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Ralf Simon
Odfeld

(Schlotter/Raabe/Schmidt)

Der Menschen Leichnam sollen ligen /wie der Mist auf
dem Feld /und wie Garben hinder dem Schnitter /
die niemand samlet (Jer 9,22)

Am entscheidenden Detail muss der Betrachter seine Deutung in das Sichtbare
hineinlesen, aktiv eine Gestaltwerdung investieren. Ragt der linke Unterarm der
Leiche empor? Zitiert die Radierung die aus den europdischen Schlachtenbildern
bekannte Pathosformel der im Todeskampf nach oben krampfenden Hand? Ist
das intensive Schwarz an dieser Stelle also die Silhouette eines erstarrten Aufbau-
mens dieses Unterarms, und sind die iiber den im Hintergrund sich abzeichnen-
den Hiigel hinausragenden Gedderfragmente Teile der schon verwesenden Hand,
die hier abstrahierend in ein transparentes Diagramm iibersetzt wurde? Muss
also derart der Betrachter eine schreckliche Szene in die noch schrecklichere
Konkretheit steigern?

Es bietet sich eine andere Lektiire an. Jenes Gedder konnte ein auf dem ent-
fernten Hiigel stehendes Gestrduch sein, die von ihm ausgehende, abwartsfiih-
rende und breit angelegte dunkle Fithrung ware als Verwerfung der Landschaft,
als Bach, als schwarzer Schattenwurf rekonstruierbar. Hintergrund und Mittel-
grund wiirden sich je nach Deutungsoption tduschend tibereinanderlegen. Der
Eimer (oder ist es eine Trommel?) konnte als Inbild der finalen Nihilierung der Ge-
stalthaftigkeit signalisieren, dass hier in der Tat eine Bewegung der Erde oder der
Erdformation etwas vorgaukelt, das man zu schnell auf den liegenden Menschen
bezogen haben konnte.

Im Hin und Her dieser beiden Lektiiren, Hintergrund, Mittelgrund und Vor-
dergrund im Wechsel fokussierend, vermischen sich die Deutungen. Eine verwe-
sende Hand ist der Erde nicht mehr fern, ihr erstarrtes Emporragen klagt in der
letzten Geste gegen ihr Schicksal, Erde werden zu miissen. Der aasfressende Rabe,
iibergrof}, wird sein Mahl bekommen oder auch schon bekommen haben. Der brei-
te schwarze Fluss, der in die Landschaft eingelassen ist, konnotiert das schon zur
Schwirze tendierende Blut der Leiche. Ob hier also noch die humanoide Form oder
schon der Humus des Schlachtfeldes dargestellt ist, bleibt nicht nur offen, sondern
gerdt als Alternative in eine oszillierende Bewegung, in der beide Optionen einan-
der beférdern, um sich auf den Generalnenner des Todes zu bringen.

Dass das Dargestellte in der Tat einen Prozess der mehrfachen Lektiire er-
fordert, in dem immer wieder die eine Konkretisierung in die andere umschlagt
und beide sich wechselseitig verstarken, wird an dem Gedst erneut deutlich. Im
Hintergrund erhebt sich auf dem Hiigel das schwer deutbare Geflecht, eine Textur,
ein Strauchwerk. Oder: Im Mittelgrund erhebt sich die diagrammatische Hand,
die in sich hineinkrampfend keine Deixis mehr leistet: Aderfragmente. Was im-
mer sich dort erhebt, es korrespondiert mit dem Gedst im Vordergrund, auf dem
der Rabe sitzt.

Man kann vermuten, dass hier das Bild einen weiteren Kreislauf der Be-
stimmungen in Gang setzt. Es etabliert einen Rahmen, aber er geht quer durch das
Bild. Denn das Geést ist in seiner angedeuteten Abstraktion und seinen {ibervielen
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rechten Winkeln den Ziigen der Buchstaben angenédhert, ohne einen Einzigen zu
bilden. Die Schrift hat sich in die fragmentarischen Ziige der Lettern aufgeldst.
Sie entspricht darin der elementaren Bewegung des Radiervorgangs, der sich aus
buchstaben- und schreibanalogen Ritzungen zusammensetzt. Vor und hinter der
Leiche steht, nicht entzifferbar, die Ruine einer gewesenen Schrift, als Schema ei-
nes Sinns, der sich in die Allegorie des Todes entstellt hat. So weit, wie das Geast
im Vordergrund steht, wird man sich den zur Erde gehenden Stamm als vor der
Bildebene befindlich vorzustellen haben. Dies aber lenkt den Blick auf den unters-
ten Bildrand, der, zusammen mit dem Raben und dem Geast, dem Betrachter am
ndchsten liegt. Man sieht einen massiven schwarzen Grund. Er ist einer Wellen-
bewegung angendhert, aber dafiir auch wiederum zu sehr in die scharfe Kante
hinein abstrahiert. Gleichwohl, es drangt sich der Gedanke auf, es wire dies das
schwarze Blut, das im Hintergrund von dem Geést in die Landschaft hinflie3t und
durch das Geader der Erde nun fast schon vor dem >Bild« wieder auftaucht, seinen
Gegenstand - die Leiche, die Erde, das Schlachtfeld - tragend. Das Blut scheint
zum Betrachter zu strémen, ebenso wie der Baum seinen imagindren Stamm vor
dem »>Bild< - oder besser: vor der Erde, im Blut - zu haben scheint.

Es ist der Betrachter, der als Ra(a)be das Bild liest: Er liest eine Abstraktions-
bewegung, die im Bild vorhanden ist, in die Konkretheit der Hand zuriick, indem
er eine Bedeutung einschreibt; er liest eine schwarze Verwerfung als Blut - weil er
selbst das Blut ist, welches die Radierung trdgt, und weil seine Hand den Sinn der
Radierung zu schreiben nicht umhin kann.

Diese schreibende Hand ist eine zitierte, es ist der Rabe, der gegen unsere
kulturell habitualisierte Leserichtung von rechts unten nach links oben gerichtet
ist, weitgehend der Achse parallel gefiihrt, die aus der Verldngerung des gemut-
mafdten Arms resultiert. Hier ist gegen den Strich zu lesen, wie man gemeinhin
sagt. Wilhelm Raabe hat in seinem zeichnerischen Werk die meisten seiner Ra-
ben in dieser Weise ebenfalls gegen den Strich gezogen.! Eberhard Schlotters Ra-
dierung entstammt einem Raabe gewidmeten Zyklus aus dem Jahr 1993, ihr Titel
zitiert dessen Roman Das Odfeld (1888), die vorliegende Radierung ist das neunte
und letzte Blatt. Schlotter liest Raabe, aber er liest ihn mit Arno Schmidt, wie auf
einer anderen Radierung zu sehen ist, in der einem Raben die iibereinandergela-
gerten Portrats von Schlotter, Schmidt und Raabe eingefligt sind: eine Trinitét des
Schwarzen im Innenraum dieser an einen Scherenschnitt erinnernden Silhouette.?

Raabes Odfeld ist der erste Text der deutschen Literatur, der nichts anderes
beschreibt als eine Schlacht oder, um genau zu sein: das Ausweichen vor derselben.
Von den Heeresbewegungen des Siebenjdhrigen Krieges getrieben, versucht eine
Gruppe von Fliichtlingen, ausgehend von einem Kloster, den Kriegshandlungen zu
entkommen, um am Ende des Romans, nach einem erzwungenen Kreisgang um
das Schlachtfeld, wieder am Ausgangspunkt, dem nun zerstérten Kloster, anzu-
kommen: ein sinnloser Wirbel des schieren Uberlebens. Die Schlacht selbst kiin-
digt sich am Vorabend mit dem Naturspektakel einer im Himmel stattfindenden
Auseinandersetzung an. Zwei Rabenschwarme kollidieren und richten in der luf-
tigen Hohe ein Gemetzel an. Im Kloster Amelungsborn hat der Magister Noah Bu-
chius in seiner Klause einen Invaliden aus dieser Himmelsschlacht aufgenommen,
einen fligellahmen Raben. Dieser verbleibt in der verschlossenen Klause, die als
einziger Raum des Klosters von den feindlichen Truppen nicht verwistet wird, so
dass der nach seiner Flucht heimkehrende Buchius hoffen darf, seine Schreibstube
und Riickzugsklause unversehrt in Besitz nehmen zu kénnen. Aber in dieser Welt
der geordneten Zeichen hat der Rabe, »der schwarze Gespenstervogel« (S.219),3
in seinem Hunger die Biicher zerhackt und die Schreibstube in eine Apokalypse
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1 Vgl. Gabriele Henkel (Hg.), Wilhelm
Raabe. Das zeichnerische Werk, Hil-
desheim u.a.2010.

2 Vgl. Eberhard Schlotter, Werkver-
zeichnis der Radierungen IIl, hg.v.
Winfried Griindel u. Martina Schéfer,
Celle 1997, Nr.2391.

3 Zitate folgen der Braunschweiger
Ausgabe: Wilhelm Raabe, Samtliche
Werke, hg.v. Karl Hoppe u.Hans Op-
permann, Bd. XVII, Gottingen 1966.
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Arno Schmidt, EBERHARD SCHLOT-
TER: Das zweite Programm, in: ders.,

Bargfelder Ausgabe, 1.3, Zurich/
Bargfeld 1991, S.17.

Schmidts Erzahlung Schwarze Spie-
gel (1951) ist ein weiterer Radierungs-

zyklus von Schlotter gewidmet (10

Ver=Atzungen zu Schwarze Spiegel,

1984). Vgl. zu den hier gewonnenen

Techniken Schlotter, Werkverzeich-

nis Il (wie Anm. 2), S.15-23.

Arno Schmidt, Schwarze Spiegel, in:
ders., Bargfelder Ausgabe, |.1, Zurich/
Bargfeld 1992, S.213.

der Zeichen verwandelt. Der Hunger des »dunkeln Gast[es]« (S.220) hat vor nichts
haltgemacht, auch nicht vor diesem Unterarm, den ich geneigt bin, in Schlotters
Radierung fiir einen Moment gelesen, also gesehen zu haben:

»Der schwarze Vogel hatte einen grimmigen Hunger, er hiipfte ein paar
Schritte auf dem Fuf3boden hin und her und schrie mit heiserer Stim-
me seine Not und seinen Grimm aus und hackte in einen Gegenstand,
der in der Ddmmerung genau einem Menschenarm glich.

Und es war auch einer; aber aus Holz geschnitzet; der Arm der
heiligen Jungfrau Maria, des Wunderbildes von Kloster Amelungs-
born. Das hatte heute keine Wunder verrichten kénnen, und der un-
heimliche Gast des Magisters Buchius wurde auch nicht satt von
ihm.« (S.218)

Um sich in diese dunkle Geschichte mit noch dunklerem Blick vertiefen zu
kénnen, muss man mit Arno Schmidt sehen kénnen. Schlotters ganze In-Szene-
Setzung der Literatur ist dem Blick Schmidts konkordant. Auch Raabes Rabe ist in-
sofern nur eine Attrappe, eine Maskierung jenes vernichtend Grundlosen, welches
in Schlotters Odfeld in dieser Hand und in diesem Schwarz stromt - so ldsst er sich
in dem Eberhard Schlotter gewidmeten Text Arno Schmidts vernehmen:

»RABE (einkrdchzend): Attrapp’! Attrappl«*

Der Rabe, der in der Radierung in wenig subtiler Weise die Herrschaft tiber
alle Bildinhalte in Anspruch nimmt, ist die schreibende und die radierende, die
die Zeichenordnungen unterwandernde und sie zerstérende, die mehrfach zitier-
te Hand (Raabe, Schmidt). Sie ist die Hand, die das in der Tiefe des Bildes zuletzt
dem Lesen anheimgegebene schriftanaloge Geést kurzschlieft mit den nach vor-
ne hin das >Bild« tibersteigenden Zweigen - zur Unlesbarkeit allegorisierte Tex-
tur. In dieser Figur einer mise-en-abyme folgt die Radierung prézis der narrativen
Struktur des Raabe’schen Romans, in dessen Kreisgang jeder Hintergrund zum
Vordergrund wird. Dies aber in der Tat als Weltmodell der Negativitét entziffert
haben zu konnen, ist der Lektiire Arno Schmidts geschuldet.

Die Radierung hat materialbedingt ein eigentiimliches Verhdltnis zum
Grund. Dass auf dem Bild ein schwarzer Strom in der Mitte flieflen kénnte und
dann am unteren Bildrand als Grund sichtbar wird, quasi als schwarzer Spiegel,
bringt auf eigentiimliche Weise die Technik des Radierungsprozesses zum Vor-
schein, eine Technik, die Schlotter wiederum in Auseinandersetzung mit Schmidt
verfeinert hat.” Die schwarzen Farbspiegel liegen in den Vertiefungen der Radier-
platte, ein wahrer Grund; er liegt in der Tat tief, wahrend die Grundierung des
Olgemildes (campo) aufgebracht ist. Und das Blatt, das von dieser Platte gewon-
nen wird, ist tatsachlich, ganz unmetaphorisch, ein Negativ, die Verkehrung der
seiten=verkehrten Arbeit des Radierers.

Dies alles hidngt mit dem Schlachtfeld zusammen. Denn campo ist nicht al-
lein der kunstinterne Begriff fiir die Grundierung in der Olmalerei, sondern auch
der Name fiir das Feld, das Schlacht- und Odfeld. Was in Schlotters Radierung
unentzifferbar zwischen krampfender Hand, Landschaftsverwerfung und brei-
tem Fluss sichtbar wird, ist de facto die tiefe, schwarzvolle Stelle in der Platte. Es
tritt also der Grund hervor, campo, das Odfeld. In Arno Schmidts Schwarze Spiegel
lesen wir:

»Schwarze Spiegel lagen viel umher; Zweige forkelten mein Gesicht
und troffen hastig.«®
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Das ist eine Variante von den vielen Blicken, die bei Schmidt im Schwarzen
die Silhouette des buchstabenférmig abstrahierten Gedsts erblicken: Schwarz
auf Schwarz, eigentlich also unsichtbar, aber deshalb genau das, was zu lesen
ist, also iiberhaupt nur im Lesen existieren kann. Schlotters Radierung, die in
Wilhelm Raabes Raben Arno Schmidts schwarz gewordene Welt wiedererkennt,
setzt diese Hermeneutik der Negativitdt ins Bild. Die Radierung Odfeld zeigt mit
dem Ort der Schlacht den Grund des Bildes. Das Bild ist hier eines, das sich vom
Gesehenen weit ins Gelesene zuriickbeugt. Es beugt sich auf die reale Substanz
der Literatur zuriick - das Schwarze, das sichtbar wird, die Buchstaben der Dich-
tung, schwarze Spiegel.
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