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GERHARD HOEHMES ,ENGFUHRUNG”
LHOMMAGE A PAUL CELAN’

Bebuquin ... Sie sind ja
immer noch ein Mensch . ..
Gestatten Sie mir, daB ich
lhnen von den Gérten der
Zeichen, die Geschichte von
den Vorhangen erzahle.
Carl Einstein

Anfang der 50er Jahre:
Eines Tages stand mirin der Wohnung des Freundes Jean-Pierre Wilhelm ein Gleichaltriger gegen-
Uber - mit dunklen, melancholischen Augen, scheu und offen zugleich. Jean-Pierre hatte den Dichter
Paul Celan aus Paris mitgebracht.
Im gleichen Jahr geboren, hatten wir beide eine so ungleiche Jugend. In ihr konnten wir uns nicht
finden - es stand etwas Tédliches zwischen uns, das wie ein Nachhall unser beider Begegnung
immer wieder verlegen machte.
Ihn rihmte schon die ,Todesfuge” - meine Kunst suchte noch ihre ersten Bilder.
Wir haben unsin dieser Zeit dfter getroffen, Anteil genommen an den jeweiligen kinstlerischen Ent-
wicklungen. Ich habe in zwei seiner Bicher, ,Mohn und Gedéchtnis” und ,von Schwelle zu
Schwelle” lllustrationen gezeichnet und sie ihm geschenkt.
Ich liebte seine bis dahin mir unbekannten Sprachbilder
die Ratselhaftigkeit seiner Inhalte
den antirhythmischen Klang, der oft in Fragen bestand
die véllig andere Zeilen-Einteilung, die dann einen neuen
Sinn-Zusammenhang ergab.
Er hat mich zu der immer dunkler werdenden Serie der ,Schwarzbilder” 1955 angeregt.
Ich fShlte mich so verwandt mit ihm, daf er eine Fundgrube fir meine Bildtitel wurde.
Wenn eine Sprache sich aufldst, wird sie Gestammel - nicht aber weniger Bild;
Wenn eine Form sich auflést, wird sie vielleicht weniger gebildet — nicht aber weniger Bild.
Wie sucht man in einer Welt der Verhinderungen und Versprechungen nach dem Wirklichen, ohne
sich wundzustofden bis zum Verstummen?
Ich liebe die spaten Verse besonders - ihre unbesetzten Worte, die die Zukunft noch offen lassen -
ihre, in einen unbekannten Raum hineinfliegenden Worte:
“Was sind das fir Zeiten,
wo ein Gesprach
beinahe ein Verbrechen ist,
weil es soviel Gesagtes
mit einschlieft”
1976 entleerten sich meine Wande, alle Bilder gingen auf Ausstellungen. Da schrieb ich Paul Celans
LEngfohrung” aut grobe 2 x 2 m Leinwdnde und hangte diese in meiner Wohnung auf.
Platzlich war Lyrik nicht mehr im DIN A5-Bandchen zur Erbauung fir stille Stunden zu lesen.
Sie war wie ein Bild prasent. lhre Buchstaben, 25 cm groB, wirkten ehern. lhre Sprache war wirksam,
und ihre Worte hatten eine andere, viel gewichtigere Bedeutung, wenn da stand gleich am Anfang:
JLies nicht mehr - schaul
Schav nicht mehr - geh!”



so war das eine Aufforderung zum Handeln, und es wurde von meinen Besuchern auch so empfun-
den. Sie waren erstaunt und bestirzt Gber soviel Wirksamkeit seiner Sprache.
Da beschlof ich, ihm, der sich sechs Jahre zuvor das Leben genommen, ein Denkmal zu setzen.
Es entstand das grofe Gedicht ,Engfihrung” als ein Sprachraum:
10 grofe Bilder 200 x 260 cm, bestehend jeweils aus dem Textbild 200 x 200 cm, einem
gemalten Bildteil 200 x 60 cm, Fotozitaten aus der Zeitgenossenschaft und einer gelben
Schnur/als ein zur Unendlichkeit fihrendes Symbol.
1977 war die Erstausstellung in Rottweil durch Manfred de la Motte. Die Verse blieben unver-
standen, meine Bildform auch ...!

Mit dieser Darstellung seiner Beziehung zu Celan, seiner Berihrtheit und kinstlerischen Beeinflussung
durch dessen Lyrik gibt Hoehme im April 19782 selbst die persdnlichen Daten und Fakten, die zur Entste-
hung seines Bilderzyklus nach Celans Gedicht fihrten, das den 1959 erstmals publiziverten Band
Sprachgitter” beschlieBt. Angeregt durch die 1975 neu erschienenen ,Gedichte in zwei Banden” von
Paul Celan,3 befafte sich Hoehme nach ldngerer Pause wieder intensiv mit dessen Poesie. Die ,Engfih-
rung” schrieb er 1976 zuerst in seiner normalen Schreibschrift grof3 auf die gekalkten Wénde eines Zim-
mers,4 ehe er sie - nun schon bewuBt gestaltend - in schwarzen Lettern auf lose Leinwandbahnen ab-
schrieb und diese in seiner Wohnung aufhing. Die eigene und die Reaktion von Besuchern ,Uber soviel
Wirksamkeit” von Sprache (in dieser Gréf3e sonst nur in Werbetexten so nachdriicklich vor Augen ge-
stellt) bewog ihn zur weiteren Ausarbeitung des Zyklus: die ,Engfihrung” sollte als ,Hommage an Paul
Celan”in die Reihe jener Werke aufgenommen werden, die er im Laufe seines Lebens Kinstlern gewid-
met hatte, welche besonders prégend fir ihn waren.

JHommagen"”schuf er 1957 ,... a Jean Fautrier”,5 1961 ... & Anton Webern” 6 1962,,... & Paul Klee";/
1970 folgte die zwiespdltige ,Hommage & Ezra Pound”,8 1977 dann die ,Hommage & Charles Estienne
(das tachistische Manifest 1954)" (s. Kat.-Nr. 11, Abb. S. 71). Hoehmes Entwicklung besonders in seiner
Frihzeit laf3t sich an diesen ,Denkmdélern” ablesen, denen noch die ,Hymnen” an Mozart und Heraklit
(1959) sowie Werke wie ,Palestrina” (1960), ,James Joyce Epiphanie” (1961), ,gleitende Plétze (Nizon)"
(1963) beizufiigen sind.? Nicht zu vergessen sind auch die illustrierten, von Hand abgeschriebenen Rilke-
Texte (Kat.-Nr. 8 Abb. S. 52/53), die der Kiinstler 1948 seiner Frau Margarete und einem Freund zum
Geschenk machte, sowie der bildnerische ,Nekrolog auf J.-P. Wilhelm” (1968/78),10 den Freund und
Forderer seiner frihen Jahre.

Jean-Pierre Wilhelm (1912-1968), Sohn einer jiidischen Disseldorfer Kaufmannsfamilie, ,homme de
lettres”, Schriftsteller und Ubersetzer,!1 pendelte seit seiner Riickkehr aus der Emigration 1949 zwischen
Dusseldorf und Paris. Hoehme - (seit 1952 in Disseldorf anséissig) - lernte durch ihn in beiden Stadten
Kinstler, Galeristen und Kritiker kennen, erhielt Informationen Gber die internationale Avantgarde-Sce-
ne und hatte - nachdem J.-P. Wilhelm 1957 die legenddre ,Galerie 22" eréffnete - dort zwei Einzelaus-
stellungen.’2 Und bei diesem Freund traf Hoehme 1954 erstmals!3 und in den folgenden Jahren noch
ofters Paul Celan, den schon berihmten Dichter: 1952 war als dessen erster in Deutschland verlegter
Gedichtband ,Mohn und Gedéchtnis” erschienenl4 (er enthielt die 1945 entstandene ,Todesfuge”,!
Celans bekanntestes Gedicht, das wie seine gesamte frihe Lyrik geprdgt ist von seiner Erfahrung als
Jude und dem faschistischen Vélkermord); 1955 folgte ,Von Schwelle zu Schwelle”.16 Der Verbleib der
beiden damals von Hoehme illustrierten und Celan geschenkten Gedichtbénde konnte nicht geklart
werden; sie scheinen sich weder im Nachlaf3 Celans (Marbach a.N.) noch bei Giséle Celan-Lestrange
(Paris) zu befinden.
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Vielféltig waren die Anregungen, die Hoehme nach eigenem Bekunden durch Celans Lyrik erhielt: Bildti-
tel konnten entlehnt oder verdndert ibernommen werden (,und niemandes Schlaf zu sein”, 1960; ,Zeit-
gitter”, 1963; Fadensonne”, 1985/86); die Serie seiner ,Schwarzbilder” seit 1955 nahm davon ihren
Ausgang!” (von der ,Grauen Poesie” zu ,Schwarzkopf” (1955) und ,Schwarzspur”, ,Mamuta”, ,chto-
nisch” u. a. (1956)).18 Doch entscheidenden Einflu auf den noch suchenden Kinstler nahm Celan durch
die Neuheit und Kihnheit siner Sprachbilder und seiner Gedichtform, durch seine Verwendung ,unbe-
setzte(r) . .., die Zukunft noch offen lassen(der)” Worte, durch seine bewuf3te Negation eines erzéhlba-
ren und erzé&hlten Inhalts. Hoehme fuhlte sich dadurch ermutigt, auch sein kinstlerisches Material stets
neu zu befragen und zu hinterfragen und diesen Prozef} in seinem Werk offenzulegen.

Gleich eingangs in seinem der Erinnerung an Celan gewidmeten Text (s. 0.) erwdhnte Hoehme auch das
Trennende, ,Tédliche” zwischen den beiden Gleichaltrigen, das in ihrer beider ,ungleichen Jugend”,
namlich in ihrem unterschiedlichen Erleben und Erleiden der Zeit der Herrschaft des Faschismus begriin-
det ist. Die N&he und die Distanz, das Verwandte/Vertraute und das Fremde/Sich-Entgegenstehende:
Hoehmes Beziehung zu Celan ist von solchen entgegengesetzten Erfahrungen geprégt, die er jedoch
nicht nur hier aufspirt, erkennt, benennt und fir seine — wie in seiner — Arbeit fruchtbar (und sichtbar)
macht. Immer wieder greift er in seinem Werk Kontréres, Widersprichliches und Ambivalentes auf, the-
matisiert es und sucht es zu vermitteln. Dies erklért sich auch aus seiner lebenslangen Beschéftigung mit
Heraklit'? und dessen ‘palintropos harmonia’ (der Zusammenfiigung des Gegensatzlichen). Heraklit
zeigt in vielen seiner Fragmente auf, daf in sich verschiedenes und sogar zwietréchtiges Sein doch wie-
der eintrachtig ist.20

Das die beiden gleichaltrigen Kiinstler Celan und Hoehme Trennende - ihre sehr unterschiedlich erleb-
ten Jugendjahre zwischen 1939 und 1948 als Folge der fatalen deutschen Politik wahrend des ,3. Rei-
ches”, Jahre, die beiden eine tiefschneidende Zasur in ihrer Entwicklung brachten - sei kurz referiert.
Denn diese ungleichen Erfahrungen und Erlebnisse verhinderten Freundschaft, verhinderten die Még-
lichkeit kinstlerischer Zusammenarbeit Hoehmes mit Celan, obwohl er sich ,so verwandt mit ihm” fihl-
te.2! Celan entwickelte sich trotz gréBten Leids in jenen Jahren zum Dichter,22 fiir Hoehme begann da-
nach die Suche nach kinstlerischem Ausdruck und Beruf.

Beide waren 1920 geboren, der Dichter als Paul Antschel in Czernowitz in der Bukowina?3 als Sohnjiidi-
scher deutschsprachiger Eltern - Celan ist das Anagramm seines ruménisch geschriebenen Namens -,
der Kinstler in Greppin in der Néhe von Bitterfeld.24 Hoehme wurde 1939 mit Ausbruch des zweiten
Weltkrieges zur Luftwaffe eingezogen, als Flugzeugfihrer und Jagdflieger ausgebildet und nahm am
gesamten Krieg teil. 1945 wurde er aus amerikanischer Gefangenschaft in seine inzwischen von den
Russen besetzte Heimat entlassen, pendelte 1945-47 zwischen Ost-und Westdeutschland, studierte auf
der Kunstschule ,Burg Giebichenstein” Grafik und Schrift (bei Professor Herbert Post) und hérte in Halle
die Vorlesungen Wilhelm Worringers, ehe er 1951 die Sowjetzone verlassen konnte und nach Dussel-
dorf Ubersiedelte.

Celan kehrte im Juli 1939 als Medizinstudent aus Frankreich nach Czernowitz zuriick und studierte - da
er wegen des an allen rumdnischen Universitdten herrschenden Numerus Clausus fir Juden sein Medi-
zinstudium nicht fortsetzen konnte — nach Ausbruch des zweiten Weltkrieges Romanistik an der dortigen
philosophischen Fakultét25 (nach der Annektion von Bessarabien und der Nordbukowina durch die
Sowietunion im Juni 1940 an der nun sowjetischen Universitct)26, bis die Nordbukowina im Juni 1941
von deutschen und rumanischen Truppen ‘zuriickerobert’ wurde.?” In Czernowitz begann nun im Auf-
trag der SS die Liquidierung der Juden, ihre Verpflichtung zur Zwangsarbeit, ihre zeitweilige Einweisung
in ein Ghetto (Oktober 1941) und im Juni 1942 ihre Deportation zum stdlichen Bug, unter deren Opfern
auch Celans Eltern waren. Die Deportierten waren nun ‘verbracht ins Geldnde’ - wie es in Celans
Gedicht ,EngfGhrung” heif3t, zu dessen biographischem Hintergrund die hier geschilderten Ereignisse
gehéren — verbracht an den Ort von dem das Gedicht sagt: ‘er hat/einen Namen - er hat/keinen’.28
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Celan selbst war zu jener Zeit in einem Arbeitslager, wo ihnim Herbst die Nachricht vom Tod des Vaters,
bald auch seiner Mutter erreichte;2? Anfang 1944 konnte er wieder nach Czernowitz zuriickkehren, wo
er wdhrend der erneuten sowietischen Besetzung sich als Ubersetzer erndhrte und an einer Ausgabe
seiner Gedichte arbeitete,30 wie auch seit April 1945 in Bukarest. Im Dezember 1947 gelang Celan die
Flucht nach Wien und im Sommer 1948 reiste er nach Paris, wo er an der Sorbonne Germanistik und
Sprachwissenschaft studierte und als Schriftsetzer, Ubersetzer und Lehrer tétig war bis zu seinem Freitod

1970.

Zwischen Hoehme und Celan kam es nie zur Zusammenarbeit, kam es zu keinem gemeinschaftlichen

Werk. Doch durch Hoehmes Schaffen zieht sich die Kenntnis, die Bezugnahme auf die Lyrik Celans wie

ein Faden, der nie abrif3, auch wenn sich die beiden Kinstler seit Anfang der 1960er Jahre aus den Au-

gen verloren3! Als Hoehme Mitte der siebziger Jahre - angeregt durch die beiden Gedicht-Auswahl-
bénde B. Allemanns32 - hauptséchlich Celans ,Sprachgitter”-Zyklus fir sich neu entdeckte, war er faszi-
niert von der abstrakten, ,entgegenstandlichten” Lyrik dieses Bandes, in dessen Gedichten diese Ab-
straktheit reflektiert wird als Ausdruck eines Verlustes von (Mit-)Leidensfahigkeit, Gefihl, Sinnlichkeit

(also Kommunikationsféhigkeit) - ohne jedoch auf die Vermittlung von Sachgehalten zu verzichten. Die

der eigenen Erfahrung verpflichtete Lyrik Celans, bei der Sprache nicht primér der Beschreibung der

Wirklichketit, als Informationstréger oder als Mittel der Verstdndigung dient, sondern auch als aus den

Schablonen befreites Wortmaterial genutzt und als Verweisungsgeflecht angeboten wird - schien

Hoehmes eigenem kinstlerischen Wollen und Schaffen33 analog zu sein. Bestiirzt durch den Appellcha-

rakter dieser Lyrik und besonders betroffen durch den - schonim Titel auf die ,Todesfuge” verweisenden

- Inhalt des den ,Sprachgitter”-Zyklus abschlieBenden Gedichts (in beiden ist von den faschistischen Ver-

nichtungslagern die Rede) dréingte es Hoehme, die ,Engfihrung” sich und anderen grof3 vor Augen zu

stellen.

Bis zur endgiiltigen Fassung durchlief Hoehmes Werk ,Engfihrung” drei Phasen:

- Die erste diente nur der Préisentation des Celan'schen Gedichtes im privaten Raum (normale Schreib-
schrift auf gekalkter Wand) - der Kinstler trat vollkommen hinter den Dichter zuriick, dessen Werk
fur sich sprechen sollte.

- Diezweite zeigte den Text in schwarzen, ca. 25 cm grof3en Druckbuchstaben (Minuskelschrift) auf wei-
B3en 2x2 m grofBen Leinwandbahnen. So war die Lyrik, verteilt auf 10 Leinwénde, fur léngere Zeit ,wie
ein Bild prasent” in jenem halbéffentlichen Raum, den Atelier und Wohnung eines Kinstlers mit wech-
selnden Besuchern darstellt. Die Prasentationsform erinnert an Seiten in einem riesigen Buch ,34 durch
den Kinstler waren entscheidende Eingriffe in die durch Celan festgelegte Gliederung und typogra-
phische Prasentation des Gedichts - die konstitutive Teile desselben sind - erfolgt: Auf 8 Seiten seines
Vorlage-Buches sind die 9 verschieden langen Strophen der ,Engfihrung” jeweils durch Sternchen
bezeichnet; Hoehme wich von dieser Gliederung ab und schrieb die Strophen auf 10 Bahnen.35 Fer-
ner nahm er Anderungen der Absténde zwischen Strophen, Versen und Worten vor, legte durch
Sperrungen bzw. dickere (auch farblich abgesetzte) Schrift Betonung und Bedeutung auf bzw. in ein-
zelne Worter, verfuhr frei mit Wiederholungen und Strophen-Verschleifungen36 - d. h. er griff bei
der Gestaltung interpretierend in den Text ein und stellte eine eigene Textvariante her, die offensicht-
lich seine eigene Lesart des Gedichtes wiedergibt.

- Danur einige” dieser Schriftbahnen fir die endgiltige, fir die Offentlichkeit bestimmte Fassung des
Werkes ibernommen wurden,37 bleibt unklar, wann diese Eingriffe in Celans Text erfolgt sind. Die
wenigen vorhandenen ausgefihrten Entwirfe (Kat.-Nr. 6, Abb. S. 48/49) geben das Schriftbild ge-
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naver wieder und zeigen Abweichungen nur in den die Bildibergénge betreffenden Textpassagen;
hier erprobte Hoehme verschiedene Lésungenin Verbindung mit den nun hinzugefiigten ‘Relationen’,
die alle noch auf dem Textbild-Entwurf angebracht sind: Farbfeld, Spiegelfolie, Foto, (gemalte) Schnur
(s. Abb. S. 48). In der Ausfihrung nahm Hoehme dann eine Abtrennung der Farbfelder von den Text-
bildern vor: das gemalte Element steht nun gleichgewichtig neben dem linear-graphisch bestimmten
Text-Element.

Der Zyklus besteht aus 10 zweiteiligen Werksticken: 10 Schriftbahnen mit Celans Gedicht ,Engfihrung”

und je 3 darauf montierten ‘Relationen’ sowie je einen gemalten Teil, welcher die Leinwandbahn links

leicht Uberdeckt; die Farbtafeln sind rickseitig signiert, datiert und bezeichnet: G. Hoehme - ‘Eng-

fohrung’ - 1976/77 - 'Hommage a Paul Celan’ sowie numeriert.

Die 10 Doppelelemente setzen sich zusammen aus je einem

Textbild: ungespannte weiflgrundierte Leinwand, an der Oberkante iiber eine Holzleiste gelegt und
rickwdrts mit Nageln befestigt. Schrift: Acrylfarben; falls Hilfslinien: Graphit; Montage: rechts
oben Silberfolienstreifen (13 x 50 cm) mit Kreidebeschriftung; rechts unten laminierte Schaum-
stoff-Tafel (56 x 47 cm) mit verschieden groflem Siebdruck und Acrylschrift; Polyéthylen-
schnur, bemalt mit Acrylfarbe, Form und Lénge variabel, in die rechte Aufhénge-Ose hinter
dem Siberfolienstreifen geschoben; 200 x 200 cm

gemalten Teil: Acrylfarben auf Leinwand iber Keilrahmen; 200 x 60 cm

Mit der Wahl der sogenannten Druckschrift fiir die Textbilder entschied sich Hoehme fir die isolierte Letter in statuarischer Reihe,
nicht fir die flieBende Linie seiner Handschrift, wobei es paradox ist, dafi die Tilgung des handschriftlichen Duktus handschriftlich
vorgenommen wird. Die Schrift ist in der Regel ,zementfarben38 Gber Schwarz; Farbe wird jedoch auch interpretierend einge-
setzt: auf jeder Leinwand ist eines oder mehrere Worte durch kréftiges Schwarz hervorgehoben; Teil 4 schreibt Asche grau. Fur
die Druckschrift auf den unten montierten Tafeln verwendet Hoehme Gelb (Ausnahme Teil 3: interpretierend zusatzlich
Schwarz). Die Textfragmente auf den Spiegelfolien zeigen seine normale Schreibschrift in schwarzer Kreide. Auch die differen-
zierten Schwarz-und Grauténe der verschiedenen Siebdrucke figen sich dem farblich héchst reduzierten Textbild ein, so daf3 die
wenigen gelbgeschriebenen Worte, die sich schléngelnden gelben Schnire und die beige-gelb-orangetonigen gemalten Teile
sparsame aber nachdriickliche Akzente setzen.39

Die Siebdrucke, deren Fotovorlagen sich auf den Entwiirfen erhalten haben - (nur in Teil 4 wechselte Hoehme den Portraitkopf
Picassos gegen den von Paul Celan aus) - bilden ab:

( 1) Portratkopf Christine Kaufmann (Filmschauspielerin; nach Zeitschriftenfoto)

{ 2) Knabe an der zugefrorenen See (,Eiswiste”; nach Zeitungsfoto)

( 3) Hitler (in Zivil) mit zwei Ménnern an einer Béschung (Damm) sitzend (nach Zeitschriftenfoto)

( 4) Portréitkopf Paul Celan

( 5) Zerstértes Fabrikgebdude (Schlachthof?) mit an einer Férdervorrichtung aufgehéngten Schweinen (nach Zeitungsfoto)
( 6) Weiblicher spatrepublikanischer rémischer Portrétkopf (nach Zeitschriftenfoto)

( 7) Mannlicher spéatrepublikanischer rémischer Portrétkopf (nach Zeitschriftenfoto)

( 8) Rabbinerundiidische Gléubige mit dem gedffneten Thora-Schrein an der Klagemauer in Jerusalem (nach Zeitschriftenfoto)
( 9) Klosterschwestern mit spielenden Kindern vor einer Hauswand (nach Zeitungsfoto)

(10) Eisenbahn-Ungliick mit eingestirzter Briicke (nach Zeitungsfoto)

Die 10 gemalten Bildteile des ,Engfihrung”-Zyklus, als schmale Hochrechtecke wie ein Fries die Text-
bilder links begrenzend,40 wollen als ,angebotene Farbfeld(er) mit dem Schriftbild”in Beziehung gesetzt
werden (s. Hoehmes kinstlerisches Manifest ‘Relationen’, . 6). Und wie die Strophen auf den Leinwand-
bahnen, aneinander gefigt, das Gedicht ergeben, so erhalten diese gemalten Teile ihren Zusammen-
hang durch die allen gemeinsame Farbigkeit in ocker/gelb/orange- und grau/wei3-Ténen sowie
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die Ubergreifenden Binnenstrukturen und Farbbewegungen, welche die einzelnen Teile - trotz ihrer
duBerst individuellen Durchgestaltung - miteinander verbinden. Wie das Gedicht sind die Farbfelder
von links nach rechts zu lesen - die einzelnen Teile allerdings erlauben nicht immer die traditionelle Lese-
richtung von oben nach unten, sondern variieren in auf- und absteigenden Farbbewegungen und
-zentren, kennen Rhythmuswechsel, Form- und Strukturwiederholungen wie ein subtiles Spiel mit Farb-
materie und -ténen.

(Farbtafel 1) Den schmalen, nervés beweglichen Streifen in blassem Gelb auf grau/weiflem Grund, von unten aufsteigend, ver-
wehend, folgen (Farbtafel 2) - verstreut Uber das zweite ockergraue Farbfeld - fléchige, kraftig akzentuierte weiflgraue Farb-
figuren (taches), verbunden durch ein oranges zerfasertes Zickzackband; die Malmaterie ist schwer und dichtet die Fléche ab. -
(Farbtafel 3) Auf glattem beigem Fond zartgraue und orange Spuren; in der Mitte etwa schiebt sich eine helle Farbecke aus dem
Grund; von links nach rechts steil aufsteigend eine grau/orange, dicht gesprenkelte Farbfléiche. (Farbtafel 4) Uber weiflem
Grund liegt, nach untenlocker zerfasernd, beiges Farbgeflecht, belebt durch graue/griine/orange Tupfer; obenssickert Orange
ins Bild. - (Farbtafel 5) Pastose Farbtupfer bedecken, sich nach oben verdichtend, in einer Aufwértsbewegung nach rechts den
ockerfarbigen Fond; orange Farbe flie3t in bewegter Linie aus der rechten oberen Ecke - rechtsrandig ~ durch die dicken Farb-
partikel und versickert unten. - (Farbtafel 6) Wieder ist der helle Grund - von unten nach oben sich verdichtend - gespren-
kelt, doch sind die Punkte grau und nicht so materialdicht; drei (Energie-)Zentren gliedern die Flache, gebildet aus leuchtend
orangen Farbpfitzen (oben und Mitte), die Risse zeigen und noch durch pastose Partikel angereichert sind; zwischen den Zentren
bauchen sich langsovale Farbnetze. - (Farbtafel 7) Farbmaterie und -intensitét sind geschwunden; iber lichtem Fond liegen lok-
ker - wie ein Echo des voranstehenden Teils - sich bauchende, zerfasernde beige Farbnetze, die sich dreimal z6gernd zentrie-
ren. - {Farbtafel 8) Ein eckiges graues, von leuchtendem Orange um- und iberflossenes Element bildet das optische Zentrum
dieses Teils (mittig in der Héhe, aber nicht in der Breite ins Bild gesetzt). Reich durchgestaltet, vielschichtig ist seine Flache: tiber
weiflem Fond flockig beige, sich grau eintribende Farbténe, skripturale Spuren darunter und dariber Abdriicke, pastose
Tupfer, Ritzungen. - (Farbtafel 9) Dieser Teil zeigt das reichste Farbspektrum, die vitalste Bewegung, die stérkste malerische Ver-
dichtung des ganzen Zyklus: Umbra-Téne mischen sich dem Orange und den Ockertdnen bei, liegen Gber kréftigem Grau, das
nur unten mehr Weif3 aufscheinen [a8t. Schicht liegt Gber Schicht, vermischt sich, reif3t auf. Wieder bildenssich léngsovale Farbge-
flechte zwischen drei kréftig akzentuierten Zentren, doch sie sind in ihr Umfeld verwoben. - (Farbtafel 10) Die lichte, substanzlose
Farbigkeit des letzten Farbfeldes verweist auf Spiritualisierung durch Entmateridlisierung: auf hellbeigem Fond flackern gelbe
und orange Farbspuren, von abwdrtsweisenden grauen Farbzungen durchsetzt. Noch sind die drei Zentren und die da-
zwischenliegenden léngsovalen Formen auszumachen, doch sie versickern im Grund.

Hoehmes Werk ,Engfihrung”, die zehn Textbilder mit ihren vielschichtigen ‘Relationen’, missen Teil fir
Teil langsam und aufmerksam gelesen werden,4! wie er selbst es beschreibt:42

Ich sehe alles auf einmal und jedes fir sich.

Farbe, fléchig als Atmosphére; keine Dingbeschreibung, sondern fir sich genommen, sie beginnt zu
schwingen — Rhythmus; Farbe als Struktur, Uberlagert-geschichtet, aber offen bleibend - in die Tiefe
- Raum; Farbe im Signalbereich, Ubergreifendes Zeichen, Inhalte ansprechend. Farbe erscheint als
Information und Verbindungskette gedanklich-sinnlicher Wahrnehmung; scharf konturiert, glattund
geschlossen in der Oberflachenwirkung erzeugt sie in den Bildern durch den vorgefertigten Eigen-
charakter der Buchstaben bildnerisch inhaltliche Spannung. Indem sie sich entschlossen von der
matten, offenen Struktur der Farbqualitét tfrennt, macht sie verstérkt auf sich aufmerksam UND iber-
strahlt das Bild.

{...)

Ich sehe Fotogratie als Dokument und neue Bildebene: Im Gegensatz zum bildnerischen, in Einklang
mit Inhaltlichem - sie wirkt dabei als direktes Zitat: unmittelbare gedankliche Assoziation vermittelt
sie durch visuelle Eindeutigkeit, malerisch erweitert und Gberh&ht.

Unterschiedliche Bildmittel ersffnen die Bildfléche nach vorn oder in die Tiefe und fuhren selbst iber
den Bildraum hinaus. Das geschieht durch die doppelte Wahrnehmung im Anwendungs- und Form-
charakter der Dinge: ... Zeichen/Fotografie/Schnur/Folie . ..

Sie nehmen psychischen und physischen Kontakt zu mir, zu Flédchen, Dingen, Rdumen auf, regen ge-
dankliche Beziehungen an, stellen Relationen her und wieder infrage. Die Form des Bildes selbst
kann sich dabei sprengen, mehrteilen, ffnen ... Malerei dieser Art entfaltet sich im Widerspruch.
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LEngfihrung” schlieBt die zwischen 1955 und 1958 entstandene Sammlung ,Sprachgitter” ab, in der es
.um die kritische Darstellung der Vernichtung von Leben geht und um die Konstituierung éthetischer For-
men, die insofern Zeugnisse von Leben sind, als sie das Leiden an jener Vernichtung artikulieren.”43 In
Anlehnung an den musikalischen Terminus, die Engfihrung als letzter Teil einer Fuge, bringt der Text ei-
ne dichte, kontrapunktische Zusammenfiihrung von Themen. Der zeitgeschichtliche Anspielungshorizont
ergibt sich aus der ,Zusammenfihrung zweier historischer Themen: der Ereignisse in den faschistischen
Vernichtungslagern mit denen von Hiroshima und Nagasaki”44 Kompositorisch gliedert sich das Ge-
dicht in 9, durch ein linksbiindiges Sternchen unterteilte ,Partien” oder ,Stimmen”, welche durch Uberlei-
tende Wiederaufnahmen, die auf der rechten Blatthdlfte stehen, sich aufeinander beziehen und einen
,sich verengenden Zusammenhang“4> ergeben. In ihm wird die Vergangenheit, Judenvernichtung
und Atombombenabwiirfe, mit der Gegenwart des Uberlebenden vermittelt. Als zentrale Probleme
stellen sich somit die Auswirkungen der historischen Ereignisse auf den Uberlebenden, auf seine Identitét,
sein Selbstbild, seine Kommunikationsfahigkeit, sowie die Mdglichkeiten eines angemessenen Umgangs
mit der Erinnerung an die Vernichtung von Leben und dem dadurch ausgeldsten Leiden.

Deutet das Gedicht einen Lésungsweg an? Die beiden einléssigen Interpretationen von Peter Szondi
(1971) und Marlies Janz (197 6) geben unterschiedliche Antworten. Aus ihrer Differenz werden der Inter-
pretationsspielraum hermetischer Dichtung und dariiber hinaus auch das Dilemma eines Engagements
absoluter Poesie exemplarisch deutlich. Szondi besteht auf der ,poetischen Realitat” des Textes, ,der kei-
ner Wirklichkeit mehr folgt”, nichts auBer sich abbildet und représentiert, ,sondern sich selbst als Realitéit
entwirft und begriindet.”46 Die Lésung liegt folglich in der ,Erschaffung der Welt, ihrer Wieder-Erschaf-
fung durch das Wort"#7 die Strophen V bis IX werden als poetologische Reflexion gelesen. In Absetzung
von der durch Mallarmé inaugurierten Spielart hermetischer Dichtung, fir die die ,Abdichtung des
Kunstwerks gegen die empirische Realitéit“48 Programm ist, wird fiir Celan zum ,schaffenden Wort” je-
nes, das die deportierten Juden angesichts des Todes sprachen”#? ,die// Chére, damals, die/Psalmen.
Ho, ho -/ sianna.” (VIIl. 3) Das poetologische Problem wird in Strophe V eingefihrt: Ein Wort kam,
wollt leuchten”, scheitert an Asche und Nacht und wird auf das feuchte Auge, als Organ sehenden
Eingedenkens, auf die Trauerarbeit verwiesen. Die unterschiedlichen Lésungsméglichkeiten spielen die
Strophen VI bis VIIl durch: In Vldas Verdréngen und Verschweigen einer Naturdichtung (,ein Schweigen
dariber,/giftgestillt, grof3/ein/grines/Schweigen”; VI, 3), in VIl eine symbolistische oder abstrakte
Kunstschpfung, die ihre Formen auf Kristallenes, Anorganisches, Ungemischtes”0 reduziert und zeit-
kritische Bezige (Flugschatten, Mef3tisch, Rauchseele) negiert. Erst in der VIIl. Strophe, deren Umstands-
bestimmungen auf die Vernichtungslager verweisen,51 wird die ,Rauchseele” thematisch aufgenommen.
Die Uberleitenden Wiederholungen stellen den Dreischritt heraus: Einsetzen der Traverarbeit, Schép-
fungsakt, Einbezug des Geschehens in die Dichtung.

Der selbstreflexiven poetologischen Auslegung des Gedichts stellt Marlies Janz eine sozialkritisch enga-
gierte Lesart entgegen: An den Uberlebenden der Vernichtungslager wird , die historische Genese einer
vélligen Kommunikationslosigkeit und der Ausléschung aller sinnlichen Vermégen”>2 demonstriert - Ei-
genschaften, die der Text als ,Abstraktheit’ und als ,Entgegensténdlichung der empirischen Realitét”S3
reflektiert. Ahnlich hat Adorno den ,Erfahrungsgehalt des Hermetischen” in Celans Lyrik eingeschétzt:
Seine Lyrik sei ,durchdrungen von der Scham der Kunst angesichts des wie der Erfahrung so der Subli-
mierung sich entziehenden Leids. [.. .] Ihr Wahrheitsgehalt selbst wird ein Negatives.”>4 In bezug auf die
Sprachgitter” - Gedichte bestdtigt Janz diese Beobachtung. Sie spricht von einem unaufgelésten
Widerspruch zwischen der ,Neigung zur stilisierenden Reduktion poetischer Bilder auf tote Strukturen
auf der einen Seite” und der ,Forderung nach einer gesellschaftlich gewéhrleisteten Bewahrung und
Restitution von menschlichem Leben auf der anderen”.55 Diese Spannungen zwischen ,dsthetischer
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Autonomie und sozialer Adresse,”5¢ von Hermetik und sozialem Gehalt, von absoluter Kunst und
Engagement, oder - anders ausgedrickt - das Paradox einer gesellschaftskritischen ,Sinngebung der
Abstraktion und des reinen Ausdrucks"S7 prégt insbesondere die ,Engfihrung”.

Das Problem fihrt auf ,Celans Poetik des hermetischen Gedichts”.58 Wie baut sich der Text in der Span-
nung von Referentidlitat, Hermetik und Offenheit auf2 Celans Lyrik verliert zusehends die Gewif3heit,
daf3 die Sprache die Funktion der Darstellung von Gegensténden und Sachverhalten erfillt, die ,Negati-
vitat geschichtlicher Erfahrung” setzt sich in eine Reflexion der Texte auf ,ihren eigenen Bezeichnungs-
prozef} und ihre Sinnkonstitution” um.59 Die Hermetik wie die Offenheit sind Folgen der Verweisstruktur
der Texte. Ein Abschnitt aus ,Engfiihrung” kann zeigen, wie die poetische Sprache ,Indikatoren”0 ent-
hdlt, die auf ihr vorausliegendes biographisches und historisches Material sowie auf andere Texte ver-
weisen und wie die poetische Botschaft durch die ,kontextuell veréinderbare Konnotierung”! variiert.
Die Zeilen ,Orkane./Orkane, von je,/Partikelgestdber, das andre,/du/weifts ja, wir/lasens im Buche,
war/Meinung” (VI, 1) haben - wie der Autor selbst bezeugte — mehrere Referenztexte. Als ,Prinzipien
des Weltganzen” nimmt Demokrit ,die Atome und das Leere” an, ,alles Ubrige (existiere nur) nach Mei-
nung (der Menschen)."62 Das Buch ist aber zugleich der Lancelot, in dem Francesca und Paolo, das be-
rUhmte Liebespaar aus Dantes Hélle (V. Gesang), von der Liebe des Ritters zu Ginevra, der Frau von Ké-
nig Artus, lasen und das ihr Verfihrer wurde. Diese doppelte Kontextualisierung macht das Wort ,Or-
kan” mehrdeutig: Es bezieht sich auf die ,Wirbelbewegungen” der Atome, die nach Demokrit die ,Ursa-
che der Entstehung aller Dinge” sind,63 zugleich aber auch auf die ,Wirbel” des Héllensturms, in der die
Liebenden treiben. Die Interferenz der Kontexte wird medien-und zeichenkritisch genutzt: Der Ku3 zwi-
schen Lancelot und Ginevra, von dem lesend auch Paolo und Francesca sich kiissen, damit dem Text Au-
thentizitat im Leben gebend 64 wird dementiert als ,Meinung”, der kein Sachverhalt entspricht. Die Zei-
chenwelt ist dem sinnlichen Leben entfremdet: ,War, war/Meinung. Wie/faf3ten wir uns/an an mit/
diesen/Handen?’ (V1. 2) Von den zitierten Zeilen aus spannt sich ein weites Netz von Beziigen,85 das hier
nicht ausgebreitet werden kann.

Da das hermetische Gedicht auf der ,Aprioritét des Individuellen Uber das Ganze"66 basiert, wird keine
globale Interpretationslinie ihm gerecht. Sowohl Szondi, der die Kosmologie der Atomisten auf den
Schépfungsakt des Poeten bezieht, wie Janz, die von Atomen auf Atombombe und Kernspaltung, von
den ,Orkanen” auf radioaktive Strahlenwinde” bei Atomexplosionen” iberleitet, erfassen nur zentra-
le Ausschnitte von Bezigen. Die ,Spannung zwischen der Unbestimmtheit auf der einen und der Verweis-
struktur auf der anderen“68 ist unaufldsbar. Denn die Leerstellen wollen als ,ausgesparte Anschliisse6?
genutzt werden, dementieren aber zugleich jede eindimensionale Konkretisation. Dajeder Kontext zum
Inferpretanten’0 der anderen Kontexte werden kann, ergibt sich ein unabschlieBbarer, weil wider-
sprichlicher Proze der Bedeutungsgebung. Aus ihm resultieren Dynamisierung und Emotionalisierung
der Imagination.

\%

Bei der Beschreibung seiner Bildkonzeption greift Hoehme auf den Begriff der Struktur zuriick und be-
zeichnet damit die Menge der die Elemente eines Systems miteinander verknipfenden Relationen. In
dem Manifest ,Das Bild” bestimmt er die Malerei als ,eine Strukt ur,/in der die fragmentarischen Ein-
zelteile zu einem zusammenhéngenden, sich aufeinander beziehenden, mehrschichtigen Ganzen wer-
den./ Die Form dieser Malereiist die Re | ati o n."” 1 Relationen oder Wechselbeziehungen ergebenssich
zwischen den Teilen des Bildes selbst wie auch zwischen dem Bild und dem Betrachter. Relation wird so-
wohl zum zentralen Begriff der Werkstruktur, des beschreibbaren Zusammenhangs aller Teile eines
Werks als Ganzen, wie auch der subjektiven Konkretisation, die sich je neu und anders aus der Ausein-
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andersetzung des Betrachters mit dem Werk und seinen Teilen bilden. Relationen: ,das heift, in Bezie-
hung setzen”2 im ersten Fall die Bestandteile des Bildes, im zweiten ,sich selbst und die eigene Fahigkeit
/ zur Assoziation, das angebotene Farbfeld mit / dem Schriftbild, die ausgeldste Gefihlswelt / mit dem
durch das Betrachten erweckten / BewuBtsein”.”3 Bezieht man die Relationen primar auf die Werkstruk-
tur, entsteht der Eindruck der Hermetik, da dem Betrachter die Bildform, ein ,Grundsystem” von Relatio-
nen,”4 als abstrakt und bedeutungsmafig ungesdttigt, infolgedessen als dunkel und aufklérungsbedirf-
tig entgegentritt. Andererseits ist das Werk ,o f f e n - zum Raum davor, zur Beifigung (Assoziation) von
Erinnerung, und es erweitert sich vom Einfihlen zum Nachdenken”,”5 sobald es als Anstof3 einer Ausein-
andersetzung erlebt wird. Letzteres war die Absicht von Hoehmes Rezeptionsasthetik. Der Betrachter
soll sich mit seinen Kenntnissen und Féhigkeiten ins Spiel bringen, die semantisch ungesattigte Bildform
assoziativ auffillen und in eine Bedeutung fir sich Gbersetzen. Bilder gelten Hoehme als ,Gleichung”,
die eine gezielte wirkungsorientierte Vorgabe auf der einen Seite mit bedeutungsgebenden Akten des
Rezipienten auf der anderen Seite ins Verhdltnis setzt. Dabei zielt er auf einen dynamischen und viel-
schichtigen Rezeptionsprozef3, bei dem Reize, Emotionen und Kognitionen ausgeldst und zueinander in
Beziehung gesetzt werden. Die Konkretisation ist gegliickt, wenn die Relationen der Werkstruktur sich
Ubersetzen in reflektierendes Bewuf3tsein — ,denn / die Bilder sind nicht auf der Leinwand, / sondernim
Menschen."76

Zwei durchgehende Bestandteile der Bilderfolge weisen auf deren rezeptionsasthetische Anlage:
Schnur und Fotos. Die Schnur tastet den Raum vor dem Bild ab und 6ffnet es plastisch zum Beschauer hin.
In dem Manifest ,Die Schnur ist die plastische Form der Heraklit'schen Denkens” wird ihre Funktion von
Hoehme als ,Sensor”, ,Faktor” und ,Mediator” bezeichnet, weil sie Beziehungen und Verknipfungen im
Bild durch die Einbeziehung des Betrachters, seiner ,Assoziation” und ,Erinnerung” ins Bild herstellt. In
dieser Funktion verweist sie auf Heraklit, der von einer Einheit aufeinander bezogener Gegensétze aus-
geht, die in kontinuierlichem Wandel begriffen ist. Rezeptionsésthetisch vermittelt die Schnur zwischen
der einmal geordneten Werkstruktur und ihren von Mal zu Mal sich wandelnden Konkretisationen
durch den Beschauer. Mit den Bildern ist die Schnur an der oberen rechten Ecke verbunden, wo sich die
mit Uberleitenden Wiederholungen der Strophen Gberschriebenen Silberfolien befinden. In diesen diffus
reflektierenden, oberhalb seines Gesichtsfeldes angebrachten Folien wird wohl kaum ,der sich spiegeln-
de Betrachter integriertes Element des Bildes”.”” Viel eher markieren die Folien, gemeinsam mit den
Uberleitenden Wiederholungen, den Bezug der Teile des Textes aufeinander und ihre Offnung zur Um-
welt. In diesen Bezug sollen sich der Leser wie Betrachter einschalten. Bei diesem ,Eindringen” werden
sich die Bilder ,immer wieder veréndern und neu im Betrachter entstehen”78 Als ,Zwischenbilder - Bilder
zwischen Kunstwerk und Betrachter sind sie Ereignis mehr als Ergebnis”.”?

Bei den ,Fotozitaten aus der Zeitgenossenschaft“80 handelt es sich produktionsdisthetisch um Assoziatio-
nen des Kiinstlers. Rezeptionsdsthetisch stehen sie fir die Aufforderung Hoehmes an den Betrachter:
,bringe mit hinein Deine Erinn e r ungund Wahrnehmung Deiner Um w e [1.81 Wie immer willkirlich
oder gezielt ausgewdhlt, werden die Fotos vom Rezipienten in ein Verhdltnis zum Text und Bild gesetzt
und gehen infolgedessen in die Bedeutungskonstitution des Werkes ein. Auf dem dritten Bild treten die
Relationen zwischen Foto, Text und Farbe offen zutage. Vom Fragesatz ,Deckte es / zu — wer?” steht
.Deckte es” links neben dem Bild, der Zeilensprung wird also durch den Ubergang von der Leinwand
zum Siebdruck als Schreibgrund realisiert. Raumlich ist ,zu” der Mannergruppe mit Hitler zugeordnet,
auf die die Hervorhebung in fetten schwarzen Lettern, eine Zutat Hoehmes, zu verweisen scheint. ,wer2”
istin Gelb geschrieben, in Ergénzung zu Schwarz als Todesfarbe verweist Gelb auf die Farbe des Juden-
sterns, mit dem die Nationalsozialisten ihre Opfer zeichneten. Aber auch die Schnur, ,als ein zur Unend-
lichkeit fshrendes Symbol”,82 ist gelb. Die durchgehend gelbe Schrift auf den Fotos steht somit in einem
doppelten Bezug, konkret zur Judenvernichtung und abstrakt zur Frage nach dem Sinn dieses Gesche-
hens im Rahmen einer Kosmologie oder Schépfungsordnung.
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Vergleichbare Bezige der Foto-Schrift-Kombinationen zum Text Celans fallen mehrfach auf. Zudem
bilden die Fotos unter sich eine Reihe, die den Text interpretierend Gbersetzt. So nehmen die Bilder 6 bis 9
das Motiv des ,Steins"83 auf. Der beschadigte Kopf des sechsten Bildes ist den ,trockenen Augen”, der
blicklose Kopf eines dlteren Mannes auf dem siebten Bild der realitdtsabgewandten Abstraktion zu-
geordnet; die antiken Skulpturen assoziieren als Erstarrung, Gefihllosigkeit und Kommunikationsunfé-
higkeit - eine human beschadigte und redlitatsblinde Uberlieferung. In der Reihe der Fotozitate steht die
derart depravierte Antike in Opposition zur jidischen Geschichte und evoziert dadurch die Erinnerung
an den Klassizismus der Nationalsozialisten (Architektur). Die jidische Thematik gipfelt, parallel zum
Ablauf des Textes, in dem Foto des achten Bildes. Es zeigt einen Rabbi und jidische Glaubige mit gedff-
netem Thora-Schrein vor der Klagemauer und visudlisiert die Einbeziehung des jidischen Glaubens, wie
er sich angesichts der Vernichtung bewdhrte und dem Geddchtnis einprégte, in die schépferische
Traverarbeit des Dichters (vgl. Celans Foto in Relation zum ,feuchten” Auge im vierten Bild). Das
JHosianna” steht auf dem Foto des neunten Bildes: eine Schwester mit spielenden Kindern vor einer
Hauswand. Der ,Stein” hat die Konnotationen des Inhumanen verloren, er ist zur Klagemauer und zuletzt
zur Mauer eines Hauses geworden, vor dem neues Leben aufwéchst. Aus Fotos und Text entsteht auf
diese Weise ein 'Intertext’. Er ist Resultat eines Widerspiels von Abstraktion und Konkretion: Die Fotos, in
ihrer realistischen Objektivitat, evozieren anschauliche Umsetzungen des abstrakten Textes, anderer-
seits bezieht erst der Text die isolierten, aus allen Zusammenhéingen gerissenen Fotozitate aufeinander.
Die Fotos werden gelesen als Anspielung auf ..., Symbol fir ...

Das Motiv des ,Steines” verweist auf leitende Interpretationsperspektiven Hoehmes: auf die Oppositio-
nen von lebendiger Dynamik und starrer Ordnung, von Sich-Einlassen, Sich-Einbringen, Sich-Offnenund
objektivierender, vergegensténdlichender Distanz. Er hat diesen Widerspruch in dem Medium realisiert,
das die Werkfolge optisch und bedeutungsméfig beherrscht:in der Schrift. Dazu nutzt er die Form-Aus-
druck-Relation, die sich aus der zweifachen Codierung der Schrift ergibt. Als Konfigurationen graphi-
scher Merkmale leisten Schriftzeichen zweierlei: Sie bilden die gesprochene Sprache ab (Denotation) und
bieten in ihren Gestaltqualitdten eine zusétzliche Ausdrucksebene fiir Konnotationen an. Dies gilt schon
fur die verschiedenen Druckschriften,84 mehr aber noch fir die Handschrift, bei der die Abweichung von
der Schriftnorm zum persénlichen Ausdruck dient. Die Werkfolge macht von der Opposition zwischen
Druckschrift und Handschrift Gebrauch und baut die Spannung zwischen einer sachlichen, distanzierten
und einer sehr persénlichen Verwendung der Schrift bereits im Textbild auf: Die Lettern sind in Druck-
schrift gemalt, die Handschrift des Kinstlers tritt hinter die Présentation des Textes zuriick. Die Textbilder
treten dem Beschauer als Appell und Mal entgegen, als Denkmal wie als Wundmal eines Geschehens,
das alles Personliche in anonymer Vernichtung geldscht hat und auch in der Erinnerung noch Ubersteigt.
Zu diesem Eindruck tragen die Grof3e und die stumpfe zementéhnliche (bzw. schwarze und auch asch-
graue) Farbe der Lettern bei, die auf eine schwarze Unterlage aufgetragenist. Nur in der Aufteilung und
Anordnung des Textes, in Varianten und Hervorhebungen - fette und gesperrte Schrift, Freistellungen -
ist der Kinstler als Interpret gegenwadrtig. Anders auf den Silberfolien, die Hoehme in ausgeprégter
Handschrift Gberschrieb. In schwarzen verwischbaren Kreidezigen bringt der Kinstler sich selbst ins
Spiel, verleiht den Worten Authentizitét durch persénlichen Ausdruck. Da die reflektierenden Silberfo-
lien, zusammen mit der dort angebrachten Schnur, das Werk zur Umwelt hin &ffnen, steht die Personlich-
keit des Kinstlers stellvertretend fir die des Rezipienten. Auch er soll sich ,in das Bild hineinbegeben und
zu einer innigen Kommunikation mit ihm gelangen”.85

Die Werkfolge bringt den Celan’schen Text als Bild, das Bild ist iberwiegend Text. Dies entspricht der
Jext-Landschaft'86 der ,Engfihrung”, der ,Suspendierung des Gedichts zwischen Rede und Schrift”.87
Die typographische Gestalt, die Celan dem Gedicht gegeben hat, l&ft sich nicht vollstandig als Sprech-
anweisung lesen, das Schriftbild nicht in Rede Ubersetzen. Dies gilt verstarkt fir Hoehmes malerische
Umsetzung des Textes. Die ,Spur” der Vernichtung von Leben, von der das Gedicht zu Anfang und zu
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Ende spricht, ist verwirklicht als ,die Anordnung der Worter auf dem Papier”88 bzw. der Leinwand, die
sich der Stimme verweigert. Diese ,Neigung zum Verstummen8? und die damit einhergehende Entge-
genstandlichung sprachlicher Referenz haben Adorno veranlaf3t, von einem ,Ubergang ins Anorgani-
sche” zu sprechen. ,Die Sprache des Leblosen wird zum letzten Trost Gber den jeglichen Sinnes verlusti-
gen Tod.”?0Es scheint, daf3 die gemalten Bildteile in Hoehmes Werkfolge dem widersprechen. Eine wie-
derkehrende Struktur, pulsierend zwischen Anorganischem und Organischem, affiziert den Betrachter,
ohne sich einer sprachlichen Ubersetzung zu fiigen. Représentiert sie den ,Strom des Entstehens und Ver-
gehens"?1 bzw. das ,Schon-nicht-mehr”, aus dem das Gedicht, ,am Rande seiner selbst” sich behauptend,
Lin sein Immer-noch” sich zuriickruft — wie Celan?2 es fir seine Lyrik in Anspruch nimmt?2

\

Als Prasentationsform fir seinen Zyklus ,Engfihrung” dachte Hoehme an einen ,Sprachraum”,?3wo der
Leser/Beschauer - zugleichim und gegeniiber dem Werk - sich ganz auf dieses konzentrieren kann. Die
for ein Ausstellungsprojekt ihm 1986 vorgelegten Plane von begehbaren ‘Réumen im Raum’ - z.B. ein
‘Raumring’ (Raumschnecke’),?4 in Leserichtung begehbar, oder eine Raumbox - schienen adéquat fir
die Installation der zehn Doppelelemente, doch konnten sie nicht realisiert werden. Vorgénger waren
die sprach- und medienkritischen Text- bzw. Sprachréume von Kinstlern wie Ferdinand Kriwet,?5 Franz
Mon,?¢ Marcel Brodthaers,7 spéter folgten die Installationen von Ben Vautier,?8 Joseph Kossuth?? u. a.,
die auch durch Publikationen bekannt waren. Bis auf Kossuth verwandten diese Kinstler allerdings kei-
nen vorgegebenen zusammenhdngenden literarischen Text, so daf3 Hoehmes raumfillender Gedicht-
Zyklus ein Novum darstellt.

In der ,Hommage & Ezra Pound” hat Hoehme 1970 in gelben Druckbuchstaben Versfragmente aus dem
Poem ,Night Litany” des amerikanischen Dichters100 iber die Bildflache verstreut. Sie heben sich kaum
vom Grund ab. Das wie eine Fahne frei von einer Latte hdngende Tuch - (diese ungewdhnliche Verwen-
dung der Leinwand wurde dann in der ,Engfihrung” wieder aufgegriffen!) - ist bedeckt von einem Sieb-
druck, der ,eines der Schreckensfotos der deutschen Nachkriegszeit, die Abbildung eines dem Tode
knapp entronnenen weiblichen KZ-Opfers"101 zeigt; aus diesem Bild steigen, in das Bild versinken die
Verse. Hoehme setzt die Rudimente eines frihen Pound-Gedichtes durch dieses Foto in Beziehung mit
dessen spéterer politischer Biographie und gibt so dem Werk die Gestalt eines Palimpsestes,102in dem
unvereinbare Schichten ibereinander liegen.

Obwohl Hoehme seit Mitte der 50er Jahre - in seinen ‘Borkenbildern’ und Farbobjekten, dann natirlich
hauptsdchlich in den Schrift-, Struktur-und skripturalen Bildern der 60er Jahre 103 wie in Arbeiten aus fast
allen spateren Werkphasen - Buchstaben, Ziffern, Wérter, Graffiti, Schreibspuren, Bruchstiicke von
Satzen, Textteile, Spriiche u. dgl. in seine Werke einbezog und dem Betrachter zur Dechiffrierung anbot,
schuf er m. W. aufler der ,Engfihrung” nur zwei Werke mit Textbildern’ (unverdndert vom Autor Gber-
nommene Prosa oder Poesie, als Bild gestaltet): 1977 die ,Hommage & Charles Estienne”, 1979/87 ,te-
nebrae (Paul Celan)". - Auf zwei iber Rahmen gespannte Leinwdnde notierte er in seiner Schreibschrift
Estienne's 1954 im ,Combat” erschienenes ‘tachistisches Manifest’ ,de la catastrophe . ... & la rose” (Kat.-
Nr. 11, Abb. S. 71). Wischungen, Flecke, Spuren deuten an, daf3 Gber das verblafite, schwer lesbare Do-
kument die Zeit hinweggegangen ist; doch Uber den ‘Gesetzestafeln’ liegen zarte Antennen, die unten
und oben Uber sie hinausfuhren.

Im grofBen dreiteiligen Werk ,tenebrae” (Kat.-Nr. 7, Abb. S. 50, 51} ist Celans Gedicht aus dem ,Sprach-
gitter”-Zyklus auf die vier aneinandergefiigten quadratischen, malerisch nuanciert gestalteten Spiegel-
glasscheiben des mittleren Teils geschrieben. Im nicht bestimmbaren Bildraum, wo sich auch der Betrach-
ter schemenhaft spiegelt, taucht die schwarze Schrift auf weif3-grau-schwarzen Farbflachen auf und
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verschwindet, nur das Wort Herr” glimmt rétlich. Uber die linke Tafel im gleichen Format spannen sich
Kreuzbalken; schorfig aufreiflendes, abblétterndes Farbmaterial in Weif3- und Ockerténen liegt Gber
dem matten Schwarz des ganzen Farbfeldes. Die rechte schmale Tafel, ,auf Sperrholz, deutet einen
schwarzen Torso an, dessen Inneres offenzuliegen scheint. Die Maserung des Holzes wéchst in die Ge-
stalt hinein. In geschlossener Bahn umféhrt ein Kunststoffschlauch die Figur, wie festgenagelt mit vier rét-
lichen Plexiglasndpfen. Zur Kreuzform breiten sich die Armstimpfe aus.”104 Eine Interpretation dieses -
neben dem Atna-Zyklus — wohl bedeutendsten Spatwerks von Hoehme erfolgt an anderer Stelle.

Kiinstlerische Umsetzungen bzw. Interpretationen von literarischen Texten, welche diese — wie Hoehme
- selbstéindig aufgreifen und sich damit auseinandersetzen, gibt es viele in der Kunst des 20. Jahrhun-
derts, jedoch nur wenige prdsentieren den Text gleichberechtigt, niemand verwendet das Text-Bild als
monumentalen Ausgangspunkt fir die weitere kiinstlerische Bearbeitung wie er in der ,Engfihrung”.105
1916 schuf Paul Klee, den Hoehme des 6fteren als eines seiner Vorbilder bezeichnete und in dessen ge-
samtem Werk ebenfalls die zeichenhafte Schrift, Schriftsymbole und bedeutungsvolle Hieroglyphen” zu
den festen Bestandteilen gehdren,106 seine ersten ,Buchstabenbilder” in Form eines sechsteiligen Aqua-
rell-Zyklus mit chinesischen Gedichten. Schrift ist hier Bildmaterial, ist Bild geworden und in Verbindung
mit der Farbe Ausdrucksmittel der Klee'schen Komposition, so daf} sich beim Lesen des Textes eine stim-
mungshafte Farbmelodie ergibt. Klee wéhlte spater als Vorlagen auch zeitgendssische Gedichte
aus.107 - Als Interpretation” bezeichnete Sonja Delaunay-Terk ihre Farbkomposition, die als Pochoir-
Druck eine Gedicht von Blaise Cendrars simultan begleitet:198 das in Leporello-Form gedruckte Farb-
Poem erschien 1913 und wurde auf zahlreichen Ausstellungen gezeigt. - Ebenfalls das Gedicht eines
Freundes verwandte Piet Mondrian in seinem 1928 geschaffenen ,Tableau-Poeme”. Michel Seuphor,
beteiligt an der Vorbereitung einer Ausstellung solcher ,Tableaux-Poémes”, lieferte das Gedicht, das
Mondrian ,in genauer Nachbildung der Schreibmaschinenlettern abgemalt und dessen drei Teile wie-
derum in sehr hamonischer Anordnung in die neo-plastische Komposition selbst einbezogen” hat.109
Hier findet sich also Hoehmes Umsetzung eines mechanisch vervielféltigten Gedichts in handschriftliche
Drucklettern praformiert; als weiteres Beispiel kann Hanne Darbovens 1971 auf langen Papierbdgen
vorgenommenen Abschrift des ersten bis finften Gesanges von Homers ,Odyssee” angefihrt werden,
welche als Textbild wandfiilend prasentiert wurde.

Unter der Vielzahl von bekannten ,Poémes Obijets”110 - meist handelt es sich um Arbeiten auf Papier, 11
seltener um Gemadlde!12 und nie um ein so komplexes Werk wie Hoehmes ,Engfihrung” - seien nur
noch die wenigen Beispiel herausgegriffen, die ihm bestimmt bekannt waren:!13 Winfred Gauls ,poe-
mes visibles” und ,poémes découpés”, Grafiken, die dieser seit 1956 auf einen Gedichitext von Holderlin
u.a. schuf; in weiler Schrift auf schwarzem Grund, durch ein- und mehrfache Uberlagerungen,
Lergeben sich neue, palimpsestartige Wirkungen”; die Découpages vereinen ,die Eigenschaft des Hand-
schriftlichen” mit denen ,des maschinell Reproduzierten”.114 - Auch Cy Twombly's Werke schétzte
Hoehme: seine ,Virgil"-Serie von 1973 und andere skripturale Arbeiten bezeichnete er als ,malerische
Ratselbilder”115 mit duBerst reduzierter Information, die wie seine Werke aufmerksame, assoziations-
bereite Leser forderten; ahnlich positiv GuBerte er sich Gber Robert Rauschenbergs lllustrationen zu
Dantes ,Inferno” (1959-1960), die er nur aus Abbildungen kannte.116

Jutta Assel/Georg Jager
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Anmerkungen

1 In: Gerhard Hoehme, Bilder und Objekte/Paul Celan, Gedichte; Berlin, Galerie Georg Nothelfer, 1986 (s. p.) - Farbabbil-
dungen nach Gemdlden und Objekten Hoehmes wechseln ab mit von Hoehme ausgewdhlten Celan-Gedichten. Vorwort
G.-W. Kéltzsch.

Zum ersten und einzigen Mal wurde das Werk gezeigtim Forum Kunst Rottweil, 11. Juni - 5. Juli 1977, wo es M. de la Motte
zusammen mit Bildern, Texten, Poesie, Gedichten, ‘poéme-obiets’, Prosa, Zeichnungen, Partituren, Seh-Texten und kon-
kreter Poesie” prasentierte. (laut Einladungskarte zur Ausstellung)

2 1968 ist Druckfehler, den G.H. verbesserte.

3 Paul Celan: Gedichte in zwei Banden. Editor, Nachwort von Beda Allemann. (Bibl. Suhrkamp 412/413) Frankfurt a. M.
1975.

4 Gesprachsnotiz J. Assel, Mai 1985; bestdétigt durch Frau Hoehme (2. 11. 1990), der ich, wie auch Herrn Hasselmann, fir
ihre Auskunfisbereitschaft herzlich danken méchte. Die Gespréche mit G. H. fanden statt in einem Zeitraum von ca. finf
Jahren; héufiger vorkommende widerspriichliche Aussagen konnten nicht mehr geklart werden.

5 Farbabb.s.Kat. Ausst. Stuttgart (Wirttembergischer Kunstverein) 1985: Gerhard Hoehme 1957. 5. pag. (im Kat. nicht aufge-
fohrt); 1973 folgte noch ,Adieu Fautrier”, Abb. in: Kat. Ausst. Disseldorf/Heidelberg 1979: Gerhard Hoehme, Bilder/ wenn
man nichts sieht, schaut man langer hin; S. 191.

6 Ebd., Kat. Nr. 34

7 Kat. Ausst. Mannheim (Kunsthalle) 1974: Gerhard Hoehme, Kat. Nr. 25 (m. Abb.); s. ebd., Kat. Nr. 23, Klees Kunstkarten-
spiel”, 1962 (mit Abb.).

8 Kat. Ausst. Disseldorf/Heidelberg 1979 (s. Anm. 5), Abb. S. 129 ff. (zur Interpretation s. H.P. Thurn, ebd., S. 128).

9 Abb. undKatalogauflistung z. B.in den Ausstellungskat. Mannheim 1964 und Ulm 1967. - In seiner Entwicklung nachhaltig
beeinfluf}t bezeichnete sich Hoehme in den frihen Jahren durch die Dichtungen von Rilke, Paul Nizon und besonders Paul
Celan; ferner durch die Schriften von Heraklit, Heidegger, aber auch Ernst Bloch, und Adorno - kaum durch die franzési-
schen Existenzialisten; unter den Kinstlern waren es Klee und Fautrier, weniger Dubuffet und Wols oder andere Maler der
‘école de Paris’; nicht unwichtig war auch das Werk von Robert Rauschenberg und Cy Twombly (Gespréchsnotiz Mai 1985)

10 G.C. Argan/H.P. Thurn: Gerhard Hoehme - Werk und Zeit 1948-1983, Stuttgart/Zirich 1983, S. 152-157 und Abb.
S.118£. - In Nurnberg entstand 1968 als Nekrolog auf Jean-Pierre Wilhelm/der wie ein Fenster war/ - offen und durch-
sichtig -/ durch den man entdecken konnte / was in der Zeit ist” die Installation 'der K&nigstormauerraum’, betehend ,aus
Relationen”.

11 M. de la Motte in: Kat. Ausst. Stuttgart 1985 (s. Anm. 5), s. pag.

12 Die Galerie war - fir nur 3 Jahre - das Sammelbecken der jungen Disseldorfer und Rheinischen ,Informellen” (es fanden
Ausstellungen statt von Briining, Dahmen, Gaul, Gétz, Schultze, Schuhmacher); auch vermittelte sie die neue franzésische
und amerikanische Kunst (Ausstellungen u. a. von Fautrier, Cy Twombly, Robert Rauschenberg).

13 Gesprachsnotizen Mai und Juni 1985.

14 Stuttgart: DVA 1952, 19542, 19583, 19604, 19615,

15 Urspriinglich enthalten in Celans erstem publizierten Gedichtzyklus ,Der Sand aus den Urnen”, Wien 1948; wieder aufge-
nommen in ,Mohn und Gedéchtnis”.

16 Stuttgart: DVA 1955, 19602, 19613. ..

17 Den starken Eindruck der Celan'schen Metaphernsprache (in der ,Todesfuge” die ,Schwarze Milch der Frihe”) betonte
Hoehme ofters.

18 Farbabb.s. Argan/Thurn: G. H., 1983 (s. Anm. 10), S. 37-S. 43; der Bildtitel ,Schwarzer Frishling” Gbernimmt einen Buchtitel
von Henry Miller.

19 Gespréchsnotiz Juni 1985.

20 Auf Celans Heraklit-Kenntnis weist in der ,Engfihrung” ein nicht semantisches, aber annéhernd syntaktisches Zitat: ,Der
Ort, wo sie lagen, er hat/ einen Namen - er hat/keinen.” Vgl. Diels/Kranz 22 B 49a.

21 Gesprdchsnotiz Juni 1985 - Hoehme dachte z. B. an Graphik fir Celans Gedichtbénde, in der Art der Zeichnungen, die er
ihm in seinen Bichern geschenkt hatte.

22 s.Paul Celan: Das Frihwerk. Hg. v. Barbara Wiedemann; Frankfurt 1989 (der Band umfaft die Gedichte zwischen 1938
und 1948).

23 s. Israel Chalfen: Paul Celan - Eine Biographie seiner Jugend, Frankfurt a. M. 1983 (suhrkamp taschenbuch 913), S. 85 ff.,
dem ich die Daten {ber Celan entnehme.

24 Die Daten Gber Hoehme entnehme ich der exzellenten (synoptischen) Biographie/Person, Zeitgeschichte, Werk”vonR. G.
Dienst (nach Notizen Hoehmers) in: Kat. Ausst. Disseldorf/Heidelberg 1979 (s. Anm. 5), S. 9-46.

25 Chalfen (s. Anm. 23), S. 87.

26 Ebd., S. 93.

27 Ebd., S.113.

28 Ebd., S. 123: Der rumanische Name dieses Lagers in einem verlassenen Steinbruch, in dessen Néhe keine Ortschaft liegt,
ist einfach ,Steinbruch”.

29 Ebd., S. 128ff.

30 Ebd, S. 142f.
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Gespréchsnotiz Juni 1985.

s. Anm. 3 und Text S. 54 ff.

s. seine kiinstlerischen Manifeste und Auflerungen (im vorliegenden Kat. S. 6-8 und S. 65-69) oder Werke wie ,Horopter
oder der Raum zwischen Information und Assoziation”, 1968.

Man vergleiche Hoehmes illustrierte Abschrift von Rilkes ,Cornet” aus der Zeit seines Studiums bei dem ,Schriftprofessor”
Herbert Post an der Kunstschule Burg Giebichenstein, Kat. Nr. ...

Celan Strophe 1 und 2 = Hoehme Textbild 1 und 2; C3und4=H3;C5=H4;Cé=H5-7;C7=H8;C8=H9;C9
=H10.

Das Fehlen einer Zeile auf Leinwandbahn 6 dirfte hingegen ein Versehen bei der Abschrift sein; der Verzicht auf Versalien
beim ersten Wort des Gedichtes jedoch kaum.

(?) Gespréchsnotizen Mai und Juni 1985. Auch spéter -~ Bezug nehmend auf seinen inzwischen publizierten Text zu Celans
LEngfihrung” - konnte eine genauere Klérung dieses Punktes nicht erreicht werden.

Farbbezeichnung Hoehmes; er sucht damit das ,Eherne” (Unzerstérbare, Ewige) auszudriicken, das er demText beimaf3.
Die .eherne” Schrift und das ,Ewigkeitsgelb” verweisen beide auf die zeitlose Dauer des Gedichtes.

Zu denken ist auch an eine den Text ,illustrierende” Schmuckleiste im Buch.

. --meine Bilder sind Lesebilder. Du muBt sie lesen. Lange. Und immer wieder. Tagelang. Sie stellen auch Fragen....und Du
muBt antworten!” G. Hoehme, 13. August 1961 in: W. Rothe (Hg.): Wegzeichen im Unbekannten/ Neunzehn deutsche Ma-
ler zu Fragen der zeitgendssischen Kunst, Heidelberg (1962).

G. Hoehme: In und Uber den Dingen zugleich, in: Kat. Ausst. Disseldorf/Heidelberg 1979 (s. Anm. 5), S. 150.

Marlies Janz: Vom Engagement absoluter Poesie. Zur Lyrik und Asthetik Paul Celans. Frankfurt a. M. 1976, S. 641.
Ebd., S. 75.

Peter Szondi: Durch die Enge gefihrt. Versuch iber die Verstdndlichkeit des modernen Gedichts. In: P. S.: Celan-Studien
(Bibliothek Suhrkamp 330) Frankfurt . M. 1972, S.47-111.Hier S. 56. Szondi folgt dem ,Prinzip der musikalischen Lektire”
(S.72). Musikalische Kompositionsprinzipien adaptierte bereits die thematisch verwandte ,Todesfuge”. - Der Text wird, wie
bei Szondi und Janz, nach Strophe und Absatz zitiert.

Szondi: Durch die Enge gefihrt, S. 52.

Ebd. S.77.

Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie (Ges. Schriften, Bd. 7) Frankfurt a. M. 1970, S. 475.

Szondi: Durch die Enge gefihrt, S. 103.

Ebd., S. 97.

Ebd., S. 95 ff. Gberzeugend belegt.

Janz: Vom Engagement absoluter Poesie, S. 88.

Ebd., S. 71.

Adorno: Asthetische Theorie, S. 477. Er sah in Celan den ,bedeutendsten Repréasentanten hermetischer Dichtung der zeitge-
ndssischen deutschen Lyrik” (ebd.) und plante einen Essay ,entweder Gber die 'Enfiihrung’ oder den ganzen Band 'Sprach-
gitter”. Janz: Vom Engagement absoluter Poesie, S. 67 mit Anm. 83.

Janz: Vom Engagement absoluter Poesie, S. 18.

Ebd., S.7.

Alfred Andersch: Die Blindheit des Kunstwerks (1956). In: A. A.: Die Blindheit des Kunstwerks (Diogenes Tb. 1/11), Zirich
1979, S.40-51. Hier S. 46. Der Adorno gewidmete Aufsatz sieht in Teilen abstrakter Kunst ,nicht Kunst ohne Inhalt, sondern
Kunst des Aufstands gegen den zur Ideologie degradierten Inhalt in der Weise des Sich-Entziehens” (S. 45).

Thomas Sparr: Celans Poetik des hermetischen Gedichts (Probleme der Dichtung, Bd. 21) Heidelberg 1989, mit dem zentra-
len 2. Teil zur ,Zeichentheorie der Hermetik”.

Ebd.,, S. 68, 59.

Ebd., S. 115. Beispielhaft aufgezeigt am Gedicht ,COAGULA", S. 114-117.

.Die kontextuell verénderbare Konnotierung von Ausdriicken oder sprachlichen Wendungen garantiert die Offenheit der
poetischen Botschaft.” (S. 114)

Griechische Atomisten, Texte und Kommentare zum materialistischen Denken der Antike. Hg. von Fritz Jurss, Reimar Miiller,
Ernst GUnther Schmidt, Leipzig 1977, S. 109. - Fir die Zeugnisse des Autors s. Janz: Vom Engagement absoluter Poesie,
S. 223 Anm. 98. Mit Paolo und Francesca spielt Celan Gberdies auf seine Ehe, mit Lancelot auf seinen Namen an.
Ebd., S. 109.

LAls wir gelesen, daf} in seiner Liebe/Er das ersehnte Antlitz kissen mufite,/Hat dieser, der mich niemals wird verlassen,/
Mich auf den Mund gekifit mit tiefem Beben.” (V, 133-136, in der Ubersetzung von Hermann Gmelin)

Stichworte zu Anspielungen auf Demokrit und Empedokles: feuchtes Auge (Sehen = Widerspiegelung in der Feuchtigkeit
des Augapfels; ,es sei das Wasser (mit dessen Hilfe wir sehen)”, Uberliefert Aristoteles von Demokrit. Griechische Atomi-
sten, S. 172), tasten, anfassen (Rickfihrung ,aller Arten der Sinneswahrnehmung auf die Wahrnehmungsweise des Tasst-
sinns”, S. 36), ,Porenbau” (Porenlehre als Angelpunkt der Wahrnehmungstheorie und Erkenntnislehre: durch Poren =
Durchgdnge gelangen Wahrnehmungen ,in Form materieller 'Abflisse’ von den Dingen” in die Wahrnehmungsorgane,
S.26), ,entmischt” (die Welt besteht nach Empedokles aus einem Zyklus von Trennungen und Wiedervereinigungen von Ele-
menten, ausgeldst durch Liebe und Hafl).
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Sparr: Celans Poetik, S. 90 nach Bernhard Bdschenstein.

Janz: Vom Engagement absoluter Poesie, S. 73f.

Ebd., S.117.

Wolfgang Iser: Der Akt des Lesens. Theorie dsthetischer Wirkung (UTB 636) Miinchen 1976, S. 313.

Der Interpretantist ,der semiotische Mechanismus, durch den von einem Signifikanten ein Signifikat prédiziert wird,” und be-
zeichnet jedes andere Zeichen, das das erste Zeichen ibersetzt. Umberto Eco: Zeichen. Einfihrung in einen Begriff und
seine Geschichte (es 895) Frankfurt a. M. 1977, S.171.

s. vorliegenden Katalog, S. 6

Ebd. S. 6

Ebd., S. 6

Ebd., S. 65

Ebd., S. 65

Ebd., S. 6

Wilhelm Bojescul: Zur Entwicklung der offenen Bilder von Gerhard Hoehme, in: Kat. Ausst. Braunschweig (Kunstverein)
1984, Gerhard Hoehme. Das offene Bild, S. 21-45. Hier S. 41.

s. vorliegenden Katalog, S. 25

Ebd., S. 68

Ebd., S. 10

Ebd. S. 8

Ebd. S. 10

Das Motiv des ,Steins”in der sechsten Strophe steht in einem auf Heidegger verweisenden Anspielungshorizont. Stichworte:
Leit", ,es". Der Dingbegriff in ,Der Ursprung des Kunstwerks” wird mit Beispielen von Stein und Steinernem erléutert. Hier
finden sich auch der Ubergang von antiker Philosophie zur Frage nach dem Wesen der Kunst wie das (abgewiesene) Be-
griffsschema von Substanz und Akzidenzien, sprachlich von Subjekt und Prédikaten, das Celans Text in der Haufung attribu-
tiver Adjektive realisiert.

Die Fotouberschrift Hitler” auf dem dritten Bildist in Fraktur gesetzt (besonders ausgeprégtim Buchstaben H). Im Gegensatz
zur Antiqua galt die Fraktur den Nationalsozialisten zunéichst als 'arteigene’ deutsche Schrift, bevor mit Rundschreiben des
Stellvertreters des Fihrers, Martin Bohrmann, vom 3.1.1941, die Verwendung der ,Schwabacher-Judenlettern” untersagt
wurde. Norbert Hopster: Das ,Volk” und die Schrift. Zur Schriftpolitik im Nationalsozialismus. In: Dietrich Bouecke/Norbert
Hopster (Hg.): Schreiben - Schreiben lernen. Tibingen 1985, S. 57-77.

s. vorliegenden Katalog. S. 25

Szondi: Durch die Enge gefihrt, S. 50.

Hans-Jost Frey: Verszerfall. In: H.-J. F./Otto Lorenz: Kritik des freien Verses. Heidelberg 1980, S. 9--81. Hier
S.72.

Ebd,, S. 67

Der Merdidian. Rede anl@flich der Verleihung des Georg-Biichner-Preises (1961). In: Paul Celan: Gesammelte Werke.
Hg. von Beda Allemann u. Stefan Reichert. Bd. 3 (st 1331) Frankfurt a. M. 1986, S. 187-202. Hier S. 197.

Adorno: Asthetische Theorie, S. 477

s. vorliegenden Katalog, S. 8

Der Meridian, S. 197. Die gemalten Bildfelder bilden den linken Rand, von dem die Lektiire in Leserichtung ausgeht und
immer wieder zurickkehrt.

s. seinen eingangs abgedruckten Text (Anm. 1).

Ringweite ca. 3-4 m, AuBenradius 40-45 m; als voribergehender oder fester Einbau in eine Ausstellungshalle gedacht.
Textraum, Textwdnde, Textdecke, Textboden aus Chrom-Textschildern (,Unite Desert .. ."), 1968; Textraum ,WAH WAH",
1970. Dokumentiert in: Kat. Ausst. Stuttgart (Wirttembergischer Kunstverein) 1975, Kriwet Mitmedien / Disseldorf (Kunst-
verein) 1975/76: Kriwet, Arbeiten 1960-1975, S.73/73. - Auch K. B. Schauffelens ,Sprechzimmer” - Installation 1969 in
Minchen (Galerie van de Loo) gehért hierher, sowie einige Sprach-Réume von ,Concept-Artisten”.

Mortuarium fir zwei Alphabete”, 1970 - in: Text und Kritik, H. 60, 1978: Franz Mon, S. 40-47 Wandflachen, Decke und
FuB3boden des achteckigen Mortuariums sind mit Texten (bestehend aus 51 Namen und der Aussage ,isttot“in 11 Sprachen)
bedeckt, die - ausgehend von Wandfléche 1 - durch systematische Uberlagerungen manipuliert und allméhlich zerstrt
werden.

.La salle blanche”, 1975; eine ,museum reproduction” der Wohnung des Kinstlers im Centre Georges Pompidou, Paris -
Abb. in: L'Art et des Mots, Artstudio Nr. 15, Hiver 1989, S. 77. Wéinde, Decke, Boden von zwei ineinander Ubergehenden
R&umen sind mit Termini etc. aus dem Bereich der Kunst bedeckt.

Prozef3 und Konstruktion”, Kinstlerwerkstatt, Minchen 1985, Ebd., S. 85.

Lero & not”, Leo Castelli Gallery, New York 1986. Ebd., S. 100 f. Uber die Wénde verléuft ein Sigmund Freud-Text, der
durchgestrichen ist.

Den Hinweis verdanke ich H. P. Thurns Beitrag: Soziale und politische Aspekte im Werk Gerhard Hoehmes, in: Kat. Ausst.
Dusseldorf/Heidelberg 1979 (s. Anm. 5), S. 116  #f,, hier S. 128-132, auf dessen aufschluf3reiche Interpretation dieses
Werkes verwiesen sei.

Ebd, S. 128.
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102 Pound selbst bezeichnete seine grofle Gedichtfolge ,Cantos”, in der er Literatur, Geschichte etc. aus vielen Epochen verar-
beitet und fragmentarisch aufscheinen 1&8t, als Palimpsest.

103 Vgl. z.B. ,Rémischer Brief” (1960), ,Zu” (1960}, ,Buchstéblich verschlossen” (1961), , Jesus meine Zuversicht” (1962), Berliner
Brief” (1966), ,Back to Africa” (1973).

104 Lorenz Dittmann: Horizonte des Mythischen in ungegensténdlicher Malerei, in: Wieland Schmied: Gegenwart Ewigkett,
Berlin 1990, S. 60.

105 Der ,Engfihrung” am néchsten scheint noch Mons ,Mortuarium” zu stehen (s. Anm. 96).

106 Jirgen Glaesemer: Paul Klee. Die farbigen Werke im Kunstmuseum Bern, Bern 1976, S. 41 f.

107 Ebd., S. 40f. Im Laufe der Jahre folgten noch weitere Gedicht-Bilder, z.B. 1918 Einst dem Grau der Nacht enttaucht”,
S. 47 ff.

108 LA PROSE DU TRANSSIBERIEN ET DE LA PETITE JEHANNE DE FRANCE” du Blaise Cendrars. Couleurs simultanées de Mme
Delaunay-Terk. Paris: Ed. des Hommes nouveaux 1913 - in: Kat. Best. Paris (Musée National d'Art Moderne): Robert et
Sonia Delaunay, Paris 1967, S. 74 ff.

109 Michel Seuphor: Piet Mondrian. Leben und Werk, Kéln 1957, S. 194. (m. Farbabb.)

110 Zudiesem Problembereichss. z. B. Kat. Ausst. Amsterdam (Stedelijk Museum)/Baden-Baden (Staatl. Kunsthalle) 1963: Schrift
enbeeld ... Schrift und Bild; Kat. Ausst. Nizza (Centre National des Arts Plastiques) 1984, 2 Bde.: Ecritures dans la peinture;
Kat. Ausst. Minster (Westf. Kunstverein) 1979: Sprachen jenseits von Dichtung; Wolfgang Max Faust; Bilder werden Wor-
te. Zum Verhdltnis von bildender Kunst und Literatur im 20 Jahrhundert oder Vom Anfang der Kunst im Ende der Kinste,
Minchen 1977

111 Herkdmmliche lllustrationen zu Werken (ohne Einbeziehung/Verwendung des Textes im Werk) wurden nicht bericksich-
tigt, doch zéhlt der Bereich der visuellen /konkreten Poesie (poésie spatiale) dazu; ferner z. B. die 'lllustrationen’, die Kiinst-
lerfreunde zu Frank O'Hara's Gedichten fertigten (z. B. Jasper John's Lithographie ,Skin with O'Hara Poem”, 1963-65; die
gemeinsame lithographische Folge O'Hara/Larry Rivers: ,Stones”, 1957-60 u. a. - Abb. in: Pertoff, M.: Frank O'Hara. Poet
among painters, New York 1977) u.v. m.

112 vgl. z.B. Heinrich Campendoncks Gemélde mit dem Gedicht ,Melopée” von P. van Ostayen, 1948, Abb. in: Kat. Aussst.
Amsterdam 1963, Schrift und Bild (s. Anm. 110), S. 22; Hans Staudacher: ,Serie-Poesie” (1958), ebd. Abb. S. 106"

113 Gespréchsnotiz Juni 1985

114 Zahlreiche Abbildungen in: Kat. Ausst. Bonn (Galerie Hennemann) 1976: Winfred Gaul, Arbeiten 1953-1961, Dokumen-
tation hg. v. M. de la Motte,S. 178 ff., hier S. 179

115 s. Anm. 113; Abb. s.u. a. in: Kat. Ausst. Hannover (Kestner-Gesellschaft) 1976: Cy Twombly

116 vgl. B. Vinklers: Why not Dante? A Study of Rauschenberg's Drawings for the ,Inferno”, in : Art international, vol.XIl/6,
1968, Special Number: The 34th Venice Biennadle, S. 98-S. 106

24



