehr ein relationales Arrangement dar, in dem die Moglichkeit pluralen
Bedeutens mitgedacht ist, die die Kunst der Moderne mit dem Schritt von der
Nachahmung zur Gegenstandslosigkeit er6ffnet (vgl. BODE 1988:191). Die
Akzeptanz dieser Pluralitdt ist Voraussetzung fiir das Spiel der Bedeutungen,
in dem das Gedicht den sich im Bild manifestierenden schopferischen Akt
fortsetzt.

In diesem Flottieren der Signifikanten wird ein weiteres Merkmal moderner
Kunst freigesetzt, und zwar ihre Ambiguitét (vgl. BoDE 1988:1-3), auf die als
einer der ersten Gombrich verwiesen hat: ,,one of the intrinsic problems of
abstract art that are too rarely discussed: its overt ambiguity. (GOMBRICH
1959:243)® Wenn der Text also zwischen dem ,hellste[n]* und ,,dun-
kelste[n])“ Blau, zwischen ,,Wunder* und ,,[V]ernichtet“-Werden oszilliert,
werden dem Gedicht eigene Erfahrungen eingeschrieben, aber nicht auf dem
Wege dechiffrierbarer Anspielungen, sondern indem die Ambiguitit des
Kunstwerks hervorgelockt wird. Als deren Katalysator wirkt der Traum, der
auch in den Chagall zugeeigneten Gedichten zum Tragen kommt und den
auratisierenden Index von Farben freisetzt (vgl. LAJARRIGE 1992:02), den die
Emanzipation der Gestaltungsmittel in der modernen Kunst aktiviert: Im Ge-

13 Die Fihigkeit, Elementarzusammenhinge ambig zu sehen, wird von ihm gar als

Merkmal des Schopferischen schlechthin angesehen (vgl. GOMBRICH 1959:265).
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dicht werden traumhaft intensive Bilderlebnisse geschildert, bei dem der Be-
trachtende das Gefiihl hat, vom Bild adressiert zu werden: ,,Blau / schaut dich an*
(AUSLANDER 1984a:44). Die evokative Strategie der Selbstverzauberung vor
dem Kunstwerk speist sich aus der Befreiung der Bilder von ihrer Referenz-
funktion, die multiple Bedeutungen generiert. Wie die Kunst der Moderne, die
ihre Abbildfunktion aufgegeben hat, 6ffnen Auslédnders Bildergedichte einen
Kosmos von moglichen Bedeutungen, wobei die von ihrer nachahmenden
Funktion entbundenen Kunstmittel als freigesetzte Signifikanten fungieren.
Bedeutung wird in der Interdependenz der Elemente, im Spiel ihrer multiplen
Beziehungen generiert, es werden polyvalente Konfigurationen zustande ge-
bracht, die sowohl im Verhéltnis zur Natur wie zum Betrachter vieldeutig sind.

Das abstrakte Bild bedeutet nur sich selbst, ist eine auf sich selbst verweisende
Entitéit. Seine Elemente werden auf eine Nullstufe der Bedeutung zuriickge-
fiihrt, an der sie jegliche vorgingige Referenz abstreifen. Daran messen sich
Auslédnders Bildbeschreibungen, indem sie versuchen, auch die Sprache die-
sem Zustand anzundhern. Bildbeschreibung wird als gegenstandsloses Gedicht
realisiert, das nur noch sich selbst mitteilt, in einer Sprache, die den Zwang zur
Reprisentation und Nachahmung abschiittelt, um nur noch dichterisches Mittel
zu sein. Indem Auslénder die Farbe zum alleinigen Ausdruckstréger erhebt,
wird die Sprache der Bildbeschreibung selbst absolut, im Gefolge des Bildes
verwandelt sie sich in reinen Ausdruck und vermittelt keinen diskursiv fassba-
ren Sinn mehr. Sie ist so ungegensténdlich wie das Bild selbst, das sich im Text
in eine expressive Farbenfuge aufldst, der die Gegenstdnde entgleiten.

Damit wird die Farbe bei Ausldnder zum dsthetischen Gegenstiick zur Ver-

wendung der Farbe in der modernen Malerei, die nur noch der subjektiven

inneren Vision Ausdruck verleiht — und damit Wirklichkeit neu erfindet:
Lionel Feininger

Die Atmosphére schimmert / verweilt / im absoluten / Ort der Ruhe //

Farben erfinden Tiirme / mit raumlosen Spitzen //

Der ideale / Mensch //

Balance (AUSLANDER 1990:54)
In Auslénders Bildgedichten wird die Idee des Abbildens damit in den Modus
einer zweifachen Negation bzw. in die zweite Potenz iiberfiihrt — so wie die
Gemalde Wirklichkeit nicht mimetisch wiedergeben, wollen auch die Gedichte
keine Abbilder der Kunstwerke sein, sie stellen vielmehr den Versuch dar, fir
den gemalten Farbzusammenhang als absolutem Ausdruckstriger ein Aquiva-
lent in der dichterischen Sprache zu finden, die Bilder mit den der Sprache
eigenen Mitteln noch einmal entstehen zu lassen. Damit scheint es, dass auf
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Auslénders Lyrik ein Mimesis-Begriff applizierbar ist, wie er von Adorno fiir
die moderne, ungegenstindliche Kunst ins Feld gefiihrt wird.’* ADORNO
(1970:190) sieht die Moglichkeit, ein Kunstwerk trotz seines unaufhebbaren
Ritselcharakters zu verstehen, indem es ,,nicht als fixiertes wahrgenommen
und dann vergebens gedeutet, sondern in seiner eigenen objektiven Konstitu-
tion noch einmal hervorgebracht wird.” ,,Das wesentlich Mimetische* heil3t es
weiter,
erwartet mimetisches Verhalten. Machen Kunstwerke nichts nach als sich, dann
versteht sie kein anderer, als der sie nachmacht [...]. Solche Nachahmung liest
ebenso aus den Signa der Kunstwerke ihren Sinnzusammenhang heraus und folgt
ihm, wie sie die Kurve nachféhrt, in denen das Kunstwerk erscheint. (ADORNO
1970:190)
Die bildkiinstlerischen Verfahren der modernen abstrakten Malerei, die durch
strikte Vereinfachung einen Farb- und Formzusammenhang schaffen, der nicht
Nachahmung der Wirklichkeit sein will, sondern ein kiinstlerisches Aquivalent
fiir die Welt der Dinge schafft, diktieren das Beschreibungsverfahren: Auch
dieses steht zum Bild nicht mehr in einem Nachahmungs- oder Abbildungs-
verhiltnis, sondern in einer Relation der Aquivalenz. Die nicht-mimetische
Ubertragung eines malerischen Farbzusammenhangs wird in einen sprachli-
chen Farbzusammenklang gebracht, in der die Farbe sich von gegenstandlicher
Attribuierung 16st: ,,.Der reine Farbwert ist zu einem reinen Klangwert gewor-
den, die absolute Farbe zur absoluten Sprache.* (OSTERKAMP 1995:552)

Darum finden Auslénders Bildimpressionen ihren Erfiillungsort in Kandinskys
abstrakten Kompositionen. Wie der Maler in seiner programmatischen Schrift
Uber das Geistige in der Kunst (1910/12) fordert, sollen Bilder die seelischen
Ereignisse des Kiinstlers, den ,,inneren Klang* (KANDINSKY 1912:60f., 71-76,
82-89), im ,,duleren Ausdruck®, in Farbe und Form wiedergeben, wobei der
Ausdruck des Geistigen, der inneren Vision und Inspiration, eine Orientierung
an der duBeren Wirklichkeit ausschlie8t. Vor allem Farben sind es, die eine

14 Eine ontologische Verhandlung des Mimesis-Problems findet sich bei KAuLBACH
(1968:119): ,,Die Natur der Dinge vermag nur derjenige ontologisch zu erkennen
und zu beschreiben, welcher den in der Natur selbst vor sich gehenden Vollzug
des Beschreibens, der zugleich ein Verwirklichen ist, nach- und mitvollzieht. Die
Natur einer Sache zu erkennen, heif3t, in der Vernunft denselben Weg zu gehen,
den die natura agens bei der Hervorbringung dieser Sache gegangen ist.*
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Gemiitserschiitterung verursachen und die Seele des Betrachtenden errei-
chen.’® Das Problem der Ekphrasis besteht nun darin, die musikalische Meta-
pher des ,,inneren Klang[s]* ins beschreibende Wort zu iibertragen. Kandin-
skys Kosmogonie einer inneren Seelenwelt in Gestalt von Kompositionen aus
absoluten Farben und Formen evoziert Auslédnder in einem nicht-mimetischen,
absoluten dichterischen Sprachgeschehen, das in einen kosmogonischen Akt
umschldgt und an die Stelle einer Weltwerdung durch Farbe und Form die
Weltwerdung durch Sprache setzt (vgl. OSTERKAMP 1995:552f.):

Wassilij Kandinski

Getauft / von Regen / bogen //

Farben seine / Religion predigte / Landschaften / verwandelt in Bewegung /

Fléchen / Linien / Punkte //

Sie fielen / in seine Hand / er nahm sie / vollzog sie nach (AUSLANDER 1990:47)
Das Gedicht spricht von einem religios grundierten Schopfungsakt, in dem der
Kiinstler zum Empfénger der ihm gegebenen Visionen wird. Auch in diesem
Gedicht wird deutlich, wie sehr Auslénders lyrisches Schaffen in der religiosen
Bilderwelt der Bibel und der jiidischen Mystik verankert ist (vgl. KEANSKA
1997, BEIL 1991), der Regenbogen ist als biblisches Symbol fiir die Verbun-
denheit von Gott und Menschen dechiffrierbar. Nur in der anspielungsreichen
Bildlichkeit des Gedichts wird das ,,nicht anschaubar Numinose* (HINRICHS
2008:232) im Wort darstellbar. Indem die Anwesenheit Gottes in biblisch tra-
dierten Bildern evoziert wird, ohne ihn zu benennen, ldasst Ausldnders Gedicht
das Représentationsparadigma hinter sich und wird performativ. So wird im
Gedicht nicht nur von einem Schaffensakt gesprochen, sondern dieser selbst
vollzogen, wobei die religios geprigte Sprachbildlichkeit fiir den Akt kiinstle-
rischer Kreation einsteht, die — wie schon bei Cézanne — die Metamorphose
der Realitét in eine realitdtsentbundene Farben- und Formenwelt zur Folge hat.
So kann der Regenbogen zum Inbegriff einer reinen Farbe werden, die an
keinen Gegenstand riickzubinden ist.
Auslénder zielt mit ihrem Text auf den Ursprung des Bildes, der in der Imagi-
nation zu suchen ist, gleichsam freischwebend wie ein Schopfer vor der Welt. 16
Einer der Gewdhrsménner fiir die Weltwerdung durch Sprachschopfung ist
Paul Klee, der in seinen ungegenstiandlichen Bildkompositionen die Wirklich-
keit neu erschafft und iiber sich hinaus ins Transzendente treibt:

15 Hier kommt die psychische Kraft der Farben zu Tage, welche eine seelische Vib-
ration hervorruft.” (KANDINSKY 1912:61)

16 \gl. dazu die Bildanthropologie von JONAs (1992:48f.).

50



Strategien der Anspielung und Bilderverbot in Rose Ausldnders Malergedichten

Paul Klee I

Das Liniennetz / magnetisch / fangt alles ein //

Zwischenwelten //

Dinge die / Farbe bekennen / Die unbedingte Blume / wéchst / iiber sich hinaus

(AUSLANDER 1988:201)
Indem sie die frei flottierenden Signifikanten in einem Netz aus Linien und
Farbbeziigen einfangen, bewegen sich die Farb- und Formenkompositionen
Feiningers, Kandinskys und Klees im Spannungsfeld zwischen der Unendli-
chen des Moglichen, in dem die moderne Kunst eine Ausflucht aus der Unfrei-
heit der Mimesis sucht, und der ,,Anerkennung eines Kerns von Evidenz im
Spielraum des Moglichen* (APEL 2010:32). Auslénders Gedichte zielen damit
nicht nur auf das Kernproblem moderner Kunst, sondern kiinstlerischer Krea-
tion iiberhaupt. Zugleich tragen Auslédnders Bildmeditationen die krisenhafte
Signatur der Shoah-Erfahrung, indem sich in ihnen eine Lebens- und Wirklich-
keitserfahrung artikuliert, der alle Sinnzusammenhénge entzogen sind, womit
diese auch ihre Darstellbarkeit radikal verweigert. Dagegen bietet die
Lyrikerin ,,sprachliche Zeichen des Unsagbaren® auf (LEHMANN 1999:52), den
sagbaren Rest ohne Verankerung im Sinn — jenen ,,chant d’un reste sans étre®,
von dem DERRIDA (1986:74) im Schibboleth spricht.

Ein weiteres religios gepragtes Bild fiir die Gottesgegenwart und den kiinstle-
rischen Schaffensakt zugleich ist der brennende Dornenbusch, der in mehreren
Gedichten in Erscheinung tritt:

Renoir

Nie versagt / die Sonne //

Im Gras / rosajung / eine Frau //

Kein Schatten triibt / die lichtblauen Kinderaugen //

Der flammende Busch / verbrennt nicht //

Immer-Ja //

Von Renoir geliebt / alle Menschen alle Dinge //

schon (AUSLANDER 1984a:184)
Der ,,flammende® und sich dabei nicht verzehrende Busch, den Moses auf dem
Berg Sinai erblickte, wird in einer abbreviatorischen Verstéindigung als Chiff-
rierung der Gottesgegenwart lesbar. Die Anspielung 6ffnet ein Feld, in dem
die Bedeutungen einander iiberlagern und neue Sinnbeziige generieren. So
wird die Unerschopflichkeit der Gottesgegenwart (,,Der flammende Busch /
verbrennt nicht™) mit dem kiinstlerischen Schaffensakt kontaminiert und dabei
das Moment der Liebe zum Leben und die Insistenz auf die schopferische
Selbstgeniigsamkeit aus dem religiosen Kontext in die ekphrastische Beschrei-
bung iiberfiihrt. Das Gedicht evoziert so die lebensbejahende Lichtfiille der
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Gemilde des franzosischen Impressionisten, die als Negation einer schatten-
getriibten autobiografischen Erfahrung ins Feld gefiihrt wird. Es situiert sich
damit genau auf der Grenze zwischen Erinnerung und dichterischer Vorstel-
lungskraft (vgl. KEANSKA 2015).

Auslinders Malergedichte 16sen sich somit von der ekphrastischen Schilde-
rung, liberschreiten sie und ersetzen das Bild durch ,,Andeutungs- und Assozi-
ationsformen* (WOLF 2011:27), in denen auch die Gedichte untereinander als
wechselseitige Kommentare und Anspielungen lesbar werden. Die in sich ge-
schlossenen Texteinheiten mit ihren potenziell vernetzbaren Erfahrungen und
Assoziationen bilden subtile Zusammenhinge aus,'” sodass das lyrische Werk
als schweifende Bewegung von Gedicht zu Gedicht mit Verbindungen stiften-
den Korrespondenzen lesbar wird.*® In diesem Netz von Anspielungen wird
—in Analogie zu den Kompositionen der abstrakten Malerei — Sinn eingefangen
und die Undarstellbarkeit der Wirklichkeit aufgewogen. So kann eine Verbin-
dungslinie zu Auslidnders van Gogh gewidmetem Gedicht Arles (1975) gezo-
gen werden, in dem ebenfalls religiose Semantik und Genie-Topos miteinander
verschrankt sind:
Arles

Auch hier / brannte der Strauch //

Der es sah / entbrannte / in Liebe zum Feuer / hielt es in Atem / verzehrend //

Gelb //

Es zog ihn / in den Sonnenstrudel //

Welt / wahrgemalt / vom Wahn (AUSLANDER 1984:238)
Wiederum wird das religios geprégte Erbe auf diffizile Art und Weise in An-
spielungen verschliisselt: Wie der Regenbogen wird der flammende Busch
zum Zeichen fiir die Priasenz Gottes. Indem die Gegenwart Gottes im brennen-
den Dornenbusch figuriert wird, kommt auch hier das jiidische Bilderverbot
zum Tragen. Es entfaltet im Text seine poetologische Wirksamkeit, indem eine
anspielungsreiche Schreibpraxis in Gang gesetzt wird, die eine Sinnerweite-
rung generiert. Es wird ein semantisches Feld entfaltet, in dem das religiose
Bilderverbot und die Kunstthematik miteinander interferieren, wobei vor allem
das Moment der Gefahrdung extrapoliert wird: Wer sich Gott néhert, wird ver-
zehrt, ebenso wie der Kiinstler, der dem Genius der Kunst zu nahe kommt. Von

17 Zu den semantischen Ver- und Uberlagerungen in der Lyrik Auslénders iiber die
Grenzen des einzelnen Textes hinweg vgl. KOHL (1993:141-146).

Deshalb erscheint es legitim, Auslianders Werk als einen umfassenden ,,Hyper-
text* zu lesen, wie BRAUN (2008:65) vorschlégt.

18
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van Goghs Gemalden bleibt als expressive Essenz nur noch die Farbe Gelb,
in der sich die innere Vision des Kiinstlers artikuliert. Es vollzieht sich damit
im Text eine Verwirrung des Geistes, die im Bild ihren Ausgangspunkt hat:
Das Gedicht zeichnet die Gefdhrdung auf, die in den Gemélden van Goghs
steckt, die psychische Dekomposition, die Ndhe zum Wahnsinn, ohne sie
jedoch auszubuchstabieren. Die in den Gemaélden angelegte Vieldeutigkeit
bleibt damit auch im Gedicht gewahrt.

Fazit

Rose Auslianders Bildergedichte speisen sich aus der Tradition des alttesta-
mentlichen Bilderverbots. Wie die Tkonokritik der jiidischen Tradition in die
moderne Kunst integriert wurde, ist kunst- bzw. bildgeschichtlich noch zu un-
tersuchen (vgl. STOELLGER 2014:442). Fiir Auslénders Bildbeschreibungen
kann die These gewagt werden, dass die jiidische Verbotstradition zur Initial-
ziindung wurde. Das Bilderverbot geht auf nuancierte Weise in Ausldnders
Bildgedichte ein. Nicht nur das Goéttliche ist in ihren lyrischen Texten mit
einem Représentationsverbot belegt und wird durch ein feines Gespinst von
Anspielungen umschifft — auch die Bilder entziehen sich der unmittelbaren
Bezugnahme und werden tiber den Umweg assoziativer Verweise und seman-
tischer Verkettungen evoziert. Letztendlich wird die alttestamentliche Ver-
botstradition von Auslénder in eine eigene Poetologie umgedeutet: lhre Ge-
dichte 16sen das Bilderverbot ein, indem sie sich das Abbilden versagen.

Im Dialog mit der Malerei wird in Auslidnders Lyrik die Frage der Mimesis
verhandelt. An den Bildern der Moderne des zwanzigsten Jahrhunderts iibt die
Dichterin ein ,,sehendes Sehen ein, in dem sich die Gedichte von Abbildung
und Identifizierbarkeit abwenden und neue Dimensionen der Wirklichkeit er-
schlieBen. So ldsst sich anhand von Auslédnders Bildergedichten nicht nur der
Weg in die Gegenstandslosigkeit begleitend nachvollziehen (die Texte konnen
insofern als Kommentar zur modernen Kunstentwicklung gelesen werden),
sondern die bildende Kunst ldsst auch die Poetik der Texte nicht unberiihrt. Es
kommt zu Riickkoppelungen: Das an den Bildern geschulte ,,sehende Sehen*
(IMDAHL 1981:9f.) prégt sich den Texten ein, in denen die Lyrikerin zuneh-
mend das Reprisentationsparadigma hinter sich ldsst und den Weg von der
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Abbildung zur Evokation beschreitet.'® Auslinder fokussiert dabei weniger auf
die Bildinhalte als auf die Gestaltungsweisen der Gemadlde, an den Gemélden
Cézannes und Chagalls, dann an den Bildern der abstrakten Malerei Klees und
Feiningers erprobt die Lyrikerin Verfahren der Aquivalenz: Indem die Ge-
dichte die Bilder mit den ihnen eigenen Mitteln noch einmal hervorbringen,
werden sie als absolute Dichtung zum Pendant absoluter Malerei. Aus der Ana-
lyse der Gedichte ergeben sich weiterreichende Befunde fiir die Bilderbe-
schreibungen in der Moderne: Auch die Ekphrasis — das fithren Ausldnders
Bildgedichte vor Augen — muss im Gefolge der modernen Malerei anti-
mimetisch und selbstreflexiv werden, will sie ihrem Gegenstand noch gerecht
werden.

Auslidnders modernen Bildgedichten, auch denjenigen, die sich an der unge-
genstindlichen Malerei messen, ist es jedoch nicht darum zu tun, eine absolute
Schwundstufe der Bedeutung zu erreichen. Vielmehr soll durch die Freiset-
zung der Signifikanten eine anspielungsreiche Poetik der Hintergriindigkeit
und Mehrdeutigkeit realisiert werden, die die Erfahrungen der Shoah und des
Exils ins Gedicht einschreibbar macht. Was der Kunst auf der Ebene des Zei-
gens gelingt, erreicht das Gedicht im Modus des Sagens: zum Erfahrungsraum
zu werden. Das Gebot, das Ausldnder dem Bilderverbot entgegensetzt: ,,Durch
Bilder gehen / immer*, muss also wohl als ein Wandern durch die Signifikan-
ten begriffen werden, wobei gerade die Offenheit der Anspielung die Gedichte
davor bewahrt, ins Explizite abzugleiten und die Vieldeutigkeit und Ambigui-
tat, wie sie der modernen Kunst eignet, einzuddmmen. Nur indem das Bilder-
verbot konsequent eingehalten wird, erweist die Ekphrasis dem Bild und der
Geschichte gegeniiber ihre Loyalitét, wie Horkheimer / Adorno in der Dialek-
tik der Aufkldrung (1969:30) pointieren: ,,Gerettet wird das Bild in der treuen
Durchfiihrung seines Verbots.*

19 Es soll damit nicht behauptet werden, dass die Begegnung mit der bildenden
Kunst der einzige Einflussfaktor gewesen ist, mindestens genauso wichtig sind
die Einfliisse ihrer Dichterkollegen — vor allem Paul Celan, nach der Begegnung
mit ihm schrieb sie {iber den Weg von der Darstellung zur Evokation in seinen
Gedichten (vgl. BRAUN 1999:94).
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