PROJEKTIVER VERS

(projektiler (perkussiver (prospektiver

1m Gegensatz zum
NICHT-Projektiven

(oder der Vers, den der franzésische Kritiker >geschlossenc
nennt, jener Vers, den der Druck gezengt bat, und der
ziemlich dasselbe ist, was wir im Englischen und Amerika-
nischen gebabt haben und immer noch haben, trotz dem
Werk eines Pound oder Williams:

er fiihrte Keats,vor hundert Jabren bereits, dazu,ibn (den
Vers Wordsworths, Miltons) im Licht des >Egotistical Sub-
lime« zu sebn; und er bilt sich zih, in diesen spéten Tagen,
als das, was man das private-Herz-an-jeder-x-beliebigen-
offentlichen-Anschlagssiule nennen kénnte)

Der Vers muf heute, 1950, wenn er weiterkommen soll,
wenn er von entscheidendem Nutzen sein soll, fiir meine Be-
griffe gewisse Gesetze und Mdoglichkeiten des Atems einholen
und sich ihnen verschreiben: des Atems und des Atmens dessen
der schreibt, wie auch seines Zuhdrens. (Die Revolution des
Ohrs, 1910, die Hebung des Trochius, verlangt es von den
jiingeren Dichtern.)

Ich will zweierlei tun: erstens, zu zeigen versuchen, was pro-
jektiver oder OFFENER Vers ist, was er impliziert, im Akt
der Komposition, wie er, im Unterschied zum nichtprojek-
tiven, zustandekommt; und zweitens, mir ein paar Gedanken
dariiber machen, welche Einstellung zur Wirklichkeit solchen
Vers moglich macht, und was diese Einstellung, im Dichter
wie im Leser, bewirkt. (Die Einstellung impliziert, zum Bei-

spiel, eine-Wandlung,die-jenseits-der-technischen-liegt und
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grofler als diese ist, und sie fithrt vielleicht, wie die Dinge
einmal liegen, zu einer neuen Poetik und zu neuen Konzep-
tionen, aus denen irgendeine Art von Drama, etwa, oder
Epos, vielleicht hervorgehen mag.)

1

Zunichst ein paar einfache Dinge, die man lernt, wenn man
im OFFENEN arbeitet, oder in dem, was sich auch FELD-
KOMPOSITION nennen lifit, im Gegensatz zur ererbten
Zeile, Strophe, Gesamtform, nimlich der >alten< Basis des
Nicht-Projektiven.

1. die Kinetik des Ganzen. Ein Gedicht ist eine Energiemenge,
die von dort, wo der Dichter sie her hat (er wird eine Reihe
verschiedener >Quellen< haben), mittels des Gedichtes selbst,
den ganzen Weg hiniiber zum Leser iibertragen wird. Okay.
Dann mufl das Gedicht selbst, an jeder Stelle, ein hochwerti-
ger Energietriger, und, an jeder Stelle, ein Energieentlader
sein. Nun, wie kann der Dichter besagte Energie bereitstellen,
wie kann er das, welches ist der Prozef, mittels dessen er,
an jeder Stelle, eine Energie einschleust, die mindestens
ein Aquivalent der Energie ist, die ihm den ersten Anstof}
gegeben hat, aber doch eine Energie, die nur dem Vers
eigen ist und die sich auflerdem, selbstverstindlich, von der
Energie unterscheiden wird, die der Leser, weil er ein dritter
Faktor ist, fiir sich beanspruchen wird?

Dies ist das Problem, dem sich jeder Dichter, der der geschlos-
senen Form den Riicken kehrt, im besonderen gegeniiber-
gestelle sieht. Und es schlieft eine ganze Reihe neuer Erkennt-
nisse ein. Vom Augenblick an, wo der Dichter sich an die
FELD-KOMPOSITION wagt — sich ins Offene begibt —
kann er keinen andern Weg verfolgen als den, den das im
Entstehen begriffene Gedicht, fiir sich selbst, angibt. Danach
hat er sich zu verhalten, und muf8 sich, Punkt fiir Punkt, der
verschiedenen Krifte bewuft sein, die gerade jetzt untersucht

zu werden verlangen. (Dieser Anstof§ ist es beispielsweise viel
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mehr, als nur ein solcher den Pound, so klug, um uns auf die
Beine zu helfen, den >musikalischen Satz< genannt hat: richtet
euch danach, Jungens, und nicht nach dem Metronom.)

2. ist es das Prinzip, das Gesetz, welches eindeutig eine der-
artige Komposition beherrscht, und das, wenn man es befolgt,
der Grund ist, weshalb ein projektives Gedicht zustande-
kommt. Es ist dies: FORM IST NIE MEHR ALS EINE
AUSDEHNUNG VON INHALT. (Oder so wurde es von
einem, von Robert Creeley, formuliert, und ich sehe das ab-
solut ein, mit diesem mdglichen Zusatz, daf} richtige Form, in
einem gegebenen Gedicht, die einzig und ausschlieflich mdg-
liche Ausdehnung des zur Debatte stehenden Inhalts ist.) Da
ist es, Briider, und wartet, ANGEWANDT zu werden.

Und nun 3. der Prozef des Ganzen: wie lafit sich erreichen,
daf das Prinzip die Energien so modelt, dafl die Form dabei
herauskommt. Und ich glaube, das 148t sich mit einem Satz
umreifien (den mir Edward Dahlberg als erster eingehammert
hat): EINE ERKENNTNIS MUSS SOFORT UND DI-
REKT ZUR NACHSTEN ERKENNTNIS FUHREN. Das
meint genau was es sagt, es handelt sich, und zwar in jedem
Punkt (sogar wo es darum geht, wie wir mit der tiglichen
Wirklichkeit und der tiglichen Arbeit fertig werden, konnte
ich sagen), ums Weitermachen, in Bewegung-Bleiben, Dran-
bleiben, Geschwindigkeit, die Nerven, ihre Geschwindigkeit,
die Erkenntnisse, die ihre, die Handlungen, die aufgespaltene
Sekunde handelt, und das Ganze, laf} es sich so schnell bewe-
gen wie du kannst, Biirger. Und falls du dich auch als Dichter
etablieren willst, NUTZE, NUTZE, NUTZE den Prozef an
jeder Stelle: immer, immer, in jedem gegebenen Gedicht mufl
mufl muf eine Erkenntnis, DIRECTEMENT, IN EINE
NACHSTE UBERGEHEN!

Da sind wir also, schnell, hier ist das Dogma. Und seine
Rechtfertigung, seine Anwendbarkeit, in der Praxis. Was uns,
und das soll es, jetzt, 1950, mitten in den Mechanismus ver-

~setzt, wie namlich der projektive Vers-gemacht wird-
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Wenn ich den Atem einhimmere, wenn ich ihn ins Gedichtnis
zuriickrufe, und das unausgesetzt tue, das Atmen im Unter-
schied zum Horen, geschieht das aus Griinden, geschieht das
um auf einer bestimmten Rolle zu insistieren, die der Atem
beim Vers spielt und die nicht (weil die Kraft der Zeile durch
einen zu starren Begriff des Versfufles lahmgelegt worden ist,
wie mir scheint), die nicht geniigend beachtet oder befolgt
worden ist, die es aber mufl, wenn der Vers seiner eigent-
lichen Stoflkraft und seinem Stellenwert heutzutage, jetzt,
niherkommen soll, und von da aus weiter. Ich denke, dafl
der PROJEKTIVE VERS diese Lektion lehrt, und ist: nim-
lich da nur der Vers passieren darf, worin es dem Dichter
gelingt, sowohl das, was er durch sein Ohr aufgenommen hat,
wie anch den Druck seines Atems zu registrieren.

Beginnen wir bei der kleinsten Partikel iiberhaupt, bei der
Silbe. Sie ist Hammer und Bolzen des Versbaus, ist das, was
Zeilen und groflere Formen eines Gedichts beherrscht und
zusammenhilt. Ich habe die Vermutung, daf der Vers, hier
und in England, dieses Geheimnis von den Spit-Elisabetha-
nern an Ezra Pound weitergegeben hat und es, in der Siifle
von Metrum und Reim, in einem Honigkopf verlor. (Die Silbe
ist eine Moglichkeit, den urspriinglichen Erfolg des Blankver-
ses, und seinen Verfall, mit Milton, zu apostrophieren.)
Durch die Silbe geschieht es, dafl sich die Schonheit in den
Wortern konfrontiert, durch diese Klangpartikel genau so
sehr wie durch den Sinn der Worter, die sich aus ihnen bilden.
Weil eine bestimmte Anzahl von Wortern zur Auswahl steht,
wird die Auswahl, in jedem gegebenen Fall, wenn ein Mann
dahintersteht, spontan der Fixierung seines Ohrs an die Sil-
be gehorchen. Schénheit des Ausdrucks, und Praxis, liegen
hier begriindet, beim kleinsten Teil und dem Ursprung der
Rede.

O western wynd, when wilt thou blow

O Christ that my love were in my arms
And I in my bed again

(O Westwind, du, wann wirst du wehn
Und sanfter Regen regnen.

O lig mein Lieb in meinem Arm

Und ich in meinem Bett.)

anonym, um 1500

Als mogliche Korrektur an der heutigentags geschriebenen
Prosa und Lyrik wiirde es nichts schaden, wenn sowohl Reim
wie Metrum und, beim Wort als Quantum, sowohl Sinn wie
Klang, weniger im Vordergrund stiinden als die Silbe, und
wenn es der Silbe, diesem schonen Geschopf, in stirkerem
Mafe erlaubt wire, die Harmonie anzufithren. Denen, die
den Versuch wagen wollen, dies zur Mahnung: auf diesen
Punkt der Elemente und Minima der Sprache sich zuriickzu-
ziehen, heiflt, die Rede (d. h. die gesprochene Sprache) dort
zu engagieren, wo sie am wenigsten nachlissig — und am we-
nigsten logisch ist. Das Horen auf die Silben mufl so konstant
und so gewissenhaft, das was man eintreibt muf so vollstindig
sein, dafl die Gewiflheit des Ohrs um den h&chsten Preis — 40
Stunden pro Tag — erkauft ist. Denn von der Wurzel, von
iiberall her, kommt die Silbe, ihre Figuren, der Tanz:

»Is< (ist) kommt von der arischen Wurzel as, atmen. Englisch
snot¢ entspricht Sanskrit 74, was wohl von der Wurzel na
kommt, verlorengehen, umkommen. >Be« (sein) kommt von
bhu, wachsen.

Ich sage die Silbe, die K6nigin, und daf sie spontan ist, sol-
cher Art: das Ohr, das Ohr, das gesammelt hat, das gehort
hat, das Ohr, das dem Geist so nah steht, dafl es Teil von ihm
ist, dafl es seine Geschwindigkeit besitzt . ..

es steht ihm, noch auf andere Weise, nah: der Geist steht zum

And the small rain down shall rain
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deren Nihe, ist die Kraft die austrocknet, der Inzest, der
Scharfmacher. ..

aus der Verbindung von Geist und Ohr wird die Silbe ge-
boren.

Doch die Silbe ist nur das erste Kind des Inzests des Verses
(immer bringt dieses dgyptische Ding Zwillinge zur Welt!).
Das andere Kind ist die ZEILE. Und gemeinsam, diese bei-
den, die Silbe #nd die Zeile, ergeben sie ein Gedicht, ergeben
sie dieses Gebilde, die — wie wollen wirs nennen, die Herrin
des Ganzen, die >singulire Intelligenz<. Und die Zeile stammt
(ich schwors) vom Atem, vom Atmen dessen der schreibt, im
Augenblick wo er schreibt, und folglich ist sie; hier ist es, wo
die tigliche Arbeit, die ARBEIT, ins Spiel kommt, denn nur
er, der der schreibt, kann, in jedem Augenblick, der Zeile ihr
Metrum und ihr Ende beibringen — wo ihr Atmen zu seiner
Bestimmung kommen soll.

Der Fehler bei den meisten Werken liegt, fiir meine Begriffe,
seit man traditionellen Zeilen und Strophen und solchen
Groflformen wie, sagen wir, Chaucers Troilus oder Shake-
speares Lear, den Riicken gekehrt hat, darin: zeitgendssische
Arbeiter beginnen zu schlampen GENAU DA WO DIE
ZEILE GEBOREN WIRD.

Ich will es unverhohlen sagen. Die beiden Hilften sind:

der KOPF, iiber das OHR, zur SILBE
das HERZ, iiber den ATEM, zur ZEILE

Und das Salz des Witzes? dafl es die erste Hilfte der Behaup-
tung ist, wo-mans-platzen-laflt beim Schreiben; und dafl es
die zweite Hilfte ist, erstaunlich, ja, die ZEILE ist das Baby,
dem man, wihrend das Gedicht gemacht wird, die Aufmerk-
samkeit widmet, die Kontrolle, daff es genau hier ist, bei der
- Zeile, wo die Formung stattfindet, in jedem Augenblick des

Verlaufs. T

IIO

Hier bin ich dogmatisch: der Kopf zeigt sich in der Silbe. Der
Tanz des Intellekts spielt sich dort ab, unter ihnen, bei Prosa
oder Vers. Seht euch die besten Kopfe, die ihr kennt, im
Hinblick darauf an: wo zeigt sich der Kopf, wenn nicht, ge-
nau, hier, in den raschen Giefbichen der Silbe? erkennt ihr
nicht, ob jemand Grips hat, daran, was dieser Grips genau
hier auf die Beine bringt? Es stimmt, was der Meister an-
geblich aus Konfusion* aufgelesen hat: alle Gedanken, deren
die Menschen fihig sind, lassen sich auf die Riickseite einer
Briefmarke schreiben. Also, ist es nicht das SPIEL eines Geistes,
dem wir hinterher sind, ist es nicht das, was anzeigt, ob sich
von Geist iiberhaupt reden lafit?

Und die Tenne fiir den Tanz? Kann die etwas anderes sein als
die ZEILE? Und wenn die Zeile tot wirkt, tot ist, handelt es
sich da nicht um ein faulgewordenes Herz, handelt es sich da
nicht, plétzlich, um Langsames — Vergleiche, zum Beispiel,
Adjektive, oder dergleichen —, was uns langweilt?

~ Denn es gibt eine ganze Schar rhetorischer Begriffe, die jetzt

erneut aufs Korn genommen werden mufl, jetzt, wo wir die
Zeile in Sichtweite haben. Der Vergleich ist nur ein Vogel der,
allzu leicht, herunterkommt. Die deskriptiven Funktionen im
allgemeinen miissen, beim projektiven Vers, jede Sekunde im
Auge behalten werden, weil sie sich so miihelos handhaben
lassen und also die Energie ableiten, die durch Feld-Kompo-
sition dem Gedicht zugefiihrt wird. Jede Nachlissigkeit ent-
zieht dem in Arbeit befindlichen Text sein Wesentlichstes, die
Aufmerksamkeit, entzieht sie der Stoflkrafl der Zeile, die im
Augenblick in Arbeit ist, oder die vom Leser, in seinem
Augenblick, gelesen wird. Beobachtung jeder Art hat, wie
Argumentation in der Prosa, dem Akt des Gedichts fiiglich
vorauszugehen, aber, wenn man sie schon hereinnimmt, mufl
sie so kontrastiert, angepaft, eingebaut werden, daf8 sie,
keine Sekunde, die Energie des Inhalts, der nach seiner Form
strebt, schwicht.

1 Wortspiel mit Konfuzius
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Darauf liuft es hinaus, alles, was mit den neueren Problemen
zusammenhingt. (Wir betreten jetzt, wirklich, den groflen Be-
reich des ganzen Gedichts, das FELD, wenn man will, wo alle
Silben und alle Zeilen in ihrem Verhiltnis zueinander ge-
handhabt zu werden verlangen.) Es ist, letztenendes, eine
Frage der DINGE, was sie sind, was sie in einem Gedicht
sind, wie sie hineingekommen sind, und, einmal drin, was
man mit ithnen anfingt. Das ist etwas, worauf ich von einer
anderen Seite in Teil IT noch kommen will, aber, zunichst,
mochte ich darauf hinweisen, dafl jedes Element in einem
offenen Gedicht (Silbe, Zeile, ebenso wie Bild, Klang, Sinn)
als Bestandteil der Kinetik des Gedichts verstanden werden
mufl, und zwar in ebendem handfesten Sinn, wie wir das, was
wir die Dinge der Wirklichkeit nennen, aufzufassen gewohnt
sind; und weiter, dafl diese Elemente ebenso ausschliefilich als
Erzeuger der Spannungspunkte eines Gedichts gesehen werden
miissen, wie jene anderen Dinge, die das, was wir als die Welt
kennen, erzeugen.

Die Dinge, die in jedem gegebenen Moment der Komposition
(in jedem Moment des Wiedererkennens, kénnen wir sagen)
vorkommen, kénnen und miissen genau so behandelt werden,
wie sie im Gedicht vorkommen, und nicht auf Grund irgend-
welcher Ideen oder vorgefafiter Meinungen von auflerhalb
des Gedichts; miissen weiter als eine Folge von Dingen in
einem Feld solcherart manipuliert werden, dafl eine Folge
von Spannungspunkten (die sie ja auch sind) so angelegt ist,
daf sie hilt, und zwar genau innerhalb des Inhalts und des
Kontexts des Gedichtes hilt, das sich selbst, durch den Dichter
und all dies hindurch, ins Dasein gezwungen hat.

Weil der Atem alle Redekraft der Sprache wieder mdglich
macht (die Rede ist das >Festec am Vers, ist das Geheimnis der
Energie eines Gedichts), weil, nun, ein Gedicht, durch die Rede,
Festigkeit erhilt, kann alles in ihm als Festes, Ding, Objekt be-

_handelt werden; und obschon ich auf der absoluten Differenz

zwischen der Realitit des Verses und der Realitit jenes anderen
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zerstreuten und verbreiteten Wesens insistiere, kann doch je-
dem dieser Elemente eines Gedichts verstattet werden, das Spiel
ihrer separaten Energien zu betreiben, und weiter, ist das Ge-
dicht erst einmal gut komponiert, die ihnen eigene Konfusion
beizubehalten, wie es jene anderen Dinge ja auch tun.

Was uns, mit einem Schlag, peng, gegen die Tempora auf-
bringt, faktisch gegen die Syntax, faktisch gegen die Gramma-
tik im allgemeinen, das heifdt, wie wir sie ererbt haben. Die
Tempora, nicht wahr, miissen die nicht auch erneut herum-
geschubst werden, auf daf die Zeit, dieses andere dominie-
rende Absolutum, ebenso wie die Spannungspunkte des Raums
im Gedicht, direkt anwesend bleiben, kontemporir dazu wie
das Gedicht auf dich einwirkt? Ich mochte behaupten, dafl
auch hier das GESETZ DER ZEILE, welches der projektive
Vers schafft, befolgt, ausgefiihrt werden mufl und daf} die Re-
geln, die der Syntax von der Logik aufoktroyiert wurden,
ebenso stillschweigend aufgebrochen werden miissen wie die
zu starren Versfiifle der alten Zeile. Doch eine Analyse dessen,
wie weit ein neuer Dichter die besonderen Ubereinkiinfte, auf
denen sprachliche Kommunikation beruht, dehnen kann, wiir-
de fiir diese Bemerkungen zu weit fiihren, die lediglich, das
ist hoffentlich deutlich, die Dinge in Gang bringen sollen.

Ich will noch dies hinzufiigen. Ich habe den Eindruck, dafl
alle Teile der Rede plotzlich, bei der Feld-Komposition, so-
wohl fiir den Klang wie fiir perkussive Zwedse, frisch sind,
hochsprieflen wie unbekannte, namenlose Pflanzen im Girt-
chen, wenn du, nichstes Friihjahr, darin arbeitest. Nehmen
wir Hart Crane. Was mir an thm auffillt, ist die Beharrlich-
keit, mit der er aufs Nominativische eindringt, sein Vordringen
auf diesem einen Kreisbogen der noch ungenutzt, noch frisch
ist, der Versuch, das Wort wieder als Griff zu benutzen. (Wenn
Logos Wort als Gedanke ist, was ist Wort als Substantiv, wie,
reich mir das riiber, wie Newman Shea* zu sagen pflegte, am
Tisch in der Kombiise, setz nen Kliiver aufs Blut, ja.) Aber es

1 Freund Olsons aus seiner Seefahrerzeit
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fehlt Crane an etwas, was Fenollosa so richtig gesehen hat,
an der Syntax, der Satz als erster Akt der Natur, als Blitz,
als Kraftilbergang vom Subjekt zum Objekt, rasch, in diesem
Fall, von Hart zu mir, in jedem Fall, von mir zu dir, das
VERB, zwischen zwei Substantiven. Geht Hart, bei solch iso-
liertem Vordringen, an den Mdglichkeiten nicht vorbei, geht
er nicht vorbei an dem springenden Punkt der ganzen Front
Silbe—Zeile-Feld, und was passierte mit der Sprache iiber-
haupt, und mit dem Gedicht, am Ende?

Ich bringe euch jetzt wieder nach London, zu den Anfingen,
zur Silbe, ihrer Annehmlichkeiten wegen, als Unterbrechung:

If music be the food of love, play on,

give me excess of it, that, surfeiting,

the appetite may sicken, and so die.

That strain again. It had a dying fall,

0, it came over my ear like the sweet sound
that breathes upon a bank of violets,
stealing and giving odour.

Twelfth Night, I, 1

Worunter wir gelitten haben ist Manuskript, gedruckte Form,
das heift also einmal unter der Abtrennung des Verses von
der Stimme, die ihn produziert und die ihn reproduziert, und
zum anderen unter der Abtrennung von seinem Ursprungs-
und seinem Bestimmungsort. Denn der Atem hat eine Dop-
pelbedeutung, die das Lateinische noch nicht verloren hatte.

Die Ironie dabei ist, dafl uns die Maschine einen Vorteil be-
schert hat, der noch nicht hinreichend wahrgenommen oder
genutzt worden ist, der aber direkt zum projektiven Vers und
seinen Konsequenzen fiihrt. Es ist der Vorzug der Schreib-
maschine, daf} sie wegen ihrer Nicht-Flexibilitidt und wegen
der Genauigkeit der Spatiierung, dem Dichter genau den Atem
anzeigen kann, die Pausen, das In-der-Schwebe-Halten, sogar
von Silben, das Gegeneinanderstellen, sogar von Teilen von

Dichter Notenlinien und Taktstriche, die der Musiker friiher
gepachtet hatte. Zum ersten Mal kann er, ohne sich an Reim
und Metrum halten zu miissen, wiedergeben, was er vernom-
men hat, als er sich selber zuhorte, und durch diesen einen
Akt angeben, wie er vom Leser sein Werk, stumm oder an-
ders, intoniert haben will.

Es ist Zeit, daf8 wir die Friichte der Experimente von Cum-
mings, Pound, Williams pfliicken, von denen jeder, auf seine
Weise, die Maschine bereits als Mittel zur Phrasierung seiner
Komposition, als Skript fiir ihre Vokalisierung, benutzt hat.
Es bleibt uns jetzt nur noch iibrig, die Regeln der Feld-Kom-
position zu konstatieren, und schon haben wir einen offenen
Vers, der genau so formal definiert ist wie der geschlossene,
mit allen traditionellen Vorteilen, die das mit sich bringt.
Wenn ein Dichter unserer Tage einen freien Raum liflt, der
genau so lang ist wie das ihm vorangehende Satzstiick, heifit
das, daf dieser Raum, vom Atem, ebenso lang ausgehalten
werden soll. Liflt der Dichter ein Wort oder eine Silbe am
Ende einer Zeile in der Schwebe (das war in erster Linie
Cummings’ Neuerung), so will er, dafl die Zeit verstreicht,
die das Auge braucht — dieses Hirchen der Zeit, das in der
Schwebe gelassen wird — um zur nichsten Zeile zu gelangen.
Wiinscht er eine so winzige Pause, dafl durch sie die Worter
kaum getrennt werden, will jedoch kein Komma — das eher
den Sinn als den Klang einer Zeile unterbricht —, so folgt
ihm, wenn er ein Symbol benutzt, das die Schreibmaschine
fertig bei der Hand hat:

»What does not change / is the will to change«

(Was sich nicht dndert / ist der wille zur verinderung)

Seht ihn euch an, wenn er aus den vielfiltigen Moglichkeiten
der Maschine, den Rand zu setzen, seinen Nutzen zieht und
nebeneinanderfiigt:

»Sd he:

Sitzen, die er im Sinn hat. Zum ersten Mal hat jetzt der
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to think is easy
to act is more difficult
but for a man to act after he has taken thought, this!
is the most difficult thing of all«
(Sprach er:
triumen geht miihelos
denken ist leicht
handeln ist schwerer
doch daf einer handelt nachdem er sich bedacht, dies!
ist das allerschwerste)

Jede dieser Zeilen ist sowohl ein Fortschreiten des Sinnes wie
des Atmens, und dann ein Aufstauen, ohne einen Fortschritt
oder irgendeine Art von Bewegung auflerhalb der Zeiteinheit,
die mit der Idee zusammenfillt.

Es wire mehr dariiber zu sagen, damit man diese Moglichkeit
begreift und akzeptiert, und besonders damit die Revolution,
aus der sie sich ergab, so weitergefithrt werden kann, dafl
Arbeiten zur Verdffentlichung gelangen, die die Reaktion
aufler Kurs setzen, welche sich jetzt auf den Weg macht, den
Vers zu den ererbten Formen von Hebung und Senkung und
Reim zuriickzufithren. Was ich aber hier nachdriicklich unter-
streichen will, mit diesem Nachdruck, den ich auf die Schreib-
maschine als das Gerit zur personlichen und momentanen
Registrierung des dichterischen Werks lege, ist die bereits pro-
jektive Natur des Verses, wie er von den S6hnen Pounds und
Williams® geschrieben wird. Sie schreiben bereits, als wiirde
ihr Vers so gelesen wie es seine Niederschrift impliziert, als
sollte nicht das Auge, sondern das Ohr sein Mef3gerit sein, als
kénnten die Abstinde innerhalb seiner Komposition so exakt
fixiert werden, daf sie mit den Abstinden seiner Registrie-
rung genau zusammenfallen. Denn das Ohr, dem einst die
Last zufiel, Gedichtnisstiitze zu sein (Reim und regelmiflige

_Hebungen und Senkungen waren seine Hilfsmittel und haben
bloff in Gedrucktem fortgelebt, nachdem es mit der miind-
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lichen Notwendigkeit ein Ende hatte), kann jetzt wieder die
Schwelle des projektiven Verses sein, damit der Dichter sein
Mittel zum Zweck hat.

II

Das bringt uns zu dem, was ich versprochen habe, dem Grad
bis zu welchem der projektive Ansatz sowohl auf eine aufler-
halb dem Gedicht liegende Realitit wie, von neuer Warte,
auf die Realitit des Gedichtes selbst bezogen ist. Es ist eine
Frage des Inhalts, des Inhalts von Homer oder von Euripides
oder von Seami?, im Unterschied zum Inhalt derer, dieich die
mehr sliterarischen< Meister- nennen konnte. Vom Augenblick
an, wo die projektive Absicht des Aktes eines Verses begriffen
ist, andert sich — zwangsliufig — der Inhalt. Wenn Atem der
Anfang und das Ende ist, Stimme im weitesten Sinne, dann
verschiebt sich das Material des Verses. Es mufi. Es beginnt bei
dem der schreibt. Die Dimension seiner Zeile dndert sich, nicht
zu reden von der Verinderung in der Art und Weise, wie er
den Stoff, dem er sich zuwendet, begreift, oder den Umfang,
in dem er diesen Stoff zu nutzen sich vorstellt. Ich wiirde den
Unterschied in einer ganz duflerlichen Kategorie fassen. Es ist
kein Zufall, daf sowohl Pound wie Williams zu verschiede-
nen Zeiten einer Bewegung nahestanden, die >Objektivismus«
genannt wurde. Doch dieses Wort wurde damals, wie mir
scheint, in einem gewissermaflen notwendigen Zwist mit >Sub-
jektivismus< verwendet. Es ist nun zu spit, iiber den letzt-
genannten Begriff sich den Kopf zu zerbrechen. Er hat sich
selber mit Geschick den Tod beigebracht, obschon wir alle an
seinem Sterben teilhaben. Eine giiltigere Formulierung zum
gegenwirtigen Gebrauch scheint mir >Objektivismus< zu sein,
ein Wort, das fiir ein derartiges Verhiltnis des Menschen zur
Erfahrung stehen kann, welches der Dichter als die Notwen-
digkeit einer Zeile oder eines Werks, wie Holz zu sein, postu-

1 Seami (1363-1443), bedeutendster Schauspieler, Theoretiker und Dichter
desNo.  — —  — —— — — — -
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lieren mag, so rein zu sein wie Holz, wenn es aus der Hand
der Natur hervorgeht, so geformt zu sein wie Holz es sein
kann, wenn ein Mensch es mit seinen Hinden bearbeitet hat.
Objektivismus heifit, die lyrische Interferenz des Individuums
als eines Ego, das >Subjekt< und seine Seele, loszuwerden, jene
eigentiimliche Anmaflung, mit deren Hilfe der westliche
Mensch sich in seine Zwitterstellung mandvriert hat, wo er
zwischen dem steht, was er als Kreatur der Natur darstellt
(mit gewissen Verhaltensmaflregeln, die er zu befolgen hat),
und jenen anderen Kreaturen der Natur, die wir, ohne Ver-
unglimpfung, Objekte nennen kénnen. Denn er ist selber ein
Objekt, was immer er als seine Uberlegenheit ausgeben mag,
und je deutlicher er sich als Objekt erkennt, desto grofler wird
seine Uberlegenheit sein, besonders in dem Augenblick, wo er
so demiitig ist, dafd er niitzlich werden kann.

Darauf liuft es hinaus: der Nutzen eines Menschen, fiir sich
und damit fiir andere, liegt darin, wie er sein Verhiltnis zur
Natur begreift, zu jener Kraft, der er seine einigermaflen
kleine Existenz verdankt. Wenn er ausschwirmt, wird er we-
nig finden was er besingen kénnte, aufler sich selbst, und sein
Singen, solch paradoxe Wege geht die Natur, wird sich an
kiinstliche Formen hingen, die sich auf8erhalb seiner selbst be-
finden. Doch wenn er in sich verharrt, wenn er iiber die Gren-
zen seiner Natur nicht hinausdringt, da er ja Teil der grofle-
ren Kraft ist, wird es ihm méglich sein zu lauschen, und was
er durch sich hindurch hort, werden Geheimnisse sein, die die
Dinge mit ihm teilen. Und durch ein Gesetz der Umkehrung
werden seine Formen ihre eignen Wege gehen. In diesem Sinn
fithrt der projektive Akt, nimlich der Akt des Kiinstlers in
dém grofleren Feld der Dinge, auf Dimensionen, die grofier
sind als der Mensch. Denn im Augenblick, wo jemand in vol-
lem Umfang zu reden anfingt, ist es sein Problem, dem Werk
die eigne Ernsthaftigkeit zu verleihen, eine Ernsthaftigkeit,
die hinreicht, das Ding, das er schafft, zu bewegen, seinen Platz
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nicht leicht. Die Natur geht mit Ehrfurcht vor, selbst wo sie
zerstort. (Ganze Arten gehen unter mit einem Knall.) Aber
der Mensch unterscheidet sich durch den Atem von anderen
Lebewesen. Der Klang ist eine Dimension, die er erweitert hat.
Die Sprache ist einer seiner stolzesten Akte. Und wenn der
Dichter sich auf dies alles griindet, da es in ihm ja bereitliegt
(in seiner Physiologie, wenn man will, aber es ist das, was in
ihm lebt, mit allem was dies heifit), dann wird er, wenn er
von diesen Wurzeln aus zu reden bereit ist, in jenem Bereich
arbeiten, in welchem die Natur ihm Profil verliehen hat, pro-
jektives Profil.

Projektives Profil ist es, was das Stiick Die Trojanerinnen be-
sitzt, denn es ist fahig, nicht wahr, wie seine Personen, neben
der Agiis zu stehen — und weder Andromache noch das Meer
werden dadurch verkleinert. In einer weniger >heroischen< aber
gleichfalls »natiirlichen< Dimension 14t Seami in Hagoromo
den Fischer und den Engel >rein< dastehen. Und Homer, der
ein derart ununtersuchtes Klischee ist, daf ich es nicht fiir
notig halte, hervorzuheben, nach welchem Gesetz die Migde
der Nausikaa ihre Kleider waschen.

Derartige Werke, mochte ich behaupten — und ich fiihre
sie lediglich deshalb an, weil ihre Aquivalente noch zu lie-
fern sind — konnten nicht von Leuten geschaffen werden,
die den Vers ohne die volle Relevanz der menschlichen
Stimme verstanden, ohne Bezug darauf, woher die Zeilen,
in dem einzelnen der schreibt, kommen. Auch halte ich
es fiir keinen Zufall, daf ich, an diesem Endpunkt meiner
These, zwei Dramatiker und einen Epiker als Beispiele an-
gefithrt habe. Denn ich mochte die Vermutung wagen, da'B
der Vers, wenn seine projektive Form lang genug prakti-
ziert, hart genug auf den Bahnen, die sie meiner Uber-
zeugung nach selbst diktiert, vorangetrieben wird, v.vieder
viel groferes Material in sich tragen kann, als er seit den
Elisabethanern in unserer Sprache getragen hat. Aber man

" kann nichts uberspringen. Wir stehen ja noch am Anfang, und
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wenn ich glaube, dafl die Cantos >dramatisch< einleuchtender
sind als Eliots Stiicke, so nicht, weil ich glaube, daf sie dieses
Problem geldst haben, sondern weil die Methodik des
Verses in diesen Gesingen einen Weg weist, auf dem, eines
Tages, das Problem des groferen Inhalts und der groferen
Form vielleicht zu 15sen ist. Ja, Eliot ist ein Beweis fiir die
uns heute drohende Gefahr, allzu leicht einer Versform zu
verfallen, wie sie geiibt wurde — nicht wie sie heute geiibt
werden muff. Es ist zum Beispiel keine Frage, daf Eliots
Verszeile, seit Prufrock, die Kraft der gesprochenen Sprache
besitzt, >dramatische ist, ja sogar mit die denkwiirdigste Zeile
seit Dryden darstellt. Ich vermute, daf sie sich fiir ihn direkt
von Browning herleitete, wie so vieles beim frithen Pound.
In jedem Fall hat Eliots Vers ganz deutliche Beziige zu den
Elisabethanern, besonders zu ihrem Monolog. Doch ist der
A.H. Eliot nicht projektiv. Man konnte sogar behaupten (und
ich sage das vorsichtig, wie alles, was ich iiber den nicht-pro-
jektiven Vers gesagt habe, weil mir klar ist, dafl jeder von
uns nach seiner eigenen Fasson selig werden muf}, und wie
viel, da wir schon davon reden, jeder von uns dem nicht-pro-
jektiven Vers verdankt und weiter verdanken wird, da beide
Moglichkeiten nebeneinander herlaufen), aber man kdnnte
behaupten, dafl Eliot, weil er iiber den nicht-projektiven Vers
nicht hinausgegangen ist, als Dramatiker versagt — daf seine
Wourzel allein der Geist ist, und ein scholastischer Geist dazu
(kein hoher intelletto trotz seiner scheinbaren claritas) — und
daf er, weil er beim Héren dort verharrt, wo Ohr und Geist
sich treffen, von seinem guten Ohr aus nur nach drauflen ge-
drungen ist, und nicht, wie ich es von einem projektiven Dich-
ter behaupte, hinunter, durchs Funktionieren seiner eignen
Kehle hindurch, zu der Stelle, wo der Atem herkommt, wo
der Atem seinen Anfang nimmt, wo das Drama herkommen
muf}, wo, in Koinzidenz, jeder Akt entspringt.

Nachwort von Klaus Reichert

7 (Poetry, New York, Nr. 3, 1950)



Charles Olson, 1910 in Worcester, Mass., geboren, studierte an den
Universititen Wesleyan, Yale und Harvard, hauptsichlich Litera-
tur und Linguistik, aber auch Archiologie und die Sprachen ver-
sunkener Kulturen. Von 1936—39 lehrte er englische Literatur in
Harvard. Von entscheidendem Einflufl auf die neue amerikanische
Dichtung war seine Lehrtitigkeit am Black Mountain College (1951
bis 1956). Die dort unter seiner Obhut von Robert Creeley heraus-
gegebene Black Mountain Review versammelte alle wesentlichen
Dichter der neuen Generation, die spiter unter dem Kennwort beat
(von dem Olson sowohl wie Creeley sich distanzieren wiirden)
internationales Aufsehen erlangten. Olson war zweimal Triger der
Guggenheim-Stiftung und erhielt einmal ein Stipendium zur Ent-
zifferung von Maya-Hieroglyphen in Yucatan. Nach langen Jah-
ren in Gloucester, Mass., dem Schauplatz seines Maximus-Zyklus,
lebt und lehrt Olson augenblidklich in Buffalo.

Olson hat vorwiegend in Zeitschriften verdffentlicht. Sein erstes
Buch erschien 1947, Call Me Ishmael, eine Melville-Studie, die als
ein klassisches Werk der amerikanischen Literaturkritik gilt. Mayan
Letters wurde 1953 in Creeleys Privatverlag, The Divers Press, ver-
offentlicht. Die erste Sammlung seiner Gedichte brachte 1960 Grove
Press unter dem Titel The Distances heraus.

»In Olsons Gedichten spiegelt sich die seltsame Eigenart einer Welt,
die man noch nie gesehen hat, und der zerstorten Dinge, die wie nie
zuvor zerstdrt worden sind.« William Carlos Williams -
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