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DIE ANGST ZUM LAUFEN BRINGEN —
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UND IHRE POLNISCHEN UBERSETZUNGEN

ABSTRACT. Making my fear run — Herta Miiller’s collage-poetry and its polish translations

Herta Miiller, born in Rumania as a member of the German minority, began to create her collages after
having immigrated to West Germany. Being heterogeneous combinations of words and pictorial ele-
ments cut out from print media, the collages can be considered as an attempt to forge a link between
west German culture and life in Rumania under the dictatorship of Ceausescu. An important role in the
articulation of autobiographical experience plays a specific rhythm, which is characterized by intermo-
dality and criss-crossed words and pictorial elements. Rhythm not only renders experience — as to speak
subcutaneously — apt to be communicated, deliberate ruptures of rhythm indicate the traumatizing ef-
fects of past experiences and anxiety. The article analyses to what extent the polish translators Leszek
Szaruga and Andrzej Kopacki take into account the structural complexity and intermediality of the
collages.

KEYWORDS: Herta Miiller, collages, intermediality, rhythm, translation

Spétestens seitdem sie 2009 den Nobelpreis fiir Literatur erhielt, ist die ruméni-
endeutsche Autorin Herta Miiller einer breiten Offentlichkeit bekannt, vor allem
durch ihre prosaischen Werke und die literaturkritischen und politischen Essays.
Weniger bekannt sind ihre lyrisch-kiinstlerischen Arbeiten, die Collagen.' 1993 wurde
in Form einer Postkartensammlung der erste Einzelband Der Wichter nimmt seinen
Kamm veroffentlicht®, auf den 2000 der Band Im Haarknoten wohnt eine Dame
folgte.” 2005 und 2012 erschienen die beiden bisher letzten Collagen-Bénde: Die

! Erstmals verdffentlichte Miiller in ihrer Poetik-Vorlesung einige ihrer Text-Bild-Gebilde, pflegte
aber schon vorher einzelne Essaybédnde oder den Beginn von Buchkapiteln mit Collagen zu illustrieren.
U.a. in: Herta Miiller: Der Teufel sitzt im Spiegel. Wie Wahrnehmung sich erfindet, Berlin 1991.

% Herta Miiller: Der Wiichter nimmt seinen Kamm, Reinbek bei Hamburg 1993.

? Herta Miiller: Im Haarknoten wohnt eine Dame, Reinbek bei Hamburg 2000.
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blassen Herren mit den Mokkatassen und Vater telefoniert mit den Fliegen." Diese
liegen inzwischen auch in der polnischen Ubersetzung von Leszek Szaruga vor, einige
Collagen wurden iiberdies von Andrzej Kopacki ins Polnische iibertragen.’

Herta Miillers Collagen-Technik entwickelte sich kontinuierlich weiter: wihrend
in den frithen Collagen der Text dominiert, stehen die Bildteile in den letzten Bén-
den nahezu gleichberechtigt neben den Textelementen. Zudem ist die Grenze zwi-
schen Bild und Text nicht mehr offensichtlich, die Bildausschnitte ragen in die Texte
und sind mit ihnen verzahnt. Diese visuelle Rahmenlosigkeit als Entgrenzung des
Bildes in den Text hinein bewirkt das Entstehen hybrider Gebilde. Auch durch die
Anreicherung der Schrift mit visuellen Elementen, das visuelle In-Szene-Setzen der
Schrift wird die mediale Uberschreitung aktiv gehalten. Die einzelnen, durch Grofe,
Farbigkeit und typografische Ausgestaltung betonten Schriftelemente gehen ein
Wechselspiel mit den Bildelementen ein. Das mediale Nebeneinander wird somit
durch die Koppelung von Text und Bild iiberschritten und die Dominanz des Textes
durch eine Uberfiihrung der Medienleistung von Bild und Text ineinander gebro-
chen, womit die Collagen fiir eine intermediale Analyse interessanter werden.
Die heterogene, zwischen Bild und Text oszillierende Struktur der Collagen hinter-
treibt eine eindeutige Rezeptionshaltung, denn die hybriden Gebilde lassen sich
weder im Modus der Bilderschau noch des Lesens aufnehmen. Die Autorin lésst
offen, ob ihre Collagen als Bilder oder Texte rezipiert werden sollen und betreibt
bereits in der medialen Darbietung ein hintergriindiges Spiel mit den medialen Kon-
texten. Wiéhrend die ersten Collagen als einzeln herausnehmbare Postkarten in einer
Box dargeboten wurden, werden die spateren in Buchform présentiert, womit eine
Verschiebung vom Rezeptionsmodus der bildenden Kunst hin zu einem literarischen
Kontext suggeriert wird. Die mediale Hybriditdt von Miillers Text-Bild-Collagen
wird auch dadurch akzentuiert, dass sie sowohl als Kunstwerke in Ausstellungen
préasentiert als auch in Lesungen als Texte zu Gehor gebracht werden. Die mediale
Schwelle zwischen Text und Bild, Sprach- und Bildkunstwerk wird so stindig um-
spielt, wobei sich jedes Medium gegeniiber dem anderen definiert und positioniert.

Die bisher kurz skizzierten, in Miillers Collagen inszenierten medialen Grenz-
iiberschreitungen sollen im Fokus meiner Ausfiihrungen stehen. Die in den Collagen
inszenierte, vibrierende Gleichzeitigkeit von Bild und Text soll dabei auf psycholo-
gische Dispositionen der Autorin riickbezogen werden, die in der von Angst geprag-
ten Atmosphire der ruménischen Diktatur griinden. In ihren Interviews spricht die
im Ruménien Ceausescus zermiirbenden Verfolgungen ausgesetzte Autorin von der
lahmenden Angst, die den Zeitverlauf zu Schreckensbildern gefrieren ldsst, und die

* Herta Miiller: Die blassen Herren mit den Mokkatassen, Miinchen 2005; Herta Miiller: Vater tele-
foniert mit den Fliegen, Frankfurt a.M. 2012.

5 Herta Miiller: Kolaze, aus dem Deutschen iibers. von Leszek Szaruga, Wroctaw 2013; Herta Miiller:
Kolaze, aus dem Deutschen tibers. von Andrzej Kopacki, in: Literatura na Swiecie 2014, nr 1-2, S. 133-156.
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zugleich die Initialziindung des Schreibens darstellt, will dieses doch gegen die ,,ste-
hengebliebene Zeit“® der Diktatur angehen:

Ich glaube, die Angst, die still hilt, ist am geféhrlichsten. [...] Ich habe mich immer darum bemiiht,
dass die Angst sich bewegt. Und das Schreiben habe ich damals angefangen, um mir selber zu ver-
sichern, daB die Angst laufen lernt.”

Dieses Widerspiel einer Erstarrung in Schreckensbildern und dem Wunsch, sich
von diesen freizuschreiben, wird in den Collagen mit ihrem Oszillieren zwischen
Bild und Text, Stillstand und Bewegung inszeniert. Die stillgelegte Bildlichkeit der
Collagen ist als Korrelat der erstarrten Zeit lesbar, der Schrecksekunde, die nie vor-
riibergeht, wie der Stillstand der Zeit beim Verhor durch den Geheimdienst Securita-
te. Zwischen Erstarrung und Schreibbewegung sollen Miillers Text-Bild-Hybriden
im Folgenden verortet werden.

Phantasmagorien des Schreckens

Das Schreiben — so Miiller — vollzieht sich in Bildern.® Es gibt in Miillers Prosa
genau genommen keinen Fortschritt, keine Entwicklung, sie bleibt vielmehr den
immer gleichen, obsessiv wiederkehrenden Bildern verhaftet, in denen das eigene
Erleben sich kristallisiert. Auch in ihre Collagen komponiert Miiller immer wieder
Mainner in Trenchcoats und ins Gesicht gezogenen Hiiten, die als Schattenrisse und
vage Silhouetten gesichtslos durch die Bild- und Textelemente geistern, ja recht
eigentlich zu ihren Hauptakteuren werden. Erzihlprosa, Essays und Collagen schop-
fen aus dem gleichen Arsenal von Bildern und Vorstellungen, sind iiber traumatisch
verdichtete Worter und Bildvorstellungen wie dem ,,Koffer oder dem Konig-
Diktator miteinander vernetzt. Die Schreckensbilder der Vergangenheit irrlichtern
durch Wort- und Bildelemente der Collagen und verflechten sie zu einer Phantasma-
gorie des Schreckens. Das intermediale Verfahren generiert ein freies Flottieren der
Signifikanten, in dem die einzelnen Gebilde lediglich kontingente Arretierungen
darstellen. In den Collagen kommt damit eine Asthetik der Briiche und subkutan
wirkender Vorstellungs- und Bildkomplexe zum Tragen, die iiber die medialen
Grenzen hinweg die Bild- und Wortelemente miteinander verwirken.

% Vgl. Ich habe die Sprache gegessen. Die Literatur-Nobelpreistrégerin Herta Miiller tiber ihren zu-
sammengeklebten Gedichte und tiber die Macht und das Versagen der Worter, in: Der Spiegel 2012, 35,
S. 128-132, hier S. 131.

" Herta Miiller, Beverly Driver Eddy: Die Schule der Angst. Gesprich mit Herta Miiller vom 14.
April 1998, in: The German Quaterly 1999, 72.4, S. 329-339, hier S. 332.

8 Vgl. Miiller: Der Teufel sitzt im Spiegel, S. 83.
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Ihre Schreckensbilder bezieht Miiller aus den bundesrepublikanischen Print-
medien. Durch das Zerschneiden kann das transgressive Vermdgen der Worte und
Bilder entfaltet und Wahrnehmung neu in Bewegung versetzt, ,,erfunden* werden.’
Durch das kombinatorische Verfahren stolen die Worter und Bilder der ausgeweide-
ten Zeitschriften auf die Schreckensbilder im eigenen Kopf, die als unvermutet und
blitzartig hervortretende Flash-Blacks die Collagen besiedeln. Der mediale ,Trash*
wird so ,zugeschnitten®, dass sich jenseits der Augenfilligkeit und Gefilligkeit des
duferlich Aufgeprégten, in den Briichen und pordsen Stellen, der Schmerz einnisten
kann, von dem Miillers Schreiben seinen Anfang nimmt und aus dem es seine Legi-
timation bezieht. Das vorgefundene Sprach- und Bildmaterial wird so fiir die Ver-
wundungen durchléssig, die die Realitdt — die der Diktatur und die westdeutsche —
den Menschen antut. So finden sich die Wort-und Bildelemente unter Miillers Sche-
re beharrlich zu bedriickenden Schreckensvisionen zusammen, in denen die Angst in
den dsthetischen Modus der Représentation hiniibergerettet wird und zugleich eine
asthetische Verdichtung erfahrt. Die verzerrten GroBenverhéltnisse und Isolierung
von Details, die sich nicht zu stabilen Entitéten fiigen, sondern zu bizarren Ensem-
bles addieren, verleihen den Collagen ein surrealistisches Gepridge. Der mehrfach
konstatierte, spezifische Surrealismus von Miillers Text-Bild-Collagen10 speist sich
jedoch nicht aus den Ideologemen der Avantgarde, sondern ist als Korrelat des
Grunderlebnisses aus der Diktatur zu begreifen: ,,Die Welt baute sich Stiick fiir
Stiick zusammen gegen den Verstand.“'' In einem Interview erklrt Miiller, Angst
bewirke, dass die Wirklichkeit surreal wird: ,,Angst macht groBe Augen, die Dinge
werden fremd.“'> Der unter der Diktatur erworbene fremde Blick* rithrt vom zer-
miirbenden Terror des Uberwachungsstaates, dem Ferment, in dem die Deformie-
rungen der Menschen, der ,,Verlust von Selbstverstindlichkeit und Angst*“"? gedei-
hen konnen. Die Angst ist es, die den Schleier der Wirklichkeit zerreiit und ein
Gefiihl schillernder Irrealitit erzeugt, der Welt ihre Natiirlichkeit nimmt und sie in
heterogene Bruchstiicke zerbrockeln ldsst: ,,Die Einheit der Dinge mit sich selbst
hatte ein Verfallsdatum. Alles rundum schien sich nicht mehr sicher zu sein, ob es
das, oder dies oder etwas ganz anderes war.“'* Durch das Flickwerk der Collagen
scheint das Phantasma einer alptraumhaft unversténdlichen, sinnlosen und absurden
Welt.

° Ebd., S. 19.

" Die Verwandtschaft mit dem Surrealismus ist Miiller mehrfach bescheinigt worden (vgl. Jirgen
Wertheimer: Im Papierhaus wohnt die Stellungnahme. Zu Herta Miillers Bild-Text-Collagen, in: Herta
Miiller. Text + Kritik 155, hrsg. von Heinz-Ludwig Arnold, Miinchen 2002, S. 80-84, hier S. 81).

" Herta Miiller: Der fremde Blick oder Das Leben ist ein Furz in der Laterne, Gottingen 1999, S. 5.

"2 Miiller: Ich habe die Sprache gegessen, S. 131.

" Herta Miiller: Mit dem Auge kann man keinen Stift halten, <http://derstandard.at/1537469>, [ab-
gerufen am 03.07.2014], S. 1-3, hier S. 1.

' Miiller: Der fremde Blick, S. 5.
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Laufen lernen — Kontingente Spiele

Um das Leben in der surrealen Welt der Angst ertragen zu konnen, brauche sie
die Konvention des Spiels, erkldrt Miiller in einem Interview mit dem polnischen
Ubersetzer Kopacki."” Der Hinweis auf die Konvention des Spiels scheint die Affi-
nitit zu den Sprachexperimenten und Collagen der literarischen Avantgarde der 20er
Jahre, beispielsweise des Dada zu belegen. Die Verbindung scheint berechtigt,
macht sich Miiller doch den befreienden Impetus der Collage avantgardistischer
Provenienz zu eigen.'® Auf das spielerische Moment der Collagen, den Humor, den
sie in ihrer Prosa nicht zum Ausdruck bringen kénne, verweist die Autorin selbst.'’
Das befreiende Lachen steht jedoch immer an der Schnitt-Stelle von Humor und
Angst, im Hintergrund der spielerischen Kombinatorik der Collagen lauert der tiefe
Ernst, so dass sich Angst und Spiel letztendlich die Waage halten.

In den Collagen spielt Miiller solche kombinatorischen Spiele, die sie von der
Angst befreien sollen. Die Konnotationen zum Spiel sind vielfaltig. Zum Beispiel ist
der Tisch, der als Schauplatz der Wortspielereien mehrfach als Bildelement er-
scheint, kariert wie ein Schachbrett, und auch im Textteil erscheinen schwarzweil}
karierte Tische, auf denen die Figuren hin- und hergeschoben werden. Wenn die
Worter auf dem Tisch verriickt werden wie beim Schachspiel und dabei dem Zufall
die Regie iiberlassen wird, ist dies zunéchst ein Bild fiir das Eingestehen der Kon-
tingenz, der ,,Zufallsblindheit der Sprache, um einen Ausdruck Rorty’s zu gebrau-
chen.'® Indem sie den Wortern folgt, ,,dahin, wo sie hinfiihren®, und sie in immer
neuen Konfigurationen zusammenfligt, gelingt es Miiller, die zufallsblinde Prigung
der Sprache gleichsam zu ertasten. Der Zufall ist hier doppelt besetzt: zum einen als
Angst vor der Kontingenz der Sprache, hinter der das Phantasma der Sinnlosigkeit
lauert: ,,Da sicht man noch mehr, als wenn man aufs Papier schreibt, wie sehr alles
dem Zufall gehorcht. [...] Man konnte Angst kriegen, wenn man sich dariiber Re-
chenschaft gibt, wie viel an diesem Zufall liegt.“'” Auf der anderen Seite liegt in
dieser Lotterie mit Worten ein befreiendes Moment, wird hier doch eine ,,Ent-
Gotterung™ (Rorty) der Sprache im Sinne eines Herauslosens aus ideologischen
Priagungen vollzogen. In den Collagen spielt Miiller ihre eigenen Sprachspiele, die
sie denjenigen der Diktatur und der westdeutschen Medien entgegensetzt. Im Zu-

13 Szczegol nie ktamie, z Hertq Miiller rozmawia Andrzej Kopacki, in: Literatura na Swiecie 2014,
nr 1-2, S. 157-163, hier S. 160.

' Vgl. Wolfgang Max Faust: Bilder werden Worte. Zum Verhdltnis von bildender Kunst und Lite-
ratur vom Kubismus bis zur Gegenwart, Koln 1987, S. 53f.

"'Vl Miiller: Ich habe die Sprache gegessen, S. 130.

'® Richard Rorty: Kontingenz, Ironie und Solidaritit, aus dem Amerikanischen von Christa Kriiger,
Frankfurt a.M. 1989, S. 61.

' Miiller, Eddy: Die Schule der Angst, S. 338.
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sammensuchen neuer Worter werden die Collagen zum nie endenden Versuch, der
Sprache eine eigene, unverwechselbare Prigung aufzudriicken.”

Indem sie sich der ,,schiere(n) Kontingenz* der Sprache und Bilder {iberlésst,
entfesselt Miiller die poetische Fliehkraft des Wort- und Bildmaterials, die sich nicht
ideologisch in den Dienst nehmen ldsst. Miillers Sprachspiele sind aus dem Zufall
geboren — die Autorin ldsst sogar das Konzept der ‘écriture automatique® dadaisti-
scher Provenienz anklingen®', wenn sie die Regie ganz den Wortern auf ihrem Tisch
iberldsst: ,,Weil die Worter schon vorhanden sind, denke ich manchmal, dass ich es
gar nicht bin, die schreibt.“** Gerade die Unberechenbarkeit der Elemente, mit der
durch den unverhofften Zusammenprall der Elemente die poetische Kraft freigesetzt
wird, stellt ihren Vorzug dar, denn die auf diese Weise befreiten Worter werden
nicht nur aus alten, medial verordneten Zusammenhéingen herausgeschleudert, son-
dern konnen in neuen Sinnzusammenhédngen zueinander finden: ,,wenn ich diese
gedruckten Worter ausgeschnitten auf dem Tisch liegen habe, fliegen sie zusammen
und werden eine Geschichte“” Miiller puzzelt sich also ihre Sprachspicle in der
Hoffnung zusammen, dass durch diese zufallsgeschuldeten Arrangements ein poeti-
scher Mehrwert entsteht. Die Collagen werden damit zum Schauplatz von ,,4stheti-
schen Fluchtbewegungen“**, bilden die ‘Schnitt-Menge* ideologisch vorgeprigter
Wirklichkeitswahrnehmung und der poetischen Eigenbewegung der Sprache. Damit
es nicht zum medial und ideologisch zugerichteten Stillleben erstarrt, wird das Ge-
schriebene stets aufs Neue durchgeschiittelt und durcheinandergewirbelt. Dieses
Verfahren der fortwdhrenden Neuanordnung, in der Realititspartikel frei durch die
Text- und Bilderwelt der Collagen vagabundieren und zu neuen Sinnzusammenhéin-
gen vernetzt werden, korrespondiert mit dem poetologischen Konzept der ,,erfunde-
nen Wahrnehmung®, die sich als ein Unterwegssein entfaltet, und sich in die Lage
versetzt, die Verhéltnisse der Realitdt immer wieder neu zu entwerfen.

In den spéteren Collagen wird die Textbewegung durch Reime und Metrum in
Bewegung gehalten. Der Reime wird bezeichnenderweise von der Autorin als das
eigentliche Movens der Textbewegung angesehen: ,,Er (der Reim, B.S.) ist wie ein
kleiner Motor. Er schiebt das Ganze an.“> Es scheint also vor allem die prosodische,
rhythmisierende Funktion des Reims wichtig zu sein, die mit dem pulsierenden Takt

2 »Dann wird man der Sprache keine eigene Prigung gegeben, sondern ein Leben lang nur vorge-
prigte Stiicke herumgeschoben haben.” (Rorty: Kontingenz, Ironie und Solidaritdt, S. 53).

2''Vgl. Tristan Tzara: Dada Manifest iiber die aschwache Liebe und die bittere Liebe, in: ders.:
7 DADA Manifeste, Hamburg 1978, S. 44.

*2 Miiller: Ich habe die Sprache gegessen, S. 130.

# Miiller, Eddy: Die Schule der Angst, S. 338.

* Philipp Miiller: Fluchtlinien der erfundenen Wahrnehmung. Strategien der Uberwachung und
minoritire Schreibformen in Herta Miillers Roman , Heute wdre ich mir lieber nicht begegnet®, in:
Herta Miiller. Text + Kritik 155, hrsg. von Heinz-Ludwig Arnold, Miinchen 2002, S. 49-58, hier S. 51.

= Miiller: Ich habe die Sprache gegessen, S. 130.
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des Metrums zusammenwirken und die Dynamik der Texte aktiv halten soll. Der
Reim hilt die Textbewegung als akustisch wirksames Muster in Gang.*® Die Colla-
gen sind von einer Lauttextur aus akustisch wahrnehmbaren Elemente wie Binnen-
reimen, Alliterationen, Anaphern und Lautmalerei durchzogen, wobei der Reim ein
zentrales Organisationsmuster bildet: Je mehr die konventionelle Grammatik und
Semantik an Bedeutung fiir die Textorganisation verlieren, desto wichtiger wird das
Strukturierungsprinzip des Reims, der als formal organisierendes Prinzip gleichsam
ersatzweise die Rolle syntaktischer Regeln und semantischer Beziige iibernimmt.
Zwar verklammert der Reim die zerschnittenen Sétze, fiigt sie allerdings nicht zu
soliden Sinnverbunden zusammen. Ebenso wie metrische Muster nur den triigeri-
schen Schein einer Ordnung vermitteln, halten die Reime die Texte nur scheinbar
zusammen und werden nicht Kohérenz stiftend wirksam. Das genaue Gegenteil ist
der Fall: Indem der Reim ein spielerisches Vernetzen sinnfremder Worter erlaubt,
ermoglicht er den Einbruch der Kontingenz in eine begrifflich sanktionierte Welt-
sicht und induziert so die Befreiung der Sprache von {iberkommenen Zusammen-
héngen. Das hier inszenierte Zufallsspiel der Reime bringt zum einen das Sprachma-
terial in Bewegung und aktiviert die poetische Eigenkraft der Sprache, birgt aber
auch das Risiko des Sinnverlusts, indem es die Kontingenz der Sprache sinnfallig
macht und den Eindruck der ,,Zufallsblindheit* der sprachlichen Ordnungen unter-
stiitzt. Auch die Verteilung der Farben {iber die Collagen erweist sich als arbitrire
Streuung, die einer etwaigen Semantik der Farben zuwiderlduft. Wie Reimmuster
und Versmal} suggerieren die Farbmuster Bedeutung nur, letztendlich sind Farben
genauso wie die Worter kontingent, und werfen ebenso wie Typografie und Faktur
ein briichiges Netz iiber die Collagen. Die {ibereinander geblendeten Strukturierun-
gen sind héufig gegenldufig und lassen sich nicht zu stabilen Sinnzusammenhingen
vernetzen. So kollidiert beispielsweise die Akzentuierung einzelner Elemente durch
den Reim mit den visuellen Hervorhebungen. Paradoxe Verbindungen, wenn die
Inszenierung der Schrift sich kontrdr zur Semantik verhélt, indem etwa das Wort
,klein® in iiberdimensionalen Lettern erscheint, entfalten eine sinndestruicrende
Wirkung. Mit den Inszenierungen der Sprachsegmente wird iiberdies unauthorlich
auf ihre mediale Verfasstheit verwiesen. Durch das Proliferieren der typografischen
Hervorhebungen, in dem sich nahezu jedes Wort dem Betrachter gleichsam auf-
dringt, wird die Schlagzeilenoptik der Printmedien zum Implodieren gebracht und
eine Zertrimmerung von Sinnbeziigen induziert. Es wird eine irritierende Mischung
aus visuell erzeugter Eindringlichkeit und semantischer Vieldeutigkeit zustande
gebracht.

Wenn iiber dhnliche Farben oder Typografie Beziige hergestellt werden, treten
die linearen Strukturierungen der Textsegmente zugunsten der visuellen zuriick, die

26 Schreiben ist ja fiir Miiller immer auch Horen, sie bekennt, alle ihre Texte laut zu lesen, oder sie
im Kopf zu ,,héren (vgl. ebd., S. 130).
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sich zu einer komplexen Textur vernetzen. Diese konstellative Struktur der Texte,
die neben der horizontalen auch vertikale Lesarten provoziert, fiihrt zu einer Uberla-
gerung von potenziellen Verkniipfungen, die syntaktische Mehrbeziiglichkeiten
hervorbringt. Indem die Texte von der linearen Lesbarkeit entbunden werden, wer-
den die medialen Beschrinkungen des Textes aufgehoben. Durch das Uberfiihren
der Texte aus der Linearitit in ganzheitlich wahrnehmbare Konstellationen wird der
Eindruck der Gleichzeitigkeit forciert und eine simultane Wahrnehmung wie bei der
Bildbetrachtung herausgefordert. Einzelne Worter in greller Farbe oder {iberdimen-
sionaler Grofle dominieren die Texte, springen den Leser/Betrachter féormlich an.
Weniger typografisch hervorgehobene Elemente treten nicht nur optisch in den Hin-
tergrund, sondern beanspruchen die Aufmerksamkeit des Betrachters mit zeitlicher
Verzogerung. Es wird somit nicht eigentlich Simultanitét erzeugt, sondern eine al-
ternative Sukzessivitit, die mit der linearen Textbewegung kollidiert. Die heteroge-
ne, zwischen Bild und Text oszillierende Struktur der Collagen hintertreibt eine
eindeutige Rezeptionshaltung: Der Rezeptionsmodus schwenkt bestdndig in einer
Art Kippbewegung vom Modus des Betrachtens zur Lesebewegung und verharrt in
einer vibrierenden Gleichzeitigkeit von Sukzessivitdt und Simultaneitit. Auch die
Relationen der Wort- und Bildelemente sind von irisierender Vieldeutigkeit. Kon-
ventionelle Erwartungshaltungen, nach denen Text und Bild sich als Erklidrung,
Doppelung oder zumindest kontrastive Spannung auseinander entfalten, werden
enttduscht. Wenn das Muster der Illustrierten aufgegriffen wird, dann nur, um es zu
zersetzen. Trotz entfernter illustrativer Verweise bleiben die Relationen zwischen
Text und Bild vage und rétselhaft. Da statt erhellender Kommentare neue Ritsel
aufgegeben werden, wird der Leser immer wieder auf seinen Status als Betrachter
zuriickverwiesen. Es bleibt ihm tiberlassen, zum Leser zu werden und Rat beim Text
zu suchen, wechselseitige Referenzen zwischen Bild und Text zu entwerfen — oder
es beim reinen Betrachten zu belassen. Durch die Beziige zwischen Text und Bild
wird — gerade weil sie so vieldeutig sind — der Transfer zwischen den Medien per-
manent aktiv gehalten und eine intermediale Synthese unterlaufen. Das wechselsei-
tige Durchdringen als ununterbrochener Prozess des Transformierens von Texten in
Bilder und umgekehrt erzeugt vielmehr eine mediale Hybriditdt, die nahezu unendli-
che Verweise generiert.

Durch die kontrafaktorischen textuellen und visuellen Strukturierungen, die
durch die redundante Typografie, Faktur und Farbe gebildet werden, wird die durch
Metrum und Reim dynamisierte Textbewegung immer wieder abgebremst und er-
starrt zu visuellen Arrangements, in denen die einzelnen ,,polysemen Bruch-
Stiicke*”’ in der Relation der Fremdheit zueinander stehen und sich zu absurden und
erschreckenden Tableaus vernetzen. Der durch den Reim erzielte kindliche Ton und

" Norbert Otto Eke: Schénheit der Verwund(er)ung. Herta Miillers Weg zum Gedicht, in: Herta
Miiller. Text + Kritik, hrsg. von Heinz-Ludwig Arnoldt, Miinchen 2002, S. 64-79, hier S. 74.
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die tanzerische Selbstvergessenheit einer sich aus fixen Sinnbeziigen herausschrei-
benden Sprachbewegung sind damit nur eine notdiirftige Verhiillung des Schreckens
einer unbegreiflichen Welt. Dieser bildet das eigentlich Authentische, das immer
wieder ,,aus dem Gemachten heraus(springt).“** Wie in den Gedichten der bewun-
derten Lyrikerin Inge Miiller wird so in Miillers gereimten und geleimten Gebilden
der Eindruck einer ,hiipfenden Zerbrochenheit“* zustande gebracht, der biografisch
verankert ist: Noch in ihrem neuesten Text Mein Vaterland war ein Apfelkern be-
schreibt Miiller die Strategie der Angstbewiltigung durch sinnlose Reime.’’ Der
spielerische Duktus der Collagen darf also nicht dariiber hinwegtauschen, dass Miil-
ler ihre Worter um der Sprachméchtigkeit der Opfer willen zusammensucht. So
erzdhlen die ,,Geschichten®, zu denen die Worter und Bilder ,,zusammenfliegen®,
von Beschéddigungen und die grazile Leichtigkeit des Nonsens hilt sich die Waage
mit bedriickenden Vorstellungsbildern, zu denen sich die dergestalt befreiten Worter
mit unbeirrbarer Beharrlichkeit verdichten, wobei sie dann freilich alles Zufillige
abstreifen.

Das kontrafaktorische Widerspiel von textuell-akustisch wirksamen Elementen
und den auf visueller Ebene erkennbaren Mustern ldsst sich mit der intermodalen
Kategorie des Rhythmus fassen, wie sie von Michael Lommel in den Blick genom-
men wird.”" Auf die synisthetische Dimension des Rhythmus ist bereits verwiesen
worden.”” Der Rhythmus kann mehrere Sinne durchqueren, ist sowohl visuell als
auch akustisch wahrnehmbar. Als ,,sinnesiibergreifender sensus communis, der sich
nicht allein durch Sukzession, durch ein Nacheinander, sondern ebenso durch verti-
kalen Austausch der Sinnesvermdgen artikuliert“>, ist der Rhythmus als Beschrei-
bungskategorie der hochgradigen Komplexitéit intermedialer Gebilde angemessen.
Rhythmik kommt in Miillers Collagen als komplexes Organisationsprinzip zum
Tragen, der Rhythmus vereinigt die prosodisch-textuellen und die bildlich-visuellen
Strukturierungen und trdgt auch ihren Wechselwirkungen Rechnung. Durch lautliche
und visuelle Rhythmisierung werden die Collagen in eine Struktur gebracht und
davor bewahrt, in amorphe Gebilden zu zerfallen. In seiner intermodalen Wirksam-

*® Herta Miiller: Hunger und Seide, Reinbek bei Hamburg 1995, S. 36f.

¥ Vgl. Herta Miiller: In der Falle, Gottingen 1996, S. 46.

3 Herta Miiller: Mein Vaterland war ein Apfelkern. Ein Gespréiich mit Angelika Klammer, Miinchen
2014, S. 8.

' vgl. Michael Lommel: Der Rhythmus als intermodale Kategorie, in: Intermedialitit ana-
log/digital. Theorien — Methoden — Analysen, hrsg. von Joachim Paech und Jens Schréter, Miinchen
2008, S. 79-90.

2 Vgl. Gilles Deleuze: Francis Bacon — Logik der Sensation, aus dem Franz. iibers. von Joseph
Vogl, Miinchen 1995, S. 31; Maurice Merleau-Ponty: Phénoménologie de la Perception, Paris 1966,
S. 270; vgl. Bernhard Waldenfels: Sinnesschwellen: Studien zur Phdnomenologie des Fremden, Frank-
furt a.M. 1999, S. 73f.

33 Lommel: Der Rhythmus als intermodale Kategorie, S. 83.
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keit tragt der Rhythmus dem synésthetischen, auf visueller, lautlicher und taktiler
Ebene operierenden Verfahren Miillers Rechnung, wenn wir Synésthesie als ein
stetes Wechselspiel zwischen den Sinnen begreifen, einen komplexen Vorgang, der
eine ,,maximale Beteiligung aller Sinne mit einschlieft.«** Miiller betont den ,,sinn-
lichen* Charakter der Arbeit mit den ausgeschnittenen Wortern, die in ihrer Materia-
litdt wahrgenommen, die Hand genommen werden, beschreibt die Glitte des Pa-
piers, seine Faktur, hebt also neben dem visuellen und akustischen das taktile
Moment hervor. Miillers synésthetisches Verfahren steht allerdings in schroffem
Gegensatz zu Vorstellungen von einer urspriinglichen Einheit der Sinne. Zwar
kommen in den Collagen synésthetische Verfahren zum Tragen, allerdings werden
Briiche und Spannungen zwischen den Sinnesmodalititen einbezogen: Sehen und
Horen kollidieren miteinander. Es scheint also, dass mit Blick auf intermediale Ge-
bilde wie Miillers Collagen das Konzept der Synisthesie neu iiberdacht werden
muss. Ein mediensynésthetischer Blick™ auf die Text-Bild-Collagen fordert gerade
nicht Korrespondenzen im Sinne eines harmonischen Zusammenklangs zu Tage,
sondern Hybridisierungen als Uberschneidungen von Sinnesdispositiven, werden
doch von Miiller Passagen, Zwischenrdume und Risse zwischen den einzelnen Sin-
nen exponiert und anthropologisiert — ganz im Sinne des Diktums: ,,Unsere Augen
liegen so, dass beim Schauen der Riss im Bild drin ist.“’® Der Rhythmus als inter-
modale Kategorie umfasst nicht nur das Zusammenspiel der Sinne, sondern auch die
Briiche und Risse zwischen den Sinnesmodalitidten. Damit wird mit der Beschrei-
bungskategorie des Rhythmus auch das kontrafaktorische Widerspiel von Reimen
als akustisch wirksamen Elementen und den auf visueller Ebene erkennbaren Mus-
tern fassbar, das Miillers Collagen auszeichnet. Indem sie die {ibereinander geblen-
deten bildlich-visuellen und textuell-lautlichen Strukturierungen integriert, erlaubt es
die intermodale Kategorie des Rhythmus, die Collagen in ihrer medialen Grenziiber-
schreitungen zu erfassen. Auf die intermodale und medieniiberschreitende Dimen-
sion des Rhythmus verweist Monika Schmitz-Emans.?” Eine ,,Poetik des Rhythmus*,
die die rhythmische Organisierung der visuellen und akustischen Sphire umfasst™,

 Lydia Andrea Hartl: Sprache, Rhythmus, Schrift. Medienkimpfe um Aug’ und Ohr, in: Bernhard
Banoun u.a. (Hg.): Aug’ um Ohr. Medienkdmpfe der osterreichischen Literatur des 20. Jahrhunderts,
Berlin 2002, S. 942, hier S. 16.

¥ Vgl. Michael Lommel: Stimme und Blick. Paradoxien syndisthetischer Medienrezeption, in: Na-
vigationen 2002, Jg. 1, Nr. 2, S. 7-16; Michael Lommel: Samuel Beckett — Syndisthesie als Medienspiel,
Miinchen 2006, S. 13-22.

3¢ Miiller: Der Teufel sitzt im Spiegel, S. 76.

7 Monika Schmitz-Emans: Rhythmisierung als Musikalisierung. Zu Selbstbeschreibungen und dis-
thetischer Praxis in der experimentellen Dichtung des 20. Jahrhunderts, in: Colloquium Helveticum
2002, 32, S. 243-887.

#vgl. ebd., S. 247, 257.
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macht sie u.a. in den Manifesten des Futurismus, des Dada und der konkreten Poesie
aus. Schmitz-Emans hebt die Arbeit an der Entgrenzung, Entdifferenzierung der
Kiinste und der Engfiihrung der kiinstlerischen Ausdrucksmittel hervor, die durch
rhythmisch-strukturierende Gestaltungspraktiken geleistet wird.” Wie die Lyriker
der Avantgardebewegungen sucht Herta Miiller durch die ostentative rhythmische
Strukturierung ihrer Collagen Anschlussstellen zwischen den Kiinsten und erprobt
die Kombinierbarkeit ihrer materiell-medialen Grundlagen. Ihre Collagen setzen ein
polyrhythmisches Geschehen in Gang, ,,bei welchem der Rhythmus die Ehe zwi-
schen Sprache und Bild stiften soll.“*’ Miiller ist es jedoch nicht darum zu tun, die
Medien Bild und Sprache nahtlos ineinander aufgehen zu lassen. Vielmehr werden
auch hier Briiche und Spannungen exponiert und ein Oszillieren zwischen Bild und
Text, Stillstand und Bewegung erzeugt.

Fiir den Rhythmus sind ja Bewegung und Wiederholung konstitutiv, er ist Kor-
perbewegung in Raum und Zeit.*' Die ,,durch Wiederholung und Wiederholungser-
wartung geordnete” rhythmische Gestalt ist eine dynamische Einheit** und keine
statische Anordnung. Indem das Medium Text zum Trigermedium eines Rhythmus
gemacht wird, wird es dynamisiert und vor der Erstarrung bewahrt. Im Gegensatz
zum Pulsieren des Metrums, das voraussehbar ist, stort der Rhythmus jedoch die
selbstgeschaffenen Ordnungen, nimmt auch Gegenbewegungen in sich auf und integ-
riert Briiche und Kanten.” Gerade in der Kunst des 20. Jahrhunderts lisst der
Rhythmus das Einbrechen regelwidriger Strukturen zu — so treten beispielsweise in
den freien Rhythmen moderner Lyrik Stérungen, Gegenrhythmen und Unruhen
auf.* In Miillers Collagen ergibt sich der unruhige, ,hiipfende Rhythmus aus dem
Widerspiel von textuellen und lautlichen Ordnungsmustern wie dem Reim und bild-
haft-visuelle Redundanzen. Die rhythmisch fortschreitende Textbewegung, in der
die ,Angst zum Laufen gebracht® werden soll, gerdt immer wieder aus dem Tritt und
gefriert zum sinnenthobenen, absurden Schreckensbild. Aus dieser stockenden, sich
verhaspelnden und in befremdlichen Tableaus verkapselnden Rhythmik der Colla-
gen resultiert ihre spezifische Atmosphére, die genau die Waage hélt zwischen spie-
lerischer Leichtigkeit und ldhmender Beklemmung. Die intermodale Kategorie des

39 Das Interesse innovatorischer ésthetischer Bewegungen am Rhythmischen ist insbesondere mo-
tiviert durch das an Uberschreitungen traditioneller Grenzen der Gattungen und Kunstformen® (Ebd.,
S. 251).

“Ebd., S. 254.

*! Christiane Vogel: La configuration rhythme-attente-surprise dans les Cahiers de Paul Valéry, in:
Colloquium Helveticum 2002, 32, S. 163-178, hier S. 178.

2 Vgl. Gerhard Kurz: Macharten. Uber Rhythmus, Reim, Stil und Vieldeutigkeit, Géttingen 1999,
S. 13.

* Gesetz des Rhythmus ist zugleich Norm und Abweichung, er zeichnet sich durch ,regelmiBige
UnregelmaéBigkeit” aus (Helmuth Plessner, zit. nach Waldenfels: Sinnesschwellen, S. 65).

* Vgl. Lommel: Der Rhythmus als intermodale Kategorie, S. 81.
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Rhythmus erlaubt es damit, die Collagen in ihrer vibrierenden Gleichzeitigkeit von
Stillstand und Bewegung, Bild und Text, mithin in ihrer medieniiberschreitenden
Transgressivitéit in den Blick zu nehmen.

Rhythmus als Problemkonstante
der Ubersetzung intermedialer Gebilde

Die Kategorie des Rhythmus stellt zugleich ein Bewertungskriterium fiir die
Ubersetzung dar. Im Folgenden soll anhand einzelner Leistungen von Leszek Sza-
ruga und Andrzej Kopacki Rhythmus als Problemkonstante in der Ubersetzung von
Miillers Collagen herausgestellt werden. Das erste Beispiel stammt aus dem Band
Vater telefoniert mit den Fliegen:

Ach, ein so leichtes Ach, tak lekkie

hat der Verrat ciatlo ma ta zdrada

Rennt [liile] rennt wild und Pfauenblau gna i gna dziko i Pawioniebieska

Wie die Spiegelenden kurzen jak te odzwierciedlajace owego krotkiego
Sommers das verbrennt lata co spalito te wie§*

In der Collage wird ein Widerspiel zwischen den visuellen und textuellen Struk-
turierungen inszeniert. Durch die Anordnung der durch Buchstabengrofie und Faktur
den Text dominierenden Elemente ,,Fleisch®, ,,Verrat” und ,,Dorf™, die sich zu einer
Phantasmagorie des Entsetzens vernetzen, wird eine simultan-ganzheitliche Wahr-
nehmung herausgefordert. Die Atmosphire latenter Bedrohlichkeit ergibt sich zu-
dem aus der medialen Uberschreitung zum Bildelement hin, der dunklen Silhouette
eines vom Betrachter abgewandten Mannes, wie sie zum Bilderarsenal der Collagen
gehdren. Der Textteil wird iiber vage assoziative Zusammenhénge mit der zerschnit-
tenen Birne im Bildteil verzahnt. Der Schnitt durch das Fruchtfleisch der Birne ver-
bindet das Bildelement mit dem im Text erscheinende ,,Fleisch®, indem er die Ver-
nichtung des unbekiimmert-sommerlichen Dorflebens durch den in der Luft
liegenden Verrat performativ inszeniert. Bedeutung konstituiert sich iiber die expo-
nierten Briiche und Schnitte, in denen sich die Verwundungen der Vergangenheit
manifestieren. Gegenldufig zur bildhaften Wahrnehmung ist die durch den Text
provozierte Lesebewegung. Uber die visuelle Strukturierung wird die lautliche ge-
blendet, die iiber die Redundanz des Elements ,,rennt eine Fluchtbewegung zu-
gleich benennt und sinnfillig macht. Uber das Reimen der Woérter ,,rennt und ,,ver-
brennt“ wird ihre Vergeblichkeit akzentuiert und die Assoziation zu Tod und
Vernichtung verstérkt. Die visuellen und lautlichen Strukturierungen vereinigen sich
zum spezifischen Rhythmus der Collage und ergénzen sich zu einer Szenerie des

* Miiller: Kolaze, tibers. von Leszek Szaruga, S. 90.



Die Angst zum Laufen bringen — Herta Miillers Text-Bild-Collagen und ihre polnischen Ubersetzungen 97

lahmenden Schreckens, mit der der Impuls einer Fluchtbewegung alterniert und die
Collage zwischen Text und Bild, Erstarrung und Bewegung oszillieren lédsst. Das
dichte Netz der visuellen, lautlichen und semantischen Beziige verleiht Miillers Col-
lage eine Kohédrenz, die allerdings nicht auf der logischen, sondern affektiven Ebene
liegt und im Bereich der Bilder und Vorstellungen operiert. Der Text fiihrt vor, wie
Miiller die Wort- und Bildelemente nicht nur aus Sinnzusammenhéngen herauskata-
pultiert, sondern sie auch zu neuen zusammenfinden lisst. Das poetische Potenzial
der Worter wird entfaltet und dabei ein stimmiges Vorstellungsbild erzeugt. Fiir das
in den Textteil hineinpurzelnde Wort ,,pfauenblau® ldsst sich zwar kein semantisch
sinnvoller Bezug zu den iibrigen Wortelementen etablieren, so dass es als sinnfrem-
des Element aus dem Text herausragt und den Eindruck des Disparaten erweckt.
Uber die Farben wird jedoch ein Bezug zwischen dem Wort ,,Pfauenblau und Ele-
ment ,,Spiegelenden hergestellt, das vor einem pfauenblauen Hintergrund erscheint,
womit der Vergleich ,,Pfauenblau wie die Spiegelenden* iiber die visuelle Struktu-
rierung mitvollzogen wird. Das Widerspiel der visuellen und semantischen Struktu-
rierung erzeugt Irritation, durch die sich iiberlagernden semantischen, visuellen und
lautlichen Strukturierungen wird an jeder Stelle Sinn destruiert und neu erzeugt. Auf
der Ebene der Assoziationen und Bildvorstellungen entsteht trotz der logisch-
semantischen Sinnzertriimmerung ein eindriickliches Ganzes mit starker affektiver
Wirkung. Es wird hier wie in allen Collagen deutlich, dass Miiller, wenn sie neue
Warter zusammensucht, dies tut, um eine Sprache der Opfer zu erfinden.*®

Dieses Widerspiel von Sinnentfremdung und spielerischer Kontingenz auf der
einen Seite und dem Etablieren von kohdrenten Vorstellungsbildern auf der anderen
Seite, das bei Miiller durch die iibereinander geblendeten semantischen, visuellen
und lautlichen Strukturierungen zustande gebracht wird, bleibt in Szarugas Uberset-
zung nicht erhalten. Das Moment der Verfremdung iiberwiegt. Wihrend im Aus-
gangstext der Textteil durch die grammatischen Beziige strukturiert ist, die insge-
samt gesehen, einen grammatisch korrekten Satz ergeben, der eine ,,Geschichte*
erzihlt, fehlen in der Ubersetzung die grammatischen Beziige. Im Ausgangstext sind
die ,,Spiegelenden” durch den grammatischen Genitivbezug mit dem Sommer ver-
bunden. Szaruga hingegen scheint das Substantiv ,,Spiegelenden‘ als ein adverbiales
»spiegelndes™ (odzwierciedlajace) zu lesen, zu dem der Bezug fehlt. Hier wird das
Moment des Disparaten verabsolutiert, die fehlende grammatische und semantische
Kohidrenz wird nicht durch rhythmisch-strukturierende Gestaltungspraktiken wie
visuelle oder lautliche Korrespondenzen aufgewogen. Szaruga ldsst die Konstellati-
vitdt der Collagen aufler Acht, die von der Linearitit wegfiihrt und zwischen einzel-

46 ,,50 haben die Opfer von Grausamkeit, Menschen, die leiden, nicht viel Sprache. Deshalb gibt es
so etwas wie ,,die Stimme der Unterdriickten* oder ,die Sprache der Opfer® nicht. Die Sprache, die die
Opfer vorher benutzten, passt nicht mehr, und sie leiden zuviel, um neue Worter zusammensuchen zu
konnen.“ (Rorty: Kontingenz, Ironie und Solidaritdt, S. 160).
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nen Elementen Querbeziige zustande bringt, die sich zu irisierender Bildlichkeit
verdichten.

So diirfte aufgrund der sich in der Vertikale ergebenden Isotopien (Verrat — Zer-
storung — verbrennendes Fleisch) das Element ,,Fleisch® sicher nicht als ,,ciato*
wiedergegeben werden, denn wéhrend ,,cialo* auf die organische Ganzheit des
menschlichen Korpers verweist, bezeichnet das ,,Fleisch* seine schiere Materialitét.
Szarugas Wiedergabe als ,,ciato® zerstort ebenfalls den Bezug Fleisch — Frucht-
fleisch, der sich aus den intermedialen Grenziiberschreitungen ergibt, die Bedeutung
fluide machen und Signifikanten durch Text- und Bildteile wandern lassen. Es ist
zweifelhaft, ob der Ubersetzer die Collagen als intermediale Gebilde erkennt, in
denen die Visualitdt mit der semantischen Bedeutung interferiert. Beispielhaft ist das
Element ,,Verrat®, das, mit dem bestimmten Artikel versehen, den Verrat als Pha-
nomen bezeichnet, als besonders schwerwiegenden Vertrauensbruch, der das Gefiihl
der Selbstverstindlichkeit untergriabt und durch ein latentes Gefiihl der Angst er-
setzt. Diese umfassende, geradezu existenzielle Bedeutung des Verrats wird durch
die typografische Gestaltung unterstiitzt, die das Wortelement die gesamte Collage
dominieren ldsst. In der Ubersetzung von Szaruga wird aus dem bedrohlichen Phi-
nomen des Verrats ,ta zdrada®, also ein Einzelgeschehen. Es wurde damit die Inter-
medialitit der Collage nicht erkannt und der Rhythmus, der sich aus der Uberlage-
rung visueller und prosodisch-lautlicher Strukturierungen ergibt, aufler Acht
gelassen. Wihrend hier die Erstarrung zu einer Szenerie des Schreckens, die sich aus
der Verrdumlichung des Textes hin zu visuell wahrnehmbaren Konstellationen so-
wie dem Interferieren von Wort- und Bildelementen ergibt, nicht mitvollzogen wird,
so wird an anderer Stelle die Textbewegung missinterpretiert. Der Fluchtimpuls des
Weglaufens, der mit dem redundanten Element ,,rennt™ benannt wird und sich in der
durch Metrum und Reim dynamisierten Textbewegung lautlich manifestiert, wird
durch ,,gna¢* wiedergegeben, das ein Hinter-etwas-Herjagen bezeichnet.

Das nichste Beispiel stammt aus dem Bad Die blassen Herren mit den Mokka-
tassen und beschreibt eine traumatische Situation aus der Ceausescu-Diktatur, die
bereits im Titel des Bandes anklingt: die Verhore durch die Securitate, bei denen
man hilflos geldhmt vor dem Geheimdienstler sitzt.

In einer Knorpeltasse W filizance z chrzastki

bot er mir ZAproponowatl mi

Einen Kaffee an und der KAWE a byla ona

War Czarna wlos

Der Zuckerwiirfel weiller Kostki cukru biaty zab

Na klar Eing ich zu rithren @ No jasne ‘zaczetam’ mieszaé

er sagte nicht falsch herum On powiedzial nie MIESZAJ falszywie
du wirfst den ganzen Sommer um ty to cate lato wywrocisz*’

T Miiller: Kolaze, tibers. von Leszek Szaruga, S. 39.
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Dieses unbewegliche Sitzen miissen vor dem Verhdrenden mit seiner feisten
Behébigkeit und schmierigen Gebaren wird in der Collage inszeniert. Miiller stellt
hier in beispielhafter Weise die surreale Welt der Angst dar, die jedes Detail bedroh-
lich anwachsen ldsst und die Welt in sinnlose, bedrohliche Einzelteile zerfallen 14sst,
in der der Kaffee zu schwarzem Haar und der Zuckerwiirfel zum weiflen Zahn mu-
tieren. Diese fragmentierten und surreal zusammengeschnittenen Ansichten der
Realitdt werden zugleich zu bizarren Todesvisionen, indem sie das Haar und die
Zihne als die leiblichen Uberreste eines Menschen exponieren. Die Verkniipfung des
Elemente ,,schwarzes™ und ,,Haar* legen zudem einen intertextuellen Verweis auf
Celans Todesfuge nahe. Gegen diese Erstarrung zum Schreckensbild, das den Still-
stand der Zeit konnotiert, wird im zweiten Teil des Textes eine rhythmisierte Bewe-
gung aufgeboten. Auf semantischer Ebene gibt das ,,Rithren* in der Kaffeetasse den
Rhythmus der Textbewegung vor, der durch die prosodisch lautliche Strukturierung
mit vollzogen wird: Die letzten drei Zeilen sind metrisch geordnet, wobei der Trochi-
us dominiert, zugleich wird die rthythmische Bewegungsstruktur durch den Reim un-
terstiitzt. Durch die ostentative prosodische Strukturierung mutet der Text wie ein
Kinderreim an, eine Beschworungsformel gegen die Angst, mit der Kinder sich zu
beruhigen suchen. Damit macht sich der Text zum Schauplatz einer Angstbewélti-
gung, die als zentraler Impuls der Collagen ausgemacht wurde. Der Reim und die
Sinnlosigkeit der semantischen Bezilige (den Sommer umwerfen) lassen ein spieleri-
sches Moment anklingen, das dem Text eine grazile Leichtigkeit verleiht.

Der kindliche Ton bleibt jedoch gebrochen. Der unruhige Rhythmus resultiert
aus dem Widerspiel von Reim, Metrum und ihrer Uberlagerung durch bildhaft-
visuelle Strukturen, die die Textbewegung immer wieder ins Stolpern geraten und zu
bedrohlichen Szenarien gefrieren ldsst. In beispielhafter Weise wird hier ein Span-
nungsverhdltnis zwischen einem spielerischen Umsortieren des vorgefundenen Ma-
terials und dessen Verkapselung zu beklemmenden Erinnerungsbildern erzeugt:
Zum einen wird das Wortmaterial zu befreiendem Nonsens umgeordnet, wobei die
Kontingenz des Sprachspiels durch die heterogene Faktur und Typographie sinnfil-
lig gemacht wird, im Gegenspiel treten assoziative Zusammenhénge hervor, die ein
stimmiges Bild der Angst ergeben. Lautliche Redundanzen (,,war schwarzes Haar*)
verleihen dem Text einen diisteren Grundton, der durch die geddmpften Farben ver-
starkt wird. Es ergibt sich ein beunruhigendes Vorstellungsbild mit starker affektiver
Ladung. Die latente Bedrohlichkeit wird durch die mediale Verschrankung mit dem
Bildelement, einer dunklen, sich iiber den Text schiecbenden Wolke unterstiitzt. Der
Text oszilliert damit zwischen Bild und Text, Stillstand und Bewegung. Zum einen
induzieren die textuellen Strukturierungen wie Syntax, Reim und Metrum eine Le-
sebewegung, zum anderen bietet er sich ganzheitlicher Betrachtung dar, in der die
Konfiguration der Elemente ,Haar* und ,,Zahn“ simultan wahrgenommen wird.
Die Collage inszeniert damit beispielhaft das Widerspiel von Schreckensbild und
dem Versuch, sich von der Angst freizuschreiben.
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Die Lauttextur, von der Miillers Collage durchzogen ist, geht in der Ubersetzung
vollig verloren. Es fehlen Reime, Metrum und die Redundanzen der dunklen Voka-
le. Die Briichigkeit, die aus dem spielerischen Ton des Kehrreims und der diisteren
Bildlichkeit resultiert, fehlt, der gebrochene Rhythmus, der zwischen Stillstand und
Bewegung, Bild und Text oszilliert, wird nicht wiedergegeben. Die Kontingenz des
Sprachspiels und die Briichigkeit der Beziige, die in Miillers Collage durch die Ma-
terialitdt und Medialitdt der Elemente, ihre heterogene Farblichkeit, Faktur und
Buchstabengestaltung und die Schnitte zustande kommt, die teilweise mitten durchs
Wort gehen, wird durch die variierte Typographie angedeutet. Die semantische und
syntaktische Heterogenitit wird in der Ubersetzung verstirkt. Wihrend bei Miiller
das Attribut ,,schwarzes* zwar assoziativ mit dem Kaffee verbunden ist, gramma-
tisch aber dem ,,Haar* zugeschlagen wird, wird im Translat dieser Zusammenhang
zerstort, nur der Kaffee ist schwarz. Da zudem nicht verstanden wurde, dass ,,Haar*
von Miiller hier als plurale tantum verwendet wird und im Translat als Einzelhaar
erscheint, hat dies einen gravierenden Eingriff in die Vorstellungswelt des Textes
zur Folge.

Ahnlich verhilt es sich mit dem ,,Zuckerwiirfel, der bei Miiller zu einem wei-
Ben Zahn mutiert und ein beklemmend-eindringliche Vorstellungsbild erzeugt, dass
bei Szaruga durch den im Plural erscheinenden Zuckerwiirfel zerstort wird, womit
das transgressive Vermogen der einzelnen Bilder abgebremst wird. Es zeigt sich
auch hier, dass Szaruga der Spannung zwischen der spielerischen Kontingenz von
Miillers Sprachspielen, und dem Etablieren duBerst stimmiger, bedrohlicher Bilder
nicht gelungen ist. Er ignoriert die synisthetischen Verfahren Miillers, erkennt die
Collagen nicht als visuelle Lautgestalten, die bestéindig die Schwelle von Text und
Bild umspielen. Die spielerisch-befreiende Kontingenz, die sich in steter Spannung
gegeniiber affektiv-eindriicklichen Vorstellungs- und Erinnerungsbilder behaupten
muss, verlduft sich im Translat zu schierer Sinnlosigkeit. Zwar erkennt Szaruga die
syntaktische Mehrbeziiglichkeit und die semantische Mehrdeutigkeit der Elemente,
es gelingt ihm jedoch nicht, sie zu stimmigen Vorstellungsbildern zu verbinden.

Das folgende Translat von Kopacki stammt aus Die blassen Herren mit den
Mokkatassen:

Der Schlaf warf mit der schwarzen Schnur Sen rzucit czarny sznurek
Dran lief das Nachthalshuhn mit dem Gesicht ~ widdt na nim nocke gotoszyjke miata
des Brieftragers und Mutters Hochzeitbildfrisur twarz listonosza i fryzur¢ matki z monidta

Als ich vom Sackbahnhof vier kiedy o czwartej za stacji czotowej kukury-
dzowiskiem

Durchs Maisfeld immer nur durchs selbe wcigz tym samym zo6tto drapiagcym chmurg

haushoch gelbe Maisfeld @il Vater ins kukurydzowiskiem jechatam do ojca ktory

Gefiangnis fuhr siedziat za murem*®

8 Miiller: Kolaze, iibers. von Andrzej Kopacki, S. 47.
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Der Text ist stark rhythmisiert. Grundmetrum ist der Trochdus, der nur zu Be-
ginn der vorletzten Zeile in den Jambus iiberwechselt. Die durch Reim (Reimsche-
ma: A—B—-A—-A—-C-D- A) und Metrum erzielte Dynamik der Textbewegung
korrespondiert mit dem atemlosen Laufen durch das Maisfeld, wobei die semanti-
schen Beziige durch die typographische Gestaltung unterstiitzt werden, indem das
Wort , lief* im Kursivdruck erscheint und so die Bewegung grafisch nachbildet. Der
Reim wird hier wiederum als Bewiltigungsstrategie wirksam, als Versuch, gegen
die Angst anzuschreiben. Der spielerische Umgang mit dem Sprachmaterial, der es
zu befreiendem Nonsens umordnet, ist als dsthetische Fluchtbewegung vor schmerz-
haften Erinnerungen zu lesen. Indem im Sprachspiel Bedeutung fluide gemacht
wird, sollen traumatische Verhértungen aufgebrochen werden. Die Elemente finden
aber immer wieder zusammen zum bedriickenden Erinnerungsbild und machen das
vorgefundene Material durchléssig fiir die dem Kind zugefiigten Verwundungen.
Die Dynamik der Textbewegung wird immer wieder unterbrochen, die lautlich-
prosodische Rhythmisierung wird durch ein intrigierendes Wechselspiel mit der
visuellen Strukturierung durchkreuzt, indem die Elemente graphisch hervorgehoben
werden, die auf die Senkungen des Metrums fallen. Dadurch wirkt der Rhythmus
gebrochen, und es wird die ,,hiipfende Zerbrochenheit™ erzielt, die immer wieder am
Horizont von Miillers Collagen-Poetik aufscheint.

Die asthetische Fluchtbewegung, in der sich die Autorin vom Phantasma der
Vergangenheit freischreiben will, wird durch die semantischen und lautlichen Re-
dundanzen (,,durchs Maisfeld immer nur durchs selbe haushoch gelbe Maisfeld)
abgebremst, die die Insistenz des einschieenden Erinnerungsbildes sinnfillig ma-
chen. Die ruménischen Maisfelder, die in ihrer Endlosigkeit die Hoffnungslosigkeit
einer zum Stillstand gerinnenden Zeit der Diktatur versinnbildlichen, beschreibt
Miiller in Mein Vaterland war ein Apfelkern.”

Die lautliche Rhythmisierung interferiert auf der visuellen Ebene mit der Re-
dundanz der Farben, die eine weitere rhythmisch wirksame Wiederholungsstruktur
darstellt. Das Wort ,,ich* erscheint auf griinem Hintergrund, der sich im Bildteil
wiederholt, wihrend die mit dem Vater und dem Gefangnis verbundenen Elemente
in Schwarz-Weil-Kontrasten gehalten sind. Die Collage ist damit iiber die medialen
Grenzen hinweg lautlich und visuell rhythmisiert. Zu den horizontalen, sich mit der
Textbewegung entfaltenden Beziigen kommen Korrespondenzen, die sich quer zum
Text ergeben und Vertikalen aufreilen. Von dem Wortelement ,,Gefangnis®, das
aufgrund seiner Grofe und des schwarzen Fettdrucks den Textteil dominiert, ver-
lauft eine assoziative Achse zu dem in den Bildteil tiber dem Text montierten Arm,
der mit seinem schwarzweil gestreiften Armel an eine Gefingniskluft erinnert.
Durch die sich iiberlagernden textuellen und visuellen Strukturierungen wird ein
bestindiges Umschwenken vom Modus des Betrachtens zur Lesebewegung initiiert,

* Miiller: Mein Vaterland war ein Apfelkern, S. 7.
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womit die Collage sich einer intermedialen Synthese verweigert. Durch die Beziige
zwischen Text und Bild wird vielmehr der Transfer zwischen den Medien permanent
aktiv gehalten und jenseits fixer Entitéiten eine mediale Hybriditdt erzeugt, die neue
Verweisstrukturen generiert. So verweisen die harten Schnitte im Bildteil der Colla-
ge auf die Pein und Gewaltsamkeit der Trennung, den Riss, der mitten durch die
Welt und den Menschen geht.

Kopacki hat augenscheinlich die Bedeutung des Rhythmus erkannt. Der Reim
wird, wenn auch zuweilen an anderer Stelle als Binnenreim beibehalten (sznurek —
fryzurg — chmurg — z6ito — ktéry — murem), was stark rhythmisierende Redundanzen
erzeugt, der derjenigen des Ausgangstextes nicht nachsteht. Der Ubersetzer ist bei
der Suche und Integrierung von Reimwortern duflerst kreativ, wenn er das Wort
,Gefangnis® durch ,,za murem® ersetzt, um den Reim zu erhalten. Der sorgfaltig
herausgearbeitete Reim iibernimmt die prosodische Funktion des Metrums. Die
Dynamik der Textbewegung, die sich von dem traumatischen Erlebnis freischreiben
will, bleibt erhalten.

Die spielerische Kontingenz des Sprachspiels, die in Miillers Collage tiber die
Materialitdt der ausgeschnittenen und neu zusammengefiigten Wortelemente erzielt
wird, wird im Translat {iber den Neologismus ,,kukurydzowisko akzentuiert, der
zugleich auf die ‘Privatsprache® (Wittgenstein) zwischen Vater und Kind und damit
auf emotionale Verbundenheit verweist. Die konsequent durchgehaltenen enjambe-
ments 6ffnen den Text auf semantische Mehrbeziiglichkeit hin und realisieren einen
spielerischen Umgang mit dem Sprachmaterial, der der Poetik von Miillers Collage
entspricht. Auf der anderen Seite wird die Insistenz der Erinnerung an den Verlusts
des Vaters, die in der Collage tiber die Bildlichkeit und Konstellativitit der Bild-
und Wortelemente sinnfillig gemacht wird, durch die semantischen Redundanzen
(,,kukurydzowiskiem wcigz tym samym zotto drapigcym chmure kukurydzowis-
kiem®) beibehalten, die gleichermallen den Grundaffekt der Angst und Verzweiflung
vermitteln. Die Spannung zwischen spielerisch dynamischer Textbewegung und der
Eindringlichkeit des Erinnerungsbildes, die den Rhythmus der Collage ausmacht,
wird damit von Kopacki wiedergegeben.

Der Ubersetzer von Miillers Collagen bewegt sich innerhalb einer vielschichti-
gen Konstellation von Medien. Die Ubersetzung kann nur dann gliicken, wenn er-
kannt wird, dass Bedeutungskonstitution sich {iber das intermediale Widerspiel von
textuellen, semantischen, lautlich-prosodischen und visuellen Beziigen vollzieht. Im
Zusammenspiel ergeben sie den Rhythmus der Collagen, der iiber das kognitive
Verstehen hinaus subkutan wirksam wird und eine affektive Aufladung der Collagen
bewirkt. Seine Gebrochenheit reflektiert das unauthebbare Spannungsverhiltnis
zwischen den é&sthetischen Fluchtbewegungen der in den Collagen inszenierten spie-
lerischen Kontingenz, die in bester avantgardistischer Tradition zum Nonsens gerét,
und den Schreckensbildern, zu denen sich das Sprachspiel der Collagen immer wie-
der verdichtet.
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