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An der Schwelle zum Unterschwelligen.
Anstelle eines Vorwortes

Ein Gesprach von Zornitza Kazalarska mit Peter Zajac iiber den
Minimalismus in der Lyrik (Bratislava 15.—16. Mirz 2019)’

Peter Zajac/Zornitza Kazalarska

Das folgende Interview steht anstelle eines Vorwortes. Als solches umreilit es die
Fragestellungen des Bandes und reflektiert zugleich einen langen gemeinsamen
Weg mit Peter Zajac, zahlreiche nicht dokumentierte Gespriche und Anregungen,
nicht zuletzt direkte Impulse fiir die folgende Sammlung von Texten sowie den ihr
zugrunde liegenden Workshop in Berlin ,,Kleine Formen in der Lyrik des 6stlichen
Europa“ (15.—17. September 2016), der im Rahmen der Ausstellung ,, Die unertrdg-
liche Leichtigkeit des Haiku. “ Der Kiinstler Karel Trinkewitz stattfand.?

Der Literaturtheoretiker und Ubersetzer Peter Zajac lehrte von 1996 bis 2011
an der Humboldt-Universitit zu Berlin und leitete dort das Fachgebiet der Bo-
hemistik/Slowakistik. In dieser Zeit rief er das Kolloquium ,,Moderne Lyrik des
20. Jahrhunderts® ins Leben, an dem Masterstudierende, Promovierende und Habi-
litierende Gedichte analysierten, iiber Poetik diskutierten, selbst libersetzten. Eine
seiner Schiilerinnen in der Berliner Dorotheenstrale war Zornitza Kazalarska. Der
slowakische Tonmitschnitt ihres Gespriachs mit Peter Zajac findet sich in der Zeit-
schrift Slovenska literatiira (Slowakische Literatur).3

Zornitza Kazalarska: Im Februar 2019 hat der Multimediakiinstler Peter Ronai in
der Galéria 19 (Galerie 19) in Bratislava seine begehbare Installation Opacne fun-
gujiice umenie (Verkehrt funktionierende Kunst) erdffnet.* Der Boden der Galerie
war mit FuBmatten, Lappen und Teppichen aller Art bedeckt, die wiederum mit
Aphorismen, Sprichwortern und Sentenzen beschriftet waren. Die Wande der Gale-
rie lie} Ronai leer. Einige der Textmatten verwiesen auf die Poetik des européischen

—_

Der Originaltitel lautet ,,Na prahu prachu“ und spielt mit dem Gleichklang der beiden Wérter prah

(Schwelle) und prach (Staub). ,,An der Schwelle zum Staub* miisste es eigentlich heilen, was zu-

gleich den Moment des Verganglichen, Nichtigen betonen wiirde. Wir haben uns aus Klanggriinden

indes fiir ,,Auf der Schwelle zum Unterschwelligen entschieden.

2 Vgl. den Katalog zur gleichnamigen Ausstellung: ,,Die unertrigliche Leichtigkeit des Haiku.*
Der Kiinstler Karel Trinkewitz. Hg. v. Christine G6lz, Alfrun Kliems und Birgit Krehl. Wettin —
Lobbejiin 2016. Link zur Online-Ausstellung: https://exhibit.leibniz-gwzo.de/trinkewitz-digital/
(20.09.2020).

3 Kazalarska, Zornitza/Zajac, Peter: Na prahu prachu (rozhovor s Petrom Zajacom o lyrickom mi-
nimalizme) [An der Schwelle zum Unterschwelligen (Gespriach mit Peter Zajac iiber den lyrischen
Minimalismus)]. In: Slovenska literatira 66/2 (2019), 140-152.

4 Zur Installation: http://www.galerial9.sk/2019/peter-ronai/ (19.09.2019).
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10 Peter Zajac/Zornitza Kazalarska

Abb. 1: Peter Rénai Nachts ist jeder Malevi¢ schwarz (2016)

Minimalismus in der Musik und in der visuellen Kunst, wie ,,Stille” oder ,,Nachts
ist jeder Malevi¢ schwarz®. (Abb. 1) Herr Zajac, haben Sie die Ausstellung schon
gesehen?

Peter Zajac: Ja, ich war bei der Finissage dabei.

Zornitza Kazalarska: Roénais Installation stellt eine besondere Leseszene kleiner
Formen dar. Wie wirkte das auf Sie?

Peter Zajac: Bei der Finissage waren die Fulmatten schon wieder aufeinanderge-
stapelt; die Texte aber hatte Ronai auf die Galeriewdnde projizieren lassen. Kleine
Formen sind ndmlich sehr flexibel und kdnnen verschiedene visuelle Gestalten an-
nehmen. Wihrend der Finissage wurde auch ein programmatischer Text von Ronai
vorgetragen, in dem er auf seinen Solitdrstatus abhebt. Dabei gilt er aus heutiger
Sicht langst als kanonisierter Vertreter der slowakischen bildenden Kunst der letz-
ten Jahrhunderthélfte.

Zufilligerweise habe ich mich neulich mit den kleinen Formen von Tomas Janovic
beschiftigt. Einige seiner Aphorismen erinnern an minimalistische Poesie. Es han-
delt sich um Paratexte der besonderen Art, um paradoxe poetische Mitteilungen, die
ein Gegenstiick zu Zeitungsschlagzeilen bilden. Seine — und auch Roénais — Texte
zeichnen sich durch eine spezielle Form der Bedeutungsverdichtung aus, deren
Ursprung nicht in der kithnen Metapher der avantgardistischen oder der parado-
xen Metapher der spiatmodernen Lyrik liegt, sondern im Phraseologismus.’ Den
Reiz dieser kleinen Texte macht ihre Riickkehr zur urspriinglichen Kraft der Me-
tapher aus, die unter der ausgekiihlten Lava des Stereotyps begraben liegt. Ronai

5 Zum Begriff der spitmodernen Lyrik siche den Band: Lyrik des 20. Jahrhunderts in Ost-Mittel-
Europa. Bd. I: Spatmoderne. Hg. v. Alfrun Kliems, Ute RaBloff und Peter Zajac. Berlin 2006. Zur
Poetik des Phraseologismus vgl. Miko, FrantiSek: Frazeologia ako obrazna alternativa vyjadrova-
nia [Die Phraseologie als visuelle Alternative zum Ausdruck]. In: Ders.: Aspekty literarneho textu.
Nitra 1989, 97-123.
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An der Schwelle zum Unterschwelligen 11

beschriftete zum Beispiel eine FuBmatte mit der Redewendung mdrnost’ Sediva,
im Deutschen wortlich ,,graue Nichtigkeit“. Damit gemeint aber ist der Ausruf:
»Ach, du griine Neune!“ Und zum ersten Mal wurde mir die Schonheit dieser Me-
tapher bewusst. Denn die Nuancierung auf der Farbskala zwischen ,,schwarz* und
»weil* ist —namentlich in Verbindung mit ,,Nichtigkeit™ beziehungsweise ,,Vergeb-
lichkeit* — metaphorisch hochst innovativ. Die Kraft dieser Wortverbindung liegt
genau darin, dass ihre urspriingliche Metaphorizitit plotzlich aus den abgelagerten
Schichten eines stereotypen Sprachgebrauchs auftaucht, so wie ein {iberraschender
AtemstoB3, ein StoBseufzer.

Zornitza Kazalarska: In den Biichern von Tomas Janovic und auch in der Installation
von Peter Ronai stehen Epigramme neben Sentenzen, Zitate neben gefliigelten Wor-
ten, Sprichworter neben Kurzgedichten unvermittelt nebeneinander. Die kleinen
Formen werden nicht etwa gattungsgemil3 voneinander getrennt, sondern scheinen
in der Zusammenschau breitere Bedeutung zu erlangen. Sie fligen sich vielmehr in
eine iibergreifende ,,Kultur des Kleinen®,® an deren Formung Janovic und Rénai
aktiv beteiligt sind und zu der sie sich auch bekennen. Inwiefern kann man hier
eigentlich von einer ,,Kultur des Kleinen®, einem kulturellen Paradigma des Mini-
malistischen sprechen?

Peter Zajac: Ronai kniipft damit sicherlich an den slowakischen Minimalismus der
1970er Jahre und die Konzeptkunst an. Eine damalige Bildserie von Juraj Melis ist
beispielsweise nur dem Wort ,,Idee” (idea) gewidmet. Auch bei den Neon-Arbeiten
von Maridn Mudroch leuchtet jeweils nur ein Wort — zum Beispiel ,,Dunkelheit*
(tma). Im Grunde geht es hier um eine Form der Asthetik des Erhabenen, des Sub-
limen im Sinne Edmund Burkes. Die moderne Kultur des Minimalismus, und in
der Tat lédsst sich hier von einer Kultur des Minimalismus sprechen, geht aus der
Asthetik der Erhabenheit hervor. Ich denke, dass sie die Grundlage fiir den Mini-
malismus der modernen Lyrik wie der modernen Kunst bildet. Immanuel Kant hat
das Erhabene der unvorstellbaren Unermesslichkeit zugeschrieben, zum Beispiel bei
Naturkatastrophen. Bei Friedrich Schiller liegt das Erhabene in groflen historischen
Ereignissen, deren Wirkung sich in Verbindung mit Angst entfaltet. Auch Burke zu-
folge ist die Asthetik des Sublimen auf die Bedeutung von etwas sehr GroBem (sub-
lim/at/um) zurlickzufiihren, aber auch — aus einem anderen Blickwinkel — auf die
Bedeutung von etwas sehr Kleinem (sublim/um), etwas Unterschwelligem, kaum
bewusst Wahrnehmbarem. Die Furcht, die an die Asthetik des Erhabenen gekop-
pelt ist, kann dann doppelten Charakter haben: einerseits Furcht vor dem, was uns
iiberschreitet und iiberragt, andererseits Furcht vor Vergeblichkeit und Leere. Die
Kategorie des Minimalistischen gehort — so oder so gesehen — zu den grundlegen-
den Eigenschaften visueller Kunst und Literatur.

Roénais Minimalismus entspricht zwar der Asthetik der Erhabenheit, aber ich be-
zweifle, dass er sich bewusst in ihre Tradition einschreiben wiirde. Oder dass er

6 Siehe dazu den Band: Kulturen des Kleinen. Mikroformate in Literatur, Kunst und Medien. Hg. v.
Sabiene Autsch, Claudia Ohlschlidger und Leonie Siiwolto. Paderborn 2014.
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12 Peter Zajac/Zornitza Kazalarska

reflektieren wiirde, inwiefern seine und die minimalistischen Arbeiten seiner Zeit-
genoss:innen in Verbindung zu anderen Kunstgattungen der zeitgendssischen slo-
wakischen Kultur stehen, zum Beispiel zu den kleinen Formen in der Literatur.

Diesem Zusammenhang und den Traditionen des slowakischen Minimalismus ist
der Literaturtheoretiker Oskar Cepan nachgegangen. In seinen Aufsidtzen Obraz a
slovo (Bild und Wort, 1965) und Vesmirne veci veliké a vel’ky vesmir veci (Grofie
Weltraumdinge und der grofle Weltraum der Dinge, 1964) erforscht er die Zusam-
menhdnge zwischen Fotografie und Lyrik in zwei Fotobiichern von Martin Mar-
tincek, in denen Gedichte von Ladislav Novomesky und Milan Ruafus enthalten sind.
Einerseits vergleicht Cepan die Minimal Art von Martin¢ek mit dem lyrischen Mi-
nimalismus Novomeskys, andererseits macht er auf die Zusammenhénge zwischen
der Land Art des Fotografen und der monumentalen Lyrik von Rufus aufmerksam.’

Zornitza Kazalarska: Dieses Beispiel zeigt doch, dass zwischen den Asthetiken des
Minimalen und denen des Maximalen auch Kreuzungspunkte existieren, dass sie
manchmal ineinander {ibergehen.

Peter Zajac: In der Tat. Darliber schreibt auch der Kunsttheoretiker Werner Hof-
mann in seiner 1988 erschienenen Monografie Die Moderne im Riickspiegel. Haupt-
wege der Kunstgeschichte. Hofmann unterscheidet zwischen zwei Formen der As-
thetik des Erhabenen: der von Burke und der von Kant. Beide aber korrelieren als
hochst unterschiedliche Ausdriicke des jeweils Gleichen miteinander. Die Asthe-
tik des Erhabenen besall im 19. und 20. Jahrhundert unterschiedliche Formen. Sie
nahm einerseits den Charakter der monumentalen Erhabenheit des Unvorstellbaren
an. Die Geburt von Kants Asthetik des Erhabenen und der Ursprung der Novelle
Das Erdbeben in Chili (1807) von Heinrich von Kleist gehen beide auf das Erdbe-
ben in Lissabon 1755 zuriick. Im Anschluss daran weitete Schiller die Asthetik des
Erhabenen auf das Feld der gro8en Geschichtstragddien aus, die im 20. Jahrhundert
im Holocaust gipfeln werden. Andererseits verlagerte Friedrich Nietzsche die As-
thetik des Erhabenen in den Bereich des Sublimen, der Leere und Nichtigkeit. Leere
kann indes, im Gegensatz zur Nichtigkeit im existenziellen Sinne des Wortes, auch
als dsthetische Kategorie der Reinheit begriffen werden. Im 20. Jahrhundert verbin-
det sich die Asthetik des Erhabenen weiterhin mit der Asthetik der Grausamkeit,
der Groteske und Banalitdt. SchlieBlich fillt der Minimalismus, und namentlich der
lyrische Minimalismus, in den gleichen Bereich wie Johann Wolfgang von Goethes
Kategorien der Inkommensurabilitit, des Unmessbaren und Unermesslichen.

Zornitza Kazalarska: Bei diesen Formen des Erhabenen scheint die Qualitit des
Minimalen eine tragende Rolle zu spielen. Hinsichtlich des lyrischen Minimalis-
mus konnte jedoch auch die Quantitdt von Bedeutung sein. Im Rahmen des aktuell

7 Cepan, Oskar: Obraz a slovo (1965) [Bild und Wort]. In: Slovenska literatira 46/2 (2000), 170—
171. — Ders.: Vesmirne veci veliké a vel’ky vesmir veci (1964) [Grofe Weltraumdinge und der
grole Weltraum der Dinge]. In: Ebd., 166—169. — Diese und weitere Artikel finden sich auch im
Band: Oskér Cepan a vytvarné umenie [Oskar Cepan und die bildende Kunst]. Hg. v. Marian Zer-
van und Norbert Lacko. Bratislava 2018, 483—-487 u. 488—489.
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An der Schwelle zum Unterschwelligen 13

regen Forschungsinteresses am Minimalismus sind inzwischen zahlreiche Studien
zu kleinen Formen der Narration, des Wissens und der digitalen Kommunikation
entstanden. Der Minimalismus in der Lyrik dagegen ist nur selten in den Blick der
Literatur- und Kulturwissenschaften geraten. Warum? Ist es iiberhaupt legitim, von
kleinen Formen der Lyrik zu sprechen, wenn Kiirze, Verdichtung und Prignanz oh-
nehin zu den charakteristischen Gattungsmerkmalen der Lyrik zéhlen?

Peter Zajac: Ich denke, dass der Begriff des Minimalismus auch auf Lyrik fruchtbar
anwendbar ist. Es gibt einen lyrischen Minimalismus und er stellt — nicht nur in der
modernen Lyrik — einen duflerst produktiven Poesietypus dar. Eine der charakteris-
tischen Eigenschaften der Poesie ist die maximale Kondensation, die Dichte. Der
Minimalismus beruht aber nicht nur auf der Kiirze der Form, sondern auf Verkiir-
zungen. Das Kriterium der Quantitét stellt dabei ausschlieBlich ein Hilfskriterium
dar. Ein kurzer Text wird erst dann zum lyrischen Text, wenn seine Bedeutungs-
aufladung sehr dicht ist und Ziindungskraft hat; wenn er einen latenten, einen im
Sinne der Poetik anagrammatischen Charakter hat, von dem die Mehrdeutigkeit
des Gedichts herriihrt. Aus dieser Latenz erwichst das Geheimnis des Gedichts;
die Verborgenheit schafft Raum fiir ein Weiterdenken, erhebt Unverstiandlichkeit
zur dsthetischen Kategorie. Die Verdichtung an sich hat mitunter ein hohes Mal} an
Metaphorizitét zur Folge, die sich zuweilen — wie in Roénais Kleinform ,,graue Nich-
tigkeit™ — auf den Text in seiner Gesamtheit iibertrdgt. Dabei kann die Verdichtung
nicht nur die unerwartete Erneuerung einer ,,verfestigten, erstarrten Bedeutung be-
wirken, sondern vor allem auch auf somatische Bedeutungen verweisen, die aus der
Korperwahrnehmung hervorgehen. Es gibt indes auch einen Minimalismus, der —
wie in Liedtexten — auf fast unmerklichen, winzigen Unterschieden zwischen rhyth-
mischen, strophischen, inhaltlichen Bedeutungen griindet. So gelangen wir pldtzlich
zur Kehrseite des Minimalistischen. Diese basiert nicht mehr nur auf Zeroalitdt, um
einen Begriff von Mirjam Goller aufzugreifen,® sondern auf Serialitit, das heiBt auf
Nuancen als minimalen Unterschieden zwischen einzelnen Serien. Der serielle Mi-
nimalismus basiert dabei nicht mehr auf der Kiirze des Textes.

Zornitza Kazalarska: Ist es denn iiberhaupt sinnvoll, den lyrischen vom narrativen
Minimalismus abzugrenzen? Worin liegen ihre Unterschiede?

Peter Zajac: In den 2000er Jahren stellten wir uns im Kolloquium ,,Moderne Ly-
rik des 20. Jahrhunderts® an der Humboldt-Universitit zu Berlin wiederholt die
Frage, was denn das Komplement zum Narrativ, zum Erzéhlverfahren wére. Be-
reits bei FrantiSek Miko findet sich die These von der Prioritit der Epik gegeniiber
der Lyrik.’ Die Literaturtheorie kreiste mindestens ein Vierteljahrhundert um den
Unterschied zwischen dem Narrativ und seinem Gegenstiick als dem Anderen. Erst
spéter bin ich am Rande von einer Betrachtung Giorgio Agambens auf den Begriff

8 Goller, Mirjam: Serielles und Zeroelles. In: Minimalismus. Zwischen Leere und Exze3. Hg. v. Mir-
jam Goller und Georg Witte. Wien 2001, 352-374.

9 Miko, FrantiSek: Umenie lyriky. Od obrazu k smyslu [Die Kunst der Lyrik. Vom Bild zum Sinn].
Bratislava 1988.
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14 Peter Zajac/Zornitza Kazalarska

der Enunziation gestoBen,!’ aus dem sich — analog zu Narrativ — der Begriff des
Enunziativs, des AuBerungsverfahrens herleiten lisst. Es hat sich dann herausge-
stellt, dass dieser Begriff in der Sprachwissenschaft eine lange Tradition aufweist:
So unterschied zum Beispiel der Strukturalist Emile Benveniste zwischen énoncé
(AuBerungsinhalt) und énonciation (AuBerungsakt).

In der Zeitschrift Ceskd literatura (Tschechische Literatur) erschien 2018 die Stu-
die Cullerova Teorie a problémy lyriky (Cullers Theorie und die Probleme der
Lyrik) von Josef Hrdlicka, in der sich dieser mit Jonathan Cullers Lyriktheorie aus-
einandersetzt.'! Wihrend Culler in seinem Buch Theory of the Lyric (2015) eine
Rehabilitierung der Lyrik gegeniiber der Epik versucht, geht Hrdlicka sogar einen
Schritt weiter: Er kehrt die Ordnung der Dinge komplett um, indem er das Primat der
lyrischen AuBerung behauptet, aus der heraus sich Narration und Geschehen iiber-
haupt erst entwickeln kénnen. Ich bin ebenfalls von dem Primat der Enunziation
iiberzeugt, und das schlichtweg deswegen, weil ihr Ausgangspunkt die korperli-
che Wahrnehmung ist: Ein Geschehen bringt eine Verdnderung der korperlichen
Lage mit sich. Neuere neurobiologische Untersuchungen, unter anderem von Ant6-
nio Damasio, haben den Raum fiir Argumentationen zugunsten der Korperlichkeit
als elementarer Basis fiir lyrische AuBerungen erdffnet. Und damit auch fiir die
minimalistische Lyrik, zumindest was die subtile und modale Differenzierung von
Emotionen angeht.

Eng mit dem Phdnomen des Minimalismus verflochten sind elementare Formen,
die sich an der Schwelle zwischen Korperlichkeit und Zeichenhaftigkeit befinden.
Eine solche Form des Minimalismus hat ihren Ursprung nicht in der Reduktion
oder Verdichtung von Bedeutungen, sondern basiert auf elementarer kdrperlicher
Berithrung, dem Sehvermdgen, auf allen Sinnestétigkeiten, auf Stimme, Lage und
Verfassung des Korpers. Das im Blick, fiihrt Martin Heidegger den existenziellen
Begriff der Befindlichkeit ein oder macht Miroslav Petfi¢ek auf die aristotelische
Vorstellung vom ,,Krug® als Raum- (Enunziativ) und Bewegungsmetapher (Narra-
tiv) aufmerksam.!? Die Enunziation oder lyrische AuBerung nimmt ihren Anfang
auf der Ebene des Wortes: der Farbe, des Klangs, des Dufts, der Berithrung. Im Zu-
sammenhang damit sind auch elementare Schreibsituationen zu sehen, in denen der
Korper selbst schreibt. So entstehen mit einer Handbewegung, einem Pinselstrich,
einem Schweilltropfen oder atmosphérischem Lufthauch elementare minimalisti-
sche Artefakte.

Zornitza Kazalarska: Sie sprechen von einem Minimum der lyrischen AuBerung.
LieBe sich vielleicht der narrative Minimalismus auf die Latenz des Ereignisses

10 Agamben, Giorgio: Theorien der Signaturen. In: Ders.: Signatura rerum. Zur Methode. Frankfurt
am Main 2009, 41-100.

11 Hrdlicka, Josef: Cullerova Teorie a problémy lyriky [Cullers Theorie und die Probleme der Lyrik].
In: Ceska literatura 66/3 (2018), 423-437.

12 Petricek, Miroslav: Aristoteliv dzban [Der Krug von Aristoteles]. In: Fila, Rudolf/Petficek, Miros-
lav: Obraz a slovo / Slovo a obraz. Bratislava 2003, 21-22, hier 22.
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zuriickfithren? Und der lyrische Minimalismus entsprechend auf die Latenz der
Enunziation, der lyrischen AuBerung?

Peter Zajac: Ja. Allerdings gibt es verschiedene Formen des zeroellen Minima-
lismus. Ich weil nicht genau, ab welchem Punkt diese wohl elementarste Form
als minimalistische lyrische AuBerung zu bezeichnen ist. Wenn ich zum Beispiel
»weill sage, dann kann es sich dabei um minimalistische Lyrik handeln, muss es
aber nicht. Wenn ich aber ,,weill auf weill* sage, wird daraus eine minimalistische
AuBerung. Wenn ich aber etwas beriihre, zum Beispiel Fettigkeit spiire und das Wort
»fettig® ausspreche, ist das dann ein Gedicht? Man kdnnte im Zusammenhang mit
dem Problem der dsthetischen Rahmung (framing) dariiber nachdenken, die durch-
aus eine elementare Form des Lyrischen darstellen kann.

Zornitza Kazalarska: Sie haben die Bewegung einer schreibenden Hand erwihnt
und diese als elementare Situation des Dichtens bezeichnet. Dann ist es doch sicher-
lich kein Zufall, dass tschechische Dichter wie Ladislav Novak, Karel Trinkewitz
und Jifi Valoch, die mit der lyrischen Kleinform des Haiku experimentierten, auch
kalligrafische Arbeiten oder kalligrafisch stilisierte Kritzeleien anfertigten?

Peter Zajac: Nein. Damit hidngt eine weitere Form des Minimalismus zusammen,
nidmlich der Minimalismus an der Schwelle zwischen Wort und Bild in der experi-
mentellen und optischen Poesie. Er zeichnet sich durch ein Minimum an sachlichen
Bedeutungen und ein Maximum an modalen Stimmungen aus. Jiti Kolafs Ubergang
von der verbalen zur visuellen Poesie und dann zum Bild ist der Unzuldnglichkeit
der Schrift und des Wortes geschuldet, der er sich immer mehr bewusst wurde. Als
ich die Anthologie des Dadaismus fiir die Edition Lyrické smery 20. storoc¢ia (Lyri-
sche Stromungen des 20. Jahrhunderts) vorbereitete, stie3 ich auf ein dadaistisches
Gedicht von Johannes Baargeld, das scheinbar keine sachlichen Bedeutungen in sich
trigt, dafiir aber gewisse emotionale Stimmungen vermittelt. Es hat sich dennoch
herausgestellt, dass bei dem Ubergang von sachlichen zu modalen Bedeutungen,
also vom Wort zum Bild, vom Wort zur Stimme, einige Uberbleibsel des Sachli-
chen erhalten geblieben sind und im Gedicht als Spuren lesbar waren.

Vor ein paar Jahren organisierte die Galéria 19 eine Ausstellung von Ladislav
Novak. Bozidara Turzonovova und Lucia Hurajova trugen zu dem Anlass seine op-
tischen Gedichte vor. '3 Durch ihr groBartiges Skandieren, das auf dem Rhythmus,
also der modalen Semantik von Novéaks Texten griindete, gelangten sie aus dem
Bereich zwischen Schrift und Bild in den Bereich zwischen Schrift und Klang. Ge-
nau in diesem Bereich ist auch der Minimalismus des Liedtextes anzusiedeln, der

13 Ladislav Novak nannte einige seiner lautmalerischen Werke auch ,,Poésies Onomatopées®. Er be-
schiftigte sich u.a. mit den Sprachen verschiedener indigener Volker und paraphrasierte sie in
seiner Dichtung. Auf Deutsch vorliegend siehe Novék, Ladislav: Gedichte fiir bewegte Rezitation.
Happenings. Berlin 1970. — Phonetische Poesie. Hg. v. Franz Mon. Darmstadt 1971. — Vgl. auch
ibergreifend Dencker, Klaus Peter: Optische Poesie. Von den prahistorischen Schriftzeichen zu den
digitalen Experimenten der Gegenwart. Berlin 2011.
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wiederum zu den seriellen Formen des Minimalismus zdhlt. Das Phdnomen des Mi-
nimalismus ist also unglaublich elastisch.

Zornitza Kazalarska: Gerade fiel der Begriff der modalen Semiotik, den Sie an ei-
ner Stelle als einen ausgedehnten Bereich der Semiotik definieren, der auf feiner
Skalierung basiert und anhand von subtilen Unterschieden identifizierbar ist. Der
Minimalismus scheint mir ein Feld zu sein, das viele Moglichkeiten zur Erforschung
der modalen Semiotik erdffnet. Wie sehen Sie das?

Peter Zajac: Ja, in diesem Fall baut der Minimalismus auf der Poetik von Indizien
auf, die Charles Sanders Peirce in den philosophischen Diskurs einfiihrte. Die In-
dizien an sich sind Latenzen, sie verbergen immer etwas. Mit dem Minimalismus
haben sie Eigenschaften wie Lapidaritét, Dichte, Anagrammatik in Verbindung mit
asthetischer Unversténdlichkeit und Ritselhaftigkeit in Verbindung mit Neugier ge-
meinsam. Wenn wir den Minimalismus nicht nur von seiner dsthetischen, sondern
auch von seiner semiotischen Seite betrachten, so fillt er wegen seiner Elliptizi-
tdt in den semiotischen Bereich der Indizien. Die Ellipse ist die Schliisselfigur der
minimalistischen Poetik.

Zornitza Kazalarska: Das erinnert mich an hint-fiction, ein narratives Genre der
elektronischen Literatur, in dem in nur 25 Wortern Geschichten vage angedeutet
werden. Das Beispiel zeigt, dass das Spiel mit Andeutungen und Indizien auch fiir
die Poetik der neuen digitalen Formen des Minimalismus charakteristisch ist.

Peter Zajac: Fiir den Minimalismus in der digitalen Sphére ist die Reduktion als
Verfahren dkonomischer AuBerung unausweichlich. Die Unausweichlichkeit der
Verkiirzung ist eine grundlegende Eigenschaft der neuen digitalen Medien; sie ist
in deren unterschiedlichen Genres zu finden, kann aber auch sonstige Formen und
GesetzmaBigkeiten aufweisen. Darauf baut auch der besondere Stil der Vereinfa-
chung auf, die bis an die Substanz gehen kann. Der Vormarsch der digitalen Medien
bedeutete gewissermallen eine Abkehr vom Bild, von der absoluten Dominanz des
Bildes iiber das Wort, und eine Riickkehr zum Wort, allerdings in anderer Form.
Dies brachte Verdanderungen in allen méglichen Bereichen mit sich, auch in der Ly-
rik. Ich dachte, dass Lyrik eigentlich schon passé ist, aber von einer Riickkehr zum
Lyrischen kann anscheinend doch die Rede sein. Im Zuge dieser Riickkehr entste-
hen jedoch ganz andere Lyrikformen, die mit dem neuen Minimalismus der digitalen
Sphire sicherlich irgendwie korrespondieren.

Zornitza Kazalarska: Sie haben vorhin das Kolloquium ,,Moderne Lyrik des
20. Jahrhunderts* erwéhnt, das Sie an der Humboldt-Universitit zu Berlin geleitet
haben. Hugo Friedrich behauptet in Die Struktur der modernen Lyrik (1956), dass
namentlich die Kiirze, die Stille, das Verstummen, das Schweigen die lyrische Inten-
sitdt des Gedichts hervorbringen. Damals drehten sich die Themen des Kolloquiums
kaleidoskopisch um Schliisselbegriffe der Poetik wie ,,Metapher®, , Intermedialitat™,
LHIntertextualitdt®, ,, Topos* oder ,,lyrische Subjektivitdt™. Der Begriff des Minimalis-
mus stand eher am Rande unserer Diskussionen, auch wenn wir uns ihm gelegentlich
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auf Umwegen, zum Beispiel {iber die Schiene der Intermedialitét, anndherten. Ge-
hort der Minimalismus auch zum ,,Kaleidoskop* der modernen Lyrik?

Peter Zajac: Ja, der Minimalismus ist die Kehrseite der Intermedialitét, die andere
Seite des gleichen Prozesses. Dieser Kehrseite begann ich mir immer mehr und mehr
bewusst zu werden, allerdings erst nachdem ich aus Berlin weggegangen war. Den
Begriff der Intermedialitit verwende ich heute eher selten. Spannender hingegen
finde ich das Aufspiiren von Eigenschaften, die in Verbindung zum Intermedialen
stechen und das Minimalistische, das Serielle wie auch das Zeroelle kennzeich-
nen: Elliptizitdt, Knappheit, Dichte. Die intermediale Dimension von bestimmten
Szenen des Schreibens, des Lesens, des Horens, der Inszenierung ist meistens au-
genscheinlich — und es reicht, sie zu beschreiben. Viel interessanter dagegen ist es
zu erforschen, wie durch sie verschiedene Bedeutungsformen entstehen.

Zornitza Kazalarska: In letzter Zeit haben Sie sich verstarkt einem neuen For-
schungsprojekt gewidmet, das am Institut fiir slowakische Literatur der Slowaki-
schen Akademie der Wissenschaften initiiert wurde und in dessen Fokus die Poetik
der slowakischen Literatur nach 1945 steht. In diesem Zusammenhang haben Sie
den Begriff der neuen Poetik eingefiihrt, der die Poetik des Textes und die Poetik
des Ereignisses umfasst. Wo wiirden Sie die Poetik des Minimalismus innerhalb
dieser Spannbreite zwischen Text und Ereignis situieren? Ich musste dabei an Su-
san Sontags Essay The Aesthetics of Silence (1967) denken, wo sie die Stille als eine
,zum Ereignis degradierte* Sprache bezeichnet. '*

Peter Zajac: Neben einer Poetik der Stille gibt es noch eine Poetik des Schweigens.
Ende der 1960er Jahre waren diese Begriffe sehr beliebt. Allerdings handelt es sich
dabei um grundverschiedene Ereignistypen. Wiahrend Schweigen zumeist ein er-
zwungener Prozess ist und eher Druck und Mangel zum Ausdruck bringt, kann Stille
eine Form von Leere darstellen. Anders als Schweigen — als korperliche Form einer
gewissen Regung — ist Stille nicht unbedingt auf existenzielle Nichtigkeit gerichtet.
Wenn jemand schweigt, kann oder darf er nicht sprechen.

Zornitza Kazalarska: Susan Sontag unterscheidet weiterhin zwei Modi der Stille:
laut, apokalyptisch, frenetisch, ekstatisch (bei Futuristen und Dadaisten) einerseits,
subtil, zuriickhaltend, diskret, asketisch (in der experimentellen Musik von John
Cage) andererseits.

Peter Zajac: Das sind zwei Seiten einer Medaille. Um ein gutes Beispiel zu nennen:
Auf Edvard Munchs Bild Der Schrei (1893) ist eine expressiv dargestellte Figur mit
weit aufgerissenem Mund zu sehen, die kein Gerdusch von sich gibt. Es gibt eine
Menge solcher Formen, die sich taxativ kaum beschreiben lassen. Es bietet sich
eher an, die Situationen aufzuspiiren, die Text- und Ereignisformen evident zu ma-
chen, die daraus hervorgehen. Im Rahmen des Projekts ,,Poetik der slowakischen

14 Sontag, Susan: Die Asthetik der Stille. In: Fast nichts. Minimalistische Werke aus der Friedrich
Christian Flick Collection im Hamburger Bahnhof. Hg. v. Eugen Blume, Gabriele Knapstein und
Catherine Nichols. Bonn 2015, 20-37.
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Literatur nach 1945 befasse ich mich mit einem Problem, das auf die Schliisselbe-
griffe einer Poetik des Ereignisses verweist. Zwei der grundlegenden Begriffe, die
ich als poetologische Termini verwende, sind Konfiguration und Rekonfiguration.
Mit deren Hilfe konnen eintretende Verdnderungen, deren GesetzméaBigkeiten und
Grammatiken identifiziert werden. Die Ereignisse, die sie generieren, riicken somit
in den Untersuchungsbereich der Poetik.

Ein weiterer Begriff, der sich im Dazwischen, also zwischen der Poetik des Textes
und der Poetik des Ereignisses, befindet, ist die Singularitit. Singularitit stellt zwar
eine Eigenschaft des Textes dar, aber ihr gegeniiber steht die Allgemeinheit, die
sich aus bestimmten Ereignissen abstrahieren ldsst. Diese Art der Ereignisbildung
bezeichnet Miroslav Petficek als Anthologismus. Die Poetik des Ereignisses leitet
zur historischen Poetik und den ,literaturhistorischen Ereignissen (literarnéhis-
torické udalosti) iiber, wie Dalibor Tureéek das Phinomen einmal genannt hat. !¢
Diese lassen sich anhand von Verdnderungen in der Konfiguration und Rekonfigu-
ration von Gattungen identifizieren; manche Verdnderungen werden zu Ereignissen.
Andere wiederum, wie zum Beispiel bestimmte poetologische Texteigenschaften,
werden iibertragen auf die Poetik des Ereignisses und zu Begriffen verallgemeinert.
So durchlduft beispielsweise der Begriff ,,Symbol* eine Entwicklung zum ,,Symbo-
lismus* und wandert auf diese Weise von der Poetik des Textes in die Poetik des
Ereignisses.

Zornitza Kazalarska: Bleiben wir bei den literaturhistorischen Ereignissen. Wenn
Sie eine Literaturgeschichte des lyrischen Minimalismus schreiben sollten, wie wiir-
den Sie die rekonstruieren?

Peter Zajac: Wir bewegen uns im Feld der historischen Poetik auf zwei Achsen.
Nehmen wir zuerst die Gattungen in den Blick: Wir untersuchen zunéchst wie ver-
anderlich sie sind und verfolgen dann, wie sie sich im Rahmen von verschiedenen
Epochenknoten und literaturhistorischen Ereignissen positionieren und konfigurie-
ren, ob es an der Schwelle zwischen verschiedenen Ereignissen zu einer Gattungs-
rekonfiguration kommt. So ldsst sich zum Beispiel zeigen, welche Entwicklung das
Haiku durchlduft und wie sich seine Position in verschiedenen historischen Kon-
figurationen verdndert. Letzteres liegt auf der Hand, denn das japanische Haiku,
das elegant, unmarkiert und leicht ist, hat in der européischen und fiir mich vor al-
lem in der slowakischen Kultur einen vollig anderen Charakter. Das slowakische
dhnelt dem japanischen Haiku meistens nur auf der formalen Ebene; ihm fehlt es
jedoch an Eleganz und Leichtigkeit; es ist vielmehr schwerfillig und erinnert mit
seiner thematischen Fokussierung eher an das Epigramm. Dann stellt sich aber die

15 Petiicek, Miroslav: Ramec uvnitt [Rahmen innen]. In: (A)symetrické historie — zaml¢ené ramce a
vytésnéné problémy. Sbornik k sympoziu o antologiich ¢eského a slovenského umeéni 2. poloviny
20. stoleti. Hg. v. Eva Kratka u. a. Praha 2008, 179—185, hier 185.

16 Turetek, Dalibor u.a.: Ceské literarni romanti&no. Synopticko-pulzaéni model kulturniho jevu
[Tschechische literarische Romantik. Synoptisches Pulsationsmodell einer kulturellen Erschei-
nung]. Brno 2012, 96-99.
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Frage, warum das Haiku in der slowakischen Lyrik der letzten Jahrzehnte eine sol-
che Beliebtheit erlangen konnte. Ich vermute, dass die Dichter:innen vor allem die
Beherrschung gewisser Techniken zeigen wollen: Die techné liberwiegt die poiesis.
Und noch eine Frage: Warum spielte das Haiku in den einzelnen Perioden der euro-
pdischen Lyrikgeschichte eine jeweils vollig unterschiedliche Rolle? Einmal war es
ohne Bedeutung, ein anderes Mal kam ihm nur eine periphere Rolle zu, dann wieder
riickte es ins Zentrum.

Zornitza Kazalarska: In der Konzeptkunst zum Beispiel hat das Haiku eine be-
sondere Bedeutung. Der tschechische Kiinstler Jifi Valoch entdeckte im Haiku das
Konzept, die festgelegte Form, deren Elemente nach vorgegebenen Regeln selek-
tiert, kombiniert, permutiert werden konnen.

Peter Zajac: Ja, eine weitere spannende Frage bezieht sich auf den dadaistischen
Minimalismus, auf das Verhéltnis zwischen Zufall einerseits und Permutation und
Kombination andererseits. Im Kontext der slowakischen Lyrik ist es iiblich, den Ge-
dichtband Ut’até ruky (Abgehackte Arme, 1935) von Rudolf Fabry als dadaistisch zu
bezeichnen. Bei Fabry jedoch dominiert nicht das Prinzip des dadaistischen Zufalls
und der Bedeutungsindifferenz, sondern das der reinen permutativen Kombinato-
rik. Es dhnelt darin der digitalen Poesie, ich personlich aber meine, dass zwischen
der Kreativitit der Lebenden und der Innovation der digitalen Poesie unterschieden
werden muss. Die Frage nach dieser Proportion ist fiir Minimalismus und Konzep-
tualismus gleichermaBen entscheidend. Im Unterschied zu Ladislav Novak, der sehr
spielerisch vorgeht, verkorpert Jiti Valoch eher den Kiinstlertypus, dessen Schaf-
fensprozess bewusst und rational konstruiert ist.

Zornitza Kazalarska: Sie stellen momentan eine Anthologie des Dadaismus zu-
sammen. Sind darunter auch minimalistische Gedichte? In der Anthologie der mit-
teleuropdischen Moderne, die in der gleichen Editionsreihe erschien, findet sich
ein einziges Kurzgedicht der tschechischen Dichterin Irma Geisslova, dessen Ti-
tel Pozdni jesen. Ticho (Spétherbst. Stille) zufilligerweise auch thematisch auf die
Poetik des Minimalismus verweist. Daraus ldsst sich wohlmdglich schlieBen, dass
der Minimalismus in der Lyrik der Moderne um die Jahrhundertwende eher eine
Leerstelle bildet und gerade durch seine Abwesenheit préasent ist.

Peter Zajac: Die dadaistische Lyrik ist im Grunde minimalistische Lyrik mit maxi-
malistischen Ausnahmen.

Zornitza Kazalarska: Sollten in eine Literaturgeschichte kleiner Formen neben Er-
eignissen auch solche symptomatischen Leerstellen Eingang finden? Walter Hol-
lerer, Autor der bekannten Anthologie Theorie der modernen Lyrik, verabschiedet
Mitte der 1960er Jahre programmatisch das Kurzgedicht und schreibt seine The-
sen zum langen Gedicht. Die Hinwendung zum Langgedicht bedeutet ihm primér
eine auch politisch motivierte ,,Gegenbewegung gegen Einengung in abgegrenzte
Gebiete und Kistchen“.'” Aus poetologischer Sicht handelt es sich dabei um eine

17 Hoéllerer, Walter: Thesen zum langen Gedicht. In: Akzente 12/2 (1965), 128—130.
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Auseinandersetzung mit der Lyrik als einem Paradigma der Moderne. Als Haupt-
quelle fiir die hermetische Verschliisselung und Unversténdlichkeit der modernen
Lyrik nennt Hoéllerer gerade die Kiirze, das Verstummen und Schweigen des Dich-
ters im Kurzgedicht.

Peter Zajac: Das ist ein Problem, das in erster Linie die deutsche Nachkriegsly-
rik betrifft. Hollerers Thesen beziehen sich sicherlich auf die hermetische Poesie
von Paul Celan, Giinter Eich und Peter Huchel. Uber folgende interessante Bege-
benheit berichtet Gerhard Wolf im Jahr 1982: Einmal war Bertolt Brecht an einem
Nachmittag zu einem Kurzbesuch bei der Schauspielerin Kithe Riihlicke, die ihm
den ersten Gedichtband von Ingeborg Bachmann Die gestundete Zeit (1953) zeigte.
Brecht suchte sich drei Gedichte aus, nahm einen Bleistift und strich aus jedem Ge-
dicht einige Textstellen weg, so dass aus den drei Langgedichten schlieBlich drei nie
publizierte Epigramme entstanden. '® In Bachmanns Gedicht Holz und Spiine, einem
der drei Gedichte, habe ich Gattungsmerkmale der antiken Wahrsagung identifiziert,
die in biblische Verkiindung miindet. Mit diesem Experiment betonte Brecht den
Unterschied zwischen dem Minimalismus des Epigramms und der Breite des Er-
zihlgedichts. Es ging ihm selbstverstindlich darum, die Niitzlichkeit der Okonomie
beim Schreiben von Gedichten zu beweisen, aber zum Gliick beliel er es dabei.
Dieses Experiment hat allerdings noch eine andere Bedeutung. In ihm zeigt sich
eine proportionale Verdnderung im Verhiltnis zwischen Narrativ und Enunziativ.
In der Lyrik erhoht sich mit der Zunahme des Geschehens und der Ereignishaftig-
keit auch die lyrische Narrativitit; in der Prosa wiederum verdndert sich mit der
Abnahme des Geschehens der Charakter des Narrativs und das elliptische Enun-
ziativ kann hervortreten. Andere Situationen entstehen weiterhin im intermedialen
Dazwischen, zwischen Wort und Bild, zwischen Wort und Stimme, wobei aus der
Sicht der Poetik namentlich der Wechsel interessiert, den die Poetik der Textbilder
und die Poetik der Liedtexte jeweils durchlaufen. Einen gewissen Endpunkt fiir die
Poetik des Gedichts setzt schlieBlich die intermediale Situation, bei der ein Bild in
ein Text-Gedicht oder in ein Text-Ding zuriickverwandelt wird.

Zornitza Kazalarska: Die Geschichte von Brechts Experiment verrit aber auch et-
was iiber die Mythologien, die sich um die lyrische Kiirze ranken. In seinen Vor-
lesungsschriften La préparation du roman richtet Roland Barthes Ende der 1970er
Jahre ein Plddoyer an die Literaturtheorie, sich auch fiir quantitative Phdnomene —
Liange, Kiirze, Raffung, Verknappung, Verdichtung, Nichtigkeit — zu interessieren
und sdmtliche Mythologien und Normen zu erforschen, die mit ihnen verbunden
sind. Fiir die tschechische Lyrik der 1950er und 1960er Jahre zum Beispiel spielt
die Diskussion iiber die Lange und epische Breite des pdsmo-Gedichts eine wich-
tige Rolle.'” Zur gleichen Zeit wurden die minimalistischen Gedichte von Jaromir
Jermat gerade fiir ihre extreme Kiirze kritisiert. Sind Thnen aus dem slowakischen

18 Wolf, Gerhard: Wortlaut Wortbruch Wortlust. Dialog mit Dichtung. Leipzig 1988, 129—130.
19 Zur Gattungsregenerierung des spezifisch tschechisch und slowakischen pasmo-Gedichts bzw. —
nach Guillaume Apollinaire — Zone-Gedichts, vgl. Kazalarska, Zornitza: Landschaften der Wieder-
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Kontext vergleichbare Literaturdebatten bekannt, die von dem Problem der lyri-
schen Quantitit ausgehen?

Peter Zajac: In der Tat. Es ist sicherlich kein Zufall, dass Vladimir Macura sich
zweimal — vor und nach dem Jahr 1989 — mit den Kurzgedichten von Jaromir Jermar
befasste und sie riickblickend vor dem urspriinglichen kulturpolitischen Hintergrund
analysierte. Ein weiteres paradoxes Beispiel stellt der slowakische Dichter Miros-
lav Valek vor, der mit einfachen und wohlklingenden Kurzgedichten debiitierte und
sich spéter dem langen Erzédhlgedicht zuwandte, um die angebliche Leichtigkeit der
Frithgedichte zu kompensieren und ihnen eine stérkere soziale Dimension zu verlei-
hen. Allerdings fiihrte das bei ihm zu einer direkten Ideologisierung des ,,Wortes®.
Das ,,Wort“ der Langgedichte verstaubte zwar mit der Zeit, aber als Marian Varga
Ende der 1960er Jahre Valeks melodisches und repetitives Frithgedicht Smutna
rannd elektricka (Traurige frithe StraBenbahn) entdeckte und vertonte, wurde daraus
ein lebendiges Lied. Somit rief er die frithen Kurzgedichte Valeks wieder ins Leben
zuriick. Heute stellen sie den vielleicht lebendigsten Teil seiner Lyrik dar. Die Welt
des Lesens und des Zuhorens hat paradoxerweise ausgerechnet den Gedichten Be-
deutung verliehen, die Valek selbst fiir zu klein und bedeutungslos — fiir minimal,
nicht fiir minimalistisch — hielt.

Zornitza Kazalarska: In diesem Fall bildet die Poetik des Minimalismus einen Ge-
gensatz zur Poetik des sozialistischen Realismus, die auf Totalitdt, Monumentalitit
und Maximalismus ausgerichtet ist. Offenbar definiert sich der Minimalismus auch
iiber Antonyme, dariiber, was zu einer bestimmten Zeit als sein Gegenstiick galt.
Um verschiedene historische wie individuelle Poetiken des Minimalismus prézise
beschreiben zu konnen, sollte auch die jeweilige Poetik des Maximalistischen in
den Blick genommen werden, auf die er moglicherweise reagiert.

Peter Zajac: Auch das GroB3e und Monumentale kann ganz unterschiedliche Gestal-
ten annehmen. Es kann sich vom Pathos des sozialistischen Realismus diametral
unterscheiden und ein Pathos der Empathie, der Einfithlung, des Leidens bedeuten.
So offenbart sich das Monumentale bei Dominik Tatarka — wie Valér Mikula ge-
zeigt hat — im groBen Versagen, und ich wiirde hinzufiigen, auch im groBen Leiden.
Das GroBe kann tragisch und katastrophal, aber auch pathisch und apathisch sein.
Es hiangt vom Dichter selbst ab, wie er sich damit auseinandersetzt.

Zornitza Kazalarska: Auf einer maximalistischen Poetik griinden auch die kiinstle-
rischen Avantgarden. Sie er6ffnen den Raum fiir den Maximalismus der Revolutio-
nen, fiir den Maximalismus der Utopien.

Peter Zajac: Das zeigt sich sehr deutlich an den Surrealisten. Wéihrend in den poe-
tistischen Werken von Vitézslav Nezval noch eine gewisse Leichtigkeit zu spiiren
ist, stellen seine surrealistischen Schriften haufig ein mechanisches, plagiatorisches
Memorieren von Unverstidndlichkeit dar. Kurz oder lang, das ist im Rahmen der

holung. Tschechische und slowakische Lyrik der ,,Latenzzeit* 1955—-1965. Frankfurt am Main u.a.
2018, 176-215.
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Poetik des Ereignisses eine Frage der Disziplin und der Disziplinlosigkeit. Viel-
leicht kommt es deswegen zu einer Abwendung vom surrealistischen Langgedicht
hin zum Kurzgedicht. So lassen sich Honza Krejcarovas Kurzgedichte als Gegenbe-
wegung zum surrealistischen Langgedicht interpretieren.

Ahnlich ist das Verhiltnis zwischen Lang- und Kurzgedicht bei Egon Bondy und
Jiri Kolafr. Krejcarova hat insgesamt sechs — mehr sind es nicht — minimalistische
pornografische Gedichte geschrieben, in denen sie sich von der kithnen avantgardis-
tischen Metapher lossagt. Stattdessen greift sie auf direkte Benennungen obszdnen
Charakters zuriick, die erst in Bezug auf den Text als Ganzes zu Metaphern werden.
Die Obszonitédt der direkten Benennung wird zur Triagerin von Krejcarovas Poe-
tik. Im Gedicht leuchtet singuldr ein einziges obszones Wort, eine einzige obszone
Wortverbindung auf.

Zornitza Kazalarska: Geht der lyrische Minimalismus immer von einer Streichung,
von einer Reduktion aus?

Peter Zajac: Nein, der primdre Ausgangspunkt des Minimalismus ist das Minimum
der Korperlichkeit und der korperlichen Wahrnehmung. Solche elementaren For-
men der minimalistischen Poetik entstehen nicht durch Reduktion, Elimination oder
Verschwinden. Der urspriingliche Ausdruck der minimalistischen Poetik liegt viel-
mehr in den elementaren Situationen der Korperlichkeit. Ein Beispiel: Das Gedicht
Sink von Paul Celan, das ich gemeinsam mit Jan Strasser ins Slowakische iibersetzt
habe, thematisiert Verlust als korperliche Trennung von der Armbeuge des Ande-
ren, als Verlust an korperlicher Warme: ,,Sink mir weg / aus der Armbeuge, / nimm
den Einen/Pulsschlag mit, / verbirg dich darin, / drauBen.*2°

Entscheidend ist dabei die Spannung zwischen Enge und Weite, zwischen Néhe und
Entfernung. Die origindre Situation der AuBerung, der Enunziation, entspringt der
korperlichen Wahrnehmung einer vorereignishaften Situation, also vor der Tren-
nung. Das Nachdenken {iber den Minimalismus beginnt meiner Meinung nach hier:
Nicht bei den sekundéren Situationen, sondern bei den priméren somatischen Emo-
tionen, dort, wo der Kdrper noch nichts bezeichnet, sondern selbst ein Zeichen ist.
Dort, wo der Korper nur noch Korper ist. Die Poesie beginnt fiir mich dort, wo die
elementare Wahrnehmung noch nicht zwischen Subjekt und Objekt, zwischen Kor-
per und Gegenstand unterscheidet. Das ist die Grundsituation des Minimalismus und
der gesamten Poesie.

Aber im Kontext des Minimalismus existiert selbstverstindlich auch die Moglich-
keit der Auslassung. Marian Kubica schrieb zwei Versionen des Gedichts Mier
(Frieden, 1980) und spiter Mier a Si..ku..lov .. mier (s .. Mihalkovi¢om), in der deut-
schen Ubersetzung: ,,Frieden und Si.ku..las Frieden (mit .. Mihalkovi¢)*, wobei
,Si..ku..1a* auf den 1936 geborenen slowakischen Dichter Vincent Sikula verweist
und der Name Mihalkovi¢ auf den 1935 geborenen Jozef Mihalkovi€, ebenfalls

20 Celan, Paul: Sink. In: Ders.: Lichtzwang. Historisch-Kritische Ausgabe. Bd. 9/I: Text. Hg. v. Rolf
Biicher. Frankfurt am Main 1997, 35.
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ein slowakischer Dichter. In dieser zweiten Version fithrte Kubica — durch Aus-
lassungen, Anderungen von diakritischen Zeichen (zum Beispiel Reduktion der drei
Auslassungspunkte auf zwei), die Setzung von Schrégstrichen und Klammern — di-
verse Operationen der Elimination durch.?! Dadurch entstand ein minimalistischer
Text, der der optischen Poesie nahesteht.

Ein weiterer Typus des Minimalismus, der ebenfalls zwischen Text und Bild os-
zilliert, steht im Zusammenhang mit der Poetik der Uberreste, des Papierkniuels,
der Lumpen und Fetzen. Relativ haufig entstehen seine Produkte durch Zerreifien
oder Verzehren von Biichern und signalisieren den Prozess einer Akkulturation von
Welt.

Zornitza Kazalarska: Sie haben Paul Celan mit dem Lyriker Jan Strasser ins Slowa-
kische iibersetzt. Sind Sie dem Kurzgedicht auch in anderen Ubersetzungsarbeiten
begegnet?

Peter Zajac: Eine weitere Begegnung mit dem Minimalismus war iiber die Lyrik von
Giinter Eich. Eich schreibt absolut minimalistische Gedichte, sehr einfache Zwei-,
Drei- und Vierzeiler. Paradoxerweise bezeichnet er sie als Langgedichte. Eines sei-
ner Gedichte hei3t Zuversicht: ,,In Saloniki / weil3 ich einen, der mich liest, / und
in Bad Nauheim, / das sind schon zwei.“?? Eichs Lyrik zeichnet sich durch elemen-
tare Bescheidenheit aus. Beim Ubersetzen musste ich mich mit den Pflanzennamen
befassen, die in seinen Gedichten vorkommen, und stellte dabei fest, dass alle Fels-
pflanzen bezeichnen: Pflanzen also, die in der rauen Natur unter Mangel an Wasser
und Erde wachsen. Auch das ist eine Form des Minimalismus, allerdings nicht auf
der metaphorischen, sondern auf der thematischen Ebene.

Gemeinsam mit Jan Strasser habe ich auch die minimalistischen Gedichte aus Ber-
tolt Brechts 1964 publizierten Buckower Elegien iibersetzt. In den 1940er Jahren
schrieb Brecht hdufig — dhnlich wie Gottfried Benn — Erzéhlgedichte. In den 1950er
Jahren stellte er dann der lyrischen Narration, dem Erzdhlen und der ,,Geschwitzig-
keit* die Kiirze der enunziativen AuBerung gegeniiber. Eine &hnliche Hinwendung
zur Kiirze ldsst sich auch im Spatwerk Peter Huchels beobachten. Diese Wende zur
Minimalisierung gilt fiir die gesamte deutsche Lyrik der Spdtmoderne nach dem
Zweiten Weltkrieg, in der Zeit des ,,Kahlschlags“, der Entbl6Bung bis aufs Kno-
chenmark. Es sind Gedichte minimaler Verhiltnisse, Gedichte iiber das absolute

21 Kubica, Marian/Guldan, Fero: Hromboid. Bratislava 2011, 27: ,,Mier // Z byvalych bojov zostali
boje, / za ktoré sa neplava... // Si..ku..lov .. mier (s .. Mihalkovi¢om) .. // Z .. byvalych .. bojov
../ Nam .. zostali .. / Boje .. / Za .. ktoré .. sa .. / Neplava ..“ (,,Frieden // Aus fritheren Kdmpfen
blieben uns Bojen, / hinter die nicht hinausgeschwommen wird .. // Si..ku..las .. Frieden (mit ...
Mihalkovic).. // Aus .. fritheren .. Kdmpfen .. / Blieben .. uns .. / Bojen .. / Hinter .. die .. nicht .. /
Hinausgeschwommen wird ..*). — Kubica spielt hier mit dem Gleichklang von ,,Kémpfe* (boje) und
,.Boje“ (boje) im Slowakischen. Der Titel seiner Sammlung ruft wiederum Laco Novomeskys avant-
gardistischen Gedichtband Romboid (Rhomboid, 1932) auf. Das Wort hrom meint im Slowakischen
,,Donner®,

22 Eich, Giinter: Zuversicht (1966). In: Ders.: Gesammelte Werke in vier Bdnden. Bd. 1: Die Gedichte.
Frankfurt am Main 1973, 166.
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Minimum, das im Leben der Menschen zuriickgeblieben ist. Dieser Minimalismus
in der Lyrik beruht weder auf Eliminationen noch auf Verkiirzungen, sondern auf
elementaren menschlichen Situationen.

Zornitza Kazalarska: Im Vorwort zum Sammelband Poetika textu a poetika udalosti
(Poetik des Textes und Poetik des Ereignisses, 2018) schreiben Sie, dass die neue
Poetik eine existenzielle Poetik ist.?* Inwiefern verweist der Minimalismus auf Dy-
namiken und Bewegungen der Existenz? Liegt ihm auch das Bemiihen um Poesie
als lyrische Existenz zugrunde?

Peter Zajac: Ganz gewiss. Es handelt sich um eine Poesie des menschlichen Mi-
nimums. Das Minimum und somit auch der Minimalismus sind immer mit einer
existenziellen Situation verbunden, und zwar auch dann, wenn der Minimalismus —
wie in der optischen Poesie — von der digitalen in die modale Semiotik iibergeht.
Auch bei Jiti Kolafs Behauptung, dass die sachlichen Bedeutungen der Worter un-
zureichend sind, handelt es sich um den Ausdruck einer existenziellen Situation.
Und Paul Celans Minimalismus stellt den Versuch einer existenziellen Antwort auf
Auschwitz dar.

Heute ist die Situation des Minimalismus anders. Er ist eine AuBerung der Abwe-
senheit und der Entleerung, des Schwunds und des Fehlens, aber auch der Vereinfa-
chung, der Elementaritdt der wesentlichen Dinge und existenziellen Situationen.

Zornitza Kazalarska: Sie haben von einer moglichen Riickkehr zum Lyrischen ge-
sprochen. Konnen Sie ein aktuelles Beispiel dafiir nennen?

Peter Zajac: Ein Weg fithrt von der Hoch- in die Popkultur, wo sich die Lyrik an
der Schwelle zwischen Text und Stimme befindet. Hier beginnen sich die Wege der
Poesie zu verzweigen. Mit genau dieser Problematik habe ich mich unldngst am
Beispiel eines Liedtextes aus dem slowakischen Musical P+L auseinandergesetzt.
Beim Schreiben des Librettos ging Alta Vasova von Romain Rollands Roman Pi-
erre et Luce (1920) aus. Die Handlung zieht sich bei ihr allerdings durch das ganze
20. Jahrhundert: beginnend mit dem Ersten Weltkrieg liber den Zweiten Weltkrieg
hinaus bis hin zur Antizipation des Jahres 1989 und seinen Protesten sowie dem
Massaker auf dem Tian’anmen-Platz in Peking. In die Handlung flocht sie noch eine
Anspielung auf den Tod John Lennons ein, die sich im Titel des Liedtextes LEN ON
(NUR ER) verbirgt und dann von Jan Strasser wieder aufgegriffen wurde: ,,Jeder
weil etwas. / Alle wissen alles. Aber manches / wusste nur er.*%4

Die Entstehungsgeschichte des Musicals kenne ich aus erster Hand. Alta Vasova
schrieb das Libretto, Jan Strasser die Liedtexte, Dezo Ursiny komponierte die Mu-
sik und spielte sie unter der Klavierbegleitung von Jaro Filip ein. Diese Art von
musikalischem Minimalismus war typisch fiir ihn.

23 Poetika textu a poetika udalosti [Poetik des Textes und Poetik des Ereignisses]. Hg. v. René Bilik
und Peter Zajac. Bratislava 2018.

24 Vasova, Alta: P+L. Pocta Romainovi Rollandovi [P+L. Zu Ehren von Romain Rolland]. Libretto:
Alta Vasova. Musik: Dezo Ursiny. Liedtexte: Jan Strasser. In: Sladké hry minulého léta. Bratislava
2009, 261-298, hier 285-286: ,,Kazdy vie nieCo. / Vsetci vedia vSetko. Ale mnohé / vedel len on.*
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Spannend sind aber vor allem die Verdnderungen in der Konfiguration des Lied-
textes, die sich am Beispiel von LEN ON sehr schon aufzeigen lassen. Die erste
Verinderung betrifft den minimalistischen Prosatext von Vasova, der zum Libretto
fiir das elfte Lied gehort. Im theatralischen Dialog mit Peter sagt Lucia: ,,Wir haben
schon den HochzeitsstrauB3.* Peter fiihrt fort: ,,Wir haben schon den Trauzeugen.*
Lucia fragt: ,,Wo ist unser Hochzeitssaal?*, worauf Peter erwidert: ,,Dort, wo unser
Freund begraben liegt.” Er treibt dann thematisch das Geschehen voran und schlégt
vor: ,,Lasst uns den Straufl nehmen.” Lucia schlie3t sich ihm an: ,,Lasst uns den
Zeugen nehmen.* Und der Chor fligt hinzu: ,,Und lasst uns zu ihm gehen.“ Im Lied-
text von Strasser spricht Peter von einem HochzeitsstrauB aus Zeitungen, Lucia von
einem Trauzeugen auf der Bahre und die Studenten singen folgenden Text: ,,Lasst
uns zu ihm gehen, / lasst uns mit den Anderen zu ihm gehen / mit denen, die verblie-
ben sind. / Lasst uns zu ihm gehen, / zu ihm, der fiir uns, iiber uns, der unseretwegen
sang, / bevor die Kugel ihn verstummen lief3. / Jeder weil3 etwas. / Alle wissen alles. /
Aber vieles, vieles / wusste nur er. / Nur er.“?°

Der Unterschied zwischen der Zeroalitit des Prosadialogs zwischen Peter und Lucia
und der Serialitdt der Studentenrede im Liedtext ist offensichtlich. Mit seiner Dop-
pelstruktur dokumentiert der Liedtext den Wechsel von der Zeroalitét zur Serialitit.
Er gliedert sich in eine Serie aus wiederholten Versionen und Refrains, wobei die
Wortverbindung ,,Nur er” eine Schliisselrolle spielt. Sie richtet sich an Filip, den
verstorbenen Bruder Peters, der im Ersten Weltkrieg gefallen ist — und ist zugleich
eine Anspielung auf den Mord an John Lennon.

Die Schreibszene umfasst also das Libretto von Vasova und den Liedtext von Stras-
ser. Sie verwandelt sich dann aber in die Szene der Urauffithrung im Theater Mala
scéna STU in Bratislava, wenn der Liedtext auf die Theaterbiihne kommt. Das Lied
wandert dann von der Theaterbiihne auf die Konzertbiihne: Jakub Ursiny, der Sohn
des verstorbenen Liedermachers Dezo Ursiny, und Dorota Nvotova, die Tochter des
ebenfalls verstorbenen Musikers Jaro (Jaroslav) Filip, singen die Musicalsongs ge-
meinsam.

Wiéhrend der Premiere des Musicals im Februar 2019 im Stadttheater von Zlin fan-
den schlieBlich zwei weitere Verschiebungen statt. Erstens iibersetzte der tschechi-
sche Dichter Petr Borkovec die Songtexte ins Tschechische. Und zweitens war das
Biihnenbild einem gewohnlichen FuB3gdngertunnel nachempfunden, der im Sinne
Walter Benjamins als Passage des 20. Jahrhunderts fungierte. Wahrend der Insze-
nierung hetzten besorgte Erwachsene und hysterische Jugendliche ununterbrochen
durch den Tunnel.

Die Szene des Liedes wechselte noch einmal am 4. Mai 2018. Im Rahmen eines
von der Blirgerinitiative ,,Fiir eine anstidndige Slowakei* (Za slusné Slovensko) or-
ganisierten Massenprotests, der auf dem Platz des Slowakischen Nationalaufstandes

25 Ebd.: ,,A pod’'me k nemu, / pod’'me k nemu s ostatnymi, / s tymi, ¢o ostali. / Pod’'me k nemu, / k
nemu, o spieval pre nas, o nas, za nas, / pokym ho nestlmila gul’ka. / Kazdy vie nieco. / Vsetci
vedia vSetko. / Ale mnohé, mnohé / vedel len on. / Len on.*
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(SNP) in Bratislava stattfand, wurde der Song vor 25.000 demonstrierenden Men-
schen vorgelesen. Als Teil eines im 6ffentlichen Raum skandierten Bithnenauftritts
bildete der Text schlieBlich ein abgemildertes Gegengewicht zu seiner Plakativitét.
Durch seinen Bezug zum Doppelmord an dem Journalisten Jan Kuciak und an seiner
Verlobten Martina Kusnirova am 21. Februar 2018, die am 5. Mai 2018 Hochzeit
hitten feiern sollen, erhielt der Liedtext eine weitere Bedeutungsdimension.
Hinsichtlich des Minimalismus interessieren dabei namentlich die mehrfache Um-
wandlung des Textes von der Zeroalitit zur Serialitdt und die Einbettung des Liedes
in immer wieder wechselnde Zusammenhénge, wodurch stetig neue Konfiguratio-
nen entstehen. Es ist gerade diese Vielfalt der Szenen — des Schreibens, des Inszenie-
rens, des Lesens, des Vorfithrens und des Horens —, die der Liedtext durchwandert
und die seine hohe Spaltbarkeit und Flexibilitédt herbeifiihren.

Zornitza Kazalarska: Inwiefern lassen sich Kleinformen des Lyrischen auch als
Kleinformen des (politischen) Protests nutzen?

Peter Zajac: Ich kann mir das minimalistische Gedicht sehr gut als eine Form des
Protests vorstellen, die auf dem Skandieren beruht. Dabei habe ich nicht nur For-
men des unmittelbaren politischen Protests im Sinn, sondern auch den Protest gegen
die entsetzliche Wucherung des Wortes, gegen die schon fast unfassbare Unbe-
scheidenheit der heutigen zivilisierten Welt, die auf Vergeudung, Verausgabung,
Vernichtung und bestdndigem Ersatz griindet. So entsteht unsere Ersatzwelt.

Zornitza Kazalarska: Lassen Sie uns zum Schluss noch einmal auf Ronais Ausstel-
lung in der Galéria 19 zuriickkommen. Roénai verortet die kleine Form — wie auch
seine Fumatten — auf der Schwelle, im Zwischenraum der Passage. Als Schwellen-
phidnomene befinden sich kleine Formen im Dazwischen, zwischen Text und Bild,
zwischen Text und Klang, zwischen Text und Ereignis. Und auch Rénais FuBmat-
ten fihren nicht nur Schreibszenen kleiner Formen vor, sondern stellen auch Szenen
kleiner Ereignisse dar.

Peter Zajac: Ja, denn kleine Formen befinden sich wie die FuBBmatte auch auf der
Schwelle zum Unterschwelligen, auf der Schwelle zum Staub. Denn Fuimatten sind
zum Abtreten der Fiile da. Wéhrend der Finissage legte Ronai die FuBBmatten direkt
vor seine Bilder. Um sich die Bilder anschauen zu konnen, konnten und mussten die
Besucher die FuBBmatten betreten, ihre FuBspuren hinterlassen, mit ihren Fiien dar-
auf ,,schreiben. Diese Szene evoziert fiir mich Michel Foucaults Vorstellung vom
Subjekt als tanzendem Staubkorn im Staub des Sichtbaren, auf der Schwelle zum
Verschwinden. Die minimalistische Poesie ist eine Poesie des Unbemerkten, aber
auch des Infamen, des Beriichtigten.

Zornitza Kazalarska: Wo sehen Sie die Grenzen des Minimalismus? Stof3t er iiber-
haupt an die Grenzen seiner eigenen Moglichkeiten, an die Grenze des Wahrnehm-
baren?

Peter Zajac: Eine Grenzform des postkonzeptualistischen Minimalismus geht von
Marcel Duchamp aus. Die dsthetische Funktion materialisiert sich hier nicht, denn
das Objekt an sich wird nicht &sthetisiert, es bleibt einfach nur ein Ding. Das, was
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sich verdndert, ist seine Rahmung. Abhingig vom jeweiligen Rahmen kann das
Ding eine Gebrauchsfunktion haben — oder aber, befreit von seiner Zweckgebun-
denheit, dsthetischen Charakter bekommen. Das ist die Poesie der unbrauchbaren
Dinge: Wenn das Pissoir zum Springbrunnen wird.

Die Rahmung in der Lyrik kann beispielsweise eine Verdnderung in der Funk-
tion von minimalistischen Zitaten bewirken, sagen wir, wenn in die Aphorismen
von Toma§ Janovic Zeitungsschlagzeilen eingebaut sind. Vor Jahren habe ich die
Abstraktion fiir die groBte Entdeckung der bildenden Kunst im 20. Jahrhundert ge-
halten. Aber heute scheint es mir, dass die grof3te Entdeckung doch die Rahmung
war. Die Rahmung stiitzt sich eigentlich auch auf minimale Verdnderungen, auf
Umrahmungen, auf ein re-framing. Der Rahmen kann jedes Ding aus seiner ur-
spriinglichen Funktion herauslosen. Anfangs strahlte dies eine Faszination aus, und
es schien, dass die urspriingliche Idee der Avantgarde, alle konnen Kiinstler:innen
ihrer selbst werden, in Erfiillung gegangen sei. Heute sehe ich darin eher die Gefahr
der grofiten Nivellierung in der Kunstgeschichte.

Zornitza Kazalarska: Warum?

Peter Zajac: Vor einiger Zeit gab es in der Galéria 19 eine Ausstellung, bei der der
FuBBboden im Hauptraum mit einem Bild bedeckt war, dessen Vorderseite zum Bo-
den zeigte. Sichtbar war nur die gerahmte und mit Stoff bezogene Riickseite des
Bildes. Auch auf dieses Bild konnte der Zuschauer ,,treten“. Sehen konnte er jedoch
nur den Rahmen, denn das Innere des Bildes blieb fiir ihn verborgen. Es war alles
und zugleich nichts: absolute Zeroalitit und absolute Serialitdt. Eine Metapher fiir
die Ununterscheidbarkeit in der Kunst: totale Beliebigkeit und absolute Relativie-
rung. An Rénais minimalistischem Bild mdrnost’ Sediva hingegen lie3 sich noch die
paradoxe Metapher der ,,grauen Nichtigkeit* erfassen, wéihrend ich hier nur noch
die graue Nichtigkeit der Kunst sehe.

Aus dem Slowakischen von Zornitza Kazalarska
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Kiirzungsvorschlag an Czestaw Mitosz'

Heinrich Kirschbaum

Dichter schreiben viel zu lange Gedichte. Unnétig notigen sie dabei ihre Muse und
missbrauchen unsere Lesegeduld. Dabei ist schon allein ein Vierzeiler von der Lénge
her duflerst problematisch, denn wie funktioniert die Inspiration bei einem Vierzei-
ler? Die beste Zeile kommt bekanntlich von der Gottheit, die zweite vom Teufel,
der manchmal nicht weniger talentiert ist. Aber bereits fiir die dritte und die vierte
braucht es technische Fertigkeiten. Hier ist die Meisterschaft des Dichters gefragt
und herausgefordert.

Bei der dritten Zeile kommt aber auch noch der gute Geschmack des Dichters
zum Tragen, spétestens bei der vierten jedoch der schlechte, seine menschliche, allzu
menschliche Geschmacklosigkeit. Und je ldnger ein Gedicht wird, desto mehr kommt
vom schlechten Geschmack dazu, im besten Fall vom Teufel, der aber auf die Dauer
auch einen schlechten Geschmack hat. Ideal wiren also drei Zeilen: eine von Gott,
eine vom Teufel und eine von poetischer Kompetenz.

Warum also sollten wir warten, bis die Dichter und Dichterinnen das begreifen, ihr
verletztes Ehrgefiihl, ihre unheilbare Eigenliebe bremsen und die vierte Zeile nicht
schreiben? Wir sollten vielmehr selbst kiirzen. Fiir den Exkurs in Kiirze habe ich mir
die einfachste Methode gewdhlt und nur die ersten drei Zeilen eines langen verse libre
von Czestaw Mitosz genommen. Das reicht. Zumindest fiir eine Analyse. Bevor ich
jedoch zu diesem Dreizeiler komme, zuerst ein wenig Kontext zur Orientierung.

Die Katastrophe des Zweiten Weltkrieges beschleunigte die Identititskrise der
Poesie: Auf beiden Seiten des Atlantik ertonten Stimmen des Selbstmisstrauens
und akuten Zweifels an den luxuridsen Privilegien der Dichtung sowie uniiberhor-
bare Appelle zur ultimativen Transformation der Lyrik. Neue Gebote und Verbote,
Programme und Perspektiven standen auf der Tagesordnung: Ideologisch-poetolo-
gische Imperative wie neue Niichternheit, neue Trockenheit, neue Direktheit, neue
Sachlichkeit sollten Theorie und Praxis der Dichtung nach 1945 entscheidend um-
formen und den Durchbruch zur bisher verweigerten Sozialitdt der Poesie forcieren.
Die proklamierte soziale Solidaritdt der neuen Lyrik sollte den melancholischen
Teufelskreis der Selbst(re)prasentationen durchbrechen; die seit der Romantik raf-
finiert gepflegte Personlichkeitsspaltung zwischen dem empirischen und dem lyri-
schen Ich musste iiberwunden werden.

1 Wir, die Herausgeberinnen, haben den Text in der Vortragsfassung belassen, weil er uns gerade in
dieser miindlichen Form prédestiniert fiir den einleitenden Teil schien. Heinrich Kirschbaum greift
damit einmal das schon im Interview von Peter Zajac angesprochene Kiirzen von Gedichten auf und
weist nicht zuletzt auf Czestaw Mitoszs eigene Uberlegungen zur Kurzform Haiku in unserer Rubrik
,Fundstiicke voraus.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY-NC




30 Heinrich Kirschbaum

Diese Identitétskrise, die die europédischen und amerikanischen Literaturen er-
fasste, trugen die polnischen Dichter und Dichterinnen bewusst mit, wenn auch mit
einigen nationalen Spezifika. Nach zwanzig Jahren Unabhingigkeit wurde Polen zu-
ndchst in den Krieg gestiirzt, von Nazi-Deutschland besetzt und verddet. SchlieBlich
kam die Befreiung, die jedoch mit sich alt-neue Besatzer ins Land brachte: die So-
wjetmacht mit ihren Erfahrungen der Ideologisierung von Literatur — Erfahrungen,
die nun auch auf die polnischen Kontexte iibertragen werden sollten. Die polnische
Nachkriegsdichtung ist dabei kein zeitlicher Epochenbegriff aus den Lehrbiichern,
sondern die programmatische Selbstdefinition einer bedrohten Gattung, die sich von
einer gravierenden Identitdtskrise erfasst begreift. Die Poesie fiihlt sich von au-
Ben und innen gezwungen, sich und der Welt etwas iiber ihre Nach-Kriegs-/ Nach-
Auschwitz-Stellung mitzuteilen.

1949 formulierte Theodor W. Adorno seine berithmte belehrende Stellungnahme:
,,[...] nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch.“? Es scheint sich zu-
ndchst um eine zornige, angriffslustige und moralisierende Hyperbel zu handeln, die
jedoch nichtsdestoweniger indirekt das Versagen der Poesie (in der Vergangenheit)
stigmatisiert und ihr Existenzrecht (in Gegenwart und Zukunft) in Frage stellt, ja
negiert.

Vier Jahre vor Adornos Pridikation artikulierte die polnische Dichtung in Person
von Czestaw Mitosz ebenfalls ein spéter von dem deutschen Philosophen angespro-
chenes Problem, allerdings im rhetorischen Raum der Poesie selbst, das heifit in
einer der Poesie selbst verstdndlichen Sprache. Das ist nicht unwichtig, denn fiir die
hermetische und auf ihrer Autopoetizitit bestehende Dichtung kann Adornos Apho-
rismus allein aus dem Grund kaum Auswirkungen haben, dass er in der Sprache
der Prosa gesagt wurde. Mitoszs Gedicht sollte dagegen zu einer glaubwiirdigeren
Selbstanklage werden.

1945 verfasste Czestaw Milosz, wihrend des Zweiten Weltkrieges und der deut-
schen Besatzung aktiver Teilnehmer des Widerstands, das programmatische Gedicht
W Warszawie (In Warschau), eines der ersten poetischen Zeugnisse der oben ge-
schilderten Selbstreflexionskrise. Das Gedicht beginnt mit einer dreizeiligen Frage:

Co czynisz na gruzach katedry
Swigtego Jana, poeto,
W ten cieply, wiosenny dzien??

Was tust du auf den Triimmern der Kathedrale
Des heiligen Jan
An diesem warmen Tag im Friihling, Poet?*

2 Adorno, Theodor W.: Kulturkritik und Gesellschaft. In: Ders.: Prismen. Kulturkritik und Gesell-
schaft. Baden-Baden 1955 (Reprint 1969), 7-31, hier 31.
Mitosz, Czestaw: W Warszawie. In: Ders.: Poezje wybrane. Hg. v. Zdzistaw Lapinski. Wroclaw
2013, 57.
4 Ders.: In Warschau. In: Ders.: Gedichte 1933—1981. Aus dem Polnischen v. Karl Dedecius und
Jeannine Luczak-Wild. Frankfurt am Main 1982, 47.
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Das polnische Wort czynisz gehort zum stilistisch gehobenen Register, es versteckt
seine Literarizitdt nicht und evoziert unweigerlich Pathos. Dazu noch wird es in
der explizit rhetorischen Figur der Apostrophe artikuliert, hier in der Hinwendung
an den imaginierten ,,Dichter, an das wahre oder andere ego. Auf der intertextu-
ellen Ebene verschmilzt es die (neo-)romantische Poetik des lyrischen Du, das das
lyrische Ich in einem Wechselspiel zwischen Dialog und Monolog verdoppelt und
zu einer neuen Einheit findet, aber auch modernistisch spaltet, mit den immer noch
lebendigen, spiirbaren und dsthetisch wirksamen Rudimenten der ,,klassischen Mu-
senanrede, die bereits zu Zeiten Homers, das heiit von Anfang an, eine archaisch
anmutende Selbstreferenzialisierungsfigur der Poesie darstellte.

Die somit angestimmten, dezidiert rhetorischen und ,,hohen* stilistischen Asso-
ziationen und Konnotationen von czynisz werden durch die Nachbarschaft mit der
»Kathedrale® noch verstarkt. Warschau lag 1945 in Schutt und Asche, Mitosz hitte
sich also auch ein anderes ,,Gebdude* aussuchen konnen, zum Beispiel ein Wohn-
haus, dessen Zerstérung nicht weniger eindringlich die menschlichen Kriegsleiden
und die Nachkriegsresignation vermitteln und verkérpern wiirde. Er jedoch wéhlt
zum Chronotopos seiner metapoetischen Selbstbefragung eine Kirche, und zwar
die wichtigste Kathedrale Warschaus und damit indirekt Polens: die Johanneska-
thedrale (Archikatedra $w. Jana Chrzciciela). In ihr ruht der letzte Konig des noch
nicht geteilten Polens, Stanistaw II. August Poniatowski. Sie stellt eine der wich-
tigsten architektonischen Sakrarien der polnischen geschichtlichen Identitét und des
polnischen kulturellen Gedéchtnisses dar. Durch ihre Zerstdrung wahrend der Nie-
derschlagung des Warschauer Aufstandes (an dem Mitosz teilnahm), zusammen mit
den anderen Gebduden der Stadst, teilt die Kathedrale somit — metonymisch wie me-
taphorisch — das gemeinsame Schicksal Warschaus und Polens. All diese, nach dem
Krieg natiirlich hochemotional aufgeladenen und identitétspathetischen traumati-
schen, Implikationen wird Mitosz in seiner Expositionsstrophe beachtet haben. Die
(zerstorte) Prasenz der Johanneskathedrale, ihre Absenz und Destruktion fithren zu
neuer Uberprisenz. Mitoszs autopoetisches Sakrileg sakralisiert dabei sowohl direkt
die geschilderte (Ausgangs-)Sprechsituation des Gedichts (Mensch/Dichter auf den
Ruinen der Kathedrale) als auch latent die poetische Aussage von Milosz selbst.

Die ersten hermeneutischen Diskrepanzen deuten sich an, und zwar nicht nur
durch die verbliiffende Anwesenheit der Dichtergestalt mitten im Ungliick des Krie-
ges und seiner Folgen: Dissonanzen zwischen dem Menschen als Teilnehmer und
Zeuge des Krieges und dem Dichter als der weltfremdesten Instanz schlechthin wer-
den nicht verheimlicht, sondern gleich zu Beginn artikuliert. Metatextuell mag der
Text seine Zwiespéltigkeit selbst markieren, denn die ohnehin schon zweifelhafte
traditionelle Selbstsakralisierung des Dichters und der Dichtung scheint sich selbst
zu unterminieren: Die Kathedrale steht nicht mehr, an ihrer Stelle sind Triimmer,
die De(-kon-)struktion wurde vollzogen. Das Heiligtum — der Tempel der Poe-
sie — ist (endgiiltig) zerstort. Allein diese Mehrdeutigkeit der ,,Kathedrale® mit ihrer
primidren referenziellen Bedeutungszuweisung — und den dazugehdrenden symbo-
lischen (National-)Werten — sowie der auto-metaphorischen, selbstreferenziellen
Semantik ist fragwiirdig.
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Triimmer scheinen eine Figur der Selbst-De(-kon-)struktion zu sein. Das Genre-
Gedichtnis der Trimmertopoi stellt jedoch die ,,Aufrichtigkeit dieser Selbstpo-
sitionierung des Textes als einer Dekonstruktion in Frage. Der Chronotopos von
Mitoszs Gedicht, das das zerstorte Fundament des poetischen Selbstverstindnis-
ses zu dokumentieren und zu dekonstruieren glaubt, ist selbst literaturhistorisch —
intertextuell — zutiefst fundiert. Die von Milosz lapidar skizzierte Konfiguration
rekurriert unmissverstandlich auf die Ruinenpoesie, die nach dem Barock eine atem-
beraubende elegische Karriere in der ossianischen und spidter der romantischen
Dichtung durchmachte. Genau diese Landschaft mit Ruinen avancierte zu einem sta-
bilen allegorischen Inbegriff poetischer Welt- und Selbstreflexion. Durch Mitoszs
Selbstdekonstruktion schimmern noch immer die etablierte, altbewdhrte Thanato-
poetik und Thanatopoetologie der europédischen Dichtung; ganz zu schweigen von
ihrem polnischen Zweig: Hier wére nur auf das polnische lyrische und kulturelle
Sujet der Finis Poloniae zu verweisen.

Das Gedicht, das seine Identitdtsirritationen zu versprachlichen sucht, irritiert
mehr als es selbst zugibt. Was ist zum Beispiel allein mit dem warmen Friihlingstag
im dritten Vers? Dariiber, dass es kontrastiv zum Bild der Domtriimmer wirken soll
und wirkt, diirfte wohl Konsens herrschen. In welche exegetische Richtung 14ddt aber
dieser Kontrast ein? Ist der warme Friihlingstag eine Metonymie fiir die Zukunft, in
die der Dichter ausbrechen und die Last des Vergangenen vergessen und tiberwin-
den soll, zu der auch das veraltete Selbstverstindnis der Dichtung und des Dichters
gehort?

Man konnte sich (oder den Text) jedoch auch fragen, warum Mitosz zu einem so
konventionellen und poetisch konnotierten Bild wie dem warmen Friihlingstag grei-
fen musste? Natiirlich hat die Entscheidung auch eine referenzielle Dimension, aber
seine ,,angeborene*, nicht wegzuwaschende Literarizitit scheint sie in den Schatten
zu stellen und zu ironisieren. Nicht weniger berechtigt wére die Vermutung, dass
es sich womoglich um eine Kontrastfliche handelt, die eher das semantische Feld
der Domruinen akzentuiert. Die Leser und Leserinnen kénnen je nach Zustand und
Geschmack zwischen dem imperativen Hoffnungsschimmer des Friihlingstages und
der elegischen Mnemonik der Ruinenallegorie wéhlen; das Gedicht selbst will es
aber nicht.

Ungewiss ist auch, wer sich unter der Maske des Sprechers — des lyrischen Sub-
jekts — verbirgt (oder entbloBt). Die Identitdtssuche des lyrischen Subjekts bildet
immerhin das metapoetische Sujet des Gedichts. Es ist auf alle Félle ein Dichter,
der jedoch genau sein Dichtersein durch die Du-Spaltung von sich zu trennen evo-
ziert und dadurch zumindest eine hypothetische und illusorische Distanz zu sich
selbst gewinnen will.

Was aber noch wichtiger als die Gestaltung der Sprechsituation via poetisches
Selbstgespriach ist, ist dessen Grammatik. Im Gegensatz zu Adorno artikuliert
Mitosz seine Identitdtsspaltung nicht in der grammatischen Form eines totalisie-
renden Affirmativsatzes, sondern in einer offenen Frage. Ein solches Fragen wirkt
jedoch zundchst kiinstlich, rhetorisch nicht zuletzt im Sinne einer ,,rhetorischen
Frage“. Die meta-tropologische und meta-grammatische Erkenntnis des Gedichts
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besteht unter anderem darin, dass jede Frage, formuliert in der hermetischen Sprech-
situation des pseudodialogischen Monologs ,,Selbstgesprach® sowohl eine offene
Frage sein kann als auch eine rhetorische. Es ist eine Scheinfrage — und doch ist sie
eine echte. Oder sogar eine suggestive oder pseudosuggestive Frage. Bei der Sugge-
stivfrage wird der Befragte durch die Art und Weise der Fragestellung beeinflusst,
eine Antwort mit vorbestimmtem Aussageinhalt zu geben, die der Fragesteller er-
wartet. Im monologisch-dialogischen Selbstgespréich eines Gedichts ist der Befragte
auch fiir die ausbleibende Antwort verantwortlich.

Mitoszs Text demonstriert, wie die Poesie nicht nur die Rhetorizitdt, sondern
sogar die Grammatizitét der Frage selbst in Frage stellt und als Fehlfrage dekonstru-
iert. Die Antwort auf die rhetorische Frage wird ndmlich vom Fragenden bestimmt,
wodurch sie als selbstverstindlich gilt. Das Problem ist, das die Selbstverstindlich-
keit eines poetischen Textes, seine Autoepistemologie von anderer Natur ist als es in
gewohnlichen rhetorischen Situationen der Fall ist. Die poetische (anti-)rhetorische
Frage ist nicht informativ und informativ zugleich.

Mitoszs Entscheidung zieht (anti-)grammatische, (a-)logische und (anti-)rheto-
rische Konsequenzen nach sich. Die poetische Rede riskiert dabei ihre Kommuni-
kativitdt. Das Gedicht will zwar die der Lyrik nach 1945 angelastete Rhetorizitét
der poetischen Rede problematisieren und subvertieren, sie jedoch zugleich — wil-
lig oder un(frei)willig stabilisieren. Der sich versprechenden Sprache selbst jedoch
gehort das letzte Wort, auch wenn es die Aussage in ihr Gegenteil umwandelt und
gnadenlos akute Aporien des Textes offenbart.

Mitoszs Gedicht versteht selbst, dass es aus der alten Rhetorik ausbrechen muss,
kann es aber per definitionem — Selbstdefinition der Poesie — nicht und macht sich
daher zur Aufgabe, dieses Nicht-Konnen, das Versagen und Versprechen der Lyrik,
zum meta-rhetorischen Thema des Textes zu erkldren. Je tiefer und schmerzlicher
das Gedicht die Kluft zwischen Referenzialitit und Selbstreferenzialitét aufzureiflen
oder zu liberwinden versucht, desto sichtbarer wird der metapoetische urrhetorische
(Ab-)Grund der poetischen Rede, deren eigensiichtiger Trichter jegliche Représen-
tation und Referenz verschlingt und zur Selbstdeskription umkodiert. Das Gedicht
postuliert gegen den eigenen semantischen Willen, dass es grundsétzlich ein Ent-
kommen aus dem Malstrom dieser hypochondrischen Autotelie der Poesie gibt.
Die geplante Selbstverleumdung scheitert. Mit jedem Wort, mit jedem Satz dieser
Selbstdenunzierung behauptet das Gedicht seine Schuld und Unschuld in einem.
Was bleibt dem Narziss der (Post-)Moderne iibrig als das Kainsmal der Selbstrefe-
renzialitdt im Zerrspiegel der verbotenen Rhetorizitét zu betrachten und zur Schau
zu stellen sowie seine Verunsicherung, an die das Gedicht selbst nicht glaubt, zu
signalisieren?

Eines dieser SOS-Signale ist das Fehlen einer eindeutigen Antwort auf die selbst-
gestellte rhetorische Frage. Unter den Anfangsworten ,,Was tust du hier?* (Co czy-
nisz ...?2) verbirgt sich das einfachere, unpoetischere ,,Was machst du hier?* (Co
robisz ...?). Der performative Sinn einer solchen Frage ist viel affirmativer, als es
bei einem Affirmativsatz der Fall ist. Eine solche (Pseudo-)Frage evoziert unter an-
derem eine Behauptung: ,,Du hast hier nichts zu suchen* oder ,,Du hast hier nichts
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verloren®. Das Paradoxon dieser rhetorischen Frage mag aber auch darin bestehen,
dass sie wortlich — buchstiblich — verstanden werden kann. Durch die Unentscheid-
barkeit wird ihrerseits immer auf den Text und somit auf die Konstruktivitit seiner
autoreferenziellen Komponente verwiesen.

(Anti-)Rhetorisches Fragen ist hier wie immer auch (vergebliches) Suchen, es ist
ein poetisches Territorium des Verlusts. Gesucht wird im Gedicht bei einer refe-
renzialisierenden Lektiire das im Krieg Verlorene und die im Krieg Verlorenen und
Gefallenen. Wenn man aber das Gedicht als eine autoreferenzielle Botschaft an sich
selbst begreift, dann ist auch etwas anderes in den Wirren und Griueln des Krieges
verlorengegangen: der im wahrsten, im wortlichen Sinne fragwiirdige sozial-kom-
munikative Status (und das eigene Selbstverstindnis) der Poesie. Die Diktion des
Verlusts soll dabei eine Form radikaler Teilhabe und Verinnerlichung darstellen.

Die Poesie weil} aber, dass die Figur des Verlusts — in der Klage, aber auch un-
ter dem Vorwand der Selbstanklage — literaturhistorisch zu ihren grundlegenden
(Selbst-)Erfahrungen gehort. Die angebliche Mahnung der Adorno’schen Problem-
stellung will die Dichtung auf ihre (mangelnde) Sozialitdt verweisen. Sie erreicht
aber das Gegenteil und erinnert die Lyrik indirekt an ihre Verwurzelung in der Ele-
gie: Elegie auch in ihrer sozial-kommunikativen, anthropologischen Funktion als
Sprache des unwiderruflichen, unsagbaren und unaussprechlichen Verlusts, als Fi-
gur der Unerzéhlbarkeit von Erinnerung.

Direkte Referenzialisierungen des Verlustobjektes sind in der Dichtung durch-
aus moglich (hier die Kathedrale mit all ihren eben angesprochenen Assoziationen).
Die Dichtung will jedoch in der Form einer (pseudo-)rhetorischen Frage den tota-
len Verlust — darunter auch den Verlust der Sprache des Verlusts — behaupten. Die
Referenzen sind fiir die elegische Lyrik nur insofern interessant, als sie potenzielle
Absenzen, deren mnemonische Prisenz, Latenz und nicht zuletzt Transzendenz von
der Dichtung garantiert, gewéhrt und aufbewahrt. Die rhetorische Frage, sonst ein
Spiel der Beredsamkeit, ein dekoratives Ornament der eloquentia, stellt in der Dich-
tung die hochste Position der Verantwortung dar.

Die poetische Sprache entfaltet schon ldngst, eigentlich von Anfang an ihre Au-
topoetizitdt und ihre Autopoiesis in thanatopoetischen und thanatopoetologischen
Figuren — zu denen unter anderem auch das Suizidale gehort. Ja, sie konstituiert
sich gerade dadurch jedes Mal aufs Neue. Das Thanatopoetische ist zugleich das
Thanatorhetorische: Die Poesie bestétigt die Unsterblichkeit des Rhetorischen, in-
dem sie den Tod der Rhetorik beweint und besingt. Und dafiir reichen drei Zeilen
wohl vollig. Meine letzte rhetorische Frage lautet:

Was tun wir, Philologen und Philologinnen,
Teilnehmend an der Tagung zu kleinen Formen,
auf den Trimmern der Kathedrale der Dichtung,
An diesem warmen Herbsttag?

Ach, es ist doch ein Vierzeiler entstanden!
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Vom Casus zur Causa mortalis:
Zum Explosivpotenzial der ,kleinen Formen*

(Ad causas Jiii Pistora, André Jolles und
Eugen Gottlob Winkler)'

Josef Vojvodik

Ich schwebe grazids in Lebensgefahr.
Peter Rithmkorf (Hochseil, 1975)

Als im Jahr 1930 in Halle an der Saale das Buch des niederlédndischen Kunst- und Li-
teraturhistorikers André (Andreas) Jolles Einfache Formen erschien, erweckte seine
nicht unproblematische Theorie der elementaren Erzédhlformen (Legende, Sage, My-
the, Ritsel, Spruch, Kasus, Memorabile, Mérchen, Witz) lebhafte Diskussionen, die
bis heute anhalten. Das aktuelle Interesse, das ein breites interdisziplindres Feld ab-
deckt, konzentriert sich auf ,,kleine Formen* (auch im Sinne Kurz- oder Kiirzestfor-
men) und Formate, auf die Kultur und das Denken iiber ,,kleine Dinge®, Miniaturen,
Mikroskopien,? Marginalien, iiber das Detail oder Textformen (wie zum Beispiel
die SMS), die die Nanophilologie untersucht.® Jolles verwendet den Begriff ,kleine
Form* auch im Sinne ,,Kurzform®, vor allem beim Rétsel, Witz oder Spruch, denn
alle Einzelheiten fiihren, laut Jolles, zuriick ,,zur letzten Einheit”, zum Ganzen, das
,,die Form erzeugt“.*

Abgesehen von den holistischen Implikationen dieser These, bringt sie ein we-
sentliches Merkmal der kleinen Formen, Strukturen und Phanomene zum Ausdruck:
Die Korrelation und das Oszillieren zwischen ,.klein“ und ,,gro3, zwischen Mikro-
und Makrostruktur, zwischen Detail und Kontext. Aus dieser Perspektive betrach-
tet, stellt der Achtzeiler Lapkové (Die Buschklepper, 1969) von Jifi PiStora, der den
Ausgangspunkt des folgenden Aufsatzes bildet, sowohl eine ,,kleine Form* wie auch
eine ,,einfache Form* dar. Von Pistoras Kindergedichten, deren Herausgabe 1970
verboten wurde, ist das Gedicht Lapkove das ,,einfachste* und lapidarste; es verzich-
tet auf die erfinderischen Wortspiele, die die anderen Kindergedichte von PiStora
charakterisieren. Es wurde in einer Zeitschrift fiir Vorschulkinder abgedruckt, als
eine ,,Kleinform® war es fiir die Kleinkinder bestimmt. Als einfache ,,Kleinform* in-
diziert Lapkové jedoch ein groBes Thema der modernen tschechischen Geschichte:

1 The work was supported by the European Regional Development Fund-Project ,,Crea-
tivity and Adaptability as Conditions of the Success of Europe in an Interrelated
World“ (No. CZ.02.1.01/0.0/0.0/16_019/0000734).

2 Vgl. Mikrologien. Literarische und philosophische Figuren des Kleinen. Hg. v. Marianne Schuller
und Gunnar Schmidt. Bielefeld 2003.

3 Vgl. Nanophilologie: Literarische Kurz- und Kiirzestformen in der Romania. Hg. v. Ottmar Ette.
Tibingen 2008.

4 Jolles, André: Einfache Formen. Legende, Sage, Mythe, Ritsel, Spruch, Kasus, Memorabile, Mér-
chen, Witz. Tiibingen 1968, 123.
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Die Okkupation der Tschechoslowakei im August 1968. Gleichzeitig kann PiStoras
Kindergedicht als Indiz fiir die individuelle Tragodie des Autors gelesen werden.
Im Vordergrund steht die Frage, inwieweit den ,,kleinen Formen* eine gestaltbil-
dende oder gestaltbestimmende Disposition inhdrent ist, die unter ungiinstigen ge-
sellschaftlich-politischen Umsténden ein explosives Potenzial entfalten kann. Diese
Frage hiangt mit der riskanten, manchmal allerdings unausweichlichen Verstrickung
von Literatur und Politik zusammen, die auch André Jolles zum Verhédngnis wurde,
der im Februar 1946 in Leipzig Selbstmord beging.

Vierzehn Monate nach dem Einmarsch der sowjetischen Truppen und der Ver-
biande des Warschauer Pakts in der Nacht vom 20. zum 21. August 1968 in Prag
und neun Monate nach der Selbstverbrennung des Geschichtsstudenten der Karls-
Universitdt Jan Palach (am 19. Januar 1969) konnten die tschechischen Vorschul-
kinder in der Oktobernummer 1969 der fiir sie bestimmten Zeitschrift Materidouska
(wortlich ,,Mutterseelchen®, botanisch ,,Augentrost) einen Achtzeiler mit dem Titel
Lapkové finden:

Zije, zije ve stepi Es lebt, es lebt in der Steppe

jeden v suché otepi. Einer im trocknen Gestriipp.

Druhy v laptich pod patfezem, Ein Zweiter in Lapti unterm Baumstumpf,
treti v dife mezi bezem. ein Dritter im Loch im Fliederbusch.

At sijsou, Bleiben sollen sie,

tam kde jsou. wo sie sind.

At sem na nas Sich iiber uns hermachen

nelezou.” sollen sie nicht.

Der Autor dieser lapidaren Kinderverse, Jifi Pitora (1932—1970),° der als einer
der talentiertesten Dichter seiner Generation galt, veroffentlichte 1961 seinen ersten
Gedichtband Hodiny v ece (Uhren im Fluss), dem 1965 der Band Zemé pribliznych
(Das Land der Ungeféhren) folgte. Sein letzter Gedichtband Mezery v paméti (Ge-
déachtnisliicken, 1966—1970) konnte erst 1984 im Londoner Exilverlag Rozmluvy
erscheinen. In den 1960er Jahren war PiStora, zusammen mit Vaclav Havel, Véra
Linhartova, Jifi Grus$a, Petr Kabe$ und anderen, Redakteur der Literatur- und Kunst-

5 Pistora, Jifi: Basn¢ a Brundibasné [Gedichte und Brummgedichte]. Brno 2011, 278. — Sofern nicht
anders vermerkt, stammen die Ubersetzungen vom Verfasser.

6 Jifi Pistora wurde 1932 in der ostb6hmischen Stadt Pardubice geboren. Sein Vater, der Sozialdemo-
krat Antonin Pistora, stand wéhrend der Okkupation des Landes (1939-1945) durch die deutsche
Besatzungsmacht mit der Widerstandsgruppe Silver, die am 2. Juni 1942 das Attentat auf den Stell-
vertretenden Reichsprotektor im Protektorat Bohmen und Méhren, Reinhard Heydrich, erfolgreich
durchfiihrte, in enger Verbindung und wurde am 2. Juli 1942 hingerichtet. Nach dem Abitur 1951
(sein Mitschiiler im Gymnasium war Jifi Grusa) arbeitete Jifi PiStora ein Jahr als Hilfsarbeiter (wegen
seiner ,,biirgerlich-sozialdemokratischen Herkunft* wurde er nicht zum Universititsstudium zugelas-
sen); erst spater durfte er an der Universitdt in Olomouc Tschechisch und Geschichte auf Lehramt
studieren. Doch auch nach dem Studienabschluss 1957 konnte Pistora zundchst nur als Bauarbeiter
angestellt werden. Ab 1961 war er Mitarbeiter am Sekretariat des tschechischen Schriftstellerverban-
des in Prag, ab 1965 wurde er dessen Mitglied und spiter Sekretdr. Sieche Wiendl, Jan: Jifi Pistora.
In: Slovnik ceskych spisovatelti. Hg. v. Véra Menclova und Véclav Vanék. Praha 2005, 532—533.
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zeitschrift Tvar (Das Antlitz), die sich als ideologisch unabhingig profilierte. Im
Juni 1969 wurde das Erscheinen von Tvar eingestellt.

Die Reaktion auf Pistoras Kindergedicht liel nicht lange auf sich warten.
Am 26. Oktober 1969 erschien in der Tageszeitung Rudé prdvo (Rotes Recht), dem
offiziellen Presseorgan der tschechischen Kommunistischen Partei, unter der Chif-
fre ,,mh* eine Notiz (,,Poznamka‘*) mit dem Titel ,,Ideje z Matetidousky* (Die Ideen
aus Materidouska), in der PiStoras Achtzeiler als ,,antisowjetische Propaganda‘“ de-
nunziert wurde:

Skoro jako procesi prichazeli do nasi redakce muzi i zeny. Pfinaseli vypisky, vystiizky,
celé fijnova Cisla Matefidousky, coz je, pokud to nevite, Casopis pro nejmensi ¢tenafe, vy-
davany Mladou frontou. A rozhoicovali se: ,,Jak to, ze n€kdo chce zneuzivat naSe déti
k antisovétské propagande? Jen si to prectéte...”“ Seznamili jsme se s basnickou Jifiho
Pistory Lapkové a nevychazeli jsme z tdivu. Termin ,,lapkové™ je uz polozapomenuty,
malo pouzivany. Slovnik o ném — pro osvézeni paméti — prozradi, Ze znamena loupezniky,
lupice ze stiedoveku. Pistorovy versiky, a také nazorné ilustrace Lud’ka Vimra, zachycuji
loupezniky ve stepi a v laptich. Zavérecné strofy vybizeji déti k deklamovani takovych vét,
které si Ize v soucasné situaci vykladat velmi jednoznacné. Lid této zeme se béhem habs-
burské poroby a nacistické okupace naucil lustit kryptogramy, nachazet v otiskovanych
materialech jiny smysl, nez naznacovala tzv. oficialni verze, zkratka Cist mezi fadky. Staci
mu naznak — ideje z Matefidousky se leckterym ¢tenafim mohou zdat polopatismem...
My jsme to tak nemysleli, fika $éfredaktor Matefidousky Zdenc¢k Adla. Vychazeli jsme z
na8$i historické skuteCnosti — a sami dobfe vite, ze Matefidouska ma i v Sovétském svazu
velmi dobry zvuk. Mysleli nemysleli. To nemusi byt nejdilezitéjsi. Rozhoduje objektivni
ptisobeni na ¢tendie. A ti jsou poboufeni. Dobfe citi rozpor mezi tim, co hlasa basnicka, a
velikym usilim ptedstaviteld strany a statu, miliond lidi dobré vile o znovunastoleni vzta-
ht plnych daveéry, pratelstvi, pochopeni, opravdové druzby mezi nami a velkou sovétskou
zemi. Nepfieji si, aby jejich détem n€kdo podsouval nespravné myslenky. A to by méli
v Matefidousce respektovat.’

Fast wie eine Prozession kamen Méanner und Frauen in unsere Redaktion. Sie brachten Aus-
ziige, Ausschnitte, ganze Oktobernummern von Materidouska mit, die, falls Sie es nicht
wissen sollten, fiir die kleinsten Leser vom Verlag Mlada Fronta herausgegeben wird. Und
sie waren aufgebracht: ,,Wieso will jemand unsere Kinder fiir antisowjetische Propaganda
missbrauchen? Da, lesen Sie sich das durch...“ Wir haben das Gedicht Die Buschklepper
von Jifi PiStora gelesen und kamen nicht aus dem Staunen heraus. Der Begriff ,,Buschklep-
per® ist schon halb vergessen und wird nur selten verwendet. Wie das Worterbuch verrét —
zur Auffrischung des Gedéchtnisses — bezeichnet er Réduber aus dem Mittelalter. PiStoras
Kinderverse und die anschaulichen Illustrationen von Ludék Vimr zeigen Buschklepper in
der Steppe und in Lapti. Die letzten Verse fordern die Kinder auf, solche Sétze zu deklamie-
ren, die man in der heutigen Situation sehr eindeutig interpretieren kann. Das Volk dieses
Landes hat wihrend der habsburgischen Unterjochung und der nationalsozialistischen Be-
satzung gelernt, Kryptogramme zu dechiffrieren, in den abgedruckten Materialien einen
anderen Sinn zu finden, als den, der die sogenannte offizielle Version présentierte, kurzum,

7 [o. N.]: Ideje z Matetidousky. Poznamka [Die Ideen aus Materidousky. Notiz]. In: Rudé pravo v.
26.10.1969, 2.
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zwischen den Zeilen zu lesen. Ein Hinweis geniigt ihm — die Ideen aus Materidouska
konnen manche Leser ldppisch finden... Wir haben das nicht so gemeint, sagt der Chef-
redakteur von Materidouska Zdeneék Adla. Wir sind von unserer historischen Wirklichkeit
ausgegangen — und wie Sie selbst wissen, genieBt Materidouska auch in der Sowjetunion
einen sehr guten Ruf. Gemeint oder nicht gemeint. Das muss nicht das Wichtigste sein.
Entscheidend ist die objektive Wirkung auf die Leser. Und die sind emport. Sie fithlen
sehr wohl den Widerspruch zwischen dem, was das Gedicht proklamiert, und der groen
Anstrengung der Partei- und Staatsvertreter, von Millionen Menschen, die guten Willens
sind, Beziehungen voller Vertrauen, Freundschaft, Verstdndnis und eine wahre Partner-
schaft zwischen uns und dem groBen sowjetischen Land wieder herzustellen. Sie wiinschen
nicht, dass jemand ihren Kindern falsches Gedankengut vorsetzt. Und das sollten sie in
Materidouska respektieren.

In Wirklichkeit war die Auflage der inkriminierten Materidouska-Nummer nach
ihrem Erscheinen binnen eines Vormittags vergriffen.® Aber durch diese Denunzia-
tion wurde die Staatssicherheit auf PiStora aufmerksam und fand in ihm — und ein
wenig spiter auch in seinem Freundeskreis — ein ,,passendes Objekt* der Uberwa-
chung und Bespitzelung durch Telefonabhdren, geheime Wohnungsdurchsuchun-
gen und so weiter, mit dem Ziel, eine vom ,,westlichen Geheimdienst* gesteuerte
,Diversantengruppe‘ mit PiStora an der Spitze zu konstruieren und eventuell auch,
nach dem Muster der Schauprozesse der 1950er Jahre, einen politischen Prozess
mit ,inneren Feinden des sozialistischen Systems unter den Schriftsteller:innen
zu inszenieren.’ Pistora wurde seiner Stelle als Sekretir des Schriftstellerverban-
des enthoben und lebte in den folgenden letzten elf Monaten seines Lebens unter
wachsender Bedréngnis ohne feste Anstellung. Der Staatssicherheitsdienst legte zu
Pistora eine Akte unter dem Decknamen ,,Dym* (Qualm) an, wobei er sich von
da an vor allem auf PiStoras Kontakte mit den Emigrant:innen im Westen und mit
Amnesty International konzentrierte. Die ganze Aktion der Staatssicherheit verei-
telte Jifi PiStora selbst durch seinen Selbstmord am 26. September 1970, ein Jahr
nach der Veroffentlichung seines Kindergedichts. In einem Abschiedsbrief erklért
Pistora seine Entscheidung fiir den Freitod:

Neni to utek ani véc okamzitého afektu, cekal jsem celou noc, aby mi nenasli alkohol v krvi
a nemohli z toho udélat odstrasujici pfipad opilce. To, co délam, délam po zralé a pokud
jsem schopen vécné uvaze. [...] Stojim u zdi, a dal uz ani krok. Neuvazujme o mife viny;
jsme jaci jsme. Debakl mého zivota je jen soucast désivého mravniho debaklu této spole¢no-
sti [...], zni€ili jsme v srdci generaci posledni trosky cti. Neumim se tu pohybovat. Désim
se samoty: protoze je to samota nevykoupena, samota ptikazana, nikoli samota-dar: samota
smrt. 10

8 Grusa, Jifi: Pamét’ navzdory mezeram [Das Gedéchtnis den Liicken zum Trotz]. In: PiStora: Basné
a Brundibasné (wie Anm. 5), 313.
9 Koutska, Ivana: Akce ,,Dym* [Aktion ,,Qualm®]. In: Pistora: Basn¢ a Brundibasné (wie Anm. 5),
327-335.
10 Pistora, Jifi: Z dopisu na rozlouc¢enou [Aus dem Abschiedsbrief]. In: PiStora: Basné a brundibasné
(wie Anm. 5), 319.
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Es ist keine Flucht und es ist auch kein momentaner Affekt, ich habe die ganze Nacht
hindurch gewartet, damit man bei mir keinen Alkohol im Blut findet, um daraus einen Ab-
schreckungsfall eines Betrunkenen machen zu kdnnen. Das, was ich nun machen werde,
mache ich nach reiflicher und soweit ich fihig bin, sachlicher Uberlegung. [...] Ich stehe
an der Wand, kein Schritt geht mehr. Denken wir nicht iiber das MaB3 der Schuld nach; wir
sind, wie wir sind. Das Debakel meines Lebens ist nur ein Teil eines entsetzlichen morali-
schen Debakels dieser Gesellschaft [...], wir haben im Herzen der Generationen die letzten
Triimmer von Ehre zerstort. Ich weill mich hier nicht zu bewegen. Mir graut es vor der Ein-
samkeit, weil es eine unerloste, eine befohlene Einsamkeit ist, keine Einsamkeit-Gabe: eine
Todes-Einsamkeit.

Nach einer ,,sachlichen Uberlegung® nahm sich am 22. Februar 1946 auch der Autor
der Einfachen Formen das Leben: André Jolles.!! In Jolles’ Ausfiihrungen zu den
»einfachen Formen® (urspriinglich) volkstiimlicher Dichtung fungiert als Schliissel-
begriff die ,,Sprachgebirde*: Eine den einfachen Formen inhirente, gestaltschaf-
fende bezichungsweise gestaltpragende Disposition, die unter bestimmten Umstin-
den und in einer bestimmten gesellschaftlichen und politischen Konstellation ein
starkes — im Fall von PiStoras Achtzeiler geradezu explosives — Wirkungspotenzial
entwickeln kann. Es handelt sich zwar um ein spekulatives Modell, das mit durch-
aus fragwiirdigen Implikationen arbeitet und deshalb auch wiederholt kritisiert und
zuriickgewiesen wurde, auf der anderen Seite erweist sich der Jolles’sche Ansatz
durchaus fiir die aktuelle kultur- oder gattungssemiotisch orientierte Forschung als
inspirativ. 12

Obwohl die einfachen Formen, die Jolles untersucht, hauptsidchlich narrative
Formen sind, und obwohl Jolles den nicht-individuellen, intersubjektiven Charak-
ter der ,,Sprachgebdrden®, die sozusagen in den kollektiven sprachlichen Formen
vorgegeben sind, voraussetzt (einfache Formen als quasi ,,Urformen* sprachlichen
Verhaltens), ' hebt er zugleich die Autonomie bei der (kreativen) Realisierung die-
ser Form hervor: ,,Wo nun die Sprache bei der Bildung einer solchen Form beteiligt
ist, wo sie anordnend, umordnend in eine solche Form eingreift, sie von sich aus

noch einmal gestaltet, da konnen wir von literarischen Formen sprechen®. *

11 Jolles’ Entscheidung fiir den Selbstmord hatte zwar durchaus andere, ndmlich ideologisch-politische
Griinde (Jolles war seit 1933 Mitglied der NSDAP) und einen anderen persdnlichen Hintergrund,
aber auch in seinem Fall spielte die Besatzung von Leipzig durch die Truppen der Sowjetarmee
im Juli 1945 eine erhebliche Rolle. Auf einem von Jolles im Mai 1945 ausgefiillten Fragebogen
zu seiner NS-Vergangenheit ist handschriftlich vermerkt: ,.is still a nazi — too old (71 years) to be
arrested”. Siehe André Jolles (1874—1946). ,,Gebildeter Vagant®“. Brieven en documenten. Hg. v.
Walter Thys. Amsterdam — Leipzig 2000, 1023—-1024.

12 Siehe hierzu den Sammelband Einfache Formen und kleine Literatur(en). Fiir Hinrich Hudde zum
65. Geburtstag. Hg. v. Michaela Weill und Frauke Bayer. Heidelberg 2010. Vgl. auch Grzybek, Pe-
ter: Einfache Formen der Literatur als Paradigma der Kultursemiotik. In: Ders.: Cultural Semiotics:
Facts and Facets — Fakten und Facetten der Kultursemiotik. Bochum 1991, 45-61.

13 Jolles: Einfache Formen (wie Anm. 4), 7.

14 Ebd., 22.
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Es sind auf der einen Seite Formen, ,,die sich, sozusagen ohne Zutun eines Dich-

ters, in der Sprache selbst ereignen, aus der Sprache selbst erarbeiten; ! es ist die

Sprache selbst, ,,die dichtet*, 16 quf der anderen Seite die individuelle ,,Sschopferische
Geste™ des Autors. Fiir unser Thema ist vor allem der dynamisch-gestische Kern,
der energetische Charakter der einfachen Formen — und der ,kleinen Form* von
Pistoras Achtzeiler — von Belang. Denn sein Kindergedicht stellt sowohl eine ,,ge-
stische Tat* in Versform als auch eine politisch-ethische und somit wagende Geste
des Protests dar, die schlieBlich in einer noch radikaleren, ekstatischen und befrei-
enden Geste der Selbstzerstorung, des ,,Frei-Seins zum Tode* kulminierte. Dadurch
erlangt Pistoras — wie auch Eugen Gottlob Winklers, wie noch zu zeigen sein wird —
,Geste eine ontologische und dariiber hinaus eine ethisch-édsthetische Semantisie-
rung. Die ,,Geborgenheit im Tode“!” bedeutete fiir beide von politischer Verfolgung
bedrohten Dichter den Versuch, ihre Existenz als ethisch-dsthetische Existenz zu
retten und zu vollenden.

15 Ebd., 10.

16 Ich beziehe mich auf den Titel eines Aufsatzes (urspriinglich eines Rundfunkvortrags) von Jan Mu-
katovsky aus dem Jahr 1947, Jazyk, ktery basni (Die Sprache, die dichtet), auf den sich wiederum
Herta Schmid beruft in: Schmid, Herta: Die ,,semantische Geste* als Schliisselbegriff des Prager
literaturwissenschaftlichen Strukturalismus. In: Schwerpunkte der Literaturwissenschaft auf3erhalb
des deutschen Sprachraums. Hg. v. Elrud Ibsch. Amsterdam 1982, 209-259, hier 247. — Schmid
stellt hier die These auf, es lieBe sich nicht ausschliefen, ,,dass Mukatovsky André Jolles” Werk
Einfache Formen, das 1930 erschien, bis 1938, da er zum ersten Mal den Begriff der ,semanti-
schen Geste* verwendet, kennengelernt hat. Jolles benutzt den Begriff der ,sprachlichen Geste* [...]
(anders als die semantische Geste Mukatovskys; welche sich auf das Individualsubjekt des schaf-
fenden Kiinstlers bezieht) in den kollektiven sprachlichen Formen [...]*. In diesem Zusammenhang
macht die Autorin auch auf Mukatrovskys Aufsatz aufmerksam, in dem ,,Mukatovsky, allerdings mit
Einschrankungen, auf die vom Formalismus russischer Provenienz vertretene Position des schopfe-
rischen Charakters der Sprache zuriickkommt, welche der Denkweise André Jolles” verwandt ist.
Man kann meines Erachtens durchaus davon ausgehen, dass es Jolles’ Doktorand, der Sprachwis-
senschaftler Henrik Becker (1902—1984) war, der Mukarovsky auf Einfache Formen aufmerksam
gemacht hatte. Becker stand seit 1924 in engem Kontakt mit dem Prager Linguistenkreis um Vilém
Mathesius, gehorte sogar zu dessen Griindungsmitgliedern und publizierte in Travaux du cercle
linguistique de Prague. Vgl. Ehlers, Klaas-Hinrich: ,,Als Sprachwissenschaftler bin ich ein halber
Tscheche.“ Das deutsche Griindungsmitglied Henrik Becker. In: Ders.: Strukturalismus in der Deut-
schen Sprachwissenschaft. Die Rezeption der Prager Schule zwischen 1926 und 1945. Berlin — New
York 2005, 279-325, hier 279. Wie Ehlers feststellt, waren Beckers personliche Beziehungen zur
Prager Schule ,,auflergewohnlich eng und dauerhaft®.

17 Jaspers, Karl: Philosophie. Bd. 2: Existenzerhellung. Berlin — Géttingen — Heidelberg 1956, 228:
,»Geborgenheit im Tode. — Der Tod wird Tiefe des Seins nicht schon als Ruhe, sondern als Vollen-
dung*.
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,Kleine Form* als (Grenz-)Uberschreitung

PiStoras Achtzeiler Lapkové, der seiner Kindergedichte-Sammlung Brundibasné
(Brummgedichte, 1969-1970)!% entstammt, ist zwar ein intentionales Kinderge-
dicht, dessen simple Reime, vor allem in der zweiten Gedichthilfte, jedoch auch
klanglich-artikulatorisch auf die ,,einfache Form* des Zauberspruchs (beziehungs-
weise der Zauberformel) alludieren: ,,At” si jsou, / tam kde jsou. / At sem na nas /
nelezou® (,,Bleiben sollen sie, / wo sie sind. / Sich {iber uns hermachen / sollen sie
nicht®).

Der beschworende Charakter wird durch die Rhythmik der Zdhlreime der ers-
ten Gedichthilfte verstéirkt (,,jeden®, ,,druhy®, ,tfeti). Doch eben dieses Arrange-
ment provozierte in der Atmosphére der beginnenden ,,Normalisierung®“ nach der
Niederschlagung des Prager Friihlings grofe ,,Empdrung® bei den Wéchtern der
parteitreuen und prosowjetischen Linie, die das Gedicht unverhohlen als ,,antisowje-
tische Propaganda“ denunzierten, was im Herbst 1970 einem Haftbefehl gleichkam.
Dariiber hinaus weist PiStoras Achtzeiler eine deutliche Affinitit zum Spott auf, den
André Jolles in seinen Einfachen Formen als eine Variante des Witzes beschreibt:

Was sich nun in einem Witze, insofern er beabsichtigt, das Tadelnswerte aus einer Unzu-
langlichkeit, oder das Unzuléngliche aus sich selbst zu 18sen, ergibt, nennen wir Spott. [...]
Es gibt Formen des Spottes, ich erinnere an die Parodie, die eine gewisse Ahnlichkeit mit
einer Nachahmung haben. Sie wiederholen das, was sie verspotten, aber sie wiederholen es,
indem sie das, was den Kern der Losung in sich trug, komisch betonen, sie wiederholen es
in einer Weise, durch die es als Ganzes gelost wird. !

Jede der einfachen Formen (Legende, Sage, Mythe, Rétsel, Spruch, Kasus, Memo-
rabile, Mérchen, Witz) entspringt einer ihr addquaten ,,Geistesbeschéftigung®, die
wiederum eine bestimmte ,,Sprachgebérde* nach sich zieht:

[...] unter der Herrschaft einer bestimmten Geistesbeschéftigung verdichten sich aus der
Mannigfaltigkeit des Seins und des Geschehens gleichartige Erscheinungen; sie werden von
der Sprache zusammengewirbelt, zusammengerissen, zusammengepresst und als Gestalt
umgriffen; sie liegen in der Sprache vor uns als nicht weiter teilbare, von der Geistesbe-
schiftigung geschwingerte, mit der Geistesbeschéftigung geladene Einheiten, die wir die
Einzelgebérden der Sprache, der Kiirze wegen Sprachgebdrden, genannt haben. Es ist al-
len einfachen Formen gemeinsam, dass sie sich durch diese Einzelgebarden in der Sprache
verwirklichen [...].%°

18 Der Titel ,,Brundibasné* ist ein Wortspiel, zusammengesetzt aus brundi[bar] (die Hummel bezie-
hungsweise der Brummer) und bdsné (Gedichte), also ,,Brummgedichte*. Etymologisch ldsst sich
das Wort brundibdr wohl auf das deutsche Substantiv ,,Brummbar* zuriickfiihren.

19 Jolles: Einfache Formen (wie Anm. 4), 254 u. 260.

20 Ebd., 256.
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Mit dem Begriff der ,,Sprachgebirde® bezeichnet Jolles die hinweisenden, signifi-
kanten oder formspezifischen Einheiten der einfachen Formen, in denen die ,,Geis-
tesbeschéftigung® der jeweiligen einfachen Form ihren wirksamen literarischen
Ausdruck findet. So griindet zum Beispiel die ,,Sprachgebédrde* des Ritsels ,,aus-
nahmslos [in] der Sondersprache*.?!

Was macht das ,,explosive Potenzial“ von PiStoras Achtzeiler aus? Es ist das Er-
eignishafte, von dem Jurij Lotman in seinem Explosionskonzept spricht, das mit
dem Unvorhersagbaren und damit auch mit einem bestimmten Risiko einhergeht.
Pistoras Kindergedicht als riskante ,,gestische Tat“, als individuelles Ereignis und
als Erprobung des Risikos im duflerst prekéren literarischen und gesellschaftlich-
politischen Feld und in ,,diirftiger Zeit“, zog unvorhersehbar fatale und fiir ihn letz-
ten Endes auch letale Konsequenzen nach sich.

Der Moment der Explosion ist der Moment der Unvorhersagbarkeit. Diese darf man nicht
als grenzenlose und durch nichts bestimmte Maglichkeit des Ubergangs von einem Zustand
in einen anderen verstehen. Jeder Moment einer Explosion hat sein Spektrum an gleich
wahrscheinlichen Méoglichkeiten des Ubergangs in den nichstfolgenden Zustand [...]. %

Die explosiven Prozesse innerhalb der Kultur bedeuten Ausbruch aus der Sphére
der Kausalbeziehungen in die Sphére der Unvorhersagbarkeit und des Schopferi-
schen, die Uberschreitung der Grenze der Instabilitit, der ,,exzentrischen Positiona-
litdt* und die ,,Entsicherung ins Offene*, wie Helmuth Plessner diese riskante, doch
,kathartische und zur Entscheidung befreiende* Moglichkeit des Menschen, in sei-
ner philosophischen Anthropologie nennt.?* Das menschliche Leben muss sich als
,Selbstentsicherung®, als ,,Grenziiberschreitung® vollziehen, der Mensch muss sich
,,durch Selbstentsicherung wiederfinden®.**

Der Husserl-Schiiler Jan Patocka hat diese ekstatische Existenzweise bereits 1939
als ,,Leben in der Amplitude* charakterisiert. Das ,,Leben in der Amplitude* bedeute
den genauen Gegensatz zum ,,.Leben im Gleichgewicht®, das heifit zur alltdglichen

21 Ebd., 143.

22 Lotman, Jurij M.: Der Moment der Unvorhersagbarkeit. In: Ders.: Kultur und Explosion. Hg. v. Susi
K. Frank, Cornelia Ruhe und Alexander Schmitz. Frankfurt am Main 2010, 158—168, hier 158.

23 Plessner, Helmut: Die Aufgabe der Philosophischen Anthropologie (1937). In: Ders.: Gesammelte
Schriften. Bd. 8: Conditio humana. Frankfurt am Main 1983, 33-51, hier 46. — Siehe fiir eine
aufschlussreiche Koinzidenz zwischen Lotmans und Plessners ,,grenzbewusstem Bedeutsamkeits-
dispositiv* sowie zum Phinomen der (Grenz-)Uberschreitung Mahler, Andreas: Semiosphirische
Storungen. Uber den Sujettext als Kulturkatalysator. In: Explosion und Peripherie. Jurij Lotmans
Semiotik der kulturellen Dynamik revisted. Hg. v. Susi K. Frank, Cornelia Ruhe und Alexander
Schmitz. Bielefeld 2012, 193-216, hier 195-196 (Hervorhebung im Original): ,,Der Philosoph und
Soziologe Helmut Plessner hat dies beschrieben als ,exzentrische Positionalitdt® des Menschen; ich
bin nicht wie das Tier, sondern erst {iber eine grenz- bzw. kluftiiberschreitende Projektion habe ich
mich oder préziser: korperlich mag ich zwar immer schon durchweg sein, aber geistig muss ich iiber
Prozesse mich erst haben, um zu erkennen, wer ich bin. [...] ich werde mir meiner bewusst tiber

einen offenkundigen Umweg; erst iiber die Grenze hinweg werde ich mir ,bedeutsam®.
24 Plessner: Die Aufgabe der Philosophischen Anthropologie (wie Anm. 23), 46.
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Niichternheit und Gleichférmigkeit, die nur eine ,,Garantie ihrer selbst, eines gliick-
lichen Endes, einer verniinftigen und praktischen ZweckméBigkeit des Lebens®
wiinschen und wollen. Im Gegensatz dazu bedeute ,,Leben in der Amplitude* das
Streben nach dem Uberschreiten der Objektivitdt und der Sachlichkeit durch die
Selbstverwirklichung im Angesicht der extremen Mdglichkeiten. PatoCka schreibt:
»In der Amplitude zu leben bedeutet Selbstpriifung und Protest.“ Als eine der wich-
tigsten Erfahrungen dieser Existenzweise hebt Patocka den Schmerz hervor:

Bolest nas vrha ¢i muze vrhat do oné dimenze, ktera ndm neni uzaviena, do dimenze vlastni
hloubky, ktera nemtize byt uloupena. Pro toto objeveni vnitiniho, zménéného svétla mozno
i milovat bolest, ktera je mnohonasobné hlubsi a vétsi nez opojeni z moci a Gispéchu. >

Der Schmerz stiirzt uns oder kann uns in jene Dimension stiirzen, die uns nicht verschlossen
bleibt, in die Dimension der eigenen Tiefe, die nicht weggenommen werden kann. Fiir diese
Entdeckung des inneren, verklédrten Lichts kann man auch den Schmerz lieben, der um das
Vielfache tiefer und groBer ist als die Berauschung von Macht und Erfolg.

Der ,real existierende Sozialismus®“ mit seiner totalen Verplanung des Lebens der
ganzen Gesellschaft wie auch des Einzelnen, mit seiner ,,direkten Kontrolle® und mit
seiner Hysterie, alles Unvorhersehbare und Kontingente im Kern zu unterbinden und
zu bekdmpfen, sah in jeder Form der Transgression, der Grenziiberschreitung — im
wortwortlichen Sinn — die dullerste Bedrohung der ,,sozialistischen Ordnung®. Als
,burgerlich-riickstandige*, aber subversive, den oktroyierten ,,historischen Optimis-
mus* unterhdhlende Kraft sollte auch die Tragddie (das Tragische iiberhaupt) aus
dem offentlichen Diskurs eliminiert werden. In seinem Essay Nepritomnost tragé-
die (Die Absenz der Tragddie), der 1968 in Sesity pro mladou literaturu (Hefte fiir
junge Literatur) verdffentlicht wurde, beklagt Pistora, wie schon 1961 George Stei-
ner in The Death of Tragedy, seiner Apologie des Tragischen, das Verschwinden der
Tragddie, den Verlust des Glaubens an das Tragische:

Svet prestava véfit na tragédii. [...] Je to paradox, ale stoleti, které vynalezlo dosud nej-
patrné nejzbabélejsi, jehoz strach z bolesti dostoupil do stadia, v némz si musime predstirat,
ze bolest neexistuje. [...] A protoze véfime, Ze I1ze odCinit smrt jednou mrtvych, vétime
taky, ze lze zrusit vinu. A tak uZ neni tragédii, neni jich v Zivoté a ubyva jich v literatute.
Neni nespravedlive tragickych osudd [...]. Ale smysl lidské bolesti trva. Trva jeji smysl v
dé&jinach, i ten hluboce prakticky, kazdodenni. Trva smysl katastrof, tragédii zavinénych i
nezavinénych. 2

Die Welt hort auf an die Tragddie zu glauben. [...] Es ist ein Paradox, dass das Jahrhundert,
das die bisher destruktivsten Waffen erfunden und die schrecklichsten Kriegskdmpfe in
der Geschichte realisiert hat, offensichtlich auch das feigste Jahrhundert ist, dessen Angst

25 Patocka, Jan: Zivotni rovnovaha a Zivotni amplituda [Leben im Gleichgewicht, Leben in der Ampli-
tude]. In: Sebrané spisy Jana Patocky. Svaz 4: Uméni a ¢as 1. Hg. v. Ivan Chvatik. Praha 2004, 53—
61, hier 61.

26 PiStora: Basn¢ a Brundibasné (wie Anm. 5), 300-303.
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vor dem Schmerz jenes Stadium erreicht, in dem wir vortduschen miissen, dass es keinen
Schmerz gibt. [...] Und weil wir glauben, dass man den Tod der einmal Toten wiedergut-
machen kann, glauben wir auch, dass die Schuld ungesiihnt bleiben kann. So gibt es keine
Tragddien mehr, im Leben nicht, und aus der Literatur verschwinden sie auch. Es gibt keine
unverschuldet tragischen Schicksale mehr [...]. Aber der Sinn des menschlichen Schmer-
zes bleibt bestehen. Er bleibt bestehen in der Geschichte, auch jener durchaus praktische,
der alltdgliche Sinn. Der Sinn der Katastrophen, der verschuldeten und der unverschuldeten
Tragddien, bleibt bestehen.

Den Ausgangspunkt von PiStoras Essay bildet eine Causa, ein tragischer Zugun-
fall, bei dem iiber hundert Menschen ums Leben kamen, und der von den offiziellen
Stellen und deren Funktioniren als ,,voriibergehende und atypische Schwierigkeit*
abgetan wurde, denn ,,im Sozialismus kann man selbst die Katastrophen wiedergut-
machen®.

PiStoras Insistieren auf dem Sinn des Tragischen, auf einem klaren Nein zur Ver-
sohnung der ungesiihnten Schuld, hatte einen durchaus konkreten und aktuellen
Bezug: nicht nur die Aufarbeitung der Folgen des stalinistisch-kommunistischen
Staatsterrors in der Tschechoslowakei der 1950er Jahre, sondern das Eingestehen
der Schuld und das Ubernehmen von Verantwortung hierfiir. Auf der Plenarsitzung
des Tschechischen Schriftstellerverbandes vom 29. Mirz 1968 hat PiStora diejeni-
gen Schriftsteller:innen, die mit ihren Hetzartikeln gegen politisch und existenziell
bedrangte und verfolgte Autor:innen und Intellektuelle an deren Verfolgung betei-
ligt waren, aufgefordert, ihr Verhalten zu erkliren.?’ Nach der Niederschlagung des
Prager Friihlings und nach der Veroffentlichung des inkriminierten Kindergedichts
wurde PiStora diese ,,Unverfrorenheit™ zur Last gelegt.

Das Tragische als ,,Grenzerfahrung* und ,,Grenziiberschreitung®, als Geféhr-
dung und Selbstbesinnung interpretiert Jan Patocka 1967 in seiner Besprechung
einer zeitgendssischen tschechischen Antigone-Adaptation Jesté jedna Antigona a

.....

listisch:

So bezieht der Mensch, auf der Oberfldche stehend, sich stindig auf eine Grenze. [...]
Die Grenze ist der doppelte Sinn, den die Dinge haben. [...] Und darin liegt gerade die
abgriindige Gefahr des Menschen. Der Mensch ist ein sehendes und ein wissendes Ge-
schopf, Sehen — Wissen — Konnen ist seine Sphire, und deshalb entgeht ihm leicht, dass
diese Sphire nicht Alles ist. Sie enthélt alles, was man sehen, benennen, klar begreifen
und ergreifen kann. Die ,,Abgriindigkeit“ des Menschen, sein Bewohnen des Abgrunds,
sein Leben iiber dem Abgrund riihrt nicht nur aus seinem gewissen Ende, sondern auch aus
der unausweichlichen Doppelsinnigkeit jeder Tat, die auf diese Weise eine fortwahrende
kpicic — Teilung, Wahl zwischen koxév und 6016V ist.?

27 Vgl. den Bericht Poprvé po sjezdu [Zum ersten Mal nach der Versammlung]. In: Literarni listy 1/6
(1968), 8.

28 Patocka, Jan: Noch eine Antigone und Antigone noch einmal. In: Ders.: Kunst und Zeit. Kulturphi-
losophische Schriften. Hg. v. Klaus Nellen und Ilja Srubar. Stuttgart 1987, 116—126, hier 118—119
(Hervorhebungen im Original).
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Auch fiir Patocka stellt die Tragddie, trotz der Unabwendbarkeit des Schicksals,
eine Tragddie der Freiheit dar,

die ihr Pathos aus den Tiefen und den Verwicklungen dieser Freiheit bezieht. Sie wird nur
dadurch moglich, dass die Freiheit gerade dort sichtbar wird, wo die empirische, profane
allzumenschliche Existenz des Menschen aufhort. [...] Das tragische Handeln und Leben
vollzieht sich durchaus in einer Atmosphére des Leidens: Auch wenn der tragische Held
noch fern seines Leides lebt, so steht er trotzdem schon in seinem Umkreis, seinem Schat-
ten.?’

Es muss allerdings darum gehen, die personliche Erschiitterung, die Patocka auch in
seinen spiter verfassten Ketzerischen Essais (1975) thematisiert, in gesellschaftlich-
politisches Engagement umzusetzen.

Der ,,Doppelsinn® (dvoji smysl), von dem Patocka spricht, liegt auch Pistoras
»Kleinform* zugrunde: ein lapidares Kindergedicht und ein gesellschaftlich-politi-
scher Protest in einem. Eine scheinbar unbedeutende Geste der (Grenz-)Uberschrei-
tung, die einen Eklat und eine Krisis hervorrief. Der Dichter als Grenzgénger, als
»deiltdnzer” (provazochodec), wie Pistora ein Gedicht aus der ersten Sammlung
Hodiny v rFece benannt hatte, Provazochodec, ¢lovek jako ja (Der Seiltinzer, ein
Mensch wie ich):

Jako bys letmo sahl pro vazu

a nahmat prazdno, za nimz trochu tfeskne
kousicek svéta navzdy o dlazdéni. ..
Napolo strach,

napolo predstaveni,

a pak se vSichni za¢nem rozchazet.

A kazdy domt

po svém provaze,

provazochodci,

1idé jako on3?

Als wiirdest du fliichtig nach einer Vase greifen

und griffest ins Nichts, hinter dem ein kleines Stiick Welt
fiir immer auf dem Pflaster zerschellt. ..

Halb Angst,

halb Auffiihrung,

und dann gehen wir alle langsam auseinander.

Und jeder geht nach Hause

auf seinem Seil,

die Seilténzer,

Menschen wie er.

29 Ders.: Exkurs iiber die attische Tragddie. In: Ebd., 99—105, hier 100.
30 Pistora, Jifi: Provazochodec, clovek jako ja [Der Seiltdnzer, ein Mensch wie ich]. In: PiStora: Basné
a Brundibasné (wie Anm. 5), 80.
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Der Seiltinzer als moderne Dichtergestalt, die sich den Risiken, dem drohenden
Scheitern aussetzt und zugleich die Labilitidt der Dichterexistenz reflektiert. Der
Dichter als Seiltinzer bewegt sich zwischen den Extremen (,,halb Angst, halb Auf-
fiihrung*), zwischen kalkulierter Artistik und Kontrollverlust, zwischen Schwebezu-
stand und Absturz. Aber dieses Balancieren unter ,,Lebensgefahr {iber dem Nichts
(,,und du ertastetest die Leere*) gehort offensichtlich zur Existenz, zur ,,exzentri-
schen Positionalitdt™ des (modernen) Menschen: ,,die Seiltdnzer, / Menschen wie er*.
Der Dichter jedoch setzt sich sprechend und schreibend dieser Lebensgefahr aus,
er riskiert sein Scheitern im wdortlichen wie im {ibertragenen Sinn. Der Dichter/
Kiinstler ist ein ,,Zwischenwesen®. Seine spezifische Existenzform charakterisiert
der Philosoph Oskar Becker als ,,schlechthin unvergleichliche Abenteuerlichkeit®:

Er existiert zwischen der letzten Unsicherheit des ,,geworfenen Entwurfs® und der letzten
Sicherheit des ,,Getragenseins, zwischen der dullersten Fragwiirdigkeit alles Historischen
und der absoluten Fraglosigkeit alles naturhaften Seins. Er wird zu gleicher Zeit sich selbst
zur Frage und nicht zur Frage — worin freilich eine ganz unvergleichliche Fragwiirdigkeit
,hoherer Ordnung® zu liegen scheint. 3!

Der Kiinstler steht der ,,Fragilitdt®, der Hinfdlligkeit seines Daseins gegeniiber, in-
dem er sich in riskanter Weise schutzlos auf die Abenteuerlichkeit menschlicher
Existenz einlédsst.

Von der schopferischen zur selbstmorderischen Geste

Wie gibt man sich den Tod? [...]

Welche Beziehung besteht zwischen dem
,»sich den Tod geben* und dem Opfer?
Zwischen sich den Tod geben

und fiir den Anderen sterben?

Zwischen dem Opfer, dem Selbstmord
und der Okonomie dieser Gabe?
Jacques Derrida (Den Tod geben)3?
,»Vergessen wir nie: ein Mann wurde in den Tod getrieben, nur weil er gut schrieb!
Welche Gesinnung der Morder, doch auch welch Zeugnis fiir die Allmacht der Spra-
che und den Medusen-Spiegel des Geistes! Ja, man fiirchtete Winkler zu Recht; sein
Urteil war scharf und gnadenlos.**3 Der Mann, der am 28. Oktober 1936 in den Tod

31 Becker, Oskar: Von der Hinfélligkeit des Schonen und der Abenteuerlichkeit des Kiinstlers. Eine
ontologische Untersuchung im &sthetischen Phanomenbereich. In: Ders.: Dasein und Dawesen. Ge-
sammelte philosophische Aufsitze. Pfullingen 1963, 11-40, hier 36 (Hervorhebung im Original).

32 Derrida, Jacques: Den Tod geben. In: Gewalt und Gerechtigkeit. Derrida — Benjamin. Hg. v. Anselm
Haverkamp. Frankfurt am Main 1994, 331445, hier 340 (Hervorhebung im Original).

33 Jens, Walter: Eugen Gottlob Winkler. Frankfurt am Main 1960, 16.
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getrieben wurde, war der ,,gemordete Dichter*3* und Essayist Eugen Gottlob Winkler
(1912—-1936). Der bei Karl Vossler in Miinchen promovierte Romanist machte seine
erste Erfahrung mit dem nationalsozialistischen Regime gleich im November 1933.
Aufgrund von Denunziation einer neunjéhrigen Schiilerin wurde er beschuldigt, im
Vorfeld der Reichstagswahl ein Wahlplakat der NSDAP in Tiibingen abgerissen zu
haben. Winkler wurde verhaftet und zehn Tage inhaftiert. Nach der Haft unternahm
er seinen ersten Selbstmordversuch. Die Umstidnde seines Selbstmordes vom Okto-
ber 1936 schildert Winkler im hinterlassenen Abschiedsbrief:

Gestern Nacht auf einem Spaziergang nach Bogenhausen blieb ich vor dem Haus von Tho-
mas Mann stehen, um es zu betrachten. Da trat ein Mann von der Gestapo auf mich zu
und verhdrte mich. Ich gab meine Adresse an. Ich habe einmal in meinem Leben eine Un-
tersuchungshaft mitgemacht. Nie mehr. Ich betrachte dies als das Zeichen; das Leben hat
ohnedies zu lange gedauert.

Kurz bevor Winkler den néchtlichen Spaziergang zu Thomas Manns Villa in Bo-
genhausen unternahm, hatte er den dritten, bereits in Wien erschienenen Band von
Manns Josephsroman zu Ende gelesen. Es war offensichtlich auch diese dsthetische
Erfahrung, die Winkler zum Spaziergang nach Bogenhausen inspirierte und ihn in
seinen Freitod begleitete.

Obwohl die personlichen und historischen Umsténde und Kontexte von Winklers
und Pistoras Selbstmord verschieden waren, lassen sich doch deutliche Parallelen
ziehen. Nicht nur die unmittelbare Bedringnis durch die Maschinerie des totalitidren
Regimes und das Verzweifeln an dem ,,entsetzlichen moralischen Debakel der Ge-
sellschaft”, sondern die Verbindung zwischen dem Schreiben, dem Freitod und der
Freiheit. In seinem letzten Essay, Der spdte Holderlin, stellt Winkler noch einmal
die Frage nach der Existenz des Dichters ,,in diirftiger Zeit“. Es ist das Leiden an
der Welt, das Leiden an der Zeit und an sich selbst, das die dichterische Existenz —
und die Existenz des Dichters — bestimme:

Der spite, schwermiitige Holderlin ,,lebt in einem Reich zwischen Nichtsein und Sein, in
einem Schattenbereich, zu wenig fiir ihn, um noch in ungebrochenem Sein zu verweilen,
aber wirklich genug, um das Dasein als eine nun nicht mehr hinweisliche, sondern in Sub-
limatzustand iibergegangene Last zu empfinden. Schwermiitig im &uflersten Sinn ist der
griechische Orkus. [...] Der Schwermiitige leidet, wo ein anderer schmerzlos ist, aber er
halt und dauert aus, wo dieser alsbald zerbrechen miisste. Wir haben kein Zeugnis davon,
wie der Tod der Geliebten auf Holderlin wirkte. Doch dass er schwieg, scheint zu zeigen,

34 Eine Anspielung auf den Titel der Erzdhlung von Guillaume Apollinaire Le poéte assassiné (1915,
Der gemordete Dichter, dt. 1967).

35 Winkler, Eugen Gottlob: Dichtungen. Gestalten und Probleme. NachlaB. Hg. v. Walter Warnach in
Verbindung mit Hermann Rinn und Johannes Heitzmann. Pfullingen 1956. — Nach der Begegnung
mit dem Gestapobeamten kehrte Winkler in seine Pension zuriick. Als man am néchsten Morgen
in sein Zimmer eindrang, fand man ihn bewusstlos mit Anzeichen schwerer Veronalvergiftung und
einem kleinen Spiegel in der Hand, mit dem er sein Sterben beobachten wollte. Zwei Tage spiter
starb er in einem Schwabinger Krankenhaus.
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wie unaufhaltsam und rasch der konkrete Schmerz in den abstrakten der Schwermut tiber-
gefiihrt wurde.“3°

Die letzte Rettung sieht Winkler ,,im Aufschwung der formenden Kraft“,3” wobei

Winkler auch einer der ersten war, der die Aufmerksamkeit auf den ausgepriagten
Formwillen des spaten Holderlin lenkte: ,,Inhalt und Ausdruck, Gedanke und Wort
sind nicht voneinander zu scheiden. Lyrik entspringt, indem sie mehr als nur eine
Kunstform ist, aus einer bestimmten geistigen Haltung, die sich, wie bei Holderlin,
eine ganze bestimmte Lebensform schafft.*38

Die Daseinsform des ,,dsthetischen Menschen®, von der Oskar Becker spricht und
die sich in der Gestalt des Kiinstlers realisiert, sei die ,,ideale Form* der mensch-
lichen Existenz. Allerdings ist jene ,,Zwischenwesen-Existenz* dauerhaft von der
Hinfilligkeit bedroht, doch dem Kiinstler (und Philosophen) sei, wie Becker aus-
fiihrt, der ,,ironische Blick*, das ironisch-skeptische Welterleben eigen. 39 Zur Ironie
im Becker’schen Sinn gehort sowohl das Zerstorerische als auch das ,,Schwebende®.
Der Kiinstler ist

das Zwischenwesen xat’ éfoynv —und, da der Mensch als solcher Zwischenwesen ist —: er
ist der Mensch kaz’ éloynv, [...] der ent-deckte Mensch, — entdeckt in der ganzen Fragilitét
seines Daseins. Der Kiinstler allein hat den ,,iiber Allem schwebenden, alles vernichtenden
Blick der Ironie*.
Das ist auch Pistoras Fall: Der ironisch-skeptische Blick durchdringt seine letzten
Gedichte, die kleinen Formen seiner Kindergedichte. Als sprachspielerische Formen
der WelterschlieBung besitzen sie ludistische Leichtigkeit, sie lassen das Gesagte
und Gemeinte ,,in der Schwebe®, doch deren Ironie oder Sarkasmus, wie im Fall des
Achtzeilers Lapkové, konnen unter feindlichen politisch-gesellschaftlichen Konstel-
lationen auch explosiv-(selbst-)zerstorerisches Potenzial entfalten.

Das sechste und das siebente Kapitel von Jolles’ Einfachen Formen sind dem
Kasus und dem Memorabile (als Konkretisierung des Tatsdchlichen im Bericht) ge-
widmet. Ein Kasus ist, nach Jolles, weder ein Beispiel fiir eine praktische Norm
noch ein Exempel:

Das Eigentiimliche der Form Kasus liegt nun aber darin, dass sie zwar die Frage stellt, aber
die Antwort nicht geben kann, dass sie uns die Pflicht der Entscheidung auferlegt, aber die

36 Winkler, Eugen Gottlob: Der spite Holderlin. In: Ders.: Die Dauer der Dinge. Dichtungen, Essays,
Briefe. Miinchen 1985, 227-249, hier 235.

37 Ebd., 227.

38 Ebd., 238.

39 Zum Ironie-Begriff Beckers vgl. Liithe, Rudolf: Das Gliick der Melancholie. Eine Auseinanderset-
zung mit Oskar Beckers Begriff der Ironie. In: Kultur — Mensch — Technik. Studien zur Philosophie
Oskar Beckers. Hg. v. Carl Friedrich Gethmann und Jochen Sattler. Miinchen 2014, 145-157, hier
146-149.

40 Becker: Von der Hinfdlligkeit des Schonen (wie Anm. 31), 37. — Becker bezieht sich auf den Auf-
satz von Lukacs, Georg: Die Subjekt-Objekt-Beziehung in der Asthetik. In: Logos. Internationale
Zeitschrift fiir Philosophie der Kultur 7 (1917/18), 1-39, hier 9 (Hervorhebung im Original).
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Entscheidung selbst nicht enthdlt — was sich in ihr verwirklicht, ist das Wigen, aber nicht
das Resultat des Wigens.*!

Der Kasus erscheint als ,,problematische” Form, als ,,problematischer Fall“, weil in
ihm Zufall und Notwendigkeit, Norm und Konflikt bezichungsweise Norm und Ge-
setz konvergieren. Das Memorabile interpretiert Jolles als Sammlung von deskrip-
tiven Einzelheiten wie einer Zeitungsnachricht beziehungsweise eines Zeitungsaus-
schnitts, der

bestrebt [ist], aus dem allgemeinen Geschehen etwas einmalig herauszuheben, das als Gan-
zes den Sinn dieses Geschehens bedeutet; in diesem Ganzen sind die Einzelheiten in einer
Weise angeordnet, dass sie einzeln, in ihren Beziechungen, in ihrer Gesamtheit erkldrend,
erdrternd, vergleichend und gegeniiberstellend den Sinn des Geschehens hervorheben. *?

Als Beispiel nennt Jolles die Zeitungsnachricht ,,Der Freitod des Kommerzienrates
S.%, der sich das Leben nahm, wihrend seine Frau ein Konzert besuchte. Der Knall
des Revolvers wurde in der benachbarten Wohnung von Asta Nielsen gehort, der
bekannten Stummfilmschauspielerin, die diesen Tod des Ofteren erlebt oder sogar
selbst dargestellt hatte und die auch als Erste Arzt und Polizei benachrichtigte. %

Der Sachverhalt, der im Memorabile berichtet wird, erscheint als ein Fall, dessen
Einzelheiten das Berichtete kontrastieren und auf diese Weise (historisch) konkre-
tisieren.** Im Memorabile wird ,,nicht nur die iibergeordnete Tatsédchlichkeit, auf
die sich die gesonderten Tatsachen sinnreich beziehen, sondern auch alles Einzelne
in seiner Beziehung und durch seine Bezogenheit konkret“.* Es ist die dsthetische
Relevanz der Details (Freitod von S., Konzertbesuch seiner Frau, die Filmdiva als
Nachbarin), die Jolles in erster Linie beschéftigt.

Auch die Fallgeschichten von Pistora und Winkler sind mit Einzelheiten, mit De-
tails geséttigt und von riskanten Gesten (das AbreiBlen des NSDAP-Wahlplakats, das
Schreiben gegen die Okkupation) geprégt, in ,,deren Zusammenschluss das Ganze
und die Einzelheiten konkret werden*.*¢ Es waren ,,Kleinigkeiten® mit unvorher-
sagbaren und unvorhersehbaren Folgen, durch die sie in Konflikt mit der Ideologie
und den Normen der totalitdren Macht geraten sind: PiStoras Kindergedicht, abge-
druckt in einer Zeitschrift fiir Vorschulkinder, und Winklers durch die Lektiire von
Manns Josephsroman motivierter Spaziergang zur Villa des Schriftstellers, zogen
letale Folgen nach sich. Es ist die Abweichung von der offiziell erteilten Doktrin
und von der Gesellschaft, die sich nach ihr richtet, die PiStoras und Winklers Gesten

41 Jolles: Einfache Formen (wie Anm. 4), 191.

42 Ebd., 203.

43 Ebd., 200.

44 Das zweite Memorabile-Beispiel ist ein ,,Ausschnitt” aus der niederlandischen Geschichte — und
zwar die Ermordung des Prinzen von Oranien, Wilhelms I. Vgl. Jolles: Einfache Formen (wie
Anm. 4), 204.

45 Ebd., 211.

46 Ebd., 214.
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konkretisieren und ihnen eine dramatische Brisanz verleihen. Diese Abweichung
stellt jedoch, wie Derrida in seinem Aufsatz Den Tod geben unter Bezugnahme auf
Jan Patockas Parallelisierung von Geheimnis und Verantwortung argumentiert, die
wesentliche Bedingung sowohl der Freiheit als auch der Entscheidung und der para-
doxen Verantwortung zum Widerstand dar.*’ Die Gabe steht in Derridas Aufsatz fiir
das, was die Verantwortung einer endgiiltigen oder eindeutigen Thematisierung ent-
zieht. Er zitiert aus einem der Ketzerischen Essais zur Philosophie der Geschichte
von Patocka:

Das verantwortliche Leben wird darin [das heift in der christlichen Wendung der platoni-
schen Verantwortung, Anm. d. A.] als eine Gabe von etwas begriffen, das schlieB8lich, wenn
es auch den Charakter des Guten hat, zugleich Ziige eines Unzugdnglichen [nepristupného]
und dem Menschen fiir immer Ubergeordneten erlangt — die Ziige des Mysteriums, das stets
das letzte Wort hat.*3

Fiir Derrida stellen Tod, Geheimnis und Gabe in Patockas christlicher Wendung der
platonischen Verantwortung eine Einheit dar. Die Gabe ist fiir den franzdsischen
Philosophen zunichst die paradoxe ,,Gabe des Todes“, doch diese Gabe ist zual-
lererst die Gabe Gottes, ,,in einer bestimmten Weise zu sterben und nicht in einer
anderen.*’ Paradox ist diese Gabe deshalb, weil der Tod sich dem Geben-Nehmen
entzieht, und doch macht er den Gabentausch erst moglich. Derrida spezifiziert diese
Urszene der abendlidndisch-christlichen Kultur als ,,Okonomie des Opfers®. Auf die
Frage ,,Wie gibt man sich den Tod?* antwortet Derrida: sein Leben zu opfern, es
hinzugeben, die Verantwortung fiir den eigenen Tod zu libernehmen:

Das Alteste wire hier der Andere, die Mdglichkeit des Sterbens des Anderen oder des Ster-
bens fiir den Anderen. Dieser Tod gibt sich nicht zunéchst als Vernichtung. Er stiftet die
Verantwortung als ein Sich-den-Tod-geben oder seinen Tod, das heifst sein Leben, in der
ethischen Dimension des Opfers.*°

Mit dem ,,Sich-den-Tod-geben antwortete PiStora nicht nur auf das ,,entsetzliche
moralische Debakel der tschechischen Gesellschaft in der Atmosphére der begin-
nenden ,,Normalisierung®; sein ,,atemgebender Weg ins Freie“>! erscheint als letzte
Moglichkeit einer autonomen Beziehung zu sich selbst in der Situation, in der die

,Mauern niher riicken®.2

47 Derrida: Den Tod geben (wie Anm. 32), 331-445, hier 355.

48 Ebd., 359 (Hervorhebungen im Original).

49 Ebd., 369.

50 Ebd., 375 (Hervorhebungen im Original).

51 Améry, Jean: Hand an sich legen. Diskurs iiber den Freitod. Stuttgart 1999, 144.

52 Ebd., 24. - Weiter konnte es von Interesse sein, welche Rolle die Vaterfigur in Pistoras und in Wink-
lers Leben und Werk spielt. Wiahrend der nationalsozialistischen Besatzung im Protektorat B6hmen
und Méhren stand PiStoras Vater in Verbindung mit den Fallschirmspringern der Widerstandsgruppe
Silver A, die an der Vorbereitung des Attentats auf den Stellvertretenden Reichsprotektor Reinhard
Heydrich am 27. Mai 1942 in Prag beteiligt war. Nach dem veriibten Anschlag wurde der Vater
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Der mit Pistora befreundete Dichter Pavel Srut widmete ihm, nach seinem Tod,
das Gedicht Causa mortalis. In Sruts Gedicht wird noch einmal diese paradox-tra-
gische Doppelbddigkeit des kiinstlerischen Daseins zum Ausdruck gebracht: Die
Daseinsform des Dichters als eines ,,Zwischenwesens®, das — ,,halb Fisch und halb
Vogel“ — zwischen der Sphire der ,,reinen Natur® und des ,,reinen Geistes®, zwi-
schen Bewusstem und Bewusstlosem, ,,im wilden leisen Hadern mit sich selbst®
und in riskanter Weise vom Absturz bedroht, balanciert:

Causa mortalis

Sam se sebou v divoké tiché hadce

Jsi pochopil Ze nikdy nikomu s ni¢im
Skutecn€ svym se nesveris

Nybrz sam sebe pozorovat budes jak za tebou
Poust’ a nadherné duny piivatého pisku

Pted tebou ptipadné naopak

Sam se sebou v divokém tichém smifeni
Napiil ryba a naptil ptak

VzIétl jsi k nejhlubsimu prameni®3

Causa mortalis

Im wilden leisen Hadern mit dir selbst

Hast du begriffen dass du dich niemals niemandem

Mit etwas wirklich deinem anvertraust

Sondern dich selbst beobachten wirst wie hinter dir

Eine Wiiste und herrliche Diinen des herbeigewehten Sandes
Vor dir gegebenenfalls umgekehrt

In wilder leiser Vers6hnung mit dir selbst

Halb Fisch und halb Vogel

Bist du zu der tiefsten Quelle emporgeflogen

des damals zehnjdhrigen Pistora von der Gestapo verhaftet und am 2. Juli 1942 hingerichtet. Seine
Gestalt erscheint in mehreren Gedichten von Pistora. Der Vater von Eugen G. Winkler starb im
Jahr 1927, als Winkler fiinfzehn Jahre alt war. Der Verlust und die Absenz des Vaters erscheinen
bei beiden Dichtern als Dispositiv der Nostalgie, des (kulturellen) Gedéchtnisses, der Trauer- und
der Erinnerungsarbeit. Der Vater stellt die archetypische Gestalt des Geddchtnisses dar, er lebt ,,im
Sohn“, in seinem Gedéchtnis, und der Sohn ,,verhiillt“ den Vater in seine eigene Gestalt und schliefit
ihn in seine Texte ein. Der Vater als heroische Gestalt, wie der Vater von PiStora, opfert sein Leben
fiir die Freiheit, er wahlt das Risiko und den Tod, der ,,der andere Name fiir die Freiheit™ ist. Vgl.
Derrida: Den Tod geben (wie Anm. 32), 331445, hier 345. — Das Gedéchtnis und die Erinnerung
stellen eines der Hauptthemen von PiStoras Gedichtsammlungen dar, deren Poetik eine mnemoni-
sche Poetik ist, die die ,,Liicken® nicht im eigenen, sondern im kollektiven Gedéchtnis ausfiillen will.
Pistoras Entscheidung ,,sich den Tod [zu] geben* und die Freiheit zu wéhlen, wiederholt paradoxer-
weise die (heroische) Entscheidung seines Vaters. Zur Figur des Vaters und zur Vater-Nostalgie bei
Nabokov vgl. Hansen-Léve, Aage: Eine Asthetik der ,,Kalyptik*. Apollinische Motive bei Vladimir
Nabokov. In: Gedachtnis und Phantasma. Festschrift fiir Renate Lachmann. Hg. v. Susi K. Frank
und Erika Greber. Miinchen 2001, 524555, hier 542—544.
53 Srut, Pavel: Causa mortalis. In: Pistora: Basné a Brundibasné (wie Anm. 5), 323.
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Die Rontgenbilder der lyrischen Stimme

Lajos Kassak und das Frithwerk von Attila Jozsef

Csongor Loérincz

Das rezeptionsgeschichtliche Schicksal der Mitte der 1920er Jahre entstandenen
kurzen Gedichte von Attila Jozsef (1905-1937), die Avantgarde-Merkmale tra-
gen, kann nicht als Erfolgsgeschichte bezeichnet werden. Selbst Andor Németh,
zu Lebzeiten der wohl beste Kenner des Dichters, erklérte Jozsefs avantgardistisch
inspirierte Gedichte fiir vollkommen irrelevant und hielt sie hdchstens fiir reine
Nachahmungen von Lajos Kassak, fiir Fingeriibungen. Vielleicht hatte ihn allein
die Kiirze dieser Gedichte tiber ihre Bedeutung hinweggetauscht. Unverstandnis be-
ziiglich dieser Werke findet sich aber auch noch viel spéter, beispielsweise in Gabor
Toroks Jozsef-Buch. !

Hinter diesem Rezeptionshiatus ldsst sich natiirlich das fiir die ungarische Lite-
raturgeschichte charakteristische, weitreichende Desinteresse an der Avantgarde, ja
der Widerstand gegen sie, vermuten. Die kraftvolle Kanonisierung von Jozsefs spa-
ter Lyrik durch G. Béla Németh verbesserte die Bedingungen fiir die Entdeckung
und produktive Interpretation der frithen, avantgardistisch inspirierten freien Ge-
dichte aus der Zeit um 1925 nicht wesentlich. Pal Deréky behandelte diese Gedichte
zwar bereits in monografischem Rahmen,? dennoch wurde sein Buch — von einigen
wichtigen Beobachtungen abgesehen — aufgrund seiner Lesestrategie und Methodik
den interpretativen und dichtungsgeschichtlichen Herausforderungen dieser Texte
in der Sache nicht gerecht. Erst ein Aufsatz von Zoltan Kulcsar-Szab6 konnte dies
systematisch leisten beziehungsweise in Angriff nehmen. Der Verfasser situierte
dieses Korpus unter zwei lesestrategischen Aspekten neu: durch Aufdeckung des
textuellen Verhaltens der lyrischen Bilder sowie das Aufzeigen des dichtungsge-
schichtlichen Kontextes (auf dem Weg von der Avantgarde zur dialogischen Poetik
der Spitmoderne).3

Im Folgenden werden einige charakteristische poetische Verfahren von Kassak
und Jézsef vornehmlich auf der Ebene der ,,opsis®, des Visuellen, zugleich aber auch
im Zusammenhang des Akustischen und Taktilen beziehungsweise ihrer medialen

1 Torok, Gabor: A lira: logika. Jozsef Attila koltoi nyelve [Die Lyrik: Logik. Attila Jozsefs dichteri-
sche Sprache]. Budapest 1968, 135-136.

2 Deréky, Pal: A vasbetontorony koltoi. Magyar avantgard koltészet a 20. szazad masodik és harma-
dik évtizedében [Die Dichter des Stahlbetonturms. Ungarische Avantgarde-Lyrik im zweiten und
dritten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts]. Budapest 1992.

3 Kulcsar-Szabo, Zoltan: Wege aus der Avantgarde (Bemerkungen zur Vorgeschichte der dialogi-
schen Poetik der Spdtmoderne in der frithen Lyrik von Lérinc Szab6 und Attila Jozsef). In: Neohe-
licon 31/1 (2004), 181-204.
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und poetischen Représentationen analysiert — stets mit Blick auf ihre metapoetischen
Korrelate.

Die kleine Form des avantgardistischen Kurzgedichts in freien Versen versteht
sich als Abkehr vom expressionistischen langen Gedicht, gar Epopdie — zu sehen
zum Beispiel in Kassdks Maglydk énekelnek (Scheiterhaufen singen) von 1919-
1920 oder bei Jozsef selbst in seinem Sonettzyklus A Kozmosz éneke (Gesang des
Kosmos) von 1923. Die entsprechenden Gedichte von Attila Jozsef weisen auf
Kassaks sogenannte Nummerierte Gedichte, im Original Szamozott koltemények, als
ihr partielles Vorbild zuriick.

In vielen von Jozsefs Texten fallen der Titel und das erste Wort beziehungs-
weise die ersten Worte des Gedichts zusammen — ein Phanomen auch der kleinen
Form. Genauer: Eine Art priverbaler Zustand wird akzentuiert, noch ,,vor dem
Beginn des eigentlichen Textes. Die Présentation einer solchen priverbalen Plas-
tizitdt als eines Hintergrundes des erscheinenden und lesbaren Gedichttextes kann
als ein dadaistischer Aspekt gewertet werden, vor allem zusammen mit einem wei-
teren poetologischen Aspekt: mit der Inszenierung von Eigennamen, den Gesten des
Benennens, gar des Namengebens. Diese Strategie geht mit einer latenten, aber un-
verkennbaren Anagrammatisierung dieser Eigennamen und verschiedener weiterer
textueller Elemente einher, die nur im Rahmen der kleinen Form in dieser Intensitat
moglich ist.

Ein weiterer Redeeffekt der Gedichte besteht in der auffilligen Verwendung und
Poetisierung von gesprochenen Wendungen, Floskeln, Klischees der Alltagsspra-
che, gleichsam im Sinne der poémes de conversation eines Guillaume Apollinaire.
Die kleine Form erweist sich hier mithin als die kompositorische Figur einer An-
ndherung der Sprache der Lyrik an die gesprochene Sprache und — in umgekehrter
Richtung — zugleich als unscheinbare Poetisierung der Alltagssprache. Parallel dazu
fallt auf der tropologischen Ebene der obigen Texte auf, dass sie sich oft als au-
genblickliche, fliichtige Aufnahmeereignisse im Sinne des Rontgens inszenieren.
Dieses selbstreflexive Strukturmoment der visuellen, aber auch taktilen Konfigura-
tionen ist ebenfalls stark mit der kleinen Form als ihrem kompositorischen Medium
verbunden. Effekte des Haptischen, Inszenierungen des Verhiltnisses von Korper,
Haut und Beriihrung sind zuhauf in den Gedichten zu finden — im Modus von Spu-
ren, zu deren Prisentation die kleine Form einen angemessenen Rahmen bietet. Und
nicht zuletzt: Der Kurzcharakter assoziiert eine gewisse Fragmentaritit, aber nicht
im Sinne eines morphologischen Fehlens, sondern vielmehr mit dem Effekt einer
Offenheit, insofern die Schliisse der Gedichte meistens Merkmale des Optativs, des
Verlangens, des Wiinschens als sie prigende Modalitéit aufweisen.
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Der Rontgenstrahl als dichterische Selbstpréasentation
(emanatio versus inventio)

Das Rontgen gilt schon bei Lajos Kassak, dem Dichterfiirsten der ungarischen
Avantgarde (1887-1967)* als markante Trope der lyrischen Selbstprisentation; die
dichterische Sprache wird als Energie und deren materialtransformierende Wirkung
interpretiert, wobei der performative Charakter der Selbstprédsentation betont wird.
Auch Attila J6zsef machte spéter in bedeutendem Mal3 von diesem Selbstbeschrei-
bungsmotiv des Poetischen Gebrauch. Die Rontgen-Metapher selbst verfiigt natiir-
lich iiber einen komplexen medien- und kulturgeschichtlichen Hintergrund, von dem
hier nur einige Momente kurz angerissen werden kénnen.

Bekanntlich hat man um die Jahrhundertwende die Rontgenstrahlen und die Psy-
choanalyse gleichermalien als ,,Durchleuchtungstechnologien® interpretiert; auBer-
dem ging man davon aus, dass gerade diese beiden iiber die dsthetische Erfahrung
miteinander verbunden seien.’ In der modernen Beton- und Glasarchitektur bei-
spielsweise tritt laut Paul Scheerbart eine ,,Spiritualisierung des Materiellen® ein,
aus der ,,ein neuer Mensch® hervortreten soll.® Dieser ,lransparenztraum® (so der
Titel von Manfred Schneiders Buch) kam in zahlreichen gesellschafts-, kultur- und
sogar psychohistorischen Kontexten zum Ausdruck. Walter Benjamin, bei dem Ar-
mut und Transparenz zugleich als Desindividualisierung erscheinen, schrieb im
Zusammenhang mit Scheerbarts Glasarchitekturen:

Glas ist nicht umsonst ein so hartes und glattes Material, an dem sich nichts festsetzt. Auch
ein kaltes und niichternes. Die Dinge aus Glas haben keine ,,Aura“. Das Glas ist iiberhaupt
der Feind des Geheimnisses. Es ist auch der Feind des Besitzes. Der gro3e Dichter An-
dré Gide hat einmal gesagt: Jedes Ding, das ich besitzen will, wird mir undurchsichtig.
Triaumen Leute wie Scheerbart etwa darum von Glasbauten, weil sie Bekenner einer neuen
Armut sind?”

Um auf der mediengeschichtlichen Ebene im engeren Sinne zu bleiben: Die Fo-
tografie wurde schon im 19. Jahrhundert als Fixierung von fiir das Auge nicht

4 Zu den dichtungsgeschichtlichen Epochen von Avantgarde und Spdtmoderne in der ungarischen
Literatur siche Kékesi, Zoltan: Materialisierung der Sprache. Stromungen der Historischen Avant-
garde 1915-1929/1938. In: Geschichte der ungarischen Literatur. Eine historisch-poetologische
Darstellung. Hg. v. Erné Kulcsar Szabd. Boston — Berlin 2013, 381-418. — Kulcsar Szabo, Erné:
Medialisierung des Literarischen. Die Spatmoderne 1931/32—1960/1970. In: Ebd., 419-501.

5 Vgl. Raulff, Ulrich: Der groe Durchblick. Hundert Jahre Rontgenstrahlen und Psychoanalyse. In:
FAZ 95/4 (1995), 24. Zu Freud in diesem Zusammenhang siehe Schneider, Manfred: Transparenz-
traum. Literatur, Politik, Medien und das Unmdgliche. Berlin 2013, 217-222. — Des Weiteren
Asendorf, Christoph: Strome und Strahlen. Das langsame Verschwinden der Materie um 1900.
GieBlen 1989, 143. — Dommann, Monika: Durchsicht, Einsicht, Vorsicht. Eine Geschichte der Ront-
genstrahlen 1896—1963. Ziirich 2003, 32-33.

6 Schneider: Transparenztraum (wie Anm. 5), 201.

7 Benjamin, Walter: Erfahrung und Armut. In: Ders.: [lluminationen. Ausgewéhlte Schriften I. Frank-
furt am Main 1977, 291-295, hier 294.
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wahrnehmbaren Lichtstrahlen und -emanationen konzipiert, die sich zugleich — zei-
chentheoretisch gesprochen — wie ein Index (als Berithrung des Lichts) und ein
Ikon (als Abdruck beziehungsweise Bild des Lichts) verhélt. Noch mehr riickte die
Unsichtbarkeit des Lichtstrahls und eine gewisse Unlesbarkeit des durch ihn hervor-
gebrachten Bildes angesichts der von den Rontgenstrahlen zuriickgelassenen Spuren
in den Vordergrund, die Bilder festhielten, die zuvor unzugénglich gewesen waren.
Diese Bilder mussten stets mit Bildunterschriften oder Kommentaren versehen wer-
den, damit sie lesbar wurden und ihre ikonische Evidenz sich durch Konventionen
festigen konnte.® Der Einbruch des Unsichtbaren ins Sichtbare verliuft zugleich
parallel zur Symbolisierung des ikonischen Bildes (der Schédel, der sich auf Ront-
genbildern zeigt, dhnelt gespenstisch einem Totenkopf und ldsst die Tradition des
Vanitas-Motivs aufleben).’

In der Dichtung der Avantgarde und der Spatmoderne kann der Motivkreis des
Rontgenstrahls unter anderem ein Indikator fiir die Gegeniiberstellung Subjekt —
Welt und die Auflésung der darauf gegriindeten Sprechsituation sein.!? Eine ge-

8 Vgl. Artz, Carolin: Indizieren — Visualisieren. Uber die fotografische Aufzeichnung von Strahlen.
Berlin 2011, 120-121, 217. — Wolf, Herta: Die Divergenz von Aufzeichnen und Wahrnehmen. Ernst
Machs erste fotografiegestiitzte Experimente. In: Uber Schall. Ernst Machs und Peter Salchers Ge-
schof3fotografien. Hg. v. Christoph Hoffmann und Peter Berz. Gottingen 2001, 289-314. Wolf halt
im Zusammenhang mit der Medienarchiologie der Fotografie im 19. Jahrhundert fest, dass die Fo-
tos etwas aufdecken, das ,,nicht aus den examinierten physikalischen Sachverhalten und somit aus
der res extensa zu erkldren® ist (301); die Fotografie ist kein Hilfsmittel der Visualisierung, sondern
ein ,,Item", ohne das die wissenschaftlichen Experimente als solche nicht hitten zustande kom-
men konnen (302): ,,Die Rontgenschen Schattenbilder gaben sowohl die menschliche Hardware, das
Skelett, wie auch die vergénglichen Teile des Korpers als graue Schemen bzw. Schatten zu sehen®
(314). Auf diesen Bildern erschienen ausschlieBlich physiologisch-biologische Komponenten wie
Knochen, Nerven, Blutgefafle, Muskeln, die bis dahin mit bloBem Auge (also am nicht gedffneten
Korper) unsichtbar gewesen waren.

9 Vgl. Dommann: Durchsicht, Einsicht, Vorsicht (wie Anm. 5), 261-264.

10 Das Rontgenbild ist ein ,,Bild, das den Unterschied von innerem und &uflerem Gesichtspunkt voll-
stindig aufldst. Schury, Gudrun: Lichtanatomie. Thomas Mann und die Asthetik der Rontgen-
bilder. In: Literatur und Asthetik. Hg. v. Julia Schéll. Wiirzburg 2008, 123—132, hier 128. Zum
thanatologischen Effekt: Ebd., 132. — Zum Unterschied zwischen radiografischen und fotografi-
schen Bildern siehe folgende Feststellung von Vera Diinkel: ,,Im Rontgenbild [...], wo die Objekte
unverbunden und in einem undefinierten Raum wie Teile eines Mobile [einer von Marcel Duchamp
entwickelten kiinstlerischen Priasentationsform, Anm. d. A.] frei zu hingen scheinen. Sie sind zu
abstrakten Schattenformen geworden, die in ihren mehr oder weniger klaren Umrissen den Objek-
ten in den Fotografien entsprechen, dabei zum groflen Teil aber deren duflere Merkmale entbehren
und dafiir neue, bisher verborgene Strukturen offenlegen.” Diinkel, Vera: Das Auge der Radiogra-
phie. Zur Wahrnehmung einer neuen Art von Bildern. In: Modernisierung des Sehens. Sehweisen
zwischen Kiinsten und Medien. Hg. v. Matthias Bruhn und Kai-Uwe Hemken. Bielefeld 2008, 207—
222, hier 209. Die vom Strahl bewirkte Durchleuchtung 16ste den Unterschied zwischen den bei-
den Ansichten auf (210-211). Die Strahlen, die nicht von einer Linse gebrochen und an ein Biindel
gefesselt sind, bringen eine ,,nicht-optische Aufnahme* hervor (216). — Zu den Rontgenfotos siche
auch Moholy-Nagy, Lasz16: Malerei Fotografie Film. Kéthen 1927, 25. Moholy-Nagys Auffassung
nach sind Rontgenbilder nicht reproduktiv, im Gegensatz zur herkdmmlichen Fotografie (29 u. 66—
70).
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wisse Elastizitit, ein ,,Sichtbarkeitsdefizit“!! der Grenzen technischer Durchleuch-
tung und der so fixierten ,,Bilder” in metapoetischem Sinn betont zudem die rhetori-
sche Plastizitét der poetischen Bilder und die Merkmale ihrer Lesbarkeit, nicht nur
ihrer Reprisentation.? Damit kann eine gewisse ,,Biopolitik* der poetischen Bil-
der in den Blick riicken, denn die Durchleuchtung des Lebenden tragt als Leistung
der sich derart realisierenden poetischen Selbstprédsentation biopolitische Indizes an
sich. (Es fillt auf, wie sehr sich bei Attila J6zsef — viel mehr als bei Lajos Kassak —
der Blick im Gedicht auf die Durchleuchtung von lebenden Organismen, Korpern
und Korperflichen richtet). Die ikonische Problematisierung der so entstandenen
»Anblicke* kann also die Grenzen der Durchleuchtung exponieren; dadurch ver-
siecht das biopolitische Unternehmen die Plastizitdt des ,,Menschlichen* nicht mit
einem #sthetisierenden Nachdruck, sondern interpretiert den Bruch zwischen den
bestidndigeren und den vergéinglichen Teilen des Lebendigen, zwischen Knochen
und lebendigem Gewebe als Grenze der Repridsentation, als Hiatus zwischen den
Worten und den Dingen.

In der Zwischenkriegsdichtung kann neben der Dimension der Visualitit auch
die radiophone Stimme als eine Art Strahl, als ein das Subjekt durchdringender
Radius in Erscheinung treten, der das Subjekt gleichsam durchleuchtet. Gottfried
Benns Gedicht Cocain beispielsweise inszeniert das Eindringen der Radiostimme in
die unbewussten Bereiche des Subjekts und dessen paradoxe visuelle Effekte. 3 Auf
der sprachtheoretisch-poetischen Ebene wird hier das Moment der Allegorizitit ent-
scheidend (zwischen Bild und Wort, Ikon und Index, Ikon und Symbol); unter dem
Aspekt der Medialitét der poetischen Selbstprasentation kommen die Figurationen
des diaphanen Sensoriums zur Geltung. Die durch die Diaphanitit exponierte Mem-
branartigkeit, zum Beispiel iiber das Motiv der Haut, zeigt sich in dem herkdmmlich
als ,,Demontage® (Desemiotisierung) benannten avantgardistischen Verfahren.

Der Motivkreis der Membran ist in der damaligen Periode Attila Jozsefs stidndig
prasent, bis hin zu dem denkwiirdigen Bild in Meddliak (Medaillons): ,,denn mich

11 Diinkel: Das Auge der Radiographie (wie Anm. 10), 213.

12 Die metapoetische Interpretierbarkeit der Radiografie wird auch heute noch thematisiert, so in der
Essayistik und Dichtung von Durs Griinbein, vor allem in seinem poetologischen Essay Drei Briefe.
(Der Titel kann ein Verweis auf Hofmannsthals Chandos-Brief sein.) Griinbein, Durs: Drei Briefe.
In: Ders.: Galilei vermisst Dantes Holle und bleibt an den MaBlen hangen. Aufsdtze 1989—-1995.
Frankfurt am Main 1996, 40—54. Zum Vanitas-Motiv: Ebd., 44. — Zugleich fallt auf, dass Griinbein
ein gewisses Desinteresse in dieser Richtung zeigt. An anderer Stelle erwéhnt er als poetologische
Metapher, die Worte hitten begonnen, ,,radioaktiv zu strahlen®. Ders.: Vom Stellenwert der Worte.
Frankfurt am Main 2010, 31. — Zu Griinbeins Rontgen-Metaphorik und den aus ihr gewinnbaren
metapoetischen Figurationen siche Meyer, Anne-Rose: ,,Fulspur” und ,,R6ntgenbild*. Bildwissen-
schaftliche Aspekte und intermediale Differenzen in einem Gedicht Durs Griinbeins. In: Bildlichkeit
im Werk Durs Griinbeins. Hg. v. Christoph auf der Horst und Miriam Seidler. Berlin — Boston 2015,
239-256.

13 Vgl. dazu Lérincz, Csongor: Provozierte Bilder. ,,Mutation und Textualitét bei Gottfried Benn. In:
Zwischen Pygmalion und Gorgo. Die Gegenwart des Bildes in der Sprache. Hg. v. Csongor Lérincz.
Berlin 2013, 244-286. — Zu Carl Schmitts ,,Phonomanie* siche Lethen, Helmut: Verhaltenslehren
der Kélte. Lebensversuche zwischen den Kriegen. Frankfurt am Main 1994, 222-230.
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zerpfliickt ein Reiherpaar zu Flaum / im Herbst wird Warme dann aus mir gebraut, /
und Greise kriegen keine Ginsehaut.“!* Der ,,Flaum*“ und die ,,Ginsehaut* legen
sich sozusagen wie zwei unterschiedliche Oberflachen aufeinander und werden un-
unterscheidbar. Zwischen Index (,,zerpfliickt™) und Ikon (,,zu Flaum*) besteht also
kein figural oder semiotisch verifizierbarer Unterschied; sie zerstéren einander zu-
gleich.’ Der allegorische Kommentar schafft unter sprachlichen Umsténden selbst
das (zuvor nicht gegebene) Bild.'® Auf diese Weise generiert er sprachliche Trans-
parenz und die Membran (ebenso wie seine eigene Grenze zur Bildlichkeit): Die
Sprache verhélt sich wie ein quasi-diaphanes Medium.

Diese Transparenz beschréinkt sich keineswegs auf eine irrtiimlich wortlich ver-
standene Visualitdt, sondern erstreckt sich auch auf die Stimme: Sie schafft eine
Diaphanitét der Stimme; die Stimme wird selbst zu einer Art Membran, trennt
sich von der Vorstellung, eine Innerlichkeit organisch auszudriicken. Es geht hier
weniger um die ikonische Visualisierung der Stimme als vielmehr um ihre mem-
branartige Medialitit (ein ,,Ton-Bild*), die die Lesbarkeit der Stimme er6ffnet. Und
zwar deswegen, weil die Stimme gleichsam ins Lebende eindringt, es durchleuchtet,
das Lebende als seine eigene Membran und Oberfldche hervorbringt und potenziell
durchdringt; zugleich manifestiert sich die Stimme selbst als eine Art Membran —
beide Membranen werden aufeinander projiziert und dadurch voneinander ununter-
scheidbar. Es wandelt sich hier die vorverstandene Seinsweise des Sehens wie des
Horens: Wir sehen nicht die Stimme, sondern die nicht-horbare Stimme; wir ho-
ren nicht das Bild, sondern die nicht-sichtbare Intensitit der Visualitét (des Lichts,
des Strahls), wie es Jozsef in seiner Widmung fiir Odén Galamb ausdriickt (auch
hier gehen also Ikon und Index ineinander iiber).!” Mit anderen Worten: Gerade
das Uberschreiten der Grenzen des jeweiligen Sinnes — und nicht die ,,Realisierung*

14 Jozsef, Attila: Gedichte. Berlin 1960, 62. Aus dem Ungarischen v. Géza Engl.

15 Das Lieblingsbeispiel von Charles Sanders Peirce ist der paradigmatische Fall des Fotos, des ,,dual
sign®, da es gleichzeitig indexikalischen (die physikalische Wirkung des Lichts) und ikonischen
Charakters ist. Vgl. Peirce, Charles Sanders: Phdnomen und Logik der Zeichen. Frankfurt am Main
1983, 65, 83. Die Bezeichnung ,,Licht-Bild* gibt diese Dualitét eigentlich wieder.

16 Allgemein dazu Kulcsar-Szabo, Zoltan: Metapoétika. Nyelvszemlélet és onprezentacido a modern
koltészetben [Metapoetik. Sprachkonzept und Selbstpréasentation in der modernen Dichtung]. Bra-
tislava 2007, 40—41. Das heift, in der Sprache kann man keine Unterscheidung zwischen Bild und
Sprache, Stoff und Medium treffen.

17 In ein am 3. Februar 1925 fiir Odén Galamb signiertes Exemplar von Nem én kidltok (Nicht ich
bin’s, der schreit) schrieb dieser die Widmung: ,,Nunmehr sage ich: Nicht ich bin’s, der schreit.
Ich werfe meine Trompeten ins Meer, verschwende meine Glocken unter euch. Sie sind warm, und
das Wasser beruhigt sich, und ihr werdet Augen haben, ihre ungehdrten Tone zu sehen, und ihr
werdet Ohren haben, das Licht wachsen zu héren. Freigekommene Brote lassen sich auf unseren
Schwellen nieder, und eingeschlafene Minen erheben sich wie Lerchen in unsere Herzen und ex-
plodieren sanft in unseren Kiissen. Im Druck unserer Hinde wohnt der Sohn der Elektrizitét, der
jeden Morgen sanfte Blumen verursacht.” Zit. nach Szabolcsi, Miklos: Jozsef Attila élete és palyaja
1 [Attila Jozsefs Leben und Laufbahn I]. Budapest 2005, 625 (Hervorhebung nicht im Original). —
Die kursivierte Formulierung verweist vermutlich auf Nietzsche und dessen V. Kapitel aus A4lso
sprach Zarathustra: ,Muss man ihnen erst die Ohren zerschlagen, dass sie lernen, mit den Augen
horen.* Jozsefs Formulierung ,,Das Licht wachsen zu horen® kann entfernt auf Kassaks Nummerierte
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des Paradigmas der einzelnen Sinne — als Transposition zwischen den Medien ist
charakteristisch.

Die Anwesenheit der motivischen Isotopie des ,,Strahls“, des ,,Radiums®, war
schon vor Kassaks konstruktivistischer Periode auffillig;'® dieses Motiv erweist
sich auch bei Jozsef als entscheidend und emblematisiert im Wesentlichen die text-
schaffenden Prinzipien (diesseits oder jenseits der Personalisierung) im Sinne der
Selbstpriasentation. Im Rontgenstrahl als einer Art emanativem Entstehen (im Sinne
des Lichts) verbindet sich die Schopfung (die performative Funktion) mit der Dia-
phanie, also mit einer Art immateriellem Effekt.

Die Thematisierung der Strahlen und des Lichts als hervorbringender und zu-
gleich durchgehender, durchdringender Kraft ist in der Avantgarde Kassaks gleich-
sam die Riickwirkung auf das wichtigste poetologische Prinzip des Asthetizismus,
auf die Grundthese von der dsthetischen Totalitdt, der werkimmanenten Hervor-
bringung der Welt als des von Friedrich Nietzsche so bezeichneten ,,dsthetischen
Phinomens*. ' In dem Sinne, dass sie im Gegenteil zu dessen #sthetisierenden Ten-
denzen hier durch die Performativitit des Lichts zum Material kommen sollte: ,,wer
schaffen will schaut durch die winde* (aus Nummerierte Gedichte 48).?° Hierbei

Gedichte 48 verweisen (,,Ich sehe die Bdume wachsen®). Freilich ist der Unterschied im medialen
Komplexititsgrad der Ausdriicke von Jozsef und Kassak augenfillig. Szabolcsi hat Nietzsches Rolle
beim frithen Jozsef detailliert behandelt, doch dieses Moment entgeht seiner Aufmerksamkeit.

18 Ein Gedicht von I. K. Bonset (Pseudonym von Theo van Doesburg) erschien unter dem Titel X-képek
(X-Bilder) 1921 im VI. Jahrgang der Zeitschrift MA. Irodalmi és képzémiivészeti folyoirat (MA.
Zeitschrift fiir Literatur und Kunst). Vgl. Deréky: A vasbetontorony koltéi (wie Anm. 2), 109-110.
Hier ,,wird als Wirkung des konstruktivistischen Rontgenstrahls auf dem Bildschirm des Gedichts
etwas sonst Unsichtbares sichtbar”. Deréky bestreitet iibrigens die Anwendbarkeit dieses Modells
auf die Dichtung von Kassak.

19 Siche dazu z.B. das Gedicht Sugdr (Strahl, 1909) von Babits, Mihaly: Osszes Miivei I [Gesammelte
Werke I]. Budapest 1945, 38. Hier die letzte Strophe, die im Wesentlichen die Leistung der poe-
tischen Selbstprasentation metaphorisiert: ,,Amerre jarsz, a leveg6 / megkéjesiil, megfinomul, / s
miként dicsfény a szent koré / testedhez fénykoddel borul. / Kalyhaban fellobog a lang, / falon az
ora elakad, / ha biiszkén a tiikor eldtt / kibontod €16 derekad* (,, Wo du gehst, wird die Luft / lustvoll
und fein / und wie der Glorienschein einen Heiligen, / hiillt sie deinen Korper in Lichtnebel. / Im
Kamin loht die Flamme auf, / die Wanduhr bleibt stehen, / wenn du stolz vor dem Spiegel / dei-
nen lebenden Leib enthiillst*). — Das ,,Lebende*, der Korper, ist hier als homogene Entitit, ja sogar
als Oberfldche prisent, von einem Eindringen ins Lebendige oder seiner Durchleuchtung ist nicht
die Rede; die Leistung der poetischen Selbstprdsentation (des ,,Strahls®) besteht eher in einer Art
asthetisierender Spaltung.

20 Kassak, Lajos: Szamott koltemények 48 [Nummerierte Gedichte 48]. In: Ders.: Szamozott kol-
temények. Budapest 1987, 65: ,,aki teremteni akar atlat a falakon.” Vgl. auch Kassaks Gedicht
Karmester, esti vilagitasban (Dirigent in abendlicher Beleuchtung). Ders.: Kassak Lajos dsszes
versei | [Gesammelte Gedichte von Lajos Kassak I]. Budapest 1970, 86: ,,a ritmus és az eleven hang-
kamra / vilagit mint a radium* (,,der Rhythmus und die lebende Tonkammer / leuchtet wie Radium*®).
Die Strahl-Formel als Figuration der Selbstprasentation gilt fiir den visuellen und akustischen Code
der poetischen Rede gleichermafBen. — Siehe dazu auch das Gedicht Kompozicio (Komposition). In:
MA. Irodalmi és képzomiivészeti folyoirat 11/6 (1917), 87: ,.De a feje sugarzott — mint a radium*
(,,Doch sein Kopf strahlte — wie Radium®). Vgl. ebenso die Ode Naprakoszontés (Ans Tageslicht). —
In Tibor Dérys Gedicht Bardtom nalam aludt (Mein Freund schlief bei mir) aus dem Band Ld,
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kann es sich um eine Art Bezeugung handeln, um eine Autopsie, vollzogen von der
poetischen Rede. Bei Kassak wird die performative Funktion des poetischen Spre-
chens als eine Art monistisches Prinzip interpretiert, sie ldsst sich in emanativem
beziehungsweise energetischem Sinn auffassen, als etwas, das das Material als sol-
ches zuginglich, ,,durchsichtig® macht.

In Kassaks Gedichten jedoch bleibt die Frage nach der medialen Seinsweise des
durch die Strahlen entstehenden diaphanen Bildes im Wesentlichen offen, selbst die
Existenz dieses Bildes/dieser Bilder geht verloren, dabei ist der Membran-Charak-
ter schon in Mihaly Babits’ Gedicht zu beobachten, hier freilich noch eher als Aura
verstanden wie in Sugdr (Strahl), zugleich sogar als dessen gewisse Unlesbarkeit
(,,Flamme*).

Bei Attila Jozsef erweist sich der vermittelnde Charakter des durch den Strahl ent-
stehenden diaphanen Bildes als nicht liquidierbar. Mehr noch, dieses Bild generiert
so eine Existenz in der Vergangenheit und beraubt die Performativitét (den Strahl)
seiner Gegenwartigkeit oder Permanenz. Jozsefs duBlerst wichtiges Gedicht 4 bér
alatt halovany arnyék (Fahler Schatten unter der Haut) von 1927 wird so zum Reflex
der Zeitlichkeit und wendet sich innerhalb dieser der Existenz in der Vergangenheit
zu. Infolge des Rontgens haben wir es ausschlieBlich mit Nachbildern zu tun, nicht
mit der Gegenwart oder gegenwértigen Augenblickseffekten. Emblematisch dafiir
figuriert beispielsweise das ,,Phosphoreszieren® in Esti felhékon (Auf abendlichen
Wolken): ,,Das Mark phosphoresziert in unseren Knochen wie der Polarstern.*?!
Diese Bilder sind gewissermalen latente Bilder, im Wesentlichen Spuren, die das
Unsichtbare ins Sichtbare einschreiben.

Wenn wir die poetische Benennung als ein Rontgenverfahren verstehen, lasst sich
der beschriebene Effekt, weil sich durch das Rontgenbild gleichsam das Fleisch von
den Knochen 16st, in metapoetischem Sinn als Allegorie der Ablosung der Worte
und Dinge voneinander auffassen. Aus dieser Perspektive betrachtet, 6ffnet sich in
Jozsefs Poetik einesteils eine semiotische, andernteils eine epistemologische Ebene.
Diese Projektionen werden von Figurationen eines infolge der Diaphanitit annehm-
baren Dahinterliegens hervorgerufen, indem sie (anders als bei Kassak) grundlegend
das analytische Interesse mobilisieren. Das Rontgen(-bild) kann auch als Emblem
und Medium der wissenschaftlichen Durchleuchtung bedeutungsvoll werden, insbe-
sondere aus der Perspektive der naturwissenschaftlichen sprachlichen Elemente in

buza, ember (Pferde, Weizen, Menschen, 1921-1922) heifit es: ,,De baratom feje kigyulladt, mint
a radium / és szétterjedt és zengett a szobaban [...].“ (,,Doch der Kopf meines Freundes leuch-
tete auf, wie Radium, / dehnte sich aus und es tonte im Zimmer, [...]*). Déry, Tibor: Baratom
nalam aludt/Mein Freund schlief bei mir. In: Lesebuch der ungarischen Avantgardeliteratur (1915—
1930)/A magyar avantgard irodalom (1915-1930) olvasokdnyve. Hg. v. Pal Deréky. Wien 1996,
128-129. Aus dem Ungarischen v. P4l Deréky und Barbara Frischmuth.
Jozsef, Attila: Esti felhokon/Auf abendlichen Wolken. In: Deréky (Hg.): Lesebuch (wie Anm. 20),
258-259. Aus dem Ungarischen v. Christine Racz und Barbara Frischmuth. Im Original: ,,csont-
jainkban a veld foszforeszkal akar a sarkcsillag.*

2

—
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Gedichten wie Téli éjszaka (Winternacht) und der mit ihnen zusammenhéngenden
Motive der Selbstprisentation (zum Beispiel dem ,,Messen®).??

Die Benennung oszilliert bei Attila Jozsef von Anfang an zwischen Referenz und
Trope: Es gibt zwischen ihnen keinen linearen, zielgerichteten, narrativen Uber-
gang, wie zum Beispiel bei Gleichnissen.?? So ist der Strahl Strukturmoment einer
Art des Entstehens, Zustandekommens, ,,Werdens®. Im Strahl ist das ,,Werden*
am Werk, wodurch die Intensitét der Erscheinung des ,,Bildes* eigentlich das Bild
selbst ausloschen kann beziehungsweise es bedroht, indem sie es in die Unsichtbar-
keit zuriickschreibt. Dieser ,,Strahl® ist eigentlich nichts anderes als die Bewegung
der tropologischen Bedeutungsiibertragung selbst (als Durchbrechung fixer sprach-
licher Muster), eine Art sprachliches ,,Werden“, dessen Indikator einerseits das
Aufkommen des ikonisch-visuellen Effekts ist, anderseits die Destruierung der bild-
lichen Fixierung, der Richtung der tropologischen Ubertragung selbst, ja, sogar ihrer
Wahrnehmbarkeit. 2* Mit anderen Worten: Das ,,Bild* ist eher eine Spur als eine iko-
nische Totalitit.

Insgesamt ldsst sich sagen, dass in Attila Jozsefs Dichtung das Rontgen und der
Strahl als Trope der Selbstprisentation nicht nur als Manifestation oder Transforma-
tion der Emanation oder Energie in Erscheinung treten, sondern auch als performa-
tiver Zusammenhang ihrer Lesbarkeit beziehungsweise als grundlegendes Moment
der poetischen Invention — auch im Sinne der kleinen Form als Moment des Dis-
positivs einer solchen Spur. Damit ldsst Jozsef den Nachdruck des Rontgens in der

22 Ders.: Winternacht. In: Jozsef: Gedichte (wie Anm. 14), 95. Aus dem Ungarischen v. Ilse Tielsch
Felzmann. — In Jozsefs Dichtung reicht die Strahlen- bzw. Rontgen-Metaphorik mindestens bis zu
Gedichten wie Oda (Ode), aber freilich auch dariiber hinaus. Uber Oda siche Nemes Nagy, Agnes:
Tudjuk-e, hogy mit csinalunk? [Wissen wir, was wir tun?]. In: Dies: Sz6 és szotlansag. Valogatott
esszeék 1. Budapest 1989, 41-61, hier 55: ,,Das Wesentliche und Zentrum dieses Gedichts ist offen-
bar, was wir ohne Buch wissen, das rontgenartige Ineinander-Fotografieren des weiblichen Korpers
und des Universums.*

23 Die Attribute — z. B. ,,durchsichtig® — haben bei Jozsef deshalb keine instrumentelle oder dsthetisie-
rende Funktion (so iiberschreibt er die Stilkonventionen der Nyugat-Dichtung). Szabolcsi beschreibt
Jozsefs Syntagmen als ,,Attributs- und Adverbialverbindungen, deren Elemente nur locker in Ver-
bindung stehen und deshalb eine eigentiimlich geheimnisvolle, auf viele Weise fortsetzbare, etwas
nebuldse Aura bekommen, zugleich handelt es sich in jedem Fall um sinnlich wahrnehmbare, an-
schauliche, auf Ton- und Lichtwirkungen basierende Attribute und Adverbien: Variationen der
Bildtechnik der modernen Dichtung mit charakteristischem Geschmack und Aroma, die immer auch
Tréager der Realitit, der alltdglichen Wirklichkeit sind“. Szabolcsi: Jozsef Attila élete és palyaja (wie
Anm. 17), 737. — Alle Sinne kommen in der Beschreibung vor, auch der sprachliche Effekt der Wort-
wortlichkeit (,,Realitdt). Aulerdem ldsst sich die ,,etwas nebuldose Aura*“ als Ausdruck fiir die hier
bereits erwihnte sprachliche Diaphanitit verstehen.

24 Die Analyse der spurenartigen Intensitét von Radioaktivitit als epistemisches Problem und der ra-
dioaktiven Substanzen als ,,Indikatoren® ist in dieser Periode mit dem Namen des Ungarn Gyorgy
Hevesy verbunden: Hevesy, Gyorgy: The Absorption and Translocation of Lead by Plants. A Contri-
bution to the Application of the Method of Radioactive Indicators in the Investigation of the Change
of Substrate in Plants. In: Biochemical Journal 17/4-5 (1923), 439—445. Vgl. dazu Rheinberger,
Hans-Jorg: Spurenlesen im Experimentalsystem. In: Spur. Spurenlesen als Orientierungstechnik und
Wissenskunst. Hg. v. Sybille Krdmer, Werner Kogge und Gernot Grube. Frankfurt am Main 2007,
294-295.
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Selbstprasentation tiefer eindringen und weitet ihn zugleich auf Gebiete und Zusam-
menhédnge aus, die bei Kassak nicht oder nur wenig charakteristisch waren.

Physiologische Poetik

Dass die Korper-Motivik in den Vordergrund gelangt, hat bei Kassak und Jozsef
unterschiedliche, nicht unbedingt miteinander vereinbare Funktionen im Bereich
der allgemeinen Metonymisierung, der Relativierung des metaphorischen Substi-
tutionsprinzips,?® ja sogar Grammatisierung des poetischen Sprechens im Bereich
der kleinen Form.2° Einerseits kann man sie fiir das motivische Moment der Ver-
rdumlichung halten, was beispielsweise daran ablesbar ist, dass von der Behaarung
der Korperoberfliche die Rede ist beziechungsweise von den ebenen, in der Welt
am ehesten wahrnehmbaren und dieser zugewandten Korperteilen wie Stirn, Kopf,
Augen. (Bei Jozsef steht wohl dies im Vordergrund, darauf verweist beispielsweise
die Metaphorik der Lesbarkeit.) Andererseits liefert die Attraktivitdt von Kdorper-
motiven und korporealen Metonymien in erkenntnistheoretischem Sinn eine Art
Gewissheit nach den lyrikgeschichtlichen Formeln der immateriellen Subjektivi-
tit, zum Beispiel Innerlichkeit, ,,Wecken von Gefiihlen“.?” Die Ubertragung des
selbstprasentativen Motivsystems der Lyrik auf den Korper und materielle Entita-
ten folgt also daraus, dass die ,,Seelen“-haftigkeit, die Innerlichkeit und die von
der Materialitdt getrennten Affekte der poetischen Subjektivitit den Welterkennt-
nis- und Bedeutungsbildungsfunktionen der Dichtung keine neuen Mdglichkeiten
mehr boten. In der Avantgarde ist vielmehr eine Auflésung dieser Subjektivitit oder
dieses Ichs zu beobachten, sowohl auf der Ebene der motivischen Inszenierung als
auch auf der der Figuration der Stimme. Die ungebundenere, von einem personalen
Sprecher geloste Redesituation und Vielstimmigkeit (zum Beispiel Chorartigkeit)
des Gedichts liefert mit der Auflosung der klassisch-modernen poetischen ,,Privat-
rede” (Soliloquium) den lyrischen Diskurs der Wirkung der ,,Welt* aus, setzt ihn
zum Beispiel der Vervielfachung, sogar Ausloschung der Bedeutungen zwischen

25 Deréky: A vasbetontorony koltéi (wie Anm. 2), 125: ,,Bei der Lektiire von Kassaks Nummerierten
Gedichten fallt das dichte Medium der materiellen Dinge der Welt auf. Da er darauf verzichtete,
absichtlich unmittelbar oder mittelbar Gefiihle zu wecken [...], musste er Bausteine — er selbst be-
zeichnete sie als Ziegel — hauen, um bauen zu kdnnen. Allein in den Gedichten 1 bis 25 finden sich
folgende Korperteile, Korperfliissigkeiten, Behaarung usw. [...]: Haar (5), Stirn (5), Gesicht (1),
(Hirn) Mark (4), Kopf (18), Augen (22) [...].*

26 Zu Jozsef siche Tverdota, Gyorgy: Kassak Lajos hatasa Jozsef Attila verseire [Die Wirkung von
Lajos Kassak auf Attila Jozsefs Gedichte]. In: Ders.: Thlet és eszmélet. Budapest 1987, 155—181,
hier 165: ,,Der Korperteil kann jedem gehoren, er kann sich also auf das Ich, das Du, das Er usw.

beziehen.*

27 Jozsef geht spiter freilich auch dariiber hinaus; sein Fortschreiten zeigt sich an dem Anspruch ,,et-
was Gewisseres als ein Wiirfel” — ,,Wiirfel* in der Bedeutung der geometrischen Figur oder des
Gebildes.
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den material-metonymischen Effekten verschiedener materieller Oberflichen und
Trager aus. In der Avantgarde steht eher die — hiufig deutlich herausgestellte — Ma-
terialitdt der Wirklichkeit und damit zum Beispiel ihre Fremdheit im Vordergrund,
wihrend die poetische Erkundung oder das Modell der ,,Welt* bereits lyrischen Pa-
radigmen jenseits der Avantgarde als Orientierungsprinzip dient. Fiir Letzteres ist
es ndmlich erforderlich, die Vermittlungsmedien zu reflektieren und die Medialitit
der ,,Welt*“ anzuerkennen.

Bei Attila Jozsef wird der Abbau der Grenzen zwischen dem Ich und der Welt
betont und iiber sprachliche Ereignisse realisiert, wobei eine der hauptsdchlichen
motivischen Isotopien dieser Ereignisse die Vorstellung der Beriihrung darstellt.
Die Gedichte verwenden héufig taktile Metaphern und Metonymien und inszenie-
ren oft die kinetische Erfahrung der Beriihrung oder verweisen darauf. Mehr noch,
die Beriihrung tritt in mehreren Gedichten gleichsam als Motiv der Selbstprasenta-
tion hervor, das heiflt der reiche Motivbereich der Beriihrung wird gleichsam zur
Selbstbeschreibung der performativen Charakteristika und transformativen Kraft
des lyrischen Ereignisses, der poetischen Aussage. Die Berithrung nun aktiviert
als gleichzeitige Beriihrtheit (iiber das Beriihrte) die Dualitit, den Chiasmus von
Aktivitit und Passivitit (das Beriihrende ist zugleich Beriihrtes).2® Das heift, die
Berilihrung macht die dargestellte sensorische Tétigkeit des lyrischen Subjekts be-
ziehungsweise der lyrischen Subjekte, ihre Wahrnehmungsprozesse auch als Erlei-
den oder Widerfahrnis interpretierbar. So kdnnen die Grenzen zwischen dem Ich
und dem Anderen, zwischen dem Ich und der Welt nicht mehr auf sachlich-empi-
rische Weise gezogen werden, sondern werden in der ereignishaften Erfahrung von
Beriihren und Beriihrtwerden fliefend, versetzen die Seinsweise des lyrischen Sub-
jekts in die Dualitdt von Aktivitdt und Passivitit und medialisieren sie sogar.

Auf der Ebene der Beriihrung zeigt sich all das so, dass sich die grundlegende
Endlichkeit der Beriihrung manifestiert, und zwar nicht nur in der Bedeutung der
Augenblicklichkeit, vielmehr streift die Beriihrung immer eine Grenze und wird
deshalb im tieferen Sinne endlich. Damit geht einher, dass die Grenze gleichsam
das Unberiihrbare (den ,,fahle[n] Schatten unter der Haut“) ahnen lisst.?’ Hinter
dem Bertihrten ist das Unberiihrbare (sein Abgrund) also zu ahnen oder manifestiert
sich, deshalb bringt die Berithrung, insofern sie das Unberiihrbare beriihrt, eine Fi-
guration hervor. 30 Eine textuelle Benennung, wie zum Beispiel ,,Ein durchsichtiger
Lowe lebt zwischen schwarzen Winden®, 3! beriihrt gewissermafBen die Grenzen der
Sichtbarkeit und folglich bekommt das so entstandene ,,Bild“ figuralen Charakter
und ist zugleich wortlich lesbar.

28 Vgl. Derrida, Jacques/Nancy, Jean-Luc: Beriihren. Berlin 2007.

29 Ebd., 380-381.

30 Ebd., 136.

31 Jozsef, Attila: A bor alatt halovany arnyék/Fahler Schatten unter der Haut. In: Deréky (Hg.): Lese-
buch (wie Anm. 20), 278-279. Aus dem Ungarischen v. Christine Racz und Barbara Frischmuth. Im
Original: ,,Egy atlatszo oroszlan él fekete falak kozott, /[...].*
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Das andere grundlegende Charakteristikum der Beriihrung ist ndmlich, dass sie
immer eine Flache oder Oberflache beriihrt, das Beriihrte unvermeidlich transfor-
miert,3? und so zu einer Art Membran oder Haut werden lisst. Diese Membran ist
als durchldssiges und zugleich transformatives Medium nichts anderes als das dia-
phane Medium, von dem oben die Rede war. Die Transparenz ist deshalb weniger
optischen als vielmehr taktilen Ursprungs, wofiir die schonen Zeilen aus A4 rak (Der
Krebs) als Beispiel dienen konnen:

Nagy, eziist halak arnyéka suhan a korallok fo16tt,

Elhozzak nékem barnul6 szined, gyonge fovényen lebeg tova,
Megérinti a faradt csigakat s azok csondesen elalusznak.

En még sokaig figyelem a meduzék atlatszo vilagossagat

S erds ollommal utat vagok a moszatok kozt, cseng6 karikak
roptilnek ol a tiszta vizben —

Amerre a legszebben csillog,

Arra gyere.

[..]

Schatten grofer, silbriger Fische huschen iiber die Korallen,

Sie kiinden mir von deiner braunlichen Farbe, die liber dem feinen Sand dahinschwebt, Die
miiden Muscheln beriihrt, und die schlafen still ein.

Und ich beobachte noch lange die durchsichtige Helle der Medusen

Und schneide mit meiner starken Schere einen Weg durch den Tang, tonende Ringe

Fliegen im klaren Wasser nach oben —

Komm dorthin,

Wo es am schonsten glitzert.

[..]%

32 Derrida/Nancy: Beriihren (wie Anm. 28), 136.

33 Jozsef, Attila: A rak/Der Krebs. In: Deréky (Hg.): Lesebuch (wie Anm.20), 270-271. Aus dem
Ungarischen v. Christine Racz und Barbara Frischmuth. — In 4 rdk ,ldsst nur der Schatten der
Vermittler (auf der Wasserfldche, am Ufer?) die seidige Braune des/der Strandbesucher/s zu ihm
gelangen; er kann mit dieser Welt, der Sinnlichkeit, der Welt der gesunden menschlichen Sexualitdt
nicht unmittelbar Kontakt aufnehmen wie Kassak, Palasovszky oder Karoly, Tamko Sirato®. Vgl.
Deréky: A vasbetontorony koltdi (wie Anm. 2), 179. — Dieses Gedicht alludiert aulerdem, dies ist
Derékys Aufmerksamkeit entgangen, auf das Gedicht Az uszo szigetek (Die schwimmenden Inseln)
von Tibor Déry aus der Zeit von Enekelnek és meghalnak (Sie singen und sterben, 1923—-1928) bzw.
schreibt es um. Vgl. Deréky (Hg.): Lesebuch (wie Anm.20), 180—183. Aus dem Ungarischen v.
Pal Deréky und Barbara Frischmuth. — Hier einige Zitate dazu: ,,az 0isz6 szigeteket pillantasukkal
hosszan kovetik a halak / a gyongyhalasz elaludt a fovényen / [...] délben a paliszadok mdgiil eldjon
a pokkereso / [...] napkdzben szineket gyiijt [...] csend! csak a hullamok csobognak / ilyenkor in-
dul el az atlanti lepke / himbalddzva ropkdd a viz alatt és gy(jti a sot, amivel a halottak homlokat
behintik / a halottak atlatszova valnak és mindenki megfejtheti életiik értelmét / [...] a fonok les-
zall a dombrdl / szétosztja mindennapi ajandékait: [...]“ (,,die fische verfolgen die schwimmenden
inseln lange mit blicken / der perlenfischer ist eingeschlafen am strand / [...] des mittags kommt
hinter den palisaden die sanfte person des spinnensuchers / [...] untertags sammelt sie farben, [...]
still! nur die wellen murmeln / [...] um diese zeit macht sich der atlantische schmetterling auf /
er fliegt sich wiegend unter wasser und sammelt salz, mit dem die stirn der toten bestreut wird /
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Hier manifestiert die Berithrung selbst die Bewegung der Bedeutungsiibertragung
als Werden im Sinne der sprachlichen Formbarkeit, wofiir die oben behandelte
»Reinheit” der Interpretant ist. Damit miisste die ,,Braunung* selbst als physiolo-
gisches Werden im poetischen Bild (auf performative Weise in der Bewegung der
Ubertragung oder als diese Bewegung selbst) abgebildet werden — diese unmogliche
Aufgabe stellt sich mithin das Gedicht. Die Bewegung der tropologischen Ubertra-
gung, zum Beispiel in ,kiinden, wortlich elhozzdk (bringen), kreuzt sich mit der
Richtung der Apostrophe wie in ,,mir von deiner braunlichen Farbe* (wortlich bar-
nulo szin als ,brauner werdende Farbe®). Dieser Chiasmus baut sich wahrend des
Gedichts zur Gegenseitigkeit aus, welche im Wesentlichen den Selbstprisentations-
komplex des Gedichts bedeutet. Die ,,brauner werdende Farbe* (als Prozesshaftig-
keit) ist gleichsam dieselbe Fliche oder Oberfliche, die auch das Aquivalent des
»Schattens® bildet: Zwei Oberflichen und zwei Bewegungen (,,brdunen* und ,,kiin-
den®) legen oder kopieren sich hier also auf ununterscheidbare Weise aufeinander,
als eine Art gemeinsame Dimension, als ein nicht greifbares Intervall. Thre optische
Trennbarkeit ist fraglich, das heilit, die Metapher zerstort sich selbst, oder genauer:
Die metaphorische Bewegung (Kinesis) als Dereferentialisierung (die Verselbstin-
digung der ,,brauner werdenden Farbe®, anschlieBend das wichtigste selbstinterpre-
tierende Motiv der Wellen) destruiert das als ihr Ergebnis entstandene ,,Bild*, macht
es unlesbar, ldsst nicht zu, dass dieses als Anblick, als Bild festgehalten wird.

Das heifit: Der Vermittler selbst entzieht sich, das Intervall (,,Schatten* und
,brauner werdende Farbe® gemeinsam) existiert im Prozess einer Art différance —
nicht in Unmittelbarkeit oder Kontinuitit>* — und zudem in der Bewegung der ,,Wel-
len* (die Wellenbewegung iiberschreibt die beiden erwihnten Bewegungen). Dieser
Intervallcharakter ist der Index der Verrdumlichung.®® Es geht nicht um eine darge-
stellte, vorgestellte Rdumlichkeit, sondern um die Bewegung der Verrdumlichung
durch das aporetische Bild, in der nicht als Extension (als rein rdumliche Ausdeh-

die toten werden durchsichtig und jeder kann den sinn ihres lebens erfassen / [...] der hauptling
steigt den hiigel hinab / er verteilt seine alltdglichen gaben: [...]*). — Vgl. zum Wasser als ,,Me-
dium* u.a. Deréky: A vasbetontorony koltdi (wie Anm. 2). Dies ist ein ,,Vermittlungsort, an dem
es in verdnderter Gestalt doch zu einer Berithrung kommen kann® (179): ,,Die Wasseroberflache
ist vielleicht das Gemiit; dies ist der gasformige Ort an der Grenze zwischen schopferischer Ein-
samkeit und Realitdt, er nimmt eine Vermittlerrolle ein. Dies ist eine auBerordentlich empfindliche
Membran, die AuBeres und Inneres voneinander trennt und bei der geringsten Beriihrung von auBen
erzittert. [...] Das Beben der Wellen und der Wasseroberflache ist jedenfalls das Beben des Gemiits,
aber nicht notwendigerweise nur die seinen® (181). — Derékys Ansicht nach inszeniert das Gedicht
gleichsam ,,eine Phase des Wogens®, nicht das Zur-Ruhe-Kommen, wie die Oszillation am Ende
von Eszmélet (Besinnung). Die Rolle des ,,Schattens als Akteurs* ist aufféllig und ldsst auf spétere
Bilder im Lebenswerk assoziieren wie beispielsweise ,,Die zerbrochenen Steine / liegen im eigenen
Schatten [...]* aus Tehervonatok tolatnak (Lastwagen werden rangiert).

34 Darauf verweist auf der motivischen Ebene die Schere des Krebses: Der Krebs beriihrt nicht einfach,
er schneidet zugleich. Die Krebsschere ist sozusagen eine Art technische Prothese fiir das lyrische
Ich (interessanterweise dem Tier entliehen, nicht der Technik).

35 Hierzu siehe Derrida/Nancy: Beriihren (wie Anm. 28), 292.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY-NC




68 Csongor Lérincz

nung) verstandenen Dimension des Intervalls.®® Deshalb sind die starke Metony-
misierung der ,,Ubertragung” und die Hervorhebung der Beriihrung (,,Die miiden
Muscheln beriihrt, und die schlafen still ein“) auffallig, das heif3t, hier sind nicht op-
tische Metaphern, ist nicht das optische Prinzip der Metaphorizitit entscheidend, 3’
sondern eine Art Verkorperlichung der Metapher beziehungsweise ihre Riickiiber-
setzung in ein breiteres physiologisches Spektrum.

Diese Dynamik nun schligt sich in den Instanzen des lyrischen Ich und des
Du nieder, auf beiden Seiten vollziehen sich Transformationen und physiologische
Veranderungen: Das ,,Braunerwerden® des ,,Du‘ geschieht im Wesentlichen in der
Ubertragung selbst, die von der Apostrophe auf der Ebene der lyrischen Stimme
vollzogen wird (,,bringen mir*), gewissermafien in der lyrischen Selbstprasentation.
Insofern kann die Anrede auch auf die ,,brauner werdende Farbe* selbst gerichtet
sein, und so lésst sich auch zum Beispiel die Aufforderung ,,komm dorthin® verste-
hen. Die Oberfldche wird gleichsam zum Handelnden, wodurch auf evidente Weise
die Wellen-Isotopie zitiert wird, was ebenfalls die Oberflichenartigkeit als Akteur
bedeutet. Das lyrische Ich fiir seinen Teil ,,hirtet sich* wie der Panzer des ,,Krebses*
,»in der Stromung starker Fluten®: ,,Seine Rote verstehst du am besten.” Mit anderen
Worten: Das Du liest die (nicht jeglichen erotischen Untertons entbehrende) Ver-
dnderung, die mit dem lyrischen Ich vorgegangen ist, oder nimmt diese wahr. Das
Ikon der ,,brauner werdenden Farbe® kommt in eine wechselseitige Beziechung mit
dem taktilen und folglich indexikalischen Moment der ,,Héartung™ des Panzers. Der
Chiasmus von tropologischer Ubertragung und Apostrophe produziert so physiolo-
gische Effekte und weist auf die Wellenbewegung (die Beriihrung durch die Wellen)
zuriick, wobei diese in der letzten Strophe sogar angesprochen werden: ,,Wellen,
stiirzt...” Dies bedeutet beziiglich der Oberflachenartigkeit mindestens drei auf-
einander platzierte oder aufeinander kopierte Oberfldchen: ,,Schatten®, ,,braunliche
Farbe®, ,,Sand“ und ,,Wellen“. Das Wort ,,Wellen“ selbst wogt beziehungsweise
driftet auseinander. Und in der vorletzten Zeile des Gedichts in der Zone zwischen
Klang und Buchstabenhaftigkeit heil3t es: ,,Soll er doch fette Bissen emporreichen
[adogasson] — / Der Krebs.*

Die Wiederholung des ,,ad* (geben) und die Iteration der Laute A und O (das
Wort adogasson mit seinem wiederholenden Charakter) inszenieren eine Art Auf-
und Abbewegung: Die deskriptive, den ,,Krebs* in der dritten Person thematisie-
rende Stimme des Gedichts — und gleichsam Leserstimme — kann sich der Wirkung
der transformativen Effekte selbst auch nicht entziehen.

36 Zur Bedeutung des ,,Kusses* als Berithrungsmetapher (mit hdufigem Auftreten in Jozsefs damaliger
Dichtung) fiir die Verraumlichung siehe z. B. die suggestiven Zeilen in Jozsef, Attila: En dobtam/Ich
warf. In: Deréky (Hg.): Lesebuch (wie Anm. 20), 260—261. Aus dem Ungarischen v. Christine Racz
und Barbara Frischmuth: ,,A 1¢lek hullamhossza éppen a magassagom, ezért van az, hogy cséknak
mondjuk a széditd naprendszereket™ (,,Die Wellenldnge meiner Seele ist genau meine Grofle, das
ist, damit wir die schwindelerregenden Sonnensysteme Kufl nennen kdnnen®).

37 Derrida, Jacques: Die weile Mythologie. Die Metapher im philosophischen Text. In: Ders.: Rand-
ginge der Philosophie. Wien 1988, 242-243, 247.
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Jozsefs Gedicht Ridnak hivom (Ich nenne sie Ria) ist dagegen insofern inter-
essant, als es den Akt der latenten Apostrophe auch auf physiologischer Ebene
gegenseitig werden ldsst.3® Der Text spricht durchgehend in der dritten Person
vom Anderen, von einem potenziellen weiblichen Du, und setzt hier eine Struktur
beziehungsweise ein Ereignis der Gegenseitigkeit um, das fiir die Dialogisierung
unerldsslich ist. Das Andere ist ,,Ria“: ,,Genausogut konnte ich sie auch Salz oder
Blitz nennen.“3° Sie wird durch die charakteristische, schon bei Kassak zu beob-
achtende Durchleuchtung im aktiven Sinn hervorgebracht, hier jedoch (wieder nur)
taktil aufgefasst: ,,Aus Rontgenstrahlen wurde sie geschnitzt, sie durchleuchtet die
Winde und meine Worte.

Eine derartige Schaffung des Anderen als ,,Rontgenstrahlen® ist nach den ersten
Zeilen, die die sprachlich-dichterische Flexibilitdt der Benennung auf der prinzi-
piellen Ebene betonen, wieder als ein Moment der lyrischen Selbstpriasentation
anzusehen. In der Benennung des Anderen schafft das Gedicht sich gleichsam selbst
und innerhalb dessen einen lyrischen Klang oder eine Stimme (,,sie durchleuchtet
die Winde und meine Worte*), jedoch verbunden mit der Wirkung des Anderen als
des Dritten (was freilich nichts anderes ist als die Wirkung, die Ausstrahlung selbst).
Diese Ausstrahlung erreicht das lyrische Ich ausdriicklich von weitem: ,,Ach, sie ist
aber ziemlich weit Weg.“41 Und verbindet es bereits tiber den ,,Schmerz* von neuem
mit dem Anderen: ,,vielleicht schmerze ich sie sehr.* Der Schmerz kehrt sich jedoch
auch um: ,,Sie seufzt und lisst ihre Schmerzen auf meinen Koérper fallen.“*? Der
andere ,,lasst™ die ,,Schmerzen® auf den ,,Korper* des Ichs fallen,*® die theoretisch
genau von diesem Ich stammen, das heif3t, der Schmerz ist bereits nicht mehr nur der
Schmerz des Ichs oder des Anderen, auch nicht die Summe ihrer beider Schmerzen,
sondern der Schmerz der intersubjektiven Relation selbst.

Festhalten lésst sich also, dass es sich hier nicht um eine subjektive Wahrneh-
mung handelt, nicht um den Eindruck eines solitiren Bewusstseins (dabei tritt all
das ein, als ,,ich allein bin*“!). Diese Auslagerung ins Andere ist zugleich eine Aus-
lagerung in den Schmerz und umgekehrt, so dass hier eine Intersubjektivierung der
Physiologie eintritt.** Dies ist ein zutiefst lyrikspezifischer Zug, da in der Lyrik
ein anderswo vielleicht nicht umsetzbarer Intensitits- und Komplexititsgrad der

38 Jozsef, Attila: Rianak hivom/Ich nenne sie Ria. In: Deréky (Hg.): Lesebuch (wie Anm. 20), 254—
255. Aus dem Ungarischen v. Christine Racz und Barbara Frischmuth.

39 Ebd.:,,De éppugy mondhatnam sonak, vagy villamnak is.

40 Ebd.: ,,Rontgenfénybdl faragtik, atsugarzik a falakon és szavaimon.*

41 Ebd.:,Haj, de igen messze van.*

42 Ebd.: ,,Haj, de igen messze van / Ha egyediil vagyok, odaiil homlokom elé, nagyon fajhatok neki /
Soéhajt s testemre hullajtja fajdalmait.*

43 Die eigentliimliche Formulierungsweise ,,auf meinen Korper* hebt hervor, dass dieser Schmerz kein
innerlich-seelischer ist, sondern auf der physiologischen Ebene, in der Dimension des gespiirten
Korpers (bzw. eher ,,Leibes* als ,,Korpers®) anzusetzen ist.

44 Es lohnt nicht, den analytischen Wert des heute weit verbreiteten Begriffes ,,Subjektivierung™ zu
diskutieren, aber: So selbstverstdndlich dieser Ausdruck verwendet wird, so wenig ist noch ,,In-
tersubjektivierung® auf dem terminologischen Gebiet in Erscheinung getreten, wo dieser Begriff
darauf hinweisen konnte, dass irgendein Ich oder irgendwelche Ichs nicht nur zu Subjekten werden,
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Kommunikation zwischen den Instanzen des Ich und des Du — selbst wenn auf phy-
siologischer Grundlage — realisiert wird. Die mittlere Strophe bringt, nachdem das
Gedicht mit der metapoetischen Thematisierung der Benennung angefangen hat,
die so verstandene Leistung der Selbstprdsentation denn auch in der Anagramma-
tisierung des Eigennamens unter: ,,Erstaunlich, dass niemand anderer die Blumen
[viragokat] iiber ihrem Kopf bemerkte.«*

Das bedeutet, dass niemand den Namen ,,Ria“ in dem Wort virdgok gelesen
hat. Die akustische, selbstinterpretierende Metapher der letzten Strophe hebt diese
gegenseitige Resonanz (im Sinne der Schallwellen) als Vorrangigkeit, als Unhinter-
gehbarkeit der intersubjektiven Beziehung, hervor:

[...]

Egy hangvilla két 4ga vagyunk

S mégis, ha egymasra néziink

Néha rekedten szall fol a szomorusag.

[...]

Wir sind die zwei Zacken einer Stimmgabel

Und trotzdem, wenn wir uns gegenseitig betrachten
Steigt manchmal heiser die Traurigkeit empor.

Die innere Spannung dieses Bildes ist augenfillig: Die akustische Erwartung wird
sofort von der im ,,gegenseitig [Bletrachten” implizierten Stummheit gebrochen,
was eine gewisse Liquidierung der Stimme zur Folge hat (,,heiser*). Hier manifes-
tiert sich die Gegenseitigkeit auch auf visuell-akustischer Ebene: Die ,, Traurigkeit*
wird keinem Subjekt zugeordnet; der dergestalt evozierte Schmerz ist sozusagen der
Schmerz der Stimmgabel selbst beziechungsweise genauer der Stummheit, der ,,Hei-
ser“-keit oder diese als Schmerz.

In Jozsefs Gedicht En dobtam (Ich warf) heiBt es: ,,[...] doch unsere Absicht
ist gleichbedeutend mit dem Radium.“*’ Das heifit, die poetische Benennung iiber-
schreibt gerade iiber den in ihr wirkenden, durchleuchtenden, nach auflen versetzen-
den Strahleneffekt die Intentionalitit. Eine solche Uberschreibung der ,,Absicht
kann auch ein Interpret der ,,Reinheit” sein. Die zentrale Zeile des Gedichts lau-
tet: ,,Die Wellenldnge meiner Seele ist genau meine GrofBe, das ist, damit wir die
schwindelerregenden Sonnensysteme Kuss nennen kdnnen. 8

sondern grundlegend zu Subjekten einer intersubjektiven Relation, sogar eines Geschehens. Hans-
Georg Gadamers Spiel-Begriff konnte hierfiir am ehesten einen phdnomenologischen Rahmen bie-
ten.

45 Jozsef: Rianak hivom/Ich nenne sie Ria (wie Anm. 38), 254-255: ,,Csodalatos, hogy mas nem vette
észre feje folott a viragokat.*

46 Ebd.

47 Jozsef: En dobtam/Ich warf (wie Anm. 36): ,,[...] de szandékunk egyet jelent a radiummal.*

48 Ebd.: ,,A 1¢lek hullamhossza éppen a magassagom, ezért van az, hogy csoknak / mondjuk a széditd
naprendszereket.*
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Die ,,Seele” ist demzufolge eine Art radiophonische Saule (,, Wellenldnge*), wird
zugleich metonymisiert und wendet sich in oder auf den Korper zuriick (,,meine
GroBe®). Auf der Ebene des Sprachgebrauchs wird dieser Satz, der eine definitive,
formelartige beziehungsweise syllogistische Formulierungsweise imitiert, vom Mo-
tiv des ,,Kusses* tiberschrieben, in einem Zusammenblitzen des Physiologischen mit
dem Kosmischen, was in den damaligen Gedichten von Attila J6zsef bereits ein be-
wahrtes Verfahren ist.

Auch das schon erwdhnte Gedicht Esti felhdkén inszeniert beziehungsweise
transponiert den durchleuchtend-diaphanen Effekt des Rontgens: ,,das Mark phos-
phoresziert in unseren Knochen wie der Polarstern/Beim Licht beider sehen wir das
Wasser und das Brot die sich in unseren Hiinden versteckten.“#’

Auch hier tritt eine Immaterialisierung ein, im Sinne der Durchleuchtung, die
keine transitiv-kognitive Ausrichtung bedeutet, da die Immaterialisierung in der
Durchleuchtung selbst (oder als Durchleuchtung) geschieht. Das ,,Phosphoreszie-
ren“ als diaphan-medialer Effekt fithrt zur Externalisierung des Subjekts bezie-
hungsweise der Subjekte; zudem ist dieses Phosphoreszieren auch eine Art nach-
trigliches Moment, vom ,,Polarstern®, von der Tropologie des Vergleichs her. Den-
noch ist ,,das Licht beider* gleichzeitig anwesend, das heif3t, das Gedicht verwort-
licht den Vergleich, der sich auf diese Weise als Setzung der Selbstprisentation
kundgibt (als Katachrese), als Aufdeckung des Lebendigen (nicht als seine Asthe-
tisierung). Die Selbstprisentation im Gedicht ist nicht denotativ auf das Lebende
gerichtet, auf das ,,Mark®, sondern es ruft dessen ,,Phosphoreszieren* hervor, aber
schon vom nachtréglichen Gleichnis her.

Ahnliches und Verglichenes, Referenz und Trope, der Chiasmus von referenzi-
eller und poetischer Beschreibung des Lebendigen ergibt sich in der oder als die
Performativitét des Lichts, eines Lichts, eines ,,Phosphoreszierens®, das im Wesent-
lichen weder zur Referenz (,,Mark) noch zur Trope (,,wie der Polarstern) gehort,
das eine Art medialen Ubergang bildet, als Bewegung der poetischen Selbstpri-
sentation selbst, und dem sowohl die verifizierbare Referenz als auch die identi-
fizierbare Trope nachtriglich sind.*® SchlieBlich inszeniert das Gedicht die durch-
scheinend-rontgenartige Membran des ,,Augenlids* visuell und taktil zugleich: ,,Das
Augenlid ist aus Seidenglas und streichelt uns[,] wenn wir es schlieBen[,] dennoch
sehen wir weiterhin.“>! Und gleichzeitig als aktiven und passiven Zusammenhang:
Das Augenlid bertihrt, ,,streichelt”, uns, ,,dennoch sehen wir weiterhin®, also ,,wir*
selbst beriihren das Lid auch aktiv durch das Sehen (das Auge), wo freilich auch das
Sehen als Metapher und das Auge als Metonymie in eine Spannung geraten kon-

49 Jozsef: Esti felhokon/Auf abendlichen Wolken (wie Anm. 21): ,,csontjainkban a veld foszforeszkal
akar a sarkcsillag.*

50 Jozsef funktionalisiert hier das dsthetizistische Vergleichen der ersten Welle der ungarischen Mo-
derne um (im Umfeld der Zeitschrift Nyugat), die Ununterscheidbarkeit von Referenz und Trope,
und relativiert zugleich die Pradikation, die dem Vergleich als Grundlage dient (,,s0, wie®).

51 Jozsef: Esti felhdkon/Auf abendlichen Wolken (wie Anm. 21): ,,a szemhéj selyemiivegbdl van si-
mogat ha lecsukjuk de azért tovabb latunk.*
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nen.>? Von dieser Kreuzung der referenziellen und der tropologischen Systeme der
poetischen Beschreibung her ,,sehen wir das Wasser und das Brot [kenyér] die sich
in unseren Hénden [tenyér] versteckten®. Hier zeigt sich das Anagrammatische von
kenyér und tenyér: Das Bezeichnende ,,Brot™ (kenyér) verbirgt sich in den ,,Hdnden*
(tenyér) — wie die ,,Wege* (utak) in ,,Verbergen* (6sszebujnak) im oben angespro-
chenen Gedicht 4 bor alatt halovany darnyék. Das diaphane Sensorium wirkt hier
als anagrammatische Lektiire, will sagen, die Performativitit, die die Ubertragung
ermdglicht, schreibt sich auch als Spur ein (die ,,Hdnde betonen wieder die Beriih-
rung, Taktilitit, Indexikalitdt). Neben der Belebung des bildlichen Ursprungs der
metaphorischen Ausdriicke und der Poetisierung der alltidglichen Redefloskeln als
wichtigste poetische Strategien® ldsst sich in der damaligen Dichtung der kleinen
Form von Attila Jézsef eine Art poetischer Lektiire und Auffiihrung der Materiali-
tét der Sprache, ihrer anagrammatischen Effekte beobachten. Diese Poetik fiihrt das
Moment der Metonymisierung bis zum textuell-materiellen ,,Grund“ beziehungs-
weise Effekt der ,,Ubertragung*.

Die avantgardistisch inspirierten knappen Gedichte von Jozsef um 1925 herum
beschéftigt also die Matrix der folgenden Dreiheit: Die wechselseitige Bedingtheit
und die Zusammenhinge von Kinesis, Aktivitit und Passivitit und Intervall (Mem-
bran, Haut, Schleier). Semantisch betrachtet entsprechen diesen die Temporalitét,
das Verhiltnis von Welt und Subjekt und die Relationen der Vermitteltheit (na-
tiirlich iiberdecken sie einander auch, so ist das Intervall beispielsweise nicht nur
Vermittlungsmedium, sondern auch temporales Verhiltnis).

Bevor wir jedoch im Hinblick auf das Ensemble von Aktivitit und Passivitét
an Ausgleich, womoglich sogar an Dialektik denken, miissen wir folgende Prézi-
sierung vornehmen: Am Beispiel des ,,Schattens* (Der Krebs) war zu sehen, dass
der Vermittler zum Handelnden wird, das hei3t, dass das Handelns- und Erleidens-
Verhiltnis, das die sprachliche Seinsweise des lyrischen Subjekts zugleich charak-
terisiert, nicht in sich selbst auf diese Seinsweise des Subjekts referiert oder auf
sie zurlickzufiihren ist (wie auf ein abstrakt-isoliertes Seiendes), sondern dass es
grundlegend von der sprachlichen Vermitteltheit, von der Bewegung der Mediali-
sierung als Werden der lyrischen Selbstprdsentation ins Leben gerufen wird. Damit
geht die Betonung des avantgardistisch inspirierten lyrischen Handlungswertes als
Zielformel (,,Wenn ihr Glut stapelt / In eure schon fast sehenden Augen, / Damit

52 Die durchldssigen Lider sind auch bei Déry ein wiederkehrendes Motiv, beispielsweise in dem
bereits zitierten Gedicht Bardtom ndlam aludt: ,[...] a lepilledt szemhéjak mogé / belopozkodott
sargan és habos gondolatokat / eresztett™ (,,[...] hinter geschlossenen Lidern / schlich er sich gelb
ein und spann lange, schiumende Fiden aus Gedanken*). Déry: Baratom nalam aludt (wie Anm. 20),
128—129. Anders als bei Déry inszeniert sich die Permeabilitdt der Lider bei Jozsef als wechselsei-
tiges Verhéltnis in beide Richtungen.

53 Vgl. Kulcsar-Szabo: Wege aus der Avantgarde (wie Anm. 3). Zur Defiguration der metaphorischen
Ausdriicke der ,,gesprochenen Sprache siehe auch Bartal, Maria: ,,és még mindig kérdezem: Hol
vagy?“ (Enkonstrukciok Jozsef Attila harom szévegében) [,und ich frage noch immer: Wo bist
du? (Ich-Konstruktionen in drei Texten von Attila Jozsef)]. In: Hang és szoveg. Koltészettorténeti
kérdések a lirai modernségben. Hg. v. Gabor Bednanics u. a. Budapest 2003, 268-290, hier 277.
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sie nicht nur sehen, / Sondern auch leuchten!* aus dem Gedicht Lehren),** die bei
Attila Jozsef immer auch ein diaphanes Medium voraussetzte, in eine Aktivitét der
Wahrnehmung {iber, die vermittelten Charakters an das Medium gebunden ist (iiber
den Kassak’schen Monismus hinaus). Diese Transformation 6ffnet den Weg tiber
die Avantgarde hinaus zu den spiteren Formationen in Jozsefs Poetik.

Aus den bisherigen Ausfithrungen (siehe ,,aus Rontgenstrahlen wurde sie ge-
schnitzt, sie durchleuchtet die Wénde und meine Worte*) sollte deutlich geworden
sein: Eine solche Bewegung der lyrischen Selbstprasentation rontgt, durchleuchtet,
seziert auch die Worter als Worter (vollzieht eine Autopsie) und manifestiert ihre
physiologischen Grundlagen oder Effekte beziehungsweise Implikationen. Wéh-
rend also bei Kassak der Blick des Gedichts sozusagen nur ,,durch Wiande* schaut
(,,wer schaffen will schaut durch die wéinde®, aus Nummerierte Gedichte 48), sezie-
ren die Gedichte von Attila J6zsef auch die Worter und die Sprache selbst, sowohl
durch virtuelle Reetymologisierungen und Bedeutungsaufladungen oder seman-
tisch-lautliche Dynamisierungen (zum Beispiel das Wort ,,Welle“ in Der Krebs) als
auch auf anagrammatisch-materielle Weise.’®> Dies bedeutet keine reine poetische
Selbstreflexivitit, sondern unter anderem die Problematisierung und Ubertragung
des Lebenden oder der Lebendigkeit, der Begriffe und Vorstellungen des Lebens
und die Generierung oder Evokation von sprachlich-textuell vermittelten Lebens-
effekten, diesseits oder jenseits des Horizonts der (Selbst-)Reflexivitdt mit ihrem
bewussten Charakter — so weit, dass sich die Richtung des Rontgens umkehrt: Sie
richtet sich nicht einfach von aulen auf das Lebende, auf instrumentelle Weise im
Sinne einer quasi-technischen Einmischung des poetischen Apparats, sondern auch
dieser Apparat wird gleichsam wiederlesbar von den physiologischen Effekten des
Lebenden her, die freilich von demselben Apparat als Selbstprisentation evoziert
oder inszeniert wurden. Die sprachliche Dimension wird zudem von den nicht-kul-
turellen, nicht-codeartigen Spuren her lesbar, die sich im Lebenden manifestieren,
freilich zugleich mit Verweis auf ihre Grenzen. Der physiologische Ursprung der
sprachlichen Mitteilung aktiviert das Sagen und geféhrdet es gleichzeitig, indem ein
nicht-sinnvolles, nicht-semantisches Gerdusch (das auch Stummbheit sein kann) in
Erscheinung tritt.

Poetisch wird all das so realisiert, dass sich die metonymische Organisiertheit der
Bewegungen der Bedeutungsiibertragung auch als Spurenhaftigkeit, als Einschrei-
bung von Spuren oder Inskriptionen dufert. Diese Spurenhaftigkeit verfiigt nun auch
iiber physiologischen Nachdruck, als Einschreibung von Engrammen in Lebendes
oder Lebendiges, als Anagrammatisierung des Korpers. Es ist wichtig, dass hier

54 Jozsef, Attila: Tanitisok [Lehren]. In: Osszes Versei. Budapest 1994, 124-132, hier 131: ,,Mikor
raktok parazsakat / Mar-maron lato szemetekbe, / Hogy ne csak lassanak, / Vilagitsanak is!“ — Siche
zur Weiterschreibung der Motive auch das Gedicht Milyen jo lenne nem iitni vissza (Wie gut es
wire, nicht zuriickzuschlagen). Vgl. Szabolcsi: Jozsef Attila élete és palyaja (wie Anm. 17), 564—
567.

55 Dies war selbstverstidndlich auch Kassak nicht fremd, siche z.B. das Anagramm von ,,Sprache*
(nyelv) und ,,.Leim® (enyv) in seinem Nummerierten Gedicht 6.
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auch das Bezeichnende ,,Korper™ arbitrar ist,>® denn der ,,Korper® ist keine integre
Entitdt oder Flache, sondern eine Dimensionalitét, sofern hier Blicke und Operatio-
nen aktiv sind, die in den Korper eindringen, ihn aufdecken, nach aulen wenden
oder exteriorisieren. Die kleine Form stellt bei Joézsef nicht zuletzt die Matrix die-
ser physiologischen Engrammatik und einer korrelierenden instantanen Zeitlichkeit
dar.

Aus dem Ungarischen von Christina Kunze

56 Genauer siehe Griinbein: Drei Briefe (wie Anm. 12), 41: ,Das Gedicht, idealerweise, fiihrt das
Denken in einer Folge physiologischer Kurzschliisse vor. Jeder Entladung folgt sofort wieder ein
Spannungsaufbau und umgekehrt. Die Energie hierfiir liefert ein Komplex, der eigentlich nur unzu-
langlich mit Korper bezeichnet ist, weil er sehr viel tiefer unter die Haut geht.*
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Mehrsprachigkeit, oder Die kleine Form in der Lyrik

Einige konzeptionelle Uberlegungen
(Fridrich - Souc¢kova — Mickiewicz)'

Alfrun Kliems

Ich wundere mich oft,

wie lange ein kleines Wort nachklingt.
Es ist ein Echo im Kopf.

Herta Miiller (Das Echo im Kopf, 2019)?

In einem Gedicht von Honza Krejcarova heiBt es:3 ,,Aschenputtels Schuh sitzt wie
angegossen // Meine Mdse auch / [...].“* Peter Zajac bemerkt dazu im Interview
mit Zornitza Kazalarska zu Anfang dieses Bandes: ,,.Die Obszonitit der direkten
Benennung wird zur Tragerin von Krejcarovas Poetik. Im Gedicht leuchtet singulér
ein einziges obszones Wort, eine einzige obszone Wortverbindung auf.“> Zajac be-
trachtet das signalhafte Obszone, das fiir ihn zugleich unter ,klein“ rangiert, mithin
als konstitutiv fiir Krejcarovas Schreibstrategie.

Zweites Beispiel: Herta Miiller sorgt sich in einem ihrer Collage-Gedichte, dass
,»mich vielleicht ein so perfides Einsprengsel beschleicht, dass es mir wie ein Fisch
aus der zweiten Schlife in die fiinfte schwimmt, [...]*.® (Abb. 1)

Beide Gedichte operieren mit einem Einschub, der klein und singuldr ist, auf
den ersten Blick irgendwie fehlplatziert wirkt und dadurch irritiert. Wéhrend Krej-
carova ein obszones Wort einflicht, thematisiert Miillers lyrisches Ich das, was ein
solches ,,Einsprengsel* mit ihm macht. Das kann ein obszones Wort sein, ein derber
Fluch, eine typografisch abweichende Zeile, ein dialektaler Eintrag, ein Liedzitat —
oder eben ein Einschub aus einer anderen Sprache. Allemal ,,erwischt* es die Arglo-

1 Fir ihre immer wieder inspirierenden und iiberraschenden Ideen danke ich Zornitza Kazalarska und
Manuel Ghilarducci.

2 Miiller, Herta: Das Echo im Kopf. Vorwort. In: Dies.: Im Heimweh ist ein blauer Saal. Miinchen
2019, [0.S.].

3 Honza Krejcarova ist die Tochter von Milena Jesenska und war in den 1950er Jahren Muse des
spateren Underground-Dichters Egon Bondy. Der wiederum heifit eigentlich Zbynék Fiser und gab
gemeinsam mit Krejcarova 1949 einen inoffiziellen Sammelband mit surrealistischen Texten her-
aus, den sie mit Zidovskd jména (Jiidische Namen) betitelten. Die darin abgedruckten Autor:innen
publizierten unter jiidischem Pseudonym. Bondy behielt seine Namenswahl zeitlebens bei. Siehe
auch Drubek, Natascha: Sich (k)einen Namen machen: Die Zidovskd jména der Honza K. In: Slovo
a Smysl 28 (2017), 51-73.

4 Krejcarova, Honza: PopelCin stievicek padne jako ulity [Aschenputtels Schuh sitzt wie angegossen].
In: Dies.: Clarissa a jiné texty. Praha 1990, 38: ,,PopelCin stievicek padne jako ulity // Moje kunda
také / [...].“ Der Titel des Gedichts ist zugleich der erste Vers. — Sofern nicht anders vermerkt,
stammen die Ubersetzungen von der Verfasserin.

5 Vgl. hier im Band das Interview von Peter Zajac iiber den Minimalismus in der Lyrik.

6 Miiller, Herta: Vater telefoniert mit den Fliegen. Frankfurt am Main 2019, 72.
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Abb. 1: Herta Miiller aus Ein beispielloser Fall ist der
Schnee (2012)

sen unverhofft, kommt nachgerade heimtiickisch daher. Solchen ,,eingesprengten
Elementen will ich in meinen Uberlegungen zur Mehrsprachigkeit in der Lyrik nach-
gehen.

In diese binde ich auch Uwe Wirths Interpretation von Miillers Collagen als
paperworks ein, der darin die greffe citationnelle von Jacques Derrida mit Bruno
Latours immutable mobiles verkniipft. Unter Ersterem versteht Derrida das Zitie-
ren strukturanalog dem Aufpfropfen, einer Praxis aus der Landwirtschaft, in der
Pflanzen veredelt werden. Unter Letzterem begreift Latour ,,syntagmatische Ver-
kettungen [...], die, etwa als papier collés, in der Lage sind, Bedeutung und Bewe-
gung zu kommunizieren, indem sie aus ihrem Herkunftskontext herausgenommen
und in einen neuen Kontext eingeschrieben werden®.” Mithilfe dieser beiden Kon-
zepte liest Wirth Miillers Collagen als Ergebnis poetischer Pfropfungsbewegungen. ®
Insbesondere Latours immutable mobiles bilden den Hintergrund meiner Betrach-
tungen, in denen ich die Leitkategorie des Bandes, ,,Kleinheit”, auf das singuldr

7 Wirth, Uwe: Poetisches Paperwork. Pfropfung und Collage im Spannungsfeld von Cut and Past. In:
Paperworks. Literarische und kulturelle Praktiken mit Schere, Leim, Papier. Hg. v. Imgard M. Wirtz
und Magnus Wieland. Gottingen — Ziirich 2017, 41-63, hier 20.

8 Wirth stellt das Ganze in einen weiter verstandenen Kontext der Greffologie. Vgl. Wirth, Uwe: Kul-
tur als Pfropfung. Pfropfung als Kulturmodell. Prolegomena zu einer Allgemeinen Greffologie (2.0).
In: Impfen, Propfen, Transplantieren. Hg. v. Uwe Wirth. Berlin 2011, 9-27.
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Aufblitzende anwende, auf das Minimale als Salz im Textganzen. ,, Kleinheit* wird
nachfolgend mithin quantitativ verstanden, wenn auch nicht in streng vorgegebenen
Zeilen- oder Zeichenzahlen — primir jedoch nah an seiner irritierenden Qualitiit.”
So setzt Krejcarova in dem oben zitierten Gedicht das tschechische Wort kunda
(,Mo0se* beziehungsweise auch derber ,,Fotze*) nicht nur einmal ein, sondern wie-
derholt es wenig spiter, dann aber in der Mehrzahl (kundy), und macht es durch
diesen erneuten Einsatz zu einem Leitmotiv.

Meine Beispiele erortern weitere solche Moglichkeiten von Kleinheit und Singu-
laritét in ihrer (nicht immer offensichtlichen) Parallelitdt. Das, was in den Texten
singuldr aufleuchtet, sind indes keine obszonen, sondern ,,fremdsprachige* Ein-
schiibe — hier einmal exemplarisch in Anfithrungszeichen gesetzt, um eine letztlich
schwer zu leistende Abgrenzung zu ,.eigensprachig® zu signalisieren.® Im Einzel-
nen diskutiere ich fiinf lateinische Verse in einem tschechischen Gedicht (Milada
Souckova), zwei deutsche in dialektaler Lyrik (Radek Fridrich) und kleine Objekte
in translingualer Dichtung (Iwona Mickiewicz).

In Kiirze: Was ist Mehrsprachigkeit?

Monika Schmitz-Emans zufolge gibt es im Alten Testament drei Urkatastrophen,
von denen immerhin zwei mit Sprache verbunden sind. Die erste ist die Vertreibung
mit dem Verlust der Paradiessprache, die zweite die Sprachverwirrung nach dem
Turmbau zu Babel, die dritte die Sintflut.!! Vier Modelle, die sich namentlich zur
»Sprachverwirrung™ verhalten, sollen nachfolgend vorgestellt werden, weil sie wie-
derum zur ausgewdhlten Lyrik iiberleiten: Urmythos, Reinheitsgedanke, sprachliche
und kommunikative Promiskuitét, Pathologisierung.

Eine regelrechte Bedeutungsumkehr erfahrt der Urmythos ,,Babylon* durch den
Reinheitsgedanken. Friedrich Schleiermacher postuliert 1813 in seinen Ausfithrun-
gen Uber die verschiedenen Methoden des Ubersetzens: ,,Wie Einem Lande, so
auch Einer Sprache oder der andern, muB3 der Mensch sich entschlieen anzuge-

9 Siehe zur Kiirze von Lyrik im weiter verstandenen Kontext translingualer Dichtung auch Ramazani,
Jaham: Lyric Poetry: Intergeneric, Transnational, Translingual? In: Journal of Literary Theory 11/1
(2017), 97-107, hier 98: ,,Let’s not forget brevity! Is this text already too long to qualify as lyric?
How short is short? How long is long?*

10 Dembeck, Till: Fiir eine Philologie der Mehrsprachigkeit. Zur Einleitung. In: Philologie und Mehr-
sprachigkeit. Hg. v. Till Dembeck und Georg Mein. Heidelberg 2014, 9-38. Siche zu den kulturellen
und sozialen Rahmenbedingungen auch folgenden Band: Literatur und Mehrsprachigkeit. Ein Hand-
buch. Hg. v. Till Dembeck und Rolf Parr. Tiibingen 2017.

11 Schmitz-Emans, Monika: Bi- und multilinguale Dichtung. Erscheinungsformen und Interpretations-
perspektiven/Poezja dwu- i wielojazyczna. Postaci i perspektywy interpretacyjne. In: Narodowy i
ponadnarodowy charakter literatury. Hg. v. Maria Ciesla-Korytowska. Krakow 1996, 279-316, hier
279.
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horen, oder er schwebt haltungslos in unerfreulicher Mitte.*!? Fiir Schleiermacher
generiert die Sprachkatastrophe allererst Identitdt, verbindliche Zugehorigkeit, die
abzulegen Verrat darstellt: Verrat an Natur und Sitte, Verrat an der Sprach-Mutter,
dem Land, der Sprecher-Gemeinschaft. Ein Mehrsprachiger verdoppelt sich ihm zu-
folge auf unnatiirliche Weise, ,,schwebt” im Nirgendwo des Dazwischen. 13 Schlei-
ermacher steht damit stellvertretend fiir die européischen nationalen Bewegungen,
in denen es den jeweiligen Sprachkulturen um Nobilitierung und Normativitit ging;
Sprachvermischung storte diese Aufwertungsbemiihungen. Die Wirkméchtigkeit
des sprachlichen Reinheitsgebotes hebt K. Alfons Knauth in seinen Ausfiihrungen
iber den Weg von der mehrsprachigen zur mischsprachigen Literatur hervor, galt
doch die Muttersprache ,,jahrhundertelang als die Matrix des Patriotismus*. 14

Sprachlicher Reinheit wie bei Schleiermacher steht sprachliche Promiskuitit ge-
geniiber. Schon die antike Literatur kennt die Vermengung verschiedensprachlicher
Elemente. So bestehen Epen wie die Odyssee aus einer ,,Kunstsprache, einer Mi-
schung verschiedener Dialekte*.!® Bleibt diese Mischung schwach, wird sie zwar
verstindlicher, aber auch unpoetisch; parodiert und subvertiert sie die (hochsprach-
liche) Norm zu sehr, droht sie unverstindlich zu werden.® Barbarengriechisch,
dialektale Féarbung, ,,sprachlicher Realismus® und — so Bernhard Zimmermann —
,foreigner talk“ dienen eher dem komischen Effekt in Komoédien, wihrend die
Tragddie zur Verstdndlichkeit neigt, eine klare (heiflt einsprachige) Sprache bevor-
zugt. !’

Mit dem Italiener Teofilo Folengo und seinem Opus Macaronicum (1530) erhielt
die misch- beziehungsweise mehrsprachige Dichtung einen eigenen Namen: makka-
ronische Schreibweise. Folengos ars poetica verquirlt in seinem Makkaroni-Sprech
korrektes Latein mit einem volksprachlichen Italienisch, wobei er die italienischen
Worte wiederum lateinisch flektiert. '® Auch das Erzidhlwerk des Renaissance-Dich-
ters Francois Rabelais vermischt auf engstem Textraum Latein, Griechisch, Franzo-
sisch, Italienisch und Deutsch. Und in der Rhetorik des Barock gibt es die ,,poetische
Qualitdt der parole pellegrine, der von einer Sprache in die andere wandernden
Fremdwdrter. ! Allgemein sei, so Knauth, ,,die literarische Polyglossie derweil

12 Schleiermacher, Friedrich: Ueber die verschiedenen Methoden des Uebersezens. In: Das Problem
des Ubersetzens. Hg. v. Hans Joachim Stérig. Stuttgart 1963, 38—69, hier 63.

13 Ebd.

14 Knauth, K. Alfons: Weltliteratur. Von der Mehrsprachigkeit zur Mischsprachigkeit. In: Literatur
und Vielsprachigkeit. Hg. v. Monika Schmitz-Emans. Heidelberg 2004, 81-110, hier 81.

15 Zimmermann, Bernhard: Dialekte und ,,foreigner talk* im griechischen Drama. In: Polyglotte Texte.
Formen und Funktionen literarischer Mehrsprachigkeit von der Antike bis zur Gegenwart. Hg. v.
Weertje Willms und Evi Zemanek. Berlin 2014, 18—-27, hier 18.

16 Ebd., 19.

17 Ebd., 26-27.

18 Korte, Mona: Essbare Lettern. Brennendes Buch. Schriftvernichtung in der Literatur der Neuzeit.
Miinchen 2012, 90.

19 Knauth: Weltliteratur (wie Anm. 14), 82 u. 84. Knauth spricht hier von einem ,,gastronomischen
Paradigma®, das die Dichtung von Rabelais bestimmen wiirde, die wiederum einen ,,glottophagen
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nicht in das spétere Konzept der Weltliteratur eingegangen, sondern blieb niederen
Gattungen wie dem Schwank oder der Komédie vorbehalten. 2°

Erst die historischen Avantgarden und spéter die multilinguale Konkrete Poe-
sie erheben sprachliche Promiskuitdt zu programmatischer Vollwertigkeit. Letztere
ist lesbar beziehungsweise decodierbar iiber Sprach- und Kulturgrenzen hinweg,
weshalb Knauth sie auch als ,,globoglott™ bezeichnet, als ,,poetischen Supranatio-
nalismus*“.?! Einige seiner Analysekategorien der daran anschlieBenden modernen
mischsprachigen Literatur lauten: ,,gastronomisch®, , kulturkannibalistisch®, ,,indi-
genistisch®, ,,onomatopoetisch®, ,,zoopoetisch®, ,,musikalisch*.??

Weniger programmatisch promisk, vielmehr zugleich biografisch heikel und pro-
duktiv beschreibt die Tschechin Véra Linhartova ihren eigenen Polyglottismus. Im
Pariser Exil vergleicht sie ihn mit einer ,,Personlichkeitsmultiplikation®, erblickt
darin aber eine schizoide Wahrnehmungsverinderung, eine durchaus auch positive
Ver/rlicktheit. Sie meint den Verlust der Weltgewissheit, hier in Form einer Auf-
16sung verlisslicher Beziehungen zwischen Signifikant und Signifikat.?3

Vor diesem angerissenen literarhistorischen Hintergrund wird die Reibung ver-
standlich, die von ,,fremdsprachigen* Einsprengseln ausgeht, die AnstoBigkeit des
Einsprengsels, das zudem leicht als ,,elitir” empfunden werden kann, weil es nicht
allen Leser:innen sogleich zugénglich ist. Dennoch: Knauth zufolge konnte sich
mittlerweile die ,,mischsprachige Literatur als eine der einsprachigen Literatur

gleichwertige, wenn nicht iiberlegene #sthetische Option etablieren®. %

Mehrsprachigkeit als kleine Form

In allgemeinen Beobachtungen zur Nanotextualitit gesellt sich zum é&sthetischen
Aspekt ein weiterer Punkt: Verstdndlichkeit. Wird die ,relative Idealgroe der
Kiirze (brevitas) unterschritten, droht die Schwerverstindlichkeit der ,obscuri-
tas‘“.?> Viele mehrsprachige Gedichte gehen wesentlich auf ein solches Spiel mit
der obscuritas zuriick, auf die (vermutete) Unverstidndlichkeit von anderssprachi-

Charakter” habe. In mehrsprachigen Texten sprechen auch Tiere im multilingualen Mischmasch
oder konnen Menschen beispielsweise auf infrasprachlicher Lautebene miteinander kommunizie-
ren.

20 Ebd., 86.

21 Ebd., 87-88, 93 u. 104.

22 Ebd., 89.

23 Linhartova, Véra: La place de Roman Jakobson dans la vie littéraire et artistique Tchécoslovaque.
In: Roman Jakobson. Echoes of his Scholarship. Hg. v. Daniel Armstrong. London — Lisse 1977,
219-235, hier 220.

24 Knauth: Weltliteratur (wie Anm. 14), 81.

25 Einleitung: Nanotextualitit. In: Nanotextualitit. Asthetik und Ethik minimalistischer Formen. Hg.
v. Franz Fromholzer, Mathias Mayer und Julian Werlitz. Paderborn 2017, 7—15, hier 10 (Hervorhe-
bung im Original): ,,Teil des ethischen Profils unserer Frage ist daher, inwiefern die Unterbietung
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gen Einsprengseln. Sie sind an Eingeweihte gerichtet oder spielen mit der Fiktion,
es zu sein.

Zugleich erweisen sich die Einsprengsel aber auch als auBerordentlich mobil.
Fremdsprachige Einschiibe dhneln gewissermalen den mouches volantes, schwar-
zen Pilinktchen, die aus heiterem Himmel als fadendhnliche Formen oder Farbflu-
sen im Blick erscheinen. Bei den mouches volantes beziehungsweise ,,fliegenden
Miicken‘ handelt es sich im medizinischen Verstindnis um Schatten, die durch Trii-
bungen im Glaskorper des Auges auf die Netzhaut geworfen werden. Sie gehdren zu
den normalen Erscheinungen des Alters, tauchen unerwartet beim Lesen oder dem
Blick ins Helle auf. Meist lassen sie sich wegblinzeln oder verschwinden wieder,
schlimmstenfalls setzen sie sich dauerhaft fest.

Fremdsprachige Einschiibe konnen konzeptionell als mouches volantes gedacht
werden, als eingesprengte Sprachteilchen, als Stormoment, das tiberall singulér auf-
blitzen kann und sich damit als hochgradig mobil erweist. Fiir dieses Phdnomen
verwendet Maria Lauret in Riickgriff auf die verba peregrina von Quintilian den
Begriff wanderwords und grenzt diesen deutlich von Verfahren wie dem code-swit-
ching ab.?

[...]Icall them ,,wanderwords*: words and phrases in other languages that disrupt, enchant,
occlude or highlight the taken-for-granted English of American literature and can thereby
perform wonders of poetic signification as well as cultural critique. Usually marked in ita-
lics, as if to emphasize their strangeness, wanderwords are freighted with the other-cultural
meanings wrapped up in their different looks and sounds. Yet, surrounded by English and
swallowed up in the flow of our reading, whether or not they are made intelligible by con-
text or translation, we tend to ignore them.?’

Das Auftauchen dieser mobilen Einschiibe beziehungsweise wanderwords ldsst sich
wiederum verschieden kategorisieren; das Wie entscheidet, ob es sich durch sie um
multilinguale Lyrik sui generis handelt oder aber um Mehrsprachigkeit als kleine
Form in der Lyrik. Ein multilingualer Dichter par excellence ist zum Beispiel der
Tscheche Ivan Blatny (1919-1990), der in seinen spédten Gedichten das Tschechi-
sche konsequent mit dem Englischen, Deutschen und Franzésischen vermischte. Die
Multilingualitit seiner Lyrik ldsst sich nicht ohne seinen lebensgeschichtlichen Hin-
tergrund betrachten: 1948 verlieB er die Tschechoslowakei und blieb Zeit seines Le-
bens in London. Dort wurde ihm Schizophrenie attestiert, man wies ihn in eine An-
stalt ein, wo er schlieBlich seine mehrsprachigen Texte verfasste. Innerhalb dieser
biografischen Koordinaten siedelt seine Lyrik auBerhalb der Ubersetzbarkeit — ohne
Konzession an die Leser:innen welcher Nationalliteratur auch immer. Vielmehr ist

der Textebene im Einzelsatz diesem einen Anspruch auf Vollstindigkeit einrdumt, die nur in der
Imagination und Interpretation einer wiederholten Lektiire approximativ geleistet werden kann?*
26 Lauret, Maria: Wanderwords. Language Migration in American Literature. New York — London
2014, 2.
27 Ebd.
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sie radikales literarisches Postulat einer Lebenssituation, die als eine gleichsam un-
iibersetzbare prisentiert wird.?® Véra Linhartovas Diktum vom Sprachwechsel als
produktiv verstandene Ver/riicktheit ldsst sich mithin unter mehreren Gesichtspunk-
ten auf dieses Spatwerk beziehen.

Hingegen verstehe ich die mouches volantes oder Laurets wanderwords dann als
»klein“, wenn sie die Grundtektur des Gedichts nicht tangieren, sondern als mini-
malinvasive Fremdkorper einmontiert werden — wie das Wort ,,Mdse bei Honza
Krejcarova. Miillers Gedicht wiederum markiert die rezeptionsisthetische Seite
der wanderwords: Das lyrische Ich fiihlt sich perfide angegangen, fast immersiv
bedringt. Das korrespondiert mit der Illustration, die den Text zu kommentieren
scheint: Sie zeigt links einen Nagel und rechts davon die obere Kopfpartie eines
Putto aus einem Gemilde. Mit dem Bild des Nagels werden Vorstellungen wie
Stechen, Einstechen, Durchstechen aufgerufen; sie erinnern an das punctum von
Roland Barthes, dem zufolge die meisten Fotografien ein ,,idfliches Interesse™ aus-
16sen,?’ das er als studium beschreibt. Hierbei handelt es sich um ein mehr oder
weniger ,,zielloses” und ,,oberflachliches* Schweifen des Blickes iiber Fotoalben
oder Fotosammlungen. Dem stellt Barthes das punctum gegeniiber, das das studium
,durchbricht (oder skandiert)“: ,,[...] denn punctum, das meint auch: Stich, klei-
nes Loch, kleiner Fleck, kleiner Schnitt — und Wurf der Wiirfel. Das punctum einer
Photographie, das ist jenes Zufillige an ihr, das mich besticht (mich aber auch ver-
wundet, trifft).“3° Auf diesen Verwundungsaspekt werde ich zuriickkommen.

Bruno Latours immutable mobiles sind ebenfalls Teilchen, die iiber Praktiken der
Inskription entstehen, durch Zitieren, Kopieren, Umschreiben, Kartieren, Fotogra-
fieren, Zeichnen, Drucken; sie sind in sich stabil und zugleich beweglich, so konnen
sie zwischen verschiedenen Kontexten ohne Bedeutungsverlust mdandern, aus ei-
nem Umfeld in ein anderes ,,wandern“. Latour, meint Wirth, denke dabei auch an
die Zeichentriager selbst, wenn er explizit von paper-work spricht (in der deutschen
Ubersetzung als ,,Schreibarbeit*)®! und das ,,inskribierende Einschreiben“3? zum
Beispiel ein Einkleben sein kann — wie in Miillers Zeitungscollagen. Dieses Kul-

28 Vgl. Kliems, Alfrun: Transterritorial — Translingual — Translokal. Das ostmitteleuropdische Lite-
raturexil zwischen nationaler Behauptung und transkultureller Poetik. In: Literatur und Exil. Neue
Perspektiven. Hg. v. Doerte Bischoff und Susanne Komfort-Hein. Berlin — Boston 2013, 169—182,
hier 176—180. Siehe auch die Anmerkungen und das Nachwort von Faktor, Jan/Simon, Annette
in Blatny, Ivan: Hilfsschule Bixley. Gedichte. Aus dem Tschechischen v. Jan Faktor und Annette
Simon. Wien 2018, 211-228.

29 Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie. Frankfurt am Main 1989, 36.

30 Ebd., 35-36.

31 Latour, Bruno: Drawing Things Together. In: Representation in Scientific Practice. Hg. v. Michael
Lynch und Steve Woolgar. Cambridge — London 1990, 19-68. — Vollstindige deutsche Ausgabe:
Drawing Things Together. Die Macht der unverdnderlich mobilen Elemente. In: ANThology. Ein
einfithrendes Handbuch zur Akteur-Netzwerk-Theorie. Hg. v. Andréa Belliger und David J. Krieger.
Bielefeld 2006, 259-307, hier 269.

32 Wirth: Poetisches Paperwork (wie Anm. 7), 21.
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turprinzip umschreibt Latour als ,,drawing things together*.3* Analytische Vorteile
von paper-work sind ihm zufolge, dass Inskriptionen beweglich sind, aber dennoch
unverdnderlich, wenn sie sich denn bewegen. Sie kommen flach daher, zweidimen-
sional. Und sie lassen sich reproduzieren, konnen immer wieder aufs Neue kombi-
niert werden. Durch sie werden Dinge (groBe Gebdude, exotische Pflanzen, ganze
Landschaften, empirische Erhebungen, Menschenleben) in Papier umgewandelt (in
Pléne, Zeichnungen, Fotografien, Karten, Statistiken, Portréts und Biografien):

Da diese Inskriptionen mobil, flach, reproduzierbar, still und von variierendem Maf@stab
sind, konnen sie neu gemischt und neu kombiniert werden. Das meiste, was wir Verbin-
dungen im Geist zuschreiben, kann durch dieses erneute Mischen von Inskriptionen erklart
werden, die alle dieselbe ,,optische Konsistenz* haben. [...] Ein Aspekt dieser Neukom-
binationen ist die Mdglichkeit, verschiedene Bilder von vollkommen unterschiedlichem
Ursprung und MaBstab zu iiberlagern. 34

Unter den Modi, die Latours endlos sich generierende paper-works instruieren und
die weniger auf Kunst und Literatur denn auf Wissenschaft, Technik und Macht
abheben, findet sich indes kein Hinweis auf ein mogliches (dsthetisches) Storpoten-
zial, im Gegenteil. Latours paper-work ist quasi autorlos, mehr ein Kulturprinzip,
ein Flickwerk permanenten Zusammenhangs, in dem Hierarchie durch Akkumula-
tion bezichungsweise Addition ersetzt wird — und eben kein personlich intendierter
Schopfungsakt.

Was in Latours Konzept der immutable mobiles eine nur geringe Rolle spielen
mag, scheint mir aber flir die mouches volantes ausschlaggebend zu sein. Thr me-
taphorischer Mehrwert lésst sich vielmehr an das Wort ,,Einsprengsel® riickbinden,
iiber das in der Neubearbeitung des Grimm’schen Worterbuchs steht: ,,fremdes Ele-
ment* und ,,Fremdkorper®. 3

Uwe Wirth bezieht — anders als Latour — das Stdrpotenzial in seine Betrachtung
von Miillers Collagen ein. [hm zufolge kann der Charakter der Bewegung mitkom-
muniziert werden, so wenn Zeichen mitsamt ihrem ,,Gepéack* — mit der Farbe des
Papiers, seiner Qualitdt, Groe und Beschaffenheit — bewegt werden und im ,,Ori-
ginal“ eine Liicke zuriicklassen, einen Bruch oder Riss erzeugen, der wiederum
gekittet werden muss, soll keine Wunde (im Sinne von ,,Trauma*) zuriickbleiben.
Bewegungen wie die der Flucht und des Exils konnen so metapoetisch vermittelt
werden. 3

33 Latour: Drawing Things Together (wie Anm. 31).

34 Latour: Drawing Things Together (wie Anm. 31), 270.

35 Deutsches Worterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm. Neubearbeitung (1965-2018). Band
VII. Spalte 1042. Digitalisierte Version. Quelle: https://www.dwds.de/wb/dwb2/einsprengsel
(09.12.2020).

36 Latours Wandercharakter der immutable mobiles liee sich so moglicherweise metaphorisch auf
Komplexe wie Flucht und Migration anpassen: ,, Wenn man von seinem gewohnten Weg abweichen
und schwer beladen zuriickkehren mochte, um andere dazu zu zwingen, ihre gewohnten Wege zu
verlassen, besteht das hauptsédchlich zu 16sende Problem in der Mobilisierung. Man muss fortgehen
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Derridas greffe citationnelle kommen in meinen Uberlegungen hingegen nur am
Rande vor; ihm geht es nicht um die Wertung, die im Aufpfropfen durchaus immer
noch steckt, um das Veredeln. 3’ Fiir ihn ist die Bewegung des ,,zitathaften Aufpfrop-
fens immer schon in den flieBenden Zeichen enthalten, Iterabilitdt (Wiederhol- und
Zitierbarkeit) ist ihnen wesenhaft, aber auch der Bruch mit ihrem jeweiligen Kon-
text:

Diese Kraft zum Bruch verdankt sich der Verrdumlichung, die das geschriebene Zeichen
(signe) konstituiert: einer Verrdumlichung, die es von den anderen Elementen der internen
kontextuellen Kette trennt (die stets offene Moglichkeit, es herauszuldsen oder aufzupfrop-
fen), aber auch von allen anderen Formen eines gegenwirtigen (vergangenen oder zukiinf-
tigen in der modifizierten Form der vergangenen oder zukiinftigen Gegenwart) subjektiven
oder objektiven Referenten. 38

Die Merkmale der greffe citationnelle sollen nachfolgend nicht weiterverfolgt wer-
den, auch wenn bei Derrida die Zeichenbewegung gewisse Uberbleibsel generiert.
Indes denkt er das Ganze vor allem grammatologisch, Latour hingegen kulturolo-
gisch und Wirth schlielich poetologisch.

Radek Fridrich und die eingesprengten Vertreibungsreste

Peter Zajac beobachtet bei den kleinen Formen in der Lyrik eine existenzielle Di-
mension lyrischer Kurztexte. Ahnlich spricht das Vorwort des Bandes Nanotex-
tualitdt von einer ,lebensgeschichtlichen Relevanz extremer Verknappung®, von
einem ,,ethischen Potenzial“, das sich nicht zuletzt aus der ,,Subversion der Ord-
nung* durch Kiirze ergebe.’

Die lebensgeschichtliche Relevanz der mouches volantes zeigt sich an den deut-
schen Einschiiben in Radek Fridrichs tschechischer Lyrik, die Disruptionen dhneln

und mit den ,Dingen‘ zuriickkehren, wenn die Bewegungen nicht vergeblich sein sollen; die ,Dinge*
miissen aber in der Lage sein, die Riickreise zu liberstehen, ohne Schaden zu nehmen. Weitere Er-
fordernisse: Die gesammelten und verlagerten ,Dinge* miissen alle gleichzeitig denen prasentierbar
sein, die man iiberzeugen will und die nicht fortgegangen sind. Kurz: Man muss Objekte erfinden,
die mobil, aber auch unverinderlich, prasentierbar, lesbar und miteinander kombinierbar sind.” In:
Latour, Bruno: Grundlagentexte der Medienkultur. Ein Reader. Hg. v. Andreas Ziemann. Wiesbaden
2019, 265-274, hier 268—269.

37 Wirth beschreibt, dass Miiller ihre Collagen als Veredelung betrachtet, denn sie wiahlt dafiir aus-
schlieBlich Worter aus Zeitungen, nicht aus literarischen Werken, um Erstere im Prozess der Lite-
rarisierung zu erhdhen, sie aus dem ,,alltdglichen Diskurs“ zu herauszuldsen. Zugleich aber betont
er, wie mit den historischen Avantgarden die Frage obsolet wird, ,,welches Material in der Funktion
der Unterlage und welches als aufgesetzter Pfropfreis fungiert”. Vgl. Wirth: Poetisches Paperwork
(wie Anm. 7), 24 u. 29.

38 Derrida, Jacques: Signatur Ereignis Kontext. In: Ders.: Limited Inc. Hg. v. Peter Engelmann. Wien
2001, 1545, hier 28 (Hervorhebung im Original).

39 Einleitung: Nanotextualitit (wie Anm. 25), 7.
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und, ohne sie verstehen zu miissen, auf einen historischen Umstand hinweisen, den
die Texte im Subtext transportieren: die Vertreibung der Deutschen aus der Tsche-
choslowakei nach 1945. Die deutschsprachigen Elemente lassen sich als ,,Verunrei-
nigungen®, als Irritationen lesen und induzieren so einen axiologischen Zugriff, den
Latour mit paper-work ebenso wenig anspricht wie Derrida mit greffe citationnelle.

Der 1968 geborene Radek Fridrich stammt aus DéCin (Tetschen), seine Grof3-
mutter war eine Sudetendeutsche, die nach 1945 im Land bleiben durfte. In seine
tschechische Dichtung montiert er deutsche Sprach- und Namensfetzen, verweist
dariiber auf das ehemals dort omniprisente Idiom. DéCin und Umgebung bilden
das topografische Zentrum der Gedichtbinde Re¢ mrtvejch (Die Totenrede, 2001),
Erzherz (2002), krooa krooa (2011) oder auch Nebozky (Selige, 2011), in denen
Fridrich Geistergeschichten und ,,Totenreden meist zweisprachig — Tschechisch
und Deutsch — abdruckt. Wild und dunkel erscheinen die darin beschriebenen su-
detendeutschen Orte, in die nach der Vertreibung neue Bewohner:innen kamen, um
die leerstehenden Gehofte zu beziehen: aus slowakischen Dorfern, Roma-Familien,
gestrandete Biirgerkriegsfliichtlinge, Repatrianten, sozial Randstdndige. Fast zwei
Millionen folgten damals dem Aufruf, in die Region zu gehen. Sie alle verband,
dass sie nichts mit den Orten verband, in denen sie sich niederlieflen oder nieder-
lassen mussten. Fridrich aber ldsst die ,,alten* (sudetendeutschen) Bewohner:innen
und deren Ortsgebundenheit so wiederaufleben, dass Xavier Galmiche von einer
,.géographie emphatique*““® spricht.

Der mehrsprachige Zugang Fridrichs zu dieser Region gibt den Gedichten, wie
Vaclav Smycka schreibt, einen ,,eigenwiichsigen ,einsiedlerischen® Sound [...], der
neben erotischen und Naturmotiven eine stark ausgeprigte mythopoetische Pragung
tragt“.*! Smycka betrachtet Fridrichs ins Tschechische eingewobenen deutschen
Worter als ,,fremdartige Elemente®, als ,,unverstindliche und unverdauliche Kerne®,
als ,,unentzifferbar*. +?

Fridrich ldsst in diesen ,,unverdaulichen Kernen* die Geister der Vergangenheit
auferstehen, wenn er die vergessene oder ausgeblendete Sprache (das Sudetendeut-
sche) in kleinen Tranchen ins Tschechische beziehungsweise wie im folgenden
Beispiel ins Dialektale einbindet, das im Gedicht Knechtovad (Die Knechtova) die
sprachliche Grundform darstellt, dabei aber selbst schon wieder eine Mischform ist.

40 Galmiche, Xavier: Quand les lieux se souviennent. Poésie des ruines et géographie emphatique dans
la littérature tchécophone d’apres 1989 (R. Fridrich, M. Fibinger). In: Mémoire(s) des lieux dans la
prose centre-européenne apres 1989. Hg. v. Malgorzata Smorag-Goldberg und Marek Tomaszewski.
Lausanne 2013, 229-247.

41 Smycka, Vaclav: Das Geddchtnis der Vertreibung. Interkulturelle Perspektiven auf deutsche und
tschechische Gegenwartsliteratur und Erinnerungskulturen. Bielefeld 2019, 84. Siehe auch die Fri-
drich gewidmeten Seiten in diesem Buch (u.a. 84-88, 172-175).

42 Ebd., 173.
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Renata Makarska versteht dies als Versuch, ,,die tschechische Sprache in der Pho-

netik der Sudetendeutschen zu rekonstruieren®: *3

Knechtova

F hospoté Zum griinen Paum

sou pot prkennou potlahu uschovany
hutepni inStrumenty:

tupa, tschinel, trompete, posoun,
housle a klarinet.

Muj Vati, Kapelmeister Johannes Knecht,
k nim napsal topis:

Einmal werden wir zuriickkommen

und wieder spielen.**

In der Ubersetzung von Jana Krdtzsch:

Die Knechtova

In dor Kneibe Zum grien’ Boom

sin undorm Dielnbodn
Musikinstrumende vorsteckt:

Duba, Dschinelle, Drombede, Bosaune,
Geische un Glarinede.

Mei Vador, Gapellmeister Johannes Knecht,
hat noch en Brief dazu geschriem:

Einmal werden wir zuriickkommen

und wieder spielen.®

Das Déciner Café Zum griinen Paum gab es wirklich; und auch die versteckten
Habseligkeiten der Deutschen — auf Dachbdden, in Kellerverschldgen oder vergra-
ben im Garten. Das Polnische hat dafiir gar einen eigenen Begriff: poniemiecki,
»hachdeutsch®. Was hier allerdings vergraben wurde, sind Musikinstrumente, kein
Silberbesteck. In der vierten Verszeile handelt es sich um Blasinstrumente wie fiir
eine bohmische Blaskapelle (dechovka), in der fiinften Verszeile gesellen sich noch

43 Makarska, Renata: Kochanka Norwida i Krooa, krooa — hybrydyczna tworczo$¢ pisarzy wielojezy-
cznych (Eugeniusz Tkaczyszyn-Dycki i Radek Fridrich) [Norwids Geliebte und Krooa, krooa — das
hybride Schaffen mehrsprachiger Schriftsteller (Eugeniusz Tkaczyszyn-Dycki und Radek Fridrich].
In: Region a tozsamosci transgraniczne. Literatura, miejsca, translokacje. Hg. v. Danuta Zawadzka,
Matgorzata Mikotajczak und Katarzyna Sawicka-Mierzynska. Krakow 2016, 504—516, hier 514.

44 Radek Fridrich: Nebozky/Selige. Opava 2011, 83. Aus dem Tschechischen von Jana Krotzsch. Im
Tschechischen wiirde es u. a. heilen: instrumenty anstelle von instrumenty, v hospodé anstelle von f
hospoté und dopis anstelle von fopis.

45 Ebd.
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Geige und Klarinette hinzu, auch klassische Klezmer-Instrumente. Der deutschspra-
chige Zettel (Einmal werden wir zuriickkommen / und wieder spielen) mag auf eine
doppelte historische Wiederkehr verweisen: auf die der Juden und die der Deutschen.

Der deutsche Zweizeiler ist das kleine Einsprengsel, das umso stirker verwirrt,
weil es ins Dialektale eingeflochten wurde, das schon an und fiir sich irritiert. Von
der Ubersetzerin wurde der Dialekt ins Sichsisch-Oberlausitzische iibertragen. Die
nordbohmische Mundart der Tochter subvertiert das feierlich-getragene Deutsch des
Vaters auf dem Zettel, wobei wiederum der unkommentiert bleibende Zettel den
Schlusspunkt des Gedichts bildet: Thm, dem Symbolischen, der ,,Sprache des Va-
ters” (Jacques Lacan), kommt damit das erinnerungskulturelle Gewicht zu, nicht
dem Gesprochenen, dem Dialekt — nach Julia Kristeva dem Semiotischen, der ,,Spra-
che der Mutter.

Fridrichs kleine Spracheinschiibe korrespondieren mit Erinnerungskonzepten
wie haunting memory und ghostly matters. So betrachtet Avery Gordon einen Geist
nicht einfach als tote oder vermisste Person, sondern als ,,soziale Figur<.*® Das
heifit, Geistererscheinungen wie hier in der Lyrik Fridrichs, machen auf etwas Ver-
lorenes, etwas fiir uns nicht oder nicht mehr Sichtbares aufmerksam; sie suchen uns
heim: ,,Being haunted draws us affectively, sometimes against our will and always
a bit magically, into the structure of feeling of a reality we come to experience, not
as cold knowledge, but as a transformative recognition.“*” Es geht nicht um ,,cold
knowledge®, sondern um ,,transformative recognition®.*® Uber Letzteres wird la-
tentes Wissen ins Bewusste iiberfiihrt, was aber nicht heil3t, dass die Gedichte damit
Aussohnung propagieren, im Gegenteil, so funktionieren ,,Geister” oder ,,Untote*
nicht, wie Alexander Etkind mit Blick auf das postsowjetische Russland festhilt:
,» T he mournful experiences need to be summarized, but justice is a poor concept for
doing this work. Ghosts need recognition rather than justice.“*’

Fridrich mythisiert und re-mythisiert mit seiner Dichtung, denn er greift verlo-
rene Faden nicht nur auf, sondern spinnt sie weiter, schmuggelt deutsche Eigen-
namen, Toponyme, Mythenfiguren, Gedichttitel in die vorwiegend tschechischen
Texte, wo sich die Sprachen aneinander reiben. Zumal viele der archaisch klingen-
den deutschen Ortsnamen, wie Smycka festhilt, ,heute kaum identifizierbar und
aus der mentalen Topographie“ lingst verschwunden sind.*® Fridrichs Lyrik kann
auf das noch latent vorhandene Vergangene anspielen, muss aber dessen doppelte
Nichtlesbarkeit in Kauf nehmen: sprachlich wie inhaltlich.’! Und nicht zuletzt bio-

46 Gordon, Avery F.: Ghostly Matters. Haunting and the Sociological Imagination. London — Minnea-
polis 1997, 8.

47 Ebd.

48 Ebd.

49 Etkind, Alexander: Warped Mourning. Stories of the Undead in the Land of the Unburied. Stanford
2013, 219.

50 Smycka: Gedachtnis der Vertreibung (wie Anm. 41), 173.

51 Andere Gedichte Fridrichs flechten deutsche Orts- und Personennamen ein, fithren regionale Sagen-
und Mythenfiguren auf: den Hasenfuf} etwa oder die Pechfrau, die Windmiillerin, die Federfrau, die
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grafisch, wenn er verifizierte Lebensdaten, oftmals nur biografische Fragmente, und
niichterne Fakten aus alten Totenbiichern und Grabinschriften in seine Texte ein-
baut.

Milada Souc¢kova und ihre biografisch induzierten mouches volantes

Milada Souckova (1898—1983) ging weniger historisch, denn biografisch vor, als sie
lateinische Verse in das folgende Gedicht einband, das sie kurz vor ihrem Tod ver-
fasste: Dusicky — All Souls (Allerseelen) von 1982. Wiewohl sich das kaum scharf
trennen lésst, griindet doch auch Fridrichs Dichtung in einer biografisch beziehungs-
weise familidr ererbten Mehrsprachigkeit.

Souckova gehdrt zur Generation Ivan Blatnys und ist wie er eine Ausgewan-
derte des Februarexils von 1948. Nach der kommunistischen Machtiibernahme in
der Tschechoslowakei entschied sie sich, dauerhaft in den USA zu bleiben, wo-
hin sie zunédchst 1945 als Kulturattaché entsandt worden war. Dusicky — All Souls
stammt aus ihrer Sammlung Sesity Josefiny Rykrové (Die Hefte der Josefina Ry-
krova).>? Der titelgebende Nachname ist die weibliche Version des Namens von
Souckovas Ehemann, dem Kiinstler Zden€k Rykr, der sich 1940 in Prag-Smichov
vor einen Zug stiirzte und das Leben nahm.>3 Der Vorname Josefina ist eine Remi-
niszenz an Souckovas Grofmutter Josefina Horova.>*

Bei den ,,Heften* handelt es sich um einen autobiografischen Lyrikzyklus, an
dem die Autorin von 1974 bis zu ihrem Tod 1983 schrieb. Die ersten Hefte wurden
1981 im kanadischen Exilverlag Sixty-Eight Publishers herausgeben, die Gesamt-
ausgabe erschien posthum 2009. Souckovas Gedichte funktionieren wie Fotogra-

Vogelin. Die Namen Anna Kerda, Franziska und Anna Hille, Theresie Richter, Erna Fischer, Emma
Jager stehen wiederum fiir die Namen verschwundener Bewohnerinnen und lassen die demografi-
sche Diskontinuitit der Region sichtbar werden.

52 Hierbei handelt es sich um die Hefte 1 und 2. Die Hefte 3, 4 und 5 kamen dann in die Ausgabe
von 1993, ebenso ein Text aus dem Nachlass, Viastni Zivotopis Josefiny Rykrové (Der eigentliche
Lebenslauf von Josefina Rykrovéa). In Heft 6 wurden dann unter dem Titel Imagindrni setkani (Ima-
gindres Zusammentreffen) nachgelassene Gedichte versammelt. — Siche u.a. Némcova Banerjee,
Marie: Sesity Josefiny Rykrové: The Poet as Reader. In: Neznamy ¢lovék Milada Souckova. Hg. v.
Michal Bauer. Praha 2001, 34-47.

53 Zu den Todesumstinden sieche Lahoda, Vojtéch: Zden¢k Rykr and the Chocolate Factory. In: A Rea-
der in East-Central-European Modernism, 1918—1956. Hg. v. Beata Hock, Klara Kemp-Welch und
Jonathan Owen. London 2019, 89—107, hier 104—106.

54 Némcova Banerjee: The Poet as Reader (wie Anm. 52), 36. Banerjee spricht hier auch von ,,hidden
associations between things and people, in the quick random intersections of time and space. —
Fiir Kristian Suda und Richard Stencl entfaltet Souckova ihren Zyklus wie ,,eine Spirale aus Ge-
déachtnisbildern, Situationen, Empfindungen, fliichtigen Erinnerungen und vor allem immer wieder
durchlebten und umgeschriebenen biografischen Ereignissen wie literarischen Motiven®. In: Suda,
Kristian/Stencl, Richard: Ediéni poznamka [Editorische Bemerkung]. In: Sougkové, Milada: Sesity
Josefiny Rykrové. Praha 2009, 325-328, hier 325.
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fien, bilden vor allem Prager Rdume ab; in knapper (englischer) Prosa werden sie
am Schluss in Paratexten meist relativiert, ironisch kommentiert. Erinnerung, so der
Grundtenor des Bandes, ist immer auch Verdriangen, bedient sich der Tduschung,
braucht ein Korrektiv, das die Josefina-Kommentatorin in Form dieser paratextu-
ellen Rahmungen mitliefert. Josefinas Leben wird so in ein intertextuelles Gewebe
aus Sprachen, Zeiten, Orten und Landschaften geflochten — aus dem katholischen
Barock, der antiken Mythenwelt, deutscher Romantik, italienischer Stddte, lateini-
scher Klassiker. Marie Némcova Banerjee nennt Souckovas Zyklus ,,a panoramic
vision of her past [...] a new, hybrid form that mixes poetry and prose in a mutual
exchange of attributes.>

Die lateinischen Zeilen in Dusicky — All Souls lese ich als biografisch induzierte
mouches volantes. Das Gedicht stammt aus Heft 7, das mit Rhythmi Bohemici beti-
telt ist.

Diminutivum

ten krasny rys Cestiny

a Aurelia,

animula parvula

comes hospesque corporis
quae in loca abibis

parvula, nudula

mala je ve mné dusicka.

A ten den je letni

javory ptes noc ztratily listi
(bez rukavic, bez vinaka)
zel na Uhelném trhu

ty umélé a pravé palmy

na dratkach, na plocho, jehli¢i
drobné chryzantémy, levné
ty obrovské, ty zkadetené
bilé, zluté, rizovavé

na mramoru nahrobku
salonni, ne s palmou vitézstvi
z Uhelného trhu

s tou barokni

ve vlinaku, v rukavicich,
Neruda je jejich basnik
Aurelius zna ty blanduly
na lodickach se plavi

quae in loca abibis?

Diminutivum

dieser schone Zug des Tschechischen
und von Aurelius,

animula parvula

comes hospesque corporis

quae in loca abibis

parvula nudula

klein ist das Seelchen in mir.

Und der Tag ist sommerlich

die Ahornbdume verloren {iber Nacht ihre Blitter
(ohne Handschuhe, ohne Wolltiicher)
leider nicht auf dem Kohlmarkt
kiinstliche und echte Palmwedel

an Blumendraht, gepresst, Tannennadeln
feine Chrysanthemen, billige

und die groBen, gekrduselten

weil, gelb, rosafarben

auf einem Marmorgrab

elegant, nicht so eins mit Siegespalme
vom Kohlmarkt

mit so einer barocken

im Wolltuch, in Handschuhen,
Neruda, das ist ihr Dichter

Aurelius kennt die blanduly

sie fahren auf den Schiffchen

quae in loca abibis?

kam odplouvas z Uhelného trhu? wohin treibt es dich weg vom Kohlmarkt?°

55 Banerjee: The Poet as Reader (wie Anm. 52), 34.
56 Souckova, Milada: Dusicky — All Souls. In: Souckova: Sesity (wie Anm. 54), 288.
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In zahlreichen weiteren Gedichten finden sich derartig kleine franzosische, italieni-
sche, deutsche und englische Einschiibe, oft Eigennamen, Toponyme oder Zitate;
Souckovas Basissprache bleibt derweil wie bei Fridrich das Tschechische. Kiin-
digt bereits der englische Titelteil in Dusicky — All Souls die Sprachdoppelung an,
so erweist sich Souckova hier als Meisterin des Ineinander- und Verblendens, cin
Verfahren, das auch ihre fritheren Gedichtbinde prigt.>” Die syntaktische Zuord-
nung wird liber unklare Genitivkonstruktionen in der Schwebe gehalten, so dass
ein spiatsommerlicher Tag in Nordamerika mit dem Prager Kohlmarkt verschmel-
zen kann.’® Die forcierte Uneindeutigkeit der grammatischen Beziige iiberbriickt
geografische Kliifte, oder besser: 16st den Raum auf.’® Was hingegen die lateini-
schen Einsprengsel biografisch offenlegen, ist nicht zuletzt eine klassisch gebildete
Dichter-Philologin, die als Folie Passagen aus dem Scherzgedicht Animula, vagula,
blandula des romischen Kaisers Hadrian einfiigt. Souckové hat iibrigens viele ihrer
Verweise auswendig zitiert, was manche Aus- beziehungsweise Weglassung oder
auch Fehlzuschreibung erkldren mag. So auch die mogliche Verwechslung von Ha-
drian mit Marcus Aurelius.®® Wobei sie mit Aurelius insofern nicht falsch liegt, als
von ihm wie von dem ebenso erwidhnten Jan Neruda bekannt ist, dass sie eine Vor-
liebe fiir Verkleinerungsformen hatten. !

57 Siehe z.B. das Rykr gewidmete Gedicht Letni vitr cechra platanové listi... (Der Sommerwind zer-
zaust die Platanenblétter . . .) aus der Sammlung Gradus ad Parnassum (1957), in dem der Ausgangs-
punkt Bechyné ist, ein Ort in Siidbdhmen, in dem Souckova mit ihrem Mann in den 1930er Jahren
mehrfach die Sommerfrische verbrachte. Mit Bechyné werden tiber die Fliisse Hudson, Seine, Elbe
und Moldau amerikanische wie europidische Landschaften miteinander verbunden. Siehe Souckova,
Milada: Pfipad poezie. Dilo Milady Souckové [Der Fall Poesie. Das Werk von Milada Souckova].
Band X. Praha 1999, 134—-135. Vgl. auch Lahoda: Zden¢k Rykr (wie Anm. 53), 100.

58 Hrdlicka, Josef: Piipad poezie Milady Souckové [Der Fall Poesie bei Milada Souckova]. In: Ders.:
Poezie v exilu. Cesti basnici valky a zapadni basnické tradice. Praha 2020, 163185, hier 165. Jo-
sef Hrdlicka macht fiir Souckovas Exillyrik ein ,,Aufeinandertreffen der Raume Heimat und Exil*
(stretavani prostori domova a exilu) aus.

59 Das wiederum fiihrte Alena Jaklova, die eine linguistische Analyse dieses Gedichtes vorgelegt hat,
zu der zugegeben merkwiirdigen Schlussbemerkung: ,,Die ,Dechiffrierung® der Gedichtbedeutung
und seines Sinnes kann jedoch bei einigen Perzipienten zu vorzeitiger Resignation fithren.” Siehe
Jaklova, Alena: Lingvistickd analyza basnického textu Milady Souckovy [Linguistische Analyse ei-
nes lyrischen Textes von Milada Souckova]. In: Bauer: Neznamy clovék (wie Anm. 52), 118—128,
hier 127.

60 Suda/Stencl: Edi¢ni poznamka (wie Anm. 54), 327.

61 Zu den Diminutivbildungen bei Hadrian siehe u.a. Hollstein, Heinrich: Ein Gedicht Hadrians. In:
Rheinisches Museum fiir Philologie 71 (1916), 406—414, hier 409—413. Zu Aurelius und die Dimi-
nutiva u.a. Ackeren, Marcel van: Die Philosophie Marc Aurels. Bd. 1: Textform — Stilmerkmale —
Selbstdialog. Berlin — Boston 2011, 294-295. — Verkleinerungen wie Gértchen (zahradka), Haus-
chen (domek), Ladchen (kramek) oder Fricklein (frdcek) oder Josefinchen (Josefinka) finden sich
z.B. in Nerudas Erzdhlungen aus Povidky malostranské. — Josefinka wird iibrigens auch von Sou¢-
kova als Verkleinerung fiir Josefina benutzt, z. B. im Gedicht Détskd podobizna (Kinderportrit). In:
Souckova: Sesity (wie Anm. 54), 37.
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Animula, vagula, blandula Mein Seelchen, freundliches du, so wanderlustig immerzu
Hospes comesque corporis Dein Leib war nur dein Gasthaus und nun

Quae nunc abibis in loca Sollst du die letzte Reise tun in jenes Reich

Pallidula, rigida, nudula, Wo alles so 6d und kahl und bleich,

Nec, ut soles, dabis iocos In jene Nacht, wo keiner mehr deine SpiBchen belacht®?

Souckova verknappt diese Originalverse Hadrians auf folgende vier Zeilen: ,,ani-
mula parvula / comes hospesque corporis / quae in loca abibis / parvula, nudula.*
Und fokussiert sich dariiber auf das zu Allerseclen ausschweifende ,,Seelchen®
und dessen Weg, was wiederum mit der Schlusszeile korrespondiert, ndmlich der
nochmaligen Erkundigung danach, wohin die Reise wohl gehen wird, einmal auf
Lateinisch, dann auf Tschechisch.

Souckova schlieBt sich Hadrian/Aurelius und Neruda poetologisch an: mit ,,Seel-
chen® (dusicka) und ,,Schiffchen® (lodic¢ky). Der lateinische Einschub korrespon-
diert also auf mehreren Ebenen mit dem Aspekt ,.klein“: durch seine fiinf lateini-
schen auf insgesamt 28 tschechische Verse; durch die herausstechende tschechisch-
lateinische Mischform ty blanduly; durch die dem lateinischen Gedicht inhérente
Diminutivstruktur und durch das, was Souckova metapoetisch dariiber aufruft, gel-
ten schlieBlich Diminutiva als ,,Zeichen der Zuneigung und Zartlichkeit* (Edmund
Burke). %3

Irritationspotenzial haben ihre eingeschobenen lateinischen Verse durchaus, ne-
ben aller biografischen Koketterie und bildungsbiirgerlichen Attitiide. Das liegt in
der spiralformigen Entfaltung des verknappten lateinischen Textteils, der am Ende
des Gedichts ins Tschechische ausstreut. Ist das gekiirzte (oder falsch erinnerte)
Scherzgedicht anfangs noch erkennbar, wird die tschechisch-lateinische Mischung
ty blanduly zu biografisch induzierten mouches volantes, die zum Gedichtschluss
wieder aus dem Blickfeld verschwinden, weggeblinzelt werden, wenn Souckova
die lateinische Frage ,,quae in loca abibis?* ins Tschechische iibersetzt und auf dem
Prager Kohlmarkt endet. Und schlielich lassen sich Souckovas ty blanduly — Di-
minutivum von blandus (zartlich, lieblich, sanft, schmeichelhaft) mit tschechischer
Endung (Substantiv im Nominativ Plural) — analog zu Herta Miillers Beobachtung
lesen, dass sich ,,viele Wéorter unauffillig in anderen Wortern verstecken®. Uberset-
zen lieBe sich ty blanduly beispielsweise als ,,diese Zartlichkeiten®.

In vielen deutschen Wortern sitzt was Rumaénisches drin, in Frankfurt ein ruménischer
Diebstahl — ,,furt”. Und in ruménischen Wortern sitzt oft etwas Deutsches, ,,pur in ,,ie-
pure®, dem ruménischen Hasen. Ist es nicht seltsam, wie viele Worter sich unauffillig in
anderen Wortern verstecken? Wenn ich das T am Ende abschneide, wird aus der Landschaft
ein Landschaf, aus der Schirmherrschaft ein Schirmherrschaf. %4

62 Ubersetzung v. Theodor Birt. Zit. nach Hollstein: Ein Gedicht Hadrians (wie Anm. 61), 406.

63 Burke, Edmund: Philosophische Untersuchungen iiber den Ursprung unserer Idee vom Erhabenen
und Schonen (1757). Hamburg 1989, 152—153. Vgl. dazu auch Schuller, Marianne/Schmidt, Gun-
nar: Mikrologien. Literarische und philosophische Figuren des Kleinen. Bielefeld 2003, 26-27.

64 Miiller: Das Echo im Kopf (wie Anm. 2).
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Und in vielen lateinischen Wortern, konnte Miiller ergdnzt werden, sitzt etwas
Tschechisches drin. Im lateinischen Suffix -ula (siehe blandula) beispielsweise ver-
stecken sich gleichklingende tschechische Suffixe wie -ula, -ulka, -ulenka/-ulinka
oder -ul(at)ko, die wie in Jezuldtko (Jesulein) hiufig mit einer Diminuierung des
Substantivs einhergehen. Souckova substantiviert auch deshalb das Lateinische
blandula in ty blanduly, weil die Diminutivbildung iiber Suffixe im Tschechischen
eher substantivisch denn adjektivisch funktioniert. In den diminuierten Substantiven
sitzt wiederum etwas Emotionales, Volkssprachliches, Liebevoll-Kindliches, zumal
in ty blanduly nicht nur klanglich, auch semantisch: ,,diese Zirtlichkeiten“. Das
heiflt aber auch, Souckova anverwandelt das Lateinische ans Tschechische, ohne
indes den Einsprengsel-Charakter des neologistischen ¢y blanduly zu minimieren.

Was Souckova wiederum mit dem Dichter Jan Neruda verbindet, mag weniger
die konkrete Vorliebe fiir den Prager Kohlmarkt sein, ®® sondern die liebevolle Schil-
derung des Kleinen, hier des Unspektakuliren, Ubersehenen, Zuriickgebliebenen.
Neruda gilt mit seinem Erzéhlzyklus Povidky malostranské (Kleinseitner Geschich-
ten, 1877) als Chronist der Prager kleinen Leute, auch seine Erzédhlanldsse sind
klein, oft nicht mehr als ,,mentale Ereignisse®, so Wolf Schmid.® Dusicky — All
Souls kann also auch als Kommentar zu Nerudas Geschichte Psdno o letosnich
Dusickach (Eine Allerseelen-Betrachtung) gelesen werden, denn beide Texte ru-
fen ein dhnliches sepulkrales Setting auf: Allerseelen, Friedhof, Plastikpalmwedel,
Chrysanthemen, Grabgingerinnen.®” So besucht Nerudas iltliches Friulein Mary
alljahrlich zu Allerseelen den Friedhof von Kosife, gedenkt dort ihrer zwei verstor-
benen Verehrer und traumt vom Tod als Brautigam.

Souckovas empirisches Alter beziehungsweise das von Josefina mag hier wie-
derum zweifach hineinspielen: im flashback der Kindheitserinnerung an die Pra-
ger Marktfrauen und im rhetorischen Du mit dem ,,Seelchen* auf dem Weg zur
Uberfahrt. SchlieBlich: Auch in Sou¢kovis Gedichten ,,ereignet sich quasi nichts,
bewegt sich das lyrische Ich nicht etwa zwischen den Riumen, vielmehr geht es
um die Illusion von Bewegung. Souckova bindet das viele Kleine zusammen an ei-
nem Ort, dem des Gedichts: einen lateinischen Scherz, zwei (oder drei) Dichter der
Diminuierung, einen kleinen mischsprachigen Neologismus (#y blanduly), billigen

65 Neruda, Jan: Kleinseitner Geschichten. Aus dem Tschechischen v. Giinther Jarosch. Berlin — Wei-
mar 1980. — An einer Stelle in der Geschichte Vecerni splechty (Abendplaudereien) macht Neruda
ibrigens den Gegensatz zwischen Kleinseite und Altstadt anhand des Kohlmarktes explizit: ,,Um
keinen Preis mdchte ich in der Altstadt wohnen! — Freilich! Vier Meilen im Umkreis ist dort kein Vo-
gel zu sehen. Wenn sich die Altstddter nicht manchmal vom Kohlmarkt eine gebratene Géansekeule
mit nach Hause brichten, wiiiten sie nicht einmal, wie ein Vogel aussieht* (124, Hervorhebung
nicht im Original).

66 Schmid, Wolf: Mentale Ereignisse. Bewusstseinsverdnderungen in europdischen Erzéhlwerken vom
Mittelalter bis zur Moderne. Berlin — Boston 2017, 233-246.

67 Dazu auch Lahoda: Zden&k Rykr (wie Anm. 53), 101. Sou¢kova und ihr Mann waren im Ubrigen
fasziniert von der Friedhofswelt der Kleinseite, auch von dem Friedhof in KoSife. Sie hat in Amerika
u.a. Uber Barock in Bohmen und dessen Todesmotivik geschrieben. Souckova, Milada: Baroque in
Bohemia. Ann Arbor 1980.
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Friedhofskitsch (Plastikpalmen) — und eben keine grolen Marmorgréber oder Fami-
liengruften.

Iwona Mickiewicz (*1963) und Mehrsprachigkeit als Scherbenliebe

War bei Souckova und Fridrich die Rede von der lyrischen Basissprache ,,Tsche-
chisch®, ldsst sich eine solche bei Iwona Mickiewicz nicht eindeutig feststellen. Die
1963 im polnischen Leszno geborene Mickiewicz lebt seit 1988 in Berlin. Wahrend
ihr erster Gedichtband Puppenmuseum noch aus dem Polnischen ins Deutsche iiber-
setzt wurde, ®® hat sie die folgenden schon direkt auf Deutsch publiziert, darunter
Sprachunterricht (2013) und Meisterschaft (2014), wobei beide Sammlungen auch
polnische und russische Texte beinhalten; in spiteren Werken kommt noch Jiddisch
hinzu. Mickiewicz ist aber nicht nur Dichterin, sondern dreht Videofilme, performt
Texte, produziert Mini-Biicher, entwickelt Horkdsten, zeichnet, fotografiert, iiber-
setzt und collagiert Autor:innen wie Gertrud Kolmar, Teodor Parnicki, Else Lasker-
Schiiler, Marko Risti¢.

Mehrsprachigkeit ist also nur ein Prinzip ihrer Poetik, die zudem plurimaterial
und plurimedial konzipiert ist. Das folgende Gedicht aus dem Band Express — trans-
lin — gu —al — n —y (2021) soll hier nidher unter dem Aspekt der ,,Scherbenliebe*
und im Riickgriff auf Walter Benjamin betrachtet werden. Scherbenliebe deshalb,
weil es in den Texten immer um Splitter von Welt(en) geht, die sich fiir mich in das
Konzept der Mehrsprachigkeit als kleiner Form einfiigen. (Abb. 2)

Transingusie Posth
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Abb. 2: lwona Mickiewicz Translinguale Poetik (2021)

Im Gedicht Translinguale Poetik — wie im gesamten Band — assembliert Mickie-
wicz Gegenstdnde, Worte, Silben, Endungen. Langst handelt es sich nicht mehr
um flachige Collagen, sondern um Assemblagen, 3-D-Gebilde, die fiir sich genom-
men ein Memorandum fiir die kleinen Dinge sind: Bindfidden, Papierfetzen, Knopfe,

68 Mickiewicz, Iwona: Puppenmuseum. Gedichte. Aus dem Polnischen v. Bettina Eberspéacher. Berlin
1992.
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Streichholzschachteln, Zigarettenpapier, Stecknadeln, Biiroklammern, Holzperlen,
Reiszwecken, Bauklotzchen — und immer wieder Streichhélzer. Dazu Mickiewicz
in einem Selbstkommentar:

Dinge sind klein (das kleinste Ding ist 2cm X 2 cm), bodenlos (nicht befestigt), augenblick-
lich und leben kiirzer als eine Eintagsfliege. Dinge sind aus Resten gemacht, die in der
Schublade oder im Miill landen. [...] Wir mochten auf groBem Fuf leben und Kunst auf
groflem Fuf3 haben. Dinge leben auf kleinem Fuf3. Passen auf eine kleine Flidche groB3e Triu-
mereien?®’

Das dingdhnliche Gedicht Translinguale Poetik setzt sich aus einem Text- und ei-
nem Objektteil zusammen, die iiber ein grafisches Muster optisch verbunden sind.
Das kurze beziehungsweise kleine Werk besteht aus drei deutschen, zwei russischen
und einer polnischen Verszeile. Die zweite polnische Zeile libersetzt die erste deut-
sche, die flinfte ist eine Wiederholung der dritten: ,,Bitte die Richtung in russischer
Sprache angeben!* Die zwei russischen Zeilen, die iiberdies in kyrillischer Schrift
abgedruckt sind, lauten libersetzt: ,, Wer braucht das?* und ,,Hauptsache, der Express
rast ohne Verspatung*.

Der Text entspricht den eingangs aufgestellten Kriterien von der Kleinheit des
Einschubs nicht, schlielich fehlt eine Basissprache und die fremdsprachigen Ele-
mente sind damit keine Einschiibe mehr, sondern gleichberechtigte Sprachschich-
ten. Vielmehr funktionieren hier die Dinge strukturanalog den Spracheinsprengseln,
sie sind hochmobil, so bestindig wie flexibel; ohne ihren unpritentiosen (kleinen)
Dingcharakter zu verlieren, fiigen sie sich in eine translinguale Sprachbasis ein.

An dieser Stelle ist noch einmal auf Herta Miiller zuriickzukommen. In deren
Collagen stehen die Illustrationen, und nicht die Zeitungsschnipsel, fiir das perfide
Uberraschungsmoment, wie im Eingangsbeispiel, wo das ,,eigentliche* Einspreng-
sel das eingeklebte Bild von einem Nagel ist, der sich in den Kopf des Putto zu
bohren droht. Miillers deutschsprachige Zeitungsschnipsel fungieren mithin aber-
mals strukturanalog zu einer Sprache, bilden die semiotische Grundform — wie das
Tschechische bei Fridrich und Souckova. Ihre mouches volantes wiren dann die
[llustrationen, die Bildschnipsel.

Wie Milada Souckova spielt auch Mickiewicz mit den Wortendungen, geht dabei
aber bis zur extremen Zersplitterung der Worter, reduziert sie auf ,,Endungen®. In
einem titellosen Gedicht heift es eingangs gereimt auf Polnisch: ,,lubi¢ koncowki /
na 6w / zndw znoéw z / now / tyle stow* (,,ich liebe endungen / auf 6w / wieder wie-
der w / ieder / soviele worter”).”" Wenig spiter folgt auf Deutsch: ,,Verwendungen
fiir Endungen: / Anderungen rindern und nichts / verschwenden!“’! Das Gedicht
endet mit sechs russischen Versen zum selben Thema, den Endungen.

69 Dies.: Dinge. Mini-Objekte und Collagen. Berlin 2018.

70 Der Band befindet sich noch im Druck. Mickiewicz, Iwona: [o0. T.] (lubi¢ konicéwki ...). In: Dies.:
Express trans — lin — gu —al —n —y. Berlin 2021, [o.S.]. Das Wort néw meint auch ,,Mondphase*.

71 Ebd.
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Das fiihrt nun unmittelbar zu der bereits angesprochenen Scherbenliebe und Ben-
jamin. Scherben tauchen als Metaphern in Walter Benjamins Werk mehrfach auf.
Beim barocken Trauerspiel, in seiner Proust-Rezeption, im Engel der Geschichte,
mit Blick auf den Ubersetzer, aber auch in Berliner Kindheit nimmt Benjamin Bezug
auf die Scherbe. Gewissermaflen &hneln Benjamins Scherben der Grundmetapho-
rik der mouches volantes, wenn er zum Beispiel Prousts mémoire involontaire als
,Hungewolltes Eingedenken® {ibersetzt und dessen Erinnerungsbegriff niher am Ver-
gessen (Wegblinzeln) als an der Erinnerung verortet.’?

In seinem Essay Die Aufgabe des Ubersetzers vergleicht Benjamin das Uber-
setzen analog dem Funkeneinsammeln; es ist flir ihn gleichbedeutend mit dem
liebevollen (,,licbenden) Zusammenfiigen eines zerbrochenen GeféBes.”® Scherben
wiederum stehen im kabbalistischen Verstindnis fiir das ,,Zerbrechen der Gefiafie*
(Schewirat ha-Kelim), fiir die Urkatastrophe, durch die das Bose in die Welt kommt.
In den Scherben iiberdauern die ,heiligen Funken®, die aufgesammelt gehdren. ”*
Benjamin spielt darauf an.

In seinen Berliner Kindheitserinnerungen gibt es aulerdem einen weiteren Scher-
bendiskurs: den des ,,bucklichten” Ménnchens. Diese Figur aus einem Kinderreim
symbolisiert zum einen das Ungeschick, zum anderen das Vergessen iiber die Ver-
kleinerung. Immer, wenn es auftaucht, einen Menschen ansieht, zerbricht der ob des
Blickes unachtsam Gewordene etwas:

Wen dieses Ménnlein ansieht, gibt nicht acht. Nicht auf sich selbst und auf das Ménnlein
auch nicht. Er steht verstort vor einem Scherbenhaufen: [...] Wo es erschien, da hatte ich
das Nachsehn. Ein Nachsehn, dem die Dinge sich entzogen, bis aus dem Garten iibers Jahr
ein Girtlein, ein Kdmmerlein aus meiner Kammer und ein Bénklein aus der Bank geworden
war.”

72 Benjamin, Walter: Zum Bilde Prousts (1929). In: Ders.: Gesammelte Schriften. Bd. II: Aufsitze,
Essays, Vortrage. Frankfurt am Main 1977, 310-327, hier 311 (Hervorhebung nicht im Original):
,.Steht nicht das ungewolite Eingedenken, Prousts mémoire involontaire dem Vergessen viel ndher
als dem, was meist Erinnerung genannt wird?*

73 Ders.: Die Aufgabe des Ubersetzers (1923). In: Ders.: Gesammelte Schriften. Bd. VI/1: Kleine
Prosa, Baudelaire-Ubertragungen. Frankfurt am Main 1972, 9-21, hier 18 (Hervorhebung nicht im
Original): ,,Wie namlich Scherben eines Gefifles, um sich zusammenfiigen zu lassen, in den kleins-
ten Einzelheiten einander folgen, doch nicht so zu gleichen haben, so muB3, anstatt dem Sinn des
Originals sich dhnlich zu machen, die Ubersetzung liebend vielmehr und bis ins Einzelne hinein
dessen Art des Meinens in der eigenen Sprache sich anbilden, um so beide wie Scherben als Bruch-
stiick eines Gefifes, als Bruchstiick einer groeren Sprache erkennbar machen.*

74 Scholem, Gershom: Kabbala und Mythos. In: Ders.: Zur Kabbala und ihrer Symbolik. Frankfurt am
Main [1973] 1980, 146—158.

75 Benjamin, Walter: Einbahnstrae. Berliner Kindheit um Neunzehnhundert. Frankfurt am Main
32017, 153-155, hier 154—155. Zur Ubertragung der Figur des bucklichten Minnleins auf Benja-
mins autobiografisches Werk sieche Lemke, Anja: Gedéchtnisrdume des Selbst. Walter Benjamins
,,Berliner Kindheit um neunzehnhundert”. Wiirzburg 2005, 153—-164.
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Das Minnlein treibt aber auch, so Benjamin weiter, den ,,Halbpart des Vergessens*
ein. Es ldsst die Erinnerung schrumpfen, diminuiert die Welt zum Weltchen, macht
die Dinge in ihnen kleiner (,,Gértlein, ,,Kdmmerlein®, ,,Bénklein®).

Mickiewiczs Objektgedichte symbolisieren eine Mdglichkeit, mit diesen Scher-
ben des Minnleins, mit den Resten, in denen die ,,Funken* des vormals Ganzen
iberdauern, dsthetisch umzugehen, wie zum Beispiel im Gedicht iiber die Endun-
gen, die letztlich Wortreste, Wortscherben sind. Thre Dinggedichte signalisieren
die Zerbrechlichkeit der Welt, aber auch ihre Unverwiistbarkeit. Die Ding-Text-
Scherben funktionieren dhnlich wie bei Benjamin als Samen, aus dem wieder etwas
entsteht (oder entstehen kann). Sie erweisen sich als Triger einer transgenerationa-
len, posttraumatischen Erfahrung, als Triimmerteilchen, die immer wieder anders
arrangiert werden konnen — stets aber ,,liebend*.

Dergestalt ldsst sich Mickiewiczs Scherbenliebe mit Sou¢kovas Diminutivliebe
parallelisieren, auch wenn sie anders als Souckova die morphologische Ebene ver-
lasst und wie Miiller zum poetischen paper-work iibergeht. Das Kleine findet sich
bei ihr in den Objekten, den Miniaturmodellen von Schiffen, Hdusern und Burgen
aus Papier — sie sind wie die ,,Schiffchen* in Souckovas Diminutivsprache. Mic-
kiewiczs dreidimensionale Dinge erweisen sich aber nicht nur als klein, sondern
auch als hochgradig instabil: Sie wurden weder geleimt noch genagelt, sondern
mit Biiroklammern zusammengeheftet, konnen also jederzeit wieder in ihre flichige
Ausgangsform zuriick, und das macht sie anfillig fiir Benjamins buckliges Ménn-
lein, den Scherbengnom aus dem Keller.

In Translinguale Poetik fiihrt vom Streichholz eine ornamentale Linie als Schnur
oder Anhédngerkopplung zum Text beziehungsweise auf das offene weile Papier
hinaus. Der translinguale Express braucht laut Text aber weder einen Fahrplan noch
eine Durchsage noch eine verbindliche Sprache (,,Komu eto nuzno?*). Was zéhlt,
ist einzig seine Geschwindigkeit. Mickiewiczs ,,Papierarbeit™ der Miniaturisierung,
die fiir Latour und seine immutable mobiles immer am Ende von Mobilisierungs-
prozessen steht, bringt die translinguale Poesie auf Riddern iiberhaupt erst hervor
beziehungsweise die Zeichen selbst ins Rollen, den translingualen Express in Be-
wegung.

Zusammenbindung

»Nanotexte — gleich ob sie auf poetische oder prosaische Weise explizieren — stimu-
lieren also die menschliche Explikationsfihigkeit, indem sie entweder vielsagende
Eindriicke prisentieren oder die Bahn fiir ungewo6hnliche Explikationsrichtungen
eroffnen, [...].“7° Indes, die hier vorgestellten Gedichte mogen weniger als klas-

76 Grossheim, Michael: ,,Ein reichhaltiges Eins.* Philosophische Anmerkungen zu den Explikations-
bedingungen von Nanotexten. In: Nanotextualitit (wie Anm. 25), 19-34, hier 33—-34.
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sische lyrische Nanotexte verstanden werden, dafiir sind sie — streng genommen —
nicht kurz genug, nicht epigrammatisch, nicht haikuhaft. Thnen gemein ist aber das
iiber die Kleinheit oder Kiirze (brevitas) ihrer mehrsprachigen ,,Einsprengsel er-
zeugte Moment des Irritierenden, Verschleierten (obscuritas), weniger jedoch als
Ausdruck iibersteigerter Reduktion oder dunkler Formulierungen, vielmehr als Stor-
momente, die wie mouches volantes fiir einen Augenblick die Sicht verzerren, sie
aber auch wieder freigeben konnen.

Sie kommen als minimale Spracheinschiibe daher, als kleine Versatzstiicke
(Verse, Worter, Wortgruppen, Dinge), die hochgradig mobil funktionieren, in den
Texten verschieden kombiniert werden konnen, und dennoch die lyrische Basis-
sprache und deren metrisches System (bei Fridrich und Souckova das Tschechische)
nicht oder kaum tangieren.’”” Mehrsprachigkeit als kleine Form gedacht, geht von
der strukturellen Wirkungsmacht der atomaren Einsprengsel aus. Oder, Peter Zajac
abgewandelt: ,,[Das Fremdsprachliche] der direkten Benennung wird zur Trégerin
[der] Poetik. Im Gedicht leuchtet singuldr ein einziges [fremdsprachliches] Wort,
eine einzige [fremdsprachliche] Wortverbindung auf.*”®

Das verbindet die auf den ersten Blick ungleichen Arbeiten von Fridrich, Souc-
kové und Mickiewicz. Deren Latinismen oder deutschsprachige Einschiibe lassen
sich kaum ignorieren, konnen allenfalls ins Geisterhafte abgeschoben, als Neologis-
men missgelesen, als private Heimatkunde (Fridrich) oder biografische Verlinkun-
gen (Souckova) abgetan werden. Bei Mickiewicz wiederum sind die Einsprengsel
keine lateinischen oder deutschen Verse, keine Bildcollagen, sondern die Dinge
selbst — in Miniaturformat hergestellt und ins Flachige fotografiert, um sie als La-
tours immutable mobiles beweglich zu machen. Hierbei handelt es sich um eine
Realisierung der greffe citationnelle (der Iterabilitdt der Zeichen) auf der Textebene
und eine Visualisierung von greffe matérielle (der Papierpraktik der Objekte) auf
der Ebene der Dinge.”’

,Kleinformen* wie die mouches volantes generieren also mitunter Unverstand-
lichkeit, einen Moment der plotzlichen Storung, der Reibung und Minimalinvasion
zwischen ihrem Aufblitzen und Wegblinzeln. Sie kdnnen entweder wie ein Fremd-
korper ausgeblendet (,,weggeblinzelt) oder auch komplett ignoriert werden. Sie
verstellen indes den Blick nicht, im Gegenteil: Das Daneben, Darunter oder Dar-
iiber kann trotzdem gelesen und verstanden werden.

77 Metriken, so Remigius Bunia zur Verstheorie, lassen sich nicht ,,durch das Vorhandensein ,fremder*
lexikalischer — das heif3t: phonologisch andersartiger — Elemente storen*. Bunia, Remigius: Metrik
und Kulturpolitik. Verstheorie bei Opitz, Klopstock und Biirger in der europdischen Tradition. Ber-
lin 2014, 215. — Dazu auch Ramazani: Lyric Poetry (wie Anm. 9), 103: ,,In addition to this micro-
interlingualism within lyrics, at the macro level, an entire prosodic system is sometimes grafted from
one language onto another. As we all know, writers and critics have long struggled to fit English
accentual rhythms to the ill-suited model of feet in short and long syllables, the quantitative meters
of classical antiquity. Such translingual prosodic hybridization has also occurred outside the West.*

78 Vgl. hier im Band das Interview mit Peter Zajac liber den Minimalismus in der Lyrik.

79 Fir diesen Hinweis danke ich Zornitza Kazalarska.
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Dennoch bringen die kleinen Einsprengsel etwas in Bewegung, ins Rollen. Wenn
Maria Lauret den wanderwords bescheinigt, ,,we tend to ignore them*, % ist das nur
ein erster Reflex. Vielmehr 6ffnet die Unverstidndlichkeit den Blick zu einem bes-
seren Verstehen. Sie schlidgt produktive Funken aus der Urkatastrophe ,,Babylon‘ —

oder mit Blick auf Mickiewiczs Mini-Objekte — aus dem ,,Zerbrechen der Gefale®.

80 Lauret: Wanderwords (wie Anm. 26), 2.
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Das tschechische Epigramm im 19. Jahrhundert

Tragheit oder Veranderung?

Xavier Galmiche

Epigramme ,heute” und ,gestern”

1938 rief die tschechische Zeitschrift Lidovd kultura (Volkskultur)! einen Epi-
gramm-Wettbewerb ins Leben, der in der Nummer vom 19. Januar angekiindigt
wurde.? Unter der Rubrik ,,Die Tschechoslowakei in Epigrammen und Satire* (Ces-
koslovensko v epigramech a satife) fiillten die eingeschickten Epigramme spéter die
Titelseiten der folgenden neun Nummern desselben Jahresgangs. Die Teilnahmebe-
dingungen waren unter anderen folgende:

(1) Der kéimpferische Geist der Epigramme und Kurzsatiren soll fortschrittlich und sozia-
listisch sein; keine Pseudo-Demokratie und keine abgeschmackte Literatur.

(2) Jedes Werk soll sich auf konkrete Personen oder Orte beziehen (Stidte, Kommunen,
Bezirke) und deren typische Ziige in den Blick nehmen.?

Offensichtlich war Stanislav Kostka Neumann von den Einsendungen quantitativ
und qualitativ enttduscht: Die meisten Epigramme verfasste er schlielich selbst,
denn eigentlich war er von Haus aus Epigrammatiker und publizierte schon seit dem
ausgehenden 19. Jahrhundert zahlreiche Epigramme, vor allem in den vielen Zeit-
schriften, die er selbst gegriindet hatte oder fiir die er regelmiBig schrieb. *
Neumann besal eine griindliche Kenntnis vom Epigramm und dessen Geschichte
und veroffentlichte noch im Laufe des Wettbewerbsjahres eine Anthologie mit Epi-
grammen, in deren Einleitung er die epigrammatische Entwicklung dialogisch er-
lauterte: als einen mittelalterlichen Streit zwischen dem Epigramm, dem Zensor und
einem Richter. Nicht frei von einem utopischen Idealismus hoffte Neumann, seine
Gelehrsamkeit auf dem Gebiet der Epigrammatik auch fiir linke Propagandazwecke
nutzen zu konnen. Dafiir stellte er in einer spiteren Ausgabe von Lidovd kultura
eine Minianthologie von Epigrammen aus dem 19. Jahrhundert zusammen, darun-
ter Texte von Josef Krasoslav Chmelensky, Frantisek Ladislav Celakovsky, Samuel

1 Bei der Zeitung handelt es sich um ein prosowjetisches linksgerichtetes Presseorgan, dessen Griin-
der Pavel Prokop gerade den Dichter Stanislav Kostka Neumann eingestellt hatte.

2 Ceskoslovensko v epigramech a satite [Die Tschechoslowakei in Epigrammen und Satire]. In: Li-
dova kultura 1 (1938), 1.

3 Ebd.: ,,(1) Bojovny duch téchto epigramu a kratkych satir musi byt pokrokovy, socialisticky, zadna
1zidemokracie a zadné malicherné literatstvi. // (2) Kazd4 prace musi byti namifena konkrétné na
urcité osoby nebo mista (mésta, obce, kraje) a tykati se typickych stranek jejich.*

4 Vgl. Galmiche, Xavier: Les Sibenicky et I’internationale des revues satiriques anarchistes. In:
L’Europe des revues 11 (1860—1930): réseaux et circulations des mod¢les. Hg. v. Evanghelia Stead
und Héléne Védrine. Paris 2018, 497-503.
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Godra, Karel Havlicek, Jan Kollar, Jan Neruda, Antonin Puchmajer. Die Auswahl
schlieBt mit einem Epigramm von Neumann selbst.”

Neumann zeigt mit seiner Epigrammsammlung das Potenzial der Gattung fiir
den ideologischen Klassenkampf auf, denn seine Textzusammenstellung verdeut-
licht einmal mehr, dass und wie das agonistische und kdmpferische Epigramm im
Laufe des 20. Jahrhunderts zur literarischen Waffe werden konnte, zum Beispiel im
Kontext der engagierten Literatur oder der ,,Agitprop“.® Das Epigramm, urspriing-
lich als gesellschaftskritischer Spott-Text und beiBlend ironischer Kurzkommentar
konzipiert, verwandelte sich zunehmend in eine Aggressions- und Beleidigungser-
klarung.

Diese Verdnderung ist methodologisch interessant, wirft sie doch die Frage nach
den Bedingungen auf, unter denen eine vorgeblich iiberalterte literarische Gattung
sich zu halten oder sogar wieder aufzuleben vermag. Das erdffnet zugleich Einsich-
ten in die Kulturgeschichte der ostmitteleuropdischen Region: Denn wie ist dieses
»zweite Leben® eigentlich zu interpretieren, das das Epigramm in einer militanten
Literatursparte gefunden hat?

Vom Niedergang des Epigramms in Westeuropa
bis zur Wiedergeburt in Ostmitteleuropa

Das Epigramm ist ,,seinem Ursprung nach Gelegenheitsdichtung mit Gebrauchs-
charakter“’. Die kurzen, meist zweizeiligen Epigramme tauchten in der Antike
auf Weihegeschenken auf, als Inschriften von Grabmélern und Aufschriften auf
Stauen; haufig handelte es sich auch um Spottgedichte. Erst spiter vollzieht sich
,seine Literarisierung, und im Hellenismus erfolgt schlieBlich der Ubergang zum
sog[enannten] Buch-E[pigramm], das nicht mehr bestimmten Einzelzwecken dient
und deshalb mehr und mehr zum allgemeinen Sinnspruch werden kann*8.

Stand das sich durch Kiirze und Spitzfindigkeit auszeichnende Epigramm lange
emblematisch fiir die Literatur der Antike, so wurde es mit der Renaissance zur
Lieblingskleinform der europédischen Poesie: Jede Nationalliteratur der Neuzeit, die
nach einem vermeintlich hoheren Grad an Kultiviertheit strebte, begann es zu pfle-
gen. Von der Reflexionsdichtung der Antike {iber die humanistische Gelehrsamkeit
des Barock und das ,,Verspielt-Scherzhafte’ in der Rokokodichtung entwickelte
sich das Epigramm in der Moderne zunehmend zum satirischen Zeitkommentar.

5 Ceské epigramy [Tschechische Epigramme]. In: Lidova kultura 7 (1938), 1.

6 Fiir den deutschen Kontext siche Grimm, Reinhold: Marxistische Emblematik. Zu Bertolt Brechts
»Kriegsfibel” [1969]. In: Emblem und Emblematikrezeption. Vergleichende Studien zur Wirkungs-
geschichte vom 16. bis 20. Jahrhundert. Hg. v. Sibylle Penkert. Darmstadt 1978, 502—542.

7 Knorrich, Otto: Lexikon lyrischer Formen. Stuttgart 1992, 60.

Ebd.
9 Ebd., 62.

co
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Peter Rithmkorf spricht in den ausgehenden 1960er Jahren sogar von einer ,,Epi-
grammaticitis“1® — vergleichbar mit der fast parallel aufkommenden Epidemie des
Haiku.

Zu den ,kleinen“ (oder ,,kurzen) literarischen Formen, die in Ostmitteleuropa
im 19. Jahrhundert gebrduchlich waren, gehort das Epigramm. Die Gattung war
nicht nur unter Schriftsteller:innen weit verbreitet, sondern wurde auch von Laien-
Epigrammatiker:innen ausgeiibt, deren Namen meist nicht {iberliefert sind. Vor-
nehmlich waren es jedoch die Vertreter:innen des Klassizismus, die der Gattung zu
einem neuen Aufschwung verhalfen. Diese Entwicklung steht im Gegensatz zu dem
zeitgleich zu beobachtenden (relativen) Verschwinden des Epigramms in Frankreich
und England. ! Eine ,,Neugeburt der Gattung® l4sst sich indes auch in der deutschen
Literatur finden, wo die Bliitezeit bis in die 1830er Jahre reichte, getragen unter
anderem von Friedrich von Hagedorn, Johann Gottfried Herder, Friedrich Gott-
lieb Klopstock und Gotthold Ephraim Lessing, ganz zu schweigen vom ,,Xenien-
Kampf™“ um Johann Wolfgang von Goethe und Friedrich Schiller. Das Historische
Wérterbuch der Rhetorik hat die ,,deutsche Ausnahme® im europdischen Kontext so
beschrieben:

Nach der Jahrhundertmitte [des 18. Jahrhunderts, Anm. d. A.] verliert das Pointenepigramm
seinen auch in England traditionsreichen Rang. Die deutsche Geschichte des E[pigramms]
kennt einen solchen Geltungsverlust im 18. Jh. nicht — ganz im Gegenteil: Das nach dem
literarischen Verstimmen Wernickes (1704) iiber vier Jahrzehnte sich erstreckende ,,Va-
kuum* [...] enthielt die Chance eines Neubeginns der Gattung. Er wird in Hagedorns bzw.
Gleims vom ,,Witz als dsthetischer Form* bestimmten epigrammatischen und epigrammna-
hen Gedichten gesehen. 12

Ohne Zweifel trifft diese Ausnahme nicht nur fiir die deutsche, sondern auch fiir die
ostmitteleuropdischen Literaturen zu. So hat der russische Literaturforscher Andre;j
Dobricyn in seiner gattungstheoretischen Studie das Epigramm als eine ,,ewige Gat-
tung® verstanden. 13 Dennoch begann sich entgegen aller Konstanz, auf die Dobricyn
verwies, immer deutlicher die semantische Plastizitit des Wortes ,,Epigramm® ab-
zuzeichnen und versammelte sich seit dem 17. Jahrhundert unter dem Signum des
Epigramms ein lexikalisches Chaos aus epigrammnahen Begriffen wie Urteil, Ma-
xime, Spruchweisheit, Anekdote, Witz und Fabel.

10 Ebd., 63.

11 Siehe Laurens, Pierre: L’ Abeille dans I’ambre: célébration de I’épigramme de 1’époque alexandrine
a la fin de la Renaissance. Paris 1989.

12 Verweyen, T[heodor]/Witting, G[iinther]: Epigramm. In: Historisches Woérterbuch der Rhetorik.
Bd.2. Hg. v. Gert Ueding. Tiibingen 1994, 1273—-1283, hier 1280.

13 Dobricyn, Andrej A.: Vecnyj zanr. Zapadnoevropejskie istoki russkoj epigrammy XVIII — nacala
XIX veka [Ein ewiges Genre. Westeuropdische Einfliisse auf das russische Epigramm vom 18. bis
zum Anfang des 19. Jahrhunderts]. Bern 2008.
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Der tschechische Fall

Das Epigramm und seine Geschichte

In den tschechischen Schriften des 19. Jahrhunderts ist der Begriff des Epigramms
noch schwammig: Diese Form fungiert hier als kurzer satirischer Text, aber auch als
gereimtes Gedicht. Josef Jungmann, Vertreter der Nationalen Wiedergeburt, hat in
Slovesnost aneb Sbirka prikladii s kratkym pojednanim o slohu (Anleitung zur Li-
teratur oder Sammlung von Beispielen mit einer kurzen Abhandlung iiber den Stil)
ein idealtypisches Ordnungssystem entwickelt, um verschiedene Textkategorien im
Tschechischen zu etablieren. Mit seiner als Ars Poetica konzipierten ,,Anleitung*
beabsichtigte Jungmann, die tschechische Nationalliteratur an die europdischen Li-
teraturen anzugleichen.'* In der ersten Ausgabe von 1820 definiert Jungmann das
Epigramm als ,,Gedanken oder Gefiihl angesichts einer blitzartig aufscheinenden
Eingebung“.™ In der zweiten Ausgabe von 1845 beschreibt er es umfangreicher:
Epigramme konnen fiir ihn ,,lyrisch®, ,,plastisch® (,,beschreibend®, ,,episch®) sein,
aber auch ,,didaktisch® und ,,dramatisch®.1® Von seiner vielgestaltigen Typologie
hat jedoch nur ein Typus den Sprung in die tschechische Moderne geschafft: das
Pointenepigramm.

Wie in den anderen ostmitteleuropéischen Literaturen auch, geht die Wiederge-
burt der Epigrammatik im Tschechischen mit neuen Begrifflichkeiten und Neologis-
men einher. Die Gattung sollte im 19. Jahrhundert nicht nur poetologisch, sondern
auch terminologisch variiert beziehungsweise angepasst werden. In der tschechi-
schen Sprache begann das Wort ndpis (Aufschrift) den ins Tschechische iibernom-
menen Hellenismus epigram allméhlich zu verdringen. Das zeigt ein Blick in die
Datenbank der tschechischen Poesie des 19. und 20. Jahrhunderts, ! wo zirka ein-
tausend Mal die neue Bezeichnung ndpis auftaucht — im Unterschied dazu aber nur
flinfhundert Mal epigram: Genau sind es 881 Mal ndpis in 486 Sammlungen und 143
Mal ndpisy in 96 Sammlungen, hingegen lediglich 267 Mal epigram in 68 Samm-

14 Dabei entsprachen Jungmanns Typologieversuche oftmals nicht der Wiedergeburtsrealitit, wie z. B.
im Bereich des Dramas, vgl. Deutschmann, Peter: Allegorien des Politischen. Zeitgeschichtliche
Implikationen des tschechischen historischen Dramas (1810—1935). Koln — Weimar — Wien 2017,
125-130.

15 Jungmann, Josef: Slowesnost aneb Zbjrka pfjkladi s kratkym pogednanjm o slohu [Anleitung zur
Literatur oder Sammlung von Beispielen mit einer kurzen Abhandlung iiber den Stil]. Praha 1820,
LXXI-LXXII, hier LXXI. Im Original: ,,my$lénky neb citu z wéci gednotné poslého kratické wy-
stavenj.*

16 Jungmann, Josef: Slowesnost aneb Nauka o wymluwnosti prosaické, basnické i fecnické se sbir-
kau prikladti w newazané i wazané feci [Anleitung zur Literatur oder Lehre von der Redekunst in
Prosa, Dichtung und Rhetorik mit einer Sammlung von Beispielen in gebundener und ungebunden-
der Rede]. Praha 1845, 156—157.

17 Ceské elektronick4 knihovna. Plnotextové databaze Geské poezie 19. a pogatki 20. stoleti. In: http:/
www.ceska-poezie.cz/cek/ (16.09.2019).
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lungen und 264 Mal epigramy in 76 Sammlungen. Mit diesen Zahlen korrespondiert
auch die Tatsache, dass der Wiedergeburtsdichter Jan Kollar seiner Ausgabe Bdsné
(Gedichte, 1821) unter der Uberschrift ndpisy sechzig Epigramme beifiigte, von
denen einige zu Maximen der tschechischen oder auch tschechoslowakischen Na-
tionalbewegung wurden.

Derweil gibt es auch im Tschechischen weitere Synonyme fiir das Epigramm,
die auf Metaphern zuriickgehen, darunter allen voran Celakovskys ,,Blumenepi-
gramme* mit Titeln wie Kopriva/Koprivy (Brennnessel/n), Bodlak (Diestel), Trn/
Trnky (Dorn/en) oder Zihadlo (Stachel).'® Das tschechische ,, Aufschrift bezie-
hungsweise ndpis libernimmt mitunter aber auch die originale Bedeutung des grie-
chischen Wortes ,,Epigramm® im Sinne von Epitaph, so in der ziemlich weit verbrei-
teten Poetik der sarkastischen Grabinschriften, zum Beispiel in der auf Tschechisch
geschriebenen Poesie des ,,oberungarischen® Dichters Bohuslav Tablic:

[...]

Jakys vtipec hrobovy mu napis zpravil,

V némzto zivou pravdu v tento rozum pravil:
Poutnice, zde lezi sving,

Utopena v starém ving. !’

[...]

Irgendein Witzbold ihm diese Inschrift schrieb,
Aus der das wirklich Wahre nach oben trieb:
Pilger, hier unten liegt ein Schwein,

Das ertrunken ist im alten Wein.2°

Was die Untersuchung des tschechischen Epigramms wéhrend der Nationalen Wie-
dergeburt, bezeichnet auch als obrozensky epigram (Wiedergeburtsepigramm), be-
trifft, bleibt die bahnbrechende und in den 1960er Jahren durchaus wagemutige
Studie von Kvéta Sgallova bislang unerreicht.?! Sgallova bezweifelte die von Jan
Jakubec eingefiihrte kanonische Konzeption, der zufolge es die drei grolen Autoren

18 Siehe zum Beispiel: ,,List i kvét bradaty tvj jak filosofsky vyhlizi! / Pravem rtzé némecké jmeno
zasluhujes (,,Blatt und Bartbliite dein, wie philosophisch schauen sie drein! / Mit Recht verdienst
du den Namen deutsche Rose*). Celakovsky, Frantisek Ladislav: Bodlak [Die Distel]. In: Frantiika
Ladislawa Celakowského Spistiw basnickych knihy Sestery. Bd. 6. Praha 1847, 262.

19 Tablic, Bohuslav: Poezye. Dil prvni [Poesie. Erster Teil]. Watzau 1806, 47. — Die Geschichte der
fiktiven satirischen Grabinschriften in den ostmitteleuropéischen Kulturen verdient eine gesonderte
Untersuchung. Siehe dazu die Internetsammlung: Fiktiv sirversek. Bokversek, ginyiratok, epigram-
mak, kritika, politika, vagy éppen folklor. Kinrimek? Klapanciak? Limerickek? [Fiktive Grabin-
schriften: Stachelverse, Sprichworter, Epigramme, Kritik, Politik oder nur Folklore? Knittelverse?
Spottverse? Limericks?]. In: http://www.napkut.hu/naput_2003/2003 01/032.htm (16.09.2019).

20 Sofern nicht anders vermerkt, stammen die Ubersetzungen von Alfrun Kliems.

21 Sgallova-Hofbauerova, K[véta]: Havlicek epigramatik a jeho misto ve vyvoji obrozenského epi-
gramu [Havliceks Epigrammatik und seine Stellung in der Entwicklung des Wiedergeburtsepi-
gramms]. In: O Ceské satife. Hg. v. Frantisek Burianek. Praha 1959, 38-79.
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Kollar, Celakovsky und Havli¢ek waren, die die Gattung wesentlich voranbrachten.
Sgallova dagegen schrieb es vor allem dem dichterischen Genie von Havlicek zu,
dass das Epigramm ,,im nationalen Geist* verankert und ,,im Volk verbreitet und
damit wirklich volkstiimlich*“ werden konnte.??

Dem historischen Materialismus der Entstehungszeit dieser Studie entsprechend,
ist Sgallovas Konzeption von der Idee eines politisch-sozialen Fortschritts durch
Literatur getragen. Fiir die Literaturwissenschaftlerin bildet die Verschmelzung von
Sprache, Nation und Volk, fiir das im Tschechischen beide Male ndrod verwendet
wird, den Hintergrund ihrer kulturdialektischen Ausfiihrungen. Die daraus resultie-
renden ideologischen Klischees lassen sich der Untersuchung sicherlich vorwerfen.

Allerdings wiegt eine andere Fehlinterpretation schwerer. Sgallova hat zwar die
in der Literaturgeschichte des 19. Jahrhunderts zementierte kanonische Rangordnung
der damaligen Epigrammatiker einer kritischen Relektiire unterzogen und iiberdies
dem Kanon léngst vergessene ,,Kleinautor:innen* hinzugefiigt, jedoch markiert bei
ihr das Jahr 1948 das Ende der Epigrammatik in der tschechischen Literatur. Das
wiederum steht in auffilliger Diskrepanz zu ihrer griindlichen Beurteilung der Erneue-
rung der Gattung durch deren Politisierung wéhrend der Nationalen Wiedergeburt.

Klassizismus und Epigramm

Frantisek Ladislav Celakovsky und der stilistische Standpunkt

Fiir das spéte 18. und das frithe 19. Jahrhundert war die Verwendung der urspriing-
lich griechischen Benennung ,.Epigramm® vermutlich nicht zuletzt der Ambition
geschuldet, ein &sthetisch gehobenes Gattungsregister bedienen zu wollen, denn
dem zeitgendssischen intellektuellen Ideal galt das Epigramm als ein Instrument
geistreicher Kultur, die aus einer sinnreichen Kombination von Vernunft und Witz
zu bestehen hatte. Diese Mischung beschrieb Kvéta Sgallova als eine ,,von Geist
und Ironie, aber auch von so zirtlicher wie raffinierter Poesie®.

Vorbildgebend fiir dieses klassische Format ist in Bohmen der Dichter FrantiSek
Ladislav Celakovsky. Jan Jakubec, der dessen Schriften klassifizierte, schlug fol-
gende Nomenklatur vor. In Teil I versammelte Celakovsky ,,eigene* Epigramme,
die Kviti oder ,,Blumenepigramme®; in Teil II ,,andere* Epigramme. Jedes seiner
Kapitel ist chronologisch angeordnet: a) bis 1830, b) von 1830 bis 1847 und c) nach
1847. Teil III widmet sich den Epigrammen von Martial und Teil IV versammelt

22 Ebd., 78.

23 Ebd., 48. Das Epigramm verortete sie daher auch im Kontext des Sentimentalismus. Sieche Galmi-
che, Xavier: ,,A jen smich tu mnozi rozdil fe&i.“ J. J. Langer &tenat J. N. Stépanka aneb Koncese
trivialité [,,Und allein das Lachen vervielfacht hier den Unterschied in der Sprache.” J. J. Langer
liest J. N. Stépanek oder Zugestindnis an die Trivialitit]. In: Bohemica litteraria 14/2 (2011), [23] -
32.
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schlieBlich Ubersetzungen verschiedener, vor allem aber slawischer Schriftsteller.
Namen wie die der Russen Nikolaj Karamzin und Aleksandr Puskin, der Polen
Adam Mickiewicz und Stanistaw Trembecki, des Slowenen France PreSeren oder
auch die der deutschen Dichter Friedrich Haug, Goethe und Lessing sind hier ver-
sammelt. Celakovskys Auswahl bringt sowohl die antiken Vorbilder als auch die
flir ihn relevanten zeitgendssischen, vorwiegend ménnlichen Epigrammatiker ans
Licht, die modellhaft fiir seine Dichtungen waren.

Die Literaturgeschichte schitzt das epigrammatische Werk Celakovskys aber
auch aus einem weiteren Grund. Seine Texte haben oft metapoetischen Charakter,
sind grofitenteils Fragen der Philologie und Prosodie gewidmet, wie das folgende:

Zlomek z rozprawky,

wedené na besed¢ kafickujicich panicek.
Jedna z nich, jiz newim ktera:

K jinym-li pfirowna se ¢eska fec,

Ze chudsi jest, wyznat® musite sam.
Na to ja:

S mali¢kym rozdilem. Jak ja ho znam,
Jest jazyk Cesky hojny, sladky,
Ohebny, hladky:

Pfipaustim, krasna pani, ale —

Jak Wy ho znate, chudy neskonale.?*

Fragment einer Unterhaltung,

gefiihrt bei einem Gesprich kaffeetrinkender Ddmchen
Eine von ihnen, ich weif3 nicht mehr, wie sie hiefs:

Ob sich das Tschechische vergleichen lieB3,

Dass es drmer sei, und ich das doch wohl versteh.
Daraufhin ich:

Mit einem klitzekleinen Unterschied. So, wie ich es seh,
Ist das Tschechische siif und reich,

Biegsam und weich:

Ich gebe es zu, schone Dame — allein,

So wie Ihr es sprecht, mag arm es sein.

Sgallovas Studien haben zahlreiche solcher Texte ans Licht gebracht, allerdings
nicht weiter ausgefiihrt, dass das klassische Epigramm mit seinem Esprit und sei-
nem Witz iiberhaupt erst die Lust am formalisierten Ludismus in die tschechische
Literatur einbrachte. Epigrammatisch sind denn auch die meisten Texte, die dem
Korpus der ,,Blumensprache zugrunde liegen, welche Vladimir Macura als den li-
terarischen Code der Literatur der Nationalen Wiedergeburt identifizierte. >

24 Frantiska Ladislawa Celakowského Spisiw (wie Anm. 18), 270.
25 Macura, Vladimir: Znameni zrodu. Ceské nérodni obrozeni jako kulturni typ [Zeichen der Geburt.
Die tschechische Nationale Wiedergeburt als Kulturtypus]. Jinocany 1995, 27-28.
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Ahnlichen Formzwingen wie die epigrammatische Dichtung, wenn nicht sogar
starkeren, sind aber auch die Texte der benachbarten Genres unterworfen, wie das
gereimte Ritsel, der Rebus, die Charade, das Logogriph beziehungsweise Bilder-
réitsel sowie ,, Tontexte™. Der slowakische Dichter und Herausgeber des Almanachs
Zora (1835), Michal Godra, versuchte sich schon zu dieser Zeit in dem Genre und
stellte allein die kombinatorische Phonetik ins Zentrum seiner Dichtung:

Tatransky basnif

K Tatram Vah zaplakal;

ctna zalkala Slava na Tatrach:
Sahla na fiadra, a aj!

nam sama barda dala.?¢

Tatra-Schreiberling

Zur Tatra hoch der Waag-Fluss schluchzte;
In der Tatra die tugendhafte Slava klagte:
Sie griff sich an den Busen, ach!

den der Barde selbst uns gegeben.

Godras Gedicht riickt schon in die Néhe spéterer avantgardistischer Sprachexperi-
mente, vor allem mit Blick auf dadaistische Reimereien. Solche ,,Vorgriffe* syste-
matisch aufzuspiiren und zu inventarisieren wére lohnenswert, fithrt aber in diesem
Kontext zu weit von der epigrammatischen Dichtung weg. Durch das moderne
Zeitungswesen liel das Epigramm dann die Traditionen eines gattungsbewussten
Celakovsky oder die Glossolalie eines Godra hinter sich.

Rickkehr oder Transgression?

Karel Havlicek und der kommunikative Standpunkt

Karel Havlicek Borovsky gilt als Meister des tschechischen Epigramms, dessen hu-
moristische Grundierung jedoch aggressiver und sarkastischer ist. Bei ihm dient das
Epigramm nicht nur dem Vergniigen an der Satire, sondern auch der Parodie, der
Beschimpfung klassischer Gattungen. Gerade deshalb scheint seine Riickkehr zur
urspriinglichen Benennung ,,Epigramm® nicht einfach nur der parodistischen Ab-
sicht geschuldet, Karikaturen des klassischen Schemas zu liefern, sondern Havlicek
strebt vielmehr danach, das Modell wieder beziehungsweise anders zu beleben.

26 Godra, Michal: Tatransky basnii [Tatra-Schreiberling]. In: Zora. Almanach na rok 1835. Budin
1835, 281.
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Viele Epigramme tauchen in seinen humoristischen Sammlungen auf, darunter
Jehelni¢ek Ludmily Cesky (Das Nadelkissen der Tschechin Ludmila, 1844) und
Epigramy, jehly, spicky, sochory a kiily. Stesal, skoval, zostril, sebral kviili vojné
s hlouposti a zlobou misto Savle Borovsky Havel (Nadeln, Spitzen, Stangen und
Kniippelgeschirr, gezimmert, geschmiedet, geschérft, gesammelt fiir den Kampf ge-
gen die Dummheit und das Bose und anstatt des Sdbels Borovsky Havel, 1845).
Der letzte Band wurde zwar zensiert, aber Havlicek verwertete die Texte einfach
in Sotek (Wichtelméinnchen), einer satirischen Festschrift, die er wihrend des Re-
volutionsjahres 1848 veroffentlichte. Erst da erhielten sie positiven Zuspruch, denn
Havlicek galt bis dahin vor allem als Schriftsteller-Journalist und Zeitungsgriinder.
Nicht zufillig sind einige seiner Epigramme von der journalistischen Terminologie
inspiriert:

Oznameni
(Z ruskych novin)

V Evropé se ztratil

pred dvéma sty lety — Cesky kral,
zada se uctive,

by ho, kdo ho najde, — odevzdal
v Petérburku Mikulasi caru,

da mu za to betku kaviaru.?’

Bekanntmachung

(Aus russischen Zeitungen)

In Europa ging vor zweihundert Jahren

der tschechische Konig — verloren,

wer ihn finde,

wird hoflich beschworen,

in Petersburg ihn abzutreten an Zar Nikolaus,
man gebe ihm dafiir ein Fass Kaviar aus.

Die Epigramme von Havlicek sind auch ein gutes Beispiel fiir die Wiederauferste-
hung dieser (neo-)klassischen Gattung durch die Presse, zumal seine epigrammati-

schen Texte in Zeitungen und Zeitschriften wieder mit der Karikatur in einen Dialog
traten — wie vormals in der Kunst der Emblematik.

27 Havlicek, Karel: Basnické dilo [Dichterisches Werk]. Hg. v. Jaromir Bélic. Praha 1950, 25.
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Das Epigramm in der Zeit der ,Reproduzierbarkeit des Kunstwerks"

Hand in Hand mit dieser Wiederauferstehung geht auch die Trivialisierung des Epi-
gramms im 19. Jahrhundert, die vor allem auf der Degradierung seines poetischen
Status beruht: Wurde es friiher als ein eigenes Werk betrachtet, ist es fiir die Presse
der Moderne nicht mehr als ein einfacher Index, der zwischen dem grafischen Werk
und der Realitit eine existierende Beziehung herstellt. Und mehr noch: Der Wech-
sel von der Buchseite zum Blatt (einer Zeitung, einer Zeitschrift oder zum Flugblatt)
markiert einen wesentlichen Moment in der anhaltenden Banalisierung klassischer
Gattungen {iberhaupt. (Mit Blick auf diese und dhnliche Tendenzen ldsst sich die
Entwicklung der kleinen Formen in der Poesie des 20. Jahrhunderts auch neu inter-
pretieren. Der Aufschwung des Haiku in Ostmitteleuropa kann zum Beispiel als eine
Exotisierung traditioneller Lyrikgattungen gelesen werden, um damit dem Fluch der
dsthetischen Trivialisierung zu entgehen.)

Dieser Prozess lieBe sich sehr viel breiter aus der Perspektive der Kulturge-
schichte betrachten. Hermann Bausinger hat ,,Inschriften an Haus, Mobel, Gerit*,
»opriiche und Inschriften im Brauch® — und immer hdufiger auch auf Gegenstén-
den des alltdglichen Gebrauchs — als ,,Formen der Volkspoesie* charakterisiert. 28
Diese In- und Aufschriften bewahren die Knappheit und den Witz des Epigramms,
sind von der Poetik des Epigramms inspiriert, auch wenn der Textcode durch des-
sen Integration in die Materialitdt des jeweiligen Gegenstandes subvertiert wird.
Eine weitergehende Interpretation dieser semantischen Erschiitterung miisste also
auch Methoden angrenzender Disziplinen wie Ethnographie und Vélkerkunde, Ge-
schichte des Kunsthandwerkes und des Designs beriicksichtigen. So geht es nicht
nur um die Ubertragung neuer Kommunikationszwecke auf den Text, sondern um
ein alle Bereiche verbindendes Phdnomen der Funktionalisierung, das sich auch als
,,Neo-Epigrammatik* bezeichnen ldsst.2?

28 Bausinger, Hermann: Formen der ,,Volkspoesie“. Berlin 1980, 112—125.
29 Vgl. die Sammlung des Verlegers Hertz, Wilhelm: Deutsche Inschriften an Haus und Gerét. Zur
epigrammatischen Volkspoesie. Berlin 1882.
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Zur Epigrammatik in der Edice Pidlnoc
und zur Poetik von Bohumil Hrabal

Gertraude Zand

Die literarische Form des Epigramms ist im Laufe des 20. Jahrhunderts in allen Lite-
raturen in den Hintergrund geraten. Erich Késtner etwa bedauerte diese Entwicklung
1950 im Vorwort zur Erstverdffentlichung seiner Epigramme im Band Kurz und
biindig:

Die vorliegende Sammlung entstammt nicht nur dem verzeihlichen Wunsche, Epigramme
aus zwei Jahrzehnten einmal zu biindeln. Es steckt eine zweite, eine bemerkenswertere und
grundsétzliche Absicht dahinter. Das Buch will die Leser, wenn nicht gar die Schriftsteller
an eine Kunstform erinnern, die verschollen ist [...].1

Auch in der tschechischen Literatur nahm das Interesse am Epigramm seit der
Mitte des 19. Jahrhunderts kontinuierlich ab und spielte um 1950 nur noch eine
marginale Rolle. In der Untergrundliteratur der Buchreihe Edice Pllnoc (Edition
Mitternacht),? die an kleinen literarischen Formen eigentlich reich war, finden sich
erstaunlich wenige Epigramme, obwohl es sich um eine Form mit einem gewis-
sen kritischen und widerstdndigen Potenzial handelt. Das hatte sie in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts unter Beweis gestellt, etwa mit Jan Kollar,® Frantisek
Ladislav Celakovsky* oder Karel Havli¢ek-Borovsky,” deren teilweise scharfziin-
gige epigrammatische Dichtung sich gegen die Obrigkeit von Staat und Kirche und
gegen die Triagheit und Geniigsamkeit des tschechischen Volkes gewandt hatte.
Da diese Epigramme im Geiste von staatsbiirgerlichen und nationalen Emanzipa-
tionsbestrebungen verfasst wurden, besaflen sie trotz ihres vorwiegend satirisch-

1 Kaistner, Erich: Kurz und biindig. Epigramme. Miinchen 72004, 2.

2 Es handelt sich um eine Untergrund-Edition, deren inoffizielle und illegale Literaturproduktion fiir
einen kleinen, literarisch noch nicht an die Offentlichkeit getretenen Freundeskreis erfolgte. Des-
sen kiinstlerische und organisatorische Aktivitdten gelten als Pionierleistung fiir den tschechischen
Samizdat; federfithrend in Produktion und Edition war der Ahnherr des spéteren tschechischen Un-
derground, Egon Bondy.

3 Kollars Napisy (Aufschriften) wurden 1821 als Teil der Sammlung Bdsné Jana Kollara (Gedichte
von Jan Kollar) veroffentlicht.

4 Seine Sammlung Riize stolistd (Hundertbléttrige Rose) erschien 1840, der Band Padesdtka z mé
tobolky (Funfzigschaft aus meiner Borse) als Reprint einer 1837 nicht verdffentlichten Epigramm-
Sammlung posthum 1918.

5 Havlicek stellte seine 1842—1845 in Russland verfassten Epigramme im Jahre 1845 zusammen; zu
Lebzeiten konnte der Band aber aus politischen Griinden nicht erscheinen und wurde erst 1870 her-
ausgegeben.
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humoristischen Charakters, der nach Dmitrij Tschizewskij fiir alle slawischen Li-
teraturen des 19. Jahrhunderts typisch war,® auch rebellische Qualititen.

Im totalitdren Regime des Stalinismus und unter den Bedingungen des Unter-
grunds konnte diese traditionelle tschechische Form des Epigramms keine Wir-
kungsmacht entfalten. Auch ihr latent didaktischer Charakter trug in einer Atmo-
sphére der allgegenwartigen Indoktrination nicht zur Beliebtheit der Gattung in der
inoffiziellen Literatur bei; im Gegenteil nutzten sie gerade einige offizielle kommu-
nistische Autor:innen fiir ihre politische und auch fiir ihre personliche Agitation.’
Einen Reflex auf die erwdhnte Dominanz der ideologischen Losungen und Phrasen
im 6ffentlichen Leben stellt eines der wenigen Epigramme in der Edice Pulnoc dar.
Es handelt sich um einen einpriagsamen und weithin bekannten Vierzeiler von Egon
Bondy aus der Abteilung OzZrala Praha (Besoffenes Prag) in der Sammlung Velkd
kniha (GroBBes Buch) von 1951/1952:

V prdeli

Vsechno je v prdeli

ve vSedni den i v nedéli
Jenom ty filmy sovétsky
ty jsou védecky®

Im Arsch

Alles ist im Arsch

wochentags und sonntags auch
Nur die sowjetischen Filme
die sind wissenschaftlich®

Bondy spielte mit der Sprache der kommunistischen Macht und zitierte ihre Ver-
satzstiicke in fremdem Zusammenhang, womit er ihre Inhaltsleere bloBstellte. Viele
seiner experimentellen kleinen Formen, die unter dem Schlagwort des Totalni rea-
lismus (Totaler Realismus) oder der Trapna poesie (Peinliche Poesie) bekannt sind,
parodieren oder negieren die einfiltige Poetik der offiziellen Dichtung. Traditio-
nelle, vorgegebene Formen werden dafiir verfremdet und entstellt oder aber absicht-
lich nicht verwendet; das gilt auch fiir die Form des literarischen Epigramms.
Gerhard Pfohl unterscheidet in seinem Standardwerk zweierlei Epigramme: Ers-
tens die ,literarischen® Sinngedichte, die losgeldst von einem ihnen zugeordneten

6 Tschizewskij, Dmitrij: Slavische Epigrammatik. In: Das Epigramm. Zur Geschichte einer inschrift-
lichen und literarischen Gattung. Hg. v. Gerhard Pfohl. Darmstadt 1969, 501-508.

7 Zum Beispiel zeichnet Vaclav Lacina 1947 in Zelezné kosté (Eiserne Besen) Kurzportrits seiner
Feinde; in den 1955 erschienenen Mudrogramy (Spruchweisheiten) von Jan Noha finden sich ne-
ben einigen satirischen Angriffen auf Politik und Wirtschaft harmlose lyrische Epigramme; Karel
Konrad beschrénkt sich in den Epigramy (Epigramme) von 1958 ginzlich auf das Literarische.

8 Bondy, Egon: Basnické spisy [Poetische Schriften]. Bd. 1 (1947—-1963). Hg. v. Martin Machovec.
Praha 2014, 437-506, hier 484.

9 Sofern nicht anders vermerkt, stammen die Ubersetzungen von der Verfasserin.
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Objekt existieren und von denen hier bislang die Rede war, und zweitens die ,,in-
schriftlichen Epigramme, die direkt mit dem beschrifteten Objekt in Verbindung
stehen. ! Epigramme in diesem zweiten, urspriinglichen Sinn sind sehr wohl in der
Edice Pllnoc zu finden. Gesammelt und aufgezeichnet hat sie der damals noch un-
bekannte Bohumil Hrabal, auf dessen poetische Selbstfindung die folgenden Uber-
legungen zuriickfiihren sollen.

Unter dem Pseudonym Jeho Veli¢enstvo Cisar (Seine Hoheit der Kaiser) publi-
zierte Hrabal in der Edice Pllnoc die Sammlung Co je poesie? (Was ist Poesie?).
Sie ist mit Januar 1952 datiert, im Februar desselben Jahres erschienen und be-
steht aus ingesamt drei Kurztexten, die programmatische Titel tragen: ! In Bdsnickd
transsubstanciace nazvu? (Dichterische Transsubstantiation der Benennung?) be-
schreibt Hrabal ein Verfahren der poetischen Wesensverwandlung, der Kurztext
Totdlni realismus? (Totaler Realismus?) beschéftigt sich mit dem gleichnamigen
poetischen Programm von Egon Bondy, und Super-Sexdadaismus? (Super-Sexdada-
ismus?) greift den Untertitel einer Kurznovelle von Adolf Born und Oldfich Jelinek
auf, die ebenfalls in der Edice Pilnoc erschienen ist. Alle drei Sammlungen sind mit
einem Fragezeichen versehen, das auf den suchenden Charakter der Texte verweist.
Dass aus dem Fragezeichen in der Uberschrift zu diesem Artikel ein Ausrufezeichen
geworden ist, soll zum Ausdruck bringen, dass Hrabal offensichtlich eine Antwort
gefunden hat.

Unter dem letztgenannten Titel Super-Sexdadaismus? publizierte Hrabal Epi-
gramme im Sinne der urspriinglichen Wortbedeutung als ,,Aufschrift“: Das Griechi-
sche epi gibt den Ort an (auf, bei, an, zu), das gramm verweist auf das Geschriebene.
Hrabal sammelte die Aufschriften Anfang der 1950er Jahre, als er in Praha-Libeni
wohnte und als Hilfsarbeiter im Stahlwerk Kladno arbeitete. Er hatte sich 1949 frei-
willig zur Arbeitsbrigade in der Hiitte Poldi gemeldet und schied 1953 nach einem
schweren Unfall mit einer lebensgefihrlichen Kopfverletzung aus.

Die Aufschriften fand Hrabal an Eingangstoren oder Haustiiren, auf Wanden, Ta-
feln, Fahrzeugkabinen, Bauhiitten und vor allem auf WC-Anlagen, meist innerhalb
des Stahlwerks mit seinen verschiedenen Abteilungen wie Vilcovna (Walzwerk),
Uc¢iiovska skola (Berufsschule) oder Zavodni kuchyné (Betriebskantine), aber auch
auf Bahn- und Busbahnhofen und nicht zuletzt auf den Toiletten des Nationalthea-
ters und der Philosophischen Fakultét der Prager Karlsuniversitét.

Durch die Verdffentlichung in der Edice Pllnoc aus dem eigentlichen Kommu-
nikationszusammenhang herausgerissen, erfahren diese Epigramme eine poetische
Verfremdung, die an die Techniken des Dadaismus erinnert. Auf diesen spielt be-
reits der Titel an und mit ihm hat Hrabals poetischer Akt den gegen die gesell-
schaftlichen und literarischen Konventionen gerichteten Impetus gemein, der auch

10 Pfohl, Gerhard: Einleitung. In: Pfohl (Hg.): Das Epigramm (wie Anm. 6), 1-8, hier 5.

11 Fiir eine breite Offentlichkeit ist die Sammlung Co je poesie? seit 1992 zuginglich unter Hrabal,
Bohumil: Co je poesie? Prispévek [Was ist Poesie? Ein Beitrag]. In: Ders.: Jarmilka. Sebrané spisy
Bohumila Hrabala. Bd. 3. Hg. v. Karel Dostal und Vaclav Kadlec. Praha 1992, 50-55.
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in vielen anderen Texten der Edition zu finden ist. Die folgenden Beispicele sollen
den Charakter der Gedichte veranschaulichen:

Dbej, aby tvilij prvni uraz
nebyl posledni

/Tabule bezpeénostni prace/!?
Gib acht, dass dein erster Unfall
nicht dein letzter ist

/Tafel der Sicherheitsabteilung/

Vidéti valcverk a umfit
/Zed’ valcovny/13

Das Walzwerk sehen und sterben
/Walzwerk-Mauer/

Tonda je vil
i kdyZ to smazete
/Z4achod autobusového nadrazi Smichov/™*

Tonda ist ein Ochse
auch wenn ihr das wegwischt
/WC am Busbahnhof Smichov/

In allen Fillen kann man ein Muster finden, das der epigrammatischen Dichtung
zugrunde liegt, ndmlich den Zweischritt von ,,Erwartung® und ,,Aufschluss®, wie es
bei Gotthold Ephraim Lessing, einem der bekanntesten Gattungstheoretiker, heif3t.
In der Terminologie des 20. Jahrhunderts spricht man eher von der Abfolge ,,Expo-
sition und ,,Pointe*.'® Diese ist auch in Hrabals gesammelten Epigrammen vertre-
ten:

Dbej, aby tvtij prvni uraz — nebyl posledni
Vidéti valcverk — a umfit
Tonda je vil — i kdyZ to smazete

In der antiken Dichtung wurde die dazwischenliegende Zasur durch die zweitei-
lige Form des Distichons mit einem Hexameter und einem Pentameter verwirklicht,
ein Modell, das fiir Hrabals Sammlung keine Relevanz besitzt; die authentischen,
anonymen Aufschriften stammen schlielich nicht von literarisch gebildeten Au-

12 Hrabal: Co je poesie? (wie Anm. 11), 52.

13 Ebd.

14 Ebd.

15 Peterka, Josef: Epigram. In: Slovnik literarni teorie. Hg. v. Stépan Vlagin. Praha 1977, 93.
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tor:innen, sondern von den Arbeiter:innen im Stahlwerk. Ubrigens wird — dhnlich
wie in Bondys Texten — auch hier die Dominanz der 6ffentlichen Parolen deutlich:

Pan president to nema rad
kdyz chodite potad srat
/Z4chod polotovart/ 10

Der Herr Priasident mag es nicht
wenn ihr dauernd scheiflen geht
/WC beim Halbzeug/

Srani opét zlevnéno
/Z4chod u narodniho divadla/!’

Scheiflen wieder billiger
/WC beim Nationaltheater/

Passend zum Milieu und zum Fundort (in den meisten Féllen ist es vielmehr ein
Fund-Abort) notiert Hrabal auch obszéne Spriiche aus dem fékalen und sexuellen

Bereich ohne politische Anspielungen:

Ale dobfte se vysrat
je lepsi nez milovat
/Z4chod néastrojarny/ 8

Aber gut zu scheilen

ist besser als zu lieben

/WC in der Werkzeugschlosserei/

Kunda je dar bozi

kdo ji nelize a necti

je lump a darebak

/Zachod zavodni kuchyné/ !’

Die Fotze ist ein Geschenk Gottes
wer sie nicht leckt und ehrt

ist ein Lump und Taugenichts
/WC in der Betriebskantine/

16 Hrabal: Co je poesie? (wie Anm. 11), 53.
17 Ebd.

18 Ebd., 55.

19 Ebd.
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Byl m4j byl lasky cas
/Népis napsany prstem smocenim do vlastniho lejna
vnitini vrata zachodu nové ocelarny/2°

Es war Mai es war der Liebe Zeit
/Aufschrift mit im eigenen Kot angefeuchtetem Finger
innere Tiir des WCs im neuen Stahlwerk/

Das Interesse am Obszonen teilte Hrabal in jenen Jahren mit seinem Lebensfreund
Vladimir Boudnik, den er auf dem Weg zur Arbeit im Autobus nach Kladno ken-
nengelernt hatte. Mit ihm sammelte er diese und weitere Aufschriften, wie man in
seiner autobiografisch inspirierten Novelle Nézny barbar (Der sanfte Barbar) von
1981 nachlesen kann, die Boudnik gewidmet ist und in der sich ein Ich-Erzdhler als
Hrabals alter ego erinnert: ,,In jener Zeit, als Vladimir und ich unter einer obszénen
Phase litten [...], sammelten wir Aufschriften auf den Toiletten von Fabriken und
Gasthiusern und schrieben Dutzende davon auf[...].<%!

Boudnik war gelernter Werkzeugmacher und Grafiker, Erfinder des Explosiona-
lismus und Herausgeber einer gleichnamigen Edition, in der er seine Tagebuchein-
trage, Briefe und kurze Prosatexte zusammenfasste. Kiinstlerisch arbeitete er vor
allem mit der Materie seiner unmittelbaren Umgebung, etwa mit Metall oder mit
dem abbrockelnden Putz von Hausmauern, den er in 6ffentlichen performativen
Akten zu Kunstwerken gestaltete. Von Boudnik tibernahm Hrabal das spontane,
explosive Interesse flir das Vorhandene, auch in seiner Unscheinbarkeit und Ver-
ginglichkeit, er bezeichnet den Freund wiederholt als seinen Lehrer: ,,In Kladno
habe ich vier Jahre in der Hiitte Poldi gehackelt, das Poldilein und Lao-Tse und Vla-
dimir, das war damals meine wahre Universitit. [...] Acht Semester am Martinsofen
und ein zersprungener Schidel sub auspiciis dazu.*??

Die frithen 1950er Jahre waren nicht nur politisch, sondern auch fiir Hrabal per-
sonlich eine radikale Umbruchszeit. Gleichzeitig mit dem Wechsel in die Fabrik
und in die Arbeiterklasse brach er mit dem biirgerlichen Bild des Schriftstellers, der
aus sich heraus schopft, und wurde zum Beobachter, der das duBere, faktische Le-
ben entdeckt und festhélt. In der Terminologie von Lao-Tse, auf den sich Hrabal im

20 Ebd.

21 Hrabal, Bohumil: Nézny barbar [Der sanfte Barbar]. In: Ders.: Obrazy v hlubin€ ¢asu. Sebrané spisy
Bohumila Hrabala. Bd. 6. Hg. v. Jifina Zumrova. Praha 1994, 207-274, hier 237: ,,Jeden cas, kdy
jsme s Vladimirem trpéli obdobim obscenity [...], sbirali jsme napisy na zachodech ve fabrikach
a v hostincich a opsali si jich nékolik desitek [...].“ Von den hier erwdhnten mehreren Dutzend
wurden nur 25 Aufschriften in die Sammlung der Edice Plilnoc aufgenommen, der Rest blieb unpu-
bliziert.

22 Hrabal, Bohumil: I balony mohou vzlétnout [Auch Ballons kdnnen steigen]. In: Ders.: Pojizdna zpo-
védnice. Sebrané spisy Bohumila Hrabala. Bd. 14. Hg. v. Karel Dostal und Vaclav Kadlec. Praha
1996, 193-275, hier 239: ,,Na Kladné jsem hakoval ¢tyfi roky na Poldiné huti, Poldinka a Lao-c’ a
Vladimir, to byla tenkrat ta moje prava univerzita. [...] Osm semestrii u martinskych peci a praskla
lebka sub auspiciis k tomu.*
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vorangegangenen Zitat ebenfalls beruft, wire das die Hinwendung zur Technik des
sogenannten ,,intuitiven Schauens®, in der Diktion von Roland Barthes, auf den sich
Hrabal wiederholt bezieht, wire es die Wende vom aucteur zum scripteur,?> und in
Hrabals eigenen Worten handelt es sich um einen Wandel vom spisovatel (Schrift-
steller) zum zapisovatel (Aufschreiber). Die direkte Anbindung des Geschriebenen
an das Seiende wiederum liegt auch im Wesen des Epigrammatischen.

Hrabals erster wichtiger Text in diesem neuen poetischen Selbstverstindnis war
die Prosa Jarmilka. Dokument, datiert mit Friithling 1952. Sie erschien — ohne den
symptomatischen Untertitel — in einer publikumsfreundlich adaptierten Fassung of-
fiziell 1964 im Band Poupata (Knospen); 1970 hétte sie dann noch einmal in einer
wieder im Sinne des Originals abgednderten dritten Version unter dem Titel Maji-
telka huti (Die Hiittenbesitzerin) publiziert werden sollen, aber diese Auflage kam
nach dem Ende des Prager Friihlings nicht in den Vertrieb.

Fiir die Textgenese der Jarmilka waren nicht nur die bereits genannten Fakto-
ren von Bedeutung, sondern auch der Einfluss von Bondys Programm des Totalen
Realismus. Es handelt sich um ein die Realitét in ihrer Ganzheit umfassendes, un-
kommentiertes dokumentarisches Schreiben, das Hrabal erstmals in Jarmilka ver-
suchte — und zwar sozusagen ,,unter Aufsicht von Egon Bondy, wie Hrabal sich
erinnert:

Bondy byl mij prvni poslucha¢ tohoto textu, psaného na pokracovani [...] psal jsem jej
hlavné proto, Ze za tyden ptijde Bondy a ja mu budu cist [...] dokonce jsem na téch hutich
vybiral jen takové udalosti, a psal jsem si je v duchu ve velké zkratce a prostoté, protoze
jsem doptedu veédeél, jak rozzlobim Bondyho psanim bez metafor, bez asociaci, prostou
zpravou o tom, ¢eho jsem byl ogitym svédkem a co jsem psal jako dokument [...].%*
Bondy war mein erster Horer fiir diesen in Fortsetzung geschriebenen Text [...] ich habe
ihn vor allem dafiir geschrieben, dass nach einer Woche Bondy kommt und ich ihm vorlese
[...] in diesen Hiitten habe ich sogar nur solche Ereignisse ausgesucht, und habe sie mir
im Geist in groer Verknappung und Schlichtheit aufgeschrieben, weil ich von vornherein
gewusst habe, wie ich Bondy édrgern werde mit dem Schreiben ohne Metaphern, ohne As-
soziationen, mit einer einfachen Nachricht {iber das, wovon ich Augenzeuge war und was
ich als Dokument geschrieben habe [...].

Auch Bondys Totalem Realismus ist, wie bereits erwéhnt, ein Kurztext in Co je
poesie? gewidmet. Hrabal reflektiert hier das Ende der Metaphorik in der total-rea-
listischen Schreibweise; im folgenden Auszug ist Hrabal mit Bondy auf den Prager
Straflen unterwegs:

23 Barthes, Roland: Der Tod des Autors. In: Texte zur Theorie der Autorschaft. Hg. v. Fotis Jannidis,
Gerhard Lauer, Matias Martinez und Simone Winko. Stuttgart 2000, 185—-193.

24 Hrabal, Bohumil: Atomova masina znacky Perkeo [Atomschreibmaschine der Marke Perkeo]. In:
Hrabal: Jarmilka (wie Anm. 11), 276-279, hier 276-278.
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Pak jsme mlceli a stoupali kolem zahrady
kde jednonohy klecel na lavicce

a pilkou fezal vétev

prazdna nohavice se otfasala

berla lezela opodal

tu Egon Bondy mi zametl vousisky usi:
Tady to vypada

jako by jednonohy klecel na lavicce

a pilkou fezal vétev

hle! prazdna nohavice jak se otfasa

a berla jako by lezela opodal!

A ja jsem pochopil Ze zrusil metaforu®

Dann schwiegen wir und gingen an einem Garten entlang hinauf
wo ein Einbeiniger auf einem Bénkchen kniete

und mit einer Sdge einen Ast zerségte

das leere Hosenbein wackelte

die Kriicke lag abseits

da kehrte mir Bondy mit seinem struppigen Bart die Ohren aus:
Hier sieht es aus

als ob ein Einbeiniger auf einem Bénkchen kniete

und mit einer Sige einen Ast zersigte

schau nur! wie das leere Hosenbein wackelt

und die Kriicke, als ob sie abseits lage!

Und ich verstand, dass er die Metapher aufgeldst hatte

Anhand dieses Ausschnitts lasst sich nachvollziehen, wie sich die Realitdt durch den
Umstand ihrer Wahrnehmung und Beschreibung auf eine Metaebene verschiebt: Im
Akt des Erzdhlens verwandelt sich das Faktische in das Poetische. Dass dieses auch
sprachlich ohne die Hinzuerfindung des Dichters auskommen kann, belegt der dritte
Kurztext in Co je poesie? mit dem Titel Bdsnicka transsubstanciace ndzvu (Dich-
terische Transsubstantiation der Benennung?), wo es um die Wesensverwandlung
der Benennung in der Sprache der Arbeiterschaft geht: Der Jargon der Stahlarbeiter
ist hier bereits eine poetische Sprache, die ohne Zutun des Schriftstellers entstanden
1st:

Budeme skladat rybiny pravil pfedni délnik a skute¢né kdyz ptivezli v korytech cagle ocele
vSechny se podobaly rybam.

Jindy jsem dlel v ocelarné a podivoval jsem se nahlas: Ten zhavy ingot je ale krasny! Avsak
pomocnik u dvefi mne opravil: Ten ingot je Ziznivy ne zhavy!

Otocil jsem se a fekl jsem: Ale tenhleten tedy chladne! AvSak pomocnik u dvefi se roz¢ilil:
Ten ingot vadne ne chladne!?¢

25 Hrabal: Co je poesie? (wie Anm. 11), 51.
26 Ebd.
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Wir werden Fischschwanzauspiiffe montieren, sagte der Vorarbeiter, und wirklich, als sie
in Trogen Stahlnégel brachten, glichen die alle Fischen.

Ein anderes Mal weilte ich im Stahlwerk und wunderte mich laut: Dieser glithende Guss-
block ist aber schon! Doch der Arbeiter an der Tiir verbesserte mich: Dieser Gussblock ist
durstig, nicht glithend!

Ich drehte mich um und sagte: Aber der da kiihlt doch aus! Der Arbeiter an der Tiir regte
sich jedoch auf: Dieser Gussblock kiihlt nicht aus, er welkt!

Auf den in der Werkausgabe insgesamt nur sechs Seiten Text zur Frage Was ist Poe-
sie? ist auf faszinierende Weise im Kern fast alles enthalten, was Hrabals Poetik
ausmacht und in seinem weiteren Werk bestimmend bleibt: das Festhalten des Rea-
len in all seiner Absurditdt und Obsz06nitit, das ohne Zutun des Autors allein durch
den Akt der Erzéhlung auf eine poetische Metaebene gelangt. Die Macht des Fakti-
schen gilt auch fiir den Erzéhler, der personal, physisch prasent und ebenso der Welt
alles Seienden zugehorig ist. In Edice Pllnoc wird somit nicht nur fiir kurze Zeit die
Gattung des inschriftlichen Epigramms wiederbelebt, sondern auch die Idee des Epi-
grammatischen als direkte Verbindung zwischen der Welt und ihrer Beschreibung,
zwischen dem Leben und der Literatur.
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Das ABC der Bildpoesie

Die Bildgedichte des Poetismus als minimalistische Kunstformen

Jeanette Fabian

Die radikale Kritik an den tradierten kiinstlerischen, insbesondere naturalistischen
und mimetischen Ausdrucksformen und die Infragestellung des gattungsspezifisch
kanonisierten Begriffs eines Kunstwerks sind wesentliche Merkmale der européi-
schen Avantgardestromungen der 1910er und 1920er Jahre. Aber nicht nur der
allgemeine, traditionelle Werkbegriff der Kunst wird von den Avantgarden einer
radikalen Kritik unterzogen, sondern auch die bis dahin giiltigen Grenzen zwischen
den Kiinsten und das historisch iiberlieferte Verstidndnis einzelner Kunstgattungen
werden weitgehend aufgehoben. So wird zum Beispiel mit dem Verszerfall und dem
Aufkommen des sogenannten freien Verses in der modernen Literatur die klassische
Definition der Lyrik als ,,Einzelrede in Versen“ in Frage gestellt.! Die traditio-
nellen Merkmale lyrischer Texte wie Reim, metrische Binnenstruktur oder andere
Formen syntaktischer oder semantischer Einheiten verlieren ihre Allgemeingiiltig-
keit. In den Theorien der modernen Lyrik — um hier eine beriihmte Redewendung
Theodor W. Adornos abzuwandeln — wurde es zur Selbstverstindlichkeit, dass
nichts, was die Lyrik betrifft, mehr selbstverstindlich ist.? , Endgiiltige Festlegun-
gen nach iiberkommenen Kriterien®, die die Lyrik von anderen literarischen oder
kiinstlerischen Gattungen unterscheiden und die im Sinne der wissenschaftlichen
Definitionslehre als notwendige oder sogar hinreichende Bedingungen eines lyri-
schen Textes betrachtet werden konnen, sind ,,mit der Etablierung des sogenannten
freien Verses im ProzeB3 der modernen Lyrik* nicht mehr méglich. ,,An die Stelle der
Definition ist — wie Stefan Moster resiimierend die literaturtheoretischen Diskurse
zur modernen Lyrik zusammenfasst — ,,die immer wiederkehrende Frage danach ge-
treten*.3

Eine Konsequenz aus den definitorischen Uberlegungen in der literaturwissen-
schaftlichen Theorie- und Begriffsbildung zur modernen Lyrik wére es, anstatt rein
verbale Kriterien fiir die Identifikation beziehungsweise Definition eines lyrischen

1 Zur historischen Definition der Lyrik ausfiihrlicher Lamping, Dieter: Das lyrische Gedicht. Defini-
tionen zu Theorie und Geschichte der Gattung. Géttingen 1989, bes. 95. Zum ,,Verszerfall* und zur
Bedeutung des freien Verses in der Moderne siche Kritik des freien Verses. Hg. v. Hans-Jost Frey
und Otto Lorenz. Heidelberg 1980, insbesondere Frey, Hans-Jost: Verszerfall. In: Ebd., 13—81.

2 Vgl. Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie. Hg. v. Gretel Adorno und Rolf Tiedemann. Frank-
furt am Main 1970, 9.

3 Moster, Stefan: Das Auge liest mit. Formen von Bild-Text-Relationen in moderner Lyrik. In: Zwi-
schen Text und Bild. Zur Funktionalisierung von Bildern in Texten und Kontexten. Hg. v. Annegret
Heitmann und Joachim Schiedermair. Freiburg/Breisgau 2000, 257—-287, hier 257.
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Textes zu suchen, anzuerkennen, dass dariiber hinaus auch in der optischen Gestal-
tung und der wahrnehmbaren Erscheinung des (typo-)grafischen Ordnungssystems
ein signifikantes Merkmal moderner Lyrik und damit der Bestimmung des moder-
nen Gedichts zu sehen ist, das heifit in einem visuellen Kriterium, ,,das auf der
interaktiven Funktionalitidt von Wortzeichen und Bildzeichen griindet und schlicht
und einfach etwas mit der Druckanordnung und umbrochenen Zeilen zu tun hat, also
mit der graphischen Form auf einer Fliche“.* In der Entwicklung des freien Verses
zur modernen Bildpoesie — paradigmatisch exemplifiziert im lyrischen Werk von
Stéphane Mallarmé — wird die (typo-)grafische Gestaltung der Fliche als konstitu-
tives Element des Textes und als zusatzliche syntaktische Dimension des lyrischen
Ausdrucks (wieder-)entdeckt.’ Mit den Avantgarden und kiinstlerischen Ismen der
1910er und 1920er Jahre tritt zunehmend der visuelle Aspekt des kiinstlerischen
Ausdrucks in den Vordergrund und das scheint selbst fiir die literarischen Avant-
gardebewegungen giiltig zu sein, in denen — wie zum Beispiel im russischen oder
italienischen Futurismus — das Primat des Phonems vor dem des Graphems behaup-
tet wird. Auch die Formen der modernen Lautpoesie bediirfen — wie Beispiele von
Aleksej Krucénych, Filippo Tommaso Marinetti oder Kurt Schwitters besonders an-
schaulich verdeutlichen — eines besonderen Notations- oder Aufschreibesystems,
das oftmals Anleihen bei der Malerei, der Grafik oder der Musik macht.®

Die zunehmende Optisierung des Wortes in der Lyrik oder generell die Vorrang-
stellung visueller und die Generierung neuer bildlicher Ausdrucksformen koinzi-
diert mit einem der Leitmotive in der Geschichte der avantgardistischen Kunst des
20. Jahrhunderts: ndmlich mit der ,,stindigen Neudefinition dessen, was in den Bild-
kiinsten als ein ,Werk® gelten kann“.” Mit den intermedialen Relationen und den
Interferenzen, die die Avantgarde zwischen den einzelnen kiinstlerischen Medien
stiftet, werden nicht nur die Grenzen der einzelnen Kunstgattungen iiberschrit-
ten und dekonstruiert, sondern auch neue kiinstlerische Ausdrucksformen oder —
aus der kulturwissenschaftlichen Retrospektive betrachtet — neue Kunstgattungen
geschaffen, die oftmals aus der mehr oder weniger vollstindigen Fusion oder Ver-
netzung einzelner Kiinste oder traditioneller Kiinste mit neuen, zumeist technischen
Medien resultieren. Die in der tschechischen Avantgarde der 1920er Jahre projek-

4 Ebd., 248. Vgl. dazu auch Lorenz, Otto: Poesie fiirs Auge. In: Kritik des freien Verses (wie Anm. 1),
83-124.

5 Vgl. dazu Mon, Franz: Zur Poesie der Flache. In: Ders.: Gesammelte Texte 1. Essays. Berlin 1994,
bes. 77. Mon bezieht sich dabei auf Mallarmés Un coup de dés (Ein Wiirfelwurf), vgl. dazu Mall-
armé, Stéphane: Un coup de dés jamais n’abolira le hasard (1897). In: Ders.: (Euvres compleétes. Hg.
v. Henri Mondor und Georges Jean-Aubry. Paris 1945, 453—477.

6 Vgl. dazu die Sammlung Vzorval’ (Gesprengst, 1913) von Krucénych, in der der handschriftliche
Duktus mit malerischen Illustrationen von Ol’ga Rozanova verbunden wurde; auch Zang Tumb Tu-
uum (1914) von Marinetti, der beispielsweise den ,, Telegraphenstil“ typografisch nachahmte, sowie
Richard Huelsenbecks, Marcel Jancos und Tristan Tzaras L’amiral cherche une maison a louer
(1916) und Schwitters Ursonate (1927), die wie eine musikalische Notation aufgeschrieben wurden.

7 Daniels, Dieter: Vom Readymade zum Cyberspace. Kunst/Medien. Interferenzen. Ostfildern — Ruit
2003, 9.
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tierten und zumindest in wenigen experimentellen Formen realisierten Intertexte,
wie zum Beispiel die von Vitézslav Nezval vorgestellten Tanzgrotesken, Radiosze-
narien oder sogenannten fotogenischen Gedichte,® konnen die medialen kiinstle-
rischen Interferenzen aufzeigen, die etwa zwischen der Literatur beziehungsweise
Lyrik und dem Tanz, dem Radio, der Fotografie oder dem Film hergestellt wur-
den. Die wohl prominentesten intermedialen Ausdrucksformen der tschechischen
Avantgarde sind die sogenannten poetistischen ,,Bildgedichte* (Obrazové bdsné),’
die einerseits eine neue Bildédsthetik représentieren und andererseits einer neuen
,,Okonomie des dichterischen Ausdrucks* entsprechen, die ,,vor allem optisch, bild-
nerisch, typographisch, nicht phonetisch und onomatopoetisch ist*.!? Karel Teige,
der Haupttheoretiker der tschechischen Avantgarde, spielt diese Dominanz des Vi-
suellen gegeniiber dem Verbalen bereits in seiner Auseinandersetzung mit Roman
Jakobsons formalistischem Standpunkt aus,!! indem er das Primat des Graphems
gegeniiber dem Phonem als elementarer Form fiir den Aufbau beziehungsweise
die Erfindung neuer kiinstlerischer Gebilde hervorhebt. Die Konzentration und Fo-
kussierung auf das Visuelle, das im zivilisatorischen Entwicklungsprozess und im
modernen Leben des Menschen vornehmlich durch die vielféltigen groBstadtfolk-
loristischen Erscheinungen angesprochen wird, fithrt dazu, so die Argumentation
von Teige, dass ,,die auditiven Typen des Dichters mit dem Kurs der romantischen
Kontemplation [sinken]* und unsere Zivilisation ,,an der Schwelle einer neuen Bild-
poesie® steht, in der primér durch das Auge alle Sinne und alle Empfindungsbereiche
des Rezipienten erregt werden sollen. 1

Die neue Bildpoesie, die als Ausdruck einer universalen Poesie betrachtet wird,
muss zum einen der aulergewdhnlichen Bedeutung der insbesondere mit den neuen
technischen Medien expandierenden Bildproduktion und -distribution und zum an-
deren einer, vom ,Nullpunkt® ausgehenden, neuen — wie man sie nennen konnte —
Asthetik der elementaren Einfachheit entsprechen, um mit einem Minimum an Mit-
teln ein Maximum an Wirkungen hervorzurufen. Diese maximale Wirksamkeit soll

8 Dazu Nezval, Vitézslav: Mobilisace. Prvni radiové scenario vénované Karlu Teigemu [Mobil-
machung. Erstes Radioszenarium Karel Teige gewidmet]. In: Ders.: Basn¢ na pohlednice. Praha
1926, 55-60. — Ders.: Namésicna. Tanecni groteska. Hudba: Ervin Schulhoff [Die Mondstiichtige.
Tanzgroteske. Musik: Ervin Schulhoff]. In: Ebd., 41-45.

9 Der Ausdruck ,,Bildgedicht* wird hier als historischer Selbstbeschreibungsbegriff der tschechischen
Avantgarde verwendet. Die sogenannten Bildgedichte des Poetismus représentieren verbal-visuelle
Beziehungen in Form von Schrift-Bildern und entsprechen nicht der traditionellen Definition des
Bildgedichts als eines ,,Gedicht[es] auf ein Kunstwerk, das meist deskriptiv angelegt und nur in
Ausnahmefillen figuriert ist“. Vgl. Adler, Jeremy/Ernst, Ulrich: Text als Figur. Visuelle Poesie
von der Antike bis zur Moderne. Wolfenbiittel 1987, 319.

10 Teige, Karel: Malifstvi a poesie [Malerei und Poesie]. In: Disk 1/1 (1923), 19-20, hier 20.

11 Vgl. Fabian, Jeanette: Autonomie und Synthese. Roman Jakobson und die Kiinstlervereinigung De-
vétsil. In: Roman Jakobsons Gedichtanalysen. Eine Herausforderung an die Philologien. Hg. v.
Hendrik Birus, Sebastian Donat und Burkhard Meyer-Sickendiek. Gottingen 2003, 121-153.

12 Teige, Karel: Manifest poetismu [Manifest des Poetismus]. In: ReD 1/9 (1928), 317-336, hier 325.
Deutsch: Teige, Karel: Manifest des Poetismus. In: Ders.: Liquidierung der ,,Kunst“. Analysen, Ma-
nifeste. Hg. v. Paul Kruntorad. Frankfurt am Main 1968.
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nach Teiges poetistischem Selbstverstandnis sowohl durch die Fusion der einzelnen
kiinstlerischen Medien, die partielle oder vollstindige Synthese der Kiinste als auch
durch die poetische Erregung und Sensibilisierung aller Sinne des Menschen, die
sogenannte Poesie fiir alle Sinne erreicht werden. Allerdings bedarf es, wie Teige
explizit hervorhebt, einer prizisen Formulierung und Bereinigung der bisherigen
kiinstlerischen Ausdrucksmittel sowie einer empirisch-wissenschaftlichen Grund-
legung, in der die Wirkungen und Reaktionen des Zuschauers erforscht werden. 3
Die poetistischen Bildgedichte erscheinen als erste Formen einer neuen absoluten
Bildpoesie. Aus unterschiedlichen kiinstlerisch-medialen Elementen zusammenge-
setzt, driicken sie erstmalig und exemplarisch den Kern der poetistischen Asthetik in
Form einer ,,Poesie fiir alle Sinne* aus. Die poetistischen Bildgedichte reprédsentie-
ren fiir die tschechische Avantgarde den Ausgangs- beziehungsweise Nullpunkt fiir
eine ,Kunst nach dem Ende der Kunst® und insofern erscheinen die neuen Bildtypen
und Bildgedichte als zeitgemdfe Substitute fiir die liberlieferten Arten des kiinstle-
rischen Bildes. Die poetistische Asthetik der elementaren Einfachheit kann als eine
Form des literarischen Minimalismus gelesen werden, als eine — wie Mirjam Goller
und Georg Witte den literarischen Minimalismus im Allgemeinen charakterisieren —

Asthetik der Kiirze, des Verzichts, der Leere, wobei hier weiter zu differenzieren wire
in poetische Minimalismen (in Gestalt von topologischen, versifikatorischen, graphema-
tischen Reduktionismen) und narrative Minimalismen (in Gestalt von verschwundenen,
verborgenen, invertierten Ereignissen) und schlieBlich — als textsorteniibergreifende Pha-
nomene — in Kurz- und Kiirzestgattungen der Erzéhlprosa, Drama und Poesie und in soge-
nannten ,,seriellen Texten.#

Ergénzend lieBe sich noch hinzufiigen, dass nicht nur Reduktionismen, sondern auch
elementare verbale wie visuelle Aufbau- bezichungsweise Konstruktionsprinzipien,
wie sie zum Beispiel in der Lautpoesie des Futurismus oder in den intermedialen
Kunstwerken des Konstruktivismus und Poetismus Anwendung finden, zu Formen
poetischer Minimalismen fiihren.

Erste experimentelle Versuche dieses verbal-visuellen Elementarismus finden
sich in Vitézslav Nezvals Buch Pantomima (Pantomime), das 1924 in der Gestal-
tung von Karel Teige erschien.® Besonders bezeichnend fiir Nezvals Pantomima —
sieht man einmal von der Bedeutung der einzelnen literarischen Beitrdge ab, die in
ihren vielfdltigen Formen auch ein erstes Spektrum der literarisch-poetischen Ar-
beiten Nezvals aus den Jahren 1922 bis 1924 darstellen — ist die aulergewdhnliche

13 Teige verbindet auch in der Konzeption seiner neuen Bildasthetik die wissenschaftlichen und kiinst-
lerischen Momente, die dem Verhéltnis von Konstruktivismus und Poetismus in seiner allgemeinen
Theoriebildung entsprechen.

14 Goller, Mirjam/Witte, Georg: Einleitung. In: Minimalismus. Zwischen Leere und Exze. Hg. v.
Mirjam Goller und Georg Witte. Wien 2001, 7—18, hier 9.

15 Vgl. Nezval, Vitézslav: Pantomima [Pantomime]. Praha 1924 (Reprint 2004), 137. — Zu den nach-
folgenden Analysen der poetistischen Bildgedichte vgl. Fabian, Jeanette: Poetismus. Asthetische
Theorie und kiinstlerische Praxis der tschechischen Avantgarde. Wien u.a. 2013.
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Ausstattung des Bandes, die sich schon
in der Variabilitdt der typografischen Ge-
staltung der einzelnen Beitrdge oder den
besonderen Bildbeigaben und integrierten
Zitationen und Kommentaren zu poetolo-
gischen oder dsthetischen Themen anderer
Literaten (zum Beispiel zu Stéphane Mall-
armé, Guillaume Apollinaire oder Jean
Cocteau) ausdriickt. Teige gestaltet je-
den einzelnen Text von Nezval — Pan-

.

Adé
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tomima umfasst sechsunddreiflig vonein-
ander abgesetzte Beitrdge — mit verschie-
denen typo- und druckgrafischen Mitteln
(Flachengestaltung, Satzanordnung sowie
u.a. Dicke, Grofle, Anordnung und unter-
schiedliche Typenwahl der Buchstaben),
die zum Teil in Titel, Untertitel oder in -
den Bildiiberschriften nochmals differen- i h
ziert werden. In Pantomima sind beson-
ders die intertextuellen Beziehungen zu
Apollinaire und dessen Versuchen auffil-
lig, in Form von Kalligrammen oder Ideo-
grammen die Buchstaben seiner Poesie  app 1. vitszsiav Nezval Adé (1924)

optisch zu simultanisieren. Um visuelle

Konfigurationen unmittelbar erfassbar zu machen, versuchen Nezval und Teige
beispielsweise in Pierot cyklista (Pierrot Radfahrer), Depese na kole¢kach (Depe-
sche auf Rédern), Srdce hracich hodin (Herz der Spieluhr) oder in dem Bildge-
dicht Adeé, das bereits vorab in der Zeitschrift Host (Gast) verdffentlicht wurde,
mit spezifisch bildkiinstlerischen Semantisierungsmoglichkeiten die einzelnen Bild-
und Textelemente simultan zu prisentieren. Ebenso wie bei Apollinaire, der zwar
fiir sich beanspruchte, die Typografie zumindest teilweise simultanisiert zu ha-
ben, miissen allerdings auch in Pantomima, zum Beispiel in der Teilsequenz XI
aus Srdce hracich hodin, das dem Kalligramm 1] pleut (1914—1916) von Apol-
linaire nachempfunden ist, die einzelnen Zeilen nacheinander gelesen und damit
der visuelle Eindruck in zeitlicher Folge mit dem verbalen Ausdruck in Ein-
klang gebracht werden.'® Von einer gelungenen Simultaneitit des verbal-visuel-
len Ein- beziehungsweise Ausdrucks kann jedoch bei dem Bildgedicht Adé ge-
sprochen werden, das mittels einer schwarzen Balkeneinrahmung und der Ver-
wendung einer konventionalisierten Vignette die visuelle Gestalt einer Todesan-

Adé

Py
4ot oy, p
a

frall i
nl“.ln\h ki

Komedioniaky vis odafel Pondomima bes Ronicd
Zdi s fa jume poskednl  Mred dylo fakfo drpdtl
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of 090y

16 Vgl. dazu Nezval, Vitézslav: Srdce hracich hodin [Herz der Spieluhr]. In: Nezval: Pantomima (wie
Anm. 15), 123-130, hier 128. Zu Apollinaires // pleut vgl. Adler/Ernst: Text als Figur (wie Anm. 9),
244.
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zeige hat. (Abb. 1) Der endgiiltige Abschied, der auch das verbal-inhaltliche Thema
des Bildgedichts ist, wird unmittelbar durch die optische Gestaltung erfasst.

In Nezvals Srdce hracich hodin, das aus 17 Teilen aufgebaut ist und aus sehr
unterschiedlichen Textsorten wie Versen, lyrischen Anekdoten, poetischen Apho-
rismen oder sogar einer eingeklebten Reproduktion von Teiges Bildgedicht Co je
nejkrasnéjsiho v kavarne? (Was ist das Schonste in einem Café?) besteht, lassen
sich auch — vielleicht eine Hommage an Roman Jakobson — Analogien und inter-
textuelle Bezichungen zu den russischen kubo-futuristischen Experimenten einer
neuen elementaren Lautpoesie finden. Wie in Velimir Chlebnikovs ,,Ur-* bezie-
hungsweise ,,Sternensprache® entfaltet Nezval in der Textsequenz XVI ausgehend
von der Grundstruktur der Wortwurzel ,,svét™ (Welt) verschiedene lexikalische und
morphologische Moglichkeiten des Wortspiels:

SVET

SVET -1lo
SVET - lono§
SVET — luska
SVET —ice
SVET - obol
SVET - &k
SVETY

Nezvals Interesse richtete sich allerdings stirker auf die Mdglichkeiten der freien
Assoziation und poetischen Imagination, die den einfachsten Worten einen semanti-
schen Selbstwert geben, so dass — wie es Charles Baudelaire in seinen Haschischauf-
zeichnungen, die in Srdce hracich hodin auszugsweise als Zitation beigestellt sind,
ausdriickt — ,,unendliche Wortspiele und grobe Muster von Komik ununterbrochen
aus eurem Gehirn herausquellen®.'® Nezval ist die literarische Semantik zu wichtig,
als dass er sich mit dem formalen Bau der Sprache begniigen wiirde, auch wenn er,
den russischen Futuristen nicht undhnlich, die Realitdt der Sprache anerkennt:

Strom je stromem, ponévadz tak byl kdysi pojmenovan. Slova, vyjadiujice skutecnost, jsou
tedy opravdu sama skutecnosti. A Shakespeare neni nic jiného neZli slova, slova, slova.
[...] Slovo je pfedmétem, jejz vyslovuje. Premistujice tedy slova v basni, pfemistujeme
predméty.

Der Baum ist ein Baum, weil er einmal so bezeichnet wurde. Worte, die die Realitit aus-
driicken, sind somit in der Tat selbst Realitdt. Und Shakespeare ist nichts anderes als Worte,
Worte, Worte. [...] Das Wort ist der Gegenstand, den es ausspricht. Indem man also die
Worte im Gedicht umstellt, stellt man die Gegenstédnde um.

17 Nezval: Pantomima (wie Anm. 15), 130. Die wortliche Ubersetzung ins Deutsche lautet: ,,Welt/
Licht/Lichttrager/Leuchtkifer/Heilige/Weltschmerz/Lebemann/Welt.“ Allerdings gibt sie Nez-
vals Spiel mit dem Wortstamm und den Suffixen des Originals nicht wieder.

18 Ebd. — Sofern nicht anders vermerkt, stammen die Ubersetzungen von der Verfasserin.

19 Nezval, Vitézslav: Kapka inkoustu [Ein Tropfen Tinte]. In: ReD 1/9 (1928), 307-314, hier 314.
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Nezval strebt mit seinen neuen, poetisch-imagindren Experimenten hauptsidchlich
die ,,EntbloBung der Wirklichkeit* an, um sie in ihrer urspriinglichen und reinen
Form vorzustellen und um damit die Sensibilitdt und Imaginationskraft des Rezipi-
enten anzuregen. In Kapka inkoustu (Ein Tropfen Tinte) beschreibt er seine Methode
der literarischen Montage, die zugleich als Beschreibung der bildpoetischen Colla-
getechnik der tschechischen Avantgarde gelesen werden kann:

Logika je pravé to, co déla ze svitivych slov fraze. Logicky patii sklenice stolu, hvézda nebi,
dvete schodiim. Proto jich nevidime. Bylo tieba poloziti hvézdu na stil, sklenici v blizkost
pianina a andélii, dvefe v sousedstvi oceanu. Slo o to, odhaliti skutenost, dat ji jeji svitivy
tvar jako v prvy den.?°

Die Logik ist genau das, was aus leuchtenden Worten Phrasen macht. Logisch gehdrt das
Glas zum Tisch, der Stern zum Himmel und die Tiir zur Treppe. Darum sehen wir sie nicht.
Man muss den Stern auf den Tisch legen, das Glas in die Ndhe des Klaviers und der Engel
stellen, und die Tiir in die Nachbarschaft des Ozeans verlegen. Es ging darum, die Wirk-
lichkeit zu entbloBen, ihr die leuchtende Form zu geben wie am ersten Tag.

Um die Einfachheit des Alltidglichen und die urspriingliche, ,,leuchtende Form des
ersten Tages* geht es auch in dem ein Jahr nach Pantomima erschienenen Gedicht-
band Na vinach TSF (Auf den Wellen von TSF) von Jaroslav Seifert, der unter
anderem als ,,erster Hohepunkt™ oder sogar als das Hauptwerk des Poetismus be-
zeichnet wurde.?! Die Ausstattung, Umschlaggestaltung und generell die visuelle
und typografische Gestaltung der Gedichte, die Teige in Zusammenarbeit mit Seifert
entwarf, impliziert — allein schon durch den Titel des Bandes — ebenfalls intertextu-
elle Bezichungen zu Guillaume Apollinaire, der in seinem Kalligramm lettre-océan
die Buchstaben TSF ins Zentrum seines Schrift-Bildes riickt.?? Dementsprechend
tragt auch das erste Gedicht in Na vinach TSF den Titel Guillaume Apollinaire und
es werden die formalen und semantischen Spielziige von Seiferts Lyrik erkennbar,
wie zum Beispiel die Verwendung freier, interpunktionsloser, gereimter wie unge-
reimter Langverse oder die Reihung disparater, sozusagen montierter Gegensténde
und Gedanken, die Ironie, Komik, Wehmut, Spott oder Liebeskummer evozieren
und den Zustand des lyrischen Ich in der GroBstadt Paris ausdriicken.?3 Karel Teige
nimmt mit seiner (typo-)grafischen Gestaltung der Gedichte die historische Linie der
visuellen Poesie bei Apollinaire und Pierre Albert-Birot auf, indem er den optischen
Akzent der Gedichte in den Vordergrund stellt. Abgesehen von dieser Hommage
an Apollinaire ist Na vindach TSF jedoch ein paradigmatisches Beispiel dafiir, dass
die verbal-visuellen Beziehungen in der poetistischen Bildpoesie nun vornehmlich

20 Ebd., 314.

21 Vgl. dazu Plattner, Eva H.: Nachwort. In: Jaroslav Seifert: Auf den Wellen von TSF. Gedichte.
Hg. v. Eva H. Plattner und Peter Weibel. Wien 1985, 73—-94. Plattner interpretiert Auf den Wel-
len von TSF ,gleichzeitig” als ,,Anfang, Héhepunkt und Schlupunkt der poetistischen Dichtkunst
Seiferts™ (93).

22 Apollinaire, Guillaume: lettre-océan. In: Adler/Ernst: Text als Figur (wie Anm. 9), 243.

23 Seifert, Jaroslav: Na vinach TSF [Auf den Wellen von TSF]. Praha 1925 (Reprint 1992), 7.
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nach konstruktivistischen Prinzipien gestaltet werden, das heilit die typografische
Gestaltung der verbalen Elemente wird mit elementaren geometrischen Grundfor-
men verbunden. Das bildtheoretische Credo, ein Maximum an ZweckmaiBigkeit und
Okonomie in der Gestaltung umzusetzen, um die einzelnen Aufbauelemente harmo-
nisch verbinden zu kénnen, wird in einzelnen Textgestaltungen von Na vindch TSF
in dem Sinne erkennbar, dass zumindest einige Gedichte auf den ersten Blick wie
ein Bild gesehen und erst dann gelesen werden. Dies entspricht Teiges bereits in
seinem Manifest Malir'stvi a poesie (Malerei und Poesie) formulierter Einstellung,
man lese ,,ein Gedicht wie ein modernes Bild*“ und — umgekehrt — ,,das moderne
Bild wie ein Gedicht*.?*

Die Sammlung Na vindach TSF zeigt Beispiele, bei denen die Bildgedichte primér
mit dem Sehsinn wahrgenommen werden und die Worte in den Gedichten vorwie-
gend als visuelle eigenstdndige Zeichen fungieren, die mit optischen Assoziationen
verbunden sind. In einigen Bildgedichten werden die Bildelemente beziehungsweise
Wort-Bilder auch thematisch eingesetzt, das heif3t, dass zum Beispiel Primarfarben
oder elementare geometrische Formen inhaltliche Motive des Bildgedichts darstel-
len. Dies geschieht hdufig in den ,karnevalesken® Bildgedichten, die Themenberei-
che wie das Varieté, den Jahrmarkt oder den Zirkus ins Zentrum riicken und in spie-
lerischer Verwendung jener Formen eine naive Bildlichkeit erzeugen. In Na vindch
TSF ist das Bildgedicht Cirkus charakteristisch fiir den mehrdeutigen, thematisch-il-
lusionistischen Einsatz geometrischer Formen. (Abb. 2) Die flichige Kreisform am
Ende des Gedichts soll sowohl einen aufsteigenden Ballon verkdrpern als auch zu-
gleich das Wahrzeichen der Kiinstlergruppe Devétsil — den roten Kreis — und das
Symbol der Zeitschrift Disk (Diskus) reprdsentieren. Dieser optisch-semantischen
Organisation elementarer Formen und Farben liegen unter anderem die schon von
Le Corbusier proklamierten syntaktisch-semantischen Gesetzméafigkeiten der puris-
tischen Bildsprache zugrunde. Wie Teige ergénzt, fithren sie zu einem ,,Verstdndnis
fiir den Geist der betreffenden Typen®, deren ,,Verwendung nach dem Charakter des
Textes, Kontrastierung des typografischen Materials zwecks stidrkerer Betonung des
Inhalts* erfolgt.?* Demnach erlauben die Typen eine Art Komponieren nach einem —
wie Le Corbusier es nannte — ,,Ausleseprinzip®; in ihren Grenzen kann sich die Ein-
bildungskraft und Phantasie des Rezipienten entfalten, 2

Die Verkldrung des Gewdhnlichen, die Begeisterung fiir alltdgliche Dinge und
Ereignisse sowie die Faszination der Reise und urspriinglichen Fremdheit sind
weitere Themen der poetistischen Bildgedichte. In dem Bildgedicht Objevy (Ent-
deckungen), kommt zudem eine Form der Inbeziehungsetzung von verbalen und

24 Teige: Malifstvi (wie Anm. 10), 20.

25 Karel Teige. In: Gefesselter Blick. 25 kurze Monografien und Beitrége iiber neue Werbegestaltung.
Hg. v. Heinz Rasch und Bodo Rasch. Baden 1930 (Reprint 1996), 95-96.

26 Zur Bedeutung von Le Corbusier und des franzosischen Purismus fiir die Entwicklung der tsche-
chischen Avantgarde vgl. ausfiihrlicher Fabian, Jeanette: Purismus — Poetismus. Zivot II und die
europdische Moderne. In: Die zehner Jahre in der tschechischen Literatur zwischen Symbolismus
und Avantgarde. Hg. v. Birgit Krehl und Herta Schmid. Miinchen 2008, 280—293.
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Abb. 2: Jaroslav Seifert Cirkus (1925) Abb. 3: Jaroslav Seifert Objevy (1925)

visuellen Elementen beziehungsweise das Verhiltnis von Sagen und Zeigen zum
Ausdruck. (Abb. 3) Das Bildgedicht prisentiert sich zunichst als gerahmtes Plakat-
Bild, aber simultan wird auch der in groBen, fett gedruckten Lettern gesetzte Ti-
tel OBJEVY wahrgenommen. Unter dem Titel findet sich die gewdhnlich seit der
Schulzeit bekannte, also lapidare historische Tatsache: ,,Roku 1492 objevil Janovan
Kristof Kolumbus nezname ostrovy* (,,Im Jahre 1492 entdeckte der Genuese Chri-
stoph Kolumbus unbekannte Inseln®). Dann werden die mittlerweile mit Namen
versehenen Inseln — in Form einer Landkarte, auf der unter anderem ,,Cuba‘ und
»Portorico® eingezeichnet sind — gezeigt und die Errungenschaften benannt: ,,Dé&-
kuji pane! Ja koufim cigarety!“ (,,Danke mein Herr! Ich rauche Zigaretten!*). Der
kausale Zusammenhang von Entdeckung und sinnlichem Genuss ist offensichtlich.
Er wird einerseits mithilfe einfachster verbaler und visueller Mittel im Bildgedicht
kiinstlerisch-ironisch verklirt und andererseits offenbart er die Aneignung des ur-
spriinglich Fremden und Unbekannten.

Die intermediale Vernetzung und Asthetik der elementaren Einfachheit — in die-
sem Fall von grundlegenden Elementen der Bild- und Kdorpersprache mit den rei-
nen Imaginationen und Assoziationen eines poetischen Lyrismus — ist auch in der
Buchpublikation von Vitézslav Nezvals Abeceda (Alphabet) maBgeblich. Das von
Nezval 1922 verfasste Gedicht, dessen Erstdruck 1923 in eciner einfachen, sach-
lich gehaltenen Typografie von Teige in der Zeitschrift Disk und die zweite, in-
haltlich geringfiigig verinderte Fassung 1924 in Pantomima erschien,?” wurde am
14. April 1926 im Osvobozené divadlo (Befreiten Theater) anlédsslich eines Vitéz-
slav-Nezval-Abends unter der Regie von Jifi Frejka als Bewegungskomposition von

27 Nezval, Vitézslav: Abeceda. In: Disk 1/1 (1923), 3—4. — Ders: Abeceda. In: Nezval: Pantomima
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der Ténzerin Milca Mayerova aufgefiihrt. Noch im selben Jahr erscheint Abeceda
als eigenstdndige Buchpublikation, in der nicht nur Nezvals Gedichtzyklus — aber-
mals iiberarbeitet und verdndert, aber nun in seiner definitiven Form — sondern auch
Frejkas und Mayerovas Interpretation der einzelnen Buchstaben (fotografiert von
Karel Paspa und von Karel Teige zu einer konstruktivistischen typografisch-foto-
grafischen Montage bearbeitet) verdffentlicht wird. 28

Mit der Buchpublikation von Nezvals Gedichtzyklus Abeceda gestaltet Teige
seine ersten typo-fotografischen Arbeiten, in denen er sein Konzept einer konstruk-
tiven grafischen Visualisierung des Alphabets mit den unterschiedlichen Funktionen
des fotografisch-kiinstlerischen Ausdrucks verbindet. Wahrend Pantomima — unter
dem Gesichtspunkt der intermedialen Gestaltung, insbesondere der Wort-Bild-Be-
ziehungen betrachtet — noch als experimenteller Versuch der Formfindung und -dar-
stellung einer poetistischen Bildpoesie zu bewerten ist, gelingt es Nezval und Teige
mit ihren Bildgedichten beziehungsweise ihrem ,,Bildgedichtbuch“29 Abeceda, auch
im Kontext der europdischen Avantgarde, eines der bedeutendsten internationalen
Beispiele dieser konstruktivistischen Gattung der Bildpoesie und Buchkunst zu ge-
stalten.®? Die Verschmelzung von typografischen und fotografischen Elementen
wurde vollstidndig nach den konstruktivistischen Bild- und Gestaltungsgesetzen ent-
wickelt, deren Ziel es war, eine neue, iiber die nationalen Grenzen hinausgehende
visuelle Sprache der Kommunikation aufzubauen und — wie es El’ Lisickij, Jan
Tschichold, Herbert Bayer oder Teige gleichermallen proklamierten — die Typo-
grafie als visuell gestaltete Mitteilung zu prasentieren. Diese utilitire und sachliche
Funktion der Typografie wird in den Typo-Fotomontagen noch gesteigert, denn wie
Laszl6 Moholy-Nagy, der zum Beispiel die Ausstattung und typografische Gestal-
tung der Bauhausbiicher besorgte, sagt: Die ,,Fotografie ist die visuelle Darstellung
des optisch Fassbaren® und daher ist ,,das Typofoto die visuell exaktest dargestellte
Mitteilung*. 3!

Teiges Bildgedichte in Abeceda verbinden in technischer Hinsicht — folgt man
Lothar Langs allgemeiner Typologie der konstruktivistischen Buchkunst — inter-

(wie Anm. 15), 7-11. Die beiden Fassungen sind inhaltlich identisch; Nezval nahm lediglich bei der
Interpunktion Eingriffe vor.

28 Nezval, Vitézslav: Abeceda. Praha 1926 (Reprint 1993). Fiir diese Ausgabe reduzierte Nezval ein
weiteres Mal die Interpunktion. Inhaltlich gibt es Veranderungen bei den Buchstaben F, G, R und X.
Zum Vergleich der verschiedenen Ausgaben siehe auch Jirousek, Jan: Kategorien verbal-visueller
Beziehungen am Beispiel von Nezvals ,,Abeceda®. In: Die Welt der Slaven XLIII (1998), 85-108.

29 Teige: Malifstvi (wie Anm. 10), 20.

30 Nezvals und Teiges Abeceda gilt neben den typo-fotografischen Arbeiten Vladimir Majakovskijs
und Aleksandr Rod&enkos in Pro eto (1923) oder den Typomontagen von Hans Arp und EI’ Li-
sickij in Kunstismen (1925) zu den Hauptwerken des kiinstlerisch-literarischen Konstruktivismus.
Die Bedeutung und der Status von Abeceda kann mittlerweile schon als kanonisiert gelten, wenn
man zum Beispiel die Standardwerke zu den internationalen Formen der visuellen Poesie und Buch-
gestaltung betrachtet. Siehe dazu Lang, Lothar: Konstruktivismus und Buchkunst. Leipzig 1990. —
Andg¢l, Jaroslav: Avant-Garde Page Design. 1900—1950. New York 2002.

31 Moholy-Nagy, Laszl6: von material zu architektur. Bauhausbuch. Bd.14. Mainz 1929 (Re-
print 1968), 37.
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mediale Formen von sogenannter typografisch-konstruktiver I[llustration, geometri-
scher Bild- und fotografisch montierter Konstruktion.3? Zum einen konnen Teiges
Bildgedichte als typografisch montierte konstruktive Illustrationen zu Nezvals Ge-
dichten gelesen werden, da sie entweder auf den jeweiligen Gegenstand des Ge-
dichts, den Buchstaben oder in einer indirekten Weise auf Sprachbilder oder lyrische
Assoziationsreihen Nezvals Bezug nehmen. Teiges Visualisierung des Alphabets
ist insofern illustrativ, als sie Nezvals Gedichten und Frejkas bewegungskompo-
sitorischer Inszenierung nicht nur zeitlich nachgeordnet ist, sondern im Sinne der
allgemeinen typo-fotografischen Konzeption auch den Anspruch erhebt, visuell die
»lyrische Mitteilung® zu iibertragen und auszudriicken. Zum anderen basiert der
Aufbau der Bildgedichte auf einer geometrischen Konstruktion, in der die fotogra-
fischen Elemente in unterschiedlicher Weise formal bei-, unter- oder iibergeordnet
werden, das heit durch die Kontrastierung von bedruckten und leeren Fliachen, die
durch den Schwarz-WeiB3-Charakter von Teiges Bildgedichten noch verstérkt wer-
den, und durch vertikale, horizontale und diagonale Ordnungsstrukturen bestimmt
sind. Beispielsweise repriasentiert bei der visuellen Darstellung des Buchstabens N
die Ténzerin Mil¢a Mayerova formal, das heiflt mit ihrem Korper, den Querbal-
ken des Buchstabens. (Abb. 4) Teige positioniert hierbei das fotografische Element
als zentralen Teil des Bildgedichts und lenkt damit den Blick zum einen auf den
den Buchstaben zusammenhaltenden diagonalen Balken, der durch die Verkiirzung
der horizontalen Elemente des Buchstabens noch verstiarkt wird, und zum anderen
driickt er damit in einem {ibertragenden Sinne iiber die Fixierung der Korperspra-
che die Grazilitit und Fliichtigkeit der Liebe visuell aus, was seine Entsprechung in
Nezvals Zeilen hat:

N

Od hlavy az k paté

milenec k milé je laskou pfitazen
Laska je vratka vSak

Jak spojovaci linka hlasky N33

N

Von Kopf bis Full

ist der Geliebte zur Liebsten durch die Liebe angezogen
die Liebe aber ist unbestindig

wie der Querbalken des Lautes N

32 Lang unterscheidet fiinf Tendenzen der konstruktivistischen intermedialen und internationalen
Buchkunst: geometrische Bildkonstruktion, typografische Konstruktion, typografische Illustration,
fotografisch montierte Konstruktion und den buchsachlichen Stil. Vgl. Lang: Konstruktivismus (wie
Anm. 30), 140.

33 Nezval: Abeceda (wie Anm. 28), 32.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY-NC




130 Jeanette Fabian

Abb. 4: Karel Teige ,N* (ABECEDA, 1926) Abb. 5: Karel Teige ,0" (ABECEDA, 1926)

Die fotografischen Elemente werden in der geometrischen Bildkonstruktion je-
doch nicht nur zur Verankerung, Fokussierung oder vollstdndigen Reprisentation
der formalen Struktur der Buchstaben herangezogen, wie zum Beispiel auch bei
der Gestaltung des Buchstabens E. Dort ist der Mittelbalken des Buchstabens vom
Bein der Tdnzerin dargestellt. Oder wie bei der verbal-visuellen Gestaltung der
Buchstaben L und T, bei denen die ganze Struktur des Buchstabens sozusagen
korpersprachlich nachgebildet wird. Bei dem Buchstaben V inszeniert die Tadnze-
rin auf dem Riicken liegend mit ihren gespreizten Beinen den Buchstaben. Teige
erzielt vielmehr mit der konstruktiven Montierung der geometrischen, typografi-
schen und fotografischen Elemente der Bildgedichte auch einen eigenstindigen
visuellen Ausdruck, der in buchstiblicher und metaphorischer Weise Eigenschaf-
ten und Merkmale von Nezvals Abeceda exemplifiziert. Diese buchstidblichen und
metaphorischen Exemplifikationen werden von Teige nicht nur durch die zentrale
Positionierung der fotografischen Elemente oder durch die Hervorhebung des kor-
persprachlichen Ausdrucks in der Gesamtkonzeption der Buchstaben erzielt, wie bei
der Konstruktion der Buchstaben I oder W, sondern auch durch eine Form von vi-
sueller Zitation, das heiBt durch eine direkte oder indirekte Bezugnahmekette auf
Nezvals lyrische Sprachbilder. So wird zum Beispiel bei dem Buchstaben O sowohl
durch den korpersprachlichen Ausdruck als auch durch die geometrische Grundfigur
auf die Unendlichkeit der Ellipsenbahnen Bezug genommen. (Abb. 5)
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(¢}

dréaha komety znameni astronomovo

Elipsu nekonecnosti téz zvou

Zas vécnost? Po Einsteinovi? Tajemstvi Ahasverovo
0 ano kazda rovnice ma svoji neznamou>*

(¢}

Bahn des Kometen Astronomenzeichen

Ellipse der Unendlichkeit auch genannt

Wieder Ewigkeit? Nach Einstein? Ahasvers Geheimnis
Oh ja jede Gleichung hat ihre Unbekannte

Teige fiihrt in seiner Typo-Fotomontage die visuelle Zitation noch fort, indem er
nicht nur den Gedanken der Unendlichkeit beziehungsweise ,,Ewigkeit®, sondern
auch Nezvals Zeile ,,Oh ja jede Gleichung hat ihre Unbekannte” in einem iiber-
tragenen Sinne durch die Kombination der geometrischen Figuren der Ellipse, des
Kreises und des rechten Winkels visuell gestaltet. Die Bahn der Ellipse durchlauft
in Teiges Bildgedicht den Kreismittelpunkt, in dem sich wiederum auch die Spitze
des rechten Winkels des angedeuteten Rechtecks befindet. Es scheint so, als wiirden
sich aus der natiirlichen Form der Ellipse die kiinstlichen und idealisierten Formen
des Kreises und des rechten Winkels ableiten lassen. Teige spielt hier zum einen auf
die konstruktiven Gesetze der darstellenden Geometrie an und auf ihren unbekann-
ten, natiirlichen Ursprung, zum anderen auf die Zahl =, die — wie Teige betont — das
Geheimnisvolle oder ,Irrationale in der Mathematik® reprisentiert,®> da Umfang
und Flache sowohl des Kreises als auch der Ellipse nur mit Hilfe der irrationalen
Zahl ©t errechnet werden konnen.

Ein anderes Beispiel einer mehrphasigen Bezugnahmekette auf Nezvals Gedichte
stellt Teiges visuelle Gestaltung des Buchstabens R dar, bei dem die szenische In-
stallation der laufenden Ténzerin den Aktivismus und damit auch die im Gedicht
erwihnte Aufbruchsstimmung der revolutionidren Devétsil-Kiinstler metaphorisch
zum Ausdruck bringt. Die visuelle Transformation von Sprachbildern oder Asso-
ziationsketten des Gedichts gilt auch fiir den Buchstaben Y, bei dem die Ténzerin
den Tod Goliaths symbolisiert, oder fiir die visuelle Umsetzung des Buchstabens
Z, bei dem die Téanzerin den Eiffelturm figurativ darstellt, der in Nezvals Gedicht
als Symbol des wehmiitigen Abschieds fungiert.3® Sinnkonstitutiv fiir die Interpre-
tation von Abeceda sind jedoch nicht nur die intermedialen Beziehungen in Form
der Verschmelzung von Typografie und Fotografie und in Form der verbal-visu-
ellen Beziehungen zwischen Nezvals poetischem Lyrismus und Teiges illustrativ-

34 Ebd., 34.

35 Teige, Karel: Konstruktivismus a likvidace ,,uméni* [Der Konstruktivismus und die Liquidierung
der ,,Kunst“]. In: Disk. Moderni almanach. Hg. v. Artu§ Cernik. Praha — Brno 1925, 4-8, hier 8.

36 Vgl. dazu Nezval: Abeceda (wie Anm. 28), 38—39 (R); 52-53 (Y); 54-55 (2).
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montierten Typo-Fotomontagen, sondern auch die intertextuellen Beziige zu den aus
der Tradition der Bildpoesie und Buchkunst iiberlieferten Formen des sogenannten
Abecedariums. 3’

Das Elementare und die Urspriinglichkeit des Abecedariums bestehen nicht nur
darin, dass hier die sechsundzwanzig Grundzeichen des Alphabets notiert sind — so-
zusagen die Elementarbausteine der menschlichen Sprache als optisches, lesbares
System —, sondern dass mit ihnen auch eine grundlegende padagogische Funktion
verbunden ist. Die Abecedarien, die zumeist in typografisch figurativer Form gestal-
tet sind, wie zum Beispiel die sogenannten Hieroglyphen-, Menschen-, Tier- oder
Pflanzenalphabete, fungierten u. a. als Schulbiicher und dienten hauptséchlich dazu,
in spielerischer Weise, indem der Buchstabe iiber seine figurative Gestalt Erinne-
rungen an bestimmte Assoziationen weckt, die menschliche Sprache zu erlernen.
Mit Nezvals und Teiges Abeceda sind daher auch pddagogische Implikationen kon-
notiert, die auf die dsthetische Schulung des neuen Menschen abzielen. Aber vor
diesem geradezu traditionsbehafteten historischen Hintergrund des Abecedariums
stellt sich auch die Frage, in welcher Beziehung Teiges alphabetische Typo-Foto-
montagen und Nezvals Sprachbilder und lyrische Assoziationen zu den einzelnen
Buchstaben zu den zum Teil seit Jahrhunderten konventionalisierten verbal-visuel-
len Umsetzungen des Alphabets stehen.

Zur Beantwortung dieser Frage soll — sozusagen als Folie, auf der die Konver-
genzen und Divergenzen zu Nezval und Teige leichter erkennbar werden —, ein Text
von Victor Hugo aus dem Jahr 1839 dienen, in dem diese quasi-konventionalisier-
ten Assoziationen, die in den alten Abecedarien zugleich visuell umgesetzt wurden,
beschrieben werden:

Alles, was in der demotischen Schrift enthalten ist, ist aus der hieratischen Schrift in sie ge-
langt. Die Hieroglyphe ist die Wurzel des Schriftzeichens. Alle Buchstaben sind zunéchst
Zeichen gewesen und alle Zeichen waren zuerst Bilder.

Die menschliche Gestalt, die Welt, der Mensch selbst, alle sind sie im Alphabet enthal-
ten. Baukunst, Astronomie, Philosophie, alle Wissenschaften haben hier ihren unsichtbaren,
aber ganz realen Ursprung; und das muf3 so sein. Denn das Alphabet ist eine Quelle.

Das A ist das Dach, der Giebel mit seinem Querbalken, der Briickenbogen, arx, oder es ist
die Umarmung zweier Freunde; die sich gleichzeitig die Hande schiitteln; D ist der Riicken;
B ist das D auf dem D, der Riicken auf dem Riicken, der Buckel; C ist die Mondsichel, der
Mond; E ist das Fundament, die Briistung, die Konsole und der Architrav, die ganze Bau-
kunst bis zur Decke hinauf in einem einzigen Buchstaben; F ist der Galgen, die Gabel,
furca; G ist das Horn; H ist die Fassade eines Gebdudes mit seinen zwei Tiirmen; I ist die
Wurfmaschine, die ein GeschoB schleudert; J ist die Pflugschar und das Fiillhorn; K ist der
Ausfallswinkel gleich dem Einfallswinkel, einer der Schliissel der Geometrie; L ist das Bein
und der Ful}; M ist das Gebirge, oder es ist das Lager, Zelt neben Zelt, N ist die geschlos-
sene Tir mit dem Querbalken, O ist die Sonne, P ist der stechende Packtriger mit seiner

37 Zur Gattung der Abecedarien ausfiihrlicher Massin, Robert: Buchstabenbilder und Bildalphabete.
Vom Zeichen zum Buchstaben und vom Buchstaben zum Zeichen. Ravensburg 1970, bes. 19-21,
dort auch zahlreiche Beispielabbildungen. Vgl. auch Adler/Ernst: Text als Figur (wie Anm. 9).
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Last auf dem Riicken; Q ist die Kruppe mit dem Schwanz; R ist die Ruhe, der Lasttrager,
der sich auf seinen Stock stiitzt; S ist die Schlange; T ist der Hammer; U ist die Urne; V ist
die Vase (daher kommt es, dal man beide oft verwechselt); was das Y ist, habe ich schon
gesagt [Baum, Gabelung eines Weges, Zusammenlauf zweier Fliisse, ein Kelch mit seinem
FuB oder eine Lilie mit ihrem Stiel, Anm. d. A.]; X ist das Kreuzen der Degen, der Kampf:
Wer wird Sieger sein? Man weil} es nicht; deshalb haben die Hermetiker das X als Zeichen
des Schicksals und die Algebra hat es als Zeichen der unbekannten GroBle; Z ist der Blitz,
das ist Gott. 38

Die Familiendhnlichkeit der Assoziationsreihen von Hugo und Nezval ist in einer
Reihe von Fillen offensichtlich, beginnend mit der Analogie der visuellen Gestalt
des ersten Buchstabens A mit dem Dach einer Hiitte, bei Nezval eine tropische
Hiitte, die samt Palmen ins ,Moldautal“ ersehnt wird,3’ iiber den Vergleich des
Buchstabens C mit dem Halbmond und die optisch-geometrischen Analogien des
Buchstabens K, den Querbalken des N und die Schlangenform des S bis hin zum
Kampf, der Hermetik und Schicksalhaftigkeit, die die Konnotationen und Asso-
ziationen des Buchstabens X bilden. Auch die (gravierenden) Abweichungen sind
aussagekriftig. So wird aus dem Buckel des Buchstabens B bei Hugo bei Nezval
»das Bild von der Brust der Geliebten, aus der Gebdudefassade des H das Trapez
im Zirkus, aus dem Horn des G das Lassospiel, aus dem ruhenden R der laute (Re-
volutions-)Marsch der Devétsil-Gruppe oder die Vasenform des V verwandelt sich
in die ,,gespiegelte Pyramide im gliihenden Sand*.

Die signifikant unterschiedlichen lyrischen Assoziationen Nezvals weisen auf
einen spezifischen assoziationspsychologischen Mechanismus, der Ausschnitte aus
der poetistischen Asthetik impliziert und Motive des kiinstlerischen Amerikanis-
mus, Exotismus und der GroBstadtfolklore aufgreift. Seine freien, autonomen Ima-
ginationen zum Buchstaben sind allerdings zum Teil von konventionalisierten Vor-
stellungen durchsetzt, die es den Rezipienten auch erlauben, seine eigenen poeti-
schen Assoziationen zum Buchstaben wiederzufinden, um auf dieser Grundlage zu
jener — wie Nezval es nannte — ,,Gymnastik des Geistes™ eingeladen zu werden,
Zur Entfaltung dieser freien und zugleich {iberlieferten Motivik legt Nezval den

38 Hugo, Victor: France et Belgique. Alpes et Pyrénées, Voyages et excursions. Paris 1910. Zit. nach
Massin: Buchstabenbilder (wie Anm. 37), 87.

39 Nezval: Abeceda (wie Anm. 28), 6. Bezeichnend ist, dass Teige dieser standardisierten Konnotation
in seiner Typo-Fotomontage nicht entspricht, da er wahrscheinlich — seinem Selbstverstdndnis nach
als einer der filhrenden Architekturtheoretiker seiner Zeit — das schrige Satteldach ablehnt und in
diesem Fall dem Buchstaben A sogar noch ein Flachdach verpasst; siche die Abbildung in Nezval:
Abeceda (wie Anm. 28), 7.

40 Vgl. Nezval: Abeceda (wie Anm.28), bes. 8 (B); 20 (H); 18 (G); 38 (R) u. 46 (V). Einige der
Nezval’schen Sprachbilder sind auch Produkte klanglicher Assoziationsreihen wie z.B. bei dem
Buchstaben D, deren Konnotation vom ,,Westen* aus dem tschechischen Vers ,,luk jenz od zapadu
napina se* (,,der Bogen den man von Westen spannt®) abgeleitet wird, oder beim Buchstaben E, mit
deren ,,langgezogenem Ton* vielleicht jemand ,,das Herz der Telegrafistin erweichen® wollte (,,Tti
linky tahly ton tviyj zazniva / Telegrafistce ne¢kdo lasku lhal?*"). Ebd., 12 u. 14.

41 Nezval, Vitézslav: Vorwort. In: Nezval: Abeceda (wie Anm. 28), 3.
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Buchstaben als ,,Pritext zum Gedicht* zugrunde,*? das heift, die Imaginationen
gehen entweder von der elementaren grafischen Gestalt oder dem urspriinglichen
phonetischen Klang des Buchstabens aus. Nezval dichtete Abeceda — wie er im Vor-
wort mitteilt — in der Zeit von Roman Jakobsons ,,Umfragekampagne iiber den Sinn
der modernen Poesie” und seine Intention war es, ein ,,autonomes® und von allen
,ideologischen Absichten” befreites Gedicht zu schaffen, indem er einerseits die
strenge lyrische Kurzform des traditionellen Vierzeilers und andererseits im Sinne
eines minimalistischen Reduktionismus das ,,unmittelbarste Objekt fiir die Poesie*
als Gegenstand seiner Dichtung auswihlte: den Buchstaben.*

42 Ebd.

43 Ebd. Zu Jakobsons ,,Umfragekampagne® siche die Einleitung in Jakobson, Roman: Zaklady c¢eského
ver$e [Grundlagen des tschechischen Verses]. Praha 1926, bes. 7-16, in der er in Form eines Ge-
dachtnisprotokolls die Ergebnisse seiner Befragung tschechischer Literaten und Dichter zur Rolle
der Betonung, Quantitidt und Wortendungen im tschechischen Vers wiedergibt.
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Gefarbt und verschachtelt

Minimalistisches von Krystyna Milobedzka

Anne Hultsch

Einleitung

Krystyna Mitobedzka, geboren 1932 in Margonin (Woiwodschaft GroB3polen), de-
biitierte 1960 in einer Zeitschrift mit Anaglify (Anaglyphen), die erst 1994 Eingang
in den Band Przed wierszem. Zapisy dawne i nowe (Vor dem Gedicht. Alte und neue
Aufzeichnungen) fanden. Ihr erster Gedichtband, Pokrewne (Verwandtes), erschien
zehn Jahre nach ihrem Zeitschriftendebiit. Mittlerweile liegen iiber zehn Gedicht-
biande von ihr vor, hinzu kommen Publikationen zum Puppen- und Kindertheater,
iber das sie auch promoviert worden ist. Am bekanntesten wurde ihr — auf das
Engagement bei der Solidarnos$¢ zuriickgehender — Gedichtband Pamigtam (zapisy
stanu wojennego) (Ich erinnere [aufzeichnungen aus dem kriegszustand]), der 1992
in Buchform herauskam, nachdem einzelne Texte bereits zwischen 1981 und 1986
in unabhingigen Druckschriften verdffentlicht worden waren. !

Die von Krzysztof Hoffmann formulierte Beobachtung, es komme zu einer zu-
nehmenden Reduktion der Verse Milobgdzkas, l4sst sich auch auf ihre bisher letzte
Gedichtsammlung dwanascie wierszy w kolorze (zwolf gedichte in farbe), 2009 ge-
schrieben und 2012 publiziert,? iibertragen, um die es mir im Folgenden geht.? Es
sei allerdings gleich einleitend vorweggeschickt, dass die Verkiirzung der Verse nun
durch die vermehrte Nutzung ungewdhnlicher formaler Mittel, vor allem aus dem
Bereich der Typografie, kompensiert wird.

Eine Aussage zu treffen, um was fiir ,,-zeiler* es sich eigentlich handele, fallt
schwer. Dieser 12-teilige Zyklus enthilt insgesamt 51 Verszeilen, auf die sich 146
Worte (davon 96 verschiedene) verteilen, das heifit durchschnittlich entfallen auf
jedes Gedicht 4 ¥4 Zeilen bezichungsweise acht Worte. Ein Wort ist im sechsten Ge-
dicht vertikal geschrieben und erstreckt sich mit seinen 14 Buchstaben also iiber 14
Zeilen, von denen zwolf nur aus jeweils einem Buchstaben bestehen (von mir hier
linear als ein Vers gezdhlt). In anderen Texten sind oft zwischen den einzelnen
Versen groB3e weille Flichen gelassen, was die Frage ausldst, ob wir sie als — un-
beschriebene — Zeilen mitzéhlen sollten. Die Vermutung, dass es richtig sei, so

1 Zum Biografischen siehe das Kalendarium in: Wielogtos. Krystyna Mitobedzka w recenzjach, szki-
cach, rozmowach [Mehrstimmigkeit. Krystyna Milobgdzka in Rezensionen, Skizzen, Gesprachen].
Hg. v. Jarostaw Borowiec. Wroctaw 2012, 701-711.

2 Milobedzka, Krystyna: dwanascie wierszy w kolorze [zw6lf gedichte in farbe]. Wroctaw 2012.

3 Hoffmann, Krzysztof: Estetyka redukcji. Mitobedzka [Asthetik der Reduktion. Mitobedzka]. In:
Nowe dwudziestolecie. Szkice o warto$ciach i poetykach prozy i poezji lat 1989-2009. Poznan
2011, 189-199, hier 189.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY-NC




136 Anne Hultsch

zu verfahren, liegt nahe, wenn man bedenkt, dass sich in Mitobgdzkas fritherem
Gedichtband wszystkowiersze (allesgedichte, 2000) das Gedicht /wiersz zamknigty]
([eingeschlossenes gedicht]) befindet.* Dieses Gedicht ist einerseits in den vierecki-
gen Klammern verschlossen, andererseits durch das Weil3 der (vermeintlich leeren?)
Seite, das keinen schwarzen oder andersfarbigen Buchstaben durchscheinen lasst.

Verschachtelung

Das Prinzip des Verschlieens beziehungsweise des Verschlossenseins wird auf die
duBere Gestalt der Sammlung dwanascie wierszy w kolorze angewendet. Es han-
delt sich um kein klassisches Buch, sondern um eine weille Schachtel im Format
DIN lang, in der sich dreizehn Pappkarten befinden, auf die die zwolf Gedichte und
das Impressum gedruckt sind. Nachdem die Schachtel wie eine Streichholzschach-
tel aufgeschoben worden ist, konnen die Karten mithilfe eines roten Bandes, das
unter ihnen angebracht ist, herausgehoben werden.” Die Gedichtkarten sind auf der
Riickseite nummeriert, was einerseits die Freiheit im Umgang mit ihnen etwas ein-
schrankt, andererseits aber dazu herausfordert, Zahlenkombinationen zu legen und
sich {iberraschen zu lassen, was diese auf der Textseite zu sagen haben. Es gibt also
eine vorgegebene Ordnung, die man nach anderen Kriterien als der natiirlichen Zah-
lenfolge umordnen kann. In dieser Hinsicht unterscheidet sich Mitobgdzkas Zyklus
von Marcel Duchamps Schachteln,® deren Entwicklung seiner ,,hochentwickelte[n]

4 Mitobedzka, Krystyna: zbierane, gubione. 1960-2010 [gesammelt, verloren]. Wroctaw 2010, 249.
Siehe Janecek, Gerald: Poézija mol¢anija u Gennadija Ajgi. In: Minimalismus. Zwischen Leere und
ExzeB. Hg. v. Mirjam Goller und Georg Witte. Miinchen 2001, 433—446, hier 433: ,,B nos3uu Het
HUYEro MHHHMAaJbHee, 4eM MosldaHue. M3BecTHbIl mpumep 3Toro mpenena, [looma kounna (1913)
Bacunucka ['HeioBa, COCTOUT M3 3aryiaBusl M MyCTOIO MeCTa Ha CTPaHMIIE, I/ie JOJIKHO OBITh CTH-
XOTBOPEHHE, a €ro HeT. ABTOpP MCIOJIHSUI CTUXOTBOpeHHe jkecToM.” (,In der Poesie gibt es nichts
Minimalistischeres als die Stille. Ein bekanntes Beispiel fiir diese Grenzsetzung stellt Vasilisk Gne-
dovs Gedicht ,Poem vom Ende‘ (1913) dar, das aus dem Titel und einem leeren Bereich auf der
Seite besteht, auf der sich das Gedicht eigentlich befinden sollte, aber nicht befindet. Der Autor
realisierte das Gedicht durch eine Geste.*).

5 Ich wiirde im Gegensatz zu Ewelina Suszek nicht behaupten, dass Milobedzkas Publikation physisch
nicht fertiggestellt sei, weil sie nicht gebunden ist, allerdings mit ihr darin iibereinstimmen, dass
es sich um ein offenes Werk handle, das verschiedenerlei Gestalt annehmen kann. Siehe Suszek,
Ewelina: Szybkos¢ pospiech kompresja. ,,Poetyka przyspieszenia“ w poezji Krystyny Mitobedz-
kiej [Schnelle Eile Komprimierung. ,,Poetik der Beschleunigung® in der Lyrik von Krystyna
Mitobedzka]. Katowice 2014, 54. — Jarostaw Iwaszkiewicz verhinderte iibrigens die Aufnahme von
Stanistaw Dré6zdz in den Verband der Polnischen Literaten, weil aus dessen eingereichtem Kata-
log lose Blitter herausfielen. Siehe Jestem tradycjonalista... Ze Stanistawem Drézdzem rozmawia
Pawet Majerski [Ich bin Traditionalist... Pawel Majerski im Gesprach mit Stanistaw Drozdz]. In:
Opcje 3 (1998), 24-29, hier 25: ,,Ksigzka ma by¢ zszyta.“ (,,Ein Buch muss gebunden sein.*).

6 Diesen dhneln eher die Text-Schachteln von Karel Trinkewitz, die im Herbst 2016 in der Berliner
Ausstellung ,, Die unertrigliche Leichtigkeit des Haiku.* Der Kiinstler Karel Trinkewitz zu sehen
waren. Siehe auch: https://exhibit.leibniz-gwzo.de/trinkewitz-digital/ (01.03.2020).
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Skepsis gegeniiber dem Fixfertigen entsprang,”’ und dhnelt hingegen Herta Miil-
lers roter Gedichtschachtel Der Wichter nimmt seinen Kamm. Vom Weggehen und
Ausscheren (1993), die 2010 in polnischer Ubersetzung erschienen ist, wobei die
dunkelrote Farbe des Originals mit Blau , iibersetzt worden ist.® Die 94 postkarten-
grofBen Collage-Gedichte von Miiller sind ebenfalls auf der Riickseite nummeriert,
so dass dieses ,,textuelle[] Mobile” ,,sich durch seine Nummerierung auf der Riick-
seite scheinbar zu einer Serie anordnet®, die allerdings von einem Geflecht wieder-
kehrender Bilder, Themen und Motive iiberzogen sei.” Bei Mitobedzka handelt es
sich um wiederkehrende Farben — in allen Gedichten werden farbige mit schwarzen
Worten kombiniert — und typografische Zeichen, vor allem GroB3- beziehungsweise
Kleinbuchstaben, Klammern und Unterstreichungen.

Es gibt kein Deckblatt, sondern obenauf liegt die erste Karte, die auf die Enge
(ciasno), Dunkelheit (ciemno) und Stille (gfucho) im Verschlossensein hinweist
und dies als allgemeines Problem von Gedichten herausstellt. (Abb. 1) Das weib-
liche Ich will hinter die Gedichte, mithin hinter die Worte beziehungsweise die in
ihnen eingeschlossenen Bedeutungen gelangen. Wie alle weiteren Texte hat auch
dieser keinen Titel, wihrend in dem erwidhnten Band wszystkowiersze das Wech-
selspiel zwischen Titel und dem Rest des Textes wesentlich fiir die Interpretation
ist.’% Die Eingrenzung bezichungsweise Enge, der sich Worte in herkdmmlichen
Texten ausgesetzt sehen, ist hier doppelt aufgehoben: Erstens kann die Karte — im
Gegensatz zu einer Buchseite —, ohne dass man Schaden anrichtet, aus der Schachtel
genommen werden. Zweitens umgibt die Worte viel freie Flache, wodurch die Auf-
merksamkeit gerade auf die Materialitdt der wenigen zu findenden Zeichen gelenkt
wird.!! Es scheint auch kein Zufall zu sein, dass die am hiufigsten vertretene Wort-
art in diesem konkreten Text und den hier insgesamt betrachteten Texten Adverbien
sind (bei 24 der insgesamt 146 Worter handelt es sich um Adverbien). Diese sind
nicht flektierbar und kdnnen allein ein Satzglied bilden. Sie erweisen sich mithin als
sehr unabhéngig, unterliegen im Satz keiner Hierarchie, konnen aber in erheblichem
Male die Semantik eines Textes bestimmen (dessen Lokus, Tempus, Kausalitit,
Modalitit). Die syntaktischen Strukturen sind im Ubrigen in den einzelnen Texten
weitgehend intakt, wenn auch auf Punkte, Kommata, GroBschreibung am Satzan-
fang verzichtet wird.

7 Duchamp, Marcel: Die Schriften. Bd. 1. Hg. v. Serge Stauffer. Ziirich 1981, 20.

8 Miiller, Herta: Straznik bierze swoj grzebien. O odchodzeniu i odcigciu [Der Wéchter nimmt seinen
Kamm. Vom Weggehen und Ausscheren]. Krakow 2010.

9 Schenk, Klaus: Experimentelle Poesie und interkulturelle Schreibweisen am Beispiel von Herta
Miiller. In: Experimentelle Poesie in Mitteleuropa. Texte — Kontexte — Material — Raum. Hg. v.
Klaus Schenk, Anne Hultsch und Alice Staskova. Gottingen 2016, 323-346, hier 332—-333.

10 Bogalecki, Piotr: Niedorozmowy. Kategoria niezrozumiatosci w poezji Krystyny Milobedz-
kiej [Nichtzuendegesagtes. Zur Kategorie der Unverstdndlichkeit in der Lyrik von Krystyna
Milobedzka]. Warszawa 2011, 421.

11 Katluza, Anna: Poezja konkretna w sporze z poezja hermetyczng. ,,Wiersz enigma“ Krystyny
Milobedzkiej [Konkrete Poesie im Widerstreit mit hermetischer Poesie. ,,Enigma-Gedicht* von
Krystyna Mitobedzka]. In: Borowiec (Hg.): Wieloglos (wie Anm. 1), 166—180, hier 166.
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ra nzklistym placzem

Abb. 1: Krystyna Mitobedzka jej zawsze Abb. 2: Krystyna Mitobedzka mdj boze
zamknigcia (2012) (2012)
Farbgebung

Die Dunkelheit wird ikonisch durch den einzigen schwarzen, also im herkdmm-
lichen Sinn ,,normal® geschriebenen Vers des ersten Gedichts abgebildet, der die
Mittelachse dieses symmetrisch strukturierten Textes bildet. Das eigentlich ,,Nor-
male* wird somit als das Diistere, Hermetische gedeutet. Der sonstige Text ist
hellblau, umgeben von den bereits erwahnten weillen Flachen.

Die Stille entsteht, wenn Texte nur gelesen, betrachtet und nicht laut vorgetragen
werden. Wie aber soll die konkrete Textfarbe (eindeutig?) die Stimmfarbe bestim-
men, zumal in den Gedichten verschiedene Blau- und Rotténe verwendet werden?
Das scheint mir der schwierigste Aspekt des gesamten Zyklus, auch wenn die Au-
torin schreibt, dass die Farbe der Worte zu einem spezifischen Lesen zwinge, an
dessen Stelle kein anderes Lesen treten konne. Sie habe sich selbst mit dieser Er-
kenntnis iiberrascht. 12

12 Chwila wielkiego $wigta. Z Krystyna Mitobedzka rozmawia Justyna Sobolewska [Augenblick eines
groBen Festes. Justyna Sobolewska im Gespriach mit Krystyna Mitobedzka]. In: Borowiec (Hg.):
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Mit ihrem Interesse an den Farben kniipft Mitobedzka an die Uberlegungen
Ludwig Wittgensteins iiber die Farbbegriffe und Farbwahrnehmung sowie deren
Uniibertragbarkeit und Unerklirbarkeit an.'3 (Abb. 2) Das hier gezeigte sechste Ge-
dicht nimmt die blaue Farbe (in einer leicht anderen Schattierung) wieder auf, in
der hier nun die Worte ,transparent®, ,,klar* und ,,durchsichtig® auf der weillen Fla-
che erscheinen. Genau um die Unvereinbarkeit von weiller Farbe und Transparenz
drehen sich viele der Uberlegungen Wittgensteins in seinen Bemerkungen iiber die
Farben:

19. Wie kommt es, daf etwas Durchsichtiges griin, aber nicht weif sein kann? Durchsich-
tigkeit und Spiegeln gibt es nur in der Tiefendimension eines Gesichtsbilds. Der Eindruck
des durchsichtigen Mediums ist der, dall etwas hinter dem Medium liegt. Vollkommene
Einfirbigkeit des Gesichtsbilds kann nicht durchsichtig sein. 4

Die Transparenz muss verbalisiert oder eingefarbt werden, um sie auf Papier abbil-
den zu kénnen. Die Suche nach dem Dahinter aus dem ersten Gedicht entpuppt sich
als Suche nach der Tiefendimension, wie sie, abermals die blaue Farbe nutzend, das
achte Gedicht zeigt. (Abb. 3) Auf die Frage, was nicht tief sehe, kommt die doppelte
Antwort ,,das Auge*, die umso iiberzeugender wirkt, als hier der einzige nichthom-
onyme Reim der Gedichtsammlung gebildet und dem echoartigen zweiten ,,Auge®
(oko) durch seine GroBe Nachdruck verliehen wird. Die GroBe diirfte zu lauterem
Lesen anleiten, so dass sich aus dem bloBen Echo ein neues eigenstindiges Wort ge-
neriert. Blau als Farbe taucht noch im elften Gedicht auf, wo es ikonisch die Farbe
Blau und den Himmel bezeichnet.

Im zweiten Gedicht wird Blau verwendet, um zu sagen: ,,ich bin*“ (jestem).
(ADb. 4) Das Ich ist aber weder physisch noch psychisch heil, sondern ,,zerbrochen*
(potamane) und ,,verdreht* (poskrecane). Dafiir bietet sich nach den bisherigen Be-
obachtungen zur Verwendung der blauen Farbe als Erkldrung vor allem an, dass das

Wielogtos (wie Anm. 1), 693-696, 694: ,,A jednoczesnie kolor stow zmusza do takiego, a nie innego
ich czytania. Zaskoczylam sama siebie: nie umiatam dotychczas tak czytac.” (,,Eindeutig zwingt die
Farbe der Worter dazu, sie auf eine ganz bestimmte und keine andere Weise zu lesen. Ich war selbst
iiberrascht: Noch nie habe ich so lesen kénnen.*). — Leider war mir bisher keine Aufzeichnung einer
ihrer Lesungen eines farbigen Textes zuginglich. Unter dem Titel koniecznos¢ mowienia nowych
(die endlichkeit neues zu sagen) ist aber Mitobedzkas Lesung vom 22. September 2000 in Leg-
nica als CD folgendem Band beigelegt: Mitobedzka, Krystyna: znikam jestem [ich verschwinde ich
bin]. Wroctaw 2010. — Uber den Band wszystkowiersze sagt sie dort noch: ,,[...] tekstow z ksigzki
wszystkowiersze nie mogtabym zapisac¢ na tasmie magnetofonowej. Wiele z nich nie bytoby zrozu-
miatych, nie miatoby zadnego sensu, a niektorych w ogole nie datoby sie tak zapisa¢. Sa w roézny
sposob przytwierdzone do ksigzki. Gdyby kogos to interesowato, prosze wzia¢ ksiazke do reki. Jest
bardziej do zobaczenia niz do ustyszenia.” (,,[...] nicht alle Texte aus wszystkowiersze konnte ich
auf Tonband aufzeichnen. Viele von ihnen wiren unversténdlich, hitten keinerlei Sinn, und einige
lieBen sich so iiberhaupt nicht aufzeichnen. Sie sind auf verschiedene Weise in das Buch einge-
bunden. Wenn jemand daran interessiert ist, moge er das Buch zur Hand nehmen. Es ist mehr zum
Sehen, denn zum Héren gedacht.*). Ebd., 25-26.

13 Wittgenstein, Ludwig: Bemerkungen iiber die Farben. In: Ders.: Werkausgabe. Bd. 8. Frankfurt am
Main 1989, 7-112.

14 Ebd., 17 (Hervorhebung im Original).
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Abb. 3: Krystyna Mitobedzka co nie widzi Abb. 4: Krystyna Mitobedzka pofamane
gfeboko ...7(2012) poskrecane jestem (2012)

Ich lieber in der Tiefe hinter den Dingen verschwinden wiirde. Es fiihlt sich im Vor-
dergrund beengt und stumm, das Sehen (oko), wenn auch unvollkommen, ist jedoch
fiir das Dichten unerlésslich.

Mit roten Buchstaben ist hier — als Gegensatz zu dem blauen ,,ich bin® (jestem) —
,,du bist” (jestes) geschrieben. Ich und Du, die zwei verschiedenen Existenzen kon-
nen offensichtlich nicht zusammenfinden. Alle weiteren Rotschreibungen bringen
etwas zum Ausdruck, das in Frage steht oder eigentlich gar nicht da ist: Worte mit
Fragezeichen, in Klammern gesetzte Worte, ein Gedankenstrich und das Wort ,,nir-
gendwohin® (donikqd) im neunten Gedicht. (Abb. 5) Die Existenz des Du aus dem
zweiten Gedicht (das rote jestes) ist insofern sehr vage, nicht recht greifbar.

Nur ein einziger Text arbeitet mit der Farbe Griin (das zehnte Gedicht). (Abb. 6)
In diesem wird allerdings nicht das Wort ,,Baum* (drzewo) selbst in Griin geschrie-
ben, was naheliegend wire, wenn in einem anderen Text das Wort ,,Himmel* (niebo)
blau geschrieben ist, sondern der Bezug auf einen konkreten Baum, ,,der eine” (fo
jedno), und das zweite ,,ich sehe* (widzg¢). Dadurch werden Vers 2 und Vers 4 mit-
einander verwoben: man liest ,,ich sehe diesen einen* doppelt — zum einen linear in
Vers 2, zum anderen durch Kombination der griin geschriebenen Worte, die genau
untereinanderstehen, wodurch das Sehen gegeniiber dem Reden Dominanz erhilt.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY-NC




Gefarbt und verschachtelt 141

kipsigrde ilg dwiatu — imlasene, do nlked [ méwiges mals disawa ¥ |
£ lla drzeaw widze T

wIaETaie AT powisdzied

CPONIKEAD

Abb. 5: Krystyna Mitobedzka kfanianie sie Abb. 6: Krystyna Mitobedzka ( méwigce
swiatu (2012) mnie drzewo?) (2012)

In zwei Gedichten wird Gold beziehungsweise Gelb verwendet, einmal ikonisch
fiir das Wort ,,gold* (zfote) im elften Gedicht und einmal, um die Aufforderung zum
Leuchten im letzten, zwolften Gedicht zu unterstreichen. (Abb. 7) Dieser Text kann
abermals als Fortschreibung eines Gedichts aus dem Band wszystkowiersze gelesen
werden, auch dort handelt es sich um das Schlussgedicht:

WIERSZ POD WIECZOR

juz nie wida¢ znakow
jeszcze papier §wieci

GEDICHT GEGEN ABEND

schon keine zeichen mehr sehen
noch leuchtet das papier

15 Mitobgdzka: zbierane, gubione (wie Anm. 4), 268.
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tylko hudd

1ylks

Abb. 7: Krystyna Mitobedzka tylko bgdz (2012)

Das einfache Sein des Papiers, befreit von der Zeichenhaftigkeit der — nun nicht
mehr erkennbaren — Buchstaben beziehungsweise aus ihnen gebildeten Worte, wird
abschlieBend als Ideal postuliert. Es ist jedoch vor allem das weille Papier der Ge-
dichtkarten, das leuchtet, ja fast blendet, so dass man die zart geschriebenen Texte
bei Sonnenlicht nur schlecht erkennen kann. Das heif3t, erst gegen Abend wird der
Text aus dwanascie wierszy w kolorze besser sichtbar, die Zeichen zeigen sich erst,
konnen aber vielleicht nicht mehr als solche gedeutet werden — also wieder der
Ubergang hinter das Papier, die Auflésung in der Transparenz. Es bleibt allein das
Leuchten, nachdem man die letzte Karte aus der Hand gelegt hat.

GroBschreibung

LLEUCHTE* (SWIEC) [12] ist in groBen Lettern geschrieben und dadurch formal
mit ,,JCH?* (J4?) [3], ,,]JCH HABE®“ (MAM), ,MICH HAT*“ (MNIE MA), , EI-
GENER® (WLASNY) [4], ., KOPF! MEIN ARMER KOPF!“ (GEOWA! MOJA
BIEDNA GEOWA!) [7], 2x ,,AUGE® (OKO) [8] und , NIRGENDWOHIN* (DO-
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Abb. 8: Krystyna Mitobedzka MAM (2012) Abb. 9: Krystyna Mitobedzka Mam
(Unverbffentl. Manuskript)

NIKAD) [9] verbunden.® Auch diese Serie lisst sich mehr oder weniger auf einen
Nenner bringen: Es geht um das Ich, seine Wahrnehmungsorgane und die Unge-
wissheit des eigenen Seins, das kein klares Ziel hat (,,nirgendwohin®).

In dieser Betonung der Subjektivitdt unterscheiden sich die Texte Mitobedzkas
von — zumindest polnischer — Konkreter Poesie.'” Wie ist aber in diesem Zusam-
menhang ,,leuchte” (swie¢) zu verstehen? Wie bereits gesagt, wird das Leuchten
des leeren Papiers der Zeichenhaftigkeit gegeniibergestellt — iibertragen auf das Ich
hieBe das: das Ich als leeres, unbeschriebenes Blatt, das (noch) keinen Sinn aufge-
sogen hat. Das wird im wahrsten Sinne des Wortes unterstrichen durch ,,sei* (bgd?).
Dann wire auch die Frage im vierten Gedicht, ob das Ich iiber eine, wenn auch

16 Die Zahl in eckigen Klammern bezeichnet jeweils die Ziffer auf der Riickseite der Karten.
17 Hultsch, Anne: Experimente im Ausnahmezustand. Poezja konkretna / Konkrete Poesie in Polen.
In: Schenk/Hultsch/Staskova: Experimentelle Poesie (wie Anm. 9), 283—-306, hier 291-292.
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kleine, Welt verfiige oder diese iiber das Ich, irrelevant. Es stellte selbst eine Welt
dar, die es schreibt (und nicht iiber sie).® (Abb. 8)

An diesem Beispiel sieht man, dass tatsdchlich Mitobedzka selbst fiir die Farbge-
bung verantwortlich ist und nicht Ryszard Bienert, der die Grafik und den Satz der
Texte besorgt hat: Bereits die Handschriftenvariante arbeitet mit Farben, wie man
diesem Foto der Materialien entnehmen kann, die die Autorin 2014 der Nationalbi-
bliothek in Warschau iibergeben hat. (Abb. 9)

Weitere typografische Zeichen

Eingeklammert sind in dem Zyklus neben dem hier gezeigten ,,(mnie ma)* [4] ,,(dru-
gie) [...] (stowo)[...] (co)“[5], ,,(gtowa! moja biedna gtowa!)*“ [7], ,,(mdwigce mnie
drzewo?)*“ [10] und ,,(niebesko?)* [11]. Bis auf den bereits erwdhnten Baum-Text
sind alle Klammereinschiibe farbig gestaltet, was insofern paradox wirkt, als diese
nun durch die Farbe extra hervorgehoben werden. Denkt man an [wiersz zamknigty]
zuriick, dann lésst sich dieses Vorgehen vielleicht damit erkldren, dass das Einge-
klammerte als Eingeschlossenes zu verstehen sei, zu dem uns der Zugang fehlt — die
Fremdbestimmung (mnie ma), das andere (drugie), das Wort (sfowo), die Gedanken
im Kopf (biedna glowa!), die in Frage gestellte Transparenz, die durch Blau ersetzt
wird (niebesko?). Die Worte sind schon — von anderen — durchdacht und mit Bedeu-
tung belegt, in der Sprache zu heimisch (siehe fiinftes Gedicht).?’ (Abb. 10) Deshalb

18 ,,Wiersza nie mozna zapisaé, bo trzeba by bylo zapisa¢ wszechswiat.“ Z Krystyng Mitobedzka
rozmawia Sergiusz Sterna-Wachowiak [,,Gedichte kann man nicht aufzeichnen, dafiir wire es
notwendig, die Allwelt aufzuzeichnen.“ Sergiusz Sterna-Wachowiak im Gesprach mit Krystyna
Mitobedzka]. In: Borowiec (Hg.): Wieloglos (wie Anm. 1), 599-611, hier 607: ,,To ,0° jest bardzo
wazne: czy pisze sig¢ ,to‘, czy pisze ,0 tym‘.“ (,,Das ,0° ist sehr wichtig: ob man ,to‘ [das] schreibt
oder ,o tym* [liber das].”). — Siehe auch: Jestem tradycjonalista (wie Anm.5), 27: ,,Poezja trady-
cyjna opisuje obraz. Poezja konkretna pisze obrazem. W tym sensie tradycyjna jest opisujaca, a
konkretna — pisana.* (,, Traditionelle Poesie beschreibt ein Bild. Konkrete Poesie schreibt mit einem
Bild. In diesem Sinne ist die traditionelle beschreibend und die konkrete — geschrieben. ).

19 Rekopisy Krystyny Mitobedzkiej w Bibliotece Narodowej. 13.02.2014 [Handschriften von
Krystyna Mitobedzka in der Nationalbibliothek]. In: http://bn.org.pl/aktualnosci/658-rekopisy-
krystyny-milobedzkiej-w-bibliotece-narodowej.html (02.03.2020).

20 Borowiec, Jarostaw: szare $§wiatlo. Rozmowy z Krystyng Mitobedzka i Andrzejem Falkiewiczem
[graue lichter. Gespriache mit Krystyna Mitobedzka und Andrzej Falkiewicz]. Wroctaw 2009, 170:
,Niepokoja mnie niektore stowa. Nie dlatego, ze sa biedne, niepoprawne, tylko wlasnie dlatego,
ze s3 zbyt poprawne, za dobrze osadzone w jezyku. Z bardzo ,niemoje‘. Staram si¢ znalez¢ na ich
miejsce stowa bardziej moje [...]. Jestem ciekawa wszystkich stow.” (,,Einige Worte beunruhigen
mich. Nicht weil sie falsch sind, inkorrekt, sondern deshalb, weil sie zu korrekt, zu gut in der Spra-
che verwurzelt sind. Zu sehr ,nicht meine‘. Ich versuche, an ihrer Stelle Worter zu finden, die mehr
meine sind [...]. Ich bin neugierig auf alle Worter.”). — Siehe auch ,,Wiersza nie mozna zapisac*
(wie Anm. 18), 602: ,,Doskonatos¢ jezyka, ktora spotykam w dziesiatkach zapiséw, ktora wielokro¢
podziwiam — przestrasza mnie dlatego, ze uprzytamnia, iz postuguje sig czyms juz gotowym; ze
wlasciwie jezyk prawie zostal mi dany; ze ja mam jaki$§ obszar wolnosci w jezyku, ale obszar ten
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Abb. 10: Krystyna Mitobedzka wykreslic co Abb. 11: Krystyna Mitobedzka JA? (2012)
(2012)

gilt es nun ein Drittes, Eigenes zu notieren, dafiir sind hier sogar Zeilen vorgegeben,
zunichst jedoch muss man sich Gedanken iiber die doppelte Bedeutung des Wortes
wykresli¢ machen: Ist hier ,,wegmachen®, ,streichen” oder das Gegenteil, nimlich
»aufzeichnen, gemeint? Besteht das Schreiben nach Mitobgdzka also vor allem im
destruktiven Loschen — waren die Punktzeilen einst mit Worten gefiillt? Oder im
konstruktiven Aufzeichnen? Der eine Vorgang soll wohl dem anderen folgen:

To jest nie do zrobienia, ale chcialoby sig wymyslic sobie jezyk, wyminaé wszystkie stowa,
ktore sa. To jest najprostsze pragnienie. Zrobi¢ co$ na nowo. Wymina¢ jezyk, postuzy¢ sie
przedmiotem. Przebiec to, wykonag, ale nie mowié.?!

jest ograniczony. [...] Wobec tego probuje sig jakby jezykiem wymknac¢ z jezyka.* (,,Die Perfektion
der Sprache, auf die ich in Dutzenden Aufzeichnungen stof3e, die ich oft bewundere — sie versetzt
mich deshalb in Schrecken, weil sie mir bewusst macht, dass ich etwas schon Fertiges benutze; dass
mir die Sprache eigentlich gegeben wurde; dass ich zwar einen gewissen Freiraum in der Sprache
habe, aber dieser Raum ist begrenzt. [...]. Deshalb versuche ich auch, mich irgendwie durch Sprache
aus der Sprache davonzuschleichen.*).

21 Mitobedzka im Gesprach mit Karol Maliszewski, hier zitiert nach Mueller, Joanna: Krystyna
Mitobedzka [2016]. In: http://culture.pl/pl/tworca/krystyna-milobedzka (02.03.2020).
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Das ist nicht zu machen, man mochte aber eine eigene Sprache erfinden und dabei alle
Worter umgehen, die es gibt. Das ist das einfachste Verlangen. Etwas ganz neu machen.
Die Sprache umgehen, sich des Objekts bedienen. Daran vorbeihuschen, es umsetzen, aber
nicht sprechen.

Linien unter Worten, die jeweils etwas ldnger (in einem Fall kiirzer) sind als reine
Unterstreichungen, befinden sich unter dem roten ,,J A?* [3], unter dem eingeklam-
merten roten ,,(MNIE MA)“[4], unter dem eingeklammerten blauen ,,(niebesko?)*
und dem ebenfalls blauen ,,to niebo* sowie dem goldenen ,,ztote* [10] und unter
,badz“ [12]. Es besteht mithin kein Zusammenhang zwischen Farbe, GroBschrei-
bung oder Einklammerung und Unterlinien. Andererseits féllt auf, dass solche Li-
nien alle ikonisch dargestellten Farbausdriicke in den Texten markieren. Sieht man
von diesen ab, bleibt die Frage nach dem Ich iibrig, die Feststellung der Fremdbe-
stimmung des eigenen Seins und die Aufforderung an eine andere Person zu sein.
In diesen Féllen geht es, wie besonders im dritten Gedicht deutlich wird, um das
Trennende der Linie. (Abb. 11) Das in Frage gestellte Ich befindet sich zwar auf
derselben Karte wie der tibrige Text, ihm wird aber durch die Linie ein eigener klei-
ner Raum zugewiesen, der schon fast iiber den Rand der Karte hinausweist. Das Ich
zeigt sich nur vorsichtig am oberen rechten Rand, ohne mit anderen Worten in Be-
rithrung zu treten; darauf folgen viel weille Fliche und dann doch das abschlieBende
Konstatieren der eigenen Existenz, die nun nicht mehr geleugnet werden kénne, da
das ,,ja* nun einmal ausgesprochen worden ist.

AbschlieBende Uberlegungen

Wie viele andere Autor:innen sieht auch Mitobgdzka ihr (Euvre als einen Text. In-
sofern summieren sich die kleinen Einzelformen. Wenn hier zumindest die eine
Gedichtsammlung als ein Text betrachtet worden ist, dann vor allem deshalb, weil
sich einige Verstandnismdoglichkeiten erst er6ffnen, wenn man die Texte, die glei-
che formale Merkmale aufweisen, miteinander in Beziehung setzt.??> Im Gegensatz
zu ,.klassischer* Dichtung handelt es sich aber nicht um Metren, Reime oder wieder-
kehrende Motive, die sich angesichts der minimalistischen Form nur schwer entfal-
ten konnten, sondern um die Aquivalenz von Textfarben (auf die Farbe wird ja auch
explizit im Titel der Sammlung hingewiesen)?® und typografischen Besonderheiten,

22 Fiir eine Rechtfertigung der Betrachtung des Textes als eine ,.kleine Vollkommenheit* siehe die
fraktale Miniaturisierung in Mikroerzdhlungen, die die Nanophilologie untersucht. Vgl. Sanchez,
Yvette: Nanophilologie — Fraktale Miniaturisierung. In: Nanophilologie. Literarische Kurz- und
Kiirzestformen in der Romania. Hg. v. Ottmar Ette. Tiibingen 2008, 9-19. Hier geht es vor allem
um die Zahl zwolf (vgl. zwolf Stunden, Monate, Staimme Israels, Apostel, Tone der Tonleiter).

23 Ein einzelner mit Farbe arbeitender Text befindet sich bereits in Mitobedzka: zbierane, gubione (wie
Anm. 4) 250-251, aus der hier schon mehrfach erwdhnten Sammlung wszystkowiersze von 2000:
das carmen figuratum in Wiersz roza (Rosengedicht), wobei auf der rechten Buchseite in schwarzen
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die die Bezichungen schaffen. Die Reduktion der Quantitit des Wortmaterials wird
durch den grafischen Aspekt der Texte kompensiert. Es wird auf diese Weise die
Ubertragbarkeit der poetischen Funktion von der Sprache auf die Schrift und auf
weitere Formen des Grafischen getestet. Die Rezeption oszilliert entsprechend zwi-
schen dem Lesen und dem Betrachten der Texte. Das Erfassen der Gesamtgestalt
der jeweiligen Karten geht dem Lesen der einzelnen Worte voraus, das aufgrund der
verschiedenen Gestalt und Position der Worte nicht unbedingt linear beziehungs-
weise nicht nur linear erfolgt.

Die Idee der Avantgarde, dass es der Typografie darum gehe, die ,,Poesie ty-
pographisch zu Ende zu dichten und sie in eine visuelle Sphére zu transponieren®,
wie es Karel Teige formulierte,?* wird hier weiterentwickelt zu einer Art typogra-
fischer Dichtung.?* Die Typografie dient nicht erst der Vollendung, sondern bereits
der Konstituierung der Texte: ,,Das Gedicht soll nicht so sehr von etwas sprechen —,
vielmehr sollte schon die Art seiner Aufzeichnung das sein, was das Gedicht sagt®,
so Krystyna Mitobedzka.?® Wenn sie zum Zeichnen begabt wiire, schreibt sie weiter,
wiirde sie die Worte durch Zeichnungen austauschen, denn das Denken in Bildern
sei ihr sehr vertraut und bote zudem die Moglichkeit,?” sich ihrem Ideal der Dich-

Buchstaben ein Text steht, der auf der linken Seite spiegelverkehrt in Rot abgebildet ist: Die Rose
ist aufgebliiht.

24 Teige, Karel: Moderne Typographie. In: Typografia 34/7-9 (1927), 199-207, hier 207. Mit Blick
auf die russische Avantgarde vgl. Ingold, Felix Philipp: Der gro3e Bruch. Ruland im Epochenjahr
1913. Kultur — Gesellschaft — Politik. Berlin 22013, 139: ,[E]s ging auch um die Schriftlichkeit
der Sprache, um die addquate Verschriftlichung poetischer Texte, um deren graphische beziehungs-
weise typographische Vervielfaltigung.*

25 Zu liberatura oder Liberatur sieche Fajfer, Zenon: Liberatura czyli literatura totalna. Teksty zebrane
z lat 1999-2009 [Liberatur oder totale Literatur. Ausgewédhlte Texte aus den Jahren 1999-2009].
Krakow 2010, 160—161. Fiir Fajfer sind die Merkmale der Liberatur ,,1. Verwendung nonverbaler
und typografischer Ausdrucksmittel, 2. riumliche Organisation des Textes, 3. Ikonizitit, 4. Autore-
flexion oder Metatextualitit, 5. Hybriditdt oder Polymedialitat, 6. Interaktivitdt oder Ergodizitat, 7.
Materialitdt, 8. Medienspezifik“. — Auf die hier betrachtete Gedichtsammlung trifft jedenfalls nur
noch im Sinne einer Weiterentwicklung der Tradition zu, was Matgorzata Dawidek Gryglicka fiir
die frithen Texte Mitobedzkas formuliert: Gryglicka, Matgorzata Dawidek: Historia tekstu wizual-
nego. Polska po 1967 roku [Geschichte des visuellen Textes. Polen nach 1967]. Krakéw — Wroctaw
2012, 395: ,,Tworczos¢ Mitobedzkiej wpisuje sie w tradycje klasykow lingwizmu — Biatoszew-
skiego i Karpowicza.* (,,Das Schaffen von Mitobgdzka schreibt sich in die Tradition der Klassiker
der linguistischen Dichtung ein — Bialoszewskis und Karpowiczs.“). Es handelt sich jedoch in die-
sem Fall, in dem der visuellen Gestalt der Texte, ihrer Materialitdt und ihren Querverbindungen
eine so starke Bedeutung eingeschrieben ist, nicht um ,,klassische* linguistische Dichtung. Vgl. zu
deren Charakterisierung Fleischer, Michael: Die polnische Lyrik von 1945 bis 1985. Entwicklung —
Generationenfolge — Periodisation. Essen 1986, 137-157.

26 Milobedzka in Borowiec: szare §wiatto (wie Anm. 20), 141: ,,Wiersz nie tyle powinien mowi¢ o
czyms$ — ale sam sposoOb zapisywania powinien by¢ tym, co wiersz mowi.”

27 Ebd., 142. Zu den von ihr am meisten geschitzten Malern zdhlt Paul Klee mit seinen minimalis-
tisch mit wenigen Linien gefiillten kleinen Formaten. Vgl. auch ,,Wiersza nie mozna zapisac* (wie
Anm. 18), 610.
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tung ohne (bereits bekannte) Worte zu nihern.?® Textinhalt und Textgestalt bilden
hier eine untrennbare Einheit. Der BuchstabengroBe und deren Anordnung auf der
Seite, also der raumlichen Komponente, kommt deshalb semantische Bedeutung zu.

Zudem arbeitet die Autorin, um von vornherein eindeutige Deutungen zu hin-
terfragen, mit Abweichungen und Uneindeutigkeiten — verschiedenen Ténen von
Rot und Blau und Gelb, dann wiederum mit der unerwarteten (banalen?) ikonischen
Verwendung von Farben. Der édsthetische Reiz und das kreative Potenzial der von
Mitobedzka gewihlten kleinen Form besteht meiner Meinung nach gerade in dem
Zusammenspiel von Form und Inhalt, das nicht mit vorgegebenen Zuschreibungen
arbeitet (zum Beispiel Rot als Farbe der Liebe), sondern bei dem sich die Bedeu-
tungen erst liber die Bezichungen erschlieen, was durch das Legen der aus der
Schachtel befreiten, losen Karten bestens getestet werden kann. Es geht der Autorin
um die Dynamik und die Bewegung, um Dichtung, in der Platz fiir die Leser:innen
bleibt.?’ Diesen wird fiir ihre Lektiire Aktivitit oder Engagement abverlangt. Sie
miissen sich (das ist wortlich zu verstehen) auf die Beriithrung mit dem Text einlas-
sen. 30 Dafiir werden sie mit vielfiltigem Sinn und groBer Freiheit der Interpretation
beschenkt — sofern sie denn eine langsame, nachdenkliche Lektiire wiahlen. Wenn
ndmlich Mitobedzka etwas an ihren Zeitgenoss:innen unangenehm empfindet, dann,

dass ,,die Dichter heute zu schnell und zu viel reden*.3!

28 Mitobgdzka, Krystyna: Wiersz enigma [Enigma-Gedicht]. In: Mitobgdzka: zbierane, gubione (wie
Anm. 4), 260-261. In diesem Gedicht wird das lateinische Alphabet durch Symbol-Zeichen von
Windows ersetzt.

29 ,,Wiersza nie mozna zapisac¢“ (wie Anm. 18), 605-606.

30 Gutorow, Jacek: Glif [Glyph]. In: Borowiec (Hg.): Wieloglos (wie Anm. 1), 17-30, hier 22.

31 Mitobgdzka in Borowiec: szare swiatto (wie Anm. 20), 163 u. 143. Daher auch das viele WeiB} als
Ausdruck der absoluten (vorgeburtlichen und dem Versténdnis vorgelagerten) Stille.
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Ein Exkurs in Kiirze, oder Vom Wailzer zum Vierzeiler

Alfrun Kliems

Odlet Semika
Kdysi pri bajné udalosti

Horymir vyslechl slova Kfesomysla

7e pry bez kiidel mu nepomiize Semik

aby vzapéti Semika vzhiru vyslal

a ten — nez do Vltavy spad — nad hradbami se mih®

Semiks Abflug
Einst bei mdrchenhafter Begebenheit

Horymir vernahm Kfesomysls Worte

dass Semik ihm ohne Fliigel wohl nicht behilflich wire

um Semik unmittelbar darauf nach oben auszusenden

der — bevor er in die Moldau stiirzte — iiber dem Burgwall aufschien?

Naévrat Semika
7.7.1993 pri stejnojmenné
aviatické ferii

Piestoze pred chvili na obloze

se vznasel jak popovicky kozel
zpét na Vysehrad se zdraven vSemi
z Neumétel vratil pravy Semik?3

Semiks Riickkehr
7.7.1993 bei der gleichnamigen
Luftschau

Obgleich er vor einer Weile am Horizont
aufschien wie der Bock von Popovice
kehrte von allen begriiBt der echte Semik
aus Neumétel auf den Vysehrad zuriick

—_

Brikcius, Eugen: A télo se stalo slovem [Und das Fleisch ward Wort]. Brno 2013, 437. Auf Deutsch

gibt es eine Auswahl von Texten unter dem gleichnamigen Titel: Brikcius, Eugen. Und das Fleisch

ward Wort. Aus dem Tschechischen von Kristina Kallert. Klagenfurt 2019.

2 Wenn nicht anders angegeben, stammen die Ubersetzungen aus dem Tschechischen von Alfrun Kliems.

3 Brikcius: A télo se stalo slovem (wie Anm. 1), 437.
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Ja jsem stavitel Rube§ Baumeister Rubes Egomet sum architectus Rabis
u mne pracovat budes nennt man mich, hic non cubabis sed laborabis

a kdy nebudes — als Leuteschinder et operam mihi nisi dabis
pudes! kennt man mich. .. non loquar frustra bis et tu abis!
(Ivan Olbracht)* (Ivan Olbracht)® (Ivan Olbracht)®

Eugen (Evzen) Brikcius ist weder ein Dichter der nach Zeilen gemessen langen Stre-
cke noch einer der kurzen. Er ist vor allem ein Meister der relativen Verknappung,
in seiner Lyrik wie in seiner Prosa. Genauer: ein Meister einer sehr spezifischen,
oft radikal subversiven kleinen Form — konzise zu besichtigen in seiner Werkschau
A telo se stalo slovem (Und das Fleisch ward Wort) von 2013. Damit soll er hier
ein Verfahren vertreten, das Dichter:innen auch andernorts nutzten, etwa ein Bertolt
Brecht oder Zbigniew Herbert, mit dhnlichen Mitteln, Referenztexten und Absich-
ten.

Geboren 1942 in Prag, gehort Eugen Brikcius in die Riege der ostmitteleuropéi-
schen Kiinstler:innen, die in den 1960er Jahren Happenings im 6ffentlichen Raum
organisierten, politische und dsthetische Alternativen durchspielten. Brikcius war es
auch, der dem ikonischen Underground-Kiinstler Ivan Martin Jirous dessen nom de
guerre et plume gab, ,Magor* bezichungsweise ,,der Verriickte”. Nach dem Prager
Friithling wurde er 1973 verhaftet und wegen Beleidigung der Sowjetunion mehrere
Monate inhaftiert.” Danach schlug er sich als Ubersetzer durch, als Englischleh-
rer und Pumpenwarter, unterzeichnete die Charta 77 — eine Geste, die fast immer
zu Bespitzelung und Hausdurchsuchung fiihrte, Studien- und Berufsverbot, Verhaf-
tung nach sich zog. 1980 floh er nach Wien. Seit der Samtenen Revolution lebt er in
beiden Stidten.®

Brikcius dichtet auf Tschechisch und Latein, Deutsch oder Englisch, manchmal
mischt er die Sprachen, ilibersetzt sich selbst, spielt einen Text in Sprachvarianten
durch. Vor allem aber setzt er Sujets und Tonlagen in Spannung, kontrastiert Epi-
sches mit knapper Form, Drama mit Lakonie, Pathos mit Dada. Aus seinen Essays,
Prosastiicken und Gedichten haben wir vier Vierzeiler ausgewéhlt, die jeweils das
Lange ins Kurze bringen, es verdichten: zweimal eine spitmittelalterliche Saga,
zweimal ein proto-realsozialistisches Drama.

Das Material zu den ersten beiden Vierzeilern, die Geschichte um den Ritter Ho-
rymir und sein Pferd Semik, findet sich in der spatmittelalterlichen Chronik des

4 Ebd., 447.

5 Olbracht, Ivan: Anna. Aus dem Tschechischen v. Anna Wagenknecht. Berlin 31964, 40. Wortlich
heiB3t der Passus auf Deutsch: ,,Ich bin Baumeister Rube$ / bei mir wirst du arbeiten / und wenn
nicht — / dann fliegst du!*

6 Brikcius: A télo se stalo slovem (wie Anm. 1), 447.

7 Siehe auch Rogoff, Jana: ,,Denken Sie nicht, dass alles, was nicht verboten ist, erlaubt ist.“ Der
Fall Eugen Brikcius. In: Kunst vor Gericht. Asthetische Debatten im Gerichtssaal. Hg. v. Sandra
Frimmel und Mara Traumane. Berlin 2018, 313—328, hier 317.

8 Slajchrt, Viktor: Predmluva. Mystéria a mystifikace Eugena Brikciuse [Vorwort. Die Mysterien und
Mystifikationen des Eugen Brikcius]. In: Brikcius: A télo se stalo slovem (wie Anm. 1), 11-26.
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Vaclav Hajek z Liboc¢an und wurde im 19. Jahrhundert von Alois Jirasek in des-
sen kanonischen bohmischen Sagenschatz aufgenommen. Horymir, so der narrative
Kern, prangert den frithen Bergbau an, der zwar dem Fiirsten groBen Gewinn ein-
bringt, das Land aber brach fallen ldsst — wobei, wie in den Chroniken der Zeit
iiblich, die Klage soziale und proto-nationale Konflikte inkrustiert und moralisiert.
Horymirs Gegenspieler, Herzog Kiesomysl, setzt den Helden darauthin fest, um ihm
auf Verlangen der ,,Metallgriber” den Kopf abzuschlagen. Horymir indes erwirkt
sich einen letzten Ritt mit seinem Pferd im Burghof, das dann zu einem gewaltigen
Sprung ansetzt und Horymir iiber die Burgmauern trigt. Zwar stiirzt Semik in die
Moldau und verendet spater auf Horymirs Sitz Neumétel, sein Herr jedoch ist frei.
Hajek zufolge so geschehen im Jahr 847.

Brikcius’ erster Vierzeiler greift diesen Kern auf, verknappt ihn einerseits dras-
tisch, tiberhoht andererseits den ohnehin schon iiberhéhten Sprung zum Flug, mit
Anklidngen an Pegasus und den Absturz des Ikarus, und treibt ihn dergestalt zu weit,
indem er ihn ironisiert und banalisiert. Zwar ist alles noch da, das Drama, Not und
Rettung, aber es tritt das Lacherliche hinzu. Die conditio humana riickt zuriick in
die Heldensage und erzeugt so eine dem epischen Geschehen selbst ldngst nicht
mehr innewohnende Spannung — und das nicht trotz, sondern aus der Verknappung
heraus.

Im zweiten Kurzgedicht ldsst Brikcius dann den Sprung des Tieres sich Jahrhun-
derte spater wiederholen, 1993, diesmal in umgekehrter Richtung vom rechten auf
das linke Moldauufer, wobei er den treuen Semik im Stil einer Vision mit einem
Ziegenbock verschneidet, den die Brauerei Velké Popovice als Logo fiihrt. Damit
nicht genug, halten die abermals vier Zeilen in wahrhaft disproportionaler Knapp-
heit ein lyrisches Happening fest, bei dem Eugen Brikcius 1993 tatsdchlich einen
Ziegenbock per Helikopter auf den Vysehrad fliegen und der Brauerei iibergeben
lieB.”

Das dritte Kurzgedicht stammt aus Ivan Olbrachts Sozialdrama Anna proletdrka
(Anna, die Proletarierin) von 1928, der dem sozialistischen Realismus in der tsche-
chischen Literatur den Weg bereitet hat. Dort singt ein Dienstmédchen die Spott-
verse auf ihren kapitalistischen Ausbeuter: ,,Ja jsem stavitel Rubes, / u me¢ pracovat
budes, / a kdyz nebudes, pudes.“!° Brikcius iibernimmt die Stelle Wort fiir Wort,
fiigt lediglich einen Gedankenstrich hinzu und macht aus dem Drei- einen Vierzei-
ler. Mit dem simplen Handgriff einer Auskopplung verknappt er den ganzen Roman
auf seine Zentralaussage, erhilt dabei zugleich deren Legitimitit aufrecht und spie-
gelt doch in der Schlichtheit des Reims die &sthetische Diirftigkeit des spéteren
sozialistischen Realismus. Ein sprachkiinstlerisches readymade.

Uber die Kunst des Auffindens hinaus geht Brikcius im letzten Vierzeiler, wenn
er den banal-gewitzten Dienstmiddchen-Kalauer auch noch ins Lateinische iiber-

9 Siehe die Aufzeichnung des Happenings: Navrat Semika [Die Riickkehr des Semik] (CZ 1993).
Regie: Miroslav Sobota. Kamera: Milo§ Horak. Drehbuch: Eugen Brikcius. Dauer: 16 Minuten.

10 Olbracht, Ivan: Anna proletatka. Roman [Anna, das Proletariermddchen. Ein Roman]. Praha 1928,
49.
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setzt, ! also in das als Bildungssprache und Uberlegenheitsattitiide schlechthin kon-
notierte Idiom. Technik und Effekt schaffen eine maximale Verfremdung zwischen
Jux und Provokation. Denn wer beherrscht schon aktiv Latein? Aus der Reibung
von Material, Aufbereitung und Kontext generiert Brikcius abermals eine amorphe
Spannung.

Der Preis des Verfahrens ist allerdings seine ausgepragte Hermetik. Wenn etwa
Héjeks pardnetischer Chronikduktus im ersten Vierzeiler noch zu erahnen ist und
die Wiederkunft des Pferdes als Biermarkenplakette dann das Erhabene mit dem
Albernen konfrontiert und drastisch ausstellt, wie viel Fabel im Sujet der Chronik
steckt, dann ist all das vollig unverstandlich ohne Kenntnis beider Vierzeiler, also
der Quelle, ihres Stellenwertes und der Biermarke. Nicht zuletzt wére es sinnvoll,
auch das Happening vom 7. Juli 1993 zu kennen, das die Prisentation des Bandes
Sud kulaty/Cadus rotundus (Das runde Fass) mit dem schonen Untertitel Prreddavdni
vytvarné muzy (Weitergabe der Kunstmuse) begleitete. In einem weiteren Bruch
stilisiert sich Eugen Brikcius zum Chronisten wie Protagonisten seiner eigenen Wie-
derkunft als Wechselbalg von Zauberross und Bierbock.

Das ist zugleich komplex und platt, fremd und gefillig, nicht blo uneindeutig,
sondern mehrfach widerspriichlich: Brikcius’ Verknappung nimmt Banalitét nicht
einfach in Kauf, sie legt es darauf an. Vor allem aber ist sie fiir Uneingeweihte so
wenig zuginglich wie seine lateinische Nachdichtung des fiktiven Klassenkampf-
kalauers von Ivan Olbracht. Die Verse an sich sind weder dsthetisch reizvoll noch
witzig. Indes sind sie mehr als hochgradig chiffrierte Lyrik, erlangen sie ihr Bedeu-
tungsspektrum doch erst mit einem iiberaus spezifischen, schwer zu recherchieren-
den Kenntnisstand: dem eines Prager dissidentischen Intellektuellen aus der 1968er-
Generation.

Der Reiz daran ist nicht zuletzt eine gewisse Kolloquialitit. Brikcius’ verknap-
pende Lyrik spielt mit dem Voraussetzungsreichtum, der Fliichtigkeit, dem schlag-
fertigen Witz und dem begrenzten Raum des miindlichen Gespriachs. Es mag darin
eine Eigenart eines artistischen (Prager) Stadtgesprachs liegen, eine heitere Einsicht
in seine Verginglichkeit, die auch den dichten Verflechtungen mit Performance,
Happening und Musik unterliegt, wie sie langst nicht nur, aber insbesondere Eugen
Brikcius pflegt.

11 Brikcius: A télo se stalo slovem (wie Anm. 1), 447.
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Poesie des Augenblicks und der Ewigkeit (1986)

Karel Trinkewitz

Der 1931 in Béhmen geborene Karel Trinkewitz stammte aus einer deutsch-jiidisch-
tschechischen Familie. Der deutsche Grof3vater kam aus Ostpreuf3en, die jiidische
GroBmutter aus der Ndhe von Prag, die tschechische Mutter aus Méahren. Wegen
seiner Unterstiitzung fiir die Charta 77 wurde er 1979 aus der Tschechoslowakei
ausgebiirgert und ging von Prag nach Hamburg, wo er 2014 verstarb.

In den 1960er Jahren entdeckte Trinkewitz das Haiku fiir sich, doch es wurde
kein klassischer Haiku-Dichter aus ihm: Er bebilderte seine Verse, mischte darin
die Sprachen, Medien und literarischen Traditionen. Aus dem klassischen Dreizei-
ler im Silbenmodus 5-7-5 machte er iibrigens einen vierzeiligen Dreizeiler. ,,Das
ganze Leben ist eine Collage*, lautete sein kiinstlerisches Motto, das er auch auf die
Haiku-Dichtung iibertrug. So sind seine Haiku-Sammlungen mal als Comics, mal
als Assemblagen oder ,,Haiku in 3D* arrangiert. (Abb. 1-3).

In den folgenden Reflexionen beschreibt Trinkewitz seinen Weg zum Haiku —
und steht damit stellvertretend fiir den Haiku-Boom im Ostlichen Europa dieser Zeit.
Der Text ,,Poesie des Augenblicks und der Ewigkeit* ist ein Nachabdruck aus einem
Ausstellungsprojekt, das die die Herausgeberinnen im September 2016 im Lichthof
der Humboldt-Universitét zu Berlin gemeinsam mit der Forschungsstelle Osteuropa
Bremen (FSO), dem Leibniz-Institut fiir Geschichte und Kultur des 6stlichen Eu-
ropa Leipzig (GWZO) sowie der Universitdt Potsdam initiierten und auf das auch
dieser Sammelband maBgeblich zuriickgeht. !

Wir danken an dieser Stelle dem Archiv der Bremer Forschungsstelle Osteuropa,
in dem sich der Nachlass von Karel Trinkewitz befindet (FSO 2—-060), sowie sei-
ner Witwe Helga Umland-Trinkewitz fiir die Unterstiitzung und Genehmigung des
Wiederabdrucks.

Poesie des Augenblicks und der Ewigkeit

Ende 1959 erholte ich mich von einer schweren Krankheit. Im Halbdunkel der Prager
Déammerung lag ich im Bett und verfolgte im Radio die Sendung ,,Poesie am Abend*.
Begleitet von leiser Musik las ein Sprecher Gedichte vor, die aus nur wenigen Wor-
ten bestanden, aber eine derartige innere Intensitét hatten, dass ich den Text, an dem

1 Vgl. den Katalog zur gleichnamigen Ausstellung ,,Die unertrigliche Leichtigkeit des Haiku.” Der
Kiinstler Karel Trinkewitz. Hg. v. Christine Golz, Alfrun Kliems und Birgit Krehl. Wettin — Lobe-
jin 2016, 26-29. Link zur Online-Ausstellung: https://exhibit.leibniz-gwzo.de/trinkewitz-digital/
(20.09.2020).
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Abb. 1: Karel Trinkewitz, Haiku-Collage ohne Titel (FSO 2-060)

ich schrieb, beiseitelegte und bis zum Ende der flinfminiitigen Sendung diese klei-
nen Dreizeiler mitschrieb. Aus der kurzen Einfithrung wusste ich nur so viel, dass sie
Haiku hieB3en, siebzehn Silben hatten und urspriinglich aus Japan kamen.

Erst spiter fand ich heraus, dass sie aus dem Buch des Dichters Matsuo Basho
stammten, das der Dichter Jan Vladislav iibersetzt hat. Doch bis dahin hatte ich
als Vorlage nur jene wenigen vor dem Radio mitgeschriebenen Haiku, und nach
denen rekonstruierte ich mir ihre Regeln. Ich versuchte, eigene Haiku zu schrei-
ben. Im Frithjahr des folgenden Jahres besuchte ich den Dichter Kamil Bednar in
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Abb. 2: Karel Trinkewitz, Haiku-Collage ohne Titel (FSO 2-060)

seinem Wohnwagen in Chloumek bei Mé&lnik, und wéhrend wir uns {iber Poesie un-
terhielten, erwéhnte ich auch meine Versuche mit den japanischen Dreizeilern. Ich
hatte Gliick, Kamil Bednaf wusste nicht nur, was ein Haiku ist, sondern iiberlief3
mir spéter zuriick in Prag aus seiner Bibliothek ein Duplikat einer Anthologie mit
Haiku-Dichtern, die Alfons Breska im Jahr 1937 {ibersetzt hatte. So gelangte ich
in den Besitz eines der fiinfhundert Exemplare dieser Ausgabe. Breskas Anthologie
lehrte mich die Regeln des Haiku und machte mich mit den Versen der beriihmtes-
ten Haiku-Meister bekannt. Meine weiteren Versuche waren oberflachlich besehen
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Abb. 3: Karel Trinkewitz Gedicht aus Abfall, 1983 (FSO 2-060)
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zumindest formal richtig. Eine weitere Lektion entnahm ich Jan Vladislavs Uberset-
zungen von Bashds Haiku.

[Seite verschollen]

[Das Haiku] hatte noch immer die Form eines Gesellschaftsspiels mit vielen
komplizierten Regeln. Erst sein grofler Meister, der Zen-Monch Bashd, gab ihm
die Gestalt eines literarischen Kleinods, machte es zu einem Medium tiefgriindigen
Nachdenkens iiber den Sinn des Lebens, so wie es der Lebensweise eines Zen-Den-
kers entspricht. In dessen Tradition ist das Haiku die Momentbeschreibung eines
Naturereignisses, hinter dem sich eine Reflexion iiber die Vergéinglichkeit des Le-
bens und den personlichen Standpunkt des Autors im Sinne der Philosophie von Zen
und Tao verbirgt.

Formal unterliegt das Haiku einer ganzen Reihe von Regeln. Eine der wichtigs-
ten ist, dass jeder Dreizeiler sich auf eine Jahreszeit beziehen muss (ki) — und zwar
hervorgerufen durch ein Wort, an dem diese zu erkennen sein muss: es ist das sog.
Jahreszeitenwort (kigo). Die siebzehn Silben miissen nicht immer streng eingehalten
werden; die Japaner kennen die sog. leeren Worter oder Silben (kireji), am ehesten
vergleichbar mit unseren Empfindungswortern. Viele Haiku-Dichter arbeiten mit
festen Symbolen, traditionellen Ausdriicken und auch mit Reminiszenzen an Ge-
dichte dlterer Meister (bspw. in Form von Zitaten aus ihren Haiku). Charakteristisch
flir das Haiku ist, dass es scheinbar einfach aussieht, dabei aber griindet seine litera-
rische Raffinesse in einer unglaublich langen Tradition (und der Asthetik des Zen).
Hinter der scheinbar einfachen Impression verbirgt sich ein kompliziertes Gewebe
literarischer, historischer und philosophischer Konnotationen. Oder mit den Wor-
ten der Informationstheorie: Jedes Wort eines Haiku ist ein kodiertes Zeichen einer
langen Reihe rekursiver Operationen, deren Umfang, Tiefe und Intensitét nicht nur
durch die Software der Nachricht selbst bedingt sind, sondern auch durch den Um-
fang der Hardware — die Personlichkeit des Empfingers, des Lesers.

Ahnlich kompliziert ist auch die materielle Struktur des Haiku, sein sprachlicher
Hintergrund, der Klang der japanischen Vokale und Konsonanten, ihr Rhythmus, die
psychologische Einfarbung. Fiir einen westlichen Haiku-Autor, der sich so nah wie
moglich der Form des japanischen Dreizeilers anndhern mdchte, stellt diese Seite
des Haiku ein schwieriges Problem dar. Einer der grofften Kenner der japanischen
Dichtkunst, Thomas Hoover, sagt dazu, auf die Analyse von Kenneth Rexroth, ei-
nem weiteren Haiku-Kenner, bezugnehmend: ,,Einen solchen Klang ohne Reime zu
schaffen, ist schwerer, als es auf den ersten Blick aussehen mag, und das Bemiihen
darum fiihrt zwangslaufig zu den poetischen Mitteln von Assonanz (Wiederholung
von Vokalen) und Alliteration (Wiederholung gleichartiger Konsonanten).* Doch
der Gebrauch der von den Japanern psychologisierend eingesetzten Tone fiihrt uns
natiirlich auch zu einem Verfahren unserer literarischen Technik — der Onomato-
poesie, der Lautmalerei.

Mit solchen Uberlegungen befasste ich mich wihrend meines eigenen Schaffens.
Viele Ubersetzer und Autoren haben mich inspiriert. Von unseren Dichtern war es
Jan Vladislav, der mich auf die Idee der Reime brachte — er verwendete sie bei der
Ubersetzung von Bashds Versen, in denen er einige Zeilen reimte. Lange habe ich
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experimentiert und am Ende war es der Zufall, der mich zur Form zweier doppel-
ter Reime brachte, die mithilfe eines inneren Reims in der zweiten, siebensilbigen
Zeile gebildet werden. Das war am 28. Oktober 1965 auf einem Spaziergang auf
dem Goethepfad in Franzensbad. Ich stand dort auf der Anhohe, wo der alte Dichter
seine geologischen Beobachtungen gemacht hatte, und sah, wie der Wind die Blatter
iiber die Dacher des Kurstddtchens wehte:

Blatter auf Vogel-

Wegen

wehmiitiger Regen benetzt
die Kleinstadtmauern. ..

Es hat allerdings noch zehn Jahre gedauert, bis mein erstes Haiku nach diesem Mus-
ter entstand, das ich fiir ver6ffentlichungsreif hielt.

Es war jedoch nicht die jahrelange Erfahrung im Umgang mit den sprachlichen
Mitteln, die mir die Sicherheit gab, sondern das intensive Studium der Zen-Phi-
losophie wie der Lehre des Tao. Ich erkannte, nicht die handwerkliche Sicherheit
macht den Meister (wie beispielsweise bei der Kalligraphie, dem Bogenschie3en
oder Fechten), sondern die innere Freiheit: und das ist die Freiheit von sich selbst
(im Unterschied zur westlichen Idee der Subjektivitdt, dem Kult des Individuums).
Eine Demut, die aus dem Schdpfer nur ein Medium macht, durch das die Wirklich-
keit selbst spricht — Tao, Zen (oder wenn man so will, Sokrates’ Daimonion). Ein
kleines bisschen begann ich zu ahnen, was der Begriff Satori bedeutet: das Gefiihl
der Einheit mit der Natur und dem Gefiihl, dass sie durch mich spricht. Inzwischen
schranken mich keine Regeln mehr ein, demiitig habe ich sie erlernt und wieder-
hole sie téglich, wie eine Meditationsiibung. Ich denke jedoch nicht an sie, wenn ich
schreibe.

Und noch einmal halte ich es fiir notwendig, meinem Leser zu sagen: Ein Haiku
zu schreiben hat nichts Exotisches oder Kurioses. Schon seit Beginn dieses Jahrhun-
derts interessieren sich européische und amerikanische Schriftsteller fiir das Haiku.
[...]

Nicht zuletzt sollen auch die interdisziplindren Beziehungen des Haiku zu an-
deren Bereichen der Kultur und Kunst erwéhnt werden. Eng verbunden mit der
japanischen Kalligraphie und ihren aus der chinesischen Kultur iibernommenen
Zeichen ist die Affinitit des Haiku zur Tuschemalerei. Viele Haiku-Dichter waren
gleichzeitig Maler — die Haiku-Kunst ist daher auch der européischen visuellen Poe-
sie nahe. Die Technik, im Haiku Bilder zu verbinden, hat ebenfalls Parallelen in der
westlichen Kunst. Es war hauptsidchlich Sergej Eisenstein, der darauf hingewiesen
hat, dass das Haiku mit der Technik der Bildmontage arbeitet. Das bestitigte ebenso
Ezra Pound, der im Haiku viele Ahnlichkeiten zur Kunst der Imaginisten sah.

Die Beziehung der Zen-Philosophie zum Humor und zum Geist des Paradoxons
oder des Absurden findet auch in der modernen Kunst sowie im Haiku seine Ent-
sprechung. Die japanische Vorliebe fiir das Spiel mit Synonymen und Wortspiele
ist einigen Versen der Dadaisten oder auch der tschechischen Poetisten nicht fremd.
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Und hier méchte ich anmerken, dass meine Haiku nicht moglich wéren ohne die
Poesie [Vitézslav] Nezvals, ohne die Naturlyrik vieler tschechischer Dichter — ohne
die Verse von [Josef] Hora, [Antonin] Sova und [Karel] Toman. Mein Dank gilt der
tschechischen Sprache, die fiir mich vor allen anderen eine Sprache der Poesie ist.
Deswegen schreibe ich meine Haiku auch hier, weit weg von Bohmen, unterwegs
in der Welt — in Paris, Berlin, Hamburg, in den Alpen und auf den Inseln der Nord-
see. Weit entfernt von der Landschaft meiner Kindheit, kehre ich zu ihr und ihrer
Sprache zuriick. Denn

Mir blieb nur die Sprache
hinter den Grenzen des Verstands (zaumny jazyk)
Mit der ich hineingehe

in die Kindheit hinter der Scheune

Karel Trinkewitz
Hamburg, 7. Januar 1986

Aus dem Tschechischen von Rainette Lange
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Czestaw Mitosz
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Czestaw Mitosz
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Zeichen und Energie

Zur Theorie des Haiku bei Roland Barthes (1970)
und Toshihiko und Toyo lzutsu (1981)

Andreas Degen

Seit den Anfangen der wissenschaftlichen und literarischen Rezeption des japani-
schen Haiku im englischen, franzosischen und deutschen Sprachraum um 1900 halt
das Interesse an dieser signifikant anderen Art von Lyrik in der westlichen Welt
an. Neben der Exotik kann dies auf die ubiquitdre Thematik des Haiku und sei-
nen vermeintlich schlichten Stil zuriickgefiihrt werden. Die Auffassungen, welche
Merkmale fiir die Gattung konstitutiv sind, gehen in der {ibersetzerischen wie in
der originér literarischen Praxis weit auseinander. Ob es auflerhalb des japanischen
Sprach- und Kulturraums iiberhaupt Haiku geben kann, ist ebenso umstritten wie
die Verbindlichkeit der traditionellen, durch Matsuo Bashd (1644—1694) gelehrten
und durch Masaoka Shiki (1866—1902) neu kodifizierten Gattungsnorm ernsthaf-
ter Naturlyrik,! deren Attraktionswert im Westen nicht zuletzt aufgrund ihrer engen
Verbindung zu zen-buddhistischen Vorstellungen anhilt. Einem klassischen Ver-
stindnis der Gattung stehen auf der einen Seite historische Vorlaufer in Gestalt derb-
witziger Kurzverse (hokko), auf der anderen Seite freiere Weiterentwicklungen der
Haiku-Form in Japan wihrend des 20. Jahrhunderts gegeniiber.

Neben den in der westlichen Rezeption weithin stabilen Gattungskonstituenten
der extremen Kiirze (17 Moren, irrtiimlich mit 17 Silben gleichgesetzt),? der An-
ordnung (drei Einheiten von 5-7-5 Moren beziehungsweise Silben, in européischen

1 Den Namen ,,Haiku“, der wortlich ,,witziger Vers* bedeutet, erhielt die heute so bezeichnete Ge-
dichtform 1892 von Masaoka Shiki, der damit den &lteren Namen ,,Hokku* (,,Anfangssequenz eines
Kettengedichts®) abloste. Mit der Neubenennung definierte er die formalen und stilistischen Krite-
rien der Gattung in bis heute mafigeblicher Weise neu, um sie so deutlich von anderen Gedichtfor-
men abzugrenzen. Vgl. Witting, Nao: Haiku. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft.
Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen Literaturgeschichte. Hg. v. Harald Fricke. Bd. 2.
Berlin — New York 2007, 3—6, hier 4.

2 Das Japanische kennt neben der Silbe eine kleinere rhythmische Einheit, die More, die als metri-
sches MaB gilt. Eine Silbe kann einer More entsprechen, bei geschlossenen Silben aber auch zwei; in
diesem Fall ist der semantische Gehalt einer More also deutlich kiirzer als der einer Silbe. Beispiels-
weise besteht das zweisilbige japanische Wort kango aus drei Moren: ka-n-go. Vgl. Hohle, Barbara/
Weissenborn, Jiirgen: Lauter Laute? Lautsegmente und Silben in der Sprachperzeption und im Spra-
cherwerb. In: Deutsche Grammatik in Theorie und Praxis. Hg. v. Rolf Thieroff, Matthias Tamrat,
Nanna Fuhrhop u. a. Tiibingen 2000, 1-12, hier 4. — Das bedeutet, dass der denotative Bedeutungs-
umfang eines japanischen Haiku mit 17 Moren kiirzer ist als der denotative Bedeutungsumfang eines
zum Beispiel deutschsprachigen Haiku mit 17 Silben. Die jiingste europdische Haiku-Literatur ver-
sucht, dem Rechnung zu tragen.
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Sprachsystemen in drei Zeilen gesetzt),® der Reimlosigkeit und der Naturthematik
sind fiir das klassische japanische Haiku auch das die thematisierte jahreszeitli-
che Situation explizit oder andeutend bezeichnende Jahreszeitenwort (kigo), das
zisurbildende Element der Schnittsilbe (kireji)* am Ende einer der drei Einheiten
beziehungsweise Zeilen sowie bestimmte rhythmisch-klangliche Qualititen obliga-
torisch.’ Die Gattung ist, zumindest traditionell, in ihren formalen und thematischen
Voraussetzungen also keinesfalls schlicht oder frei.

In stilistisch-dsthetischer Hinsicht wurde das Haiku Anfang des 20. Jahrhunderts
versuchsweise als ,,japanische[s] Epigramm®® in das europdische Gattungssystem
eingeordnet. Noch 1965 spricht das Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte
von ihm als einem ,,epigrammatischen, geistreichen Kurzgedicht“,” wihrend in der
folgenden Auflage dann neben einem Fehlen von Narration und einer expliziten
Sprecherinstanz auch das Fehlen jedes reflexiven Moments als Merkmale dieser ,,ly-
rischen Kurzform* genannt werden. 8 Als charakteristisch gilt nun der ,,Zwang, sich
ganz in das Bild hineinzuversetzen®. Die sprachliche Struktur wird als ,,Bild- und
Silbenkonstellation® bezeichnet, die auf eine ,,blo3e Sukzession der Phdnomene*
abziele. Mit dieser gegeniiber der Auffassung als Epigramm deutlich verénder-
ten stilistisch-dsthetischen Konzeptualisierung wurde das Haiku gelegentlich als
,[p]hinomenologische Dichtung*’ bezeichnet.

Einem solchen Verstandnis folgt auch der deutsche Literaturwissenschaftler und
Haiku-Spezialist Dietrich Krusche, der die Gattung 2001 als ,nicht-reflexive[s],
szenisch-anschauliche[s], der Tendenz nach unmetaphorische[s] Kurzgedicht“1? de-
finiert. Zumindest andeutungsweise gehe es in einem Haiku immer um einen Natur-
gegenstand auBlerhalb der menschlichen Sphire, der in einer konkret-ereignishaften

3 Im Japanischen werden die Schriftzeichen einzeilig untereinander geschrieben und gegebenenfalls
die drei Einheiten durch Abstinde markiert. Vgl. Krusche, Dietrich: Zeigen im Text. Anschauliche
Orientierung in literarischen Modellen von Welt. Wiirzburg 2001, 224.

4 Eine Schnittsilbe, auch Schneidewort genannt, bezeichnet im Text das (meist emotional konturierte)
Zusammentreffen verschiedener Erfahrungsinhalte. Vgl. Krusche: Zeigen im Text (wie Anm. 3),
228. — Haufige Schnittsilben sind die Partikeln ya (betont das Voranstehende und ldsst nach Zu-
sammenhang zum Folgenden suchen) und kana (Ausdruck des Staunens) sowie das Vergangenes
evozierende Suffix -keri. Vgl. Eschbach-Szabo, Viktoria: Temporalitdt im Japanischen. Wiesbaden
1986, 146.

5 Zum sprachlichen Klang (oto) als wesentlichem formalen Merkmal des Haiku, etwa als Assonanz
oder in onomatopoetischer Funktion. Vgl. Wittkamp, Robert F.: Das japanische Haiku in deutscher
Ubersetzung. In: Neue Beitrige zur Germanistik 2/1 (2003), 195-205.

6 Florenz, Karl: Die japanische Litteratur. Leipzig 21909, 439. Das zuerst 1906 erschienene Werk
wurde 1969 bei Koehler Stuttgart unverédndert nachgedruckt.

7 Balke, Diethelm: Orient und orientalische Literaturen. In: Reallexikon der deutschen Literaturge-
schichte. Bd. 2. Hg. v. Werner Kohlschmidt und Wolfgang Mohr. Berlin 21965, 816-869, hier 867.

8 Kanzog, Klaus: Spruch. In: Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte. Bd. 4. Hg. v. Klaus Kan-
zog und Achim Masser. Berlin — New York 21984, 151160, hier 155.

9 Vgl. das von Klaus Kanzog und Johann S. Koch bearbeitete Sachregister in: Reallexikon der deut-
schen Literaturgeschichte. Bd. 5. Berlin — New York 21988, 309.

10 Krusche: Zeigen im Text (wie Anm. 3), 236.
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einmaligen Situation und als unmittelbar gegenwértig dargestellt wird. Das Ich ei-
nes Sprechers bleibe weitgehend ausgespart, ebenso wie eine deutende Reflexion
der Situation. !

Nach diesem aus deutschsprachiger Perspektive vorgenommenen Abriss des wis-
senschaftlichen Verstiandnisses des Haiku wéhrend des 20. Jahrhunderts werde ich
im Folgenden zwei elaborierte Theorien des Haiku, die in der jiingeren westlichen
Rezeption der Gedichtform in unterschiedlicher Weise einflussreich gewirkt haben,
vergleichend diskutieren: Zunédchst die semiotische Konzeptualisierung des Haiku
durch den franzdsischen Semiotiker, Philosophen und Literaturtheoretiker Roland
Barthes (1915—-1980) aus dem Jahr 1970, anschlieBBend die eher wirkungséisthetisch
ausgerichtete Haiku-Theorie, die der japanische Philosoph, Linguist und Islamwis-
senschaftler Toshihiko Izutsu (1914-1993) gemeinsam mit dem Philosophen Toyo
Izutsu 1981 in englischer Sprache vorgelegt hat. Beide Theorien nehmen fiir sich
in Anspruch, von einem traditionellen, durch die zen-buddhistische Philosophie ge-
pragten Verstdndnis der Gattung in der Nachfolge Bashos auszugehen und ihrerseits
die Gattung als Ausdruck einer dahingehenden Weltanschauung zu interpretieren.
Beide Untersuchungen erldutern die Spezifik des japanischen Kurzgedichts kon-
trastiv, ndmlich durch einen Vergleich mit einem anderen Literaturverstindnis be-
ziehungsweise mit einer anderen lyrischen Gattung: Barthes stellt das Haiku als
Signum japanischer Kultur in einen Gegensatz zum westlichen Verstidndnis von
Dichtung, wéhrend Toshihiko und Toyo Izutsu von einem &sthetischen Gegensatz
innerhalb der japanischen Lyrik ausgehen. Diese verschiedenartigen argumentati-
ven Konstellationen, innerhalb derer das Haiku diskutiert wird, und der jeweilige
Grad der Vertrautheit mit der japanischen Dichtungs- und Denktradition insgesamt
flihrt dazu, dass beide Theorien neben Gemeinsamkeiten wie dem Ereignishaften
des Haiku auch markante Unterschiede im Verstidndnis des Haiku und seines Wir-
kungsmodus aufweisen.

Grundsitzlich kann ,Ereignishaftigkeit® das Dargestellte oder die Art und Weise
der Darstellung oder — wie in der Gattung Haiku — die Verbindung beider betreffen.
Zur konzeptuellen Bestimmung von Ereignishaftigkeit in sprachlicher Hinsicht, die
von Barthes und von T. und T. Izutsu fiir das Haiku zentral diskutiert wird, kann
heuristisch auf den aristotelischen Energie-Begriff (energeia) zuriickgegriffen wer-
den.!? In Zusammenhang mit der Diskussion von Metaphern in pragmatischen Kon-
texten steht ,Energie® dort fiir einen den Zuhorer kognitiv aktivierenden Wirkungs-
effekt bei einer gelungenen Metapher, insbesondere wenn diese mit einer Bewe-
gungsvorstellung verbunden ist. ,Energie‘ bezeichnet in dieser Tradition das erhdhte
Aktivitits- und Wirksamkeitserleben!® der eigenen kognitiven Leistungsfihigkeit
im schnellen und erfolgreichen Prozessieren einer Verstehensherausforderung, das

11 Ebd., 225.
12 Abschnitt 11 im 3. Buch der ,,Rhetorik* von Aristoteles, 1411b [24-31].

13 Rapp, Christof: Kommentar. In: Aristoteles: Rhetorik. Ubersetzt und erldutert v. Christof Rapp.
Halbband 2. Berlin 2002, 906.
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heifit in der — nicht automatisierten, aber fliissig gelingenden — verstehenden Koordi-
nation semantischer Disparatheit: Sie ldsst das Bezeichnete als priasent erscheinen,
involviert den Rezipienten und wird von diesem als lustvoll erlebt.'* Energie als
sprachlich provozierte kognitive Aktivierung wird, etwa bei einem schlagartigen
Neu-Verstehen, zumindest in der europdischen Tradition hdufig durch Lichtmeta-
phorik veranschaulicht.' Fiir den wirkungsisthetisch hochsten Energiegrad steht
oft die Blitz-Metapher: So etwa in der Beschreibung der sprachlich stimulierten
Wirkung des Erhabenen der Gedanken in der einflussreichen Stiltheorie des Pseudo-
Longin: ,,Das Erhabene aber, bricht es im rechten Moment hervor, zersprengt alle
Dinge wie ein Blitz und zeigt sogleich die gedringte [!] Gewalt [dynamis] des Red-
ners.“16

In seinem im Anschluss an eine Japanreise entstandenen Aufsatz L’empire des
signes (1970) geht Roland Barthes hinsichtlich des Haiku von dem grundsétzlichen
Unterschied aus, wie in der europdischen beziehungsweise westlichen Kulturtradi-
tion und in der japanischen beziehungsweise ostasiatischen Kulturtradition Ereig-
nissen, Dingen oder Aussagen eine Bedeutung zukommt. Dabei fungiert das Haiku,
zu dessen allgemeiner Charakteristik nur die Silbenzahl und Naturthematik heran-
gezogen werden, 17 als Prizedenzfall einer Schreibweise, die auf eine signifikanten-
statt auf eine signifikatorientierte Lektiire zielt. Die westliche Rezeption des Haiku
entlarvt Barthes als ein einziges Missverstindnis, insofern sie semiotische Paradig-
men der europdischen Deutungspraxis auf die vollig anders konzipierten Gedichte
anwendet. Tatsdchlich treffe aber die unter der ,,Herrschaft des Codes*!® eingeiibte
Aufhebung aller Undeutlichkeiten und Leerstellen durch das Einziehen einer zwei-
ten Bedeutungsebene im japanischen Haiku auf eine faszinierend andere, nimlich
»flache Sprache®, in der es ,,keine libereinander gelagerten Sinnschichten* gebe: In-
sofern spreche das Haiku eine ,,Sprache, die uns verwehrt ist“.' Anders als in der
von christlicher und romantischer Hermeneutik gepragten westlichen Dichtung, bei
der die denotative Bedeutung der Worter (und Dinge) immer schon in einen iiber-
greifenden Sinnzusammenhang eingeordnet ist, lasse das Haiku die ,,Befreiung von
Sinn“ erlebbar werden. Jeder Versuch, das Haiku im Modus des Symbolischen, Al-
legorischen, Pragnanten oder anderer Verweisungsoperationen zu decodieren, ver-

14 Ebd., 905-907.

15 Vgl. beispielsweise die zweitausendjahrige stil- und literaturtheoretische Diskussion der biblischen
Fiat-lux-Formel oder den rhetorischen Begriff der lumina orationis.

16 Peri hypsous. Band 1/1. Zitiert nach: Pseudo-Longinos: Vom Erhabenen, griechisch und deutsch.
Ubersetzt und hg. v. Reinhard Brandt. Darmstadt 1966. — Ausfiihrlich zur energetisch-emotionalen
Wirkungskonzeption der Metapher bei Aristoteles und der sprachlichen Erhabenheit bei Pseudo-
Longin siehe Degen, Andreas: Asthetische Faszination. Die Geschichte einer Denkfigur vor ihrem
Begriff. Berlin — Boston 2017.

17 In den Vorlesungen von 1979 geht Barthes auch auf Metrik und Typografie des Haiku, vor allem
aber auf das Jahreszeitenwort ein. Vgl. Barthes, Roland: Die Vorbereitung des Romans. Vorlesung
am Colleége de France 1978—1979 und 1979-1980. Frankfurt am Main 2008, 66—68.

18 Barthes, Roland: Das Reich der Zeichen. Frankfurt am Main 1983, 102.

19 Ebd., 110.
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fehle dessen Spezifikum. Dieses liege gerade nicht in einer stilistisch-rhetorischen
Provokation eines kohdrenten Signifikats, sondern in einer anti-rhetorischen ,,Zii-
gelung der Sprache*“?’ und einem daraus folgenden ,,Schwebezustand des Sinns*.2!
In Abgrenzung zur westlichen Haiku-Rezeption konzipiert Barthes das Haiku-Ge-
dicht als eine Konstellation von Signifikanten, die ,,in uns die Herrschaft des Codes
ausloschte. 22

Die Befreiung der Sprache von einer die lexikalische Bedeutung transzendie-
renden Bedeutungszuweisung beruhe nicht auf einem Unverstdndlichmachen, son-
dern sei im Gegenteil Resultat eines vollstindig transparenten und versténdlichen
Sprachgebrauchs. Ein Haiku wird in dieser Hinsicht als ein ,,kurzes Ereignis, das
in einem Zuge seine richtige Form findet*,?* definiert. Unter der ,Richtigkeit der
Form‘ versteht Barthes die ,,Angleichung von Signifikant und Signifikat“,?* mit der
sich das Haiku grundsétzlich von der européischen Tradition unterscheide, die Si-
gnifikant und Signifikat rhetorisch in ein ,,disproportionales Verhiltnis“ zwinge, sei
es in Gestalt eines akkumulativ-schmiickenden oder eines konzisen Stils. Dagegen
gebe die semiotische ,Richtigkeit’ des Haiku-Stils keinerlei Anlass zu einer for-
cierten, die eigentliche Wortbedeutung transzendierenden Sinnproduktion. Es gehe
vielmehr darum, dass ,,der Sinn sich nicht erhebt, sich nicht verinnerlicht [...], sich
nicht ins Unendliche der Metaphern, in die Sphiren des Symbols verliert.?* In der
denotativen Begrenzung der Verweisungsfunktion geht Barthes so weit, den semio-
tischen Modus eines Haiku mit einem Spiegel zu vergleichen: Wie dieser nehme es
alles auf und halte nichts fest. Das Haiku sei damit eigentlich eine ,,leere Form*,2°
weil ohne Signifikat. Die Entstehung eines solchen, sei es durch assoziative ,,,Ent-
wicklung®“?” oder mystisch-kontemplative Hinwendung, werde durch das Haiku-
Ereignis ausdriicklich nicht angeregt; die Wirkung des Haiku sei ,,ohne Echo® und
,matt<.?® Der ,,,unfaBbar[e] %’ Augenblick des Haiku liege vielmehr darin, dass
die sprachlichen Elemente nicht zu einem Sinn kondensieren, sondern sich ,,als vor-
gingig konstituieren® und so zu einem bloBen ,,Sprechen werden*,3° das wiederholt

ereignishaft erlebt werden kann.

20 Ebd., 103.

21 Ebd., 112.

22 Ebd., 102.

23 Ebd., 103.

24 Ebd.

25 Ebd.

26 Ebd., 101. In den Vorlesungen definiert Barthes das Haiku als ,,Verbindung einer (nicht begriff-
lichen, momenthaften) ,Wahrheit* und einer Form®. Sieche Barthes: Die Vorbereitung des Romans
(wie Anm. 17), 64 (Hervorhebung im Original).

27 Barthes: Das Reich der Zeichen (wie Anm. 18), 101.

28 Ebd., 101 (Hervorhebung im Original).

29 Ebd., 105.

30 Ebd. Dazu heifit es 1979: ,,In der Form strenger Geschlossenheit bildet es [das Haiku, Anm. d. A.]
den Ausgangspunkt eines unendlichen Sprechens [...].* Siehe Barthes: Die Vorbereitung des Ro-
mans (wie Anm. 17), 79 (Hervorhebung im Original).
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Barthes’ Theorie des Haiku ist ganz auf das Phdnomenale der Zeichen, auf die
fragile Essenz der Erscheinung“3! gerichtet. Sie erklirt aber nicht, woraus bei
semiotischer Proportionalitit und einer vollkommenen, mithin kognitiv nicht sti-
mulierenden Verstidndlichkeit die wiederholt unterstrichene Ereignishaftigkeit des
Haiku resultiert. Barthes veranschaulicht dieses — von auflen auf den Rezipienten
treffende? — Affiziertwerden durch das Haiku-Ereignis immerhin durch Metaphern
wie ,,Zug" und ,,Blitz“33 oder ein ,,,Erwachen vor der Tatsache**“3* und »Ergriffen-
sein von der Sache als Ereignis“.3* Dies diirfte, mit Riicksicht auf die erwihnten
Wirkungsqualitdten ,echolos‘ und ,matt‘, eher als prozessualer denn als resultativer
Effekt zu verstehen sein. Faktoren, die das energetische Potenzial fiir eine derart
intensive Dynamik bilden, werden aber nicht genannt; eine Aktivierung im Sinne
eines Erkenntnisprozesses schlieBt die Gesamtkonzeption, die dem Haiku eine rhe-
torisch-stilistische Forcierung oder eine Verweisfunktion abspricht, aus. So wird
letztlich nicht deutlich, wie die affizierende Ereignishaftigkeit des Haiku mit der
echolosen Selbstbeziiglichkeit seiner Signifikanten zu vermitteln ist.

Dass Barthes’ Verstdndnis der Gattung als signifikatfreie, rein denotative Dich-
tungsart zumindest fiir das Jahreszeitenwort kaum gelten kann, ist vereinzelt be-
merkt worden, nicht zuletzt von Barthes selbst.3¢ Das Jahreszeitenwort des japani-
schen Haiku wird einem umfangreichen Kanon von Woértern mit explizitem oder im-
plizitem Bezug zu einer Jahreszeit entnommen, der fiir die gesamte japanische Lyrik
eine wichtige Rolle spielt. In der europidischen Rezeption fillt er als Bezugsrahmen
aus. Tradiert wird dieser Kanon seit Jahrhunderten in umfangreichen Wortinven-
tarien (saijiki), aus deren ausfiihrlichen Worterlduterungen angehende Dichter das
semantische Feld des jeweiligen Jahreszeitenwortes erlernen konnen.3” Diese hoch
konventionalisierte Bedeutungsbelegung gibt dem Jahreszeitenwort eine symboli-
sierende Funktion, durch die die duBerst knappe sprachliche Artikulation des Haiku
situativ und emotional erweitert und prizisiert wird. Uber die kodierende Funktion

31 Barthes: Das Reich der Zeichen (wie Anm. 18), 105.

32 Ebd., 109—110. Barthes charakterisiert dies durch die Etymologie von adventure.

33 Ebd,, 115.

34 Ebd., 108.

35 Alle vier Metaphern gehdren zum wirkungsésthetischen Paradigma des Erhabenen.

36 Leitgeb, Christoph: Zur Rhetorik deutschsprachiger Haikus. In: Sprachkunst 35/2 (2004) Halbband,
303-317, hier 309. — Anders als in Das Reich der Zeichen geht Barthes in einer Vorlesung von
1979 auf das Jahreszeitenwort ein, dem eine kodierende Zeichenfunktion zugesprochen wird: Es
bezeichne eine Jahreszeit entweder explizit oder ,,durch eine klare und codierte Metonymie (Pflau-
menbliite = Frithling)“. Siehe Barthes: Die Vorbereitung des Romans (wie Anm. 17), 77-78. In
diesem Zusammenhang spricht er wiederholt vom ,,Code[] der Jahreszeiten* (86).

37 Waltermann, Claudia: Die bebilderte saikai-Anthologie ,,Kageboshi® (1754). Edition und Analyse.
Wiesbaden 2006, 5. — Krusche weist auf verschiedene Ubersetzungs- beziehungsweise Deutungs-
moglichkeiten des Jahreszeitenwortes ,Herbstabend‘ wie ,Abend des Herbstes®, ,Abend im Herbst*
oder ,Abend im spéten Herbst® hin; diese Vorstellungskombination stehe im Japanischen ,,fiir das,
was sich aus dem ,Herbst* als Zeitpunkt im Vegetationszyklus ergibt: Abbau, Riickgang, ,Sterben®
der Natur®, bezogen auf Menschliches auch ,,Bedrohung durch Krankheit, Alter und Tod*. Siche
Krusche: Zeigen im Text (wie Anm. 3), 227.
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des Jahreszeitenwortes hinaus fiihrt, wie Krusche bemerkt, die hohe soziokulturelle
Stabilitét der japanischen Gesellschaft insgesamt dazu, dass die sprachlich repriasen-
tierte ,,Dingwelt eine solche Konstanz und normative Geltung erworben‘ hat, dass es
vor diesem automatisierten Verstehenshorizont nur weniger Worte bedarf, um eine
Situation ,,anschaulich und zugleich bedeutungshaft“ zu evozieren. 38 Der Umstand,
dass jedes japanische Kind ,,dieselben Erkldrungen fiir dieselben Gedichte*3’ in der
Schule lerne, verleihe dem japanischen Haiku einen nahezu allegorischen Charak-
ter. 40

Da Barthes das Haiku insofern dekontextualisiert betrachtet,”" nimmt seine Ana-
lyse in L’empire des signes eine dezidiert westliche Perspektive ein. In den neun
Jahre spiter gehaltenen Vorlesungen iiber das Haiku am Collége de France rdumt
er die Moglichkeit einer symbolischen, wenn auch keiner emblematischen Zeichen-
funktion fiir die Gattung Haiku ein.*?

Wihrend Barthes das Haiku als Synekdoche fiir die japanische Kultur und All-
tagskultur insgesamt behandelt, geht The Theory of Beauty in the Classical Aes-
thetics of Japan (1981) von T. und T. Izutsu mit dem Vergleich des Haiku mit
der Gedichtform Waka von einem poetologischen Kontrast innerhalb der japani-
schen Literatur aus. Die aus dem Anfangsteil eines vielstrophigen Kettengedichts
(renga) hervorgegangene alte Kurzgattung Waka (spéter auch Tanka genannt) gilt
wie das durch ,,strukturelle Umkehrung**® aus diesem entstandene Haiku als repri-
sentativste Form japanischer Lyrik. Als strukturelle Basis wirken beide Gattungen
bis in die Gegenwart auf die intellektuelle und dsthetische Kultur Japans.** Die de-
taillierte, auf Konzepte japanischer Philosophie rekurrierende Haiku-Theorie von
T. und T. Izutsu konzipiert die dsthetische Ereignishaftigkeit als Effekt kreativer
Verstehensaktivitit, die negativ auf das Ganze der Wirklichkeit als per se nicht dar-
stellbares Signifikat verweist.

t, 41

Haiku und Waka sind zwei Gattungen kurzer reimloser Gedichte iiber die Natur.
Ein Waka besteht aus 31 Moren, die in zwei Sequenzen in der Abfolge 5-7-5 und
7-7 angeordnet sind. Klammert man Jahreszeitenwort und Schnittsilbe aus, kann ein
Haiku formal als Anfangssequenz eines Waka aufgefasst werden. Dies ist in Izut-
sus Theorie immer dann der Fall, wenn ein Naturgedicht, das formal der Gattung
Haiku zuzurechnen wire, nicht den als essenziell erachteten, aus der ,,dialektischen

38 Ebd., 225.

39 Krusche, Dietrich: Kultur in Gegenrichtung flieBend: Auf uns zu. In: Literatur und Fremde. Zur Her-
meneutik kulturrdumlicher Distanz. Hg. v. Dietrich Krusche. Miinchen 1993, 118—126, hier 120.

40 Im Anschluss an Krusche vgl. Leitgeb: Rhetorik (wie Anm. 36), 305.

41 Ebd.

42 Barthes: Die Vorbereitung des Romans (wie Anm. 17), 108. Barthes selbst war an der Publikation
dieser Vorlesungen nicht interessiert.

43 Tzutsu, Toshihiko/Izutsu, Toyo: Die Theorie des Schonen in Japan. Beitrige zur klassischen Asthe-
tik in Japan. Hg. v. Franziska Ehmcke. K6In 1988, 91.

44 Ebd., 10.
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Begegnung des schopferischen Subjekts mit der dzueren Welt“* resultierenden Re-

zeptionseffekt der ,,schdpferischen Aktivitit“#® des Rezipienten aufweist. Dieser
wird als prozessual-ereignishaft vorgestellt und heift ,,Geist des Haiku* (hai-i); an-
ders als bei Barthes ist das Ereignishafte des Haiku hier also kognitiv grundiert und
mit einer ,,schépferisch-erkennenden“47 Aktivitit des Subjekts verbunden. Diese
betrifft das existenzielle Involviertsein des erlebenden Subjekts in das Ganze der
Natur (das heiflt der duBBeren Welt) ebenso wie — in Hinblick auf das Gedicht selbst —
die verborgene (also nicht denotative) innere Bedeutungsstruktur der Wortkonstella-
tion als einem Ganzen.*® Die kognitiv-assoziative Aktivierung (,,Geist des Haiku®)
werde durch den Gebrauch von solchen Wortern und Motiven forciert, die — im
Gegensatz zum Waka — nicht dem gehobenen Stil zugehdren, sondern literarisch
unverbraucht sind und aus der profanen, auch vulgéren Alltagssprache entnommen
sind.* Zur energetischen Begriindung der kognitiven Aktivierung beim Verstehen
eines Haiku wird somit auf lexikalischer wie motivischer Ebene ein abweichungs-
theoretisches Argument eingesetzt. T. und T. Izutsu beziehen sich dabei auf eine
Erlduterung von Haiku-Gedichten durch den wichtigsten Basho-Schiiler Dohd Hat-
tori (1657—-1730): Die Entstehung des ,,Geistes des Haiku“ im Rezipienten werde
durch eine Sequenz wie ,,eine Kridhe, die im Schlick eines Reisfeldes nach einer
Schnecke pickt®, durch innovative Wortwahl und Motivik unterstiitzt, wihrend, so
Hattori, dies bei Sequenzen wie ,,Eine Weide in sanftem Frithlingsregen oder ,,Das
Gestade des Sees / ruhig und klar, / herbstliches Wasser* nicht oder doch nur ge-
ringfiigig der Fall ist. Obgleich die letztgenannten beiden Kurzgedichte zentrale
formale Haiku-Kriterien erfiillten, seien sie nur als unvollkommene Haiku aufzufas-
sen und konnten aufgrund ihrer Darstellungsverfahren eher dem Anfang eines Waka
gleichgestellt werden.*® Die lexikalisch-motivische Abweichung von der literari-
schen Norm besitzt allerdings fiir die Entstehung des ,,Geistes des Haiku* eine nur
unterstiitzende Funktion.’! Das Entscheidende, das dem Gedicht vom Gestade des
Sees beziehungsweise von der Weide im Friihlingsregen zu einem wirklichen Haiku
fehle, sei — wie im Kridhen-Gedicht — ein dynamisches Moment in der Begegnung
zwischen dem Subjekt der Naturbetrachtung und dem phidnomenalen Naturobjekt.
Dies gilt entsprechend fiir die sprachliche Darstellung, in der das existenzielle ,,Er-

45 Ebd., 93.

46 Ebd.

47 Ebd., 99.

48 Ebd., 95-96: ,,Zum einen bezieht sich Aai-i auf die Art, wie das schopferische Subjekt sich existenti-
ell in die duBere Welt, nimlich NATUR und menschliche Angelegenheiten, einbringt. Zum anderen
bezieht es sich in einer duBerst komplizierten, paradoxen und organischen Weise auf die verborgene
innere Struktur des haiku in seiner Ganzheit™ (Hervorhebungen im Original).

49 Einden,,Geist des Haiku“ stilistisch erregendes Wort heif3t haigon. Vgl. dazu Izutsu/Izutsu: Theorie
des Schonen (wie Anm. 43), 94-95 u. 101.

50 Ebd., 95.

51 Ebd.
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eignis der Subjekt-Objekt-Begegnung*>? dsthetisch erlebbar werden muss. Darauf

werde ich zuriickkommen.

Wie erldutert setzen T. und T. Izutsu die Anregung zu einer geistig-schopfe-
rischen Aktivierung (,,Geist des Haiku®) als Differenzmerkmal zwischen einem
Haiku und einem Waka (beziehungsweise einem Haiku im Waka-Stil) an. Diese
Wirkungsqualitét lasse sich zum einen durch das basale Komplementirverhiltnis
von Bestindigkeit (fueki) und Fliichtigkeit (#yiko), zum anderen durch eine be-
stimmte, als aufsteigend vorgestellte Geistesverfassung, die als ,,Lauterkeit des &s-
thetisch Schopferischen® (fiiga-no-makoto) bezeichnet wird, genauer beschreiben. >3
Die den besonderen Wert und die literarische Qualitédt eines Haiku begriindende
»Lauterkeit™ (makoto), im englischen Original mit genuineness (Wahrhaftigkeit,
Authentizitdt) angegeben, betrifft die existenzielle Erfahrungswirklichkeit im &s-
thetischen Erleben, mit anderen Worten, die Fahigkeit der sprachlichen Darstellung,
den Rezipienten eine bestimmte Situation als quasi-real erleben zu lassen. Produkti-
onsésthetisch entspricht dies dem existenziellen ,,Gewahrwerden“>* des Ganzen der
Natur (der Wirklichkeit der Dinge) durch den Dichter. Dieses Gewahrwerden des
Ganzen, das nach traditioneller Vorstellung Ziel der verschiedenen kiinstlerischen
Bemiihungen ist,>® vollziehe sich als ein In-Ubereinstimmung-Bringen des #sthe-
tischen Schopfungsprinzips und des kosmischen Schopfungsprinzips.®® Dies gehe
dem eigentlichen Dichtungsakt voran und ist im Gedicht als wirkungsésthetische
Agenda angelegt. In dem ,,reinen,” das heiBt zweckfreien Gewahrwerden der em-
pirischen Natur, erlangten die Dinge Bedeutsamkeit und Wertschédtzung. Anders als
bei einem Waka, bei dem die sprachliche Reprédsentation der Natur im Gedicht voll-
stindig und durchgehend vom Subjekt bestimmt erscheint, hinge die Erfahrungsau-
thentizitét des aktivierten Rezipienten (,,Lauterkeit des dsthetisch Schopferischen®),
die durch das Haiku stimuliert wird, ,,unmittelbar und direkt mit Empfindung und
Sinneswahrnehmung“°® zusammen. Die Erfahrungsauthentizitit resultierte aus der
wechselseitigen Beziehung zwischen denotativer Bedeutung und dem dsthetischen
Erfahrenwerden des Gedichts. >’

52 Ebd., 96.

53 Ebd.

54 ,,Gewahrwerden* meint ndherungsweise in allgemeiner Hinsicht einen ordnenden Aufmerksam-
keits- und Bewusstwerdungsprozess, vgl. etwa: ,,Die Struktur des ,Feld‘-bildenden BewuBtseins,
die im wesentlichen nicht-zeitlicher Natur ist, scheint iibereinzustimmen mit dem Erkennen und
klaren Gewahrwerden des GEISTES noch vor allen Phanomenen [...].“ Siehe Izutsu/Izutsu: Theo-
rie des Schonen (wie Anm. 43), 14 (Hervorhebung im Original).

55 Ebd., 100.

56 Das Schopferische der Natur werde ,,oft als ,mu-i no i‘, d.h. ,etwas tun, ohne irgend etwas zu
tun‘, beschrieben. Es ist eine ichlose oder subjektlose Schopfung®. Siehe Izutsu/Izutsu: Theorie des
Schoénen (wie Anm. 43), 99.

57 Ebd., 100-101.

58 Ebd., 101.

59 Ebd.
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Neben dem ,,Lauterkeits“-Erleben ldsst sich die Spezifik der rezeptionsisthe-
tischen Aktivierung des &sthetisch-schopferischen Subjekts (,,Geist des Haiku®)
durch die Komplementérrelation von Bestdndigkeit und Fliichtigkeit beziehungs-
weise Vergénglichkeit ndher beschreiben. Im Gegensatz zum Waka als einer posi-
tiven Verweisfunktion auf das Bestéindige, das heift das Ganze, kennzeichnet das
Haiku die ,,Fliichtigkeit der Erscheinungen“® (ryitké): In dieser komme das Be-
stdndige nur negativ zur Darstellung; dies gelte fiir die ontologische Strukturebene
des Gedichts (Natursituation) wie fiir dessen dsthetische Struktur (sprachliche Dar-
stellung).®! Fliichtiges, das heit Phanomenales, ist per se zeitlich und damit wahr-
nehmbar, im Gegensatz zum Bestéindigen (fueki).%? Letzteres, das als Ganzes der
Natur (der Wirklichkeit) hinter allem Fliichtigen stehe, ist selbst nicht wahrnehm-
bar. Die ereignishaft wahrnehmbare Subjekt-Objekt-Begegnung des Haiku dagegen
,»,verschwindet‘, ohne eine Spur zu hinterlassen, im NICHTS, dem nicht-wahr-
nehmbaren, nicht artikulierten Ganzen®. %3

In &sthetischer Hinsicht entspricht dem ,,sinnlich-wahrnehmbare[n] Drama
der fliichtigen Naturerscheinungen das Verhéltnis des konkreten einzelnen Haiku
gegeniiber dem Ganzen der Gattung: Das einzelne Gedicht werde als ,,fliichtige Mo-
dernitit® vor der implizit bleibenden ,,standardisierte[n] dsthetische[n] Norm* der
Gattung wahrnehmbar. Zwar findet — im Unterschied zum Waka — im ,,sprachlichen
,Feld* des Haiku“®® der Aspekt des Fliichtigen einen ,,positiven Brennpunkt,®’
da hier die Natur als Erscheinung und nicht als ,,noumenale Wirklichkeit“®® be-
ziehungsweise die stilistische ,,Modernitit und Neuheit” und nicht der literarische
Standard zum Ausdruck kommt, doch sei beim Haiku grundsétzlich von einer Wech-
selbeziehung zwischen Fliichtigem und Bestéindigem auszugehen. ®

«64

60 Ebd., 102.

61 Ebd.

62 Die Dynamik des Fliichtigen und Vergénglichen resultiert nicht aus dem wahrgenommenen Ob-
jekt, sondern auch aus dem wahrnehmenden Subjekt: ,,Sie ist das Moment, das in einer fliichtigen
Begegnung zwischen der Vergénglichkeit des erkennenden Subjekts und der Verganglichkeit des
erkannten Objekts gegenwirtig ist.” Siehe Izutsu/Izutsu: Theorie des Schonen (wie Anm. 43), 97.

63 Ebd., 96-97 (Hervorhebung im Original).

64 Ebd., 96.

65 Ebd., 102.

66 Ebd., 103.

67 Ebd., 102.

68 Ebd.

69 Ebd., 102—-103. Die Interpretation der Gattungsgeschichte des Haiku als Komplementaritit von
Bestiandigem (Gattungsstandard) und Fliichtigem (konkretes Gedicht) sei kurz skizziert: Grund-
sétzlich miisse der Stil ,,vollkommen iibereinstimmend und zeitgleich® mit der in Raum und Zeit
wahrgenommenen Dynamik der Naturerscheinungen ,,aktiv werden (104). Die charakteristische
stilistische Modernitit des Haiku ist weniger systemimmanent (Verfremdung) zu erkldren, sondern
gilt als authentifizierender Ausdruck eines Affiziertseins des Dichters durch eine Naturerscheinung.
Ausgehend von der Ubereinstimmung zwischen dem Schépferischen des Natur-Ganzen und dem
Schopferischen des affizierten Menschen wird das Aufeinanderverweisen von stilistischer Norm
und stilistischer Modernitét als historische Vielfalt origineller Darstellungsverfahren aufgefasst.
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In entscheidendem Unterschied zu Barthes’ Konzeption ist fiir T. und T. Izutsu
die Struktur des Haiku ,,s0 angelegt, daB, je stirker das Moment der Fliichtigkeit
ausgedriickt wird, desto hoher und intensiver das verborgene Potential der nicht-
wahrnehmbaren Bestindigkeit“’ ist. Das explizit Artikulierte (als Erscheinung)
wird also prinzipiell in einer korrelativen Beziehung gesehen zu einem impliziten,
nicht wahrnehmbaren Potenzial des Gedichts (als das Ganze), wobei diese Bezie-
hung weniger semiotisch als energetisch, das hei3t als graduelle Spannungsrelation
(Intensitit), vorgestellt wird.

Bevor ich auf diese fiir T. und T. Izutsus &sthetische Theorie des Haiku entschei-
dende Intensitdtskorrelation von einerseits sensuell-semantischer Konkretisierung
im ereignishaften Erscheinen der Natursituation im Gedicht und andererseits impli-
ziter energetischer Potenzialitdt des per se nicht in Erscheinung tretenden Ganzen
(des Gedichts beziehungsweise der Natur) genauer eingehe, soll der Begriff des
,,sprachlichen* bezichungsweise ,,poetischen* Feldes erlautert werden.”! Der Feld-
Begriff wird auf unterschiedliche Weise fiir die Begriindung der Wirkung eines
Waka und eines Haiku wichtig. Bei beiden Gattungen fiihre die extreme Kiirze des
Gedichts dazu, dass dessen Worter nicht als strukturierte Abfolge, also in zeitli-
cher Sukzession, sondern auf einen Blick, das heif}t als ein synchrones Feld wahr-
genommen werden.”? Im Fall des Waka scheint die Zeit innerhalb eines solchen
sprachlichen Feldes tatsdachlich stillzustehen, da hier durchgehend die artikulierte
(denotative) Bedeutung und die Semantisierung qua ésthetischer Erscheinungsweise
der einzelnen Warter ,.gleichzeitig in einer einzigen Sphire gegenwirtig sind*.”3
Dieser ,,hochste Séttigungsgrad semantischer Artikulierung®™ im sprachlichen Feld
des Waka werde deshalb als ,,isthetische Balance oder Vollkommenheit“’* erlebt,
denn der ,,semantische[] UberfluB eines sprachlichen Ausdrucks“”® konnotiert Fiille
(yojo). Diese bestimmt das &dsthetische Erleben eines Waka: Die denotative Bedeu-
tung des Artikulierten verschmilzt semantisch ,,in einer einzigen Sphéire” mit dem
Stil der Artikulation;’® dieser bestitigt und verstirkt somit konnotativ die denotative
Bedeutung zu einem Fiille-Erlebnis. Das — auch im Waka — nicht explizit artiku-

Wie das Phdnomenale in der Natur komme sein sprachlicher Ausdruck stilistisch nie zum Still-
stand: ,,So wie jede Einheit der dsthetisch-existentiellen Erfahrung unwiderruflich vergeht und von
Augenblick zu Augenblick verstreicht, so entfaltet sich die stilistische Erscheinungsform des haiku-
Ausdrucks kontinuierlich im Laufe der Zeit.“ (104, Hervorhebung im Original).

70 Ebd., 103.

71 Beide Begriffe werden weitgehend synonym verwendet, vgl. etwa Izutsu/Izutsu: Theorie des Scho-
nen (wie Anm. 43), 90: Das Haiku als ein ,,poetische[s] ,Feld‘ aus siebzehn Silben®.

72 Ebd., 13.

73 Ebd. Das Waka betont hingegen den Aspekt des Besténdigen, der durch die Geistesverfassung, d. h.
die nicht-wahrnehmbare Subjektivitét, reprasentiert werde (105).

74 Ebd., 13.

75 Ebd., 91.

76 Ebd., 106. Asthetische Fiille werde ,,als eine mit einem sprachlichen Ausdruck iibereinstimmende
Erscheinung hervorgerufen und zwar in der semantischen ,,Dimension des sprachlichen Ausdrucks
durch den sprachlichen Ausdruck selbst™ (27).
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lierbare Ganze werde aufgrund dieser sich denotativ und konnotativ verstirkenden
Fiille-Semantik im dsthetischen Erleben eines Waka positiv erfahrbar:

In derselben Weise wie die semantische, assoziative Verkniipfung von Vorstellungen und
Begriffen sich zentrifugal ausbreitet, vergrofert die dsthetische Fiille ihre Resonanz [...]
in alle Richtungen des semantischen Assoziations-Netzwerks so weit die wahrnehmbar-
semantische Artikulierung nur reicht, bis sie womdoglich an die duflerste Grenze der kosmi-
schen Ausdehnung gelangt.””

Der semantische Verkniipfungsmodus in der Artikulation des sprachlichen Feldes
ist beim Haiku nicht zentrifugal, sondern zentripetal strukturiert, im Sinne eines ,,dy-
namischen Brennpunkt[s]“.”® Wihrend das Waka auf diese Weise also einen ésthe-
tisch ,,gleichféormigen und homogenen Raum® schafft, der durchgehend mit artiku-
lierten ,,,Formen*‘, Vorstellungen und Begriffen durchtrénkt® ist, ist das sprachliche
Feld im Fall des Haiku als inhomogener Raum strukturiert: Denn das ,,wahrnehm-
bar Artikulierte ragt heraus inmitten der potentiellen Spannung der Negativitit*.”’
Diese wird als ,leerer Raum* (yohaku) vorgestellt. Die zundchst gleichfalls als ein
synchrones Feld wahrgenommenen Worter des Haiku konfigurieren sich im &stheti-
schen Erleben desselben also nicht, wie bei einem Waka, als semantische Balance,
sondern als ein momenthaftes ,,Ereignis der Subjekt-Objekt-Begegnung®, das zu-
gleich dsthetische Spannung erzeugt. Statt eines sich verstdrkenden ,,semantischen
Assoziations-Netzwerks“® (Waka) konfiguriert sich beim Haiku-Ereignis die Be-
deutung in einem ,.einzelnen Fleck”, der konkretisierten sprachlichen Form. Das
»sprachliche ,Feld‘ des haiku [...] vergegenwértigt den dynamischen Brennpunkt
einer speziellen wahrnehmbaren Artikulierung*. %! Das schopferische Verstehen des
Haiku, mithin die konkrete, genauer: die durch das aktivierte Subjekt konkretisierte
semantisch-dsthetische Konfiguration des sprachlichen Feldes, verlduft als moment-
hafte Subjekt-Objekt-Begegnung, die mit jeder Lektiire neu und anders erlebt wird.
Diese verstehende Konkretisation des sprachlichen Feldes ist ein ,,erkenntnismaBig-
existentielle[s] Ereignis“®? und damit eine fliichtige, aber wahrnehmbare , Reali-
tit, %3 die subjektiv als jene ,,Lauterkeit* erfahren wird. Die ,,Begegnung® wird als
,.erhellende Ubereinstimmungen* zwischen Aspekten des Subjekts und des Objekts
konzipiert: Das sprachlich zum ,,Geist des Haiku* schopferisch aktivierte Subjekt
und das von ihm erkannte sprachliche Objekt ,,erschlieBen einander [...] ihre eige-

nen Erscheinungs-Aspekte in ihrer grenzenlosen Vielfalt und Farbigkeit*. %4

77 Ebd., 106.
78 Ebd., 107. In energetischer, aber nicht in dynamischer Hinsicht entspricht die Brennpunkt-Metapho-
rik der klassischen Blitz-Metaphorik.

79 Ebd., 107.

80 Ebd., 106.

81 Ebd., 107.

82 Ebd., 105.

83 Ebd.

84 Ebd.
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Die Konzeption des Haiku von T. und T. Izutsu kann durch die Denkfigur der (dy-
namischen) Figur-Grund-Relation interpretiert werden, nicht nur semantisch, son-
dern auch energetisch: Indem die konkrete Erfahrung des sprachlichen Feldes durch
die schopferische Aktivitit als konkrete Bedeutung kondensiert erscheint (,,Brenn-
punkt®), treten alle iibrigen potenziellen Bedeutungen (,,grenzenlose Vielfalt™) des
Feldes zuriick und lassen einen umgebenden ,,leeren Raum®,® der ,,auf den Rest
der nicht-ausgedriickten Gesamtheit der Phinomene* weist, entstehen. Diese Rezi-
prozitit der Bedeutungsartikulation lieBe sich auch als ereignishafte Kondensierung
metaphorisieren (Kohdrenzeffekt der schopferischen Aktivierung), wobei das da-
bei hervortretende Verstehensereignis ein energetisches Spannungsverhiltnis zur
negierten semantischen Potenzialitit des Gedichts aufbaut. T. und T. Izutsu bezeich-
nen diese mit der Artikulation eines konkreten Haiku-Verstindnisses entstehende
Spannung als ,,Energie-,Feld*“ zwischen Rezipienten und Gedichttext:

Das erkennende Subjekt und das erkannte Objekt sind nur die beiden Pole, die das
Energie-,,Feld des wahrnehmbaren, existentiellen Ereignisses konstituieren, welches das
sprachliche ,,Feld* des haiku mit seiner zentripetalen Dynamik darzustellen versucht. %

Das Haiku-Ereignis ist eine Darstellung (Konkretisation) des sprachlichen Feldes,
die zugleich eine Entleerung der unendlichen Potenzialitdt aller moglichen (fliich-
tigen) Konkretisationen des Feldes darstellt und damit indirekt die Potenzialitét als
das bestéindige Ganze selbst. Auf dessen ,,Anwesenheit [wird] nur durch eine vollige
Abwesenheit wahrnehmbarer Artikulierung hingewiesen*.%” Mit anderen Worten —
und das ist zentral —, wird dieser mit dem Haiku-Ereignis einhergehenden Entleerung
eine indirekte, aber energetisch hochgespannte dsthetische Verweisfunktion auf die
Potenzialitdt, das heifit auf das Ganze (des Gedichts beziehungsweise der Natur) zu-
gesprochen. Die semantische Dynamik des ,,positiven sprachlichen Ausdrucks* ver-
weist ,,mit Nachdruck* auf den ihn umgebenden ,,leeren Raum*. % Das Ereignis des
Haiku-Verstehens, das ein dsthetisches Erleben einer ereignishaften Natursituation
ist, konnotiert die es umgebende Leere und kann so indirekt den ,,transzendentalen
Hintergrund des nicht-artikulierten GANZEN andeuten®.%’ Der Andeutungseffekt
wird nicht aus den Sprachzeichen selbst abgeleitet, sondern aus ihrer konkretisie-
renden (zugleich entleerenden) Aktualisierung im dsthetischen Erleben ihres Verste-
hens. Indem die fliichtige Subjekt-Objekt-Begegnung das sprachliche Feld des Haiku
zu einer Bedeutung zusammenzieht, ereignet sich in diesem Feld eine Entleerung,
die ,,mit einer potentiellen Spannung durchtriankt ist, die auf das nicht-artikulierte
GANZE hinweist“:*° Dieses ist das eigentliche Signifikat des Haiku.

85 Ebd., 107.

86 Ebd.

87 Ebd.

88 Ebd., 106.

89 Ebd. (Hervorhebung im Original).

90 Ebd., 107 (Hervorhebung im Original): ,,Dementsprechend wird auf seine Anwesenheit nur durch
eine vollige Abwesenheit wahrnehmbarer Artikulierung hingewiesen.*
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Konzeptionelle Basis dieser ,energetischen Signifikation® ist die erkennende,
einen phinomenalen Ubereinstimmungsfokus mit dem Objekt (sprachliche Arti-
kulation) suchende, geistig-schopferische Aktivierung des Subjekts (,,Geist des
Haiku®). Die Verstehensherausforderung qua lexikalisch-motivischer Abweichung
von der literarischen Norm wirkt zusitzlich mobilisierend auf den ,,Geist des
Haiku“. Die mit dem semantischen Brennpunkt-Ereignis eines konkreten Verste-
hens sich aufbauende Spannung zu dem semantischen Potenzial des sprachlichen
Feldes korreliert mit der Spannung zwischen dem dargestellten fliichtigen Natur-
phidnomen und dem nicht wahrnehmbaren Ganzen der Natur:

Tatsédchlich ist im haiku die dynamische Intensitdt und Lebendigkeit des Ausdrucks der
Fliichtigkeit des Phanomenalen in sich eine indirekte Art der Ausrichtung des Brennpunkts
auf die negative Gegenwart der UnermeBlichkeit des nichtartikulierten Ganzen, demgegen-
iiber das Phidnomenale nichts anderes als ein winziges Stiickchen dahineilender Vergéng-
lichkeit darstellt.*!

Anders als Roland Barthes’ nichts meinende Zeigegeste®? sprechen Toshihiko und
Toyo Izutsu mit der ,,indirekten Art der Ausrichtung [...] auf die negative Gegen-
wart der UnermeBlichkeit” dem Haiku eine zweite Bedeutungsebene und ein radikal
disproportionales Verhiltnis von Signifikanten und Signifikat zu. Threr Theorie
zufolge stimuliert das Haiku ein ,,erkenntnismiBig-existentielle[s] Ereignis“®® im
Subjekt, wihrend Barthes’ Konzeption auf eine erkenntnisentkoppelte Selbstbeziig-
lichkeit der Signifikanten gerichtet ist und das Haiku-Ereignis in der ,fragile[n]
Essenz der Erscheinung“®* sieht. Auf diese fragile Fliichtigkeit, der in sprachlicher
Hinsicht die Fliichtigkeit der nicht festgestellten Signifikanten und ihr ,schweben-
der Sinn‘ entspricht, fithrt Barthes das Ereignishafte des Haiku zuriick, was jedoch
kaum der verwendeten hochenergetischen Wirkungsmetaphorik von Blitz, Zug oder
Ergriffenwerden entspricht. Wenn er das Haiku mit der alles aufnehmenden und
nichts festhaltenden leeren Form eines Spiegels vergleicht, zeigt sich darin eine an-
dere dsthetische Konzeption als in der dialektischen Subjekt-Objekt-Begegnung bei
T.und T. Izutsu. Deren Theorie zufolge liegt die keinesfalls als echolos, sondern als
duferst nachdriicklich vorgestellte Ereignishaftigkeit des Haiku in der sprachlich
authentisch evozierten fliichtigen Natursituation, die sich im Moment der schopfe-
risch-aktiven Herstellung einer kohdrenten Konfiguration des sprachlichen Feldes,
das heifit im Moment seiner denotativen Artikulation, einstellt: Der energetisch
vorgestellte semantische Umschlag der unendlichen potenziellen Bedeutungen des

91 Ebd., 103.

92 Das Haiku ,,reproduziert die Zeigegeste des kleinen Kindes, das mit dem Finger auf alles mogliche
zeigt [...] und nur ,das!‘ sagt, mit einer so unmittelbaren Bewegung (die so frei von jeder Vermitt-
lung durch Wissen, Namen oder Besitz ist), daB letztlich nur die Sinnlosigkeit jeder Klassifizierung
der Objekte bezeichnet wird“. Siehe Barthes: Das Reich der Zeichen (wie Anm. 18), 115.

93 Izutsu/Izutsu: Theorie des Schonen (wie Anm. 43), 105.

94 Barthes: Das Reich der Zeichen (wie Anm. 18), 105.
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sprachlichen Feldes in eine konkrete, als existenziell erfahrene Bedeutung (Natur-
situation) spannt im selben Moment hinsichtlich der Potenzialitit des sprachlichen
Feldes eine Abwesenheitserfahrung der Leere. Die intensiv erlebte feldbezogene
Entleerung qua verstehende Bedeutungskonkretisation des sprachlichen Feldes wird
als konnotativer Verweis auf die Abwesenheit des Ganzen (des unendlichen Poten-
zials des Gedichts beziehungsweise der Natur) interpretiert. Voraussetzung fiir diese
energetische Wechselbeziehung von Artikulationsereignis und entleerter Potenziali-
tét ist die — durch Abweichungen auf lexikalischer und motivischer Ebene zusétzlich
forcierte — schopferische Aktivierung des Subjekts (,,Geist des Haiku®).

Die Theorie der Izutsus fasst also, anders als die von Barthes, die mit dem Haiku-
Ereignis verbundene Leere als eine Andeutungsfunktion auf. Diese ist, und hier
treffen sich die beiden Theorien, allerdings nicht als ein Code im Sinne einer symbo-
lischen oder allegorischen Sinnebene zu verstehen. Barthes’ Theorie fokussiert ganz
auf den wahrnehmbaren flottierenden Vordergrund, weshalb fiir ihn das konnota-
tive Signifikat des Haiku gerade nicht ein noumenales Ganzes ist, sondern ,,Nichts
Besonderes“.” Barthes’ doppeltem Sprachbild, ,,[w]ie eine anmutige Locke ringelt
der Haiku sich um sich selbst; die Spur des Zeichens, die gezogen schien, verldscht
[...]% konnten T. und T. Izutsu wohl zustimmen; mit der allerdings wesentlichen
Anderung, dass diese Locke sich nicht um sich, sondern das unendliche Ganze legt.

95 Barthes: Das Reich der Zeichen (wie Anm. 18), 115 (Hervorhebung im Original).
96 Ebd. Die deutsche Ubersetzung von Barthes’ Aufsatz verwendet ,,Haiku“ mit mannlichem Artikel.
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Grochowiaks Haiku-images

Eine lyrische Form und ihre Kontexte

Birgit Krehl

Einflihrung

Das Haiku ziigelt die Sprache, hélt sie an — in der von Zen oder genauer Satori
durchdrungenen japanischen Haiku-Dichtung eines Basho, Buson, Issa oder Shiki.
»Der westliche Mensch* hingegen sei zur Ziigelung der Sprache wenig geeignet,
stellt Roland Barthes nach seiner Japanreise im Jahr 1970 fest.! Dabei geht es Bar-
thes nicht um das Unvermogen, Gedichte mit 17 Silben zu verfassen, sondern um
die spezifische, der westlichen Tradition fremde Beschrinkung der Sprache: ,,Was
im Haiku verschwindet, das sind die zwei fundamentalen Funktionen unserer klas-
sischen (jahrtausendealten) Schrift: einerseits die Beschreibung [...], andererseits
die Definition.“? Weder ein ,,reicher Gedanke* noch eine bedeutungstrichtige Me-
tapher oder ein Symbol werden im Haiku ,,auf eine kurze Form gebracht, sondern
ein kurzes Ereignis“.3 Semiotisch markiert Barthes diese Differenz im Verhiltnis
von Signifikant und Signifikat: Wéhrend im Haiku der knappe Signifikant auch
die ,,Dichte des Signifikats* verringere, gehore es zur rhetorischen Disposition des
westlichen Menschen, ,,das Signifikat in der schwatzhaften Flut von Signifikanten
[zu] ,verdiinn[en]*“.*

Der Literaturwissenschaftler und Haiku-Ubersetzer Dietrich Krusche unterzieht
das Haiku in seinen ,,Erlduterungen zu einer fremden literarischen Gattung* keinem
expliziten Vergleich mit der européischen Sprach- und Dichtungstradition, indirekt
jedoch ist dieser in seiner Zusammenschau von Haiku-Regeln présent:

Durch die Einbeziehung eines Dings auBlerhalb der menschlichen Innerlichkeit wird das
Haiku anschaulich; die Festlegung auf ein bestimmtes Ereignis (eine bestimmte Situa-
tion) verhindert ein Abschweifen ins Sentenzenhaft-Allgemeine: die Beschrankung auf die
Gegenwart macht die Konfrontation mit den Dingen unmittelbar, [...] der Spielraum fiir
SelbstbewuBtheit, Selbstdeutung bleibt klein — der Horer, Leser bekommt die Dinge, von
denen das Haiku sagt, dicht vor sich hingestellt [...].%

Fehlende Deskriptivitdt und das Ereignishafte des Haiku werden auch von Krusche
als Besonderheiten der Haiku-Dichtung markiert. Zudem akzentuiert er die Verrin-

1 Barthes, Roland: Das Reich der Zeichen. Frankfurt am Main 1981, 102—103.

2 Ebd., 114.
3 Ebd., 103.
4 Ebd.

5 Krusche, Dietrich: Erlduterungen zu einer fremden literarischen Gattung. In: Haiku. Japanische Ge-
dichte. Hg. und tibersetzt v. Dietrich Krusche. Miinchen 1999, 115—147, hier 116.
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gerung der ,,Dichte des Signifikats® in der japanischen Sprache dhnlich wie Barthes:
,[...] sie umschreibt mehr, als daf} sie bezeichnet, sie malt mehr aus, als daB sie de-
finiert.“®

Trotz oder gerade wegen der von Barthes benannten und bei Krusche spiirbaren
Differenz des Haiku zu europdischen literarischen Traditionen und Gattungen ent-
wickelte sich eine inzwischen mehr als hundert Jahre wiahrende westliche Haiku-
Dichtung und Haiku-Nachdichtung: ,,Haiku came to prominence in the West during
the first three decades of the twentieth century and influenced the poetics of several
important poetry movements that span the century®,” schreibt zum Beispiel Jeffrey
Johnson. Er nennt als friiheste Haiku-Ubersetzer die Englinder William George As-
ton (4 History of Japanese Literature, 1898) und Basil Hall Chamberlain (Basho and
the Japanese Poetical Epigram, 1902) sowie den Franzosen Paul Louis Couchoud
(Les Epigrammes Lyriques du Japon, 1906)® —und als erste Dichter:innen mit ,,some
reliable knowledge of Japanese arts and poetics* die ab 1908 aktive anglo-amerika-
nische Gruppe der Imagisten.’

Fiir den Germanisten Andreas Wittbrodt setzen deutsche Ubertragungen von
Tanka und Haiku bereits um die Mitte des 19. Jahrhunderts ein; als erste erfolg-
reiche Anthologie bezeichnet er die 1894 erschienenen Dichtergriifie aus dem Osten
von Karl Florenz.'° Deutsche Haiku-Dichter sieht er mit Franz Blei, Yvan Goll und
Rainer Maria Rilke jedoch erst in den 1920er Jahren. !

Dem polnischen Leserpublikum wurde die japanische Haiku-Dichtung im eu-
ropédischen Vergleich relativ spit zugénglich gemacht. Eine erste umfangreiche
Ausgabe mit Haiku-Ubersetzungen und Kommentaren erschien 1983,'2 vom Haiku
und der ferndstlichen Literatur lieBen sich indessen polnische Dichter:innen bereits

6 Ebd., 131.

7 Johnson, Jeffrey: Haiku Poetics in Twentieth-Century Avant-Garde Poetry. Lanham — Boulder —
New York u.a. 2011, 3.

8 Ebd., 28.

9 Ebd., 6.

10 Wittbrodt, Andreas: Hototogisu ist keine Nachtigall. Géttingen 2005, 46—47.

11 Wittbrodt wendet sich explizit gegen Einordnungen von Arno Holz und Paul Ernst als Haiku-Dich-
ter: ,,Ist also letztlich nicht auszuschlieBen, daf3 die Freien Verse von Ernst und Holz, die ja auch
einige Zeit befreundet waren, unter ostasiatischem Einflul entstanden sind, so doch allenfalls unter
dem Eindruck chinesischer Lyrik. Die japanische Lyrik spielt bei Ernst, nicht anders als bei Holz,
keine Rolle [...].“ Ebd., 133 (Hervorhebung im Original).

12 Haiku. Ubersetzt v. Agnieszka Zutawska-Umeda und mit einem Vorwort v. Mikotaj Melanowicz.
Wroctaw 1983. Die ersten Ubersetzungen japanischer Haikus tauchen allerdings bereits 1927 im
Essay Sztuka stowa i piesniarstwa (Die Kunst des Wortes und des Gesangs) von Stefan Lubienski
auf, der Teil seiner Anthologie Migdzy Wschodem a Zachodem. Japonia na strazy Azji (Zwischen
Ost und West. Japan wacht iiber Asien) ist. Die erste kleine Anthologie klassischer japanischer
Haiku in polnischer Ubersetzung erschien in einer bibliophilen Ausgabe 1966 in GroBbritannien
unter Godzina dzikiej kaczki (Die Stunde der Wildente), herausgegeben von Aleksander Janta. Wie
Zutawska-Umeda wihlt auch Czestaw Mitosz 1992 den Titel Haiku fiir seine Sammlung von Uber-
setzungen klassischer japanischer wie zeitgendssischer amerikanischer und kanadischer Haiku ins
Polnische.
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seit der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert inspirieren. Insbesondere fiir die Zwi-
schenkriegszeit konstatiert Beata Sniecikowska in ihrer profunden Arbeit Haiku po
polsku (Haiku auf Polnisch) eine verbreitete haikowos¢ (Haiku-Haftigkeit/Haiku-
Ahnlichkeit) und attestiert sie den hay-kay-Gedichten des Futuristen Anatoli Stern
und dem Achtzeiler-Band Oktostychy des avantgardistischen Jarostaw Iwaszkiewicz
ebenso wie den ,,Miniaturen® von Maria Pawlikowska, !* die hiaufig von der Rezep-
tion franzdsischer Haiku-Ubersetzungen inspiriert waren. Dennoch verharrt in der
polnischen Lyrik das Haiku ,,in den abgeschiedenen Stillaboratorien der Autoren
als Marginal oder als Sprungbrett fiir umfangreichere Formen* und fristet ein ,,ge-
heimes, wenn auch nicht ephemeres, so doch ,halbprivates® Dasein®, schreibt Piotr
Michatowski. 14

Vor diesem Hintergrund markieren die 1978 posthum erschienenen Haiku-
images von Stanistaw Grochowiak (1934-1976) ,,die wichtigste Zdsur der Haiku-
Geschichte in Polen*! und zugleich die ,,erste polnische programmatische Ankniip-
fung an die Gattung“!®. Allerdings teilt der renommierte Ubersetzer und Kritiker
Leszek Engelking, selbst ein Haiku-Dichter, diese Einschédtzung nicht, sieht er doch
in Grochowiaks Dreizeilern weder eine Ahnlichkeit zum klassischen Haiku noch zu
den entsprechenden Texten aus Ezra Pounds imagistischem Schaffen. !’

13 Sniecikowska, Beata: Haiku po polsku. Genealogia w perspektywie transkulturowej [Haiku auf
Polnisch. Genealogie in transkultureller Perspektive]. Torun 2016, 143—177, hier 128. Leopold
Staff libertrug als einer der ersten ferndstliche Literatur aus dem Franzgdsischen ins Polnische und
gab die Gedichte 1922 unter dem Titel Fletnia chinska (Chinesische Flote) heraus. Obwohl die
Ubersetzungen von der Literaturwissenschaft hiiufig als wenig gelungen eingeschitzt werden, hebt
Sniecikowska hervor: ,,Z cata pewnoscia translacje Staffa przyblizaty polskim czytelnikom odlegta
estetyke, w jakiej§ mierze pokrewng estetyce japanskiej.” (,,Ganz gewiss brachten die Ubersetzun-
gen von Staff den polnischen Lesern eine entfernte, der japanischen ziemlich #hnliche Asthetik
nahe.*).

14 Michatowski, Piotr: Miniatura poetycka [Poetische Miniatur]. Szczecin 1999, 77: ,,Haiku powstaje
w zacisznych laboratoriach stylow autorskich jako margines lub odskodczenia dla form obszerniej-
szych; [...] ale jest to zycie utajone i cho¢ nie efemeryczne, to jednak ,polprywatne*.*

15 Sniecikowska: Haiku po polsku (wie Anm. 13), 184.

16 Michatowski: Miniatura poetycka (wie Anm. 14), 86.

17 Engelking, Leszek: Srodkowoeuropejskie pustelnie pod bananowcem. Kilka uwag o haiku w lite-
raturze czeskiej, stowackiej i polskiej [Mitteleuropéische Einsiedeleien unter dem Bananenbaum.
Einige Anmerkungen zum Haiku in der tschechischen, slowakischen und polnischen Literatur]. In:
Droga na Wschod — polskie inspiracje orientalne. Hg. v. Daniel Kalinowski. Stupsk 2000, 109—
132, hier 127. — Engelking veroffentlichte erste Haiku in seiner Gedichtsammlung Autobus do ho-
telu Cytera (Autobus zum Hotel Cytera), die 1979 nur ein Jahr nach Grochowiaks Haiku-images
erschienen. 1990 folgte dann sein Band Haiku wlasne i cudze (Eigene und fremde Haiku).
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Grochowiaks Haiku-images und die
Entdeckung des Haiku in Polen

Knapp zwei Jahre nach dem Tod von Stanistaw Grochowiak erscheint das in nur
wenigen Monaten entstandene und von ihm bereits 1975 fiir die Herausgabe vor-
bereitete Béndchen dreizeiliger Gedichte, Haiku-images, eine Sammlung von 105
Haiku oder haikudhnlichen Versen. Als der Lyriker und Literaturwissenschaftler
Jacek Lukasiewicz Anfang Oktober 1975 den bereits sichtlich von Krankheit ge-
zeichneten Grochowiak besuchte, hielt er in seinem Tagebuch fest, dass die Haiku
bereits im Verlag seien.!® Damit kann jedoch nicht die spiter verdffentlichte Fas-
sung gemeint sein, denn die gedruckte Ausgabe schlie8t mit fiinf Haiku unter der
Uberschrift Haiku dla Kingi ab, die Grochowiak seiner erst im Mirz 1976 gebo-
renen Enkelin Kinga widmete. Ob Grochowiak diese fiinf Haiku noch selbst der
Sammlung beigefiigt hat oder ob dies erst posthum geschah, ist nicht bekannt. Die
von Lukasiewicz erwéhnte Sammlung wird wohl eher hundert Haiku umfasst haben.

Dieses Detail ist fiir die Wahrnehmung der durchkomponierten Struktur des Ban-
des, der offensichtlich zunéchst aus den beiden Teilen Haiku-images und Haiku-ani-
maux bestand, durchaus relevant. Der Hauptteil Haiku-images, zugleich fiir den ge-
samten Band titelgebend, ist wiederum in fiinf Teile untergliedert (Czes¢ pierwsza,
Czes¢é druga usw.), die abwechselnd zwanzig oder zehn Haiku und somit insge-
samt achtzig Texte umfassen. Ihnen folgen zwanzig weitere Haiku in der Sammlung
Haiku-animaux. Alle Texte in den jeweiligen Teilen sind iliber der Titelangabe ro-
misch nummeriert (von [-X beziehungsweise [-XX). Haiku in Sammlungen von
hundert Texten zusammenzustellen, ist eine Tradition, die schon der japanische
Haiku-Dichter Matsuo Bashd pflegte, !° vielleicht als Reminiszenz an die als Renga
verbreiteten Kettengedichte mit hiufig bis zu hundert Strophen.?° Neben dem Ti-

18 Jacek Petelenz-tukasiewicz (mitunter Publikationen auch nur unter Jacek Lukasiewicz) hat in sei-
nem Tagebuch unter dem Datum 5.10.1975 u.a. festgehalten: ,,Pracuje jak oszalaly. Scenariusze,
wiersze. Tom Bilard w Czytelniku, Haiku w PIW-ie.” (,,Er arbeitet wie verriickt. Drehbiicher,
Gedichte. Der Band Bilard ist im [Verlag] Czytelnik, die Haiku im [Verlag] PIW.*) In: Petelenz-Lu-
kasiewicz, Jacek: Ten chtopiec niezwykly — po latach [Dieser ungewohnliche Junge — Jahre spéter].
In: Dusza czy$¢cowa. Wspomnienia o Stanistawie Grochowiaku. Hg. v. Anna Romaniuk. Warszawa
2010, 68.

19 Matsuo Basho (1644—-1694) wird nicht nur als der ,,groBte aller Haiku-Dichter bezeichnet, sondern
gilt auch als ,,Erfinder” der Haiku-Dichtung. Vgl. Krusche: Erlduterungen (wie Anm.5), 120. —
,»Basho hat [...] eine ganz neue Art der Haiku-Dichtung gefunden, ja eigentlich erst die Haiku-
Dichtung iiberhaupt, [...].“ Siche Buerschaper, Margret: Das Deutsche Kurzgedicht in der Tradition
japanischer Gedichtformen. Gottingen 1987, 42.

20 Jede Strophe wird von einem Tanka gebildet, bestehend aus dem Hokku genannten Oberstollen mit
5-7-5 Silben und dem Unterstollen mit der Silbenverteilung 7-7. Schlielich entwickelte sich ab dem
15. Jahrhundert das Hokku als selbstdndige Form, von Basho zu einer ersten Bliite gebracht und von
dem modernen Meister dieser Gattung, Masaoka Shiki, in Haiku umbenannt. Vgl. Buerschaper: Das
Deutsche Kurzgedicht (wie Anm. 19), 60. — Am Renga waren mehrere Dichter beteiligt. Basho selbst
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tel markiert Grochowiak somit auch im Umfang seiner Sammlung einen Bezug zur
japanischen Haiku-Tradition.?!

Das wohl hiufigste Synonym, das fiir Grochowiaks Dreizeiler im Polnischen be-
nutzt wird, ist miniatura (Miniatur), hingegen wird frdjwiersz (Dreizeiler) kaum
verwendet.?? Allerdings ist Grochowiak vor seiner sich auf wenige Jahre beschrin-
kenden Beschiftigung mit dem Haiku nicht als ,,Miniaturist™ aufgefallen und hat im
Unterschied beispielsweise zu Miron Biatoszewski?® oder Ryszard Krynicki?* nicht
minimalistisch experimentiert. Und selbst mit den Haiku-images, seinen Miniatu-
ren, scheint Grochowiak geradezu prototypisch Barthes’ konstatierter westlicher
Zigellosigkeit zu folgen, obgleich ihm dessen Ausfithrungen zum Haiku wohl kaum
bekannt gewesen sein diirften.

Grochowiak unterwirft seine Haiku nicht dem Diktum der Siebzehnsilbigkeit
(5-7-5); vielmehr verfasst er ausladende Verse mit einem Umfang von bis zu 24 Sil-
ben pro Verszeile. In Mgdrosé (Weisheit) bricht er — beginnend mit dem Einfiigen
eines Gedichttitels — gleich mehrmals mit den Konventionen ferndstlicher Haiku-
Dichtung. Signifikantenflut sowie Subjektzentrierung halten das Haiku-Potenzial
gering:

dichtete bis zu seinem 41. Lebensjahr vorwiegend Renga. Ein Renga mit hundert (Tanka-)Strophen
wird auch als hyakuin bezeichnet, eines mit 36 beispielsweise als kasen. In: Ebd., 19.

21 Selbst die Einteilung der Haiku-images in fiinf Teile konnte in diese Richtung interpretiert werden:
Sie entsprachen den fiinf Jahreszeiten (Neujahr, Frithling, Sommer, Herbst, Winter — urspriinglich
kam Neujahr nach dem Frithling) der Haiku-Dichtung, die hdufig dem Jahreszyklus folgt. Aller-
dings ist gerade das fiir klassische Haiku obligatorische Jahreszeitenwort eine Komponente, die in
Grochowiaks Dreizeilern kaum zu finden ist.

22 Piotr Michatowski benutzt beispiclsweise den Begriff trdjwiersz in dem liangeren Abschnitt zum
Haiku wesentlich seltener als miniatura. Vgl. Michalowski: Miniatura poetycka (wie Anm. 14), 67—
114. Haufiger wird bei der Beschreibung der dulleren Form trojwersowosé (Dreiversigkeit, Dreizei-
ligkeit) verwendet. Vgl. u.a. Sniecikowska: Haiku po polsku (wie Anm. 13), 227.

23 In Bezug auf Miron Biatoszewski spricht Alexander W6ll von einem ,,Autor des Minimalismus par
excellence®. Woll, Alexander: Poetik des Minimalismus. In: Nanotextualitit. Asthetik und Ethik
minimalistischer Formen. Hg. v. Franz Fromholzer, Mathias Mayer und Julian Werlitz. Paderborn
2017, 237-252, hier 237.

24 Krynicki experimentierte seit den 1960er Jahren mit kleinen lyrischen Formen. Er hélt dazu 2014
in seinem Haiku-Biichlein fest: ,,Pierwsza czes¢ tej ksiazeczki zawiera maly wybor moich krotkich
wierszy, od wczesnych (z lat szes¢dziesiatych) po najnowsze (najnowsze jak na mnie, bo napisane
w ostatnich latach). Wigkszosc¢ z nich opublikowatem w ksigzkach, niektore tylko w czasopismach,
kilka pozostawato dotad w szufladzie. Nie jest to wybor jednorodny, tatwo zauwazy¢, ze zawiera
rézne odmiany krotkiego wierza, niektore blizsze poezji gnomicznej, inne blizsze haiku.“ (,,Der
erste Teil dieses Biichleins enthélt eine kleine Auswahl meiner kurzen Gedichte, die von den frithen
[1960er Jahren] bis zu den neuesten [die neuesten fiir mich, weil sie in den letzten Jahren geschrie-
ben wurden] reichen. Die meisten von ihnen habe ich in Biichern ver6ffentlicht, einige davon nur in
Zeitschriften, mehrere blieben bisher in der Schublade. Es ist keine homogene Auswahl und leicht
zu erkennen, dass sie verschiedene Arten von kurzen Versen enthilt, einige nidher an der gnomi-
schen Poesie, andere ndher am Haiku.*) In: Krynicki, Ryszard: Zamiast postowia [Anstelle eines
Nachwortes]. In: Ders.: Haiku. Haiku mistrzow. Krakow 2014, 121.
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Wszedlem na wielka tarcze pajeczyny i ugiely mi sig nogi
Pozbieratem 1i$¢ jesieni i obudzitem sig starcem
Ludzie przychodza do mtyna gdzie dogorywam siedzac w milczeniu przy blasku pochodni

Ich trat auf die grofle Scheibe eines Spinnennetzes und meine Beine bogen sich
Ich sammelte Herbstlaub und wachte als Greis auf
Leute kommen in die Miihle wo ich in sitzendem Schweigen erldsche beim Schein der Fackeln?

Keineswegs jedoch fillt Grochowiaks Dreizeiler ob der benannten haikufremden
Aspekte in die Kategorie eines Anti-Haiku.?® Vielmehr fungiert das Haiku als Refe-
renz einer ansonsten von ,,westlicher” Dichtung gepriagten Bildlichkeit. Grochowiak
selbst markiert diese Differenz bereits im Titel seiner Sammlung mit ,,images* und
ruft zugleich die Imagisten auf, die sich fiir die ostasiatische Dichtung — fiir chi-
nesische Kurzgedichte ebenso wie fiir japanische Haiku — interessierten und sie zu
einem wichtigen Impulsgeber ihrer ,,phanopoetischen*?” Lyrik machten.

Ezra Pound, der zusammen mit Hilda Doolittle und Richard Aldington 1912/13
den Imagismus begriindete,?® verfasste 1912 in Paris das ,,image* In a Station of the
Metro, das einigen als erstes englischgeschriebenes Haiku gilt, von ihm selbst als
,hokku-like sentence?’ bezeichnet; unstrittig ist es sein meist zitiertes ,,Ein-Image-
Gedicht* (,,one image poem®).3° Unstrittig ist auch, dass Grochowiak Pounds Ge-
dicht(e) kannte. !

Zu Beginn der 1970er Jahre kam es durch die Verdffentlichung von Uberset-
zungen lyrischer Texte Pounds und die gleichzeitige Publikation von Beitrdgen
iiber Pound in der polnischen Literaturzeitschrift Poezja (Poesie) zu der bis dahin
breitesten Rezeption des Imagismus in Polen.*? Pound und die Imagisten waren

25 Grochowiak, Stanistaw: Madros¢ [Weisheit]. In: Ders.: Haiku-images. Warszawa 1978, 11. — Sofern
nicht anders vermerkt, stammen die Ubersetzungen von der Verfasserin.

26 Carsten Dutt bezeichnet Giinter Eichs Dreizeiler Vorsicht als Anti-Haiku, da in diesem Gedicht die
letzte Zeile eine Paralipse sei und die Haiku-Struktur zerstore. Vgl. Dutt, Carsten: Breviloquenz des
Verschweigens. Metapoetische Lakonismen im Spétwerk Glinter Eichs. In: Nanotextualitit (wie
Anm. 23), 225-236, hier 232.

27 Pound verwendet den Begriff ,,Phanopoeia® in seinem Essay How fo Read (Leseplan) von 1929.
Vgl. Pound, Ezra: Wort und Weise. Frankfurt am Main 1971, 32-36. Siche auch Hiebel, Hans H.:
Der Imagismus und ,,Phanopoeia®. In: Ders.: Das Spektrum der modernen Poesie. Teil 1. Wiirzburg
2005, 99—113.

28 Vgl. Hiebel, Hans H.: Der amerikanische Imagismus. In: Handbuch Lyrik. Hg. v. Dieter Lamping.
Stuttgart — Weimar 2011, 401. Hiebel bezeichnet den Imagismus hier auch als ,,englischsprachliche
Variante des Impressionismus®.

29 Pound, Ezra: Gaudier-Brzeska. A Memoir. New York 1974, 89.

30 Ebd. Sehr detailliert beschrieb er nur wenig spiter die Entstehung seines Metro-Gedichts in dem Ar-
tikel ,,Vorticism®, der am 1. September 1914 in The Fortnightly Review erschien und Teil des kleinen
Bandes ist (siche Anm. 29), den Pound im Gedenken an den Kiinstler-Freund und Mitbegriinder des
Vortizismus, Henri Gaudier-Brzeska, 1915 bei Neuville-Saint-Vaast gefallen, herausgab.

31 Sniecikowska: Haiku po polsku (wie Anm. 13), 238.

32 Ebd., 237-238.
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in der Zwischenkriegszeit selbst fithrenden literarischen Gruppierungen wie der
Krakauer Avantgarde (Awangarda Krakowska) oder der Gruppe Skamander vol-
lig unbekannt.3? Die Rezeption von Pounds Lyrik setzte erst in den 1970er Jahren
ein3* und fiel dort interessanterweise mit einer zunehmenden Beachtung der Haiku-
Dichtung zusammen, initiierte diese moglicherweise sogar.

Andrzej Szuba verdffentlichte 1974 im zweiten Heft der Zeitschrift Poezja iiber
Pound den Artikel De mortuis nil nisi bene und geht darin ausfiihrlich auf dessen
Bezug zur ferndstlichen Kunst und die Wirkung der Haiku-Dichtung auf die Imagis-
ten ein: ,,Das Haiku war die literarische Gattung, die die Entstehung imagistischer
Poetik besonders beeinflusste.“>* Fast genau ein Jahr spiter erscheint ein Heft der
Poezja zum japanischen ,,Siebzehnsilber mit Ubersetzungen von Pounds haiku-
dhnlichen Gedichten. Zudem werden in diesem Heft, das hiufig auch als ,,Haiku-
Nummer* bezeichnet wird, erstmals in groBerem Umfang Haiku in polnischer Uber-
setzung abgedruckt. Der erste Teil beinhaltet Haiku-Ubersetzungen aus polnischen
Anthologien japanischer und ferndstlicher Literatur sowie aus Zeitschriftenartikeln,
den zweiten bilden ausschlieBlich Haiku von Basho, die Andrzej Krajewski-Bola
fiir die Erstveroffentlichung in dieser Nummer iibertrug.

Ein weiterer Beitrag aus der ,,Haiku-Nummer* fokussiert europdische und ame-
rikanische ,,Anverwandlungen® der Gattung Haiku; die beiden Verfasser, Stanistaw
Piskor und Wtodzimierz Pazniewski, wenden sich ausgehend von Pound vor allem
der Beat-Generation (Allen Ginsberg, Lawrence Ferlinghetti) und dem Haikuhaften,
Haikudhnlichen zu. In Pounds Haiku sehen sie eine ,,in den ersten Jahren unseres
Jahrhunderts entstandene europiische Variante* der Gattung Haiku,3¢ die sie als
,haiku-image* bezeichnen. Darauf folgt die Ubersetzung von fiinf haikuéhnlichen
Texten Pounds unter der Uberschrift ,HAIKU-IMAGE®. Zu ihnen gehért auch der
bereits erwidhnte Zweizeiler In a Station of the Metro, erstmals hier ins Polnische
von Andrzej Szuba iibersetzt. 3’

33 Engelking, Leszek: Tworczos¢ Ezry Pounda w Polsce [Das Schaffen von Ezra Pound in Polen].
In: Literatura na Swiecie 1 (1985), 227-265, hier 228—229. Engelking fiihrt die ausgeblicbene Re-
zeption der Imagisten nicht zuletzt auf die fehlende Popularitdt des Englischen und damit auch
englischsprachiger Lyrik zuriick. So wurde vor allem der dltere Walt Whitman rezipiert — beispiels-
weise von den Lyrikern der Gruppe Skamander.

34 Pounds Name tauchte in Polen allerdings wesentlich frither auf als seine Gedichte: Die Verleihung
des Bollingen Prize 1949 fiir The Cantos (Pisaner Cantos) stief in der kommunistischen Presse auf
ein negatives Echo. Dieses speiste sich vor allem aus Pounds Verbundenheit mit dem italienischen
Faschismus, an der er auch iiber das Kriegsende hinaus festhielt. In: Ebd., 236-237.

35 Szuba, Andrzej: De mortuis nil nisi bene. In: Poezja 2 (1974), 38—44, hier 43: ,,Haiku byt tym ga-
tunkiem literackim, ktéry w szczegdlny sposob wptynat na stworzenie poetyki imazystycznej.*

36 Piskor, Stanistaw/Wlodzimierz Pazniewski: W poszukiwaniu siebie [Auf der Suche nach sich
selbst]. In: Poezija 1 (1975), 40: ,,W pierwszych latach naszego wieku powstata europejska odmi-
ana gatunku: haiku-image.“ (,,In den ersten Jahren unseres Jahrhunderts entstand eine europdische
Variante dieser Gattung: haiku-image.*)

37 Dass es sich um die Erstiibersetzung des Gedichts handelt, geht aus der Bibliografie hervor, die
Engelking seinem Beitrag iiber Pound angefiigt hat. Vgl. Engelking: Tworczos¢ (wie Anm. 33), 255.
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Grochowiak ist zu dieser Zeit stellvertretender Chefredakteur der Zeitschrift und
redigiert die Beitrdge der ,,Haiku-Nummer*. Die griffige Bezeichnung, die spéter
fiir den Titel seiner Haiku-Sammlung gewihlt wurde, taucht bereits bei Szuba auf,
spater dann auch bei Piskor und Pazniewski. Inwiefern sich Grochowiak von den
Beitridgen der Poezja fiir die Titelgebung seiner eigenen Sammlung inspirieren lief3,
ist nicht feststellbar. Fiir Beata Sniecikowska gehdrt Grochowiak jedoch zweifellos
zu den Schopfern dieser Gattung: ,,Alles deutet derzeit darauf hin, dass die Gattung
Haiku-images nicht von Pound erschaffen wurde, sondern ... von polnischen Kri-
tiker:innen und Literaturwissenschaftler:innen. Und — von Grochowiak selbst.«38
Pound hat diese Bezeichnung iibrigens nie verwendet.*’

Die ,,Haiku-Nummer* prononciert die besondere Konstellation der Haiku-Re-
zeption in Polen, die in einer Gleichzeitigkeit der Wahrnehmung von bereits iiber
Jahrzehnte etablierter ,,moderner” westlicher Haiku-Dichtung und {ibersetzten ja-
panischen Haiku griindet. Eine ,,traditionalistische* Haiku-Dichtung in japanischer
Formtradition mit nachahmenden Ambitionen, wie sie etwa der Germanist Andreas
Wittbrodt fiir die deutsche Haiku- (und auch Tanka-)Dichtung vor allem fiir die Zeit
nach 1945 aufzeigt,*’ etabliert sich in der polnischen Literatur erst nach Grocho-
wiaks Haiku-images. ,,Ein Haiku-Prototyp®, so konstatiert Sniecikowska, bildete
sich in Polen vor allem in den 1980er und 1990er Jahren heraus.*! Grochowiaks
Sammlung lieBe sich, der Unterteilung Wittbrodts in eine ,.traditionalistische* und
eine ,,modernistische* Richtung folgend, letzterer Haiku-Strémung zuordnen, deren
Entstehen in der deutschsprachigen Lyrik erst ab Mitte der 1980er Jahre verortet
wird und die in Polen beispielsweise mit dem Schaffen von Dariusz Brzoski-Brzos-
kiewicz eine postmoderne Priagung erhielt.

Grochowiaks Zen-Dreizeiler

Die Genese des Gedichtbandes Haiku-images ist eng mit der Tatigkeit Grochowiaks
als Redakteur der Zeitschrift Poezja verkniipft. So schopft er sein Wissen iiber das
Haiku und den Zen-Buddhismus in Japan vor allem aus dem ebenfalls hier ver-
offentlichten Beitrag Japonski siedmnastozgloskowiec haiku (Das siebzehnsilbige
japanische Haiku) des renommierten polnischen Japanologen Wiestaw Kotanski so-

38 Sniecikowska: Haiku po polsku (wie Anm. 13), 241: ,,Wszystko tymczasem wskazuje na to, ze ga-
tunek haiku-image zostat stworzony nie przez Pounda, a ... przez polskich krytykoéw i badaczy
literatury. Oraz — przez samego Grochowiaka.*

39 Ebd.

40 Wittbrodt: Hototogisu (wie Anm. 10), 199-401.

41 Sniecikowska, Beata: Polskie haiku intertekstualne [Polnische Haiku intertextuell]. In: Biblioteka
postscriptum polonistycznego 3 (2013), 111. Explizit zu nennen sind hier Haiku wtasne i cudze von
Engelking sowie die erste Anthologie polnischer Haiku: Antologia polskiego haiku [Anthologie
polnischer Haiku]. Hg. v. Ewa Tomaszewska. Warszawa 2001.
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wie aus der Ubersetzung eines Artikels des schwedischen Autors und Essayisten
Sven Fagerberg.

In einer der ersten Rezensionen zu Grochowiaks Haiku-images zeichnet Grocho-
wiaks langjdhriger Freund Jacek Lukasiewicz diesen Entstehungskontext nach. Er
betont, dass Grochowiak die Form des Haiku ,,samt deren Genese und Implika-
tionen* ernst nahm,*? jedoch kein Zen-Anhinger war. Die Haiku-Rezeption Gro-
chowiaks konzentrierte sich weitgehend auf die in Poezja libersetzten klassischen
japanischen Haiku, unter denen die von Basho iiberwogen. Es kann deshalb nicht
verwundern, dass fiir ihn Zen und Haiku eine untrennbare Einheit bildeten, die Lu-
kasiewicz wie folgt beschreibt:

Das Werk, das der Beginn von Meditation oder Kontemplation ist und nicht deren Ergeb-
nis — das war fiir Grochowiak etwas Neues. Die interesselose Sinnlichkeit gegeniiber
der Welt [...] stan; schlieBlich am Anfang der Arbeit des Kiinstlers, und das Werk war die
Frucht dieser Empfindung. Hier das Gegenteil — gerade das Werk, das schon fertig war,
sollte der Beginn dieser Sensibilisierung sein, der inneren Offnung. Die geschlossene Form
des Dreizeilers sollte die Offnung sein.*

Seine Dreizeiler immer wieder nach einer Verbindung mit Zen und Satori zu befra-
gen, geht insbesondere von den die Haiku-Sammlung durchziehenden Zen-Gedich-
ten aus. Sie schlielen jeden der Teile respektive Subteile der hundert Haikus ab; bei
der Sammlung Haiku-animaux besteht das abschlieBende zwanzigste Zen-Gedicht
aus drei Dreizeilern, insgesamt enthilt die Sammlung somit acht Zen-Dreizeiler. **
In dieser ,,Architektonik des poetischen Biandchens sieht Ksenia Olkusz Signale,
die fiir das Vorhandensein von ,,Zen-Faden* sprechen;45 diese verwebt sie dann zu
einer Zen-Meisterschaft Grochowiaks:

Der Dichter erstellt Muster seiner eigenen Kdans, stellt selbst Fragen und provoziert, damit
der Leser — ohne den Einsatz von Intellekt und vor allem durch seine angeborene Sensi-
bilitdit und Wahrnehmungsfahigkeit — erleuchtet werde. Um den wahren Wert von Zen zu
erkennen, muss der Rezipient zuerst in anderen Gedichten des Zyklus enthaltene Hinweise

42 Lukasiewicz, Jacek: Haiku Grochowiaka [Grochowiaks Haiku]. In: Tworczos¢ 12 (1978), 126—128,
hier 127.

43 Ebd. (Hervorhebung im Original): ,,Utwor bedacy poczatkiem medytacji czy kontemplacji, a nie
jej nastepstwem — to bylo dla Grochowiaka co$ nowego. Bezinteresowna czuto$ ¢ wobec Swiata
[...] stata przecie na poczatku dziatania artysty, utwor zas byt owocem tej czutosci. Tu przeciwnie —
wlasnie utwoér, gotowy juz, mial by¢ poczatkiem owego wyczulenia, wewngtrznym otwieraniem.
Otwieraniem miata by¢ zamkigtna forma trojwiersza.*

44 Der Teil Haiku dla Kinga enthilt kein Zen-Gedicht, was die bereits geduBlerte These erhirtet, dass
er nicht von Grochowiak in die Sammlung eingebunden, sondern erst spéter hinzugefiigt wurde. Die
fiinf Kinga-Gedichte werden deshalb im Folgenden nicht in die Argumentation einbezogen.

45 Olkusz, Ksenia: Tajemnica sztuki i tajemnica zycia. Zen w Haiku-images Stanistawa Grochowiaka
[Das Geheimnis der Kunst und das Geheimnis des Lebens. Zen in den Haiku-images von Stanistaw
Grochowiak]. In: Przeglad orientalistyczny 1-2 (2003), 17-31, hier 20.
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lesen und dann nach und nach versuchen, Satori zu erfahren. Deshalb endet jeder Teil der
Haiku-images sowie die gesamte Sammlung Haiku-animaux mit Strophen iiber Zen. 0

Zweifelsohne ist in Grochowiaks Zen-Gedichten ,,Zen“ mehr als ein ,,oberflachli-
ches fernostliches Ornament®; sie befordern eine neue Art des Sehens (odkrywczosé
widzenia), wie Stanistaw Baranczak in seiner 1978 ver6ffentlichten Rezension tref-
fend formuliert.*” Dieses neue Sehen jedoch mit Satori respektive Erleuchtung
gleichzusetzen, verkennt, dass Grochowiaks Dreizeiler zuvorderst Reaktion auf eine
fremd(artig)e Lyrikform sind. Die Faszination fiir das Nicht-Reflexive und sinnlich
Konkrete wird in den Haiku-images von (Selbst-)Reflexivitdt und mitunter auch
fehlender Ereignishaftigkeit iiberlagert. Vielmehr bieten die Haiku-images dem Au-
tor — der einst die ,,Héasslichkeit vorzog™ und den Alltag einfing mit Versen wie
,,Sogar den Hering packen sie dir ein / In meine Lyrik, die von Pansas Enkel*,*
und der inzwischen an kiinstlerischem Rebellentum verloren hatte — Raum fiir eine
kleine Rebellion, fiir Dreizeiler, die haikuaffin sind und doch auf eigene Art nach
einer ,,inneren Offnung®, nach einem ,,geistigen Nachklang® tasten, wie Wittbrodt
es nennt.

Den weiteren Ausfithrungen stelle ich nun ein exemplarisch ausgewéhltes Zen-
Gedicht vom Ende des ersten Subteils voran:

Zen

Zen — mysia dziupla w samym sobie
Zen — altana eremity po wielkim pozarze
Zen — tono matki zamknigte przede mna jak matza®

46 Ebd., 24: ,Poeta tworzy wzorce wlasnych koanéw, sam stawia pytania i prowokuje, aby czytajacy —
bez uzycia intelektu, a gldownie za pomoca wrodzonej mu wrazliwos$ci i zdolno$ci percepcyjnych —
doznat ol$nienia. Chcac poznaé rzeczywista warto$¢ zen, odbiorca musi najpierw odczyta¢ wska-
zowki zawarte w innych utworach cyklu, dopiera potem, stopniowo, krok po kroku, moze probowac
doswiadczy¢ satori. Dlatego kazda z czgsci Haiku-images oraz cato$¢ Haiku-animaux koncza strofy
dotyczace zen.*

47 Baranczak verdffentlichte diesen Beitrag unter einem Pseudonym. Stawiczak, Barbara (Ba-
ranczak, Stanistaw): Bog blagostawi matomowym? [Gott segnet die Wortkargen?]. In: Tygodnik
Powszechny 43 (1978), 6.

48 Grochowiak, Stanistaw: Don Quichotte. In: Poesie. Panorama der polnischen Literatur des 20. Jahr-
hunderts. Bd. 2. Hg. und tibersetzt v. Karl Dedecius. Ziirich 1996, 297. — Diese beiden Verszeilen
schlieBen eines der bekanntesten Gedichte Grochowiaks, Don Kiszot (Don Quichotte), ab. Es er-
schien in seinem Debiitband Ballada rycerska (Ritterballade, 1956) und trug wesentlich dazu bei,
dass sich die sarkastische Oda do turpistow (Ode an die Turpisten) des ehemaligen konstruktivisti-
schen Dichters Julian Przybo$ vor allem an ihn, den Dichter ,,des Hisslichen®, richtete. Im Original:
,»1 nawet w sklepie obwing ci sledzie / W moje liryki — wnuka Sanczo Pansy.“ In: Grochowiak,
Stanistaw: Wiersze wybrane [Ausgewdhlte Gedichte]. Warszawa 1978, 8.

49 Wittbrodt, Andreas: Das blaue Gliihen des Rittersporn... Aufsétze zum deutschsprachigen Haiku.
Hamburg 2005, 8. — Wittbrodt sieht in diesem ,,Nachhall* (japanisch yoin) ein wesentliches Form-
element des Haiku und den ,,wahre[n] raison d’étre der Gattung*.

50 Grochowiak, Stanistaw: 1, XX. In: Grochowiak: Haiku-images (wie Anm. 25), 14.
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Zen
Zen — méusische Baumhohle in sich selbst

Zen — des Eremiten Gartenlaube nach einem gro3en Feuer
Zen — der Mutter Schof} geschlossen vor mir wie eine Muschel

Die Verse gleichen in der Gegeniiberstellung von Zen als abstraktem Begriff und
intensiv sinnlichem Sprachbild ,,sichtbaren” Allegorien, Sprachbildern mit einem
emblematischen Potenzial. Das Emblematische fundiert die sprachbasierten Bilder
in Grochowiaks Haiku-images und fiithrt zu jener von Sniecikowska formulierten
»,mentalen Bildlichkeit* (obrazowanie mentalne), die in ihrer ,,sinnlichen Konkret-
heit” (zmystowa konkretnosé¢) ein ,klares ,haikuideales Bild der Natur® hervor-
bringt.”* Sniecikowska sieht diese poetische Qualitit in Grochowiaks Lyrik aller-
dings von Anfang an und interpretiert sie als ,,grofes stilistisches Potenzial eines
Haikuisten (duzy stylistyczny potencjat haikuisty),>* das sie unmittelbar mit Gro-
chowiaks Néhe zur Malerei verbindet, die auch bei vielen japanischen Haiku-Dich-
ter:innen zu finden sei: ,,Grochowiak rang wirklich mit den Objekten, gab Kiihle,
Rauheit und Dichte wieder — entriss die Dinge der empirischen Realitét, nur dass
er mit Worten arbeitete.“>3 Die anschaulichen (nicht nur visuellen) Vorstellungen,
die Grochowiaks Verse evozieren, konnen durchaus als mentale Bilder verstanden
werden; sie dhneln jedoch eher barocken Gemilden als japanischen Tuschezeich-
nungen. Eine Qualitét, die aus der emblematischen Bildlichkeit seiner Dreizeiler
resultiert — eine These, die im Folgenden kurz ausgefiihrt werden soll.

Mentale Bilder, so lieBe sich mit Jiirgen Link formulieren, werden durch ,,lite-
rarische Picturae® erzeugt. Unter diesen versteht Link ,,eine kohédrente Gruppe von
Zeichen, deren Signifikat u.a. durch einen komplexen visuellen Signifikanten dar-
gestellt werden kann; sie miissen zudem ,,in ikonische Darstellung iibertragbar
sein“.>* In dem ersten oben zitierten Dreizeiler Grochowiaks verfiigen die ersten
beiden Verse iiber ein je eigenes Pictura-Potenzial, zu dem sich die Wiederholung
von ,,Zen“ wie eine doppelte Inscriptio (respektive Motto) — als Gedichttitel fiir den
gesamten Dreizeiler und als Teil des Verses gleichsam fiir jeden Vers — verhilt.
Die Elemente der Pictura auf der Versebene sind im ersten Vers mit ,,mausischer
Baumhohle in sich selbst® und im zweiten Vers mit ,,des Eremiten Gartenlaube
nach dem Feuer“ jeweils mehrgliedrig. Sie stiften eine Haiku-Affinitdt des Textes

51 Sniecikowska: Haiku po polsku (wie Anm. 13), 247.

52 Ebd.
53 Ebd. 248: ,,Grochowiak naprawdg szamotat si¢ z przedmiotami, oddawat chtéd, chropowatos¢, ge-
sto$¢ — wydzieral rzeczy doswiadczalnej rzeczywistosci, tyle ze pracujac w stowach.” — Zu den

bekanntesten Gedichten Grochowiaks zdhlen zwei ,,Gemildegedichte” oder im modernen Sinne des
Wortgebrauchs auch ekphrastische Gedichte: Plonqca Zyrafa (Brennende Giraffe, 1958) mit Bezug
auf Salvador Dalis gleichnamiges Gemalde und Ikar (Ikarus, 1963), das auf Bruegels Landschaft
mit dem Sturz des lkarus rekurriert. Vgl. Lukasiewicz, Jacek: Grochowiak i obrazy [Grochowiak
und die Bilder]. Wroctaw 2002.

54 Link, Jirgen: Literaturwissenschaftliche Grundbegriffe. Miinchen 1997, 165.
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insofern, als sie ankniipfend an Krusches Haiku-Erlduterungen ein ,,Ding aulerhalb
menschlicher Innerlichkeit® einbeziehen und Anschaulichkeit ikonischer Qualitét
hervorbringen.

Auch wenn jeder Vers als Pictura betrachtet werden kann, sind Verkniipfun-
gen liber parallele Strukturen und semantische Beziige gegeben. Die Pictura wird
in beiden Versen von einer attributiven Konstruktion (,,mysia dziupla“ und ,,altana
eremity*) sowie einer adverbialen Bestimmung (,,w samym sobie* und ,,po wielkim
pozarze*) gebildet. Die grammatische Parallelitit befordert die Evokation einer se-
mantischen Verkniipfung. Diese resultiert aus der Bedeutungsiiberschneidung von
,»Baumhohle* und ,,Gartenlaube* als Behausung und konstituiert {iber die Attribute

,,mausisch* oder ,,Maus-“ sowie ,,Eremit™) einerseits Behaustsein und andererseits
durch die adverbialen Bestimmungen — die ,,Baumhdohle in sich selbst® ist unbe-
wohnt und die Laube abgebrannt — ein Unbehaustsein, so dass beide Verse auf der
semantischen Ebene im Un-Behausten verbunden sind.

Der spannungsgeladene und (an barocke emblematische Tradition anschlie-
Bende) verritselte Bezug von Inscriptio und Pictura scheint geldst, zumal der zweite
Vers als pragmatischer Verweis auf Bashd gesehen werden kann. Bashos Hiitte
brannte wiederholt ab, als jedoch seine erste Hiitte bei Edo einem Brand zum Opfer
fiel, bedeutete dies eine Art Initialerlebnis fiir den Dichter, der fortan ausgedehnte
Wanderungen durch das Land unternahm® und diese in Reisetagebiichern mit in-
tegrierter Haiku-Dichtung festhielt. In seinen Haiku wiederum kam es zu der bis
heute als konstitutiv geltenden Verbindung von Zen und Haiku,*® in der eine Er-
kenntniserfahrung Form erlangt, deren Grundschema Krusche wie folgt beschreibt:
,[...] die plotzliche Einsicht, dal zwei bisher als getrennt erfahrene Seinsbereiche
sich gegenseitig bedingen, erginzen, eins sind.“>”

Mit der pragmatischen Motivierung des zweiten Verses wiirde sich als Rétsello-
sung eine Verkniipfung von Un-Behaustsein und Zen(-Erleuchtung) anbieten, und
auch der dritte Vers schreibt diese Lektiireversion fort, wenn sich das lyrische
Subjekt vor dem ver- oder geschlossenen Mutterschof3 situiert sieht, jenseits sei-
ner bergenden, umschlieBenden, schiitzenden Zuschreibungen. Der den Dreizeiler
abschlieBende Vergleich unterlduft jedoch die Pictura-Funktion dieses Verses und
lasst ihn als Subscriptio lesbar werden. Er erst macht das Emblematische in der
,Doppelfunktion des Abbildens und Auslegens, Darstellens und Deutens“’® in der
Konstituierung eines ,,Sinnbildes” — oder wie Link es nennt —, eines Symbols evi-
dent. Das komplexe Signifikat des Un-Behaustseins (der Pictura) verbindet sich
mit dem komplexen Signifikat des Unzuginglichen, Verschlossenen (der Subscrip-
tio), das gleichsam als tertium comparationis des Vergleichs von Mutterschof3 und

55 Buerschaper: Das Deutsche Kurzgedicht (wie Anm. 19), 42—-43.

56 Krusche: Erldauterungen (wie Anm. 5), 134. — Krusche schreibt zu dieser Verbindung: ,,Seit Basho,
der in Priesterkleidung durchs Land zog und geradezu als Heiliger verehrt wurde, sind Zen und
Haiku nicht mehr zu trennen.

57 Ebd.

58 Schone, Albrecht: Emblematik und Drama im Zeitalter des Barock. Miinchen 21993, 22.
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Muschel fungiert. Zudem ruft der Vergleich eine mit barocker (auch religidser)
Tradition verbundene Geburtsmetaphorik auf, die in der Verbindung zur Inscrip-
tio ,,Zen" ein Urspriingliches (als Anfang und Unverfilschtes) aufscheinen lasst und
zugleich das lyrische Subjekt in der europdischen Kultur verortet. Das Un-Behauste
vollzieht eine ,,semantische Vereinigung“>® mit der Un-Mdglichkeit des Zugangs
zu Zen als etwas Urspriinglichem, Wesentlichem fiir den durch die europiische(n)
Kultur(en) geprigten Menschen.

Kleine paradoxale Fiigungen fungieren dabei im Text als Indizes des Un-Mog-
lichen: Im ersten Vers verfiigt ,,mysia dziupla“ (,,méusische Baumhohle®) iiber ein
solches Potenzial, denn mit dziupla (Baumhohle) wird nicht etwa die Behausung von
Miusen assoziiert, wohl aber verbirgt sich diese in dem lautlich dhnlichen mysia dzi-
ura (Mauseloch). Im zweiten Vers bote sich als Behausung des Eremiten die Hiitte
an (polnisch chata), und nicht die Laube beziehungsweise Gartenlaube. Das Sub-
stantiv altana bezeichnet im Polnischen ein offenes, kleines Gartenhduschen oder
einen hiufig auch verzierten Gartenpavillon. ¢

Die Picturae iiberlagern das paradoxale Potenzial, evozieren haikuaffine mentale
Bilder und werden ihrerseits wiederum durch Sinnbilder, Symbolisches beschwert.
Das Emblematische befdrdert in Grochowiaks Dreizeilern mithin eine Haiku-Ahn-
lichkeit und verhindert diese zugleich.®! Im besten Falle aber erzeugen sie einen
Spannungszustand, in dem ein Tasten nach einem ,,geistigen Nachklang® spiirbar,
aber nicht ,,horbar” wird. Bisweilen zeigt sich das Tasten auch mit ironischer Pré-
gung wie in dem abschlieBenden Zen-Dreizeiler des zweiten Subteils:

Zen — drugie

Zen — reka dziecka wsunigta w gar$¢ mezczyzny
Droga jest piaszczysta i petna delikatnego igliwia
Juz zachéd warzy dla nas jasminowa herbatg %2

Zen — der zweite
Zen — Kinderhand in die hohle Hand eines Mannes geschoben

Der Weg ist sandig und voller zarter Baumnadeln
Schon braut der Westen fiir uns Jasmintee

Auch hier konstituieren Elemente einer Pictura eine haikudhnliche Anschaulich-
keit der Verse. Uber die Geborgenheit der Kinderhand sowie den sandigen und
mit zarten Baumnadeln iibersidten Weg bis hin zum Jasmintee wird ein Wohlgefiihl
semantisiert. Im letzten Vers kann zachod sowohl mit ,,Westen“ als auch ,,Son-

59 Link: Grundbegriffe (wie Anm. 54), 168.

60 Im Polnischen bezeichnet altana in zweiter Bedeutung wie auch im Deutschen 4/tan, einen balkon-
artigen Anbau auf Saulen.

61 Zum Verhiltnis von Haiku und Emblem sowie Haiku und Symbol siehe auch den Beitrag von An-
dreas Degen in diesem Band.

62 Grochowiak, Stanistaw: 2, X. In: Grochowiak: Haiku-images (wie Anm. 25), 17.
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nenuntergang® iibersetzt werden. Mit der Ubersetzung ,,Westen* wird die Ironie
im deutschen Text offensichtlicher als im Original. Aber auch dort ist jasminowa
herbata (Jasmintee) ein (mogliches) Ironiesignal, verweisend auf eine westliche
Orientalisierung. %> Als naive, stereotype Vorstellung von Zen kann jedoch auch der
zweite Vers gelesen werden; und in das Bild der Geborgenheit des ersten Verses
mischt sich wieder Paradoxales: ,,rgka dziecka wsunigta w gar§¢ mezczyzny* (,,Kin-
derhand in die hohle Hand eines Mannes geschoben®). Das Wort gars¢ meint im
Polnischen nicht nur eine hohle Hand, sondern hat auch die lexikalische Bedeutung
,,eine Handvoll®, die aber wiederum gestisch hdufig mit einer hohlen Hand angedeu-
tet wird. Wenn das Kind die Hand in die gars¢ des Mannes schiebt, wird eine Hand
nHausgefiillt — und Zen als kindliche Geborgenheit der Banalisierung {iberfiihrt.
Grochowiak war sich des Unterschieds von zengeladener japanischer Haiku-
Dichtung (wenngleich das nur eine Richtung ihrer Entwicklung neben anderen ist)
und seiner eigenen Dreizeiler-Dichtung durchaus bewusst, und es kann deshalb ver-
mutet werden, dass er diese Differenz, ohne an Pound unbedingt direkt ankniipfen
zu wollen, mit der Bezeichnung images markierte. Gleichwohl bedeutet dies nicht,
dass sich fiir ihn — wie Piskor und Pazniewski ausgehend von der Beat-Genera-
tion festhalten — die ,,spezifische Rolle von Zen im Westen™ im ,,Wundpflaster fiir
die miide Psyche* erschopfte.®* Vielmehr suchte er im scheinbar Unwesentlichen
nach dem Wesentlichen: mit einer Fiille an Gedankenstrichen. Allein in den beiden
angefiihrten Zen-Gedichten sind es vier Gedankenstriche in nicht parenthetischer

Verwendung innerhalb von sechs Versen: eine gleichsam uniibersehbare ,,Geste*. 65

Gedankenstrich und Zen-Gedichte

Gerade vor dem Hintergrund ansonsten fehlender Interpunktion springt der Gedan-
kenstrich in Grochowiaks Haiku ins Auge und blieb doch iiberraschend ungesehen.
In der Forschung besteht kein Zweifel, dass den Satzzeichen fiir die ErschlieBung
literarischer Texte Relevanz zukommt. % Dass ihre Funktion in Grochowiaks Drei-

63 Sniecikowska schlieBt eine ,,orientalisierende Anthropomorphisierung des Westens* nicht aus, sicht
aber auch die Moglichkeit ,.einer parabolischen Lektiire des Bildes“. Vgl. Sniecikowska: Haiku po
polsku (wie Anm. 13), 252.

64 Piskor/Pazniewski: W Poszukiwanie (wie Anm. 36), hier 42.

65 Abbt, Christine/Kammasch, Tim: Philosophische Zeichensetzung. Eine Einleitung. In: Punkt,
Punkt, Komma, Strich? Geste, Gestalt und Bedeutung philosophischer Zeichensetzung. Hg. v.
Christine Abbt und Tim Kammasch. Bielefeld 2009, 9-16, hier 9—10. — In ihrer Einleitung schreiben
die Herausgeber:innen: ,,Dass die unscheinbaren Satzzeichen, die uns in unserer Sprachentwicklung
meist erst relativ spét auffallen, manchmal eine fast schon unheimliche Aussagekraft beinhalten,
erdffnen sich erst der unnachgiebig neugierigen, genauen Lektiire. Aus ihrem Schattendasein treten
sie nur gelegentlich, etwa wenn sie storen und den Lesefluss hemmen, statt ihn wohlgefillig und
unmerklich zu dirigieren. In die Augen springen konnen die Zeichen, wo sie fehlen [...].“

66 Nebrig, Alexander/Spoerhase, Carlos: Fiir eine Stilistik der Interpunktion. In: Die Poesie der Zei-
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zeilern unbeachtet blieb, konnte mit dem Fehlen jeglicher Interpunktion im japa-
nischen Haiku zusammenhéngen. Umso gewichtiger konnten sie sich jedoch hier
erweisen. Michatowskis Anmerkungen zu den Satzzeichen erschopfen sich hinge-
gen in folgendem Hinweis: ,,Grochowiak verwendet eine geniligsame Interpunktion,
die auf zwei Zeichen reduziert ist: den Gedankenstrich (recht hdufig verwendet) und
den Doppelpunkt (sporadisch).«¢’

Bei genauerer Betrachtung ist der ,,sporadische” Doppelpunkt in den hundert
Dreizeilern genau zweimal zu finden — ebenso ,,sporadisch® zeigen sich zwei Frage-
zeichen. Dem gegeniiber stehen 62 Gedankenstriche, davon achtzehn allein in den
acht Zen-Gedichten. Der Gedankenstrich trennt dort immer das Wort ,,Zen“ vom
Rest des Textes; manchmal zeigt er sich auch inmitten eines Verses, als Parenthese
aber nur ein einziges Mal. Theodor W. Adorno macht zum Beispiel das Trennende
des Gedankenstrichs im Wissen um ein Ganzes gegeniiber dem stark, ,,was Verbun-
denheit vortduscht®:

Wer nicht wahrhaft als Einheit zu denken vermag, dem ist alles unertriaglich, was ans Brii-
chige, Abgesetzte mahnt; erst wer eines Ganzen méchtig ist, weill um Zasuren. Die aber
lassen sich vom Gedankenstrich lernen. An ihm wird der Gedanke eines Fragmentcharak-
ters inne. %

Getrennt wird in Grochowiaks Versen, in den bereits zitierten oder auch dem fol-
genden, ein Wort/Leitgedanke (,,Zen) vom folgenden Satz/vom konkret-anschau-
lichen Bild:

Zen — miasto ktore zburzyli barbarzyncy

Zen — eine Stadt welche Barbaren zerstorten ®

Das Briichige markierend, appelliert der Gedankenstrich zugleich ,,verbindend* an
die Einheit, das Ganze. Er verbindet, syntaktisch betrachtet, das Nomen mit dem
Satz, wenn er als Auslassungsstrich beispielsweise fiir das Pridikat gelesen wird;
er zwingt damit rdumlich Begriff und Bild als ,,sichtbare Allegorie zusammen und
bringt so Unpoetisches und Poetisches in eine semantische Néhe. Der Gedanken-
strich ist, wie Tim Kammasch ausfiihrt, ,,stets gleichermallen ein zueinander- wie
auseinanderhaltender, unentscheidbar ein etwas lingerer Binde- wie Trennstrich.”°

chensetzung. Studien zur Stilistik der Interpunktion. Hg. v. Alexander Nebrig und Carlos Spoerhase.
Bern — Berlin u.a. 2012, 11-31, hier 11-12.

67 Michatowski: Miniatura poetycka (wie Anm. 14), 94: ,,Grochowiak stosuje oszczedna interpunkcje,
zredukowang do dwoch znakéw: myslnika (uzywanego dosc¢ czesto) i dwukropka (sporadycznie).*

68 Adorno, Theodor W.: Noten zur Literatur. In: Ders.: Gesammelte Schriften. Bd. II. Hg. v. Rolf
Tiedemann. Frankfurt am Main 31990, 106—113, hier 109.

69 Grochowiak, Stanistaw: 4, X. In: Grochowiak: Haiku-images (wie Anm. 25), 26.

70 Kammasch, Tim: Der Gedankenstrich. ,,Stille Ekstase®. In: Punkt, Punkt, Komma, Strich? (wie
Anm. 65), 119-138, hier 120.
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Er markiert und schafft zugleich einen Spannungszustand, eine Ambivalenz, die je-
den Vers Grochowiaks in den Zen-Dreizeilern aufs Neue als Anndherung an die
zenhafte Dimension, an den ,,Nachhall*“ des Haiku lesbar macht. Der bereits anzi-
tierte Zen-Dreizeiler des vierten Subteils setzt mit Versen fort, die dhnlich schon in
dem Zen-Dreizeiler des ersten Subteils die unmogliche, vergebliche Néhe zu Zen
mit einem weiteren Gedankenstrich ins Bild nehmen:

Potem zajeli sig nim ludzie rokoko
Mieli za waskie palce — wzniesli misterne ptacze altowek !

Dann kiimmerten sich Rokoko-Leute um sie
Sie hatten zu schmale Finger — errichteten kunstvolle Bratschenklage

Das japanische Haiku kennt keinen Gedankenstrich, seine Ubersetzung hingegen
schon: Das als uniibersetzbar geltende kireji (Schneidewort oder auch Schnittwort),
wie das Jahreszeitenwort zum Inventar klassischer japanischer Haiku gehdrend,
wird in Ubersetzungen hiufig in einen Doppelpunkt, in einen Gedankenstrich oder
in Auslassungspunkte verwandelt. Das betrifft Ubersetzungen ins Deutsche ebenso
wie ins Polnische. Doch sind das nicht die einzigen Satzzeichen in {ibersetzten
Haiku: Kommata, Ausrufezeichen, Fragezeichen und abschlieBende Punkte gibt es
bei Dieter Krusche, Gerolf Coudenhove, Jan Ulenbrook ebenso wie bei Wiestaw
Kotanski und Andrzej Krajewski-Bola oder auch in den englischen Ubertragun-
gen von Reginald Horace Blyth. In japanischen Haiku fehlen Satzzeichen, jedoch
iibernimmt das Schneidewort die Funktion, den Text zu ,,schneiden®, eine Zasur zu
setzen. Es gibt sie in bis zu 22 Silben beziehungsweise Silbenkombinationen,”? sie
konnen in unterschiedlichen Positionen im Haiku platziert sein. In anderen Sprachen
werden sie mitunter auch durch Interjektionen wie ,,ach® oder ,,oh* wiedergegeben,
vor allem aber durch Interpunktion, die wohl gesetzt sein sollte, da sonst — so der
Japanologe Robert Wittkamp — die Gefahr drohe, diese ,,Effekte” zu oft und mit
storender Wirkung einzusetzen. ”3

Zu den haufigsten kireji gehoren kana (zumeist am Ende eines Haiku) und ya, das
innerhalb der Haiku-Texte auftaucht und das Haiku in zwei Teile ,,zerschneidet®.
»|DJ]och sind diese Teile nicht unabhéngig voneinander; durch das kireji kann sogar
ein stirkerer Zusammenhang entstehen, dhnlich wie bei einem Magneten, bei dem
abstoBende und anziehende Krifte zur Wirkung kommen*,”* fithrt Wittkamp aus.
Und als eine ,,behutsame Beziehung®, ,,ein gegenseitiges Aufeinander-weisen und
Sich-voneinander-absetzen* beschreibt Ute Guzzoni das Teilende und betont die
Funktion des Nebeneinandersetzens: ,,Getrenntheit und Bezogenheit — einen Kon-

71 Grochowiak: 4, X (wie Anm. 69).

72 Wittkamp, Robert F.: Uberlegungen zu formalen Aspekten bei der Haiku-Ubersetzung. In: Eine ge-
wisse Farbe der Fremdheit. Aspekte des Ubersetzens Japanisch-Deutsch-Japanisch. Hg. v. Irmela
Hijiya-Kirschnereit. Miinchen 2001, 197-218, hier 210.

73 Ebd., 209.

74 Ebd.
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trast mit- oder gegeneinander bilden“.”” Eine Qualitit, die Grochowiaks Dreizeiler
vor allem iiber das Fehlen von Interpunktionszeichen am Versende der Dreizeiler
ausprigen. Mitunter verzichtete er auf sie auch in seiner fritheren Lyrik, setzte sie
andererseits aber wiederum auch fast iiberbordend in deutlich expressiver Funktion.
Die Versenden innerhalb der Dreizeiler werden durch fehlende Interpunktion zu
Schnittstellen (ganz anderer Art als im ,,westlichen® Enjambement), heben im Ne-
beneinander der (syntaktisch vollstindigen) Verse die semantische Fragmentierung
hervor und setzen so die Suche nach einer Bezogenheit fort, womit sich moglicher-
weise ein Aspekt der ,,neuen Qualitdt“ Grochowiak’scher Dreizeiler beschreiben
lasst. Um die Relevanz von Interpunktion (und fehlender Interpunktion) im Speziel-
len fiir haikuéhnliche Dichtung zu verdeutlichen, sei hier ein kurzer Exkurs zu Ezra
Pounds schon mehrmals erwédhntem Gedicht In a Station of the Metro eingefiigt.

In ihrer Studie von 1990 machen Randolph Chilton und Carol Gilbertson darauf
aufmerksam, dass sich die Interpunktion bei diesem Gedicht von der Erstveroffent-
lichung 1913 in der Zeitschrift Poetry zur nur drei Jahre spiteren Zweitveroffentli-
chung in dem Gedichtband Lustra verdnderte — aus einem Doppelpunkt wurde ein
Semikolon, das Schriftbild erfuhr eine Modifizierung und der Titel eine Ergédnzung.

IN A STATION OF METRO

The apparition of these faces in the crowd :
Petals on a wet, black bough.”®

In a Station of the Metro

THE apparition of these faces in the crowd ;
Petals on a wet, black bough.”’

Das Semikolon wurde auch in der 1926 erschienenen Gedichtsammlung Perso-
nae: The Collected Earlier Poems beibehalten. Die Verdnderung bringen die beiden
Autoren in einen unmittelbaren Zusammenhang mit Pounds Uberlegungen zum Vor-
tizismus, der Essay Vorticism erschien 1914:

Thus, two years after publishing ,,Vorticism*, Pound changes the punctuation in his much
discussed haiku from a colon — which is the equivalent in punctuation of ,,is like* in lan-
guage — to a semicolon, which juxtaposes the phrases without clearly expressing their
relationship.”®

75 Guzzoni, Ute: Im Raum der Gelassenheit. Die Innigkeit der Gegensitze. Freiburg — Miinchen 2014,
134.

76 Pound, Ezra: In a Station of Metro. In: Poetry [April] (1913), 12.

77 Ders.: In a Station of the Metro. In: Ders.: Lustra. London 1916, 53.

78 Chilton, Randolph/Gilbertson, Carol: Pound’s ,,,Metro‘ Hokku*“: The Evolution of an Image. In:
Twentieth Century Literature 36/2 (1990), 225-236, hier 230.
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Hier wird das Semikolon als jenes Satzzeichen gesehen, das die Sdtze gegeniiber-
oder auch nebeneinanderstellt (juxtapose) und deren Beziehung offenldsst. Zweifel-
los war Pound durch seine eigene Ubersetzertitigkeit fiir diese Verinderung sensi-
bilisiert. Mehr als ein halbes Jahrhundert spater hitte er sich vielleicht ebenso wie
Grochowiak fiir den Verzicht auf jegliches Satzzeichen am Versende seines ,,Metro-
Hokku‘ entschieden, zumindest geht er mit der Interpunktion in seinen spéten The
Cantos (Pisaner Cantos, 1945) sehr sparsam um.

Zuriick zu Grochowiak und dem Gedankenstrich. Uber die bisher skizzierte Nihe
von kireji und Gedankenstrich ldsst sich auch ein Bogen zu jenem ,,Schweigen*
schlagen, das die Haiku-images in bildhafter, manchmal melancholisch und manch-
mal ironisch eingefarbter Reflexion durchzieht. Melancholie legt sich beispiels-
weise auf das Wissen um die Verginglichkeit, wenn im Gedicht Mqdros¢ ,,ich in
sitzendem Schweigen erlosche® (,,dogorywam siedzac w milczeniu®). Ironisch auf-
gehoben hingegen wird das Schweigen in einem Dreizeiler, der dem Teil Haiku-
images vorangestellt ist:

Bog btogostawi matomdéwnym
Ale swigci sg tylko cisi

Zbawieni — co nie poruszaja wargami’’

Gott segnet die Wortkargen

Aber heilig sind nur die Stillen

Erlost — wer seine Lippen nicht bewegt. %

Der Gedankenstrich im dritten Vers kann als ein Ins-Schweigen-Fallen oder Loslas-
sen der Gedanken gelesen werden, als eine Leere des Unsagbaren, des Unverfiig-
baren. Vielleicht hat er seinen Platz deshalb in Grochowiaks Dreizeiler bestindig
hinter dem Wort ,,Zen®. Dort, wo der Text die Sprache anhilt und sich in den Gedan-
kenstrich, in eine ,,stille Ekstase“®! oder auch emotionales Schweigen hiillt, prigt er
paradoxerweise Haiku-Ahnlichkeit aus. Die Sprache erfihrt eine Ziigelung, weder
beschwert sie ein Gedanke noch eine Beschreibung. Gewiss ist es nicht jene von
Barthes in den Blick genommene Ziigelung und doch stellt sich fiir den Moment
ein Schweigen (keine Sprachlosigkeit) ein, die auch die Lippen der Lesenden in der
Bewegung innehalten ldsst.

79 Grochowiak, Stanistaw: *** (Bog blogostawi malomownym) [*** (Gott segnet die Wortkargen)].
In: Grochowiak: Haiku-images (wie Anm. 25), 5.

80 Ders.: [0. T.]. In: Pointen. Panorama der polnischen Literatur des 20. Jahrhunderts. Hg. und tiber-
setzt v. Karl Dedecius. Ziirich 1997, 708.

81 Kammasch: Der Gedankenstrich (wie Anm. 70), hier 119.
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Fazit

Die Intention, Grochowiaks Dreizeiler als Haiku zu lesen, geht in starkem Mal3e
von paratextuellen Signalen aus. Diese binden das Haiku-Potenzial zugleich an
einen westlichen Literaturhorizont — in der Verkniipfung von Haiku und Images,
im Umfang von hundert Texten einerseits und dem Einfligen von Textliberschriften
andererseits. Ahnlich ambivalent verfahren die Texte mit ,,duBeren Strukturmerk-
malen*: Drei Zeilen rufen sofort Haiku-Ahnlichkeit auf, ihre Linge hingegen, ihre
Betonung des Horizontalen im Schriftbild widerspricht dem Haiku. Arata Takeda
verweist mit Vehemenz darauf, dass das Haiku ,,aus einer einzigen, fortlaufenden
vertikalen Zeile* bestehe und der Dreizeiler eine ,,reine Erfindung des Westens*
sei.®2 Doch auch dann, wenn man die Teilung in drei Wortgruppen der vertikalen
Zeile in einen Dreizeiler verwandelt, weist das Schriftbild keine mit Grochowiaks
Versen vergleichbare horizontale Ausbreitung auf.

In der Bildlichkeit, im Erzeugen mentaler Bilder, fundiert durch das Pictura-Po-
tenzial der Verse, scheint eine von Anschaulichkeit geprigte Haiku-Affinitdt auf,
die jedoch von der Schwere emblematischer Komplexitdt der Signifikate iberdeckt
wird. Die komplexe Bildlichkeit verringert nicht die ,,Dichte des Signifikats®, son-
dern steigert das Konzise.

Haiku-Ahnlichkeit offerieren die Dreizeiler Grochowiaks indessen durch feh-
lende beziehungsweise spérliche Interpunktion. Auch das (japanische) Haiku wird
nicht von Satzzeichen ,,zerschnitten” und begrenzt, sehr wohl aber von Schneide-
wortern, denen eine wesentliche Relevanz bei der Erzeugung einer unbestimmten
Tiefe des Haiku — im Unterbrechen des Gedankenstroms, in emotionaler Beto-
nung oder im Andeuten von Abgeschlossenheit — zukommt. Der Gedankenstrich
in Grochowiaks Dreizeiler, trennend und bindend zugleich, konstituiert einen Span-
nungsraum, in dem sich ein Schweigen kundtut, das das Konzise zumindest fiir einen
Moment in Leere verwandelt und dem Haiku in absentia Prasenz verleiht.

Abschliefend nehme ich noch einmal Bezug auf Piotr Michatowskis These, Gro-
chowiaks Haiku-images begriindeten eine neue Gattung. Eine problematische An-
nahme, die Michalowski schlieflich selbst relativiert, wenn er seine Studie mit der
Feststellung schlieBt, dass sie ,,ein wichtiges, aber einsames Werk*®® seien. Gleich-
wohl haben Grochowiaks Haiku-images, mit Dietrich Krusche gesprochen, eine
,.Liicke im System unserer lyrischen Formen ins Bewusstsein geriickt,%* weshalb
es nicht wundernimmt, dass Grochowiaks letzter Gedichtsammlung im Zuge eines
zunehmenden Haiku-Interesses in den vergangenen beiden Jahrzehnten viel Beach-
tung geschenkt wurde.

82 Takeda, Arata: Uberschwang durch Uberschuss. Probleme beim Ubersetzen einer Form — am Bei-
spiel des Haiku. In: arcadia 42/1 (2007), 40.

83 Michatowski: Miniatura poetycka (wie Anm. 14), 106.

84 Krusche, Dietrich: Nachwort zur Taschenbuchausgabe. In: Japanische Haiku. Miinchen 1994, 149.

85 2019 erschien die Sammlung mit einem Vorwort von Dariusz Brzéska Brzoskiewicz erneut unter
dem Titel Perfoptaw na piasku. Haiku-images.
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Urworte in a nutshell oder Pointen als Zweizeiler

Franz Fiilhmanns Urworte Deutsch

Stephan Krause

In einem 1982 gefiihrten Gespriach duBert Franz Fiilhmann (1922—1984) gegeniiber
dem Literaturkritiker Wilfried F. Schoeller (* 1941), er sei ,,ja von Haus aus Lyriker,
habe eine lyrische Schaffensmethode, feile tagelang an einem Absatz“ und ,,arbeite
nicht al fresco wie ein Romancier, sondern fange mit der Pizzelei [sic!] im ersten
Satz an“.! Dies sagt Fiilhmann mit Blick auf das Bergwerkprojekt, das wohl um-
fangreichste seiner literarischen Vorhaben. Nur ein Jahr vor seinem Tod zeigt sich
an der Beschreibung allerdings auch das Wissen um das Stocken der Arbeit an die-
sem groBen Romantext, den er nicht fertiggestellt hat.? Er bleibt Fragment und wird
erst posthum publiziert.® Die Dimensionen, die dieses Fragment jedoch erkennen
lasst, wiren gewaltig gewesen, ,,.kurzum, in der Ndhe von Ulysses“4 wie Fiihmann
1983 an Ingrid Prignitz, seine Lektorin beim Hinstorff Verlag in Rostock, schreibt.

Die Arbeitsweise, die Fiihmann eher resiimierend benennt, denn en détail be-
schreibt, bezeichnet die Kleinteiligkeit und mithsame Kleinschrittigkeit des Schrei-
bens, das er praktiziert. Zudem wird daran ein Moment betont, das weniger die
Vorstellung vom kontinuierlichen Zusammensetzen einzelner, auch kleiner und
kleinster Bestandteile darstellt, sondern, das nach der vom sechsbiandigen Duden als
zweite und mitteldeutsch markiert angegebenen Bedeutung des Wortes ,Bitzelei
,kleine Stiicke von etw. abschneiden“’ meint. Diese Bezeichnung seiner Schreib-
weise ldsst sich noch an der Gestalt der Fiihmann’schen Typoskriptblatter wieder-

1 Franz Fiihmann im Gespriach mit Wilfried F. Schoeller. In: Den Katzenartigen wollten wir verbren-
nen. Ein Lesebuch. Hg. v. Hans-Jiirgen Schmitt. Frankfurt am Main 1983, 349384, hier 376. — Die
fehlerhafte Schreibung von ,,Bitzelei” folgt der Vorlage. — Siehe auch die Diagnose von Fiihmanns
Lektor Kurt Batt in einem Brief an den Autor: ,,[Sie] sind und bleiben auch als Prosaiker Poet [...].
Sie wehren sich (insgeheim) gegen die Prosa des Lebens, und Ihre Texte reflektieren diesen Protest,
holen die Spannung von Prosa und Poesie ein, und das macht einen ihrer wesentlichsten Reize aus.*
Kurt Batt an Franz Filhmann am 1.07.1971. In: Fihmann, Franz: Die Briefe. Bd. 1. Briefwechsel
mit Kurt Batt. ,,Trdumen und nicht verzweifeln“. Hg. v. Barbara Heinze und Jorg Petzel. Rostock
2016, 68-70, hier 69.

2 Zum Problem des Unabgeschlossenen bei Fiithmann siche Krause, Stephan: Topographien des Un-
vollendbaren. Franz Fithmanns intertextuelles Schreiben und das Bergwerk. Heidelberg 2009.

3 Fithmann, Franz: Im Berg. Texte aus dem NachlaB. Hg. v. Ingrid Prignitz. Rostock 21993.

4 Franz Fiihmann an Ingrid Prignitz am 24.01.1983. In: Fiilhmann, Franz: Die Briefe. Bd. 2. ,,... hab
ich Dich wie den Fénger am Trapez.* Briefwechsel mit Ingrid Prignitz 1970-1984. Hg. v. Kirsten
Thietz. Rostock 2017, 378-383, hier 378.

5 Lemmaeintrag ,,bitzeln®. In: Duden. Das grole Worterbuch der deutschen Sprache in sechs Bén-
den. Hg. und bearb. v. Wiss. Rat unter der Mitarb. der Dudenred. unter der Leitung v. Guenther
Drosdowski. Durchgesehener Nachdruck. Bd. 1, A — Ci. Mannheim u.a. 1976, 397.
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erkennen, die durch das teilweise mehrfach wiederholte Aufkleben noch einmal
neu und korrigiert geschriebener, ausgeschnittener und dann aufgeklebter Absétze,
Séitze und Teilsdtze wie versteifte Platten anmuten. Der Bedeutungsanteil ,schnei-
den‘ in ,bitzeln‘ ist also durchaus wortlich zu nehmen und besitzt fiir Fiihmanns
Schaffensprozess mithin poetologische und technische Bedeutung, wobei beide Nu-
ancen ineinander verschriankt sind und das Verfahren beim Bergwerkprojekt darauf
ausgerichtet ist, als Ergebnis ein sich aus Einzelteilen bildendes Ganzes zu errei-
chen, ® fiir dessen Gesamtproportionen Joyce Hauptwerk das MaB lieferte.

Die Bemerkung im Gespréch, so sehr sie schlicht als poetologisches Bekenntnis
erscheint, gibt den Blick frei auf Grundlagen des dichterisch-literarischen Arbeitens
von Fiihmann, auf seine poetischen Entwicklungen und Konflikte, auf poetologische
Zusammenhénge in seinem Werk, nicht zuletzt mit der hier zu behandelnden Samm-
lung Urworte Deutsch, die 1989, fiinf Jahre nach dem Tod des Autors erstmals in
Fiihmanns Hausverlag Hinstorff Rostock erschien.

Doch bevor es um diesen nur gut siebzig Seiten schmalen, illustrierten Band geht,
ist mit Hilfe einer konzisen Vorstellung von Werk und Wirken Fithmanns zu er-
lautern, welche Beziige — auBler den paratextuell angespielten Goethe’schen — die
Sammlung unter anderem eréffnet” und aus welchen Griinden Fiithmann in dem ost-
und mitteleuropdischen Zusammenhang dieses Bandes zu kleinen Formen der Ly-
rik nicht nur mit vorkommen darf, sondern warum er unbedingt in diesem Kontext
gesehen werden muss.

Fiithmann wurde 1922 in Rochlitz an der Iser (Rokytnice nad Jizerou) gebo-
ren, besuchte ein Jesuitenkonvikt in Kalksburg bei Wien, dann das Gymnasium in
Reichenberg (Liberec). Er tritt als iiberzeugter Nazi in die SA ein und geht nach
einem Schnellabitur 1941 zur Wehrmacht. Einsdtze als Fernmeldesoldat in Grie-
chenland und der Ukraine folgen, 1945 will er flichen und gerét in sowjetische
Kriegsgefangenschaft, wo er in einer Antifa-Schule (Noginsk bei Moskau) zum Sta-
linisten umerzogen wird, als der er 1949 in die DDR geht. Nach einer Tétigkeit als
Chef der Kulturpolitik in der NDPD (Nationaldemokratische Partei Deutschlands)
und dem Austritt aus dieser Blockpartei folgt sein schriftstellerischer Werdegang,
zunéchst als Lyriker und Autor von Erzdhlungen. Gegen Ende der 1950er Jahre

6 Fithmann an Prignitz 1983, (wie Anm.4), 378: ,,[...] wieder so ein Siebener-Zyklus, also wenns
nach dem gehen wiirde, wiirden es 7 x 3x4 x 12 Seiten werden, ndmlich sieben Hauptstiicke, jedes
geteilt in drei GroBkapitel, jedes zu vier Unterkapitel und jedes etwa im Schnitt 12 Seiten, das wi-
ren an die 1000 Seiten, dazu sollen noch zwischen den Hauptstiicken 6 Erzdhlungen kommen [...],
wiren also nochmal 120—150 Seiten; kurzum, in der Ndhe von Ulysses, und wenn ich, verwegen
gerechnet, 5 Seite als Tagesleistung ansche [...], kommen sieben Jahre Arbeit raus.*

7 ,,Worin liegt [...] die Macht solcher diskursbegriindender Begriffe?*, fragen die Herausgeber des
Sammelbandes Urworte und implizieren ,,gar Ironisierung* als eine Funktion solcher erstbegriin-
dender Begriffe. Vgl. Ott, Michael/Déring, Tobias: Urworte. Zur Geschichte und Funktion erstbe-
griilndender Begriffe. Miinchen 2012, 18 u. 19. — Fiithmanns Sammlung wird dort zwar nicht erwéhnt.
Sie wire mit Blick auf die Modellierung seines Materials durchaus passend gewesen, da sich das
Problem der Anfanglichkeit bei Fithmann mit Blick auf die Sprache selbst als Quelle von Dichtung
stellt und die présentierten Fundstiicke darauf in ironischer Brechung antworten.
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wendet sich Fiihmann nach eigener Aussage sehr bestimmt von der Lyrik ab und
schreibt fortan fast ausnahmslos Prosa.® Mit Gedichten beschiftigt er sich nur noch
als Nachdichter, der bis heute giiltige deutschsprachige Versionen zur ersten Garde
moderner ungarischer Dichter wie Attila Jozsef (1905-1937),° Endre Ady (1877—
1919),1° Milén Fiist (1888—1967)!! und Miklés Radnéti (1909—1944),12 aber auch
von Mihaly Vorésmarty (1800—1855)13 liefert und sehr wichtige Vertreter der tsche-
chischen Moderne wie Frantisek Halas (1901-1949),'* Frantisek Hrubin (1910—
1971), Vladimir Holan (1905—1980)," Vitézslav Nezval (1900—1958), ¢ Konstan-
tin Biebl (1898—1951), Jaroslav Seifert (1901-1986) und Frantisek Xaver Salda
(1867—1937) in dhnlich hoher Qualitdt Gibertragt. Hinzu kommen Nachdichtungen
aus dem Bulgarischen (Christo Botew, 1847—1876),® Polnischen (Tadeusz Réze-
wicz, 1921-2014)? und Litauischen (Justinas Marcinkevi¢ius, 1930—2011)2°. Fiih-
mann wendet sich intensiv dem griechischen Mythos zu, erzéhlt /lias und Odyssee
fiir junge Leser neu, schreibt einen unvollendeten Prometheus-Roman und weitere
Erzdhlungen mit mythischen Stoffen sowie eine Nacherzdhlung des Nibelungen-

8 Siehe Fiihmann/Schoeller: Den Katzenartigen (wie Anm. 1), 356.

9 Siehe u.a. Jozsef, Attila: Gedichte. Hg. v. Stephan Hermlin. Berlin 1960; Gedichte. Hg. v. Stephan
Hermlin. Berlin 1975 (Poesiealbum 90); Gedichte. Auswahl. Budapest 1978. — Leider wird die
Qualitét dieser Nachdichtungen zu Unrecht nur mehr wenig wahrgenommen. Denn die weder tref-
fenden, noch dem Duktus oder gar der Lexik der Originale entsprechenden Ubertragungen (2005)
von Csaba Bathori (der diese unter dem Pseudonym Daniel Muth publiziert und in eine Fremdspra-
che iibertrdgt, denn seine Muttersprache ist Ungarisch) versperren nicht nur den deutschsprachigen
Zugang zu einem der wichtigsten ungarischen Dichter, sondern genieflen den allein strategischen
Vorteil in einem Band vorzuliegen. Vgl. Jozsef, Attila: Ein wilder Apfelbaum will ich werden. Ge-
dichte 1916—-1937. Aus dem Ungarischen iibersetzt, ausgewéhlt und hg. v. Daniel Muth. Ziirich
2005.

10 Siehe u.a. Ady, Endre: Der verirrte Reiter. Gedichte. Hg. v. Paul Karpati. Berlin 1977; Gedichte.
Auswahl zum 100. Geburtstag des Dichters. Budapest 1977.

11 Siehe u.a. Fiist, Milan: Herbstdiisternisse. Gedichte, Aufzeichnungen. Ausgew. v. Franz Fiilhmann
und Paul Karpati. Nachgedichtet v. Franz Fiihmann. Ubersetzt v. Paul Karpati. Leipzig 1974.

12 Siehe u.a. Radnoti, Miklos: Ansichtskarten. Gedichte. Nachdichtung und Nachwort v. Franz Fiih-
mann. Berlin 1967.

13 Siehe u.a. Vordsmarty, Mihaly: Wenn einst die Nacht sich erschopft. Gedichte und dramatische
Lyrik. Nachdichtung v. Franz Fiihmann. Berlin 1982; Csongor und Tiinde. Ein romantisches Mir-
chenspiel. Deutsch v. Franz Fiihmann. Berlin 1985.

14 Siehe u.a. Halas, FrantiSek: Der Hahn verscheucht die Finsternis. Gedichte. Nachgedichtet v. Franz
Fiihmann. Berlin 1970.

15 Siehe u.a. Holan, Vladimir: [Gedichte]. Berlin 1985 (Poesiealbum 215).

16 Siche u.a. Nezval, Vitézslav: Auf Trapezen. Gedichte. Nachdichtung v. Franz Fiithmann. Hg. und
mit einem Vorwort versehen v. Ludvik Kundera. Leipzig 1978.

17 Siehe u.a. Biebl, Konstantin: [Gedichte]. Berlin 1977 (Poesiealbum 117).

18 Botew, Christo: Schwarz eine Wolke. Gedichte, Publizistik, Briefe. Hg. v. Wolfgang K&ppe. Leip-
zig 1976.

19 Vgl. die drei Rozewicz-Nachdichtungen Fithmanns (Das Zopfchen, Das Gemetzel der Knaben,
Schneller als im Traum) neben weiteren von Paul Wiens in Polnische Lyrik. Hg. v. Ryszard Ma-
tuszewski. Berlin 1953, 132, 134 u. 137.

20 Vgl. Marcinkevicius, Justinas: Auf der Erde geht ein Vogel. Gedichte. Berlin 1969.
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liedes, die bis heute teilweise Schulstoff ist. 1974 erscheint Zweiundzwanzig Tage
oder die Hilfte des Lebens, ein vielgliedriges Aphorismengewirk, das auf seine Bu-
dapest- und Ungarn-Reisen zuriickgeht, 1975 der wichtige Essay Das mythische
Element in der Literatur. Dieser Text ist eine poetische Selbstverstindigung, die
in dem mythischen Element einen Nukleus von Menschheitserfahrung bestimmt,
der Literatur nach Fithmann ausmacht. Das auch in diesen Jahren begonnene Berg-
werk-Buch bleibt unvollendet, es erscheint fragmentarisch posthum, anders als das
Trakl-Buch, das 1982 in beiden Deutschlands herauskommt und Fiihmanns an der
asthetischen Dichte und der widerspriichlichen Sprachlichkeit von Lyrik geschul-
tes Verstdndnis von Literatur noch einmal weit ausgreifend erkennbar werden lésst.
Fiithmann arbeitet auch in seinen letzten Lebensjahren unabléssig, es bleiben nicht
wenige unvollendete Texte. Franz Fiihmann stirbt am 8. Juli 1984 in der Berliner
Charité.?!

Das literarische Werk, das Fithmann hinterlésst, erstreckt sich tiber eine grof3e
Zahl von Genres und reicht bis hinein in die Kinder- und Jugendliteratur und zu
Drehbucharbeiten oder dem gemeinsam mit Dietmar Riemann erstellten Fotoband
iiber ,,geistig behinderte* Menschen. Dieses Gesamtwerk ist in seiner Bedeutung fiir
die deutschsprachige Literatur des 20. Jahrhunderts und dariiber hinaus bis heute
leider nur ungeniigend erfasst; dies gilt insbesondere fiir die editorische Situation,??
in Teilen jedoch auch fiir die literaturwissenschaftliche Forschung zu Fiihmanns
Schreiben.?® Der schmale Band Urworte Deutsch nimmt in diesem (Buvre einen
Platz ein, von dem aus sich iiber die lyrischen Kiirzesttexte der Sammlung zahlreiche
Konnexe zu anderen Fiihmann-Texten und seinen Themen wie Marchen und Mythos
oder der Darstellung ganz alltdglicher Widerspriiche erkennen lassen. So lassen sich
die Texte durchaus auch als auf engsten Raum gebrachte lyrische Projektionen der
,Modelle von Menschheitserfahrung“?* verstehen, die Fithmann im Mythos-Essay
beschreibt. Dieser Zusammenhang zeigt an, dass die Gedichtminiaturen der Ur-
worte-Deutsch-Sammlung poetologisch zweifellos mehr sind als ,,zweckfreie[]<*
Spielereien oder gar — wie die Lektorin unter Zuhilfenahme eines Fithmann-Zitats

21 Das bis heute mafigebliche biografische Buch iiber Franz Fiihmann verdffentlichte Richter, Hans:
Franz Filhmann — Ein deutsches Dichterleben. Berlin — Weimar 1992. Zum 100. Geburtstag Franz
Fiithmanns erscheint: Franz-Fiihmann-Handbuch. Werk — Leben — Wirkung. Hg. v. Jan Kostka und
Stephan Krause. Stuttgart [2022].

22 Eine verlassliche und wissenschaftlichen Standards geniigende Gesamtausgabe fehlt vollig. Die vor-
liegenden Editionen sind fast ausnahmslos Leseausgaben.

23 Die unbefriedigende editorische Lage und die Forschungsdesiderate bezichungsweise die ,ausge-
tretenen‘ Pfade der Fiihmann-Forschung (bis hin zur fast repetitiven Wiederholung altbekannter
Deutungsmuster und Lesarten) miissen sicher in einem Zusammenhang gesehen werden, der hier
nur benannt, nicht expliziert wird.

24 Fihmann, Franz: Das mythische Element in der Literatur. In: Ders.: Essays, Gespriche, Aufsitze
1964-1981. Rostock 1993, 82—140, hier 96.

25 Prignitz, Ingrid: Vorrede. In: Fiithmann, Franz: Urworte Deutsch aus Steputats Reimlexikon gezo-
gen. Rostock 21995, 4-11, hier 4. — Die Vorrede enthilt nur Teile von Fithmanns Brief an Reich
(13.10.1972, AdK FFA 251). Daher wird hier auf das Original im Archiv verwiesen.
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nahelegen will — ,,, Altstoffverwertung von Sprachmaterial“?® — und dass sie sich

vielmehr dazu eignen, nachhaltige (punktuelle) Einblicke in Fithmanns Poetik zu
erlangen.

Fithmann selbst formuliert gegeniiber seinem Verleger Konrad Reich die Poe-
tik des Bandes und legt das ludische Grundprinzip von Urworte Deutsch als Regel
fest,?” nach der nur die Aufnahme von Wortfolgen aus dem Reimlexikon von Willy
Steputat zugelassen ist,?® und zwar ohne Anderung der dort vorgefundenen Reihen-
folge, ohne Zusétze weiterer nicht verzeichneter Reimwdorter und nach der weiterhin
nur die Beifiigung von Interpunktion und Uberschrift erlaubt ist. Fiihmann schreibt
an Reich:

[...] jeder, der Steputat besitzt, kann mich kontrollieren. Nur mufte ich natiirlich das tun,
was Steputat, der ja keine Gedichte liefern wollte, nicht tun durfte und was nun einmal
zu einem Gedicht gehort, ndmlich eine Interpunktion setzen, das Anfangswort mit grofem
Buchstaben schreiben und eine Uberschrift dariibertun, und da eine Schreibe keine Rede
ist, habe ich gelegentlich den Hauptton durch Sperrung deutlich gemacht.?’

Diese klar formulierten Regeln suggerieren eine Art Programmbkunst, die gerade aus
ihrer poetologischen Regelhaftigkeit ihre Produktivitét, ihre Zugespitztheit und ihre
lyrische Auffilligkeit gewinnt. Das Urworte-Deutsch-Bandchen aber ist nicht der
erste Ort, an dem solche oder dhnliche Charakteristika auftauchen. Im Ideenstadium
sind sie bereits in Zweiundzwanzig Tage oder die Hdlfte des Lebens vorhanden: ,,Zu
schreiben (vielleicht im Széchenyi-Familienbad): ein Heftchen Gedichte, bei denen
die Uberschrift allemal linger als das folgende Gedicht wire.“3? Dieser Zuschnitt
wurde in Urworte Deutsch etwa in folgendem exemplarischen Fall realisiert: 3!

26 Prignitz: Vorrede (wie Anm. 25), 6. — Sieche dazu auch Richters Urteil: ,,Ich erlaube mir meine kri-
tische[n] Andeutungen auch nur, weil ich das keineswegs nichtsnutzige Spiel Fithmanns ganz ernst
nehme [...].“ Vgl. Richter, Hans: Nichtsnutzig putzig? In: Neue deutsche Literatur (NdL) 37/11
(1989), 151154, hier 152.

27 Dieses Prinzip reicht bis hinein in den Brieftext an Konrad Reich: ,Ich finde es 6de, wenn er
nun seinerseits meine Funde illustrierte oder collagierte oder fotomontierte (u.s.w. siche unter
-ierte.) [...].“ Fiithmann an Reich (wie Anm. 25).

28 Fiihmann hatte Konrad Reich zusammen mit dem Typoskript der Kurzgedichte auch dort eingefiigte,
als Typoskript faksimilierte Ausziige aus dem Steputat mitgeschickt, gewissermafien als ,Kontrolle*.
Darauf weist Fiihmann in seinem Brief vom 13.10.1972 (wie Anm. 25) auch hin.

29 Fithmann an Reich (wie Anm. 25).

30 Fiihmann, Franz: Zweiundzwanzig Tage oder die Hilfte des Lebens. In: Ders.: Das Judenauto, Ka-
belkran und Blauer Peter, Zweiundzwanzig Tage oder die Hélfte des Lebens. Rostock 1993, 281—
506, hier 289.

31 Es gibt in Urworte Deutsch wenigstens dreifiig Texte von 197, bei denen sich ein dhnliches Verhélt-
nis zwischen Paratext und Text beobachten l4sst. Auch Richter ruft dieses Merkmal des Urworte-
Deutsch-Bandes in seiner Kritik auf und belegt es mit Beispielen. Vgl. Richter: Nichtsnutzig putzig
(wie Anm. 26), 153.
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Seufzer eines,

der ein Gedicht B.B.s
als Anleitung

zum Handeln nimmt
und morgens

einen Baum erklettert
Lastig

vielistig! 3

Der Titel dieses Zweiwortgedichts spielt auf Bertolt Brechts Vom Klettern in Bdu-
men (1919) und dessen rhetorischen Gestus an, der den Text wie eine Handlungs-
empfehlung erscheinen lédsst. Dies ironisiert der Fithmann-Text nicht zuletzt in der
volligen Verkehrung des Verhéltnisses von Kopf (Titel) und Korper (Verse) dieses
Kurzgedichts.

Weitere lyrische Kiirzestformen werden in Zweiundzwanzig Tage ausprobiert.
Dies belegt nicht nur, dass Fiilhmanns Gedichtproduktion keineswegs versiegt war,
sondern zeigt an, welchen literarisch-dsthetischen Stellenwert der von der Her-
ausgeberin als ,,Buchspa3* und ,,Bagatelle“33 verniedlichte Urworte-Deutsch-Band
eigentlich besitzt. Insofern ist auch die im Katalog des Archivs der Akademie der
Kiinste Berlin-Brandenburg vorgenommene Kategorisierung von Urworte Deutsch
als ,Nonsensdichtung® irrefithrend.3* Sie mag aus der von Ingrid Prignitz beige-
steuerten Vorrede zu Urworte Deutsch stammen. Fiihmann selbst verwendet diesen
Begriff nicht, sondern spricht von ,,Gedichte[n] in duBerster epigrammatischer Ver-
knappung,“3® von Texten also, die qua Form ,witzige oder scharfsinnige Rede*
sowie eine ,,SchluBpointe* enthalten. 3¢ Scharfsinn diirfte das genaue Gegenteil von
Nonsens sein. Eher trafe die Diagnose zu, dass sich an den Texten zeigt, wie sich
mit einem Material Sinn erzeugen lasst, das durch sein Vorkommen, seinen Kon-
text und seine medialen Eigenschaften zunédchst unter dem Verdacht steht, nur ein
geringes oder vernachldssigbares Angebot an Sinn aufzuweisen. Dies zeigt etwa ein
in den diariumartigen Prosatext von Zweiundzwanzig Tage eingefiigtes sprachliches
ready-made aus dem Budapester Straflenbild:

32 Fithmann: Urworte Deutsch (wie Anm. 25), 25. Vgl. fiir den Brecht-Text: Brecht, Bertolt: Werke.
Grofle kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. Bd. 11. Gedichte 1. Sammlungen 1918—
1938. Hg. v. Werner Hecht u.a. Berlin u.a. 1988, 71-72. In Urworte Deutsch sind die Titel jeweils
durch Fettsetzung vom Gedichttext unterschieden. Dies wird hier durch Kursivierung der Titel nach-
vollzogen.

33 Prignitz: Vorrede (wie Anm. 25), 9 u. 10.

34 Vgl. die Angaben zu den Archivmaterialien [Urworte Deutsch] unter den Signaturen AdK FFA 251
und 568 im Onlinekatalog in: archiv.adk.de (01.03.2020).

35 Fithmann an Reich (wie Anm. 25).

36 Verweyen, Theodor/Witting, Gunther: Epigramm. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissen-
schaft. Bd. 1. Hg. v. Klaus Weimar. Berlin u.a. 31997, 459—461, hier 459.
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Draufen die Leuchtschrift funktioniert nicht; man liest an Stelle von ZENEAKADEMIA
(Musikakademie) nur ADEMIA, ein Wort, wie geschaffen fiir einen Schlager, Neonroh-
renpoesie; eine Sammlung davon anlegen.3’

GleichermaBlen in diesen Zusammenhang gehdren auf Silbentrennung angelegte
Wortspiele, in denen Mehrdeutigkeit durch unterschiedliche Betonung erreicht
wird:

Ich hatt’ es mir ganz griin gedacht,
nun aber ist’s nur griingedacht.3®

Der Hauch des Polysemischen entsteht durch dhnliche Mittel, wie sie in Urworte
Deutsch genutzt werden, wo regelgemil vor allem der Einsatz von Interpunktion
die Erzeugung poetischer Bedeutung unterstiitzt. In welcher Weise Fiihmann dies —
mit bitterem historischen Humor — auf die Spitze trieb, zeigt folgender unverdffent-
lichte Fund aus dem Nachlass:

Vor dem Ende (Berlin, Reichskanzlei, Fegelein liquidiert):
Dennoch: Den noch!
Denn: noch!%®

Diese ,Kiirzesttexte® liefern Momentaufnahmen — noch jene aus dem April 1945
etwa. Dies geschieht weniger durch bildhaftes Sprechen oder als distinguierter me-
taphorischer Gestus, sondern durch eine inhaltlich und grafisch-literal erreichte
Zuspitzung, die wiederum ein poetisches Destillat erbringt, das zugleich als wie im
Spiel erzeugte Pointe erscheint und doch die Kapazitét besitzt, poetisch liber deren
Knappheit und Schlichtheit hinauszuweisen. Mégen dabei mit Blick auf ihre Ge-
samtheit Einschrankungen zu machen sein, so ldsst sich fiir das gros dieser Gedichte
jedoch die Aussage halten, dass die Urworte-Deutsch-Texte aus ihrer Miniatur her-
aus eine beachtliche thematisch-inhaltliche Spannweite aufweisen. Dies meint nicht
nur die in der kompletten Sammlung beriihrten Themenkreise, sondern ebenso die
Mehrschichtigkeit eines einzelnen Textes. Alltdglich-Soziales, Sozialgeschichte,
Geschlechtergeschichte, Mythologie, Literatur und Literaturgeschichte, Alltagspo-
litisches werden beriihrt oder ein Text erweist sich auf den ersten Blick als schein-
barer Kalauer, doch lassen diese zugleich den punktuell-minimalistischen Ansatz
zu einer geschichtsphilosophischen, poetologischen, kulturhistorischen, DDR-all-
tagsgeschichtlichen oder literarischen Mdéglichkeit der Weiterfiihrung erkennen. In

37 Fihmann: Zweiundzwanzig Tage (wie Anm. 30), 321. Zwar als ready-made jedoch im Sinnangebot
different funktioniert die im selben Buch in abweichender Schrift gedruckte ,Kopie‘ der Kuchen-
karte des Café Gerbeaud (391-393).

38 Ebd., 289.

39 AdK FFA Nr. 38/7. — Otto Hermann Fegelein (1906—1945), SS-Gruppenfiihrer und Generalleutnant
der Waffen-SS. Er hielt sich im April 1945 mit Hitler in dessen Bunker unter der Neuen Reichs-
kanzlei in Berlin auf und wurde dort hingerichtet, da ihm Fahnenflucht unterstellt worden war.
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diesem Sinn besitzen die Texte teilweise Eigenschaften, die Fiihmann selbst den von
ihm auch nachgedichteten lyrischen Texten der ungarischen Dichterin Agnes Nemes
Nagy (1922-1992) zugeschrieben hatte:

Diese Gedichte sind [...] ungeheuer verdichtet, unter enormen Driicken zu ihrer Kom-
primiertheit gebracht, Kern-Substanz, Konzentrat von Granit, poetisches Urgestein. Dabei
elastisch wie Stahl und offen wie Kristalle, durch deren Gitter die Energien stromen. “°

Eine in dieser Weise konzise Akzentuierung des poetischen Materials und der ihm
angetragenen, angefiigten Aussage entsteht in Urworte Deutsch durch den Stellen-
wert der Regelhaftigkeit. Die vermeintlich strenge Auslegung der selbst auferlegten
poetischen Regel schafft mithin die Grundlage fiir das Lakonisch-Scherzhafte in Ur-
worte Deutsch. Dies ergibt sich zuweilen auch aus der erwéhnten, vermeintlichen
,Uberlinge‘ von Gedichtiiberschriften im Vergleich zum Text selbst:

Kategorischer
Imperativ —

als ndchste Etappe
nach dem
ausgiebigen Fassen
guter Vorsdtze

Nun

tun! 4!

Mit dieser veritablen Verkehrung der Gewichte von Paratext und Text kommt der
Uberschrift die Funktion zu, der Wortfolge zumindest die Richtung einer Bedeutung
mitzugeben, ja letztlich noch die zu einem Gutteil epigrammatisch erzeugte Pointe
zu enthalten. Dies scheint die Goethe’sch-Fiihmann’sche These von der ,,eigentlich
aus sich selbst heraus dichte[nden Sprache]“*? in Schwierigkeiten zu bringen. Al-
lerdings ist ja nicht die quantitativ invertierte Relation allein entscheidend, sondern
an solchen ,kopfbetonten‘ Beispielen wird der poetische Zugriff auf das (Roh-)Ma-
terial evident, und zwar ebenso im umgekehrten Fall, wenn der Titel nur aus einem
Wort, etwa einem Eigennamen besteht. Der Paratext aber bringt durch das (fiktive)
Anthroponym dem Text ein dhnlich komplexes semantisches surplus bei, wie dies
im obigen, kantisch beeinflussten Beispiel der Fall ist. Wird die Auffindesituation,
wie sie sich im Steputat prasentiert, auch nur teilweise nachgestellt, ist nachvoll-
ziehbar, wie die pointierte Verknappung erzeugt wird, die das vollstindige Gedicht
ausmacht. So wird aus der Steputat’schen Abfolge

40 Fiihmann, Franz: Vorwort [Fragment]. In: Nemes Nagy Agnes: Dennoch schauen. Gedichte. Hg. v.
Paul Karpati. Nachgedichtet v. Franz Fiihmann, iibersetzt v. Paul Karpati. Leipzig 1986, 5.

41 Fithmann: Urworte Deutsch (wie Anm. 25) 76.

42 Fiihmann an Reich (wie Anm. 25).
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[...]
Duke
Flug
Fug

er frug
genug
klug
Krug
Lug
[..1%

der Zweizeiler ,er frug / genug® entnommen und durch Zusatz von Majuskel, Satz-
zeichen und Uberschrift zu einem Gedicht, das in seiner Kompensierung auf den
gesamten Stoff von Wolframs mittelhochdeutschem Versepos (und noch auf die ma-
tiere de Bretagne) verweist:

Parzival
Er frug
genug. 4

Durchaus dhnlich funktioniert:

Entschlufs Wotans
Ich verfiihre
die Walkiire! *

Die gerichtete Sinnhaftigkeit der ersten Fiigung wird durch die Findung der Uber-
schrift Parzival so geschaffen, dass der im Steputat gefundene Zweizeiler die mit-
telalterliche Parzival-Erzdhlung in nuce zu enthalten scheint. Das heifit das Fast-
Maximum an Semantik, das der Eigenname, zumal ein solcher mit massiver literari-
scher und kultureller Tradition, aufweist, wird durch die Zusammenfiigung von Text
und Paratext auf ersteren zum Teil iibertragen, wobei allerdings aus der zunichst

43 Eintrag unter ,-ug‘ in Steputat, Willy: Deutsches Reimlexikon. Leipzig 1891. Die Urworte-Deutsch-
Sammlung weist Gedichte auf, die durch die Nutzung von heute als archaisch geltenden Formen zu-
stande kommen. Fiihmanns Nachlassbibliothek in der Stadtbibliothek Berlin enthélt zwei Exemplare
der genannten Erstausgabe des Steputat (Sig. FiihO 98 und FiihO 1139). In einer aktuellen Ausgabe
fehlt die Verbform ,er frug‘. Vgl. Steputat, Willy: Reimlexikon. Neu bearbeitet v. Angelika Fabig.
Stuttgart 1997.

44 Fiihmann: Urworte Deutsch (wie Anm. 25), 75.

45 Ebd., 74. In einer Typoskriptfassung im Archiv wurde der Name des nordisch-germanischen Got-
tervaters noch ,,Wodan“ geschrieben (AdK FFA 251). Durch die vorhandene Schreibung ist (auch)
Richard Wagners Operntetralogie Der Ring des Nibelungen aufgerufen, worin die vom Gedicht in-
sinuierte Szene so allerdings nicht vorkommt, sondern eine enge Verbindung zwischen Wotan und
Briinnhilde, der Walkiire als Titelgestalt der gleichnamigen Ring-Oper, zwar offenbar wird, deren
Steigerung ins Erotische jedoch nicht angelegt ist.
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eher ungerichteten Bedeutungsfiille des Eigennamens durch den vermeintlich weni-
ger gerichteten Zweizeiler Aspekte betont werden, die, wie hier, ein reduktives und
doch nachvollziehbares résumé en miniature des Parzival bringen. Aus dieser Rezi-
prozitit der semantischen Beziehung zwischen dem im Lexikon gefundenen ready-
made und der ihm beigefiigten Uberschrift, entsteht auch das Pointenhafte der Texte,
das, wie im folgenden Text, je die (intime) Kenntnis des zwischen Uberschrift und
Gedicht produzierten semantischen Zusammenhangs benotigt:

Die Turner

vor der Olympiade
in den beiden
deutschen Staaten
Driiben,

hiiben:

Sie iiben!

Neben dem Hinweis auf die historisch-politische Gestalt Deutschlands vor 1989,
zitiert dieser Text noch einen eher allgemeinsprachlich vorzufindenden, leicht ver-
hiillenden Sprachgebrauch mit Blick auf Mauer und Teilung herauf, der — und damit
gehen in diesem Dreizeiler Sport- und Literaturgeschichte eine Verbindung ein —
explizit zeigt, dass in beiden Staaten nicht nur Sportler:innen, sondern deutsche
Sportler:innen leben und trainieren. Die Gleichheit ihres Tuns bestétigt die letzte
Zeile, in der sich mit Hilfe der Kadenz das genaue Gegenteil von politischer Kon-
kurrenz ausspricht, indem nédmlich die sportliche Einlibung beiderseits der Grenze in
einem Verb ausgedriickt wird, das den lautlichen Kern der beiden vorausgehenden
Lokaldeiktika darstellt. Diese ,priapoetische® Gegebenheit bringt der Text zum Aus-
druck, indem aus der im Steputat vorliegenden Wortliste durch formale Anordnung
ein gedichthaftes Gebilde geformt wird, dessen drei Verse iiber eben die zweisilbige
Kadenz ,iiben‘ verfiigen. Die immerhin mogliche Lesart, nach der durch die im Text
genutzte Kadenz die Ereignisse von 1989/1990 in deren lautlichem Gleichklang vor-
weggenommen zu sein scheinen oder aber nach einer eher dem Entstehungszeitraum
des Textes synchronen historisierenden Lesart in dem Gedicht auf die letztendliche
Ununterschiedenheit und Ununterscheidbarkeit der Deutschen, zumindest aber der
Turner, hingezeigt wird. Dass das historische Faktum der deutschen Spaltung in Ur-
worte Deutsch eine durchaus grofere Rolle hétte spielen konnen, belegen zudem
unverdffentlichte Texte aus dem Archiv:

Deutschland
Die Heilung:
Die Teilung!

46 Fihmann: Urworte Deutsch (wie Anm. 25), 73.
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Deutschland 11
Scheinbar
vereinbar.

Deutschland 111
Vereinbar?
Verneinbar!

Deutschland IV
Unvereinlich?
Wahrscheinlich. *’

Wird das Turner-Gedicht im Zusammenhang mit diesen auch in der zweiten Auflage
von 1995 nicht gedruckten Texten gelesen, so erhélt das darin angespielte Thema
,deutsche Teilung® ein deutlich stirkeres Gewicht. Vor allem aber ldsst sich wie-
derum erkennen, dass es sich bei diesen 1972 geschriebenen Gedichtminiaturen ge-
rade nicht um sinnferne Reimspiele handelte, vor allem nicht um unpolitische. Dass
die Erstausgabe von Urworte Deutsch 1989 erschien und im selben Jahr gerade in
der Novembernummer der Neuen deutschen Literatur von Hans Richter besprochen
wurde, bildet einen zu dem Thema dieser Texte durchaus passenden, eher zufalli-
gen Kontext (Fliihmann starb bereits 1984). Eher schon miisste die Unterzeichnung
des Grundlagenvertrages zwischen DDR und BRD am 21. Dezember 1972 genannt
werden, mit der die Texte zumindest thematisch in Verbindung stehen. Dass sich
in diesem historisch-politischen Zusammenhang aber der Schreibanlass erkennen
lieBe, 1dsst sich nur mutmaBen, jedoch nicht belegen.

Die einzelnen Texte in Urworte Deutsch bilden inhaltlich Monolithen und for-
men zumeist keinen sie alle umgreifenden Zusammenhang, der sich als inhaltlicher
Charakter oder gar als enge Verbindung beschreiben liefe, die die Rede von einem
Zyklus rechtfertigen konnte. Die Verkniipfung der Kleinstgedichte ist poetischer
Natur und besteht darin, dass sie nach denselben formal-adsthetischen Vorgaben als
Kleinstgedichte gemacht worden sind. Unter den Urworten Deutsch finden sich je-
doch Texte, die durch ihre paratextuelle Markierung mit weiteren in der Sammlung
in Verbindung stehen und durch die ein Moment des Seriellen auf die Spitze getrie-
ben wird. Innerhalb der Sammlung bilden sie Kleinstzyklen von Kleinsttexten:

Durchsetzung
eines Willens I
Ich rede

die Rede!

47 [Urworte Deutsch]. AdK FFA 251.
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Durchsetzung
eines Willens 11
Ich rede

die Rede!

Durchsetzung
eines Willens I11
Ich rede

die Rede!

Bei vollstidndiger Gleichheit des Wortmaterials schafft der typografisch markierte
Wechsel des Satzakzentes die Variation innerhalb des im Steputat vorgefundenen
Paradigmas. Zudem wiére die Serie durch einen nicht vorhandenen, aber beim Le-
sen imaginierbaren vierten Teil ergénzbar, in dem das Substantiv ,Rede‘ mit einer
Betonung ausgestattet wiirde. Es scheint, als sei das Fortlassen der vierten Version
wie eine (unausgesprochene) Aufforderung eine solche Fortfiihrung qua imagina-
tio ,selbst zu iiber- und zu unternehmen. Erzielt die Verlagerung des Akzentes
scheinbar einen nur minimalen Effekt, erweist sich bei dem sehr geringen Umfang
eines Einzeltextes umso mehr der profunde, distinktive textsemantische Einfluss
dieser Verlagerung auf die mogliche Aussage des Zweizeilers. Als analytische Be-
obachtung kann dies durch den Hinweis untermauert werden, dass der Zugriff durch
den Autor nur in der Setzung einer Majuskel und eines Rufzeichens besteht. Die
Differenzierung der Betonung erscheint demgegeniiber wie eine noch geringere As-
thetisierung des vorhergehenden Lexikonrohmaterials, da diese Akzentmarkierung
die Tatsache zur Grundlage hat, dass sich dieses ,Material‘ nur in einem Wort un-
terscheidet.

In Urworte Deutsch wird mit solchen Effekten dsthetisch experimentiert. Der
Band bietet auch in diesem Sinn einen Einblick in die Werkstatt Fiihmanns. Fol-
gende wiederum wortgleiche und weder in der Betonung noch der Interpunktion
differierende Zweizeiler unterscheiden sich semantisch grundlegend aufgrund vol-
lig unterschiedlicher Uberschriften:

Marquis de Sade
Ich schneide
die Scheide.

Auskunft eines
Waffenschmiedes tiber seine
augenblickliche Tdtigkeit
Ich schneide

die Scheide.

Zu diesem Ergebnis trigt die Tatsache bei, dass im Schlussvers ein polysemes Sub-

stantiv steht, das die semantische Variante ermdglicht, die allerdings nur durch das
Nebeneinander der beiden ,paarigen‘ Texte mit differenten Uberschriften erkennbar

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY-NC




Urworte in a nutshell oder Pointen als Zweizeiler 229

werden kann. Anhand eines einzelnen wiirde diese Bezogenheit der beiden Vari-
anten aufeinander nicht sichtbar, sodass nicht nur von einem kohdrenten Kontext
beider auszugehen ist, sondern auch von einer Zusammengehorigkeit beider.

Werden solche parallelen Texte als Ubersetzungsvarianten des Steputat-Materi-
als genommen, so lassen sich dieser und &hnliche Félle auch als Texte verstehen,
die in ihrer durch Verspieltheit erzeugten Genauigkeit auf die Prizisionsarbeit des
Nachdichters Fiihmann (zuriick-)verweisen. Denn auch in diesem Arbeitsbereich
hatte es Fiihmann mit Rohiibersetzungen zu tun, die in die Form eines deutschen
Gedichts zu bringen, zu libersetzen waren. Dass dem Rohtext in diesem Fall das Ori-
ginal (im Ungarischen oder Tschechischen etwa) vorangeht, tut der identifizierten
Ahnlichkeit keinen Abbruch. Denn beide dsthetischen Verfahren werden im Deut-
schen durchgefiihrt. So sehr der pure Reim eingetragen im Steputat per se noch kein
Gedicht macht, so wenig tut dies zum Beispiel die Beibehaltung von Versverteilung
und Strophenform, die die Rohiibersetzung eines anderssprachigen Gedichts erken-
nen lasst. Zwar weist dies formal das Gedicht aus — wie der Reim vielleicht, den
Fithmann fiir Urworte Deutsch nutzt — doch macht dies noch kein deutschsprachi-
ges Gedicht.

Die Urworte-Deutsch-Sammlung partizipiert vielmehr am Problem der ,,Dis-
ziplin und Genauigkeit“*® in der Nachdichtung und der dabei hdchst relevanten
,Universalsprache der Poesie“.*’ Die Sammlung betrifft eine Grunderfahrung bei
Fithmann zudem unmittelbar, die etwa sein Lektor Kurt Batt (1931-1975) Anfang
der 1970er Jahre benannt hat.*® Dies sei die Erfahrung der plotzlichen, beinahe im
schreckhaften Nu sich vollziehenden Erkenntnis, die des jdhen Innewerdens einer
Sache, das Urerlebnis des Widerspriichlichen, das etwa dem Ich-Erzdhler im Berg-
werk in der Gleichzeitigkeit der ungeheuren Zeitdimensionen von Jahrmillionen
altem Fl6z und augenblicklicher Anschauung begegnet®! und das sich in den Fi-
guren der urworthaften Komprimierung wiederfindet.

Was sich also an Fithmanns ready-made-Sammlung Urworte Deutsch dsthetisch
erfahren lésst, ist unbedingt keine allzu schlichte Sammelleidenschaft fiir das abge-
schmackt Witzige oder den poetischen Kalauer. Die Sammlung ist weit mehr, sie

48 Fithmann, Franz/Sauter, Josef-Hermann: Interview mit Franz Fithmann. In: Weimarer Beitrdge 17/1
(1971), 33-53, hier 52.

49 Fithmann: Zweiundzwanzig Tage (wie Anm. 30), 421. Zu Fiihmanns Poetik der Nachdichtung siche
auch: Ders.: Kleine Praxis des Ubersetzens unter ungiinstigen Umstéinden. In: Mitteilungen der
Deutschen Akademie der Kiinste zu Berlin 7/3 (1969), 8-9.

50 Vgl. die Schlusspassage in: Batt an Fithmann 1971 (wie Anm. 1).

51 Siehe z.B.: ,,Seit tausend Jahren grub Mansfeld hier Kupfer, seit viertausend Jahren gruben Berg-
leute hier Kupfer, seit neuntausend Jahren grub die Menschheit Kupfer, und iiber mir tausend Meter
Gestein, das waren zweiundzwanzig Jahrzehntmillionen eines beharrlichen Mithens der Erde sich
aus Magma und Meer zu heben; auf dem Grund, darauf ich hockte und den einst die Sonne ge-
sprenkelt, waren die ersten Reptile getrottet, schwerschidlige, gepanzerte Lurche, dann war kein
Fuf3 mehr auf ihn getreten, zweihundertzwanzig Millionen Jahre, und das Fl6zstiick vor mir, das ich
zdgernd beriihrte, hatte nie zuvor eine Hand angefaft. — Jungfraulicher Ort; jedes Streb war Pionier-
land; hier unten wurden neue Kiisten gewonnen, nicht westwarts, sondern hinab in die Zeit. — [...]
und ich wuBite jahlings: Das war mein Ort.” Vgl. Fiihmann: Im Berg (wie Anm. 3), 23-24.
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bietet weit mehr. Die Sammlung ist Ausweis einer lyrisch-poetischen Sprachkunst
Fithmanns, die sich an und in den inhaltlichen, formalen, interpunktiven und pho-
netisch-intonativen Details der kleinen Form, des Kiirzestgedichts, der trouvaille
aus dem Reimlexikon zeigt und die deren sprachliche Kiinstlichkeit als Phdnomen
der Sprache selbst so zur Geltung bringt, dass das Gemachte, also Poetische, das
ihm hier durch Fithmann zugedacht ist, und das Gegeben-Aufgefundene, also auch
Alltagliche, einander in produktivem Widerspruch respondieren.
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Poetik der Naivitat bei Viktor Krotov

Die kleine Form in der Metamoderne'

Darja Benert

Viktor Krotov (* 1946) ist ein zeitgendssischer russischer Autor, der lange als Kin-
der- und Mérchenautor rezipiert wurde. Der Textkorpus des bis heute schriftstelle-
risch aktiven Pidagogen und Leiters eines eigenen Literaturstudios, Ubersetzers und
Programmierers umfasst derzeit iiber 120 Biicher, darunter Gattungen wie Mérchen,
Prosa, Aphoristik, Reflexionen und Gedichte, aber auch pidagogische Schriften.?
Den inhaltlichen Schwerpunkt seiner Werke stellt der Versuch einer Lebensschau
dar, die sich als Krotovs philosophisch-ésthetisches Programm verstehen ldsst.

In der Sowjetunion konnten Krotovs Texte nicht erscheinen, eine erste Verdffent-
lichung kam erst 1990 zustande: ,,Zu Sowjetzeiten wagte ich nicht einmal davon zu
trdumen, dass meine Biicher publiziert wiirden,* schrieb er in seinem 2018 erschie-
nenen Band Putevoditel’ po napisannomu (Reisefithrer durch das Geschriebene).
Die Herausgabe und Rezeption seiner Werke begann mit den 1990er Jahren und
reicht bis in die Gegenwart.3

Eine Besonderheit von Krotovs Schaffen besteht im Verfahren des naiven Blicks,
das eine Poetik der Naivitdt beziehungsweise des Naiven hervorbringt. So gelingt
es ihm, Texte zu generieren, in denen die Welt neu gesehen, neu wahrgenommen
und neu definiert wird. Der naive Blick ermdglicht ihm eine ,,reine®, ,,unvoreinge-
nommene* und ,,unverstellte” Sicht auf die Welt, bewirkt eine kulturgenerierende
Auseinandersetzung mit dem Wesen dessen, was er beleuchtet.

In Krotovs Werk lassen sich drei hybride kleine Formen ausmachen: ,,freie Drei-
zeiler”, ,,Aphorismen-Definitionen* und ,,Kurzmérchen-Gleichnisse“. Im Folgen-
den soll es vor allem um seine ,,freien Dreizeiler gehen. Krotovs zentrales kon-
struktives Verfahren kann als Poetik der Naivitit verstanden werden und beruht
wiederum auf drei Aspekten: Erstens steht sie in einem unmittelbaren Abhéngig-

1 Bei dem Beitrag handelt es sich um die Kurzfassung der gleichnamigen Masterarbeit am Institut fiir
Slawistik der Humboldt-Universitit zu Berlin (2019). Die Uberlegungen zu Viktor Krotov werden
derzeit von der Verfasserin am DFG-Graduiertenkolleg ,,Kleine Formen® zu einer Dissertations-
schrift ausgebaut: Kleine Formen. Literatur- und Wissensgeschichte kleiner Formen. DFG-Gradu-
iertenkolleg 2190. URL: https://www kleine-formen.de/ (30.03.2020).

2 Krotov, Viktor: Putevoditel’ po napisannomu [Reisefiithrer durch das Geschriebene]. Internet-Ver-
lag Ridero 2018. URL: https://ridero.ru/books/putevoditel po_napisannomu/ (30.03.2020). — Kro-
tov hatte kein generelles Publikationsverbot, vielmehr spielten andere Momente eine Rolle. So
waren seine inhaltlichen Ansitze fiir die staatliche Ideologie irrelevant; aulerdem war er kaum ver-
netzt.

3 Das betrifft genau den Zeitraum der hier behandelten Metamoderne, der von den 1990er Jahren bis
in die Gegenwart reicht.
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keitsverhdltnis zum Textumfang. Zweitens liegt ihre Funktion in der extremen Re-
duktion und Vereinfachung des Sinnbildes (beziechungsweise der Bildlichkeit). Das
wiederum fiihrt drittens zur philosophischen Auseinandersetzung mit dem Gezeig-
ten und lésst sich an das Prinzip des Staunens im Sinne von Platon und Aristoteles
riickbinden. Das Staunen fiihrt fiir beide zur urspriinglichen philosophischen Aus-
einandersetzung mit dem Wesen der Erscheinung. Staunen ist also der Ursprung fiir
das Erkennen eines Sinns, eines Urbildes, die Basis der philosophischen Reflexion
iiber das Wesentliche — und das ist es letztendlich, was aus dem naiven Blick re-
sultiert: das entblofite Wesentliche. Dieser antike Ansatz beinhaltet bereits, was die
Metamoderne Jahrhunderte spéter fiir ihr Programm proklamiert, dass ndmlich Nai-
vitdt und Informiertheit Hand in Hand gehen. Krotovs Poetik der Naivitit, so eine
weitere Annahme, ist eine Erscheinung der Metamoderne und gewinnt nur in ihrem
Kontext an Aktualitit.*

Eingangs soll kurz die Konzeption des Naiven umrissen werden, wobei zum einen
auf den Duden und das Lemma ,,Naiv/Naivitit im Worterbuch Asthetische Grund-
begriffe verwiesen wird,> zum anderen auf Uberlegungen russischer Forscher:innen
zum aktuellen Naivititsverstdndnis, u.a. Anna Ryléva und Aleksander Migunov.®
Des Weiteren leistet der Beitrag eine Einordnung des Begriffes Metamoderne sowie
des metamodernen Naivitatsverstidndnisses im Kontext der Gattungspoetik kleiner
Formen.

»Naiv* und ,Naivitat". Etymologie, Definitionen, Eingrenzungen

Die Begriffe ,,naiv beziechungsweise ,,Naivitit* leiten sich mit dem Zwischenschritt
iiber das franzdsische naif vom lateinischen nativus ab, was laut Duden so viel wie
,hatiirlich” und ,,angeboren* meint. Zugleich gibt der Duden weitere Bedeutungen
vor, darunter ,,kindlich unbefangen* und ,,unkritisch, iiber ,,wenig Sachkenntnis*
verfiigend und ,,einfiltig* wirkend. Das Wort ,,naiv* kann also sowohl positiv als
auch negativ konnotiert werden. Weitere Bedeutungsebenen wie laienhaft, autodi-
daktisch oder ,,im Einklang mit Natur und Wirklichkeit* haben sich vor allem in
Kunst und Literatur etabliert. Letztere nimmt auch die naive Dichtung in den Blick.”

4 Vgl. dazu die folgenden zentralen Texte zur Metamoderne, die auch den Uberlegungen dieses Bei-
trags zugrunde liegen: Vermeulen, Timotheus/Akker, Robin van den: Notes on Metamodernism. In:
Journal of Aesthetics & Culture 2/1 (2010). URL: https://www.tandfonline.com/doi/full/10.3402/
jac.v2i0.5677 (29.03.2020). — Turner, Luke: The Metamodernist Manifesto (2011). URL: http://
www.metamodernism.org (29.03.2020).

5 Rincén, Carlos: Naiv/Naivitit. In: Asthetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch in sieben
Bénden. Bd. 4. Hg. v. Karlheinz Barck u. a. Stuttgart — Weimar 2002, 347-377.

6 Ryléva, Anna: O naivnom [Uber das Naive]. Moskva 2005. — Migunov, Aleksander: Filosofija naiv-
nosti [Philosophie des Naiven]. Moskva 2001.

7 Stichwort ,,naiv* in: Duden. Deutsches Universalworterbuch. Hg. v. Werner Scholze-Stubenrecht
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Einen entscheidenden Impuls fiir die Herausbildung der dsthetischen Bedeutung
von Naivitdt in der europédischen Moderne lieferte Friedrich Schiller mit seiner Ab-
handlung Uber naive und sentimentalische Dichtung (1795/96), die insofern als
fundamental gelten kann, als sie zum spiteren Einteilungsprinzip in der Dichtung
avancierte. Schiller betrachtet Naivitit als feste dsthetische Kategorie, unterscheidet
zwischen dem ,,naiven” und ,,sentimentalischen® Typus. Fiir ihn bestehen grundle-
gende Unterschiede zwischen der naiven und der sentimentalischen Dichtung in der
Irreflexivitit der Ersteren und der Reflexivitit der Letzteren. Die Asthetik des Nai-
ven wiederum erkldrt Schiller zur Grundlage seiner Genieésthetik und erhebt die
Relevanz der Naivitdt ins Absolute:

Naiv mul} jedes wahre Genie seyn, oder es ist keines. Seine Naivetit allein macht es zum
Genie, und was es im Intellektuellen und Aesthetischen ist, kann es im Moralischen nicht
verleugnen. Unbekannt mit den Regeln, den Kriicken der Schwachheit und den Zuchtmeis-
tern der Verkehrtheit, blo von der Natur oder dem Instinkt, seinem schiitzenden Engel,
geleitet, geht es ruhig und sicher durch alle Schlingen des falschen Geschmackes [...]. Die
verwickeltsten Aufgaben mufl das Genie mit anspruchloser Simplicitdt und Leichtigkeit
16sen.®

Mit Blick auf die spatere Kunst des 20. Jahrhunderts muss fiir unseren Zusammen-
hang aber auch auf den peripheren Status des Naiven verwiesen werden. Unter das
Stichwort ,,Naive Kunst“ beziehungsweise ,,Primitive Kunst* fallen ndmlich nicht
nur Werke von Autodidaktiker:innen oder Kindern, sondern auch von marginali-
sierten Gruppen, darunter als ,,geistig Behinderte oder ,,seelisch Kranke* Stigmati-
sierte an den Rdndern der Kunst. Im Laufe der Jahrhunderte fand eine Verschiebung
des Naiven und Primitiven statt: vom Schiller’schen kiinstlerischen Genie-Ideal zu
einem randstédndigen Phdnomen der Kunst und gegenwirtig wieder von der Periphe-
rie ins Zentrum, vor allem durch einen metamodernen Kontext wie Digitalisierung,
die an Kategorien der Kiirze, der Reduktion und der Unmittelbarkeit gebunden ist
und die Vermittlung einer Poetik der Naivitit begiinstigt.

Anna Ryléva zufolge haben schlielich die Umbriiche des 21. Jahrhunderts wie
Globalisierung, Technologisierung und Vernetzung zur Folge, dass das Individuum
erneut ein dringendes Bediirfnis danach verspiirt, die Welt auf eine neue — naive —
Weise sehen und formen zu wollen. Fiir Ryléva steht der naive Blick am Ursprung
jeder Kultur, bildet den Ausgangspunkt fiir die Herausbildung neuer Kulturen und
wirkt dariiber kulturschopfend — hierfiir fiihrt sie den Ausdruck ,,erstmalige Welt*
(mup enepesuie) ein, um die Ursprunghaftigkeit des naiven Blicks zu unterstreichen.’
Mit Blick auf Rylévas ,,naive Weltsicht™ verweist Aleksander Migunov auf zwei un-

und Ilka Pescheck. Berlin 2015. Siehe auch die Online-Ausgabe: https://www.duden.de/rechtschrei-
bung/naiv (01.04.2020).

8 Schiller, Friedrich: Uber naive und sentimentalische Dichtung. Hg. v. Klaus. L. Berghahn. Stuttgart
2002, 19.

9 Ryléva: O naivnom (wie Anm. 6), 114—118.
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terschiedliche Arten des Verstandes, die wiederum der Dichotomie Schillers folgen,
auf den reflexiven und den naiven Verstand:

Wenn ein Mensch intelligent, sich dessen aber nicht bewusst ist, besitzt er einen naiven
oder natiirlichen Verstand. Wenn ein intelligenter Mensch sich seiner Féhigkeiten durchaus
bewusst ist und seinen Wert kennt, dann handelt es sich um einen reflexiven Verstand, das
heiBt um einen Verstand, der seine Naivitit verloren hat. X

Diese Dichotomie, so Migunov weiter, werde auch dadurch bestitigt, dass ein nai-
ver Kiinstler sich vor allem am kiinstlerischen Prozess erfreue — und nicht wie
der ,,professionelle Kiinstler (xyooorcrhux-npogpeccuonan) am Resultat selbst. Der
reflexive Zugang in der Kunst wird demnach anders als der naive mit Professiona-
litit verbunden, unter der Migunov nicht zuletzt eine ,,Asthetik der reprisentativen
(imitierenden) Kunst* versteht.! Das kehrt das klassische Naivititsverstindnis al-
lerdings um, denn damit scheint das nach einem Ideal strebende Professionelle ,,nur*
nachahmend zu sein, im Unterschied zur Kunst der Dilettant:innen, die fiir Migunov
von einer ,,Asthetik der unmittelbaren (nicht imitierenden) Kunst“ geprigt ist. 2

Migunov zeigt auf, wie es zu einer historischen Bedeutungsverschiebung des
Schiller’schen Verstandnisses von Naivitdt als Ideal der Natur und des Natiirlichen
kommt. In seinem Befund wird es zur ,,unnatiirlichen, zur gewollten Nachahmung.
Schillers naive ,,ideallose* Présentation ist fiir den ,,professionellen Kiinstler nur
mehr zu einem Randphénomen degradiert. Insofern iiberrascht es nicht, dass sich
das ,,Produktionsalter des Naiven®, Kindheit und Alter, ebenfalls am ,,Rand* befin-
det, an der Peripherie des Lebenslaufs:

Kindheit und Alter sind das Goldene Zeitalter der naiven Kunst [...]. Es ist offensichtlich,
dass ein Kiinstler an diesen Lebenspolen selten dazu neigt, im Rhythmus einer (représen-
tativen) Kreativitdt zu arbeiten, dessen Umkreis die meisten dsthetischen und kulturellen
Normen entstammen. '3

Naivitdt im heutigen Verstindnis fungiert nicht mehr als Fluchtmoglichkeit aus der
Erfahrungs- und Wissenswelt, vielmehr duBlert sie das Bediirfnis, ,,auBer sich* zu
geraten, den Horizont dieser Welt zu iiberschreiten, ohne sie jedoch zu konterkarie-
ren. Eine solche Sichtweise findet sich auch bei Ryléva angedeutet, die das Wesen
des Menschen in der modernen Philosophie nicht mehr auf ,,ein Grundprinzip oder
eine Substanz reduziert” sieht:

10 Migunov: Filosofija naivnosti (wie Anm. 6), 9: ,,Eciin yenoBek yMeH 1 He I0JJ03peBacT 00 3TOM, TO
9TO HAMBHBIHM WK HaTypanbHbIA yM. EciM ke yMHBIN 4eloBeK BIOJIHE OCBEJOMJIEH O CBOUX JOCTO-
HWHCTBaX M 3HaET ceOe LeHy, TO nmepe HaMu peIeKCUBHBIN yM, T.€. YM, YTPATHBIIUIl HANBHOCTB.

11 Ebd., 10.

12 Ebd.

13 Ebd., 11: ,;301m0T0# BO3pacT HAWBHOT'O UCKYCCTBa — IETCTBO U CTApOCTh |[...]. Kak BeIsicHsETCS, HA
JAHHBIX BO3PACTHBIX MOJIOCAX XYJOXKHUK MEHBIIE BCEr0 CKJIOHEH paboTaTh B PUTMAax MOJpaka-
TEJILHOT'O (PEeNpe3eHTaTHBHOI0) TBOPUECTBA, BOKPYT KOTOPBIX U BO3HUKIIO OOJIBIIMHCTBO 3CTETHYE-
CKHX M OOIIEKYJIBTYpHBIX HOPM.
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Das ist zugleich ein Zeichen fiir das gestiegene Interesse an verdnderten Bewusstseinszu-
stinden, an Grenzsituationen und allem, was die Grenze der Moglichkeiten offenlegt, den
MafBstab des Menschlichen im Menschen. Vielleicht ist das Interesse an der kiinstlerischen
Kreativitdt naiver Schopfer mit der Vorstellung verbunden, dass Propheten und Kiinstler

einen Hang zur Liminalitit, zum Marginalen haben; sie sind ,,Grenzfiguren*. 1#

Metamoderne und Naivitéat. Versuch einer Zusammenbindung

Zu den wohl ersten Theoretikern der Metamoderne gehdren Robin van den Akker
und Timotheus Vermeulen. Metamoderne definieren sie als einen Diskurs ,,0scilla-
ting between a modern enthusiasm and a postmodern irony*,'® als Oxymoron, das
sowohl die Eigenschaften der Moderne als auch der Postmoderne einschlief3t, diese
als Widerspruch akzeptiert und dennoch deren Grenzen zu iiberschreiten sucht.

Die Metamoderne erhebt Anspruch auf das Vorhandensein eines Sinnes in Kunst
und Kultur (,,re-signification®), 16 den sie nach der Dekonstruktion der Postmoderne
rehabilitieren mochte, allerdings ohne dabei in modernistischen Utopien zu versin-
ken. Die Kiinstler:innen der Metamoderne haben einen neuen Zugang zur Kunst,
unabhingig davon, wie widerspriichlich die Oszillation zwischen den gegensétzli-
chen Polen auch erscheinen mag, so eine Beobachtung von Jerry Saltz {iber sein
eigenes Schaffen: ,,I know that the art I’m creating may seem silly, even stupid, or
that it might have been done before, but that doesn’t mean this isn’t serious.*!”

Dieser Authentizitidtsanspruch und Wille zur Seriositdt wendet sich sowohl gegen
die iibermiitige Begeisterung der Moderne als auch gegen die postmoderne Apathie.
Vielmehr bekriftigen beide Daseinsberechtigung und Wiedergeburt der Naivitét,
wenngleich das plotzliche Auftreten des Naiven in der Kunst nach der Postmoderne
auf den ersten Blick {iberraschen mag.

Die Metamoderne lebt von der Interaktion und Reaktion mit der Gegenwart.
Die Zerstorung der Okosysteme, der Kontrollverlust iiber das Finanzsystem und
die Instabilitdt der Geopolitik formen ihren historischen Hintergrund und gesell-
schaftlichen Kontext: ,,The threefold ,threat® of the credit crunch, a collapsed center,
and climate change has the opposite effect, as it infuses doubt, inspires reflection,
and incites a move forward out of the postmodern and into the metamodern.*!® Die

14 Ryléva: O naivnom (wie Anm. 6), 30: , IIpu 3ToM moka3aTesieH 0COOBII MHTEPEC K U3MEHEHHBIM
COCTOSIHHSIM CO3HAHWS, MOTPAHNYHBIM CHTYAIHsIM, BCEMY TOMY, YTO MOXET OOHApYyXUTh Ipee
BO3MOXKHOCTEH, IOKa3aTh Macltad 4eI0BeYeCKOro B uesioBeke. BO3MOXKHO, HHTEpPEC K XyHd0xKe-
CTBEHHOMY TBOPYECTBY HaWMBHBIX [ejaTeseil CBsA3aH C Haeeil 0 TOM, YTO MPOPOKH U XYHAOKHUKH
MUMEIOT CKJIOHHOCTH K JINMHHAPHOCTH U MarpHHAIBHOCTH, 3TO ,[TOTPAHUIHBIC JIFOIH.

15 Vermeulen/Akker: Notes on Metamodernism (wie Anm. 4), [1]. Der Beitrag enthilt keine Seiten-
zahlung.

16 Ebd., [12].

17 Jerry Saltz zit. nach ebd., [2].

18 Ebd., [5].
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Kiinstler:innen der Metamoderne verstehen sich als Akteur:innen, die fiir die Entde-
ckung und Vermittlung eines Sinns zwischen Entwicklung und Unsicherheit sorgen:

And new generations of artists increasingly abandon the aesthetic precepts of deconstruc-
tion, parataxis, and pastiche in favor of aesth-ethical notions of reconstruction, myth, and
metaxis. These trends and tendencies can no longer be explained in terms of the postmo-
dern. They express a (often guarded) hopefulness and (at times feigned) sincerity that hint
at another structure of feeling, intimating another discourse.

Rekonstruktion, Mythos und Metaxie sind Schaffensprinzipien oder,?’ wie Akker
und Vermeulen prignant formulieren, Trends der Metamoderne. Zentrale Unter-
schiede zur vorhergehenden Epoche der Postmoderne sind Hoffnung, Unvorein-
genommenheit und Ehrlichkeit, den die Metamoderne auch dsthetisch zu vermit-
teln sucht. Metamodernismus ist, vereinfacht gesagt, eine ,,Empfindungsstruktur*
(structure of feeling), eine ,,ethische Asthetik, frei von jeglichem Utopismus (oder
Dystopismus).?!

Ein entscheidendes Verfahren der Metamoderne besteht im Oszillieren zwischen
Ltypically modern commitment and a markedly postmodern detachment*.?? Es hat
zur Folge, dass metamoderne Kiinstler:innen tradierte ,,westliche® Diskurse nicht
nur in Frage stellen oder iiberschreiten. Vielmehr nivellieren sich diese im Kon-
text der Globalisierung und einer zunehmenden Kritik an der Dominanz westlicher
Kulturmodelle von selbst: ,,The developed world has extended — and is still in the
process of expanding — far beyond the traditional borders of the so-called West.“?
Der metamoderne Diskurs bewegt sich mithin zwischen ,,postmodern irony (encom-
passing nihilism, sarcasm, and the distrust and deconstruction of grand narratives,
the singular and the truth) and modern enthusiasm (encompassing everything from
utopism to the unconditional belief in Reason)*.?*

Auch wenn diese Oszillation eigentlich nichts weiter als eine kulturelle Suche
meint und das stindige Pendeln von Pol zu Pol auf den ersten Blick kein Ergebnis
impliziert, versteht sich das Prinzip doch als zutiefst sinngenerierend oder zumin-
dest sinnanstrebend, als ,,modern desire for sens and a postmodern doubt about the
sense of it all“.?* Schon allein in ihrem Streben nach Sinnerzeugung lisst die Meta-
moderne die Moglichkeit einer hoffnungsvollen Zukunft zu.

Dieser Aspekt ist fiir die Betrachtung von Viktor Krotovs ,,freien Dreizeilern
ausschlaggebend, stellt doch die Metamoderne gerade aufgrund ihres Prinzips der

19 Ebd., [2] (Hervorhebung im Original).

20 Erstmals in Platons Symposion definiert, wird der Begriff hier zur Bezeichnung eines Zustandes im
,Dazwischen verwendet.

21 Siehe dazu auch die slawistischen Arbeiten von Eshelman, Raoul: Der Performatismus oder das
Ende der Postmoderne. Ein Versuch. In: Wiener Slawistischer Almanach 46 (2000), 149—173.

22 Vermeulen/Akker: Notes on Metamodernism (wie Anm. 4), [2].

23 Ebd,, [3].

24 Ebd., [4].

25 Ebd., [6] (Hervorhebung im Original).
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Oszillation zwischen Gegenpolen einen geeigneten Rahmen fiir das erneute Wie-
deraufleben der Naivitédt dar. Anna Ryléva folgend, dass der naive Blick am Anfang
jeder sich neu konstituierenden Kultur stehe, kann das Naive auch fiir die Metamo-
derne kulturgenerierend wirken. Allerdings wird Naivitét dabei in ihrer klassischen
Bedeutung modifiziert. In The Metamodernist Manifesto greift Luke Turner 2011
auf Uberlegungen von Vermeulen und van den Akker zuriick und spricht von einer
»informed naivety*:

Indeed, if, simplistically put, the modern outlook vis-a-vis idealism and ideals could be cha-
racterized as fanatic and/or naive, and the postmodern mindset as apathetic and/or skeptic,
the current generation’s attitude — for it is, and very much so, an attitude tied to a genera-
tion — can be conceived of as a kind of informed naivety, a pragmatic idealism. [...] Inspired
by a modern naiveté yet informed by postmodern skepticism, the metamodern discourse
consciously commits itself to an impossible possibility.2®

Das Syntagma ,,informierte Naivitit* impliziert die Unerfahrenheit und den Dilet-
tantismus, die die konventionelle Duden-Definition vorgibt, nivelliert jedoch die
AusschlieBlichkeit dieser Deutung, indem es die ,,Informiertheit* hinzufiigt. Naivi-
tét, so das Diktum der Metamoderne, ist nicht ausschlieBlich naturgegeben, sondern
durchaus konstruierbar.

Mit dem Terminus ,,informierte Naivitdt“ betrachtet die Metamoderne den
Aspekt der Altersspezifik des Naiven in einem neuen Licht. So setzt das Bediirf-
nis der Metamoderne nach dem naiven Blick als einem kiinstlerischen Mittel das
Motiv der Kindheit zentral, zu sehen in Filmen von Wes Anderson und Michel Gon-
dry, wo die Unschuld des Kindes in Opposition zum Zynismus des Erwachsenen
steht. Allerdings ist die kindliche Naivitdt in der Metamoderne immer schon eine
»informierte“, bedingt durch Internet und Medien wie Facebook, WhatsApp, Goo-
gle, Twitter. Gleiches gilt fiir den alternden (naiven) Kiinstler, der schon aufgrund
seiner Lebenserfahrung ein ,,informierter” Naiver ist.

Das fiir die folgende Analyse von Krotovs Dreizeilern zentrale metamoderne
Verstindnis der dsthetischen Kategorie ,,Naivitit™ trifft einerseits auf die konventio-
nelle Deutung des unbefangenen, angeborenen und natiirlichen Blicks, andererseits
auf die Herausforderungen des Informationsiiberflusses und der Globalisierung, die
der Naivitdt eigentlich entgegengesetzt sind. Der metamoderne naive Blick ist auf
die eigene Informiertheit gerichtet; er impliziert sie und widersetzt sich ihr nicht.
So wie das metamoderne Oszillieren eine natiirliche Bewegung zwischen entgegen-
gesetzten Phanomenen der Kultur ist, stellt auch die metamoderne Naivitit keine
ideologische Grofle dar, sondern eine Kategorie, die von der Auseinandersetzung
mit den eigenen Grenzen lebt. Die metamoderne Naivitdt ist selbstgenerierend und
selbsterneuernd, denn der naive Blick der Metamoderne richtet sich in einem ste-
ten Hin und Her einmal selbstreflexiv auf sich und das eigene Wissen, dann wieder
naiv auf die Welt und geht schlielich unter Einschluss des neu erworbenen Wissens
erneut zuriick ins Selbstreflexive.

26 Ebd., [5].
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Die metamoderne Naivitdt, wie sie auch in Viktor Krotovs kleinen Formen zu
finden ist, ist empathisch und hoffnungsvoll, aber nicht utopisch und trage. Das
Verfahren des naiven Blicks stellt hier einen Appell dar, scheinbar widerspriichliche
Aufgaben zu erfiillen, ndmlich iiber die Welt staunen zu konnen und zugleich das
gesamte, stindig wachsende Weltwissen zu beriicksichtigen, um kulturgenerierend
zu wirken. In Bezug auf Krotov und die Metamoderne bleibt aulerdem festzuhal-
ten, dass der marginale, periphere Zustand, den auch Ryléva und Migunov bereits
lange vor den Theoretiker:innen der Metamoderne in ihrer Naivitétsforschung be-
schrieben haben, immer mehr ins Zentrum auch der Kunst gelangt ist und zu einer
wesentlichen sinngenerierenden Erscheinung der Gegenwart wurde.

Viktor Krotovs ,freie Dreizeiler"

Ausgehend von diesem Modell der ,,informierten Naivitdt“ der Metamoderne sol-
len die Dreizeiler Viktor Krotovs als kleine Form gattungspoetisch analysiert und
auf ihr Potenzial einer Poetik der Naivitdt hin untersucht werden. Krotovs kurze
Dreizeiler oder — wie sie im Original genannt werden — seine ,.freien Dreizei-
ler* (ceoboouvie mpéxcmuwns) bilden einen Zyklus aus sieben Bénden, die nach
unterschiedlichen thematischen Schwerpunkten und Lebensabschnitten des Autors
gegliedert sind. Die Gedichte bestehen aus drei Zeilen, sind weder an Reim noch an
eine bestimmte Metrik gebunden und erinnern dadurch formal an den vers libre und
das japanische Haiku.

Fiir die Gattungspoetik der Dreizeiler ist die von Krotov selbst erfundene Be-
nennung von besonderer Relevanz. Die Bezeichnung ,.freie Dreizeiler impliziert
Hinweise fiir eine Gattungsbestimmung: Krotov bezeichnet seine Gedichte ndmlich
lediglich als Dreizeiler. Die dreizeilige Form ist denn auch das Einzige, was man iiber
die formale Gestaltung der Gedichte sicher aussagen kann. Krotov scheint sich nicht
auf eine strengere Formvorgabe beschrinken zu wollen, vielmehr liegt die einzige
formale Bedingung seiner Gedichte im Vorhandensein dreier Zeilen. Diese Simpli-
zitdt der Form impliziert jedoch eine gewisse Freiheit: Die Ungebundenheit an Reim
und Metrik liefert mehr Moglichkeiten fiir die Wortwahl und vor allem fiir die se-
mantische Fiille und thematische Breite. Nicht umsonst fiigt Krotov dem Begriff
,Dreizeiler das Wort ,,freie” hinzu. Mit diesem Adjektiv verweist er sowohl auf
eine absolute inhaltliche Freiheit als auch auf eine relative formale Unverbindlich-
keit, die es schwer machen, diese Art Lyrik mit bereits bekannten konventionellen
lyrischen Kleinformen wie beispielsweise dem Epigramm gleichzusetzen.

Die Opposition aus inhaltlicher Freiheit beziehungsweise Offenheit und formaler
Verknappung schafft einen experimentellen Raum von hochster Assoziationsdichte.
Zunéchst erweckt die Gattung den Eindruck, duBerst innovativ zu sein, handelt es
sich doch um eine Lyrik, die keinen weiteren Gesetzen als denen der Kiirze unter-
liegt. Dennoch oszilliert diese Form, auch wenn sie radikal reduziert und ,,befreit*
daherkommt, zwischen Innovation und Konvention.
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Die Dreizeiler weisen ndmlich durchaus Beziige zur Haiku-Dichtung auf, al-
lerdings weniger zur klassischen japanischen Form als vielmehr zu kreativen Ad-
aptionen der Gattung durch européische und amerikanische Literaturen. Auch die
Periodisierung von Krotovs Dreizeilern geht einher mit dem in Europa gestiegenen
Interesse am Haiku: Seine Dreizeiler entstanden seit den 1970er Jahren und wurden
iber drei Jahrzehnte hinweg verfasst, also praktisch bis in die Gegenwart hinein.
Auch wenn die europdische Rezeption des Haiku schon Anfang des 20. Jahrhunderts
einsetzte, kam es mit den 1960er Jahren zu einem erneuten Haiku-Boom im Osten
wie im Westen, wie Andreas Wittbrodt in seiner Einfithrung zum Haiku beobach-
tet: ,,Diese Gattung hat sich, von der Offentlichkeit bislang weitgehend unbemerkt,
seit Anfang der 1970er Jahre zum Mittelpunkt eines lebendigen literarischen Le-
bens entwickelt, das inzwischen, bedingt vor allem durch das Internet, nahezu die
ganze Welt umspannt.“2’ Die zentrale Beobachtung ist hier, dass die Hybridisierung
der Gattung aufgrund von Digitalisierung und mithilfe des Internet stattgefunden
hat.

Hinsichtlich der kleinen Form in der Metamoderne interessiert nachfolgend vor
allem die Haiku-Entwicklung seit den 1990er Jahren. In seinem Essay Dreh- und
Angelpunkt intuitiver Erfahrung macht Dietmar Taucher, Osterreichischer Lyriker
und Mitglied der Deutschen Haiku-Gesellschaft, eine Verbindung zwischen Inter-
net-Haiku und Metamoderne auf:

Das Wichtigste war allerdings, plotzlich eine literarische Alternative entdeckt zu haben,
die weder in einem postmodernen Zynismus noch in einer neoromantischen Sentimentalitét
verfangen zu sein schien: Das Haiku offenbarte sich als etwas Frisches, Unverdorbenes, das
den archimedischen Punkt gefunden hatte, ndmlich den origindren Moment, als Dreh- und
Angelpunkt intuitiver Erfahrung.?®

Auch wenn Taucher seine Uberlegungen sechs Jahre vor der kiinstlerischen Initia-
tive der Metamoderne veroffentlicht hat, treten gewisse Parallelen zu Tage, darunter
die offene Ablehnung der Postmoderne und die Stellung des Haiku als Losungsmit-
tel fiir die metamoderne Zwiespéltigkeit.

Die Beschreibung des Haiku als ,,intuitive Erfahrung* lésst sich wie ein Appell
an die eigene Reflexionsfahigkeit verstehen. Tauchers Charakterisierung des Haiku
als ,,etwas Frisches, Unverdorbenes® ruft wiederum den naiven Blick auf, der ei-
nige Absitze spater auch direkt angesprochen wird: ,,Das Ziel — oder der Weg? oder
beides? — meiner Haiku-Praxis ist [...] die Pforten der Wahrnehmung zu reinigen,
um die Urbilder oder Ideen in ihrer konkret-alltdglichen Erscheinung unmittelbar zu
schauen.*%’

27 Wittbrodt, Andreas: Deutsche Haiku-Poetik der Gegenwart. In: Tiefe des Augenblicks. Essays zur
Poetik des deutschsprachigen Haiku. Hg. v. Andreas Wittbrodt. Hamburg 2004, 7-12, 7.

28 Taucher, Dietmar: Dreh- und Angelpunkt intuitiver Erfahrung. In: Wittbrodt: Tiefe des Augenblicks
(wie Anm. 27), 118-122, 119.
29 Ebd., 121.
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Es liegt auf der Hand, dass Taucher am Beispiel des Haiku die kleine Form zum
Vermittler des naiven Blicks proklamiert. So wird die starke Abwandlung der Form
von ihrem klassischen Prototyp mit einem typisch metamodernen Argument bekraf-
tigt:

Da ich weder als Traditionalist noch als Avantgardist gelten wollte und mdchte, strebe ich
an, das Haiku weniger {iber dessen Form als iiber dessen Inhalt bzw. Geisteshaltung zu be-
greifen. In einem gelungenen Haiku steht idealerweise nichts zwischen Objekt und Subjekt,
das AuBlen amalgamiert mit dem Innen, das Oben trifft mit dem Unten zusammen, die Zeit
16st sich im Moment auf, der immer originir ist [...].3°

Das Entscheidende an dieser Stelle ist, dass die formalen Verédnderungen des klas-
sischen Haiku offensichtlich durch dessen metamoderne Haltung zwischen Kon-
vention und Innovation veranlasst wurden. Die ,,Geisteshaltung® des Haiku wird
bereits von Taucher als eine oszillierende beschrieben. Das heift, die aufwendige
Bewegung zwischen den Polen kann im Haiku aufgrund seiner Kiirze auf das We-
sentliche reduziert werden, aber auch das Wesentliche sehen: Das ist das Resultat
des naiven Blicks.

Ahnlich verhilt es sich mit den Dreizeilern von Krotov. Auf der einen Seite fehlt
ihnen die fundierte Tradition des japanischen Haiku, deshalb distanziert sich der
Autor bewusst von dieser Form, indem er sie auf,,bloe* Dreizeiler reduziert. Ande-
rerseits jedoch findet man in Krotovs freien Dreizeilern hdufig thematische Beziige,
die dem klassischen Haiku aus der Ferne Tribut zollen:

JlepeBbs pacTBOPUIKCH B IIyCTOTE.
TumuHa 1 3aJyMYHBOCTb.

DTO U HA3BIBACTCS OCCHB. !

Die Baume haben sich in der Leere aufgeldst.
Stille und Nachdenklichkeit.
Das nennt man auch Herbst.

Bei diesem Dreizeiler aus dem siebten Band Segodnjasnij jazyk vecnosti (Die Ge-
genwartssprache der Ewigkeit) ist der Jahreszeitenbezug eindeutig zu erkennen. Der
Herbst wird wortlich genannt und vom Sinnbild der in Leere aufgehenden Baume
unterstiitzt, die im Herbst ihre Blitter verloren und sich entblof3t haben.

Das néchste Gedicht aus dem gleichen Band nimmt Bezug zu einer Jahreszeit,
ohne diese jedoch direkt zu benennen:

30 Ebd., 120.
31 Krotov, Viktor: Segodnjasnij jazyk vecnosti [Die Gegenwartssprache der Ewigkeit]. Internet-Verlag
Ridero 2017, 24. URL: https://ridero.ru/books/segodnyashnii_yazyk vechnosti/ (30.03.2020).
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Hcxomur CJI€3aMu, HC XKeE1ast
paccTraBaThbCAa C POAHBIM IEPEBOM,
KOM BYEpAIIHEIO CHEra. 32

Scheidet in Tranen, sich nicht
trennen wollend vom heimatlichen Baum,
Klumpen gestrigen Schnees

Die Erwdhnung des Schnees verweist auf den Winter und spielt bei diesem Dreizei-
ler eine dhnliche Rolle wie das japanische Jahreszeitenwort kigo, das beim Haiku
traditionell verwendet wird — mit dem wesentlichen Unterschied, dass das kigo ein
fest verankertes, allgemeingiiltiges Jahreszeitenwort (oder Phrase) ist. Aus Sicht der
Sinnstiftung erzeugt das Wort ,,Schnee® jedoch eine dhnliche Wirkung wie das kigo,
indem es die Jahreszeit erahnen ldsst und entsprechende Assoziationen hervorruft.

Im folgenden Dreizeiler wird das Verhiltnis zum klassischen Haiku auf der Me-
taebene thematisiert. Mithilfe von Ironie und spielerischer Interjektion weist Krotov
auf die Relation zwischen seinen Dreizeilern und dem klassischen Haiku hin. Die
Bezeichnung ,,chokky* (xokky) hatte sich eine Zeit lang im Russischen fiir Haiku
etabliert.

He smonckumM cagukom,
PYCCKHMH ABOPHKAMH Uy Ha paboTy.
Ho X0KKy MHe — He X0-X0.3

Nicht durch einen japanischen Garten,
durch russische Innenhéfe gehe ich zur Arbeit.
Aber das Haiku ist mir trotzdem — nicht Ha-ha.

Die ,,chokky* sind nicht japanischer, sondern russischer Art, haben ihre eigenen
Regeln, ohne dass jedoch der Prototyp abgewertet wiirde. Sie sind nicht als bloBe
Nachahmungen klassischer japanischer Haiku zu verstehen. Zu diesen ist die Ver-
bindung in einigen wenigen Gedichten noch an der Textoberfldche prdsent, wenn
zum Beispiel die Natur thematisiert wird oder die Jahreszeiten prédsent sind. Viel-
mehr orientieren sich Krotovs Dreizeiler aber an der europédischen Auseinanderset-
zung mit dem japanischen Haiku, in deren Verlauf das vormals klassische Haiku zu
einer selbststindigen hybriden Gattung mutierte.

In Krotovs Dreizeilern dominiert eine Poetik der Naivitét, die auller der Maxime
der Kiirze keine Haiku-Regeln zu befolgen scheint. Entscheidend ist vielmehr das
Festhalten an einer existenziellen Erfahrung — oder genauer gesagt, an einem entblo-
fiten Bild von dramatischer Ausdrucksstirke. Unabhingig davon, ob der Dreizeiler
einen wichtigen biografischen Meilenstein oder ,,nur* eine scheinbar unbedeutende

32 Ebd., 31.
33 Ebd., 63.
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alltagliche Situation schildert, stehen nicht etwa semantische Kontextualisierungen
eines héufig nicht genau erschlieBbaren Hintergrunds im Mittelpunkt von Krotovs
Gedichten, sondern eine situative Besonderheit:

MoskeT ObITh, HUKOT'1a U HE BCIIOMHIO
HU CJIOBA U3 ONBSHSIOIMINX peueH,

YTO HICMYET MHE 3Ta MUHYTA. 34

Moglich, dass ich mich an kein einziges Wort
aus den betorenden Reden erinnern werde,
die mir diese Minute zufliistert.

Der Dreizeiler schildert schon fast modellhaft den eigentlichen Anlass des moder-
nen, vom Haiku abgeleiteten Dreizeilers: die Sakralisierung des Augenblicks und
das Festhalten eines reduzierten Sinnbildes. Das lyrische Ich thematisiert nicht den
konkreten Inhalt des beschriebenen Moments, sondern diesen selbst — und seine
Verginglichkeit. Das Ungesagte dieser spezifischen Minute wird zu einem Geheim-
nis und betont umso mehr ihre Wichtigkeit.

Von der Relevanz des Augenblicks komme ich zu jenem Verfahren, in dem sich
die Poetik der Naivitit bei Krotov konkretisiert: im Staunen. 3 Ob fasziniert von der
Schonheit der Welt oder erschiittert liber ihre Entzauberung, behilt der staunende
Blick die urspriingliche Reinheit der Erkenntnis bei, die Féhigkeit, das Urbild der
Dinge zu sehen. Damit manifestiert sich in ihm eine der Kernbedeutungen der Nai-
vitdt, namlich das Wesentliche zu entbléfen.

Fiir Krotovs zitierten Dreizeiler ldsst sich festhalten, dass bei ihm die in der
Sekundaérliteratur vielfach behandelte ,,Poetik des Augenblicks® letztlich auf den
Moment des Staunens, des Innehaltens hinweist, der eine einzige Sekunde umfasst,
die zudem keine lange oder tiefgreifende Reflexion zulisst.3® Das Staunen wird
schlechterdings zu einem Verfahren, mit dem man die Poetik der Naivitit aufde-
cken kann. Krotovs folgender Dreizeiler erzeugt zum Beispiel ein Staunen im Sinne
existenziellen Entsetzens:

34 Krotov, Viktor: Kapriznoe sCast’e suScestvovanija [Das kapriziose Gliick der Existenz]. Inter-
net-Verlag Ridero 2016, 12. URL: https://ridero.ru/books/kapriznoe schaste sushestvovaniya
(30.3.2020).

35 Vgl. u.a. das Stichwort ,,Staunen. In: Historisches Worterbuch der Philosophie. Bd. 10. Hg. v. Joa-
chim Ritter und Karlfried Griinder. Basel 1998.

36 Vgl. zum lyrischen Augenblick u.a. Herold, Milan: Der lyrische Augenblick als Paradigma des mo-
dernen Bewusstseins: Kant, Schlegel, Leopardi, Baudelaire, Rilke. Gottingen — Bonn 2017. Oder
Hillebrand, Bruno: Asthetik des Augenblicks. Der Dichter als Uberwinder der Zeit — von Goethe bis
heute. Gottingen 1999.
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I'pomanHyIO SUYHHILLY C CaIOM
MOJ0JIBUraeT KO MHE HCXY/1aBIlas pyKa.
— Emmb, cbIHOK, a g HOCMOTpIo.37

Ein Riesenspiegelei mit Speck
streckt mir eine magere Hand entgegen.
— Iss, mein S6hnchen, und ich schau zu.

Der starke Kontrast zwischen dem diirren Arm des gealterten Vaters und dem fet-
tigen Spiegelei mit Speck, das dieser dem erwachsenen lyrischen Ich wie einem
Kleinkind reicht, evoziert einen Moment des Staunens, der in plotzliche Erkenntnis
umschlégt: in die des bitteren Schmerzes angesichts des Alters des Vaters und der
eigenen Riihrung tiber die véterliche Fiirsorge. Wer mit der Autobiografie des Au-
tors vertraut ist, weill zudem um die Erschiitterung des Sohnes bei der Wiederkehr
des in einem sowjetischen Straflager inhaftierten Vaters. Dem Autor gelingt es kon-
genial, diesen kurzen Moment des existenziellen Staunens einzufangen, so dass er
zum Ausldser weiterer Gedanken und Uberlegungen wird.

Andere Dreizeiler Krotovs thematisieren wiederum die Besonderheiten des All-
tags, in denen das Staunen eine philosophische Dimension gewinnt. Der gewdhnli-
che Weg zur Arbeit wird im staunenden Blick beispielsweise zu einem besonderen
Ort — einem Ort der Meditation, dem auch das (mdgliche) Ausrutschen auf dem
Glatteis nichts anhaben kann:

JlopoxKa OT METPO K paboTe —
BOT MO& MECTO ISt MEAUTALIUHN.
Huuero, 4to romgonenumna. 8

Der Pfad von der Metro zur Arbeit —
das ist mein Meditationsraum.
Macht nichts, dass Glatteis ist.

Einen besonderen Bereich bilden die Dreizeiler, die Krotovs Kindheit thematisie-
ren. So schlidgt sein anschlieBender Dreizeiler iiber das Staunen angesichts der
Alltdglichkeit beziehungsweise Normalitit des Alltags einen direkten Bogen zur
kindlichen Naivitét:

Po3a yBsimaeT nenecTok 3a JIeNeCTKOM.
U MHe ropecTHO, KaKk MaJlbIIIy,

HE 3HAaBIIEMY, YTO UBETbI YMUPAIOT. 39

37 Krotov: Segodnjasnij jazyk vecnosti (wie Anm. 31), 14.
38 Ebd., 52.

39 Krotov, Viktor: Melkij dozdik [Feiner Niesel]. Internet-Verlag Ridero 2016, 78. URL: https://ridero.
ru/books/melkii_dozhdik/ (30.04.2020).
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Blittchen fiir Blattchen welkt die Rose.
Und es schmerzt mich wie einen Saugling,
der nicht wusste, dass Blumen sterben.

Das Staunen lber das Verwelken der Rose ist in einer solchen Klarheit verdichtet,
dass es als Trauer eines Neugeborenen, das in seiner Naivitit noch nichts von Tod
und Vergénglichkeit ahnt, beziechungsweise ahnen kann, geradezu selbst naiv wirkt.
Bei Krotov finden sich hdufig solche direkten Referenzen an die Kindheit — oder
genauer gesagt — an eine emotionale, kindlich-naive Weltwahrnehmung:

Wny ropuerii:
YAa4HO yIapui 1o M4y,
OTKATHBIIEMYCS OT Manbuuek. *0

Ich komme stolz daher:
Habe den Ball gut getroffen,
der von den Jungs wegrollt.

Die kindliche Emotion, die Krotov in dem Gedicht festhalt, durchlebt ein erwachse-
nes lyrisches Ich. In ihr verbirgt sich das Staunen iiber die Mdglichkeit, im Erwach-
senenalter emotional und tatséchlich Kind zu sein, nivelliert doch die erfolgreiche
Beteiligung am Kinderspiel alle Altersgrenzen. Das Gegenteil spiegelt sich in den
ndchsten Dreizeilern, in denen das lyrische Ich die Verginglichkeit der Kindheit
bedauert:

Tlo TONCTBIM CITOEM 3eMITH

HAIeJ CTEKIIBIIIKO TOCIEIHETO CEKPETHKA
¢ moTyckHeBmeil cepeGpsaHHOM 6yMaxKoii. !
Unter einer dicken Erdschicht

fand ich die Glasscherbe mit dem letzten Schatz,
das Silberpapier eingetriibt.

CKOpO 3aBEpIINTCS BO3PACT H3MEHEHUIH,
HayHETCSl YUHHOE OJIaronoiayydue. . .

U nanbuie yxe HeUHTepecHO. +2

Bald endet das Lebensalter der Verdnderungen,
beginnt das manierliche Wohlergehen. ..
Alles Weitere ist uninteressant.

40 Ebd., 54.
41 Krotov: Segodnjasnij jazyk vecnosti (wie Anm. 31), 7
42 Ebd., 23.
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Der erste Dreizeiler scheint zunédchst rein deskriptiv zu sein; es wird nur eine kon-
krete Situation geschildert. Trotzdem ist die Trauer iiber die Verginglichkeit der
Kindheit allgegenwirtig, wofiir das Adjektiv ,letztes” (nocrednuii) steht, das auf
die letztmalige Begegnung des lyrischen Ichs mit den Geheimnissen seiner Kindheit
hindeutet. Das hier mit ,,Schatz* iibersetzte Wort ,,Sekretik™ (Cexpemux) verweist
auf ein (post-)sowjetisches Kinderspiel, bei dem eine besonders schone oder seltene
Bonbonhiille unter eine Glasscherbe gelegt und an einem geheimen Ort vergraben
wird. Durch das spétere Lockern der Erde kann der Schatz entdeckt werden, und
das ausgewihlte Motiv der Bonbonhiille schimmert dann geheimnisvoll durch die
Glasscherbe. Bei Krotov hingegen signalisiert die Zuschreibung ,,eingetriibt* (no-
myckueswuil), dass das gefundene Bonbonpapier ldngst verblichen, der Schatz in
Vergessenheit geraten — und das Kind bereits erwachsen ist.

Im zweiten Dreizeiler verbirgt sich ein Protest gegen die Verginglichkeit — nicht
der Kindheit selbst, sondern des kindlichen Gemiits beziehungsweise naiven Blicks.
Das Ich bezeichnet den nahenden Verlust dieses Blicks und den Anfang eines gere-
gelten Lebens wortwortlich als ,,uninteressant®. Es bleibt im Unklaren, iber welches
Alter es spricht. Neben den Verlusterfahrungen geht es aber auch um die Stagnation
des Alters und ein Bedauern dariiber.

Ein groBer Teil von Krotovs freien Dreizeilern besteht aus Gedichten, in de-
nen der naive Blick nicht unbedingt ein erkennendes Staunen hervorruft, sondern
eher ein situativ emotionales Verhéltnis verhandelt wird, festgehalten als Sinnbild
in Form einer minimalistischen und prézisen Schilderung. Das Staunen ist hier
vielmehr metaphysischer Natur, wenn in Anbetracht kleiner Dinge der groBe Sinn
sichtbar wird:

CTeHBI, ABOPHI, KPHIIIH.
Barmsger.
[ne-to Tam — He6o.

Mauern, Héfe, Dacher.
Blicke.
Irgendwo dort — der Himmel.

Der naive Blick offenbart sich in diesem Beispiel in seiner Reinheit und Unvor-
eingenommenheit, denn tatsdchlich wird einfach nur geschaut und das Gesehene
aufgezdhlt: die Mauern, Hofe und Décher. Von der Ebene des Unbeseelten geht
es auf die Ebene der Beseelten: die Blicke (der Menschen). Und schlieBlich ganz
nach oben: zum Himmel. Dessen Hohe scheint unerreichbar, befindet sich im ,,ir-
gendwo®. Dennoch weil3 das lyrische Ich, dass er existiert.

In nur sieben Wortern erstreckt sich der Dreizeiler von der Erde iiber den Men-
schen bis in den Himmel. Ein Aufstieg, der Beobachtungen des Augustinus dhnelt,
den Ekkehard Martens als Beispiel fiir das metaphysische Staunen anfiihrt:

43 Ebd., 22.
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Wer mochte es aber zéhlen, wie viele lacherlich geringe Anldsse unserm Fiirwitz tagtiaglich
zur Versuchung werden und wie oft wir auch dabei straucheln! [...] Oft, wenn ich zu Hause
sitze, kann ich gespannt einer Eidechse zuschauen, wie sie Fliegen fingt, einer Spinne, die
sie umwickelt, wenn sie ihr ins Netz geraten ist. Kleine Tierchen, gewiss, aber ist die Sache
nicht die gleiche? Wohl gehe ich von solchen Eindriicken dazu iiber, Dich zu preisen, wun-
derbarer Schopfer und Ordner der Dinge all und all, aber das war nicht von Anfang gleich
der Grund, mich ihnen hinzugeben. **

Nach Augustinus hat das Staunen nur dann seine Daseinsberechtigung, wenn es un-
mittelbar an die Grofe Gottes appelliert; ein rein sinnliches Staunen ist fiir ihn nicht
zulédssig. So findet man auch bei Krotov die Reduktion auf einzelne knappe Sub-
stantive ohne jegliche Ergédnzung und Ausschmiickung, und gleich anschlieBend den
direkten Fingerzeig auf den Himmel.

Ein weiterer Dreizeiler zeugt auf eine andere Weise von diesem augustinischen
Staunen als ,,neugierige[m] Anschauen von etwas [...], ohne dass man damit ein

bestimmtes praktisches Interesse verfolgt“.*

OTHU CKa304YHBIC 3UMHUE JACPEBbsL
HAanmOMHWHAKOT MHC 4YTO-TO

HUKOT/a He BHAAHHOE. *0

Diese mérchenhaften Winterbdume
erinnern mich an etwas
nie Gesehenes.

In Krotovs Gedicht vereint sich das Staunen iiber dic Welt als einer neuen mit dem
Staunen iiber die Welt als einer wunderbaren. Seine inhaltliche Fiille erweist sich
auf den ersten Blick als unzureichend, bilden doch seinen Gegenstand nur die win-
terlichen Béume, die keine weitere adjektivische Beschreibung haben aufer ,,mér-
chenhaft”. Allerdings vergroBert sich gerade deshalb der Spielraum der Fantasie.
Die Béaume, die wir eigentlich jeden Winter zu sehen bekommen, erscheinen dem
Ich als etwas noch nie Gesehenes. Das impliziert gleichzeitig, dass es die Badume so
betrachtet, als wiirde es zum ersten Mal auf die Welt schauen — mit einem naiven
Blick. Die phantastische Schonheit dieser Bdume wird so verstérkt, und es gelingt
Krotov, ein intensives Bild zu schaffen, in dem sich der erste naive Eindruck als
unbeschreibbar erweist.

44 Augustinus zit. nach Martens, Ekkehard: Staunen bildet. Vom Staunen als Erkenntnis-, Sozio- und
Psychodrama in Bildungsprozessen. In: Das Kita-Handbuch. Hg. v. Martin R. Textor und Antje
Bostelmann. 2003. URL: https://www.kindergartenpaedagogik.de/1055.html (30.03.2020). — Der
Kontext, in dem der Artikel von Martens erschien und in den Augustinus eingebunden wurde,
scheint mir paradigmatisch ein ebenfalls ,,naiver zu sein, denn er findet sich auf einer Webseite,
die der Erziehung von Kindergartenkindern gewidmet ist.

45 Ebd.

46 Krotov: Melkij dozdik (wie Anm. 39), 79.
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Schlussuberlegungen

Krotovs freie Dreizeiler stellen eine besondere Form der Kurzlyrik dar, die aufgrund
ihrer Position zwischen dem konventionellen Prototyp des Haiku und den aktuellen
kulturellen Herausforderungen eine noch oszillierende, hybride Gattung sind. Die
Position seiner Dreizeiler zwischen einer Sinnstiftung durch Tradition und den Fol-
gen von Internationalisierung und Digitalisierung sprechen fiir ihre Einstufung als
eine metamoderne Erscheinung.

Gattungspoetisch erweisen sich Krotovs freie Dreizeiler insofern als Vermittler
einer (metamodernen) informierten Naivitét, als sie eine Poetik der Naivitdt durch
maximale Reduktion auf das Wesentliche erzeugen. Die Kiirze ihrer Form korreliert
dabei mit der Intensitdt des Ausdrucks. Hierbei fungiert der naive Blick als eine
Technik, die den Zielen der Metamoderne, ndmlich der stindigen Optimierung ihrer
kulturellen Suche und neuen Sinnfindung transparent und unbefangen gerecht wird,
wahrend die unterschiedlichen Arten des Staunens den Kern der naiven Poetik von
Krotovs Dreizeilern ausmachen.

Die Poetik der Naivitét in Krotovs kleiner Form ist unbedingt im Kontext des
Metamodernismus zu lesen. Die Metamoderne proklamiert die Genese einer in sich
widerspriichlichen Asthetik, die von der stindigen Oszillation zwischen konventio-
nellen und modernen Polen geprigt ist. Da sich auch die dsthetische Kategorie der
Naivitit in Bewegung befindet, pladiert die Metamoderne fiir eine informierte Nai-
vitdt: eine Naivitét, die das bestehende Vorwissen nicht tilgt.

Fiir einen metamodernen Kiinstler wie Viktor Krotov ist es daher unmoglich, sich
in der Zeit des Informationsstroms und der Digitalisierung ,,uninformiert* zu geben.
Seine freien Dreizeiler zeigen — stellvertretend fiir weitere kleine Formen, die sich
bevorzugt im Internet finden — ein Wechselspiel zwischen Informiertheit und dem
naiven entbloBenden Blick. Die wohl wichtigste Besonderheit des naiven Blicks in
der Metamoderne aber ist, dass er konstruiert und als Technik (bewusst) anwendbar
ist. So behilt er zwar die konventionellen Eigenschaften der dsthetischen Kategorie
»Naivitdt™, ist hingegen in der Instrumentalisierung keinesfalls naiv.

Aus gattungspoetischer Perspektive lassen sich an Krotovs dreizeiligen Gedich-
ten, die groBtenteils liber Internet-Verlage und soziale Netzwerke zugédnglich bezie-
hungsweise vertrieben werden, die Auswirkungen des Internets verifizieren. Seine
Dreizeiler erweisen sich aufgrund der Poetik der Naivitét produktiv im Internet und
fligen sich dem Medium sowie den digitalen Medien allgemein, weil die Beschaffen-
heit dieser kleinen Form mit der Unmittelbarkeit und der Reduktion dieser Medien
in einer Beziehung steht. Das Internet korreliert mit den freien Dreizeilern auBBer-
dem insofern, als es den metamodernen Pol der Informiertheit darstellt und — wie
an der Entwicklung des europdischen Haiku zu sehen — zu einer Hybridisierung der
Gattung fiihrte.

Das Netz scheint die Verbreitung der Dreizeiler zu begiinstigen. Schon ein fliich-
tiger Blick in die gegenwiértige russische Internet-Lyrik zeigt eine Vielzahl dhnli-
cher kleiner Formen, darunter ,,Pirozki-Gedichte (Stiski-pirozki), das heift mitun-
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ter lustige, manchmal auch ironische oder absurde ungereimte Vierzeiler, benannt
nach den russischen Teigtaschen, zudem vom japanischen Tanka inspirierte ,,Kleine
Tankas* (Tanketki) von Aleksej Vernickij oder auch die Internet-Haiku von Alekse;j
Andreev.

An ihnen lieBe sich erproben, ob Kiirze die entscheidende Rolle in der Erzeu-
gung einer Poetik der Naivitdt spielt. Zumindest mit Blick auf Viktor Krotovs freie
Dreizeiler und die Metamoderne hat sich die Hypothese bestitigt, dass Reduktion
sich unmittelbar auf das Naivitdtsverstdndnis auswirkt. Die formale Verknappung
des Wortumfangs erzielt offensichtlich die gleiche Wirkung wie der naive unvor-
eingenommene Blick, der ebenfalls das Sinnbild auf das Wesentliche reduziert.
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Warum gerade Haiku?

Jifi Valochs Haiku-Interventionen

Zornitza Kazalarska

Wo ist die Rauheit
meiner vergangenen Haiku?
Jiti Valoch (Druhd Kyticka)!

Warum gerade Haiku? ist der Titel eines polemischen Aufsatzes von Jiti Valoch,?
in dem der tschechische Dichter, Kiinstler, Kunsthistoriker und Kurator auf die
kritischen Rezensionen seiner 2004 erschienenen Sammlung ,,mehr oder weniger*
traditionstreuer Haiku-Gedichte Kyticka (BlumenstrauB3chen) antwortet. Die ableh-
nenden Bemerkungen seiner Leser:innen nimmt Valoch zum Anlass,® um sich mit
der verhinderten Rezeptionsgeschichte der tschechischen experimentellen Poesie
der 1960er und 1970er Jahre auseinanderzusetzen: Das Haiku bilde die tragende
Sdule seiner ersten minimalistischen und konzeptualistischen Arbeiten vom Ende
der 1960er Jahre und ziehe sich durch seine kiinstlerische Laufbahn der letzten drei-
Big Jahre kontinuierlich hindurch.

Es liele sich aber auch argumentieren, dass die Zahl der unpublizierten Werke
aus seinem Archiv (sowie aus dem Nachlass seiner Zeitgenossen Vladimir Burda,
Josef Honys und Ladislav Nebesky) es praktisch unmdglich macht, die poetolo-
gische Bedeutung der japanischen Kleinform fiir Valochs Gesamtwerk zu erkennen
und in einem historischen Kontext zu erschlieBen. Eine addquate Lektiire seiner letz-
ten Haiku-Sammlungen setzt folglich die SchlieBung bestimmter Rezeptionsliicken
voraus, die in der Geschichte der spétsozialistischen Lyrik weiterhin bestehen.

Diese iiberraschend feste und (aus literaturhistorischer Sicht) dennoch relativ
unsichtbare Verwurzelung des Haiku in der alternativen Kultur der tschechoslowa-
kischen Zeit der sogenannten Normalisierung steht im Zentrum meines Beitrags. In
dieser stillstehenden Zeit der 1970er Jahre lassen sich experimentelle Kiinstler und
Dichter wie Jifi Valoch, Vladimir Burda, Ladislav Novak und Karel Trinkewitz von
dem japanischen Dreizeiler inspirieren, finden in ihm das verdeckte Potenzial ei-
ner dsthetischen Widerstidndigkeit — beziechungsweise erfinden ihn neu. Ausgehend
von Jifi Valochs Selbstreflexionen mochte ich der Frage ,,Warum gerade Haiku?“
nachgehen und die kiinstlerischen Transformationen untersuchen, die das Haiku in
seinem Schaffen durchlduft. Am paradigmatischen Beispiel dieser plotzlichen Hin-
wendung zum Kurzgedicht im Spétsozialismus lésst sich vielleicht zeigen, wie und

1 Valoch, Jifi: Druha Kyticka (vice ¢i méné nepiesnych haiku) [Zweites BlumenstrduBchen (mehr
oder weniger unkorrekter Haiku)]. Brno 2008, 16: ,,Kde je drsnost / mych minulych haiku? — So-
fern nicht anders vermerkt, stammen die Ubersetzungen von der Verfasserin.

2 Valoch, Jifi: Pro¢ zrovna haiku? [Warum gerade Haiku?]. In: Tvar 16/9 (2005), 9.

3 Valoch bezieht sich dabei vor allem auf die Buchrezension von Travnicek, Jifi: Haiku a hovna
[Haiku und Dreck]. In: Tvar 16/5 (2005), 21.
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warum kleine Formen der Lyrik sich in kleine Interventionsformen, in subversive
Protestformen des Kleinen verwandeln kdnnen.

Als ,,Haiku-Interventionen‘ bezeichne ich zunidchst metaphorisch diejenigen ex-
perimentellen Eingriffe in die ost-westliche Haiku-Tradition, die als Formen des
,kreativen Missbrauchs®,* als subversive Techniken der Aneignung, Manipulation
und Verfremdung ndher zu bestimmen wiren. So wirft der tschechische Literatur-
wissenschaftler und -kritiker Jifi Travnicek Valoch vor, er habe das Haiku zahlrei-
chen Eingriffen ausgesetzt und den friedfertigen, milden Ton der alten japanischen
Poesie durch Blasphemie und Grobheit ersetzt.” Dariiber hinaus verhilft Valoch
einer, dem Haiku bereits innewohnenden, Sprengkraft zum Ausdruck, indem er
diverse Praktiken der dsthetischen Grenziiberschreitung und Grenzdurchdringung
(zwischen Signifikat und Signifikant, zwischen Wort und Bild, zwischen Kunst
und Leben) anwendet sowie nicht zuletzt tatsdchliche Eingriffe in den physischen
Raum der Naturlandschaft vornimmt, die vom Haiku-Diskurs inspiriert sind. Seine
Experimente mit der japanischen Kleinform kreisen um folgende drei ineinander
iibergehende Figuren: Interventionen in die Haiku-Landschaft, Interventionen in
die Sprachlandschaft, Interventionen in die Naturlandschaft. Das subversiv-kriti-
sche Format der kiinstlerischen Interventionen wird dabei vor allem als Eingriff auf
der Wahrnehmungsebene verstanden,® der Sichtbarkeit herzustellen, Perspektiven
aufzuzeigen und Verdnderungen zu initiieren vermag.

Jifi Valochs Interesse fiir die poetologischen Implikationen der typischen Haiku-
Struktur mit ihren syntaktischen sowie semantischen Besonderheiten nahm, seiner
eigenen Chronologie zufolge, nach dem Prager Friihling zu. Es iiberschneidet sich
mit der Kehrtwende des Kiinstlers hin zum Minimalismus sowie zur Konzept- und
Aktionskunst; die Verfahren der konkreten und visuellen Poesie traten dabei allmah-
lich in den Hintergrund. Die Haiku-Dreiheit wurde immer héufiger zum Gegenstand
kiinstlerischer Reflexionen des Autors und lieferte Inspiration nicht nur fiir zahl-
reiche verbale Triptychen und repetitive Aneinanderreihungen von Wort-Triaden,’

4 Hartmann, Doreen/Lemke, Inga/Nitsche, Jessica: Einleitung: Interventionen. Grenziiberschreitun-
gen in Asthetik, Politik und Okonomie. In: Interventionen. Grenziiberschreitungen in Asthetik,
Politik und Okonomie. Hg. v. Doreen Hartmann, Inga Lemke und Jessica Nitsche. Miinchen 2012,
9-24, hier 10.

5 Travnicek: Haiku a hovna (wie Anm. 3), 21: ,,Haiku v jeho pojeti je vystaveno vSemoznym ataktiim.
Smiflivy ton starych japonsky mistri nahrazuje blasfemie. Mékky a jakoby poddajny styl piivodnich
mistrd je vymeénén za styl drsny a kriticky.“

6 Zu dieser Definition des Begriffs ,,Intervention* vgl. Borries, Friedrich von/Wegner, Friederike/
Wenzel, Anna-Lena: Asthetische und politische Interventionen im urbanen Raum. In: Hartmann/
Lemke/Nitsche: Interventionen (wie Anm. 4), 95—111, hier 100.

7 Valoch: Pro¢ zrovna haiku (wie Anm. 2), 9: ,[...] ze sémantické a syntaktické struktury haiku vzni-
kaly také od pocatku sedmdesatych let rizné verbalni triptychy, Casto v podobé substituce kazdého
verse jedinym substantivem, dal$i série mély podobu repetitivnich fazeni takovych trojic.” (,,[...] der
semantischen und syntaktischen Struktur des Haiku entsprangen die zahlreichen verbalen Tripty-
chen, die ich seit Anfang der 1970er Jahre anfertigte; oft wurde der Vers dabei durch ein Substantiv
substituiert; weitere Serien entstanden durch repetitive Aneinanderreihungen von Triaden.*).
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sondern auch fiir dreidimensionale Text- und Wortinstallationen sowie Land-Art-
Projekte.

Die Frage ,,Warum gerade Haiku?* ldsst Valoch in seinen Selbstkommentaren
zwar offen, bemiiht sich aber wiederholt um die theoretische Erfassung eines kiinst-
lerischen Prinzips, das seine ganze Schaffenstitigkeit, einschlieBlich der Haiku-
Arbeiten, bestimmt. Im Vorwort zu seiner ersten Monographie Poesia Visiva (1975),
das Valoch hochstwahrscheinlich selbst verfasste und unter dem Pseudonym Jan
Pavlik veroffentlichte,® erklirt er die ,,Modifikation eines verbalen Elements durch
Einbettung in einen bestimmten (verdnderlichen) Kontext“’ zum Bindeglied zwi-
schen élteren Werken konkreter und visueller Poesie einerseits und neueren Kunst-
und Lyrikprojekten andererseits. Zu den wichtigen ,,Inhalten* seiner konzeptuel-
len Poesie zihlt er auBerdem die ,,Mdglichkeiten der semantischen Nuancierung im
Rahmen eines wiederholten Wortes, [...] das Erforschen von Tautologien und ihren
Verschiebungen, die Bildung semantischer Komplikationen®.® Diese und #hnliche
Selbstaussagen des Kiinstlers lassen folglich vermuten, dass auch die Haiku-Struk-
tur ihm Spielraum verschaffen sollte, gewisse Probleme, die ihn interessierten, zu
konkretisieren und in seinem Laboratorium fiir poetologische Experimente zu er-
proben.

Interventionen in die Haiku-Landschaft

Valochs Faszination fiir die japanische Kleinform liel zunédchst einmal Werke ent-
stehen, die den poetischen Algorithmus, aus dem das Haiku hervorgeht, analysieren
und zu entschliisseln versuchten. Vielen Haiku-Arbeiten aus den 1970er Jahren war
das implizite Anliegen gemeinsam, den Dreizeiler als konzeptuelle Lyrikform zu
etablieren: Das heifit alle Regeln seiner Gemachtheit und alle Arbeitsschritte seiner
Ausfithrung vorab zu kldren und nachvollziehbar zu machen.

Gedichte mit solchem Gebrauchsanweisungscharakter verwischen die Grenzen
zwischen ,natiirlicher” und ,kiinstlicher Poesie!! und heben die Differenz zwi-

8 Vgl. dazu Chrobak, Ondrej/Pisafikova, Jana: Edi¢ni poznamka [Editorische Notiz]. In: Valoch, Jiti:
Bilé listy/White sheets (1964—1966). Praha 2015 [0.S.]: ,,[. . .] fakt, Ze onen Jan Pavlik je Jifi Valoch
osobné® (,,[...] richtig ist, dass dieser Jan Pavlik Jifi Valoch personlich ist.*).

9 Pavlik, Jan: Jifi Valoch. In: Valoch: Bil¢ listy (wie Anm. 8), [0.S.].

10 Vgl. dazu Jiti Valochs Beschreibung seines Kiinstlerbuches Book of Shadows (1980).

11 Die Unterscheidung zwischen natiirlicher und kiinstlicher Poesie stammt von Bense, Max: Theorie
der Texte. Koln u.a. 1962, 143: ,Unter der kiinstlichen Poesie hingegen wird hier eine Art von
Poesie verstanden, in der es, sofern sie z.B. maschinell hervorgebracht wurde, kein personales
poetisches Bewufltsein mit seinen Erfahrungen, Erlebnissen, Gefiihlen, Erinnerungen, Gedanken,
Vorstellungen einer Einbildungskraft etc., also keine praexistente Welt gibt.” Der Begriff , kiinstli-
che Poesie* taucht auch in den ersten theoretisierenden Reflexionen von Josef Hir$al und Bohumila
Grogerova auf; parallel dazu etablieren sich im tschechischen Kontext Synonymbegriffe wie ,,Poesie
des neuen Bewusstseins* und ,,experimentelle Poesie. Siehe dazu Hirsal, Josef: O poezii pfirozené
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Abb. 1: Jiti Valoch 12 exercises (1976)

schen professioneller und amateurhafter Kunsttétigkeit auf. Im Rahmen eines Do-it-
Yourself-Projekts (1972) animierte Valoch beispielsweise die Leser:innen zum ak-
tiven Mitmachen: Sie sollten ihre eigenen Gedichtsammlungen zusammenstellen
und unter anderem Kurzgedichte zum Titel haiku on an unknown river verfas-
sen.1? Die Broschiire /2 exercises (1976) erinnert gleicherweise an ein Ubungsheft
und versammelt minimalistische Texte, deren Lektiire in zu bewéltigende Aufgaben
miinden soll. (Abb. 1-2)

Auch spitere Arbeiten wie 14 linedrnich a néktera nelinedrni haiku (14 lineare
und einige nicht lineare haiku) aus dem Jahr 1976, eight haiku pieces (1975/1977)
und haiku — relations (1977) vermitteln die Vorstellung von einem universellen
Prinzip dichterischen Schaffens, das im japanischen Kurzgedicht verborgen liegt
und jedem zugénglich gemacht werden soll. Das Haiku wird zwar auf die Kom-
bination von drei abstrakten Wortern reduziert, dieser Vereinfachung aber steht die
Komplexitdt aller méglichen (repetitiven, variativen, invertierten, permutationellen)
Verbindungen zwischen den wenigen Wortern gegeniiber.

a umélé (Retrospektiva) [Uber kiinstliche und natiirliche Poesie (Retrospektive)]. In: Basefi obraz
gesto zvuk. Experimentalni poezie 60. let. Praha 1997, 7-14.

12 Vgl. Vitkové, Lenka: Now Art is Here: Jifi Valoch. In: Casopis Umélec 1 (2007): http://divus.cc/
praha/cs/article/now-art-is-here-jiri-valoch (02.03.2020).
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Abb. 2: Jiti Valoch 12 exercises (1976)

So beschreiben die Doppelpfeile in eight haiku pieces die Entstehungswege von
acht Drei-Wort-Gedichten, indem sie auf acht mogliche Relationen zwischen vier
,,semantischen ,Inselchen‘“ — | voice®, »memory®, ,time*, ,space” — verweisen.
(ADb. 3) Die visualisierte Dreieckbeziehung zwischen ,,love®, ,,time* und ,,memory*
(beziehungsweise ,,love®, ,,silence* and ,,memory*) in haiku — relations ergibt eben-
falls ein abstraktes Haiku-Schema, das — mit konkreten Inhalten aus den jeweiligen
semantischen Feldern ausgefiillt — die Produktion einer unbegrenzten Anzahl an
Kurzgedichten ermdglichen soll. (Abb. 4)

Als Beispiel fiir die reale Umsetzung dieses (vorbereitend vorausgeschickten)
strukturellen Haiku-Musters in die kiinstlerische Praxis konnte Jifi Valochs spiteres
Gedichtbuch Haiku (1983) dienen:'*

1. and 1. water 1. trace 1. water 1. stone 1. blue
2. water 2. water 2. and 2. sky 2. stone 2. blue
3. and 3. water 3. trace 3. trace 3. stones 3. sky

Jede der sechs Drei-Worter-Sequenzen ist im Gedichtbuch separat auf einer Buch-
seite gedruckt. Diese Erscheinungsform des Gedichts in einem ganzen Buch ergéinzt

13 Pavlik: Jifi Valoch (wie Anm.9), [0.S.].
14 Valoch, Jifi: Haiku. Toronto 1983.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY-NC




254 Zornitza Kazalarska

LT ey
o =N \‘\ 5
i " 4
|1
| |
—_— =1 K L |
LR I
.".\,I"*-k"' Aoy
L T S P
Liak. _;. r—

wirhi iy Fim

Abb. 3: Jifi Valoch eight haiku pieces (1975/1977)
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Abb. 4: Jifi Valoch haiku — relations (Ausschnitt, 1977)
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die Lektiire um zusétzliche Moglichkeiten: Mit jedem Umbléttern der Buchseiten
entstehen ,,reale, objekthafte*!® Unterbrechungen, die den inhaltlichen Zisuren ent-
sprechen und die einzelnen Elemente der Haiku-Sequenz voneinander trennen und
zugleich prozessual miteinander verbinden. Eine dhnliche Funktion erfiillt auf der
syntaktischen Ebene die Konjunktion ,,und®, die nicht nur fiir elementare Sequenz-
und Wortverbindungen sorgt, sondern auch (rdumliche) Leere und (zeitliche) Dauer
erzeugt.

Die Relationen zwischen den fiinf semantischen Knotenpunkten — , water®,
»trace®, ,.sky“, ,stone(s)“ und ,,blue* — entstehen vorrangig infolge direkter und
montageartiger Aneinanderreihung. Anders als in den visuell-konzeptuellen Ge-
dichten aus den 1970er Jahren, dominieren in Haiku nicht mehr abstrakte Substan-
tive, sondern Worter, die konkrete Dinge und sichtbare Eigenschaften als Referenten
haben. Die Triade ,,water sky trace®, die als einzige keine Wiederholungen auf-
weist, stellt ein Satzatom° beziehungsweise einen Nanotext!” dar, aus dem sich,
beispielsweise durch Hinzufligung eines passenden préadikativen Satzkerns, mogli-
che haikuhafte Ereignisse herauskristallisieren lassen: Ein Kieselstein fallt plotzlich
ins Wasser (und verschwindet); kleine Wellenkreise breiten sich auf der Wasser-
oberflache aus (und verschwinden); das Spiegelbild des blauen Himmels im Wasser
erzittert (und verschwindet).

Die Moglichkeit, kleine ,haiku events“*® aus der knappen Wortkette zu ab-
strahieren, wird durch das Bedeutungspotenzial des Wortes ,trace” gegeben. Die
Présenz der Spur verleiht der statisch wirkenden Naturlandschaft — des leeren ,,Biih-
nenbild[es] ohne Drama“!'® — eine zeitliche Dimension. Sie verweist zum einen
auf die ,,Zeitverschiebung zwischen dem Spurenhinterlassen und dem Spurenle-
sen*,?? indem sie etwas anzeigt, das irreversibel vergangen ist (zum Beispiel einen
Steinwurf). Zum anderen kann sie selbst vergehen, sich verwischen und spurlos ver-
schwinden (zum Beispiel wie Wasserringe).

«18

15 Diese innovativen Eigenschaften des Gedichtbuchs, das ,,in seiner gesamtheit die reale erscheinung
eines einzigen gedichts ist“, betont Gomringer, Eugen: vom gedicht zum gedichtbuch. In: konkrete
poesie. Hg. v. Eugen Gomringer. Stuttgart 2001, 163—164, hier 164.

16 Barthes, Roland: Die Vorbereitung des Romans. Vorlesung am Collége de France 1978—1979 und
1979-1980. Frankfurt am Main 2008, 61.

17 Vgl. dazu Nanotextualitit. Asthetik und Ethik minimalistischer Formen. Hg. v. Franz Fromholzer,
Mathias Mayer und Julian Werlitz. Paderborn 2017.

18 Der Begriff ,,haiku event beziehungsweise ,.happening neo haiku event* etablierte sich im Rahmen
der Fluxus-Bewegung und wurde von George Maciunas eingefiihrt.

19 Boéhme, Gernot: Atmosphérisches in der Naturerfahrung. In: Ders.: Atmosphére. Essays zur neuen
Asthetik. Frankfurt am Main 1995, 66—84, hier 66. Es ist Bshme zufolge gerade die Abwesenheit
des lyrischen Subjekts auf der ,,leeren Bithne“, die das Haiku zum Schauplatz des Atmosphérischen
prédestiniert.

20 Krimer, Sybille: Was ist also eine Spur? Und wohin besteht ihre epistemologische Rolle? Eine Be-
standaufnahme. In: Spur. Spurenlesen als Orientierungstechnik und Wissenskunst. Hg. v. Sybille
Kramer, Werner Kogge und Gernot Grube. Frankfurt am Main 2007, 11-33, hier 17.
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Abb. 5: Jiti Valoch Landscapes | (1972)

Der Spur sind Sybille Krdmer zufolge zwei Zeitregime eingeschrieben: das Ver-
hiltnis von Vergangenheit und Gegenwart einerseits, und zwischen Gegenwart und
Zukunft andererseits.?! Sie 6ffnen den lyrischen Raum fiir intensive Erfahrungen
von Zeitlichkeit, wie Innehalten, Verweilen, Warten, Erinnern, und verwandeln die
fliichtig skizzierte Landschaft in einen Schauplatz fiir potenzielle Stimmungen der
Verginglichkeit und Melancholie. Schlielich verweist die semantische Relation
zwischen einem Spurelement (als Figur des Kleinen, Unmerklichen und Ephemeren)
und einem Wasserelement auf die produktions- und rezeptionsésthetischen Implika-
tionen des japanischen Kurzgedichts selbst: ,,A good haiku®, schreibt Alan Watts,
Autor der einflussreichen Einfithrung in den Zen-Buddhismus fiir westliche Le-
ser:innen The Way of Zen (1957), ,,is a pebble into the pool of the listener’s mind,
evoking associations out of the richness of his own memory*.??

Die Sparsamkeit der Raumbeschreibung, die auf die blaue Farbe des Himmels
und der Wasserlandschaft reduziert wird, korrespondiert mit Valochs minimalis-
tischen Landschaften aus der Serie Landscapes I, die auf sechs Kértchen einzeln
abgedruckt und in einem Briefumschlag eingeschlossen sind. (Abb.5) Eines der
sechs schwarz-weilen ,Bilder besteht aus zwei rechteckigen Flachen, die jeweils
mit der Farbbezeichnung ,,blue versehen sind und tautologisch aufeinander referie-
ren. Die horizontale Linie zwischen den mit Farben bezeichneten Flachen suggeriert

21 Ebd.
22 Watts, Alan: The Way of Zen. New York 1957, 200.
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die unendliche Weite des Horizonts. Diese radikale Reduktion fordert die Rezipi-
ent:innen weniger zur passiven ,,Betrachtung der Landschaft auf,?? als vielmehr zur
Mitgestaltung ihrer moglichen Physiognomie, zur Miterzeugung einer mdoglichen
Landschaftsstimmung, die fiir alle Gefiihlsnuancen, die die blaue Farbe evoziert,
offen ist. Die Landschaft wird somit weniger zum Gegenstand einer kontemplativen
als vielmehr einer konzeptuellen Reflexion,?* zum abstrakten Modell fiir poten-
zielle dsthetische Erfahrungen. Dass sich dieses minimalistische Raummodell an
das Landschaftskonzept des Haiku anlehnt, belegen Valochs Gedichte aus der Se-
rie Eight Haiku Drawings (1977), die lediglich aus der variierenden Wiederholung
zweier Farbbezeichnungen —,,green* und ,,yellow* — bestehen. 25 Einerseits steht die
Farbe stellvertretend fiir konkrete Landschaftselemente wie ,,Wiese* und ,,Sonne*,
andererseits gehen die eher intuitiv erfassbaren, affektiven Farbqualititen (des Gras-
griinen, des Sonnengelben) {iber die Grenzen der verbalen Poesie hinaus und in den
Bereich des rein Visuellen.

Als Zwischenfazit ldsst sich festhalten, dass Valoch das Haiku vom Bereich der
,.hatiirlichen” in den der ,kiinstlichen* Poesie tiberfiithrt. Durch solche Interven-
tionen in die Haiku-Struktur wie radikale Reduktion, beliebige Kombination und
exzessive Repetition verwandelt er den japanischen Dreizeiler, der sich im Westen
vor allem als Genre der stimmungsvollen Naturlyrik eingebiirgert hat, in ein stren-
ges, rational nachvollziehbares Konzept, das sich maschinell ausfiihren lésst.

Die Nummerierung der Verszeilen in Haiku, die inszenierte Beliebigkeit der
Wortkombinationen und -wiederholungen, das Ausfiillen eines abstrakten Schemas
(,,time space memory“) mit rohen Informationen (,,water sky trace®) mogen zwar
mechanisch wirken, fithren aber weder zur vollstindigen Auflésung der lyrischen
Subjektivitit noch zur absoluten Sinnleere. Vielmehr suggerieren Valochs Text- und
Bildarbeiten, dass die Kleinheit von unberechenbaren und ephemeren Haiku-Ereig-
nissen die Darstellungsmoglichkeiten der ,natiirlichen” Poesie herausfordert (und
sogar unterminiert). Sie verlangt nach kleinen Wort-Ereignissen, deren Relationen
untereinander genauso unberechenbar und ephemer sein konnen. Es ist gerade die
Strenge des Modells, die der kleinen Form paradoxerweise Offenheit und Flexibilitit
verleiht und einen Motor von semantischen Zirkulationsprozessen in Gang setzt, die

23 Pozorovani krajiny (Betrachtung der Landschaft) ist der Titel einer Bildserie Valochs aus dem Jahr
1974, in der er Fotografie mit verbalen Elementen kombiniert.

24 Vgl. dazu Fowkes, Maja: The Green Bloc. Neo-Avant-Garde Art and Ecology under Socialism.
Budapest — New York 2015, 171.

25 Vgl. dazu den Hinweis in Pomajzlova, Alena: Ano/Ne. Stiety vyznamu [Ja/Nein. Bedeutungskol-
lisionen]. In: Dies.: Obraz a slovo v ¢eském vytvarném uméni Sedesatych let. Brno 2017, 145-153,
hier 152. — Siehe zu Valochs Farbkonzept auch Kratka, Eva: Barevny koncept mezi ¢ernou a bilou.
Poznamky k lyrickym prvkim v konceptualismu Jifiho Valocha [Farbkonzept zwischen Schwarz
und Weil3. Bemerkungen zu den lyrischen Elementen in Jifi Valochs Konzeptualismus]. In: Ttidit
slova. Literatura a konceptualni tendence 1949-2015. Hg. v. Ondfej Buddeus und Markéta Magi-
dova. Praha 2015, 140-155.
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Abb. 6: Jifi Valoch Pozorovani krajiny (1974)

zu unbegrenzten Bedeutungsnuancierungen, -verschiebungen und -komplikationen
und somit auch zu unerschdpflichen ,,possibilities of art*2¢ fiihren kénnen. (Abb. 6)

Interventionen in die Sprachlandschaft

Valochs Haiku-Arbeiten gehen allerdings iiber die Idee einer praktischen Anleitung
zur FlieBbandfertigung von lyrischen Kleinformen hinaus. Seine ,,Haiku-Ubungen*
(haiku exercises, 1977) kippen bisweilen in ,,.Semiotik-Ubungen* (Cviceni ze sé-
miotiky, 1983) beziehungsweise in ,,Semantische Studien® (semantic studies, 1975).
So erinnert die visuelle Darstellung der Dreieckbeziehung in haiku — relations an
das semiotische Dreieck, das die Dreidimensionalitidt des Zeichens veranschaulicht.
Vom Haiku, so die weiterfiihrende Annahme, ldsst sich ein alternatives triadi-
sches Modell semiotischer Prozesse abstrahieren, das der experimentellen Poesie
zugrunde gelegt werden soll. In ihm ist das strategische Potenzial verborgen, in die
bestehenden Strukturen von Sprache, Kommunikation und Interpretation zu interve-
nieren, die Beziige zwischen Signifikat und Signifikant, zwischen Symbol, Begriff
und Ding zu lockern und zu modifizieren.

In seiner Dissertationsschrift zu Geschichte, Theorie und Poetik der tschechi-
schen experimentellen Poesie stellt Valoch in Anlehnung an den brasilianischen
Dichter Wlademir Dias-Pino die Behauptung auf, Lyrik werde ,,nicht aus Wor-

26 Die Aufschrift ,,possibilty of art* ist auf einem der Bilder aus Valochs Serie Pozorovani krajiny
(1974) zu lesen.
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tern, sondern aus den Beziigen zwischen ihnen*“?’ gemacht. Mit dieser Neudefini-

tion der poetischen Funktion der Sprache meint er weniger Grammatik-, Syntax-,
Aquivalenz- oder Assoziationsbeziige zwischen den Wértern, sondern vielmehr
raumliche Relationen zwischen Wortobjekten: zwischen kleinen ,,semantischen ,In-
selchen‘“,%® die sich zueinander hin- und voneinander wegbewegen und sich zu
wechselhaften Zeichenlandschaften fiigen. Anstelle der Uberstrukturiertheit der
poetischen Sprache, deren Hauptmerkmal ihre vielschichtige und hermetische Tiefe
ist, tritt die Breite von graduellen semantischen Unterschieden und iiberraschenden
Bedeutungsnuancen, die aus kleinen Verriickungen beziehungsweise neuen Veror-
tungen an der Oberflache hervorgehen und eine bestimmte Anzahl méglicher, noch
unrealisierter Gedichte hervorbringen.

Dem Haiku entnimmt Valoch folglich die Idee einer ,,abgeschwéchten Seman-
tik*,?? die an jene ,,Wissenschaft der Nuancen und Moirés“,% jene sublime, und
keineswegs normative Grammatik erinnert, die Roland Barthes unter anderem im
Hinblick auf die Bedeutung kolorierter Schriften zu etablieren versucht.3! Nuancen,
so Peter Zajac, lassen sich in einem besonderen Reich der Zeichen einordnen, in
dem winzige Differenzen relevant sind:

[...] ide o rozl’ahlt oblast’ semiotiky, zaloZzenej na jemnom $kalovani, identifikovatenom
markermi subtilnych modalnych rozdielov.3?

Es handelt sich um einen ausgedehnten Bereich der Semiotik, der auf einer feinen Skalie-
rung griindet, die anhand von Markern subtiler Modalunterschiede identifizierbar ist.

So experimentiert auch Valoch im visuellen Gedicht Haiku colours mit der Be-
deutungsspanne des Wortes ,,love®, das im Rahmen einer Art Meta-Haiku aus drei
Triaden neun Mal wiederholt und mit unterschiedlichen Farben jeweils anders nu-
anciert wird. Durch den Farbwechsel bleibt der lexikographische Sinn des Wortes
zwar unbeeintriachtigt, aber sein ,,modaler Sinn“3? wird verdndert — wenn auch un-
merklich. Durch solche ,,farblichen Interventionen in das Haiku®, so Valoch, habe
er die ,,diversen Mdglichkeiten der aulerverbalen Semantik sichtbar* machen wol-
len.3*

Der rdumliche Charakter dieser gelockerten und flieBenden ,,Haiku-Relationen*
zwischen den Zeichen zeigt sich auch im Koordinatensystem von eight haiku pieces,

27 Valoch, Jifi: Nekteré teoretické problémy a pokus o typologii [Einige theoretische Probleme und
Versuch einer Typologie]. In: Ceska vizualni poezie. Teoretické texty. Hg. v. Eva Kratka. Brno
2013, 231-249, hier 234.

28 Pavlik: Jifi Valoch (wie Anm.9), [0.S.].

29 Valoch, Jifi: Poznamky k praci [Arbeitsnotizen]. In: Vrh kostek. Antologie ¢eské experimentalni
poezie. Hg. v. Josef HirSal und Bohumila Grogerova. Praha 1993, 11-15, hier 14.

30 Barthes: Die Vorbereitung des Romans (wie Anm. 16), 93.

31 Barthes, Roland: Variationen tiber die Schrift/Variations sur I’écriture. Mainz 2006, 149.

32 Zajac, Peter: Latencie [Latenzen]. In: Romboid 46/9—-10 (2011), 17-37, hier 18.

33 Barthes: Variationen iiber die Schrift (wie Anm. 31), 149.

34 Valoch: Pro¢ zrovna haiku? (wie Anm. 2), 9.
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das den zu kombinierenden Wortern bestimmte Positionen in einem geometrischen
Raum zuweist. Im Rahmen dieses Raumes konnen die Worter — wie Objekte —
ihre Positionen kaum merklich verschieben oder auch radikal verdndern, indem sie
untereinander die Pldtze tauschen bezichungsweise sich zu neuen Konstellationen
gruppieren. Folgende zwei Kurzgedichte aus der Reihe Cviceni ze sémiotiky (Ubung
in Semiotik) von 1983 mdogen diese Verflechtung zwischen Haiku und ,,selbstge-
machter” Semiotik illustrieren:

slunce oznac ,,slovo. listy stromu oznac ,,pamét*.
pozoruj vychod a zépad sleduj padani
slunce. listi za vétrného dne.>’

sonne bezeichne ,,wort“. baumblétter bezeichne ,,geddchtnis*.
betrachte den auf- und untergang folge dem fall
der sonne. der blétter an einem windigen tag

In beiden Gedichten wird eine doppelte Aufforderung an die Leser:innen gerichtet:
in das bestehende Zeichenverstindnis einzugreifen und ein an bestimmte Tages-
oder Jahreszeiten gebundenes Naturereignis kontemplativ zu betrachten. Sprach-
landschaft und Naturlandschaft gehen dabei ineinander iiber, verflieBen fast un-
unterscheidbar miteinander. Die verbale Intervention in den konkreten, physischen
Raum der Natur flieB3t in das abstrakte Koordinatensystem der Sprache mit ein: Wor-
ter konnen (wie Herbstblétter) aus dem Gedéchtnis fallen oder auf- und untergehen
(wie die Sonne).

Mit dieser Grenziiberschreitung — oder genauer Grenzdurchdringung — zwischen
Sprache und Natur, zwischen Kunst und Leben 6ffnet sich die Moglichkeit, Sprach-
landschaften (genauso wie Naturlandschaften) in ihrem wechselhaften und unru-
higen semiotischen Geschehen passiv zu betrachten. Zugleich kénnen aber auch
Naturlandschaften (genauso wie Sprachlandschaften) durch verbale und visuelle
Eingriffe aktiv transformiert werden.

Interventionen in die Naturlandschaft

Beiden Mdoglichkeiten geht Valoch in seinem Schaffen nach, indem er zum einen
dreidimensionale Text- und Wortinstallationen in Galerie- und Naturrdumen gestal-
tet. Zum anderen indem er gemeinsam mit den Mitgliedern des Klubs Junge Freunde
der Bildenden Kunst (Mladi ptatelé vytvarného uméni) Landschaftsinterventionen

35 Pomajzlova: Ano/Ne (wie Anm. 25), 153.
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am Kunsthaus der Stadt Briinn (Brno) organisiert. Auch bei dieser buchstiblichen
Riickkehr des Kiinstlers zur Natur spielt das Haiku eine wegweisende Rolle.3¢

Valochs Fototexte Haiku I, I, 111, deren Realisierung 1974 am Kreuzpunkt zwi-
schen Aktionskunst, Land Art und visueller Poesie erfolgte, sind im Laufe eines
Tages wéhrend eines Spaziergangs auf dem Land entstanden. Die Fotografien haben
deswegen iiberwiegend Dokumentcharakter, erzeugen Realititseffekte und vermit-
teln — genauso wie das Haiku — die Gewissheit, dass diese Spazier-Aktion tatsich-
lich stattgefunden hat.3” Die amateurhaft anmutenden Aufnahmen von Steinfugen,
Baumaisten, Holzfasern, Wasserwellen und Verkehrsschildern kombiniert Valoch
nachtréglich zu Triptychen und respektiert dabei (um des Dokumentcharakters wil-
len) die Reihenfolge, in der die Momentaufnahmen entstanden sind. (Abb. 7)

In ihrer Gesamtheit bilden die drei, in der Natur zuféllig vorgefundenen Kom-
positionen ein Meta-Haiku. Durch das Transponieren der verbalen Haiku-Form in
den Bereich des rein Visuellen wollte Valoch, seinem Selbstkommentar zufolge, die

Abb. 7: Jifi Valoch Haiku |, I, Il (Detail, 1974)

36 Navraty k prirodé (Mehrfache Riickkehr zur Natur) ist der Titel eines Aufsatzes von Frantisek Smej-
kal von 1981, den dieser der tschechischen Aktionskunst der 1970er Jahre widmete. Vgl. Smejkal,
FrantiSek: Névraty k pfirodé [Mehrfache Riickkehr zur Natur]. In: Ceské uméni 1938—1989: pro-
gramy, kritické texty, dokumenty. Hg. v. Jiti Sevéik. Praha 2001, 360-364.

37 Vgl. zum Realititseffekt des Haiku sowie zur Ndhe zwischen Fotografie und Haiku Barthes: Die
Vorbereitung des Romans (wie Anm. 16), 126—133.
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charakteristische Struktur des Haiku ,,enthiillen®.?® Die wenigen bildhaften, aber
sehr schlichten Details kdnnen demzufolge problemlos durch konkrete Worter wie
,»Baum®, | Stein®, , Wasser®, ,,Holz“ oder ,,Wiese* ersetzt werden. Thre montagear-
tige Aneinanderreihung bildet das visuelle Pendant zu den minimalistischen Drei-
Wort-Gedichten Valochs. In der impliziten Ubersetzbarkeit des Visuellen ins Ver-
bale (und umgekehrt) manifestiert sich jenes Bemiihen, zu der urspriinglichen und
schlichten Sprache der Naturelemente (der Erde, der Luft, des Feuers, des Was-
sers) zuriickzukehren, das Frantiek Smejkal zu einem der dominanten Merkmale
der tschechischen Aktionskunst der 1970er Jahre erklért:

Tato praptivodni tec, jiz 1idé — jestlize chtéli piezit — museli porozumét diive, nez se naucili
sami mezi sebou domluvit, tato témef zapomenuta nejstarsi forma komunikace je dnes po-
stupn¢ znovu objevovana témi autory, ktefi se snazi pracovat v souladu s ptirodou, jejichz
intervence do krajiny se omezuji pouze na zvyznamnéni nebo interpretaci urcitych ptirod-
nich fenomént. 3

Die urspriingliche Rede, die die Menschen — falls sie iiberleben wollten — verstehen muss-
ten, noch bevor sie sich untereinander verstdndigen konnten, diese fast vergessene, uralte
Kommunikationsform entdecken heute jene Autoren allméhlich wieder, die sich darum be-
miihen, im Einklang mit der Natur zu arbeiten. Ihre Interventionen in die Landschaft bleiben
lediglich auf das bloBe Hervorheben oder Interpretieren von bestimmten Naturphdnomenen
beschrénkt.

Beim nédheren Studieren der Fotoaufnahmen und ihrer Relationen untereinander fallt
auf, dass pro Triptychon mindestens ein Bild Spuren menschlicher Présenz, artifi-
zieller Intervention in die Naturlandschaft zeigt, wie Umgrenzung, Kultivierung,
Beschilderung, Elektrifizierung. Das Bild der Umzdunung erinnert dabei stark an
Valochs Landschaftsinterventionen Vymezeni lesa (Umgrenzung des Waldes, 1970)
und Louka (Wiese, 1970), bei denen jeweils ein Landstiick mit weilen Stoffstreifen
von der restlichen Umgebung abgegrenzt wurde. (Abb. 8)

Angestrebtes Ziel solcher und dhnlicher Aktionen war, das Verhéltnis zwischen
Kiinstlichem und Natiirlichem sichtbar zu machen, die Naturwahrnehmung zu in-
tensivieren und die Leser:innen/Betrachter:innen zur aktiven Partizipation aufzu-
fordern:

the important thing is the act activity action

a person’s constant activity in a natural environment
the relationship between the natural and artificial
the final goal is active participation

in the visual or semantic aesthetic action*’

38 Pavlik: Jifi Valoch (wie Anm.9), [0.S.].

39 Smejkal: Navraty k piirodé (wie Anm. 36), 363.

40 Morganova, Pavlina: Czech Action Art. Happenings, Actions, Events, Land Art, Body Art and Per-
formance Art Behind the Iron Curtain. Prague 2015, 113—114. Es handelt sich dabei um einen Text
Valochs vom 10. Februar 1971, der die Land-Art-Action Snow Day der Gruppe Group m. begleitete.
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Abb. 8: Jiti Valoch Haiku I, II, Il (Detail, 1974)
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Im Sinne Jacques Ranciéres leisten Haiku I, 11, III einen Eingriff in die ,,Auftei-
lung des Sinnlichen“,*! insofern diese Fototext-Aktionen den unsichtbaren Grenz-
iiberschreitungen zwischen Natiirlichem und Kiinstlichem (Baum versus Holzzaun,
Wiese versus Feld, Baum- versus Wegverzweigung) zu neuer Aufmerksambkeit ver-
helfen. Dariiber hinaus stellen sie die Grenzen des Gemeinsamen in Frage. Einerseits
zeigen die Bilder Spuren menschlichen Handelns in der Natur (Verkehrsschilder,
Maisfelder, Stromleitungen), andererseits lassen sie die latente Aufforderung an
die Betrachter:innen ergehen, selbst zu handeln: freie Rdume zu besetzen, eroberte
Réume zuriickzugewinnen, eigene Demarkationslinien sowie Orientierungszeichen
in den Raum zu setzen.

,»Wo ist die Rauheit / meiner vergangenen Haiku?“, fragte sich Jifi Valoch in einem
Kurzgedicht aus der Sammlung Druha Kyticka (Zweites Blumenstrduf3chen, 2008).
Wenn man sich von diesem Haiku-Faden durch das gesamte Kunst- und Lyrikschaf-
fen Valochs leiten ldsst und seine Windungen bis in die 1970er Jahre zuriickverfolgt,
stellt man fest, dass ,,Rauheit™ — iiber Blasphemie und Grobheit hinaus — noch zu-
sétzliche Bedeutungsdimensionen aufweist. Diese erschlieen sich erst, wenn man
das tschechische Haiku aus seiner literaturhistorischen Latenz hervortreten ldsst und
in den Kontext einer noch zu erforschenden alternativen ,,Kultur des Kleinen**2
wiéhrend der Zeit der Normalisierung (zuriick-)stellt. Aus dieser Perspektive heraus
bezeichnet ,,Rauheit” ein interventionistisches Potenzial, das dem scheinbar harmlo-
sen Haiku inhérent ist: eine minimale Reibungskraft, die zwischen sich beriihrenden
Bereichen (kiinstlich versus natiirlich, semiotisch versus auBersemiotisch, verbal
versus visuell, fiktional versus real) wirkt und spannungsvolle Kontextverschiebun-
gen und -verdnderungen bewirken kann.

Im Haiku entdeckt Valoch ein ,,Kunstwerk in statu nascendi®,* eine wechsel-
hafte Spiellandschaft der mdglichen Kunst, in der Wort- und Bildkunst, Stimmungs-
und Konzeptkunst, Dichtungs- und Aktionskunst aufeinandertreffen, ineinander-
greifen und unvermutete Interventionsmdoglichkeiten erdffnen.

41 Vgl. dazu Rancicre, Jacques: Die Aufteilung des Sinnlichen: Die Politik der Kunst und ihre Parado-
xien. Berlin 2008.

42 Zum Begriff ,,Kultur des Kleinen* vgl. Kulturen des Kleinen. Mikroformate in Literatur, Kunst und
Medien. Hg. v. Sabiene Autsch, Claudia Ohlschlidger und Leonie Siiwolto. Paderborn 2014.

43 Simmel, Georg: Philosophie der Landschaft. In: Ders.: Gesamtausgabe. Bd. 12: Aufsdtze und Ab-
handlungen 1909-1918 1. Frankfurt am Main 2001, 471-482, hier 472.
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DES OSTLICHEN MITTELEUROPA | BAND 56
Band 56

Albrecht der Bir und Christoph Mielzarek

K] v Wi Albrecht der Bir und Konrad von Wettin
Fiirstliche Herrscha Fiirstliche Herrschaft in den ostsichsischen
in den ostsichsischen Marken R
im/12. Jahrhundert Marken im 12. Jahrhundert
2020. 368 Seiten mit 2 Karten und 2 Stammtafeln,
gebunden
€ 55,00 A | €57,00 D
Christoph Mielzarek ISBN 978-3-412-51870-7

Auch in einer Open Access-Variante erhiltlich

Albrecht der Bér und Konrad von Wettin sind herausragende Personlichkeiten nicht nur der brandenbur-
gischen und siachsischen Geschichte. Die Studie vergleicht wesentliche Aspekte des politischen Wir-

kens dieser beiden Markgrafen. Im Mittelpunkt stehen dabei ihre Heiratspolitik, der Umgang mit ihren
Klostervogteien und die vielschichtigen Beziehungen der Markgrafen zu Herrscher und Reich. Durch den
vergleichenden Ansatz wird eine Einordnung und Wiirdigung der Markgrafen méglich, die iiber bisherige
Einzeluntersuchungen weit hinausgeht. Er gestattet auch ein Hinterfragen geschichtswissenschaftlicher
Selbstverstindlichkeiten, die fiir beide Protagonisten die Form von >Meistererzihlungen< angenommen
haben. Gleichzeitig wird ein tieferes Verstéindnis dariiber, was eine Markgrafschaft im 12. Jahrhundert
ausmacht, gewonnen. Die Studie verfolgt damit sowohl einen biografischen als auch einen strukturge-
schichtlichen Ansatz.
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Band 54
Christoph Mielzarek (Hg.)

Usus aquarum

Interdisziplinire Studien zur Nutzung und Be-
deutung von Gewissern im Mittelalter

2019. 381 Seiten mit 13 s/w- und ca. 13 farb. Abb.,
gebunden

€50,00A | €5200D

ISBN 978-3-412-50087-0

Auch in einer Open Access-Variante erhiltlich

Im Mittelalter kam es durch neue Formen der Nut-
zung der Gewisser, insbesondere die Errichtung
von Miihlen und damit verbundene wasserbau-
liche Mafinahmen, zu groflen Verénderungen fiir
Landschaft und Umwelt wie Siedlungsgefiige und
soziale Strukturen. Der Band geht diesen Verdnde-
rungen nach.

Band 53

Stefan Troebst

Zwischen Arktis, Adria und Armenien

Das ostliche Europa und seine Réinder. Aufsitze,
Essays und Vortrige 1983-2016

2017. 444 Seiten, gebunden

€ 60,00 A | € 62,00D

ISBN 978-3-412-50757-2

Auch in einer Open Access-Variante erhiltlich

Der Band belegt sowohl die Sinnhaftigkeit der
geschichtsregionalen Konzeption »dstliches Eur-
opa« (samt ihren Untergliederungen) im intrare-
gionalen Kontext als auch deren Konstituierung
durch die Interaktion mit angrenzenden histo-
rischen Meso-Regionen.

Band 52

Christian Zschieschang

Das Hersfelder Zehntverzeichnis und die
frithmittelalterliche Grenzsituation an der
mittleren Saale

Eine namenkundliche Studie

2017. 240 Seiten mit 3 s/w- und 24 farb. Abb., gebunden
€ 40,00 A | € 42,00 D

ISBN 978-3-412-50721-3

Auch in einer Open Access-Variante erhiltlich

Die im Hersfelder Zehntverzeichnis aufgelisteten
Toponyme werden in der vorliegenden Studie zum
ersten Mal im direkten Vergleich mit der gesamten
Ortsnamenlandschaft zwischen Harz und Saale,
Unstrut und Mansfelder Seen analysiert.

Band 51

Martin Nodl

Das Kuttenberger Dekret von 1409
Von der Eintracht zum Konflikt der Prager Uni-
versitdtsnationen

2017. 404 Seiten mit 16 s/w-Abb, gebunden
€55,00A | €57,00D

ISBN 978-3-412-50565-3

Auch in einer Open Access-Variante erhiltlich

Im Kuttenberger Dekret verlieh Konig Wenzel IV.
den drei deutschsprachigen Universititsnationen
nur eine Stimme in der Universititsversammlung,
der bohmischen Nation dagegen drei. Letztlich
fithrte das Dekret zum Niedergang der Prager
Universitéit sowie zum Gelingen der Leipziger
Neugriindung.
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