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Vorbemerkung

Im Spatsommer 1986 habe ich Susanne Dorendorff durch eine gemeinsame Freundin
kennen gelernt. Telefonisch bat sie mich um einige chinesische Schriftzeichen, mit deren
Hilfe sie einem an ihrer Arbeit interessierten Chinesen klarzumachen gedachte, was sie
eigentlich beruflich tate. Von Anfang an, so schien es mir, lieferte ausgerechnet dies ihr (und
damit einer ratlosen Umwelt) die groRte Schwierigkeit: Das Fehlen einer Berufsbezeichnung!
Denn sie verstand sich nicht als Kalligrafin, noch verstand sie sich als Malerin. Ihre Arbeiten
nannte sie dann immer wieder ,Schrift-Interpretationen® oder nur ,Interpretationen, was
wiederum mir als unangemessen bescheiden erschien, so, als wolle sie hinter dem zu
Interpretierenden zuriickstehen. Aber wie ich dann bei meinem ersten Besuch bei ihr sofort
erkannte, waren ihre Kunstwerke natirlich sehr viel mehr als blo3e Re-Aktionen, sondern auf
Anhieb tief bertihrende, vollig autarke Gestaltungen voller Giberbordender emotionaler
Mitteilungslust, Kraft, aber auch ungeheurer Sensibilitat. Dieses Erlebnis ersten Betrachtens
zahlreicher dieser Arbeiten ldste in mir ein déja-vu Gefiihl aus, wie ich es hdchstens als Kind
schon einmal erlebt hatte; und obwohl ich nie das war, was man einen
Kunstsachverstandigen zu nennen pflegt, lieR mich das Gesehene nicht mehr los.

Meine Domane war seit der Jugendzeit stets die Lyrik gewesen, die mich, Uber die
intensive Beschaftigung mit dem Dichter Ezra Pound zum Studium der Sinologie und
innerhalb dessen zum Kontakt mit sinojapanischer Kunst gebracht hatte: Auf sie, wie auf die
Dorendorff-Motive, reagierte ich wie auf meisterhafte Lyrik. Daf3 Frau Dorendorff selbst
gerade Lyrik sehr gern als Ausgangsort fur ihre ,Interpretationen nahm, erschien mir, als ich
mir daruber klar geworden, als ,vollig selbstverstandlich®. Ich empfand ihre Bilder als
gestaltgewordene Rezeptionen von Gedichten. Dort, wo der Lyrik-Leser dem nach der
Lektlre eines Textes nur sein eigener Kopf und sein eigenes Herz bleiben, meistens nur
noch das Schweigen irgendeiner Betroffenheit zu Verfiigung hat, vermochte sie etwas zu
schaffen, was jeden ernstzunehmenden, jeden ernsthaften Lyriker vermutlich in helles
Entzicken versetzen mifite: Sie antwortet dem Dichter auf eine Weise, die in ihrer Intensitat



und emotionalen ,Klarheit”, Eindeutigkeit wirklich und wahrhaftig auf Diagonalisches setzte
und die Gedichte aus ihrem bedauernswerten traditionellen Einbahnstra3en-Schicksal
befreite!

Das aber war nur ein Aspekt meiner Faszination. Der andere ganz wesentliche war der,
daR Susanne Dorendorff ihre tiefe Liebe zum Phanomen der Schrift ja nie vdllig abgestreift
hatte, im Gegenteil: In einer nachtlichen Diskussion, in der ich mich zu der Vermutung
aufschwang (ich nannte sie gar eine ,Extrapolation®!), sei es doch wohl nur noch eine Frage
der Zeit, wann sie sich ganz und gar von der Schrift als Mit-Trager ihrer Bilder verabschieden
wurde, um ,zwangslaufig* und kompromiflos ,abstrakt* zu werden — was mir bei Kenntnis
ihrer Entwicklung erst als Lernende und dann als selbststandig Schaffende nur allzu
LJogisch® erschien -, war nicht zu tibersehen, daB sie diese Uberlegung nicht weiter verfolgt
wissen wollte. Sie schien ihr formlich Angst zu machen, schien ihr beinahe wie eine
Demonstration dafr, letztlich auch von mir nicht erstanden worden zu sein.

Die Reaktion der Abwehr entsprang zudem einer tiefen Abneigung, einem tiefen Mil3trauen
gegenlber aller theoretischen Unterfitterei: Sie selbst, eher jovial-antiakademisch eingestellt
und jenseits allem langst verinnerlichten Erlernten fast ,naiv® in inrem Enthusiasmus, héatte ja
auch nichts, worauf sie sich, in Bezug auf ihren Stil, wirklich empirisch oder auf der Suche
nach intellektuellen ,Leitplanken® berufen kdnnte — keine Chance zum gepflegten Plagiat, zur
schutzenden Einordnung in irgendeine ,Schule”...

Wie auch immer diese Kinstlerin sich weiter entwickeln mag — gerade das Ineinander und
Miteinander von Schrift und Nicht-Schrift in ihren Bildern ist das wahrhaft Bestechende daran.
Und nichts weist darauf hin, daR fast zehn Jahre strenger Ausbildung in Hamburg das
Instinktive, Impulsive, das ,kontrolliert Spontane in irgendeiner Weise korrumpiert haben
konnte. Und insofern ist ihr besonders zu danken dafiir, dafd sie diesen Aufsatz, in dem ich
mich ihrer Arbeit von der Warte des passionierten Lyrik-Protagonisten zu ndhern versuche,
mit aufrichtiger Sympathie und Wohlwollen begleitet und mir in Gespréachen und
gelegentlichen kleinen Notaten wertvolle Hilfe geleistet hat. Aber dies ware gewil nicht
geschehen, hétte sie nicht um mein aufrichtiges Interesse an ihrer Arbeit von Anfang an
gewult.

Als Ubersetzer dem Ethos des Briickenschlagers und Fahrmannes folgend, als Lyriker mit
allen Mdglichkeiten und Grenzen der Sprache zumindest theoretisch vertraut, hat sich dieser
komparatistische Versuch einer interdisziplinaren Poetik fast auf Anhieb angeboten.

Susanne Dorendorff und der Verfasser hoffen nun, mit Hilfe dieses Versuchs Anregung und,
vielleicht, neue Perspektiven bieten zu kénnen — fir die Kunst des Schauens und die Kunst
des Lesens — in einer Zeit, die beides stindhaft verkommen zu lassen droht.
A.S.
Frihjahr 1987
Das asthetische Sein ent-
hillt sich als eine Welt
der Zeichen.
Max Bense!

Der Anlal3

Zwei Gefahren drohen der Kunst, schrieb Jean Cocteau Ende der vierziger Jahre, und diese
seinen die ,des Journalismus und die des Digest® Soeben erfahre ich, dafl man fir die



Arbeiter in den noérdlichen Kohlerevieren Romane herausgegeben hat, die ,im Stehen' zu
lesen sind, und ich muf3 feststellen, mit welcher Verachtung man jene Einrichtung
behandelt.> Uber diese Einrichtung, wie der Franzose das nannte, war dann Anfang 1987 zu
erfahren, dal® im amerikanischen Medienbusiness zu Audiokassetten degenerierter Lesestoff
.der neue Renne“ (Der Spiegel) sei — notabene Romanliteratur, beim Autofahren zu héren,
als Tontrager eben, als weiterer Schritt hinein in den neuen Wohlstands-Analphabetismus,
dessen Regisseure noch immer vorgaukeln willens scheinen, dal’ der Entzug von
Geschriebenem andere Sinne reichlich entschadigend um so mehr scharfe...

Dabei ist es ja keineswegs nur der Horsinn, der im Zeitalter der Mediendiktatur mif3braucht,
uniformiert, eingeordnet wird, sondern bekanntlich auch das Seh-Vermdégen. Das Sichtfeld
wird immer weiter reduziert — auf die bekannten knappen Dimensionen von Fernseh- und
Computerbildschirmen: Die moderne, auf materielle Gewinnmaximierung ausgerichtete
westliche Hochzivilisation ist auf dem besten Wege, eine Massengesellschaft zu werden, die
gesteuert wird von binaren Codes, winzigen Chips und simplen Piktogrammen, extrem
verkirzten Zeichen mithin, deren Rezeption aufwendige geistige Arbeit, sprich:
anspruchsvolle, reizvolle ,Dekodierung” wie beim Genul} eines Kunstwerks, zugunsten
perfekt manipulierter Denotationen vollkommen Uberflissig macht. Die ,Seh-

Arbeit* verkommt zum flachen Voyeurismus, zum knapp bemessenen Kalkul immer unfreier
machender Entgegennahme von Impulsen, die nichts anderes sind als Befehle. Die
bedrohlich zunehmende Vernetzung der Medien wird zum Huxley’'schen Additiv fir eine
Appetizer-Industrie (wie Vance Packard sie einst als erster nannte), die der Unmuindigkeit
des neuen Konsumbdurgers auch noch den letzten Vorschub leistet. Was die ,Hor-

Arbeit* betrifft, so l1aldt diese Industrie nicht einmal sie wirklich davon verschont, sondern
lenkt, von allem im profitorientiertesten aller Bereiche, dem der Popularmusik, sehr bewuf3t
durch immer aufwendigere und langst schon fir sich selber Kunst-Anspruch erhebende
Video-Produktionen — die Massenindustrie der Clips und Trailers, camouflierten Werbung —
von ihren durchaus immer mal wieder branchenseitig eingestandenen Einfallslosigkeiten ab.
,Hor-musik* schrumpft zur fast unaufhérlichen Uberspiilung durch Reize, die vom
Bewul3tsein kaum noch wirklich zur Kenntnis genommen werden. Und auf Produzentenseite
rechtfertigt und reduziert sich Kreativitat mit Hinweis auf politisch-ideologische Ideale,
Verpflichtungen und Gebote, nattrlich ach auf die Prinzipien der Freien Marktwirtschaft und
die letztlich immer doch nur behauptete Mindigkeit des demokratischen Blirgers, der auf die
Erstellung und den Bezug dieser Waren selbstverstandlich Anspruch habe. So steht echte
Bevormundung gegen eine behauptete fur die Seite der Kritiker. Kreativitat wird also
umgewertet in einen Kult der Re-Kreation, ganz im Sinne banaler recreation, ,Erholung®, auf
die der Burger in der Leistungsgesellschaft schlie3lich Anspruch habe.

Vielen tatsachlich bewuf3ten, kritikfahigen Beobachtern dieser dekadenten Szenerie bleibt
daher nur noch der Weg in Elfenbeintirme. Viele seismographisch begabte Menschen im
Westen haben hier Schwéchen des Systems registriert, und was in den sechziger Jahren
unter der Fihrung von Stars aus Musik und Film nichts weiter war als ein auf Effekt
Zielendes vorgebliches Indien-Bedirfnis hin zu Maresh Yogi und dann Baghwan und dann
entlarvt wurde als nicht viel mehr als eine Modeerscheinung, wird nun zunehmend ersetzt
durch ernsthafte Hinwendung zu ostasiatischen Kinsten und Denkweisen.

Was mit Nixons Pingpong-Diplomatie einst begonnen, ist mittlerweile herangereift zu
subtileren Einsichten weit Giber den politischen Austausch hinaus — namlich daf3 es einen
westlichen, stark christliche-jesuitisch gepragten Alleinvertretungsanspruch gleich welcher
Art nicht mehr geben durfte. Hier herrscht Nachholbedarf und die Sehnsucht nach ganz



neuen Gewichtungen. Was aber die eigentlich kreativen, die selbst schopferischen Krafte bei
uns angeht, so sind gerade sie es, die sich eben doch gezwungenermal3en zuriickgetrieben
sehen in genau jene Elfenbeintlirme, die sich eigentlich zugunsten lebendigen, fruchtbaren
Austausches gerade Giberwunden werden sollten. In ihnen aber finden sich glucklicherweise
nicht nur etablierte, sondern allemal auch immer wieder ganz neu zu entdeckende Geister —
Otto Marchis so betitelte ,Sehschule“® beispielsweise bringt, gerade tber die deskriptive
literarische Prazision eines Gustave Flaubert, hin zu faszinierenden Grenziberschreitungen
innerhalb der Elfenbeintiirme, also zwischen kinstlerischen Disziplinen. Dazu gehdrt nicht
nur die enge und traditionsreiche Beziehung beispielsweise zwischen Musik und Lyrik?,
sondern - hier mag man an Weinheber oder W. C. Williams und Breughel denken an Ezra
Pound und Gaudier-Brezeska, Wyndham Lewis und Max Ernst, an Kurt Marti und Joan Miro,
an Beckett und Jasper Johns, an Swinburne und Courbet oder Wieland Schmied und Josef
Albers — eben auch die zwischen Gedicht und bildendem Kunstwerk. Die
verwandtschaftliche Nahe auch dieser beiden Kunstgattungen ist steinlast. Gleichwohl
besteht Anlaf3, sie neu zu Uberdenken unter neuen Perspektiven hoffentlich, Anlal3 zu
Uberlegungen in Richtung einer interdisziplinaren Poetik, wie wir das hier nenne wollen.

Dieser Anlal3 besteht ganz wesentlich in der Entdeckung der Arbeiten von Susanne
Dorendorff, einer in Norddeutschland lebenden Kiinstlerin, die sich als ausgebildete und
selbst auch unterrichtende Graphik Designerin, Illustratorin und Schreibkiinstlerin vor noch
gar nicht allzu langer Zeit dazu entschlossen hat, sich wenn mdglich ausschlief3lich dem zu
widmen, was sie selbst — im allgemeinen eher verlegen um terminologische
Festschreibungen — ,Schrift-Interpretationen® nenn: einer Kunstart, deren Basis in der Liebe
zum Wort zu finden ist und die nach Ausdrucksformen strebt, welche mit Gberraschender
Schlissigkeit, wie wir finden, neue Querverbindungen zwischen bestimmter visueller Kunst
uns speziellen Gedichtarten zu entdecken anbietet. Sie wolle nun ,keine Striche mehr, um
Menschen zu malen®, sagte sie, ,und um real Vorhandenes blo3 darzustellen. Dies schiene
mir nicht die Antwort auf meine Fragen nach dem ,Dahinter‘ zu versprechen.“®

Einem Zen-Kinstler vergleichbar, der im Unterschied zur auf Perfektion sinnenden
kunstlerischen Welt der griechischen Tradition immer eher die Fragwurdigkeit von
,scheinbarer Welt und Existenz" ¢ dazustellen bestrebt ist, lehnt Susanne Dorendorff jeden
Kult blof3 formaler Perfektion ab. ,Eine Zitrone bleibt eine Zitrone®, sagt sie ,,0b ich sie nun
von vorn, von hinten, von der Seite, durchgeschnitten, deformiert, blau oder gemustert
wiedergebe — sie bleibt unweigerlich eine Zitrone, von der allerdings jedermann weil3, daf}
sie ,sauer‘ schmeckt etc. Ich suche das, was sozusagen ,hinter’ der Zitrone steckt, also in ihr.
Ich mochte das Saure etc. zum Ausdruck bringen, indem ich gewissermal3en in das Wesen
der Zitrone hineingehe, sie zu verstehen suche, damit sie mir erst so ihr Geheimnis
anvertrauen kann.” Es geht ihr in ihren Bildern immer wieder darum, ,herauszufinden, was
das Wesen, die Individualitdt des Gegenstandes ausmacht.“ Sie versteht sich selber als
,Vermittlerin“, als Dolmetsch zwischen dem Wort ,als beschreibendem Element einer Sache
oder Person und dem Gegenstand selbst in seinem singuldren Charakter — eben zwischen
der Blume und ,B-l-u-m-e*.“ Ahnlich auch wie die japanischen Zen-Kinstler versteht sie
Individualitat und Singularitat als ,Schénes®, das s aufzusplren und dann Uber ein Bild zu
vermitteln gilt. Und ganz im Sinne ferngstlicher Kinstler und Denker lehnt sich auch Susanne
Dorendorff auf gegen eine typische Form von Resignation, die daraus entsteht, dal3 — wie
Bergson gemein hat — lediglich die den Dingen ,angehefteten Namensschilder” fur uns
lesbar waren. ,Diese Tendenz, Ergebnis der Not, hat sich unter dem Einflu der Sprache
noch verstarkt®, schreib Bergson, ,denn alle Wérter — mit Ausnahme der Eigennamen,
bezeichnen Allgemeinbegriffe.” DaB sich (Zen-) Buddhisten gegen eine solche Sicht nur mit
volliger Verstandnislosigkeit zur Wehr setzen wirden, kann nicht verwundern, kennen sie



doch solch ein Verhaltnis zur Sprache (und zur Schrift, auf die es uns hier zuvorderst
ankommt) nicht. Sie zielen auf jene Seins-Schicht, die unter den Bergson‘schen
Namensschildern wohnt. Und so sind auch Susanne Dorendorffs Motive immer wieder auch
regelrechte kommunikationsphilosophische Gebilde, Lehrstlicke fur ,das andere Sprechen®.

Ebenso, wie das Verstandnis der Dorendorff'schen Arbeiten neue Zugange zu bestimmten
asiatischen Sageweisen — vornehmlich in Gedichten — eréffnet, so vermag andersherum die
Beschaftigung mit speziellen, nach &ufRerster Verknappung strebenden Gedichtarten
wiederum das Verstandnis und Interesse an Susanne Dorendorffs Arbeiten zu wecken. Dies
ist die hier gestellte Aufgabe, die trotz der gewahlten Form die ein oder andere Anregung
geben moge...

Il'y a plus affaire a in-

terpréter les interpret-
tations qu’a interpreter
des chose

Montaigne®

Il.
Die européische Vorgabe

Wenn Paul Valéry davon spricht, daB “das Werk des Geistes nur im Vollzug esistiert”®, dann
versteht er unter ,Vollzug* nicht den schdpferischen Vorgang allein, sondern als untrennbar
mir ihm verbunden die Verlebendigung des Werkes durch die Rezeption des Lesers oder
Betrachters, der damit zugleich ,die Gestalt des Werkes durch Zufall fixiert.“ Und wahrend
dieser franzosische Dichter immer wieder, wie Edmund Wilson in Axels Schloss betont, hat
Geflihl und Idee als ,miteinander verschmolzen“ darstellt 1°, was die Idee selbst von
vornherein von jedem Verdacht der stasis befreit, driickt der Zeichentheoretiker Charles W.
Morris das lehr lakonisch so aus: ,Das Kunstwerk ist ein Zeichen und existiert als solches
nur in Zeichenprozessen. Zeichenprozesse liegen auch dem zugrunde, was man
,Wahrnehmung' nennt!!. Valéry erganzt seinen eigenen Satz wieder eher ,poetisch”, wenn er
im Kunstwerk eine ,ununterbrochene Bezauberung des Nievollendens* feststellt, womit er ja
nichts anderes tut, als die letztendliche Gestaltnahme des Werkes duferen, von ihm als
Schopfer unabhéngigen Umstanden zu Uberlassen, eben einem ,Dazwischentreten von
auflen her.“? Das ahnelt schon sehr der spateren These der sogenannten
Obijektivistenschule in den USA um Dichter wie Carl Rakosi, Charles Reznikoff und Goerge
Oppen, die gesagt haben, dal’ nach Beendigung des Schreibprozesses und mit der
Ubergabe des Gedichts an den oder die Leser dieses Gedichts gewissermafen autark und
unabhéngig, jedenfalls ein vom Autor abgeldstes ,objektiviertes“ Gebilde. Morris nennt schon
den Schépfungsvorgang so: ,Ein Zeichen entsteht, wenn Verhalten blockiert wird; es erlaubt
einen bei der Handlung, von relevanten Aspekten Notiz zu nehmen, die nicht in der
unmittelbaren Umgebung gegeben sind; die Hypothese, die sich dann aus der Reflexion
ergibt, liefert die Basis fUr eine Strategie, die es erlaubt, die blockierte Handlung bis zu ihrer
Vollendung fortzufihren®, was ihm wenig spater in Bezug auf die ,asthetischen Zeichen zu
der bemerkenswerten Feststellung bringt, ,daf’ Kunst sowohl Vollzug wie Mittel zum Vollzug
ist.“ * Vollzug ist das Kunstwerk fuir den Schopfer, Mitttel zum Vollzug fiir den Betrachter
oder Leser, und fiir den theoretisierenden Dichter Paul Valéry muf3 dann also angenommen
werden , daf3 dieser, ware jener bestimmte duliere Umstand nicht eingetreten, oder: stellte



sich der Moment der ,Reflexion® nicht ein, theoretisch hatte immer weiter schreiben und dem
Werk dadurch standig andere Gestalt verleihen kdnnen.

Solch ein von auf3en her bestimmter Umstand, solch eine Reflexion, die durch ihn
ausgeldst wird, kann bezogen auf bestimmte Arbeitstechniken von Susanne Dorendorff
beispielsweise in der subjektiven (oder als solcher interpretierten), jedenfalls
momentgeborenen Entscheidung fiir ein ganz bestimmtes Motiv innerhalb einer ganzen
Kette standig variierter Motive bestehen, so eines bestimmten Schriftzug wie etwa
»Carmen* als Entwurf fir eine Schallplattenhiille oder auch einer standig weiter
vorangetriebenen semantischen Reduktion eines frei gewéhlten Wortes, das am Anfang der
Motivkette moglicherweise noch lesbar als ,S-c-h-r-i-f-t* erscheint und mit jeder folgenden
Variante immer mehr seiner Worthaftigkeit entkleidet wird, also in seiner logopoeia in genau
dem MaR reduziert wird, in dem ich phanopoeia zunimmt.'* Dieser Entscheid ist dabei
genau ds, was der amerikanische Dichter Archibald Macleish mit den Worten des
chinesischen Generals und Dichters Lu Chi (gest. 303) bezeichnet hat als die Wahl der ,ihm
eigenen Stellung als Definition der Stellung des Dichters gegentber der ,Komplexitat der
Welt, den ,tausend Dingen*, dem ,Geheimnis des Universums.“*® Macleish sagt aber auch,
dal} des Chinesen Angelpunkt ,kein rdumliche zu fixierendes Zentrum* sei, ,wie wir uns so
gern einreden mochten®, sondern ,jene héchste Intensitat der Empfanglichkeit, die viel
spater der Englénder Keats als negative capability bezeichnet hat — den Zwang namlich,
existieren zu mussen in ,Ungewissheit, Dunkel und Zweifel“, also ohne gesichertes Wissen
um ,pure Tatsachen und verniinftige Beweggriinde“ als ,scheinbarer Zuflucht.“ Das hat der
Valéry-Landsmann Paul Claudel tGbrigens ganz ahnlich gesehen, als er schrieb: ,Das
Begreifen ist der Akt, durch den wir uns an die Stelle des Dinges setzen, das wir
begreifen® (m. Herv.), und:“Wir greifen es und nehmen es mit uns, wir nehmen seinen
Namen...“1® Hier mag man sich an Thomas von Aquins Wort nomia sunt consequentia
rerum'’ erinnert fiihlen wie auch an des oben schon angefiihrte Bergson-Zitat; fur die
Schriftbildnerin Susanne Dorendorff entspricht dieses Nehmen des Namens ihre
Entscheidung daflr, daf3 nicht dieses, sondern jenes Motiv den Endpunkt méglicher visueller
Intensivierung, Kondensierung und, vor allem Emotionalisierung darstelle.

Immerhin sagt der franzésische Philosoph Michel Foucault in ,Die Schrift der Dinge®: Die
Sprache gehort zur groRen Distribution der Ahnlichkeiten und Signaturen. Infolgedessen
mul sie selbst als eine Sache der Natur untersucht werden“ Und dann ach: ,Die Woérter
gruppieren Silben und die Silben Buchstaben, weil es in ihnen Krafte gibt, die sich einander
annadhern oder sie voneinander entfernen, genau so, wie in der Welt der Zeichen gegenseitig
anziehen oder in Opposition zueinander stehen.” Dann folgt eine Aussage, die gleichsam
das ,Programm® der Dorendorffschen Bilder artikuliert, wenn Foucault sagt:

In ihrer ursprunglichen Form, als sie den Menschen von Gott gegeben wurde, war die
Sprache ein absolut sicheres und wahres Zeichen der Dinge, weil sie ihnen ahnelte.
Die Namen waren auf dem von ihnen Bezeichneten deponiert, wie die Kraft in den
Kdrper des Lowen eingeschrieben ist, wie das Konigtum in den Blick des Adlers, wie
der Einfluld der Planeten auf der Stirn des Mensch markiert ist: durch die Form der
Ahnlichkeit.8

Programmatisch daran ist, daR die Bilder genau diese Ahnlichkeit, die der semantischen
Bereich den Dingen raubt aufgrund der ihm eingeborenen Ambiguitét, durch ihre
Desemantisierung wieder herzustellen trachten, wie an bestimmten Dorendorffschen
Beispielen noch zu sehen sein wird. ,Es gibt eine symbolische Funktion der Sprache” sagt
Foucault dann auch noch, die ,nicht mehr in den Wortern selbst, sondern in der Existenz der



Sprache® zu suchen si — ,jin ihrer totalen Beziehung zu der Totalitat der Welt, in dem
Uberkreuzen ihres Raumes mir den Ortern und Gestalten des Kosmos.“ 1° Was im Grund
nichts anderes meint, als daf3 Bedeutung nur durch Schnittpunkte, also: Koordinaten
feststellbar sind. Noch ein franzdsischer Lyriker, Pierre Reverdy, hat das ,Besondere eines
starken Bildes* darin erkannt, ,Dal} es aus der spontanen Anndherung zweier seht
entfernter Realitaten hervorgeht, deren Beziehung allein der Geist erfal3t hat.“?® Zwar
benannt Reverdy dieses beiden Realitaten nicht ndher, lait aber durchaus ahnen, daf? es
ihm dabei um die im Westen als Polaritdt angenommene Dualitat von Subjekt und Welt, von
Teil und Ganzem gehen miiRte - Foucaults Uberkreuzung von Raum und ,Ortern und
Gestalten®. Es wird im Ubrigen noch, insbesondere flir das bessere Verstandnis der
Dorendorff-Arbeiten, zu sehen sein, dal3 Reverdys Polaritatsdenken und der daraus
entspringende Zweifel nicht nur an der Sprache, sondern erstrecht am Bild (,Das zur Schau
gestellte Bild ist abscheulich. Das Bild um des Bildes willen ist abscheulich®) im dstlichen
Denken auf bares Unverstandnis treffen wirde. Und das gilt ebenso fir des Franzosen
Konstrukt, Traum und Kontemplation seine unvereinbar, weil der Traum ,entwaffne und
schwache®, wahrend die Kontemplation fiir die Konfrontation mit den ,irdischen

Realitaten” starke. Allein der Begriff ,Konfrontation“ charakterisiert das ,Problem” des
Westens unubertrefflich.

Wie eng doch aber Bild und Traum zusammengehdren, zeigt beispielhaft auch der
obscurantist French philosphe?! Jacques Derrida in ,Freud und der Schauplatz der Schrift*??
wo im Ubrigen der Schriftbegriff gegenliber dem der Woértersprache faszinierende neue
Bedeutung erlangt: ,Die allgemeine Schrift des Traums Uberbordet die phonetische Schrift
und stellt die Rede wieder an ihren Platz“, schreibe Derrida, nachdem er darauf verwiesen
hat, daf3 der Traum herkdmmliche grammatisch fa3bare Verkntpfungen, logische Funktion
(wie die Junktoren) und auch Prapositionen gar nicht kennt: ,Diese Darstellung 1a3t sich
zunachst mit jenen Ausdrucksformen vergleichen, die gleich der Schrift in der Sprache sind:
die Malerei oder die Plastik der Signifikanten, die in einen Begattungsraum Elemente
einschreiben, die die gesprochene Kette unterdriicken muf3. Freud setzt sie der Poesie
entgegen, die ,sich der Rede bedienen kann',“ und ahnlich wie in Hieroglyphen sei ,die
Stimme umgarnt®, Traumarbeit sei dhnlich Gbersetzbar wie es die ,alten
Hieroglyphenschreiber® in Hinblick auf ihre Leser praktiziert hatten. Im Gbrigen sei der
Psychoanalyse zu verdanken, dafd mit ihrer Hilfe dafur die Linguistik gebrauchliche Begriff
von Sprache transzendiert werden konne: ,Unter Sprache muf} hier nicht blo3 der Ausdruck
von Gedanken in Worten, sonder auch die Gebardensprache und jede andere Art von
seelischer Tatigkeit, wie die Schrift, verstanden werden® (m. Herv.). In einer anderen Schrift,
Uber Rousseaus Essai sur l'origine des langues, heift es dann ,Die Sprache ist eine Struktur
— ein System der Gegenséatze von Orten und Werten -, und zwar eine orientierte Struktur. Es
ist wohl kaum Spielerei, wenn wir sagen, dal3 ihre Orientierung eine Desorientierung ist. Man
konnte sie eine Polarisierung nennen.“ Naturlich entspricht auch dies wieder dem
dissoziativen okzidentalen Denken, dem Derrida offenbar nur durch eine Rekursion in alte
Zeiten entgehen kann, wenn er wenig spater schreibt: ,Die Alten drickten was sie besonders
lebendig sagen wollten, nicht in Worten aus, sondern in Zeichen: sie sagten es nicht, sie
zeigten es", zitiert er Rousseau und kommentiert ihn dann:

Was sie zeigten, war — wohlgemerkt — nicht die Sache, sondern ihre hieroglyphische
Metapher, das sichtbare Zeichen. Da hier ausgebrachte Lob auf die &gyptische
Symbolik kénnte Uberraschen: es ist ein Lob der Schrift und der Wildheit, genauer:
jener Schrift, von der uns spater berichtet wird, sie komme den wilden Vélkern zu...
Die Hieroglyphen-Sprache ist eine leidenschaftliche Sprache. Die Wildheit steht



jenem aus der Leidenschaft am nachsten. Das Paradoxon ist un, dal3 sie damit der
Schrift naher steht als dem gesprochenen Wort.

,Die kraftvollste Sprache aber ist die, in de das Zeichen alles gesagt hat, noch ehe man
spricht®, zitiert er dann nochmals Rousseau. Dies alles entspricht vollkommen der
antischolastischen Haltung unserer Klinstlerin gegenuber ihren eigenen Arbeiten. ,Wildheit*,
bei ihr das Bestreben nach pur emotionaler Umsetzung, wie ihr Wunsch, verborgene
Schichten ihres jeweiligen Gegenstandes prasent zu machen, finden hier bei
Derrida/Rousseau gliickliche Bestatigung:

(...) Rousseau spricht den Wunsch nach der unmittelbaren Prasenz aus...Ist
die Unmittelbarkeit der Prasenz...in der Nahe und im mitreiRenden Feuer der Geste
und des Blickes besser reprasentiert, dann gilt sein Lob der wildesten, namlich jener
Schrift, die den oralen Reprasentanten nicht reprasentiert: der Hieroglyphe. %

Geste Gebarde, Hieroglyphe, seelischer Ausdruck — Schrift: Ebendies meint die
Unterordnung von logopoeia unter den Primat der phanopoeia, des assoziationstrachtigen
.1anzes des Geistes unter den Worten®, wie der amerikanische Dichter Ezra Pound sie
nannte. Und genau auch dies geschieht in den reduktiven Schrift-Bildern der Susanne
Dorendorff: Schrift ordnet sich dort einer ,ideoplastischen“?* Sprache unter, und diese
~wachst“ von Kettenmotiv zu Kettenmotiv weiter und wird, physische immer weiter reduziert,
immer mehr visualisierte Gebarde, inshesondere auch dort, wo die Kinstlerin
.interpretierend” auf vorgegebene Gedichte, vorzugsweise japanische Haiku oder
beispielsweise Texte von Paul Celan, reagiert.

Leidenschatft: eine Form zu zeugen in den
Regenschlieren
Ezra Pound, Canto VII
[l
Ubersetzung, Transformation, Metamorphose
Paul Klee habe es als schwierig empfunden, schreibt Gisbert Kranz im Vorwort zu seiner
Anthologie Gedichte auf Bilder, ,zu einem poetischen Motiv ,ein Formmotiv zu erfinden, das
sich vollstandig mit ihm deckt”, und ebenso schwer sei es, ,zu Gemalden, Skulpturen oder
Graphiken Wortkunstwerke zu schaffen, die ihnen vollkommen entsprechen.” Gleichwohl
habe es solche Versuche schon fast dreitausend Jahre gegeben, ,heute von mehr Dichtern
als je zuvor®, womit solche Unternehmungen betrachtlich alter seien als die Disziplin der
Literaturkritik. 26 Geht es hier um poetische Reflexionen auf bereits existierende Bildvorlagen
(wobei diese Reflexionen tatsachlich durchaus kunstkritischen Charakter haben kdnnen), so
sieht es im Falle der Gedicht-Bilder von Susanne Dorendorff genau andersherum aus, sind
hier doch zuerst die Texte da uns erst dann die Bilder (wiewohl es ach das interessante
parallele erarbeiten von visuellen und textlichen Stoffen gibt, wie die zeitweile
Zusammenarbeit von Samuel Beckett und Jasper Johns an Foirades/Fizzles von 1976 in
neuester Zeit zeigte ?7)...Dal sich also gerade das Bildgedicht als ergiebigste Gattung fir
eine ,wechselseitige Erhellung der Kiinste* (Kranz) erweist, liegt damit auf der Hand.

Nun gibt es aber allemal mehr Gedichte, denen kein bestimmtes Werk der Malerei als
Vorlage diente, sondern deren eigener auf3ersprachlicher Bereich so grol ist — d.h. deren
assoziatives, emotionales Vollendetwerdenmuissen im Leser so grof3 ist -, daf3 ihr Charakter
schon von daher dem bestimmter Bilder entspricht. Auch die visuellen Gebilde von Susanne
Dorendorff entziehen sich ja in vielen Féllen ganzlich oder doch bestimmten Bereichen
semantischer Interpretierbarkeit, werden gewissermalien erst in der Psyche des Betrachters



vollendet, aufgefullt mit jenem emotionalen Gehalt, den zu assoziieren bzw. assoziieren zu
lassen der Kunstlerin ,message® war, indem namlich ihrer eigenen emotionalen Situation in
Bezug auf den Gegenstand gleichwertig die emotionale Resonanz, das feedback des
Betrachters zur Seite gestellt sei. Und entschieden intensiver als noch beim Betrachter einer
Arbeit etwa von Jackson Pollock oder Max Ernst sind hier beide, Kiinstlerin wie Rezipient,
dabei kreativ tatig; die herkdmmliche Rollenverteilung von ,Sender” und ,Empfanger” entfallt.
Bei allen weiteren Uberlegungen erscheint es uns im tibrigen zweitrangig, ob es sich bei der
~wechselseitigen Erhellung“ um Gedicht-auf-Bild oder Bild-auf-Gedicht handelt.

,Das Kunstwerk, das am lohnendsten ist, ist zugleich dasjenige, das zu seiner Auslegung
hundert Werke einer anderen Kunstgattung notwendig machte®, schrieb der Dichter Ezra
Pound: Ein erlesenes Bildwerk ist der Kern fiir hundert Gedichte.“?® Andersherum ist kaum
zu bezweifeln, dal? auch ein erlesenes Gedicht kern fiir hundert Bilder sein kbénnte. Susanne
Dorendorff unterstitzt diese Vermutung jedenfalls dich die Tatsache, daf3 sie, wenn nicht
gerade hundert, so doch immerhin jeweils Dutzende visueller Interpretationen poetischer
Vorlagen (Haiku, Celan etc.) anzufertigen tendiert, eben im Rahmen der schon erwéhnten
Motivketten oder schlicht ,Serien“, Variationen auf immer dasselbe Grundthema, wie
beispielsweise tber diesen Dreizeiler von Ransetzu (1654-1707):

Vor meiner Klause

Von all den Astern blieb nur

Die Chrysantheme
Der dann in der Dorendorffschen Deutung ,,nur noch* als ein Assoziationscluster mit der
Determinante ,Aster” erscheint, in die der gesamte Rest-Haiku gewissermal3en einschiel3t
wie in einen Strudel, eine ,Vortex“?°
Und die sich, so kdnnte man auch sagen, als ein blumenhaftes Gebilde aus dem Wort
LAster® gleichsam herauskristallisiert. ,Aster wird mithin zur ideoplastischen summa, zum
Konzentrat der Haiku-Vorlage. Die Kiinstlerin erhalt aus ihrem Ausgangsmaterial A-s-t-e-r
heraus stilisierte, aul3erst reduktive Ziige einer Blume dieses Namens. Andersherum hat
etwa der Italiener Rafael Alberti in eine aus 33 Kurzgedichten, Clouplets und haikuahnlichen
lyrischen Précis bestehenden Gedichten mir dem Titel WeiRdieser Farbe sprach-méachtig
Herr zu werden versucht durch immer neue, immer andere Néaherungsversuche, unter denen
uns gerade der dreizehnte auffallt, weil dieser ebenfalls das Schreiben selbst zum Thema
hat:

Eine Zeile auf mir,
eine Letter. Ein unvergeRliches Wunder!*®

Begriffe wie ,Ubersetzung“ und ,Metamorphose*“ ! gewinnen fiir die Beschreibung dieses
Dorendorffschen Werktypus deshalb Relevanz, weil sie insofern prézise anwendbar sind, als
man sich des ersten Begriffs bei Derrida erinnert im Zusammenhang mit der Interpretation
von Traumarbeit und den im Traum eingeschriebenen ,Hieroglyphen“ oder Chiffren. Sogar
Novalis hilft hier weiter, wenn er zum zweiten Begriff sagt: ,Das Auge ist das Sprachorgan
des Geflhls. Sichtbare Gegenstande sind die Ausdriicke der Geflihle.” 32 Das zielt
selbstverstandlich auch auf die Bildwelt der Gedichte und nicht nur — Beispiel ,Aster” — auf
das visuelle Bild, das auch bei Susanne Dorendorff nicht nur Teilrealitaten referiert, sondern
sozusagen einen optischen Metatext, eine Metainformation liefern soll, die, befreit von
komplexen Satzen, auf die pur emotionale Erkenntnis ,hinter dem Gegenstand reduziert.
Nochmals Morris zum asthetischen Zeichen®:



Zu Verstandnis der Kunst und zur Charakterisierung der Asthetik ist eine
eigentimliche Verschmelzung jenes Materials nétig, das in der Zeichentheorie und
der Werttheorie behandelt wird — eigentiimlich deshalb, wie die Zeichen, mit denen
die Axiologie Uber Wert zu sprechen pflegt, keine asthetischen Zeichen sind...

und:

Die semantische Regel fir den Gebrauch eines ikonischen Zeichens besteht darin,
daR es jeden Gegenstand denotiert, der dieselben Eigenschaften aufweist wie es selbst (in
der Praxis gentigt eine Auswahl der Eigenschaften).

(M. Herv.) Interessant ist uns in diesem Zusammenhang, was Hermann Burger in einer
Studie Uber den von Susanne Dorendorff so geschatzten ,Motivlieferanten“ Paul Celan und
dessen auRRerordentliche verschlisselte Bildwelt geschrieben hat. Dort namlich bezeichnet
Burger die reduktiven Verschlisselungen der Celanschen Bilder als krypto- und nicht als
hieroglyphische Phanomene: ,Der Verwandlungsprozel} gleicht dem Erosionsvorgang. Das
Sich-Entwachsen im Gehirn ist ein Verwittern des urspriinglichen Bildes, ein Abbréckeln der
Sinneswahrnehmung* 34, wovon bei Dorendorff allerdings ganz und gar nicht gesprochen
werden kann. Bei ihr entspricht das beabsichtigte ,Sich-Entwachsen im Gehirn® eben genau
einer Intensivierung der Sinneswahrnehmung, man mochte fast sagen, eine Annéherung an
den Rousseauschen Status des Wilden oder der ,Alten®, die durch Zeichen sprachen. Denn
in ihren Bildern findet ja nicht desinformierende ,Erosion®, sondern phanopoetische
Verdichtung statt (,Aster®), namlich durch Konzentration vorgegebener poetischer in visuelle
Bewegung uber die dem Motiv bereits einwohnende Dynamik. Metamorphose und
Ubersetzung fallen hier also zwar in eins, aber schlissig ist dann auch, daR es der
Schriftbildnerin letzten Endes nicht anders ergehen kann als dem (literarischen) Ubersetzer.
Denn der, so Fritz Glttinger in Zielsprache, ,ist zuerst einmal Leser, in einem sehr aktiven
Sinn, und was er Ubersetzt, ist nicht der Text selber, sondern das, was er aufgefal3t hat, und
nicht erst bei er ,Umsetzung in eine andere Sprache...wird der Text etwas dem Ubersetzer
Eigenes und ist nicht mehr dasselbe.“ % Mit dieser ,Umsetzung” ist dabei nichts anders
gemeint als die Mobilisierung des Bewultseins durch ,eine erinnernde Unahnlichkeit” des
Kunstwerks gegentiber der abgebildeten Wirklichkeit %, und als Voraussetzung fiir eine
angemessene Umsetzung laft sich hier ein auf die Skulptur bezogenes Wort von Gaudier-
Brzeska und Ezra Pound so abwandeln: ,Malerischer Sinn ist die Wahrnehmung von
aufeinander bezogenen Formen; malerisches Kénnen ist das UmreiRen (Definieren) dieser
Form durch Linien.“ 3" Und soweit dies sich auf den Betrachter beziehen lafit, also den
Ubersetzer — wie auch die Interpretin beispielsweise eines Haiku -, findet im Akt der
Umsetzung immer auch Kritik statt, ist die Ubersetzung selbst Kritik, was tbrigens wiederum
bei Novalis bemerkenswert weitergedacht wird, wenn dieser sagt: ,Nur dann zeig ich, dal}
ich einen Schriftsteller verstanden habe, wenn ich in seinem Geiste handeln kann...“%8
Ubersetzen ist also immer Auseinander- oder Neuzusammensetzung, ist auch Kommentar
(wie Rossetti meinte) und in allen Fallen ein Heriliberholen nicht von Material, sondern von
dem, fiir das das Material als Trager fungiert — es ist Transformation. ,Ubersetze nicht, was
ich geschrieben habe*, riet zum Beispiel Ezra Pound einmal seiner deutschen Ubersetzerin,
,ubersetze, was ich schreiben wollte.“ 39 Derselbe Dichter hat an anderer Stelle40 de Frage
danach, welche Teile eines Gedichtes lUbersetzt werden kénnten und welche nicht, ach
herausgefunden, daf} ,der ,unzerstorbare’ Teil oder Kern des Gedichts gesucht werden mul}
in dem Gefiihl, das in und durch Wérter wirksam (energized) wird.”



Das Dorendorffsche Verfahren der visuellen Transformation von Texten findet auch bei
einem anderen Ubersetzungstheoretiker, Jiry Levy, Stitzung, wenn es bei ihm heif3t:
,Uberdehnung und Verallgemeinerung...filhren zu einer Intellektualisierung, zu einem
Verlust an Lebendigkeit und Vitalitat, dazu, daf3 sich der Stil des Kunstwerks der begrifflichen
und beschreibenden Ausdrucksweise d Sachliteratur ndhert.41 Gerade diese Gefahr besteht,
wie schon zu sehen watr, fur die Dorendorffschen Arbeiten nicht. Sie dehnt nicht, sondern
komprimiert, sie verallgemeinert nicht, sondern filtert, versachlicht nicht, sondern re-agiert
stattdessen auf poetische Gehalte, ohne dal hier so etwas wie eine Art der blof3en
Nachdichtung auf visueller Ebene stattfande. Was sie filtert, ergibt sich fir Susanne
Dorendorff un- bzw. unterbewuf3t, jedenfalls niemals als Folge rationaler Analysen. lhre
Resultate entsprechen mithin keinen ,rhetorischen“ Stanzen, sondern genau den originaren
Exklamationen des Augenblicks. Sie sind eher aie ,Ah’s“ und ,Oh’s* des Erstauntseins von
der Wirklichkeit denn professorale Formeln auRRerst fragwuirdiger Erleuchtung — und damit
immer Motive mit open ends in Valérys Sinne des Nievollendetseins. Sie sind nie wirklich
Jfertig®.

Beim Verstehen(wollen), das der kiinstlerischen Vor- dann noch eine Art von
Nachibersetzung seitens des Betrachters folgen laft, stolden wir ,satt auf von vornherein
gegebene Vorstellungen auf Werte, die sich aus dem System ergeben®, zitiert ein dritter
Ubersetzungstheoretiker den Linguisten Ferdinand de Saussure 42, der dann noch von dem
danischen Sprachwissenschaftler Louis Hjelmslev préazisiert wird, wenn dieser darauf
verweist, daf} ein (sprachliches) Zeichen ,eine Entitat* sei, ,die aus der Beziehung zwischen
seinem Ausdruck und einem Inhalt entstanden ist.“ 43 Anders gesagt, sind die Dorendorff-
Interpretationen genau nicht nur Ausdruck und nicht nur Inhalt, sondern sie sind
gestaltgewordene Beziehungen im Hjelmlevschen Sinn, Zeichen dartber hinaus, die der
Sapirschen affektiver Bedeutungen (bei ihm illustriert durch Exklamationen wie: ,Da fehlen
mir die Worte* oder ,Da bin ich sprachlos®) ebenso Rechnung tragen wie dem Problem der
sprachlichen Universalien, im Umgang beispielsweise mit Haiku also einem
ethnographischen, welchem man bekanntlich oft nur durch das Ausweichen in eine andere,
dritte Sprache begegnen kann — eben in die der Bilder, der Schrift-Zeichen...

We imitate seeing in language.
Robert Duncan *°
V.
Die sinojapanische Nahrung 1

Das Komprimieren, Kondensieren, Reduzieren spielt in den Bildern von Susanne Dorendorff
noch vor den beiden anderen wichtigsten Charakteristika Fragment und Leere die fiihrende
Rolle, wie schon angedeutet wurde. Und dann kann auch nicht weiter verwundern, wenn
man weil3, dal? die studierte Graphic Designerin und studierte lllustratorin mit ihrer
unbandigen Lust auf das Sprengen aller moglichen durch die Kalligrafie vorgegebenen
Restriktionen stets eine gewisse Affinitat zur japanischen Schreibkunst und Malerei
empfunden hat, ohne Ubriges auf diesem Gebiet speziellere Kenntnisse erworben zu haben.
Aber gerade dort ist ja, was aufs Papier kommt, nicht nur ,Bild um des Bildes Willen“, gegen
das sich in Frankreich Reverdy so vehement gestemmt hat, sondern immer auch
Informationstrager. Dies steht natirlich in engstem Zusammenhang mit der Natur der
chinesischen Schrift, und so gilt das eben auch fur, sagen wir, das nichtkalligrafische k’ai-shu
Zeichen der sogenannten Regelschrift der Chinesen. Aber genauso, wie es im Chinesischen
dem ungefahren Sinne nach eben auch ,kursive®, also teilweise ,befreite” Schriftzeichen wie
das hsing-shu und die Vollkursive (auch: Korrespondenz-Stil) oder ,Grasschrift* ts’ao-shu
gibt, (wobei daran erinnert sei, dal? jedes Schriftzeichen stets mindestens ein Wort darstellt)



— so befreit ja auch die westliche Kalligrafie aus den Fesseln der der Normal- und
Druckschrift, soweit sie sich nicht mehr der Pflege alter Schriften und spezieller
schmuckender Varianten widmet, sondern subjektiver Gestaltungskraft Raum laft. Nur fuhrt
diese okzidentale Befreiung fir gewdhnlich schnurstracks in neue Gefangenschaft, wogegen
der ts’ao-shu- Kunstler entschieden grofere, ja beinahe beliebige Freiheiten geniel3t.

Nun wehrt sich Susanne Dorendorff bezeichnenderweise ebenso dezidiert dagegen, eine
Kalligrafin genannt, wie als Malerin tituliert zu werden. Denn wéhrend sie fir eine Kalligrafin
nach hiesigen Maf3stéaben mit der (und geradezu gegen die) Schrift allzu freizligig umgeht, ist
sie fur eine Malerin wiederum dem Schreiben doch noch allzu stark verpflichtet. Auch in
China und Japan, speziell in jenem Bereich, den die Japaner sumi-e und, in seiner noch
.radikaleren“ Form, haiga (46) nennen, gibt es solche Anndherungen von beiden Seiten des
Malens und des Schreibens, wie Dietrich Seckel erldutert hat: “Die Tuschmalerei im
besonderen, die zur abgekirzten Chiffre tendiert, begegnet die Schreibkunst, die zwar
abstrakte Zeichen und reine Formen schafft, aber ihnen Bildhaftigkeit verleiht, auf halbem
Wege, in einer schwebenden, nach beiden Seiten offenen Mitte zwischen Bild und Zeichen*
(47) (m. Herv.). Das bedeutet, dal3 bei aller interpretatorischer Freiheit diese sich gleichwohl
erst manifestieren kann vor dem kontrastierenden Hintergrund asthetisch-statischer Regeln.
Auch Dantes Glaube an eine ,Melodie, welche die Seele ganz auf die innerste Mitte
ausrichtet®, ist ja nichts anderes als die vollkommene Harmonisierung von Inhalt und Form,
und dabei spielt es Uberhaupt keine Rolle, wie ,avantgardistisch® oder nicht die gewahlte
Form immer sei. Ausgehend von dem Beispiel des hsiao-Zeichen, das einst von Kaiser
Hslan-tsund (reg. 712-756) kalligrafiert worden ist, erortert Dietrich Seckel diese von zwei
Seiten herkommende chinesische Kunst en detail und schreibt:

So baut sich jedes Zeichen aus bestimmten, in ihrer Zahl begrenzten Elementen auf, die zu
einem fest zusammenhangenden Gebilde gefligt werden missen, damit sich gute
Proportionen, kréaftige Stabilitdt, harmonisches Gleichgewicht zur Einheit schlieRender
Rhythmus ergibt. Wie durch ein magnetisches Feld missen alle Einzelteile unléslich und
doch elastisch miteinander verspannt sein, und zentrifugal wie zentrale Krafte missen sich
im Aus- und Einschwingen die Waage halten..*®

Und hier erlangt Interesse, was Seckel speziell zu den Kaisers frei gestaltetem Grasschrift-
hsiao sagt:

Aus der dreifachen Wiederholung der parallelen Querstriche in der Regelform...werden drei
vollig verschiedene Striche, und das tektonische Schema wird aufgeldst in eine
unschematische, frei spielende und reich differenzierende Ordnung. Diese besitzt dennoch
einen Mittel- und Herzpunkt, der auf sich alles bezieht und der alle noch so expansive
Formen fest zusammenhalt...

So oder so dhnlich kénnte durchaus ein Kommentar zu beispielsweise jenen Arbeiten von
Susanne Dorendorff aussehen, in denen sie ein Alphabet zu schaffen begonnen hat, dessen
Bausteine spater allerdings nicht zu ganzen Wértern gefligt werden sollen; die einzelne
Letter reprasentiert das gesamte Alphabet; das Teil steht flr das Ganze.

Die Verwandtschaft zwischen dem kalligrafierten chinesischen Schriftzeichen (engl.:
character), dem japanischen freien haiga-Stil und den nach auf3erer Verknappung
strebenden Motiven von Susanne Dorendorff besteht ganz entschieden im eindeutig
reduktiven Charakter der drei Gestaltungsweisen. Zu bedenken ist immerhin, daf3 das zitierte
Beispiel des Schriftzeichens hsiao immerhin einen ganzen Cluster an Bedeutungen tragt,
~.Gehorsam gegeniber den Eltern®, ,Kindespflicht®, ,kindliche Pietat* wie auch die Achtung
jedes Ranghoéheren allgemein, ,Respekt®, ,Hochachtung usf. und damit ein Begriff ist, der
bei seiner Nennung/Schreibung das gesamte, auf hierarchischer Ordnung und
Tugendhaftigkeit von unten nach oben ausgerichtete System assoziieren Ia3t und als ein
solcher, als schones, doch eben nicht nur dekoratives Werk der Pinselkunst, auch weit Gber
sich selbst hinausweist, namlich auf den konfuzianischen Gesamtkodex (wie der einzelne
Buchstabe auf das ganze Alphabet bei Susanne Dorendorff), wiederum als pars pro toto, das
im Schriftzug des Kaisers logischerweise auch noch Dekret-Charakter hat. Und was sich hier
entwicklungsmalfig an einzelnen Schriftzeichen vollzog, schlug sich ebenso in der
Tuschmalerei nieder, deren Urspringe wahrscheinlich in Chinas T’ang-Dynastie zu suchen
sind und von japanischen Zen-(chin.: Ch’an-)Buddhisten sumi-e genannt wird. Auch diese



Art der (Landschafts-)Malerei hat nach und nach Uberkommene, erstarrte Vorschriften
aufgelost, ihr Hauptziel aber stets behalten, ,ein gefiihlsmafiges Eingehen auf die Natur...:
der Cha-rakter einer Landschaft wird dargestellt, nicht aber die zufalligen Einzelheiten einer
bestimmten Gegend, wie Thomas Hoover #° schreibt. Hier lage, notiert der amerikanische
Japanologe Earl Miner zu einem sehr eng benachbarten Thema, ,eine discordia concors vor,
eine Kluft zwischen faktischer Aussage und anschaulicher Metapher, die durch ein Schalten
der Phantasie zu Uberspringen ist — was den besonderen Reiz von dieser Art Gleichnis
ausmacht.“°
Miners eng benachbartes Thema ist jener Prototyp des reduktiven Gedichts, den Ezra Pound
zwischen 1911 und 1912 schreibt — der berihmte Métro-Zweizeiler
Das Erscheinen dieser Gesichter in der Menge:
Blutenblatter auf einem nassen, schwarzen Ast >
Uber dessen Entstehung Pound so berichtet hat:
Vor drei Jahren stieg ich in Paris an der Place de la Concorde aus einem Zug der Métro und
erblickte auf einmal ein schones Gesicht und dann wieder eins und wieder eins...und ich
versuchte den ganzen Tag lang Worte zu finden, fir das, was es mir bedeutet hatte...Und an
jenem Abend...fand ich plétzlich den Ausdruck...nicht im Sprachlichen, sondern in kleinen
Farbflecken. Ja, das war es, ein ,Muster®, oder noch nicht einmal ein Muster, wenn man
unter ,Muster” etwas versteht, das eine Wiederholung enthalt. Aber es war ein Wort, und fur
mich der Anfang einer Sprache in Farben.
Und dann:
Ich schrieb ein Gedicht von dreiRig Zeilen und vernichtete es, weil es ein Werk ,sekundarer
Spannkraft‘ war, wie wir das nennen. Sechs Monate spater machte ich ein Gedicht, das halb
so lang war %2
Und noch einige Zeit spater entstand dann der bekannte zitierte Zweizeiler, ein Gedicht, das,
wenn nicht gar mehr, so doch haiku-ahnlich ist. Noch ein Jahr spéter schrieb Pound dann
seine stark aus der Begegnung mit ,echten” japanischen Haiku erwachsenen ,Gebote fiir
diejenigen, die Gedichte zu schreiben beginnen®, in denen er unmilverstandlich gegen
Adjektive und das Vermengen von Konkretem mit Abstraktem zu Felde zieht. Dazu Miner:
.Bundigkeit, Trennung des Anschaulichen von der abstrakten Aussage...und der Nachdruck
auf den natlrlichen Sinnbildern, das sind die Faktoren, die hier hervorgehoben werden. All
das gehort auch zu den hervorragenden Merkmalen der japanischen Dichtung“.>® Und
nochmals flnf Jahre spater, 1918, heildt es dann in einem Pond-Essay:
Ich bin der Ansicht, dal das zweckmalRige und ideale Symbol der natiirliche Gegenstand ist,
daf ein Mensch, der ,Symbole“ verwendet, sie so verwenden mul}, dal} ihre symbolische
Funktion sich nicht aufdrangt; so dal3 wenigstens ein Sinn und die poetische Qualitat der
Stelle fur diejenigen bestehen bleiben, die das Symbol nicht als solches verstehen, flr
diejenigen also, denen zum Beispiel ein Falke ein Falke bleibt.>
Dies macht einen wesentlichen Teil der Natur des images der damaligen ,Scholl of Imagists”
um Pound, den ,Haiku-Entdecker” F. S. Flint, Richard Aldington, den Roancier/Maler
Wydham Lewis, den Maler Gaudier-Brzeska und andere aus. Das image sei ,ein
intellektueller und emotinonaler Komlex °° innerhalb eines Augenblicks”, schreibt Pound ein
Jahr nach dem Métro-Gedicht, und die Darstel-lung solch eines ,Bild“-Komplexes erzeuge
,ein Gefuhl plétzlicher Befreiung und Losung aus zeitlichen und raumlichen Schranken, ein
Gefuihl jahen Wachsens...%’
Zur Vernarrtheit in die Prinzipien des Haiku war Pound ab 1912 die lebenslange
Begeisterung fur des chinesische Schriftzeichen gekommen, wie er es durch die Papiere des
Ostasien-Kunstgelehrten Ernest Fenolosa (gest. 1908) aus der Hand von dessen Witwe zum
Zweck der editorischen Betreuung kennenlernte. Pound brachte diese Aufzeichnungen dann,
in druckbare Form gebracht, 1920 unter dem Titel Das chinesische Schriftzeichen als Organ
fur die Dichtung (58) heraus, und dieser Essay hat ihn prompt zu zahlreichen Gedichten
veranlal3t, die Uber die Theorie des haiku-inspirierten one-image-poem hinaus zu einer Art
gleichsam ,projizierter” Ideogramme wuchsen, wie beispielsweise sein Fan-Piece, For Her
Imperial Lord (Facherblatt fur ihren kaiserlichen Herrn):
O weil3-seidner Facher
Klar wie Reif auf dem Grashalm



Auch du wurdest abgelegt. %°
Hier noch einmal Earl Miner:
Uber die Beschaffenheit des chinesischen Schriftzeichens gibt es zwei diametral
entgegenstehende Auffassungen. Die eine, die ,alte” Schule, der Fenollosa und daher auch
Pound angehoren, ist der Ansicht, daf} das Schriftzeichen im Grund degraphisch sei, ein
stilisiertes Bild, eine stilisierte Zeichnung des dargestellten Gegenstandes oder Begriffs, und
daR sich die Dichter beim Schreiben der urspriinglichen, bildlichen Bedeutung der Zeichen
sehr wohl bewuRt sind...%°
Philologisch ist diese, von dem sinoamerikanischen Literaturwissenschaftler Achilles Feng
~etymosinologisch” getaufte Methode der Zeichen-Lesung falsch und nur haltbar fir jenen
kleinen Vorrat an reinen Bildzeichen, Piktogrammen, die als Wurzelzeichen (Radikale) wie
.Holz*/ ,Baum® und ,Sonne®, ,Mond*, ,Wasser®, ,Berg”“ usw. oder als echte montierte
Bildzeichen erscheinen kénnen — wie Pounds Standartbeispiel einer speziellen Uberlagerung
der Radikale fur “Sonne“ und ,Baum* zur Metabedeutung ,,Osten®: Fir ihn sei
charakteristisch, dal3 dort eben die Sonne aufgeht und dicht tiberm Horizont durch das Geést
der Baume strahle. ®* Pound sah Fenollosa dartiber hinaus auch noch durch die Tatsache
bestétigt, daf’ der junge franzésische, im Ersten Weltkrieg gefallene Maler Gaudier-Brzeka
(Henry Gaudier) ohne jegliche Kenntnis chinesischer Schriftzeichen, wie Pound
enthusiastisch berichtet hat, durch impulsiv richtige Interpretation der ,|deogramme*® deren
Aussagen sehr genau zu ermitteln vermocht 62,
Doch abgesehen von der ,Richtigkeit* oder ,Falschheit” dieser ideographischen Erklarung
kann man sich gleichwonhl in its own right nehmen — als Beitrag zu einer modernen Poetik, fur
die, gangigen westlichen Strukturgesetzen entgegen, die Elemente eines Textes nicht mehr
syllogistisch/syntaktisch, sondern parataktisch geflgt werden kdnnen. Es ist dies die
Methode der ,Uberlagerung®, ,Superposition* etc., ein Prinzip nicht nur fiir die moderne Lyrik
(etwa der Cantos-Tradition) zur assoziativen Figung von Aussage-Partikeln. So hat
beispielsweise der grof3e amerikanische Architekt Buckminster Fuller Strukturmodelle
ersonnen und etwa auf seine Geodatischen Kugelkonstruktionen angewandt), die exakt
denen entsprechen, die von Fenollosa aus fur das chinesische Zeichen und in der Nachfolge
fur Texte, Bilder usf. angewandt worden sind:
Es existiert ein Wort, das ich gerne in unser Denken eingeflihrt sehen mdchte, und das heifdt
Synergie (oder Synergetik). Dabei ist das Wort Synergie so alt wie unser Wort Energie. Mit
Energie meinten wir die ausdifferenzierten lokalen Verhaltensweisen des umfassenden
Universums, oder der Natur, zum Beispiel als Schwerkraft oder Optik. Mit Synergie meinen
wir die integrierten Verhaltensweisen der Natur, und damit wird Synergie auch bezeichnet,
als das “Verhalten eines ganzen Systems® ohne Steuerung durch die Verhaltensweisen
seiner Komponenten oder irgendwelcher Unterbauten seiner Komponenten.“ ¢ An dieser
Stelle spricht Buckminster Fuller auch vom synergetischen Prinzip als einem assoziativen
und von energetischen als einem dissoziativen, und dann sagt er ach dies:
Mit Spannung innerhalb der Naturerscheinungen ist dem Menschen im Prinzip der Zugang
Zu unbegrenzter Leistung gegeben...
Die Essenz dieser Essenz der historischen Uberraschung innerhalb allgemeiner
Neuorientierungen besteht in der Entdeckung, daf3 eine gespannte Struktur (Pension
structure) kein vergliedertes oder Kettenphdnomen ist. Spannungsglieder reprasentieren
»milchstralenartige” Anordnungen von Atomen, deren atomare, bzw. interstellare
Zwischenraume relativ unendlich sind. Die Spannungsglieder sollten demnach nicht langer
als Ketten gedacht werden, welche nicht starker seien als ihr schwéchstes Glied.
Spannungsstrukturen, vom Menschen hergestellt, sind abh&ngig von dessen Wissen um das
reinste Prinzip...des reinen Intellekts. Das Universum bedeutet gespannte Integritat” 5
Paradoxerweise ,funktionieren” die Strukturen der Dorendorffschen Bilder seit Ende 1985/
Anfang 1986, obwohl ihre Schdpfungen genau das Gegenteil von Fullers ,purem Intellekt*
zugrundelegt, ganz genauso. Sie sind Schrift-Zeichen im Sinne der ,alten“ Schule, und sie
sind durch und durch synergetische Gebilde — assoziative Montagen mithin, Zeichen
(Denotate), die in abstrahierter Verfremdung syntaktische Interpretationen nicht mehr
zulassen. Im Ubertragenen Sinne durfte eine Dorendorffsche Abbildung von ,Osten nicht
mehr syntaktisch projizierbar sein in eine Empfangerform wie:



Die Sonne im Geést (des Baumes):
Osten
Sondern ist zum einen vergleichbar der un-analytischen Assoziation ,Osten® und zum
anderen der ein assoziativen Vollendung eines Haiku im Leser, womit das Resultat, das
LVerstehen“ stets mehr ist als die Summe der Elemente ihres Bildes. ,Der naive Betrachter”,
schreib beispielsweise der Stuttgarter Maler Willi Baumeister (1889-1855), ,ahnt das Werk
das Gleichnis alles Verborgenen in der sichtbaren Welt.“ % Und dem entspricht
beispielsweise auch Pound Idee, daf? der Bildhauer um die Praexistenz der angestrebten
Form im noch unbearbeiteten Steinblock weil3
,wie der Bildhauer die Form in der Luft sieht
eh er Hand an den Mailstockst legt,
,wie er das mitten inne sieht, das queriber,
alle vier Seiten

,anders als der Maler; das eine Gesicht

,wie Elfenbein ohne Makel
Aber auch dies stimmt hier: ,Der Zustand des Betrachters ist ein Ausgangspunkt, nicht seine
.Meinung“ oder der ,gesunde Menschenverstand®. Beide sind verdachtig, von der jeweils
herrschenden Durchschnittlichkeit bestimmt zu sein.“ (Baumeister) So erweisen sich denn
Leser wie Betrachter immer wieder als vergleichbare Phanomene ausgesetzt, und was
Goffredo Jommi Uber die Dichtung sagt, trifft deshalb natirlich ebenso auf die Kunst der
Bilder zu:
Der vornehmste, der urspringlichste Sinn ist die nackte Bekundung des Transzendierens,
seine Gegenwart. In der von den Wortbedeutungen entbldf3ten Landschaft, in den
Waldesgriinden, im Unbekannten kommen der Rhythmus und die Harmonie, der Gesang wie
ein gespannter Bogen, das Spannen selbst des Bogens auf, schon bevor ein anderes oder
neues Ziel fiir den Pfeil erscheint...Das poetische Wort oder die poetische Schrift sind in dem
MafR poetisch, in welchem sie dieses pure Transzendieren verwirklicht... ¢’
Transzendieren, das bedeutet nattrlich immer auch: das Erkennen eines Ganzen aus einem
vorhergehenden Teil, einem Objekt oder Zeichen — aus der stilisierten ,Aster” den Geist des
Ranstsu-Haiku, oder aus dem machtigen schwarzen ,L“ die message des Rodinschen
,vermachtnisses” (,Die Liebe zur Natur und die Aufrichtigkeit...“). Die ,Aster®, das ,L“ oder
auch das ,Z“ in der Wortstudie Zeit: alle diese Teilmotive entsprechen ihrem Wesen und ihrer
Funktion nach sehr wohl jenen key-phrases, von denen der sehr stark von ferndstlichem und
indianischem Denken gepragte amerikanische Lyriker Gary Snyder speziell im Hinblick auf
einen seiner Gedichtzyklen sprach: Jede Sektion in Mountains and Rivers whithout Ends sei
,um einen Schlisselsatz oder ein Bild herumgebaut® %8 Form indes, so Snyders Black-
Moutain Kollege Charles Olson (1910-1970) in seiner berihmt gewordenen Poetik es
,Projektiven Verses” ¢, ,ist nie mehr als eine Ausdehnung von Inhalt‘, sozusagen seine
Gestaltnahme in Form der um den key-phrase herumgestalteten Zeilen. Erstaunlicherweise
tun sich hier faszinierende Entsprechungen zwischen Snyder dort und Dorendorff hier in
Bezug auf bestimmte Denkweisen des Hwa-Yen- oder Mahayana-Buddhismus auf, etwa
hinsichtlich der ja auch im chinesischen Yin/Yang-Denken manifesten Auffassung des ,Alles
in Einem*“ und des ,Einem in Allem®, aber auch bezlglich einer Passage des Philosophen
Gharma C.C. Chang, der dem Japanologen Fenollosa mit seinem Denkansatz die
wesentlichen Grundlagen fir des Letzteren Schriftzeichen-Poetik geliefert haben kdnnte:
In der Wirklichkeit ist jedes einzelne dieser Objekte (gemeint sind einzelne Objekte der
Wahrnehmung wie ein Haus, ein Kieselstein, ein Atom oder ein Molekdl) ein funktionierender
Komplex und eine relative Struktur, die durch Koordination und gegenseitige Abhangigkeit
von verschiedenen Faktoren zum Leben erweckt werden.
Dinge existieren nicht; nur Ereignisse existieren augenblicksgebunden unter relativen
Bedingungen.
Ebendiese Vorstellung bestatigt Susanne Dorendorff in einem Teil ihrer visuellen
Komposition, wie beispielsweise in dem erwahnten ,Z“. In einer dem Motiv nachgelieferten
Analyse will sie dessen oberen und unteren Querstrich verstanden wissen als Symbole der
beiden Dimensionen Vergangenheit und Zukunft, zwischen denen der nur noch hauchdinn
angedeutete Diagonalstrich die freigegebene Flache allenfalls verdeutlicht: Der nackte, freie



Raum, die ,Leere” (s.u.) zwischen Vergangenheit und Zukunft liefert die Gegenwart alles
dessen, was die menschliche Gegenwart ausmacht, vergleichbar dem Kraftfeld zwischen
den beiden Polen eines Magneten. Dieser Zwischenraum ist die eigentliche sumploke, die
(wie im Schriftzeichen er Chinesen vorhanden) ,totale Verschrankung von Essentials“ ’*. Das
,Z" ist zugleich aber auch eine Metapher im klassischen Sinne — als blitzartiges Verstehen
von Beziehungen, was Susanne Dorendorff als Spannung und Dynamik versteht.

Auch hinter dem ,Atom* (Chang), das kosmische Dimensionen reprasentiert, steht der
buddhistische Gedanke, daf® wer ,dieses Reisblatt verstehen kann, auch die Gesetze von
gegenseitiger Abhangigkeit und Ursprung und Entstehen begreift.“ "® Woraus sich — gliltig
wiederum auch fir die Dorendorffschen Arbeiten — als Summe ergibt, was der Dichter Gary
Snyder in den beiden Satzen:“...sowas wie ein Fragment gibt es nicht. Alles ist ineinander
verwoben.”

“Nature”, tzu-jan, “Self-thus”...
James J. Y. Liu ™4

V.
Die sinojapanische Nahrung 2

Erinnert man sich der Zeile; ,Diese Fragmente wider mein Scheitern angedammt” gegen
Ende von T. S. Eliots groRem Das Wiiste Land”, dann erweist sich Snyders Akzeptanz einer
Welt der Fragmente durchaus als Annahme der Moglichkeiten ,pluralistischen Heils*, wie R.
Ellman und R. O’Clair gemeint haben. Und ebenso versteht auch Susanne Dorendorff ihre
schrift-interpretatorischen Motive und synekdochischen Verkirzungen und Filterungen als
Ausdrucksformen einer positiven, weil harmonisierenden Weltschau ohne Einschrankung.
Auch in ihren Bildern I6sen sich je Begriffe wie ,Form® oder ,Formlosigkeit‘ in Wohlgefallen
auf; denn so wie der Lyriker Gary Snyder Abhangigkeiten zwischen den Fragmenten erkennt,
so meint er auch, ,dal® Dichter und Leser zur Erlangung ihres vollsten Potentials aufeinander
angewiesen, voneinander abhangig sind“ ’®, und ganz genauso erhofft sich Susanne
Dorendorff eben die ,ideoplastische* Vollendung eines Bildmotivs im Bewultsein des
Betrachters

Fragmentiertes wird also assoziiert komplettiert. Und hier greift bemerkenswerterweise
noch ein buddhistischer Aspekt, wie er so typisch ist fiir eine Grol3zahl fernostlicher Bilder,
etwa vieler chinesischer Rollbilder mit Landschaftsmotiven den sumie-e-Pedants. Es ist dies
das grofRRartige Prinzip des hsu shih, was soviel bedeutet wie ,Hohlheit und Festigkeit,
Leere (als) Inhalt, und den Umgang mit freiem Raum, unbemalten Flachen im Bild meint, die
der Philosoph Chang Tsai erklart hatte als ,die grof3e Leere®, als eine ,materielle
Kraft...omniprasent in der gesamten Schopfung, in ihrer Integration und Desintegration
sowohl kosmischer als auch klinstlerischer, als Erscheinen und Verschwinden, Gestalt und
Absenz von Gestalt*’’, es ist jene Leere, die man in dem Beispiel des Dorendorffschen
,Z* unschwer als nur scheinbare Leere, namlich als ein Kraftfeld erkennen kann. Und es ist
dieses hsu hshih, das Autoren wie Gary Snyder und auch die traditionsbewuf3ten Haiku-
Verfasser’® haufig mit viel ,Luft* auf der Seite arbeiten lal3t ebensowohl wie Susanne
Dorendorff bei prazisem Sinn fur die Statik (d. i. hier die Stabilitat) des Bildes die oft
groRziigig freigelassenen Partien ihrer Blatter als wesentliche Bestandteile der
kiinstlerischen Gesamtaussage versteht. Diese ,leeren” Partien nennt sie denn auch
.negative Flachen®: Sie betonen zum einen den Willen zum Fragment, wie er sich schon in



der Lust an der Brechung, Beschneidung, Verkiirzung semantischer Bestandteile (Etwa im
erwahnten Rodin-Text) zeigt, zum anderen — abgesehen von dem damit erzielten raumlichen
Effekt — den Willen zur Reduktion, zur Einschmelzung und Kondensierung vorgefundener
Materialien.” ,Jedes Wort“ (das Dichterwort wie das von der Schriftbildnerin gesetzte) ,wie
ein Bild betrachten®, schrieb der fir die angloamerikanischen Imaginisten der ,Forgotten
School of 1909 so programmatisch wichtige Philosoph T. E. Hulme, ,dann wie eine Reihe
von Bildern. Nur das tote Skelett bleibt. Wir schneiden die Blatter ab. Wenn aus dem Baum
ein Mast wird, werden die Blatter unnttz. Aber nun sind nur die grof3en Linien von
Bedeutung, und die begleitenden Bilder sind vergessen,“®® Und was der Denker der
Speculations gemeint hat, entspricht natirlich haargenau der ebenfalls imaginistischen
Beobachtung, dal’ Picasso aus ganz wenigen Strichen gemalter Stier auf alles
detailversessene naturalistische Werk im Stier von Velasquez verzichten kann und die Natur
des Stieres dennoch vollkommen erhalten geblieben ist. Aus ganz @hnlichen Beweggriinden
schuf Gaudier seine ,Hirsche“-Serie. 8!

Auch bei Malarmé steht das ganz ahnlich zu lesen, was Hulme gemeint hat: ,Vom Satz
zum Buchstaben gelangen lber das Wort, indem wir uns des Zeichens oder der Schrift
bedienen, die das Wort an seine Bedeutung bindet®, und dann noch:

Von daher die zwei Manifestationen der Sprache, das gesprochene Wort und die
Schrift... - die Schrift, indem sie die Gebéarden der Idee, die sich durch das
gesprochene Wort aul3ern, mit einem Zeichen versieht und ihnen ihre Spiegelungen
gewahrt, um sie so in der Gegenwart (durch das Lesen) zu vervollstandigen...%?

Aber Susanne Dorendorff geht viel weiter: Sie ,versieht” die von ihr vorgewahlten Worte
oder Worter nicht mit Zeichen, sondern setzt Zeichen an deren Stelle, tauscht herkbmmliche
Materialien aus gegenneugeschaffene: ,Ich versuche immer, einen Mittelpunkt zu finden —
da Zentrum des Ausdrucks/Sinnes/Wortes...Der Mittelpunkt kann erzeugt werden durch drei
(und niemals mehr!) Flachen um ein gedachtes Zentrum herum, oder durch eine einzige
Flache, die schon in sich Zentrum ist. Das durch hinzugefugte ,Striche’ noch Stabilisiert
werden kann.“®

Im Unterschied zum Fragment, das bewul3t mit der Ab-Teilung von theoretisch vollstéandig
darstellbaren Gegensténden arbeitet, mit Brechungen, Beschneidungen — also mit Torsi -, ist
dieReduktion im Bild dieser norddeutschen Kiinstlerin wie im image des Gedichts eine
Praktik, die Relationen nicht kappt, sondern beibehalt, gewissermalen ,strahlensatz“-artig,
analogisch oder “isomorph®, wobei der letztere Begriff von Morris eingeschrankt wird, wenn
er schreibt:

Raumliche Beziehungen zwischen Zeichen brauchen keineswegs rdumliche
Beziehungen zwischen Objekten zu entsprechen, aber es mifdte eine Zuordnung der Art
geben, dalR immer dann, wenn zwischen Zeichen eine rdumliche Beziehung besteht,
zwischen den Gegenstanden, die durch die Zeichen denotiert werden, irgendeine andere
Beziehung besteht. 8

Von ,Kondensation® sprach Ezra Pound in seiner beruhmten etymologisch jedoch auch
nicht ganz korrekten Gleichung vom ,Dichten = condensare®, und gemeint war damit das
stilistische Mittel der Ellipsis, jener Form der Verkirzung, die als Uberflissig definierte oder
als tatséchlich redundant erkannte Bausteine absto(3t — ein Prinzip, dafd dem der Kurzschrift



oder Telegramm nicht ganz unéhnlich. Was Haiku betrifft, der ja so starke Impulse fur die
imaginistische und damit tberhaupt moderne Poetik dieses Jahrhunderts geliefert hatte, so
arbeitet dieser — auf3er mit den Kunstgriffen (1) der Anfiihrung von bestimmten
assoziationstrachtigen Schltisselwortern und (2) der Uberlagerung (superposition) zweier
oder selten auch mehrerer Ideen/Bilder, wie es ahnlich ja auch in den erst spéater aus dem
Chinesischen Gbernommenen Ideogramm oder kanji funktioniert — vor allem eben mit dem
Mittel ,der Weglassung von Wodrtern, die zwar in einem grammatisch korrekt geformten Satz,
nicht aber unbedingt gebraucht werden, um den Sinn klar zu machen®, wie der Haiku-
Spezialist Harold G. Henderson schreibt.®®> Dieses Mittel sei ,extrem effektiv, wenn mit
Diskretion angewandt, doch wenn zweitrangige Autoren es benutzen, knnen Haiku
herauskommen, die weiniger Gedichte als Puzzles sind. ,Vorteilhaft ist natlrlich fiir den
Haiku-Dichter auRerdem, dal® das Japanische keine Artikel, keine Singular- und
Pluralformen und ,praktisch keine“ Pronomina kennt. Und auch dies findet in den Motiven
von Susanne Dorendorff Parallelen: Das Bild weist, trotz aller Orientierung an statischen
Grundsatzen, weder ,prapositionale* Konstellationen im herkdmmlichen Sinne auf, noch
finden irgendwelche Pluralisierungen statt; kein Pronomen laft sich da hinein-tbersetzen,
noch auch irgendein Geschlechtsspezifikum. Das Bild ist, den ,Einsichten Garma Changs
und Ernest Fenollosas unwissentlich folgend, ja auch keine syntaktisch dingfest zu
machende Relation von Objekten, sondern zuvorderst ,Ereignis® aus Parataxen, aus
synergetischen Spannungen. Es ist zeitungebunden. So wir des in gewisser Weise auch ein
(aleatorisches) Gebilde, in dem analogisch zum Haiku, ,die zusammengehorigen
Wortgruppen durch Zwischenraume voneinander abgesetzt sind“ (Dietrich Krusche)®: durch
jene ,Luft* auf der Seite, deren Herkunft ebenfalls im hsu hsih-Prinzip grindet wie die
.Leerstellen im Bild. Bemerkenswerterweise auch werden handgeschriebene Haiku sehr oft
zu Haiku-Bildern verfal3t oder sind lose gezeilte Gedichte sumi-e beigegeben. ,Ein solcher
Umgang mit Dichtung®, schreibt Alan W. Watts,

bringt unverkennbar denselben Typus kinstlerischer Vorstellung zum Ausdruck, der
uns in der Malerei von MA-YUAN und MU-CH’l entgegentritt (vgl. Anm. 79); sie zeigt
dieselbe Verwendung des leeren Raumes, der mir ein paar Pinselstrichen zum Leben
erweckt wird. In der Dichtung entspricht dem leeren Raum das gewisse
Stillschweigen, das einen Zweizeiler notwendig umgibt — ein geistiges Schweigen,
wahrenddessen man nicht Uber das Gedicht ,nachdenkt®, sondern wo einem die
Empfindung, die es hervorruft, ganz gegenwartig wird, um so starker, als das Gedicht
nur Andeutung bleibt. &

In den ,haikuahnlichen“ Gebilden von Susanne Dorendorff wird indessen dieses
Schweigen erzeugende Zusammenziehung des zu Sagenden noch weiter getrieben, indem
ein kunstvoll lateinisch geschriebener (Haiku-)Text scheinbar willkiirlich durch den visuellen
key-phrase (Aster®, ,L*) hindurchgefihrt oder um ihn herumgruppiert wird.

Ein anderer wesentlicher Grundsatz fur den Haiku-Dichter ist der, daf? der genannte
Gegenstand immer einen ,Naturgegenstad...aufRerhalb der menschlichen Natur” bezeichne.
Nochmals D. Krusche:

So wird der Abstand des Haiku-Dichters zu dem Ereignis, der Situation, die er
aussagt, gerin gehalten, der Spielraum fur Selbstbewul3tsein, Selbstdeutung bleiben
klein — der Horer, Leser bekommt die Dinge, von denen das Haiku sagt, dicht vor
sich hingestellt; alles weitere, Einordnung in gréRere Zusammenhange, Erstellung
eines ,tieferen Verstandnisses®, liegt bei ihm:&



Haiku solle, der Zen-Vorstellung gemaR, wie sie Nan Ch’lUan in einem Sinnspruch festhielt,
.einfach” sein: ,Was immer dem Geist und Willen/einfacher Leute zuwiderlauft,/stort das
Menschengesetz/und das Gesetz Buddhas“, wobei — ,der einfache Weg ist das tao %" —
hier ,einfach” nicht ,simpel“, sondern ,rein menschlich“ bedeutet, wie Watts erklart hat. #Un
so seltsam es klingt, so trifft es doch zu, daf3 sich hier Konfuzianismus und Buddhismus auf
eigentiimliche Weise einig sind: In der Welt des Haiku gibt es kein Jenseits. Krusche dazu:
,Uund so bemachtigt Haiku sich einer Welt nicht vom Rande her, sondern erhellt inre Mitte® (m.
Herv.). Das sind Aussagen, die in der Tat das Haiku zur Begegnungsstatte dieser zwei so
denkbar unterschiedlichen religiés-philosophischen Stromungen werden lafdt, eben die
Vermeidung aller metaphysischen Spekulationen, aller meta-realer Metaphern, wie der
Meiste K’'ung gefordert hat ,(Dsi Lu fuhr fort): ,Darf ich wagen, nach dem (Wesen) des Todes
zu fragen?* (Der Meister) sprach: ,Wenn man noch nicht das Leben kennt, wie sollte man
den Tod kennen?“* In Erza Pounds Montage konfuzianischer Aussagen des Canto XIII wird
denn auch diese Einsicht zum Programm, und man mag hier die benachbarten anderen key-
words beachten:

Und Kung gab das Wort aus ,Ordnung*”
Und: ,briderliche Scheu*
Sagte nichts (bers ,Jenseits”
Blof3:
»Ins Unmal verfallen kann jeder,
,Ubers Ziel zu schiefen ist leicht,
,Schwer, unentwegt in der Mitte zu stehn.“!

(m. Herv.) ,Ordnung®, wie sie von Pound und den ihm folgenden Lyrikern abseits ihres
Bezuges auf Staats- und Wirtschaftgefiige in den modernen Kunstwerken verlangt wurde,
hatte ideographisch zu sein, parataktisch oder ein System von ,patteren energies®, also
synergetisch. Anders ausgedriickt: Das Haiku versucht etwas herzustellen, was die
Kinstlerin praktiziert — eine der nattrlichen Wahrnehmung entsprechende Simultanitéat. Um
sie herzustellen, mul3te die Flucht aus der syntaktischen Fessel unternommen werden, und
,solch eine Ahnlichkeit, die durdch ein simultane Prasenz zweier Objekte induziert wird*,
schreibt Wai-lim Yip, ,kann vielleicht am anschaulichsten erklart werden mit der
cinematographischen Technik der Montage. Der Effekt der Montage, die ,die Uberlagerung
zweier unterschiedlicher Einstellungen durch ihre Splissung’, sagt Sergej M. Eisenstein in
seinem The Film Sense, ,ahnelt nicht so sehr einer einfachen Summe einer Einstellung plus
noch einer Einstellung, als daf} sie etwas erschafft. Sie ahnelt einer Schopfung...durch den
Umstand, daB in einer jeden Uberlagerung das Resultat qualitativunterscheidbar ist von
jeder einzeln angeschauten Teilkomponente.“%? Was dann noch die konfuzianische Mitte
betrifft, so ist eben auch die ,Mitte” das ,Zentrum® in den Dorendorffschen Bildern keine
vornehmlich rAumlich-geographische, sondern Chiffre fiir das sittlich-emotionale
Gleichgewicht auf dem Blatt, ist zudem fast ausschlieR3lich verbunden mit einer niemals
wankenden Botschaft der hilaritas. Und drittens auch halt sie sich wie der Haiku-Verfasser
oder auch der Vertreter der genannten konfuzianischen Denkweise an Interpretationen
allergré3tenteils ebenso real falbarer Gegensténde. Fur die Bild-Welt der Susanne
Dorendorff trifft exakt zu, was Krusche zum Haiku schreibt:

Die Haiku-Welt kennt keine Spaltung in Ding und Bedeutung, Anschaulichkeit und
Sinn, Uberhaupt keine totalen Dualismen. Auch die Gegensatzlichkeit von Gut und



Bose entfallt: Haiku ist a-moralisch, Ethik kommt nicht auf, Ja, das Fehlen von derlei
Spaltung, die Erfahrung der Welt ,so wie sie ist* und damit als Kosmos, als Eins und
Ganzes ist allgemeinste Aussage des Haiku. In einem Atemzug gesprochen (es heil3t,
siebzehn Silben seine das Mal} eines Atemzugs), spontan, direkt zielt das Haiku nach
diesem Ganzen.

-Ein Atemzug® oder ,one-image-poem®: Auch dies ist charakteristisch fur die
Dorendorffschen Reduktionen, namlich dalR auch sie sozusagen mit einem einzigen
»<Atemzug“ des Auges wahrgenommen und verstanden werden konnen. Es sei, so
Dorendorff, ,der Sog in die Tiefe, der von der ,Symbolkraft ausgeht®, der sie am Haiku
fasziniere, sagt sie ,Haiku beschreibt immer eine Wahrheit, und Haiku hat fir mich
ausschlieBlich positive Aspekte, und er wiese ,den Menschen als Teil seiner Umwelt* aus.*?
Mit anderen Worten: Was einer ihrer positiven Kritiker und Deuter, der Minchener
Typograph und Schriftpadagoge Philipp Luidl, kirzlich als eine Dorendorffsche ,Hinwendung
zur Mythologie® aufgefaldt hat, entpuppt sich naturlich bei naherer Betrachtung als gewisser
Ausdruck von Ratlosigkeit, eigentlich: Wortlosigkeit angesichts der Arbeiten, die sich
verstandlicherweise allenthalben dort ,mythologischer Spekulationen bedienen mul}, wo sie
ein Ding ,diesseitig“ zu erklaren oder jedenfalls zu kommentieren sich nicht mehr imstande
sieht. MOglicherweise ist dieser Kommentator auch nur dem verbreiteten Irrtum aufgesessen,
der in der Verwechselung von Intuition und Mythologie liegt, méglicherweise auch weil} er,
dall im Mythos ebenfalls ,Teil und Ganzes®, ,Alles in Einem* etc. eine bedeutende Rolle
spielt. Immerhin wird Philipp Luidl hier beispielsweise von Charles Olson in Causal
Mythologie unterstitzt, wenn es dort heilt, ,Ich wirde (statt ,Analyse‘) das andere Wort,
reduzieren, benutzen. Das Reduktive ist, was ich vorzuschlagen habe. Ich glaube nicht, dal3
man zu seinen Erkenntnissen gelangen kann, wenn man in die Breite geht. Ich glaube,, sie
stellen sich ein durch das Ausgehen von innen. Das klingt zu einfach, als dal3 man es sagen
mifte... %

Es ist eben gerade die dstliche Unféahigkeit zum aristotelischen, zum dissoziativen Denken,
die der Lust am Fragment si nahe ist wie der an der Re-Duktion, die beide im asiatischen
Denken niemals émiettement oder sonst eine Art von Zerlegung bedeuten kénnen, keine
Atomisierung oder Parzellierung der Wirklichkeit. Sondern beide sind Mitte zur Reflektion der
Realitat ebenso, wie das Zeichen stets einen komplexeren Fakt reprasntiert. ,Ferndstlicher
Kultur liegt die tiefe Einsicht zugrunde, dal3 Entgegengesetztes aufeinander bezogen ist und
daher im Grunde miteinander im Einklang steht®, schreibt Watts: ,In einer Welt, deren
grundlegendes Prinzip eher als ,Relativitat’ denn als ,Kampf* bezeichnet werden kann, gibt es
keinen Zweck, denn es gibt keinen Sieg zu erringen und kein Endziel, das erreicht werden
mufte.“® So trifft auch auf die Schirftbildnerin Susanne Dorendorff und ihre Arbeitsprozesse
zu, was der deutsche Schriftsteller Helmut Heilenbuttel in seinem Aufsatz ,Die Frage der
Gattungen® schrieb, namlich:

Dal3 ich schreibend Methoden folge, die mich zum Schreiben anreizen, und daf ich in
diesen Methoden, n dieser jeweiligen Methode zu erfassen suche, sprachlich, in der
Sprache und mit Hilfe der Sprache, was in dem historischen Moment, in dem ich
schreibe los ist, mit mir, mit den Voraussetzungen und Bedingungen, unter denen ich
hier und jetzt vorhanden bin, wieweit ich mit Hilfe meiner Methoden helfen kann,
Einsichten zu gewinnen in das, was, so gesehen, ganz allgemein und zugleich
spezifisch ist.“96



Das ist, wie das Eliotsche ,objektive Korrelat®, nicht nur a-moralisch, sondern a-ethisch,
wenn man so will. Aber ebenso erwerben sich der Haiku-autor und Leser wie der Maler ihre
Einsichten — durch die auf Schreibpapier oder Malgrund dingfest gemachten Spezifika, aus
denen sich Uber die Assoziationen der ,Uberbau®, die Makrostruktur des Allgemeinen ergibt.
Nicht von ungefahr hat sich ja das Haiku selber bereits aus der Grof3form des Kettengedichts
Renga Uber das Waka und dann das Tanka®’ zum Dreizeiler von 5-7-5 Silben entwickelt:
Renga waren den Haiku-Dichtern allemal zu vage rhetorische Gebilde. Und sogar im kireji,
dem sogenannten ,Schneidewort des Haiku, das im Japanischen als Interjektion inhaltsleer
ist und sozusagen das Verharren vor der ,Pointe“ gebietet und als cut word (Henderson)
aulRerdem die Kreuzverbindung zweier Bilder oder Bildsegmente herstellt, wie auch im
kakekotoba, dem ,Tlrangelwort® zwischen den beiden Bedeutungsteilen des Haiku, entdeckt
man Entsprechungen zu den Dorendorff-Motiven. Denn auch hier gibt es solche
~Schnittstellen®, etwa da, wo feine Linien flachige, kérperhafte Bildteile durchbrechen oder
sich ihnen entgegenstemmen. Entscheidend bleibt, daf3 hier wie dort stets der
Gesamtgegenstand als solcher flr Verbindlichkeit sorgt. Oder, mit Krusche: ,Die Dinge an
sich(nicht Wahrnehmungs- oder Denkkategorien) sind es, was Gemeinsamkeiten stiftet
zwischen dem Haiku-Dichter und seinem Publikum.* Vergleicht man — beim Thema

,Dauer” und ,Verganglichkeit* zum Beispiel — das beriihmte Haiku des gréRten Haiku-
Dichters Basho (1644-1694) —

Hi e furu ike ya Der alte Weiher:

AR kawazu Ein Frosch springt
AT tobikomu hinein.
Oh! Das Gerausch des

JKDF mizu no oto
KO Wassers.

Mit Pound ,,Auch wir machten Geistervisiten, und das Treppenhaus/Das uns ehdem gekannt,
fand uns wieder auf seinem Absatz/.../Skeptisch gegen all das, sucht man nach Leben,/Irre
am Augenschein. Die welken Blumen,/Ausgeraumt an die sieben Jahre, vergebens® (Canto
VII) oder mit Eliots Prufrock-Zeilen: ,Frauen kommen und gehen und schwatzen so/Daher
von Michelangelo“®®, dann wird sehr deutlich, mit wieviel weniger Aufwand Matsuo Basho
auskommt, um aware auszudricken, ,den entscheidenden Augenblick zwischen
schmerzlich-bedauernder Einsicht in die Vergénglichkeit der Welt und ihrer Anschauung als
die eigentliche Form der GroRRen Leere", wie Alan Watts sagt®, oder wozu Daisetzu T.
Suzuki meint: ,In diesem Augenblick drang Basho in die Geheimnisse der Schépfung ein und
erfaldte das ganze Universum von der anfanglosen Zeit bis zum endlosen Ende. Dies war
keine geringe Tat.“1® dieses Haiku-Beispiel aus dem Jahr 1686, dessen zwei letzten Zeilen
Basho seine Freunden und Schiilern mitgebracht hatte, um mit ihnen eine erste Zeile zu
beratschlagen®, habe aus Haiku ,etwas anders als friiher§ gemacht, sagt Thomas Hoover,
namlich ,eine neue literarische Form des Zen*:

Um solch ein Gedicht zu schreiben, mul3 der Dichter seine Fahigkeit zu interpretieren
- zumindest fir einen Augenblick — beiseite lassen. Sein Geist wird eins mit der Welt
um ihn her, sein kiinstlerisches Kénnen setzt instinktiv alle Bilder um, die er
wahrnimmt...

Und noch:

Das Haiku wurde, um eine moderne Metapher zu gebrauchen, ein Zen-Hologramm,
in dem auf engstem Raum alle zur Wiederherstellung eines dreidimensionalen



Phanomens notwendiger Informationen verschlisselt waren. Jede Interpretation ware
fur den Zen-Adepten redundant, denn der philosophische Sinn erschafft sich von
selbst aus den Bildern...1%

(m. Herv.). Und so, wie im Haiku Zeitlosigkeit und Verganglichkeit durch die Uberschneidung
beider erst begreifbar gemacht werden, so ,funktioniert* auch Susanne Dorendorffs Gegen-
oder Drucheinaderfiihrung von Flache und Linie, wie wir bereits sahen — wie das

Lcutting” von furu-ike (Alt-Teich) und kawazu-tobi-komu (Frosch/Sprung-hinein) dieser
Kinstlerin fur die Findung ihres/r key-phrase naturlich sehr viel eher behilflich ist als die
Beispiele von Pound und Eliot. Einer der Griinde fir diese ,Liebe auf den ersten Blick” zum
japanischen Kurzgedicht oder seinen Verwandten dirfte in der haiku-spezifischen
Besonderheit zu finden sein, dal} ,die Verknipfung der einzelnen Worte untereinander
gleichsam loser ist als in einem Satz indo-européischer Sprachen”, wie Krusche schreibt!®
was zu Teil zumindest darauf rickfuhrbar ist, dafd klassische Haiku ausschlie3lich in der ein
phonetischen kana-Silbenschrift verfaldt wurden, was keine Méglichkeit erbringen konnte,
,Gleichlautende Warter von verschiedener Bedeutung durch die Schreibweise zu
unterscheiden; so kann ein und selbe Gedicht mehrere Bedeutungen vermitteln.“104 Das ist
im Chinesischen, betrachtet man zu einend en phonetischen Aspekt der zig Tausenden von
Zeichen, die sich, nur durch verschiedene Tonhéhen differenziert, auf gerade tiber 600
Silben wie i, ch’an, t'ung usw. verteilen und dann zum anderen von individuellen
Zeichen/Wort her seht weit gefacherte Bedeutungsspektrum haben kdnnen, nicht anders.
Gleichwohl: ,....dichterische Bilder und ihre Beziehungen zueinander (kommen) in der
chinesischen Dichtung wesentlich deutlicher zum Ausdruck als in der englischen der
irgendeiner anderen europaischen” hat Archibald Macleish beobachtet.'% Dies ist umso
Uberraschender, als besonders das alte Chinesisch kaum so etwas wie strenge
~-grammatische Verknipfungen“ (Macleish) kennt. Kurzm: Je lockerer die strukturale Bindung,
desto ,praziser” wird die Aussage der Struktur. Und Macleish liefert ein Beispiel des T’ang-
Poeten Tu Fu (712-770) und die Hightower-Ubersetzung eines Textes, der in der
Neufassung die Zeile enthalt:

The only light shines from a river boat
(Ein einziges Licht scheint aus dem Boot am Flul3)

im Original jedoch ergibt:
FluR Boot Feuer allein hell'%

Und spatestens hier wird, immer analogisch gesehen zu der Verknipfungsweise von
Elementen in den Bildern unserer Klnstlerin, die sehr viel gré3ere assoziative Kraft der
originalen Zeilen ersichtlich. Was Krusche zum Haiku in diesem Zusammenhang zu sagen
hat, macht die Verwandtschaft der japanischen und chinesischen Verknipfungsweisen
ebenso deutlich:

Sie folgen einander in der Reihenfolge (gemeint sind die Warter in einem Satz), in der
sie ihre Wichtigkeit beziehungsweise ihrer assoziativen Abhangigkeiten nach dem
Sprechenden vor Augen stehen...So mehr assoziativ als grammatisch-logisch
verbunden, behaupten die Worte ihr Eigenrecht starker, sind nicht eingeordnet in



einen alles bezwingenden, alles miteinander in Beziehung setzenden
Aussagebogen.®” (m. Herv.)

Hinzu tritt als weiteres Analogon ein — auch im Basho-Beispiel anzutreffendes -
Charakteristikum des Haiku, namlich eine Art von fading-out-Technik, das anakolutische
Ausschwingen eines Satzes, das im Leser eine ,schwebende” und keine, wie im Westen
bevorzugt, finite Wirkung auslost, vergleichbar den unmerklichen Ubergangen innerhalb von
Farbtonen in Dorendorffschen Reaktionen auf Haiku- und ahnliche Vorgaben. ,Kaum eine
andere Sprache der Welt hat so ausgepréagt wie die japanische die Fahigkeit, andeutend zu
verschleiern und verschleiernd anzudeuten®, schreibt Krusche. Dies nennt der Japaner renso,
das Mittel der Assoziation von Vorstellungen durch Weglassen, durch Nichtgesagtes.1%

Schweigewlitiges
Sternt
Paul Celan, Zeitgehoft 14

\
Die Rickkehr nach Europa.

Ganz anders als die fernéstlichen Praktizierer on“Fragment” und
Kondensation“/“Reduktion® etc. von hsu hsih, Haiku, sumi-e (in der Ubrigens der einzelne
Mensch, so er Uberhaupt erscheint, stets als Naturbestandteil harmonisch und nie dominant
eingefligt ist) und strukturell wie asthetisch vorbildlichen Schriftzeichen, hat die ja nicht
japano- oder sinologisch vorgebildete Susanne Dorendorff ein westlicher Lyriker bertihrt und
zu visuellen Stellungnahmen und Interpretationen ganz besonders angeregt: der deutsche
Exil-Dichter, Ubersetzer von Valéry, Char, Blok und Mandelstam und stark vom
franzésischen Symbolismus gepragte Paul Celan (1920-1970), der zum einen wohl
hermetischste, zum anderen aber auch sprachtkonomischste Lyriker deutscher Sprache der
Nachkriegszeit. ,Es spricht sich mir zu“, wandelt Susanne Dorendorff, gefragt nach ihrem
Verhaltnis zu Celan, ein Wort des Dichters auf sich ab, ,das bedeutet, daf} ich flir mich das
Gefuhl habe, Celan sprache in seinen Gedichten tatsachlich ganz direkt zu mir...Er
beschreibt, so empfinde ich das jedenfalls, direkte Empfindungen, Erlebnisse, siehe: ,Ein
Auge, offen®®, und zwar ohne Symbolik, wie ich das verstehe. Er beschreibt den ,Rahmen
der Geflihle, der Empfindungen als etwas FlieRendes, sich immer in Bewegung Befindendes.
Er verzichtet auf Fullsel. Die Worter ,klingen ineinander' wie mehrere unterschiedliche
Instrumente, die aber alle den gleichen Ton spielen.“'*° Doch véllig anders als, sagen wir,
konfuzianisch oder (zen-)buddhistisch oder generell ostasiatische begriindete Denkweise
(»Viele Haiku evozieren Assoziationen durch Bezugnahme auf buddhistische
Glaubensvorstellungen®); ,(eine) spezielle Form der Assoziation grindet wahrscheinlich im
Einflu3 der chinesischen Klassiker ebenso, wie in den Inversionen, die wir gewohnt sind, ein
lateinischer Einflu gefunden werden kann®, schreib Henderson) wurzelt dieses so
faszinierenden Dichters Denken tief in der jidischen Tradition seiner Herkunft, den
Tragtdien und Katastrophen, in die er durch sie personlich verstrickt war, sowie in dieser
ungewohnlichen Situation des ,Exils gegentber der Sprache®, wie Martin Walser das
ausgedrickt hat.*'* Und damit griindet es natirlich doch wieder ganz und gar im westlichen
Sinne in Polarisation, Dissoziation also statt Assoziation, zielt dieses Denken auch, wie es
das Fuhlen im Schreiben bis fast zur Ausléschung dominiert, ab auch eine Sprache, die zwar
dem Bewaltigen-Kdnnen auf enigmatische Weise dienbar gemacht werden soll, aber daran
scheiternd unweigerlich bis ans Verstummen fiilhren mul3.



Hier jedoch findet sich erstaunlicherweise sehr wohl ein weiteres Analogikon zu der
kunstlerischen Handhabung von Sprache und Wort durch Susanne Dorendorff. Und dies ist
auch dann der Fall wenn bei Celan Sprache aus Verzweiflung an ihr reduziert, verfremdet
und hermetisiert wird. Wahrend sie bei Susanne Dorendorff als zunéchst selbstverstandlich
akzeptierte und fahige Tragerin semantisch greifbarer Information deshalb immer weiter
reduziert wird, weil diese Kinstlerin sich fast zwangslaufig auf dem Weg standig
konsequenter emotionalisierender und abstrahierender Trans-Formation immer weiter von
Lettern und Worter entfernt. lhre Kunst ist anti-reprasentationalistisch; die des Dichters ist
dies nur eingeschrankt. Er beschreibe Empfindungen, meint Susanne Dorendorff, wogegen
der Haiku nur feststellt*: ,Die Zeichen haben hier und dort ganz unterschiedliche Bedeutung®,
sagt sie: ,'Aster’ bei Colan mein ,Aster als die Blume dieses Namens. ,Aster* im Haiku meint
den Herbst.“112

Beiden indes gemeinsam ist, daf3 sie das Wort in seiner herkdmmlichen Gestalt als fiir ihre
Zwecke nicht mehr ausreichend empfinden und durch Montagen von Bild-Teilen neue Bilder
konstruieren — der eine ans Material gebunden, noch immer, kontrollierter, bewul3ter,
kalkulierter darum; dagegen sie, sich von allzu eingrenzenden Materialien immer weiter
I6send, impulsiv, im Sinne der zen-buddhistischen ,kontrollierten Spontaneitat®, also mehr
oder minder unreflektiert. Beide Arbeitsweisen aber rufen stets verbliffende, Uiberraschende,
auch schockierende, jedenfalls suggestive emotionale Reaktionen hervor. Und ganz &hnlich,
wie Susanne Dorendorff mit ihren Interpretationen gewissermaflen ,emotionale
Summen” schafft, schlieRen auch zahlreiche Gedichte Celans mit solchen oft haikuahnlichen
Summen ab, wie in

Die brabbelnden
Waffen-
Passe.

Auf der Ubersprungenen
Stufe
Rakeln sich die
Sterbereien'?

oder auch wie in

aus dem Moorboden ins
Ohnebild steigen,

ein Ham

im Flintenlauf Hoffnung,

das Ziel, wie Ungeduld mindig,
darin.

Dorfluft, rue Tounefort.1*

Neben dieser Teile-Montage haben Kinstlerin und Dichter aber auch noch nur scheinbar der
Fragmentierungstechnik verwandtes Mittel zur Verfigung — das des manipulativen Abbruchs
von Zeilen, wie es beispielsweise auch Ezra Pound haufig praktiziert hat, wenn er zum
Zwecke der Aussage-Konzentration aus dem Cantos-Grol3kontext in ihrer Vollstandigkeit
bekannte Zeilen an spateren Stellen nur noch bruchstlickhaft wiederholt, etwa ,Der Tempel
ist heilig“ fur ,Der Tempel ist heilig, weil er nicht zu Verkauf steht” o. . Hier vervollstandigt
der Leser also ebenfalls die Gesamtaussage, wie Susanne Dorendorff etwa gréRere



Vorlage-Texte scheinbar ,brutal“ beschneidet, womit sie den Rezipienten ahnlich wie Pound
den Contos-Leser lediglich auf die Féahrte des vollstandigen Textes setzen will.

In seinem Gedicht on 1965, ,Der Mann mit der Fahne spricht einen atemlosen Bericht“11®
hat Glnter Grass vorzuglich demonstriert, wie Atemlosigkeit und &ulRerste Sprachékonomie
zusammenkommen konnen und nach und nach dem Leser klar wird, wer hier wann diesen
schnittreichen Bericht hervorsto(3t:

Ich bin ein Held, ein regennasser Held!

lhr alle habt von unten, wie ich oben.

Nein, weild nicht wie, auf einmal rauf:

Das muf3te Fix, damit der Riickzug nicht, weil auf dem Dach vom Adlon
vopoblau.

Ich also rauf. Wenn ich mal, dann.

Egal, weil unten ganz Berlin

Das Maul nicht zu, wenn Vopo auch,

ich einen Satz gemacht und ware beinah,

weil es so glitschig war auf die Fresse klatsch.

Hier mag auch von Interesse sein, was ein anderer, ein dsterreichischer ,Sprach-Demonteur®,
Ernst Jand|, in den sechziger Jahren in der Reihe Ein Gedicht und sein Autor in Berlin tber
seine Entwicklung vom ,konservativen“ zum sprachlich manipulativen Lyriker sagte: ,Ich
suchte nach Mdéglichkeiten, einfache, durchsichtige, gegenstandsbezogene Gedichte in
Umgangssprache zu schreiben, wie friiher, als ich von Autoren wie Brecht, Prévert und
Sandburg gelernt hatte; womaglich knapper, konzentrierter, intensiver...1® (m. Herv.). In
Berlins Akademie der Kiinste prasentierte Jandl, dieser so stark nach Konzentration und
dadaistischer Zersetzung von Semantik strebende Lyriker der damaligen Wiener Gruppe,
dann zum Beispiel diesen Text, betitelt ,fragment:

wenn die rett
es wird bal
Ubermor

bis die atombo
ja herr pfatt’

welches das anakoluthische Prinzip noch radikalisiert, dieses aber tut, ohne Information zu
substrahieren, nicht ,schwebend” allerdings, wie das im Haiku meistens praktiziert wird,
sondern noch fragmentarisierend, harter ach noch als Pound in dem Vier-Wort-Gedicht
.Papyrus®

Frahling.....
Zu lang.....
Gongyla.....118

das die Bruchstiickhaftigkeit eines nur noch in Teilen vorhandenen historischen Fundes, hier
realiter eines 1896 von Agypten nach Berlin gelangten Sappho-Fragments, nahlegt.**°

Allen Beispielen dieser westlichen Art aber unterliegt friher oder spater immer wieder die
Resignation an der Woértersprache, die seltsamerweise erst dann das kommunizieren kann,
was sie will, wenn sie poetisch ,bearbeitet* wird, ,Aufspleilung“ erfahrt, Fragmentarisierung,



Brechung, jedenfalls der herkdbmmlichen Strukturen entkleidet und in Schliisseleinheiten wie
unterm Objekttrager vergrol3ert wird.

Anders ausgedriickt, obwohl zu gleichem Resultat gelangt, hat das Hermann Burger, der
sich insbesondere mit Paul Celans sich haufig gerade in auf3erordentlich suggestiven
Surrealismen Ausdruck verschaffender Sprachresignation (,Ein Wort — du weif3t:/eine
Leiche®) auseinandergesetzt hat. Und so schreibt er:

Ahnlich wie Kafka widerspriichliche Reflexionen letztlich nur dazu dienen, uns die
Sinnlosigkeit des Reflektierens vor Augen zu fuhren, macht uns die Sprache hier die
Unmoglichkeit des endgiiltigen Benennens vor. Das treffende Wort wird durch das
umkreisende Wort ersetzt, der gemeil3elte durch den zerbréckelnden Satz, der einem
GefaB gleicht, in das fortwéahrend Lécher geschlagen werden.2°

Auch Suanne Dorendorffs Entscheidung von 1985, das Feld der Kalligrafie zum
Zweck der ,Schrift-Interpretationen® zu verlassen, zeugt von dem Wissen um die
begrenzte Natur der Schrift (als visuell manifestierter Sprache),. ,Wenn ich einem
Analphabeten eine Blume zeige, dann weil} er genau, was ich meine®, sagt sie.
,Wenn ich aber ,Blume’ SAGE, versteht er mich nicht, weil er die semantischen
Zeichen gar nicht kennt...lch will BLUME so schreiben, daf? das fir jedermann
verstandlich wird.“ Und als sie 1986 mit dem Wort ,S-c-h-r-i-f-t experimentierte und
am Ende dieser Motivkette aus der Gesamtkonstellation S-c-h-r-i-f-t nur noch die
Buchstaben S,f und t Ubrigbehielt (bemerkenswerterweise wie in den agyptischen und
arabischen Schriften bzw. Transskripten, in denen auch nur Konsonantenwerte
geschrieben werden), weil sie eben diese drei Buchstaben — vergleichbar den key-
phrases bei Gary Snyder in dessen erwahntem Gedicht — als die das Gesamtwort am
eindringlichsten reprasentierenden bzw. fir dessen Reprasentation als die
geeignetsten Elemente nahm, da hatte sie bemerkenswerterweise diesen Text von
Celan aus Atemwende, ,Keine Sandkunst mehr...“, noch nicht gekannt, der endet:

Deine Frage — deine Antwort.
Dein Gesang, was weil} er?

Tiefimschnee,

lefimnee,
| _ | —e 121

Wo allerdings das Celan-Beispiel das Versinken der Sprache in der Kélte des
Verstummens bezeichnen will, da erliegt Susanne Dorendorff solcher Resignation
natirlich schon deshalb nie und nirgends, weil ihr der ,Ausweg® in die Bilder bleibt. In
ihnen vermag sie Sinnverfall durch spontane graphische Neuordnung reprasentativer
Elemente zu komponieren oder sogar hoch mehr als wettzumachen, indem in dem
Neuen eine positive Gefiihlslage oder Philosophie zum Ausdruck gelangt. ,Es bleiben
bei mir ja zumindest Teile, also: Buchstaben, als semantische Reste erhalten. Die
werden flr das ,nicht WISSENDE' Auge allerdings bis zur Unlesbarkeit aufgeldst.
Sieht man sich das Beispiel ,Schrift* an, dann bleiben ja S, f und t noch lesbar, und
das Bild insgesamt erklart fur jeden nachvollziehbar sozusagen das mit, das hier
fehlt’. Eigentlich ist es so, dal’ die semantischen Zeichen immer nur eine veranderte



Form bekommen, gerade so, als wiirde ihnen ein anderer Dechiffrierschliissel als der
bisher bekannte zugrundeliegen oder zugrundegelegt.“122

So hat sie beispielsweise sehr anschaulich, wie wir finden, erlautert, wie sie —
ahnlich wie im ,Schrift“-Beispiel — aus einem langeren Gedichttext dessen Schluf3-
Wort ,Du“ als key-word destilliert hat:

Ich habe ein ,d“ aus der Unzialis zugrundegelegt. Daraus hat sich erst mit dem
Pinsel die Flache Schritt fur Schritt entwickelt. Die positive Flache und der
.Pinselstrich® bergen in ihrer H6hlung das ,u” als negative Flache®. Das eine
fal’t das andere ein. Da nun ,d“ und ,u“ zusammenstehen wie das nach
meiner Vorstellung auch ,Du“ und ,ich® tun, weil das eine nur durch das
andere sein kann, schenke ich mit dem schrég gefiihrten Bleistiftstrich dem
Motiv noch das ,Dach®, unter dem beide beheimatet sind und setze damit
zugleich das Strichelement zur Flache.'#

Ob zufall oder nicht: Das Unzialis-,d“ erinnert an das griechische kleine Delta, das im Verlauf
der Dorendorffschen Motivkette allmahlich die Charakteristik der bekannten Yin/Yang-
Fischblase annimmt, innerhalb derer am Ende die positive ,d“-Flache zur negativen ,u*-
Flache stehen wie in der traditionellen Yin/Yang-Figur die beide einander bedingenden
Prinzipien auch. Und dies a3t sich wiederum in Beziehung setzen zu Burger, der in einer
Celan-Gedichtinterpretation schreibt:

Dieses standige Verbessern im Bewulitsein, dal® die Sprache das ,genauer” niemals
erfullen kann, hangt zusammen mit der Unfahigkeit, die Welt mittels der
Sinnesorgane als objektive Realitéat zu erfahren. Celan konstruiert einen Modellfall
des Sehens. %4

Das Hauptproblem der Sprache freilich bleibt — wie schon im Zusammenhang mit
Eisensteins Uberlagerungen erwahnt — das der Unfahigkeit zu simultanen Referenz. “Die
Worte sind die sinnlichen Zeichen der Vorstellungen dessen, der sie gebraucht®, zitiert
Foucault den Englander John Locke. ,Deshalb bezeichnen sie urspringlich und unmittelbar
nur die Vorstellungen dessen, der sie gebraucht.“ Die lineare Ordnung in der Sprache sei
,der Reprasentation fremd*“, sagt Foucault: “Wenn der Geist die Idee so aussprechen koénnte,
,wie er sie bemerkt’, dann ,sprache er sie (ohne Zweifel) alle gleichzeitig aus®, wird noch
Condillac angefiihrt...*2°

Gunther Eich Gbrigens hat in seinem Aufsatz ,Trigonometrische Punkte“ das Problem des
Dichters, der aus der Sprache nicht, wie die Schrift- und damit auch Sinn-Interpretin,
entweichen kann, einmal mehr als ein Ubersetzerisches gesehen: ,Als die eigentliche
Sprache erscheint mir die, in der das Wort und das Ding zusammenfallen (was im Bild
gemeinhin eher der Fall sein kann als in den Wartern). Aus dieser Sprache, die sich rings um
uns befindet, zugleich aber nicht vorhanden ist, gilt es zu Ubersetzen. Wir tGbersetzen®, bringt
Eich das auf den Punkt, ,ohne den Urtext zu haben. Die gelungenste Ubersetzung kommt
ihm am nachsten und erreicht den hochsten Grad von Wirklichkeit.“?® Die Arbeitsweise von
Susanne Dorendorff dagegen ist viel eher wie ein Palimpsest zu sehen, ,eine Handschrift...,
unter der sich eine altere, halbausgeldschte Schrift befindet®, wie Eva Hesse schrieb:
,Palimpseste sind in einer Hinsicht alle grolRen Werke der Literatur — die schwarzen
Schriftziige des Autors uberdecken die Geisterhandschriften einer urspriinglichen
Konzeption.“*?” In den Dorendorffschen Motiven aber verdeckt nichts etwas



Darunterliegendes, sondern es macht es unter der neuen Schicht gewissermal3en sogleich
sichtbar — wie das Wort ,Du“ durch den scheinbaren Entzug seiner Konstitution erst vollends
Begriff wird fur jene Funktion, die nur durch das Gegentber eines ,Ich* glltig werden kann.
Hier wird das Malen selbst zum Lesen: Eichs ,Wort* und ,Ding” fallen ineins. Dies aber ist
nur dann moglich, wenn die Kunstlerin aus dem vorliegenden Gedicht oder sonstigen Text
den key phrase oder das ,Schllissel-Wort* ermittelt und herauszieht — eine Art pass-word,
wie Computerfachleute heutzutage jene ,Parole“ nennen, die ihnen erst das elektronische
Eindringen in einen fremden Datenkreis ermdglicht. Auch Martin Kessel hat das so
verstanden, als er sich seine Gedanken machte dariiber, wie der Dichter wohl seine Sprache
fande:

Er (d. i. der Dichter) fragt nicht zuletzt deshalb nicht, weil er friihzeitig erfuhr, dai3
auch dem Wort eine doppelte Sphare zukommt und dal3 erst eine Art Schlisselwort
notwendig ist, um Zugang zu jener Sphéare zu 6ffnen, worin das gewunschte Wort
nicht nur als eine Funktion der Grammatik auftritt, sondern als Eigenwert, als eine
Kraft, ja selber als eine musisch-radikale Substanz von zauberhafter Gewalt.'?®

Anders ausgedriickt: Was fur >Paul Celan in seiner Bichner-Preisrede ,Dieses Immer
noch* des Gedichts war, wurde in den Uberaus poetischen Interpretationen der Susanne
Dorendorff eigentlich zum ,Nicht mehr” einer beliebigen Vorlage, oder zum
eigengeschaffenen — ,Schon wieder“. Denn sie nahm dieser Vorlage zwar das, was
allgemein die parole der Worter ausmacht, bereicherte so aber die langue des Objekts —
indem beispielsweise das Wort ,Carmen® immer weniger als phonemische Entitat und im
gleichen Mal3e dieser Entwortung immer mehr als visuelles Gebilde gesehen wird, in
welchem die subjektivierte Dynamik des ,a“ vielleicht den Aktionsraum des Flamencotanzes
und der Abschluf3 des ,n“ den ,Dolchsto3* nicht symbolisieren, sondern darstellen. So sagt
Tarr, der Held des gleichnamigen Romans von Wyndham Lewis (1882-1957) im letzten
Gesprach mit Anastasya nicht nur, dafd Kunst ,kein Inneres” habe und es ein Wesenszug sei,
,Schlechterdings kein Inneres zu haben, nichts, was man nicht sehen kann. Sie wird nicht
wie eine Maschine von einem kleine egoistischen Inneren angetrieben®, sondern Tarr sagt
auch:

Leblosigkeit im begrenzten Sinn, in dem wir dieses Wort gebrauchen, ist der erste
Wesenszug der Kunst. Der zweite ist das Fehlen einer Seele im sentimentalen,
menschlichen Sinn. Die Linien und Massen einer Statue sind deren Seele.'?°

Und Archibald Macleish sagt in seiner Ars Poetica: ,A poem should not mean/But be®, ein
Gedicht sollte nicht bedeuten/Sondern sein. Was also die Verabschiedung der
Wortersprache angeht, so stimmt immer was Max Frisch in seinem Stiller geschrieben hat:
~Schreiben ist nicht Kommunikation mit Lesern, auch nicht Kommunikation mit sich selbst,
sondern Kommunikation mit dem Unaussprechlichen.” Und was am ,Du” nicht
auszusprechen geht, nicht mitzuliefern ist, das vermag erst die visuelle Aus-Deutung
hinzuzutun.

~Der Laie stellt sich gerne vor, der Verzicht sei ein Anzeichen von Dilettantismus®, schreibt
noch einmal Hermann Burger, ,je mehr man die Sprache beherrsche, desto kleiner werde
das Reservat des Unsagbaren. Doch die meisten Stellungnahmen von Schriftstellern zu
diesem Problem stimmen darin tiberein, dal3 es sich gerade umgekehrt verhalt. Mit
zunehmender Sprachvirtuositat wachst der Raum des Unsagbaren und wéachst ach das
BewuBtsein der Einschrankung durch die Individuation.“'*® Celans ,Zu Haupten den Prunk



des Verschwiegnen,/den Bettel der Worte zu Fuflen® Driickt sich in den Bildern von Susanne
Dorendorff in Knappheit Okonomie, in all der in Rede stehenden Lust am Fragment und
reducere aus und nicht in der Opulenz des Siegesbewul3tseins gegeniiber dem, der sich, in
der Sprache gefesselt, dieser Bande nur durch Aphasie zu entledigen vermdchte.” ,Explizite
Kunst, die alles zu sagen versucht, was sie bedeuten will“, referiert Hoover eine Zen-
Auffassung, ,bedeutet noch weniger, als sie sagt; sie schlief3t sich selbst in ihren Grenzen
ein.“! Und der Zen-Kinstler erzeuge ,den Eindruck disziplinierter Selbstbeschrankung, so,
als habe er noch etwas zurlickgehalten. Man spuirt seine Starke und hat das Gefiihl, als
habe man eine leise Ahnung von der Kraft des Kunstlers erhalten und keineswegs alles
bekommen, was er zu geben hat.“ Im Gbrigen, so Burger, ware es ,viel zu einfach, zu
behaupten, der Mensch denke in der Sprache, und alles, was sich der Formulierung entziehe,
entbehre der gedanklichen Durchformung.“**2 Hier trifft alles zusammen: Freuds
.palimpsestische” Hieroglyphe wie der Assoziations-Vortex hinter dem Vers; der Meta-Sinn
der Ideogramme wie die Spannung zwischen den Querbalken des ,Zeit*-Z oder die image-
Teile des Haiku - der machtige Bereich der Kodierungen, der Chiffren:

Ein Wort, ein Satz -: aus Chiffren steigen
erkanntes Leben jaher Sinn,

schrieb Gottfried Benn in seinem Gedicht ,Ein Wort®. 133
Gemeint ist, was fir die Grenzen der Sprache noch allemal entschadigt: die Kunst. Und
das, was an ihr unerklarlich bleibt, Die andere Sprache.



