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Sabine Koller

Mentshelekh un stsenes

Rahel Szalit-Marcus illustriert Sholem Aleichem

Marc Chagall traumte davon, die jiddischen Klassiker zu illustrieren.
Von Yitskhok Leybush Peretz abgesehen, ging dieser Wunsch fiir ihn
nicht in Erfiillung.' Chagalls Illustrationen zu Sholem Aleichem bleiben
ein Stiick ungemalter Kunstgeschichte, so grof} die Affinitdt zwischen
dem Maler, der die jiddische Sprache >sah¢, und dem Autor, der eine
unerreicht bildkriftige Fiktion schuf, auch gewesen sein mochte.

Dem jiddischen Literaturkritiker Bal-Makhshoves (Yisroel Eli-
ashev/Izidor Elijasev; 1873-1924) beispielsweise erscheinen Sholem
Aleichems Figuren einem “or-yaxnw X wadmy x 118 oxabx, (Heft
eines Zeichners) entsprungen, ersonnen und erschaffen 157xw x 115,
“ImMKIYYVOp (von einem scharfen Kiinstlerauge ).? Als Bal-Makhshoves
dies schrieb, konnte er nicht ahnen, dass so begnadete Kiinstler wie
Yosl Bergner (geb. 1920), Ben Shahn (1898-1969) oder Anatolij Kap-
lan (1902-1980) meisterlich minimalistisch oder {ippig ornamentiert
den groflen Autor illustrieren wiirden. Ob Sholem Aleichems Kas-
rilevker Einfaltspinsel, der Geiger Stempenyu oder die Ziege aus 1y
"yTmw yvswaars (Der verzauberte Schneider, 1900) — sie alle haben
den Weg ins Bild gefunden. Den Anlass zu Bal-Makhshoves’ Uberlegun-
gen jedoch gaben die Gravuren einer Kiinstlerin, von der wir leider all-
zu wenig wissen: Rahel Szalit-Marcus. Wer ist diese Frau?

1 Vgl. Chagalls Brief an Yoysef Opatoshu vom 24. Januar 1934 (YIvO, reg. 436, folder 249; in
englischer Ubersetzung in Harshav 2004: 434 ). Chagall fertigt zwischen 1915 und 1916 drei I1-
lustrationen zu Peretz’ Erzidhlung qyaxn-1¥np 2y (Der Zauberkiinstler /Der Taschenspie-
ler) an (Harshav 2003: 213).

2 S. hierzu Kenig 1931: 27-31. Die Ubersetzungen im Text stammen, soweit nicht anders
angegeben, von mir.

3 Bal-Makhshoves in der Einleitung zu: 1¥ [yaniyamy [¥ayr :oyayyo IR yoywoiyn
217 LI OYT "o SuXN PN Ny 015w (Menschen und Szenen: Sechzehn Zeichnun-
gen zu Sholem Aleichems Werk Motl Peyse dem khazns [Motl, Sohn des Kantors Peyse],
Bal-Makhshoves 1922: 0. S.). Der Text ist leicht verdndert in Fenster (1951: 234f) abgedruckt.
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1. Rahel Szalit-Marcus: Biobibliographische Skizze

TR Y 2LIpYA IYnYoK 1 R axT v Kannte ich sie denn alle?
VIVA PR AT Y 2V SVOR YT PR /] ynya - War ich in ihren Ateliers?
2TL™ N5 "y LIYRINO [/] Vo1p Y1 Sah ich ihre Kunst von nahe oder fern?

Mit diesen Zeilen beginnt Marc Chagall das Widmungsgedicht 1 1x5
owrTp-wovorp (Fir die Mértyrerkiinstler, 1950).* Er steuert es einem
1951 von Hersh Fenster herausgegebenen Gedenkband bei: yayrmix
2y5vorp yupmmenxs (Unsere zu Tode gequélten Kiinstler) erinnert an
84 judische, in Frankreich lebende jiidische Kiinstler, die wéihrend der
Nazidiktatur ums Leben kommen, darunter so bekannte Namen wie
Chaim Soutine, Moyshe Kogan, Henri (Henryk) Epstein oder Marcel
Slodki (Marceli Stodki). Auf Seite 231 blickt den Leser auf einer grob-
kornigen, wenig konturierten Photographie Rahel Szalit-Marcus an.
Wer waren ihre Lehrer, wer ihre Vorbilder? Wie sahen ihre Skizzenbii-
cher aus, wie ihre Studien zu gréfleren Werken? Wo sind ihre Olbilder,
Aquarelle, Gouachen?

Rahel Szalit-Marcus, geboren 1892 in Chjenty (eine éltere Quelle
nennt Telsze) im einstigen Zarengouvernement Kovno, ist in ihrem
Herkunftsland Polen, in Deutschland und in ihrer spiteren Wahlhei-
mat Frankreich kaum bekannt.5 Aufler iberblicksartigen Erwdahnungen
findet die Kiinstlerin selten Erwdhnung.® Rahel Szalit-Marcus’ kunst-
sinniger Vater fordert ihr Talent in L6dz. Im >polnischen Manchesters,
erlebt sie nach der Revolution von 1905 die antizaristische, pro-pol-
nisch-romantische Aufbruchsstimmung der dortigen Jugend mit, der
vro Ny, also Mitgliedern der Vereinigten Jiidischen Arbeiterpartei
(Hitachadut).” Nach ersten malerischen Fingeriibungen besucht die
begabte junge Frau ab 1911 die Miinchner Akademie der Kiinste und

4 Marc Chagall, D"w1Tp-1yYv027p *1 X5 (Fiir die Mértyrerkiinstler), 1951: 0. S.

5 Der von Sylvie Buisson herausgegebene Ausstellungskatalog Montparnasse déporté.
Artisti Europei da Parigi ai Lager nennt Chjenty als Geburtsort und 1892 als Geburtsjahr
(Buisson 2007:130; s. auch Malinowski 2007: 118), Hersh Fenster Telsze und 1894 (1951: 231);
einige Internetquellen geben das litauische Ischgenty an (http://www.artfact.com/auction-
lot/szalit-marcus,-rahel-1896-ischgenty-litauen-kz-1-c-wvryhsbdfu; 3.3.2012. Die detaillier-
teste biographische Darstellung findet sich in Fenster 1951: 231—232; vgl. auch http://www.
jewishvirtuallibrary.org/jsource/judaica/ejud_oooz_o0019_o0_19446.html; 11.3.2012. Einen
wichtigen Beitrag zur Wiederentdeckung der Kiinstlerin und ihrer jiidischen Schaffens-
und Leidensgenossen leistete die erfolgreiche Ausstellung Montparnasse déporté, die 2005
im Museum Montparnasse und anschlieflend 2006 in Yad Vashem gezeigt wurde; s. Buisson
2007 und Siissmann 2006.

6 Vgl auch Sennewitz 1999: 225.

7 Fensterigs1: 231.
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wird Teil einer kleinen polnisch-jiidischen Kiinstlerkolonie. Wie ihre
Kollegen Henryk ( Chaim ) Epstein oder der eben erwdhnte Marcel Slod-
ki, dem sie auch spiter in Paris freundschaftlich verbunden sein wird,
kommt sie in Miinchen erstmalig mit dem Expressionismus in Beriih-
rung.® Die Trennung von ithrem Mann, dem deutsch-jiidischen Schau-
spieler Julius Szalit, und dessen Selbstmord im Jahre 1916 hinterlassen
in Rahel Szalit-Marcus tiefe Wunden, die nie ganz heilen werden. Noch
im selben Jahr siedelt die Kiinstlerin nach Berlin iiber. Hier in Berlin,
Drehscheibe zwischen Ost und West und Umschlagplatz fulminanter
avantgardistischer Ideen, erlebt die ostjiidische Kulturrenaissance ihre
letzte grofie Bliite.

Als sich nach der Russischen Revolution und in den Wirren des
Russischen Biirgerkrieges ein wahrer Exodus russisch-jiidischer Emi-
granten nach Berlin ergief3t, kommt Rahel Szalit-Marcus mit talentier-
ten Vertretern und glithenden Verfechtern der jiddischen Literatur in
Berithrung: Nach Berlin verschligt es literarische Grofien wie Dovid
Bergelson, Leyb Kvitko, Der Nister, Uri Tsvi Grinberg oder Moyshe Kul-
bak; in Yx1ia ox)y 7, der >Stadt und Mutter in Israel< (2 Sam 20:19),°
stehen Chaim Nachman Bialik und S.Y. Agnon an der Spitze der mo-
dernen hebridischen Kultur. Am » Ostbahnhof Europas« (Karl Schlogel )
wirken ostjiidische Kiinstler wie Marc Chagall, Yisokher Ber Rybak oder
Henryk Berlewi. Neben El Lissitzky, Vladimir Majakovskij oder Else
Lasker-Schiiler frequentieren weniger bekannte jiddische Kulturakti-
visten wie Elye Tsherikover, Jakob Lestschinsky oder Nokhem Shtif das
legendire, von der Berliner Bourgeoisie gefiirchtete Romanische Café.”
Auch Rahel Szalit-Marcus ist hier hdufig zu Gast. Sie schlief3t sich der
Secession und — wie Yisokher Ber Rybak auch — der Novembergruppe
an. Ahnlich wie Jakob Steinhardt, Jankel (Jankiel) Adler oder Joseph
Budko, bewegt sich die Kiinstlerin zwischen west- und ostjiidischer
Kultur, wie es fiir viele Juden wihrend der Weimarer Republik typisch
ist. Als Sujets bevorzugt sie Portraits, Blumenstrdufle und Stillleben; sie
malt aber auch impressionistisch angehauchte Berlinansichten, die das
Stadtproletariat in den Blick nehmen. Und: Sie entdeckt die Gravur fiir
sich. Damit ist der Weg in die jiddische Buchillustration geebnet.”

8 Ibid.

9 S.Marten-Finnis und Valencia 1999: 103—120.

10 Vgl. hierzu die ironische Beschreibung des russisch-jiidischen Autors II’ja Erenburg:
»Solide Biirger blickten, wenn sie am Sonntag in die Gedéchtniskirche gingen, erschrocken
aufs Romanische Café; ihnen war, als hitte sich vis-a-vis der Kirche der Generalstab der
Weltrevolution niedergelassen« (1962: 520). Zu Berlin als jiddischer Hochburg wihrend der
Weimarer Republik s. Estraikh 2006, Estraikh und Krutikov 2010, Dohrn und Pickhan 2010
und Stiftung Jiidisches Museum Berlin 2012.

1 Vgl. Schwarz 1920: 74—-77.
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Nach der Machtiibernahme der Nazis flieht Rahel Szalit-Marcus
nach Frankreich. Wie andere ihrer polnisch-jiidischen Kollegen z&hlt
sie zur so genannten Ecole de Paris. Die stilistisch heterogene Pariser
Schule ist weniger eine auf eine einheitliche dsthetische Linie einge-
schworene Gruppe denn eine geistige und kiinstlerische Heimat fiir
diejenigen Kiinstler, die vor Hitler aus anderen europiischen Landern
fliichten miissen.” Doch wie eng sie ihren Kiinstlerbekannten tatséch-
lich verbunden ist, bleibt im Dunkeln: Rahel Szalit-Marcus fiithrt ein
zuriickgezogenes Leben, 6ffnet sich nur ihren engsten Freunden.” 1942
wird sie verhaftet und nach Auschwitz deportiert. Sie kommt dort im
selben Jahr ums Leben. Der Verbleib vieler ihrer Werke — die Nazis
verwiisteten bei ihrer Verhaftung ihr Atelier, ihre Bilder wurden in alle
Himmelsrichtungen verstreut — ist ungeklart."

2. Rahel Szalit-Marcus als [llustratorin

Im russisch-jiidischen Berlin, in einem jiddischen Milieu, besinnt sich
Rahel Szalit-Marcus auf ihre osteuropédischen Wurzeln.” Sie entdeckt
die jiddische Literatur fiir sich. Aus der eifrigen Leserin wird eine be-
geisterte Illustratorin. 1923 erscheinen die n1*wyn-"p'0 von Nachman
von Bratzlaw (Nakhmen Braslever ), gesammelt von Moyshe Kleynman,*
und das Kinderbuch 12-73 xywp (Kleines Allerlei) von Chaim N. Bialik
mit Illustrationen von Rahel Szalit-Marcus.” Aufler Heinrich Heine,
Charles Dickens, Lev Tolstoj und Fédor Dostoevskij fiihlt sie sich den
beiden Klassikern der jiddischen Literatur Mendele Moykher-Sforim
und Sholem Aleichem verbunden. In Mendeles nyn1p qy1ypwes (Fisch-
ke der Lahme, 1869 ) und Sholem Aleichems varm oy "oms Suxn (Motl,

12 Paris wurde in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts fiir viele europdische
Kiinstler — man denke an Pablo Picasso, Joan Mir6, Amadeo Modigliani oder Hans Arp —
zu einem Mekka. Auch vielen ostjiidischen Kiinstlern wurde die Metropole zur zweiten
Heimat, so Marc Chagall, Chaim Soutine, Emmanuel Mané-Katz oder Jacques Lipchitz. Zur
sogenannten Ecole de Paris s. Malinowski 2007, Buisson 2007 und http://www.shalom-ma-
gazine.com/Print.php?id=450215; 11.3.2012.

13 Fenster 1951: 233.

14 Erhalten sind die Olbilder Strafe (1920) und Die Dorfimusikanten (1920; s. Abbildung in
Buisson 2007:131).

15 Inwieweit hier auch Kontakt zur Lodzer Gruppierung w1 211" (Junges Jiddisch), bei-
spielsweise zu Henryk Berlewi oder Marek Szwarc, zustande kommt, die sich der Illustrati-
on jiddischer Texte zuwenden, ist momentan nicht zu sagen.

16 S. Fenster 1951: 232 und Kithn-Ludewig 2008: 34.

17 Die genannten Ausgaben erscheinen im Rimon-Verlag. Fenster und Sennewald (1999:
225) erwidhnen noch Kindergeschichten von Martin Buber sowie Israel Zangwills Der Konig
der Schnorrer. Diese konnte ich bisher nicht ermitteln.
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Sohn des Kantors Peyse, 1911 und spiter) findet Rahel Szalit-Marcus
eine Sprachkunst vor, die sie im Medium der Radierung und gespeist
von ihrem ostjiidisch geprigten Vorstellungsschatz auf originelle Weise
ins Visuelle iibersetzt.® Insbesondere Mendeles und Sholem Aleichems
Romanhelden werden von ihr kunstvoll gestaltet,”

“wy3 uIRT 7IyM oxn e ywmit 71 die Typen der Heimat, die dort geschil-

IYLYBW LAYYA T M VAT XM TIK LT dert werden und die ihr, wie sie spéter

TIOM L IVAKAVIOND 7TOD KR 19¥yT oft erzéhlte, immer folgten, als wollten

[17OPTBIRS 1Y M7 JLYAYA K ™2 T JuYRN - sie sie bitten, sie bildlich festzuhalten.
A7 PR R T

Im Falle von Sholem Aleichems varn oy "o»n Svuxn erfahren Motls Mut-
ter, sein Bruder Elye, dessen Frau Brokhe, Elyes kurzsichtiger Freund
Pinye und natiirlich Motl selbst in 16 Zeichnungen eine visuelle Um-
setzung. Rahel Szalit-Marcus nimmt sich in ¥ayr :0y1yy0 nX qySywoiyn
931m v DY 7o™E SuXN Pavn oy mIow Y wamyamy (Menschen und
Szenen: Sechzehn Zeichnungen zu Sholem Aleichems Werk Mot! Pey-
se dem khazns yingl) nur des ersten, dsthetisch ausgereifteren Teil des
Motl-Romans an — vielleicht, weil der zweite Teil unvollendet blieb und
von Sholem Aleichem nicht als Publikation in Buchform vorgesehen
war,* vielleicht, weil er nicht zugénglich war.”

3. Sholem Aleichems oarm nyT "o Yuxn:
Poetik und Hlustrationskunst

Sholem Aleichems kleiner Motl hat bei der Literaturkritik zunéchst
einen schlechten Stand. Wie ein David wirkte er im Vergleich zu Sho-
lem Aleichems beiden Goliaths, dem (hyper)aktiven Luftmenschen
Menakhem-Mendl und dem bodensténdigen, passiven Tevye, welche

18 1922 erscheinen die Illustrationen zu Mendele im Propylden-Verlag, diejenigen zu
Sholem Aleichem im Klal-farlag. In der bibliophilen Ausgabe zu Sholem Aleichem sind die
Gravuren der Kiinstlerin mit kiirzeren, den Illustrationen entsprechenden Textausschnit-
ten des jiddischen Originals erginzt. Ziel sei es, durch derartige Publikationen das Lese-
interesse an der jiddischen Literatur zu wecken, so Bal-Makhshoves in seinem Vorwort
(Bal-Makhshoves 1922: o. S.). Hinweise, welche Ausgabe von Sholem Aleichems Roman
zugrunde lag, gibt es nicht.

19 Fenster 1951: 232.

20 Miron 1978:149.

21 Der européische Zyklus erscheint 1911 in Buchform; der amerikanische Teil, verfasst
1916, wird erstmals 1918 herausgegeben (Miron 1978: 122 und 133). Die Textverweise in die-
sem Beitrag folgen dem vierten Band der IKUF-Ausgabe 027y 017w 18 py11 ¥9X von 1953:
Yp VIR 1P 07T Ay N8 50 qyuway .oine K 9317 X 115 07305 021 Dy 1ome Yuxa.
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die beiden widerstreitenden Krifte ostjiidischen Lebens verkorpern.>
1908 dann bekundet eben jener Bal-Makhshoves, der viele Jahre spé-
ter in Berlin Szalit-Marcus’ Illustrationsarbeit treffend charakterisie-
ren sollte, besonderes Gespiir fiir die literarische Grofle des kleinen
Motl. Anklidnge an die archetypischen Figuren Menakhem-Mendl und
Tevye erkennt Bal-Makhshoves auch in Sholem Aleichems "oms Svxn
o oy1.*8 Als Inbegriff und Hypostase des jiidischen Kindes ist jedoch
Motl der unbestrittene Held des Romans.* Uber ihn wird nicht nur die
Handlung organisiert, der Weggang aus der alten Welt des zugrunde
gehenden Schtetls; auch die (Um-)Wertungen geschehen aus Motls
Perspektive. Mit seinen Augen erleben wir die (Miss-)Geschicke der
Menschen im Schtetl und auf dem Weg nach Amerika. Doch trotz der
verschiedenen Stationen, auf denen wir Motl, den Sympathietriger des
Autors — und des Lesers — begleiten, ist der Roman kein Entwicklungs-
roman. Wie Elye, sein Bruder, oder dessen Freund Pinye, ist Motl eine
statische Figur. Er bleibt unverdndert der Gleiche oder, wie Dan Miron
lakonisch konstatiert: Motl wird niemals (er)wachsen.”

Fiir die Illustratorin wire die Darstellung einer statischen Figur
eine vergleichsweise einfache Aufgabe, gibe es da nicht die ambivalen-
te Erzdhlperspektive, die — wie konnte es bei Sholem Aleichem anders
sein — auch seine Schreibweise bestimmt. Die kindliche Naivitit der
Romanfigur und des Ich-Erzédhlers Motl paart sich mit der sprachlich
virtuosen Raffiniertheit der Erzihlinstanz, die den kleinen Jungen be-
gleitet: Dank dieser widerspriichlichen, doch &sthetisch fruchtbaren
Verbindung lesen wir die oin* x %21m x 15 0'ana (Schriften eines Wai-
senjungen), der gar nicht schreiben und kaum lesen kann.*® Ist Motl
blof} ein Vorwand fiir Sholem Aleichems entlarvende Sicht auf die Welt
(zwischen untergehendem Alten und noch unbekannten Neuem), die
er nur einem Kind in den Mund zu legen wagt? Dan Miron, der dem Ve-
xierspiel von Sholem Aleichems realer und fiktionaler Identitit nach-
geht, vermutet: » Sholem Aleichem can perhaps be said to function in
Motl Peyse dem khazns in the capacity of a ghost-writer, or a souffleur. «*7
Wer souffliert, macht einen Anderen zum Stimmtrédger der eigenen
Position. Motl, das Kind, ist Sholem Aleichems Sprachrohr, das wie in
Hans Christian Andersens Des Kaisers neue Kleider klar und unbefan-
gen die Wahrheit erkennt — und duflert.

22 S. hierzu Bal-Makhshoves 1953: 172—190.

23 Motls Bruder Elye, der sich vom traditionellen Schtetl-Leben ab- und dem kapita-
listisch bestimmten Stadtleben zuwendet, stuft der Kritiker als eine Variante Menakhem-
Mendls ein. Bal-Makhshoves 1922: 0. S.

24 Ibid.:0.S.

25 Miron 1978: 144 und 162.

26 Vgl. Miron 1978: 25.

27 Ibid.
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Folgt man Gérard Genettes narratologischer Unterscheidung zwi-
schen Stimme und Modus und seiner Untersuchung iiber den Grad der
Nihe und die Art der Fokalisierung der erzdhlenden Instanz, dann er-
scheinen in varm oy 071 S0XnN derjenige, der spricht, und derjenige, der
sieht, als durchaus identisch.”® Doch wird diese scheinbare Kongruenz
stindig durch den Motl gleichsam iiber die Schulter blickenden, wis-
senden Erzdhler Sholem Aleichem manipuliert. Dieser zieht die Fdaden,
bleibt jedoch fiir den Leser unsichtbar. Sholem Aleichems Poetik der
Komik legt sich wie ein diinner Film zwischen Motls unbandige Le-
benslust und das ihm sténdig drohende Unheil.*

Wir lachen mit Motl, auch da, wo es nichts zu lachen gibt: Die Art
und Weise, wie (komisch) die Ereignisse aus Motls Sicht mit Sholem
Aleichems Worten erzidhlt werden, ist ambivalent. Sie nimmt der Re-
alitit ihre Brutalitdt, ohne diese ganz zu tilgen.* Doch wie einen Au-
tor illustrieren, dessen Humor und Darstellungskraft wesentlich auf
Sprachakrobatik basieren?® Dessen Charaktere vorrangig iiber Spra-
che, Versprecher, Sprachspiele profiliert werden?3*

Als der russische Formalist Jurij Tynjanov sich 1922, also im selben
Jahr, in dem Rahel Szalit-Marcus’ Graphiken zu vam nyT "oms oxn er-
scheinen, mit der Kunst der Illustration auseinandersetzt,? beruft er
sich unter anderem auf zwei Autoren, die aufgrund ihrer Poetik eine
Verbindung mit Sholem Aleichem zulassen: Sowohl Nikolaj Leskov als
auch Nikolaj Gogol’ verwenden den skaz (von russ. skazat’: »sagenc),
also eine miindlich geprigte Erzahlweise, die auch fiir Sholem Alei-
chem konstitutiv ist.* Die Poetik beider russischer Autoren erzeugt
eine Konkretheit der handelnden Personen, die durch die Illustration
nicht wiedergegeben werden kann, da diese in der Regel mit einer
»Komprimierung und Vereinfachung« der sprachlichen Darstellung
einhergehe.® In Tynjanovs Augen >titet« die erklarende — also schlicht
den Inhalt wiedergebende — Illustration die Komplexitit des erzéhleri-
schen und sprachlich komponierten Gefiiges. Glaubt man Tynjanov, so

28 S. hierzu Genette 1996 und Martinez und Scheffel 2003: 27—-107. Genettes Theorie der
Fokalisierung kategorisiert, aus welcher Sicht erzihlt wird. Im Falle von varm oy 7oms Suxn
handelt es sich um eine auktoriale (interne) Fokalisierung: Der Erzihler sieht hier im Un-
terschied zur auktorialen Perspektive das Geschehen gleichsam mit den Augen der Figur.
29 Zur Rezeption von Sholem Aleichem durch Yekhiel Yeshaye Trunk, Bal-Makhshoves,
Shmuel Niger und Meir Wiener unter besonderer Beriicksichtigung der Komik s. Miron
1978:122-126.

30 Man denke an die Flucht iiber die Grenze, die Motls Familie fast das Leben kostet
(Sholem Aleichem 1953: 125f).

31 Zu Sholem Aleichems Sprachkomik s. Loytsker 1939: 17—80.

32 Vgl. Miron 1978:134.

33 Tynjanov 1984:148-154.

34 Zu Sholem Aleichems skaz-Technik s. Erlich 1964: 44—50 sowie Safran 2012 und Koller
2012.

35 Tynjanov1982:188.



214 DIV OYTTIOW YW & LPY

haftet der Illustration fast ein Fluch an: » Die Illustration gibt ein Detail
der Fabel wieder, niemals eines des Sujets.«3° In dieser grundlegenden
formalistischen Unterscheidung meint die Fabel die chronologisch ab-
laufende Handlung, das Sujet deren kiinstlerische (und damit potenzi-
ell nichtchronologische ) Anordnung: Komposition, Erzahlerkniffe und
sprachliche Gestaltung gehoren hierher. Nur dann, wenn ein Illustra-
tor sich von der reinen Inhaltsdsthetik zu 16sen vermag und visuelle
Ausdrucksformen findet, die dem »Prinzip des jeweiligen poetischen
Werks analog«? sind, hat eine Illustration fiir Tynjanov eine Berechti-
gung. Auf Sholem Aleichems Roman bezogen, bedeutet dies: Wer Yoxn
oarn oy oms illustrieren will, der sollte sich nicht so sehr auf die Hand-
lung als auf deren sprachlich-ésthetische Darstellung konzentrieren.

4. Ein Roman in Bildern: )
Szalit-Marcus’ [llustrationen im Uberblick

Die Geschichte, die Szalit-Marcus’ Illustrationen erzihlt, beginnt text-
getreu mit Motls (dionysischem) Tanz mit Meni, dem Kélbchen, an ei-
nem Friihlingstag nach Pessach in der freien Natur (s. Abb. 1). Als schar-
fer Kontrast dazu folgt die Illustration 1pax1p 0™ WOPKT WYIRNW W1
Tuxv (Der schwarze Doktor beim kranken Vater): Sie zeigt Motls Vater
im Krankenbett, die hinderingende Mutter, einen zuversichtlich drein-
blickenden Arzt — auch im Text ist er “yvpxT y2y7>™b X, (ein frohli-
cher Doktor; S.13) — und schliefilich Motl selbst, liebevoll und wie zum
endgiiltigen Abschied von seines Vaters Hand beriihrt. Nach dem Por-
trait von Pesye, der Nachbarin (Ill. 3), greift die Kiinstlerin mit 2y mwn
TMINT2p X 15 P1R0 X ™M WP T VoMLY Y TR (Moyshe der Buch-
binder schlégt die Kinder mit dem Buchdeckel eines Korbn-minkhe) das
héufig wiederkehrende Thema der familidren Gewalt gegen Kinder auf
(vgl. Kap. 11/5).3® Die Illustration y>vxn vaxILKI KB T Twan (Me-
nashe der Heilkundige untersucht Motl; Ill. 5) bildet das Gegenstiick
zur zweiten Graphik; hier wie da sehen wir Menschen, die krank sind.
Den weltlich gekleideten, aufgeklarten und vertrauenerweckenden
Doktor (der gleichwohl den Tod des Vaters nicht verhindern kann) er-
setzt der “x5m,, dubios wie die “oypwxns, (Pulverchen), die — so glaubt
jedenfalls Motls Mutter — “p1yay% vmv Nbd 1axn 0N i i, (Tote
lebendig machen).?* Im Text ist der Mund des Heilkundigen schief und

36 Ibid.:195.

37 Ibid.:193.

38 Dass der Familienvater Menashe fiir seine schmerzhafte Schelte das Frauengebetbuch
fiir Nachmittagsgebete verwendet, ist ein pikantes Detail in Sholem Aleichems Darstellung.
39 Sholem Aleichem 1953: 37.
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Abbildung 1
Motls Tanz mit Meni, dem Kilbchen
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ein Auge kleiner als das andere,* in der Illustration ist ein Auge offen,
das andere geschlossen. Rahel Szalit-Marcus schreibt dem Quacksalber
sein Metier zwischen Leben und Tod formlich ins Gesicht: vm jaxmy,
MK K (wortl. »ein Auge schlieflen<) bedeutet im Jiddischen >sterben <.

Mit Menashe, dem Quacksalber, beschliefit die Kiinstlerin die Ex-
position der Figuren, die Motls Lebenswelt ausmachen. In den folgen-
den fiinf [lustrationen tritt eine Figur auf den Plan, die hierbei nicht
fehlen darf: Motls grofier Bruder Elye. Rahel Szalit-Marcus portraitiert
ihn gemeinsam mit dessen in Text und Bild wenig sympathisch gezeich-
neter Frau Brokhe (Ill. 6); wir erleben den scharf iiberzeichneten Elye
in seinem Element: Um den Lebensunterhalt der verarmten Familie
zu garantieren, macht er Kwass (Ill. 7, s. Abb. 2), den Motl anschlie-
end verkaufen muss (I11. 8). Die nidchsten Taten Elyes, die im Desaster
enden, werden in fast grotesker Manier in den Radierungen 9 und 10
festgehalten: Er stellt Tinte her (IIl. 9), die im Buch zu einer schwar-
zen Sintflut anschwillt —, schliefilich verlegt er sich auf Mausegift. oxa x
von (Eine Strafle niest; Ill. 10) zeigt die grotesk iiberzeichnete Familie,
wie sie von Niesanfillen geschiittelt wird. In Sholem Aleichems Text
kann Motl nicht der Versuchung widerstehen, auf dem Sack mit dem
fiir die Méuse verhingnisvollen Pulver so lange zu reiten, bis er platzt.
Die Kiinstlerin konzentriert sich bei dieser Episode auf die komische
Folge des klédglichen Versuchs, Geld zu verdienen.

Auf diese szenische Darstellung folgt das Portrait von Elyes Freund
Pinye (Ill. 11, s. Abb. 3; Kap. x1). Erneut steht die Charakterisierung der
Figur im Vordergrund. Der langnasige Pinye iiberragt in der nichsten
[lustration Motls Familie, die in ypynx 17p 1x8 7' (Wir fahren nach
Amerika) auf einem vollbepackten Leiterwagen den Weg ins Ungewis-
se antritt (IlL. 12, s. Abb. 4). Oder ist es der Weg ins Licht, dem der kleine
Motl in Gestalt einer kindlich gezeichneten Sonne am linken (westli-
chen) Bildrand entgegenblickt? Die dreizehnte Illustration gibt eine
wenig erfreuliche Antwort: yay T yn115 »1 (Die fromme Jiidin) entfaltet
in Text und Bild eine perfide Dialektik von Sein und Schein. Tiicke und
Verschlagenheit sind ihr ins Gesicht geschrieben, die Hiande scheinen
nur zu beten: Im Verein mit dem Gesichtsausdruck und im Kontext der
gesamten Bildaussage suggeriert die festgehaltene Geste eher, dass die
Alte sich in Vorfreude der zu erwartenden Beute die Hénde reibt (vgl.
Kap. x111). In X1y 7y 18 prwor 15718 (Fraulein Zaytshik [= Héaschen;
S.K.] von der Ezra; Ill. 14) ist die Ansprechpartnerin einer (fiktiven)
judischen Hilfsorganisation fiir Motls Familie, die nach mehreren Peri-

40 Ibid.: 36
41 Dies ist ein hiufiges Motiv bei Marc Chagall, aber auch bei Yisokher Ber Rybak oder
Yoysef Tshaykov.
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Abbildung 2
Elye macht Kwass
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petien schlieflich in Antwerpen angelangt ist, im Sinne des Textes das
positive Pendant zur betriigerischen Jiidin an der russisch-habsburgi-
schen Grenze.** Doch herrscht in der [llustration zugleich eine seltsame
Spannung zwischen dem erbarmungslos freundlichen, komisch model-
lierten Fraulein und Motls ewig trauriger Mutter.

Rahel Szalit-Marcus’ Bilderreigen endet mit der Abfahrt von Pe-
syes Familie, Motls ehemaligen Nachbarn im Schtetl, nach Ameri-
ka (vgl. Kap. x1x). Der »Kampf< zwischen komischem und traurigem
Duktus ist hier entschieden: Die abschlief}ende fiinfzehnte Illustration
"W 0™ YIVORTIRD YT vMm T vy m (Wir verabschieden uns am
Schiff von der Bande, s. Abb. 5) ist ein fast biblisches Gruppenbild des
Abschieds.

Den Sprung iiber den Teich schaffen Szalit-Marcus’ Figuren im Un-
terschied zur literarischen Vorlage nicht. Das Deckblatt zu y5ywoiyn
OYAYYo TIK zeigt Motl mit seiner Mutter und einem weiteren Kind (Gol-
dele?) an einem menschenleeren Kai auf einem Koffer sitzend; im
Hintergrund sieht man ein auslaufendes Schiff. Am Ende des graphi-
schen Zyklus verweigert sich die Kiinstlerin dem Autor, dem sie sonst
inhaltlich und &sthetisch gefolgt ist: London und Amerika bleiben aus-
gespart. Fiir Rahel Szalit-Marcus gibt es nur den Exodus, nicht aber ein
Ankommen.

Rahel Szalit-Marcus findet die goldene Mitte zwischen Tynjanovs
illustrativem Extremismus (der im Grunde alles Inhaltliche abqualifi-
ziert) und dem kiinstlerischen Bediirfnis, Sholem Aleichems visuelle
Poetik dort umzusetzen, wo sie ihre grofite Wirkung entfaltet: in der
Gestaltung seiner Figuren, die {iber den Typus hinaus ins Archetypi-
sche reichen.

5. Figurenportraits in Text und Bild: Elye, Pinye und Mot]

In seinem Vorwort zur Ausgabe von 1922 iibertrigt Bal-Makhshoves sein
literarisch gewonnenes und an Sholem Aleichems Figuren erprobtes
Archetypenkonzept auf Rahel Szalit-Marcus’ Illustrationen: In der Gra-
vur yp™ynx 1mp 11X8 1m erkennt er in Pinye ywrvuxap-iNT ywrTn X OYDY,
“voxvwys (die Gestalt eines jiidischen Don Quichotte).® Als Sancho

42 Die Stationen Brody, Lemberg, Krakau und Wien, die zwischen dem Grenziibertritt
und dem lédngeren Aufenthalt in Antwerpen liegen (vgl. Kap. xiv—xviir), wo die Familie
auf die Ausreisegenehmigung nach Amerika wartet, thematisiert Szalit-Marcus nicht. Auch
wenn sie in Motls kindlicher Wahrnehmung einen tiefen Eindruck hinterlassen, werden
der paradiesische Nachbarsgarten, der altersverwirrte Lurye, der Motl fressen will, oder die
Hochzeit zwischen Brokhe und Elye ebenfalls nicht dargestellt.

43 Bal-Mashoves 1922: o. S.
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Abbildung 3:
Elyes Freund Pinye
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Pansa fungiert der Kutscher, der ihn begleitet. Elye, der mit spitzer
Nase unterhalb von Pinye sitzt, erscheint ihm als “31x qyp™ovyvwInp,
(kleinstadtischer Hiob).* Gramgebeugt, vielleicht sogar schlafend, sitzt
er da, das unter einer schwarzen Schirmmiitze und diisterer Schraffur
sich abhebende Gesicht vom Weg ins Heil abgewandt. In diese Abbil-
dung miindet die Serie von Portraits und szenischen Darstellungen, die
Elye in ein anderes Licht riicken (s. Ill. 6, 7, 9 und 10). Elye erscheint hier
keineswegs als der grofle Dulder, der Gottes Wille iiber sich ergehen
lasst. Vielmehr ist er — ganz im Sinne des Textes — die Verkorperung des
aktiven, ja schddigenden Prinzips. Die Kiinstlerin hilt in drucktechni-
scher Vollendung fest, wie er Kwass herstellt und dabei den Blick in ein
Buch senkt, das an die Stelle der Heiligen Schrift tritt (s. Abb. 2): x5,
192171 vy P21 ox (Fiir einen Rubel — hundert Rubel!),* so wird
das Handbuch angepriesen, dem Elye verfillt und das den Eintritt in
den Kapitalismus markiert.** Zugleich betont Rahel Szalit-Marcus gra-
phisch die Hand, die im Kwass riihrt. Von der feinen Punktierung der
Gegenstiande, des Hintergrundes und Elyes selbst, die den Einfluss ei-
nes Meisters der Radierung, namlich Hermann Struck, vermuten lésst,
heben sich das Buch und die tétige Hand, Theorie und Praxis des Kapi-
talismus, deutlich ab.+

Der Schwarz-Weif$-Kontrast wird in der neunten Illustration ge-
steigert: Tiefschwarz und fast unheimlich ragen die Tintenflaschen
ins Bild; auf den bleichen Gesichtern der Mutter, Motls und Elyes hin-
terlassen die Tintenflecken dunkle Schatten. Die Kiinstlerin realisiert
hier Sholem Aleichems vielsagenden Vergleich, die Tinte habe schwarz
gemacht “omw *1m, (wie die Teufel).** Diese emotionale Farbung des
Déamonischen und Unheilbringenden geht nahtlos auf die Folgeillus-
tration und auf Elye, ihren Protagonisten, iiber.* Letztere entlarvt Elyes
abschlieflenden >kapitalistischen Akt¢, die Herstellung von Rattengift:
Die Gesichter sind vom Niesen entstellt, die Miinder weit aufgerissen.
Die Strichfithrung ist heftig bis aggressiv, die Hauser im Hintergrund

44 Ibid.

45 Sholem Aleichem 1953: 70.

46 Vgl. Miron 1978:164-166. Der Lerneifer, der eigentlich religiosen Schriften gelten sollte,
geht auf das Handbuch iiber: “p 107K 7K 0% v1yY Ik vyt Y, (Er sitzt und lernt es
auswendig; Sholem Aleichem 1953: 78).

47 Bei Hermann Struck lernen auch Jacob Steinhardt, Josef Budko und Marc Chagall die
Technik der Gravur.

48 Sholem Aleichem 1953: 81.

49 Auch Elyes Bart wichst “nimn v, (wie der Teufel; Sholem Aleichem 1953: 95) — und
seltsam, da er nur am Hals spriefit, das Gesicht jedoch glatt bleibt (ibid.). Berl, der Schu-
ster, heifdt Elye einen “qyaxn-niwa, (Hexenmeister; Ibid.: 94), der dem Rattenfénger von
Hameln gleich mit einem Zauberspruch alle Ratten in den Fluss gelockt habe.
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Abbildung 4
Wir fahren nach Amerika

sind an den Riandern in beunruhigender Auflésung begriffen. Wieder
ist Elyes Kopf gebeugt; die Hand des Niesenden ist zur Faust geballt.
Sein Gesicht und damit sein Wesen entziehen sich dem Blick des Be-
trachters. In Rahel Szalit-Marcus’ Serie bleibt Elye konstant eine nega-
tiv gezeichnete Figur.

Die stringente Charakterzeichnung im Bild entspricht dem Tenor
von Sholem Aleichems Figurenbeschreibung im Text: Was immer ge-
schieht, Elye wird schnell bose; er schlédgt seinen jiingeren Bruder Motl,
vor allem, weil dieser zeichnet. Die Figur des Elye wird von Sholem Alei-
chem in vielen Fillen karikatural iiberzeichnet (er ist klein und wirkt
im Vergleich zu seiner Frau weibisch );>° seine Handlungen misslingen

50 Ibid.: 54.



222 DIMTOYITIOW YW & LPY

und werden parodistisch umgedeutet: Am Ende von Elyes Versuchen,
Geld zu verdienen, steht nicht der grofie Gewinn, sondern totale Armut.

Dem handelnden Elye setzt Szalit-Marcus einen kontemplierenden
Pinye entgegen (s. Abb. 3). Der Kontrast zwischen Elye, dem grotesk
tiberformten kapitalistischen Aktivisten, und Pinye, dem humoristisch
dargestellten >Dichter und Denker« und Vertreter des passiven, geisti-
gen Prinzips, konnte in der graphischen Serie augenfilliger nicht sein:
Auf die konvulsivische Korpersprache der zehnten Illustration mit dem
sich kriimmenden Elye folgt das Bild des hoch aufgeschossenen, in sich
ruhenden Pinye. Den Kopf auf die Hand gestiitzt, ohne die phdnomenal
krumme Nase platt driicken zu konnen, erscheint der Uhrmachersohn
als heitere Variation von Rodins Denker.

Wie Sholem Aleichem iiberzeichnet Rahel Szalit-Marcus Pinyes
Adamsapfel und seine Nase, verewigt sie seinen heruntergerutschten
Strumpf. Der lose herabhingende Kittel und das schlotternde Hemd
betonen seine hagere Gestalt. Auch fiir den komischen Gehalt des Pi-
nye findet die Kiinstlerin addquate visuelle Mittel.>

Als Standpunkt wihlt die Kiinstlerin den Blick von unten nach oben
und damit den Blick eines Kindes (Motls?), das zu Pinye aufschaut. Un-
verriickbar steckt dieser in groflen Schuhen. Aus der Perspektive des
Kindes, die auch der Erzihler wihlt, erwichst die bildkiinstlerische Ge-
staltung Pinyes. Sie greift den im Text angelegten Humor und Pinyes
wunderlich-unschuldige Geistigkeit gleichermaflen auf (Sholem Alei-
chem betont, dass Pinye, von seinen Hirngespinsten iibermannt, der
Kopf davonzufliegen scheint;* von Pinye stammt iibrigens die Idee,
nach Amerika auszuwandern):%

7T R LM LPIP R DR OMR LI K IR Wenn ihr ihn euch einmal anseht, brecht
70T IR 77T IR Y OX1 Ay vwn JoxYyy  ihroin Lachen aus. Nicht genug damit,
M IR KD X TIWNK VAR XB Ky v dass er diinn und hochgewachsen ist:
YT TR YPTIyTI K IR, Waka K Er hat zudem eine lange Nase, ein paar
lange Ohren, einen langen Hals, wie ein

Ginserich; dabei ist er kurzsichtig.

51 Dass Pinye fiir Sholem Aleichem ein zentrales Vehikel der Komik ist, bezeugt vor allem
die von grofler Sprachkomik gekennzeichnete Episode in der Bahn, als Pinye, Motl und
dessen Familie zur Grenze unterwegs sind (Ibid.: n7-119).

52 Ibid.: 103 und 0.

53 Ibid.: 106 und 102.
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Abbildung 5
Wir verabschieden uns am Schiff von der Bande

Sholem Aleichem bedient sich des komischen Kontrasts (langohrig vs.
kurzsichtig); Szalit-Marcus fiihrt diesen in einen druckgraphischen Ge-
gensatz iiber: Pinyes Ohren und sein Hals heben sich von der schwarzen
Miitze und der geschwirzten Mantelpartie an der linken Schulter deut-
lich ab. Mehr noch als durch antithetische Setzungen sind Text und II-
lustration durch komisch wirkende Ubertreibungen geeint. Auch dank
der iiberzeichneten Physis und Physiognomie Pinyes, seiner Korper-
lainge und Pose wird Sholem Aleichems rhetorisches Hauptverfahren
der Hyperbel bildlich umgesetzt.>*

54 Ibid.:102.
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KD™ 793 YIYLRIVI K IWIAK Y PR RS
T LM VIRP DI OXT Y RN KT TR
DARWITYATIK YN DIART Y ORI YIYY
TPYDWAKS 9y DY AW T LM 30 Dy
K DXIT Y DX PIAR DIV Y7 F0K1 TR
™2 QYDTNA X Y K DEMWDIKT Vaybby
LAWY ,]TIW DM ORI Y DR YRR §1IR
T MWK W LR Y YRR DM Y
7,07K23 7T, UMW 0YT,37 DY T DRLW YYIKI
DRIT [VRYYK — 8w YIVATK [T, DYpLK?

JYHK TR YRYOR IR JAMWR T Y

Dabei ist er ein fiahiges Biirschchen. Es
gibt nichts auf der Welt, was er nicht
weifl. Mit seinem Lernen hat er, so sagt
man, den Rabbi iiberholt. Mit seinem
Schreiben steckt er alle Fachminner in
die Tasche. Uber die Tatsache hinaus,
dass er eine auflergewohnliche Hand-
schrift hat, versteht er sich trefflich aufs
Reimen. Er hat bereits die ganze Stadt
beschrieben: den Rabbi, den Schichter,
die Verwalter jiidischer Einrichtungen,

die Fleischer, seine eigene Familie — alle
hat er beschrieben, und alle in Versen.

Pinye bleibt im Text von der karikaturalen Schérfe des Erzihlers, an der
dieser bei Elye nicht spart, unberiihrt. Auch in der graphischen Gestal-
tung wird er zu einer sympathischen Idealfigur iiberhoht. Die weifien
Leerstellen der Gravur verstirken den Eindruck des Hellen und Lich-
ten, der von Pinye ausgeht. In der achten Illustration, in der der kleine
Motl seinen Kwass anpreist, scheint der Boden (auch im Sinne einer
Weltordnung) unter ihm nach links unten wegzurutschen; in Pinyes
Portraitierung hingegen steigt die gesamte Linienfithrung der Gestalt
und der Umgebung (Mauer, Boden) nach rechts oben, zum Licht (des
Wissens ) hin an. Organisch ist er mit dem Buch — einem Leitmotiv des
Textes wie der Illustrationen — verbunden.’ Mit seinem ganzen Wesen
ist er heiligen oder eigenen Schriften — und der Bildfliche des Lichten
zugewandt.®® Geborgen in der Schrift, scheint ihm die Zeit wenig an-
zuhaben: Der Uhr an der Wand - sie steht fiir Pinyes o1, da er von
einem Uhrmacher abstammt — kehrt er den Riicken zu.”

Motl als Hypostase des jiidischen Kindes ist der Held von Sholem
Aleichems letztem Roman. Er steht fiir Werden, Wachstum, Leben. Das
Waisenkind, das seinen Vater verloren hat, hat keine Verankerung in
der jiidischen Tradition mehr, nichts hélt ihn im Schtetl:5* Motl »is not
only the symbolic incarnation of spring, he is also the historical symbol

55 Vgl. weltliche und heilige Biicher als Mittel oder Anlass zur Gewalt, zum Gelderwerb,
zur geistigen Erbauung oder — in Antwerpen — zur Fixierung der Fliichtlingsstrome nach
Amerika, vgl. die Ill. 4, 6, 7, 11 und 14. Das Buchmotiv offenbart eine tiefgreifende welt-
anschauliche Symbolik: Pinye, der fiir seine Verse Priigel bezieht, verbrennt das Schaden
bringende Buch, das sich Elye gekauft hat (Ibid.: 98).

56 S. hierzu Ibid.: 104.

57 Die Kiinstlerin setzt mit der Abbildung der Uhr eine wichtige Motivkette der ostjii-
dischen Malerei fort, wie sie sich beispielsweise bei Yehuda Pen (russ. Jurij Pén) oder — vir-
tuos kubistisch — bei Yisokher Ber Rybak findet.

58 Vgl. Sholem Aleichem 1953: 29.
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of the final bankruptcy of traditional Jewish culture«.* Er ist reine Ge-
genwart, reines Sein, akulturell und azivilisatorisch. Um diesem Kon-
zept zu entsprechen, kann er nicht als konkrete Romangestalt, sondern
nur symbolisch-archetypisch konstruiert sein.® Zugleich ist der kleine
Motl eine relationale Figur. Er steht zwischen allen Erwachsenen; als
wahrnehmende Instanz befindet er sich aber auch zwischen dem Er-
zdhler und dem Leser.

Wie antworten nun die Illustrationen auf diese spezifische Seins-
weise, die Sholem Aleichem dem kleinen Motl zugedacht hat? In sie-
ben der fiinfzehn Illustrationen (das Titelblatt nicht mitgerechnet)
taucht Motl als konkrete Figur auf. Nur einmal, beim Kwass-Verkaufen,
ist er allein (Ill. 8). In allen anderen Fillen ist er Bestandteil der Sit-
uationen, die Szalit-Marcus einfingt. Gezeigt wird er in Abhéngigkeit
von den Personen und Umstidnden, die unmittelbaren Einfluss auf ihn
haben. (Selbst im Einzelportrait wird er vom riesigen Kwass-Krug, der
auf Elye verweist, dominiert.) Auf der Inhaltsebene der Bilder ist Motl
nicht autonom, wohl aber auf der Ausdrucksebene, also dsthetisch:
Motl sieht immer anders aus: Seine Wandelbarkeit im Bild entspringt
und entspricht Sholem Aleichems Leitgedanken, ihn als Prinzip >Le-
bens, als Leben als solches zu gestalten.

Motl steht dank der &sthetischen Gestaltung der Illustrationen Pi-
nye am néchsten. Erneut tritt Szalit-Marcus’ Sensibilitét fiir die sprach-
lich-rhetorisch gestalteten Sinnlinien von vamn oy7 "oms Svxn zutage:
Wie Pinye ist auch Motl im Text hyperbolisch konzipiert. Sein Hymnus
auf den Frithling am Beginn des Romans ist durch Wiederholungen
und Steigerungen auf eine hyperbolische Note gestimmt.” Ein iiber-
schwingliches Gliicksgefiihl ist gleichméaflig auf Motl und Meni, das
Kélbchen, verteilt. Diese Korrespondenzbeziehung zwischen Kind und
Kalb tibernehmen in der Illustration die Farbe Weif§ und die dynami-
sche Figurengestaltung (s. Abb. 1): Sie iiberbriicken die Grenzen zwi-
schen Mensch und Tier und betonen das Einende, ndmlich das junge
Leben. Mit seinen hochgerissenen Armen ist Motl gleichsam die Visua-
lisierung des Freudengesangs, der beim ekstatischen Erleben der Natur
aus ihm herausbricht. Vor einem bewegten Bildgeschehen im Hinter-
grund - die Punktierungen sind stark, es gibt weder gerade Linien noch
klare Grenzen — erscheinen Motl und das Kalb als Inkarnationen des
Gliicks.

59 Miron 1978: 156, s. auch 145 und 148.
60 Ibid.:178.
61 Sholem Aleichem 1953: u1f.
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Sholem Aleichem, der Schriftsteller, und Szalit-Marcus, die bilden-
de Kiinstlerin, sympathisieren beide mit Motl, dem Kind, und Pinye,
dem Kind gebliebenen Luftikus. Die Hyperbel ist dabei das zentrale &s-
thetische Verfahren und das entscheidende emotionale Vehikel: » while
lyricism and hyperbole signify health and movement, caricature and
description by comic synecdoche indicate morbidity and immobility. «**
Die innere Verwandtschaft zwischen Motl, den Sholem Aleichem als
angehenden Kiinstler entwirft, und Pinye, dem dichtenden »>Berufsge-
nossen< Sholem Aleichems, steckt also im wort- und bildkiinstlerischen
Detail. In der Illustration ypmynx 1mp 1185 7 (Wir fahren nach Ameri-
ka) werden der Kutscher, Motl und Pinye mit einer Diagonale von links
unten nach rechts oben von den iibrigen Figuren abgetrennt. Wahrend
Elye und die iibrigen Gestalten die Augen geschlossen halten, blicken
der Kutscher, Motl und Pinye erhobenen Hauptes gen Westen und da-
mit in die Zukunft.

Neben die Perspektive auf Motl tritt die Sichtweise aus Motls Per-
spektive. In den Bildern, in denen er nicht abgebildet wird, ist er als
Standpunkt vertreten, den die Graphikerin zu den Figuren einnimmt.
Motl wird damit nicht nur als Romanfigur und Gegenstand des Inhalts
ins visuelle Medium tibersetzt. Er wird es auch als Wahrnehmungs-
organ, als Erzdhlperspektive und damit als Form gebendes Roman-
element. Motl ist in Rede iibersetztes Sehen; als solcher ist er auch in
denjenigen Illustrationen anwesend, in denen er nicht gezeigt wird,
sondern aus dessen Sicht die Kiinstlerin andere Figuren (die Nachba-
rin, die bose Jiidin etc.) zeigt.” Denn eines diirfen wir nicht vergessen:
Motl zeichnet.*

6. Die letzte Illustration oder: Kein Abschied vom Text

N5 WITLW YIK [AVIVIPYNIR TR DIKT R
T2OKE Svoyp (UK TRE LYY YYIRI W

Alle Steine der Welt wiirde ich hingeben
fiir einen Farbkasten und einen Pinsel,

ARTT PR 7RI Y OQNR YOYLWAYA X UM
ZVEWW X LM K7 LW §W X DIKNYIDTIK
YIVOROKIY K DM QW K BRD UK
OXT AN R .BYP OMK BYp JLIKINIY

L] oyTORa vPWYIPYTIK DLIYIRN

62 Miron 1978:169.

um zu malen. Neulich habe ich mit ei-
nem Bleistift ein Schiff auf Papier ge-
zeichnet, ein Schiff mit einer Gruppe von
Emigranten, Kopf an Kopf. Das Bild habe
ich Goldele geschenkt [...].

63 Zum Einsatz der Perspektive in Literatur und Malerei s. Uspenskij 197s5.

64 Der zeichnende Motl ist autobiographisch motiviert. varr oy "oms Yvxn stellt zugleich
die Fortsetzung der beiden Kiinstlerromane 1mysnyvo (Stempenyu, 1888) und yoyox:
m1X7XD (Yosele die Nachtigall, 1889) dar (Miron 1978: 122).
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So spricht Motl, nachdem das Schiff mit seinen ehemaligen Nachbarn
an Bord ausgelaufen ist. Die Abschiedsszene am Hafen wird also
gleich zweimal bildlich festgehalten: Zum einen geschieht dies im Text
durch den zeichnenden Motl, wobei diese Bebilderung immer im Sta-
tus des Imaginéren verbleibt (es ist an uns Lesern, uns vorzustellen,
wie sie wohl aussehen mag). Zum anderen konkretisiert Rahel Szalit-
Marcus in der letzten Illustration die Emigration nach Amerika (s. Abb.
5). Naive Ziige erinnern an Motl, den fiktiven Urheber des Bildes. Die
Familie, die rechts im Bild das Schiff besteigt, konnte ein Kind gezeich-
net haben. Doch iiberwiegt der Duktus einer erwachsenen, erfahrenen
Kiinstlerin, in den sie — anders als die literarische Vorlage — etablierte
und erhabene dsthetische Formeln der europiischen und der ostjiidi-
schen Kunst aufnimmt.

Im Text ist die Passage aufgrund ihrer rhythmischen und asynde-
tischen Struktur von hoher Dynamik. Nach dem letzten Hupen des
Schiffes, das Motl an eine Tierstimme erinnert, haben es nicht nur die
Menschen, sondern auch die Sitze eilig:*

Mw 77 9X1 yn nw b yn by TIT oxT Da wogt es vom Schiff her, man maoge
™YWIp K UM TYANY X vIyM oy qyayaviya  nun Abschied nehmen, und schon hebt
1211V IK IYDRVD K — 71vAR M ein Gerenne und Gekiisse und Geweine

an — kurzum, reines Theater

Zwar flieflen (auf der Inhaltsebene) die Abschiedstrianen, doch erzeu-
gen hyperbolische und lautmalerische Elemente (auf der Ausdrucks-
ebene) eine komische Stimmung.*” Die Trennung ist fiir Motl ein » The-
ater«. Er ist nicht traurig, sondern neidisch.®

Die Illustratorin teilt den heiteren Tenor der Textstelle nicht. In
der Hektik des Abschieds verlieren die Gestalten ihre im Text vorhan-
dene Konkretheit — weder Elye, Brokhe noch Motl sind auf dem Bild
auszumachen, im Vordergrund taucht erneut die trauernde Mutter als
Symbolfigur auf. Die Figuren der Illustration gerinnen zu Archetypen
der conditio judaica von Exil und ewiger Wanderschaft. Diesen Ton in
Moll gibt der historische und soziokulturelle Kontext vor, in dem die
Kiinstlerin sich zum Zeitpunkt der Anfertigung der Gravuren befindet:
Die Geschichte der Ostjuden zu Beginn der 1920er Jahre ist in erster
Linie eine Geschichte des Verlusts. Gerade der Verlust der Heimat, der

65 Sholem Aleichem 1953:189.

66 Ibid.:177.

67 Auch Pinyes und Elyes vorausgehender Disput iiber Amerika und Kanada ist von grofier
Komik (s. ibid.).

68 Ibid.
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den kleinen Motl im Text wenig kiimmert, verleiht der letzten Illustra-
tion eine leise Melancholie. Hier schimmern Bilder des Unterwegsseins
und Klagens durch, wie sie die polnisch-jiidische Malerei als Reaktion
auf die vielen Pogrome und Vertreibungen im 19. und 2o0. Jahrhundert
hervorgebracht hat: Leon Pilichowski, Maurycy Gottlieb oder Maurycy
Minkowski haben, meist in realistischer Manier, ein Inventar jiidischer
(Opfer-)Darstellungen erstellt, das in Rahel Szalit-Marcus’ Gestaltung
mitschwingt.®

Uber diesen konkreten historischen Bezugsrahmen hinaus enthélt
die Illustration etwas Biblisches. Hier geht es um das jiidische Volk,
nicht um ein Einzelschicksal. Hier scheint eher das Wehklagen der
Propheten denn das Werk eines Humoristen zugrunde zu liegen. Diese
zeitlos-prophetische Patina iiberzieht die Gestalten, ihr Mienenspiel
und ihre Gestik. Sie erinnern an Jacob Steinhardts Judenkopfe.” Vor
allem jedoch gemahnen sie an Jankel Adler, dessen mystischer Expres-
sionismus in Ostatnia godzina rabiego Eleazara (Die Todesstunde des
Rabbi Eliezer; um 1918) El Greco fortsetzt. Rahel Szalit-Marcus’ Illustra-
tionen zu Sholem Aleichem sind vom jiidischen Expressionismus, wie
er aus der Begegnung von deutschem Expressionismus und ostjiidisch-
chassidischer Glaubenserfahrung hervorging, nicht unberiihrt.”

Rahel Szalit-Marcus verankert ihre Illustrationen zu Sholem Alei-
chems o oy *o™ Suxn in ihrer osteuropiisch-ostjiidischen Heimat.
Zugleich macht sich in der letzten Illustration das deutsch-jiidische
kiinstlerische Umfeld bemerkbar. Vielleicht gestaltet Rahel Szalit-Mar-
cus ihre Hypostasierung von Mutter und Kind angeregt durch Kithe
Kollwitz. Kollwitz, wie Steinhardt ebenfalls Mitglied der Secession,
fertigt eine Reihe von Mutter-Kind-Zeichnungen an; viele ihrer graphi-
schen Werke durchzieht eine Korpersprache der Schutzlosigkeit und
der Bediirftigkeit. Hier beriihren sich die beiden Kiinstlerinnen.

Doch ist das links im Bild nicht der zuversichtlich lichelnde Pinye?
Sholem Aleichem, der “qyamw [11x] voxmit, (Humorist und Schrift-
steller), wie er sich selbst nannte, wird von diesem wirkmachtigen
kiinstlerischen Kontext, in dem der expressionistische Ausdruckswil-
le eine empathisch-tragische Note erhilt, nicht vollig verdrangt. In 1m
"W 07 YIVORIYKD YT LM T vyl mag die Abweichung von der

69 Vgl. beispielsweise Pilichowskis Jom Kippur (vor 1910), Maurycy Minkowskis Nach dem
Pogrom (1905) und Die Vertriebenen (1916) oder Maurycy Gottliebs Betende Juden an Jom
Kippur in der Synagoge (1878).

70 Vgl. Steinhardts Judenkopf (1913) und sein Betender Jude (1916). Steinhardt, der 1933
nach Paldstina emigrierte, war wie Szalit-Marcus Mitglied der Secession und Mitbegriinder
der Gruppe der Pathetiker (Pfefferkorn 1972:104).

71 S. Stolarska-Fronia 2010: 313—317.
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literarischen Vorlage am grofiten sein. Doch wird sie nie zum Verrat: Im
Riickgriff auf das &dsthetische und emotionale Potenzial der west- und
ostjiidischen Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts weitet Rahel Szalit-
Marcus ihre Deutung von oarr oy *oms S0xn bis zu dem Punkt aus, an
dem Sholem Aleichems Weltanschauung offenbar wird: Rahel Szalit-
Marcus spiirt den schmalen Grat, auf dem sich sein Amerika-Roman
zwischen Tragischem und Komischem bewegt.”” Im Sturm der Zeiten
verschwindet daher Sholem Aleichems Lachen, das mit dem Leben ver-
sohnt, weder aus dem Text noch aus dem Bild.
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