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Das Unsagbare in der experimentellen Poesie
Grenzphinomene der semiotischen Analyse

Jeanette Fabian

Im Mittelpunke der vorliegenden Studie stehen Grenzphinomene, die
sich zum einen aus einer literatursemiotischen Analyse bzw. zeichenana-
lytischen Interpretation der Formen so genannter experimenteller Poesie
ergeben und die sich zum anderen in der experimentellen Poesie selbst
als grenziiberschreitende mediale Konstruktionen unterschiedlicher Zei-
chenklassen beschreiben lassen. Der Begriff der experimentellen Poesie
soll zunichst in einem heuristischen, sehr allgemeinen Sinne eingefiihrt
werden. Darunter fallen poetische Ausdrucksformen wie z.B. das Unbe-
kannte Alphabet (Abb. 1) des tschechischen Literaten und Bildkiinstlers
Jiti Koldf oder generell in einer noch niher zu spezifizierenden Weise
lyrische Textformen, die die Grenzen verbaler Ausdruckssysteme zu
iiberschreiten oder zu erweitern suchen. Visuelle, auditive, haptische
oder performative Aspekte erginzen oder schreiben in einer bestimmten
Weise in der experimentellen Poesie die lyrische Ausdrucksform fort und
fihren damit zu neuen, wie sie im Folgenden genannt werden sollen,
intermedialen Kunstwerken. Die Formen der Bild- und Klangpoesie der
historischen Avantgarde der 10er und 20er Jahre gehoren damit ebenso
wie die Formen der so genannten konkreten Poesie der 60er und 70er
Jahre des 20. Jahrhunderts zur experimentellen Poesie.

Der Versuch, die Grenzen bisher getrennter Kunstgattungen wie z.B.
Lyrik und Graphik, Lyrik und Malerei oder Lyrik und Musik aufzuheben
und zu iiberschreiten und Kunstformen miteinander zu verschmelzen,
zu vermischen oder zu integrieren, ist ebenso ein wesentliches Merkmal
experimenteller Poesie wie der Versuch, mit Materialien, Techniken oder
Formen der Textorganisation zu experimentieren. Der selbstreflexive
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Charakter, d.h. die Reflexion der Bedingungen, Gesetze und Grenzen
der eigenen sprachlichen Ausdrucks-, Gestaltungs- und Kommunikati-
onsmittel scheinen ebenso konstitutiv fiir die experimentelle Poesie zu
sein wie auch die Intention, den Rezipienten die Rolle eines aktiven Ko-

autors zuzuweisen.
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Wenn man die vier erwdhnten Merkmale der experimentellen Poesie
fur konstitutiv erachtet — also die Grenziiberschreitung konventionali-
sierter Kunstgattungen, die Synthese von bisher getrennten Kunstfor-
men, die Reflexion der Textmaterialitit und Textorganisation sowie die
aktive Einbezichung des Rezipienten, dann kommt Stéphane Mallarmés
Un Coup de Dés (Ein Wiirfelwurf) eine besondere und wegweisende Be-
deutung fiir die experimentelle Poesie im 20. Jahrhundert zu. Mallarmé
benutzt die Fliche des weiflen Papiers als Kompositionsmittel, auf der
einzelne Worte oder Wortgruppen in einer freien Versform und in zum
Teil unterschiedlicher typographischer Gestaltung organisiert oder — wie
er selbst sagt — »verstreut« sind.! Mallarmés Gedicht erscheint zugleich als
graphisches Kunstwerk und erfordert zunichst geradezu eine simultane
Wahrnehmung der doppelten Buchseite. Im Gegensatz zum klassischen
Gedicht ist hier die Lesbarkeit des Textes nicht mehr eindeutig festgelegt.
Der Rezipient wihlt zwischen den Textfragmenten und der Leere des
Blattes eigene individuelle Kombinationen aus.

In Mallarmés endgiiltiger, erst kurz nach seinem Tod im Jahr 1914
erschienenen Ausgabe wird ersichtlich, dass Mallarmé tiber die typogra-
phische Gestaltung der einzelnen Verse bzw. Wortgruppen formale Ord-
nungsprinzipien und damit Orientierungshinweise zur Lesbarkeit des
Textes vorgibt. Aber nicht nur die visuelle typographische Gestaltung
der einzelnen Verse oder Wortgruppen ist konstitutiv fiir die Bedeutung,
sondern auch das Dazwischen — die Leere, die vom Rezipienten mit sei-
nen Assoziationen und Imaginationen auszufiillen ist — erscheint bedeu-
tungskonstitutiv.

»Das Weifle ist« — wie Mallarmé im Vorwort zur 1897 erschienenen
Ausgabe in der Zeitschrift Cosmaopolis betont — »in der Tat von Belang«
und driicke einerseits das »umgebende Schweigen« aus und fithrt ande-
rerseits zu einer » Verrdumlichung des Lesens«.? Die weiflen Zwischenriu-
me der Zeilen reprisentieren das WeifSe, das in Mallarmés Poetologie als
Inbegriff der absoluten Poesie fungiert. So schreibt Mallarmé in seinem
Aufsatz Crise de vers (Die Krise des Verses): »Alles wird Schweben, frag-
mentarische Verteilung mic Wechselwirkung und Gegeniiber, totalem
Rhythmus gehorchend, welcher das verschwiegene Gedicht aus Weif3e
wire [...].<

Vor diesem Hintergrund wurde Mallarmés Gedicht Ein Wiirfelwurf
als abstrakte Lyrik oder als Beginn der konzeptuellen Kunst und Litera-
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tur gelesen, da einerseits in Mallarmés Gedicht die Grenzen des Sagbaren
nicht nur thematisiert, sondern in Bezug auf eine neue Bildlichkeit oder
Klanglichkeit — jeweils abhingig davon, ob man den Text als Bild oder
als Partitur versteht — erweitert werden und andererseits die Leerriume
des Textes durch eine Art Gedankenpoesie des Rezipienten erginzt oder
vervollstindigt werden miissen. Aber diese konzeptuellen Aspekte der In-
terpretation sollen an dieser Stelle nicht weiter verfolgt werden, sondern
Mallarmés Gedicht soll vielmehr als Folie benutzt werden, um zum einen
einige Grundlagenfragen der Semiotik, z.B. Fragen nach der Zeichen-
haftigkeit, der Differenziertheit, der Klassifikation und Hierarchisierung
oder der vermeintlich triadischen Struktur der Zeichen, zu diskutieren
und zum anderen, um einige weitere Typen der experimentellen Poesie
des 20. Jahrhunderts, insbesondere aus dem Kontext der tschechischen
Konkreten Poesie der 60er Jahre, hinsichtdich ihrer Zeichenhaftigkeit,
Strukeur und Bedeutung zu analysieren.

Zunichst muss man feststellen, dass ein Zeichen in der Semiotik nicht
als ein Gegenstand oder eine Eigenschaft eines Gegenstandes, sondern als
eine Bezichung, die zwischen bestimmten Elementen besteht, aufgefasst
wird. Im Sinne der von Charles Sanders Peirce begriindeten Semiotik ist
ein Zeichen bekanntlich eine dreistellige oder triadische Relation, die aus
einem Mittel-, einem Objekt- und einem Interpretantenbezug besteht.
Die Intuition, die hinter dieser Zeichenexplikation steht, besagt, dass
ein Zeichen etwas ist, das fiir etwas anderes steht oder etwas anderes (als
sich selbst) reprisentiert und von einer Person oder einer Gemeinschaft
von Personen verstanden oder interpretiert wird. In diesem Sinne ist ein
Zeichen eine dreigliedrige Relation, die aus dem Zeichen als Mittel, dem
bezeichneten Objekt und einem interpretierenden Bewusstsein (einem
Interpreten) besteht. Nur Zeichen, die diese drei Korrelate aufweisen,
werden im Sinne der Peirce’schen Semiotik als Zeichen verstanden oder
— vielleicht sollte man besser sagen — als Zeichen zugelassen. Zeichen,
die beispielsweise kein Objekt denotieren oder reprisentieren bzw. die
nichts bedeuten, werden nach diesem Verstindnis nicht als Zeichen auf-
gefasst, obwohl selbstverstindlich bei der Zeichenanalyse eines Bezugs
von den anderen beiden Beziigen abgesechen werden kann. Peirce’ Ide-
al eines eigentlichen Zeichens stellt ein vom Interpretanten abhingiges,
thetisch eingefiihrtes Zeichen dar, das im Mittelbezug ein so genanntes
Legizeichen, im Objektbezug ein Symbol und im Interpretantenbezug
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ein Argument ist. Ein idealtypisches Zeichen ist demnach eine komplexe
Zeichenfolge, die einen vollstindigen regel- oder gesetzesmifligen Zu-
sammenhang darstellt, in dem die Objekte nur symbolisch bezeichnet
werden konnen, wie z.B. in einer logischen Schlussfolgerung, die aus zwei
als wahr angenommenen Primissen und der abgeleiteten Konklusion be-
steht. Nach diesem Verstindnis des Zeichens als einer triadischen Relation
erscheinen fiktionale Texte oder lyrische Werke, in denen zumeist nichts
bezeichnet wird, als unvollstindige oder degenerierte Zeichen oder ihnen
wird sogar die Zeichenfunktion im allgemeinen abgesprochen. Peirce’
idealtypische Zeichenkonfigurationen werden aus der wissenschaftlichen
Sprache gewihlt und die, weitgehend nicht-referentielle, poetische Spra-
che erscheint als funktional unvollstindig. Aber das Theoriekonstruke ei-
ner dreistelligen Zeichenrelation kann auch in einer vollstindigen Weise
auf vermeintlich leere Zeichen, wie z.B. auf fiktionale Terme oder auf die
Leerriume eines Textes wie in Mallarmés Wiirfelwurfangewandt werden,
indem der Objektbezug nicht extensional im Sinne einer Bezugnahme
auf ein bezeichnetes materielles Objekt, sondern intensional im Sinne
der Bezugnahme auf einen abstrakten Gegenstand wie z.B. das Weif3e,
die Leere oder das Schweigen interpretiert wird.

In der Peirce’schen Semiotik kann demnach alles als (ein vollstindi-
ges) Zeichen fungieren, allerdings nur unter der Pramisse, dass es als drei-
stellige Relation formal rekonstruierbar ist und iiber ihren Mittelbezug
sowohl eine Bezeichnungs- als auch eine Bedeutungsfunktion aufweist.
Wie immer man die Anwendung der dreigliedrigen Zeichenrelation auf
literarische oder poetische Texte auch bewerten mag, Phinomene, die sich
nicht sagen oder aussprechen, sondern nur zeigen lassen — wie Mallarmés
leere, weifle Fliachen — stellen in jeder Hinsicht ein Grenzphinomen der
semiotischen Analyse dar und verlangen unter Umstinden eine Modifi-
kation oder Erweiterung des — so erscheint es zumindest — theoriebelade-
nen semiotischen Zeichenbegriffs. Eine Moglichkeit der Erweiterung des
Peirce’schen Ansatzes wiire es z.B., wenn man die Typologie der Zeichen
um unvollstindige, hybride oder leere Zeichen erginzen wiirde.

Die Ungegenstindlichkeit oder Abstraktion in der Kunst und Lite-
ratur haben in der Geschichte der Semiotik immer wieder zu Erweite-
rungen der Peirce’schen Semiotik gefithrt, wie z.B. zu den, in den 50er
und 60er Jahren entwickelten informationstheoretischen Ansitzen von
Abraham Moles oder Max Bense, die als Formen einer >abstrakten As-
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A Fine andere Weiterentwick-
lung bzw. Modifikation der
Semiotik, die einerseits an die zeichentheoretischen Ansitze von Peirce
oder Charles Morris und andererseits an die formalsemantischen Theo-
rien von Rudolf Carnap oder Susanne Langer ankniipft,’ stellt Nelson
Goodmans so genannte allgemeine Symboltheorie der Kunst dar, die er
zuerst Ende der 60er Jahre in seinem Buch Languages of Art (Sprachen der
Kunst) expliziert hat.® Goodman verwendet den Symbolbegriff in einem
allgemeinen Sinne, d.h. ebenso wie bei Peirce alles ein Zeichen sein kann,
so wird der Symbolbegriff als undefinierter Grundbegriff in seine Theorie
eingefithrt, demnach alles als ein Symbol aufgefasst werden kann. Good-
man unterscheidet ebenfalls zwischen drei grundlegenden Formen der
Bezugnahme eines Symbols bzw. Zeichens: der Denotation, die als Be-
zeichnungsfunktion zu verstehen ist und als eine relationale Beziehung
zwischen einem Symbol und einem Objekt aufgefasst wird, schliefSlich
noch dem so genannten Ausdruck und der Exemplifikation, die als eine
relationale Beziehung von einem Objekt zu einem Symbol interpretiert
wird. Der Ausdruck eines Kunstwerks wird von Goodman als eine me-
taphorische Exemplifikation definiert, wobei er eine so genannte Uber-
tragungstheorie der Metapher vertritt. Erwihnenswert wiren in diesem
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gliedrigkeit des Zeichens fortfithren und zum anderen als universale Me-
thoden der Beschreibung und Interpretation 4sthetischer Zeichensyste-
me verstanden werden kénnen. Werke der Bildenden Kunst, literarische,
musikalische oder architektonische Werke sowie auch Designobjekte
kéonnen gleichermafien — unabhingig von ihren kategorialen und onto-
logischen Differenzen — hinsichtlich ihres »isthetischen Zustands:, ihrer
dominanten »isthetischen Funktionen< oder — wie Goodman es nennt
— ihrer dsthetischen Symptome« untersucht und dargestellt werden. Der
Universalititsanspruch der zeichentheoretischen Analysen fithrt dann
u.a. dazu, iiber die Weisen der Bezugnahme sowohl grundlegende Unter-
schiede als auch Gemeinsamkeiten der einzelnen Kiinste aufzuzeigen. So
konnen z.B. prinzipiell alle Kunstwerke oder Elemente von Kunstwerken
etwas bezeichnen, obwohl die Denotationsfunktion in musikalischen
oder architektonischen Werken in der Regel kaum vorkommt.

In kiinstlerischen verbalen oder visuellen Zeichensystemen ist die
Bezeichnungsfunktion allerdings weit verbreitet. Selbst in den Formen
der experimentellen Poesie ist die Denotationsfunktion zumeist sowohl
mit den verbalen als auch mit den visuellen Zeichen verbunden. Be-
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*Vel. Adlers trachtet man z.B. die Geschichte der visuellen Poesie von der Antike bis

Ernst 1987 zur Gegenwart,® dann ldsst sich feststellen, dass die meisten historischen
Formen der visuellen Poesie so genannte Figurengedichte sind, d.h. Ge-
dichte, die zumeist iiber ihre visuelle Gestalt bzw. iiber die Organisation
ihrer verbalen Zeichenelemente einen mehr oder weniger eindeutigen
Objektbezug aufweisen. Die meisten Kalligramme von Apollinaire sind
Figurengedichte, die tiber ihre visuelle Gestalt die Struktur oder den Um-
riss eines Gegenstandes bezeichnen. So werden in den Kalligrammen z.B.
eine Taube und ein Springbrunnen bezeichnet (Abb. 2) oder auf einen
Stiefel, Notre-Dame in Paris, den Eiffelturm und auf eine Granate de-
notativ Bezug genommen (Abb. 3). Die Figurengedichte bzw. Textbilder
dienen dazu, bestimmte Vorstellungen im Rezipienten hervorzurufen,
die mit der Lektiire des Gedichts zu einem komplexen Zusammenhang
kombiniert werden sollen. Visuelle und verbale Elemente verschmelzen
miteinander und werden nahezu gleichzeitig wahrgenommen. Die Ne-
beneinanderstellung verschiedener Kalligramme erweckt den Eindruck
eines Bilderritsels, das der Rezipient decodieren und mithilfe der Lektiire
in eine narrative Gesamtstrukeur bringen muss. Die einzelnen visuellen
Symbole des Kalligramms Deuxiéme Canonnier Conducteur geben damit
sozusagen die Struktur oder die Strukturelemente der bildlichen Vorstel-
lungswelt vor und verbinden damit auf symbolische Weise Phinomene
wie Krieg, Religion, Technik, Modernitit und Patriotismus.

Aus semiotischer Sicht ist in diesem Zusammenhang das Phinomen
der so genannten Superisation von Interesse, d.h. der Zusammenhang
von elementaren und komplexen Zeichen. Superisation ist ein Zeichen-
prozess — eine Form von so genannter Semiose — im Sinne einer zusam-
menfassenden Ganzheitsbildung einer Menge von einzelnen Zeichen zu
einer >Gestalt,, einer »Struktur(, >Konfiguration« oder — allgemein aus-
gedriickt — zu einem komplexen Superzeichen. Die Fragen, die sich im
Zusammenhang mit Apollinaires Figurengedichten stellen, lauten: Aus
welchen einzelnen bedeutungstragenden Elementen besteht das Figu-
rengedicht und wie setzen sich diese Elemente zu einem Superzeichen
zusammen? Und ferner: Was fiir eine Art von Superzeichen stellen Apol-
linaires einzelne Kalligramme aus semiotischer Sicht iiberhaupt dar?

Wenn wir die Superisation {iber den Objektbezug explizieren, dann
kénnen die Kalligramme entweder relativ zu ihrer bildhaften Gestalt
und einem visuellen Rahmensystem als Supericone oder als relativ zu ei-
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nem Worterbuch oder zu einem konventionalisierten Zeichensystem als
Supersymbole interpretiert werden. Die semiotische Theorie mit ihren
unterschiedlichen Zeichenklassen scheint zu trennen, was eigentlich zu-
sammengehort. Im Sinne der Semiotik miissen wir die Figurengedichte
entweder als Supersymbole oder als Supericone interpretieren — entweder
tiber den symbolischen Gehalt als Text oder iiber den ikonischen Gehalt
als Bild und nicht, was das Figurengedicht aber eigentlich ist, als Text-
Bild.

Apollinaires Figurengedicht Deuxiéme Canonnier Conducteur wird
man wohl — auch aufgrund gattungsspezifischer Merkmale wie Uber-
schrift, Vers- oder Reimform — primir als ein Gedicht lesen, das — analog
zur traditionellen Strophenform — aus einer ikonischen Textorganisation
in Form unterschiedlicher visueller Gestaltungen besteht. Wenn wir die-
sen Ansatz verallgemeinern und damit einem Vorschlag des Slawisten
Aage Hansen-Lave folgen, dann kénnen wir lyrische Textbilder einerseits
genau dann als so genannte Gedichtbilder klassifizieren, wenn ihr sym-
bolischer Gehalt anteilig iiberwiegt oder die Gesamtstruktur primir sym-
bolisch zu verstehen ist und andererseits von so genannten Bildgedichten
sprechen, wenn ihr ikonischer Anteil iiberwiegt oder die Gesamtkonfi-
guration primir ikonisch zu interpretieren ist.” Diese Explikation von
Bildgedichten und Gedichtbildern ist allerdings mit der traditionellen
literaturwissenschaftlichen Terminologie nicht vereinbar — aber bevor
wir niher auf dieses Problem eingehen, sollen kurz noch einige Beispiele
von Figurengedichten aus der Konkreten Poesie der 60er Jahre betrachtet
werden.

Ein interessantes Beispiel stellen die so genannten gefiillten Formen
der Figurengedichte Presypaci hodiny (Sandubr I und II) der tschechischen
Literaten Bohumila Grégerovd und Josef Hirsal dar, die zwischen 1960
und 1962 verfasst und 1968 in ihrem Buch Boj Job Job Boj mit ande-
ren Formen experimenteller Poesie verdffentlicht wurden (Abb. 4)." Die
Fillung der Figurengedichte besteht formal betrachtet aus differenzier-
ten verbalen Zeichenfolgen bzw. syntaktischen Einheiten, deren Inhalt
— vermittelt durch die visuelle Gestalt der Sanduhren, die den zeitlichen
Verlauf bzw. die Verginglichkeit des Lebens exemplifizieren — mit zum
Teil fragmentierten Aussagen iiber den Sinn der menschlichen Existenz,
die Geheimnisse des Universums oder der Frage nach Gottes Botschaft
semantisch aufgefiillt werden. Wihrend in dem Figurengedicht Sandubr 1
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die allgemeinen philosophischen Themen der menschlichen Existenz an-
gesprochen werden, erscheint das Figurengedicht Sandubr II semantisch
fragmentierter. Hier werden assoziativ die menschlichen Sehnsiichte,
Hoffnungen und Gefiihle wie z.B. Liebe und Gliick thematisiert. Aller-
dings wird im Allgemeinen in den Figurengedichten der Konkreten Poe-
sie der 60er Jahre die semantische Dimension der verbalen Symbolfolgen

auf ein Minimum reduziert oder sogar ganz aufgehoben.
In den Figuren- oder — wie Jif{ Kol4f sie selbst nennt — emblemati-
" Vel Kol schen Gedichten aus dem Zyklus Gersaintiiv vyvésni Stit (Gersaints Aus-
1966; auch hingeschild) wird ein einfaches intermediales Verfahren zur Generierung
Kolit 1971 eines Figurengedichts effekevoll angewandt.!! Koldfs emblematische Ge-
dichte gehoren — ebenso wie die gezeigten Beispiele von Grégerovd und
Hirsal — zu den so genannten Typoskripten oder Schreibmaschinenge-
dichten. Koldf portritiert quasi in Gersaints Aushiingeschild Literaten, Bil-
dende Kiinstler und Musiker, indem er ein mit Hilfe der Schreibmaschi-
nenschrift fiir einen bestimmten Literaten, Kiinstler oder Komponisten
charakteristisches Bild, Objekt oder Sujet typographisch nachbildet und
zwar ausschliefllich aus den Buchstaben, die der betreffende Kiinstlerna-
me enthilt (Abb. 5; Abb. 6). Die hier ausgewihlten, gezeigten Beispiele
reprisentieren Referenzen an Constantin Brancusis berithmte Skulptur
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Vogel im Raum und Josef Albers’ Bild Hommage
an das Quadrat.

Kol4fs emblematische Gedichte sind — folgt
man der traditionellen literaturwissenschaftli-
chen Terminologie — Bildgedichte im eigentli-
chen Sinne, d.h. Gedichte iiber ein Werk der
Bildenden Kunst.'? Der literaturwissenschaft-
liche Terminus »Bild-Gedicht«, der aus der
Ekphrasis-Tradition stammt, umfasst in einem
allgemeinen Sinne Gedichte, die sich in wel-
cher Form auch immer auf Werke der Malerei,
der Graphik und Bildhauerei, oftmals auch —
tiber eine notationale Bezugnahme — auf Wer-
ke der Architektur und Musik beziehen — wie
z.B. in Koldfs Hommage an Barték (Abb. 7).
In einem engeren Sinne gibt es demnach auch
Skulpturen-Gedichte, wie z.B. Koldts Brancusi,
oder Architektur-Gedichte, wie z.B. Apollin-
aires lettristische Visualisierung des Eiffelturms
oder Koldfs Hommage an EI’ Lisickijs berithm-
ten architektonischen Entwurf des Wolkenbii-
gels (Abb. 8). Koldts Gedichte in Gersaints Aus-
hiingeschild gelten nach diesem Verstindnis als
paradigmatische Beispiele der konkretistischen
Bildgedichte und der Transkription von Wer-
ken der Bildenden Kunst in visuelle Poesie.

In Koldfs Figurengedichten wird jedoch —
im Gegensatz zu den gezeigten Beispielen von
Apollinaire, Grogerovd und Hirsal — die Ma-
terialitit und Form der einzelnen sprachlichen
Elemente stirker hervorgehoben, da er sein Re-
pertoire, d.h. seine fiir die Komposition des Fi-
gurengedichts verfiigbare Zeichenmenge, nicht
aus dem Fundus einer nationalen Sprache — sei
es das Franzosische oder das Tschechische —
schopft. Der Versuch, eine iiber die nationalen
Grenzen hinausgehende, sozusagen universale
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Abb. 6: Jif{ Koldf:
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sie bis zur Konkreten Poesie der 60er Jahre finden, z.B. in Kolifs B,

fithrt zur Dominanz der visuellen Elemente und zu
26

Die unterschiedlichen Formen der Figurengedichte der Avantgarde
d Hirsals Manifest (Abb. 9) kann daher noch als eine Form des

’

angefangen mit Mallarmés Idee der »verschwiegenen Gedichte« iiber die
rovds un

storische Reminiszenz an die Tradition der visuellen Poesie dar. Groge-

futuristischen und konstruktivistischen Formen der Klang- und Bildpoe-
und Konkreten Poesie stellen — wenn man so sagen will — nur eine hi-

oder internationale poetische Sprache bzw. ein kiinstlerisches Ausdrucks-
einer zunechmenden Eliminierung der Verwendung konventioneller le-
xikalischer Bedeutungsformen. Diese dsthetische Einstellung lisst sich

system zu schaffen,

5 Vgl Koldt ticha (Gedichte der Stille) oder Grogerovds und Hirals experimentellen
1994 Texten.'?

Albers. 1966
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Abb. 9:
Bohumila
Grogerovd/
Josef Hirsal:
Manifest. 1966

Jeanette Fabian

manifest

Figurengedichts interpretiert werden, da die Schreibmaschinentastatur
formal nachgebildet wird, aber ebenso als Manifest der konkretistischen
Bildpoesie gelesen werden, da das Repertoire bzw. das konkrete sprach-
liche Material der Schreibmaschinengedichte als vollstindige Zeichen-
klasse aufgezihlt wird. Das Gedicht Ldska (Liebe; Abb. 10) spielt mit
der Konkretheit der sprachlichen Zeichen — die man entweder als Gra-
pheme oder Phoneme verstehen kann. Die Begegnung und Vereinigung
der Liebenden im Gedicht Liebe wird sowohl auf der syntaktischen als
auch auf der semantischen Ebene auf eine sehr prignante Art veran-
schaulicht, wenn man weif3, dass im Tschechischen »on« »er«, »ona« »sie«
und »a« »und« bedeuten. Allerdings schopfen Grogerovd und Hirsal ihre
Wortspiele noch aus der tschechischen Sprache, was sie im Nachwort zu
Boj Job Job Boj selber mit Bedauern konstatieren.

28



Das Unsagbare in der experimentellen Poesie

Die moglichen Techniken der Kom-
position verbal-visueller Ausdruckssy-

. v 1 . . lask Abb. 10: Bohu-
steme und die méglichen kiinstlerischen i oo Vs bolu
] ] mila Grégerovd/
und medialen Grenziiberschreitungen Josef Hirgal:
scheinen, wenn man das Spektrum der Liebe. 1968
experimentellen Poesie in der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts betrach-
tet, nahezu unerschépflich zu sein. Zur on
Generierung von spezifischen Text- ona
on
Bildbeziehungen werden von Autoren ona
.. . . . on a ona
sogar explizit semiotische Theorien her- ok & 6na
ondona

angezogen. So beziechen sich Bohumila
Grogerovd und Josef Hirsal z.B. explizit
auf die formalen und textanalytischen

ongona ondaona
onaona onaona

aonaondonaonconconaonc

. . . onaongondaondaonaondonaona
Verfahren der semiotischen Informati-

onsisthetik von Abraham Moles oder 9"
Max Bense. Moles’ Erstes Manifest der ono
permutationellen  Kunst wurde bereits
1967 ins Tschechische iibersetzt und in
der von Grogerovd und Hirsal herausge-

gebenen internationalen Anthologie zur experimentellen Poesie mit dem

Titel slovo, pismo, akce, hlas. K estetice kultury technického véku (Wort, vl

Schrift, Aktion, Stimme. Zur Asthetik der Kultur im technischen Zeitalter) Gréie'wvé /

publiziert.! Hirdal 1967
Moles verkiindet die »neue Epoche der permutationellen Kunst«'®> 5 Vgl. Moles

und sein Manifest wurde zugleich als theoretische Bestitigung fir die 1962

Aktualitit der konkreten Dichtung und den Status des avantgardisti-

schen Kiinstlers als auch als Anleitung fiir die formalen Konstruktions-

moglichkeiten ganzer Sprachwelten angesehen. Unter Permutation ver-

steht Moles in einem allgemeinen Sinne »eine Kombinatorik einfacher

Elemente mit begrenzter Verschiedenheit, die der Wahrnehmung die

Unermesslichkeit des Feldes der Méglichkeiten éffnet«.'® Nicht nur das ' Moles 1962

Vertauschen von Zeichenelementen, sondern letztendlich jede regelge-

leitete oder freie formale Kombinatorik von Zeichen fallen unter den

Begriff der permutationellen Kunst. Moles’ philosophische Einstellung,

die dieser formalistischen Methode der Zeichenkombinatorik zugrunde

liegt, besagt letztendlich, dass die Wirklichkeit nichts anderes als ein for-
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17 Moles 1962

Abb. 11: Bohumila
Grogerovd/ Josef
Hirsal: Egoismus/

Streit. 1968

'8 Bense 1969, 7

Jeanette Fabian

sobectvi males, zeichenhaftes Konstrukt ist.

So schreibt Moles z.B. im Ersten
3& 34 3h 3k 34 34 9k 34 94 Manifest  der  permutationellen
Jh 38 74 34 9K 3K 38 g4 94 Kunst: »Das Wirkliche ist das, was
gk gk gk gk gk gk gk 54 4 wir konstruieren, ist das, was wir

38 J& 34 J& A J& g4 g4 34
Jh g4 54 5K K g4 9K 3k 94 )
JK gk JA 3 38 9K 3k 3k 54 Moles und Bense, die unab-
Ik 34 3K 3L gk 3K 34 gk gk hingig voneinander ihre semio-
JK gk 9K 3K gk 3K 3L Jh 5K

JK 3K 34 3K 5K 5K 3B 54 54 Ansi ickelt hab .
J& g5 34 34 Jh 74 3£ 34 ty nsatze entwickelt aben, stim-

als konstruiert wahrnehmen.«!?

tisch-informationstheoretischen

men auch in dieser konstruktivi-

stischen, oder wenn man so will,

idealistischen  Grundeinstellung
tiberein. Bense beginnt seine Einfiibrung in die informationstheoretische
Asthetik mit dem Hegel-Zitat, demnach »im Maf3, abstrake ausgedriickt,
Qualitdt und Quantitit vereinigt sind«.'® In Benses numerisch und se-
miotisch begriindeter Texttheorie wird dieser formalistische Aspeke be-
sonders deutlich. Bense geht von einem »materialen Textbegriff« aus, der
mit formalen und mathematischen Methoden — zum Beispiel mithilfe
statistischer, algebraischer oder topologischer Verfahren — analysiert und
in seine Elemente zerlegt werden kann.

Interessant ist in diesem Zusammenhang die Tatsache, dass Benses
informationstheoretische Texttheorie nicht nur zur formalen Analyse
verbaler Zeichensysteme, sondern auch fiir die Konstruktion dichteri-
scher Sprachwelten herangezogen werden kann. In Anlehnung an Benses
Textbegriff bezeichnen z.B. Grégerovd und Hirsal Gedichte wie Liebe
daher als Gramatické texty (Grammatische lexte). Dies belegt u.a., dass
nicht nur auf rezeptionsisthetischer, sondern auch auf produktionsisthe-
tischer Seite semiotische oder numerisch messbare Verfahren angewandt
werden kénnen.

In den 60er Jahren bestand ein reger Austausch zwischen den Kon-
kreten Dichtern in der Tschechoslowakei, zu denen neben Grégerovd
und Hirsal auch Jif{ Koldft, Ladislav Novdk, Jif{ Valoch und — mit seinem
Zyklus Antikddy — auch Viclav Havel gehorten, und der so genannten
Stuttgarter Schule um Max Bense, zu der u.a. Reinhard Déhl und Hel-
mut Heiflenbiittel zu zihlen sind. Max Bense, der — nebenbei bemerkt —
selbst abstrakte Notationen und experimentelle Poesie verfasste, lieferte
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Das Unsagbare in der experimentellen Poesie

sozusagen den theoretischen Un- hadka
terbau fiir die konkreten Sprach-

und Bildschépfungen der experi- ke R sk

mentellen Literatur und Kunst. Jasty jasty jasty ja? tyty!
Die dsthetische Einstellung, die 347 ty! jé? ty! ja? ty! ty!
Jat jar jar tye? j&! ty? j4!
ty ty! ty ty! ty ty ty! j4°
Ja&! Ja! ja! ty? jé? ty? ty?

dieser Form von experimentel-

ler Poesie zugrunde liegt — und

die auch von Grogerovd und 347 ty? ty ty ty! Jasty ja!
Hir$al geteilc wurde —, hatten Jasty Jasty jasty jasty j4!
Max Bense und Reinhard Dohl Ja?! ja?7itl ty! ty! tytyty!

. .. . 47 tytytyt IR ERERERES]
1964 in dem einzigen Manifest J yIy Yy Ly ty

der Stuttgarter Gruppe mit dem

Titel zur lage ausgedriickt: »Der

Kiinstler heute«, so Bense und Dohl, »realisiert Zustinde auf der Basis
von bewusster Theorie und bewusstem Experiment.«"” Bense und Déhl
kniipfen damit explizit an den traditionellen Begriftf der Poetike techne
an. Das Ziel dieser Poetik ist es, iiber die elementaren syntaktischen oder
semantischen Eigenschaften von Zeichenklassen besondere »dsthetische
Zustinde« auszudriicken oder — wie es Bense und Déhl in ihrem Mani-
fest sagen — »mit singuldren Realisationen dsthetische Verifikationen und
Falsifikationen«* zu konstruieren.

Die Beispiele fiir grammatische Texte von Bohumila Grégerovd und
Josef HirSal mit den Titeln Sobectvi (Egoismus; Abb. 11) und Hidka
(Streit; Abb. 12) kénnen diesen Befund exemplifizieren. Als permuta-
tionelles Verfahren der Zeichenkombinatorik wird hier die Gegeniiber-
stellung, die Wiederholung, Variation und Substitution von elementaren
Zeichen bzw. semantischen Grundelementen wie z.B. den Wortern »Jd«
und » Ty« bzw. »Ich« und »Du« angewandt, um Zustinde wie »Egoismusc
oder »Streit« dsthetisch erfahrbar zu machen.

Die formalen Methoden der Produktion und Rezeption von isthe-
tischen Zustinden konnen nach Benses informationstheoretischer Tex-
tanalyse in numerisch bestimmbaren Mafleinheiten hinsichtlich ihres
dsthetischen Informationswertes angegeben werden. Hierzu kénnen
unter anderem statistische Methoden herangezogen werden, mit denen
z.B. Hiufigkeitsverteilungen von Zeichen bzw. Buchstaben, Silben oder
Woértern in einem Text ermittelt werden kénnen. Die so ermittelte stati-
stische Struktur sagt dann etwas tiber den Grad der syntaktischen Diffe-
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Abb. 12:
Bohumila
Grogerova/
Josef Hirsal:
Egoismus/ Streit.
1968

Y Bense/ Dohl
1972, 167

20 Bense/ Dohl
1972, 167



Abb. 13:
Bohumila
Grogerova/
Josef Hirsal: Das
Alphaber aus der
Odyssee. 1968

Jeanette Fabian

abecedaz Odysse:

o

A

0iB

out{C

en bled

ho dubovE

shupl s laP

né.Takovy AnG

n.ME1 jsi z neH

shajicin se straCH

ebe,%e musi zastrell

o¥il se své vybiny a J

hadr na nos.Nové uméleck

ro nese irské bdsniky:sopl
e% Algy nazyvé:sivé,sladkd M
svird Sourek.Epi oinopa pontoN

renziertheit eines Textes
aus und gibt damit die
formale Ordnungsstruk-
tur eines Textes wieder.
So kénnen zum Beispiel
— um dieses formale Ver-
fahren zumindest kurz
anhand ecines Beispiels
zu erliutern — die Silben

&ch prasatech.J& jeem jediny,kd0

kou krev, jenZe injikovanou na nesP
&toati.Vyloupnuté jablko,plnéné cukR

1 avee."M&s k1{¥?"ptal se n&jaky hlas

sladkym hlasem,ukazuje své bilé zuby poT

om m#li,"fekla stafena,”a stydim se,%e toU

PpEil pred nimi dold smérem k EtyricetistopoV
ojujfci odzbrojoval a pot{ral jeji heresiarch
té %ebro je pry,"zvolal."Jd jsem Ubermensch.BeZ

eines Textes gezihlt wer-
den und relativ zu einer
endlichen und bereits in

NK<CHOWWOZEERGUHIDZO WEHY O® >

seiner allgemeinen Ver-
durch-

ermittelten

wendungsweise

schnittlich
Zeichenklasse in Form eines so genannten textentropischen Wertes ange-
geben werden. So ist zum Beispiel der textentropische Informationswert
des gezeigten Gedichts Egoismus duflerst reduziert. Die Silbe »jd«/»ich«
kommt 89-mal und die Silbe »ty«/»du« kommt lediglich nur einmal
vor. Die Dominanz des »ich« ist damit auch auf der formalen Ebene
textentropisch nachgewiesen. Aber vielleicht — so kénnte man kritisch
einwenden — miisste man dies nicht erst anhand einer formalen Analyse
der Hiufigkeitsverteilung von einsilbigen Wortern unter Einbeziehung
eines statistischen Durchschnittswerts ermitteln. Das Gedicht Egoismus
zeigt dies in einer duflerst einfachen Form.

Ein anderes formales Verfahren zur Generierung von experimen-
tellen Texten sind stochastische, d.h. zufallsabhingige Methoden. Die
so genannten Stochastické texty (Stochastische Texte) von Grogerovd und
Hirgal (wiederum aus dem Zyklus Boj Job Job Boj), die die Titel Abeceda z
Odyssea (Das Alphabet aus der Odyssee; Abb. 13) und Mallarméovy smysly
(Mallarmés Sinne) haben, exemplifizieren diese Methode. Stochastische
Texte sind nach Bense mehr oder weniger zufillig ausgewihlte Wort-
gruppen oder — auf der semantischen Ebene — Wortfelder, die aus ei-
nem sprachlichen Repertoire ausgewihlt und zusammengestellt werden.
Im Text Das Alphabet aus der Odyssee wird das nach Zufallsprinzipien
ausgewihlte Sprachfragment aus Homers Odyssee durch die syntaktisch
vollstindig distinkten Zeichen des Alphabets gerahmt und damit wird

32



Das Unsagbare in der experimentellen Poesie

dem Text ein formales Ordnungsprinzip unterlegt, das auf die materiale
Beschaffenheit des Textes verweist und zugleich die Mafleinheit der is-
thetischen Information bestimmt.

In Mallarmés Sinne haben wir es dagegen cher mit einer semanti-
schen Wortfeldexplikation zu tun. Die einzelnen fiinf Sinne, die in Form
der GrofSbuchstaben durch Substantive bezeichnet werden und abstrakt-
figurativ gestaltet sind, werden mit zufillig ausgewihlten Adjektiven, die
buchstibliche oder metaphorische Eigenschaften exemplifizieren, um-
schrieben. Die zugeschriebenen Eigenschaften veranschaulichen gerade-
zu das semantische Feld der einzelnen Geruchssinne.

Stochastische Texte gehdren nach Bense mit zur Klasse der >syntheti-
schen Texte, da sie einen »isthetischen Zustand« hervorrufen, der durch
»unwahrscheinliche, stark selektierte, nichttriviale Wortfolgen« ausge-
driickt wird.?! In Mallarmés Sinne sind es die scheinbar aus Mallarmés
lyrischem Werk willkiirlich ausgewihlten Umschreibungen des istheti-
schen Feldes der Sinneswahrnehmung, die den stochastischen Charakter
des Textes prigen.

Grogerovd und Hirsal haben in ihren gemeinsamen Arbeiten zur ex-
perimentellen Poesie noch weitere formale Verfahren der Texterzeugung
erprobt und z.B. logische, syngamische und Intertexte sowie Objektagen
und Partituren verfasst. Gemeinsam ist diesen Formen der konkreten
Dichtung, die sprachlichen Ausdrucksméglichkeiten in formaler Hin-
sicht zu erweitern, um damit zugleich die Grenzen der sprachlichen
Kommunikation zu verschieben und auszuweiten. Grégerovd und Hirsal
folgen damit dem Diktum Ludwig Wittgensteins, das sie auch als Mot-
to ihrer Sammlung experimenteller Poesie vorangestellt haben, demnach
»die Grenzen meiner Sprache auch die Grenzen meiner Welt sind«.2

Das Material der Sprache und die Zeichenhaftigkeit selbst werden
in den verschiedensten Formen und Weisen in der konkretistischen
Dichtung thematisiert und kiinstlerisch behandelt, wobei die medi-
alen Grenziiberschreitungen in der experimentellen Poesie insbesondere
dazu fithren sollen — wie auch Jif{ Koldt sagt — »das Feld menschlichen
Wahrnehmens und Erkennens« zu erweitern.? Dieser »noetischec oder
kognitive Aspekt steht fiir Koldf an erster Stelle seiner dsthetischen Prin-
zipien und kiinstlerischen Produktionen. Mit der Forderung nach einer
Erweiterung der Wahrnehmung, des Bewusstseins und der menschlichen
Erkenntnis wird zum einen die avantgardistische Tradition von Koldfs —
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1969, 110

2 Grogerova /
Hirsal 1968, 7;
L. Wittgenstein
1921 Satz 5.6

» Kolar
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% Eine
ausfiihrliche
Fassung der

Interpretationen
zu Koldfs so
genannter
evidenter Poesie
findet sich in:
Fabian 2007

» Kolar

1979a, 180

Abb. 14:

Jif Kol4t:
Obne Titel
(Analphabeto-
gramm,). 1962

Jeanette Fabian

wie er sie selbst nennt — »evi-

4 erkennbar

denter Poesie«?
und zum anderen werden
seine kunstphilosophischen
und poetologischen Ein-
stellungen deudich: »Wenn
die Kunst die Kunst ist, das
menschliche Bewusstsein zu
erweitern«, so Koldf, »dann
muss sie sich auf jedwede
Art dafiir einsetzen.«*® Dies
erklirt die Vielzahl der for-
malen intermedialen Tech-
niken und kiinstlerischen
Verfahren in Koldf's Arbeiten
der 60er Jahre. Es erscheint

daher nur konsequent, wenn

Koldt die traditionellen lyri-
schen Formen deformiert und destruiert und aus den Sprachresten und
Textfragmenten immer neue formal-semantische Strukturen poetischer
Bildzeichen schafft oder die dsthetische Erfahrung des Sprachmaterials
unmittelbar in den Rezeptionsakt des Interpreten mit einschlieft, um
damit die Erfahrung des poetischen Codes um andere sensitive Qualiti-
ten zu erweitern.

Um 1960 entwickelt Kolaf eine beeindruckende Anzahl von zunichst
verbal-visuellen Techniken, die zu Bild- und Farbgedichten, zu Transpa-
rent- und Tiefengedichten, zu emblematischen, punktuellen, destruierten
und verlorenen Gedichten und schliefSlich zu den dreidimensionalen Ge-
genstands- oder Objektgedichten fiihren. Gemeinsam ist diesen Formen
der Poesie, dass neben dem zumeist sinnentleerten verbal-sprachlichen
Material die Gleichwertigkeit oder sogar Dominanz der nicht-verbalen,
z.B. der visuellen oder haptischen Bedeutungsmerkmale betont werden.
In dieser Phase seines kiinstlerischen Schaffens experimentiert Koldf mit
neuen Methoden der verbal-visuellen Bezichungen und arbeitet an der
Entwicklung neuer Formen der isthetischen Kommunikation. Die dich-
terische Sprache wird in jeder nur erdenklichen Form verhért, seziert, de-

34



Das Unsagbare in der experimentellen Poesie

struiert, ersetzt, verfremdet
und um vor-sprachliche und
nicht-sprachliche Elemente
erweitert.

Kol4f fertigt zum Bei-
spiel so genannte Analpha-
betogramme an (Abb. 14).
Analphabetogramme  sind

nach Koldfs Verstindnis g ./ o ;

) ] ] ﬁ‘;‘lf Wm,ﬁt 7y
Gedichte bzw. Zeichen ei- );’a Kbl o Y

(5 ‘// — o) 4
5 3

nes poetischen Ausdrucks,

o ) BNy 7 A ——
wie sie ein des Schreibens -ﬁ(zi;“qfa =S

‘4

Unkundiger verfasst' haben 'i :
konnte. Es handelt sich da- g WEL
bei um zeichenhafte graphi- - =
sche Spuren, die mit ihrer Ay
reduzierten und geordneten
Form eine poetisch-lyrische
Strukeur exemplifizieren. Nicht nur das Inhaltliche der Sprache wird als
Kategorie fallengelassen, sondern Inhalt und Form konventionalisierter
verbaler Zeichen werden in den Analphabetogrammen vollkommen eli-
miniert. Kol4F lisst bei seiner Grenziiberschreitung sozusagen die Schrift-
zeichen zuriick und verlagert dadurch die lyrische Erfahrung in den Re-
zeptionsakt des Interpreten. Koldfs Analphabetogramme kénnen — ganz
im Sinne Mallarmés — als Formen »verschwiegener Gedichtes, »Gedichte
der Stille« oder als sprachlose Bildgedichte verstanden werden.

Auch in den so genannten Atom-Analphabetogrammen oder so ge-
nannten Cvokogrammen bzw. — wie man sie vielleicht tibersetzen kénnte
—>Verriicktogrammens, d.h. Gedichte, die »unlesbarc sind und aussehen
wie handschriftliche Kritzeleien von psychisch kranken Menschen (Abb.
15), wird auf einen expliziten semantischen Gehalt verzichtet. Mit den
Analphabetogrammen und Verriicktogrammen erweitert Kolaf die lyri-
sche Ausdrucksform um einen konzeptuellen, vor-sprachlichen Bereich.
Die Worte und Verse sollen — wie Koldf selbst sagt — »im Menschen
bleiben und mit ihm einen Monolog beginnen«.” Sicht- und ausdriick-
bar wird eine Form ungeordneter, vor-sprachlicher Poesie, die nicht

35

Abb. 15:

Jit Kolgi:
Fiirstliches
Verriickto-
gramm. 1962

2 Kolar

1979a, 185



77 Kolar

1979a, 189

Abb. 16: Ji{
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fihig oder willens ist, sich
den konventionalisierten
syntaktischen und seman-
tischen Regeln der Sprache
unterzuordnen. Mit den An-
alphabetogrammen und Ver-
riicktogrammen  wird »der
Augenblick vor der Entste-
hung eines Gedichts«*” aus-
gedriickt und damit ein poe-
tischer Bewusstseinszustand,
der noch keine artikulierte
und den Regeln der Syn-
tax unterliegende Sprache
als Ausdrucksmittel kennt.
Kol4f schafft mit diesen For-
men der evidenten Poesie
neue Varianten der surrealistischen Form des automatischen Schreibens
und Zeichnens oder — wie es Miroslav Lama¢ einmal sagte — »eine andere
Schrift«.?®

Kol4f fasst seine Formen der experimentellen Poesie — wie bereits er-
wihnt — unter den Begriff der evidenten Poesie zusammen, wobei er den
Begriff der evidenten Poesie weitgehend synonym mit dem Begriff der
nicht-verbalen Poesie verwendet und darunter — wie er in seinem Mani-
fest Snad nic, snad néco (Vielleicht nichts, vielleicht etwas) sagt — »all die
Poesie [versteht], welche das geschriebene Wort als tragendes Element
der Bildung und Verstindigung ausschliefSt«.”

In Koldts Blindengedichten 2.B. werden punkt- und linienartige
Strukturen ins Papier geprigt und die abtastbaren Erhebungen werden
fiir einen Blinden zu einem verifizierbaren Bild (Abb. 16). Oder ver-
gleichsweise schneidet Koldf in seinen so genannten transparenten Ge-
dichten mit einem Skalpell in ein Blatt Papier und wenn man dann das
Blatt gegen das Licht hilt, ergeben sich durchsichtige Strukturen, die als
Verszeilen fungieren.

Kolat schrinkt die kiinstlerischen Verfahrens- und Medienwechsel
nicht auf die verbal-visuellen Bezichungen ein, sondern erweitert die
evidente Poesie um haptische, wie bei den Blindengedichten, oder um
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Kdykoli mne vezmeS do ruky
napis slovo J
nebo cokoliv:pismeno [+
%{slo teZku otaznik — 5

ud&lej obrazec nebo Zdru 7

jenom mé nenech mrtvé visej - )

interaktionistische und plastische Elemente und schafft damit auf ma-
terieller und verfahrenstechnischer Weise Fusionen zwischen Literatur
und Aktionskunst oder zwischen Literatur und dreidimensionaler Plastik
und Raumkunst. In seinen — wie er sie selbst nennt — destatischen Aktions-
Gedichten wird der Rezipient aufgefordert, selbst bildnerisch-poetisch zu
agieren und das Aktions-Gedicht fortzusetzen. Destatische Aktionsge-
dichte sind Formen interaktionistischer Kunst, die aus einer Fusion von
Literatur bzw. Lyrik und Aktionskunst bzw. der Kunst des »Happenings:
entstehen. Das destatische Aktionsgedicht (Abb. 17) trigt daher sinnvol-
lerweise den Titel: Gedicht fiir Jeden. Der Leser findet einen angebunde-
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Abb. 17: Jiti
Kolat: Gedicht

fiir jeden
(Destatisches
Aktionsgedicht).
1962



Abb. 18:

Jitf Koldi:
Augengedicht
(Bild-Gedicht).
1964

Jeanette Fabian

S5 206

nen Bleistift vor, mit dem Appell: »Kdykoli mne vezme$ do ruky [...]«
(»Wann immer du mich zur Hand nimmst [...]«).

In anderen Formen dieser Aktionslyrik wird der Leser z.B. mit ei-
nem aufgeklebten Streichholz und der beigeschriebenen Aufforderung

»Anziinden!« konfrontiert, um vielleicht ein brennbares oder verlorenes

Gedicht zu schaffen.
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Mit seinen poetischen Grenziiberschreitungen hebt Koldf nicht nur
die traditionellen Grenzen zwischen den einzelnen Kiinsten auf und
schafft damit neue Fusionen von Literatur und Bildender Kunst, Skulp-
tur, Aktionskunst oder Musik, sondern auch eine — wie es schon die hi-
storische Avantgarde der 20er Jahre proklamiert hatte — »Poesie fiir alle
Sinne«.*

Kolaf schafft konzeptuelle, vor-sprachliche Poesie wie z.B. die Anal-
phabetogramme, Verriicktogramme oder unbekannte Alphabete und —
wie er sie in einem engeren Sinne selbst bezeichnet — »Bild-Gedichteq, in
denen Buchstaben oder Worte durch kleine kreisrunde Bild-Reprodukti-
onsausschnitte ersetzt und in Verszeilen platziert werden. Die Ausschnit-
te zeigen zumeist alltigliche Gegenstinde oder Teile des menschlichen
Kérpers (z.B. Augen, Lippen, Zihne) — wie in dem Bild-Gedicht M-
lostnd bdser: (Liebesgedicht; Abb. 18). Koldf behandelt — wie in den Bild-
Gedichten zu erkennen ist — Bilder wie Texte, wenn er sie z.B. in einer
Versform anordnet, und umgekehrt behandelt er Texte wie Bilder, wenn
er zum Beispiel — wie in den Gedichten der Stille — mit dem Wort- oder
Buchstabenmaterial Flichen, Linien, geometrische Formen oder Figuren
herstellt. Bilder in der Ordnung narrativer oder lyrischer Texte und Texte
in der Ordnung von Bildern stellen das intermediale Grundschema der
verbal-visuellen Beziechungen in der evidenten Poesie Koldfs dar. Kolat
entwickelt zahlreiche intermediale Techniken und Methoden, die er in
einem eigens zusammengestellten Lexikon erldutert und die in dem Sin-
ne als intermedial zu bezeichnen sind, da sie nicht auf die Anwendung
von Klassen gleichartiger Zeichen beschrinkt sind.?!

Bei seinen Bild-Gedichten werden von Kolii die formalen Verfahren
der Zeichenkombinatorik wie z.B. Permutation, Substitution oder das
Gegeniiberstellen und Vertauschen von verbalen und visuellen Komposi-
tionselementen medieniibergreifend oder intermedial angewandt.

Neben den Bild-Gedichten entstehen Gedichte des Hoérens, der mi-
mischen Gebirden oder des Geruchs. Die — wie Kol4f sie selbst nannte —
Duft-Gedichte z.B. gehéren zum Typus der Objekt- und Gegenstandsge-
dichte. In den ersten Versuchen zu den olfaktorischen Gedichten ersetzte
Kol4f die Worte und Verszeilen durch getrocknete Blumen, was aller-
dings nur zu einer wenig intensiven und kurzzeitigen Wahrnehmung des
»poetisches Duftes« fithrte. Spiter ersetzte Koldf die Blumen durch kleine
Miniaturflischchen mit Eau de Cologne, was zu einer Intensivierung des
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Abb. 19:
Jiti Kolai:
Ohne Titel

(Neun Relief-
Chiasmagen,).
1969

Jeanette Fabian

olfaktorischen Elements und damit auch zu einer zumindest zeitweisen
»Konservierung: des ansonsten verginglichen Duft-Gedichts fiihrt.

In Koldts Werk gibt es auch dreidimensionale Erweiterungen der ly-
rischen Form und damit Fusionen von Literatur bzw. konkreter Sprach-
poesie und dreidimensionaler Objekt- oder Raumkunst. Mit den so
genannten lettristischen Relief- oder Objekt-Chiasmagen (Abb. 19)
schafft Kol z.B. Formen — wenn man sie so nennen will — literarischer
Plastik oder plastischer Literatur. Die lettristische Chiasmage ist eine
Sonderform der Collage. Ein Text oder oftmals ein ganzes Buch wird
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in gleiche, kleine Fetzen oder Stiicke zerrissen oder geschnitten und zu
einer neuen, oftmals reliefartigen Bild-Tafel geklebt. Bereits mit seinen
Gegenstands-Gedichten, 2.B. seinen Schliissel- und Rasierklingen-Gedichten
hatte Koldt — ankniipfend an die Collagentechnik des Kubismus — sozu-
sagen die Objekt-Kunst in die Literatur eingefiihre. Koldfs mit Texten
beklebte Reliefs und Objekte, die die Entwicklung des modernen Ge-
dichts zu einem rdumlich erfahrbaren Gegenstand und die Lyrik zu einer
Objekt-Kunst fortschreibt, erinnern an die Entwicklung der Malerei zu
den Konterreliefs im russischen Futurismus z.B. bei Tatlin oder — bei EI
Lisickij — zu den Prounen und Proun-Riumen (die als Umsteigestation
von der Malerei zur dreidimensionalen Architektur verstanden wurden).
Die lettristische Relief-Chiasmage erscheint sozusagen als Umsteigesta-
tion von der zweidimensionalen lyrischen Form zum dreidimensionalen
Objekt-Gedicht.

In den 60er Jahren entstehen zahlreiche hybride Formen dreidimen-
sionaler, mit riumlichen, visuellen und verbalen Elementen gleicher-
maflen geschaffene Werke, in denen Kol4f neue Techniken der Collage
anwendet, mit denen die indexikalische Bezugnahme, die Mehrdimen-
sionalitit oder das Thema der Hohe und Tiefe von Oberflichen — in
der Terminologie der historischen Avantgarde: der faktura — reflektiert
und neu umgesetzt werden. Koldf entwickelt neue Collagetechniken wie
z.B. die Prollage oder die Stratifikation, d.h. in tibereinandergeschichtete,
verklebte Blitter oder Papiere werden z.B. mit dem Skalpell bestimmte
Strukturen eingeschnitten, so dass der Eindruck von Héhenschichtlinien
entsteht. Die Umkehrung und Anwendung dieser Collagetechnik fiihrt
in Koldfs evidenter Poesie zu den so genannten Hloubkové bisné (Tiefen-
gedichten), die Koldf selbst als die »Untermieter der nicht-standardisier-
ten Collage« bezeichnet.

Die Tiefengedichte bestehen aus iibereinander geschichteten und mit
unterschiedlichen Buchstaben oder Schriften beschriebene, perforierte
oder in geometrische Formen durchschnittene oder gerissene Blitter. Bis
auf das letzte, nicht-durchldcherte Blatt ergeben sich jeweils bestimm-
te Ein- und Durchblicke zwischen den Schichten. Die Tiefen-Gedichte
folgen dem »Prinzip des inneren Schnittes«,*® das zu einer kontinuierli-
chen und variablen Organisation im Inneren der Textoberfliche fiihrt
und die einzelnen Blitter sind, wie in dem Tiefen-Gedicht Nahoru a
dolu (Hinauf und Hinunter), nach bildkiinstlerischen Kompositionsprin-
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Abb. 20:
Jitf Kolaf:
Obne Titel

(Rasierklin-
gengedicht).
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zipien aufgebaut, wie
man sie in den unter-
schiedlichen Formen
der ungegenstindlichen
oder abstrakten Malerei
finden kann.** Die Be-
zugnahmen z.B. auf die
Formen des Quadrats in
den Werken von Malevi¢
bis Albers oder die bild-
kompositorischen Ana-
logien zur zeitgleichen
informellen Malerei sind
uniibersehbar. Aber die
durchlécherten,  gerisse-
nen und zerschnittenen
Blitter der Tiefengedich-
te exemplifizieren auch
die physischen und psy-
chischen  Schichtungen
im menschlichen Leben, seien es die Schichtungen, Verletzungen und
Spuren an bzw. in der Oberfliche des menschlichen Kérpers oder die
Bewusstseins- und Erinnerungsschichten und andere Formen biographi-
scher Uberschreibungen.

Koldfs lyrische Grenziiberschreitungen reprisentieren — wie er selbst
sagt — »die Reibungsflichen« zwischen den Kiinsten und zeigen damit in
der Moderne — wie der Titel einer seiner programmatischen Texte verrit
— »das Schicksal des Gedichts«. Koldf schreibt in seinem gleichnamigen
Manifest:

Ein Gedicht, ein Bild, eine Partitur, eine Figur, eine Collage mussten
alles erleben, ertragen und versuchen, was immer der Mensch ertrug und
ertrigt, was immer er erlebte und erlebt: Geiflelung, Schlige, Schindung,
Gliederausreiflen, Schneiden, Versengung, Fufitritte, Ringen, Beschmutzung
mit allem méglichen, von Speichel angefangen bis zu Kot. [...] sie haben
ihre eigenen Grenzen iiberschritten, haben die Barrieren und Reibflichen
untereinander niedergerissen, empfingen Befruchtung und befruchten,
haben ihr eigenes Recht aufgestellt.?
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Mit den befremdlich
anmutenden Gegen-
stinden, die mit Ra-
sierklingengedicht  (Abb.
20) und als Haarcollage
(Abb. 21) betitelt sind,
bezieht Koldf sich auf
die Erfahrung des Holo-
caust. In den Konzen-
trationslagern ~ wurden
den Menschen, bevor
sie in die Gaskammern
geschickt wurden, die
Haare abrasiert und die
letzten ~ Habseligkeiten

des tiglichen Gebrauchs
abgenommen. Die Haar-
collage und das aus anei-
nandergeknoteten Rasierklingen bestechende Gedicht exemplifizieren das
unaussprechliche Grauen und das unsagbare Leiden der Opfer. Aber wie
sind diese poetischen Ausdrucksformen zu lesen? Als Gedicht, als Bild,
als Collage oder alles drei zusammen? Als Bild-Gedicht-Collage?

Koldf schafft hybride asthetische Zeichen und kiinstlerische
Ausdrucksformen, die nicht mehr eindeutig einzelnen isthetischen
Zeichenklassen bzw. Kunstgattungen zuzuordnen sind und damit an den
Grenzen der Semiotik zu verorten sind. Letztendlich treffen in Koldfs
evidenter Poesie zwei dsthetische Einstellungen der Literatur und Kunst
der 60er Jahre aufeinander, die es auch erkliren, warum Koldi einmal
als Dichter und ein anderes Mal als Bildender Kiinstler bezeichnet wird:
die Konzeptualisierung der visuellen Poesie und die Lingualisierung der
Bildenden Kunst (S.]. Schmidt). Koldis experimentelle Poesie bewegt
sich im Grenzbereich dieser intermedialen Zeichenhaftigkeit.
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