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ABSTRACT (ENGLISH)

“A Contribution to Modern World Poetry” Ernst Jandl and the International
Avant-Garde
My dissertation uses close textual analysis and unpublished archival material to explore the

poetic internationalism of the Austrian experimental poet Ernst Jandl (1925-2000). When
Jandl died thirteen years ago, four of the world’s biggest newspapers (The Independent, The
Times, The Daily Telegraph, and The New York Times) published obituaries to honor a poet
whose ceuvre marks one of the most influential contributions to German speaking poetry
since World War II. This fact testifies not only to the international significance of Jandl’s
lyric ceuvre, but also to the relations of mutual aesthetic influence between the German and
English speaking worlds after the catastrophe of World War II. My dissertation traces the
interrelations between Anglo-American modernism and Austrian post-war poetry, in order to
re-situate Jandl within the context of 20th-century modernism. The contours of his
experimental poetics are shaped by a lifelong reception of US-American avant-gardism, most
prominently of authors and artists like Gertrude Stein, Charles Olson, and John Cage. Despite
Jandl's popularity no monograph has yet been devoted to this phenomenon. In three main
chapters that analyze the connection between experimental poetry and the international
avant-gardes, my dissertation 1) maps the interrelations between Anglo-American
modernism and Austrian post-World War II avant-garde poetry, 2) provides a comprehensive
account of the integration of English-language literature into Jandl’s work (published as well
as unpublished), and 3) offers a re-appraisal of the semantic capabilities of experimental
poetry in general and of Jand!’s lyric ceuvre in particular.

Transnational poetics — early 20th-century US-American avant-gardism — post-war
Austrian poetry: By connecting these movements and by virtue of its interdisciplinary
approach, my project forges links between scholarship on Austrian-American studies,

modernism, literary theory, post-war literature, and experimental art more broadly.
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PW 7 verstreute gedichte 5; der versteckte hirte; bearbeitung der miitze

PW 8 der gelbe hund; selbstportrét des schachspielers als trinkende uhr
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Jandl, Ernst: Szenen aus dem wirklichen Leben, Gedichte und Prosa, Miinchen:

Luchterhand 1997.
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1. Einleitung

1.1 Thematischer Uberblick und Kommentar zur Forschung
»Some theory for Ernst Jandl*! — so iiberschreibt Allen Ginsberg einen Brief, den er im

September 1993 auf den Weg nach Wien bringt. Die Bekanntschaft mit seinem Adressaten,
Ernst Jandl, hat bereits achtundzwanzig Jahre zuvor einen fulminanten Auftakt gefunden.
Beide lernten sich 1965 auf der bis heute wohl groften internationalen Lyriklesung kennen:
der International Poetry Incarnation mit 7000 Besuchern und 17 teilnehmenden Dichtern.
Wihrend der Gruppenlesung in der Londoner Royal Albert Hall glidnzte der damals wenig
bekannte Jandl mit einer das Publikum berauschenden Performance seiner Sprechgedichte.
Damit stellte er sich ebenbiirtig neben den eigentlichen Star des Poetry Events: Allen
Ginsberg. In seinem Augenzeugenbericht beschreibt Alexis Lykiard den Auftritt Jandls als
ein Beifallsstiirme auslosendes Ereignis:
But one of the most impressive moments was when the Austrian Ernst Jandl
read and the audience successively turned football crowd, Boy Scout rally,
and wolfpack [...] [H]is sound poems rose to a crescendo, a rhythmic furore
aided and abetted by the claps and cries of the crowd [...]. It was perhaps the
most extraordinary event of the evening.”
Ginsbergs Brief von 1993 bildet zu diesem Ereignis einen bemerkenswerten Briickenschlag.
Denn aus der zufdlligen Bekanntschaft entspringt ein Austausch iiber die internationale
Poetik in der zweiten Hilfte des zwanzigsten Jahrhunderts. Inhaltlich handelt es sich um
Ginsbergs berithmte Zitatesammlung Mind Writing Slogans — sozusagen das Skelett seiner
Poetik —, die gleichsam wie ein Gerlist verschiedene poetologische, buddhistische und
philosophische Leitgedanken und Autoren miteinander in ein Verhiltnis bringen will.’
Allerdings schreibt Jandl sich selbst auf zweifache Weise in die insgesamt vierundachtzig
Leitsdtze umfassende Sammlung ein und damit wird Ginsbergs Brief schlieflich auch zu
einem Zeugnis von Jandls Selbstverstdndnis als Dichter. Mit einer Berichtigung und einer

eigenmidchtigen Hinzufiigung schleust sich Jandl in die Mind Writing Slogans ein. So

' Allen Ginsberg: Mind Writing Slogans (08.09.1993), Widmungen fiir Ernst Jandl, ONB, LIT, Nachlass Ernst
Jandl.

* Alexis Lykiard: Wholly Communion, International Poetry Incarnation. Poetry at the Royal Albert Hall,
London, June 11th 1965, Illustrations from the film by Peter Whitehead, New York: Gove Press 1965, S. 6.
’Vgl. Allen Ginsberg: Mind Writing Slogans, Boise: Limberlost Press 1994. Vgl. auch die Online-Version:
http://www.poetspath.com/transmissions/messages/ginsberg.html [konsultiert am 27.11.2011].



berichtigt er beispielsweise das berithmte Zitat Nummer 11 von Robert Creeley und Charles
Olson ,,Form is never more than an extension of content” zu ,,Form is never more than an

4 . . . .
" Mit dem Austausch von ,.extension* durch ,,aspect nimmt er nicht nur

aspect of content.
auf zwei der prominentesten amerikanischen Dichter der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts
Bezug, sondern kniipft an seine Auseinandersetzung mit Olson und Creeley an.” Uberdies
reiht sich Jandl selbst in die Schar der ginsbergschen Autoren ein und greift sozusagen das
Grundproblem avantgardistischer Dichtung auf: das Thema Zeit im Verhiltnis zu Tradition
und Innovation, ,,before or after, that is the question [-] EJ S Der Brief Ginsbergs wird somit
zu einem Zeugnis fiir das Selbstverstindnis Ernst Jandls als einem Dichter, der einem
transatlantisch verlaufenden, experimentellen Lyrikdiskurs zugehort. Der internationalen
Selbstverortung Jandls erstmals kritisch und umfassend Gestalt zu geben, ist das Ziel dieser
Arbeit.

Die vorliegende Untersuchung macht Jandls produktive Rezeption der internationalen
(Neo-)Avantgarde zu ihrem Thema.’ Indem sie Zeugnisse einer fiinfundfiinfzigjihrigen
Rezeptions- und Ubersetzungsgeschichte kontextualisiert und bewertet, versteht sie sich
iberdies als ein Beitrag zur Darstellung der internationalen Zusammenhinge
deutschsprachiger Poesie nach dem Zweiten Weltkrieg. Jandls produktive
Auseinandersetzung mit dem Werk anglo-amerikanischer Kiinstler und Autoren
(insbesondere Gertrude Stein, Carl Sandburg, W.H. Auden, T.S. Eliot, John Cage, Charles
Olson, Robert Creeley, lan Hamilton Finlay), ihrer poetischen Techniken, kiinstlerischen
Themen und sprachtheoretischen Uberzeugungen, wie man sie in seinen Gedichten, Texten
und Poetik-Vorlesungen findet, ist Zeugnis seiner eigenen national entgrenzten Poetik.
Inwiefern diese dariiber hinaus auch auf die Gestalt der gegenwdértigen, internationalen Lyrik
wirkt, zeigt die vorliegende Arbeit beispielhaft am Werk der Japanerin Yoko Tawada, der

Deutsch-Rumaéinin Herta Miiller und des Amerikaners Charles Bernstein. Damit versteht sich

*Vgl. Allen Ginsberg: Mind Writing Slogans (08.09.1993) [Hrvh. K.S.], Widmungen fiir Ernst Jandl, ONB,
LIT, Nachlass Ernst Jandl.

> 1965 iibersetzt Jandl Robert Creeleys Roman The Island fiir den Insel Verlag und stimmt kurz danach dem
Auftrag zur Ubersetzung der Mellville Studie Olsons Call Me Ishmael zu. Vgl. Ernst Jandl Briefwechsel mit
Klaus Reichert (Brief vom 12.07.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

% Ernst Jandl, in: Allen Ginsberg: Mind Writing Slogans (08.09.1993), Widmungen fiir Ernst Jandl, ONB, LIT,
Nachlass Ernst Jandl.

" Unter dem Begriff ,,Avantgarde® verstehe ich diverse kiinstlerische Gruppierungen des friihen 20. Jhd., wie
z. B. den Futurismus, Expressionismus, Dadaismus und Surrealismus. Als neo-avantgardistisch gelten hier die
verschiedenen Formen konkreter Dichtung, Musik, bildender und performativer Kunst, die sich insbesondere
nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges herausbildeten. Vgl. Schmitz-Emans, 2010a, S. 57.



die Untersuchung des jandlschen Internationalismus — vor allem durch ihre doppelt
literaturhistorisch und poetologische Perspektive — auch als ein Beitrag zur Beschreibung der
Genese der Dichtung der Gegenwart und ihrer Formensprache. Jandls poetologisches,
lyrisches sowie iibersetzerisches Werk wird demnach erstmals in umfassender Weise von
seiner internationalen Seite vorgestellt und zwar als ein echter ,,Beitrag zur modernen
Weltdichtung® (PW 11, 12). ®

In drei Teilschritten steckt die vorliegende Arbeit einen transatlantischen Poesieraum
ab, dessen Mittelachse der Dichter und Ubersetzer Ernst Jandl markiert: Erstens begibt sich
die Untersuchung auf die konkreten Spuren Jandls im englischen Sprachraum und stellt hier
vor allem werkbiographisch wichtige Begegnungen und Einfliisse vor. Ziel ist es, Jandls
Selbstverstindnis als internationaler Dichter kenntlich zu machen und die erste Stufe seiner
iiberregionalen Werkbiographie herauszuarbeiten. Zweitens widmet sich die Analyse der
Darstellung der poetologischen Grundpfeiler des jandlschen (Euvres selbst, d.h. der
Beschreibung des dichterischen Werks auf der Basis von Jandls eigener Poetik. Diese, so
eine wichtige These der vorliegenden Arbeit, versteht sich als eine Poetik der Affirmation
und gibt den experimentellen Wort- und Lautdekonstruktionen Jandls fern von jeglichem
linguistischen Zweifel ihre sprachaffirmative Gestalt. Drittens unternimmt die Untersuchung
den Versuch eines ausblickhaften Briickenschlags zwischen Jandls Werk und seiner
Rezeption in der gegenwirtig internationalen Dichtung. Hierbei geht es darum, Jandls
(Euvre, das auf eine geographische und formale Entgrenzung poetischer Sprache abzielt, auf
seine heutige Bedeutung und produktive Wirkkraft hin zu befragen. Oder anders gesagt: Die
vorliegende Arbeit gliedert sich in drei eng verzahnte Bereiche — Jandl nimmt, Jandl hat,

Jandl gibt.

Zum Stand der Jandl-Forschung

Das Feld der Jandl-Forschung ist bis heute immer noch diinngesét, insbesondere wenn man
bedenkt, dass Jandl eine Popularitit genieft, wie sie nur den klassischsten deutschsprachigen
Dichtern zukommt: Seine Gedichte begegnen einem in Lyrikanthologien, in Deutsch-als-

Fremdsprache Lehrbiichern, in Kalendern, in Kirchenpredigten und sogar als Gravur im

¥ Zu Jandls Konzept von Weltdichtung vgl. Kap. 4. dieser Arbeit.



chemaligen Bundestagsgebiude in Bonn.” Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
Jandls (Euvre erfolgt zum Grofiteil in Form von Aufsdtzen, d.h. die Perspektive auf das
Gesamtwerk kann hier vielleicht angedeutet, aber nie griindlich eingeldst werden. Die
kritische Auseinandersetzung mit Jandls lyrischem (Euvre, die es seit mindestens den frithen
1960er Jahren gibt'’, hat {iber einen Zeitraum von mehr als fiinfundvierzig Jahren (1964-
2013) lediglich vier Monographien'' hervorgebracht, die allesamt erst nach Jandls Tod
erschienen sind: Wendelin Schmidt-Denglers Der wahre Vogel (2001), Anne Uhrmachers

Dissertation Spielarten des Komischen (2007), Michael Hammerschmids und Helmut

’ Vgl. Bernhard Fetz: Ernst Jandl, in: Deutschsprachige Lyriker des 20. Jahrhunderts. hrsg. v. Ursula
Heukenkamp und Peter Geist. Berlin: Erich Schmidt Verlag 2006, S. 429-438, hier S. 429.

10 Vgl. z. B. Andreas Okopenko: Arger, SpaB, Experiment u. dgl., Der Wiener Antilyriker Ernst Jandl, in: Wort
zur Zeit, Vol. 10 (1964 /H. 1), S. 8-18.

"' Unter dem Begriff der wissenschaftlichen Monographie verstehe ich hier eine ausfiihrliche Studie zum
Gesamtwerk oder zu Teilaspekten des jandlschen (Euvres, die den Anspruch verfolgt, einen kritisch und
systematisch kohérenten Beitrag zur bestehenden Forschung zu leisten. Obwohl selbstverstindlich auch
Biographien, Anthologien und Aufsatzsammlungen diesem Anspruch gerecht werden konnen, mdchte ich sie
aus Griinden der Charakterisierung der bestehenden Jandl-Forschung von dieser Definition der Monographie
ausschliefen. Anthologien, Ausstellungskataloge und Tagungsbénde liefern zwar ein breitgefachertes Angebot
an Lesarten und Interpretationen Jandlscher Texte, jedoch iiberbleibt die Fiillung der Liicken und Ausleuchtung
der Gegensitze zwischen verschiedenen Beitrdgen notwendig dem Leser selbst.

Frieder von Ammon hat kiirzlich eine Habilitationsschrift verfasst, die allerdings noch nicht verdffentlicht ist:
Frieder von Ammon: Fiille des Lauts, Auffiihrung und Musik in der deutschsprachigen Lyrik seit 1945, Das
Werk Ernst Jandls in seinen Kontexten, im Erscheinen.

Michael Wulffs umfangreiche Studie von 1978 liste ich nicht im engeren Kreis der Monographien zu Jandls
Werk auf, da Wulff in erster Linie an einer ,,Bestimmung des Konkretischen in der Kunst, besonders in der
Kunstliteratur” interessiert ist (Wulff, 1978, S. 1). Sein Ziel ist es, eine Neubeschreibung des Poetischen und
Asthetischen im Allgemeinen zu liefern und zwar mit Blick auf das ,,Konkretische in der Literatur” (ebd.).
Jandls Gedichte dienen dabei lediglich als Beispieltexte dieser iibergreifenden These. Vgl. Michael Wulff:
Konkrete Poesie und sprachimmanente Liige, Von Ernst Jandl zu einer Sprachidsthetik, Stuttgart: Akademie
Verlag Heinz 1978.

Unter den Begriff der wissenschaftlichen Monographie fallen hier ebenso keine: biographisch orientierten
Studien: Klaus Siblewski (Hrsg.): Telefongesprache mit Ernst Jandl, Ein Portrdt, Miinchen: Luchterhand 2001.
Ders. (Hrsg.): a komma punkt, Ernst Jandl, ein Leben in Texten und Bildern, Miinchen: Luchterhand 2000.
Ders. (Hrsg.): Ernst Jandl, Texte, Daten, Bilder, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1990. Wendelin Schmidt-Dengler
(Hrsg.): Ernst Jandl, Materialienbuch, Darmstadt/Neuwied: Luchterhand 1982.

Auch keine fachfremden und primér vergleichenden Studien: Andreas Specker: Hor-Spiele und Horspiel,
Studien zur Reflexion musikalischer Parameter im Werk von Ernst Jandl, Essen: Dis.. Univ.-Hochschule 1986.
(Hier geht es um das Phianomen der Radiokunst nach 1945.) Heiko Bluhm: Der freisinnige Christ, Ernst Jandls
poetisches Spiel mit der christlichen Tradition, Wettenberg: VVB Laufersweiler Verlag 1997. (Dies ist ein
schmales Bindchen, das theologische Lesarten mit Jandls Asthetisierung biblischer Texte vergleicht.) Silke
Heuber: Ein Vergleich, Samuel Beckett und Ernst Jandl, K6ln: Teiresias 2001. (Dies ist eine sehr kurze
theaterwissenschaftliche Analyse.) Nils Bernstein: ,kennen sie mich herren / meine damen und herren”,
Phraseologismen in Moderner Lyrik am Beispiel von Ernst Jandl und Nicanor Parra, Wiirzburg: Konigshausen
& Neumann 2011. (Dies ist eine Dissertation, die vermittelt {iber das Thema der Phraseologic am
Grenziibergang von Sprach- und Literaturwissenschaft angesiedelt ist. Mehr als eine origenelle Analyse des
jandlschen (Euvres versucht Bernstein den Begriff des ,,Phraseologismus” als Beschreibungsinstrument fiir die
moderne Lyrik zu etablieren. Jandls Gedichte werden hier also vornehmlich als Beispiele fiir eine neue,
literaturwissenschaftlich gewendete Phraseologie vorgestellt.)



Neundlingers gemeinsam angestellte Untersuchung ,,von einen sprachen® (2008) und
Veronika Romers Dissertation Dichter ohne eigene Sprache? (2012)."* Schmidt-Denglers
Untersuchung trigt den Untertitel ,,Sechs Studien zum Gedenken an Ernst Jandl* und deutet
damit auch schon ihre Perspektive an: eine essayistische Betrachtung einzelner Aspekte des
jandlschen Werkes. In seiner Vorbemerkung schreibt Schmidt-Dengler: ,Die hier
vorgelegten Versuche wollen mit Absicht an der Oberfliche bleiben, wollen das Werk

B Das heif3it, er betrachtet Jandls Texte vor

[Jandls] von seinen Réndern her befragen [...]
allem im Licht allgemeinerer Fragestellungen, wie z. B. nach der Rolle des Dichters, nach
dem Verhiltnis von Gesellschaft und Dichtung oder auch nach dem Zweck von Kunst als
Mittel sozialpolitischen Engagements. Schmidt-Dengler bringt dabei Jandls poetisches Werk
kenntnis- und anspielungsreich in einen Dialog mit dem Kanon der europdischen Lyrik- und
Literaturgeschichte, wie z. B. mit Goethe, Eichendorff oder Baudelaire.

Die zweite Monographie, Uhrmachers Dissertation, beleuchtet das lyrische Potential
und die Variationsbreite von Ironie, Satire, Parodie und Komik in ausgewdhlten Gedichten
Jandls. Uhrmacher stellt fiinfzehn friihe Gedichte aus den 1950er und 60er Jahren ins
Zentrum ihrer Untersuchung und versucht an ihnen den Punkt herauszukristalisieren, an dem
Komik in Kritik umschldgt. Uhrmacher stellt prizise Unterscheidungen zwischen einerseits
Jandls Gebrauch und andererseits der poetischen Wirkung von Satire, Ironie, Parodie, Witz,
Sarkasmus und Zynismus an, um letztendlich die Vielseitigkeit von literarischer Komik als

»14 71 etablieren. Wiederholt beruft sie sich dabei

ein “kraftvolles Instrument der Erkenntnis
auf Henri Bergsons Le rire: Essai sur la signification du comique sowie auf Sigmund Freuds
Der Witz und seine Beziehung zum Unbewufsten mit dem Ziel, Jandls Gedichte als Schauplatz
einer Begegnung des Poetischen und Komischen darzustellen. Uhrmacher liefert dariiber
hinaus eine knappe, aber systematische Darstellung theoretischer Abhandlungen iiber die
kritische Reichweite des Komischen, indem sie u. a. auf Autoren wie Platon, Aristoteles,
Jean Paul, Friedrich Schiller oder auch Soéren Kirkegaard verweist. Das Verdienst von

Uhrmachers Studie liegt darin, ein besonders charakteristisches Merkmal jandlscher

2 Vgl. Schmidt-Dengler, Wendelin: Der wahre Vogel, sechs Studien zum Gedenken an Ernst Jandl, Wien:
Edition Praesens 2001. Vgl. Anne Uhrmacher: Spielarten des Komischen, Ernst Jandl und die Sprache,
Niemeyer: Tiibingen 2007. Vgl. Michael Hammerschmid / Helmut Neundlinger: ,,von einen sprachen®,
Poetologische Untersuchungen zum Werk Ernst Jandls, Innsbruck: Studienverlag 2008. Vgl. Veronika Romer:
Dichter ohne eigene Sprache?, Zur Poetik Ernst Jandls, Miinster: LIT Verlag 2012.

13 Schmidt-Dengler, 2001, S. 9.

'* Uhrmacher, 2005, 203.



Dichtung systematisch zu beschreiben, zu bewerten und es im Kontext einer langen Theorie-
und Dichtungstradition zu verorten.

Die dritte Monographie im Bunde entstand in der Ko-Autorschaft von Neundlinger
und Hammerschid und ist strenggenommen eine Sammlung von Aufsétzen zu verschiedenen
Aspekten des jandlschen (Euvres. Thre Studie ist ein willkommener Beitrag zur Jandl-
Forschung, da sie u. a. die frithen Gedichte, Jandls Sprechoper Aus der Fremde oder auch
seine Faszination fiir Jazzmusik konsequent aus einer sprachreflexiven Perspektive
untersucht. Den roten Faden durch alle Kapitel des Buches bildet die Frage nach Jandls
Sprachverstdndnis und dessen Manifestation in seinem Frithwerk der 1950er Jahre bis hin zu
den spiten Gedichten der 1990er Jahre. Ausgangspunkt ihrer Untersuchung ist das Phdnomen
der ,heruntergekommenen Sprache®, dessen auffilligste Eigenschaft in der Asthetisierung
einer Sprache mit fehlerhafter Syntax und inkorrekter Morphologie liegt. Neundlinger und
Hammerschmid versuchen im Kern ihrer Darstellung insbesondere eine sprachskeptizistische
These fiir das Gesamtwerk Jandls zu belegen und bestdtigen damit eine Position, die in der
Forschung oft vertreten wird: ,,Inhaltlich entscheidend an der heruntergekommenen Sprache
scheint vor allem das Moment der Krise als radikaler Infragestellung der eigenen
Befindlichkeit bzw. des eigenen dsthetischen Ausdrucksvermdgens, letztlich des

Ausdrucksvermégens iiberhaupt.“'

Der Sprung von jener These hin zu Jandls Poetik wird
allerdings in den Poetologischen Untersuchungen zum Werk Ernst Jandls, so der Untertitel
der Studie, nicht zufriedenstellend abgesichert. Beispielsweise beleuchten die Autoren kaum
Jandls zahlreiche poetologische Vorlesungen, Essays und Gedichte. Dass Jandl mit der
,heruntergekommenen Sprache* eine deklassierte Form des Sprechens in den Bereich des
Poetischen heriiberholt, sie also sozusagen gesellschaftsfahig macht, wird von Neundlinger
und Hammerschmid zwar bemerkt, aber nicht ausgeleuchtet. Jedoch offenbart sich gerade
hier, dass dem poetischen Ausdrucksvermdgen in der fehlerhaften Sprache kein Abbruch
geschieht (vgl. z. B. PW 11, 225).

Die vierte Monographie, Romers Dissertation, gibt in ihrem Untertitel — ,,Zur Poetik

Ernst Jandls“ — an, eine Analyse der Werkpoetik Jandls zu sein. Die Studie wird dabei vor

allem von der Frage geleitet, ,,0b in Jandls Werk eine {ibergeordnete Poetik existiert und wie

'S Hammerschmid/ Neundlinger, 2008, S. 14.
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diese zu charakterisieren ist.*

Obwohl diese Frage fiir die Jandl-Forschung von groflem
Interesse ist, so greift Romers Studie in mancherlei Hinsicht zu kurz. Thre Studie liest sich im
Allgemeinen wie eine Beschreibung der Oberfldchenerscheinung des jandlschen (Euvres.
Das Fazit ihrer Untersuchung spiegelt dies wider:

Jandls besondere Arbeit mit Sprache, seine Wege zwischen Experiment,
Zerlegung, Neu-er-Findung, Spiel und Zerstorung, machen seine Texte zu
Meilensteinen auf der Suche nach einer immer wieder neuen Poesiesprache.
[...] Die Vielfalt in Jandls Werk [...] ist und bleibt ein wesentliches
Charakteristikum seiner Poetik. [...] Die verschiedenen Umsetzungen stehen
gleichberechtigt nebeneinander, da sie letztlich Ausdruck der alles
bestimmenden Vielfalt sind."”
Die Ausgangsfrage nach einer {ibergeordneten Poetik beantwortet Romer mit einem Verweis
auf die Vielgestaltigkeit des jandlschen Werks; sie sei das wesentliche Charakteristikum von
Jandls Poetik. Dariiber hinaus deutet Romer die formale Vielfalt von Jandls Poesiesprache
als Indikator fiir eine Poetik, die sich der Vereinheitlichung und Kohéirenz entziehen will,
deshalb, so erklért sie schon in ihrer Einleitung, hétte Jandl selbst ,keine explizite Poetik
verfasst.“!® Damit wird die »Vielfalt in Jandls Werk® zum Dreh- und Angelpunkt einer
Poetik, die als solche nicht zu existieren scheint. Jedoch geniigt schon ein kurzer Blick in
Jandls fiinf Frankfurter Poetik-Vorlesungen (1984/85), um poetologische Konstanten in
seinem Werk auszumachen, die Jandl als allgemeine Basis selbst fiir die formal
unterschiedlichsten Gedichte dienen, wie z. B. das Atmen, die Asthetisierung von Sprache als
einem Material, die poetische Zweisprachigkeit oder die Ubersetzung als poetische Praxis.
Jandl hat in seinem halben Jahrhundert dichterischer Praxis immer wieder in poetologischen
Texten, Vortrdgen, Vorlesungen und Gedichten auf diese Kohérenzen hingewiesen. Dariiber
hinaus hitte man sich von Romers Studie eine gréfere bibliographische Genauigkeit
gewiinscht. Beispielsweise fehlen dem einleitenden Forschungsiiberblick (bis auf zwei
Ausnahmen) jegliche bibliographische Nachweise (vgl. S. 11-14). Ahnliches gilt auch fiir
Romers Besprechung von Jandls Gedicht fortschreitende rdude (S. 58-64).
Wie steht es aber mit dem Rest oder vielmehr dem GroBteil der Jandl-Forschung, die

thren Schauplatz in Sammelbdnden und Fachzeitschriften hat? Will man die zahlreichen

Forschungsbeitrige zu so diversen Aspekten, wie z.B. Sprachspiel, Konkrete Poesie,

'S Rémer, 2012, S. 14.
7 Rémer, 2012, S. 187, 193f.
" Ebd,, S. 14.



Gesellschaftskritik, Musik und Dichtung, Dialektdichtung, Jandl in der Schule, internationale
Avantgarden, Mehrsprachigkeit, Witz, visuelle Dichtung, politisches Engagement,
Traditionalismus und Innovation, Nachkriegsdichtung, Fremdsprachenunterricht, Poetik,
Horspiele, Biihnenstiicke, Zeichnung, Lesungen, Ubersetzung, Grammatik, Alltagssprache
und Film' charakterisieren, so muss notwendig eine Perspektive festgelegt werden, unter der
grobe Gruppierungen und Kategorisierungen allererst moglich werden. Dabei besteht
selbstredend immer die Gefahr der Verknappung und Liickenhaftigkeit, jedoch kristallisiert
sich in der Gesamtschau der Forschungsbeitrdge zu Jandl seit den 1980er Jahren ein Aspekt
heraus, nach welchem eine Gruppierung moglich scheint: die kritische Ausdeutung und
Bewertung der jandlschen Sprachzerlegungen im Gedicht. Drei Positionen lassen sich zu
Jandls Sprachexperimentalismus ausmachen: Die Erste kann als friihe Empdrung auf Jandls
Laut- und Sprechgedichte verstanden werden, die vor allem in den 1950er und 60er Jahren
seine dichterische Praxis kommentierte und den jungen Dichter als Witzemacher oder sogar
Totengraber des guten Geschmacks verdammt (vgl. PW 11, 101f). Jandls Gedichte seien
,Unsinnigkeiten (PW 11, 101), nichts anderes als lyrischer ,,Abfall aus der Miilltone* (PW
11, 103) und ihr Autor nicht mehr als ein ,,gaudiger Typ“*’. Auch noch Mitte der 1980er
Jahre fiihlte sich Hans Mayer veranlasst Eine kurze Verteidigung Ernst Jandls gegen die
Lacher zu schreiben.”' Allerdings nur ,,mit wenig Erfolg® wie Franz Haas zwolf Jahre spiter
bemerkt:

Das unbefugte Lachen, das wiehernde Missverstidndnis geht weiter. Jandls
Texte konnten noch zu Werbespriichen werden. Seine Beliebtheit ist ein
Irrtum, aus dem ein Kult werden konnte: davor mul3 er heute in Schutz
genommen werden, vor den zeitvertreibenden Medien, den Computerwerkern
und Videospielern, vor dem Zeitgeist im Trainingsanzug.*

Selbstredend hat diese erste Position im breiteren Forschungsraum keinen Boden gefasst und
sie findet hier nur deshalb Erwéhnung, weil sie das Bild der ersten Rezeptionsetappe Jandls

spiirbar mitgestaltete.

" Vgl. z. B. Scott MacDonald: Poetry and Avant-garde Film, Three Recent Contributions, Poetics Today 28/1
(Spring 2007), S. 1-41, bes. S. 23-28.

2% Franz Haas: ,Ich pfeife aufs Gesamtkunstwerk’, Ernst Jandls Minimalismus auf der Biihne, in: Ernst Jandl,
Proposte di lettura, hrsg. v. Luigi Reitani, Undine: Forum 1997, S. 111-120, hier S. 111.

*!'Vgl. Hans Mayer: Eine kurze Verteidigung Ernst Jandls gegen die Lacher, in: Ernst Jandl, Texte zum 60.
Geburtstag, Werkgeschichte, hrsg. v. Kristina Pfoser-Schewig, Wien: Dokumentaionsstelle fiir osterreichische
Literatur 1985, S. 35.

** Haas, 1997, S. 111.



Die zweite Position erhélt ihre Konturen durch diejenigen Forschungsbeitrige, die an
Jandls Gedichten vor allem das lustvolle Spiel mit den Mdglichenkeiten poetischer Sprache
hervorheben. Es geht hierbei um die Erweiterung der Grenzen dessen, was konventionell als
Dichtung gilt und um die Erkundung von Sprache als einem Material, das selbst an den
Schnittstellen von Bild, Musik und Wort immer noch verfiigbar ist.”> Die dichterische
Qualitit des jandlschen (Euvres liegt darin, ,,to reconcile [...] the extreme polarities of poetic
practice, between ,pure’ or ‘concrete’ verse at the one end, [and] a reductive
representationalism at the other.”** Uberdies verstehen jene Beitriige Jandls Zerlegungen und
Umformungen auf Laut-, Buchstaben- und Wortebene nicht notwendig als Zerstérung
sprachlicher Semantik, sondern als Verschiebung ihrers Ursprungsortes: ,Jandls Texte
[halten] vermdge ihrer eigentiimlichen Form eine Vielzahl von Informationen parat [...], die
je nach Beteiligung des Rezipienten abrufbar sind.“*’ In Jandls Gedichten treten die
,bedeutungstragenden Sprachelemente in bestimmten Konstellationen auf [...] und iiber die
Anordnung der sprachlichen Dingzeichen im Text gehen [...] Inhalte des Bewusstseins auch
in das Gedicht ein.“*® Somit ist an den Texten Jandls zu beobachten, ,,da3 der Sinn den
Wortern nie ganz abhanden kommt.“?’ Nichtsdestotrotz mischt sich in die interpretative
Bewertung der jandlschen Sprachspiele teilweise auch die Beobachtung eines scheinbaren

Wechselstreits zwischen ,,Sprachskepsis und Sprachliebe in Jandls Gedichten und somit

*Vgl. (in chronologischer Reihenfolge) Fritz Konig: Ernst Jandl, in: Major Figures of Contemporary Austrian
Literature, hrsg. v. Donald G. Daviau, New York/Berne: Peter Lang 1987, S. 265-292. Vgl. Sang Bea Pack: Die
Sprechdsthetik bei Ernst Jandl, in: Sprachproblematik und &sthetische Produktivitdt in der literarischen
Moderne, Beitrdge der Tateshina-Symposien 1992 u. 1993, hrsg. v. Japanischen Gesellschaft fiir Germanistik,
Miinchen: Tudicium 1994, S. 43-52. Vgl. Hermann Korte: , stiickwerk ganz®, Ernst Jandls Poetik, in: Text +
Kritik, hrsg. v. Heinz Ludwig Arnold, Heft 129 (1996), S. 69-75. Vgl. Philip Brady: Nonsense und Realitit,
Zum Werk Ernst Jandls, in: Sinn und Unsinn, Uber Unsinnsdichtung vom Mittelalter bis zum 20. Jahrhundert.
Kolloquium der Forschungsstelle fiir europdische Lyrik an der Universitit Mannheim, hrsg. v. Theo Stemmler.
Tiibingen: Narr Verlag 1997, S. 139-158. Vgl. Kristina Pfoser-Schewig: Ernst Jandl ,,auf neuen wegen“, Von
den Anderen Augen zu Laut und Luise, in: Ernst Jandl, Proposte di lettura, hrsg. v. Luigi Reitani, Undine:
Forum 1997, S. 26-36. Vgl. Klaus Siblewiski: ,,Am Anfang war das Wort...*, Ernst Jandls 1957, in: Ernst Jand],
Proposte di lettura, hrsg. v. Luigi Reitani, Undine: Forum 1997, S. 37-49. Vgl. Hans H. Hiebel: Ernst Jandls
konkrete® Gedichte, in: ders.: Das Spektrum der modernen Poesie, Interpretationen deutschsprachiger Lyrik
1900-2000 im internationalen Kontext der Moderne, Teil II, Wiirzburg: Konighausen & Neumann 2005, S.
222-241, hier S. 224. Vgl. Kartin Kohl: Es lebe das Klischee! Spielarten eines verpdnten Stilmittels bei Ernst
Jandl, Andreas Okopenko und Oskar Pastior, German Monitor, Heft 69 (2007), S. 187-212, hier S. 192-196.

** Michael Hamburger: Introduction, in: Ernst Jandl, Dingfest/Thingsure, iibers. v. Michael Hamburger, Dublin:
Dedalus Press 1985, S. 5.

> Albert Berger: Ernst Jandls Bearbeitung der Sprache, Anmerkungen zu seiner Poesie und Poetik heute [1979],
in: Lyrik von allen Seiten, Gedichte u. Aufsétze des ersten Lyrikertreffens in Miinster, hrsg. v. Lothar Jordan,
Axel Marquardt (u. a.). Frankfurt/Main: S. Fischer Verlag 1981, S. 429-438, hier S. 430.

*°Ebd., S. 433.

" Brady, 1997, S. 146.
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,vom Einfluf und der Wirksamkeit des Wortes — im Guten wie im Bdsen.“*® Das heiBt,
neben seiner Bedeutungsvielfalt wohnt dem Sprachdekonstruktivismus Jandls immer auch
ein skeptisches Moment inne, ndmlich indem sich der Dichter sprachlichen Grenzen
unterworfen sieht und sich daher auch einem ,critical stance vis-a-vis the validity of
language, i.e. its usefulness as a means of communication“*” nicht erwehren kann.

Die dritte und mit Abstand groBte Gruppierung von Forschungsbeitrdgen — inklusive
der genannten Monographien — ist schlieBlich durch eine konsequent ideologiekritische
Perspektive gekennzeichnet und ebenso dadurch, dass sie in Jandls poetischem
Experimentalismus  tendenziell einen Ausdruck tiefen Sprachzweifels erkennt.
Dementsprechend stehen zumeist sprachskeptische Aspekte poetischen Sprechens im Fokus
jener Interpretationen: der Zweifel am expressiven und signifikativen Vermogen lyrischer
Sprache oder auch der Zweifel an der ,,Authentizitdt sprachlichen Ausdrucks**® im Ganzen.
Seit den 1980er Jahren scheint es im GroBteil der Jandl-Forschung einen Konsens dariiber zu
geben, dass Jandl als experimenteller Dichter duflerlich zwar einen spielerischen Zugang zur

Sprache habe, dieser beruhe jedoch grundsitzlich auf einem skeptizistischen oder

negativistischen Sprachversténdnis.’' Solcherart Deutungen griinden auf einer sprach- und

*® Monika Schmitz-Emans: Lebens-Zeichen am Rande des Verstummens, Motive der Sprachreflexion bei
Johann Georg Hamann und Ernst Jandl, in: Poetica, Zeitschrift fiir Sprach- und Literaturwissenschaft, Heft 24
(1992), S. 62 - 89, hier S. 83. Ahnlich lisst sich auch Nils Bernsteins Diagnose verstehen, dass Jandl, sichtbar in
seinen ,autobiographischen und metapoetischen* Gedichten, ,,nicht nur einem Innovationszwang [,] sondern
auch einem Produktionszwang® unterliegt. Nils Bernstein: Ernst Jandl im retroaktiven Maskenspiel, Zu
autobiographischen und metapoetischen Werken Jandls, in: Retropesktivitit und Retroaktivitit, Erzdhlen,
Geschichte, Wahrheit, hrsg. v. Marcus Andreas Born, Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2009, S. 159-173,
hier S. 162.

%% Fritz K6nig: Ernst Jandl, in: Major Figures of Contemporary Austrian Literature, hrsg. v. Donald G. Daviau,
New York/Berne (u. a.): Peter Lang 1987, S. 265-292, hier S. 273.

" Michael Hammerschmid: Produktive Krisen. Reflexionen zu einem vitalen Paradox im Werk Ernst J andls, in:
Ernst Jandl, Interpretationen, Kommentare, Didaktisierungen, hrsg. v. Johann Georg Lughofer, Wien: Praesens
Verlag 2011, S. 59-68, hier S. 59.

! Um nur einige Beispiele zu nennen (in chronologischer Reihenfolge): Vgl. Georg Guntermann: Ernst Jandls
Aus der Fremde, Von der Dramatik des Indirekten und der Kunst des Lebens, in: Deutsche
Gegenwartsdramatik, Bd. 2, Zu Theaterstiicken von Tanked Dorst, Peter Handke, Botho Strass, Ernst Jandl,
Bodo Kirchhoff, hrsg. v. Lothar Pikulik, Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1987, S. 122-147. Vgl. Monika
Schmitz-Emans: Poesie als Sprachspiel. Uberlegungen zur Poetik Ernst Jandls, in: Zeitschrift fiir deutsche
Philologie 109/ 4 (1990b), S. 551-571. Vgl. Wendelin Schmidt-Dengler: Poesie und Lebenszweck, Ernst Jandls
Das Offnen und Schliefen des Mundes (1985), in: Poetik der Autoren, Beitriige zur deutschsprachigen
Gegenwartsliteratur, hrsg. v. Paul Michael Liitzeler, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1994, S. 114-128. Vgl. Peter
Horst Neumann: Uber Ernst Jandls Gedicht-Zyklus tagenglas, in: Text + Kritik 129 (1996), S. 37-50. Vgl.
Volker Kaukoreit: Mit welch anderen Augen? Sechs Anmerkungen zum lyrischen Frithwerk Ernst Jandls, in:
Text + Kritik 129 (1996), S. 19-28. Vgl. Hammerschmid/Neundlinger, 2008, S. 14ff. Vgl. Helmut Gollner: Die
Rache der Sprache. Hisslichkeit als Form des Kulturwiderstands in der dsterreichischen Gegenwartsliteratur,
Ein Essay, Innsbruck: Studienverlag 2009, 243-249.
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ideologiekritischen Perspektive, die eine unverkennbare Néhe zur Kritischen Theorie der
Frankfurter Schule aufweist und die iiberdies am literarischen Topos vom Sprachzweifel als

Universalerkldrung experimenteller Nachkriegsliteratur festhélt: Jandls Gedichte werden als

«32 «33

Ausdruck der Deformation eines ,,beschddigten Subjekts“’” und einer ,,geknechteten Natur

gelesen. Jandl kdme ,,immer aus einem Defizit, einem Mangel heraus zum Schreiben [...],

aber es geht nicht um eine platte Kompensation dieses Mangels, sondern darum, ihn

«34

kenntlich zu machen, die defekte Physis und Psyche in defekter Sprache [...].“”" Insgesamt

«35

erscheint Sprache bei Jandl ,,als ,Nicht-Sprache‘ oder als ,nichtige® Sprache.*”” Insbesondere

Jandls Gedichte in ,,heruntergekommener Sprache* (PW 11, 225) seien ,,das verdrossene
Spétprodukt der Sprachskepsis der literarischen Moderne* und seine Textsammlungen die
,reichhaltigsten Inventarien beschidigten Lebens.“*® Selbst in der jiingsten Sekundérliteratur
perpetuiert sich die beinahe schon zum Klischee gewordene Ansicht, Jandls Gedichte seien
das ,,seismographische Protokoll einer Krise der Subjektivitdt in all ihren psychischen,
leiblichen, sozialen, politischen, historischen und dsthetischen Dimensionen”.>” Gemessen an
der ,,Zurichtung Welt [durch] das Wort*, sei es nur folgerichtig, wenn Jandl dann ,,das Wort

«38

selbst zerstort’". Dariiber hinaus wird Jandls ,heruntergekommener Sprache* sogar eine

anti-kulturelle und selbst eine ,,anti-humanistisch[e]**’

Ausrichtung zugeschrieben. Der
Autor Jandl soll sich trotz seines vielgestaltigen und mehrsprachigen (Euvres ,,als Dichter in
den Grenzen der Sprache gefangen® fiihlen und dies ,,determinier[e] das gesamte Werk
Jandls“*. Die Moglichkeit zur Sprachbeherrschung werde in Jandls Texten ,heftig
angezweifelt und damit partizipiere er an ,.einer wichtigen Osterreichischen Tradition der

41

Sprachkritik, die die ,,Souverénitit des Sprechens [...] iiberhaupt” hinterfragt. Letztendlich

seien Jandls Hauchgedichte ebenso wie die unziihligen Asthetisierungen von Atem-, Hust-,

*% Schmidt-Dengler, 2001, S. 90.

> Kaukoreit, 1996, S. 28.

** Schmidt-Dengler, 2001, S. 90.

** Schmitz-Emans, 1990b, S. 567.

> Neumann, 1996, S. 38.

37 Hammerschmid/N eundlinger, 2008, S. 14.

** Gollner, 2008, S. 16.

** Gollner, 2008, S. 246f.

* Anna Gajewska: Sprachwelten, Ernst Jandls Lyrik in der Perspektive der Sprachphilosophie von Ludwig
Wittgenstein, Studia Germanica Posnaniensia, Vol. 30 (2006), S. 135-149, hier S. 136.

“! Imelda Rohrbacher: »die rache der sprache ist das gedicht, Kleine Einfiilhrung in Ernst Jandls
Zufallsmethodik, in: Ernst Jandl, Interpretationen, Kommentare, Didaktisierungen, hrsg. v. Johann Georg
Lughofer, Wien: Praesens Verlag 2011, S. 19-40, hier S. 22.
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Stohn- und Rochelgerduschen in Gedichten, in Horspielen oder auf der Biihne allesamt
Ausdruck des nahen Todes, der ,,durch angestrengtes Atmen lautlich als unmittelbar
bevorstehend angekiindigt wird.“*

Wissenschaftliche Interpretationen solcher Art scheinen auf der unausgesprochenen
Annahme eines mimetischen Kunstbegriffs zu basieren, was wiederum zu Deutungen fiihrt,
die Jandls dichterische Sprachzerlegungen als impliziten Ausdruck der Negation des Logos
selbst, in seiner Doppelbedeutung von Wort und Sinn, verstehen. Die beinahe schon zum
Klischee gewordene Auffassung, sprachexperimentelle Dichtung entspringe der ,,Erfahrung
eines Scheiterns der Sprache“*, dient selbst gegenwirtigen Forschungsarbeiten noch als
Ausgangspunkt kritischer Interpretationen: ,,Die experimentelle Poesie des 20. Jahrhunderts
jeglicher Couleur hat ein dezidiert poetologisch erfasstes Fragwiirdigwerden der Sprache

zum Ausgangspunkt.“**

Jandls Gedichte werden hier gern als Beispiele angefiihrt, ,,bei denen
die gnadenlose Entlarvung der Schwichen der verbalen Verstindigung im Zentrum steht,
[was] [...] auf eine Demonstration der Unzuldnglichkeit und des Zerfalls einer
,heruntergekommenen Sprache* hinauslauft.«*

Strenggenommen fallen diese Deutungen einem performativen Widerspruch zum
Opfer: Denn als Interpretationen kommen sie nicht umhin, Jandls Texten im speziellen oder
auch experimenteller Poesie im allgemeinen einen Sinn zuzuweisen. Damit griabt sich die
These von der Zerstérung des Sinn und dem Zerfall sprachlicher Bedeutungskraft im
experimentellen Text selbst das Wasser ab. Zwar 16st sich jener Widerspruch auf, indem
experimentelle Gedichte lediglich als Symptome einer unterschwelligen Krankheit, d.h. fiir
eine Art metaliterarischen ,,Zustand umfassender Entfremdung [...], [und als] Indiz fiir

46 . .
“* verstanden werden. Jedoch ist ein

Isolation und neurotischen Welt- und Menschenverlust
Symptom niemals der Inhalt seiner Krankheit. Die Resultate negativistischer Auslegungen
vernachldssigen damit die interpretative Moglichkeit, Jandls Gedichte in ihrer immanenten

Fahigkeit zu genuiner Ausdrucks- und Bedeutungskraft anzuerkennen.

*2 Teresa Vinardell Puig: ,,[...] atmete / pausenlos®. Zur Literarisierung des Atems bei Ernst Jandl, in: Die
Grenzen des Sagbaren in der Literatur des 20. Jahrhunderts, hrsg. v. Sabine Schneider, Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann 2010, S. 137-151, hier S. 142.

* Anneka Metzger: Zur Rede Stellen, Die performativen Textinstallationen der Lyrikerin Barbara Kohler,
Bielefeld: Aisthesis Verlag 2011, 56.

a4 Metzger, 2011, S. 56.

45 Metzger, 2011, S. 64.

¢ Guntermann, 1987, S. 131f.
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Im Gegensatz zu dieser dritten Gruppe von Forschungsbeitrdgen soll in der
vorliegenden Arbeit eine Lesart vorgeschlagen werden, die Jandls (Euvre in seinem
selbstgestellten Anspruch auf poetische Mitteilung beim Wort nimmt; denn ,.,er [Jandl] habe
immer etwas zu sagen gehabt, und er habe immer gewusst, dal man es so und so sagen
konne; und so habe er sich nie darum miihen miissen, etwas zu sagen, wohl aber um die art
und weise dieses sagens (PW 5, Einband). Nicht nur Jandls poetologische AuBerungen,
sondern auch seine poetische Praxis, so meine These, widerlegen dabei die negativistische
Etikettierung seines Werkes.*” Oder anders formuliert: Jandls (Euvre markiert in all seinen
Facetten das beredte Beispiel eines ungebrochenen Ausdruckswillens und Vertrauens in die
Sprache — seine dichterische Praxis setzt immer wieder das ins Werk, was ich als eine Poetik

der Affirmation bezeichnen méochte.*

*Vgl. z. B. Ernst Jandl: Zweifel an der Sprache, in: PW 11, 74-80. Vgl. Ernst Jandl: Zum Thema Autoritit des
Wortes, in: Ernst Jandl, Musik, Rhythmus, Radikale Dichtung, hrsg. v. Bernhard Fetz, unter Mitarbeit v.
Hannes Schweiger, Wien 2005, 23-25.

48 Vgl. Katja Stuckatz: Atemschrift, Ernst Jandl’s Experimental Poetics of Affirmation, in: Journal of Austrian
Studies, Vol. 45: 1-2, 2012, S. 31-49



1.2 Voraussetzungen und Ziele der Arbeit
Die vorliegende Arbeit verfolgt ein dreifaches Ziel: Es geht ihr um eine rezeptions-

geschichtliche, eine literar-historische sowie eine poetologische Neuverortung Jandls.
Erstens versteht sie sich vor allem als Beitrag zur Internationalisierung Jandls und seines
Gesamtwerks. Denn mehr als flinfzig Jahre lang begleitete Jandls intensive
Auseinandersetzung mit der englischsprachigen literarischen Moderne und (Neo-)
Avantgarde seine eigene schriftstellerische Praxis. Anhand der kritischen Auswertung von
zahlreichen Korrespondenzen mit anglo-amerikanischen Dichtern, Kritikern und
Ubersetzern, von Materialien zu Lesereisen nach England und in die USA, von Jandls
Rezensionen englischsprachiger Texte, von Jandls jahrzehntelanger Rezeption insbesondere
US-amerikanischer Dichter und Kiinstler (u. a. Gertrude Stein, Carl Sandburg, T.S. Eliot,
Charles Olson, John Cage), von Jandls Ubersetzungen heute kanonisch gewordener Texte der
englischsprachigen (Neo-)Avantgarde, von Jandls Poetik-Vorlesungen in England und den
USA, von Jandls eigenen Texten (Gedichten sowie Essays) in englischer Sprache soll die
internationale und insbesondere die US-amerikanische Pragung des jandlschen Gesamtwerks
aufgeschliisselt und umfassend belegt werden. ' Dabei basiert die hier vorgestellte
Neukontextualisierung Jandls auf dem Zusammenspiel von chronologisch-biographischer
Dokumentation sowie poetologisch-komparatistischer Reflexion. Keine wissenschaftliche
Monographie zu Jandl hat sich bisher diesem Thema gewidmet. Diese Forschungsliicke zu
schlieBen, ist eines der Ziele meiner Untersuchung.

Zweitens (eine literar-historische Neuverortung) versteht sie sich als Versuch, die
Uberschneidungen und die Unterschiede zwischen Jandls Spracharbeit und den
Experimenten der historischen Avantgarden (z.B. Futurismus, Expressionismus,
Vortizismus, Dadaismus) in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts herauszuarbeiten. Jandl
siecht seine dichterische Praxis nicht als Wiederholung oder Nachahmung der friihen
Avantgarden, sondern vielmehr als ein lyrisches Neuansetzen und Neuausrichten an Stellen,
die von den historischen Avantgardebewegungen nicht fortgefiihrt wurden (vgl. PW 11, 53,
220f). Das heif}t, dass Jandls Werk zwar durchaus mit dem dsthetischen Experimentalismus

zwischen 1909 und 1937 vergleichbar ist, in ihm jedoch keineswegs aufgeht. Vielmehr noch:

" Ein GroBteil meiner Untersuchung basiert auf der kritischen Durchsicht und Auswertung von bisher
unverdffentlichen Materialien, die sich in Jandls Nachlass befinden. Der duflerst umfangreiche Nachlass wird
vom Literaturarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek in Wien verwaltet.

14
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Wollte man Jandls (Euvre in die Schranken einer Nachahmungsésthetik pressen, wie allzuoft
geschehen, so miisste man sein Werk auf einen winzigen Ausschnitt beschrinken. Denn im
Gegensatz zur historischen Avantgarde zeichnet sich Jandls Werk gerade durch seine
Vielgestaltigkeit aus, d.h. Jandls Werk entsteht im Zwischenraum zwischen
Radikalexperimentalismus und Konventionalismus. Der Aufgabe, diesen Raum poetologisch
und wissenschaftlich-kritisch auszuleuchten, stellt sich die vorliegende Untersuchung.
Drittens (eine poetologische Neuverortung) versteht sie sich als ein Versuch, die
Grundelemente jandlschen Poetik in der Gesamtschau seines Werkes herauszuarbeiten. Auch
dies folgt dem Prinzip einer Neuverortung, ndmlich indem die Konstituenten der jandlschen
Poetik mit Blick auf ihre US-amerikanischen Wurzeln erortert werden. Hierbei werden
poetologische Konzepte — insbesondere Materialitit, Performativitdt und Leiblichkeit — nicht
lediglich auf Jandls Gedichte appliziert, sondern poetologische und lyrische Texte beleuchten
sich mittles vergleichender Analysen gegenseitig. Damit ergibt sich sowohl die Moglichkeit
Jandls (Euvre in einem Licht jenseits dadaistischer Interpretation zu betrachten und zu
bewerten als auch die Chance die genuin affirmative Dimension seiner lyrischen
Spracharbeit freizulegen; Jandls Poetik ist eine Poetik der Affirmation. Im Folgenden seien
kurz die wichtigsten Eckpfeiler des rezeptions-geschichtlichen (a. Ein Beitrag zur
Internationalisierung), des literar-historischen (b. Jandl und die historische Avantgarde) und
des poetologischen (c. Jandls Poetik der Affirmation) Problemhorizonts vorgestellt, vor dem

sich meine Untersuchung aufspannt.

a. Ein Beitrag zur Internationalisierung

Jandls schriftstellerische Praxis findet ihren Ausgangspunkt, abgesehen von einigen wenigen
frithen Versuchen als Kind und Jugendlicher, zu Beginn der 1950er Jahre, d.h. zur Zeit der
militdrischen, Okonomischen und kulturellen Hegemonie der Vereinigten Staaten von
Amerika in der Bundesrepublik Deutschland und in Osterreich. Dabei prigten die USA als
starkste Besatzungs- und Weltwirtschaftsmacht nicht nur die politischen, sondern auch die
kulturerzieherischen Vorginge auf allen Ebenen des Lebens im westlichen Europa.” Ahnlich
wie im Fall vieler Nachkriegsautoren bestimmt sich Jandls erster Kontakt mit dem anglo-

amerikanischen Sprach- und Literaturraum somit durch das Erlebnis des Krieges. In der

> Vgl. Agnes C. Mueller: Lyrik "made in USA", Vermittlung und Rezeption in der Bundesrepublik,
Amsterdam/Atlanta: Rodopi 1999, 1ff.
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Nachkriegsphase wird Amerika den deutschsprachigen Schriftstellern zum Symbol des
Uberlebens (vgl. Giinther Eichs Pfannkuchenrezept), zum Sinnbild einer manipulativen
Okonomie (vgl. Gottfried Benns Restaurant) sowie auch zum mahnenden Wahrzeichen einer
unausgesetzten Herrschaft des Kapitalismus.® Insbesondere Bertolt Brecht, der von 1941 bis
1947 in Los Angeles im Exil ausharrt, tibt schon friih Kritik am amerikanischen Marktsystem
und an dessen sozial-gesellschaftlicher Ausprigung, wie z.B. in seinem Exiltagebuch
Amerika Journale:

Die Sitte hier verlangt, dal man alles, von einem Achselzucken bis zu einer

Idee, zu ,verkaufen‘ sucht, d.h. man hat sich stindig um einen Abnehmer zu

bemiihen, und so ist man unaufthorlich Kaufer oder Verkaufer, man verkauft

sozusagen dem Pissoir seinen Urin. Fiir die hochste Tugend gilt der
Opportunismus, die Hoflichkeit wird sogleich zur Feigheit.*

Jandls Amerikabild ist im Gegensatz dazu grundsitzlich positiv geprédgt, denn das

Land und die Sprache gelten ihm als Symbole der Freiheit (mehr dazu in Kap. 2.1).> Genauer

noch: Obwohl Jandl die USA auch als politische Supermacht begreift, ist sein Amerika-Bild

primir aus sprachlich-literarischer Perspektive motiviert. Das heift, im Gegensatz zu anderen

zeitgendssischen Schriftstellern, wie z. B. Hans Magnus Enzensberger, Erich Fried, Ingeborg

Bachmann, Wolfgang Koeppen, Christa Wolf oder Peter Weiss, bestimmt sich fiir Jandl die

Bedeutung der Vereinigten Staaten nicht aus einer gegenwartspolitischen, sondern vorrangig

aus der Perspektive eines befreiten Dichters (vgl. PW 11, 229). Autoren wie Fried, Wolf oder

Enzensberger verstehen die USA vor allem als politisch-militdrische GroBe und in ihren

Texten werfen sie wiederholt ein kritisches Auge auf die global-imperialistischen Interessen

Amerikas, wie z. B. mit der Verschirfung des Kalten Krieges zu Beginn der 1960er Jahre

oder auch im Zuge des Vietnamkrieges wenig spdter: ,,Amerika wird héufig, wie in

Enzensbergers ,Chicago-Ballade‘, mit dem westlichen Kapitalismus und Imperialismus

3 Zum Amerikabild in der deutschsprachigen Literatur und Kultur nach 1945: Vgl. Agnes C. Mueller (Hrsg.):
German Pop Culture, How ,,American® Is It?, Ann Arbor: University of Michigan Press 2004. Gregory Divers:
The Image and Influence of America in German Poetry since 1945, Rochester, N.Y.: Camden House 2002.
Mueller, 1999. Manfred Durzak: Das Amerika-Bild in der deutschen Gegenwartsliteratur, Historische
Voraussetzungen und aktuelle Beispiele, Stuttgart: Kohlhammer 1979.

* Bertolt Brecht: Journal Amerika (21.01.1942), in: Bertolt Brecht Werke, Journale 2, 1941-1955, Vol. 27, hrsg.
v. Werner Hecht, Berlin/Frankfurt/Main: Aufbau-Verlag & Suhrkamp Verlag 1995, S. 51.

5 Vgl. dazu Katja Stuckatz: ,,Wie einen Bissen Brot”, Ernst Jandl und die englische Sprache, in: Wir JandIn!
Didaktische und wissenschaftliche Wege zu Ernst Jandl, hrsg. v. Hannes Schweiger und Hajnalka Nagy,
Innsbruck: Studienverlag 2013, S. 61-78.
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allgemein gleichgesetzt, oder als Beispiel fiir dieses Gesellschaftssystem beschrieben.
Jandls Amerika-Bild ist hingegen nur insofern als politisch zu bezeichnen, als dass sich
dessen Farben im Bewusstsein um die Befreiung vom Nationalsozialismus mischen; ein
Resultat seiner Zeit in amerikanischer Kriegsgefangenschaft, die Jandl wiederholt als
,Befreiung® bezeichnet hat (vgl. Kap. 2.1).

Die produktive Rezeption anglo-amerikanischer Autoren markiert fiir Jandl einerseits
den Versuch einer Erneuerung der konservativen Dichtungslandschaft Osterreichs nach dem
Zweiten Weltkrieg (vgl. Kramer, 203f) sowie andererseits die Suche nach einer Form des
poetischen Ausdrucks, in der transatlantische Impulse sichtbar in die Gestalt des jeweiligen
Gedichts mit hinein wirken — lyrische Mannigfaltigkeit und Pluralitét als Gegenprogramm
zur Diktatur nationalsozialistischer Reinheitsgebote:

Es kam nicht darauf an, mit den Experimenten etwas Neues in dem Sinn zu
beginnen, dafl es nunmehr das eigentliche und einzige sein sollte, sondern es
kam darauf an, moglichst viele Wege aufzumachen, um auf moglichst vielen
weiterzukommen, und dafiir moglichst viele Beine zu entwickeln, nicht um
irgendwohin zu gelangen, sondern, im Sinn von Atem und Herzschlag, um
iiberhaupt in Bewegung zu bleiben. (PW 11, 138)
Zwar stellt im Kontext deutschsprachiger Nachkriegspoesie Jandls Amerikabild keinen
Einzelfall dar (z. B. Koeppen, Hollerer, Hagelstange), konzentriert man sich jedoch auf
Jandls Werk und die dazugehorige Forschung, so zeichnet sich mit dem Blick {iber den
Ozean erstmals das Bild einer Poetik ab, die in ihrer Voraussetzung, ihrer Gestalt und in ihrer

Wirkung international geprigt ist.

b. Jandl und die historische Avantgarde

Aus den besonderen literatur-historischen Entstehungsbedingungen, die Jandls
Werkbiographie begleiten, ergibt sich die Notwendigkeit, sein Werk im Kontext der
zunehmenden Internationalisierung der Kiinste seit Beginn des 20. Jahrhunderts zu verorten
und zu bewerten. Die Konfrontation mit und Grenziiberschreitungen in fremde Sprach- und
Textterritorien sind integraler Bestandteil von Jandls poetischer Praxis. Sein sprachlicher

Experimentalismus steht dabei in einer langen Tradition von Avantgarde-Bewegungen, die

® Mueller, 1999, S. 30. Vgl. auch Erich Frieds Gedichtband und VIETNAM und (1966). Vgl. zu Fried: Volker
Kaukoreit: Vom Exil bis zum Protest gegen den Krieg in Vietnam, Frithe Stationen des Lyrikers Erich Fried,
Werk und Biographie 1938-1966, Darmstadt: Hausser 1991, S. 452-456.
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sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts iiber internationale Landesgrenzen hinweg ausbreiteten
(vgl. PW 11, 220), wie z.B. der italienische und russische Futurismus, der deutsche
Expressionismus, der franzosische, deutsche und schweizerische Dadaismus sowie der
britische Vortizismus.” Dariiber hinaus steht Jandls Werk in Verbindung zur Konkreten
Poesie, einer neo-avantgardistischen Bewegung, beginnend in den 1950er Jahren, die in der
konfusen Geographie ihres Anfangs gleichzeitig auch ihren internationalen Anspruch
markiert®: Eugen Gomringer, ein in Bolivien geborener Schweizer, gilt als Vater der
Konkreten Poesie. Seine ersten Gedichte im konkreten Stil von 1951 nannte er
,Konstellationen“. Gleichzeitig hatten die brasilianischen Noigrandes-Dichter Decio
Pignatari sowie Augusto und Haroldo de Campos auf sprachmaterieller Ebene zu
experimentieren begonnen. Als Gomringer und die Noigrandes sich 1956 auf den Namen
Konkrete Poesie einigten, um die neue Bewegung zu beschreiben, hatte schon drei Jahre
zuvor der in S3o Paulo geborene Schwede Oyvind Fahlstrém sein erstes Manifest konkreter
Poesie, manifest for konkret poesi, veroffentlicht. In Wien griindete sich ebenfalls Mitte der
1950er Jahre eine Gruppe konkreter Poeten, die sich aus dem Komponisten Gerhard Riithm,
dem Architekten Friedrich Achleitner, dem Jazzmusiker Oswald Wiener und den Dichtern
H.C. Artmann sowie Konrad Bayer zusammensetzte. Die erste Anthologie Konkreter Poesie
wurde 1957 von dem in Ruménien geborenen Schweizer Daniel Spoerri als Teil seines in
Deutschland erscheinendem Journals material herausgegeben. Zehn Jahre spiter
verdffentlicht der in Deutschland lebende amerikanische Dichter Emmett Williams die erste
internationale Anthology of Concrete Poetry, die auch vier Gedichte Jandls enthilt.’

»Wer Gedichte schreibt, tut damit auf jeden Fall etwas, das andere vor ihm schon
getan haben. Schon indem er ein Gedicht schreibt, setzt er eine Tradition fort“ (PW 11, 53).
Die um den gesamten Globus verlaufenden Wurzeln der von Jandl fortgeschriebenen
Traditionen avantgardistischer Dichtung und Konkreter Poesie iiberkreuzen, verzweigen und
verkniipfen sich in seinem eigenen Werk aufs Vielfache. Jedoch geht Jandls lyrisches (Euvre

nicht vollig im Begriff der Avantgarde auf. Zwar teilt er mit den historischen

"Vgl. zur Internationalitit der Avantgarden vor dem Zweiten Weltkrieg: Marjorie Perloff: The Futuristic
Moment: Avant-garde, Avant Guerre, and the Language of Rupture, Chicago: University of Chicago Press
1986.

¥ Vgl. dazu Emmett Williams (Hrsg.): An Anthology of Concrete Poetry, New York/ Frankfurt: Something Else
Press 1967, S. VL.

? Vgl. Williams, 1967, o.Seite (alphabetisch sortiert).
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Avantgardebewegungen (ca. 1909-1937) die unbedingte Forderung nach dsthetischer
Innovation, dennoch geht seinem Werk jegliche Tendenz zur dichterischen Aufbruchs-
Propheterie oder Totalitdtsanspruch ab; was insbesondere noch die Arbeiten der Futuristen,
Dadaisten, Expressionisten und auch Vortizisten charakterisierte. Der Ursprung der
zahlreichen avantgardistischen Gruppenbewegungen und Ismen findet sich zu Beginn des 20.
Jahrhunderts im

musealen Italien, wo der Alp der Vergangenheit fiir die oppositionelle
Intelligenz  offenbar  besonders driickend war; ihrer Gier nach
,Modernisierung’ des Lebens, den neuesten Maschinen, nach
Geschwindigkeit stand wie sonst nirgendwo die passatistische Macht eines
Kulturerbes entgegen, dessen Reichtum die futuristischen
Zerstorungsphantasien besonders befliigelt hat.'”
Filippo Tommaso Marinettis berithmtes Griindung und Manifest des Futurismus von 1909
gilt heute gemeinhein als das Griindungsdokument der danach zahlreich auftauchenden
Ismen. In seinem Manifest schwirmt Marinetti vom Militarismus und Nationalismus, pladiert
dafiir Technik, Tempo und Kampf zur dsthetischen Basis der neuen Kunst werden zu lassen.
Dariiber hinaus ruft er beriichtigtermaBen zum Krieg als ,.der einzigen Hygiene der Welt*''
auf und die Nike von Samothrake wird vom autheulenden Automotor ummantelt von einer
rasenden Blechkarosse als Schonheitsideal abgeldst. Am Beispiel von Marinettis Manifest
lasst sich leicht nachvollziehen, dass der Begriff der Avantgarde, der urspriinglich dem
Wortschatz des Krieges entstammt und die Vorhut kimpfender Streitkréifte bezeichnet, im
Bereich der Dichtung eine Asthetik des NormverstoBes, der Provokation des biirgerlichen
Kunstgeschmacks und des Bruchs mit tradierten sthetischen Konventionen markiert.'> Wie

vielen anderen Avantgardisten auch geht es Marinetti um die Steigerung und Beschleunigung

von Wirkungs-, Erlebnis- sowie Ausdrucksfdhigkeiten von Kunst. Allerdings verbleibt der

' Wolfgang Asholt / Walter Fihnders (Hrsg.): Manifeste und Proklamationen der europiischen Avantgarde
(1909-1938), Stuttgart/Weimar: Verlag J.B. Metzler 2005, S. XXI.

" Filippo Tommaso Marinetti: Griindung und Manifest des Futurismus, in: Asholt/Fahnders 2005, S. 3-7, hier
S. 5.

"2 Vgl. zur Begriffsgeschichte der Avantgarde: Hubert van den Berg / Walter Fihnders (Hrsg.): Metzler Lexikon
Avantgarde, Stuttgart/Weimar: J.B. Metzler 2009, S. 1-5. Vgl. zu den Gemeinsamkeiten avantgardistischer
Techniken: Marjorie Perloff: The Futurist Moment, Avant-Garde, Avant Guerre, and the Language of Rupture.
2™ Ed. Chicago: University of Chicago Press 2003. Zu den historischen Anfidngen der Avantgrade: Vgl.
Marjorie Perloff: The Great War and the European Avant-Garde, in: The Cambridge Companion to the
Literature of the First World War, hrsg. v. Vincent Sherry, Cambridge, UK: Cambridge University Press 2005,
S. 141-165. Vgl. zu einem umfassenden Uberblick iiber Poetiken, Geschlechterverhiltnisse und Topographien
der Avantgarde: Wolfgang Asholt / Walter Fahnders (Hrsg.): Der Blick vom Wolkenkratzer, Avantgarde,
Avantgardekritik, Avantgardeforschung, Amsterdam/Atlanta: Rodopi 2000.
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Wille zur Erneuerung nicht allein im Bereich des Asthetischen, denn iiber die kiinstlerische
Produktion hinaus zielt die Avantgarde auf eine Neugestaltung der Gesellschaft und der
Politik ab: Die Avantgarde will nicht nur die Grenzen der Kunst aufsprengen und fremde
Territorien erobern, sondern sie will diese auch besetzen und regieren. In der Figur
Marinettis flieBen damit beispielhaft drei der wichtigsten Merkmale der historischen
Avantgardebewegungen zusammen: Marinetti ist ein in Agypten geborener und in Frankreich
aufgewachsener Italiener, mit groBem politischen Ehrgeiz — gleichsam ist die Avantgarde
polyglott, international und neben dsthetischen vor allem auf radikale gesellschafts-politische
Verdnderungen aus. Das Projekt der historischen Avantgarden stellt sich allerdings ob seiner
Ubergriffe in die Lebenswelt keineswegs selbst in Frage, sondern die

geliufige Formel, nach der die Avantgarde eine Uberfiihrung der Kunst in die
Lebenspraxis anstrebe, meint gerade diesen universalistischen, auf Totalitét
zielenden Avantgardeanspruch, und von diesem Anspruch zeugen ja auch die
dsthetischen Konzepte wie ihr Angriff auf die Autonomieésthetik und also die
Authebung der Kkiinstlerischen Autonomie oder die Auflésung des
Werkbegriffs ebenso wie die versuchte Synthese der traditionell getrennten
Kunstbereiche. "

Die Idee einer die Lebenswelt revolutionierenden Massenisthetik hat nicht nur die
italienischen Futuristen (z. B. F.T. Marinetti) dazu bewegt, sich Mussolini anzuschlie3en,
sondern sie hat auch enge Verbindungen zwischen den russischen Futuristen (z. B. W.
Majakovskij) und den Bolschewiki gestiftet, ebenso wie zwischen den Expressionisten (z. B.
G. Benn) und den Nationalsozialisten sowie auch zwischen den Vortizisten (z. B. E. Pound)
und den italienischen Faschisten oder auch zwischen den Dadaisten (z. B. F. Jung) und der

radikalen Linken. '* Bestimmend fiir das Programm der historischen Avantgarden sind dabei

"> Walter Fahnders: Avantgarde und politische Bewegungen, in: Text+Kritik (2001), S. 63. Die ,,Formel”, auf
die sich Fahnders hier bezieht, stammt von Peter Biirger, der in Theorie der Avantgarde dafir argumentiert,
dass das Projekt der Avantgarde darauf abzielt, nicht nur die Grenzen der , Institution Kunst zu erweitern,
sondern diese selbst abzuschaffen (vgl. Biirger, 1974, S. 72f.). Unter , Institution Kunst* begreift Biirger das
Resultat einer Entwicklung in den europdisch biirgerlichen Gesellschaften, die die Kunst seit dem spiten 18.
Jahrhundert zu einem immer stirker abgehobenen Bereich von der gesellschaftlichen Praxis gefiihrt hat. In der
Abtrennung der Kunst von der Lebenspraxis verstéirkt sich gleichzeitig ihre gesellschaftliche Funktionslosigkeit
und damit unterminiert sie jegliche Moglichkeit zur Realisierung der in der Kunst zum Ausdruck gebrachten
emanzipatorischen und utopischen Anspriiche des Biirgertums. Ziel der historischen Avantgarden sei es, die
abgehobene Autonomie der Kunst aufzuldsen und Kunst einen wirksamen Teil der Lebenspraxis werden zu
lassen. Vgl. Peter Biirger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1974.

' Die Person Marinettis ist auch hier wieder exemplarisch, denn er war nicht nur Griinder der Futuristischen
Partei, die 1919 in die Faschistische Partei Mussolinis einging, sondern hat sich 1929 auch als Mussolinis
Akademiemitglied feiern lassen. Fadhnders macht in seinem Aufsatz deutlich, dass selbst schon das
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vor allem vier Grundkonstituenten: die Betonung des Gruppencharakters, die Aufthebung der
Autonomie von Kunst, die Auflosung des traditionellen Werkbegriffs, sowie die
Verschmelzung von Kunst und Leben. Die avantgardistische Asthetik des frithen 20.
Jahrhunderts tritt folglich mit den groBen politischen Bewegungen der Zeit in eine so
nahtlose Allianz, weil beiden ein unbedingter, universeller und sytematischer Wirkungs- und
Erneuerungswille inhérent ist. Das heiit, entgegen der Zerfaserung des Ichs, wie sie
beispielsweise noch in den Werken der Wiener Moderne auftritt, und entgegen Nietzsches
Toterkldarung Gottes gilt es, die Transgressionen der Avantgarde in den Bereich des Politisch-
Gesellschaftlichen als ,konsequente[n] Ausdruck ,avantgardistischen’ Operierens“'” zu
verstehen.

Jandls é&sthetisches Programm setzt sich hiervon deutlich ab. Zwar verfolgt Jandl
durchaus interessiert und aktiv die politischen Entwicklungen seiner Gegenwart, jedoch
stellen sich seine Gedichte nicht in den Dienst politischer Personen, Parteien oder Interessen.
Zu einer Politisierung des Asthetischen, d.h. der zweckhaften Vereinnahmung der Kunst
durch die Politik, die fiir die historischen Avantgarden zum Umkehrschlag ihres Versuchs
einer Asthetisierung des Politischen wurde, hlt sich Jandls Werk auf strenger Distanz.'°

Insbesondere in seinem Tradtionsverstandnis weicht Jandl von den bekannten
avantgardistischen Zertriimmerunsgpolemiken ab.'” Neuerungen in der Dichtung ereignen
sich fiir ihn nicht in einem Vakuum, ohne Tradtitionen, Konventionen und Vorginger,
sondern sie entstehen allererst im Kontext der ,,Kontinuitit kiinstlerischer Tatigkeit™ (PW 11,

117). Ebenso kann man beim Schreiben von Gedichten niemals ,,so tun, als sei man nicht

,»,ariindungsdokument des italienischen Futurismus [...] weithin sichtbar &sthetisches wie politisches Terrain
[besetzt].” Fahnders, 2001, S. 64.

' Fihnders, 2001, S. 63. Eine Ubertragung des Begriffs vom militdrischen in den kiinstlerischen Bereich findet
erstmals um 1825 durch die Friihsozialisten in Frankreich statt. Vgl. zur Begriffsgeschichte der Avantgarde:
Hubert van den Berg / Walter Féahnders (Hrsg.): Metzler Lexikon Avantgarde, Stuttgart/Weimar: J.B. Metzler
2009, S. 1-5.

16 7u Jandls Verhiltnis zur Politik vgl.: Ernst Jandl: ,ich sehr lieben den deutschen sprach®, Peter Huemer im
Gespréach mit Ernst Jandl (21.04.1988). In: Wespennest, Zeitschrift fiir brauchbare Texte und Bilder. Vol. 125
(2001), S. 22-30. Zum emanzipatorischen Anliegen von Jandls Texten vgl.: Hannes Schweiger: Erziechung zur
Widerstindigkeit, Ernst Jandls Schule der Literatur. In: Die Ernst Jandl Show, Ausstellungskatalog. Hrsg. v.
Bernhard Fetz und Hannes Schweiger. St. Polten: Wien Museum und Residenz Verlag 2010, S. 101-114. Fiir
eine Gegeniiberstellung der Konstituenten einer avantgardistischen Asthetik und Jandls Werk vgl.: Schmitz-
Emans, 2010a, S. 55-66.

"7 Vgl. Marinetti, fir den Museen, Friedhofe und Traditionen Vergiftungen der neuen Kunst sind: Marinetti,
2005, S. 3-7, bes. S. 5f. Vgl. auch die russischen Futuristen, die die russische Dichtungstradtion vom “Dampfer
der Gegenwart” werfen: D. Burljuk, V. Chlebnikov, A. Kruconych, V. Majakovskij u. a. : Eine Ohrfeige dem
offentlichen Geschmack (1912), in: Wolfgang Asholt / Walter Fahnders (Hrsg.): Manifeste und Proklamationen
der européischen Avantgarde (1909-1938), Stuttgart/Weimar: Verlag J.B. Metzler 2005, S. 28.
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umringt von Gedichten* (ebd.). Damit ist fiir Jandl die neue Dichtung nach dem Zweiten
Weltkrieg (bes. Konkrete Poesie), die sich vor allem an die Namen von Gomringer, den de
Campos Briidern, Pignatari, Bense, Heillenbiittel oder auch Riithm kniipft, kein
Nachahmungsphidnomen, sondern ,,ein Ansetzen [...] an einer Stelle, die offengeblieben war
und nach Weiterfilhrung schrie (PW 11, 221)."® Obgleich es eine Reihe von formalen
Ahnlichkeiten zwischen der historischen Avantgarde und der neuen Dichtung gibt, wie. z. B.
die Asthetik des NormverstoBes, die Konzentration auf die visuelle und auditive Dimension
von Sprache, sowie die allgemeine Tendenz zum antigrammatischen und sprachmateriellen
Experiment, beschreitet Jandls Poetik den Weg formaler Offenheit. Im Unterschied zu den
historischen Avantgarden und auch der Konkreten Poesie der 1950er Jahre, zu der sich Jandl
grundsdtzlich in einem Art Onkel-Verhiltnis sieht (vgl. PW 9, 8), nimmt sein (Euvre
paradigmatisch unterschiedlichste Formen poetischen Sprechens in sich auf. Seine Gedichte
beleben die Rdume der Alltagssprache, der Dialektsprache, fehlerhafter Sprachsysteme,
Fremdsprachenbereiche sowie laut- und visuellsprachliche Kontexte. Jandls Werk gibt sich
folglich keiner formalen oder autoreferentiellen Askese hin, wovon z. B. Marinettis, Balls,
Gomringers oder Riihms Gedichte zeugen (vgl. PW 11, 72).

Daher ordne ich Jandls Werk und Spracharbeit der weitgefassten Kategorie
experimenteller Dichtung zu. Damit soll vor allem deutlich werden, dass sich die Gestalt
seiner Gedichte an allen moglichen Arten sprachlichen Ausdrucks orientiert und abarbeitet.
Jandls (Euvre ist experimentell, gerade weil es vom konventionell strophigen Gedicht (vgl.
Straffenbau PW 1, 8) bis hin zum gestisch-vorsprachlichen Korpergedicht (vgl. innerlich PW
3, 178) sowie vom Lautsprachenmuster (vgl. restaurant PW 3, 42) bis hin zum gesellschafts-
kritischen Text (vgl. wien: heldenplatz PW 2, 46) ein schrankenloses Spektrum lyrischer
Formen und poetischer Inhalte durchschreitet. Im Unterschied zur Avantgarde und zur
Konkreten Poesie zielt Jandls affirmativer Sprachexperimentalismus vor allem auf ein neues,
unmittelbares Verhiltnis zwischen dichterischer Sprache und Leiblichkeit (des Rezipienten)
ab: ,,nur atmen und worter” (PW 8, 169).

Jandls Poetik der Affirmation

' Der Vorwurf, die Neo-Avantgarde sei lediglich eine Wiederholung der Avantgarde, erging bekanntermaBen
von Peter Biirger in seiner Theorie der Avantgarde. Laut Biirger biiit die neo-avantgardistische Kunst ihren
Wirkungs- sowie Neuerungsanspruch dadurch ein, dass sie ,,den avantgardistischen Bruch mit der Tradition
erneut inszeniert, [und damit] zur sinnleeren Veranstaltung [wird], die jede mogliche Sinnsetzung zuldft.
Biirger, 1974, 85.
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Jandls Poetik der Affirmation fuflt auf drei poetologischen Grundpfeilern — Materialitét,
Leiblichkeit und Performativitdt —, die gemeinsam die Basis und Gestalt des jandlschen
(Euvres bestimmen (vgl. Kap. 3). Diese drei sind gleichzeitig Zeugnisse der produktiven
Auseinandersetzung Jandls mit der internationalen (Neo-)Avantgarde. Das heif}t, in ihnen
spiegeln sich konkrete Aspekte der Poetiken Steins, Olsons und Cages wider: die
Asthetisierung der materiell-auditiven Dimension von Sprache (Stein), die Verkniipfung von
Atem, Leib und Sprache im Gedicht (Olson), sowie die Hervorhebung der performativen
Qualitdten kiinstlerischer Formensprache (Cage). Dariiber hinaus liefern die drei
Grundpfeiler ein begriffliches Instrumentarium, mit dem sich Jandls vielgestaltigem (Euvre
beikommen ldsst und sie zeigen, dass trotz abwechslungsreicher Methoden Jandls
Spracharbeit von einem kohérenten Prinzip geleitet wird. Denn die drei Grundpfeiler stiften
Verbindungen zwischen Jandls friihem und spiten (Euvre sowie zwischen seinen
konventionellen und experimentellen Texten.

Mit den drei Begriffen Materialitdt, Leiblichkeit und Performativitit soll also das
Eigentiimliche an Jandls Dichtung bestimmt werden. Diese drei Grundpfeiler konnen im
Gedicht miteinander verkniipft sein, jedoch sind sie nicht aufeinander reduzibel. Sie
bezeichnen drei verschiedene Aspekte des jandlschen Sprachkonzepts und sind
Ausgangspunkt fiir einen groBen Teil der poetischen Verfahrensweisen, die fiir Jandl
charakteristisch sind: Materialitidt bezeichnet Jandls Verfahren, die basalen Elemente der
geschriebenen und gesprochenen Sprache (Buchstabe und Laut) optisch und akustisch
herauszustellen. So stellt beispielsweise Jandls erfolg beim dritten versuch (PW 3, 31) einen

Selbstmordversuch auf Buchstaben-Ebene dar:

sich durch den

er versucht jakopfgen
eine kugel Zu
sich durch den

er versucht jkaogpefn
eine kugel Zu
sich eine

er jagt kkuogpefl

durch den

Drei Worte schieben sich im Gedicht ineinander: jagen, kopf und kugel. Der Erfolg, der sich

letztendlich erst beim dritten Versuch mit einer Kugel im Kopf einstellt, wird auf
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sprachmaterieller Ebene als Zersplitterung des Wortes ,,kopf” sinnbildlich dargestellt: k k u o
110

gpef
Leiblichkeit bezieht sich einerseits auf die unmittelbare Artikulation jandlscher Texte,

denn seine Gedichte wollen nicht stumm, sondern laut gelesen werden, womit dem Atem des
Sprechers (als Phonationsstrom) eine besondere Rolle zukommt — er wird zur Spur des
Korpers im Gedicht. Andererseits schreibt Jandl ,,Korpergedichte®, womit er jene Texte
bezeichnet, die direkt etwas ,,mit einer am Sprechen beteiligten Stelle des Kérpers zu tun‘?’
haben. Oftmals funktionieren diese Texte als Aktionsgedichte, wie im Fall von Jandls der
mund*) (PW 4, 97):

teil 1

er ist offen”

er ist weiter offen

er ist sehr weit offen
er ist zu

teil 2

sie sehen nicht hinein
sie sehen hinein**)
sie sehen nicht hinein

" der aussage der einzelnen zeile entsprechend, ist der mund beim sprechen
des textes mdglichst vollkommen unbeweglich jeweils offen, weiter offen,
sehr weit offen oder geschlossen zu halten, wobei die lautbildung, in
verschiedenen graden von anndherung an das gewohnte lautbild, durch die in
bewegung bleibenden teile — zunge und kehlkopf — und durch die, moglichst
geschickte, lenkung des luftstroms und ausniitzung der resonanzraume erfolgt.

**) mundstellung wie teil 1 zeile 2

Das eigentliche Gedicht gewinnt also allererst auf dem Gesicht oder dem Leib des Sprechers

Gestalt, d.h. der geschriebene Text verhélt sich hier wie eine Partitur oder Sprechanleitung.

" Fiir eine Analyse des Gedichts: Vgl. Christiane Pankow: Objektsprache, Metasprache und konkrete Poesie,
Zwei Gedichte von Ernst Jandl, in: Ders. (Hrsg.): Osterreichische Beitriige {iber Sprache und Literatur, Ume4:
Universitdt Umea, 1992, S. 109-117.

Y Ernst Jandl: worunter gelitten, in: my right hand. my writing hand. my handwriting, Ernst Jandl, hrsg. v.
Heimrad Bécker, Edition Neue Texte, Heft 16/17 (1976), erw. Neuauflage 1985 (ohne Seitenangaben). Vgl. PW
9, 149f.
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Damit realisiert sich das fiir Jandl wichtige Konzept einer wortwortlich leibhaft-lebendigen
dichterischen Sprache.

Performativitdt bezeichnet letztendlich die Eigenschaft der Texte Jandls, die ihren
Inhalt nicht nur berichten, sondern unmittelbar vorfiihren und vollziehen. Jandl bezeichnet
solcherart Gedichte als ,,Erlebnisse in Sprache® (PW 11, 144), bei denen nicht von einem
Erlebnis oder Ereignis erzdhlt wird, sondern das Gedicht selbst vollzieht dieses unmittelbar.
So fiihrt beispielsweise Jandls Gedicht peter frifit seinen weg ins schlaraffenland (PW 6, 129)

seinen Inhalt unmittelbar optisch vor:

petermilchbreiberg
eterpilchbreiberg
tereplchbreiberg
ertepchbreiberg
retephbreiberg
retepbreiberg
mretepreiberg
miretepeiberg
milretepiberg
milcretepberg
milchreteperg
milchbreteprg
milchbrretepg
milchbreretep
milchbreiretep
milchbreibretpe
milchbreiberepet
milchbreiberrpete
milchbreibergpeter

Jandls visuelles Gedicht ,,zeigt, was der Titel verspricht (PW 11, 126) und zwar schiebt sich
hier der Name ,,peter bzw. die Buchstabenkombination von links nach rechts durch die
Buchstabenkolonne ,,milchbreiberg®. Das Text-Bild gehort zum poetischen Gehalt des
Gedichts und stellt unmittelbar seinen Inhalt wahrnehmbar aus: Peter frisst sich kopfiiber von
Zeile zu Zeile immer weiter durch den Milchbreiberg.

Mit diesen drei Begriffen erschlieft sich folglich Jandls sprachtheoretisches Interesse
und dessen praktische Anwendung in seinen Gedichten, die die Sinnlichkeit und Materialitit
von Sprache sowie deren Vitalitit in Atem, Stimme und Artikulation erlebbar machen.

Entscheidend ist, dass die materielle und vitale Seite der Sprache nicht im Gegensatz zur



26

Semantik, sondern immer im Zusammenspiel mit dieser gesehen wird. Damit sei auch die
Jandl oft unterstellte These vom Sprachskeptizismus und vom Bedeutungszerfall des
dichterischen Wortes zuriickgewiesen. Der die literarische Moderne kennzeichnende Topos
vom Sprachzweifel, wie er sich beispielhaft in Hugo von Hofmannsthals Brief des Lord
Chandos abzeichnet, steht dem jandlschen (Euvre fern. Damit begriinden jene drei
poetologischen Pfeiler Jandls unerschiitterliches Vertrauen in die expressiven Fahigkeiten
lyrischer Sprache. Das heifit auch, dass sich die drei Grundpfeiler genreunabhingig und auf
Jandls Gesamtwerk beziehen lassen; genau darin liegt ihr besonderer Anspruch.

Zwar ist die vorliegende Arbeit kein Jandl-Handbuch im strengen Sinn, da aus
Platzgriinden nur fliichtig auf Jandls Theaterstiicke, Horspiele und seine Vorliebe fiir Jazz
eingegangen werden kann, nichtsdestotrotz ist es ihr Ziel, iibergreifende poetologische
Prinzipien fiir das Gesamtwerk freizulegen, mittels derer genreunabhingige Kohérenzen in
Jandls Spracharbeit sichtbar werden. Dariiber hinaus schafft sie eine internationale
literarische Vergleichsebene fiir die Genese und Rezeption von Jandls experimentellem
(Euvre. In beiden Punkten hebt sich die vorliegende Monographie von der bisherigen Jandl-

Forschung ab.



2. Ernst Jandl und die internationale Avantgarde

2.1 Portrét des Kiinstlers als junger POW - Englisch als Sprache der Freiheit
,POW No. 31G -1.353693“' — das ist Ernst Jandl zwischen 1945/46. Der damals 20jahrige

Prisoner of War (POW) wird im amerikanischen Gefangenenlager in Stockbrigde (England)
unter der Nummer 31G -1.353693 gefiihrt. Fiir Jandl sind diese Ziffern gleichzeitig
Gefangenenkennzahl sowie Chiffre der Befreiung:

stockbridge

der gleiche wind treibt die gleichen wolken.
hier wohnten wir.

teerpappe platzt an barackenwinden, schilder
sind verwaschen vom regen und lassen

nicht mehr erkennen was frither

ihr zweck war.

wir wohnten in zelten, trugen kohle

aus einem winkel hinter dem waschhaus
und bemiihten uns

einzuschlafen solange uns warm war.

jetzt

sind mehrere wiesen iibrig geblieben am rand
leerer baracken in denen die kranken lagen
kaum unterscheidbar. wer

konnte mit sicherheit sagen daf3 hier
unser platz war?

wir haben die richtung verlassen
die orientierung verindert, weitergefiihrt
auf anderen straf3en.

Nie ein Mitglied der Hitlerjugend und keine Verbindung zum Nationalsozialismus habend
wird der junge Jandl mit Abschluss der Gymnasialzeit 1943 zum Dienst an der Waffe

eingezogen. Jandl war kein Widerstandskdmpfer, ihm waren ,,Heroismus, Nationalismus und

' Vgl. Emst Jandl, Gefangenenmeldung vom 25.02.1945. Literaturarchiv der Osterreichischen
Nationalbibliothek, Wien, Nachlass Ernst Jandl, ohne Signatur. Im Folgenden zitiert als: ONB, LIT, Nachlass
Ernst Jandl.

*PW 5, 32 / geschrieben am 14.07.1953.
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patriotisches Tremolo welcher Couleur auch immer fremd. In den Kriegsbriefen, die er
wiahrend 1943-1946 an seinen Vater schreibt, erscheint Jandl vorwiegend als Jugendlicher,
dem plétzlich eine Uniform tibergezogen wurde.* Zweimal versucht er, dem Militirdienst zu
entgehen und sich durch ein drztliches Attest fiir untauglich erkldren zu lassen. Beim ersten
Versuch 1943 weigerte sich der Arzt, Jandls Bitte zu folgen und empfahl ihm ausdriicklich
die Front, denn dort wiirde sein (vermeintliches) Nervenleiden geheilt werden.” Der zweite
Versuch Anfang 1944 war insofern erfolgreich, als dass Jandl fiir ein paar Tage zur
medizinischen Untersuchung nach Wien geschickt wurde, wodurch er dem Abriicken an die
Ostfront entkam.’ Noch einmal entfernte sich Jandl Ende 1944 ohne Genehmigung von
seiner Truppe, die im tschechischen Olmiitz auf den Frontdienst vorbereitet wurde, um sich
heimlich mit einer Liebschaft zu treffen.” Fiir dieses Vergehen hitte er vor ein Schnellgericht
gestellt werden konnen, doch die sich anbahnende Niederlage der Wehrmacht fiihrte dazu,
dass er stattdessen an die Front nach Frankreich geschickt wurde.

Jandl verweigert letztendlich den Dienst an der Front und fiirs nationalsozialistische
Vaterland, indem er nach dem Ausriicken seiner Kompanie an die Westfront mit einigen
Kameraden zum Feind — dem Amerikaner — iiberlief, was seine Rettung bedeutete:

Es bedurfte [..] einfach einer Abstimmung, einer demokratischen
Abstimmung, das sei betont, um die Gruppe von Soldaten, der ich angehorte,
zu Beginn des Jahres 1945 in amerikanische Gefangenschaft und somit ins
Weiterleben hiniiberzufiihren. (PW 11, 229)®

Keine zwei Monate nach seiner Gefangennahme schreibt Jandl in einem Brief an seinen

Vater vom 08. April 1945: ,Ich beschiftige mich jetzt mehr mit der engl. Sprache. Das ist

® Ernst Jandl: Briefe aus dem Krieg 1943-1946, hrsg. v. Klaus Siblewski, Miinchen: Luchterhand Verlag 2005,
S. 12. Vgl. auch Jandls Gedicht /944, welches er im Februar 1944 bei einer offiziellen Feier zur Beendigung
seines Reserveoffiziersbewerberlehrgang vor Offizieren, Feldwebeln und Unteroffizieren vortrug, die darauthin
die Feier sofort verliessen: ,kotverkrustet, ausgemergelt, / wankt in wundenmiiden tritt / graues heer durch
graue straflen / und ich wanke mit ...... // lippen, schmerzensmiid zerbissen, / haar zerrauft und stur der blick, /
lumpeneingehiillt, zerrissen - / stumm wanke ich mit ...... /I weiter geht es. endlos, ewig / pulst der gleiche
dumpfe schritt / durch die menschen aller zeiten. / doch ich — geh nicht ewig mit.” In: Ernst Jandl: Szenen aus
dem wirklichen Leben, Gedichte und Prosa, Miinchen: Luchterhand Verlag 1997, S. 41. Im laufenden Text
zitiert als SL, mit Seitenzahl. Vgl. auch Jandls autobiographischen Prosatext die prophezeiung des tischlers
(ebd.) aus dem Jahr 1981, hier geht es um die Schulzeit Jandls und das Hereinschwabben des
Nationalsozialismus in die Klassenrdume.

4 Vgl. Briefe aus dem Krieg, 2005, S. 12.

5 Vgl. Briefe aus dem Krieg, 2005, S. 142.

%Vgl. ebd. S. 150.

"Vgl. ebd. S. 150f.

¥ Vgl. auch ebd., S. 152.
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“ Mit den Pflichten eines Ubersetzers betraut, beginnt Jandl sich auf der

meine Zuflucht [...].
Grundlage seines einfachen Schulenglisch intensiv mit der englischen Sprache
auseinanderzusetzen. Die weitreichende Bedeutung und Chance, die fiir Jandl in der
Gefangenschaft liegt, stellt besonders sein Vater Viktor heraus. In einem seiner ersten Briefe
nach Stockbridge schreibt er am 30. Juli 1945: ,,Lieber Ernst, wir sind alle gliicklich dariiber,
daf3 es Dir gut geht und dafl Du reichlich zu essen bekommst. Fundiere nur fest englisch [sic].

. . . . 10
Du wirst es brauchen wie einen Bissen Brot.«

Der Vater dringt wiederholt darauf, dass
Jandl die Moglichkeit nutzen solle, in der anglo-amerikanischen Welt Full zu fassen: ,,Aber
ich rate Dir an, sichere Dir in England [...] irgendeine Aussicht zur Riickkehr in die
Angloamerikanische [sic] Welt.“'' Noch am 15. Februar 1946, zwei Monate vor Jandls
Riickkehr nach Wien, schreibt der Vater:

Fasse es aber bitte nicht falsch auf, wenn ich es — falls die Moglichkeit
bestlinde — fiir glinstiger flir Dich finden wiirde, wenn Du in England bleiben
konntest. Vielleicht konntest Du (welch naive Idee von mir) an der Universitét
in Oxford studieren. [...] Deine politische Unbelastetheit und Deine
demokratische Einstellung wéren eine giinstige Voraussetzung fiir Dich, im
angelsichsischen Kulturbereich gliicklich und zufrieden zu werden. [...] Du
konntest Dir und Deinen Briidern weit mehr helfen, wenn Du Dich driiben
durchsetzen wiirdest, meinetwegen gleich in Amerika.'?
Fiir den Vater repriasentieren England und Amerika ,,die Linder der wirklichen Freiheit [-]
soweit der Mensch dieser Himmelsgabe iiberhaupt fahig ist.“"> Sein Dringen erfolgt damit
selbstverstidndlich aus liebevoller Sorge um die Zukunft des Sohnes — der Kriegsbriefwechsel
ist lebendiges Zeugnis fiir die enge Vertrautheit zwischen Vater und Sohn.
Unmissverstdndlich schreibt er im BewuBtsein um die schwache wirtschafliche und soziale
Lage im Osterreich der Nachkriegszeit. Die englische Sprache erscheint dabei wie ein
Schliissel zu einer Welt in der der Vater den Gegenpol zum faschistischen System sowie die
bestimmende Macht der westlich-europdischen Zukunft sieht. Zwar folgt Jandl den

Ratschlidgen seines Vaters nicht unmittelbar und kehrt im April '46 aus der Gefangenschaft

nach Wien zuriick, jedoch beginnt er ohne Verzogerung mit einem Anglistik- und

? Ernst Jandl: Briefe aus dem Krieg 1943-1946, hrsg. v. Klaus Siblewski, Miinchen: Luchterhand Verlag 2005,
S. 114.

19 Briefwechsel Viktor Jandl (Brief vom 30.07.1945), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

" Briefwechsel Viktor Jandl (Brief vom 09.04.1946), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

"2 Briefwechsel Viktor Jandl (Brief vom 15.02.1946), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

'3 Ernst Jandl Briefwechsel Viktor Jandl (Brief vom 09.04.1946), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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Germanistikstudium, welches er 1950 mit einer Dissertation zu Arthur Schnitzler
abschliesst.'* Den Kontakt zur englischsprachigen Welt hilt er aber konstant, wie z. B. durch
die Teilnahme am European Seminar for American Studies 1950, durch einen einjdhrigen
Lehreraustausch in England 1952/53, sowie durch lingere Aufenthalte in England und den
USA, die in den 60er und 70er Jahren folgen werden.

Im Riickblick erscheint Jandls Kriegsgefangenschaft allerdings nicht nur als Rettung
vor einem mdglichen Tod im Gefecht, sondern auch als Wegbereiter fiir seine Befreiung als
Dichter. Der christlich-religiose Konservativismus von Jandls Mutter, die ihn durch ihre
eigenen Gedichte zum Schreiben anregte, und die nationalsozialistisch geprigte
Indoktrinierung zu Schulzeiten wurden in der Gefangenschaft erstmals mit den
Sprachexperimenten der US-amerikanischen Avantgardisten und Modernisten konfrontiert.
In seinem selbstportrdt 1966 (SL, 89) schreibt Jandl tiber die ,,amerikanische gefangenschaft,
[die] [...] eine befreiung war*, dass die 10 Monate hinter Stacheldraht ihm eine ,,ahnung von
diesem land, und genug von seiner sprache® gegeben haben, um sogar seinen ,,beruf zu
bestimmen* (SL, 89). Die Bibliothek des Lagers, zu der Jandl als Dolmetscher freien Zutritt
hatte, ist dabei fiir seine Entwicklung als Dichter von nachhaltiger Bedeutung: Hier entdeckt
er zum ersten mal die amerikanischen Autoren des frithen 20. Jahrhunderts, wie z. B. E.E.
Cummings, Carl Sandburg, Ernest Hemingway und insbesondere Gertrude Stein.'> Die
Relevanz dieser Begegnung wird Jandl spiter in seinen poetologischen und lyrischen Texten
immer wieder betonen. Noch 1989 betont Jandl in einem Interview die literarische
Gewichtigkeit seiner Zeit als Prisoner of War und berichtet, Stein erstmals in einer Nummer
des LIFE Magzines wahrgenommen und von da ab gewusst zu haben, ,,nach Stein werde
man Ausschau halten miissen.*'¢

Wie stark schlielich Jandls (Euvre vom Erlebnis des Krieges als einer Begegnung
mit der englischen Sprache geprédgt und durchtrankt ist, zeigt neben zahlreichen englischen
Gedichten und Texten eine Vorarbeit zu seinen Frankfurter Poetik-Vorlesungen von 1984, in

der Jandl speziell das Englische zur ,,Sprache der Freiheit* erhebt:

'* Vgl. Briefe aus dem Krieg, 2005, S. 155.

15 Vgl. z. B. Klaus Siblewski (Hrsg.): A Komma Punkt, Ernst Jandl — Ein Leben in Texten und Bildern,
Miinchen: Luchterhand Verlag 2000, S. 57. (Im laufenden Text zitiert als Siblewski, 2000, mit Seitenzahl.)

'® Ernst Jandl: Gedichte diirfen nicht bei demjenigen bleiben, der sie produziert hat. Ernst Jandl spricht iiber sein
lyrisches Schaffen, Interview mit Robert Stauffer, Deutsche Welle (August 1989): http://mediacenter.dw-
world.de/german/audio/#!/12623/Interview_mit Ernst Jandl [konsultiert am 30.08.2011].
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Warum diese englischen Einsprengsel? Bin ich gar ein Kind zweier Sprachen?
[...] Sie wissen, daBl in einem bedeutenden, groBen Teil unseres Europa die
englische Sprache bis heute, und sicher auch kiinftig, als die Sprache der
Freiheit gilt, wie sie es flir uns ebenfalls war, als ein verruchtes System auf
uns sall und nahezu erstickte; das vergesse ich nicht und sie, die geliebte
englische Sprache, wird mir weiterhin [...] nicht im Gegensatz zu, sondern im
Biindnis mit meiner geliebten eigenen Sprache jenes Maf} an Freiheit geben,
dessen jeder von uns, um ein Mensch zu sein, ununterbrochen und
uneingeschrinkt bedarf.'’

An die friithen Mahnungen des Vaters erinnernd verkorpert auch fiir Jandl das Englische sui
generis einen Gegenpol zum Nationalsozialismus zur sowie ganz konkret die Rettung des
eigenen Lebens. Englisch ist die Sprache der Befreiung, die sich in die Grundfesten des
jandlschen Werks eingeschrieben hat. Diese Sprache wie einen tiglichen ,,Bissen Brot*'®
wertzuschitzen, mahnte der Vater, und Jandl zollt dem nachdriicklich Tribut, nicht zuletzt in

einer Rede, die er 1971 in den USA hilt:

Was Amerika fiir uns als Schriftsteller im besonderen bedeutet, sagen die
Namen Gertrude Stein, Ezra Pound, Carl Sandburg, E.E. Cummings, John
Cage, denen wir uns in unserer Arbeit verpflichtet und verbunden fiihlen. [...]
Amerika, wie wir es wollen und brauchen, ist das Amerika, das in den Jahren
von 1933 bis 1945 den Bestand und die Kontinuitdt der modernen Kunst,
Musik und Literatur gerettet hat. Es ist dieses Land, das uns die Zuversicht
gibt, dal auch das, was wir [...] heute auf dem Gebiet der neuen Literatur
versuchen, eine Chance haben kann zu iiberleben. "

Die Idee einer literarischen Befreiung dringt aus allen Poren der jandlschen Poetik
und Dichtung, sie manifestiert sich in Jandls unterschiedlichen Sprechweisen und Formen
poetischen Ausdrucks, ihren Ursprung aber hat sie im Erlebnis der Kriegsgefangenschaft.
Gleichermasen erscheint auch Jandls viel zitierter Satz von 1969, ,,Dichtkunst kann als eine
fortwidhrende Realisation von Freiheit interpretiert werden™ (PW 11, 44), als mehr als nur ein
Bekenntnis zum sprachlichen Experimentalismus® — er gewinnt existentielle Qualitit. Die
Nachkriegsdichtung ist eine gerettete Dichtung und in ihre Praxis sowie Gestalt schreibt sich
fortwéhrend das Bewusstsein einer ideologisch bedrohten und opferreich erkdmpften Freiheit

ein. An dieser Stelle flieBt in Jandls Spracharbeit ein gesellschaftspolitisches Element ein,

das fiir ihn immer schon in der Frage nach poetischer Asthetik mitschwingt:

'7 Ernst Jandl: Vorstufen zu den Frankfurter Poetik Vorlesungen, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
'8 Briefwechsel Viktor Jandl (30.07.1945), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

' Ernst Jandl: Notes zu ,,Spaltungen® (1971), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

*Vgl. z. B. Schmidt-Dengler, 1994, S. 118ff.
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Ich will deutlich machen, dass es bei der dsthetischen Frage bleibt, und durch
keine politische Frage kann und wird die dsthetische Frage beseitigt werden,
aber sie selber, die dsthetische Frage, ist eine politische Frage und héngt mit
unseren politischen Fragen zusammen.
Zwar sind Jandls Texte ,.keine Lehrstiicke und nicht engagiert im Sinne eines unmittelbaren
politischen Engagements, beispielsweise gegen den Vietnamkrieg oder fiir eine atomfreie
Welt [...]**%, aber ihre Sprache revoltiert lautstark gegen jeglichen literarischen, politischen
und ideologischen Konformismus. Die englische Sprache mit ihren Avantgardisten ist hierbei

gleichzeitig Statthalter sowie Agens der Befreiung:

Gertrude Stein is the one to whom anyone who has it owes his or her freedom
as a writer; and of course she had to be of this country [USA], just like John
Cage had of course to be of this country, and her name is a present, a
continuous present, for Gertrude Stein is Gertrude Stein is Gertrude Stein.”

In ihrem Kern ist Jandls poetisch-engagierte und sprachexperimentelle Ausrichtung damit
genuin transatlantisch motiviert. Dementsprechend darf eine kritische Analyse des jandlschen
Werks den ihm eigenen Internationalismus nicht ignorieren. Dies gilt nicht nur fiir Jandls
Auslandsaufenthalte, Ubersetzungen und englischsprachigen Gedichte, sondern auch fiir
seine Vortrdge und umfangreichen Korrespondenzen mit Dichtern, Kiinstlern und Kritikern
im transatlantischen Kontetxt. Die Anziehungskraft, die Amerika zeitlebens auf Jandl
ausiiben wird, scheint sich also vor allem aus einem aus der Kriegsgefangenschaft hiniiber
gerettetem Spracherlebnis zu ergeben, dessen Strahlkraft noch bis in die letzten Lebensjahre

des Dichters hineinreicht:

I cannot do

what I’ve got to do
before I’'m gone

in language that is not
to all men known.

2! Ernst Jandl: ,,ich sehr lieben den deutschen sprach®, Peter Huemer im Gesprédch mit Ernst Jandl (21.04.1988),
in: Wespennest, Zeitschrift fiir brauchbare Texte und Bilder, Vol. 125 (2001), S. 22-30, hier S. 30.

** Hannes Schweiger: Erziehung zur Widerstindigkeit, Ernst Jandls Schule der Literatur, in: Die Ernst Jandl
Show, Ausstellungskatalog, hrsg. v. Bernhard Fetz und Hannes Schweiger, St. Polten: Wien Museum und
Residenz Verlag 2010, S. 101-114, hier S. 101. (Im laufenden Tetxt zitiert als EJS, mit Seitenzahl.) Zum
Verhiltnis von Dadaismus und Ernst Jandl: Vgl. Monika Schmitz-Emans: Zwischen Sprachutopismus und
Sprachrealismus, Zur artikulatorischen Dichtung Hugo Balls und Ernst Jandls, in: Die Sprache der modernen
Dichtung, hrsg. v. ders. Miinchen: Fink Verlag 1997, S. 157-173.

2 Ernst Jandl: A Lecture on Concrete Poetry. University of Wisconsin, Milwaukee (16.11.1971), S. 13, ONB,
LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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learn English

learn English

learn English

learn English

learn English

whatever

your mothertongue may be
keep it alive

your mothertongue is what your mother did
so keep it holy

BUT

learn English

learn English

learn English

learn English

learn English

to have one language that
to everyone is known

so that no man, no woman
in this our human world
shall ever feel alone. **

Das Englische gewinnt den Status einer Art Parallelsprache — neben der eigenen
,mothertongue® — und Jandl weist ihr sogar eine kosmopolitische Funktion zu, die den
Einzelnen aus den Grenzen der Regionalsprachlichkeit zu fiihren vermag: ,,so that no man,

no woman / in this our human world / shall ever feel alone.

4 Ernst Jandl: 1 cannot do (10.07.1991), Entwiirfe in englischer Sprache 1990-93, ONB, LIT, Nachlass Ernst
Jandl.



2.2.Ernst Jandl in Grof3britannien und denVereinigten Staaten von Amerika
Ernst Jandls zahlreiche Aufenthalte und Verbindungen zum englischsprachigen Literatur-

und Sprachraum {iber den Lauf von mehr als fiinfzig Jahren kennzeichnet insbesondere ein
Motiv: einen Beitrag zu einer ,,modernen Weltdichtung® (PW 11, 12) leisten zu wollen. Die
intensive literarische Auseinandersetzung mit dem anglo-amerikanischen Sprachraum geht
fiir ihn Hand in Hand mit der eigenen Integration in jenem Raum — und zwar nicht nur als
Dichter, Performancekiinstler, Horspielautor, Ubersetzer und Kritiker, sondern auch als
Vermittler und lyrischer Botschafter zwischen der deutschen und englischen Sprache. Als
Schriftsteller ist sich Jandl der Bedeutung Nordamerikas und Englands fiir die Rettung der
modernen Dichtung des 20. Jahrhunderts bewuBt.' Eingebettet in diesen Kontext prigt sich
sein Selbstverstdndnis als Dichter durch einen Internationalismus, der sichtbar die Konturen
seines Werkes bestimmt. Jandls lebenslange Verbindung zum Englischen spiegelt seine
Beharrlichkeit wider, die darauf abzielt, ein aktiver Teil im internationalen Diskurs iiber die
Funktionen und Mboglichkeiten moderner Nachkriegspoesie zu werden. Die eigene
Spracharbeit versteht Jandl dabei immer als ,writing which, regardless of matters of
language and nationality, [...] is trying to find its place within the bigger context of modern
writing anywhere, modern writing as seen internationally.””

Die konkreten Berlihrungspunkte Jandls mit dem englischen Sprach- und
Literaturraum werden den Fokus der folgenden Ausfiihrungen bilden. Umfangreiche Belege
fiir die produktive Rezeption anglo-amerikanischer Kiinstler und Autoren finden sich in
Jandls Gedichten, essayistischen Texten, Poetik-Vorlesungen, Korrespondenzen mit Autoren,
Verlagen, Universititen, der BBC sowie auch in seinen Materialien zu mehrmonatigen
Auslandsaufenthalten, Lesereisen, Ausstellungen, Rezensionen und Ubersetzungen. Die
Vielgestaltigkeit und Intensitdt, die Jandls Auseinandersetzung mit der englischsprachigen
Dichtung charakterisierten, spielten insbesondere fiir die Genese seines eigenen Werkes und
seiner Entwicklung als Dichter eine gewichtige Rolle.

Uberblickt man Jandls langjihrigen Austausch mit anglo-amerikanischen Dichtern,
Kiinstlern und Kritikern, so lassen sich vor allem drei Entwicklungsstufen innerhalb dieses

Dialogs ausmachen: Der junge Jandl (England 1950-1953) ist auf der Suche nach seiner

' Vgl. Kap. 2.1 dieser Arbeit.
* Ernst Jandl: Vorbereitung USA Tournee Vortrag (1972), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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eigenen poetischen Stimme. Er rezipiert verstirkt diejenigen Autoren, die er wihrend der
Kriegsgefangenschaft entdeckte und die ihm zum Inbegriff seiner ,,poetischen Befreiung*
(SL, 89) geworden sind, wie z. B. Gertrude Stein, E.E. Cummings und Carl Sandburg.3 Die
zweite Stufe (England 1961-1966) kennzeichnet Jandl als einen Dichter experimenteller
Poesie, der sich in die Rolle des literarischen Vermittlers und lyrischen Botschafters begibt.
Auf dieser zweiten Stufe leisten Jandls Auftritte und Vortridge im englischsprachigen Raum
vor allem einen Beitrag zur Verstindigung, Historisierung und Internationalisierung der
Konkreten Poesie Bewegung der 1950er bis 1960er Jahre. Die dritte Stufe (USA 1971-1972)
zeichnet sich durch Jandls Status als bereits etablierter Dichter der Gegewart aus, dessen
eigene poetische Arbeit und Poetik von internationalem Interesse sind. Er tritt nun als
geschitzter Ubersetzer kanonischer englischsprachiger Autoren fiir wichtige deutsche
Verlage auf, wie z. B. den Suhrkamp und Insel Verlag. In Jandls fiinfzigjéhriger literarischer
Karriere steckt eine ganze Nachkriegsgeschichte, die sich insbesondere durch die Integration

der anglo-amerikanischen Avantgarde in die deutschsprachige Nachkriegspoesie auszeichnet.

2.2.1 GB (1950-1953) — Stimmen der Befreiung
Vom 12.07.1950 bis zum 23.08.1950 nimmt Jandl am European Seminar of American

Studies auf Schlof Leopoldskron in Salzburg teil.* Seine Teilnahme an dieser von
amerikanischen Professoren geleiteten Summer School ist deshalb fiir die Jandl-Forschung
von Bedeutung, weil sich in Jandls Mitschriften und Aufzeichnungen nicht nur wichtige
Hinweise darauf finden lassen, welche englischsprachigen Dichter ihn faszinierten, sondern
worin sein konkretes Interesse an diesen Autoren bestand. Damit ldsst sich also die Art und
Genese jener Auseinandersetzung nachvollziehen. Im Anschlu3 an das European Seminar of
American Studies beginnt Jandl mit der Dokumentation seiner intensiven Rezeption anglo-
amerikanischer Dichter und Schriftsteller: So fertigt er z. B. umfangreiche Listen von
Autoren und Texten an, die er gelesen und mit denen er sich auseinandergesetzt hat, u. a. mit
Lord Byron, Samuel Coleridge, Marry Shelly, Dante Gabriel Rossetti, William Cowper,
Edwin Arlington Robinson, Matthew Arnold, John Keats, William Wordsworth, William
Blake, Edgar Allan Poe, Walt Whitman, James Joyce, Ezra Pound, Hart Crane, Robert Frost

’ Vgl. Siblewski 2000, S. 57.
* Vgl. European Seminar of American Studies, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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und Wallace Stevens.’ Aber Jandl arbeitet sich nicht nur an den kanonischen Texten und
Autoren der anglo-amerikanischen Literaturgeschichte ab, es lassen sich im Nachlass auch
zahlreiche Rezensionen zur zeitgendssischen englischsprachigen Literatur finden, die Jandl
bis in die spdten 1960er Jahre verfasste. Darunter finden sich beispielsweise Texte zu D.H.
Lawrence, Evelyn Waugh, Graham Green, Ernest Hemingway, John Steinbeck und Carl
Sandburg.® Dariiber hinaus dokumentiert Jandl auch genauestens die Besprechungen dieser
und anderer Autoren im ,,Literary Supplement* der London Times. Im allgemeinen kann das
European Seminar of American Studies als ein Inititator fiir die gezielte Auseinandersetzung
mit speziellen Autoren betrachtet werden. Denn im Nachvollzug von Jandls akribisch
verzeichneter Rezeptionsgeschichte fallt auf, dass der Fokus seiner Lektiire neben den
Klassikern der internationalen  Literaturgeschichte deutlich auf Texten mit
gesellschaftskritisch-poltischem und/oder avantgardistischem Anspruch liegt. Hier deutet
sich die Vertiefung und Weiterfilhrung einer schon als POW gewonnenen Vorstellung von
den Aufgaben moderner Nachkriegsliteratur an.

Es sind vor allem zwei Veranstaltungen des European Seminars, die Jandls weitere
Lektiire beeinflusst zu haben scheinen: die ,,Lecture on American Literature 1850-1950% von
Professor Richard W.B. Lewis (Yale University) und das Seminar “Twentieth-Century Poets
- The Formal Integration of the Poem”, geleitet von Professor Joseph Warren Beach
(University of Minnesota). Beide Dozenten waren distinguierte Wissenschaftler auf dem
Gebiet der neueren und neuesten amerikanischen Literaturwissenschaft.” Das Curriculum
ihrer Veranstaltungen umfasst u. a. Texte von Henry David Thoreau (Walden), Sherwood
Anderson (Winesburg, Ohio), William Faulkner (The Bear), Edward Arlington Robinson
(The Man Against the Sky), Carl Sandburg (Sunset from Omaha Hotel Window), Robert Frost
(The Road Not Taken), Ezra Pound (Cantos) und Wallace Stevens (Harmonium). Jandls
Notizen zu beiden Veranstaltungen spiegeln insbesondere ein Interesse fiir Walt Whitmans

Gedichtsammlung Leaves of Grass, die flir ihn Beispiel einer Poesie des Werdens ist:

> Vgl. ebd. Vgl. auch Ernst Jandl: Literarische Studien um 1950, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

® Jandl rezensiert z. B.: .H. Lawrences Sons and Lovers (vgl. Rezension zu D.H. Lawrence ,,Sons and Lovers®,
1951, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.), Evelyn Waughs Decline and Fall, Brideshead Revisited oder auch The
Loved One (vgl. Rezensionen zu Evelyn Waugh, 1953, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl).

"Prof. Richard W.B. Lewis erhielt beispielsweise 1976 den Pulitzer Prize fiir seine Biographie iiber Edith
Wharton.
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958

,» poetry of becoming’ (rather than the being)””. Bei Whitman wird der Tod zu einem ,,vital

«10 7um Zentrum seiner

process“9 und damit 146t dieser, laut Jandl, den ,pulse of life
dichterischen Sprachwelt werden. Dariiber hinaus gibt es zahlreiche Notizen zu Robert Frost,
Ezra Pound, T.S.Eliot und Carl Sandburg.'' Speziell am Beispiel der letzten drei hebt Jandl
wiederholt die Verflechtung von Vulgér- und Alltagssprachlichem mit der Tradtion lyrischer
Hochsprache hervor. Thre ,,greater frankness in language refering to sex*'> und der Gebrauch
von ,certain varieties of vulgar speech”'’ kennzeichnet auch Jandls lyrisches Werk auf
paradigmatische Weise. Ebenso pragend fiir Jandl ist die Vorliebe fiir ,,inflections of familiar

«l4

speech in poetry* ”, wie er sie bei Frost entdeckt. Aber auch Pounds ,,Imagist Rules [and] the

musical development of themes* sowie Pounds Ablehnung jeglicher ,,timid conformity and

convention® °

sind Jandls eigener Spracharbeit verwandt.

Man konnte hier kritisch einwenden, dass die Schwerpunkte in Jandls Notizen von
den Dozenten selbst gesetzt wurden und somit als solche nicht hinreichen, um als Indizien
fiir Jandls eigene Interessen gelten zu konnen. Jedoch hat sich Jandl auch schon vor seiner
Teilnahme am European Seminar of American Studies 1950 selbststindig mit dem Kanon der
anglo-amerikanischen Literatur bekanntgemacht. '® Seine Aufzeichnungen geben Einblick in
die friihen Perspektiven seiner Rezeption der englischsprachigen Literatur und mit Blick auf
Jandls poetische wie poetologische Texte bestdtigt sich der nachhaltige Einfluss der oben
benannten Autoren. Zwischen 1954-1991 verweist Jandl wiederholt in seinen Vorlesungen
und Vortrdgen auf Pound, Joyce, Eliot oder Sandburg und deren poetischer Verwendung von
Alltagssprache und freier Rhythmen, ihrem Bezug aufs Koérperliche und die Asthetisierung

der auditiven sowie visuellen FEigenschaften von Sprache oder auch auf die

Gesellschaftskritik jener Dichter (vgl. PW 11,7 /PW 11, 11 /PW 11, 53 /PW 11, 320). Und

¥ Ernst Jandl: Notizheft "Twentieth-Century Poets — The Formal Integration of the Poem”, European Seminar of
American Studies, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

’ Ebd.

" Ebd.



38

natiirlich darf an dieser Stelle nicht vergessen werden, dass Jandl ab 1952/53 selbststindig
und in grofem Umfang Gedichte Eliots und Sandburgs zu iibersetzen beginnt. '’

Auch in den Rezensionen, die Jandl ab 1950 zu schreiben beginnt, spiegeln sich diese
Themen und Interessen wieder: So bestimmen sich z. B. seine Studien zu D.H. Lawrences
Roman Sons and Lovers durch die Faszination fiir den unverschnorkelten, direkten und
beinahe umganssprachlichen Ton Lawrences.'® Dariiber hinaus bildet Sons and Lovers eine
aufs Korperliche und Sexuelle bezogene Sprache ab, die ihre Themen aus dem sozialen
Umfeld der proletarischen Unterschicht sowie aus der Psychologie einer problematischen
Mutter-Sohn Beziehungen zieht. Zu John Steinbeck, der 1962 den Nobelpreis fiir Literatur
erhielt, schreibt Jandl 1950:

Die amerikanischen Klassiker, die am stirksten das Wesen der neuen Welt in
ithren Werken erfallten und durcharbeiteten, und die somit in ungebrochener
Tradition bis heute weiterwirken, sind Mark Twain und Walt Whitman [...]. [D]as
sind die geistigen Ahnen eines Carl Sandburg, des groen Singers des
amerikanischen Proletariats, und eines John Steinbeck, der in der ersten Reihe der

Prosaiker unseres Jahrhunderts steht.'
Die literarische Ahnenlinie, die Jandl hier von Steinbeck iiber Sandburg zu Whitman und
Twain zieht, steht in direkter Korrelation zum European Seminar und dessen Literaturkanon.
Nur wenige Monate nach dem European Seminar of American Studies bemiiht sich
Jandl aktiv um einen ldngeren Aufenthalt in Amerika. Im April 1951 bewirbt er sich
erfolgreich um ein Fulbright Stipendium, um {iber einen Lehreraustausch an eine Schule nach
Washington D.C. gehen konnen. Dariiber, warum es letztendlich nicht zu diesem Aufenthalt
gekommen ist, ldsst sich nur spekulieren. Aus den Nachlassmaterialien geht hervor, dass
Jandl seine Bewerbung zwischenzeitlich zuriickgezogen haben muss und beim erneuten
Versuch, seine Zusage verbindlich zu geben, war der ihm zugesicherte Platz schon
vergeben.”’ Jedoch ein Jahr spiter, vom 09.09.1952 bis 04.08.1953, tritt Jand]l dann einen

einjdhrigen Lehreraustausch in London an der East Barnet Grammar School an. Wahrend

dieser Zeit trifft Jandl u. a. den seit 1938 im Londoner Exil lebenden Erich Fried, dessen

7 Vgl. Ernst Jandl: Ubersetzungen T.S.Eliot 1953/54, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. Ernst Jandl:
Ubersetzung Carl Sandburg 1953, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Jandl {ibersetzt u. a. Eliots The Waste
Land, The Dry Salvages und den Preludes I-IV sowie auch von zahlreichen Gedichten Sandburgs, darunter Lost,
They Will Say, And They Obey, Languages, Bilbea und White Ash. Eine detailierte Darstellung und Analyse der
Ubersetzungsarbeit Jandls lieftert Kapitel 2.2.2 dieser Arbeit.

18 Vgl. Ernst Jandl: Rezension zu D.H. Lawrence ,,Sons and Lovers®, 1951, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

' Ernst Jandl: Notizen zu John Steinbeck, o.Jahr, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

*"Vgl. Ernst Jandl: Antrag auf Fulbright Stipendium, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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Dichtung er bewundert (vgl. PW 11, 119 / PW 11, 321ff) und fiir die er sich auch spéter als
Mitglied der Erich-Fried-Gesellschaft aktiv einsetzt. Der direkte Austausch und die
produktive Auseinandersetzung mit anderen Dichtern sowie mit Kritikern und Verlegern
gehort zu den wichtigsten Aspekten von Jandls vielen Auslandsaufenthalten.

Wihrend seines Aufenthalts in England (1952/53) fiihrt Jandl ein Tagebuch, in dem
er nicht nur die Treffen mit Fried notiert, sondern auch seine Ausstellungs- und
Lesungsbesuche sowie poetische Vorhaben. Fiir die Einschitzung der werkbiographischen
Bedeutung der Englandreise bietet das Tagebuch, dhnlich wie die Mitschriften zum
European Seminar of American Studies, klare Orientierungspunkte. So verzeichnet Jandl
z. B. Ausstellungsbesuche in der National Gallery, in der Tate Gallery, im Institute of
Contemporary Arts oder auch im Arts Council England. Zu jener Zeit waren dort u. a. die
Werke von Max Ernst, Pablo Picasso, Henri Toulouse-Lautrec und Marc Chagall ausgestellt.
d.h. der Vertreter der Vorkriegsavantgarde. Dariliber hinaus besuchte Jandl Vortrdge iiber
franzosische und italienische Gotik, iiber Henry Moore sowie iiber Edgar Degas und Edouard
Manet.”' Auch Theaterbesuche im Londoner Old Vic Theater stehen auf Jandls Tagesplan,
wovon er spéter in seinen Frankfurter Poetik-Vorlesungen berichten wird (vgl. PW 11, 252).

Unabhingig von Austellungsbesuchen, Lesungen und Theaterauffithrungen nimmt er
sich fiir seine Zeit in England vor, die 1949 von Geoffrey Grigson zusammengestellte

22
“. Jene

Lyrikanthologie Poetry of the Present ,Autor fir Autor durch[zu]arbeiten
Anthologie versammelt u. a. Texte von Dylan Thomas, Cecil Day Lewis und W.H. Auden.
Was ,durcharbeiten‘ in diesem Kontext fiir Jandl konkret bedeutet, ist mit Blick auf das
Tagebuch selbst, nicht eindeutig zu sagen. Jedoch vermerkt er an anderer Stelle, dass er
schon 1952/53 damit begonnen habe, die Gedichte W.H. Audens zu iibersetzen.” Es liegt
also nahe, dass Jandl unter ,durcharbeiten’u. a. die Arbeit an Ubersetzungen versteht. Denn
Grigsons Anthologie bildet die Textgrundlage einiger der friihesten Ubersetzungen Jandls:

Unter den neunzehn Gedichten Audens, die in Poetry of the Present verdffentlicht wurden,

befinden sich auch die beriihmten As I Walked Out One Evenning, In Memory of W.B.Yeats

2 Vgl. Ernst Jandl: London Tagebuch (Eintrag 08. bis 16.01.1953), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. / Vgl.
ebenso Ursula Storch: Schriftspur-Zeichenspur, Ernst Jandl und die bildende Kunst, in: EJS, 69-81, hier S. 69.
*2 Ernst Jandl: London Tagebuch (Eintrag 01.06.1953), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. Geoffrey Grigson
(Hrsg.): Poetry of the Present, An Anthology of the Thirties and After, London: Pheonix House 1949.

# Vgl. Ernst Jandl: Nachruf auf W.H. Auden (Akademie der Kiinste Berlin, 04.11.1973), ONB, LIT, Nachlass
Ernst Jandl.
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und Master and Boatswain ‘s Song. Seine deutsche Ubertragung dieser Gedichte wird er 1973
publizieren.** Jandls Beschiftigung mit Poetry of the Present markiert also einen weiteren
Versuch, aktiv in die sprachlichen und strukturellen Eigenheiten anglo-amerikanischer
Gegenwartsdichtung einzudringen und sie in die eigene Sprachwelt zu tiberfiihren.

Ein Dichter, der genau dies zum wesentlichen Bestandteil seiner poetischen Praxis hat
werden lassen, ist Erich Fried, und die Bekanntschaft mit ihm machte 1952/53 grof3en
Eindruck auf den jungen Jandl. Als er Fried kennenlernt, experimentiert dieser gerade mit
,Gedichten, in denen er analog zur britischen Dichtung das ernste Wortspiel in virtuoser
Weise zu handhaben gelernt hatte* (PW 11, 119). In der Formulierung ,,ernste[s] Wortspiel®,
die ebenso Jandls Spracharbeit bezeichnen konnte, verschmelzen in erster Instanz inhaltliche
und formalsprachliche Komponenten der friedschen Dichtung miteinander. Allerdings bleibt
Jandl dabei nicht stehen, denn er begreift das ,,erste Wortspiel” Frieds in zweiter Instanz in
seiner poetologischen Bedeutung: In ihm &uBlert sich der ambitionierte Versuch einer
Sprachtransplantation.

Was er [Fried] dazumal tat, war ,echtes Experiment’, ndmlich der bislang
nicht unternommene Versuch der Verpflanzung als nationalsprachlich
erachteter lyrischer Eigentiimlichkeiten von der einen auf die andere Sprache.
(PW 11, 321)
Die Eigentiimlichkeiten, auf die sich Jandl hier bezieht, sieht er in Frieds Integration von
Ablaut-, Binnen- und Endreimen aus der englischen Dichtung in die deutsche Poesiesprache,
wie z. B. in der Kombination von Ablautreimen (z. B. Wer rastet, der rostet.) mit ,,reinen
Reimen® (PW 11, 322). Dabei stand insbesondere die Lyrik E.E. Cummings Vorbild fiir
Frieds Experimentalismus.*
Beispielhaft fiir die Lyrik des Osterreichischen Exilanten ist der Text Riickschritt’®,
welcher den gleichnamigen Gedichtezyklus einfiihrt, der zwischen 1947 und 1959 entstand

und als Teil von Frieds beriihmtem Lyrikband Reich der Steine verdffentlich wurde.

Schreitet den Riickschritt

*Vgl. W.H. Auden: Gedichte, Poems, iibersetzt v. Ernst Jandl (u. a.). Wien: Europaverlag,1973. Im Todesjahr
W.H. Audens, 1973, erscheint die zweisprachige Ausgabe mit Gedichten Audens, die auch 10 Ubersetzungen
Jandls enthilt: Invocation to Ariel, Stephano’s Song, Tinculo’s Song, Master and Boatswain’s Song, Miranda’s
Song, As I walked out one Evening, Roman Wall Blues, In Memory of W.B. Yeats, Song, Their Loney Betters.

2 Vgl. Markus Oliver Spitz: Erich Fried (1921-1988), in: Poetiken, Autoren, Texte, Begriffe, hrsg. v. Monika
Schmitz-Emans, Manfred Schmeling (u. a.), Berlin: Walter de Gruyter 2009, 134f, hier 134.

2 Erich Fried: Riickschritt, in: Gesammelte Werke, Gedichte, Bd. 1, hrsg. v. Volker Kaukoreit und Klaus
Wagenbach. Berlin: Klaus Wagenbach Verlag 1993, S. 170.
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ein Stiick mit
Wege zur Wiege und weiter
Und schreit nicht

Wer in der Welt nicht

daheim ist

geht insgeheim heim

Und sein Heim ist so weit nicht

Und kommt er weither
so weiht er

alles was er

hat dem Wasser

Ein Tiimpel
wird ihm zum Tempel
Sein Sieg ist besiegelt

Denn er erkennt
das Kind
in dem er sich spiegelt

Jandl, der 1991 auf dieses Gedicht in einer Laudatio auf Bodo Hell anlésslich der Verleihung
des Erich-Fried-Preises verweist (vgl. PW 11, 322), kannte es mdglicherweise schon aus
seiner gemeinsamen Zeit mit Fried in London. Das mit konsonantischen Halbreimen
(Ablautreimen) arbeitende Gedicht (,,Ein Tiimpel / wird ihm zum Tempel / Sein Sieg ist
besiegelt®) ist eine Einladung an den Leser, ,,den vom Autor [...] ausgelegten Fihrten zu
folgen“*’. Denn jene Fihrten, so deutet es das Gedicht an, fithren zuriick in die Kindheit
(,,Denn er erkennt / das Kind / in dem er sich spiegelt®), zu Sprachspielerein und einer Zeit
vor dem Verlust des Herkunfts- und Heimatorts. Neben seinen formalen Aspekten bietet
jenes Gedicht auch in thematischer Hinsicht Ankiipfungspunkte fiir Jandl. Das Motiv des
Vertriebenen, desjenigen, der ,,in der Welt nicht / daheim ist* und im Exil nach einer neuen
Zufluchtsstitte sucht, diirfte fiir Jandl in den frithen 1950er Jahren von besonderem Interesse
gewesen sein. Selbstverstindlich war der junge Jandl kein Vertriebener im konkreten

Wortsinn, wohl aber ein Exilant und Suchender in Bezug auf das, was er als Bewegung der

" Kaukoreit, 1991, S. 381. Zu Frieds Gedichten in Ablautreimenen: Vgl. ebd. S. 260-334.
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neuen Lyrik verstand und deren ,radikalere Geister [man in Osterreichs Offentlichkeit]
aussparte” (PW 11, 171).%®

Die Verbindung zu Fried, auch iiber die Jahre 1952/53 hinaus, ist Ausdruck von
Jandls Bemiihungen, Zugang zu einem international ausgerichteten Diskurs iiber die
Moglichkeiten moderner Nachkriegsdichtung zu finden. Dies schétzt auch Fried am lyrischen
(Euvre seines Dichterkollegens: An Jandls Werk konne nicht

der geringste Verdacht einer kleinlichen kulturellen Autarkie oder eines
konservativen Chauvinismus aufkommen [...]. Seine Verbindung und
Wechselwirkung iiber alle Grenzen hinaus mit anderen Anhdngern der
Konkreten Poesie [...] liegt auf der Hand.*

Uber die Begegnung mit Fried und seinen Englandaufenthalt wird Jandl 1974 seinerseits

riickblickend sagen:

[E]s [war] eine Zeit einer gewissen Verdnderung meines Schreibens, diirfte
manche Anderung daran von den wenigen Begegnungen, damals, mit Erich
Fried herriihren, etwa der gemessene Ton eines Gedichtes wie ,Zeichen‘, eine
gewisse Sorgfalt, die ich daran entdeckte, und ein Abgehen von bestimmten
fritheren Manierismen [...]. (PW 11, 118)

Das Gedicht Zeichen (PW 1, 46), welches ,,1953 in England geschrieben® (PW 1, 175)
wurde, zeigt dabei gleichsam programmatisch die poetische Marschrichtung Jandls an, die
nicht nur fiir die friihe, sondern bis in die spite Phase seines Schreibens bestimmend bleibend
wird:

Zerbrochen sind die harmonischen Kriige,

die Teller mit dem Griechengesicht,
die vergoldeten Kopfe der Klassiker —

aber der Ton und das Wasser drehen sich weiter
in den Hiitten der Topfer

2.2.2 GB (1961-1966) — Botschafter in eigener und anderer Sache
Der Beginn der 1960er Jahre ist fiir Jandls Lyrikproduktion durch das Uberwinden einer

Schreibzisur gekennzeichnet. Nach einer liangeren Pause, die mafBgeblich durch Jandls

Verpflichtungen als Gymnasiallehrer bedingt war, versucht er an die produktive Zeit der

* Vgl. auch Ernst Jandl: Lechts und Rinks, Gedichte, Statements, Peppermints. Miinchen: Luchterhand Verlag
1995, S. 47. Im laufenden Text zitiert als LR, mit Seitenzahl.

** Erich Fried: Einige Worte zu Osterreichs kultureller Eigenart (1984), in: ders.: Die Muse hat Kanten,
Aufsitze und Reden zur Literatur, hrsg. v. Volker Kaukoreit, Berlin: Klaus Wagenbach Verlag 1995, S. 86-94,
hier S. 92.
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1950er Jahre anzukniipfen (vgl. PW 11, 34f). Sein berithmtes Gedicht wien : heldenplatz
(PW 2, 46) von 1962 entstand beispielsweise als Versuch, das Potential seiner fritheren
,Brecht, Prévert und Sandburg™ (PW 11, 35) Rezeption zu nutzen und ,,dort anzuschlieB3en,
wo der erste Arbeitsabschnitt [...] abgebrochen war*“ (PW 11, 35). Auch in Bezug auf den
konkreten Kontakt zur englischsprachigen Welt stellt der Beginn der 60er Jahre fiir Jandl
eine Ankniipfung an friithere Jahre dar: Vom 03. bis zum 24. August 1961 nimmt Jandl an der
Summer School for Contemporary English Language and Literature in Cardiff (UK) teil.”
Die vom British Council organisierte dreiwochige Veranstaltung markiert die erste Etappe in
Jandls zweitem Anlauf, personliche Kontakte zu englischsprachigen, experimentellen
Lyrikern, Kulturinstituten, Zeitschriften und Verlegern zu kniipfen. Den schlechten
offentlichen Stand experimenteller Lyrik in Osterreich und Deutschland in der ersten Hilfte
der 1960er Jahre scheint Jandl zum Anlass zu nechmen, sich und seine Texte verstarkt im
anglo-amerikanischen Raum zu positionieren. Die besondere Dringlichkeit jener
Hinwendung zum englischsprachigen Raum wird deutlich, wenn man bedenkt, dass
Wolfgang Maier, Verleger beim Insel-Verlag, Jandl fiir seine Gedichte 1963 noch als
»Scharlatan (PW 11, 194) bezeichnet. Gleichermallen ungiinstig fillt 1964 noch die
Bewertung Siegfried Unselds vom Suhrkamp Verlag aus: Jandl sei ,,der traurige Fall eines
Lyrikers ohne eigene Sprache* (PW 11, 194). Obwohl beide Verleger ihr Urteil spéter
revidieren werden (vgl. PW 11, 194, 227), spiegelt ihre professionelle Einschédtzung einen
wichtigen Teil des weitreichenden Ressentiments gegeniiber der experimentellen Poesie der
50er und 60er Jahre (vgl. PW 11, 101-104) in Osterreich und Deutschland wider.

Uber seine in publikationstechnischer Hinsicht wenig fruchtbare Korrespondenz mit
dem Insel-Verlag lernt Jandl 1964 allerdings den Ubersetzer und damaligen Lektor Klaus
Reichert kennen. ,,Klaus Reichert, anglophil wie ich® (PW 11, 194), war allerdings ebenfalls
nicht an Jandls eigenen Texten interessiert als vielmehr daran, ihn fiir die Ubersetzung von
Robert Creeleys experimentellem Roman The Island zu gewinnen. Der iiber 16 Jahre
andauerende Briefwechsel zwischen den beiden Ménnern gibt einerseits einen lebendigen
Eindruck von Jandls schwieriger Auseinandersetzung mit der deutsch-Osterreichischen
Verlagslandschaft und andererseits von seiner intensiven Ubersetzungsarbeit. Vermittelt

durch Reichert iibertriigt Jandl nicht nur Creeleys The Island (ersch. in Ubs. 1965) fiir den

30 Vgl. Auslandsaufenthalte in England, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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Insel Verlag, sondern auch John Cages Silence (ersch. in Ubs. 1969) fiir den Luchterhand
Verlag und Gertrude Steins Narration (ersch. in Ubs. 1971) fiir Suhrkamp. Dariiber hinaus
planten Jandl und Reichert in den friihen 60er und 70er Jahren die Ubersetzung von Steins
Tender Buttons, Q.E.D. und Ida sowie auch von Charles Olsons Call me Ishmael’' Im
Briefwechsel mit Reichert tritt Jandl sowohl als Ubersetzer als auch als Dichter auf. Die
beiden diskutieren sprachliche und poetische Fragen und verweisen auf Entwicklungen und
Neuerscheinungen im internationalen Literaturbetrieb. Ebenso ist Jandls produktiver
Austausch mit dem anglo-amerikanischen Sprachraum wiederholt Thema der
Korrespondenz: Sei es in Form von Berichten iiber Lesungen und Aufenthalte im
englischsprachigen Ausland oder auch als Anfrage zur Hilfestellung bei der Kontaktierung
anglo-amerikanischer Verlage.”> Der Zeitraum zwischen 1964 bis 1973 markiert nicht nur die
intensivste Phase ihres Briefverkehrs, sondern auch die des wirksamsten Eindringen Jandls in
den englischsprachigen Literaturraum.

Beispielsweise findet 1964, wihrend der Arbeit an der Ubersetzung von Creeleys
Roman, in Cambridge die First International Exhibition of Concrete and Kinetic Poetry statt
(28. November - 05. Dezember 1964). In die Ausstellung werden neben Werken von John
Furnival, ITan Hamilton Finlay, Bob Cobbing, Reinhard Doéhl, Marry Ellen Solt, Haroldo und
Augusto de Campos auch Gedichte Jandls aufgenommen. Mit jenen Autoren wird Jandl in
den Folgejahren enge Kontakte und intensive Korrespondenzen unterhalten. So beginnt er
z.B. 1964 einen mehr als zwanzig Jahre andauernden und &uflerst eindringlichen
Briefwechsel mit dem schottischen Dichter und Landschaftsgestalter Ian Hamilton Finaly.>
Ihr Dialog reicht von privaten Themen, poetologischen Diskussionen, Fragen zur
Voffentlichung eigener Texte, internationalen Kontakte bis zur Verdnderung und Dynamik
des eigenen (Euvres. Schon 1964 1ddt Finaly Jandl zur Publikation eigener Texte, in dem von
Finaly = herausgegebenen  Journal fiir  zeitgendssische,  experimentelle  Lyrik
Poor.Old. Tired.Horse, ein.’* In den 1960er und noch bis in die 80er Jahre hinein publiziert

Jandl eigene Gedichte in denen von Finaly und Bob Cobbing herausgegebenen,

*1'Vgl. Briefwechsel mit Suhrkamp Verlag. Vgl. Briefwechsel mit Klaus Reichert, ONB, LIT, Nachlass Ernst
Jandl. Mehr zu Jandls Ubersetzungsarbeit vgl. Kap. 2.b.

32 Vgl. Ernst Jandl Briefwechsel Klaus Reichert (z. B. Jandls Briefe vom 28.06.1965 und 25.09.1973.), ONB,
LIT, Nachlass Ernst Jandl.

33 Vgl. Ernst Jandl Briefwechsel Ian Hamilton Finlay, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

**Vgl. Ebd. Der Name von Finalys Lyrik-Journal ist eine Hommage an Robert Creeley, aus dessem Gedicht
Please der Titel des Journals stammt.



45

avantgardistischen Lyrik- und Literaturmagazinen. Cobbing war Mitte der 60er Jahre Leiter
des avantgardistischen Better Books London und von 1950-2002 Herausgeber des
innovativen Writers Forum, wo u.a. Autoren und Kiinstler wie Allen Ginsberg, Anselm
Hollo und John Cage ihre Texte verdffentlichten.

Im Mai 1965 unterbricht Jandl dann fiir ca. sechs Wochen seine Arbeit an der
Ubersetzung von Creeleys The Island, um zu einer ausgedehnten Lese- und Vortragsreise
durch GroBbritannien aufzubrechen. Diese Reise wird Jandl als Dichter nachhaltig
beeinflussen. Vom 03. Mai bis zum 12. Juni 1965 reist er — nun zum dritten Mal seit seiner
Kriegsgefangenschaft — nach GroBbritannien, um dort tiber London, Cambridge, Edinburgh,
Glasgow, Leeds, Gloucester und Oxford seine personlichen Kontakte zu Dichtern,
Zeitschriften, Verlagen und Kulturinstituten zu vertiefen oder auszuweiten. So trifft er z. B.
in London Erich Fried, Michael Horovitz, Michael Hamburger, Christopher Middleton, Bob
Cobbing, George McBeth, Pete Brown sowie Allen Ginsberg.” In Edinburgh trifft sich Jandl
mit lan Hamilton Finaly und in Glouchester besucht er den Monch Dom Sylvester Houédard,
der in GroBbritannien in den 50er und 60er Jahren nicht nur durch seine eigenen konkreten

«36 _ bekannt wurde, sondern auch als Theoretiker konkreter

Gedichte — ,,typewriter drawings
Poesie aktiv war. Den Hauptteil seiner Reise schlieft Jandl mit einem Besuch am St.
Catherine‘s College in Oxford ab. Wo er, anldsslich der dort veranstalteten Second
International Exhibition of Experimental Poetry, die auch Gedichte Jandls prisentierte, einen
Vortrag zum Thema Osterreichische Lyrik seit 1945 hilt.’” Auch die BBC spielt im Juni
1965 Gedichte Jandls (in Zusammenarbeit mit Bob Cobbing).*® Jandls Kontakt zur BBC wird
ein Jahr spéter (im Juli 1966) durch seine Teilnahme am BBC Radiophonic Workshop in

London unter der Leitung von George MacBeth zu einer Radioproduktion von Jandls 73

Radiophone Texte ausgeweitet.”” Wenige Monate nach seiner GroBbritannientour im Juni

*In Jandls Nachlass finden sich umfangreiche und iiber Jahrzehnte andauernde Korrespondenzen mit
Verlegern, Dichtern und Ubersetzern, die alle Mitte der 1960er Jahre beginnen, wie z. B. mit Bob Cobbing
(1965-1998), Michael Horovitz (1965-1996), Dom Sylvester Houedard (1965-1976) und Michael Hamburger
(1964-1997).

*® Ernst Jandl: A Lecture on Concrete Poetry, University of Wisconsin, 16.11.1971, ONB, LIT, Nachlass Ernst
Jandl.

37 Vgl. Auslandsaufenthalte in England, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

38 Vgl. Ernst Jandl Briefwechsel mit Bob Cobbing, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. auch Ernst Jandl
Briefwechsel Klaus Reichert (Brief vom 28.06.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

* Vgl. Ernst Jandl: 13 Radiophone Texte, zit. n. :
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1965 reist Jandl ein viertes Mal nach England, um am 29.10.1965, im Londoner Institute of
Contemorary Arts (ICA), einen Vortrag zur Geschichte und Situation der Experimental
Poetry in Europa sowie in Nord- und Siidamerika zu halten.** Sein Vortrag ist eingebettet in
die von Jasia Reichardt kuratierte Ausstellung Between Poetry and Painting (ICA London,
22.10.-27.11.1965). Ebenso wie Jandl in diesen Vortrdgen die Genese und Entwicklung der

“4! charakterisiert, so ist

konkreten Poesie immer wieder als ein ,,international movement
auch er bemiiht, sich selbst mit seinen Texten und Vortrigen als sichtbarer Akteur in dieser
Bewegung zu etablieren.

Der fiir Jandls internationales Projekt allerdings bedeutungsvollste Teil seiner
Junireise lésst sich jedoch genau auf einen Tag datieren: den 11. Juni 1965. An diesem Tag
findet in der Londoner Royal Albert Hall eine legenddre Gruppenlesung statt. Das Poetry-
Event trigt den Titel Wholly Communion: International Poetry Incarnation und die
ausverkaufte Albert Hall ist mit ca. 7000 Zuhorern gefiillt, die gekommen sind, um die Stars
der internationalen Beat Generation zu horen: Allen Ginsberg, Michael Horovitz, Adrian
Mitchell und Lawrence Ferlinghetti. Ernst Jandl tritt in der Albert Hall als einer unter 17
hauptséchlich amerikanischen und englischen Beat Poets auf und wird mit seiner
Performance von schtzngrmm, fortschreitende rdude und ode auf N zur Sensation des
Abends. Alexis Lykiard, selbst anwesend und das Ereignis dieser Lesung fiir Peter
Whiteheads Film Wholly Communion kommentierend, sagt iiber die unerwartete und nahezu
extatische Kraft von Jandls Performance:

But one of the most impressive moments was when the Austrian Ernst Jandl
read and the audience successively turned football crowd, Boy Scout rally,
and wolfpack [...] [H]is sound poems rose to a crescendo, a rhythmic furore
aided and abetted by the claps and cries of the crowd [...]. It was perhaps the
most extraordinary event of the evening.*

http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:Ap3jeX VPwHcJ:continuo.wordpress.com/2010/07/07/
ernst-jandl-13-radiophone-texte-2/+BBC+Jandl&cd=5&hl=en&ct=clnk&source=www.google.com [konsultiert
am 04.06.2011].

% Vgl. Auslandsaufenthalte in England, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. auch Ernst Jandl: Experimental
Poetry, Vortrag ICA London 1965, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

*! Ernst Jandl: Experimental Poetry, Vortrag ICA London 1965, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

2 Alexis Lykiard: Wholly Communion, International Poetry Incarnation. Poetry at the Royal Albert Hall,
London, June 11th 1965, introduction by Alexis Lykiard, illustrations from the film by Peter Whitehead, New
York: Gove Press 1965, S. 6.
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Auch Bob Cobbing, der britische Dichter experimenteller Poesie, unterstreicht die
hervorstechende, begeisternde und vor allem nachhaltige Wirkung von Jandls Auftritt, am
11. Juni 1965 vor einem Massenpublikum und international etablierten Dichtern:

This multinational performace drew the biggest audience for poetry ever to be
assembled in England. Ernst was the star-turn, and even though he was
reading to a foreign audience, had them all, all six thousand of them, joining
in, chanting with him his ODE TO N, a powerful anti-leadership, anti-war
poem. It was sensational. In those few minutes, Ernst Jandl, the Austrian,
made sound poetry popular, brought about its coming-of-age, and this was in
England.”

Das Erlebnis prompter Bestitigung seiner experimentellen Gedichte durch ein
Massenpublikum hinterlie8 einen tiefen Eindruck bei Jandl. Die Riickkehr ins
kulturkonservative Wien bedeutete im Licht der Ereignisse in der Albert Hall fiir Jandl
zugleich das erneute Verschwinden im Loch der Nicht-Offentlichkeit sowie abermals die
Konfrontation mit der Aburteilung seiner Gedichte als ,,lyrischen Abfall aus der Miilltonne*
(PW 11, 103). Auch Cobbing weist auf Ablehnung des poetischen GroBevents im
kulturkonservativen Osterreich hin: ,,Ernst’s performace was said to have brought dishonour
on his country in a foreign land.***

Die Bedeutung dieser Englandreise sowohl fiir Jandls Einbindung in den
internationalen Kontext experimenteller Poesie als auch in Bezug auf die konkrete
Anerkennung seiner dichterischen Arbeit tritt in einem ldangeren Brief an Klaus Reichert vom
28.06.1965 offen zutage:

England war grossartig — mein bester Aufenthalt bisher, in diesem Land. So
viele nette Leute getroffen — u.a. Erich Fried, Michael Hamburger,
Christopher Middleton, Andrej Wosnessenskij (den ich, da er Suhrkamp-
Autor ist, als Zeugen nenne fiir die Wirksameit meiner von Suhrkamp
verschmdhten Gedichte! Er will sogar mit mir gemeinsam in Wien lesen —
aber das wird sich bei den Wiener Verhéltnissen nicht machen lassen [...]),
Mike Horovitz, lan Hamilton Finlay, Bob Cobbing, Mike Weaver, Prof.
Leonard Forster, George McBeth, Edward Lucie-Smith, Pete Brown,
Ginsberg, Ferlinghetti und Corso — Vortrdge und Lesungen gehalten,
diskutiert, schliesslich als einer unter 17 in der ausverkauften Albert Hall
aufgetreten und die Leute zum Briillen und Mitmachen gebracht --- ja, so

* Bob Cobbing: Ernst Jandl. In: Fiir Ernst Jandl, Texte zum 60. Geburtstag, Werkgeschichte, hrsg. v. Kristina
Pfoser-Schewig, Wien: Zirkular 1985, S. 13.
* Ebd.
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wiirde ich mir das Leben als Dichter vorstellen (mit gewissen

Unterbrechungen, um neues Material zu produzieren).*’
Jandls Englandreise wird zum lebendigen Zeugnis der ,,Wirksamkeit [s]einer von Suhrkamp
verschmdhten Gedichte* und sein Auftritt in der Albert Hall wird ihm gleichsam zum
Sinnbild seiner rechten Dichterrolle. Als ein Dichter, der sich im lebendigen und direkten
Dialog mit seinem Publikum befindet, wird sich Jandl spéter immer wieder inszenieren. Das
durch den Sprecher verlebendigte, poetische Wort erhilt, eingebettet im Kontext seiner
Performance vor einem Massenpublikum, eine dynamische Prisenz, die das einldst, was
Jandl ,,die Fortsetzung des Kunstwerks in den Raum hinein* (PW 11, 55) nennt. Der
aullerordentliche Erfolg von Jandls Werk ist maf3geblich an seine Prdsenz als Sprecher seiner
Gedichte gebunden. Schallplattenaufnahmen, Horspiele, Lesungen und Vortrdge, gehalten in
Osterreich, Deutschland, England, Russland und den USA, gehoren nicht nur zum
Nebenprogramm seiner dichterischen Arbeit, sondern stellen einen integralen Teil seines
(Euvres dar. Die Lyrik-Jazz Konzerte, die Jandl ab den spédten 1960er zu geben begann,
wurden oft von mehr als 1000 Leuten besucht.*® Aber die Wirksamkeit der lautlichen und
performativen Dimension des poetischen Wortes und seiner Manifestierung als einem ,,Stlick
gesprochener und gehdrter Realitit*’ erreicht in der Londoner Albert Hall 1965 zum ersten
Mal einen Hohepunkt, wie ihn Jandl zuvor nicht erlebt hat. Seine Performance findet sogar
Erwdhnung im Leitartikel — Stirring Times — des Literary Supplements der 7imes vom 17.
Juni 1965. Hier wird das Poetry-Event zusammenfassend als ,,literary history” bezeichnet:

Two styles came over as the best modes. [...] The chant was one way [...] the
other way was an admission of all the difficulties of structured verbalizing
[...]. This was the method of Ernst Jandl, the Viennese concrete poet, and the
reception of his collapse of language should be gratifying to the concrete
corps everywhere [...]."*

Jandl verweist Reichert in seinem Brief vom 28.06.1965 auf jenen Artikel und nimmt ihn
gleichermaflen zum Anlass und Zeugnis einer berechtigten Kritik am Ressentiment der

deutsch-osterreichischen Verlagslandschaft. Neben sein Hochgefiihl tritt die Erntichterung:

* Ernst Jandl Briefwechsel Klaus Reichert (Brief vom 28.06.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

* Bernhard Fetz: Ernst Jandl, in: Deutschsprachige Lyriker des 20. Jahrhunderts, hrsg. v. Ursula Heukenkamp
und Peter Geist, Berlin: Erich Schmidt Verlag 2006, S. 429-438, hier S. 429.

* Vgl. Monika Schmitz-Emans: Zwischen Sprachutopismus und Sprachrealismus, Zur artikulatorischen
Dichtung Hugo Balls und Ernst Jandls, in: ders., Die Sprache der modernen Dichtung, Miinchen/Stuttgart
(u. a.): Wilhelm Fink Verlag 1997, S. 157-173, hier S. 163.

*8 Stirring Times, in: The Times, Literary Supplement (17.06.1965), S. 519, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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Diese Idioten, muss ich schon sagen, als Pauschalurteil {iber die Verleger: in
diesen 6 Wochen hitten in England hunderte Exemplare von einem Buch von
mir verkauft werden konnen, wenn es eins gédbe, hunderte Stiick von einer
Schallplatte mit Sprechgedichten. Ein Gedicht im Daily Mirror, 5 Millionen
Leser, 6000 mindestes als Zuhorer in der Albert Hall, und noch viele Leute da
und dort, zweimal je ein Gedicht am Morgen in der BBC — so auf niichternen
Magen — in néchster Zeit nochmals einiges im dritten Programm... Wenn ich
von Geschéft die geringste Ahnung hitte, miisste ich mich auf
Vervielfiltigung und Vertrieb meiner eigenen Arbeiten, kombiniert mit
Lesungen, verlegen. Kennen Sie [John Calder], den Verleger? Auch er kann
bezeugen, wie meine Gedichte gewirkt haben [...].*
Der Umstand 1965 — also neun Jahre nach der Verdffentlichung von Andere Augen — kein
zweites Buch mit aktuellen Gedichten publizieren zu konnen, steht fiir Jandl in krasser
Diskrepanz zu der Resonanz, die er auf seiner GroBbritannienreise erfiahrt: Namentliche
Nennung und Hervorhebung seiner Performanceleistung in der 7imes, Publikation im Daily
Mirror, Auftritt in der Royal Albert Hall, Lesungen bei der BBC und an diversen
prestigetrachtigen Universititen sowie Kulturinstituten im GroBraum England. Die
experimentelle Spracharbeit Jandls, so scheint es, hat ihren Ort und ihr Publikum im
englischsprachigen Raum: die direkte Anerkennung des avantgardistischen Potentials von
Jandls Gedichten durch ein Massenpublikum, durch international bekannte Dichter, durch
zwei der grofften Tageszeitschriften Englands, durch eine der weltweit grofiten
Rundfunkanstalten sowie durch John Calder, dem britischen Verleger von Autoren wie
Samuel Beckett und William S. Burroughs, platzieren Jandls Gedichte in einem 6ffentlichen
Raum, der sich durch die Sensibilitit fiir den Beitrag sprachexperimenteller Texte zur
Hliterary history“50 der Nachkriegszeit bestimmt. Der Gegensatz zu Jandls Situation in
Osterreich konnte nicht groBer sein. Augenscheinlich wird der Unterschied, nimmt man sich
die Wiener Zeitung vom 19.06.1965 zur Hand: Hier werden das Event in der Londoner
Albert Hall und die vorgetragenen Gedichte lediglich als ,,Kuriositéiten“51 bezeichnet.
Jandls Aufenthalt in England folgen zahlreiche und regelmifBige Verdffentlichungen

z. B. in der schottischen Zeitschrift P.O.T.H. herausgegeben von Ian Hamilton Finlay, in dem

amerikanischen Journal Dimensions — Contemporary German Arts and Letters

4 Ernst Jandl Briefwechsel Klaus Reichert (Brief vom 28.06.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

*% Stirring Times, in: The Times, Literary Supplement (17.06.1965), S. 519, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

> Ernst Jandl Briefwechsel mit Dr. Sickinger (Brief vom 22.06.1965/ Zeitungsbeitrag vom 19.06.1965), ONB,
LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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herausgegeben von Leslie Willson oder auch in Christopher Middletons Lyrikanthologie
German Writing Today, die 1967 bei Penguin Books erscheint.’” Ebenso werden Jandls
Gedichte in der zweiten Hélfte der 1960er Jahre wiederholt im Literary Supplement der
Times besprochen und abgedruckt.”

Als Resultat beginnt Jandl ab 1965 immer wieder zu betonen, selbst zum ,,Zweig der

internationalen avantgardistischen Dichtung*>*

zu gehoren. Im Verbund mit der Wiener
Gruppe und anderen Osterreichischen Autoren, wie z. B. Raoul Hausmann, Heinz Gappmayr
und Gunter Falk, versteht Jandl nun explizit seine eigene Spracharbeit als einen ,,Beitrag zu
einer ,konkreten‘ und ,experimentellen‘ modernen Weltdichtung™ (PW 11, 12). Dabei sicht
er sich sowohl in einer aktiven als auch einer vermittelnden Rolle: Beispielsweise stellt er in
seinen Vortrdgen aus den 1960er und 70er Jahren im englischsprachigen Raum meist die
Entwicklungen und Situation der deutschen und Osterreichischen Poesie vor, wihrend er im
deutschsprachigen Raum den anglo-amerikanischen Kontext experimenteller Poesie
herausstellt. Dies gilt auch fiir seine Ubersetzerarbeit. Jandl iiberstetzt nur solche Autoren,
die seinem eigenen Experimentalismus nahe stehen, z. B. Stein, Creeley, Cage, und zu deren
Verbreitung im deutschsprachigen Raum er beitragen mochte. So formuliert es Jandl auch in

zwei Briefen an Reichert zum Thema seiner Creeley-Ubersetzung:

Mir gefzi.l_lt das Buch iibrigens ausnehmend gut, und ich hoffe, daf3 ich, wenn
ich den Ubersetzungsauftrag bekomme, dazu beitragen kann, es im deutschen
Sprachraum zu einem Erfolg zu machen.™

Ich hoffe aber, da3 Sie es mir glauben, daf} es viel mehr der Roman selbst und
die Personlichkeit Creeleys ist, die es mich wiinschen lieen, das Buch zu
{ibersetzen, als das Honorar.®

Neben seinen Ubersetzungen und Vortrégen sind es auch Rezensionen, in denen Jandl eine

Vermittlerfunktion einimmt. So schreibt er z. B. im Dezember 1965 einen sechsseitigen Text

> Vgl. Ernst Jandl Briefwechsel Ian Hamilton Finaly, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. Material zu
Dimensions, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. Christopher Middleton (Hrsg.): German Writing Today.
London: Penguin Books, 1967, S. 143f.

> Vgl. Catching the Eye, in: The Times. Literary Supplement, London, 20.07.1965, S. 651. Vgl. Writing by
Ear, in: The Times. Literary Supplement, London, 28.09.1967, S. 912.

>* Ernst Jandl: Konkrete Poesie in Grossbritanien, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

55 Ernst Jandl Briefwechsel Klaus Reichert (Brief vom 22.11.1964), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

5 Ernst Jandl Briefwechsel Klaus Reichert (Brief vom 08.01.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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zur Entwicklung und zum Umfeld der konkreten Poesie in GroBbritannien.’’ Sich Dom
Sylvester Houedard, dem englischen Dichter und Lyriktheoretiker, anschlieBend, bezeichnet

«“3%  Damit verweist er auf die

Jandl die britische Lyrikbewegung als ,,wider concrete
Integration und Vermischung von Beat Poetry, Performace Art, Malerei und traditionellen
Schreibweisen mit den Methoden konkreter Poesie. Jandls Rezension klirt auch iiber die
Formen und wichtigsten Vertreter der neuen britischen Poesie auf. Er sieht ihre Wurzeln in
den Werken von Dichtern wie ,,Gertrude Stein, James Joyce, August Stramm, Kurt

Schwitters”’

. Des Weiteren pladiert Jandl dafiir, die neue Poesie nicht als Inselphdnomen zu
begreifen, sondern sie ist das Ergebnis eines regen Austausches mit der ,,neuen
amerikanischen Lyrik (Beat; Black Mountain School; Charles Olson, Robert Creeley).“®° Es
sind die internationalen Vernetzungen, die Jandl in seinen Selbst- wie Fremddarstellungen
immer wieder betont.’'

Das Ende der 1960er Jahre steht fiir Jandl wieder im Zeichen der Ubersetzung eines
amerikanischen Autors: John Cage. 1969 iibersetzt Jandl vier Texte aus Cages beriihmter
Vortragssammlung Silence: die Lecture on Nothing, die Lecture on Something, den Vortrag

45° for a Speaker und Cages Nachwort zu seinem Band.®* Die Vortrige sind formal einem

Musikstiick dhnlich durchkomponiert und zielen auf die Vergegenwértigung — Performance —

37 Vgl. Ernst Jandl: Konkrete Poesie in Grossbritanien, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. auch Ernst Jandls:
Konkrete Poesie in Grofbritannien. In: Neute Texte, Linz, 1969 (Heft 2), ohne Paginierung.
¥ Ebd. Wichtige, von Jandl besprochene, Vertreter der konkrten Poesie in GroBbritannien sind u.a. Ian
Hamiltion Finaly, Edwin Morgan, John Furnival, Michael Horovitz, Pete Brown und Bob Cobbing.
2(9) Ernst Jandl: Konkrete Poesie in Grossbritanien, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

Ebd.
%! Davon zeugen auch: Jandls Ubertragung von John Furnivals Textplastik Devil Trap in langen Sprechtext mit
dem Titel TEUFELSFALLE (PW 4, 136-154) aus dem Jahr 1965 (Vgl. Ursula Storch, in: EJS, S. 76ff.). 1966
rezensiert Jandl Michael Horovitz* erstes Buch, Strangers, und stellt auch hier dessen internationale Anbindung
an amerikanische Autoren wie Allen Ginsberg und Charles Olson heraus (Vgl. Ernst Jandls zu Michael
Horovitz® ,,Strangers®, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.). Er verfasst er einen kiirzeren Text zum Thema
Underground — Beat und Pop Poetry in England und tubertragt 1970 aus der von Michael Horovitz
herausgegebenen Lyrikanthologie Children of Albion — Poetry of the ,Underground in Britian Texte von Pete
Brown und Charles Cameron ins Deutsche (Vgl. Ernst Jandl: Underground. Beat und Pop Poetry in England,
ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. Michael Horovitz (Hrsg.): Children of Albion. Poetry of the
,Underground® in Britian. London: Penguin Books, 1969.). Aber auch in ungekehrter Richtung, vom deutschen
in den englischen Sprachraum, wird Jandl tdtig und versucht bestehende, internationale Verbindungen zu
erweitern: In der Korrespondenz mit Finlay und Willson, den Herausgebern von P.O.T.H. bzw. Dimensions,
schligt Jandl regelmiBig andere deutsche und &sterreichische Autoren fiir mégliche Ubersetzungen und
Verdffentlichungen vor (Vgl. Ernst Jandl Briefwechsel lan Hamilton Finaly, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
Vgl. Ernst Jandl Briefwechsel Leslie Willson (1968-1994), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.).
62'Vgl. John Cage: Silence, Vortrag iiber nichts, Vortrag iiber etwas, 45 Minuten fiir einen Sprecher, iibers. a. d.
Amerikan. v. Ernst Jandl, hrsg. v. Helmut HeiBlenbiittel, Neuwied, Berlin: Luchterhand 1969. Neuauflage: John
Cage: Silence, iibersetzt a. d. Amerikan. v. Ernst Jandl. Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag 1995.
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des Ausgesagten ab. Jandl nahm nur solche Ubersetzungsauftriige an, wo ihn der Text selbst
faszinierte und im Falle Cages diirfte dies insbesondere seine radikale Verwischung der
Grenzen zwischen Musik und Sprache sowie der performative Aspekt der cageschen
Vorlesungen gewesen sein.”’ Die Auseinandersetzung mit Cage hat poetologische Relevanz
fiir Jandl. Er integriert Zitate Cages in eigene Vortrige, Lesungen und Gedichte.®* Das wohl
bekannteste Zitat Cages fungiert spiter sogar in Jandls Frankfurter Poetik Vorlesungen (PW
11, 235; 236; 287) als eine Art Schreib-Motto: ,,I have nothing to say and I am saying it and

%> Mit der Ubersetzung und Integration Cages ins eigene Werk,

that is poetry as I need it.
schlieft Jandl gewissermaflen einen transatlantisch aufgespannten Kreis: Denn Cage als ein
Schiiler der Neuen Wiener Schule und Arnold Schonbergs, der vor den Nazis in die USA
flichen musste, steht als Kiinstler in stindigem Kontakt und Austausch mit der européischen,

speziell auch deutschen Musiklandschatft.

2.2.3 USA (1970-1972) — Besuch einer Gesellschaft in Bewegung
Amerika wird fiir Jandl schlieBlich zum ideellen Statthalter einer Gesellschaft in Bewegung:

New York, Chicago und Washington sind die Orte, ,,where all the important things happen
today and where one feels tremendous energies at work. [...] Americans, it seems, want to get

on; people here [in Vienna] like to stay where they are, most of them.”*

Der Beginn der
1970er Jahre markiert einen Hohepunkt in Jandls Bemiihungen um den transatlatischen
Briickenschlag: 1969 schlieft er die Arbeit an Cages Ubersetzung ab, 1970 erfolgt der
Auftrag Gertrude Steins Narration® fiir Suhrkamp ins Deutsche zu iibertragen, im September
1971 folgt ein semesterlanger Aufenthalt an der University of Texas in Austin und im Mai

1972 geht Jandl zusammen mit Friederike Mayrdcker auf eine ausgedehnte Lesetournee

% Von friih an experimentierte Jandl mit der Verkniipfung von Dichtung und Performace, davon zeugen seine
unzéhligen Auftritte und Lesungen. Dariiber hinaus ist Jandls eigene Dichtung von friih an an den Grenzen
zwischen Wort, Bild und Musik angesiedelt und Grenziiberschreitungen gehdren zu seiner gwohnten Praxis. So
hebt er beispiclaweise an seiner Ubertragung von Furnivals beweglicher Textplastik Devil Trap in einen
Sprechtext hervor, dass hier ,,Poesie unterwegs [ist] zur Musik und schlieBlich, den einen FuB} hier, den anderen
driiben, auf der Grenze zwischen beiden verharr[t] (PW 11, 123).

4 Vgl. Ernst Jandl: Notes zu ,Spaltungen“ (1971), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. Ernst Jandl:
Grenziiberschreitungen in der Kunst der Gegenwart, Europiisches Forum Alpbach (1978), ONB, LIT, Nachlass
Ernst Jandl.

% John Cage: Lecture on Nothing, in: ders., Silence, Lectures and Writings. Middelton, CT: Wesleyan
University Press 1973, S. 109.

% Ernst Jandl Briefwechsel mit Merle Brower (Brief vom 15.05.1972), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

%7 Gertrude Stein: Narration, Four Lectures, With an introduction by Thornton Wilder, Chicago: The University
of Chicago Press 1935. Gertrude Stein: Erzéhlen, Vier Vortriage, Mit einem Vorwort von Thornton Wilder, Aus
d. Amerikan. v. Ernst Jandl, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1971.
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durch die USA, wo er u. a. in New York City, Philadelphia, Washington D.C., Chicago und
Boston Vortrige halten wird.®® Die eigentliche Planung eines lingeren Amerikaaufenthalts
beginnt zwar schon Mitte der 1960er Jahre, zur Verwirklichung kommt es aber erst 1971:
Vermittelt durch Christopher Middleton, einem Freund Jandls, Dichter, Ubersetzer und
Professor am Germanistischen Institut der University of Texas, ergibt sich die Moglichkeit,
ein Semester als Visting German Writer in Austin (Texas) zu verbringen. Auf Middletons
Vorschlag reagiert Jandl in einem Brief vom 12.Dezember 1966 mit freudiger Erwartung:

Friederike and I should love to go to Austin for a term, and we could certainly
get leave from our schools. I should certainly be able to manage those 8 or
nine hours of language teaching and poetry seminar a week. So if you could
start asking around, and perhaps even forward my name, this would be
splendid.”’

Jandls Einstellung zu einem mdglichen Aufenthalt in den USA wird allerdings in den
folgenden fiinf Jahren noch zwischen Zusage, Unentschiedenheit, Absage und erneuter
Zusage schwanken.”” Am 07. Mai 1971 gibt er jedoch seine Zusage fiir einen semesterlangen
Aufenthalt (September bis Dezember 1971) an der University of Texas in Austin:

And now [...] comes your question [...] whether I would wish to come to
Austin as a “Visting German Writer” from mid-September til mid-December,
and of course I cannot say no, and I have to say yes, yes it seems marvellous. I

say yes [...]."!

%% vgl. Briefwechsel Jandl — Middleton (Brief vom 23.02.1972) Harry Ransom Center, University of Texas at
Austin, Christopher Middleton Correspondences, Series 11, Box 23, Folder 8, Correspondences with Ernst Jandl.
(Im Folgenden zitiert als Harry Ransom Center.) Vgl. auch Ernst Jandl Briefwechsel Merle Brower (Brief vom
15.05.1972), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Die Lesereise findet vom vom 07. April bis zum 04. Mai 1972
statt und fithrt Jandl und Mayrocker durch den Osten der USA. Auch hier begann die Planung der Reise schon
vor Jandls Aufenthalt an der University of Texas und wurde von Jandl in Zusammenarbeit mit dem Austrian
Institute in New York City durchgefiihrt. Die Stationen ihrer Reise fiihren sie z. B. zu so prestigetrichtigen
Institutionen wie dem Swarthmore College in Philadelphia (12.04.1972), der Georgetown University in
Washington D.C. (14.04.1972), der Emory University in Atlanta (19.04.1972), der University of Chicago
(21.04.1972) und der Brown University in Providence (01.05.1972).

% Ernst Jandl Briefwechsel Christopher Middleton (Brief vom 12.12.1966), Harry Ransom Center.

7 Jandl sorgt sich um ,,the kind of work and the social commitments, the amount of privacy one could expect,
things like that. Then it seems difficult to separate U.S.A. and Vietnam, to me at least [...]. On the other hand,
being near you would be most pleasant to me and Friederike, and the new experiences which one expects in the
U.S. would really be welcome, and might give one material for further work [...].”Briefwechsel Jandl —
Middleton (Brief vom 07.05.1967), Harry Ransom Center.

"' Ernst Jandl Briefwechsel Christopher Middleton (Brief vom 07.05.1971), Harry Ransom Center.
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Mit dem Aufenthalt in den USA erfiillt sich Jandl einen Wunsch, um dessen Verwirklichung
er sich schon zwanzig Jahre zuvor bemiiht hatte, mit dem Antrag um ein Fulbright
Stipendium fiir einen Lehreraustausch in Washington D.C. (195 1).”?

In Austin tritt Jandl in der Funktion eines Dozenten und Dichters auf. Er unterrichtet
zwel Kurse fiir Germanistikstudenten: ein im zwei-Wochen-Takt stattfindendes Kolloquium
mit dem Titel Interne und Externe Erfahrungen eines Gedichteschreibers und ein zweimal
wochentlich stattfindendes Seminar zum Thema Lektiire und Analyse moderner
deutschsprachiger Texte.” Das Programm und die Textauswahl bestimmt Jandl fiir beide
Veranstaltungen selbst. Den Fokus der Lehrveranstaltungen lenkt er auf die Entwicklungen
der experimentellen Lyrik der Vor- und Nachkriegszeit sowie auf ihren internationalen
Kontext: Jandl bespricht u. a. Texte von Gertrude Stein, Kurt Schwitters, Eugen Gomringer,
Gerhard Rithm, Friedrich Achleitner, Helmut Heillenbiittel, Franz Mon, Emmett Williams,
Aram Saroyan, Ronald Azeredo, Luiz Angelo Pinto, Décio Pignatari und Bob Cobbing. Des
Weiteren hebt er interdisziplinire Tendenzen sowie Uberginge zwischen Gedicht und Bild
hervor, wie sie z. B. bei Dieter Roth (Film), John Furnival (Textplastiken), Dom Sylvester
Houedard (Schreibmaschinenbilder), Mary Ellen Solt (Figurengedichte) zu finden sind.”* Das
beudeutet also, dass Jandl neben der Prisentation eigener Gedichte vor allem auch auf die
international verbindenden Elemente der Lyrik der Gegenwart hinweist, wie z. B. die neue
Rezeption des Dadaismus, die Integration der Textoberfliche in den dichterischen Prozess,
die Verbindung von bildender Kunst und Poesie, die Asthetisierung der Stimme als
poetisches Element sowie die Asthetisierung der materiellen Qualitéiten von Buchstabe und
Laut. Jandl geht es um dsthetische Kohirenz im internationalen Raum.

Zusitzlich hidlt Jandl am 16. November 1971 einen Vortrag an der University of
Wisconsin in Milwaukee. Auch hier beziehen sich seine Ausfiihrungen auf Themen wie
,reasons for experimenting with language®, auf ,,different kinds of concrete [poetry]“, auf die

,Brit. Avant-garde poets®, auf die brasilianische Gruppe ,,Noigandres“, auf ,,poetry and

> Vgl. Ernst Jandl: Antrag auf Fulbright Stipendium, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

7 Vgl. Ernst Jandl: Seminar ,,Lektiire und Analyse moderner deutschsprachiger Texte, ONB, LIT, Nachlass
Ernst Jandl. Vgl. Ernst Jandl: Colloquium ,,Interne und Externe Erfahrungen eines Gedichteschreibers, ONB,
LIT, Nachlass Ernst Jandl.

" Vgl. Ernst Jandl: Colloquium ,Interne und Externe Erfahrungen eines Gedichteschreibers®, ONB, LIT,
Nachlass Ernst Jandl.
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tradition®, auf , international poetry (problem of translation) und ,,modern art & society”.”

Besonders die frisch abgeschlossenen Ubersetzungen von Gertrude Stein und John Cage
scheinen in seine Vorlesungen und Lehrveranstaltungen hineinzuwirken. Denn ganz
grundsdtzlich schulde alle experimentelle Poesie, so Jandl, ihre poetische Freiheit der
Dichterin Gertrude Stein:
[She] is the one to whom anyone who has it owes his or her freedom as a
writer; and of course she had to be of this country, just like John Cage had of
course to be of this country, and her name is a present, a continuous present,
for Gertrude Stein is Gertrude Stein is Gertrude Stein.’®
Als Reprisentanten des kiinstlerischen Experimentalismus der Vor- und Nachkriegszeit
stellen Stein und Cage feste Orientierungspunkte in dem von Jandl durchmessenen Raum
moderner Kunst und Poesie dar. An seinen Notizen zu Lesungen und Veranstaltungen lisst
sich ablesen, dass sich Jandls Selbstverstindnis als ,,Visting German Writer* an der
University of Texas durch eine dezidiert komparatistische Haltung bestimmt ist.”’

In einem etwas anderen Zusammenhang steht Jandls Ansprache an eine
amerikanische Glaubensgemeinde in der Highland Park Baptist Church in Austin, am 07.
November 1971 (vgl. PW 11, 70f). Eingeladen, um eine kleine Rede wéhrend der
Sonntagspredigt zu halten, wurde Jandl von Merle Brower, einem Kleiderladenbesitzer und
Freund Jandls. Abgesehen von seinem Vortrag Ich bin frei und mir ist schlecht, den Jandl
1991 in der Veranstaltungsreihe ,,Dichter predigen® in der St. Petri-Kirche in Liibeck hilt, ist
die Rede in der Highland Park Baptist Church Jandls einziger Auftritt in einer Kirche.”®

Anders als bei seinen sonstigen Vortrdgen in den USA stellt er hier insbesondere das

> Ernst Jandl: Material to be used for talk on Concrete Poetry, Lecture Milwaukee (16.11.1971), ONB, LIT,
Nachlass Ernst Jandl.

" Ernst Jandl: A Lecture on Concrete Poetry, Lecture Milwaukee (16.11.1971), S. 13, ONB, LIT, Nachlass
Ernst Jandl.

7 Zu einer besonderen Performance der Internationalitit konkreter Poesie kommt es dann in einer gemeinsamen
Lesung Jandls mit dem brasilianischen Dichter Augusto de Campos und der Amerikanerin Mary Ellen Solt, am
03. Dezember 1971, an der University of Texas (Vgl. Material zu Jandls Aufenthalt an der University of Texas
in Austin, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.). Dariiber hinaus besucht Jandl vom 28.-30. Oktober das
achtundzwanzigste Jahrestreffen der South Central Modern Language Association (SCMLA) in New Orleans,
was auf Jandls Interesse fiir die internationalen Perspektiven und Trends literaturwissenschaftlicher Forschung
hindeutet (Vgl. Emst Jandl: Material USA / New Orleans, Louisiana, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.). Denn
die SCMLA ist eine Untergruppe der Modern Language Association (MLA), dem groBten Verband fiir
Literaturwissenschaftler in den USA, mit heute iiber 30,000 Mitgliedern. Die jéhrlich stattfindenden,
internationalen Tagungen der MLA und ihrer Teilgruppen richten sich an alle Bereiche der
Literaturwissenschaften und Fremdsprachenstudien.

" Vgl. Ernst Jandl: Ich bin frei und mir ist schlecht. Veranstaltungsreihe ,,Dichter predigen® in der St. Petri-
Kirche Liibeck (09.06.1991), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.



56

Verhiltnis von Kunst und Leben ins Zentrum seiner Rede. Er betont, dass der inhédrente
Zusammenhang zwischen der ,,aullerpoetischen Realitdt“ (PW 11, 236) und der modernen
Kunst dem gemeinsamen Grundsatz einer dynamischen Entwicklung entspringt, an der beide
Bereiche partizipieren:

[Everything] is based on movement, on change, on discovery, on the
production of new things. This goes for every sphere of life — and in the case
of music, art, and poetry it means: what has been done has been done, and
need not and cannot be done again. What 4as to be done, now, is to produce
new things, things of today, not of the past. (PW 11, 71)

Jandls Rede in der Baptist Church kommt einem Glaubensbekenntnis zum Wesen
avantgardistischer Kunst und Poesie gleich: ,,You cannot retreat from the present, there is no
way back into the past, and ahead there are dim, vague shapes, strange, unfamiliar — the
future — and that is just where you have to go, step by step, carrying your light” (PW 11, 71).
Bringt man Jandls Rede in Zusammenhang mit einem Brief, den er knapp fiinf Monate nach
seiner Abreise aus Austin und nur wenige Tage nach seiner Lesereise durch die USA an
Merle Brower schreibt, wird die Symbolkraft Amerikas fiir Jandl deutlich:

Since my return on May 9, I sometimes feel that I see Vienna in a somewhat
different way. It is really a nice place, not quite in the center of the world, not
a place like New York or Chicago or Washington where all the important
things happen today and where one feels tremendous energies at work. [...]
And people here seem quite satisfied with what they have got, which is little
in comparison with the chances people have in your country. Americans, it
seems, want to get on; people here like to stay where they are, most of them.”

Die besondere Faszination Jandls fiir die USA und den amerikanischen Avantgardismus der
Vor- und Nachkriegszeit scheint in genau jener symbolhaften Reprisentation von Dynamik

zu liegen: ,, Americans [...] want to get on; people here like to stay where they are [...].“

" Ernst Jandl Briefwechsel Merle Brower (Brief vom 15.05.1972), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. auch
Jandls Einfiihrung zu seinem Horspiel ,,Spaltungen®, die er fiir seine USA-Tournee geschrieben hat: Fiir ihn ist
der ,,Hang, sich festzusetzen und zu bleiben[, ] européisch, [der] Drang, sich weiterzubewegen und nach Neuem
zu trachten, amerikanisch [...].“ In: Ernst Jandl: Notes zu ,,Spaltungen®, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

% Ernst Jandl Briefwechsel Merle Brower (Brief vom 15.05.1972), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. In einem
weiteren Brief an Merle Brower, vom 02. August 1973, kiindigt Jandl sogar an, dass er ein drittes Mal und
wieder fiir einen langeren Zeitraum plant, nach Amerika zu kommen: ,,I probably shall be in the U.S.A. for a
third time early in February, 1974, as a guest of the University of Oklahoma in Norman. Possibly I shall then
travel to the west coast for the first time, and perhaps I shall also revisit Austin [...].” (Ernst Jandl Briefwechsel
Merle Brower (Brief vom 02.08.1973), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.)



2.3 Ernst Jandl als Ubersetzer
Dass Ernst Jandl englischsprachige Texte iibersetzte, ist kein Geheimnis. Er selbst hat an

verschiedenen Stellen darauf hingewiesen (vgl. PW 11, 194) und auch von der Forschung ist
Jandls Ubersetzertitigkeit zu Robert Creeley, Gertrude Stein und John Cage zur Kenntnis
genommen worden.' Dass Jandls iibersetzerische Betitigung allerdings auch Autoren wie
T.S. Eliot, Carl Sandburg, W.H. Auden und sogar Velemir Chlebnikov einbegreift, ist
hingegen wenig bekannt. Bezieht man Jandls Dolmetscheraufgaben als amerikanischer
Kriegsgefangener mit ein, so umspannt seine Arbeit als Ubersetzer etwas mehr als fiinf
Jahrzehnte. Eine Analyse zur Prigung und Bedeutung der Ubersetzerarbeit Jandls fiir sein
eigenes dichterisches Werk ist dabei noch immer ein Forschungsdesiderat. Aus dieser
Perspektive verstehen sich die folgenden Ausfithrungen weniger als Kontrast zur
gegenwértigen Jandl-Forschung, sondern dienen vielmehr einer ersten kritischen Erarbeitung
und Verortung der Rolle der Ubersetzung im jandlschen (Buvre.

Ernst Jandls Ubersetzertitigkeit ldsst sich in drei Phasen gliedern: eine friihe, eine
mittlere und eine spite Phase. Prizisierend muss hinzugefiigt werden, dass das, was im

Folgenden als ,Phase‘ bezeichnet werden wird, mitunter lediglich einen Zeitraum von zwei

' Meiner Kenntnis nach gibt es derzeit weder eine Monografie noch einen Aufsatz, in dem Jandls langjahrige
und vielgestaltige Ubersetztertitigkeit im Fokus einer kritischen Analyse steht. Frieder von Ammon hat 2010 in
Wien einen bisher unverdffentlichten Vortrag zum Thema ,,Poetisches Ubersetzen, Ernst Jandl als Ubersetzer
Audens, Chlebnikovs, seiner selbst und einiger anderer (T.S. Eliot, Carl Sandburg)” gehalten. Dirk Weissmann,
der zum Phiinomen und der Tradition der homophonen Ubersetzung forscht, hat 2013 einen Aufsatz zu Jandls
»Oberflacheniibersetzung* von William Wordsworth My Heart Leaps Up geliefert: Vgl. Dirk Weismann:
Ubersetzung als kritisches Spiel, Zu Ernst Jandls oberflicheniibersetzung, in: Das Spiel in der Literatur, hrsg. v.
Philippe Wellnitz, Berlin: Frank & Timme 2013, S. 119-132. Vgl. auch Dirk Weissmann: Ernst Jandl et la
traduction homophonique : a propos de la genése et de la fortune d’un nouveau genre de la traduction, Etudes
germaniques (erscheint 2014). Vgl. ebenfalls zu Jandls Oberflacheniibersetzung: Christopher J. Wickham :
Vom Wert der Worte, Zu Ernst Jandls oberflicheniibersetzung, in: Germanisch-Romanische Monatsschrift, H.
57-3 (2007), S. 365-370.] In der Forschung finden Jandls Ubersetzungsarbeiten zwar vereinzelt Erwéhnung,
jedoch beschrianken sich die Ausfithrungen zumeist auf eine beildufige Angabe der Namen Steins, Cages und
Creeleys oder auf Jandls Eigeniibersetzungen. Vgl. z. B. Luigi Reitani: Zwischen (und unter) den Sprachen
unterwegs, Ernst Jandls Poetik der Mehrsprachigkeit, in: Wir JandIn! Didaktische und wissenschaftliche Wege
zu Ernst Jandl, hrsg. v. Hannes Schweiger und Hajnalka Nagy, Innsbruck: Studienverlag 2013, S. 52-61. Vgl.
Monika Schmitz-Emans: Ernst Jandl und die internationale Avantgarde, in: EJS, S. 55-66, hier S. 66. Michael
Hammerschmid / Helmut Neundlinger: von einen sprachen, Poetologische Untersuchungen zum Werk Ernst
Jandls, Innsbruck/Wien/Bozen: Studienverlag 2008, S. 180. Arne Rautenberg: etc is poetry — poetry is etc, in:
MRRD, S. 93. Monika Schmitz-Emans: Ernst Jandl, in: Deutsche Dichter des 20. Jahrhunderts, hrsg. v. Hartmut
Steinecke, Berlin: Erich Schmidt Verlag 1996, S. 676-689, hier S. 688. Monika Schmitz-Emans: ,,Ich habe
nichts zu sagen / Und ich sage es [...]*, Ernst Jandls produktive Auseinandersetzung mit John Cages Asthetik,
in: Sprachkunst, Beitrdge zur Literaturwissenschaft, Vol. 21 (1990a), S. 285-312, hier S. 285. Kristina Pfoser-
Schewig (Hrsg.): Fiir Ernst Jandl, Texte zum 60. Geburtstag Werkgeschichte, Wien: Zirkular 1985, S. 69, 89,
102, 107.
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Jahren umfasst. Der Begriff ,Phase‘ findet hier dennoch Anwendung, weil es im Folgenden
um die Herausstellung iibergreifender Charakteristika von Jandls Zugang zur Ubersetzung im
allgemeinen sowie zum Werk spezieller Autoren gehen soll. Die Rede von drei zu
unterscheidenden Zeitintervallen dient also der Markierung sowie der Abgrenzung
verschiedener Stationen innerhalb von Jandls jahrzehntelanger Titigkeit als Ubersetzer.

Die erste Phase umfasst die Jahre 1952 und 1953, die zweite Phase erstreckt sich von
1963 bis 1974 und die letzte Phase umspannt die Jahre 1985 bis 2000. Jandls Arbeit an
Ubersetzungen der ersten Phase kann iibergreifend als poetische Identitiitsfindung bezeichnet
werden. Die frithen Ubersetzungen erfolgen alle auf Eigeninitiative und sind Zeugnisse einer
intensiven Auseinandersetzung mit dem Werk kanonisierter Modernisten, wie z. B. T.S.
Eliot, Carl Sandburg und W.H. Auden. Das Ubersetzen und folglich die produktive
Rezeption der Werke jener Autoren wirkt auch in Jandls friihes lyrisches (Euvre hinein, wie
z. B. an seinem Erstlingsband Andere Augen (PW 1) deutlich zu erkennen ist. Die zweite
Phase der jandlschen Ubersetzertitigkeit ldsst sich {ibergreifend als literarische
Vermittlungsarbeit bestimmen. Die Ubersetzungen jener mittleren Phase sind zumeist
Auftragsarbeiten fiir Verlage wie den Insel, Luchterhand oder Suhrkamp Verlag. Ihren
Hohepunkt hat jene mittlere Phase in den spiten 1960er und frithen 1970er Jahren, zu einer
Zeit in der Jandl selbst als experimenteller Dichter bereits etabliert ist. In diesem
Zusammenhang ist es wichtig zu betonen, dass Jandl ausschlieBlich Ubersetzungsprojekte
annimmt, die seinem eigenen poetischen Avantgardismus nahe stehen und deren Verbreitung
im deutschsprachigen Raum er fordern will. Die Kerniibersetzungen jener Phase beziehen
sich auf das avantgardistische Werk Gertrude Steins, Robert Creeleys und John Cages. Nach
einer zehnjihrigen Zisur in seiner Ubersetzertitigkeit beginnt ihre letzte Phase Mitte der
1980er Jahre mit der Ubertragung einiger Gedichte des russischen Futuristen Velimir
Chlebnikov. Im allgemeinen kann jene spdte Phase als Riickkehr zum Friihesten bezeichnet
werden. Die Ubersetzungen aus dieser Zeit umfassen neben Kinderbiichern auch
sprachspielerische Ubertragungen internationaler Autoren, wie z.B Chlebnikov und Stein. Im
Unterschied zu den fritheren Phasen zeichnet sich dieses letzte Intervall insbesondere durch
eine starke Tendenz zur poetischen Einverleibung der Originaltexte aus. So tiberfiihrt Jandl
z. B. 1993 Gedichte Gertrude Steins in jenen Wiener Lokaldialekt, der einem auch in Jandls

stanzen (PW 9) begegnet. Seine Ubersetzungen gewinnen somit eine reprisentative
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Eigenstindigkeit gegeniiber ihren Ausgangstexten und deuten den Abschluss der
Entwicklung Jandls als Dichter-Ubersetzer an. Im Folgenden sollen jene drei Phasen genauer
vorgestellt und anhand von Beispieltexten in Jandls eigenem poetischen Werk verankert
werden.

Die nachstehende Liste ist eine chronologische Aufzidhlung der verdffentlichten und
unverdffentlichten Ubersetzungen Jandls: Alle hier angegebenen publizierten Ubersetzungen
sind mit Literaturangaben (Erstverdffentlichung) versehen; das unverdffentlichte Material
befindet sich in Jandls Nachlass im osterreichischen Literaturarchiv in Wien und erscheint
hier mit bibliographischen Hinweisen auf die jeweiligen Originaltexte. Was die folgende
Liste auch zeigt, ist sowohl die genreunabhiingige Vielfalt von Jandls Ubersetzungsarbeiten
sowie der Nachweis, dass Jandl sich tatsdchlich konstant {iber ein halbes Jahrhundert lang mit
der englischen Sprache aus der Perspektive des Ubersetzers beschiiftigt hat. Die Arbeit an
Ubersetzungen sowie das Schreiben von Gedichten greifen in Jandls literarischer Karriere
tief ineinander.

Unverdffentlichte Ubersetzungen (chronologisch)

1. T.S. Eliot: Collected Poems, 1909-1962, New York/San Diego/London: Harcourt
Brace & Company 1963. [Jandl iibersetzt 1952/53 mindestens die Gedichte 7he Love
Song of J. Alfred Prufrock (hier S. 3-70), Preludes I-V (hier S. 13-15), The Waste
Land (hier S. 53-69), Four Quartets (hier S. 175-210).]*

2. Carl Sandburg: Chicago Poems (1916), in: The Complete Poems of Carl Sandburg,
Revised and Expanded Edition, Einleitung v. Archibald McLeish, New York/San
Diego/London: Harcourt Brace & Company 1970, S. 3-77. [Jandl {ibersetzt 1953
mindestens die Gedichte Lost (hier S. 5), The Harbor (hier S. 5), They Will Say (hier
S. 5), Mill Doors (hier S. 6), Halsted Street Car (hier S. 6), Clark Street Bridge (hier
S. 7), Passers-by (hier S. 7), The Walking Man of Rodin (hier S. 8), Onion Days (hier
S. 14), And They Obey (hier S. 40), Jaws (hier S. 41), Languages (hier S. 72).]°

3. Carl Sandburg: Cornhuskers (1918), in: The Complete Poems of Carl Sandburg,
Revised and Expanded Edition, Einleitung v. Archibald McLeish, New York/San
Diego/London: Harcourt Brace & Company 1970, S. 79-150. [Jandl {ibersetzt 1953
mindestens die Gedichte River Roads (hier S. 85), Caboose Thoughts (hier S. 93),

*Vgl. Ernst Jandl: Ubersetzungen T.S.Eliot 1952/53, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
? Vgl. Ernst Jandl: Ubersetzung Carl Sandburg 1953, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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Wilderness (hier S. 100), Bilbea (hier S. 105), Southern Pacific (hier S. 105), Grass
(hier S. 136).]*

Carl Sandburg: Smoke and Steel (1920), in: The Complete Poems of Carl Sandburg,
Revised and Expanded Edition, Einleitung v. Archibald McLeish, New York/San
Diego/London: Harcourt Brace & Company 1970, S. 151-270. [Jandl iibersetzt 1953
mindestens die Gedichte Losers (hier S. 189), Glimmer (hier S. 248), White Ash (hier
S. 248f).°

Carl Sandburg: Good Morning America (1928), in: The Complete Poems of Carl
Sandburg, Revised and Expanded Edition, Einleitung v. Archibald McLeish, New
York/San Diego/London: Harcourt Brace & Company 1970, S. 317-437. [Jandl
iibersetzt 1953 mindestens 10 der insgesamt 38 Definitons of Poetry (hier S. 317f),
Love Letter to Hans Christian Andersen (hier S. 415).]°

Carl Sandburg, New Section, in: The Complete Poems of Carl Sandburg, Revised and
Expanded Edition, Einleitung v. Archibald McLeish, New York/San Diego/London:
Harcourt Brace & Company 1970, S. 620-678. [Jandl iibersetzt 1953 mindestens das
Gedicht Worms and the Wind (hier S. 642).]’

Gertrude Stein: Tender Buttons, Objects, Food, Rooms, in: Gertrude Stein, Writings,
Vol 1, 1903-1932, hrgs. v. Cathrine R. Stimpson und Harriet Chessman, New York:
The Library of America 1998, S. 313-355. [Jandl {ibersetzt 1963 mindestens die
Sektionen Colored Hats bis This is this dress, aider (hier S. 323-326) sowie die
Sektion Milk (hier S. 336).]*

Veroffentlichte Ubersetzungen (chronologisch)

1. Robert Creeley: Die Insel, Roman, iibers. v. Ernst Jandl, Frankfurt/M.: Insel Verlag
1965.
2. Pete Brown: Die Vertraulichen Mitteilungen (The Confidences), libers. v. Ernst Jandl,
in: Wort und Wahrheit, Monatsschrift fiir Religion und Kultur, Vol. 25/1 (1970), S.
28 [Orginal in: Michael Horovitz (Hrsg.): Children of Albion, Poetry of the
,Underground* in Britian, London: Penguin Books 1969.]
*Vgl. ebd.
> Vgl. ebd.
% Vgl. ebd.
"Vgl. ebd.

. Ernst Jandl: Ubersetzung von Gertrude Steins ,,Tender Buttons“ (1963), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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11.

12.

13.
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Pete Brown: Verwegen; Schon; Wenige; Angst haben, iibers. v. Ernst Jandl, in:
Akzente, Vol. 16 (1969), S. 529f.

Michael Horowitz: im fenster sieht alles so prima aus; die frage ist unmoglich o
antwort; er lief, iibers. v. Ernst Jandl, in: Akzente, Vol. 16 (1969), S. 526ff. [Orginal
in: Michael Horovitz (Hrsg.): Children of Albion, Poetry of the ,Underground‘ in
Britian, London: Penguin Books 1969.]

Ian Hamilton Finaly: Briefcollage, iibers. v. Ernst Jandl, in: Akzente, Vol. 16 (1969),
S. 481-497.

Stevie Smith: Tapp, tapp; Nicht winkend sondern ertrinkend; Die Wanderin, iibers. v.
Ernst Jandl, in: Akzente, Vol. 16 (1969), S. 505f. [Original in: Stevie Smith: Selected
Poems, London: Penguin Books 1962.]

Christoper Middleton: Laufend; Schwierigkeiten eines Revisionisten; Fiir ein
Lesebuch der Unterstufe, libers. v. Ernst Jandl, in: Akzente, Vol. 16 (1969), S. 509f.
John Cage: Silence (Vortrag iiber nichts, Vortrag iiber etwas, 45 Minuten fiir einen
Sprecher), iibers. v. Ernst Jandl, hrsg. v. Helmut HeiBBenbiittel, Neuwied/Berlin:
Luchterhand 1969.

Charles Cameron: From Chew Several Times / Aus Mehrmals Zu Kauen, iibers. v.
Ernst Jandl, in: Wort und Wahrheit, Monatsschrift fiir Religion und Kultur, Vol. 25/1
(1970), S. 29 [Orginal in: Michael Horovitz (Hrsg.): Children of Albion, Poetry of the
,Underground* in Britian, London: Penguin Books 1969.]

Christopher Middleton: Wie wir GroBmutter zum Markt bringen, Gedichte und Prosa,
iibers. v. Ernst Jandl, Giinter Kunert, Stierstadt: Eremiten-Presse 1970.

Gertrude Stein: Tender Buttons (Auszug), in: Ernst Jandl: Voraussetzungen, Beispiele
und Ziele einer poetischen Arbeitsweise, in: Protokolle, H. 2 (1970), S. 25-40.
Gertrude Stein: Erzdhlen, Vier Vortrdge, Mit einem Vorwort von Thornton Wilder,
iibers. v. Ernst Jandl, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1971.

W.H. Auden: Gedichte, Poems, iibers. v. Ernst Jandl (u. a.), Wien: Europaverlag
1973. [Jandl {ibersetzt Audens Invocation to Ariel, Stephano’s Song, Tinculo’s Song,
Master and Boatswain’s Song, Miranda’s Song, As I walked out one Evening, Roman

Wall Blues, In Memory of W.B. Yeats, Song, Their Loney Betters]
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14. Gertrude Stein: Beim Zihlen ihrer Kleider, iibers. v. Ernst Jandl, in: Manuskripte,
Vol. 45 (Winter 1974), S. 60-64.

15. Attila Jozsef: Gedichte, Auswahl, Nachdichtungen von Franz Fiihmann, Peter Hacks,
Ernst Jandl u. a. , Budapest: Corvina-Verlag 1978, S. 59-63, 146. [Jandl iibersetzt
Attilas Kész a leltar und zusammen mit Géza Engl Medalidk]

16. Velimir Chlebnikov: Werke, Poesie, Prosa, Schriften, Briefe, tibers. v. H.C. Artmann,
Paul Celan, Hans Magnus Enzensberger, Ernst Jandl (u. a.), hrsg. v. Peter Urban,
Hamburg: Rowohlt 1985. [Jandl iibersetzt Chlebnikovs der grashiipfer (hier S. 77),
zeit-dies schilf-das (hier S. 80), wem-klein wem-klein (hier S. 85), posaunen staunen
(hier S. 86)]

17. Leo Lionni: Seine eigene Farbe, iibers. v. Ernst Jandl, K6ln: Middelhauve 1991.

18. Leo Lionni: Matthias und sein Traum, iibers. v. Ernst Jandl, K6In: Middelhauve 1991.

19. Leo Lionni: Mister McMaus, tiibers. v. Ernst Jandl, hrsg. v. Gertraud Middelhauve,
Diisseldorf: Patmos 1993.

20. Gertrude Stein: Spinnwebzeit, Bee Vine Time und andere Gedichte, hrsg. v. Marcel
Bayer, Barbara Heine u. Andreas Kramer, Ziirich: Arche Literatur Verlag 1993.
[Jandl iibersetzt Steins Call it a Table (hier S. 37), The Ford (hier S. 43), Old Dogs
(hier S. 53), A Lesson for Baby (hier S. 55), Thank you (hier S. 108). Jandl {ibersetzt
Stein aus dem Amerikanischen in einen Wiener Dialekt. ]

21. Beatrice Schenk de Regnier: Schau, was ich tu mit dem Schuh, iibers. v. Ernst Jandl,
Miinchen: Middelhauve 1999.

22. Philip de Vos: Karneval der Tiere, tibers. v. Ernst Jandl, Miinchen: Middelhauve
2001.

2.3.1 Friithe Phase (1952-1963) — Poetische Identitdtsfindung
In der ersten Phase seiner Titigkeit als Ubersetzer orientiert sich Jandl schwerpunktmifig an

kanonischen Autoren der englischsprachigen Moderne der Vorkriegszeit: Eliot, Sandburg
und Auden. Simtliche Ubersetzungsarbeiten aus dieser Phase liegen nur in unverdffentlichter
Form im Nachlass Jandls vor. Dass Jandl jedoch die Verdffentlichung dieser Ubersetzungen
anstrebte, geht u. a. aus der publikationsreifen Zusammenstellung seiner Manuskripte sowie
auch aus Briefen an Autoren und Verleger hervor. So existiert beispielsweise das englisch-

deutsche Manuskript seiner Ubersetzung der Gedichte Sandburgs in mehrfach iiberarbeiteten
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Versionen, mit Titeldeckblatt, Anmerkungen des Ubersetzers und Literaturnachweisen.” Am
10. Mérz 1953 sendet Jandl einen Brief an T.S. Eliot mit der Bitte um Erlaubnis zur
Verdffentlichung seiner Ubersetzungen. Zwei Wochen spiter erhilt er Antwort von Eliots
britischem Verlag Faber & Faber mit dem Hinweis: ,,The question of the translation of his
poems does not rest with him [Eliot], but with his German publisher, Herrn Hermann

“1 Der Umstand, dass Jandl keine Kenntnis dariiber hat, bei wem die

Suhrkamp.
Ubersetzungsrechte von Eliots Texten liegen, zeigt, dass seine ersten Ubersetzungsarbeiten
ausschlieBlich auf Eigeninitiative beruhten. Welchen dichterischen Anreiz gab es also fiir
Jandl, sich speziell mit Eliot, Sandburg und Auden iibersetzerisch auseianderzusetzen? Worin
ist Jandls Entwicklung als Dichter dem Werk dieser Modernisten verpflichtet? Die folgenden
Abschnitte ndhern sich aus zwei Richtungen der Beantwortung dieser Fragen: Ich werde
zeigen, in welchem Kontext Jandl diesen Autoren erstmals begegnete und am Beispiel von
Jandls Erstlingsband Andere Augen (PW 1) darstellen, welchen Einfluss die Beschiftigung
mit ihrem Werk auf Jandls Entwicklung als Dichter hatte.

Denn dass sich Jandl gerade mit Eliot (iibers. 1952/53), Sandburg (iibers. 1953) und
Auden (iibers. 1953) auseinandersetzt, scheint eigentlich recht verwunderlich, insbesondere
dann, wenn man an Jandls radikalen Sprachavantgardismus denkt. Obgleich er sich schon
friith mit avantgardistischen Dichtern, wie z.B. Stein und Schwitters (vgl. SL, 90),
beschiiftigte, konzentrieren sich seine ersten (nachweislichen) Ubersetzungsarbeiten
ausschlieBlich auf die Modernisten der englischsprachigen Gegenwartslyrik. Unabhéngig von
Jandls Anglistikstudium scheinen dafiir insbesondere zwei Ereignisse ausschlaggebend
gewesen zu sein: Die Teilnahme am European Seminar of American Studies 1950 und die
intensive Beschiftigung 1952/53 mit der Lyrikanthologie Poetry of the Present'' von
Geoffrey Grigson. Ersteres ist in Bezug auf Eliot und Sandburg signifikant und letzteres
markiert den Anfangspunkt von Jandls Bewunderung fiir Auden.'?

Jandls Teilnahme am European Seminar for American Studies 1950 legte vermutlich

den Grundstein filir seine intensive Auseinandersetzung mit Eliot, denn dessen Gedichte

’ Vgl. Ernst Jandl: Ubersetzung Carl Sandburg 1953, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

' Vgl. Ernst Jandl iibersetzt T.S. Eliot, in: Ernst Jandl Vernetzt, Multimediale Wege durch ein Schreibleben
(DVD), zusammengestellt und kommentiert v. Hannes Schweiger. Wien: Zone Media GmbH 2010b (DVD).
"'Vgl. Poetry of the Present, An Anthology of the Thirties and After. Complied and Introduced by Geoffrey
Grigson. London: Pheonix House 1949.

"2 Dass sich Jandl auBerhalb seines Anglistikstudiums mit Autoren wie Eliot, Auden, Cummings und Cecil Day
Lewis beschéftigt hat, versichert Andreas Okopenko. Vgl. Okopenko, 1964, S. 9.
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Portrait of a Lady, The Love Song of Alfred J. Prufrock, The Waste Land sowie auch sein
poetologischer Essay Hamlet and His Problems stellen einen wichtigen Teil des Curriculums
dar. Letzteren wird sich Jandl dann u. a. 1952 aus der Perspektive des Ubersetzers nihern. Im
allgemeinen stehen diese Texte in starkem Kontrast zu Jandls eigenem Werk: Beispielsweise
ist Eliots Langgedicht The Waste Land vielstimmig und polyperspektiv, es verkniipft
verschiedene Orte, Landschaften, Jahreszeiten und Epochen miteinander, wie z. B. die Stadt
und die Berge, Miinchen und London, die antike und die moderne Welt. Es ist eine poetische
Meditation iiber eine philosophisch briichig gewordene Welt nach dem ersten Weltkrieg, eine
Darstellung des Zerfalls christlicher Ideale und des Verlusts eines gottlichen
Heilsversprechens (vgl. den fiinften Teil What the Thunder Said). Obwohl auch Jandl
konstant religiose (vgl. erschaffung der eva PW 2, 57; die seele PW 8, 100), philosophische
(vgl. viel PW 2, 144; das schone bild PW 8, 299) und historische (vgl. deutsches gedicht PW
1, 153; wien: heldenplatz PW 2, 46) Themen in seinem lyrischen Werk verhandelt, lassen
sich schwerlich Entsprechungen zu Eliots welt- und epochenumfassenden sowie zu dessen
sprachlich ambitioniertem Gestus finden. Woran bemisst sich also der Status eines Dichters
wie Eliot fiir den frithen Jandl?

In seinen Notizen zum European Seminar of American Studies hebt Jandl
insbesondere Eliots ,,varieties of vulgar speech [...] [,] the frankness of language referring to
sex [,] abstract compositions [, and] the many-dimensional character of themes [in The Waste
Land], [such as] the dryness of the heart, distress of spirit, [...] rubbish, broken angles”"
hervor. Es fillt nicht schwer, diese Seite an Eliots Werk — der Bezug aufs Korperliche, die
Verwendung von Umgangssprachlichkeit, sprachlich-poetische Fragmentierungen sowie die
lyrische Verkniipfung unterschiedlicher Sprach- und Formelemente — mit zahlreichen
(friihen) Gedichten Jandls in Verbindung zu bringen, wie z. B. deutsches gedicht (PW 1,
153), wien: heldenplatz (PW 2, 46), odyss bei den polsterstiihlen (PW 5, 16), die morgenfeier
(PW 7, 181), von leuchten (PW 7, 195), augen die fliegen (PW 8, 294), dlterndes paar. ein
oratorium (PW 9, 122-124). Insbesondere die Verflechtung von Alltagssprachlichkeit mit der
Hochsprache einer am westlichen Literaturkanon geschulten Poesie, wie man es auch bei
Eliot findet, setzt Jandl fiir sein eigenes Schreiben programmatisch ein. Eliots The Waste

Land diirfte ihm dafiir einige Anreize gegeben haben, denkt man z.B. an den

" Ernst Jandl: Notizheft “Twentieth-Century Poets — The Formal Integration of the Poem” (Eintrige vom
28.07./ 04.08./ 08.08.1950). European Seminar of American Studies, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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umgangssprachlichen Prosaton und die deutschen Einsprengsel im ersten Teil: ,,Summer
surprised us, coming over the Starnbergersee / With a shower of rain; we stopped in the
colonnade, / And went on in sunlight, into the Hofgarten, / And drank coffee, and talked for
an hour. / Bin gar keine Russin, stamm’ aus Litauen, echt deutsch.“'* Der iiberragende Ruf
Eliots, seine vielféltigen poetischen Sprachregister sowie seine Bedeutung im Kontext der
internationalen Lyrik des friilhen zwanzigsten Jahrhunderts miissen fiir Jandl spitestens mit
dem European Seminar of American Studies deutlich hervorgetreten sein. Fiir einen jungen,
anglophilen Dichter, der bestrebt ist, in den englischen Sprach- und Poesieraum
einzudringen, diirfte Eliot folglich wesentliche Orientierungspunkte geboten haben (vgl. PW
11, 7). In diesem Sinn schreibt Jandl in einer Notiz zu seinen Eliot Ubersetzungen: ,,Dichten
— wie iiberhaupt jede kiinstlerische Aktivitdt — kann keine Nebenbeschéftigung, auch keine
Hauptbeschéftigung, sondern nur eine Lebensweise sein. [...] Dichten ist Leben, nicht
Kommentar.“"

Auf Carl Sandburgs Gedichte traf Jandl schon 1945/46 in amerikanischer
Kriegsgefangenschaft. Seine frithe Faszination fiir Sandburg bezog sich, laut Jandl, darauf,
dass jener ,,imstande war, Gedichte in einer Sprache zu schreiben, die man schlichtweg als

«1¢ Zwar finden sich in Sandburgs (Euvre auch viele

Prosa hitte bezeichnen konnen.
Gedichte, die sich an den lyrischen Prinzipien des Imagismus orientieren, wie z. B. der
sprachlichen Reduktion und der strengen Konzentration auf die einzig wesentlichen
Elemente eines Bildes: ,,The fog comes / on little cat feet. // It sits looking / over harbor and

city / on silent haunches / and then moves on.“'” Doch typischer scheint Sandburgs Gebrauch

" TS. Eliot: The Waste Land., Sek. I, V. 8-12., in:  Project  Gutenberg:
http://www.gutenberg.org/cache/epub/1321/pg1321.html [konsultiert am 01.04.2011].

'S Ernst Jandl: Exercise Book, Notizen zu Ubersetzungen von T.S. Eliot, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl.
auch Bernhard Fetz: Zur Biographie der Stimme, Der Schreiballtag des Dichters Ernst Jandls, in: EJS, 13.

'® Ernst Jandl: Gedichte diirfen nicht bei demjenigen bleiben, der sie produziert hat, Ernst Jandl spricht iiber sein
lyrisches Schaffen, Interview mit Robert Stauffer, Deutsche Welle (August 1989): http://mediacenter.dw-
world.de/german/audio/#!/12623/Interview_mit Ernst Jandl [konsultiert am 30.08.2011].

Ein Beispiel fiir Sandburgs ,,Prosaton im Gedicht“ ist das, von Jandl libersetzte, They Will Say: Of my city the
worst that men will ever say is this: / You took little children away from the sun and the dew, / And the
glimmers that played in the grass under the great sky, / And the reckless rain; you put them between walls / To
work, broken and smothered, for bread and wages, / To eat dust in their throats and die empty-hearted / For a
little handful of pay on a few Saturday nights.” Carl Sandburg: They Will Say. In: Carl Sandburg: The
Complete Poems of Carl Sandburg. Revised and Expanded Edition. New York/San Diego/London: Harcourt
Brace & Company 1970, S. 5. Vgl. Ernst Jandl: Sie werden sagen. In: Ernst Jandl: Ubersetzung Carl Sandburg
(1953), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

"7 Carl Sandburg: Fog, in: Carl Sandburg: Chicago Poems, New York: Henry Holt and Company 1916, zit. n.
der Online-Ausgabe der Chicago Poems: http://www.bartleby.com/165/56.html [konsultiert am 02.09.2011].
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der Umgangssprache, des freien VersmaBes und sein kritischer Blick fiir sozial-
gesellschaftliche Zusammenhinge zu sein.'® Die meisten der zahlreichen Gedichte, die Jandl
zur Ubersetzung auswiihlt, zeichnen sich durch einen gesellschaftskritischen Grundtenor und
realistische Detailschilderungen aus (vgl. z. B. The Harbor, They Will Say, Halsted Street
Car, Passers-by, Onion Days, Clark Street Bridge). Sie machen das Arbeitermileu der
amerikanischen Grofstiddte zu ihrem Mittelpunkt und reflektieren kritisch die Prozesse der
Industrialisierung sowie die Auswirkung derselben auf das Leben der Arbeiter. Das
Erfolgsversprechen des technologischen Aufschwungs in den GroBstidten kurz nach der
Jahrhundertwende wird bei Sandburg durch zahlreiche ergreifende Portraits von
Einzelschicksalen sowie durch spannungsreiche Momentaufnahmen von undefinierten
Menschenmassen konterkariert. Die Asthetisierung des Gewdhnlichen ist dabei
programmatisch fiir Sandburgs (Euvre und seine lyrische Sprachverwendung. Als ,,Kunst
ohne Kiinstlichkeit”'® bezeichnet Jandl 1950 den Stil der Sandburgschen Gedichte und hebt
besonders den alltagssprachlichen Aspekt der sandburgschen Poesiesprache heraus:

[Sandburg] frequently presents one [with] striking items of American
everyday life in a straightforward way, in plain words, bare of images, without
comments, sometimes rough and unshaped, but often filled with the vigorous
expressiveness of colloquialism and slang. Scenes, characters or situations
thus presented serve the artist’s purpose of showing what highly emotional
and often highly poetical qualities may be found in common life, poetry in its
earliest stages, lacking any artificial varnish.*’

Fiir den frithen Jandl sind Sandburgs ungeschonte Diktion, seine Beobachtungsschirfe,

gesellschaftskritische Aussagekraft sowie dessen Affinitdt zum Dinggedicht von prigendem

Vgl. auch Sandburgs June: “Paula is digging and shaping the loam of a salvia, / Scarlet Chinese talker of
summer. / Two petals of crabapple blossom blow fallen in Paula’s hair, / And fluff of white from a
cottonwood.” In: Carl Sandburg: Chicago Poems, New York: Henry Holt and Company, 1916, zit. n. der
Online-Ausgabe der Chicago Poems: http://www.bartleby.com/165/103.html [konsultiert am 02.09.2011].
Dartiber hinaus schreibt Sandburg in seiner Hommage an Ezra Pound, Sandburg anoints Pound, aus dem Jahr
1916: ,,If I were driven to name one individual who, in the English language, by means of his own examples of
creative art in poetry, has done most of living men to incite new impulses in poetry, the chances are I would
name Ezra Pound.” In: Carl Sandburg: Sandburg anoints Pound. Zit. n.:
http://www.poetryfoundation.org/journal/article.html?id=440 [konsultiert am 04.04.2011].

" Vgl. zum Verhiltnis von sozialkritisch engagierter und imagistischer Lyrik im Werk Sandburgs: Mark van
Wienen: Taming the Socialist, Carl Sandburg’s Chicago Poems and its Critics, in: American Literature, Vol.
63/1 (1991), S. 89-103.

' Ernst Jandl: Vorarbeit zu ,,Some Idiosyncrasies of Sandburg’s Poetry (1950), European Seminar of
American Studies, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

2" Ernst Jandl: ,,.Some Idiosyncrasies of Sandburg’s Poetry* (1950), European Seminar of American Studies,
ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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EinfluB.*' Neben der Suche nach einer Formsprache, die Jandls als ,,poetry in its earliest
stages, lacking any artificial varnish® bezeichnet, ist der gesellschaftlich engagierte Gestus
der Sandburgschen Gedichte fiir Jandl von Bedeutung. Das poetische Werk des Amerikaners
bestérkt Jandls frithes Ideal einer modernen Dichtung, ,,die den Menschen in den Ring stellt,
statt thm den Sport vom Sonntag in die Zeitung zu drucken* (PW 11, 7). Beredtes Beispiel
der Bewunderung Sandburgs sind dabei nicht nur die Ubersetzungen, sondern auch Jandls
poetischer Erstlingsband Andere Augen (PW 1), der sich insbesondere duch eine Tendenz
zum Gesellschaftsportrait der Nachkriegszeit auszeichnet und Sandburg explizit als einen
,Lehrmeister (PW 1, 175) des Verfassers designiert.

Audens Bedeutung fiir Jandls frithe Entwicklung als Dichter ldsst sich nur aus
Selbstaussagen Jandls rekonstruieren. Denn obwohl es keine Manuskripte von seinen frithen
Auden-Ubersetzungen zu geben scheint, so gibt jedoch ein besonderer Tagebucheintrag aus
dem Jahr 1953 begriindeten Anlal zur Vermutung, dass Jandl Auden schon 1952/53
iibersetzte.”” In seinem Englandtagebuch verzeichnet Jandl am 01. Juni 1953 folgende
Zielsetzung: Die 1949 von Geoffrey Grigson zusammengestellte Lyrikanthologie Poetry of

the Present ,,Autor fiir Autor durch[zu]arbeiten“23

. Die Anthologie versammelt eine Schar
von Dichtern, die, laut dem Vorwort des Herausgebers, das Gesicht der modernen englischen
Lyrik pragen: ,,I aim in this book to include the good poets of what appear to be the last three

24 .
7" Unter diesen

poetic generations, the last three instalments of modernity—since Eliot.
Dichtern befindet sich natiirlich auch Auden. In seinem Nachruf auf Auden bekennt Jandl
schlieBlich, dass er schon 1952 damit begonnen habe, dessen Gedichte zu iibersetzen und als

Quelle fiir seine erste Begegnung mit Auden gibt Jandl an, ihn ,,in einer Anthologie*

*1'vgl. Okopenko, 1964, S. 9. Vgl. auch Michael Hammerschmids und Helmut Neundlingers Untersuchung
zum Dinggedicht in Jandls Erstlingsband, Andere Augen (PW 1): Hammerschmid / Neundlinger, 2008, S. 59-
63. Vgl. auch Gedichte Jandls, z. B. Der Knabe und die Straffenbahn PW 1, 10; Frau im Fenster PW 1, 18;
Sommer PW 1, 32; die seele PW 8, 100; warteraum PW 8, 134; realistisches gedicht PW 8, 139.

22 Wie vermutlich noch weitere Autoren: - Jetzt [in den frihen 1950er Jahren] beeindruckten ihn Eliot,
Gertrude Stein, Auden, Cecil Day Lewis, Cummings und von deutscher Seite Brecht.® Allerdings waren diese
Autoren nicht in den Curricula [seines Studiums der Anglistik in Wien] aufgefiihrt; Jandl beschiftigte sich
auflerhalb seines Studiums mit ihnen.” In: Okopenko, 1964, S. 9, zit. n.: Andreas Kramer: Gertrude Stein und
die deutsche Avantgarde, Eggingen: Edition Isele 1993, S. 202. (Im laufenden Text zitiert als Kramer, 1993, mit
Seitenzahl).

* Ernst Jandl: London Tagebuch (Eintrag 01.06.1953), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. Poetry of the
Present, An Anthology of the Thirties and After, Complied and Introduced by Geoffrey Grigson. London:
Pheonix House 1949.

** Grigson, 1949, S. 13. Unter diesen Dichtern befinden sich auch Cecil Day Lewis, Dylan Thomas und William
Empson.
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entdeckt zu haben, wobei ihm inbesondere Audens A4s I Walked Out One Evening ins Auge
gefallen sei®:

Als ich selbst, 1952, fiir begrenzte Zeit in ein unmifBiges Schreiben kam, war
es ein Triumph, nie grofer bei irgendeinem vollstindig eigenen Produkt
versplirt, als Arbeit eines einzelnen Tages dieses herrliche Gedicht [As I
Walked Out One Evening] plotzlich iibersetzt zu haben; wie immer
mangelhaft die Ubersetzung auch sein mochte, es war, in einer Weise, ein
plotzliches Einswerden mit etwas seit langem Bewundertem, ja Geliebtem,
geworden.”

Poetry of the Present versammelt insgesamt neunzehn Texte Audens, darunter auch jenes
Gedicht. An dieser Stelle sei Jandls frither Auden-Verehrung Rechnung getragen und obwohl

dessen Gedicht heute den Bekanntheitsgrad eines Popsongs haben diirfte, sei es hier neben

Jandls Ubersetzung von 1973 in voller Linge zitiert:

As I Walked Out One Evening®’ Als ich eines Abends ausging™
As I walked out one evening, Als ich eines Abends ausging,
Walking down Bristol Street, Durch die Bristolstral3e schritt,
The crowds upon the pavement Da war die Menge am Gehsteig
Were fields of harvest wheat. Ein Weizenfeld vor dem Schritt.

% Ernst Jandl: Nachruf auf W.H. Auden (Akademie der Kiinste Berlin, 04.11.1973), ONB, LIT, Nachlass Ernst
Jandl. AnldBlich des Londoner Poetry International Festivals steht Jandl 1971 sogar mit Auden zusammen auf
einer Biithne und présentiert eigene Gedichte, von denen Auden, laut Jandl, allerdings nicht besonders angetan
war. (vgl. ebd.) In Grigsons Anthologie finden sich {ibderdies auch noch Audens In Memory of W.B. und
Master and Boatswain'‘s Song, welche beide 1973 in einer deutschsprachigen Anthologie der Gedichte Audens
publiziert wurden und zwar in der Ubersetzung Ernst Jandls. Méglicherweise hatte sich Jandl auch an diesen
Gedichten in den frithen 1950er Jahren iibersetzerisch ausprobiert und Grigsons Lyriksammlung diente hier als
Textgrundlage. Vgl. W.H. Auden: Gedichte, Poems. Ubersetzt von Ernst Jandl (u.a.), Wien: Europaverlag
1973. Im Todesjahr Audens, 1973, erscheint eben diese englisch-deutsche Ausgabe mit Gedichten Audens, die
auch 10 Ubersetzungen Jandls enthélt: Invocation to Ariel, Stephano’s Song, Tinculo’s Song, Master and
Boatswain’s Song, Miranda’s Song, As I walked out one Evening, Roman Wall Blues, In Memory of W.B. Yeats,
Song, Their Loney Betters.

2 Ernst Jandl: Nachruf auf W.H. Auden (Akademie der Kiinste Berlin, 04.11.1973), ONB, LIT, Nachlass Ernst
JandL.

*"W.H. Auden: As I Walked Out One Evening, zit. n. der Online-Ausgabe von Another Time (Random House
1940): http://www.poets.org/viewmedia.php/prmMID/15551 [konsultiert am 02.08.2013].

2 W.H. Auden: Als ich eines Abends ausging, libers. v. Ernst Jandl, in: W.H. Auden, Gedichte, Poems, iibers.
v. Ernst Jandl (u. a.), Wien: Europaverlag 1973, S. 220ff.




And down by the brimming river
I heard a lover sing

Under an arch of the railway:
'"Love has no ending.

T1I love you, dear, I'll love you

Till China and Africa meet,

And the river jumps over the mountain
And the salmon sing in the street,

T1I love you till the ocean

Is folded and hung up to dry

And the seven stars go squawking
Like geese about the sky.

"The years shall run like rabbits,
For in my arms I hold

The Flower of the Ages,

And the first love of the world.'

But all the clocks in the city
Began to whirr and chime:

'O let not Time deceive you,
You cannot conquer Time. '

In the burrows of the Nightmare
Where Justice naked is,

Time watches from the shadow
And coughs when you would kiss.

'In headaches and in worry
Vaguely life leaks away,
And Time will have his fancy
To-morrow or to-day.

'Into many a green valley

Drifts the appalling snow;

Time breaks the threaded dances
And the diver's brilliant bow.

'O plunge your hands in water,
Plunge them in up to the wrist;
Stare, stare in the basin

And wonder what you've missed.

"The glacier knocks in the cupboard,

Ich horte den schaumenden FluB3,
Wo der Eisenbahnbogen sich schwang:
,Liebe hat kein Ende.’

Das war ein Verliebter, der sang.

Ich liebe dich, Liebe, ich liebe dich,
Bis der FluB den Berg iiberspringt,
Bis sich China und Afrika treffen
Und der Fisch auf der Stra3e singt.

Ich liebe dich, bis vom Wischestrick
Der trockene Ozean weht

Und eine schreiende Génseschar statt
Der sieben Sterne am Himmel steht.

Wie Hasen sollen die Jahre
Laufen. Mein Arm halt

Die Blume aller Zeiten

Und die erste Liebe der Welt.’

Von den Glockentiirmen der Stadt
Aber scholl es und schrie:

,LaB nicht die Zeit dich triigen,
Die Zeit besiegst du nie.

In den Wiihlstollen des Alptraums,
Wo Gerechtigkeit nackt sein muf3,
Wartet die Zeit unter Schatten
Und hustet vor deinem Ku8.

In Kopfschmerz und in Sorgen
Wird das Leben im Nebel verstreut,
Die Zeit tut, was ihr einfallt,
Morgen oder heut.

In viele griine Téler

Weht der schlimme Schnee;

Zeit bricht die verschlungenen Tédnze
Und des Tauchers Sprung in die See.

O tauch deine Hinde ins Wasser,
Tauch ein bis ans Handgelenk,
Starre, starre ins Becken

Und was du versaumt hast, denk.

Der Gletscher poltert im Kasten,



The desert sighs in the bed,
And the crack in the tea-cup opens
A lane to the land of the dead.

"Where the beggars raffle the banknotes
And the Giant is enchanting to Jack,
And the Lily-white Boy is a Roarer,
And Jill goes down on her back.

'O look, look in the mirror,
O look in your distress:
Life remains a blessing
Although you cannot bless.

'O stand, stand at the window

As the tears scald and start;

You shall love your crooked neighbor
With your crooked heart.'

It was late, late in the evening,

Im Bett die Wiiste dchzt,
Bis die Straflen ins Land der Toten
Aus dem Sprung in die Teetasse wichst.

Wo die Bettler Banknoten scheffeln
Und der Riese die Kinder nicht frif3t,

Und der Dédumling ein schrecklicher Raufbold

Und Mariechen gefallen ist.

O schau, schau in den Spiegel,
Schau deinen Kummer an;

Dir auch ist Leben ein Segen,
Dir, der nicht segnen kann.

O steh, steh beim Fenster,

Jetzt kommt der Triane Schmerz;

Du sollst lieben den krummen Nachbarn
Mit deinem krummen Herz.

Es war spit, spit am Abend,

The lovers they were gone; Keine Glocke rief;
The clocks had ceased their chiming, Die Liebenden waren gegangen
And the deep river ran on. Und der FluB rann tief.

Audens Gedicht besteht aus fiinfzehn Balladenstrophen mit jeweils vier Versen und drei bis
vier Hebungen alternierend. Der beschwingte Rhythmus des Gedichts erzeugt damit beim
lauten Lesen eine Art Sing-Sang, den Jandls deutsche Ubersetzung fast immer genau
wiedergibt. In seinem Nachruf auf den ,bewunderte[n]* Dichterkollegen sieht Jandl das
,groBte Verdienst“ Audens im ,,Reichtum [seiner] Formen* sowie im ,,Zusammenwirken
dreier gleichrangiger Krifte® in seinen Gedichten: ,,Rationalitdt, Imagination, und hochste
poetische Sensibilitit.“*’ Jandl bezieht sich dabei ausdriicklich auf As I Walked Out One
Evening und stellt fest:

Mit diesem einen Gedicht, das war vom ersten Augenblick klar, besal} ich
alles von Auden, besal ich Auden — alles, was es daran fiir mich gab. Was
immer ich sonst, und weiterhin, an Gedichten von ihm wahrnahm und
aufnahm, daran anderte sich nichts.*

? Ernst Jandl: Nachruf auf W.H. Auden (Akademie der Kiinste Berlin, 04.11.1973), ONB, LIT, Nachlass Ernst
Jandl.
3" Ernst Jandl: Nachruf auf W.H. Auden (Akademie der Kiinste Berlin, 04.11.1973), ONB, LIT, Nachlass Ernst
Jandl.
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Wie also sind die drei Begriffe in As I Walked Out One Evening verankert und worauf
beziehen sie sich? Strukturell zeigt sich Audens Ballade als Verkettung verschiedener Bilder,
Perspektiven und Sprecherinstanzen. Der Text ist in zwei Blocke aufgeteilt — das Lied des
Verliebten (V. 8-20) und das der Uhren (V. 23-56) —, die zueinander kontrastierend in
Beziehung gesetzt werden. Vermittelt sind jene beiden iiber eine Erste-Person-
Sprecherinstanz, die den Anfang und das Ende des Gedichts rahmt (V. 1-7; 57-60). Die
meisten Metaphern und Bilder des ,Lover‘s Song* sind hyperbolisch angelegt: ,,I’ll love you,
dear, I’ll love you / Till China and Africa meet / And the river jumps over the mountain /
And the salmon sing in the street” (V. 9-12). Jedoch hebt der Text dabei nicht ins Surreale
oder Irrationale ab, sondern stellt vielmehr seine Uberschwenglichkeit offen und
selbstironisch als solche heraus: ,,I’ll love you till the ocean / Is folded and hung up to dry*
(V. 13-14). Die Uberzogenheit der iiberzeitlichen Bilder gibt nie das preis, was als
emotionale Intensitit des ,Lover’s Song‘ bezeichnet werden kann. Denn das
Liebesbekenntnis miindet in der Vergewisserung, dass die Liebe als solche ein
Heilsversprechen in sich birgt — ,,For in my arms I hold / The Flower of the Ages, / And the
first love of the world.” In seinen Armen hélt der Liebende die Blume der Zeit und die erste
Liebe, d.h. die christlichen Symbole itiberweltlicher Herrlichkeit. Im zweiten Teil wechseln
dann Perspektive und Sprecherinstanz und das Gedicht schldgt den Bogen von verliebter
Verklartheit zu bekennender Desillusioniertheit: ,,O plunge your hands in water / Plunge
them in up to the wrist; / Stare, stare in the basin / And wonder what you’ve missed (V. 37-
40). Ironischerweise wird das lakonische Lied der sonst sprachlosen Uhren, ,,[who] began to
whirr and chime® (V. 22), zum realistischen Gegenstiick des verkldrten Sdngers unter der
Eisenbahnbriicke: ,,In headaches and in worry / Vaguely life leaks away* (V. 29-30). Neben
unwirkliche Metaphern treten wirklichkeitsnahe Bilder und in der Reflektion auf
iiberzeitliche Sehnsiichte und die Verginglichkeit des Lebens hilt Audens Gedicht die
Balance zwischen Imagination und Rationalitit. Moglicherweise bilden Audens Verwendung
verschiedener Sprecherinstanzen, unterschiedlicher Sprechweisen und deren unmittelbare
Dekonstruktion im Gedicht den Hintergrund fiir Jandls Bewunderung. Das Experimentieren
mit den unterschiedlichsten Arten lyrischer Rede und poetischer Stilformen gehort
wesentlich zum Programm der jandlschen Spracharbeit, ebenso wie die unmittelbare

Reflexion auf Techniken und Formen sprachlichen Ausdrucks im Gedicht (vgl. z. B. Jandls
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oktobernacht PW 1, 42; wien: heldenplatz PW 2, 46; odyss bei den polsterstiihlen PW 5, 16;
im delikatessenladen PW 5, 136; Aus der Fremde PW 10, 177-258). Der frithen

Bewunderung folgte demnach der Aneignungsversuch.

Exkurs: Jandls Andere Augen mit Eliot, Sandburg und Auden
Welche Spuren aber hat die iibersetzerische Auseinandersetzung mit Auden, Eliot und

Sandburg in Jandls Gedichten hinterlassen? Lassen sich etwa Gemeinsamkeiten in
Themenwahl und Formsprache herausstellen? Jandls Beschiftigung mit den drei Dichtern
verhélt sich wie eine Hintergrundsfolie zu seinem lyrischen Friihwerk. Eine detaillierte
Untersuchung zur Rolle dieser Modernisten fiir die Genese der Gedichte Jandls aus den
frithen 1950er Jahren ist noch immer ein Forschungsdesiderat, was vor allem daran liegen
diirfte, dass Jandls Texte zu jenen Autoren bisher nur in unverdffentlichter Form vorliegen.
1996 wirft Volker Kaukoreit in einem Aufsatz zu Jandls Frithwerk die Frage auf: ,Mit
literarischen Radikal-Experiment haben diese Autoren [Eliot und Sandburg] im strengen
Sinne nur bedingt oder gar nichts zu tun. Das allerdings verlangt eine Antwort auf die auch
hier offen bleibende Frage, was Jandl in dieser Zeit en detail {iberhaupt mit dem Werk [...]
Eliots verbunden hat?*’' Die Beantwortung dieser Frage steht bis heute aus. Uberdies
beschwort die Frage nach den Spuren Eliots, Sandburgs und Audens in Jandls Friihwerk
sogleich auch weitere herauf: Wiirden die frithen Gedichte in einem anderen Licht erscheinen
und miisste sich ihre bisherige Interpretation verindern? Offnet sich mit Eliot, Sandburg und
Auden eine Tiir zu einem bis dato unentdeckten Bereich poetischen Mehrwerts?

Die knappe Antwort auf diese Fragen lautet: Fiir einzelne Gedichte aus den Anderen
Augen verschieben sich in der Tat bisherige interpretatorische Grenzen, jedoch bedeutet dies
keine radikale Infragestellung bisheriger Analysen per se. Das Potential des Nachweises der
Spuren Eliots, Audens und Sandburgs liegt allerdings in der Erweiterung und Erhértung der
allgemeinen Forschungsmeinung, dass Jandls Andere Augen das Dokument einer

Ubergangsperiode sind.>* Zumeist konzentrieren sich die wissenschaftlichen Untersuchungen

! Volker Kaukoreit: Mit welch anderen Augen? Sechs Anmerkungen zum lyrisch Frithwerk Ernst Jandls, in:
Text + Kritik, hrsg. v. Heinz Ludwig Arnold, Heft 129 (1996), S. 19-28, hier S. 26. Ebenso unbeantwortet bleibt
diese Frage bei

32 Vgl. z. B. Kaukoreit, 1996, 19. Kristina Pfoser-Schewig: Ernst Jandl ,,auf neuen wegen*, Von den Anderen
Augen zu Laut und Luise, in: Ernst Jandl, Proposte di lettura, hrsg. v. Luigi Reitani, Undine 1997, S. 27. /
Monika Schmitz-Emans: Ernst Jandl. In: Deutsche Dichter des 20. Jahrhunderts. Hrsg. v. Hartmut Steinecke.
Berlin: Erich Schmidt Verlag 1996, S. 676-689, hier S. 677. Hammerschmid, Neundlinger, 2008, S. 57.
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dabei auf einen Vergleich mit Jandls avantgardistischem (Euvre.” Betrachtet man allerdings
die Anderen Augen aus der Perspektive der produktiven Auseinandersetzung mit Autoren wie
Eliot, Sandburg und Auden, so ergibt sich ein leicht verdndertes Bild: Zum einen
reprasentiert der Erstlingsband den werkbiographischen Anfangspunkt eines unausgesetzten
Internationalismus und zum anderen markiert er einen Bruch in Jandls (Euvre, ndmlich
zwischen einer klassisch modernen und einer radikal avantgardistischen Formsprache. Indem
sich Jandl gegeniiber einem ,Lehrmeister (PW 1, 175) wie Sandburg als Schiiler
positioniert, stellt er sich nicht nur in eine Dichtungstradition, die ihre Wurzeln im
transatlantischen Raum hat, sondern versucht sich auch an einem dhnlich thematischen und
formsprachlichen Gestus. Die Querverbindungen zum Werk Eliots, Audens und Sandburgs
anzuzeigen und beispielhaft hervorzuheben, ist das Ziel der folgenden Ausfiithrungen.

Die friihen 1950er Jahre beschreibt Jandl als Zeit der ,,Verdnderung [seines]
Schreibens™ (PW 11, 118). Sein (poetischer) Aufbruch nach London 1952 erfolgt in der
Absicht, sich von 0sterreichischer, ,,wohlgemeinter Triviallyrik und schwéchlicher
Konventionalprosa® (PW 11, 321), wie z. B. eines Fritz Briigels, Hermann Hakels oder Ernst
Schonwieses, absetzen zu wollen (vgl. PW 11, 118, 321). Zwei-Drittel der in den Anderen
Augen versammelten Gedichte stammen aus den Jahren zwischen 1952 und 1954 (vgl. PW 1,
176ff), also unmittelbar aus der Zeit von Jandls Englandaufenthalt und seiner ersten
Ubersetzungen. Versteht man die friihe Ubersetzertitigkeit Jandls als Teil einer Phase
poetischer Identititsfindung und Neuorientierung, so ist sein Erstlingsband anschauliches

Zeugnis jener Suche nach neuen lyrischen Orientierungs- und Ausdrucksméoglichkeiten.”*

* Die bisher publizierten Forschungsarbeiten zu Jandls Erstlingsband sind diinn gesit. Eine Monographie zu
Jandls Anderen Augen gibt es noch nicht. Chronologische Auflistung der bisherigen Forschungsbeitrige:Vgl.
Kaukoreit, 1996, S. 19-28. Pfoser-Schewig, 1997, S. 26-36. Klaus Siblewiski: ,,Am Anfang war das Wort...“,
Ernst Jandls 1957, in: Ernst Jandl, Proposte di lettura, hrsg. v. Luigi Reitani, Undine 1997, S. 37-49. Wendelin
Schmidt-Dengler: Mit anderen Augen, Zu Ernst Jandls erstem Gedichtband, in: ders.: Der wahre Vogel, Sechs
Studien zum Gedenken an Ernst Jandl, Wien: Edition Praesens 2001, S. 34-48. Volker Kaukoreit: Vom
,aufbrechenden‘ Ich, in: Gedichte von Ernst Jandl, hrsg. v. Volker Kaukoreit und Kristina Pfoser, Stuttgart
2002, S. 13-33. Evelyne Polt-Heinzl: Die Raffinesse griindlicher Simplizitdt, Reise und Lebensreise in der
frithen Lyrik Ernst Jandls, in: Gedichte von Ernst Jandl, hrsg. v. Volker Kaukoreit und Kristina Pfoser, Stuttgart
2002, S. 90-101. Hammerschmid, Neundlinger, 2008, S. 57-73. Kurze Bezugnahmen auf das Frithwerk finden
sich z. B. hier: Vgl. Schmitz-Emans, 1996, S. 677. Vgl. Bernhard Fetz: Ernst Jandl, in: Deutschsprachige
Lyriker des 20. Jahrhunderts, hrsg. v. Ursula Heukenkamp u. Peter Geist, Berlin: Erich Schmidt Verlag 2007, S.
429-438, hier S. 431.

**Von der Forschung oft hervorgehoben in diesem Zusammenhang, ist der EinfluB deutschsprachiger Autoren,
wie z. B. Bertolt Brechts, Gottfried Benns und Erich Frieds. Volker Kaukoreit hat bereits fiir die Anderen Augen
zahlreiche strukturelle sowie thematische Ankniipfungspunkte zum lyrischen Werk jener Autoren
herausgearbeitet: Vgl. Kaukoreit, 1996, S. 19-28. Insbesondere die folgenden Gedichte weisen eine grole Néhe
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Schon der Titel Andere Augen betont einen allgemeinen Distanzierungswillen vom
osterreichischen Kulturkonservatismus der Nachkriegszeit: Denn die ,,beschaffenheit und
lage der dichtkunst in Osterreich galt uns [Jandl und Fried] als kliglich* (LR, 47). Dabei
blicken die Anderen Augen thematisch nicht notwendig in die Zukunft, sondern erscheinen
vielmehr als Dokument einer verdnderten Perspektive.

In der Namenstrias Eliot-Sandburg-Auden hat ,,the laureate of industrial America*> —
Carl Sandburg — die deutlichsten Spuren im Frithwerk Jandls hinterlassen. Sandburgs
Einfluss ist nicht nur in thematischer, sondern auch in formaler Hinsicht in den Anderen
Augen deutlich auszumachen. Eliot und Auden hingegen kommt im Vergleich eine
marginalere Rolle zu, denn sie treten lediglich iiber einige gemeinsame Themen, Metaphern
und sprachliche Wendungen in Jandls Debutband auf. So ist zum Beispiel Jandls Eliot
Rezeption in den lyrischen Meditationen zur {berzeitlichen Dynamik des Lebens
wahrnehmbar, wie man sie u. a. in Jandls Der kleine Garten (PW 1, 34) findet. Hier lehnt
sich Jandl motivisch an Eliots Four Quartets an, welche er im Februar 1953 zu iibersetzen
beginnt. *° Im Mai 1953 entsteht Jandls Der kleine Garten und, obzwar weitaus kiirzer als
Eliots Text, liest es sich als ein Beispiel intertextueller Referenz. Ahnlich wie die einzelnen
Quartets Eliots ist auch Jandls Gedicht in fiinf Teile mit wechselnder Strophenzahl
untergliedert. Es kehren insbesondere zwei Themen wieder, die an Eliots erstes Quartett —
Burnt Norton — erinnern: der Garten als Symbol fiir den Kreislauf des Lebens und der
Versuch zeitlicher Enthebung.’” Bei Eliot ist es ein Rosengarten, der durchschritten wird und
bei Jandl ein Blumengarten, der gestaltet und kultiviert wird. Das Bild des Gartens steht in
einer langen literarisch religidsen Symboltradition, jedoch weben Eliot wie auch Jandl in den
Kontext des Wechselspiels zwischen Vergangenheit und Zukunft (Eliot) sowie zwischen
Lebendigkeit und Tod (Jandl) die Idee des Unzeitlichen ein:

Time present and time past

zu jenen deutschsprachigen Dichtern auf: Notizen (PW 1, 24), Von alten Bergen (PW 1, 37), Reisebericht (PW
1, 38), Zeichen (PW 1, 46), Vom Gehen, Messen und Greifen (PW 1, 58), Pharmakologisch (PW 1, 60), Zehn-
Jahre-Pamphlet (PW 1, 72).

** Ernst Jandl, zit. n.: Louis Untermeyer: Modern American Poetry New York: Harcourt, Brace and Company
1919, S. 196-205, hier S. 196, in: ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

**Vgl. Ernst Jandl: Notizheft mit Anmerkungen zur Eliot Ubersetzung (Eintrige vom 11.-13.02. 1953), ONB,
LIT, Nachlass Ernst Jandl.

7 Vgl. weitere Beispiele zum Motivkreis des Lebenszeitlichen und der Aufhebung von Zeitlichkeit in den
Anderen Augen: Reisebericht (PW 1, 38); Herbst (PW 1, 41); Elegie (PW 1, 43); Einlaf} zu finden (PW 1, 44);
Zeichen (PW 1, 46); November (PW 1, 47).
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Are both perhaps present in time future

And time future contained in time past.

If all time is eternally present

All time is unredeemable.

(Quartett 1, Abschnitt 1, V. 1-5)**
In Jandls letzter Strophe dreht sich nicht nur ein Bestimmungsverhidltnis um, der Gértner
untersteht nicht mehr den ,,Gesetzen des Lichts* (Abschnitt 3, V. 7), sondern die Zeit wird
ihm zuhanden (Abschnitt 5, V. 1f). Dariiber hinaus bricht die letzte Strophe punktuell einen
natiirlichen Zyklus auf:

Er schaufelt Zeit in die Erde

und aus der Zeit wird Gras

und aus der Bliite die Hummel
und aus dem Honig die Frucht

und aus dem Herbst
und aus den Herbstzeitlosen

Dezember-Erde

(Abschnitt 5, V. 1-7)
Im Kontext der Jahreszeitenwechsel rufen Jandls ,,Herbstzeitlose® zum einen durch ihren
Namen die Idee zeitlicher Enthebung auf den Plan und zum anderen werden sie durch ihre
tatsdchliche Bliihphase zum Symbol der Unzeitlichkeit. Zur Familie der Zeitlosengewichse
gehorend kommt die (giftige) Herbstzeitlose inmitten des jahreszeitlichen Sterbens anderer
Pflanzen zu ihrer vollen Bliite — die Gleichzeitigkeit von Lebendigkeit und Tod
reprisentierend. Die symbolische Bedeutung der Herbstzeitlose spiegelt damit eine Idee, die
im letzten Teil von Eliots Burnt Norton zu finden ist:

[...] but the co-existence,

Or say that the end precedes the beginning.

And the end and the beginning were always there
Before the beginning and after the end.

And all is always now.

(Quartett 1, Abschnitt 5, V. 8-12).

Bei Eliot wie auch bei Jandl wird der lyrische Text selbst zur Allegorie auf den Fluf} der Zeit
und dessen punktueller Aufhebung in der Sprache der Dichtung.”

* T.S. Eliot: Burnt Norton, zit. n. der Online Ausgabe der Four Quartets:
http://www.tristan.icom43.net/quartets/ [konsultiert am 02.11.2011].
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Der deutlichste Bezug auf das Werk Audens findet sich erst in der Neuausgabe der
Anderen Augen von 1997, die gegeniiber dem 1956er Original auch die verstreuten gedichte
1 (1952-1957) enthélt (vgl. PW 1, 83-152). In dieser erweiterten Ausgabe sind auch fiinf
englische gedichte (PW 1, 140-142) versammelt.** Das fiinfte jener Gedichte spielt mit den
Versen ,,yes there is a sailingboat in me daddy* (V. 4) und ,.there’s a nightingale in me
mummy caught cold / years ago and is dead now” (V. 13f) auf Audens Master and
Boatswain’s Song’' an. Wie schon Audens As I Walked Out One Evening so ist auch der
Master and Boatswain’s Song in der fiir Jandl wichtigen Lyrikanthologie Poetry of the
Present enthalten und 1973 erscheint Jandls Ubersetzung dieses Textes. In Audens Gedicht
bricht in die Beschreibung eines ausgelassenen Trinkgelages mehrerer Matrosen plotzlich
eine undefinierte, tiefe Trauer ein:

The nightingales are sobbing in

The orchards of our mothers,

And the hearts that we broke long ago

Have long been breaking others;

Tears are round, the sea is deep:

Roll them overboard and sleep

(V. 13-18)
Auch in Jandls Gedicht wird ein betrunkenes und sich sinnlos wiederholendes Gerede — ,,you
know that joke about no / no / no? yes / well / yes / yes? / yes. that’s the joke about no”(V. 6-
12) — plotzlich vom Gedanken an den Tod der Mutter durchbrochen (vgl. V. 13f). Das
auffalligste Merkmal beider Texte ist dabei ihr unvermittelter Umschlag von Ausgelassenheit
in Bedriickung. Die Nachtigall, als Symbol des Dichter-Séngers, fiihrt in beiden Gedichten
einen radikalen Wechsel der Sprach- und Bildebene herbei: Alltagssprachlichkeit,

Trunkenheit, Saloons und Prostitution werden durch lyrische Verse, Baumgirten, Gedanken

an die Toten und gebrochene Herzen ersetzt. Dichtung selbst, so konnte man mit Bezug auf

%1974 greift Jandl das Thema zeitlicher Enthebung im Gedicht wieder auf und beschreibt sein familienfoto
(PW 4, 62), aus dem Jahr 1967, als einen Versuch ,,ein Gedicht zu machen, das eine Ausdehnung in der Zeit hat
und das, als Gedicht, zugleich eine Fotografie ist, mdglichst dhnlich einer Fotografie, die niemals eine
Ausdehnung in der Zeit hat. [...] Nichts daran darf ein Zahlen, ein Numerieren sein — eine Fotografie numeriert
nicht, zéhl;t nicht, kennt auch keine Mehrzahl: alles ist einzeln und gleichzeitig da [...].“ (PW 11, 162)

* Die fiinf Gedichte sind alle im April 1957 entstanden und konnen als lautsprachliche Experimente bezeichnet
werden (,,bleeeceeeeeeee- / stuss / on me maaaaaaaaaa- / ther /[...] cometh / cometh / put the poodle®, Gedicht
1). Uberdies erscheinen sie teilweise wie friihe Vorboten fiir Jandls beriihmtestes Vokalgedicht ottos mops (PW
4, 194) aus dem Jahr 1963 (,,moly the whole whole studious mole / foiling the wool / stops the trophy*, Gedicht
3).

*' W.H. Auden: Master and the Boatswain’s Song. In: Grigson, 1949, S. 44f.
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Audens und Jandls Gedichte schluBfolgern, ist ein abrupter Durchbruch innerhalb einer
betdubten Sprache.

Liest man die Anderen Augen mit Carl Sandburg im Hintergrund, so erdffnet sich
eine Perspektive, die den enthusiastischen Leitsatz Jandls — ,,Fangen wir an!* (PW 1, 7) — im
Werk Sandburgs verankert sieht. Nicht nur thematisch, sondern auch in formaler Hinsicht
zeigt sich die Verwandtschaft der Anderen Augen zum (Euvre Sandburgs: im Gebrauch einer
aus dem Alltag schopfenden Umgangssprache, in der Verwendung des Prosatons im Gedicht,
in der Beobachtungsschérfe fiir Situationen und Gebrauchsgegenstinde des Alltags, im
Verzicht auf traditionelle Formelemente, wie z. B. rhythmisierte Verse und Reimschemata
und im ausgiebigen Einsatz von strukturbildenden Elementen, wie z.B. Anaphern,
Parallelismen, Wiederholungen, antithetischen Setzungen oder Leitmotiven.”” Es ist nicht
iibertrieben zu sagen, dass der Charakter der Sandburgschen Dichtung den allgemein
sprachlichen Duktus der Anderen Augen maBgeblich pragt.*”

Schon Jandls Eréffnungsgedicht Immer wieder (PW 1, 7) aus dem Jahr 1952 trégt
deutliche Ziige der Beschéftigung mit Sandburg und kennzeichnet gewissermallen das

poetische Motto des jandlschen Frithwerks: ,,Fangen wir an!* (V. 14): ein enthusiastischer

** Das Folgende ist eine Liste formaler Entsprechungen zwischen den Anderen Augen und den von Jandl
ibersetzten Gedichten Sandburgs:

Beispiel Anapher: Vgl. Jandl ,,Ich bin kein singendes Kirchenschiff. / Ich bin keine atmende Posaune. / Ich bin
bestenfalls eine Zieharmonika im Wirtshaus* (PW 1, 22); vgl Sandburg ,,And the letter you wait for won’t
come, / And I will sit watching the sky tear off gray and gray / And the letter I wait for won’t come.” (Caboose
Thoughts, V. 5-7).

Beispiel Parallelismus: Vgl. Jandl ,,Frau, / sagte da einer von uns. Die Frau / sah heriiber zu uns. Frau, / dachte
da jeder von uns. Die Frau / lachte heriiber zu uns.” (PW 1, 16); vgl Sandburg ,,Smash down the cities. / Knock
the walls to pieces. / Break the factories and cathedrals, warechouses and homes” (And They Obey, V. 1-3).
Beispiel Wiederholung: Vgl. Jandl ,,Einmal ist die Freude / Einmal ist die Freude so grofl / Einmal ist die
Freude / Einmal ist die Freude® (PW 1, 15); vgl. Sandburg ,,Pile the bodies high at Austerlitz and Waterloo. /
Shovel them under and let me work— / [...] / And pile them high at Gettysburg / And pile them high at Ypres
and Verdun. / Shovel them under and let me work.“ (Grass, V. 1-6).

Beispiel Antithese: Vgl. Jandl ,,Einer sucht sich Norden aus und spannt die Hunde vor den / Schlitten. / Einer
sucht sich Siiden aus und spannt den Schlitten vor die / Hunde.” (PW 1, 56); vgl. Sandburg ,,Huntington sleeps
in a house six feet long. / Huntington dreams of railroads he built and owned. / Huntington dreams of ten
thousand men saying: Yes, sir. / Blithery sleeps in a house six feet long. / Blithery dreams of rails and ties he
laid. / Blithery dreams of saying to Huntington: Yes, sir.” (Southern Pacific, V. 1-6).

Jandl ist hierin auch Brecht, Fried und Benn nicht fern: Zu formal lyrischen Uberlappungen zwischen Jandls
Anderen Augen und der Lyrik Brechts, Frieds sowie Benns vgl. Volker Kaukoreit: Grundlagenforschung und
Interpretation, Schnittstellen zwischen Archiv und Literaturwissenschaft an Beispielen der deutschsprachigen
Literatur seit 1945. Habilitationsschrift, Wien 2003, S. 168-186. / Vgl. auch Volker Kaukoreit: Mit welch
anderen Augen? Sechs Anmerkungen zum lyrischen Frithwerk Ernst Jandls. In: Text + Kritik. 129 (1996), S.
19-28.

* Vgl dazu auch Jandls erste verdffentlichte poetologische Bemerkung aus dem Jahr 1954: Der Dichter, der
uns angeht (PW 11, 7). Hier wird Sandburg neben Eliot und Andreas Okopenko als Vorbild fiir die Rolle des
modernen Dichters prisentiert.



78

Aufruf zur Neugestaltung einer Nachkriegsgesellschaft. Obwohl sich Jandls Immer wieder
auch in assoziative Nihe zu Bertolt Brechts Deutschland 1952 oder zu dem mit Hans Eisler
komponiertem Solidaritdtslied riicken ldsst, scheint es vielmehr noch Sandburgs And They

Obey™ verpflichtet zu sein:

Immer wieder

[...]

Es wird alles noch sein.

Es wird alles noch aus sein.

Aber immer wieder wird einer noch Mut haben
und sagen: ,,Fangen wir an!*

Und es wird wieder ein Haus sein.

And They Obey

[...]

Build up the cities.

Set up the walls again.

Put together once more the factories and cathedrals, warehouses and homes
Into buildings for life and labor:

You are workmen and citizens all: We command you.

And They Obey aus der Sammlung Chicago Poems ist eines der zahlreichen Gedichte
Sandburgs, die Jandl spétestens 1953 {ibersetzt. Sowohl in Sandburgs als auch in Jandls
Gedicht folgt auf eine eingangs geschilderte, kriegsbedingte Zerstérung unbenannter Stidte
in der letzten Strophe eine unmifBverstindliche Forderung zum Wiederautbau von Arbeits-,
Wohn- und Zufluchtsstitten. Bei Jandl ist ,,Schutt (V. 9) der Rest eines zertrimmerten
Lebens- und Kulturraums sowie Ausgangspunkt fiir den Neuanfang ebenso wie im Fall von
Sandburgs ,,loose piles of stone and lumber and black burnt wood* (V. 4). Beide Gedichte
sind in ithrem Impetus und ihrer inhaltlicher Ausrichtung auf Neubeginn und Dynamik
gerichtet. Was ihre sprachliche Form durch kurze schnorkellose Sétze, metrisch ungebundene
Verse und einen durchweg parataktischen Stil unterstreicht. Beide Gedichte erscheinen als
eine Art poetisches Hemdsdrmel-Hochkrempeln — als ein solidarischer Appell (,,You are
workmen and citizens all*), denn ,,Wir haben noch Arme, Hiuser zu bauen* (V. 4). Der
Ausdruck eines unbedingten Gestaltungswillens markiert dabei den Kernpunkt sowohl in

Sandburgs als auch in Jandls Text. In den Anderen Augen deuten iiberdies die Titel der

* Carl Sandburg: And They Obey, in: Carl Sandburg: Chicago Poems, New York: Henry Holt and Company
1916, zit. n. der Online-Ausgabe der Chicago Poems: http://www.bartleby.com/165/74.html [konsultiert am
02.09.2011].
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unmittelbar nachfolgenden Gedichte an, dass ihr Autor gleichsam zur poetischen
Instandsetzungsarbeit anhebt: Straffenbau (PW 1, 8), Untergrundbahn oben (PW, 9), Der
Knabe und die Strafsfenbahn (PW 1, 10), Kdrntnerstraffe (PW 1, 17). Die Anderen Augen
16sen dabei Jandls selbstgestellten Anspruch ein: ,,was ich will [sic] sind gedichte [sic] die
nicht kalt lassen* (SL, 90). Dem Beispiel von Sandburgs Mill Doors, Halsted Street Car oder
Passers-by folgend, sind viele der frithen Gedichte Jandls einfiihlsame Portraits und kritische
Beobachtungen einer Nachkriegsgesellschaft, fiir die sich der Dichter einen
Richtungswechsel erhofft: ,Immer fdhrt so ein kleiner / rothaariger Knabe / auf dem
Trittroller neben / der Stralenbahn her. / Plotzlich dreht er und féhrt / in die andere
Richtung® (PW 1, 10).%*

Ein weiteres Gedicht Sandburgs, das wie eine Hintergrundsfolie fiir einen Text Jandls
erscheint und das auch von ihm iibersetzt wurde, ist das Antikriegsgedicht Grass. Bei
Sandburg wird das Gras, d.h. der Erdboden, auf zynische Weise zum Komplizen des Krieges

und der Leser vernimmt in direkter Rede sein stolzes Bekenntnis:

Pile the bodies high at Austerlitz and Waterloo.
Shovel them under and let me work —

I am the grass; I cover all.
(V. 1-3)%

Sandburgs ,,grass* macht alle Kampfschauplidtze unkenntlich und 16scht allmihlich die
Spuren des Kriegssterbens aus: ,,Two years, ten years, and passengers ask the conductor: /
What place is this? / Where are we now?” (V. 7-9). In Jandls epitaph (PW 1, 84) kommt
ebenfalls der die Kriegstoten aufnehmende Erdboden zu Wort und spricht die Warnung aus,
dass

wenn wieder grofle mobilmachung ist,
kann es geschehen,

daf3 euch kein platz bleibt,

einen einzugraben in ein stiick erde,
wo keiner noch liegt.

(V. 1-5)

*vgl. Carl Sandburg: Mill Doors, Halsted Street Car, Passers-by in der Online Ausgabe der Chicago Poems:
http://www.bartleby.com/165/ [konsultiert am 03. 11.2011]. Weitere thematisch und sprachlich an Sandburgs
Gesellschaftsportréts angelehnte Gedichte Jandls sind u. a. : Frau im Fenster (PW 1, 18), Eine Aschantinuf3 fiir
dich (PW 1, 20f), Oktobernacht (PW 1, 42), Wenn ihr nachts (PW 1, 48), Wer fragt schon (PW 1, 57), Etwas
bleibt offen (PW 1, 59), Donnerstag (PW 1, 66f), Sich zu erinnern (PW 1, 69), Im Schlaf (PW 1, 70).

# Carl Sandburg: Grass, in: Carl Sandburg: Chicago Poems, New York: Henry Holt and Company 1916, zit. n.
der Online-Ausgabe der Chicago Poems: http://www.bartleby.com/104/78.html [konsultiert am 02.09.2011].
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Und mehr noch: Auch bei Jandl gibt der Boden die Anweisung zur behutsamen Vergrabung
der Leichen, die er aufnehmen und sich einverleiben wird:

wenn ihr zu mir kommt mit einem,
zieht ihm den rock aus, macht feuer damit

[.]

und eine handvoll saat fiir den wind.
dann aber legt ihn behutsam und nackt
in die nackte erde

Zu mir.

(V. 6-17)

Auf den ersten Blick konnte man vermuten, dass der Titel von Jandls Gedicht, Epitaph,
darauf hin deutet, dass es hier im Gegesatz zu Sandburg um ein Denkmal fiir die Kriegsopfer
geht. Jedoch enthilt Jandls Gedicht keine Grabinschrift und wie bei Sandburg verschwinden
die namenlosen Kd&rper im Erdboden. Nur das Gedicht selbst kann mit seinem intertextuellen
Verweis auf Sandburg wie ein Epitaph fiir dessen Antikriegsgedicht gelesen werden. Beide

sind Texte auf das Verschwinden von Geschichte und gleichzeitig gegen das Vergessen.

2.3.2 Mittlere Phase (1963-1974) — Literarische Vermittlung
Zu seinem ersten groBen Ubersetzungsauftrag kam Jandl {iber einen Umweg: 1964 in

Frankfurt, eigentlich auf der Suche nach einem Verlag fiir die Manuskripte Laut und Luise
und Schleuderbahn, traf er auf Klaus Reichert, Lektor beim Insel-Verlag.47 Reichert,
»anglophil wie ich [Jandl], war jedoch weniger an meinen Gedichten interessiert als an der
Moglichkeit, mich fiir die Ubersetzung des Romans ,The Island‘ von Robert Creeley
einzuspannen, was ihm schlieBlich gelang* (PW 11, 194). Der unerwartete Auftrag zur
Ubersetzung von Creeleys einzigem Roman stiftet nicht nur eine lange Freundschaft mit
Reichert, sondern bringt Jandl in die Rolle eines Literaturvermittlers. Er selbst, wie er 1964
in einem Brief an Reichert schreibt, erkennt in seiner Arbeit als Ubersetzer die Moglichkeit,
eine nachhaltige Rezeption spezieller Werke anzuregen und zu férdern.

Die zweite Phase in Jandls jahrzehntelanger Titigkeit als Ubersetzer verhilt sich wie
ein Spiegelbild zu seiner eigenen dichterischen Arbeit: Sprachexperiment und

Formavantgardismus sind ihre Motoren. Das heift, dass Jandl in dieser Phase auch nur

*" Das Manuskript Schleuderbahn wurde zwar nie verdffentlicht, doch finden sich die meisten Gedichte daraus
in dem Band Dingfest (vgl. PW 11, 194).
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solche Texte ins Deutsche iibertrdgt, die seinem eigenen poetologischen Programm
nahestehen und sich hierbei nicht von kommerziellen Interessen und Auftrigen eines
Verlagshauses leiten lisst. *® Die literarische Vermittlungsarbeit, die Jandl mit seinen
Ubersetzungen leistet, ist also immer auch Proklamation der Méglichkeiten und der Gestalt
moderner und (neo-)avantgardistischer Dichtung im 20. Jahrhundert. Im Unterschied aber zur
ersten Phase seiner Ubersetzertitigkeit zeichnet sich die mittlere Periode nicht durch die
Suche nach einer Formsprache, sondern vielmehr durch die Présentation und
Bekanntmachung internationaler poetologischer Konzepte und zeitgendssischer (neo-)
avantgardistischer Impulse aus.

Durch Reichert kommt Jandl zwischen 1965 und 1971 zu all seinen groB3en
Ubersetzungsauftriigen. Vermittelt durch ihn iibertriigt er nicht nur Creeley fiir den Insel
Verlag (1965), sondern auch John Cage fiir den Luchterhand Verlag (1969) sowie Gertrude
Stein fiir den Suhrkamp Verlag (1971) ins Deutsche. 1973 erscheinen im Wiener
Europaverlag vierzig Gedichte W.H. Audens in einer zweisprachigen Ausgabe; darunter
befinden sich auch zehn Ubersetzungen Jandls.”” Eine derartige Sammlung von Audens
Gedichten hatte es bis dato noch nicht gegeben und obwohl Jandls Auseinandersetzung mit
Auden prinzipiell in die friihe Phase seiner Ubersetzertitigkeit fillt, so fordert er nun Audens
Bekanntmachung im deutschsprachigen Raum.’® Zusitzlich sind zwischen 1965 und 1978
auch die Ubersetzung von Steins Tender Buttons, Q.E.D. und Ida sowie von Charles Olsons
Call me Ishmael angedacht.’' Dass diese Projekte nie verwirklicht wurden, lag weniger an

Jandl als vielmehr an #uBeren Umstiinden, wie z. B. Problemen mit Ubersetzungsrechten,

“8 In einem anderen Brief an Reichert versichert Jandl: ,,Ich hoffe aber, daB Sie es mir glauben, daB es viel mehr
der Roman selbst und die Personlichkeit Creeleys ist, die es mich wiinschen lieBen, das Buch zu iibersetzen, als
das Honorar.“ Ernst Jandl Briefwechsel Klaus Reichert (Brief vom 08.01.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst
Jandl. 1978 lehnt Jandl sogar einen Ubersetzungsauftrag zu Gertrude Steins /da ab, mit der Begriindung:
,Jedenfalls gelingt es mir nicht, mich mit dem Text so zu identifizieren, daf} ich mich gedringt fithlen konnte,
ihn zu tibersetzen. Was das wichtigste Motiv wire, um es zu tun.” Ernst Jandl Briefwechsel Suhrkamp (Brief
vom 31.12.1978), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

*Vgl. W.H. Auden: Gedichte, Poems, iibersetzt von Ernst Jandl (u.a.), Wien: Europaverlag 1973. Jandl
tibersetzt: Invocation to Ariel, Stephano’s Song, Tinculo’s Song, Master and Boatswain’s Song, Miranda’s
Song, As I walked out one Evening, Roman Wall Blues, In Memory of W.B. Yeats, Song, Their Loney Betters.

%% Frieder von Ammon weist in einem Vortrag ebenfalls auf die besondere Bedeutung jener zweisprachigen
Gedichtesammlung fiir Audens Rezeption im deutschsprachigen Raum hin: Vgl. Frieder von Ammon:
Poetisches Ubersetzen, Ernst Jandl als Ubersetzer Audens, Chlebnikovs, seiner selbst und einiger anderer (T.S.
Eliot, Carl Sandburg), unverdffentlichter Vortrag, gehalten am 05.11.2010 in Wien.

>! Stein: Tender Buttons — Anfrage v. Klaus Reichert am 16.02.1968. Stein: Q.E.D. — Anfrage v. Suhrkamp am
23.11.1973. Stein: Ida — Anfrage v. Suhrkamp am 30.05.1978. Olson: Call me Ishmael — Anfrage v. Klaus
Reichert am 12.07.1965. Vgl. Ernst Jandl Briefwechsel mit Suhrkamp Verlag, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
Vgl. Ernst Jandl Briefwechsel Klaus Reichert, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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zeitliche Faktoren und Honorardivergenzen.”> Nichtsdestotrotz verstirken jene Vorhaben den
allgemeinen Eindruck, dass Jandls Ubersetzertitigkeit durch dichterische Neigungen und
Sympathien motiviert ist. Beispielsweise ist Charles Olson nicht nur &sthetischer
Schultergenosse Creeleys und Cages, sondern auch einer der wichtigsten amerikanischen
Dichter-Theoretiker (vgl. Projective Verse) der 1950er und 60er Jahre.’® Uberdies wird
Olson gemeinhin auch als Breath-Poet bezeichnet, was eine Anspielung auf sein
poetologisches Konzept der Einbindung des Atems in den poetischen Prozess ist.”* Reichert,
der selbst Olson ins Deutsche iibertragen hatte, wendet sich 1965 mit dem Vorschlag an
Jandl, Olsons Studie zu Herman Melvilles Moby Dick fiir Suhrkamp zu iibersetzen.” Jandl
antwortet: ,,Olson/Melville kommt, wenn es kommt — ich bin eigentlich, trotz aller sonstigen,
ja eher listigen Plackerei schon ausgehungert nach einer interessanten Ubersetzung, vor
allem wenn ich dran arbeiten kann, wenn ich grad Lust dazu spiire, nicht gedringt.“*° Jandls
Ubersetzungsarbeiten fallen daher nie unter die Beschreibung einer unbedachten oder gar
ziellosen Auswahl.

Dass es Verbindungslinien zwischen Jandls dichterischer Praxis und dem Werk Steins
und Cages gibt, ist vielfach von der Forschung versichert worden. Jedoch sind Monika
Schmitz-Emans und Andreas Kramer bisher die Einzigen, die tatsdchlich den Versuch einer
kritischen Lokalisierung jener Ankniipfungspunkte unternommen haben.”’ Allerdings steht

eine literaturwissenschaftliche Evaluation der Ubersetzertitigkeit Jandls im Sinne ihrer

>2Vgl. Ernst Jand] Briefwechsel mit Klaus Reichert (Briefe vom 14.-16.02.1968), ONB, LIT, Nachlass Ernst
Jandl. Vgl. Ernst Jandl Briefwechsel mit Suhrkamp (Brief vom 28.11.1973), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

> Von 1951-1956 war Olson Direktor des beriithmten Black Mountain Colleges in Ashville, North Carolina.
Das College war zwischen 1933 und 1956 eine der einflussreichsten Institutionen fiir die Ausbildung
interdisziplindrer und kiinstlerischer Fachbereiche. Lehrbeauftragte (sowie Studenten) waren u. a. Josef Albers,
John Cage, Merce Cunningham, Walter Gropius, Cy Twombly, William Carlos Williams und auch Albert
Einstein.. Vgl. Mary Emma Harris: The Arts at Black Mountain College, Cambridge, MA: MIT Press,1987.

> Vgl. Charles Olson: Projective Verse, zit. n. der Online-Ausgabe der Poetry Foundation:
http://www.poetryfoundation.org/learning/essay/237880 [konsultiert am 03.10.2011]. Vgl. auch Marjorie
Perloffs detailreichen und kritischen Aufsatz zu Olsons Text: Marjorie Perloff: Charles Olson and the "Inferior
Predecessors", "Projective Verse" Revisited, in: ELH, Vol. 40/2 (Sommer 1973), S.285-306.

53 Vgl. Ernst Jandl Briefwechsel Klaus Reichert (Brief vom 05.12.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
Reichert selbst iibersetzt 1965 und 1969 zwei Gedichtbdnde von Olson und schliesslich 1979 auch Olsons Call
me Ishmael.

¢ Ernst Jandl Briefwechsel Klaus Reichert (Brief vom 20.03.1966), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Neben
der packenden Prosa von Olsons Call me Ishmael kannte Jandl auch die stilisierte und an Ezra Pound
erinnernde Formsprache der Maximus Poems. Reichert schenkt Jandl 1965 einen Gedichtband Olsons in seiner
Ubersetzung. (vgl. Bibliothek Jandls, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl). Jener Band enthilt auch den beriihmten
Aufsatz Projective Verse. Vgl. Charles Olson: Gedichte. Ubersetzung u. Nachwort v. Klaus Reichert,
Frankfurt/Main: Suhrkamp 1965.

*7 Vgl. Schmitz-Emans,1990a, S. 285-312. Vgl. Kramer, 1993, 201 229.
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Scharnierfunktion zwischen seinem eigenen und dem Werk anderer Autoren derzeit noch
aus. Eine solche Untersuchung muss sich dabei selbstverstindlich der Frage stellen: Wodurch
ist der Riickschluss von einer Ubersetzertitigkeit auf eine spezielle poetische Praxis
gerechtfertigt? Strebt man allerdings keine Gleichsetzung verschiedener poetologischer
Konzepte und dichterischer Praktiken an, sondern eine Darstellung der Genese konkreter
formsprachlicher und experimenteller Tendenzen, so legt ein Blick auf die von Jandl
iibersetzten Texte wichtige Indizien frei. Nicht nur hat Jandl selbst in Briefen, Notizen und
Vorlesungen auf entscheidende Verbindungen zwischen seinem, Steins, Creeleys und Cages
Werk hingewiesen; dariiber hinaus belegen auch die iibersetzten Texte jener Autoren —
Creeleys The Island, Steins Tender Buttons, Narration und Counting Her Dresses, Cages
Silence — die Nihe zu Jandls dichterischen Interessen. Ahnliches trifft auch auf die weniger
bekannten Ubersetzungen der Gedichte Christopher Middletons und der Briefe Ian Hamilton
Finalys zu. Mit beiden Dichtern verbindet Jandl nicht nur eine lange Freundschaft, sondern
auch eine intensive poetologische Auseinandersetzung iiber die Moglichkeiten und
Entwicklungen zeitgendssischer, internationaler Poesie.”®

Mit Steins Sprache und Schreibstil ist Jandls dichterische Praxis und vielgestaltiges
Werk eng verbunden. Den ,,groBen Wendepunkt™ (PW 11, 241) in der Herausbildung seines
eigenen Schreibstils findet Jandl fiir sich im Mérz 1956 (vgl. ebd.). Denn da sei es ihm
erstmals gelungen, die poetischen Techniken Steins erfolgreich filir seine eigene Arbeit an
Texten (vgl. prosa aus der fliistergalerie PW 2, 83-88) anzuwenden. Steins Befreiung des
dichterischen Wortes aus seinen syntaktischen Funktionen, ithr Ohr fiir sprachliche
Lautaffinitaten und vor allem die scheinbare Simplizitdt ihrer Texte werden Mitte der 1950er
Jahre paradigmatisch fiir Jandls eigenen Stil (vgl. Kapitel 2.3.1). Die Texte der Amerikanerin
stellen aber nicht nur eine frithe Quelle dichterischer Inspiration fiir Jandl dar (vgl. PW 11,
9), sondern nehmen zahlenmissig auch die Spitze der gesamten Ubersetzungsarbeiten Jandls
ein. Allein von den insgesamt sieben umfangreichen Ubersetzungen, die Jandl zwischen
1963 und 1974 anfertigt, widmen sich vier dem Werk Steins. Es ist also kaum verwunderlich,

wenn Jandl 1969 an Siegfried Unseld und Reichert schreibt ,,Grundsitzlich gibt es kaum

¥ vgl. Jandls Briefwechsel mit Christopher Middleton (mind. von 1965-1985) und Ian Hamilton Finaly (mind.
von 1964-1985), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Teile der Jandl-Finaly Korrespondenz sind publiziert in: Ian
Hamilton Finaly: Briefcollage, iibers. v. Ernst Jandl, in: Akzente 16 (1969), S. 481-497. Vgl. Ian Hamilton
Finaly: A Model of Order, Selected Letters on Poetry and Making, ed. by Thomas A. Clark, Glasgow: Short
Run Press 2009, S. 24ff, 32-36, 40-43.
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einen Autor, den ich [Jandl] lieber iibersetzen wollte als Gertrude Stein“, und ,,[i]Jch freue
mich sehr, daB3 nun endlich die Moglichkeit besteht, Arbeiten von Gertrude Stein in deutscher
Sprache herauszubringen.*’

1963 entsteht in Zusammenarbeit mit Friederike Mayrocker Jandls erste
unverdffentliche Ubersetzung von Ausziigen aus den Tender Buttons.®® Eine vollstindige
Ubersetzung sollte eigentlich 1968 fiir den Suhrkamp Verlag folgen, jedoch scheitert das
Projekt letztlich an den Ubersetzungsrechten.®' Ausschnitte seiner Ubertragung der Zarten
Kndpfe baut Jandl spéter in die Vortragsversion von Voraussetzungen, Beispiele und Ziele
einer poetischen Arbeitsweise ein, die er 1969 in Graz hilt.*” Die eigenen Ubersetzungen
dienen Jandl hierbei als anschauliches Beispiel fiir einen radikal avantgardistischen Zugang

zur Sprache, denn:

Wir sind durch den tédglichen Sprachgebrauch und durch erzéhlende und
beschreibende Literatur dazu verleitet, im Einzelwort selbst einen Zwang zur
Inhaltsgebundenheit von groferen Sprachgebilden, also Sédtzen und Texten, zu
konstatieren. Das ist ein Irrtum, der den Zugang zu all jenen Texten versperrt,
die die Moglichkeit der Verbindung von Wortern, samt ihren Bedeutungen, zu
Sprachmustern verwirklichen, statt zu Mustern von Inhalten [wie die Texte
Gertrude Steins]. Das Wort an sich, samt seiner Bedeutung, zwingt weder zum
inhaltlichen Text, noch zum Text als Sprachmuster, sondern besitzt die
Eigenschaft, fiir beides in gleicher Weise geeignet zu sein. (PW 11, 51)

Steins Tender Buttons sind eine Sammlung lyrischer Metamorphosen: harte Objekte werden
weich, nasse Dinge trocknen aus, Personen werden zu Gegenstinden und Tiere verwandeln
sich in andere Tiere.” Ohne jemals den semantischen Aspekt von Sprache aufzugeben oder
im lyrischen Experiment zu unterminieren, sind Steins Texte, so Jandl, gleichzeitig

«64

Zeugnisse sprachlicher Autonomie sowie ,,verbale Stilleben*”. Die Tender Buttons sind

> Ernst Jandl Briefwechsel mit Suhrkamp (Brief vom 08.11.1969; Brief vom 13.12.1978).

% vgl. Ernst Jandl: Ubersetzung von Gertrude Steins ,,Tender Buttons* (1963), ONB, LIT, Nachlass Ernst
JandL.

''vgl. Ernst Jandl Briefwechsel Klaus Reichert (Briefe vom 16.02.1968 / 04.03.1968), ONB, LIT, Nachlass
Ernst Jandl. 1979 erscheinen Steins Tender Buttons bei Suhrkamp in der Ubersetzung von Marie-Anne Stiebel
unter Mitarbeit v. Klaus Reichert.

62'ygl. Ernst Jandl: Voraussetzungen, Beispiele und Ziele einer poetischen Arbeitsweise, in: Protokolle, H. 2
(1970), S. 25-40. In der Werkausgabe liegt der Vortrag nur in gekiirzter Version und ohne die steinschen
Textbeispiele vor (PW 11, 44-53).

63 Vgl. Marjorie Perloff: The Poetics of Indeterminacy, Rimbaud to Cage, 31 Ed., Evanston, IL: Northwestern
University Press 1999, S. 99.

64 Jandl, Protokolle (1970), S. 34. Jandl gebraucht diesen Ausdruk in Anlehnung an F.W. Dupee, der in seinem
einfiihrenden Essay zu den Selected Writings of Gertrude Stein tiber die Tender Buttons als ,,verbal still lives*
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demnach keine sinnkohédrenten Beschreibungen, sondern stellen Zusammenhidnge in Form
von Wortgeflechten und sprachlichen Mustern her, die ihrerseits durch Konnotationen,
Assoziationen und Gleichklédnge erzeugt werden. Zur besseren Anschauung ist hier ein
Beispiel gegeben; dem Original folgt die Ubersetzung Jandls:

Colored Hats.

Colored hats are necessary to show that curls are worn by an addition of blank spaces,
this makes the difference between single lines and broad stomachs, the least thing is
lightening, the least thing means a little flower and a big delay a big delay that makes
more nurses than little women really little women. So clean is a light that nearly all of
it shows pearls and little ways. A large hat is tall and me and all custard whole.®

Bunte Hiite

Bunte Hiite sind nétig zu zeigen dal Locken durch eine Beifligung von
Zwischenrdumen getragen werden, das ergibt den Unterschied zwischen einzelnen
Zeilen und breiten Béuchen, das geringste Ding ist erleichternd, das geringste Ding
bedeutet eine kleine Blume und eine grofle Verzdgerung eine grofle Verzdgerung die
mehr Pflegerinnen ergibt, als kleinen Frauen wirklich kleine Frauen. So rein ist ein
Licht daB fast alles daran Perlen und kleine Wege zeigt. Ein gro3er Hut ist hoch und
ich und aller Pudding ganz.%

Im nicht inhaltsgebundenen Textgeflecht stellen sich die Worte zu ungewohnten Bildern
zusammen (,,a big delay a big delay that makes more nurses than little women really little
women®). Das Bediirfnis nach strukturgebenden Schluflfolgerungen torpedierend (,,this
makes the difference between single lines and broad stomachs®), strebt der Text einer
Darstellung ineinander flieBender Beobachtungen und Assoziationen entgegen. Es geht hier
nicht um detailgetreue Beschreibungen einzelner Alltagsgegenstinde, sondern um ihre
Einbettung in Transformationsprozesse oder freie Relationsverhiltnisse (,,A large hat is tall
and me and all custard whole.). Dabei schopft Stein in lexikalischer Hinsicht ausschlieSlich
aus dem Bereich der einfachsten Umgangssprache. Jandl versucht in seiner Ubersetzung
sowohl dem Rhythmus des Originals (z. B. zweisilbig und kurz ,,Bunte Hiite“, statt dem

dreisilbigen ,Farbige Hiite‘) als auch der Begrenzung auf eine basale Lexikalik gerecht zu

spricht. In: Selected Writings of Gertrude Stein, hrsg. v. Calr Van Vechten, mit einer Einfilhrung v. F.W.
Dupee, New Nork: Modern Library Book 1962, S. XIV.

% Gertrude Stein: Colored Hats, in: Gertrude Stein: Tender Buttons, Objects, zit. n. der Onlineausgabe:
http://www.bartleby.com/140/1.html (konsultiert am 15.09.2011).

% Jandl, Protokolle (1970), S. 34.
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werden (z.B. ,custard® wird als ,Pudding“ und nicht als Englische Creme oder
Dessertcreme 1'ibersetzt).67

Jandls Beschéftigung mit Stein ist Mitte der 1960er Jahre kein Einzelfall, aber durch
thn verstirkt und bestétigt sich das allgemeine Interesse an der Amerikanerin, das in den
1950er Jahren insbesondere durch Autoren wie Wolfgang Koppen, Helmut HeiBenbiittel,
Gerhard Rithm, H.C. Artmann und Max Bense seinen Ausgangspunkt findet.®® Schliisseltexte
der Stein-Rezeption zwischen 1965-1970 sind vor allem ihre Tender Buttons und The Making
of Americans, obgleich beide Werke bis dahin nicht in Ubersetzung vorlagen.®” Jandls
Vortrag, Voraussetzungen, Ziele und Beispiele einer poetischen Arbeitsweise, ist also
einerseits Zeugnis einer ,,wichtige[n] Station in der deutschen Stein-Rezeption, da er Proben
aus den seinerzeit noch uniibersetzten Tender Buttons in deutscher Sprache bringt.“”
Andererseits prasentiert Jandl damit die Methoden und Grundsdtze seiner Schreibpraxis als
lebendigen Teil einer dynamischen Tradition avantgardistischer Dichtung: ,, Tradition [...] ist
etwas Lebendiges, und in steter Bewegung; etwas, in dem sich vieles gleichzeitig bewegt,
zusammenlauft oder sich trennt, zu immer neuen Mustern (PW 11, 53 / Jandl, Protokolle,
1970, S. 39).

1971 erscheint Jandls Ubersetzung von Steins Vortragssammlung Narration und
1974 die deutsche Ubertragung ihres kurzen Stiickes Counting Her Dresses.” Letzteres ist
ein experimentelles Stiick von 1922, das, ,,von den Zwéngen der Auffiihrbarkeit befreit™ (PW
11, 174), nur im Druck und als ,,autonome Literaturgattung* (PW 11, 174) existiert. Jandl,
der fiir sein eigenes Schreiben die Unterscheidung zwischen ,,Stiicken fiir die Biihne* (z. B.
die humanisten PW 10, 159-175) und ,,Stiicken fiir den Druck® (z. B.mal franz mal anna
(drama) PW 6, 141) iibernimmt, hebt Stein sogar als diejenige hervor, ,,der ich fiir meine
Stiicke am meisten verdanke® (PW 11, 174). Auch die Ubersetzung der vier Vortrige Steins,
gehalten an der University of Chicago 1935, die unter dem Titel Erzdhlen verdffentlicht

wurden, fallen fiir Jandl in die Kategorie literarischer Texte Steins, denn:

7Vgl. Zu weiteren Aspekten Vgl. Kramer, 1993, 215.

%% vgl. Melin, 1985, S. 497-509, bes. S. 508f.

% vgl. ebd., S. 508.

" Kramer, 1993, S. 215.

n Vgl. Gertrude Stein: Erzdhlen, Vier Vortrdge, Einleit. v. Thornton Wilder, iibers. v. Ernst Jandl,
Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag, 1971. / Vgl. Gertrude Stein: Beim Zihlen ihrer Kleider. Ubers. v. Ernst
Jandl. In: Manuskripte, Vol. 45 (Winter 1974), S. 60-64.
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Ihr Bewufitsein von Sprache und ihrer Verwendung durch den Schriftsteller ist
hier [in Narration] kein anderes als in ihren Gedichten, in ihrer Prosa und
thren Stiicken, und ist immer eines, das von der Sprache und vom
Schreibenden alles verlangt, und damit auch vom Lesenden und vom
Ubersetzer.”?

Diese Einschitzung findet sich in einem unverdffentlichten Nachwort Jandls zu seiner
Ubersetzung. Die Vortrige folgen nicht dem Modell eines theoretischen Diskurses, sondern
préasentieren sich als poetisch performative Meditationen iiber die Genese und Veridnderung
dichterischer Sprache selbst. Die Mittel, deren Stein sich dabei bedient, sind die fiir sie
charakteristische einfache, jargonfreie Sprache und unzdhlige Wiederholungen. Jedoch
scheint es Jandl bei Narration insbesondere auf einen formalsprachlichen Aspekt
anzukommen, ndmlich ihre ungewdhliche Zeichensetzung:

Ich schicke Thnen heute meine Ubersetzung von Gertrude Stein, ERZAHLEN.
[...] Was mir besonders am Herzen liegt, ist die strikte Einhaltung der
Interpunktion, die bei Gertrude Stein ein besonderes Stilmittel darstellt und
von Thornton Wilder in seiner Einleitung auch in diesem Sinn erwéhnt und
begriindet wird.”

Jandls Verweis auf die Erlduterungen Thornton Wilders zur Interpunktion als Stilmittel bei
Stein bezieht sich auf die im steinschen Text gegebene, implizite Herausforderung des
Rezipienten zum aktiven Zuhoren/Lesen. Steins Interpunktion verfolge ein poetologisches
sowie ein rezeptionsdsthetisches Ziel, wie Wilder mit Verweis auf die Lectures in America
herausstellt:

Ein Komma indem es Thnen weiterhilft Ihnen den Mantel hdlt und die Thnen
die Schuhe anzieht hilt sie davon ab Ihr Leben so aktiv zu leben wie Sie es
leben sollten ... Je linger, je komplizierter der Satz je groBer die Zahl der
gleichartigen Worter die ich eins nach dem anderen folgen lie, um so mehr je
mehr dieser Worter ich folgen lieB fiihlte ich das leidenschaftliche Verlangen
sie selbststindig fiir sich sorgen zu lassen und ihnen nicht zu helfen, und sie
dabei zu schwichen durch das Einschalten eines Kommas ... Ein langer
kompliz%erter Satz sollte sich Thnen aufzwingen, Sie wissen lassen daf Sie ihn
wissen.

2 Ernst Jandl: Zu Gertrude Stein, ERZAHLEN, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

7 Ernst Jandl Briefwechsel mit Suhrkamp (Brief vom 06.02.1971), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
Dementsprechend ist auf manchen Seiten im Original sowie in Jandls Ubersetzung nur ein Satzzeichen zu
finden (vgl. z. B. S. 25, 35, 38, 80 in Jandls Ubersetzung).

"™ In: Gertrude Stein: Erzihlen, Vier Vortrage, Einleit. v. Thornton Wilder, iibers. v. Ernst Jandl,
Frankfurt/Main: Suhrkamp 1971, S. 8. Vgl. Original: Gertrude Stein: Lectures in America, Poetry and
Grammar, Boston: Beacon Press 1985, S. 220f.” Vgl. auch prosa aus der fliistergalerie (PW 2, 83f),
einganzeslavoireinganzesla (PW 2, 99), das grofie e (PW 3, 17), der und die (PW 3, 55), einige personen aus
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Der Verzicht auf (unter-)ordnende Satzzeichen iiberldsst dem Rezipienten die
Moglichkeit, Schwerpunkte in Steins ,,Sprachmustern® (PW 11, 51) zu legen, wie z. B. durch
eine spezifische Sprechweise des Textes, die sich in Atemeinheiten gliedert. Stilistisch finden
sich hierzu zahlreiche Entsprechungen im Werk Jandls (vgl. z. B. die klinke des pinguins PW
2, 146-149).” Seine Ubersetzungsarbeiten legen demnach auch ,,einen wesentlichen Teil des
Fundaments [fiir ein breites Publikum frei], auf dem die internationale neue Dichtung der

“76 Die Funktion

fiinfziger und sechziger Jahre, voran die deutschsprachige, autbauen konnte.
seiner Stein-Ubertragungen sieht Jandl folglich als Beitrag zu einer Art Biographie der neuen
Dichtung. Die Rolle des Ubersetzers hebt hierbei nicht nur auf die Stiftung einer
fremdsprachlichen Version des Pritextes ab, sondern partizipiert vermittelnd an der
literarhistorischen Verortung der deutschsprachigen Dichtung nach dem Zweiten
Weltkrieg.”’

Die Ubersetzung von Robert Creeleys Roman The Island erfolgt gleichwohl in dem
Bewuftsein, Mittel, Formen und Darstellungsweisen der internationalen Dichtung der
zweiten Héltfe des 20. Jahrhunderts im deutschen Sprach- und Literaturraum prisentieren
sowie etablieren zu wollen.” Laut Jandl besteht dazu dringend Bedarf, denn die englische

Literatur beginne in Osterreich mit Elias Canetti und ende mit Erich Fried; selbst groBe

Dichter wie T.S. Eliot, W.H. Auden oder Dylan Thomas seien schon zu ,,aparten Leichen*

vielen dramen (PW 5, 118f), wie verriickt (PW 5, 200), das dffnen und schlieffen des mundes (PW 9, 149f).
Auch Wolfgang Koeppen, Helmut Heilenbiittel, H.C. Artmann, Gerhard Rithm, Max Bense, Friederike
Mayrocker und Erich Fried adaptieren den experimentellen Stil der Amerikanerin. Vgl. dazu Kramer, 1993, 7-
11./Vgl. Melin, 1985, 497-515.

P vgl. auch prosa aus der fliistergalerie (PW 2, 83f), einganzeslavoireinganzesla (PW 2, 99), das grofie ¢ (PW
3, 17), der und die (PW 3, 55), einige personen aus vielen dramen (PW 5, 118f), wie verriickt (PW 5, 200), das
offnen und schliefien des mundes (PW 9, 149f). Auch Wolfgang Koeppen, Helmut Heifenbiittel, H.C. Artmann,
Gerhard Riithm, Max Bense, Friederike Mayrocker und Erich Fried adaptieren den experimentellen Stil der
Amerikanerin. Vgl. dazu Kramer, 1993, 7-11. / Vgl. Melin, 1985, 497-515.

" Ernst Jandl: Zu Gertrude Stein, ERZAHLEN, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Weiter hebt er hervor, dass
,.es aus Gertrude Steins groBem Werk nur wenige Ubersetzungen ins Deutsche [bisher gab und gibt], was mit
der Schwierigkeit zusammenhéngt, das, was Gertrude Stein ihre Sprache, das Amerikanische, zu leisten zwingt,
in irgendeiner anderen Sprache auf addquate Weise nachzuvollziehen.” (Ebd.)

77 However controversial her [Gertrude Stein’s] reputation remains, however suspect the aloof posture of the
eccentric aesthete is in modern society, her theories and techniques have been perpetuated in contemporary
German literature where they have served as a fruitful starting point for literary innovation.” Melin, 1985, S.
512.

" Mir gefillt das Buch [The Island] iibrigens ausnechmend gut, und ich hoffe, wenn ich den
Ubersetzungsauftrag bekomme, ich dazu beitragen kann, es im deutschen Sprachraum zu einem Erfolg zu
machen.* In: Ernst Jandl Briefwechsel mit Klaus Reichert (Brief vom 22.11.1964), ONB, LIT, Nachlass Ernst
Jandl.
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geworden.”” Formalsprachliche Aspekte sowie die innere Strukturierung eines Textes durch
Sprech- und Atemrhythmen prigen auch das besondere Verhiltnis Jandls gegeniiber Creeleys
The Island. Vermittelt durch Reichert erhilt Jandl 1964 seinen ersten Ubersetzungsauftrag
fiir den Insel Verlag. Es handelt sich hierbei um den ihm damals unbekannten Text The
Island aus dem Jahr 1963. Dieser Roman, fiir den sich Jandl schnell begeistert, zeichnet auf
der Oberfliche die Geschichte eines Ehepaares in den letzten Etappen ihrer Beziechung nach.
Im Kern des Textes steht jedoch die Frage nach der wechselseitigen Konstitution von
sozialen Beziehungen, in denen sich der Einzelne gegeniiber seinem Partner, seiner Familie
und seiner Umwelt als Individuum ins Verhiltnis setzt.* Stilistisch unternimmt der Roman
den Versuch, die Konstruktion und Wahrnehmung von Beziehungsgeflechten bzw.
Alltagssituationen auf formsprachlicher Ebene darzustellen, anstatt sie von ihnen lediglich zu
berichten. Beispielsweise beschreibt Creeley Ereignisse und Handlungen nicht auf stringente
Weise, sondern filtert das Erzdhlte konstant durch die Perspektive und Erinnerungen Johns,
des Helden des Romans. Alle Ereignisse werden somit immer in ihrer Bedeutung auf die
Wahrnehmung Johns dargestellt. Zu einem groflen Teil folgt Creeleys Erzéhltechnik dem
BewuBtseinsstrom der Hauptfigur. Allerdings riickt die Sprache durch einen
ungrammatischen Gebrauch von Satzzeichen und fehlerhafter Syntax selbst in den
Vordergrund und wird dabei zu einem eigenstindigen Bedeutungstrager des Textes:
Statzstruktur, Syntax, Interpunktion, Wortwiederholungen und Sprechrhythmen fungieren als
semantische Wegweiser.®' Auf formalsprachlicher Ebene spiegelt sich ein situativer Kontext
wieder, tiber den nicht berichtet, sondern der vielmehr anschaulich gemacht wird.
Beispielsweise schildert der folgende Ausschnitt eine Liebesszene zwischen dem sich

entfremdenden Ehepaar, in der zwei Sprecherinstanzen zwar ineinander geschoben werden,

7 Vgl. Ernst Jandl: Zu Michael Horovitz® Strangers (09.04.1966), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

% Vgl. hierzu Marjorie Perloff: Four Times Five, Robert Creeley’s ,,The Island”, in: Boundary 2, Vol. 6/7
(Spring-Autumn 1978), S. 491-512, hier S. 493.

81 Vgl. Perloff, 1978, S. 501-503. Vgl auch: ,,The Island is an ,open‘ narrative to the extent that charts a
reenactment rather than a discription of thought processes, to the extent that Creeley’s language acts out the
poet’s quest for meaning and the displacement of action into isolated, broken bits of thought.” (Perloff, 1978, S.
505). Mit dem Begriff ,,open narrative® bezieht sich Perloff auf Charles Olsons einflussreichen Essay,
Projective Verse. Das Gedicht, so Olson, ,,[...] is energy transferred from where the poet got it (he will have
some several causations), by way of the poem itself to, all the way over to, the reader. Okay. Then the poem
itself must, at all points, be a high-energy construct and, at all points, an energy-discharge.” In: Charles Olson:
Projective Verse, zit. n. der Online-Ausgabe der Poetry Foundation:
http://www.poetryfoundation.org/learning/essay/237880 [konsultiert am 03.10.2011].
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in der aber ebenso ErzéhlfluB und —rhythmus auf grammatisch syntaktischer Ebene gestort
und unterbrochen sind:

It was I wanted you. It was me who was going to do it. (Who is speaking?) Your
arms, your hair, your head is like a nut, firm as a nut. Say something, please. Oh
John. The pillows are far away, at the end of the bed there somewhere. The
blankets go off, into the chasm of dark, down. There are two people in bed
together in a bubble of night, pure air, no space but occupied. Move over, there,
now, I think you are ready. Skeleton laughter, harsh shatter, approximating a
formal declaration. The lacking signature prevented it. You can't do that now, you
have to wait. Not now you can't, not just now you can't do it, not now you can't.*
Vergleichbar dem dargestellten Liebesakt verkniipft die Passage zundchst zwei
Sprecherperspektiven, die nur schwerlich auseinander zu halten sind (,,It was I wanted you. It
was me who was going to do it. (Who is speaking?) Your arms, your hair, your head is like a
nut, firm as a nut. Say something, please. Oh John.”). Zusitzlich erzeugt die wiederholende,
einfache Sprache eine Insistenz, die auf eine dulerste Anspannung und einen thematischen
Hohepunkt zulduft (,,Not now you can't, not just now you can't do it, not now you can't.”).
Demgegeniiber stockt jedoch der fiir das Englische exzessive Gebrauch von Kommas den
ErzahlfluB und setzt Wortgruppen ungrammatisch auseinander (,,The blankets go off, into the
chasm of dark, down.“). Ebenso wie Johns Aufmerksamkeit vom Liebesakt abzugleiten
scheint, legt Creeleys Zeichensetzung Betonungsschwerpunkte auf Worte, denen im sonst
ungestorten LesefluB eine eher marginale Rolle zukommen wiirde: off, dark, down. Die
formsprachliche Distanz zum berichteten Liebesakt spiegelt sich auch in fehlerhaften
syntaktischen Konstruktionen, in denen Gedankenschritte und wechselnde Wahrnehmungen
des Protagonisten imitiert werden (,,The pillows are far away, at the end of the bed there
somewhere.”). Wihrend der Liebesszene wirken die Sprache und der TextfluB holprig, Johns
Wahrnehmung wird immer wieder durch unterschiedliche und teilweise zusammenhangslose
Wort- und Gedankenfetzen unterbrochen (,,Skeleton laughter, harsh shatter, approximating a
formal declaration. The lacking signature prevented it.”). Somit behindert Creeleys
Strukturprinzip das harmonische Zusammenspiel zwischen dem, was unmittelbar geschildert,

und dem, was sprachlich dargestellt wird: Der Liebesakt wird nicht als Moment der

Vereinigung eines Paares prisentiert, sondern als dessen Auseinanderbrechen.

82 Robert Creeley: The Island, New York: Scribner, 1963, S. 44.
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Die Frage nach den formalsprachlichen und stilistischen Besonderheiten von The
Island ist auch fiir Jandls Ubersetzung von Relevanz, denn Creeleys Sprachverwendung steht
nicht nur im Zentrum des Briefwechsels zwischen selbigem und Jandl, sondern setzt die
Spracharbeit beider Autoren, so Jandl, ausdriicklich in Verbindung. In einem Brief an Jandl
erklart Creeley:

Apropos the question of punctuation -- it’s a hard one. I use commas most
frequently in a rhythmic context, rather than a grammatic one. L.e., I use the
commas to ‘score’ a rhythmic insistence, in the sentence - - although there are
of course numerous instances where commas are also used in a simpler
grammatic way, etc. |...]

[Y]ou’ll see I use commas to keep a pace clear, for the reading. It’s a little
ambitious, clearly, but I do hear the book as read aloud — so you might as well
resort to that, for getting a sense of how commas may be working, in some
context that seems difficult. If you’ll just read them aloud, making a slight
pause as each occurs, I think you’ll find simply enough the rhythmic
qualification that’s occurring »

In Creeleys Roman werden formale Aspekte des Textes, wie z. B. die Zeichensetzung, zur
Verlingerung des Inhalts, denn ,,[florm is never more than the extension of content.“**
Anders aber als bei Stein, die durch den Verzicht auf Kommas den Leser auffordert,
eigenstindig nach einem Lese-Sprechrhythmus zu suchen, gibt Creeley wie in einer Partitur
thythmische Einheiten und Betonungen vor (,,I use the commas to ‘score’ a rhythmic
insistence®). Die Struktur des geschriebenen Textes wird somit zur Spiegelung seiner
lautlichen Realisation. Creeleys ,,I do hear the book as read aloud* hebt dabei das Konzept
einer Einbindung des Rezipienten in den literarischen Prozess vermittels seines Sprech- und

Atemrhythmus unmissverstindlich hervor. Genau darin bestimmt sich die stérkste

Verbindung zu Jandl als Ubersetzer sowie zum jandlschen Werk im allgemeinen.

% Ernst Jandl Briefwechsel mit Robert Creeley (Brief vom 04.04.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Auch
mit Klaus Reichert diskutiert Jandl die Frage der Zeichensetzung und der dadurch erzeugten Rhythmus-und
Sinneinheiten. Vgl. Reichert an Jandl (Brief vom 01.12.1964): ,,Ich glaube nicht, dass man hierbei nach den
normativen Regeln des Deutschen verfahren darf (also dort ein Komma setzen, wo es nach deutschem Gebrauch
stehen ,miisste’, wenn es auch im Amerikanischen nicht steht), sondern dass die rhythmischen Zisuren
reproduziert werden miissen. Die rhythmische Einheit erzeugt dann auch zugleich eine Sinneinheit, die von der
grammatischen durchaus unterschieden sein kann.”“ Jandl antwort Reichert mit dem Hinweis: ,,Wo die
Zeichensetzung im Original dem allgemeinen Schreibgebrauch entspricht, habe ich in der Ubersetzung die
Zeichen so gesetzt, wie es im Deutschen {iblich ist, wo Creeley bewullt anders verfihrt, bemiihe ich mich
selbstverstandlich auch im Deutschen um eine Entsprechung.” Ernst Jandl Briefwechsel mit Klaus Reichert
(Brief vom 04.12.1964), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

8 Robert Creely und Charles Olson, vgl. Perloff, 1978, S. 503.
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Seit mindestens 1956 experimentiert Jandl mit einer Sprachform, deren lyrisches
Potential erst in der lautlichen Realisation zugdnglich und verwirklichbar wird: ,,Das
Sprechgedicht®, so Jandl, ,,wird erst durch lautes Lesen wirksam®, und &dhnlich wie bei
Creeley fixiert auch hier der geschriebene Text die ,,Lédnge und Intensitdt der Laute® (PW 11,
8). Dadurch, so Jandl, ,kann der experimentelle Text vollziehen, was das Gedicht in
konventionell verwendeter Sprache nur berichten kann“ (PW 11, 9; Hrvh. K.S.). Fiir seine
Ubersetzung Creeleys gilt das Gleiche:

Wenn bei Creeley, wie er mir [Jandl] auch im Brief schreibt, Sprechrhythmus
und Atem die Sprache des Romans bestimmen, dann muB die Ubersetzung
durch mich, als den Ubersetzer, Sprechrhythmus und Atem bekommen. Sie
konnen mir glauben, da3 mir das entspricht, liegt. Wie Sie wissen, sind viele
meiner Gedichte ,Sprechgedichte’, und wenn ich Prosa lese, lese ich
,sprechend‘, bzw. mit den Ohren, was mich oft genug &rgert, weil das das
Tempo verringert. Aber fiir diese Ubersetzung miiite es ein Vorteil sein. Nur
muB mein eigenes Sprechen letztendlich die Art der Ubersetzung bestimmen.
Sie sprechen, das weill ich, anders. So ist auch aus dieser Sicht, hart
gesprochen, an eine Kontinuitit der Ubersetzungen, von Ihrer zu meiner, nicht
zu denken. Aber ich kann Thnen versichern, dal mir alles daran liegt, daf3
diese Ubersetzung, von meinem Standpunkt aus, eine gute Ubersetzung wird —
also dem Original entspricht, wie ich dieses aufnehme, verstehe, und
gernhabe.®

Creeleys Interpunktionspoetologie stellt einen direkten Kontakt zu Jandls eigener
Spracharbeit her. Dabei scheint The Island in der englischen Sprache das zu reprisentieren,
woran sich Jandl im Deutschen versucht: die Erschaffung eines poetischen Raumes, dessen
Grenzen sich zum Rezipienten hin ausweiten und in dem jegliches sprachliches Material
Bedeutungspotential besitzt. Die Einbindung von Stimme und Atem des Rezipienten in den
dichterischen Prozess gehort dabei zum Material des poetischen Textes selbst und gewinnt
bei Creeley wie bei Jandl semantische Qualitit. Methodisch gehoren die Sprechgedichte
Jandls einem internationalen Trend an, denn ,[w]ie bei den neuen U.S. Dichtern (Olson,
Creeley) muB3 man sich ans strikte Zeilenlesen bzw. —sprechen gewohnen, um den Fécher
offen zu kriegen (Die Lyrik, scheint es, hat aus-enjambemiert.).“*® Der verstehende Zugang
zur neuen Dichtung erfolgt dementsprechend iiber den aktiven Nachvollzug der vom Text

vorgegebenen Sprechrhythmen und dessen impliziter Miindlichkeit.

% Ernst Jandl Briefwechsel mit Klaus Reichert (Brief vom 13.04.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
8 Ernst Jandl: Zu Michael Horovitz* Strangers (09.04.1966), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. (Hrvh. K.S.)
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Noch einen Schritt weiter in Richtung kiinstlerischen Experimentalismus geht Jandl mit
seiner Ubersetzung von John Cages Vortragssammlung Silence. Im Unterschied zur
Originalausgabe von 1961 ist die deutsche Version allerdings im Umfang deutlich reduziert.
Nur drei der insgesamt achtzehn Texte wurden fiir die deutsche Ausgabe zur Ubertragung
ausgewdhlt. Auf Vorschlag von Helmut Heiflenbiittel iibersetzt Jandl 1969 fiir den
Luchterhand Verlag Cages: Lecture on Nothing (LoN), Lecture on Something (LoS) und 45 °
for a Speaker (FaS).*” Damit widment sich Jandl nicht nur wiederholt dem kiinsterlischen
Umfeld, dem auch schon Creeley und Olson angehdren (vgl. Black Mountain College),
sondern schlieft in umgekehrter Richtung den Kreis, den Cage als Schiiler der zweiten
Wiener Schule (vgl. Arnold Schonberg) beschritt: in Form einer produktiven
Wechselwirkung zwischen Osterreichisch amerikanischen Neo-Avantgardisten. Die
Ubertragung Cages ins Deutsche fungiert somit als sprachliche Transposition eines
gemeinsamen Experimentalismus.

Die drei Vortrige Cages stammen aus den Jahren 1954 bis 1959 und sind in ihrer
thematischen  sowie  formsprachlichen  Ausrichtung anektodisch, philosophisch,
experimentell, selbstreflexiv und performativ. Thr auffélligstes Merkmal ist ihr
ungewohnliches und von Vortrag zu Vortrag verschiedenes Textbild. Die visuelle Qualitit
der Texte (unterschiedliche Schrifttypen, Schriftgrolen und Textaufbau) grenzt dabei an den
Bereich der Konkreten Poesie, indem sie ihr sprachliches Material auch als solches ausstellen

und sichtbar machen. In ihrer Schreibung folgen die drei Texte allerdings einem strikten

" In: Cage, 1961. Diese Ubersetzung wurde 1987 von Suhrkamp neu aufgelegt. Vgl. Ernst Jandl Briefwechsel
mit Helmut HeiBenbiittel (Brief vom 22.08.1968), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

Cage war Jandl auch schon vor der Ubersetzung ein Begriff. Schon 1965 zitiert er Cage in der Einleitung zu
einem Vortrag in Linz, der sich dem Thema ,.experimentelle poesie heute” widmet. Das Cage-Zitat lautet:
»Rauschenbergs Bilder / kein thema kein abbild kein geschmack kein objekt / keine schonheit keine botschaft
kein talent keine technik / (kein warum) / keine idee keine absicht keine kunst kein gefiihl / kein schwarz kein
weil (kein und). // nach sorgsamer priifung, kam ich zu dem schlul daB3 es nichts in diesen bildern gibt das nicht
verdndert werden konnte, daf sie in jedem licht gesehen werden kdnnen und nicht zerstort werden durch das
licht der schatten. // hallelujah! die blinden kdnnen wieder sehn; 's wasser ist fein.* In: Ernst Jandl: Material zu
Dada Vortrag und Lesung (Neue Galerie Linz 19.10.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Das von Jandl
libersetzte Zitat entstammt einem Zeitungsartikel vom Dezember 1953, den Cage im New York Herald Tribune
ver6ffentlichte und zwar als Verteidigung Robert Rauschenbergs gegen die Kontroverse, die die Erstausstellung
seiner monochromen White Paintings 1953 in New York City ausloste. Vgl. John Cage: Robert Rauschenbergs
White Paintings, in: New York Herald Tribune, 27.12.1953, S. 6, Sek. 4. Die Ausstellung der Rauschenberg
Bilder fand in der New Yorker Stable Gallery (zusammen mit Cy Twombly) vom 15.09.-03.10.1953 statt. Vgl.
Mary Emma Harris: The arts at Black Mountain College, Cambridge, MA: MIT Press, 2002, S. 303

Auch nach der Ubersetzung der Vortrige Cages finden sich in Jandls Werk vielfach Anspielungen auf oder
Zitate von Cage. Am bekanntesten ist dabei sicherlich Jandls beinahe mantrahafte Wiederholgung von Cages ,,1
have nothing to say and I am saying it and that is poetry as I need it.” in seinen Frankfurter PoetikVorlesungen
1986/85 (vgl. PW 11, 235f, 287).
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Strukturprinzip, das dhnlich wie eine Partitur den geschriebenen Text rhythmisch und
taktmifBig ordnet. Fiir die einzelnen Absétze ergeben sich somit vorbestimmte Sprechzeiten
und Atempausen. Noch stirker als bei Stein oder Creeley heben Cages Vortrdge auf die
Visualisierung textueller/gesprochener Zwischenriume und auf die Asthetisierung
linguistischer Kleinsteinheiten (z. B. Silben, Buchstaben, Satzzeichen) ab. In einem Brief an
den Drucksetzer gibt Jandl deutliche Anleitungen zum Satz der Texte. Aus dem Bereich der
Musik schopfend erldutert Jandl die sichtbare Ordnung der Vortrige auf der Seite mittels
Begriffen wie z. B. ,, Takt*“ oder ,,Auftakt®:

Beide Texte [Vortrag iiber Nichts, Vortrag iiber Etwas] haben die gleiche horizontale

Struktur. Jede Zeile ist in vier Takte gleicher Lénge geteilt, wodurch sich dann
vertikal Kolonnen bilden, die genau eingehalten werden. [...] Nun ist der Text [d.A.
das Geschriebene] aber nicht starr in dieser Weise angeordnet, sondern etwa so (also
auch mit einer Art von ,Auftakten®) [...], so dal} also auch Punkt (5) satztechnisch
eine ganz bestimmte Funktion hat.*®
Die Tendenz zur musikalischen Beschreibung liegt nahe, versteht doch Cage selbst die
Textstruktur als Anleitung ,.to facilitate a rhythmic reading™ und nennt seinen Vortrag ,,a
composed talk [,] for I am making it just as I make a piece of music* (LoN, 109f). Aus dieser
Perspektive ist das geschriebene Wort gleichzeitig Anleitung zur lautlichen Realisation des

Gesamttextes und fungiert als sichtbarer Statthalter gesprochener Sprache (vgl. das folgende

Beispiel™):

% Ernst Jandl: Material zur Ubersetzung von John Cages Silence, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Oder in:
Ernst Jandl Vernetzt, Multimediale Wege durch ein Schreibleben (DVD), zusammengestellt und kommentiert v.
Hannes Schweiger. Wien: Zone Media GmbH 2010b.

% Vgl. John Cage: Silence., S. 109, zitiert nach der Onlineausgabe:
http://books.google.com/books?id=zKQkLS5zKW A C&printsec=frontcover&source=gbs_ge summary r&cad=
O#v=onepage&q&f=false [konsultiert am 06.10.2011].
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LECTURE ON NOTHING

I am here , and there is nothing to say
If among you are
those who wish to get somewhere , let them leave at
any moment . What we re—quire is
silence ; but what silence requires
is that I go on talking
Give any one thought
a push : it falls down easily -
: but the pusher and the pushed pro—duce that enter—
tainment called a dis—cussion

Shall we have one later ?

y
Or s we could simply de-cide not to have a dis—
cussion . What ever you like . But
now there are silences and the
words make help make the
silences
I have nothing to say
and I am saying it and that is
poetry as I need it
This space of time ig organized
We need not fear these silences, —
w

Dariiber hinaus dient die Anordnung der einzelnen Worte nicht nur der Visualisierung
dessen, was artikuliert werden soll (Worte, Laute), sondern gleichzeitig auch der
Asthetisierung von Pausen und Schweigeintervallen (diese konnen bei Cage bis zu
anderthalb Seiten lang sein). Wie der Titel der Textsammlung schon andeutet, den Jandl auch
in der Ubersetzung beibehilt, wird ,,Silence (Stille, Schweigen) zum tragenden Geriist der
Vortrdge: Fiir Cage sind jene horbaren silences nicht Unterbrechungen oder Stérungen im
Textfluss, sondern fungieren vielmehr als Sprungbretter hin zum Sag- und Horbaren (vgl.
LoN 109). In dieser Funktion wird die Stille zum Agens des Textes selbst: ,,What we require
is silence [...]* (LoN 109). Jedoch kennt Stille keine Autonomie, denn ,,what silence requires
is that I go on talking* (LoN 109).

In Jandls unverdffentlichten Materialien zu seiner Ubersetzung findet sich nur ein
Blatt, auf dem er ein Zitat Cages herausgreift und seinen Unterlagen beifiigt:”™

the first thing that springs us into nothing and out of that nothing a-rises the
next something; etc. (LoS 135)!

% Vgl. Ernst Jandl: Material zur Ubersetzung von John Cages Silence, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

*! Der vollstindige Satz in Cages LoS lautet: ,,So that listening to this music one takes as a spring-board the first
sound that comes along; the first something springs us into nothing and out of that nothing a-rises the next
something; etc. like an al-ternating current.” (LoS 135)



96

[In Jandls Ubersetzung:] das erste Etwas schnellt uns ins Nichts und aus

diesem Nichts steigt das nichste Etwas usw. (ViE 48)
Dieses Zitat aus Cages Lecture on Something beschreibt den allgemeinen Rhythmus der
Vortrage und es fallt nicht schwer, hierfiir Entsprechungen im Werk Jandls auszumachen.
Man denke nur an die unzdhligen Laut-und Sprechgedichte Jandls (vgl. z. B. ¢------- h PW 3,
38; doppelgedicht PW 4, 73; Teufelsfalle PW 4, 137-153), an die Gedichte, die gerade das
Wechselverhiltnis von Nichts und Etwas mit Referenz auf Cage thematisieren (inhalt PW 8,
7; contents PW 8, 8) sowie an Jandls Poetik-Vorlesungen Das Offien und Schliefien des
Mundes (PW 11, 205-290). Worin sich Cage und Jandl aber am néchsten stehen, ist der Ort
ihrer kiinstlerischen Arbeit: an den Schnittstellen von Text, Ton und Bild. Genau dort hat
auch die Ubersetzung der Vortrige Cages ihren Platz und erscheint mehr noch als im Fall
Steins oder Creeleys wie eine Verldngerung der jandlschen Spracharbeit selbst: ,.i’ve got
nothing / to make a poem // a whole language / a whole life / a whole mind / a whole memory

// 1’ve got nothing / to make a poem* (PW 8§, 8).

2.3.3 Spite Phase (1985-2000) — Riickkehr zum Frithesten
,»Als ich 9 Jahre alt war, hatte ich mein erstes Gedicht geschrieben. Ich stehe immer noch auf

der gleichen Stelle.” (PW 11, 46) sagt Jandl 1969. Was hier einerseits eine

Bescheidenheitsgeste sowie ein Bekenntnis zur Lust an der Sprache ist, wird mit Blick auf
Jandls letzte Phase als Ubersetzer zum Zeugnis seines ungebrochenen Sprachenthusiasmus.
Wie ein roter Faden zieht sich das Motiv einer Riickkehr zum Friihesten — zur Sprache der
Kindheit — durch alle Ubersetzungsarbeiten dieser letzten Phase. Zwei Bedeutungshorizonte
sind hierbei allerdings zu unterscheiden: die Riickkehr zum Friihesten einmal in Form einer
lustvoll-spielerischen Kindersprache sowie in der Gestalt des Wiener Dialekts, der
Kindheitssprache Jandls. Den Dialekt verwendet er vor allem fiir die Ubersetzung von kurzen
Texten und Gedichten Steins bzw. Chlebnikovs. Wéhrend die iiberhaupt letzten Texte, an
denen Jandl arbeitete Ubertragungen englischsprachiger Kinderbiicher waren. In dieser
spiaten Phase zeigt sich Jandl stirker als je zuvor in seiner Doppelrolle als Dichter-
Ubersetzer. Die Frage nach der werkbiographischen Relevanz und poetologischen Bedeutung
jener letzten Ubersetzungen markiert den Fokus der folgenden Analysen.

Fiinf der insgesamt sieben Ubersetzungsarbeiten aus den Jahren 1985-2000 sind

deutsche Ubertragungen von illustrierten Kinderbiichern. Jandl iibersetzt vor allem die
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vielfach preisgekronten Texte Leo Lionnis. Die Biicher des in Italien und den USA lebenden
Mlustrators und Kinderbuchautors wurden mehrfach mit international vergebenen Preisen
ausgezeichnet, darunter u. a. der prestigetrachtige Lewis Carroll Shelf Award sowie der
Deutsche Jugendliteraturpreis. Seine Biicher A Color of His Own, Matthew’s Dream und Mr.
McMouse, die Jandl {ibersetzt, sind in ihrer Sprache einfach, phantasievoll, bunt und erzdhlen
von der Entdeckung neuer Welten (z.B. Matthew’s Dream), von Diversitit und
Selbstbestimmung (z. B. A Color of His Own) sowie von wundersamen Metamorphosen
(z. B. Mr. McMouse). Die werkbiographische Relevanz jener Ubersetzungsarbeiten ergibt
sich allerdings nicht aus den Themen, sondern vielmehr aus dem Genre der Biicher und ihrer
sprachlichen Gestalt. In seiner letzten Schaffensphase als Ubersetzer widmet sich Jandl ganz
dem kindlichen Spiel mit den Moglichkeiten sprachlichen Ausdrucks. Dass das Motiv einer
Riickkehr zum Friihesten weitestgehend Jandls letzte Phase als Dichter definiert, bezeugt
auch Friederike Mayrdocker in einem Interview fiinf Monate nach Jandls Tod:

Kraller: ,,Kann man daraus folgern, dass er [Jandl] in der Zentagasse [hier
lebte Jandl von 1999-2000] nicht mehr geschrieben hat?*

Mayrocker: ,,Er hat darliber nachgedacht. Aus dem Englischen hat er fiir den
Middlehauve-Verlag ein Kinderbuch iibersetzt: ,Karneval der Tiere‘. Daran
hat er im Mérz und April gearbeitet. Ich hab’s hier heroben getippt und dann
haben wir es noch miteinander durchgeschaut. Davor hatte er ein weiteres
Kinderbuch, ebenfalls fiir Middlehauve, im Winter 1999/2000 ins Deutsche
iibertragen: ,Schau, was ich tu mit dem Schuh® von Beatrice Schenk de
Regnier. Neben diesen Ubersetzungen, man muss eigentlich von
Nachdichtungen sprechen, hat er hie und da ein bisschen gedichtet, ja, er hat
Verschiedenes aufgeschrieben, aber nicht viel, meistens nur mit Bleistift so
hingeworfen.*”*

Jandls letzte Ubersetzungsarbeiten, die Mayrocker hier erwihnt, erfolgen fiir vielfach
ausgezeichnete Autoren, deren Kinderbuchtexte ausgesprochen lyrisch sind: Beatrice Schenk
de Regniers What can you do with a shoe? (iibers. 2000) und Philip de Vos® Carnival of the
Animals (ibers. 1999/2000). Schenk de Regniers What can you do with a shoe? ist ein sich
reimendes, phanatsievolles Frage- und Antwortspiel, in dem zwei Kinder Alltagsgegenstéinde
zweckentfremden, in unterschiedliche Kontexte bringen und neu beleben:

What can you do with a shoe? You can put it on your ear or wear it on your
head or butter it like bread or use apple jam instead! What can you do with a
hat? You can fill it up with pickles or with popcorn or with glue. An octopus

2In: ,In diesem letzten Frithjahr. Bernhard Kraller im Gesprich mit Friederike Mayrocker, in: Wespennest,
Zeitschrift fiir brauchbare Texte und Bilder. Vol. 125 (2001), S. 74-79, hier S. 75.
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could rest in it, a bird could build a nest in it, a turtle be a guest in it. Or would
a horse look best in it?”

Hiite werden zu Schiisseln, zu Nestern, zu Oktoputsspielzeug, zu Hiusern und zu
Pferdeschmuck — das Verwandlungsspiel mit den Gegenstinden des tiglichen Lebens wird
fiir den Ubersetzer zu einer Ubung in spielerisch schopferischer Nachdichtung. Gleiches gilt
auch fiir die Gedichte Philip de Vos® in seiner poetischen Verwandlung der beriihmten Suite
Le carnaval des animaux von Camille Saint-Saéns. Ahnlich wie in Saint-Saéns’
musikalischen Beschreibungen vom Zug der Tiere, unter ihnen z. B. Lowen, Hiihner, Esel,
Schildkréten und Elephanten, so folgen auch de Vos® lyrische Texte einer ungewohnlichen
Tierparade. Selbst die Kiinstler (hier als Pianisten) gehoren zur Gruppe der besungenen
Tiere: ,,Many beasts / are in the zoo / and pianists / belong there too. / They are such a rowdy
lot. / Playing til their fingers rot. / All those noisy honky-tonkers. / It is enough to drive you
bonkers! / Every Tom / and Dick / and / Hannah / want to play the Grand Piannah. / Doh ray
me fah soh lah te. / Please keep them away from me!””* Um den Ton des kindlichen
Ausdrucks sowie die poetische Form des Originals zu halten, muss Jandl als Ubersetzer
selbst zum lustvollen Sprachspieler werden. Das liegt der Schreibpraxis Jandls selbstredend

alles andere als fern.
Auffillig ist die Ndhe des phantasievollen Spiels mit Alltagsgegenstinden, Namen
und Bedeutungsverdrehungen zu solch beriihmten Gedichten Jandls, wie z. B. im
delikatessenladen (PW 5, 136) oder zu Ottos Mops (PW 4, 60) und auf dem land (PW 2, 143)
aus den friihen 1960er Jahren. Jandls eigene Texte stoen bekanntermaf3en selbst auf grofen
Enthusiasmus bei Kindern.”” Seine Praxis als Dichter und auch als Ubersetzer von
Kinderbiichern verfolgten dabei ein gemeinsames Ziel: ,,Kindern durch diese Gedichte ein
gewisses Gefiihl flir Poesie zu vermitteln, oder es in ithnen zu wecken, oder — besser noch —
es ithnen zu bestéitigen.“96 Das ,,Gefiihl”, von dem hier die Rede ist, bezieht sich auf die

,Beseitigung gewisser Vorurteile* gegeniiber Sprache und reicht weit in Jandls Arbeit als

%3 Beatrice Schenk de Regnier: What can you do with a shoe? With pictures by Maurice Sendak, New York:
McElderry 1997, Bucheinband.

% Philip de Vos: Karneval der Tiere, Illustrationen v. Piet Grobler, {ibers. v. Ernst Jandl, Miinchen:
Middelhauve 2001, S. o. Pag.

% Hannes Schweiger: Erziehung zur Widerstindigkeit, Ernst Jandls Schule der Litertaur, EJS, S. 101-114, hier
S. 106-110.

*®Ebd., S. 108. Vgl. auch Ernst Jandl Briefwechsel mit Gertraud Middlehauve (Brief vom 09.02.1975), ONB,
LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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Dichter hinein: ,,| W]ir kdnnen, diirfen, sollen alles mit ihr [der Sprache] machen, was mit ihr
zu machen moglich ist — ohne Scheu, ohne Ehrfurcht, doch dafiir mit Freude, Liebe,
Heiterkeit (PW 11, 61). Hierin scheint nicht nur der pidagogische Anspruch der Gedichte
Jandls, sondern auch der Motor seiner Schreibpraxis zu liegen, der buchstdblich noch die
letzten Arbeiten Jandls anfeuert.

Gleiches gilt auch fiir Jandls Ubersetzungen von Texten klassisch gewordener
Autoren der Avantgarde: 1985 iibersetzt er Gedichte des russischen Futuristen Velimir
Chlebnikov und 1993 nochmals Texte von Gertrude Stein.”’ Im Unterschied zu allen
Arbeiten der ersten und mittleren Ubersetzungsphase emanzipieren sich jene letzten
erheblich von ihren Originaltexten und iiberfiihren diese nicht nur ins Deutsche, sondern in
wesentlich neue Sprachregister. Das heift, Jandls Ubersetzungen der Texte Chlebnikovs und
Steins folgen, dhnlich wie die Kinderbuchiibertragungen, dem Prinzip freier Nachdichtungen.
Ihr auffalligstes Merkmal ist dabei ihre sprachliche Form: Jandl verschiebt Chelbnikovs und
Steins Gedichte in einen niederdsterreichischen Dialekt, eine Mischsprache aus Dialekt und
neologistischer Lautsprache sowie in den Bereich des Kinderreims. Gegeniiber allen
friiherern Arbeiten markiert Jandl jetzt deutlich seine Doppelrolle als Dichter-Ubersetzer und
filhrt etwas vor, was man als sprachliche Lokalassimilation internationaler Dichter
bezeichnen kann.

Anfang der 1990er Jahre, d.h. zwischen diesen Ubersetzungen, widmet Jandl dem
niederosterreichischen Dialekt seiner Kindheit einen ganzen Gedichtband: stanzen (PW 9).
Im Nachwort stellt er die Bedeutung des Dialekts als ,,eine[r] zweite[n] sprache tief in [ihm]*
(PW 9, 283) heraus:

die stanze (,das geschdanzl‘), eine vierzeilige volkstiimliche gedicht- bzw.
strophenform, lernte ich in meiner frithen kindheit (etwa bis 1929) wihrend
des jéhrlichen sommeraufenthalts in niederdsterreich auf bauernfestlichkeiten
kennen und vergall sie nicht wieder. [...] diese stanzen wurden zu immer
derselben melodie dargeboten, und dies natiirlich im niederdsterreichischen
dialekt, der sich in einer gewissen ndhe zu den wiener dialekten bewegte.
meinen erziehungspersonen, vor allem meiner mutter, galt der
grossstadtdialekt als ein klassenstigma. zwangsldufig jedoch geriet ein in wien

o7 Vgl. Velimir Chlebnikov: Werke, Poesie, Prosa, Schriften, Briefe, iibers. v. H.C. Artmann, Paul Celan, Hans
Magnus Enzensberger, Ernst Jandl (u. a.), hrsg. v. Peter Urban, Reinbek: Rowohlt 1985. Vgl. Gertrude Stein:
Spinnwebzeit, Bee Vine Time und andere Gedichte, hrsg. v. Marcel Bayer, Barbara Heine u. Andreas Kramer,
tibers. v. Marcel Bayer, Ernst Jandl, Oskar Pastior (u. a.), Ziirich: Arche Literatur Verlag 1993.
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aufwachsender dem dialekt in die ndhe, ohne dass dies seine sprechweise

farben musste; er hatte einfach eine zweite sprache tief in sich. (PW 9, 283)
Bei Jandl ergibt sich die Signifikanz der dichterischen Wiederbelebung einer Sprache der
Kindheit — auch fiir seine Ubersetzungsarbeiten — aus der deutlichen Markierung des
Ubergangs vom Normsprachlichen hin zur poetischen Eigensprachlichkeit. Bezogen auf den
Sprachexerimentalismus Chlebnikovs und Steins bedeutet die Ubersetzung jetzt nicht mehr
nur einen sprachlichen Transfer, sondern eine echte Aneignung. Insbesondere der
lautsprachliche Aspekt des Dialekts wird Jandl zum Mittel und Medium {ibersetzerischer
Autonomie bzw. poetischer Assimilation.

1985 erscheint im Rowohlt Verlag eine umfangreiche Anthologie mit Ubersetzungen
von Gedichten Chlebnikovs. Auf Anfrage des Herausgebers Peter Urban iibertrdgt Jandl,
neben Autoren wie Paul Celan, Hans Magnus Enzensberger und Oskar Pastior, vier Gedichte
aus dem Russischen, darunter auch das beriihmte Kuznechik (Der Grashiipfer). Dabei konnte
Jandl weder Russisch sprechen, lesen noch schreiben und er steht hiermit nicht allein unter
der Ubersetzerschar. Ihnen standen die Texte sowohl im Orginal zur Verfiigung als auch in
einer Interlinearversion mit komplexen Anmerkungen zu semantischen und etymologischen
Besonderheiten von Rosemarie Ziegler. Die von Urban zusammengestellte Textsammlung
verfolgt damit ein weites Anthologie-Prinzip: ,,[N]amlich deutsche Autoren, die, nach ihren
bisherigen Arbeiten, ein Verhdltnis zu Chlebnikov hitten haben miissen, mit
Interlinearversionen [...] dazu anzuregen, mit Chlebnikovschen Mitteln und Methoden im
Deutschen [...] Entsprechungen zu versuchen, nachdem traditionelle Methoden der

Ubersetzung hier nicht mehr greifen konnten [...]."*

Damit wird Urbans Anthologie
gleichzeitig zur Sammlung chlebnikovscher Texte sowie zur Manifestation ihrer breiten
Rezeptionsmdglichkeiten. Die Ubersetzungen sind also eigentlich formal poetische
Briickenschlidge zum Werk des russischen Avantgardisten.

Christopher Middleton macht Jandl erstmals Ende der 1960er Jahre auf Chlebnikov
und den weiteren Zirkel der russischen Futuristen aufmerksam. Er empfiehlt ihm begeistert
Chlebnikovs und Majakovskijs Werke sowie auch die Studie von Vladimir Markov Russian

Futurism: A History. In einem Brief an Middleton schreibt Jandl:

% Peter Urban: Nachwort, in: Velimir Chlebnikov: Werke, Poesie, Prosa, Schriften, Briefe, tibers. v. H.C.
Artmann, Paul Celan, Hans Magnus Enzensberger, Ernst Jandl (u. a.), hrsg. v. Peter Urban. Reinbek: Rowohlt
1985, S. 639.
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Your [Middleton’s] motivation of certain tendencies towards the primitive
sounds rather convincing; it is there perhaps, that one hopes to find something
that is complete in itself, not falling to pieces like oneself. I know practically
nothing of the Russian Futurists, but I shall try to get the book by V.
Markov.”

Was Jandl hier als ,tendencies towards the primitive” benennt, bezieht sich auf das
futuristische Konzept einer transrationalen Sprache, Zaum, die sich gegen starre

1% Demgegeniiber setzt Zaum

Sprachkonventionen und iiberholte poetische Normen wendet.
u.a. auf die Asthetisierung des lyrischen Potentials und der vielfiltigen
Bedeutungsdimensionen einer poetischen Lautsprache. In seinen Chlebnikov-Ubersetzungen
nimmt Jandl schlieflich vor allem den Aspekt des Lautsprachlichen auf und zwar, indem er
eine sprachliche Mischform aus Gsterreichischem Dialekt und Neologismen entwirft.

So prigen beispielsweise Jandls Version des berithmten Gedichts der grashiipfer'”!
dialektal eingeférbte sowie polysemantische Wortverschmelzungen:

der grashiipfer

fliixelnd mitz goldsgekrixel

miniminz ddergestricks

driixt gratzhiipfer in seins bauchs biixel
schlipf und anzer uferblipf

pflipf, pflipf, pflipf! schimpfelt zinziver
beschwan beschwampf

kompf her! kompf her

Jandls Gedicht funktioniert auf rein sprachlicher Ebene wie ein Fiacher, der
zusammengeschoben wird.'” In seiner Dialektsprache — , fliixelnd mitz goldsgekrixel (V. 1)
— wird das Gedicht multilexikalisch und vieldeutig: Fliigel/flitternd/glitzernd mit

Goldgekritzel. Die poetische Reichweite der jandlschen Ubertragung wird allerdings erst

ersichtlich, wenn man im Gedicht selbst zwei Formen poetischen Ausdrucks erkennt:

% Briefwechsel Jandl-Middleton (Brief vom 09.01.1969), Harry Ransom Center.

100 Vgl. hierzu Marjorie Perloff: The Futurist Moment, Avant-Garde, Avant Guerre, and the Language of
Rupture, 2" Ed., Chicago: University of Chicago Press 2003, S. 121f.

1" Ernst Jandl: der grashiipfer, in: Velimir Chlebnikov: Werke, Poesie, Prosa, Schriften, Briefe, {ibers. v. H.C.
Artmann, Paul Celan, Hans Magnus Enzensberger, Ernst Jandl (u. a.), hrsg. v. Peter Urban. Reinbek: Rowohlt
1985, S. 86. Jandls Version liest sich strukturell wie eine Mischung aus wien:heldenplatz (PW 2, 46) und
Dialektsprache. Zum Vergleich, ,,Das Heupferdchen®, in der Ubersetzung Paul Celans: ,,Fliigelchend mit dem
Goldbrief / aus feinstem Faserwerk, / packte das Heupferdchen seinen Wanst korbvoll / mit Ufernem: Schilfen
und Grésern / Pinj, pinj, pinj! pardauzte die RoBpappel. / O schwanings. / O aufschein!* (Ebd., S. 77).

192y gl. hierzu Marjorie Perloff: 21%-Century Modernism, The “New” Poetics. Malden: Blackwell Publisers
2002, S. 122-126. Perloff stiitzt sich in ihrer Analyse auf Roman Jakobsons Erlduterungen zu Chlebnikovs
Gedicht, in seinem Aufsatz ,,Subliminal Verbal Patterning in Poetry (1970).
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Beschreibung und Imitation. Die ersten drei Verse funguieren als Beschreibung des
,»grashiipfers®, wihrend die darauffolgenden vier Zeilen wie lautsprachliche Imitation eines
Vorgangs wirken (vgl. V. 3, der Grashiipfer sammelt Futter, frisst). Das Dialektsprachliche
der ersten drei Verse (,,adergestricks®, ,,driixt®, ,,biixel”) wird ab der vierten Zeile durch eine
Tendenz zum Onomatopoetischen abgelost (,,pflipf, pflipf, pflipf!*“, V. 5). Besonders das
Ubergewicht des ,pf‘-Lauts, welcher dem Grashiipfer selbst eigen ist, kennzeichnet
diejenigen Verse, die keine beschreibende, sondern eine imitierende Funktion haben. Jandls
,pflipf, pflipf“ (V. 5) gleicht hierbei z.B. der bekannten Variante lautsprachlicher
Essgerdusche: ,,mampf, mampf™.

Jandl aktiviert einen poetischen Bereich, in dem Beschreibung und Imitation
sprachlich ineinandergreifen. Dialekt und onomatopoetische Rede bewegen sich dabei immer
an der Schwelle zum Hoch- und Allgemeinsprachlichen: dem Ursprungsort Zaums. Jandls
Eigensprachlichkeit und Abweichung vom Original 16st damit genau das ein, was im
Zentrum der Asthetik einer transrationalen Sprache steht: die Freiheit des vollkommenen
Ausdrucks einer individuellen Sprache. So beschreibt es Chlebnikov in seinem Manifest
Slovo kak takovoe (Das Wort als solches): Der Kiinstler ist ,,frei, sich nicht nur in der
allgemeinen Sprache (des Begriffs) auszudriicken, sondern auch in einer personlichen (ein
Schopfer ist ein Individuum), und in einer Sprache, die keine bestimmte Bedeutung hat (einer
nicht erstarrten), einer iibersinnlichen. Die allgemeine Sprache bindet, die frei gestattet, sich
vollkommen auszudriicken.*'"”?

Ein weiteres Beispiel sei in diesem Zusammenhang erwihnt: Jandls posaunen

104
Staunen

, welches die Form des Kinderreims, oder genauer die des Abzdhlreims, zum
poetischen Kombinationsstiick dichterischer Neologismen macht. Augenscheinlich wird die
strukturelle Nihe zwischen Jandls Ubersetzung des chlebnikovschen Gedichts'® (linke
Spalte) und Kinderabzdhlreimen (mittlere und rechte Spalte), wenn man beide im

unmittelbaren Vergleich miteinander liest:

1% Velemir Chlebnikov/ Aleksej Krudonych: Das Wort als solches, in: Chlebnikov, 1985, S. 586 (Auszug). In
ihrem Manifest von 1913 beschreiben Chelbnikov und Kruconych Zaum als eine Sprache, die starre und
konventionelle Wortbedeutungen unterminiert und im Gegenzug Wortlaut und -klang signifikative Bedeutung
zuweist. Auch die Erfindung neuer Worte auf der Basis ihrer auditiven Qualitdten verfolgt dabei das Ziel, zu
einem ,,vollkommeneren* Ausdruck zu gelangen.

104 Ernst Jandl: posaunen staunen, in: Chlebnikov, 1985, S. 86.

1% Vgl. Chlebnikovs Original Bemumup Xnebuuxos - cmuxu: http://www.stihi-rus.ru/1/Hlebnikov/73.htm
[konsultiert am 18.10.2011].
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posaunen staunen Kifer, du gefillst mir sehr, Kleiner Kifer, kleiner Kéafer
baumen staunen wo hast du die Punkte her? flieg herbei, flieg herbei,
flieg bei, flieg bei Eins und zwei und drei und vier zeig mir Deine Punkte,
vier zirka zeit-zweidrei. Kiferlein, komm, sag es mir! zeig mir Deine Punkte
baumen schaumen eins-zwei-drei,
sing sing sing Daf3 man mich erkennen kann, eins-zwei-drei.
flieg bei, flieg bei darum hab ich Punkte dran’
vier zirka zeit-zweidrei. Eins und zwei und drei und vier
schattengedring liebes Kind, das sag ich dir!
tagen alt dunkeling
es sing, es sing Und nun komm ganz dicht heran,
vier zirka zeit-zweidrei daB ich nochmal zdhlen kann!
zirka zeit-zweidrei. Eins und zwei und drei und vier
dréngen in kldngen sag doch deinen Namen mir!
schienen ins innen
drinnen meeresgebraus: Rote Farbe habe ich,
stoB3 aus, posaune schwarze Punkte schmiicken
mich. Eins und zwei und drei und
staunen fiir zeit-zweidrei! vier Marienkéfer ist nun hier!

Die Ndhe zum Abzdhlreim folgt erstens aus der bunten Mischung von Paar, Schweif- und
Binnenreimen, wodurch Jandls Gedicht einen holprigen, aber leicht zugénglichem Rhythmus
erhilt. Zweitens geben die mehrfachen Wiederholungen der — zwar verdrehten — Zahlenreihe
,vier zirka zeit-zweidrei® (V. 4, 8, 12, 13, 18) und die Verse ,,flieg bei, flieg bei” (V. 3, 7)
sowie ,,sing sing sing“ (V. 6, 11) einen einpragsamen Singsang vor. Drittens steckt in Jandls
Text ein spielerischer Vorwértsdrang, der besonders beim lauten Lesen des Gedichts
hervortritt. Vormehmlich der rhythmische Aspekt des Gedichts, das durch seine flieend
kurzen und reimenden Verse zum schnellen Sprechen auffordert, stellt die Verbindung zur
Form des Kinderreims her. Zur Leichtigkeit kindlich-sprachlicher Abzéhlspiele gesellt sich
in Jandls posaunen staunen ein lyrischer Erfindungsdrang, der sich in Neologismen, wie z. B.
,schattengedring® (V. 9) oder ,,dunkeling” (V. 10), offenbart und die wie Boten einer
Phantasiesprache wirken. Hierin schlidgt Jandls Nachdichtung des chlebnikovschen Gedichts
wieder eine Briicke zum futuristischen Moment Zaums: Die Eigensprache stiftet
iibersetzerische Autonomie und wird im gleichen Zug zum Statthalter poetischer Annéherung
an das fremde Werk.

Jandls Chlebnikov-Ubersetzungen sind Mischformen aus Dialekt, Kinderreim und
Wortneuschopfungen, sie beleben sprachliche Schwellenbereiche und tendieren zu

spielerischer  Lautsprachlichkeit. Im allgemeinen heilt das, dass sie einen
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Sprachexperimentalismus ausstellen, der gleichzeitig auf einen unkonventionellen sowie
individuell lyrischen Ausdruck abzielt. Anders allerdings als im Fall der Futuristen geht
Jandl nicht der Suche nach einem ersten Wort oder einer urspriinglichen, vortraditionellen,
aber verdeckten Sprache nach. Im Riickgriff auf dialektale Sprechweisen und die Form des
Kinderreims présentieren Jandls der grashiipfer sowie posaunen staunen eine Art kindlichen
Sprachenthusiasmus, der von poetologischer Bedeutung ist. In der Ubersetzung der
Chlebnikov Gedichte wird der fremde Text sowie auch dessen Sprache (Russisch)
buchstiblich dem ganz Eigenen anverwandelt: der Sprache der Kindheit.

In Jandls letzter Ubersetzung von Texten Gertrude Steins, die 1993 in dem Band
Spinnwebzeit - Bee Time Vine und andere Gedichte erscheinen, verleibt er sich die
amerikanische Dichterikone mittels freier Ubertragungen im Wiener Dialekt ein. Nach den
friiheren Ubersetzungen der Tender Buttons, der Vortragssammlung Narration, dem Stiick
Counting Her Dresses wendet Jandl sich Stein jetzt von einer Perspektive zu, die stirker auf
dichterische Transformation statt auf sprachliche Transposition des Originals abzielt. Im
Dialekt nehmen die Texte Jandls zwar lautsprachliche Besonderheiten der steinschen
Originale auf, aber liefern dabei vielmehr noch Umdichtungen und Fortschreibungen. In
einem Aspekt sind Jandls Nachdichtungen ihrem Original allerdings treu und zwar in ihrer
Insistenz aufs Auditive lyrischer Sprache. Die Texte Steins gehdren gesprochen und gehort;
vielmals wird iiberhaupt erst in der lautlichen Realisierung ihr semantisches Potential
zuganglich.'” Der ,dialekt ist freilich stets gesprochene sprache® (PW 9, 284) und damit
greift Jandl in seinen Dialekt-Ubersetzungen Steins eben jenen Aspekt ihres Werkes auf. Um
Jandls neuen Zugriff auf Stein deutlich zu machen, sei hier Steins Old Dogs neben Jandls

Ubertragung oide hunt'"’ zitiert:

Vgl z.B. Steins Tender Buttons, Portraits oder Sprachimmitationen in Three Lives. In Steins Texten

verstecken sich signifikative Wortspiele, die erst in der lautlichen Realisierung horbar werden. Vgl. dazu z. B.
Perloff, 1999, S. 98-107.

%7 Gertrude Stein: Old Dogs, in: Gertrude Stein: Spinnwebzeit, Bee Vine Time und andere Gedichte, hrsg. v.
Marcel Bayer, Barbara Heine u. Andreas Kramer, libers. v. Marcel Bayer, Ernst Jandl, Oskar Pastior (u. a.),
Ziirich: Arche Literatur Verlag 1993. S. 52. Ernst Jandl: oide hunt, in: Ebd., S. 53.
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Old Dogs oide hunt

Old dogs. mir oidn hunt

Old dogs are we. hom kane zent im méu
Old dogs so kemma a nix beissn
Old dogs merrily owa suaffn kemma no
We see. samma froh.

Hurrah. a jeda dog

Sunday. a sundog.

In sieben Versen laufen beide Gedichte auf einen gemeinsamen Endpunkt zu: den letzten Tag
der Woche. Problemlos hitte sich der steinsche Text in einer Interlinearversion iibertragen
lassen. Jandls Ubersetzung wirkt dagegen wie eine freie Assoziation zum Thema ,,0ld dogs*
sowie zum Thema Zeit und Alter (,,0ld“ / ,,0ide®). Genauer formuliert: Jandl ldsst sich
ausgehend vom Stammvokabular des Originals leiten und entwirft eine thematisch
aufgefiillte Interpretation des steinschen Textes. '*® Jandls Version gibt eine
Minimalbeschreibung der ,,0ld dogs* und bietet sogar eine Erklidrung fiir ihren scheinbaren
Frohgemut an: Der altersbedingte physische Verfall paart sich mit der beruhigenden
Gewissenheit, dass die Féahigkeit zum ,,suffan” (V. 4) zuletzt verloren geht. Im Gegensatz
zum Original addiert Jandl ein bestimmtes Thema zum Text Steins und eleminiert dabei die
threm Gedicht inhérente, thematische Unbestimmtheit. Welche weitergreifende Funktion hat
jedoch Jandls inhaltliche Amplifizierung und Dialektalisierung des steinschen Textes?

Der Dialekt wird zum Medium, in dem sich der Ubersetzer zugleich weitgehend vom
Original entfernt sowie zum Moment grofSter Ndhe zu selbigem. In den letzten zwei Versen
des jandlschen Textes ersscheint der Dialekt nicht nur als zweisprachig, sondern spaltet

zudem die Sprache des Gedichts in ihre visuellen und auditiven Komponenten auf: Jandls ,,a

1% Jandls Assoziationen scheinen dabei allerdings nicht zufillig oder abgetrennt von Steins (Euvre zu sein.

Hunde sind in ihren Texten wiederholt ein Thema und haben haben wichtige Funktionen: ,,I am I because my
little dog knows me* (in: /dentity a Poem). Eine prominente Stelle, in der es speziell um alte Hunde geht, findet
sich in Steins Erstlingsroman Three Lives. Hier ist es die deutschstdimmige ,,good Anna“, die {iber ihren
alternden Hund ,,Baby* sagt: ,,There is nothing more dreary than old age in animals. Somehow it is all wrong
that they should have grey hair and withered skin, and blind old eyes, and decayed and useless teeth. [...] [A]
dog that’s old and so cut off from all its world of struggle, is like a dreary, deathless Struldbrug, the dreary
dragger on of death through life” (S. 117). Jandls besal eine Ausgabe von Steins Three Lives (vgl. Jandls
Bibliothek, ONB. LIT. Nachlass Ernst Jandl), die zitierte Passage kann ihm also durchaus bekannt gewesen sein
und den Anstol zum zahnlosen Maul seiner ,,0ide hunt* gegeben haben. Steins Passage selbst ist durch ihre
Intertextualitidt von Bedeutung: Mit der Bezeichnung ,,Struldbrug™ spielt sie auf Jonathan Swifts Gulliver’s
Travels an. Hier sind die ,,Struldbrugs® eine Gruppe Unsterblicher, die dennoch immer weiter kdrperlich
verfallen. Vgl. dazu John Carlos Rowe: Naming What is Inside, Gertrude Stein’s Use of Names in ,,Three
Lives“, Novel, A Forum of Fiction, Vol. 36, No. (Spring 200), S. 219-243, hier S. 231. Vgl. Gertrude Stein:
Three Lives, in: ders., Writings 1903-1932, hrsg. v. Catharine R. Stimpson u. Harriet Chessman, New York,
N.Y.: The Library of America 1998, S. 65-273.
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jeda dog / a sundog® (V. 6f) ist auf lautlicher Ebene Dialekt fiir ,ein jeder Tag / ein Sonntag’
und auf visueller Ebene jedoch schwingt der Text ins Englische hiniiber (,,Sunday* /
,sundog®). In den letzten Versen schldgt Jandls Text sprachlich eine Briicke zwischen
seinem Lokaldialekt und dem Englischen Steins - der Dialekt ist hier zugleich er selbst sowie
ein anderes.
Zu einer Aufspaltung von Laut- und Schriftbild kommt es auch in Jandls Ubersetzung

von Steins Thank you'?, allerdings gibt diese schon das Original vor:

Thank you thank you thank you I’ll be there. Thank you. I’ll be there. Thank

you. Thank you. A good time in knee grows hands.

donk da donk da donk da i kum. donk da. i kum. donk da. donk da. frei mi

schon bin nega.
Alice B. Toklas, Steins Lebensgefdhrtin, gibt an, dass jener Text einem Ausspruch der
englischen Frauenrechtlerin und Aktivistin fiir die Befreiung afrikanischer Kolonien, Sylvia
Pankhurst, Tribut zollt."'° Als Pankhurst im Zuge einer ihrer vielen Verhaftungen (wegen
Protestveranstaltungen) das Versprechen abgerungen wurde, zu einem bestimmten Termin
vor Gericht zu erscheinen und unter dieser Bedingung auf freien Ful} gesetzt wurde,
erwiderte sie ,,Thank you, I’ll be there.” Zur Verhandlung erschien sie dann allerdings nicht
und erkldrte, mit ,there” hitte sie nicht den Gerichtssaal gemeint. Steins kurzer Text
erscheint somit als eine Art Hommage an die Unerschrockenheit Pankhursts. Auch
Pankhursts Einsatz gegen Kolonialismus in Afrika und Rassismus klingt in Steins Text an,
und zwar auf lautlicher Ebene: Die letzte Wortsequenz - ,,A good time in knee grows hands*
- ist ein lautsprachliches Wortspiel auf das englische ,Negro‘. Ignoriert man den auditiven
Aspekt steinscher Sprache, so wiirde man beim Lesen lediglich zu dem wenig sinnfdlligen
Ergebnis kommen, dass einem ,Knie Hinde wachsen‘. Auch Jandl baut die Aufspaltung von
Schrift- und Lautbild jener Passage in seinen Text ein, um einen semantischen Doppeleffekt

111 .
< sowie

zu erzeugen: Sein ,,bin nega“ ist zugleich Wiener Dialekt fiir ,kein Geld haben
lautsprachlicher Statthalter fiir das Wort ,Neger‘, das selbstverstindlich in dem hier

gegebenen anti-rassistischen Kontext verstanden werden muf3. Die Derbheit des Ausdrucks,

1% Gertrude Stein: Thank you, in: Stein, 1993, S. 107. Ernst Jandl: donk da, in: ebd., S. 108.
1o Vgl. Marcel Bayer: Nachwort, in: Stein, 1993, S. 116f.
"""'Vgl. Jandls Nachtrag zu donk da, in: Stein, 1993, S. 108.
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die der Dialekt in donk da generiert, wird von Jandl schlieBlich auf der Sprachoberfliche in
linguistische Affinitét riickiibersetzt.

Die mehrsprachliche Oszillationsfahigkeit des Dialekts wird Jandl zum Werkzeug
einer neuen Auseinandersetzung mit Stein. Wie Ubersetzungen zweiten Grades wirken seine
Beitrdge in Spinnwebzeit - Bee Time Vin.: Stein wird nicht nur dem Deutschen, sonderen
darliber hinaus einer Lokalsprache angepasst, die sowohl eigensemantisch wie auch
anglophil ist. Hierin liegt das dichterische Potential der jandlschen Texte, denn
paradoxerweise begriindet ihre Eigensprachlichkeit zugleich auch ihre stirkste Verbindung
zur Sprache des Originals. Der Wiener Dialekt wird somit zu einem Mittel, iiber welches
Jandl sich die Texte des ,,Jahrhundertgenies* (PW 11, 241) Gertrude Stein einverleibt. Die
Ubersetzungsarbeit geriit dadurch zu einem echten Transformationsprozess, an dessen Ende
das Original in einen sprachlichen Schwellenbereich verschoben wird (zwischen Hoch- und
Dialektsprache / Englisch-Deutsch). Unter dem Konzept einer Riickkehr zum Friihesten
gewinnt die letzte Phase der jandlschen Ubersetzertitigkeit nicht nur sprachliche
Eigenstindigkeit, sondern auch eine methodische: Jandl {ibersetzt Stein zu eigenen
Konditionen. Hierin erfiillt sich der Vorsatz, den Jandl schon als einen Motor fiir seine
stanzen-Gedichte bezeichnet hat: ,,englisch [...] zu einem echten medium deutschen dichtens
zu machen, also ausser konkurrenz zur angelsichsischen poesie, so wie ja auch picasso nicht

immer nur blau, sondern mit einem mal rosa malen konnte* (PW 9, 184).'"?

2.3.4 Ubersetzung als Erweiterung der eigenen Sprache
Jandl mit einem kritischen Blick durch seine Jahre als Ubersetzer zu folgen, wirft vor allem

die Frage auf, worin sich der Wert dieser Tétigkeit flir ihn als Dichter bestimmt. Zwar
verdndert sich Jandls Perspektive, die er den Originaltexten gegeniiber einnimmt — als
Suchender, als Vermittler und als etablierter Dichter —, aber zu verschiedenen Autoren
kommt er immer wieder zuriick und die Rolle des Ubersetzers streift er nie ab. Was also
bindet diese vielen Jahre und ihre unterschiedlichen Ubersetzungen zusammen? Die Antwort
liegt in Jandls Uberzeugung, dass der Ubersetzungsprozess maBgeblich Arbeit an der eigenen

Sprache sei.'"> Oder, um es mit einer von Robert Creeley entlehnten Formel des Dichters und

"2 Insgesamt 18 englische und zum Teil englisch-deutsche Dialektgedichte finden sich in Jandls stanzen (vgl.

PW 9, 202; 215; 220; 221; 223; 224; 226, 227; 231; 232; 236; 254; 263; 270).
3 Vgl. Ernst Jandl: Worauf es beim Ubersetzen ankommt (ca. 1971), Material zu Gertrude Steins ,,Erzihlen®,
ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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Ubersetzers Charles Bernstein zu sagen, ,,The translation of poetry is never more than an
extension of the practice of poetry.“!''* GleichermaBen hat Jandl einen grundsitzlich weiten
Ubersetzungsbegriff. Das Ubersetzen ist fiir ihn vor allem ein Geschehen zwischen zwei
Sprachen, welches seinerseits zu einem neuen sprachlichen Resultat fiihrt. So ist die
Ubersetzung vielmehr eine weitere Form der Mehrsprachigkeit, die zur einer festen
Konstante in Jandls Werk geworden ist. Er verfolgt dabei eine Ubersetzungsstrategie, die
Lawrence Venuti Mitte der 1990er Jahre prominent als ,,modernist translation“''” bezeichnet
hat. Eine verfremdende Methode des Ubersetzens, die in der Tradition der Modernisten und
Avantgardisten des friihen 20. Jahrhunderts steht (z. B. Gertrude Stein oder Ezra Pound).
Jandls Ubersetzungen erscheinen so als integraler Teil eines Werkes, ,,das die Entgrenzung
der Sprache programmatisch verfolgte.*''®

In der Forschung gibt es bisher keine Untersuchung, die sich Jandls Arbeit als
Ubersetzer widmet.''” Als eine Art ersten Spatenstich verstehen sich die vorangegangenen
Analysen sowie auch die Einschitzung, dass Jandls Ubersetzungen im weiteren Kontext
seiner eigenen dichterischen Praxis aufgehoben sind. Die Basis zu jener Einschétzung liefert
Jandl selbst: In einer unverdffentlichten Notiz zu seiner Ubersetzung von Steins Narration

stellt er das produktive Potential seiner Titigkeit als Ubersetzer heraus:

"4 Charles Bernstein: How Empty Is My Bread Pudding, in: ders.: Recalculating, Chicago: University of
Chicago Press 2013, S. 81-90, hier S. 84

' Lawrence Venuti: The Translator’s Invisibility, A History of Translation, New York: Routledge 1995, S.
188. Venuti stellt sich in eine lange Traditionsreihe der Ubersetzungtheorie und —praxis, die u. a. von Henry
Howard, iiber Friedrich Schleiermacher, J.M. Cohen, Ezra Pound, T.S. Eliot, Walter Benjamin, Jacques
Derrida, Eugene Nida zu Andre Lefevere reicht. Fiir einen neusten Uberblick iiber Beitrige zur
Ubersetzungstheorie und —praxis vgl. Esther Allen / Susan Bernofsky (Hrsg.): In Translation: Translators on
Their Work and What It Means, New York: Columbia University Press 2013. Frieder von Ammon hat
vorgeschlagen, Jandls Ubersetzungsarbeit als ,,poetisches Ubersetzen” zu bezeichnen, um deren breites
Spektrum anzudeuten. Denn Jandl fertigt klassische wie auch experimentelle Ubersetzungen an, d.h. von einem
Medium in ein anderes (Skulptur zu Text, Drama zu Gedicht etc.), die strenggenommen vielmehr als
Nachdichtungen oder gar neue Texte bezeichnet werden miissten: Vgl. Frieder von Ammon: Poetisches
Ubersetzen, Ernst Jandl als Ubersetzer Audens, Chlebnikovs, seiner selbst und einiger anderer (T.S. Eliot, Carl
Sandburg), unveroffentlichter Vortrag, gehalten am 05.11.2010 in Wien. Der Ausdruck poetisches oder
kiinstlerisches Ubersetzen steht ebenfalls in einer langen Tradition und findet schon in Ubersetzungstheorien
des 19. Jahrhunderts, wie z.B. bei Johann Gustav Droysen.

16 Luigi Reitani: Jandl iibersetzen, in: MRRD, S. 213-216, hier S. 216. Ein Blick auf einige Titel Jandlscher
Gedichte geniigt, um sich die konstante Rolle von Zwei (oder Drei-) Sprachigkeit in seinem Werk vor Augen zu
fithren: englische gedichte (PW 1, 140ff); chanson (PW 2, 10); talk (PW 2, 37); lateinisches gedicht (PW 3, 26);
oberflicheniibersetzung (PW 3, 51); hommage a brancusi (PW 4, 26); BIOGRAPHY (PW 4, 31); i love
concrete (PW 4, 92); london: victoria station (PW 5, 135); inner german (PW 6, 108); the seasons (PW 7,
165%); contents (PW 8, 8); handschuhe, gloves (PW 9, 117); i never remember (PW 9, 227); author’s last choice
(PW 10, 15).

"7 vgl. die erste FuBinote des Kapitels 2.2.2 Ernst Jandl als Ubersetzer.
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worauf es beim iibersetzen von etwas das zu iibersetzen da es iibersetzt noch
nicht da ist einen zweck hat {iberhaupt ankommt ist die eigene sprache mit
blick auf eine andere zu erweitern. dadurch wird das in der eigenen sprache
geschriebene messbar und auf diese weise fallen die die eigene sprache stellt
sichtbar, noch dazu falls die iibersetzung in dieser absicht erfolgt in ein und
der selben sprache.

es gibt keinen durchsichtigeren und zugleich schwieriger zu erfassenden
intellekt als gertrude stein. und zugleich keinen besseren, d.h. schwereren,
priifstein fiir unsere sprache, diese zu priifen an ihrer. ihn so anzufassen, daf3
der leser das gewicht der gedankenfolgen gertrude steins zugleich als das sich-
aneinander-reiben zweier sprachen [versteht], hat sich der libersetzer bemiiht.

Worauf es beim Ubersetzen ankommt''®, so der Titel jener Notiz, stellt nicht etwa die
Maxime vor, die Jandls unmittelbare Praxis als Ubersetzer geleitet haben, sondern bestimmt
den Zweck des Ubersetzens als eine Erweiterung der eigenen Sprache. Formal zeigt sich der
kurze Text zunédchst als Imitation des steinschen Schreibstils. Auf inhaltlicher Ebene lassen
sich allerdings drei Leitgedanken ausmachen: Erstens geht es Jandl beim Ubersetzen zu
allererst darum, ,,die eigene sprache mit blick auf eine andere zu erweitern®. Zweitens wird
aus der Perspektive der fremden Sprache die eigene ,,messbar und [...] fallen[,] die die eigene
sprache stellt[,] sichtbar. Drittens soll es das Ziel des Ubersetzers sein, das ,,gewicht der
gedankenfolgen [...] zugleich als das sich-aneinander-reiben zweier sprachen* zu
prisentieren.' '’

Laut Venuti gibt es zwei Ubersetzungstrategien, zwischen denen sich ein Ubersetzer
entscheiden muss: die domestizierende (,,domesticating translation '*° ) oder die

“121). Die erstere und heute dominante

verfremdende Ubersetzung (,,foreignizing translation
Variante zielt auf Transparenz ab, d.h. die befremdlichen Eigenheiten des Originaltexts, egal

ob sprachlicher oder thematischer Natur, werden durch den Ubersetzer der Zielkultur und —

"8 vgl. Ernst Jandl: Worauf es beim Ubersetzen ankommt (ca. 1971), Material zu Gertrude Steins ,,Erzihlen®,

ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

"% Insbesondere der letzte Gedanke erinnert an Walter Benjamins Konzept von der Interlinearversion als Ideal
aller Ubersetzungen: ,,.Denn in irgendeinem Grade enthalten alle groBen Schriften, im hdchsten aber die
heiligen, zwischen den Zeilen ihre virtuelle Ubersetzung. Die Interlinearversion des heiligen Textes ist das
Urbild oder Ideal aller Ubersetzung.* In: Walter Benjamin: Die Aufgabe des Ubersetzers, in: ders., Baudelaire
Ubertragungen, Kapitel 2, Walter Benjamin Gesammelte Schriften, Vol. IV/1, hrsg. v. Tillman Rexroth,
Frankfurt/Main: Suhrkamp 1991, zit. nach der Online-Ausgabe der Gesammelten Schriften:
http://gutenberg.spiegel.de/buch/6569/2 [konsultiert am 26.09.2013]. Ob Jandl diesen Text kannte, ist allerdings
unklar.

Y Venuti, 1995, S. 22.

"' Ebd., S. 20.
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sprache nahtlos angepasst. '** Der zweiten Variate geht es um Opazitit, dh. sie bricht bewusst

mit den Konventionen der Zielkultur, um dem Originaltext seine genuine Andersartigkeit zu

«123

lassen. Venuti verwendet dafiir den Ausdruck ,,modernist translation”'*>. Der Ubersetzer legt

es hier nicht auf Angleichung, sondern auf die Emanzipation des Originals innerhalb der
Zielsprache an. Jandl folgt dieser zweiten Strategie und seine libersetzerische Leistung ist
bemerkenswert. Als Beispiel seien hier zwei Sitze aus Steins Narration zitiert:

You can slowly change any one by their name changing to any other name,
and so slowly just knowing the name of anything and so making any one
remember about such a thing the thing whose name its name anybody has
happened to be mentioning cannot really very much interest any one, not
really very much, and so perhaps narrative and poetry and prose have all come
where they do not have to be considered as being there. Perhaps not I very
much really very much think perhaps not, and that may make one thing or
anything or everything say itself in a different way yes in a different way, who
shall say, and all this now and always later we will come to say, perhaps yes,

perhaps no, no and yes are still nice words, yes I guess I still will believe that I
will.'**

Man kann allmihlich einen jeden dadurch verdndern dal3 sein Name sich in
einen anderen Namen verdndert, und allméahlich kann also einfach den Namen
von etwas zu wissen und dann jeden an ein solches Ding sich erinnern zu
lassen das Ding dessen Namen seinen Name nein jeder schon einmal erwihnt
hat kann nicht irgendwen wirklich interessieren, nicht wirklich sehr, und so
sind vielleicht Erzdhlungen und Poesie und Prosa alle da angelangt wo sie
nicht als vorhanden betrachtet werden miissen. Vielleicht nicht ich glaube sehr
wirklich sehr vielleicht nicht, und das mag dazu fiihren daB ein ding oder
jedes oder alles sich auf eine andere Weise sagt ja auf eine andere Weise, wer
kann es sagen, und all dies jetzt und allezeit spéter werden wir dahin kommen
zu sagen, vielleicht ja, vielleicht nein, nein und ja sind immer noch schone
Worter, ja ich schitze ich werde immer glauben daB ich es werde.'”

122 A translated text, whether prose or poetry, fiction or nonfiction, is judged acceptable by most publishers,

reviewers, and readers when it reads fluently, when the absence of any linguistic or stylistic peculiarities makes
it seem transparent, giving the appearance that it reflects the foreign writer’s personality or intention or the
essential meaning of the foreign text—the appearance, in other words, that the translation is not in fact a
translation, but the ‘original’. The illusion of transparency is an effect of fluent discourse, of the translator’s
effort to insure easy readability by adhering to current usage, maintaining continuous syntax, fixing a precise
meaning.” (Venuti, 1995, S. 1)

2 Venuti, 1995, S. 187.

124 Gertrude Stein: Narration, Four Lectures (publ. 1935), 2™ Lecture, With an introduction by Thornton Wilder
(1935) and by Leslie M. Olson (2010), Chicago: Chicago University Press 2010, S. 16029, hier S. 29.

125 Gertrude Stein: Erzédhlen, Vier Vortrdge, 2. Vortrag, mit einem Vorwort von Thornton Wilder, aus d.
Amerikan. v. Ernst Jandl, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1971, S. 37-56, hier S. 56.
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Jandl immitiert Steins Wortstellung und Miindlichkeit, er verzichtet auf eine grammatisch
korrekte Kommasetzung, iibernimmt sprachliche Wendungen, die nur im Englischen
funktionieren und im deutschen Text fiir Irritation sorgen, um den Leser dazu zu zwingen,
den Text laut zu lesen und ihn im Redefluss selbst zu Sinn- und Phraseneinheiten zu
strukturieren. Genau darin bleibt er dem Originaltext treu. Mit seiner verfremdenden
(,,foreignizing™) Ubersetzung durchbricht Jandl die grammatischen, syntaktischen und
stilistischen Konventionen des Deutschen und bewahrt somit die Fremdheit des Originals in
der Zielsprache. Anders als bei einer domestizierenden (,,domesticating*) Ubersetzung geht
es Jandl eben nicht um die restlose Anpassung des Ursprungstextes an die Zielsprache,
sondern darum, dass sich diese zwei in der Ubersetzung wahrnehmbar an einander reiben.
Und Jandl geht noch weiter: Fiir ihn birgt die verfremdende Ubersetzung das
Potential zur Aufdeckung von ,fallen, die die eigene sprache stellt, [...] noch dazu falls die

«126 Die Ubersetzung kann

iibersetzung in dieser absicht erfolgt in ein und der selben sprache.
also dann zum Priifstein fiir die eigene Sprache werden, wenn es dem Ubersetzer auch um die
,,BloBstellung von sprachlichen Indizien fiir bestimmte Denk- und Handlungsweisen* (PW
11, 43) in der eigenen Sprache geht. Denn indem sich die verfremdende Ubersetzung gegen
die Gewohnheiten und Koventionen der Zielkultur strdubt, fordert sie diese gleichzeitig
heraus.'”” Damit verfolgt Jandl als Ubersetzer implizit eine gesellschaftskritische Agenda,
denn fiir Jandl gilt das Primat der Pragmatik, wie er 1970 in einem Aufsatz Zum Thema

., Autoritdt des Wortes *“ darlegt:

Worter haben nichts von dem an sich, der sie verwendet, aber die Art, wie er
sie verwendet, hat alles von dem, der sie verwendet, es die Art dessen, der sie
verwendet, seine eigene Art, und es hingt alles von ihr ab.'*®

2% Ebd.

127 The ‘foreign’ in foreignizing translation is not a transparent representation of an essence that resides in the
foreign text and is valuable in itself, but a strategic construction whose value is contingent on the current target-
language situation. Foreignizing translation signifies the difference of the foreign text, yet only by disrupting
the cultural codes that prevail in the target language. In its effort to do right abroad, this translation method must
do wrong at home, deviating enough from native norms to stage an alien reading experience—choosing to
translate a foreign text excluded by domestic literary canons, for instance, or using a marginal discourse to
translate it. [...] Foreignizing translation in English can be a form of resistance against ethnocentrism and
racism, cultural narcissism and imperialism, in the interests of democratic geopolitical relations." (Venuti, 1995,
S. 20)

128 Ernst Jandl: Zum Thema ,,Autoritit des Wortes* (1970), in: MRRD, S. 23-25. (Im laufenden Text zitiert als
(AdW, mit Seitenzahl). Und noch mehr: Das ,,Kombinieren von Wortern, um damit etwas zu tun, ist also nicht
das, was die Worter sind, sondern das, wozu sie verwendbar sind; es ist ihre Verwendung.* (AdW, 24).
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Jandl versucht Spracherlebnisse zu stiften, bei denen der Rezipient begreift, ,,das Wort und
den, der das Wort fiir sich ausniitzt, nicht mehr miteinander zu verwechseln (AdW, 25). Wie
tief diese gesellschaftskritische Agenda reicht, wird deutlich, wenn man Jandls Ausdruck
,Ubersetzungen in ein und der selben Sprache’ ernstnimmt und ebensowohl seine Gedichte
im Wiener Dialekt, in ,,heruntergekommener Sprache* (PW 11, 225) oder auch unzéhlige
seiner Laut- und Sprechgedichte als innersprachliche Ubersetzungen versteht. Diese Texte
sind poetische Transpositionen der konventionellen, deutschen Poesiesprache hinein in neue
Sprachterritorien, ohne dabei den deutschen Sprachraum je zu verlassen. Die stanzen (PW 9)
bewegen sich im Bereich einer Lokalsprache, die Gedichte in ,,heruntergekommene Sprache*
im Bereich des sogenannten Gastarbeiterdeutschs (vgl. PW 11, 225) und die Lautgedichte im
Bereich einer Schwellensprache. Jandl unternimmt immer wieder ,,Grenziiberschreitung in
diskriminierte Sprachbereiche"'*” hinein, von denen aus die eigene Sprache vis-a-vis ihrer
Abweichungen neu bemessen wird. Die verfremdende wie auch die innersprachliche
Ubersetzung sind fiir Jandl Strategien poetischen Experimentierens, das die Basis fiir eine
verdnderte Sprachwahrnehmung bietet: Es tut sich eine Fremdsprache in der eigenen Sprache
auf. Jandls Konzept einer einsprachigen Mehrsprachigkeit zielt dabei grundsétzlich auf die
Erweiterung dichterischer Ausdrucksmoglichkeiten ab: Sprache im allgemeinen ist fiir ihn
ein bewegliches System, das verdndert, zerlegt und neu kombiniert werden kann (vgl. PW
11, 43).

In der jeweils speziellen Art der Verwendung von Sprache sprechen sich immer auch
kulturelle Werturteile und gesellschafts-politische Konventionen aus. Wie diese bloBgestellt
und gestort werden konnen, flihrt Jandls berithmtes Sprechgedicht wien : heldenplatz (PW 2,
46) beispielhaft vor. Die historisch kritische Perspektive jenes Gedichts ist in der Forschung
vielfach und detailliert belegt.’® Das Konzept der innersprachlichen Ubersetzung bietet die
Moglichkeit, Jandls Gedicht auch als kritische Eigenbespiegelung des Deutschen vor dem
Horizont des nationalsozialistischen Fanatismus der 1930er und 40er Jahre zu lesen:

der glanze heldenplatz zirka
versaggerte in maschenhaftem miannchenmeere
drunter auch frauen die ans maskelknie

' Ernst Jandl: Grenziiberschreitungen in der Kunst der Gegenwart, Européisches Forum Alpbach 1978, ONB,

LIT, Nachlass Ernst Jandl.

0 ygl. Uhrmacher, 2007. Vgl. Walter Ruprechter: Politische Dichtung aus dem Sprachlabor, in: Gedichte von
Ernst Jandl, hrsg. v. Volker Kaukoreit u. Kristina Pfoser. Stuttgart: Reclam 2002, S. 34-46. Vgl. auch Ernst
Jandl: Mein Gedicht und sein Autor (PW 11, 34f).
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zu heften heftig sich versuchten, hoffensdick
und briillzten wesentlich.

verwogener stirnscheitelunterschwang

nach noten nordlich, kechelte

mit zu-nummernder aufs bluten feilzer, stimme
hinsensend sdmmertliche eigenwischer.

pirsch!

doppelte der gottelbock von Sa-Atz zu Sa-Atz

mit hiinig sprenkem stimmstummel

balzerig wiirmelte es im ménnchensee

und den weibern: ward so pfingstig ums heil

zumahn: wenn ein knie-ender sie hirschelte.
Vero6ffentlicht in Jandls wohl bekanntestem Lyrikband, Laut und Luise (PW 2), erscheint das
Gedicht in der Sektion ,.krieg und so“. Als ein Beispiel gesellschaftskritischer Dichtung
bezieht es sich auf ein tiefgreifenden Ereignis in der Geschichte Osterreichs: Am 15. Mirz
1938 verkiindet Adolf Hitler vor tausenden jubelnden Anhdngern auf dem Wiener
Heldenplatz den AnschluB Osterreichs an das Deutsche Reich. Eingezwingt in die
Menschenmenge beobachtet der damals 14jdhrige Jandl das Geschehen von der
angrenzenden Wiener Ringstralle aus (vgl. PW 11, 34f). Sprachlich zeichnet sich das Gedicht
durch Verknappungen, Neologismen und Wortschichtungen aus: Die deutsche Hochsprache
wird zwar ihrer Syntax nicht beraubt, aber lexikalisch in ein Territorium tiberfiihrt, das sich
nicht an die grammatischen Normen des Deutschen hilt. Die Besonderheit von wien :
heldenplatz besteht zunédchst darin, dass sein konkreter Bezug auf eine historische
Wirklichkeit ,,durch sprachavantgardistische Verfahrensweisen verklausuliert und

. 131
verandert®

wird. Im Speziellen heiflt das, dass Jandl mit Wortneubildungen, lexikalischen
Bastardisierungen, Hybridisierungen und Mehrfachdeterminierungen auf Wort- und
Lautebene experimentiert.132 Beispielsweise ldsst sich das Wort ,,glanze® (V. 1) als eine
Mischform aus ,Glanz‘ und ,ganze‘ bestimmen, die zusammenzieht, was ausbuchstabiert

,der ganze glinzene Heldenplatz® heilen konnte. Ein weiteres Beispiel phonetisch

P! Ruprechter, 2002, S. 35. Wie Jorg Drews detailiert nachweist, bedient sich Jandl der Techniken der

Vorkriegsaventgarde und iibertragt z. B. die ,,Polyphonie der Joyceschen Klang- und Bedeutungsschichtungen
im Einzelwort [...] in die Lyrik.“ Jérg Drews: Uber ein Gedicht von Ernst Jandl, in: Manuskripte 69/70 (1980),
S. 162-164, hier S. 164. Vgl. auch Ruprechter, 2002, S. 38. Jandl selbst weist 1967 in einer Bemerkung zu wien:
heldenplatz darauf hin, dass es unter dem Eindruck der intensiven Auseinandersetzung mit Autoren wie Stein,
Joyce, Brecht, Sandburg und Prévert entstanden ist (vgl. PW 11, 35).

2 ygl. Drews, 1980, S. 162. Vgl. auch Ruprechter, 2002, S. 38.
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lexikalischer Kreuzung ist Jandls ,,versaggerte in maschenhaftem méinnchenmeere* (V. 2).
Der Neologismus ,versaggerte® ist lautlich-assoziativ an ,absacken®, ,versickern‘ oder
,versinken‘ angebunden und partizipiert semantisch am Bedeutungsfeld des Untergehens. Fiir
,,maschenhaftem mannchenmeere* lassen sich ,massenhaft‘, ,Masche‘ und ,Menschenmeer®

133 w1+ . o %
Nimmt man einen Ubersetzungsversuch vor, so konnte

als Herkunftsworter bestimmten.
man die ersten zwei Verse wie folgt lesen: Der ganze glanzende Heldenplatz versinkt in
einem massenhaften Menschenmeer. ,Masche® als Teil von ,,maschenhaft® konnotiert
dariiber hinaus das Bild eines dichtgewobenen (Fischer-)Netzes, das iiber den Heldenplatz
ausgeworfen ist. Die Breite semantischer Verschiebungen und Neubestimmungen reicht in
wien : heldenplatz von Konnotationsverschiebungen, assoziativen Verkniipfungen,
Wortverdichtungen und sich weiterverzweigenden lexikalischen Ableitungen und
Inhaltsmustern, wie z. B. in der Anwendung des Fischfangmotivs, Jagdmotivs (,,pirsch! /
doppelte der gottelbock® V. 10f) und sexueller Anspielungen (,,frauen [...] briillzten
wesentlich V. 3-5; ,balzerig wiirmelte es im minnechensee“ V. 13). Die
nationalsozialistische Kundgebung im Mérz 1938 erhélt bei Jandl orgiastische Ziige. Dabei
wird im Gedicht die deutsche Hochsprache sowie die Rede von der sogenannten
,Heimholung Osterreichs ins deutsche Reich® in ihrer ideologisch fanatischen Verzerrung
gespiegelt.

Ohne dass sein Name jemals genannt wiirde, ist auch Hitler als Sprecher im Gedicht
anwesend. Eingerahmt von der ersten und dritten Strophe, die sich thematisch auf die der
Kundgebung beiwohnenden Menschenmassen beziehen, evoziert die gesamte zweite Strophe
Hitlers Prisenz und Redegestus: Mit ,,verwogene[m] stirnscheitelunterschwang® (V. 6), tritt
der Fiihrer auf und spricht ,mit zu-nummender aufs blut feilzer stimme / hinsensend
sammertliche eigenwéscher (V. 8f). Im lauten Sprechen wird die sprachliche Imitation des
abgehackt-emphatischen Vortragsgestus Hitlers horbar: ,,pirsch! doppelte der gottelbock von
Sa-Atz zu Sa-Atz* (V. 10f)."** Allerdings, und darin liegt letztendlich die nachhaltige

133 Vgl. Ruprechter, 2002, S. 38f. Vgl. auch zur Bedeutungsvielfalt und Analyse der von Jandl evozierten Bilder
und semantischen Felder: Anne Uhrmacher: Spielarten des Komischen, Ernst Jandl und die Sprache. Tiibingen:
Max Niemeyer 2007.

"% Ein Horbeispiel zu Jandls lautlicher Realisation seines Gedichts findet sich  hier:
<http://lyrikline.org/index.php?id=162&author=ej00&show=Poems&poemld=1229&cHash=32¢c26f43b7>
[konsultiert am 18.08.2011] / Ein Horbeispiel aus Hitlers Ansprache vom 15.03.1938 findet man hier:
<http://www.mediathek.at//virtuelles-museum/Politische_Propaganda/Politische Propaganda der NS-
Zeit/Seite_39 39.htm.htm > [konsultiert am 18.08.2011].
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Wirkung des Gedichts begriindet, stellt der Text nicht nur ein historisches Ereignis dar,
sondern von den Ridndern der deutschen Sprache stiilpt sich der dichterische Ausdruck iiber
den charakterischen Redegestus des Diktators. Die normierte und in diesem Fall ideologisch
aufgefiillte Alltagssprache wird in Jandls Gedicht einem ungenormten Sprachregister
unterworfen. Jandls innersprachliche Ubersetzungen verfolgen demnach ein engagiertes Ziel:

Einzudringen in das BewuBtsein des Gedichtkonsumenten und darin
festsitzende liberkommene Vorstellungen von Werten zu lockern und ihren
Abgang zu beschleunigen, wie auch im zumindest denkbaren Fall eines freien
BewuBtseins dessen Immunisierung durch Skepsis, [...] ist [...] ithr Zweck.
(PW 11, 43)

Am Beispiel von Jandls wien : heldenplatz léasst sich die Rede von der Erweiterung
der eigenen Sprache als ein Versuch der Dehnung sprachlich dichterischer Grenzen
verstehen. Vom Standpunkt der Fremdsprache innerhalb der eigenen Sprache aus kdnnen
sprachlich vermittelte Konventionen und ideologisch starre Wertezuschreibungen offen
sichtbar, vergrofert und neu bemessen werden — die Sprache wird sich zu ihrem eigenen
Priifstein. Es geht hierbei aber nie um das Ausloschen einer Sprache zugunsten einer
anderen, sondern vielmehr um die Darstellung einer produktiven Konfrontation
verschiedener Sprachverwendungen. Trotz ihrer lexikalischen und morphologischen
Irregularititen hilt Jandls wien : heldenplatz konstant Verbindung zur gewohnten
Umgangssprache, denn diese bietet den notwendigen Hintergrund, vor dem Abweichungen
allererst auftreten und erkannt werden. Auch in seinen innersprachlichen Ubersetzungen

135 .
“?2 einen Raum zu

kommt es Jandl darauf an, dem ,,sich-aneinander-reiben zweier sprachen
schaffen. Die Regeln der Alltagssprache driicken sich im Gedicht immer wieder an die
Oberflache; z. B. deshalb, weil sich ,,die Syntax dieses Gedichts [...] mit der Syntax der
Umgangssprache deckt (PW 11, 35). Die Titigkeit des Ubersetzens hat fiir Jandl eine
poetische Funktion und ihr Wert bemifit sich vor allem in der Stiftung eines
Spracherlebnisses, das die fremdsprachliche Dimension der eigenen Sprache zu aktivieren

vermag.

135 Ebd.



2.4 In Jandls Wor(l)d — Gertrude Stein, Charles Olson, John Cage

Um die Gestalt eines so facettenreichen Werks wie das Ernst Jandls nachzuzeichnen, hat sich
die Forschung schon oft darauf besonnen, es von seinen Auflenrdndern her zu markieren,
z. B. mit Fragen wie: Wer sind die poetischen Vorbilder Jandls? Parallel zu welchen Dichtern
arbeitet Jandl an einer innovativen Poesiesprache des 20. Jahrhunderts? Welchen
zeitgendssisch poetologischen Konzepten und Stromungen fiihlt er sich zugehorig? Auch
Jandl selbst duflert sich in Interviews und Vortragen wiederholt zu seinen literarischen
Leitbildern (vgl. PW 11, 53, 220). Namen und Autoren, die dabei immer wieder auftauchen,
sind u. a. August Stramm, Kurt Schwitters, Hugo Ball, Bertolt Brecht, Gottfried Benn, Eugen
Gomringer, Erich Fried, James Joyce, Gertrude Stein und auch Carl Sandburg.' Die
Assoziation Jandls mit eben jenen Dichtern setzt wichtige Eckpfeiler fiir die Beschreibung
eines (Euvres, das stetig einen Bogen vom avantgardistischen Sprachexperimentalismus hin
zu gesellschaftskritischer Lyrik zu schlagen versucht.

Ohne die Relevanz der bereits genannten Autoren fiir Jandls Entwicklung als Dichter
untergraben zu wollen, versuchen die folgenden Ausfiihrungen ein Bild zu zeichnen, das drei
englischsprachige Kiinstler als Wegweiser innerhalb des jandlschen (Euvres hervorhebt:
Gertrude Stein, Charles Olson und John Cage. Die Bedeutung Steins fiir Jandl ist bereits
weithin bekannt, wohingegen Olson und Cage in der bisherigen Jandl-Forschung keine bzw.
nur eine marginale Aufmerksamkeit zukam.” Die besondere Stellung dieser drei vor Dichtern
wie z. B. Schwitters, Brecht oder Joyce ergibt sich aus der speziellen Ankniipfung Jandls an
Aspekte ihres Werkes, was iiber gemeinsame kiinstlerische Techniken hinausgeht und die
Verflechtung poetologischer Schliisselkonzepte betrifft (Materialitidt, Leiblichkeit,

Performativitit).” Demnach geht es im Folgenden nicht um einen Zugang zu Jandls Werk

' Vgl. Kaukoreit, 1996, S. 19-28. Vgl. Pfoser-Schewig, 1997, S. 25-35. Vgl. Monika Schmitz-Emans: Zwischen
Sprachutopismus und Sprachrealismus, Zur artikulatorischen Dichtung Hugo Balls und Ernst Jandls, in: ders.:
Die Sprache der modernen Dichtung, Miinchen/Stuttgart (u. a.): Fink Verlag 1997, S. 157-173. Oliver Ruf:
,»Nochmal den Text? Ein anderer.“, Ernst Jandl und die Avantgarde, in: MRRD, S. 138-157. Vgl. Schmitz-
Emans, 2010a, S. 55-66.

* Die zwei mir bekannten Ausnahmen im Feld der bisherigen Forschungsbeitrige sind Monika Schmitz-Emans
Aufsatz zu Jandls und Cages Asthetik aus dem Jahr 1990 (vgl. Schmitz-Emans, 1990a, 285-312), sowie ein
Kapitel in Andreas Kramers 1993 ver6ffentlichter Dissertation zum Thema Gertrude Stein und die deutsche
Avantgarde (vgl. Kramer, 1993, S. 201-229).

? Selbstverstindlich ist Schwitters Bedeutung fiir Jandl nicht zu unterschitzen. Vielfach weist Jandl selbst auf
dessen Relevanz hin wie jedoch auch auf die leichte Vorrangstellung Steins gegeniiber dem deutschen
Dadaisten: ,,Kurt Schwitters, in deutscher Sprache, war der einzige, der an sie [Gertrude Stein] herangereicht
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von dessen Aufenrdndern her, sondern um die Bestimmung seiner Innenseiten: Stein, Olson
und Cage in Jandls Wor(l)d. Das vorliegende Kapitel versteht sich damit als Ergdnzung und
Erweiterung eines bis heute eng begrenzten Bereichs der Jandl-Forschung. Die folgenden
Ausfithrungen zielen also auf die Verstirkung einer wissenschaftlichen Perspektive ab, die
Jandls lyrische Spracharbeit in ihrem Wesen als international vernetzt begreift.

Drei poetologische Aspekte verbinden Jandls Gedichte strahlenartig mit dem Werk
Steins, Olsons und Cages: die Asthetisierung sprachlicher Materialitit (Stein), die
Einbindung der Leiblichkeit des Rezipienten in den poetischen Prozess (Olson) sowie die
Performativitét dichterischer Sprache (Cage). Zusammengenommen bilden diese Aspekte die
Basis der jandlschen Poetik als Ganzes (vgl. Kapitel 3). In ihrer Funktion als poetologische
Grundpfeiler bestimmen Materialitit, Leiblichkeit und Performativitit die Gestalt des
jandlschen (Euvres und halten gleichzeitig eine auffallende Verbindung zum Werk drei
einflussreicher amerikanischer (Neo-)Avantgardisten. Vergleicht man die Rollen jener drei
Autoren fiir das Werk Jandls, so erscheint Stein als eine Wegbereiterin fiir Jandls
Entwicklung als Dichter, wihrend sich das Verhéltnis zu Olson und Cage als eine Art
Parallelpoetik charakterisieren ld6t. Jandls Entdeckung Steins 1945/46 als amerikanischer
Kriegsgefangener stiftet in der Riickschau eine werkbiographische Initiation Jandls in den
internationalen Kontext avantgardistischer Dichtung. Die intensive Beschéftigung mit Olson
und Cage in den 1960er Jahren bildet hingegen den zeitgendssischen Hintergrund einer in
Jandls Poetik zusammenflieBenden experimentellen Asthetik. Die Darlegung der konkreten
Beriihrungsstellen zwischen Jandl und spezifischen Bereichen der Poetiken Steins, Olsons

und Cages steht im Zentrum der folgenden Abschnitte.

2.4.1 Gertrude Stein — Sprachexperimente in griindlicher Simplizitét

,,a rose is a rose is a rose‘, das einen siiflen stachel
. . . . . 4
in mein kriegsgefangenes fleisch trieb”

Ernst Jandl

Das wohl beriihmteste Stein Zitat ,,Rose is a rose is a rose is a rose steht auch fiir Jandl am

Anfang seiner mehr als ein halbes Jahrhundert umspannenden Rezeption der Prosa, Lyrik

hat, wenn iiberhaupt, aber irgendwo, in der Néhe ihres Endes, ndmlich Zieles, lag auch seines. Diese beiden, in
ihren Werken, enthalten beinahe alles, was fiir uns heute zu haben ist.“ (PW 11, 251)

* Ernst Jandl: gertrude stein und meine oberflichliche art (vermutlich 1970-71), ONB, LIT, Nachlass Ernst
Jandl.
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und poetologischen Schriften Gertrude Steins. Die Entdeckung einiger Ausziige aus ihrem
Werk in der Bibliothek des amerikanischen Kriegsgefangenenlagers in Stockbridge
(England) markiert fiir Jandl ein poetisches Spracherlebnis, das in der Folge die lebenslange
Verehrung der Amerikanerin bewirkte (vgl. auch Kapitel 2.1). Auf die enorme,
werkpriagende Bedeutung Steins fiir Jandl weist der Dichter selbst wiederholt hin: Fiir ihn ist
das ,,Jahrhundertgenie* (PW 11, 241) ,,immerzu eine Quelle der Inspiration gewesen, nie
versiegend, nie versagend” (PW 11, 251). Ganz grundsétzlich bildet das Werk Steins ,,einen
wesentlichen Teil des Fundaments, auf dem die internationale, neue Dichtung der flinfziger

“® Jandls erste gelungene

und sechziger Jahre, voran die deutschsprachige, autbauen konnte.
,Assimilation der Techniken® Steins im Mairz 1956 markiert fiir ihn sogar den ,,groen
Wendepunkt“ (PW 11, 241) in seiner Schreibpraxis. Die prosa aus der fliistergalerie (PW 2,
83f) gilt Jandl als werkbiographisches Zeugnis seiner Aneignung des steinschen
Sprachavantgardismus und markiert damit den Anfangspunkt einer innovativen Art
dichterischer Rede (vgl. PW 11, 241). Konkrete Form gewinnt diese 1957, z. B. in so
berithmten Sprechgedichten wie deutsches gedicht (PW1, 153), ode auf N (PW 2, 41) oder
schtzngrmm (PW 2, 47). Aber nicht nur fiir die eigene Spracharbeit hebt Jandl das Werk
Steins als ,,Ausgangspunkt® (PW 11, 9) hervor, sondern er behauptet diesen Status ebenso fiir
das Umfeld der neuen Osterreichischen Dichtung, in dem er sich bewegt, wie z. B. die
Wiener Gruppe (vgl. PW 11, 11). Laut Jandl wurde die Suche nach einer radikal anderen
poetischen Sprache in den 1960er Jahren nicht nur notwendig, sondern quasi unumgénglich.
Denn im zweiten Jahrzehnt nach dem Ende des Weltkrieges ging

eine Phase {ippiger lyrischer Produktion, die mit Kriegsende begonnen hatte,
[...] zu Ende. Die Erinnerung an den Krieg war verbraucht, das Erlebnis der
subjektiven Gegenwart erschopft [...]. Jetzt erst konnte man, wenn man wollte
und konnte, merken, daB3 die Nachkriegslyrik wenig Neues gebracht hatte,
jedenfalls nichts, worauf sich aufbauen lie. (PW 11, 11)
Jandls Rede von der Stagnation poetischer Entwicklungsmdglichkeiten zielt auf seinen
Eindruck vom allgemeinen Zustand moderner Osterreichischer Dichtung ab (z. B. bei
Autoren wie Fritz Briigel, Hermann Hakel, Ernst Schonwiese). Fiir Jandl steht fest: ,,Wer

weitermachen wollte, oder wer jetzt noch anfangen wollte, mufite suchen, ehe er einen

> Gertrude Stein: Sacred Emily, in: ders.: Geography and Plays, Bosten, Mass.: The Seas Company 1922, zit. n.:
http://www.gutenberg.org/files/33403/33403-h/33403-h.htm#SACRED EMILY [konsultiert am 23.01.2012].
% Ernst Jandl: Vorwort zu Gertrude Steins Erziihlen, 1971 (unverdffentlicht), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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Ausgangspunkt fand“ (PW 11, 11). Dass das Werk Steins in den spdten 50er und frithen 60er
Jahren im deutschsprachigen Raum immer noch als Geheimtipp gelten konnte, wird deutlich,
wenn man bedenkt, dass bis 1960 neben einer handvoll Gedichten lediglich Ubersetzungen
von Steins Autobiographie der Alice B. Toklas (1955) und dem lyrischen Portrdt Picasso
(1958) vorlagen.” ,,So wurde, fiir die eigene Arbeit, nutzbar gemacht [,] was bisher
unbekannt gewesen [z. B. Steins Texte], oder [,] wenn bekannt, umgangen worden war [...]*
(PW 11, 11), und mit Stein geht Jandl nun gegen den ,Traditionalismus in der
Gegenwartspoesie” (PW 11, 9) an.

Auf die exponierte Stellung Steins im Kontext experimenteller Nachkriegspoesie
deutet Jandl dabei nicht nur in seinen Poetik-Vortridgen im deutschsprachigen Raum hin (vgl.
z. B. PW 11, 53, 121, 241), sondern auch in seinen Lesungen in England (1965) und den
USA (1971/72).% Selbst in dem von Jandl geleiteten Seminar, Lektiire und Analyse moderner
deutschsprachiger Texte, an der University of Texas 1971 kommt dem (Euvre Steins eine
prominente Rolle zu. Mit seinen Studenten bespricht Jandl nicht nur poetologische Texte
Steins, wie z. B. Composition as Explanation, sondern wendet sich auch ihren Tender
Buttons sowie ausgewihlten Portraits (z. B. Picasso) und Plays (z. B. As a Wife has a Cow.
A Love Story) zu.’

Relevanz fiir die Jandl-Forschung gewinnen die vielen Verweise auf Stein vor allem
dadurch, dass sie in allen Textgattungen des jandlschen Werkes auftauchen: in Vortragen, in
Gedichten, in Prosastiicken, in Briefen, in Interviews sowie in autobiographischen Texten.
Die Verweise auf die Amerikanerin fungieren dabei einerseits als Hommage, andererseits als
Indikator fiir Jandls eigene poetologische Ausrichtung. Analysiert man die Stufen und
Formen von Jandls Stein-Rezeption, so wird Steins Werk als ein wichtiger Baustein der

jandlschen Poetik sichtbar. Hinter Jandls Adaption und Radikalisierung steinscher

7 Vgl. Melin, 1985, 498. Vgl. Andreas Kramer: ,wer konnte mehr als sie lebendig sein®, Stein/Jandl,
Jandl/Stein, in: ders.: Gertrude Stein und die deutsche Avantgarde, Eggingen: Edition Isele 1993, S. 289. (Im
laufenden Text zitiert als Kramer, 1993, mit Seitenzahl.)

¥ Vgl. Ernst Jandl: , Experimental Poetry*, Vortrag ICA London 1965, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl.
Jandl: A Lecture on Concrete Poetry. University of Wisconsin, Milwaukee (16.11.1971), S. 13, ONB, LIT,
Nachlass Ernst Jandl. Vgl. Erst Jandl: Vorbereitung USA Tournee Vortrag (1972), ONB, LIT, Nachlass Ernst
Jandl.

’ Vgl. Emst Jandl: Material zu Lektiire und Analyse moderner deutschsprachiger Texte, Seminar Texas
(19.09.1971 — 13.12.1971, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. Ernst Jandl: Material zu Vorbereitungen auf
Seminar und Colloquium, Ablauf und Programm, Texas (19.09.1971 — 13.12.1971), ONB, LIT, Nachlass Ernst
Jandl.
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Techniken, wie z. B. der Iteration'®, der Kleinschreibung, dem Spiel mit Lautaffinititen, der
ungrammatischen Zeichensetzung oder der Losldsung des Einzelwortes aus dem Satzgefiige,
steht das Bekenntnis zu einem poetischen Prinzip, dass gleichermallen Steins und Jandls
Spracharbeit prigt: Thre Texte sind minimalistisch, ohne reduktionistisch zu sein. Das heifit,
das (Euvre beider Dichter erhélt seine besondere Gestalt vor allem durch einen spezifischen
Sprachexperimentalismus, der auf die konventionellen Mittel dichterischer Rede verzichtet
und sich beispielsweise auf ein alltagssprachliches, verringertes Vokabular mit hdufig
wiederholten Wendungen verlegt, sowie auf Versto3e gegen grammatische, syntaktische und
lexikalische Normen, und dariiber hinaus auf die Selbstisthetisierung poetischer Sprache.
Dabei geben weder Stein noch Jandl die semantischen Kapazititen dichterischen Rede preis.
Ihre Texte losen ihr Bedeutungspotential {iber innovative Darstellungsverfahren, starke
Rhythmisierungen und klangliche Referenzmdoglichkeiten poetischer Sprache ein. Steins und
Jandls Texte zeichnet ein Minimalismus aus, der sich keinem semantischen Reduktionismus
iiberlaft.

Ein Ausschnitt aus Steins Passus Orange In aus ihren Tender Buttons, die Jandl 1963

teilweise tibersetzte'', soll hier kurz die Funktionsweise steinscher Texte andeuten:

[...] Pain soup, suppose it is question, suppose it is butter, real is, real is only,
only excreate, only excreate a no since.

A no, a no since, a no since when, a no since when since, a no since when
since a no since when since, a no since, a no since when since, a no since, a
no, a no since a no since, a no since, a no since. >

Dieser Abschnitt findet sich in der Abteilung ,Food‘ der Tender Buttons und verbrigt schon
in seinem Titel ein Wortspiel: ,,Orange In” spielt auf klanglicher Ebene auf das Nomen
,origin (dt. Ursprung, Anfang, Herkunft) an. Damit aktiviert Stein zwei verschiedene
Bedeutungsebenen der Sprache, denn zum einen hélt die im Titel angegebene Orangenfrucht
Verbindung zu der ihr libergeordneten Abteilung ,Food‘, zum anderen dndert sich vermittelt
iiber die lautliche Qualitit des Titels das Referenzobjekt von ,,Orange In“. Ahnlich

funktioniert auch der Rest des zitierten Ausschnittes, bei dem sich nach asyndetischen

"9ch ziehe den Begriff der Iteration dem der Wiederholung vor, um deutlich zu machen, dass Steins
Wortreihungen nicht identische Repetitionen sind, sondern vielmehr durch sprachliche Verdnderungen und
inhaltliche Progressivitét charakterisiert werden.

"'Vgl. Ernst Jandl: Ubersetzung von Gertrude Steins ,,Tender Buttons“ (1963), ONB, LIT, Nachlass Ernst
JandL.

12 Gertrude Stein: Orange In, in: ders., Tender Buttons, Food, 1914, zit. n.: http://www.bartleby.com/140/1.html
[konsultiert am 19.06.2012].
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Reihungen von Nominal- und Adverbialphrasen ein Wiederholungspassus von ,,a no since*
anschlieBt. Obwohl ,,a no since* auf syntaktisch grammatischer Ebene keinen Sinn ergibt,
entpuppt es sich in der lautlichen Realisation als ,innocence‘, nonsense‘ oder ,annoyance*
(vgl. Kramer, 1993, 15). Die lautliche Verdichtung in der Wiederholung eines oder mehrerer
Worte stiftet ein semantisches Areal, das der buchstidblichen Bedeutung des Einzelwortes
zwar entgegenwirken kann, ohne dabei dem Text als Ganzes sein sprachliches
Bedeutungspotential zu entziehen. Solcherart Polysemie fiihrt Steins Text auch auf
lexikalischer Ebene vor: Der Neologismus ,.excreate biindelt ,,excrete® und ,,create” (vgl.
Kramer, 1993, 15)." Hier treten dichterische Produktion und sprachschopferische Tatigkeit
als Ausscheidungs- oder Aussonderungsprozess auf. Das Scheitern eines ,,automatischen,
Kontexte heranziehenden Verstehens® (vgl. Kramer, 1993, 15) wird bei Stein zu einer
dsthetischen Erfahrung, die darauf abzielt, immer neues semantisches Material zu
produzieren (vgl. ebd.). Orange In fiihrt eine Verschiebung der Bedeutungsebene von
dichterischer Sprache vor, die auf die Vielbestimmbarkeit des dsthetischen Gegenstandes
weist — genau darin liegt der Ursprung steinscher Innovation und des kreativen Potentials
ihrer Texte.

Dass Steins Texte vermittelt {iber die Asthetisierung sprachlicher Materialitiit
funktionieren, zeigt ebenfalls der oben zitierte Ausschnitt aus den Tender Buttons. Die
akustischen Eigenschaften von Sprache samt ihres semantischen Potentials riicken in Steins
Texten ins Zentrum des hermeneutischen Vollzugs. Hierin besteht die auffélligste
Verbindung zwischen dem Werk der Amerikanerin und dem Jandls. Die Asthetisierung der
Sprache als Material bezeichnet fiir Stein wie fiir Jandl ein Verfahren, bei dem die basalen
Elemente der geschriebenen und gesprochenen Sprache, Buchstabe und Laut, als solche
optisch und akustisch herausgestellt werden. Ziel ist es, die konkreten Vehikel sprachlichen
Ausdrucks sowohl unmittelbar wahrnehmbar zu machen als auch poetisch und grammatisch
zu emanzipieren (vgl. dazu Kap. 3.1). Die am héufigsten verwendeten Techniken Steins, die
auch in Jandls Werk eingang gefunden haben, sind dabei Iterationen, Permutationen

einzelner Worter und Wortbestandteile, elliptische Rede sowie ein eng begrenztes Vokabular.

" Die Anwendung und Erweiterung der Methode lexikalischer Verdichtung findet sich auch bei Jandl.
Insbesondere sein beriihmtes Sprechgedicht wien: heldenplatz (PW 2, 46) enthilt viele Wortverschmelzungen,
wie z. B. ,glanze” (V. 1), ,,versaggerte in maschenhaftem mannchenmeere” (V. 2), ,,makelknie” (V. 3), ,,mit
hiinig sprenkem stimmstummel* (V. 12).
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Jandls Anwendung der steinschen Materialdsthetik unterscheidet sich allerdings in
einem wichtigen Punkt: Bei Stein horen Buchstaben und Worte nie auf, sprachliche Zeichen
zu sein. Die konkreten graphischen Eigenschaften von Sprache, die z. B. fiir Jandls visuelle
Gedichte signifikativ sind, spielen fiir Steins Asthetik keine Rolle. Hierin geht Jandl iiber
Stein hinaus und erweitert entschieden die dichterischen und semantischen Moglichkeiten
einer auf den Materialcharakter von Sprache abzielenden Poesie. Besonders anschaulich wird
Jandls Anwendung und Erweiterung einer steinschen Asthetik in seinem Gedicht die zeit
vergeht (PW 3, 75):

die zeit vergeht
lustig
luslustigtig
lusluslustigtigtig
luslusluslustigtigtigtig
lusluslusluslustigtigtigtigtig
luslusluslusluslustigtigtigtigtigtig

lusluslusluslusluslustigtigtigtigtigtigtig
luslusluslusluslusluslustigtigtigtigtigtigtigtig

,Die Uhr liuft ab, die Zeit ist lustig vergangen” (PW 11, 144). Ahnlich wie Steins vielfache
Wiederholung der Phrase ,,a no sense* in Orange In auf akustischer Ebene die Bedeutung des
geschriebenen Wortes verdndern, so wird auch in der lautlichen Realisation von Jandls
,lustig® etwas horbar, was in seiner Bedeutung nicht dem geschriebenen Wort entspricht: das
lautmalerische Ticken einer Uhr. Gesprochen fiihrt die Auslautverhdrtung der letzten Silbe
von ,.lustig® dazu, dass das Gedicht akustisch das Gerdusch einer Uhr imitiert und damit das
Vergehen der Zeit auditiv vorfiihrt. Die steinsche Wiederholungsmethode von einem oder
einer kleinen Anzahl von Worten radikalisiert Jandl, indem er auf das einzige Wort seines
Gedichts das anwendet, was er ,,Reduplikationsmethode* (PW 11, 48) nennt: Die zwei Silben
des Wortes ,,lustig™ erweitern sich von Vers zu Vers um sich selbst. Damit wird nicht nur das
Vorantreiben des Tick-Gerduschs bewirkt, sondern das Gedicht gewinnt zusétzlich eine
auffillige visuelle Qualitit. Jandls die zeit vergeht ist ein Kalligramm, das wie eine Pyramide
oder die untere Hilfte eines Stundenglases wirkt. Durch die Asthetisierung der lautlichen und
graphischen Eigenschaften von Sprache wird Jandls Gedicht zu einem poetischen memento

mori.
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Mit Blick auf die zeit vergeht zeigt sich dariiber hinaus, was Jandl unter einem
,Arbeiten in griindlicher Simplizitit“ (PW 11, 117) versteht:

Alles so einfach wie moglich zu machen, um gerade dadurch die
Vielschichtigkeit von allem wirklich deutlich zu machen, konnte man
griindliche Simplizitit nennen, im Gegensatz zu einer oberflachlichen, die ein
Verkleinern und Verniedlichen ist, wahrend in der griindlichen alles seine
Erwachsenheit behélt. (PW 11, 142)

Dass sich Jandl hiermit an eine Poetik der Einfachheit anlehnt, die auch schon bei Stein zu

14 .
“" —werden die

finden ist — ,,I like a thing simple but it must be simple through complication.
folgenden Ausfithrungen belegen. Grundsétzlich gilt dabei fiir Stein wie fiir Jandl, dass eine
,»grindliche Simplizitdt” nicht zur Absage an das semantische Potential dichterischer Sprache
wird, sondern von einem affirmativen Sprachverstdndnis zeugt.

Im Bereich der Jandl-Forschung ist trotz zahlreicher Hinweise auf die prigende Rolle
Steins Andreas Kramer der einzige, der 1993 auf knapp dreiflig Seiten erstmals konkrete
Querverbindungen zwischen dem Werk Jandls und dem der Amerikanerin aufzeigt."”> Kramer
geht chronologisch vor und stellt fiir die Jahre 1945 bis 1984 schlaglichtartig Prosatexte,
Gedichte, Stiicke, Vortrige und Ubersetzungen Jandls heraus, die auf einen produktiven
Dialog mit Steins Werk verweisen.'® Seine Analyse unternimmt den Versuch, Jandls
Rezeption von Steins Texten in ihrer Breitenwirkung darzustellen. Dabei fiihrt er schliissig
vor, wie Steins Themen und Schreibtechniken nicht nur in Jandls poetische Praxis
hineinreichen, sondern auch auf seine poetologischen Reflexionen wirken (vgl. Kramer,
1993, 223). Anders als iibliche Forschungsbeitrige geht Kramer damit weit iliber den
obligatorischen Hinweis auf die steinsche Wiederholungstechnik und ihre Anwendung durch
Jandl hinaus."’

Um seine Studie iiber die Schwelle einer reinen Beschreibungsleistung oder literatur-

historischen Spurensuche zu tragen, stellt Kramer jedoch seine Rezeptionsforschung vor den

' Gertrude Stein: A Transatlantic Interview 1946, with Robert B. Haas, in: A Primer for the Gradual
Understanding of Gertrude Stein, hrsg. v. Robert Bartlett Haas, Los Angeles: Black Sparrow Press 1971, S. 15-
35, hier S. 34. (Im laufenden Text zitiert als Stein, 1946, mit Seitenzahl.)

'S Kramer, 1993, 201-229.

' Die von Kramer besprochenen Texte sind: prosa aus der fliistergalerie (PW 2, 83ff), deutsches gedicht (PW
1, 153-172), for the one and only gertrude stein (PW 3, 100), tee : ein stiick (PW 2, 161), fritzi & the broom: a
play (PW 4, 98), moritat (PW 4, 116), Voraussetzungen, Beispiele und Ziele einer poetischen Arbeitsweise (PW
11, 44-53), Letter from Austria (PW 11, 164-167), Uber Grammatik und Worterbiicher (PW 11, 1341), versuch
tiber syntax (PW 3, 169), Aus der Fremde (PW 10, 177-258), an helmut heiflenbiittel (PW 8, 272), graues
gedicht (PW 9, 17).

7 Vgl. Ruf, 2005, S. 151ff. Vgl. Hammerschmid/Neindlinger, 2008, 170.
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Hintergrund der Frage nach der Autonomie und Funktionsbestimmung (neo-)
avantgardistischer Kunst (vgl. Kramer, 1993, 19ff, 224f). Das heif3t, Steins Texte und ihre
Aufnahme in die deutschsprachige Nachkriegsliteratur werden auf die von Peter Biirger
prominent aufgeworfene Problematik der ,,Autonomie der Institution Kunst* (Kramer, 1993,
224) hin befragt. '® Entgegen Biirgers These, dass die Avantgarden des frithen 20.
Jahrhunderts einen Angriff auf die Funktionslosigkeit autonomer Kunst versuchten, stellt
Kramer Steins Werk als gegenldufiges Beipiel vor. Mit Blick auf ihre poetologischen Texte
erklart Kramer, dass die ,,der Kunst eigene Autonomie [...] ihre unmittelbare Indienstnahme

«19 Die literaturtheoretischen

[verhindert] und [...] sie fiir praktische Zwecke nutzlos [macht].
Konsequenzen, die Kramer letztlich aus Jandls Stein-Rezeption zieht, bleiben jedoch
unscharf: Zum einen arbeite Jandl ,,im vollen Bewufitsein von der Autonomie der Institution
Kunst, [...] die er mit Blick auf die historischen Avantgarden sogar als gestirkt einschétzt™
(Kramer, 1993, 224). ,,Dennoch®, so Kramer, ,,glaubt auch Jandl [...], dal experimentelle
Literatur als relativ autonome Spracharbeit Einsichten in allgemeine Tendenzen des
auBerliterarischen Sprechens liefern und, untergriindig oder offen, politisch aufkldren kann*
(Kramer, 1993, 225). Jedoch erklart Kramer dann wiederum, dass ,,Jandls Einsicht in den
gestirkten Autonomiecharakter von Kunst [gleichzeitig] eine Uberschiitzung ihrer Wirkung
[verhindere]” (Kramer, 1993, 225).

Das Fazit, das aus den Wechselspriingen Kramers zu sprechen scheint, ist Jandls
Wissen um die ,,relative Autonomie™ von Dichtung (PW 11, 145; Kramer, 225). Jedoch ist
dies nicht notwendigerweise das Resultat seiner Stein Rezeption, sondern charakterisiert
vielmehr schon Jandls fritheste Schreibpraxis, die noch die Zeichen der produktiven Lektiire
Brechts oder auch Sandburgs triagt (vgl. PW 11, 7). Jandls Bruch mit Konventionen und
Traditionen dichterischen Sprechens zielt nie nur auf die Eigengesetzlichkeit der Kunst ab,
sondern erfolgt in der Hoffnung, ,,dal3 eine Formel gelingt, die etwas bewirkt“ (PW 11, 44).

Weiterhin iibergeht Kramer den Fakt, dass Jandls Rede vom ,.relativ autonome[n] Gedicht*

'8 Unter ,,Institution Kunst* begreift Biirger das Resultat einer Entwicklung in den europdisch biirgerlichen
Gesellschaften, die die Kunst seit dem spéten 18. Jahrhundert zu einem immer stirker abgehobenen Bereich von
der gesellschaftlichen Praxis gefiihrt hat. In der Abtrennung der Kunst von der Lebenspraxis verstirkt sich
gleichzeitig ihre gesellschaftliche Funktionslosigkeit und damit unterminiert sie jegliche Moglichkeit zur
Realisierung der in der Kunst zum Ausdruck gebrachten emanzipatorischen und utopischen Anspriiche des
Biirgertums. Ziel der historischen Avantgarden sei es, die abgehobene Autonomie der Kunst aufzulgsen und
Kunst einen wirksamen Teil der Lebenspraxis werden zu lassen. (Vgl. dazu Kramer, 1993, 19f. Vgl. Peter
Biirger: Theorie der Avantgarde, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1974.)

1 Kramer, 1993, 23.
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(PW 11, 145) in einem Kontext stattfindet, in dem Jandl diesen Begriff (fast ironisch) auf
seine wortliche Bedeutung hin testet — ein Verfahren, das Jandl oOfter anwendet, am
prominentesten in seinem Vortrag Zweifel an der Sprache (PW 11, 74-80). So fragt er
beispielsweise:
Wo iiberhaupt ist das autonome Gedicht, das absolut autonome [...]? Ich habe
es, vermutlich, nie irgendwo angetroffen, und vermutlich niemand sonst, aber
es ist natiirlich vorhanden, in der einzig moglichen Weise, als Idee, als
Konzeption. [...] hier, und nur hier, konnte ich es mit dem autonomen Gedicht
versuchen, dem absolut autonomen, und versuche es sogleich, in dem ich eins
nach dem anderen, in absteigender Folge, alle Klassen von Sprachlichem
daraus entferne: als erstes nehme ich die Sitze weg [...]. (PW 11, 145)
Jandl fiihrt das Konzept einer autonomen Dichtung ad absurdum, indem er die
Unmoglichkeit volliger Unabhingigkeit auf der Basis des Materialsprachlichen vorfiihrt: Ein
Gedicht ohne Sitze, Worte, Buchstaben und die an sie gebundene Semantik entschwindet
,,als leuchtender Punkt in die Tiefe des Raumes* (PW 11, 146) — d.h. fiir Jandl kann sich das
Gedicht nicht der grundsitzlichen Referenzfunktion seines Materials entledigen, ohne dabei
sich selbst zu zersetzen. Jedes Gedicht unterliegt vermittelt iiber seine Worte, Buchstaben
und Laute notwendigerweise Konventionen und Gesetzen, von denen es sich nicht lossagen
kann. Denn die Buchstaben erinnern ,,doch immer an Buchstaben [...], also an etwas, das eine
bestimmte Form haben mufite” und &hnlich vermdgen sich auch die Laute nicht von einer
Stimme zu trennen, ,,die ithnen Gesetze aufzwingt, die von der Art [...] meines Kd&rpers
abhéngen* (PW 11, 146).

Biirgers Konzept der ,Institution Kunst“ — und ihrer Abschaffung durch die
Avantgarden - auf die Dichtung Jandls applizieren zu wollen, wird schon deshalb
problematisch, da Biirger die Autonomie der Kunst soziologisch denkt. Fiir Biirger weist der
Begriff der Kunstautonomie auf die ,,gesellschaftliche Funktionslosigkeit als Wesen der

Kunst in der biirgerlichen Gesellschaft [...].«*

Mit Jandls Auffassung von Kunstautonomie,
die sich in ihrer absoluten Form allen Konventionen des Bedeutens und sprachlicher Normen
entledigt, kann Biirgers soziologisch ausgerichtete Theorie nicht unmittelbar verglichen
werden. Dariiber hinaus bekennt sich Jandl uneingeschrinkt zu einem sprachlichen
Pragmatismus, der insbesondere auch die Formen und Moglichkeiten der Alltagssprache

poetisch auslotet (wie z. B. in der ,,heruntergekommenen Sprache®), d.h. Alltagssprachliches

20 Biirger, 1974, 35.
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in den poetischen Prozess mit einbezieht: Als Dichter geht es ihm um ,,die Beseitigung
gewisser Vorurteile, die sich auf Sprache beziehen. Sprache ist von uns gemacht, und wir
konnen, diirfen, sollen alles mit ihr machen, was mit ihr zu machen mdglich ist — ohne Scheu,
ohne Ehrfurcht, doch dafiir mit Freude, Liebe, Heiterkeit“ (PW 11, 61). Denn nichts, ,,das
mittels Wortern geschieht [,] geschieht durch Worter, sondern es geschieht durch eine Art,
Worter zu verwenden. Worter sind Dinge, Worter haben keine Macht [...]* (AdW, 24f).
Vollkommen unklar bleibt demzufolge, warum Kramer Jandls Spracharbeit eine ,,bodenlose
Einfachheit™ attestiert, die vorfiihren soll, ,,da3 Literatur unmdglich und nutzlos geworden
ist” (Kramer, 1993, 223). ,,.Die Kunst“, so Kramer, ,,spielt bei Jandl eines ihrer zahlreichen
Endspiele* (Kramer, 1993, 223). Eine Antwort darauf, wie das mit dem Motor der jandlschen
Schreibpraxis iiberein zu bringen sei, ndmlich die Grenzen und Mdglichkeiten dichterischen
Ausdrucks konsequent zu erweitern, bleibt Kramer allerdings schuldig.

Im Unterschied zu Kramer ergeben sich fiir mich die nachhaltigen Konsequenzen des
Dialogs zwischen Jandl und Stein vor allem im Blick auf zwei poetologische Aspekte: die
Asthetisierung sprachlicher Materialitit (vgl. auch Kramer, 1993, 223) und, damit
verbunden, den selbstauferlegten Anspruch zu einem ,,Arbeiten in griindlicher Simplizitét*
(PW 11, 117). Diese Aspekte stiften einen poetischen Stil in Jandls Werk, der sich als
intertextueller Briickenschlag zu Steins (Euvre entpuppt. Seine Mittel findet jener Stil, wie
schon angedeutet, in den fiir Stein typischen Iterationen, im Spiel mit Paronomasien und
Lautaffinitdten sowie in der Konzentration aufs Einzelwort (womit sich Jandl insbesondere
auch durch seine Ubersetzungsarbeit intensiv auseinandersetzt, vgl. Kapitel 2.2.2). An dieser
Stelle kommt natiirlich die Frage nach dem iibergreifenden Zweck dieser Mittel auf.
Ubernimmt Jandl lediglich eine von Stein erprobte Poesiesprache oder steuert er eine
verdnderte Ausrichtung ihrer Mittel und Techniken an? Konzeptuell kniipft Jandl an Steins
Idee einer beweglichen Sprache an, jedoch zielt sein Experimentalismus schlussendlich und
im Gegensatz zu Stein auf eine konkrete Verlebendigung, sogar eine — wortwortliche —
Verkorperung dichterischer Sprache. Das heif3t, dass Jandl poetische Sprache als physisches
Erlebnis ausstellt und fiir den Rezipienten als eben dieses unmittelbar wahrnehmbar macht
(vgl. drei visuelle lippengedichte, PW 2, 102). Die Realisierung dieses iiber Stein hinaus

gehenden poetologischen Konzepts einer leibhaften Sprache verdankt sich jedoch
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grundsétzlich der Einsicht in den Materialcharakter von Sprache, zu der Jandl insbesondere
auch durch die Rezeption des steinschen Werk gekommen sein diirfte.

Bevor ich allerdings genauer auf Steins dichterische Methoden, ihre Art der
Asthetisierung von Buchstabe und Laut sowie auf Jandls Adaption ihrer Techniken und auf
das Bekenntnis beider Autoren zu einem ,,Arbeiten in griindlicher Simplizitit“ (PW 11, 117)
eingehe, sei die Frage beantwortet, wo Jandl Stein erstmals entdeckte und welche nachhaltige

Wirkung diese erste Begegnung hatte.

Die Entdeckung Steins - ,,Die Stein-Zeit hat erst begonnen‘*'

1944/45 begegnet Jandl zum ersten Mal dem Namen Gertrude Stein; eine Begegnung, die
den Grundstein fiir eine {liber flinfzigjdhrige Rezeptionsgeschichte legen sollte (vgl. auch
Kramer, 1993, 202). Als amerikanischer Prisoner of War ist Jandl im US-
Kriegsgefangenlager in Stockbridge (England) interniert.”” Der damals Zwanzigjihrige, der
mit den Aufgaben eines Dolmetschers betraut wurde, entdeckte zufillig in der Bibliothek des
Gefangenenlagers das populédre amerikanische L/FE Magazin und in ihm Gertrude Stein:

es konnte ,life* gewesen sein, das magazin, und es war life jedenfalls im sinn
von erhaltenem, weiter erhaltenem und, unter umstdnden, wiedererhaltenem
leben, worin ich, 1944 oder 1945 gertrude stein erstmals zu gesicht bekam: ich
als pw, prisoner of war, in einem us-kriegsgefangenenlager, stockbridge,
england (near winchester), ein report {iber ihre fraternisation mit gi’s (wobei
mich, nebenbei gesagt, die anordnung der non-fraternization, wie sie iiber die
us-soldaten in deutschland fiir einige zeit verhidngt war, ungeheuer in den
magen stiess), gertrude stein, die grossmutter dieser jungen amerikanischen
soldaten, mit ihnen mit dabei, als sie den kontinent befreiten. und dort, in
diesem magazin, musste, um {iberhaupt zu zeigen, wer sie war, etwas
gestanden sein wie ,a rose is a rose is a rose‘, das einen siissen stachel in mein
kriegsgefangenes fleisch trieb, das im grunde nie ein anhdngsel, sondern
immer nur mein herz war, das herz als partner des schidelinhalts. hier also
muss ich szi3e, die etwa eineinhalb jahre spéter starb, zum ersten mal erblickt
haben [...].

Auf die enorme Bedeutung seiner Kriegsgefangenschaft hindeutend, spielt Jandl mit dem

Titel des Magazins - LIFE — an: umittelbar lebenserhaltend und zugleich poetische Belebung.

2! Ernst Jandl: Die Stein-Zeit hat erst begonnen (1970/71), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Unverédffentlichtes
Vorwort Jandls zu seiner Ubersetzung von Steins Narration (Suhrkamp 1971).

22 Vgl. Briefe aus dem Krieg, 2005, 152f. Siblewski 2000, S. 57.

2 Ernst Jandl: gertrude stein und meine oberflichliche art, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Der vier Seiten
lange und unvollendete Text ist vermutlich zwischen 1970-71 im Zusammenhang mit Jandls Ubersetzung von
Gertrude Steins Erzdhlen (Suhrkamp 1971) entstanden.
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Wichtig ist hierbei die Frage, welche Ausgabe des Magazins ihm damals tatséchlich vorlag.
In obigem Zitat gibt Jandl dazu zwei aussagekriftige Hinweise: Der Artikel soll einen
Bericht tiber Steins Kontakt und Unterstiitzung amerikanischer GI’s enthalten haben, sowie
eine kurze Probe ihres lyrischen Werks. Zwischen Oktober 1944 und August 1945
erscheinen drei Artikel in LIFE, die zusammengenommen auf Jandls Beschreibung passen:
The Liberation of Gertrude Stein (1944), A War is a War is a War, Gertrude Stein gives Gls
a Lecture on Deportment (1945) und Steins bekannter Reisebericht Off we all went to see
Germany (1945).%

Der erste Text ist eine Erfolgsmeldung iiber die Befreiung des kleinen Dorfes Culoz
im Siidosten Frankreichs, in dem ,,America’s most famous literary expatriate” (LIFE, 1944,
83) wihrend des Krieges lebte. Stolz wird berichtet, dass obwohl ,,the Nazis knew and
denounced her literary work and though German officers lived right in her house during the
occupation, they never recognized the lady as Gertrude Stein” (LIFE, 1944, 83). Wichtig fiir
Jandls Interesse an Stein diirfte der Umstand sein, dass jener Bericht auch eine Auflistung
ihrer bis dato groften verdffentlichen Werke enthélt, sowie drei kurze lyrische Beispiele —
u.a. ,a rose is a rose is a rose is a rose* und ,,pigeons in the grass alas“ — und eine
allgemeine Einschitzung ihrer kiinstlerischen Wertigkeit: ,,Most critics agree, [...] that Miss
Stein’s word twisting is to literature what the experimental works of her friends Picasso and
Braque are to panting. Her books [...] have had a strong influence on authors such as
Sherwood Anderson, Eugene O’Neil and Ernest Hemingway” (LIFE, 1944, 83).

Der zweite LIFE-Artikel dokumentiert einen Vortrag, den Stein 1945 in Paris vor
amerikanischen Soldaten hélt, in dem sie die jungen Soldaten einerseits zum Mitgefiihl mit
den Franzosen aufruft und andererseits zu erklaren versucht: ,,You’re all too serious [...]. If
we aren’t terribly careful the Germans are going to win this war in the sense that all human
feeling will be lost between people and nations” (LIFE, 1945, 14). Die im Text gelieferte
Beschreibung der Begegung Steins mit den Soldaten konzentriert sich vor allem auf die

Verbindung, die sich zwischen den beiden ungleichen Parteien trotz einiger

2 Carl Mydans: The Liberation of Gertrude Stein, in: LIFE, Vol. 17, No. 14 (2 October 1944), S. 83f. Percy
Knauth: A War is a War is a War, Gertrude Stein gives Gls a Lecture on Deportment, in: LIFE, Vol. 18, No. 16
(16 April 1945), S. 14-18. Gertrude Stein: Off we all went to see Germany, in: LIFE, Vol. 19, No. 6 (6 August
1945), S. 54-58. (Im laufenden Text zitiert als LIFE, Jahr, Seitenzahl.) (Alle Texte sind online erhéltlich:
http://books.google.com/books?id=R1cEAAAAMBAJ&source=gbs_all issues_r&cad=1&atm_aiy=1945#all_is
sues_anchor.)
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MiBverstindnisse entspinnt. Zwar versucht Stein, den jungen Soldaten im Auslandseinsatz
Mut zuzusprechen — ,,don‘t worry so much“ (LIFE, 1945, 17) —, aber das eigentliche Ziel
ihres Vortrags geht weit iiber die unmittelbaren Bediirfnisse und Sorgen ihres Publikums
hinaus: ,,What I am getting at is that in this horrible war we’re in danger of losing our
humanity* (ebd.).

Der dritte und lidngste Text stammt aus der Feder Steins und ist der Bericht ihrer im
Auftrag fiir LIFE unternommenen Deutschland- und Osterreichreise im Juli 1945. Stein war
eine der ersten Kriegstouristinnen, die das kurz zuvor besiegte Deutschland und die
Machtzentren des Nazireichs besuchten. Stein tritt hier in einer Doppelrolle als
amerikanische Zivilistin und beriihmte Dichterin auf. Thr Bericht ist ein Beitrag zur
Atmosphédre in Deutschland, zur Perspektive der Alliierten und der Umerziehung der
Deutschen. Und Steins Text ist noch mehr: Er ist zugleich Reise-Dokumentation fiir ein
Massenpublikum sowie Exemplum steinscher Dichtung. Beispielsweise ist ihr Text mit
zahlreichen Bedeutungsverschiebungen, Ambivalenzen und Mehrfachdeterminierungen
gespickt. Schon der Anfang ihres Berichts présentiert sich als Mischwesen zwischen
Dichtung und Reportage, indem schon der Beginn der Reise zu einem exotischen Erlebnis
wird: ,,It was like a Oriental pasha and his tail [...] they gave us every transport we wanted. I
like the word transport, we were transported in every sense of the word“ (LIFE, 1945, 54).

Auffilligstes Merkmal ihres Berichts ist, dass die Spuren des Krieges und die Zeichen
des Sieges konsequent in ihrer eigenen Ambivalenz gespiegelt werden.”> Wie sehr Stein
damit ins Schwarze trifft, wird deutlich, wenn man bedenkt, dass am 6. August 1945 — der
Tag, an dem Steins Reisebericht in L/FE erscheint — Amerika die Atombombe iiber
Hiroshima abwirft. In ihrem Bericht macht sie dies u. a. an der Sprache der amerikanischen
Soldaten sichtbar:

,,There are three million American soldiers there and each one of them has to
have at least six souvenirs. Dear me. They call these objects liberated. This is
a liberated camera” (LIFE, 1945, 58). Den triigerischen Euphemismus der
Siegermacht entlarvend, schldgt Stein sogar an anderer Stelle vor, die
Deutschen zum Ungehorsam umzuerziehen: ,,Teach them disobedience, I said,
make every German child know that it is its first duty at least once a day to do

* Vgl. Whittier-Fergusons aufschlussreichen Aufsatz zu Steins Kriegsdokumentation: ,,[F]or Stein, victory does
not bring unambiguous clarity, reassertions of meaning, an end to confusion and problems of reference. It
brings only the unsettling facts of liberation.” In: John Whittier-Ferguson: The Liberation of Gertrude Stein,
War and Writing, in: Modernism/Modernity, Vol. 8.3 (2001), S. 405-428, hier S. 422.
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its good deed and not believe something its father or its teacher tells them,
confuse their minds, get their minds confused and perhaps they will be
disobedient and the world will be at peace” (LIFE, 1945, 56).

Ob Jandl letztlich nur einen der LIFE-Artikel oder gar alle drei kannte, ist schwer
nachzuweisen. Es liegt jedoch die Vermutung nahe, dass sich in seiner Erinnerung die drei
Texte zu einem einzigen vermischt haben, da sie alle drei von Steins Kontakt mit den
amerikanischen Gls berichten, dafiir aber in unterschiedlich starker Weise Kostproben ihrer
Dichtung liefern. Nichtsdestotrotz zeugen alle drei von einem Phdnomen, das sowohl fiir
Stein als auch fiir Jandl von enormer Bedeutung gewesen sein diirfte: die Vermischung von
Kriegserfahrung und Dichtung.

Wie eine Art Hintergrundsfolie zur ersten Begegnung mit Stein muss Jandls eigene
Beschiftigung mit der englischen Sprache wiéhrend dieser Zeit verstanden werden: Die
Kriegsgefangenschaft fiihrt zu einem genuin neuen Spracherlebnis. Um seinen Pflichten als
Dolmetscher nachkommen zu kénnen, musste Jandl sein Schulenglisch erheblich verbessern.
So legt er z. B. ein eigenes Worterbuch an, wobei ihn das ,,Elementare des Vokabellernens

beeindruckt®

ebenso  wie  sprachliche  Gleichklinge, = Umformungen und
Wortabwandlungen, die Jandl auch in seinem Warterbuch notiert. ” Die Beschiftigung mit
der englischen Sprache bestimmt sich schon zu dieser Zeit von zwei Gesichtspunkten her: Es
ist eine Jandl zugeordnete Aufgabe sowie zugleich der Ausgangspunkt einer intensiven
Sprachwahrnehmung, die, verglichen mit Jandls experimentellem (Euvre, einem poetischen
Erlebnis gleichkommt: Die fremde Sprache wird ausprobiert, umgestellt, neu definiert und
iiber linguistisch grammatische Grenzen gefiihrt. Auch nach der Gefangenschaft und mit
Beginn des Anglistikstudiums ist ihm das Englische zugleich Verpflichtung sowie Beruf
geblieben.

Die zweite Begegnung mit dem Werk Steins, der auch erstmals konkrete
Adaptionsversuche folgen, fillt auf das Jahr 1950, ,,diesmal auf schloss leopoldskron,
european seminar of american studies, in der bibliothek, in einem buch, das [....] lange zeit
«28

mein einziger besitz [von ihr] [...] ,selected writings of gertrude stein® gewesen sein mag.

Ab da beginnt Jandl, sich mit den von Carl van Vechten 1946 herausgegebenen Selected

*¢ Siblewski 2000, S. 58.

*7vgl. Siblewski 2000, 56f.

*® Ernst Jandl: gertrude stein und meine oberflichliche art (S. 3), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. auch
Kramer, 1993, 202.
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Writings Steins ernsthaft am steinschen Avantgardismus abzuarbeiten. Entgegen der iiblichen
Forschungsmeinung sind die frithesten Adaptionsversuche Jandls nicht erst in seiner prosa
aus der fliistergalerie (PW 2, 83-88) von 1956 zu suchen, sondern schon in einem kleinen
Prosastiick aus dem Jahr 1952, das den Titel betten (FA, 128-130) trigt. Dieser
autobiographisch motivierte, kurze Text gibt schlaglichtartig Kriegseindriicke wieder, die auf
eine Weise dargestellt sind, die auf struktureller und formalsprachlicher Ebene stark an
Steins berithmte 7Tender Buttons erinnert. Genau wie die Tender Buttons, die in van Vechtens
Selected Writings enthalten sind, ist Jandls betten eine literarische Sammlung verschiedener
Objekte: Steine, Matratzen, Mulden, Stroh, Klappbetten. Diesen ist jeweils ein kurzer
Abschnitt gewidmet und genau wie bei den Tender Buttons sind sie alle unter einer
iibergreifenden Leitkategorie zusammengefasst. Bei Stein sind diese Leitkategorien
Gegenstinde, Essen und Rédume, wéhrend bei Jandl die unterschiedlichen Objekte durch ihre
Verwendung alle in die Kategorie der ,Betten‘ fallen. Im Unterschied zu Jandl werden in
Steins Text die Gegenstinde nicht in ihrer Gebrauchsfunktion beschrieben, sondern an ihnen
oder vielmehr um sie herum entspinnen sich meandernde Beobachtungen und

29

Wortgeflechte. Fir Jandl werden Stroh, Steine und Mulden zu Statthaltern

unterschiedlichster Episoden und Erinnerungen aus der Zeit seiner Kriegsgefangenschaft.
Zusammengehalten werden Jandls Objekte also einmal iiber ihre allgemeine
Funktionsbestimmung sowie iiber ihren speziellen Ort in Jandls Kriegserfahrungen.
Bespielsweise steht die ,Matratze* im Zentrum des Eindrucks einer verlassenen Stadt:

hiuser in einer stadt ohne menschen, alles noch so wie sie es verlassen hatten,
und in ihren zimmern die die die matratzen organisierten, ndmlich aus den
betten holten und hinausschleppten und auf dem riicken und aus der stadt,
hinein in die unterstinde und sie iibereinanderschichteten, die schlechten die
zusammengepressten zuunterst auf den schlamm, und dann immer bessere
drauf, und die besten zuoberst wo sie trocken blieben bis auf die stellen auf
die es durch die balkendecke tropfte. (FA, 128)

¥ Vgl. z. B. Steins 4 Substance in a Cushion: ,,The change of color is likely and a difference a very little
difference is prepared. Sugar is not a vegetable. Callous is something that hardening leaves behind what will be
soft if there is a genuine interest in there being present as many girls as men. Does this change. It shows that dirt
is clean when there is a volume. A cushion has that cover. Supposing you do not like to change, sup-posing it is
very clean that there is no change in appearance, supposing that there is regularity and a costume is that any the
worse than an oyster and an exchange. Come to season that is there any extreme use in feather and cotton. Is
there not much more joy in a table and more chairs and very likely roundness and a place to put them.” Gertrude
Stein: Tender Buttons, in: Selected Writings of Gertrude Stein, hrsg. v. Carl Van Vechten, New York: Random
House 1946, S. 407f, zit. n. der Online-Ausgabe der Selected Writings:
http://www.archive.org/stream/selectedwritings030280mbp/selectedwritings030280mbp_djvu.txt  (konsultiert
am 10.12.2011).
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Die Erinnerung an kriegsbedingtes Elend ist eingefasst in das steinsche Verfahren,
iiberlappende Nebensitze zu langen Satzgebilden zu gruppieren (vgl. FuBnote 349), ohne
dabei Haupt- und Nebensitze konstant durch grammatische Interpunktionszeichen von
einander zu trennen (vgl. Kramer, 1993, 206): ,,und in ihren zimmern die die die matratzen
organisierten®. Fiir Stein hat das Weglassen von gliedernden Satzzeichen — insbesondere
Kommata — einerseits die Funktion, syntaktische Strukturen ambivalent zu halten und
andererseits den Effekt, die Aufmerksamkeit des Lesers an die Oberflichenstruktur des
Satzes binden zu konnen: ,,And what does a comma do, a comma does nothing but make
easy a thing that if you like it enouogh is easy enough without the comma. A long
complicated sentence should force itself upon you, make you know yourself knowing it.*
Im Unterschied zu Steins Tender Buttons zelebriert Jandls betten noch ein deutlich
erzdhlerisches Moment und hélt dariiber hinaus iiberwiegend an den Standards der
Alltagssprache und Grammatik fest. Dennoch liefern Jandls kurze Prosastiicke durch ihre
Struktur deutliche Indizien einer unmittelbaren Wirkung Steins auf Jandls friihe
schriftstellerische Praxis. Denn diese versucht in ihren Anfingen genau das poetisch
fruchtbar machen, was auf den jungen Dichter bis dato wahrscheinlich den gréfiten Eindruck

gemacht hat: die Verquickung von Kriegs- und Spracherfahrung.

Gemeinsamkeiten in Stil, Methode, Ziel
Die Genealogie experimenteller Dichtung beginnt fiir Jandl zu einem wesentlichen Teil mit

dem Werk Steins.’' ,,Gertrude Stein“, wie Jandl 1971 in einem Vortrag in den USA sagen

3% Gertrude Stein: Lectures in America, Poetry and Grammar, Boston: Beacon Press 1985, S. 221. Vgl. auch
Kramer, 1993, 206.

*! Jandls Verehrung Steins ist keinesfalls blind fiir die historisch-dsthetischen Bedingungen ihres Werks,
allerdings markiert er mit der Ubersteigerung ihrer allgemeinen Bedeutung, dass die Entdeckung ihres Werks
fiir ihn zum Ursprungsort seines literarischen Experimentalismus schlechthin geworden ist. Natiirlich heif3t das
nicht, dass die experimentelle Dichtung im Allgemeinen allein im steinschen Werk ihren Ausgangspunkt hat,
denn selbstredend entstanden Steins Texte nicht in einem literaturhistorischen Vakuum. Stein gehort zu einem
weiten Kreis von Kiinstlern, die einen lebendigen und international verlaufenden Austausch iiber die klassisch
moderne sowie avantgardistischer Kunst fiihrten. Dazu gehorten bekanntermaBen Pablo Picasso, Georges
Braque, Henri Matisse, Virgil Thompson, James Joyce, Ezra Pound, Ernest Hemingway, Sherwood Anderson,
W.B. Yeats, Marcel Proust, T.S. Eliot, Paul Valéry, Guillaume Apollinaire, Mina Loy etc. Einen Einblick in die
Bedingungen, die kiinstlerisch-methodischen Gemeinsamkeiten und Poetiken dieser unterschiedlichen Kiinstler
gibt Edmund Wilson in seiner bekannten Studie aus dem Jahr 1931: Vgl. Edmund Wilson: Axel’s Castle, A
Study in the Imaginative Literature of 1870-1930, New York: Farrar, Straus and Giroux, [1931] 2004. Siche
auch Hugh Kenners Studie zur Rolle Ezra Pounds fiir die englischsprachige Moderne und Avantgarde: Hugh
Kenner: The Pound Era, Berkeley/CA: University of California Press 1971. Vgl. auch Jessica Berman:
Modernist Fiction, Cosmopolitanism, and the Politics of Community, New York: Cambridge University Press
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sollte, ,,is the one to whom anyone who has it owes his or her freedom as a writer; [....] and
her name is a present, a continuous present, for Gertrude Stein is Gertrude Stein is Gertrude
Stein.””* An welchen Stellen hat sich Stein in Jandls dichterisches Werk eingeschrieben?

Die nachhaltige Wirkung der Amerikanerin lésst sich in allen Ecken des jandlschen
(Euvres aufspiiren: in seinen Gedichten, Stiicken, Essays und Poetik-Vorlesungen. Die zwei
wichtigsten poetologischen Aspekte der Steinrezeption Jandls wurden schon genannt: die
Asthetisierung sprachlicher Materialitit und die Poetik der Einfachheit. Diese stiften vor
allem stilistische Beriithrungspunkte zwischen dem Werk beider Autoren und bilden somit die
Basis einer vergleichenden Analyse.’® Im Folgenden soll gezeigt werden, dass Jandl
spezifische Aspekte steinscher Methoden (Asthetisierung sprachlicher Materialitit,
Iterationen), ihres Stils (griindliche Einfachheit) sowie die zielhafte Ausrichtung ihrer
Spracharbeit (sprachliche Bewegung) in sein eigenes Werk hinein verldangert. Die wohl
grundlegendste  Ubereinstimmung  besteht in der geteilten Uberzeugung, dass
Sprachexperimentalismus nicht mit Bedeutungsverlust synonym zu setzen ist. Das Werk
Steins présentiert sich ebenso wie das Jandls als das Produkt eines Kompositionsprinzips, in
dem Worte Bausteine sind, die verriickt werden koénnen und sich zu immer neuen Formen
zusammensetzen lassen. Sprache ist ein Material, aufteilbar in Wort und Laut, das im
dichterischen Prozess nie seine Bedeutungsfunktionen und —kapazititen aufgibt:

I found out very soon that there is no such thing as putting them [single
words] together without sense. It is impossible to put them together without
sense. I made innumerable efforts to make words write without sense and
found it impossible. Any human being putting down words had to make sense
of them. (Stein, 1946, 18)
In der Asthetisierung der Materialitit von Sprache liegt gleichzeitig ein Bekenntnis zur
Bedeutungskraft des einzelnen Wortes. Oder anders gesagt, wie Stein und Jandl auf Laut-
und Wortebene beispielhaft vorfiihren: Die Semantik der Sprache ist unhintergehbar, denn

»[W]er mit Wortern arbeitet, arbeitet mit Bedeutungen™ (PW 11, 51). Genau an dieser Stelle

2001. Fiir einen ausfiihrlichen Uberblick iiber die Entwicklung der Wissenschaften im friihen 20. Jhd. (bes.
Psychologie und Medizin, Steins Studienfacher) auf Steins Entwicklung als Dichterin : Vgl. Steven Meyer:
Irresistible Dictation, Gertrude Stein and the Correlations of Writing and Science, Stanford/CA.: Stanford
University Press 2001.

32 Ernst Jandl: A Lecture on Concrete Poetry, University of Wisconsin, Milwaukee (16.11.1971), S. 13, ONB,
LIT, Nachlass Ernst Jandl.

3 Unter Stil verstehe ich die Summe verschiedener Textmerkmale, die einem Gedicht einen bestimmten
Ausdruck geben und es zugleich in einem speziellen literarischen Umfeld platzieren.
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stiftet sich die nachhaltige Verbindung zwischen den Werken beider Dichter. Steins
Verwendung dichterischer Rede iibt eine schier magnetische Anziehungskraft auf Jandl aus:
Denn

Sprache ist fiir Gertrude Stein etwas ganz Konkretes, Dingliches, ein Material,
um damit zu formen, zu bauen, zu konstruieren, und dies alles zugleich und in
erster Linie, um damit zu spielen, ernsthaft und heiter, das ernsthafte, heitere
Spiel, ihrer, und aller, Poesie.**

Kurz vor ihrem Tod 1946 stimmte Stein einem letzten (schriftlichen) Interview zum
Thema ihrer dichterischen Praxis zu: A Transatlantic Interview (vgl. Stein, 1946). Hier liefert
sie in dem flir sie typischen Sprachgestus eine bemerkenswerte Retrospektive auf ihre Poetik
und die Entwicklung wichtiger dichterischer Motive, Techniken und Ziele. Bedeutsam fiir
eine vergleichende Analyse zwischen Jandl und Stein sind vor allem die von Stein
eindringlich thematisierten Voraussetzungen ihres Werkes. Steins (Euvre spielt stark mit
Lautaffinitidten und zahllosen Wortreihungen; ein kurzer Blick in die Tender Buttons, ihre
Portraits oder Composition as Explanation geniigt, um zu erfahren, wie sich Steins Texte
von grammatischen Normen befreien, um die lautlichen und visuellen Kapazititen
dichterischer Sprache neu zu beleben. Dem einzelnen Wort sowie auch dem Klang von
Wortphrasen kommt hierbei eine besondere Stellung zu: ,,Give known or pin ware*”, so
beginnt Steins Portridt Guillaume Apollinaires von 1913, dessen Name im lauten Sprechen
des ersten Verses horbar wird. In ihrem Transatlantic Interview beschreibt Stein die
Asthetisierung des Einzelwortes als einen Prozess des Aufbrechens von Sprache, nicht um
damit zerstorerisch zu wirken, sondern um den einzelnen Worten ein je eigenes, poetisches
Gewicht beizumessen: ,,[W]ords began to be for the first time more important than the
sentence structure or the paragraphs [...] and [I] felt the need of breaking it [sentence
structure] down and forcing it into little pieces™ (Stein, 1946, 17). Die Asthetisierung von
Wort und Laut funktioniert bei Stein im Wesentlichen wie das Herausschélen einer Skultpur
aus einem Marmorblock: Thre Gedichte sowie Prosatexte entledigen sich allem rhetorischen

Schnorkel, aller intertextueller Verweise, aller Kontinuitdt des Erzdhlens und Kausalitit

geschilderter Vorgidnge. Dies dient dem Versuch, ,.to capture the value of the individual

34 Ernst Jandl: Vorwort zu Gertrude Steins Erziihlen, 1971 (unverdffentlicht), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
Ganz dhnlich formuliert Jandl auch die Aufgaben seiner eigenen Spracharbeit (vgl. PW 11, 61).

* Gertrude Stein: Guillaume Apollinaire, in: Gertrude Stein, Writings 1903-1932, hrsg. v. Catharine R.
Stimpson u. Harriet Chessman, New York, N.Y.: The Library of America 1998, S. 385.
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word, find out what it meant and act within it” (Stein 1946, 18), was in den Tender Buttons
seinen Hohepunkt findet: ,,In this I think that there are some of the best uses of words that
there are” (ebd.).

Worin aber besteht das poetische Ziel jener Sprachverwendung, die sich insbesondere
durch den Hang zum formalen und lexikalischen Minimalismus auszeichnet? Fiir Stein liegt
klar auf der Hand: Es geht um die Realisation der ,,idea of portraiture” und der ,,idea of the
recreation of the word™ (ebd.). Beide Konzepte markieren den Mittelpunkt von Steins
poetischer Methode.

Das Konzept einer ,recreation of the word*“ bezeichnet die allgemeine Idee einer
Neugestaltung des dichterischen Ausdrucks. Diese Neugestaltung realisiert sich aber nicht im
Erfinden neuer Worte, sondern bezeichnet einen Moment der Wiederherstellung, d.h. des
Riickgangs zum Wort selbst (beispielsweise zu seiner urspriinglichen Bedeutung, zu seiner
Kapazitit des Benennens, zu seinen grammatischen Funktionen und Eigenschaften, etc.).
Steins Texte sind genau da selbstreferentiell, wo sie auf ihre eigene Sprache zeigen, sie das
Einzelwort zum exponierten Akteur im Satz, Abschnitt und Text machen. Moglich wird dies
durch die Realisation dessen, was Stein die ,,idea of portraiture” nennt. Zwar ist mit der
Bezeichnung ,,portraiture” auch ein Hinweis auf ihre beriihmten poetischen Portraits von
Freunden und Bekannten wie z. B. Picasso, Braque oder Apollinaire gegeben. Jedoch bezieht
sich die ,Idee des Portréts® in der Sprache auf eine den tatsdchlichen Portraits vorgeordente,
sprachésthetische Vorstellung: ,,I began then to want to make a more complete picture of
each word* (Stein, 1946, 17).

Folglich verbergen sich in der ,,idea of portraiture* zwei unterschiedliche Vorsitze:
das Wort selbst in all seinen sprachmateriellen und semantischen Dimensionen betrachten
sowie eine spezifische und konkrete Darstellung vom Wort geben zu wollen. Im ersteren Fall
legt es Stein darauf an, alle sprachlichen Aspekte eines Wortes — semantische, auditive und
visuelle — aus dem Satzgefiige gelost und bewusst wahrzunehmen, was dann in einem
zweiten Schritt in den dichterischen Prozess eingefiihrt und poetisch umgesetzt wird. Das
heiflt, Stein verwendet die Bezeichnung Portrét gleichzeitig im wortlichen (das Wort als Bild,
materielle Eigenschaften des jeweils einzelnen Wortes) als auch im iibertragenen Sinn (die
Bedeutungsvielfalt des Einzelwortes, die sich in unterschiedlichen semantischen Kontexten

dndern kann). Ein dhnliches Programm ldsst sich auch in den Gedichten und zahlreichen
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Manifesten der russischen Futuristen finden, wie z. B. in Welimir Chlebnikovs und Alexei
Kruéonychs Das Wort als solches. Die Idee der Entautomatisierung® der alltiglichen
Sprachwahrnehmung und damit verbunden die Vorstellung eines neuen Spracherlebnisses
bestimmen die Avantgarden des frithen 20. Jahrhunderts.’’ Stein kommt in diesem
Zusammenhang also keine Sonderstellung zu. Anders allerdings als im Fall der russischen
Futuristen geht es ihr nicht um die Suche nach einer neuen oder Ur-Sprache — Zaum —,
sondern darum, das Wort mit Aufmerksamkeit und einem gesteigertem Versténdnis fiir seine
lautlichen, visuellen und semantischen Kapazititen wahrzunehmen. Der kindlich
sprachspielerische Aspekt ist dabei nicht zu iibersehen: Jedermann kennt das Spiel mit
zahllosen Wortwiederholungen, in denen sich ploztlich Klang und Bedeutung eines Wortes
zu verschieben beginnen. Mit Karl Kraus gesagt: ,,JJe ndher man ein Wort ansieht, desto
ferner sieht es zuriick.“’® Steins literarische Texte rufen einen #hnlichen Effekt hervor,
jedoch geht es fiir sie nicht vorrangig um eine Fremdheitserfahrung in der eigenen Sprache,
sondern darum, sprachlich neu auf die Welt Bezug nehmen zu kdnnen.

Steins Sprache soll in Ubereinstimmung mit der von ihr bezeichneten Welt stehen;
das ist das ambitionierte Ziel ihrer Portraits: ,,[T]hat is when the portrait business started. [
wait until each word can intimate some part of each little mannerism. In each of them I was
not satisfied until the whole thing was formed, and it is very difficult to put it down, to
explain, in words” (Stein 1946, 18). Steins Portraits beabsichtigen, ,,to render in words, what
she called ,the rhythm of anybody’s personality’.”* Steins Portraits geben vermittelt iiber
thre Formsprache (Verwendung des Continuous Present, extrem lange Sitze, konsequente

Variation eines eng begrenzten Vokabulars, Missachtung syntaktischer Normen zugunsten

%% Ich beziehe mich hier auf den von Viktor Sklovskij geprigten Begriff ostranenie, der oft als Verfremdung
oder Entautomatisierung iibersetzt wird: ,,Ziel der Kunst ist es, ein Empfinden des Gegenstandes zu vermitteln,
als Sehen, und nicht als Wiedererkennen; das Verfahren der Kunst ist das Verfahren der ,Verfremdung® der
Dinge und das Verfahren der erschwerten Form, ein Verfahren, das die Schwierigkeit und die Lange der
Wahrnehmung steigert, denn der Wahrnehmungsprozefl ist in der Kunst Selbstzweck und muf} verldngert
werden; die Kunst ist ein Mittel, das Machen einer Sache zu erleben; das Gemachte hingegen ist in der Kunst
unwichtig.“ In: Viktor Sklovskij: Kunst als Verfahren (1916), in: Russischer Formalismus, Texte zur
allgemeinen Literaturtheorie und Theorie der Prosa, 2. Auflg. hrsg. v. Jurij Striedter, Miinchen: Fink Verlag
1971, S. 3-35, hier S. 15.

*7Vgl. zum sprachistheitischen Projekt der internationalen Avantgarden: Marjorie Perloff: The Futuristic
Moment: Avant-garde, Avant-Guerre, and the Language of Rupture, Chicago: University of Chicago Press
1986.

*® In: Karl Kraus: Die Fackel, Heft 326, 1911, S. 44. Zitiert nach der Online-Ausgabe der Fackel:
http://corpusl.aac.ac.at/fackel/ [konsultiert am 06.01.2012].

%% Marjorie Perloff: Poetry as Word-System, The Art of Gertrude Stein, in: ders.: The Poetics of Indeterminacy,
Rimbaud to Cage, 4. Auflg., Evanston: Northwestern University Press 1999, S. 67-154, hier S. 69.



137

einer rhythmisierten Sprache) ein bewegliches, verdnderliches und allméhlich entstehendes
Bild von ihren Personen. In diesem Zusammenhang ist auch die Technik der Iteration von
besonderer Wichtigkeit, da sich mit ihr stiickweise Bedeutungsverschiebungen realisieren
lassen, die die semantischen Kapazititen eines Wortes ausloten, und zwar ohne dabei die Art
der dichterischen Rede wechseln zu miissen, also z. B. hin zu einem erzdhlenden oder
beschreibenden Verfahren. Als Beispiel sei hier ein Ausschnitt aus Steins beriithmtem Portrit
Picasso von 1909 gegeben, welches Jandl auch in seinen Frankfurter Poetik-Vorlesungen
zitiert und tibersetzt (vgl. PW 11, 2511):

This one was one who was working and certainly this one was needing to be
working so as to be one being working. This one was one having something
coming out of him. This one would be one all his living having something
coming out of him. This one was working and then this one was working and
this one was needing to be working, not to be one having something coming
out of him something having meaning, but was needing to be working so as to
be one working.*’

Uber den Titel stellt Stein die referenzielle Verbindung zu dem beriihmten Kubisten her,
dessen Portrit im wesentlichen aus der Permutation einer einzigen Satzstruktur besteht: ,, This
one was one who [:] [was working, who was having something coming out of him, who was

completely charming, who was not ever completely working]**!

. Es ist wichtig zu bemerken,
dass Stein mit dem ersten Satz ihres Portrits den Refernzpunkt ihres Textes (Picasso) als eine
unbestimmte GrofBe einfiihrt: ,,One whom some were certainly following was one who was

completely charming.“**

Der Maler wird im Text selbst nie mit seinem Namen und sogar erst
im letzten von insgesamt zehn Absédtzen mit dem Personalpronomen ,he‘ benannt. Steins
Portrdt kreist konsequent um das Indefinitpronomen ,one“. Was dabei von Picasso gesagt
wird, scheint nicht besonders viel zu sein (working, charming etc). Tatséchlich konnte Steins
Darstellung auf eine unbestimmte Anzahl von Personen zutreffen. Was oder woran arbeitet
der Eine, was ist es, das aus ihm kommt und worin soll dessen Bedeutung liegen? Verbunden

mit dem Titel mochte man rasch schlief3en, dass es sich hierbei wohl um die Bilder Picassos

und ihre Bedeutung fiir die Kunstwelt handeln muss, jedoch gibt das Portrét selbst keinen

0 Gertrude Stein: Picasso, in: Selected Writings of Gertrude Stein, hrsg. v. Carl Van Vechten, New York:
Random House 1946, S. 293ff, zit. n. der Online-Ausgabe der Selected Writings:
http://www.archive.org/stream/selectedwritings030280mbp/selectedwritings030280mbp_djvu.txt  [konsultiert
am 06.01.2012].

*' Ebd.

* Ebd.
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festen Hinweis darauf. Es konnte auch um den Vorgang des Produzierens selbst — ,,working*
— gehen, der als notwendig und signifikativ priasentiert wird.

Steins Wortkonfigurationen sind darauf angelegt, unbestimmt und vieldeutig zu sein,
das deutet sich schon in der beharrlichen Verwendung des Indefinitpronomens ,one‘ an, ohne
dabei allerdings die Sinn- und Bedeutungskapazitit der Sprache aufzugeben. Insbesondere
auf sprachmaterieller und textstruktureller Ebene reicht Steins Portrdt dem Maler Picasso die
Hand. Die Analogie zwischen Steins verbalen Kunstwerken und der Malerei des Kubismus
wurde schon oft dargetan.” Ahnlich wie sich in Picassos beriihmtem Ma Jolie (Frau mit
Zither [sic] oder Gitarre) von 1911/12 referentielle Merkmale, wie z. B. der Notenschliissel,
der im Titel steckende Verweis auf ein Chanson und auf den Kosenamen Eva Gouels,
Picassos Geliebter, mit abstrakten und fragmentarischen Formen verbinden, so kennzeichnet
auch Steins Texte eine Spannung zwischen konventionellen Zeichen und experimentellen
Kompositionen. Trotz seiner konventionellen Zeichen (Titel, Notenschliissel etc.) hat
Picassos Gemadlde kein beschreibendes Verhéltnis zu dem von ihm Benannten: Ma Jolie
(Frau mit Zither [sic] oder Gitarre), d.h. es bildet weder eine Frau noch ein Instrument ab.
Genau darin besteht seine formgebende Umbestimmtheit: Picassos Gemaélde ist gleichsam
wie Steins Picasso darstellend, ohne beschreibend zu sein.

Dichterischen Ausdruck findet Steins Spiel im Wechsel zwischen Unbestimmtheit
und Bestimmtheit auch in der Aufsplittung von Sprache in ihre visuellen und auditiven
Qualititen. Viele Texte Steins geben ihr sematisches Potential erst im lauten Lesen preis, wie
z. B. die schon erwéhnte erste Zeile in Steins Portrait Guillaume Apollinaire von 1913: ,,Give

“* Liest man den Vers still, macht er weder grammatisch noch inhaltlich

known or pin ware.
Sinn, erst in der lautlichen Realisiation wird deutlich, dass dies eine
,Oberflicheniibersetzung™ (PW 3, 51) des Namens des franzdsischen Dichters selbst ist. Das
heiflt, Stein isoliert die horbaren Qualitdten gesprochener Sprache von ihrem Schriftbild und
schreibt, wie sie hort.* Somit imitieren die englischen Worte auf lautlicher Ebene den Klang
der franzdsischen Sprache. Solche experimentellen Ubersetzungen — Lawrence Venuti nennt

«46

sie ,,modernist translations“™, Jandl nennt sie ,,Oberfldcheniibersetzungen — finden sich zu

* Vgl. dazu Perloff, 1999, S. 70ff, 76f (bes. FuBnote 7).

* Gertrude Stein: Guillaume Apollinaire, in: Gertrude Stein, Writings 1903-1932, hrsg. v. Catharine R.
Stimpson u. Harriet Chessman, New York, N.Y.: The Library of America 1998, S. 385.

*ygl. Ulla E. Dydo: A Stein Reader, Evanston, Ill: Northwestern University Press 1993, S. 278f.

* Venuti,1995, S. 214.
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Beginn des 20. Jahrhunderts nicht nur im englischen, sondern vereinzelt auch im
franzosischen (Symbolismus), russischen (Futurismus) und deutschen (Dadaismus)
Sprachraum. Allerdings ist die kritische Darstellung ihrer Genese und Wirkungslinien bisher

47

noch ein  Forschungsdesiderat. Eine Gemeinsamkeit, die dennoch alle

,,Oberflacheniibersetzungen zu kennzeichnen scheint, ist ihr allgemeiner Widerstand gegen
die Hegemonie ,domestizierender Ubersetzungen’ ** , dh. gegen konventionelle
Ubersetzungsstrategien, die die (kulturgeschichtlichen) Manierismen des fremdsprachlichen
Textes zugunsten der eigenen linguistischen und kulturellen Normen einebnen. Genau darin
liegt das produktive Potential steinschen ,,Oberflédcheniibersetzungen und sie wechselt nicht
nur in ihren Portraits in Fremdsprachenbereiche, sondern auch in anderen Texten, wie z. B.
in den Tender Buttons, in Article oder in dem Gedichtband Bee Vine Time.* Obgleich dabei
oftmals die visuelle Kombination der Worte als sinnfrei erscheint, ist sie auf lautlicher Ebene
immer noch semantisch bestimmt (z. B. in der unmittelbaren Bezugnahme auf eine Person).
Auf die ,,idea of portraiture” bezogen, fungieren Steins ,,Oberflicheniibersetzungen* wie
Erweiterungen einer Sprache in das Territorium einer anderen. Was damit literarisch
gewonnen wird, liegt auf der Hand: eine nicht-konventionelle Ebene fiir die Bedeutungskraft

dichterischer Rede. Damit présentiert Stein das Bild einer Sprache, die sogar in ihrem

*" Dirk Weissmann hat hierzu einen Versuch unternommen und weist auch auf die internationale Bedeutung
dieser Ubersetzungsmethode hin, wie auf z. B. Louis Zukofskys beriihmte homophone Ubersetzung von
Gedichten des romischen Dichters Catull (von 1969): Vgl. Dirk Weissmann: Ernst Jandl et la traduction
homophonique : a propos de la genése et de la fortune d’un nouveau genre de la traduction, Etudes germaniques
(erscheint 2014). Vgl. auch Leonard Forsters Vorlesungen von 1968 zur literarischen Mehrsprachigkeit, in
denen er sowohl eine Begegnung mit Jandl schildert als auch eine gemeinsame Oberfldcheniibersetzung zitiert
(von Rilkes Schlufstiick in Englische): Leonard Forster: The Poet’s Tongues, Multilingualism in Literature, The
de Carle Lectures at the University of Otago 1968, London/New York: Cambridge University Press, 1970, S.
74-96, bes. S. 91f. Vgl. speziell zu Jandls Oberfldcheniibersetzung von Wordsworths The Rainbow: Christopher
J. Wickham: Vom Wert der Worte, Zu Ermnst Jandls ,oberflacheniibersetzung’, in: Germanisch-Romanische
Monatsschrift, Vol. 57/3 (2007), S. 365-370.

* Venuti, 1995, S. 6ff. Venuti sieht in der ,,domesticating translation” (S. 68) eine Strategie, die die Fremdheit
des Originaltextes fiir ein Zielpublikum zu minimieren versucht. Hierbei geht es um die nahtlose Anpassung an
eine Zielkultur, was vor allem den markt- und publikationsstrategischen Interessen dient, denn ein Text, der die
Lesegewohnheiten des Zielpublikums bedient, liest sich leichter und verkauft sich besser. Venuti bespricht in
diesem Zusammenhang weder Stein noch Jandl, sondern fiihrt hauptsiachlich eine exemplarische Analyse der
verfremdenden Ubersetzungen (oder ,,modernist translations*) Ezra Pounds vor (vgl. ebd., S. 190-215).
Allerdings lassen sich Pounds absichtlich fehlerhafte Ubersetzungen aus dem Italienischen (ab 1912) oder
Chinesischen (ab 1915) nur schwerlich als ,,Oberflicheniibersetzungen® bezeichnen, denn den auditiven
Qualititen der Originalsprache kommt in Pounds Ubersetzungen nur eine sehr marginale Rolle zu. Vgl. zu
Pounds Ubersetzung chinesischer Gedichte (Cathay von 1915): R. John Williams: Modernist Scandals, Ezra
Pound’s Translations of ‘the’ Chinese Poem, in: Orient and Orientalisms in US-American Poetry and Poetics,
hrsg. v. Sabine Sielke und Christian Kloeckner, Frankfurt/Main: Peter Lang 2009, S. 145-165.

4 Vgl. dazu Dydo, 1993, S. 276f. Vgl. auch Perloff, 1999, 75ff, 107f. Vgl. auch Stein, 1993, S. 107.
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Fundament, d.h. ihrem Material (Buchstabe und Laut), zugleich sie selbst und eine andere
sein kann. Im allgemeinen geben Steins Portraits, wie auch die Tender Buttons,
Rontgenbilder der Sprache: ,,Words are related so as to show what is there beneath the skin,
what is behind the social and artistic surface [...].”""

In gleicher Weise ist das Experimentieren mit rein lautlichen Aspekten dichterischer
Sprache ein fester Bestandteil des jandlschen (Euvres und es liegt nahe zu vermuten, dass
auch in dieser Hinsicht Steins Texte Vorbildfunktion hatten. Denn ebenso wie Stein
iiberquert auch Jandl horbar die Sprachgrenzen dichterischer Rede: Das wohl beriihmteste
Beispiel hierfiir ist Jandls Oberflicheniibersetzung (PW 3, 51) des bekannten Gedichts My
Heart Leaps Up von William Wordsworth. Hier imitiert das Deutsche die englische
Lautsprache: ,,mai hart lieb zapfen eibe hold* - ,,my heart leaps up when i behold* (PW 3,
51). Jandl wie Stein schaffen in der besonderen Asthetisierung des Lautsprachlichen eine Art
Klangteppich, der sich auf die Oberfliche dichterischer Rede legt. Dabei verschwimmen
bestindig die Konturen zwischen sprachmaterieller Selbstdarstellung und expliziter
Referenzialitit der Sprache. Das ist einer der Aspekte des steinschen Werkes, die Jandl fiir
die eigene Spracharbeit nutzbar macht.

Fiir Jandl haben Steins Texte die Form von ,,Denkfldchen, Sprachflichen, die in

51 . ..
2" Ebenso wie kubistische

ungewohnter VergroBerung als kornige Raster sichtbar werden.
Gemélde erkennbare Muster und Formen, z. B. Dreiecke oder Zylinder, iibereinanderlegen,
verhaken und auseinanderziehen, so zeigt sich auch in Steins Portraits (und dariiber hinaus)
ein Trend zum Nebeneinander von flaichenhafter Ausdehnung und Verknappung der Sprache.
Strukturell wird die Iteration zum charakteristischen Mittel der Erzeugung jener
flichenhaften Texte. Einerseits dehnt die Wiederholung Steins Texte wahrnehmbar in Lénge
und auf sprachrhythmischer Ebene aus. Dabei tauchen die gleichen sprachlichen
Versatzstlicke, wie z. B. einzelne Worte oder Wortphrasen, immer wieder auf. Andererseits
verlangsamt sich in der Iteration jeglicher inhaltlicher Fortschritt. Aus dieser
,Doppelfunktion® (PW 11, 155) der Methode der Wiederholung ergibt sich dann die
besondere ,,Gangart“ (PW 11, 154) der steinschen Texte. Jandl, der fiir seine eigene

Spracharbeit ausgiebig Gebrauch von diesem steinschen Stilmittel macht, erkennt darin vor

allem die Kombination von Zeitlichkeit und Flachigkeit in der Sprache:

*0 Perloff, 1999, S. 108. )
1 Ernst Jandl: Vorwort zu Gertrude Steins Erzdhlen, 1971 (unveréffentlicht), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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Die Wiederholungen bewirken das Weitereilen und das Retardieren, sie
treiben das Gedicht voran und sie halten es zuriick, sie treiben es seinem Ende
entgegen und sie halten es vor einem voreiligen Ende zuriick, und sie machen
einen Rhythmus daraus, der der Rhythmus dieses Gedichts ist. (PW 11, 155)
Dass Jandl mit den Begriffen ,,Weitereilen* und ,,Retardieren” an dem Kern der steinschen
Wiederholungstechnik riihrt, wird deutlich, wenn man bedenkt, dass Stein ihr Verfahren
selbst als Paralle zur damals autkommenden Filmtechnik versteht: ,,I was doing what the
cinema was doing, I was making a continuous succession of the statement of what that

person was until I had not many things but one thing.”*?

Der Eindruck der Bewegung, auf
den es Stein in ihren Texten ankommt, entsteht dhnlich wie im Film durch die Reihung
zahlreicher, minimal unterschiedlicher Wortphrasen bzw. Einzelbilder. Entgegen einem
konventionellen Erzdhlverfahren, bei dem Progress und Entwicklungsprozesse erzéhlt
werden, geht es Stein darum, diese vermittelt iiber die Oberfldchenstruktur der Sprache selbst
sichtbar zu machen. Das Bedeutungspotential steinscher Texte entsteht somit nicht iiber den
Erzéhlfluss, sondern iiber die im Textgewebe der Wiederholungen auftretenden

Unterschiede:

A history of any one must be a long one, slowly it comes out from them from
their beginning to their ending, slowly you can see it in them the nature and
the mixtures in them, slowly everything comes out from each one in the kind
repeating each one does [...], slowly then the history of them comes out of
them [...]. Repeating then is in every one, in every one their being and their
feeling and their way of realizing everything and every one comes out of them
in repeating.>

Steins Portraits funktionieren wie Ubersetzungen des Iterations-Verfahrens in die Sprache,
was insbesondere beim lauten Lesen der Texte deutlich wird, und so stellt auch Jandl fiir

Steins Picasso fest: Es ist ein ,,Text in Bewegung [und] kein Verharren“>*. Steins Technik

der Iteration ist das Kernstiick einer dichterischen Methode, die Dynamik und Verdnderung

52 Gertrude Stein: Portraits and Repetition, in: Gertrude Stein, Lectures in America, erstmals ersch. 1935, with
an introduction by Wendy Steiner, Boston: Beacon Press 1985, S. 176f. Vgl. auch dieses Beispiel: ,,You see
then what I was doing in my beginning portrait writing and you also understand what I mean when I say there
was no repetition. In a cinema picture no two pictures are exactly alike each one is just that much different from
the one before, and so in those early portraits there was I am sure you will realize as I read them to you [...] no
repetition.” Stein, 1985, S. 177.

>3 Gertrude Stein: The Gradual Making of the Making of Americans, in: Gertrude Stein, Lectures in America,
erstmals ersch. 1935, with an introduction by Wendy Steiner, Boston: Beacon Press 1985, S. 135-163, S. 139f.
>* Ernst Jandl: Material zu Lektiire und Analyse moderner deutschsprachiger Texte, Seminar Texas (19.09.1971
—13.12.1971, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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nicht beschreibt, sondern selbst darstellt und vorfiihrt, wie auch in Steins Portrit Orta or One

Dancing der Ténzerin Isadora Duncan von 1911/12 deutlich wird:

[...] In being one in being that one, she was one. She was one and being that
one she was that one. She was that one and being that one and being one
feeling in believing completing being existing, and being one thinking in
feeling in meaning being existing and being one being of a kind of one and
being of that kind of them [...] she was the one going on being that one the
one dancing. She was dancing. She had been dancing. She would be
dancing.”
Obwohl Steins Portrdt Themen wie Mutterschaft, Kinder, Publikum und die Frage nach der
Motivation Duncans anspricht, steht es dennoch auf formaler Ebene Duncan am néchsten.®
Steins Portrdt imitiert mit einem eng begrenzten Vokabular und stark rhythmisierten
Iterationen nicht nur Aspekte von Duncans Ausdruckstanz, sondern stellt sprachlich die
Kontinuitit von Bewegung als solcher dar: mittels extrem langer Sdtze ohne Kommata,
fortlaufenden Wortreihungen und insbesondere durch die exzessive Verwendung der
garmmatischen Form des Present Continuous (,feeling in believing completing being
existing®), die einen gegenwirtig andauernden Vorgang bezeichnet.”’ Orta zeigt beispielhaft,
dass das semantische Potential der steinschen Texte in ihren formal-kompositorischen
Dimensionen liegen. Thre Methode, so kdnnte man vergleichend sagen, ist es, ,,[to] treat the
elements of the sentence as if they were people at a party, and begin a mental play with all
their possible relationships.”® Obwohl sich jedes Wort in Steins lexikalisch-minimalistischen
Texten &uflerlich gleich bleibt, treten in unterschiedlichen Kombinationen unterschiedliche
Aspekte jenes Wortes an die Oberfliche der Sprache. Das ist die formgebende

Unbestimmtheit der dichterischen Rede Steins, in der sich die Vorstellung einer ,,idea of

portraiture* und die einer ,,idea of the recreation of the word*”’ verwirklichen.

>3 Gertrude Stein: Orta or One Dancing, in: Dydo, 1993, S. 121-136, hier S. 136. Der Name ,,Orta im Titel
bringt Duncan als Kiinstlerin vermittelt iiber den spanischen Ortsnamen Horta de Ebro oder kurz Orta (seit 1910
Horta de Sant Joan genannt) in Verbindung mit Picasso. In der kleinen katalanischen Stadt, die am Ebro Fluss
liegt, verbrachte Picasso schon wihrend seiner Studentenzeit (1898) einige Monate und kehrte auch spiter
wiederholt hierhin zuriick. 1909 begann er hier mit der Arbeit an seinen ersten kubistischen Bildern — wie z. B.
dem beriihmten Olgemilde Die Fabrik (Horta de Ebro). Vgl. Dydo, 1993, S. 120f.

> ygl. Dydo, 1993, S. 120.

" Zur poetologischen Bedeutung des Present Continuous bei Stein vgl. Gertrude Stein: Composition as
Explanation, in: Dydo, 1993, S. 495-503.

> William Gass: Geographical History of America, S. 29, zit. n. Perloff, 1999, 95.

*Ebd., S. 101.
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Entsprechungen zu dieser Methode sind in Jandls Werk zahlreich. Seine prosa aus
der fliistergalerie (PW 2, 83-88) wurde schon erwéhnt. Sie ist ein unverkennbares Beispiel
eines steinschen Iterationsmusters, das mit abwechselnd kurzen und langen Sitzen sowie mit
einem reduzierten Vokabular einen gleichzeitig nach vorne dringenden und retardierenden
Rhythmus erzeugt:

jeder englinder hat eine form. daher haben verschiedene englédnder
verschiedene formen, viele englidnder haben viele formen, und alle englédnder
haben gewil3 nicht alle formen aber viele. gewisse englénder haben gewisse
formen, und verschiedene englinder haben viele und viele haben viele
verschiedene, verschiedene gleiche und verschiedene verschiedene viele. (PW
2, 85¢%)

Wie im Fall vieler Texte Steins errichtet der erste Satz eine Basisstruktur fiir die folgenden
Sédtze und Abschnitte (vgl. auch Kramer, 206). Was jedoch genau mit ,Formen* gemeint ist,
bleibt unklar, der weitere Textverlauf legt es allerdings nahe, an Umgangsformen oder auch
Korperformen zu denken. Ahnlich wie bei Steins Picasso oder Orta beschreibt Jandls Text
keine bestimmte Person, sondern es wird die Gangart eines Textes mittels
Wortwiederholungen und Umstellungen hergestellt, wobei jede Permutation eine verdnderte
semantische Perspektive ermdglicht und Sprache selbst als etwas Dynamisches zeigt:
,»»Handlung® ist in Steins und Jandls Prosa das Procedere der lexikalischen und syntaktischen
Ereignisse (Kramer, 1993, 207).

Ein Beispiel dafiir, dass in der experimentellen Dichtung auch historisch-politische
Themen verhandelt werden kénnen, ist Jandls deutsches gedicht (PW 1, 153) von 1957.%
Dieses knapp zwanzig Seiten umfassende Anti-Kriegsgedicht (vgl. PW 11, 72) besteht
iiberwiegend aus Kurz- und FEinwortzeilen sowie aus Phrasen bekannter Lieder und
Wendungen (z. B. die erste Strophe des Deutschlandliedes). Es handelt kritisch von der
nationalsozialistischen Begeisterung Osterreichs, dem Zweiten Weltkrieg, dem Vélkermord
an den Juden und dem Antisemitismus der Alliierten: ,,ein amerikanischer feldwebel [...]
sagte, [...] the only good thing that hitler did was to kill off the jews* (anmerkungen zu
,deutsches gedicht’, PW 1, 173). In strenger Komposition adaptiert es das steinsche

%ygl. zum Thema Jandls Spracharbeit und politisches Gedichtnis: Elisabeth Kargl: Ernst Jandl: travail
langagier et mémoire politique, in: Germanica 42 (2008). S 189-208, hier S. 194ff. (Im laufenden Text zitiert als
Kargl, 2008, mit Seitenzahl.)
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Iterationsprinzip, instrumentalisiert Lautaffinititen zwischen dem Englischen und Deutschen
und evoziert an vielen Stellen einen marschierenden Sprechrhythmus:

judin

n

judin

n

judin

n

germany

judin

n

judin

n

judin

n

germany

[...]

germ

keim

germ

keim

man

mann

man

mann

german

german

german

germany

german

german

german

germany

iiber alles

iiber alles

[...]

kleine

judin

trockene

judin

trockene

kleine

fiel aus dem ofen

fiel aus dem ofen

fiel aus dem groB3en

eisernen ofen
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kuchen backen

génse braten
stopfkuchen

eine juut jebratene jans

[.]
(PW 1, 153, 157, 169)

Das Gedicht verschrinkt auf inhaltlicher Ebene das Schicksal der Anhdnger der
nationalsozialistischen Ideologie mit dem ihrer Opfer (,,germany / iiber alles / [...] / jiidin /
trockene / kleine / fiel aus dem ofen / [...] / kuchen backen / génse braten / [...] / eine juut
jebratene jans“), wihrend es auf sprachlicher Ebene immer zwischen Titer- und
Befreiernation changiert. Der kontinuierliche Wechsel zwischen Deutsch und Englisch
verfliissigt nicht nur Bedeutungs-, sondern auch Sprachgrenzen, und man kann sich als Leser
nach der Reihung von ,,germ / keim / man / mann / man / mann / german / german / german /
germany* nicht mehr erwehren, im Wort Germany nun auch das englische Wort fiir Keim
(,,germ®) zu horen. Jandls Experimentalismus und mit ihm die Adaption steinscher
Techniken rutscht auch mit Blick auf deutsches gedicht niemals in inhaltsfreie
Sprachspielerei ab, sondern vermag vielmehr durch Polysemie und Mehrsprachigkeit
unterschiedliche Perspektiven (u.a.  Téater-Opfer, Deutsch-Englisch) miteinander zu
verkoppeln. Damit leistet Jandls Gedicht einen Beitrag zur Subversion der Osterreichischen
Verdriangungspolitik der eigenen nationalsozialistischen Vergangenheit (vgl. Kargl, 2008,
189f) sowie zur Zersetzung jeglichen Erhabenheitsbewusstseins der Alliierten.

Eine explizite Hommage an Stein stellt das Gedicht for the one and only gertrude
stein (PW 3, 100) aus dem Jahr 1963 dar:

eine rose ist eine rose ist eine rose

aber eine frau?

ein riese ist ein riese ist ein riese
aber eine frau?

ein stein ist ein stein ist ein stein
aber eine frau?

eine frau ist eine frau ist eine frau
aber eine rose?

Jandl spielt hier mit dem wohl beriihmtesten Stein Zitat und nimmt neben der Iteration auch

die Idee eines assoziativen Sprachmusters in sein Gedicht auf, wie man es in den Tender
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Buttons finden kann. Strukturell ist Jandls Stein-Gedicht eine Art Frage-Antwortspiel,
welches dem gesamten Gedicht eine kreisformige Struktur gibt (vgl. Kramer, 210). Mit dem
letzten Vers greifen dann Ende und Anfang des Gedichts wie zwei Puzzlestiicke ineinander:
,,aber eine rose?” (V. 8) — ,,eine rose ist eine rose ist eine rose™ (V. 1).

Steins Markenzeichen, den Gebrauch mdglichst einfacher, jargonfreier Sprache,
unzdhlige Wiederholungen und das Present Continuous, das Prozesse vorfiihrt und nicht
erklart, greift Jandl auch in seinem Letter from Austria (PW 11, 164-168) auf (vgl. Kramer,
1993, 216). Hier erkldrt er sogar: ,, This is being written with a feeling of knowing that the
first and foremost writer of Austria has been Getrude Stein who has been the first and
foremost writer of any country in the world that today has literature® (PW 11, 166). Entgegen
der im Titel formulierten Ankiindigung unterlduft Jandl die Mitteilungsfunktion des
Briefgenres (vgl. Kramer, 1993, 218) und dekliniert kontinuierlich Techniken und Themen
Steins durch, wie z. B. das Thema Zeit:

Time is passing because I am passing, while I am writing this I am passing,
and now let us try one more sentence: I am passing because I am writing this,
which could perhaps open a new way of thinking, new to me perhaps, which
might lead me to a point of not passing any longer by not being doing
anything any longer, at which point I could say (which then I could not,
because saying is doing): I am not passing because I am not doing anything,
and time is not passing because I am not passing. (PW 11, 165)
Jandls Letter from Austria, der urspriinglich in der amerikanischen Zeitschrift flir neue Poesie
Dimension erschien, ist das leuchtende Beispiel der Imitation steinscher Techniken sowie
ithrer Aktualisierung fiir die experimentelle Poesie im deutschen Literatur- und Lyrikraum.
Um noch ein Beispiel aus jiingerer Zeit zu geben, sei hier auf Jandls Gedicht three
wives (PW 9, 227) aus dem Jahr 1991 verwiesen:

i never remember my second wife

1 never remember my third wife

1 always remember what i always remember

ain’t ever even had a first wife
Jandls Gedicht ist nicht nur eine Imitation des fiir Stein charakteristischen
Kompositionsprinzips, sondern im Titel verbirgt sich ein reimendes Wortspiel auf Steins
beriihmtes Erstlingswerk: Three Lives. Steins Roman von 1909 gliedert sich in drei Teile, in

denen jeweils das literarische Portrait einer Frau gegeben wird: The Good Anna, Melanctha

und The Gentle Lena. Er ist dariiber hinaus eines der frithesten Beispiele der Stream of
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Consciousness Technik und zwar, noch bevor diese durch James Joyce oder Virginia Woolf
allgemein Anwendung findet. Literarisches Gedéchtnis und Riickkehr zum Ausgangspunkt —
,»1 always remember what i always remember* — markieren den Bedeutungshorizont von
Jandls Gedicht.'

Aus Steins und Jandls materialsprachlichen Experimenten ergibt sich dariiber hinaus
ein poetischer Stil, der sich an einem Ideal poetischer Simplizitidt bemisst: ,,I like a thing
simple but it must be simple through complication. Everything must come into your scheme,
otherwise you cannot achieve real simplicity* (Stein 1946, 34)*, bezeugt Stein in ihrem
letzten Interview. Ihr Motto wird bei Jandl zum Vorsatz einer literarischen Praxis erhoben,
die die dichterische Anforderung auf ein ,,Arbeiten in griindlicher Simplizitat“ (PW 11, 117)
einzulosen versucht. Wie Stein strebt auch Jandl eine poetische Einfachheit an, ,,die deshalb
nicht oberflachlich, sondern griindlich zu nennen ist, weil sie die Vielschichtigkeit von allem
nicht negiert, sondern einkalkuliert [...]“ (PW 11, 117). Fiir das Werk beider Autoren ist
besonders ein Gedanke bestimmend, ndmlich das Form und Ausdruck des Kunstwerks als
Amalgan aus schlichter Klarheit bzw. vieldeutiger Komplexitit zusammentreten. Jandls und
Steins Bekenntnis zu einer ,,griindlichen Simplizitit“ bzw. zu einer ,real simplicity®, die
ausschlieBlich durch ,,complication” gewonnen werden kann, verweist wiederholt auf den
Hang beider Autoren zu einem lexikalischen Minimalismus, ohne semantisch

reduktionistisch zu sein.

o1 Weitere Beipiele fiir Jandls Adaption steinscher Techniken: egmont : ein stiick (PW 3, 57), leben eines g-
hirten (PW 3, 92), a family of four (PW 4, 61), easy grammar poem (PW 4, 80), moritat (PW 4, 116), jazz ist
(PW 10, 128), Ich mit Umwelt (PW 11, 64-69, bes. 64f).

62 Auch an anderen Stellen ruft Stein dazu auf, die Einfachheit ihrer Sprache wahrzunehmen, die sich in ihren
Texten als das kondensierte Produkt eines mehrstufigen intellektuellen ProzeB zeigt: ,,I feel it and I brood over
it and it comes then very simply from me, do you see how simply it comes out of me, you see, I feel it and I
think about it and then I know it and I know then it is a simple thing, why are you always saying then it is a
complicated one when really it is a very simple one this thing, do you see now it is a very simple thing this
thing, do you see that this is a simple thing like everything why then should you make of it a complicated thing
when it is a simple thing, do you see now that it is a simple thing this thing, why do you make everything a
complicated thing, do you see, this is a simple thing, everything is a simple thing, you make everything a
complicated thing when everything is a simple thing, do you see, it is a simple thing, you say it is a complicated
thing, do you see, everything is a simple thing that is certain, do you see, that is certain.” Gertrude Stein: The
Making of Americans, in: Selected Writings of Gertrude Stein, hrsg. v. Carl Van Vechten, New York: Random
House, 1946, S. 281f.  Zitiert nach der  Online-Ausgabe der  Selected  Writings:
http://www.archive.org/stream/selectedwritings030280mbp/selectedwritings030280mbp_djvu.txt  [konsultiert
am 29.12.2011].
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Die Verbindung zwischen besonnener Einfachheit und der darstellenden Kapazitit
poetischer Sprache im Werk Steins hebt Carl van Vechten schon 1946 hervor und bezeichnet
Steins Stil beispielsweise als ,,pointing straight*:

Gertrude Stein is believed to be a difficult writer. This is false. There is not a
single phrase in this book that cannot be comprehended by a schoolgirl of
sixteen years. Here is Ben Ray Redman's testimony: ,Few writers have ever
dared to be, or have ever been able to be, as simple as she, as simple as a
child, pointing straight, going straight to the heart of a subject, to its roots;
pointing straight, when and where adults would take a fancier way than
pointing because they have learned not to point.”®
Steins ,,griindliche Simplizitdt“ manifestiert sich in ihren Texten als Insistenz auf das
Bedeutungspotential von Sprache, selbst in ihren materiellen Einzelteilen, den Worten und
Lauten.®® Griindliche Einfachheit wird auch in Steins Texten zum Schliisselbegriff: Diese
,seek[s] to enact the rhythm of human change [...]. This is why repetition is essential. The
composition must begin over and over again [...]; the same words and the same sentences are
repeated with slight variation, and gradually everything changes.“®® Steins Sprache ist eine
dynamische Sprache, die an sich selbst das vorfiihren will, was fiir Stein das Wesen des
Lebens ist: Bewegung. Aus diesem Grund versteht sie ihre Portraits auch als sprachliche
Parallele zu den friihen bewegten Bildern des Films: ,,[J]ust as the cinema has each time a
slightly different thing to make it all be moving. And each one of us has to do that, otherwise

. .. . . 66
there is no existing. As Galileo remarked, it does move.”

Die Realisierung von Bewegung
in der Sprache markiert den Kern der steinschen Poetik. Fiir Stein geschieht Verdnderung
und Bewegung aber nicht sprunghaft, sondern allméhlich und sukzessive. Steins Stil einer
»grindlichen Simplizitit™ greift nach nicht weniger als ,.the bottom nature in people [...]

[which finds its expression in] the movement of their thoughts and words endlessly the same

63 Carl van Vechten: A Stein Song, in: Selected Writings of Gertrude Stein, hrsg. v. Carl Van Vechten, New
York: Random House, 1946, S. IX, zit. n. der Online-Ausgabe der Selected Writings:
http://www.archive.org/stream/selectedwritings030280mbp/selectedwritings030280mbp_djvu.txt  [konsultiert
am 29.12.2011].

% Die Verbindung von Steins sprachlicher Selbstdarstellung und stilistischer Einfachheit kann auch als der
selbsterkldrender Charakter Steinscher Kompositionen bezeichnet werden. Ulla E. Dydo weist in ihrer
umfassenden Studie zu Stein darauf hin, dass insbesondere eine Idee das Werk Steins durchdringt, ndmlich die
Vorstellung einer selbsterkldrenden Sprache und Dichtung. Diesen Punkt fiihrt Stein in ihrer berithmten Rede
Composition as Explanation aus. Vgl. dazu Dydo: ,,The title, ,Composition as Explanation®, speaks of an idea
central to all Stein’s work — that compositions are complete only if they are self-explanatory, requiring no
interpretations beyond what they are.” Ulla E. Dydo: Gertrude Stein, The Language that Rises, 1923-1934, with
William Rice, Evanston: Northwestern University Press, 2003, S. 76.

% Perloff, 1999, S. 93.

% Stein, The Gradual Making of the Making of Americans, 1985, S. 179.
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and endlessly different.”®” Hierin prisentiert sich das poetologische Ziel von Steins , idea of
portraiture” und der ,,idea of the recreation of the word*: Sprache ist bei Stein im wortlichen
Sinn Imitation des Lebendigen in seiner einfachsten, essentiellsten Form.

Wie verhélt sich nun Jandls Spracharbeit dazu? Kern seiner Poetik ist ebenfalls die
Vorstellung einer Verlebendigung von Sprache, wie er in seinen Frankfurter Poetik-
Vorlesungen betont (vgl. PW 11, 205f). Anders als Stein zielt Jandl jedoch auf die explizite
Anbindung poetischer Sprache an den Korper des Rezipienten ab: Jandls Gedichte sind
verkorperte Sprache. Dieser Punkt wird im zweiten Teil der vorliegenden Arbeit deutlich
Ausfiihrung finden (vgl. Kap. 3.2). Welche Funktion kommt nun also einer ,,griindlichen
Simplizitdt® im Werk Jandls zu? Sie ist einerseits Verpflichtung zur zeigenden
Selbstprisentation der Sprache im Gedicht sowie zur Erkundung neuer sprachmaterieller
Bedeutungsraume.

Welche Wirkkraft Jandls ,,Arbeiten in griindlicher Simplizitit“ (PW 11, 117)
entwickeln kann, fiihrt das berithmte Gedicht lichtung (PW 2, 171) vor, das sogar als Gravur
seinen Weg ins ehemalige Bundestagsgebidude in Bonn gefunden hat:

manche meinen
lechts und rinks
kann man nicht
velwechsern.
werch ein illtum!

Die Hauptaussage des Gedichts ist eine Warnung vor dogmatischen Annahmen oder
Positionen, die schon durch minimale Verwechslungen ihrer Prdmissen nicht
aufrechtzuerhalten sind. Das heilit;, wer die vermeintliche Unaustauschbarkeit und
Unverwechselbarkeit von ,lechts und ,rinks* annimmt, iibergeht die Frage nach der
Perspektive. Denn mit ,,lechts* und ,,rinks* bringt der Sprechende im Gedicht nicht nur ,,1*
und ,,r* durcheinander, sondern wechselt auch unbemerkt die Richtung (,,lichtung*).®®

Jandls Gedicht beschreibt nicht, sondern fiihrt auf einfachster sprachmaterieller Ebene
die Austauschbarkeit verschiedener politischer (im iibertragenen Sinn von links und rechts),
rdumlicher und alphabethischer Koordinaten vor. Jandls Gedichte erscheinen in ihrer Form,
threm Inhalt und Ausdruck als unmittelbar zugédnglich, ohne dabei trivial oder sinnentleert zu

sein. Fiir ihn gilt daher: ,,[E]in Gedicht verstehen heiit verstehen, was darin geschieht und

" Ebd., S. 138.
%% vgl. Hiebel, 2005, S. 241.
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was darin nicht geschieht [...]“ PW 11, 235). Im Unterschied zu Stein weist Jandl darauf hin,
dass sein Konzept ,griindlicher Simplizitit“ immer auch seinen dichterischen
Voraussetzungen eingedenk bleibt, ,,denn man konnte, wenn man seine eigenen Gedichte zu
schreiben begann, nicht so tun, als sei man nicht umringt von Gedichten* (PW 11, 117).
Jandls Bekenntnis zu einem Arbeiten in griindlicher Einfachheit ist selbst ein
intertextueller Briickenschlag zum Stil und zur Methode Steins. Sicherlich erinnert Jandls
Spracharbeit stark an die lautsprachlichen Experimente Hugo Balls und Kurt Schwitters.
Diesen schuldet sich gewiss auch zu einem wichtigen Teil die Gestalt des jandlschen (Euvres
(vgl. PW 11, 218, 253). Jandls Tendenz zur Simplizitit sowie zu einem besonderen
sprachlichen Minimalismus ist jedoch der dadaistischen Dichtung fern. Die entscheidende
Differenz liegt darin, dass Jandls Experimentalismus nie vdllig die Verbindung zur
Alltagssprache und Wortsemantik kappt. Jandl ist nicht auf der Suche nach einer vor-
kommunikativen Paradiessprache, wie man es beispielsweise im Werk Balls findet.” Dessen
Gedichte, so Jandl, erzeugen eine Sprache des Auserwihlten, ,,die nur in diesem [jeweils
speziellen] Gedicht existiert, und in keinem zweiten, und gewi3 in keinem Worterbuch der
Welt“ (PW 11, 218). Die Wiederbelebung vermeintlicher Urworte und ein sich
einmischender Mystizismus waren schon Stein und sind eben auch Jandl fern. Dahingegen
speisen sich die meisten seiner Texte aus dem Bereich der Umgangs- und Normalsprache;
was Jandl will, ist ,,die Sprache aller sprechen.“70 Genau darin 6ffnet sich wieder die
Perspektive auf das Werk Steins und gibt ihrer Idee von poetischer Sprache den Vorrang vor

den dadaistischen Dichtern.

2.4.2 Charles Olson — Schreiben als Analyse eines Atemzugs

,»the line comes (I swear it!) from the breath”
Charles Olson Projective Verse

Dichtung ist fiir Jandl untrennbar mit der Idee der Kdrperlichkeit von Sprache verbunden, sei
es die Materialitdt von Buchstabe und Laut oder der Leib des Rezipienten, der im lauten

Lesen dem Gedicht Stimme und Leben einhaucht. Daher gilt im allgemeinen fiir Jandls

% Eine detaillierte Auseinandersetzung der Unterschiede und Gemeinsamkeiten zwischen Ball und Jandl findet
man hier: Schmitz-Emans, 1997, S. 157-173.

" Schmitz-Emans, 1997, S. 162. Steins visiert sogar zeitweilig eine allgemeingiiltige literarische
Stellvertreterrolle an: Vgl. Gertrude Stein: Everybody’s Autobiography, new York: Random House 1937.
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Konzept dichterischer Rede: ,,Sprache ist [...] ein Korper’'. Als wichtigster Knotenpunkt
zwischen Sprache und Leib stiftet der menschliche Atem nicht nur ein Biindnis zwischen
dem Gedicht und seinem Sprecher, sondern wird zum Triger der Verlebendigung des
poetischen  Textes. Leben und Poesie sind iiber dieselbe existenzielle
Ermoglichungsbedingung miteinander verkniipft: iiber das Atmen (vgl. PW 11, 206). Fiir
Jandls ist der menschliche Atem in seiner Doppelfunktion als Atemzug und Phonationsstrom
das Kernstiick einer wortwortlich verkorperten Sprache. Das Potential jener leibhaften und
vor allem lebendigen Sprache wird z. B. in Jandls zahlreichen Laut- und Sprechgedichten
hor- und sichtbar, aber auch in seinen visuellen lippengedichten (PW 2, 102) oder den
,Korpergedichten, [...] die jedes mit einer am Sprechen beteiligten Stelle des Kdrpers zu
tun“’* haben. Der Atem fungiert in Jandls (Euvre als ein unhintergehbares Scharnier
zwischen Sprache und Leib sowie zwischen Dichtung und Stimme (vgl. PW 11, 205f). Damit
wird das Schreiben selbst zur ,,Analyse eines Atemzugs“ (PW 11, 296), wie Friederike
Mayrocker iiber ihr gemeinsam mit Jandl verfasstes Horspiel Fiinf Mann Menschen sagt.

Wer aber sind Jandls Vorbilder fiir seine Atem- und Korpergedichte? Welchem
poetologischen Kontext entspringt Jandls Einbindung von Leiblichkeit und Atem in den
dichterischen Prozess? Ist Jandls Poetik des Atems eine Wiederaufnahme dadaistischer
Experimente oder gar eine neue Form dichterischer Rede? Und schlieBlich: Welchem
poetischen Zweck dient eine leibhaft pneumatische Poesiesprache? Diese Fragen stehen im
Mittelpunkt der folgenden Ausfithrungen und meine kurze Antwort, die zugleich Kernthese
dieses Kapitels ist, lautet: Jandls Asthetisierung des Atmens schlieBt sich einem
transatlantisch verlaufenden Diskurs iiber das Potential und die Voraussetzungen lyrischer
Rede nach dem Zweiten Weltkrieg an. Der bekannteste Vertreter in diesem speziellen
Kontext internationaler und experimenteller Nachkriegsdichtung ist der Amerikaner Charles
Olson, und Jandls Poetik des Atems findet in dessen poetologischem Werk einen

intertextuellen Bezugspunkt.”> Meine weiteren Ausfiihrungen dienen also der internationalen
gsp g

" Ernst Jandl: Material zu Vortrag Poetologische Reflexionen eines Schrifistellers, Arbeitstagung ,Neue
Grammatik — Dichtung der Gegenwart®, Universitdt Wien (29.08.1969), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

" Ernst Jandl: worunter gelitten, in: my right hand. my writing hand. my handwriting, Ernst Jandl, hrsg. v.
Heimrad Backer, Edition Neue Texte, Heft 16/17 (1976), erw. Neuauflage 1985 (ohne Seitenangaben). Vgl.
hierzu z. B. Jandls der mund (PW 4, 97), die lippen (PW 4, 96), fiinf aktionsgedichte (PW 7, 81-85).

" Den Einfluss amerikanischer Dichter, hier vor allem auch Charles Olson, auf die Entwicklung der
Nachkriegslyrik in der Bundesrepublik stellt Agnes Mueller ausfiihrlich dar, vgl.: Agnes C. Mueller: Lyrik
"made in USA": Vermittlung und Rezeption in der Bundesrepublik, Amsterdam/Atlanta: Rodopi 1999.
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Verortung eines der wichtigsten Merkmale der jandlschen Dichtung. Im Anschluss an einen
kurzen Uberblick iiber die Rolle des Atems im deutschsprachigen Kontext der Dichtung des
20. Jahrhunderts mochte ich in drei Schritten darlegen: Erstens wo und in welchem
werkbiographischen Zusammenhang Jandl erstmalig mit den Texten Olsons in Beriihrung
kam, zweitens knapp einige der Kernthesen aus Olsons wohl beriihmtesten poetologischen
Aufsatz, Projective Verse'®, vorstellen und drittens in chronologischer Reihenfolge Olsons
Spuren in Jandls Werk verfolgen. Letzteres geschieht mit speziellem Fokus auf Jandls
Anmerkungen zum modernen Horspiel von 1969 (PW 11, 54-56; 293-297), auf sein Gedicht
beschreibung eines gedichts von 1979 (PW 8, 176) und auf seine Frankfurter Poetik-
Vorlesungen Das Offien und Schliefien des Mundes von 1984/85 (PW 11, 205-290).

Fiir Olson wie fiir Jandl ist dichterische Sprache ein vitales Phdnomen, das sich in
Vers und Strophe vor allem iiber die Mdglichkeiten des Atems bestimmt und charakterisiert.
Olson gehort zu den einflussreichtsen Stimmen in der englischsprachigen Poesie der 1950er
und 1960er Jahre, wobei insbesondere sein weithin bekannter poetologischer Essay
Projective Verse von 1950 fir Jandl von Bedeutung ist. Jandls produktive Rezeption
spezieller Teile des olsonschen Werks zeigt sich nicht nur in der Verwendung von Zitaten
aus Projective Verse, sondern auch in allgemeineren, impliziten Anspielungen auf jenen Text
und seinen Autor, wie z.B. in Jandls Frankfurter Poetik-Vorlesungen oder in seiner
Dankesrede anlésslich der Verleihung des prestigetrichtigen Horspielpreises der
Kriegsblinden. Die konkreten Verbindungen Jandls zu Olsons Werk aufzudecken und
kritisch zu bewerten, ist bis heute ein Forschungsdesiderat. In der Tat taucht der Name des
Amerikaners in der bisherigen Forschungsliteratur zu Jandl an keiner mir bekannten Stelle
auf. Dies liegt zum einen wahrscheinlich daran, dass die iiberwiegende Mehrheit an
wissenschaftlichen Beitrdgen ihren Fokus lediglich auf Jandls Auseinandersetzung mit
Autoren im deutschsprachigen Raum legt. Die Offnung der wissenschaftlichen Perspektive
hin zu einem internationalen Kontext steht im wesentlichen noch aus. Zum anderen finden
sich Jandls explizite Hinweise auf Olson nur in bisher unveréffentlichen Briefen, Vorarbeiten

zu Vortrdgen sowie in seiner Bibliothek und in einem Text zur Entwicklung und zum Stand

" Vgl. Charles Olsom: Projective Verse, zuerst erschienen in: Poetry New York 1950, zit. n. der Online-
Ausgabe (konsultiert am 18.01.2012): http://www.poetryfoundation.org/learning/essay/237880. Vgl. auch
Charles Olson: Projective Verse, in: The New American Poetry 1945-1960, hrsg. v. Donald M. Allen, New
York/London: Grove Press, 1960, S. 386-397. (Im laufenden Text zitiert als PV, mit Seitenzahl.)
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der konkreten Poesie in England. Der Nachlass Jandls enthélt dariiber hinaus eine Unmenge
an Materialien, die den Dichter, Kritiker und Ubersetzter Jandl im internationalen Raum
platzieren. Olsons Poetik des Atems, so konnte man sagen, stellt eine transatlantische
Parallele zu Jandls Werk dar.

Ich méchte an dieser Stelle nicht unbetont lassen, dass Jandl mit der Asthetisierung
des Atems auch im Kontext der deutschsprachigen Nachkriegsdichtung selbstverstindlich
nicht allein steht. Eine Darstellung seiner Auseinandersetzung mit ausgewdihlten Texten
Olsons wire blind, wiirde sie nicht auch auf Ankniipfungspunkte im deutschen Sprachraum
bestehen. SchlieBlich erlebt der Atem als poetisches Motiv insbesondere nach dem Zweiten
Weltkrieg eine allgemeine Renaissance. Man denke hierbei nur an Paul Celans Rede vom

Gedicht als einer ,,Atemwende*”

, eine Hommage an das Vertrauen in den Ein- und
Ausatmenrhythmus des Korpers, was zugleich zu einer Selbstversicherung des (Uber-)
Lebens nach dem Holocaust wird. In seinem autobiographisch angelegtem Roman Der Atem
prasentiert Thomas Bernhard das Atmen sogar als Ort des aktiven Widerstand gegen den Tod
selbst.”® Fiir Hans Magnus Enzensberger stiftet die Atempause ein Moment der horchenden
Selbstvergewisserung, wie der Auftakt zu seinem epischen Gedicht Untergang der Titanic
zeigt: ,,Einer horcht. Er wartet. Er hélt / den Atem an, ganz in der Néhe, / hier. Er sagt: Der
da spricht, das bin ich.“”’ Fiir Hilde Domin gehen moderne Dichtung und Atem ineinander
iiber: ,,Das moderne Gedicht ist etwas wesentlich Optisches, das ist wohl die geltende
Lehrmeinung (Benn et al.). Es mull mit den Augen erfahren werden. Das ist sicher richtig. Es

«78

ist aber nur eine Teilwahrheit. Es muf} eingeatmet werden.“’” Im Unterschied allerdings zu

 Vgl. Paul Celan: Der Meridian, Rede anlidsslich zur Verleihung des Georg-Biichner-Preises 1960,
Endfassung, Entwiirfe, materialien, Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1999.

7 Vgl. Thomas Bernhard: Der Atem, Eine Entscheidung, Salzburg/Wien: Residenz Verlag, 1978.

"7 Hans Magnus Enzensberger: Der Untergang der Titanic, eine Komddie in 33 Gesingen, Frankfurt/Main:
Suhrkamp, 1978. Auch im Werk Enzensbergers lassen sich Adaptionen der Atem-Poetik Olsons finden, vgl.
Charlotte Ann Melin: Poetic Maneuvers: Hans Magnus Enzensberger and the Lyric Genre, Evanston:
Northwestern University Press, 2003, S. 95.

¥ Hilde Domin: Doppelinterpretation, Das zeitgenossische deutsche Gedicht zwischen Autor und Leser,
Frankfurt/Main: Athendum, 1966, S. 21. Allerdings gibt Gottfried Benn, auf den Domin sich hier abgrenzend
bezieht, in seiner berithmten Rede Probleme der Lyrik zumindest auch die Moglichkeit einer modernen
Dichtung zu, die ,,das Rocheln, das Echo, das Zungenschnalzen, das Riilpsen, das Husten und das laute Lachen*
gestalterisch in den &sthetischen Prozess zu integrieren vermag. Nichtsdestotrotz hat fiir Benn im allgemeinen
das stille Lesen vorderste Prioritét: ,,Ein modernes Gedicht verlangt den Druck auf dem Papier und verlangt das
Lesen, verlangt die schwarze Letter, es wird plastischer durch den Blick auf seine &duflere Struktur, und es wird
innerlicher, wenn sich einer schweigend dariiberbeugt. Gottfried Benn: Probleme der Lyrik, in: Sédmtliche
Werke, Gottfried Benn, Vol. 6, hrsg. v. Holger Hof, Stuttgart: Klett Cotta, 2001, S. 9-44, hier S. 14 und S. 41.
Fiir den Verweis auf diese Stelle danke ich Martina Kolb.
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Dichtern wie Celan, Enzensberger, Domin oder Bernhard fungiert der Atem bei Jandl
weniger als Metapher oder Symbol, z. B. des Uberlebens oder des Widerstands, sondern
vielmehr als konkret physiologisches Element im Bereich des poetisch Asthetischen.

Dariiber hinaus sind Jandls zahlreiche Sprech- und Lautgedichte Zeichen einer Poetik
der Miindlichkeit, die auf das gestalterische Potential des Atems abzielt. Dem Aspekt der
Miindlichkeit von Dichtung kommt dabei zu Beginn des 20. Jahrhunderts im allgemeinen ein
neues Interesse zu, liefern doch die neuen Verbreitungsmedien, Radio und Fernsehen, die
Moglichkeit ,,einzelne Vortragsituationen festzuhalten und {iber den urspriinglichen Kontext
hinaus zu verbreiten.“”” Insbesondere den Vortragskiinstlern der klassischen Avantgarde, wie
z. B. Raoul Hausmann, Kurt Schwitters oder Hugo Ball, gelang die ,,Emanzipation der
Stimme* (PW 11, 220) und dariiber hinaus eine Offnung des Bereichs der Poesie hin zur
Einbindung und ,,Beniitzung elektronischer Apparaturen* (PW 11, 218). Die Revitalisierung
der Miindlichkeit von Dichtung, gerade auch mit Blick auf die Kdrperlichkeit von Sprache,
ist selbstredend keine Erfindung des frithen 20. Jahrhunderts.

Beispielsweise ruft Friedrich Nietzsche 1886 in Jenseits von Gut und Bose zu einer
emphatischen Wiederbelebung der Miindlichkeit dichterischer Rede auf. Wohlgemerkt,
Nietzsche formuliert seinen Aufruf auf indirekte Weise, als eine spdttische Klage iiber das

Unvermdgen zeitgendssischer Musiker:

Wie wenig der deutsche Stil mit dem Klange und mit den Ohren zu thun hat,
zeigt die Thatsache, dass gerade unsre guten Musiker schlecht schreiben. Der
Deutsche liest nicht laut, nicht fiir's Ohr, sondern bloss mit den Augen: er hat
seine Ohren dabei in's Schubfach gelegt. Der antike Mensch las, wenn er
las—es geschah selten genug—sich selbst etwas vor, und zwar mit lauter
Stimme; man wunderte sich, wenn jemand leise las und fragte sich insgeheim
nach Griinden. Mit lauter Stimme: das will sagen, mit all den Schwellungen,
Biegungen, Umschldgen des Tons und Wechseln des Tempo's, an denen die
antike offentliche Welt ihre Freude hatte. Damals waren die Gesetze des Schrift-
Stils die selben, wie die des Rede-Stils; und dessen Gesetze hiengen zum
Theil von der erstaunlichen Ausbildung, den raffinirten Bediirfnissen des Ohrs
und Kehlkopfs ab, zum andern Theil von der Stirke, Dauer und Macht der
antiken Lunge. Eine Periode ist, im Sinne der Alten, vor Allem ein
physiologisches Ganzes, insofern sie von Einem Athem zusammengefasst

7 Frieder von Ammon: Das Gedicht geht gesprochen eher ein, Ernst Jandl als Vortragskiinstler, in: Jandl Show,
2010, S. 27-37, hier S. 31.
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wird. [...] [W]ir haben eigentlich kein Recht auf die grosse Periode, wir
Modernen, wir Kurzathmigen in jedem Sinne!®

Bezogen auf Jandls Spracharbeit konnte man sagen, sein experimentelles (Euvre versucht
sich an der Riickgewinnung der groBen Atem-Periode fiir die Poesie sowie auch an der
Befreiung der Ohren aus der Schublade des deutschen Stils. Auffillig an Nietzsches Aufruf
ist die Betonung des Kongruenz- oder gar Bedingungsverhiltnisses von Physiologie und
Dichtung: Die Lebendigkeit und Machart antiker Poesie, ,mit all den Schwellungen,
Biegungen, Umschldgen des Tons und Wechseln des Tempo's®, hingt fiir Nietzsche gerade
,von der erstaunlichen Ausbildung, den raffinirten Bediirfnissen des Ohrs und Kehlkopfs ab,
zum andern Theil von der Stirke, Dauer und Macht der antiken Lunge®. Vers und Strophe
sind fiir Nietzsche vor allem ,,ein physiologisches Ganzes*, dessen wichtigstes Binde- und
Strukturglied der Atem ist. Eine vergleichbare Perspektive présentiert Jandl in seinen
Frankfurter Poetik-Vorlesungen aus dem Jahr 1984, die ihr Thema sowie ihre
Verwirklichung wortwértlich dem Offinen und Schliefien des Mundes (PW 11, 205) schulden.
Jandls Gedichte wie auch seine Vorlesungen sind ,,ein akustisches Geschehen®, das u. a.
,»Sprache als Korpergerdusch® (PW 11, 224) erfafit. Fiir Nietzsche wie fiir Jandl wird der
Atem prinzipiell zur Spur des Korpers im Gedicht; oder kurz gesagt: ,,nur worter und atmen
(PW 8, 169).

Jene Stelle in Nietzsches beriihmter Schrift bietet zum (Euvre Jandls eine historisch
dsthetische Hintergrundsfolie, deren eigene Genealogie bis zu Johann Gottfried Herders
Klage iiber die durch den Buchdruck verlorene Lebendigkeit der Dichtung reicht: ,,[...] ists
ein groBer Unterschied, etwas zu horen und zu lesen, vom Dichter oder seinem Ausleger,
dem gottlichen Rhapsoden es selbst zu horen, oder es sich matt zu denken und
vorzusyllabieren: [...] wie viel muBte die Dichtung [...] an Wirkung verlieren!“®' Jandls

Poetik des Atems als Poetik einer vitalen und verkorperten Sprache, wie sie in den

% Friedrich Nietzsche: Jenseits von Gut und Bése, S. 247, zit. n. der Online-Ausgabe [konsultiert am
16.01.2012]: http://gutenberg.spiegel.de/buch/3250/8. Vgl. dazu auch Ammon, 2010, S. 30f.

81 Johann Gottfried Herder: Uber die Wirkung der Dichtkunst auf die Sitten der Vélker in den alten und neuen
Zeiten, in: ders., Schriften zu Philosophie, Literatur, Kunst und latertum, 1774-1787, hrsg. v. Jiirgen Brummack
und Martin Bollacher, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1994, S. 149-214, hier S. 200, zit. n. Ammon, 2010, S. 28.
Ammon gibt in seinem Aufsatz zu Jandl als Vortragskiinstler auch schlaglichtartig einen Uberblick iiber das
Verhiltnis von Miindlichkeit und Dichtung seit dem Ende des 18. Jahrhunderts.
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Frankfurter Poetik-Vorlesungen deutlich hervortritt, steht somit in einer langen Tradition von
Sehnsuchtsbekundungen nach dem lebendigen Wort.*

Nun zuriick zu Olson: Jandls selbst stellt sich und seine Poetik des Atems in einen
internationalen Zusammenhang, der in den 1950er Jahren mit dem Namen Charles Olson
verbunden ist. Der Amerikaner gehort in den S50er und 60er Jahren zu den wohl
einflussreichsten Stimmen der englischsprachigen Nachkriegspoesie. Sein Aufsatz Projective
Verse aus dem Jahr 1950, eine Art dichtungstheoretisches Manifest, gewann nachhaltige
Strahlkraft weit iiber die Grenzen der USA hinaus, was z. B. in einer Bemerkung Robert
Creeleys deutlich wird: ,,Charles Olson is central to any description of literary ,climate
dated 1958.“% Jandl selbst sieht 1965 den GroBteil der experimentellen Poesie in
GrofBbritannien ,,unter dem Einfluss der neuen amerikanischen Lyrik (Beat; Black Mountain
School; Charles Olson, Robert Creeley)*** stehen. Die britischen Dichter, auf die sich Jandl
hier bezieht, sind u. a. Michael Horovitz, Pete Brown, Bob Cobbing und George MacBeth,
also Autoren, mit denen er nicht nur gemeinsam auf der Biihne stand, wie z. B. 1965 in der
Londoner Royal Albert Hall, sondern mit denen er auch dariiber hinaus zusammenarbeitete.
Mit MacBeth produzierte Jandl beispielsweise 1966 seine erste Rundfunksendung fiir die
BBC, 13 Radiophone Texte, die zum Ausgangspunkt fiir Jandls Horspiel Fiinf Mann
Menschen wurde, fiir das er 1969 (gemeinsam mit Friederike Mayrocker) den Horspielpreis
der Kriegsblinden erhielt. Mit Cobbing stand Jandl dariiber hinaus noch bis 1998 in
Briefkontakt. ¥ Gemessen an der herausragenden Stellung Olsons im Bereich neo-
avantgardistischer Poesie scheint es daher keineswegs verwunderlich, dass der anglophile

Jandl ihn rezipierte.

%2 Vgl. Ammon, 2010, S. 35. Fern ist Jandl allerdings eine Logozentrismuskritik, wie u. a. von Renate Kithn
argumentiert wurde, die Jandls Gedichte (z. B. fortschreitende riude) als Manifestationen einer derridaschen
Kritik am Logo(phono)zentrismus  versteht. Jedoch ist Jandls Gesamtwerk Zeugnis eines
Sprachexperimentalismus, der weder dem gesprochenen noch dem geschriebenen Wort einen Vorzug gibt,
sondern Schrift und Rede, Buchstabe und Laut als wesentliche Bestandteile von Sprache im allgemeinen
begreift (vgl. Jandls visuelle Gedichte, seine Laut- und Sprechgedichte, sowie seine Gedichte in
Normalsprache). Vgl. Renate Kiihn: schreib bar und Text-Hund, Zu Ernst Jandls Gedicht ,fortschreitende
rdaude”, in: ,,stehn Jandl gross hinten drauf™, Interpretationen zu Texten Ernst Jandls, hrsg. v. Michael Vogt,
Bielefeld: Aisthesis 2000, S. 35-63, hier S. 38, 42, 63.

%3 Robert Creeley: Olson & Others: Some Orts for the Sports, in: The New American Poetry, 1945-1960, 2.
Auflg. hrsg. v. Donald Allen, Berkeley/Los Angeles: University of California Press 1999, S. 408-411, hier S.
409.

* Ernst Jandl: Konkrete Poesie in Grossbritanien (29.12.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

% Vgl. Ernst Jandl Briefwechsel mit Bob Cobbing (18.04.1965-10.02.1998), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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Die erste Begegnung mit dem Namen Charles Olson ist dabei hochstwahrscheinlich
auf August 1964 zu datieren, spétetstens allerdings im Juli 1965 waren Jandl Olsons Name
und Werk ein Begriff. Woher diese Gewissheit stammt, 1dsst sich mit einem Blick auf Jandls
erweitertes (Euvre und insbesondere seinen Nachlass beantworten: In dem oben zitierten
Aufsatz Konkrete Poesie in Grossbritanien verweist Jandl u. a. auf einen umfangreichen
Artikel im Literary Supplement der Times, die 1964 ,,in den beiden Avantgarde-Nummern
vom 6. August und 3. September den ersten groBen Uberblick iiber die internationale

Konkrete Poesie‘*¢

gab. Das Literary Supplement, in dem ein Jahr spiter auch Jandls Name
erscheinen wird, hat eine Art Trendanzeige-Funktion. Es markiert vor allem die
internationale Sichtbarkeit verschiedener Dichter und Entwicklungen in der neuen Poesie.
Fiir Jandls Wahrnehmung der US-amerikanischen Neo-Avantgarde ist vor allem die Ausgabe
vom 6. August 1964 wichtig — insbesondere weil sich in derselben ein Aufsatz Creeleys, A4
Sense of Measure, befindet, in welchem Creeley auch Charles Olson erwihnt.®” Dieser
Aufsatz diirfte fiir Jandl von besonderem Interesse gewesen sein, hatte er doch gerade mit der
Ubersetzung von Creeleys experimentellem Roman The Island begonnen. Im Juli 1965, also
kurz nach Beendigung dieses ersten Ubersetzungsprojekts, erhilt Jandl sogar die Mdglichkeit
Olsons Call Me Ishmael, eine Art experimentelle, literar-historische Studie zu Herman
Melvilles Moby Dick, fir Suhrkamp zu iibersetzen, die er mit Enthusiasmus annimmt: Ich
,bin eigentlich, trotz aller sonstigen, ja eher lastigen, Plackerei schon ausgehungert nach
einer interessanten Ubersetzung, vor allem wenn ich dran arbeiten kann, wenn ich gerade
Lust dazu spiire, nicht gedriangt.*“*® Klaus Reichert, iiber den die Vermittlung der Creeley,
Stein und auch Olson Ubersetzung lief, ist mit dem Werk Olsons aus iibersetzerischer

Perspektive bestens vertraut: Im April 1965 schenkt er Jandl seine frisch bei Suhrkamp

erschienene Ubertragung von Charles Olson: Gedichte. Dieses, mit einer Widmung — ,,Fiir

% Ernst Jandl: Konkrete Poesie in Grossbritanien (29.12.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

7Vgl. Robert Creeley: A Sense of Measure, in: Times Literary Supplement, 06. August 1964, zit. n. der
Online-Ausgabe der Collected Essays of Robert Creeley [konsultiert am  18.01.2012]:
http://publishing.cdlib.org/ucpressebooks/view?docld=ft4tInb2hc&chunk.id=d0e16405&toc.depth=1&toc.id=d
0e15852&brand=eschol

% Ernst Jandl Briefwechsel Klaus Reichert (Brief vom 20.03.1966), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Jandl sagt
dem Ubersetzungsauftrag schon am 05.12.1965 fest zu, aber durch Probleme des Verlags mit
Ubersetzungsrechten verzogert sich die eigentliche Vertragsabsprechung (vgl. ebd., Briefe vom 07.02.1966-
09.03.1966). Dass Jandl Olson letztendlich nicht iibersetzt, liegt an dem ungeniigenden Honorar (1000 DM) des
Verlags (vgl. ebd., Brief vom 14.02.1968).
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Ernst Jandl in Freundschaft, Klaus Reichert, April 1965*? — versehene Buch, enthilt neben
Gedichten auch Olsons Projective Verse. Im Juli 1966 dann, wihrend seines zweiten
Aufenthalts in London und der BBC Produktion seiner /3 Radiophonen Texte, besorgt sich
Jandl schlieBlich die beriihmte Anthologie The New American Poetry 1945-1960.° Den
Anfang dieser Anthologie bildet eine umfangreiche Sammlung von Olsons Gedichten,
darunter Ausziige aus der namenhaften Serie der Maximus Poems. Dariiber hinaus enthilt die
Anthologie auch poetologische Texte von (z. B. Projective Verse) bzw. iiber Olson (z. B. von
Creeley). Das heif3t, dass Jandl Mitte der 1960er Jahre sowohl mit Olsons lyrischen als auch
poetologischen Werk in Kontakt kommt sowie auch Reaktionen auf dessen (Euvre zur
Kenntnis nimmt.

Dass alle ersten konkreten Beriihrungspunkte zwischen Olsons Werk und Jandl in die
Mitte der 1960er Jahre fallen, hat dabei besondere Signifikanz. Diese Zeit ist fiir Jandl vor
allem durch den ersten erfolgreichen Durchbruch in die englischsprachige Literaturlandschaft
gepragt: wie z. B. durch die beriihmte Lesung in der Londoner Royal Albert Hall (1965),
durch die Horspielproduktion bei der BBC (1966), durch seine Vortrags- und Lesereisen in
ganz England (1965-66), durch die Begegnung und Korrespondenz mit Dichtern, Autoren
und Kritikern (wie z. B. mit Ginsberg, Creeley, Finaly, Horovitz, Middleton, Hamburger)
sowie auch durch seinen ersten groen Ubersetzungsauftrag (Creeley 1965). Die Bedeutung
dieses Durchbruchs kommt einer zweiten poetischen Befreiung gleich, diesmal zwar nicht
wie 1945 aus einer Diktatur, sondern aus der kulturkonservativen Enge eines
,Nachkriegsosterreichs mit seiner latenten und auch manifesten Kunstfeindlichkeit [...] [in

“! Dass die Verbindung zu

die] Weite einer internationalen avantgardistischen Bewegung
den britischen Beat/Experimental Poets insbesondere auf der Biihne und im Hoérspiel, d.h. in
der unmittelbar lautsprachlichen Auffiihrung von Dichtung ihren Anfang nimmt, ist

emblematisch fiir die augenfilligste Gemeinsamkeit, die es zwischen Olsons Werk und dem

% Reichert in: Charles Olson: Gedichte, iibers. v. Klaus Reichert, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1965. Ernst Jandls
Bibliothek, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

% The New American Poetry 1945-1960, hrsg. v. Donald M. Allen, New York/London: Grove Press 1960.
Ernst Jandls Bibliothek (mit Inschrift Jandls: ,,London 1966”), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

! Fetz, 201 1, S. 24.In einem Brief an Raoul Hausmann, kurz nach seiner Riickkehr aus England schreibt Jandl
am 05.07.1965: ,,0h, ich bin zuriickgekehrt, und sitze in Wien, wo man kaum etwas andres tun kann als sitzen,
wie in einem Gefangnis, oder in einem Isolationsspital fiir ansteckend Kranke, und sage mir, dass England eine
bessere Welt ist — Osterreichs kleinbiirgerliche Mentalitéit ist kaum ertriiglich, nach 6 intensiven Wochen
England. Aber man muss schlieBlich leben, und im Herbst werde ich wieder unterrichten, 19 Stunden Englisch
die Woche, an einem Gymnasium in Wien. Die Dichtung bringt ja nichts ein.” Ernst Jandl Briefwechsel mit
Raoul Hausmann (Brief vom 05.07.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl, zit. n. Fetz, 2011, S. 24.
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Jandls gibt: ,,jedes Ding [bekommt] einen Mund*“ (PW 11, 54). Olsons Poetik liest sich dabei
wie ein interner Richtungsanzeiger dieser internationalen Bewegung. Die Miindlichkeit von
Dichtung erobert sich in der Beat und Experimental Poetry sowie auch im experimentellen
Horspiel einen neuen Schauplatz. Die Stimme wird hier zum wichtigsten Formelement des
Gedichts, d.h. der Vortrag und seine Miindlichkeit werden dem Gedicht nicht nachtrdglich
angetragen, sondern sind selbst am Prozess des Schreibens beteiligt: Der Dichter muss
,seinen Text vor der spiteren Realisation sozusagen ,vorausgehort* (PW 11, 56) haben. Die
wirkméchtigsten Vorbilder hierfiir, folgt man Jandls Einschédtzung, kommen aus den USA.

In der Vorarbeit zu einem Vortrag, den Jandl 1969 an der Uni Wien hilt,
Poetologische Reflexionen eines Schriftstellers®, eréffnet Jandl explizit den Bezugsrahmen
zu einer amerikanischen Nachkriegsdichtung, die ,,ihre Gedichte als gesprochene und zu
sprechende Gedichte [erzeugt], die Stimme ist am ProzeB des Schreibens entscheidend
beteiligt; die Autoren selbst, das liegt in der Sache, sind hervorragende Interpreten ihrer
Gedichte.“” Die schillernden Vertreter dieser Art Dichtung sind die US-amerikanischen
Stars der Beat-Poetry, Allen Ginsberg und Lawrence Ferlinghetti, sowie Charles Olson als
,Begriinder und Theoretiker”, William Carlos Williams als ,,Vorldufer* und Robert Creeley
als , erfolgreichste[r] jiingere[r] Dichter** dieser neuen Poesie. Jandls konkreter Verweis auf
die Amerikaner versucht im Kontext seines Vortrages zu zeigen, ,,welche Bedeutung heute
das Sprechen fiir das Gedicht hat, auch auBlerhalb der spezifischen Laut- und

«95

Sprechgedichte.“”” Dieser transatlantische Briickenschlag ist dabei kein kiinstlicher, sondern

unterfiittert vielmehr poetologisch Jandls eigenen Standpunkt. Denn Jandl betont, dass:

Olson sagt: ,Der Vers muf} heute, wenn er weiterkommen soll, wenn er von
entscheidendem Nutzen sein soll, fiir meine Begriffe gewisse Gesetze und
Moglichkeiten des Atmens einholen und sich ihnen verschreiben: des Atems
und des Atmens dessen, der schreibt, wie auch seines Zuhorers. <

%2 Vgl. Ernst Jandl: Material zu Poetologische Reflexionen eines Schriftstellers (17 Seiten), Vortrag gehalten im
Rahmen der Arbeitstagung ,,Neue Grammatik — Dichtung der Gegenwart*, Universitit Wien, 29.08.1969, ONB,
LIT, Nachlass Ernst Jandl. Dieser Vortrag bildet wiederrum die Basis fiir den ebenfalls aus dem Jahr 1969
stammenden Text Voraussetzungen, Beispiele und Ziele einer poetischen Arbeitsweise (PW 11, 44-53).

> Ebd., S. 16.

**Ebd., S. 16.

> Ebd., S. 16.

9 Ebd., S. 17. Das Olson-Zitat findet sich am Anfang von Projective Verse: ,,Verse now, 1950, if it is to go
ahead, if it is to be of essential use, must, I take it, catch up and put into itself certain laws and possibilities of
the breath, of the breathing of the man who writes as well as of his listenings.” (PV, 386)
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Was Jandl hier zitiert, gehort zu den einflussreichsten Poetiken der amerikanischen Lyrik in
der zweiten Hélfte des zwanzigsten Jahrhunderts und gilt als: ,,cornerstone of avant-garde
poetics, perhaps the key theoretical statement in defense of the ,new poetry.«”’ Mit dem
Zitat der beriihmten Passage aus Olsons Projective Verse ruft Jandl eine Formulierung zur
Poetik des Atems auf den Plan, wie sie sich leicht vorstellbar auch in den Frankfurter Poetik-
Vorlesungen hitte finden lassen konnen. Und tatséchlich verweist Jandl nicht nur mit dem
Titel seiner fiinf Vorlesungen, Das Offiien und Schlieffen des Mundes, auf die Titigkeit des
Sprechens selbst, sondern auch auf die notwendigerweise daran gebundene Ausiibung des
Atmens: ,,solang mund geht auf und zu / solang luft geht aus und ein“ (PW 11, 205). Bei
Jandl wie bei Olson kommt dem Atem eine ,,bedeutsame Rolle* zu, da er ,,sich am Gedicht
selbst [...] mitspielend beteiligt (PW 11, 232). Dass die ,,Gesetze und Mdglichkeiten des
Atmens® ein Kernbestandteil seiner Spracharbeit sind, bespricht Jandl in seinen Vorlesungen
nicht nur, sondern fiihrt dies auch unmittelbar vor. Gleich zu Beginn zitiert Jandl eines seiner
Korper- und Aktionsgedichte, der mund (PW 11, 205), an dem sich die Physiologie
dichterischer Sprache unmittelbar nachvollziehen ldsst: Mund, Zunge, Kehlkopf und
Luftstrom sind hier nicht nur Trédger lyrischer Rede, sondern gleichzeitig ihre Referenten, wie
Jandl in seiner Anmerkung zu der mund klarstellt (vgl. PW 11, 205). Fiir Jandl stiften die
sensomotorischen Grundbedingungen des Sprechens, die Stellung von Mund, Zunge und
Kehlkopf sowie die ,,lenkung des luftstroms und [...] [die] ausniitzung der resonanzraume*
(PW 11, 205) den lyrischen Vers. In gleicher Weise bestimmt auch Olson die Essenz und
Form des Verses als Darstellung und Ausdruck einer Atemeinheit:

And the line comes (I swear it) from the breath, from the breathing of the man
who writes, at the moment that he writes, and thus [...] declare[s], at every
moment, the line its metric and its ending—where its breathing, shall come to,
termination. (PV, 389f)
Der Briickenschlag zum Werk Olsons ergibt sich bei Jandl demzufolge aus der Adaption
zentraler poetologischer Prinzipien und Konzepte. Genauer gesagt: Olsons Poetik des Atems

lasst sich beinahe wie eine Folie iiber Jandls eigne Poetologie legen. Eine vergleichende

Lesart von Olson und Jandl spiirt demnach nicht nur dem internationalen Einfluss Olsons

97 Marjorie Perloff: Charles Olson and the “Inferior Predecessors”, “Projective Verse” Revisited, in: ELH, Vol.
40/No. 2 (Summer 1973), S. 285-306, hier S. 285. Ich zitiere hier speziell Perloffs Aufsatz, der eine
Untersuchung der Originalitit von Projective Verse anstellt und kritisch herausarbeitet, dass Olson seinen
Vorbildern (Ezra Pound, William Carlos Williams) mehr Dank schuldig ist, als er ihnen tatsdchlich zukommen
lasst. Nichtsdestotrotz bestétigt auch Perloff den breiten und nachhaltigen Einfluss Olsons.
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nach (dieser wurde bisher lediglich fiir Dichter wie Rainer Maria Gerhardt, Rolf Dieter
Brinkmann, Helmut Heissenbiittel oder Hans Magnus Enzensberger nachgewiesen), sondern
er6ffnet gleichzeitig eine neue Perspektive auf Jandls Werk.”®

Olsons Projective Verse stellt vor allem zwei poetologische Konzepte vor —
,composition by field“ und ,the line comes (I swear it!) from the breath — die fiir die
amerikanische Nachkriegslyrik von entscheidender Wirksamkeit sind. Olson prisentiert
hiermit eine Poetologie, in der der einzelne Vers nicht der Einheit der artistischen
Konstruktion unterworfen ist (z. B. Form, Metrum, Reim, Versmal}, Strophe), sondern der
Einheit eines Atemzugs.”” William Carlos Williams feiert Olsons Poetik des Atems — ,[...] it
is as if the whole area is lifted [...]. It’s the sort of thing we are after and must have [...].”'%° —
und zitiert sogar einen Grofteil von Projective Verse in seiner Autobiographie. Auch Allen
Ginsberg gibt 1959 mit Bezug auf sein beriihmtes Gedicht How! zu: ,,Each line of ,Howl‘ is a

single breath unit.“'"'

In seinem viel rezipierten Aufsatz stellt Olson nun die Grundlagen
seiner projektivern Dichtung vor (vgl. PV, 386). Der Atem wird ihm dabei zum Scharnier
zwischen dsthetischer Komposition und dem Wirklichkeitsbezug des Gedichts. Obwohl sich
Jandls Gedichte in ihrer Gestalt (kurz, konkret) von denen Olsons (lang, montageartig)
deutlich unterscheiden, ist es gerade Olsons pneumatisches Kompositionsprinzip —
,composition by field“ und ,the line comes from breath” —, das sich in Jandls Poetik
widerspiegelt.

Mit Projective Verse fordert Olson eine moderne Dichtung, die auf dem Korper, dem
Atem und der Miindlichkeit aufbaut und die auch die Alltagssprache mit einbezieht. Diese
Dichtung soll dabei auf einer eigenen Ordnung basieren, die nicht den Gesetzen lyrischer
Tradition oder Konvention unterworfen ist (z. B. Reimschema und Strophenform), sondern
den Gesetzen der Physis des Dichters entspricht. Olson unterscheidet strikt zwischen
,» closed verse, that verse which print bred” und ,,projective or OPEN verse* (PV, 386). Der
Unterschied zwischen beiden betrifft vor allem ihren Entstehungsprozess. Mit dem Konzept

,OPEN verse“ betont Olson den ,,act of composition* (PV, 386), die lebendige Entstehung

% zur Rezeption Olsons vgl. Mueller, 1999.

% Vgl, Mueller, 1999, S. 37.

1% 7it. n. Robert Creeley: Introduction, in: Selected Writings of Charles Olson, hrsg. v. Robert Creeley, New
York: New Directions, 1966, S. 6. Vgl. auch William Carlos Williams: The Autobiography of William Carlos
Williams, New York: New Directions, 1951, S. 329-335.

1" Allen Ginsberg: Notes for Howl and Other Poems, in: The New American Poetry, 1960, S. 414-418, hier S.
416.
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von Rhythmus, Vers und sprachlicher Struktur in Ubereinstimmung mit der Atmung des
Dichters.'”® Dementsprechend sind fiir Olson Gedichte in ihrem Kern ,a physical image*
(PV, 394) des Dichters, denn Olson besteht darauf, Sprache als primir physisches
Ausdrucksmittel zu begreifen: ,,If the beginning and the end is breath, voice in its largest
sense, then the material of verse shifts. It has to. It starts with the composer” (PV, 394). An
dieser Stelle ist es wichtig zu betonen, dass Olsons Konzept des Atems grundsétzlich von der
Doppelbedeutung des lateinischen Spiritus herkommt: ,,For the breath has a double meaning
which latin [sic] had not yet lost” (PV, 393). Das Lateinische bindet sowohl Atem als auch
Geist in einem Wort zusammen — Spiritus — und verweist damit gleichzeitig auf den
schopferischen Aspekt des Atems. Man konnte auch sagen: Im Atem treten Pneuma und
Logos als eins zusammen, als Hauch und Wort. Fiir Olson verbinden sich damit im Atem
sowie wie im Wort ,,sense and sound” (PV, 389). Jede cinzelne Zeile des Gedichts ist das
Erzeugnis des Atems:

[...] by way of the BREATH, to the LINE [...]. [I]t is the LINE that’s the baby
that gets, as the poem is getting made, the attention, the control, that it is right
here, in the line, that the shaping takes place, each moment of the going. (PV,

391)

Der Atem ist dabei also nicht nur das Material poetischer Rede, sondern stiftet zugleich auch
die Ding- und Werkhaftigkeit des Gedichts selbst; er gibt sowohl der einzelnen Zeile Anfang,
Mitte und Ende als auch dem Gedicht als Ganzes. Wie Robert Creeley feststellt: ,, This
means, very literally, that the poem is some ,thing‘, a structure possesed of its own
organization in turn derived from the circumstances of its making.”'*

Die Dinghaftigkeit des Gedichts, die Creeley fiir Olsons Poetik geltend macht, speist
sich dabei aber nicht aus der Idee des autonomen Kunstwerks — als einem Objekt, dessen
physikalische Eigenschaften und Identitdt unabhiingig vom Kiinstler und Rezipienten sind.
Vielmehr deutet Creeley darauf hin, dass Sprache ein vom Menschen gemachtes Ding ist,

welches in seinen genuin sprachlichen FEigenschaften zum Dichter und Rezipienten

Verbindung hélt, ndmlich vermittelt iiber sein Material — dem Laut, der Silbe, dem Wort,

102 Vgl. Rosmarie Waldrop: Charles Olson, Process and Relationship, in Twentieth Century Literature, Vol. 23,

No. 4 (Dec. 1977), S. 467-486, hier S. 468.

103 Creeley, 1966, S. 8. Auch Jandl betont immer wieder, dass es ,,absolut notwendig“ (PW 11, 159) ist, zu
erkennen, dass ein Gedicht aus verschiedenen Dingen (oder Teilen) besteht, die Buchstabe und Laut heiflen, und
die ihrerseits aus einem Material bestehen, das Schrift bzw. Sprechen heift. ,,Es ist notwendig, das zu erkennen
und im Auge zu behalten, um zu wissen, was ein Gedicht ist [...]* (PW 11, 159).
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oder kurz: das Sprechen. Olsons Konzept dichterischer Rede fullt auf der Vorstellung von
Sprache als etwas unmittelbar sinnlich Wahrnehmbares, nidmlich im Akt ihrer lautlichen
Realisation, worin sich zugleich ihre Anbindung an den Korper des Dichters oder
Rezipienten stiftet. ,,.So fungiert das Wort in seiner Erscheinung als Sprechakt auch als

«1% Damit richtet sich

Medium, um Kongruenz von Sprache und Erfahrung herzustellen.
Olson gegen eine starre Aufspaltung von Sprache und Korper sowie von Material und Sinn.
Diese fallen bei ihm gerade deshalb nicht auseinander, weil er lyrische Sprache als Produkt
der Physis des Dichters denkt.

Olson insistiert, dass Atem, Laut und Sprache sich ein und denselben Ursprungsort
teilen: die Physiologie des Menschen: ,,[T]hey [breath, sound, language] are in himself (in
his physiology, if you like, but the life in him for all that)* (PV, 395f). Im Konzept des
offenen Verses manifestiert sich ein partizipatorisches Poesieverstindnis, das auf die
Wechselbeziehung zwischen lyrischer Rede und ihrem Sprecher besteht. Man kdnnte sich an
dieser Stelle fragen, worin sich Olsons offener Vers von der Troubadour Dichtung oder dem
Minnesang unterscheidet, denn beide sind schlieBlich notwendigerweise miindliche Formen
der Poesie. Die Antwort darauf liegt allerdings in der Schwerpunktverschiebung, die Olson in
Projective Verse vorstellt: Der Akzent liegt auf der gleichzeitigen Teilhabe von Sprache und
Leib an einem Moment poetisierter Lebendigkeit. Die Verbindung zwischen Dichtung und
Atem ist fiir Olson nicht nur ein unumgénglicher Teilaspekt lyrischer Rede, sondern steht
ganz grundsatzlich am Anfang derselben. Denn der dichterische Produktionsprozess zeichnet
sich bei Olson vor allem durch die Organisation von Atemintervallen aus. So gesehen,
interessiert ihn am Gedicht besonders: ,,[ W]hat it involves, in its act of composition, how [...]
it is accomplished” (PV, 386).'" Demzufolge ist der Atem bei Olsons nicht nur zufilliger
Bestandteil des Gedichts, sondern notwendig an dessen Zustandekommen und
dementsprechend an dessen Ganzheit beteiligt; genau darin liegt der Unterschied zu
mittelalterlichen Formen miindlicher Dichtung. Wichtigstes Element des poetischen
Prozesses ist fiir Olson die Selbstdsthetisierung des Dichters als leibhafte Sprache: ,,[The
poet] puts himself in the open* (PV, 387).

1% Wilfried Raussert: Avantgarden in den USA: Zwischen Mainstream und kritischer Erneuerung 19401970,

Frankfurt/Main: Campe Verlag, 2003, S. 153.
% vgl. ebd., S. 468.
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Eng verbunden mit der Vorstellung vom Gedicht als Prozess und ,,OPEN verse* ist
Olsons ,,composition by field*. Bezogen auf Projective Verse hat der Begriff des Feldes
einen zweifachen Ursprung: Er entstammt sowohl dem Bereich der Physik als Bezeichung
fiir eine Region, in der Energie durch den leeren Raum transportiert wird (z. B. Lichtstrahl,
Temperaturfeld, Magnetfeld, Schallfeld, Geschwindigkeitsfeld). Zum anderen findet sich die
Vorstellung vom Gedicht als einem Energiefeld schon im frithen zwanzigsten Jahrhundert
bei Wyndham Lewis und Ezra Pound (Vortizismus).'” Beiden Bereichen ist die Vorstellung
vom Feld als einem kinetischen Begriff gemeinsam und genau hier kniipft Olson an.'®” Fiir
ihn geht es um ,,the kinetics of the thing®, denn das Gedicht selbst ,,is energy transferred from
where the poet got it [...], by way of the poem itself to, all the way over to, the reader” (PV,
387). Olson versteht das Gedicht als ,,high energy-construct” (PV, 387), dass durch den
Dichter, vermittelt {iber dessen Atem, aufgeladen wird: ,,Breath stands for the process of the

«108 ,Composition by field” und ,,OPEN verse* sind demzufolge

poem’s coming into being.
beide von der Idee geprigt, lyrische Sprache als etwas Dymanisches, Bewegliches und vor
allem konkret Lebendiges zu begreifen. Dabei sind Sprechen und Horen, d.h. Atem bzw.
Ohr, fiir Olson die wichtigsten Regularien lyrischer Rede, denn beide sind Teil eines konkret
sinnlichen Wahrnehmungserlebnisses dichterischer Sprache. Das Gedicht ist dabei Medium
und Scharnier einer Energielibertragung vom Dichter zum Leser — daher der Titel
,Projektiver Vers‘ —, die sich im simultanen Sprechen und Hoéren vollzieht.

,Finding a way to capture the particularities of his embodied voice and projecting
them to the reader through poetry becomes a major idea underlying Olson’s poetics [...].”'"
Auf der Suche nach einer Technologie, die die Projektion des pneumatischen Intervalls auf
den Rezipienten zu leisten vermag, wendet sich Olson der Schreibmaschine zu. Fiir Olson
funktioniert die schreibmaschinengeschriebene Seite wie eine Partitur: Sie ist die Darstellung
einer durch den Rezipienten zu realisierenden Vorgabe des Dichters — ,,For the first time the

poet has the stave and the bar a musician has had [...]* (PV, 393). Olson bemifit den

besonderen Wert der Schreibmaschine vor weitaus komplexeren Technologien wie z. B. dem

196 ygl. Perloff, 1973, S. 289.

7y gl. Waldrop, 1977, S. 468.

1% Waldrop, 1977, S. 468. Die Auffassung vom Gedicht als Energie findet sich ebenfalls schon bei Pound. Vgl.
dazu Perloff, 1973, S. 289.

' Lisa Siraganian: Modernism’s Other Work, The Art Object’s Political Life, Oxford: Oxford University
Press, 2011, S. 149.
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Radio, Film oder der Fotografie an der Moglichkeit, mit ihr nicht nur die Erfahrung des
Sprechens und Horens auf die eigene Stimme sichtbar zu machen, sondern gleichzeitig auch
die Wiederholung durch den Leser auf der Seite zu vorzubereiten.

The irony is, from the machine has come one gain not sufficiently observed or
used, but which leads directly on toward projective verse and its
consequences. It is the advantage of the typewriter that, due to its rigidity and
its space precisions, it can for a poet, indicate exactly the breath, the pauses,
the suspensions even of syllables, the juxtaposition even of parts of phrases,
which he intends. [...] For the first time he can, without the convention of
rime and meter, record the listening he has done to his own speech and by that
one act indicate how he would want any reader, silently or otherwise, to voice
his work. (PV, 393).

Paradoxerweise wird flir Olsons ,,open verse* gerade die Schreibmaschine zum
Medium einer unmittelbaren und authentischen Poesiesprache. ,,[T]ypewritten projective
verse is imagined as a new multimedia technology that the poet can use to realize the same
aims [of open verse], with the added visual component that [,for example,] the radio
lacks.”'"” Die Schreibmaschine wird dem Dichter zum Registriergerit einer leibhaften
Sprache, mit ihr lassen sich Atemldngen und -—pausen, Schweigeintervalle und
Lautdehnungen festlegen und exakt anzeigen — ganz im Sinne einer Partitur. Daran kniipft
und realisiert sich Olsons Vorstellung von einer Anndherung zwischen Dichter (producer)
und Rezipient (reproducer). Fiir ihn ist das Gedicht immer auch der Ort einer dynamischen
Begegnung zwischen Sprecher und Horer. Im Aufruf an den Rezipienten — ,,follow him [the
poet]“, ,,[o]bserve him*“ (PV, 393) — liegt die Aufforderung zur Wiederholung dieser
konkreten Begegnung und besonderen Erfahrung. Genau darin, meint Olson, verringere sich
die strukturelle Trennung zwischen Dichter und Leser.

Der formale Aufbau von Olsons Gedichten folgt, wie zu erwarten, keinem strikt
systematischen Prinzip, sondern prédsentiert sich vielmehr als Collage verschiedener
Textsorten (Lied, Brief, Tagebuch, Liste, Gedicht), die zumeist weder typographischen noch
grammatischen Konventionen folgen; beispielsweise brechen Zeilen mitten im Satz ab oder
das grammatische Objekt wird ausgespart. Der freie Umgang mit Stropheneinteilung,

Strophenldnge, Zeilenlidnge, Zeilen- und Wortanordnung, Zeichensetzung und Syntax deutet

an, dass die Sprache nicht einer duBeren, festen Form des Gedichts unterworfen wird,

"0 Ebd., S. 1491,
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sondern dass der Text zum offenen Prozess wird, dessen Regulative Atem und Ohr des
Dichters sind. Olsons Gedichte spiegeln Beziehungen zwischen einzelnen Lauten und
Worten wider, um damit ein poetisch-sprachliches Erlebnis zu stiften, das in seiner
Verwirklichung durch den Rezipienten gleichzeitig die horbare Wiederbelebung des
dichterischen Wortes bewirkt. Zur Veranschaulichung sei hier kurz auf Olsons I, Maximus of
Gloucester, to You, hingewiesen. Es ist das erste Gedicht in Olsons beriihmtem Maximus

Zyklus und thematisiert u. a. die ,Geburt® von Sprache und Form als konkretes Material:

[.]

one loves only form,
and form only comes
into existence when
the thing is born

born of yourself, born

of hay and cotton struts,

of street-pickings, wharves, weeds
you carry in, my bird

of a bone of a fish
of a straw, or will
of a color, of a bell
of yourself, torn

[.”]111

Dieser Auschnitt ist einer von zahlreichen (meta-)poetischen FEinschiiben in die
Beschreibungen des kleinen Fischerstddchens Gloucester an der noérdlichen Ostkiiste der
USA, wo Olson viele Sommer seiner Kindheit verbrachte und das er auch spiter immer
wieder besuchte. Olsons Gedicht, wie auch der Maximus Zyklus im allgemeinen, erscheint
dabei als eine Art lyrischer Rede, die gehort werden will, d.h. sie richtet sich unmittelbar an
einen Zuhorer. Schon der Titel, I, Maximus of Gloucester, to You,, ist eine direkte Anrede an
den Rezipienten, der sogleich eine Aufforderung zum genauen Hinhdren folgt: ,,By ear, he
sd.“!"* Ganz allgemein gesprochen, thematisiert das Gedicht sowohl die innere Struktur und
Form lyrischer Sprache (,,one loves only form*) als auch das Horen und Wahrnehmen von

diversen Gerduschen (hier Moven, Gesidnge, Glocken, klappernde Schindeln, ,,sound itself™).

! Charles Olson: I, Maximus of Gloucester, to You, in: The New American Poetry 1945-1960, hrsg. v. Donald
M. Allen, New York/London: Grove Press 1960, S. 8-11, hier S. 8f.

"2 Ebd., S. 8. Die meisten der ca. 300 Gedichte aus dem Maximus Zyklus sind als Briefe an Vincent Ferrini aus
Gloucester verfasst. Vgl. dazu George F. Butterick: A Guide to the Maximus Poems of Charles Olson,
Berkely/Los Angeles/London: University of California Press 1980, S. 5.
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Das gesamte Gedicht begibt sich dabei auf die Suche nach einem Ort, von dem aus Horbares
wahrgenommen werden kann, nach einem Ort also, der der Stille widersteht, denn ,,where
shall you listen / when all is become billboard*'".

Die Gerdusche und Stimmen, die es aufzuspiiren gilt, sind die des Alltags, die einer
Landschaft und ihrer Menschen darin. Fiir Olson sind die Gerdusche Gloucesters zugleich
Ausdruck des Charakters dieses kleinen Hafenstddtchens. In ihnen schweben die Moven, die
Fischer, die Boote und das Meer mit, sie sind sinnlicher Eindruck des Lebens in Gloucester.
Aber wo und wie lassen sie sich einfangen? Das ist die Frage nach der poetischen Form.
Olsons I, Maximus of Gloucester, to You strebt zu diesem Zweck auf den Vergleich seiner
lyrischen Form mit einem Vogelnest zu (,,call it a nest“''*). Es ist der Dichter-Vogel (,,you
carry in, my bird“), der verschiedenste Stimmen und Textmaterialien sammelt und
ineinanderflicht. Fiir sein Sprach-Nest sucht er, wie die oben zitierten Strophen zeigen, Reste
von Heu, Stroh, Baumwollstengel, Unkraut, Straenschmutz, Fischgriten und Farbe, aber
auch den Klang der Glocken oder die Gerdusche, die sich an Bootsanlegestellen
aufschnappen lassen. Es ist der Dichter-Vogel, der frei {iber die Kiiste, {iber die Dicher der
Stadt und zwischen den Fischerbooten und in den engen Gassen umbherfliegen kann. Das
Gedicht als Nest besteht sozusagen aus kleinen Fetzen Gloucesters, diese sind sein
Baumaterial und bestimmen seine Gestalt: Es hat eine offene Form, setzt sich aus
verschiedenen Schichten und Materialien zusammen, ist uneben in seiner Struktur, aber nie
instabil. Genau dies spiegelt auch Olsons Sprach-Nest wider: Es ist in seiner sprachlichen
Form elliptisch, arbeitet mit unregelmaBigen Zeilenspriingen, seine Anaphern wirken wie
aufeinander gestapelte Materialschichten (,,of a bone of a fish / of a straw, or will / of a color,
of a bell*), und obzwar das Gedicht nur einen Reim enthilt (,,born of yourself, born / [...] / of
yourself, torn*), bindet dieser die letzte Strophe unverbriichlich an die Mittelachse (die
zweite Strophe) der hier zitierten Passage. In der Gesamtgestalt des Gedichts wirken die
versetzt gedruckten, kurzen Strophen wie unregelméfige Einschiibe, zusammengehorend und
gleichzeitig auseinanderstrebend. Das offene Prinzip poetischer Form wird in Olsons Gedicht

vorgefiihrt und findet in der Metapher des Vogelnests einen Ausdruck, der auf die Fragilitét

'3 Olson, I, Maximus of Gloucester, to You, 1960, S. 8. Olson kritisiert in seinem Gedicht u.a. die
Kommerzialisierung Gloucesters als einem Touristenmagneten: ,,(o Gloucesterman, / weave your birds and
fingers / new, your roof-tops / clean shat on, racks / sunned on / [...] / o kill kill kill kill kill / those / who /
advertise you / out* Ebd., 10.

" Ebd., S. 11. Vgl. auch Wladrop, 1977, S. 478.



168

sowie gleichzeitige Bestidndigkeit lyrischer Form verweist. Dariiber hinaus deutet das Bild
des Nestbauens an, dass fiir Olson poetische Form nie ohne ein unmittelbares Verhéltnis zu
ihren Materialien auskommt (,,one loves only form / [...] / born of yourself, born“, und spiter
sogar: ,,love is form™ ).

An die Vorstellung einer Verkniipfung von poetischer Form und ihres unmittelbaren
Erlebens schlieBt sich Olsons Poetik des Atems an. Insbesondere die Zeile ,,born of yourself
born®“, die die zweite Strophe nach einer ldngeren Atempause mit einem kréftigen
Luftaussto3 beginnen lésst, ist Statthalter jener engen Verbindung zwischen Gedicht und
Sprecher. In diesem Vers erfiillt sich unmittelbar die Verwirklichung, die Verlebendigung
des dichterischen Wortes. Hier ereignet sich wortwortlich die Geburt lyrischer Sprache als
Teil einer gehorten Realitét. ,,Birth, the event with the impulse outward, is the locus of a
form which is by definition open”lls, denn: : ,,[...] the act is in, goes in, the form / what holds,
what you make, what is / the object strut, strut / what you are, what you must be, what you
can / right now hereinafter erect''®. Gemessen an Olsons Spiritus-Konzept, der instantanen
Verquickung von Atem und Geist, Pneuma und Logos, haucht der Dichter/Sprecher der
lyrischen Sprache Leben, Sinn und Realitit ein. Mit dem Atem schafft sich die poetische
Form selbst, denn ,,[e]ach of these lines is a progressing of both the meaning and the
breathing forward [...]” (PV, 394). Die Bewegung nach vorne, das Dynamische der
dichterischen Sprache als einem &sthetisch-leibhaften Material findet sich im Kern von
Olsons Projective Verse: ,,Because breath allows all the speech-force of language back in
(speech is the ,solid® of verse, is the secret of a poem’s energy), because, now, a poem has,
by speech, solidity, everything in it can now be treated as solids, objects, things [...]” (PV,
391). Hier wird deutlich, dass Olson auf dem Primat der Unmittelbarkeit dichterischen
Sprechens besteht. Der Stimme und dem Atem schreibt Olson einen unmittelbaren Zugang

zur Wirklichkeit zu."'” Diese haben fiir Olson die Ka azitit, schopferisch zu sein, indem sie
p P

"> Waldrop, 1977, S. 482.

16 Olson, I, Maximus of Gloucester, to You, 1960, S. 10.

""" Das Verhiltnis von Stimme und Schrift oder von gesprochener bzw. geschriebener Sprache ist Mitte der
1960er Jahre verstirkt Gegenstand kulturanthropologischer, kulturgeschichtlicher sowie philosophischer
Debatten. Vgl. z. B.: Eric A. Havelock: Preface to Plato, A History of the Greek Mind, Cambridge/London: The
Belknap Press of Harvard University Press 1963. Jacques Derrida: Grammatologie, iibersetzt v. Hans-Jorg
Rheinberger u. Hanns Zischler, 4. Aufl., Frankfurt/Main: Suhrkamp 1992. Walter J. Ong: Orality and Literacy,
The Technologizing of the Word, London/New York: Methuen 1982. Jack Goody: The Logic of Writing and
the Organization of Society, Cambridge/Mass.: Cambridge University Press 1986. Wolfgang Welsch: Auf dem
Weg zu einer Kultur des Hérens?, in: ders.: Grenzginge der Asthetik, Stuttgart: Reclam 1996, S. 231-259.
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Sprache verwirklichen: Das Ins-Leben-treten des dichterischen Wortes als etwas konkret
Realem markiert einen Moment der Energieilibertragung, den Olson in Projective Verse zu
beschreiben und fiir die neue Dichtung einzuholen versucht. Die poetische Form ist dabei
Ausdruck der Einheit zwischen Sprache und Sprecher, zwischen Gedicht und Wirklichkeit,
sowie zwischen Sinn und Lebendigkeit. Das ist der metaphorische Gehalt einer
sprachaffirmativen Ganzheitsbehauptung, die sich, laut Olson, nur in der Dichtung einholen
lasst. Das Gedicht — oder Sprach-Nest — wird dabei vermittels seiner physio-linguistischen
Dimension zu einem dsthetischen Bereich, der sich auf die Urspriinglichkeit seines eigenen
Begriffs — aisthesis — besinnt: ,,[...] from this place / where I am, where I hear, where I can

99118

still hear // from where I carry you a feather” " Fiir Olson steht fest: Die Funktion lyrischer

Rede liegt nicht in der Beschreibung der Welt, sondern in der lebendigen Hervorbringung

119

und Wahrnehmung derselben. "~ ,,There is only one thing you can do about kinetic, reenact

it. Which is why the man said, he who possesses rhythm possesses the universe. And why art

is the only twin life [...]. Art does not seek to describe but to enact.”'*

Die iiber das jeweils
einzelne Gedicht hinausgreifende Aufgabe des Dichters sei es, so Olson, Dinge zu schaffen,
,,[that take their] place alongside the things of nature* (PV, 395). Die lebendige Sprache wird
somit zur Briicke zwischen dem Menschen und der Natur als eine Quelle des Vitalen (vgl.

PV, 396).'*!

Einen Uberblick iiber die verschiedenen Positionen der Oralitits- und Literarizititsdebatten gibt: Sybille
Kramer: Miindlichkeit/Schriftlichkeit, in: Grundbegriffe der Medientheorie, hrgs. v. Alexander Roeslerund
Bernd Stiegler, Miinchen: Fink 2005, S. 192-199.

18 Olson, I, Maximus of Gloucester, to You, 1960, S. 11.

"9 An dieser Stelle sei nur angemerkt, dass sich Olsons Konzept dichterischer Rede sowohl von einem rein
mimetischen Kunstbegriff, d.h. Kunst als Widerspiegelung der Realitit, als auch von einer rein expressiven
Kunstauffassung, d.h. Kunst als Ausdruck und Projektion der Gedanken und Gefiihle des Dichters, abhebt. Eine
Theorie der Mimesis oder der Projektion vermag Olsons Poetik deswegen nicht einzuholen, weil dieser das
dichterische Wort selbst als etwas Organisches denkt. Damit steht das Wort in keinem Beschreibungs- oder
Projektionsverhiltnis zur Welt oder dem Dichter, sondern behauptet einen Eigenwert. Einen kritischen und
historischen Uberblick iiber verschiedene literaturwissenschaftliche Theorien und Kunstkonzepte (z.B.
mimetisch, paradigmatisch, expressiv, objektiv) gibt: Meyer Howard Abrams: The Mirror and the Lamp,
Romantic Theory and the Critical Tradition, Oxford/London/New York: Oxford University Press 1953.

120 Charles Olson: Human Universe, in: ders., Selected Writings of Charles Olson, hrsg. und mit einer Einf. v.
Robert Creeley, New York: New Directions 1997, S. 53-69, hier S. 61.

2 Olsons Sprachvitalismus ist selbstverstindlich kein Einzelphinomen im groBeren Kontext
englischsprachiger Dichtung aus der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts. Beispielsweise thematisiert schon
Wallace Stevens berithmtes Gedicht Anectode of the Jar von 1919 das besondere Ineinandergreifen von Kunst
und Natur. In Stevens Gedicht iibernimmt das Kiinstliche (jar) gegeniiber dem Natiirlichen (wilderness) eine
formgebende und richtungsweisende Funktion. Das heiflt, {ibertragen auf das Verhédltnis von Sprache im
allgemeinen zur Poesie im besonderen, dass die poetische Form der Vielfdltigkeit und Verworrenheit von
Sprache eine kiinstliche Ordnung und ihr wesensfremde Struktur gibt. Dies ermdglicht allerdings im
Umkehrschlag eine neue Erfahrung des Natiirlichen. Letzteres lieBe sich bedenkenlos auch auf Olsons
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Obwohl Jandl Olsons Sprachmetaphysik fremd ist, stimmt er mit ihm in der
Uberzeugung iiberein, dass die Grundpfeiler einer modernen Poetik auf der physischen
Dimension dichterischer Sprache fullen miissen. Beinahe stirker noch als Olson behauptet
Jandl 1969 widhrend eines Vortrags an der Universitit Wien ,,Sprache ist eine
Korperfunktion®.'* Insbesondere seine Lautgedichte seien Spiegel der Verquickung von
Sprache und Leib:

[Die Skala des Dichters] reicht vom Hauch zum Schrei, er setzt Laute
punktuell ein oder dehnt sie kontinuierlich in verschiedenste Lingen, 148t sie
an- und abschwellen, verdndert ihre Tonhdhe bis zu den bizarrsten Arten von
Verlauf; er macht die Sprache zur Korperfunktion: die Sprache ist sein
Korper: er zeigt Sprache ist eine Korperfunktion, er zeigt aber auch: den Laut,
jeden Laut, im Strahlenkranz oder im schmutzigen Biindel, seiner
Assoziationen.'*

Dichterische Sprache ist fiir Jandl insofern leibhaft, als dass ihre konkrete Form (hier
Tonldnge, Tonhohe, Lautstirke, Art des Tons) unmittelbar an die physisch-stimmlichen
Moglichkeiten des Dichters/Sprechers gebunden ist. Dies gilt sowohl fiir die jeweils spezielle
lautliche Realisation eines Gedichts als auch fiir das Verhiltnis von Sprache und
Dichter/Rezipient im Allgemeinen. Dass Jandl Gedichte als etwas korperlich Erzeugtes und
auf den Korper Verweisendes versteht, zeigt sich insbesondere an seinem zentralen
poetologischen Theorem, das das Bedingungsverhiltnis von Dichtung und Leben betriftt:
,solang mund geht auf und zu, solang luft geht ein und aus — ist [eine Voraussetzung aller
Poesie und] unser Thema — nicht nur fiir diese Vorlesungen“ (PW 11, 206, Hervorh. im

12* Worauf Jandl hier in seinen Frankfurter Poetik-Vorlesungen hinweist, ist die

Original).
Doppelfunktion des Atmens als Ermdglichungsbedingung sowohl fiir das Leben als auch fiir

die Poesie. Fiir Jandl wird der Atem nicht nur zum Merkmal des Lebendigen, sondern auch

poetologisches Programm beziehen. Jedoch entsteht, und hier liegt der entscheidende Unterschied zu Stevens,
poetische Form fiir Olson allererst aus dem Natiirlichen, d.h. kdrperlich-physischen. Strukturgebend ist bei
Olson nicht das Kiinstliche, sondern das Natiirliche. Dariiber hinaus kniipft Olson — anders als Stevens — an die
konkrete Erfahrungswelt des Rezipienten an, in dem er dichterische Sprache und poetische Form unmittelbar an
den Sprecher bindet.

'22 Ernst Jandl: Material zu Poetologische Reflexionen eines Schrifistellers (17 Seiten, hier S. 12), Vortrag
gehalten im Rahmen der Arbeitstagung ,,Neue Grammatik — Dichtung der Gegenwart”, Universitit Wien,
29.08.1969, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

> Ebd.

'2* Vgl. Monika Schmitz-Emans: Die Darstellung von Musik im Spannungsfeld bildkiinstlerischer und
poetischer Formen, Zur Poesie und Poetik der Partitur, in: Literatur intermedial, Paradigmenbildung zwischen
1918 und 1968, hrsg. v. Wolf Gerhard Schmidt und Thorsten Valk, Berlin/New York: Walter de Gruyter, 2009,
S. 265-294, hier S. 282.



171

zur Spur des Kopers im Gedicht. Insbesondere mit letzterem Punkt kniipft er an Olsons
Poetik des Atems an.

Fragt man allerdings an dieser Stelle nach dem Verhiltnis zwischen Buchstabe, Leib
und Atem im Gedicht, das heiit danach, inwiefern und ob {iberhaupt Schriftsprache zur
Représentation von Leib und Pneuma dienen kann, so gilt es, nicht voreilig einer starren
Dichotomisierung von toter Schriftlichkeit und lebendiger Miindlichkeit aufzusitzen.'®
Jandls und Olsons Gedichte sind nicht nur (préskriptive) Visualisierungen akustischer
Ereignisse, sondern sie sind deren sichtbares Pendant. Gerade Jandls (Euvre macht das

Lintegrative Prinzip der Kunst'*

augenfillig. Das heiit, es findet seinen Ausgangspunkt
eben gerade an den Schnittstellen zwischen Regelhaftem und Spontanem, zwischen
Sprachlichem und Bildlichem, zwischen Akustischem und Musikalischem, und auch
zwischen Lebendigem und Kiinstlichem. Jandls Gedichte thematisieren dabei nicht nur
Korperliches, wie z. B. Schmerzen, Alterungsprozesse, Hor- und Seherlebnisse, sondern
,»Sprache wird insofern mit Korperlichkeit assoziiert bzw. performativ verkniipft, als Jandls
Gedichte sich auf Artikulationsprozesse beziehen: auf das ,Offnen und SchlieBen®, das
Verformen und die Arbeiten des Mundes.“'?” Schriftsprache steht dementsprechend bei Jandl
nicht im Gegensatz zu einer lebendigen Miindlichkeit, sondern ist wie diese immer schon
Teil des sprachlich Korperlichen. Beispielhaft als radikalste Form sei hier nur kurz auf Jandls

drei visuelle lippengedichte (PW 2, 102) verwiesen:

diese gedichte sind gewidmet:
dem schnurrbart von daniel jones,
dem groflen englischen phonetiker

das visuelle lippengedicht ist die umkehrung des visuellen papiergedichtes,
der rezitator ist das papier des visuellen lippengedichtes, das visuelle
lippengedicht wird ohne tonbildung gesprochen, es wird mit den lippen in die
luft geschrieben. der ungeiibte leser spricht das visuelle lippengedicht vor dem
spiegel. beim gelibten leser geniigt die bewegung des mundes, um den
visuellen eindruck des gedichtes entstechen zu lassen. wer visuelle

125 Zur Geschichte dieser Debatte vgl. beispielsweise: Derrida, 1974. Ong, 1982. Goody, 1986. Welsch, 1996.
Kramer, 2005, 192-199. Einer starren miindlich-schriftlich Dichotomisierung arbeiten schon die Vertreter der
Avantgarden des frithen 20. Jahrhunderts entgegen, wie z. B. die Futuristen, Vortizisten und Dadaisten. Sie
bewegen sich in ihren Texten an den Schnittstellen zwischen Ton, Bild und Wort. Sprachlich-bildliche und
akustisch-musikalische Gestaltungsformen gehen gleichermaf3en in den dichterischen Experimentalismus und in
das Werk von Autoren wie Marinetti, Chlebnikov, Pound, Morgenstern, Tzara oder Schwitters ein.

1% Schmitz-Emans, 2009, S. 277.

"*"Ebd., S. 282.
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lippengedichte auswendig kann, wird nie mehr vollig erblinden, das visuelle
lippengedicht hebt taubheit, stummheit und taubstummbheit auf. den
bildgeborenen allein vermag es nicht zu erreichen.

1 2 3
Olua m a
Oiua W ba
Olua m a
0 W ba
I 1 m f
u % 1
a 0 ba
a m bi
a ab

Das bestimmende Element dieses Gedichttyps ist die Integration von Koérper und Gedicht,
d.h. in der Realisation des Gedichts wird dem Rezipienten das Gedicht unmittelbar auf den
Leib geschrieben. Denn die visuellen Lippengedichte existieren (anstatt auf dem Papier)
konkret nur in der mimischen Realisierung durch einen Rezipienten: ,das visuelle
lippengedicht ist die umkehrung des visuellen papiergedichtes®. Dabei macht sich der Korper
und vor allem der Mund des Produzenten selbst zum Protagonisten des Gedichts. Hier wird
Sprachliches nicht lediglich aufgefiihrt — wie ein Schauspieler eine ihm fremde Rolle auffiihrt
—, sondern das Gedicht wird zur Geste des Korpers und umgekehrt. Die typographische
Dimension der /ippengedichte spaltet Sprache hier nicht in eine tote Buchstidblichkeit und
lebendige Miindlichkeit auf, sondern sie ist Teil der Notation, d.h. der Darstellung einer
verlebendigten Sprachgeste.'”® Genau darin berithren sich die Poetiken Jandls und Olsons,
obwohl am Beispiel der visuellen lippengedichte auch augenscheinlich wird, dass Jandl auf
noch radikalere Weise als Olson die Physiologie der Sprache zum Zentrum seiner Gedichte
macht. Denn wihrend sprach-visuelle Eigenschaften und poetische Form in Olsons 7,
Maximus of Gloucester, to You noch dulerlich anschaubar sind, konnen beide in Jandls
lippengedichten nur mehr in der unmittelbaren korperlichen Realisierung wahrgenommen
werden: Der visuelle Eindruck der Gedichte entsteht allererst durch die Bewegungen des
Mundes und der Lippen. Dariliber hinaus machen die stummgesprochenen lippengedichte

deutlich, dass der Imperativ der Miindlichkeit, der fiir Olsons und Jandls Werk gilt, sich

128 Weitere Beispiele sind u. a. Jandls gesten : ein spiel (PW 3, 77), innerlich (PW 3, 178), der mund (PW 4,
97), die lippen (PW 4, 96), TEUFELSFALLE (PW 4, 137).
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keinesfalls nur auf Lautsprachlichkeit beschriankt. Miindlichkeit heiflt hier: mit dem Mund —
dem Korper — gemacht.

Ungeachtet dieser Zuspitzung der olsonschen Poetik kniipft Jandl vor allem iiber drei
poetologische Begriffe an das Werk Olsons an: Energie, Atem, Ubertragung. Auch fiir Jandl
ist das Gedicht ein Energie-Konstrukt, das, vermittelt iiber den Atem, ein sprach-édsthetisches
Erlebnis auf den Rezipienten zu iibertragen versucht. Dariiber hinaus bezeugt auch Jandl die
projektiven Eigenschaften lyrischer Sprache, allerdings anders als Olson, bei dem das Wort
projective den prozesshaften und vor allem iibertragbaren Charakter dichterischer Rede
bezeichnet. Jandls Vorstellung des Projektiven bezieht sich hingegen auf die Mdglichkeiten
von Sprache im allgemeinen. Lyrische Rede, so Jandl, hat Teil an einer neuen, zukiinftigen
Sprache und schreibt sozusagen an einer ,,‘projektiven’ Grammatik und an einem
,» projektiven‘ Worterbuch® (PW 11, 135) mit. Jandls Konzept einer projektiven Sprache
formuliert dabei die Forderung nach einer Dichtung, die Sprache auf eine Weise benutzt und
sichtbar macht, die unsere Vorstellungen, von dem, was Sprache leisten kann, erweitert.
Gedichte sind fiir Jandl die ,,frithesten Seiten einer [...] projektiven Grammatik, eines [...]
projektiven Worterbuchs, die gedruckt werden und zu haben sind, die ersten einzelnen
Blatter des Buches, das an Sprache alles enthélt [,] was es geben wird und bisher nicht gibt*
(PW 11, 135). Dass Dichtung in einer vorauseilenden Sprache geschrieben sei und ein
Moment des Zukiinftigen in sich trage, deutet auf ein klassisch avantgardistisches Credo hin,
fir das vor allem Ezra Pound bekannt ist: ,,Make it New®. Auf Pound als einem
Orientierung- und Ausgangspunkt fiir die ,,heutige Arbeit am Gedicht* (PW 11, 53) verweist
allerdings nicht nur Jandl, sondern, und das in noch viel stirkerem MaB, auch Olson. Sein
Projective Verse fulit zu wesentlichen Teilen auf der Rezeption und Bekanntschaft mit
Pound.'” ZugegebenermaBen fillt es schwer, Jandls und Pounds Gedichte miteinander in
Verbindung zu bringen. Bis auf die gemeinsame Verpflichtung zum sprachlichen

Avantgardismus lassen sich nur bedingt Gemeinsamkeiten im Werk beider Autoren

129 Beispielsweise ldsst sich Olsons Vorstellung vom Gedicht als einem kinetischem Feld und Energiekonstrukt

auf die Poetik Pounds zuriickfithren, denn schon fiir Pound sind Gedichte energiegeladene Netzwerke von
Worten und Bildern, deren innere Struktur er emblematisch als Vortex bezeichnet: ,,I defined the vortex as the
point of maximum energy [...]. [...] The image is not an idea. It is a radiant node, or cluster; it is what I can,
and must perforce call a VORTEX, from which, and into which, ideas are constantly rushing.” Ezra Pound:
Vorticism, in: ders.: Gaudier-Brzeska, A Memoir, New York: New Directions Publishing Corporation, 1970, S.
81-95, hier S. 92. Eine Darstellung der Wechselbeziehung zwischen Pound und Olson findet man bei: Burton
Halten: Pound’s ,Pisan Cantos’ and the Origins of ,Projective Verse’, in: Ezra Pound and Poetic Influence,
hrsg. v. Hellen M. Dennis, Amsterdam/Atlanta: Rodopi 2000, 130-154. Vgl. auch Perloff, 1973, S. 285-306.
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ausmachen. Allerdings, und dies scheint mir von Bedeutung zu sein, versteht Jandl seine
eigene Spracharbeit als Fortsetzung einer lebendigen Tradition (vgl. PW 11, 53). Pounds
Name, wie auch die Steins, Joyces oder Cummings, deuten dabei auf eine ,,Orientierung im
Sinne der Tradition* (PW 11, 53) hin, die Jandls Werk wiederum in die Ndhe von Dichtern

wie Creeley und Olson bringt.'*

Im folgenden sollen weitere Querverbindungen aufgezeigt
werden, die Jandls Werk mit dem Olsons verbinden. In chronologischer Reihenfolge (1969 —
1985) mdchte ich schlaglichtartig auf drei Stellen in Jandls (Euvre hinweisen, die beispielhaft
fiir eine Aneignung der olsonschen Poetik sprechen: Jandls Anmerkungen zum modernen
Horspiel von 1969 (PW 11, 54-56; 293-297), Jandls Gedicht beschreibung eines gedichts von
1979 (PW 8, 176) und Jandls Frankfurter Poetik-Vorlesungen Das Offinen und Schlieflen des
Mundes von 1984/85 (PW 11, 205-290).

Vom Gedicht als einem Energiekonstrukt spricht Jandl unmissversténdlich 1969 in
seiner Dankesrede zur Verleihung des deutschen Horspielpreises der Kriegsblinden. Hier
erklart Jandl, dass das besondere Vermdgen lyrischer Sprache darin bestehe, ,,auf einem
kleinen Raum und mit einer geringen Menge an Material [...] verhdltnisméBig viel Energie zu
speichern und mittels dieser eine verhéltnisméBig starke Wirkung zu erzielen [...]* (PW 11,
293). Friederike Mayrocker stellt dariiber hinaus in ihrem Teil der Dankesrede dar, dass fiir
sie das Gedicht ein ,,verbaler Umschlagplatz aller Erscheinungen oder Erfahrungen (PW 11,
296) ist und dazu gehort u. a. auch die Uberzeugung, dass das Schreiben die ,,Analyse eines
Atemzugs® (ebd.) sei. Jandls und Mayrdockers Rede vom Gedicht als Energiespeicher bzw.
geschriebener Atemzug erinnert nicht zufdllig an Olsons Vokabular. Dies wird offensichtlich,
wenn man bedenkt, dass Jandl im selben Jahr in einer Vorarbeit zu einem Vortrag an der
Universitit Wien, Poetologische Reflexionen eines Schrifistellers'', Olsons Projective Verse
zitiert und die Bedeutung des Atems fiir die neue Dichtung explizit hervorhebt. Dariiber
hinaus zieht er in eben diesem Vortrag eine Parallele zwischen Olson und den Beat Poets,

z. B. Allen Ginsberg und Lawrence Ferlinghetti. Mit diesen gestaltete Jandl selbst ein paar

B01n einem seiner Vortrage in den USA 1971 weist Jandl auch auf die Verbundenheit mit dem klassisch

amerikanischen Avantgardismus hin: ,,Was Amerika fiir uns als Schriftsteller im besonderen bedeutet, sagen die
Namen Gertrude Stein, Ezra Pound, Carl Sandburg, E.E. Cummings, John Cage, denen wir uns in unserer
Arbeit verpflichtet und verbunden fiihlen.“ In: Ernst Jandl: Notes zu ,,Spaltungen* (1971), ONB, LIT, Nachlass
Ernst Jandl.

"'yl Ernst Jandl: Material zu Poetologische Reflexionen eines Schrifistellers (17 Seiten, hier S. 16), Vortrag
gehalten im Rahmen der Arbeitstagung ,,Neue Grammatik — Dichtung der Gegenwart”, Universitit Wien,
29.08.1969, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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Jahre zuvor einen fulminanten Auftritt in der Londoner Royal Albert Hall, wihrend der
International Poetry Incarnation, einem der grofiten Poetry Events der Nachkriegszeit. Es ist
der Imperativ der Miindlichkeit, den Jandl an Olsons und Ginsbergs Werk sowie an dem der
britischen Beat Poets hervorhebt und der gleichermalen fiir seine eigene Spracharbeit gilt.

Es ist nicht iibertrieben zu sagen, dass insbesondere die Jahre 1965/66 (in denen Jandl
auch erstmals mit Olsons Werk in Beriihrung kommt) fiir Jandls Horspielarbeit von
entscheidender Bedeutung sind. Seine 1966 gemeinsam mit George MacBeth fiir die BBC
produzierten /3 Radiophone Texte bilden den Hintergrund fiir das ein Jahr spéter entstandene
und preisgekronte Horspiel Fiinf Mann Menschen. Seine weiteren experimentellen Horspiele,
wie z.B. Das Rocheln der Mona Lisa von 1973, sind dabei Verldngerungen eines
Experimentalismus, der auf gleiche Weise in Jandls Gedichten wirkt: Jandls Horspiele sind

132

,radiophone poesie“ *“. Die Jury des Horspielspreises der Kriegsblinden hebt in ihrer

Begriindung zur Preisvergabe hervor, dass Jandl und Mayrocker

zum ersten Male im Horspiel die Moglichkeiten konkreter Poesie beispielshaft
eingesetzt  [haben].  Sie  zeigen  exemplarische = Sprach-  und
Handlungsvorgénge, in denen der zur Norm programmierte menschliche
Lebenslauf nicht abgebildet, sondern evoziert wird. [...] Die Sprache ist fiir die
Autoren Material, mit dem sie spielen und zugleich eine unmifverstindliche
Mitteilung machen, die unsere Zeit ebenso betrifft wie trifft.'”

Auch in ihrer Preisrede unterscheiden Jandl und Mayrocker explizit nicht zwischen
Gedichten und Horspielen. Ganz im Gegenteil fiihrt Jandl sogar am Beispiel seines
beriihmten Gedichts schtzgrmm (PW 2, 47) aus: ,,Wenn man will, dann ist dieses Gedicht

einfach ein noch kiirzeres Horspiel und ,Fiinf Mann Menschen® einfach eine Reihe von

132 Gerhard Rithm: Zur Geschichte und Typologie der Lautdichtung, in: Acoustic Turn, hrsg. v. Petra Maria
Meyer, Miinchen: Wilhelm Fink 2008, S. 215-247, hier S. 218. Petra Maria Meyers interdisziplindr angelegter
Sammelband versucht aus kunst- und medienwissenschaftlicher Perspektive zu zeigen, dass die von den
Geisteswissenschaften des 20.Jahrhunderts behaupteten Paradigmenwechsel oder ,Wenden® (z. B. linguistic
turn oder performative turn) im Bereich des Asthetischen immer schon eine besondere ,,akustische Dimension
implizier[en]“ (S. 14). Gleichzeitig geht es Meyer darum, die enge Verbindung zwischen Sehen und Erkennen,
die die abendldndische Philosophie und Kultur prigt, um die Dimension des Horens zu erweitern. Zwar findet
Jandls (Euvre in Meyers Sammelband nur marginal Erwdhnung, allerdings lieBe es sich leicht in Meyers
tibergreifende Perspektive eingliedern, denn auch Jandl begreift das Akustische nicht als singuldres Phanomen
und nicht in starrer Abgrenzung zu anderen Sinneswahrnehmungen. Jandls Werk positioniert sich an den
Schnittstellen von Wort, Ton und Bild und damit kontinuierlich an der Schwelle von Sehen und Horen.

"3 In: Klaus Schoning (Hrsg.): Neues Horspiel, Texte — Partituren, Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1969, S. 450.
Zur Geschichte und Typologie des deutschen Horspiels: Vgl. Reinhard Dohl: Das Neue Horspiel, 2. Aufl.,
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1992.



176

Sprechgedichten” (PW 11, 295). Die Genregrenzen zwischen Horspiel und Sprechgedicht
verfliissigen sich bei Jandl, da sie sich in ihrer lautlichen Darstellungsform einander
anndhern. Dariiber hinaus sind Gedicht und Horspiel fiir Jandl {iber ihr Material, ,,Worte und
Stimmen* (PW 11, 297), grundsitzlich miteinander verbunden und zielen gleichermaflen auf
ein poetisches Spracherlebnis, das sich nur im Moment des Horens realisiert.

Der Imperativ der Miindlichkeit, der dem Horspiel notwendigerweise vorausgeht, ist
das Verbindungsstiick zwischen Olsons und Jandls Poetik. Im besonderen Fall der
Horspielarbeit verpflichtet sich jene Miindlichkeit der Aufgabe, die Ohren der Dichter sowie
der Rezipienten gleichsam aus den Schubladen zu beftreien, in die Nietzsche sie verbannt sah.
Fiir Jandl liegt das Reizvolle am Horspiel gerade darin begriindet, ,,alles Gegenstandliche
(Sichtbare) in Akustisches umzusetzen — so bekommt ,jedes Ding einen Mund‘““ (PW 11,
54). Allerdings ergeben sich hieraus fiir das Horspiel-Manuskript besondere Anforderungen:
Wie lassen sich Gerdusche und Moglichkeiten der Stimme aufzeichnen? Denn selbst das
Horspiel-Manuskript muss der Autor schon ,,vorausgehort™ (PW 11, 56) haben, d.h. es muss
als ,,akustische Welt [...] dem Manuskript-Autor gegenwirtig® (PW 11, 56) sein. Mit dem
Konzept einer aufgeschriebenen Miindlichkeit und besonders auch Atmung sah sich Jandl
schon 1965 konfrontiert. Wihrend Jandls Ubersetzung von Robert Creeleys Roman The
Island, schreibt Creeley in einem Brief an ihn, dass die Formalia seines Romans, wie z. B.
Zeilenspriinge und Kommas, dazu dienen, ,,to ,score a rhythmic insistence, in the sentence
[...]. [...] T do hear the book as read aloud - - so you might as well resort to that [...].”"**
Creeley, der als Olsons poetischer Schultergenosse gilt, regt Jandl dazu an, den Roman

,sprechend bzw. mit den Ohren [...]“'*?

zu lesen. Da ,,Sprechrhythmus und Atem die Sprache
des Romans [The Island] bestimmen®, insistiert Jandl gegeniiber seinem Verleger darauf,
dass die deutsche Ubersetzung, bleibt man Creeleys Methode treu, gleichermaBen vom
,Sprechrhythmus und Atem* *® des Ubersetzers geprigt sein muss. Dass wenig spiter auch

Jandls Horspiel-Manuskripte die Bereiche der Lautsprachlichkeit, Visualitit und

134 Robert Creeley in: Ernst Jandl Briefwechsel mit Robert Creeley (Brief vom 04.04.1965), ONB, LIT,
Nachlass Ernst Jandl. Die Methode ,,Lénge und Intensitdt der Laute [...] durch die Schreibung® (PW 11, 8) zu
fixieren, wendet Jandl schon in den 1950er Jahren an, wie z.B. in so berithmten Sprechgedichten wie
schtzngrmm (PW 2, 47) oder wien: heldenplatz (PW 2, 46). Das Konzept einer visualisierten Darstellung von
Korpergerduschen entwickelt Jandl allerdings erst in den 1960er Jahren.

135 Robert Creeley in: Ernst Jandl Briefwechsel mit Robert Creeley (brief vom 04.04.1965), ONB, LIT,
Nachlass Ernst Jandl.

¢ Ernst Jandl zu seiner Korrespondenz mit Creeley iiber dessen Roman This Island, in: Ernst Jandl
Briefwechsel mit Klaus Reichert (Brief vom 13.04.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.
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Koperlichkeit verbinden, erscheint aus dieser Perspektive wie eine konsequente
Verldngerung und Anwendung olsonscher bzw. creeleyscher Methoden. Beispielsweise
visualisiert Jandl im Skript zum Horspiel Das Récheln der Mona Lisa'”’ Sterbetone tiber

handschriftliche Gesten:

17 &»Srerbeténe« — &chzen, stéhnen, wimmem etc. in Wechselnge,
ichte)

einzel  (gedampft, mittleres tempo)
tell me nelly if it's true
iam i and you are you
gravely nelly shook her head

tamiand you are dead
(sterbetdne, w, 0., darunter 1 name, koseform)

W
W e N
hansi
‘W\MM (aus)
/"m_’"bv

chor {geflistert, rasch)
schéner sterben!
schéner sterben!

(sterbetone, w,0.)

i N
N s

anni

. w{aus)

In den Teilen des Skripts, in denen Gerduschhaftes visualisiert werden soll, ist gleichsam die
,Geste eines Schreibenden als seine Spur dauerhaft geworden. Die Kringel, Wellenlinien,
Punkte und Textbausteine sind Emanationen eines korperlichen Vorgangs.“'*® Obwohl die
Wellenlinien wohl kaum als fixierte Sprech- oder Handlungsanweisungen dienen koénnen,
ergibt sich ihre Bedeutung im Manuskript aus dem Versuch, korpergebundene Prozesse
wahrnehmbar, d.h. visuell und auditiv, darzustellen. Ahnlich wie die Wellen auf einem EKG-

Gerét Herz- und Pulsfrequenzen visualisieren, so iibernehmen Jandls handschriftliche Linien

137 Ernst Jandl: Das Rocheln der Mona Lisa, in: ders., Gesammelte Werke, Bd. 3, Stiicke und Prosa, hrsg. v.

Klaus Siblewski, Frankfurt/Main: Luchterhand, 1990, S. 133f
138 Schmitz-Emans, 2009, S. 282f.
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im Sprechtext die Funktion eines Einschubs — eine sichtbare Spur des Kdorpers. Sowohl im
Text wie auch im Horspiel selbst wird Miindlichkeit demzufolge als das vom Korper
Gemachte visualisiert und horbar. Jandl begreift Poesie in seinem Wesen als etwas korperlich
Erzeugtes, das auch immer wieder auf Korperlichkeit zuriickverweist.'*

Ausgehend vom Beispiel Olsons und Creeleys zeichen sich in den 1960er Jahren fiir
Jandl deutlich die Konturen des Konzepts einer ,,vegetativ gesteuerte[n] dichtung* (PW 3,
115) ab: Er schreibt erstmals reine Hauchgedichte, wie z. B. ¢----------- h (PW 3, 38) oder
gute nacht gedicht (gehaucht) (PW 4, 133), und einen Sprechtext, der die stimmliche
Realisierung einer Textplastik John Furnivals ist, TEUFELSFALLE (PW 4, 136-153),
hinzukommt eine Ubertragung von Johann Wolfgang von Goethes beriihmten Gedicht Ein
Gleiches ins Lautsprachliche, was bei Jandl zu einer Stimm- und Atemperformanz wird (vgl.
PW 4, 127). Dass die aufgeschriebene Miindlichkeit immer der leibhaften Dimension von
Sprache eingedenk bleibt, zeigen auch Jandls Kdrpergedichte von 1969, wie z. B. die lippen
(PW 4, 96) und der mund (PW 4, 97). Diese verstehen sich als Anweisung zur Performance
und integrieren den Leib des Sprechers unmittelbar und direkt in den poetischen Prozess —
Lippen und Mund sind Gegenstand sowie Manifestationsorte des Gedichts. Atem und
Korper, speziell die Ohren, sind auch bei Olson leibhafte Bezugspunkte lyrischer Rede. Nicht
nur in Projective Verse (vgl. PV, 390), sondern auch in seinen Maximus Poems ruft er immer
wieder zum Hinhdren auf: ,,By ear, he sd. [...] that they be played by, that they only can be,

59140

that they must / be played by, he said coldly, / the ear” ™ Mit der Redewendung ‘play it by

2

ear’ markiert Olson eine Art Phonozentrismus “[that] becomes an extension of the

141 Fiir Olson ist es die leibhafte Sprache, die das Gedicht in seiner

physiological organism.
Unmittelbarkeit und vor allem als Energiekonstrukt realisiert: ,,speech is the ,solid‘ of the
verse, is the secret of a poem’s energy* (PV, 391).

Die Vitalisierung der Sprache, die Olson beispielsweise in Projective Verse fordert,
kennzeichnet dariiber hinaus auch Jandls Konzept des neuen Horspiels: Hier werden Stimme

und Gesprochenes, das Material des Horspiels, ,unter Ausniitzung der technischen

139 Vgl. Schmitz-Emans, 2009, S. 282. Schmitz-Emans spricht in diesem Zusammenhang von der ,,Somatik des

Poetischen® (ebd.) bei Jandl.

"9 Olson, I, Maximus of Gloucester, to You, 1960, S. 8-10.

'*! Michael Davidson: Ghostlier Demarcations Modern Poetry and the Material World, London/Berkely u. a. :
University of California Press 1997, S. 196. Die Redewendung ,,play it by ear” gehort in den Bereich der
Musikperformance und bezeichnet hier das (spontane) Spiel ohne Noten.
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Gegebenheiten in Bewegung gesetzt, [...] wird zum Spielen gebracht [...]. [S]ie kommen ins
Spiel, sie sind da, sie agieren, sie leben [...] (PW 11, 54). Fiir Jandl kommt es auf den ,,Puls
des Horspiels (PW 11, 54) an, den es im akustischen Material zu finden und zu realisieren
gilt. Jandl verfolgt damit ein Strukturprinzip, das Olsons ,,COMPOSITION BY FIELD* (PV,
387) sehr nahesteht. Gestalt und Ordung des Horspiels gehorchen nicht vorgegebenen
Schemata, wie z. B. Melodie oder Story, sondern entwickeln sich aus dem freien Spiel mit
den akustischen Materialen (vgl. PW 11, 54), d.h. der eigenen Stimme. Das Horspiel ist fiir
Jandl zu allererst ein ,akustisches Geschehen® (PW 11, 224), es ,erfalit Sprache als
Korpergerdusch, verwirft die Idee des Konstruktiven (ebd.), betont den &sthetischen Prozess
und bleibt dabei immer an die konkrete Existenz eines Sprechers sowie Horers gebunden.'*
Auch die olsonsche Vorstellung einer Energieiibertragung vom Dichter auf den lyrischen
Text findet man in Jandls Horspielkonzeption wieder: Das akustische Material des Horspiels
wird ,,wiederholt in seinem Lauf unterbrochen, auf seine Mdoglichkeiten zum Weiterspiel
gepriift,[und] mit frischen Energien geladen* (PW 11, 55). Fiir Jandl ist die Horspielkunst in
threm Kern ein kinetisches, bewegliches und vor allem sprach-sinnliches Ereignis.

Eine weitere Gemeinsamkeit zwischen Olson und Jandl ergibt sich aus der Rolle, die
die Technik in beider Werk einnimmt: Fir Olson wird die Schreibmaschine zur
Ermoglichungsbedingung seines ,,open verse®, denn es ist eben jene, die es dem Dichter
erlaubt ,,[to] indicate exactly the breath, the pauses, the suspensions even of syllables, the
juxtapopsitions even of parts of phrases [...]. For the first time the poet has the stave and the
bar a musician has had“ (PV, 393). Die Schreibmaschine ermdoglicht die Darstellung einer
gesprochenen (und zu sprechenden) dichterischen Sprache. Ahnlich verhilt es sich auch mit
Jandls Horspielen, denn ein wichtiger Motor flir das Horspiel selbst sind seine
technologischen Mittel: ,,Die Stereophonie erwies sich als {iberaus brauchbarer Motor; wir
[Jandl und Mayrocker] fixierten, von links nach rechts, fiinf Positionen; aus diesen
entstanden die Sprecher; die Richtung; die Stationen; das Ziel“ (PW 11, 296).
Technologische Apparaturen sind fiir Jandl nicht lediglich Mittel zum Zweck, sondern ein
genuiner Teil des Horspiels, sofern der Einsatz der Apparaturen immer an die menschliche

143

Existenz gebunden bleibt. ™ Es sind die akustischen Gegebenheiten der Stereophonie, die im

42 Vgl. Bernhard Fetz: ,,Mona Lisa Overdrive®, Zu Ernst Jandls Horspielen und Jazzproduktionen, in: Reitani,
1997, S. 97-112, hier S. 101.
3 ygl. Fetz, 1997, S. 102.
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Gedicht ordnend und gestalterisch mitwirken. Dariiber hinaus ergibt sich gerade iiber die
stereophone Technik die Verrdumlichung des dichterischen Wortes: Es ist ,,eine Fortsetzung
des Kunstwerks in den Raum hinein, in dem es sich gerade befindet [...]* (PW 11, 55). JandIs
akustische Ereignisse streben danach Sprachskulpturen zu sein, die die ,,Trennungslinie
zwischen Kunst und Natur verwisch[en]“ (PW 11, 55). Das heif3t aber auch, dass fiir Olson
wie fiir Jandl die Apparatur immer der Inszenierung einer leibhaften Stimme untergeordnet
bleibt. Denn wie sehr es Jandl darauf anlegt, gerade die Physiologie dichterischer Sprache im
Gedicht zu dsthetisieren, wird in den ndchsten Abschnitten augenscheinlich.

Dichterische Sprache als vitales Phinomen zu begreifen, dessen wichtigster
Ausgangspunkt sowie Strukturprinzip der Atem ist, dazu bekennt sich Jandl 1979 mit seinem
Gedicht beschreibung eines gedichts (PW 8, 176)."**

bei geschlossenen lippen

ohne bewegung in mund und kehle
jedes einatmen und ausatmen

mit dem satz begleiten

langsam und ohne stimme gedacht

ich liebe dich

so daf3 jedes einziehen der luft durch die nase
sich deckt mit diesem satz

jedes ausstoBBen der luft durch die nase
und das ruhige sich heben

und senken der brust

Dieses stimmlose Gedicht zelebriert den Atem als Trager von Poesie iiberhaupt. Es fungiert
dabei sowohl als Liebeserkldrung, als Darstellung eines Spracherlebnisses sowie als
Synchronisation von Poesie und Atmung. Jandls beschreibung eines gedichts bringt also

nicht nur drei verschiedene funktionale Moglichkeiten von Sprache in Deckungsgleichheit,

sondern gibt gleichzeitig eine Beschreibung seiner eigenen Wesenshaftigkeit: Es ist, um es

144 Auch bei Olson findet sich ein ganz dhnliches, wenn auch lingeres Gedicht mit dem Titel Gli Amanti (Die
Liebenden), dem sowohl eine poetisierte Atemanleitung als auch eine Liebeserkldrung (an Frances Boldereff)
beigegeben ist. Hier ein kurzer Auszug: ,,But to get on with it: the card / is to be pronounced, thus / 1/ the liquid
consonant, is formed / with the tongue point on the teeth ridge, with / the nasal passage closed, / and voiced
breath / [...]/ o / in son, come, dove, front, honey, tongue, won, etc., / [...]1/ v /[...]/e/[...]” In: Olsons Gli
Amanti (1950), in: Charles Olson and Frances Boldereff: A Modern Correspondence, hrsg. v. Ralph Maud und
Sharon Thesen, Hanover: Wesleyan University Press, 1999, S. 384f. Olson schrieb dieses Gedicht 1950 fiir
Boldereff und obzwar es erst 1999 erstmals mit den gesammelten Briefen Olsons und Boldereffs verdffentlicht
wurde, ist es dennoch ein markantes Beispiel fiir die Ahnlichkeiten zwischen Olsons und Jandls Sprachisthetik.
Denn dass das Gedicht nicht rein nur als intimes Liebesgestandnis gemeint war, wird daran deutlich, dass Olson
Gli Amanti zeitgleich auch an Robert Creeley schickte, mit der Bitte zur kritischen Durchsicht. Vgl. ebd., S.
384, FuBn.: 24. Vgl. auch Siraganian, 2011, S. 149, 168f, 221.
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mit Mayrocker zu sagen, die ,,Analyse eines Atemzugs“ (PW 11, 296). Die insgesamt elf
ungereimten Verse, von denen zehn der Beschreibung eines Sprech- und Atemerlebnisses
dienen, sind durch die Mittelachse ,,ich liebe dich* (V. 6) unterbrochen. Diese teilt das
Gedicht in die Beschreibung seiner Voraussetzungen — Lippen miissen geschlossen sein,
Mund und Kehle sind entspannt — und seines Ziels — die synchronisierte Deckung von Ein-
und Ausatmung mit dem Satz ,ich liebe dich®. Die Platzierung einer Mittelachse, die das
Gedicht in zwei gleichlange Halften teilt, erweckt dariiber hinaus den strukturellen Eindruck
einer rhythmischen Atembewegung, die an der Mittelachse vom Ein- zum Ausatmen
umschligt. Dass gerade der Satz ,,ich liebe dich* mit der Atmung synchronisiert werden soll,
verstarkt den korperlichen Aspekt des Gedichts. Denn als Gefiihl kennt die Liebe
insbesondere auch die Sehnsucht nach der korperlichen Vereinigung mit dem geliebten
Menschen. Offen bleibt jedoch die Frage, auf wen sich diese Liebeserkldrung bezieht. Ist es
eine Person oder die poetische Sprache selbst? Viel wichtiger allerdings als MutmaBBungen
iiber den Bezugspunkt jenes einen Verses ist die Feststellung, dass sich Jandls Gedicht im
Ganzen auf den Rezipienten bezieht. Es ist ein Gedicht, das vom Papier weg auf den Korper
des Lesers tlibertragen werden soll, um hier zu einem wortwortlichen Sprach-Erleben zu
werden.

Was aber ist konkret an Jandls Gedicht zu erleben? Hier treten vor allem zwei Punkte
in den Vordergrund: erstens die Erfahrung, dass ,,ein geschlossener Mund, mmmmmmmmm,
[...] noch nicht Stille [bedeutet] — der Nase sei Dank. Erst wenn ich diese ebenfalls schlief3e,
wozu sie selbst nicht die Macht hat, erstirbt jeder Laut [...]. “ (PW 11, 209). Das heil3t, auch
das stimmlose Gedicht ist eine gerduschhafte Lebensbekundung. Zweitens macht Jandls
Gedicht die Poesie im allgemeinen zu einem korperlich wahrnehmbaren Erlebnis:
Dichterische Sprache verwirklicht sich bei Jandl am Rezipienten. Es finden sich zahlreiche
stimmlose Gedichte in Jandls (Euvre, wie z. B. drei visuelle lippengedichte (PW 2, 102) oder
innerlich (PW 3, 178). Gemeinsam ist allen, dass sie auf die sensomotorischen
Grundbedingungen lyrischer Rede abheben, d.h. auf die Stellung der Lippen und der Zunge
sowie die Atmung und Sprache als leibhaftes Phinomen wahrnehmbar werden lassen. Jedoch
im Unterschied zu den eben genannten Vergleichsbeispielen ist beschreibung eines gedichts

eine Art Metagedicht, ein Gedicht zweiter Ordnung: Denn was auf der Buchseite gedruckt
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steht, ist eben die Beschreibung eines Gedichts und zwar nicht irgendeines anderen, sondern
es ist eine Beschreibung von sich selbst. Jandls Gedicht beschreibt sich als Gedicht.

Genau an dieser Stelle ergibt sich die Verbindung zu Olsons Poetik: Es ist ,,open verse* sui
generis. Rhythmus, Tempo und Struktur des beschriebenen Gedichts werden komplett vom
Atem des Rezipienten bestimmt. Ein K&rper, an dem sich dies ereignen kann, ist sowohl die
Voraussetzung sowie der eigentliche Bezugsrahmen von Jandls Gedicht. Zugespitzt konnte
man auch sagen, dass Jandls beschreibung eines gedichts die Essenz von Projective Verse ist:
,»[ T]he line comes (I swear it) from the breath [...]* (PV, 389). Die Idee einer Synchronisation
von Poesie und Atmung sowie die einer Verlebendigung des dichterischen Wortes ist in
beiden Texten wesentlich. Auch bei Olson wird das Gedicht zu einem ,,physical image* (PV,
394), das seinen Ursprung am Korper des Dichters hat. Die Vorstellung einer leibhaften
Sprache der Poesie wird fiir Olson wie fiir Jandl nie fallen gelassen, sondern wird im
Schriftbild wie in der Realisierung des Gedichts durch den Rezipienten konstant erneuert.
Olsons Konzept einer kinetischen Dichtung (vgl. PV, 387), in der der poetische Text als
Energickonstrukt gedacht wird, spiegelt sich in Jandls Gedicht als Ubertragung eines
dsthetischen Spracherlebnisses vom Blatt weg auf den Korper des Rezipienten. Radikaler
noch als Olson wird bei Jandl damit sogar das stimmlose Gedicht zum Statthalter einer
lebendigen Atemschrift.

Auch Jandls Frankfurter Poetik-Vorlesungen Das Offnen und Schliefien des Mundes
von 1984/85 enthalten nicht nur zahlreiche Beispiele fiir eine Poetik des Atems, die der
Olsons unmittelbar verwandt erscheint, sondern der Entstehungsprozess der Vorlesungen
selbst folgt einem Olsonschen Paradigma: ,,By ear, he sd. [...] that they be played by, that

195 1 ihren frithesten

they only can be, that they must / be played by, he said coldly, / the ear
Stadien enstehen Jandls Vorlesungen als Tonbandaufnahmen, als Stimmimprovisationen und
gesprochene Sprache.'*® Auch in der Entstehungsphase der Vorlesungen gilt fiir Jandl der
Imperativ der Miindlichkeit und des Ileibhaften Wortes. Denn worauf es Jandls
Stimmimprovisation und das frei gesprochene Wort anlegen, ist ein Vortrag, der ganz auf

den Moglichkeiten und Gesetzen der Stimme im allgemeinen sowie des Atems im speziellen

' Olson, I, Maximus of Gloucester, to You, 1960, S. 8-10.

146 Vgl. Ernst Jandl: Vorarbeiten Frankfurter Poetik-Vorlesungen, ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl. Vgl. auch
Jandl improvisiert, in: Ernst Jandl Vernetzt, Multimediale Wege durch ein Schreibleben (DVD), zusammengest.
und komment. v. Hannes Schweiger, Wien: Zone Media GmbH 2010b.
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beruht. Obwohl Jandl schlieBlich das Konzept des freien Vortrags nicht fiir die tatsdchlichen
Vorlesungen wihlt und von einem Manuskript abliest, so zeigt dieses deutliche Spuren der
Miindlichkeit. Schon der Titel der Verlesungsreihe, Das Offien und Schlieffen des Mundes,
zeigt an, dass Jandls Vortrdge nicht nur poetologische Abhandlungen, sondern vielmehr
Vorfithrungen einer lebendigen Sprache der Poesie sind.

Im Kern der Frankfurter Vorlesungen steht die Poetik eines dichterischen Werks,
dessen Sprache, Poesie und Leben auf basalster Ebene miteinander zu verkniipfen versucht,
nidmlich iiber das Atmen (vgl. PW 11, 206). Der Titel der Vorlesungsreihe, wie Jandl gleich
zu Beginn zeigt, entstammt einem Gedicht aus dem Jahr 1976, menschenfleip (PW 7, 128), in
der das Atmen als grundlegendste menschliche Tatigkeit zelebriert wird: ,,solang mund geht
auf und zu / solang luft geht aus und ein“ (PW 11, 205, Hrvh. Ernst Jandl). Die
Ausgangssituation fiir seine Vorlesungen ist also keine andere als die fiir seine Gedichte,
denn ,,Voraussetzung aller Poesie® (PW 11, 206) sowie seiner Vortrdge ist zu allererst die
Realisation einer leibhaften Sprache: ,,[S]ehr viel in meinem Innern wird in Bewegung sein
miissen, damit mein Atem etwas von dort wo es in mir denkt, durch die Luft, die uns
verbindet und trennt, bis zu ihnen befordern kann* (PW 11, 206). Dariiber hinaus ruft Jandl
das Publikum immer wieder explizit oder vermittelt {iber Gedichte dazu auf, sich des
Spracherlebnisses bewusst zu werden, an dem sie momentan Teil haben und darauf zu
achten, ,,welche bedeutsame Rolle dem Atem zukommt™ (PW 11, 232). Ohne dass Olson an
irgendeiner Stelle in Jandls Vorlesungen Erwéhnung findet, lassen sich jedoch schon mit
Blick auf ihren Beginn Verbindungslinien zu Olsons Poetik des Atems und Projective Verse
zichen. Beispielsweise besteht Jandl auf der konstitutiven Beziehung zwischen
Atemrhythmus und poetischer Sprache, wenn er iiber sein Gedicht die morgenfeier (PW 7,
181) sagt:

Und horen Sie bitte auch, welche bedeutsame Rolle dem Atem zukommt,
wiahrend beim Dreizeiler [einem ,,Nicht-Gedicht®, PW 11, 231] zwar auch
geatment wird, weil geatmet werden muf}, aber ohne daBl der Atem am
Gedicht selbst sich mitspielend beteiligt. Natiirlich steht bei der ,morgenfeier*
nirgends eine Anweisung, wie geatmet werden soll [...]; aber bei diesem, wie
bei den meisten, ist die Art des Atmens durch die Art der Zeile fixiert, durch
die Pausen oder das Fehlen von Pausen innerhalb der Zeile — also achten Sie
bitte, wenn ich es jetzt zum zweiten und voraussichtlich letzten Mal lese, nicht
nur, jedoch auch, auf die Rolle, die mein Atem dabei zu spielen versucht. (PW
11, 232)
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Vergleichend sei nochmals an jene Passage aus Projective Verse erinnert, die Jandl 1969 in
einem Vortrag zitiert: ,,Der Vers mul} heute, [...] gewisse Gesetze und Moglichkeiten des
Atmens einholen und sich ihnen verschreiben: des Atems und des Atmens dessen, der
schreibt, wie auch seines Zuhorers.““'*’ In Impetus und Ausrichtung entspricht Jandls eigener
Hinweis auf die Wichtigkeit des Atems exakt dem olsonschen Modell: Hier wie da gilt es,
hervorzuheben, ,,dal der Atem am Gedicht selbst sich mitspielend beteiligt” (PW 11, 232). In
einem Interview von 1986 wird Jandl auf die Frage nach der Rolle des Atems in seinen
Gedichten wiederholt sagen: ,,Das ist eine Zeile und ist natiirlich auch eine Atemeinheit
[...]."* AuBerdem weist Jandl daraufhin, dass man nur zum Sprecher seiner Gedichte
werden kann, wenn ,,ich mir meines Atems bewuBt werde“'*’, denn ohne dies brechen
Gedichte wie die morgenfeier oder auch bericht iiber malmo auseinander. Ebenso wie die
Texte Olsons sind auch Jandls Gedichte Beispiele einer Atemschrift, in der der Vers als
,Sprech- und Atemeinheit“'*’ angelegt ist (vgl. auch PW 11, 232).

Atem und Luft sind fiir Jandl generell Ermoglichungsbedingungen von Sprache und
Poesie sowie auch das Medium, in dem sich Kommunikation ereignet. Das ist das ,,Haupt-
und Staatsthema [...] dieser fiinf Vorlesungen, [d.h.] solange es einem Atem gelingt, mittels
aller Bewegungen seines Mundes von dort, wo es in ihm denkt, alles [...] durch die Luft [...]
ans Ohr eines zweiten [..]“ (PW 11, 280) zu befordern. Ein besonderer Ort der
Verschmelzung und gegenseitigen Konstituierung von Atem und Dichtung, Sprechen und
Hoéren ist Jandls ,,Sprechoper (PW 10, 177) Aus der Fremde von 1978. In den Poetik-
Vorlesungen weist Jandl, neben seinen Gedichten und Horspielen, gerade auf jene
»Sprechoper® als einen Ort der Verschmelzung von Poesie und Leben hin, d.h. dem ,,Haupt-
und Staatsthema® seiner Vorlesungen (vgl. PW 11, 280). Es ist speziell der folgende
Ausschnitt, den Jandl in Frankfurt zitiert, der auf die Lebendigkeit und Leiblichkeit

147 Ebd., S. 17. Das Olson-Zitat findet sich am Anfang von Projective Verse: ,,Verse now, 1950, if it is to go
ahead, if it is to be of essential use, must, I take it, catch up and put into itself certain laws and possibilities of
the breath, of the breathing of the man who writes as well as of his listenings.” Charles Olson: Projective Verse,
in: The New American Poetry 1945-1960, hrsg. v. Donald M. Allen, New York/London: Grove Press 1960, S.
386-396. (Im laufenden Text zitiert als PV, mit Seitenzahl.)

148 ein weniges ein wenig anders machen, Ernst Jandl im Gesprich, ein Interview mit Lisa Fritsch, 21.09.1986,
zit. n. der Online Version des Interviews: http://www.poetenladen.de/lisa-fritsch-ernst-jandl.htm [konsultiert am
23.02.2012].

" Ebd.

O Ebd.
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poetischer Sprache zeigt, sowie diese im Kontext der Oper selbst auf die Biihne bringt (PW
11,281 /PW 10, 242):

daf} ein gutes ohr
ein zuhdrendes ohr
ein gut zuhorendes ohr

eine komplette person sei
eine vollstindige anwesenheit
auch geschlossenenen mundes

aber wenn
nach aktion
er das verlangen verspiire

er weit aufmachen solle den mund
und dies so oft er es wolle
zu einem lange anhaltenden gédhnen

Das wichtigste und auffélligste Merkmal von Aus der Fremde ist die besondere Sprechweise:
Konsequent im Konjunktiv I geschrieben — sui generis die grammatische Form der
Moglichkeit —, unterscheidet sich die ,,Sprechweise dieser ,Sprechoper® [...] von jeder
gewohnten Biihnendiktion. Die Stimmen bewegen sich mehr oder weniger an der Grenze
zum Singen, ohne Gesang jemals zu erreichen (PW 10, 178). Jandls Sprechoper stellt
dichterische Sprache als eine besondere Form des Sprechens aus, d.h. Sprache und Sprechen
sind nicht lediglich Vehikel fiir die Beschreibung eines Inhalts, sondern werden selbst zu
einem konstitutiven Bestandteil von Jandls Biihenstiick. Das Sprechen selbst wird vorgefiihrt
(vgl. PW 11, 281) und zum Kernstiick einer (Sprech-)Oper, bei der, wie Jandl festlegt,
»[jlede Verwendung von Musik [...] zu unterlassen* (PW 10, 179) ist. Der Sprechrhythmus
wird dabei durch ,,rhythmische Einheiten® (PW 10, 178) bestimmt, die im Textbild durch die
jeweiligen Einzelzeilen voneinander abgesetzt sind. Ganz im olsonschen Sinn ist jede Zeile
eine Sprech- und Atemeinheit. Somit zelebriert auch Jandls Aus der Fremde vor allem eine
leibhafte Sprache, die selbst bei geschlossenem Mund oder auch ,,einem lange anhaltenden
gihnen* (PW 11, 281) darauf besteht, als ,,eine vollstdndige anwesenheit* (ebd.) realisiert zu
werden.

Das Moment der unmittelbaren Anwesenheit einer hor- und gleichzeitig sichtbaren
Sprache ist fiir Jandls Biihnenstiick von grofer Bedeutung. Fiir Jandl bietet das Theater die
Moglichkeit, das sinnlich Wahrnehmbare der Sprache (Buchstabe und Laut) neu zu
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dsthetisieren. Die Verschmelzung der ,,Welt des Optischen und [der] Welt des Akustischen*
(PW 11, 276) wird auf der Biihne realisierbar, gerade weil in Jandls Sprechoper, der
Schauspieler ,.tut, was er sagt, [...] wihrend er sagt, was er tut“ (PW 11, 276). Hor- und
Sichtbares sind aufeinander bezogen sowie miteinander verwoben. Nicht nur zeigt Jandls
Stiick sich selbst im Prozess seiner Entstehung (vgl. PW 10, 210f, 215, 218-226), sondern
ebenso treten Sprache, Sprechweise und Atemrhythmen als gleichwertige und konstitutive
Teile des Stiickes auf. Jandls Sprechoper will nicht das ,,erzéhlen / von etwas / geschehenem*
sein, sondern ,,das erzihlen / von etwas / erzdhltem* (PW 11, 223). Durch den Schauspieler —
den Sprechsdnger — wird die Biihne von einer Sprache belebt, die sich selbst sicht- und
horbar darstellt (vgl. PW 11, 276f). Die Sprache der Sprechoper sowie ihre einzelnen
Elemente (Vers, Rhythmus, Form, Laut, Semantik) werden zu Teilnehmern am gesamten
dsthetischen Geschehen auf der Biihne und genau damit fiihrt Jandl das vor, was Olson als
die Quelle des ,,projective verse* bezeichnet: ,,[...] I say a projective poet will [go], down
through the workings of his throat to that place where breath comes from, where breath has
its beginnings, where drama has to come from, where, the coincidence is, all act springs”
(PV, 397). Was Olson hier beschreibt, ist die Notwendigkeit zur Riickkehr und dichterischen
Wiederbelebung des Atems in seiner urspriinglichen Doppelbedeutung: Olson spielt zum
Abschluss von Projective Verse nochmals auf den Begriff Spiritus an (vgl. PV, 393), denn
dieser markiert den Ort ,,where, the coincidence is“, wo die Bedeutungsbereiche Atem, Geist
und Rede koinzidieren, wortwdrtlich zusammenfallen. Zum Zeugen der Darstellung jener
Verschmelzung der leibhaften sowie semantischen Aspekte dichterischer Sprache wird das
Publikum von Jandls Sprechoper Aus der Fremde. lThr ndmlich sind Stimme und Atem
zugleich vitale und poetisch konstitutive Ereignisse. Genau dadurch wird in ihr manifest, was

Das Offnen und Schlief3en des Mundes fiir Jandl bedeutet.

2.4.3 John Cage — Eine Asthetik des Performativen
My intention has been, often, to say what I had to say
in a way that would exemplify it; that would, conceivably,
permit the listener to experience what I had to say
rather than just hear about it.“ John Cage Silence
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Im Sommer 1952 fand in der Speisehalle des Black Mountain Colleges in North Carolina ein
Ereignis statt, das zur Geburtsstunde des Happenings'' werden sollte und das damit den
Beginn einer radikalen Asthetik des Performativen markiert: Zusammen mit dem Pianisten
David Tudor, dem Komponisten Jay Watts, dem Maler Robert Rauschenberg, dem Téanzer
Merce Cunningham, der Schriftstellerin Mary Caroline Richards und dem Dichter Charles
Olson fiihrte John Cage unter dem Titel untitled event (auch als Theatre Piece bekannt) eine
Reihe von Aktionen auf, die in keinem kausalen oder sich gegenseitig determinierenden
Verhéltnis zueinander standen. Wihrend also z. B. Olson auf einer Leiter stehend seine
Gedichte vortrug, tanzte Cunningham durch den Zuschauerraum, Tudor spielte an einem
préapariertem Klavier und fing spéter an Wasser aus einem Eimer in einen anderen zu gief3en,
Cage hielt einen Vortrag iiber Zen Buddhismus und Musik, und Rauschenberg, dessen White
Paintings tiber den Kopfen der Zuschauer aufgespannt waren, spielte zunichst Schallplatten
auf einem alten Grammophon ab und begann spéter unterschiedliche Dias und
Filmausschnitte an die Winde zu projizieren. Der Bithnenraum erstreckte sich damit iiber die

152 Formal

gesamte Speisehalle und bezog das Publikum unmittelbar in die Auffiihrung ein.
zusammengehalten wurde Cages untitled event durch eine Partitur, in der er ,time
brackets“'*® verzeichnet hatte, die die Dauer von den zum Teil gleichzeitig stattfindenden
Aktionen, Pausen und Stillen festlegte. Jeder Teilnehmer der Auffithrung konnte seine ,,time
brackets* individuell, eigenméchtig und ohne vorherige Absprache ausfiillen: Das heif}t, in
thren Zeitabschnitten — ,,like a green light in traffic* (Cage 2003, S. 110) — hatten die
Kiinstler die Freiheit, zu handeln und aufzufithren, wie bzw. was sie wollten. Kurz: ,,the

performers were free within limitations* (Cage 2003, S. 110). Cages event hat fiir das

folgende Kapitel eine quasi paradigmatische Funktion, es setzt beispielhaft in Szene, was

31 Zum Begriff des Happenings, der erstmals 1958 von Allan Kaprow, einem Kiinstler und Bekannten John

Cages, benutzt wurde, um seine komplex strukturierten und das Publikum einbeziehenden Auffithrungen zu
beschreiben: Vgl. Petra Maria Meyer: Als das Theater aus dem Rahmen fiel, in: Theater seit den 60er Jahren,
Grenzgénge der Neo-Avantgarde, hrsg. v. Erika Fischer Lichte, Friedemann Kreuder u. a. , Miinchen: Wilhelm
Fink 1998, S. 135-195, bes. S. 174f. Vgl. Holger Schulze: Das aleatorische Spiel, Erkundung und Anwendung
der nichtintentionalen Werkgenese im 20. Jahrhundert, Miinchen: Wilhelm Fink 2000, S. 156. Vgl. Erika
Fischer-Lichte: Der Zuschauer als Akteur, in: Auf der Schwelle, Kunst, Risiken und Nebenwirkungen, hrsg. v.
Erika Fischer-Lichte, Robert Sollich u. a. , Miinchen: Wilhelm Fink 2006, S. 21-41, bes. S. 31.

132 Zur genauen Schilderung des Biihnenraums und des Ablaufs des Events: Vgl. John Cage, 2003, 109ff. Erika
Fischer-Lichte: Grenzgénge und Tauschhandel, Auf dem Weg zu einer performativen Kultur, in: Theater seit
den 60er Jahren, Grenzgédnge der Neo-Avantgarde, hrsg. v. Erika Fischer Lichte, Friedemann Kreuder u. a. ,
Miinchen: Wilhelm Fink 1998, S. 1-20, hier S. 1-2.

133 John Cage, in: Conversing with Cage, 2. Ed., hrsg. v. Richard Kostelanetz, London/New York: Routledge
2003, S. 110.
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Jandl an Cage wohl am stérksten beeindruckt hat: die Befreiung der Auffithrung vom Zwang
der Instanziierung eines vorgegebenen (literarischen oder musikalischen) Stoffes und der
dsthetisch grenziiberschreitende Charakter seiner Auffithrungen.'>* Dementsprechend sind
auch die folgenden Ausfithrungen nicht im Unterschied oder in starrer Abgrenzung zu den
vorangegangen Kapiteln dieser Arbeit zu verstehen — insbesondere das Olson-Kapitel
schlieBt sich hier thematisch an —, sondern als Ergénzung, Zugabe und Vervollstindigung.

Cages untitled event steht paradigmatisch fiir eine ,,performative Wende*'>, die ab
den 1950er Jahren die Kiinste im internationalen Raum erfasste, entgrenzte und
transformierte:

Ob bildende Kunst, Musik, Literatur oder Theater — alle tendieren dazu, sich
in und als Auffiihrungen zu realisieren. Statt Werke zu schaffen, bringen die
Kiinstler zunehmend Ereignisse hervor, in die nicht nur sie selbst, sondern
auch die Rezipienten, die Betrachter, Horer, Zuschauer involviert sind.
(Fischer-Lichte 2004, S. 29)
Der Ort, an dem Cages event stattfindet, ist dabei zugleich aulergewdhnlich wie alltéglich:
Denn das Black Mountain College in North Carolina, dessen gewohnliche Speisehalle zum
Veranstaltungsort fiir Cages event wurde, ist in den 1940er und 50er Jahren ein besonderer
Hot Spot der intellektuellen Elite der 1920er Jahre und der Nachkriegsetappe. Unter den
Studenten und Dozenten des Colleges befanden sich beispielsweise Josef Albers, Albert
Einstein, Richard Buckminster Fuller, Walter Gropius, Willem de Kooning, Charles Olson,
Cy Twombly, William Carlos Williams und auch John Cage. Hier also organisiert Cage nicht

nur eine multimediale Vorstellung mit einigen der bedeutendsten US-amerikanischen

Kiinstlern der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg, sondern macht vor allem das Auffiihren

'3 Es ist anzunehmen, dass Jandl Cages untitled event spitestens seit 1969 kannte, denn in dem von Jandl

tibersetzten Vorwort zu Silence nimmt Cage ausdriicklich auf das event Bezug (vgl. Silence, S. X). Zwar ist
genau dieser Abschnitt in der deutschen Ubersetzung des Vorwortes nicht mit enthalten, aber die Auslassung
scheint weniger ein Opfer Jandls iibersetzerischer Willkiir zu sein als vielmehr den vom Verlag vorgegebenen
Restriktionen zum Umfang der Ubersetzung geschuldet zu sein. Beispielsweise iibersetzt Jandl aus den
insgesamt fliinfundzwanzig in Silence versammelten Vortrigen und Essays nur drei (Lecture on Nothing,
Lecture on Something, 45° for a Speaker).

133 Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen, Frankfurt/Main: Suhrkamp 2004, S. 29. (Im laufenden
Text zitiert als Fischer-Lichte 2004, mit Seitenzahl.) Auf die unterschiedlichen Bedeutungsfelder von
Performativitdt (sprachtheoretisch und kunsttheoretisch) werde ich noch zu sprechen kommen. Zur Geschichte
der internationalen Cage-Rezeption: Vgl. David Nicholls (Hrsg.): The Cambridge Companion to John Cage,
Cambridge: Cambridge University Press, 2002 [hier besonders die Aufsdtze von David Nicholls, Cage and
America (S. 3-19) , Christopher Shultis, Cage and Europe (S. 20-40), David W. Patterson, Cage and Asia (S.
41-59)]. Vgl. Mark Swed: John Cage: September 5, 1912 — August 12, 1992, in: The Musical Quarterly 77
(1993), S. 132-144. Vgl. Reinhard Oechlschlidgel: Avantgardist, Scharlatan, Klassiker, Wie John Cage in
Mitteleuropa rezipiert worden ist, in: MusikTexte 40 (1991), S. 88-94.
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einer Auffilhrung zum eigentlichen Thema. Genau hierin bestimmt sich die Verbindung
zwischen Cages Werk und Jandls Poetik."*

Die Anregungen, die Jandl vor allem aus Cages poetologischen Texten (insbesondere
der Aufsatzsammlung Silence) in die eigene Schreibpraxis iibernimmt, lassen sich also
verkiirzt unter dem Wort Erlebnis'’ zusammenfassen: Sowohl Cage als auch Jandl streben in
ihren Stiicken und Gedichten auf den unmittelbaren Nachvollzug und die Vorfithrung dessen
an, was im jeweiligen Werk ausgesagt wird. Ziel ist es, nicht lediglich von Erfahrungen oder
Beobachtungen zu berichten, sondern das Stiick oder das Gedicht selbst soll seinen Inhalt
vorfiihren und fiir den Rezipienten unmittelbar erlebbar machen (vgl. PW 11, 143f). Die
Poetiken beider Kiinstler iiberschneiden sich demnach sowohl in ihrer Tendenz zur
Entgrenzung der Kiinste sowie in ihrer Realisierung einer Asthetik des Performativen'>®,

Meine Analyse der Ankniipfungspunkte zwischen Cage und Jandl gliedert sich im
Folgenden in drei Teile: Zundchst seien knapp die Definition und Geschichte des Begriffs
einer Asthetik des Performativen sowie dessen avantgardistische Vorgingermodelle

vorgestellt, um dann schlieBlich in chronologischer Reihenfolge genau die Stellen in Jandls

'3 Wichtige Etappen in Jandls Cage-Rezeption:

1965: Vgl. Ernst Jandl: Dada Vortrag/Lesung, 3. Teil (zus. mit Hermann Treusch, Neue Galerie Linz,
19.10.1965), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

1969: Vgl. John Cage: Silence. Vortrag iiber nichts. Vortrag iiber etwas. 45 Minuten fiir einen Sprecher. Ubers.
a. d. Amerikan. v. Ernst Jandl, hrsg. v. Helmut HeiBlenbiittel. Neuwied, Berlin: Luchterhand, 1969.
(Wiederabdruck bei Suhrkamp, 1995)

1971: Vgl. Ernst Jandl: Notes zu ,,Spaltungen* (USA 1971), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

1978: Vgl. Ernst Jandl: Europdisches Forum Alpbach, Grenziiberschreitung in der Poesie der Gegenwart
(19.08.-02.09.1978), ONB, LIT, Nachlass Ernst Jandl.

1984/85: Vgl. Ernst Jandl: Das Offnen und SchlieBen des Mundes, Frankfurter Poetik-Vorlesungen (PW 11,
205-290).

""Ich iibernehme den Begriff ,Erlebnis” von Jandl, der ihn in seiner Vortragsreihe Mitteilungen aus der
literarischen Praxis (PW 11, 105-163, hier 143f) aus dem Jahr 1974 benutzt, um konkret auf eine besondere
Form von Gedicht hinzuweisen, bei dem nicht von ,Erlebnisse[n], Erfahrungen, Beobachtungen und
Reflexionen® berichtet wird, sondern bei dem ,,ein Gedicht und ein Erlebnis vollstdndig identisch werden, so
vollstindig, daBl sie dann ein und dasselbe sind, das Gedicht ist dann das Erlebnis, und das Erlebnis ist das
Gedicht, und jedes von beiden ist dariiber hinaus nahezu nichts, aber dafl beide zu einem einzigen geworden
sind, scheint mir aulergewohnlich viel“ (PW 11, 143). Eine Unterscheidung zwischen Erlebnis (momentan) und
Erfahrung (kontinuierlich) wie sie bekanntermaflen bei Walter Benjamin anzutreffen ist, ist bei Jandl nicht zu
finden. Der Begriff des Erlebnisses deutet fiir ihn vor allem auf ein konkretes rezeptionsésthetisches Verhalten
gegeniiber dem Text sowie auf eine besondere (performative) Kapazitit poetischer Sprache hin. Fiir Cage gilt
dies gleichermalien; ein &sthetisches Erlebnis (experience) konstituiert sich fiir ihn {iber die unmittelbare ,,reali-
zation* (LoN, 110) dessen, was ausgesagt wird.

38 1ch {ibernehme den Ausdruck ,,Asthetik des Performativen” von Monika Fischer-Lichte, die mit ihrer
gleichnamigen Publikation zum Thema &sthetischer Performanztheorie in den Kiinsten und im Theater seit den
1960er Jahren ein begriffliches Instrumentarium bereitgestellt hat, mittels dessen Cages und Jandls
Experimentalismus gleichwohl kritisch beizukommen ist. Desweitern fuen meine Uberlegungen auf Sybille
Kramers philosophisch und medientheoretisch ausgerichteten Forschungsarbeiten zum Thema sprachlicher und
bildlicher Performativitét.
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poetologischem und lyrischem (Euvre herauszustellen, in denen Cage zum Referenzpunkt fiir

Jandls eigene Spracharbeit wird."*’

Eine Asthetik des Performativen — Definition und Geschichte des Begriffs
Wenn man von der Begrifflichkeit des Performativen spricht, so muss man zunichst
zwischen zwei Konzepten unterscheiden, deren Differenz schnell eingeebnet wird: einem

160
Dass  der

sprachtheoretischen ~ und  einem  kunsttheoretischen = Konzept.
Performativitdtsbegriff hdufig ungenau verwendet wird, hingt wohl damit zusammen, dass er
im Allgemeinen unterschiedlichen wissenschaftlichen Diskursen angehort, die sich teils
iiberschneiden: Man findet ihn beispielsweise im Bereich der Linguistik, der Ethnografie und
Anthropologie, der Philosophie und Theaterforschung.'®' Fiir meine Untersuchung von Cage
und Jandl ist die Unterscheidung zwischen seiner sprach- und kunsttheoretischen
Bedeutungsdimension wichtig:

Erstens definiert sich die Begrifflichkeit des Performativen {iber eine durch John L.

Austin angestoBene sprachtheoretische Debatte, die prominent von John Searle und Jiirgen

Habermas weiterentwickelt wurde.'®® Austin fithrte den Ausdruck ,,performative” in seiner

'3 Schon hier sei gesagt, dass ich mich im Folgenden nicht mit der fiir Cage charakteristischen Zufallsmethode
beschiftigen werde, da diese fiir Jandls Auseinandersetzung mit Cage keine besondere Relevanz hat. Mir sind
weder Beispiele bekannt, in denen sich Jandl konkret mit Cages Zufallsprinzip auseinandergesetzt hitte, noch in
denen er selbst ein kiinstlerisches Zufallsprinzip angewendet hétte. Dariiber hinaus entstammen alle von Jandl
verwendeten Zitate Cages (bis auf eines) aus Cages Lecture on Nothing, die weder auf den Zufall als
kiinstlerisches Prinzip reflektiert noch ist diese als Zufallskomposition entstanden. Zur kritischen Diskussion
des Zufallsprinzips bei Cage: Vgl. Marjorie Perloff: Difference and Discipline, The Cage/Cunningham
Aesthetic Revisited, in: Contemporary Music Review, 31/1 (February 2012), S. 19-35. Vgl. auch Bayerl, 2002,
S. 258-262. Vgl. auch Christopher Shultis: Cage and Chaos, Amerikastudien/America Studies, 45/1 (2000), S.
91-100. Perloff, 1999, S. 288-339. Ahnliches gilt auch fiir Cages Bedeutung als Musiker. Meines Wissens
bespricht oder zitiert Jandl an keiner Stelle in seinen verdffentlichten (und unveréffentlichten) poetologischen
sowie lyrischen Texten Cages musikalische Kompositionen. Daher verzichte ich im Folgenden auch auf eine
Darstellung der Musiktheorie Cages. Zu Cages Neuerungen im Bereich der Musik siehe den ausfiihrlichen und
aufschlussreichen Aufsatz von: Gunnar Hindrichs: Bedeutete John Cage einen Sprung in der neuen Musik?,
Archiv fiir Musikwissenschaft, 55/1 (1998), S. 1-27. Vgl. auch David Nicholls (Hrsg.): The Cambridge
Companion to John Cage, Cambridge: Cambridge University Press 2002.

' 1ch folge in meiner Darstellung Sibylle Krimer, die erst kiirzlich wieder darauf verwiesen hat, dass sprach-
und kunsttheoretische Ansdtze oft und unreflektiert vermischt werden: Vgl. Sybille Krdmer: Gibt es eine
Performanz des Bildlichen? Reflexionen iiber ‘Blickakte’, in: Bild — Performanz, Die Kraft des Visuellen, hrsg.
v. Ludger Schwarte, Miinchen: Wilhelm Fink 2011, S. 63-90, hier S. 64.

1! Einen Versuch diese multiperspektivische Textur des Performativitédtsbegriffes zu beleuchten, findet man in
dem Sammelband von: Jens Kertscher / Dieter Mersch (Hrsg.): Performativitit und Praxis, Miinchen: Fink,
2003.

12 An dieser Stelle kann selbstverstindlich nur eine stark reduzierte Darstellung jener Debatte gegeben werden,
fiir eine detailierte Aufarbeitung der Begriffs- und Forschungsgeschichte des Performativen: Vgl. Marvin
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Harvard Vorlesungsreihe How To Do Things With Words von 1955 in die Sprachphilosophie
ein und bezeichnete damit jene sprachlichen AuBerungen, die einen Sachverhalt nicht nur
beschreiben, sondern unmittelbar vollziechen — man denke hierbei z. B. an Taufen,

EheschlieBungen, Kriegserklirungen.'®

Das in dem Satz , Hiermit taufe ich dich auf den
Namen Ernst Ausgesagte ist also zugleich und unmittelbar der Vollzug einer Handlung.
Searle zeigt dann im direkten Anschluss an Austin, dass die besondere Bedeutung
sprachlicher Kommunikation im (regelgeleiteten) Vollzug von Sprechakten liegt, die eine

wirklichkeitskonstituierende Kraft besitzen.'®*

Der Bezug einer sprachlichen AuBerung auf
die Welt hidngt dabei also nicht allein vom Wort, Symbol oder Satz ab, sondern von der
gleichzeitigen Durchfiihrung einer sprachlichen Handlung (dem speech act), wie z. B. eine
Vermutung aufstellen (reprdsentativer Sprechakt), ein Versprechen geben (kommissiver
Sprechakt), Dank aussprechen (expressiver Sprechakt), eine Beforderung geben (deklarativer
Sprechakt), einen Befehl aussprechen (deklarativer Sprechakt). Darauf aufbauend sieht
Habermas in der sprachlichen Kommunikation den Ursprungsort sozialen Handelns
schlechthin.'® Er verwendet einen weitgefassten Begriff von Kommunikation, der sich iiber
das Konzept der kommunikativen Handlung definiert. Indem verbale und wie non-verbale
Rede gewissen ,,Geltungsanspriichen'®® folgt, stiftet sie immer auch soziale Interaktionen,
die auf ein verstindnisorientiertes Handeln abzielen. Fiir Habermas zeigt sich
kommunikatives Handeln sinnfillig im ,,Gesprich iiber den Gartenzaun“'®’: Hier sind die
verbalen AuBerungen von mindestens zwei beteiligten Sprechern in einen weitergefassten

«l6

. . . 8 . .
Interaktionszusammenhang, den ,,leibgebundenen Expressionen* ™, eingebunden, wie z. B.

sich die Hinde zu schiitteln oder sich zuzunicken. Das was die Nachbarn bereden, ist

) ) . “ . 169
demnach in einen ,Kontext aullersprachlicher AulBlerungen eingelassen® °, der dem
9

Carlson: Performance — A critical introduction, London: Routledge, 1996. Sybille Krdmer: Sprache, Sprechakt,
Kommunikation, Sprachtheoretische Positionen des 20. Jahrhunderts, Frankfurt/Main: Suhrkamp 2001.

' ygl. John L. Austin: How to Do Things with Words, London: Oxford University Press 1962, S. 6.

' Vgl John R. Searle: Speech Acts, An Essay in the Philosophy of Language, Cambridge: Cambridge
University Press, 1969, hier S. 16ff. Vgl. auch John R. Searle: The Construction of Social Reality, New York:
The Free Press 1995.

' ygl. Jirgen Habermas: Was heiBt Universalpragmatik, in: ders., Vorstudien und Erginzungen zu einer
Theorie des kommunikativen Handelns, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1984, S. 353-440.

'%Ebd., S. 356.

17 Jiirgen Habermas: Vorbereitende Bemerkungen zu einer Theorie der kommunikativen Kompetenz, in: Jiirgen

Habermas/Niklas Luhmann: Theorie der Gesellschaft oder Sozialtechnologie — Was leistet die
Systemforschung?, Frankfurt/Main: Suhrkamp 1971, S.101-141, hier S.115.
' Ebd., S. 114.

' Ebd., S. 115.
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Gesagten als implizite AuBerung mitgegeben ist. Folglich kann das jeweils Gesagte nicht als
singuldr autonom verstanden werden, sondern als kommunikatives Handeln, das ,,[...] sich in

eingelebten und normativ gesicherten Sprachspielen [vollzieht].«'"

Die sprachtheoretische
Performanz-Debatte konzentriert sich folglich auf den inhdrenten Handlungscharakter
sprachlicher AuBerungen.'”!

Zweitens ist der Begriff des Performativen in einen breitgefdcherten kunst- und
theatertheoretischen Kontext eingebunden. Dabei steht vor allem der Ereignischarakter sowie
der Prisens- und Korporalititsaspekt kiinstlerischer Auffithrungen im Vordergrund. Hier
flieBen Theaterkunst und performance art (z. B. Fluxus, Happenings) ineinander, so dass
nicht die Inszenierung eines bestimmten Textes zum primédren dsthetischen Mafistab erhoben
wird, sondern das Zeigen und der Vollzug einer Auffilhrung. Dem Bereich inszenierter
Handlungen entstammend, wie z. B. dem des Rituals, der Zeremonie, des Spektakels oder
dem des Spiels, reicht der Begriff des Performativen gleichwohl auch in angrenzende
kulturanthropologische und ethnografische (vgl. Victor Turner, Richard Schechner, Milton
Singer) oder geschlechtertheoretische (vgl. Judith Butler, Peggy Phelan) Debatten hinein.
Hier erlaubt es der Performativitdtsbegriff, unterschiedliche kulturelle Praktiken unter einer
Kategorie zu biindeln, um deren symbolische und gesellschaftliche Bedeutung bzw. Relevanz
kritisch auszuleuchten. Innerhalb eines dezidiert kunsttheoretischen Verstindnisses liegt das
besondere Potential einer Asthetik des Performativen vor allem in der Destabilisierung von
Subjekt-Objekt oder Akteur-Zuschauer Dichotomien (vgl. Erika Fischer-Lichte), die z. B. bei
Cage oder auch in solch beriihmten Performances, wie denen von Marina Abramovié¢
ausgehebelt, umgekehrt oder allererst sichtbar gemacht werden. Die konventionelle
Bipolaritit des Theaters von Auffithren und Zuschauen wird aufgelost, indem die Auffithrung
selbst nicht zum Rollenspiel, sondern zum Rollenwechsel zwischen Zuschauer und Akteur
wird. Die Performance ist demnach kein vom Betrachter losgelostes und unabhingig
existierendes Kunstwerk, sondern entsteht allererst aus den sich mischenden Aktionen der
Darsteller und Zuschauer. Und mehr noch: Fiir Auffiihrungen im allgemeinen gilt, dass ,,der
,produzierende’ Kiinstler nicht von seinem Material abgelost werden kann. Er bringt sein

,Werk’ [...] in und mit einem hochst eigenartigen, ja eigenwilligen Material hervor: mit
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' Diese weltkonstituierende Kraft symbolischer Handlungen ist es, die den kulturalistis