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An Eides Statt versichere ich, dall die Arbeit "Ernst
Jandl. Eine Untersuchung zur spaten Lyrik" von mir
selbst und ohne jede unerlaubte Hilfe angefertigt wurde,
dall sie noch Kkeiner anderen Stelle zur Prifung
vorgelegen hat und dal} sie weder ganz noch im Auszug
veroffentlicht worden ist. Die Stellen der Arbeit —
einschlieBlich Tabellen, Karten, Abbildungen usw. —, die
anderen Werken dem Wortlaut oder dem Sinn nach
entnommen sind, habe ich in jedem einzelnen Fall als
Entlehnung kenntlich gemacht.
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ernst jandl

"was immer der geneigte leser bisher an poetischer
héhe zu erreichen getrachtet hat, wird sich ihm auch
in diesen stanzen erdffnen — bloss mit einer da und
dort merkbaren verschiebung in die tiefe der poesie.
er hat schliesslich nicht ein buchlein der
»menschenkunde« erworben, wie so viele, vor allem
erzahlende, literatur zu sein es vorgibt; auch kein
bichlein der »seelenkunde«, wie so manches
psychologische und religidse machwerk; nicht einmal
ein buchlein der »heilkunde«, was immer sich hinter
diesem Ublen ausdruck verbirgt, sondern er hat ein
buch poesie erworben, ein buch erhebender und
niederschmetternder  sprachkunde, und nichts
sonst."!

1 Jandl, Ernst: stanzen. Hamburg Ziirich 1992. Nachwort. S. 143f.



1. Sprachstrukturen und Abstraktion

1.1. Einleitung

Ein das Iyrische Werk Jandls durchgangig kennzeichnendes
Merkmal ist seine Auseinandersetzung mit Sprache. Schon bei den
frihen Sprachexperimenten ging es dem Autor darum, die Zusammen-
hange von Sprach-, Wahrnehmungs- und Denkstrukturen zu erfor-
schen. Weil die Gedichte wegen ihrer Thematisierung abstrakter
Sprachregeln oft wie Beispieltexte zur Veranschaulichung linguistischer
Theorien wirkten, wurden sie haufig mit abstrakter Dichtung gleich-
gesetzt. Aber auch in den nicht-konkreten Gedichten geht es Ernst
Jandl darum, abstrakten sprachinternen GesetzmaRigkeiten nachzu-
spuren. Gemeint sind sowohl Texte in "sogenannter" Normalsprache als
auch Gedichte wie beispielsweise die in "heruntergekommener
Sprache", die mit anderen sprachlichen Modifikationen arbeiten als die
konkreten Gedichte. Auch in Texten dieser Art, die seit dem Band "die
bearbeitung der muitze" konkrete Gedichte in zunehmendem Mal}
ablésen, wird von den konkreten Objekten zugunsten der Analyse und
Darstellung immaterieller sprachlicher Spannungsbeziige abstrahiert.
Arbeiteten die konkreten Gedichte aber vorwiegend mit der optisch-
graphischen und akustischen Materialitat der Sprache, so versuchen
die nicht-konkreten Gedichte, die abstrakten Beziehungen der Sprache
zu aktivieren, ohne die Sprache vorher in einzelne Worter, Morpheme
oder Phoneme vollstandig zu zerlegen. Die Analyse und Darstellung
von Sprach-, Wahrnehmungs- und Denkmustern wird statt dessen auf
eine tiefere sprachinterne Ebene verlegt. Jandl betreibt weiterhin, wie er
es nennt, "erhebende und niederschmetternde Sprachkunde", "bloss
mit einer da und dort merkbaren verschiebung in die tiefe der poesie."?
Der Frage, ob sich der Begriff der abstrakten Dichtung auch auf die
nicht-konkreten Gedichte Jandls fruchtbar anwenden laf3t, versucht sich
die Untersuchung anhand des Artikels von Allemann "Gibt es
abstrakte Dichtung?" (1.2.) anzunahern. In einem zweiten Teil Jandls
Poesie — ein Beispiel abstrakter Lyrik? soll der Versuch unter-
nommen werden, die Thesen mit zwei spaten Gedichttypen des Autors
zu verknupfen, von denen im weiteren Verlauf der Untersuchung exem-
plarisch einige Beispiele analysiert werden sollen.

2 Ebenda.



1.2. Allemann: Gibt es abstrakte Dichtung?

Die nachfolgende Untersuchung zur spaten Lyrik3 Ernst Jandls
orientiert sich an der von Beda Allemann in einem seiner Aufsatze
aufgeworfenen Fragestellung "Gibt es abstrakte Dichtung?"4 Ein Uber-
blick Uber die Allemannschen Uberlegungen, wie eine gegenstandslose
Dichtung aussehen konnte, soll deshalb den eigenen Ausflhrungen
vorangestellt werden. Allemann geht davon aus, das traditionelle
Dichtungsverstandnis setze voraus,

"Dichtung sei bildhaft, und sie unterscheide sich eben durch ihre
Bildhaftigkeit und Anschaulichkeit von der abstrakten Sprache der
Philosophie und der Wissenschaft in einer wohltuenden Weise: so
lautet ein altes, selten widersprochenes Dogma der abend-
landischen Poetik. "Ut pictura poesis" — mit diesem aus der Ars
poetica des Horaz geholten Satzfragment hat man durch die
Jahrhunderte dem Dichter gleichsam den Pinsel in die Hand
gedruckt und ihn ermutigt, schéne oder reizende Gegenstande
poetisch abzumalen."s
Dieser Dichtungsauffassung, welche die Nachahmung und Abbil-
dung einer aulerklnstlerischen Wirklichkeit zum Prinzip der Literatur
macht, mul3 der Gedanke an eine gegenstandslose Dichtung als ein
Widerspruch in sich erscheinen. Mit dem Rickzug von der Darstellung
auf die absolut gesetzten Mittel der Darstellung verlére nach traditio-
nellem Verstandnis eine abstrakte Dichtung mit dem Verlust ihrer
Abbildfunktion zugleich ihre Legitimation. Dieser Auffassung folgend,
ware eine abstrakte Dichtkunst eine vollkommen sinnentleerte
Dichtung, die in letzter Konsequenz der Aufhebung des abbildlichen
Wirklichkeitsbezuges auch sich selbst aufhébe. Dal sich diese negative
Einschatzung abstrakter Dichtung bis in die flinfziger Jahre hinein
gehalten hat, mag der folgende Ausschnitt aus dem Artikel Uber
"abstrakte Lyrik" in Gero von Wilperts "Sachwdrterbuch der Literatur"

deutlich machen®:

3 Der Einschnitt zwischen Frith- und Spatwerk Ernst Jandls wird gewdhnlich mit
dem Erscheinen des Gedichtbandes "die bearbeitung der mitze" 1978 angesetzt.

4 Allemann, Beda: Gibt es abstrakte Dichtung? In: Definitionen. Essays zur
Literatur. Hrsg. von Adolf Frisé. Ffm 1963. S. 156.

5 Ebenda. S. 160.

6 Ein polemisches Beispiel dieser negativen Einschatzung von
Abstraktionstendenzen liefert auch ein Artikel von Erich von Kahler. Er spricht darin
von der konstitutiven Bedeutung der "Vor-stellung, Bildformung, »Einbildungg,
Zeichenbildung, Sinnbildung" fir Sprache und Dichtung. Gegenstandslose Literatur ist
fur ihn deshalb "Anarchie (...) durch eine autonom wuchernde Analytik", die zu einer

6



"Die abstrakte Dichtung setzt das Erlebnis des Weltzerfalls in
Sprachzerfall um und wird zum kunstlichen, sinnfreien, aber auch
seelenlosen und daher toten Klangspiel mit entwerteten Werten;
sie hebt ihren Weltbezug durch die Beziehungslosigkeit zur
Sprache und ihrer Bildlichkeit von selbst auf."”

Allemann halt diesen Zugang zur Literatur, der die Dichtung allein als
Erzeugung optischer Vorstellungen durch eine auf die aul3er-poetische
Realitat abgestltzte dichterische Einbildungskraft zu begrei-fen sucht,
insbesondere flir das Verstandnis von moderner Dichtung fir wenig
effektiv. Er ist vielmehr der Auffassung, "dal} bildhafte Vorstel-lungen
beim Verstehen von dichterischen Texten keineswegs die Rolle spielen,
die man ihnen gerne beilegt."® Das so lange ungepruft weiter-gegebene
Dogma der Poetik einer sogenannten Anschaulichkeit der
Dichtersprache betrifft fur ihn in Wirklichkeit eine sekundare Erschei-
nung. Lohnender sei es vielmehr, das Sprachkunstwerk statt auf die
Anschaulichkeit seiner Darstellung daraufhin zu untersuchen, ob es zur
Schaffung oder Erweiterung eines autonomen dichterischen Aus-
drucksraumes beizutragen vermag.

"Das Neue und fur die Zukunft des modernen Gedichtes Ent-
scheidende liegt (...) darin, daf® das Gedicht (...) seine eigene und
autonome Welt aus sich selbst entfaltet (...). Mit diesem Schritt
eroffnet sich das Gedicht aber auch die Moglichkeit, abstrakt zu
werden."?

Die Einschrankung des Realitdtsbezugs in gegenstandsloser Dich-
tung bekommt aus dieser Sicht einen vollkommen anderen Stellenwert.
Vom Zwang zur Darstellung befreit, kdnnen die im abstrakten Sprach-
kunstwerk verselbstandigten Sprachmittel und sprachinternen Bezuge
viel effektiver zur Entfaltung einer eigenen autonomen Welt genutzt
werden. Im abstrakten Sprachkunstwerk, weil es "nicht mehr in der von
friher gewohnten Weise in der Erfahrungswirklichkeit unmittelbar loka-
lisierbar ist, sondern seinen Ort vielmehr in der Sprache selber hat"19,
zieht sich der dichterische Ausdrucksraum ganz in ein eigenstandiges
sprachliches "Zwischenreich" zurtuck. Abstrakte Dichtung kann so mit
der Neukomposition der von der Nachahmungsfunktion entlasteten

sinnlosen "Zerrittung der Sprache" fuhrt. Kahler, Erich von: Form und Entformung (I1).
In: Merkur XIX. Heft 202-213. 1965. S. 413-428.

7 von Wilpert, Gero: Abstrakte Dichtung. In: ders.: Sachwdrterbuch der Literatur.
Stuttgart. 5. Auflage 1969. S. 3f.

8 Allemann, Beda: Gibt es abstrakte Dichtung? A.a.O. S. 160.

9 Ebenda. S. 160.

10 Ependa. S. 167.



Sprachmittel einen Beziehungsreichtum stiften, der in einem auto-
nomen Ausdrucksraum ungeahnte Sprachbereiche erdffnet. Sieht man
den Abstraktionsprozel3 als eine Verlagerung des dichterischen Aufga-
benschwerpunktes von der Darstellungsfunktion auf die Gestaltungs-
funktion, so bedeutet die Entgegenstandlichung keine Regression und
Verarmung, sondern eine Erweiterung. Die in der abstrakten Dichtung
abhandengekommene Plastizitat zeigt also nicht nur einen Verlust an,
sondern eine Verlagerung der Prioritdten vom Ab-Bild zum Ge-Bilde.
Weil in dem neuen Gestaltungsraum die traditionell gebrauchlichen
Bilder, Metaphern und Darstellungsmittel nicht mehr verfugbar sind,
muf} auf andere Sprachmittel zurtickgegriffen werden.

Allemann versucht anhand des Abstraktionsvorgangs in der moder-
nen Lyrik herauszufinden, wie die traditionell von Tropen gepragte
dichterische Sprache sich durch die Transformation verandert. Fur ihn
macht der Prozel3 sich nicht als eine inhaltliche Verschiebung von
obsolet gewordenen konkreten anschaulichen Objekten hin zu der
Bevorzugung abstrakter gedanklicher Sachverhalte bemerkbar. Die
moderne Lyrik ist durch die Abstraktion nicht einfach philosophischer
oder begrifflicher geworden, nicht die Inhalte, sondern die lyrische
Sprache selbst hat sich verwandelt. Mit der Transformation ist keine
Entleerung und Regression der Sprache verbunden, sondern der Vor-
gang der Abstraktion bringt allererst

"die Sprache in ihrer konkreten Fille und Dichte zum Leuchten
(...), indem er sie von ihrer vermeintlichen Aufgabe, bloRRes
Zeichen-System fir Aulersprachliches zu sein, erlést. Mit dem
Verzicht auf Bildhaftigkeit im banalen Sinn ist kein Verlust an
Weltfulle verbunden, im Gegenteil. Eine tiefere Schicht der Wirk-
lichkeit wird sichtbar, jenes Zwischenreich ..."11.

Wie eine solche Modifikation der lyrischen Sprache durch Abstrak-
tion aussehen konnte, haben konkrete Poesie und Dadaismus, deren
Namen gerne mit der gegenstandslosen Dichtung gleichgesetzt
werden'2, durch poetische Experimente herauszufinden versucht. Unter
diese experimentelle Poesie fallen auch die offensichtlich vom Konkre-
tismus gepragten frihen Gedichte'3 Ernst Jandls. Hier findet genau der

geschilderte Riuckzug der Darstellung auf die Mittel der Darstellung

1 Ebenda. S. 183f.

12 Vergleiche: von Wilpert, Gero: Abstrakte Dichtung. A.a.O. S. 4.

13 Der Einschnitt zwischen Friih- und Spéatwerk Ernst Jandls wird gewdhnlich mit
dem Erscheinen des Gedichtbandes "die bearbeitung der miitze" 1978 angesetzt.



statt, indem sich das Sprachmaterial — das optisch-graphische Sub-
strat, akustische Mittel, rhetorische Figuren und Wortfolgen — verselb-
standigt. Mit der experimentellen Poesie entsteht eine, so Wilperts
"Sachworterbuch der Literatur”,

"gegenstandslose Dichtung ohne aussagbaren gedanklich-

bildlichen Inhalt aus alogischer, syntaxfreier Zusammenstellung

des Sprachmaterials (...) oder des Lautmaterials."14

Die dabei in den Vordergrund der Lyrik tretenden sprachlichen Mittel

gab es zwar schon vorher, aber was zunachst "noch spielerischer
Schmuck und Zusatz war, wird im zwanzigsten Jahrhundert zu einem
mit der Gedicht-Essenz belasteten Selbstzweck"15. Fur Allemann stellt
dieser Ruckzug von Dada und Konkretismus auf die sprachliche
Materialitat aber nur eine relativ eingeschrankte Maoglichkeit lyrischer
Abstraktion dar. Er ist der Auffassung, dall im abstrakten Sprach-
kunstwerk nicht einfach, wie in anderen Kiinsten, an die Stelle der
gegenstandlichen Darstellung das reine Spiel mit dem Darstellungs-
material treten kann.

"Die Verhaltnisse im Sprachkunstwerk sind komplexerer Art, das
gilt gerade auch in bezug auf die Moglichkeit der Abstraktion. Es
zeigt sich hier deutlich jene Komplexitat, die das Phanomen der
Sprache an sich auszeichnet, sobald man die Elementar-
grammatik verlaBt, um zu den Strukturen vorzudringen."16

Fur Allemann beschrankt sich das sprachliche Material nicht auf die
optisch-graphische und akustische Sprachoberflache, sondern er sucht
die Materialitat der Sprache in ihrer internen Struktur zu lokalisieren.
Diese Struktur verbirgt sich in den semantisch-syntaktischen Bezugen,
in den Spannungen, die sich in der Wortsequenz eroffnen. Die
Verselbstandigung des Sprachmaterials ist fur ihn daher mehr als der

"dadaistische Rilckzug auf die Klangmagie oder die graphische
Aussage des Kalligramms. Das eigentliche "Material" der Sprache
ist nicht das sinnliche Substrat, sondern jene scheinbar imma-
teriellen und schwer zu fassenden Spannungsbeziige zwischen
den Woéortern (...). Die impressionistische Anschaulichkeit der
Metapher fallt diesem Vorgang zum Opfer. Es wird dafur etwas
Wesentlicheres sichtbar: die pure Gestaltqualitat der Wortfolge"17.

14 von Wilpert, Gero: Abstrakte Dichtung. A.a.O. S. 3.

15 Allemann, Beda: Gibt es abstrakte Dichtung? A.a.O. S. 170f.
16 Ependa. S. 167.

17 Ebenda. S. 178f.



Das Neue am abstrakten Kunstwerk ware demnach, dal3 die
Spannungsbezige, nicht mehr im Kontext der Darstellung funktiona-
lisiert, zwischen den Wortern eine "Artikulationsspur" bilden kdnnen,
deren Verlauf allein durch das jeweilige Kompositionsprinzip des
Sprachkunstwerks bestimmt wird. Das befreite Material, so Allemann,
"wird in den Dienst einer hochabstrakten Komposition gestellt. Und
diese Komposition (...) ist offenbar das kunstlerisch Entscheidende im
jeweiligen Werk."® Daflr missen die Bedeutungen der Woérter nicht
vollstandig verschwinden, sondern sie werden, befreit vom Abbildungs-
zwang, fur die dichterische Komposition neu verfugbar gemacht.

"Eine Wortkombinatorik wird hier entwickelt, die auf die Bedeu-
tung der Worte keineswegs verzichten muf3, um im besten Sinne
abstrakt zu sein. Die Wortbedeutungen werden vielmehr zu
Elementen im kombinatorischen Spiel."1°

Es geht also nicht darum, den Wirklichkeitsbezug der Sprache voll-
standig aufzulésen, sondern die Bedeutungen so in die Schwebe zu
bringen, dal} ihre Funktion fur die dichterische Komposition Uber ihre
geschwachte Abbildfunktion dominiert. Denn, so konstatiert Heinrich
Vormweg, "reine Form und reine Materie gibt es nicht (...), volliges
Fehlen des einen oder des anderen Moments ist undenkbar: Inhalts-
entleerung und Formverlust."20 Der Bezug zur aul3erpoetischen Realitat
schwindet eben darum nicht ganz, sondern er wird vielmehr sekundar.
Die Schwierigkeit besteht eben darin, den Zeichencharakter der Worter
so zu lockern, da® die abbildhafte Verbindung zur Realitat zwar nicht
gel6st, aber doch so lose wird, daly die Worter mit ihrem neu gewon-
nenen Spielraum in der Komposition eine Funktion erfullen kénnen, die
Uber ihre urspringlich eingeengte Bedeutung hinausgeht. Die Bedeu-
tungen sind dann nicht mehr primar als Wirklichkeitsverweise zu lesen,
sondern als "Elemente im kombinatorischen Spiel" wie Farben und
Formen in der bildenden Kunst oder Tone in der Musik. So geben
bestimmte Worter oder Wortsequenzen ein Grundthema vor, andere
Wortfolgen bilden eine Art Generalbald, Rahmen, Variationen u.s.w.
Wichtig ist, dal’ die Worter nur noch auf einer zweiten Ebene Hinweise
auf einen darzustellenden — tatsachlichen oder fiktiven — Sachverhalt

8 Ependa. S. 166.

19 Ebenda. S. 182.

20 Vormweg, Heinrich: Material und Form. Zur Asthetik der modernen Literatur. In:
Merkur XIX. Heft 202-213. 1965. S. 431.
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liefern. Die Worter in ihrer Anordnung, auch und gerade in der Kom-
bination ihrer Bedeutungen, dienen vielmehr in erster Linie der
Herstellung eines autonomen Sprach-Bildes.

1.3. Jandls Poesie — ein Beispiel abstrakter Lyrik?

Die folgende Untersuchung stellt den Versuch dar, diese Alle-
mannschen Thesen auf das lyrische Werk Ernst Jandls zu Ubertragen.
Es geht darum zu zeigen, dald nicht nur die offensichtlich von der
konkreten Poesie gepragten frihen Gedichte Jandls in entscheidender
Weise durch Abstraktionsbemiuhungen beherrscht werden, sondern
auch seine spate Lyrik. Ging es dem Autor unter dem Einflul des
Konkretismus primar darum, mit der Verselbstandigung des optisch-
graphischen und akustischen Sprachmaterials einen neuen lyrischen
Ausdrucksraum zu 6ffnen, so ist nachher verstarkt der Versuch festzu-
stellen, die "immateriellen und schwer zu fassenden Spannungsbezlge
zwischen den Wortern" flr einen autonomen Sprachbereich nutzbar zu
machen. Der Sprachraum wird verlegt, so Heillenbuttel Uber die
Gedichte Jandls, in

"all jene Elemente und Ebenen der Sprache, die intern sind, die
innerhalb und unterhalb liegen. Ins Numerische, ins Etymo-
logische, ins Morphologische, ins Phonologische, ins Anklin-
gende, Mitklingende, Mitgesagte (...) in Ebenen (...), die bis dahin
nicht der Rede fahig gehalten wurden."2"

Zwar arbeiten auch die Gedichte bis zu dem Band "die bearbeitung
der mitze" schon nicht nur mit der puren Sprachoberflache, so daf} sich
diese Nutzung sprachinterner Strukturen im Dienste der Abstrak-tion
sicher bereits frliher nachweisen |al3t?2; jedoch mit dem genannten
Gedichtband ist ein deutlicher Einschnitt festzustellen, mit dem
vermehrt Gedichte auftauchen, in denen die von den Bedeutungen
weitgehend befreite optisch-graphische und akustische Materialitat der
Sprache nicht mehr die Rolle spielt wie zuvor. Die mit der visuellen
Poesie, den Laut- und Sprechgedichten begonnenen Abstraktions-
bemihungen werden aber nicht abgebrochen, sondern auf einer

21 HeiRenbiittel, Helmut: Das Lautgedicht und das teleologische Kriterium — Uber
Ernst Jandl mithilfe von Roman Jakobson. In: Ernst Jandl. Materialienbuch. Hrsg. von
Wendelin Schmidt-Dengler. Darmstadt 1982. S. 21.

22 Das gilt besonders fiir den 1973 erschienen Gedichtband "dingfest", in dem
Jandl fast gar nicht mit optischen und akustischen Sprachexperimenten arbeitet.
Siehe: dingfest. In: GW I. (Gesammelte Werke). Hrsg. von Klaus Siblewski. Ffm 1990.
Band 1 — Gedichte. S. 5471f.
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sprachinternen Strukturebene fortgesetzt und vertieft?3. Jandl macht
nun mehr als zuvor nicht nur das pure Sprachmaterial, sondern die
Bedeutungen zu Elementen eines kombinatorischen Spiels, indem er
vermehrt die semantisch-syntaktischen Bezuge in die abstrakte
Komposition einbaut. Dal} diese nicht-konkrete Dichtung bei Jandl
immer schon die auf Gedichtautonomie zielende Produktion konkreter
Lyrik begleitet hat und spater zunehmend an Bedeutung gewinnt, ist ein
Zeichen daflr, da fur Jandl das absolut autonome Gedicht eine
lllusion darstellt. Er betont, er habe

"immer viel friiher angehalten, und daher gibt es fir mich (...) nur
das »relativ autonome Gedicht«; dieses zeigt deutlich eine
gewisse Eigengesetzlichkeit, ein Funktionieren nach eigenen
Normen; und es zeigt das, glaube ich, gerade dadurch so deultlich,
dafd es (...) nicht alle Verbindungen aufgibt, zur Sprache, wie wir
sie zu kennen gewohnt sind, und zur Welt, wie wir sie zu kennen
gewohnt sind. Es ist alles, oder vieles, ein wenig anders daran,
aber es fallt nichts ins Leere."24

Es geht also nicht um die vollstandige Zerstérung des Darstellungs-
bezugs, sondern um eine Lockerung der Verbindungen, so dal® die
Gedichtsprache ihre Eigengesetzlichkeit entfalten kann. Das Unter-
nehmen stellt eine Gratwanderung "zwischen Sprachnorm und Autono-
mie"25 dar. Die Bedeutungen mussen dazu so weit von ihrem Realitats-
bezug gelockert und in die Schwebe gebracht werden, dal} sie fur die
Sprachkomposition verfugbar werden. Zu diesem Zweck nimmt Jandl
zum Teil massive Modifikationen an der poetischen Sprache und der
sogenannten Normalsprache vor.

Ein besonders eindrucksvolles Beispiel dafur liefern die Gedichte in
"heruntergekommener Sprache" (2.), denen der erste und umfang-
reichste Teil dieser Arbeit gewidmet werden soll. Die Gedichte in
"heruntergekommener Sprache" bezeichnen einen Wendepunkt im

poetischen Werk Ernst Jandls. Sie erscheinen erstmals in dem Band

23 3o gibt Jandl in einem Gespréach mit Peter Weibel an, daR er in "die schéne
kunst des  schreibens" zwischen  sogenannten  experimentellen  und
nichtexperimentellen Gedichten hin und her springt, um eine gewisse Affinitat
zwischen beiden Gedichtformen zu zeigen." Ernst Jandl — Peter Weibel: Gesprach
(1976). In: Backer Heimrad: "my right hand. my writing hand. my handwriting. ernst
jandl". neue texte. Heft 16/17 (Sonderheft). Wien 1976. Erweiterte Neuauflage 1985.
(Keine Seitenangaben).

24 Jandl, Ernst: Mitteilungen aus der literarischen Praxis. 3 Vortrage. GW Il
A.a.0. Band 3 — Stiicke und Prosa.S. 574.

25 Ebenda. S. 562.
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"die bearbeitung der mitze"?6, dem allgemein eine Schllsselstellung in
der poetischen Entwicklung Jandls vom Frihwerk zum Spatwerk zuge-
messen wird, mit dem Zyklus "tagenglas". Diese Gedichte arbeiten mit
einem charakteristisch depotenzierten Idiom, das durch eine gramma-
tisch unkorrekte Sprechweise gekennzeichnet ist, die sich durch den
inflationaren Gebrauch schwacher Flexionsendungen auszeichnet.

An der Analyse des Gedichts "von einen sprachen"?7 (2.1.) soll
deutlich gemacht werden, wie die sprachlichen Veranderungen des
Idioms eine systematische Stérung des Bezugs zwischen Bezeich-
nendem und Bezeichnetem bewirken. Die kinstliche Verunklarung des
dargestellten Zusammenhangs ziehen die Aufmerksamkeit vom
gedanklich-bildlichen Inhalt des Gedichts ab und verweisen auf die
internen Strukturen des Sprachkunstwerks selbst zurick. Dadurch wird
der Blick fur die abstrakte Sprachkomposition sensibilisiert. In den
Vordergrund rtcken nun die Valenzen der Woérter, mit denen eine Uber
den dargestellten Zusammenhang weit hinausreichende komplexe
Struktur aus Bezigen entworfen wird, die in ihrer dichten Verkettung ein
vielschichtiges abstraktes Kompositionsgeflige bilden.

Im Anschluf® an die Gedichtinterpretation soll anhand von analogen
Abstraktionsprozessen in der bildenden Kunst und Musik gezeigt
werden, dal} sich die Phanomene der "heruntergekommenen Sprache"
in eine dichtungsubergreifende Entwicklung aus dem Impressionismus
in die Abstraktion einordnen lassen. Im Vordergrund steht zunachst der
Aspekt der Stérung und Zerstéorung der Darstellungsfunktion (2.2.).
Die kunst- und musikgeschichtlichen Parallelen sollen dabei immer an
die spezifisch sprachlichen Bedingungen angebunden werden. Wichtig
ist es herauszustellen, da® der Abstraktionsprozel3 moderner Kunst
sich nicht auf die pure Negation der traditionellen Abbildlichkeit
beschrankt, sondern dal® die Zerstérungen Teil eines Transformations-
vorgangs sind, in dem ein Redebereich in einen anderen verlagert wird,
um einen neuen Ausdrucksraum zu schaffen — wie er in der folgenden
Gedichtanalyse deutlicher werden soll.

Was in "von einen sprachen" noch vornehmlich als Destruktion des
dargestellten Zusammenhangs erscheint, wirkt in dem als Nachstes
behandelten Gedicht in "heruntergekommener Sprache" mit dem Titel

26 Jandl, Ernst: die bearbeitung der miitze. In: GW Il. A.a.O. Band 2 — Gedichte. S.
253ff.
27 Ependa. S. 322.
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"die morgenfeier, 8.sept.1977"28 (2.3.) nicht mehr in dem MalRe als
Storung. Statt dessen ruckt das Bemuhen, die befreiten Sprachmittel fir
einen autonomen abstrakten Ausdrucksraum nutzbar zu machen, in
den Vordergrund. In der "morgenfeier" tritt die Eigenstandigkeit der
Sprachkomposition, die in "von einen sprachen" eher als das Neben-
produkt einer dominierenden Absetzungsbewegung erscheint, starker
hervor. Die Unanschaulichkeit des gedanklich-bildlichen Inhaltes wird
weniger als Mangel empfunden, weil die Gedichtkomposition in ihrer
Eigendynamik so suggestiv ist, dal} sie den Verlust an Anschaulichkeit
voll zu kompensieren scheint.

Anschlieend soll versucht werden, die Abstraktionsleistung der
"heruntergekommenen Sprache" anhand von kunst- und musikge-
schichtlich parallelen Phanomenen nicht nur als Negation der traditio-
nellen Abbildlichkeit, sondern in positiven Kategorien zu beschreiben.
Dabei wird deutlich, dal3 die "heruntergekommene Sprache" eine effi-
ziente Moglichkeit darstellt, die Sprachmittel, insbesondere die
semantisch-syntaktischen Bezlige, systematisch zu verselbstandigen
und zu Elementen einer neuen Komposition zu machen. Die "Macht
heruntergekommener Sprache" (2.4.) liegt darin begriindet, dal} das
Idiom den Bildanla® so verfremdet, dal® die Darstellung sekundar wird
und statt dessen das autonome Bildgeflige um so deutlicher hervortritt.
Dabei wird in dem neu erarbeiteten Ausdrucksraum ein Beziehungs-
reichtum der nicht mehr auf Wirklichkeitselemente abgestitzten
Sprachmittel gestiftet, aus dem sich ein Sprachbild von groRer Komple-
xitdt zusammensetzen |alt. Dieses Sprachgebilde kann komplex
vernetzte Strukturen entwerfen, wie sie eine abbildende Schilderung
niemals nachzuvollziehen imstande ware.

In einem zweiten, nicht ganz so umfangreichen Teil soll an einem
weiteren, fur die spate Lyrik ebenso charakteristischen Gedichttyp
gezeigt werden, dal} der in die sprachinterne Struktur zurlickgezogene
Abstraktionsproze® nicht nur die Gedichte in "heruntergekommener
Sprache" betrifft. Die Reduktionsgedichte2® (3.), die nicht — wie die

28 Ebenda. S. 309. Der Titel "die morgenfeier, 8.sept.1977" wird im folgenden
groBtenteils der Einfachheit halber verkirzt als "morgenfeier" bezeichnet.

29 Die Reduktionsgedichte sind den frilhen visuellen Gedichten, Sprech- und
Lautgedichten viel naher als die Gedichte in "heruntergekommener Sprache". Sie
bezeichnen kurze Gedichte mit einem ziemlich eingeschrankten asketischen
Sprachinventar und bewegen sich groRtenteils im Rahmen sogenannter
Normalsprache. Die reduzierten Gedichte sind nicht auf die Bande nach "die
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Gedichte in "heruntergekommener Sprache" — ausdricklich mit einem
"heruntergekommenen", also depotenzierten Idiom arbeiten, scheinen
kaum oder gar nicht von der Normalsprache abzuweichen. Trotzdem
lassen sich auch an diesen Gedichten, in denen auf den ersten Blick
das Bezeichnende mit dem Bezeichneten offenbar problemlos in Ein-
klang zu bringen ist, deutliche Abstraktionsbemihungen nachweisen.
Die sprachliche Reduktion stellt eine der "heruntergekommenen
Sprache" scheinbar diametral entgegengesetzte andere, beinahe noch
spitzfindigere, weil unscheinbarere Mdglichkeit dar, die Gedichtsprache
von der Darstellung so weit zu |6sen, dal} sie ihren eigenen Ausdrucks-
raum entfalten kann. Was zunachst meist wie die lakonische Bestands-
aufnahme einer realen Gegebenheit erscheint, erweist sich bei
genauerem Hinsehen als gar nicht so schlicht gestrickter Versuch der
Ablésung des Gedichts vom Dargestellten zugunsten einer autonomen
Komposition. Die Lockerung des Wirklichkeitsbezuges wird hier auf
unterschiedlichste Weise bewirkt, wie an drei Gedichtbeispielen deutlich
gemacht werden soll.

In dem Gedicht "stuhl™30 (3.1.) erweist sich die Technik der Ausspa-
rung als dominante Methode der Verunklarung des gedanklich-bild-
lichen Inhaltes. Durch die Fortlassung des Wesentlichen wird das
Augenmerk vom Dargestellten weg auf das Nicht-Darstellbare gelenkt
und der Rezipient auf die Gedichtkomposition und damit auf die
mageren Bezlige zwischen den Bedeutungselementen zurickver-
wiesen. Die Spannungen zwischen den syntaktisch unverbundenen
Wortern erzeugen ein "Sprach-Bild", das nichts abbildet, sondern einen
Zustand sprachlich allererst herstellt.

In dem Gedicht "august stramm"3' (3.2.) prasentiert sich das
geschilderte Geschehen in einer so theoretisch-abstrakten, beinahe
mathematischen Sprache, dal? die Unangemessenheit von Bezeich-
nendem und Bezeichnetem geradezu ins Auge springt. Die Leistung der
Komposition aus den auffallig verklammerten semantisch-syntak-

bearbeitung der mitze" beschrankt, sondern durchziehen das ganze poetische Werk
Jandls. Die ausgewahlten spaten Reduktionsgedichte weisen dergestalt auf eine
Verbindungslinie zwischen friihen und spaten Gedichten, die mit den fortgesetzten
Abstraktionsbemiihungen zusammenhangt. Die Untersuchung schrankt den Begriff
des Reduktionsgedichts aber auf normalsprachliche Reduktionsgedichte ein, von
denen es in den friihen, zumeist mit der optisch-graphischen oder akustischen
Materialitat der Sprache arbeitenden reduzierten Gedichte, relativ wenige gibt.

30 Jandl, Ernst: die bearbeitung der miitze. A.a.O. S. 274.

31 Jandl, Ernst: idyllen. Ffm 3. Auflage 1990. S. 9.

15



tischen Bezugen geht dabei weit Uber den mageren Inhalt des Gedichts
hinaus. Die Architektur des Satzbaus stellt den Sachverhalt nicht
einfach dar, sondern erzeugt ihn als sprachliches Geschehen noch
einmal neu.

Das letzte untersuchte Gedicht mit dem Titel "nichts und etwas"32
(3.3.) prasentiert ein scheinbar konkretes Motiv so schematisch
scherenschnittartig, da® das Sprachbild sich als kinstliches Modell
darstellt. Das offenbar lickenlos dokumentierte Geschehen wird durch
die extreme Flachigkeit der Darstellung so zur Schablone verkurzt, dal®
nur noch eine Art Formel Ubrigzubleiben scheint.

32 Jandl, Ernst: der gelbe hund. In: GW II. A.a.O. S. 506.
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2. Gedichte in "heruntergekommener Sprache"
2.1. Uber das Gedicht "von einen sprachen"

2.1.1. Einleitung

In dem folgenden Kapitel wird es zuerst darum gehen, durch die
Analyse des Gedichts "von einen sprachen" die wesentlichen Merk-
male der "heruntergekommenen Sprache" herauszufinden. Zunachst
wird die spezifische Sprachstruktur (2.1.2.) der "heruntergekommenen
Sprache" beschrieben und untersucht, wie sich die Modifikationen der
Sprache auf den gedanklich-logischen Zusammenhang auswirken.

Die primar als Stérung der Imagination empfundene veranderte
Sprachstruktur erweist sich bei einer genaueren Interpretation der im
Gedicht betriebenen Sprachreflexion (2.1.3.) als Befreiung des
Sprach- und Bildmaterials, das sich zu neuen, von dem Realitatsbezug
unabhangigen Zusammenhangen anordnen laft. Eine besonders grolde
Rolle spielen die von der Darstellung befreiten syntaktischen Valenzen
und Sprannungen zwischen den Woértern. Dabei werden oft mehrere
Bezlge gleichzeitig angeboten, so dal} ein Sprechen auf mehreren
Abstraktionsebenen moglich wird. Die Losung des Darge-stellten aus
dem konkreten Kontext zugunsten eines polyvalenten Sprechens
erlaubt dem lyrischen Subjekt, mehrere Standorte zugleich
einzunehmen und so das Behauptete gleichzeitig wieder in Frage zu
stellen und damit zu relativieren. Der stark gestische, hinweisende
Charakter des Sprechens zeigt an, dald diverse im Text angelegte
Rollen die Aktualisierung unterschiedlicher Perspektiven ermoglicht.

Durch das gleichzeitig konkrete und hochabstrakte Sprechen wird
eine sprachliche, asthetische und existentielle Reflexion (2.1.4.)
zugleich mdglich. So kann mit der Skizzierung einer konkreten Lebens-
und Sprachverfassung sowohl Exemplarisches Uber die allgemeine
sprachliche und existentielle Verfaltheit des Menschen ausgesagt als
auch zugleich ein Bild der Einschatzung der daraus erwachsenden
asthetischen Konsequenzen geliefert werden.
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von einen sprachen33 ernst jandl

schreiben und reden in einen heruntergekommenen sprachen
sein ein demonstrieren, sein ein es zeigen, wie weit

es gekommen sein mit einen solchenen: seinen mistigen

leben er nun nehmen auf den schaufeln von worten

und es demonstrieren als einen den stinkigen haufen

denen es seien. es nicht mehr geben einen beschdnigen

nichts mehr verstellungen. oder sein worten, auch stinkigen
auch heruntergekommenen sprachen — worten in jedenen fallen
einen masken vor den wahren gesichten denen zerfressenen
haben den aussatz. das sein ein fragen, einen tétenen.

33 Jandl, Ernst: die bearbeitung der miitze. A.a.O. S. 322.
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2.1.2. Sprachstruktur

Der Titel des von den Rezensenten gerne zitierten, aber selten
erlauterten Gedichts lautet "von einen sprachen". Das Gedicht besteht
aus einer Strophe mit zehn Versen. Von der traditionellen zehnzeiligen
Strophenform der Dezime unterscheidet es sich durch seine
Reimlosigkeit und sein ungleichmalliiges Versmal. Das Uberwiegend
unregelmalige Metrum erhalt aber durch langere daktylische Sequen-
zen einen eigenen Charakter: Der Rhythmus bekommt etwas Stamp-
fendes. Der rhythmischen Monotonie korrespondieren die bis auf Vers
zwei durchgangig weiblichen Kadenzen, die alle auf der Silbe -en
enden. Die Verse sind mit 13 bis 18 Silben sehr lang, so dal} sich
optisch ein massiver Block ergibt, der auf ein Prosagedicht schlie3en
laRkt. Auch der Titel "von einen sprachen" 1al3t eher an das Thema eines
Traktats als an ein Gedicht denken. Ein Blick in den Text bestatigt die
Vermutung: Der optisch ungeteilte Text besteht aus vier mehr oder
weniger kompletten Satzen, von denen der erste und dritte relativ
verschachtelt sind. Der Prosastil deutet auf eine in Versen verfalite
Rede.

Was den Text jedoch auf den ersten Blick von einer rhetorisch
ausgefeilten Rede abhebt, ist seine grammatikalisch falsche Rede-
weise. Zunachst irritiert die unkorrekte Grammatik der Uberschrift.
Eigentlich schliel3t der Singular des unbestimmten Artikels "einen" den
Plural des Substantivs "sprachen" aus. Es bleibt dadurch im unklaren,
ob der Autor "von einer besonderen Sprache" sprechen will oder ob
sein Vortrag "von Sprachen im Allgemeinen" handeln soll. Uberfliegt
man das ganze Gedicht, so stellt man fest, dal® sich diese Verun-
klarung der Bezuge durch unkorrekten Gebrauch von Flexions-
endungen durch den Text hindurch konsequent fortsetzt. Systematisch
werden korrekte Flexionsendungen durch die vereinheitlichende
Endung -en ersetzt. Das ergibt einmal den Effekt, dal alle Verben — wie
z.B. "schreiben", "reden" und "zeigen" — in der undifferenzierten
Infinitivform erscheinen und dadurch sowohl die Personalform als auch
Tempus und Numerus unbestimmt bleiben. Aulierdem verschwimmt,
welche Stellung das Wort innerhalb des Satzes einnimmt und sogar,
welcher Wortart es angehort. Verscharfend kommt die konsequente
Kleinschreibung hinzu, die die eindeutige Bestimmung von Wortart und
Satzteil zusatzlich erschwert. So ist zum Beispiel nicht eindeutig zu
beantworten, ob das Wort "fallen" am Ende der achten Zeile fur das
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Substantiv in attributiver Funktion steht, im Sinne von: "Worte, in jedem
Fall, eine Maske..."; oder ob "fallen", das in der ersten Auslegung des
Satzes fehlende Verb bezeichnet, so dal® das Satzfragment lauten
konnte: "Worte fallen in jeden, eine Maske..." oder "Worte, in jedem fallt
eine Maske...". Dadurch entsteht ein paradoxes Phanomen: Die
Vereinheitlichung der Wortendungen verursacht eine beinahe
wuchernde Vieldeutigkeit. Das Phanomen ist durchgangig: Von den
insgesamt 85 Wortern im Text enden 49 auf der Endung -en, 8 davon
sogar auf der verdoppelten Endsilbe -enen. 13 der restlichen 36
Begriffe schlieRen auf einem einfachen -n. Nur 23 von 85 Wértern fallen
durch eine abweichende Endung aus dem Rahmen. AufRer dem
auffalligsten dieser Worter, die nicht auf -n enden, dem Wort "aussatz"
in der zehnten Zeile, sind alle anderen aber relativ undominant. Sie
bestehen alle aus jeweils einer einzigen Silbe und haben als
Praposition, Konjunktion oder adverbiale Bestimmung meist eine
ziemlich unpragnante Funktionen innerhalb des Satzes. Heraus stechen
die Personalpronomina "er" und "es", die aber durch ihre Neutralitat
wiederum zur Verunklarung der Sprechsituation beitragen, wie an
dieser Passage deutlich wird: "sein ein es zeigen, wie weit es
gekommen sein mit einen solchenen". Dazu pal3t, dal} die dritte Person
Neutrum funfmal auftritt, die etwas konkretere maskuline Form nur ein
einziges Mal.

Aulerdem macht die haufige Kollision von Konsonanten am Wort-
ende und am folgenden Wortanfang die Artikulation behabig, wie an
dem Satzabschnitt in Vers neun gut zu beobachten ist: "masken vor
den wahren gesichten denen zerfressenen haben". Jede Silbe wird
beinahe gleichberechtigt betont, so dal} eine einformige Sprachmelodie
entsteht. Die kinstliche Verlangsamung des Sprechtempos lait die
Sprache ungelenk wirken. Es macht den Eindruck, als ob sich der
lyrische Sprecher nur Wort fur Wort unsicher vortasten kénnte. Die
Worter werden aneinander angeglichen und zugleich vereinzelt.
Dadurch wird sowohl eine klangvolle Satzmelodie als auch ein flussiger
syntaktischer Zusammenhang verhindert. Der Satz wird durch die
relativ vielen, ausschliel3lich innerhalb der Verse gesetzten Interpunk-
tionszeichen — im ganzen sind es neun: vier Kommas, drei Punkte, ein
Doppelpunkt und ein Gedankenstrich — zusatzlich immer wieder durch-
brochen.
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Auch die rudimentare Rhetorik ist durch massive Stérungen gekenn-
zeichnet. Konsonantenkollisionen und aufdringliche Assonanzen fallen
unangenehm ins Auge. In der zweiten Zeile z.B. tritt der Diphtong -ei-
derart gehauft auf, dald es beinahe lacherlich wirkt: "sein ein demon-
strieren, sein ein es zeigen, wie weft". Alliterationen mit identischen
Konsonanten sowohl am Wortanfang als auch am Wortende wie bei
"nun nehmen" tragen zu dem Bild eines unbeholfenen Sprechers bei.
Auch die Verwendung von so umstandlich wirkenden vielsilbigen
Worten wie "heruntergekommenen" und "demonstrieren", die zu allem
UberfluB auch noch wiederholt werden, wirkt sehr ungeschickt. Alles
das erweckt den Eindruck, dal} es sich bei dem lyrischen Sprecher um
jemanden handelt, der der Sprache nicht machtig ist. Unterstitzt wird
diese Wirkung durch die unpassende Verknupfung von abstrakten
Begriffen mit konkreten Attributen, wie in "stinkigen (...) sprachen",
"mistigen leben" und "schaufeln von worten". Die ungelenke Sprech-
weise entwickelt an manchen Stellen einen beinahe infantilen Tonfall34,
der wohl auch aus der kinderreimahnlichen Haufung von Gleichklangen
resultiert; wie z.B. wenn die Worter "auf (...) schaufeln (...) haufen"
assonieren oder in den letzten drei Versen Worter mit verdoppelter -en
Endung wie "heruntergekommenen", "jedenen", "zerfressenen" und
"tétenen" auf engstem Raum einander folgen.

Alles in allem haben die beobachteten Veranderungen der Sprach-
struktur vordringlich den Effekt der Stérung. Primar gestort wird die
Sprachoberflache; die grammatische Richtigkeit des Textes wird syste-
matisch mit gravierenden Fehlern durchbrochen. Eine Folge dieser
phonologischen und morphologischen Beschadigung ist die Verun-
klarung der syntaktischen Bezlige, wodurch eine eindeutige Sinn-
struktur des Textes verhindert wird. Die Schadhaftigkeit der Sprache
hat auBerdem Auswirkungen auf die Aussprache, was sich in einer
ungewdhnlich monotonen und kinstlich verlangsamten Sprechmelodie
bemerkbar macht. Der Text weicht sowohl von der Sprachnorm, als

34 Vergleiche hierzu AuBerungen aus einem Gesprach Ernst Jandls mit Peter
Weibel: "W: man kénnte sagen, manchesmal wirkt die sprache etwas infantilisiert,
aber durch technik. J: infantilisierung ist eine interesante moglichkeit. (...) es gibt
allerdings sicherlich leser, die alles was ich gemacht habe, mit dem wort "infantil"
abtun, oder es eben unter diesen nenner stellen, und dagegen mdchte ich mich
verwahren." Ernst Jandl — Peter Weibel: Gesprach (1976). In: Backer Heimrad: "my
right hand..." A.a.O.
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auch von der Sprechnorm ab, indem er eine Artikulation vorgibt, die
nicht den Aussprachekonventionen entspricht. Eine schadhafte Rhe-
torik vervollstandigt die Sprachstoérung, die die phonologische, morpho-
logische, syntaktische und semantische Ebene der Sprache und des
Sprechens durchzieht. Dal} der Text aufgrund dieser massiven Stoérun-
gen nicht vollstandig unverstandlich wird, liegt einmal daran, dal} die
Stammsilben der Worter von dem Zerfall nicht betroffen sind; zum
anderen wird der Text durch einen relativ leicht durchschaubaren
Satzbau zusammengehalten. Dadurch bleibt die Verstandlichkeit des
Textes in einem diffusen Schwebezustand.

2.1.3. Sprachreflexion

Der lyrische Sprecher formuliert, was sein gestorter Sprachstil
demonstriert: Er spricht in einer "heruntergekommenen Sprache". Es
bleibt jedoch unklar, ob er das Pradikat "heruntergekommen" fur seinen
eigenen Sprachstil reserviert oder ob er alle Sprachen als herunter-
gekommene charakterisiert. Auch die nadhere Bestimmung "schreiben
und reden" gibt dartber keinen Aufschluf3. Die fur alle Sprachen selbst-
verstandlichen Implikationen "schreiben und reden" lassen lediglich an
einen Sprecher denken, der "lesen und schreiben" nicht in der Schule
gelernt hat und fur den der Umgang mit der Sprache deshalb keine
Selbstverstandlichkeit ist. Im Kontrast dazu steht das Phanomen, daf}
der lyrische Sprecher in "heruntergekommener Sprache" und im
gleichen Moment uber sie spricht. Hinzu kommt, daf3 er nicht nur weil},
sondern es auch noch formuliert, was es bedeutet, in "herunter-
gekommener Sprache" zu reden und zugleich tber sie zu reflektieren.
Dieses extrem hohe Reflexionsniveau und kompliziert verschachtelte
Sprachbewultsein widerspricht entschieden der vorlaufigen Einschat-
zung des lyrischen Subjekts als eines der Sprache nicht machtigen. Es
erscheint unmadglich, dieses sprachliche Problembewuftsein mit dem
Eindruck in Einklang zu bringen, der durch die unbeholfene Art des
Sprechens hervorgerufen wird, zumal die gebrochene Sprache ihre
Entsprechung in der offenbar gestorten Identitat des lyrischen Subjekts
findet. Nur zweimal taucht das lyrische Ich selber im Text auf: einmal in
der Distanz signalisierenden dritten Person "er" und ein anderes Mal —
noch indirekter, beinahe als neutrales "Subjekt" im pejorativen Sinnen —
als "einen solchenen". Dieses, als Bezeichung fur die eigene Person
aullerst ungewohnliche, Demonstrativpronomen konnte eine Anspie-
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lung auf die Kasparfigur sein. "lch mocht ein solcher werden wie einmal
ein andrer gewesen ist."3 ist in Handkes Theaterstick "Kaspar" der
einzige Satz, der dem ansonsten vollstandig sprachlosen Kaspar zur
Verfligung steht. Gemeinsam ist der Figur "Kaspar" und dem lyrischen
Ich des Gedichts "von einen sprachen" offensichtlich die mangelnde
Sprachfahigkeit. Steht "Kaspar" in dem gleichnamigen Stick Handkes
jedoch am Anfang einer Entwicklung, in der er erst noch sprachlich zur
Welt kommen muf}, so ist die Figur in Jandls Gedicht "von einen
sprachen" augenscheinlich das Produkt einer — vielleicht ehemals
intakten — "heruntergekommenen Sprache". Bei "Kaspar" kiundigt der
Satz, der fur ihn noch gar keinen Sinn hat, das ausstehende Bewul3t-
sein seiner selbst, das ihn zu sich und zu den Dingen in Distanz setzen
wird, erst an. Das lyrische Ich in Jandls Gedicht scheint dagegen im
Begriff zu zerfallen. Im Gegensatz zu "Kaspar" besitzt der Sprecher des
Gedichts ein aulerordentlich hoch entwickeltes Sprachbewuf3tsein, das
er aber offenbar nur noch fragmentarisch in einer "herunter-
gekommenen Sprache" zu formulieren imstande ist.

Die "heruntergekommene Sprache", die auf den ersten Blick eine
Depotenzierung sprachlicher Maglichkeit darstellt, impliziert jedoch, wie
man bei genauerem Hinsehen feststellt, einen ungeheuren Ausdrucks-
reichtum. Die Stérung wird auf einem Niveau stabilisiert, auf dem nicht
nur Sinnkoppelungen zerstort, sondern neue Zusammenhange gestiftet
werden konnen. Die einzelnen Worter werden mit Hilfe der vereinheit-
lichten Endungen so weit aus ihrer jeweilig festgelegten Rolle im Satz
befreit, dal sie Verbindungen untereinander eingehen kdnnen, die sie
innerhalb der Normalsprache kaum einzugehen imstande sind. Der den
Wortern implizite Verweisungscharakter wird durch diese Befreiung so
potenziert, dal3 mehrere Bedeutungen gleichzeitig aktualisiert werden
kénnen. Dadurch wird ein Reden auf mehreren Ebenen zugleich
moglich. Dieser Effekt, der schon an dem Changieren der Uberschrift
zwischen Singular und Plural beobachtet werden konnte, zieht sich
durch das ganze Gedicht und lalt sich bereits am ersten Vers fest-
machen.

Der erste Vers wird durch die "heruntergekommene Sprache"
sozusagen in sukzessiven Stufen lesbar: "Schreiben und reden in
einem", "Schreiben und reden in einem Heruntergekommenen" und

35 Handke, Peter: Kaspar. Theaterstiick. Ffm 1967. S. 22.
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"Schreiben und reden in einer heruntergekommenen Sprache" oder "es
schreibt und redet in einem Heruntergekommenen die Sprache" sind
einige der moglichen Sinnkoppelungen. Zwar sind hier die Differenzen
zwischen den einzelnen Deutungen nicht sehr groly, aber trotzdem
werden Nuancen horbar, die die Normalsprache so komprimiert nicht
vermitteln kdnnte. So wird durch einen Teil der Auslegungen — in denen
das "einen" nicht als unbestimmter Artikel zu "sprachen" sondern als
Indefinitpronomen verstanden wird — suggeriert, dal} das "schreiben
und reden" nicht eine vom lyrischen Ich ausgehende und gesteuerte
Handlung sei, sondern dal} es, namlich die Sprache, "in einem schreibt
und liest". Dadurch entsteht der unterschwellige Eindruck, das lyrische
Ich "erleide" die Sprache mehr, als dal3 es sie nach seinem Willen
benutzen kénnte. Aus dieser Perspektive ist die "heruntergekommene
Sprache" nicht so sehr ein Abbild des ruinierten Individuums, sondern
die Verwahrlosung der Person ist im Gegenteil eine Folge des Verfalls
ihrer Sprache, von der her sie sich allein zu definieren vermag. In jedem
Fall wird eine enge Verbindung zwischen der Verfaldtheit des
Individuums und seiner Sprache hergestellt, wie sie auch in der
Parallelisierung von "heruntergekommener Sprache" und
heruntergekommenem Individuum ausdrtcklich behauptet wird.

Stutzig macht allerdings, dal} die suggerierte sprachliche Insuffizienz
so bewul3t und geschickt subtil und ganz und gar nicht unvermdégend
vermittelt wird. Der beabsichtigte Effekt der "heruntergekommenen
Sprache", namlich das eigene Unvermdégen durch die mangelnde
Tauglichkeit der Sprache darzustellen, steht dabei zu dem tatsach-
lichen Ausdrucksvermdgen der beschadigten Sprache in krassestem
Widerspruch. Es liegt die Vermutung nahe, dal® hier ein mehr als
potenter Sprecher sich in der Rolle des unbeholfenen Sprechers
prasentiert; vielleicht, um damit eine Ohnmacht demonstrieren zu
kénnen, die derjenigen vergleichbar ist, die ein ungelbter Sprecher
gegenuber der Diskrepanz zwischen seinem grof3en Ausdrucks-
verlangen und dem im Verhaltnis dazu zu kleinen Ausdrucksvermdgen
empfindet. Das koénnte auch die seltsame Indirektheit der Rede
erklaren, in der immer nur von jemandem die Rede ist, der zwar aller
Wahrscheinlichkeit nach, nicht aber mit Sicherheit mit dem lyrischen Ich
identisch ist, das nicht einmal eindeutig seine Identitat mit dem
Protagonisten zu erkennen gibt. Statt dessen kommt eine grolde
Distanz von Sprecher und Protagonisten in den Pronomen zum
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Ausdruck. Dazu paldt aulerdem, dal® der Sprecher sich einer Sprache
bedient, die durch ihren stark hinweisenden Charakter die Prasenz des
Darstellers standig ins Bewultsein ruft36,

Andererseits dient diese Betonung des gestischen Charakters der
Sprache dazu, die behauptete Unvertrautheit des Sprechers mit der
Sprache zu illustrieren. Das gleichzeitige Zeigen von dem, wovon
gesprochen wird, vergegenwartigt die Distanz von Bezeichnetem und
Bezeichnendem und veranschaulicht damit die Unzulanglichkeit der
dem Sprecher zur Verfligung stehenden sprachlichen Mittel, die an die
Wirklichkeit nicht heranzulangen vermogen. Gleich doppelt macht der
Sprecher dieses Phanomen bereits in Zeile zwei selbst explizit: "sein
ein demonstrieren, sein ein es zeigen, wie weit". Der Hinweis auf die
Gebardensprache soll anschaulich machen, daly der Mitteilungsdrang
das Vermogen des Sprechers so weit Ubersteigt, dald er eine stark
gestisch gepragte Sprache zu Hilfe zu nehmen sich gezwungen sieht.
Die aufdringliche Paronomasie "sein ein demonstrieren, sein ein es
zeigen, wie weft" unterstitzt den zu vermittelnden Eindruck eines
unbeholfenen Sprechers glaubhaft. Wovon die beiden Verben "zeigen"
und "demonstrieren" nur reden, wird mit Hilfe des deiktischen
Charakters des Pronomens "es" umgesetzt3’. In einer Mischung von
Klage und Anklage flgt der Sprecher nach dem Zeilensprung hinzu,
was er nur noch mit Hilfe von Gebarden zu vermitteln imstande ist,
namlich "wie weit es gekommen sein mit einen solchenen". Durch die
Demonstration seiner Hilflosigkeit will das lyrische Subjekt "zeigen", daf}
der Zustand seiner Sprache ein Abbild der eigenen Verfassung ist. Well
dem Sprecher blo noch eine "heruntergekommene Sprache" zur
Verfligung steht, erlebt er auch sich selbst in den Restbestanden seiner
Sprache als Ruine.

Auffallig ist allerdings in diesem Zusammenhang das Fremdwort
"demonstrieren”, das als einziges mehrsilbiges Wort ohne den in
diesem Vers obligatorischen Diphtong -ei- heraussticht. Es verwundert,

36 Dieser Verfremdungseffekt wird in dem Diktum Bertolt Brechts aus seinem
Aufsatz "Uber reimlose Lyrik mit unregelmaRigen Rhythmen" pragnant formuliert: "Ich
dachte immer an das Sprechen. Und ich hatte mir fiir das Sprechen (sei es der Prosa
oder des Verses) eine ganz bestimmte Technik erarbeitet. Ich nannte sie gestisch.
Das bedeutete: die Sprache sollte ganz dem Gestus der sprechenden Person folgen".
In: Brecht, Bertolt: Uber Lyrik. Ffm 1964. S. 80f.

37 "In der Sprache kommt die deiktische Natur des Pronomens dem Gestus am
nachsten". Jakobson, Roman: Holderlin, Klee, Brecht. Zur Wortkunst dreier Gedichte.
Ffm 1976. S. 116.
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dald diese Vokabel gerade einem ausdrlcklich unbeholfenen Sprecher
gelaufig sein soll. Diese ungewohnliche Zusammensetzung des Wort-
schatzes bekraftigt den Verdacht, da® hier ein Autor eine Art Schau-
spiel inszeniert, in dem er dem Akteur Worte in den Mund legt, die nicht
seine eigenen sind. Aullerdem sagt auch hier die "herunter-
gekommene Sprache" wieder mehr, als der Sprecher ihr etwas zu
nachdricklich gestikulierend zugesteht. In den beiden durch Komma
abgetrennten Kolons "sein ein demonstrieren" und "sein ein es zeigen",
deren Wirkung sich durch die diaphorische Verbindung gegenseitig
verstarkt, klingt noch mehr mit, als der Akteur dem Rezipienten bewul3t
machen mdchte. Die holprige Konstruktion aus infinitem Verb, unbe-
stimmtem Artikel und versubstantiviertem Verb bietet noch andere
Transkriptionen an als die naheliegendste: "schreiben und reden in
einer heruntergekommenen Sprache ist ein Demonstrieren, ist ein es
Zeigen, wie weit...". Betrachtet man den unbestimmten Artikel wie in
Vers eins als verkrippeltes Indefinitpronomen und das "sein" als
artikelloses Substantiv, dann kénnte eine Ubertragung etwa so lauten:
"Das Sein demonstriert einem, das Sein zeigt es einem". Diese
Deutung der Kolons wird vor allem durch das Pronomen, das in Kombi-
nation mit dem Verb eine neue Bedeutung bekommt — namlich im Sinne
von: "Wehe, ich werde es dir zeigen!" — nahegelegt. Die Empfin-dung
des Ausgeliefertseins, die schon im ersten Vers anklang und sich dort
auf die Ohnmacht gegentber der Sprache bezog, wird hier zu einem
universalen Gefuhl der Hilflosigkeit gegenliber dem "Sein" schlechthin
ausgeweitet. Das personifizierte "Sein" wird als akute Bedrohung
wahrgenommen. Vielleicht liegt hier der Schlissel zu der uneigentlichen
Rede des angeblich inkompetenten Sprechers. Wird hier vielleicht ein
Schauspiel inszeniert, in dem die Hilflosigkeit eines unbeholfenen
Sprechers gegenuber der Sprache das universale Ohn-machtsgefuhl
gegenuber dem "Dasein" stellvertretend veranschauli-chen soll?
Jedenfalls scheint das Ausmal} der Labilitdt so Ubermaldig zu sein — wie
die Betonung des hohen Grades "wie weit" durch Hervor-hebung am
Versende und durch Alliteration deutlich macht —, da® die Bedrohung
existentielle Tragweite gewinnt. Das nach dem Enjambe-ment noch
einmal aufgegriffene "sein" fuhrt die Lesart, nach der die sprachliche
Unsicherheit nur ein Bild flir eine noch tiefergehende Irrita-tion ist,
weiter. Die seltsame perfektive Satzkonstruktion "es gekommen sein
mit einen solchenen" aus einleitendem Pronomen als Subjekt, Verb im
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Partizip Il, infinitem Hilfsverb und Dativobjekt bekraftigt in ihrem
passivischen Charakter nochmal die Ohnmacht des Individuums, durch
die "es mit ihm — offenbar ganz ohne eigene Schuld — Uberhaupt nur so
weit gekommen ist". Die Person wird als entpersonifiziertes Dativobjekt
zum leidenden Subjekt einer durch ein durch ein dubios unbestimmt
bleibendes "es" getragenen Handlung.

Der Doppelpunkt in der dritten Gedichtzeile leitet die in dem Modal-
satz angekundigte explizierende Demonstration ein, die sich vom Ende
des dritten Verses Uber Enjambement in den vierten Vers hinlberzieht,
um, durch eine kopulative Konjunktion verbunden, in Vers funf Uber-
zugehen und sich Uber erneutes Enjambement bis an den Beginn des
sechsten Verses zu erstrecken. Der lyrische Sprecher nimmt seine
Anklndigung beim Wort, indem er ein einigermalien grobschlachtiges
Bild entwirft: Das lyrische Ich nimmt verbal sein als "mistig" charakteri-
siertes Leben und behandelt es buchstablich als "Mist", den es auf die
Schaufel nimmt, um ihn als den "stinkigen Haufen" zu demonstrieren,
"denen es seien"38. Das verbalisierte "Aufschaufeln" fuhrt das rdum-
liche Bild des "Herunterkommens" weiter, in aller Drastik ausmalend,
wie tief der Protagonist gesunken ist. "Demonstrieren"” enthallt hier
seine doppelte Bedeutung: einmal bedeutet es "zeigen", "darstellen",
ein andermal kann "demonstrieren" in dem Sinne von "protestieren"
gemeint sein. Die exhibitionistische Zur-Schau-Stellung des eigenen als
wertlos empfundenen Lebens, das durch die drastischen Metaphern
"stinkiger Haufen" und "Mist" auf ein Haufchen Kot reduziert wird, wirkt
peinlich und geschmacklos. Das entworfene Bild scheint das Produkt
eines Sprechers, dem Worter nur noch als plumpe "Schaufelwerk-
zeuge" zur Verflugung stehen, mit deren Hilfe er gerade noch sein
Leben als Fakalie demonstrieren kann. Die "heruntergekommene
Sprache" dient dem lyrischen Ich offenbar nicht mehr als subtiles
Instrument der Verstandigung, sondern nur noch als grobschlachtiges
Schaufelwerkzeug. Jeglicher Differenzierungsfahigkeit beraubt, redu-
ziert sich die Funktion der Worter scheinbar darauf, den Ubriggeblie-
benen "Dreck" wegzuschaufeln. In letzter Konsequenz des hier

38 Dazu: "Und schon die Andeutung des Metaphorischen (...) zeigt, daR der
unbeholfene, unmodulierbare Sprachgebrauch nicht Mittel des Ausdrucks ist, sondern
die Sache selbst, eine Sache, die eben doch nicht zur Metapher fahig ist, sondern nur
zu ungelenken Vergleichen." HeilRenbuttel, Helmut: Das Lautgedicht und das
teleologische Kriterium. A.a.O. S. 24.
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demonstrierten korrelierenden Verfalls von Subjekt und Sprache bliebe
dann nur noch die Aufgabe, sich mit den Woértern sprichwoértlich "sein
eigenes Grab zu schaufeln". Was hier als "stinkiger Haufen" von dem
Leben des lyrischen Subjekts Ubrigbleibt, hat jedenfalls mehr mit dem
Tod als mit dem Leben gemein. Dall hier die Grenze des fur das
Subjekt Ertragbaren erreicht zu sein scheint, 1aldt auch der nur wenig
verschlisselte Hinweis ahnen, der in dem Kolon "leben er nun nehmen"
steckt, indem er auf die Absicht des Protagonisten, "sich nun das Leben
zu nehmen", hindeutet.

Auch in dieser Passage fallt eine groRe Diskrepanz zwischen der
behaupteten Ausdrucksschwache und der tatsachlichen sprachlichen
Potenz auf. Wie schon vorher festgestellt wurde, gibt sich der Autor
jedoch groflte Muihe, den Rezipienten das Gegenteil glauben zu
machen3. Schon der durch Enjambement abgetrennte Satzbeginn
"seinen mistigen" ist kalkuliert gesetzt; die Isolierung des Wortpaars
verleiht ihm eine eigenstandige Bedeutung: Nicht nur die individuelle
Existenz des Protagonisten, sondern das "Sein an sich" ist ein
"mistiges”. Als Endwort korrespondiert "mistigen" mit den SchulRwortern
der vorangegangenen und der nachfolgenden Verse. So bildet sich eine
Wortkette, in der "sprachen" und "mistigen", "worten" und "haufen"
zueinander in Beziehung gesetzt werden. Dieser Bezug von Sprache
und Kot wird durch ein drittes Element erganzt: In Vers vier bildet das
erste Wort "leben" mit dem die Zeile abschlieRenden "worten" eine
zusammengehodrige Klammer. So wird die im Gedicht unterstellte
Zusammengehorigkeit der Elemente Sein, Verfall und Sprache
suggestiv umgesetzt. Dall es um mehr geht als um die indivi-duelle
Existenz des Protagonisten, macht der seltsame Gebrauch der Artikel

39 Die subtilen sprachlichen Mittel, die hier verwendet werden, treten meist so
geschickt und unscheinbar auf, daf} sie oft kaum zu identifizieren sind. Das liegt zum
groBen Teil daran, dal® nicht mit den in der Poesie Ublichen rhetorischen Mitteln
gearbeitet wird, auf die der Rezipient von Literatur seine Aufmerksamkeit zu richten
gewohnt ist. Hier sind es nicht kihne Metaphern oder ein eleganter Sprachstil, die das
Gedicht bestimmen, sondern das genaue Gegenteil. Die kiinstlerische Uberformung
hat sich ganz in die Sprachstruktur, in die internen Beziehungen der Worter
zurickgezogen, wo sie vielleicht unbeachtet bliebe, wenn nicht die
»heruntergekommene Sprache« die Aufmerksamkeit darauf lenken wiirde, indem sie
als normwidriges Idiom die Sprache als grammatisches System ins Bewulftsein ruft
und so den Blick des Rezipienten flr derartige Strukturen scharft. Diese kinstliche
Sensibilisierung fir die virulenten Valenzen und Mehrdeutigkeiten der Worter
kalkuliert nutzend, kénnen nun Ebenen der Sprache kiinstlerisch bearbeitet werden,
die sich vorher der Gestaltung entzogen haben.
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und Pronomina deutlich: "und es demonstrieren als einen den stinkigen
haufen/denen es seien". In "einen den" und "denen es seien" klingt mit,
dald es sich nicht um die Darstellung eines Einzelfalls handelt, sondern
um einen von "denen", von "den [vielen] stinkigen haufen" Leben, die es
gibt. Die konjunktivische Pluralform "seien" gibt im eingeschrankten
Modus der Moglichkeit einen zusatzlichen Hinweis auf eine grolere
Anzahl von Betroffenen, denen ihr Leben nur noch auf ein wertloses
"es" reduziert ist. Daneben sticht noch die unge-woéhnliche Verbindung
von Abstrakta und Konkreta ins Auge, wie bei "mistigen/leben" und
"schaufeln von worten". Die wenigen konkret bild-haften Worter im Text
— eigentlich sind es nur "mistigen", "schaufeln", "stinkigen", "haufen",
"masken”, "gesichten", "zerfressenen" und "aus-satz" — werden durch
die direkte Zusammenstellung mit abstrakten Begriffen nahezu
vollstandig ihrer Anschaulichkeit beraubt. Gleichzeitig gewinnen die
Konkreta aber neue geistige Bedeutungsnuancen aus dem jeweiligen
Zusammenhang, wobei es zusatzlich Bezlige zwischen Vorstellungen
schafft, die auf den ersten Blick weit auseinanderliegen. Diese Tendenz
zur Ungegenstandlichkeit, die der demonstrativen Uberbetonung der
Anschaulichkeit der Darstellung ("demonstrieren”, "zeigen") diametral
entgegenlauft, laRt sich auch an den dem Text insgesamt
eigentumlichen quantitativen Verhaltnis der einzelnen Wort-klassen
aufzeigen: Von den im ganzen 85 Wortern des Gedichtes rekrutieren
sich Uber 60 Prozent, namlich 53 Begriffe, aus formalen Wortern.
Ungewohnlich haufig verwandt werden die unbestimmten Arti-kel (10) —
im Verhaltnis zu den 4 bestimmten Artikeln — und die abstrak-ten
Pronomen40 (10); die Restmenge der formalen, grammatischen Worter
setzt sich aus 5 Konjunktionen, 6 Prapositionen, 7 formalen Verben und
11 Modalpartikeln zusammen4!. Die Ubrigen 32 lexikalischen Worter

40 Roman Jakobson weist in seiner Interpretation von Brechts Gedicht "Wer sind
sie" auf eine Charakterisierung des Wesens der Pronominalitdt von A.M.PeSkovskij
(Russkij sintaksis v naucnom osveScenie. Moskau. 7. Auflage 1956, S. 155) hin: "Die
Paradoxie dieser Worter besteht (...) darin, dal} sie keinerlei materielle Bedeutung
haben und dal bei ihnen sowohl die Grundbedeutung (die des Stammes) wie auch
die zusatzliche Bedeutung (die des Suffixes) formal ist. Man hat sozusagen eine
>Form Uber der Form<. Es ist verstandlich, dal} in der Grammatik eine derartige
Wortgruppe (...) eine ganz besondere Stellung einnimmt; ...sie ist rein grammatisch,
da sie ihrer Bedeutung nach ausschlieRlich formal ist und da ihre Stammbedeutung
von allen grammatischen Bedeutungen die allerallgemeinste und allerabstrakteste
ist."

41 Die Zahlen sind ungenau, da die Wortartzugehérigkeit haufig nicht eindeutig
bestimmbar ist, machen aber eine Tendenz deutlich.
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bieten mit nur 6 Adjektiven eine relativ geringe Anzahl
charakterisierender Begriffe, und die verbleibenden 26 Verben und
Substantive sind zudem meist noch abstrakter Art wie "sprachen",
"worten" oder "leben"; kein einziges Substantiv weist die Kategorie der
Belebtheit auf. Die konkrete, materielle Charakteristik von Erschei-
nungen tritt demnach ganz hinter der Bestimmung von Beziehungen
zwischen den Erscheinungen zurlck. Dieses kalkuliert abstrakte
Darstellungsniveau, dall das Gedicht zusammen mit den anderen
Merkmalen als reflexive Poesie, Gedankenpoesie ausweist, laldt sich
nur schwer mit einem inkompetenten Sprecher von der Art eines
Kaspar Hausers vereinbaren, der wohl kaum Uber das einfache
Benennen und Beschreiben hinaus zu gelangen imstande ware. Die
Wortpaare "mistigen leben, "schaufeln von worten" und "stinkigen
haufen" wirken in diesem Zusammenhang eher wie bewul3t ausgelegte
falsche Fahrten.

Im Anschluf} an die durch das nachdrickliche "denen es seien" und
einen Punkt abgeschlossene Bestandsaufnahme fordert das lyrische
Subjekt in imperativischer Kirze: "es nicht mehr geben einen beschdni-
gen/nichts mehr verstellungen". Im Bewulitsein des festgestellten
verstellten Sprechens im Gedicht wirkt diese Forderung wie ein indi-
rekter Hinweis auf die Uneigentlichkeit der aktuellen Sprechsituation.
Gemeint ist aber offenbar etwas anderes: Welchen Grad der Verfall von
Ich und Sprache erreicht hat, soll ohne "Beschdnigung" und "Ver-
stellung" zur Schau gestellt werden. Die Diaphora "nicht mehr" "nichts
mehr", deren Klimax durch das die Endgultigkeit des Entschlusses
steigernde "nichts" verstarkt wird, unterstreicht die Willensbekundung
des Sprechers nachdricklich. Die geschickt durch Enjambement in zwei
Verse aufgeteilten Kolons des Satzes unterstitzen diesen doppel-ten
Nachdruck der Resolution, an die der Punkt seinen gleichsam
unwiderruflichen Abschluf® setzt. Ungewdhnlich ist die indirekte Formu-
lierung der Forderung "es nicht mehr geben", in der das fordernde
Subjekt gar nicht im Satz auftaucht. Handelt es sich bei der Erklarung
vielleicht nicht um eine Forderung "es soll/wird nicht mehr geben",
sondern um eine definitive Feststellung "es gibt nicht mehr", die sich
nicht nur auf ein verstelltes Sprechen bezieht? Das raunende "nichts
mehr" scheint jedenfalls, wie die antithetische Korrespondenz von "nicht
mehr geben" zu dem "leben (...) nehmen" in Vers vier ahnen laldt, ein
Abgesang auf mehr als eine verfalschende Sprache zu sein.
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Der mit der zweifelnden disjunktiven Konjunktion "oder" eingeleitete
Folgesatz — der sich Uber einige nicht ganz durchschaubare nachge-
stellte Attribute und Parenthesen und einen Relativsatz bis in den
letzten Vers hinzient — stellt die Realisierung der Forderung nach
unverstellter Wahrheit eindeutig in Frage. "Kénnte es nicht sein", so das
lyrische Ich, "daR Worte in jedem Fall, selbst wenn es die einer
stinkenden, heruntergekommenen Sprache sind, Masken sind, die das
wahre, vom Aussatz zerfressene Gesicht verdecken?" Aus dieser
rhetorischen Frage spricht der Zweifel, ob das Instrumentarium der
Sprache, selbst wenn sie als "heruntergekommene" sich dem Darzu-
stellenden angleicht, je fahig ist, der tatsachlichen Grausamkeit des
Abzubildenden gerecht zu werden. Fir den lyrischen Sprecher scheint
es offenbar zweifelhaft, ob sein wahrer Zustand sprachlich Uberhaupt
noch mitteilbar ist.

Die Diskrepanz zwischen der hohen sprachlichen Bewultheit des
Sprechers und seiner scheinbar unzureichenden sprachlichen Aus-
drucksfahigkeiten erreicht hier seine héchstmogliche Zuspitzung. Das
lyrische Ich reflektiert nicht nur in beschadigter Sprache uber sie und
formuliert diese Tatsache auch noch aus, sondern es fragt sich sogar
noch nach dem Resultat dieses hochabstrakten Unternehmens. Gleich-
zeitig kommt noch eine weitere Reflexionsebene hinzu. Durch den
lyrischen Sprecher als Sprachrohr reflektiert hier der Autor des Ge-
dichts Uber die Tragfahigkeit seines Projekts in "heruntergekommener
Sprache". Der Dichter befragt seinen Versuch, mit Gedichten in "herun-
tergekommener Sprache" den grausamen Wahrheiten der menschli-
chen Existenz ein Stick naher zu kommen. Die eigene Einschatzung
des Erfolgs dieses Vorhabens klingt allerdings nicht sehr vielverspre-
chend.

Vielleicht gibt es Grade von Zerstorung, so fragt sich das lyrische Ich,
die sprachlich nicht mehr mitteilbar sind, selbst wenn sich die Sprache
der Zerstérung mimetisch anzugleichen versucht. Die Tatsa-che, dal}
die Frage mit dem Wort "aussatz" endet und ein Punkt statt eines
Fragezeichens den Satz beschliel3t, stutzt diese Vermutung. Liegt dann
das "wahre Gesicht" jenseits der Sprache im "aus-satz"? Die
Konnotationen, die in dem Wort mitschwingen, wie "aussatzig" oder
auch "ausgesetzt sein", verheilden jedenfalls nichts Gutes. Das Verb
"zerfressenen haben" klingt sogar so, als ware das Bemulhen, "das
Gesicht zu wahren", bereits Uberflissig geworden. Was da geschutzt
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werden soll, ist augenscheinlich schon jenseits allen Lebens. Nicht
umsonst schlief3t das Gedicht mit dem Wort "tétenen". Liest man das
"sein" als infinite Verbform, hiel3e der Satz transkribiert: "Das ist ein
Fragen, ein Toten." Steht das "sein" aber fur ein Substantiv und das
"einen" als Indefinitivpronomen, so kdnnte die SchlulRbemerkung auch
die elliptische Form einer Aussage sein, die ausformuliert so lauten
wurde: "Das Sein ist ein Fragen, es totet einen." Dal aber der Tod die
schweigende Antwort auf ein nur aus Fragen bestehendes Dasein sein
soll, klingt absurd und ist es auch — diese Ansicht entsprache
derjenigen Camus, wie er sie in seinem "Mythos des Sysiphos" auf die
Formel bringt: "Das Absurde entsteht aus dieser Gegenulberstellung
des Menschen, der fragt, und der Welt, die vernunftwidrig schweigt."42

2.1.4. Asthetische und existentielle Reflexion

Dieses schonungslose Fazit scheint eine katastrophale Einschat-
zung nicht nur speziell des Projekts in "heruntergekommener Sprache",
sondern des dichterischen Leistungsvermogens Uberhaupt zu verraten.
Steht die "heruntergekommene Sprache" doch flr das Vorhaben, um
des Wahrheitsanspruches der Dichtung willen, den eigenen Begriff in
Frage zu stellen, indem sie sich nur noch als Unzulangliches, Verkrup-
peltes, ziel- und sinnlos Vorsichgehendes vorfuhrt43. Wenn aber selbst
eine so radikale Verformung der Sprache, wie sie das Projekt der
"heruntergekommenen Sprache" darstellt, dem Anspruch an Authenti-
zitat nicht mehr gerecht werden kann, dann scheint ein Scheitern des
Wahrheitsanspruches, wie es Adorno hier in seiner "Asthetischen
Theorie" formuliert, vorprogrammiert:

"Erhebt in den neuen Kunstwerken Grausamkeit unverstellt ihr
Haupt, so bekennt sie das Wahre ein, dal} vor der Ubermacht der
Realitdt Kunst a priori die Transformation des Furchtbaren in die
Form nicht mehr sich zutrauen darf. Das Grausame ist ein Stiick
ihrer kritischen Selbstbesinnung..."44

Der Dichtung, zur Luge verdammt, bliebe dann als eine Moglichkeit
das Bekenntnis zur Kunst als Flucht vor der Wahrheit, als "Wille zum

42 Camus, Albert: Der Mythos des Sysiphos. Hamburg 1969. S. 29.

43 Siehe: Briills, Holger: Nach der Artistik. Zur immanenten Poetik in drei
Gedichten Ernst Jandls. In: Deutsche Vierteljahrsschrift fur Literaturwissenschaft und
Geistesgeschichte 62. Heft 2. 1988. S. 381.

44 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie. Hrsg. von Gretel Adorno und Rolf
Tiedemann. Ffm 1973. S. 81.
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Schein", das Nietzsche in seiner "Geburt der Tragddie" propagiert. Der
Dichter ware "ein Thier, ein listiges, raubendes, schleichendes,/das
ligen muss,/das wissentlich, willentlich lGgen muss/(...)/aus Narren-
larven bunt herausredend,/herumsteigend auf llignerischen Wort-
bricken,/auf Ligen-Regenbogen/zwischen falschen Himmeln"45. Gibt
Dichtung den Wahrheitsanspruch aber nicht auf und ist noch nicht
einmal mehr eine "heruntergekommene Sprache" der Grausamkeit der
Wahrheit angemessen, weil sich das Instrumentarium Sprache prinzi-
piell als untauglich erweist, so bleibt als letzte Konsequenz nur noch
das Verstummen .

Dieser nicht gerade hoffnungvollen Einschatzung dichterischer
Mdglichkeiten im besonderen entspricht eine ahnlich schonungslose
Beurteilung sprachlicher Madglichkeiten im allgemeinen. Da "worten in
jedenen fallen", "Worter also in jeden fallen", sind nicht nur die Dichter,
sondern alle Menschen von den Auswirkungen dieser Resultate betrof-
fen. Das durch Komma abgetrennte Kolon des vorletzten Satzes "oder
sein worten" macht das noch einmal nachdrucklich klar. Mit der rhetori-
schen Frage "Oder ist das Sein eins aus Worten...?", dem nach dem
Einschub noch ein bestatigendes Echo folgt "...aus Worten in jedem
Fall", wird die Aufmerksamkeit auf die konstitutive Rolle der Sprache fur
die menschliche Existenz gelenkt. Im Bewultsein, dal® wir die
Wirklichkeit von vorneherein immer schon als sprachlich strukturierte
kennenlernen, hat die Einschatzung der Sprache als eine die Wahrheit
verstellende fatale Folgen. Ist die Sprache "einen masken vor den
wahren gesichten", dann ware dem Menschen nicht nur der Zugang zu
"dem eigenen wahren Gesicht", der eigenen Wahrheit verwehrt,
sondern am Ende stinde die trostlose Erkenntnis, von aller Wahrheit
ferngehalten zu sein. Mit dieser Schlul’folgerung zitiert Jandl, wenn
auch nur indirekt, die Mdglichkeit mit, dal}, indem die verhullende,
maskierende Sprache dem Menschen den Blick auf die Wahrheit
verwehrt, sie es ihm =zugleich erspart, dem "aussatz", dem Tod
unverhullt ins Gesicht zu schauen. Diese positive Einschatzung von der
Sprache als schonend die Grausamkeit bedeckende Maske ruckt
jedoch in diesem Kontext so weit in den Hintergrund, daf} sie nur wie
von weitem aufblitzt. Zu dominieren scheint vielmehr die Betroffenheit

45 Auszug aus: Nietzsche, Friedrich: Nur Narr! Nur Dichter! (Dionysos-
Dithyramben). In: Ders.: Der Antichrist/Ecce Homo/ Dionysos-Dithyramben. Minchen
1984. S.197f.
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Uber die Einsicht, wie sie Nietzsche dem "Nur Narr! Nur Dichter!" in den
Mund legt — der allerdings nicht nur ligen muf8, sondern auch will —,
"dass ich verbannt sei/von aller Wahrheit™6. Aus dieser Perspektive
waren alle Menschen — notgedrungen — Dichter, die Welt eine Veran-
staltung des dichterischen Ich und das Leben selbst Dichtung und damit
Lige. Aber selbst diese scheinbar letzte Erkenntnis aus dem Willen zur
Wahrheit stellt sich noch als performativer Selbstwider-spruch heraus;
sofern noch die Wahrheit, da alles Lige ist, am meisten das
Festgestellte, schon wieder aufhort, Wahrheit zu sein. Um dieser
Widersprichlichkeit zu entkommen, 12t Nietzsche in den "Dionysos-
Dithyramben" den Gott, der aus Asien nach Europa gewan-dert ist,
selbst dichten, wobei in der Schwebe bleibt, ob der Gott das Sprachrohr
des Dichters oder der Dichter das Sprachrohr des Gottes ist.

Ebendiese trickreiche Technik des Rollen-Spiels, das der Unentrinn-
barkeit der Wahrheitsfrage Rechnung zu tragen versucht, setzt auch
Jand! in seinem Gedicht "von einen sprachen" ein. Durch die schizo-
phrene Sprechsituation, die sich aus der Unvereinbarkeit der Sprach-
kompetenz des Vor-Sprechers und der gestdrten Sprache des lyri-
schen Sprechers ergibt, entsteht eine geschickte Rollenverteilung. Der
Souffleur 1aRt das lyrische Ich mit seinem stolpernden Sprechen die
Unverfugbarkeit von Welt und Mensch, wie sie Jeziorowski auf die
"heruntergekommene Sprache" bezogen beschreibt, demonstrieren:

"Das Phanomen ist total: Wir alle radebrechen gegeniber einer
Realitat, die jeder Beschreibung spottet und widersteht. Wir alle
sind desorientierte Fremdarbeiter mit unserem Maul vor dem, was
in der Welt um uns her vorgeht."47
An der exemplarischen Rolle des inkompetenten Sprechers in der Art
eines Kaspar Hausers fuhrt der Einsager die heillose existentielle
Desorientiertheit des Menschen vor. Die Gestortheit der Sprache ist
dabei ein Bild fur "unsere Unvollkommenheit, unsere Fehlerhaftigkeit,
unser vorauszusetzendes Scheitern".48 In dem lyrischen Ich prasentiert
sich der Mensch als ein Hohlraum aus Sprachechos — wie schon in den
ersten Versen zum Ausdruck kommt —, unfahig, der ihn bestimmenden
und begrenzenden sprachlichen Verfaltheit zu entkommen. Das

46 Ebenda. S. 197f.
47 Jeziorowski, Klaus: ...kann der kopf nicht weiter bearbeitet werden, dann immer
noch die mutze...In: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 17.0Oktober 1976.

48 Jandl, Ernst: Dankrede zur Verleihung des Georg-Biichner-Preises. In: GW Il
A.a.O. S. 636.
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Problem der Sprache 6ffnet sich dabei nach beiden Seiten — nach der
des Zeichens und der des Bezeichneten. Zur traditionellen Frage, ob
und wie Sprache Wirklichkeit wiedergibt, kommt der entgegengesetzte
Zweifel: an der Wirklichkeit selbst.

Der splrbar anwesende, jedoch mit Bedacht im Hintergrund
bleibende "Souffleur" behalt sich dagegen ein wohlweisliches
Schweigen vor, denn er weil’: "Vom Wahren kann man ja nicht einmal
sprechen. Das ist ja ein Teil der Verzweiflung."4® Der sich geflissentlich
bedeckt haltende "Background-Sprecher" ist sich der Aporie, der
Unlésbarkeit der Wahrheitsfrage, die Beckett hier stellvertretend
beklagt, bewul3t und vermeidet deshalb eine eigene direkte Stellung-
nahme mit Absicht.

"Verneinung ist nicht méglich. Genausowenig wie Bejahung. Es ist
absurd, von etwas zu sagen, es sei absurd. Das hiel3e ja, wieder
ein Werturteil fallen. Man kann nicht protestieren, und man kann
nicht zustimmen. (...) Dort mul man ausharren, wo weder
Pronomen, noch Losung, noch Reaktion, noch Stellungnahme
modglich sind. Genau das ist es, was die Arbeit so verteufelt
schwierig macht."0
Der Hintergrundsprecher spielt genau das vor, was das Wort "aus-
satz" im Gedicht anklndigt, namlich der Wahrheit zuliebe ganz zu
schweigen. Da er aber gleichzeitig weil3, dal® die Wortwelt die fir den
Menschen einzig moégliche und daher wirkliche ist>' — "oder sein worten
(...) worten in jedenen fallen" — und ein Leben jenseits der Worte im
"aus-satz" undenkbar, weil tédlich ("totenen"), teilt er sich durch die
Rolle des inkompetenten Sprechers dennoch, wenn auch vermittelt und
gebrochen, mit. In einem hoéchsten Grad an Verstellung, auf die der
betont gestische Charakter der Rede immer wieder aufmerksam macht,
versucht der Vor-Sprecher paradoxerweise den Wahrheitsanspruch
aufrechtzuerhalten, indem er ihn zugleich auf radikalste Weise in Frage
stellt. Dieses schizophrene Bewuldtsein, dal} flr das "ebenso artistische

wie zutiefst pessimistische">2 Gedicht "von einen sprachen"

49 Beckett, Samuel: In: Juliet, Charles: Begegnung mit Beckett. Tiibingen 1988. S.
39.

50 Ebenda. S. 34f.

51 DaR diese Auffassung mit der des Autors Jandl parallel geht, zeigt das
unzweideutige Fazit seines Vortrages Uber den "Zweifel an der Sprache": "Zur
Sprache gibt es keine Alternative, und daher auch keinen »Zweifel an der Sprache«."
In: Jandl, Ernst: Zweifel an der Sprache. In: GW Ill. A.a.O. S. 508.

52 Mit diesen Attributen charakterisiert Jandl selbst ein durchgéngiges Merkmal
seiner Entwicklung von dem Gedichtband "bearbeitung der mutze" Uber "Aus der
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charakteristisch ist, macht aber letztendlich die Fragilitat des dichteri-
schen Unternehmens in "heruntergekommener Sprache" deutlich. Von
dem Enthusiasmus des artistischen Projekts, in das sich Jandl mit
seinem Hinweis auf den Bennschen Begriff der "Artistik" einordnet —
dem

"Versuch der Kunst, innerhalb des allgemeinen Verfalls der Inhal-

te sich selber als Inhalt zu erleben und aus diesem Erlebnis einen

neuen Stil zu bilden, (...) gegen den allgemeinen Nihilismus der

Werte eine neue Transzendenz zu setzen: die Transzendenz der

schopferischen Lust"3

— scheint in diesem Gedicht kaum noch eine Spur Ubriggeblieben zu

sein. Dieses Gedicht bildet nicht mehr, wie noch bei George oder Benn,
eine sprachlich potenzierte autonome Gegenwelt zur unverflig-bar
gewordenen Realitat; die Kunst begreift sich nicht mehr als "letzte
metaphysische Tatigkeit", sondern sie bezieht ihr "vorauszusetzendes"
Scheitern mit ein, indem sie sich als "heruntergekommene", depo-
tenzierte prasentiert und ihre Morbiditat demonstriert. Jandl selbst
beschreibt das so:

"Nichts bleibt an Gedankenflug auf3er logischen Spriingen und
Rissen, ein Verwerfen des als normal erachteten Denkens. Auf der
Basis der Alltagssprache bt sich der Autor in der Kunst des
Ausgleitens, Hinfalligkeit demonstrierend durch die gewaltsame
Verformung auf der Wort- und Satzebene. Angesichts der
Fehlerhaftigkeit menschlichen Lebens wird der sprachliche Fehler
zum Kunstmittel gemacht, analog zu den Stérungen und
Zerstorungen in Musik, Plastik und Malerei.">4

Jandl macht dabei die Not zur Tugend, — "Beschadigung der
Sprache. (...) Der Makel wird zum Mittel der Erkenntnis"®> — das
Dilemma der Kunst zur Methode umfunktionierend und so der drohen-
den Zwangslage noch einmal entkommend. Indem namlich, so Holger
Briills in seinem Aufsatz tiber Jandls immanente Asthetik,

"solche Kunst ihre offen eingestandene Krisis in Kritik zu wenden
vermag, entgeht sie dem Vorwurf des fatalistischen Escapismus.
Denn in den ihr angemessenen Spielarten Paradoxie, Ironie,
Parodie, Zynismus und Amorphie fiihrt sie das Kunstwerk kritisch

Fremde" zu "der gelbe hund". Zitiert aus: der gelbe hund. Umschlagtext. Darmstadt
Neuwied 1982.

53 Benn, Gottfried: Probleme der Lyrik. In: Gesammelte Werke. Hrsg. von Dieter
Wellershoff. 5.Auflage. 4 Bde. Ffm 1978. Bd.1. S. 500.

54 Jandl, Ernst: der gelbe hund. Umschlagtext. A.a.O.

55 Schmidt-Dengler, Wendelin: "wer hinkt/der geht". In: Ernst Jandl: Texte, Daten,
Bilder. Hrsg. von Klaus Siblewski. Ffm 1990. S. 101.
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als das vor, was die gesellschaftliche Realitat, die es umgibt, zu
sein verleugnen muf, um fortbestehen zu kénnen: als Ruine."%6
Die Reflexion Uber Kunst bleibt deshalb kein unverbindliches asthe-
tisches Spiel, weil es Jandl gelingt, die Krise von Sprache und Kunst als
diejenige unseres Selbst- und Weltverstandnisses zu reflektieren.

56 Briills, Holger: Nach der Artistik. A.a.0. S. 385.
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2.2. "Heruntergekommene Sprache™ als Zerstorung?

2.2.1. Einleitung

Auf den ersten Blick stellt sich die "heruntergekommene Sprache"
primar als Destruktion in mehrerer Hinsicht dar. Ist sie Teil einer
Asthetik der Zerstorung? (2.2.2.) Die systematische Stérung der
Darstellungsfunktion der "heruntergekommenen Sprache" impliziert
eine kritische Reflexion von Sprache und Kunst als Formen mensch-
lichen Selbst- und Weltverstandnisses. In diesem Rahmen prasentiert
sich das Idiom nicht nur als artistisches Abstraktionsexperiment, das fur
die Autonomie des Textes jeglichen Wirklichkeitsbezug aufgibt; statt
dessen stehen die Stérungen und Zerstérungen der "heruntergekom-
menen Sprache" exemplarisch flir analoge Beschadigungen mensch-
lichen Lebens. Mit Hilfe des Idioms werden die Beschadigungen aber
nicht einfach schildernd nachvollzogen, sondern die Defekte werden in
und an der Sprache noch einmal erzeugt und demonstriert. Jandl sieht
in diesem paradigmatischen Zerstérungsprozel} Parallelen zu Entwick-
lungen in der modernen bildenden Kunst und Musik, der die Unter-
suchung nachzugehen versucht. Dabei zeigt sich, dal3 Abstraktions-
prozesse nicht als formalistische Experimente milRverstanden werden
durfen — wie ein Blick beispielweise auf Bilder wie Picassos Guernica
deutlich machen kann. Vielmehr demonstrieren sie den schmerzhaften
Verlust eines einheits- und sinnstiftenden Moments. Die Abstraktions-
tendenzen zeigen aber in ihrer Negation nicht nur einen Mangel an Sinn
an; sie konstituieren keine Asthetik der Negativitit (2.2.3.). Sie gehen
gleichzeitig dariber hinaus, indem sie dem Verlust eine neue autonome
Welt der Kunst — und sei sie auch noch so brichig oder
"heruntergekommen" — entgegenzusetzen versuchen. Die "Macht" zu
diesem Gegenentwurf scheint selbst noch eine "heruntergekommene
Sprache" zu besitzen.

2.2.2. Asthetik der Zerstérung?

Wie das Adjektiv "heruntergekommen" nahelegt, handelt es sich bei
dem eigenwilligen Idiom der "heruntergekommenen Sprache" um eine
kinstlich depotenzierte, gestdorte Sprache. Die Untersuchung des
Gedichts "von einen sprachen" hat gezeigt, da® sich an der "herunter-
gekommenen Sprache" in der Tat massive Stérungen der Sprach- und
Sprechnorm nachweisen lassen, die sowohl die phonologische und
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morphologische als auch die syntaktische und semantische Ebene der
Sprache betreffen. Dieser dominante Aspekt der Schadhaftigkeit
"heruntergekommener Sprache" wurde als Versuch interpretiert, ein
strukturelles "poetisches Aquivalent fiir unser beschadigtes Leben, fiir
unsere rudimentierte Subjektivitat zu entwickeln und auszubauen"s’.
Jandl bestatigt, da® "die gewaltsame Verformung auf der Wort- und
Satzebene"8 die Hinfalligkeit des Menschen demonstrieren soll:
"Angesichts der Fehlerhaftikeit des menschlichen Lebens wird der
sprachliche Fehler zum Kunstmittel gemacht, analog zu den Stérungen
und Zerstorungen in Musik, Plastik und Malerei."5® Insofern die
Beschadigungen des Idioms gleichsam stellvertretend fur auler-
poetische Destruktionsprozesse stehen, prasentieren sich die Texte in
"heruntergekommener Sprache" offenbar — wie Heillenbuttel hier fest-
stellt — in erster Linie als Zeichen statt als Mitteilung: "Die beschadigte
Sprache des Textes ist nicht primar die Tragerin einer Mitteilung, (...)
sie ist in ihrer Schadhaftigkeit und Subjektlosigkeit das sinnliche
Aquivalent des Gesagten."60 Zerstérung findet nicht vorrangig als Text-
motiv Verwendung, sondern die Destruktion wird an der Sprache selbst
vollzogen. Die systematische Sprachverformung, die Deformierung des
eigenen Materials stellt nicht Zerstérungsprozesse dar, sie bildet sie
nicht ab, sondern sie stellt sie in einer exemplarischen Demonstration
an der Sprache allererst her. Mit der Zerlegung des sprachlichen
Materials als dichterischer Grundlage stellt die Dichtung ihre eigene
Basis und damit sich selbst in Frage. Diese Sprach- und Kunstreflexion
gewinnt existentielle Tragweite, wenn die Sprache als Material der
Dichtung zugleich als Fundament menschlichen Lebens angesehen
wird. Ist Sprache grund-legendes Instrument menschlichen Wahrneh-
mens und Denkens, so betrifft eine Kritik der Sprache die menschliche
Existenz unmittelbar. Insofern ist die "heruntergekommene Sprache"
Demonstration einer fundamentalen, zugleich asthetischen und exi-
stentiellen Verunsicherung, steht der "sprachliche Fehler" als "Kunst-
mittel" gleichzeitig fur die Unzulanglichkeit der sprachlichen Mittel und

57 HeiRenbittel, Helmut: Was 1978 Poesie heilen kann. In: Deutsche Zeitung vom
20.10.1978.

58 Jandl, Ernst: der gelbe hund. Umschlagtext. A.a.O.

59 Ebenda.

60 Neumann, Horst Dieter: "TAGENGLAS" — Versuch (iber Ernst Jandl. In: Merkur
XXX.. Heft 11. 1976. S. 1061.
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die "Fehlerhaftigkeit des menschlichen Lebens"s'. Diese enge
Verknupfung von existentieller Reflexion und Sprach-, Kunstreflexion
wird in dem untersuchten Gedicht "von einen sprachen" exemplarisch
zum Thema. In "von einen sprachen" zeigt sich, dal3 Kritik an Sprache
fur Jandl Uberhaupt nur sinnvoll ist, wenn sie mit einer Kritik des
menschlichen Daseins verbunden ist, denn, so Jandl, zur

"Sprache gibt es keine Alternative, und daher auch keinen
»Zweifel an der Sprache«. Das wird nicht widerlegt durch die
Mdglichkeit, an eine Vernichtung der Sprache als Folge einer
Vernichtung der Menschheit zu denken; dal diese, als Werk des
Menschen, denkbar ist, 16st nicht Zweifel an der Sprache aus,
sondern Zweifel am Menschen."62

Die "heruntergekommene Sprache" bildet diese "Zweifel am Men-
schen" aber nicht einfach ab. Jandl prasentiert die Sprache in einem
desolaten Zustand, um dem Rezipienten gleichsam einen Spiegel
vorzuhalten, der ihm das trostlose Sprach-Bild der eigenen Verfaldtheit
zeigen soll. Genauso interpretiert Jorg Drews Jandls Idiom: Seine
"heruntergekommene Sprache"

"zeigt erschreckend deutlich, mit einem selbstverhéhnenden und
fast wegwerfenden Gestus, wie hier die Beschadigung der
Sprache konkret einstehen soll fir die Beschadigung eines Ich,
unser aller Ich, und dafur, dal® vom Schrecklichsten auch nicht
mehr mit aalglatter Beredtheit die Rede sein soll. (...) so halten
diese Gedichte in einer kaputten Sprache alle Sentimentalitat in
Schach und erlauben zugleich Pathos: Schmerz, Trauer,
Verzweiflung. (...) Jandl hat sich ein irritierendes (...) ldiom erobert,
das (...) wie ein barbarischer Affront, wie eine Ohrfeige, eine
Beleidigung des Schdnheitssinnes im Bereich des Lyrischen wirkt.
Aber vielleicht ist er mit dieser zerstérten Sprache der Wahrheit
Uber uns allle naher, als wir wahrhaben mochten."83

61 Dazu: "Man geht sicherlich nicht fehl, wenn man Ernst Jandls Dichtung mit der
Osterreichischen Sprachphilosophie (...) in Verbindung bringt (...) Seine Dichtung, als
sprachbezogene Reflexion, ist kein metasprachlicher Vorgang, keine Analyse von
Sprachformen, kein poetischer Begleittext zu theoretischen Erdrterungen. (...) Das
Signifikat seiner poetischen Akte ist Entgrenzung der Sprache als Signifikant. (...)
Ernst Jandl (...) entfacht dort [im Raum des Bedeutens], bildlich verstanden, den Krieg
der Bedeutungen, und dies auf eine Weise, dal® einem beim Lesen seiner Gedichte
evident wird, daR Begriffe phonetisch verschoben, deformiert, das Zugleich von
deformierter Wirklichkeit und deformierter Sprache zeigen kénnen." Kolleritsch, Alfred:
An Ernst Jandl gedacht. In: Ernst Jandl: Texte, Daten, Bilder. A.a.O. S. 81.

62 Jandl, Ernst: Zweifel an der Sprache. A.a.O. S. 508.

63 Drews, Jorg: Eroberung eines Idioms. In: Siddeutsche Zeitung vom
13./14.1.1979.
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Mit dieser Anbindung der Sprach- und Kunstreflexion an die
existentielle Reflexion versucht Jandl, die Gefahr zu unterlaufen, dal}
die formalen Zerstérungsprozesse der Gedichte in "heruntergekom-
mener Sprache" in die Beliebigkeit formalistischer Experimente abrut-
schen. Indem er die Krise, die er an der maroden Verfassung der
Sprache und Kunst beispielhaft demonstriert, an existentielles Unglick
anbindet, bemuht er sich, dem experimentellen Leerlauf zu entkommen.
Basis ist "eine Sprachkritik, die sich nicht solipsistisch kurzschliel3t,
sondern den "zweifel am menschen" immer mitzitiert (...). So korrigiert,
ist fortschreitende Sprachskepsis fur Jandl selbstverstandlich."64

Jandl ist der Auffassung, dal® Prozesse der systematischen Integra-
tion von Stérungen und Zerstdérungen in kunstlerische Verfahren nicht
auf die Literatur beschrankt sind. Nicht nur in diesem Zusammenhang
verweist Jandl immer wieder auf Analogien in Musik, Plastik und
Malerei.

"Es ist notwendig, (...) im Auge zu behalten, (...) dal} es [ein
Gedicht], auch wenn es als einziges aus Sprache besteht, nicht
grundsatzlich etwas anderes ist als eine Plastik oder ein Musik-
stlick oder eine Zeichnung oder ein gemaltes Bild."65

Der Hinweis auf Parallelen zu bildender Kunst und Musik bekraftigt,
dald es sich bei dieser Art von "Autoaggression" nicht um eine literatur-
interne oder sprachspezifische Krise handelt, sondern um ein Phano-
men von dichtungsubergreifender asthetischer und existentieller
Tragweite und Relevanz. Analoge Assimilationen von Zerstorungs-
prozessen auf der formalen Ebene finden sich genauso wie in der
Dichtung auch in moderner bildender Kunst und Musik — fur die sich
Jandl nach eigener Aussage schon seit seiner Jugend interessiert:

"ich war (...) unerhort begierig auf alles, was kunst auf eine andere
weise gezeigt hat, also sagen wir dissonanzen in der musik, ein
maoglichst krasses verandern der sprache und ein moglichst
krasses verandern der bekannten gesehenen welt im bild, und
dann natirlich auch die ungegenstandliche malerei; (...) Uberhaupt
alle elemente, die zugleich eine zerstérung darstellen, (...) d.h. (...)
etwas (...), das (...) gleichnishaft die zerstérung eines klassischen
klischees zeigt. (...) es wird nichts zerstort, sondern es werden
zerstérungen gezeigt".66

64 Allkemper, Alo: Das Drehen der Worte um nichts als quittierte Grimassen.
Anmerkungen zu Ernst Jandl. In: Sprachkunst XVIIl. 1987. S. 99.

65 Jandl, Ernst: Mitteilungen aus der literarischen Praxis. 3 Vortrage. A.a.O. S. 587.

66 Ernst Jandl — Peter Weibel: Gesprach (1976). In: Backer Heimrad: "my right
hand..." A.a.O.
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Jandl begreift die analogen Destruktionen in ungegenstandlicher
Malerei als Abstraktionsprozesse, in denen Beschadigungen nicht
einfach beschrieben werden, sondern in denen die Zerstérung stell-
vertretend auf die eigenen Bildmittel Ubergreift. Schlisselfunktionen in
dieser Abstraktionsentwicklung nehmen dabei der Kubismus®” und die
Atonalitat ein. In beiden Fallen werden — scheinbar unabhangig vom
darzustellenden Gegenstand — traditionell gepragte kunstimmanente
Zusammenhange systematisch aufgebrochen und zerstért. Innerhalb
der atonalen Musik werden bislang gultige Zusammenklange und
Akkorde aufgelost, indem die Ton- und Klangfolgen nicht mehr auf
einen Grundton oder Grundklang bezogen werden. Im Kubismus
beginnt der radikale Bruch mit der traditionellen Malerei durch die
Aufhebung der Zentralperspektive und gezielte Zerlegung der Bild-
elemente. Im Zuge der Zerstérung der einheitsstifftenden zentralen
Perspektive, die durch die traditionell vorgegebene Funktion der Malerei
zur naturalistischen Wiedergabe von Wirklichkeit bedingt war, wird das
Bild als lllusionsraum abgeschafft. Die Eliminierung der
eindimensionalen perspektivischen Bildansicht schafft mit der Been-
digung der illusionistischen Malerei die Voraussetzungen flr gegen-
standslose Kunst. Die Bildgegenstande, die teilweise bis zur
Unkenntlichkeit entstellt werden, sind nicht mehr der eigentliche Zweck
der Darstellung, sondern dienen nur noch als mehr oder weniger
beliebiger Bildanlal3. Picasso beschreibt diesen Prozel} der Entgegen-
standlichung, in der formale Zerstérungsprozesse und zunehmende
Abstraktion einander offensichtlich bedingen, folgendermalen:

"Ich verwende in meinen Bildern alle Dinge, die ich gern habe. Wie
es den Dingen dabei ergeht, ist mir einerlei — sie missen sich
eben damit abfinden. (...) Bei mir ist ein Bild eine Summe von
Zerstorungen. Ich mache ein Bild — und dann zerstore ich es."68

Von hier aus lassen sich leicht Parallelen zu Jandls "herunter-
gekommener Sprache" ziehen®°. Wird im Kubismus das Dingliche bis

67 Die Angaben (iber moderne bildende Kunst wie der Bewegung des Kubismus
sind einigen Uberblicksdarstellungen entnommen. Stellvertretend sei hier auf den
Artikel "Der Kubismus" in: Werner Hofmannn: Die Grundlagen der modernen Kunst.
Stuttgart 1987. S. 270-291 verwiesen.

68 Picasso, Pablo: Wort und Bekenntnis. Die gesammelten Dichtungen und
Zeugnisse. Zurich 2. Auflage 1954. S. 35.

69 Dabei muR allerdings beriicksichtigt werden, dal das Material von bildender
Kunst und Musik sich von der Sprache, als dem Material der Dichtung, erheblich
unterscheidet, da Farben, Formen und Téne — im Gegensatz zu den zwangslaufig
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an die Grenze des Ungegenstandlichen zerlegt und deformiert, um die
einheitsstiftende Perspektive gleichsam zu zerstuckeln und als bewulte
Sinnestauschung aus den Bildern zu verbannen, findet in dem
"heruntergekommenen" Idiom Jandls eine Deformation der Sprache
statt, in der die einzelnen Worter aus dem syntaktischen Kontext
gerissen werden, so dal ein eindeutiger Sinnzusammenhang verhin-
dert wird. Wird in der kubistischen Malerei die lllusion der Wirklichkeit
zunichte gemacht, so zerstort die "heruntergekommene Sprache" die
naive Imagination des Dargestellten mit Hilfe einer systematischen
Verunklarung des Sinns. Monokausale Sinnstrukturen werden differen-
ziert und als Tauschung entlarvt. Im Kubismus wird das monoperspek-
tivisch wahrnehmende Subjekt ersetzt durch ein scheinbar ungeord-
netes Konglomerat facettenreicher Perspektiven. Dem entspricht in der
"heruntergekommenen Sprache" ein schizophrenes lyrisches Subjekt,
wie es in "von einen sprachen" an dem unterschiedlich differenzierten
Sprachbewultsein erkennbar wurde. Das Gedicht als einseitiger
Gefuhlsausdruck des Subjekts wird abgeldst von einer differenzierten
Evokation von Multiperspektivitat.

Durch Uberlautung der oft vielsilbigen Wérter werden die Satze bis in
die Morpheme hinein kunstlich so zergliedert, dal} der dergestalt
zerstuckelte Textsinn oft nur noch muhsam zu rekonstruieren ist —
vergleichbar der teilweise unmoglich gewordenen Rekonstruktion
kubistisch analysierter Bildmotive. Die manchmal wie mit Axtschlagen
zurechtgehauen wirkenden Gegenstande des analytischen Kubismus
scheinen ihre akustische Entsprechung in der gleichermal3en zerhack-
ten Artikulation "heruntergekommener Sprache" zu finden, wie sie vor
allem an dem Gedicht "von einen sprachen" aufgezeigt wurde. Dem
Formverfall, der im Kubismus buchstablich den ihn begrenzenden
Rahmen sprengt, indem das Bildgeflige gleichsam organisch uber seine
Einfassung hinauszuwachsen scheint, korrespondiert die Entformung
des "heruntergekommenen" Gedichtkorpers, die durch den durch
Reimlosigkeit und Langzeilen entstehenden Prosacharakter bedingt ist.

2.2.3. (K)eine Asthetik der Negativitit

bedeutungstragenden Wortern — nicht schon von sich aus festgelegte Bedeutungen
besitzen. Die Dichtung ist demnach ein sekundéares Zeichensystem, weil es mit
Sprache als einem selbst schon vermittelten Material arbeitet.
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Alle diese Ubereinstimmenden Merkmale — der Bruch mit traditionell
gepragten kunstimmanenten Zusammenhangen, die Auflésung des
Subjekts, die Zergliederung von Bildelementen, die Entgegenstandli-
chung und Entformung und die Negation von naiver lllusion und Ima-
gination — bestimmen augenscheinlich das Bild einer modernen Kunst,
die sich ausschliel3lich mit Hilfe negativer Kategorien beschreiben laft.
Wenn sich die Gedichte in "heruntergekommener Sprache" so nahtlos
in dieses Bild einordnen lassen, dann entsprachen sie damit der
gelaufigen Auffassung Uber moderne Poesie, wie sie unter anderem
durch Hugo Friedrichs Standardwerk tUber "Die Struktur der modernen
Lyrik" gepragt wurde.

"Das Erkennen moderner Lyrik steht vor der Aufgabe, Kategorien
zu suchen, mit denen sie zu beschreiben ist. Man kann der
Tatsache nicht ausweichen, und die gesamte Kritik bestatigt es,
dall sich vorwiegend negative [Hervorhebung des Verf.] Kate-
gorien einstellen."70

Diese Herangehensweise birgt aber schon im Ansatz das Risiko der
Vereinseitigung von komplizierter strukturierten Phanomenen. Anlaf3-
lich einer Laudatio auf Ernst Jandl macht Helmut HeilRenbuttel auf die
Gefahr der Vereinfachung aufmerksam, die eine solche Reduktion
moderner Kunst auf "vorwiegend negative" Kriterien mit sich bringt.

"Wir sind, zumindest seit Theodor W. Adorno, gewdhnt, als ein
Kriterium der Kunst und Literatur im 20. Jahrhundert die Negation
anzunehmen. Das heif3t, Positives, Poesie heute entsteht dadurch,
dal die Kennzeichen von Poesie gestern umgekehrt werden. (...)
Ist es so? (...) Ist Antipoetik schon Poesie?""!

William H. Rey, der sich in seinem Buch "Poesie der Antipoesie"’?
dieser Frage eingehend am Beispiel der Entwicklungstendenzen
moderner deutscher Lyrik widmet, setzt seinen Entwurf ausdrtcklich
gegen die Konzeption von Friedrich ab. Rey interpretiert die Genese
moderner Kunst am Exempel der Poesie als einen dialektischen Prozel}
von Setzung, Negation und Aufhebung — wobei Aufhebung hier im

doppelten Sinne des Wortes verstanden werden muf: in dem von

70 Friedrich, Hugo: Die Struktur der modernen Lyrik. 1. Aufl. 1956. Hamburg 1988.
S. 19ff.

71 HeiRenbittel, Helmut: Laudatio auf Ernst Jandl anlaBlich der Verleihung des
Georg-Buchner-Preises 1984 durch die deutsche Akademie fir Sprache und
Dichtung. Darmstadt, 12.0ktober 1984. In: Backer, Heimrad: "my right hand..." A.a.O.

72 Rey, Wiliam H.: Poesie der Antipoesie. Moderne deutsche Lyrik.
Genesis-Theorie-Struktur. Heidelberg 1978.
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Negation und in der Bedeutung von Auf-Bewahrung, Auf-Hebung auf
einer hoheren Stufe der Reflexion. Dieser dialektische Gedanke lafdt
sich besonders gut an dem Begriff der atonalen Musik exemplifizieren.
Atonalitat ist nur mdglich durch ein aktives kompositorisches Verhindern
der Tonalitat, das heift durch ein bestandiges verneinen-des Interesse
an ihr. Insofern kann gesagt werden: Das Prinzip der Tonalitat ist im
Prinzip der atonalen Musik so enthalten wie das Wort "Tonalitat" in dem
Wort "Atonalitat". Besser als durch den Begriff "Negation" wird dieser
Prozeld deshalb mit der Bezeichnung "Trans-formation" beschrieben.
Denn "zu welchem Zweck sollte das Schone zerstort werden? Gewil®
doch zum Zweck der Erreichung von Kunst."”3

Heillenbuttel versucht, diesen Gedanken einer der Dichtung eigenen
Dialektik auf Jandls Gedichte zu Ubertragen, indem er dasjenige daran
in Begriffe zu fassen versucht,

"das Uber die Negation hinausgeht oder sie beiseite 1alt oder fur
das die Negation lediglich ein Durchgang ist. (...) Nicht die
Negation, die (...) Umkehrung ist das Ziel, es wird auch nicht
einfach das, was im 20. Jahrhundert antipoetisch ausprobiert
worden ist in eine Materialfunktion verlagert, sondern der Text-
raum insgesamt, der literarisch sinnvoll verwendet werden kann,
wird transformiert und verlagert."74
Es qilt, die Gedichte in "heruntergekommener Sprache" daraufhin zu
untersuchen. Betrachtet man das untersuchte Gedicht "von einen
sprachen", so scheint sich in diesem Falle die Beschreibung mit Hilfe
negativer Kategorien jedoch geradezu anzubieten. In "von einen
sprachen" sind die provokativen Umkehrungen, Destruktionen und
Dekompositionen der Sprach- und Sprechnormen sowie der literari-
schen Quasinormen so dominant, dal} sich das Gedicht tatsachlich fast
ausschlieBlich aus Negationen zu speisen scheint. Bei genauerer
Betrachtung fallt aber auf, dal® die eindimensionale Analyse mit Hilfe
negativer Kategorien nicht alle Phanomene des Gedichts "von einen
sprachen" zu beschreiben vermag und dal} sich diese reduzierte Unter-
suchungsmethode im Falle des im folgenden analysierten Gedichts
"morgenfeier" als ganzlich unzureichend erweist. In "die morgenfeier,
8.sept.1977" haben sich die Prioritdten offenbar deutlich verschoben,

wie eine AuRerung Jandls zu diesem Gedicht ahnen laRt:

73 Jandl, Ernst: FV. (Frankfurter Poetik-Vorlesungen). Das Offnen und SchlieRen
des Mundes. Ffm 1990. S. 31.
74 HeiRenbiittel, Helmut: Laudatio auf Ernst Jandl. A.a.O.
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"Thematik und Wortschatz dieses Gedichts rickt den Gedanken

an Gastarbeiterdeutsch fiir mein Empfinden eher in die Ferne; ja

selbst der mir so teure Begriff einer heruntergekommenen Sprache

gerat hier ins Wanken."75

Die Funktion der "heruntergekommenen Sprache" scheint hier so
verandert zu sein, da® nicht mehr die dem Pradikat "herunter-
gekommen" impliziten Abwertungs- und Zerruttungsmomente uber-
wiegen, sondern ein anderes Moment. Attribute wie "Macht der herun-
tergekommenen Sprache"’® und "Schoénheit heruntergekommener
Sprache"’?, mit denen Jandl sein Idiom kennzeichnet, zeigen, dal} der
depotenzierten, Ohnmacht demonstrierenden, hallichen Seite der
beschadigten Sprache eine leistungsfahige, bewegende, ja sogar
'schone' Gegenseite korrespondiert. "Heruntergekommene Sprache" ist
fur Jandl auch der "Versuch, eine regelwidrige Sprache flir einen
Moment aufleuchten zu lassen als Sprache unserer Poesie."’8
Diese Verschiebung innerhalb der "heruntergekommenen Sprache"

ist aber nicht als lineare Entwicklung miRzuverstehen — zumal "die
morgenfeier, 8.sept.1977" nicht nur zeitlich, sondern auch in der
Reihenfolge der Gedichte innerhalb des Bandes "die bearbeitung der
mutze" vor dem Gedicht "von einen sprachen", datiert am 26.10.77,
steht. Die unterschiedlichen Aspekte, die sich in diesen beiden
Gedichten in "heruntergekommener Sprache" manifestieren, sind eher
als komplementare Trends zu verstehen, die zwei nur scheinbar
gegenlaufige, tatsachlich jedoch sich erganzende Tendenzen moder-
ner Kunst im allgemeinen und der Lyrik Ernst Jandls im besonderen
darstellen. Es geht daher darum, wie es auch Heinrich Vormweg in
seinem Artikel Uber die "Asthetik der modernen Literatur" fordert, "die
Zertrummerung uberlieferter Formen wie Inhalte als Voraussetzung
einer neuen Erfahrung des Gegenstands"’® deutlich zu machen. Wie
eng im dialektischen Proze® Negation und Auf-Hebung miteinander
verbunden sind, kann die Untersuchung der Gedichte in
"heruntergekommener Sprache" zeigen. Es gilt, die konstruktive
Nutzung sprachlicher Moglichkeiten, die bei den Stérungs- und Zersto-
rungsprozessen der "heruntergekommenen Sprache" freiwerden, zu

75 Jandl, Ernst: FV. A.a.O. S. 45.

76 Ebenda. S. 89.

7T Ebenda. S. 7.

8 Ebenda. S. 42.

79 Vormweg, Heinrich: Material und Form. A.a.O. S. 432.
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beschreiben. Lag der Schwerpunkt der Beschaftigung mit dem Idiom
zunachst auf den Negationen, mit denen Jandl die Gedichte von dem
abzusetzen versucht, was den traditionellen lyrischen Formen ent-
spricht, so soll im folgenden untersucht werden, wie durch "herunter-
gekommene Sprache" dem, so Heildenbuttel,

"Raum der exemplarischen Rede (...) in einem verlagerten Rede-
bereich eine neue Basis bereitgestellt wird. Poesie bewegt sich
woanders hin. Nicht durch Gegensteuerung gegen entleerte tradi-
tionelle Formen, gegen ausgeleierten Sprachschatz, sondern in
einer Umorientierung insgesamt. Der Zustand der Sprache als
Poesie wird neu definiert."80

80 HeiRenbiittel, Helmut: Laudatio auf Ernst Jandl. A.a.O.
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2.3. Uber das Gedicht "die morgenfeier, 8.sept.1977"

2.3.1. Einleitung

Zunachst wird ein Vergleich zwischen der Sprachstruktur in "von
einen sprachen" und der des Gedichts "die morgenfeier, 8.sept.1977"
vorgenommen. Die Stérungen in der "heruntergekommenen Sprache"
in der "morgenfeier" spiegeln nicht in dem Male Zerstérungsprozesse,
wie das in "von einen sprachen" der Fall gewesen zu sein schien.
Vielmehr Uberwiegt in der "morgenfeier" der Eindruck eines mit Hilfe der
Sprach- und Sprechqualitaten der "heruntergekommenen Sprache" neu
erzeugten autonomen Ausdrucksraumes. In dem mit dem Idiom
hergestellten eigenen Sprachraum erhalt das konkrete Gedichtmotiv
eine ganz verzerrte surreale Qualitat (2.3.2.). Die Darstellung verliert
dadurch fast vollstandig ihren abbildenden Charakter und prasentiert
sich statt dessen als ein durch Kunstsprache erzeugtes artifizielles
Produkt.

Dieser surreale Ausdrucksraum wird mit und durch die "herunter-
gekommene Sprache", die die im Satz festgelegte Funktion der
syntaktisch-semantischen Bezlge der Normalsprache systematisch
lockert, so dal} sie zu einem neuen autonomen Kunstgebilde zusam-
mengesetzt werden konnen, erweitert und vertieft. Dabei werden so
vielfaltige Bezlge frei, das ein zwischen unterschiedlichen Blickwinkeln
oszillierendes Sprechen mdglich wird. AuRerdem koénnen in dieser
Simultaneitat divergierender Perspektiven (2.3.3.) scheinbar unver-
einbare Objekte miteinander verschrankt werden, die ein normal-
sprachlicher Diskurs kaum so eng zueinander in Beziehung zu setzen
vermag. Es entsteht ein Sprach-Bild, dem kein anschauliches Gegen-
bild mehr korrespondiert.

Das hochgradig artifizielle Sprachkonstrukt wird so vernetzt, dal} es
nicht nur mehrere Perspektiven integriert, sondern auch auf mehreren
Abstraktionsebenen lesbar wird. Es findet eine Aktualisierung
mehrschichtiger Diskurse (2.3.4.) statt. So wird aus dem konkreten
AnlaBR, einem &ufRerst banalen Vorfall, eine individuelle Leidens-
geschichte hergestellt, die sich bis zu einer Analogie mit der Passion
Christi steigert. Es bleibt dem jeweiligen Rezipienten Uberlassen,
welche Lesarten er davon aktualisiert.
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die morgenfeier, 8. sept. 197781 ernst jand|

fur friederike mayrocker

einen fliegen finden ich in betten

ach, der morgen sein so schon ergliht
wollten sich zu menschens warmen retten
sein aber kommen unter ein schlafwalzen
finden auf den linnen ich kein flecken
losgerissen nur ein zartes bein

und die andern beinen und die fligeln

fest an diesen schwarzen dings geprel3t
der sich nichts mehr um sich selbst bemuht
ach, der morgen sein so schon ergliht

81 Jandl, Ernst: die bearbeitung der miitze. A.a.O. S. 3009.
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2.3.2. Surreales Sprachbild

"die morgenfeier, 8.sept.1977" ist unverkennbar ein Gedicht aus der
Reihe in "heruntergekommener Sprache". Als erstes Kennzeichen fallt
die Ubereinstimmung mit der charakteristischen Sprachstruktur der
Gedichte dieses Zyklusses ins Auge. Auch in der "morgenfeier” ist eine
Stérung der Sprachoberflache auf der phonologischen, morphologi-
schen und syntaktischen Ebene festzustellen, die sich sowohl auf die
Semantik als auch auf die Artikulation auswirkt. Die Abweichungen von
der Sprach- und Sprechnorm sind in diesem Gedicht allerdings nicht so
gravierend wie die in "von einen sprachen" beobachteten. Das hat zum
einen seine Ursache in der Ubersichtlichkeit des freien Zeilenstils der
"morgenfeier”, der Teilsatze und Kolons gleichmaRig auf die Verse
verteilt; zum anderen wird die schwache Flexionsendung -en nicht
derart inflationar gebraucht wie in "von einen sprachen" ("morgenfeier"
— Woérter insgesamt: 65, davon 32 mit der Endung -en oder -n; "von
einen sprachen" Worter insgesamt: 85, davon 62 mit der Endung -nen, -
en oder -n), wodurch die syntaktische Zuordnung der Woérter sowie die
Artikulation erheblich erleichtert wird. Die Zeilen sechs und acht
entsprechen sogar nahezu vdllig der Normalsprache, wie Jandl selbst
konstatiert82. Alles in allem haben die Normabweichungen nicht den
Grad der Dissoziation erreicht, der flr "von einen sprachen" kenn-
zeichnend war.

Die gleiche Tendenz laft sich auch an den Ubrigen formalen Aspek-
ten des Gedichts nachverfolgen. Grundsétzliche Ubereinstimmungen
kann man in der Neigung zum Prosacharakter feststellen, der in beiden
Gedichten unterstitzt wird durch die Einstrophigkeit, die jeweils zehn
Uberwiegend reimlose Langverse umfaldt. Allerdings hat die "morgen-
feier" mit ihren 9- bis 11silbigen Versen weder die extreme Lange noch
Variationsmarge der 13- bis 18silbigen Verse des "von einen sprachen"
aufzuweisen. Auch das Ausmaly der einzelnen Worter — in der
"morgenfeier" hat das langste Wort vier, in "von einen sprachen" ganze
sieben Silben — fallt nicht so aus dem Rahmen. Im Gegensatz zu den
von metrischem Reglement weitgehend freien Versen des "von einen
sprachen" bilden die Verse dieses Gedichts regelmalig alternierende
funfhebige serbische Trochaen, die lediglich in dem metrisch unregel-
malfigen vierten Vers durchbrochen werden. Dadurch entsteht ein

82 Sjehe: Jandl, Ernst; FV. A.a.0O. S. 45.
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feierlicher, gesetzter Tonfall, der in starkem Kontrast zu dem stamp-
fenden, monotonen Rhythmus des "von einen sprachen" steht.

Auffallig ist die Aufteilung der jeweils finf mannlichen und funf weib-
lichen Kadenzen, die eine Gliederung des Gedichts in zwei kongruente
Flnfzeiler nahelegt. Komplementar zum ersten Block, der in Vers eins,
drei, vier und funf klingende Versschlisse und nur in Vers zwei ein
volltoniges Versende aufweist, umfaldt der zweite Abschnitt vier stumpfe
Kadenzen, die wiederum in der zweiten Zeile des Blocks — namlich in
Vers sieben — durch ein klingendes Versende unterbrochen werden.
Eine andere formale Korrespondenz ist durch den reinen Reim
zwischen Vers eins und drei und durch den identischen Reim von Vers
zwei und zehn gegeben, der wiederum einen reinen Reim zu Vers neun
bildet. Diese Rudimente eines Endreims in Kombination mit der Dia-
phora von Vers zwei und zehn lassen eine Art Rahmen entstehen.

Die starkere Homogenitat der Sprachstruktur und die grolere
formale Geschlossenheit des Gedichts "die morgenfeier, 8.sept.1977"
gegenuber dem Gedicht "von einen sprachen" deuten auf eine veran-
derte Verwendungsweise der "heruntergekommenen Sprache". Es
scheint so zu sein, als ware es nicht mehr die primare Funktion des
Idioms, ein strukturelles "poetisches Aquivalent fir unser beschadigtes
Leben, flr unsere rudimentierte Subjektivitat zu entwickeln und auszu-
bauen"83. Die Stérungen der "heruntergekommenen Sprache" in der
"morgenfeier" spiegeln offenbar nicht vorrangig Zer-Stérungsprozesse,
sie fordern vielmehr mit Hilfe der neu entstandenen Sprach- und
Sprechqualitaten die Konstitution eines originaren Ausdrucksraums.
Primares Ziel der beschadigten Sprache ist es hier augenscheinlich
nicht, exemplarische Beschadigungsprozesse zu demonstrieren,
sondern die bei diesem Vorgang freigewordenen Potenzen des Idioms
produktiv zu integrieren. Daher wirkt die "heruntergekommene Sprache"
in der "morgenfeier" gar nicht vordringlich als Stérung, sondern sie
unterstitzt vielmehr die eigentimliche Beschaffenheit des Gedichts, so
z.B. durch die gedehnten Silben mit den vielen Nasalen den festlich
schreitenden Tonfall34. Die durch Konsonantenkollisionen erzeugten

83 HeiRenbdttel, Helmut: Was 1978 Poesie heien kann. A.a.O.

84 Jandl weist im Kontext seiner »Frankfurter Poetik-Vorlesungen« auf eben jenes
Phanomen hin, wenn er im AnschluR an die Rezitation von "die morgenfeier,
8.sept.1977" die rhetorische Frage stellt: "Hat es Sie gestort? Ich meine die Punkte
darin, an denen von unserer Nomalsprache abgewichen wird, so dal ich es als ein
Gedicht in einer heruntergekommenen Sprache bezeichnen kann, wenn ich will, oder

51



Pausen behindern hier die Sprechmelodie offenbar gar nicht, sie
fordern eher ein dem Satzbau angemessenes Innehalten8s. Statt durch
Unterbrechungen den Sprachflu® kinstlich zu zerteilen, wird nur far
Momente das gleitende Legato des Gedichts gehemmt, um die Wirkung
der einzelnen Passagen noch zu verstarken. Zu unter-suchen ist nun,
ob der veranderten Funktion der "heruntergekommenen Sprache"
innerhalb der Textgestalt auch ein Wandel der Aufgabe im
Bedeutungszusammenhang des Gedichts entspricht.

Die im Sprachduktus diagnostizierte Solennitat wird in dem Titel "die
morgenfeier, 8.sept.1977" ausdriicklich. Uberschrift und Tonfall lassen
eine odische oder hymnische Gehobenheit der Sprache und GréfRe und
Wirde des ergriffenen Themas vermuten. In diesem quasi-religidsen
Erwartungshorizont liegt es nahe, den Morgen als einen symbolischen
Hinweis auf den raumlichen und zeitlichen Anfang aufzu-fassen und
den Titel mit christlich institutionalisierten Morgenfeiern wie
Morgengebeten und Morgenmessen in Verbindung zu bringen.

Um so ungewohnlicher mutet der den Evokationen diametral
entgegengesetzte Beginn des Gedichtes an. Der erste Vers berichtet
von einem Erlebnis, das an Profanitat nicht zu Uberbieten ist: "einen
fliegen finden ich in betten", berichtet die sprechende Instanz, die sich
gleich in dem Personalpronomen der ersten Person als Erlebender zu
erkennen zu geben scheint. Statt der erwarteten Grof3e und Bedeutung
des Geschehens wird hier ein Vorgang prasentiert, der selbst fir die
Kategorie des Erlebnisgedichtes, in das sich der Text nun einordnet, —
jetzt erklart sich auch die konkrete Angabe des Datums in der
Uberschrift — ungewdhnlich sein dirfte. Der durch Titel und Tonfall
evozierte Eindruck der Feierlichkeit verleint der Begebenheit jedoch
irritierenderweise eine Aura von Bedeutsamkeit. Der in einem
schlichten, schmucklosen Aussagesatz prasentierte Fliegenfund im Bett
erscheint dadurch wie mit einem Mikroskop vergrofiert, so dal® das
Miniaturbild gleichsam Uberdimensioniert wirkt. Aufgehoben im Gedicht
wird der Fliegenfund gewissermal’en zum Ereignis stilisiert und die

kdnnte, wenn ich wollte. Und hat die Feierlichkeit darunter gelitten? Das scheint mir
eine hochst interessante Frage (...)." Siehe: Jandl, Ernst: FV. A.a.0. S. 44,

85 Auch diesen Effekt deutet Ernst Jandl in seinen »Frankfurter Poetik-
Vorlesungen« an, indem er darauf verweist, "welche bedeutsame Rolle [in "die
morgenfeier, 8.sept.1977"] dem Atmen zukommt" (Jandl, Ernst: FV. A.a.O. S. 43) und
indem er die Aufmerksamkeit auf die durch die Art und Lange der Zeile und der
Worter entstehenden Pausen bzw. Fehlen der Pause lenkt.
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Fliege, die als der Inbegriff unbedeutenden, "wertlosen" Lebens gilts6,
erfahrt dadurch eine ungeheure Aufwertung. Ungewdhnlich ist auch der
Ort des Geschehnisses. Dal® sich der geschilderte Vorfall im Bett
abspielt, drangt den Leser automatisch in die Rolle des Voyeurs und
provoziert so eine ambivalente, aus einer Mischung von Neugier und
peinlicher Beruhrtheit zusammengesetzte Reaktion.

Schon an diesem ersten Vers fallt eine kinstliche Aufladung und
Uberfrachtung der an sich schlichten Begrifflichkeit auf. Dieses
Phanomen wird entscheidend durch die extreme Verlangsamung des
Sprechtempos beférdert. Die Hauptursache der Verlangsamung ist eine
starke Konvergenz von Wort- und VersfiiRen, die eine Uberlautung®?,
d.h. Uberdeutliche Artikulation mit kinstlicher Dehnung der Silben- und
Wortgrenzen, hervorruft. Die Konvergenz der Wort- und VersfllRe
entsteht durch die Ubereinstimmung des trochaischen Metrums mit der
fur die deutsche Sprache charakteristischen Stamm-silbenbetonung —
was durch das Uberwiegen zweisilbiger Wérter und die
Vereinheitlichung der schwachen Flexionsendungen im Gedicht noch
verstarkt wird. Jedes Wort, ja, jede Silbe wird dadurch so Uberschwer,
dald die Aufmerksamkeit auch auf den unscheinbarsten Wértern und
Morphemen haften bleibt. Allerdings ist auch eine gegenlaufige
Tendenz feststellbar, die die Worter durch Klangkorre-spondenzen
aneinander bindet und so die zu starke Dissoziation verhindert. Ins
Auge fallen Assonanzen — im ersten Vers herrschen die hellen Vokale
und Diphtonge -i-, -ie-, -ei- und -e- vor —, Alliterationen, wie zwischen
"fliegen" und "finden", "ich" und "in", und natirlich die den Grundton des
Gedichts bestimmenden immer wiederkehrenden Nasale der
vereinheitlichten Endungen.

Die Steigerung der Intension der einzelnen Woérter und Wortteile kraft
des durch Uberbetonung gekennzeichneten Tonfalls ist zum nicht
geringen Teil eine Leistung der "heruntergekommenen Sprache". Ein

86 DaR die Fliege allgemein als eins der unbedeutendsten Lebewesen betrachtet
wird, machen Redensarten wie "keiner Fliege etwas zuleide tun kénnen", was soviel
bedeutet wie "niemandem, noch nicht einmal so einer Kleinigkeit wie einer Fliege,
etwas zuleide tun kénnen", deutlich.

87 Laut Grammatik-Duden findet Uberlautung Verwendung, wenn hdochste
Deutlichkeit verlangt wird (Diktat, laute Umgebung, groRe Entfernung zwischen
Sprecher und Horer). Kennzeichen sind z.B. die Langung unbetonter Vokale oder die
Behauchung von Konsonanten. Siehe: Duden. Grammatik der deutschen
Gegenwartssprache. Hrsg. vom Wissenschaftlichen Rat der Dudenredaktion — Dr. G.
Drosdowski u.a. 2., vermehrte und verbesserte Auflage. Mannheim 1966. S. 62f.
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weiterer Effekt des Idioms ist, dall es mit seiner grammatischen
Fehlerhaftigkeit immer auch die Sprache als grammatisches System
und die Woérter in ihrer Eigenschaft als Bezeichnendes ins Bewultsein
ruft. Diese Verfremdungsleistung erschwert die unreflektierte Imagina-
tion des Bezeichneten und verstarkt die Aufmerksamkeit fir sprach-
liche Phanomene insgesamt.

Der Beginn des Gedichts bietet jedoch auf den ersten Blick nur
wenig sprachliche Besonderheiten, er scheint relativ arm an sprach-
licher Finesse. Der erste Vers ist mit den Satzbestandteilen Subjekt
(ich), Pradikat (finden) und Akkusativobjekt (einen fliegen) mit lokaler
Umstandsangabe (in betten) augenscheinlich syntaktisch eindeutig. Der
vordergrundig eindimensionale Sinnzusammenhang erhalt jedoch durch
die Charakteristika der "heruntergekommenen Sprache" zusatz-liche
Aspekte. Die Vereinheitlichung der Endungen, die beim infiniten Verb
die Konkretion durch eine Personalform vermissen lassen und die den
Numerus und Kasus der Substantive unbestimmt machen, verun-klart
die syntaktischen Bezlige. Die an sich nicht ungewohnliche Inversion
von Subjekt und Objekt erhalt dadurch einen anderen Stellenwert. Das
Personalpronomen der ersten Person sticht als einsilbiges, metrisch
betontes Wort — das einzige ohne -n-Endung im ersten Vers — und
durch die inverse Wortstellung besonders aus dem Vers heraus, so dal}
es in seiner Ausdrucksschwere mit dem Objekt in hervorgehobener
Sofortstellung konkurriert. In Kombination mit unbe-stimmtem Kasus,
Numerus und Personalform entsteht so leichte Unsicherheit Uber den
Sinnkern des Satzes. Subjekt- und Objektrolle scheinen plétzlich
vertauschbar (zumal es im Gastarbeiter-88 bzw. Kinderdeutsch
durchaus Ublich ist, das "ich" wie einen Eigennamen zu verwenden). Zu
der Perspektive des eine Fliege im Bett vorfindenden Ichs klingt also
noch eine andere madgliche Blickrichtung mit an, die aus der Sicht der
Fliege den Fund eines Ichs im Bett beschreibt. Diese
Doppelperspektive ermoglicht eine Darstellung des lyrischen Subjekts
als Beobachtenden und Beobachteten zugleich. Das durch die unein-
deutige Zuordnung der Satzgegenstande angeregte Spiel mit den
Satzteilen kdnnte sogar bis hin zu einer Parallele mit Kafkas Erzahlung
"Die Verwandlung" getrieben werden: "Als Gregor Samsa eines

88 Dazu Ernst Jandl: "zuweilen hére ich die Sprache dieser Gedichte als
Gastarbeiterdeutsch bezeichnet; das ist nicht ganz abwegig." Jandl, Ernst: FV. A.a.O.
S. 33.
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Morgens aus unruhigen Traumen erwachte, fand er sich in seinem Bett
zu einem ungeheueren Ungeziefer verwandelt."89 Wenn diese Deutung
— der Protagonist findet sich selbst am Morgen als Fliege im Bett vor —
den Vers vielleicht auch Uberstrapaziert, so steht doch eins fest:
Subjekt und Objekt des Satzes oszillieren so, dal’ sie aufeinander
EinfluR nehmen. Die Fliege wird als Ich anthropomorphisiert und das
Ich als Fliege entwertet. Dieser Eindruck entspricht der zu Beginn
festgestellten Aufwertung des Insekts und der gleichzeitigen Pejoration
des lyrischen Ichs durch den exhibitionistischen Charakter der Situation.
Anteilnahme wird so fur beide Existenzen geweckt: fir die in ihnrem Wert
gesteigerte Fliege ebenso wie fur das zur bemitleidens-werten Kreatur
geschrumpfte "Ich".

2.3.3. Simultaneitat divergierender Perspektiven

Mittels dieses sprachlichen Raffinements bewirkt Jandl das Mitgefuhl
des Lesers flr ein als wertlos eingestuftes Ungeziefer und das
distanzierte Mitleid mit der zu einer fliegengleich unbedeutend redu-
zierten Existenz des "Ichs". Das durch die Teilnahme wachgerufene
Interesse an dem Schicksal der beiden Lebewesen wird aber nicht
gleich befriedigt. Statt dessen unterbricht ein Ausrufesatz Uber die
ungewodhnliche Schdnheit des Morgenrots die Situationsbeschreibung:
"ach, der morgen sein so schon ergliht". Die Interjektion ist Ausdruck
der starken Ergriffenheit des Sprechers von einer Erscheinung, die
zwar in eine situative (am Morgen, im Bett, beim Erwachen), kaum aber
in eine emotionale Verbindung zu dem Fliegenfund gebracht werden
kann. Die starke Emotionalitat, die in der Interjektion "ach" und dem "so
schon" zum Ausdruck kommt, steht in keiner ersichtlichen Relation zu
der bisherigen Darstellung. Untermalt mit der sonoren Alliteration "sein
so schon" und den beiden klangvollen Umlauten in "schén" und
"ergliht" wird eine schwarmerische Stimmung evoziert, die durch
Ubertreibung und Kontext einen entschieden ironischen Beiklang
bekommt; zumal das Verb "erglihen" als Charakterisierung eines
dammrigen Morgenrots fast schon zu stark ist und in der Ubertragenen
Bedeutung — im Sinne von "vor Liebe erglihen" — aus dem Umfeld einer
Ubertriebenen Empfindsamkeit her bekannt ist. Die unuberhorbare
ironische Nuance kann allerdings den emphatischen Grundton nicht

89 Kafka, Franz: Erzahlungen. Hrsg. von Max Brod. Ffm 1986. S. 57.
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Uberdecken, der dem Ausruf nachdrucklich Geltung zu verleihen sucht.
Das Perfekt aus grammatisch unkorrekter infiniter Verbform "sein" und
dem im volltonigen Versende hervorgehobenen Il. Partizip "ergliht"
behauptet eine sogar beinahe Uberzeitliche Glltigkeit, als ware nicht
von einem beliebigen Morgen, sondern von dem Morgen allen Seins die
Rede. Beschwert durch diese Andeutung existentieller Tragweite klingt
in der Interjektion "ach" — die als einziges Wort in dem ansonsten
vollstandig interpunktionslosen Text zweimal durch Komma abgetrennt
und dadurch und durch die Sofortstellung im Vers hervorgehoben wird
— ein gleichsam universaler Ausdruck von Schmerz, Kummer, Klage,
Bedauern und Sehnsucht nach. Diese durch Ironie gebrochene
Weltschmerzstimmung wirft ein pragendes Licht auf die nachfolgenden
Verse.

Ubergangslos, parallel zu dem Hebungsprall zwischen Versende und
-anfang, durchbricht der dritte Vers den Gefuhlsausbruch von Vers
zwei. Ohne Einleitungswort und Nennung des Subjekts fahrt der Vers
fort, als ware unmilRverstandlich, von wem die Rede ist. Der Endreim
bietet eine Beziehung zu Vers eins und damit automatisch auch zu
dessen Subjekt an. Die Verunklarung der Subjektrolle vom Anfang wird
hier jedoch nicht klargestellt, sondern kontinuiert. Auch die Personal-
form der verbalen Klammer, die mit dem Modalverb "wollten" am
Anfang und dem Infinitiv "retten" am Ende den Vers einfal3t, l1alt durch
die Pluralform im Unklaren, ob Fliege, lyrisches Ich oder beide die
Trager der Handlung sind. Das Reflexivpronomen "sich" bestatigt ledig-
lich die Einschrankung des Aktanten auf die dritte Person Singular oder
Plural. Dieses Phanomen unterstitzt die These der Oszillation zwischen
Fliege und lyrischem Ich. Da® dem Protagonisten ein Wille
zugesprochen wird, pafltt zu dem Bild eines aus Insekt und Mensch
synthetisierten anthropomorphen Lebewesens, das stellvertretend fur
die Klasse aller Geschopfe stehen konnte. Die offensichtliche Hilfsbe-
durftigkeit dieser Kreatur la3t sie nach Rettung Ausschau halten, die sie
bei "menschens warmen" im Bett zu finden glaubt. Auf die
Freundlichkeit — fur die die Menschenwarme im Ubertragenen Sinne zu
stehen pflegt — scheint aber, wie die Prateritumform des Pradikats und
das Ausstehen eines das Resultat beinhaltenden Teilsatzes vermuten
laRt, nicht unbedingt Verlal® zu sein. Mifdtrauisch macht aul3erdem, dal}
der vermeintliche Retter — entgegen der allgemeinen Tendenz zur
Vereinheitlichung der Endungen — als "menschens" bezeichnet wird.
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Das Endungs -s ruckt "den Menschen" in die Nahe "des Mensches",
dem durch die Neutrumform quasi ein Teil seiner Menschlichkeit abge-
sprochen wird. Die Skepsis erhalt durch den konjunktivischen Beiklang
der Pradikatkonstruktion zusatzliche Nahrung, da der optativische
Konjunktiv 1l, der hier mitschwingt, die Irrealitat der Erfullung des
Wunsches einschlief3t. Die implizite Unerfullbarkeit des Begehrten und
dessen UnbeeinfluBbarkeit durch aktives Wollen des Wuinschenden
verscharft paradoxerweise die emotionale Intensitat des Verlangens nur
noch, wie sie hier — lautlich untermalt durch die drangende Allitera-tion
von "wollten" und "warmen" — zum Ausdruck kommt. In dieser
Eindringlichkeit des Begehrens ohne Aussicht auf Erfolg scheint das
Echo der Schmerz, Sehnsucht und Wehmut klagenden Interjektion
"ach" mit ihrem teils bewegenden Pathos und ihrer teils lacherlichen
Ubersteigerung nachzuklingen. In dem Reim, der "retten” zu "in betten"
in Beziehung setzt, vibriert diese ironische Nuance weiter mit, da das
Bett wohl kaum als glaubhafter Zufluchtsort vor echter Gefahr gelten
kann.

Parallel zu Vers drei 1alt das infinite Hilfsverb am Anfang von Vers
vier die Identitdt des Protagonisten offen bzw. setzt sie als bekannt
voraus. Die dem einleitenden Hilfsverb folgende adversative Konjunk-
tion "aber" kindigt die prognostizierte Korrektur der Wunschvorstellung
des Rettungssuchenden an. Diesen erwartet im Bett nicht nur keine
Hilfe, sondern der Aufenthalt an dem Ort der Ruhe und Entspannung
wird far ihn zur eigentlichen Bedrohung durch "die gefahrliche Nahe
eines schlafenden Menschen"%. Gerade der als Inbegriff der Unschuld
und Harmlosigkeit geltende schlafende Mensch entpuppt sich
zynischerweise als bewuftloses Instrument des Toétens. Die "Karam-
bolage" der beiden Lebewesen findet ihre Entsprechung in dem
holprigen Rhythmus des vierten Verses, der als einziger aus dem
ansonsten regelmafig alternierenden Versmald ausbricht. Der Vers
setzt sich aus einem einleitenden Adoneus, auf den ein Daktylus folgt,
und einem abschlieRenden Antibacchius zusammen. Der Klangschwer-
punkt liegt auf dem dreisilbigen antiken Versful® des Endwortes "schlaf-
walzen", in dem durch einen Hebungsprall der Rhythmus gestaut wird.
Diese Kollision spiegelt sich in dem akustischen Zusammenstol3 der
chiastisch gegeneinandergesetzten Lautkombination zwischen den

90 Jandl, Ernst: FV. A.a.0. S. 45.
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beiden Gliedern des Kompositums. In "schlaf-walzen" trifft eine
Verknupfung von Lateral, Vokal und Frikativ auf eine umgekehrte Laut-
folge aus Frikativ, Vokal und Lateral. Der Neologismus "schlafwalzen",
durch Hypallage an das betonte Ende des Verses versetzt, "laldt sich in
seinem zweiten Glied, "walzen" auf keines der drei mit ihm verwandten
Worter, dem Substantiv "Walze" und den Verben "walzen" und "walzen"
eindeutig zurlckfihren, sondern ist einfach es selbst, gedffnet zu allen
dreien"9, erklart Jandl erlduternd seinem Publikum in den Frankfurter
Poetik-Vorlesungen. In dem etwas hdlzernen Bild der "Schlafwalze" —
der Bezug auf das Wort Dampfwalze ist unuberhoérbar — stellt sich der
Schlafer als willenloses Werkzeug dar. Das verant-wortliche
Tatersubijekt tritt zurtick, in den Vordergrund riickt das Geschehen, der
schlafende Mensch wird "zu einem bewuf3tlos es Niederwalzenden"92,
Durch die offenbare Ziel- und Absichtslosigkeit bekommt der gleichsam
mechanische Vorgang eine beinahe schick-salshafte Qualitat, wie sie
auch in dem anklingenden sprichwortlichen "unter die Rader kommen"
deutlich wird. Das Fatum, das hier zum Ausdruck kommt, verleiht dem
Leidensgeschehen exemplarische Bedeutsamkeit. Dal} das leidende
Subjekt ausgespart bleibt und sich die infinite Hilfsverbform statt seiner
an die Spitzenstellung des Satzteils schiebt, tragt seinen Teil zu dem
Eindruck der Beispiel-haftigkeit der Begebenheit bei. Wie in Vers zwei
oszilliert namlich das "sein" zwischen infinitem Hilfsverb und
artikellosem Substantiv, so dal® es, herausgehoben durch die betonte
Sofortstellung, sich anzuschicken scheint, die Subjektrolle zu
ubernehmen. Nicht die Fliege oder das Ich, sondern das "Sein"
schlechthin wird zum Leid-Tragenden. Aus dieser Perspektive erklart
sich auch die vorgezogene Wortstellung und die Infinitivform des
zunachst als Partizip Il gelesenen "kommen". Nur diese spezielle
Wortstellung in Kombination mit der nicht determi-nierenden Verbform
offnen den Satzteil fir verschiedene, jedoch nicht beliebige
Auslegungen. Die expandierende Spannweite der Austausch-barkeit
des leidenden Subjekts von der kleinen, unbedeutenden Fliege Uber
das einzelne menschliche "Ich" bis hin zu dem universalen "Sein"
erheben die unscheinbare Begebenheit in den Rang einer stellvertre-
tenden Leidensgeschichte.

91 Ebenda. S. 45.
92 Ebenda. S. 45.

58



2.3.4. Aktualisierung mehrschichtiger Diskurse

Die auffallend sich haufenden prapositionalen Fligungen von Vers
eins "in betten" Uber Vers drei "zu menschens warmen" bis zum vierten
Vers "unter ein schlafwalzen" bezeichnen sozusagen die unumkehr-
baren Stationen dieses exemplarischen Passionsweges, der in dem
funften Vers "auf den linnen" sein vorlaufiges Ende gefunden zu haben
scheint. Der Archaismus "linnen" jedenfalls erinnert in diesem Zusam-
menhang eher an die dichterische Umschreibung des Leinenzeugs flr
das letzte Ruhebett als an das gewdhnliche Leinentuch der allthacht-
lichen Schlafstatte®3. Auf dem Leinen wird allerdings nicht, wie zu
erwarten gewesen ware, ein toter Korper prasentiert; statt dessen
findet das lyrische Ich "auf den linnen" erstaunlicherweise "kein
flecken". Der Negativbefund steht in antithetischem Bezug zu dem
Fliegenfund in Vers eins. Nicht nur die Wiederholung des Verbs "finden"
und die erste Wiederaufnahme des lyrischen Ichs, sondern auch die
lautlichen Korrespondenzen — wie die Kumulation heller -i-,  -e- und -
ei-Laute und die Alliteration zwischen "finden" und "flecken" — binden
den funften Vers an den ersten und bilden so einen Rahmen fur das
erste Quintett. Parallelen finden sich auch in der changierenden
Stellung des Ich-Erzahlers. Das lyrische Ich, syntaktisch zurtckgestellt
wie im ersten Vers, wurde schon in Vers eins ins Geschehen involviert
und damit in seiner ausschlieRlichen Rolle als Beobachtender in Frage
gestellt. Auch im flnften Vers sind Zweifel angebracht, ob das "Ich", die
Szene nur beschreibend, au3erhalb der Handlung steht. Der zu Vers
drei und vier parallele Satzbau — in dem das infinite Verb an dem
Beginn des Satzteils steht und so die Identitat der zentralen Figur aus-
spart — legt nahe, dal® der Handlungstrager weiterhin die dritte Person
ist: Das Subjekt, das sich retten wollte, ist unter eine Schlafwalze
gekommen und findet nun in dem Bett keinen Flecken mehr. Die
Doppeldeutigkeit des Wortes "Flecken" — einmal im Sinne von Schmutz,
aber auch in der Bedeutung von Ort, Stelle — erlaubt auch diese
Interpretation des Satzes. Die Aussage ist allerdings nur sinnvoll, wenn

93 Das Leinentuch und der sakularisierte Passionsweg evozieren einen religidsen
Kontext, der in dem weihevollen Tonfall und im Titel des Gedichtes schon einmal
angeklungen ist. Der starke Kontrast zwischen der profanen Begebenheit des
Insektentods und der existentiellen Tragweite der Passion Christi fihrt zu einer
beinahe blasphemischen Sakularisierung der christlichen Leidensgeschichte wie zu
einer fast peinlich beriinrenden Uberfrachtung des Fliegensterbens.
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aus dem "Ich" nicht das beobachtende oder bewuftlos agierende
Tatersubjekt der Schlafwalze, sondern das erleidende Subjekt selbst
spricht®4. Mit dieser vollstandigen Identitdt von berichtendem und
erleidendem Subjekt scheint die surreale Spitze des Vexierbildes
zwischen Beobachtetem und Beobachtendem erreicht zu sein. Die
daraus erwachsende Betroffenheit sensibilisiert die Anteilnahme am
Schicksal des Protagonisten bis auf AuRerste.

Deshalb macht das traurige Resultat des Uberlebenskampfes, das
Vers sechs an dem grausamen Detail eines ausgerissenen Beines
illustriert, auch besonders starken Eindruck. Das umgekehrt beim Wort
genommene sprichwortliche "keiner Fliege ein Bein ausreil’en kénnen"
bekommt in diesem Kontext einen extrem bitteren Beigeschmack. Die
dem Sprichwort implizite Bagatellisierung des brutalen Geschehens
wirkt hier mehr als zynisch. Das gilt auch fur den euphemistischen
Beschwichtigungsversuch durch das betont in der Hebungsmitte des
Verses stehende Adverb "nur", das den angeblich geringen Grad der
Verletzung behauptet. Die Diskrepanz zwischen diesem gefuhllosen
Zynismus und dem durch das Adjektiv — das besonders stark ins
Gewicht fallt, da Adjektive in diesem Gedicht so sparsam eingesetzt
werden — demonstrierte Mitgefuhl fur die Verletzbarkeit und Zartheit des
kleinen Lebewesens verscharft den Eindruck der Roheit und sinnlosen
Brutalitat des Vorgangs noch. Die Haufung stimmloser Frika-tive und
Vibranten untermalt die Grausamkeit des ausgesparten Todes-
kampfes, aus dem der Protagonist sich vergeblich sogar durch das
LosreiRen vom eigenen Bein zu befreien sucht. Dieses Korperteil "und
die andern beinen und die flugeln" werden nun buchstablich und zudem
unbarmherzig minutids auseinandergerissen, indem sie durch die
doppelte kopulative Konjunktion in Kombination mit den bestimmten
Artikeln und dem jede Zusammengehorigkeit verneinenden Indefinit-
pronomen sozusagen wortwortlich seziert werden. Dabei scheinen die
Gliedmalen, indem sie in Form verbalisierter Substantive auftreten,
gleichsam noch verbal zu zappeln, "beinen" und "fligeln", um dann
schliel3lich engultig "fest an diesen schwarzen dings geprel3t" jeden
Widerstand aufzugeben. Der den Vers umklammernde Mittelreim

94 Diese Deutung ergénzt die Interpretation des Bildes aus dem ersten Vers als
kafkaesker "Verwandlung". Auch hier nimmt das lyrische Ich plétzlich den Blickwinkel
des Insekts ein und sieht sich aber gleichzeitig als leidendes Subjekt aus der Distanz,
was die eigentliche Qual der Situation ausmacht.
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zwischen dem exponierten einleitenden Adjektiv "fest" und dem am
volltonigen Versende stehenden Partizip "geprel3t" zwangt die klag-
lichen Uberreste des Lebewesens regelrecht noch ein letztes Mal uner-
bittlich zusammen, um dem Leidensweg schliel3lich ein definitives Ende
zu machen. Auch das wird lautlich durch die Haufung starker
Konsonanten wie Klusive, Frikative und Vibranten eindrucksvoll unter-
malt. Das Demonstrativpronomen weist mit einer sowohl klagenden als
auch anklagenden Geste auf das unentwirrbare schwarze Knauel auf
dem weillen Bettuch. Das hilfesuchende Geschopf endet, nach seinem
schuldlosen Leidensweg "in betten" "
einen schlafwalzen" und "auf den linnen", als erbarmlicher Haufen
Glieder "an diesen schwarzen dings gepref3t". Auffallig ist, da® mit dem
"schwarzen dings" zum ersten Mal seit der ersten Zeile die zentrale
Figur explizit benannt wird. Ganz bewul3t wird aber nur ein
grammatischer Platzhalter eingesetzt, der, so Jandl|, als "gelaufiges
Ersatzwort fir einen (...) nicht einfallenden Personennamen mann-
lichen Geschlechts [steht] (...), was die Fliege zu einer Art mannlichen
menschlichen Person macht"%. Dadurch wird noch einmal die Identifi-
kation unterstlitzt und zugleich der exemplarische Charakter des
Geschehens erneut nachdricklich betont. Andererseits wird das
erbarmlich beinende, fligelnde und zappelnde schwarze Dings auch
seiner ganzen Lacherlichkeit preisgegeben.

Die gebrochene elegische Emphase der vorangegangenen Verse
bildet eine optimale

zu menschens warmen" "unter

"Vorbereitung auf die ganz von menschlichem Empfinden erflllte
folgende Zeile, einem Geflihl von Traurigkeit, das der Mensch fir
den Menschen und damit flr sich selbst empfindet, »der sich
nichts mehr um sich selbst bemiiht«, worin ja sein ganzes Leben
im Grunde bestanden hat, wobei das Wort »nichts« anstelle des
zu erwartenden »nicht« das Gefiihl der Endguiltigkeit steigert, das
Gefihl, dal® es »aus ist« mit einem solchen, es sich also nicht um
eine vorlibergehende Erschopfungsphase handelt."96

Im neunten Vers wird die Personifizierung der zentralen Gestalt
tatsachlich auf inren Hohepunkt getrieben. FUnf der acht Worter im Vers
sind Pronomen: darunter befinden sich ein Relativpronomen (der), zwei
Reflexiv- (sich), ein Demonstrativ- (selbst) und ein Indefinit-pronomen
(nichts). Es scheint, als wirde auf einer Identitat beharrt, die

95 Jandl, Ernst: FV. A.a.0. S. 45.
96 Ebenda. S. 45.
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tatsachlich keine mehr ist. So wird sogar die Verbkonstruktion "sich
bemuihen um" nicht nur uneigentlich auf das Reflexivum "sich" zurGck-
bezogen, sondern die Selbstbeziglichkeit wird im wahrsten Sinne des
Wortes demonstrativ durch den Zusatz "selbst" auch noch verstarkt. Die
Bastion der Pronomen bemdiht sich jedoch vergebens, gegen das hohle
"nichts mehr" anzukommen, auch wenn der Wunsch — wie die
nachdrlckliche Betonung der Muhe in der mannlichen Kadenz am
Versende untermalt — noch so instandig ist. Die durch Paronomasie
einander zugeordneten Begriffe "sich" und "nichts" werden antithetisch
gegeneinandergestellt und entlarven dergestalt die Hoffnung auf eine
den Tod Uberdauernde Individualitat als trigerisch. Das wiederholte
Reflexivpronomen bildet lediglich den Rahmen flr das im Zentrum
stehende "nichts mehr". Der lange Leidensweg, der durch die Prapo-
sitionen "in", "zu", "unter", "auf" und "an" immer Ziel und Richtung
bekommen hat, endet jetzt in dem ziel- und richtungslosen "um", das
lediglich noch um sich selbst zu kreisen vermag. Das den SchluBpunkt
an eine unermudliche mihevolle Bewegung setzende Wortchen '
nimmt nicht umsonst als flnfte Silbe die Mittelstellung des neun Silben
umfassenden Verses ein. Die lautliche Gestaltung des Verses hat einen
Doppelcharakter. Die Zischlaute am Ende der Worter "nichts" und
"selbst" vermitteln eine Scharfe, die an die lautliche Untermalung des
gewaltsamen zu Tode Kommens aus den vorangegangenen Versen
anknupft. Die sonore Alliteration von "sich", "sich" und "selbst" und die
Kumulation von Nasalen hingegen gibt der Zeile einen eher raunenden
Charakter, der zugleich auf die zahlreichen elegischen Momente im
Gedicht zuruck- und auf den nachfolgenden Vers voraus-weist.

Die identische Wiederholung des Ausrufes von Vers zwei zum
Abschluld des Gedichts bildet den emotionalen Hohepunkt der durch
Ironie und kontrastive Elemente gebrochenen Klage. Innerhalb der
Diaphora kommt dem repetierten Satz eine um ein Vielfaches gestei-
gerte Ausdrucksschwere zu. Die Repetition vergegenwartigt den harm-
losen Beginn des Geschehens, um dessen unglicklichen Ausgang um

lumll

so schmerzhafter hervorzuheben. Die Reminiszenz an einen noch
unversehrten Morgen, der doch einen guten Anfang zu versprechen
schien und sich statt dessen als der Anfang eines schnellen Endes
herausstellen sollte, setzt das schreckliche Resultat in ein noch
schonungsloseres Licht. Dald das Ende im Anfang bereits enthalten zu
sein scheint, macht das intensive Bemuhen des Lebewesens auf der
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Suche nach Schutz und Geborgenheit doppelt sinnlos. Als die
eigentliche Tragik dieser mihevollen Existenz erweist sich nun, dal} die
Anstrengungen augenscheinlich schon von Beginn an zum Scheitern
verurteilt sind. Das abschlieRende "ach, der morgen sein so schon
ergliht" faldt in einer Art Refrain die Trauer Uber all die sinnlose
Brutalitat und den schuldlos erlittenen Schmerz des Protagonisten in
einem verzweifelten Ausruf zusammen. In seinem nicht mehr zu
Uberbietenden MiRverhaltnis zwischen Gesagtem ("so schoén") und
Gemeintem (so furchtbar) setzt dieser Refrain einen pointierten
dissonanten SchluRakkord an das Ende einer kunstvollen Komposition,
die in ihrem feierlich-elegischen Grundton am ehesten mit einem
Requiem verglichen werden kann. Jandl versteht es aber gleichzeitig,
das elegische Pathos durch mannigfaltige Spielarten der Verfremdung
wie lronie und Zynismus immer wieder zu brechen und zu relativieren.
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2.4. Die "Macht heruntergekommener Sprache"

2.4.1. Einleitung

An der Interpretation der "morgenfeier" sollte etwas von der "Macht"
und "Schénheit" "heruntergekommener Sprache" deutlich geworden
sein. Die Aufgabe besteht nun darin, diese Leistung des Idioms
genauer zu beschreiben. Wie aulert sich die von Heillenbittel konsta-
tierte Umorientierung und wohin bewegt sich der verlagerte Rede-
bereich in den Gedichten in "heruntergekommener Sprache". In jedem
Fall gilt es zu zeigen, dal3 — ganz im Sinne von Heinrich Vormwegs
Artikel Uber die "Worter und die Welt" —

"die Destruktion hier nur ein Mittel, nicht schon der Zweck des
Unternehmens ist. Sie dient der Ldsung der Sprache aus
erstarrten und keineswegs mit ihr identischen Verstandnis-,
Deutungs- und Sinn-Mustern, um — wie HeiRenbitttel es formu-
liert hat — zu zeigen, »dal} Literatur nicht aus Vorstellungen,
Bildern, Empfindungen, Meinungen, Thesen, Streitobjekten,
>geistigen Gebrauchsgegenstanden< usw. besteht, sondern aus
Sprache, daf} sie es mit nichts anderem als Sprache zu tun hat «.
(...) »Wenn die Uberkommene Sprache sich entzog, galt es,
sozusagen ins Innere der Sprache einzudringen, sie aufzu-
brechen und in ihren verborgensten Zusammenhangen zu befra-
gen. (...) Es geschieht als Versuch, ein erstesmal einzudringen
und Fuld zu fassen in einer Welt, die sich noch der Sprache zu
entziehen scheint.«"97
Einen geeigneten Einstieg bietet eine Analogie zu atonaler Musik.
Die Atonalitat befreit das Tonmaterial der Musik von den Vorentschei-
dungen, die bereits getroffen sind, bevor das Komponieren beginnt.
Durch diese Auflésung der bislang gultigen Zusammenhange erhalt
jedes einzelne Element eine neue Bedeutung. Im Kubismus ist ein
ahnlicher Befreiungsprozell erkennbar. Die raumliche Zwangsfixierung
des Gegenstandes durch die Abhangigkeit vom perspektivischen
lllusionsraum wird durchbrochen. Die gewonnene Unabhangigkeit der
bildnerischen Mittel von der nachahmenden Darstellung macht die
Formelemente und Farben zu selbstandigen Konstruktionselementen
der Bildarchitektur. Innerhalb der "heruntergekommenen Sprache"
konnen analoge Vorgange festgestellt werden, wenn sich die sprach-
lichen Elemente von dem Zwang, sich einer Aussage unterzuordnen,

die nicht schon in der Sprache selbst ist, zu befreien suchen. Indem

97 Vormweg, Heinrich: Die Wérter und die Welt. In: Akzente 13. Hrsg. von Walter
Hollerer und Hans Bender. 1966. S. 78f.
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sich das Wort von der ihm Ubergeordneten Syntax und dem ihn bestim-
menden Sinnzusammenhang emanzipiert, 6ffnen sich den Wortern
durch die Lockerung der Bezlige neue Bedeutungsspielrdaume. Alfred
Kolleritsch beschreibt diesen Prozel} so:

"Die in Strukturen eingetragenen Normen der Sprache, die

umschreibbaren Bedeutungen, die Kategorien des Sprachge-

schehens geraten ins Gleiten, und es scheint so, daR diese

Verschiebungen die reichere Sprache, die vielschichtigere

Wirklichkeit ergeben."98

Es geht um eine Umorientierung vom Ab-Bild zum Ge-bilde, die das
Sprachmaterial von der Aufgabe der Erzeugung einer aulersprach-
lichen lllusion entbindet und die Sprachmittel statt dessen in den Dienst
der Herstellung einer kreativen Sprachwirklichkeit stellt. Etwas
Ahnliches scheint Albert Berger ausdriicken zu wollen, wenn er zu
"Ernst Jandls Bearbeitung der Sprache" feststellt: "Das Gedicht als
Sprach-Bild erzahlt etwas, wahrend der Inhalt des Erzahlten fur sich
genommen, als bloRer Stoff, leer und belanglos bliebe."?°
Wie aber gelingt es der "heruntergekommenen Sprache" die Sprach-

mittel aus dem engen Korsett ihrer festgelegten Funktion, die sie
innerhalb der Darstellung eines gedanklich-logischen Inhaltes einneh-
men, herauszulésen, um sie flr ein neues autonomes Sprachbild
verfugbar zu machen? HeiRenbuttel ist der Ansicht, da} es nicht
ausreicht, die Umorientierung pauschal als den Ruckzug der Darstel-
lung auf die Mittel der Darstellung zu beschreiben. Er versucht, die
Umstruturierung an den fir die "heruntergekommenen" Gedichte kenn-
zeichnenden sprachlichen Modifikationen im Hinblick auf den
gedanklich-logischen Inhalt und die semantisch-syntaktischen Bezie-
hungen konkret festzumachen:

"Will man nicht in den unergiebig gewordenen Form-Inhalt-
Schematismus zurtckfallen, mul3 man sagen, dall das Gedicht
durch eine ihm jeweils eigene Strukturierung aus Wortwahl und
grammatischer Sonderform bestimmt ist."100
Wie sieht diese "eigene Strukturierung aus Wortwahl und gramma-
tischer Sonderform" in der "heruntergekommenen Sprache" aus? Im

folgenden sollen die wichtigsten Merkmale des Idioms in bezug auf die

98 Kolleritsch, Alfred: An Ernst Jandl gedacht. A.a.O. S. 83.

99 Berger, Albert: Ernst Jandls Bearbeitung der Sprache. Anmerkungen zu seiner
Poesie und Poetik heute [1979]. In: Lyrik — von allen Seiten. Hrsg von Jordan, Lothar
u.a. Ffm 1981. S. 430.

100 HeiRenbiittel, Helmut: Laudatio auf Ernst Jandl. A.a.O.
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Wandlung der Sprachfunktion vom Ab-Bild zum Ge-Bilde zusammen-
fassend dargestellt werden. Zunachst interessiert die kinstliche
Isolation von Woértern und Wortsegmenten, durch die das Wort seine
Bedeutungen o6ffnet und zu einer Art Biichse der Pandora (2.4.2.)
wird; ein weiterer Punkt wird sich mit der Uberwindung der Wort- und
Satzteilkategorien und dem damit zusammenhangenden Monopol
grammatischer Verfahren (2.4.3.) auseinandersetzen. Anschliel3end
wird es um die daraus entstehende Multiperspektivitat (2.4.4.) der
"heruntergekommenen Sprache" gehen, um am Schlul} auf die Qualitat
der grammatischen Bewegungen des Idioms einzugehen, die dem
Rezipienten einen neuartigen Gang durch's Sprachgelande (2.4.5.)
ermdglichen.

2.4.2. Das Wort — eine Biichse der Pandora
Als hervorstechendes Merkmal fallt an dem Idiom die kunstliche
Isolation der einzelnen Worter auf. Das geschieht zum einen durch
Uberlautung, mit der der Satzverband zerteilt und die Wérter vereinzelt
werden. Statt einer flissigen Sprachmelodie, die den Satz als Einheit
zusammenbindet, erzeugt die "heruntergekommene Sprache" durch die
vielen "Uberflussig" hinzugefligten Endungen eine Artikulation, die die
Wortgrenzen stark betont. Zum anderen werden die Woérter isoliert,
indem mit der systematischen Vereinheitlichung der Flexionsendungen
die jeweilige Position der Worter im Satzgefige verwischt. Die
kinstliche Absonderung der einzelnen Worter I0st sie aus ihrer festge-
legten Stellung im semantisch-syntaktischen Geflige. Das Wort kann
jetzt eine Vielzahl moglicher Bedeutungsvarianten entfalten, die der
Begriff im festen Satzzusammenhang zugunsten einiger weniger
Bedeutungsvarianten zurickstellen mul. Genau dieses Phanomen
scheint auch Harald Weinrich im Auge zu haben, wenn er in seinen

"linguistischen Bemerkungen zur modernen Lyrik" schreibt:

"Um das Wort Blume (...) in seiner Fille zu haben, mul® eine
Bedingung erfiillt sein: das Wort muld isoliert werden oder darf
jedenfalls nicht in einem strengen Satzverband erscheinen, der die
semantische Kraft, die dem Wort als solchem eigen ist, durch die
einschrankende Determination des Kontextes reduzieren
wiirde."101

101 Weinrich, Harald: Linguistische Bemerkungen zur modernen Lyrik. In: Akzente
15. Hrsg. von Hans Bender. 1968. S. 31.
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Durch die Modifikationen der "heruntergekommenen Sprache"
werden die Worter von den Vorentscheidungen, die bereits getroffen
sind, bevor das Schreiben beginnt, befreit. Statische Zusammenhange
werden aufgebrochen, um die Zentrifugalkraft der Worter zu aktivieren.
Diese Beobachtungen lassen sich auf die untersuchten Gedichte
Ubertragen. Die isolierten Worter richten ihre Bedeutung nicht mehr
nach ihrer eingeschrankten Funktion im Satzzusammenhang und
werden statt dessen zu mehrdeutig schillernden Bedeutungskonglo-
meraten. Ernst Jandl betont in mehreren Zusammenhangen, dal} far ihn

"eine der interessantesten sachen des arbeitens mit worten ist,
dall man die ambivalenz der worter verwendet (...) und das hat
mich immer fasziniert, da® man die mehrdeutigkeit von wortern
verwenden kann, also bewuldt einbezieht, dal} ich also nicht
versuchen muf3, die woérter in einer weise zu arrangieren, dal}
jedes eindeutig wird, von den vielen bedeutungen, die es haben
kann, nur mehr eine moglich ist."102

So entwickeln die einzelnen Wobérter in "von einen sprachen", wie
"sprachen", "sein", "masken" oder "fragen", enorm viele, kaum Uuber-
schaubare Bedeutungsnuancen. Es ist beinahe, als seien die
Wortfesseln gleichsam zum Zerspringen gebracht worden. Ahnlich
verhalt es sich in der "morgenfeier". Die Worter, wie "fliegen",
"warmen", "morgen" oder "retten", entfalten eine erstaunliche Bedeu-
tungsvielfalt. Die selektive Funktion des Kontextes, durch die im
normalsprachlichen Gebrauch aus dem Paradigma nur einige Bedeu-
tungsnuancen ausgewahlt werden, ist gestort, so dal plotzlich alle
Implikationen der Worter aktuell werden konnen, sogar die abwegig-
sten. Eine ahnliche Beobachtung muf} Roland Barthes zu der folgenden
Bemerkung Uber einen spezifisch modernen Wortgebrauch innerhalb
der Lyrik veranlal3t haben:

"Unter jedem Wort der modernen Lyrik ruht eine Art existentieller
Geologie, in der der Gesamtgehalt (...) und nicht mehr nur, wie in
der (...) klassischen Poesie, ein ausgewahlter Gehalt verborgen
ist. (...) Das Wort ist enzyklopadisch, es umfalit gleichzeitig alle
Bedeutungen, unter denen auszuwahlen es durch eine relationale
Rede gezwungen worden ware. Es verwirklicht also einen Zu-
stand, der nur im Wérterbuch oder in der Lyrik mdglich ist, da, wo
das Nomen ohne seinen Artikel leben kann, zurtickgefiihrt auf eine
Art  Nullzustand, der alle vergangenen wund zukinftigen
Spezifizierungen enthalt. Das Wort hat hier eine gattungshafte
Form, es ist eine Kategorie. Jedes lyrische Wort ist auf diese

102 Ernst Jandl — Peter Weibel: Gespréach (1976). In: Bécker Heimrad: "my right
hand..." A.a.O.
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Weise ein unerwartetes Objekt, eine Blchse der Pandora, aus der
alle Wirkungsmaoglichkeiten der Sprache auffliegen kén-nen."103
Durch das Aufzeigen der Vielfalt der den Woértern impliziten Repra-

sentationsmoglichkeiten von Wirklichkeit ruckt die Arbitraritat des
Zeichens in den Blick. Das Bezeichnende prasentiert sich nicht als ein
wie selbstverstandlich auf die Realitdt deutendes Zeichen, sondern
verweist lediglich auf wieder andere Worter. Im Zuge der Zerstorung
einer vorgegebenen Intention von Beziehungen zieht sich das Wort
ganz in sich selbst zurtck und wird zu einem Block von Bedeutungen,
Reflexen und Rickstanden. Weinrich beschreibt diesen Vorgang an
einer Mallarméschen Verwendung des Blumen-Motivs als Ruckzug des
Wortes von der Darstellungswirklichkeit auf eine autonome sprachliche
Realitat:

"Die Blume, von der in diesem Text die Rede ist, ist keine wirkliche

Blume, auch nicht in metaphorischer Verfremdung. (...) Diese

Blume ist Blume als Wort, (...) als etwas jedenfalls, was alle

bekannten Blumen der Natur und Kunst transzendiert: die Blume

als Meta-Phanomen."104

Als von seinem reellen Bezug entfremdetes Wort enthalt es viel mehr

potenzielle Bedeutungen, als im regularen normalsprachlichen
Gebrauch aktualisiert werden konnen. In dieser "lexikalischen" Form
stellen die Worter die idealen Elemente flr eine autonome Sprach-
komposition dar. Indem sie primar auf sich selbst verweisen, kdnnen sie
in ein beinahe freies Sprach-Spiel miteinander treten. Aulierdem
verlieren die Worter ihre Selbstverstandlichkeit, mit der sie als
Gebrauchsgegenstande alltaglicher Kommunikation Verwendung
finden, und prasentieren sich in immer neuen Uberraschenden
Aspekten. Auf die sogenannte Normalsprache fallt aus dieser Perspek-
tive ein ganz neues Licht. Indem das Wort, so Heinrich Vormweg in
seinem Artikel "Die Worter und die Welt", "destruiert wird, kommt
unversehens auch ans Licht, wie es sich mit dem, was es verbirgt,
wirklich verhalt. In der Destruktion verscharft sich die Wahrneh-
mung."195 Die Sensibilisierung der Wahrnehmung scharft den Blick fur
die mit der Sprache transportierten Normen und macht sie so allererst
kritisierbar. Aus diesem Grund halt Kolleritsch die "Sprachbearbei-

103 Barthes, Roland: Gibt es eine Schreibweise der Lyrik? In: Akzente 6. Hrsg. von
Walter Hollerer und Hans Bender. 1959. S. 224f.

104 Weinrich, Harald: Linguistische Bemerkungen. A.a.0. S. 31.

105 Vormweg, Heinrich: Die Wérter und die Welt. A.a.O. S. 80.
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tung", wie sie Jandl in den Gedichten in "heruntergekommener
Sprache" vornimmt, auch fur den Teil eines radikalen ideologiekriti-
schen Projekts.

"Ernst Jandls Dichtung denunziert die Identifikationsmechanis-
men, die in der Sprache liegen, sie zeigt unmittelbar, wie Sinn
offengehalten wird, wie man die Gewohnheitsplatonikerin Sprache
ihrer Hypostasierungen entwohnt."106

2.4.3. Monopol grammatischer Verfahren

Zu der Isolation der Worter im Satzzusammenhang kommt noch ein
anderes wichtiges Moment hinzu: die systematische Verwischung der
Wortkategorien. Dieses Phanomen ist ein anderer Effekt der Verein-
heitichung von Flexionsendungen in der “"heruntergekommenen
Sprache". Indem nicht mehr genau eruierbar ist, welcher Wortart die
einzelnen Begriffe angehodren, wird unklar, ob sie eine Tatigkeit
bezeichnen, ob sie fur Eigennamen stehen oder ob sie die Umstande
naher kennzeichnen sollen. Jedes Wort wird so zu einer Art
Chamaleon, das sich bei dem einen Lesen als Nomen, beim nachsten
Lesen als Verb oder Adjektiv prasentiert. Die Variationsmarge der
moglichen Bedeutungen wird so noch einmal potenziert. Aulierdem wird
der schon durch die Isolation der Worter gebrochene Satz-
zusammenhang nun noch undeutlicher. Genau dieses Phanomen der
Verwischung von Wortkategorien beobachtet Allemann auch an den
"Satzbau-Experimenten" August Stramms — dessen "Versuche, zu einer
neuen Syntax durchzustoRRen", er fur wegweisend in der Entwicklung
der modernen Lyrik "aus dem Impressionismus in die Abstraktion" halt.

"Der auffallendste Zug seiner Methode ist es, dald er die konven-
tionellen Wortkategorien zu Uberwinden sucht, indem er
Substantive in Verben umsetzt und, umgekehrt, transitive Verben
in intransitive verwandelt, Eigenschaftsworter ihrer typischen
Endungen beraubt und dadurch verabsolutiert. (...) Es ist, als ob
sich unter dem Uberdruck der Expression sprunghafte Mutationen
in der Erbmasse der Wortbildung vollzégen. Die eingefahrenen
Geleise, auf denen die Umgangssprache die logisch-gramma-
tischen Verbindungen herstellt, werden resolut aufgesprengt und
die freigewordenen formalen Mdoglichkeiten der Wortbildung in
einer scheinbar fantastisch-willkirlichen Weise zu Neologismen
verfugt, aus denen indes der Satz-Sinn nur um so jaher
aufsteigt."107

108 Kolleritsch, Alfred: An Ernst Jandl gedacht. A.a.O. S. 83.
107 Allemann, Beda: Gibt es abstrakte Dichtung? A.a.0. S. 177.
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Dal} diese Parallele nicht willkurlich ist und die Lyrik Stramms von
Jandl! nicht nur rezipiert wurde, sondern auch entscheidenden Einflul
auf die eigene lyrische Produktion gehabt hat, zeigen einige verstreute
Bemerkungen'%® sowie ein dem Dichter in dem Lyrikband "idyllen"
gewidmetes Gedicht'%9, Wie Stramm bemuht sich Jandl, die seman-
tisch-syntaktischen Beziige aus dem Korsett der Darstellung zu I6sen
und mit ihnen als eigenstandigen Elementen zu arbeiten. "Das Neue
dieser poetischen Technik" der antisyntaktischen Sprachverande-
rungen, so Harald Weinrich, "liegt nun darin, dafl3 die Destruktion der
Syntax nicht mehr vorwiegend negativ, als bloRe Negation einer
Konvention, gesehen wird, sondern selber positiv als kinstlerische
Ausdrucksform ergriffen wird."110 Die Beziehungen im Satz sollen sich
nicht mehr nach einer gedanklich-logisch stringenten Darstellung
ausrichten muissen. Statt dessen kdnnen Zusammenhange gestiftet
werden, die die Logik der auf die Wirklichkeit abgestltzten Einbil-
dungskraft sprengt. Die "heruntergekommene Sprache" versucht genau
dies zu leisten. Das zeigt sich schon im kleinen an Wortkombinationen
wie "schaufeln von worten" aus dem Gedicht "von einen sprachen”. Ist
von "Wortschaufeln" die Rede oder handelt es sich um ein "schaufeln
der Worte"? Die Kombination verschiedener Varianten lalt keine
einheitliche Vorstellung zu, weil die Moglichkeiten ineinander Uber-
gehen und den Eindruck verwischen. Hinzu kommt in diesem Fall noch
die Verschrankung von anschaulichen und abstrakten, sinnlichen und
geistigen Vorstellungsgliedern, so daly ein Kontinuum in der Schicht
sinnlicher Vergegenwartigung einer gegebenen Welt erst recht nicht
entstehen kann. Die Konkreta werden durch die Zusammenstellung mit
Abstrakta so noch zusatzlich ihrer Anschaulichkeit beraubt zugunsten
einer neuen abstrakten, geistigen Vorstellungswelt'''. Das Verwirrspiel

108 Sijehe z.B.: "Das einzelne Wort begegnet dem einzelnen Wort, unter
weitgehendem Verzicht auf syntaktische Bindeglieder. Das war schon (...) bei August
Stramm geschehen..." Jandl, Ernst: Anmerkungen zur Dichtkunst. GW IIl. A.a.O. S.
617. oder: "...und das wenige, das diese leerstelle gefillt hat, war von eigenartigem
gewicht, ein paar gedichte von august stramm .." Ernst Jandl — Peter Weibel:
Gesprach (1976). In: Backer Heimrad: "my right hand..." A.a.O.

109 Siehe: Jandl, Ernst: "august stramm". A.a.O.

110 Weinrich, Harald: Linguistische Bemerkungen. A.a.0. S. 43.

111 Dieses Ph&nomen der uneigentlichen Kombination anschaulicher und
abstrakter Vorstellungsglieder findet sich als auffallendes Charakteristikum auch in
den Gedichten Nietzsches. In stereotyp wiederholten konkreten Beiwortern wie "bunt”
fur verschiedenste abstrakte Sachverhalte wie in "aus Narrenlarven bunt
herausredend" oder Zusammenstellungen wie "Lugen-Regenbogen" oder
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ist aber nicht nur auf Uberschaubare Wortsequenzen beschrankt,
sondern es greift auch auf groRere Satzzusammenhange Uber. Wie die
einzelnen Worter, so wird auch der Satz in mehreren unterschiedlichen
Variationen lesbar. Daflr konnten die Interpretationen der beiden
Gedichte in "heruntergekommener Sprache" vielfaltige Beispiele liefern,
so etwa die sukzessive Lesbarkeit des ersten Verses des Gedichts "von
einen sprachen". Die Verwirrung der Wortkategorien in Kombination mit
der Verschiebung der Satzstellung kann dazu fuhren, daf} sich in einem
Satz mehrere Subjekte, Objekte oder Pradikate anbieten, die sich
mdglicherweise logisch gegenseitig ausschlieBen. Durch die
Verwischung der Wortarten und Satzteile wird das Verwirrspiel
zwischen den Textelementen — wie beispielsweise in der "morgenfeier”
zwischen lyrischem Ich und Fliege — teilweise bis an die Grenze des
Nachvollziehbaren getrieben. Und sogar uUber den einzelnen Satz
hinaus konnen Textelemente durch die Unklarheit Uber Wortart und
Satzteil zueinander in aquivalente oder oppositionelle Beziehung
gebracht werden. Besonders deutlich wird das in den beiden
untersuchten Gedichten beispielsweise an dem beinahe inflatio-nar
gebrauchten Wort "sein". Durch die insistierende Wiederholung und weil
der substantivische Gebrauch immer als mogliche Variante
mitschwingt, gewinnt das meist als Hilfsverb einzuordnende Wort eine
nahezu substantielle Qualitdt. Dadurch klingt im Text immer unter-
schwellig der Anspruch mit, als ob mit ihm eine Grundaussage uber das
"Sein" gemacht werden solle.

Es ist deutlich geworden, dal} die traditionelle Darstellungsfunktion
bildhafter Sprache der Gestaltfunktion einer "heruntergekommenen"
Rede mit einem dominantem Monopol grammatischer Verfahren gewi-
chen ist. Die grammatischen Bezige gewinnen als Bausteine einer
autonomen Gedichtkomposition an Relevanz, wahrend die anschau-
liche Schilderung in den Hintergrund rickt. Sogar rein grammatische
Morpheme, die schon im ProzeR der Uberakzentuierung ein stérkeres
Gewicht erhalten haben, kdnnen sich etablieren und als eigenstandige
Elemente im kombinatorischen Spiel an Bedeutung gewinnen. Die
"heruntergekommene Sprache" baut grammatische Elemente gezielt in
die Komposition ein. Es werden, ganz im Sinne Roman Jakobsons, die

"Lammsmilch-Wohlwollen" werden die Beiwdrter ihrer Anschaulichkeit beraubt
zugunsten einer neuen abstrakten, geistigen Vorstellungswelt.
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"symmetrische Wiederkehr und der Kontrast der grammatischen
Bedeutungen (...) hier zu kunstlerischen Verfahren"'12 gemacht. Das
geht so weit, dal auch das scheinbar Nur-Syntaktische, die Leerformel
mit ihrer Monotonie und Variabilitdt Bedeutungswert gewinnt — und
gerade darum fasziniert. So hat zum Beispiel der Uberwiegende
Gebrauch der infiniten Verbform innerhalb der "heruntergekommenen
Sprache" — sozusagen einer Null-Form der Verbendung, die keine
Person oder Zahl bezeichnet — unter anderem die Funktion, den Verlust
der Integritat des lyrischen Subjekts, der Orientierung innerhalb der Zeit
und den Mangel an ordnender Wahrnehmungskompetenz zu
demonstrieren. Zudem entsteht durch die standige Wiederholung
gleicher oder ahnlicher rein grammatischer Elemente eine beschwo-
rende, insistierende, suggestive Sprechmelodie. Dergestalt werden
durch die vereinheitlichen Endungen Worter zueinander klanglich in
Beziehung gesetzt, die die verschiedensten Bedeutungen besitzen13,
Aus der Wiederholung von grammatischen Wortsegmenten wird ein
Bezugsnetz geschaffen, das die Gegenstandsbezlge transzendiert und
durch Klangverbindungen eine autonome Wortwelt schafft. So gelingt
es Jandl, mit der "heruntergekommenen Sprache" die scheinbar
"inhaltsleeren", nur Bezige angebenden grammatischen Sprach-
elemente so zu Sprach-Bildern zusammenzustellen, dal} sie in ihrer
Eindringlichkeit die Anschaulichkeit traditioneller lyrischer Bilder-
sprache beinahe vollstandig zu ersetzen scheinen. Dieses "Monopol
grammatischer Verfahren", wie Jakobson das Phanomen bezeichnet,
stellt augenscheinlich die "Verlagerung des Redebereichs" dar, von der
HeilRenbuttel in bezug auf die Gedichte Jandls spricht und auf die
Allemann mit der Nutzung der "Spannungsbeziige zwischen den
Wortern" als Kennzeichen abstrakter Poesie anspielt. Jakobson formu-
liert dieses Phanomen ganz unspektakular:

112 Jakobson, Roman: Poesie der Grammatik und Grammatik der Poesie. In:
Ders.: Poetik. Hrsg. von Elmar Holenstein u.a. Ffm 1989. S. 242.

113 Eine ahnliche Tendenz zu Klangwiederholungen zur Konstitution eines
autonomen Textraums 1aBt sich in den Gedichten Nietzsches nachweisen. Wo
gegenstandsorientierte Dichtung dazu neigen wird, mit Synonymen zu arbeiten — also
verschiedenen Worten fir den gleichen Sachverhalt — geht Nietzsche von
Homonymen, von gleichen Wortklangen aus, die ganz verschiedenartige Sachen
bezeichnen. Die Aufmerksamkeit wird dadurch auf Woérter statt auf Sachen gelenkt.
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"Die sogenannte "bilderlose Poesie" oder "Gedankenpoesie" ver-
wendet anstelle der unterdriickten Tropen in einem weiten Umfang
die "grammatische Figur"'114,

2.4.4. Multiperspektivitat
Jandl versucht, mit der "heruntergekommenen Sprache" grammati-
sche Valenzen dadurch zu aktivieren, dald er ihren Darstellungsbezug
lockert, um sie dann neu zusammenzusetzen. Indem er die "scheinbar
immateriellen und schwer zu fassenden Spannungsbezlige zwischen
den Woértern", von denen Allemann in bezug auf die abstrakte Lyrik
spricht, nutzbar zu machen versucht, setzt er die mit den frihen
konkreten Gedichten begonnenen Abstraktionsbemiihungen auf einer
sprachinternen Ebene fort, erweitert und vertieft sie. Auch Heil3enblittel
ist der Ansicht, dal es Jandl mit Sprachexperimenten, wie sie die
Gedichte in "heruntergekommener Sprache" darstellen, primar darum
geht,
"aktiv die infrastrukturellen und substrukturellen Momente der
Sprache dem Ausdruck gefiigig machen, einen ganz neuen
]iirﬂ?? der Ausdrucksfahigkeit erforschen, erobern, ausschép-
Dabei lockert er die Sprachmittel vom Darstellungsbezug, allerdings
ohne dabei auf die "Bedeutungen vollstandig zu verzichten". Es gelingt
ihm vielmehr, die Bedeutungen selbst so in Schwingung zu versetzen,
dald er sie zu "Elementen im kombinatorischen Spiel" machen kann. Im
Zuge der Entfesselung der Worter entsteht durch die Aktivierung der
sprachinternen Dynamik eine multilaterale Bezuglichkeit. Textbausteine
werden so miteinander verknupft, da® sie in ein Spiel miteinander
geraten. So ermoglicht die "heruntergekommene Sprache" ein
Sprechen, mit dem simultan eine Vielzahl unterschiedlichster VerknUp-
fungsmadglichkeiten und Sinnzusammenhange angeboten werden, die
im Rahmen grammatisch korrekter Sprechweise nur diskursiv entfaltet
werden kénnen. Die "heruntergekommene Sprache" zeigt, — so stellt
auch Vormweg an analogen modernen literarischen Erscheinungen fest
— wie "die Konzentration auf Sprache, Worter, eine Befreiung des

114 Jakobson, Roman: Poesie der Grammatik und Grammatik der Poesie. A.a.O.
S. 244,

115 HeiRenbiittel, Helmut: Das Lautgedicht und das teleologische Kriterium. A.a.O.
S. 21.
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Wahrnehmens ermdglicht"116, Es entsteht eine ahnliche Komplexitat wie
im Kubismus, in dem die perspektivische Blickbegrenzung aufge-hoben
wird zugunsten einer komplexen Konstruktion, die den Gegen-stand
simultan aus verschiedenen Perspektiven prasentiert. Die Gedichte in
"heruntergekommener  Sprache" gleichen dergestalt  einem
vieldimensionalen Vexierbild. Mit dem Verlust der Zentralperspektive
zerbricht auch das erfahrende, erlebende und reagierende Ich
zugunsten einer multiplen Subjektivitat. Die Aufldsung des einheitlich
strukturierten Subjekts wurde sowohl in "von einen sprachen" in dem
Rollenspiel des lyrischen Sprechers als auch in dem standigen
Perspektivenwechsel in der "morgenfeier" deutlich. Die Abschaffung
eines fixierbaren subjektiven Standorts verhindert den einfachen Nach-
vollzug der Textbewegungen durch die Ingangsetzung eines Identifika-
tionsmechanismus. Der Rezipient wird statt dessen in den Gedichten in
"heruntergekommener Sprache" vor die schier unlésbare Aufgabe
gestellt, sich in einer scheinbar unuberschaubar multiperspektivischen
Komposition zurechtzufinden. Es erscheint unmaglich, die Gesamtheit
der Beziehungen zu aktualisieren, worum es auch gar nicht geht.
Vielmehr ist es wichtig, dal® die Komposition zu aktivem entdeckendem
Sehen, forschendem Wahrnehmen und Verknlpfen anzuregen vermag.
Wie Jandl immer wieder betont, liegt es in seiner Absicht, mit dem
unkonventionellen Sprachgebrauch seiner Gedichte den Lyrikkonsu-
menten aus seiner Passivitat zu locken und ihn zu aktivieren:

"Was wir brauchen, sind Worte, die in eine bestimmte Richtung

weisen; ob wir sie einschlagen, oder eine andere wahlen, in jedem

Fall sind wir herausgefordert, aktiv zu sein."117

Dieses Zitat macht aufRerdem deutlich, daf® es nicht in Jandls

kinstlerischem Interesse liegt, die gewonnene sprachliche Freiheit in
Willkir ausarten zu lassen, sondern dal} die freigewordenen Elemente
von einem das Gedicht beherrschenden Kompositionsprinzip so diszi-
pliniert werden sollen, dal} sie "in eine bestimmte Richtung" zu weisen
vermogen. Dabei mul} flr den Rezipienten aber immer so viel Freiraum
gelassen werden, dal® er sich seinen individuellen Weg durch das
Gedicht bahnen kann. Genau das vermag die "heruntergekommene
Sprache" zu leisten, wenn sie Bezlige nicht ausformuliert, sondern im

116 Vormweg, Heinrich: Die Wérter und die Welt. A.a.O. S. 81.
117 Jandl, Ernst: Aufgaben. In: GW . A.a.O. S. 491,
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Text nur als mdogliche Variationen des Themas anlegt, so dal es
letztlich dem Rezipienten Uberlassen bleibt, welche Pfade er innerhalb
der nur mit grober Richtungsangabe vorgegebenen Route einschlagen
will. Zu diesen Beobachtungen paldt eine Bemerkung Albert Bergers zu
einem der ersten Texte Jandls in "heruntergekommener Sprache", dem
Gedicht mit dem Titel "franz hochedlinger-gasse"118:

"je nach dem semantischen Gewicht der einzelnen Worter und je

nach ihrer gedanklichen Zusammenfassung zu semantisch

relevanten Gruppen verschiebt sich der Sinn des Verses: (...) Zwar

ist in dieser Reihenfolge von moglichen Paraphrasierungen mit

einem unterschiedlichen Grad an Akzeptierbarkeit zu rechnen,

ohne daf} dieser freilich bestimmt angegeben werden kénnte. (...)

Gewill wird der rasche Leser modglicherweise sogar nur eine

Bedeutung aktualisieren, aber darum geht es weder hier noch in

anderen Gedichten Jandls. Es geht vielmehr um die Beobach-

tung, dal’ Jandls Texte vermoége ihrer eigentimlichen Form eine

Vielzahl von Informationen parat halten, die je nach Beteiligung

des Rezipienten abrufbar sind." 119

Diese Beobachtung laf3t sich auch konkret an den untersuchten

Gedichten nachvollziehen. So wird beispielsweise in den ersten Versen
der "morgenfeier" mit den Bausteinen "Ich", "Fliege", "Bett", "Sein",
"Suchen" und "Finden" usw. als Thema die Suche des Individuums
nach Schutz und Warme angegeben, dessen gesteuerte Variationen
vom Leser erst noch zu aktualisieren sind. Ahnlich verhalt es sich mit
der Aktivierung einer Reflexion Uber das Verhaltnis von Sprache und
Sein durch die Elemente "heruntergekommen", "Sprache", "Sein",
"Wahrheit" und "Fragen" etc. auf einer viel abstrakteren Ebene in dem
Gedicht "von einen sprachen". In beiden Fallen soll eine aktive
Reflexion beim Leser in Gang gesetzt werden, deren Richtung der
jeweilige Text ganz kalkuliert nur vage angibt. Da die Texte keine
Antworten auf die gestellten Probleme und schon gar keine fertigen
Thesen liefern, sondern mehr mit Andeutungen, Anregungen und
Angeboten arbeiten, werden die Rezipienten — was zum Teil sehr
unbefriedigend wirken mag - auf ihre eigene Reflexion zurlck-
verwiesen. Jandl beschreibt diesen kalkulierten Effekt am Beispiel des
Horspiels:

"in jedem Falle sollte dies geschehen: dall Dinge eintreten, die
nicht erwartet wurden, und womdglich in ununterbrochener Folge;
und dafd der Horer allmahlich in eine Haltung des Fragens gerat,

118 Jandl Ernst: bearbeitung der miitze. A.a.0. S. 254.
119 Berger, Albert: Ernst Jandls Bearbeitung der Sprache. A.a.O. S. 430.
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ohne dal er vorerst tatsachlich fragt, denn das wirde sein Horen,
und damit das Spiel, unterbrechen; sondern so, dal} er sich seiner
fragenden Haltung erst nach dem Ende des Horspiels bewulf3t
wird, indem er zunachst die Antwort vermif3t, dann merkt, daf® er
fragen wollte, und schlieRlich erkennt, dal} er nur sich selbst
fragen kann."120

2.4.5. Gang durch's Sprachgelande

Auf der verzweifelten Suche nach Orientierungshilfen, die der Text
auf der Ebene des gedanklich-logischen Inhalts grotenteils verwehrt,
soll sich die Aufmerksamkeit des Rezipienten zunachst ganz auf die
Sprachoberflache und ihre spezifische Textur zurickziehen. Die
"heruntergekommene Sprache" verlangt vom Rezipienten eine radikale
Umorientierung bei der Auseinandersetzung mit den Gedichten. Er soll
dem Sprachgewebe vor dem gedanklich-logischen Inhalt Prioritat
einrdumen. Diese veranderte Herangehensweise ist notwendig, um das
aus semantisch-syntaktischen und grammatischen Valenzen geknupfte
sprachliche Beziehungsgeflige Uberhaupt erkennen zu kénnen, das erst
in einem zweiten Schritt zu einem weiteren Gedankenspiel einladen
soll. Gefordert wird verstarkt die abstrahierende Tatigkeit menschlichen
Denkens, die von den konkreten Objekten weitgehend absieht und die
Wahrnehmung auf die von jeder Konkretheit abgeldsten Beziehungen
zwischen den Sprachgegenstanden konzentriert. Diese Anstrengung
scheint in ihrem vorwiegend geistigen Charakter in keinem Moment die
Sinne anzusprechen, da die Textarbeit sich doch nicht mehr auf eine
die Vorstellungskraft anregende Anschaulichkeit mehr stitzen kann.

Die tatsachliche Wirkung der "heruntergekommenen Sprache" ist
jedoch irritierenderweise eine vollig andere. Die betreffenden Gedichte
sprechen nicht nur die geistige Tatigkeit an, sie verfugen durchaus Uber
eine nicht zu unterschatzende suggestive Kraft. Mit abstrakten
grammatischen Bezugen kdnnen offenbar sprachliche Fiktionen erzeugt
werden, die in ihrer Eindringlichkeit der Anschaulichkeit poetischen
Bilderreichtums nicht nachstehen. Es ist erstaunlich, wie schon allein
die Komposition, ganz unabhangig von ihrem gedanklich-logischen
Inhalt, zu faszinieren vermag — eine Beobachtung, die auch Jakobson
bei der Untersuchung grammatischer Strukturen in gegenstandslosen
Gedichten macht:

120 Jandl, Ernst: Dariiber etwas zu sagen. Bemerkungen zum Hdorspiel "das
récheln der mona lisa". In: GW Ill. A.a.O. S. 172.
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"Wenn man bei der unvoreingenommenen, aufmerksamen, detail-
lieten und ganzheitlichen Beschreibung die grammatische
Struktur eines Gedichts entdeckt, so kann einen dabei das Bild,
welches Auswahl, Verteilung und Wechselbeziehung der
verschiedenen morphologischen Klassen und syntaktischen Kon-
struktionen bieten, wahrlich in Staunen versetzen, denn es
offenbart unerwartete, frappierend symmetrische Anordnungen,
proportionierte Konstruktionen, kinstlerische Haufungen von
aquivalenten Formen und grelle Kontraste."121
Wie das Beschreibungsvokabular schon zeigt, bezieht die
sprachliche Fiktion ihre Kraft aus einer dissonanten oder konsonanten
Anordnung grammatischer Bezlige, deren Charakter augenscheinlich
mit dem musikalischer oder malerischer Kompositionsgeflige aus
Harmonien und Disharmonien vergleichbar ist. Jakobson spricht in
diesem Zusammenhang sogar von einer "tiefgreifenden Analogie
zwischen der Rolle der Grammatik in der Poesie und der Bild-
komposition" in der Malerei. In beiden Fallen sprechen die scheinbar
abstrakten bildnerischen oder grammatischen Anordnungen den
Rezipienten unmittelbar an, ohne dald der Betrachter oder Leser sich
der Regeln bewult ist, auf denen diese Figuren beruhen. Genauso wie
die Bildkomposition konnen, so auch Jakobson, die grammatischen
Bewegungen im Gedicht — obwohl sie auf abstrakten Gesetzmalig-
keiten beruhen — intuitiv rezipiert werden, ohne dal® der Rezipient die
ihnen zugrunde liegenden abstrakten Gesetze kennen muf3.

"Die Wirksamkeit derartiger Verfahren kann nicht bezweifelt
werden, und wie Sapir sagen wirde, empfindet jeder beliebige
feinflhlige Leser instinktiv den klnstlerischen Effekt dieser
grammatischen Bewegungen "ohne den geringsten Versuch einer
bewufiten Analyse", und in dieser Hinsicht ist der Dichter selbst
haufig einem solchen Leser gleichgestellt."122
Dementsprechend registrieren die Rezipienten die Abweichungen
der "heruntergekommenen Sprache" von der Sprach- und Sprechnorm,
auch wenn sie nicht in der Lage sind, sie einer Analyse zu unterziehen.
Trotz der augenscheinlichen Abstraktheit des poetischen Verfahrens
der "heruntergekommenen Sprache" kann die Rezeption also auf einer
ersten Ebene ganz instinktiv erfolgen. Die Schwierigkeit liegt fur den
Autor darin, das in den grammatischen Strukturen transportierte Unauf-

|I6sbare und Unbewulte kalkuliert so fur eine suggestive Sprachkom-

121 Jakobson, Roman: Poesie der Grammatik und Grammatik der Poesie. A.a.O..
S.244. S. 243.
122 Ependa. S. 243.

77



position verfligbar zu machen, dal} sich das Interesse scheinbar
automatisch auf die semantisch-syntaktischen Bewegungsablaufe
konzentriert. Dal3 das Unternehmen in der "heruntergekommenen
Sprache" genau darauf abzielt, das Augenmerk des Rezipienten
zunachst von dem Dargestellten wegzuziehen und auf die Komposition
der Textoberflache zu bannen, macht die folgende Bemerkung Jandls
deutlich:

"Man koénnte auch sagen, (...) dall solche Gedichte in
heruntergekommener Sprache in ihrer Sinnstruktur oder in ihrem
sinnhaften Ablauf zwar kompliziert sein kénnen, dal® aber das
Hauptaugenmerk des Lesers oder Zuhorers nicht auf dem
Sinnzusammenhang, nicht auf die 'Botschaft' des Gedichtes
gerichtet ist, sondern auf seine Oberflache. Und das ist natirlich
'heruntergekommene’', wenn man will, 'Sprache'. Der Leser oder
Horer wird, wenn es richtig funktioniert, von dieser Art des
Sprechens so erfal’t, da® er zunachst gar nicht fragt: ja was sagt
denn der Dichter jetzt mit diesem Medium aus?"123

Erst in einem zweiten Schritt soll die Reflexion des Rezipienten
aktiviert werden, so dall er die Komposition individuell gedanklich
vervollstandigen kann.

Die "heruntergekommene Sprache" ermdglicht dergestalt ein
sinnliches und abstraktes Sprechen zugleich und geht damit weit Gber
das kuhle Sprachexperiment, das scheinbar ausschliel3lich den Intellekt
anspricht, hinaus. Das Idiom ist daher ein Beleg dafur, dal
gegenstandslose Dichtung nicht — wie in der eingangs zitierten
Bemerkung Gero von Wilperts behauptet wird — "zum kunstlichen,
sinnfreien, (...) seelenlosen und daher toten Klangspiel mit entwerteten
Werten" fuhren mul3. Statt dessen geht es darum, interne Ebenen der
Sprache zum Sprechen zu bringen, die bis jetzt nicht eines Ausdrucks
fur fahig gehalten wurden. Sprache wird mit der Reduktion auf abstrakte
grammatische Strukturen nicht entleert, sondern es werden neue
Sprachraume fur einen neuartigen Sprachgebrauch verfugbar gemacht.
Die gegenstandslose grammatische Poesie erweist sich trotz ihrer
offenbar abstrakten Methode als ganz konkrete Sprachkunst. Auch
Allemanns Fazit aus seinen Uberlegungen zu dem Versuch, eine
gegenstandslose Lyrik genauer zu kennzeichnen, stellen den Vorsto3
der lyrischen Abstraktion nicht als Regression, sondern als Erweiterung
und Vertiefung dichterischen Ausdrucksvermogens dar:

123 Jandl, Ernst — Lisa Fritsch (Gespréch). In: Wespennest. Nr.80. 1990. S. 10.
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"in bezug auf Lyrik 1&3t sich sagen, dal} der scheinbar so abstrakte
Vorgang der Wort-Sequenz in Wahrheit die Sprache in ihrer
konkreten Fulle und Dichte zum Leuchten bringt, indem er sie von
ihrer vermeintlichen Aufgabe, blolkes Zeichen-System fir
AulBersprachliches zu sein, erlést. Mit dem Verzicht auf
Bildhaftigkeit im banalen Sinn ist kein Verlust an Weltfille
verbunden, im Gegenteil. Eine tiefere Schicht der Wirklichkeit wird
sichtbar, jenes Zwischenreich (...). Die Artikulationsspur verlangt
nicht in erster Linie das Schauen von poetischen Bildern, sondern
den Gang durchs Sprachgelande."124

124 Allemann, Beda: Gibt es abstrakte Dichtung? A.a.O. S. 183f.
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3. Reduktionsgedicht

Der zweite Teil dieser Arbeit wird sich, wie angekundigt, mit
Reduktionsgedichten beschaftigen. Wie der Begriff schon impliziert,
handelt es sich bei den Reduktionsgedichten um einen Typus lyrischer
Texte, der mit einem reduzierten, eingeschrankten sprachlichen
Inventar arbeitet. Reduktion zeichnet auch die meisten experimentellen
Gedichte der frihen Phase Jandischer Lyrik aus. Wahrend die redu-
zierten Gedichte der friihen Periode aber Uberwiegend durch eine auf
den ersten Blick von der sprachlichen Norm auffallig abweichende
Sprache gepragt sind, bewegen sich die meisten spaten Reduktions-
gedichte in dem von der sogenannten Normalsprache vorgegebenen
Rahmen. Auf diese mehr oder weniger "normalsprachlichen" Reduk-
tionsgedichte will sich die folgende Untersuchung beschranken. Die
massiven sprachlichen Modifikationen der vom Konkretismus beein-
flulten Gedichte Jandls sind in der Regel eng verknupft mit dem
Ruckzug der Darstellung auf die optisch-graphischen und akustischen
Mittel der Darstellung, fur die die Wortbedeutungen und der seman-
tisch-syntaktische Zusammenhang "geopfert" werden. Obwohl in den
der Normalsprache nahen Reduktionsgedichten auf die Wortbedeu-
tungen und den gedanklich-logischen Inhalt der Texte scheinbar nicht
verzichtet wird, liegt auch hier, so die These der Ausflhrung, eine
Verselbstandigung des Sprachmaterials vor. Indem diese Gedichte sich
kaum das optische und akustische Substrat zunutze machen, sondern
sich statt dessen auf das interne Material, die immateriellen Span-
nungsbezlige zwischen den Wortern, stltzen, setzen sie sich von den
konkreten Gedichten ab. Sie stehen aber ebenso im Kontrast zu den
Gedichten in "heruntergekommener Sprache", weil sie die Spannungen
zwischen den Woértern auf viel unauffalligere Weise nutzen als die
Gedichte in dem Idiom, eben weil sie im Rahmen der Normalsprache
bleiben. In ihrem unspektakularen Auftreten unterscheiden sich die
"normalsprachlichen” Reduktionsgedichte von den durch massive
sprachliche Modifikationen gekennzeichneten konkreten Gedichten
ebenso wie von den Gedichten in "heruntergekommener Sprache". Weil
ihr gestorter Darstellungsbezug nicht direkt an einer Stérung der
Sprache offensichtlich wird, werden die reduzierten Gedichte haufig als
ein Ruckfall auf ein naives Sprechen mil3verstanden, das sich auf die
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ungebrochene Beziehung von Bezeichnetem und Bezeichnendem
stutzt. Die Reduktionsgedichte arbeiten aber genauso an der Locke-
rung der Worter von ihren Bedeutungen, auch wenn sie in ihrer offen-
sichtlichen sprachlichen Intaktheit so unscheinbar auftreten. Es geht in
den folgenden Ausflhrungen darum zu untersuchen, woran sich die
konstatierten Abstraktionsbemuhungen in den Reduktionsgedichten
festmachen lassen, wenn sie sich nicht — wie in der "heruntergekom-
menen Sprache" — in der unlUbersehbaren Stérung und Zerstérung
sprachlicher Normen darstellen. Dabei wird sich zeigen, dal® auch diese
scheinbar normalsprachlichen Reduktionsgedichte einige sprach-liche
Besonderheiten aufweisen, die lediglich nicht so ins Auge fallen wie in
den experimentellen oder "heruntergekommenen" Gedichten. Die
Einschrankung auf ein begrenztes sprachliches Material mul® dabei
nicht zwangslaufig eine Reduktion sprachlicher Moéglichkeiten bedeu-
ten. Deshalb sollen exemplarisch drei verschiedene Gedichtvarianten
vorgestellt werden, die auf unterschiedliche Weise die Eigendynamik
der Sprache so zu aktivieren vermogen, da® sie sich von dem
darzustellenden Zusammenhang etablieren kann.

In dem ersten untersuchten Reduktionsgedicht mit dem Titel "stuhl”
(3.1.) dominieren die Techniken der Aussparung und Isolation. Mit Hilfe
dieser Verfahren, die den Text in einer auf eine Art Stichwortsammlung
reduzierten Form prasentieren, wird die Aufmerksamkeit von dem nur
unzureichend dargestellten Zusammenhang auf die Sprache gelenkt.
Die nicht mehr im Kontext fixierten Worter stellen sich als Blndel von
Bedeutungen dar. Als von dem Bezeichneten etablierte "Benennungen”
werden die Worter verfugbar fur die Herstellung eines autonomen
"Sprach-Bildes" (3.1.2.).

Das Gedicht "august stramm" (3.2.) arbeitet mit Verfahren, die von
syntaktischen Inversionen gepragt ist. Durch die Verschiebungen
innerhalb des Satzbaus wird das geschilderte Geschehen verzerrt und
verfremdet. Zur gleichen Zeit werden grammatische Valenzen aktiviert.
Mit der Verschrankung von grammatischen Bewegungen zu einem
dichten Netz von ineinander- und gegeneinanderlaufenden Bezigen
wird eine Art semantisch-syntaktischer Fiktion (3.2.1.) erzeugt, die
die Anschaulichkeit einer bilderreichen Sprache in ihrer Eindringlichkeit
beinahe zu Ubertreffen scheint.

In dem Gedicht "nichts und etwas" (3.3.) wird der beschriebene
Vorgang durch eine Technik der Schwarz-Weil-Zeichnung so
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schematisiert, dald das Dargestellte mit dem Darstellenden nicht mehr
in Einklang zu bringen scheint. Es kristallisiert sich statt dessen eine
Struktur heraus, die sich zu einer autonomen sprachlichen
Komposition (3.3.1.) zusammensetzt, in der das geschilderte Gesche-
hen transzendiert wird. Die gleichsam zu Objektivationen geronnenen
Worter werden zu Elementen in einem kunstlich erzeugen konstrukti-
vistischen Sprachgebilde.
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3.1. stuhl

Das Gedicht mit dem Titel "stuhl"125 st ein Text aus dem Zyklus
"sieben bemerkungen am 5.12.76" in dem Band "die bearbeitung der
mutze"; dem gleichen Band, dem auch die Gedichte "von einen
sprachen" und "die morgenfeier, 8.sept.1977" enthommen sind. Das
knapp ein Jahr vor den beiden untersuchten Texten entstandene
Gedicht ist — obwohl mit dem Gedichtzyklus "tagenglas", der auf den
Marz 1976 datiert ist, schon Gedichte in "heruntergekommener
Sprache" entstanden sind — ein Gedicht in sogenannter Normal-
sprache. Dal} aber auch diese, der sprachlichen Norm auf den ersten
Blick entsprechende Sprache des Gedichts einige Besonderheiten
aufweist, wird im folgenden zu zeigen sein.

stuhl ernst jandl

der leichte
schwarze
klappstuhl

darauf

ein stapel
zeitungen

von verschiedenen
tagen;

die un-
benitze
lehne

Die 11 reimlosen Verszeilen sind zu einem symmetrischen Gedicht-
korpus aus drei Blocken geformt, in dem eine funfzeilige Strophe von
zwei jeweils dreizeiligen Strophen eingerahmt wird. Diese Symmetrie

125 Jandl, Ernst: die bearbeitung der miitze. A.a.0. S. 274.
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wird durch die rhythmische Architektur unterstitzt. Die erste und dritte
Strophe bestehen aus jeweils sieben Silben, die in beiden Fallen einen
trochaischen Dreiheber mit Auftakt bilden. Die mittlere Strophe weist
dagegen nicht die alternierende Regelmaligkeit der Rahmenstrophen
auf. Der durch einen Jambus eingeleitete und in einem Trochaus
schliellende Mittelteil wird durch daktylische Anklange und einige
aneinander-gereihte Senkungen gepragt, was ihm einen eher holprigen
Charakter verleiht. Die metrische Regelmafigkeit der Rahmenstrophen
wird jedoch durch den Umstand relativiert, dal3 die kurzen rhythmi-
schen Sequenzen sich auf jeweils drei noch kirzere Verse aufteilen, so
dald auf keinen Vers mehr als eine Hebung kommt. Dieses Phanomen
der Einhebigkeit der Verse trifft auch auf die Mittelstrophe zu, so dal}
die Betonungen in dieser kunstlichen Isolation doppelt schwer wiegen.
Diese Uberschwere der Akzente filhrt zu einem schleppenden
Sprechduktus, der durch die ebenso kunstlich gedehnten Atempausen,
die durch das spatestens nach jedem zweiten Wort eintretende
Enjambement bedingt sind, noch verstarkt wird.

Das ganze Gedicht besteht inklusive Uberschrift aus nur 15 Wértern,
von denen nie mehr als zwei einen Vers bilden. Die meisten Worter sind
mit ein bis drei Silben recht kurz; nur das viersilbige Adjektiv
"unbenltzte" und das viersilbige Pronominaladjektiv "verschiedenen"
scheren aus diesem Kanon aus. Zusammen mit der konsequenten
Kleinschreibung und dem mehr als sparsamen Einsatz von Interpunk-
tionszeichen — nur ein Semikolon trennt die ersten beiden Strophen von
der dritten — entsteht der optische Eindruck asketischer Okonomie.
Auch die syntaktische Konstruktion — oder besser der elliptische
Satzbau — ist durch Gleichmald und Enthaltsamkeit gekennzeichnet. Die
grammatische Struktur des Gedichts ist durch die Dominanz unbelebter
Substantive gepragt. Verben, belebte Substantive und Pronomen fehlen
vollstandig — und mit ihnen jede Art von Tatigkeit oder Bewegung. Der
optischen und rhythmischen Symmetrie des Gedichtes entspricht eine
symmetrische Architektur der grammatischen Kategorien. Dem
singularischen Substantiv der ersten Strophe korrespondiert ein
gleichfalls im Singular stehendes Nomen in der dritten Strophe. Das
raumliche Zentrum des Gedichts in Zeile sechs bildet ein den Mittelteil
bestimmendes pluralisches Substantiv, das durch zwei substantivische
Attribute naher bestimmt wird. Eine spartanische Bildlichkeit rundet den
Eindruck von asketischer Reduktion ab. Die Substantive besitzen auch
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hier tragende Funktion. Die drei Strophen dominiert jeweils ein zentraler
lexikalischer Begriff, der auf ein Gegenstandselement verweist. Es
kristallisieren sich drei Konkreta, "klappstuhl", "zeitungen" und "lehne",
heraus, die sich zu einem schlichten Stilleben anordnen. Auch hier
entsteht eine Art Symmetrie: Die sich erganzenden Bilder der
Rahmenstrophen, "klappstuhl® und ‘"lehne", setzen sich als
zusammengehodrige Elemente von den in der Mittelstrophe
beschriebenen "zeitungen" ab.

In dem beinahe telegrammartigen Stil, in dem Substantive verblos
aneinandergereiht werden, wird offensichtlich ein Ausschnitt aus dem
Inventar eines Zimmers dargestellt. Das Zentrum der Aufmerksamkeit
ist, wie der Titel angibt, auf einen alltaglichen Gebrauchsgegenstand,
einen "stuhl" gerichtet, der in der ersten Strophe als "der leichte
/schwarze/klappstuhl" naher beschrieben wird. Dal} diese provisorische
Sitzgelegenheit von schwarzer Farbe, leicht und zusammenklappbar ist,
scheint sie jedoch im buchstablichen Sinne des Wortes noch nicht der
Rede wert zu machen. Bevor zur Sprache kommen kann, was es mit
diesem Mobelstuck besonderes auf sich hat, wird schon mit dem Ende
der Strophe eine offenbar willklrliche Zasur gesetzt. Es ist, als ob das
Wesentliche in dem Raum zwischen den Strophen verloren gegangen
ware. Ebenso unmotiviert wirkt die Dreiteilung der sowieso schon
kurzen Passage durch das Enjambement. Die kunstliche Isolation und
Akzentuierung der getrennten Elemente lalt eine entsprechende
inhaltliche Bedeutsamkeit der hervorgehobenen Woérter erwarten. Die
nachdrlckliche Betonung scheint jedoch weder bei dem Substantiv
"klappstuhl", noch bei den Adjektiven "leicht" und "schwarz"
gerechtfertigt zu sein. Die Belanglosigkeit dieses Einrichtungs-
gegenstandes ist kaum mit der evozierten Sinnschwere in Einklang zu
bringen. Bedeutung scheint der Sitzgelegenheit allein durch ihre ihre
Funktion, den Gebrauch durch einen darauf Sitzenden, zuzukommen.

Das jambisch anhebende demonstrative Pronominaladverb zu
Beginn der zweiten Strophe fordert die Erwartung, das Bild des Stuhls
zumindest durch einen darauf sitzenden Menschen vervollstandigt zu
sehen. Statt dessen findet sich auf dem seinem origindren Zweck
entfremdeten Maobelstick lediglich "ein stapel/zeitungen". Dald diese
zweckentfremdende Nutzung kein vorlubergehender, sondern ein
offenbar schon einige Zeit andauernder Zustand ist, deutet der
Umstand an, dal® schon "zeitungen/von verschiedenen/tagen" auf dem
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Stuhl Platz gefunden haben. Ausgespart, aber implizit mitgesagt —
sozusagen in seinem Verschweigen um so nachdricklicher prasent —
ist damit, dal® wohl schon seit "tagen" kein Anlal} mehr bestanden
haben mag, die Zeitungen aus dem Weg zu raumen, um fir einen
Besucher Platz zu schaffen. Das Still-Leben erzahlt also indirekt von
dem Stillstand, dem Fehlen von Leben.

Dabei fallt auf, da® dem Bild Uberhaupt kein Betrachter zugeordnet
ist. Kein Pronomen, kein Name gibt Hinweis auf denjenigen, der blickt.
Es sind noch nicht einmal Verben vorhanden, die wenigstens indirekt
Uber die Person Aufschlul3 geben koénnten, die diese Impression
beschreibt. Ebenso im Unklaren wird der Rezipient Uber Zeit und
Umstande der Situation gelassen. Es fehlt also nicht nur der Betrachter,
sondern auch jede Einordnungsmdglichkeit in den raumli-chen und
zeitlichen situativen Kontext. Undurchschaubar ist, wer aus welchem
Motiv spricht und ebenso, zu wem gesprochen wird.

Diese Neigung zur Aussparung entspricht den festgestellten
Tendenzen zu optischer und grammatischer Reduktion. Absicht scheint
es zu sein, gerade durch Aussparung die fehlenden Bildelemente zu
evozieren. Voraussetzung ist allerdings, da} die benannten Kompo-
nenten implizit auf das Ausgesparte verweisen. Das kdonnen sie nur,
wenn sie Valenzen besitzen, die bestimmte Bezlige geradezu forden,
so wie z.B. der Stuhl einen darauf Sitzenden impliziert. Um diese
impliziten Valenzen der Worter nutzen zu kénnen, missen sie aber
isoliert und beschwert werden. In den Zwischenrdumen der Strophen
oder der Verse kdnnen sich dann diese angelegten Bezuge 6ffnen. Das
ist der Grund, warum das Wesentliche dieses einsilbigen Gedichts
gerade im Veschwiegenen zwischen den Zeilen versteckt zu sein
scheint.

So kdnnten die "zeitungen" indirekt davon erzahlen, dal das Leben
des in dieses Stilleben Eingeschlossenen nur noch von Neuigkeiten und
Ereignissen betroffen ist, wenn er davon in den Tagesblattern liest. Die
einzige Bewegung in diesem menschenleeren Bild besteht offenbar in
dem stetigen Verrinnen der Zeit, die durch das kontinuierliche
Aufstapeln und Lagern der Zeitungen illustriert wird. Zeit wird nicht
mehr an den Markierungspunkten menschlicher Begegnungen gemes-
sen, sondern mifdt sich nur noch an der Héhe staubiger Ansammlungen
von Papierstapeln. Damit weisen die Zeitungen auch indirekt auf ihren
ausgesparten Leser zuruck, indem sie "die fruchtlosigkeit/seiner
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papierenen tage"126 dokumentieren. Die radikale Aussparung des
lyrischen Sprechers demonstriert die Ubermacht einer Einsamkeit, die
nicht einmal mehr das Gefuhl der eigenen lebendigen Prasenz zulafit.
Anwesend sind nur noch die leblosen Gegenstande, die lediglich Kalte
reflektieren, weil sie an keinen Menschen erinnern, der ihnen einzig
Bedeutung zu verleihen imstande ware.

Scheint es nach dieser zweiten Strophe so, als ware alles gesagt
oder besser wirkungsvoll verschwiegen, so signalisiert das Semikolon
am Strophenende die Unvollstandigkeit des Stillebens. Wie in einer Art
Nachtrag wird das Bild durch ein dem Betrachter offenbar wichtiges
Detail erganzt. Mit dem ausdricklichen Hinweis auf "die un-
/benutzte/lehne" rickt der Betrachter lakonisch eine Einzelheit in den
Blick, die offenbar in ihrer Trostlosigkeit kaum noch zu Uberbieten ist.
Indem ausgerechnet ein Detail nachdrlcklich hervorgehoben wird, das
aus dem vorher Gesagten schon hervorgeht, wird der emotionale
Leerlauf bildlich nachvollzogen. Wie durch einen Zoom vergrdflert, wird
die leere, schwarze Klappstuhllehne zum Fokus, in dem sich die ganze
Trubsinnigkeit des Gedichts sammelt. Gerade in der Nuchternheit einer
Stuhllehne kann sich die geballte Melancholie des Gedichts
konzentrieren, eben weil sie von sich aus nicht die Spur von Bewegen-
dem impliziert. Erst der Kontext und besonders das zugeordnete
Adjektiv laden die Lehne mit der Bedeutung auf, die sie hier aus-
zeichnet, so dal} ihre Unberuhrtheit von der Verlassenheit des lyrischen
Subjekts erzahlen kann. Versteckt sich doch in dem Adjektiv
"unbenutzte" das Verb "benutzen", das einen "Benutzer" unmittelbar
impliziert. Die "un-/benutzte/lehne" evoziert also gerade in der Nega-
tion das Fehlen jeglicher Anwesenheit. Durch die Abtrennung des
Verneinungsprafixes -un wird zugleich der positive Begriff des
Benultzens isoliert und die negative Opposition durch die Isolation des
Partikels um so deutlicher ins Bewultsein gerufen. In ihrer Funktions-
losigkeit spricht "die un-/benutzte/lehne” von dem Mangel eines
lyrischen Subjekts, dem es gleichermallen an jeder menschlichen
Beruhrung fehlt. Dabei mangelt es dem lyrischen Ich nicht nur an einer
Person, die sich an ihn anlehnt, sondern wohl noch mehr an einem
Menschen, an den sich anlehnen laf3t.

126 Jandl, Ernst: Aus der Fremde. In: GW Ill. A.a.O. S. 286.
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In dem weder durch einen vollstandigen Satz noch durch ein
Satzzeichen abgeschlossenen offenen Ende des Gedichts klingen die
symmetrisch einander zugeordneten Passagen "der leichte/schwarze
/klappstuhl" und "die un-/benitzte/lehne" nach wie leere Echos in den
Hohlrdaumen des Subjekts, dessen "chronik der laufenden/ereignis-
losigkeit"127 nur durch das Stapeln der "zeitungen" kontinuierlich fortge-
schrieben wird.

sie:

er:

er2:

22

dal} jeder
schliel3lich jeden
aussparen kénnne

23

wodurch

etwa ein leerer stuhl
sichtbar bleibe

24

dafd ein leerer stuhl
ein bewegender
anblick sein kdnne

25

sobald man einen
einst darauf sitzenden
erinnere

26

oder den nie
darauf sitzenden
sich dort vorstelle

27

daf} solche aussparung
jeder auch

an sich selbser kenne

28

oder erblicke er
sein gesicht jetzt
irgendwo

29

aulder einer vagen
ahnung von

nase

127 Ependa. S. 298.
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30

durch spiegel

laufe das schauspiel
eines jeden

31

namlich hindurch

spiegel in staffelung

und dazwischen das erinnern"128

3.1.2. Sprach-Bild

Es hat sich gezeigt, dald auch der auf den ersten Blick formal kaum
bearbeitet wirkende "stuhl", ein Gedicht in sogenannter Normal-
sprache, einige formale und sprachliche Besonderheiten aufweist. Als
dominantestes Merkmal hat sich das der Reduktion erwiesen. Die
Reduktion macht sich sowohl in der optisch kurzen und knappen Form
als auch in der Askese der Wortwahl, des Sprachgefliges und der
Bildlichkeit bemerkbar. Die Sinnstruktur des Textes wird dadurch nach-
haltig verandert. Es kommt zu einer Art Umkehrstrategie, in der die
gezielte Aussparung der um so starkeren Evokation desjenigen dient,
das ungesagt bleiben mufd. Jandl verwendet flr dieses Verfahren in
den "Frankfurter Poetik-Vorlesungen" den Begriff "Technik des
Fortlassens™:

"Die Aussparung des Gesagten ist ein Hinweis auf dessen
eminente Wichtigkeit. (....) Das Reduktionsgedicht (...) das
reduzierte Gedicht [ist] immer vielleicht eine Art Endpunkt, [es]
wird (...) Elision betrieben, Aussparung, Fortlassung, ohne auch
nur das geringste Gefiihl von Reduktion."129
Das kalkulierte Fortlassen bedeutet fur Jandl keineswegs eine
Minimierung des Ausdrucks, denn indem das Ausgesparte als Mangel
spurbar wird, wird es um so starker prasent, weil es in allen seinen
Variationen und Bedeutungen virulent bleibt: "Es wird darin nichts
gesagt, und es wird daraus nichts fortgelassen, es bleibt alles darin, es
enthalt so gut wie alles"130. Nicht eingeschrankt durch sprachliche
Fixierung, kann es, nur durch die Sprachfragmente, die auf es
verweisen, bestimmbar, in allen seinen moglichen Ausformulierungen
aktualisiert werden. Jand| arbeitet mit dem ausdrucklichen Ungesagt-

128 Ependa: S. 311ff.
129 Jandl, Ernst; FV. A.a.O. S. 58ff.
130 Ependa. S. 61.
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sein-lassen als einem eigenstandigen Element, das alles Gesagte ex
negativo in sich einschliet. Monika Schmitz-Emans sieht in diesem
Verfahren, mit dem der Autor das Schweigen als positives Moment in
die Sprachkomposition einbaut, ein flir die Jandlsche Poetik grund-
legenden Aspekt:

"Das Nichts als "Grund" aller Rede erhdlt das Schweigen, die
Redepause, als Chiffre zugewiesen. (...) die Schweigeintervalle
erhalten also eine positive Funktion. In ihnen 'artikuliert' sich die
Leere, das Vakuum vor und "unterhalb" aller sprachlichen
Setzung, die Nicht-Rede als Voraus-Setzung aller Rede. (...) Dal}
es ihm mehr um die Unstetigkeits- und Leerstellen seiner Texte als
um deren "positive" Formulierungen geht, verschweigt Jandl
nicht."131
Um das Ausgesparte aber als Fehlendes bewul3t zu machen, bedarf
es positiver Formulierungen, die auf das Ungesagte deutlich hinwei-
sen. In dem Gedicht "stuhl" wird der Eindruck des Fehlenden durch die
ausgesparten Subjekte und Verben evoziert. Der Satz bricht immer
wieder ab, als wurden Teile gleichsam "verschluckt". Dadurch, so Jandl,
"schaffe ich einen kontext, der aus ahnung besteht, der ahnung, dal}
das abbrechen diesen zustand hervorgerufen hat."132 Das "Abbrechen"
des Satzes wird durch die Technik der lIsolation noch entschieden
verstarkt. Beinahe jedes Wort, teilweise sogar eine einzelne Silbe
werden durch raumliche Zasuren wie Enjambement und
Strophensprung vereinzelt. Auf diese Weise werden die Leerraume
zwischen den Wortern vergrofert und gewinnen an eigenstandiger
Bedeutung. Durch die Dominanz der Zwischenrdume verandert sich
auch die Qualitat der kunstlich isolierten Worter: Sie werden gleichsam
von den umgebenden Leerstellen ausgehohlt. Durch die Vereinzelung
uberakzentuiert und weil sie als Fragmente die einzigen durftigen
Hinweise auf den gedanklich-logischen Inhalt darstellen, werden sie fast
ebenso multivalent wie die Leerstellen. Als isolierte Bedeutungs-bundel
verlieren sie ihren Bezug zum Dargestellten und werden zu Elementen
im kombinatorischen Spiel. Die Woérter scheinen schlicht-weg auf reine
"Benennungen" reduziert zu sein. Dabei weisen sie nicht als
Reprasentationen von Wirklichkeit Uber sich hinaus, sondern ziehen

131 Schmitz-Emans, Monika: "ICH HABE NICHTS ZU SAGEN/UND ICH SAGE ES
(...)". Ernst Jandls produktive Auseinandersetzung mit John Cages Asthetik. In:
Sprachkunst XXI. 1990. S.297.

132 Jandl, Ernst: kleinere ansprache an groReres publikum. In: GW Ill. A.a.O. S.
433.

90



sich ganz auf sich zurick. HeiRenbuttel spricht in diesem
Zusammenhang von einer

"Umstrukturierung, in der nicht mehr die Metapher, sondern die

Benennung die metaphorische Ebene besetzt", d.h. die "Bilder, die

auftauchen, Hund, Wald, Trinken, Mitze, sind nur auf sich selbst

bezogen (...), nicht auf das, was Uber sie hinausweist."133

Dieser Ruckzug macht die Woarter verfugbar fur Aufgaben auf3erhalb

ihrer Funktion als Reprasentanten von Realitat. So stehen die bezeich-
neten sinnlich wahrnehmbaren Gegenstande, Stuhl, Lehne und
Zeitungen, in keinem zwingenden Zusammenhang mit dem Zustand der
Sprach- und Beziehungslosigkeit, die sie ausdricken sollen. Indem sie
aber auf die reine "Benennung" reduziert werden, o6ffnen sich die
Valenzen der Worter und verknupfen sich zu einer sprachlichen
Konstruktion, die den Zustand der Leere in der Sprache erzeugt. So
fordert das Wort Stuhl einen darauf Sitzenden, der Begriff Zeitung einen
sie Lesenden. Dadurch, dal} die von den Wortern geforderten
Erganzungen leer bleiben, werden sie als Mangel prasent. Die den
Wortern impliziten Bezuge sind vollkommen unabhangig von der
Gestaltqualitat der ihnen entsprechenden Gegenstande: Der Stuhl
konnte genausogut durch ein einen Schlafenden forderndes Bett oder
einen Bleistift ersetzt werden, der einen Schreibenden fordert. Der
Unterschied liegt nicht in dem reprasentierten Gegenstand, sondern in
den den Wortern impliziten Valenzen, die ein bestimmtes Subjekt oder
eine bestimmte Tatigkeit erwarten lassen. "Es ist folgerichtig", so
bestatigt Harald Weinrich,

"dall gegenlber der Eigenmacht der Worte und Worter die
Gegenstande der Dichtung verhaltnismafig unwichtig werden. lhre
Poesie liegt in ihrer Abwesenheit. Die Abwesenheit der Dinge ist
namlich die Voraussetzung fiir die Anwesenheit der Worte."134
Die Bewegungsrichtung hat sich verschoben: Statt fur einen
darzustellenden Gegenstand ein passende Wortsequenz zu suchen,
konkretisiert sich eine bestimmte sprachliche Konstruktion in einem
Gegenstand. Der Gegenstandsverweis des Sprachbildes wird zum
vollkommen sekundaren Phanomen, indem der herkdbmmliche Wahr-
nehmungsverlauf gleichsam auf den Kopf gestellt wird. Dieser Umkehr-
prozel® der Wahrnehmung aktiviert statt der Einbildungskraft die

133 HeiRenbiittel, Helmut: Laudatio auf Ernst Jandl. A.a.O.
134 Weinrich, Harald: Linguistische Bemerkungen. A.a.0. S. 34.
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abstrahierende Tatigkeit menschlichen Denkens. Die Wende ist einem
malerischen Vorgang vergleichbar, wie ihn der Kubist Juan Gris in dem
Wechsel von der traditionellen induktiven zu der die Abstraktion
pragenden "deduktiven Methode" zu beschreiben sucht.

"Die Welt, der ich die Elemente der Realitdt entnehme, ist nicht
sichtbar, sondern vorgestellt. (...) Man kann wohl sagen, dal} die
[traditionelle] Arbeitsmethode bis auf wenige Ausnahmen immer
induktiv gewesen ist. Man gab das wieder, was einer bestimmten
Realitdt angehdrte, man machte aus einem Gegenstand ein Bild. —
Mein Verfahren ist gerade umgekehrt. Es ist deduktiv. Nicht das
Bild X gelangt zur Ubereinstimmung mit meinem Gegenstand,
sondern der Gegenstand X gelangt zur Ubereinstimmung mit
meinem_Bild. Ich nenne mein Verfahren deduktiv, weil die
bildnerischen Beziehungen zwischen den farbigen Formen mir
bestimmte Beziehungen zwischen Elementen einer vorgestellten
Wirklichkeit suggerieren (...) Die Qualitat oder die Dimension einer
Form oder einer Farbe suggerieren mir die Bezeichnung oder die
Eigenschaft eines Gegenstandes. (...) Man kann also sagen, daR
ein_von mir gemalter Gegenstand nur eine Modifikation schon
vorher  bestehender  bildnerischer  Beziehungen  ist."135
(Hervorhebung des Verfassers)

Auch, wenn man bertcksichtigt, dal} das gemalte Bild eine andere
Qualitat besitzt als das sprachliche Bild, so ist doch der beschriebene
Wechsel der Methode von der Induktion zur Deduktion parallelisierbar.
Die deduktive Methode stellt die traditionelle Methodik der Kunst
gleichsam auf den Kopf, indem sie versucht, das Abstrakte zu
konkretisieren, also aus einem Typus, beispielsweise einem Zylinder,
ein Einzelwesen, zum Beispiel eine Flasche, zu schaffen und nicht
umgekehrt die Flasche zum Zylinder umzufunktionieren. Die Gegen-
stande der "aulleren" Welt werden im Inneren des Bildes erst erzeugt.
Auf eine ahnliche Weise scheint auch Jandl vorzugehen, wenn er ein
Sprachbild aus der Kombination abstrakter Beziige herstellt, das sich
dann in einer Art Negativ im Gegenstandlichen konkretisiert. Es geht
dabei um eine sprachliche Setzung von Gegenstdanden aus der
Vorstellung durch den konstruierenden Geist. In diesem Sinne ist auch
der irritierende Heillenbittelsche Begriff der "Benennung" zu verstehen:
Die "Benennung", in der Bedeutung von "einen Namen geben", betont
die nominalistische Sicht auf die Worter, wonach den Begriffen
aullerhalb des Denkens nichts Wirkliches entspricht, sondern ihre
Geltung nur im "Namen" besteht. Die abstrakte Vorstellung schafft sich

135 Gris, Juan: Ausstellungskatalog Kunsthalle Baden-Baden. 20.7.-29.9.1974. S.
43f.
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also erst den Gegenstand so, wie er im Gedicht und nur hier erscheint.
Der Stuhl ist demnach ein vollstandig synthetisches Kunst-produkt, mit
dem abstrakten Konzept der Einbildungskraft so in Ubereinstimmung
gebracht, dal® er eher an eine der Strichzeichnungen Klees erinnert als
an seine tatsachliche Vorlage. Durch das scheinbar Konkrete hindurch
sucht sich das abstrakte Konzept seinen Weg, es "konkretisiert" sich,
indem es das Konkrete zu einem im buchstablichen Sinne des Wortes
Kunst-Produkt stilisiert, d.h. abstrahiert. Entschei-dend ist, dal} das
abstrakte interne Kompositionsprinzip des jeweiligen Kunstwerks der
eigentliche Zweck und das Ziel ist, das sich das externe Material fir
seine autonomen Zwecke zurechtbiegt. Genau das scheint
HeilRenbuttel im Auge zu haben, wenn er Uber die Transfor-mation des
poetischen Bildes in der Lyrik Jandls schreibt:

"Die Bilder (...) sind nur auf sich selbst bezogen (...). Sie machen
den Textraum geschlossener, als er es je zuvor war, weil sie sich
selbst genigen. Die Autonomitdt des Textes wird zum alles
andere vernachlassigenden Ziel. Dieser Textraum aber hat seine
Autonomitdt und seine Stellvertretung dadurch, dall er das
konkrete Vorhandensein des Menschen als Text noch einmal
entwirft."136

136 HeilRenbiittel, Helmut: Laudatio auf Ernst Jandl. A.a.O.
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3.2. august stramm

Das Gedicht mit dem Titel "august stramm"137 ist ein Text aus dem
1990 erschienenen Gedichtband "idyllen". Auch dieses Gedicht scheint
unter die Kategorie der Reduktionsgedichte zu fallen, obwohl hier — wie
noch zu zeigen sein wird — mit anderen Techniken gearbeitet wird als in
dem Gedicht "stuhl". Reduktion wird hier sogar ausdricklich zum
Thema. Am Beispiel des Lyrikers August Stramm, der maligeblichen
Einflu® auf die Tendenz zur Verkirzung der deutschen Gedichtsprache
hatte, wird Reduktion zum Gegenstand poetologischer Reflexion.

august stramm ernst jand|

er august stramm
sehr verkurzt hat
das deutsche gedicht

ihn august stramm
verkurzt hat
der erste weltkrieg

wir haben da
etwas langer gehabt
um geschwatzig zu sein

"august stramm" ist ein optisch kurzes Gedicht, wenn auch nicht ganz
so mager wie die vorher untersuchten. Das Gedicht besteht aus neun
Versen, die sich zu drei Dreizeilern ordnen. Dem numerischen
Gleichmald entspricht jedoch keine gleichwertige Regelmaligkeit in
Versmald oder Reim. Mit ihrer Reimlosigkeit und ihrem nicht alter-
nierenden Metrum erflllen die Strophen deshalb auch nicht die
formalen Vorgaben der traditionellen dreizeiligen Strophenformen wie
Terzine oder Ritornell. Statt der RegelmaRigkeit eines Endreims finden

137J andl, Ernst: idyllen. A.a.0. S. 9.
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sich nur durchgangig mannliche Kadenzen und zwei Epiphern zwischen
den Versschlussen eins und vier sowie zwei funf. Im Verhaltnis zu den
traditionellen Dreizeilern sind die Verse aullerdem recht kurz.
Betrachtet man das Metrum, so fallt eine Ubereinstimmung des
Versmaldes der Anfangszeilen aller drei Strophen auf, die jeweils einen
Choriambus bilden. Abgesehen von einem zweihebigen Anapast in
Vers acht und neun stechen aus den Ubrigen Versen keine weiteren
auffallenden metrischen Regelmafigkeiten heraus. Die rhythmische
Parallelisierung der Verse eins, vier und sieben wird noch verstarkt
dadurch, dal jede der drei Strophen mit einem Personalpronomen
beginnt. Vers eins und vier unterscheiden sich sogar nur durch die
unterschiedliche Deklination des Pronomens der dritten Person, dem
ein identischer Personenname folgt. Auch Vers zwei und funf stimmen
beinahe Uberein; nur ein zusatzliches Adverb im zweiten Vers macht die
beiden Zeilen unterscheidbar.

Das Gedicht grenzt sich durch seine intakte syntaktische Architektur
von der auf Aussparung von Satzteilen basierenden elliptischen Satz-
konstruktion des "stuhl"-Gedichts ab. Jede der drei Strophen bildet
einen vollstandigen Satz. Die bereits konstatierte Nahe der ersten
beiden Strophen wird durch die Gleichartigkeit ihrer syntaktischen
Struktur noch verstarkt. Die Strophen eins und zwei bilden jeweils einen
einfachen Hauptsatz, in dem die drei Satzteile Subjekt, Pradikat-
onstruktion und Akkusativobjekt auffallend pedantisch auf die drei
Verse aufgeteilt werden. Die dritte Strophe ist dagegen hypotaktisch
gebaut. An den Hauptsatz aus Subjekt und Pradikatkonstruktion
schlief3t sich ein Finalsatz an.

Das Subjekt der ersten Strophe bezieht sich auf den schon im ersten
Vers benannten Lyriker August Stramm, von dem hier behauptet wird,
er habe das deutsche Gedicht sehr verkurzt. In der Tat steht der Name
Stramms fir das Bemihen um hochste Verdichtung der Sprache im
treffenden, knappsten Ausdruck. In diesem Bestreben hat Stramm die
Syntax zertrummert und die Worte aus ihrem grammatischen
Zusammenhang geldst. Dieses Strammsche Dichtungsideal konzen-
trierter Rede wird nun an der ersten Strophe gleichsam exemplifiziert.
Die Worter wirken beinahe wie gewaltsam zusammengestaucht. Das
liegt zum einen an der ungewohnlichen Aufhebung der Verbklammer
durch die Vertauschung von Satzteilen. Die Ublicherweise am Satzende
stehende partizipiale Verbform mit zugehorigem Adverb hat sich noch
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vor das Hilfsverb geschoben. Statt der grammatisch korrekten
Wortfolge "er, august stramm, hat das deutsche gedicht sehr verkirzt"
steht die Hypallage "er august stramm/sehr verklrzt hat/das deutsche
gedicht". Die Verben werden buchstablich zusammen-gedrangt, was
durch den Hebungsprall "verkurzt hat" rhythmisch untermalt wird. Auch
die Subjektpassage weist eine ungewohnlich redundante Konstruktion
aus Personalpronomen und als Apposition nachgetragenem
Eigennamen auf. Die nicht wie Ublich durch Komma gekennzeichnete
Apposition durchbricht so schon in der ersten Zeile den glatten Ablauf
des Satzes, wodurch starke Zasuren und ein akzentuiertes Sprechen
hervorgerufen wird. Zusammen mit den betonten mannlichen Kadenzen
und der Haufung starker Konsonanten wie Frikative und Vibranten
entsteht  die beinahe  gewaltsam  gestauchte, hammernd
vorwartsdrangende Sprechweise der ersten beiden Verse. Hinzu
kommt die auffallende Kirze der einzelnen Worte, von denen in der
ersten Strophe finf lediglich einsilbig sind und die restlichen vier aus
nur zwei Silben bestehen. Die Sprachmelodie wirkt dadurch um so
abgehackter, so dal® der Eindruck einer fast militarisch befehltonartigen
Klrze und Scharfe in Akzentuierung und Diktion erweckt wird. Die
gedrangte, fast bedrangende Kirze der beiden Zeilen, die durch den
Anfangsreim und die assonierenden Versschlisse zusatzlich eng
verklammert werden, scheint daher durch den Zunamen des Lyrikers
August Stramm selbst treffend charakterisiert zu sein. Nicht zufallig wird
daher der Eigenname inklusive Uberschrift dreimal erwahnt. Die
alliterierenden Klusive des dritten Verses runden den Eindruck kunstlich
verdichteter Sprache ab. Auffallig ist auch das numerische Gleichmal,
das von fast beckmesserischer Ordnungsliebe zu zeugen scheint. Der
pedantischen Aufteilung von Subjekt, Pradikatkonstruktion und Objekt
auf je einen Vers korrespondiert eine exakte Gliederung der insgesamt
neun Worter in drei mal drei gleichmaRig auf jeden der drei Verse
verteilte Begriffe.

Wie bereits angedeutet wurde, verhalt sich die zweite Strophe nicht
nur syntaktisch auffallend parallel zur ersten Strophe. Auch der
gedrangte Sprechduktus und die Harte der Diktion durch gehauft
auftretende harte Konsonanten wie in den Woértern "stramm", "verkurzt"
und "weltkrieg" wird hier fortgefihrt. Die befehlstonartige Akzentu-
ierung wird wie oben unter anderem durch die Kirze der Woérter — hier
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sind es vier einsilbige Worter und vier aus je zwei Silben bestehende
Begriffe — hervorgerufen. Die gleiche vertauschte Satzteilstellung wie in
Strophe eins ermdglicht eine parallele Aufgliederung des Satzes in
Subjekt, Pradikatkonstruktion und Objekt, so dal jeder Satzteil jeweils
eine Zeile in Anspruch nehmen kann. Durch die Parallelisierung der
Strophen entsteht ein unausgesprochenes Komparabilitatsverhaltnis,
das eine unmittelbare Vergleichbarkeit der Aussagen suggeriert. Hinzu
kommt jedoch eine folgenreiche Inversion von Subjekt und Objekt,
indem der Nominativ des Pronomens durch einen Akkusativ ausge-
tauscht und der Akkusativ "das deutsche gedicht" buchstablich von dem
Nominativ "der erste weltkrieg" verdrangt wird. Die korrekte Wortfolge
"der erste weltkrieg hat ihn, august stramm, verkirzt" wird zu "ihn
august stramm/verkurzt hat/der erste weltkrieg" vollstandig verdreht, so
dald eine Art syntaktischer Chiasmus entsteht. Die Hypallage verdeckt
hinter der vorgeblichen Parallele die Inversion der Satzteile, in der das
aktive Subjekt zum passiven Objekt der Verkurzung wird. In der Tat
steckt wohl in dem endgultigen Schweigen-mussen nach dem Tod die
radikalste Form sprachlicher Verkiurzung. Die Parallelisierung dieser
grundlichsten aller Formen der Reduktion von Sprache im Tod mit der
partiellen Verkirzung von Sprache im Gedicht scheint jedoch von
einem kaum noch Uberbietbaren Mall an Zynismus zu zeugen.
Ironischerweise verschwindet auch das die Intensitat der Verklrzung
angebende Adverb der mittleren Zeile. Dem Prozel3 der Verkirzung
des deutschen Gedichts wird damit ein starkerer Grad an Verkirzung
zugemessen als der Verklrzung des Lebens Stramms, obwohl doch die
Radikalitat der Verkurzung von Leben nicht mehr durch die "sehr"
starke Reduktion des deutschen Gedichts Uberboten werden kann.
Durch das massive MiRverhaltnis, das dieser zynische Euphemismus
zu beschonigen sucht, scheint das Gleichmald der Strophe
demonstrativ aus dem Gleichgewicht geraten zu sein. Die Verkirzung
wird gleichsam beim Wort genommen, indem die von der ersten
Strophe vorgegebene zahlenmallige Vollstandigkeit um ein
entscheidendes Wort dezimiert wird. Ein nur noch aus zwei Worten
bestehender Mittelvers wird von zwei Versen mit je drei Worten
eingerahmt. In Kombination mit den forcierten gewaltsamen Verdre-
hungen und dem Gestammel der Sprache bietet die numerisch
unvollstandige Strophe ein Bild sprachlicher Disharmonie. Es scheint,
als wurde die Verstimmelung der Sprache der Aussage Uber den
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Kriegstod des Lyrikers weit eher gerecht als der verklrzte Wortsinn.
Ohne dal die sprachlichen Modifikationen einen Unterschied der realen
Erscheinungen bewirken, die sprachlich ausgedrickt werden, verleiht
allein der dissonante Sprachmodus dem Ausgesparten Ausdruck. Die
Deformierung der Syntax wird so zum Zeichen fur die Verstimmelung
des Individuums. Die Gewaltsamkeit der Sprachver-formung, die sich
an den Einschnitten und der Scharfe der Akzente ablesen laR3t, steht
stellvertretend fur die gewaltsame Reduktion von Leben.

"wir haben da", so verkindet die dritte Strophe des Gedichts, "etwas
langer gehabt/umgeschwatzig zu sein". Die letzte Strophe wird durch
das einleitende Pronomen zu den vorhergehenden in Beziehung
gesetzt. Den auf August Stramm bezogenen Pronomen "er" und "ihn"
wird nun ein kollektives "wir" entgegengestellt, in dem sich auch indirekt
der bislang ausgesparte lyrische Sprecher zu erkennen gibt und in das
gleichzeitig der Rezipient mit einbezogen wird. Der durch Kirze
gekennzeichneten Gedichtsprache und dem durch kurze Dauer
bestimmten Leben August Stramms wird die durch die relative Lange
der zur Verfligung stehenden Lebenszeit bedingte "Geschwatzigkeit"
der Zeitgenossen gegenubergestellt. Die aus der Verlangerung der
Lebensdauer resultierende angebliche Dekonzentration der Sprache
wird in der dritten Strophe auch sprachlich demonstriert. Statt der durch
Hypallage und Inversion gepragten verdrehten Sprache des ersten Teils
finden wir hier eine unverstellte Syntax, die verbogene Parataxe ist
einer unentstellten Hypotaxe gewichen. Die Verbklammer bleibt intakt
und verhindert so eine pedantische Abfolge der getrennten Satzteile.
Die hypotaktische Satzkonstruktion der letzten Strophe wirkt im
Vergleich zu dem vorangegangenen knappen parataktischen Teil
"etwas langer", ja beinahe "geschwatzig", wie die achte und neunte
Zeile angeben. Das SchlUsselwort "geschwatzig" ist mit seinen drei
Silben aulerdem bezeichnenderweise das langste Wort in dem
ansonsten aus ausschlie3lich ein- bis zweisilbigen Woértern beste-
henden Gedicht. Diese Tendenz zur "Verlangerung" macht sich auch in
der numerischen Architektur bemerkbar. War in der ersten Strophe ein
zahlenmaRiges Gleichmald von drei Wértern pro drei Verse festgestellt
worden, das in der zweiten Strophe durch Reduktion auf eine Drei-zwei-
drei-Gliederung zerstort wurde, so wird im letzten Block die
gleichmalige Struktur der ersten Strophe durch Hinzufligung eines
Wortes zu einer Drei-drei-vier-Aufteilung destruiert. Auch der fir den
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parataktischen Teil des Gedichts bestimmende gewaltsam gestauchte,
hammernd vorwartsdrangende Sprachduktus ist in der dritten Strophe
verschwunden. Schon der scheinbar mit den Anfangszeilen der
anderen Strophen identische Choriambus des ersten Verses ist nicht so
akzentuiert wie in den ersten beiden Strophen. Das liegt zum einen an
der Haufung schwacher Konsonanten im Vers, zum anderen an dem
auf einen langen offenen Vokal schlielienden Versende. Das Adverb
"da" ist mit dem "zu" aus Zeile neun eins der zwei einzigen Worte im
Gedicht, die nicht auf einem Konsonanten schliel3en. An das Versende
gesetzt, schwingt der Vokal gleichsam noch ein wenig weiter und
schwacht dadurch die Harte der betonten mannlichen Kadenz ab. Den
gleichen Effekt der Zuricknahme der harten Schlu3akzente bewirkt das
zu dem Adverb der ersten Zeile assonierende Partizip "gehabt" des
zweiten Verses. Auch das Endwort der Zeile neun lal3t den Vers auf
einem weichen Nasal ausklingen. In der Ebenmaligkeit des
vierhebigen Anapasts in Vers neun und zehn scheint schliel3lich
jegliche Spur des gedrangten, stammelnd stolpernden Sprechens des
ersten Gedichtteils verschwunden zu sein. AuRerdem wird das lokale
Adverb "da", hier seiner urspringlichen Funktion beraubt, als reines
Flllwort eingesetzt und gibt sich damit als Teil eines Sprechens zu
erkennen, das nicht, wie die konzentrierte Rede des ersten Gedichtteils,
auf jedes Uberflissige Wort verzichten mul. Auch die Perfektform des
Verbs ist durch die zweifache Verwendung von "haben" als Hilfsverb
und  Vollverb  durch  scheinbar Uberschissige  Redundanz
gekennzeichnet. Der extreme Druck, von dem die "sehr verklrzt[e]"
Sprache der ersten beiden Strophen zeugt, ist in der letzten Strophe so
weit gewichen, dal} "etwas langer" Zeit zum Reden bleibt. Das die
Intensitat angebende Adverb ist aber dariber hinaus Signal fur die
gleichzeitig mit dem Druck geschwundene Intensitat der Sprache.

In dem Gedicht "august stramm" wird Uber Reduktionstendenzen
innerhalb der Lyrik gesprochen, indem die Verdienste August Stramms
im Zusammenhang mit der Verklrzung der Gedichtsprache gewdurdigt
werden. Gleichzeitig wird Uber die poetologische Reflexion hinaus
Verkirzung an der Gedichtsprache selbst demonstriert. Metasprachlich
wird Uber Worter reflektiert und zugleich schlagt diese metasprachliche
Reflexion dialektisch um in einen "beim Wort" genommenen Zustand.
Dabei stellt sich als Ergebnis verkurzter Sprache nicht die Minimierung
des Ausdrucks heraus, sondern im Gegenteil sprachliche Verdichtung

99



und Konzentration. Die Intensitat der bei Stramm gleichsam mit Gewalt
reduzierten Sprache spiegelt dabei die gleichermallen gewaltsame
Reduktion von Leben.

3.2.1. Semantisch-syntaktische Fiktion

Vergleicht man das Gedicht "august stramm" mit dem vorher
untersuchten Gedicht "stuhl", so sind sowohl Korrespondenzen als auch
Unterschiede festzustellen. Ubereinstimmend fallt die relative Kirze
sowohl des gesamten Gedichtkorpus als auch der Strophen sowie der
einzelnen Verse und Worter auf. AuRerdem ist die Reduktion auf ein
aullerst begrenztes sprachliches Repertoire flr beide Gedichte
kennzeichnend. In dem Reduktionsgedicht "august stramm" prasentiert
sich asketisches Sprechen jedoch grundlegend anders als in dem
Gedicht "stuhl". Das Gedicht "stuhl" ordnet sich zu einem sprachlichen
Stilleben, in der sich die aulerst asketische Bildlichkeit ganz in das
Wort zurlckgezogen hat. In dem Gedicht "august stramm" ist die
Bildlichkeit zugunsten von abstrakten Beziehungen vollstandig
verschwunden. Der Kontrast der beiden Gedichte macht sich auch in
der Syntax bemerkbar. Werden in dem "stuhl" Satzteile vdllig
ausgespart. so dal® jeglicher Satzzusammenhang fehlt und nur die
reine "Benennung" Ubrigbleibt, so bleiben hier die Satze grammatisch
vollstandig. In dem "stuhl" verlagert sich die Aufmerksamkeit von dem
Text auf die Leerstellen und Zwischenrdume, in denen sich der Kontext
aus Ahnung konkretisiert. In "august stramm" wird die Syntax so
zurechtgebogen, dal} eine aulderste Dichte der Sprache sowie feste
formale Verklammerung entsteht. Ist fur den "stuhl" eine stark
gedehnte, entzerrte Sprechweise kennzeichnend, so ist hier eine stark
akzentuierte, drangende Diktion mit starken Einschnitten erkennbar. Die
Isolation der einzelnen Woérter in dem "stuhl" ist in "august stramm"
einer starken Verkettung von Satzteilen gewichen.

Insgesamt laft sich eine Verschiebung von Methoden der Isolation
und Aussparung zu Techniken der Verknupfung und Umstellung
festellen. Steht in dem "stuhl" die Konzentration auf einzelne Worter im
Mittelpunkt, so geht es bei dem Gedicht "august stramm" eher um
Bezlge und Verbindungen. Dabei geben die semantischen Kontraste
und Ahnlichkeiten gleichsam nur das Thema an, das hier vor allem
durch die spezifische syntaktische Komposition realisiert wird. Die
Syntax leistet dabei mehr, als die reine Darstellungsfunktion verlangt.
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Voraussetzung flr den konstatierten syntaktischen "Mehrwert" ist die
Pramisse, da® das Satzganze mehr ist als die Summe seiner Teile.
Allemann nennt dieses spezifische "Mehr" die "Gestalt-Qualitat" der
Wortfolge.

"Auf das Strukturproblem der dichterischen Sprache bezogen, das
uns hier beschaftigt, heil3t das: Die Wort-Sequenz, wie der
kinstlerische Satzbau sie hervorbringt, ist mehr als die Summe
der einzelnen Worter."138
Diese Gestaltqualitat der Wortsequenz wird besonders dort sichtbar,
wo "dem Unterschied in den grammatischen Bedeutungen Kkein
Unterschied der realen Erscheinungen, die sprachlich ausgedruckt
werden"139, entspricht. Genau das ist in dem Gedicht "august stramm"
der Fall: Der Unterschied zwischen der rekonstruierbaren syntaktisch
korrekten Wortfolge und der verstellten Syntax liegt nur in der Form der
Wiedergabe. Das Vermogen, mit der Wortsequenz autonome sprach-
liche Fiktionen zu erzeugen, wird dadurch nachdricklich ins Bewul(3t-
sein gehoben. Aus den Wortereignissen bilden sich autonome Wortge-
schichten, die Komposition der Sprache etabliert sich gegeniber dem
eingeschrankten Wortsinn. So kristallisiert sich z.B. aus der spezifi-
schen syntaktischen Bewegung des Gedichts ein kompositorischer
Dreischritt beinahe musikalischer Qualitdat aus den Kernelementen
"kurz", "verkurzt", "verlangert" heraus, der nicht einen gedanklich-
logischen Inhalt veranschaulicht, sondern einen sprachlichen Zustand
allererst herstellt. Durch die Modifikationen der Syntax wird ein neuer
sprachlicher Ausdrucksraum erschlossen. Die erzeugten »sprachlichen
Fiktionen«, so Jakobson, "entstammen nicht der umgebenden
Wirklichkeit noch der schopferischen Einbildungskraft der Linguisten,
sondern sie »verdanken der Sprache und nur der Sprache ihre
unwahrscheinliche und dennoch unentbehrliche Existenz«"140. Sprach-
liche Fiktionen, in dem Gedicht "stuhl" durch Aussparung und Isolation
erzeugt, werden in "august stramm" durch syntaktische Verschie-
bungen evoziert. Beide Methoden dienen der Abhebung der Sprache
vom Darstellungsbezug und der Verselbstandigung sprachlicher Mittel
zugunsten einer autonomen Komposition; sie nutzen auf verschiedene

138 Allemann, Beda: Gibt es abstrakte Dichtung?. A.a.O. S. 175.

139 Jakobson, Roman: Poesie der Grammatik und Grammatik der Poesie. A.a.O.
S. 235.

140 Ependa. S. 236.
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Weisen grammatisch-syntaktische Valenzen zur Erzeugung eines von
der Darstellung etablierten Sprachbildes. In beiden Fallen erweisen sich
die Syntax und die ihr impliziten Beziehungen als wesentliche Elemente
einer Gedichtkonstruktion, die nicht mehr einen impressio-nistischen
Eindruck sprachlich  nachvollziehen, sondern ein abstraktes
Sprachgebilde erzeugen will. Diese Beobachtung paf’t zu der entschei-
denden Rolle, die Allemann der Syntax in dem Transformationsprozel}
von der Impression in die Abstraktion zumift. Er ist der Uberzeugung,
"dal} (...) innerhalb der modernen Lyrik auch die Frage der Abstraktion
nur in engster Verbindung mit der Frage nach dem Satzbau in der
angemessenen Weise gestellt werden kann."141

Genau diese Frage stellt das Gedicht "august stramm", indem es den
gedanklich-logischen Inhalt verklrzt und seine sprachlichen Mog-
lichkeiten kalkuliert auf die syntaktischen Bezlige einschrankt. Dal} mit
der Konzentration auf die syntaktischen Sprachmittel kein Mangel an
Ausdrucksstarke verbunden ist, wird auRerdem durch die aulderor-
dentliche Gestaltungskraft des Gedichts deutlich. Das Neue liegt dabei
nicht allein in der Nutzung semantisch-syntaktischer Strukturen,
sondern, so beschreibt auch Allemann die Leistung des abstrakten
Gedichts, das

"Neue ergibt sich vielmehr daraus, dal} die latent in aller
bedeutenden Dichtung immer schon vorhandene "Frage nach dem
Satzbau" nun vom Gedicht selber gestellt und sichtbar gemacht
wird — nicht durch gedankenlyrische Reflexionen Uber eine neue
Syntax, sondern unmittelbarer durch einen Sprach-gebrauch, der
die Unumganglichkeit der Frage nach dem Satzbau ins
BewuRtsein hebt."142
Genau aus diesem Grund wird den durch ihre syntaktischen
Strukturen verdichteten ersten beiden Strophen eine dritte Strophe
entgegengestellt, deren Satzbau sich lediglich nach der normal-
sprachlich diskursiven Form der Darstellung richtet. Die in dem ersten
Teil durch den Satzbau erzeugten Spannungen zwischen den Woértern
weichen im zweiten Teil einer redundanten spannungslosen Aneinan-
derreihung der Worter. In der Gegentberstellung wird um so eindrtick-
licher, welche Ausdrucksmaoglichkeiten die grammatische Struktur in
sich birgt, wenn sie sich nicht nach den normalsprachlichen Vorgaben

richten muf3. Dadurch wird die Funktion syntaktischer Figuren

141 Allemann, Beda: Gibt es abstrakte Dichtung? A.a.O. S. 175.
142 Ependa. S.176.
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nachdrucklich ins Bewuldtsein gehoben. Das Reduktionsgedicht "august
stramm" demonstriert nicht nur, wie dem Phanomen der Wortfolge ganz
neue Mdglichkeiten abzugewinnen sind, sondern es initiiert gleichzeitig
eine poetologische Reflexion Uber die Frage nach dem Satzbau und
ihrer Bedeutung flr eine abstrakte sprachliche Fiktion. Dabei geht es
primar darum, die Wahrnehmung fur die Gestaltqualitat der Syntax zu
sensibilisieren und ihr damit die Aufmerksamkeit zu verschaffen, die
ihrer Bedeutung, besonders innerhalb der abstrakten Lyrik, zukommt.
Denn, so Allemann, um diesen syntaktischen Bewegungen auf die Spur
zu kommen, bedarf es

"einer neuen und von der Sprachforschung noch sehr wenig
entwickelten Konzeption von "Satzbau" — einer Konzeption, welche
die eigentlichen sinngebenden Beziige im Satz umfaldt, die weit
Uber die bloRR logischen Beziehungen zwischen den Teilen des
grammatisch "vollstdndigen" Muster-Satzes hinaus-greifen. In
dieser Richtung bewegt sich Benns Forderung in einem seiner
wichtigsten Programm-Gedichte: Was aber neu ist, ist die Frage
nach dem Satzbau/und die ist dringend..."143

143 Ebenda. S. 174ff.
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3.3. nichts und etwas

Das auf den 13.6.79 datierte Gedicht mit dem Titel "nichts und
etwas"144 ist in dem Band "der gelbe hund" erschienen. Es handelt sich
offenbar wie bei den beiden vorher untersuchten Texten um ein
Reduktionsgedicht in sogenannter Normalsprache. Im Gegensatz zu
den jeweils aus drei Strophen bestehenden Gedichten "stuhl" und
"august stramm" ist das zweistrophige Gedicht "nichts und etwas"
augenscheinlich durch eine binare Struktur gepragt.

nichts und etwas ernst jandl

nichts im kopf
setze ich mich

an die maschine
spanne ein blatt ein
mit nichts darauf

mit etwas darauf

ziehe das blatt ich

aus der maschine

und lese als text

etwas aus meinem kopf

Das Gedicht besteht aus zehn relativ kurzen Versen, die sich in zwei
funfzeilige Strophen unterteilen. Die Funfzeiler sind reimlos, so daf sie
weder der volksliedhaften Lindenschmidtstrophe noch der epischen
Morolfstrophe entsprechen. An Regelmalligkeiten fallen die beinahe
durchgangigen — aulder den weiblichen Kadenzen in Vers drei und acht
— mannlichen Kadenzen auf. Das Metrum ist durch Uberwiegend
daktylische Elemente gepragt. Da neben den Doppelsenkungen auch
einfache Senkungen vorkommen, auftaktige daktylische Verse mit
auftaktlosen wechseln und die Verse teilweise katalektisch oder sogar

144 Jandl, Ernst: der gelbe hund. A.a.0. S. 506.
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hyperkatalektisch sind, kann aber nicht von reinen Daktylen, sondern
allenfalls von gemischt-daktylischen Versen gesprochen werden.
Metrisch identisch sind die Verse drei, vier sowie sieben und acht, die
alle einen Adoneus bilden. Durch die relative Kirze aller Verse fallen
auf jeden, auller dem dreihebigen zehnten Vers, jeweils zwei
Betonungen. Auch die Lange der einzelnen Worter ist relativ kurz. Von
insgesamt 37 Wértern inklusive Uberschrift sind ganze 25 Wérter
einsilbig, zehn bestehen aus zwei Silben und nur zwei haben drei
Silben. Wegen der Kirze der Verse und der Worter erscheint der sonst
meist tanzerisch wirkende daktylisch gepragte Rhythmus eher klopfend.
Dazu paldt, dal in dem Gedicht offensichtlich von dem Vorgang des
Maschineschreibens die Rede ist. Die hAmmernde Sprechweise kdnnte
demnach eine Assimilation dieses Schreib-prozesses an der Maschine
sein, mit der das charakteristische Tippen sprachlich demonstriert
werden soll.

An formalen Besonderheiten fallt aulRerdem die ausgefeilte
grammatische Architektonik des Gedichts auf. Die beiden flinfzeiligen
Strophen, die jeweils eine komplette Satzkonstruktion umfassen, sind
einander komplementar zugeordnet. Der erste Flnfzeiler besteht aus
einer asyndetischen, der zweite aus einer syndetischen Zusammen-
fassung zweier gleichwertiger, auf ein gemeinsames Subjekt bezo-
genen Hauptsatze. Auch die Abfolge der Satzteile innerhalb der
Strophe weist eine auffallige Struktur auf. Einem vorgezogenen a)
Attribut zum Subjekt folgt der erste b) Satzkern aus Subjekt und
Pradikat mit anschlieBender c) lokaler Umstandserganzung, an die ein
zweiter b) Satzkern aus Praposition und Objekt mit nachgestelltem a)
Attribut angeflgt wird. Jedes dieser Satzglieder flllt jeweils einen Vers,
wodurch eine Art spiegelbildlicher grammatischer Struktur aus a), b), c),
b), a) innerhalb der einzelnen Strophen entsteht. Diese stropheninterne
Symmetrie wiederholt sich in der GroR3struktur des Gedichts. Die Verse
1/10, 2/9, 3/8, 4/7, 5/6 bilden jeweils ein gramma-tisches Pendant, so
dal} sich die Abfolge A, B, C, D, E der Satzteile der ersten Strophe in
der umgekehrten Folge E, D, C, B, A der zweiten Strophe spiegelt. Es
konnte sein, dall mit dieser symmetrischen Anordnung die konkrete
Bewegungslinie des Papierblattes, das wahrend des Schreibvorgangs
in die Maschine hineingezogen und in umgekehrter Richtung wieder
aus ihr herausgeschoben wird, buch-stablich nachvollzogen werden
soll. Der grammatischen Entsprechung korrespondiert eine inhaltliche
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Entgegensetzung der spiegelbildlich einander zugeordneten Verse. Wie
die kontrastierenden Rahmenverse der Strophe eins, {"nichts im kopf"
5'mit nichts darauf’, und Strophe zwei, g"mit etwas darauf" und
10"etwas aus meinem kopf", sind auch die ubrigen Verse inhaltlich
gegeneinandergestellt. Verkurzt 1alkt sich die Architektur des Gedichts
als binare Einheit beschreiben, in der zwei in sich symmetrische
Strophen zueinander in spiegelbildliche und zugleich inhaltlich
oppositare Beziehung gebracht werden.

Wie zu sehen war, setzt sich die komplex vernetzte Struktur des
Gedichts aus einer Menge sich kreuzender und interferierender Bewe-
gungen zusammen, von denen jedoch nicht alle gleich virulent sind.
Dominierend ist offenbar das antagonistische Verhaltnis der beiden
Strophen zueinander, wie die binare Opposition "nichts und etwas" als
plakativ im Titel vorangestellte Formel signalisiert. Mit einem pointiert an
den Anfang gestellten "nichts" beginnt auch sogleich der erste Vers und
damit die Beschreibung des im Gedicht thematisierten Schreib-
prozesses. Dall vor dem Beginn des Schreibens noch "nichts"
Geschriebenes vorhanden ist, ist noch nicht verwunderlich. Allein, daf}
dabei nicht von der Leere des Papiers die Rede ist, sondern von dem
"nichts im kopf", erstaunt. Ist doch der Zustand gedanklicher Leere ein
denkbar ungunstiger Ausgangspunkt flr das Schreiben, durch das doch
gerade "etwas aus dem Kopf" mitteilbar gemacht werden soll. Aber
nicht einmal "etwas" als Rest a3t die AusschlieRlichkeit, mit der das
Indefinitpronomen "nichts" den Kopf als absolut leeren Hohlraum
kennzeichnet, als Voraussetzung zum Schreiben Ubrig. Das "nichts"
wirkt in seiner initialen Stellung so dominant, dafl} es den "kopf" in seiner
Funktionsuntlchtigkeit beinahe vollstandig aushohlt: "nichts wissen,
einen kopf/zwar haben, doch nichts wissen, oder/auch keinen kopf,
auch nicht/den winzigsten."145 Trotz dieses fur das Schreib-vorhaben
fatalen Zustandes geistiger Leere werden die Bemihungen fortgesetzt,
wobei die einzelnen Stationen des Geschehens Vers fur Vers mit
aullerster Penibilitat festgehalten werden. Der Kkonstatierten
gedanklichen Leere im ersten Vers folgt das eigens erwahnte Setzen in
Vers zwei. Hier gibt sich auch bereits ein lyrisches Ich als aktives
Subjekt der Handlung zu erkennen. Der Ort des Geschehens wird
durch die Umstandserganzung "an die maschine" im dritten Vers naher

145 Jandl, Ernst: idyllen. A.a.0. S. 131.
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lokalisiert. An das "an-die-maschine"-Setzen schlief3t sich das aus-
drickliche Einspannen des Blattes in Vers vier an, wobei das Wort
"blatt" buchstablich von der Verbklammer "eingespannt" wird. Durch die
isolierte Anfangsstellung des Verbteils "spannen" werden aul3erdem
Assoziationen im Sinnfeld von "auf die Folter spannen" aktiviert,
wodurch eine Atmosphare gespannter Erwartung evoziert wird, die sich
auf die weille Flache des Papiers konzentriert. Statt des zu erwar-
tenden Schreibbeginns bleibt aber auch im flnften Vers der Anfang des
Schreibens aus und das Blatt leer. In der Leere des Blattes spiegelt
sich die eingangs konstatierte Leere im Kopf wieder. Die
spiegelbildliche grammatische Struktur findet hier ihre bildliche
Entsprechung. Die Prapositionen "im kopf", "an die maschine" und "mit
nichts darauf* geben an, dal® es sich um eine Spiegelung von einem
"Innen" auf ein "Aul3en" handelt. Die Leere im Kopf wird in ihrem
aulleren Spiegelbild auf dem Blatt fur das lyrische Subjekt konkret.
Indem statt von einem "leeren Blatt" von einem "blatt (...) mit nichts
darauf" die Rede ist, gewinnt das "nichts" eine geradezu substantielle
Qualitat. Das im Spiegelbild sich konkretisierende Vakuum kann
dergestalt zur akuten Bedrohung werden.

Die umstandliche Genauigkeit der Beschreibung des Schreib-
prozesses erweckt den Eindruck, als wirde der lyrische Sprecher
gleichzeitig sagen, "was er tut, wahrend er tut, was er sagt"46. Dazu
paldt die prasentische Tempusform der Verben und die offensichtlich
der Reihenfolge des Geschehensablaufs diskursiv folgende Syntax. Der
Eindruck des beinahe Ubergenau verfolgten Schreibverlaufs wird durch
die an das Tippen erinnernde Uberakzentuierte Sprechweise noch
verstarkt. Das lyrische Ich ist zugleich Subjekt und Objekt der eigenen
Handlung, die es in demselben Moment, indem es sie ausflihrt,
gleichzeitig dokumentiert. Diese Spaltung des lyrischen Subjekts in
Beobachtenden und Beobachteten zugleich scheint die reflexive
Konstruktion "setze ich mich" wie =zufallig zu illustrieren. Die
Selbstdokumentation ist ein Hinweis auf die ungewdhnliche Distanz des
lyrischen Subjekts zum eigenen Tun. Selbst normalerweise
automatisierte Verrichtungen wie "sich setzen" werden eigens kom-
mentiert. Es wirkt beinahe so, als wurde das lyrische Ich sich seine
Handlungsvorgaben erst noch diktieren mussen, um die einzelnen

146 Jandl, Ernst: FV. A.a.0. S. 109.
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Programmpunkte Uberhaupt ausfuhren zu kdnnen. Es entsteht der
Eindruck, als solle kinstlich eine Situation herbeigefiihrt werden, die
das durch die Leere im Kopf verhinderte Schreiben moglich macht.

Dabei beschranken sich die Vorgaben augenscheinlich auf rein
technische Anweisungen wie "sich setzen" und "ein Blatt einziehen".
Der Schreibvorgang wird auf das pure organisatorische Verfahren
reduziert. Zu dieser Technisierung des Schreibablaufs paf’t, da "die
maschine" im bildlichen Zentrum der ersten Strophe steht. Die Schreib-
maschine ist buchstablich das vermittelnde Glied zwischen dem Kopf
und dem in das Schreibgerat eingezogenen Blatt; sie soll es dem
Schreibenden im wahrsten Sinne des Wortes erleichtern, seine
Gedanken auf's Papier zu bringen. Dieser zentralen Position der
Schreibmaschine im Bild entspricht die raumlich zentrale Stellung des
Wortes "maschine" in der dritten und mittleren Zeile der ersten Strophe.
Verstarkte Beachtung kommt dem Begriff aullerdem zu, weil er als das
einzige dreisilbige Wort aus den ansonsten ausschliel3lich ein- bis
zweisilbigen Wortern der ersten Strophe herausgehoben wird. Mit der
Verkirzung des Wortes Schreibmaschine auf den allge-meineren
Begriff "maschine" wird die Blickrichtung von dem kreativen Aspekt des
Schreibens auf den technischen Gesichtspunkt verlagert. Es ist, als
sollte die fehlende Intuition durch die kunstliche Techni-sierung des
Schreibvorgangs ex negativo beschworen werden. Indem gerade nicht
die Suche nach einer zindenden Idee, sondern der maschinelle
Vorgang am Schreibgerat in das Zentrum der Aufmerk-samkeit gertckt
wird, soll der Bann gebrochen werden, den das weile Papier auf den
Schreibenden augenscheinlich ausubt. Die Schreib-maschine im
Mittelvers wird zwischen dem Ubermachtigen Vakuum, dem "nichts im
kopf" des ersten Verses und der die gedankliche Leere spiegelnden
UnberlUhrtheit des Papiers "mit nichts darauf' in Vers funf regelrecht
eingespannt, um den rettenden Einfall gleichsam zu erzwingen.

Der sechste Vers als erster der zweiten Strophe bildet ein Pendant
zum vorangegangenen flnften und letzten Vers der ersten Strophe.
Aus einem Papier "mit nichts darauf" ist unvermittelt ein Blatt "mit etwas
darauf" geworden. In den folgenden Versen setzt sich die spiegel-
bildliche Entsprechung der beiden Strophen konsequent fort. Dem
"spanne ein blatt ein" des vierten Verses wird die siebte Zeile "ziehe
das blatt ich" zugeordnet. Dem "an die maschine" der Zeile drei
korrespondiert das "aus der maschine" im achten Vers. Die Sequenz
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des zweiten Verses "setze ich mich" wird zu "und lese als text" variiert.
SchlieBlich findet die Anfangszeile "nichts im kopf" ihr Gegenstlck in
dem "etwas aus meinem kopf" der zehnten und letzten Zeile. Der in
Angriff genommene Schreibvorgang wird Punkt fir Punkt programma-
Rig zu Ende gefuhrt. Dem gleichsam kunstlich inszenierten Vorgang
des Hervor-Bringens von Gedanken "im kopf", "an die maschine", auf
das Blatt "darauf' in der ersten Strophe korrespondiert ein gleicher-
malien mechanisch ausgefuhrter Prozel3 des Heraus-Holens und
Heraus-Ziehens "ziehe das blatt ich", "aus der maschine" und "etwas
aus meinem kopf" in der zweiten Strophe. Der maschinelle Charakter
der Produktion wird durch den hammernden Rhythmus des doppelten
Adoneus in Vers sieben und acht, der ein Echo zu dem zweifachen
Adoneus im dritten und vierten Vers bildet, rhythmisch untermailt.

Auch nach Uberwundener Schreibhemmung verliert der dargestellte
Schreibvorgang offensichtlich nicht den die erste Strophe dominie-
renden Charakter einer maschinellen Produktion. Die festgelegten
Handgriffe lassen eher an FlieBbandarbeit als an die Einmaligkeit und
Unwiederholbarkeit eines schdpferischen Vorgangs denken. Das
Schreiben prasentiert sich als nuchterne Fabrikation von Schreiber-
zeugnissen und der Schriftsteller als simpler Schrift-Setzer. Die
Demontage des dichterischen Schopfungsmythos scheint so radikal,
dall der dargestellte Schreibproze? einer Maschinerie ahnelt,
"ablaufend nach einem vorgegebenen, mechanisch zu erfillenden
Programm"147. Fur den Dichter bleibt in diesem Fabrikationsprozef®
offenbar nur noch die Funktion eines armseligen "maschinschreib-
knecht[s]"148 (brig. Dichtung erscheint auf die unspektakulare "Her-
stellung der Dinge, die Sprache sind"49, reduziert, entmythisiert.

Allerdings mul® beachtet werden, dald der Schreibprozel3 nicht als
vollstandig sinnloser Leerlauf prasentiert wird, denn zumindest kommt
ja —wenn auch nicht viel, so doch immerhin — "etwas" dabei heraus. Bei
dem Entstandenen handelt es sich sogar nicht einmal um die schlichte
Wiedergabe eines vorhandenen Eindrucks oder bestimmten
Geschehens. Denn auf etwas Vorgegebenes konnte doch offensichtlich

147 Vergleiche: Gamper, Helmut: "Da miisse man eben so weitermachen". Zu
Ernst Jandls Stiick "Aus der Fremde". In: Protokolle. Heft 1. 1981. S. 122-131 und
125f.

148 Jandl, Ernst: Aus der Fremde. A.a.O. S. 288.

149 Jandl, Ernst: Mitteilungen aus der literarischen Praxis. 3 Vortrage. A.a.O. S.
586.
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nicht zurickgegriffen werden: Da war sowohl "nichts im kopf" als auch
"nichts" auf dem Papier, was als Motiv fur die Schilderung hatte dienen
kénnen, so dall ausgeschlossen werden kann, dald das Schreibprodukt
durch simple Reproduktion entstanden ist. In dem dargestellten
Schreibprozel} ist nichts abgebildet worden, sondern es wurde aus
"nichts" "etwas" Neues hervorgebracht. Dabei geht aus der scheinbar
so transparent geschilderten Schreibproduktion ausgerechnet nicht
hervor, wie "etwas" aus "nichts" Uberhaupt hergestellt werden konnte.
An der fatalen Schreibhemmung vom Beginn, die augenscheinlich aus
dem Mangel an Stoff erwachsen ist, andert ja doch auch die
Konstellation der ersten Strophe nichts, in der das "nichts im kopf" in
eine spannungsvolle Relation zu dem "blatt" "mit nichts darauf"
gebracht wird. Deshalb ist es mehr als verbluffend, wenn der sechste
Vers bereits "etwas" als Ergebnis eines Schreibvorgangs prasentiert,
der doch im Prinzip noch gar nicht begonnen hat. Ist im flnften Vers
noch "nichts" auf dem Papier, so ist in Vers sechs schon "etwas"darauf.
Der maligebliche Moment, in dem aus "nichts "etwas" allererst erzeugt
wurde, ist in dem Zwischenraum der beiden Strophen buchstablich
Ubersprungen worden. Dadurch wird das Verbliffende an dem
Schreibprozel3, namlich dall Uberhaupt "etwas" aus "nichts" hat
entstehen kénnen und nicht vielmehr "nichts" geblieben ist, nach-
dricklich ins Bewultsein gerlckt. Dieses Phanomen verbindet, so
Jand|, die Dichtkunst mit allen anderen kunstlerischen und nichtkinst-
lerischen Herstellungsprozessen:

"Wir nehmen kinstliche Produkte (...) alles an sogenannter Kunst,
gern so, als seien sie zwangslaufig, oder natirlich, entstanden,
wahrend das Verbliffendste an allem, was der Mensch, und nur
er, gemacht hat, doch der Umstand ist, dall es Uberhaupt
zustande kam, dal3 es Uberhaupt gemacht wurde, und zwar immer
an einer Stelle, wo vorher nichts da war, ohne dal® man dort irgend
etwas vermildte. Man kann sagen, das Nichts, das an dieser Stelle
herrschte, wurde erst in dem Moment deutlich, als sich dort etwas
befand. Wie diese leere Stelle, an der man nichts vermilte, mit
etwas gefillt wurde, ist die Geschichte eines jeden von Menschen
erzeugten neuen Dinges. Jede solche Geschichte mufte irgend
etwas Neues und zugleich Exemplarisches Uber menschliche
Produktionsweisen mitteilen konnen, und somit Uber die Art des
Menschen Uberhaupt."150

150 Jandl, Ernst: Dariiber etwas zu sagen. A.a.0. S. 172.
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Es wird nicht die Einmaligkeit eines unverwechselbaren Schreib-
prozesses geschildert, daflr kann aber etwas Exemplarisches uUber das
Schreiben insgesamt ausgesagt werden. Zwar geht dabei die
Besonderheit des einzelnen Schreibvorgangs verloren, statt dessen
wird aber transparent, worauf es beim "Schreiben als Produktion von
Kunst"15? wesentlich ankommt. In dem scheinbar leergelaufenen
Produktionsverfahren zeigt sich, was als Basis Ubrigbleibt, wenn von
allen Akzidenzien abstrahiert wird: namlich das Schreiben als
"Erzeugung von Objekten aus einem bestimmten Material — Objekten,
die es nicht gibt, auBer als Ergebnis eines solchen Machens."152
Kennzeichnend fur das Schreiben als Mdglichkeit der Produktion von
Kunst ist ihre Produktivitat, die sie von allen reproduktiven Verfahren
unterscheidet, denn "Schreiben als eine Beschreibung von Objekten —
tatsachlich vorhandenen oder fiktiven — ist eine véllig andere Sache."153
Die Kennzeichnung von Dichtung stellt mehr dar als eine Diagnose, sie
bezeichnet vielmehr ein Programm:

"Um lhr leeres Sitzen vor dem leeren Blatt so auf dieses Blatt zu
projizieren, dall es sich allmahlich mit der Leere lhres davor
Sitzens fullt, mussen Sie das Nichts als solches zu benennen
trachten."154
Die Handlungsanweisung gilt nicht nur fir den extremen Punkt, an
dem "das Schreiben keine anderen Inhalte mehr zur Verfigung hat als
eben diese Einengung"1%%, sondern flr jede Schreibproduktion, in der
der Schriftsteller immer wieder an jedem neuen Anfang vor dem
"Nichts" steht. Das "Nichts" erweist sich dabei in doppelter Hinsicht als
"Grund" des Schreibens: sowohl im Sinne von Grundlage, Voraus-
setzung als auch in der Bedeutung von Ursache und Provokation.
Genau in dieser Doppeldeutigkeit ist das asthetische Programm John
Cages zu verstehen, das Jandl zitierend auch zum Leitmotiv seiner
eigenen lyrischen Produktion macht: "'Ich habe nichts zu sagen/und ich
sage es/und das ist Poesie/wie ich sie brauche."156 Die in dem Gedicht
"nichts und etwas" graphisch veranschaulichte "Dialektik des Nichts"

151 Jandl, Ernst: Das Schreiben als Produktion von Kunst. In: GW IIl. A.a.O. S.
490.

152 Ependa. S. 490.

153 Ebenda. S. 490.

154 Jandl, Ernst: FV. A.a.0. S. 124,

155 Jandl, Ernst: Autobiographie mit autobiographischen Ziigen. In: GW Ill. A.a.O.
S. 354.

156 Jandl, Ernst (zitiert Cage): FV. S. 48.
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steht fur mehr als nur fur ein poetisches Prinzip. Die Formel in ihrer
philosophischen Abstraktheit verbindet, so sieht es auch Alo Allkemper,
inner- und aulderpoetisches Programm.

"Gemal dieser Paradoxalitat ist die 'Denunziation des Nichts' als

genitivus subjectivus wie als objectivus zu verstehen, (...) denn nur

durch das Nichts ist das, was ist, distinkt bestimmbar (...), in dem,

was es nicht mehr und noch nicht ist, verstehbar, aber auch

radikal kritisierbar, (...) erst durch das Nichts ist die Moglichkeit zu

Allem gegeben."157

Mit dem prinzipiell austauschbaren Schreibprozefld in "nichts und

etwas" wird Exemplarisches Uber die "Art des Menschen Uberhaupt"
demonstriert. Denn der Autor weil}, dal} sich nichts festhalten laft , so
Allkemper, auller "Nichts, das fur Jandl Anfang und Ende, umschlie-
Rende Grolde jedes einzelnen Lebens wie des Lebens insgesamt ist"1%8.
In diesem Kontext wird das Gedicht "nichts und etwas" zu einer Art
Beschworungsformel:

"Im Ubrigen richtet er, mit einer von ihm selbst verlachten Instan-
digkeit, seinen aussichtslosen Wunsch nach dem taglichen
Gedicht an das ihn umschlieRende Nichts."159

3.3.1. Autonome sprachliche Komposition

Bei dem Gedicht "nichts und etwas" handelt es sich offensichtlich um
ein Reduktionsgedicht. Das Sprachrepertoire ist spartanisch, es ist eine
kalkulierte Beschrankung auf ein asketisches sprachliches Inventar
festzustellen. Zwar sind alle fur eine vollstandige Satzkon-struktion
notwendigen Bestandteile vorhanden, es fallt jedoch eine besondere
Verteilung der Wortkategorien auf. Von den inklusive Titel insgesamt 34
Wortern haben ganze 24 Begriffe formale, grammatische Bedeutungen:
so die zehn Pronomen, sechs Prapositionen, vier Artikel, zwei
identischen Konjunktionen und zwei gleichen Pronominalad-verbien.
Die restlichen zehn Worter mit lexikalischer Bedeutung setzen sich aus
sieben Substantiven und vier Verben zusammen. Zieht man die
Wiederholungen davon ab, so bleiben an lexikalischen Wértern nur
noch die vier Substantive "kopf", "maschine", "blatt", "text" und die vier
Verben "setzen", "einspannen”, "ziehen" und "lesen" Ubrig. Innerhalb

157 Allkemper, Alo: Das Drehen der Worte um nichts als quittierte Grimassen. In:
Sprachkunst XVIII. 1987. S. 102.

158 Ependa. S. 100.

159 Jandl, Ernst: der gelbe hund. A.a.O. Umschlagtext.
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dieses relativ eingeschrankten Wortfeldes bewegt sich das unspekta-
kulare Geschehen. Abgesehen von dem zweifach verwendeten Prono-
minaladverb fehlen Adverbien, die die lokalen, temporalen oder
modalen Umstande naher bestimmen, ganz. Auch Adjektive, mit denen
der Sprecher seiner Stellung zum Geschehen Ausdruck verleihen
konnte, werden vdllig ausgespart. Die vorhandenen Attribute kenn-
zeichnen die Situation nur sehr pauschal, indem sie mit der plakativen
Gegenuberstellung der Oppositionen "nichts" und "etwas" arbeiten. Da
aullerdem eine individuelle, raumliche und zeitliche Einordnung des
Vorgangs fast ganz ausbleibt, bekommt die Darstellung des Schreib-
prozesses einen intersubjektiven, universellen Charakter. Mit diesem
schablonenhaft reduzierten Sprachgertst werden offenbar, ahnlich den
"Strichzeichnungen" Paul Klees, nur die wichtigsten Konturen nachge-
zeichnet, so dal ein relativ flachiges Bild entsteht. Durch diese unper-
spektivisch zweidimensionale Darstellung wird der konkrete Vorgang zu
einem abstrakten Prozel} verfremdet. Die unmittelbare Imagination wird
gestort, um statt dessen das Augenmerk auf die Darstellungsmittel zu
lenken. Bauformen und Strukturen des Gedichts erhalten dadurch
starkeres Gewicht. Die Gedichtarchitektur kompensiert dabei in ihrer
Anschaulichkeit die Unanschaulichkeit des nur skizzenartig nachge-
zeichneten Geschehens. Der dargestellte Schreibprozel wird durch die
Eliminierung alles Zufalligen und Zeitlichen derart schablonisiert, dafl
die Schablone auf jeden anderen menschlichen Produktions-vorgang
angewendet werden konnte und sogar Exemplarisches Uber die Art des
Menschen Uberhaupt mitzuteilen vermag. Durch die formelhafte
Verkirzung wird der Vorgang gleichsam synthetisiert, so dal® der Text
weniger als Nachzeichnung eines konkreten Geschehens als vielmehr
als Konstruktion eines universell anwendbaren Modells erscheint. In
seiner strengen geometrischen Struktur erinnert das Gedicht eher an
ein konstruktivistisches Gemalde oder eine asketische musikalische
Komposition als an ein poetisches Gebilde, wie wir es zu kennen
gewohnt sind. Jandl selbst gibt zu,

"dald man ahnliche Phanomene in der Malerei und Musik findet.
Wenn ich in der Musik zurlickgehe auf Eric Satie (...) und sehe,
wie er mit ganz einfachen Mitteln arbeitet und hier eine
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eigenstandige (...) Musik gemacht hat (...), dann kdnnte man darin
eine Parallele zu meinen Bemiihungen erblicken."160

160 Jandl, Ernst: Selbstauskunft. wirklich schon. Interview mit Karl Riha. In: Ernst
Jandl Jayne-Ann Igel. Texte Dokumente Materialien. Hrsg. von Bernhard Rubenach.
Peter-Huchel-Preis 1990. Biihl-Moos 1991. S. 55.
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4. SchluBbemerkung

In dem theoretischen Text "Andere Beine und weitere Wege"161 setzt
Jandl an den Beginn seiner lyrischen Arbeit das bildnerische Gestalten,
das Zeichnen. Von diesem Ausgangspunkt aus o6ffneten sich ihm, so
Jandl, die verschiedensten Wege in die Poesie. Seine lyrische
Produktion bleibt insofern von dem Zeichnen stark gepragt, als die
Gedichte versuchen, die kompositorische Qualitat der Sprachelemente
zu nutzen, um sie gleich Farben oder Ténen zu einer autonomen
sprachlichen Fiktion zusammenzustellen. Die zeichnerische Perspek-
tive auf Sprache war offenbar der Anlal3, mit der Gedichtsprache etwas
vollkommen anderes zu erzeugen, als die an die Reprasen-
tationsfunktion gebundene Alltagssprache mit ihrer Darstellung aulder-
poetischer Sachverhalte vermochte. Bei der Betrachtung Jandlscher
Poesie qilt es deshalb, wie Jandl selbst immer wieder betont,

"im Auge zu behalten, (...) dall es [das Sprachkunstwerk], auch

wenn es als einziges aus Sprache besteht, nicht grundsatzlich

etwas anderes ist als eine Plastik oder ein Musikstlick oder eine

Zeichnung oder ein gemaltes Bild."162

Betrachtet man das Sprachkunstwerk wie eine Zeichnung oder ein

Musikstuck, so ruckt die Eigengesetzlichkeit des sprachlichen Gebildes
und seiner Strukturen starker in den Blick. Um auch dem Rezipienten
zu vermitteln, "da® ein Gedicht ein Gegenstand sei, keine Aussage
tiber einen Gegenstand"163, mul} diese Eigendynamik der Sprache
kunstlich verstarkt werden. Im Zuge dieser Bemuhungen kommt es in
den Gedichten Jandls

"zur Aufldsung so gut wie aller innersprachlichen Bindungen, die
der literarische Text (...) bis dahin mit der Alltagssprache
gemeinsam hatte. Das ist eine Parallelerscheinung zur Auflésung
der Tonalitdt in der Musik und zur Verflichtigung des Gegen-
standes in der Malerei."164

Ohne sich jedoch ganz von den sprachlichen Konventionen zu l6sen,
bewegen sich die Gedichte Jandl in dem sprachlichen Raum "zwischen
Sprachnorm und Autonomie". Die reduzierten Gedichte und die

161Jandl, Ernst: Andere Beine und weitere Wege. In: GW lIIl. A.a.O. S. 648.

162 Jandl, Ernst: Mitteilungen aus der literarischen Praxis. 3 Vortrage. A.a.O. S.
587.

163 Jandl, Ernst: Anmerkungen zur Dichtkunst. A.a.0. S. 617.

164 Ependa. S. 617.
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Gedichte in "heruntergekommener Sprache" bilden in diesem Rahmen
gleichsam Eckpunkte, mit denen der Bewegungsspielraum nach beiden
Seiten hin bis an die Grenzen ausgelotet werden soll. Wie die
"heruntergekommenen" Gedichte, so bezeichnen auch die
Reduktionsgedichte "eine Art Endpunkt"165. Beide Gedichttypen
markieren extreme Positionen, zwischen denen Jandls Gedicht-
produktion sich — nicht in einer linearen Entwicklung, sondern je nach
Neigung — hin- und herbewegt. So verlangt eine Phase der Konzen-
tration auf das reduzierte Gedicht, wie sie z.B. im "Mai 1975" beginnt,
"drangend nach neuer Fllle, wie sie zehn Monate spater in den ersten
Gedichten in heruntergekommener Sprache endlich erreicht wurde."166
Mit beiden Gedichtformen ging es dem Autor darum, auf jeweils
unterschiedliche Weise durch Abstraktion vom konkreten Motiv
Wahrnehmungs-, Denk- und Sprachstrukturen aufzubrechen und sie als
Elemente im kombinatorischen Spiel neu zusammenzusetzen. In ihrer
Verschiedenheit demonstrieren die beiden Gedichttypen exem-plarisch
die grol’e Bandbreite der Abstraktionsbemuhungen, durch die Jandls
Gedichtproduktion gekennzeichnet ist. Mit der Vorstellung der
Reduktionsgedichte und der Gedichte in "heruntergekommener
Sprache" konnte die Untersuchung allerdings nur einen Rahmen
innerhalb der Vielfalt neuer poetischer Ausdrucksmoglichkeiten
markieren, die Jandl bestandig zu erweitern unternommen hat und
unternimmt. Jeder dieser Wege zielt, so Jandl, auf eine andere je
eigene Weise auf die Befreiung der Sprache von den Zwangen, sich
einer Aussage unterzuordnen, die nicht schon in der Sprache selbst ist.

"Auf einem davon wurde die Stimme frei, um fortan, vor mir und
vor anderen, alles zu tun was ihr in den Sinn kam, ohne dafd sie
sich weiter der Wérter und Satze und Gedanken besinnen mulfite,
von denen sie so viele Jahre gefangen gehalten worden war; (...)
Auf einem anderen wurden die Worter frei, die nun jedes mit
jedem in Kontakt treten konnten, jedes Wort samt seinem Sinn mit
jedem Wort samt seinem Sinn, ohne dal} sie sich weiter der Satze
und Gedanken besinnen muften, denen untertan sie so viele
Jahre gewesen waren. Und auch die Wérter mufdten von ihrer
Macht abgeben, denn es gab nun die Wege, auf denen die Silben
frei wurden, die bisher zusammengebunden waren zu Woértern,
und die Laute und Buchstaben ebenfalls, die bisher fest in den
Wortern gesteckt hatten. Keiner dieser Wege durfte der einzige
werden, alle diese Wege durften nicht in einen einzigen minden,

165 Jandl, Ernst: FV. A.a.O. S. 58.
166 Ebenda. S. 59.
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keiner dieser Wege durfte besser als die anderen sein, denn es
durfte, um lebendig und frei zu bleiben, alles weder in einer
Ordnung des Einzigen noch in einer Ordnung von Oberen und
Unteren enden. Es gab nun auch schon, o glorreiche Vielfalt,
einen Weg, auf dem Buchstaben und Wérter zu etwas wie Bildern
wurden, auch wenn die Finger wie bisher an den Schreib-
maschintasten klebten..."167

167 Jandl, Ernst: Andere Beine und weitere Wege. A.a.O. S. 648.
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