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1 e comeco aqui - Einfiihrung

Die Geheimnisse der Lebenspfade darf und kann man nicht offenbaren; es gibt Steine des
Anstofles, iiber die ein jeder Wanderer stolpern muf3. Der Poet aber deutet auf die Stelle hin.
Johann Wolfgang von Goethe, Wilhelm Meisters Wanderjahre, 1821/1829

pode ndo parecer mas cada palavra pratica / uma acupunctura com agulhas de prata es-
pecialmente afiladas e que / penetram um preciso ponto nesse tecido conjuntivo quando
se 1é ndo / se tem a impressdo dessa ordem regendo a subcutanea presenca das / agulhas
mas ela existe e estabelece um sistema simpatico de linfas / ninfas

Haroldo de Campos, <tudo isto tem que ver, Galdxias, 1984

Im Vorwort zu dem ersten Teil seiner Autobiografie Aus meinem Leben: Dich-
tung und Wahrheit (1811) identifiziert Goethe die Hauptaufgabe der Biografie
darin, «den Menschen in seinen Zeitverhaltnissen darzustellen» und ferner in
der Offenlegung, wie der Mensch seine Welt- und Menschenansicht, «<wenn er
Kiinstler, Dichter, Schriftsteller ist, wieder nach aufien [abspiegelt]».l Hierbei
sieht er eine (kaum erreichbare) Voraussetzung nicht nur darin, sich selbst zu
kennen, sondern auch sein eigenes Jahrhundert:

[...] ja die ungeheuren Bewegungen des allgemeinen politischen Weltlaufs, die auf mich
wie auf die ganze Masse der Gleichzeitigen den grofiten Einflufy gehabt, mufiten vorziig-
lich beachtet werden. [...] Hierzu wird aber ein kaum Erreichbares gefordert, dafl nidmlich
das Individuum sich und sein Jahrhundert kenne, sich, inwiefern es unter allem Umstan-
den dasselbe geblieben, das Jahrhundert, als welches sowohl den Willigen als Unwilligen
mit sich fortreifit, bestimmt und bildet, dergestalt daf man wohl sagen kann, ein jeder,
nur zehn Jahre frither oder spéater geboren, diirfte, was seine eigene Bildung und die Wir-
kung nach auflen betrifft, ein ganz anderer geworden sein.?

Bei den Galdxias,> dem polyphonen Hauptwerk des brasilianischen konkreten
Dichters, Ubersetzers und Literaturtheoretikers Haroldo de Campos (1929-2003),
handelt es sich sicherlich nicht um autobiografische Texte im engeren Sinne.
Dennoch stehen die fiinfzig zwischen 1963 und 1976 entstandenen Fragmente” in
einem sehr engen Zusammenhang mit ihrer Entstehungszeit und weisen sehr

1 Johann Wolfgang von Goethe: Aus meinem Leben: Dichtung und Wahrheit. Bd. 1. Hg. v. Wal-
ter Hettche. Stuttgart: Reclam 1991, S. 9.

2 Ebda.

3 Da es sich bei den fiinfzig ganzseitigen Prosagedichten, aus denen sich das Werk zusam-
mensetzt, um auch autonom «unktionierende> Texte handelt, wird auf den Titel im Folgenden
stets im Plural rekurriert.

4 Es handelt sich bei den polyphonen, hochkomplexen Texten nicht um «Fragmentes im ei-
gentlichen Sinne, sondern um vollstandige, homogen strukturierte Textblocke, die sich aller-
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wohl autobiografische Spuren auf. Ihnen kommt in Haroldo de Campos’ poeti-
schem Gesamtwerk in zweierlei Hinsicht eine besondere Rolle zu. Einerseits
stellen sie einen bedeutenden Wendepunkt im Schaffen des brasilianischen
Dichters dar, denn auch wenn man nicht direkt von einer Abwendung von der
konkreten Poesie sprechen kann, da das Verhédltnis von Form und Inhalt auch
fiir die folgenden poetischen Projekte mafigeblich bleibt, so ist es doch rich-
tig, dass sich Haroldo de Campos ab Mitte der sechziger Jahre selbst nicht
mehr als konkreter Dichter im eigentlichen Sinne verstand. Ging es den Initia-
toren der Bewegung der brasilianischen konkreten Poesie, zu denen neben
Haroldo de Campos dessen Bruder Augusto und Décio Pignatari gehdrten,
darum, in ihren Gedichten Signifikant und Signifikat ikonisch einander anzu-
ndhern, wobei der semantische Inhalt hinter die Kommunikation der Form zu-
riicktrat, so sind die Galdxias von einer konkreten Referentialitdt gepragt: das
Werk zeugt von Haroldo de Campos’ Hinwendung zu den (Welt-)Kontexten.
Andererseits kann man den Galdxias eine Art <katalysatorische> Wirkung auf
de Campos’ Gesamtwerk zusprechen: in ihnen vereinen sich wie in keinem
anderen Werk die zahlreichen literatur- und sprachtheoretischen sowie poeto-
logischen Interessen des Dichters Haroldo de Campos. Dabei kénnen die Gald-
xias nicht nur als Zasur und Wendepunkt in Bezug auf die Bewegung der
konkreten Poesie gelten, sondern auch als poetologische Riickkehr zum (Neo)
barock sowie als Weichensteller fiir viele zukiinftige Projekte. Tatsdchlich
wurde das Hauptwerk des brasilianischen Dichters bisher iiberwiegend im
Kontext der konkreten Poesie und des lateinamerikanischen Neobarock rezi-
piert, wobei auch letzterer sich durch ein selbstbeziigliches Spiel mit der lite-
rarischen Sprache auszeichnet. In diesem Kontext und im Zusammenhang mit
den zahlreichen sich miteinander verflechtenden Intertexten wurden die Gala-
xias hdufig — u. a. auch von ihrem Autor — als textuelles Mosaik interpretiert und
gelesen, dessen einzelne Steine beweglich sind und das so, gemaf; dem Werkti-
tel, immer neue Konstellationen einnehmen kann. Die Galdxias, so wird immer
wieder betont, erzdhlen keine Geschichte — doch gibt es wirklich keine festsitzen-
den Steine in diesem Mosaik? In einem Interview, das der Musikologe und Kriti-
ker J. Jota de Moraes 1984 — dem Jahr der ersten Gesamtpublikation des work in

dings aus einer Vielzahl unterschiedlicher literarischer «Versatzstiicke> zusammensetzen.
Haroldo de Campos selbst verwendet den Begriff in Bezug auf seine Galdxias-Texte und die
Bezeichnung wird daher im Folgenden {ibernommen. Vgl. hierzu insh. Kapitel 4.2 der vorlie-
genden Untersuchung.



1.1 Untersuchungsgegenstand, Zielsetzung und Hypothesen =—— 3

progress Galaxias — fiir die Zeitung O Estado de Sdo Paulo mit Haroldo de Campos
fiihrte, merkt letzterer an:

Um longo arco de tempo,’ no qual os acontecimentos, como cicatrizes, foram deixando
também as suas marcas textuais, a sua borra e o seu sarro. Pois as Galdxias nao sao ape-
nas um livro de epifanias, mas também ao mesmo tempo, um registro critico e parddico
de antiepifanias — um <nigrolivro>, um «pestesellers, um <horrideodigesto ... Algo assim
como um palimpsesto simultaneista de momentos paradisiacos, atravessados e contradi-
tos por momentos infernais.®

Diese «infernalen Momente» oder «Antiepiphanien» im «Pestseller» Galdxias ver-
weisen hdufig auf konkrete historische Ereignisse des 20. Jahrhunderts, die den
betreffenden Schauplatz im jeweiligen Fragment geprdagt haben. Dabei bleiben
diese Referenzen im neobarocken Textfluss der Galdxias haufig unbeachtet, weil
sie sich nicht direkt an der Textoberfliche” bemerkbar machen. In anderen Fillen
wiederum springen sie direkt ins Auge, ja iiberwaltigen in ihrer Vehemenz und
Intensitét. Genau an dieser Stelle setzt das erkenntnisleitende Interesse der vorlie-
genden Untersuchung an und ich mochte im Folgenden erldautern, warum und auf
welche Weise ich mich den (inter)textuellen Gewolben und Konstellationen der
Galdxias mit einer so <irdischen> Kategorie wie dem <Stolperns zu nahern versuche.

1.1 Untersuchungsgegenstand, Zielsetzung und Hypothesen

Bei den Galdxias handelt es sich um ein Werk, so schreibt Haroldo de Campos
in dem kurzen Metatext «dois dedos de prosa sobre uma nova prosa>, der die
Verdffentlichung der ersten Fragmente 1964 in der Zeitschrift Invengdo beglei-
tete, in dem «tudo andnimo», aber gleichzeitig «personalissimo» ist.® Das Buch
spiegelt den gesamten haroldianischen Kosmos wider und umfasst nicht nur

5 Gemeint ist die Zeit zwischen 1963 und 1976, die Jahre, wahrend derer Haroldo de Campos
an den Galaxias arbeitete.

6 Haroldo de Campos: Metalinguagem & outras metas: ensaios de teoria e critica literdaria.
42 edigdo. Sao Paulo: Perspectiva 2010, S. 270. Hervorh. im Original.

7 Wenn im Folgenden von der <Textoberfliches und den dieser unterliegenden (referentiellen)
Schichten die Rede ist, beziehe ich mich damit nicht auf die strukturalistisch gedachte Unterschei-
dung zwischen <Textoberfldche> und einer ahistorischen <Tiefenebene> bzw. <Tiefenstruktun. Viel-
mehr geht es hier um die hermetische, neobarocke und auf den ersten Blick undurchdringliche
textuelle Oberfldche der Galdxias, der aber eine semantische Schicht unterliegt, die an manchen
Stellen des Textes diese Oberflache durchbricht.

8 Haroldo de Campos: dois dedos de prosa sobre uma nova prosa. In: Invencdo. Revista de
Arte de Vanguarda. N° 4. Dez. Sdo Paulo: Edi¢Ges Invencdo 1964, S. 112-113.
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die literarischen und theoretischen Interessen des Dichters, sondern auch seine
Reisen zwischen 1959 und 1976, die ihn u. a. durch das Europa der spaten Nach-
kriegszeit, durch die von Protesten gegen den Vietnamkrieg gezeichneten Ver-
einigten Staaten und auch durch das Brasilien der Militardiktatur fiihrten.

Die Sprechinstanz in den Galdxias, ein Alter Ego des Dichters, unternimmt in
den Texten eine danteske Reise iiber Kontinente hinweg. Verschiedene Stadte
der Welt werden dabei zu bedeutenden Reisestationen, wobei die Stadt als
Ort, an dem verschiedene Kulturen und Sprachen aufeinander treffen und der
zudem Schauplatz verschiedenster Manifestationen von Kunst und Erinne-
rungskultur ist, fiir die Galdxias als privilegierter Raum gelten kann. <Raum>
wird auflerdem durch zahlreiche intertextuelle und intermediale Verweise
konstruiert: Welt(geschichte) und (Welt)literatur werden gleichermafien zu
Hypotexten der durchwanderten <Galaxien>. Bei genauerem Hinsehen lassen
sich die einzelnen Stationen als wichtige Referenzpunkte fiir Haroldo de Cam-
pos’ eigene Reiseerlebnisse und seine intellektuellen Interessen und Dialoge
identifizieren. Zwischen <Paradiso> und dnferno> sind es dabei nicht zuletzt
auch die deutschsprachigen Raume, die seine Aufmerksamkeit auf sich ziehen.

In der vorliegenden Studie soll daher anhand einer Neulektiire der Galdxias
gezeigt werden, dass die fiinfzig multilingualen Fragmente, aus denen sich das
Werk konstituiert, in Teilen als poetisiertes Zeitzeugnis des 20. Jahrhunderts gele-
sen werden konnen. Hieran kniipft sich die Frage danach, auf welche Weise sich
die Referenzen auf historische Ereignisse — darunter Verweise auf die Shoah,’
die grofle Katastrophe des 20. Jahrhunderts — in den neobarocken Wortgeflech-
ten der Texte bemerkbar machen. Ziel der Studie ist es in diesem Zusammenhang
auch, erstmals eingehend das Kompositionsprinzip der vielstimmigen Fragmente
zu beleuchten und der Genese des Werks anhand einer umfassenden histori-
schen und werkinternen Kontextualisierung nachzugehen. Hierbei soll gezeigt
werden, inwiefern die Referenzen auf traumatische historische Ereignisse des
20. Jahrhunderts das entscheidende Bindeglied zwischen den einzelnen Frag-
menten darstellen — die festsitzenden Steine, die sich in den galaktischen Text-
konstellationen eben nicht so einfach verriicken lassen.

9 Unter Riickbezug auf Giorgio Agambens Kritik am Holocaust-Begriff wird in der vorliegen-
den Untersuchung die Bezeichnung «Shoah> bzw. «Katastrophe> fiir den nationalsozialistischen
Volkermord an den europdischen Jiidinnen und Juden vorgezogen. Der Begriff Holocaust wird
allerdings in Verbindung mit konventionellen oder spezifischen Bezeichnungen verwendet (z. B.
«Holocaust-Literatur», <Holocaust-Gedenkkultur, etc.). In beiden Fillen ist sich die Verfasserin
der Unzulédnglichkeit der Begriffe bewusst, umso mehr, da die vorliegende Studie im Land der
TéaterInnen geschrieben wurde. Vgl. Giorgio Agamben: Was von Auschwitz bleibt. Das Archiv und
der Zeuge. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2013, S. 25-28.
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In diesem Zusammenhang wird — nicht zuletzt auf der Grundlage der eige-
nen Rezeptionserfahrung der Autorin — die These vertreten, dass sich die Refe-
renzen und Verweise auf die groflen Menschheitsverbrechen und Diktaturen
des letzten Jahrhunderts als «Stolpersteines> in der Textarchitektur der Galdxias
verankern. Dabei wird <Stolpern> unter Riickbezug auf Gunter Demnigs Kunst-
Denkmal STOLPERSTEINE'® als memoriale Praxis verstanden. Es soll gezeigt wer-
den, inwieweit diese Stolpersteine inmitten des neobarocken, auf den ersten
Blick unverstandlichen und scheinbar rein selbstbeziiglichen Textflusses, Mo-
mente des «Ver-Stehens> und des Innehaltens provozieren. Daran kniipft sich
die Hypothese (1), dass durch das (mentale) Stolpern der Rezipientlnnen die
iiberaus hermetische Oberfliche des Textes briichig gemacht wird und sich
ihnen auf diese Weise neu ordnet. Das Stolpern fiihrt somit zu dem Erkennen
einer dem Text unterlagerten und auf den ersten Blick nicht immer sichtbaren
referentiellen Schicht. Es soll daher in der Untersuchung anhand der Begriffe
«stolpern> bzw. <Stolperstein> eine Konzept-Metapher (Spivak) ausgelotet und
etabliert werden, die der Analyse der einzelnen Fragmente in Hinblick auf ihre
(historische) Referentialitit dienlich ist. Hierbei sei angemerkt, dass Haroldo de
Campos, der sich in seiner dreifachen Funktion als Dichter, Theoretiker und
Ubersetzer selbst sehr hiufig zu der eigenen Poetik gedufert hat," beziiglich
der textuellen Verfahren in seinem Hauptwerk nie in entsprechender Weise von
einem erzeugten <Stolpern> gesprochen hat. Es gibt allerdings verschiedene
Textstellen in den Galdxias, die implizit auf den Referenzbereich des «Stecken-
bleibens>, <Ausrutschens> oder auch — auf sprachlicher Ebene - des <Stotterns»
und «Stammelns> verweisen. Neben der angestrebten Neulektiire der Galdxias
ist das zweite grof3e Ziel der vorliegenden Untersuchung also die Entwicklung
und Etablierung einer Konzept-Metapher des «textuellen Stolpernss bzw. «textu-
eller Stolpersteines, die sich als Analyse-Instrument auch fiir andere literarische
Texte eignet, die mit Memoria-Diskursen arbeiten oder die in Widerstand zu po-
litischen und/oder gesellschaftlichen Unterdriickungsmechanismen treten. Ich
sehe in dem Konzept eine wesentliche Ergdnzung zu der von Dolf Sternberger

10 Im Folgenden wird der Begriff «Stolpersteine> immer dann, wenn Demnigs dezentrales
Mahnmalprojekt gemeint ist, in Kapitdlchen wiedergegeben. Damit ndhere ich mich auch
Demnigs eigener Schreibweise an: die Titel seiner Interventionen und Installationen werden in
der Regel in Majuskeln angegeben.

11 Dies ist auch der Grund dafiir, warum in der Forschungsliteratur meist auf Haroldo de Cam-
pos’ eigene theoretische Texte zur Interpretation seines poetischen Werks zuriickgegriffen
wird. Diese sind zweifelsohne wichtig und werden in entsprechendem Maf3e auch hier beriick-
sichtigt. Ziel der Studie ist es jedoch, die Galaxias mittels einer eigenen entwickelten Konzept-
Metapher zu analysieren, um so einen Blick von auflen auf den haroldianischen Kosmos und
die Konstellationen darin zu werfen, die von der Forschung bisher vernachldssigt wurden.
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etablierten «verdeckten Schreibweise> zwischen verhiillendem und enthiillen-
dem Schreiben, denn es beriicksichtigt und umschreibt gerade den Moment, in
dem RezipientInnen auf die eigentliche referentielle Dimension eines Textes ge-
stoflen werden. In diesem Kontext ist es wichtig zu erwdhnen, dass sich bereits
Leo Strauss in seinem Essay <Persecution and the Art of Writing> (1952) auf das
Bild des «Stolpersteins» bezieht. Strauss zufolge fungieren vorsatzliche Ungenauig-
keiten und «literarische Fehler» in Texten als «awakening stumbling stones» fiir
politisch und sprachlich sensibilisierte LeserInnen, die das Markierungspotenzial
der entsprechenden Textstellen als solches wahrnehmen und eine dahinter ver-
borgene Nachricht erkennen.'

Eine weitere zentrale Hypothese (2) kniipft sich an die ersten beiden Reisen,
die Haroldo de Campos 1959 und 1964 nach Europa unternahm, wo er jeweils fiir
einige Monate verweilte. Der Dichter selbst nennt in dem oben zitierten Interview
die erste Reise 1959 als den Zeitraum, in dem er beginnt, die ersten Notizen fiir
sein umfangreiches Buchprojekt festzuhalten.” Hier ist die spezifische zeitge-
schichtliche Konstellation hervorzuheben, in der er diese Reisen unternimmt: ge-
rade die deutschen Stddte liegen teilweise noch in Ruinen, die KiinstlerInnen
und AutorInnen, die er trifft, suchen in dieser Zeit nach neuen Ausdrucksformen,
einer neuen Sprache. Gleichzeitig setzt die Auseinandersetzung mit der national-
sozialistischen Vergangenheit graduell ein; in Spanien und Portugal hielten
Franquismo und Salazarismo dahingegen weiter an. Von entscheidender Bedeu-
tung fiir die Konzeption der Galdxias scheint mir in diesem Kontext inshesondere
Haroldo de Campos’ Begegnung mit dem von den konkreten Dichtern verehrten
US-amerikanischen Dichter Ezra Pound im August 1959 zu sein, der aufgrund sei-
ner Verstrickung in den europdischen Faschismus und seiner antisemitischen,
rassistischen und antiamerikanischen Erklarungen und Handlungen zu einer der
umstrittensten literarischen Personlichkeiten des 20. Jahrhunderts zahlt. Das
Treffen zwischen Pound und de Campos wird gemaf3 der in der Untersuchung
applizierten Terminologie als eigener «Stolper-Moment> des brasilianischen Dich-
ters interpretiert. In diesem Zusammenhang wird auch die Frage danach gestellt,
ob und inwiefern die Galdxias als Gegenentwurf zu den Pound’schen Cantos —
als eine Art Anti-Cantos — gelesen werden kénnen.

12 Leo Strauss: Persecution and the Art of Writing. Glencoe, Illinois: Free Press 1952, S. 36. Vgl.
insgesamt Heidrun Ehrke-Rotermund/Erwin Rotermund (Hg.): Zwischenreiche und Gegenwelten.
Texte und Vorstudien zur «Verdeckten Schreibweise» im «Dritten Reich». Miinchen: Fink 1999. Zu
Dichtung, «verdecktem Schreiben> und politischem Widerstand vgl. aufierdem die Studie von
Diana Gomes Ascenco: Poetischer Widerstand im Estado Novo: Die Dichtung von Sophia de Mello
Breyner Andresen. Berlin/Boston: De Gruyter 2017.

13 Vgl. Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 269 und Kapitel 3.1 der vorliegenden Untersuchung.
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Erklartes Ziel der vorliegenden Studie ist zusammengefasst eine Neulektiire
der Galdxias, anhand der die Referenzen auf den zeitgeschichtlichen Kontext
identifiziert und eingeordnet werden sollen, wobei die These aufgestellt wird,
dass diese als literarische «Stolpersteine> in der Textarchitektur verankert sind.
Neben der Auslotung einer memorialen «Poetik des Stolperns> geht es mir ferner
darum, aufzuzeigen, inwieweit Haroldo de Campos’ eigene Reiserouten, seine
Begegnungen und Erlebnisse wahrend der beiden Europareisen 1959 und 1964,
auch die textuellen Routen in seinem Werk und iiberhaupt dessen Ausrichtung
inspiriert haben. Hierbei interpretiere ich die Begegnung mit Ezra Pound als
entscheidendes Schliisselmoment bzw. ausschlaggebenden <Stolperstein> auf
Haroldo de Campos’ eigener (Text)route zu den Galdxias. Mitgedacht wird in
diesem Kontext natiirlich auch der Militarputsch in Brasilien im Friihjahr 1964,
von dem Haroldo de Campos wahrend seiner zweiten Europareise erfuhr.

Dies sei an dieser Stelle noch hinzugefiigt: die Galdxias werden in dieser
Untersuchung nicht aus einer eurozentristischen Perspektive gelesen, in der
es um <Einfliisse> oder Europa als <Quelle der Inspiration> geht. Haroldo de
Campos gehort mit seinem Gesamtwerk zu den bedeutendsten DichterInnen
Lateinamerikas. Die Bewegung der brasilianischen konkreten Poesie entstand
zeitgleich mit der deutschsprachigen konkreten Poesie und fiihrte zu einer
weitldufigen Rezeption der Noigandres-Gruppe in Lateinamerika, Nordame-
rika, Europa und auch in Asien. Sowohl mit seinem dichterischen als auch mit
seinem theoretischen und {ibersetzerischen Werk belegt der bekennende «Kultur-
anthropophage> Haroldo de Campos seine profunde Kenntnis verschiedenster
Nationalliteraturen. Gleichzeitig gelang es ihm, teilweise in Zusammenarbeit mit
seinen Mitstreitern, Namen wie Gregbrio de Matos, Sousandrade oder auch Os-
wald de Andrade der Vergessenheit (oder bewussten Ignoranz) zu entziehen und
sie wieder an das Tageslicht der brasilianischen Literaturlandschaft zu beférdern.
Seine pulsierende und schnelllebigen Verdanderungen unterworfene Heimatstadt
Sao Paulo, auch dies muss hier betont werden, unterliegt den luso-ludo-lingua-
len Texten der Galdxias in poetologischer Form. Wenn ich hier also die Bedeu-
tung der Europareisen fiir die Konzeption der Galdxias betone, dann geschieht
dies aus der Uberzeugung, dass sich die in dem Werk «abgespiegelte Welt- und
Menschenansicht»' aus existenziellen menschlichen Erfahrungen speist, die der
Dichter wiahrend dieser Reisen gemacht hat. Dafiir spricht, dass Haroldo de Cam-
pos zu den ersten lateinamerikanischen (nicht jiidischen) AutorInnen gehort, die
in ihrem Werk explizit oder implizit die Shoah thematisieren (das erste entspre-

14 Johann Wolfgang von Goethe: Aus meinem Leben, S. 9.
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chende Fragment datiert vom 8. August 1964).” Gleichzeitig méchte ich in die-
sem Zusammenhang mit der Begegnung zwischen Ezra Pound und Haroldo de
Campos auch einen «dunklen Punkt> oder <blinden Fleck> des brasilianischen
Dichters aufzeigen und problematisieren.

Nicht zuletzt soll mit der Untersuchung aber auch ein Beitrag zur Haroldo de
Campos-Rezeption in den deutschsprachigen Landern geleistet werden, denen
der Dichter nicht nur iiber die konkrete Poesie verbunden war. Die profunde
Kenntnis der in deutscher Sprache geschriebenen Literaturen erstreckte sich von
Namen wie Goethe, Holderlin oder Novalis bis hin zu Arno Holz, Kurt Schwitters
oder Christian Morgenstern, um nur einige Beispiele zu nennen. Zudem war Ha-
roldo de Campos fiir den Beginn der Walter Benjamin-Rezeption in Brasilien mit-
verantwortlich. Der brasilianische Dichter, dessen poetisches, iibersetzerisches
und theoretisches Werk andere international renommierte Dichter und Denker
wie Octavio Paz, Julio Cortazar, Severo Sarduy, Max Bense, Jacques Derrida,
Roman Jakobson oder Umberto Eco so beeindruckte, verdient daher eine breite
akademische Auseinandersetzung auch in der deutschen Literaturwissenschaft.
Ich hoffe, mit dieser Studie hierzu einen Beitrag leisten zu konnen.

1.2 Methodologisches Vorgehen

Die Untersuchung teilt sich dem Vorhaben gemaf in drei Hauptkapitel auf. Im
ersten Kapitel (Kapitel 2) findet eine theoretisch-poetologische Annédherung an
eine <Poetik des Stolperns> statt. Um mit dem «textuellen Stolperstein» eine
neue Konzept-Metapher zur Analyse literarischer Texte zu etablieren, werden
zundchst in Kapitel 2.1 einige phdnomenologische Reflexionen beziiglich des
Vorgangs des <Stolperns> angestellt, wobei auch das <Stottern> als sprachliche

15 Vgl. hierzu Edna Aizenbergs Studie On the Edge of Holocaust: The Shoah in Latin American
Literature and Culture (2016), in der die Autorin Texte und Lebenssituationen von Jorge Luis
Borges, Clarice Lispector, Alberto Gerchunoff, Jodo Guimaraes Rosa und Gabriela Mistral in Zu-
sammenhang mit der Shoah bespricht. Zudem sei verwiesen auf Murilo Marcondes de Mouras
Untersuchung O mundo sitiado: A poesia brasileira e a Segunda Guerra Mundial (2016), in der
der Autor die poetischen Reaktionen von Carlos Drummond de Andrade, Oswald de Andrade,
Cecilia Meireles und Murilo Mendes auf die Umstdnde und Graueltaten des Zweiten Weltkriegs
analysiert, wobei die Shoah hier nicht im Zentrum der Auseinandersetzungen steht. Erwahnt
sei auBerdem das 2017 in der Zeitschrift Arquivo Maaravi: Revista Digital de Estudos Judaicos
da UFMG erschienene Dossier O arquivo judaico da Segunda Guerra Mundial (hg. von Lyslei
Nascimento und Vinicius Mariano de Carvalho), in dem multidisziplinire Beitrige vereint wur-
den, die das Schicksal sowie kiinstlerische und literarische Produktionen von Jiidinnen und
Juden in Brasilien im Kontext des Zweiten Weltkriegs thematisieren.
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Form des Stolperns in die Uberlegungen miteinbezogen wird. In einem eigenen
Unterkapitel (2.2) werden die Phdnomene des Stolperns und Stotterns zudem
als Ausdrucksmittel von «Stérimpulsen> erdrtert, wobei ich mich hierbei insbe-
sondere auf die Studien der Germanisten Carsten Gansel und Norman Achtler
stiitze,'® in denen sie der eigentlich per definitionem negativ besetzten Katego-
rie der Storung auch eine produktive und stabilisierende Wirkung zusprechen.
Dieser Punkt erscheint mir auch fiir die (Aus)wirkung eines <mentalen Stol-
perns> von zentraler Relevanz. In Bezug auf die hermetischen Textgeflechte der
Galaxias halte ich auflerdem die von Ludwig Jager definierten «Aggregatzu-
stande der Kommunikation» fiir héchst signifikant, die Gansel fiir literaturwis-
senschaftliche Untersuchungen fruchtbar macht: den der Ungestortheit oder
medialen Transparenz, den Jager als Moment des looking through bezeichnet,
und den der Unterbrechung der Transparenz, der ein Moment des looking at —
also der Stérung — produziert.”” Inwiefern diese beiden Kategorien in Zusam-
menhang mit dem Erzeugen bzw. der Wirkung der «textuellen Stolpersteine> in
den Galaxias genau andersherum funktionieren, wird in der Analyse zu zeigen
sein. In einem weiteren Schritt (Kapitel 2.3) findet dann, vor allem unter Riick-
bezug auf Gunter Demnigs STOLPERSTEINE, eine differenzierte Auseinander-
setzung mit dem Stolpern als memorialer Praxis statt, wobei auch andere
kiinstlerische Interventionen und Mahnmalprojekte, die mit unebenen Oberfla-
chen bzw. einem <briichigen Boden> arbeiten, in die Uberlegungen miteinbezo-
gen werden. Ebenfalls mitgedacht wird hier die zuvor ertrterte Kategorie der
Storung. Schliefllich wird in einem letzten Schritt (Kapitel 2.4) die Frage danach
gestellt, wie sich ein textuelles «Stolperns> oder <Stottern» in der Literatur bemerk-
bar machen bzw. wie es inszeniert werden kann. Hierzu werden zum einen Refle-
xionen beziiglich der Analogien zwischen Gehen, Reisen, Schreiben und Lesen
(Baudelaire, Benjamin, Bense) angestellt, bevor in weiteren Textbeispielen, die
dem Referenzrahmen Haroldo de Campos angehdren (konkrete Poesie, James
Joyce), aufgezeigt wird, inwiefern das durch die Materialitét bedingte Storpoten-
zial der Texte auch zu einem mentalen Stolpern fiihren kann — oder eben nicht.
Zuletzt erfolgt noch eine Bestandsaufnahme textueller oder literarischer «Stolper-
steine> in der (Forschungs)literatur, bevor in einem abschlielenden, resii-
mierenden Kapitel (2.5) in Vorbereitung auf die Textanalyse in Kapitel 4 eine
Kategorisierung moglicher textueller Strategien, die ein «Stolpern> der Rezipi-
entlnnen provozieren kdnnen, vorgenommen wird.

16 Vgl. Carsten Gansel/Norman Achtler (Hg.): Das «Prinzip Stérung> in den Geistes- und Sozial-
wissenschaften. Berlin/Boston: De Gruyter 2013.

17 Vgl. Ludwig Jager: Stoérung und Transparenz. Skizze zur performativen Logik des Medialen.
In: Sybille Kramer (Hg.): Performativitdt und Medialitdt. Miinchen: Fink 2004, S. 35-73.
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In Kapitel 3 werden Haroldo de Campos’ eigene (textuelle) Reiserouten,
Begegnungen und <Stolper-Momente> im Rahmen einer historisch-biografi-
schen Einordnung der Galdxias nachvollzogen. Bei der Nachzeichnung der
Reiserouten von 1959 (Kapitel 3.1 und 3.2) und 1964 (Kapitel 3.3) dienen neben
verschiedenen Interviews die Korrespondenzen zwischen Haroldo de Campos
und Max Bense und Elisabeth Walther, Octavio Paz, Ezra Pound sowie die Me-
moiren der tschechischen DichterInnen und UbersetzerInnen Bohumila Groger-
ova und Josef Hirsal als Grundlage. Hinzugezogen wird aufierdem die einzige
von Haroldo de Campos autorisierte Biografie, Sob o signo dos signos: Uma bio-
grafia de Haroldo de Campos (2005), von Thelma Médice Nobrega. Den zentralen
Schwerpunkt stellt das Kapitel zu Ezra Pound dar (3.2), in dem zunichst die
Rolle des US-amerikanischen Dichters im europdischen Faschismus — verbunden
mit seinen antisemitischen und antiamerikanischen Deklarationen — dargelegt
wird. In diesem Kontext muss auch die Beziehung der konkreten Dichter zu
Pound erldutert und entsprechend problematisiert werden, bevor in einem letz-
ten Schritt die personliche Begegnung zwischen diesem und Haroldo de Campos
1959 eingehend betrachtet wird. Meiner Hypothese zufolge fiihrte das Treffen der
beiden Dichter zu einem Moment des <mentalen Stolperns> bei letzterem, einem
Moment der Erkenntnis des eigenen <Weg-Sehens>, die sich meiner Auffassung
nach in den Galdxias niederschldgt. Zudem soll in diesem Zusammenhang auch
die Bedeutung von Pounds Cantos, neben Homers Odyssee, Dantes Divina Com-
media, Joyces Ulysses und Finnegans Wake, aber auch Sousandres O Guesa Er-
rante einer der wichtigen «Welttextes>, in deren Tradition die Galdxias treten,
erortert werden. Auf eine Nachzeichnung weiterer Reisen z. B. durch Nordame-
rika ab Mitte der sechziger Jahre wird aufgrund des Umfangs der Untersuchung
verzichtet, zumal der hier vertretenen Hypothese zufolge den ersten beiden Euro-
pareisen bei der Konzeption des Werks eine entscheidendere Rolle zukommt. Die
jeweiligen Beziige werden aber in den einzelnen Fragment-Analysen in ausrei-
chender Form hergestellt. In einem zusétzlichen Unterkapitel (3.4) zum zeitge-
schichtlichen Kontext werden unter Riickgriff auf Hans Ulrich Gumbrechts —
ebenfalls auf einer autobiografischen Konstellation fuf3enden — Studie After 1945:
Latency As Origin of the Present (2013) die spezifischen Eigenheiten der (deut-
schen) Nachkriegszeit verdeutlicht, bevor die personlichen Beziehungen zwischen
Haroldo de Campos und Gegnern bzw. Opfern des nationalsozialistischen Re-
gimes wie Max Bense, Karlheinz Stockhausen und Henri Chopin sowie Anatol Ro-
senfeld und Vilém Flusser, die er in seiner Heimatstadt Sao Paulo kennenlernte,
herausgestellt und eingeordnet werden. Bezug genommen wird in diesem Kontext
auch auf den befreundeten Joao Guimaraes Rosa, der wahrend des Zweiten Welt-
krieges als Vizekonsul in Hamburg wirkte. Auch in diesem Fall wird aus oben
genannten Griinden auf eine Nachzeichnung der (hochkomplexen und vielge-



1.2 Methodologisches Vorgehen =— 11

staltigen) Entwicklungen und Auswirkungen des Kalten Krieges oder der brasilia-
nischen Militardiktatur verzichtet; die relevanten Beziige werden spater in den je-
weiligen Fragment-Analysen (Kapitel 4.4) punktgenau nachgeliefert. Schlief3lich
erfolgt in Kapitel 3 noch erstmalig eine Kontextualisierung der Galdxias in Haroldo
de Campos’ Gesamtwerk, es wird also seinen eigenen Textrouten nachgegangen
(3.5). Hierbei wird eine graduelle Hinwendung zu (politischen) Kontexten und
eine Distanzierung zumindest von der orthodoxen Phase der konkreten Poesie
aufgezeigt, wobei die Galdxias in dieser Hinsicht als Wendepunkt gelten kdnnen.
Unter anderem wird hier auch dargelegt, welche Relevanz der benjaminianische
Geschichtsbegriff fiir de Campos’ Werk hat. Zudem werden zwei bisher kaum be-
sprochene Gedichte aus der spdten Schaffensphase des Dichters analysiert, in
denen Haroldo de Campos sich ganz explizit mit der Shoah auseinandersetzt
(vgl. 3.5.5).

In Kapitel 4 werden schlief3lich die «textuellen Stolpersteine> in den <galak-
tischen Fragmenten> nachgewiesen. Um der hochkomplexen Komposition des
Werks gerecht zu werden, wird hierzu einfithrend in drei Schritten auf Auffal-
ligkeiten bei der Textgenese (4.1), auf die Textarchitektur und die neobarocke
Sprache (4.2) sowie die einzelnen kompositionellen Elemente eingegangen
(4.3). Im dritten Unterkapitel sollen neben letzteren auch noch ein literarisches
Verfahren, das ich als «poetisches mapping>'® bezeichne, sowie die spezielle Er-
zdhlsituation in den Galdxias thematisiert werden. Die Fragment-Analysen
(4.4) gliedern sich sodann in drei Teile, wobei der Schwerpunkt auf dem ersten
Unterkapitel (4.4.1) liegt: hier werden beispielhaft neun der Fragmente, in
denen in unterschiedlicher Weise auf den europdischen Faschismus rekurriert
wird, ausfiihrlich mittels eines close-reading-Verfahrens analysiert und anhand
der zuvor identifizierten Kompositionselemente demontiert, wobei die jeweili-
gen «Stolpersteine> und deren Funktion und Wirkung herausgearbeitet werden.
Dabei wird immer wieder auch aufgezeigt, auf welche Weise die textuellen Stol-
persteine einzelne Fragmente zueinander in Beziehung setzen. In den anderen
beiden Unterkapiteln (4.4.2 u. 4.4.3) wird in analoger Weise verfahren, wobei
jeweils zwei Fragmente, die die Reaktionen auf den Vietnamkrieg in Nordame-
rika widerspiegeln, und zwei weitere Fragmente, die die Umstdnde des Militar-
putsches in Brasilien thematisieren, analysiert werden. Der zentrale Fokus des

18 Der Begriff «poetic mapping> wird im Englischen hdufig in literatur- und kulturwissen-
schaftlichen Studien gebraucht, ohne dass das Verfahren ndher bestimmt oder kategorisiert
wurde bzw. im Fokus einer Analyse stand. Dies ist auch in der vorliegenden Untersuchung
nicht der Fall, das Konzept dient lediglich zur Beschreibung der sehr spezifischen Vorgehens-
weise in den Galdxias, wo verschiedene Chronotopoi poetisch einander iiberlagert werden.
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Analyseteils liegt aber, wie bereits angemerkt, auf den <Europa-Fragmenten>,19
da ich die die beiden Reisen des Dichters 1959 und 1964, die im Ubrigen bei-
nahe die Hélfte der fiinfzig Fragmente inspiriert haben, als zentrale Weichen-
steller fiir die Konzipierung des Werks erachte.

Abschlief}end wird in der Schlussbetrachtung — neben einer Zusammenfas-
sung der Untersuchungsergebnisse — eine Reflexion beziiglich der Dialektik
einer «Poetik des Stolperns> auf der einen Seite und «stolpernder Poeten> auf der
anderen Seite angestellt. Hierbei soll abgewdgt werden, inwieweit die betref-
fenden Textstellen von Haroldo de Campos intentionell sicht- und erfahrbar
gemacht wurden und inwiefern sie woméglich eigenen <Stolper-Momenten> zu-
grunde liegen. In diesem Zusammenhang wird auch in Betracht gezogen, wel-
che Position der Dichter in seiner «postgalaktischen> Schaffensphase beziiglich
politisch inspirierter — niemals instrumentalisierter — Dichtung einnimmt und
inwieweit die Galdxias allein durch ihre poetologische Form ein Gegenkonzept
zu totalitdren Regimes darstellen.

1.3 Stand der Forschung

Zu Haroldo de Campos’ Werk existiert eine umfangreiche Forschungsliteratur?
in portugiesischer, aber auch in englischer und spanischer Sprache, wobei ins-
gesamt nur wenige Monographien erschienen sind.”! Im Fall der Galdxias liegt

19 Dieser Bezeichnung hétte sich Haroldo de Campos, dessen Poetik sich durch ein transna-
tionales und synchrones Literaturverstandnis auszeichnete (vgl. Kapitel 3.2.2 und 3.5), ganz
sicher verwehrt. Sie erleichtert in der vorliegenden Untersuchung aber die Einordnung der zu
besprechenden Texte entsprechend ihres Entstehungskontextes und wird auch nur in diesem
Zusammenhang gebraucht.

20 Im Folgenden beziehe ich mich ausschliellich auf die Forschungsliteratur zu Haroldo de
Campos. Auf Untersuchungen und Studien, die sich der Idee eines «produktiven> oder <memo-
rialen> Stolperns oder Stotterns ndhern, wird bei der Auslotung einer entsprechenden Kon-
zept-Metapher in Kapitel 2 der vorliegenden Untersuchung verwiesen.

21 An dieser Stelle seien die bisher verdffentlichten Sammelbédnde aufgelistet, die viele der
zentralen Texte zu Haroldo de Campos und den Galdxias enthalten. Auf einzelne Beitrdge
werde ich mich in der Untersuchung immer wieder beziehen. Ein Jahr nach dem Tod des Dich-
ters wurde der von Lisa Block de Behar herausgegebene Band Haroldo de Campos, Don de poe-
sia (2004) publiziert. Die Beitrdge basieren auf einer Veranstaltung zu Ehren Haroldo de
Campos’, die 1991 in Salto Oriental, Uruguay stattfand. Der Band wurde 2009 neu herausgege-
ben, vgl. Lisa Block de Behar (Hg.): Haroldo de Campos, Don de poesia: Ensayos criticos sobre
su obra. Montevideo: Linardi y Risso 2009. In den folgenden Jahren erschienen insgesamt vier
Sammelbinde: Leda Tendrio da Motta (Hg.): Céu acima: para um <tombeaw de Haroldo de
Campos. Sdo Paulo: Perspectiva 2005; K. David Jackson (Hg.): Haroldo de Campos: A Dialogue



1.3 Stand der Forschung =— 13

bisher nur eine in Buchform publizierte Masterarbeit vor, die sich vor allem auf
Interviews mit Haroldo de Campos stiitzt.” Die restlichen existierenden Mono-
graphien, in denen Haroldo de Campos’ Hauptwerk im Fokus steht und bei
denen es sich um Masterarbeiten und Dissertationsschriften handelt, sind on-
line verfiighar.?> Insgesamt setzt sich der Hauptteil der Sekundirliteratur zu Ha-
roldo de Campos mit der Bewegung der konkreten Poesie auseinander, {iber die
auch viele der spezieller die Galdxias betreffenden Studien geeicht sind. Meist
wird — aus naheliegenden Griinden — ein sprachlicher bzw. sprachtheoretischer
Zugang gewahlt, das Werk wird dabei entweder im bereits erwahnten Kontext
der konkreten Poesie oder aber im Kontext des lateinamerikanischen Neoba-
rock besprochen. Da diese Untersuchung eine Neulektiire der Galdxias an-
strebt, sollen hier einerseits eine Auswahl an grundlegenden Beitrdgen zu dem
Werk erwahnt werden sowie Arbeiten, die es in einem dhnlichen kontextuellen
Zusammenhang interpretieren wie die vorliegende Studie. Diese sind iiberwie-
gend wahrend der letzten Jahre entstanden und belegen die Notwendigkeit, die
Galaxias eben nicht nur als <konkrete Prosas> (d. h. als Auswuchs oder Variante
der konkreten Poesie) bzw. als brasilianische Spielart des (vor allem kubanisch
gepragten) Neobarock zu lesen — auch wenn diese Stromungen durch die pos-
tulierte Absage an feste semantische Beziehungen auch eine gesellschaftskriti-
sche Dimension haben, ein Aspekt, der ebenfalls mitgedacht wird.

Eine Pionierarbeit hat Kenneth David Jackson mit seinem auf Portugiesisch
und Englisch erschienenem «Reisefiihren-Beitrag «Viajando pelas Galdxias: guia e
notas de orientacdo» geleistet, in dem er die Galdxias — in Anklang an Homer und

with the Brazilian Concrete Poet. Oxford: Centre for Brazilian Studies/Oxford University 2005;
Bernard McGuirk/Else R.P. Vieira (Hg.): Haroldo de Campos in Conversation. In Memoriam
1929-2003. London: Zoilus Press 2009; André Dick (Hg.): Signdncias: reflexées sobre Haroldo
de Campos. Sao Paulo: Risco 2010. Im August 2018 erschien auf3erdem ein von mir organisier-
ter Sammelband, in dem ebenfalls verschiedene Beitrdge zu den Galdxias enthalten sind,
vgl. Jasmin Wrobel (Hg): Roteiros de palavras, sons, imagens: Os didlogos transcriativos de Ha-
roldo de Campos. Frankfurt am Main: TFM 2018.

22 Vgl. Silvia Ferreira Lima: Galaxias: O Processo Criativo de Haroldo de Campos. Sdao Paulo:
Edicao do Autor 2011.

23 Neben zwei Dissertationsschriften, auf die im Folgenden noch genauer eingegangen wird,
waren hier die Doktorarbeiten von Cristina Monteiro de Castro Pereira (Estrelas Dantescas nas
galaxias [sic] de Haroldo de Campos; UER] 2007) und Alessandra Ferreira Ignez (A expressi-
vidade das criagdes lexicais em Galaxias, de Haroldo de Campos; USP 2012) sowie die Masterar-
beiten von Maraiza Labanca Correia (Multilivro: A dindmica dos sentidos em Galaxias; UFMG
2009) und Gustavo Alves de Aguiar (Espacos: «Galdxias»; UFMG 2010) zu nennen (vgl. Biblio-
grafie, Internetquellen).
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Joyce — als postmoderne Odyssee bzw. als «neobarockes Drama» liest.”*

Dabei versteht Jackson gerade Joyces Ulysses (1922) aufgrund seiner narrati-
ven Techniken und Strategien als Schliissellektiire fiir die Galdxias. Inspiriert
durch das «Gilbert-Schema», das Joyce anfertigte, um seinem Freund Stuart
Gilbert die Lektiire des Ulysses zu erleichtern,? fertigte Jackson selbst zwei
Schemata an. Der sogenannte «guia» (1) enthilt dabei die Kategorien «titulo»,
«area/espaco» und «referéncia literaria-estética». In dem zweiten Schema (2)
werden poetologische und narrative Kategorien analysiert: «ritmo», «técnica»,
«cena» und «simbolo». Beide Raster basieren auf Seminarsitzungen an der UFSC
(Florianopolis) und UFRN (Natal) 1991, die die Galdxias zum Untersuchungsge-
genstand hatten, und auf Interviews mit Haroldo de Campos.26 Jacksons <Reise-
fiihrer> enthdlt entscheidende Hinweise zur Orientierung in den <haroldianischen
Galaxien», allerdings beschrdanken sich die Angaben auf kurze Stichworter,
wobei in einigen Fillen wichtige Beziige {ibersehen werden. Dennoch sind die
von Jackson vorgenommenen Kategorisierungen fiir eine erste Orientierung in
den Galaxias insgesamt sehr hilfreich. Der in dieser Untersuchung unternom-
mene Versuch, einzelne referentielle Kompositionselemente in den Galdxias zu
identifizieren (vgl. Kapitel 4.3), kann als Ergidnzung und Weiterfithrung der von
Jackson angefertigten Schemata verstanden werden, zudem werden auch die au-
Berliterarischen Kontexte genauer in den Blick genommen.

Neben wichtigen Arbeiten zur konkreten Poesie hat Marjorie Perloff als
eine der ersten die Beziehung der brasilianischen Noigandres-Gruppe zu Ezra
Pound beleuchtet und problematisiert. Besonders hervorgehoben seien in die-
sem Zusammenhang ein Interview, das die Autorin 1994 mit Augusto und Ha-
roldo de Campos fiihrte und in dem sie die beiden Dichter unter anderem direkt
auf die Verstrickung Ezra Pounds in den européischen Faschismus anspricht,”

24 K. David Jackson: Viajando pelas Galdxias: guia e notas orientacdo. In: Leda Tenério da Motta
(Hg.): Céu acima, S. 39-53; hier S. 44. Der Beitrag ist in einer englischen Fassung (<Traveling in
Haroldo de Campos’ Galdxias: A Guide and Notes for the Readen) unter folgendem Link verfiig-
bar: http://www.lehman.cuny.edu/ciberletras/vi7/jackson.htm (letzter Zugriff: 27.04.2020).

25 Jackson irrt hier, wenn er Stuart Gilbert selbst als Autor und Initiator des Schemas angibt;
vgl. ders.: Viajando pelas Galdxias, S. 41 u. 44. Es wurde allerdings von Gilbert 1930 in dem
Band James Joyce’s «Ulysses»: A Study verdffentlicht. Folgende Kategorien werden hier aufge-
listet: «title», «scene», «<hour», «organ», «art», «colour», «<symbol» und «technic». Vgl. Stuart
Gilbert: James Joyce’s «Ulysses»: a study. New York: Vintage 1952, S. 30.

26 Vgl. K. David Jackson: Viajando pelas Galdaxias, S. 42.

27 Vgl. Marjorie Perloff: Brazilian concrete poetry: how it looks today. Haroldo and Augusto
de Campos interviewed by Marjorie Perloff. In: K. David Jackson (Hg.): Haroldo de Campos,
S. 165-179; hier S. 176-177.
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sowie ein 2017 erschienener Artikel, in dem sie die poetologische Bedeutung
Pounds fiir die Noigandres-Gruppe hervorhebt und aufierdem die Korrespon-
denz-Beziehung zwischen den Brasilianern und dem US-Amerikaner themati-
siert.®® Verwiesen sei auBerdem auf ihren Artikel <Concrete prose in the
nineties: Haroldo de Campos’s Galdxias and after>, in dem sie u. a. die Bedeu-
tung von James Joyce fiir das Werk diskutiert.” Eine vergleichende Arbeit zu
Ezra Pounds und Haroldo de Campos’ Ubersetzungspoetiken hat kiirzlich José
Luis Molina Robles vorgelegt, allerdings werden der politische Kontext und
auch die Begegnung und Korrespondenzen zwischen den Dichtern hier eher
ausgeblendet.*®

Beziiglich der Rolle von Sprache, Polyphonie und Ubersetzung in den Ga-
laxias sei insbesondere auf die wegweisenden Arbeiten von Inés Oseki-
Dépré,>! die das Werk auch ins Franzdsische iibertrug, und K. Alfons Knauth
verwiesen, wobei letzterer in seinen Beitrdgen auch das Zusammenspiel von
Polyphonie und intertextuellen und intermedialen Spielweisen aufzeigt.>? Im

28 Vgl. Marjorie Perloff: <Aumentando a temperatura referencial>: reverberacdes poundianas
na poesia concreta brasileira. In: Circulado. Revista de Estética e Literatura do Centro Referén-
cia Haroldo de Campos. Ano 111, N° 3, 2017, S. 79-93.

29 Vgl. Marjorie Perloff: Concrete prose in the nineties: Haroldo de Campos’s Galdxias and
after. In: K. David Jackson (Hg.): Haroldo de Campos, S. 139-161.

30 Vgl. José Luis Molina Robles: Poetics in Translation: «Make it New!» by Ezra Pound and
«Transcreation» by Haroldo de Campos. Tiibingen: Universitdt Tiibingen 2019. Dissertations-
schrift. Verfiigbar unter: https://publikationen.uni-tuebingen.de/xmlui/handle/10900/86518
(letzter Zugriff: 27.04.2020).

31 Vgl. Inés Oseki-Dépré: Lecture finie du texte infini: Galaxies de Haroldo de Campos. In:
TTR: traduction, terminologie, rédaction: Etudes sur le texte et ses transformations. Québec,
12.1, 1999, S. 131-154; dies.: Translation as creation and criticism: Galdxias as text and theory
of translation. In: K. David Jackson (Hg.): Haroldo de Campos, S. 107-118; dies.: Make it new.
In: Leda Tendrio da Motta (Hg.): Céu acima, S. 213-220.

32 Vgl. K. Alfons Knauth: Palabras: The Haroldic Emblem. In: K. David Jackson u.a. (Hg.):
Experimental, visual, concrete: avant-garde poetry since the 1960s. Amsterdam/Atlanta: Rodopi
1996, S. 157-172; ders.: Haroldo de Campos en el contexto de la poesia poliglota. In: Lisa Block
de Behar (Hg.): Haroldo de Campos, Don de poesia, S. 123-170; ders.: Traducdo e plurilin-
giiismo na obra de Haroldo de Campos. In: Eduardo Coutinho (Hg.): Discontinuities and displa-
cements: studies in comparative literature. Rio de Janeiro: Aeroplano 2009, S. 464-473; ders.:
Translatio studii and cross-cultural movements or Weltverkehr. In: Lisa Block de Behar u. a.
(Hg.): Comparative literature: sharing knowledges for preserving cultural diversity. Oxford:
EOLSS 2009, S. 250-267; ders.: Le pourtour de Babel: esquisse du babélisme littéraire en Amé-
rique latine. In: Marc Maufort (Hg.): Old margins and new centers. The European literary her-
itage in an age of globalization. Briissel: P.I. E. Lang 2011, S. 167-183; ders.: LogoDendro. Nella
selva delle lingue. In: Hans-Georg Griining (Hg.): L’albero come simbolo e come elemento strut-
turale nella letteratura e nell’arte. Miinchen: Iudicium 2012, S. 118-134; ders.: Metempsicosi,
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Kontext des lateinamerikanischen neobarroco wurden die Galdxias u. a. von
Severo Sarduy,*® Andrés Sanchez Robayna,>* Roberto Echavarren®® und Rod-
rigo Guimaraes>® prominent besprochen.

In Bezug auf die historischen Referenzen in den Galdxias, denen in der vor-
liegenden Untersuchung das Hauptinteresse gilt, sei zundchst das Kapitel <Ara-
bescos de um arabista: Galdxias de Haroldo de Campos> aus Luiz Costa Limas
Studie A aguarrds do tempo: estudos sobre a narrativa (1989) genannt.”” In die-
sem bespricht Costa Lima unter besonderer Beriicksichtigung des Motivs der
Reise die narrativen Strategien in den Galdxias. Beziiglich der rekurrenten
Figur des/der Alten, auf die in verschiedener Art und Weise in den Fragmenten
immer wieder rekurriert wird, hebt der Autor hevor, diese konne auf eine
asthetische sowie auf eine politische Dimension zuriickgefiihrt werden. Die
Antipathie der Sprechinstanz der Galdxias richte sich sowohl gegen den
kiinstlerischen als auch gegen den politischen Konservatismus. Als Beispiel
fiihrt er hierzu eine Textpassage aus dem Fragment <e brancusi> an, in dem
u. a. auf den Militdrputsch in Brasilien im Friihjahr 1964 und die Marcha(s) da Fa-
milia com Deus pela Liberdade®® Bezug genommen wird. Erwihnt wird auferdem
das Fragment «reza calla y trabajay, in dem der Autor eine Auseinandersetzung

evoluzione e metabolismo multilingue. In: Graciela N. Ricci (Hg.): Simboli e metafore di trasfor-
mazione nella dimensione pluriculturale delle lingue, delle lettere, delle arti. Macerata: EUM
2013, S. 27-55; ders.: La Tour de Babel comme figure réversible: ruine et chantier du multilin-
guisme. In: K. Alfons Knauth/Hans-Georg Griining (Hg.): Imaginaire et idéologie du plurilin-
guisme littéraire et numérique. Immaginario e ideologia del plurilinguismo letterario e digitale.
Berlin: LIT 2014, 113-137; ders.: The OdySea of Polyglossy. In: K. Alfons Knauth/Ping-hui Liao
(Hg.): Migrancy and Multilingualism in World Literature. Wien u. a.: LIT 2016, S. 207-256; ders.:
Figuras intra e interlingiiisticas en la poesia de Haroldo de Campos. In: Jasmin Wrobel (Hg.):
Roteiros de palavras, sons, imagens, S. 133-158.

33 Vgl. Severo Sarduy: Rumo a concretude. In: Haroldo de Campos: Signantia: quasi coelum/
Signdncia: quase céu. Sao Paulo: Perspectiva 1979, S. 117-125.

34 Vgl. Andrés Sanchez Robayna: Lectura de Galaxias, de Haroldo de Campos. In: Diario 16,
n® 20, Madrid 25.08.1985, o. S.

35 Vgl. Roberto Echavarren: Galaxias, work in progress, barroco. In: Lisa Block de Behar
(Hg.): Haroldo de Campos, Don de poesia, S. 287-296.

36 Vgl. Rodrigo Guimardes: A estética neobarroca do poema Galaxias de Haroldo de Campos.
In: AISTHE. N° 4, 2009, S. 90-103.

37 Vgl. Luiz Costa Lima: A aguarrds do tempo: estudos sobre a narrativa. Rio de Janeiro: Rocco
1989, hier: S. 321-359.

38 Hierbei handelte es sich um eine Reihe 6ffentlicher Demonstrationen, die zwischen dem
19. Mirz und dem 8. Juni 1964 stattfanden. Der damalige Prisident, Joao Goulart (1961-1964),
hatte am 13. Mdrz u. a. eine Agrarreform und die Enteignung von Raffinerien angekiindigt. Die
Opposition mobilisierte in der Folge konservative Gruppen gegen den drohenden <Linksruck»
und es kam am 19. Marz zu einer ersten grofien Gegendemonstration in Sdo Paulo, an der etwa
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mit dem franquistischen Spanien erkennt (vgl. hierzu die Kapitel 4.4.1.1 und
4.4.3.1 der vorliegenden Untersuchung).

In Gonzalo Aguilars grof3 angelegter Studie zur brasilianischen konkreten Po-
esie (Poesia concreta brasileira: as vanguardas na encruzilhada modernista, 2005)
wird den Galaxias ein kurzes Unterkapitel gewidmet, in dem die Wirkungskraft
der galaktischen Texte auf deren Offnung «a contingéncia, a histéria, as muda-
ncas politicas e pessoais» zuriickgefiihrt wird.>

Ana Licia M. de Oliveira setzt sich in ihrem Artikel «Os fragmentos do real
em Galaxias, de Haroldo de Campos> von 2011 ausschliefllich mit dem Frag-
ment «na coroa de arestas> auseinander, in dem die Morde an Che Guevara und
John F. Kennedy sowie der Tod von Marilyn Monroe thematisiert werden. Hier-
bei zeigt die Autorin in ihrer Textanalyse auf, dass die Reprdsentation des
Realen> in diesem Fall iiber eine Mediation anderer (kiinstlerischer) Aus-
drucksmittel (Malerei — insb. Warhol -, Videos, Tagebuch, Fotografien, Zeitun-
gen), auf die im Fragment rekurriert wird, erfolgt.*®

Der erste Beitrag, der die expliziten Beziige auf die Shoah in den Fragmenten
«ach lass sie quatschen> und <hier liegt> thematisiert, ist ein Artikel von Marcio
Seligmann-Silva («Alles ist Samenkorn | Tudo é semente: O germanista Haroldo de
Campos», 2013), in dem der Autor synthetisch Haroldo de Campos’ Rezeption
deutschsprachiger Poesie nachvollzieht (vgl. hierzu die Kapitel 4.4.1.2 und 4.4.1.8
der vorliegenden Untersuchung).*!

In einer 2014 verteidigten und online publizierten Dissertation®? setzt sich
Gustavo Scudeller komparatistisch mit der Funktion des Epischen in Gerardo
Mello Mouraos Invencdo do Mar und Haroldo de Campos’ Galdxias auseinander.
Dabei werden in Kapitel 4 von Scudellers Untersuchung, «Guerra e Contempora-
neidade>, in zwei Unterkapiteln Fragmente beziiglich ihrer zeitgeschichtlichen
Referenzen genauer untersucht, wobei fiir den hier diskutierten Kontext vor

eine halbe Mio. Menschen teilnahm. Vgl. Stefan Rinke/Frederik Schulze: Kleine Geschichte
Brasiliens. Miinchen: Beck 2013, S. 166-167.

39 Vgl. Gonzalo Aguilar: Poesia concreta brasileira: as vanguardas na encruzilhada moder-
nista. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo 2005, S. 319-324, hier: S. 322.

40 Vgl. Ana Lacia M. de Oliveira: Os fragmentos do real em Galdxias, de Haroldo de Campos.
In: Revista Letras. N. 84, jul./dez. 2011. Curitiba: Editora UFPR 2011, S. 47-57, hier: S. 56.

41 Vgl. Marcio Seligmann-Silva: Alles ist Samenkorn | Tudo é semente. O germanista Haroldo
de Campos. In: Transluminura. Revista de Estética e Literatura. 1. Haroldo e outros. Ed. Simone
Homem de Mello, 2013, S. 139-158.

42 Vgl. Gustavo Scudeller: O épico em Invencdo do Mar, de Gerardo Mello Mourdo, e Galaxias,
de Haroldo de Campos. Campinas, Sao Paulo 2014. Dissertationsschrift. Verfiighar unter:
http://repositorio.unicamp.br/bitstream/REPOSIP/269902/1/Scudeller_Gustavo_D.pdf (letzter
Zugriff: 27.04.2020).
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allem das etwa acht Seiten lange Unterkapitel «Guerras de conquista e ofensivas
do império> relevant ist.*> Hier werden, insbesondere vor dem Hintergrund des
Kalten Krieges, die Fragmente <ach lass sie quatschen», «como quem escreve»,
<marmore istrios, <sob o chapéw und «uma volta inteira> analysiert, wobei jeweils
nur einzelne Textpassagen besprochen werden. Wie sich diese Passagen in der
Gesamtkomposition des jeweiligen Fragments anordnen und vor diesem Hinter-
grund «funktionierens, wird hier nicht thematisiert, ein Aspekt, der mir aber we-
sentlich erscheint. Eine ausfiihrlichere Auseinandersetzung findet bei Scudeller
mit dem Fragment «sob o chapéuw statt (vgl. Kapitel 4.4.2.2 der vorliegenden
Untersuchung).

Eine weitere Dissertation, die sich mit historischen Referenzen in den Gald-
xias auseinandersetzt, liegt mit der ebenfalls online publizierten und 2016 vertei-
digten Studie Lastro, rastro e historicidades distorcidas: uma leitura dos anos 70 a
partir de Galaxias von Lucius Provase vor.** Hierin schldgt der Autor — basierend
auf der Hypothese eines «Verlusts des diskursiven Ballasts» in den letzten Jahren
und Jahrzehnten — einen neuen Begriff zur Bezeichnung der Beziehung zwischen
Literatur und Geschichte vor, den der «verzerrten Historizitdten», in denen ge-
schichtliche Ebenen sich iiberkreuzen und miteinander in Dialog treten.*”” Dieses
Konzept sieht Provase insbesondere in Haroldo de Campos’ Galdxias realisiert,
wobei er seine Konzeptentwicklung, die quantitativ das Hauptgewicht seiner Un-
terschung ausmacht, insbesondere auf Henri Meschonnic, Reinhart Koselleck
und Francois Hartog stiitzt. Tatsdchlich analysiert werden dann nur zwei der (in
den siebziger Jahren verfassten) galaktischen Fragmente, «calcas cor de ab6boras
sowie «mais uma vez.*® Inwieweit die Etablierung des neuen Konzepts gelingt,
bleibt offen, eine Schlussbesprechung fehlt in der Studie.

Abschlief3end soll noch auf die 2017 vorgelegte Studie von Adam Joseph
Shellhorse verwiesen werden: Anti-literature: the politics and limits of repre-
sentation in modern Brazil and Argentina.*” Unter dem von ihm entwickelten

43 Vgl. ebda., S. 299-307.

44 Vgl. Lucius Provase: Lastro, rastro e historicidades distorcidas: uma leitura dos anos 70 a
partir de Galaxias. Sdo Paulo: Universidade de Sdo Paulo 2016. Dissertationsschrift. Verfiig-
bar unter: https://datospdf.com/download/lastro-rastro-e-historicidades-distorcidas-_
5a4ce230b7d7bch74f08325b_pdf (letzter Zugriff: 27.04.2020).

45 Vgl. ebda., S. 6.

46 Vgl. ebda., S. 76-82 bzw. S. 95-99.

47 In der Untersuchung sind insgesamt vier Kapitel Haroldo de Campos (und Noigandres) ge-
widmet: <Subversions of the sensible: the poetics of antropofagia in Brazilian concrete poetry»,
<The untimely matter of anti-literature: the politics of representation in Haroldo de Campos’s
Galdxias (1963-1976)>, <The antinomies of anti-literature: The politics of the baroque in
Haroldo de Campos and Osman Lins» und «Writing subaltern redemption and insurgency:


https://datospdf.com/download/lastro-rastro-e-historicidades-distorcidas-_5a4ce230b7d7bcb74f08325b_pdf
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Konzept der «Anti-Literatur» versteht Shellhorse Mechanismen weiblichen,
subalternen und multimedialen Schreibens in «posthegemonialen Zeiten»,
wobei er die These vertritt, dass die moderne lateinamerikanische Literatur
sich nicht langer durch die Idee von Literatur als Form eines individuellen
Ausdrucks und als der «high culture» zugehdorig charakterisiere, sondern
durch «neue Ideen», die im Speziellen marginalisierte AutorInnen, Gruppen
oder Medien — Elemente einer «low culture» — betridfen.*® Beziiglich der Ga-
laxias beginnt er seine Uberlegungen ausgehend von der politischen Kon-
stellation in der ersten Hilfte der sechziger Jahre in Brasilien, wobei hier
unbeachtet bleibt, dass Haroldo de Campos die ersten Fragmente noch vor
dem Militarputsch am 31. Marz/1. April 1964 schrieb.*® Die Reisen des Dich-
ters und der historische Kontext auf3erhalb Brasiliens bleiben in Shellhorses
Analysen aufien vor. Beziiglich ihrer subversiven (inter)textuellen Strategien
und der Stimme des Subalternen untersucht werden von ihm insbesondere
die Fragmente «no jornalario, «circuladd de fuld> und «fecho encerro».

Durch das Aufzeigen der gegenwartigen Forschungslage beziiglich Haroldo
de Campos’ Galaxias wurde deutlich, dass die Tendenz einer Hinwendung zu
den auferliterarischen Kontexten in den fiinfzig polyphonen Fragmenten be-
steht. Die vorliegende Studie setzt sich von den oben skizzierten Ansidtzen aber
dahingehend ab, dass sie a) die ersten beiden Europareisen des Dichters 1959
und 1964 konsequent als konzeptuellen und inhaltlichen Ausgangspunkt fiir
die Galaxias interpretiert, wobei die Begegnung mit Ezra Pound im August 1959
als impulsgebend fiir Haroldo de Campos’ spatere Auseinandersetzungen mit
der Shoah gesehen wird. Dementsprechend wird in der Untersuchung b) der
Frage nachgegangen, auf welche Art und Weise sich die zeitgeschichtlichen Be-
ziige in den Fragmenten verankern und wie sie sich auf den Rezeptionsvorgang
auswirken. In diesem Zusammenhang wird anhand einer Neulektiire des Werks
die memoriale «Poetik des Stolperns> in den Galdxias — und damit eine Route
durch die hochhermetischen Texte — offengelegt.

Haroldo de Campos’s ‘The Left-Winged Angel of History”>. Vgl. Adam Joseph Shellhorse: Anti-
literature: the politics and limits of representation in modern Brazil and Argentina. Pittsburgh,
PA: University of Pittsburgh Press 2017.

48 Vgl. ebda., S. 3-4.

49 Vgl. ebda., S. 98.






2 (Textuelle) Stolpersteine: Anndherungen an
eine <Poetik des Stolperns:

No meio do caminho tinha uma pedra
tinha uma pedra no meio do caminho
tinha uma pedra

no meio do caminho tinha uma pedra.

Nunca me esquecerei desse acontecimento

na vida de minhas retinas tao fatigadas.

Nunca me esquecerei que no meio do caminho

tinha uma pedra

tinha uma pedra no meio do caminho

no meio do caminho tinha uma pedra.

Carlos Drummond de Andrade: <No meio do caminho», Alguma poesia, 1930

la terre est pavée d’abimes
Honoré de Balzac: Théorie de la démarche, 1833

noch einmal iiber Worte fallen wie damals iiber Steine
Max Bense: Entwurf einer Rheinlandschaft, 1962

Im folgenden Kapitel wird anhand der Begriffe «stolpern> bzw. <Stolperstein>
eine neue Konzept-Metapher fiir die Analyse literarischer Texte ausgelotet und
etabliert. Dabei steht die figurative Bedeutung beider Begriffe im Vordergrund:
bei den <Stolper-Momenten> in der Literatur handelt es sich um ein <mentales
Stolpern>, ein Konzept, das sich insbesondere von den STOLPERSTEINEN des Ko&l-
ner Kiinstlers Gunter Demnig herleitet. Demnigs dezentrales Mahnmal liegt der
vorliegenden Untersuchung daher als priméres Referenzmodell zugrunde und
wird in besonderem Mafie in die theoretischen Uberlegungen miteinbezogen.

Das erste Unterkapitel (2.1) dient einer phdnomenologischen Annidherung
an den Vorgang des Stolperns. Hierzu werden in einem ersten Schritt wortli-
che und bildliche Bedeutungen der Begriffe sowie Synonyme, assoziative Ver-
kniipfungen und Redewendungen erértert. Unmittelbar in Bezug dazu wird in
einem weiteren Schritt die Frage nach den rdumlichen und situativen Voraus-
setzungen, die ein Stolpern begiinstigen, sowie nach konkreten Hindernissen
(«Stolperfallen>) und deren Symbolgehalten gestellt. Daran anschlieend soll
es um das «sprachliche Stolpern> gehen bzw. um Stérungen des Redeflusses
wie das Stottern, das Stammeln, aber auch um andere sprachliche Barrieren
und Hindernisse, die zur Unverstindlichkeit, also zu einem Scheitern des
Kommunikationsprozesses beitragen.

8 Open Access. © 2020 Jasmin Wrobel, publiziert von De Gruyter. [(<) XMl Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110639445-002
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Sowohl das Stolpern als auch das Stottern oder Stammeln durchbrechen den
Geh- bzw. Sprechfluss und fiigen der bestehenden Ordnung damit Risse zu, ja
heben sie mitunter ganz auf. Es wird daher in einem weiteren Unterkapitel (2.2)
erlautert, inwieweit die Phdnomene des Stolperns und Stotterns iiber ein «Stérpo-
tenzial> verfiigen bzw. Ausdrucksmittel von Stérimpulsen sein konnen. Hierzu
wird insbesondere auf die Arbeiten von Carsten Gansel und Norman Achtler zu
Stérungen in den Geistes- und Sozialwissenschaften' zuriickgegriffen sowie auf
die von Ludwig Jager definierten Aggregatzustinde der Kommunikation, die
Gansel fiir literaturwissenschaftliche Untersuchungen fruchtbar macht: den der
«Ungestortheit» oder medialen Transparenz, den Jager als Moment des looking
through bezeichnet, und den der Unterbrechung der Transparenz, der ein Mo-
ment des looking at produziert.’

Im darauffolgenden Unterkapitel (2.3) wird dann die Beziehung des «Stol-
perns> bzw. der <Stolpersteine> zu Erinnerung und Gedenkkultur in kiinstleri-
schen Interventionen beleuchtet, wobei neben den paradigmatischen und den
Begriff neu pragenden STOLPERSTEINEN von Gunter Demnig auch Mahnmale und
Installationen von Jochen Gerz, Christian Boltanski, Thomas Kilpper, Hans Haa-
cke, Micha Ullman und Peter Eisenman in die Uberlegungen miteinbezogen
werden. Hierbei wird aufgezeigt, auf welche Weise die Mahnmale durch ihre
materielle Beschaffenheit und ihre besondere Verortung ein «mentales> oder
auch tatsdchliches Stolpern hervorrufen kénnen.

Im letzten Unterkapitel (2.4) wird schlief3lich die Tauglichkeit und der Nut-
zen einer Konzept-Metapher des <Stolpernss in der Literatur ausgelotet. Dabei
werden zundchst Analogien zwischen Gehen, Reisen, Schreiben und Lesen im
literarischen Raum aufgezeigt, bevor nach Formen des Stolperns bzw. Stotterns
in der konkreten Poesie gefragt wird. Auch James Joyces Finnegans Wake soll in
diesem Zusammenhang betrachtet werden, wobei hier die Frage gestellt wird,
ob und inwiefern in einem Fall, in dem konstant auf die eigene Sprachlichkeit
verwiesen wird, {iberhaupt von einem <sthetischen Stottern> die Rede sein
kann. Zuletzt werden Beispiele aus der (Forschungs)literatur erortert, in denen
Stolpersteines explizit oder implizit und in Anlehnung an Demnigs dezentrales
Mahnmal eine Rolle spielen.

1 Vgl. insgesamt Carsten Gansel/Norman Achtler (Hg.): Das «Prinzip Stérung>.
2 Vgl. Ludwig Jager: Stérung und Transparenz.
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2.1 Gedanken zu einer Phanomenologie des <Stolperns»

2.1.1 «stolpern, stocken, strauchelns: eine semantisch-definitorische
Anndherung

Etymologisch handelt es sich beim «Stolpern», so kann man es dem Duden ent-
nehmen, um eine Iterativbildung zum alteren Verb «stolpen» oder «stdlpen»,
eigentlich «steif sein», «steif gehen». Die Bedeutungen von «stolpern» werden
folgendermaflen angegeben:
1. a. beim Gehen, Laufen mit dem Fufl an eine Unebenheit, ein Hindernis sto-
3en, dadurch den festen Halt verlieren und zu fallen drohen
b. sich stolpernd, ungeschickt, mit ungleichmafligen Schritten irgendwohin
bewegen
2. a.iiber jemanden, etwas zu Fall kommen; an jemandem, etwas scheitern
b. etwas nicht verstehen und deshalb ldanger als beabsichtigt dabei verwei-
len; an etwas Anstof nehmen
c. (umgangssprachlich) jemandem unvermutet begegnen, auf jemanden
stof3en

Die Synonyme, die «stolpern» zugeordnet werden, sind die folgenden:
— haéngen bleiben, straucheln, taumeln
— keinen Erfolg haben, scheitern, sein Ziel nicht erreichen, straucheln, versa-
gen, zu Fall kommen; (gehoben) stranden; (salopp) auf die Schnauze fal-
len, baden gehen, einbrechen.’

3 Vgl. Duden online, http://www.duden.de/rechtschreibung/stolpern (letzter Zugriff: 27.04.2020).
Da der Vorgang des <Stolperns> und insbesondere der Begriff des «Stolpersteins> im deutschen
Sprachraum durch das dezentrale Mahnmalprojekt von Gunter Demnig (vgl. Kapitel 2.3.1) spezi-
fisch in Bezug auf die Holocaust-Gedenkkultur gepragt ist, beschranke ich mich auf eine genauere
semantische Anndherung an die deutschen Begrifflichkeiten. Trotzdem sei hervorgehoben, dass
das Verb «stolpern» in diversen anderen Sprachen dhnlich konnotiert ist. Als Beispiel sei das por-
tugiesische tropecar genannt, dem neben der wortlichen Auslegung («Pér um pé no chdo numa
posicao errada ou bater com um pé em algum obstaculo, durante uma caminhada ou uma corrida,
de modo a perder o equilibrio e quase cair; dar um tropecdo») dhnliche figurative Bedeutungen
zugewiesen werden konnen: «Cair em erro, nao acertar», «Encontrar uma dificuldade ou um obs-
taculo inesperado durante determinada ac¢do»; «Ficar, de repente ou inesperadamente, numa si-
tuacdo indesejavel»; «Cometer um erro de proniincia ou hesitar enquanto se 1é ou se fala»; «Fazer
uma pausa ou uma paragem antes ou durante determinada ac¢do, por ndo ter a certeza ou por
estar inseguro»; «Encontrar-se, de repente ou inesperadamente, frente a frente ou diante de al-
guém ou de alguma coisa». Diciondrio da Lingua Portuguesa Contempordnea da Academia das
Ciéncias de Lisboa. 11, Volume G-Z. Lisboa: Verbo 2001, S. 3649.


http://www.duden.de/rechtschreibung/stolpern
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Explizit stolpern (1) kann also eine Person, die zu Fuf} geht und dabei mit die-
sem an ein Hindernis sto3t und ins Straucheln gerdt, eventuell auch zu Fall
kommt. Potenzielle Stolperfallen kénnen beispielsweise Steine oder hervorste-
hende Aste sein, die uns <im Weg liegens, aber auch die eigenen Fiifle, wenn
man sich selbst das Hindernis ist. Wer korperlich oder mental geschwiécht ist,
verliert hdufig den sicheren Gang bzw. sprichwortlich den <Boden unter den
Fiilen> und gerdt ins Taumeln. Im {ibertragenden Sinn (2) kénnen wir {iber eine
Bemerkung oder Bekannte, die man zufdllig auf der Straf3e trifft, «stolpern> —
aber auch iiber die Spuren eines Verbrechens oder ein Problem (und mitunter
an diesem scheitern).

In beiden Fallen relevant ist die plétzliche Begegnung mit etwas Unvorher-
gesehenem, einer <Un-Ebenheit> auf unserem Weg, die uns aufmerken lasst
und die wir zuvor nicht in dieser Form wahrgenommen haben. Sie kann uns
ins Stocken oder Taumeln geraten lassen und wer strauchelt, kommt nicht sel-
ten zu Fall. Das auslosende Moment des Stolperns fiihrt zu einem unsicheren
Gang und kann - vor allem in figurativer Hinsicht — durch ein traumatisches
Erlebnis ausgeldst werden, das uns fassungslos macht und paralysiert. Ein-
mal ins Stolpern geraten, werden wir uns unserer gegenwartigen Situation be-
wusst (vielleicht waren wir zuvor in Gedanken, unaufmerksam) und auf das
Hier und Jetzt, auf die AuBenwelt, zuriickgeworfen. Die <Stolperfalle>, die in
irgendeiner Form <herausragt>, kann dabei auf etwas Verborgenes hinweisen,
etwas, das bis tief in den Grund ragt, eventuell auch etwas Ruinenhaftes, Spu-
ren der Vergangenheit.

Sprichwortlich stolpert eine Person, die ihren Platz nicht findet bzw. keinen
festen Bestimmungsort hat, «<planlos> oder «ohne Verstand durch die Welt>, mit-
unter auch <blind durchs eigene Leben> oder, wenn zu der eigenen Planlosig-
keit noch Pech hinzukommt, «<von einem Ungliick ins nachstes>. Schon in diesen
Wendungen lassen sich Beziehungen zu literarischen Figuren wie z.B. dem
Schelm herstellen.

Das Stolpern im iibertragenden Sinn ergibt sich haufig durch ein Problem
oder einen Konflikt, auf den wir unverhofft stoflen und der uns stocken ldsst
bzw. am einfachen Weitergehen hindert: hdufig bleibt man an der Stolperfalle
hangen. Vielleicht fiihrt das Problem, iiber das man stolpert, dazu, dass man
mit seinem Vorhaben scheitert. In jedem Fall erzwingt es ein selbstreflexives
Innehalten, eine Revision des bisherigen Weges und ein Nachdenken dariiber,
ob und wie es weitergeht. Das Moment des Stolperns markiert eine Zasur zwi-
schen Stabilitdt und Instabilitdt, es 16st die bestehenden Ordnungen auf und
verfiigt damit iiber Verdnderungspotenzial, wobei der Augenblick des erlebten
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Ungleichgewichts auch als «produktive Orientierungslosigkeit»* gewertet wer-
den kann, die mitunter zu der Etablierung einer neuen Ordnung fiihrt. Ein Bei-
spiel, in dem das Stolpern (eines anderen) auslosendes Moment fiir das
kritische Hinterfragen einer bestehenden Ordnung (ndmlich der des aufrech-
ten Gangs)’ und damit zur Idee fiir eine Studie wird, ist Honoré de Balzacs Thé-
orie de la démarche von 1833. Balzac schildert seine Beobachtung eines
Mannes, der bei dem Versuch, einem vermeintlichen Freund von hinten auf
die Schulter zu klopfen, ins Leere greift (und tritt), weil letzterer genau in die-
sem Moment ein paar Schritte zur Seite geht. Der Stolperer muss sich an einer
Wand abstiitzen, die Idee zur <Theorie des Gehens> ist geboren:

En cette conjoncture, par une de ces déterminations qui restent un secret entre I’homme
et Dieu, cet ami du voyageur fit un ou deux pas. Mon faubourien tomba, la main en
avant, jusqu’au mur, sur lequel il s’appuya ; mais, aprés avoir parcouru toute la distance
qui se trouvait entre le mur et la hauteur a laquelle arrivait sa téte quand il était debout,
espace que je représenterais scientifiquement par un angle de quatre-vingt-dix degrés,
I’ouvrier, emporté par le poids de sa main, s’était plié, pour ainsi dire, en deux. Il se re-
leva la face turgide et rougie, moins par la colére que par un effort inattendu. — Voici, me
dis-je, un phénomeéne auquel personne ne pense, et qui ferait bouquer deux savants.®

Ein kreativ-kritisches Potenzial schreibt Andrew Hewitt — unter Verweis auf
Balzac — dem Moment des Stolperns zu. In seiner Studie Social choreography.
Ideology as performance in dance and everyday movement (2005), in der er sich
mit dem Verhiltnis von Asthetik und sozialer Ordnung beschiftigt, indem er
Bewegungformen in Tanz und Performance in Beziehung setzt zu alltaglichen
und unbewussten Bewegungen, formuliert er:

We might see in this stumbling a new and important critical methodology that takes the
pathological and aberrant, the unbalanced, into the very act of critique, making parapraxis
the very measure of praxis. By parodying the taxonomic vigor of the encyclopédistes,
Balzac demonstrates how critical thought will constantly stumble rather than promenade
across a terrain of leveled categories.”

4 Gerald Siegmund: Die verfehlte Anrufung. Der verstolperte Auftritt in Peter Steins Torquato
Tasso. In: Annemarie Matzke u. a. (Hg.): Auftritte. Strategien des In-Erscheinung-Tretens in Kiins-
ten und Medien. Schriftenreihe Theater 58. Bielefeld: transcript 2015, S. 121-139; hier: S. 129.

5 Vgl. ebda., S. 124.

6 Honoré de Balzac: Traité de la vie élégante. Suivi de la Théorie de la démarche. Introd. et
notes de Claude Varéze. Paris: Bossard 1922 [1833], S. 131-132.

7 Andrew Hewitt: Social choreography. Ideology as performance in dance and everyday move-
ment. Durham/London: Duke University Press 2005, S. 88.
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Auch die Philosophin Karen Joisten verweist in ihrem Buch Aufbruch. Ein Weg
in die Philosophie (2007) auf das «stolpernde Gehen» als Voraussetzung fiir kri-
tisches Denken und selbstreflexives Innehalten:

Der Mensch, der mit diesem Gespiir fiir das Eingerissensein seiner selbst unterwegs ist,
vermag sein Gehen als ein Stolpern zu realisieren. Fiir ihn ist das Selbstverstandliche
fragwiirdig geworden und irritiert und von standig neuen Zweifeln durchdrungen, gelingt
es ihm nicht mehr mit den Bewegungs-, sprich Handlungsvollziigen seiner Mitmenschen
fraglos mitzugehen.®

Dabei identifiziert Joisten das Stolpern und das «Eingerissensein» als Grund-
haltungen fiir die von ihr vorgenommene Erfassung des Menschen als «Heim-
weg», der sich durch die Doppelstruktur «Wohnen» und «Gehen» auszeich-
net. Die Haltung des Stolperns konne der Mensch demnach einnehmen, weil
er «zunichst und zuvor weghaft» sei,” wobei sie sich hier mit dem «Stolpern»
auf eine «anthropo-ontologische Kant[e]» bezieht, in der sie wiederum den
«Zusammenhang zwischen dem Menschen und der Welt» sieht, «auf die hin
er schopferisch unterwegs sein kann».!® Auch Joisten ordnet dem Stolpern ein
Markierungspotenzial zu: es kennzeichnet eine Differenz «zum Gangigen und
Geldufigen der Sitte und Moral»." Sie hebt hierbei acht Bestimmungsmerk-
male des Stolperns hervor: das konkrete Stolpern ist (1) an eine leibliche Ei-
genbewegung gebunden, es gibt (2) eine scheinbar unbegrenzte Anzahl an
Stolpersteinen und das Stolpern wird (3) durch ein Ubersehen des sinnlich
Naheliegenden provoziert. Die von auf3en betrachtete Un-achtsamkeit deutet
Joisten (4) als Achtsamkeit gegeniiber etwas, das nicht direkt vor Augen liegt,
und als ein Sich-Absetzen von diesem. In diesem Zusammenhang betont sie
(5) die geistige Dimension des Stolperns, das zudem (6) als Erfahrung an
einen Einzelnen gebunden ist. Es wird (7) nicht durch eine konkrete Entschei-
dung ausgel6st, sondern fiihrt vielmehr zu einer Situation der Auslieferung.
Als letzten Punkt (8) nennt Joisten das Lachen als hdufigste Reaktion auf das
Stolpern eines anderen.'? Die Tatsache, dass hier die Rede von einer «schein-
bar unbegrenzten Anzahl an Stolpersteinen» die Rede ist (es gibt nichts, wor-
tiber der Mensch nicht stolpern kann), bedingt sich dadurch, dass Joisten ihre
Uberlegungen in Hinblick auf die Tétigkeit des philosophierenden Denkens
formuliert, bei dem das <Stolpern> als Reaktion (Irritation, Verwunderung,

8 Karen Joisten: Aufbruch. Ein Weg in die Philosophie. Berlin: Parerga 2007, hier: S. 111.
9 Ebda., S. 104.

10 Ebda., S. 105.

11 Ebda., S. 106.

12 Vgl. ebda., S. 119-124.
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Staunen, etc.) auf Unerwartetes bzw. zundchst Unverstdndliches definiert
wird und sich damit in Verstehens- und Denkprozessen haufig ereignet. Im
Kontext der vorliegenden Untersuchung soll der Vorgang des «(mentalen)
Stolperns» als <memoriale Praxis> allerdings enger gefasst und als Moment der
(Auf)stérung begriffen werden (vgl. Kapitel 2.2).

Auch wenn die Begriffe «stolpern> und <Stolperstein» in aller Regel einem
unerfreulichen Anlass bzw. Kontext zugeordnet werden, muss der Vorgang des
Stolperns im iibertragenden Sinn, wie auch bei Joisten bereits anklingt, nicht
zwangslaufig negativ konnotiert sein (z. B. dann, wenn wir unerwartet <iiber
alte Bekannte stolpern»). Als ein Moment der Epiphanie erlebt Proust sein Stol-
pern iiber zwei Pflastersteine im letzten Band seines siebenteiligen Romans A
la recherche du temps perdu (Le temps retrouvé, 1927): mit dem sicheren Wieder-
aufsetzen des Fufles schieflen ihm zahlreiche Erinnerungen in den Kopf, die
ihm «a diverses époques de ma vie» Gliick bereitet haben und alle Zweifel an
der eigenen Existenz als Kiinstler sind auf einmal beseitigt.”> Beziiglich des Zu-
sammenhangs zwischen Kindsthetik und Erinnerung fasst Harald Weinrich
hierzu treffend zusammen:

Bekanntes Beispiel fiir diesen Sinn [gemeint ist der kindsthetische Sinn] ist in Prousts
Roman diejenige bewegungswahrnehmende Sinneserfahrung, die fiir einen Gehenden
dann entsteht, wenn dieser mit seinen beiden Beinen iiber ungleich hohe Platten eines
Steinbodens geht. So geschieht es auf der ungleichen Pflasterung des Anwesens von
Guermantes, was auf der Stelle eine unwillkiirliche Erinnerung an die ebenfalls ungleiche
Pflasterung des Baptisteriums von San Marco in Venedig auslost. Das alles fiigt sich bei
Proust zwanglos zusammen zu einem weit in die Vergangenheit zuriickreichenden <Ge-
dédchtnis des Leibes> (mémoire du corps), in dem unbewuf3t fiir den Geist alles das aufge-
hoben ist, was nur noch von den besonders korpernahen, «iederen> Sinnen erreicht
werden kann, weil diese weiter als der allzu geistnahe Gesichtssinn in das Innere der
Menschennatur hineinreichen. Diese «tiefer> angesiedelten Sinne sind daher auch die poe-
tischeren Sinne.'

Dass das Stolpern von anderen aufierdem Anlass zum Lachen geben kann, be-
zeugt u.a. Henri Bergson in seinem Le rire (1900)." Die Betroffenen werden

13 Vgl. Marcel Proust: A la recherche du temps perdu. Le temps retrouvé. Paris: Flammarion
1986, S. 256.

14 Harald Weinrich: Lethe — Kunst und Kritik des Vergessens. Miinchen: Beck 1997, hier:
S.191.

15 Ausgeldst wird das Lachen der PassantInnen {iber den Stolperer durch die Unfreiwilligkeit
des Vorgangs und die Unbeholfenheit des Mannes: «Un homme, qui courait dans la rue, trébu-
che et tombe : les passants rient. On ne rirait pas de lui, je pense, si I’'on pouvait supposer que la
fantaisie lui est venue tout a coup de s’asseoir par terre. On rit de ce qu’il s’est assis involontaire-
ment. Ce n’est donc pas son changement brusque d’attitude qui fait rire, c’est ce qu’il y a d’invo-
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durch die eigene Ungeschicklichkeit fiir einen Moment ihrer Wiirde beraubt
und fallen aus der bestehenden Ordnung heraus. Die T6lpelhaftigkeit (manch-
mal noch intensiviert durch einen gewissen Grad an Trunkenheit) von Stolpern-
den wird daher besonders haufig in theatralischen Inszenierungen dargestellt,
wie z. B. in dem 18-miniitigen Sketch Dinner for One (gespielt von Freddie Frin-
ton und May Warden, 1963), der wohl als Paradebeispiel fiir die Figur des be-
trunkenen Stolperers gelten darf. Denken kann man in diesem Zusammenhang
auch an diverse Clownfiguren, die iiber ihre iibergrofien Schuhe stolpern. In
beiden Fillen verliert sich das Moment der Uberraschung, auch wenn mit der
Erwartungshaltung der ZuschauerInnen gespielt wird: hin und wieder gelingt es
den AkteurInnen durch Vermeidungsstrategien, die Stolperfallen zu umgehen
oder zu iiberspringen, nur, um im nachsten Moment wieder iiber sie zu stolpern.

Wichtig ist dennoch festzuhalten, dass es sich beim Stolpern im eigentlichen
Sinne um einen nicht intentionierten, also akzidentellen Vorgang handelt. Die fiir
die vorliegende Untersuchung relevante Frage ist daher, inwieweit ein «inszenier-
tes Stolpern> bzw. bewusst gesetzte «textuelle Stolpersteine> ein addquates kiinstle-
risches Mittel in literarischen Texten darstellen konnen, um die Aufmerksamkeit
der RezipientInnen auf bestimmte Textstellen oder Sachverhalte zu richten.

2.1.2 Stolperfallen: Situationen und Hindernisse

Der motorische Prozess des Gehens in all seinen Variationen (Laufen, Rennen,
Treppensteigen, etc.) ist ein gleichméBiger, flieRender Vorgang, der keiner be-
wussten Steuerung des Bewegungsapparats bedarf und iiber den folglich nicht
nachgedacht werden muss.' Er entzieht sich unserer Wahrnehmung und unserem

lontaire dans le changement, c’est la maladresse. Une pierre était peut-étre sur le chemin. Il au-
rait fallu changer d’allure ou tourner ’obstacle. Mais par manque de souplesse, par distraction
ou obstination du corps, par un effet de raideur ou de vitesse acquise, les muscles ont continué
d’accomplir le méme mouvement quand les circonstances demandaient autre chose. C’est pour-
quoi ’homme est tombé, et c’est de quoi les passants rient.» Henri Bergson: Le rire. Essai sur la
signification du comique. Paris: Presses Universitaires de France 1983, S. 7. Hervorh. im Original.
Andrew Hewitt verweist in der bereits angesprochenen Studie darauf, dass sich das Stolpern im
Lachen der Voriibergehenden fortsetzt: «There is something mechanistic and reiterative in the
very enunciation of a laughter that Bergson would like to present as a sort of somatic common-
sense : ha ha ha. Laughter is a form of sonic stumble.» Andrew Hewitt: Social choreography,
S. 99. Vgl. in diesem Zusammenhang auch Henri Bergson: Le rire, S. 4-5.

16 Dass die Automatik des Gehvorgangs fiir den Bewegungsablauf sogar grundlegend und
notwendig ist, mogen die dnstrucciones para subir una escalera> von Julio Cortazar illustrie-
ren, in denen der argentinische Autor die Gattung der Gebrauchsanweisung ad absurdum
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Bewusstsein. Die Beinschwingungens, die bei dem Bewegungsablauf entstehen,
wurden von den Briidern Wilhelm und Eduard Weber in ihrer Untersuchung Me-
chanik der menschlichen Gehwerkzeuge von 1836 mit den regelmafiigen Bewegun-
gen eines Pendels verglichen. Der Rhythmus der Beinbewegungen entsprdche
demnach einer Taktvorgabe, die den Menschen beim Gehen im Gleichgewicht
hilt."” Stoft man dabei mit dem Fuf an ein unerwartetes Hindernis, wird dieser
Rhythmus unterbrochen: man gerat ins Stolpern, knickt um oder rutscht aus. Im
Moment des Stolperns wird die bestehende Ordnung aufgehoben bzw. durchbro-
chen, die oder der Stolpernde verliert kurzzeitig die Orientierung und nimmt in
der Folge sich und die Umwelt wieder bewusst wahr.'® Das Hindernis muss, wie

fiihrt. Wie in den anderen Erzdahlungen des <Manual de instrucciones> wird eine Alltagshand-
lung, in diesem Fall das Treppensteigen, in ihren Vorgdngen und Abldufen so minutios be-
schrieben, dass diese einer kaum zu bewaltigenden Herausforderung gleichkommt. Vgl. Julio
Cortazar: Historia de Cronopios y de Famas. Barcelona: Edhasa 1970 [1962], S. 21-22.

17 Vgl. hierzu auch Daniela Hahn: Epistemologien des Fliichtigen. Bewegungsexperimente in
Kunst und Wissenschaft um 1900. Freiburg u. a.: Rombach 2015. In ihrer Studie geht die Theater-
und Kulturwissenschaftlerin der Frage nach den Ausdrucksformen des Fliichtigen in Wissen-
schaft und Kunst in der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts am Beispiel der Bewegungsformen
des Gehens, Schreibens und Schwebens nach. Im ersten Kapitel zu Vorgangen und Grenzgiangen
des «Gehens> setzt sie sich u. a. mit den friithen Werken der Gehforschung und, unter Riickbezug
auf den Medienwissenschaftler Christian Kassung, mit den «Pendelbewegungen des Gehens»
auseinander: «Das Pendel als Modell eines rhythmischen, scheinbar von selbst ablaufenden Pro-
zesses fungiert somit als ein Gangregler, der dem menschlichen Korper nicht duferlich, sondern
aufgrund anatomisch-mechanischer Dispositionen im Korper lokalisiert ist: als «diskreter Takt
des Menschens. Das Unbewusste der Gehbewegungen stellt gleichsam eine Funktion der Pendel-
mechanik der Beine dar, die den Fortgang der Bewegung ohne das Zutun willentlicher Muskel-
anstrengung reguliert und die Wiederholung des singuldren Schritts ohne Differenz sicherstellt.
Auf diese Weise sorgt die Isochronie des Pendels — die Tatsache also, dass die Schwingungen
zweier Pendel trotz unterschiedlicher Schwingungsamplituden in der gleichen Zeit erfolgen und
nicht aus dem Takt kommen - fiir eine bemerkenswerte Regelméfligkeit, mit der die Bewegun-
gen bei unterschiedlichen Individuen ablaufen.» Ebda., S. 39-40. Vgl. in diesem Zusammen-
hang auBerdem Kassung, der «Zeit als einen rhythmischen Prozef [begreift], der im Medium des
Menschen stattfindet bzw. in dem der menschliche Korper selbst zu einem Medium wird.» Chris-
tian Kassung: Der diskrete Takt des Menschen. In: Gert Theile (Hg.): Anthropometrie. Zur Vorge-
schichte des Menschen nach Maf3. Miinchen: Fink 2005, S. 257-275; hier: S. 261.

18 Vgl. hierzu Gerald Siegmund: «Das Stolpern ist, soviel lasst sich hier zu Beginn sagen, eine
merkwiirdige Angelegenheit. Ein Korper, aufgespannt zwischen Himmel und Erde, zwischen
Hinfallen und Weitergehen, zu Boden gezogen und doch nach vorne beschleunigt, in der Luft
mit den Armen rudernd und mit der Balance ringend, sich versteifend und verbiegend, um
Stabilitat in der Instabilitdt zu gewinnen, in duf3erster Wachsamkeit gefangen im Niemands-
land zwischen Abbruch und Neuanfang, schlingernd in der Unterbrechung der normativen
Ordnung des aufrechten Gangs und dem Versuch, diese irgendwie aufrechtzuerhalten, um das
Schlimmste, den Sturz, zu verhindern.» Gerald Siegmund: Die verfehlte Anrufung, S. 124.
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im vorigen Kapitel bereits angedeutet, nicht zwingend physischer Natur sein, es
kann sich dabei auch um ein unerwartet eintretendes Ereignis oder eine pl&tz-
liche Erkenntnis handeln, die uns aus dem Gleichgewicht bringt. Doch welche
situativen Konstellationen und rdumlichen Gegebenheiten begiinstigen bzw.
erzwingen unser Stolpern?

Explizit stolpern konnen wir naturgemaf} nur, wenn wir zu Fufy unterwegs
sind (als SpaziergdangerInnen, Passantlnnen, Touristlnnen, etc.), wobei verschie-
dene Faktoren einen unsicheren Gang begiinstigen kénnen: eingeschrankte Sicht-
verhdltnisse, kérperliche Schwiche, aber auch bewusst gesetzte Stolperfallen oder
ein gestelltes Bein. Die Verunsicherung, die mit dem Stolpern und dem darauf
folgenden Straucheln einher- bzw. ihm vorausgeht, ist mitunter am grof3tem
bei Menschen, die sich auf unbekanntes Terrain begeben und so hdufig mit
unvorhergesehenen Situationen und fremden rdumlichen Gegebenheiten kon-
frontiert werden. Dies trifft in besonderem Mafie auf die Reisenden sowie —
auf figurativer Ebene — auf die Denkenden, die PhilosophInnen, zu.'

Ein Faktor, der die Sicherheit des Gangs beeinflusst, ist ganz unmittelbar
die Struktur des Bodens. Ist diese durchbrochen oder uneben, ist die Gefahr er-
hoht, ins Straucheln zu geraten. Potenzielle Stolperfallen in Gebduden sind
Treppenstufen oder Tiirschwellen, wobei der (Ubertritt> in einen anderen Raum
uns ebenfalls ins Stocken geraten lassen kann, je nachdem, wer oder was uns
dort erwartet. Objekte, die auf dem Boden und damit <im Weg> liegen, kénnen

Noch etwas weiter geht Andrew Hewitt, wenn er das Stolpern nicht mehr als «loss of footing
but rather as a finding of one’s feet» versteht: «it is the act in which the body rights itself by
retraction and the mind becomes aware of the operation of measure and balance- <a secret
force> —operating in and through the body.» Andrew Hewitt: Social choreography, S. 89.

19 Vgl. Karen Joisten, die das Verlassen konkreter und vor allem gedanklicher «Hauptstra-
Ben» als Voraussetzung fiir das «Stolpern» und «Einreiflen» des Menschen interpretiert: «So
bewegt sich der Mensch mit all seinem Denken, Wollen und Fiihlen entlang etablierter Haupt-
strassen [sic], er weicht hier und da auf Seitenstrassen [sic] aus, bisweilen bemiiht er sich
auch darum, auf selten betretenen Pfaden voranzukommen, oder auch sich im Dickicht des
Unbetretenen zu behaupten und bei seinem Gehen eine kleine neue Schneise zu schlagen.»
Und weiter: «Das Stolpern und Einreiflen gerdt schérfer in den Blick, wenn man die Haupt-
strafle des instrumentell-technischen Denkens verldsst. Bewegt man sich namlich auf dieser
Hauptstrasse [sic] vermeintlich exakten Wissens, wird man rasch von Tatsache zu Tatsache,
von Ergebnis zu Ergebnis, von Fortschritt zu Fortschritt mitgezogen, wodurch die Einsicht in
das wissende Nichtwissen und das mit diesem verbundene Stolpern und Einreiflen kaum voll-
zogen werden kann. Denn im Sog dieser Art des geistigen Voranschreitens hat man weniger
ein Gefiihl fiir die <Undurchdringlichkeit> und prinzipielle Unsicherheit der Welt und des Men-
schen, geht man doch eher mit den Dingen und Objekten mit, statt sich staunend, kritisch,
fragend oder suchend auf sie einzulassen.» Karen Joisten: Aufbruch, S. 104 u. 107.
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zusatzliche Hindernisse sein. Handelt es sich um einen vertrauten Ort, liegt die
Stolpergefahr insbesondere in nicht bewusst wahrgenommenen Verdnderun-
gen, d. h., wenn die Dinge nicht an ihrem vorgesehenen Platz liegen oder, im
wortlichen und iibertragenden Sinne, wenn etwas «unter den Teppich gekehrt
wurde>. Dunkle Lichtverhdltnisse erh6hen zusitzlich die Stolpergefahr, weil
man nicht genau sieht, wohin man tritt. In der Natur, auf Waldwegen oder
Wanderpfaden, sind es Steine oder Wurzeln, die den Weg holprig machen und
gedankenversunkene Wandernde ins Stolpern geraten lassen oder gar zu Fall
bringen konnen. Aber auch ein schneebedeckter Boden birgt seine Tiicken,
denn hier bleibt verborgen, worauf man eigentlich tritt.

Als pradestinierter «Stolperort>, an dem der Gehfluss hdufiger unterbrochen
wird als andernorts und der aufgrund von schnelllebigen Transformationspro-
zessen besonders uniibersichtlich ist, darf wohl der Stadtraum gelten, insbe-
sondere die Grof3stadt. Neben Bordsteinkanten oder auf dem Boden liegendem
Unrat bzw. «Weggeworfenem> (man mag vor allem an den Slapstick-Klassiker
«Bananenschale> denken) sind es hier vor allem die pl6tzlich auftauchenden
Hindernisse, die PassantInnen ins Stocken geraten lassen. Zu diesen bewegli-
chen Hindernissen zdhlen der uniiberschaubare Straf3enverkehr und die Men-
schenmassen, die uns im Vorbeigehen streifen oder anrempeln und damit aus
dem Gleichgewicht bringen. Auch dem eigentlichen «Stolperstein> als wohl pa-
radigmatischster Stolperfalle begegnen wir in der Stadt.

Bezieht sich der Begriff dem wortlichen Sinn nach auf einen herausragen-
den Pflasterstein bzw. einen auf dem Gehweg liegenden Stein, wird er beson-
ders haufig in seiner figurativen Bedeutung verwendet: «Schwierigkeit, an der
etwas, jemand leicht scheitern kann».”® Damit &ffnet sich, wie bereits in Bezug
auf Joistens Ausfiihrungen angemerkt, ein sehr breites Anwendungsspektrum
fiir den Begriff — Schwierigkeiten, die uns in irgendeiner Form zum Scheitern
bringen, begegnen uns schlief3lich kontinuierlich, in allen Lebensbereichen. So
wird der sprichwdértliche <Stolpersteins haufig fiir die Bezeichnung von uniiber-
windbaren Problemen z. B. in politischen Debatten gebraucht oder als Ursache
beim Scheitern von Projekten oder persénlichen Beziehungen angefiihrt.

Das Bild des <Steins des Anstof3es> bzw. «Stolpersteins> reicht zuriick bis in
die Heilige Schrift und wird dort mit den Worten miksél / siir miksol oder auch
‘eben negep (AT) bzw. skdandalon oder préskomma (NT) verkniipft,”* die in den

20 Duden online: http://www.duden.de/rechtschreibung/Stolperstein (letzter Zugriff: 27.04.2020).
21 Vgl. den Eintrag in The International Standard Bible Encyclopedia, hg. von Geoffrey W. Bromi-
ley. Grand Rapids: Eerdman 1991, S. 641-642 (alle Hervorh. im Original): «<STUMBLING BLOCK [Heb.
mik$6l < kasal- «<stumbles; Gk. skandalon, préskommal; AV also CAUSE TO FALL; NEB OBSTACLE, CAUSE OF
DOWNFALL etc.; STUMBLING STONE [GK. lithos totl proskdmmatos] (Rom. 9:32); NEB STONE. Something
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deutschsprachigen Ubersetzungen meist mit «Anstof3» oder «Hindernis» bzw.
«Argernis» iibertragen werden. In Verbindung mit der Shoah gesetzt wird der
(neutestamentliche) Stolperstein bereits von Hannah Arendt, die sich in ihren
1965 an der New School for Social Research in New York gehaltenen Vorlesun-
gen zu «Some Questions of Moral Philosophy», in der sie den Wandel ihres
Konzepts des «radikal Bésen» (Elemente und Urspriinge totaler Herrschaft, 1955)
hin zu der in ihrem Eichmann-Buch (Eichmann in Jerusalem: A Report on the
Banality of Evil, 1963) dargelegten «Banalitiat des Bosen» begriindet, auf Mat-
thius 18,67 bezieht und in diesem Kontext bemerkt:

Das Bose wird, nach Jesus, als «Stolperstein», als «skandalon», definiert, den menschliche
Kraft nicht entfernen kann, so daf3 der wirkliche Ubeltiter als der Mensch erscheint, der nie-

that causes one to stumble or fall. The concept of a stumbling block was especially appropriate to
a rocky land like Palestine, where stones and pebbles are plentiful on all the unpaved roads [...].
The term occurs literally in Lev. 19:14, which forbids placing stumbling blocks in the way of blind
persons to make cruel sport of their helplessness. But generally the term is used figuratively of any-
thing that causes someone to fall into unbelief or immorality. In Jer. 6:21 the Lord indicates that He
will place stumbling blocks before the wilfully disobedient and impenitent people of Israel, that
they may fall over them to their ruin. Similarly, in Ezk. 3:20 He states that He will lay a stumbling
block before the erstwhile righteous man who has fallen into apostasy [...]. Isaiah 8:14 warns that
the Lord will become a «stone of offense> (Heb. ‘eben negep; AV «stone of stumbling») and a «aock of
stumbling> (stir miksol; AV «ock of offence>) to both houses in Israel. Here God Himself is the obsta-
cle over which people fall to calamitous ruin because of their unbelief and unfaithfulness. The root
of negep is nagap, «trike against; it refers here to striking the foot against a hindering stone.
Greek skdandalon originally meant <trap> (cf. LXX Josh. 23:13; Ps. 140:9 [MT, RSV, 141:9]; 1 Macc. 5:4
[RSV «snare]; cf. also Rom. 11:9 [«pitfall>]). From this was derived the meaning «cause of ruins, espe-
cially in the sense of a temptation to sin. Sir. 31:7 describes gold as a skdndalon that brings many
to ruin (cf. v. 6). In Rev. 2:14 the term refers to a temptation to commit apostasy and immorality.
Paul states in 1 Cor. 1:23 that the crucified Christ is Himself a stumbling block to the Jews, who are
offended that one who died such an accursed death should be called Lord and Christ. In Gal. 5:11
Paul warns against compromising the skdndalon of the cross by insisting on the necessity of cir-
cumcision. The noun préskomma is derived from proskdpto («strike against, «<stumble againsty; cf.
Heb. negep < nagap) and, like skdandalon, can denote a «ause of ruin> in the sense of an obstacle to
faith or a temptation to sin. Sometimes préskamma and skdndalon are used together as synonyms.
Rom. 9:33 and 1 Pet. 2:8, quoting loosely from Isa. 8:14, refer to Christ Himself as a lithos proském-
matos (RSV «stone that will make them fall>) to the unbelieving Jews. In Rom. 14:13, however, Paul
warns Christians against putting an unnecessary préskomma (RSV «stumbling blocks) or skdndalon
(RSV <hindrance>) in the way of other believers. In 1 Cor. 8:9, likewise, he uses proskomma to de-
note the obstacle to faith presented by Christians who insist on eating meat offered to idols without
regard for how their actions may offend other believers.»

22 «Wer aber einen dieser Kleinen, die an mich glauben, zum Bosen verfiihrt, fiir den wére es
besser, dass ein Miihlstein um seinen Hals gehdngt und er ersauft wiirde im Meer, wo es am
tiefsten ist.» (Mt, 18,6, LUT).
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mals hétte geboren werden diirfen — es wére besser fiir ihn, «daf} ein Miihlstein an seinen
Hals gehdnget und er ersiuft wiirde im Meer.» [...] Das «skandalon» ist das, was — durch Ver-
geben oder Bestrafen — wiedergutzumachen nicht in unserer Macht steht und was deshalb
ein Hindernis fiir alle weiteren Leistungen und Taten bleibt. [...] Jesus hat nie gesagt, was
dieses Bose ist, das von Menschen oder von Gott nicht vergeben werden kann, und die Inter-
pretation, dafy das «skandalon», der Stolperstein, die Siinde gegen den Heiligen Geist sei,
sagt uns auch nicht viel mehr dariiber — aufler daf} es sich dabei um ein Boses handelt, dem
ich mit vollem Herzen zustimme, das ich bewuf3t tue.”?

Das «wirklich Bbése», hatte Arendt am Ende ihrer ersten Vorlesung formu-
liert, sei das, «was bei uns sprachloses Entsetzen verursacht, wenn wir
nichts mehr sagen konnen als: Dies hitte nie geschehen diirfen».* Ihre
vierte und letzte Vorlesung endet bezeichnenderweise mit der Erkenntnis,
die «wirklichen Stolpersteine» oder «skandala» entstiinden aus der Indiffe-
renz und dem Unwillen sowie der Unfdhigkeit von Menschen, Urteile zu fal-
len und {iber diese «zu Anderen in Beziehung zu treten». Darin, also im
Wegschauen oder Mitmachen, ldge der «Horror des Bosen und zugleich
seine Banalitit».?

Mit dem Beginn des STOLPERSTEINE-Projekts von Gunter Demnig Mitte der
1990er Jahre erhdlt der Begriff im deutschen Sprachraum eine spezifische,
wenn auch nicht ausschliefliche Konnotation, die ihn in starkem Mafle in
Bezug zur Erinnerung an die Opfer der Verbrechen des Nationalsozialismus
setzt (vgl. Kapitel 2.3.1). Der Zusammenhang zwischen dem Stolpern und trau-
matischen Ereignissen wird hierbei nicht erst bei Demnig hergestellt, sondern
reicht, abgesehen von den bereits angesprochenen biblischen Referenzen,
mindestens bis zu Sigmund Freud zuriick, der in der Fehlleistung einen Hin-
weis auf ein verdrdngtes Problem bzw. einen inneren Konflikt erkannte.?®
Dass das Stolpern als performativer Akt iber Markierungspotenzial verfiigt,
wird insbhesondere in der Kunstproduktion und Erinnerungskultur deutlich
(vgl. Kapitel 2.3.1 u. 2.3.2). Die Stolperfalle selbst hat dabei nicht selten einen
symbolischen Verweischarakter — das Tigerfell in dem bereits erwdhnten
Sketch Dinner for One kann z.B. als Fingerzeig auf die Kolonialherrschaft

23 Hannah Arendt: Uber das Bose. Eine Vorlesung zu Fragen der Ethik. Miinchen/Ziirich: Piper
2013, S. 121-122.

24 Ebda., S. 45.

25 Ebda., S. 150.

26 Vgl. Sigmund Freud: Zur Psychopathologie des Alltagslebens. Uber Vergessen, Versprechen,
Vergreifen, Aberglaube und Irrtum. Frankfurt a.M.: Fischer 2009, S. 218, 246 u. 323.
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Grof3britanniens interpretiert werden.?” Auf diese wird nicht nur durch den Ti-
gerkopf verwiesen, iiber den James trotz Vermeidungsversuchen immer wieder
stolpert, sondern auch durch die Speisen, die Miss Sophie «auf der anderen Seite
serviert werden. Der Tigerkopf fungiert hier gleichzeitig als Stolperfalle und als
Schwelle, wobei das Stolpern des Dieners die kiinstlich aufrecht erhaltene Schein-
welt eines langst vergangenen Glanzes entlarvt.

2.1.3 Sprachliches Stolpern: «stottern, stammeln, Sprechblockaden»

Ein «sprachliches Stolperns erleben wir im Phinomen des Stotterns®® (Balbu-
ties), bei dem der Redefluss durch hiufige Unterbrechungen und eine krampf-
artige Wiederholung von Lauten, Silben oder ganzen Wortern gestort wird und
so ins Stocken gerit. Im Folgenden wird ein kurzer Uberblick iiber einige As-
pekte der pathologischen Sprachstérung gegeben. Im Anschluss daran soll
aber vor allem nach dem Bedeutungspotenzial des «Stotterns> und «Stammelns>
gefragt und mit dem des <Stolperns> abgeglichen werden. Dabei wird das Stot-
tern als «sprachliches Stolpern> der Konzept-Metapher des Stolperns bzw. des
Stolpersteins untergeordnet.

Die Abstimmung von Atmung, Kehlkopf und Artikulationsbewegungen
(mit Lippen oder Zunge) funktioniert normalerweise unbewusst. Ist diese Ko-
ordination gestort, kommt es zum Stottern, wobei sich Atem-, Kehlkopf- und
Sprechmuskulatur verkrampfen. Unterschieden werden muss zwischen dem
sogenannten Entwicklungsstottern, das meist nach dem 5. bzw. 6. Lebens-
jahr wieder abklingt, und den zwei chronischen Formen der Sprachstorung:
dem idiopathischen Stottern, dessen Ursache ungeklart ist, und dem post-
traumatischen bzw. psychogenen Stottern, das seinen Ausgangspunkt in
einem schwerwiegenden Lebensereignis hat. Beziiglich der Symptome unter-
scheidet man sogenannte Kern- und Begleitsymptome, die sich gegenseitig

27 Vgl. hierzu Siegmund: «Inhaltlich kann man diese Unebenheit des Bodens, diesen Stolper-
stein, ohne Schwierigkeit als Naht zum Verdrdangten, Ausgeschlossenen verstehen. So ist das
Tigerfell in DINNER FOR ONE selbstredend die Markierung der alten Kolonialmacht Grof3britan-
nien, die ebenso wie die mit aristokratisch klassenbewussten Attributen ausgestattete Miss So-
phie ldngst in die Jahre gekommen ist und deren morderische Ordnung nur noch durch
Blindheit aufrecht zu erhalten ist.» Gerald Siegmund: Die verfehlte Anrufung, S. 122.

28 Aus dem Niederdeutschen «stoter(e)n», Iterativbildung zu stoten («stolen», «wiederholt
mit der Zunge beim Sprechen anstof3en»). Duden online: http://www.duden.de/rechtschrei
bung/stottern (letzter Zugriff: 27.04.2020).
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beeinflussen.? Zu den Kernsymptomen gehoren, wie bereits angemerkt, ra-
sche Wiederholungen von Lauten, Silben oder ganzen Wortern (klonisches
Stottern), die Dehnung von Lauten, stumme oder horbare Blockaden und wieder-
holte, zwischengeschobene Laute (Interjektionen), die ldnger als zwei Sekunden
andauern (tonisches Stottern). Mit den Begleitsymptomen ist das Vermeidungsver-
halten gemeint, d. h. die Vermeidung von bestimmten Lauten oder Sprechsituatio-
nen, um den oben beschriebenen Kernsymptomen im Voraus auszuweichen; dazu
gehort z. B. die Ersetzung von schwierigen Wortern durch Synonyme oder die Um-
strukturierung von Sdtzen. Ein weiteres Begleitsymptom ist das Fluchtverhalten,
das auf die Uberwindung der Kernsymptome abzielt. Dazu wird die Sprechmusku-
latur angespannt, es kommt zu Grimassen oder ruckartigen Bewegungen. Auch
auf der emotionalen Ebene kommt es zu Reaktionen, die meist Angst-, Scham-
oder Minderwertigkeitsgefiihle bei den Betroffenen umfassen. Das Auftreten der
Symptomatik ist in der Regel situationsabhdngig, wobei Symptomfreiheit im
Wechsel mit starkem Stottern steht. Haufig wird ein verstarktes Stottern aus-
geldst durch Gefiihle wie Aufregung, Verlegenheit oder Unsicherheit, aber
auch eine unerwartete Situation, die Angst macht und so die bestehende Ord-
nung aufhebt oder ihr zumindest zeitweilig einen Riss zufiigt, kann jemanden
zum Stammeln bringen — und dies gilt auch fiir nicht pathologisch Stotternde: die
Auflosung der Ordnung schldgt sich mitunter auf den Sprachapparat nieder. Dabei
wird die Sprache beim Stottern atomisiert und in einzelne Sprachfragmente (Pho-
neme, Silben) zerlegt. Jede <Stotterweise> ist daher individuell, es formt sich eine
vollkommen subjektive Sprachart, die den oder die Stotternde(n) — wie beim Stol-
pern — auf sich selbst zuriickwirft, wie die dsterreichische Schriftstellerin und Dra-
matikerin Kathrin Roggla betont:

Nicht zu sehr soll gestolpert werden, und Stottern, jene eigentlich typisch authentische
Geste, geht schon mal gar nicht: Bitte hier nicht in Selbstbeziiglichkeiten ausbrechen!, ist
die Devise. Und was ist Stottern anderes, als seiner Selbst gewahr werden [sic] in einer
offentlichen Situation, wenn auch auf peinigende Weise? Der Sprecher féllt aus seiner
Rolle, und er thematisiert gleichzeitig sich innerhalb des Situationsrahmens.>°

Stottern verweist also auch auf die Redesituation und 6ffnet damit «den Blick
auf das Auf3en der Sprache». Gemeint ist in diesem Fall offensichtlich nicht das
pathologische Stottern, sondern vielmehr ein Gegensatz zu der von Roggla pro-
blematisierten «sprachliche[n] Glitte»: ein «System der sprachlichen Defekte»,

29 Vgl. hierzu Iris Middelhove: Redefluss-Stérungen. In: Marita Pabst-Weinschenk (Hg.): Grund-
lagen der Sprechwissenschaft und Sprecherziehung. Miinchen: Ernst Reinhardt 2011, S. 221-228;
hier: S. 224-225.

30 Kathrin Roggla: besser wdre: keine. Essays und Theater. Frankfurt a.M.: Fischer 2013, S. 322.
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ein Stottern, Stammeln, Murmeln, das als Gegengewicht zur personal effec-
tiveness gelten kann, gegen die sich die Autorin ausspricht.?! Dabei betrachtet
sie das Stottern als einen notwendigen Stérsender, der Unstimmigkeiten und
Konflikte in den dem Sprechen vorausgegangenen Denkprozessen sichtbar
macht. Dies gelte vor allem fiir die politische Rede: «Man mdchte den Politikern
zurufen: Stottert mal ein bisschen mehr! Vielleicht wiirden sie dann gewisse
Dinge anders begreifen?»>? Inshesondere in der Politik, das klingt bei Roggla
nach, birgt die strategisch erzeugte sprachliche Glatte Gefahren. Hinsichtlich
des literarischen Referenzrahmens sei an dieser Stelle daran erinnert, dass Ge-
dichte und Lieder, auswendig gelernte Texte mit Reim und Rhythmus (d. h.
eine rhetorisierte, «glatte> Sprache, iiber die man nicht nachdenken muss),
auch von pathologisch Stotternden aufgesagt werden konnen, ohne ins
«sprachliche Stolperns> zu geraten: wer singt, stottert nicht — auch dies soll fiir
die spatere Analyse im Hinterkopf behalten werden.

Es bestehen demnach einige Analogien zum Stolpern:>* der «Stein des An-
stof3es», der die betroffenen Sprecherlnnen zum Stottern bringt, ist meist eine
plotzlich eintretende und als unangenehm empfundene Situation, wobei das
eigentliche Hindernis hier die eigene Zunge ist.>* Es entsteht eine «Barriere

31 Vgl. ebda., S. 323 und Kathrin Réggla: Asthetik des Stotterns. Wenn die Sprache ins Schlin-
gern gerat. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 04.09.2016. Verfiigbar unter: https://www.faz.
net/aktuell/feuilleton/schlingernde-sprache-zur-aesthetik-des-stotterns-14417719.html (letzter
Zugriff: 27.04.2020).

32 Ebda.

33 Vgl. hierzu auch Siegmund, der darauf verweist, dass es jemanden im Moment des Stol-
perns auch die Sprache verschldgt: «Das Stolpern setzt eine Ordnung oder, allgemeiner formu-
liert, den Anspruch eines Anderen, voraus, aus dem man herausfallen kann. Stolpern
impliziert Ungehorsam. Der Korper gehorcht nicht. Er hort und ge-hort mir nicht. Gleichzeitig
unterbricht das Stolpern diese Ordnung, es suspendiert sie, um sie aus dem Stolpern heraus
neu und vielleicht anders zu etablieren. Ein Teil dieser Ordnung ist das Gehen, das einen gere-
gelten Umgang der Menschen miteinander und im Verhéltnis zum Raum, den sie einnehmen,
ermdglicht. Ein anderer zentraler Teil dieser Ordnung ist das Sprechen, das im Stolpern ausge-
setzt wird. Sowohl dem Stolpernden als auch dem Zuschauenden verschladgt es die Sprache.»
Gerald Siegmund: Die verfehlte Anrufung, S. 124.

34 Nicht als Hindernis, sondern vielmehr als Hilfsmittel dienten Kieselsteine indes dem be-
riihmten griechischen Redner Demosthenes (384-322 v. Chr.). Er therapierte sein Stottern,
indem er immer wieder lange Texte mit den Steinen im Mund las. Ein Spezialfall sind aufier-
dem die sogenannten «Zungenbrechen, die das Versprechen durch Alliterationen, eine unge-
wohnliche Syntax oder durch die vielfache Wiederholung von phonetisch dhnlichen Wortern,
die sich nur silbenweise unterscheiden, provozieren. Die Zunge/Sprache wird «gebrochens> und
damit «gebremst> (vgl. die Bezeichnung «trava-linguas> im Portugiesischen, dt. <Zungenbrem-
ser). Neben dem Aspekt der Belustigung und des Sprachspiels dienen auch sie, wie Demos-
thenes’ Kieselsteine, dem Trainieren der Artikulation.
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zwischen Denken und Mitteilen».> Die Ursache fiir das sogenannte psycho-
gene (erworbene) Stottern kann ein in der Vergangenheit liegendes, traumati-
sches Erlebnis sein, das die Koordination der Sprachabfolge langfristig oder
dauerhaft beeintrachtigt. Kommt es in irgendeiner Form zu Riickbeziigen auf
das schwerwiegende Lebensereignis, gerdt die Sprache ins «Schlingern»
(Roggla nach Deleuze, «C’est comme si la langue tout entiére se mettait a
rouler, a droite & gauche»).>® In der Psychoanalyse wird das Stottern zu den
sogenannten Fehlleistungen gezdhlt und kann genau wie das Stolpern auf
ein verborgenes, tiefergehendes Problem, auf einen aufstérenden inneren
Konflikt®” hinweisen, denn: «es ist [die] Sprache, die das Unbewusste zu ver-
bergen sucht und es immer auch gleichzeitig enthiillt».>® Dies gilt auch fiir
andere Arten von Sprachstorungen oder Versprechern mit ihren — haufig
onomatopoetischen — Bezeichnungen wie dem Stammeln, Murmeln, Stocken,
sich Verhaspeln, oder, wenn es einem die Sprache komplett verschlagt, den
Aussetzern bzw. Blockaden. In allen Fillen wird die Kommunikation zwi-
schen Sprecherln und Zuhérerln gestort, es kommt zu Miss-Verstdndnissen,
wobei die Sichtbarmachung der «allmdhlichen Verfertigung der Gedanken
beim Reden» (Kleist 1805)*° die Aufmerksamkeit der Zuhdrenden auf sonst
verborgen gebliebene Zusammenhidnge lenken kann. Zu «Stolpersteinen> der
Kommunikation konnen dariiber hinaus auch fremde bzw. nicht beherrschte

35 Hildegard Kaulen: Stottern. Barriere zwischen Denken und Sprechen. In: Frankfurter Allge-
meine Zeitung, 13.10.2007. Verfiigbar unter: https://www.faz.net/aktuell/wissen/leben-gene/
stottern-barriere-zwischen-denken-und-sprechen-1488625/konzentration-wenn-die-worte-
1507774.html (letzter Zugriff: 27.04.2020).

36 Vgl. Kathrin Réggla: Asthetik des Stotterns (0.S.) und Gilles Deleuze: Critique et clinique.
Paris: Les Editions de Minuit 1993, S. 139.

37 Vgl. dazu Freud: «Man gelangt von hier aus zu jenen Redestérungen, die nicht mehr als
Versprechen beschrieben werden, weil sie nicht das einzelne Wort, sondern Rhythmus und
Ausfiihrung der ganzen Rede beeintrachtigen, wie z. B. das Stammeln und Stottern der Verle-
genheit. Aber hier wie dort ist es der innere Konflikt, der uns durch die Stérung der Rede ver-
raten wird.» Sigmund Freud: Zur Psychopathologie des Alltagslebens, S. 162. Hierbei sei darauf
hingewiesen, dass Freud die Psychoanalyse nicht als geeignete Therapieform fiir das patholo-
gische Phdnomen betrachtete. Tatsdchlich ist pathologisches Stottern genetisch bedingt und
ursdchlich nicht mit Traumata zu begriinden, auch wenn herausfordernde Lebensereignisse
die Manifestation bzw. das Zutagetreten der Sprachstérung férdern kénnen.

38 Annegret Mahler-Bungers: Uber das Lachen in Der zerbrochene Krug von Heinrich v. Kleist.
In: Wolfram Mauser u. a. (Hg.): Lachen. Freiburger Literaturpsychologische Gespréche. Jahr-
buch fiir Literatur und Psychoanalyse. Band 25. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2006,
S. 119-132; hier: S. 125.

39 Vgl. Heinrich von Kleist: Uber die allmdihliche Verfertigung der Gedanken beim Reden. Kéln:
Informedia-Verlag 1988 [1805].
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Sprachen werden: das griechische Wort Bdpfapog, Barbar, bedeutet dem Sinn
nach «Stammler> oder <Stotterer> (wortlich: <br-br-Sagers) und wurde von den Grie-
chen als Bezeichnung fiir nicht (gut) Griechisch sprechende Fremde verwendet.*°
Eine Verbindung gibt es auch zu dem Sanskrit-Wort barbarah (<Stammler, <Lal-
lery), das ebenfalls der Bezeichnung fremder Vilker diente.

Im iibertragenden Sinn verweisen Stottern wie Stolpern auf etwas, das nicht
seinen gewohnten Gang geht, nicht richtig funktioniert oder immer wieder aus-
setzt, z. B. wenn ein Motor oder gar das eigene Herz «stottert>. Beide Vorgange
16sen ein «sich-gewahr-Werden> aus, das Gehen wie die Stimme «only become
aware of themselves insofar as they stumble or stotter in performance».*! Zudem
kann man sprichwortlich etwas <auf Stottern> kaufen bzw. <abstottern>: immer
wieder wird hier auf fragmentierte Bewegungs- oder Handlungsabldufe verwie-
sen. In dieser Fragmentierung liegt allerdings auch das schopferische Potenzial
des (dsthetischen) Stotterns: die bestehende Ordnung wird durch eine kreative
Neuzusammensetzung von Phonemen, Silben und Wortern durchbrochen, die
parole wird polysemantisch. Bezogen auf die Literatur muss Sprache, so formu-
liert es Deleuze in seinem kurzen Aufsatz <Bégaya-t-il ...>, aus dem Gleichgewicht
geraten, damit sie vorankommt: «peut-on progresser si ’on n’entre pas dans des
régions loin de I’équilibre?».*> Dabei unterscheidet er beziiglich eines diterari-
schen Stotterns> drei verschiedene Moglichkeiten: 1) gestotterte Rede kann direkt
in den Text transkribiert werden (le faire); 2) das Stottern kann beschrieben wer-
den, ohne dass es eigentlich «gezeigt> wird (le dire sans le faire). Im zuletzt ge-
nannten Fall 3) ldsst die Autorin/der Autor die Sprache (langue) selbst ins
Stottern geraten, ohne dass sich dieses Stottern in der im Text wiedergegebenen
Rede (parole) der Figuren duflern muss.”> Dieser Prozess eines «bégaiement
créateur»,** bei dem Sprache durch bestimmte Kombinationsstrategien in ein
andauerndes Ungleichgewicht («perpétuel déséquilibre»)*” gebracht wird, wird

40 Karen Joisten bemerkt hierzu: «Bekanntlich bezeichneten die Griechen den Nicht-Grie-
chen, insbesondere den Orientalen, als Barbaren. Der Barbar, der des Griechischen nicht
machtig ist, zeichnet sich aus ihrer Sicht namlich durch ein Krachzen, ein Stottern, eben ein
Stammeln aus. Auch wenn hier das Stammeln zunachst zur Ab- und Ausgrenzung der Auslan-
der und spater all derjenigen dient, die nicht zum griechisch-romischen Kulturkreis gehorten,
bringt es doch den unhintergehbaren Bezug, der zwischen dem Eigenen, sprich dem Griechi-
schen, und dem Fremden, sprich dem Nicht-Griechischen besteht, zum Vorschein.» Karen Jois-
ten: Aufbruch, S. 222-223.

41 Andrew Hewitt: Social choreography, S. 94.

42 Gilles Deleuze: Critique et clinique, S. 137.

43 Vgl. ebda., S. 135.

44 Ebda., S, 140.

45 Ebda., S. 136.
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von Deleuze in seinem Aufsatz u.a. anhand der Beispiele von Gherasim Luca,
Samuel Beckett, Charles Péguy, Herman Melville, Franz Kafka und Antonin Ar-
taud aufgezeigt und erldautert.

2.2 Stolpern und Stottern als Ausdrucksmittel von
«Storimpulsen> zwischen looking at und looking through

In den vorausgehenden Unterkapiteln war u. a. die Rede von der <aufstérenden
Wirkung> des Stolperns und Stotterns bzw. von einem auf- oder verstérenden
Moment, das beiden Fehlleistungen vorausgeht. Im Folgenden soll daher aus-
gelotet werden, inwieweit die Kategorie der Stérung, wie sie in den Geistes-
und Sozialwissenschaften in den letzten Jahren interdisziplindr diskutiert
wird,*® in Zusammenhang mit beiden Vorgidngen gebracht werden kann bzw.
inwieweit diese iiber Storwirkung und Storpotenzial verfiigen. Dabei wird St6-
rung, wie von Carsten Gansel und Norman Achtler in einer semantischen Aus-
weitung der Begriffskonnotation vorgeschlagen, «nicht mehr nur als mediale
Dysfunktion, als Hindernis oder Unfall fiir und im Zeichentransfer gefasst»,
sondern als Kategorie verstanden, die auch eine produktive und stabilisierende
Wirkung haben kann.*” Achtler fiihrt hierzu genauer aus:

In Bezug auf Phanomene der Kategorie «Stérung» zeichnet sich in den Geistes- und Sozial-
wissenschaften seit einiger Zeit eine Perspektivenverschiebung ab. Diese besteht darin,
dass Stérungen nicht mehr so sehr als ein destruktives Element (technischer) Kommuni-
kation gewertet, auf ihre Ursachen bzw. Quellen und hinsichtlich der Méglichkeiten ihrer
Behebung untersucht werden, wie es das Anliegen der kybernetischen Tradition seit
Shannon und Weaver iiber Michel Serres bis hin zu Friedrich Kittler gewesen war. Viel-
mehr geraten derartige Phdnomene inzwischen verstarkt als Impulsgeneratoren fiir die

46 Vgl. hierzu Carsten Gansel/Norman Achtler (Hg.): Das «Prinzip Storung>. In diversen Beitra-
gen des Tagungsbandes wird die Kategorie der Stérung insbesondere in ihren literarischen
Darstellungsweisen und als kiinstlerisches Mittel erortert. Fiir eine (weiter gefasste) Definition
von Stérung wird in der vorliegenden Untersuchung insbesondere Carsten Gansels Beitrag <Zu
Aspekten einer Bestimmung der Kategorie ,Stérung‘ — Moglichkeiten der Anwendung fiir Ana-
lysen des Handlungs- und Symbolsystems Literaturs (S. 31-56) herangezogen. Vgl. auflerdem
Carsten Gansel/Pawet Zimniak (Hg.): Storungen im Raum — Raum der Stérungen. Heidelberg:
Winter 2012. In dem Band wird das wechselseitige Verhédltnis von Raum und Stérung in der
Literatur aus verschiedenen Perspektiven betrachtet. Zur Medientheorie der Storung bzw. St6-
rungstheorie der Medien vgl. Albert Kiimmel/Erhard Schiittpelz (Hg.): Signale der Storung.
Miinchen: Fink 2003.

47 Carsten Gansel/Norman Achtler: Das Prinzip Stérung> in den Geistes- und Sozialwissenschaf-
ten — Einleitung. In: Dies. (Hg.): Das <Prinzip Storung, S. 7-13; hier: S. 13. Hervorh. im Original.
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«Entstehung neuer Ordnung, insbesondere fiir evolutive Prozesse semiologischer, kom-
munikativer oder epistemologischer Art in den Blick.*®

Storungen®’ liegen dann vor, wenn etwas aus dem Gleichgewicht gerit, gegen
die Norm verst6f3t und damit unlesbar oder unverstandlich wird. Der Begriff
ist damit zundchst per definitionem negativ besetzt. Abhadngig von ihrer Inten-
sitdt konnen Stérungen «behindernd, aufstorend oder gar zerstdérend wirken»,
mitunter hinterlassen sie nach ihrer Beseitigung Spuren «in Form von nicht
kaschierbaren Briichen, Rissen oder irreversiblen Folgen».’® Das mit der St6-
rung einhergehende Bediirfnis, moglichst rasch wieder einen Zustand des
Gleichgewichts herzustellen, belegt das Verdnderungspotenzial, das Storvor-
gingen innewohnt: sie konnen als Fingerzeig auf Probleme und Konflikte und
in dieser Hinsicht auch als Ausl6ser von (notwendigen) Wandlungsprozessen

48 Norman Achtler: Entstérung> und Dispositiv — Diskursanalytische Uberlegungen zum Dar-
stellungstabu von Kriegsverbrechen im Literatursystem der frithen Bundesrepublik. In: Cars-
ten Gansel/Norman Achtler (Hg.): Das «Prinzip Stérung>, S. 57-82; hier: S. 57.

49 In den Untersuchungen der Begriinder der Informationstheorie, Claude E. Shannon und
Warren Weaver (1949), wird Stérung als noise im Sinne von (Hintergrund)rauschen verstanden
und dariiber hinaus als «nicht-intentionales, akzidentelles Hindernis fiir einen ungestorten
Informationstransfer zwischen Sender und Empfinger, das seinen Ort iiblicherweise im Uber-
tragungskanal hat, seinen Ursprung jedoch auch im Adressanten und/oder im Adressaten
haben kann». Carsten Gansel/Norman Achtler: Einleitung, S. 7. Der Sprach- und Medienwis-
senschaftler Ludwig Jager unterscheidet auf kommunikationstheoretischer Ebene zwei Formen
von Stérung, Storung" ™™ und Stérung!™@™PY) Stsrung" bezieht sich nach Jiger (1) auf
den Fall, «dass der Sprecher nicht in der Lage ist zu sagen, was er meint bzw. offensichtlich
nicht meint, was er sagt» oder (2) auf eine Situation, in der «der Rezipient nicht versteht, was
der Sprecher sagt, oder nicht versteht, was der Sprecher mit dem, was er sagt, meint etc.» Lud-
wig Jager: Storung und Transparenz, S. 42. In beiden Faillen wird der Austausch von Informa-
tionen gestort: es kommt zu kommunikativen Defekten (miscommunications; z. B. Versprecher,
ungeeignete Formulierungen, etc.). Um diese zu beseitigen, miissen MafSinahmen (Repairs,
Korrekturen) ergriffen werden, die es «den Interaktanten erlauben, in den ungestorten Status
quo ante zuriickzukehren» (ebda., S. 43). Stérung' bezeichnet andererseits eine Stérung, die
weder einen kommunikativen Defekt noch eine Abweichung von der urspriinglichen Redein-
tention signalisiert, sondern als «Ausloser der Bearbeitung von Redesequenzen im Interesse
der Klarung der Redeintention» fungiert. Dazu werden Unterbrechungen (Time-out-Phasen) ge-
neriert, «in denen die kldrende Ausarbeitung der Redeintention vorangetrieben werden
kann». Sie «etablieren [...] eine semantische Aushandlungsbiihne fiir die sprachliche Sinnkon-
stitution» (ebda., S. 46), sowohl fiir den Sprecher (Selbstinterventionen) als auch fiir den Inter-
aktanten (Aufleninterventionen). Damit wird die Stérung' zu einem «Produktivitits-Prinzip
sprachlicher Sinngenese» (ebda., S. 41). Hervorh. jeweils im Original.

50 Carsten Gansel: Zu Aspekten einer Bestimmung der Kategorie «Stérungs, S. 31.
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dienen. Sie fordern eine Auseinandersetzung mit sich selbst und eine Uber-
priifung bestehender gesellschaftlicher Normen und kultureller Muster.”
Damit werden sie, in der Definition Gansels und Achtlers, gar zu einem uner-
lasslichen Element demokratischer Gesellschaftsstrukturen, die immer wieder
neu bewertet und angeglichen werden miissen:

Konsens besteht zum einen darin, dass iiberindividuell wirksame Einschnitte wie Skan-
dale, Revolutionen, oder Katastrophen — aber auch anthropologische «Grenzsituationens
(Karl Jaspers) wie der Tod [...] — kollektive normalisierende Aushandlungsprozesse ansto-
Ben und zu strategischen Passungsleistungen fiihren kénnen. Daraus ergibt sich zum an-
deren die Erkenntnis, dass Stérungen folglich mit ein Grund dafiir sind, dass stabile
Gemeingefiige wie die westlichen Demokratien keine statischen Gebilde darstellen, son-
dern eine dynamische, akkomodable Stabilitit ausprigen.>>

Im Rahmen des Versuchs einer Neudefinition der Kategorie «Stoérungy fiir die
Geistes- und Sozialwissenschaften stellt Gansel die Fragen nach a) den unter-
schiedlichen Intensitédtsgraden von Storung, b) dem Ort der auftretenden Stérung
und c) der Temporalitdt von Stérung.”® Zu a) definiert Gansel eine aufsteigende
Skala mit drei Stufen:

a) «Aufstérung» im Sinne von Aufmerksamkeit erregen, integrierbar/restitutiv
b) «Verstérung» im Sinne einer tiefgreifenden Irritation, reparierbar/regenerativ
c) «Zerstérung» im Sinne nachhaltiger Umwdélzung, nicht integrierbar/

irreversibel®*

Die Auswirkungen einer Storung koénnen also tolerierbar (d. h. in die bestehende
Ordnung integrierbar), behebbar (wenn die vor der Stérung bestehende Ordnung
wiederhergestellt werden kann) oder nicht mehr umkehrbar sein (wenn die vor

51 Vgl. ebda., S. 31-32.

52 Carsten Gansel/Norman Achtler: Einleitung, S. 9. Vgl. dazu auch Jiger: «Erst (Normen-
wechseb, also Effekte von Stérungen, erst die Erosion habitualisierter Bezugsrahmen, lassen
die mediale Relativitdt des Realen und damit das symbolische Reprdsentationssystem selbst
als <Weise der Welterzeugung> wieder sichtbar werden. Natiirlich sind Krisen dieser Art, als
Storungen des semantischen Gleichgewichts, nicht nur epochale Ereignisse, von denen kultu-
relle Sehweisen und Weltbilder von Zeit zu Zeit heimgesucht werden; sie sind vielmehr vor
allem auch geldufige Durchgangsstadien, die kommunikative Prozesse nach der ihnen eigenen
Logik der Transkriptivitdat allenthalben durchlaufen und die sie auch wieder verlassen mit
dem Wiedereintritt der Kommunikation in Phasen der Transparenz.» Ludwig Jager: Stérung
und Transparenz, S. 61-62. Hervorh. im Original.

53 Vgl. Carsten Gansel: Zu Aspekten einer Bestimmung der Kategorie «Stérung», S. 35-37.

54 Ebda., S. 35.
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der Storung bestehende Ordnung nicht wiederhergestellt werden kann). Als Ort,
an dem es besonders haufig zu Stérungen kommt, nennt Gansel die Grenze bzw.
Schwelle zwischen zwei (Teil)Systemen, wenn diese kollidieren. Der Uberlap-
pungsraum zwischen diesen (Teil)Systemen wird als in-between space besonders
hiufig Austragungsort von Konflikten, er wird zum «Raum der Stérung».”® Dies
gilt in besonderem Maf3e fiir kulturelle Zwischenrdume. Diese sind «der bevor-
zugte Ort, in dem Stérungen offenbar und gegebenenfalls symbolisch ausgehan-
delt werden», wobei Kunst, Musik und Literatur als Medien der symbolischen
Aushandlung pridestiniert sind.”® In Bezug auf die Temporalitit von Stérungen ist
festzuhalten, dass diese nicht nur den Zeitpunkt des Auftretens und den Verlauf
einer Stérung umfasst, sondern dariiber hinaus auch zeitliche Unterbrechungen
des Storvorgangs. In diesem Zusammenhang spielen auch Antizipierbarkeit und
retrospektive Auseinandersetzung von bzw. mit Stérungen eine bedeutende Rolle,
wobei bei letzterer in besonderem Maf3e die Bedeutung von «auf- bis zerstérenden
Traumata in den Blick gerdt».”’

Unter Riickbezug auf Ludwig Jagers kommunikationstheoretische Uberle-
gungen zur Stérung belegt Gansel das produktive Wirkungspotenzial dersel-
ben. Jager unterscheidet samtliche «Prozesse medialer Sinn-Inszenierung» in
zwei Aggregatzustiande der Kommunikation: (1) den der Ungestdortheit, in der
ein unmittelbares looking through «auf die Semantik des Kommunizierten» be-
steht («Zustand medialer Transparenz»), und (2) den «Zustand der Unterbre-
chung des Transparenz-Modus» durch den Redner oder Interaktanten, der ein
«looking at> auf bestimmte thematisierte Ausschnitte der Rede in ihrer materia-
len Prisenz [erzeugt], weil diese aus dem kommunikativen Verlauf gel6st und

55 Ebda. In den Vorbemerkungen zu dem Sammelband Storungen im Raum — Raum der Stor-
ungen bemerkt Gansel hierzu: «Stérungen entstehen dabei vor allem dann, wenn es um
Auseinandersetzungen oder das Uberschreiten der Raumgrenzen geht. Grenziiberschreitun-
gen als «<bedeutsame Abweichungen von der Norm»s (J. M. Lotman) oder <Denormalisierung>
(J. Link) setzen Reflexions- und Handlungsprozesse iiberhaupt erst in Gang. Michail M. Bach-
tin hat auch darum am Beispiel der Texte von Dostojewski den raumsemantischen Eigenwert
literarisch inszenierter Schwellenbereiche als Orte, an denen es zu Krisen [...], zum Fiasko
und zur Auferstehung, zur Erneuerung> kommt, herausgestellt. Die auslésenden wie mar-
kierenden Faktoren von Prozessen der Grenzziehung lassen sich nun mit der elementaren
Kategorie der «Stérung> fassen.» Carsten Gansel: Stérungen im Raum — Raum der Stérungen.
Vorbemerkungen, in: Carsten Gansel/Pawel Zimniak (Hg.): Storungen im Raum — Raum der
Storungen, S. 9-13; hier: S. 11.

56 Carsten Gansel: Zu Aspekten einer Bestimmung der Kategorie «Stérung, S. 36.

57 Ebda., S. 37.
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Gegenstand transkriptiver Bearbeitung werden.»”® Diesen kommunikativen Zu-
stand bezeichnet Jiger als Storung!anskriptiv),5

Storung soll also — wie die bisherige Skizze gezeigt hat — jeder Zustand im Verlauf einer
Kommunikation heiflen, der bewirkt, dass ein Medium (operativ) seine Transparenz ver-
liert und in seiner Materialitit wahrgenommen wird, und Transparenz jeder Zustand, in
dem die Kommunikation nicht «gestort> ist, also das Medium als Medium nicht im Fokus
der Aufmerksamkeit steht, etwa in dem Sinne, in dem Luhmann davon ausgeht, dass im
interdependenten Verhéltnis von Medium und Form die Form sichtbar ist und das Me-
dium unsichtbar bleibt.*°

Das Wechselspiel zwischen beiden Aggregatzustinden (Transparenz und Sto-
rung) wirkt demnach kommunikationsanregend und schafft dariiber hinaus
noch eine selbstreflexive und metakommunikative Ebene.®!

In Bezug auf das Handlungs- und Symbolsystem Literatur, wobei das
Handlungssystem Literatur-Produktion, Literatur-Vermittlung, Literatur-Re-
zeption und Literatur-Verarbeitung mit ihren entsprechenden Institutionen
umfasst, wahrend unter dem Begriff Symbolsystem die «Texte selbst mit ihren
Stoffen, Themen, Darstellungsweisen, Gattungen» verstanden werden,®? halt
Gansel fest, dass Storungen synchron wie diachron in beiden (Teil)Systemen
stattfinden konnen. Im Analyseteil gibt er dafiir zwei Beispiele: Christa Wolfs
Erzdhlung Storfall. Nachrichten eines Tages (1987) und den dritten Teil von
Erwin Strittmatters Roman-Trilogie Der Wundertdter (1980). Wahrend letzterer
aufgrund der aufstérenden Wirkung der sogenannten Risse-Geschichte®> mo-

58 Ludwig Jager: Storung und Transparenz, S. 60. Hervorh. im Original.

59 «Wihrend Stérung' als Ausgangspunkt das transkriptive Verfahren der Remediation in
Gang setzt und das Zeichen/Medium als (gestorter) Operator von Sinn in den Fokus der Auf-
merksamkeit tritt, 1asst sich Transparenz als der Zustand im Prozess medialer Performanz anse-
hen, an dem das jeweilige Zeichen/Medium mit Bezug auf den Gehalt, den es mediatisiert
(distribuiert, archiviert, konstituiert), verschwindet, transparent wird. Stérung' und Transparenz
markieren also zwei Modi der Sichtbarkeit, die sich in der Regel wechselseitig ausschlief3en: die
Sichtbarkeit des Mediums und die des Mediatisierten. Die Unsichtbarkeit (Transparenz) des Zei-
chens/Mediums erméglicht, da in diesem Aggregatzustand seine Iterationsbedingungen nicht
thematisch sind, den ungestorten «Realismus> des Mediatisierten, wahrend das Sichtharwerden
des Mediums, d.h. die Irritation der habitualisierten Gebrauchskontexte, die heraufziehende
Krise des ontologischen Scheins indiziert, der dann an den mediatisierten Objekten schwindet.»
Ebda., S. 61. Hervorh. im Original.

60 Ebda., S. 62.

61 Vgl. Carsten Gansel/Norman Achtler: Einleitung, S. 8.

62 Carsten Gansel: Zu Aspekten einer Bestimmung der Kategorie «Stérung», S. 42.

63 Die Risse-Geschichte, in der die Vergewaltigung von Risses Tochter durch sowjetische Sol-
daten geschildert wird, wurde fiir Strittmatter selbst zum «Stolperstein»: sie war der entschei-
dende Angriffspunkt fiir die Zensur.
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natelang um die Druckgenehmigung fiir seinen Roman ringen musste (die
Stérung schligt sich hier also im Handlungssystem Literatur nieder),®* so
zeigt sich die (Zer)stérung in Wolfs Erzdhlung Storfall, in der die Autorin die
Nuklearkatastrophe von Tschernobyl verarbeitet, vor allem im <Was> und
«Wie> der literarischen Darstellung, insbesondere in der Materialitdt der Spra-
che, die «<im Sinne Jégers [...] ihre mediale Transparenz [verliert]»** und damit
nicht nur Mittel, sondern auch Gegenstand der Darstellung ist.®

«Stolpern», «Stérung> und Erinnerung werden von der Kunsthistorikerin
Silke Tammen bereits in Verbindung gebracht. Tammen beschaftigt sich in
ihrem Beitrag <Stolpersteine — Bodenbilder: Wahrnehmungs- und Erinne-
rungsverstérungen>®” in Gansels und Achtlers Band mit dem Zusammenhang
von Bodenbildern und Geschichtserinnerung, wobei es ihr inshesondere um
zwei monumentale Arbeiten des deutschen Installationskiinstlers Thomas
Kilpper geht (vgl. Kapitel 2.3.2).°® Dabei definiert Tammen das Stolpern als
«eindriickliche[n] Un-Fall innerhalb einer breiten Skala von Phdnomenen, die
gemeinhin als Stérung bezeichnet werden». «Storungsquelle» und (mentale)
«Stolperfalle» werden dabei ineinsgesetzt; sie erzeugen eine Wahrnehmungs-
dnderung, justieren die Aufmerksamkeit «auf das <Naheliegende> hin» und
bieten Anlass zu Denkanstéfen.®® Der Stérungsbegriff wird von Tammen in

64 Vgl. ebda., S. 49-56.

65 Ebda., S. 46.

66 Vgl. ebda., S. 43-49. Dazu, dass sowohl Wolf als auch Strittmatter DDR-AutorInnen waren,
bemerkt Gansel: «Die Tatsache, dass in diesem Fall auf Beispiele aus dem Literatur- und Ge-
sellschaftssystem der DDR abgehoben wurde, bedeutet keineswegs, dass literarische Texte ein-
zig in «geschlossenen Gesellschaften> in der Lage sind, Stérungen auszulosen.» Ebda., S. 56.
67 Silke Tammen: Stolpersteine — Bodenbilder: Wahrnehmungs- und Erinnerungsverstérun-
gen. In: Carsten Gansel/Norman Achtler: Das «Prinzip Stérung, S. 235-258.

68 An dieser Stelle sei erwdhnt, dass sich eines von Kilppers jiingeren Projekten, don’t think
about the crisis — fight! (2016), mit dem Amtsenthebungsverfahren gegen die ehemalige bra-
silianische Prasidentin Dilma Rousseff (2011-2016) und den daraus resultierenden Konse-
quenzen fiir die brasilianische Politik und Gesellschaft auseinandersetzt. Dazu wurde einer
der Holzbdden des Kiinstlerhauses Vila Flores in Porto Alegre umgestaltet. Kilpper bemerkt
hierzu auf seinem Blog: «The focus is established in the context from May 2016, after the
start of the impeachment process. Composed of graphic pieces and literary and dramatic fea-
tures, the project emerged from discussions on the World Social Forum as a utopian model
of political representation and continuity / discontinuity of this model today. The initial Fo-
rum’s slogan — «<Another world is possible> — is here transformed into ambiguous [sic] title of
the project, which clamps arguments on both sides of the current «state of emergency> for
which Brazil seems to be heading.» Verfiigbar unter: http://www.kilpper-projects.net/blog/?
p=992 (letzter Zugriff: 27.04.2020).

69 Silke Tammen: Stolpersteine — Bodenbilder, S. 235.
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diesem Fall (aus der Perspektive der Kunstwissenschaft) positiv besetzt, die
Stérung als intentional inszeniert und reflexiv wirkend verstanden.”® In der
Tat verfiigen Bodenbilder bzw. kiinstlerische Interventionen in Bodenndhe
iiber ein besonders hohes Potenzial, ihre BetrachterInnen und Begeherlnnen
gedanklich wie wortlich zum Stolpern zu bringen, wie im folgenden Kapitel
erortert werden soll.

Insgesamt konnen <Stolpern> und «Stottern> als spezifische — zum Teil ur-
sdchliche — Ausdrucksmittel von Storimpulsen verstanden werden. Beide Vor-
gédnge bringen eine bestehende Ordnung durcheinander, fiigen ihr Risse und
Briiche zu oder 16sen sie mitunter ganz auf. In beiden Féllen wird das Weiterge-
hen bzw. Weitersprechen durch ein Hindernis, einen <Stein des Anstofes> oder
eine Blockade erschwert oder sogar verhindert. Erzwungen wird damit eine refle-
xive Auseinandersetzung mit der Stolperfalle und der eigenen Ké&rperlichkeit
bzw. Sprache, die sonst als Medium unbeachtet bleiben. So kénnen Stolpern und
Stottern gewissermafien als Fingerzeig, als Sichtbarmachung des Zeichens (als
looking at im Sinne Jagers), das seine Transparenz verliert, fungieren. Hierin liegt
auch ihr Potenzial: sie lenken die Aufmerksamkeit auf ein plétzlich auftauchen-
des Problem oder einen (inneren) Konflikt, der zuvor im Verborgenen lag oder
ignoriert wurde, wobei auch hier unterschiedliche Intensitiatsgrade geltend ge-
macht werden konnen: vom leichten Anstofien des Zehs bis zum Sturz. Durch
die Auseinandersetzung mit dem <Stein des Anstof3es> besteht nun die Moglich-
keit, die alte Ordnung wiederherzustellen oder eine neue Ordnung zu errichten.
Spuren des Anstof3es oder Sturzes bleiben aber als Risse oder Narben mitunter
erhalten. Wie steht es nun aber in diesem Zusammenhang um literarische Texte
wie die Galaxias, in denen durch verschiedene dsthetisch-poetologische Strate-
gien auf den ersten Blick ein konstantes looking at — d. h. eine konstante Sicht-
barmachung der Materialitdt der Sprache — provoziert wird? Dass in diesem Fall
gerade die Stellen im Text eine aufstorende Wirkung haben, an denen Momente
der Transparenz — also Momente eines looking through — produziert werden, wird
im Analysekapitel (4.4) zu zeigen sein. Der in dieser Untersuchung vertretenen
Hypothese zufolge «stolpern> die RezipientInnen im Text ndmlich gerade iiber die
Sequenzen und Passagen, in denen es zu einem <Ver-Stehen> kommt.

Bevor die Eignung der Konzept-Metapher des «Stolperns> bzw. <Stolpersteins»
fiir den Symbolraum Literatur diskutiert wird, soll im nédchsten Kapitel zunachst
das Reprasentationspotenzial des Stolperns in Verbindung mit Formen des ge-
schichtlichen Erinnerns und Gedenkens in kiinstlerischen Interventionen veran-
schaulicht werden.

70 Vgl. ebda., S. 239.
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2.3 «Stolpern» und «Stolpersteines in der Erinnerungskultur

Im Zuge der Erarbeitung und Konzipierung von Mahnmalen, die sich speziell
mit der NS-Zeit und der Shoah auseinandersetzen, mussten angesichts der
Unsaglichkeit der Verbrechen neue Ausdrucks- und Reprasentationsformen
gefunden werden.”! Dabei wurde sich einerseits besonders um die Sichtbar-
machung und Markierung von Spuren und Schaupladtzen der Menschheitsver-
brechen bemiiht; auf der anderen Seite werden viele der Mahnmale von den
BetrachterInnen als Orte der Trauer und des Gedenkens angenommen: sie
iibernehmen hier die Funktion von Gribern oder Grabsteinen.”? Auffallig ist,
wie viele der KiinstlerInnen <begehbares Mahnmale entwerfen und die Struktur
des Bodens als gestaltendes Mittel integrieren, das nicht selten zu einem unsiche-
ren Gang bei den RezipientInnen fiihrt und somit das eigentliche Storpotenzial
des Kunstwerks korperlich erfahrbar macht: die so provozierten Momente menta-

71 Vgl. hierzu insgesamt Brinda Sommer: Gesellschaftliches Erinnern an den Nationalsozialis-
mus: Stolpersteine wider das Vergessen. Berlin: Institut fiir Museumsforschung, Staatliche Mu-
seen zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz 2007. In ihrer Studie bespricht Sommer unter
Riickbezug auf die erinnerungstheoretischen Konzepte von Maurice Halbwachs und Jan und
Aleida Assmann Denkmale an der Schnittstelle zwischen traditionellen Denk- und Mahnmalen
und der Kunst im 6ffentlichen Raum. Der Fokus im Analyseteil liegt hierbei auf Demnigs StoL-
PERSTEINEN, die exemplarisch fiir die «<neue Denkmalkunst» untersucht werden.

72 Zur Abgrenzung des Mahnmals als Sonderform des Denkmals bemerkt Brinda Sommer:
«Das Mahnmal steht in der Tradition des Kriegerdenkmals, welches die Form des Denkmals
mit der Tradition des Grabmales verbindet. Wahrend das Kriegerdenkmal dem Tod der Gefalle-
nen jedoch nachtrdglich Sinn verleiht, verweigert das Mahnmal diesen Appell. Nach dem
Zweiten Weltkrieg verdanderten sich in Deutschland die Erwartungen, die an ein Denkmal ge-
stellt wurden. Angesichts der beispiellosen Verbrechen trat Trauer um die Opfer an die Stelle
von Sinnstiftung. Ein Mahnmal mahnt, Gewalt nicht zu vergessen, es erinnert an die Opfer
und ihr Leid und verpflichtet die Uberlebenden, die Ereignisse als Mahnung fiir die Gegenwart
zu begreifen. [...] Die Darstellung von Trauer und Schuld in einem Medium, welches traditio-
nell der Legimitation- und Identitdtsstiftung dient, erscheint paradox. Andreas Huyssen
schlidgt daher vor, «das Mahnmal als eine Art Anti-Denkmal zu betrachten> [...].» Brinda Som-
mer: Stolpersteine wider das Vergessen, S. 35. Knapper formuliert Jochen Gerz: «Ich wiirde
sagen: Denkmal = positive Vergangenheit, Mahnmal = negative Vergangenheit. Das eine geht
in die Richtung des Gedenkens, des «Schonens. Das andere hat eine stérende Qualitdt, die
auch Haflichkeit nicht ausschlief3t. Die negative Vergangenheit, deren Folge das Mahnmal zu
sein scheint, ist ein starker Vektor.» In Jacqueline Lichtenstein/Gérard Wajcman: Interview
mit Jochen Gerz. In: Jochen Gerz (Hg.): 2146 Steine — Mahnmal gegen Rassismus Saarbriicken.
Stuttgart: Hatje 1993, S. 6—14; hier S. 8 (Hervorh. d. Verfasserin).
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len (und physischen) Stolperns resultieren hier aus einem «Kurzschluss zwischen
kulturellem Gedéchtnis und individueller Erfahrung.»”>

Im folgenden Kapitel werden Mahnmale und kiinstlerische Interventionen
vorgestellt und diskutiert, die bei ihren BetrachterInnen und «BegeherInnen»
auf verschiedene Art und Weise ein mentales wie physisches Stolpern auslo-
sen (konnen). Hierbei liegt der Fokus auf dem STOLPERSTEINE-Projekt von Gun-
ter Demnig, das der vorliegenden Untersuchung als konzeptuelles Modell fiir
die Etablierung einer Konzept-Metapher des «Stolperns> bzw. «textueller Stol-
persteine> in literarischen Analysen zugrunde liegt. Ein besonderes Augen-
merk verdienen in diesem Kontext aber auch die Mahnmalprojekte von
Jochen Gerz, von denen zwei exemplarisch besprochen werden. Aufierdem
werden Mahnmale und Installationen von Christian Boltanski, Thomas Kilp-
per, Hans Haacke, Micha Ullman und Peter Eisenman beziiglich ihres Stolper-
und Storpotenzials diskutiert.

2.3.1 Gunter Demnigs STOLPERSTEINE

Das zweifellos bekannteste Kunst- bzw. Mahnmalprojekt, dem die Idee des
Stolperns zugrunde liegt, sind die STOLPERSTEINE des Kolner Kiinstlers Gunter
Demnig (*1947), wobei der vorher meist im iibertragenden Sinn gebrauchte Be-
griff des <Stolpersteins> durch die Intervention im 6ffentlichen Raum eine neue
Bedeutungsebene und —schwere erhdlt. Die Neubedeutung des Begriffs ist u. a.
in dem von Doris Steffens und Doris al-Wadi herausgegebenen Worterbuch zu
Neologismen im Deutschen 2001-2010 wie folgt belegt:

Pflasterstein mit einer Messingplakette, der zum Gedenken an einen wahrend der Zeit des
Nationalsozialismus meist ermordeten jiidischen Mitbiirger vor dessen fritherem Wohn-
haus in den Gehweg eingelassen und mit den Daten des Opfers versehen ist.”

Zudem wird die semantische Beziehung zum urspriinglichen <Stolperstein»
angegeben:

Die Bezeichnung Stolperstein in der hier gemeinten Bedeutung greift die bildhafte Bedeu-
tung von Stolperstein «<Schwierigkeit, Hiirde> auf und reaktiviert quasi die wortliche Bedeu-

73 Alfrun Kliems: Wenn die Reise iiber Leichen geht (und zu Tarantino fiihrt). Jachym Topols
Die Schwester und der Holocaust. In: Ilse Nagelschmidt u. a. (Hg.): Geschlechtergeddchtnisse.
Gender-Konstellationen und Erinnerungsmuster in Literatur und Film der Gegenwart. Berlin:
Frank & Timme 2010, S. 209-224; hier: S. 213.

74 Doris Steffens/Doris al-Wadi: Neuer Wortschatz. Neologismen im Deutschen 2001-2010.
Band 2: kiten-Z. Mannheim: Institut fiir Deutsche Sprache 2013, hier: S. 429-430.
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tung des Grundwortes Stein, wahrend das Bestimmungswort stolpern seine tibertragene Be-
deutung behalt. Der Stein lasst den Fuf3gdnger nicht im eigentlichen Sinne stolpern, fordert
aber zum Innehalten auf.”

Die STOLPERSTEINE sind dabei nicht Demnigs erste Auseinandersetzung mit der
Shoah. Vielmehr ist zu beobachten, dass friihere Projekte, deren Fokus auch
schon die Sichtbarmachung von historischen Spuren im alltdglichen Umfeld
war, immer wieder neue Fragen bei dem Kiinstler aufgeworfen haben, die ihn
letztendlich auf die Idee des dezentralen Mahnmalprojekts brachten. Im Fol-
genden werden einige der den STOLPERSTEINEN vorausgehenden Arbeiten, bei
denen das Legen bzw. Sichtbarmachen von Spuren in Verbindung mit Erinne-
rung bereits eine zentrale Rolle spielt, aufgezeigt und eingeordnet. Daran an-
schlieRend wird ein Uberblick iiber das theoretische Konzept, das den Steinen
zugrunde liegt, und dessen konkrete Durchfiihrung gegeben. In einem letzten
Schritt werden Wirkung und Storpotenzial der STOLPERSTEINE diskutiert, wobei
die Frage nach dem «Wie> und <Woriibers> des Stolperns im Zentrum steht.

2.3.1.1 Friihere Arbeiten zu Spuren, Schrift und Erinnerung

Demnig wurde in den 1980er Jahren als <Spurenleger> und <Lauf-Kiinstler> be-
kannt. Immer wieder legte er mit diversen selbstgebauten Druckradern’® kilo-
meterlange Strecken zuriick. Viele dieser Interventionen wurden zwischen 1980
und 1985 realisiert, wiahrend Demnigs Zeit als kiinstlerisch-wissenschaftlicher
Mitarbeiter an der Universitat Kassel; aus diesem Grund ist die documenta-
Stadt der Ausgangsort der meisten Kunstprojekte dieses Zeitraums. Ende 1980
brachte er beispielsweise einen Fufiweg von ca. 800 Kilometern hinter sich,
von Kassel nach Paris, um beide Stadte durch das ldngste Kunstwerk der Welt

75 Ebda., S. 430. Hervorh. im Original.

76 In einem Interview mit der Koordinatorin des STOLPERSTEINE-Projekts Uta Franke bemerkt
Demnig zu seinen Arbeitsgerdten: «Die Maschinen, mit denen ich die Spuren auf die Strafien
gelegt habe, sind gleichzeitig auch Mobile Skulpturen [...].» In Uta Franke: Stolpersteine. Idee,
Vorgeschichte und Entwicklung eines Kunstprojektes. In: Stolpersteine in Elmshorn — gegen
das Vergessen. Eine Kunstaktion von Gunter Demnig mit der Arbeitsgemeinschaft Stolpersteine
fiir Elmshorn. Kiel: Landeszentrale fiir politische Bildung 2008, S. 66—-79; hier: S. 66. Tatsdch-
lich wurden einige der Druckrdder spater Museen zur Verfiigung gestellt; die Maschine, mit
der die BLUTSPUR gedruckt wurde, wurde anschlieflend beispielweise in die Sammlung der
Tate Gallery aufgenommen. Vgl. Harry Kramer: Blutspur Kassel-London 1982. Verfiighar unter
http://www.gunterdemnig.de/#index.php?id=46 (letzter Zugriff: 27.04.2020).
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zu verbinden. Mit einer selbstgebauten Farbwalze druckte Demnig entlang der
gesamten Strecke die Worter DUFTMARKEN — KASSEL — PARIS — DEMNIG auf seine
Gehlinie. Hintergrund fiir das Projekt war eine Kritik an der Rekordhascherei
im Kunstbetrieb. Ein Jahr spater folgte die BLUTSPUR, die der Kiinstler auf sei-
nem Weg von Kassel nach London wiederum mit einem selbstgebauten Druck-
rad hinterlie3 und fiir die insgesamt 250 Liter Tierblut aus Schlachthéfen
verwendet wurden; 1982 dann der ca. 1000 km lange ARIADNE-FADEN, den Dem-
nig auf seinem Weg von Kassel nach Venedig abspulte. In dem Projekt KASSEL
22. Oktober — ZEHNTAUSEND TOTE von 1983 grenzte er die am 22. Oktober 1943
von aliierten Bombern gezielt zerstérte Innenstadt von Kassel mit einer Kreide-
spur ein, eine erste konkrete Auseinandersetzung mit dem Zweiten Weltkrieg.
Das physische Abschreiten von Wegstrecken und das Hinterlassen oder Sicht-
barmachen von Spuren nehmen in Demnigs Werk also eine sehr zentrale Rolle
ein.”” Die STOLPERSTEINE sind dabei nicht die erste Auseinandersetzung des
Kiinstlers mit der Aufarbeitung der Shoah: im Mai 1990 inszenierte Demnig die
Kolner Strafen und Passagen aktiv als Erinnerungsrdume, indem er den Depor-
tationsweg der dem Nazi-Regime zum Opfer gefallenen Sinti und Roma quer
durch Kéln nachzeichnete. Hierzu verwendete er ein selbstgebautes Druckrad
und weifde Farbe, mit der er das Zwangslager, die ehemaligen Wohnhauser und
die an der Verfolgung beteiligten Institutionen markierte.”® Mit der Walze
druckte er auf der Strecke zwischen dem ehemaligen «Schwarz-Weif3-Platz> (<Zi-
geunerlager Koln-Bickendorf>), dem Messegelinde und dem Deutzer Bahnhof
die Lettern MAI 1940-1000 RoMA UND SINTI auf seine Gehlinie. Fiinfzig Jahre
zuvor, am 16. Mai 1940, waren alle LagerbewohnerInnen unter einem Vorwand
in ein Sammellager in der K6lner Messe gebracht worden, wo ihnen samtliche
Wertsachen abgenommen wurden. Fiinf Tage spater, am 21. Mai 1940, wurden
die insgesamt ca. 1000 Menschen von dort in Viehwaggons Richtung Osten de-
portiert. Demnig weist in diesem Zusammenhang darauf hin,

dass die Deportationen 1940 so etwas wie die Generalprobe fiir die spateren Judentran-
sporte waren. Der ganze technische Ablauf wurde geprobt, mit der Auflésung der Wohnun-
gen und dem Abtransport durch die Deutsche Reichsbahn. Spater sollte ja moglichst alles
perfekt und reibungslos ablaufen und in gewisser Weise auch ganz xormal> wirken.”

77 Fiir einen vollstindigen Uberblick {iber Demnigs Interventionen vgl. die Webseite des Kiinst-
lers, verfiigbar unter: http://www.gunterdemnig.de/ (letzter Zugriff: 27.04.2020).

78 Vgl. NS-Dokumentationszentrum Koln: Stolpersteine: Gunter Demnig und sein Projekt. Red.
Karola Fings. K6ln: Emons 2007, S. 17.

79 In Uta Franke: Stolpersteine, S. 68.
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Zu erwahnen wdre in diesem Kontext auch das Projekt LEMNISKATE BR 53. Nach
dem Verlegen der Kreidespur fiir die Sinti und Roma drangte sich Demnig die
Frage nach dem weiteren Verlauf des Deportationsweges und der Rolle der
Reichsbahn bei den Deportationen auf. Durch seine Recherchen erfuhr der
Kiinstler, dass das Maschinenbau-Unternehmen Borsig wdhrend der Kriegs-
jahre eine Lok (<Baureihe 53») entwickelt hatte, die Ziige mit 2000 Menschen
ziehen konnte. Der entsetzliche Hintergrund: «Als die Vernichtungsmaschine-
rie in Auschwitz auf Hochtouren lief, beklagte sich die SS, dass die Ofen nicht
ausgelastet seien und die Ziige jeweils nur 1000 Menschen transportieren konn-
ten».2° Prototypen der Lok wurden wihrend der Bombenangriffe auf Berlin zer-
stort, aber der Modelleisenbahnhersteller Marklin gab die Baureihe 53 dennoch
als Spielzeuglokomotive heraus, ohne iiber ihren Sinn und Zweck zu informie-
ren.®’ Demnig verwendete eines der Modelle fiir eine Installation, bei der er die
Lok auf Schienen in Form einer liegenden Acht bzw. eines Unendlichkeitszei-
chens (7,5 Meter lang und 1,75 Meter hoch) setzte. Die Anlage, die einer harmlo-
sen Spielzeugeisenbahn dhnelte, musste dabei mittels Knopfdrucks durch die
BetrachterInnen selbst in Betrieb gesetzt werden. Wahrend die Lok ihre Kreise
zog, drangen gleichzeitig detaillierte Informationen zu den Hintergriinden aus
Lautsprechern. Der abgespielte Text endet mit den Worten der Schriftstellerin
Roswitha Haring: «Die Unendlichkeit als Ermahnung».®” Mit der Gedenkinstalla-
tion DIE SCHWELLE (2006), einer Aktion der Kolner Biirgerinitiative <Die Bahn erin-
nermy, an der sich auch Demnig beteiligte, wurde am 28. Januar, einen Tag nach
dem offiziellen Gedenktag an die Befreiung von Auschwitz, die Deutsche Bundes-
bahn dazu aufgefordert, sich ihrer historischen Verantwortung in Bezug auf die
Deportationen zu stellen.®?

Eine weitere Konstante in Demnigs Werk ist neben dem Sichtbarmachen
von Spuren und dem Setzen von Markierungen auch der Einsatz von Schrift
als kiinstlerischem Ausdrucksmittel. In das Kunstobjekt seines Projekts FRIE-
DENSROLLE (1985-1986), eine zwolf Meter lange Rolle aus Dachdeckerblei,
schlug Demnig ca. 1200 Friedens- und Freundschaftsvertrage von 2260 v. Chr.
bis zum 20. Jahrhundert. 1986 begann die Arbeit an der GESETZESROLLE, fiir die er
die ersten 19 Artikel des deutschen Grundgesetzes in ASCII-Verschliisselung in
Bleiblech schlug, «Abstraktion — als Mahnung und Erinnerung», wie der Kiinstler

80 Ebda.

81 Vgl. NS-Dokumentationszentrum Koln: Stolpersteine, S. 95.

82 Vgl. Uta Franke: Stolpersteine, S. 68—69.

83 Vgl. NS-Dokumentationszentrum Koln: Stolpersteine, S. 30-32. Vgl. auflerdem Wolfgang
Richter: Gedenkinstallation am Hauptbahnhof. In: Neue Rheinische Zeitung, 14.02.2006. Ver-
fiigbar unter: http://www.nrhz.de/flyer/beitrag.php?id=1289 (letzter Zugriff: 27.04.2020).
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selbst betont.2* Aus dem letzten Projekt gingen in der Folge noch die GESETZES-
TAFELN (1989-1990) hervor, Tontafeln, auf denen Demnig den ersten Artikel der
UNO-Menschenrechtskonvention von 1948 in ca. 120 Sprachen abdruckte.®® Die
Texte wurden dazu in die internationale phonetische Lautsprache transkri-
biert, mit dem Effekt, dass die Texte zwar fiir LeserInnen, die die Lautsprache
beherrschen, les- bzw. artikulierbar, aber nicht verstandlich sind. Der kiinstle-
risch-theoretische Ansatz fiir das Projekt ist laut Demnig die babylonische
Sprachverwirrung.®®

2.3.1.2 Theoretisches Konzept und Durchfiihrung des STOLPERSTEINE-Projekts
Dass die ersten gelegten STOLPERSTEINE Menschen aus der Opfergruppe der Sinti
und Roma gewidmet wurden, ist durch die vorherige Zusammenarbeit mit dem
ROM e.V. begriindet, von dem Demnig schnell stichhaltige Informationen zu eini-
gen Opfern erhielt. Der allererste Stein hatte allerdings einen sehr konkreten
Anlass: als 1992 iiber eine mdgliche Abschiebung der aus dem ehemaligen Jugos-
lawien nach Koéln geflohenen Roma diskutiert wurde, stanzte Demnig die ersten
Worte des Erlasses von 1942 zur Deportation der Sinti und Roma nach Auschwitz
in die Messingplatte des ersten Betonquaders, in dessen Hohlraum der gesamte
Text enthalten ist, und versenkte ihn vor dem Historischen Rathaus in Koln.®”
Die Grundidee zum Projekt umfasste jedoch von Beginn an alle Opfergruppen
und wurde von Demnig als pure Konzeptarbeit begonnen. Der Anlass dafiir war
eine Buchidee von Karlheinz Schmid 1993: Groffenwahn — Kunstprojekte fiir Eu-
ropa. Die Legung von sechs Millionen Steinen in ganz Europa, einen fiir jedes
Opfer, wobei sich Demnig an der geschdtzten Gesamtopferzahl jiidischer Men-
schen orientierte, ist offensichtlich nicht realisierbar; trotzdem begann der Kiinst-
ler, konkrete Uberlegungen anzustellen, wie die Verlegung von mdglichst vielen
Steinen logistisch und organisatorisch umgesetzt werden konnte:

Anfangs war die Idee des Gedenkens der Opfer fiir mich ein theoretisches Konzept — 6 Mil-
lionen STOLPERSTEINE fiir Europa zu realisieren eher eine absurde Idee. Dann ist die Idee im
selben Jahr [1993] bei Lindinger & Schmid in dem Buch «GROBENWAHN - Kunstprojekte

84 In Uta Franke: Stolpersteine, S. 67.

85 «Alle Menschen sind frei und gleich an Wiirde und Rechten geboren. Sie sind mit Vernunft
und Gewissen begabt und sollen einander im Geiste der Briiderlichkeit begegnen.» Allgemeine
Erkldrung der Menschenrechte, Artikel 1. Verfiighar unter: http://www.un.org/depts/german/
menschenrechte/aemr.pdf (letzter Zugriff: 27.04.2020).

86 Vgl. Jiirgen Raap: Gesprache mit Kiinstlern. Gunter Demnig. Dezentrales Mahnmal. Verfiig-
bar unter: http://alt.stolpersteine-muenchen.de/Archiv/Presse/04kunstforum.htm (letzter Zu-
griff: 27.04.2020).

87 Vgl. NS-Dokumentationszentrum Kéln: Stolpersteine, S. 23-25.
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fiir Europa» [sic] publiziert worden. Das Zusammentreffen war zufillig. Daraufhin habe ich
aber schon mit konkreten Uberlegungen begonnen, das Ganze méglicherweise auch in die
Realitdt umzusetzen. Es war dann der Pfarrer Kurt Pick von der Antoniter-Gemeinde in
Koln, der die Sache ins Rollen brachte: «Na ja, 6 Millionen Steine kannst Du nicht schaffen;
aber um ein Zeichen zu setzen, kdnntest Du ja klein anfangen.» 1994 ist aus dieser Bemer-
kung eine kleine Ausstellung in der Antoniterkirche mit den ersten 250 STOLPERSTEINEN ent-
standen und spiter wurden diese Steine auch verlegt.®®

Nach der Verlegung der 250 ersten Steine 1995 in Ko6ln folgte Demnig ein Jahr
spater der Einladung der Neuen Gesellschaft fiir Bildende Kunst (NGBK) nach
Berlin. In der Ausstellung <Kiinstler forschen nach Auschwitzy, an der auch
Reinhard Matz, Beate Passow, Pam Skelton und Art Spiegelman teilnahmen,
prasentierte Demnig seine Installation LEMNISKATE BR 53. Auferdem verlegte er
im Rahmen der Ausstellung die ersten 51 Berliner STOLPERSTEINE in der Oranien-
strafle und der Dresdener Strafle. Die Genehmigung dazu wurde ihm erst im
Nachhinein vom Kreuzberger Tiefbauamt erteilt.®? In Berlin wurde das Projekt
danach erst im Juli 2000 wieder aufgenommen:*° der jiidische Siidafrikaner
Steven Robins war bei seinen Recherchen iiber den Wohnort seiner im Zuge der
Shoah ermordeten Familienangehorigen in Kreuzberg iiber die Steine <gestol-
pert> und wandte sich mit dem Wunsch nach dhnlichen Gedenksteinen an das
Kreuzberg Museum (heute Friedrichshain-Kreuzberg Museum). Robins Inter-
esse war der Anstof3, das Projekt wiederaufzunehmen und weiterzufiihren.”*
Bei den STOLPERSTEINEN, von denen europaweit mittlerweile ca. 75.000 Exem-
plare in fast 2000 Kommunen verlegt wurden,”? handelt es sich um 9,6 x 9,6 x
10 cm grof3e, mit Messing beschlagene Betonquader, die eben in den Boden ein-
gelassen werden. Die Verlegung der Steine im oOffentlichen Strafenraum hat
dabei einen rechtlichen Vorteil: die Genehmigungen kénnen direkt bei der Ge-
meinde oder Stadt beantragt werden. Einmal genehmigt, spricht wenig gegen die
Setzung der STOLPERSTEINE, selbst wenn die BesitzerInnen des Hauses, vor dem
die Steine verlegt werden, damit nicht einverstanden sind. Die Schriftziige, die

88 In Uta Franke: Stolpersteine, S. 69.

89 Vgl. Brinda Sommer: Stolpersteine wider das Vergessen, S. 74.

90 Auch das Antragsverfahren in Kéln zur Genehmigung des Projekts in groflerem Rahmen
zog sich bis April 2000. Vgl. Uta Franke: Stolpersteine, S. 71.

91 Vgl. Brinda Sommer: Stolpersteine wider das Vergessen, S. 75.

92 STOLPERSTEINE wurden bisher in Belgien, Danemark, Deutschland, Finnland, Frankreich,
Griechenland, Italien, Kroatien, Lettland, Litauen, Luxemburg, den Niederlanden, Norwegen,
Osterreich, Polen, der Republik Moldau, Ruménien, Russland, Schweden, der Schweiz, der
Slowakei, Slowenien, Spanien, Tschechien, der Ukraine und Ungarn verlegt. Fiir 2021 ist
zudem die Verlegung der ersten Steine in Serbien vorgesehen. Vgl. die Webseite des Projekts:
http://www.stolpersteine.eu/technik/ (letzter Zugriff: 27.04.2020).
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mit Schlagbuchstaben in ein 1 mm starkes Messingblech gestanzt werden, bein-
halten, mit kleineren Abweichungen, immer die folgenden Elemente: HIER
WOHNTE (bzw. HIER LERNTE/HIER ARBEITETE usw.) — Name der Erinnerten — Geburts-
jahr — Deportationsjahr und -ort — Schicksalsangabe (z. B. ERMORDET IN/FLUCHT IN
DEN TOD/SCHICKSAL UNBEKANNT).”> Zudem wurden mittlerweile an bisher 25 Orten,
an denen viele Menschen gleichzeitig deportiert wurden oder die eine zentrale
Rolle bei der Planung und Durchfiihrung der Nazi-Verbrechen spielten, soge-
nannte STOLPERSCHWELLEN im Format 100 x 9,6 x 9,6 cm verlegt.®

Das Einschlagen der Lettern in die Messingplatte, das Ausheben der Mulde
und schlief3lich die Setzung des STOLPERSTEINS werden zu einem performativen
Akt, der auch bei dem Kiinstler ein inneres Schmerzgefiihl auslost:

Fiir mich ist es immer noch eine grofle Erschiitterung, jedes Mal, wenn ich Buchstabe fiir
Buchstabe einzeln einschlage. Das gehort aber fiir mich mit zu dem Projekt, weil ich mir so
immer wieder dariiber bewusst werde, dass es sich um einen Menschen, einen einzigar-
tigen Menschen handelt, um den es geht. Das waren Kinder, das waren Manner, Frauen,
Nachbarn, Schulkameraden, Freundinnen, Kollegen ... Und bei jedem Namen entsteht so
eine Vorstellung in mir. Und dann gehe ich auch an den Ort, in die Straf3e, vor das Haus.
Da riickt es noch einmal ndher an einen heran. Es ist schmerzhaft, den Stolperstein zu
legen, aber es ist auch gut, weil da etwas zuriickkehrt ... wenigstens die Erinnerung.”®

93 Vgl. hierzu das Merblatt zu der Verlegung von STOLPERSTEINEN: http://www.stolpersteine.
eu/fileadmin/pdfs/ErsteSchritte_Stolpersteine_2020.pdf (letzter Zugriff: 27.04.2020).

94 Am 30. Oktober 2017 wurde z. B. eine STOLPERSCHWELLE vor einer Schule in Buenos Aires
verlegt, mit der an die Kinder erinnert werden soll, die zwischen 1933 und 1945 aus Europa
fliehen mussten. Initiiert wurde diese Verlegung von einer ehemaligen Schiilerin der Pesta-
lozzi-Schule in Buenos Aires, Margot Aberle Strauss, die selbst schon einmal der Setzung von
STOLPERSTEINEN fiir ihre verfolgten Familienangehdrigen in Konstanz beigewohnt hatte
(vgl. http://www.stolpersteine.eu/aktuell/; letzter Zugriff: 27.04.2020). Die mit ihrem Namen
unterzeichnete Inschrift lautet: «Die Schule hat mir ein Gefiihl der Geborgenheit gegeben und
das Trauma der Emigration erleichtert. / En honor a las pedagogas y los pedagogos y a los
hijos de las familias inmigrantes, desplazados de Alemania, que a partir de 1934 encontraron
en el Colegio Pestalozzi libertad, amparo y un camino hacia la vida.» Bei der STOLPERSCHWELLE
handelt es sich um den ersten und bisher einzigen auf3erhalb Europas verlegten Gedenkstein.
Durch dessen Verlegung 6ffnet sich, iiber die Emigrationsgeschichten der Verfolgten, die u. a.
nach Siidamerika fiihren, ein memorialer «Schwellenraum», eine Dimension bzw. ein Kon-
zept, das Demnig in dieser Form vermutlich gar nicht bewusst mitgedacht hat (vgl. Homi
Bhabha: The Location of Culture. London/New York: Routledge 1994, S. 4).

95 In NS-Dokumentationszentrum Koln: Stolpersteine, S. 37. Aufgrund der grofien Nachfrage
arbeitet Gunter Demnig mittlerweile allerdings mit einem Team zusammen. Seit Januar 2015
werden die STOLPERSTEINE/STOLPERSCHWELLEN operativ und organisatorisch von der «Stiftung —
Spuren — Gunter Demnig» gefiihrt (vgl. http://www.stolpersteine.eu/technik/; letzter Zugriff:
27.04.2020). Das Einschlagen der Buchstaben wird von dem Bildhauer Michael Friedrichs-
Friedlaender iibernommen, wobei Demnig immer noch fast alle Steine selbst verlegt. Auf der
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Mit den Steinen werden den Opfern, die in den Konzentrationslagern entmensch-
licht und auf eine Nummer reduziert werden sollten, ihre Namen zuriickgegeben
und es wird auf den Ausgangspunkt ihrer individuellen Leidenswege verwiesen.
Gleichzeitig rekurriert jeder individuelle Stein symbolisch auf die Gesamtheit der
Opfer. Den BewohnerInnen des Viertels, den Nachbarlnnen und Hauseigentiimer-
Innen, unabhéngig davon, ob sie selbst die Zeit des Nationalsozialismus erlebt
haben oder ob sie der Kinder- oder Enkelgeneration angehoéren, werden die
unaussprechlichen Verbrechen direkt vor Augen gefiihrt und damit konkreter:
sie geschahen in ihrer Strafle, in ihren Hausern oder in den Hausern der
Nachbarlnnen, Verwandten oder FreundInnen. Als dezentrales Mahnmal,
das an die Orte des Geschehens heranriickt und dem man unverhofft begeg-
net, ermoglichen, ja erzwingen sie so ein Gefiihl der personlichen Betroffen-
heit — auch wenn dies bei den HauseigentiimerInnen und Nachbarlnnen
nicht immer erwiinscht ist.

Die urspriingliche Intention von Demnig war es, mit den STOLPERSTEINEN ein
dezentrales, begehbares Mahnmal zu schaffen: durch das Betreten der Steine
sollten die kleinen Messingplatten immer wieder blank poliert und die Erinne-
rung damit meu aufgefrischt> werden. Tatsdachlich meiden die PassantInnen
gerade in Kleineren Strafien aber den Tritt auf die Steine, weil sie diese mit Grab-
steinen assoziieren, wie der Kiinstler vermutet.”® Diese Assoziation war von Dem-
nig nicht intendiert, auch wenn sie mehr als nachvollziehbar ist: die grof3e
Mehrheit der Opfer des Nationalsozialismus wurde direkt am Ort ihrer Ermordung
in unmarkierte Massengrdber geworfen oder in den Krematorien der Konzentrati-
onslager verbrannt — der STOLPERSTEIN ist oft der einzige individualisierte An-
dachtsort fiir Hinterbliebene. Mit dem Verlegen des Steins findet ein tragisches
Kapitel einen gewissen Abschluss.” Demnig sieht dabei in dem Betreten der Steine

Webseite der STOLPERSTEINE heif3t es hierzu: «Gunter Demnig hat sich bewusst fiir dieses Kon-
zept entschieden und wir méchten dies auch in Zukunft so beibehalten. Die Nationalsozialis-
ten haben Menschen in Masse ermordet. Die Steine sollen die Namen zuriickbringen und an
jedes einzelne Schicksal erinnern. Jeder Stein soll per Hand gefertigt und per Hand verlegt
werden. Die Verlegungen sind keine Routine; jedes Schicksal bewegt uns und soll bewegen.
Wir m6chten bewusst keine Massenverlegungen, um der damaligen Massenvernichtung etwas
entgegenzusetzen.» (http://www.stolpersteine.eu/aktuell/; letzter Zugriff: 27.04.2020).

96 Vgl. Uta Franke: Stolpersteine, S. 70.

97 In diesem Zusammenhang zitiert Demnig in einem Interview einen englischen Uberleben-
den, der ihm erzdhlte, was er als Zwdolfjahriger erlebte: «dch durfte allein nach England fah-
ren, das war ein Abenteuer fiir mich>. Warum Mutter und Gro3mutter heulten, das begriff er
erst spater. Und er hat dann etwas Wichtiges gesagt: <Diese zwei Stolpersteine sind keine Grab-
steine, sie konnen es gar nicht sein. Die beiden sind in Auschwitz in Rauch aufgel6st. Aber fiir
mich sind es Schlusssteine. Ich kann nach Hause fahren und ich kann wieder nach Deutsch-
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durch Passantlnnen im Gegensatz zu einigen KritikerInnen (vgl. Kapitel 2.3.1.3)
kein Problem:

Zu dem Aspekt des «Betreten» eines Stolpersteines habe ich erfahren, dass es in der jiidi-
schen Philosophie durchaus eine direkte Verbindung zwischen Begehen und Lesen gibt;
dariiber schreibt Jacques Derrida in einem Aufsatz iiber Edmund Jabés [sic] in: Die Schrift
und die Differenz.”®

Trotzdem vergewisserte sich der Kiinstler auch bei der Jiidischen Gemeinde in
Koéln: «man sagte mir, dass es fiir mein Vorhaben vom Talmud her iiberhaupt
kein Problem gibt, es sei ja kein Grabstein. <Aber machen miisst ihr das>, sagten
sie mir.»”’ Vielleicht kénnen Demnigs STOLPERSTEINE in dieser Hinsicht auch als
eine Weiterfithrung der Memorbiicher (Yizkor Bikher) begriffen werden, die
nach der Zeit des Nationalsozialismus zum ersten Raum des Gedenkens, aber
auch der Dokumentation der Opfer wurden.

Die STOLPERSTEINE sollen als <Denkmal von untens verstanden werden: die
Initiative, Recherche und Finanzierung fiir die Legung der Steine wird einer-
seits von Privatpersonen geleistet — Angehorigen, Nachbarlnnen, ehemaligen
SchulkameradInnen —, aber auch von Schulklassen oder Vereinen. Die Patin-
nen und Paten, die die Steine auch finanzieren, sind bei deren Verlegung meist
anwesend; die STOLPERSTEINE selbst gehen danach als Schenkung in den Besitz
der Stadt bzw. der Gemeinde iiber.'%°

land zuriickkommen.» In Angelika Schindler: «Mit Kopf und Herz stolpern». Interview mit
dem Kiinstler Gunter Demnig {iber seine Aktion «Stolpersteine». Januar 2008. Verfiigbar unter:
http://www.stolpersteine-baden-baden.de/gunter-demnig (letzter Zugriff: 27.04.2020).

98 In Uta Franke: Stolpersteine, S. 70. Derrida bezieht sich in seinem Aufsatz <Edmond Jabés
et la question du livre> (1964) u. a. auf die Vorstellung des Wiistenbuchs bzw. der Wiiste als
Schrift bei Jabés; der Jude, der bei Jabés mit dem Dichter identifiziert wird, durchwandert als
Nomade die Wiiste der Schriftzeichen: «Rien ne fleurit dans le sable ou entre les pavés, sinon
des mots. [...] La demeure que batit le poéte avec ses poignards volés a 'ange> est une tente
légére, faite de mots dans le désert ot le Juif nomade est frappé d’infini et de lettre. Brisé par
la Loi brisée. [...] Le poéte — ou le Juif — protége le désert qui protége sa parole qui ne peut
parler que dans le désert; qui protége son écriture qui ne peut sillonner que le désert. C’est-a-dire
en inventant, seule, un chemin introuvable et inassigné dont aucune résolution cartésienne ne
peut nous assurer la droite ligne et I'issue. [...] Sans le savoir, I'écriture dessine a la fois et recon-
nait, dans le désert, un labyrinthe invisible, une ville dans le sable.» Jacques Derrida: L’écriture et
la différence. Paris: Editions du Seuil 1967, S. 105. Hervorh. im Original.

99 In Angelika Schindler: «Mit Kopf und Herz stolpern», o.S.

100 Vgl. NS-Dokumentationszentrum Koln: Stolpersteine, S. 38.
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2.3.1.3 <Mentales Stolperns: Wirkung, Rezeption und Stérpotenzial

der STOLPERSTEINE
Die Idee, STOLPERSTEINE systematisch als mahnende Markierungen im 6ffentli-
chen Straflenraum zu verlegen, entstand 1993 wdhrend der Setzung der Mes-
singschriftziige des Projekts Mar 1940-1000 RoMA UND SINTI durch einen
eigenen «Stolper-Moment>. Demnig bemerkt in dem bereits mehrfach zitierten
Interview mit Uta Franke hierzu:

Die Kreidespur, mit der besten Fassadenfarbe gezogen, war natiirlich trotzdem irgend-
wann weggewaschen. Deshalb iiberlegten wir, wie die Spur wenigstens an einigen Stellen
symbolisch konserviert werden konnte. So ist der Messingschriftzug, der jetzt an 21 Stel-
len [sic]'! im Kolner Stadtgebiet verlegt ist, entstanden. Die Idee fiir die STOLPERSTEINE
wurde beim Verlegen des Metallschriftzuges geboren. Es war in der Siidstadt, am Grofien
Griechenmarkt, als eine Zeitzeugin mich ansprach: «Ist ja ganz schon, was Sie hier ma-
chen, aber in unserem Viertel haben doch nie Zigeuner gewohnt.» Sie konnen sich vor-
stellen, die Worte verwirrten mich. Aber ganz offensichtlich hatte die Frau es wirklich
nicht gewusst. Langsam begriff ich: Die Menschen in dem Viertel lebten ganz normal,
nachbarschaftlich zusammen. Zigeuner waren wie alle anderen gemeinschaftlich einge-
bunden, mit den jiidischen Mitbiirgern muss es dhnlich gewesen sein. Es interessierte
nicht, ob jemand vielleicht fremd oder anders aussah, etwas anderes glaubte oder einer
anderen Volksgruppe angehorte. Und trotzdem wurden diese Menschen spéter deportiert,
ohne nennenswerten Widerstand ihrer Nachbarn. Auschwitz war der Ziel- und Endpunkt,
aber in den Wohnungen und Hiusern begann das Unfassbare, das Grauen.'®?

Die Reaktion der Zeitzeugin irritierte Demnig und fiihrte zu einer bestiirzenden
Erkenntnis: die spdteren Opfer des Nationalsozialismus lebten in ihrer Nach-
barschaft <integriert>, ihre Deportation konnte demnach nicht unbemerkt ge-
blieben sein. Mit den STOLPERSTEINEN geht es dem Kiinstler daher ganz explizit
um eine Sichtbarmachung der raumlichen Ndhe, in der die Shoah ihren Anfang
nahm: die Zivilbevolkerung machte sich durch ein bewusstes <Weg-Sehen>
(denn die Deportationen in unmittelbarer Nachbarschaft konnten nicht «iber-
sehen> werden) zu MittiterInnen.!®> Mit den STOLPERSTEINEN nimmt Demnig,

101 Sowohl in dem vom NS-Dokumentationszentrum der Stadt Ko6ln herausgegebenen Band
zu Demnigs STOLPERSTEINEN als auch auf der Internetseite des Dokumentations- und Kulturzen-
trum Deutscher Sinti und Roma ist von insgesamt 22 Stellen die Rede. Vgl. NS-Dokumentati-
onszentrum Koéln: Stolpersteine, S. 18. Vgl. aulerdem: http://gedenkorte.sintiundroma.de/
index.php?ortID=46 (letzter Zugriff: 27.04.2020).

102 In Uta Franke: Stolpersteine, S. 68.

103 Das Wegsehen der deutschen Zivilbevilkerung wird auch in der Holocaust-Literatur
immer wieder thematisiert und angeklagt. Als Beispiel sei hier Primo Levi zitiert: «<Eppure c'é
chi davanti alla colpa altrui, o alla propria, volge le spalle, cosi da non vederla e non sentir-
sene toccato: cosi hanno fatto la maggior parte dei tedeschi nei dodici anni hitleriani, nell’illu-
sione che il non vedere fosse un non sapere, e che il non sapere li alleviasse dalla loro quota


http://gedenkorte.sintiundroma.de/index.php%3FortID=46
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wie in der Projektbeschreibung des NS-Dokumentationszentrums Koéln formu-
liert, eine «Gedachtniskorrektur» vor:

Zu den gangigen Entlastungsstrategien der deutschen Nachkriegsgesellschaft zahlte die Be-
hauptung, die Menschen aus der Nachbarschaft seien «plétzlich» und «einfach so» ver-
schwunden. Auch habe man nichts Genaues gewusst iiber deren weiteres Schicksal;
vielleicht sind sie ja «freiwillig ausgewandert» und haben iiberlebt? Viele solcher Kommen-
tare machen Passantinnen oder Passanten, die zuféllig eine Stolpersteinverlegung erleben.
Manche sagen auch, in ihrer Nachbarschaft hdtten wahrend der NS-Zeit keine Juden oder
Sinti und Roma gelebt. STOLPERSTEINE korrigieren solche Erzdahlungen, sie setzen der Ver-
schleierung Fakten entgegen.'®*

Werner Jung, Leiter des Dokumentationszentrums, spricht in diesem Zusam-
menhang von einer «doppelten Konkretisierung»:

Das Historische wird nachvollziehbar als Geschehen in der Nachbarschaft; Verfolgung
und Mord als das Schicksal eines einzelnen Menschen begreifbar. Auschwitz hingegen —
der Name steht stellvertretend fiir die Grauel des «Massenmordes» in der NS-Zeit — ent-
zieht sich zu einem gewissen Teil dem Verstehen und der Kommunikation angesichts des
Monstrésen und Gigantischen dieses Verbrechens.'?

Durch das konkrete Aufzeigen der Schicksale der Opfer in der eigenen Nach-
barschaft, an ihren letzten selbstgewdhlten Wohn- oder Arbeitsplatzen, wird
die Entschuldigung vieler Zeitzeuglnnen, nichts von den Verbrechen gewusst
zu haben, als fadenscheinig entlarvt. <Auschwitz> als Gemeinplatz fiir die Ver-
brechen gegen die Menschheit ermdéglicht keine personliche Auseinanderset-
zung, Kkein personliches Gedenken an die Opfer, genauso wenig wie zentrale
Mahnmale, die meist nur einer spezifischen Opfergruppe gewidmet sind und
die man, wie Demnig es ausdriickt, «sehr schnell links liegen lassen kann.»'°°

di complicita o di connivenza. Ma a noi lo schermo dell’ignoranza voluta, il «<partial shelters di
T.S. Eliot, € stato negato: non abbiamo potuto non vedere.» Primo Levi: I sommersi e i salvati.
Turin: Einaudi 1986, S. 66. Auflerdem sei in diesem Zusammenhang noch einmal auf Hannah
Arendt verwiesen, die ihre Vorlesungen zu «Some Questions of Moral Philosophy» mit der Er-
kenntnis endet, aus der Indifferenz und «dem Unwillen und der Unfdhigkeit, seine Beispiele
und seinen Umgang zu wahlen, und dem Unwillen und der Unfahigkeit, durch Urteil zu Ande-
ren in Beziehung zu treten, entstehen die wirklichen «skandalay, die wirklichen Stolpersteine,
welche menschliche Macht nicht beseitigen kann, weil sie nicht von menschlichen oder
menschlich verstdandlichen Motiven verursacht wurden. Darin liegt der Horror des Bosen und
zugleich seine Banalitit.» Hannah Arendt: Uber das Bése, S. 178-179.

104 NS-Dokumentationszentrum Koln: Stolpersteine, S. 46.

105 Werner Jung: Vorwort. In: NS-Dokumentationszentrum Koln: Stolpersteine, S. 4-7; hier: S. 4.
106 In Amin Farzenafar: Erinnerung blankpolieren. In: taz, 24.11.2001. Verfiigbar unter:
https://taz.de/!1139271/ (letzter Zugriff: 27.04.2020).
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Zentrale Mahnmale oder auch Gedenkstidtten werden meist bewusst aufge-
sucht und kdénnen gleichzeitig leicht umgangen werden. Mit den STOLPERSTEI-
NEN verhdlt es sich anders:

Stolpersteine sind klein und unauffillig. Sie kénnen im Voriibergehen leicht iibersehen
werden. Sie drangen sich im Straf3enbild nicht auf. Und doch kann der fliichtige Blick auf
etwas haften bleiben und die Einladung auffangen, zu verweilen. Niichterne Fakten wer-
den wahrgenommen: ein Name, ein Geburtsjahr, ein Todesjahr, ein Todesort. Und pl6tz-
lich nimmt etwas Unerwartetes und Ungeheuerliches zugleich im Alltag Gestalt an. Der
Text ist eindeutig und unverriickbar — doch was der Passant oder die Passantin mit die-
sem zufilligen Einbruch in den Alltag macht, ist nicht vorherbestimmt.'%”

Die Steine weisen also ein wesentlich hoheres Storpotenzial auf als zentrale
Mahnmale, die hdufig auf Karten verzeichnet oder durch ihre Grof3e schon aus
der Distanz erkennbar sind — man rechnet mit ihnen. Die STOLPERSTEINE 10sen,
wenn sie in unser Blickfeld geraten, eine pl6tzliche und unvorhergesehene Be-
gegnung mit der Vergangenheit aus, man kann ihnen nicht aus dem Weg
gehen, weil man sie erst im Voriibergehen bemerkt. Dabei zeichnen sie die «To-
pographie der Vernichtung» in unserer alltiglichen Umgebung nach: «Ver-
drangte Geschichte wird ausgegraben und neu sichtbar gemacht. Hierin liegt
das fiir die Tétergesellschaft beunruhigende Potenzial der Stolpersteine.»'®®

Da die Steine eben im Boden versenkt sind, kann man im eigentlichen Sinne
nicht iiber sie «stolperns, es geht vielmehr um ein <mentales> und, in der be-
zeichnenden Definition eines von Demnig haufig zitierten Schiilers, auch um
ein <emotionales Stolpern>:

Vielleicht eine der schonsten Definitionen fiir Stolpersteine kommt von einem Hauptschii-
ler, der nach einer Veranstaltung von einem Reporter gefragt wurde: «Ja aber sag mal, ist

107 NS-Dokumentationszentrum Kéln: Stolpersteine, S. 51.

108 Ebda., S. 57. In diesem Zusammenhang sei auch an das Berliner Mahnmal «Orte des Erin-
nerns im Bayrischen Viertel: Ausgrenzung und Entrechtung, Vertreibung, Deportation und Er-
mordung von Berliner Juden in den Jahren 1933 bis 1945 erinnert, das von Renata Stih und
Frieder Schnock konzipiert und 1993 eingeweiht wurde. Auf insgesamt 80 doppelseitigen
Schildern, die wie Stra3enschilder an den Masten der Straenbeleuchtung befestigt sind, wird
auf antisemitische Gesetze und Verordnungen verwiesen, die den schleichenden Prozess der
<Arisierung» des Viertels, in dem viele jiidische Biirgerinnen und Biirger lebten, bis hin zur De-
portation und Ermordung seiner BewohnerInnen dokumentieren. So trdgt ein Schild beispiels-
weise die Aufschriften «Jiidische Kinder diirfen keine 6ffentlichen Schulen mehr besuchen. /
15.11.1938 / Verbot jeglichen Schulbesuchs. / 20.6.1942.», auf der Riickseite ist eine Handtafel
abgebildet. Vgl. die Webseite der KiinstlerInnen, verfiighar unter: http://www.stih-schnock.
de/remembrance.html (letzter Zugriff: 27.04.2020).
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das nicht gefahrlich, Stolpersteine, da fallt man doch hin? Da antwortete er: «Nein, nein
[sic] man stolpert nicht und fillt hin, man stolpert mit dem Kopf und mit dem Herzen».'%’

Wenn eine der goldenen Messingplatten plotzlich in unser Blickfeld gerét, gera-
ten wir ins Stocken, halten inne und lesen, leicht nach vorne gebeugt (und
damit in symbolischer Verbeugung vor den Opfern), die Inschriften — so ist es
von Demnig angedacht. Dass die Gedenksteine sich dabei im Boden, also zu un-
seren Fiiflen befinden, kann aber tatsdchlich zu einem unsicheren Gang und
zum Stolpern fiihren, z. B. dann, wenn man vermeiden will, auf die pl6tzlich
bemerkten Steine zu treten (obwohl dies von Demnig eigentlich intendiert ist).
Wir sind an andere Formen des Gedenkens gewohnt, z. B. an Gedenktafeln, die
in respektvoller Hohe an den Aufienfassaden von Gebdauden hdangen — und dort
iibersehen werden, wie Demnig vermutet.''® Dadurch, dass an die Namen der
Ermordeten auf dem Gehweg erinnert wird und damit gleichzeitig eine Mitver-
antwortung aufgezeigt wird, wird der Boden — und mit ihm die fiir solide gehal-
tene moralische Grund-Lage — <briichig> gemacht. Dabei kann das <Stolpern>,
also die Reaktion der PassantInnen beim Bemerken der STOLPERSTEINE, sehr un-
terschiedlich ausfallen. Die Steine konnen
1. iibersehen werden und in diesem Fall keine Reaktion auslésen (man stol-
pert nicht)
2. gesehen werden und Neugier und Nachfragen auslésen, wenn das Pro-
jekt nicht bekannt bzw. kein Vorwissen vorhanden ist (z. B. im Fall von
TouristInnen)

109 In Angelika Schindler: «Mit Kopf und Herz stolpern», o.S.

110 Vgl. Uta Franke: Stolpersteine, S. 71. Vgl. hierzu auch Robert Musils Reflexionen iiber
Denkmale und Gedenktafeln: «[...] das Auffallendste an Denkmaélern ist ndmlich, dafl man
sie nicht bemerkt. Es gibt nichts auf der Welt, was so unsichtbar ware wie Denkmaéler. Sie
werden doch zweifellos aufgestellt, um gesehen zu werden, ja geradezu, um die Aufmerk-
samkeit zu erregen; aber gleichzeitig sind sie durch irgend etwas gegen Aufmerksamkeit im-
prigniert, und diese rinnt Wassertropfen-auf-Olbezug-artig an ihnen ab, ohne auch nur
einen Augenblick stehenzubleiben. Man kann monatelang eine Strafle gehen, man wird jede
Hausnummer, jede Auslagenscheibe, jeden Schutzmann am Weg kennen, und es wird einem
nicht entgehen, wenn ein Zehnpfennigstiick auf dem Gehsteig liegt; aber man ist bestimmt
sehr iiberrascht, wenn man eines Tages nach einem hiibschen Stubenmadchen ins erste
Stockwerk schielt und dabei eine metallene, gar nicht kleine, Tafel entdeckt, auf der in un-
ausloschlichen Lettern eingegraben steht, dafy an dieser Stelle von achtzehnhundertsound-
soviel bis achtzehnhundertundeinigemehr der unvergefiliche Soodernichtso gelebt und
geschaffen hat.» Robert Musil: Gesammelte Werke 7. Kleine Prosa, Aphorismen, Autobiogra-
phisches. Hg. v. Adolf Frisé. Reinbek: Rowohlt 1978, S. 506.
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3. gesehen und als STOLPERSTEINE erkannt werden; in diesem Fall kdnnen sie

entweder

a) Dbetroffenes Interesse hervorrufen: sie werden betrachtet und die Anga-
ben zu den Opfern werden gelesen, evtl. kommt es zu einem Moment
der dnnehaltung>

b) umgangen bzw. ignoriert werden, wenn keine Auseinandersetzung ge-
wiinscht ist («gestolpert> ist man dann trotzdem) oder wenn man an die
Prasenz der Steine (z. B. auf bekannten Routen) gew6hnt ist und sich
dadurch ihr Stér- und Stolperpotenzial verringert

Die Reaktionen 2. und 3. a) konnen, wie im Fall des Siidafrikaners Steven Ro-
bins, wiederum Recherchen und die Verlegung von neuen Steinen anstof3en. In
Bezug auf die Verringerung des Storpotenzials spricht Silke Tammen von einer
Erwartbarkeit der Steine, die ihren Uberraschungseffekt, der sie zu <Stolper-
Steinen> macht, 1angst eingebiif3t hitten:

Die «Stolpersteine» sollen Seh- und Geh-Routinen unterbrechen und damit zu einem
mentalen Stolpern und aktiven Gedenken anleiten, das den alltdglich-gegenwartigen
Gehweg punktuell und imaginativ auf einen Erinnerungsraum hin 6ffnet. Seitdem sich in
Europa die gleichférmigen Steine mit ihren beschrifteten Messingoberflachen verbreiten,
ist diese Form der sanften Stérung der Gehwege allerdings so erwartbar geworden, dass
echte Uberraschungen wohl kaum noch eintreten [...].'"!

Auch wenn es richtig ist, dass die STOLPERSTEINE zumindest in Deutschland fiir
den Grofteil der Bevolkerung zuordnungsbar geworden sind (d. h. als STOLPER-
STEINE erkannt werden),'? so kann gerade dieser Wiedererkennungswert auch
storungsverstarkend wirken, verweist er doch auf die Vielzahl der Opfer und
die Allgegenwartigkeit der «Tat-Orte> in unserem direkten Umfeld. Auch wenn
die STOLPERSTEINE in direkter Nachbarschaft irgendwann zum festen Straflenbild
gehoren, so bleibt die in ihnen verkorperte mahnende Erinnerung an die friihe-
ren HausbewohnerInnen doch fest im Boden verankert und damit prasent.

111 Silke Tammen: Stolpersteine — Bodenbilder, S. 235-236.

112 Mittlerweile werden in vielen Stddten fiir Interessierte, Schulklassen oder TouristInnen
auch Rundgdnge oder sogenannte «Kiezspaziergdnge> angeboten, bei denen speziell {iber die
Auswirkungen des Nationalsozialismus auf spezifische Viertel und ihre BewohnerInnen in-
formiert wird. Zudem wird auf diversen Webseiten und in verschiedenen Publikationen iiber
bereits verlegte STOLPERSTEINE Auskunft erteilt. Die Funktion der Steine ist nicht nur auf eine
plotzliche Konfrontation mit (verdridngter) Vergangenheit beschrinkt; sie sollen auch infor-
mieren und die Passantlnnen dazu bringen, sich iiber das <Stolpern> hinaus noch mit dem
Thema auseinanderzusetzen.
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Zumal kommt es bei den Verlegungen der Steine laut Demnig immer wieder zu
teilweise kontroversen Diskussionen mit den PassantInnen:

Es ist schon ganz unterschiedlich - manchmal bleibe ich allein, aber oftmals beginnen
sehr interessante Gesprache innerhalb des Publikums. Durchaus kontroverse Diskussio-
nen werden gefiihrt: Als zum Beispiel ein Passant meinte, dass ja die Angehorigen der
Opfer heute die Millionen abkassieren wiirden, gab es ein spontanes und heftiges Streit-
gesprach. Und wie zu erwarten, werden auch schon mal die Opfer der alliierten Luftan-
griffe auf Deutschland mit den Opfern des Holocaust aufgerechnet — jedoch sind das
Ausnahmen.'?

Dass die STOLPERSTEINE Anlass zu Diskussionen und Streitgesprachen bieten
und teilweise auch auf Kritik und Ablehnung stofen,'** ist von Demnig durch-
aus vorgesehen: «Es war von vorneherein klar, dass dieses Projekt Irritationen
hervorrufen wiirde — das soll es ja auch.»'"” Ihre Wirkung ist in mehrfacher Hin-
sicht aufstérend: das Gedenken an die Opfer wird auf den Boden und dazu an
einen konkreten Ort verlagert, dem plotzlich, fiir alle sichtbar, seine Geschicht-
lichkeit anhaftet. Die EigentiimerInnen der Hauser, vor denen die Steine verlegt
werden, fiihlen sich daher zum Teil stigmatisiert und befiirchten Anfeindungen
seitens der Bevolkerung.!'® Hierin liegt auch das Potenzial der STOLPERSTEINE,

113 In Uta Franke: Stolpersteine, S. 74.

114 Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung kann nicht auf alle kritischen Stimmen zu
den STOLPERSTEINEN eingegangen werden; es soll vielmehr darum gehen, das Storpotenzial der
Steine im Symbol- und Handlungsraum (Gansel) Kunst sowie in der Gedenkkultur aufzuzei-
gen. Fiir eine detaillierte Ubersicht iiber Vorbehalte und Kritik an den STOLPERSTEINEN vgl. Petra
T. Fritsche: Stolpersteine. Das Geddchtnis einer StrafSe. Berlin: Wissenschaftlicher Verlag Berlin
2014, S. 315-331.

115 In Uta Franke: Stolpersteine, S. 76.

116 Vgl. NS-Dokumentationszentrum Koéln: Stolpersteine, S. 55. Vgl. auflerdem Uta Franke: Stol-
persteine, S. 70. Vgl. weiter die Aussage eines Teilnehmers wéhrend einer Gesprachsrunde zu
den STOLPERSTEINEN in Stuttgart: «Daraufhin habe ich das Tiefbauamt angeschrieben und darum
gebeten, die Steine wieder zu entfernen, weil ich sie wie eine Stigmatisierung betrachte — jetzt
wird mir der Judenstern angeheftet und das will ich nicht. Die Leute, die dort vorbeigehen und
den Stolperstein sehen, denken vielleicht, dass meine Eltern ungerechterweise giinstig an ein
Haus gekommen sind, weil die Leute, denen es frither gehdrt hat, Juden waren.» In Wolf Rit-
scher: Stolpersteine stolen an. Ein 6ffentlicher Dialog. In: Harald Stingele/Die AnStifter (Hg.):
Stuttgarter Stolpersteine. Spuren vergessener Nachbarn. Ein Kunstprojekt fiillt Geddchtnisliicken.
Filderstadt: Markstein-Verlag 2007, S. 24-41; hier S. 28. Ein Hausbesitzer in K&ln klagte sogar
vor dem Landgericht wegen der Verlegung von zwei STOLPERSTEINEN vor seinem Haus, weil sich
hierdurch dessen Wert um 100.000 Euro gemindert hétte. In ihrer Studie weist Petra T. Fritsche
auf der anderen Seite darauf hin, dass sich HausbesitzerInnen in Berlin schon 6fter nach der
Moglichkeit der Verlegung von Steinen vor ihren Hausern erkundigt hitten, da jene den Wert
des Hauses steigern wiirden — so oder so ein perfider Zugang zu dem Thema. Vgl. Petra T. Frit-
sche: Stolpersteine, S. 315-316.
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Tieferliegendes sichtbar zu machen: in Krefeld, heif3t es, hitte ein der Politik
nahestehender Hausbesitzer, vor dessen Eingang Steine verlegt werden sollten,
um seinen Ruf gebangt — durch die STOLPERSTEINE wird ja implizit auch auf Fille
von <Arisierungen> aufmerksam gemacht.'” In anderen Fillen herrscht Furcht
vor den Reaktionen rechtsextremer Gruppen. Tatsdchlich kommt es hin und wie-
der zu Vandalismus an den Steinen: sie werden gewaltsam aus dem Pflaster her-
ausgerissen, zerschlagen oder beschmiert, in einschldgigen Internetforen wird
gegen den Kiinstler und sein Projekt gehetzt. Die Steine werden aber immer wie-
der ersetzt bzw. gereinigt, mehr Probleme bereiten Demnig nach eigenen Anga-
ben die «politisch Gemaf3igten», die versuchen, das Verlegen der STOLPERSTEINE
mit fadenscheinigen Argumenten zu verhindern: «Ich denke, da wird oft was
konstruiert, um blof} nicht erinnert zu werden.»''® Deswegen gehért es auch zu
seiner Aktion, die Verlegung der Steine nicht vorher anzukiindigen; zudem
wurde, wie ein Teilnehmer einer Gesprachsrunde zu den STOLPERSTEINEN in Stutt-
gart Demnig zitiert, auch «bei den Deportationen [...] nicht vorher gefragt, ob
man das mochte, ob man das darf, sondern es passierte. Die Menschen wurden
abgeholt; es war ein Uberfall, es war plotzlich.»'*”

Widerstand gibt es auch von offizieller Seite, wobei hier das <Wie> des Erin-
nerns eine zentrale Rolle spielt. Die Kritik, die immer wieder an den STOLPERS-
TEINEN geiibt wird, bezieht sich auf die Positionierung der Gedenksteine auf
dem Trottoir.’*® Das Andenken an die Opfer werde «mit Fiien getreten», die
Steine ldgen «im Straflenschmutz»: dies sind die wiederholt vorgebrachten Ar-
gumente gegen Demnigs Projekt—Konzept.121 Die prominenteste Kritikerin der
Steine ist sicherlich Charlotte Knobloch, Prasidentin der Israelitischen Kultus-

117 Vgl. Lutz Debus: Steine des Anstof3es. Mit seinen «Stolpersteinen» sorgt Gunter Demnig in
ganz Europa fiir Diskussionen. In: Jiidische Zeitung, Okt. 2007. Verfiighar unter: http://www.
imdialog.org/md2008/01/08.html (letzter Zugriff: 27.04.2020).

118 In Uta Franke: Stolpersteine, S. 76. Vgl. auflerdem ebda., S. 74-76 und Brinda Sommer:
Stolpersteine wider das Vergessen, S. 90.

119 In Wolf Ritscher: Stolpersteine stof3en an, S. 29.

120 Bezogen auf die Assoziierung der Stolpersteine mit Grabsteinen bemerkt Silke Tammen:
«Letztlich stehen alle «Stolpersteine> als Namen, Daten und Orte nennende epitaphienartige
Memorialmedien in der Tradition der Bodengraber. Wahrend in der Gegenwart Unsicherheit
iiber die Angemessenheit eines Gedenkens mit den Fiilen besteht, war das Betreten von Grab-
platten im Mittelalter zum Zeichen der humilitas des Verstorbenen geradezu erwiinscht.» Silke
Tammen: Stolpersteine — Bodenbilder, S. 236.

121 Vgl. NS-Dokumentationszentrum Koln: Stolpersteine, S. 58. Demnig merkt zu der Proble-
matik des Erinnerns zu den Fiiflen der Passantlnnen an: «Auch der Name auf der Erde hat
speziell den Roma und Sinti Probleme bereitet, obwohl fast alle katholisch sind und man in
den Kirchen {iiber richtige Grabplatten lduft. Ablehnung erfuhr ich zum Beispiel von der Stadt
Leipzig: Sie wollen das Projekt nicht {ibernehmen, u. a. mit der Begriindung, dass die Stolper-
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gemeinde Miinchen und Oberbayern und ehemalige Prasidentin des Zentralrats
der Juden in Deutschland (2006-2010).'%* Ihre vehemente Ablehnung der Steine
begriindet sich ebenfalls durch die Befiirchtung, die Opfer wiirden durch das
Dariiberlaufen entehrt; die Vorstellung, dass moéglicherweise auch Neonazis
mit ihren Springerstiefeln die Gedenksteine mit Fiiflen treten, sei ihr «unertrag-
lich».'?® Dabei griff Knobloch teilweise zu radikalen Worten, bezeichnete die
STOLPERSTEIN-BefiirworterInnen u.a. als «Gedenk-Tdter», eine Auflerung, die
auf viel Kritik stieR.'* In Miinchen ist das Verlegen der STOLPERSTEINE, gegen
das sich auch der ehemalige Oberbiirgermeister Christian Ude (SPD) mehrmals
ausgesprochen hatte, derweil immer noch untersagt. Es liegen allerdings einige
Steine auf Privatgrundstiicken; zudem setzt sich die Initiative Stolpersteine fiir
Miinchen e.V. trotz zahlreicher Riickschldge weiterhin tatkraftig fiir eine Geneh-
migung ein. Die Kontroverse um Demnigs KunstDenkmal hat diesem in jedem
Fall viel zusdtzliche Aufmerksamkeit verschafft. Eine differenzierte kritische Be-
trachtung stellt Ulrike Schrader, Leiterin der Begegnungsstitte Alte Synagoge
Wuppertal e.V., in ihrem Aufsatz «Die ,Stolpersteine‘ oder Von der Leichtigkeit
des Gedenkens> (2006) an. Dabei unterstellt sie Demnigs Projekt gerade aufgrund
seiner in den 2000er Jahren rasch gewachsenen «Popularitat», es handele sich
hierbei um eine Art «Gedenk-Mainstream» bzw. Mitmach- und Wohlfiihl-Geden-
ken,'®® wobei sie inshesondere die unternehmensihnlichen Strukturen und die

steine formal und inhaltlich Ahnlichkeit hétten mit dem Hollywood Boulevard in L.A.» In Uta
Franke: Stolpersteine, S. 74.

122 Knobloch war zudem von 2005 bis 2013 Vizeprasidentin des Jiidischen Weltkongresses
(WJC) und von 2003 bis 2010 Vizeprasidentin des Europédischen Jiidischen Kongresses (EJC).
123 In Brinda Sommer: Stolpersteine wider das Vergessen, S. 91.

124 Vgl. Anne Goebel: Sensibles Thema, scharfer Ton. Stolpersteine: Knobloch nennt Befiir-
worter «Gedenk-Taten. In: Siiddeutsche Zeitung, 23.12.2004. Verfiighar unter: http://alt.stolper
steine-muenchen.de/Archiv/Presse/041223SZ.htm (letzter Zugriff: 27.04.2020).

125 Vgl. Ulrike Schrader: Die <Stolpersteine> oder Von der Leichtigkeit des Gedenkens. Ei-
nige kritische Anmerkungen. In: Geschichte im Westen, Jahrgang 21, 2006, S. 173-181; hier:
S. 174 u. 178. Schrader bezieht sich in ihren Ausfithrungen auch auf eine unver6ffentlichte
Stellungnahme Edna Brockes ihr gegeniiber (vgl. ebda., S. 176). Brocke, eine Gro3nichte von
Hannah Arendt und zudem ehemalige Leiterin der Begegnungsstdtte Alte Synagoge Essen,
bemerkte an anderer Stelle beziiglich einer Erinnerung der «Gutmenschen»: «Die Eroberung
des Alltags geht — mit dem erhobenen Zeigefinger — munter weiter. In Biirgersteige eingelas-
sene «Gedenksteine> sollen die Menschen «stolpern> lassen. Es wére ja auch schlimm, wiirde
man sie auf dem Weg zum Friseur oder zum nichsten Kiosk sich selbst iiberlassen. [...] Wére
es abwegig zu meinen, dass die Heerscharen von Gutmenschen in solchen Aktionen vor
allem sich selbst erleben wollen? Sich selbst ihre eigenen Denkmadler setzen méchten? Wo
sind diese Heerscharen im Einsatz etwa zur Beendigung des Vélkermords im Sudan? Ist es
nicht viel schoner, sich bei einem Voélkermord der Vergangenheit gegenseitig immer wieder
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Selbstreferentialitdt des Projekts kritisiert. Durch die Produktion und Verlegung
der Steine nach dem «Prinzip der Serie» («Wiedererkennbarkeit durch Marken-
charakter») biiflen diese in Schraders Sicht ihre Uberzeugungs- und Symbolkraft
ein. Mit anderen Worten: die Steine verweisen vor allem auf sich selbst («Ach, da
ist ja wieder einer!»), dazu indexikalisch in knapper Form auf die Namen, das
Schicksal und durch ihre lokale Verortung auf den ehemaligen Wohnort der
Opfer.”?® Dariiber hinaus hitten die Steine aber laut Schrader keine symbolische
Verweisfunktion, ein Punkt, der wiederum zu der Kritik, die Erinnerung an die
Opfer werde «mit Fiifien getreten>, in Widerspruch steht. Und auch wenn die Fra-
gen, die Schrader in Bezug auf eine nicht ungefahrliche «Leichtigkeit des Geden-
kens»'¥ an das Projekt und Demnig stellt, wichtig und vor allem berechtigt sind,
so sorgen die STOLPERSTEINE doch auch in diesem Fall fiir eine vielstimmige Be-
schéftigung mit dem Thema Erinnerungsarbeit, indem man sich in verschiedener
Hinsicht an ihnen «st6f3t>. Schraders Argument, die biografische Auseinanderset-
zung mit den Opfern kénne problemlos ohne die Verlegung von STOLPERSTEINEN
stattfinden, diirfte leicht zu entkradften sein, denn es ist ja erst die plotzliche Be-
gegnung mit den Steinen im offentlichen Raum und, dies ist tatsachlich nicht
von der Hand zu weisen, der <Erfolg> des Projekts selbst, die die Fragen nach den
Opfern anstoflen.

Ein weiterer Kritikpunkt, der kurz angesprochen werden soll, betrifft die
Verbindung von Erinnerung und Sprache. An den STOLPERSTEINEN wurde
mehrfach kritisiert, dass sie in ihren kurz gefassten Beschriftungen den <NS-
Jargon> wieder aufndhmen. Dabei geht es insbesondere um die <Urteiles, die
zur Deportation der Opfer fiihrten und die Demnig, falls sie bekannt sind, in
Anfiihrungszeichen mit auf die Steine setzt. Er verteidigt die Inschriften als

zu versichern «<Wir haben aus der Geschichte gelernt!)>? Durch diese Veralltaglichung der Er-
innerung gerdt die politische Verantwortung fiir die Zukunft zu einer banalen Reise in die
Vergangenheit nach dem Motto: <Heute noch nicht an den Holocaust gedacht?>» In Petra T.
Fritsche: Stolpersteine, S. 325. Ein dhnlicher Eindruck wird in Iris Hanikas Roman Das Eigent-
liche (2010) vermittelt, in dem u. a. die deutsche Wohlfiihlkultur des Gedenkens und dessen
Degradierung zu einem «Shoah-Business» thematisiert und problematisiert wird: der Prota-
gonist Hans Frambach arbeitet als Archivar am «Institut fiir Vergangenheitsbewirtschaf-
tung». Vgl. Iris Hanika: Das Eigentliche. Miinchen: btb Verlag 2011, S. 123; speziell zu den
STOLPERSTEINEN vgl. S. 58—-60.

126 Vgl. Ulrike Schrader: Die <Stolpersteine> oder Von der Leichtigkeit des Gedenkens, S. 178-179.
127 Silke Tammen weist in diesem Zusammenhang auch darauf hin, dass Demnigs Idee - teil-
weise auf geschmacklose Art — mehrfach kopiert wurde: u. a. wurden 2008 auf eine Initiative
des Festkommitees Leichlinger Karneval sogenannte «Schmunzelsteine» fiir verstorbene Kar-
nevalisten verlegt, die den STOLPERSTEINEN auch optisch sehr dhneln und daher auf grof3e Ent-
riistung stieflen. Vgl. Silke Tammen: Stolpersteine — Bodenbilder, S. 236.
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Mittel, «um das Unrecht der Nazis darzustellen.»'?® Begriffe wie «Gewohn-
heitsverbrecherin» oder «Rassenschande» irritieren aber verstdndlicherweise
vor allem die Angehdrigen der Ermordeten, kénnen sie doch fiir Unverstan-
dige ein vollig falsches Licht auf die Zusammenhdnge von Verhaftung und
Deportation werfen. Zudem schmerzt es, diese Begriffe, und mit ihnen die
Sprache der Nazis, unter den Namen der unschuldig ermordeten Familienan-
gehorigen und FreundInnen zu lesen — auf den Steinen, die ihrem Gedenken
gewidmet sind. Auch die Idee des <Stolperns» ist in Zusammenhang mit den
Gedenksteinen nicht unproblematisch, denkt man an eine in Vergessenheit
geratene und hochst antisemitische Redewendung. Der Padagoge Fritz Bar-
mann merkt dazu in seinen Aufzeichnungen in schulpddagogischer Absicht an:
«Und was wird aus diesen Stolpersteinen? Wer das wiifite!? — Aus meiner hes-
sen-nassauischen Heimat erinnere ich mich: Wenn jemand iiber irgendetwas
stolpert, hief3 es: Do leit en doode Judd begrowe ...».'*? Unter Riickbezug auf
die friiher in Deutschland und Osterreich gingige Redewendung lehnte auch
die FDP-Politikerin Heidelinde Heller die Verlegung von STOLPERSTEINEN in
ihrer Heimatstadt Moers ab.'*°

Die STOLPERSTEINE sind immer noch Steine des Anstofes™! und werden aus
verschiedenen Griinden teilweise auch von den Nachkommen der Opfer abge-

128 In Philipp Woldin: Gravierender Vorwurf. Stolpersteine gedenken der Nazi-Opfer. Warum
sind sie dann mit NS-Jargon beschriftet? In: Zeit Online, 13.11.2014. Verfiigbar unter: https://
www.zeit.de/2014/47/stolpersteine-beschriftung-ns-verbrechen (letzter Zugriff: 27.04.2020).
129 Fritz Barmann: Geddchtnis, Kulturgeddchtnis, Geddchtniskultur: Aufzeichnungen in schul-
pddagogischer Absicht. Paderborn u. a.: Schoningh 2011, S. 598.

130 Vgl. Christian Schroeder: Stolpersteine vorerst gestoppt. In: Rheinische Post Online,
26.09.2011. Verfiigbar unter: https://rp-online.de/nrw/staedte/moers/stolpersteine-vorerst-ge
stoppt_aid-13161529 (letzter Zugriff: 27.04.2020). Vgl. hierzu aufierdem den Gsterreichischen
Journalisten Martin Pollack: «Der Glaube, dass auf einem Boden, wo Juden begraben liegen,
nichts wiéchst, ist auch hierzulande bekannt. Auf dem Land sagte man friiher, wenn ein Acker
eine kahle oder nur spirlich bewachsene Stelle aufwies, da liegt ein Jud’ begraben. In Wien
und anderen Stddten kannte man diese Redewendung in einem anderen Zusammenhang:
Wenn jemand auf der Strafle ins Stolpern geriet, etwa iiber eine Unebenheit im Boden, sagte
er: Da liegt ein buckliger Jud’ begraben.» Martin Pollack: Kontaminierte Landschaften. St. Pol-
ten u. a.: Residenz Verlag 2014, S. 96.

131 Dass die Diskussion in den letzten Jahren kaum an Brisanz eingebiifit hat, zeigt beispiels-
weise die von der Korber-Stiftung organisierte Debatte Streit um Stolpersteine vom 08.09.2015,
in der alle besprochenen Punkte aufgegriffen wurden. Eingeladen waren der Publizist und
Autor Micha Brumlik, der Journalist und entschiedene STOLPERSTEIN-Gegner Daniel Killy und
Peter Hess, Projektkoordinator der STOLPERSTEINE in Hamburg. Die Debatte ist medial verfiigbar
unter https://www.youtube.com/watch?v=XR5mUoBT_No (letzter Zugriff: 27.04.2020). Am 21.
und 22. Februar 2019 fand in der Gedenkstatte Deutscher Widerstand in Berlin eine Konferenz
zum Thema Steine des AnstofSes oder normiertes Ritual? Zur Rolle des Stolpersteine-Projekts in
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lehnt. Dennoch: fiir die meisten bedeutet die fiir jeden sichtbare Erinnerung an
Familienmitglieder, FreundInnen, Arbeitskolleglnnen oder Nachbarlnnen an
dem Ort, an dem die Opfer zuletzt gelebt oder gewirkt haben und an dem
gleichzeitig ihr Leidensweg begann, eine gewisse Erleichterung — ihre Namen
wurden dem Vergessen entzogen. Zudem wird das Markierungspotenzial der
Stolpersteine von einigen als «Gegensymbol> zu den Markierungen der Hauser
durch die Nazis gewertet:

Ein Uberlebender schrieb uns, seine Familie sei abgeholt worden und die Gestapo habe
die Hauser mit roter Farbe markiert, damit klar war, aus welchen sie die jiidischen Men-
schen herausholen sollte. Ihn wiirde es besonders freuen, dass jetzt die Erinnerung im
offentlichen Raum mit einem Gegensymbol zur roten Farbe stattfinde — mit einem Stein,
der auf den jiidischen Grabern als Symbol der Erinnerung eine besondere Rolle hat. Und
zugleich werde dadurch ein Ort fiir Menschen geschaffen, die keinen Ort haben, um ihre
Angehérigen zu betrauern.’*?

Das Projekt, das als <Denkmal von unten> konzipiert ist, lebt von der aktiven
Partizipation der BiirgerInnen und spannt ein Netz der Erinnerung nicht nur
zwischen den einzelnen Steinen, die mittlerweile in zahlreichen verschiede-
nen Landern verlegt sind, sondern auch zwischen den Nachkommen der
Opfer und der TaterInnen. Als work in progress, das stetig wachst, hat es in-
zwischen zahlreiche konzeptionell dhnliche Projekte inspiriert und angesto-
fen, die sich mit der Erinnerung an die Opfer der Shoah beschiftigen. Kurz
angefiihrt werden sollen hier nur zwei Projekte, die mit «virtuellen Stolperstei-
nen»> arbeiten: auf der einen Seite ein Kunstprojekt der beiden Villinger Schii-

den Erinnerungskonflikten der Gegenwart statt, organisiert von der Koordinationsstelle Stolper-
steine Berlin und dem Zentrum fiir Zeithistorische Forschung Potsdam. Die Veranstaltungsbe-
schreibung ist hier verfiighar: https://www.hsozkult.de/event/id/termine-37817 (27.04.2020).
Der geplante Tagungsband erscheint voraussichtlich im Herbst 2020 (Stand Mai 2020).

132 In Wolf Ritscher: Stolpersteine stofen an, S. 32. Vgl. hierzu auch den Brief eines Uberle-
benden aus Kfar-Vradim, Israel: «Die Erinnerung, wie mein Vater vor fast genau 65 Jahren, am
11. November 1938, um 5h friih [...] von 2 Gestapobeamten verhaftet wurde, ist noch hellwach.
Dieses Datum war das Ende meiner Kindheit. Wie wir spaeter feststellten, war am Randstein
vor dem Eingang in das Haus ein roter Streifen aufgemalt, wie meistenorts, wo juedische Mit-
buerger wohnten, um der Gestapo das Auffinden der Haeuser zu vereinfachen. Fuer mich
schliesst sich hier ein Kreis, wenn auf demselben Buergersteig, der damals zwecks Verhaftung
von Juden mit einem Zeichen versehen wurde, nun von einer Gedenktafel geziert wird [sic],
die dieser Opfer gedenkt.» In Harald Stingele: Wie die Stolpersteine nach Stuttgart kamen —
Eine Chronologie. In: Harald Stingele/Die AnStifter (Hg.): Stuttgarter Stolpersteine, S. 19-23;
hier: S. 21-22.


https://www.hsozkult.de/event/id/termine-37817

2.3 «Stolpern> und «Stolpersteines in der Erinnerungskultur =— 67

ler Felix Flaig und Johannes Hebsacker, die Aufkleber mit verschiedenen QR-
Codes an Hausern anbrachten, in denen vor ihrer Deportation jiidische Biir-
gerlnnen gewohnt hatten. Die Codes, die mit dem Smartphone eingescannt
werden konnen, leiten die Userlnnen zu den Informationen iiber die jiidi-
schen Familien auf der Webseite der beiden Schiiler weiter.”*> Auch in Miin-
chen wurde auf den virtuellen Raum ausgewichen: zwei Firmen konzipierten
die sogenannte «Stolpersteine Miinchen App», ein kostenloses Programm, das
den UserInnen biografische Informationen und Fotografien von Opfern der
Shoah zukommen ldsst, wenn sie sich in der Ndhe eines betroffenen Hauses
befinden."*

2.3.2 Weitere Kunst- und Mahnmalprojekte, die <Stolper-Momente»
provozieren

Wie bereits erwdahnt, sind Demnigs STOLPERSTEINE nicht die einzige kiinstleri-
sche Intervention, die bei den Rezipientlnnen durch eine Verdnderung der
Struktur des Bodens und eine Sichtbarmachung von Spuren auf selbigem Ver-
unsicherung auslost. Ein unsicherer Gang und <Stolper-Momente> werden auch
in verschiedenen anderen Kunst- und Mahnmalprojekten erzeugt, die in Bezie-
hung zu der Aufarbeitung der NS-Vergangenheit stehen. Im Folgenden sollen
daher Jochen Gerz' Mahnmal gegen den Faschismus in Hamburg-Harburg (1986/
1993) und 2146 Steine — Mahnmal gegen Rassismus in Saarbriicken (1993), Chris-
tian Boltanskis Réserves: La Féte de Pourim (1989), das Bodenbild don’t look
back von Thomas Kilpper (1998), Hans Haackes Bodenlos (1993), Micha Ullmans
Denkmal zur Erinnerung an die Biicherverbrennung (1995) und Peter Eisenmans
Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas (2005) beziiglich ihres «St6r- und
Stolperpotenzials»> kurz skizziert werden.

Das Moment der Verdriangung, auf das durch die Prasenz der STOLPER-
STEINE in unmittelbarerer Nachbarschaft verwiesen wird, spielt auch in den
Arbeiten des deutschen Konzeptkiinstlers Jochen Gerz"®’ eine zentrale Rolle.

133 Virtuelle Stolpersteine. Zum Gedenken an die Villinger Opfer des Holocaust (2014). Verfiig-
bar unter: https://virtuellestolpersteine.wordpress.com/ (letzter Zugriff: 27.04.2020).

134 Jakob Wetzel: Virtuelle Stolpersteine. In: Siiddeutsche Zeitung Online, 22.10.2013. Verfiig-
bar unter: https://www.sueddeutsche.de/muenchen/app-erinnert-an-muenchner-ns-opfer-vir
tuelle-stolpersteine-1.1800184 (letzter Zugriff: 27.04.2020).

135 An dieser Stelle sei daran erinnert, dass Gerz auch konkrete bzw. visuelle Poesie geschrie-
ben hat: «Falls es niitzlich ist, sich einzuordnen, wiirde ich mich als Schriftsteller bezeichnen.
Erst lineare Texte, dann begann ich, die Buchstaben und Worter zu stéren, sie von ihrem ange-
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Im Rahmen seines Projekts Mahnmal gegen den Faschismus in Hamburg-Har-
burg, das er 1986 zusammen mit Esther Shalev-Gerz konzipierte und umsetzte,
wurde eine zwolf Meter hohe Sidule mit quadratischem Querschnitt (1 x 1m)
mit einer Bleischicht ummantelt und in Hamburg-Harburg errichtet. Die Pas-
santlnnen wurden auf einer Hinweistafel dazu aufgefordert, die Sdule mit
einem Griffel zu signieren und so ihre Namen zu hinterlassen. Dabei wurde
die Bleisaule zwischen 1986 und 1993 in sieben Schritten sukzessive im Boden
versenkt, jedes Mal, wenn die fiir die PassantInnen erreichbare Stelle vollends
signiert war. Auf einer Tafel in Ndhe der Sdule ist in sieben Sprachen
(Deutsch, Hebriisch, Englisch, Franzosisch, Russisch, Tiirkisch, A1‘abisch)136
zu lesen:

Wir laden die Biirger von Harburg und die Besucher der Stadt ein, ihren Namen hier unse-
ren eigenen anzufiigen. Es soll uns verpflichten, wachsam zu sein und zu bleiben. Je
mehr Unterschriften der zw6lf Meter hohe Stab aus Blei trdgt, um so [sic] mehr von ihm
wird in den Boden eingelassen. Solange, bis er nach unbestimmter Zeit restlos versenkt
und die Stelle des Harburger Mahnmals gegen den Faschismus leer sein wird. Denn
nichts kann auf Dauer an unserer Stelle sich gegen Unrecht erheben.

Das Signieren des Bleimantels der Sdule bedeutet einerseits eine Identifikation
mit der Projektaussage; zudem evoziert es den Abschluss eines Vertrags. Die
aktive Partizipation der Passantinnen und Passanten verlief allerdings teilweise
ganz anders als von den beiden KiinstlerInnen erwartet, wie Gerz in einem In-
terview berichtet:

Die Heftigkeit des Publikums hat uns iiberrascht. Alle Unterschriften wurden sofort ver-
kratzt und mit Schimpfwdrtern unkenntlich gemacht. Leute haben auf dieses Mahnmal
geschossen, andere haben Sdgen oder Messer mitgebracht. [...] Im Blei kann man nur aus-

stammten Platz zu drdngen, eben weil sie mich storten. Ich machte das, was man visuelle Poe-
sie nennt. Spater merkte ich, daf3 nicht allein die Buchstaben mich st6rten, beengten, sondern
das Papier, auf dem die Buchstaben standen; das Papier und das Buch als Medium, dessen
tautologische Struktur immer wieder dazu einlud, das gleiche zu tun.» In Christiane Dierks:
Spielarten sozialer Kunst: Jochen Gerz — Pino Poggi. Oldenburg: BIS-Verlag 2006, S. 5.

136 Dazu Gerz: «Die sieben Sprachen sind Deutsch, Englisch, Franzosisch, Russisch, Tiir-
kisch, Arabisch, Hebrdisch. Da kann man auch dran denken, daf3 es Gastarbeiter gibt. Und
man kann auch dran denken, daf3 Rassismus eine Briicke zwischen Vergangenheit und Gegen-
wart ist.» In Esther Gerz/Jochen Gerz: Das Harburger Mahnmal gegen Krieg und Faschismus.
In: Detlef Hoffmann (Hg.): Kunst und Holocaust: bildliche Zeugen vom Ende der westlichen Kul-
tur. Rehburg-Loccum: Evangelische Akademie Loccum 1990, S. 201-212; hier: S. 207.
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16schen, indem man etwas hinzufiigt, selbst wenn man hineinschiefit. Man kann in Wirk-
lichkeit nur etwas ausléschen, wenn man etwas anderes an die Stelle setzt.">”

Auch die Bleisdule wirkt hier also als <Stein des Anstof3es> und die Akte riider
Gewalt schreiben sich, fiir alle sichtbar, in ihr ein. Auch diese Spuren, die Ver-
kratzungen, Einschussmale und Hakenkreuze, die ihr eingepragt wurden, versin-
ken zusammen mit den Signaturen in die Erde und belegen die Notwendigkeit
ihrer Existenz: die Sdule wird zu ihrer eigenen Rechtfertigung als Mahnmal.
Durch die sukzessive Versenkung in den Boden wird sie einem Dorn oder Sta-
chel™® gleich in die Erde geschoben und Stiick fiir Stiick <un-sichtban. Auf der
Erhebung, wo sie versenkt wurde, ist heute nur noch die oben abschlief3ende
Bleiplatte auf dem Gehweg zu sehen; unterhalb der Erhebung kann man durch

137 In Jacqueline Lichtenstein/Gérard Wajcman: Interview mit Jochen Gerz. In: Jochen Gerz
(Hg.): 2146 Steine — Mahnmal gegen Rassismus Saarbriicken. Stuttgart: Hatje 1993, S. 6-14;
hier: S. 6-7. Vor diesem Hintergrund bemerkt er an anderer Stelle: «Mit dem Griffel kann man
den [sic] Bleimantel den Namen einkratzen. Das heifit auch, was immer danach mit dem
Namen passiert, er ist da. Man kann ihn nicht waschen oder putzen oder wegnehmen, man
kann ihn nur iiberkritzeln. Das ist wie ein Palimpsest. Unsere Vorstellung von Unterschriften
ist auch eine Reduktion, das haben wir selbst gemerkt. Man muf} sich davor hiiten, daf3 man
nicht anfangt in liebe und unliebe Unterschriften zu unterteilen.» In Esther Gerz/Jochen Gerz:
Das Harburger Mahnmal, S. 210.

138 Tammen bezeichnet die versenkte Bleisdule auch als «Pfahl im Fleische politisch <korrek-
ten> Gedenkens». Silke Tammen: Stolpersteine — Bodenbilder, S. 253. Vgl. hierzu auch James
E. Young: «From the beginning, the artists had intended this monument to torment — not reas-
sure — its neighbors. They have likened it, for example, to a great black knife in the back of
Germany, slowly being plunged in, each thrust solemnly commemorated by the community, a
self-mutilation, a kind of topographical harakiri.» James E. Young: The texture of memory: Ho-
locaust memorials and meaning. New Haven u. a.: Yale University Press 1993, S. 34. Diese Deu-
tung der KiinstlerInnen wird von Young in einer Anmerkung noch eingeordnet: «[...] Jochen
Gerz was making an obvious, if ironic, allusion to the Nazis’ own notoriously literal-minded
reference to being «stabbed in the back> by enemies internal, external, and imagined. Appro-
priating the Nazis’ language in this way was clearly intended both as a provocation and as an
ironic self-identification by the Gerzes as «enemies of the Reich».» Ebda., S. 354. Vgl. hierzu
auflerdem Jochen Gerz’ Ausfithrungen auf einer Tagung der Evangelischen Akademie Loccum
1989: «Wenn die Kunst eine Verhinderung dieser Erinnerung sein soll, dann muf sie das Mes-
ser in der Wunde, die nicht heilen soll, sein. [...] An einem ansonsten recht gesunden Korper,
der dazu noch materiell relativ versorgt ist und sein Leben damit verbringt, dieser materiellen
Versorgung gerecht zu werden, da kénnte man sich schon eine Wunde vorstellen. Die Wunde
im gesunden Korper wird natiirlich immer versuchen, gesund zu werden, wie der Rest des Kor-
pers. Da konnte man sich weiterhin vorstellen, daf3 es ein Messer gibt, das diese Wunde unter-
halt, genauso wie man ein Blumenbeet unterhalten kann. Kultur = Unterhalten. Kultus, die
Pflege, die Pflege der Wunde: damit sie nicht heilt.» In Esther Gerz/Jochen Gerz: Das Harbur-
ger Mahnmal, S. 202.
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ein schmales Fenster sehen, wie tief der «Stachel> sitzt. Gleichzeitig verweist die
versenkte Saule als Leerstelle auf die Dringlichkeit, immer neue Formen des Erin-
nerns zu finden, um Verdrangung und Verleugnung unméglich zu machen. Dem
Mahnmal, von Gerz auch als «Gegendenkmal» bzw. «Anti-Monument» bezeich-
net, werden diesbeziiglich von dem US-amerikanischen Sprachwissenschaftler
und Judaisten James E. Young folgende Eigenschaften zugesprochen:

[...] its aim is not to console but to provoke; not to remain fixed but to change; not to be
everlasting but to disappear; not to be ignored by passersby but to demand interaction;
not to remain pristine but to invite its own violation and desanctification; not to accept
graciously the burden of memory but to throw it back at the town’s feet. By defining
itself in opposition to the traditional memorial’s task, the countermonument illustrates
concisely the possibilities and limitations of all memorials everywhere. In this way, it
functions as a valuable «counterindex» to the ways time, memory, and current history
intersect at any memorial site.'*°

Ein weiteres Projekt, in dem Gerz Spuren <un-sichtbar» macht und durch Abwe-
senheit Verdrdngung problematisiert, ist das Mahnmal 2146 Steine — Mahnmal
gegen Rassismus Saarbriicken (1993). Ausgangspunkt war Gerz Gastprofessur
an der Hochschule fiir Bildende Kiinste Saar 1990, in deren Rahmen er seinen
Studierenden u. a. die Aufgabe stellte, ein Mahnmal gegen Rassismus zu konzi-
pieren. Es kam die Idee auf, die Namen der bis 1933 vorhandenen jiidischen
Friedhofe zusammenzutragen und damit das dichte Netz jiidischer Gemeinden in
Deutschland vor der NS-Zeit sichtbar zu machen. Die Friedhofsnamen, von
denen bis 1993 insgesamt 2146 ermittelt werden konnten, sollten auf Pflasterstei-
nen eingemeiflelt und die Steine dann riicklings, mit der Beschriftung nach

139 Vgl. James E Young: The counter-monument: memory against itself in Germany today. In:
Critical Inquiry, 18, Winter 1992, S. 267-299; hier: S. 274. Die Begriffe «Gegendenkmal» bzw.
«Anti-Monument» werden in der Forschungsliteratur zum Teil fiir sehr unterschiedliche Aus-
formungen von Mahnmalen verwendet, die Quentin Stevens, Karen A. Franck und Ruth Faza-
kerley grob in zwei Typen unterschieden haben: «those that adopt anti-monumental
strategies, counter to traditional monument principles, and those that are designed to counter
a specific existing monument and the values it represents.» Quentin Stevens u.a.: Counter-
monuments: the anti-monumental and the dialogic. In: The Journal of Architecture, Vol. 17,
Num. 6, 2012, S. 951-972; hier: S. 951. Zur Abgrenzung dieser verschiedenen Ausformungen
verwenden die AutorInnen die Bezeichnungen «anti-monumental» und «dialogic» (vgl. ebda.,
S. 952). Als anti-monumentales Mahnmal werden hier u. a. auch Demnigs STOLPERSTEINE be-
sprochen, insbesondere in Bezug auf ihre Einbettung in den alltdglichen urbanen Raum: «Not
only are these brass plaques widely dispersed, but being embedded in the pavements that people
walk across everyday, they may go unnoticed. These memorials thus presume no focused,
idealised viewing position.» Ebda., S. 960.

140 James E. Young: The texture of memory, S. 30.



2.3 «Stolpern> und <Stolpersteines in der Erinnerungskultur =— 71

unten, wieder eingesetzt werden. Dabei geriet der Vorplatz des Saarbriicker Schlos-
ses, der aus ca. 8000 Pflastersteinen besteht, als pradestinierter Ausfiihrungsort in
den Fokus: im Nordfliigel des Schlosses hatte die Gestapo nach der Riickgliede-
rung des Saarlands 1935 eine ihrer Leitstellen und im Schlosskeller wurden die po-
litisch Verfolgten gefangen gehalten und gefoltert. In der Reichspogromnacht des
9. Novembers 1938 wurden die Saarbriicker Jiidinnen und Juden bis zum Schloss-
platz getrieben; spater, am 22. Oktober 1940, wurden die noch verbliebenen Men-
schen von dort nach Gurs in Siidfrankreich deportiert. Die Gestapo-Zelle im
Schlosskeller wurde erst 1975 bei Renovierungsarbeiten wiederentdeckt. Die
zahlreichen Inschriften und Markierungen der Inhaftierten an der Zellwand
riefen bei Gerz Assoziationen zu seinem Hamburger Mahnmal hervor.'*!

Die Arbeit am 2146 Steine-Projekt, an dem sich neben Gerz acht seiner Studie-
renden beteiligten, begann in der Illegalitdt; die Steine konnten nur nachts ent-
fernt werden, was die Arbeit extrem verzdgerte: jede Nacht konnten nur ca. zwolf
bis sechzehn Steine ausgegraben werden, zudem war Vorsicht geboten, da das
Schloss von einer Polizeiwache geschiitzt wurde. Zusatzlich wurden PassantIlnnen
auf die locker sitzenden Ersatzsteine, die kurzzeitig als «Platzhalter> fiir die zu mar-
kierenden Pflastersteine eingesetzt wurden, aufmerksam, wie Gerz bemerkt: «Die
Placebos, die die Steine ersetzten, waren weniger gut eingepafit, sie konnten Un-
falle hervorrufen, und im Schlof3 begann man, von «gefdhrlichen Steinens zu spre-
chen.»'*? Die Placebo-Steine> (und damit die zunzchst im Verborgenen laufende
Erinnerungsarbeit) wurden so zu tatséchlichen <Stolpersteinens fiir die Schlossbe-
sucherInnen. 1991 wurde das Projekt legalisiert, kritische Stimmen blieben aber
auch dann nicht aus und reichten von Unverstandnis iiber die Unsichtbarkeit des
Mahnmals bis zu dem Widerwillen, die Steine zu betreten. Gerz berichtet:

Ein konservativer Abgeordneter sagte mir: «Sie sind unmenschlich, jeden Tag muf3 ich da
drauftreten.» Das ist ein zweideutiger Satz, denn es gibt im Deutschen einen Ausdruck —
«mit den Fiiflen treten», darauf herumtreten — der bedeutet, Verachtung zu zeigen. Das,
woran gemahnt, erinnert werden soll, kann sich nicht unten befinden. Die Kultur ist
gegen die Horizontalitdt. Andere sagten: Der Schlof8platz ist nicht nur der bedeutungs-
trachtigste Ort der Stadt, er wird auch bei Volksfesten benutzt. Es wird Bier getrunken,
man pif3t auf den Boden! Ich sagte darauf: Unsere Fiif3e beriihren den Boden, daran gibt
es nichts auszusetzen.'*?

141 Vgl. Lieselotte Kugler: Menschen verstummen, Steine reden immer... In: Jochen Gerz
(Hg.): 2146 Steine, S. 168-179; hier: S. 175-176.

142 In Jacquelina Lichtenstein/Gérard Wajcman: Interview mit Jochen Gerz, S. 10.

143 In ebda., S. 11. Lieselotte Kugler entgegnet hier: «Kritik, die sich auf den Ort des Mahn-
mals bezog, an welchem viele Feste gefeiert wiirden, die die <Ruhe> der Begrabnisstatten stor-
ten, konnte entkrédftet werden, weil im jiidischen Glauben kein Widerspruch zwischen
Alltagsleben und Erinnerung an die Toten besteht. Gerade der jiidische Glaube pflegt die le-
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Das Betreten des Platzes 16st, dhnlich wie Demnigs STOLPERSTEINE, ein ungutes
Gefiihl bei den PassantInnen aus, allerdings kann man den Steinen hier nicht
aus dem Weg gehen, weil die eingravierten Namen verdeckt bleiben — sie sitzen
direkt unter der Oberflache. Den BegeherInnen des Platzes, der 1993 in Platz
des Unsichtbaren Mahnmals unbenannt wurde, ist dies bewusst, wobei das Wis-
sen um den Standort bei gleichzeitiger Unsichtbarkeit des Mahnmals das Ge-
fiihl der Unsicherheit und des Unbehagens noch steigert.

Auch der franzosische Installationskiinstler Christian Boltanski hat sich in
seinen Werken immer wieder mit der Shoah auseinandergesetzt,'** wobei es ihm
héufig, inshbesondere in seinen Fotografie-Projekten, um eine Sichtbarmachung
vermeintlich biografischer Spuren geht. Eine Arbeit, die in Bezug auf die Erzeu-
gung eines <mentalen> wie physischen Stolperns hdchst relevant ist, ist die 1989
im Museum fiir Gegenwartskunst Basel ausgestellte Installation Réserves: La Féte
de Pourim. Sie steht im Kontext der Réserve-Arbeiten Boltanskis, die er 1988 be-
gann und fiir die er {iberwiegend Altkleider und Beleuchtungselemente verwen-
dete. Der Begriff réserve bezieht sich dabei nicht nur auf das Bedeutungsfeld
Vorrat/Lager, sondern spezifischer auch auf das Museumsdepot, in dem nicht
ausgestellte Bestinde verwahrt werden.'” Fiir die oben genannte Installation
wurden gereinigte, bunte Altkleider von Mannern, Frauen und Kindern auf dem
Boden des Ausstellungsraums des Basler Museums fiir Gegenwartskunst verteilt.
Die Besucherinnen und Besucher der Installation waren dazu angehalten, iiber
die Kleider zu schreiten. Das Gefiihl, das die weichen Textilstoffe unter den Fiif3en
erzeugten und iiberhaupt der Anblick der iibereinander geschichteten Klei-
dungsstiicke riefen bei vielen die Assoziation hervor, <iiber Leichen zu gehen.
Die aus den Konzentrationslagern bekannten Fotografien von Kleiderbergen
und iibereinander gestapelten ausgemergelten Korpern, tief in das kollektive

bendige Erinnerung an die Toten. Im iibrigen [sic] handelt es sich ja nicht um einen Friedhof,
sondern um ein Kunstwerk, das sich des Materials bedient, das dort schon friiher existierte.
Die Unsichtbarkeit des Mahnmals ist, [sic] mit dem jiidischen Glauben gut zu vereinbaren,
denn die Bildlosigkeit und die geistige Botschaft des Erinnerns sind wichtige Elemente jiidi-
scher Religion.» Lieselotte Kugler: Menschen verstummen, S. 177.

144 Fiir einen ausfiihrlichen Uberblick {iber den Zusammenhang zwischen Boltanskis Werk
und der Thematik der Shoah vgl. Heidi Brunnschweilers Studie Christian Boltanski und die
Shoah. Im langen Schatten des Bosen. Miinchen: Verlag Silke Schreiber 2014.

145 Vgl. ebda., S. 64.
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Gedichtnis eingegrabene Bilder,'® werden in Boltanskis Installation auf einer
anderen Sinnesebene anzitiert. Hinzu kommt das verstorende Gefiihl, selbst
zum Téater bzw. zur Taterin zu werden, wie Boltanski betont:

Die Leute muflten [die Kleidungsstiicke] iiberqueren, was eine sehr schmerzliche Angele-
genheit war, da man darin versank und das Gefiihl hatte, iiber Leichen zu gehen. So
machte ich sie alle zu Mordern. Natiirlich war das Gehen {iber die Kleider auch mit einem
gewissen Lustgefiihl verbunden, was sie spiirten und damit ganz in die Sache verstrickt
waren. Sie waren Morder.'*”

Dass diese Erfahrung an einen spezifischen kulturellen Raum gebunden ist,
zeigt die Tatsache, dass eine sehr dhnliche Installation in Japan (Réserves: Lac
des morts, 1990), bei der ein Steg iiber die Kleider gelegt wurde, keine Assozia-
tionen mit der Shoah ausloste.!*® Die Basler Installation verweist zudem durch
den Bezug auf das Purimfest im Titel auf einen jiidischen Kontext. Implizit auf
den Kontext der Shoah referiert wird auch in einem anderen Réserve-Werk, der
Kleiderinstallation Réserve: Canada, die 1991 in der Hamburger Kunsthalle aus-
gestellt wurde. In diesem Fall wurden die Kleidungsstiicke an die Wand ge-
hédngt. Der Zusatz Canada bezieht sich einerseits auf das Land, in dem die erste
der Réserve-Installationen gezeigt wurde; dariiber hinaus verweist der Zusatz
aber auch auf die von den jiidischen Sonderkommandos mit «Kanada» bezeich-
neten Effektenlager in Auschwitz-Birkenau, in denen die Giiter der Ermordeten
gesammelt wurden.'*® Die Frage nach den BesitzerInnen der abgelegten Klei-
dungsstiicke, die bei allen Réserve-Arbeiten im Raum steht, verweist hier auf
eine Leerstelle, die wiederum assoziativ in den Kontext der Shoah gestellt wird.
Monika Flacke bespricht in Zusammengang mit Boltanskis Kleider-Installatio-
nen und Jochen Gerz’ 2146 Steine — Mahnmal gegen Rassismus auch Timm Ul-
richs’ Kopf-Stein-Pflaster (1980/1994) in Hannover."*® Dabei handelt es sich um

146 Das hochst verstorende Gefiihl, liber Tote steigen zu miissen, wird auch in den Berichten
von Uberlebenden der Shoah hiufig erwdhnt. Als Beispiel sei hier die Schilderung Vladek
Spiegelmans in Art Spiegelmans Maus. A survivor’s tale (1986/1991) zitiert: «[Vladek:] At night
I had to go to the toilet down. It was always full, the whole corridor, with the dead people
piled there. You couldn’t go through ... / You had to go on their heads, and this was terrible,
because it was so slippery, the skin, you thought you are falling. And this was every night. /
So now I had typhus, and I had to go to the toilet down, and I said, <Now it’s my time. Now I
will be laying like this ones and somebody will step on me!> [sic]». Art Spiegelman: The com-
plete Maus. London u. a.: Penguin Books 2003, S. 255. Hervorh. im Original.

147 In Alfrun Kliems: Wenn die Reise iiber Leichen geht, S. 213.

148 Vgl. Monika Flacke: Das Konzept Geschichte in der zeitgendssischen Kunst. In: Kritische
Berichte, 02/1992, S. 36-46; hier: S. 39.

149 Vgl. Heidi Brunnschweiler: Christian Boltanski und die Shoah, S. 84.

150 Vgl. Monika Flacke: Das Konzept Geschichte in der zeitgenossischen Kunst, S. 41.
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nach dem Modell von Ulrichs’ Kopf gestaltete Steinkdpfe, die der Kiinstler anstelle
von Pflastersteinen am Schiffsgraben neben dem Niedersachsischen Finanzminis-
terium in den Boden lief. Die Kopfe, die alle in verschiedene Richtungen blicken
und so eine sehr unregelmaflige Bodenflache bilden, haben ebenfalls eine zutiefst
aufstorende Wirkung auf die BetrachterInnen. Begangen wird das Kopf-Stein-
Pflaster an der Stelle, an der es ausliegt, allerdings eher nicht. In diesem Kontext
zu nennen ware auflerdem die Installation Schalechet — Gefallenes Laub von Me-
nashe Kadishman, die sich in einem der fiinf Leerrdume (<Voids»>) des von Daniel
Libeskind konzipierten Neubaus des Jiidischen Museums in Berlin befindet. Die
Installation besteht aus einer unzdhligen Menge an lose iibereinanderliegenden
und unterschiedlich grolen Metallplatten, in die die Form eines schreienden Ge-
sichts gestanzt wurde. Betritt man die Installation, so erinnert das metallische Kli-
cken der sich bewegenden Gesichtsplatten an das Gerdusch beim Gehen auf
herabgefallenem Herbstlaub. Auch hier hat man das ungute Gefiihl, iiber Leichen
zu gehen, auch hier macht man sich als BegeherIn gefiihlsmafig des Verbrechens
mitschuldig. Da die Platten nicht befestigt sind, besteht hier eine tatsdchliche
Stolpergefahr.

Die schon in Kapitel 2.2 angesprochenen Bodenbilder des deutschen Instal-
lationskiinstlers Thomas Kilpper zeichnen sich ebenfalls durch ein Zusammen-
spiel zwischen Erinnerung und aufgebrochenen Bodenstrukturen aus.™ In
verschiedenen Projekten grabt und frést er seine Visionen in die Fu3bdden leer-
stehender Gebdude ein, denen haufig selbst eine sehr spezielle Geschichtlich-
keit anhaftet. In don’t look back (1998), das uns hier als Beispiel dienen soll,**?
gestaltete der Kiinstler den Parkettboden einer ehemaligen und indes fiir den
Abriss freigegebenen Basketballhalle eines US Army Camps in Oberursel um
und machte dabei die Spuren ihres «<Vorlebens> sichtbar:

Bei don’t look back stand ich einem riesigen Raum und einer monstrésen Geschichte ge-
geniiber: das Camp King bei Frankfurt/Main wurde nach 1945 vom US-Geheimdienst zu
Verhoren von Nazi-Groflen genutzt, hier wurde ausgesiebt, wer vor Gericht gestellt oder
in amerikanische Dienste integriert wird. Im 2. Weltkrieg war der Ort das zentrale Gefan-
genenlager der NS-Luftwaffe, wo samtliche abgeschossenen alliierten Piloten verhort
wurden. In der ehemaligen Basketballhalle habe ich 300gm Parkett zerschnitten und um-
gewandelt in einen Druckstock. Mittels Holzschnitt, [sic] habe ich mich in diesen Ort ein-
geschrieben und ihn quasi besetzt, um mich so seiner Geschichte anzundhern und in den

151 Im Folgenden beziehe ich mich insbesondere auf den bereits erwdhnten Aufsatz der
Kunsthistorikerin Silke Tammen, in dem sie das Stérpotenzial der Kilpper’schen Bodenbilder
in Zusammenhang mit deren <Stolper-Potenzial> bespricht. Vgl. Silke Tammen: Stolpersteine —
Bodenbilder, S. 235-258.

152 Ahnlich konzipierte Projekte sind the ring (2000) oder State of Control (2009).
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Prozef3 seiner Transformation — von militdrischer Nutzung, Leerstand, zu Abriss, Neubau
und ziviler Nutzung - zu intervenieren.'>

Ab 1945 wurde das Gefangenenlager dann als «Interrogation Center> der US-
Armee genutzt; unter anderem wurde Albert Speer in Vorbereitung auf die
Niirnberger Prozesse dort vernommen.” Die Bilder, die Kilpper durch na-
hezu gewaltsames Einwirken in den Boden frist,'>> nehmen auf die verschie-
denen Vergangenheitsebenen des Ortes Bezug, machen sie wieder sichtbar.
Dabei wird die Halle fiir ihren eigentlichen Nutzen unbrauchbar gemacht, der
Boden wird auf verschiedene Stufen reliefiert, so dass man sich beim Dar-
iibergehen einer tatsdchlichen Stolpergefahr ausgesetzt sieht. Verbunden
wird diese physische Stolper-Erfahrung mit Bildreferenzen auf die unter-
schiedlichen Vergangenheits- und Nutzungsebenen des Raums, in die sich
auch biografische Beziige des Kiinstlers mischen: in der komplexen Bild-
Text-Collage,"® in der neben Verweisen auf den Zweiten Weltkrieg auch Viet-
namkrieg und RAF-Terror anzitiert werden, wird zweimal Kilppers Vater ge-
zeigt, der selbst Angehoriger der Wehrmacht war. Die Arbeit dokumentiert
demnach auch eine schmerzvolle Auseinandersetzung mit der eigenen Vaterfi-
gur.” Die aufstérenden Bild- und Textelemente werden von den RezipientInnen,
die auch in diesem Fall gleichzeitig <BegeherInnen> sind, aus der Nahsicht be-
trachtet. Das gesamte Bodenbild ist nur aus der Hohe oder auf einem Druck er-
kennbar, hier fehlt dann allerdings die dreidimensionale Tiefe, die ein physisches

153 Verfiigbar unter: http://www.kilpper-projects.net/dont-look-back/de/beschreibung.htm
(letzter Zugriff: 27.04.2020). Hervorh. im Original.

154 Vgl. Silke Tammen: Stolpersteine — Bodenbilder, S. 243.

155 Kilpper bemerkt in einem Interview mit Clemens Kriimmel zu dem korperlichen Aufwand
und dem Einsatz von Gewalt bei der Umsetzung seiner Bodenarbeiten: «Dann habe ich recher-
chiert, was alles in diesem Ort steckte — und das war genau das, was auch meine Politisierung
ausgemacht hatte, dass in Camp King die Vorlduferorganisation des Bundesnachrichtendiens-
tes, die «Organisation Gehlen, 1946 gegriindet worden war, mit Reinhard Gehlen als Chef, der
schon unter Hitler Geheimdienstchef war. Das konnte ich gegen den Widerstand des Holzes
sozusagen einstemmen. Ich hatte das deutliche Gefiihl, dass ich an diesem geschichtlich kon-
taminierten Ort das vorgefundene Material brechen muss, damit ich sprechen kann. [...] Natiir-
lich geht das nicht gegen den Boden, sondern gegen das, was darauf organisiert wurde:
Faschismus, Krieg und Zerstérung. Das haue ich in den Boden ein.» In Clemens Kriimmel:
Handlungsrdaume. Ein Interview mit Thomas Kilpper von Clemens Kriimmel. In: Thomas Kilp-
per: Thomas Kilpper. State of Control. Koln: Verlag der Buchhandlung Walther Konig 2009,
S. 77-84; hier: S. 82.

156 Vgl. hierzu Tammens detaillierte und weitgehend aufschliisselnde Bildlektiire: Silke Tam-
men: Stolpersteine — Bodenbilder, S. 245-250.

157 Vgl. ebda., S. 248.
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Stolpern provozieren konnte. In Bezug auf das Zusammenwirken von (individuel-
ler) Erinnerung und Begehung bzw. haptischer Wahrnehmung erinnert Tammen
an Prousts Stolper-Erlebnis in A la recherche du temps perdu:

Die in der «Suche nach der verlorenen Zeit» aktivierte «<mémoire du corps», die nur durch
die «niederen> Sinne aktiviert werden kann, dieses Korpergedachtnis eines jeden Begehers
des Bilderbodens ist ein jeweils individuelles, teilt mit Kilpper nur einige gemeinsame Re-
ferenzpunkte in den vielproduzierten Medienbildern. Jeder ging auf diesem nicht mehr
existenten Boden einen anderen Weg, wobei sich an Bilder, die das Lebensgefiihl unter-
schiedlicher Jahrzehnte pragten, unwillkiirlich ganz eigene Erinnerungsfragmente heften,
das Bodenerlebnis der Basketball-Halle die Erinnerung an andere Rdaume und Béden aus-
16sen konnte.'®

Zu Momenten des Stolperns kommt es also nicht nur durch die physisch erfahr-
bare Reliefierung, sondern vor allem durch das Zusammenwirken von individuel-
len Erinnerungsfragmenten und der eigenen mémoire du corps, den Erinnerungen
des Kiinstlers sowie Referenzpunkten des kollektiven Geddchtnisses.

Die Basketball-Halle wurde wie geplant ein Jahr spadter abgerissen. Um den
Parkettboden zu erhalten, wurde er in 120 Einzelteile zerlegt und es wurden
Feinbetonabdriicke der einzelnen Bodenfragmente erstellt. In der Nahe der
Halle wurden sie 2002 vor einem Kinderhaus wieder zusammengesetzt. Tam-
men kommentiert dazu treffend:

Eine neue Generation wird zum Spielen einer schnelleren und <hdrteren> Variante des
Basketballs auf ein Geschichtsfeld geschickt, in dem sich viel Unverstandliches, Fernes,
auch Obszones und Gewaltsames findet. Keinen scheint das mehr zu stéren — solange
sich kein Kind beim Spiel das Knie an der Geschichte der Alteren blutig stoft.”>®

Ein anders geartetes «zertriimmertes Geschichtsfeld>, auf das hier nur kurz ver-
wiesen werden soll, schuf der Deutsche Konzeptkiinstler Hans Haacke 1993 fiir
den Deutschen Pavillon der 45. Biennale d’Arte di Venezia. Seine Installation
Bodenlos prasentierte sich den Besucherlnnen im Hauptsaal des — 1938 von
den Nazis monumental umgestalteten — Pavillons als Scherbenmeer der deut-
schen Geschichte: iiber dem Eingang prangte (statt des vorher dort angebrach-
ten Reichsadlers) ein iiberdimensionales 1 DM-Stiick aus dem Jahr der
Wiedervereinigung, beim Hochsteigen der Treppen wurden die BesucherInnen
dann von einer vergdflerten Fotografie Adolf Hitlers vor rotem Hintergrund
empfangen, die diesen bei seinem Besuch der Biennale 1934 zeigt. Hinter der
roten Stellwand dann: ein Triimmerhaufen. Haacke hatte den Marmorboden

158 Ebda., S. 250.
159 Ebda., S. 251.
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des Gebdudes aufgebrochen und die Scherben iibereinander geschichtet, es
entstand ein ruinenhaftes Bild. Auf der riickseitigen Apsiswand prangte, in Ka-
pitalen, das Wort GERMANIA. Die Erfahrung der Begehung schilderte Petra
Kipphoff im Feuilleton der Zeit damals wie folgt:

Hans Haacke hat der deutschen Geschichte den Boden unter den Fiiflen weggezogen, er
hat ihn zerstort, die Marmorplatten herausbrechen lassen, und nun stehen wir auf den
Triimmern. Kein guter Standort. Wackelig. Unsicher. Jeder Schritt kann ein Ausrutscher
werden. Jeder Schritt ist begleitet von dumpfem Geklapper. Und wenn mehrere Menschen
durch den Raum gehen oder ein paar Kinder iiber die zerborstenen Platten springen, dann
schwillt das Gerdusch an zum steinernen Gewitter. Und alle bleiben erschrocken stehen.'*°

Haackes provokante kiinstlerische Auseinandersetzung stief3 auf viel Lob und
brachte ihm u. a. die Auszeichnung mit dem Goldenen Lowen ein, den er sich
mit Nam June Paik teilte. Von einigen Kunstjournalistinnen, die sich von Haa-
ckes Deutschlandbild irritiert fiihlten, wurde die Installation aber auch als
Stein des Anstoes> empfunden.'®!

Das von dem israelischen Kiinstler Micha Ullman gestaltete Denkmal zur Er-
innerung an die Biicherverbrennung erinnert mahnend an die Biicherverbren-
nung durch nationalsozialistische Studierende auf dem ehemaligen Kaiser-
Franz-Josef-Platz (damals umgangssprachlich Opernplatz; heute Bebelplatz)
am 10. Mai 1933 in Berlin. Anlass war die Kampagne «Aktion wider den undeut-
schen Geist!», die von der dem Nationalsozialistischen Deutschen Studenten-
verbund nahestehenden Deutschen Studentenschaft (DSt) organisiert wurde.
Die Ziele und Positionen der Aktion wurden in «12 Thesen wider den undeut-
schen Geist» formuliert, die an deutschen Hochschulen ausgehangen und teil-
weise auch von Zeitungen gedruckt wurden und die sich insbesondere gegen
den <jiidischen Intellektualismus>, aber auch gegen sozialdemokratische und li-
berale Ideen richteten. Die Biicherverbrennung am 10. Mai, die gleichzeitig als

160 Petra Kipphoff: Bodenlos in den Géarten der Kunst. In: Zeit, Nr. 25/1993. Verfiighar unter:
https://www.zeit.de/1993/25/bodenlos-in-den-gaerten-der-kunst (letzter Zugriff: 27.04.2020). Zur
Rezeptionserfahrung vgl. auch Florian Matzner: «Jeder Schritt im Pavillon geriet zur Tortur, ver-
ursachten die lose liegenden Platten doch mal dumpfes, mal schrilles Schlagen und Klappern,
so daf} der Besucher entweder den Ort des Schreckens sofort wieder verlief3 oder unwillkiirlich
innehielt, um nicht noch mehr Krach und Scherben zu verursachen [...].» Florian Matzner: Hans
Haacke — Ein Kiinstler im 6ffentlichen Dienst. In: Kritische Berichte, 3/1994, S. 22-29; hier: S. 23.
Zum Hintergrund fiir Haackes Installation vgl. dessen Ausfiihrungen in Hans Haacke: Gondola!
Gondola! In: Pierre Bourdieu/Hans Haacke: Free Exchange. Cambridge: Polity Press 1995, S. 125—
144. Vgl., in derselben Publikation, auf3erdem Pierre Bourdieus Kommentar zu Haackes Werk im
Kontext der 45. Biennale: To Good to Be True, S. 113-116.

161 Vgl. hierzu Florian Matzner: Hans Haacke, S. 22.
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«<Hohepunkt> und als Abschluss der Aktion galt, fand zeitgleich in 22 deutschen
Hochschulstadten statt.

Das Mahnmal, das sich an authentischer Stelle befindet, besteht aus einem
5 x 5 x 5 Meter grofien, im Untergrund liegenden, gdnzlich weifl}en Raum, auf
den man durch eine transparente, quadratische Glasscheibe hinabsehen kann,
die eben in den Boden eingelassen ist. Alle vier Wande des Raums sind mit
gleichférmigen, leeren Regalen ausgestattet, die Platz fiir die etwa 20.000 Bii-
cher bieten wiirde, die 1933 auf dem Bebelplatz verbrannt wurden. Auch hier
wird Abwesenheit inszeniert. Zudem bleibt das Mahnmal selbst tagsiiber oft un-
bemerkt, da man {iber es <hinwegsehen> kann; dass hier die Struktur des Bo-
dens aufgebrochen ist, bemerkt man erst, wenn man sich wenige Meter entfernt
befindet. Der sich plé6tzlich 6ffnende, weifle Raum im Untergrund kann Verun-
sicherung und die Assoziation mit einer (leeren) Katakombe hervorrufen, be-
sonders dann, wenn das Mahnmal vorher unbemerkt geblieben ist und man
plotzlich auf die Glasscheibe tritt.'®> Beugt man sich iiber die Glasscheibe (wie
bei den STOLPERSTEINEN mag man die natiirliche Geste mit der symbolischen
eines respektvollen Verbeugens assoziieren), sieht man bei Tageslicht je nach
Perspektive mitunter Spiegelungen der Juristischen Fakultdt der Humboldt-Uni-
versitat, der Staatsoper und der St. Hedwigs-Kathedrale,163 von denen auf diese
Weise als Vertreterinnen von Recht, Kunst und Religion Verantwortung einge-
fordert wird. Im Dunkeln 6ffnet sich der unterirdische Raum deutlich sichtbar
als ein leuchtendes Auge auf dem Platz und stellt so, beinahe an der gleichen
Stelle wie der Scheiterhaufen 1933, ein symbolisches Gegenlicht der Erinnerung
und der Mahnung dar. Ergdnzt wird dieser Eindruck durch Heinrich Heines be-
rithmte Verse aus Almansor (1821), die sich auf grausame Weise bewahrheiten
sollten: «Das war ein Vorspiel nur, dort / wo man Biicher verbrennt, / verbrennt
man am Ende auch Menschen.» Auch Heines Biicher wurden 1933 den Flam-
men {ibergeben; sie waren nicht auszuléschen — auch daran erinnert das Denk-
mal zur Erinnerung an die Biicherverbrennung.

162 Dass dies nicht selten geschieht, belegt die Tatsache, dass die Glasscheibe, die durch die
Fufdtritte immer wieder verkratzt wird, etwa alle drei Monate ausgewechselt werden muss.

163 Vgl. dazu Waltraud Schwab: «Manchmal steht ein alter Mann ein paar Stunden auf dem
Platz in der Nahe des Denkmals. Auch er will seinen Namen nicht nennen. Ein Freund der Fa-
milie Ullman sei er. Alte Wunden. Als Antifaschist wolle er aufkldren. «Die jungen Leute wis-
sen ja gar nicht, um was es geht.» Mit Engelsgeduld zeigt er, dass mehr zu sehen ist als eine
leere Bibliothek. «Biicken Sie sich, dann erkennen Sie, dass sich die Oper, die Kathedrale, die
Fakultdt im Glas spiegeln.> Ullman habe das so gewollt. Die Freiheit der Kunst, der Wissen-
schaft, der Religion sei nichts Fliichtiges. «Sie muss verteidigt werden.>» Waltraud Schwab:
Berlin Bebelplatz: Der leere Platz. In: taz, 10.05.2003. Verfiighar unter: https://taz.de/!778424/
(letzter Zugriff: 27.04.2020).


https://taz.de/%21778424/
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Das Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas wurde im Rahmen eines
von der Publizistin Lea Rosh initiierten Wettbewerbs konzipiert, der 1994 aus-
geschrieben wurde. Bauherren waren in diesem Fall ein von Rosh gegriindeter
Forderkreis, die Bundesregierung und das Land Berlin. Der (erste) Gewinner-
Entwurf von Christine Jackob-Marks bestand aus einer 100 mal 100 Meter gro-
en, durch einen Sockel auf elf Meter ansteigenden Betonplatte, versehen mit
18 Gesteinsbrocken und ca. 4,2 Millionen Namen der Opfer, die sie selbst als Stol-
perstein der Geschichte bezeichnete.'®* Der damalige Bundeskanzler Helmut Kohl
lehnte den Entwurf allerdings ab. 1997 wurden erneut Entwiirfe eingeholt, dies-
mal gewann der Vorschlag des New Yorker Architekten Peter Eisenman und des
New Yorker Bildhauers Richard Serra. Serra zog sich allerdings von dem Projekt
zuriick, weil er mit Anderungsvorgaben zum urspriinglichen Entwurf nicht ein-
verstanden war. Die endgiiltige Version des Entwurfs (<Eisenman I) wurde im
Juni 1999 beschlossen, der Bau an dem Projekt begann im April 2003; im Mai
2005 wurde das Mahnmal erdffnet. Als zentrale Holocaustgedenkstitte Deutsch-
lands hat es zahlreiche kontroverse Diskussionen ausgelost, die nicht nur Eisen-
mans Vision betreffen, sondern vor allem auch die Frage nach Sinn, Nutzen und
Erwiinschtheit eines zentralen und dermafen monumentalen Denkmals.'®”

Der (realisierte) Projektentwurf sieht ein Stelenfeld mit 2711 Betonquadern
vor, die bei identischem Grundriss (2,38 m x 0,95 m) und einer Neigung zwi-
schen 0,5° und 2,0° in parallelen Reihen angeordnet sind. Die Hohen der Ste-
len variieren zwischen 0,2m und bis zu 4,7 m. Zusétzlich sind in den
Randbereichen des Stelenfelds und auf dem angrenzenden 6ffentlichen Geh-
weg 112 ebenerdige Stelen verlegt. Das ca. 19.000m? umfassende und mit Be-
tonsteinen gepflasterte Geldnde, auf dem die Stelen angebracht sind, hat eine
wellenformige Struktur und senkt sich unregelmiRig ab.'°® Das Mahnmal, das
von allen vier Seiten betreten werden kann, 6ffnet sich fiir verschiedene Inter-
pretationen wie auch von Eisenman angedacht. Der Architekt selbst hat das

164 Vgl. Petra Kipphoff: Stolperstein im Kiefernwald. In: Zeit, Nr. 33/1995. Verfiighar unter:
https://www.zeit.de/1995/33/Stolperstein_im_Kiefernwald (letzter Zugriff: 27.04.2020).

165 Die gesamte Debatte um das Holocaust-Mahnmal wurde in einem von Ute Heimrod, Giin-
ter Schlusche und Horst Seferens herausgegebenen Band ausfiihrlich dokumentiert: Der Denk-
malstreit — das Denkmal? Die Debatte um das «Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas».
Berlin: Philo 1999. Vgl. auerdem Claus Leggewie/Eric Meyer: «Ein Ort an den man gerne
geht»: Das Holocaust-Mahnmal und die deutsche Geschichtspolitik nach 1989. Miinchen u. a.:
Hanser 2005.

166 Vgl. die Webseite der Stiftung Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas: https://www.stif
tung-denkmal.de/denkmaeler/denkmal-fuer-die-ermordeten-juden-europas-mit-ausstellung-
im-ort-der-information/ (letzter Zugriff: 27.04.2020).


https://www.zeit.de/1995/33/Stolperstein_im_Kiefernwald
https://www.stiftung-denkmal.de/denkmaeler/denkmal-fuer-die-ermordeten-juden-europas-mit-ausstellung-im-ort-der-information/
https://www.stiftung-denkmal.de/denkmaeler/denkmal-fuer-die-ermordeten-juden-europas-mit-ausstellung-im-ort-der-information/
https://www.stiftung-denkmal.de/denkmaeler/denkmal-fuer-die-ermordeten-juden-europas-mit-ausstellung-im-ort-der-information/
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Stelenfeld wiederholt mit einem wogenden Weizenfeld verglichen, eine Assozia-
tion, die erstens den Blick aus der Hohe voraussetzt und mit der er zweitens auf
vehemente Kritik stief8, u.a. vonseiten des deutschen Kunsthistorikers Hans-
Ernst Mittig, der in diesem Zusammenhang zu Recht auf die Nazi-Motivik von
Saat und Ernte (z. B. in den Filmen von Leni Riefenstahl) und wogenden Men-
schenmengen hinwies.'®” Haufig wird das Stelenfeld auch mit Kriegerdenkmalen
assoziiert, wobei die Betonquader als Grabsteine interpretiert werden; die ge-
samte Fliche dhnelt, von auen betrachtet, tatsichlich einem Friedhof.!®® Unter
dem Mahnmal befindet sich der «Ort der Information», an dem in verschiedenen
Ausstellungsraumen iiber die Dimension der Shoah und bekannte Opferschick-
sale informiert wird.

Im Kontext der vorliegenden Untersuchung ist vor allem die Wirkung beim
Betreten und Durchgehen des Mahnmals relevant. Betrachtet man das Feld von
aufden, so sind zwar die leicht wellenférmigen Hohenvariationen der Stelen er-
kennbar, nicht aber die unterschiedlich hohen Terrassen, auf denen die Stelen
montiert sind. Die BegeherInnen des Mahnmals geraten so nach und nach in
vorher ungeahnte Tiefen, wahrend die Stelen, die sie umgeben, immer héher
werden; die Sicht wird durch die Betonquader behindert, der Blick auf die <Au-
Benwelt> verwehrt. Auch die Lichtverhdltnisse sind eingeschrdankt. Unvorher-
sehbare Begegnungen mit anderen Personen, insbesondere, wenn man das
Mahnmal allein betreten hat, konnen neben dem unebenen Boden und den un-
terschiedlich geneigten Stelen zusitzlich Verunsicherung auslosen. Auch wenn
das Mahnmal nicht im eigentlichen Sinne labyrinthisch ist (theoretisch kann
man den geradlinigen Stelengdngen folgen und kommt so am gegeniiberliegen-
den Ende des Feldes wieder heraus), so 16st das Zusammenwirken des unregel-
mafdig gewellten Untergrundes, auf dem man geht, und den gleichférmig
grauen, aber in Hohe und Neigung variierenden Betonquadern doch Desorien-
tierung aus. Beim Betreten des Mahnmals werden so Gefiihle der Beklommen-
und Betroffenheit provoziert. Mit einiger Vorsicht lief3e sich iiber die Erfahrung
der sich steigernden Uniibersichtlichkeit und Desorientierung bei der Begehung
des Mahnmals auch eine Analogie zu dem Verlauf der nationalsozialistischen
Bedrohung sehen, deren wahre Gefahren und Absichten, deren grausame Tiefe,
sich nach der Machtiibernahme 1933 graduell offenbarten.

Das Mahnmal entzieht sich allerdings, wie bereits angedeutet, einer ein-
deutigen Lesbarkeit (und Begehbarkeit). Dies fiihrt nicht zuletzt dazu, dass es

167 Vgl. Hermann Sturm: Denkmal & Nachbild. Zur Kultur des Erinnerns. Essen: Klartext-Ver-
lag 2009, S. 46.
168 Vgl. ebda.
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von Personen mit einem weniger stark ausgeprdagten Geschichtsbewusstsein
anders angenommen und genutzt wird. Besonders Kinder und Jugendliche ver-
gniigen sich zuweilen durch das Springen von Stele zu Stele und TouristInnen
fotografieren sich vor den Betonquadern, auf die man sich zum Ausruhen auch
mal setzt und auf denen sich im Sommer gar gesonnt wird.'®® Zudem wird das
Mahnmal genau wie Demnigs STOLPERSTEINE oder Gerz’ Bleisdule immer wieder
auch Trager von Spuren neonazistischen Gedankenguts; so st6f3t man sich
beim Begehen des Stelenfeldes hin und wieder auch an «<Stolpersteinens in
Form von Hakenkreuzen.'”®

2.4 «Stolpern» und «Stolpersteine> als Konzept-Metaphern
in der Literatur

Im folgenden Unterkapitel wird nun der Frage nachgegangen, ob und auf welche
Weise sich «Stolpern> und <Stotterns in literarischen Texten darstellen lassen bzw.
auf textueller Ebene inszeniert werden konnen. In diesem Zusammenhang soll
der Gehalt einer Konzept-Metapher des «Stolperns> bzw. <Stolpersteins> fiir den

169 Vgl. hierzu das im Januar 2017 gestartete Online-Projekt «YOLOCAUST» (YOLO steht als
Akronym fiir «you only live once») des israelisch-deutschen Satirikers und Autors Shahak Sha-
pira. Diesem waren die zahlreichen in den sozialen Medien kursierenden Touristinnenfotos
und Selfies am Holocaust-Mahnmal aufgefallen, die ihre Protagonistinnen dabei zeigen, wie
sie frohlich iiber die Stelen springen oder sich darauf rakeln. Shapira bearbeitete die Bilder so,
dass, wenn man mit der Maus dariiberfahrt, ein Schwarz-Weif3-Foto erscheint, das die Abgebil-
deten nicht mehr mit dem Denkmal im Hintergrund zeigt, sondern z. B. vor den ausgemergel-
ten Korpern der KZ-Inhaftierten. Mittlerweile hat Shapira die Fotomontagen wieder von der
Seite heruntergenommen, alle der auf den Bildern gezeigten Personen haben ihn kontaktiert
und sich fiir ihr Verhalten entschuldigt. Vgl. https://yolocaust.de/ (letzter Zugriff: 27.04.2020).
170 Im Rahmen dieser Untersuchung kann nicht auf samtliche Mahnmale eingegangen wer-
den, die mit einem <Aufbrechens> der Bodenstrukturen arbeiten. An dieser Stelle sei daher nur
noch auf das von Margrit Kahl konzipierte Synagogenmonument auf dem Bornplatz des Ham-
burger Grindelviertel und auf das von Horst Hoheisel entworfene Aschrottbrunnen-Mahnmal
verwiesen. Wahrend bei Kahl der Grundriss und das Deckengew®lbe der alten Bornplatzsyna-
goge durch unterschiedliche Steinarten im Mosaikpflaster rekonstruiert werden, handelt es
sich bei Hoheisels Mahnmal um eine in die Erde eingelassene Negativ-Form des urspriingli-
chen Aschrottbrunnens. Beide Mahnmale sind fiir die PassantInnen begehbar. Der Aschrott-
brunnen wurde gemeinsam mit Gerz' und Shalevs Harburger Mahnmal als Figuration des
«Gegendenkmals> bei Tomberger besprochen: Corinna Tomberger: Das Gegendenkmal. Avant-
gardekunst, Geschichtspolitik und Geschlecht in der bundesdeutschen Erinnerungskultur. Biele-
feld: transcript 2007.


https://yolocaust.de/
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Symbolraum Literatur diskutiert und erortert werden. Dabei stehen allerdings —
mit einer Ausnahme — nicht etwa iiber innere Konflikte stolpernde oder stot-
ternde Protagonistinnen, wie sie beispielweise bei Kleist vorkommen,'! im
Vordergrund, sondern vielmehr die Frage nach Textmechanismen, die ein
Stolpern und Stottern in der Architektur des Textes hervorrufen, sowie die
Frage nach deren Wirkung auf den Rezeptionsvorgang. Um den Fokus der Ar-
beit beizubehalten, werden in diesem Zusammenhang insbesondere Texte aus
dem <Referenzbereich Haroldo de Campos> unter den genannten Gesichts-
punkten betrachtet. Dabei sollen in einem ersten Schritt Analogien zwischen
Gehen, Reisen, Schreiben und Lesen im literarischen Raum aufgezeigt wer-
den, wobei hier nach einer kurzen Reflexion iiber die Flaneur-Literatur vor allem
Walter Benjamins Einbahnstrafie und Max Benses Entwurf einer Rheinlandschaft
ins Zentrum der Betrachtung riicken. Daran anschlief}end wird nach Formen des
sprachlichen Stolperns und Stotterns sowie nach dem Irritationspotenzial der
deutschsprachigen und brasilianischen konkreten Poesie gefragt. In einem weite-
ren Schritt werden Reflexionen iiber die Darstellung und Ausfiihrung eines <ds-
thetisierten Stotterns> in James Joyces work in progress-Roman Finnegans Wake
angestellt, wobei in diesem Fall mit der Figur des Humphrey Chimpden Earwicker
auch ein tatsachlicher Stotterer vorliegt. Abschlie3end erfolgt dann noch eine Be-
standsaufnahme der (Forschungs)literatur, die implizit oder explizit Bezug auf
Demnigs STOLPERSTEINE nimmt bzw. der die Verkniipfung des Begriffs mit den
Konzepten Trauma und Memoria zugrunde liegt.

2.4.1 Formen von Bewegungen in literarischen Texten: Analogien zwischen
Gehen, Reisen, Schreiben und Lesen

In den Kapiteln 2.1.1 und 2.1.2 wurde bereits in einigen Beispielen gezeigt, wie
in der Literatur (aber auch in der Philosophie) auf ein mentales wie tatsdchli-
ches «Stolpern> als Voraussetzung fiir das kritische Hinterfragen bzw. den Auf-
bruch einer bestehenden Ordnung verwiesen wird. So findet Balzac iiber das

171 Als Beispiel sei hier lediglich der Dorfrichter Adam aus Kleists Komddie Der zerbrochene
Krug (1808 uraufgefiihrt, Druckfassung 1811) angefiihrt, der vergebens darum bemiiht ist,
nicht als Tater eines Verbrechens entlarvt zu werden, iiber das er selbst Gericht sitzt. Dabei
enthiillt die Sprache den inneren Konflikt, wie Annegret Mahler-Bungers treffend zusammen-
fasst: «Da sind zundchst die Briiche in der Rede, das Stocken, Stammeln, Haspeln und Stottern
und die Leerstellen und Gedankenstriche in diesem Text, «Steine des Anstofies> gleichsam,
iiber die vor allem Adam immer wieder stolpern muss und mit ihm der Leser/Zuschauer.» An-
negret Mahler-Bungers: Uber das Lachen in Der zerbrochene Krug, S. 125.
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Stolpern eines anderen zu seiner Théorie de la démarche, wobei seinen Refle-
xionen eine Analogie zwischen Gehen und Denken zugrunde liegt, die auch bei
Karen Joisten wesentlich ist. Das Gehen wird von Balzac als Ausdruck der kor-
perlichen, die Stimme als Ausdruck der geistigen Bewegung gefasst, wobei er
das gesprochene Wort als Takt des Herzens und Gehirns versteht.'”? Doch wie
verhilt es sich mit dem Gehen und Stolpern in Bezug auf die Verschriftlichung
der eigenen Gedanken, wie auf den Lesevorgang? Balzacs Essay von 1833 fallt
in eine Zeit, in der in Paris die Ladenpassagen entstehen, und mit ihnen eine
neue Art des Gehens. In der Figur des (literarischen) Flaneurs flieSen Denk-
und Gehbewegung zusammen, der durch das Gehen gelenkte Wahrnehmungs-
prozess spiegelt sich auch in der Textproduktion und -struktur wider. Matthias
Keidel, der in seiner (an Benjamins Hessel-Rezension anklingenden) Studie Die
Wiederkehr der Flaneure (2006) auch von einem «flanierenden Denken» spricht,
bemerkt hierzu:

Sobald aus dem Flanieren heraus Texte entstanden, begann auch die Geschichte der lite-
rarischen Flanerie; aus dem speziellen Blickwinkel des Flaneurs, als eines beweglichen
Perspektivs, resultierte eine neuartige Struktur der Texte. Neuartig waren dabei nicht nur
die zufallig durch die direkte Anschauung im Flanieren gewonnenen Sujets, sondern
auch die Moglichkeit, den Prozef [sic] der Textentstehung und die subjektive Wahrneh-
mung der GroRstadtphdnomene mit zu thematisieren.'”

Charles Baudelaire wahlt und etabliert fiir die Verarbeitung der Grof3stadterfah-
rungen in Le Spleen de Paris bzw. Petits poémes en prose (1869) die Gattung des
Prosagedichts, wobei sich der Dichter insbesondere von Aloysius Bertrands
Gaspard de la Nuit (1842) inspirieren lief}. Im Vorwort zu seinen «petits poe-
mes», die zundchst in Feuilletons verdffentlicht wurden, erklart er die Wahl
dieser Form wie folgt:

Quel est celui de nous qui n’a pas, dans ses jours d’ambition, révé le miracle d’une prose
poétique, musicale sans rythme et sans rime, assez souple et assez heurtée pour s’adapter
aux mouvements lyriques de ’ame, aux ondulations de la réverie, aux soubresauts de la
conscience ? C’est surtout de la fréquentation des villes énormes, c’est du croisement de
leurs innombrables rapports que nait cet idéal obsédant.'”*

172 Vgl. Honoré de Balzac: Théorie de la démarche, S. 137. Vgl. auflerdem ebda.: «Pour moi,
dés lors, le MOUVEMENT comprit la Pensée, action la plus pure de I’étre humain; le Verbe, tra-
duction de ses pensées; puis la Démarche et le Geste, accomplissement plus ou moins pas-
sionné du Verbe.» Hervorh. im Original.

173 Matthias Keidel: Die Wiederkehr der Flaneure: literarische Flanerie und flanierendes Denken
zwischen Wahrnehmung und Reflexion. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2006, S. 15.

174 Charles Baudelaire: Petits poémes en prose (Le Spleen de Paris). Paris: Ed. Garnier Fréres
1980 [1869], S. 7.
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Dass diese Reflexion auch von Relevanz fiir Haroldo de Campos’ Galdxias ist,
wird in Kapitel 4 gezeigt. Der Rausch von fliichtigen Sinneseindriicken dufdert
sich bei Baudelaire dabei auch durch eine Mischung verschiedener Schreibstile,
die narrative, deskriptive, kommentierende und alltagssprachliche Elemente
beinhalten. Die eigentliche Flanerie als Gehbewegung wird in den Texten aller-
dings ausgespart, es werden vielmehr «Gedanken-Gdnges> verfolgt, die aber
durch die Erfahrung der Grof3stadt angestofien werden.'”®

Rund sechzig Jahre spater bekennt der Berliner Schriftsteller und Flaneur
Franz Hessel in seinem Feuilleton-Buch Spazieren in Berlin (1929; 1984 neu her-
ausgegeben als Ein Flaneur in Berlin):

Flanieren ist eine Art Lektiire der Strafle, wobei Menschengesichter, Auslagen, Schau-
fenster, Café-Terrassen, Bahnen, Autos, Baume zu lauter gleichberechtigten Buchstaben
werden, die zusammen Worte, Sdtze und Seiten eines immer neuen Buches ergeben.”6

Die hier entworfene Analogie von Begehen und Lesen der Stadt wird auch von
Hessels Freund und Wegbegleiter Walter Benjamin geltend gemacht, wobei
sich die Beziehung zwischen fldnerie und Lektiire in seiner EinbahnstrafSe ver-
kehrt: die 60 philosophischen Reflexionen, die 1928 in Form einer Broschiire
veroffentlicht wurden, «sind nicht in erster Linie Stadttexte», wie Keidel in An-
klang an Ernst Bloch formuliert, «<sondern der Gesamttext bildet eine Art Text-
strafle, auf der auch die Leser metaphorisch flanieren.»'”” Dabei handelt es sich
bei den «philosophierten Bruchstiicken»'’® um fragmentartige kurze Texte oder
Aphorismen, denen jeweils ein fett und in Majuskeln gedruckter Titel vorange-
stellt ist. Die Uberschriften verweisen wie im Voriibergehen auf Geschiftsna-
men, Schaufensterauslagen, Hausnummern, Hinweisschilder oder Denkmale
und leiten jeweils ein neues, vom vorigen unabhdngiges Denkbild ein. In den

175 Vgl. Harald Neumeyer: Der Flaneur. Konzeptionen der Moderne. Wiirzburg: Kénigshausen
& Neumann 1999, S. 125-126 u. 129-130.

176 Franz Hessel: Ein Flaneur in Berlin. Berlin: Das Arsenal 1984 [1929], S. 145.

177 Matthias Keidel: Die Wiederkehr der Flaneure, S. 45. Vgl. aulerdem Ernst Bloch: «Die
Schrift bedient sich hochst moderner Mittel, mit spater Grazie, fiir oft abseitige oder verschol-
lene Inhalte. IThre Form ist die einer Strafle, eines Nebeneinander von Hausern und Geschéften,
worin Einfélle ausliegen. [...] Immer neue Ichs, sagten wir, sind hier zu sehen und l6schen sich
aus. Ja, gegenstandlich geht iiberhaupt niemand recht auf der Strale, ihre Dinge scheinen mit
sich allein. Was ahnungsvoll den Busen fiillt, das spricht sich nur in dufSeren Bruchstiicken
aus; diese formen sich zu Schildern und Auslagen. Eben zur Einbahnstra8e: nicht als beliebi-
gem Gebilde, als leerer Platzstrale, wie es deren in bloflen Traumen gibt, sondern als philo-
sophischem Leitfaden und Bazar.» Ernst Bloch: Erbschaft dieser Zeit. Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1979 [1935], S. 368-369. Hervorh. im Original.

178 Ernst Bloch: Erbschaft dieser Zeit, S. 370.
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teils surrealistischen Texten, die Asja Lacis gewidmet sind,”® werden philoso-
phische Reflexionen angestellt, persénliche Erinnerungen sowie Traume und
Reiseerlebnisse referiert, wobei die Ich-Perspektiven, die in einigen der Frag-
mente eingenommen werden, nicht mit sich identisch erscheinen. Wahrend die
LeserInnen sich auf struktureller Ebene auf die <textuelle Einbahnstraf3e> bege-
ben (Texte die linear gelesen werden, konnen nur in eine Richtung fiihren), so
wird auf inhaltlicher Ebene umgekehrt auf die Stadt als zu lesendes Buch ver-
wiesen, z. B. in <STUCKGUT: SPEDITION UND VERPACKUNG>:

Ich fuhr friih morgens mit dem Auto durch Marseille zur Bahn, und wie mir unterwegs
bekannte Stellen, dann neue, unbekannte oder andere, die ich nur ungenau erinnern
konnte, aufstieBen, wurde die Stadt ein Buch in meinen Hdnden, in das ich schnell noch
ein paar Blicke warf, bevor es in der Kiste auf dem Speicher mir auf wer weif3 wie lange
aus den Augen kommen sollte.'®°

Einen Unterschied zwischen bloflem Lesen/Uberfliegen und Abschreiben/Ab-
schreiten einer (Text)strafle stellt Benjamin in dem Abschnitt «CHINAWAREN>
unter Riickbezug auf das chinesische Biicherkopieren heraus.!®!

Fiir seine Einbahnstrafie wahlt Benjamin die Form der Broschiire, womit er
einer selbstgestellten Forderung nachkommt:

Die bedeutende literarische Wirksamkeit kann nur in strengem Wechsel von Tun und
Schreiben zustande kommen; sie muf} die unscheinbaren Formen, die ihrem Einfluf} in
tatigen Gemeinschaften besser entsprechen als die anspruchsvolle universale Geste des
Buches in Flugblattern, Broschiiren, Zeitschriftenartikeln und Plakaten ausbilden. Nur
diese prompte Sprache zeigt sich dem Augenblick wirkend gewachsen.'®?

Diese «prompte Sprache» manifestiert sich in ihrer Augenblicklichkeit in den
Warnhinweisen und Informationsschildern, auf die LeserInnen in Benjamins
Einbahnstrafie stoflen und an denen man nicht nur durch ihre Schriftauszeich-
nung mit den Augen hingenbleibt: in <ACHTUNG STUFEN!> wird scheinbar vor
einer Stolperfalle gewarnt,'®® {iber die patriotische Aufforderung <DEUTSCHE

179 «DIESE STRASSE HEISST / ASJA-LACIS-STRASSE / NACH DER DIE SIE / ALS INGENIEUR / IM AUTOR
DURCHBROCHEN HAT.» Walter Benjamin: EinbahnstrafSe. Faks. der Erstausgabe. Berlin, Rowohlt,
1928. Berlin: Brinkmann & Bose 1983, S. 5.

180 Ebda., S. 65.

181 Vgl. ebda., S. 13.

182 Ebda., S. 7.

183 Eigentlich geht es in dem Text um die Arbeit an guter Prosa, die drei Stufen beinhaltet:
«eine musikalische, auf der sie komponiert, eine architektonische, auf der sie gebaut, endlich
eine textile, auf der sie gewoben [ist]» (ebda., S. 27). Die Definition der Stufen mag an die For-
derung einer «verbivocovisuellen> Dimension von Dichtung der Noigandres-Gruppe erinnern,
die Wortmaterial («verbi>), Musikalitdt bzw. Sonoritdt (<voco>) und Bildlichkeit («visual>) in
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TRINKT DEUTSCHES BIER> stolpert man auf der Ebene des Geschichtshewusstseins,
mag sie einen doch an die Boykotte von jiidischen Geschiften erinnern, wie sie
es in Deutschland bereits seit Ende des 19. Jahrhunderts gab.'®* Wer die Einbahn-
strafle wie die meisten LeserInnen nach 1945 liest (der Band wurde erst 1955 post-
hum wieder publiziert), stolpert hier sicher etwas heftiger — auch Benjamins
eigenes Schicksal mitdenkend. Der zugehorige Text muss nun mental abgeschrit-
ten werden, er beinhaltet eine Kritik an der Konsumkultur, die aber beinahe
auch als Vorwegnahme der 30er und 40er Jahre gelesen werden kann.'®

In Benjamins Einbahnstrafle klingen nicht nur die Verbindungen zwischen
Leser, Autor und Flaneur an, sondern auch Analogien zum Reisenden. Die unter
<REISEANDENKEN> aufgefiihrten Orte und Bauten, darunter die italienische Ge-
meinde Atrani, das Schloss Versailles, die Heidelberger Schlossruine, Sevillas Al-
cazar und das Freiburger Miinster, hatte Benjamin iiberwiegend in den zwanziger
Jahren besucht, also wiahrend er bereits an den Aphorismen fiir die EinbahnstrafSe
schrieb — und an seinem Ursprung des deutschen Trauerspiels, das ebenfalls 1928
veroffentlicht wurde. Das «hochbedeutende Fragment, das Bruchstiick», das Ben-
jamin in seinem Trauerspiel als «edelste Materie der barocken Schopfung» be-
zeichnet,'®® prégt auch die Textarchitektur seiner Einbahnstrafe.'”

ihren konkreten Gedichten zusammenfiihren. Der Begriff «verbivocovisual» geht hierbei auf
James Joyce zuriick. Vgl. James Joyce: Finnegans Wake. With an introduction by Seamus
Deane. London: Penguin Books 1992, S. 341, Zeile 18 (im Folgenden im Flief3text der Konven-
tion folgend angegeben als 341.18).

184 Vgl. hierzu den Kommentar in der kritischen Edition von Detlev Schottker: «Die Formulie-
rung stammt aus der zeitgendssischen Reklame. Erwdhnt wird sie ebenfalls in Joseph Roths
Artikel <Amerikanisiertes Kino», der am 4. Oktober 1924 in der <Frankfurter Zeitung> erschien.
Hier heif3t es zur Reklame am Anfang des Films: <Es beginnt mit den edelsten Likdren und
endet mit der patriotischen, alkoholbegeisterten Aufforderung: ,Deutsche, trinkt deutsches
Bier!‘.»» In Walter Benjamin: Einbahnstrafle. Hg. von Detlev Schottker unter Mitarbeit v. Steffen
Haug. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2009, S. 363.

185 Vgl. Walter Benjamin: EinbahnstrafSe, S. 31.

186 Walter Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels. Hg. v. Rolf Tiedemann. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1978 [1928], S. 156.

187 Haroldo de Campos’ Benjamin-Rezeption setzt 1962 ein, zunéchst iiber die {ibersetzungs-
theoretischen Schriften (vgl. Kapitel 3.5.2). In dem (iiberwiegend) in der Casa das Rosas archi-
vierten Bibliotheksbestand des brasilianischen Dichters ist eine Suhrkamp-Ausgabe der
Einbahnstrafie von 1969 enthalten, zudem die Ubersetzung (Rua de mdo iinica, Brasiliense
1987) von Rubens Rodrigues Torres Filho und José Carlos Martins Barbosa. Das Epigraph einer
der wichtigsten theoretischen Schriften von Haroldo de Campos ist Benjamins Einbahnstrafse
entnommen. So geht seinem erstmals 1981 publizierten programmatischen Text <Da razao an-
tropofagica: didlogo e diferenca na cultura brasileira> die zehnte These aus Die Technik des
Kritikers in dreizehn Thesen> (aus der Sektion <ANKLEBEN VERBOTEN!>) voraus: «Echte Polemik
nimmt ein Buch sich so liebevoll vor, wie ein Kannibale sich einen Saugling zuriistet.» Walter
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Ein weiterer autobiografischer Prosatext, in dem Reiseerinnerungen mit
theoretischen Reflexionen verwoben werden, liegt mit Max Benses Entwurf
einer Rheinlandschaft (1962) vor. Der Gesamttext setzt sich aus insgesamt 26
Textblocken zusammen, die sich wohl am ehesten als konkrete Prosa definieren
lassen. Bense begibt sich in den einzelnen mit rémischen Ziffern nummerierten
Abschnitten auf verschiedene (Text)stralen (ganz konkret z. B. auf die Bundes-
strafBe 49),'%8 die nicht nur durch das heimatliche Rheinland fiihren, sondern
auch nach Frankreich, Italien oder Mexiko. Der letzte Textblock (XXVI) ist Bra-
silien und seinen KiinstlerInnen gewidmet, die Bense grofitenteils wahrend sei-
ner ersten Brasilienreise 1961 kennenlernte. Die Reise hatte sich durch seine
Bekanntschaft mit den konkreten Dichtern Décio Pignatari (1956) und insbeson-
dere Haroldo de Campos (1959) ergeben. Der Text wurde von Haroldo de Cam-
pos noch 1962 ins Portugiesische {ibertragen und in der von Noigandres
herausgegebenen Zeitschrift Invencdo veroffentlicht (vgl. Kapitel 3.1).

Im Vordergrund steht im Entwurf einer Rheinlandschaft sicherlich die Mate-
rialitdt der Sprache. Max Benses dsthetische Texttheorie bedient sich dabei
zweier mathematischer Verfahren, der Statistik und der Topologie,189 die auch
in der Rheinlandschaft Anwendung finden: Bense erstellte fiir die Textproduk-
tion verschiedene Teilworterbiicher aus Ponge, Sade, Kafka, Hausdorff, Sport-
berichten, Schachzeitungen und Werbungen und verwendete zudem Kaedings
Hiaufigkeitsworterbuch der deutschen Sprache (1897/98), dem er sowohl Vokabu-
lar als auch dessen Frequenzen entnahm. Aufierdem, so ist es ebenfalls seiner
Schlussnotiz zu entnehmen, bettete er verschiedene Zitate aus Goethe, Hegel,
Wittgenstein, Bloch, Brecht, Arno Schmidt, Nietzsches Briefen und Nagels

Benjamin: Einbahnstrafe, S. 35 (vgl. Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 231). Eine weitere
These (II) aus derselben Sektion ist dem literaturtheoretischen Band A operacdo do texto
(1976; 2013 in erweiterter Auflage als A ReOperacdo do texto erschienen) vorangestellt: «Wer
nicht Partei ergreifen kann, der hat zu schweigen.» Walter Benjamin: Einbahnstrafle, S. 35
(vgl. Haroldo de Campos: A ReOperacdo do texto. Obra revista e ampliada. Sdo Paulo: Perspec-
tiva 2013, S. 7). Erwdhnt wird Benjamins EinbahnstrafSe zudem in dem erstmals 1982 publizier-
ten Essay <Arte pobre, tempo de pobreza, poesia menos»> (vgl. Metalinguagem, S. 230) und in
seiner Abhandlung ddeograma, Anagrama, Diagrama. Uma leitura de Fenollosas> (1977) wird
ein Absatz aus «Vereidigter Biicherrevisor zitiert. Vgl. Haroldo de Campos (Hg.): Ideograma.
Légica, poesia, linguagem. Sao Paulo: Cultrix 1977, S. 94.

188 Max Bense: Entwurf einer Rheinlandschaft. Kéln: Kiepenheuer & Witsch 1962, S. 18.

189 Vgl. hierzu Hans-Christian von Herrmann: Eine Topografie moglicher Worte und Sitze.
Max Benses «Entwurf einer Rheinlandschaft». In: Lorenz Engell u.a. (Hg.): Stadt — Land -
Fluss. Medienlandschaften. Weimar: Verlag der Bauhaus-Universitdat 2007, S. 154-159; hier:
S. 154.
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Deutschlandfiihrer in den Textverlauf ein.”®° Durch die kombinatorische Text-
generierung werden auf der einen Seite reiche Vokabelfelder erzeugt, auf der
anderen Seite aber auch hohe Vokabelfrequenzen geschaffen, es kommt zu
einer Art kybernetischer Texterzeugung.'”* Die referentiellen Beziehungen zwi-
schen Signifikant und Signifikat sollen dabei moglichst weit aufgeldst werden,
Sprache soll in Benses Rheinlandschaft vor allem auf die eigene Materialitat ver-
weisen. In dem auf Vorgaben von Bense basierenden Klappentext zum Entwurf
einer Rheinlandschaft heif3t es hierzu dann auch:

Die bewuf3te Verfolgung und Ubertreibung solcher und dhnlicher Méglichkeiten der Spra-
che [gemeint sind Vokabular- und Frequenzstil] werden ausgeiibt, um zu zeigen, wie ein
bestimmtes personliches Ich, das als sprachliches Ereignis besteht, eine bestimmte Land-
schaft seines korperlichen Lebens in Worten aufbaut und wieder verliert, indem es selbst
seine urspriinglich addquate Sprache einem Zerfall entgegenfiihrt. Max Bense zdgert
nicht, von materialer Epik zu sprechen, um anzudeuten, daf} alles, was passiert, so viele
reale Sachverhalte auch beschrieben sein mégen, nicht der objektiven Au3enwelt, son-
dern einer bewuf3ten sprachlichen Eigenwelt angehort. Ganz bewuf3t werden syntaktische
und grammatische Stérungen der Sprache ausgentitzt, um im Text zusdtzliche dsthetische
Struktur (Botschaft) zu gewinnen.'?

190 Vgl. Max Bense: Entwurf einer Rheinlandschaft, S. 119.

191 Vgl. Hans-Christian von Herrmann: Eine Topografie mdglicher Worte und Sétze, S. 156.
192 Vgl. in diesem Zusammenhang auch Max Bense: Ausgewdhlte Schriften: in vier Bdnden.
Band 4. Poetische Texte. Hg. u. m. Einleitung, Anmerkungen u. Register versehen v. Elisabeth
Walther. Stuttgart/Weimar: Metzler 1998, S. 531-532. Vgl. auflerdem Hans-Christian von Herr-
mann: «Im Entwurf einer Rheinlandschaft liefern Statistik und Topologie als wichtigste Verfah-
ren der materialen Texttheorie die Algorithmen einer kybernetischen Texterzeugung. Durch
sie gelingt es, die Richtung des biografischen Verfahrens, in dessen Dienst sie hier treten, um-
zukehren und das Ich im Prozess des Schreibens auch fiir sich selbst unkenntlich zu machen.
Diese Confessiones, in denen sich personliche Erinnerungen und unterschiedlichste Exzerpte
assoziativ verbinden und iiberlagern, sind nicht geschrieben, um die Seele ihres Verfassers
aufzuschlieBen, sondern um eine Oberfldche ohne Tiefe zu entfalten, in der das Ich im Raum
des Textes «zerrinnt. Die poetische Sprache, die der Entwurf einer Rheinlandschaft dabei
spricht, ist die «Sprache der Zerrissenheit>, und das heif3t, dass in ihr «<Subjekt und Pradikat ...
einander nichts angehen>. Die Sprache riickt hier also vom Modus der logischen Aussage ab,
um sich stattdessen einem Prinzip der selektierenden Verkettung zu iiberantworten. [...] Auch
wenn «sich> im Entwurf einer Rheinlandschaft ein chy autobiografisch «aussprichts, so «ritt> es
dabei doch <dmmer weiter zurlick>. Nie vermag der Text es einzuholen oder auszuschopfen.
«Was aufgeschrieben wurde ist verlassen worden. Es ist ein zuriickgelassenes Ich. Ich bin die-
ses Ich nicht mehr. Ich bin jetzt ein anderes.>» Hans-Christian von Herrmann: Eine Topografie
moglicher Worte und Sétze, S. 156. Die Beobachtungen Herrmanns sind in Hinsicht auf das
Bestreben Benses, syntaktische und semantische Beziehungen zwischen Wortern in seinem
Text aufzuldsen, zu verorten. Dies ist aber nur bis zu einem bestimmten Grad mdglich und ver-
hindert vor allem nicht, dass auf der Rezeptionsebene Referenzen auf die auflerliterarische
Wirklichkeit eben doch als solche gelesen werden.
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Die Textstrafden, auf denen sich Bense — und mit ihm die LeserInnen — bewe-
gen, werden durch eine «Sprache der Zerrissenheit»'> aufgebrochen. Sprache
verliert hier ihre mediale Transparenz, wird selbst zum Gegenstand ihrer Dar-
stellung und die einzelnen Worte dabei zu Stolpersteinen: «noch einmal iiber
Worte fallen wie damals iiber Steine».”* Die oben erwahnten «syntaktischen
und grammatischen Stérungen» verhindern eine «flieflende> Lektiire, die durch
die von semantischen Beziehungen losgeldste Kombination der Zeichen holprig
gemacht wird:

Ich bin der Kontext oder iiberhaupt nicht auffindbar auch nicht am Waldrand im Schatten-
satz der Katzenzungen. In allen in ihrem Korper aufbewahrten Stunden mit mir in den in
denen dem zeigen sich die Liicken durch die wir wieder hinaustreten kénnen. Wie sie
wann ihre ob es einen Postdienst gibt der vermittelt diesem das von ist zudem nur ein Ver-
halten wie nicht wie ein Sein. Zwar um um mit der fiir die des nach oder auch kleiner wer-
dend, diinner, armer, weifler, durchsichtiger, ungewisser, ferner, schneller, kein Geruch
mehr, kein Duft, verschwindend jenseits driiben, ein Hier, das ein Hier anderer Hier.*®

Gleichzeitig wird die «Sprache der Zerrissenheit» aber auch als «vollkommene
Sprache» deklariert,® die Auflésung bzw. Dekonstruktion bestehender Ord-
nung wird auch hier als Potenzial prasentiert.

Trotz der dsthetischen Anndherung an eine Aufhebung feststehender se-
mantischer und syntaktischer Beziehungen gibt es im Entwurf einer Rheinland-
schaft doch einige essentielle Referenzebenen, die auf die auflerliterarische
Wirklichkeit verweisen und bei denen sich die semantische Beziehung von Si-
gnifikat und Signifikant schlicht nicht auflésen lasst. Diese betreffen konkret
Benses Biografie und Reisen, den Themenkreis von Erinnerung und Vergessen
sowie die Auswirkungen des Nationalsozialismus.'””” Die «Sprache der Zetris-

193 Max Bense: Entwurf einer Rheinlandschaft, S. 9 u. 15.

194 Ebda., S. 22.

195 Ebda., S. 54.

196 Ebda., S. 9 u. 15.

197 Bense hat es wahrend der NS-Zeit vermieden, sich in seinen philosophischen Texten ex-
plizit vom Nationalsozialismus zu distanzieren. Alexandra Skowronski zeigt in einem rezen-
ten Artikel am Beispiel von Benses Abendldndischer Leidenschaft (1938) aber, dass sich seine
Nonkonformitét durch eine «Rhetorik der strategischen Offenheit» im Sinne einer Praxis eso-
terischer Kommunikation ausgedriickt haben kénnte, vgl. Alexandra Skowronski: Max Ben-
ses Abendlindische Leidenschaft (1938) oder zum Verhiltnis von Philosophie und Politik im
Nationalsozialismus. In: Andrea Albrecht u. a. (Hg.): Max Bense: Werk — Kontext — Wirkung.
Stuttgart: J.B. Metzler 2019, S. 11-41. In Anmerkungen zu Benses Paul Wunderlich gewidme-
ten poetischen Text <Teile> erinnert Elisabeth Walther daran, dass Max Bense am 22. Februar
1944 ein NS-kritisches Flugblatt verfasste, in dem er sich u. a. explizit mit den Mitgliedern
der Widerstandsgruppe Weifle Rose solidarisierte. Die Scholl-Geschwister und Christoph
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senheit» der Rheinlandschaft bedingt sich auch, wenn nicht vor allem, durch
die deutsche Geschichte und wer von Auschwitz schreibt, kann den referenziel-
len Rahmen, der dieses Wort umgibt, nicht auflésen. So beginnt der erste Text-
block mit den Worten «Lehrsatz 1945», fiir den in der Folge Voraussetzung,
Behauptung und Beweis angegeben werden, auch wenn die jeweiligen Textpas-
sagen dieser formalisierten Struktur einer (mathematischen) Beweislegung nur
teilweise entsprechen. Unter dem Stichwort «Beweis» folgt eine zweiwortige As-
soziation (meist bestehend aus Adjektiv und Substantiv) auf die ndchste, wobei
einige dieser Kettenglieder ein <mentales Stolperns erzeugen. Am Ende steht ein
dann doch «viel-sagender» Metakommentar:

Beweis: Grausame Werbung. Schwarzer Wein. Ferner Rif3. Blaue Flocke. Dunkle Zahl. Un-
ersattlicher Ton. Priide Angst. Russischer Handschuh. Dumpfes Tier. Schiittere Spur.
Schmaler Rauch. Gestohlenes Haar. Verdeckter Gedanke. Zerbrockeltes Wort. Verlaufener
Satz. Vergessene Silbe. Vorletzter Laut. Schnelleres Gehen. Ergrautes Glied. Zersprungene
Scham. Erdachte Wollust. Abstrakter Schlaf. Und manchmal. Nie mehr. Oder nicht. Ich
war. Ist ist. Offenes Lagertor. Entladener Waggon. Frisches Material. Trockene Verwe-
sung. Fiinftausend Stiick. Kein Mensch. Ewiges Auschwitz. Was zu beweisen war.

Rénder eines Kommentars: Da komme ich verspatet; verhdltnislos im Verhdltnis zu
allem was nicht gesagt werden kann schreibe ich weiter aber gewisse Worte die ich be-

Probst waren auf den Tag genau ein Jahr zuvor exekutiert worden. Walther duflert sich in
diesem Zusammenhang auch beziiglich der Positionierung Benses wahrend der NS-Zeit: «M.
B. hat nicht nur 1960 literarisch zum 20. Juli 1944 Stellung bezogen, sondern bereits am
22. Februar 1944 ein Flugblatt geschrieben, in dem seine ablehnende Haltung gegen das Hit-
ler-Regime zum Ausdruck kommt. Ein Exemplar schenkte mir Herbert Franke, der es bei sich
trug, bis er es in franzosischer Kriegsgefangenschaft 1945 vorzeigen konnte. Der hochbri-
sante Text hdtte wahrend des Krieges nicht nur fiir ihn, sondern auch fiir den Autor tédlich
sein konnen. Es ist nicht bekannt, welche Freunde dieses Flugblatt erhielten und moglicher-
weise aufbewahrten. Es macht die politische Haltung von M.B. deutlich, die auch seinen
Text <Teile> bestimmt [...].» In Max Bense: Poetische Texte, S. 527. In dem Flugblatt heif3t es
laut Walther u. a.: «Ein Freund der Freunde der weissen Rose, der / Marmorklippen und der
Rheinischen Gruppe. / Wir anerkennen als Deutsche nur die, die sich distanzieren / kénnen
von der Gesetzlosigkeit und dem Verbrechen der / Weltanschauung. / Wir anerkennen die
Berechtigung der Postulierung von / Kriegsverbrechern und ihrer Bestrafung. / Wir wollen
uns als Deutsche und Européer konstituieren / durch den Willen / unsere Kriegsverbrecher
selbst zu bestrafen. / Wir wollen diese Bestrafung im Namen des liberalen, demokratischen,
christlichen und humanistischen Rechts / vollziehen, um das Recht zu erwerben, die deut-
sche / Forschung, die deutsche Wissenschaft, die deutschen / Universitidten und Laborato-
rien nach politischer Reinigung / wieder aufzubauen und wirksam sein zu lassen fiir das /
massgebende Weltbewusstsein des 20. Jahrhunderts. /| Wir wollen diese Bestrafung durch-
fiihren, um zu zeigen, dass / wir uns vom falschen hinterweltlerischen Deutschtum / distan-
zieren». Fiir den gesamten Wortlaut vgl. ebda. S. 527-528.
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nutze um mitzuteilen was mich betrifft bleiben dabei dafi es die anderen sind von
denen ich spreche.'®®

Die Unzuldnglichkeit der etablierten sprachlichen Mittel in Bezug auf die <Un-
Saglichkeit> der Verbrechen der Nationalsozialisten zeigt sich in Benses «Spra-
che der Zerrissenheit», die in ihrer Zerrissenheit vollkommen «und der wahre
existierende Geist dieser ganzen Welt» ist.”””

2.4.2 Sprachliches <Stolpern> und «Stotterns in der konkreten Poesie

Im folgenden Kapitel wird das Stérpotenzial konkreter Poesie genauer beleuch-
tet, mit Blicken vor allem in den deutschsprachigen Raum und nach Brasilien,
und es wird in diesem Kontext aufgezeigt, auf welche Weise in dieser Art Dich-
tung ein «Stolpern> und <Stottern> der RezipientInnen ausgeldst werden kann.”*°

198 Max Bense: Entwurf einer Rheinlandschaft, S. 13-14.

199 Ebda., S. 9.

200 Eine umfassende Auseinandersetzung mit der Entstehungsgeschichte und den Akteurlnnen
der (internationalen) konkreten Poesie, einem sehr weiten Feld, kann in der vorliegenden Untersu-
chung nicht geleistet werden und sie ware auch nicht zielfiihrend. Daher sei in diesem Kontext
einerseits auf die theoretischen Texte und Manifeste der Noigandres-Gruppe (Augusto de Campos
u. a.: Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. Cotia, SP: Atelié Editorial
2006 [1965/1975]), Eugen Gomringers (Theorie der konkreten Poesie: Texte und Manifeste 1954—
1997. Wien: Splitter 1997) und Gerhard Rithms (Aspekte einer erweiterten Poetik: Vorlesungen und
Aufsdtze. Berlin: Matthes & Seitz 2008) verwiesen. In Bezug auf die Forschungsliteratur zur kon-
kreten Poesie seien, als kleine Auswahl, die folgenden Bdnde und Arbeiten genannt: Kenneth
David Jackson u. a. (Hg.): Experimental, visual, concrete: avant-garde poetry since the 1960s. Ams-
terdam u. a.: Rodopi 1996; Charles A. Perrone: Seven Faces: Brazilian Poetry since Modernism. Dut-
ham/London: Duke University Press 1996; Monika Schmitz-Emans: Die Sprache der modernen
Dichtung. Miinchen: Fink 1997; Gonzalo Aguilar: Poesia concreta brasileira: as vanguardas na en-
cruzilhada modernista. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo 2005; Hans H. Hiebel:
Das Spektrum der modernen Poesie: Interpretationen deutschsprachiger Lyrik 19900-2000 im inter-
nationalen Kontext der Moderne. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2006; Andreas Hapke-
meyer: ... und das soll Dichtung sein: Untersuchungen zur neuen Sprache in Lyrik und Kunst seit den
1950er Jahren. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2012. Folgende (kritische) Anthologien liegen
vor: Emmett Williams (Hg.): An anthology of concrete poetry. New York u. a.: Something Else Press
1967; Mary Ellen Solt (Hg.): Concrete poetry: a world view. Bloomington/London: Indiana Univer-
sity Press 1971 [1968]; Eugen Gomringer (Hg.): konkrete poesie. Deutschsprachige autoren. antholo-
gie von eugen gomringer. Stuttgart: Reclam 2009 [1972]. Die erste Begegnung zwischen Haroldo de
Campos und Max Bense und die daraus resultierende Freundschafts- und Arbeitsbeziehung sowie
die Bedeutung von Ezra Pound fiir die brasilianische konkrete Poesie werden in den Kapiteln 3.1,
3.2.2 und 3.3 in Zusammenhang mit Haroldo de Campos’ Europareisen eingehender thematisiert.
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Die Frage bzw. Forderung nach einer Erneuerung der (dsthetischen) Spra-
che in den Jahren nach Kriegsende hat, wie im letzten Kapitel schon angeklun-
gen ist, in den deutschsprachigen Landern verschiedene poetische Ansitze
hervorgebracht, darunter die konkrete Poesie, mit der auch Max Benses Name
eng verkniipft ist. Neben Benses Stuttgarter Schule, der u. a. Helmut Heif3enbiit-
tel, Reinhard Dohl und Franz Mon lose angehorten, dem bolivianisch-schweize-
rischen Dichter Eugen Gomringer und dem Darmstédter Kreis um Claus Bremer,
Emmett Williams und Daniel Spoerri ist im deutschsprachigen Raum noch die
Wiener Gruppe zu nennen, die sich 1954 um den Lyriker H.C. Artmann for-
mierte. Der der letzteren angehdrige Gerhard Riihm stellt in Bezug auf die Not-
wendigkeit einer Spracherneuerung durch die konkrete Poesie heraus:

die produktion elementarer konstellationen aus nur wenigen zueinander in beziehung ge-
setzten (konkreten) wortern erschien mir, zumal nach der sprachschandung der nazibar-
barei, als ein dsthetischer akt der reinigung und kldarung. jedes wort erstrahlt hier in
seiner vollen bedeutung, unverschattet von «lyrischen» floskeln und triiben symbolis-
men.”°! «konkrete poesie» operiert gewissermafien mit universalien.?®?

In seinem kurzen theoretischen Text «vom vers zur konstellation» (1955),%°> der
als Griindungsmanifest der deutschsprachigen konkreten Poesie angesehen

201 Die Ablehnung der «lyrischens floskeln und triiben symbolismen» betrifft derweil auch
die Dichtung Paul Celans, die Riithm unter anderem als «symbolisch verpanschte[n] aufguss»
(Aspekte einer erweiterten Poetik, S. 12) bezeichnet. Auch Gomringer Kkritisiert die Poesie der
Nachkriegszeit: «dazu kommt, dass die lyrik, die mich in den nachkriegsjahren umgab und an
der ich in meinem lyrischen vorleben selbst teilhatte, nur sehr erzdahlerisch, ja geradezu pathe-
tisch war. sie wollte ich mit ihrem gegenteil, mit einer knapp gefassten lyrischen form, iiber-
winden» (Theorie der konkreten Poesie, S. 47). Wahrend Augusto de Campos sich von Celans
Poesie ebenfalls wenig beeindruckt zeigt, erkennt Haroldo de Campos deren Bedeutung an
und bezieht sich in einigen seiner theoretischen Texte auf Celan. In einem Interview mit Marjo-
rie Perloff von 1994 merkt er hierzu an: «I like Celan very much, and I even helped to translate
his poetry into Portuguese. When, for instance, you compare Celan to Rilke, it’s manifest. He
had an element of invention! He has the contemporaneity of concrete poetry. He was a poet
who was at the same time influenced by the syntax of Holderlin, by some devices of Traki
[sic], but on the other side, there are visual elements in his poetry, there is a reduction and
fragmentation of language typical of concrete poetry. All these elements are present in Celan.
Considering the German poetry situation, he is a very important poet. He corresponds in age
and generation to Joao Cabral de Melo Neto, who is, so to speak, our forerunner.» In Marjorie
Perloff: Brazilian concrete poetry: how it looks today. Haroldo and Augusto de Campos inter-
viewed by Marjorie Perloff. In: Kenneth D. Jackson (Hg.): Haroldo de Campos, S. 173.

202 Gerhard Rithm: Aspekte einer erweiterten Poetik, S. 37.

203 Als Publikationsjahr von «vom vers zur konstellation» wird von Eugen Gomringer in ver-
schiedenen Verdffentlichungen das Jahr 1954 angegeben, Haroldo de Campos weist in seinem
Aufsatz <Poesia de vanguarda brasileira e alema> (1966) allerdings darauf hin, dass die Zeit-
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wird, spricht auch Eugen Gomringer von einem «grossen lauterungsprozess»,’®*
der durch die bildende Kunst der zwanziger Jahre eingeleitet wurde und nun,
nach der Verunglimpfung der Werke von Kiinstlern wie Paul Klee, Piet Mondrian
oder Wassily Kandinsky als <entartete Kunst> wahrend des Nationalsozialismus,
durch die konkrete Poesie wieder aufgenommen und auf die Sprache konzen-
triert wurde. Deren <Konkretisierungs> erfolgt durch die Anndherung von Form
und Inhalt, die Divergenz zwischen Signifikant und Signifikat soll moglichst auf-
gelost werden und damit die referentielle Beziehung zwischen Sprache und
Welt: «[die konstellation] ist eine realitit an sich und kein gedicht iiber ...»**°
Dabei geht es allerdings nicht nur um eine Spracherneuerung, sondern vielmehr
um die Kreation einer inter- bzw. in den Worten Gomringers «iibernationalen»
Form von Dichtung,206 die die audiovisuelle Dimension von Sprache stark in die
Konzeption des Gedichts mit einbezieht. Gleichzeitig ist die konkrete Poesie als
poetische Reaktion auf die neuen technischen Méglichkeiten und die Ausbrei-
tung neuer Disziplinen wie der Kybernetik und der Informationstheorie zu
lesen.?®” Die Vorgehensweisen im dichterischen Prozess, wie die Kombinatorik,
riicken sie zudem in die Nahe der Mathematik.?*®

In etwa zeitgleich zu der Entstehung der ersten <konstellationen> im deutsch-
sprachigen Raum - Gominger verfasste sein «avenidas»> 1952 — findet in der brasi-
lianischen Metropole Sdo Paulo eine dhnliche Entwicklung statt. Nachdem sie
sich 1951 vom neo-parnassianischen Clube de Poesia distanziert haben, griinden

schrift Augenblick, in der der Text erstmalig abgedruckt wurde, erst ab 1955 erschien. Vgl. Ha-
roldo de Campos: A arte no horizonte do provavel. Sdo Paulo: Perspectiva 2010, S. 157.

204 Eugen Gomringer: Theorie der konkreten Poesie, S. 14.

205 Ebda., S. 17.

206 «die konstellation ist inter- und iibernational. ein englisches wort mag sich zu einem spani-
schen fiigen. wie gut passt die konstellation auf einen flughafen!» Vgl. weiter: «international-
iibernational: es ist bezeichnend fiir die konkrete dichtung, dass sie sich fast gleichzeitig in siid-
amerika und in europa entwickelte, dass sich also die haltung, die konkrete dichtung entstehen
und vertreten ldsst, hier wie dort unabhéngig durchzusetzen begann.» Aufierdem: «es sind ein-
sichten, die in den jahren nach dem zweiten weltkrieg an verschiedenen orten der welt gleich-
zeitig gewonnen wurden und die voraussetzung waren fiir ein neues kapitel in der geschichte
der poesie und deren schriftbild — ein kapitel, das sich wohl zum ersten mal von anfang an und
durch definition als international — besser: iibernational — verstand. dadurch erklart sich, wes-
halb ein grossteil dieser poesie sich auf das zeichenhafte in laut und bild abstiitzt. dabei lasst
sich nicht kldren, ob es in den friihen fiinfziger jahren, den jahren des betonten visualisierens,
um das visualisieren der sprache an sich ging oder ob die weltumspannende absicht dieser poe-
sie, des angestrebten globalen verstdndnisses wegen, auf die verbildlichung nicht geradezu an-
gewiesen war.» Ebda., S. 17; 24; 76.

207 Vgl. ebda.,, S. 76.

208 Vgl. ebda., S. 17.
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die Briider Haroldo und Augusto de Campos sowie Décio Pignatari ein Jahr
spater die literarische Gruppe Noigandres, zu der in den folgenden Jahren
auch noch Ronaldo Azeredo und José Lino Griinewald hinzustofien werden.
Im Umfeld ihrer pulsierenden Heimatstadt und unter dem Eindruck der ersten
Biennale von Sdo Paulo (20. Oktober—23. Dezember 1951), an der u.a. auch
Max Bill teilnahm und fiir seine Skulptur Dreiteilige Einheit (Unidade Tripar-
tida) ausgezeichnet wurde, arbeiten die drei Paulistaner an einer neuen Form
von Dichtung, in der der klassische Vers ebenfalls aufgelost und dem Raum
der weiflen Seite als strukturellem Agens fiir die «verbivocovisuellen> Textge-
bilde grofie Bedeutung beigemessen wird. Wie bei den deutschsprachigen
konkreten Dichtern geht es nicht darum, Ideen zu abstrahieren, vielmehr sol-
len Signifikant und Signifikat bzw. Form und Inhalt ikonisch einander ange-
ndhert werden. Dabei sind neben Mallarmé, Apollinaire, e. e. cummings,
Pound, Joyce, Kurt Schwitters oder Arno Holz vor allem die konkrete Kunst
und Musik sowie deren Wegbereiter als gemeinsame Referenzquellen zu nen-
nen. Mit ihrem <plano-piloto para poesia concreta> (1958), in dem sie stich-
wortartig die Merkmale konkreter Poesie festhalten, entsprechen sie auch
dem politisch-kulturellen Zeitgeist und dem von Prasident Juscelino Kubit-
schek (1956-1960) angestrebten Aktionsplan «Cinquenta anos em cinco>, mit
dem der Industrialisierungsprozess in Brasilien vorangetrieben werden sollte.
Die Aufbruchsstimmung wahrend der Regierungszeit Kubitscheks, die ihren
Hohepunkt in dem Bau der Planhauptstadt Brasilia fand, spiegelt sich auch in
dem poetischen Projekt der Noigandres-Gruppe wider.?*®

Auf beiden Seiten des Atlantiks, sowohl in Europa als auch in Brasilien,
fiihrte die konkrete Poesie vielerorts zu Irritationen. Dass diese neue Art von
Dichtung im konservativen und traditionsorientierten Osterreich der Nachkriegs-
jahre in héchstem Maf3e provozierend und aufstérend wirkte, belegt eine Anek-
dote Riihms iiber eine 1959 stattgefundene Lesung aus der Anthologie konkreter
«Dialektdichtung> hosn rosn baa im Mozartsaal des Wiener Konzerthauses:

solange eybner die unverfanglicheren gedichte vortrug, ging noch alles gut, doch als die
reihe an uns kam, entstand im publikum unruhe, die sich zu einem pfeifkonzert und
rufen wie «kulturschande», «in die gaskammer» steigerte. einige besucher verliessen em-
port den entheiligten saal.'®

209 Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung wird auf eine Skizzierung der Abspaltung
des neoconcretismo um Ferreira Gullar verzichtet. Zur Kunst- und Lyrikproduktion der Bewe-
gung vgl. Pauline Bachmann: Pure Leiblichkeit. Brasiliens Neokonkretismus (1957-1967). Bern:
Peter Lang 2019.

210 Gerhard Rithm: Aspekte einer erweiterten Poetik, S. 31.
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Augusto de Campos wiederum sammelte die teilweise ebenfalls sehr radikal
ausfallenden Kommentare aus Zeitungen zwischen 1957 und 1975 in einem
pamphletartigen Text mit dem an James McNeill Whistler angelehnten Titel
<The Gentle Art of Making Enemies>, der ebenfalls das Irritationspotenzial der
konkreten Poesie aufzeigt. Neben infamen Auflerungen?'! belegen die Kommen-
tare vor allem das Unverstandnis und die Ablehnung ihrer VerfasserInnen ge-
geniiber einer neuen poetischen Sprache, die mit dem reinen Wortmaterial
arbeitet und auf syntaktische Beziehungen weitgehend verzichtet:

A proposito da Exposicao dos Poetas e Pintores Concretos (Ministério da Educacao) disse,
ontem, o poeta Carlos Drummond de Andrade: — Acho que estou ficando velho. Ainda
uso as conjuncées, admito a existéncia do ABC e obedeco & gramatica.*'?

211 «Isso é coisa de débeis mentais!»; «Os concretistas, éstes mozambos»; in Augusto de Cam-
pos: A margem da margem. Sao Paulo: Companhia de Letras 1989, S. 181.

212 O Jornal, 07.02.1957. In Augusto de Campos: A margem da margem, S. 182. An dieser Stelle
darf nicht unerwdhnt bleiben, dass Carlos Drummond de Andrade fiir die konkreten Dichter
und gerade fiir Haroldo de Campos ein bedeutender Referenzpunkt war, dem letzterer nicht
nur 1962 einen Aufsatz widmete (<Drummond, Mestre de Coisas», in Metalinguagem, S. 49-63),
sondern dessen Langgedicht <A Maquina do Mundo> (in Claro enigma, 1951) auch zu einem
zentralen Intertext in Haroldo de Campos’ letztem poetischen Werk wurde: A Mdquina do
Mundo Repensada (2000). Drummonds oben zitierte Reaktion auf die konkrete Poesie ist aller-
dings etwas {iberraschend, zumal, wenn man an die Rezeptionsgeschichte seines Gedichts <No
meio do caminhos (Alguma poesia, 1930) denkt, das nicht selten stellvertretend fiir den gesam-
ten modernismo diffamiert wurde. Den zahlreichen KritikerInnen, die das Gedicht isomorph
tatsachlich zu einem <Stein im Weg> fiir Drummond werden lief}en, widmete der Dichter 1967
mit Uma pedra no meio do caminho: Biografia de um poema ein ganzes Buch, in dem samtliche
Reaktionen auf das Gedicht (und seine Ubersetzungen in zahlreiche Sprachen) zusammenge-
tragen wurden. Vgl. Carlos Drummond de Andrade: Uma pedra no meio do caminho: Biografia
de um poema. Selecao e montagem Carlos Drummond de Andrade. Edicao ampliada Eucanaa
Ferraz. 2a. edi¢do. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles 2010. Vgl. auch den ebda. enthaltenen
Beitrag von Eucanaa Ferraz: Nota para um livro divertidissimo, S. 9-23; hier: S. 12. Aufgefiihrt
ist u.a. Haroldo de Campos’ Kommentar aus dem bereits erwdhnten Aufsatz, <Drummond,
Mestre de Coisas», der die Bedeutung des Gedichts fiir die konkreten Dichter belegt: «[...] foi a
poesia concreta que assumiu as consequéncias de certa linha de poematica drummondiana
(aquela que o critico Oliveira Bastos rastreou, a maneira de um continuum formal, de Oswald a
Drummond e deste a Jodo Cabral, num artigo publicado no dealbar do movimento). De fato,
para s6 citar uma amostra, um poema como «<No meio do caminho», do livro de estreia de Car-
los Drummond de Andrade [...], composicdo que se tornou emblemética ndo s de sua poesia,
mas de toda uma fase heroica de nosso modernismo, pode ser visto — e é assim que o véem 0s
poetas concretos — como uma verdadeira «concrecdo linguistica, pois se utiliza de uma escan-
dalosa técnica de repeticdes (e uma extrema redundancia, como adverte Max Bense, ja se
pode constituir, por sua originalidade, em informacdo estética) para fazer dela o suporte tauto-
l6gico no qual se engasta, como uma pérola na sua madrepérola, a emocdo-surpresa (<Nunca
me esquecerei desse acontecimento na vida de minhas retinas tdo fatigadas>).» In ebda.,
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Eine erste detaillierte Auseinandersetzung mit der konkreten Poesie, die aber
ebenfalls durch grofle (wenn auch respektvoll geduflerte) Skepsis an dieser
neuen Form von Dichtung gekennzeichnet ist, liegt mit Anténio Houaiss™ Auf-
satz «Sobre poesia concreta> von 1957 vor, aufgenommen in dem Band Seis poe-
tas e um problema (1960) — das «Problem» ist hier die konkrete Poesie.?
Wesentlich scharfer kritisiert die Literaturwissenschaftlerin Nelly Novaes
Coelho noch 1974 im Didrio de Sdo Paulo: «A poesia concreta pode ser colocada
no mesmo plano da Bomba de Hiroshima».*'*

Doch was genau wirkt(e) an der konkreten Poesie so aufstérend??® So un-
terschiedlich die Ausformungen der Gedichte bei Gomringer und den Brasilia-

S. 126. Vgl. aulerdem Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 50-51. Die <Biografie> des Ge-
dichts belegt auch, wie Drummonds «pedra no (meio do) caminho> die Rolle des sprichwértli-
chen Stolpersteins bzw. Steins des Anstof3es im brasilianisch-portugiesischen Sprachgebrauch
tibernimmt. Diese Rolle manifestiert sich auch in (welt)politischen Zusammenhingen: «Ha
uma pedra no caminho, é verdade, uma tremenda pedra muito mais incémoda que a dos pito-
rescos versinhos do sr. Carlos Drummond de Andrade — a Rissia soviética. Nao uma pedra
comum — é um pedregulho asperamente brutal». Aus einem Zeitungsartikel von James Priesti:
O clima da onu e o seu conselho de seguranca, A Noticia, Rio de Janeiro, 23.02.1946. In Carlos
Drummond de Andrade: Uma pedra no meio do caminho, S. 160. Vgl. ebda. insgesamt 160—-178.
213 Vgl. Antdnio Houaiss: Seis poetas e um problema. Rio de Janeiro: Edicao de Ouro 1967,
S. 143-179.

214 In Augusto de Campos: A margem da margem, S. 183.

215 Ein aktuelles Beispiel fiir das Irritationspotenzial der konkreten Poesie, wenn auch in
einem vo6llig anderen Kontext, betrifft ausgerechnet Gomringers bereits erwdhnte erste Kons-
tellation, <avenidas> (1952). Nachdem die Alice-Salomon-Hochschule Berlin den Alice-Salo-
mon-Poetik-Preis 2011 an Eugen Gomringer vergeben hatte, wurde das Gedicht ihm zu Ehren
an die Stidfassade des Gebaudes angebracht. Das Studierendenparlament (StuPa) und der All-
gemeine Studierenden-Ausschuss (AStA) kritisierten die prominente Anbringung des Gedichts,
das ihrer Auffassung zufolge sexistische Inhalte aufweise: Frauen wiirden neben Alleen und
Blumen durch den Blick eines flanierenden Bewundererss> objektifiziert. Uber diese Beurtei-
lung entbrannte eine auch in den Medien ausgetragene Debatte iiber die Freiheit der Kunst
und political correctness. In einem Online-Votum des Akademischen Senats wurde schlie8lich
entschieden, das Gedicht zu iibermalen (es blieb allerdings in dreisprachiger Version auf einer
Tafel an der Wand erhalten). Stattdessen wurde im September 2018 ein Gedicht der 2017 eben-
falls mit dem Alice-Salomon-Poetik-Preis ausgezeichneten Lyrikerin Barbara Koéhler an die
Fassade angebracht. Die Gedichte sollen in Zukunft alle fiinf Jahre ausgetauscht werden. Aus
Protest gegen die Entscheidung, Gomringers <avenidas> zu entfernen, brachte die Stiftung
Brandenburger Tor am 22.02.2018 fiir sechs Wochen ein Banner mit dem Gedicht an der Fas-
sade des Max-Liebermann-Hauses am Pariser Platz an. Vgl. u. a. Kristin Haug: <Alleen, Blu-
men, Frauen>: Gomringer-Gedicht hdngt jetzt neben Brandenburger Tor. In: Spiegel Online,
22.02.2018. Verfiighar unter: https://www.spiegel.de/lebenundlernen/uni/avenidas-gomrin
ger-gedicht-wird-am-brandenburger-tor-gezeigt-a-1194819.html (letzter Zugriff: 27.04.2020);
Tomasz Kurianowicz: Streit um Gedicht. Diese Kunst soll weg. In: Zeit Online, 24.01.2018. Ver-


https://www.spiegel.de/lebenundlernen/uni/avenidas-gomringer-gedicht-wird-am-brandenburger-tor-gezeigt-a-1194819.html
https://www.spiegel.de/lebenundlernen/uni/avenidas-gomringer-gedicht-wird-am-brandenburger-tor-gezeigt-a-1194819.html
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nern (aber auch innerhalb der Noigandres-Gruppe) sind, so ist ihnen doch ge-
meinsam, dass der lineare Lektiirevorgang aufgebrochen wird bzw. multiple Le-
seweisen angeboten werden. Eine semantische Auslegung wird durch die
Auflosung syntaktischer Beziehungen erschwert oder unméglich gemacht, das
Wortmaterial verweist in erster Linie auf sich selbst, wobei die Leerstellen eine
ebenso wichtige Rolle einnehmen. Sprache verliert in der konkreten Poesie
daher ihre mediale Transparenz, vielmehr wird ein konstantes looking at er-
zeugt. Indem das Ordnungsprinzip der Syntax aufgehoben wird, werden Neu-
und Umordnungen mdoglich, der konkreten Poesie kann in diesem Zusammen-
hang also durchaus ein Veranderungspotenzial zugesprochen werden. Der von
Novaes Coelho aufgeworfene Bezug zur Hiroshima-Bombe, der in seiner histori-
schen Realitdt vollig unangebracht ist, manifestiert sich in den theoretischen
Schriften der konkreten Dichter in Hinblick auf die Aufhebung der Satzordnung
und die Aufspaltung von Wortelementen zumindest ausdrucksweise. So hebt
die Noigandres-Gruppe in ihrem «plano-piloto para poesia concreta> in Bezug
auf e. e. cummings’ Poetik die Bedeutung einer «atomizacao de palavras» fiir
die konkrete Poesie hervor,?'® Gerhard Riihm spricht seinerseits von einer
«atomzertriimmerung> des wortes in seine phonetischen bestandteile».?’
Dabei kann es auf verschiedene Art und Weise zu «Stolper-Momenten> oder Ver-
hasplern kommen, je nachdem, wie die Texte strukturiert sind. In Gerhard
Rithms Reihengedicht <zart> wird das Adjektiv insgesamt 42-mal wiederholt,
wobei die Reihung an vorletzter Position einmal unterbrochen wird: hier wird
das sich nur durch den ersten Buchstaben unterscheidende, aber semantisch
oppositionelle Adjektiv «hart» eingefiigt, das sich wie ein textueller Stolper-
stein in die gleichmifige Wortreihung setzt und im (lauten) Lesevorgang zu
einem Stocken oder kurzen Innehalten fithren kann (wenn es nicht «iiber-lesen»
und damit <iiber-gangen> wird). Phonetisch — und dies belegt, wie ernst das
Wortmaterial in seinen verschiedenen Dimensionen genommen wird — handelt
es sich aber bei diesem Einschub gerade nicht um einen <harten> Stolperstein:
der affrikative Laut /ts/ in zart kommt wesentlich <hadrter> daher als der glottale
Frikativ /h/ in hart. Die semantische Opposition ist bei dem Begriffspaar phone-
tisch in ihr Gegenteil verkehrt. Ein anderer Fall liegt mit den dominanten Leer-
stellen in konkreten Gedichten vor, bei denen die weifle Flache als Grund bzw.
«Nicht- oder Gegentext»*'® hervortritt und die Textstruktur(en) aufbricht. Monika

fiighar unter: https://www.zeit.de/kultur/literatur/2018-01/gedicht-eugen-gomringer-berlin-se
xismus-kommentar (letzter Zugriff: 27.04.2020).

216 In Augusto de Campos u. a.: Teoria da poesia concreta, S. 216.

217 Gerhard Rithm: Aspekte einer erweiterten Poetik, S. 38.

218 Monika Schmitz-Emans: Die Sprache der modernen Dichtung, S. 202.


https://www.zeit.de/kultur/literatur/2018-01/gedicht-eugen-gomringer-berlin-sexismus-kommentar
https://www.zeit.de/kultur/literatur/2018-01/gedicht-eugen-gomringer-berlin-sexismus-kommentar
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Schmitz-Emans unterscheidet in diesem Zusammenhang zwischen dem Umrissge-
dicht (1), Texten, die mit Aussparungen (2), Abstdnden (3) oder Risslinien (4)
arbeiten, abrupt abbrechenden, gestammelten bzw. unvollstandig wirkenden Tex-
ten (5) und dem verschwindenden Text (6).*° Konkrete Dichtung, so betont
Schmitz-Emans, charakterisiere sich gerade durch die Miteinbeziehung des Nicht-
gesagten. Eugen Gomringers Gedichte silencio»/<schweigen> (1953) und «schwar-
zes geheimnis), nach Schmitz-Emans den Aussparungstexten (2) zuzuordnen,
zeichnen sich beispielsweise durch eine unbeschrieben gebliebene, rechteckige
weife Flache im Zentrum der Gedichte aus, wo sie visuell nicht nur als Leerstelle,
sondern auch als <Ab-Grund> inszeniert und lesbar werden. In <schwarzes geheim-
nis> findet zusatzlich eine sinnhafte Umkehrung statt: der Text ist schwarz ge-
druckt, wahrend die Aussparung in der Mitte, in der man das Geheimnis verortet,
weif bleibt. Ein anderer Fall liegt mit Ernst Jandls Sprechgedicht «schtzngrmm>
(1957) vor, das sich den gestammelten Texten (5) zuordnen liee. Ausgehend von
dem Wort «Schiitzengraben», aus dem alle Vokale getilgt («der krieg singt
nicht!»)*° und die letzten beiden Konsonanten b und n zu «mm» verschliffen
werden, erfolgt eine Umordnung bzw. Isolierung einzelner Silben oder Buchsta-
ben. Zisch- und Plosivlaute, Vibranten und Nasale werden in dem Laut- bzw.
Sprechgedicht zu einer akustisch harten Gerauschkulisse kombiniert, die onoma-
topoetisch an Maschinengewehrsalven erinnert und das Gedicht klar im Kontext
des Krieges verorten lassen. Sie erzwingen eine Art literarisches Stottern:

schtzngrmm
schtzngrmm
t-t-t-t

t-t-t-t
grrrmmmmm
t-t-t-t

§--no-e- C----m-- h
tzngrmm
tzngrmm
tzngrmm
grrrmmmmm
schtzn
schtzn

219 Vgl. ebda., S. 202-207. Als Beispiel fiir eine technische Realisierung des «verschwin-
denden» Textes fiihrt Schmitz-Emans Jochen Gerz’ Buchobjekt Das Buch war weich und flexibel
(1969) an. Bei den Seiten des Buchobjekts handelt es sich um unbelichtetes Fotopapier, das in
volliger Dunkelheit beschrieben wurde. Offnete man das Buch, so wiirde die Schrift unweiger-
lich verblassen und damit unlesbar.

220 Ernst Jandel: Fiir alle. Darmstadt u. a.: Luchterhand 1984, S. 232.
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t-t-t-t

t-t-t-t
schtzngrmm
schtzngrmm
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scht

scht
t-t-t-t-t-t-t-t-t-t
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tzngrmm
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t-t-t-t-t-t-t-t-t-t
scht

scht
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scht
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Dass sich die referentielle Funktion von Sprache auch in der konkreten Dich-
tung nicht vollig auflésen ldsst, stellt Monika Schmitz-Emans gerade als deren
Potenzial heraus:

Statt mit ihrem «konkreten» Gebrauch jede «Bedeutung» zu verlieren, gewinnen die
Worter im konkreten Textgebilde sogar an Bedeutungsspielraum - und dies gilt

221 Ernst Jandel: Laut und Luise. Frankfurt a.M.: Luchterhand, S. 45. Jandl befand sich
zwischen Februar 1945 und April 1946 in US-amerikanischer Kriegsgefangenschaft in
einem Lager in Stockbridge, England. In der Lagerbibliothek entdeckte er die AutorInnen
der angloamerikanischen Moderne, u. a. e. e. cummings, Carl Sandburg, Ernest Heming-
way und insbesondere Gertrude Stein. Vgl. Katja Stuckatz: Ernst Jandl und die internatio-
nale Avantgarde. Uber einen Beitrag zur modernen Weltdichtung. Berlin/Boston: De Gruyter
2016, S. 26. In Jandls Gedichten bleibt die semantische Verweisfunktion von Sprache star-
ker als in anderen konkreten Texten erhalten. Eine Auseinandersetzung mit den Weltkrie-
gen bzw. dem Nationalsozialismus findet z.B. auch in dem knapp zwanzig Seiten
umfassenden Text «deutsches gedicht> (1957) sowie in «falamaleikum> (1958), «<wien: hel-
denplatz> oder «zertretener mann blues> (beide 1962) statt. <schtzngrmm>, «falamaleikum»
und «wien: heldenplatz> wurden 1966 in dem Gedichtband Laut und Luise in Kapitel 3
(<krieg und so») verdffentlicht, «deutsches gedicht> und «zertretener mann blues> 1974 in
Fiir alle, in dem auch einige theoretische Reflexionen Jandls iiber die eigene Dichtung auf-
gefiihrt sind. Fiir eine ausfiihrliche Analyse von <schtzngrmm> vgl. Hans H. Hiebel: Das
Spektrum der modernen Poesie, S. 231-236; vgl. auferdem Ernst Jandl: Fiir alle, S. 232-234.
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denen, die es bemerken, als Gewinn, wenn nicht gar als eigentliche Intention konkre-
ter Textgestaltung.??

Ein (mentales) Stolpern ergibt sich in diesem Gedicht ndmlich nicht lediglich
durch die Tilgung der Vokale und die Aneinanderreihung von Zisch- und Plosiv-
lauten, sondern vor allem in der Erkenntnis, dass der Text seinen Inhalt phone-
tisch und visuell reproduziert: der «Schiitzengraben> bleibt nicht nur erkennbar,
die LeserInnen befinden sich vielmehr mitten in der Schusslinie. Auch wenn die
Materialitdt der Sprache hier im Vordergrund steht, wird das eigentliche Stolpern
durch ein Moment des Verstehens, ein looking through, provoziert. Auch in der
brasilianischen Noigandres-Gruppe entstanden einige sozialkritische bzw. politi-
sche Gedichte, die ebenfalls die neuen Gestaltungsmethoden fiir den Transfer
eines bestimmten Bedeutungsinhalts funktionalisieren. Zu denken ware hier an
Décio Pignataris <beba coca cola> (1957), in dem die Aufforderung «trink coca
cola» in kombinatorischer und anagrammatischer Weise — den Referenzraum
des <Trinkens> auskostend - bis hin zu der buchstdblich in «coca cola» enthalte-
nen «cloaca» als Schlusswort fiihrt und das so eine offensichtliche Kritik an der
imperialistischen Konsumkultur beinhaltet.

2.4.3 Asthetisiertes Stottern: ein Widerspruch? James Joyces Finnegans Wake
Zu den wichtigsten Referenzen fiir Haroldo de Campos’ Galdxias gehort neben

James Joyces Ulysses (1922) auch dessen work in progress-Roman Finnegans
Wake (1939).2 Das Werk, das sich durch seine unnachahmliche Sprachlich-

222 Monika Schmitz-Emans: Die Sprache der modernen Dichtung, S. 179-180.

223 Joyce gehort bekanntlich fest ins <Paideuma> der brasilianischen Noigandres-Gruppe
(vgl. hierzu auch Kapitel 3.2.2). Zudem lieferten Augusto und Haroldo de Campos 1962 die
erste Teillibersetzung des Wake ins Portugiesische; die vierte, erweiterte Edition wurde 2001
herausgegeben (eine integrale Ubersetzung des Romans wurde in fiinf Binden — 1999-2003 —
von Donaldo Schiiler vorgelegt, wobei dieser sich bereits mit dem Titel an die Campos-Uberset-
zungen anlehnt: Finnicius Revém; der Ulysses wurde 1966 von Antdnio Houaiss ins Portugiesi-
sche iibertragen). In seinem Vorwort von 1962 (<Panorama em portugués>) hebt Haroldo de
Campos die eigenen irischen Wurzeln der Familie de Campos hervor, eine Beziehung zu Joyces
Werk, auf die er auch in spateren Texten Bezug nehmen wird: «Assim, os tradutores, ao cabo
desta sua tarefa tao imperfeita e falivel, mas tao sinceramente animada de empenho e amor,
sentem-se como que num retorno as raizes. E homenageando o maior prosador moderno, cul-
tuam também a memoéria longinqua de um obscuro bisavé irlandés, Theobald Butler Browne,
que lhes permite partilhar um pouco da heranca comum dos personagens do Finnegans («... ol-
mond bottler!>, FW, 118; <The Brownes de Browne — Browne of Castlehacknoland>, FW, 303).»
In Augusto de Campos/Haroldo de Campos: Panorama do Finnegans Wake. Sao Paulo: Per-
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keit, das Wakese oder Wakean, auszeichnet, wurde in der Forschung bereits
mehrfach Untersuchungen beziiglich einer Form des dsthetisierten Stotterns
unterzogen.”* Der Grund hierfiir liegt auf der Hand: neben den zahlreichen
Neologismen, Paronomasien, Portmanteau-Wortern,?” den insgesamt zehn
thunderwords, Onomatopoesien und den aus iiber 60 Sprachen®*® zusammenge-
setzten multilingualen puns, die die sprachliche Struktur von Finnegans Wake
dominieren, leiden die beiden Protagonistinnen (wenn hiervon im Wake tiber-
haupt die Rede sein kann) unter Sprachstérungen: Humphrey Chimpden Ear-
wicker (HCE) stottert und Anna Livia Plurabelle (ALP) lispelt. Bevor wir auf
die sprachliche Materialitdt des Wake insgesamt zuriickkommen, soll ein kur-
zer Einblick in die Darstellungsmechanismen des pathologischen Stotterns
gegeben werden, deren besondere Wirkungsweise u. a. Chris Eagle in seinen
Ausfithrungen herausstellt. Entsprechend der Archetypisierung der Figuren
(HCE = «Here Comes Everybody») identifiziert Eagle die beiden Sprachfehler
in seiner Studie als geschlechtsspezifisch:

HCE’s stutter is described at various points as a «speech thicklish,» characterized by the
harsh cacophony of his «masculine monosyllables» (190.35). In contrast to the «disemvow-
elled» nature of HCE’s «thick spch spck» (515.12, 23.4), the speech of ALP is always delivered
«with a softrolling lisp of a lapel to it» (404.23). It is characterized, in other words, by a sof-
tening or, to Joyce’s mind, a feminizing of consonants.?”’

spectiva 2001 [1962], S. 32. Enthalten ist in der fiir die vorliegende Untersuchung herangezoge-
nen vierten Edition auch Augusto de Campos’ Ubersetzung von Lewis Carrolls Jabberwocky»
(Jaguardate>; ebda., S. 144-145).

224 Vgl. David Spurr: Stuttering Joyce. In: Matthew Creasy (Hg.): Errears and Erroriboose:
Joyce and Error. Amsterdam/New York: Rodopi 2011, S. 121-133. Vgl. auBerdem Chris Eagle:
Literature, Speech Disorders and Disability. Hoboken: Taylor and Francis 2013. Bezogen auf das
Motiv des <Steins des Anstof3es> in Finnegans Wake vgl. Roy Benjamin: The Stone of Stumbling
in Finnegans Wake. In: Journal of Modern Literature. Vol. 31, No. 2. Bloomington: Indiana Uni-
versity Press 2008, S. 66-78.

225 Das Portmanteau-Wort oder Kofferwort verdankt seine Bezeichnung der Figur des Humpty
Dumpty aus Lewis Carrolls Through the Looking-Glass (1871): «Well, «slithy> means dithe and
slimy>. <Lithes is the same as <active>. You see it’s like a portmanteau — there are two meanings
packed up into one word.» Lewis Carroll: Alice’s Adventures in Wonderland and Through the
Looking Glass and what Alice found there. London: Collector’s Library 2004, S. 212. An dieser
Stelle sei auch darauf verwiesen, dass Lewis Carroll neben dem irischen Politiker Charles Ste-
wart Parnell vermutlich als Inspiration fiir Joyces Figur des HCE gedient hat. Sowohl Carroll
als auch Parnell stotterten, zudem wurde beiden ein unsittliches Verhalten nachgesagt; Lewis
Carroll wurden insbesondere wegen seiner Aktfotografien junger Madchen padophile Neigun-
gen unterstellt. Vgl. Chris Eagle: Literature, Speech Disorder and Disability, S. 90-91.

226 Vgl. ebda., S. 82.

227 Ebda., S. 93-94.
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Zwei Momente bzw. <Triggen 16sen dabei bei HCE, der zu Beginn seines Auf-
tritts im Wake in einen nicht vollig geklarten Vorfall mit zwei Madchen in dem
bei Joyce als Garten Eden inszenierten Phoenix Park®*® verstrickt ist — ein <Siin-
denfall, der mit dem ersten thunderword bzw. Finnegans Fall von der Leiter
(vgl. 3.15-16) im ersten Kapitel verkniipft ist — ein besonders intensives Stottern
aus. Bei seinem Aufeinandertreffen mit einem Pfeife rauchenden Mann, den er
als «Schuft» («cad», 35.11) identifiziert und der ihn nach der Uhrzeit fragt, miss-
versteht er dessen Intention und fiihlt sich bedroht,??® was ihn zu einer nervé-
sen Unschuldsbeteuerung verleitet:

Shsh shake, co-comeraid! Me only, them five ones, he is equal combat. I have won straight.
Hency my nonation wide hotel and creamery establishments which for the honours of our
mewmew mutual daughters, credit me, I am woowoo willing to take my stand, sir, upon
the monument, that sign of our ruru redemption, any hygienic day to this hour and to
make my hoath to my sinnfinners [...] that there is not one tittle of truth, allow me to tell
you, in that purest of fibfib fabrications. (36.20-34)

Zu der zweiten Triggersituation, die wiederum eine gestotterte Selbsterklarung
auslost, kommt es im dritten Kapitel des dritten Buches (<Book of Shaun), in
dem HCE sich vor den «Four Old Men» rechtfertigen muss (<Inquest Scene»):

Amtsadam, sir, to you! Eternest cittas, heil! Here we are again! I am bubub brought up
under a camel act of dynasties log out of print, [...] I am known throughout the world
[...] by saints and sinners eyeeye alike as a cleanliving man and, as a matter of fict, by my
halfwife, I think how our public at large appreciates it most highly from me that I am as
cleanliving as could be and that my game was a fair average since I perpetually kept my
ouija ouija wicket up. On my verawife I never was nor can afford to be guilty of crim crig con
of malfeasance trespass against parson with the person of a youthful gigirl frifrif friend [...].
(532.6-20)

228 Der Phoenix Park wird u. a. als «Edenborough» (29.35-36) und «a garthen of Odin and
the los paladays when all the eddams ended with aves» (69.10-11) in Szene gesetzt.

229 Der «cad with a pipe» nahert sich HCE «to ask could he tell him how much a clock it was
that the clock struck had he any idea by cock’s luck as his watch was bradys.» (35.18-20). Sein
Auftreten 16st bei HCE einerseits die Furcht vor einem Uberfall aus, andererseits fiihlt er sich
durch dessen Ausdrucksweise, «by cock’s luck», in sexueller Hinsicht bedroht. Eagle vergleicht
die Szene mit einer aus dem 14. Kapitel von Herman Melvilles Roman Billy Bud (1924 posthum),
in dem der ebenfalls stotternde Protagonist auf einen Seemann der Achterwache trifft. Dessen
meuterische Anspielungen 16sen bei Billy einen heftigen Stotteranfall aus. Vgl. Chris Eagle:
Literature, Speech Disorders and Disability, S. 85.
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Auffallig ist hier, wie Eagle hervorhebt, dass es sich bei den gestotterten Wortern
nicht um eine «phonologically accurate transcription but rather a more aesthetic
intention on Joyce’s part to exploit the pathology’s potential for wordplay» han-
delt.”®° So wird hiufig nicht einfach die erste Silbe bzw. der erste Konsonant des
betreffenden Wortes wiederholt, sondern vielmehr kleine morphologische Ein-
heiten, die mit dem darauffolgenden Wort in Dialog treten, z. B. in «woowoo wil-
ling» («to woo sh.» =jdn. umwerben), «fibfib fabrications» («fib» = Schwindelei)
oder «eyeye alike» («eye» = Auge). Dabei ist die Rede von Joyces Figuren insge-
samt von Anomalien gepragt, wie David Spurr festhilt:

In speaking, Joyce’s characters continually hesitate, stumble over their words, interrupt
themselves, omit parts of speech or leave sentences unfinished, while bringing forth all
sorts of linguistic deformations and involuntary sounds.”!

Mit dem bereits erwdhnten ersten der insgesamt zehn thunderwords («bababa-
dalgharaghtakamminarronnkonnbronntonnerronntuonnthunntrovarrhounawns-
kawntoohoohoordenenthurnuk!», 3.15-17)>? wird nicht nur onomatopoetisch
auf den Fall Finnegans bzw. den <Siindenfall> HCEs verwiesen, sondern auch auf
den Einsturz des Turms zu Babel, der bereits in den ersten Lettern anklingt. Das
Wort setzt sich aus multilingualen Bezeichnungen fiir das Wort «thunder»/«Don-
ner» zusammen und spiegelt somit bereits die aus dem gescheiterten Turmbau
resultierende Sprachverwirrung, die in &dsthetischer Hinsicht Joyces gesamten
Text durchzieht.”* Der Uberschuss an Silben wird von David Spurr auch gelesen

230 Ebda., S. 86.

231 David Spurr: Stuttering Joyce, S. 121-122.

232 Neun der thunderwords bestehen aus 100 Buchstaben, das letzte (424.20-22) aus 101.
Damit formieren sich die zehn Worter insgesamt aus 1001 Buchstaben, eine Referenz auf die
Erzihlsammlung Tausendundeine Nacht (vgl. hierzu Eric McLuhan: The role of thunder in Fin-
negans Wake. Toronto u. a.: University of Toronto Press 1997, S. 37). Die Bezeichnung «thun-
der» fiir die Wortungetiime geht auf Marshall McLuhan zuriick: «There are ten thunders in the
Wake. Each is a cryptogram or codified explanation of the thundering and reverberating con-
sequences of the major technological changes in human history. When a tribal man hears
thunder, he says, <What did he say that time?>, as automatically as we say, «Gesundheit.»» In
Marshall McLuhan/Quentin Fiore: War and peace in the global village: an inventory of some of
the current spastic situations that could be eliminated by more feedforward. Co-ordinated by Je-
rome Agel. New York u.a.: Bantam Books 1968, S. 5. Vgl. in diesem Kontext insgesamt Eric
McLuhan wie oben angegeben.

233 Vgl. hierzu u.a. Monika Schmitz-Emans: Die Sprache der modernen Dichtung, S. 65-72
und Sibylle Kisro-Vdlker: Die unverantwortete Sprache. Esoterische Literatur und atheoretische
Philosophie als Grenzfille medialer Selbstreflexionen. Eine Konfrontation von James Joyces <Fin-
negans Wake> und Ludwig Wittgensteins «Philosophische Untersuchungen>. Miinchen: Fink 1981,
S. 59-116.
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als «vocal noise [...], a sort of interference in the smooth transmission of spoken
language, like the static noise heard on the radio».”* Tatsichlich bildet das siebte
thunderword onomatopoetisch das nach dem Einschalten des Radios entstehende
Stammeln und Murmeln wahrend der Suche nach der richtigen Frequenz ab:
«Bothallchoractorschumminaroundgansumuminarumdrumstrumtruminahumpta-
dumpwaultopoofoolooderamaunsturnup!» (314.8-9).”> Die Forschungsliteratur
zum Wake verweist in Zusammenhang mit den <Donnerworterns auf die Bedeu-
tung von Giambattista Vicos Hauptwerk Scienza Nuova (1725), das Joyce liest, als
er mit der Arbeit an seinem work in progress beginnt,”° und das bereits im ersten
Satz anzitiert wird: «riverrun, past Eve and Adam’s, from swerve of shore to bend
of bay, brings us by a commodius vicus of recirculation back to Howth Castle and
Environs» (Hervorh. d. Verfasserin; 3.1-3). Neben der zirkuldren Grundstruktur,
die dem Wake unterliegt,” lasst sich durch das (dsthetische) Stottern HCEs und
die sprachliche Materialitat des Romans generell eine Verbindung zu Giambat-
tista Vicos Theorie herstellen, dass Sprache sich aus einem primitiven Akt des
onomatopoetischen Stammelns entwickelt habe.”*® Mit der Riickkehr zum Brab-
beln des Kleinkindes beginnt ein neuer historischer Zyklus. Doch wie verhdlt es
sich mit dem <Stottern> und <Stolpern> im Rezeptionsvorgang? Bezeichnender-
weise wird der Wake in dem bereits in Kapitel 2.1.3 erwdhnten Essay von De-
leuze, «Bégaya-t-il ..., nicht als beispielhaftes Werk fiir <kreatives Stottern»
erwahnt, wie Eagle hervorhebt und weiter erlautert:

Deleuze’s examples of [creative stuttering], for the most part, involve syntactic deforma-
tions that more subtly disrupt the equilibrium of the substrate language, producing what

234 David Spurr: Stuttering Joyce, S. 127.

235 Vgl. ebda.

236 Vgl. u.a. Umberto Eco: Das offene Kunstwerk. Ubers. v. Giinter Memmert. Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1977, S. 396.

237 Der letzte Satz des Romans schlieft wieder an den ersten an bzw. leitet diesen erst ein: «A
way a lone a last a loved a long the» (628.15-16) «riverrun, past Eve and Adam’s, [...]» (3.1).
Die vier Biicher des Wake entsprechen dabei den vier von Giambattista Vico unterschiedenen
Zeitaltern des Corso-Ricorso: die immer wiederkehrende Abfolge des gottlichen, heroischen
und menschlichen Zeitalters, auf das die Riickfiihrung ins Chaos folgt. Vgl. u.a. Augusto de
Campos/Haroldo de Campos: Panorama do Finnegans Wake, S. 109 u. 111 sowie Sibylle Kisro-
Volker: Die unverantwortete Sprache, S. 67.

238 Vgl. Chris Eagle: Literature, Speech Disorder and Disability, S. 84 u. 93. sowie Umberto
Eco: Das offene Kunstwerk, S. 397.
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he describes as a minor use of the major language. Ironically, from this vantage point,
Joyce’s elaborate project of combining approximately 60 different languages would ap-
pear to make the Wake less disruptive than the prose styles of a Kafka or a Celine [sic] or
a Beckett, since the linguistic substrate of the Wake is arguably never stable enough in
the first place to be destabilized.”®

Die standig ablaufende Destabilisierung von Sprache im Wake ist auch ein
Grund dafiir, warum die im Rahmen dieser Untersuchung entwickelte Konzept-
Metapher des «Stolperns> bzw. <textueller Stolpersteine> hier nicht greifen kann.
Auch wenn im Roman neben den zahlreichen intertextuellen Verweisen durch-
aus auch auf konkrete historische Ereignisse verwiesen wird (immerhin kann
der Wake als Abriss der gesamten Weltgeschichte vom Chaos bis zu seinem
Vollendungsjahr 1939 gelesen werden),”*® so wird doch auf semantischer
Ebene kein mentales Innehalten oder Hangenbleiben provoziert. Vielmehr wird
auf der sprachlichen Ebene, die Haroldo de Campos wahlweise als «sanscreed»
oder «desesperanto» bezeichnet,?*! ein standiges looking at erzeugt, der Rezep-
tionsvorgang ist einer bestandigen Holprigkeit ausgesetzt, die ein eigentliches
Stolpern> unméglich macht.?*?> Ahnliches gilt im Ubrigen auch fiir einen
Grof3teil der selbstbeziiglichen und <udilingualen> Literatur des lateinameri-
kanischen Neobarocks. Dass Joyces Werke nicht nur bei Haroldo de Campos,
sondern auch bei Autoren wie José Lezama Lima oder Guillermo Cabrera In-
fante auf grofles Interesse stieflen, verwundert hierbei nicht.**> Inwiefern die

239 Chris Eagle: Literature, Speech Disorder and Disability, S. 95.

240 Vgl. u. a. Sibylle Kisro-Vdlker: Die unverantwortete Sprache, S. 67.

241 In Augusto de Campos/Haroldo de Campos: Panorama do Finnegans Wake, S. 200.

242 An dieser Stelle sei auch darauf verwiesen, dass die sprachliche Dimension von Finnegans
Wake nur durch das laute Vorlesen vollig wertgeschatzt werden kann. Vieler der einzelnen Ele-
mente, aus denen sich die Sprache des Wake zusammensetzt, werden erst so erkennbar bzw.
verstandlich. Darauf, dass die konkreten Dichter das Konzept des «Verbivocovisuellen> Joyces
Roman entnommen haben, wurde bereits hingewiesen (vgl. Anm. 183 in diesem Kapitel). Dass
gerade die auditive Dimension fiir Joyce so wichtig wurde, 1dsst sich wohl nicht zuletzt auch auf
seine schwindende Sehkraft zuriickfiihren. Zu letzterem vgl. Catrin Siedenbiedel: Metafiktionali-
tdt in Finnegans Wake. Das Weibliche als Prinzip selbstreflexiven Erzdhlens bei James Joyce.
Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2005, S. 27.

243 Zu den Korrelationen zwischen Joyce und dem lateinamerikanischen Neobarock
vgl. die folgenden Beitrdage: César Augusto Salgado: Barroco Joyce: Jorge Luis Borges’s and
José Lezama Lima’s antagonistic readings. In: Karen R. Lawrence (Hg.): Transcultural
Joyce. Cambridge: Cambridge University Press 1998, S. 63-93; ders.: From modernism to
neobaroque: Joyce and Lezama Lima. Lewisburg: Bucknell University Press u. a. 2001; Mi-
chael Wood: Cabrera Infante: unruly pupil. In: Karen R. Lawrence (Hg.): Transcultural
Joyce, S. 49-62.
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Galdaxias, eines der herausragenden Werke des neobarroco, in dem sich Ha-
roldo de Campos in anthropophagischer Manier auch der Poetik des Wake an-
nimmt, in dieser Hinsicht aber anders funktionieren, wird in Kapitel 4 der
vorliegenden Untersuchung gezeigt.

2.4.4 (Stolpersteines in der (Forschungs)literatur:
eine Bestandsaufnahme

In diesem Kapitel soll es einerseits darum gehen, den Blick auf literarische
Werke zu richten, die implizit oder explizit mit dem Konzept von Demnigs
STOLPERSTEINEN arbeiten, indem sie es in literarisierter Form umsetzen; ande-
rerseits soll eine kurze Bestandsaufnahme der Forschungsliteratur erfolgen,
die sich dhnlicher Konzept-Metaphern bedient. In diesem Zusammenhang
sind vor allem Arbeiten von Rogério Lima und, in geringerem Mafle, Rike
Bolte zu nennen.

Rogério Lima realisierte zwischen 2012 und 2013 ein von der CAPES gefor-
dertes Postdoc-Projekt zum Thema «A transgressao das fronteiras e do territério
das formas narrativas contemporaneas na memorialistica ficcional p6s-ditadura
na América Latina: Mercado, Fernandes, Manguel, Coelho».?** In dem Projekt
geht es Lima um die Untersuchung der Beziehung zwischen Literatur, Memo-
ria-Diskursen und postdiktatorialer Fiktion in Brasilien und Argentinien, wobei
er insbesondere Werke der AutorInnen Ronaldo Costa Fernandes, Teixeira
Coelho, Alberto Manguel und Tununa Mercado in diesem Zusammenhang be-
spricht. Von Relevanz fiir den Kontext der vorliegenden Untersuchung ist die
Tatsache, dass er sich hierbei des Konzepts des <Anti-Monuments> bzw. negati-
ven Monuments> bedient und insbesondere auf die kiinstlerischen Installatio-
nen von Jochen Gerz verweist:

Na nossa pesquisa utilizamos para a obra literaria de Teixeira Coelho, Histéria natural da
ditadura, —assim como para as outras obras ficcionais com as quais trabalhamos —, o con-
ceito de anti-monumento ou monumento negativo, que tomamos emprestado da definicao
do trabalho artistico de Jochen Gerz, feita por Annette Becker e Octave Dubary. Na obra de

244 Die Recherchearbeit fand zwischen September 2012 und August 2013 am Département de
Portugais der Université Rennes 2 statt, innerhalb der Forschungsgruppe Equipe de Recherches
Interlangues «Mémoires, Identités, Territoires». Vgl. Rogério Lima: Memoria, identidade, terri-
torio: a ficcdo como monumento negativo. In: Guavira Letras, N. 18, jan.-jul. 2014, S. 300-322;
hier: S. 300.
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Gerz a monumentalidade é «a existéncia desaparecida» quase uma inexisténcia [sic], é invi-
sivel. Gerz emprega seu tempo construindo «anti-monumentos», fazendo desaparecer os
objetos, os memoriais, os nomes, as questdes. Tudo o que as nossas sociedade [sic] pre-
tendem reter do passado ou guardar na memoria, cultivar como lembranca, tudo o que
elas pensam nos mostrar através da atestacdo de uma presenca material, Gerz interroga
de maneira inversa numa funcéo de remexer o passado, um passado considerado «sob
vigilancia».**

Dabei bezieht sich Lima insbesondere auf Gerz’ Mahnmale 2146 Steine —
Mahnmal gegen Rassismus Saarbriicken und Mahnmal gegen den Faschismus
in Hamburg-Harburg (vgl. Kapitel 2.3.2), wobei aus seinem Projektbericht
(2014) nicht klar hervorgeht, inwieweit der Autor mit dem Konzept des Anti-
Monuments bei der Analyse der Werke der genannten AutorInnen arbeitet. Le-
diglich in Bezug auf Teixeira Coelhos Romanessay Histéria natural da dita-
dura (2006) hebt er die Rolle der Memorialkunst hervor: im ersten Kapitel
(<Porthow>) steht z.B. das von Dani Karavan konzipierte Walter-Benjamin-
Denkmal Passatges (1994) in dessem katalanischen Sterbeort im Zentrum der
Reflexionen. Der Erzdhler schildert die Erfahrung des Denkmals, das wie die
in Kapitel 2.3 besprochenen Denkmale und Installationen begangen werden
muss, wie folgt:

Comentei com Alfons a forca da experiéncia: um antimonumento, um monumento virado
para baixo, um monumento enterrado, um monumento que desce as profundezas, um
monumento a profundeza, um monumento a queda. Um monumento que ndo era uma
exaltacdo a memoéria de quem morrera na cidade 1a embaixo: um monumento que parecia
um prolongamento daquela morte: nenhuma metafora naquele monumento: metonimia,
antes: o monumento pegado a morte de Walter Benjamin, um monumento que era a
morte de Walter Benjamin, que era o prolongamento direto, fisico, de sua morte.?*

Im zweiten Kapitel, «Sun, geht es um die Freundschaft zwischen dem Erzdhler
und dem argentinischen Kiinstler Le6n Ferrari sowie um das Kunstprojekt Noso-
tros no sabiamos (1976-2008), in dem Ferrari seit dem ersten Jahr der letzten
argentinischen Militardiktatur Zeitungsartikel sammelte, die iiber Gefliichtete,
Vermisste und die nach und nach in verschiedenen Zonen von Buenos Aires und
am Ufer des Rio de la Plata auftauchenden Leichen berichteten. Mittels der doku-
mentarischen Sichtbarmachung der desaparecidas und desaparecidos widerlegt
Ferrari die auch aus dem nationalsozialistischen Kontext bekannte Aussage,

245 Ebda., S. 307.
246 Teixeira Coelho: Historia natural da ditadura. Sao Paulo: Iluminuras 2006, S. 21-22. Her-
vorh. im Original.
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«man hitte nichts gewusst».>*’ In direkte Beziehung zu Gerz' Mahnmalkunst setzt
Lima dann den Gedichtband Desapariencia no engaria (2010) des argentinischen
Dichters Néstor Ponce. Jedem der 37 Gedichte in Desapariencia no engana ist
ein Epigraph vorangestellt, das sich auf eine geheime Haftanstalt bezieht, in
der wdhrend der Militardiktatur in Argentinien <Verdachtige> festgehalten,
systematisch gefoltert und ermordet wurden. Diese Epigraphe formen nach
Lima, zu einer einzigen Strophe zusammengestellt, ein weiteres, «verdecktes»
Gedicht in dem Band, das eine «kartographische Erinnerung» und den Verlauf
des Staatsterrors in Argentinien abbilde:**®

Campo de concentracion
Club Atlético, 1978, junio
Campo de concentracion
Campo de mayo, 1979, septiembre
Campo de concentracion

Campo de mayo, 1977, agosto
[."]249

In diesem Zusammenhang werden sie vom Autor als <Anti-Monument> gelesen,
das er mit Gerz' Mahnmal 2146 Steine — Mahnmal gegen Rassismus Saarbriicken
in Verbindung bringt:

As referéncias aos lugares de tortura e aprisionamento ilegal, as lembrancas de histérias
pessoais, sdo trabalhados por Néstor Ponce como foram trabalhadas as pedras da praca
do parlamento em Sarrebruck por Jochen Gerz para construir seu Monumento contra o ra-
cismo, o monumento invisivel. Se Gerz gravou o nome de cada um dos 2.146 cemitérios
judeus existentes na Alemanha na base de 2.146 pedras do cal¢almento da praca do par-
lamento de Sarrebruck, Ponce inscreveu sobre cada um dos poemas de Desapariencia no
engaria uma parte da histéria sombria da Argentina sob a ditadura da junta militar que a

governou.”

Zusétzlich wird auch auf Analogien zwischen den Epigraphen und den Inschrif-
ten auf Gerz” Mahnmal gegen den Faschismus in Hamburg-Harburg, die zusam-
men mit der Sdule nach und nach in den Boden versanken und damit
unsichtbar wurden, hingewiesen, wobei die Verhdltnisse von Sichtbarkeit und
Unsichtbarkeit, Erinnern und Vergessen in beiden Fillen nicht genauer erldu-

247 Die Zeitungsartikel konnen auf der Homepage des Kiinstlers eingesehen werden: http://
www.leonferrari.com.ar/index.php?/series/nosotros-no-sabiamos/ (letzter Zugriff: 27.04.2020).
248 Vgl. Rogério Lima: Memdria, identidade, territério, S. 312-313 sowie ders.: O livro do
poeta: memorias e experiéncias pessoais de um periodo desleal. In: Amerika, 9/2013, o.S. Ver-
fiigbar unter: https://journals.openedition.org/amerika/4171 (letzter Zugriff: 27.04.2020).

249 Vgl. Rogério Lima: Memoria, identidade, territério, S. 310-312.

250 Ebda., S. 313.
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tert werden.?! In einem weiteren Aufsatz, der 2016 publiziert wurde, setzt sich
Rogério Lima in dhnlicher Weise mit Bernardo Kucinskis familienbiographi-
schen Roman K. (2011; Expressao Popular) auseinander, dem in der 2014 im
Verlag Cosac Naify erschienenen Edition noch der Untertitel Relato de uma
busca beigefiigt wurde. Der Roman handelt von der Suche des Protagonisten
«K.», dessen Name einerseits auf den Familiennamen des Autors, aber auch auf
den Protagonisten von Kafkas Process Josef K. verweist, nach seiner Tochter,
die, wie der Vater im Romanverlauf rekonstruieren kann, im Widerstand gegen
die brasilianische Militdrdiktatur engagiert war und gemeinsam mit ihrem
Mann von den Militdrs entfiihrt wurde. Die Romanhandlung entspricht dabei in
grof3en Teilen der Familiengeschichte des Autors, dessen Schwester Ana Rosa
Kucinski Silva, die wie ihr Mann der Widerstandsgruppe Acdo Libertadora Na-
cional angehorte, im April 1974 festgenommen wurde und «verschwand». Die Er-
mordung der jungen Frau durch die Militars bestétigte sich erst durch den 2012
veroffentlichten Bericht des Ex-Militdrs Claudio Guerra, Memodrias de uma
guerra suja.”>* Fiir die aus Polen stammende Familie Kucinskis war dies nicht
die erste traumatische Erfahrung: Kucinskis jiidische Eltern waren 1933 bzw.
1935 ins Exil nach Sdo Paulo geflohen. Wahrend der Familie des Vaters noch
iiberwiegend die Flucht gelang, wurden die meisten Familienangehorigen der

251 In diesem Zusammenhang verweist Lima auch auf die 2013 erschienene Graphic Novel
Tout sera oublié von Mathias Enard und Pierre Marqués, die die Jugoslawienkriege Ende des
20. Jahrhunderts thematisiert und in der es u. a. auch um die Etablierung eines Mahnmals mit-
tels dessen Be-Schreibung geht, vgl. Mathias Enard/Pierre Marqués: Tout sera oublié. Arles:
Actes Sud 2013, S. 100-105. Auch hier ist das Walter-Benjamin-Denkmal in Portbou Gegen-
stand der Reflexion (vgl. ebda., S. 109-113 u. Rogério Lima: Memoéria, identidade, territério,
S. 314-315). Analogien zwischen der argentinischen Militardiktatur und dem NS-Regime werden
iiberdies von Ponce selbst in den einzelnen Gedichten hergestellt, z. B. in dem Gedicht <Poemas
del viejo Martin: «[...] contra los estantes los pusieron / muertos de coraje / temblequeaban los
versos / cayeron pesadamente / de los estantes / maltrechos y con menos octosilabos / los
quemaban en Berlin / los ejecutaban en La Plata [...]»; Néstor Ponce: Desapariencia no engaria.
Madrid: Del Centro 2013, S. 41.

252 «Eu me lembro muito bem de um casal, Ana Rosa Kucinski e Wilson Silva, por conta de
um incidente no caminho entre a rua Bardo de Mesquita e a usina. Eu e o sargento Levy, do
DOI, fomos levar seus corpos. Os dois estavam completamente nus. A mulher apresentava
muitas marcas de mordidas pelo corpo, talvez por ter sido violentada sexualmente. O jovem
nao tinha unhas da mao direita. Tudo levava a crer que tinham sido torturados. Nao havia
perfuracao de bala neles. Quem morre de tiro nao sofre. Morte por tortura é muito mais des-
umano.» Claudio Guerra: Memdrias de uma guerra suja. Em Depoimento a Marcelo Netto e Ro-
gério Medeiros. Rio de Janeiro: Topbooks 2012, S. 55. Die Kérper von Ana Rosa Kucinski und
Wilson Silva wurden anschliefiend, in grausamer Analogie zu der Familiengeschichte Kucins-
kis, in einem Fabrikofen verbrannt.
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Mutter in Konzentrationslagern ermordet. Auch diese Familiengeschichte spielt
in Kucinskis Roman eine Rolle. Das komplexe Verhaltnis zwischen Fiktion und
Wirklichkeit wird dabei schon ganz zu Beginn thematisiert, wenn der Autor
sich noch vor dem ersten Kapitel an die LeserInnen richtet: «Caro leitor: Tudo
neste livro é invencio, mas quase tudo aconteceu. B. Kucinski».?*> In seinem
Artikel <K. A memoria negativa e a vida necessaria> geht es Rogério Lima um
Darstellungspotenziale der Literatur, die er mit denen von negativen Monumen-
ten oder «Anti-Monumentens> in Beziehung setzt. Zu dieser Art von Anti-Monu-
menten zdhlt er, neben dem von Margrit Kahl konzipierten Bodenmosaik zur
Erinnerung an die Bornplatzsynagoge in Hamburg (1988), dem Denkmal fiir die
im Nationalsozialismus ermordeten Sinti und Roma Europas (Dani Karavan, 2012),
dem Denkmal zur Erinnerung an die Biicherverbrennung (Micha Ullman, 1995),
beide in Berlin, und der Installation Autores ideoldgicos einer argentinischen
KiinstlerInnengruppe®* (Buenos Aires, 2006), auch Demnigs STOLPERSTEINE. Hier-
bei bezieht er sich unerklartermafien speziell auf die «Stolpersteine in Hamburg
[Obstdculos/pedras de tropeco em Hamburgo]».*>® Die Steine werden von ihm,
nicht ganz der Intention Demnigs, aber der Aufnahme vieler Angehoriger fol-
gend, als «pequenas pedras tumulares»**® interpretiert, was er auch in Bezug zu
Kucinskis Roman setzt: «Observando os obstdculos/pedras do tropeco de Gunter
Demnig, é possivel compreender o desejo e a necessidade de K. [...] de colocar no
cemitério judaico uma pedra tumular para a sua filha desaparecida».*” In Bezug
auf die Verortung der Stolpersteine auf den Gehwegen duflert Lima, der hier seine
eigene Rezeptionserfahrung des dezentralen Mahnmals (deswegen vielleicht die
Konzentration auf Hamburg) zum Ausdruck bringt, «certo desconcerto»: «locali-
zada em calcada piblica, em frente a prédios residenciais, elas entram forcosa-

253 Bernardo Kucinski: K.: Relato de uma busca. Sao Paulo: Cosac Naify, S. 8.

254 Javier Bernasconi, Omar Estela, Marcelo Montanari, Marcela Oliva, Luciano Parodi und
Margarita Rocha.

255 Rogério Lima: K.: a memoria negativa e a vida necessaria. In: Helena Bonito Pereira (Hg.):
Ficcdo brasileira no século XXI: historia, memoria e identidade. Sao Paulo: Editora Mackenzie
2016, S. 126-163; hier: S. 129. Hervorh. im Original.

256 Ebda.

257 Ebda., S. 130. Hervorh. im Original. Damit bezieht sich Lima auf das Kapitel <A Matzeiva»
des Romans, in dem K. sich um einen Grabstein, eine Mazewa bemiiht, die normalerweise ein
Jahr nach Bestattung der oder des Verstorbenen gesetzt wird. K. wird die Mazewa von dem
Rabbiner, der die Zeremonie durchfiihren soll, aufgrund des fehlenden Korpers jedoch verwei-
gert (vgl. Bernardo Kucinski: K.: Relato de uma busca, S. 77-83). Kucinskis Roman selbst kann
vielleicht vor diesem Hintergrund als symbolischer Grabstein gelesen werden, da sich die tra-
ditionelle jiidische Memorialkultur, wie schon zuvor bemerkt, zunachst durch die Memorbii-
cher (Yizkor Bikher) schriftlich, im Wort, manifestiert.
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mente em um espaco de banalidade, de «insignificancia, invisibilidade e até
mesmo de indiferenca».”® Abgesehen von dem etwa halbseitigen Absatz zu Dem-
nigs STOLPERSTEINEN und den anderen genannten Mahnmalen, die ebenfalls nur
kurz angesprochen werden, konzentriert sich Lima auch hier bei der Heraus-
stellung konzeptueller Analogien zwischen den Reprdsentationsstrategien
von Mahnmalkunst und Literatur auf Gerz” Werk. Hierbei werden wiederum
die Aspekte der <Un-Sichtbarkeit> und des «Verschwindens> hervorgehoben. In
diesem Kontext stellt Lima zundchst das Faktum der «imperceptibilidade» des
Romans selbst heraus; dieser wiirde von dem «leitor de massa» aufgrund des
«negativen Narrativs» nicht wahrgenommen:

Dirfamos que K. Relato de uma busca (2014) é uma experiéncia de narrativa negativa, cuja
grandeza é dificil de mensurar, antimonumental, monumento negativo. E como monu-
mento negativo, a obra passara desapercebida para o leitor de massa. Pois este é o des-
tino do antimonumento: a invisibilidade, devido ao fato de este tipo de obra artistica nao
se integrar ao circuito econdmico do entretenimento, dos produtos culturais de consumo
de massa ou dos parques tematicos de diversdo e museus do Estado.”

Nach dem Abklingen der Prasenz von Bernardo Kucinski auf Literaturmessen,
so Lima, wiirde dieser dann ganz dem Vergessen anheimfallen, eine Annahme,
die er auch in Beziehung zu gegenwartigen politischen Entwicklungen in Brasi-
lien setzt.?*° Zudem seien die ersten beiden Editionen des Romans in einem
wenig bekannten Verlag (Expressdo Popular) erschienen.?®! So, wie Gerz’ Mahn-
mal gegen Faschismus in Hamburg-Harburg sukzessive in den Boden versank,
verschwande auch Kucinskis Roman «silenciosamente» von der Bildflache,
getreu der Inschrift neben der Bleisdule: «Denn nichts kann auf Dauer an un-
serer Stelle sich gegen Unrecht erheben», oder, wie Lima in Anlehnung an
Gerz formuliert:

Sao monumentos, construcdes literarias, que tendem ao desaparecimento, pois de al-
guma forma integram a importancia de representacdo da dor e do trauma, conscientes de

258 Rogério Lima: K.: a memoria negativa e a vida necessaria, S. 130.

259 Ebda., S. 149.

260 Vgl. ebda., S. 132-133. Limas Artikel wurde im Jahr der Amtsenthebung von Dilma Rous-
seff verdffentlicht.

261 Hierzu muss allerdings angemerkt werden, dass der Roman mehrfach ausgezeichnet wurde
und weltweite Beachtung erhielt. K. wurde 2012 ins Katalanische (Les tres morts de K.; Pere Co-
mellas), 2013 ins Spanische (Las tres muertes de K.; Teresa Matarranz), Englische (K.; Sue Bran-
ford) und Deutsche (K. oder Die verschwundene Tochter) iibersetzt, die deutsche Ubersetzung
stammt von Sarita Brandt.
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que ela s6 pode existir apenas momentaneamente, nao lhe cabendo representar de forma
perene as vozes que se levantam contra as desigualdades e injusticas.’®?

Das Moment des <Verschwindens»> bzw. der <Un-Sichtbarkeit> bezieht Lima auch
auf die jiddische Sprache, in der K. seine literarischen Texte schreibt und durch
welche eine weitere Verbundstelle zwischen der Familie K. als Opfer der Shoah
in den vierziger Jahren und als Opfer der brasilianischen Militardiktatur in den
siebziger Jahren aufgezeigt wird. Die jiddische Sprache, vor 1939 von etwas
mehr als 10 Millionen Personen gesprochen, wird fiir K. zu einem kulturellen
Anker, den er allerdings nicht an seine Kinder weitergibt. Auferdem glaubt er,
die intensive Beschaftigung mit dem Jiddischen sei schuld daran, dass er die
Verdnderungen im Leben seiner Tochter nicht bemerkt habe.?®® In seinen Aus-
fiihrungen stiitzt Lima sich zudem auf den von Isaiah Berlin (neu) gepriagten
Begriff der «positiven Freiheit», die es eigentlich nur erlaubt, eine vorgegebene
Lebensform zu wdhlen. Er verbindet den Begriff mit der Haltung, die das Mili-
tdrregime u.a. auch von dem Protagonisten K. fordert. Dieser soll die Suche
nach seiner Tochter abbrechen und sein Leben wie gewohnt fortfiihren, die
Vergangenheit ruhen lassen und ihr <Verschwinden> akzeptieren, wozu er aber
nicht bereit ist: er hilt, nach Lima, an der «liberdade negativa» als Verhaltens-
weise fest, indem er die Suche fortsetzt.?** Nach mehr als dreiRig Jahre nach
dem <Verschwinden> der Tochter erhilt K., wie er im ersten prologhaften Kapi-
tel «<As cartas a destinataria inexistente> schreibt, in dem er als autodiegetischer
Erzahler auftritt, weiterhin Briefe von deren Bank, denn ihre Folterung und Er-
mordung durch das Militarregime sind im System natiirlich nicht erfasst, ihr
Tod ist zu diesem Zeitpunkt nicht offiziell. K. spricht in diesem Zusammenhang
von einem «mal de Alzheimer nacional»,’®® ein Ausdruck, den Lima wiederum
auf aktuelle Tendenzen in der brasilianischen Politik und die «totale Amnesie»
der brasilianischen Gesellschaft riickbezieht.?*® Am Ende seines Aufsatzes hebt
Lima dann mit einem erneuten kurzen Bezug auf Demnig hervor, dass auch Ku-
cinskis Roman aufzeige, dass die Verbrechen der faschistischen Regimes nicht
in den Lagern oder Folterkellern ihren Anfang nahmen, sondern in unmittelba-
rer Nachbarschaft.?®’

262 Rogério Lima: K.: a memoria negativa e a vida necessaria, S. 134.

263 Vgl. Bernardo Kucinski: K.: Relato de uma busca, S. 45 u. Rogério Lima: K.: a memoria
negativa e a vida necessaria, S. 149-150.

264 Vgl. ebda., S. 153.

265 Bernardo Kucinski: K.: Relato de uma busca, S. 12. Hervorh. im Original.

266 Rogério Lima: K.: a memoéria negativa e a vida necessaria, S. 143.

267 Vgl. ebda., S. 158.
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Rike Bolte, die sich in ihrer Dissertation auch mit dem Thema der argenti-
nischen Militdrdiktatur befasst hat,?°® betitelt einen 2010 erschienen kurzen
Ubersichtsartikel mit «Stolpersteine. Von der Spur des Verschwindens und
dem Aufscheinen einer neuen Subjektivitit. Zur Nueva Literatura Argentina>.**®
Bolte stellt hier die wichtigsten Vertreterlnnen der «neuen argentinischen Litera-
tur» vor, zu denen auch Félix Bruzzone zdhlt. Bruzzones Eltern, die der Revolutio-
ndren Volksarmee (Ejército Revolucionario del Pueblo, ERP) angehorten, zdhlen zu
den ca. 30.000 desaparecidas und desaparecidos, die wahrend der letzten Argenti-
nischen Militardiktatur entfiihrt, gefoltert und ermordet wurden. In seiner Er-
zdahlung 073>, so Bolte, hief3e es, die Toten seien Stolpersteine im Bewusstsein
einer Gesellschaft.””® Tatsichlich ist in der Science-Fiction-Kurzgeschichte, die
erstmals 2007 in dem Erzdhlband 76 veroffentlicht wurde, nicht von Stolperstei-
nen bzw. piedras de tropiezo/traspiés die Rede, sondern von Schlag- bzw. Luftl6-
chern (baches):

Porque desde que es posible vivir tanto tiempo, y desde que la natalidad dejé de ser una
mera urgencia tributaria, la muerte pas6 a ser una especie de bache para la conciencia,
una idea del pasado, como la idea de castigo divino y la idea de buena fortuna durante
mi infancia.””

Der Terminus ist in Beziehung auf das <Verschwinden> der Angehdérigen, die
eine Leerstelle hinterlassen, einleuchtend, auch wenn die oben zitierte Text-
passage dem Science-Fiction-Kontext der Erzidhlung geschuldet ist, die dem
Titel gemaf3 im Jahr 2073 spielt. Bruzzone bemerkt zu dem Konzept des bache

268 Rike Bolte: Gegen(-) Abwesenheiten: Memoria-Generationen und mediale Verfahrensweisen
kontra erzwungenes Verschwinden. (Argentinien 1976 — 1996 — 2006). Open-Access-Publikations-
server der Humboldt-Universitit zu Berlin 2014. Verfiighar unter: https://edoc.hu-berlin.de/
handle/18452/17559;jsessionid=F1465DD62EE392123168337C4A3830C9 (letzter Zugriff: 27.04.2020).

269 Rike Bolte: Stolpersteine. Von der Spur des Verschwindens und dem Aufscheinen einer
neuen Subjektivitiat. Zur Nueva Literatura Argentina. In: Ila, Band 335, 2010, S. 36-38.

270 Ebda., S. 36.

271 Félix Bruzzone: 2073. Montevideo: La Propia Cartonera 2011, S. 16. Vgl. auch Boltes Disserta-
tionsschrift: «der Tod wird als Leerstelle im Bewusstsein beschrieben (da muerte es un bache
para la conciencia>). Utopisch wird der Text, als es heif3t, in der Zukunft konne es womdoglich
keinen Tod mehr geben. Eine Vorstellung, die duflerst prasentisch und zugleich futuristisch auf
die Abwesenheit reagiert. Der Ich-Erzdhler ahnt, diese Phantasie kénne etwas mit den gesell-
schaftlichen Idealen zu tun haben, um die es der Generation seines Vaters ging [...]. Als er in dem
Pdgina/12- Interview von dem Journalisten auf die Textstelle mit den <baches> angesprochen
wird, dieser aber von Toten, und somit von Opfern redet und nicht von der mentalen Reprdsen-
tion [sic], besser: Deprisentation, um die es Bruzzone eigentlich geht, streicht der Schriftsteller
noch einmal heraus: «Un bache implica una especie de vacio>.» Rike Bolte: Gegen(-) Abwesenhei-
ten, S. 282-283.
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in einem Interview von 2009: «Un bache implica una especie de vacio. Donde
algo esta desordenado y roto, cabe la posibilidad de que alguien venga y lo
ordene de muchas formas posibles».””? Auf das <Stolpern> wird in Boltes Uber-
sichtsartikel am Ende noch einmal Bezug genommen, allerdings in einem
anderen Zusammenhang; «stolpern> lasst sich der Autorin zufolge namlich auch
iiber die auf Stereotypen basierende Erwartungshaltung gegeniiber den argenti-
nischen Werken im Ausland, «gerade dann, wenn viele der Texte davon spre-
chen, dass noch lange nichts im Klaren ist.»*>

Ein poetisches Werk, das schon durch seinen zweisprachigen Titel auf
Demnigs STOLPERSTEINE rekurriert, liegt mit dem 2008 unter dem Heteronym
Sveta Aluna publizierten Gedichtband Stolpersteine (Poemas — Traspiés) des ko-
lumbianischen Autors Selnich Vivas Hurtado vor. Vivas Hurtado, der Germanist
ist und ebenfalls 2008 mit einer Arbeit zur Kafka-Rezeption in Kolumbien an
der Albert-Ludwigs-Universitat Freiburg dissertiert hat, vereint in dem Band
insgesamt 87 kurze poetische Texte, wobei sich eine deutsche und eine spani-
sche Fassung jeweils auf einer Doppelseite gegeniiberstehen. Die Gedichte sind
nicht an eine homogene Form gebunden, vielmehr bewegen sich die Verse frei
iiber die Seiten und nehmen unterschiedliche Konstellationen ein. Dabei spie-
geln sich die deutsch- und spanischsprachigen Texte: ist der deutsche Text in
kursiver Schrift abgebildet, so ist die spanische Version normal gedruckt; ist
der deutsche Text an der oberen linken Ecke der Einzelseite ausgerichtet, so be-
findet sich das spanische Pendant in der unteren rechten Ecke der anderen
Seite, usw. Einzelne Worter werden durch eine gréflere Druckweise in den Ge-
dichten hervorgehoben, nicht immer sind es dieselben in der deutschen und
spanischen Version. Auch handelt es sich bei den Gedichten nicht um Uberset-
zungen im eigentlichen Sinne, sondern vielmehr um ein bi- bzw.- multilinguales
Spiel (neben dem Deutschen und dem Kastilischen gibt es auch einige wenige
Einsprengsel aus dem Englischen und aus indigenen Sprachen der Amazonas-
Region), in dem syntaktische Strukturen in die jeweils andere Sprache, in der sie
nicht funktionieren, mit iibernommen werden.”’* Dies gilt auch fiir einzelne
Nomen, bei denen beispielsweise das grammatische Geschlecht der jeweils ande-
ren Sprache adaptiert wird, womit sich auch die Assoziation bestimmter allegori-

272 In Matias Cérdoba: A 33 afos del altimo Golpe de Estado. «Los desaparecidos no pueden
pasar desapercibidos». In: Pdginai2, 19.03.2009. Verfiigbar unter: https://www.paginal2.com.
ar/diario/suplementos/no/12-3945-2009-03-19.html (letzter Zugriff: 27.04.2020).

273 Rike Bolte: Stolpersteine, S. 37.

274 Vgl. Susanne Klengel: Reconquistando la cultura, recuperando la memoria: agendas lati-
noamericanas en la segunda posguerra y en la literatura contempordnea sobre la memoria del
Holocausto. Medellin: Universidad de Antioquia/Facultad de Comunicaciones 2016, S. 27.


https://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/no/12-3945-2009-03-19.html
https://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/no/12-3945-2009-03-19.html
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scher Figuren mit in den deutschen bzw. spanischen Text iibertrdgt. Der in den
romanischen Sprachen feminine Tod, «la muerte», wird bei Vivas Hurtado in den
deutschen Gedichten z.B. mit «die Tédin» wiedergegeben.””> Neben der im
Deutschen iiblichen Zusammensetzung von Substantiven, die im Spanischen
nachvollzogen wird (z. B. «Reisetagebucheintragung»/«Inscripciénenundiariode-
viaje»)*’® werden auch Wortreihungen konstruiert, die in ihrem Umfang an
Joyce erinnern: «einnachbebenbemaichtigtsichderluftaufderh6hedeswassers»/
«Unaréplicaseapoderadelaireaunaalturadelagua».?”” Hierbei handelt es sich
allerdings nicht um Portmanteau-Woérter im eigentlichen Sinne, sondern viel-
mehr um syntaktisch, aber nicht unbedingt semantisch funktionierende, zu-
sammengezogene Sdtze. Hinzu kommen einige Errata im Deutschen, wobei
unklar bleibt, ob diese nicht sogar inszeniert sind. Im zweiten Gedicht des
Bandes bezeichnet das lyrische Ich die eigene poetische Sprache als ein «si-
cheres Stottern», als ein «tartamudear con firmeza»:

Was ich in keiner
Sprache nicht kann
sage ich in allen

aus den Abféllen
sauge ich meine Worte.
Sie lehren mir ein
sicheres Stottern,
mir zu liebe [sic]
Sprachen mias
restadas de restos

Lo que no puedo

en ninguna lengua

lo digo en todas

desde mis despojos

succiono mis palabras.

Me enserian a
tartamudear con firmeza
por amor a mi misma

meine lenguas

abgezogen von Resten
278

275 Sveta Aluna [Selnich Vivas Hurtado]: Stolpersteine (Poemas — Traspiés). Bogota/Freiburg:
El Astillero 2008, S. 39 u. 45.

276 Ebda., S. 56.

277 Ebda., S. 63.

278 Ebda.,, S. 2.
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In diesem Fall sind die Worte «Stottern» und «tartamudear» durch einen grofle-
ren Schriftgrad herausgestellt und ragen so als Bausteine aus der Textarchitektur
hervor, sodass man mit dem Blick daran haften bleibt — oder bei der Lektiire dar-
iiber stolpert. Dass die kurzen Gedichte, die sich auch auf inhaltlicher Ebene
meist um die eigene Sprachlichkeit drehen, insgesamt als «Stolpersteine> fungie-
ren sollen, wird bereits in dem ersten Text, den Sveta Aluna an eine Leserin rich-
tet, erlautert (ich gebe in diesem Fall nur die deutsche Version wieder):

Verehrteste,

Ich bitte dich dieses Gedicht mit grofsmuth zu lesen.
So wird dir es sicher nicht unfasslich,

noch weniger anstofsig seyn.

Solltest Du aber dennoch mein Gedicht

zu wenig verdaulich finden,

so muss ich gestehn: ich kanns nicht anders.

Ich ndh deine Sprach mit meiner Mérdersprach zu.
Ich verrenke in zwey Sprachen das Gedicht.

Dann iibersetze ich es ganz und gar falsch.
Schlussendlich wirds nur als Missgebildetes leserlich.

Das Gedicht muss ein Hinderniss,
ein Stolperstein seyn”®

Bei Sveta Aluna, dem von Vivas Hurtado gebrauchten Heteronym, handelt es
sich um eine bildende Kiinstlerin, die ihrem Herausgeber und Freund Selnich
Vivas Hurtado ihre Verse kurz vor ihrer Ermordung in Freiburg am 16. Januar
2008 iiberlassen hat,”®° so kann man es dem Klappentext des Buchs entneh-
men. Die «Mardersprach» bzw. «lengua asesina» ldsst sich hier im Kontext der
Shoah auf die deutsche Sprache beziehen, die in diesem ersten Gedicht in einer
antiquierten Form verwendet wird, wie sie noch vor der Orthografischen Konfe-
renz von 1901 gebraucht wurde. Dafiir sprache auch, dass teilweise die deut-
schen syntaktischen Strukturen mit in die spanische Version der Gedichte
iibernommen werden («Ich ndh deine Sprach mit meiner Mordersprach zu») und
dass der deutsche Text dem spanischen immer voransteht. Allerdings entsteht

279 Ebda.,, S. 0.

280 Uber die mysterissen Umstinde der Ermordung von Sveta Aluna, «indigenista y femi-
nista», hat der Autor einen eigenen kurzen Roman verfasst: Selnich Vivas Hurtado: Finales
para Aluna. Bogota: Ediciones B. Colombia 2013 (hier: Klappentext).
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durch die «Verrenkung» des Gedichts in zwei Sprachen und die «ganz und gar
falsche» Ubersetzung eine Art «missgebildete» neue Sprache, die auBerdem
auch noch Elemente aus dem Englischen und des huitoto meneka in sich auf-
nimmt.?! So st6Bt man sich in dem Gedichtband neben den optisch hervorge-
hobenen «Stolper-Wortern> auch an den sprachlichen Anomalien, was von
Sveta Aluna auch so intentioniert ist («Das Gedicht muss ein Hinderniss, | ein
Stolperstein seyn», s.0.). Andererseits gibt es in einigen der Gedichte, die sich
thematisch den Themenkreisen von Sprachlichkeit, Tod, Erinnerung, Identitat
und Fragmentierung widmen, auch direkte Bezugnahmen auf Demnigs
STOLPERSTEINE:*%?

Und sie brauchen Stolpersteine

und Beschriftungen aus Blei und Blut.
Schwer treten die Schritte

auf die Namenlosen.

Dein Geburtsname und

der Name deines Morders

werden voneinander gelesen.

Du horst ihnen zu.?®?

Mit den «Namenlosen» bezieht sich Vivas Hurtado meinem Verstandnis nach
aber nicht ausschliefllich auf die Opfer des Nationalsozialismus, sondern auf die
Opfer jeglicher Gewalt-Regime. Dabei ist der Gedichtband Stolpersteine (Poemas-
Traspiés) nicht seine letzte poetische Auseinandersetzung mit der NS-Thematik.
In Déjanos encontrar las palabras (2011) 1asst sich der kolumbianische Germanist
von der 2008 verdffentlichten Briefkorrespondenz zwischen Ingeborg Bachmann
und Paul Celan inspirieren.?®

Bezeichnenderweise konnten Bezugnahmen auf Demnigs STOLPERSTEINE in
der (Forschungs)literatur, wobei nicht ein einfacher Verweis auf das Mahnmal-
projekt gemeint ist, sondern dessen symbolische Fruchtbarmachung fiir memo-
riale Diskurse und dsthetische Strategien, bis zum Abschluss der Untersuchung
ausschliefllich im siidamerikanischen Literaturraum gefunden werden. Diese
Bezugnahmen rekurrieren dabei, dem Konzept einer multidirektionalen Erinne-

281 Vgl. Susanne Klengel: Reconquistando la cultura, recuperando la memoria, S. 27. Klengel
spricht in diesem Kontext auch von einem «interlenguaje», einer <Zwischensprache».

282 In Freiburg, wo Vivas Hurtado von 2004 bis 2008 seine Promotionszeit verbrachte, wurde
der erste STOLPERSTEIN am 22. Oktober 2002 verlegt.

283 Sveta Aluna [Selnich Vivas Hurtado]: Stolpersteine (Poemas — Traspiés), S. 4.

284 Vgl. Susanne Klengel: Reconquistando la cultura, recuperando la memoria, S. 26-27.
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rung folgend,?® einerseits auf den Nationalsozialismus und seine Opfer sowie
andererseits auf die Verbrechen der Militardiktaturen. Diese Auseinanderset-
zung findet teilweise in Anlehnung an diverse andere Mahnmalprojekte statt,
in denen der Boden por6s wird, entweder, weil er das Darunterliegende ver-
birgt, so wie Lima in Bezug auf Néstor Ponces Gedichtband Desapariencia no
engaria in Anlehnung an Jochen Gerz' Anti-Monumente interpretiert, oder, weil
sich mit dem <Verschwinden> von Personen ein Abgrund bzw. Schlagloch
(bache) auftut wie bei dem von Bolte besprochenen Bruzzone. Vivas Hurtado,
der seinen polyphonen Gedichten ganz explizit den Titel «Stolpersteine» gibt,
inszeniert das (nicht nur) sprachliche «Stolpern> in seinen Gedichten auch visu-
ell, wobei hier ein konkreter Bezug zu Demnigs STOLPERSTEINE-Mahnmal herge-
stellt wird.

2.5 Riickblick und Versuch einer Kategorisierung
<textueller Stolpersteine»

Erklartes Ziel dieses Kapitels war es, mittels der Auslotung der Begriffe <stol-
pern> und <Stolperstein> eine Konzept-Metapher fiir die Analyse literarischer
Texte, in denen Erinnerungsdiskurse verhandelt werden, zu etablieren. Dazu
wurde sich in einem ersten Schritt dem wortlichen und bildlichen Bedeutungs-
spielraum der Begriffe gendhert, wobei das <Stottern> als Form eines «sprachli-
chen Stolperns> behandelt wurde. Hierbei konnte gezeigt werden, dass beide
Vorgange, <Stolpern> wie <Stottern>, ein Moment des Sich-selbst-gewahr-Wer-
dens und des (erzwungenen) Innehaltens provozieren. Sie verfiigen damit ei-
nerseits iiber Markierungspotenzial — gestolpert und gestottert wird, <wo etwas
nicht stimmt>; auf der anderen Seite kann ihnen aber aufgrund des Bruchs,
den sie der bestehenden Ordnung beifiigen, auch Verdnderungspotenzial zu-
gesprochen werden. In Kapitel 2.2 konnte zudem unter Riickgriff auf die Arbei-
ten von Carsten Gansel und Norman Achtler gezeigt werden, inwieweit die
Kategorie der Storung mit beiden Vorgangen in Zusammenhang gebracht wer-
den kann. Die Unterscheidung von Prozessen medialer Sinn-Inszenierung in
zwei verschiedene Aggregatzustinde der Kommunikation, einen der «Unge-
stortheit», der ein looking through «auf die Semantik des Kommunizierten» er-
moglicht, und einen der «Unterbrechung», der ein looking at auf die materiale

285 Vgl. insgesamt Michael Rothberg: Multidirectional memory: remembering the Holocaust in
the age of decolonization. Redwood City, CA: Stanford University Press 2009.
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Prisenz der Rede erzeugt, entlehnen Gansel und Achtler dabei den Arbeiten
Ludwig Jagers.?®

In einem weiteren Schritt (Kapitel 2.3) fand eine ausfiihrliche Auseinander-
setzung mit dem Moment des <Stolperns> in der zeitgenodssischen Erinnerungs-
kultur statt, wobei hier vor allem das Mahnmalprojekt STOLPERSTEINE von
Gunter Demnig im Fokus stand, durch das das Stolpern erst als memoriale Pra-
xis etabliert wurde. Hierbei konnte gezeigt werden, wie unterschiedlich die Be-
gegnung mit den eben im Gehweg versenkten Gedenksteinen verlaufen kann:
die Steine kénnen iiber-sehen und damit iiber-gangen werden; geraten sie aber
in unser Blickfeld, 16sen sie — als «Kurzschluss zwischen kulturellem Gedacht-
nis und individueller Erfahrung»*” — ein mentales (und unter Umstinden auch
physisches) «Stolpern> aus. Besprochen wurden zudem noch weitere Mahnmal-
projekte und kiinstlerische Interventionen, die die Struktur des zu begehenden
Bodens durch unterschiedliche kiinstlerische Mittel symbolisch oder tatsach-
lich aufbrechen. Sie machen den Weg un-eben und schaffen unterhalb der
Oberflache Raume des Gedenkens, aber auch Raume der Leere, die das Gefiihl
erzeugen, dass der Boden, auf dem wir gehen und stehen, briichig ist. Fiir alle
Werke ist charakteristisch, dass man sie nicht «mit festem Schritt> betritt, son-
dern vorsichtig und zogerlich — im Falle der STOLPERSTEINE wird ein Betreten
moglichst vermieden. Sie erzeugen einen unsicheren Gang und provozieren,
symbolisch wie tatsdchlich, <Momente des Stolperns»>. Bei den besprochenen
Projekten zeigt sich zudem, dass Erinnerungsarbeit ein hochst sensibles Thema
ist, um das gerungen werden muss — beim Stolpern iiber die Vergangenheit
wird nicht selten das Mahnmal selbst zu einem <Stolperstein>.

In Kapitel 2.4 wurde schlie8lich anhand von verschiedenen Beispielen ge-
zeigt, auf welche Art und Weise sich «Stolpern> und <Stottern» in literarischen
Texten manifestieren bzw. auf textueller Ebene inszeniert werden koénnen.
Dabei wurden zunidchst Analogien zwischen den Vorgdngen des Gehens, Rei-
sens, Schreibens und Lesens aufgezeigt, wobei hier Autoren im Fokus standen,
die eine gewisse (oder auch bedeutende) Relevanz fiir Haroldo de Campos’
Werk aufweisen; iiber Charles Baudelaire und Walter Benjamin wurde dabei
auch ein (kurzer) Blick auf die Flaneurliteratur geworfen, wobei gerade in Ben-
jamins Einbahnstrafie bereits Textmechanismen identifiziert werden konnten,
die Rezipientlnnen zu einem Hangenbleiben> mit den Augen oder zu einem
<mentalen Stolpern> verleiten konnen. Besonders hervorzuheben ist in diesem
Zusammenhang auch Max Benses Experimentaltext Entwurf einer Rheinland-

286 Ludwig Jager: Storung und Transparenz, S. 60.
287 Alfrun Kliems: Wenn die Reise {iber Leichen geht, S. 213.
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schaft, der einige Analogien zu den Galdxias aufweist und in dem durch die
sprachliche Materialitdat sowie {iber Bezugnahmen auf die NS-Zeit und Ausch-
witz, bei denen sich eine semantische Referentialitdt eben nicht — wie von der
konkreten Poesie postuliert — aufheben ldsst, ebenfalls ein (mentales) <Stol-
perns ausgelost werden kann. Des Weiteren wurde noch das Irritationspotenzial
der konkreten Poesie sowohl im deutschsprachigen Raum als auch in Brasilien
besprochen, wobei die Konzept-Metapher des <Stolperns> bzw. «Stolpersteins>
gerade fiir einige der deutschsprachigen Gedichte fruchtbar gemacht werden
konnte. In James Joyces Finnegans Wake, in seiner sprachlichen Gestaltung
einer der zentralen Modelltexte fiir die Galdxias, konnte unter Riickgriff auf die
Forschungsliteratur eine Form des <dsthetischens oder <dsthetisierten> Stotterns
nachgewiesen werden. Allerdings stellt sich hier die Frage, ob sich beziiglich
eines Textes, der konstant auf die eigene sprachliche Materialitdt verweist, in
dem also ein konstantes looking at produziert wird, noch von einem «Stottern>
oder «Stolperns> im eigentlichen Sinne sprechen ldsst. Im letzten Unterkapitel
wurden schliefilich Texte vorgestellt, die sich in unterschiedlicher Form der
Idee memorialer <Stolpersteine> bedienen, wobei Rogério Lima sich in seinen
Arbeiten eher noch Jochen Gerz’ Konzept des «<Anti-Monuments> zuwendet, der
Verweis auf Demnigs STOLPERSTEINE, die er auch als Anti-Monument versteht
und diest>, fallt eher knapp aus und wird in die textuelle Analyse kaum bzw.
gar nicht einbezogen. Ahnlich ist der Fall bei Rike Bolte, die den Verweis auf
die «Stolpersteine> im Titel ihres Ubersichtsartikels wie Lima in Zusammenhang
mit den desaparecidas und desaparecidos der argentinischen Militdrdiktatur
bringt — Lima bezieht sich hierbei sowohl auf argentinische als auch auf brasi-
lianische Werke. Zum Schluss wurde mit Sveta Alunas/Selnich Vivas Hurtados
Gedichtband Stolpersteine (Poemas — Traspiés) ein Werk besprochen, das expli-
zit auf <Stolpern>, <Stolperstein> und <Stottern> rekurriert, diese Vorgdnge aber
gleichzeitig durch textuelle und typografische Mechanismen auch auf der Re-
zeptionsebene provoziert.

Zum Ende des Kapitels soll nun in Vorbereitung auf das Analysekapitel
(4.4) eine Kategorisierung textueller Strategien vorgeschlagen werden. Ausge-
hend von der Hypothese, dass die Passagen in den Galdxias, die sich auf trau-
matische zeitgeschichtliche Ereignisse beziehen, als <Stolpersteine> in der
Textarchitektur verankert sind bzw. durch diese eingeleitet werden, und unter
Riickbezug auf die in diesem Kapitel herausgearbeiteten Charakteristika, sol-
len hier drei mogliche Falle <textuellen Stolperns> in knapper Form skizziert
werden:

a) der «textuelle Stolperstein» manifestiert sich als sichtbare <Un-ebenheit> im

Text, die den Lesevorgang aufbricht. Hierbei kann an ein bestimmtes Schlag-

wort, Konzept oder auch ein bekanntes Zitat oder einen Ausspruch gedacht



b)

c)
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werden, das/der eine bestimmte Referentialitdt unmittelbar aufdrangt und
unsere Aufmerksambkeit auf sich zieht; er ragt kantig aus der Textoberflache
hervor. Durch das plétzliche Auftreten und den damit provozierten direkten
und sichtbaren Bruch bleibt der/die RezipientIn hier mit dem Blick haften.
Da es sich bei den Galdxias um ein Werk handelt, in dem durch die sprachli-
che Gestaltung dhnlich wie im Finnegans Wake ein konstantes looking at pro-
duziert wird, liegt das Irritations- oder Storpotenzial des <Stolpersteinss hier
gerade in einem plotzlich deutlich werdenden referentiellen Zusammen-
hang, in einem <«Ver-Stehen», das ein Innehalten provoziert. Der Stolper-
Moment liegt, so die Hypothese, eher in einem Moment des looking through,
d.h. wenn der neobarocke Sprachfluss des Werks durch eine referentielle
Passage oder ein klar referentiell markiertes Wort unterbrochen wird. Hier-
durch kann sich auch eine Neuordnung im Sinne eines Neuverstdndnisses
des gesamten Textes ergeben.

der «textuelle Stolperstein> ist wie Demnigs STOLPERSTEINE eben im <Lese-
Weg> versenkt, d. h., er wird nur von aufmerksamen LeserInnen bzw. Le-
serlnnen, die iiber ein bestimmtes Vorwissen verfiigen, bemerkt und als
solcher wahrgenommen. Dies bedeutet gleichzeitig, dass er auch «iiber-
lesen> und damit «iber-gangen> werden kann, wobei hierdurch eine dem
jeweiligen Fragment unterliegende referentielle Dimension, die der Stolper-
stein markiert, <iiber-sehen> wird. Fiir die «stolpernden> Lesenden kommt es
aber auch in diesem Fall zu einem <Ver-Stehen>, einem Moment des looking
through. Denkbar sind hier in den Textfluss integrierte Zitate, die als solche
erkannt — oder eben nicht erkannt — werden.

dem jeweiligen Fragment unterliegt — wie in Gerz’ Saarbriicker Mahnmal
2146 Steine — Mahnmal gegen Rassismus — eine auf den ersten Blick nicht
sichtbare Kehrseite>, in der durch eine starke metaphorische Aufladung an
der Textoberfliche der eigentliche Untergrund verdeckt bleibt. Werden
diese Metaphorisierungsmechanismen von den LeserInnen verstanden, er-
zeugt dies wiederum ein «<mentales Stolpern>, die Oberfliche des Textes
wird briichig und die ihm <unter-liegende> Referenzebene wird sichtbar —
es kommt auch hier zu einem Moment des looking through.

Der in der Untersuchung vertretenen These liegt damit ein Aspekt zugrunde, der
in der Haroldo de Campos-Forschung bisher vernachldssigt wurde: in den Gald-
xias, die in dieser Studie auch als poetologischer Wendepunkt im Gesamtwerk
des Dichters identifiziert werden (vgl. Kapitel 3.5.1), ist eben nicht nur ein rein
(oder iiberwiegend) selbstbeziiglicher, neobarocker Text zu sehen — im poststruk-
turalistischen Sinn eine (textuelle) Oberfliche ohne Tiefe —; vielmehr unterliegen
den fiinfzig polyphonen Fragmenten referentielle Schichten, die auch als solche
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herausgearbeitet werden konnen. Die hermetische Dunkelheit der Texte wird
durch Momente einer medialen Transparenz (looking through) unterbrochen, die
ich gemaf der in diesem Kapitel erarbeiteten Konzept-Metapher als «extuelle
Stolpersteine> interpretiere und denen verbunden mit ihrer historischen Referen-
tialitdt eine auf- und teilweise verstorende Wirkung zugrunde liegt. Durch sie
wird fiir die «stolpernden> RezipientInnen eine (nicht minder mithsame) Entziffe-
rungsarbeit angestoflen, die ich in Kapitel 4.4 fiir ausgewdhlte Fragmente leiste,
wobei das komplexe Zusammenspiel des Schwierigen, Opaken und Momenten
der Transparenz entschliisselt wird.
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Einordnung der Galaxias

Many errors, / a little rightness, / to excuse his hell / and my paradiso. / And as to why
they go wrong, / thinking of rightness / And as to who will copy this palimpsest?
Ezra Pound, The Cantos, CXVI

ohne lebenslauf keine konstellationen
Eugen Gomringer, «gelebte konstellationen, 1971

vejo tudo e traduzo em escritura
Haroldo de Campos, <eu sei que este papels, Galdxias, 1984

Nachdem im vorangehenden Kapitel erldutert und aufgezeigt wurde, welche
Rolle die Kategorien des «Stolperns> und des <Stotterns> (als sprachliche Form
des Stolperns) in der Gedenkkultur spielen und inwiefern diese als Konzept-Me-
taphern fiir die Literatur fruchtbar gemacht werden konnen, soll es in dem fol-
genden Kapitel darum gehen, die (textuellen) Reiserouten von Haroldo de
Campos in der Entstehungszeit der Galdxias nachzuvollziehen (1959-1976).
Dabei werden spezifische personliche und zeitgeschichtliche Momente lokali-
siert, die einen direkten und entscheidenden Einfluss auf die Entstehung und
Konzeption des Werks hatten. Im Zentrum stehen insbesondere die beiden Eu-
ropareisen, die den Dichter und Ubersetzer 1959 und 1964 fiir mehrere Monate
durch verschiedene Lander fiihrten und die insgesamt etwa die Halfte der Frag-
mente inspirierten.! Dazu werden neben der Biografie Sob o signo dos signos:
uma biografia de Haroldo de Campos (2005) von Thelma Médice Nobrega? di-
verse Interviews mit Haroldo de Campos sowie seine Korrespondenzen mit Max

1 An dieser Stelle sei noch einmal betont, dass es sich bei den fiinfzig multilingualen Texten kei-
neswegs um rein autobiografische, poetisierte Memoiren handelt. Jedes Fragment setzt sich aus
einem hochgradig komplexen Netzwerk aus intertextuellen Referenzen, autoreferentiellen Passa-
gen, eigenen Aufzeichnungen (inshesondere der eigenen Reiseerfahrungen) und Beziigen auf Zeit-
geschichte zusammen. Fiir eine genaue Ubersicht iiber das Kompositionsprinzip der Galdxias
vgl. Kapitel 4.3.

2 Vgl. Thelma Médice Nobrega: Sob o signo dos signos: uma biografia de Haroldo de Campos.
Dissertationsschrift, PUC Sao Paulo 2005. Es handelt sich hierbei um die Doktorarbeit der Au-
torin, in der sie eine umfassende, literarische Biografie von Haroldo de Campos anfertigt, in
der die Konvergenzen zwischen Leben und Werk eine bedeutende Rolle spielen. Im Rahmen
ihrer Forschung interviewte Médice Nobrega den Dichter wenige Monate vor seinem Tod am
16. Mai 2003; die Transkription des Interviews wurde in dem von ihrer Betreuerin Leda Tenorio
da Motta herausgegebenen Gedenkband Céu acima. Para um <tombeaus> de Haroldo de Campos

8 Open Access. © 2020 Jasmin Wrobel, publiziert von De Gruyter. [(<) XMl Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110639445-003
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Bense, Elisabeth Walther’ und Ezra Pound* herangezogen. Auflerdem werden
in der Haroldo de Campos-Forschung erstmalig die autobiografischen Aufzeich-
nungen der tschechischen DichterInnen und UbersetzerInnen Bohumila Grégerova
und Josef HirSal miteinbezogen, die seit 1963 in Kontakt zu den brasilianischen
konkreten Dichtern und insbesondere Haroldo de Campos standen. Thre Memoiren
wurden in drei Banden (Let Let, 1-3) veroffentlicht, die die Jahre von 1952-1968
umfassen und mit dem Prager Friihling enden.

Neben dem Verfolgen der Reiserouten (Kapitel 3.1-3.3) von Haroldo de
Campos wird in diesem Zusammenhang auch die Frage nach eigenen <Stolper-
Momenten> gestellt: de Campos kam in einer sehr spezifischen Zeit nach Eu-
ropa, in der in der Kunst nach neuen Ausdrucksformen gesucht wurde und in
der gleichzeitig die juristische, intellektuelle wie emotionale Auseinanderset-
zung mit den verheerenden Folgen des Zweiten Weltkriegs einsetzte. Besonde-
res Augenmerk verdient dabei im Kontext der ersten Reise 1959 das Treffen mit
Ezra Pound in Rapallo (Kapitel 3.2). Pound war eine entscheidende Schliisselfi-
gur fiir die konkreten Dichter und gerade die Galaxias weisen auffillige konzep-
tionelle und inhaltliche Parallelen zu Pounds Cantos auf. Die perstnliche

verdffentlicht. Die Schreibweise des Namens der Autorin variiert in beiden Publikationen
leicht (Médice/Médici) und wird entsprechend der jeweiligen Referenz wiedergegeben.
Vgl. Thelma Médici Nobrega: Entrevista com Haroldo de Campos. In: Leda Tenério da Motta
(Hg.): Céu acima, S. 343-366.

3 Im Rahmen meiner Recherchearbeiten im Archiv Sohm in Stuttgart (Dez. 2014) erhielt ich
die Gelegenheit zu einem personlichen Gesprach mit Elisabeth Walther, die mir Kopien der
Korrespondenz zwischen ihr, Max Bense und Haroldo de Campos sowie von Fotografien von
Haroldo de Campos’ zweitem Aufenthalt in Stuttgart (1964) zur Verfiigung stellte. Die Gesamt-
korrespondenz von Bense und de Campos befindet sich seit 2013 im Centro de Referéncia Ha-
roldo de Campos, Casa das Rosas, Sdo Paulo, wo sie seit Ende 2014 eingesehen werden kann.
Im September 2015 hatte ich auch dort dazu die Gelegenheit.

4 Einige der Briefe und Karten von Ezra Pound an die brasilianische Noigandres-Gruppe sind in
dem Ubersetzungsband Ezra Pound: poesia von 1985 abgedruckt und ins Portugiesische iiber-
setzt. Der Band enthlt neben Ubersetzungen von Augusto u. Haroldo de Campos, Décio Pigna-
tari, J.L. Griinewald und Mario Faustino aulerdem einen Essay von Haroldo de Campos iiber
seine Begegnung mit Pound im August 1959 (<Ezra Pound: I Punti Luminosi>) und Texte der Brii-
der de Campos iiber ihre Besuche an Pounds Grab (<Veneza, 1972: Ezra Pound revisitado», von
H. de Campos und «Reveneza, 1976, von A. de Campos). Vgl. insgesamt Augusto de Campos
u. a.: Ezra Pound: poesia. Segunda edicdo. Sao Paulo: Editora Hucitec 1985, S. 223-255.

5 Fiir die vorliegende Untersuchung wird die deutsche Ubersetzung von Johanna Posset von
1994 verwendet. Fiir den Literaturhinweis danke ich Alice Staskova. Vgl. Bohumila Grégerova/
Josef HirSal: Let let: im Flug der Jahre. Graz/Wien: Droschl 1994.
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Begegnung mit dem korperlich wie mental geschwachten US-amerikanischen
Dichter zum Ende der ersten, fiinfmonatigen Reise hat, wie in den folgenden
Ausfiihrungen gezeigt werden soll, entscheidende Spuren in Haroldo de Cam-
pos’ Werk hinterlassen. Das Unterkapitel zu Pound stellt daher ein zentrales
Schliisselkapitel in der vorliegenden Untersuchung dar. Daran anschlief3end
wird ein Uberblick iiber die zweite Reise nach Europa 1964 gegeben, wobei
neben der Begegnung mit dem franzosischen Dichter Henri Chopin und Ha-
roldo de Campos’ brieflich festgehaltener Reaktion auf den Militarputsch in
Brasilien vor allem der Prag-Aufenthalt des Dichters im Marz hervorgehoben
wird.

Nach einigen Reflexionen beziiglich des zeitgeschichtlichen Kontexts (Kapi-
tel 3.4), innerhalb derer auch Hans Ulrich Gumbrechts Studie After 1945: Latency
As Origin of the Present (2013) in die Uberlegungen miteinbezogen wird, sollen
abschliefRend noch Haroldo de Campos’ «eigene Textrouten> aufgezeigt und die
Galdxias in seinem Gesamtwerk kontextualisiert werden (Kapitel 3.5). Dies ist
wichtig, da sich bereits kurz vor Beginn der Arbeit an den Fragmenten einige
neue Tendenzen in Haroldo de Campos’ Poesie, aber auch in seinem theoreti-
schen Werk abzeichnen, Tendenzen, die in den Galdxias potenziert werden. In
diesem Zusammenhang wird nachgewiesen, dass das Werk einen Wendepunkt
in Haroldo de Campos’ Schaffen darstellt und es soll ferner gezeigt werden, in
welcher Form auch nach der Arbeit daran poetische Auseinandersetzungen mit
der Shoah und anderen katastrophalen und traumatischen Ereignissen des
20. Jahrhunderts stattgefunden haben.

3.1 Die erste Europareise (April — August 1959)

Haroldo de Campos schrieb das erste Fragment der Galdxias, < comeco aqui,
nach eigenen Angaben am 18.11.1963.° Die ersten Aufzeichnungen fiir das lite-
rarische Grof3projekt reichen allerdings bis 1959 zuriick, das Jahr seiner ersten
mehrmonatigen Reise, die den damals 29-jahrigen Dichter und seine Ehefrau
Carmen de P. Arruda Campos zwischen April und August durch mehrere euro-
pdische Lander fiihrte: «As mais antigas imagens que constelam o meu texto
remontam a 1959. Foi quando tomei os primeiros apontamentos, delineei os pri-
meiros eshbocos, meros vislumbres quase, para o livro-viagem que seriam as Ga-

6 Vgl. Haroldo de Campos: Galdxias. 2* edicao revista. Org. de Trajano Vieira. Sdo Paulo: Edi-
tora 34 2004, S. 115.
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laxias.»” Vor ihm hatte Décio Pignatari bereits einige Zeit in Europa verbracht
(1954-1956) und wichtige Kontakte u.a. zu den deutschsprachigen konkreten
Dichtern gekniipft, inshesondere zu Eugen Gomringer, zu dem er 1955 an der
Hochschule fiir Gestaltung in Ulm Kontakt aufnahm. Bei dieser Gelegenheit ei-
nigten sich die Dichter darauf, «ihre parallelen experimente aufgrund astheti-
scher verwandtschaft und geistiger verpflichtung gegeniiber den theoretikern,
malern und bildhauern der konkreten kunst ebenfalls als konkret zu bezeich-
nen.»® Das Treffen zwischen Décio Pignatari und Eugen Gomringer kann als
Ausgangspunkt der konkreten Poesie als internationale Bewegung gewertet
werden. An der Hochschule fiir Gestaltung lernte Pignatari auch bereits Max
Bense kennen, auflerdem den argentinischen Maler und Gestalter Tomas Maldo-
nado. Haroldo de Campos hebt in einem Interview mit Nelson Ascher und Alcino
Leite Neto in der Folha de Sdo Paulo vom 5. April 1992 die Bedeutung von Pigna-
taris zweijahrigem Europa-Aufenthalt fiir die Noigandres-Gruppe hervor:

Mas antes, quem havia ido para a Europa, e 14 vivido entre 54 e 56, fora o Décio Pignatari.
Essa viagem do Décio foi muito importante para nos. Ele, Augusto e eu mantivemos uma in-
tensa correspondéncia nesse periodo. Muitas das idéias da poesia concreta foram formuladas
e amadurecidas nessa correspondéncia. O dia em que ela for publicada serda um documento
importante, porque essas cartas constituem um verdadeiro <tridlogo», através do qual discu-
tiamos desde literatura, misica e pintura, até ideologia, idéias politicas, Sartre ... o

Viele der von Pignatari etablierten Kontakte und Beziehungen wurden von Ha-
roldo de Campos 1959 als Briickenpunkte genutzt. Die Beobachtungen, Eindriicke

7 Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 269.

8 Eugen Gomringer: konkrete poesie, S. 5; vgl. ders.: Theorie der konkreten Poesie, S. 8 u. 83.
In einem Schreiben von Eugen Gomringer an Décio Pignatari vom 30.08.1956, in dem es u. a.
um die Besprechung einer geplanten internationalen Anthologie konkreter Poesie geht, be-
merkt der Autor beziiglich des Titels: «votre titre <poésie concréte> me plait trés bien. avant de
nommer mes «poémes> constellations, j’avais vraiment penser de les nommer «concrets>. on
pourrait bien nommer toute I’anthologie <poésie concréte>, quant a moi.» Eugen Gomringer an
Décio Pignatari, 30.08.1956. Centro de Referéncia Haroldo de Campos, Casa das Rosas, Sdao
Paulo. Offiziell verwendet wurde der Begriff «poesia concreta> im brasilianischen Kontext zum
ersten Mal in einem kurzen, gleichnamigen Artikel von Augusto de Campos von Oktober 1955
(in Augusto de Campos u. a.: Teoria da poesia concreta, S. 55-62). Gomringer weist im Vorwort
zu seiner Anthologie konkrete poesie von 1972 zudem darauf hin, dass die Bezeichnung bereits
in einem Manifest des schwedischen Kiinstlers Oyvind Fahlstrém von 1953 verwendet wurde
(Hdtila ragulpr pa fatskliaben: manifest for konkret poesi), allerdings eher im Anschluss an
konkrete Musik, vgl. Eugen Gomringer: konkrete poesie, S. 5.

9 In Nelson Ascher/Alcino Leite Neto: A vida concreta de Haroldo de Campos. In: Folha de
Sdo Paulo, 05.04.1992, S. 8-9. Eine Aufarbeitung und Vero6ffentlichung der hier von Haroldo
de Campos erwahnten Korrespondenz der Noigandres-Mitglieder steht derweil noch aus.



3.1 Die erste Europareise (April — August 1959) =— 127

und Begegnungen dieser Reise wurden, wie Thelma Médice Nobrega festhalt,
zu bedeutenden Referenzpunkten fiir die ersten Fragmente: «Viram muitas
coisas, muitas cenas, que Haroldo anotava rapidamente em sua caderneta de via-
gem, de onde extrairia poemas e trechos das Galdxias».!° Haroldo de Campos
selbst notierte beziiglich seiner Reiseroute in einer autobiografischen Notiz zu
seiner an Karl Marx anklingenden Gedichtsammlung A educacdo dos cinco senti-
dos von 1985:

0 que contou para mim — além desta Paulucineia Tresvariado-poluida que é a cidade que
mais amo no mundo, Sampa — foram as viagens. Desde 1959, a primeira, quando me man-
dei para a Europa, na 2? classe do navio portugués Vera Cruz, com a Carmen, compan-
heira de toda a vida. Pegamos um abril friolento em Lisboa, viajamos de trem-correio da
Andaluzia para Madri, vimos Hemingway e o matador Antonio Ordofiez [sic] na Feria de
San Isidro, passamos da Espanha a Franca via Irun, Puente Internacional (na Terra Basca
acolheu-nos o escultor Jorge Oteiza, prémio da Bienal de 1957). Depois, Alemanha (conta-
tos com Max Bense e seu grupo em Stuttgart, e com Stockhausen no estiidio de Misica
Eletronica da Radio de Coldnia, visita a Escola Superior da Forma, em Ulm), Suica (en-
contro com Gomringer em Zurique e Frauenfeld), Austria, Italia. Fizemos o roteiro dos
Cantos de Pound, comecando por Merano, Tirolo di Merano, Castel Fontana, onde fomos

10 Thelma Médice Nobrega: Sob o signo dos signos, S. 111. Den direkten Einfluss, den die glo-
balen und vor allem auch lokalen Ereignisse auf die Entstehung der Texte hatten, betont auch
die Literaturwissenschaftlerin und Weggefahrtin von Haroldo de Campos, Leyla Perrone Moi-
sés, nachdem sie diesen 1970 auf einer Reise ebenfalls durch mehrere europaische Stadte be-
gleitet hatte. So berichtet sie von einem Flug von Rom nach London, wahrend dem Haroldo de
Campos in einer italienischen Zeitung blatterte: «De repente, ele ai encontrou algo que o entu-
siasmou. Disse-me: <Leia isso!> Li, era uma noticia policial. Dois carabinieri em ronda numa
viatura tinham avistado, numa zona escura da Via del Campo, uma mulher alta, loura plati-
nada, de minissaia e saltos agulha. Ao ver os carabinieri, a loirona saiu correndo, e os guardas
foram atras dela. Na corrida, um dos saltos se quebrou, a mulher tropecou e sua peruca caiu
numa poca. Os guardas verificaram, entdo, que se tratava de um travesti: Enrico Bagoni, 46
anos, sem residéncia fixa. Tinha torcido o tornozelo direito. Depois de socorrido, o infeliz En-
rico foi denunciado por identidade falsa e foram sequestrados os trajes de sua <absurda masca-
rada>. O delito e a noticia, insignificantes do ponto de vista do referente, tornavam-se
realmente notaveis na lingua italiana, enfatica, barroca, sonora. Haroldo sacou imediatamente
um bloquinho e pds-se a escrever. Lia alto e me comunicava suas ideias: <O texto como vazio!
0 texto como travesti! O texto como falsa identidade genérica! Os criticos correndo atras do
texto para sequestra-lol. Foi assim que vi surgir uma das mais belas paginas das futuras Gala-
xias [...]. Tomado de jubilo criativo, Haroldo pontuava a escrita e a leitura com risadas feli-
zes. Foi como ver o nascimento de uma estrela, iluminando o poeta.» Leyla Perrone-Moisés:
Viajando com Haroldo. In: André Dick (Hg.): Signdncias, S. 57-58. Hervorh. im Original. Bei dem
betreffenden Fragment handelt es sich um «vista dall’internos, verfasst zwischen dem 20. und
21. Mérz 1970, und es belegt, inwiefern Haroldo de Campos’ Beobachtungen und Eindriicke auch
theoretische und &sthetische Uberlegungen anstief3en, die ihren Weg in das Werk fanden.



128 —— 3 (Textuelle) Reiserouten, Begegnungen, «Stolpersteine>

recebidos pela filha de E.P., Mary de Rachewiltz. Finalmente, E.P. em persona e em pessoa'’
(ainda falando: «I punti luminosi»), em Rapallo, Via Mameli 23, interno 4 [sic],'* uma terca-
feira ensolarada de agosto, as 4hs. (ore 16). Voltamos ao Brasil de Génova, no Provence,
com uma parada providencial em Marselha para abracar o Jodo Cabral, nosso consul ali, a
época. Entdo Recife, Salvador, Rio, Santos. Redescoberta do Brasil via mundo.”

Die Reise, so klingt es hier an, fiihrt als anthropophager Akt zu einer «Wieder-
entdeckung» Brasiliens «via mundo». Bereits die Schiffsreise wird in den Gala-
xias dementsprechend verarbeitet: das dritte Fragment, <multitudinous seas
incarnadine>, stellt eine Reise iiber die (welt)literarischen Meere dar, u.a. mit
Verweisen auf Shakespeares Macbeth, Homers Ilias und Odyssee sowie auf
deren ersten brasilianischen Ubersetzer Odorico Mendes.'*

Es lohnt ein genauerer Blick auf die einzelnen Reisestationen: nach der An-
kunft in Lissabon' im April 1959 ging es fiir Haroldo de Campos und Carmen

11 Auf die Differenzierung zwischen der persona (lat. «Maske», «Rolle», «Charakter») und der
«pessoa» Pound, die hier von Haroldo de Campos vorgenommen wird, wird im Unterkapitel
3.2.4 Bezug genommen.

12 In dem Schreiben Pounds heif3t es «int. 34»; in Haroldo de Campos: O segundo arco-iris
branco. Hg. v. Carmen de P. Arruda Campos u. Thelma Médici N6brega. Sao Paulo: Iluminuras
2010, S. 192.

13 Haroldo de Campos: A educacdo dos cinco sentidos: poemas. Sao Paulo: Iluminuras 2013
[1985], S. 147-148. Hervorh. im Original.

14 Vgl. hierzu Antonio Sérgio Bessa: Ruptura de estilo em Galdxias de Haroldo de Campos. In:
Transluminura. Revista de Estética e Literatura. 1. Haroldo e outros. Sdo Paulo 2013, S. 11-29;
hier: S. 19. Vgl. auflerdem insgesamt: K. Alfons Knauth: The OdySea of Polyglossy. An dieser
Stelle darf nicht unerwéhnt bleiben, dass Homers Ilias von Haroldo de Campos selbst ins Por-
tugiesische {ibertragen bzw. «transkreiert> wurde (de Campos selbst spricht in diesem Fall von
einer «trans-helenizacdo» bzw. «lliada Brasileira»; Haroldo de Campos: Iliada de Homero: vo-
Ilume II. Sdo Paulo: Arx 2002, S. 5; zu Haroldo de Campos’ Ubersetzungskonzept der transcria-
¢do vgl. Kapitel 3.5.2). Der erste der zweisprachigen Bdnde umfasst die ersten zwolf Gesdnge
und erschien 2001; die restlichen zwolf Gesdnge wurden ein Jahr spéter in einem weiteren
Band ver6ffentlicht, fast genau ein Jahr vor dem Tod des brasilianischen Dichters.

15 Uber den Aufenthalt in Portugal 1959 existieren meiner Kenntnis nach keine Aufzeichnun-
gen. Uber den Beginn der Rezeption der brasilianischen konkreten Poesie in Portugal schrei-
ben José Alberto Marques und E. M. de Melo Castro in der Einleitung ihrer Antologia da poesia
concreta em Portugal: «Dois acontecimentos antecedem o aparecimento em Portugal de mani-
festacOes originais da Poesia Concreta: primeiro a rapida visita a Lisboa de Décio Pignatari em
1956 (sem resultados significativos) apds o seu ja histérico encontro com Gomringer; segundo,
a publicacdo em 1962, pela Embaixada do Brasil em Lisboa, de uma pequena mas excelente
compilagdo da Poesia Concreta do Grupo Noigandres — Sdo Paulo — Brasil [...].» In José Alberto
Marques/E. M. de Melo e Castro (Hg.): Antologia da poesia concreta em Portugal. Lissabon:
Assirio & Alvim 1973, S. 11. Die Anthologie enthalt als letzten Beitrag die Transkription eines
Interviews, das E. M. de Melo e Castro 1972 mit Haroldo de Campos in Lissabon gefiihrt hat
(vgl. ebda., S. 133-163). Daraus geht hervor, dass sich der Kontakt zwischen den beiden
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de P. Arruda Campos mit dem Zug'® weiter nach Spanien, wo sie zunichst An-
dalusien bereisten. In Madrid besuchten sie die Feria de San Isidro," die jahr-
lich zwischen Mai und Juni stattfindet und wo sie bei einem der Stierkdampfe
den bekanntlich von der corrida de toro faszinierten Ernest Hemingway und
den eng mit dem US-amerikanischen Autor befreundeten Torero Antonio Ordo-
fiez Araujo sahen. Auflerdem, dies bleibt in der oben zitierten kurzen Notiz un-
erwahnt, traf Haroldo de Campos wahrend seines Spanien-Aufenthalts den
Dichter, Ubersetzer und Kritiker Angel Crespo, der drei Jahre spéter, auf die Ini-
tiative Joao Cabral de Melo Netos, die Revista de Cultura Brasilefia griindete, die
zwischen 1962 und 1970 von der Brasilianischen Botschaft in Madrid herausge-
geben wurde. Die Bekanntmachung der konkreten Poesie nahm in der Zeit-
schrift einen wesentlichen Raum ein. Crespo, auch dies ist wichtig im Kontext
der vorliegenden Untersuchung, engagierte sich ab den sechziger Jahren im Wi-
derstand gegen Franco und ging 1963 nicht zuletzt aufgrund der Verfolgungen
durch die spanische Polizei nach Italien.'®

Dichtern erst 1966 bei einem Aufenthalt von Melo e Castro in Sdo Paulo etablierte (vgl. ebda.,
S. 136). Beide beklagen in diesem Kontext mehrfach «um problema de companheirismo e um
problema de ligacdes entre as pessoas do lado de ca e do lado de 1a deste mar Atlantico»
(ebda., S. 135).

16 In dem bereits erwdhnten Interview mit Nelson Ascher und Alcino Leite Neto bemerkt Ha-
roldo de Campos zu den damaligen Reisemodalitdten: «<Em 59, Carmen e eu ficamos em hotéis
baratos, pensoes, viajando de trem e fazendo vida de estudante.» In Nelson Ascher/Alcino
Leite Neto: A vida concreta de Haroldo de Campos, S. 8.

17 Der Festtag des Schutzpatrons der spanischen Hauptstadt, San Isidro, wird am 15. Mai be-
gangen. Wahrend der Feria de San Isidro finden von Mitte Mai bis Anfang Juni taglich Stier-
kdmpfe in der Stierkampfarena Las Ventas statt.

18 Vgl. hierzu Juan Bonilla: «Después de su etapa de realismo magico, ya entrados los afios se-
senta, Crespo se implic6 en la lucha contra la dictadura, lo que llevé a su poesia a exacerbar su
compromiso social, si bien nunca comulgara con la estética marxista. Para dar cauce a sus nuevas
preocupaciones, y su intencién de plasmarlas en un decir poético que no por responder a las ne-
cesidades de denuncia social ha de abandonar su preocupacién estética, funda una nueva re-
vista, Poesia de Espafia, que hubo de llamarse asi después de que la censura se negara a aceptar
el titulo que habian ideado para la publicacion: Frente de Poesia. También, en 1962, funda y di-
rige, con patrocinio de la Embajada de Brasil en Madrid, la Revista de Cultura Brasilefia, que du-
rara hasta el afio 70. Brasil es otro de los amores intensos de Crespo.» Juan Bonilla: Las/Todas las
voces de Angel Crespo. Centro Virtual Cervantes, ohne Datum. Verfiigbar unter: https://cvc.cervan
tes.es/literatura/escritores/crespo/bonilla.htm (letzter Zugriff: 27.04.2020). Dass Crespo nicht be-
reit war, den dsthetischen Anspruch an Dichtung hinter ein vermitteltes politisches Engagement
zuriickstellen, stellt, neben der dreifachen Funktion als poeta-critico-traductor, eine weitere Paral-
lele zu den Uberzeugungen der Noigandres-Gruppe dar. In Bezug auf Crespos Auseinanderset-
zung mit der brasilianischen konkreten Poesie vgl. dessen Aufsatz <Situacion de la poesia
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Von Madrid aus ging es fiir das Ehepaar weiter nach Toledo, danach in den
Norden nach Navarra und ins Baskenland, wo sie der baskische Kiinstler Jorge
Oteiza empfing, der 1957 auf der Biennale von Sao Paulo (Bienal Internacional
de Arte de Sdo Paulo) ausgezeichnet worden war und wéhrend seines Aufent-
halts in der Stadt u. a. die Bekanntschaft von Haroldo und Augusto de Campos
gemacht hatte.” Uber Oteiza lernt de Campos auch noch andere Mitglieder der
spanischen Kiinstlergruppe Equipo 57 kennen. Nach einem Aufenthalt in San
Sebastian fiihrt ihn sein Weg weiter nach Frankreich iiber die baskische Grenz-
stadt Irun.?

In Deutschland besucht Haroldo de Campos Stuttgart, Ulm und Kéln. Das
Motiv seines Aufenthalts in Stuttgart ist der Wunsch nach einem Treffen mit
Max Bense, iiber dessen Aesthetica er schon kurz vor Beginn seiner Reise fiir
die Literaturbeilage der Zeitung O Estado de Sdo Paulo zwei Artikel geschrieben
hatte, die noch wihrend seiner Atlantikiiberquerung publiziert wurden (21.03.
und 04.04.1959).%! Zudem war der Kontakt zu Bense, wie zuvor erwihnt, bereits
iiber Décio Pignatari etabliert worden, der ihn wéhrend seines Europa-Aufent-
halts 1955 im Haus von Eugen Gomringer in Ulm kennengelernt hatte.” Am
7. Juli 1959 erhilt der deutsche Semiotik-Professor eine kurze Textnachricht von
Haroldo de Campos, die hier im Folgenden transkribiert wird:

Stuttgart, 7/7/59. Herr Prof. Max Bense: Je suis un ami d’Eugen Gomringer, lié au mouve-
ment de poésie concréte au Brésil. J’aimerais beaucoup vous connaitre personnellement,
et vous montrer des travaux de notre groupe. Est-ce que vous pourriez me donner un ren-
dez-vous ? Je suis a Mohringer Strasse 99 (Hotel Hottmann) — Fernsp. 74639. Merci beau-
coup. Haroldo de Campos. Nous sommes au Brésil trés interessés [sic] au sujet de votre
nouvelle esthétique.”?

concreta, in Angel Crespo/Pilar Gomez Bedate: Situacién de la poesia concreta y otros ensayos
sobre poesia brasilefia. Madrid: Libros de la Resistencia 2013, S. 21-80.

19 Vgl. Bernadette Panek: A estética do vazio na obra de Jorge Oteiza — receptividades geradas
na época da Bienal de 57. In: Art & Sensorium. Revista Interdisciplinar Internacional de Artes
Visuais da UNESPAR/EMBAP, Vol. 01, Juni 2014, S. 74-86; hier: S. 85.

20 Irun gehort genau wie Oteizas Heimatort Orio und die baskische Hauptstadt San Sebas-
tidan/Donostia zu der Provinz Gipuzkoa, die auch Schauplatz eines der Fragmente der Galdxias
ist (<um avo de estdria>; vgl. Kapitel 4.4.1.4).

21 Beide Artikel wurden unter dem Titel <A Nova Estética de Max Bense> in Metalinguagem
(1967) zusammengefasst. Vgl. Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 17-29.

22 Vgl. Elisabeth Walther-Bense: A relacdao de Haroldo de Campos com a poesia concreta
alema, em especial com Max Bense. In: Transluminura. Revista de Estética e Literatura. 1. Ha-
roldo e outros. Sdo Paulo 2013, S. 65-80; hier: S. 67.

23 Haroldo de Campos an Max Bense, 07.07.1959. Centro de Referéncia Haroldo de Campos,
Casa das Rosas, Sdo Paulo.
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Das erste Treffen zwischen Max Bense und dem brasilianischen Dichter wurde
zum Ausgangspunkt fiir einen duflerst fruchtbaren Dialog und eine enge Freund-
schaft, die bis zu Benses Tod 1990, aber auch dariiber hinaus zwischen Elisabeth
Walther und Haroldo de Campos aufrechterhalten wurde.?* Direkt im Anschluss
an das Treffen, das von beiden Seiten als héchst inspirierend empfunden wurde,
entschied Bense, fiir das kommende Wintersemester eine Ausstellung der Ge-
dichte von Noigandres in der Studiengalerie der Technischen Hochschule Stutt-
gart zu organisieren, die gleichzeitig die erste Ausstellung konkreter Poesie in
Deutschland war. Haroldo de Campos sandte Bense zu diesem Zweck die Materia-
lien, unter anderem auch einen Band mit den Vertonungen einiger Gedichte.” Die

24 Elisabeth Walther hielt ihre Erinnerungen an den jahrzehntelangen Austausch und Dialog
mit Haroldo de Campos in einem Vortrag mit dem Titel «Die Beziehung von Haroldo de Campos
zur deutschen konkreten Poesie, inshesondere zu Max Bense> fest, den sie 1994 im Stuttgarter
Wilhelmspalais anlésslich der Literaturtage hielt, in deren Rahmen dem anwesenden Haroldo de
Campos eine besondere Ehre zuteilwurde: seine Galdxias wurden von der Kiinstlergruppe EX-
VOCO, bestehend aus Hanna Aurbacher, Ewald Liska und Teophil Meyer, im Wilhelmspalais auf-
gefiihrt. Der (1997 aktualisierte) Vortragstext ist auf der Webseite der Stuttgarter Schule
abrufbar: http://www.stuttgarter-schule.de/campos.html (letzter Zugriff: 27.04.2020). Er wurde
auBerdem zur Grundlage fiir mehrere internationale Publikationen, in denen Walther {iber die
Beziehung zu Haroldo de Campos spricht (vgl. Bibliografie, Sekundérliteratur zu Haroldo de
Campos und Noigandres). Ein Jahr nach Max Benses Tod nahm Walther auflerdem an einem in-
ternationalen Treffen in Salto Oriental, Uruguay teil, das 1991 von Lisa Block de Behar zu Ehren
Haroldo de Campos’ organisiert wurde. Eine erste kurze Untersuchung der Korrespondenz zwi-
schen Max Bense, Elisabeth Walther und Haroldo de Campos wurde von Nathaniel Wolfson vor-
genommen: A correspondéncia entre Haroldo de Campos, Max Bense e Elizabeth [sic] Walther:
uma primeira leitura. In: Circuladé. Outros cédigos. Revista de Estética e Literatura do Centro Re-
feréncia Haroldo de Campos. Ano III, N° 3 (2015), S. 79-93. Vgl. in diesem Kontext auerdem
Jasmin Wrobel: Benses Brasilien: Reflexionen zur konkreten Poesie, Brasilia und dem Entwurf
einer Rheinlandschaft. In: Andrea Albrecht u. a. (Hg.): Max Bense, S. 291-321.

25 Aufschluss iiber zukiinftige Pldne beziiglich der Vokalisierung und Vertonung der konkre-
ten Gedichte gibt ein Brief von Haroldo de Campos an Bense, der die Tonaufnahmen begleitet:
«ce disque n’est pas, absolument, le produt [sic] définitif de ’expérience d’oralisation que
nous entreprenons, mais seulement une épreuve, une premiére approximation a cet but: néan-
moins, ce résultat est déja valable, a notre avis, au moins comme document, d’'une work in
progress dans le domaine de la vocalisation de la poésie concréte. une poésie qui n’est point
exclusivement visuel, mais suppose aussi des agencements nouveaux de structures phono-so-
nores. nous sommes en train d’améliorer et d’amplifier ces travaux vocaux, pour notre project
[sic] futur d’un disque-livre. les partitions de lecture ont été elaborées [sic| par un jeune musi-
cien brésilien, jalio medaglia, ancien éléve du prof. h.j.koellreuter, de I’école de musique de
I'université de bahia [...].» Haroldo de Campos an Max Bense, 28.10.1959. Centro de Referéncia
Haroldo de Campos, Casa das Rosas, Sao Paulo. Auch die Vertonung der Galdxias liegt dem
Buchprojekt implizit als wesentlich zugrunde. Vgl. Haroldo de Campos: Galaxias, S. 119 und
Kapitel 4.1 der vorliegenden Untersuchung.
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von Bense und Walther geleitete Arbeitsgruppe «Geistiges Frankreich» organisierte
in diesem Zusammenhang auch einen Vorstellungsabend, der sich der Noigan-
dres-Gruppe widmete, zudem wurde ein kleiner Katalog mit Texten von Augusto
und Haroldo de Campos, Ronaldo Azeredo, Gerhard Riihm, Helmut Heif3enbiittel,
Eugen Gomringer, Claude Shannon, Francis Ponge und Max Bense selbst publi-
ziert.”® Das Interesse an Brasilien wuchs bei Bense durch den Kontakt mit den
Campos-Briidern und Décio Pignatari, weshalb er Haroldo de Campos in einem
Brief vom 20.04.1960 darum bat, eine offizielle Einladung fiir ihn zu organisieren.”
Bense reiste in der Folge viermal (1961, 1962, 1963 und 1964) nach Brasilien. Seine
Erfahrungen und Eindriicke verarbeitete er in dem Buch Brasilianische Intelligenz.
Eine cartesianische Reflexion (1965)* und auflerdem in dem bereits in Kapitel 2.4.1
besprochenen Experimentaltext Entwurf einer Rheinlandschaft (1962), der eine Pas-
sage (XXVI) iiber Brasilien enthalt, die Haroldo de Campos 1962 fiir die zweite Aus-
gabe von Invencdo ins Portugiesische iibertrug.”” Die Rheinlandschaft ist, wie
bereits angeklungen, in Bezug auf die Galdxias interessant, da sie aus dhnlichen

26 Vgl. Elisabeth Walther-Bense: A rela¢do de Haroldo de Campos com a poesia concreta
alema, S. 67-68.

27 In dem Brief schreibt Bense: «Maintenant une autre question: j’aimerais beaucoup aller au
Brésil. Serait-il possible de m’envoyer une invitation officielle pour une ou deux conférences a
Sao Paulo ? Il me faudrait une invitation de la part d’une université, d’un collége, d’'un musée
d’art, d’une association de philosophie ou d’une autre institution de ce genre. La Technische
Hochschule paiera les frais de voyage si je pouvais présenter und [sic] invitation. Le temps ? si
possible septembre ou octobre de 1960.» Max Bense an Haroldo de Campos, 20.04.1960. Centro
de Referéncia Haroldo de Campos, Casa das Rosas, Sdo Paulo.

28 Ausgehend von seinen Reiseerfahrungen und -eindriicken schildert und dokumentiert
Bense in dem Buch seine Begegnungen mit der brasilianischen Kunst, Literatur und Architek-
tur, wobei er die «progressive brasilianische Intelligenz» herausstellt, in der das Schépferische
zentral ist und die in «bestandiger Aktualitat» wirkt und schafft. Als Beispiel fiir einen progres-
siven Literaturbegriff nennt er die brasilianische Gruppe Noigandres und bezeichnet die Brasi-
lianer dabei als «stdarkste Gruppe» der konkreten Poesie. Vgl. Max Bense: Brasilianische
Intelligenz. Eine cartesianische Reflexion. Wiesbaden: Limes 1965, S. 7 u. 61.

29 Haroldo de Campos: Projeto de uma Paisagem Renana. In: Invencdo. Revista de Arte de
Vanguarda. N° 2, Ano 1, 2° trimestre 1962, S. 64-67. Vgl. hierzu auch Heike Muranyis Studie
Brasilien als insularer Raum, in der die Autorin Max Benses Reisebewegung zwischen Brasilien
und Deutschland in Anklang an ein Gedicht von José Lino Griinewald als stetiges «vai e vem»,
als «Hin und Her» bespricht. Bei der Erorterung seiner Brasilienlesart bezieht sie sich aller-
dings ausschliefllich auf Benses Brasilianische Intelligenz; der friihere Entwurf einer Rheinland-
schaft mit seinem Brasilien-Kapitel wird nicht mit in die Reflexionen zu Bense als «mobiler
Insel» zwischen Europa und Brasilien miteinbezogen, obwohl der Brasilien-Text gerade im Ge-
samtkontext der Rheinlandschaft eine insulare Position einnimmt. Vgl. Heike Muranyi: Brasi-
lien als insularer Raum. Literarische Bewegungsfiguren im 19. und 20. Jahrhundert. Berlin:
Tranvia/Walter Frey 2013, S. 168-189.
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Versatzstiicken zusammengesetzt ist: Zitate verschiedenster Art, Werbeslogans,
personliche Erinnerungen und Reiseerlebnisse. Die Tatsache, dass Haroldo de
Campos mit dem Text vertraut war und das Brasilia-Fragment (mit der Hilfe von
Anatol Rosenfeld) noch im Publikationsjahr der Rheinlandschaft {ibersetzte, d. h.
ein Jahr vor der eigentlichen Arbeit an den Galdxias, erscheint vor diesem Hinter-
grund hochst relevant.®® Nicht ganz Kklar ist allerdings, ob Haroldo de Campos sich
zu diesem Zeitpunkt nur mit dem letzten, Brasilien betreffenden Teil des Experi-
mentaltexts befasst hatte, der ihm vielleicht von Bense als Textfragment zur Verfii-
gung gestellt wurde, oder mit dem gesamten Text, der sich vor allem zu Beginn
durch Verweise auf die NS-Zeit und ihre Folgen auszeichnet und sich durch die in
Kapitel 2.4.1 thematisierte «Sprache der Zerrissenheit» charakterisiert. Zwei Briefe
von Haroldo de Campos an Max Bense von 1962 weisen eher auf Ersteres hin:

nous n’avons pas recu votre article sur brasilia. c’est domage ! peut-étre il s’est égaré en
route. est-se-que vous pourriez nous envoyer une nouvelle copie ? j’aimerais beaucoup en
faire la traduction pour le 2me numéro d’invention (le prémier doit paraitre en janvier,
15). vos remarques sur notre nouvelle capitale auront, bien siir, la plus grande résonance
dans le milieu culturel brésilien, ot brasilia c’est le théme du moment.>!

votre texte sur brasilia et le remarquable travail de frau walther sur pierce sont déja arri-
vés. je me prepare [sic] pour les traduire au portugais.*

Und schlief3lich heifdt es in einem undatierten Brief an Elisabeth Walther (es
handelt sich dabei um eine Antwort auf ihr Schreiben vom 16.10.1962):

je vous enverrai [...] le numéro 2 d’invention, avec ma traduction du texte du prof. bense
sur le brésil et brasilia (ce méme texte a été traduit dans le premier numéro d’une revue
espagnole de culture brésilienne, editée en madrid, mais malheureusement avec nombreuses
de traduction, a cause sanse doute de sa difficulté ; moi-méme, j’ai eu I’aide providentielle
du prof. anatol rosenfeld, profond connaisseur de I’allemand et du portugais, pour la revision
[sic] définitive).”

30 An dieser Stelle sei auf einen von Susanne Klengel im Rahmen des internationalen Sympo-
siums Roteiros de palavras e imagens: poesia concreta, intermidialidade poética e traducdo (FU
Berlin, Juli 2013) gehaltenen Vortrag verwiesen, in dem sie sich in komparatistischer Perspek-
tive mit Benses Rheinlandschaft und de Campos’ Galdxias auseinandersetzt: <Max Bense e Ha-
roldo de Campos — um dialogo sobre viagens e espacos>. Vgl. hierzu auch Jasmin Wrobel:
Benses Brasilien, insh. S. 307-318.

31 Haroldo de Campos an Max Bense, 06.01.1962. Centro de Referéncia Haroldo de Campos,
Casa das Rosas, Sao Paulo. Hervorh. im Original.

32 Haroldo de Campos an Max Bense, 13.02.1962. Centro de Referéncia Haroldo de Campos,
Casa das Rosas, Sao Paulo.

33 Haroldo de Campos an Elisabeth Walther, ohne Datum. Centro de Referéncia Haroldo de
Campos, Casa das Rosas, Sao Paulo. Hervorh. im Original.
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Die Ausgabe der Rheinlandschaft, die sich im Archiv der Casa das Rosas befin-
det, enthdlt keine Markierungen, Anmerkungen oder Kommentare. In dem kur-
zen Begleittext, der der 1962 in Invencdo publizierten Ubersetzung von Haroldo
de Campos vorangestellt ist, heifit es:

Valoriza este niimero de INVENCAO um texto de Max Bense, em prosa criticocriativa, de
seu ultimo livro, Projeto para uma Paisagem Renana (1962). Nesta pagina, o fildsofo da
estética e critico de Stuttgart entremeia a sua elaboracédo verbal de reminiscéncias e refle-
x0es sObre nosso pais (aqui estéve pela primeira vez em outubro de 1961), em especial
soObre a nova capital, BRASILIA, revelando uma extraordinaria capacidade de compreen-
sdo de certos tracos caracteristicos da inteligéncia e do espirito criativo brasileiro. Nao
lhe interessa o exdtico mas o concreto. E por isso que pdde ver em Brasilia um exemplo
do antiprovincianismo da consciéncia tropical. Algo que, para noés, responde a idéia de
um nacionalismo critico. Do ponto de vista de sua realizacdo como tal, o texto de Max
Bense, segundo esclarece o proprio autor, <envolve interrupcdes no aspecto sintatico e
gramatical para, dessa maneira, conseguir a intensificacdo da informacdo estéticar. A
transposicdo para o portugués foi feita, com especial permissao do autor, por Haroldo de
Campos, que contou com a revisdo e as valiosas sugestdoes do Prof. Anatol Rosenfeld, a
quem o tradutor consigna seus agradecimentos.34

Dass der Text ihn bei der Abfassung der ersten Fragmente und auch bei der
Konzeption der Galdxias neben verschiedenen anderen inspirierte, kann als
wahrscheinlich gelten, wobei hier hervorzuheben ist, dass die <Motoren>, mit-
tels derer die Textfliisse produziert werden, zwei verschiedene sind: wahrend
Bense sich fiir seine Textproduktion mathematischer Verfahren bedient, sind es
bei Haroldo de Campos vor allem die Riickbesinnung und Neuinterpretation
des Barock, die die Sprachlichkeit der Galaxias dominieren. Die Freundschaft
und fruchtbare Arbeitsbeziehung zu Max Bense und Elisabeth Walther sollte
Haroldo de Campos noch viele Male nach Stuttgart fiihren: 1964, 1970, 1972,
1976, 1977 und (nach dem Tod Max Benses 1990) 1994.>> Die Stadt ist Schau-
platz in insgesamt fiinf Fragmenten der Galdxias: <augenblick>, <ach lass sie
quatschens, e brancusib, <neckarstrasse> und <pulverulenda», verfasst zwischen
Juli 1964 und Oktober 1967. Stuttgart gehort damit zu den am haufigsten ge-
wdahlten Szenerien der ersten Halfte der insgesamt fiinfzig Fragmente.

Wihrend seines Aufenthalts in Deutschland besuchte Haroldo de Campos
auch Ulm, wo er Eugen Gomringer persdnlich kennenlernte, dazu Tomas Mal-
donado, Friedrich Vordemberge-Gildewart und Almir Mavignier.>® In Kéln traf

34 Haroldo de Campos: Projeto de uma Paisagem Renana, S. 64. In: Invencdo. Revista de Arte
de Vanguarda. N.° 2, Ano 1, 2.° Trimestre, 1962, S. 64-67; hier: S. 64.

35 Vgl. insgesamt Elisabeth Walther-Bense: A relacdo de Haroldo de Campos com a poesia
concreta alema.

36 Vgl. Thelma Médice Nobrega: Sob o signo dos signos, S. 119.
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Haroldo de Campos die Komponisten Karlheinz Stockhausen, Hans G. Helms
und Gottfried Michael Koenig. Durch den Kontakt mit Max Bense und Elisabeth
Walther kommt es zudem in Frankreich zu einem Treffen mit Francis Ponge,
der Haroldo de Campos «em seu pequeno apartamento parisiense da rue Lho-
mond»>’ empfingt, wo die beiden Dichter sich tiber die brasilianische konkrete
Poesie und iiber Ponges visuelle Texte®® austauschen, insbesondere iiber das
Gedicht L’Araignée, das Haroldo de Campos zehn Jahre spater ins Portugiesi-
sche tiibertragen sollte. Seine <Transkreation> diskutierte er vor deren Publika-
tion mit dem, in seinen Worten, «maior poeta francés vivo» wihrend eines
erneuten Besuchs, diesmal in Ponges Landhaus im siidfranzosischen Le Bar-
sur-Loup.*

3.2 Die Begegnung mit Ezra Pound:
ein eigener «Stolperstein»?

In Italien, der letzten Reisestation der ersten Europareise, kommt es dann zu
dem ersehnten Treffen mit dem «miglior fabbro».*® Noch in Pisa, unter dem Ein-
druck der Torre pendente und mit einem Fragment der Pisan Cantos> im Ohr,*!
schreibt Haroldo de Campos an Ezra Pound und bittet um ein Treffen in Rapallo,
einem Badeort an der Riviera di Levante, an dem Pound bereits zwischen 1924

37 Haroldo de Campos: O arco-iris branco: ensaios de literatura e cultura. Rio de Janeiro:
Imago 1997, S. 209. Hervorh. im Original.

38 Unter dem Titel «Francis Ponge: Visuelle Texte» fand auch vom 5. bis zum 20. Juni 1958
eine von Elisabeth Walther und Max Bense organisierte Ausstellung in der Studiengalerie der
Technischen Hochschule Stuttgart statt.

39 Ebda., S. 209. Vgl. hierzu auch Haroldo de Campos’ Publikationen <Francis Ponge: A Aranha
e Sua Teia> und <A Retérica da Aranha> (verdffentlicht am 07. u. 12.07.1969 im Suplemento Lite-
rario> von O Estado de Sdo Paulo). Beide Texte wurden 1997 in dem bereits zitierten Band O
arco-iris branco: ensaios de literatura e cultura, S. 201-226, publiziert. Seine Begegnungen mit
Ponge wurden zudem in dem Gedicht «meninos eu vi> festgehalten, vgl. Haroldo de Campos: Cri-
santempo: no espaco cuvo nasce um. Sao Paulo: Perspectiva 2004, S. 89-93.

40 Haroldo de Campos (via T.S. Eliot — via Dante): O segundo arco-iris branco, S. 193;
vgl. hierzu auch Kapitel 3.2.2.

41 «with two larks in contrappunto / at sunset / ch’intenerisce / a sinistra la Torre / seen
through a pair of breeches / Che sublia es laissa cader»; in Haroldo de Campos, ebda., S. 191.
Vgl. Ezra Pound: The Cantos, LXXIV, S. 207-212. Alle Zitate aus Ezra Pounds The Cantos sind
im Folgenden der 2012 verdffentlichten Gesamtiibersetzung von Eva Hesse und Manfred Pfister
entnommen, die auch die englischen Originaltexte enthalt, vgl. Ezra Pound: Die Cantos. In der
Ubers. v. Eva Hesse u. Manfred Pfister. Ed. v. Manfred Pfister und Heinz Ickstadt. Komm. v.
Heinz Ickstadt und Eva Hesse. Ziirich: Arche 2012.
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und 1945 gelebt hatte und wo die meisten seiner Cantos entstanden waren.*?

Nach einem kurzen Zwischenstop in Genua erhalt de Campos dort auch die Ant-
wort auf sein Schreiben: «e ali estava, no Albergo® onde o poeta toma suas refei-
¢Oes, a resposta: De Campos — O.K. — Via Mameli 23, int. 34 — Tuesday 4 p.m.
(ore 16). E. Pounds».**

Bevor genauer auf die Begegnung mit Pound eingegangen wird, ist es notwen-
dig, etwas weiter auszuholen. Die Bedeutung von Ezra Pound fiir die Noigandres-
Gruppe und fiir Haroldo de Campos im Speziellen dufiert sich in vielschichtiger
und nicht zu {iberschidtzender Weise im poetischen, theoretischen und {ibersetzeri-
schen Werk des Letzteren. Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung werden
diesbeziiglich die Punkte prasentiert, die fiir Haroldo de Campos’ Poetik und ins-
besondere fiir die Entstehung der Galdxias von entscheidender Relevanz sind (Ka-
pitel 3.2.2). Unabdingbar im Kontext der Arbeit ist aber zunéchst eine Betrachtung
und Bewertung der Verstrickung Pounds in den europdischen Faschismus, die
vor, wahrend und, dies ist wichtig zu betonen, auch nach dem Zweiten Weltkrieg
in antisemitischen, rassistischen und antiamerikanischen Deklarationen und
Handlungen ihren Ausdruck fand (Kapitel 3.2.1). In diesem Zusammenhang ist es
ebenso notwendig zu thematisieren, inwieweit die Noigandres-Gruppe sich fiir
eine «Rehabilitierung> Ezra Pounds engagierte und dabei kritisch zu hinterfragen,
ob sie sich ausreichend von der politischen Haltung des Dichters distanzierte. Ab-
schlieflend wird gezeigt, inwieweit die Begegnung mit Pound zu einem eigenen —
produktiven — <Stolperstein> auf dem Weg zu den Galaxias wurde.

3.2.1 Der Fall Ezra Pound: Antisemitismus und Engagement im italienischen
Faschismus

Die «Causa Pound> wird in der Forschungsliteratur seit jeher kontrovers disku-
tiert. Fiir eine kritische Bewertung des Verhdltnisses der brasilianischen kon-
kreten Dichter — und Haroldo de Campos’ im Besonderen — zu Ezra Pound ist es

42 Schon vor Pound hatte sich Nietzsche von Rapallo inspirieren lassen; hier schrieb er in nur
zehn Tagen den ersten Teil (1883) seines Also sprach Zarathustra. Der Ort selbst wurde Pound
von Hemingway empfohlen und auch William Butler Yeats war von dem kleinen Fischerort
angetan, wie einige Verse in Pounds Canto CXIV (81-83) belegen: «Sea, blue under cliffs, or /
William murmuring: <Sligo in heaven> when the mist came / to Tigullio. And that the truth is
in kindness.» Vgl. hierzu auch James J. Wilhelm: Ezra Pound: the tragic years (1925-1972). Uni-
versity Park, PA: Pennsylvania State University Press 1994, S. 2-3.

43 Gemeint ist das Hotel Albergo Riviera Rapallo (heute Hotel Riviera), in dem auch Heming-
way residierte und u. a. seine Kurzgeschichte «Cat in the rain» (1923) verfasste.

44 Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 192.
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daher unerlasslich, dessen Engagement im italienischen Faschismus zu thema-
tisieren und vor dem Hintergrund der aktuelleren Pound-Forschung einzuord-
nen. Nach einer Zusammenfassung der wichtigsten Stationen von Pounds
politischen Unternehmungen zwischen 1933 und 1972 gilt es, zwei opponie-
rende Linien in der Forschungsliteratur zu identifizieren und zu ihnen Stellung
zu beziehen.

Am Tag von Hitlers Machtergreifung in Deutschland, dem 30. Januar 1933,
traf Pound Mussolini das erste Mal personlich in Rom. Dieser interessierte sich
nicht sonderlich fiir Pounds Ideen beziiglich der 6konomischen Theorie des So-
cial Credit, die auch in den Cantos allgegenwartig ist, merkte aber in Bezug auf
letztere an, sie seien «divertente» — eine Beschreibung, die fiir die hochkomple-
xen und hermetischen Texte nicht wirklich verstindig erscheint.*” Doch die Be-
merkung bestarkte Pound in seiner Eitelkeit und bestdtigte ihn iiberdies in dem
Glauben, die Cantos konnten ohnehin nur von grofien Staatsmadnnern wie dem
italienischen Duce in vollem Umfang begriffen werden.*® Die Genugtuung iiber
die vermeintliche Anerkennung fand auch Eingang in die Cantos: «<Ma questo,> /
said the Boss, € divertente.» / catching the point before the aesthetes had got /
there» (XLI, 1-4).

In seinen propagandistischen Radioansprachen, die vom Ente Italiano per le
Audizioni Radiofoniche ab 1941 Jahres regelmaflig {ibertragen wurden und die er
stets mit «Europe calling — Ezra Pound speaking» einleitete, verbreitete Pound
seine antisemitischen und antiamerikanischen Erklarungen und schimpfte iiber
seine bevorzugten Themen: den modernen Kapitalismus, Wucher («usury») und
jidische Bankiers.*” Nach dem Sturz Mussolinis im Juli 1943 fliichtete Pound am
10. September in Richtung Norden, nach Gais im Siidtirol, wo sich seine Tochter
Mary aufhielt. Einen Grof3teil des Weges, der ihn iiber Bologna und Verona
fiihrte, legte er dabei zu Fuf3 zuriick. Nach einer kurzen Erholungspause reiste er
wenig spater nach Verona und an den Gardasee, wo nach Mussolinis Befreiung

45 Vgl. hierzu den Bericht von Robert L. Allen, der sich wahrend Pounds Gefangenschaft im
Disciplinary Training Center in Pisa (Mai — November 1945) auch dort aufhielt: «He said that he
had seen (Muss> (or <Ben») once and then they had talked only for a short time about nonpolit-
ical matters. It was clear that Mussolini had not given him the time or attention he thought his
economic theories warranted.» Robert L. Allen: The Cage. In: William van O’Connor/Edward
Stone (Hg.): A Casebook on Ezra Pound. New York: Crowell 1959, S. 33-38; hier: S. 36.

46 Vgl. Aleida Assmann: Der Sturz vom Parnass: Die De-Kanonisierung Ezra Pounds. In:
Aleida Assmann/Michael C. Frank (Hg.): Vergessene Texte. Konstanz: Universitdtsverlag Kons-
tanz 2004, S. 287-310; hier: S. 292.

47 Eine kritische Untersuchung von Pounds Propagandareden liegt mit Matthew Feldmans
Studie vor: Ezra Pound’s Fascist Propaganda, 1935-45. Basingstoke u. a.: Palgrave Macmillan
2013. Vgl. auBBerdem James J. Wilhelm: Ezra Pound: the tragic years, S. 175-210.
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durch Otto Skorzeny die Italienische Sozialrepublik («Reppublica di Salo») aus-
gerufen wurde, die unter militdrischer Protektion des Dritten Reichs stand. Dort
versuchte Pound, seine Beziehungen zu dem Ministero della Cultura Popolare
(«MinCulPop») wiederaufzubauen, bevor er iiber Mailand wieder nach Rapallo
zuriickkehrte und sein Engagement fiir Mussolini fortsetzte.*® Die Flucht und
Riickkehr nach Rapallo werden in der Forschungsliteratur hdufig auch verklarend
als Pounds eigene (kleine) Odyssee umschrieben.”” Die besonders umstrittenen
dtalian Cantos> (LXXII und LXXIII), geschrieben im Dezember 1944, verfasste
Pound unter dem Eindruck der Bombardierung des Malatesta-Tempels° in Rimini
und dem Tod des italienischen Schriftstellers und Politikers Filippo Tommaso Ma-
rinetti, der ihm in Canto LXXII als Geist begegnet. Im Vergleich zu Pounds Radio-
ansprachen weisen die beiden auf Italienisch verfassten Texte weniger explizit
antisemitische bzw. antiamerikanische und rassistische Passagen auf,” sie sind

48 Vgl. hierzu Eva Hesse: Die Cantos LXXII und LXXIIL. In: Ezra Pound: Die ausgefallenen Cantos
LXXII und LXXIII. Aus d. Italienischen und m. Anm. v. Eva Hesse. Ziirich: Arche 1991, S. 35-46;
hier: S. 35. Vgl. auflerdem James J. Wilhelm: Ezra Pound: the tragic years, S. 200—-205.

49 Vgl. ebda., S. 205.

50 Zu der Bedeutung von Sigismondo Malatesta und dem Malatesta-Tempel in den Cantos
vgl. Eva Hesse: Die Achse Avantgarde-Faschismus. Reflexionen iiber Filippo Tommaso Marinetti
und Ezra Pound. Ziirich: Arche 1992, S. 251-258. Pounds deutsche Ubersetzerin hebt u. a. die
Affinitdten zwischen dessen Dichtung und dem eklektischen Bauwerk Malatestas hervor, das
sie auch in Bezug zu Pounds Motto «make it new» setzt: «Pounds Lebensvorsatz «to make it
new» entsprach in der Tiefenstruktur der Neuerung, die Sigismondo durch die Wiederbelebung
der Antike anvisierte. <Es> neu zu machen bedeutete fiir Pound, heraufzuholen und auf den
Zeitstand zu bringen, was er unter den <bestehenden Monumentens friiherer Zeiten an Werten
fiir die Jetztzeit entdeckt hatte. [...] Als [Malatesta] beschlof}, mit dem Tempio das allermo-
dernste Bauwerk seiner Zeit zu errichten, brachte er es dennoch nicht fertig, die dltere Kirche
Santa Maria in Trivio [...] abzureiflen, um dem neuen Bau Platz zu machen, zumal sich die Gri-
ber seiner Vorfahren darin befanden. In einem Akt von bizarrer Pietdt lie er Santa Maria ste-
hen und stiilpte den Entwurf seines Architekten einfach dariiber, so dal die urspriingliche
gotische Kirche noch hie und da aus dem unfertigen Renaissancebau herauslugt [...]. Dies Ver-
fahren sagte Pound zu. Seine Cantos verfolgen einen dhnlichen modus operandi: Sie schalten
die chronologische Abfolge aus, stellen die historischen Fluchtpunkte einer alternativen Tradi-
tion nebeneinander, um so die «simultane Ordnung> der Weltliteratur zu etablieren, in der
<alle Zeitalter gegenwartig> und sogar «viele Tote Zeitgenossen unserer Engel> sind. Wie der Re-
naissancebau die gotische Kirche iiberformt, so iiberformt der Cantotext die Texte friitherer Au-
toren.» Ebda., S. 255-256. Hervorh. im Original.

51 In Canto LXXII konstatiert der schon in Dantes Divina Commedia ({Inferno> XII, 109-110)
auftretende Tyrann Ezzelino da Romano: «Io son quell’Ezzelino che non credé / Che il mondo
fu creato da un ebreo» (140-141); auerdem ist von «marocchini ed altra immondizia / Che
nominare é vergogna» (100-101) die Rede. In Canto LXXIII findet sich der Ausruf «Roosevelt,
Churchill ed Eden / bastardi ed ebreucci / Lurchi e bugiardi tutti / e il popolo spremuto in
tutto / ed idiota!» (11-15). Die dtalian Cantos> wurden am 15. Januar und am 1. Februar 1945 in
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aber insgesamt von einem profaschistischen und propagandistischen Ton gekenn-
zeichnet. Die Tatsache, dass Pound Abschriften der beiden Cantos zusammen mit
einem Begleitbrief an Mussolini sandte, belegt derweil den ungebrochenen Glau-
ben an den Duce.” In diesem Zusammenhang ist wichtig zu betonen, dass Pound,
der von verschiedenen Seiten immer wieder als <naiv»> in Bezug auf sein weltpoliti-
sches Verstdndnis dargestellt wurde, worauf im Folgenden noch ndher eingegan-
gen wird, spatestens seit 1941 von der systematischen Verfolgung und Ermordung
jlidischer Menschen durch Nazi-Deutschland gewusst haben muss. Darauf weisen
autobiografische Aufzeichnungen des italienischen Schriftstellers Romano Bilen-
chis hin, die James J. Wilhelm wie folgt zusammenfasst:

Possibly the most interesting part of Bilenchi’s memoir is his narration concerning a young
Jew who had fled from Germany and was living secretly in Sestri Levante near Carlo Bo,
who was also Bilenchi’s friend as well as Chilanti’s. The Italian told Pound in no uncertain
terms about the Holocaust as suffered by this young man, who had lost his entire family.
Bilenchi said, «My account shook him. He said he understood my grief at seeing a man like
the young German brought to such desperation. He said that I was probably right from my
point of view, that the Jews taken individually, especially if they were poor, were human
beings like ourselves. However, collectively, and controlled by the capitalists as they were,
they had organized a relentless conspiracy against mankind» [...]. These words, so lacking
in the compassion advocated by Alfred Orage, should dispel forever the notion created by

der faschistischen Zeitung Marina Reppublicana abgedruckt, drei Monate zuvor hatte Pound
sie auch an den Minister fiir Volkskultur der Salo-Republik, Fernando Mezzasoma, geschickt,
mit dem Hinweis: «I do not know if the enclosed Cantos are useful in any way. No doubt they
are too crude for the refined and too complex for the simpleminded.» In Massimo Bacigalupo:
The Forméd Trace: The Later Poetry of Ezra Pound. New York: Columbia University Press 1980,
S. 53. Matthew Feldman sieht in Canto LXXIII «little more than Axis propraganda» und betont:
«[Pound] put his poetry directly in the service of wartime propaganda.» Matthew Feldman:
The <Pound Case> in Historical Perspective: An Archival Overview. In: Journal of Modern Litera-
ture. Vol. 35, No. 2, Winter 2012, S. 83-97; hier: S. 94. In der deutschen Gesamtausgabe der
Cantos von 2012 kommentiert und bewertet Heinz Ickstadt die <Italian Cantos> dhnlich: «Mehr
noch als seine Propagandareden im italienischen Rundfunk dokumentieren sie den Verrat
Pounds am eigenen poetischen Projekt, das er als trotzige Hommage an das zerfallene Musso-
lini-Regime ganz in die Sprache des Faschismus iibersetzt.» Heinz Ickstadt/Eva Hesse: Anmer-
kungen und Kommentar. In Ezra Pound: Die Cantos, S. 1311. Fiir eine genaue Betrachtung der
Italian Cantos> in diesem Kontext vgl. David Barnes: Fascist Aesthetics: Ezra Pound’s Cultural
Negotiations in 1930s Italy. In: Journal of Modern Literature. Vol. 34, No.1, Fall 2010, S. 19-35.
52 Die beiden Texte fehlten jahrzehntelang in allen Gesamtausgaben der Cantos. Erst 1985
wurden sie in der von Mary de Rachewiltz herausgegebenen italienischen Ausgabe (Mon-
dadori) abgedruckt, zwei Jahre spéter in der angloamerikanischen Neuauflage von Faber. In
Bezug auf die Entstehungs- und Publikationsgeschichte der «talian Cantos> vgl. insgesamt Eva
Hesse: Die Cantos LXXII und LXXIII.
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some that Pound, sheltered in paradisal Rapallo, was in no way aware of the horrors going
on in the north. He may not have had the details, but he certainly had the suspicion.»>

Nach Mussolinis Exekution im April 1945 (verarbeitet in den ersten Versen der
Pisan Cantos»)** fiirchtete auch Pound um sein Leben, wurde aber nach seiner
Selbstauslieferung Anfang Mai 1945 von den US-amerikanischen Truppen, die
die Rolle des Dichters nicht recht einzuordnen wussten, zunéchst freundlich
behandelt.>® Dies @nderte sich mit dem Transport in das Disciplinary Training
Center bei Pisa am 24. Mai 1945 («a.h. [arsehole] of the army», LXXIV, 623), wo
Pound die ersten drei Wochen in einem 6 x 6,5 x 7 Fuf3 groflen Stahlkafig im
Freien festgehalten wurde. In seinem «gorilla cage» (LXXXIII, 173), der auch
nachts ausgeleuchtet wurde, um eine mdglichen Suizid zu verhindern, war er
Sonne, Regen und fortwahrender Beobachtung ausgesetzt.”® Nach einem Zu-
sammenbruch wurde er Mitte Juni in ein Zelt im Krankenlager gebracht, wo er
abends auch die Schreibmaschine benutzen durfte. Die Arbeit an den <Pisan

53 James J. Wilhelm: Ezra Pound: the tragic years, S. 186—-187. Vgl. hierzu auch Hesse: «Tat-
sdchlich hat Pound angesichts der Verbrechen, die in den von Deutschland besetzten Landern
veriibt wurden eine Blindheit an den Tag gelegt, die bei seinem geistigen und ethischen An-
satz durchaus unverstdndlich bleibt.» In Ezra Pound: Pisaner Cantos LXXIV-LXXXIV. Hg. u.
iibertragen v. Eva Hesse. Ziirich: Arche 1985, S. 239.

54 Die <Pisaner Cantos> beginnen mit einer Referenz auf das von Mussolini 1934 gemachte
Versprechen, dass jeder italienische Bauer ein eigenes Haus und ein eigenes Landstiick haben
werde. Dieser Traum eines «sozialen Faschismus> ist mit der Exekution Mussolinis endgiiltig
geplatzt, wobei dieser von Pound als Martyrerfigur dargestellt wird: «The enormous tragedy of
the dream in the peasant’s bent / shoulders / Manes! Manes was tanned and stuffed, / Thus
Ben and la Clara a Milano / by the heels at Milano» (LXXIV, 1-5). Vgl. hierzu auch den Kom-
mentar von Heinz Ickstadt und Eva Hesse: «Pound zieht die Parallele zu Manes und dem Dio-
nysos (Digonos), «dem zweimal Geborenen>, aber auch mit Christus, der in Mussolini
(vielleicht) ein zweites Mal gekreuzigt wurde.» Heinz Ickstadt/Eva Hesse: Anmerkungen und
Kommentar, S. 1315-1316.

55 In Genua, wo Pound sich dem U.S. Counter Intelligence Corps stellte und wo er zunédchst
festgehalten wurde, skizzierte er einen Text fiir eine letzte Radioiibertragung, der er den Titel
«Ashes of Europe Calling> gab. Selbstredend durfte diese nicht gesendet werden, die Pro-
grammskizze enthilt aber einige aufschlussreiche Auflerungen zum Kriegsende, in denen
Pound an die USA appelliert, den Kriegsgegnern (Italien, Deutschland, Japan) verschnlich zu
begegnen. Auflerdem bezieht er sich auf den Zionismus als Mittel gegen das internationale Fi-
nanzkapital: «Jews — I believe in Palestine for the jews as a national home & symbol of jewry —
not merely as a real estate speculation — zionism against international finance.» In William
Cookson: A Guide to the Cantos of Ezra Pound. London: Anvil Press Poetry 2001, S. 128.

56 Vgl. hierzu den Augenzeugenbericht von Robert L. Allen: «The morning after we had seen
the acetylene torches, all DTC personnel were ordered to keep clear of Pound; no one was to
speak to him. [...] The Ezra Pound in the cage was a frustrated old man who had never received
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Cantos», die insgesamt elf Gesdnge umfassen (LXXIV-LXXXIV) und den wohl
beriihmtesten und geriihmtesten Teil der Cantos darstellen, hatte Pound aber
wahrscheinlich noch in seinem Kifig begonnen. Dies belegen einige beschrif-
tete Bldtter Toilettenpapier, die Passagen von Canto LXXXIV enthalten. Am
17. November 1945 wurde Pound in die USA {iiberfiihrt, doch das Verfahren
wegen Hochverrats (und damit eine mogliche Verurteilung zum Tode) wurde
aufgrund seiner mentalen Verfassung nicht eingeleitet: Pound wurde in einem
medizinischen Gutachten offiziell fiir geisteskrank erkldrt.>” Stattdessen wurde er
in das St. Elizabeths Hospital in Washington gebracht, wo er die ndchsten zwolf-
einhalb Jahre seines Lebens verbringen und weiter an seinen Cantos arbeiten
sollte (die «Pisan Cantos> erschienen 1948, «Section: Rock Drill de los Cantares>

the recognition he desired - recognition that came to a number of his associates. He wore an
Army fatigue uniform, unbuttoned at the neck. He walked back and forth on the concrete
floor, making no effort to look outside. His trousers hung loose and his shoes were unlaced.
(Belts and shoelaces were always taken from men in the cages.) A special guard stood outside
his cage which, at night, was brightly lighted. Everyone looked at him. [...] The weeks in the
cage were hard on Pound. As shelter, a piece of tar paper was thrown over the top. Also he
had a pup tent which, quite ingeniously, he pitched in several different ways. Later he told me
of spending hours watching wasps contruct a nest and of his fascination with the work of an
ant colony. [...] His daily exercises caused quite a stir. He would engage in imaginary tennis
matches, making graceful, looping forehands and backhands. He assumed fencing stances
and danced nimbly about the cage, shadow boxing. <What’s he training for?> one of the
trainees asked me. Through his antics, he became a camp character and after a while he
exchanged a few clandestine words each day with the trainees who brought food.» Robert
L. Allen: The Cage, S. 34-35.

57 In dem Gutachten, ausgestellt von vier Arztinnen des St. Elizabeth Hospital, heif}t es u. a.:
«At the present time he [Pound] exhibits extremely poor judgement as to his situation, its se-
riousness and the manner in which the charges are to be met. He insists that his broadcasts
were not treasonable, but that all of his radio activities have stemmed from his self appointed
mission to «save the Constitution.» He is abnormally grandiose, is expansive and exuberant in
manner, exhibiting pressure of speech, discursiveness, and distractibility. In our opinion, with
advancing years his personality, for many years abnormal, has undergone further distortion to
the extent that he is now suffering from a paranoid state which renders him mentally unfit to
advise properly with counsel or to participate intelligently and reasonably in his own defense.
He is, in other words, insane and mentally unfit for trial, and is in need of care in a mental
hospital.» In William van O’Connor/Edward Stone: A Casebook on Ezra Pound, S. 25. Dabei
war Pound die Moglichkeit einer Verurteilung zum Tode wegen Hochverrats hochst bewusst.
Als er im November 1945 abgeholt wurde, um in die USA iiberfiihrt zu werden, iiberreichte er
dem Wachtposten das letzte Buch, in dem er gelesen hatte, und «asked him to thank all of the
medical personnel for their kindness. He then walked to the door of the prefab, turned and,
with a half-smile, put both hands around his neck to form a noose and jerked up his chin.»
Robert L. Allen: The Cage, S. 38.
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1955 und <Thrones de los Cantares> kurz nach seiner Entlassung, 1959). Wahrend
seiner Internierung im St. Elizabeths setzte die Pound-Rezeption vermehrt ein,
fiir seine «Pisan Cantos> wurde ihm 1949 der gerade neu etablierte Bollingen Prize
for Poetry verliehen, eine Entscheidung, die héchst umstritten war.”® Pound emp-
fing in dieser Zeit viele Besuche von alten FreundInnen und BewunderInnen,
zudem ergaben sich zahlreiche Korrespondenzen mit Denkerlnnen und Dichter-
Innen aus aller Welt, unter anderem auch mit den Campos-Briidern und Décio
Pignatari. In den fiinfziger Jahren wurden zudem die Appelle an die amerikani-
sche Justiz lauter, Pound aus der psychiatrischen Klinik zu entlassen. Unterstiit-
zung erhielt er beispielsweise von seinen Weggefidhrten, darunter T.S. Eliot, e.e.
cummings und Ernest Hemingway, der 1954 mit dem Nobelpreis ausgezeichnet
wurde und in einem Interview mit der Time kurz darauf verlauten lief3:

Ezra Pound is a great poet, and whatever he did he has been punished greatly and I be-
lieve should be freed to go and write poems in Italy where he is loved and understood. He
was the master of T.S. Eliot. Eliot is a winner of the Nobel Prize. I believe it might well
have gone to Pound ... I believe this is a good year to release poets.*

58 Vgl. hierzu den von William van O’Connor und Edward Stone herausgegebenen Band A
Casebook on Ezra Pound (1959), in dem neben Zeitungsartikeln tiber Pound und sein Gerichts-
verfahren, Robert L. Allens Augenzeugenbericht aus Pisa und dem medizinischen Gutachten
zu Pounds mentaler Gesundheit auch die Pressereaktionen auf den Bollingen Prize zusammen-
gefasst sind. Die Jury reagierte auf die kritischen Reaktionen mit folgendem Statement: «The
fellows are aware that objections may be made to awarding a prize to a man situated as is Mr.
Pound. In their view, however, the possibility of such objection did not alter the responsibility
assumed by the Jury of Selection. This was to make a choice for the award among the eligible
books, provided any one merited such recognition, according to the stated terms of the Bollin-
gen Prize. To permit other considerations than that of poetic achievement to sway the decision
would destroy the significance of the award and would in principle deny the validity of that
objective perception of value on which civilized society must rest.» Ebda. S. 45.

59 In John Cohassey: Hemingway and Pound: A Most Unlikely Friendship. Jefferson: McFarland
2014, S. 148. Ernest Hemingway sorgte sich bereits wahrend des Zweiten Weltkriegs, an dem er
als alliierter Kriegsberichterstatter teilnahm, um Ezra Pound und bereitete sich auf eine mogli-
cherweise notwendig werdende Verteidigung des Freundes und Mentors vor. In einem Brief an
Archibald MacLeish vom 4. April 1943 schreibt er, dass er die {iber Radio iibertragenen Propa-
gandareden Pounds gern horen wiirde, da er zu diesem Zeitpunkt schon ein Verfahren gegen
diesen befiirchtet: «Sooner or later he will have to be tried, of course, and I want to hear him so
that I can know what it is all about when such a time should come. I think we both should know
as much about it as possible because it is a pathological business in which we might be called
upon to testify.» In H.R. Stoneback: «I would ... be hanged with you»: Ernest Hemingway and
Ezra Pound. In: John Gery/William Pratt (Hg.): Ezra Pound, Ends and Beginnings. Essays and
Poems from the Ezra Pound International Conference, Venice, 2007. New York: AMS Press 2011,
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Pounds politische Haltung blieb jedoch auch wahrend seiner Zeit im St. Eliza-
beths fragwiirdig. So weigerte er sich mit PsychiaterInnen zu sprechen, die jii-
disch klingende Namen hatten und bezeichnete unwillkommene BesucherInnen
ungeachtet deren tatsdchlicher Herkunft als «jiidisch». Abgesehen von den ent-
larvenden Freundschaften zu dem der Aryan League of America nahestehen-
den Eustace Mullins und dem Ku Klux Klan-Mitglied John Kasper, auf den im
Folgenden noch zuriickgekommen wird, versuchte Pound zudem, einige sei-
ner BesucherInnen zu einer Lektiire der Protokolle der Weisen von Zion (erste,
russischsprachige Version 1903) zu bewegen, ein antisemitisches Pamphlet,
das vorgibt, eine jiidische Weltverschwérung zu dokumentieren.®® Auch nach
der Entlassung aus dem St. Elizabeths Hospital 1958 blieb seine politische Po-
sition hochst zweifelhaft; so salutierte er bei seiner Ankunft in Neapel am
neunten Juni 1958 mit dem Hitlergruf3, ein Moment, der von den zahlreichen

S. 165-177; hier: S. 166. Hemingway fiihrt Pounds Radioansprachen («loony drivel») auf dessen
Geisteszustand zuriick und schwort andere Wegbegleiter auf dessen Verteidigung ein: alle, die
wiissten, «what a great, sound and fine poet he was, and what a generous and really noble per-
son he was in aiding all those he believed in back in the old days [have] an absolute and com-
plete obligation to oppose any hanging even though we all should have to get up on the scaffold
with the rope on our own necks.» Ebda., S. 167. Auch in den Jahren nach Pounds Festnahme
bemiihte sich Hemingway unter Berufung auf den schlechten mentalen Gesundheitszustand des
Dichters darum, eine Verurteilung wegen Hochverrats und die damit verbundene wahrscheinli-
che Hinrichtung zu verhindern und pochte in den Folgejahren immer wieder auf die Entlassung
Pounds aus dem St. Elizabeths. Wahrend dieser Zeit unterstiitzte er ihn auch finanziell. Beziig-
lich Hemingways Unternehmungen zur Unterstiitzung Pounds vgl. insgesamt H.R. Stoneback
wie zitiert, auflerdem John Cohassey: Hemingway and Pound. Auf der anderen Seite gab es aber
auch Stimmen aus der literarischen Welt — insbesondere von jiidischstdmmigen Autoren — die
bereits 1945 scharfe Konsequenzen fiir Pounds Deklarationen und Handlungen vor und wahrend
des Zweiten Weltkriegs forderten, wobei sie sich explizit auf den Antisemitismus des Dichters
bezogen und nicht auf den Hochverrat, das Motiv seiner Anklage. Wendy Flory fasst die Reaktio-
nen wie folgt zusammen: «Lion Feuchtwanger asserted that Pound could be imprisoned or
hanged «with the clearest conscience> and to Albert Maltz, the statement, <I remember the corp-
ses of Buchenwald, Dachau, Maidanek,» was sufficient justification for calling for Pound’s hang-
ing. Arthur Miller judged Pound as even more malign than the Nazi High Command: {n his
wildest moments of human vilification Hitler never approached our Ezra ... he knew all Ameri-
ca’s weaknesses and he played them as expertly as Goebbels ever did.» Norman Rosten argued
that Pound «should be shot> as <a fascist hireling [who] contributed to the murder of the inno-
cent.> He rejected the <eccentricity> defense as no more legitimate in Pound’s case than in the
case of Hitler, Goebbels or Ribbentrop.» Wendy Stallard Flory: Pound and antisemitism. In: Ira
B. Nadel (Hg.): The Cambridge Companion to Ezra Pound. Cambridge: Cambridge University
Press 1999, S. 284-300; hier: S. 285.

60 Vgl. John Tytell: Ezra Pound: the solitary volcano. New York: Doubleday 1987, S. 303-304.
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wartenden Fotografen festgehalten und von der Presse teilweise reifierisch doku-
mentiert wurde.®’ Von Brunnenburg aus schimpfte er in Briefen an seinen
Freund Harry Meacham iiber die «jewsfeldt gestapo» und fiel mit antiamerikani-
schen Kommentaren auf, die auch in der US-amerikanischen Botschaft registriert
wurden.®? Auf der anderen Seite war Pounds jahrelange Geliebte und Partnerin
Olga Rudge, mit der er seine letzten Jahre in Italien verbringen sollte, stets
darum bemiiht, den Vorwurf des Antisemitismus zu entkraften, indem sie bei-
spielweise auf Pounds hebrdischen Vornamen verwies und seine zahlreichen jii-
dischen FreundInnen aufzihlte.> Pound selbst wies in dem letzten grofen
Interview, das Donald Hall 1960 in Rom mit ihm fiihrte und das zwei Jahre spéater
in der amerikanischen Literaturzeitschrift The Paris Review veroffentlicht wurde,
darauf hin, sein Guide of Kulchur (1938) wére «dedicated to Basil Bunting and
Louis Zukofsky, a Quaker and a Jew».®* Noch 1962 verbrachte er allerdings einige
Zeit bei seinem alten Freund Ugo Dadone, einem ehemaligen faschistischen Mili-
taroffizier und marschierte am Kopf einer neofaschistischen May Day Parade mit,
an der etwa flinfhundert Mann teilnahmen, «wearing boots and black armbands,
carrying swastika flags, shouting anti-Semitic slogans, and fighting with bystan-
ders».®® In spiteren Auflerungen erklirte er seine antisemitischen Deklarationen
fiir seinen grofiten Fehler. Gegeniiber dem jiidischstdammigen Beat-Dichter Allen
Ginsberg bemerkte Pound beispielsweise 1967: «Any good I've done has been
spoiled by bad intentions — the preoccupation with irrelevant and stupid things ...
But the worst mistake I made was that stupid, suburban prejudice of anti-Semi-
tism.»% Sein Engagement im italienischen Faschismus ist noch heute durch die
neofaschistische Bewegung und Partei CasaPound Italia (CPI) namentlich belegt.
Die ersten Studien und Artikel, die sich spezifisch mit Pounds antisemiti-
scher und profaschistischer Haltung beschaftigen, liegen mit Robert Casillos
The Genealogy of Demons ...: Anti-Semitism, fascism, and the Myths of Ezra
Pound (1988), Wendy Stallard Florys The American Ezra Pound (1989),%” Tim

61 Vgl. James J. Wilhelm: Ezra Pound: the tragic years, S. 319.

62 Vgl. John Tytell: Ezra Pound: the solitary volcano, S. 330.

63 Vgl. James J. Wilhelm: Ezra Pound: the tragic years, S. 195.

64 In Donald Hall: Ezra Pound, The Art of Poetry. In: Paris Review. Issue 28, Summer-Fall
1962. Verfiigbar unter: https://www.theparisreview.org/interviews/4598/the-art-of-poetry-no-
5-ezra-pound (letzter Zugriff: 27.04.2020).

65 John Tytell: Ezra Pound: the solitary volcano, S. 335.

66 In James J. Wilhelm: Ezra Pound: the tragic years, S. 344.

67 Im Folgenden beziehe ich mich inshbesondere auf den 1999 in dem von Ira B. Nadel heraus-
gegebenen Band The Cambridge Companion to Ezra Pound publizierten und bereits zitierten
Artikel von Wendy Stallard Flory, der ihre Thesen beziiglich Pounds antisemitischer Deklara-
tionen synthetisiert: Pound and antisemitism, S. 284-300.


https://www.theparisreview.org/interviews/4598/the-art-of-poetry-no-5-ezra-pound
https://www.theparisreview.org/interviews/4598/the-art-of-poetry-no-5-ezra-pound
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Redmans Ezra Pound and Italian Fascism (1991) und Leon Surettes Pound in
Purgatory: From Economic Radicalism to Anti-Semitism (1998) vor. Dass eine ex-
plizite Auseinandersetzung mit Pounds Rolle im italienischen Faschismus und
mit seinem nachweisbaren Antisemitismus erst ab den achtziger Jahren statt-
fand, ist mit der nur langsam voranscheitenden Aufarbeitung der Menschheits-
verbrechen des Nationalsozialismus und des europdischen Faschismus zu
erklaren. Bereits in den genannten Studien lassen sich dabei zwei Linien vonei-
nander abgrenzen: wiahrend Casillo, Redman und Surette darum bemiiht sind,
die (politische) Haltung und die Handlungen des Dichters im Kontext des Zwei-
ten Weltkrieges kritisch zu beleuchten, geht es Flory in ihrer Untersuchung
darum, genau diese auf eine Psychose Pounds und seinen mentalen Gesund-
heitszustand nach dem traumatischen Erleben des Ersten Weltkrieges zuriick-
zufiihren und damit zu rationalisieren, eine Form der Exkulpierung, auf die
auch in danach entstandenen Studien noch haufig zuriickgegriffen wird, wes-
halb Florys Argumente hier beispielhaft besprochen werden sollen. In einem
zweiten Schritt werden ihre Thesen dann anhand einiger sehr aufschlussreicher
Arbeiten aus der aktuelleren Pound-Forschung (vor allem Feldman 2012, 2013
u. Houen 2010) problematisiert und widerlegt.

Obwohl sich die Autorin von einer apologetischen Darstellung distan-
ziert,®® identifiziert sie Pound zunichst als «Platzhalter» und damit als «Siin-
denbock» fiir die vielen «heimlichen Antisemiten», die wiahrend des Krieges
und auch danach schwiegen:

Widespread reluctance to confront the extent of American antisemitism at the time of the Ho-
locaust has very directly determined attitudes toward Pound. At a time when any kinds of
antisemitism short of documentable war-crimes were being generally disregarded, the blatant
antisemitism of Pound’s radio tirades stood out with particular obtrusiveness. He was quickly
assigned the role of «National Monster» and continues to be thought of as such by many
people, even today. The strength of the resistance to any subsequent examination of the facts
of his case bespeaks a genuine concern that antisemitic guilt not be mitigated or brushed
aside, yet it is possible to detect an unconscious motive here also. Pound-as-antisemite
served as a convenient place-holder for all those whose antisemitism was not being confron-
ted. In the context of a pervasive, institutionalized American antisemitism that no one wan-
ted to acknowledge, the denouncing of Pound as the «real antisemite» became an effortless
alternative to any serious analysis of the problem of antisemitism in America — and in one-
self. The vilification of Pound was obviously a completely inadequate response to wartime
antisemitism in the United States, yet, for many years, it was the only response of most Ame-
rican intellectuals.®’

68 Vgl. ebda., S. 284-285.
69 Ebda., S. 286. Hervorh. im Original. Vgl. hierzu auch Florys Fazit: «We can see how, as the
result of a continuing angry refusal to examine the facts of this case, Pound as «designated fascist
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Die Vermutung, der Dichter hitte seinen Wahnsinn nur vorgetauscht, um der
Verurteilung wegen Hochverrats zu entgehen, ordnet sie dabei als «Verschwo-
rungstheorie»’® ein und bemiiht sich in der Folge, Pounds Verhalten verschie-
denen psychotischen Krankheitsbildern zuzuordnen. Obwohl die Autorin selbst
zahlreiche Belege fiir antisemitische Auflerungen und Textelemente vor, wih-
rend und nach dem Zweiten Weltkrieg vorlegt, interpretiert sie Pounds anhal-
tende Bewunderung fiir den italienischen Duce — auch nach dem Einmarsch
italienischer Truppen in Abessinien (Athiopien) 1935 — als eine «Selbstliige»
des Dichters, dem immer am Wohle Europas gelegen hatte:

Mussolini’s reversal of his non-belligerent policy with his invasion of Abyssinia presented
Pound with a crisis. Here was irrefutable evidence that the leader whom Pound saw as Eu-
rope’s last hope for preserving peace was a warmonger. To acknowledge this evidence
would be to abandon all hope and instead, Pound took the first fatal step in the process
of lying to himself. Encouraged by the widespread enthusiasm within Italy for the
Duce’s colonialist ambitions and accepting the government’s propaganda about Abyssi-
nian atrocities against Italians, he began to rationalize away what he should have
confronted.”

Gerade diese letzte Feststellung konnte allerdings fiir die Autorin selbst und
ihre Pound-Lektiiren gelten, denn sie zeigt in ihrer Untersuchung, dass sie so-
wohl mit den Radioansprachen als auch mit den antisemitischen Passagen der
Cantos bestens vertraut ist. Wahrend sie beziiglich letzterer argumentiert, dass
es sich nur um «sehr wenige» Textstellen handele — in den hochgelobten <Pisan
Cantos> beispielsweise insgesamt dreizehn Zeilen, auch wenn es «dreizehn Zei-
len zuviel»’? seien -, trifft sie hinsichtlich der Broadcasts die Aussage, diese
seien zwar stellenweise antisemitischer Natur, wiirden aber niemals dazu auf-
rufen, auch antisemitisch zu handeln. Dieser «Einwand> ist nur schwer ver-
standlich, denkt man beispielsweise an eine Deklaration vom 27. April 1943: «I
think it might be a good thing to hang Roosevelt and a few hundred yidds IF
you can do it by legal process».”> Flory kommt dann zu der — ebenso schwer

intellectual> has served since 1945 as stand-in for all those individuals of the silent majority in
Germany, in occupied France and Belgium, in Britain and the United States who, by quietly ai-
ding or standing quietly by, made the Holocaust possible.» Ebda., S. 300.

70 Vgl. ebda., S. 287.

71 Ebda., S. 290.

72 Vgl. ebda., S. 291.

73 Ezra Pound: «Ezra Pound Speaking»: Radio Speeches of World War II. Ed. Leonard Doob.
Westport, CT: Greenwood Press 1978, S. 289.
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nachvollziehbaren — Schlussfolgerung, Pound selbst sei das «einzige Opfer»
seiner eigenen Radioansprachen:

The conflict between his strong drive to rationalize and his equally strong anxieties about
his self-delusion generated such mental confusion that finally the only victim of the ef-
fects of his broadcasts was Pound himself.”*

Auch wenn Flory bei ihrem Versuch einer Rehabilitierung des Dichters sicherlich
weiter voranschreitet als die meisten anderen Pound-ForscherInnen, so fallt doch
auf, dass auch in anderen (zum Teil aktuellen) Besprechungen noch hiufig auf das
Bild des (groflen)wahnsinnigen, aber politisch «naiven> Dichters rekurriert wird. So
spricht z. B. Aleida Assmann in einem Beitrag von 2004” von Pounds «ideologi-
schen Entgleisungen, seine[n] Obsessionen, seine[n] Verriicktheiten»’® und fiihrt
weiter aus, seine Biografie ndhme «nachgerade die Form einer antiken Tragodie an,
die von Eigensinn, Gréflenwahn, Verblendung, Strafe, physischer Qual, Skandal
und offentlicher Erniedrigung handelt».” Es ist die Rede von «narzisstischer Ver-
blendung»,”® einem «galoppierenden Verlust an Realititssinn», «Grofenwahny,
«grofiter Naivitit», «missionarische[m] Eifer»”® und «Verwirrungen»®®, die Pounds
«Blindheit» beziiglich der wahren Ausrichtung des Faschismus erkldaren wiirden:

Was er nicht sah, war die politische Realitdt des Fiihrerprinzips als totalitdre Konzentration
von Macht in der Spitze, die im 20. Jahrhundert, mit Unterstiitzung einer willfahrigen Biiro-
kratie, zu menschenverachtenden Verbrechen und zum ungeheuerlichsten Volkermord

74 Wendy Stallard Flory: Pound and antisemitism, S. 291.

75 In dem Artikel geht es Assmann darum, zu erklaren, aus welchen Griinden Ezra Pound in
den achtziger und neunziger Jahren von den Lehrpldanen der Anglistik verschwand und ob des-
sen Abwesenheit aufgrund seiner politischen Handlungen gerechtfertigt ist. Sie kommt dabei zu
einem differenzierten Ergebnis: «Schon den Namen Pounds zu nennen, ist heute politisch
hochst inkorrekt, ja fast tabu; aufgrund seiner faschistischen Neigungen und antisemitischen
AuRerungen ist ein moralischer Bann iiber Person und Werk verhéngt. Es ist zu hoffen, dass
dieser Bann wieder einmal einem kritischen Interesse Platz machen wird. Mit «kritischem Inter-
esse> meine ich: den Dichter anzuerkennen, «der die seltene Gabe besaf3, das in Worte zu fassen,
was jenseits der Worte liegt>. Diese Anerkennung kann freilich nicht vom Autor als historischer
Person absehen [!], sondern muss sich mit ihren Verwirrungen und den politischen Katastro-
phen des 20. Jahrhunderts auseinandersetzen. Gewiss ist die hohe Zeit der Pound-Kanonisierung
ein und fiir alle Mal vorbei. An seinem Fall kann man jedoch viel {iber die komplexe Dialektik
der Moderne lernen. [...] Sein Beispiel zeigt, wie eng sich dsthetische Avantgarde mit reaktiond-
rer Politik verbinden kann.» Aleida Assmann: Der Sturz vom Parnass, S. 307-308.

76 Ebda., S. 287.

77 Ebda., S. 291.

78 Ebda., S. 292.

79 Ebda., S. 306.

80 Ebda.,, S. 307.
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gefiihrt hat. Wie viele seiner Zeitgenossen sah Pound in jiidischen Bankiers Vertreter einer
<Usurocracy», die nach dem Fall Napoleons Europa beherrschte [...], und machte den jiidi-
schen internationalen Privatkapitalismus verantwortlich fiir Kriege und Kulturzerstérung.
Was er nicht sah und als Zeitgenosse nicht sehen wollte, war der reale Prozess der Ge-
schichte, dem Millionen von Juden zum Opfer fielen.®!

Zu einer dhnlichen Einschdtzung findet Heinz Ickstadt in seinem Nachwort
zu der Gesamtiibersetzung der Cantos von Eva Hesse und Manfred Pfister
(2012). Hier wird u.a. von einer «Taubheit des ethischen Empfindens»,®?
«ideologische[r] Verblendung», «zunehmende[r] Verstrickung in Verschwo-
rungsphantasien», «politische[r] Blindheit», einem «trotzige[n] Bekenntnis
zum toten Duce»® oder «ideologischer Verbohrtheit und gestdrter morali-
scher Urteilskraft»®* des Dichters gesprochen. Zusammenfassend wird in der
Forschungsliteratur immer wieder auf bestimmte Momente rekurriert: auf
Pounds angeblich <naives> weltpolitisches Verstdndnis, seinen «Wahnsinn>
und nicht zuletzt auch auf die «fiir den zeitlichen Kontext nicht ungewdhnli-
chen> antisemtischen Vorurteile und Stereotype.

Die bereits erwdhnten Arbeiten von Matthew Feldman (2012 und 2013) und
Alex Houen (2010) liefern jedoch anhand einer ausgiebigen Quellenarbeit {iber-
zeugende Hinweise, dass Pounds Rolle im italienischen Faschismus bisher eher
unter- als iiberschatzt wurde und dass sein aktives Engagement diesbeziiglich
auch wihrend seiner Zeit im St. Elizabeths fortgesetzt wurde. Die Untersuchun-
gen stiitzen sich u. a. auf die bereits erwdhnten Studien von Casillo (1988), Red-
man (1991) und Surette (1998), wobei sie diese weiterfithren und weitere Quellen
hinzuziehen und auswerten. Feldman geht es in seinem durchaus kdmpferischen
Artikel «The Pound Case> in Historical Perspective: An Archival Overview»
(2012) darum zu zeigen, «that Ezra Pound was far more an evangelist for fascist
ideology, and far more of a committed political pugilist [...] than has been pre-
viously recognized.»® Er bezieht sich in diesem Kontext auf die Brief-Korres-
pondenz zwischen Pound und Archibald MacLeish, auf einen 292-seitigen
Bericht des Department of Justice iiber Pound®® sowie auf ein 1513 Seiten starkes

81 Ebda., S. 300.

82 Heinz Ickstadt: Warum Pound? Nachwort. In: Ezra Pound: Die Cantos, S. 1429-1456; hier:
S. 1429.

83 Ebda., S. 1430.

84 Ebda., S. 1431.

85 Matthew Feldman: The <Pound Case> in Historical Perspective, S. 84.

86 Die Dokumente, aufgeteilt in sechs Dateien, stehen auf der Homepage des Department of
Justice zum Download zur Verfiigung: https://www.justice.gov/criminal/frequently-requested-
records-0 (27.04.2020).
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FBI-Dossier, das bisher kaum beachtete Dokumente zur «Causa Pound> enthilt.%”
Die DOJ-Akten, die einige nur hier einsehbare Ausgaben von Ezra Pounds Radio-
ansprachen dokumentieren, belegen zum einen dessen klares Bekenntnis nicht
nur zu Mussolini, sondern auch ganz explizit zu Hitler:

And every sane act you commit is committed in homage to Mussolini and Hitler. Every
reform, every lurch towards the just price toward the control of a market is an act of
homage to Mussolini and Hitler. They are your leaders, however much you think you are
conducted by Roosevelt or (told) up by Churchill. You follow Mussolini and Hitler in
every constructive act of your government.®®

Dass Pounds propagandistisches Engagement fiir die Achsenméachte von der US-
amerikanischen Regierung friih registriert und auch ernst genommen wurde, be-
legt ein Memorandum des damaligen Prasidenten Roosevelt an Attorney General
Francis Biddle vom 1. Oktober 1942:

There are a number of Americans in Europe who are aiding Hitler et al on the radio. Why
should we not proceed to indict them for treason even though we might not be able to try
them until after the war? I understand Ezra Pound, Best, Anderson and a few others are
broadcasting for Axis microphones.®’

Die von Feldman untersuchten FBI-Akten geben dariiber hinaus Aufschluss
iiber die tiefe und (mutmaflich) auch biirokratische Verstrickung des Dichters
in die faschistische Propaganda-Arbeit:

For their part, FBI investigators believed that «Pound belonged to [...] an organization ded-
icated to anti-Allied propaganda [... and] also advised that Ezra Pound was a member of a
committee in the Ministry of Popular Culture which met every morning to formulate anti-
Allied propaganda and that Pound was the head of the United States Division of that com-
mittee.» They further suspected that he was paid handsomely by the Ministry from a «secret
fund for foreign broadcasters» for work that also included, for instance, «suggesting certain
books for Allied prisoners of War. Pound suggests VOLPE’S HISTORY OF THE FASCIST
REVOLUTION».”®

87 Die archivierten Akten und Dokumente wurden auf zwei Mikrofilmrollen veroffentlicht:
Federal Bureau of Investigation: FBI File on Ezra Pound. Wilmington (Delaware): Scholarly Re-
sources 2001.

88 28.03.1942. In Matthew Feldman: The «Pound Case>, S. 89.

89 Sic; ebda.

90 Ebda., S. 92. Pound iibersetzte auch eine der Radioansprachen ins Franzdsische, gerichtet
an das Vichy-Regime (vgl. ebda.) und in einem Brief vom 2. Januar 1944 versichert ihm der
damals an der Botschaft in Fasano als Zensor fiir Radioprogramme beschéftigte Georg von Lili-
enfeld das Interesse Berlins an seiner Mitwirkung in der deutschen Radiopropaganda. Der
Brief ist reproduziert in Matthew Feldman: Ezra Pound’s Fascist Propaganda, S. 149.
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Beziiglich des am meisten bemiihten Arguments, Pound ware aufgrund seiner
mentalen Verfassung bereits wahrend der Kriegsjahre nicht zurechnungsfahig
gewesen, sei auf dessen Verteidigungsschrift verwiesen,” die er nach der An-
klage wegen Hochverrats in absentia verfasste und iiber die Feldman bemerkt:
«Pound’s wartime defense [...] was considered by the DOJ’s legal team to be
most sane. To them, Pound was crazy like a fox».”?> Auch Tim Redman, auf des-
sen Studie sich Feldman in diesem Zusammenhang bezieht, bewertet die Schrift
als Indiz fiir Pounds geistige Klarheit:

The first point to be made about this letter is to remark upon its cogency of presentation
and lucidity of thought. This is not the letter of a man who is insane but of a man in full
possession of his faculties. It may be comfortable to dismiss Pound’s activities during this
period as the actions of a crazy man, but it is not accurate to do so. The Pound who wrote
that letter would have been fully capable of overseeing his defense, although Pound’s
confinement in the cage at Pisa may have brought about a physical and psychological
breakdown.”

Der Verdacht, Pound habe seinen «Wahnsinn> vorgetauscht und instrumentalisiert,
erhértet sich auch durch einen Brief seines Anwalts Julian Cornell an James Laugh-
lin, den Conrad L. Rushing dokumentiert: «I discussed with him [Pound] the possi-
bility of pleading insanity as a defense, and he has no objections. In fact, he told
me that the idea had already ocurred to him».** Pounds mentaler Gesundheitszu-
stand blieb auch nach dessen Internierung im St. Elizabeths ein strittiger Punkt.
Der Psychiater E. Fuller Torrey zweifelt in seiner Schrift The Roots of Treason: Ezra
Pound and the Secret of St. Elizabeths (1984) auf der Grundlage der drztlichen Gut-
achten an, Ezra Pound sei geisteskrank bzw. unzurechnungsfahig gewesen.

91 «I do not believe that the simple fact of speaking over the radio, wherever placed, can in
itself constitute treason. I think that must depend on what is said, and on the motives for spea-
king. I obtained the concession to speak over Rome radio with the following proviso. Namely
that nothing should be asked of me contrary to my conscience or contrary to my duties as an
American citizen. [...] I have not spoken with regard to this war, but in protest against a system
which creates one war after another, in series and in system. I have not spoken to the troops,
and have not suggested that the troops should mutiny or revolt. [...] At any rate a man’s duties
increase with his knowledge. A war between the U.S. and Italy is monstruous and should not
have ocurred. And a peace is no peace but merely a prelude to future wars. Someone must
take count of these things. And having taken count must act on his knowledge; admitting that
his knowledge is partial and his judgement subject to error». In Tim Redman: Ezra Pound and
Italian Fascism. Cambridge: Cambridge University Press 1991, S. 226—227. Hervorh. im Original.
92 Matthew Feldman: The <Pound Case> in Historical Perspective, S. 89.

93 Tim Redman: Ezra Pound and Italian Fascism, S. 227.

94 In Conrad L. Rushing: Mere Words: The Trial of Ezra Pound. In: Critical Inquiry, 14, autumn
1987, S. 111-133; hier: S. 120-121.
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Alex Houen bezieht sich in seinem Artikel <Anti-Semitism> (2010) auf die
Arbeiten von Casillo und Surette, um verschiedene Phasen von Pounds Antise-
mitismus zu unterscheiden, wobei er noch eine fiinfte hinzufiigt:

Surette, for his part, draws on the stages that Casillo outlines for Pound, the first being
one of «suburban prejudice» that the poet would have witnessed in Pennsylvania as a
youth stretching from 1885 to 1910. The second stage involves periodic expressions of
overt anti-Semitism between 1910 and 1920. The third marks an increasingly vehement
turn from 1920, followed by a fourth and final stage which Surette dates from 1934 (Ca-
sillo dates it from 1940) in which Pound’s anti-Semitism intensifies further when he com-
pounds biological racism with a conspiracy theory of usury. I agree with Surette’s dating
of the fourth stage, but I would add to it a fifth that runs from 1950 to 1958.%

Houen weist fiir alle genannten Phasen schriftliche Manifestationen antisemiti-
scher Tendenzen und Einstellungen bei Pound nach. Im Kontext der vorliegen-
den Untersuchung ist die von ihm definierte fiinfte Phase besonders relevant,
weil sie auch die Zeit betrifft, in der die Noigandres-Gruppe Kontakt zu Ezra
Pound aufnimmt. Dem Autor geht es dabei in allererster Linie um die Bezie-
hung zwischen Pound und dem bereits erwdhnten John Kasper, den er 1950
kennenlernt und den er, wie Houen zeigt, wahrend der folgenden Jahre bei des-
sen rassistischen und antisemitischen Aktionen unterstiitzt. Von der Korres-
pondenz zwischen 1950 und 1963 sind zwar ausschlie8lich die 400 Briefe von
Kasper an Pound lokalisiert und erhalten, sie geben aber Aufschluss iiber den
Einfluss des Dichters auf den jungen Mann (Kasper war 20 Jahre alt, als er
Pound das erste Mal traf). Auf Pounds Initiative griindete Kasper 1951 den klei-
nen Verlag Square Dollar Press, wo einige der favorisierten Werke des Dichters
verlegt wurden. Gemeinsam mit Paul und Lana Lett er6ffnete er auBerdem 1953
die Buchhandlung «Make it New» in Greenwich Village in New York. Im Schau-
fenster stellte er einige der Briefe Pounds aus, worauf letzterer mit grof3em
Arger reagierte. Ein dhnlicher Fall ereignete sich mit Louis Dudek, als dieser 6f-
fentlich iiber seine Korrespondez mit dem Dichter sprach: «<«SHUT UPs, replied
Pound; <You are not supposed to receive ANY letters from E.P. They are UN-
SIGNED [...]>».%° Diese Reaktionen zeigen deutlich, dass Ezra Pound sich seiner
Situation und der Notwendigkeit, den Anschein der Unzurechnungsfahigkeit
aufrechtzuerhalten, nur allzu bewusst war. Ein anderer, an Olivia Agresti ge-
richteter Brief von 1953, belegt indes, wie sehr der Dichter auch zu diesem Zeit-
punkt noch der NS-Ideologie anhing. Pound schreibt: «Adolf [Hitler] clear on

95 Alex Houen: Anti-Semitism. In: Ira B. Nadel (Hg.): Ezra Pound in Context. Cambridge: Cam-
bridge University Press 2010, S. 391-401; hier: S. 392.
96 Sic; in ebda., S. 397.
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the bacillus of kikism ... but failed to get a vaccine against that».”” Die Briefe
von Kasper an Pound zwischen 1952 und 1955 belegen, was letzterer iiber des-
sen Aktivitdten gewusst haben muss und lassen dariiber hinaus vermuten, dass
Kasper sich von Pound zu diesen Taten inspiriert und angeleitet sah. Die Zitate,
die Houen in diesem Kontext aus der Korrespondez aufgreift, sind nur schwer
ertraglich:

A series of letters between 1952 to 1955 from Kasper mention recruiting militant youths, one
of whom is reported to be a «new gunman ... ready to liquidate any <big> hebrew», while
another two are described as being «gunmen in need of a pogrom.» He also mentions orga-
nizing «some Afro-American vitality to break the Jew-Grip,» which is precisely what Kasper
proceeded to foment on a grander scale in Southern states after the US Supreme Court in
1954 ruled an end to the racial segregation of schools. [...] That Kasper saw these activities
as involving «the dissemination of Ezratic civilization» is clear from the constant stream of
letters he sent to Pound over these years. Moreover, that Pound was actively advising Kas-
per in his activities is incontrovertible. In April 1956 [...] Kasper wrote requesting «spee-
ches» and «slogans» for Crommelin’s®® campaign and went on to state «the Admiral has
taken up THE Question openly ... The kike behind the nigger ... Things look very good. The
farmers are ON.» A subsequent letter thanking Pound for «<summaries» and a «pome [poem]»
show that the poet had been ready to contribute campaign material. Two 1956 memos from
Pound to Kasper also show that the poet was advising the segregationist on a range of cam-
paign issues, from dealing with the Ku Klux Klan to undermining integration as a «local
option». Regarding the latter issue, one of the memos identified is particularly vehement:
«Nothing is more damnably harmful to everyone, black and white than miscegenation
[sic], bastardization and mongrelization of everything ... leave local option in principle
but make it unbearable in fact ... ostracize’em, surround’em, cut’em off ...»*°

Der ohnehin nicht haltbare Einwand Wendy Stallard Florys, Ezra Pound hatte in
seinen Radioansprachen nie zu antisemitischen Handlungen aufgerufen, wird
durch seine beratende und unterstiitzende Haltung Kasper gegeniiber voll-
ends ad absurdum gefiihrt, denn dieser setzte ihre Absprachen in Aktionen um.
Als Kasper Ende 1957 wegen Verschworung verurteilt und in der Presse immer wie-
der mit Ezra Pound in Verbindung gebracht wurde, schworen Pounds Freunde —
die sich gerade um dessen Entlassung bemiihten — ihn darauf ein, jegliche
Beziehung zu Kasper zu unterbinden.

Wie gezeigt werden konnte, lassen sich die zuvor formulierten Exkulpie-
rungs-Motive beziiglich Pounds politischer Haltung («<Naivitat>, <Wahnsinn, fiir
seine Zeit «typische antisemitische Stereotype und Vorurteile>) nicht halten.

97 In ebda., S. 398.

98 Rear Admiral John G. Crommelin war ein prominenter Navy Offizier und Vertreter der
White Supremacy-Ideologie.

99 Ebda., S. 398. Hervorh. im Original.
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Wie steht es nun um sein poetisches Hauptwerk, die Cantos — kann man diese
losgeldst von Pounds faschistischen Positionen rezipieren, den Dichter Pound
vom «politischen Wesen> Pound trennen? Die Cantos sind aus dsthetisch-poeto-
logischer Sicht zweifelsohne eines der grofen literarischen Werke des 20. Jahr-
hunderts, ja eines der grofen <Weltgedichte> iiberhaupt, aber sie enthalten
Reminiszenzen der faschistischen, antisemitischen und rassistischen Ideen des
Dichters und sind stellenweise hochpolitisch. Dabei verbinden sich die betref-
fenden Passagen in den Cantos meist mit dem antisemitischen Stereotyp des
<Finanzjudentums> und diesbeziiglichen Verschworungstheorien:

Stinkschuld’s [Rothschild’s] sin drawing vengeance, poor yitts paying for
paying for a few big jews’ vendetta on goyim
[...]
Remarked Ben: better keep out the jews
or yr/ grand children will curse you
jews, real jews, chazims, and neschek
also super-neschek or the international racket
specialité of the Stinkschuld
bomb-proof under their house in Paris
where they cd/ store aht voiks
fat slug with three body-guards
soiling our sea front with a pot bellied yacht in the offing,
governments full of their gun-swine, bankbuzzards, poppinjays.
(LII, 13-15 u. 25-34)'%°

Noch in Canto XC (42-45) gibt es eine Anspielung auf Hitler («Evita, beer-halls /
[...] not arrogant from habit, / but furious from perception»), die in Canto CIV
(96) wieder aufgegriffen wird («Adolf furious from perception»).’°! Auch Pounds
Bereitschaft, Kasper bei seinen Aktivitdten zu unterstiitzen, spiegelt sich in den
Cantos wider:'

A Crommelyn at the breech-block
or a del Valle,
This is what the swine haven’t got (CV, 166-168)'°

100 Die markierten Passagen sollten aufgrund ihres Inhalts auf Wunsch der Verleger (Faber
und New Directions) urspriinglich geléscht werden, Pound bestand aber darauf, diese schwir-
zen zu lassen und damit als zensierte Stellen in seinem Text sichtbar zu machen. Sie wurden
erst in der New-Directions-Ausgabe von 1986 wiederhergestellt. Vgl. Heinz Ickstadt/Eva Hesse:
Anmerkungen und Kommentar, S. 1268.

101 Vgl. ebda., S. 1409.

102 Vgl. Alex Houen: Anti-Semitism, S. 399.

103 Neben dem bereits erwdahnten Admiral John Crommelin wird hier auf General Pedro del
Valle rekurriert, der die U.S. Marines in der Schlacht um Okinawa kommandierte und der sich
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Grundsatzlich handelt es sich bei den Gesdngen um ein durchweg referentiel-
les Werk, das Bezug auf die literarische Aufienwelt — insbesondere die Welt-
geschichte>, gegenwirtige politische Konstellationen und die Biografie ihres
Autors — nimmt, auch wenn die einzelnen poetischen Fragmente sehr herme-
tisch und nur unter gréoitem Aufwand dekodifizierbar sind. Der Frage, die
sich auch Aleida Assmann in dem hier bereits zitierten Beitrag stellt, ndm-
lich ob die Cantos heute gelesen werden diirfen und wie sie zu lesen sind,
kann entgegenet werden, dass RezipientInnen des Werks nicht von Pounds
faschistischem Engagement absehen kénnen. Sie miissen sich vielmehr des
Autors als historischer und politischer Person annehmen, um das Werk in
seinem zeitgeschichtlichen Kontext entsprechend bewerten und verorten zu
kénnen.'*

3.2.2 «pound paideuma>:'°® Ezra Pound im Kanon der Noigandres-Gruppe

Nachdem eine kritische Bewertung der Rolle des Dichters im Umfeld des Zwei-
ten Weltkrieges vorgenommen wurde, soll es im Folgenden zundchst um die
dsthetisch-poetologische Bedeutung von Pound fiir das Werk der brasiliani-
schen konkreten Dichter und insbesondere fiir das von Haroldo de Campos
gehen. Ezra Pound ist eine der zentralen Schliisselfiguren fiir die Poetik der
Noigandres-Gruppe, was sich bereits durch die Wahl ihres enigmatischen

spater fiir die Freilassung Pounds einsetzte, in dem der reaktiondre del Valle «einen Gesin-
nungsgenossen sah». Vgl. Heinz Ickstadt/Eva Hesse: Anmerkungen und Kommentar, S. 1412.
Bez. weiterer antisemitischer Textpassagen in den Cantos vgl. Wendy Stallard Flory: Pound
and antisemitism, S. 291-295.

104 Sehr radikal fallt die haufig zitierte Einschédtzung des italienischen Pound-Experten Mas-
simo Bacigalupo aus, der sich in seiner Studie The Forméd Trace: The Later Poetry of Ezra
Pound (1980) sehr ausfiihrlich speziell mit den Cantos auseinandersetzt: «In many ways the
Cantos belong in those shops that sell swastikas and recordings of Mussolini’s speeches, for
they are, among other things, the sacred poem of the Nazi-Fascist millennium which merci-
fully never eventuated.» Massimo Bacigalupo: The Forméd Trace, S. X.

105 Mit dem Titel des Unterkapitels wird Bezug genommen auf einen kurzen Text
(«pound paideuma>), den Haroldo de Campos 1960 den von ihm, Décio Pignatari und Au-
gusto de Campos iibersetzten Cantos voranstellte. In meinen Ausfithrungen beziehe ich
mich auf den identischen Text in der bereits zitierten erweiterten Ausgabe von 1985.
Vgl. Haroldo de Campos: pound paideuma. In: Augusto de Campos u. a.: Ezra Pound: poe-
sia, S. 143-146.
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Namens manifestiert: «noigandres», ein mysterioses Wort, das zum ersten
Mal im 12. Jahrhundert von dem okzitanischen Trobador Arnaut Daniel in
seinem Liedtext <Er vei vermeills> verwendet und von Ezra Pound in einem
seiner Cantos (XX) wiederaufgegriffen wurde. Daniel wurde bereits von Pe-
trarca und Dante verehrt, wobei letzterer ihn als «il miglior fabbro» pries,106
eine Bezeichnung, die T.S. Eliot spater in seiner Widmung in The Waste Land
fiir seinen Freund und Forderer Ezra Pound wiederaufgreifen sollte. Die
Verse, in denen Pound Bezug auf «noigandres» nimmt, geben eine Unterhal-
tung zwischen ihm und dem Romanisten Emil Levy wieder. Pound besuchte
den Autor des Petit Dictionnaire Provencal-Francais (1909) 1911 kurz nach sei-
ner Riickkehr nach Europa in Levys Heimatstadt Freiburg, um ihn um Hilfe
bei der Ubersetzung des Begriffs zu bitten:

And [ went to old Lévy, and it was by then 6.30

in the evening, and he trailed half way across Freiburg
before dinner, to see the two strips of copy,
Arnaut’s, settant’uno R. superior (Ambrosiana)

Not that I could sing him the music.

And he said: «Now is there anything I can tell you?»
And I said: «I dunno, sir,» or

«Yes, Doctor, what do they mean by noigandres?»
And he said: «Noigandres! NOIgandres!

«You know for seex mon’s of my life

«Effery night when I go to bett, I say to myself:
«Noigandres, eh, noigandres,

«Now what the DEFFIL can that mean!»

(XX, 23-35)

Pound hatte das Wort in der Edition des italienischen Romanisten Ugo Angelo
Canello (La vita e le opere del trovatore Arnaldo Daniello, 1883) gefunden. Im letz-
ten Vers der ersten Strophe heifdt es: «e jois lo grans e ’olors de noigandres».

106 Dante wiirdigte Arnaut Daniel in De Vulgari Eloquentia und lief8 ihn zudem im 26. Gesang
des <Purgatorio> der Divina Commedia auftreten, wo der italienische Dichter Guido Guinizelli
ihn Dante als «il miglior fabbro del parlar materno» preist. Arnaut Daniel stellt sich Dante dar-
aufhin in seiner okzitanischen Muttersprache vor (Purg., XXVI, 117 u. 140-147). Pound selbst
bespricht Daniels Werk in seiner Studie The Spirit of Romance (1910) und {ibertrug einige von
Daniels Gesangen bzw. Fragmente davon in seinen Instigations (1920). Augusto de Campos
transkreierte in seinem Band Verso, reverso, controverso (1978) insgesamt sechs Kanzonen
(teilweise Fragmente) und in Mais provengais von 1982 alle achtzehn der von Arnaut Daniel
tiberlieferten Liedtexte.
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Levy ging letztlich davon aus, dass es im Originalmanuskript «d’enoi gan-
dres» hief. In seinem Petit Dictionnaire Provencal-Frangais gibt er fiir die Wort-
bestandteile folgende Bedeutungen an: 1) «enoi, -oc, ueg, -ug: ennui, souci,
chagrin; conduite ennuyeuse, ficheuse», sowie 2) «gandir, gandre: protéger, ga-
rantir; soustraire; échapper; éviter, fuir; faire détours, se soustraire; se sauver, se
réfugier».’®” Pound selbst liefert in den Cantos keine Bedeutungsinterpreta-
tion, {ibersetzt das Wort in seinen Instigations aber mit «and pain ameises».%8
Augusto de Campos, der <Er vei vermeills> in seinem Ubersetzungsband Verso,
reverso, controverso von 1978 (spater aufgenommen in den Band Mais proven-
cais von 1982) selbst iibertrug, behielt im Portugiesischen den Begriff «noi-
gandres» aus der Edition von Canello bei:

Vermelho e verde e branco e blau,
vergel, vau, monte e vale eu vejo,

a voz das aves voa e soa

em doce acordo, dia e tarde;

entdo meu ser quer que eu colora o canto
de uma flor cujo fruto seja amor,

grdo, alegria, e olor de noigandres.

Dazu merkt er an: «uso, para efeito de rima, esta variante misteriosa, tal como
aparece em Canello. Emil Lévy decompds a palavra em duas: enoi (tédio, pro-
ximo do francés ennui) e gandres (do verbo gandir, proteger). Um olor que pro-
tege do tédio».’°° Der Begriff, den Augusto de Campos an anderer Stelle auch
mit «afugentar o tédio»''° {ibertriagt, wurde 1952 von den brasilianischen kon-
kreten Dichtern zum Emblem ihrer Poesie erkoren und zum Namen der Gruppe

107 Emil Levy: Petit Dictionnaire Provencal-Francais. Troisiéme Edition. Heidelberg: Carl Win-
ter 1961, S. 150 u. 201.

108 Ezra Pound/Ernest Fenollosa: Instigations of Ezra Pound: together with an essay on the
Chinese written character. New York: Boni and Liveright 1920, S. 313. Im Dictionary of the Scots
Language werden die folgenden Bedeutungen fiir «ameise» bzw. «<amese» aufgefiihrt: 1) to ap-
pease, placate, or pacify (a person); to soothe; 2) to mitigate, moderate, or assuage (feeling,
strife); 3) to become less heavy. Verfiigbar unter: http://www.dsl.ac.uk/entry/dost/ameise
(letzter Zugriff: 27.04.2020). Hugh Kenner {ibertrug den Begriff mit «banishes sadness» ins
Englische. Hugh Kenner: The Pound Era. London: Pimlico 1991, S. 116.

109 Augusto de Campos: Mais provencais. Edicdo revista e ampliada. Sdo Paulo: Companhia
de Letras 1987, S. 111.

110 Ebda.,, S. 140.
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um die Briider de Campos und Décio Pignatari und ihrer Zeitschrift gemacht,
von der zwischen 1952 und 1962 fiinf Ausgaben erschienen.!"!*?

Die Bedeutung von Ezra Pound in seiner dreifachen Funktion als Dichter,
Kritiker und Ubersetzer fiir die Gruppe manifestiert sich zudem in verschiede-
nen anderen Punkten, die im Folgenden kurz skizziert werden sollen. Pound
wabhlte fiir seine literaturkritischen Studien zeit- und sprachiibergreifend Dich-
ter und Autoren, die ihm fiir die Erneuerung der poetischen Sprache in der his-
torischen Gegenwart besonders relevant erschienen und erstellte auf diese
Weise jeweils einen kleinen Kanon, der den LeserInnen als <Paideuma> dienen

111 Die einzelnen Ausgaben erschienen in unregelmafiigen Abstdnden 1952, 1955, 1956, 1958
und 1962. Ab der dritten Ausgabe 1956 war neben den Campos-Briidern und Décio Pigantari
auch Ronaldo Azeredo beteiligt; an der letzten Ausgabe von Noigandres Ende 1962 aufierdem
José Lino Griinewald. Nachdem zwischen dem 17. Januar und dem 26. Februar 1960 bereits
eine sonntdgliche Literaturseite mit dem Titel <nvencdos> im Correio Paulistano erschienen war
(unter Mitarbeit der Campos-Briider, Décio Pignataris, Cassiano Ricardos, Edgard Bragas, José
Lino Griinewalds, Mario Chamies, Pedro Xistos und Alexandre Wollners), griindeten die kon-
kreten Dichter 1962 die Zeitschrift Invencdo. Revista de Arte de Vanguarda, von der zwischen
1962 und 1967 ebenfalls fiinf Ausgaben erschienen (die ersten beiden 1962, 1963, 1964 und
1967). Auch hier ist Ezra Pound, fiir den die «inventors» als «Men who found a new process, or
whose extant work gives us the first known example of a process» gleich nach den «masters»
(«Men who combined a number of such processes, and who used them as well as or better
than the inventors») die hochste Kategorie literarischer Schopfer darstellt, indirekt an der Na-
mensgebung beteiligt. Vgl. Ezra Pound: The ABC of Reading. London: Routledge 1934, S. 23.
Fiir einen vergleichenden Blick auf die Zeitschriften Noigandres und Invencdo vgl. Omar
Khouri: Noigandres e Invencdo. Revistas porta-vozes da Poesia Concreta. In: FACOM, N° 16, 2°
semestre de 2006, S. 20-33.

112 Auch im Finnegans Wake wird das Wort in Form eines Anagramms aufgegriffen und als
Bezeichnung fiir die Arche Noahs gebraucht («Mac Jeffet» verweist hier auf Noahs Sohn Jafet):
«That mon that hoth no moses in his sole nor is not awed by conquists of word’s law, who
never with humself was fed and leaves his soil to lave his head, when his hope’s in his high-
lows from whisking his woe, if he came to my preach, a proud pursebroken ranger, when the
heavens were welling the spite of their spout, to beg for a bite in our bark Noisdanger, would
meself and Mac Jeffet, four-in-hand, foot him out?» (Hervorh. im Original; 167.35-168.6). Es ist
nicht vollig klar, ob die Noigandres-Mitglieder auch diese Textstelle des Wake schon vor der
Griindung ihrer Gruppe 1952 kannten. 1962 nimmt Haroldo de Campos in seinem Vorwort zu
den Wake-Ubersetzungen Bezug darauf: «A relativa a NOISDANGER vincula o presente tra-
balho as atividades dos tradutores, que, desde 1952, editam a revista-livro NOIGANDRES, onde
a enigmatica expressao provencal [...] foi tomada como lema de pesquisa e experimentacao
poética (via Ezra Pound, Canto XX, no qual ela aparece como pedra-de-toque). Joyce, evidente-
mente, alude a mesma fonte em seu anagrama, embora a conotacdo parecga ter escapado a
perspicacia dos pesquisadores de temas e topicos no Finnegans Wake |...]. Vale assim como
uma minima gota d’dgua num oceano de reverbacdes.» In Augusto de Campos/Haroldo de
Campos: Panorama do Finnegans Wake, S. 31.
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sollte."”® Die Noigandres-Gruppe bestimmte als didaktisches Corpus fiir ihre
konkrete Poesie neben Ezra Pound Stéphane Mallarmé, James Joyce, e. e. cum-
mings, Guillaume Apollinaire, die Einfliisse des Futurismus und Dadaismus
sowie die Brasilianer Oswald de Andrade und Jodo Cabral de Melo Neto.'* Ha-
roldo de Campos stellt zudem sein Konzept einer «poética sincronicar, die nicht
nur die Grundlage seines kritischen Werks ist, sondern die in ganz erheblichen
Maf3e auch seine kreativen Texte pragt, der Idee einer linearen und nationalen
Literaturgeschichte entgegen, wobei er sich in seinen Schriften insbesondere auf
Pounds The Spirit of Romance (1910), The ABC of Reading (1934), Make it New
(1935) und The Guide to Kulchur (1938) bezieht.'” Die «synchrone Perspektive»,

113 Der Begriff wurde 1921 von dem Kulturanthropologen Leo Frobenius in dem gleichnamigen
Band Paideuma. Umrisse einer Kultur- und Seelenlehre gepragt. Er bezieht sich damit auf eine
bestimmte Mentalitdt bzw. «Seelenlage>, die durch die jeweilige Umwelt und die (Selbst-)Erzie-
hung eines Individuums bzw. einer Kultur beeinflusst und geformt wird. Pound traf Frobenius,
den er in den <Pisan Cantos> — gemeinsam mit «H., M.», gemeint sind wiederum Hitler und Mus-
solini — zu den «only people who did anything of interest» (LXXIV, 386—387) zdhlt, im Mai 1930
in Frankfurt. Frobenius’ Werk ist zudem die wichtigste Quelle fiir die Afrika-Beziige in den Can-
tos (vgl. hierzu James J. Wilhelm: Ezra Pound: the tragic years, S. 44 u. William Cookson: A guide
to the Cantos of Ezra Pound, S. 53). Haroldo de Campos definiert den Begriff des Paideuma in
seinem kurzen Manifest <olho por olho a olho nw von 1956 wie folgt: «elenco de autores cultur-
morfologicamente atuantes no momento histérico = evolucédo qualitativa da expressdo poética e
suas taticas». In Augusto de Campos u. a.: Teoria da poesia concreta, S. 74.

114 In ihrem Traktat zu den «precursores» im «plano-piloto para poesia concreta», den die
Dichter 1958 in der vierten Ausgabe von Noigandres verdffentlichten, spezifizieren sie die Aus-
wahlkriterien fiir ihr <Paideumas: «mallarmé (un coup de dés, 1897): o primeiro salto qualitativo:
«subdivisions prismatiques de 1'idée>; espaco (blancs) e recursos tipograficos como elementos
substantivos da composi¢éo. pound (the cantos): método ideogramico. Joyce (ulysses e finnegans
wake): palavra-ideograma; interpenetracdo organica de tempo e espaco. cummings: atomizacdo
de palavras, tipografia fisiogndmica; valorizacdo expressionista do espaco. apollinaire (calli-
grammes): como visdo, mais do que como realizacio. futurismo, dadaismo: contribuicdes para a
vida do problema. no brasil: oswald de andrade (1890-1954): <em comprimidos, minutos de poe-
sia. jodo cabral de melo neto (n. 1920 — o engenheiro e a psicologia da composicdo mais antiode):
linguagem direta, economia e arquitetura funcional do verso.» In Augusto de Campos u. a.: Teo-
ria da poesia concreta, S. 215-216. Gertrude Stein oder Sor Juana Inés de la Cruz, die in den theo-
retischen Texten von Augusto und Haroldo de Campos hin und wieder Erwdhnung finden,
werden in dem rein méannlich gepriagten «Paideuma> aufien vorgelassen. Dass die (internatio-
nale) konkrete Poesie ohnehin iiberwiegend mannliche Autoren aufzuweisen hat, ist aufillig
und bietet Ansatzpunkte fiir eine kritische Auseinandersetzung mit der Bewegung. Vgl. in die-
sem Kontext Marta Peixoto: Anatomia da musa concreta. Brasil/Brazil, Jan. 1, 1990, S. 25-36
sowie die kiirzlich erschienene Anthologie Women in concrete poetry: 1959-1979, hg. von Alex
Balgiu und Ménica de la Torre (2020).

115 Vgl. u. a. Haroldo de Campos: pound paideuma, S. 143 u. ders.: A arte no horizonte do pro-
vavel, S. 207-208.
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die Haroldo de Campos in seinen theoretischen Werken einnimmt, steht auch in
Verbindung zu seinem Konzept der «poesia pds-utépica>, das er nach der Phase
der konkreten Poesie fiir die Bezeichnung einer postavantgardistischen Dichtung
entwirft und definiert. Diese sei tief in der Gegenwart verankert und speise sich
aus einer «pluralizacdo das poéticas possiveis».''® In Bezug auf eine anthologi-
sche Aneignung der literarischen Tradition riickt Haroldo de Campos Ezra Pound
zudem in die Ndhe des brasilianischen «Kulturkannibalismus»:

Pound é mais americano do que Eliot, mais pragmatico e «predatério» em sua relacdo
com a tradi¢do, menos reverente ... Nas suas «drasticas separacdes», nos seus cortes «pai-
déumicos» operados sobre o «corpus» da poesia universal, ha um gesto ndo muito di-
verso do «coup de dents» antropofagico ...'"

Pounds Cantos waren das erste grofie Ubersetzungsprojekt der Gruppe: Canta-
res de Ezra Pound erschien 1960, {ibersetzt wurden insgesamt 17 der 117 Ge-
sange."”® Dabei machten sie sich Pounds konfuzianischen Slogan «make it
new»'"® zu eigen, unter dem dieser auch die Ubersetzung als kritische Lesart
(«Criticism by translation»)'?° und als kreatives «Recyclen» von Ideen versteht

116 Haroldo de Campos: O arco-iris branco, S. 268. Vgl. hierzu auch Kapitel 3.5.4 der vorlie-
genden Untersuchung.

117 Ders.: Metalinguagem, S. 263.

118 Es handelt sich um die folgenden Cantos: I-VII, XII-XIII, XX, XXX (<A Draft of XXX Can-
tos>, 1930), XLV und XLIX (<The Fifth Decade of Cantos>, 1937), LXXIX-LXXXI (jeweils Frag-
mente; The Pisan Cantos, 1948) und XC (<Rock-Drill de los Cantares>, 1955). Hierbei ist zu
betonen, dass kein Canto mit antisemitischen oder rassistischen Passagen ausgewéahlt wurde;
von den «Pisan Cantos> wurden jeweils Fragmente {ibertragen. 1968 wurde dann der Band Ezra
Pound: antologia poética mit weiteren Ubersetzungen von Pounds poetischen Texten verdffent-
licht. An der zweiten erweiterten Ausgabe von 1985 (Ezra Pound: poesia) waren aufler Augusto
u. Haroldo de Campos und Décio Pignatari auch José Lino Griinewald und Mario Faustino be-
teiligt. Eine dritte Ausgabe erschien 1993. Pound selbst schlug im April 1957 fiir die Uberset-
zungen seiner Cantos ins Portugiesische den Titel Cantares vor: «if not too late can you use
the title cantares ...> «cantares de gesta being nearer the real nature of the poem than ‘cantos’»
[...].» Sic, in Augusto de Campos u. a.: Ezra Pound: poesia, S. 142.

119 Vgl. auch Canto LIII, 88-89: «Tching prayed on the mountain and / wrote MAKE IT NEW /
on his bath tub». Die «Chinese Cantos> basieren weitgehend auf der Histoire Générale de la
Chine des franzosischen Jesuiten De Moyriac de Mailla, verdffentlicht zwischen 1777 und 1783
in Paris und selbst die Ubertragung eines bedeutenden chinesischen Geschichtswerks aus
dem 11. Jahrhundert. Tching Tang, der Begriinder der Shang-Dynastie (18.-11. Jh. v. Chr.), «galt
als beispielhafter Herrscher, der stets auf das Wohl seines Volkes bedacht war». Auf seine Ba-
dewanne soll er den Ausspruch «Mach es neu» geschrieben haben, den Pound als Motto fiir
sich iibernahm. Vgl. Heinz Ickstadt/Eva Hesse: Anmerkungen und Kommentar, S. 1267 u. 1271.
120 Ezra Pound: Make it New. St. Claire Shores, Mich.: Scholarly Press 1971, S. 3.
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(in den Worten von Augusto de Campos: «dar nova vida ao passado literdrio via
traducdo»)'® — auch hier ist eine klare Parallele zur brasilianischen Antropofa-
gia Cultural zu sehen. Haroldo de Campos definierte «make it new» auch als
«culturmorfologia>: transformacio qualitativa da cultura».'” In einem seiner
programmatischsten theoretischen Texte zur Ubersetzung, <Da Traducdo como
Criacdo e como Critica> von 1962, bezieht sich Haroldo de Campos eingehend
auf Pound und bezeichnet ihn unter anderem als «exemplo maximo de tradu-
tor-recriador» der Gegenwart.'”

Eine bedeutsame Rolle spielte fiir die Noigandres-Gruppe aufierdem die
ideogrammatische Methode, die Pound auf der Grundlage seiner Lektiiren von
Ernest Fenellosa (insbesondere The Chinese Written Character as a Medium for
Poetry, 1908) entwickelte und fiir die «westliche Dichtung> operierbar machte.
Dabei geht es um eine konkrete, bildliche Darstellung abstrakter Inhalte: zwei
Worter bzw. Ideenblocke werden einander gegeniibergestellt, wodurch nicht
etwa eine dritte Bedeutung geschaffen, sondern vielmehr die Beziehung, die
zwischen den Worten bzw. Ideen besteht, beleuchtet und herausgestellt wird.
Pound selbst gibt dafiir in seiner Studie The ABC of Reading (1934) das Beispiel
des Wortes «rot>. Um dessen Bedeutung zu definieren, wiirde in den «westlichen
Kulturens> eher darauf zuriickgegriffen, immer weiter zu abstrahieren («rot> ist
eine Farbe, eine Farbe ist ...), wiahrend der Begriff in einem ideogrammatischen
System durch konkrete, zu dem Begriff in direkter Beziehung stehende Bilder
ausgedriickt werden konne:

ROSE CHERRY
IRON RUST FLAMINGO'**

Haroldo de Campos sieht die ideogrammatische Methode als grundlegend fiir
die Komposition und Strukturierung von Pounds Cantos:

os cantos, cada um deles em relagado a suas partes componentes; cada canto em particular
ou cada grupo de cantos [...] em relacdo ao corpo total do poema, compéem um imenso
ideograma da cosmovisao poundiana, que se multiarticula em séries de ideogramas me-
nores até a minima unidade do poema: - o verso, que é também substituido diretamente

121 Augusto de Campos: Ezra Pound: <Nec Spe Nec Metw. In: Augusto de Campos u. a.: Ezra
Pound: poesia, S. 13-40; hier: S. 20. Kursiv im Original.

122 Haroldo de Campos: pound paideuma, S. 143.

123 Vgl. Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 31-48; hier S. 35.

124 Ezra Pound: The ABC of Reading, S. 6.
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por um ideograma ou entdo se constitui em membro de uma estrutura ideogramica
basica.'”

In diesem Zusammenhang betont er auch eine Affinitdt zu Mallarmés «subdivisions
prismatiques de I'Idée»'?® in Un Coup de Dés Jamais N’Abolira Le Hasard (1897),
einem fiir den noigandrischen Kanon ebenso relevanten Text, den Haroldo de Cam-
pos 1974 iibersetzte. Das Ideogramm spielt fiir die brasilianische konkrete Poesie
eine herausragende Rolle, da es auf eine nicht verbale Kommunikation verweist:
das konkrete Gedicht kommuniziert die eigene Struktur und Form, visueller Auf-
bau, Klang und semantischer Gehalt werden moglichst nah aneinander angena-
hert.'” Die «erbivocovisuelle> Dimension des Gedichts korreliert wiederum mit den
von Ezra Pound unterschiedenen Arten poetischer Sprache, die Bildlichkeit, Musi-
kalitdt und (dsthetischen) Wortgehalt betreffen: Phanopoeia, Melopoeia und Logo-
poeia.’® Dichtung> meint dabei Pounds Verstindnis zufolge «die am hdchsten
konzentrierte Form verbalen Ausdrucks». Hierbei beruft er sich in Anlehnung an
den Dichterfreund Basil Bunting auch auf den deutschen Begriff:

I begin with poetry because it is the most concentrated form of verbal expression. Basil
Bunting, fumbling about with a German-Italian dictionary, found that this idea of poetry
as concentration is as old almost as the german [sic] language. «dichten» is the german
[sic] verb corresponding to the noun «Dichtung» meaning poetry, and the lexicographer
has rendered it by the italian [sic] verb meaning «to condense».'”

Pounds Cantos stellen fiir die Poetik Haroldo de Campos’ wie bereits angedeutet
einen zentralen Referenztext dar. Das gilt in besonderem Mafe fiir die Galdxias.

125 Haroldo de Campos: pound paideuma, S. 144.

126 Stéphane Mallarmé: Un coup de dés jamais n’abolira le hasard. In: Augusto de Campos
u. a.: Mallarmé. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva 2010, Separata (0.S.).

127 An dieser Stelle sei Octavio Paz’ erster Brief an Haroldo de Campos vom 14. Mirz 1968 er-
wahnt, in dem er befindet, dass die brasilianischen Dichter mit ihrer konkreten Poesie dem
eigentlichen Ideogramm nédherkommen als Pound in seinen Cantos: «Compreendo que os
senhores vejam em Pound um precursor. De toda maneira, assinalo que a poesia de Pound —
fundamentalmente discursiva — ndo utiliza realmente ideogramas, porém descricoes de ideogra-
mas. Esta observacao se estende ao emprego, em certas passagens dos Cantos, de ideogramas
chineses verdadeiros: sao citacdes numa lingua estrangeira que, para serem compreendidas, re-
querem traducdo para a nossa linguagem discursiva. Nossos idiomas estao no extremo oposto
do chinés, e 0 maximo que podemos fazer é o que os senhores (ndo Pound) fazem: inventar pro-
cedimentos plasticos e sintaticos que, mais do que a imitacdo dos ideogramas, sejam suas meta-
foras, seus duplos analdgicos. Um poema concreto é como um ideograma; ou seja: ndo é
realmente um ideograma.» In Octavio Paz/Haroldo de Campos: Transblanco: Em torno a Blanco
de Octavio Paz. Sao Paulo: Siciliano 1994, S. 100-101.

128 Vgl. Ezra Pound: The ABC of Reading, S. 21.

129 Ehda., S. 20.
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In seinem kurzen Text «pound paideumas von 1960 bemerkt der brasilianische
Dichter iiber die Pound’schen Gesdnge:

0s cantos sdo uma «épica sem enredo» (h. kenner). ndo se prestam ao ordenamento lgico-
cronologico de principio-meio-fim. ndo possibilitam o tracado de um fio histérico-narrativo.
os elementos dos cantos, através do ideograma (principio que eisenstein, por sua vez, apli-
cou a montagem cinematografica), se catalisam em torno de «focos de interesse» subordi-
nados a uma hierarquia geral de valores (histérico-econ6micos, ético-politicos, estético-
criticos). o ideograma é a forca que, como uma ima [sic], ordena «a rosa na limalha de
ferro»: um estilhaco arrancado a cronica de sigismundo malatesta, um aforismo extraido
dos analectos de Conftcio, excertos da correspondéncia de jefferson ou de john adams, re-
miniscéncias pessoais do poeta como as de seu aprisionamento no campo de pisa, inter-
agem polarizados em cadeias de relacdes, desenhando o organismo geral do poema.’*°

Hier wird sehr deutlich, dass Haroldo de Campos an den Cantos das Wie» inter-
essiert und weniger das «Was»>. Einige der Charakteristika, die de Campos hier
anfiihrt, kénnten genauso gut fiir sein eigenes, polyphones Hauptwerk geltend
gemacht werden: bei den Galdxias handelt es sich, wie de Campos selbst in di-
versen Texten hervorhebt, um eine «epifémica»131 die keinem spezifischen Hand-
lungsstrang folgt, sondern die um verschiedene Licht- und Schattenpunkte kreist
(«epifanias» und «antiepifanias»)®* und sich, wie Pounds Cantos, aus zahlrei-
chen Splittern zusammensetzt.’*> Wihrend Pound in den Cantos allerdings
den Raum der Seite fiir die Strukturierung seiner Ideenblécke im Sinne einer
visuellen Syntax nutzt sowie unterschiedliche Schriften (neben der lateini-
schen die griechische, auflerdem chinesische Schriftzeichen) und Majuskeln
verwendet, die ein duferst heterogenes Schriftbild ergeben, sind die fiinfzig
Fragmente der Galdxias als homogene Texteinheiten bzw. durchweg laufende
Textfliisse in lateinischer Schrift ohne Interpunktion und ausschlieflich in
Minuskeln gestaltet.

Die Cantos stehen erklartermafien in der Tradition von Dantes Divina Com-
media, neben Homers Odyssee wohl der wichtigste Modell- und Intertext, mit
dem das Werk in Dialog tritt. Pound bemerkt hierzu in einem Brief von 1944:

For forty years I have schooled myself, not to write an economic history of the U.S. or any
other country, but to write an epic poem which begins «In the dark forest> crosses the Pur-
gatory of human error, and ends up in the light, and, «fra i maestri di color che sanno.’>

130 Haroldo de Campos: pound paideuma, S. 145.

131 Z.B. Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 271.

132 Ebda., S. 270.

133 Fiir eine genaue Ubersicht iiber die Kompositionselemente der Galdxias vgl. Kapitel 4.3
der vorliegenden Untersuchung.

134 Sic; Ezra Pound: Selected Prose. Hg. v. William Cookson. London: Faber & Faber 1973, S. 11.
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Dante bildet in seinem Hauptwerk, das in der Zeit seines Exils unter nur unzurei-
chend bekannten Umstdnden geschrieben wurde, nicht nur eine Reise durch die
drei Totenreiche ab, sondern prasentiert in der Commedia dariiber hinaus einige
der bedeutendsten Akteure der <Welt>geschichte von der Antike bis zum Spatmittel-
alter. Ezra Pound ging es, wie er Donald Hall in dem bereits erwdhnten Interview
von 1960 (veroffentlicht 1962) erklirte, in den Cantos darum, sich an der histori-
schen Folgezeit der Gdéttlichen Komddie abzuarbeiten: «you had six centuries that
hadn’t been packaged. It was a question of dealing with material that wasn’t in
the Divina Commedia».”® Eine an Pound gekniipfte zentrale Hypothese, die die-
ser Untersuchung zugrundeliegt, besteht in der Annahme, dass sich Haroldo de
Campos mit den Galdxias in diese Tradition einschreibt, wobei diese aber einen
«Gegentext> zu den Cantos und Pounds Vision des 20. Jahrhunderts darstellen.

3.2.3 Ein Rehabilitierungsversuch in Brasilien

In einem 2017 erschienen Artikel™®® fragt sich die dsterreichisch-US-amerikani-
sche Literaturwissenschaftlerin Marjorie Perloff, die selbst jiidische Wurzeln hat
und deren Familie in den spiten 1930er Jahren von Osterreich in die USA floh:

Como aconteceu que o poeta que, nos EUA da década de 1950, era regularmente denun-
ciado por seu fascismo, tenha se tornado mestre de poesia para poetas brasileiros de es-
querda, como Pignatari e os irmaos de Campos?™’

Diese Frage ist, wie bereits mehrfach angeklungen, auch im Kontext der vorliegen-
den Untersuchung héchst relevant und nimmt daher — in Zusammenhang mit der

135 In Donald Hall: Ezra Pound, the Art of Poetry, o.S.

136 Marjorie Perloff: <Aumentando a temperatura referencial>: reverbera¢cdes poundianas na
poesia concreta brasileira. In: Circuladé. Revista de Estética e Literatura do Centro de Referén-
cia Haroldo de Campos, Ano III, N° 3, 2017, S. 79-93. Der Artikel von Perloff beschiftigt sich in
dhnlicher, wenn auch — dem Umfang geschuldet — weniger ausfiihrlicher Weise mit der Bezie-
hung zwischen Ezra Pound und den brasilianischen konkreten Dichtern wie das Kapitel 3.2
der vorliegenden Untersuchung. Perloff gehort zu den bedeutendsten Forscherlnnen im Feld
der brasilianischen und internationalen konkreten Poesie und hat bereits in vorherigen Arbei-
ten, u. a. in einem Interview mit Haroldo und Augusto de Campos von 1994, auf das im Folgen-
den noch Bezug genommen wird, die Frage nach der Rolle Pounds im noigandrischen Kanon
tangiert und hinterfragt. Vgl. dies.: Brazilian concrete poetry: how it looks today. Haroldo and
Augusto de Campos interviewed by Marjorie Perloff. In: Kenneth D. Jackson (Hg.): Haroldo de
Campos, S. 165-179; hier: S. 176-177. Vgl. auBerdem insgesamt Jasmin Wrobel: Cicatrizes tex-
tuais e um encontro escuro-luminoso: Seguindo os passos de Haroldo de Campos pela Europa
(1959-1964). In: dies. (Hg.): Roteiros de palavras, sons, imagens, S. 173-199.

137 Marjorie Perloff: <Aumentando a temperatura referenciab, S. 44.
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Frage nach der Bedeutung der Begegnung zwischen Ezra Pound und Haroldo de
Campos 1959 — eine zentrale Rolle ein. Die Noigandres-Gruppe etablierte den Kon-
takt mit Pound, als sie ihm im November 1952 die erste Ausgabe ihrer neu gegriin-
deten Zeitschrift Noigandres zusandte. Die daraufhin einsetzende Korrespondenz
zwischen dem US-Amerikaner und den Brasilianern umfasst insgesamt fiinfzehn
Briefe von Pound, wobei bis auf die beiden letzten alle noch wihrend seiner
Internierung im St. Elizabeths verfasst wurden. In dem Ubersetzungsband Ezra
Pound: poesia von 1985 sind zwei der Briefe und ein Brieffragment abgedruckt,
darunter der erste Brief vom 26. Januar 1953, mit dem Pound auf die Zusendung
der ersten Ausgabe von Noigandres reagiert hatte. In Bezug auf die Zeitschrift be-
merkt er: «It / looks lively / as far as I / can make out / from the 6 / lines of Ca-
moens [sic] / I remember».® Der Brief beinhaltet auferdem das Fragment einer
poetisierten Reiseerinnerung von 1906 («the rhyme is / perhaps delayed 46 /
years»), die als Praludium fiir seinen Guide to Kulchur dienen sollte. Sie gibt
eine kurze Unterhaltung zwischen dem Dichter und einem Spanier wieder:

a.d.
Spaniard 1906 «Where from?»

young
American Traveler:
«America»
Sp. = «del Norte o del Sud?»
Am. Tr.
«Estados Unidos»

Sp. (with all the ironic contempt
of Andalusia pre-Columbus)

«Los Estados Unidos
de America, Sefior, o
los Estados Unidos
de BraTHil?»

in short travel as prelude to Kulchur™®

138 In Augusto de Campos u. a.: Ezra Pound: poesia, S. 230.

139 Sic; ebda. Der erste Brief von Pound ist handschriftlich geschrieben. Fiir die Transkription
orientiere ich mich an der der Noigandres-Gruppe. Die restlichen Brieffragmente in dem Uberset-
zungshand sind Reproduktionen von Pounds maschinengeschriebenen Texten, deren poetisch-
ideogrammatischen Aufbau ich im Folgenden ebenfalls so genau wie méglich wiedergebe, auch
wenn in diesen unregelméafliige Einziige und Leerstellen sowie Errata vorkommen.
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Ein ebenfalls in dem Ubersetzungsband reproduziertes Brieffragment ist einem
langeren Schreiben vom 27. November 1953 entnommen und enthdlt neben ei-
nigen Referenzen auf die Lusiadas, die Pound aus der Erinnerung rezitiert, und
seine portugiesischen Sprachkenntnisse («portagoose») eine alliterative An-
sprache, die die brasilianischen Dichter als «particularmente significativa [...]
pela bravura»'“® bezeichnen:

Bright BRazilians, blasting at bastards
no mais prohundo hundo das prohundas*!

my brazialian wd/ be broken worse than that if I tried to
continue for more than 3 lines of Camoens

cavernas altas dond o mar s’esconde
la dondas undas sahem furibondas

[..]

Thanks very much. And for PRACTICAL purposes ( namely that grandpa OUGHT to be let
out of the caleboza SOMEtime /**?

Hier klingt bereits an, worum Pound die Brasilianer ein paar Jahre spéter ersu-
chen wird: in einem Brief vom 21. Dezember 1957 bittet er sie, ihm eine offizielle
Einladung nach Sdo Paulo zu besorgen, um dort Vorlesungen {iber «say Chi-
nese, or any other LITERATURE» zu halten."”® Pound versprach sich von der
Einladung, moglichst ausgestellt durch das Ministério de Educacdo, eine vorzei-
tige Freilassung aus dem St. Elizabeths. Der Brief belegt durch die Art und
Weise, wie Pound insistiert, den Versuch einer manipulativen Einflussnahme
auf die jungen Dichter. Zum anderen zeigt der Brief deutlich, dass Pound sich
der anhaltenden Diskussion um seine politische Rolle wiahrend des Zweiten

140 Ebda., S. 226.

141 Hierbei handelt es sich um eine kastilisierende Verballhornung des ersten Verses aus
Canto VI, 8 der Lusiadas; zitiert werden auch die beiden darauffolgenden Verse: «No mais in-
terno fundo das profundas / Cavernas altas, onde o mar se esconde, / La donde as ondas saem
furibundas, [...].» In dem betreffenden Brieffragment zeigt Pound sich erfreut, trotz einer rela-
tiv kurzen Studienzeit des Portugiesischen bei dem renommierten Romanisten Hugo Albert
Rennert die portugiesischen Texte der konkreten Dichter zu verstehen: «I shd/ have started:
thank god that after nearly five decades or better thank Rennert for having forced me to do 2
term in portagoose, contra voglia, I can still follow yr/meaning and given six weeks in Sao P/
cd/ probably buy a tram ticket or a cup of coffee.» (sic; ebda. S. 232).

142 Sic; ebda.

143 Ebda., S. 238.
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Weltkriegs sehr bewusst war; er versucht hier daher, auf ironische Weise sein
fortgeschrittenes Alter vorhebend, seine Harmlosigkeit kenntlich zu machen,
fiir eine korrekte Beurteilung der politischen Situation in Brasilien brauchte er
schliefllich mindestens zehn Jahre Zeit:

Dear Noigandres.

Times has come when IF I had a clear of ficial
invitation from SOMEWHERE, say S.Paulo, to come and inhabit
and lecture on, say Chinese, or any other LITERATURE

it might just possibly help git me out of quod, i.e.
incarceration.
If your Ministero od Education cd. express such a desire,
saying they dont regard me as political. either an asset or
detriment.

That given my nature, I wd/ have to be in a
country at least ten years before coming to any conclusion
re/ what government; what party ; what KIND of government
wd/ be or is most suited to the circumstances AND to the
nature of the inhabitans /

and that in ten years I will be
82, and UNlikely to want to monkey with any buzz saws.

and that the Ministero thinks my presence wd/ conducento
the further education of the DeCampos andCo/ etc.

and/or the animal life and denizens of

Los Estados Unidos de braZIl

[...]
All of which cd/ be whispered into the ear of yr/Ambassador,
or sent to ME from Ministero of Educ.

If you know someone there, even if not the Lord GOD and
High HEFE, etc.

cd/ write and ask me if it wd/ be
possible and if I wd/come and on what conditions.

I suppose they wd/ give me some sort of shack to inhabit.
Not a question of high salary, or even salary.

anyhow, lets hear what you
can do.
The Min. Educ. wanting Cantos was the FIRST
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Official governmental recognition/ The UNIVERSITY of
Mexico isn’t the STATE,##

though there angle shd/ be useful
to you in talking to Officials.

And so forth.
best of the season

The handsomer the stationary, the more useful it could be.'*

Am 18. April 1958, nach zwdlfeinhalb Jahren Gefangenschaft, wurde die Anklage
auf Hochverrat gegen Pound fallengelassen, am 7. Mai kam der Dichter frei und
am 30. Juni ging es fiir ihn und seine Frau Dorothy Shakespear auf dem Schiff
«Cristoforo Colombo» zuriick nach Italien. Der 6ffentliche Brief der Noigandres-
Gruppe (<Ezra Pound viria ensinar no Brasill»), in dem sie seiner Bitte nachkom-
men und die brasilianischen Intellektuellen dazu aufrufen, sein Kommen nach
Brasilien als Literaturprofessor zu unterstiitzen, wurde beinahe gleichzeitig mit
Pounds Entlassung, im Mai 1958 im Jornal de Letras veroffentlicht. In dem Brief
bemiihen sie sich um eine Distanzierung von Pounds «politischen Fehlern», fiir
die er seine Strafe in ihren Augen aber abgegolten habe. Dass sie diese hierbei
als «melancélicos» und seine Aktivitaten in diesem Zusammenhang als «platoni-
cas» bezeichnen, ist nicht nur hochst ungliicklich, sondern schlichtweg falsch.
Eine Entlassung Pounds, so schreiben sie weiter, wiirde eine objektive Auseinan-
dersetzung — «sem a aura de dramaticidade» — mit seinen Ideen moglich machen
und sie weisen darauf hin, dass seine (schon friither getitigten) Aussagen erst

144 An dieser Stelle bezieht er sich auf die spanische Ubersetzung der «Pisan Cantos> von
José Vazquez Amaral unter der Schirmherrschaft der UNAM (vgl. ebda., S. 240). Vazquez
Amaral schloss seine mehr als zwanzigjdhrige Arbeit an einer Gesamtiibersetzung der Can-
tos, fiir die er u. a. den Premio Xavier Villaurrutia erhielt, 1975 ab. Bei den Cantares comple-
tos handelte es sich um die erste vollstindige Ubertragung von Pounds Hauptwerk in eine
andere Sprache.

145 Sic; ebda., S. 238. Neben Pound selbst war es vor allem Olga Rudge, die bei einflussreichen
FreundInnen und Bekannten um Unterstiitzung warb, und dies wohl sehr intensiv, wie ihre
Tochter Mary de Rachwiltz in ihren Memoiren berichtet: «Whatever time she could spare from
her job at the musical academy in Siena she devoted to writing letters to old friends, often too
much in the tone of: Whatever you are doing, stop it and think of Ezra! Which, if fit so happened
that they were having a fine time, tended to annoy them.» Mary Rachewiltz: Ezra Pound, Father
and Teacher: Discretions. New York: New Directions 2005 [1971], S. 298. Hemingway z. B., der
sich tatsdchlich sehr intensiv fiir den alten Freund und Forderer einsetzte, reagierte mit Unver-
stindnis und einigem Arger auf die hiufig schroff und vorwurfsvoll formulierten Briefe von
Rudge. Vgl. hierzu u. a. H.R. Stoneback: <I Would ... Be Hanged with Yow, S. 168-171.
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durch den Kriegsstatus die Bedingungen fiir eine Anklage wegen Hochverrats er-
fiillt hatten (von Pounds Antisemitismus ist hier nicht die Rede):

Quaisquer que tenham sido os erros politicos de Ezra Pound - suas irradiacoes da Radio
Roma, nas quais Hitler e Mussolini merecem referéncias apologéticas, sao dos mais melancé-
licos — a verdade é que, com sua prolongada prisdo, ele ja os pagou de sobejo, tanto mais se
considerarmos que criminosos politicos de atividades bem menos platénicas do que as de E.
P. (cujas teorias econémicas, fundadas num generoso 6dio a usura, levavam-no a utopia do
déspota esclarecido e ao anseio por uma idade de ouro de tipo aristocratico) se encontram
em liberdade, e que antigos servidores do «Eixo» hoje prestam colaboracdo as nacdes alia-
das. Sem a aura de dramaticidade e de passionalidade que lhes empresta o enclausura-
mento interminavel do poeta, as idéias de E. P. poderdo ser examinadas e discutidas com
muito mais objetividade. Por outro lado, ndo deveremos nos esquecer de que Pound, exi-
lado voluntariamente dos Estados Unidos desde 1908, prosseguiu, no ltimo conflito mun-
dial, uma pregacao que ja vinha fazendo desde muito antes de sua deflagracao (fixara-se
na Italia, em Rapallo, em 1924), e que so assumiu o carater de traicao, segundo as leis ame-
ricanas, por se tratar de pregacéo feita por um cidadéo americano em tempo de guerra.'®

In demselben Brief heben sie neben dem Wert seiner eigenen Dichtung auch seine
Bedeutung als Kritiker und Forderer von literarischen Groflen wie Eliot, Joyce oder
Hemingway hervor. Thren Appell an die brasilianischen Literatlnnen, die Freilas-
sung von Pound zu unterstiitzen, kontextualisieren sie in einer Reihe von Aufrufen
anderer renommierter Dichterlnnen, Schriftstellerlnnen und Journalistinnen wie
Hayden Carruth, Richard H. Rovere, Herbert Read, Giovanni Papini, Eugenio Mon-
tale, etc., die in der zweiten Halfte der fiinfziger Jahre 6ffentlich Pounds Entlassung
aus dem St. Elizabeths Hospital gefordert hatten.*” In dem Aufruf am Ende des
Textes betonen sie noch einmal die Ablehnung Pounds politischer Ideen:

Por tudo isso, quando o poeta cativo manifesta ao grupo NOIGANDRES [...] o seu desejo
de vir ao Brasil, ndo como homem politico, mas como professor de literatura, nés, de NOI-

146 Ebda., S. 235-236.

147 Neben den bereits erwdhnten Unternehmungen Hemingways wére in diesem Kontext auch
Gabriela Mistral zu nennen, die sich bereits 1951 um eine Petition fiir Amnestie im Falle Pounds
bemiihte, die von moglichst vielen NobelpreistragerInnen unterzeichnet werden sollte. Heming-
way reagierte auf diese Unternehmungen mit grofier Skepsis und Vorsicht: «In October D. D.
Paige wrote to Hemingway about the distinguished Chilean poet Gabriela Mistral’s project for
freeing Pound by «requesting an amnesty for Ezra in the name of all Nobel Prize winners [...].
Eliot had advised that she proceed cautiously, and Paige thought him timid. Hemingway did not
agree. <Many people have tried with great valour and little sense to free a prisoner and had the
prisoner killed due to their blind zeal>, he warned — his own son had been killed that way in the
late war. And there were practical considerations. An election year was coming up, and Paige
should remember that <The Pound of the treasonable and anti-semitic broadcasts has been de-
clared insane. That is his protection against the charges against him ... If he were declared sane
you can be sure that the people who resent his anti-semitic broadcasts will take up the offensive
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GANDRES, ndo obstante sejamos radicalmente opostos a ideologia na qual o autor de
«THE CANTOS» vislumbrou, em dado momento, o aparecimento de seu «good ruler», ndo
podemos deixar de crer que os intelectuais brasileiros reagirdo com compreensao e soli-
dariedade humana a esse apelo.'*®

Die Verteidigung Pounds hat in diesem Zusammenhang eine weitldufigere Be-
deutung: die Mitglieder der Noigandres-Gruppe vertraten die Auffassung, die
Trennung zwischen dem Dichter als Individuum und seinem Werk, hinter das
personliche Fehler und Unzuldnglichkeiten zuriicktreten, miisse unbedingt ge-
achtet werden. An diesen Gedanken kniipft sich auch ihre eigene Ablehnung
der Instrumentalisierung von Poesie, unabhdngig davon, ob diese von rechts
oder von links vorgenommen wird.’*® Die dsthetische Qualitit von Dichtung
sollte niemals ideologischen Wertungen unterzogen werden. Es iiberrascht in
diesem Zusammenhang sehr, dass sie diese Dimension in Pounds Werk nicht
erkannten (oder iibersehen wollten). Gleichzeitig kann das Bestreben der Noi-
gandres, Pound in der literarischen Welt wieder zu etablieren, durchaus als ein
Akt der (avantgardistischen) Rebellion interpretiert werden, mit dem sich die

against him», and «<no administration is going to risk alienating the Jewish vote by freeing Pound
at this time>. He insisted, <Please do not think my heart is cold toward Ezra when I try to make
my brain as cold as possible in considering his situation>.» Trotz der Bedenken Hemingways
wurde ein Jahr spéater zu der Unterzeichnung der Petition aufgerufen: «An open letter in three
languages, dated «Naples, le ler Décembre 1952, from Gabriela Mistral (pour I’Amérique du
Sud), Doris Dana (pour les Etats Unis d’Amériques), and Stephen Spender (pour 'Europe), as
«Comité International en Faveur d’Ezra Pound», solicited signatures for a petition to the Presi-
dent of the United States for the release of Ezra Pound from confinement in St Elizabeths Hospi-
tal [...].» David A. Moody: Ezra Pound: poet. A portrait of a man and his work. III: The tragic years
1939-1972. Oxford/New York: Oxford University Press 2015, S. 334-335.

148 In Augusto de Campos u. a.: Ezra Pound: poesia, S. 237. Dem Aufruf kam nur Patricia Gal-
vao (<Pagw) nach, die sich in dem mit ihrem Pseudonym Mara Lobo unterzeichneten Artikel
Trés Escritores Rumam para o Brasil Este Ano> positiv {iber ein mogliches Kommen von Ezra
Pound &duflerte. Vgl. ebda., S. 226.

149 Den konkreten Dichtern selbst wurde in diesem Kontext immer wieder angelastet, keine
politisch engagierte Poesie zu schreiben und gegeniiber den gesellschaftlichen Ereignissen in-
different zu sein: «Mas uma critica insistente na histéria do concretismo, que ja se insinuava
nesse periodo e persiste até hoje, era a de que os concretistas se alheavam diante das questdes
sociais e politicas, que estavam interessados somente na <arte pela arte>. O suposto «forma-
lismo> do movimento, suscitou 6dios e motivou ataques desde o inicio. Foi o que os tornou
malditos para toda uma corrente critica e para uma nova geracao de poetas.» Thelma Médice
Nobrega: Sob o signo dos signos, S. 94. Dieser Aspekt wird in Kapitel 3.5.1 der vorliegenden
Untersuchung noch weiterfiihrend erldutert.
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Brasilianer selbst zur Zielscheibe harscher Kritik machten. Augusto de Campos
bemerkt dazu in seinem Essay Ezra Pound: Nec Spe Nec Metu:"°

Ainda que Pound, com a longa reclusdo, tenha pago como poucos pelos erros ideologicos
que cometeu, as equivocadas vinculacées politicas que assumiram suas extravagantes teo-
rias econémicas continuam a fornecer pasto para certos inquisidores literdrios, que, na ver-
dade, o que mais detestam é a poesia revoluciondria do autor dos «Cantares». Houve até
quem manipulasse o estigma de «fascismo» para ndo so6 impugnar toda a obra literaria do
poeta norte-americano, como ferretear com o mesmo labéu todos quantos ousassem aproxi-
mar-se dele e reconhecer sua grandeza artistica. [...] Como a obra de Dante e a de Villon,
ou a do nosso Gregoério de Matos, a do poeta Pound sobrepuja os defeitos do homem
Pound. [...] E vale, ainda, no plano ético e poético, pelo que tem de rebeldia contra uma
série de alienacgées. Contra o dinheiro. Contra a burocracia. Contra «o sistema». Rebeldia
que permite reconhecer, por trds de seus desvios politicos, «um sentimento revoluciondrio e
antiburgués», como ja notou Anténio Candido. Rebeldia, enfim, que ndo encontramos em
tantos poetas arraigadamente conservadores — como Eliot, Rilke, Yeats — que tém transito
livre entre os inquisidores de Pound.™

Die stringente Unterscheidung zwischen dem <poeta> und dem <homem> Pound,
die hier von Augusto de Campos vorgenommen wird — und die, wie bereits ge-
zeigt wurde, nicht haltbar ist — wird von den konkreten Dichtern bei kritischen
Nachfragen beziiglich ihrer Verehrung des amerikanischen Dichters immer wie-
der vorgebracht. Gleichzeitig wird Pounds Rolle im europdischen Faschismus re-
lativiert, indem er in eine Reihe mit anderen kontroversen Dichtern gestellt wird.
Dies wird besonders deutlich in dem bereits erwdhnten Interview, das Marjorie
Perloff 1994 mit Augusto und Haroldo de Campos fiihrte. Neben vielen anderen
behandelten Gesichtspunkten wird hier auch ganz explizit die Frage gestellt, ob
Pounds ideologische Uberzeugungen nicht auch den Wert seiner Dichtung tangie-
ren. Die Antworten der Campos-Briider sind hier ebenso aufschlussreich wie pro-
blematisch und sollen daher im Folgenden in Ausziigen wiedergegeben werden:

MP: [...] I want now to come back to the naughty, nasty question of ideology. You have
often passed off the question of Pound’s fascism. But it’s now a burning issue and there

150 Der Text wurde als Einleitung fiir den Band Ezra Pound: antologia poética (1968) verwendet
und in der neu aufgelegten Edition (Ezra Pound: poesia, 1985), die fiir die vorliegende Untersu-
chung herangezogen wird, wiederaufgenommen und erweitert. Bei dem Titel, <Nec Spe Nec
Metw, handelt es sich um das bevorzugte Motto der Markgrafin von Mantua, Isabella d’Este
(1474-1539), das von Andrea Mantegna an die Wénde ihrer Ridumlichkeiten im Palazzo Ducale
in Mantua gemalt wurde. Es findet in den Cantos als letzter Vers von Canto III (43) Verwendung.

151 Ebda., S. 16-17, kursiv im Original.

152 Marjorie Perloff: Brazilian concrete poetry, S. 165-179. Das Interview wurde erstmals 1994 in
der Zeitschrift Arshile: A Magazine of the Arts, 3, verdffentlicht und 2005 in Kenneth David Jack-
sons Sammelband Haroldo de Campos: a dialogue with the Brazilian concrete poet aufgenommen.
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are many interesting books on the subject. Doesn’t Pound’s ideology affect the value of
his poetry?

AC: Well, I think it’s now clear that Pound had some link with fascism. You can say from
our perspective today that this was not a good choice, but at the time when Pound was in
Rapallo in the thirties, maybe it was not so easy to see things clearly.

HC: Many poets were affected by fascism. Ungaretti’s first book, Il porto sepolto (1917),
was taken up by Mussolini. Valéry had some inclinations toward fascism, T. S. Eliot was
conservative, Fernando Pessoa ...

MP: Well, but there are people who argue that therefore Pound can never be considered
one of the great poets, that the fascism is there in the poetry.

HC: A poet as reactionary as Pound, and who attacked others with the same violence we
find in Pound, is Dante. [...] Dante wanted the Italians to receive with open arms the Ger-
man monarch, whom he thought reigned by divine right. Dante was one of the first poets
to be exiled for political convictions — and very reactionary ones, at that. Pound, a kind of
modern Dante, had a corporate conception of society, a medieval one, centered around
the «good ruler».

MP: But wouldn’t you grant that Dante’s ideas, whatever they were, were not silly, whereas
many of Pound’s [...] were?

HC: Yes. When George Steiner wrote about Dante he said the Inferno always reminded
him of the concentration camps. That Dante anticipated the Holocaust.

AC: There is another issue. The left-wing writers committed great errors, too. Mayakovsky,
for instance. Neruda wrote litanies for Stalin. So, if we would make a grand jury to judge
writers who were interested in politics, we would have to condemn many great writers.”?

MP: But why do you think that in the twentieth century writers have made such terrible
political mistakes? [...]

153 Vgl. hierzu George Steiners Reflexionen in <The Writer and Communism> beziiglich des
Verhiltnisses von Faschismus und Kommunismus zu den Kiinsten, wobei auch er Ezra Pounds
Nédhe zum Faschismus eher in dessen kruden Ideen zu 6konomischen Theorien begriindet
sieht: «One of the striking differences between Fascism and Communism is this: Fascism has
inspired no great work of art. With the possible exception of Montherlant, it has drawn into its
orbit no writer of first rank. (Ezra Pound was no Fascist; he used the occasions and trappings
of Fascism for his own quirky economics.) [sic]» George Steiner: Language and Silence. Essays
on Language, Literature, and the Inhuman. New York: Atheneum 1967, S. 356. Diese Bewertung
fand allerdings Ende der sechziger Jahre statt und es kann davon ausgegangen werden, dass
Steiner auf der Grundlage der Studien, die ab den achtziger Jahren geschrieben wurden, an-
ders geurteilt héte.
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AC: I would say that everyone was wrong in one sense or another. Everybody was decei-
ved by political utopia, whether from the Left or from the Right. I rather tend to see this
question from an ethical point of view. I think that Pound was an ethical man. He was not
an opportunist. Neruda, for example, was much more of an opportunist. He had great be-
nefits from his fidelity to the Soviet Union - ambassadorships, and so on. And Jorge
Amado in Brazil, who got the Stalin Prize, the Lenin Prize, and all of his work dissemina-
ted throughout the world in translation. Pound got no benefit from his political ideas. He
was a poor man. His intentions were good.

HC: And there is another point. Pound’s fascism came from an anti-bourgeois, anti-capital-
istic position. I myself, from the time I was very young, was always for socialism, but for a
democratic socialism and so we were attacked by the socialist realist poets of Brazil,
who called us formalists. Even though our public position was clearly defined as a left-
wing position.””*

Trotz mehrmaligen Insistierens von Perloff, die sich an den Antworten von Au-
gusto und Haroldo de Campos zu stofien scheint, findet hier wiederum eine Rela-
tivierung von Pounds faschistischen Ideen statt, die vermutlich auch in Relation
zu der Rezeption der konkreten Poesie und ihrer Dichter in Brasilien zu sehen ist.
Der bereits in Kapitel 2.4.2 erwdahnte pamphletartige Text <The Gentle Art of Ma-
king Enemies> (1976) von Augusto de Campos, in dem er die ablehnenden und
teilweise infamen Kommentare {iber die brasilianische konkrete Poesie zusam-
menstellte, wurde 1989 in seinem Band A Margem da Margem publiziert. Das
Buch, das sein Autor mit der von Carola Giedion-Welcker herausgegebenen An-
thologie der Abseitigen (1946) vergleicht," enthilt zwischen 1963 und 1987 ent-
standene und an unterschiedlichen Orten bereits publizierte «textos marginais
de autores marginais em relaco a estrada oficial das letras, mesmo que [...] ten-
ham estes, em algum ponto do caminho, passado a figurar no rol dos nomes con-
sagrados da literatura».””® (Marginalitit> ist hier in den Wortes Augustos als
«marginalidade dos que buscaram caminhos ndo balizados, abriram sendas
novas, estranhas ao territério habitual da poesia ou da literatura» zu verste-
hen.™ Neben Artikeln iiber Joyces Finnegans Wake, Giuseppe Gioacchino Belli,
Majakowski oder Oswald de Andrade und Pagu ist hier auch — wie zu erwarten —
ein Text iiber Pound von 1965 enthalten, <Pound Made (New) in Brazil>.'® In die-
sem schldagt Augusto de Campos iiber Pound die Briicke vom brasilianischen Mo-
dernismo bis zur konkreten Poesie, indem er die Kontaktpunkte von Oswald de

154 In Marjorie Perloff: Brazilian concrete poetry, S. 176-177.
155 Vgl. Augusto de Campos: A margem da margem, S. 8.
156 Ebda., S.7.

157 Ebda.

158 Vgl. ebda., S. 99-112.
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Andrade mit Pounds Poetik aufzeigt und gleichzeitig die Ablehnung bzw. Igno-
ranz der von den konkreten Dichtern gering geachteten Geracdo de 45 beziiglich
Pound (und Oswald) kritisiert. Neben der Herstellung poetologischer Beziige zwi-
schen Mallarmés Un coup de dés und Pounds Cantos™ wird auch das Motiv der
usura zum einen in Dantes Divina Commedia und zum anderen in <O Inferno de
Wall Street>, dem langsten Abschnitt von Sousandrades epischem Gedicht O
Guesa errante (in Canto X), besprochen und zu den Cantos in Relation gesetzt.
Insgesamt weist auch diese Verdffentlichung darauf hin, was die {ibrigen Publi-
kationen der Noigandres-Mitglieder verraten: die Verortung am «Rande der poe-
tisch-literarischen Haupstrafe» ist ihnen durchaus recht und die Integration von
ambivalenten Figuren wie Ezra Pound - in poetologisch-adsthetischer Hinsicht
zweifelsohne einer der Meister des 20. Jahrhunderts — in ihren Kanon geschieht
sehr bewusst, wobei polemische Auseinandersetzungen nicht gescheut, vielleicht
sogar gesucht werden. Darin sehen die konkreten Dichter wohl auch die rebelli-
sche Tradition des Modernismo fortgesetzt.'®°

Auch wenn die Relevanz von Pounds Gesamtwerk im 20. Jahrhundert keine
Rechtfertigung dafiir sein kann, iiber seine politische und ideologische Verstrickung
in den europdischen Faschismus hinwegzusehen, so ist doch zu betonen, dass die
Mitglieder der Noigandres-Gruppe keinesfalls selbst mit faschistischen oder antise-
mitischen Ideen in Verbindung gebracht werden konnen. Ganz im Gegenteil: ge-

159 In diesem Zusammenhang wird auch ein Brief von Pound an die Noigandres-Gruppe vom
7. April 1955 reproduziert und thematisiert, in dem er auf zwei Artikel von Augusto de Campos
Bezug nimmt (<Poesia, estrutura> und «Poema, ideogramas, publiziert am 20. bzw. 27. Marz
1955), in denen dieser die poetologischen Techniken von Mallarmé und Pound vergleicht
(vgl. ebda., S. 104-106). Pound selbst hatte sich {iberraschenderweise nie intensiv mit dem
Werk Mallarmés auseinandergesetzt. In dem Brief von 1955 sendet Pound den konkreten Dich-
tern auch die Kontaktdaten seiner deutschen Ubersetzerin Eva Hesse.

160 Hochst interessant sind in diesem Kontext auch die Reflexionen von Eva Hesse, die Pounds
Werk und insbesondere die Cantos seit den fiinfziger Jahren ins Deutsche iibertragen hat und
einen engen Kontakt zu dem Dichter und seiner Familie unterhielt. In dem Geleitwort der ersten
deutschen Gesamtausgabe von 2012 erkldrt Hesse ihre Beweggriinde fiir eine Beschaftigung mit
dem umstrittenen Dichter wie folgt: «Eine wesentliche Motivation, mich in den friihen fiinfziger
Jahren auf Pound einzulassen, war mein Unbehagen am mentalen Klima der deutschen Nach-
kriegszeit, mein Bewusstsein dafiir, dass der Nationalsozialismus Deutschland vollig von mo-
dernistischer Kunst und Literatur abgeschnitten hatte und dass hier viel nachzuholen war, um
einem Versinken in die restaurativen Haltungen der Adenauerzeit entgegenzuarbeiten. [...] Vor
diesem Hintergrund erschienen mir Pounds Pisaner Gesdnge, die ich zundchst iibersetzte (1956),
als eine Vergangenheitsbewaltigung ganz anderer Art — eine, die die Traumata nicht verdrangt.»
Eva Hesse: Geleitwort. In: Ezra Pound: Die Cantos, S. 7-8; hier: S. 7. Dabei beschreibt sie Pounds
Wesensart als uneitel, unautoritédr, offen und grof3ziigig ihr gegeniiber, auch, weil er die bei
ihrem ersten Treffen noch junge Studentin als Ubersetzerin ernst nahm.
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rade Haroldo de Campos pflegte einen engen Kontakt zur jiidischen Intelligentsia in
Sao Paulo. So zdhlte er den Physiker und Kunstkritiker Mario Schenberg, den ukrai-
nischstimmigen Ubersetzer und Autor Boris Schnaiderman sowie Jacé und Gita
Guinsburg'® zu seinen engsten Freunden; auch mit den Exilierten Anatol Rosenfeld
und Vilém Flusser stand er in Kontakt, befreundet war er dariiber hinaus mit der
uruguayischen Literaturwissenschaftlerin Lisa Block de Behar'®* sowie mit der be-
reits mehrmals erwdahnten Marjorie Perloff. Der grof3e Einfluss von Walter Benjamin
insbesondere auf das iibersetzungstheoretische Werk des polyglotten Dichters ist
wohlbekannt, tatsdchlich «verdrangt> Benjamin Pound als primé&re Referenz in den
entsprechenden Arbeiten nach und nach. Bezeichnend ist auf3erdem ein Bekennt-
nis in der bereits erwdhnten biografischen Notiz in A educacdo dos cinco sentidos
(1985). Uber seine Herkunft schreibt Haroldo de Campos hier:

Mais brasileiro do que a pinga «Tatuzinho», mas de raizes aéreas, diasporo-disseminan-
tes. Sangue de um remoto bisavd irlandés, Theobald Butler Browne, que se transferiu de
mala e copo de Galway (terra onde nasceria Nora Barnacle, Mrs. James Joyce) para Salva-
dor, Bahia, de Quincas Berro d’Agua e de Todos os Santos; misturado nesse «Bloody Mary»
a base de aguardente do Reconcavo, um veio almeidaprado, paulista-quatrocentdo, e mais
espacos e campos portugueses (talvez sefarditas — ah! a paixdo impunida pela escritura,
pelos grafemas, pela ideocaligrafia de extremos-e-médios-Orientes! Ah! a também impune
glossofilia, a paixdo pelo estudo algaraviante de linguas — Babel e Pentecostes!), com, de
permeio, quem sabe, os costumeiros condimentos indio-afros bem bandeirantes, desta
Capitania onde se falava guarani em casa ainda no século XVIII e onde o portugués era
um latim que as criancas aprendiam na escola [...].1*>

161 An dieser Stelle sei daran erinnert, dass es sich bei Jacd Guinsburgs Erzahlung <O Retrato> von
1946 — zusammen mit Borges’ Erzidhlung Deutsches Requiem> (1946) — um eine der ersten literari-
schen Auseinandersetzungen mit der Shoah in Lateinamerika handelt (Totalitarismus, Nationalso-
zialismus und Antisemitismus werden von Borges schon in fritheren Erzdhlungen thematisiert;
vgl. Edna Aizenberg: Borges, el tejedor del Aleph y otros ensayos: del hebraismo al poscolonialismo.
Frankfurt a.M.: Vervuert/Madrid: Iberoamericana 1997, S. 40). Die Erzihlung wurde 2000 in dem
Band O que aconteceu aconteceu mit aufgenommen. Boris Schnaiderman, der wahrend des Zweiten
Weltkrieges in der Forca Expediciondria Brasileira (FEB) auf Seiten der Alliierten an der italieni-
schen Front kdmpfte, verarbeitete diese Erfahrungen in Guerra em surdinha: histérias do Brasil na
segunda grande guerra (1964) und in dem 2015 erschienenen autobiografischen Caderno Italiano.
162 In Gesprdchen, die ich im April 2014 mit Lisa Block de Behar, die Haroldo de Campos in
den 1980er Jahren tiber Emir Rodriguez Monegal kennenlernte, und im Juni 2017 mit Jacé Guins-
burg fiihren konnte, bestitigten mir beide, dass Haroldo de Campos das Thema Pound mit
ihnen stets vermieden hat. Guinsburg, Griinder und bis zu seinem Tod im Oktober 2018 Direktor
des Verlags Perspectiva, in dem die meisten von Haroldo de Campos’ theoretischen Schriften
verbffentlicht wurden, betonte dabei, dass dieser wohl sehr bewusst darauf verzichtet habe, die
Texte, die sich prinzipiell Pound widmen, in Guinsburgs Verlag zu verotffentlichen.

163 Haroldo de Campos: A educacdo dos cinco sentidos, S. 148. Hervorh. d. Verfasserin. Der
Kommentar mag ein wenig an die Reaktion von Jorge Luis Borges auf eine antisemitische An-
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Das Interesse und die grof3e Bewunderung fiir die hebrdische Sprache und Kul-
tur manifestieren sich in seinem Gesamtwerk auf vielfache Weise, wie u. a. in
Kapitel 3.5 gezeigt wird.

3.2.4 Um encontro escuro-luminoso

Das Treffen der beiden Dichter im August 1959 wurde von Haroldo de Campos
in einem kurzen Text dokumentiert, den er — nach eigenen Angaben — zwi-
schen 1959 und 1960 noch in Rapallo begann und spiter in Genua und Sao
Paulo fortfiihrte: Ezra Pound: I Punti Luminosb.'** In dem Essay gibt de Cam-
pos Fragmente seines Gesprachs mit Pound wieder und dokumentiert seine per-
sonlichen Eindriicke und Beobachtungen, wobei seine grof3e Bewunderung fiir
den US-amerikanischen Dichter und die Bedeutung, die das personliche Treffen
fiir den damals knapp dreiligjahrigen Brasilianer gehabt haben muss, deutlich
zum Ausdruck kommt:

Eis-me diante do poeta. Num pijama azul-forte, altissimo, a barba em ponta, os 74 anos

gravados sobretudo no rosto pregueado, plissado, um papiro de rugas,'®® como nunca as

feindung der Zeitschrift Crisol vom 30.01.1934 erinnern. Borges entgegnete hierauf in seinem
kurzen Text mit dem Titel Yo, judio>, der im April 1934 in der Zeitschrift Revista Megdfono
ver6ffentlicht wurde: «;Quién no jugd a los antepasados alguna vez, a las prehistorias de su
carne y su sangre? Yo lo hago muchas veces, y muchas no me disgusta pensarme judio. Se
trata de una hip6tesis haragana, de una aventura sedentaria y frugal que a nadie perjudica, ni
siquiera a la fama de Israel, ya que mi judaismo era sin palabras, como las canciones de Men-
delssohn. Crisol, en su nimero del 30 de enero (1934), ha querido halagar esa retrospectiva
esperanza y habla de mi <ascendencia judia maliciosamente ocultada> (el participio y el adver-
bio me maravillan). Borges Acevedo es mi nombre. Ramos Mejia, en cierta nota del capitulo
quinto de Rosas y su tiempo, enumera los apellidos portefios de aquella fecha para demostrar
que todos, o casi todos, <procedian de cepa hebreo-portuguesa.»» Jorge Luis Borges: Yo, judio.
In: Revista Megdfono, 3, N° 12. Abril de 1934, S. 60. Vgl. in diesem Zusammenhang auch Edna
Aizenberg: Borges, el tejedor del Aleph u. dies.: Jorge Luis Borges und die jiidische Identitdt in
Lateinamerika. In: Tobias Burghardt/Delf Schmidt (Hg.): Jiidische Literatur Lateinamerikas. Le-
tras Judias Latinoamericanas. Reinbek: Rowohlt 1998, S. 119-128.

164 Urspriinglich wurde der Essay 1960 in der Tageszeitung Correio Paulistano verdffentlicht
(vgl. Elisabeth Walther-Bense: A relacdo de Haroldo de Campos com a poesia concreta alema,
S. 69). 1985 wurde er dann in den Ubersetzungsband Augusto de Campos u. a.: Ezra Pound: poe-
sia mit aufgenommen (S. 243-250). Im Folgenden beziehe ich mich auf den Nachdruck in dem
2010 posthum erschienen Band Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 191-203.

165 In einem bereits erwdhnten Artikel zeige ich anhand der Konzept-Metapher «textueller
Narben» Analogien zwischen dem von Haroldo de Campos immer wieder als stark zerfurcht
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fotografias poderiam revelar, curtido, com as fendas felinas dos olhos brilhando sob mur-
chos supercilios, pelos ruivos, palha, desbotando. Ali estava o homem de acdo, o polumetis
discutido, que viveu intensamente sua intrincada peripécia histérica, e cujos erros dramati-
cos — de militancia e obstina¢do, de participacdo e idiossincrasia — nunca se purgariam,
numa ordem dantesca, no reino neutro, no entre-reino dos omissos e dos abtlicos (Dante,
Inf. 1II; Pound, Canto VII), «che mai non fur vivi». Ali estava o empresario altruista, que
patrocinou Eliot, Joyce e Hemingway, nos famosos «twenties» da «Lost Generation». Mas
ali estava sobretudo, para mim, o poeta, «il miglior fabbro», o mestre de Eliot, o renovador
do dltimo Yeats, aquele cuja influéncia esta presente em e.e. cummings e William Carlos
Williams, e direta ou indiretamente nos jovens de mais talento das geracdes recentes da
poesia americana. O poeta que mais de perto perseguiu em nosso tempo a persona de
Dante. Aquele que mantém contemporaneamente a arte poética no extremo paralelo de in-
vencao e consciéncia critica em que a colocou, nos fins do século XIX, a genialidade prefi-
guradora de Mallarmé com o Un coup de dés (1897).1°°

Die Beziige auf Pounds faschistisches Engagement miissen auch hier kritisch
betrachtet werden. Durch den Beinamen «Polymetis», den «Listenreichen»
(«ufiTig»'®” bedeutet wortlich eher «kluger Rat», was diese Bezeichnung fiir
Pound noch fragwiirdiger erscheinen lisst), setzt Haroldo de Campos Ezra
Pound in direkte Beziehung zu Odysseus und verklart damit seine aktive Parti-
zipation auf der Seite der Faschisten als «Irrwegs. Ein Eindruck, der sich weiter
verstarkt, wenn der brasilianische Dichter von einer «verworrenen historischen
Peripetie», also einem «schicksalshaften Wendepunkt» spricht, den Pound er-
bzw. gelebt habe, und diesem damit — wie dem griechischen Helden — ein nicht
selbst initiiertes, wechselhaftes <Los> zuspricht. Dessen Aktivitdten als «drama-
tische Fehler» zu bezeichnen und damit in den Bereich der Tragik zu riicken,
kommt in diesem Zusammenhang einer Bagatellisierung der Tatsachen gleich,
auch wenn Haroldo de Campos, diesmal unter Bezugnahme auf Dante, die
Moglichkeit einer Lauterung dieser «Fehler» grundsitzlich ausschliefit. Tat-
sachlich wird Pounds Biografie auch in der Forschungsliteratur haufig unter
dem Riickgriff auf die Odyssee oder die Divina Commedia besprochen, zum
einen, weil diese bedeutenden kanonischen Texte als Embleme fiir die rrun-
gen und Wirrungen> menschlicher Schicksale gelesen werden, zum anderen,

beschriebenen Gesicht Pounds, das er mit einem alten Papyrus bzw. einem Palimpsest ver-
gleicht, und den von Campos selbst als «cicatrizes» beschriebenen antiepifanias in den Gala-
xias auf. Hier wie dort hat sich Geschichte eingegraben und wird fiir die BetrachterInnen sicht-
und lesbar. Vgl. Jasmin Wrobel: Cicatrizes textuais.

166 Ebda., S. 192-193.

167 «pfitig» = «1) das Vermogen zu raten, Klugheit, Einsicht. 2) konkret: kluger Plan, Rat.»
Benselers griechisch-deutsches Wérterbuch. Leipzig: Verlag Enzyklopadie 1981, S. 517.
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weil sie auch die zentralen Hypotexte fiir Pounds Cantos sind.'®® Dies soll in
der vorliegenden Untersuchung bewusst vermieden werden, auch vor dem Hin-
tergrund, dass es sich gerade im Fall der beiden genannten Werke (wie auch in
dem der biblischen Erzdhlung um den Turmbau zu Babel und die babylonische
Sprachverwirrung) um Texte handelt, auf die in der Holocaust-Literatur hiufig
Bezug genommen wird, um fiir die unsdglichen Erfahrungen und Leiden der
Opfer Ausdruck (oder in ihren Versen Trost) zu finden. Als paradigmatischstes
Beispiel sei hier Primo Levis Se questo é un uomo (1947) genannt.

Pound war etwa ein Jahr vor dem Besuch von Haroldo de Campos aus der
psychiatrischen Klinik St. Elizabeths in Washington entlassen worden und dar-
aufhin umgehend mit seiner Ehefrau Dorothy Shakespear nach Italien zuriickge-
kehrt, «felice d’essere tornato tra i miei».'®® Obwohl es um den Geisteszustand
des Dichters wohl nicht so schlecht bestellt war, wie dieser vorzugeben wusste
(vgl. Kapitel 3.2.1), so hatten die Erfahrung des Krieges, seine Gefangenschaft
und <Ausstellung> in einem der Kéafige des American Disciplinary Centers in Pisa
sowie die fast dreizehnjdhrige Internierung im St. Elizabeths dennoch ihre Spu-
ren hinterlassen. Europa, und insbesondere Italien, waren nicht nur Pounds
Wahlheimat, sondern auch die Quelle seiner Inspiration und Imagination, das
Zentrum seiner Welt. In einem Interview, das der Kolumnist James J. Kilpatrick
nur wenige Tage nach seiner Entlassung 1958 mit ihm fiihrte, lie8 er verlauten:
«No wonder my head hurts; all Europe fell on it; when I talk it is like an explo-
sion in an art museum».””® Im Oktober 1959, also etwa zwei Monate nach Haroldo
de Campos’ Besuch, schrieb er an Archibald MacLeish: «No use to myself and
anyone ... One thing to have Europe fall on one’s head. Another to be set in ruins
of same.»""! Wiederum ein Jahr spéter, in dem bereits erwdhnten Interview mit

168 Die (Tragik> bzw. Literarisierung der Figur Ezra Pounds wird auch in den Titeln der zitier-
ten Studien deutlich. Sowohl J. J. Wilhelm als auch David Moody geben ihren (sehr aufschluss-
reichen) Untersuchungen, in denen sie sich speziell auf Pounds Zeit in Europa ab 1925 bzw.
1939 beziehen, den Untertitel The tragic years (Wilhelm 1994 u. Moody 2015), John Tytell titelt
Ezra Pound: The solitary volcano (1987). Auch Augusto de Campos spricht in seinem Text <Ezra
Pound: ,Nec Spe Nec Metu‘ von einem «tragico descaminho». In Augusto de Campos u. a.:
Ezra Pound: poesia, S. 15.

169 In Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 193. Das Zitat entstammt urspriing-
lich einer Notiz, die Ezra Pound der italienischen Ubersetzung seiner Tochter Mary de Rache-
wiltz von Canto XCVIII voranstellte. Vgl. David A. Moody: Ezra Pound, S. 446.

170 In Peter Ackroyd: Ezra Pound and his world. New York: Charles Scribner’s Sons 1980,
S. 100.

171 Ebda., S. 104.
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Donald Hall von 1960, antwortete er auf Halls Frage, ob seine Riickkehr nach Ita-
lien eine Enttduschung gewesen sei:

Undoubtedly. Europe was a shock. The shock of no longer feeling oneself in the center of
something is probably part of it. Then there is the incomprehension, Europe’s incompre-
hension, of organic America. There are so many things which I, as an American, cannot
say to a European with any hope of being understood. Somebody said that I am the last
American living the tragedy of Europe.'’?

Die Spuren dieses Schocks blieben dem jungen brasilianischen Dichter, der im
Ubrigen in der Pound-Forschung vollig unerwihnt bleibt, nicht verborgen: sie
manifestieren sich in den Monologfragmenten Pounds, die Haroldo de Campos
in seinem Essay wiedergibt, und in seinen Kommentaren dazu:

E: «— Peccato que ndo tenha vindo antes, em fevereiro, quando me sentia melhor ...».
«S@o umas formacdes 6sseas, na coluna vertebral, impedem a passagem do sangue a ca-
beca ... Se corre o risco de diventare molto stupido ...» (humor negro, com um arreganho-
riso que contrai a mascara pregueada). [...] «— Peccato que ndo me tivesse conhecido nos
meus bons tempos ...». As vezes se inquieta, procura desesperadamente algo, os 6culos, o
lapis, uma nota, e fica mordendo o ar, no vago, o maxilar inferior se movendo, um rictus,
como para melhor escandir as palavras e apanhar o relampago da ideia, que ameaga
escapar.»'”

Als de Campos ihm mehr und mehr Fragen stellt, beginnt Pound zu z6gern, die
Antworten setzen aus. Schlief3lich bemerkt er, mit groflem Bewusstsein fiir
seine Aufienwirkung:

«— Quando conheci Henry James, eu muito mais mo¢o do que ele, crivei-o de perguntas.
E ele, em frases lentas, respondeu-me: espere que chegarei até ai, mas meu pensamento
se desenvolve em circulos, devagar. Agora estou eu nessas condicoes: circulos.»’*

Auch diese Bemerkung wird von Haroldo de Campos in seinem Text wieder mit
der betreffenden Stelle aus Pounds Cantos ergéanzt (VII, 29-33). Der Brasilianer
war im Ubrigen nicht der einzige Besucher, der den kritischen kérperlichen
und mentalen Zustand Pounds im Spatsommer 1959 dokumentierte. Pounds
Verleger James Laughlin kam etwa einen Monat nach Haroldo de Campos nach
Rapallo:

Before he left the seacoast, Pound was visited in early September by «Jaz» Laughlin, who
was very distressed by the poet’s physical condition. Later on December 1, the publisher
wrote a troubled letter to Dr. Overholser which said, «I am so deeply concerned over his

172 In Donald Hall: Ezra Pound, The Art of Poetry, o.S.
173 Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 193-194. Hervorh. im Original.
174 Ebda., S. 194.
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condition ... Now he is at the bottom of the pit of melancholy, and most of his talk is
about dying and dosing his mind».»'"

Pounds insgesamt schlechter Gesundheitszustand («Questa maledetta stan-
chezza ...»)""® fiihrte dazu, dass er und Dorothy Shakespear Rapallo bereits im
Oktober verliefen und wieder zuriick zu seiner Tochter Mary de Rachewiltz in
die Brunnenburg zogen (Castel Fontana), der er mitteilte, «that he was coming
back «to die>»."”” Hier irrte Pound: er sollte nach seinem Umzug noch dreizehn
Jahre leben. Allerdings verfiel er kurz nach den Besuchen von Haroldo de Cam-
pos und James Laughlin in fortwdhrendes Schweigen, das er nur selten unter-
brach. Das Interview mit Donald Hall, das im Januar 1960 gefiihrt wurde, war
wohl eine der letzten zusammenhingenden lidngeren Auflerungen, wobei
Pounds erster Kommentar gegeniiber dem jungen Dichter Hall («You - find me —
in fragments»)'”® auch seine bruchstiickhaften und immer wieder abbrechenden
Antworten widerspiegelt. Das Interview wurde aufgrund von Pounds schlechter
gesundheitlicher Verfassung an drei aufeinanderfolgenden Tagen gefiihrt, Hall
musste die Fragen und Antworten fiir die Veroffentlichung teilweise neu zusam-
menstellen, um ein koharentes Interview zu bekommen. Nachdem der Dichter
beinahe kollabiert, wendet er sich an Hall und bittet ihn: «Don’t — let me sound —
so tired».””® Pound war sich dariiber im Klaren, dass dieses Interview die letzte
Gelegenheit war, sich einer breiteren Offentlichkeit zu erklaren.'®°

Haroldo de Campos berichtet in seinem Text weiter, dass Pound trotz seiner
gesundheitlichen Verfassung viel arbeitet; der amerikanische Dichter zeigt ihm
unter anderem die Korrekturfahnen der Gesdnge fiir <Thrones»>, die noch im
gleichen Jahr im Verlag New Directions herausgegeben wurden. Dazu bemerkt
Pound laut de Campos, ganz dhnlich, wie er es spater in dem Interview mit Hall
formulieren sollte: «— E esta a parte mais dificil: o Paradiso. Os Tronos. Dificil

175 James J. Wilhelm: Ezra Pound: the tragic years, S. 325.

176 Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 193.

177 James ]. Wilhelm: Ezra Pound: the tragic years, S. 325.

178 In John Tytell: Ezra Pound: the solitary volcano, S. 333.

179 Ebda.

180 Donald Halls Beobachtungen von Pounds Verhalten wéahrend des Interviews, zusammenge-
fasst von Tytell, ahneln dabei denen von Haroldo de Campos: «The two men spoke for an hour,
and Hall wrote that Pound’s fatigue seemed caused by an <abject despair, accidie, meaningless-
ness, abulia, waste.> The actual interview ocurred during the following three days, with Pound
seldom completing a thought or a sentence. He would get a burst of energy, pace up and down
the room, read from a manuscript alternating eyeglasses like a juggler, and then suddenly his
face would «sag, his eyes turn glassy like a fish’s> and he would be silent. Sometimes, with a
Jamesian parenthesis, he spoke about his difficulties in answering a question instead of provid-
ing an answer, and occasionally he would get confused by his own qualifications.» Ebda.
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encontrar gente para situar no paraiso. Um paraiso que nio seja artificial.»'®"
Wie bereits erwdhnt, notierte sich Haroldo de Campos erste Aufzeichnungen
fiir die Galdaxias wahrend dieser ersten Europareise. Form und Umfang des lite-
rarischen Grof3projekts waren zu dieser Zeit noch nicht klar definiert, der erste
Text, der Aufschluss iiber die Konzeption des Werks gibt, entstand im Novem-
ber 1963: «e comeco aqui>, das erste der insgesamt fiinfzig Fragmente, das zahl-
reiche autoreferentielle Passagen beinhaltet. Die personliche Begegnung mit
Ezra Pound 1959 war aus meiner Sicht entscheidend fiir die Konzipierung des
Projekts. Die Cantos sind zwar nur eine der zahlreichen Referenzen in Galaxias,
wohl aber eine der bedeutendsten, vor allem, was die Konkretisierung der Spra-
che und die punktuelle Einbettung von Referenzen auf (Zeit)geschichte und die
eigene Biografie, die eigenen Reisen, betrifft. Besonders relevant ist in diesem
Kontext die folgende Passage, in der wiedergegeben wird, wie Haroldo de Cam-
pos Ezra Pound nach einem Plan fiir die Fertigstellung der Cantos fragt:

Pergunto-lhe, ja entrosado no seu ritmo particular de dialogo-mondlogo: «— E ha um
plano para o término dos Cantos?» «— Nao. S6 non falsificare. Dante tinha uma ordem fixa
e um mundo topografado pela teologia de Sdo Tomas. O mundo de Conflcio era um
mundo em movimento, the process. Nao estou hipnotizado pelo nimero 100, nem por
uma forma qualquer, circular ou outra. A Europa, depois da guerra, é como os restos de
um vulcio erupto: é preciso recolher os fragmentos.» (Transito mentalmente para os Can-
tos pisanos: «As a lone ant from a broken ant-hill / from the wreckage of Europe, ego
scriptor»'® e «Le Paradis n’est pas artificial / but spezzato apparently».)’®® [...] E conti-
nua, cambiando sempre italiano e inglés, num discurso personalissimo: «— Minha cultura
néo é de especializacdo profunda. E feita de frammenti. De pontos luminosos. Creio que
aquele que se especializa deixa de ver os contornos. I punti luminosi ...» «— E preciso lutar
a ofuscacdo da histéria. Ah! Tenho trabalho para mais de vinte anos! ...» E como eu insis-
tia: «— Sim, ha um programa formal: concentracdo, concentrazione, cada vez maior, como
o recolher de todo o conhecimento num sé volume.»'®*

181 Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 194.

182 Vgl. zu diesem Vers aus den «Pisan Cantos> (LXXVI, 242-243) eine Bemerkung von Robert
L. Allen iiber Pounds Zeitvertreib in dem Kéfig: «Later he told me of spending hours watching
wasps construct a nest and of his fascination with the work of an ant colony.» Robert L. Allen:
The Cage, S. 35. Auf das Wespennest und den Ameisenhaufen in der Ndhe seines Kafigs wird
in den <«Pisan Cantos> noch an verschiedenen anderen Stellen Bezug genommen, so wie auf
andere Dinge, die Pound von seinem kleinen Gefiangnis aus in irgendeiner Form wahrnehmen
konnte.

183 Mit diesem Zitat (LXXXIII, 26) spielt Pound auf Baudelaires Buch Les Paradis Artificiels
(1860) an, in dem dieser die Auswirkungen und Wonnen von Opium und Haschisch schildert
und in Hinsicht auf die Erschaffung einer idealen Welt diskutiert. Vgl. Eva Hesse in Ezra
Pound: Pisaner Cantos LXXIV-LXXXIV, S. 243.

184 Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 194-195. Hervorh. im Original.
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Pound war seit seinen College-Tagen besessen von der Idee, ein moderner Dante
zu werden und wie dieser ein episches Langgedicht zu schreiben, das eine Reise
und kritische Revision der «Weltgeschichte> zum Inhalt hat. Die Arbeit an dem
monumentalen Werk begann unter dem Eindruck des Ersten Weltkrieges, in dem
viele von Pounds Bekannten an der Front dienten,'® und erstreckte sich iiber die
Entwicklung des europdischen Faschismus, den Zweiten Weltkrieg und die Nach-
kriegszeit, die der Dichter in Gefangenschaft verbrachte. Der letzte Kommentar
iiber die Bedeutung von «Konzentration» in den Cantos («como o recolher de
todo o conhecimento num s6 volume») mag an Borges Erzidhlung <Libro de
arena erinnern oder an Mallarmés Idee eines «livre absolu»,'®® aber er antizipiert
auch Haroldo de Campos’ Galdxias, «um livro onde tudo seja, ndo esteja seja um
umbigodomundolivro / um umbigodoliviomundo» (< comeco aqui>, 12-13). De
Campos’ urspriinglicher Plan war tatsdchlich — im Gegensatz zu Pound dem Mo-
dell Dantes folgend'® — genau 100 Texte zu schreiben, Texte, die sich an der
Schwelle zwischen Prosa und Poesie befinden und die er als «<Fragmentes> be-
zeichnen wiirde, aber

o tempo, felizmente, copidescou o meu projeto. Ajudou-me a precisa-lo, condensa-lo. A
idéia de concrecao envolvia a de concentracdo. De composicdo livre e rigorosa ao mesmo
tempo: delirio ldcido. [...] Preferi uma poética de «pontos luminosos» a uma retérica de
facilidade e recheio. Trabalhei cada pagina, cada fragmento, minuciosamente, como um
microcosmo, uma peca autdénoma, onde o livro inteiro poderia caber, abismar-se, como
num espelho.'®®

Die Textpassage stammt aus dem bereits erwdhnten Interview mit Jota J. de Moraes
von 1984, dem Jahr der ersten Gesamtverdffentlichung der fiinfzig Fragmente der
Galdxias und es ist sehr auffallig, wie viele der von Pound genannten Schlagworter

185 Vgl. James ]J. Wilhelm: Ezra Pound: the tragic years, S. 4. Einer seiner engsten Freunde,
der franzosische Bildhauer und Mitbegriinder des Vortizismus, Henri Gaudier-Brzeska, dessen
Skulpturen in Pounds Wohnstéatten allgegenwértig waren, kam 1915 bei Neuville St. Vaast um.
186 Ein weiteres <Modellbuch> fiir Haroldo de Campos’ Projekt, vgl. hierzu Jasmin Wrobel:
Perspectivas pioneiras a tradicdo: cartografia e historiografia (welt)literarias nas Galdxias de
Haroldo de Campos. In: Julio Mendonca (Hg.): Que pds-utopia é esta? Sao Paulo: Giostri 2018,
S. 102-126; hier: S. 104-110.

187 Aufbau und Struktur der Divina Commedia unterliegen bekanntlich einer strengen Zahlen-
symbolik, die sich in Anspielung auf die Heilige Dreifaltigkeit nicht nur in der Aufteilung des
Werks in drei Jenseitsreiche dufert (diese sind jeweils in neun beziehungsweise neun plus
einen Bezirk unterteilt), sondern auch in der Versform der terza rima. Die drei Teile der Com-
media sind wiederum jeweils in 33 cantiche unterteilt. Zusammen mit der meist als Prolog in-
terpretierten ersten cantica ergibt das eine programmatische Ganzheit von 100 Gesdangen.

188 Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 272. Hervorh. d. Verfasserin.
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bzw. Ideen hier Erwihnung finden.'®® War der urspriingliche Plan von de Campos,
ein «epos sem <estoria», ou cuja estoria fosse nada e tudo ao mesmo tempo»'*° zu
schreiben, so realisierte sich dieses Vorhaben in einem von ihm als epifanica be-
zeichneten poetischen Grof3projekt, dass sich sowohl aus epifanias als auch aus
antiepifanias®! zusammensetzt, wobei die Inszenierung letzterer als <textuelle Stol-
persteine> im vierten Kapitel der vorliegenden Untersuchung in den Fokus riicken
sollen. Die Erfahrung der gesamten Reise von April bis August durch ein Europa
der spaten Nachkriegszeit und das Treffen mit dem von Haroldo de Campos wohl
am meisten bewunderten zeitgendssischen Dichter, den er allerdings in einem de-
sastrosen gesundheitlichen Zustand vorfand, hinterlieS nachweislich einen
tiefen Eindruck bei de Campos. Kann hier im Sinne der Untersuchung von
einem Moment <mentalen Stolperns> die Rede sein, dem in diesem Fall eine
negative Erkenntnis, eine antiepifania, zugrunde liegt? Wie bereits erwdahnt
nehmen Haroldo und Augusto de Campos in Bezug auf Ezra Pound an ver-
schiedenen Stellen die Unterscheidung zwischen der «persona» und der «pes-
soa» Pound!®? bzw. zwischen dem «poeta» und dem «homem» Pound? vor.
Wahrend der Poet Pound zweifelsohne die Quelle vieler poetologischer epiphaner
Momente fiir die konkreten Dichter ist, so kann Haroldo de Campos’ Aufeinander-
treffen mit der historischen Personlichkeit Pound, physisch wie mental stark
durch die Lebensumstidnde der letzten Jahre und die Riickkehr in ein zerstortes
Europa gezeichnet, als eine antiepifania ausgelegt werden — die so einige Jahre
spater auch Eingang in die Galaxias findet, wie in Kapitel 4.4.1.9 gezeigt wird.
Der Dichter wird von Haroldo de Campos — den Freund Mario Faustino hier auf
entscheidende Weise ergédnzend — als «o poeta do Ocidente (da crise do Ocidente,

189 Vgl. in diesem Kontext auch Augusto und Haroldo de Campos’ Vorwort zur vierten Aus-
gabe ihrer Finnegans Wake-Ubersetzungen: «Trabalho de concentracio. Sob esse critério de
rigor, o que se propunha, como meta, era um compacto fragmentario, mas feito de fragmentos
privilegiados, <epifanias> ou pontos luminosos — uma selecao de peneira fina, que, se ndao
desse conta de todos os passos da narrativa, pudesse propiciar ao leitor um mergulho a fundo
no «panorama das flores da fala> joyceano, sem perdas e danos de artesania e poeticidade. O
Finnegans Wake é uma espécie de I-Ching literario, podendo ser abordado a partir de qualquer
ponto («place allspace in a nutshelly), sem requerer necessariamente uma leitura linear, de
tipo narrativo [...].» In Augusto de Campos/Haroldo de Campos: Panorama do Finnegans
Wake, S. 21.

190 Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 271. Hier klingt auch Kenners Beschreibung von
Pounds Cantos an. Vgl. Haroldo de Campos: pound paideuma, S. 145.

191 Vgl. Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 270.

192 Vgl. z. B. Haroldo de Campos: A educagdo dos cinco sentidos, 148.

193 Vgl. z. B. Augusto de Campos: Ezra Pound: <Nec Spe Nec Metw, S. 16.
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seria preciso ascrescentar)» gelesen.'** Obwohl die Campos-Briider ihre Bewun-
derung fiir Pound auch in spdteren Jahren unter Riickbezug auf eine Differenzie-
rung zwischen Pound als Literaturschaffendem, sowohl sein poetisches als auch
sein kritisches und {iibersetzerisches Werk mitdenkend, und dem <politischen
Menschen> Pound immer wieder verteidigen sollten, fallt im Fall von Haroldo de
Campos doch auf, dass er sich in seinem dichterischen Werk, sei es in den Gala-
xias oder in einigen spateren Texten, von diesem Moment an noch haufiger kri-
tisch mit Pound auseinandersetzen sollte, auch wenn dies vor allem durch
Beziige auf die Divina Commedia haufig in verklarter Art und Weise geschieht.
Bei Pounds Vergleich von Europa mit einem ausgebrochenen Vulkan, dessen
Fragmente man nun zusammentragen miisse, handelt es sich um ein Bild, das
Haroldo de Campos nachweislich im Kopf geblieben ist (vgl. die Kapitel 4.4.1.1,
4.4.1.3 u. 4.4.1.9). Auch Pounds Kommentar, man miisse gegen die «Verschleie-
rung» bzw. «Verdunkelung» («ofuscacdo») der Geschichte ankdmpfen, soll fiir
die Analyse der Galdxias im Hinterkopf behalten werden — wobei Pound sich mit
dieser Bemerkung wohl nicht auf die Aufarbeitung des Zweiten Weltkrieges
und der Shoah bezieht, sondern eher auf eine Re-Etablierung faschistischer
Regimes. Meine hier ansetzende Hypothese ist daher, dass sich diese erste Eu-
ropareise 1959 und insbesondere die Begegnung mit der historischen Person
Pound (eine kiihle Distanzierung zwischen Dichter und Person ist ab diesem
Zeitpunkt nicht mehr moglich), in entscheidender Weise auf die inhaltliche
Konzipierung der «galaktischen Fragmente> ausgewirkt hat. Ich interpretiere
das Treffen der beiden Dichter daher als einen Moment heftigen Stolperns fiir
Haroldo de Campos selbst, wobei hieran eine weitere Hypothese gekniipft ist,
namlich, dass in der Erkenntnis der Untrennbarkeit von Dichter und Person —
und damit in Pounds Schuld - auch eine kritische Selbsterkenntnis liegt.
Diese miindet meiner Auffassung nach in dem selbstgestellten Auftrag, in den
Galdaxias zu zeigen, was Pound offensichtlich nicht sehen wollte und worin er
iiberdies selbst verstrickt war. Haroldo de Campos’ <Welttext> Galdxias wird
somit zu einem Gegenentwurf zu Pounds Cantos.

Fest steht allerdings, dass die Faszination, die der US-amerikanische Dich-
ter auf Haroldo de Campos ausiibte, auch nach Pounds Tod am 1. November
1972, von dem der Brasilianer wahrend einer Flugreise von Lissabon nach Porto
erfuhr, nicht nachlief8. Er schrieb sogleich an Pounds Tochter Mary de Rache-
wiltz, um ihr sein Beileid zu bekunden, und besuchte dessen Grab auf dem Ci-
mitero Comunale auf der Isola di San Michele, Venedig, am 28. November. Hier
legt er Blumen nieder und eine Widmung: «To Ezra Pound, il miglior fabbro,

194 Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 195.
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from NOIGANDRES. Haroldo / Augusto / Décio». Die Erfahrung wird wiederum
in einem kurzen Text festgehalten, «Veneza, 1972: Ezra Pound revisitado>, den
Haroldo de Campos noch in Venedig beginnen und spiter, 1974, in Sdo Paulo
fertigstellen sollte. In ihm verschmelzen Erinnerungen an die Besichtigung des
Tempio Malatestiano in Rimini mit dem Besuch an Pounds Grab, verbunden
durch das Motto des condottiere Sigismondo Malatesta, «tdo caro ao ultimo
Pound: TEMPVS LOQVENDI / TEMPVUS TACENDI»."®> Aufschlussreich ist hier
die Wahl des Epigraphs, das dem Text voransteht und ihm einen bestimmten
Rahmen gibt. Es handelt sich um Verse aus den Cantos CXV (17-18) und CXVI
(26-30):

And of man seeking good,
doing evil'*®
[...]
Can you enter the great acorn of light
But the beauty is not the madness
Tho’ my errors and wrecks lie about me.
And I am not a demigod,
I cannot make it cohere.'’

195 In Augusto de Campos u. a.: Ezra Pound: poesia, S. 253. Sigismondo Malatesta war verant-
wortlich fiir den Umbau des spdter nach ihm benannten Malatesta-Tempels in Rimini; dieser
sollte ihm und seiner dritten Ehefrau Isotta degli Atti als Mausoleum dienen. Als diese starb,
lie3 er das aus dem Buch Kohelet entnommene, aber invertierte Motto «TEMPVS LOQVENDI /
TEMPVS TACENDI» auf ihren Grabstein eingravieren (vgl. Carol F. Terrell: A companion to the
Cantos of Ezra Pound. Volume I. Berkeley u.a.: University of California Press 1980, S. 120).
Pound griff das Motto bereits in seinem Canto XXXI auf; aufgrund seiner eigenen Geschichte
und der Phase des Schweigens, die fiir ihn kurz nach dem Besuch von Haroldo de Campos
Ende 1959 begann, sollte es, in der von Malatesta invertierten Form, eine symbolische Bedeu-
tung fiir Pounds eigenes Leben bekommen. Personen, die Pound nahestanden, interpretierten
das Schweigen hdufig als eine Art Selbstbestrafung fiir seine infamen Radioansprachen
(vgl. James J. Wilhelm: Ezra Pound: the tragic years, S. 336). In diesem Kontext sei auch darauf
hingewiesen, dass Haroldo de Campos das Buch Kohelet, dem der Weisheitsspruch entstammt,
1990 transkribiert hat. Es handelt sich dabei um die erste von insgesamt drei Bibeliibersetzun-
gen: Qohélet — O-que-sabe: Eclesiastes (1990), Bere’shith: a cena da origem (1993) und Eden:
um triptico biblico (posthum, 2004).

196 Vgl. hierzu Ickstadt und Hesse: «In The Hitler Cult and How It Will End (1939) schrieb
[Wyndham] Lewis: <In Faust treffen wir den Geist, der Boses will und Gutes schafft. Da ist je-
doch auch immer der Gegenpart: ndmlich der Geist, der Gutes will und Boses schafft.»» Heinz
Ickstadt/Eva Hesse: Anmerkungen und Kommentar, S. 1425. Auch Wyndham Lewis nédherte
sich in den zwanziger Jahren dem italienischen Faschismus und dem Nationalsozialismus an,
von dem er sich in seinen Schriften The Jews, Are They Human? und The Hitler Cult and How It
Will End (beide 1939) aber im Gegensatz zu Pound wieder distanzierte.

197 In Augusto de Campos u. a.: Ezra Pound: poesia, S. 251.
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Pound scheint sich hier selbst unter Riickgriff auf eine Schrift seines Freundes
Wyndham Lewis als seine Art Anti-Mephisto zu inszenieren, als Mensch, der
stets das Gute wollte und das Bose schuf. Dass Haroldo de Campos gerade
diese Verse wahlt und damit die Aufmerksamkeit auf die spate Reue in den letz-
ten Jahren des Dichters lenkt, ist bezeichnend und kann wahrscheinlich auch
als Versuch gewertet werden, die eigene Unterstiitzung Pounds, dessen «errors
and wrecks» die (in de Campos’ Augen) eigentlich «guten Intentionen> ver-
schleiern, zu verteidigen. Am Ende kann aber nur ein Scheitern stehen. Haroldo
de Campos’ Aufsatz setzt bei dem Schweigen des Dichters an:

O poeta calara. Io so di non sapere nulla. Chegara a estatua de si mesmo, ao siléncio.
Como se o marmore de Gaudier-Brzeska cobrasse anima, apenas para emudecer de novo,
transcorpéreo. Os Cantos terminavam num «palimpsesto de ideogramas». Arqueologia si-
multaneista, poupando ao tempo os efeitos do tempo: fragmentos, fragmenta ready-
made. O Paradiso vorticista, Dante — esse outro «exilado» — como interlocutor: [...]'*®

Die Paraphrasierung von Sokrates’ Erkenntnis nur zu wissen, dass er nichts
wisse, leitet Haroldo de Campos hier vermutlich aus einem noch 1963 gefiihrten
Interview von Grazia Livi mit Ezra Pound ab, das den Titel <Io so di non sapere
nulla> trug.’®® Auch wenn Pound sein «Nichtwissens vor allem auf das Scheitern
seiner Cantos bezog, so bekommt diese Aussage vor dem Hintergrund der (von
Pound ignorierten) groflen Katastrophe einen zusitzlichen wichtigen Bedeu-
tungsspielraum. Die Beschreibung der letzten Gesdnge bzw. Fragmente der
Cantos («palimpsesto de ideogramas», «arqueologia simultaneista», etc.) wirft
wiederum Parallelen zu den Galdxias auf, die sich zu diesem Zeitpunkt (1972)
schon in ihrem Abschlussprozess befinden. Im Anschluss an diesen Absatz zi-
tiert Haroldo de Campos ein weiteres Fragment aus Canto CXVI (58-64), das
auch dem Kapitel 3 der vorliegenden Untersuchung als Epigraph vorangeht:

Many errors,
a little rightness
to excuse his hell
and my paradiso.

198 Ebda. Hervorh. im Original.

199 Das Interview wurde am 24. Méarz 1963 in der italienischen Zeitschrift Epoca (14) unter dem
genannten Titel verdffentlicht, der Pounds Auflerungen zusammenfasst: «lo tutto quello che
tocco, guasto. o ho shagliato sempre ... [...] [[Jo ho vissuto tutta la vita credendo di sapere qual-
cosa. Ma poi é arrivato uno strano giorno e mi sono accorto che non sapevo nulla, si, non sapevo
nulla. E cosi le parole si sono svuotate di senso ...» In Hanne Borchmeyer: Das amerikanische
Kiinstlermilieu in Venedig: von 1880 bis zur Gegenwart. Berlin: Akademischer Verlag 2013, S. 308.
Vgl. auBerdem Grazia Livi: Io so di non sapere nulla. In: Epoca, 14, 24 marzo 1963, S. 90-92.
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And as to why they go wrong,
thinking of rightness,
And as to who will copy this palimpsest?°°

Auch hier wird wieder auf die eigentlich «<guten Intentionen> angespielt, zudem
findet eine Assoziierung mit dem groflen Vorbild Dante statt, der seine Divina
Commedia im Exil schrieb. Der letzte Vers, die Frage danach, wer dieses Palimp-
sest kopieren werde, ldsst sich einerseits auf Pound selbst und seine Cantos als
«Neufassung> (make it new) der Commedia (bei der es sich ja auch um einen
palimpsestartigen Text handelt) beziehen, andererseits kann er als Frage da-
nach gelesen werden, wer sich in dhnlicher Form mit seinen Cantos ausein-
andersetzen wird. Wie bereits angedeutet wird in der Textanalyse gezeigt,
inwieweit die Galdxias sich als <Anti-Cantos> darstellen, ein Palimpsest unter
anderen Vorzeichen.

Eine aufschlussreiche poetische Auseinandersetzung mit Pound fand
auch nach dessen Tod in mehreren Gedichten statt. In «visio em veneza>>**
zeichnet das mit Haroldo de Campos zu assoziierende lyrische Ich («algum
ignoto poeta peregrino»)?°? eine Reise durch das Venedig Pounds nach, die
von seinem Grab auf der Isola San Michele bis zu seinem Wohnhaus in der
Calle Querini («a casa é esta — sim!»)?°? fiihrt. Das Gedicht endet mit einer
Erscheinung des amerikanischen Dichters («o velho ez [...] / — espectro satur-
nino ao pommeriggio»),”®* bis diese sich schlieflich im Abendrot aufldst.
Zudem findet in dem Gedicht <o poeta ezra pound desce aos infernoss> (1998)
eine abschlielende Verurteilung Pounds statt, abermals unter Riickbezug
auf Dante:

ndo para o limbo

dos que jamais foram vivos

nem mesmo

para o purgatorio dos que esperam
mas para o inferno

dos que perseveram no erro
apesar de alguma contricao

tardia e da silente senectude

200 In Augusto de Canpos u. a.: Ezra Pound: poesia, S. 251.

201 Posthum in Haroldo de Campos: Entremilénios. Sao Paulo: Perspectiva 2009, S. 137-144.
202 Ebda., S. 138.

203 Ebda., S. 143.

204 Ebda. Hervorh. im Original.
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— diretamente com retitude —
o velho ez
ja fantasma de si mesmo

e em tanta danacao
quanto fulgor de paraiso®®®

Pound wird hier trotz der spaten Reue und seiner Phase des Schweigens im
Alter die Lauterung verweigert und der Zutritt zum (dantesken) Paradies abge-
sprochen, auch wenn er den «paradiesischen Glanz» aufgrund seiner poetischen
Leistungen beibehdlt. Hier muss zwar angemerkt werden, dass der Verbleib im
dantesken <Inferno> aus der Sicht eines Dichters wohl keine allzu strenge Strafe
darstellt, ist er dort doch in bester Gesellschaft. Ezra Pound wollte seine Cantos
jedoch wie bereits mehrfach erwahnt unbedingt mit einer Vision des Paradieses*®
enden und auch wenn diese Intention in den letzten vertffentlichten Texten
(Drafts and Fragments of Cantos CX-CXVII) sichtbar bleibt, so wird doch deutlich,
dass der Dichter sich selbst aufgrund seiner «many errors» (CXVI, 797) nicht dazu

205 Haroldo de Campos: Crisantempo: no espaco curvo nasce um. Sao Paulo: Perspectiva
2004, S. 83.

206 Dantes <Paradiso» iibte auch auf Haroldo de Campos eine nicht ablassende Faszination
aus. Im dem bereits erwdhnten Interview von Ascher und Leite Neto von 1992 wird ihm die
Frage gestellt, ob er, eingesperrt in einen dunklen Kerker, eher Finnegans Wake, die Ilias oder
Dantes Divina Commedia komplett iibersetzen wiirde, um seine Freiheit wiederzuerlangen. Die
Antwort des Dichters fallt klar aus: «Tentaria barganhar para ver se eles permitiriam que eu tra-
duzisse sb o <Paraiso>. Dai eu faria a traducdo completa dessa parte da «Comédia, porque até
agora s6 traduzi e publiquei seis cantos do «Paraiso, inclusive o final. Se ndo cumprissem a pro-
messa de me libertar, pelo menos eu, assim, iluminaria a masmorra ...» In Nelson Ascher/Alcino
Leite Neto: A vida concreta de Haroldo de Campos, S. 9. Fragmente von Finnegans Wake hatten
die Campos-Briider, wie bereits erwéhnt, 1962 transkreiert, eine tatséchlich vollstindige Uberset-
zung der Ilias erschien in zwei Banden 2001 und 2002; Dantes Commedia, von der er bereits
sechs Gesdnge iibertragen und 1976 publiziert hatte, ware allerdings tatsachlich beinahe sein
letztes «transkreatives> Projekt geworden: als er das Krankenhaus 2003 bereits nicht mehr verlas-
sen durfte, schlug er Augusto, seinem irmdo siamesmo — ein Portemanteau aus siamés und
mesmo — vor, gemeinsam telefonisch an einer Transkreation von Dantes Divina Commedia zu
arbeiten: «Quando Haroldo soube, que estava por sair a minha traduc¢éo de seis Cantos da Divina
Comédia, ficou superexitado. Ele traduzira seis Cantos do Paradiso. Eu ficara com o Inferno e o
Purgatorio. Sem perda de tempo prop0ds que traduzissemos inteira a Comédia. <Podemos traduzir
por telefone>, me disse ele, no seu entusiasmo, justificando a proposta insélita com a sua dificul-
dade de locomocao.» Augusto de Campos: Haroldo, Irmao Siamesmo. In: Leda Tenério da Motta
(Hg.): Céu acima, S. 29-32; hier: S. 31. Das Projekt sollten die Briider nicht mehr gemeinsam rea-
lisieren, Haroldo de Campos starb im August 2003. Allerdings ist die Commedia in seinem letzten
zu Lebzeiten veroffentlichten poetischen Werk, A Mdquina do Mundo Repensada (2000), noch
einmal der Ausgangspunkt seiner dichterischen Reise (vgl. Kapitel 3.5.6).
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in der Lage sah. Dieses Scheitern stellt die eigentliche Strafe dar. Die letzten Can-
tos blieben fragmentarisch und entsprechen damit den eigenen Versen:

That I lost my center

fighting the world.
The dreams clash

and are shattered —2%7
and that I tried to make a paradiso

terrestre.

(Notes for CXVII et seq.; 802)

Das poetische Grof3projekt endet mit den «Notes for CXVII et seq., die insgesamt
drei Fragmente umfassen, welche urspriinglich als eigene Cantos angelegt waren.
Das dritte Fragment endet mit der Zeile «To be men not destroyers»**® und wirft
zumindest den Eindruck eines spiten Schuldeingestandnis des Dichters auf, das
auch in einigen Zeilen Ausdruck findet, die Pound seinem Verleger James Laughlin
1965 schrieb: «I hope you will find some way to print something that will remedy
past errors. If you do that I will sign it 200 times.»**® Ob sich Pounds spite Er-
kenntnis und Reue aber tatsachlich auf das Bewusstsein der grof3en Katastrophe
des 20. Jahrhunderts erstreckt oder ob sie sich viel eher auf das eigene Schicksal
und auf die Unmoglichkeit der Vollendung der Cantos bezieht, ist in der For-
schungsliteratur umstritten und kann auch in dieser Untersuchung nicht abschlie-
end geklart werden. Das letzte Fragment, das Pound nicht in die Gesamtfassung
der Cantos mitaufgenommen sehen wollte, lautet:

Let the Gods forgive what I
have made

Let those I love try to forgive
what I have made.

207 Vermutlich ist diese Passage an einen Vers von Yeats angelehnt: «Things fall apart, the
center cannot hold». W.B. Yeats: The collected works of W.B. Yeats. Vol. 1: The poems. Ed. Ri-
chard J. Finneran. New York: Macmillan 1989, S. 184. Vgl. hierzu Robert Rehder: The end of
The Cantos. In: John Gery/William Pratt (Hg.): Ezra Pound, ends and beginnings. New York:
AMS Press 2011, S. 137-146; hier: S. 138 u. 140.

208 In spateren Ausgaben enden die Cantos mit einer 1966 verfassten Widmung an Pounds Ge-
liebte Olga Rudge, die ihn in ab 1962 stdandig betreute: «That her acts / Olga’s acts / of beauty /
be remembered. / Her name was Courage / & is written Olga / These lines are for the / ultimate
CANTO / whatever I may write / in the interim.» In James J. Wilhem: Ezra Pound: the tragic
years, S. 356.

209 In William Cookson: A guide to the Cantos of Ezra Pound, S. 263.
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Beziiglich der Beziehung zwischen Autor und Werk kommentiert Rehder hierzu
passend: «That he asks for forgiveness for his poem shows the degree to which it
was for its author an autobiography. He could say with Whitman: <Who touches
this book, touches a man.»*°

3.3 Die zweite Europareise (Januar — April 1964)

Nach seinem ersten Aufenthalt von April bis August 1959 reiste Haroldo de
Campos erst fiinf Jahre spater wieder nach Europa, auf Einladung von Max
Bense. Nach einem kurzen Aufenthalt in Rom kommt er am 30. Januar wieder
nach Stuttgart, wo er an der Technischen Hochschule fiinf Vortrage auf franzo-
sischer Sprache zur zeitgendssischen brasilianischen Literatur halt: 1) «Oswald
de Andrade et le modernisme brésilien de 1922, 2) Le langage de Guimaraes
Rosa, 3) La poésie de Jodo Cabral de Melo Neto: constructivisme et engage-
ment», 4) <La poésie concréte brésilienne> und 5) «Quelques poétes brésiliens et
I’avantgarde [sic]>.?

Uber Max Bense war bereits im Friihjahr 1963 ein Kontakt zu den tschechi-
schen DichterInnen und Ubersetzerlnnen Bohumila Grégerova und Josef Hir3al
hergestellt worden.?" Diese erfuhren im Spatsommer 1963 von Haroldo de Cam-
pos’ fiir das nichste Friihjahr geplanter Europareise und luden ihn zusammen

210 Robert Rehder: The end of The Cantos, S. 145.

211 Die Titel der einzelnen Vortrage teilte de Campos Elisabeth Walther wie hier angegeben in
einem Brief vom 12. Januar 1964 mit. Vgl. aufierdem Thelma Médice Nobrega: Sob o signo dos
signos, S. 157.

212 Vgl. hierzu Grégerovas Aufzeichnungen: «— am Nachmittag brachte mir Joska [Josef Hir-
3al] eine Uberraschung mit: ein franzdsisch geschriebener Brief aus Sao Paulo [sic], von Ha-
roldo de Campos. Professor Bense hatte bei seinem Besuch in Brasilien die Mitglieder der
Noigandres-Gruppe iiber die neuen Tendenzen in der tschechischen Lyrik informiert und
ihnen empfohlen, mit den Tschechen Kontakt aufzunehmen. Haroldo de Campos ist von Beruf
Rechtsanwalt, studiert Russisch, iibersetzt Majakovskij, Chlebnikov, Jevtuschenko und Vozne-
senskij und sieht die Poetik von Majakovskij im Zusammenhang mit Benses statistischer As-
thetik. Er ist neugierig auf die junge, sog. experimentelle tschechische Lyrik und Prosa und
verspricht, uns die Anthologie Noigandres 5 mit Beitrdgen der Gruppe und sein eigenes Buch
iiber engagierte konkrete Poesie mit dem Titel servitude de passagem zu schicken —». Uber die
Bedeutung von Max Bense als Knotenpunkt der neuen Bewegungen bemerkt sie: «— wir sind
Bense wirklich dankbar, daf3 er uns mit den Brasilianern zusammengebracht hat; Bense
sandte uns einen Ausstellungskatalog der Noigandres-Gruppe und andere Materialien; wir
schicken ihm laufend alles, wovon wir glauben, daf es fiir ihn von Interesse sein kénnte. Er
ist zur Zeit eine Autoritdt auf seinem Gebiet und hat einen grofen Kreis von Kiinstlern und
Wissenschaftlern um sich versammelt.» Bohumila Grogerova/Josef HirSal: Let let, S. 238.



190 — 3 (Textuelle) Reiserouten, Begegnungen, Stolpersteines

mit dem brasilianischen Dirigenten und Arrangeur Jalio Medaglia, der zu dieser
Zeit an der Hochschule fiir Musik in Freiburg studierte, zu einer Konferenz iiber
konkrete Poesie in Prag ein. Bei dieser Gelegenheit lernte er neben Grégerova
und Hirsal die Dichter Ladislav Novak, Jifi Kolaf, Jan Vladislav und Ivo Fleisch-
mann, die Maler Jan Kotik, Karel Malich und Mikula§ Medek sowie die Kompo-
nisten Vladimir Fuka und Alois Haba kennen.?> Der erste Kontakt mit Bohumila
Grogerova und Josef Hirsal fand iiber einen von Haroldo de Campos im Marz
1963 auf Franzosisch geschriebenen Brief statt. Wahrend einer seiner Aufenthalte
in Brasilien hatte Max Bense die Noigandres-Gruppe iiber die neuen Tendenzen
in der tschechischen Poesie informiert und ihm nahegelegt, Kontakt zu Grége-
rova und HirSal aufzunehmen, die Bense zu diesem Zeitpunkt selbst noch nicht
personlich kannte. Der erste Briefkontakt fiihrte zu der Einladung zu besagter
Konferenz, die am 5. Marz 1964 stattfinden sollte, aber aufgrund der verspiteten
Ankunft von de Campos und Medaglia am 7. Mdrz um einige Tage verschoben
werden musste. Grogerova berichtet iiber den Moment des Kennenlernens:

- schon lange vor sechs standen wir ungeduldig am Hauptbahnhof und lieSen unserer
Phantasie freien Lauf, wie denn wohl unsere exotischen Gaste aussehen konnten. Als die
Passagiere endlich ausstiegen, hielten wir Ausschau nach auffélligen, exzentrischen
Typen, aber vergeblich. Wir hatten schon Angst, sie hdtten den Zug versaumt, da erblick-
ten wir unter den letzten Reisenden zwei unauffillige, verschwitzte Mdnner mit grof3en
Koffern und Apparaten um den Hals: den rundlichen, rotbackigen Haroldo de Campos
mit schwarzem Schnurrbart und den schlanken, hellhaarigen und blassen Julio Medaglia.
Im Laufe des Abends erfuhren wir von ihm, daf3 er Dirigent und Komponist ist. Unser
Kennenlernen kann als stiirmisch bezeichnet werden. Schon auf dem Weg zum Hotel In-
ternational in Dejvice, wo wir ihnen ein Zweibettzimmer reserviert hatten, erzdhlten sie
uns brandheifle Neuigkeiten aus Stuttgart und richteten herzliche Griile von bekannten
und weniger bekannten Brasilianern und Deutschen aus. Unsere Géste beschenkten uns
mit StéBen brasilianischer Biicher, Broschiiren und Katalogen, die ihnen Professor Bense
und Reinhard Do6hl fiir uns mitgegeben hatten. Noch vor Ende des opulenten Abend-
essens waren wir langst alle per Du —2*

Die Konferenz mit dem Titel «Experimentelle Poesie und Musik der Noigan-
dres-Gruppe aus Sao Paulo» fand schlieSlich am 12. Mérz im Club Manés statt.”®

213 Vgl. Augusto de Campos u. a.: Teoria da poesia concreta, S. 271.

214 Bohumila Grogerova/Josef Hirsal: Let let, S. 283-284.

215 Vgl. dazu die Aufzeichnungen von Grogerova: «— am Donnerstag, den 12.3., fand im
Manes der angekiindigte Vortrag mit dem Titel Experimentelle Poesie und Musik der Noigan-
dres-Gruppe aus Sao Paulo [sic] statt. Haroldo, der Reprdsentant der modernsten kiinstleri-
schen Avantgarde, ergriff das Wort. Seine Ausfithrungen setzte nach der Pause Julio Medaglia
mit einem Referat {iber die brasilianische Avantgarde-Musik fort. Ein erfolgreicher Abend, tem-
peramentvoll und mit viel Publikum.» Ebda., S. 286.
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Auflerdem standen verschiedene Termine auf dem Programm: u. a. ein Interview
im Rundfunk, organisiert von Vasek Danék und gedolmetscht von Pavla Lidmi-
lova und Besuche der Ateliers und Studios von Medek, Kolaf und Fuka. Zudem
arbeiteten sie gemeinsam an einigen Texten, Haroldo de Campos u. a. an einem
Artikel «iiber die internationale visuelle Lyrik im allgemeinen und {iiber die brasi-
lianische Noigandres-Gruppe im besonderen», der von Grogerova und Hirsal
iibersetzt und in einer Zeitschrift fiir bildende Kunst versffentlicht wurde.*'®

Von Prag aus ging die Reise zundchst zuriick nach Deutschland. Dort be-
suchten sie Ulm, K6ln und Baden-Baden, wo sie den franzésischen Komponis-
ten Pierre Boulez trafen und interviewten. Danach ging es fiir Haroldo de
Campos weiter in die Schweiz (Treffen mit Eugen Gomringer) und nach Italien,
wo er u. a. Umberto Eco in Rom kennenlernte. Bei dieser Gelegenheit erfuhr Eco
auch von Haroldo de Campos’ kurzem Essay <a obra de arte aberta>, der am
3. Juli 1955 in der brasilianischen Zeitung Didrio de Sdo Paulo erschienen war.
De Campos antizipiert in ihm einige der tragenden Ideen von Ecos bedeutender
Schrift Opera Aperta (1962). Zunéchst hatte er den Essay Nanni Balestrini und
Alfredo Giuliani gezeigt, die beide wie Eco Mitglieder der Schriftstellergruppe
Gruppo 63 waren und diesem den Text iiberbrachten, wie de Campos berichtet:

«Eles pegaram aquilo [0 ensaio], foram diretamente ao Eco e disseram, <Eco, olha ai um
brasileiro que escreveu antes de vocé>. O Eco pegou aquilo, ficou espantado, conversou
comigo e depois escreveu uma carta, dizendo que eu parecia para ele uma personagem
de Borges, porque tinha feito uma resenha do livro dele seis anos antes de o livro ser
escrito, livro esse que ele escreveu sem conhecer os meus artigos, o que provava a objeti-
vidade daquelas idéias, ndo eram fantasmagorias, eram idéias que estavam no zeitgeist.
E ai ficamos muito amigos.»>!’

In Frankreich trafen de Campos und Medaglia schlieflich die Dichter Pierre Gar-
nier und Henri Chopin. Ein Brief, den der konkrete Dichter und Klangkiinstler
Chopin nach dem Treffen mit den Brasilianern an Josef HirSal sandte, hinterlasst

216 Ebda., S. 284-286.

217 In Thelma Médice Nobrega: Sob o signo dos signos, S. 157-158. Vgl. hierzu auch Umberto
Ecos Einleitung zur brasilianischen Edition von 1968: «E mesmo curioso que, alguns anos
antes de eu escrever Obra Aberta, Haroldo de Campos, num pequeno artigo, lhe antecipasse
os temas de modo assombroso, como se éle tivesse resenhado o livro que eu ainda nao tinha
escrito, e que eu iria escrever sem ter lido seu artigo. Mas isto significa que certos problemas
se manifestam de maneira imperiosa num dado momento histérico, deduzem-se quase que
automaticamente [sic] do estado das pesquisas em curso. Em todo caso, estou feliz em saber
que Obra Aberta é agora acessivel a um ambiente cultural que foi dos mais sensiveis na com-
participacao e antecipacdo de sua problematica.» Umberto Eco: Obra Aberta. Forma e indeter-
minagdo nas poéticas contempordneas. Trad. de Giovanni Cutolo. Sao Paulo: Perspectiva 1968,
S. 17.
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den Eindruck, dass Chopin mit Haroldo de Campos auch iiber seine Deportation
in das tschechische Zwangsarbeitslager Olmiitz (tsch. Olomouc) gesprochen hat:

— den Namen Chopin kennen wir von Garnier und seinen Lettres; nun schrieb Chopin
Joska: «... Haroldo de Campos erzdhlte mir von Ihren Arbeiten und Ihrer herzlichen Gast-
freundschaft. Das will ich ihm gerne glauben. Ich wurde 1943 in Olmiitz «dans un camp
de perfectionnement> deportiert. Dann war ich in Preufien inhaftiert. Die Tschechen
kenne ich, und es freut mich besonders, wenn ich sehe, daf} die Autoren dort dieselben
Anliegen haben wie ich.»*®

Nach der Bombardierung des Lagers war Chopin die Flucht gelungen und er
begab sich in der Folge laut eigenen Angaben auf einen <Todesmarsch> bis
nach Russland, den er iiberlebte und dessen Erfahrung einen grofien Einfluss
auf sein Werk haben sollte:

Thousands died on those journeys and it was then that he listened to the voices of his
fellow marchers, sounds which would infuse his work for the rest of his life. In the 1950s
Henri created sound poetry, capturing breaths and cries made by his voice and body.*"?

In der Vorbemerkung zu seinem Biihnenspiel La conférence de Yalta (1984), in
dem Chopin das Treffen der alliierten Staatschefs Churchill, Roosevelt und Sta-
lin vom 4.-11. Februar 1945 in Jalta inszeniert und karikiert, schreibt er:

Damals erlebte ich im November und Dezember 1944, nach einer allein unternommenen
Flucht aus dem Arbeitslager, das, was die Tschechen und Polen den «Todesmarsch»
nannten. Diese Bezeichnung war gerechtfertigt durch die Bombardierungen, die ununter-
brochenen Kampfe, die Kélte, die gewaltsame Austragung von Fehden, die Massaker der
Nazis, die Massaker, die die Untergrundkdmpfer des ganzen Landes unter den Nazis an-
richteten usw. [...] Fiir mich endete dieser Todesmarsch im Janner 1945 in der preuflischen
Stadt Gumbinnen, die im selben Monat erobert worden war.?%°

218 In Bohumila Grogerova/Josef HirSal: Let let, S. 289.

219 Frédéric Acquaviva: Henri Chopin. Avant-garde pioneer of sound poetry. In: The Guar-
dian, 05.02.2008. Verfiighar unter: https://www.theguardian.com/books/2008/feb/05/poetry.
culture (letzter Zugriff: 27.04.2020). Vgl. auBerdem Giovanni Fontana: «Dans sa mémoire se
succédent des spectacles horribles. Toutefois, dans une conférence organisée par Michel Gi-
roud a I’Ecole des beaux-arts de Besangon en 1995, il se rappelle que, dans les moment [sic] de
répit, on réussissait a trouver la force de chanter. C’était tout ce qu’on pouvait avoir : des
sons.» Giovanni Fontana: Henri Chopin (1922-2008) — Un architecte d’espaces sonores: le
Revox, symbole acoustique de I’avant-garde analogique du XX€ siécle, s’est arrété. In: Inter:
art actuel, N° 99, 2008, S. 88-89; hier: S. 89.

220 Henri Chopin: The Conference of Yalta/Die Konferenz von Jalta. Hg. von Gerhard Jaschke.
Wien: Freibord 1985, 0.S. Vgl. hierzu auch Chopins Bericht in zwischen 1983 und 1999 gefiihr-
ten Interviews mit dem Osterreichischen Multimedia-Lyriker Christian Ide Hintze: «wédhrend


https://www.theguardian.com/books/2008/feb/05/poetry.culture
https://www.theguardian.com/books/2008/feb/05/poetry.culture
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Beide Briider Chopins wurden von den Nazis ermordet, die traumatisierte Mut-
ter sprach kein einziges Wort mehr.?”! Die Beziehung zwischen Haroldo de Cam-
pos und Henri Chopin ist nicht gut dokumentiert, allerdings legt die Tatsache,
dass Chopin iiber Haroldo de Campos mit den Tschechen in Kontakt trat, die
Vermutung sehr nahe, dass beide Dichter bei dem Treffen 1964 in Paris auch
iiber die traumatischen Erfahrungen sprachen, die Chopin wahrend des Zwei-
ten Weltkrieges gemacht hatte.

Die geplante Reiseroute fiir das Frithjahr 1964 umfasste eigentlich auch
noch Spanien und Portugal, aber die politische Situation in Brasilien nach dem
Militarputsch am 31. Mérz und 1. April verunsicherte Haroldo de Campos stark,
wie aus zwei Briefen an Max Bense vom 4. und 10. April hervorgeht, die ich im
Folgenden transkribiere:

Maintenant la situation du Brésil est trés grave et je ne me sens pas en conditions de con-
tinuer a [sic] voyager en Europe. Je ne peux pas rester au-dessus de la mélé [sic].?*

des krieges, 1943, wurde ich deportiert, in ein arbeitslager gesteckt und dann in ein gefing-
nis. alle médnner, die wie ich jahrgang 1922 waren, wurden durch ein gesetz, das pierre laval
erlassen hatte, verpflichtet, zur s.t.o. [Service du Travail Obligatoire] zu gehen. laval war ein
kollaborateur. er hat seine gesetze im sinne der deutschen besatzer erlassen. also: mit 20 bin
ich zwangsverpflichtet worden, und weil ich ein schlechter charakter bin, habe ich gesagt: ich
bin nicht freiwillig hierher gekommen, also werde ich auch nicht arbeiten. (lacht.) jeden mor-
gen, wenn sie gekommen sind, um mich abzuholen, habe ich gesagt: ich bin dichter. ich ar-
beite einfach nichts. nach einem monat bin ich in ein arbeitslager in die tschechoslowakei
deportiert worden. dieses mal waren es schon die deutschen selbst, die mich dorthin gebracht
haben. dort habe ich mich drei monate lang geweigert zu arbeiten. daraufhin bin ich in ein
arbeitslager in der ndhe von konigsberg verlegt worden. dort wollten sie, dass ich nachtarbeit
verrichte. aber jeden abend bin ich gekommen und habe gesagt: ich bin hungrig, ich kann
nicht arbeiten. ich war naiv damals, sehr naiv. einmal ist ein gefreiter gekommen, hat mir das
gewehr unter die nase gehalten, und sie haben mich in das gefdangnis von konigsberg gesteckt.
spater, im juli 1944, gab es ein riesiges bombardement rund um das gefangnis. es gab 26.000
tote damals, 26.000 tote! es war unglaublich. es war schon, wissen sie, oh, war das damals
schon! ein wundervolles licht. (begeisterte gestik, lacht.) man hat uns alle in den gefangnishof
gebracht, und dort waren lauter 16cher ... alles war durchléchert. ich habe ein solches loch
genommen, bin durch das loch — und war draussen. einmal draussen, habe ich mich gefragt:
was kann ich tun? ich habe angefangen, zu gehen, immer nur in der nacht, ich bin gegangen,
gegangen, gegangen, richtung russland. es hat sehr lange gedauert. es war dieser beriihmte
<todesmarsch». tausende waren da beteiligt. abertausende ... lange kolonnen von frei herum-
laufenden deportierten, gefangenen usw., die alle nach russland marschierten.» In Christian
Ide Hintze: autoren als revolutiondre. Wien: Edition Selne 2002, S. 59-60 (aus dem Franzosi-
schen iibersetzt v. Catherine Matillon-V&lkl).

221 Vgl. Giovanni Fontana: Henri Chopin (1922-2008), S. 89.

222 Haroldo de Campos an Max Bense. 04.04.1964. Centro de Referéncia Haroldo de Campos,
Casa das Rosas, Sdo Paulo.
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Je vous ai dit que je ne sais pas jamais quand commence ma vie, quand commence ma
littérature : maintenant je trouve ca tout a fait vrai (et de plus : J’aime vivre dangereuse-
ment ...) Qu’est que ce passe au Brésil ? La derniére lettre que j’ai recu [sic] — via Medaglia
(qui, comme moi, est completement [sic] étonné avec les événements) porte la date du 17
mars. Qu’est que ce passe avec mes amis, mon frére ? Je ne peux pas souffrir I’absence de
nouvelles. Je prendrai I’avion directement de Paris a [sic] S. Paulo, la semaine prochaine
(je m’irai plus a Lisbonne et a Madrid). On va m’arréter parceque [sic] je viens de Prague ?
Peut-étre. Quand on commence a faire la chasse aux sorciéres, I’on ne sait jamais quel
sera le prochaine prétexte ... Alors, je suis peut-étre en train de vivre une aventure kaf-
kienne, aprés avoir connu les endroits oil se passe le Procés de Kafka ...

Die Passage aus dem Brief vom 10. April ist sehr aufschlussreich in Bezug auf
die Galaxias, ein Werk in dem sich «o vivido, o lido, o treslido, o tresvivido ...
VisGes vertiginosas, de quadros, de lugares, de pessoas, de presencas (histori-
cas e mitolégicas)»*** vermischen und in dem «o concreto ndo é somente o vi-
sual, mas também o semantico», wie Haroldo de Campos Octavio Paz in einem
undatierten Brief erldutert.””® Die Erwdhnung von Kafkas Prag und dem Process
ist héchst bedeutsam in diesem Kontext, einerseits, weil sie die Sorgen und
Angste des Dichters beziiglich des neuen Regimes in Brasilien unterstreicht.
Tatséachlich sollte Haroldo de Campos einen alten Freund wahrend der 21 Jahre
andauernden Militardiktatur verlieren, seinen ehemaligen Mitschiiler Rubens
Paiva, der 1971 ermordet wurde:

O Rubens, como se sabe, teve um destino tragico. Era brilhante, desassombrado, vinha de
uma familia de muitas posses. Elegeu-se deputado federal, passou a residir em Brasilia,
[dai] o perdi de vista por muitos anos, embora uma vez ou outra nos encontrassemos,

223 Haroldo de Campos an Max Bense. 10.04.1964. Centro de Referéncia Haroldo de Campos,
Casa das Rosas, Sao Paulo. Uber seine Sorgen beziiglich der politischen Lage hatte Haroldo de
Campos augenscheinlich auch schon in Prag gesprochen, wie die Aufzeichnungen Grégerovas
belegen: «— Joska schrieb nach dem Besuch Haroldos und Medaglias an Garnier und erwdhnte,
dafl Haroldo Befiirchtungen beziiglich der politischen Entwicklung in Brasilien hege.» Bohu-
mila Grégerova/Josef HirSal: Let, let, S. 287.

224 Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 271.

225 In Octavio Paz/Haroldo de Campos: Transblanco, S. 110. Es handelt sich dabei um ein Ant-
wortschreiben auf einen Brief vom 9. Oktober 1968 von Octavio Paz, in dem dieser Haroldo de
Campos mitteilt, dass er aufgrund der Ereignisse um das Tlatelolco-Massaker am 2. Oktober
1968 von seinem Posten als mexikanischer Botschafter in Indien zuriicktreten wird. Haroldo
de Campos reagiert in seinem Antwortschreiben mit bewundernder Zustimmung: «Que belo
gesto de altivez e da mais profunda coeréncia este seu, de rentincia ao posto de Embaixador! £
motivo de dobrada alegria quando se pode, ao mesmo tempo, admirar numa s6 pessoa o poeta
e 0 homem!» Ebda., S. 109. Hier klingt wiederum die Unterscheidung zwischen <poeta> und
<homem» an, anders als in Pounds Fall betrachtet Haroldo de Campos Octavio Paz aber in bei-
den Hinsichten als verdienstvoll und seiner Bewunderung wiirdig.
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quando ele passava por Sao Paulo. Foi uma vitima da brutal repressdo da ditadura que
nos infelicitou. Um caso que até hoje nio ficou explicado.?®

Andererseits belegt der Auszug aus dem Brief an Bense, dass sich der Aufenthalt
von de Campos und Medaglia in Prag nicht auf die von Grogerova dokumentier-
ten Aktivitdten beschréankte. In einem perstnlichen Gesprach am 21. Juni 2017 be-
statigte mir Jalio Medaglia, dass die Dichter- und Kiinstlergruppe um Hirsal und
Grogerova die Altstadt Prags und Josefov mit den beiden Brasilianern besuchte,
u. a. den Alten Jiidischen Friedhof und die daran angrenzende Pinkas-Synagoge.
Dies belegen auch verschiedene Passagen aus den Galdxias: Prag taucht als Sze-
nerie explizit in drei Fragmenten auf, in <sasamegoto> (vgl. Kapitel 4.3), «ach lass
sie quatschen> (vgl. Kapitel 4.4.1.2) und <uma volta inteira> (vgl. Kapitel 4.4.1.6),
die alle zwischen August 1964 und Marz 1965 geschrieben wurden. Damit ist
Prag neben Stuttgart einer der am haufigsten gewdhlten Schauplatze der ersten
Halfte der fiinfzig Fragmente. Insbesondere im letzten der drei Texte, <uma volta
inteira>, kann man der Route des lyrischen Ichs durch die Stadt folgen; jene fiihrt
u. a. an der Karlsbhriicke vorbei zum Wenzelplatz und zum Alten Jiidischen Fried-
hof in Josefov.*’ In <ach lass sie quatschen> nimmt gerade die Pinkas-Synagoge
eine (auch im wortlichen Sinne) herausragende Position ein, iiber die man in
dem Fragment zwangslaufig «stolpern» muss, wie in dem betreffenden Analyse-
kapitel gezeigt wird.

3.4 Reflexionen zum zeitgeschichtlichen Kontext

Wie bereits angeklungen, ist es fiir die Analyse der Fragmente im 4. Kapitel
hochst bedeutsam, den sehr speziellen historischen Kontext zu beachten, in

226 In Nelson Ascher/Alcino Leite Neto: A vida concreta de Haroldo de Campos, S. 8. Vgl. hierzu
auch Thelma Médice Nobrega: Sob o signo dos signos, S. 36: «Haroldo se lembrava, entristecido
e chocado, do fim que a ditadura impds ao amigo.»

227 Kafkas Prag konzentrierte sich insbesondere auf die Altstadt und vor allem auf Josefov
mit seinen engen und verwinkelten Gassen. Haroldo de Campos identifizierte sich auch an an-
derer Stelle mit Kafka beziiglich seiner Kondition als «jurista-escritor»: «Advogado como todo
mundo, neste pais do Bacharel de Cananeia e de inumeraveis bacharéis-professores-douto-
res. Ou ainda como o causidico e magistrado Gregério de Matos, como Oswald de Andrade
(que nunca exerceu a profissdao) ou como Franz Kafka (que sempre a exerceu, em Praga, no
crepisculo austro-htingaro de Kakania, militando entre 1908-1917 junto a uma companhia de
seguros sediada em Trieste — Der Prozess ...).» Haroldo de Campos: A educagdo dos cinco senti-
dos, S. 147. Vgl. in diesem Zusammengang auch Haroldo de Campos’ Essay <Kafka: Um Rea-
lismo de Linguagem?, der urspriinglich am 21. Mai 1966 im <Suplemento Literario> von O
Estado de S. Paulo veroffentlicht wurde. Haroldo de Campos: O arco-iris branco, S. 129-138.
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dem Haroldo de Campos die ersten beiden Reisen nach Europa unternahm.
Von Relevanz sind in diesem Zusammenhang Hans Ulrich Gumbrechts Arbeiten
zur Latenz, die nicht zuletzt auch auf der eigenen autobiografischen Konstella-
tion fufen und auf die ich im Folgenden kurz eingehen mdochte. Gumbrecht,
geboren am 15. Juni 1948, bemiiht sich in After 1945: Latency as Origin of the
Present (2013) um den Versuch einer Erkldrung, warum nach dem Zweiten
Weltkrieg eine Phase der Latenz> eintrat und aus welchen Griinden die (viel
verheerenderen) Verbrechen an der Menschheit nicht, wie nach dem Ersten
Weltkrieg, zu einer tiefen Depression und Infragestellung von Menschlichkeit
und menschlicher Existenz an sich fiihrten:

In terms of the extent of destruction and the penetration it achieved, the Second World
War dwarfed the First. Astonishingly, however — and in marked contrast to the earlier
conflict — it hardly prompted any effort to rethink human existence. [...] the impression of
irreversible destruction — which made its presence felt so strongly in the years immedi-
ately following the war (and not just in lands where fighting occurred) — disappeared so
quickly; or, to be more precise, it seems that the event left no traces comparable to those
that marked the world after 1918. [...] The facts and memory of events did not vanish, but
the sensations of pain and triumph - that is, the resonances of war — faded. As the feelings
caused by irreversible destruction disappeared, a mood of latency quickly emerged.
(Perhaps the reason for the peculiar impression of paradox associated with the period
originates here: personal feelings vanished and latency began to spread as an environment,
a general mood.**®

Mit dem Begriff der Latenz bezieht sich Gumbrecht in diesem Zusammenhang
nicht so sehr auf eine Form der Verdrangung oder des Vergessens, sondern —
unter Riickbezug auf den niederldndischen Historiker Eelco Runia — eher auf
eine Art <blinden Passagier>, der zwar verborgen bleibt, aber unter der Oberfla-
che stets prasent ist:

In a situation of latency, when a stowaway is present, we sense that something (or some-
body) is there that we cannot grasp or touch — and that this «something» (or somebody)
has a material articulation, which means that it (or he, or she) occupies space. We are
unable to say where, exactly, our certainty of the presence comes from, nor do we know
the identity of the latent object or person, we have no guarantee that we would recognize
this being if it ever showed itself. Moreover, what is latent may undergo changes while it
remains hidden. Stowaways can age, for example. Most importantly: we have no reason
to believe — at least no systematic reason — that what has entered a latent state will ever
show itself or, conversely, not be forgotten one day.?*

228 Hans Ulrich Gumbrecht: After 1945: Latency as origin of the present. Stanford: Stanford
University Press 2013, S. 228.
229 Ebda.
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Der Zustand von Latenz wird von Gumbrecht mit dem Begriff der «<Stimmung>
beschrieben, die sich in der Nachkriegszeit als Form einer «violent nervous-
ness» darstellt.”° Diese «gewaltsame Nervositit», die der scheinbar ruhigen
postwar world unterliegt, manifestiert sich dem Autor zufolge z. B. in den ver-
rohten Darstellungen von Werbeanzeigen in den Nachkriegszeitschriften, iiber
die er, im Sinne der in dieser Untersuchung erarbeiteten Konzept-Metapher,
«stolpert>:

[...] when I peruse these emphatically peaceful and orderly postwar magazines, I am
struck by the violence that often peeks through in the advertising — as occurs, for in-
stance, in the photograph of the volcanic explosion made with a Graflex camera. In a sim-
ilar vein, the quality of razor blades is advertised by showing how smoothly they pass
over the soft skin of a baby’s cheek. Cartoon representations of married life make jokes
about husbands beating their spouse because the coffee isn’t strong enough, or because
the wife has forgotten to wake the breadwinner up for work. There also seems to have
been an obsession with pathologically agitated old men who urgently need a particular
brand of medication.”!

Die von Gumbrecht proklamierte Phase der Latenz, deren Ausdrucksweise er
im Folgenden durch die Identifizierung verschiedener Topoi in der Literatur der
Nachkriegszeit aufzeigt, kann nach meinem Verstandnis mit der in der Einlei-
tung der vorliegenden Studie zitierten Passage aus Goethes Dichtung und Wahr-
heit in Zusammenhang gebracht werden, nach der sich der Mensch seine
«Welt- und Menschenansicht» aus seinen Zeitverhaltnissen bildet und diese,
«wenn er Kiinstler, Dichter, Schriftsteller ist, wieder nach auflen abspiegelt.»**?
Zudem sei hier darauf verwiesen, dass Gumbrecht in seiner Studie unter ande-
rem auch Jodo Guimardes Rosas Grande Sertdo: Veredas (s. <No Exit and No
Entry> u. <Derailment/Containers>) und die Dichtung von Jodo Cabral de Melo
Neto («Derailment/Containers>) diskutiert und dies wie folgt rechtfertigt:

[...] T will use documents from a wide range of languages and cultures — including coun-
tries that did not participate in the Second World War — since I believe that, after 1945,
the condition of latency and the attendant Stimmung have become «global» in nature
(«global» avant la lettre, of course).?*>

Gumbrechts Interpretation der Nachkriegsjahre als Phase der Latenz soll bei
der Analyse der Galdxias im Hinterkopf behalten werden, auch wenn ich die
von Gumbrecht erarbeiteten Topoi fiir die Untersuchung von Haroldo de Campos’

230 Ebda., S. 24.

231 Ebda., S. 23-24.

232 Johann Wolfgang von Goethe: Dichtung und Wahrheit, S. 9.
233 Hans Ulrich Gumbrecht: After Latency, S. 34.
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Werk als weniger zielfithrend erachte (<No Exit and no Entry>; <Bad Faith / In-
terrogations»; <Derailment / Containers»).”>* Dennoch korreliert die Idee eines
dblinden Passagiers> unter der (Text)oberfliche bzw. einer Stimmung, die einem
literarischen Text unterliegt, und die sich in bestimmten Momenten aber plétzlich
(Gumbrecht verwendet hier den Ausdruck «I am struck by»)* an der Text- oder
Bildoberfliche manifestiert, mit der hier applizierten Konzept-Metapher des <Stol-
perns» bzw. «textueller Stolpersteine».

Beziiglich der «intellectual responses» auf die wahrend des Zweiten Welt-
kriegs begangenen Verbrechen gegen die Menschheit merkt Gumbrecht an,
Werke wie Horkheimers und Adornos Dialektik der Aufkldrung (1944) seien erst
«Jahrzehnte spiter» (gemeint sind die sechziger Jahre)*® wirklich wahrgenom-
men und rezipiert worden, eine Feststellung, die sich beispielsweise auch fiir
Primo Levis Uberlebendenbericht Se questo é un uomo (1947) vornehmen liefe:
dieser wurde erst seit der Neuauflage von 1958 breit rezipiert; Levis La tregua,
der Folgebericht {iber die Befreiung von Auschwitz und Levis Heimreise, er-
schien 1962.

Tats#chlich finden in der Zeit von Haroldo de Campos’ ersten beiden Europa-
reisen gerade in Deutschland die ersten schwierigen Konfrontationen mit der
nahen Vergangenheit statt. Mit dem Prozess gegen Adolf Eichmann in Jerusalem
1961 (und Hannah Arendts stark diskutiertem Bericht Eichmann in Jerusalem, der
1963 veroffentlicht wurde) sowie den drei Frankfurter Auschwitzprozessen (1963—
1965; 1965/66; 1967/68) wuchs das Bewusstsein fiir die unsiglichen Verbrechen
Nazi-Deutschlands in der ganzen Welt. Die Erfahrungen und Begegnungen wah-
rend Haroldo de Campos’ Reisen durch ein Europa der spédten Nachkriegszeit, ein
Europa der Ruinen,” in dem Franquismo und Salazarismo anhielten, haben in
den Galaxias tiefe Spuren hinterlassen, wie in Kapitel 4 zu zeigen sein wird. Es
handelt sich hierbei auf3erdem um eine Zeit, in der DichterInnen und KiinstlerIn-
nen, wie bereits in Kapitel 2.4.2 angesprochen wurde, nach neuen Ausdrucksfor-
men suchen. Dies galt nicht nur fiir das Feld der Poesie und der Literatur, sondern

234 Vgl. ebda., S. 39-151.

235 Ebda., S. 23.

236 Vgl. ebda., S. 20.

237 Vgl. hierzu auch Gumbrechts Kommentar, mit dem er sich — seinem Lebensalter zufolge —
wohl auf die fiinfziger und frithen sechziger Jahre bezieht: «Occasionally, they would mention
«the Wan, but I only understood it in the vaguest way, as an event before I was born that
wasn’t necessarily even bad. I associated the war with the many ruins in my hometown, but I
had never seen cities without ruins, and I soon discovered that they were fun to play in.»
Ebda., S. 17. Dass viele deutsche Stadte Ende der fiinfziger und Anfang der sechziger Jahre
noch partiell in Ruinen lagen, belegen auch zahlreiche Fotografien, die sich leicht in Online-
Archiven iiber die Nachkriegszeit finden lassen.
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in besonderem Maf3e auch fiir die Musik und die bildenden Kiinste. Von den Kon-
takten, die Haroldo de Campos wahrend seiner Reisen kniipfte, wurden die zu
Max Bense, der sich u. a. durch ein NS-kritisches Flugblatt vom 22. Februar 1944
mit den ein Jahr zuvor hingerichteten Mitgliedern der Weiflen Rose solidarisierte,
und Henri Chopin, dessen Briider von den Nazis ermordet wurden und der selbst
einen <Todesmarsch> vom damaligen Konigsberg bis nach Gumbinnen er- und
iiberlebte, bereits erwdahnt. Auch der deutsche Komponist Karlheinz Stockhausen,
den Haroldo de Campos 1959 und 1964 in Koln traf, ist von den menschenverach-
tenden Verbrechen der Nationalsozialistinnen direkt betroffen gewesen. Seine
Mutter Gertrud Stockhausen, die seit Anfang der dreifdiger Jahre an einer star-
ken Depression litt und seit 1932 in einer geschlossenen Anstalt lebte, wurde
am 27. Mai 1941 in der Toétungsanstalt Hadamar im Zuge der Aktion T4
ermordet.”*®

Auch in seiner eigenen Heimatstadt Sao Paulo wurde Haroldo de Campos
mit den Auswirkungen des Nationalsozialismus konfrontiert. Hier lernte er u. a.
Anatol Rosenfeld und Vilém Flusser kennen, die 1937 bzw. 1940 ins brasiliani-
sche Exil geflohen waren. Mit beiden kam es zu Zusammenarbeiten, u. a. iiber-
setzten sowohl Rosenfeld als auch Flusser jeweils zwei Fragmente der Galdxias
fiir die Veroffentlichung des versuchsbuch: galaxien, publiziert in der von Bense
in Stuttgart herausgegebenen Schriftenreihe rot (1966).>° Den aus der Ukraine

238 Vgl. Uwe Ebbinghaus: Wenn Du nicht brav bist, kommst Du nach Hadamar. Der Fall Getrud
Stockhausen. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 29.07.2015. Verfiigbar unter: https://www.faz.net/
aktuell/feuilleton/debatten/der-fall-gertrud-stockhausen-13720590.html (letzter Zugriff: 27.04.2020).
239 Vgl. Haroldo de Campos: versuchshuch: galaxien. Ubersetzung Vilem Flusser und Anatol
Rosenfeld. Edition rot. Stuttgart: E. Walther 1966. Die Beziehung zwischen Haroldo de Campos
und Vilém Flusser war geprdgt von Respekt und gegenseitiger Wertschédtzung, allerdings
waren sie sich in dsthetisch-poetologischer Hinsicht nicht immer einig. In seiner posthum er-
schienenen Autobiografie Bodenlos (1992) beschreibt Flusser nicht nur sein Verhiltnis zu Ha-
roldo de Campos, sondern erklart exemplarisch an den Galdxias, was ihm an dessen Poetik
missfallt. Die Textpassagen sind iiberaus aufschlussreich im Rahmen der vorliegenden Unter-
suchung, da sie das politische Engagement in Haroldo de Campos’ Werk betreffen und sollen
daher hier wiedergegeben werden: «Das Problem zeigt sich nicht bei der Wahl der themati-
schen Worte. Es ist eine absichtliche Zufallswahl, und der Widerspruch zwischen Absicht und
Zufall, zwischen «dé> und <hasard>, ist der Ausgangspunkt der Arbeit. In diesem Sinn antwortet
Campos auf Mallarmé, und das ist weiter nicht problematisch. Aber dann geschieht dieses:
Das als Thema vorgeschlagene Wort ruft auf allen drei Ebenen [gemeint sind Téne, Gestalten,
Bedeutungseinheiten] einen spontanen Strom von Variationen hervor, der in unvorhersehbare
Richtungen rollt und dessen Intensitdt unkontrollierbar zu werden droht. Statt sich diesem
Strom zu ergeben, greift Campos absichtlich in ihn ein, um ihm die Richtung seiner politischen
Uberzeugung zu geben und ihn dann weiterzustoen. Das Resultat ist ein Unbehagen beim
Leser. Entweder will Campos eine absichtliche Botschaft {ibermitteln, dann ist der spontane


https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/debatten/der-fall-gertrud-stockhausen-13720590.html
https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/debatten/der-fall-gertrud-stockhausen-13720590.html
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stammenden Boris Schnaiderman, der in den zwanziger Jahren mit seiner Fami-
lie nach Brasilien emigriert war, lernte Haroldo de Campos in den fiinfziger Jah-
ren kennen. Der jlidischstimmige Schnaiderman hatte im Zweiten Weltkrieg im
Truppenverband des Brasilianischen Expeditionskorps an der Seite der Aliier-
ten gekdampft. Engen Kontakt pflegte de Campos zudem zu Joao Guimaraes
Rosa, der bekanntlich zwischen 1938 und 1942 als Vizekonsul in Hamburg
wirkte, wo er nicht nur die Reichspogromnacht, sondern auch den Beginn des
Krieges und die menschlichen Verfolgungen erlebte. Zu dieser Zeit regierte
in Brasilien Gettlio Vargas, der Ende der 30er Jahre noch mit den Achsenméch-
ten sympathisierte und unter anderem die Kommunistin Olga Benario Prestes
(vgl. auch Kapitel 3.5.5) an die Gestapo auslieferte. Mittels der Circular Secreta
1127, des Geheimen Runderlasses 1127, wurde ab 1938 veranlasst, in den brasi-
lianischen Botschaften keine Einreisevisa mehr an Jiidinnen und Juden zu ver-
geben. Im Hamburger Konsulat lernte Guimardes Rosa nach seiner Ankunft

Fluf} von Variationen nicht die gebotene Methode. Oder er will ein konkretes Experiment mit
der portugiesischen Sprache versuchen, dann verfilschen die absichtlichen Eingriffe seine Re-
sultate. [...] [Bei der Ubersetzungsarbeit] aber treten die Stellen hervor, an denen Campos in
den Strom eingreift. Das Resultat war das Gegenteil dessen, was Campos beabsichtigt hatte.
Die ideologische Botschaft wirkte gekiinstelt und klang darum erlogen. Die Stéf3e, die Campos
dem Strom immer wieder gab, riefen nicht den Eindruck von Gewalt hervor, sondern von
Schwiche. Dadurch aber wurde die eigene Spontaneitit wihrend der Ubersetzung beeinflufit.
[...] Campos [...] hilt eine <engagierte Kunst> fiir moglich. [...] Das ist schade, und zwar sowohl
vom Standpunkt derjenigen, die von ihm politisches Handeln, als auch derjenigen, die von
ihm kiinstlerisches Handeln erwarten. Denn den ersten ist klar, dafl eine Subversion der portu-
giesischen Sprachstruktur nicht die beste Methode ist, den Unterbau der Wirklichkeit umzu-
brechen. Und den zweiten ist peinlich klar, daf3 das absichtliche Einfiihren von ideologischen
Modellen die Konkretizitdt der sprachlichen Praxis schmaélert. In den Dialogen mit Campos hat
man selbst immer den zweiten Standpunkt eingenommen. Nicht nur, weil man selbst an der
sprachlichen Praxis begeistert interessiert war und darum hoffte, in Campos einen Genossen
zu finden, sondern auch, weil man iiberzeugt war, daf3 jedes echte politische Engagement in
der brasilianischen «Wirklichkeit> totale Selbstaufgabe, also auch Aufgabe der Dichtung gefor-
dert hitte. Leider nahm Campos diese Einstellung als Beweis einer sowohl politischen als
auch kiinstlerischen Entfremdung (und das war sie auch von seinem Standpunkt). Fiir ihn
war, was man ihm sagte, nicht eine Herausforderung, sich selbst zu erkennen, sondern der
Ausdruck eines verantwortungslosen Schwebens iiber Politik und der Dichtung. Er verschlof3
sich so jedem Argument, und schliefllich unterbrach er die Dialoge.» Vilém Flusser: Boden-
los. Eine philosophische Autobiographie. Diisseldorf/Bensheim: Bollmann 1992, S. 152-155. Be-
ziiglich Vilém Flussers Beziehungen in und zu Brasilien vgl. Susanne Klengel/Holger Siever
(Hg.): Das Dritte Ufer: Vilém Flusser und Brasilien. Kontexte — Migration — Ubersetzung. Wiirz-
burg: Konigshausen und Neumann 2009, insbesondere die Beitrdge von Susana Kampff Lages
(S. 207-213) und Rainer Guldin (S. 215-229), die sich vergleichend mit der Ubersetzungspoetik
bzw. mit der Barock-Rezeption von Flusser und Haroldo de Campos auseinandersetzen.
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Aracy Moebius de Carvalho kennen, die spater seine zweite Ehefrau werden
sollte. In ihrer Funktion als Konsularsekretdrin in der Pass- und Visaabteilung
gelang es Aracy de Carvalho unter hochstem personlichen Risiko, vielen jiidi-
schen Menschen die Ausreise nach Brasilien zu ermdglichen, indem sie im
Hamburger Einwohnermeldeamt Padsse ohne die Kennung «J» besorgte und sie
den Fliichtenden ausstellte. Sie begleitete diese zudem haufig bis zu den Schif-
fen, versteckte einige gar in ihrer eigenen Wohnung oder brachte ihnen Nah-
rungsmittel.**° Auf diese Weise rettete sie zahlreichen Menschen das Leben,
wofiir sie 1982 von Yad Vashem mit dem Titel «Gerechte unter den Volkern> ge-
ehrt wurde und in der jiidischen Gemeinde in Sao Paulo den Spitznamen <o
Anjo de Hamburgo> erhielt. Guimardes Rosa wusste von ihren Aktivitdten im
Konsulat und deckte sie, er unterzeichnete die zahlreichen Ausreisevisa ohne
Fragen zu stellen und unterstiitzte, ebenfalls in Form von Ausreisevisa, einen
Plan des Vatikans zur Rettung von zum Christentum konvertierten Jiidinnen
und Juden.?*' Als sich Gettilio Vargas nach dem Ausbruch des Krieges auf die
Seite der Aliierten schlug, wurden die brasilianischen DiplomatInnen, darunter
auch Aracy de Carvalho und Guimaraes Rosa, fiir vier Monate in Baden-Baden
interniert, bevor sie gegen in Brasilien festgehaltene deutsche DiplomatIinnen
ausgetauscht wurden.”*? Guimardes Rosa kehrte bereits 1946 im Rahmen der
Pariser Friedenskonferenz (29. Juli—15. Oktober) wieder nach Deutschland zu-
riick und besuchte unter anderem die Stadte Berlin, Miinchen und Niirnberg,
iiber die er in einem Brief an seine Tochter bemerkt: «Vimos muita miséria e
ruinas em quantidade».”*® In letzterer wurden bis zum 1. Oktober noch die
Niirnburger Prozesse gegen die Hauptkriegsverbrecher abgehalten, denen er
auch beiwohnte.?** Auch die Werke Guimardes Rosas sind — wie bereits ange-
klungen — vor dem Hintergrund seiner Erlebnisse und Erfahrungen wahrend
des Zweiten Weltkrieges diskutiert worden. Edna Aizenberg bespricht in ihrer Stu-
die On the Edge of Holocaust: The Shoah in Latin American Literature and Culture
(2016) — neben Rosas Zeit in Hamburg und seinem bisher noch unveréffentlichten
«Diario de Guerra> — verschiedene Narrationen des Autors als «fictions that go be-
yond reality to propose another reality and another language antithetical to Nazism

240 Vgl. Edna Aizenberg: On the Edge of Holocaust, S. 89.

241 Vgl. ebda.

242 Vgl. Carl D. Goerdeler: Der Engel von Hamburg: Wie eine brasilianische Konsularsekreta-
rin zahlreiche Juden vor der Schoa rettete. In: Jiidische Allgemeine, 19.03.2009. Verfiighar
unter: https://www.juedische-allgemeine.de/allgemein/der-engel-von-hamburg/ (letzter Zu-
griff: 27.04.2020).

243 In Edna Aizenberg: On the Edge of Holocaust, S. 84.

244 Vgl. ebda.
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and its propaganda»,?*> darunter seinen Roman Grande Sertdo: Veredas und die
Erzdhlungen <A Velhay (1961) und Paramo» (posthum 1969).

3.5 Eigene Textrouten: eine Kontextualisierung der Galdxias
in Haroldo de Campos’ Gesamtwerk

Im Folgenden soll es darum gehen, die Galdxias und ihren dreizehnjdhrigen
Schaffensprozess in Haroldo de Campos’ Gesamtwerk zu kontextualisieren und
dabei aufzuzeigen, inwieweit das Werk als eine Art Zasur und Wendepunkt,
aber auch als poetische Riickkehr und gleichzeitig Weichensteller fiir zukiinf-
tige poetische, iibersetzerische und theoretische Auseinandersetzungen und
Reflexionen gelesen werden kann. Zu diesem Zweck wird nicht das vollstan-
dige, sehr umfangreiche (Euvre in chronologischer Reihenfolge besprochen,
sondern vielmehr aufgezeigt, welche Verkniipfungspunkte sich zwischen den
Galaxias und anderen haroldianischen Texten ergeben, an welchen Werken pa-
rallel zu dem work in progress gearbeitet wurde und welche Impulse die Arbeit
an den Galdxias fiir das spatere Schaffen gesetzt hat. In diesem Zusammenhang
wird auch nach einer poetischen Auseinandersetzung mit der Shoah und an-
deren katastrophalen und traumatischen Ereignissen des 20. Jahrhunderts
gefragt.

3.5.1 Galdxias: Wendepunkt und poetologische Riickkehr

Die Idee zu dem Buchprojekt Galdxias bestand, wie schon in Kapitel 3.1 erldu-
tert, mindestens seit 1959, dem Jahr der ersten mehrmonatigen Reise durch ver-
schiedene europdische Lander, wahrend der der Dichter seine Reiseerinnerungen
in ein kleines Notizbuch eintrug, eine Angewohnheit bzw. Arbeitsstrategie, die er
auf spiteren Reisen fortsetzte.”*® Insgesamt stellt das Werk einen Wende-
punkt in Haroldo de Campos’ Schaffen dar — und gleichzeitig eine poetologi-
sche Riickkehr: im Vergleich zu den anderen beiden Griindungsmitgliedern
der Noigandres-Gruppe hat Haroldo de Campos weniger im engeren Sinne
<konkrete> Gedichte geschrieben und sich selbst etwa ab Mitte der sechziger
Jahre nicht mehr als <konkreter Dichter> sensu stricto verstanden. Nach der

245 Ebhda., S. 83.

246 Es war bis zum Zeitpunkt des Abschlusses der vorliegenden Untersuchung leider nicht
moglich, Einblick in die besagten Notizhefte oder in die Typoskripte der Galdxias zu erhalten.
Diese befinden sich in Familienbesitz und stehen derzeit nicht zur Konsultierung zur Verfiigung.
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recht orthodoxen «fase aurea»®*’ der brasilianischen konkreten Poesie fasste
der Dichter den Begriff fiir sich weiter und duflerte in spdteren Jahren teil-
weise Unverstandnis, wenn er immer noch als «concretista> gesehen und gele-
sen wurde. Auf eine Frage in dem bereits haufiger zitierten Interview von
Nelson Ascher und Alcino Leite Neto, wie er denn mit dem «Etikett des kon-
kreten Dichters» umginge, antwortete er:

Isso é uma coisa que eu aceito até como fatal. [...] O rotulo tem sido usado ardilosamente
para rasurar nosso trabalho, anterior e posterior, ao da fase concreta propriamente dita.
Isso permite que se repitam sobre nds sempre os mesmos juizos estereotipados, que ape-
nas uma pequena parte da nossa producdo seja posto em foco. No meu caso especifico,
eu escrevi poucos poemas concretos — totalmente concretos — no periodo que vai de 55 a
meados dos anos 60. Alguns deles, segundo penso, estao entre os meus melhores trabal-
hos. Mas o que importa é que ja em 63 eu estava escrevendo «As Galaxias», um texto se-
meado de concre¢des na microestrutura, mas que tende a proliferacdo barroca, ndo ao
minimalismo, mas a exuberancia. [...] E existe também toda uma producéo posterior, que
extrai do concretismo uma licdo de concrecdo, mas que explora outras dimensoes do poé-
tico. Essa producao sb pode ser chamada concreta num sentido amplo, no sentido de que
esta voltada sempre para a concrecao da linguagem, a materialidade, a tangibilidade do
signo, para o lado palpavel das palavras, como queria Jakobson em sua defini¢do da fun-
¢ao poética. Entdo, desse ponto de vista amplo, Camoes é um poeta concreto. Dentro dos
varios estilos e das varias épocas, todo e qualquer poeta digno desse nome trabalha ne-
cessariamente com a concrecéo da linguagem.**®

Seine ersten Gedichte, inshesondere das 1952 verfasste «Ciropédia ou A Educacgao
do Principe>, mit dem er sich auf Xenophons Kyropddie (um 370 v. Chr.) bezieht,
waren bereits stark durch den (neo)barocken Stil und durch eine Aufhebung

247 Charles A. Perrone unterscheidet in der brasilianischen konkreten Poesie drei Phasen:
«The first (1952-1956) involved the organization of the self-named Noigandres group [...]. In
this <organic> or phenomenological> phase, creative texts were still verselike but visual factors
and verbal dispersion began to play leading roles. In the second stage, a spatially syntaxed
poetic minimalism developed. In this so-called <heroic phase> (1956-1960) — the echoes of mo-
dernismo are intentional — manifestos were issued and the theory of concrete poetry evolved
significantly. This period saw the making of «classicaly, <highs, or «orthodox> concrete poetry,
texts composed according to rational, <mathematical> principles. More flexible notions of crea-
tivity and <invention»> prevailed in the third stage, beginning about 1961. The last phase wit-
nessed both definition of social concerns and extreme challenges to the conventions of poetry,
as well as intense discord and the emergence of other vanguard groups.» Charles A. Perrone:
Seven Faces, S. 26.

248 In Nelson Ascher/Alcino Leite Neto: A vida concreta de Haroldo de Campos, S. 9. Vgl. hierzu
auch Haroldo de Campos: O arco-iris branco, S. 265-269 u. Marjorie Perloff: Brazilian concrete
poetry, S. 168.
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der Grenze zwischen Poesie und Prosa gepragt, beides stilistische Aspekte, die
schlief3lich in den Galdxias ihren H6hepunkt finden sollten:

No plano das técnicas literarias, tentando dialetizar a questdo da ruptura dos géneros
(poesia/prosa), remonto a um escrito de 1952, Ciropédia ou A Educagdo do Principe [...].
Poema de formacao, a Ciropédia, uma «lira» dos meus vinte e poucos anos, representa,
no curso do meu trabalho, uma espécie de «Retrato do Artista quando Jovem»: a descoberta
e o aprendizado da poesia, a erética da linguagem como exploracdo das modalidades do
visivel, do audivel, do tactil. [...] Nesse «prosa-poema», semeado de palavras-montagem,
estruturado em segmentos ritmico-prosddicos, encontra-se, por assim dizer, a «pré-histo-
ria» barroca da minha poesia. Em certo sentido, retomei-o e radicalizei-o na escritura ga-
lactica que elaborei posteriormente.?*

An dieser Stelle sei auch darauf verwiesen, dass der Begriff des neobarroco das
erste Mal bei Haroldo de Campos Verwendung findet und zwar in demselben
kurzen Essay von 1955, in dem er auch einige Ideen aus Umberto Ecos Opera
aperta (1962) antizipiert. So heifit es in «a obra de arte abertas:

Pierre Boulez, em conversa com Décio Pignatari, manifestou o seu desinteresse pela obra
de arte «perfeita», «classica», do «tipo diamante», e enunciou a sua concepcdo da obra
de arte aberta, como um «barroco moderno». Talvez esse neobarroco, que podera corres-
ponder intrinsecamente as necessidades culturmorfologicas da expressao artistica con-
tempordnea, atemorize, por sua simples evocac¢do, 0s espiritos remansosos, que amam a
fixidez das solucées convencionadas.»*°

Die Galaxias setzen sich zudem, dies ist schon mehrfach in Kapitel 3 angeklun-
gen, durch ihre Referenzialitdat von der konkreten Dichtung ab, in der Sprache
vor allem auf sich selbst verweisen sollte.”! An der Schnittstelle zwischen
Prosa und Poesie sowie zwischen «poesia pura» und «poesia para»>? sind in
den Galdaxias Momente und Sequenzen zu verzeichnen, die auf die auf3erlitera-
rische Wirklichkeit verweisen und dabei in hochkomplexen textuellen Vernet-
zungen auch Blicke auf die dunkelsten Stunden des 20. Jahrhunderts bis in die
siebziger Jahre freilegen. Kurz vor der Arbeit an den Galaxias verfasste Haroldo
de Campos mit «servidao de passagem> (1961) und «topologia do medo> (1961-
1962) zwei durchaus als sozialkritisch zu bezeichnende Gedichte bzw. Gedicht-

249 Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 270.

250 In Augusto de Campos u. a.: Teoria da poesia concreta, S. 53. Hervorh. im Original.

251 Dass dieser Anspruch nicht vollig eingehalten werden kann, erkannte auch die Noigandres-
Gruppe im Zuge ihrer poetischen Experimente. Bereits Ende der 50er Jahre wurden konkrete
Gedichte produziert, denen ein konsum- und/oder sozialkritischer Aspekt unterliegt, so z. B.
in Décio Pignataris bereits erwdhntem <beba coca cola> (1957).

252 Vgl. Haroldo de Campos: Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. Sao Paulo: Pers-
pectiva 2008 [1976], S. 125.
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zyklen, wobei diese Tendenz wohl auch der politischen Atmosphére in Brasilien
geschuldet war. Bereits in den Vorjahren des Putsches wurde von den Kiinstler-
Innen ein explizites politisches Engagement eingefordert. Auf die immer wie-
der geduflerten Vorbehalte gegen die angestrebte Selbstreferenzialitit der
konkreten Poesie reagierte Décio Pignatari 1961 mit einem Vortrag zur <Situa-
¢do Atual da Poesia no Brasil> auf dem II Congresso Brasileiro de Critica Literd-
ria, an dem auch Haroldo und Augusto de Campos teilnahmen. Pignatari
verteidigt in seinen Ausfiihrungen eine «partizipierende Avantgarde-Poesie>*>
und konstatiert:

A poesia concreta é a primeira grande totalizacdo da poesia contemporanea, enquanto
poesia «projetada» — a Ginica poesia conseqiiente de nosso tempo [...]. A poesia concreta
vai dar, s6 tem que dar, o pulo conteudistico-semantico-participante.”*

In die gleiche Zeit fillt auch Haroldo de Campos’ Beschiftigung mit dem rus-
sischen Dichter Wladimir Majakowski, dessen Wahlspruch die Noigandres-
Gruppe 1961 nachtraglich als Postskriptum in ihren «plano-piloto para poesia
concreta> von 1958 mit aufnimmt: «sem forma revolucionaria ndo ha arte revo-
lucionaria».”®® In den beiden besagten Gedichten, die Haroldo de Campos bei
deren spaterer Vertffentlichung in Xadrez de estrelas (1976) bezeichnender-
weise in die Sektion forma de fome> einordnet, die der vorangehenden Sektion
«fome de forma, die noch — im engeren Sinne — konkrete Poesie beinhaltet, of-
fensichtlich entgegengesetzt wird,?*® werden explizit Missstinde in der brasiliani-
schen Gesellschaft hervorgehoben und die Rolle der Poesie wird hinterfragt:

[.]

de barriga vazia

a poesia é pura?
a poesia é para

253 Vgl. Thelma Médice Nobrega: Sob o signo dos signos, S. 131-132.

254 Décio Pignatari: Contracomunicacdo. Sao Paulo: Perspectiva 1971, S. 108. Hervorh. im Original.
255 In Augusto de Campos u. a.: Teoria da poesia concreta, S. 218.

256 Vgl. hierzu den Kommentar von Gonzalo Aguilar: «No escapa al lector de Xadrez de estre-
las [...] el cambio que significa el poema <Servidao de passagem> después de la fase ortodoxa
del concretismo de los afios cincuenta. El mismo autor sefiala este cambio con una inversion
en el subtitulo que organiza al libro en partes: si la referida a los poemas concretos visuales se
denomina «fome de forma, la serie que abre «servidao [...] se llama «forma de fome>, como si
la indigencia (los tiempos de indigencia de los que hablaba Holderlin) fuera el reverso de la
forma y su condicién.» Gonzalo Aguilar: Algunas proposiciones para pensar la relacién entre
poesia y politica en la poesia concreta brasilefia. In: Lisa Block de Behar (Hg.): Haroldo de
Campos, Don de poesia, S. 115-136; hier: S. 126.
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de barriga vazia

poesia em tempo de fome
fome em tempo de poesia

[...]

nomeio o nome
nomeio o homem
no meio a fome

nomeio a fome®”’

Die Form bleibt hier weiterhin wichtig, eine ausschliefllich politisch orientierte
bzw. instrumentalisierte Dichtung, wie sie ab 1962 noch viel radikaler das Centro
Popular de Cultura (CPC) forderte («em nosso pais e em nossa época, fora da arte
politica ndo ha arte popular»),”® lehnte der sich selbst durchaus als Sozialist ver-
stehende Haroldo de Campos, wie bereits mehrfach angeklungen ist, stets ab:

Eu nunca apoiei essas causas ... Traduzi Maiakovski, aprendi russo com o Boris Schnai-
derman, que é um homem de esquerda, mas nunca tive simpatia, ao contrario, tinha re-
jeicdo fundamental as idéias jdanovistas de 30 e pouco, logo apds o suicidio do
Maiakovski. Para mim, o manifesto do Centro de Cultura Popular [sic], que aglutinou o
pessoal do Rio,”® é uma peca staliniana das mais grosseiras que eu ja vi, dizia que o
poeta de extracdo burguesa tinha de adaptar sua forma em funcdo do servigo a coletivi-

dade. Uma merda total, desculpe a palavra.?®°

257 Haroldo de Campos: Xadrez de estrelas, S. 125-126.

258 Heloisa Buarque de Hollanda: Impressées de viagem. CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960/
1970. Sao Paulo: Editora Brasiliense 1980, S. 17.

259 Hier bezieht er sich auf die Abspaltung der Gruppe um Ferreira Gullar, mit dem insbeson-
dere Augusto de Campos noch bis zu Gullars Tod 2016 immer wieder schriftliche Wortgefechte
austragen sollte.

260 In Thelma Médice Nobrega: Sob o signo dos signos, S. 129-130. Allerdings muss an dieser
Stelle auf spatere Falle hingewiesen werden, in denen Haroldo de Campos eine klare politische
Stellung bezog und auch seine Dichtung in den Dienst einer Partei, dem Partido dos Trabalha-
dores (PT), stellte — wenn auch auf Anfrage. In einem Interview mit Bernardo Carvalho von
1999 bemerkt er dazu: «Faco uma divisdo em relacao a poesia politica. Existe uma poesia de
agitacdo, agit-pop. Como os cartazes que o Maiakévski fazia, ela toma a dianteira sobre a fun-
céo estética. E como um jingle de propaganda. Fiz para o Lula, fiz para a candidatura do Su-
plicy e para a candidatura da Erundina. Sempre fiz esse tipo de poemas a pedido. Nao sou
politico; sou poeta e essa é minha contribuicdo como cidadao.» In Bernardo Carvalho: Com
prémio, Haroldo de Campos volta a Web. In: Folha de Sao Paulo, 20.03.1999. Verfiighar unter:
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq20039912.htm (letzter Zugriff: 27.04.2020).
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Das Sprachmaterial und dessen innovativer und kreativer Gebrauch waren fiir
die Noigandres-Mitglieder immer noch das bedeutendere Instrument, auch um
gesellschaftliche und politische Probleme hervorzuheben.

Die Arbeit an den Galaxias fallt damit in eine Zeit, in der sich Haroldo de
Campos einerseits auf seine poetischen (neobarocken) Wurzeln zuriickbesinnt
und in der sich die orthodoxe Phase der konkreten Poesie dem Ende zuneigt.
Andererseits wendet sich die Noigandres-Gruppe aufgrund der aufgeladenen
politischen Atmosphére in ihren Texten vermehrt auch sozialen Themen zu.

3.5.2 Ubersetzungsarbeiten und literaturtheoretisches Werk

Zudem entstehen in dieser Zeit wichtige Ubersetzungsarbeiten der Gruppe.
Noch vor der Beschiftigung mit Majakowski entstehen die Ubersetzungsbinde
Cantares de Ezra Pound (1960) und Panorama do Finnegans Wake (1962). Und
Haroldo de Campos wird auf eine weitere Figur aufmerksam, die sein Gesamt-
werk in entscheidendem Maf3e pragen sollte und an deren Rezeption in Brasilien
er eine bedeutende Mitverantwortung trdgt: Walter Benjamin. 1962 prasentiert er
auf dem III Congresso Brasileiro de Critica e Historia Literdria in Paraiba seine
Thesen zu einer neuartigen Ubersetzungstheorie: Da traducdo como criacdo e
como critica> (Erstpublikation 1963). Dabei versteht de Campos Ubersetzung als
einen kreativen und Kkritischen Prozess, der — nicht zuletzt in Anlehnung an
Oswald de Andrades Konzept einer kulturellen Anthropophagie — das aktive
Eingreifen der UbersetzerInnen verlangt und fiir den er in spiteren Texten zur
Ubersetzung den dezidiert schépferischen Begriff der <Transkreation»> prégt.
Der ebenfalls anwesende Schweizer Literaturwissenschaftler und Kritiker Pierre
Furter schenkte ihm nach seinem Vortrag einen Band mit theoretischen Texten
zur Ubersetzung, der auch Benjamins {Die Aufgabe des Ubersetzers> (1923) ent-
hielt.”®’ Die Arbeit an seiner obra-prima Galdxias beginnt also in etwa zeitgleich
mit einer intensiven Auseinandersetzung mit den Schriften des deutsch-jiidischen
Philosophen,262 der, zundchst neben Ezra Pound und diesen dann verdriangend,

261 Vgl. Thelma Médici Nébrega: Entrevista com Haroldo de Campos, S. 356.

262 Tatséchlich ist Haroldo de Campos’ programmatischer Aufsatz <Da traducdo como criacio
e como critica>, in dem er das Konzept einer kreativen Ubersetzung entwickelt (noch ist die
Rede von recriagdo und nicht von transcriacdo), einer der wenigen iibersetzungstheoretischen
Schriften, in der er sich nicht auf Benjamin bezieht, eben weil seine Auseinandersetzung mit
dessen Werk erst unmittelbar danach einsetzt. Er erkennt nach der Lektiire von Benjamins
Die Aufgabe des Ubersetzerss, dass dessen Auffassung von Ubersetzung der seinen in weiten
Teilen entspricht, so dass Benjamin fortan zu der prinzipiellen Referenzquelle wird — und
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zu einem der wichtigsten Referenzpunkte fiir Haroldo de Campos’ iiberset-
zungstheoretisches Werk wird. Gleichzeitig arbeitet er an diversen literatur-
theoretischen Projekten. 1964 erscheint die von ihm und Augusto de Campos
herausgegebene kritische Anthologie ReVisdo de Sousdndrade, mit der die
beiden Briider den in Vergessenheit geratenen Autor Joaquim de Sousa And-
rade (<Sousandrade>; 1833-1902) und sein zwischen 1858 und 1888 verfasstes
episches Gedicht O Guesa errante wieder in das Bewusstsein der brasiliani-
schen Literaturlandschaft zuriickholen. Dass sie hierbei gerade die Sektion <O
Inferno de Wall Street> (in Canto X) in Bezug zu Ezra Pounds Cantos setzen,
ist in Kapitel 3.2.3 bereits angeklungen.?®> 1966 folgt auferdem eine weitere
von den beiden de Campos-Briidern herausgegebene Anthologie der Poesie
Sousandrades. Ein Jahr spéater gibt Haroldo de Campos eine Anthologie mit
Texten von Oswald de Andrade heraus (Oswald de Andrade: Trechos escolhi-
dos, 1967), fiir die Bande 2 und 7 der 1971 und 1972 herausgegebenen Obras
completas de Oswald de Andrade steuert er zudem, auf Bitte von Antonio Can-
dido, kritische Einleitungen bei. Au3erdem vero6ffentlicht er 1970 gemeinsam
mit seinem Bruder und Pedro Xisto einen kritischen Sammelband zu Guima-
rdes Rosa (Guimardes Rosa em trés dimensées), in dem sein erstmals 1962 pu-
blizierter Aufsatz <A linguagem do lauareté> enthalten ist. Sowohl dieser als
auch - in noch ausfiihrlicherer Weise — der Beitrag von Augusto de Campos
stellen hier die Verkniipfungspunkte zu Joyces Poetik heraus. Zudem promoviert
Haroldo de Campos 1972 bei Antonio Candido mit einer Arbeit zu dem Thema

nicht nur Haroldo de Campos’ Ubersetzungstheorie betreffend. Die Aufgabe des Ubersetzers»
iibertragt er in den Folgejahren ins Portugiesische, wobei er seine <Transkreation> nur fiir di-
daktische Zwecke verwendet. Ein Fragment des iibersetzten Textes ist in <A palavra vermelha
de Hoelderlins (1967) wiedergegeben (vgl. Haroldo de Campos: A arte no horizonte do provavel,
S. 93-107), der Anfangsteil des Aufsatzes wurde erstmals in dem von Marcelo Tépia und
Thelma Médici Nobrega herausgegebenen Sammelband Transcriacdo abgedruckt, der samtli-
che tibersetzungstheoretische Texte von Haroldo de Campos enthélt. Vgl. Haroldo de Campos:
Transcriacdo. Org. Marcelo Tapia e Thelma Médici Nobrega. Sao Paulo: Perspectiva 2013,
S. 211-214.

263 Vgl. hierzu insbesondere das Kapitel I1.4.3 <O Inferno Financeiro. Sousandrade & Pound>.
Augusto de Campos/Haroldo de Campos: ReVisdo de Sousdndrade: textos criticos, antologia,
glossdrio, biobibliografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira 1982 [1964], S. 52-56. Vergleiche zu
Pounds Poetik werden allerdings in dem Band passim angestellt.
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Morfologia do Macunaima. Para uma teoria da prosa modernista brasileira».>**

Mario de Andrade zdhlt neben Jodo Cabral de Melo Neto, Carlos Drummond de
Andrade und den bereits genannten Sousandrade, Oswald de Andrade und Jodo
Guimardes Rosa zu den wichtigsten brasilianischen Referenzen in Haroldo de
Campos’ Gesamtwerk.

Noch in den sechziger Jahren werden auch die bedeutenden kritischen
Binde Metalinguagem: ensaios de teoria e critica literdria (1967)**° und A arte
no horizonte do provavel e outros ensaios (1969) vertffentlicht, die an den brasi-
lianischen Universitdten auf ein breites Interesse stofen und die einige der pro-
grammatischsten theoretischen Texte von Haroldo de Campos beinhalten.
Neben Besprechungen von Bense, Drummond, Guimardes Rosa, Murilo Men-
des, Joao Cabral de Melo Neto, Oswald de Andrade und Manuel Bandeira, die
zwischen 1959 und 1966 geschrieben und bereits an anderer Stelle publiziert
wurden, enthdlt Metalinguagem auch einen bisher wenig beachteten Aufsatz,
in dem er auf Alain Resnais’ Filmdrama Hiroshima, mon amour von 1959 ein-
geht.?®® In <Lirismo e participacio, erstmalig publiziert am 6. Juli 1963 im <Su-
plemento Literario> von O Estado de S. Paulo, stellt er am Beispiel des Films die
Frage danach, wie sich das Individuelle und das Kollektive isomorph in ein
und demselben asthetischen Objekt manifestieren konnen. Hierzu analysiert er

264 De Campos schldgt in seinem Promotionsprojekt eine strukturalistische Lektiire von Mario
de Andrades Macunaima (1928) vor, die sich inshesondere an Wladimir Propps Morphologie des
Mdrchens (1928) orientiert, wobei die Arbeit auf zwei bereits in den sechziger Jahren publizierten
Artikeln aufbaut: <Morfologia do Macunaima» (26.11.1967) und «Questdo do métodos (07.01.1968).
Vgl. Thelma Médice Nobrega: Sob o signo dos signos, S. 202. Im Rahmen seiner Recherchen
wurde er u.a. von Roman Jakobson und Krystyna Pomorska (USA), Tzvetan Todorov (Frank-
reich) und Cesare Segre (Italien) empfangen und betreut (vgl. Haroldo de Campos: Morfologia do
Macunaima. Sao Paulo: Perspectiva 2008 [1973], S. XIII). Haroldo de Campos hatte Antonio Can-
dido 1961 im Rahmen des II Congresso Brasileiro de Critica Literaria 1961 personlich kennenge-
lernt. Einige Jahre spéter sollte Candido de Campos eine Assistenzstelle an der USP anbieten,
nachdem er einige seiner Artikel iiber Oswald de Andrade gelesen hatte. Haroldo de Campos, zu
diesem Zeitpunkt durch seine Arbeit als Jurist finanziell abgesichert, schlug dieses Angebot dan-
kend aus. Der Wunsch, an der Universitdt Literatur zu lehren, war aber durchaus vorhanden.
Als er zu Beginn der siebziger Jahre begann, an der PUC zu lehren und fiir diese Tatigkeit den
Doktortitel bendtigte, bat er Candido um die Betreuung der genannten Arbeit.

265 Die vierte Ausgabe des Bands von 1992 wurde unter dem leicht verdnderten Titel (Meta-
linguagem & outras metas) um einen zweiten Teil erweitert, der 14 weitere Essays enthalt, dar-
unter auch den wichtigen Aufsatz <Da Razdo Antropofagica: Didlogo e Diferenca na Cultura
Brasileira> (erstmals 1981 publiziert in der Zeitschrift Coléquio/Letras) und das bereits hdufiger
zitierte Interview mit J. J. de Moraes von 1984, <Do Epos ao Epifanico (Génese e Elaboracdo das
Galaxias)».

266 Das Drehbuch fiir den Film wurde von Marguerite Duras geschrieben.



210 —— 3 (Textuelle) Reiserouten, Begegnungen, «Stolpersteine

die Anfangssequenz des Films, bei der das urspriinglich im Drehbuch vorgese-
hene Zeigen des Bikini-Atompilzes zwar ausgespart, aber durch die sich bewe-
genden verschlungenen Extremitdten der Protagonistinnen, deren Haut mit
feinem Metallstaub bedeckt ist, wodurch sich Lichtreflexe ergeben, wieder auf-
genommen wird. Hierzu bemerkt de Campos:

[...] 0 que é importante em Hiroshima é a maneira pela qual, com os recursos proprios da
montagem e do contraponto visual, o problema personalissimo da realiza¢do amorosa é
permeado, até o mais intimo, pelo drama coletivo da guerra atémica, nao apenas locali-
zado em Hiroxima, mas ja extrapolado como um espectro ameacador sobre o futuro de
toda a humanidade.?®”

Das Thema der Nuklearkatastrophe wird auch durch den Dialog der Liebenden
aufgegriffen («Tu n’as rien vu a Hiroshima» / «J’ai tout vu. Tout.»), der eine
Reihe von Bildern einleitet, die ein Krankenhaus, Opfer der Atomkatastrophe
und das Friedensmuseum in Hiroshima zeigen. De Campos fasst zusammen:

Ao invés de refrdes amorosos, o didlogo dos amantes [...] consiste numa espécie de extro-
versdo do inconsciente coletivo (ou mais certamente da mauvaise conscience coletiva),
suscitada pelas imagens diretamente memorizadas ou mediatamente recolhidas pelos
protagonistas do ato amoroso, as quais se vao sobrepondo, como que saidas de uma faixa
subliminar, as proprias memorias pessoais do casal, imbricando-se nelas, invadindo-as:
ndo é mais possivel, para o0 homem contemporaneo, refugiar-se num paradis artificiel,
amar sem ter consciéncia de Hiroxima. Uma profunda mensagem humanista e pacifista,
presentificada através da linguagem econdmica dos meios filmicos, e que sb passa des-
percebida aqueles que estdo habituados a pensar discursivamente mesmo onde a arte de
hoje exige uma «légica da imaginacéo», um «pensamento por imagens».>®

Diese Erkenntnis iibertragt de Campos nun auf das Feld der Poesie und fragt,
inwieweit
poderia ser obtido [...] um resultado semelhante, a0 mesmo tempo complexo na sua apre-
ensao das relacdes da realidade e sucinto na estruturacdo dessas mesmas relacdes? Em
que medida o eu-lirico e o eu-participante podem conter-se no mesmo parametro seman-

tico, podem resolver-se no mesmo lance lingiiistico, sem desgaste da categoria do esté-
tico, sem que tudo redunde em platitude retérico-sentimental??*

Es geht ihm also um Moglichkeiten der Koinzidenz von lyrischem und partizipieren-
dem Ich, wobei er letzteres als ein kollektives, engagiertes Ich versteht, in einem
poetischen Text. Die beiden Beispiele, die er in diesem Zusammenhang analysiert,
sind Majakowskis «Brief an Tatjana Jakowlewa> (1928) und Oswald de Andrades
«Cantico dos Canticos para Flauta e Violdo» (1942). Andrades wihrend des Zweiten

267 Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 90.
268 Ebda. Hervorh. im Original.
269 Ebda., S. 91.
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Weltkriegs geschriebenes Langgedicht, das dem Titel nach auf Salomos Hohelied
anspielt, zeichnet sich einerseits durch die Preisung und Verteidigung der geliebten
Frau, Maria Antonieta d’Alkmin, seiner letzten Ehefrau, aus. Die Verteidigung der
Geliebten verschmilzt durch rhetorische Mittel der Wiederholung (Alliterationen,
Annominationen bzw. Paronomasien sowie unreine Reime) im Gedicht mehr und
mehr mit dem Streben nach der Verteidigung der Menschheit «nos dias sombrios
da agressdo nazi-fascista».”’° Durch ein paronomastisches Spiel zwischen «sereias»
(«Sirenen») und «searas» («Kornfeldern») wird von dem Liebes- zum Kriegsthema
iibergeleitet. In den letzten beiden Fragmenten des Gedichts, die sich zum einen
mit dem Uberleben der Liebenden und zum anderen mit «Widerstand und Stalin-
grads Sieg» auseinandersetzen, identifiziert er wiederum parallel angesetzte Techni-
ken der Wiederholung, die zu einer gegenseitigen Uberblendung beider Themen
fithren. Die Verkniipfung der Motive, «a telescopagem do eu-lirico e do eu-partici-
pante, da vivéncia amorosa e da convivéncia politica», wird nicht durch einen
«pacto exterior, mas por dentro, na textura mesma da linguagem», vollzogen. Diese
Technik verschaffe dem Zusammenspiel «uma singular eficicia»®* und es wird zu
zeigen sein, inwieweit diese auch in den Galdxias, deren erste Fragmente wenige
Monate nach dem Erscheinen des besprochenen Aufsatzes verfasst werden, eine
entscheidende Rolle spielt. Der Text belegt zudem die Einsicht, dass kiinstlerisches
Schaffen nach der Shoah und den Atombombenabwiirfen in Hiroshima und Naga-
saki ohne das Bewusstsein iiber diese katastrophalen Ereignisse nicht mehr méglich
ist, wobei er hier Riickbezug auf Pound (via Baudelaire) zu nehmen scheint: «nio é
mais possivel, para 0 homem contemporaneo, refugiar-se num paradis artificiel».””
In A arte no horizonte do provavel sind zwischen 1956 und 1969 publizierte
Texte zu verschiedenen Poetiken enthalten,”> darunter <A palavra vermelha de
Hoelderlin> [sic] und <Poética Sincronica».”* Ersterer, urspriinglich erschienen

270 Ebda., S. 94.

271 Ebda., S. 95-96.

272 Ebda., S. 90. Eine franzésische Ubersetzung von Oswald de Andrades «Cantico dos Canti-
cos para Flauta e Violdo», angefertigt von Pierre Furter mit der Unterstiitzung von Haroldo de
Campos, wurde in der vierten Ausgabe von Invencdo verdffentlicht. Diese sendet der Dichter
zusammen mit einem Brief vom 5. Mdrz 1965 an Elisabeth Walther, wobei er das Gedicht als
«plus important poéme d’oswald de andrade» bezeichnet, und schldgt ihr vor, dieses fiir die
Serie rot auch ins Deutsche zu iibertragen, ein Vorhaben, das allerdings nicht umgesetzt
wurde. Brief von Haroldo de Campos an Elisabeth Walther, 05.03.1965. Centro de Referéncia
Haroldo de Campos, Casa das Rosas, Sao Paulo.

273 Der Band ist in die Sektionen <A poética do aleatdrios, <A poética do precarios, <A poética
da brevidade», <A poética da tradu¢do, <A poética da Vanguarda> und schliefilich die manifest-
artige Sektion <Por uma poética sincronica> unterteilt.

274 Haroldo de Campos: A arte no horizonte do provavel, S. 93-107 u. 205-212.
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unter dem Titel <A Gargalhada de Schiller» am 14. Mai 1967 im Correio da Manha,
ist in Bezug auf die Galdxias relevant, weil er ein Thema behandelt, das bereits in
dem zwischen dem 20. und 25. Oktober 1965 geschriebenen Fragment meckar-
strasse> aufgegriffen und poetisch verarbeitet wird: Hélderlins Ubersetzung von So-
phokles’ Antigone von 1804 und die Reaktionen darauf von Johann Heinrich Voss,
Friedrich Schiller und Johann Wolfgang von Goethe, wobei Haroldo de Campos
Hélderlins Poetik der Ubersetzung in dem spiter erschienen Artikel eingehend dis-
kutiert und auch eine eigene <Transkreation> von Holderlins Antigone beifiigt. Der
Artikel ist ein Beleg dafiir, dass in den Galdxias auch poetologische und insgesamt
literaturtheoretische Reflexionen in den Textfluss eingewoben werden (vgl. Kapi-
tel 4.3 der vorliegenden Untersuchung). Hiufig sind diese bereits existierenden
Texten von Haroldo de Campos entnommen, oder, wie in diesem Fall, werden in
den Galdxias antizipiert und spater in theoretischen Verhandlungen wieder aufge-
griffen. Bei dem zweiten genannten Beitrag, <Poética Sincronica> (publiziert am
19. Februar 1967 im Correio da Manhd) handelt es sich um einen fiir Haroldo de
Campos’ eigene Poetik programmatischen Text, in dem die Ablehnung einer dia-
chronen (neutralen) Literaturgeschichte zugunsten einer synchronen Perspektive,
bei der dsthetische und literaturkritische Aspekte im Vordergrund stehen, formu-
liert wird. Die Forderung nach einer «<synchronen Poetik> wird auch in spéteren
theoretischen Texten immer wieder aufgegriffen und steht in engem Zusammen-
hang mit dem Ausruf einer <post-utopischen Poesie> in dem 1984 erschienenen
Artikel <Poesia e modernidade: da morte da arte a constelacdo. O poema p6s-utd-
picos, auf den in Kapitel 3.5.4 noch genauer eingegangen wird.

3.5.3 Weitere Poesiebdnde und Arbeiten zum (Neo)barock

In den siebziger und achtziger Jahren entstehen neben diversen Ubersetzungs-
arbeiten (Mallarmé, Dante, Goethe, Paz) und teilweise noch wahrend der Arbeit
an den Galdxias auch drei Poesiebédnde: Xadrez de estrelas (1976), das die poeti-
sche Laufbahn von Haroldo de Campos zwischen 1949 und 1974 nachzeichnet
und in dem neben «servidao de passagem> und «topologia do medo> auch 43 der
«galaktischen> Fragmente enthalten sind; Signantia: quasi coelum/Signancia:
quase céu (1979), ein Gedichtzyklus, der einer invertierten dantesken Struktur
vom <Paradiso» bis zum Abstieg ins <Infernos folgt und der an Marx anklingende
Band A educacdo dos cinco sentidos (1985), in dem grofitenteils zwischen 1979
und 1985 entstandene Gedichte, aber auch noch einige unverdffentlichte
Texte aus den sechziger und siebziger Jahren in fiinf Sektionen versammelt
werden. Der in dem Band enthaltene und auf Mario de Andrades Paulicéia
Desvairada (1922) anspielende Zyklus <Austineia Desvairada», entstanden 1981
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wahrend Haroldo de Campos’ Gastdozentur an der University of Texas, setzt
die in den Galdxias begonnene Linie fort, Reiseeindriicke und —erlebnisse zu
poetisieren. Auch iiber die Austin-Erlebnisse hinaus ist der Band als <persén-
liche Reise> durch die Interessensgebiete und (literarischen) Begegnungen zu
begreifen, wie Kenneth David Jackson festhalt:

0 Bildungs-Poesie [sic] de Haroldo é também a histéria de uma viagem pessoal, nessa es-
fera magica de comunicacao e relacionamento por meio do poético. Assim, os poemas
sao dedicados as figuras que o poeta encontra no caminho, como num diario, memoran-
dum ou meméria.”””

Von einem «diario poético» spricht auch Andrés Sanchez Robayna in seinem
Vorwort zur spanischen Edition von 1990 und hélt dazu fest: «Como ocorre
igualmente em diversos fragmentos de Galdxias, determinados tracos autobio-
graficos (isto é, lirico-expressivos) aparecem aqui sabiamente tramados no inte-
rior de uma indeclinavel vontade construtiva.»*"®

In den friihen siebziger Jahren setzt zudem eine (erneute) intensive Beschifti-
gung mit dem Barock ein. 1971 erscheint der Aufsatz <Uma Arquitextura do Bar-
roco> (spater aufgenommen in A operacdo do texto, 1976), 1972 dann <Superacion
de los lenguajes exclusivosy, ein Aufsatz, der in dem von César Fernandez Moreno
fiir die UNESCO organisierten Kompendium América Latina en su literatura zu-
néchst in spanischer Sprache vertffentlicht wurde. Erst einige Jahre spédter wurde
unter dem Titel Ruptura dos Géneros na Literatura Latino-Americana> die
portugiesische Fassung publiziert (1977).””” In dem Text beschéftigt sich Ha-
roldo de Campos das erste Mal systematisch mit der lateinamerikanischen
Literatur, wobei der Abschnitt <Ndo mais limites entre poesia e prosa.
O barroco> eine zentrale Stellung einnimmt. Hier bespricht er vergleichend
u. a. Guimaraes Rosas Grande Sertdo: Veredas (1956) und Lezama Limas Para-
diso (1966), wiederum unter Riickgriff auf das Konzept des <Neobarocken,
das er in seinem kurzen Aufsatz «a obra de arte aberta> von 1955 eingefiihrt
hatte. In dem gleichen Band wurde Severo Sarduys programmatischer Aufsatz

275 K. David Jackson: A educacao do sexto sentido: poesia e filosofia em Haroldo de Campos.
In: Haroldo de Campos: A educagdo dos cinco sentidos, S. 9-12; hier: S. 10.

276 Fiir die zweite Edition von A educacdo dos cinco sentidos, erschienen 2013 im Verlag Ilu-
minuras, wurde Sanchez Robaynas Text von Génese Andrade aus dem Spanischen ins Portu-
giesische tibertragen. Vgl. Andrés Sanchez Robayna: Prefacio a primeira edi¢io espanhola. In:
Haroldo de Campos: A educagdo dos cinco sentidos, S. 13-17; hier: S. 16.

277 César Fernandez Morenos gesamter Band erschien zudem 1979 auch in portugiesischer
Sprache im Verlag Perspectiva (América Latina em sua Literatura, iibersetzt v. Luiz Jodo Gaio).
Haroldo de Campos’ Aufsatz wurde 2013 in die zweite, erweitere Edition von A operacdo do
texto (A ReOperagdo do texto) mit aufgenommen.
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<El barroco y el neobarroco»> publiziert, in dem er eine Poetik des Neobarocken
in der lateinamerikanischen Literatur und Kunstproduktion identifiziert und
definiert.””® Sarduy bezieht sich in seinen Ausfiihrungen vor allem auf Le-
zama Lima, bespricht in seinem Text aber auch Haroldo de Campos’ Gald-
xias.””® So wird César Fernandez Morenos Sammelband nicht nur zu einem
der ersten Rdume eines literaturtheoretischen Austauschs zwischen hispano-
amerikanischen und brasilianischen AutorInnen,?®° sondern, durch die Bei-
trdge Sarduys und de Campos’, auch zum ersten Ort eines <nteramerikanischen»
Austauschs tiber das Phanomen des (Neo)barocks in der lateinamerikanischen Li-

278 Diese Auseinandersetzung wird von Sarduy bekanntlich in spdteren Arbeiten vertieft, in
diesem Zusammenhang sei insbesondere auf seine Schriften Barroco (1974) und Nueva inesta-
bilidad (1987) sowie auf den Gedichtband Big Bang. Para situar en érbita cinco maquinas (1973)
verwiesen.

279 Vgl. Severo Sarduy: El barroco y el neobarroco. Dirigido por Daniel Link. Con apostillas de
Valentin Diaz. Buenos Aires: El Cuenco de Plata 2011, S. 27.

280 In diesem Kontext kritisiert Jorge Schwartz in seinem pamphletartigen Artikel <Abaixo Tor-
desilhas!> von 1993 allerdings die Vernachldssigung der brasilianischen Literaturen seitens der
hispanoamerikanischen Theoretikerlnnen: «Pela primeira vez, um projeto trouxe proposta
coerente para a queda do muro de Tordesilhas [...]. Como resultado dessa proposta unificadora e
interativa, os quatro brasileiros [Antonio Houaiss, Haroldo de Campos, Antonio Candido, José
Guilherme Merquior] lancaram olhar abrangente sobre as literaturas e linguagens america-
nas. Salvo algumas exce¢des, 0 mesmo nao se pode dizer de seus colegas hispano-americanos
com relacdo as brasileiras.» Jorge Schwartz: Abaixo Tordesilhas! In: Estudos Avancados, Vol. 7
(17), 1993, S. 185-200; hier: S. 197. Die von Schwartz genannten Ausnahmen waren in diesem
Fall Emir Rodriguez Monegal und Severo Sarduy. Letzterer beschaftigt sich in seinem Beitrag
nicht nur mit den Galdxias, sondern bezieht auch Guimarées Rosas Grande Sertdo: Veredas und
das Filmwerk Glauber Rochas in seine Reflexionen iiber den Neobarock mit ein. In Bezug auf
Haroldo de Campos’ Beziehungen zu hispanoamerikanischen AutorInnen vgl. Génese Andrade:
«Escrituras que brilham em plena noite>: Haroldo de Campos e a literatura hispano-americana.
In: André Dick (Hg.): Signdncias, S. 148-173. Vgl. auerdem zwei Beitrdge der Verfasserin, in
denen die Rolle Haroldo de Campos’ als kulturellem <Briickenbauer> zwischen Hispanoamerika
und Brasilien erortert bzw. die (Neo)barock-Diskussion als Katalysator im Austausch der inter-
amerikanischen literarischen Beziehungen interpretiert wird: vgl. Jasmin Wrobel: Construyendo
puentes: Haroldo de Campos como mediador cultural entre Brasil e Hispanoamérica. In: Sophia
Austral, No. 15, 1o semestre 2015, S. 27-44; vgl. dies.: <Partenogénese sem ovo ontolégico>. A
funcéo catalisadora da discussao sobre o (neo)barroco nos intercimbios interamericanos. In: Re-
vista Remate de Males. Dossié Literatura latino-americana, vol. 36, n. 1, 2016, S. 85-103. Eine
vergleichende Auseinandersetzung mit den Poetiken von Severo Sarduy und Haroldo de Campos
findet auf3erdem in folgendem Beitrag statt: dies.: Big Bang e babelbarroco: cosmologias entre
tradicdo e ruptura na poesia latino-americana. In: Circulado. Especial: Haroldo hoje. Sdo Paulo:
Risco 2019, S. 76-95. Die <neobarocke Dunkelheit> in den Galdxias wird in Kapitel 4.2 der vorlie-
genden Untersuchung ndher thematisiert.
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teratur. Das Thema des Barocks als «ndo-origem»?! der lateinamerikanischen Lite-
ratur wird Haroldo de Campos noch in verschiedenen anderen Schriften behan-
deln, darunter einer seiner wohl wichtigsten Aufsétze: <Da Razdo Antropofagica:
Dialogo e Diferenca na Cultura Brasileira> erschien erstmals 1981 und wurde auch
mehrfach in Ubersetzungen im Ausland publiziert, es diirfte sich dabei um den am
meisten rezipierten theoretischen Text von Haroldo de Campos handeln.”®” Einen
polemischen Hohepunkt erreicht seine Auseinandersetzung mit dem Barock mit
der Verdffentlichung von O sequestro do barroco na Formacdo da Literatura Brasi-
leira: o caso Gregério de Matos (1989). In dem Text beklagt Haroldo de Campos
eine nur unzureichende Beriicksichtigung des brasilianischen Barocks und seines
wichtigsten Vertreters Gregorio de Matos in Antonio Candidos bedeutender Studie
zur brasilianischen Literaturgeschichte Formacdo da Literatura Brasileira von 1959.
Die Verbffentlichung der Schrift fiihrte in der brasilianischen Literaturwissenschaft
zu groflen Konflikten zwischen den SchiilerInnen Candidos (USP) und Haroldo de
Campos’ (PUC), die bis heute noch nicht ganz beigelegt sind. Insgesamt zihlt
letzterer neben den Kubanern Carpentier, Lezama Lima, Sarduy, Cabrera In-
fante, Pifiera, Arenas und dem Argentinier Néstor Perlongher283 zu den bedeu-
tendsten Theoretikern und Autoren des lateinamerikanischen Neobarocks.

3.5.4 Pos-utopia, poetische Jetzizeit und der benjaminianische
Geschichtsbegriff in Haroldo de Campos’ theoretischem
und poetischem Werk

Ein weiter bedeutender und bereits mehrfach erwédhnter Text, der nach der Arbeit
an den Galdxias entsteht und 1984 — dem Jahr der ersten Gesamtvertffentlichung
der Fragmente — publiziert wird, ist der Aufsatz Poesia e modernidade: da morte

281 Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 239.

282 Der Text erschien erstmals 1981 in der Zeitschrift Coléquio/Letras; eine spanische Uberset-
zung erschien 1982 in Vuelta und 1986 in Vuelta Sudamericana, die englische Ubersetzung
ebenfalls 1986 in Latin American Literary Review. Die Ubertragungen ins Franzosische und Ita-
lienische wurden 1989 in Lettre internationale bzw. Lettera internazionale publiziert, eine
deutschsprachige Version dann 1990 in der seit Mai 1988 in Berlin herausgegebenen deut-
schen Ausgabe der Lettre internationale. Vgl. ebda., S. 231-232.

283 Gerade mit Sarduy, Cabrera Infante und Perlongher war Haroldo de Campos auch gut be-
freundet. Fiir Néstor Perlongher und Severo Sarduy verfasste er nach deren Tod Hommage-Ge-
dichte, wie er es fiir viele enge Freunde tat: <neobarroso: im memoriam n. perlongher> und
<para um tombeau de severo sarduy», beide aufgenommen in dem Poesie-Band Crisantempo
(1998).



216 —— 3 (Textuelle) Reiserouten, Begegnungen, «Stolpersteine>

da arte a constelacdo. O poema pos-utdpico». In diesem distanziert er sich von der
orthodoxen Phase der konkreten Poesie und identifiziert die Konkretisierung der
Sprache in der Poesie als das eigentlich entscheidende Moment:

Tenho dito, em mais de uma oportunidade, que a «poesia concreta» dos anos 50 e 60,
como «experiéncia de limites», ndo clausurou nem me enclausurou. Ao contrario, ensi-
nou-me a ver o concreto na poesia; a transcender o «ismo» particularizante, para encarar
a poesia, transtemporalmente, como um processo global e aberto de concrecédo signica,
atualizado de modo sempre diferente nas varias épocas da histéria literaria e nas varias
ocasides materializaveis da linguagem (das linguagens).?®*

Er kommt zu dem Schluss, dass die zeitgenossische Dichtung eine Poesie der
«Postavantgarde» sei, eine «postutopische Poesie», nicht mehr gezeichnet durch
das auf die Zukunft ausgerichtete «Prinzip Hoffnung» (Bloch) der Avantgarde,
sondern vielmehr das in der Gegenwart fufRende «Prinzip Realitit».”*> In diesem
Zusammenhang bezieht er sich auf die von Octavio Paz in Hijos del limo prokla-
mierte Poética del ahora,”®® wobei Haroldo de Campos den benjaminianischen
Begriff der Jetztzeit («agoridade») vorzieht, wohl weil dieser die Frage nach der
Konstellation, die die eigene Epoche mit anderen, vorangegangenen Epochen
einnimmt, mit einschlief3t.?®” Bedeutend in diesem Kontext sei daher gerade die
«synchrone Perspektive»,

aquela que corresponde a uma poética situada, necessariamente engajada no fazer de
uma determinada época, e que constitui o seu presente em funcdo de uma certa «es-
colha» ou construcio do passado.’®®

284 Haroldo de Campos: O arco-iris branco, S. 269.

285 Vgl. ebda., S. 268.

286 Vgl. Octavio Paz: Los hijos del limo: Del romanticismo a la vanguardia. Barcelona: Seix
Barral 1974, S. 204.

287 Vgl. dazu «Anhang A> aus Benjamins Uber den Begriff der Geschichte (1942 posthum):
«Der Historismus begniigt sich damit, einen Kausalnexus von verschiedenen Momenten der
Geschichte zu etablieren. Aber kein Tatbestand ist als Ursache eben darum bereits ein histori-
scher. Er ward das, posthum, durch Begebenheiten, die durch Jahrtausende von ihm getrennt
sein mogen. Der Historiker, der davon ausgeht, hort auf, sich die Abfolge von Begebenheiten
durch die Finger laufen zu lassen wie einen Rosenkranz. Er erfafit die Konstellation, in die
seine eigene Epoche mit einer ganz bestimmten friiheren getreten ist. Er begriindet so einen
Begriff der Gegenwart als der Jetztzeits, in welcher Splitter der messianischen eingesprengt
sind.» Walter Benjamin: Sprache und Geschichte. Philosophische Essays. Ausgewdhlt v. Rolf
Tiedemann. Mit einem Essay von Theodor W. Adorno. Stuttgart: Reclam 2010, S. 153.

288 Haroldo de Campos: O arco-iris branco, S. 243.
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Diese Dichtung der «presentidade» bzw. «agoridade», solle dabei nicht zu einer
«Poetik der Abdankung» werden,

nao deve servir de alibi ao ecletismo regressivo ou a facilidade. Ao invés, a admissao de
uma «histéria plural» nos incita a apropriacao critica de uma «pluralidade de passados»,
sem uma prévia determinacdo exclusivista do futuro.?®®

Diese theoretischen Reflexionen werden in den Galdxias, denen in besonders
hohem Maf3e die Konkretisierung einer «pluralidade de passados» in der poe-
tischen Jetztzeit zugrunde liegt, bereits antizipiert. In Hinblick auf die Riickbe-
sinnung auf die barocken Anfange seiner Poesie und auf die gleichzeitige
Hinwendung zu den Ruinen der Zeitgeschichte kénnen die Galdxias in Ha-
roldo de Campos’ Gesamtwerk daher als eine Art Zdsur betrachtet werden. Die
auch in diesem Werk fortbestehende Pramisse der konkreten Dichter, dass die
literarische Qualitdt nicht hinter eine politische Aussage zuriicktreten diirfe,
ist als Anspruch an die Literatur so ebenfalls schon bei Benjamin vorhanden,
der in seiner Ansprache im Institut zum Studium des Faschismus in Paris am
27. April 1934 forderte:

einerseits hat man von der Leistung des Dichters die richtige Tendenz zu verlangen, ande-
rerseits ist man berechtigt, von dieser Leistung Qualitdt zu erwarten. Diese Formel ist na-
tlirlich solange unbefriedigend, als man nicht einsieht, welcher Zusammenhang zwischen
den beiden Faktoren Tendenz und Qualitit eigentlich besteht. Natiirlich kann man den
Zusammenhang dekretieren. Man kann erklaren: ein Werk, das die richtige Tendenz auf-
weist, braucht keine weitere Qualitédt aufzuweisen. Man kann auch dekretieren: ein Werk,
das die richtige Tendenz aufweist, mufy notwendig jede sonstige Qualitdt aufweisen.
Diese zweite Formulierung ist nicht uninteressant, mehr: sie ist richtig. Ich mache sie mir
zu eigen. [...] Zeigen mdchte ich Thnen, daf3 die Tendenz einer Dichtung politisch nur
stimmen kann, wenn sie auch literarisch stimmt. Das heif3t, daf3 die politisch richtige
Tendenz eine literarische Tendenz einschlief3t. Und, um das gleich hinzuzufiigen: diese
literarische Tendenz, die implizit oder explizit in jeder richtigen politischen Tendenz
enthalten ist — die und nichts anderes macht die Qualitdt des Werks. Darum also
schlief3t die richtige politische Tendenz eines Werkes seine literarische Qualitat ein,
weil sie seine literarische Tendenz einschlief3t.*°

Dass sich Haroldo de Campos auch in «postgalaktischen> Texten an einer poeti-
schen Verarbeitung von hochtraumatischen Ereignissen des 20. Jahrhunderts
versuchte, ist schon in Kapitel 3.2.4 angeklungen. Zum einen wdre hier das in
Crisantempo (1998) enthaltene und schon dem Titel nach an Walter Benjamin

289 Ebda., S. 269. Hervorh. im Original.
290 Walter Benjamin: Der Autor als Produzent. Aufsdtze zur Literatur. Hg. v. Sven Kramer.
Stuttgart: Reclam 2012, S. 229-230. Hervorh. im Original.
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anklingende Gedicht <0 anjo esquerdo da histéria» zu nennen, das zuerst am
28. April 1996 in der Beilage Mais! der Folha de Sdo Paulo verdffentlicht wurde
und das sich mit dem wenige Tage zuvor ereigneten Massacre de Eldorado dos
Carajds auseinandersetzt. Am 17. April waren neunzehn landlose Farmer wah-
rend eines Protestmarsches des Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra
(MST) von der Militdrpolizei im Bundesstaat Para auf brutale Weise getotet wor-
den. Ohne das Gedicht, das im Ubrigen von Else R. P. Vieira als «verbal monu-
ment in dialogue with other sites of memory» gelesen wird,”" ausfiihrlich zu
besprechen, soll hier kurz die Bezugnahme auf Benjamins «Engel der Ge-
schichte» im Titel und in der dritten Strophe von <o anjo esquerdo da historia
hervorgehoben werden. In der IX. These seiner Schrift Uber den Begriff der Ge-
schichte konstruiert Benjamin anhand der von ihm hochgeschéitzten Aquarell-
zeichnung Angelus Novus (1920) von Paul Klee folgendes Denkbild:

Es gibt ein Bild von Klee, das Angelus Novus heifdt. Ein Engel ist darauf dargestellt, der
aussieht, als wdre er im Begriff, sich von etwas zu entfernen, worauf er starrt. Seine
Augen sind aufgerissen, sein Mund steht offen und seine Fliigel sind ausgespannt. Der
Engel der Geschichte muf3 so aussehen. Er hat das Antlitz der Vergangenheit zugewendet.
Wo eine Kette von Begebenheiten vor uns erscheint, da sieht er eine einzige Katastrophe,
die unabladssig Triimmer auf Triimmer h&uft und sie ihm vor die Fiifle schleudert. Er
mochte wohl verweilen, die Toten wecken und das Zerschlagene zusammenfiigen. Aber
ein Sturm weht vom Paradiese her, der sich in seinen Fliigeln verfangen hat und so stark
ist, daf3 der Engel sie nicht mehr schlieflen kann. Dieser Sturm treibt ihn unaufhaltsam in
die Zukunft, der er den Riicken kehrt, wahrend der Triimmerhaufen vor ihm zum Himmel
wichst. Das, was wir den Fortschritt nennen, ist dieser Sturm.?*?

Das Bild wird von Haroldo de Campos in seinem Gedicht von dem Bild des
Erzengels Michael und seines flammenden Schwertes iiberlagert, sodass der
inke Engel> nicht, wie bei Benjamin, passiv auf die Triimmer der Vergangen-
heit zuriickschauen muss; vielmehr ergibt sich hier die Moglichkeit einer <Ab-
rechnung fiir die Bewegung der Landlosen:

que talvez s6 afinal a
espada flamejante
do anjo torto da his-

291 Vgl. weiter: «The poem enters a dynamic interaction with two other sites of memory of the
Eldorado de Carajas massacre, namely, the national march of MST members and the Terra ex-
position of Sebastido Salgado.» Else R.P. Vieira: Weaving histories and cultural memories. The
(inter)national materialisms of <O anjo esquerdo da histéria>. In: Bernard McGuirk/Else R.P.
Vieira (Hg.): Haroldo de Campos in Conversation, S. 156. Vgl. In diesem Zusammenhang auch
Roberto Vecchi: «O anjo esquerdo da histéria>: Haroldo de Campos e o memorial poético dos
sem terra, com voz. In: Jasmin Wrobel (Hg.): Roteiros de palavras, sons, imagens, S. 161-171.
292 Walter Benjamin: Sprache und Geschichte, S. 146. Hervorh. im Original.
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toria cha-

mejando a contravento e
afogueando os

agrossicarios socios desse
fanebre sodalicio onde a
morte-marechala comanda uma
torva milicia de janizaros-ja-
guncos:

somente o anjo esquerdo

da histéria escovada a
contrapelo com sua
multigirante espada po-
dera (quem dera!) um dia
convocar do ror

nebuloso dos dias vin-
douros o dia

afinal sobreveniente do
justo

ajuste de

contas®”

Dabei wird hier nicht nur auf Benjamins Engel und den Erzengel Michael, son-
dern auch auf Carlos Drummond de Andrades Poema de sete faces> (1930 in
Alguma Poesia) rekurriert, in dessen erster Strophe es heif3t:

Quando nasci, um anjo torto
desses que vivem na sombra

disse: Vai, Carlos! ser gauche na vida.”>*

Durch den «anjo esquerdo» wird also bereits im Titel des Gedichts auf zwei
Konnotationen rekurriert: erstens <esquerdo> als politisch linke Positionierung
und zweitens, iiber das Gedicht von Drummond, frz. «gauche» (im Sinne von
port. «torto», «krumm, verzogen») als, wie Vieira formuliert, «artistic and lit-
erary denunciation of a distorted history».”> In dem bereits erwahnten Inter-
view mit Bernardo Carvalho von 1999 bezieht sich Haroldo de Campos auf
dieses Gedicht als «poeml[a] de reflexdo, de testemunho de uma realidade. [...]
[Nesse poema] eu sou testemunha do que me fere.»**°

293 Haroldo de Campos: Crisantempo, S. 71-72.

294 Vgl. Else R.P. Vieira: Weaving histories and cultural memories, S. 172-173. Hervorh. im
Original.

295 Ebda., S. 173.

296 In Bernardo Carvalho: Com prémio, Haroldo de Campos volta a Web, o.S.
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3.5.5 «Postgalaktische> poetische Auseinandersetzungen mit der Shoah

In Bezug auf explizite Auseinandersetzungen mit der Shoah wére hier zunachst
das Gedicht <o labirinto de gershon knispel> zu nennen, das im Folgenden exem-
plarisch vorgestellt werden soll, ohne eine tiefergehende Analyse anzustreben. Das
Gedicht, das 1998 erstmals in dem Ausstellungskatalog O Labirinto des israelisch-
brasilianischen Kiinstlers Gershon Knispel und spéter in Haroldo de Campos’ post-
hum herausgegebenem Gedichtband Entremilénios (2009)® publiziert wurde,
wurde von Haroldo de Campos anldsslich von Knispels Ausstellung «Vestigios —
50 anos do Holocausto» (1995)%*® geschrieben. Es handelt sich hierbei um eine poe-
tische <Transkreation»> der Eindriicke der Serie <O Labirinto> Knispels, darunter ein
225 x 995 cm grofies Olgemilde mit dem Titel <Metamorfoses, an dem Knispel zwi-
schen 1987 und 1995 arbeitete und das dem Wandgemalde im Foyer des Teatro
Anne Frank in Sdo Paulo als Grundlage diente. In dem monumentalen Kernstiick
der Ausstellung werden insgesamt fiinf Motive bearbeitet, die den verschiedenen
Stationen von der Ankunft der Jiidinnen und Juden in den Konzentrationslagern
bis hin zu ihrer Ermordung entsprechen: «A Chegada» (225 x 125 cm), «Requiem»
(225 x 250 cm), «A Revolta» (225 x 250 cm), «A Solucdo Final» (225 x 245 cm) und
«A Ultima Parada» (225 x 125 cm). In Haroldo de Campos’ Gedicht, das sich aus
vier nummerierten Abschnitten (von Strophen kann hier nicht gesprochen werden)
zusammensetzt, werden dhnliche Stationen hervorgehoben. Es beginnt mit einem
bilingual verschrankten Bild, der Aufschrift auf einem der Truppentransportziige,
mit denen die deutschen Soldaten nach Polen gebracht wurden:

I

vamos a polonia

wir fahren nach polen
dar uma tunda um juden

nos judeus zu verscholen [sic]:
[“.]299

297 Der Gedichtband ist in fiinf Sektionen eingeteilt: «pinturas escritas / escritos-pinturas»,
«musa militante», «circumstancias», <endo a iliada> und «terceiras transluminuras>. Das Gedicht
<0 labirinto de gershon knispel>, bei dem es sich um eine ekphrastisch-poetische Auseinander-
setzung mit Knispels Werk handelt, ist in der ersten Sektion enthalten.

298 Gershon Knispel wurde 1932 in K&ln geboren und emigrierte drei Jahre spdter mit seiner
Familie nach Paldstina. In Brasilien lebte er von 1958 bis 1964. Der Militdrputsch zwang den
der Kommunistischen Partei angehorigen Kiinstler zu einer Riickkehr nach Israel. Nach Brasi-
lien kehrt er erst 1994, fast zehn Jahre nach dem Ende der Militardiktatur, wieder zuriick.

299 Haroldo de Campos: Entremilénios, S. 27. Alle Hervorh. im Folgenden im Original.
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Nach der Zugszene im ersten Abschnitt, die nicht nur den Truppentransport evo-
ziert, sondern auch den Transport der Jiidinnen und Juden in die Vernichtungsla-
ger («SZ / Z 16972 /| WAGON A. FRANK / NACH AUSCHWITZ / KA-ZET»),>°° wird
im zweiten Abschnitt auf die Haftlingsorchester («os musicos / saltimbancos da
morte»; «fantoches sempretocantes»)>*! in den Konzentrationslagern angespielt,
ein Motiv, das Gershon Knispel in besonderem Mafle interessierte und das viele
seiner Werke pragt. Die als «diistere Geistgestalten» beschriebenen Spieler,
«cabis- / pensos uns / olhicerrados outros», kontrastieren, wie in Knispels Wand-
gemailde, mit dem stdhlernen Reichsadler, der die Klauen anzieht um zum An-
griff anzusetzen, er hat sie im Visier. Im Gedicht endet der zweite Abschnitt aber
mit einer Vision der Vergeltung, auch wenn es diese fiir die unsédglichen Verbre-
chen nicht geben kann:

[...]

mas ja cadaveroso

um soldado azul-ferrete

— cranio no elmo do capacete —
jaz

fulminado

enfim

miyyad ha’ do fulgor

justiceiro da

mio de elohim>®?
["_]303

Die raum-zeitlichen Uberlagerungen in Knispels Bildern werden, wenn auch in
leicht verdnderter Form und Anordnung, auch in Haroldo de Campos’ Gedicht
wiedergegeben. So thematisiert der dritte Abschnitt des Textes einerseits die
Niederlagen auf russischem Boden, wo die letzten Spuren des Hasses, «0s res-
tos-rastos do 6dio» von Panzern getilgt werden. Als Beispiel fiir diese Spuren
wird ein Spruch (und mit ihm ein Bild) zitiert und transkreiert, der sich in Folge
des Erlasses der «Niirnberger Rassengesetze> 1935 in unser kollektives Gedacht-
nis gebrannt hat:

[...]

ich bin am ort das eis-me aqui a
grosste schwein suina-mor
300 Ebda.

301 Ebda., S. 28.
302 «von der Hand [...] Gottes.»
303 Ebda., S. 29.



222 — 3 (Textuelle) Reiserouten, Begegnungen, «Stolpersteine

und lass mich nur somente vou pra cama
mit juden ein com judeus
[ ]304

Die ekphrastische Beschreibung dreht sich auch im direkten Anschluss daran
um die Frauenfigur in Knispels Wandgemadlde, die am Boden liegend, die
Héande vor den Augen und mit diversen Verbanden am Korper, in dem Bild nur
schemenhaft auszumachen ist. Auch hier instrumentalisiert Haroldo de Campos
Nazi-Vokabular, das er durch seine Ubersetzungen ins Portugiesische sichtbar
und erst dadurch eine Auseinandersetzung moéglich macht, wobei er hier auch
ein (religioses) Gegenbild entwirft: «feldhure: puta do campo de batalha / [...]
madalena do arame farpado / morta ou talvez / em dormevela — ».29% Uber die
Abbildung des Frauenkdrpers rollt in Knispels Darstellung eine Dose mit Zyklon
B, die einen gelben Farbfilm hinterldsst, der auch im ersten Abschnitt des Bil-
des zu sehen ist und das Haftlingsorchester in gelbe Gasschwaden zu tauchen
scheint; auch dieses Moment wird im Gedicht wieder aufgegriffen. Am Ende
steht allerdings ein Bezug zu einem anderen Werk Knispels: der vierte Ab-
schnitt ist der ungarischen Widerstandskampferin und Dichterin Hannah Sze-
nes gewidmet, die 1944 gemeinsam mit 32 weiteren jiidischen Frauen und
Méannern mit dem Fallschirm {iber Jugoslawien, direkt hinter der deutschen
Front, absprang. Szenes wurde drei Monate spéter, kurz nach ihrer Grenziiber-
querung nach Ungarn, von der Polizei gefasst, schwer gefoltert und spéter hin-
gerichtet. Gershon Knispel widmete ihr ein Denkmal, das an der Fassade des
Kulturellen Zentrums des Kibbuzes Yad Hana ausgestellt ist. In seinem Text, in
dem er die Fallschirmspringerin Szenes ebenfalls in Anlehnung an Benjamin
als «anjo-de-baioneta-calada» inszeniert, bezieht sich Haroldo de Campos au-
Rerdem auf deren eigenes Gedicht «Gesegnet sei das Streichholz>>°® und endet
in diesem Sinne mit einer Erlésungsvision durch die Poesie:

advém entao o anjo
sobrevém

304 Ebda.

305 Ebda., S. 30.

306 «Blessed is the match consumed / in kindling flame. / Blessed is the flame that burns / in
the secret fastness of the hurts. / Blessed is the heart with strength to stop / its beating for
honor’s sake. / Blessed is the match consumed / in kindling flame.» In: The Hannah Senesh
Legacy Foundation. Verfiighar unter: http://www.hannahsenesh.org.il/Sc.asp?ID=1958#5 (letz-
ter Zugriff: 27.04.2020).


http://www.hannahsenesh.org.il/Sc.asp%3FID=1958%235
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0 anjo-de-baioneta-calada
sobrevoa

o0 arcanjo-paraquedista

— hana senesh

alidourada —

rompendo as farpas dos
aramados

resgatando

da queima que avermelha
os livros de poemas
(heine brecht)

— hana! -

riscando o

fosforo feliz

que no extinguir-se

incita a chama®”’

Ebenfalls in Entremilénios enthalten ist das Gedicht a musa ndo se medusa
(in der Sektion <musa militante>). Nicht ganz klar ist, wann genau das Gedicht
verfasst wurde, dariiber gibt auch das Vorwort von Carmen de P. Arruda Cam-
pos, die den Band organisiert und herausgegeben hat, keinen Aufschluss. Den
Inhalten nach zu urteilen ist der Text allerdings vermutlich kurz vor Haroldo de
Campos’ Tod im August 2003 entstanden, darauf weisen Beziige auf die Bom-
bardierungen von Bagdad hin, die im Marz 2003 stattfanden.>® Es setzt sich
aus elf nummerierten Abschnitten zusammen, wobei der erste bereits das poeti-
sche Vorhaben enthiillt:

a musa nio se medusa:
contra o caos
faz musica>®’

307 Ebda., S. 30-31.

308 Grundsitzlich verweist bereits der Titel des Gedichtbands — Entremilénios — darauf, dass
dieser Texte enthdlt, die um die Jahrtausendwende herum geschrieben wurden. In einigen Fal-
len ldsst sich dies auch klar nachvollziehen. So enthdlt der Band einige Ausziige aus Haroldo
de Campos’ Ilias-Ubersetzung, die 2001 (Volume I) und 2002 (Volume 2) erschien sowie ein
Gedicht in Gedenken an die mexikanische Filmemacherin und Kiinstlerin Adriana Contreras,
die 2001 verstarb. Vgl. hierzu auch den von ihm und Lisa Block de Behar herausgegeben Band
Adriana Contreras. Fragmentos de obra, 2001. Zudem sind zwei Gedichte enthalten, die explizit
Bezug auf den zeitlichen Kontext ihres Sujets nehmen, zum einen das Milleniumsgedicht
<2000> und «<milano revisitado: 2001.

309 Ebda., S. 65.



224 — 3 (Textuelle) Reiserouten, Begegnungen, «Stolpersteine>

Nacheinander werden in den einzelnen Abschnitten nun verschiedene Szena-
rien von gegenwartigen (Welt)kriegen und staatlicher Gewalt behandelt: die
Jugoslawienkriege, der Irakkrieg sowie der Zweite Tschetschenienkrieg. In
diese Betrachtungen mischen sich durch die Abschnitte 5 und 7 Visionen der
Shoah, wobei die erste ebenfalls in Dialog mit Gershon Knispels, aber auch
(explizit) mit Albrecht Diirers und Hieronymus Boschs Werken tritt:

5.

os tocadores de masica

do holocausto

cordas (violinos rabecas) e

metais (trumpetes trompas
trombones)

executam

a marcha fanebre de auschwitz
esperando que os chuveiros-solfataras
esguichem o gas-grisu (alias ziklon)
da morte (des)figurada (como se)

por diirer e/ou bosch:

estrega que mastiga estrelas-de-david
e expele um bafo quimico de veneno
pluvioso®°

Diese Vision wird in Abschnitt 6 in ein sehr aktuelles Bild {iberfiihrt, in dem
eine Wiederholung von Geschichte angedeutet wird:

6.

os bombardeios se repetem (mundo
imundo) bagda de novo késovo
tchetchénia agora (ieltsin

abencoa putin):

she-hem behemd hémma lahém

nao sao mais que animais

ademais

néo mais®"

Wie zuvor in <o labirinto de gershon knsipel> werden auch hier hebrdische Sprach-
elemente mit eingeflochten. In diesem Fall handelt es sich um einen Vers aus dem

310 Ebda., S. 68. Alle Hervorh. im Folgenden im Original.
311 Ebda.
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Buch Kohelet (3, 18),>!* von dem Haroldo de Campos 1990 eine Ubertragung
ins Portugiesische anfertigte,’® wobei er hier den eigenen transkreierten
Vers direkt an den hebriischen Vers anschlief3t: «ndo sdo mais que animais /
ademais / ndo mais». Die Tendenz, Fragmente aus dem eigenen <trankreati-
ven> — also iibersetzerischen — Werk in die eigenen poetischen Texte einzu-
flechten, beginnt ebenfalls mit den Galaxias. Nach dieser kurzen Bezugnahme
auf gegenwartige Geschehnisse, die der Dichter, der zu diesem Zeitpunkt
selbst bereits am Lebensende steht, entsetzt beobachtet, wird, wiederum in Par-
allele zu dem anderen Gedicht, das Schicksal einer Frau in den Mittelpunkt der
poetischen Auseinandersetzung gestellt. Es handelt sich dabei um die deutsche
Kommunistin Olga Benario Prestes, die 1928 die Befreiungsaktion fiir ihren da-
maligen Lebensgefdhrten Otto Braun anfiihrte und 1934 zusammen mit dem bra-
silianischen Hauptmann Luiz Carlos Prestes von Moskau nach Brasilien ging. Ein
geplanter Aufstand gegen den damaligen Pradsidenten Gettlio Vargas schlug
fehl, die schwangere Olga Benario Prestes wurde 1936 nach Deutschland ausge-
liefert und 1938 in das KZ Lichtenburg gebracht. Ein Jahr spdter wurde sie in das

312 Vgl. den gesamten Vers in der deutschen Einheitsiibersetzung: «Was die einzelnen Men-
schen angeht, dachte ich mir, dass Gott sie herausgegriffen hat und dass sie selbst (daraus)
erkennen miissen, dass sie eigentlich Tiere sind.» Vgl. https://www.uibk.ac.at/theol/lese
raum/bibel/koh3.html (letzter Zugriff: 27.04.2020). Haroldo de Campos kommentiert und be-
griindet seine Ubersetzung wie folgt: «A Biblia de Jerusalém [...] verte a passagem nos seguin-
tes termos: <Acerca dos homens pensei assim: Deus os pde a prova para que vejam que por si
mesmos sdo animais>. No original hebraico, porém, a comparacdo é reforcada no plano sonoro
e adquire uma cantante forca de persuasdo pelo fato de que a semdntica se deixa engastar
numa quadrupla paronomasia (jogo de relagdes entre som e sentido, Jakobson). Assim, salien-
tando com maitisculas as figuras fonicas: <sheHEM beHEMA HEMMA IaHEM>, ou, literalmente:
«que eles animal eles para eles>. Em minha transcriacdo, 1é-se:

Eu disse eu § para o meu coracao §§

quanto aos § filhos do homem §§

Elohim § os esmerilha §§§

E que vejam §§

N&o sdo mais que animais ademais § nao mais

(O dltimo versiculo reconfigura, fonossemanticamente, o correspondente hebraico posto em
destaque. Notar que os sinais de § usados como interpontuagdo procuram reproduzir, apro-
ximativamente, as pausas de «cantilacoes [...]).» Haroldo de Campos: O segundo arco-iris
branco, S. 31-32.

313 Vgl. Haroldo de Campos: Qohélet/O-que-sabe (Eclasiastes). Poema sapiencial. Sdo Paulo:
Perspectiva 2004 [1990] o.S.
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Frauenkonzentrationslager Ravensbriick verlegt, 1942 dann in der T6tungsanstalt
Bernburg ermordet. Auf diese letzten Lebensmomente rekurriert Haroldo de Cam-
pos in <a musa nao se medusa:

7.

escoltado por
exterminadores armados
de gas-letal

o olhar azul-firme de olga
benario

adentra o gasometro
subterraneo

(alids mefitico

balneario) do dr.
porco-selvagem (eberl)
irmfried (grandepaz)

em bernburg

cerca de cem quilémetros a
sudoeste de berlim
(fevereiro de mil
novecentos e quarenta e
dois)

com outras (duzentas ao
todo) mulheres judias (sub-
versivas segundo os sinistros
padrdes de himmler):

quando o caminh&o-fiinebre (dez dias
depois) voltou a ponte-do-corvo
(rabensbriick [sic] / frauen-konzentrations-
lager) s6 restavam

por testemunha as

- espolio mortico — roupas das
mulheres®”

Die Taterfigur im Gedicht, der deutsch-Gsterreichische Arzt Irmfried Eberl, <medi-
zinischer Leiter> der T6tungsanstalten Brandenburg und Bernburg (1940-1942)
und ab 1942 erster Leiter des Vernichtungslagers Treblinka, wird hier <beim
Namen genommeny: der Nachname «Eberl» wird gemaf3 der unter ihm begange-
nen Verbrechen in «porco-selvagem» transkreiert (der eigentliche Nachname
wird in Klammern gesetzt und damit der portugiesischen Ubersetzung — und

314 Ebda., S 69-70.
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Deutung — unterstellt), wihrend im Fall seines Vornamens «Irmfried» (ahd.
irmin = grof3, fridu = Schutz) die deutsche Version zuerst genannt und die portu-
giesische Transkreation «grandepaz» danach nur in Klammern angegeben wird.
Hier findet eine doppelte Inversion statt, indem die der Bedeutung nach zu-
treffende portugiesische <Transkreation> des Nachnamens zuerst genannt
wird, wobei der eigentliche Nachname «Eberl» durch die Klammersetzung un-
tergeordnet wird. Der Vorname, dessen Bedeutung in scharfem Kontrast zu
den Verbrechen seines Tragers steht, wird zuerst in der deutschen Original-
version des Namens genannt, wahrend die ins Portugiesische iibertragene Be-
deutung, so unpassend in diesem Fall, in Klammern gesetzt und damit in
gewisser Hinsicht «<entzogen> wird. In einem anderen Abschnitt rekurriert Ha-
roldo de Campos aulerdem auf die «Operation Condor>, innerhalb derer in
den siebziger und achtziger Jahren die Geheimdienste von Argentinien, Brasi-
lien, Bolivien, Chile, Paraguay und Uruguay gemeinsam und unterstiitzt von den
Vereinigten Staaten operierten, um linksoppositionelle Krafte in ihren Landern
zu eliminieren:

9.

nessa

de todos nos
latino-amarga

américa

— no chile

na argentina

no uruguai

— o condor tatala enormes
asas lutulentas —

(aqui também

na terra em transe>”

do brasil)

torturadores de tacdo
marcial e dentes-
-de-sabre

deixam seu rastro:
sanguinolenta floracao de
coagluos vermelhos>'®

315 Hier nimmt Haroldo de Campos offensichtlich Bezug auf Glauber Rochas Cinema Novo-
Drama Terra em transe (1967), ebenfalls ein Beispiel fiir die Kombination von hichstem kiinst-
lerischen Anspruch und politischer Positionierung.

316 Ebda., S.70-71.
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Die Vokabel «latino-amarga» bzw. «latinoamargo» fiir die Bezugnahme auf La-
teinamerika und die iberoamerikanischen Sprachen findet bereits in den Gald-
xias Verwendung («mais uma vez»; vgl. Kapitel 4.2). Die letzten beiden Abschnitte
des Gedichts (10 und 11) thematisieren dann die Aufgabe und Pflicht der Kunst,
zu erinnern und zu warnen, aufmerksam zu bleiben, um die Wiederholung der
«unverzeihlichen Verbrechen» zu verhindern:

10.

onde o des-homem des-
-humano uma vez

impou

(que nunca mais engendre essa espécie
lupina carniceira-de-gente um
ventre de mulher!)

— onde houve ranger de dentes e
pranto —

agora a mao que pinta e o som do canto
do homem-humano

do humanitas-homem resgatado
prevalecam — ndo

por desmemoria e sim

mémores

alerta-atentos

ao lacido

memento mortuorum

a memoria dos nao-

-remissiveis crimes

da hiena-des-homem e de sua
hilare mandibula amarela
famélica de restos cadaverosos: nao
nunca

desmemoriados mas

vigilantes (de

civica memorial vigilia)

para que o mal ja sido —

veiom ra’ G reé

no dia adverso

adverte >V

317 Hierbei handelt es sich ebenfalls um eine eigene Transkreation aus dem Buch Kohelet
(VIL, 14; vgl. Haroldo de Campos: Qohélet, 0.S.). Der gesamte Vers lautet in der deutschen Ein-
heitsiibersetzung: «Am Gliickstag erfreue dich deines Gliicks und am Ungliickstag sieh ein:
Auch diesen hat Gott geschaffen, genau wie jenen, sodass der Mensch von dem, was nach ihm
kommt, gar nichts herausfinden kann.» Vgl. https://www.uibk.ac.at/theol/leseraum/bibel/
koh3.html (letzter Zugriff: 27.04.2020) Vgl. auch hierzu die Gegeniiberstellung der Ubersetzung
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nao venha a ser de novo (turvo retorno)
sob o sol-holofote
dos inquisidores

11.

da mao que pinta

da garganta que canta

— onde foram carceres

nasca o espago

comunal da paz

compartilhada —

da arte: gesto (pintura) ou (poema) fala:
que se comparte®®

Wie bereits erwdhnt ist aufgrund der inhaltlichen Beziige davon auszugehen,
dass es sich bei diesem Gedicht um einen der letzten vor Haroldo de Campos’
Tod im August 2003 geschriebenen Texte handelt und es ist bezeichnend, wie
stark es in seiner Diskursivitdt in Opposition zu den konkreten Gedichten der
flinfziger und frithen sechziger Jahre steht, wenngleich auch hier die Bedeu-
tung der Form nicht hinter den Inhalt zuriicktritt. In <a musa ndao se medusa>
wird mit Blick auf die Katastrophen des 20. Jahrhunderts, deren unvorstellbarer
Hohepunkt die Shoah darstellt, eine Art poetisches Testament formuliert, in
dem Haroldo de Campos die Kunst und insbesondere die Poesie in die Pflicht
nimmt und ihr gleichzeitig auch Wirkungsmacht zuspricht: «a musa nao se me-
dusa: / contra o caos / faz musica».>*’

Die Auseinandersetzung mit der biblischen Poesie, die auch die zuvor be-
sprochenen Gedichte pragt, begann mit dem von Jacd Guinsburg 1969 heraus-
gegebenen Band Quatro mil anos de poesia, fiir den Haroldo de Campos u. a.
Gedichte von Heinrich Heine, Eduard Bagrizki, Ossip Mandelstam und Boris
Pasternak iibersetzte.>”° Den schon zu dieser Zeit bestehenden Wunsch, die he-
brdische Sprache zu erlernen, konnte er allerdings erst in den achtziger Jahren

aus der (portugiesischen) Jerusalemer Bibel und Haroldo de Campos’ auf die Einhaltung lautli-
cher Strukturen gerichteten <Transkreation»>: «Em tempo de prosperidade desfruta, / em tempo
de adversidade reflete (Biblia de Jersualem). No original hebraico, temos: Be-yom TOVA heyé
veTOV / Uvayom RA’A REE. Em minha transcriacdo, atenta ao paralelismo fonico: Em dia BE-
NEfico § vive a BENEsse §§ / e em dia ADVERso § ADVERte» Haroldo de Campos: O segundo
arco-iris branco, S. 32.

318 Ebda., S. 71-73.

319 Ebda.,, S. 65.

320 Vgl. Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 25.
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in die Tat umsetzen. Ab 1983 nahm er fiinf Jahre Unterricht in Ivrit bei der jun-
gen Dozentin Tzipora Rubinstein, die 1989 unerwartet an einer Krankheit ver-
starb. Biblisches Hebriisch lernte er parallel dazu auf eigene Faust**! und
fertigte partielle Ubersetzungen des Buchs Kohelet (Qohélet — O-que-sabe. Ecla-
siastes, 1990), des 1. Buchs Mose und des Hoheliedes (Bere’shith: a cena da ori-
gem, 1993 sowie Eden: um triptico biblico, posthum 2004) an. In die Zeit des
Studiums der hebrdischen Sprache und des Arbeitsprozesses an den biblischen
Texten fallen auch seine Beschiftigung mit der jiidischen Mystik, seine Lektii-
ren von Gershon Scholem, Martin Buber und Franz Rosenzweig sowie die Be-
schaftigung mit kabbalistischen Ideen. Grundsatzlich wendet sich Haroldo de
Campos in den beiden letzten Lebensdekaden mehr und mehr der Philosophie
zu, die auch Eingang in seine Poesie findet. Hierzu bemerkt er in dem Interview
mit Bernardo Carvalho:

Uma poesia como a que eu faco realmente nao é muito para jovens, porque é uma poesia
de alguém que passou por muitas coisas e entrou numa fase mais filosofica. Nunca en-
tendi por que o Oswald de Andrade no final da vida acabou com aquela paixao pela filo-
sofia. E uma paixdo da idade. Vocé chega a uma fase reflexiva. Hoje, uma das minhas
leituras preferidas é filosofia.>*

Abgesehen von den drei Bibel-Ubersetzungen sei an dieser Stelle noch auf die
Sektion <harpa davidica> in der Anthologie Crisantempo: no espaco curvo nasce
um von 1998 verwiesen. Die Gedichtsammlung wurde in Anschluss an Haroldo
de Campos’ Aufenthalt in Israel im April 1994°2 geschrieben und umfasst

321 «Estudei com [Tzipora Rubinstein] o ivrit, o hebraico falado em Israel, reservando-me para
fazer a parte, por minha conta, estudos de hebraico biblico. As tradugdes biblicas que fiz sdo
de minha inteira responsabilidade, pois ndo quis, pelo menos num primeiro momento, asso-
ciar a minha jovem professora a um projeto que poderia ndo lhe ser congenial. Posteriormente,
quando publiquei minhas primeiras transcriacoes [...], sua reacdo foi muito calorosa e chega-
mos a projetar fazer juntos a transposicao do Cdantico dos Canticos (Shir Hashirim). A morte
precoce de Tzipora impediu que esse designio se concretizasse.» Ebda., S. 27.

322 In Bernardo Carvalho: Com prémio, Haroldo de Campos volta a Web, o.S.

323 Die Einladung wurde von der Associacdo Universitdria de Cultura Hebraica (heute: Judaica) in
Sao Paulo und dem Instituto Cultural Israel-Iberoamérica in Jerusalem organisiert. An dieser Stelle
sei erwdhnt, dass Haroldo de Campos bereits in den 1970er Jahren eine Einladung nach Israel er-
halten hatte, die er vorerst ablehnte: er wollte zuerst die hebradische Sprache lernen. Die Eindriicke
seiner Israelreise, insbesondere die Bewunderung fiir das moderne Hebrdisch, wurden zundchst
in dem Essay <A harpa davidica», der am 14. April 1996 in einer Spezialausgabe der Folha de Sédo
Paulo erschien, verarbeitet. Haroldo de Campos: A harpa davidica: a poesia de Israel. In: Folha de
Sdo Paulo, 14.04.1996. Verfiigbar unter: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/1996/4/14/mais!/17.
html (letzter Zugriff: 27.04.2020).


https://www1.folha.uol.com.br/fsp/1996/4/14/mais%21/17.html
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/1996/4/14/mais%21/17.html

3.5 Eigene Textrouten: eine Kontextualisierung der Galdxias =—— 231

neben Gedichten, in denen Reiseeindriicke aus Israel verarbeitet werden, und
einigen <Transkreationen> zeitgendssischer israelischer Dichter (Amir Gilboa,
Haim Gouri, Jehuda Amichai und Natan Zach)*** auch drei Texte, ein poetisches
Triptychon, in dem er sich mit seinem Besuch des Museums zur Geschichte des
Holocaust in der Gedenkstitte Yad Vashem auseinandersetzt («velas>, «vela, <
quindi uscimmo»).>* Die letzten beiden Gedicht-Anthologien, Crisantempo und
Entremilénios, zeichnen sich also beide einerseits durch Texte aus, in denen Ha-
roldo de Campos politisch Stellung bezieht; in beiden sind zudem Texte enthal-
ten, in denen er sich spezifisch mit der Shoah beschiftigt und diese auch — im
Sinne einer multidirektionalen Erinnerung — in Bezug zu aktuellen Konflikten
und Kriegen setzt, wobei insbesondere die Bezugnahmen auf Benjamin auffallen.
Die ersten konkreten Auseinandersetzungen mit der Shoah fanden allerdings be-
reits in den sechziger Jahren in dem work in progress-Projekt Galdxias statt, ins-
besondere in den Fragmenten <ach lass sie quatschen> und <hier liegts, die in den
Kapiteln 4.4.1.2 und 4.4.1.8 der vorliegenden Untersuchung besprochen werden.

3.5.6 Die letzte poetische Reise: A Mdquina do Mundo Repensada

Zuletzt sei noch auf die beiden letzten beiden Langgedichte verwiesen: Finis-
mundo: a iltima viagem (1990) und A Mdquina do Mundo Repensada (2000),
das letzte zu Lebzeiten des Dichters verdffentlichte poetische Werk. In beiden
wird das Motiv der Reise wieder aufgenommen, das bereits in den Galaxias eine
zentrale Rolle einnimmt, und beide beinhalten ein komplexes Spiel mit der lite-
rarischen Tradition. Wahrend in Finismundo zwei Momente der Irrfahrt bzw.
Reise, die homerische und die joyceanische, gegeniibergestellt werden,* so

324 Mit Amir Gilboa, dessen Dichtung Haroldo de Campos durch die Anthologie Poemas de
Israel (1963) von Cecilia Meireles kennengelernt hatte, stand er bereits seit 1963 in Briefkon-
takt. Wahrend seines Aufenthalts in Israel 1994 wurden er und Carmen Arruda von dessen
Witwe Geny Gilboa empfangen. In Israel lernte er auch Jehuda Amichai und Natan Zach per-
sonlich kennen. Vgl. ebda.

325 «Quanto aos meus poemas aqui estampados, gostaria apenas de referir que o triptico «vela,
«welas» e «quindi uscimmo» (de «quindi uscimmo a riveder le stelle> / <e entdo saimos a rever estre-
las), Dante, «Infernos, 34, 139) reflete a experiéncia pungente da visita que Carmen e eu fizemos ao
Yed Vashém [sic] (Museo do Holocausto) e seus anexos (Recinto dos Nomes, Recinto da Recorda-
¢d0, Memorial das Criancas), no Monte Herzl.» Ebda. Vgl. auerdem Haroldo de Campos: Crisan-
tempo, S. 311-313.

326 «Aquele [momento] épico, que esta na viagem homérica, que estd no mar, do Odisseu ho-
mérico, e aquele terrestre, urbano, parddico, que esta no Ulisses, — ja ndo mais no Odisseu -,
mas no Ulisses moderno, joyceano, que é uma espécie de paradigma do homem na cidade con-
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schreibt sich Haroldo de Campos mit seinem Milleniumsgedicht A Mdquina do
Mundo Repensada in eine Tradition ein, die er selbst als «cosmopoética»>?’ be-
zeichnet. In dem Langgedicht geht er der Frage nach der Ordnung und Beschaf-
fenheit des Kosmos nach, indem er, neben zahlreichen anderen, kleineren
Referenzen, inshesondere drei Texte einer kreativen Rezeption unterzieht: Dan-
tes Divina Commedia, Camdes’ Os Lusiadas und Carlos Drummond de Andrades
Gedicht <A Maquina do Mundos. Allen drei Texten ist die Beschaftigung mit
dem astronomischen bzw. kosmologischen Weltbild ihrer Zeit gemeinsam, mit
der Frage nach Ursprung und Beschaffenheit von Welt und Universum. Bezie-
hen sich die drei genannten Werke bereits intertextuell aufeinander, wobei
Dantes episches Gedicht den Ausgangstext bildet, so unternimmt Haroldo de
Campos zu Beginn des dritten Jahrtausends eine Neubearbeitung des Motivs
der «(Weltmaschine>, indem er mittels einer kreativen Auseinandersetzung mit
allen drei Texten von alten und iiberholten astronomischen Weltbildern und Er-
klarungsmodellen zu den neuesten kosmologischen Theorien und Thesen vo-
ranschreitet.>?® Bemerkenswert ist auf einen ersten Blick, dass der Dichter hier
zum Vers, genauer, zum Endecasillabo zuriickfindet. Das Gedicht setzt sich
dabei aus insgesamt 152 Terzinen und einem alleinstehenden, abschliefenden
Vers (Coda) zusammen, wobei de Campos Dantes Divina Commedia nicht nur
im Versschema, sondern auch beziiglich der Dreiteilung des Gedichts folgt. Im
ersten Teil oder Gesang, der die Strophen 1-40 umfasst, steht das geozentrische
oder ptolemdische Welthild im Vordergrund, auf das nicht zuletzt durch die
kreative Einbindung der drei erwdhnten Texte rekurriert wird. Im zweiten, aus
39 Terzinen bestehenden Gesang setzt sich der Dichter poetisch mit der Ent-
wicklung und den Fortschritten der Physik auseinander, indem er von Galileo
iiber Newton bis hin zu Einstein voranschreitet. Im letzten und langsten Teil
des Gedichts, der insgesamt 73 Strophen umfasst, wendet er sich schliefllich
den neueren kosmologischen Theorien und Modellen zu, wie der Big-Bang-

tempordnea, ou seja, um Ulisses da banalidade, do mundo, como diria Lukacs, abandonado
pelos deuses.» Haroldo de Campos: Sobre Finismundo: a Gltima viagem. Rio da Janeiro: Sette
Letras 1996, S. 16.

327 Haroldo de Campos: Depoimentos de oficina. Sao Paulo: Unimarco Ed. 2002, S. 59.

328 Vgl. hierzu Jasmin Wrobel: Dialogando com Dante, Camdes e Drummond: zum Motiv der
«Weltmaschine> in Haroldo de Campos’ cosmopoema A Mdquina do Mundo Repensada. In:
Dietrich Briesemeister/Axel Schénberger (Hg.): Die Wanderung von Themen und Motiven in die
und in den Literaturen der portugiesischsprachigen Welt. Frankfurt a.M.: Domus Editoria Euro-
paea/Valentia 2016, S. 223-236; hier: S. 223-224.
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Theorie oder den Schwarzen Léchern.>” In dem Gedicht verflechten sich
verschiedene Diskurse: ein poetisch-literarischer Diskurs, ein physikalisch-kos-
mologischer Diskurs (wobei sich der Dichter hier u. a. auf die Forschungsarbeiten
seines Freundes Mario Schenberg stiitzt), ein mysthisch-kabbalistischer Diskurs
und ein autobiografischer Diskurs. Durch die Allegorie der <Weltmaschine> wer-
den diese verschiedenen Diskurse miteinander in einen Dialog gebracht, der in
einer «reflexdo sem cura» (III, 105.3)**° iiber das Rétsel des Universums endet.
Die «Agnosis> hat sich am Ende nicht in «Gnosis> verwandelt.”®! Im letzten Vers,
der als Coda fiir sich allein steht, wird viermal das Wort «nexo» wiederholt. Die
Frage nach diesem letzten «Zusammenhang», der alle Dinge eint, muss auch an
der Schwelle zum dritten Jahrtausend unbeantwortet bleiben. Bei der fiinften
Wiederholung des Wortes wird der letzte Buchstabe, -0, getilgt. Ubrig bleibt
«nex», lat. fiir «Tod» (III, 153.1):

0 nexo 0 Nexo 0 Nexo 0 NeXO 0 nNex>>>

Die Frage nach dem Ursprung und der Beschaffenheit des Universums muss
fiir den poeta senex Haroldo de Campos unbeantwortet bleiben. A Mdquina do
Mundo Repensada spiegelt, als das letzte noch zu Lebzeiten verdffentlichte
poetische Werk des Dichters, dessen fortwdhrende Interessen wider, das Spiel
mit der literarischen Tradition, die Allgegenwart des Motivs der Reise, aber
auch die Frage nach dem Ursprung, die ihn mindestens seit seiner Arbeit an
den Galaxias stark beschiftigt hat — das performative erste Fragment, <e co-
meco aqui>, kann gewissermafien als Bere’shith der fiinfzig Fragmente gelesen
werden®®® und die Genesis spielt auch in A Mdquina do Mundo Repensada als
Intertext eine enscheidende Rolle. Die Allegorie der «Weltmaschine», in der
sich, dhnlich wie in Borges’ Aleph, alle Punkte zur gleichen Zeit offenbaren,
kann hier auch als eine Allegorie zu Haroldo de Campos’ «poética sincrénica»
gelesen werden,>** die ebenfalls ihren Anfang in den Galdxias findet. Wie be-
reits zuvor angeklungen, sind die letzten poetischen Texte des Dichters noch

329 Vgl. Ana Lucia M. de Oliveira: Travessias alegbricas da maquina do mundo. In: Tania
Franco Carvalhal u. a. (Hg.): Transcriacées: teoria e praticas: em memoria de Haroldo de Cam-
pos. Porto Alegre: Evangraf 2004, S. 17-22; hier: S. 20-21. Vgl. auBerdem Jasmin Wrobel: Dia-
logando com Dante, Camdes e Drummond, S. 225-226.

330 Haroldo de Campos: A maquina do mundo repensada. Sao Paulo: Atelié 2000, S. 73.

331 Vgl. Haroldo de Campos: Depoimentos de oficina, S. 69.

332 Haroldo de Campos: A mdquina do mundo repensada, S. 97.

333 Vgl. Haroldo de Campos: Galaxias, S. 119.

334 Vgl. in diesem Kontext insgesamt Diana Junkes Bueno Martha-Toneto: As razdes da ma-
quina antropofagica: poesia e sincronia em Haroldo de Campos. Sdo Paulo: Editora Unesp 2013.
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nach dem «Weltmaschinen-Dialog> entstanden und gerade das bereits bespro-
chene Gedicht «a musa nao se medusa> offeriert dabei einen (letzten) Blick auf
die Katastrophen des 20. Jahrhunderts, wie Diana Junkes treffend formuliert:
«COmo se ao eu-poético se mostrasse uma maquina do mundo as avessas, e no
lugar dos grandes feitos, toda a miséria humana fosse desvelada».>>

Durch eine eingehende Kontextualisierung der Galdxias in Haroldo de Cam-
pos’ Gesamtwerk konnte gezeigt werden, inwieweit das Werk eine Zisur bzw.
einen Wendepunkt fiir das poetische Schaffen und gleichzeitig auch eine Art Wei-
chenstellung fiir das literaturtheoretische (Euvre des Dichters bedeutet hat. Gleich-
zeitig nimmt es aber in dsthetisch-formaler Hinsicht eine absolute Sonderrolle ein:
es handelt sich bei den Galdxias nicht nur um das umfangreichste poetische Werk
von Haroldo de Campos, es differenziert sich auch durch die Applikation einer
«poetischen Prosa, die in fiinfzig gleichférmigen Textbldcken angeordnet ist. Diese
formale Besonderheit der Textarchitektur ist nicht zuletzt die Voraussetzung fiir
das Entstehen — bzw. das Setzen — «textueller Stolpersteine>, wie im folgenden Ka-
pitel untersucht werden soll. Dabei ist hier auch zu betonen, dass in den Galdxias,
im Gegensatz zu spateren Gedichten wie <o anjo esquerdo da histérias, <o labirinto
de gershon knispel> oder @ musa ndo se medusa, die Beschaftigung mit Zeitge-
schichte auf subtilere, aber héchst wirkungsvolle Weise geschieht, eingebettet in
einen neobarocken Textfluss, der an einigen Stellen transparent wird und so eine
<Poetik des Stolperns> iiberhaupt erst ermdglicht.

3.6 Riickblick

Im vorangehenden Kapitel wurde unterschiedlichen <Routen> Haroldo de Cam-
pos’ nachgegangen: zum einen seinen tatsdchlichen Reiserouten durch Europa
(1959 und 1964), zum anderen seinen <textuellen Reiserouten>, wobei sein Haupt-
werk Galdxias erstmalig einer Kontextualisierung innerhalb des umfangreichen
Gesamtwerkes des brasilianischen Dichters vollzogen wurde. Die Nachzeich-
nung von Haroldo de Campos’ Reisewegen fand einerseits in Vorbereitung auf
die Fragment-Analysen in Kapitel 4 der vorliegenden Untersuchung statt; auf
der anderen Seite konnte gezeigt werden, inwieweit der Dichter KiinstlerInnen
und Intellektuellen begegnete, die direkt oder indirekt von den Verbrechen
des NS-Regimes und des europdischen Faschismus betroffen waren (so z. B.
Karlheinz Stockhausen oder Henri Chopin).

335 Diana Junkes: @ musa ndo se medusa. Desejo e pés-utopia num poema de Haroldo de
Campos. In: Revista Coléquio/Letras. Ensaio, n.° 194, Jan. 2017, S. 129-142; hier: S. 140.
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Eine Schliisselrolle spielte hierbei das Treffen mit Ezra Pound im August
1959. Aufgrund der besonderen Relevanz von Pound fiir die Poetik der Noi-
gandres-Dichter und aufgrund seiner Verstrickung in den italienischen Faschis-
mus wurde daher ein eigenes Unterkapitel angesetzt, in dem in ausreichender
Hinsicht auf die verschiedenen Facetten, die fiir Haroldo de Campos’ Pound-Re-
zeption bedeutsam sind, eingegangen werden konnte. Dabei wurde auch die
Beziehung der brasilianischen konkreten Dichter zu Pound wahrend seiner In-
ternierung im St. Elizabeths in Washington nachvollzogen und problematisiert.
Die personliche Begegnung zwischen Haroldo de Campos und Ezra Pound, den
er im August 1959 in Rapallo besuchte, wurde hierbei als eigener (produktiver)
«Stolperstein> fiir den Brasilianer interpretiert, denn ausgehend von dem Tref-
fen fand augenscheinlich eine Umbewertung der eigenen Pound-Rezeption
statt. Die (poetischen) Texte, die de Campos im Anschluss an die Begegnung
und in spéteren Jahren iiber Pound geschrieben hat, zeigen deutlich, dass er in
ihnen etwas anerkennt, was er vorher iibersah oder iibersehen wollte. Es ist be-
zeichnend, dass seine dichterische Auseinandersetzung mit der Shoah und
dem europdischen Faschismus nach dem Treffen mit der Arbeit an den Galdxias
einsetzt. Andererseits stehen diese in der Tradition von <Weltgedichten> wie
den Cantos, wobei hier dem Gespriach zwischen den beiden Dichtern iiber die
konzeptuelle Ausrichtung der Pound’schen «Gesdnge> eine nicht zu unterschét-
zende Bedeutung fiir Haroldo de Campos’ eigenes Hauptwerk zugesprochen
wird, nicht zuletzt vor dem Hintergrund, dass de Campos die ersten Aufzeich-
nungen fiir sein Buchprojekt auf dieser ersten Europareise 1959 machte.

Beziiglich der zweiten Europareise 1964 sind zwei Punkte hervorzuheben,
die zusammenhédngen: zum einen der Prag-Aufenthalt, bei dem Haroldo de
Campos u. a. die Pinkas-Synagoge und den Alten Jiidischen Friedhof besuchte,
die in jeweils einem der zu analysierenden Fragmente eine Schliisselrolle spie-
len; auf der anderen Seite der Militdarputsch in Brasilien, zu dem es kommt, als
de Campos sich gerade in Paris aufhalt. Er bricht die Reise sofort ab. Auffallig
ist hier, dass er in dem in Kapitel 3.3 zitierten Brief vom 10.04.1964, den er vol-
ler Sorge an Max Bense schrieb, diese neue politische Situation in seinem Hei-
matland direkt mit <Kafkas Prag> und dem Process in Verbindung bringt.

In einem weiteren Kapitel, das gewissermaflen zwischen den «wirklichen»
und den «textuellen> Reisen steht, wurden zudem einige Reflexionen beziiglich
des zeitgeschichtlichen Kontexts angestellt, wobei hier insbesondere Hans Ul-
rich Gumbrechts Studie After 1945: Latency as Origin of the Present in die Uber-
legungen miteinbezogen wurde. Auflerdem wurden in diesem Zusammenhang
noch einmal die Kontakte und Freundschaften, die Haroldo de Campos mit NS-
Gegnern in Europa sowie mit Exilierten in Brasilien, darunter Anatol Rosenfeld
und Vilém Flusser, pflegte, besprochen. Auch auf den befreundeten Guimaraes
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Rosa, der zwischen 1938 und 1942 als Vizekonsul in Hamburg wirkte, wurde in
diesem Kontext hingewiesen.

Abschlieflend fand eine ausfiihrliche Kontextualisierung der Galdxias in
Haroldo de Campos’ poetischem wie theoretischem Gesamtwerk statt. Dabei
konnte festgestellt werden, dass die Galdxias einerseits — bezogen auf die kon-
krete Poesie — einen poetologischen Wendepunkt darstellen, auf der anderen
Seite aber auch eine Riickkehr: er wendet sich in ihnen wieder dem Barock zu.
Neben wichtigen (iibersetzungs)theoretischen Arbeiten, die alle in gewissem
Mafle auch Einzug in die Galdxias halten und weiteren Poesiebdnden, wurde
auch das nach den Galdxias (evtl. auch aus den Galdxias heraus) entwickelte
Konzept der pés-utopia erortert sowie die Relevanz des benjaminianischen Ge-
schichtsbegriffs in Haroldo de Campos’ Werk. In einem weiteren Unterkapitel
wurden dann Gedichte besprochen, in denen explizit die Shoah thematisiert
wird und die bisher von der Forschungsliteratur kaum ber{icksichtig wurden.
Sie belegen deutlich, wie weit sich der Dichter mittlerweile von der (orthodo-
xen) Phase der konkreten (selbstbeziiglichen) Poesie entfernt hat. Schlief3lich
wurde noch ein Blick auf das letzte zu seinen Lebzeiten erschienene dichteri-
sche Werk geworfen, A Maquina do Mundo Repensada, in dem das Motiv der
(dantesken) Reise wieder aufgenommen wird und in dem Haroldo de Campos
eine eher philosphische Haltung beziiglich der grof3en Lebensfragen einnimt.



4 Poetische Topografien des 20. Jahrhunderts:
Textuelle Reiserouten und Stolpersteine
in den Galaxias

These ruled barriers along which the traced words, run, march, halt, walk, stumble at
doubtful points [...].
James Joyce: Finnegans Wake, 1939

mas a arte da poesia agora pause agora espere agora pare [...| pouco importa agora a /
arte da poesia esta geracao é outra
Haroldo de Campos, «sob o chapéw, Galaxias, 1984

Nachdem in Kapitel 2 der Gehalt der Begriffe «stolpern> und «Stolperstein> in der
Memorialkultur und als mégliche Konzept-Metaphern fiir die Analyse literari-
scher Werke ausgelotet und veranschaulicht wurde, soll nun dargestellt werden,
inwieweit diese fiir die Untersuchung von Haroldo de Campos’ polyphonem
Hauptwerk Galdaxias fruchtbar gemacht werden kénnen. Diesem Vorhaben liegen
die Hypothesen zugrunde, dass sich das Werk 1) in Teilen als poetisches Zeit-
zeugnis des 20. Jahrhunderts lesen ldsst und dass 2) die Textstellen, die sich auf
die auflerliterarische Realitdt und das katastrophale Zeitgeschehen beziehen, in
der Textarchitektur als literarische <Stolpersteine> verankert sind bzw. durch
diese eingeleitet werden. Hierbei wird davon ausgegangen, dass diese bei den
RezipientInnen a) durch ihr pl6tzliches Auftreten und einen direkten und sicht-
baren Bruch an der Textoberflache, der die rhetorisch elaborierte Textstraf3e> un-
eben macht, den Lesevorgang aufbrechen; zudem konnen sie b) wie Demnigs
STOLPERSTEINE eben im <Lese-Weg> versenkt sein, sodass nur aufmerksame Leser-
Innen sie bemerken bzw. sie nur durch ein bestimmtes Vorwissen erkennen und
einordnen kénnen. In diesem Kontext liegt allerdings kein Prinzip der «Wieder-
erkennung> vor (wie bei Demnig), d. h. die Art und Weise, wie die «Stolpersteine
im Text verlegt sind, kann unterschiedlich sein. Das Stolpern liegt hier in der Er-
kenntnis des referentiellen Zusammenhangs, es kommt zu einem looking through.
Allerdings kann diese Art von <Stolperstein> auch «iber-lesens und damit «iiber-
gangen> werden, er ist im Textfluss weniger sichtbar als die erste beschriebene
Kategorie. Zudem kann c) einem einzelnen Fragment auch eine auf den ersten
Blick nicht sichtbare <Kehrseite> unterliegen, dhnlich wie in Gerz’ Mahnmal 2146
Steine — Mahnmal gegen Rassismus, in der durch eine starke metaphorische Auf-
ladung an der Textoberflache der eigentliche Untergrund nicht direkt sichtbar
ist. Wissen die RezipientInnen um die eigentliche Thematik bzw. werden die Me-
taphorisierungsmechanismen verstanden, wird die Oberflache briichig.

8 Open Access. © 2020 Jasmin Wrobel, publiziert von De Gruyter. [(<) XMl Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110639445-004
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Dass es sich bei den Galdxias nicht in erster Linie um einen diskursiv-auto-
biografischen poetischen Text handelt, sondern um ein hochkomplexes und
hochst hermetisches Geflecht aus intertextuellen Verweisen, neobarocken Wort-
spielen und literatur- und sprachtheoretischen Reflexionen, wurde mehrfach her-
vorgehoben und soll auch in diesem Kapitel entsprechend gewiirdigt werden
(vgl. Kapitel 4.2 und 4.3). Allerdings stehen in der vorliegenden Untersuchung
die mir sehr wesentlich erscheinenden Referenzebenen, die die aufierliterarische
Wirklichkeit betreffen, im Vordergrund, um dem Anspruch einer Neulektiire der
Galaxias, erklartes Ziel der Studie, gerecht zu werden. In Kapitel 3 wurden hierzu
bereits vorbereitend die (textuellen) Routen nachvollzogen, denen Haroldo de
Campos wahrend seiner Reisen 1959 und 1964 durch Europa gefolgt ist. Hierbei
wurde sein Treffen mit dem US-amerikanischen Dichter Ezra Pound im August
1959 gemaf der hier verwendeten Terminologie als eigener «Stolperstein> fiir den
Brasilianer interpretiert: der zu dem Zeitpunkt der Reise knapp 30-jahrige Ha-
roldo de Campos <stolpert> hier iiber die Diskrepanz zwischen dem bewunderten
Dichter und der historischen Personlichkeit Ezra Pound — oder vielmehr iiber die
Erkenntnis, dass gerade diese Unterscheidung nicht haltbar ist, wobei in dieser
auch ein eigenes Schuldeingestdndnis liegt. Zudem konnte anhand der wahrend
der Reisen gekniipften Kontakte (z. B. mit Henri Chopin) und den Besuchen von
Gedenkstétten (insbesondere der Pinkas-Synagoge in Prag) gezeigt werden, in-
wieweit dem brasilianischen Dichter die Spuren und Folgen des europdischen
Faschismus bewusst geworden sein miissen.

In diesem Kapitel, das als Analysekapitel den Hauptteil der Untersuchung
ausmacht, wird zunéchst ein Uberblick iiber die Textgenese und den strukturellen
Aufbau der Galdxias gegeben, wobei bereits hier einige Auffalligkeiten beziiglich
der zeitlichen Arbeit an dem work in progress aufgezeigt werden. Daran anschlie-
end werden Reflexionen {iber die <Textarchitektun, d. h. die sehr spezielle textu-
elle Materialitdt der 50 Fragmente, angestellt, die es der Untersuchungshypothese
zufolge gerade erst moglich macht, dass auf der Rezeptionsebene «textuelle Stol-
persteine> entstehen — bzw. auf der Produktionsebene erzeugt werden. In diesem
Zusammenhang sollen aufierdem Funktion und Wirkung der «babelbarocken»
Sprache (vgl. esta é uma alealenda, 26)' der Galdxias dargelegt werden und es
wird der Frage nachgegangen, inwieweit im Fall der rhetorisch stark elaborierten
Texte iiberhaupt von einem <Stottern> bzw. <Stolpern> die Rede sein kann. In
einem weiteren Schritt wird auf3erdem das Kompositionsprinzip der Fragmente

1 Alle Zitate und Verweise beziehen sich auf die zweite, 2004 von Editora 34 herausgegebene
Ausgabe. Da die einzelnen Fragmente der Galdxias nicht mit Seitenzahlen versehen sind, wer-
den - dem Index folgend — immer die ersten Worter des jeweiligen Fragments als Titel angege-
ben, zudem die betreffenden Zeilen.
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durchleuchtet, wobei die inhaltlichen «Versatzstiicke>, aus denen sich die Gala-
xias zusammensetzen, identifiziert und kategorisiert werden. In diesem Kontext
soll auch noch gezeigt werden, inwieweit die einzelnen Fragmente miteinander
bzw. inwieweit innerhalb eines Fragments verschiedene Schauplitze und (Natio-
nal)literaturen miteinander in Dialog treten, ein Verfahren, das ich als «poetisches
mapping> bezeichnen mdchte. Diese Verfahrensweisen offen zu legen ist fiir die
Analyse der Texte unentbehrlich. Schliefllich werden ausgesuchte Fragmente auf
ihre <textuellen Stolpersteine> hin untersucht, wobei ich diese gemaf3 der unter
4.1. erlduterten Auffilligkeit in Bezug auf die Textgenese und der Hypothese fol-
gend, dass die beiden Reisen 1959 und 1964 ausschlaggebend fiir die Konzeption
des Projekts waren, in drei thematische Gruppen einteilen méchte: zum einen
Fragmente, in denen auf den Kontext des Zweiten Weltkriegs und den europdi-
schen Faschismus Bezug genommen wird (Kapitel 4.4.1). In diesem Kapitel wer-
den bis auf eine Ausnahme Fragmente der ersten Halfte der Galdxias untersucht
und es bildet aus den oben erlduterten Griinden den Schwerpunkt der Analysear-
beit. In den beiden folgenden Kapiteln werden dann beispielhaft jeweils zwei
Fragmente besprochen, die zum einen auf die politischen (Welt)konflikte des Kal-
ten Krieges — insbesondere den Vietnamkrieg — rekurrieren (4.4.2) und zum ande-
ren auf die brasilianische Militardiktatur (4.4.3) Sie belegen, dass der Dichter sich
ausgehend von seiner Auseinandersetzung mit dem europdischen Faschismus
und der groflen Katastrophe auch in den spéateren Texten kritisch und Stellung
beziehend den politischen Weltkontexten zuwendet.

4.1 Textgenese und struktureller Aufbau der Galdxias:
ungleiche Dynamiken

Im Folgenden soll zunichst versucht werden, die Textgenese des work in pro-
gress nachzuvollziehen. Das erste der insgesamt 50 Fragmente, e comeco aqui,
datiert vom 18. November 1963, das letzte, «fecho encerro> von November 1975
und Marz 1976, so kann man es dem Verzeichnis entnehmen.? An dieser unter-
schiedlich prazisen Angabe ldsst sich bereits eine Tendenz ablesen: wahrend
die Angaben fiir die ersten beiden Drittel der Texte noch iiberwiegend die ge-
nauen Verfassungstage nennen, werden diese Informationen im letzten Drittel
etwas ungenauer bzw. weiter gefasst. Besonders auffallig ist auch, dass 23 der
50 Fragmente, also knapp die Hélfte, in den ersten beiden Jahren zwischen
Ende 1963 und Ende 1965 geschrieben wurden, wahrend in den Folgejahren die

2 Haroldo de Campos: Galdxias, S. 115.
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die Galaxias betreffende Textproduktion graduell sinkt: die restlichen 27 Texte
entstehen in einer Zeitspanne von knapp elf Jahren. Die ersten 23 Fragmente, die
zwischen dem 18.11.1963 und dem 25.10.1965 verfasst wurden, speisen sich, wie
bereits an anderer Stelle erwdahnt, weitgehend aus den Eindriicken der ersten bei-
den Europareisen und belegen damit deren grof3e Bedeutung im Rahmen der Ge-
samtkonzeption des Werks. Nach der Abfassung des letzten Fragments dieses
ersten Blocks, «neckarstrasse>, vergeht {iber ein Jahr bis zur Weiterarbeit an dem
Projekt. <a liberdade> wird erst am 7.11.1966 verfasst und bedeutet auch eine raum-
liche Zasur: es ist das erste Nordamerika-Fragment. In den letzten Jahren, von 1971
bis 1976, wurde pro Jahr nur noch ein Fragment verfasst, die Arbeit an «fecho
encerro> zog sich gar iiber die letzten beiden Jahre. Diese Einsicht deckt sich mit
der bereits in Kapitel 3.2.4 erwdhnten Plandnderung in Bezug auf die Anzahl der
Fragmente: urspriinglich waren insgesamt 100 Texte geplant, aber, wie der Dichter
in dem mehrfach zitierten Interview von 1984 bemerkt, «o tempo, felizmente,
copidescou o meu projeto.»’ Eine gewisse Unsicherheit in Bezug auf das eigene
Projekt und auch Reflexionen iiber die Miihseligkeit der Arbeit manifestieren sich
schon friih, z. B. in «esta é uma alealenda, verfasst am 6. und 7. September 1964:

sera que vale a pena / sera que paga a teima sera que pde um termo exanima o desanimo
espanca / 0 panico e remaina o 4nimo porque comeca a faina (<esta é uma alealendas, 7-9)

Darauf, dass sich das urspriingliche Vorhaben reduzieren wiirde, deuten eben-
falls schon einige der friihen autoreferentiellen Textstellen in den Galdxias hin,
so z. B. in «<ma non dove> (21. Februar 1965):

assim teu livro pode ser legivel como o quilate da qualidade / no calote da quantidade ou
o calote da qualidade no quilate da quantidade / e ficas com a metade como a viagem na
vontade da dia adiada viagem (<ma non dove>, 27-29)

Bereits hier wird offensichtlich mit der Idee gespielt, die Anzahl der Fragmente
um die Halfte zu verringern («e ficas com a metade»). Zudem wurde nicht nur der
zeitliche Abstand zwischen deren Abfassung grofier, sondern es erhéht sich auch
die Arbeitszeit an den einzelnen Texten, die sich zu Beginn meist noch auf einen
oder wenige Tage belief. An den spateren Fragmenten wurde haufig auch mehrere
Tage oder mit grof3eren zeitlichen Abstdnden geschrieben. Auffdllig ist in diesem
Zusammenhang das vierte, sehr frithe Fragment, o jornalario», fiir das als Ent-
stehungszeit der Januar 1964 und der 24. Juli 1964 angegeben werden. Dass Ha-
roldo de Campos die Arbeit an dem Text im Januar unterbrach, ldsst sich durch
seine zweite Europareise erkldaren, die er Ende Januar antrat. Wie in Kapitel 3.3

3 Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 272.
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erldutert, brach er die Reise dann im April vor dem Hintergrund des Militarput-
sches in Brasilien ab und trat unverziiglich die Heimreise an. Dass sich die Weiter-
arbeit an den Galdxias in dieser friihen Phase, in der das Projekt im Mittelpunkt
seines Schaffens stand, so lang hinzog, diirfte daher wohl den politischen Unru-
hen in Brasilien geschuldet sein. Weiterhin fallt auf, dass das Fragment, in dem
das Treffen mit Pound verarbeitet wurde («<marmore istrio»), erst zwischen dem 17.
und 27. Januar 1968 verfasst wurde, also beinahe neun Jahre nach dem Treffen
der beiden Dichter in Rapallo im August 1959.

Die ersten 13 Fragmente wurden in der vierten Ausgabe der Zeitschrift Inven-
¢do von 1964 veroffentlicht, zusammen mit dem kurzen Metatext «dois dedos de
prosa sobre uma nova prosa>* und dem bekannten Wahlspruch Mallarmés, der
als préadestiniertes Motto fiir die Galdxias gelten konnte: «tout au monde existe
pour aboutir a un livre».” Die nichste Ausgabe von Invencdo (Dez. 1966/]Jan.
1967) enthielt die darauffolgenden 12 Fragmente.® In einem kurzen Begleittext
findet sich ein Verweis darauf, dass zumindest zu diesem Zeitpunkt noch geplant
watr, die urspriingliche Projektidee von 100 Fragmenten umzusetzen: «os presen-
tes fragmentos pertencem ao livro em progresso cuja publicac¢do foi iniciada no
n.° 4, dezembro de 64, de INVENCAO. com estas paginas, a quarta parte do pro-
jeto do livro se perfaz, e o desenho estelar e permutatério vai emergindo claro.»’
Die insgesamt 25 Fragmente, die zu diesem Zeitpunkt veroffentlicht waren, soll-
ten allerdings schliefilich nicht die «quarta parte» des Gesamtprojekts darstellen,
sondern bereits die Hélfte. 43 Fragmente wurden 1976 schliefllich in der bereits
erwdhnten und an Antbénio Vieira anklingenden Anthologie Xadrez de estrelas
publiziert,® die die poetische Produktion des brasilianischen Dichters von ihren
Anfangen 1949 bis 1974 umfasst. Auffdllig ist hier, dass die friihen Fragmente
nicht immer in der chronologischen Reihenfolge ihrer Entstehung angeordnet
sind, zudem wurden einige Texte ausgelassen: <um avo de estéria>, (uma volta

4 Vgl. Haroldo de Campos: dois dedos de prosa sobre uma nova prosa, S. 112-113 u. ders.: livro
de ensaio 1 — galaxias. In: Invencdo. Revista de Arte da Vanguarda. N.° 4. Sao Paulo: Edicoes
Invencao 1964, S. 114-127.

5 Stéphane Mallarmé: Divagations. Texte de I’édition Fasquelle. Paris: Classiques Garnier 1897,
S. 216. Tatséchlich steht den Galaxias allerdings ein Zitat aus dem Vorwort zu Un coup de dés als
Epigraph voran, das ebenso passend ist und die Fliichtigkeit der sich bildenden und wieder auf-
l6senden Fiktionen im Einklang mit der Beweglichkeit bzw. dem Wandel des geschriebenen
Wortes illustriert: «La fiction affleurera et se dissipera, vite, d’apres la mobilité de I’écrit.»

6 Haroldo de Campos: livro de ensaios — galaxias. In: Invencdo. Revista de Arte da Vanguarda.
N.° 5. Dez. 1966 — Jan. 1967. Sdo Paulo: Edic6es Invencéo 1966/1967, S. 19-31.

7 Ebda,, S. 19.

8 Vgl. das Kapitel ivro de ensaios gala xia s/ fragmentos / possivel figura>. Haroldo de
Campos: Xadrez de estrelas, S. 199-242.
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inteira>, «e brancusi, «pulverulenda> und ma coroa de arestas>. Hierzu gibt es
von Seiten des Dichters keine Erlauterungen, allerdings ist bekannt, dass die ur-
spriingliche Idee keineswegs war, die Galdxias in einem gewohnlichen Buchfor-
mat zu verdffentlichen. Vielmehr sollten die einzelnen Fragmente als lose Seiten
in einem beweglichen Buch-Objekt zusammengefasst werden, ein Vorhaben, von
dem ihm der befreundete Jodo Guimaraes Rosa hinsichtlich der schon vorhande-
nen Komplexitdt des Werkes abriet und von dem Haroldo de Campos schlief3lich
auch ablassen sollte:

Imaginei de inicio um livro-objeto, um multilivro manipulavel como uma escultura ciné-
tica. Claro que as notacdes, as novas partituras da mdsica de vanguarda, entdo preocu-
pada com o aleatbrio, estavam presentes no meu pensamento. Lembro-me de uma
opinido de Guimardes Rosa [...]. Eu havia dado a Rosa o n® 4 de Inveng¢do, com os «dois
dedos de prosa» e os fragmentos iniciais das Galdxias. A uma certa altura, ele me disse:
«Vocé nao sabe o que tem nas maos. Isto é o demo. Esta sua prosa é o demo!» E depois de
uma pausa, referindo-se ao projeto do livro: «Mas veja: nao publique em folhas soltas,
faca um livro comum, costurado ... Nao dificulte o dificil ...» No momento, lembrando-me
das capas «convencionais», do grafismo académico, «regionalista», dos livros do Rosa
(tdo extraordinariamente revolucionarios no seu texto, na sua escritura ...), ndo dei maior
atencdo a observacdo, e respondi brincando, provocativo: «Isto ndo importa. Ao demo o
que é do demo. Sou um kamikase [sic] da literatura ...» Hoje, penso diferentemente. O
livro de folhas soltas ndo convida ao manuseio. E belo como projeto grafico, mas inibito-
rio como pratica de leitura. [...] Do projeto, restaram os formantes (inicial e terminal, de
leitura reversivel, impressos em italicos). No mais, o livro pode ser lido a partir de qual-
quer pagina, aleatoriamente.’

Die gesamten 50 Fragmente der Galdxias wurden erstmals 1984 in gebundener
Form im Verlag Ex Libris verdffentlicht, wobei die urspriingliche Idee, wie in
dem Kommentar oben angedeutet, beibehalten wurde. Die Fragmente wurden
jeweils einseitig und seitenfiillend abgedruckt, sodass das anfangliche Ziel, ins-
gesamt 100 Seiten zu produzieren, in gewisser Hinsicht doch eingehalten wird,
wenn man die jeweils weif} bleibende Riickseite (vielleicht als Anspielung auf
Mallarmé) mitzahlt:

[...] formato grande, visibilidade de leitura, verso das paginas em branco, fazendo as vezes
de siléncio ou pausa intercorrente e perfazendo o total programatico de 100 paginas.’®

Dabei tragen die einzelnen Fragmente keine Seitenzahlen und sind so theo-
retisch in beliebiger Reihenfolge lesbar. In der Edition von 1984 und auch in
der zweiten Ausgabe von 2004 (Editora 34), die als Textgrundlage der hier

9 Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 273-274.
10 Haroldo de Campos: Galaxias, S. 119.
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angestellten Untersuchungen dient," sind sie lediglich chronologisch nach ihrem
Entstehungsdatum geordnet, wie man einem Index am Ende des Buchs entneh-
men kann. Einzig der erste (<e comeco aqui>) und der letzte Text («fecho encerro»)
geben dem Buchprojekt, wie auch anfanglich konzipiert, einen Rahmen, wobei
sich die beiden genannten Fragmente durch ihren Kursivdruck auch optisch von
den anderen abheben. In Anlehnung an die Terminologie Pierre Boulez' gab Ha-
roldo de Campos ihnen die Bezeichnung «formantes».!? Die Vertonung der Gald-
xias selbst «sempre esteve implicita no meu projeto», wie der Dichter betont, und
wird dariiber hinaus als essentielle Dimension des Textes bezeichnet,” die schlief-
lich 1992 auch realisiert wurde. Mit der Unterstiitzung des brasilianischen Dichters
und Musikers Arnaldo Antunes nahm Haroldo de Campos seine Lektiiren von 16
ausgewihlten Fragmenten auf,' darunter die beiden «formantes>, wobei er in dem
die CD begleitenden Booklet einen Bezug zwischen dem Textfluss der Galdxias
und dem Rezitieren von Mantras herstellt:

Como se vera (como se ouvird), trata-se de um livro para ser lido em voz alta, que propde
um ritmo e uma prosddia, cujas zonas «obscuras» se transparentam a leitura e cujas pa-
lavras, oralizadas, podem ganhar forca talismanica, aliciar e seduzir como mantras."

11 Die zweite Ausgabe der Galdxias von 2004, erschienen im Verlag Editora 34, beinhaltet alle
in der Erstveroffentlichung von 1984 enthaltenen Paratexte. Haroldo de Campos arbeitete kurz
vor seinem Tod noch gemeinsam mit dem Herausgeber Trajano Vieira an dem Projekt und hatte
zumindest fiir einen Teil der Fragmente noch die Gelegenheit, die Korrekturfahnen zu priifen,
an denen er einige wenige Anderungen vornahm. Vgl. Trajano Vieira: nota a 2* edi¢fo. In: Ha-
roldo de Campos: Galdxias, S. 7. Der Text wurde fiir die Edition von 2004 mit dem Einverstdnd-
nis der ErbInnen des Autors an die Normen des Acordo Ortogrdfico da Lingua Portuguesa von
1990 angepasst, wobei die zahlreichen feinschichtigen und feinsinnigen sprachlichen Eigenhei-
ten des Textes beibehalten wurden, darunter z. B. auch orthografisch nicht korrekt gesetzte Ak-
zente, die aber die Betonung z. B. in Neologismen und Portmanteau-Wortern an die vom Dichter
gewliinschte Position bringen. Da die vorliegende Untersuchung nicht vordergriindig linguisti-
scher Natur ist, arbeite ich in den Analysen mit der Ausgabe von 2004. Die Erstausgabe von
1984 liegt mir dabei aber zum Abgleich vor.

12 Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 269-270.

13 Haroldo de Campos: Galdxias, S. 119.

14 Es handelt sich dabei, in der (nicht chronologischen) Reihenfolge der Aufnahme, um die
Fragmente e comeco aqui>, <multitudinous seas», «calcas cor de abdboras, <no jornalario,
«cheiro de urinay, «passatempos e matatempos>, «cOmo quem escreve>, «<sasamegoto, reza
calla y trabaja, «circulad6 de fuld», <na coroa de arestas», «tudo isto tem que vers, acafrao,
«aquele como se chamava», <nudez> und «fecho encerros.

15 Ebda. In Bezug auf die Lektiire der Galdxias als Mantras oder Ragas vgl. Felipe Cussen: Galdxias
de Haroldo de Campos: la lectura como mantra. In: UNIVERSUM. Vol. 30. N° 1, 2015, S. 69-80.
Vgl. auBerdem Jasmin Wrobel: <ora, direis, ouvir galdxias>: adaptactes transartisticas das Galdxias
de Haroldo de Campos. In: Vinicius Mariano de Carvalho/Peter W. Schulze (Hg.): Cultura sonora
luséfona: miisica, voz e som na mudanga da midia. Berlin: Lang 2020 (im Druck).
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Der Hinweis darauf, dass das laute Vorlesen der Fragmente deren «dunkle
Zonen» durchldssig macht, soll fiir das nachste Kapitel, in dem es u. a. um die
neobarocke Dunkelheit der Texte geht, im Hinterkopf behalten werden. Tat-
sachlich wird die Rezitation der beiden «formantes> durch Haroldo de Campos
von dem Musiker und Dichter Alberto Marsicano auf der Sitar, einer indischen
Langhalslaute, begleitet:

Nao por acaso convidei o poeta e musico Alberto Marsicano para acompanhar-me ao sitar
(«citara»), enquanto eu lia os dois formantes (assim sublinhados): a mobilidade das
ragas indianas, onde o aleatério é controlado por estruturas de repeticdo, soa congenial
ao meu texto-partitura.16

Die CD mit dem Titel isto ndo é um livro de viagem wurde erstmals 1992 von dem
Verlag Editora 34 verdffentlicht und ist der Edition von 2004 gemeinsam mit allen
dazugehorigen Texten, die auch aufschlussreiche Kurzkommentare des Dichters
zu den 16 rezitierten Fragmenten enthalten, als Anhang beigefiigt.” An dieser
Stelle sei auch auf andere <intersemiotische Transkreationen> der Galdxias hinge-
wiesen. Eine erste gemeinsame Performance der Galdxias zusammen mit Alberto
Marsicano fand bereits 1989 in Julio Bressanes Film Sermdes, A Historia de Anténio
Vieira statt. Vor einem grof3en Spiegel sitzend rezitiert der Dichter, in barocker Gar-
derobe, das erste Fragment, e comeco aqui>. Begleitet wird er dabei, wie spater
auch auf den Tonaufnahmen fiir die CD, von den Sitarklingen Marsicanos, der
links oben von ihm in einem weif3en, indischen Gewand in der Sukhasana-Haltung
sitzt.'® Ein Jahr vor der Produktion der CD isto ndo é um livro de viagem erfuhr
eines der darauf vertonten Fragmente bereits eine musikalische Interpretation
durch Caetano Veloso. Haroldo de Campos hatte diesen, Gilberto Gil und deren
Frauen, die Schwestern Dedé und Sandra Gadelha, 1969 in ihrem Londoner Exil*®

16 Haroldo de Campos: Galdxias, S. 119. Hervorh. im Original.

17 Vgl. ebda., S. 117-122.

18 Die Zusammenarbeit zwischen Bressane und Haroldo de Campos beschrankt sich in dem
Filmprojekt nicht auf diese Szene. Der Dichter begleitete den kiinstlerischen Prozess vielmehr
mit seiner «assessoria poética», in den Worten Jilio Bressanes. Vgl. Haroldo de Campos: Vieira /
Venera / Vénus. In: Bernardo Vorobow/Carlos Adriano (Hg.): Julio Bressane. Cinepoética. Sdo
Paulo: Massao Ohno Editor 1995, S. 27-42; hier: S. 27. Den Titel, den de Campos urspriinglich fiir
den Film vorgeschlagen hatte, Grande Sermdo: Vieira (ganz offensichtlich als doppelte Hom-
mage an Vieira und Guimaraes Rosa) wurde allerdings schlie3lich nicht von Bressane adaptiert,
aufgrund von «biirokratischen Hindernissen», wie Haroldo de Campos vermutet (vgl. ebda.,
S. 28). Ein anderes Gedicht von Haroldo de Campos, nascemorre>, wird bereits in Bressanes
Brds Cubas (1985) rezitiert.

19 Nach der Erlassung des Ato Institucional Niimero Cinco (AI-5) im Dezember 1968 durch Ar-
turo da Costa e Silva, der den Entzug des Habeas-Corpus-Rechts ermoglichte, wurden Caetano
Veloso und Gilberto Gil, die sich an Protestbewegungen beteiligt hatten, noch im selben
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besucht. Bei dieser Gelegenheit las er ihnen einige seiner Fragmente vor, darunter
auch «circuladd de ful6s, zu dem er auf seiner Reise durch den Nordosten Brasili-
ens inspiriert worden war und das durch Veloso eine «intersemiotische Transkrea-
tion> erfuhr: «Circulado de fuld> wurde 1991 auf dem Album Circulado als Titelsong
veroffentlicht. Die Galdxias, von Haroldo de Campos auch als «[aJudiovideotexto,
videotextogame»20 bezeichnet, erfuhren zudem zwei Video-Adaptionen von Julio
Bressane (unter Mitarbeit von Haroldo de Campos): Galdxia Albina (1992) und In-
fernaldrio: Logodédalo — Galdxia Dark (1993).2

4.2 Textarchitektur und neobarocke Dunkelheit: (Text)ruinen
und sprachliches Stolpern zwischen looking at und
looking through

Bei den 50 «galaktischen Fragmenten> handelt es sich keineswegs um unvoll-
standige oder nur unvollstindig wiedergegebene Texte. Es handelt sich auch
nicht um Fragmente im Sinne der literarischen Gattung, auch wenn Haroldo de
Campos’ — wohlgemerkt etwas spater einsetzende — Auseinandersetzung mit der
deutschen Friithromantik (u. a. Novalis, Schlegel, Holderlin) und dariiber hinaus
seine Beschéftigung mit Walter Benjamin und spéter auch mit Adorno dafiir

Monat verhaftet. Nach ihrer Entlassung im Friihjahr 1969 gingen sie im Juli desselben Jahres
ins Londoner Exil. Sie kehrten erst 1972 wieder nach Brasilien zuriick.

20 Haroldo de Campos: Galdxias, S. 119.

21 Beziiglich Caetano Velosos musikalischer Interpretation von «circuladé de ful6> vgl. Judson G.
Lima: «Circuladdé de Ful6>: da Prosa Galactica de Haroldo de Campos ao Canto de Feira de Cae-
tano Veloso. In: Revista Brasileira de Estudos da Cancdo. Natal, n. 4, jul-dez 2013, S. 29-40. In
Bezug auf die Filmadaptionen von Jilio Bressane und Haroldo de Campos vgl. Armando Sérgio
dos Prazeres: Galaxias: Analise da traducdo intersemi6tica da escrita verbal para o universo vi-
deografico. In: INTERCOM - Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagcdo.
XXIV Congresso Brasileiro da Comunicag¢do. Campo Grande/MS — setembro 2001, o.S. Verfiigbar
unter: http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2001/papers/NP15PRAZERES.PDF (letzter
Zugriff: 27.04.2020). Vgl. auch ders.: «Galaxia Albina> e «Galaxia Dark>: uma inscricdo poética da
palavra no cenario eletronico. In: Revista Olhar. Ano 05, N° 8, Jan-Jun. 2003, S. 36-39. Vgl. auf3er-
dem Luiz Claudio da Costa: Contaminaces e Galaxias: Um dialogo entre o poeta e o cineasta. In:
Revista de Letras. Séo Paulo, v. 47, n. 1, jan./jun. 2007, S. 99-128. In einem voraussichtlich 2020
erscheinendem Beitrag beschaftige auch ich mich eingehender mit den transartistischen Dialo-
gen der Galaxias, zu denen u.a. auch eine Performance gehort, die am 3. und 4. Juli 2013 am
Lateinamerika-Institut der Freien Universitdt Berlin stattfand. Vgl. insgesamt Jasmin Wrobel:
«ora, direis, ouvir galaxias>. Vgl. hierzu auch dies.: Roteiros de palavras, sons, imagens, S. 9-17.
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sprechen konnte. Der Bezug zu Pounds Poetik der «punti luminosi» und «fram-
menti» in den Cantos wurde bereits im dritten Kapitel der vorliegenden Untersu-
chung aufgezeigt (vgl. 3.2.2 und 3.2.4), wobei dennoch nicht véllig klar ist, ab
wann Haroldo de Campos die Bezeichnung «Fragmente» fiir seine Texte wahlt.
In einem Brief an Max Bense und Elisabeth Walther vom 3. Mai 1964 spricht er in
Bezug auf sein erstes Fragment e comeco aqui> von dem «premier morceau de
mon texte galaxies»»,” wobei «morceau» sowohl die Konnotation eines musika-
lischen oder literarischen «Stiicks» als auch die eines «Teilstiicks» beinhaltet.
Von einem «fragment» ist in der Bense-Korrespondenz zum ersten Mal in einem
Schreiben vom 17. Oktober 1965 die Rede.?® Dass in den Galdxias, die sich aus
einer Vielzahl kompositioneller Splitter zusammensetzen, vor allem ein fragmen-
tarisches Welthild prasentiert wird,?* wird in diesem Kapitel zu zeigen sein, auch
wenn die Idee «des Ganzen> hier dennoch eine wichtige Rolle spielt.

Der erste Text (neben dem Fragment-formante e comeco aqui>), der Auf-
schluss iiber die Gestaltung und Konzipierung der Galdxias gibt, ist der bereits
haufiger erwdhnte Metatext, «dois dedos de prosa sobre uma nova prosa, der
die ersten 13 Fragmente in der vierten Ausgabe der Zeitschrift Invencdo als eine
Art Einleitung begleitet. Hier heif3t es:

prever um livro. de cem paginas. ou cérca de. ndo mais. a primeira e a tltima fixas: for-
mantes. as demais soltas e permutaveis. a primeira e a tltima falando s6bre o escrever: o

22 Haroldo de Campos an Elisabeth Walther und Max Bense. 03.05.1964. Centro de Referéncia
Haroldo de Campos, Casa das Rosas, Sao Paulo.

23 Haroldo de Campos an Max Bense. 17.10.1965. Ebda. Der Brief hatte die Vorbereitung der
Publikation der von Anatol Rosenfeld und Vilém Flusser ins Deutsche iibertragenen Frag-
mente zum Anlass.

24 Als Beispiele fiir Werke, die sich in Auseinandersetzung mit der Zeitgeschichte des Frag-
ments bedienen, seien hier insbesondere Theodor W. Adornos Minima Moralia (1951) und Mau-
rice Blanchots L’écriture du désastre (1980) genannt. Haroldo de Campos  Beschiftigung mit
Adornos Werk setzt vermutlich in den spiten sechziger Jahren ein, darauf weist der Buchbe-
stand in seiner Privatbibliothek hin, wobei die &dltesten im Archiv enthaltenen Schriften Adornos
musikphilosophischem Werk entstammen. In diesem Zusammenhang diirften Haroldo de Cam-
pos vor allem dessen Ausfithrungen zu Arnold Schonbergs Zwolftontechnik interessiert haben,
mit der sich auch die konkreten Dichter im Zusammenhang mit ihrer eigenen Poetik eingehend
beschiftigt haben. Die drei ebenfalls im Archiv enthaltenen Ausgaben der Minima Moralia stam-
men aus den Jahren 1975 (span. Ubersetzung v. Norberto Silvetti Paz; Monta Avila Editores),
1981 (Suhrkamp) und 1992 (port. Ubersetzung v. Luiz Eduardo Bicca; Atica). Haroldo de Campos
nimmt auf das Aphorismenwerk aufierdem durch ein 1982 geschriebenes Gedicht Bezug, das
ebenfalls den Titel <minima moralia> tragt: «ja fiz de tudo com as palavras / agora eu quero fazer
de nada». Haroldo de Campos: A educacdo dos cinco sentidos, S. 35. Vgl. hierzu Lisa Block de
Behar: <Ya hizo de todo con las palabrass. In: Jasmin Wrobel (Hg.): Roteiros de palavras, sons,
imagens, S. 21-37.



4.2 Textarchitektur und neobarocke Dunkelheit =——— 247

coméco e o fim do. o fimcoméco do. portanto ndo comecando nem terminando. ambas
impressas em italico: assim individuadas como formantes. as demais em composicao nor-
mal. tudo caixa baixa. tudo an6nimo. e personalissimo. reversiveis. substituiveis. inter-
cambiaveis. cérca de trinta e cinco linhas cada. composi¢ao corrida: ndo cortar palavras.
ndo pontuar. o fluxo dos signos. em tdédas as paginas um elemento constante: a viagem
ou o livro. ou a viagemlivro. ou o livroviagem. unidade na variedade. variedade na uni-
dade. as coisas como se passam no 6lho e no ouvido. na mente. presencas em presenca:
presentes. presente. criticadas se criticando. o fato e o ficto. sem diferenca. o que foi e o
que podia ser. o que é. mondlogo exterior. sem psicologia. coisas. gentes. visdes. con-
textos. conexos. sem principiomeiofim. sem fabulacdo. linguagem na sua materialidade.
a idéia do texto. concrec¢des. o trivial e o ndo trivial. o raro e o reles. todos os materiais.
nao hierarquizados. ou uma nova fabulacdo. um névo realismo. clivagem: mente artesa-
nal de guimardes rosa e mente industrial de oswald. e para frente. galaxias.”

Bis auf die geplante Seitenanzahl — wobei diese schliefilich durch den nur einseiti-
gen Druck doch in gewisser Hinsicht erreicht wurde, wenn man Vorder- und Riick-
seite zdhlt — wurde dieser 1964 formulierte <Masterplan> auch umgesetzt, wenn
man davon absieht, dass sich die einzelnen Fragmente jeweils aus 41-46 Zeilen
zusammensetzen statt den urspriinglich geplanten 35 Zeilen. Die spezifische Text-
architektur, die die Galdxias charakterisiert, ermoglicht dabei erst das Entstehen
bzw. «Setzen> von Stolpersteinen an der Textoberfldche. Die 50 Fragmente prasen-
tieren sich als gleichférmige, undurchldssige Textblocke auf der Schwelle zwi-
schen Prosa und Poesie (von Caetano Veloso auch als «proesia» bezeichnet).?
Trotz der zahlreichen sprachlichen Einsprengsel auch aus dem Griechischen, Ara-
bischen, Chinesischen, Hebrdischen, Japanischen oder dem Sanskrit — auf die
sprachliche Polyphonie komme ich noch genauer zu sprechen — sind die Texte
durchgingig in lateinischer Schrift und dazu ausschlief3lich in Minuskeln geschrie-
ben, ein stilistisches Mittel, das aus der konkreten Poesie beibehalten wird. Die
Textblocke sind linksbiindig gesetzt, so dass zwischen den einzelnen Wortern
keine ungleichmafligen Abstdnde entstehen, zudem werden keine Satzzeichen ver-
wendet oder — bis auf den Kursivdruck der beiden «formantes> — andere visuelle
Hervorhebungen. Optisch ragt so auf den ersten Blick nichts aus dem Textmaterial
hervor und die Galdxias unterscheiden sich in dieser Hinsicht deutlich von Ha-
roldo de Campos’ restlicher Textproduktion, wenngleich auch in diesem Fall der
weifle Raum der Seite als struktureller Agens genutzt wird, der den gleichférmigen
Textblocken, die man auf der Rezeptionsebene auch als <Textmauern> oder Text-
strafBen> lesen konnte, als Kontrapunkt unterliegt. Damit heben sich die Galdxias

25 Haroldo de Campos: dois dedos de prosa sobre uma nova prosa, S. 112-113.

26 «Estou falando de vera. Vera. Eu quero a proesia. Eu quero as galaxias do poeta heraldo de
los campos. Quem ndo comunica da a dica. Eu quero a proesia.» In Haroldo de Campos: Gald-
xias, Umschlag.
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von moglichen <Modell-Texten> wie Pounds Cantos, Joyces Finnegans Wake oder
auch Benses Entwurf einer Rheinlandschaft ab, denn auch wenn die einzelnen
Textsektionen in letzterem ebenfalls auf den ersten Blick sehr ebenméflig bzw.
blockartig wirken, so gibt es doch hin und wieder Absétze, die Grof3- und Klein-
schreibung wird beachtet und es werden Satzzeichen verwendet. Zudem sind die
einzelnen Sektionen durch rémische Ziffern nummeriert und die Seiten sind mit
Zahlen versehen, sodass eine lineare Lektiire erforderlich ist. Haroldo de Campos
hat in Bezug auf seine Fragmente immer wieder von einer «prosa em progresso»”
gesprochen und es ist u. a. Octavio Paz, der den konzeptuellen Kontrast zur kon-
kreten Poesie herausstellt:

Pelo que li, parece-me que transcende a limitacdo enunciativa da poesia concreta e se
interna no campo da metafora. Ndo lhe parece revelador que o senhor chame (a Joyce)
suas Galdxias «prosa em progresso»? — o oposto ao estatismo concreto ...%

Allerdings spielt die der konkreten Poesie inhdrente «verbivocovisuelles Dimen-
sion auch in den Galdxias eine bedeutende Rolle. Durch die Materialitét der Frag-
mente, die sich durch einen fortlaufenden, durch Enjambements geprdgten
Flief3text ohne Satzzeichen charakterisieren, wird der Anschein erweckt, diese
wiirden wie ihre kosmologischen Vorbilder ins Unendliche expandieren, weshalb
ihnen — wie Joyces Werken — die Bergson’sche Idee von Zeit als unteilbarer Be-
wegung zugrunde zu liegen scheint. Eine ikonische Anndherung von Form und
Inhalt bzw. Werktitel ist also auch hier gegeben, wobei sich letzterer vielleicht
auch auf eine erste Anndherung an kabbalistische Ideen zuriickfithren ldsst: die
Entstehung des Universums aus der Schrift.” Dass der Gedanke der Schépfung
und des Ursprungs in Haroldo de Campos’ Gesamtwerk eine bedeutsame Rolle
spielt, spiegelt sich in verschiedenen Begriffsmarkierungen (z. B. in der Idee der
<transcriacio» statt «traducdo>) und wurde bereits in den Kapiteln 3.5.3 und 3.5.6
hervorgehoben. Nicht von ungefdhr kommt, dass Haroldo de Campos sein erstes
Fragment, <«e comeco aqui>, auch als <bere’shith> der Galdxias bezeichnet hat.*®
Hierbei muss betont werden, dass der Dichter das Konzept der «origem» nicht

27 Z.B.in Octavio Paz/Haroldo de Campos: Transblanco, S. 110.

28 Ebda., S. 112.

29 Dialoge zwischen Poesie und Kosmologie werden auch durch diverse andere haroldiani-
sche Werktitel anzitiert: Xadrez de estrelas (1976; der Titel ist Antonio Vieiras Sermdo da Sexa-
gésima entlehnt), Signantia: quasi coelum/Signdncia: quase céu (1979) oder A Mdquina do
Mundo Repensada (2000). Darauf, dass Haroldo de Campos sich mit zunehmendem Alter mehr
und mehr philosphischen Fragen, kosmologischen Theorien und kabbalistischen Ideen zu-
wandte, wurde bereits in Kapitel 3.5.6 hingewiesen. Das Interesse an der Beschaffenheit des
Universums besteht aber bereits seit frithen Dichterjahren.

30 Vgl. Haroldo de Campos: Galdxias, S. 119.
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einem linearen Zeitverstindnis unterstellt («<sem principiomeiofim»),> wie
aus seinen theoretischen Arbeiten zum Barock hervorgeht. Der <Ursprung>
wird eher als <nexo> bzw. Urzusammenhang — auch in dsthetischer Hinsicht —
gedacht und hinterfragt.

Trotz des Eindrucks der stetigen Expansion des Textes, auf die z. B. auch der
kubanische Autor Severo Sarduy in Bezug auf seine eigenen theoretischen Refle-
xionen beziiglich des Neobarocks in einem Kommentar eingeht, wobei er Ha-
roldo de Campos’ Werk hier als eine Art Modell fiir eine textuelle retombée der
(mittlerweile widerlegten) Steady-State-Theorie versteht,” haben die galakti-
schen Fragmente auf der visuellen Ebene durch ihre Gleichférmigkeit durchaus
auch etwas <Statisches»>. Nicht selten wird in den einzelnen Texten tatsdchlich
auf statische Konstruktionselemente wie Mauern oder Wande sowie auf Boden
und Untergrund Bezug genommen, sodass man als LeserIn tatsachlich den Ein-

31 Haroldo de Campos: dois dedos de prosa sobre uma nova prosa, S. 113.

32 Vgl. in diesem Zusammenhang insbesondere Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 239—
243.

33 Severo Sarduy geht in seinen theoretischen Schriften zum Neobarock bekanntlich von einer
epistemischen Solidaritdt zwischen geometrischer und rhetorischer Figur aus, die er auf die Berei-
che der Kosmologie und der Kunst tibertrdgt (vgl. u. a. Severo Sarduy: Ensayos generales sobre el
barroco. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econémica 1987 u. ders.: El barroco y el neobarroco). In
Bezug auf die Galdxias bemerkt Sarduy in diesem Zusammenhang: «La otra teoria cosmoldgica
actual, mucho mas derridiana [gemeint ist die Steady-State-Theorie], considera que no hubo big
bang, que no hay origen, simplemente que a partir de nada se crea continuamente en el espacio el
hidrégeno y a partir de alli todo sigue sucediendo. La Ginica retombée textual posible de esto [...]
es tu libro de ensayos: galaxia en que no hay centro, ni siquiera por su ausencia, sino a cada
linea una creacién fonética auténoma a partir de nada. No se trata pues de un universo en
expansion a partir de un big bang inicial [...], sino de un universo en estabilidad a creaciéon
autdénoma constante, sin origen y a partir de nada, cuyo soporte funcional es la diferencia y
cuyo motor la repiticién.» In Haroldo de Campos: Galdxias, Umschlag. In einem Aufsatz, der
1979 unter dem Titel <Rumo a concretude> in Haroldo de Campos’ Poesieband Signantia: quase
coelum/Signdncia: quase céu verdffentlicht wurde, setzt sich Sarduy genauer mit dem neo-
barroquismo des Brasilianers auseinander, wobei er dessen Poetik auch der von Lezama Lima
gegeniiberstellt: «se a triade imagem/fixidez/hipérbole sustenta o barroco lezamesco, o reverso e
o complemento desse zénite encontra-se na concrecao de Haroldo de Campos: nao a imagem,
porém a metdfora, a densidade metaférica como substancia do poema; nao a fixidez, porém a
mobilidade, a fuga dos signos, sua rotacdo e expansao na pagina; nao a hipérbole, porém a para-
bola, com suas ressonancias mitologicas e biblicas.» Severo Sarduy: Rumo a concretude, S. 120.
Hervorh. im Original. Beziiglich der (reziproken) poetologisch-theoretischen Beziehung zwi-
schen Severo Sarduy und Haroldo de Campos vgl. Jasmin Wrobel: Construyendo puentes; dies.:
«Partenogénese sem ovo ontoldgico> u. dies.: Big Bang e babelbarroco. Beziiglich Sarduys Neo-
barock-Poetik vgl. u. a. Arabella Pauly: Neobarroco. Zur Wesensbestimmung Lateinamerikas und
seiner Literatur. Frankfurt a.M.: Lang 1993 u. Nina Preyer: Severo Sarduys Zeichenkosmos. Theorie
und Praxis einer Romanpoetik des neobarroco cubano. Heidelberg: Winter 2013.
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druck gewinnen kann, man gehe eine <Textstraf3e> ab oder hangele sich an einer
Textmauer> entlang. In der Tat wird in den Galdxias immer wieder auf die Be-
schaffenheit des Bodens oder Untergrundes rekurriert:

pedras redondas do calcamento («reza calla y trabajas, 10)

e depois empocando em lama engrossando em lodogordo / mist a merda branca branca-
rana onde os pés empastam emplastram emparcam (<ach lass sie quatschen, 10-11)

o calcamento desliza nos pés como se vocé estivesse / entrando por uma regiao viscosa
(<cheiro de urinas, 2-3)

Haufig wird das eigene Buchprojekt auch autoreferentiell mit Wandinschriften
und anderen an Gemduern angebrachten Texten in Verbindung gebracht, so
z.B. mit den in Pompeji gefundenen Graffiti: «o livro se fazendo nos muros»
(<amorini>, 35). Auffillig ist, dass es in den meisten Fragmenten eine Art dsthe-
tisches Prinzip oder Motiv zu geben scheint, das einerseits mit dem jeweiligen
Schauplatz in Verbindung steht und sich andererseits metonymisch mit den
neobarocken Textgebilden der Galdxias verkniipfen lasst. Oft ist dieses auch ar-
chitektonischer Natur, als Beispiel waren hier die Arabesken der maurischen
Bauten in den Andalusien-Fragmenten «reza calla y trabaja> und «mire usted>
zu nennen; auf ersteres soll auch in den Textanalysen ndher eingegangen wer-
den. Besonders hadufig wird zudem auf Mosaikbilder und -strukturen verwiesen,
was bei einem Werk wie den Galdxias wenig iiberraschen mag, sind die Texte
doch aus zahlreichen zueinander sprachlich wie bildlich geschickt in Bezie-
hung gesetzten Versatzstiicken zusammengesetzt:

0 mosaico sempre estivera ali soletrado / em pequenas pedras soletrando-se em pequenas
pedras («um avo de estoria>, 40-41)

puntitinculos de irisado mosaico nuvem e obnubilando a luz- / -sombra o mosaico é um
livro de renda de ouro e ocelos de pavao (<marmore istrios, 13)

Bei den 50 Fragmenten handelt es sich um in verschiedener Hinsicht labyrinthische
Texte. Die Fragmente konnen in beliebiger Reihenfolge gelesen werden, in ihnen
tiberlappen und {iberlagern sich Rdume und Sprachen (wie noch zu zeigen sein
wird) und zwischen ihnen werden durch spezifische Bezugs- und Referenzpunkte
Briicken gebaut und wieder abgebrochen, ein Verfahren, das ich im Rahmen dieser
Untersuchung als «poetisches mapping> bezeichnen méchte und auf das im néach-
sten Kapitel eingegangen wird. Die labyrinthische Struktur wird dabei immer wie-
der gespiegelt:

e o coti diano o coito diario o morto no armario / o saldo e o salario o forniculario dédalo-
diario («no jornalarios, 20-21)



4.2 Textarchitektur und neobarocke Dunkelheit = 251

mas o espaco encadeado no labirinto de / 16bulos para o 6lho alumbrado («<mire usted>,
20-21)

uma parede rendada labirintorrendada (<ach lass sie quatschens, 42)
e para se ler bastaria / que se perdesse um dia nesta taranteia labirintela (<ma non dove>, 34)
andar andar labirintoandar [...] labirintoandando (<marmore istrio», 9 u. 20)

Gerade dieses letzte Beispiel, das in Kapitel 4.4.1.9 im Kontext der betreffenden
Fragmentanalyse genauer besprochen wird, weist auch explizit auf den Vorgang
des Gehens hin. Die Weg- und Gehrouten, denen man in den einzelnen Texten
folgen und nach-gehen kann, fiihren meist durch Stadtzentren, Museen oder zu
anderen touristischen Zielen, die man tatsdchlich eher zu Fuf} besucht. Bezogen
auf den labyrinthischen Charakter der «galaktischen Texte> bleibt festzuhalten,
dass jedes einzelne der 50 Fragmente fiir sich selbst steht und gleichzeitig ein
Spiegel des gesamten Buchprojekts ist, wobei auch die mise-en-abyme-Struktur
an verschiedenen Stellen metonymisch reflektiert wird:34

milumanoites miluma- | -pdginas ou uma pdgina em uma noite que é o mesmo (< comeco
aqui>, 7-8)

um umbigodomundolivro | um umbigodolivromundo (<e comeco aqui>, 12-13)

ostra crescendo dentro da ostra crosta fechando dentro da crosta / ovo gorando dentro do
ovo («no jornalarios, 5-6)

um arco de outro / arco de outro arco de outro arco («mire usted>, 3-4)

Die Verweise auf Tausendundeine Nacht und ihre Erzdhlerin Scheherazade, die
in den Galdxias haufiger auftreten,® sind hier besonders hervorzuheben: die
Protagonistin der Rahmenhandlung erzdhlt bekanntlich «um ihr Lebens, indem sie
dem persischen Konig Schahrayar jeden Abend eine neue Geschichte darbietet,
die immer im Morgengrauen abgebrochen wird. Die Neugier des Kénigs bewahrt

34 Vgl. hierzu auch den Kommentar von Haroldo de Campos: «Trabalhei cada pagina, cada
fragmento, minuciosamente, como um microcosmo, uma pec¢a auténoma, onde o livro inteiro
poderia caber, abismar-se, como num espelho. Monadologicamente, em cada fragmento, estdao
todas e cada uma das Galdxias.» Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 272.

35 «e em milumapaginas ndo havera ninguém algum / nenhum de nenhdrias que numa noite
naltima em noutubro ou em ndovembro / ou talvez em deslembro por alguma nunca nihiliada
de januarias» (<cadavrescritoy; 5-7); «para contecontear uma / estoria scherezada minha fada
quantos fados ha em cada nada nuga meada / noves fora fada scherezada scherezada uma
estdria milnoitescontada» («<passatempos e matatempos>; 2-4); «contador de lériaslendas aqui
acabas aqui / desabas aqui abracadabracabas ou abres sésamoteabres e setestrelas / cada
uma das setechaves sigilando» («fecho encerro>; 18-20).
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sie vor ihrer Hinrichtung. Die Erzahlungen sind dabei im Sinne einer mise-en-
abyme-Struktur ineinander verschachtelt. Die Galdxias selbst inszenieren sich
an verschiedenen Stellen als <livrovida>, das Buch wird in Kontrast zu den
Verweisen auf (historische) Katastrophen als <Lebensbuch> und Poesie als
Strategie des Uberlebens prisentiert — auch hier wird also in gewisser Hin-
sicht «um das Leben erzihlt>.>® SchlieBlich wire als weiteres und im Kontext
der Untersuchung besonders wichtiges Motiv, das dem Themenkreis von Bau-
ten und Architekturen entstammt, das der Ruine zu nennen. Das Ruinenhafte
unterliegt der Textstruktur der Galdxias als solches, da es sich bei den einzel-
nen Textsequenzen, aus denen sich die <Fragmente> zusammensetzen, immer
nur um kurze Bezugnahmen handelt, die {iber ihre sprachliche Ausarbeitung
mit anderen verkniipft und zudem haufig unterbrochen und einige Zeilen spa-
ter fortgesetzt werden. Wie im Fall des Mosaiks und des Labyrinths wird auch
explizit auf Ruinen rekurriert, zum einen auf tatsachlich existierende Ruinen
z.B. in Rom oder Pompeji, wie in den ersten drei unten zitierten Beispielen;
zum anderen wird das Bruchstiickhafte des eigenen Textes bzw. der eigene
Umgang mit sprachlichen Zeichen anhand des Bildes der Ruine reflektiert,
feste Bindungen zwischen Signifikant und Signifikat werden aufgebrochen:

e os muros de tijolos / expostos e as ruinas de fraturas expostas colunas truncadas peristi-
los / rotos s6cos como o0ssos no forum romano largado pelos deuses (<acafrao», 37-39)

36 In diesem Zusammenhang sei an die Memoiren von Marcel Reich-Ranicki erinnert, der ge-
meinsam mit seiner Frau Teofila die Shoah iiberlebte, weil ihnen 1943 die Flucht aus dem War-
schauer Ghetto gelang. Das Paar hielt sich bis zum Ende des Krieges an verschiedenen Orten
versteckt, immer abhédngig von den Sympathien der Menschen, bei denen sie Unterschlupf ge-
funden hatten. Dabei waren Reich-Ranickis profunde Literaturkenntnisse nach eigenen Anga-
ben eine entscheidende Hilfe. In dem Kapitel «Geschichten fiir Bolek> berichtet er: «Eines
Tages kam Boleks Frau auf die Idee, ich solle mal was erzdhlen, am besten eine spannende
Geschichte. Von diesem Tag an erzdhlte ich tdglich, sobald es dunkel geworden war, dem
Bolek und seiner Genia allerlei Geschichten — stundenlang, wochenlang, monatelang. Sie hat-
ten nur einen einzigen Zweck: die beiden zu unterhalten. Je besser ihnen eine Geschichte ge-
fiel, desto besser wurden wir belohnt: mit einem Stiick Brot, mit einigen Mohrriiben. Ich habe
keine Geschichten erfunden, keine einzige. Vielmehr erzdhlte ich, woran ich mich erinnern
konnte: In der diisteren, kiimmerlichen Kiiche bot ich meinen dankbaren Zuho6rern schamlos
verballhornte und auf simple Spannung reduzierte Kurzfassungen von Romanen und Novel-
len, Dramen und Opern, auch von Filmen. Ich erzdhlte den <Werthers, <Wilhelm Tell> und den
«Zerbrochenen Krugy, < lmmensee> und den «Schimmelreiter, <Effi Briest> und «Frau Jenny Trei-
beb, <Aida, <Traviata> und <Rigoletto>. Mein Vorrat an Themen und Geschichten war, wie sich
erwies, enorm, er reichte fiir viele, viele Winterabende.» Marcel Reich-Ranicki: Mein Leben.
Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt 1999, S. 286.
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poeira e pedra pedra cor de / poeira pedra amarela no sol amarelo poeira pompeiana dou-
rando ruinas (<amorini>, 26-27)

gatos se espreguicam nas ruinas romanas (<cheiro velho, 3)

pois um signo é alvéolos / donde abelhas minam o mel do sentido e o cancelam alvéolos
arruinados / que se formam e arruinam outros alvéolos em ruinas («esta mulher-livros, 31-33)

estes signos vocé os ergue contra tuas / ruinas ou tuas ruinas contre estes signos balbuci-
lente sololetreando a /s6brio neste eldorido feldorado latinoamargo tua barrouca morto-
popeia / ibericafia («mais uma vez, 6-8)

Das letzte Zitat ist im Kontext der Untersuchung besonders hervorzuheben, da
hier das Bild der Ruine - in diesem Fall ist von den eigenen Ruinen die Rede, an
die sich die (sprachlichen) Zeichen anlehnen bzw. von den Zeichen, an denen
sich die eigenen Ruinen errichten — mit dem Moment des Stotterns oder Stam-
melns (<balbuciar) in Zusammenhang gebracht wird. Die kurze Passage ist von
zahlreichen sprachlichen Verballhornungen gepragt, das sagenhafte Goldland
<Eldorado («der/das Goldene»), das von den Konquistadoren im nérdlichen Siid-
amerika vermutet wurde, wird hier zum «eldorido» («der/das Schmerzende»)
und «feldorado latinoamargo» («lateinbittere Goldgalle»). Dass in den Galdxias
auch immer wieder explizit auf Monumente und Mahnmale verwiesen wird bzw.
sich einzelne Fragmente als «textuelle Mahnmale> entpuppen, wird in dem Ana-
lysekapitel 4.4 gezeigt.

Dass Sprache in ihrer «verbivocovisuellen> Dimension in den Galdxias eine
Protagonistenrolle einnimmt, ist schon hdufig angeklungen und wird in der For-
schungsliteratur entsprechend gewiirdigt: die meisten existierenden Untersuchun-
gen ndhern sich dem Werk aus sprachtheoretischer und sprachphilosophischer
Richtung oder, auch dies ist schon mehrfach angemerkt worden, analysieren
die Galaxias im Kontext des neobarroco, den Haroldo de Campos durch seine
poetischen und theoretischen Arbeiten entscheidend mitgepragt hat. Verwie-
sen werden soll in diesem Zusammenhang noch einmal auf die Pionierarbeit
beziiglich der literarischen Mulitlingualitdt und Polyphonie in den Galdxias,
die K. Alfons Knauth in zahlreichen wissenschaftlichen Artikeln geleistet hat. In
seinen Beitragen bespricht er nicht nur die haroldianischen «Galaxien>, sondern
setzt diese iiber Motive wie Babel oder die «Meersprachigkeit/Mehrsprachig-
keit»*” im «martexto» Galdxias («<mais uma vez», 3) auch mit anderen Werken der
(Welt)literatur in Bezug. Da der vorliegenden Untersuchung die These zugrunde
liegt, dass es sich bei den Galdxias keineswegs um ein rein oder iiberwiegend
selbstbeziigliches Werk handelt, ein entscheidendes Merkmal neobarocker Lite-

37 K. Alfons Knauth: The OdySea of Polyglossy, S. 241.
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ratur, sondern vielmehr um eine poetische Auseinandersetzung mit dem Zeitge-
schehen des 20. Jahrhunderts, méchte ich mich in den folgenden Reflexionen da-
rauf beschranken, aufzuzeigen, auf welche Weise Sprache funktionalisiert wird,
um eine <neobarocke Dunkelheit> im Text herzustellen und inwieweit anderer-
seits Momente des <sprachlichen Stolperns> erzeugt werden, die den Blick auf
eine dem Text unterliegende Referenzebene lenken und auf diese Weise von
einem looking at zu einem looking through fiihren. Zunachst ist die multilin-
guale Dimension der Galdxias hervorzuheben, die das Werk in die Ndhe von
Joyces Finnegans Wake oder Pounds Cantos riickt. Abgesehen von der portugiesi-
schen Ausgangs- und Hauptsprache finden sich Sequenzen, Begriffe und sprachli-
che Einsprengsel aus dem Arabischen, Baskischen, Chinesischen, Deutschen,
Englischen, Franzosischen, Griechischen, Hebrdischen, Italienischen, Japanischen,
Lateinischen, Nahuatl, Ruméanischen, Russischen, Sanskrit, Spanischen, Tschechi-
schen und Yoruba, wobei ich nicht ausschlieRen mochte, andere sprachliche Ein-
fliisse {ibersehen zu haben. Manche der fremdsprachlichen Textsequenzen werden
von Haroldo de Campos direkt im Anschluss oder auch einige Zeilen spéter <trans-
kreiert> und so verstandlich gemacht; andere Textstellen bleiben als widerspens-
tige Textbausteine im Fragment uniibersetzt und tragen auf diese Weise zur
Dunkelheit des Textes bei. Fiir beide Félle seien jeweils zwei Beispiele angefiihrt:
bei dem ersten handelt es sich um eine Ubersetzung (samt transkreativer Varia-
tion) aus Homers Odyssee («oinopa pdnton» = «weinrotes Meer»), bei dem zwei-
ten um die Ubersetzung einer Grabinschrift, die — im Original Altgriechisch —
zundchst (fragmentarisch) ins Deutsche {ibertragen wird und erst eine Zeile da-
nach ins Portugiesische («enthadekeite nometora parthainos» = «hier ruht die
Jungfrau Nometora»).*® Bei den anderen beiden Beispielen, die beide dem Frag-
ment <ach lass sie quatschen»®® entstammen, werden die beiden fremdsprachli-
chen Textbausteine nicht iibersetzt und haben so eine aufstérende Wirkung, die
dem Gesamtkontext des Fragments dienlich ist:

6inopa pénton cor de vinho ou cor de / ferrugem conforme o sol batendo no refluxo de
espumas (<multitudinous seas», 4-5)

hier liegt enthadekeite nometora parthainos nometora jungfrau dezoito / anos catacumba
romana de monteverde sie ruhe in frieden via col6nia / aqui jaz descansa em paz a jovem
judia no seu casulo de tempo (<hier liegt>, 1-3)

ach lass sie quatschen lass sie velhas tortugas velhos tortulhos / tartarugando tortul-
hando meringentorte fruchttorte kaesetorte tartarugas (<ach lass sie quatschen>, 1-2)

38 Das betreffende Fragment wird ausfiihrlich in Kapitel 4.4.1.8 besprochen.
39 Auch <ch lass sie quatschen> wird im Analyseteil eingehend untersucht, vgl. Kapitel 4.4.1.2.
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polonés gagobébado emborcando bocks no drei mohren friedrichstrasse / ponimaitie li
vui po ruski babelbébado bebemorando (<ach lass sie quatschen, 34-35)

In den beiden letzten Beispielen geht es jeweils um einen Akt der Kommunika-
tion; das erste deutschsprachige Zitat illustriert passend die Situation, in der eine
Gruppe alterer Damen sich Kaffee und Kuchen einverleibt und dabei tratscht;
gleichzeitig konnte diese Aufforderung, wie Marcio Seligmann-Silva sie liest,
auch fiir das Buchprojekt mit seinen vielen Sprachen gelten: «que as linguas
falem»“® — die deutsche Sprache wird hier unmittelbar in diesen Sprachendialog
integriert. Wahrend dem in diesem Fall aus einer beobachtenden Situation gedu-
Berten Kommentar ein Gestus des <Abwinkens> innewohnt — es interessiert auch
nicht, was die Damen da quatschen — wird in der anderen versucht, eine Kom-
munikationssituation herzustellen. In diesem Fall ist nicht v6llig klar, wer sich
mit der Frage «verstehen Sie Russisch?» an wen richtet (der polnische Betrun-
kene an die Sprechinstanz oder umgekehrt). Dadurch, dass der Textbaustein
nicht iibersetzt wird, erklart er sich nur den RezipientInnen, die des Russischen
madchtig sind. In gewisser Hinsicht richtet sich die Frage so auch indirekt an die
LeserInnen — die Galaxias als «obra de arte aberta> und audiovideotexto, video-
textogame> verlangen schlief3lich partizipierende LeserInnen. Fiir die Rezipien-
tInnen, die kein Russisch verstehen, kreiiert die Sequenz an dieser Textstelle, in
der im Folgenden auf die Shoah rekurriert wird (vgl. Kapitel 4.4.1.2), zusétzlich
Dunkelheit. Insgesamt kann festgehalten werden, dass die fremdsprachlichen
Anteile in den Fragmenten sich meistens nach den jeweiligen Schauplétzen rich-
ten, die von der Sprechinstanz <besucht> werden. Dabei wird auch explizit auf
die babylonische Sprachverwirrung, die Glossolalie bzw. Xenoglossie des Pfingst-
wunders oder die makkaronische Dichtung verwiesen, in deren Tradition sich
die Galdaxias einschreiben. Neben der oben bereits zitierten Passage aus <ach lass
sie quatschem, in der auf einen «babelbetrunkenen Polen» rekurriert wird, seien
hier noch weitere Beispiele angefiihrt:

a loirissima abracada a seu gigante negro o / negrissimo enganchado a sua ninfeta loira sau-
davel discordia / concors recoloniza¢do bioldgica por isto esta cidade é babelbarroca por isto
| esta cidade é uma opera aperta (<esta é uma alealendas, 24—27; Hervorh. d. Verfasserin)*!

0 mosaico é um livro de renda de ouro e ocelos de pavdo um / livro que se ilumina e decora em
fina escritura legivel numa lingua / flamissona (<marmore istrio», 13-15; Hervorh. d. Verfasserin)

40 Marcio Seligmann-Silva: Alles ist Samenkorn, S. 139.

41 Darauf, dass Haroldo de Campos Umberto Eco, der in dieser Textpassage durch die Erwahnung
der «opera aperta» prasent ist, mit seinem kurzen Essay <a obra de arte aberta> von 1955 bei einigen
der grundlegenden Ideen aus Ecos bedeutender Studie zuvorgekommen ist, wurde bereits in Kapi-
tel 3.3 verwiesen. Das Adjektiv «babelbarroca» bezieht sich in der zitierten Textpassage auf Paris.
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por isso ndo parta por isso ndo porte / reparta reporte destrince esta macarroniada em
malalingua antes que / o portogalo algaraviando-se esperante o brasilisco e este babeldrio
/ todo desbordele em sarrapapel (<cadavrescritos, 8—11; Hervorh. d. Verfasserin)

Dass auf die Episode um den Turmbau zu Babel auch im Zusammenhang mit den
Katastrophen des 20. Jahrhunderts rekurriert wird, wird im Analysekapitel 4.4 zu
zeigen sein. Abgesehen von der polyphonen Vielsprachigkeit sind die Texte — wie
in den Zitaten bereits erkenntlich — rhetorisch minutiés ausgearbeitet; sie charak-
terisieren sich durch genau aufeinander abgestimmte Neologismen, interlinguale
puns bzw. Paronomasien, Anagramme, Alliterationen, Repetitionen und — auf se-
mantischer Ebene — Metaphern und Allegorien, sodass tatsdchlich der Anschein
erweckt wird, es ginge hier hauptsidchlich um das neobarocke Sprach(en)spiel.
Als Beispiel sei eine kurze Textsequenz aus dem Fragment «reza calla y trabaja
zitiert, das in Kapitel 4.4.1.1 ausfiihrlich analysiert und — auf der Grundlage der
im Text enthaltenen <Stolpersteine> — neu kontextualisiert wird. Die kurze Passage
bezieht sich auf eine Beschreibung des iiberwiegend weif3 getiinchten Stadtvier-
tels Albaicin in Granada:

e depois a plazuela san nicolas o branco do branco do / branco y calla no branco no
branco no branco a cal um enxame de branco / o branco um enxame de cal pedras redon-
das do calcamento e o arco branco / contendo o branco a cal calla e o branco trabalha um
muro de alvura («reza calla y trabaja>, 8-11)

Die nur auf den ersten Blick selbstbeziiglichen Wort- und Sprach(en)spiele der
«macarroniada em malalingua» («cadavescrito>, 9) oder «barrouca mortopopeia
ibericafia» (<mais uma vez, 8) konnen in dieser Hinsicht auch mit dem von Sarduy
als Merkmal des neobarocken Werks definierten «erotismo»*? in Zusammenhang
gebracht werden:

Contrariamente al lenguaje comunicativo, econémico, austero reducido a su funcio-
nalidad - servir de vehiculo a una informacién —, el lenguaje barroco se complace en

42 Abgesehen von dem hier gemeinten sprachlichen «Selbstzwecks spielt die Erotik als Motiv
in den Galdxias eine im Ubrigen nicht zu unterschitzende Rolle. In zahlreichen Fragmenten
wird sie mit der «Lebens-Lust> verbunden und damit zu einem Kontrapunkt der historischen
Katastrophen; andererseits wird anhand dieser Motivik in manchen Féllen auch das Bild eines
babylonischen, siindigen Raums evoziert. Der Referenzbereich der Erotik wird beinahe aus-
schlieflich durch Verweise auf Frauenkorper (u.a. auch auf die Figur der «mulher-livro»,
deren Beine sich wie Seiten oder Schmetterlingsfliigel 6ffnen; vgl. <esta mulher-livro>), Bor-
delle und Striplokale hergestellt und provozierte in dieser Hinsicht an einigen Stellen ein <Stol-
perns> der Verfasserin. Eine eingehende Auseinandersetzung aus gender-kritischer Perspektive
steht in der Haroldo de Campos-Forschung noch aus; diese scheint mir ein vielversprechender
Analyseaspekt fiir eine weitere kritische Lektiire (nicht nur) der Galdxias zu sein.



4.2 Textarchitektur und neobarocke Dunkelheit == 257

el suplemento, en la demasia y la pérdida parcial de su objeto. O mejor: en la bis-
queda, por definicién frustrada, del objeto parcial. [...] En el erotismo la artificialidad,
lo cultural, se manifiesta en el juego con el objeto perdido, juego cuya finalidad esta
en si mismo y cuyo prop6sito no es la conducciéon de un mensaje — el de los elementos
reproductores en este caso — sino su desperdicio en funcién del placer. Como la ret6-
rica barroca, el erotismo se presenta como la ruptura total del nivel denotativo, directo
y natural del lenguaje — somatico —, como la perversién que implica toda metafora, toda
figura.”?

Dass in zahlreichen Fragmenten aber eben doch eine (Mitteilung> enthalten ist
bzw. dass Sprache nicht von ihrer referentiellen Funktion losgeldst wird, wird
schon in einigen Textpassagen der Galdxias selbst angedeutet:

pode nao parecer mas cada palavra pratica / uma acupunctura com agulhas de prata es-
pecialmente afiladas e que / penetram um preciso ponto nesse tecido conjuntivo quando
se 1é ndo / se tem a impressdo dessa ordem regendo a subcutanea presenca das / agulhas
mas ela existe e estabelece um sistema simpatico de linfas / ninfas que se querem perpe-
tuar por um simples contagio de significantes / essa torcdo de significados no instante
esse deslizamento de superficies | fonicas que por minimos desvaos criam figuras de ro-
ciado rosicler / [...] mas é também um suplicio chinés / a vitima entre 1dminas erdticas
que cortam sem cortar tdo finas como / plumas passando entre rodizios [...] de vento
(<tudo isto tem que vers, 2-12; Hervorh. der Verfasserin)

deixa / as belas letras para os bel’letristas e repara que neste fio de / linguagem ha um fio
de linguagem que uma rosa é uma rosa como uma / prosa é uma prosa ha um fio de via-
gem ha uma vis de mensagem («cadavrescritos, 21-24)*

Dass hier u.a. von einem «(Ver)rutschen der phonetischen Oberflichen» die Rede
ist, entspricht der in der Untersuchung vertretenen Auffassung, dass durch die
neobarocke sprachliche Gestaltung der Texte eine hochst artifizielle, «glatte> Ober-
flache entsteht, an der man auf den ersten Blick nicht haften bleibt; der rhetorisch
ausgefeilte Sprachfluss («wer singt, stottert nicht>) trigt die LeserInnen mit sich
und der Versuch eines Ver-stehens wird gar nicht erst unternommen, es wird,

43 Severo Sarduy: El barroco y el neobarroco, S. 33-34.

44 Die Referenz auf Gertrude Stein muss hier nicht extra hervorgehoben werden, wohl aber die
Tatsache, dass es abgesehen von diesem Verweis kaum Bezugnahmen auf weibliche Dichterinnen
und Autorinnen gibt. Zu nennen wére noch der Verweis auf den frithen japanischen Roman Genji
Monogatari von Murasaki Shikibu in <sasamegotos (vgl. Kapitel 4.3). Auch das Paideuma> der
konkreten Dichter wird ausschliellich aus mannlichen Autoren, Dichtern und Kiinstlern geformt.
Eine gewisse Relevanz hat — im Kontext der Barockdiskussion — das Werk von Sor Juana Inés de
la Cruz. In den Galdxias wird auf Frauenfiguren eher in ihrer Funktion als Musen oder innerhalb
eines erotischen Referenzrahmens Bezug genommen.
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dhnlich wie bei Joyces Finnegans Wake (vgl. Kapitel 2.4.3) ein konstantes looking
at erzeugt. Der hier angestellten Hypothese zufolge werden in den Galdxias
durch verschiedene textuelle Mechanismen, die in Kapitel 4.4 analysiert wer-
den sollen, aber Momente des «Stolperns»> bzw. <Stotterns> produziert, die ein
<Inne-halten> und <Nach-denken»> an der Textoberflache provozieren und die
in der Folge einen dem jeweiligen Fragment <zu-Grunde-liegenden> Kontext
offenbaren. Dies kann einerseits durch explizite Referenzen geschehen, auf
die man vollig unerwartet auf der <Textstraf3e> trifft und an denen man sich
aufgrund ihrer starken semantischen Aufladung - teilweise kombiniert mit einer
phonetischen Harte> — stofdt; diese «Stolpersteines leiten zum Teil auch etwas lan-
gere Passagen ein, die man — nach einem kurzen Innehalten — versteht und ein-
ordnen kann. Andererseits konnen <Stolpersteine> auch als nicht auf den ersten
Blick identifizierbare Zitate oder implizite Referenzen in den neobarocken Wort-
fluss integriert sein. Uber sie stolpert man nur mit einer gewissen Vorkenntnis;
der Stérimpuls fiihrt auch in diesem Fall dazu, dass sich einem der Text neu ord-
net. Teilweise wird auch durch eine spezifische metaphorische Aufladung des je-
weiligen Fragments auf eine diesem unterliegende, aber an der Oberflache nicht
sichtbare Referenzebene rekurriert; entschliisselt man die Metapher, kommt es
auch hier zu einem Moment des looking through. Zuletzt sei noch darauf verwie-
sen, dass es neben einigen Textstellen in den Galdxias, die explizit auf Momente
des «Steckenbleibens>, Bremsens» oder <Anhaltens> verweisen, auch explizite
Momente des Stotterns, Stammelns, Murmelns oder Fliisterns gibt:

sasamegoto a fala daquela dona coisa de fala mascada ou molhada / marulho ou mur-
mulho cicio ou sussirrio balbticie ou borbulha ou mussitar / ou musselina e sasamegoto
sachet mascado na lingua whispering [...] chove palavras maceradas como goma de
mascar

aquela goma de palavras aquela aromada / domada mordida mascada moida pasta de pa-
lavras como alguém mordendo a / lingua como alguém travando a lingua como alguém
dosando e adocando / tremendo e contendo e prevendo e contando e sofrendo e sofreando
a / lingua a mordida lingua doendo dentro de um beijo de palavras (<sasamegoto», 1-5 u.
28-32)%

ixtalapa churubusco palavras enroladas na lingua (<aquele como se chamava, 10)

estes signos vocé os ergue contra tuas / ruinas ou tuas ruinas contra estes signos balbuci-
lente sololetreando a / sdbrio («mais uma vez>, 6-8)

45 Das japanische Wort «sasamegoto» (bzw. dessen Transkription) wurde in den ersten Verof-
fentlichungen des Fragments noch «sazamegoto» geschrieben.
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4.3 Kompositionselemente, poetisches mapping und
Sprechinstanz im «livro-agora» Galdxias

Das Motiv, das allen Fragmenten gemeinsam ist, ist das der Reise als Buch oder
das des Buchs als Reise: «a viagem ou o livro. ou a viagemlivro. ou o livrovia-
gem.»*® Eine Sprech- oder Erzahlinstanz, die als Alter Ego des Dichters identi-
fiziert und gelesen werden kann, unternimmt in den Galdxias eine danteske
Reise durch verschiedene Orte der Welt, darunter Metropolen wie Paris oder New
York, aber auch kleinere Stidte oder Gemeinden wie etwa der kleine Ort Lesaka
im spanischen Navarra. Hierbei treten neben den verschiedenen Sprachen auch
die vielfdltigen kulturellen Einfliisse und historischen Ereignisse, die die jeweili-
gen Schauplatze gepragt haben, miteinander in Dialog. Diverse Manifestationen
von Kunst und Erinnerungskultur vermischen sich in den Chronotopoi auf unter-
schiedlichen Ebenen miteinander. Es scheint keine rdumlichen oder zeitlichen
Begrenzungen zu geben, das <«Alte> und das «Neue> interagieren permanent mitei-
nander. <Raumy wird gleichzeitig durch zahlreiche intertextuelle und interme-
diale Verweise konstruiert, wobei (Welt)geschichte und (Welt)literatur zwischen
<Inferno> und «Paradiso> gleichermafien zu Hypotexten der durchwanderten
<Galaxien> werden, ohne dass dabei die <Peripherien> vernachlassigt werden.
Bei genauerem Hinsehen lassen sich die einzelnen Stationen wie bereits mehrfach
angemerkt als wichtige Referenzpunkte fiir Haroldo de Campos’ eigene Reiserouten
und -erfahrungen sowie seine intellektuellen Interessen und Dialoge identifizieren.
Dabei konnen in den Fragmenten mindestens fiinf kompositionelle Versatzstiicke
unterschieden werden, die im Folgenden kurz skizziert werden sollen.

Die Galdaxias charakterisieren sich zunédchst (1) durch eine Vielzahl von auto-
referentiellen Passagen, die in einigen der Fragmente, insbesondere in den bei-
den «formantes> und im letzten Viertel der zwischen 1963 und 1976 entstandenen
Texte, sogar den Hauptanteil ausmachen. Sie drehen sich um die Themenkreise
Schreiben, Reise(n) und Erinnerung(en). Insbesondere das erste Fragment, <e co-
meco aqui>, ist durchgidngig autoreferentiell und gibt Aufschluss iiber das Ge-
samtprojekt. Es soll hier daher in Ausziigen wiedergegeben werden:

e comego aqui e mego aqui este comego e recomeco e remego e arremesso / e aqui me mego
quando se vive sob a espécie da viagem o que importa/ ndo é a viagem mas o comeco da
por isso meco por isso comeco escrever / mil paginas escrever milumapdginas para acabar
com a escritura para / comegar com a escritura para acabarcomecar com a escritura por isso /
recomeco por isso arremeco por isso teco escrever sobre escrever é / o futuro do escrever

46 Haroldo de Campos: dois dedos de prosa sobre uma nova prosa, S. 112. Vgl. auflerdem
ders.: Galaxias, S. 119.
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sobrescrevo sobrescravo em milumanoites miluma- / pdginas ou uma pdgina em uma
noite que é o mesmo (1-5)

Der performative Beginn der Galdxias 16st ein selbstgesetztes Ziel des Werks be-
reits ein: «acabarcomecar com a escritura», auch wenn Haroldo de Campos sich
hier, neben dem bereits erwdhnten Verweis auf Tausendundeine Nacht, gangi-
ger Topoi und Motive bedient wie dem Weben> des Textes («por isso teco»)
oder dem Palimpsest («sobrescrevo sobrescravo»). Dennoch sucht der Dichter
in seinem work in progress nach neuen Ausdrucksformen, einer neuen Art lite-
rarischer Sprache. Auch wenn sich, wie in diesem Kapitel aufgezeigt, einzelne
diskursive «Splitter> oder Fragmente in den Texten identifizieren lassen, so wird
eine klare narrative Linie von vorneherein abgelehnt. Die Zeit in der und von
der Haroldo de Campos schreibt, lasst keinen kohdrenten oder gar linearen
<Handlungsverlauf> zu, das «Erzdhlen> wird von Beginn an verneint:

ha milumestérias na minima unha da estéria por / isso ndo conto por isso ndo canto por
isso a ndoestoria me desconta / ou me descanta o avesso da estéria que pode ser escoria
que pode / ser cdrie que pode ser estéria tudo depende da hora (23-26)

Der kaleidoskopische Blick auf die «milumestérias» — auch hier ist wieder an
Borges’ Aleph zu denken — macht nicht nur ein Erzdhlen der «ndoestéria» un-
moglich (durch die Variation zwischen «contar» und «cantar» wird auf die epi-
sche Tradition verwiesen, die den Galdxias als Matrize zugrunde liegt), er
manifestiert sich auch riickwirkend in der Konstitution der Sprechinstanz, die
dekonstruiert wird: «me desconta ou me descanta». Die «Riick- oder Kehrseite
der Geschichte» («o avesso da estdria»), wobei das portugiesische «estoriax»
eine fiktive Geschichte meint, wird durch die Begriffe «escoria» («Schlacke»)
und «cérie» («Karies») mit einer dunklen, negativ konnotierten Schicht assozi-
iert, die den Texten unterliegt. Durch das Zusammenspiel der vielen Einzelele-
mente wird im Endeffekt «nichts» erzdhlt. Gleichzeitig prasentiert sich das
Werk als Quintessenz bzw. summa summarum:

e nada e néris e reles e nemnada / de nada e nures de néris de reles de ralo de raro e nacos
de necas / e nanjas de nullus e nures de nenhures e nesgas de nulla res e / nenhumzinho de
nemnada nunca pode ser tudo pode ser todo pode ser total / tudossomado todo somassuma
de tudo suma somatéria do assomo do assombro (27-31)

Das Ziel der Dekonstruktion der «Erzdhlung> in den Galdxias wird am Ende des
ersten Fragments noch einmal bekraftigt:

e descanto / a fabula e desconto as fadas e conto as favas pois comeco a fala (42-43)
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Mit den Beziigen auf Fabeln und Marchen (port. «conto de fadas») werden hier
gerade Gattungen ausgewahlt, denen eine eindeutige narrative Struktur und dar-
iiber hinaus ein moralisch belehrendes Fazit zugrunde liege. Diese Elemente
16sen sich in den Galdxias auf, hier wird es Haroldo de Campos vielmehr darum
gehen, wie er — wiederum unter Riickbezug auf die Gattung des Marchens und
die beiden aus diesem Bereich stammenden Vokabeln paronomastisch verbin-
dend («fadas» vs. «favas») — selbst schreibt, die «Bohnen» zu «(er)zdhlen», d. h.
die kleinteiligen Elemente von Erzdhlungen sichtbar zu machen. Die Dekonstruk-
tion der «estéria» wird im Erzdhlprozess selbst sichtbar gemacht, die Textarchi-
tektur wird damit auf semantischer Ebene briichig.

Ein weiteres kompositionelles Versatzstiick besteht in (2) den zahlreichen in-
tertextuellen und intermedialen Verweisen, die auch einen erheblichen Beitrag
zur neobarocken Dunkelheit des Textes leisten. Dabei werden haufig bestimmte
Motive besonders hervorgehoben, indem durch unterschiedliche (welt)literarische
Texte auf sie Bezug genommen wird. So wird z. B. im Fragment multitudinous
seas> das Motiv des «marlivro> durch Referenzen auf Shakespeares Macbeth und
Homers Odyssee und Ilias durchgespielt, wobei Haroldo de Campos die einzelnen
Zitate oder Verweise, wie bereits erwdhnt, teilweise transkreiert:

multitudinous seas incarnadine o oceano oco e regougo a proa abrindo um / sulco a popa
deixando um sulco como uma lavra de laztli uma cicatriz / continua na polpa violeta do
oceano se abrindo como uma vulva violeta / a turva vulva violeta do oceano éinopa pén-
ton cor de vinho ou cor de / ferrugem conforme o sol batendo no refluxo de espumas o
mar multitudinario [...]

mareando marujando marlunando marlevando marsoando poliiphloisbos («multitudinous
seas», 1-5 u. 43; Hervorh. d. Verfasserin)

Das Macbeth-Zitat*’ rekurriert auf die Szene nach dem Mord an K&énig Duncan,
in der der verstorte Macbeth auf Lady Macbeth trifft und erkennt, dass die
grof3e Schuld, die er auf sich geladen hat, nicht mehr zu tilgen ist. Die blutige
(schuldige) Hand, die die «vielartigen» Meere rot farbt, leitet in dem Fragment
das Farbenspiel des Meeres von Sonnenuntergang bis Sonnenaufgang ein. In
diesem Kontext ist auch das zweite Zitat zu verorten, das Homers Odyssee

47 «Will all great Neptune’s ocean wash this blood / Clean from my hand? No, this my hand
will rather / The multitudinous seas incarnadine, / Making the green one red» (Macbeth 11, 2).
Der in dem Fragment zitierte Vers, «multitudinous seas incarnadine», gehorte zu Pounds und
Borges’ bevorzugten Versen aus Macbeth, wie Haroldo de Campos in seinen Kommentaren zu
den auf der CD isto ndo é um livro de viagem vertonten Fragmenten hervorhebt. Vgl. Haroldo
de Campos: Galdxias, S. 119.
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(I, 183) entstammt: «dinopa poénton» wird von Haroldo de Campos sogleich
transkreiert («cor de vinho») und dariiber hinaus <transvariiert> («ou cor de /
ferrugem conforme o sol batendo no refluxo de espumas»). Das Fragment, das
vermutlich durch die erste Atlantikiiberquerung 1959 auf dem Schiff Vera Cruz
inspiriert ist,*® endet schliefflich mit der ebenfalls homerischen Vokabel «po-
laphloisbos» (Ilias, 1, 34), womit Homer sich auf den «Vielklang» der an die
Kiiste schlagenden Wellen bezog.*® In diesem Kontext passend ist auch eine in-
termediale Referenz in demselben Fragment:

esse livro que se folha e refolha que se dobra / e desdobra nele pele sob pele pli selon pli
o mar poliestentdreo (<multitudinous seas», 19-20)

In diesem Fall haben wir es mit einem doppelten Verweis zu tun: bei dem Musik-
stiick Pli selon pli, Portrait de Mallarmé (1960) von Pierre Boulez handelt es sich
um eine Hommage an den symbolistischen Dichter Stéphane Mallarmé, die auf
dreien seiner Sonette beruht: Le vierge, le vivace et le bel aujourd’hui ...», <Une
dentelle s’abolit> und <A la nue accablante tu ...». Der Titel des Stiicks, «Falte um
Falte», reflektiert nicht nur in der Mikrostruktur den intermedialen Verweis, der
einen weiteren enthélt, und in der Makrostruktur die Beschaffenheit der Galdxias,
die sich aus einer Vielzahl solcher dialogischen Referenzen speist, sondern
auch — auf der Bildebene des spezifischen Fragments — die wogenden und
sich iiberlappenden Wellen des Meeres. Hier mag man auch an das Konzept
der «Klangfarbenmelodie> von Arnold Schoneberg denken, das den konkreten
Dichtern, insbesondere Augusto de Campos, als eines der Orientierungsmo-
delle fiir jhre neuartige Form von Poesie galt.’® Im Fall von «multitudinous
seas» wird anhand unterschiedlicher Referenzen und phonetisch-rhetorischer
Stilisierung das Farben- und Wellenspiel des Meeres zwischen Sonnenunter-

48 Vgl. Antdnio Sérgio Bessa: Ruptura de estilo, S. 19.

49 Vgl. Haroldo de Campos: Galdxias, S. 120. Die Vokabel findet des Weiteren Verwendung in
dem Fragment <mais uma vez, in Dialog mit der Joyce’schen Verballhornung aus Finnegans
Wake («those polyfizzyboisterous seas», 547. 23-24) und weiteren transkreativen Variationen:
«mais uma vez junto ao mar polifluxbérboro polivozbarbaro polaphloisbos / polyfizzyboiste-
rous weitaufrauschend fluctissonante esse mar esse mar / esse mar esse martexto» (1-3). Alles
geht schliellich auf in einer «polipalavra contendo todo o / rumor do mar uma palavra-btzio
que homero soprou», die wiederum die Grundstruktur der Galdxias spiegelt, die an anderer
Stelle in Anklang an Borges als «livro-areia» inszeniert werden («nudezs, 32). In Bezug auf das
Motiv des «mar-livro» vgl. K. Alfons Knauth: The OdySea of Polyglossy.

50 Augusto de Campos identifiziert die verschiedenen Elemente der poetischen Sprache in
diesem Kontext als «Instrumente», aus denen sich das Gedicht zusammensetzt: «instrumentos:
frase/palavra/silaba/letra(s), cujos timbres se definam p/um tema grafico-fonético ou «ideogra-
mico>.» In Augusto de Campos u. a.: Teoria da poesia concreta, S. 29. Hervorh. im Original.
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gang und Sonnenaufgang nachvollzogen. Neben den zahlreichen intertextuel-
len Referenzen, auf die im Zuge der Analyse noch haufiger zuriickgekommen
wird, und Dialogen mit der Musik,”! existieren auch ekphrastische Beschrei-
bungen in den Galdxias. Als Beispiel sei hier das in Stuttgart spielende Frag-
ment <augenblicks genannt, in dem eine <Lucretia>-Darstellung®® von Lucas
Cranach dem Alteren sowie das Gemalde «Diane de Poitiers> (Schule von Fon-
tainebleau, um 1594) in Poesie «transkreiert>s werden. Da sich die ekphrasti-
schen Passagen bis auf eine Unterbrechung von wenigen Zeilen fast durch
das gesamte Fragment ziehen, sei hier der Anschaulichkeit halber nur ein kur-
zer Auszug der «<Lucretia>-Transkreation zitiert:

um punhal se enterrando / prestes na lucrezia de lucas cranach staatsgalerie stuttgart
quem a poderia / ver de outra forma quandonunca sob o véu vislumbre a gaze gazea o
luftsdpro / do manto em ténues vibrissas de ar apenas aflorando a nudez total a cabeca /
inclinada a coifa medieval benecomata trelica de pérolas contendo os / crespos ruivos um
corado nas macas do rosto um dourado nos anéis desprendidos / da coifa poucos o mar-
fim da fronte olhos semicerrados na morte [etc.] (<augenblicks, 1-7)

Des Weiteren werden in den Fragmenten auch (3) poetologische und (iiberset-
zungs)theoretische Reflexionen angestellt. In meckarstrasse> (20./25.10.1965),
das neben Stuttgart auch Tiibingen zum Schauplatz hat, wird beispielsweise
Holderlins Sophokles-Ubersetzung thematisiert sowie die Reaktionen von Goe-
the, Schiller und Vof3 auf eben diese. Dazu begibt sich die Sprechinstanz auf
eine Zeitreise und lasst uns an einem Abendessen in Goethes Haus teilhaben, zu
dessen Anlass die Genannten Holderlins Ubersetzung der Antigone diskutieren.

51 Hier wire auch an das Fragment «circulad6 de fuld> zu denken, dessen Hauptmotiv auf
einem Lied beruht, das Haroldo de Campos auf einem kleinen Markt in Joao Pessoa, Paraiba
gehort hat. Bei der bereits erwdahnten musikalischen <Lektiire> des Fragments von Caetano Ve-
loso handelt es sich also gewissermafien um eine «Riickiibersetzung in die Musik.

52 Bei den <Lucretia>-Darstellungen handelt es sich um eine Serie von mehreren Gemaélden,
die zwischen 1524 und 1550 entstanden sind. Eine Recherche an der Staatsgalerie Stuttgart hat
ergeben, dass eine Lucas Cranach dem Alteren zugeschriebene Lucretia-Tafel (Ol-Tempera auf
Holz, 56,5 x 38 cm) 1958 vom Stuttgarter Galerieverein (heute: Freunde der Staatsgalerie) er-
worben und 1970 dem Land Berlin iibergeben wurde. Ich danke in diesem Kontext Christofer
Conrad fiir seine grofiziigige Hilfe und die Zurverfiigungstellung eines Inventarfotos, das den
Beschreibungen im Text tatsdchlich genau entspricht. Bei dem ersten Wort des Fragments,
«augenblick», handelt es sich um eine Referenz auf Max Benses zwischen 1955 und 1961 her-
ausgegebene Literaturzeitschrift, es leitet aber dariiber hinaus den visuellen Schwerpunkt des
Textes ein: «augenblick oder augenlicht oder augenbild ou um punhal se enterrando [...]» (1).
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Die <Transkreation> dieser Szene basiert auf einem Brief von Heinrich Vof3 an sei-
nen Freund Bernhard Rudolf Abeken:>

num revés viés de tempo / a gargalhada de schiller estala entre goethe e voss tua fala se
turva / de vermelho ou o homem esta louco ou se faz de voss escrevendo foi durante / o
jantar na casa de goethe vocé precisava ver como schiller ria e eu / entdo propus aquela
frase uma achega a teoria das cores isménia falando / du scheinst ein rotes wort zu faer-
ben pela voz de Séfocles pela voz de / holderlin schiller rindo goethe sorrindo ilustre
companhia estaria maluco / herr hélderlin ou se fingia de pois so6focles s6 queria dizer /
tu pareces preocupada com algo isménia a antigone pela voz de sofocles / um dos mais
burlescos produtos do pedantismo aquela fala tinta de vermelho / do senhor hélderlin
(«<neckarstrasse», 8—18)

Bei der Aussage «um dos mais burlescos produtos do pedantismo» handelt es
sich keineswegs um ein Urteil des brasilianischen Dichters, sondern um ein
Zitat aus einem Brief von Schelling an Hegel,”* in dem jener sich ebenfalls {iber
Holderlins Antigone auslasst. Wahrend Schelling, Vof3, Schiller und Goethe in
der Ubersetzung (und insbesondere in Vers 20) noch einen Beleg fiir H1derlins
Wahnsinn sahen, faszinierte Haroldo de Campos dessen widerspenstige Uber-
setzung, auf die er wahrscheinlich durch seine Lektiire von Benjamins Aufsatz
Die Aufgabe des Ubersetzers> (vgl. Kapitel 3.5.2) aufmerksam wurde. In dem
knapp zwei Jahre nach der Verfassung des Fragments erschienenem Artikel
<A Palavra Vermelha de Hoelderlin»>* setzt sich Haroldo de Campos ausfiihr-
lich mit dem im Fragment behandelten Vers auseinander, der unter den Zeitge-
nossen des Wiirttemberger Dichters und Ubersetzers so viel Anstof3 erregte, wobei

53 In Heinrich Vo8’ Brief vom 8. Juli 1804 heif3t es: «Was sagst Du zu Holderlins Sophokles?
Ist der Mensch rasend oder stellt er sich nur so, und ist sein Sophokles eine versteckte Satire
auf schlechte Ubersetzer? Ich habe neulich [...] abends, als ich mit Schiller bei Goethe af,
beide recht damit regaliert. Lies doch den vierten Chor der Antigone — Du hattest Schiller sehn
sollen, wie er lachte; oder Antigone Vers 20: <Was ist’s, du scheinst ein rotes Wort zu farben?»
Diese Stelle habe ich Goethe als einen Beitrag zu seiner Optik empfohlen, zu welcher ich ihm
aus meiner antiquarischen Lektiire alles, was ich finde, mitteile.» In Hartmut Froschle: Goe-
thes Verhdltnis zur Romantik. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2002, S. 271-272.

54 Vgl. Haroldo de Campos: A arte no horizonte do provavel, S. 94.

55 Erschienen am 14.05.1967 im Correio da Manhd, Rio de Janeiro, und am 02.09.1967 im <Su-
plemento Literario» von O Estado de Sdo Paulo. Der Artikel wurde 1969 mitaufgenommen in
den Band A arte no horizonte do provavel, S. 93-107. Mit Holderlin setzt sich Haroldo de Cam-
pos auflerdem noch in den Aufsdtzen <O texto como descomunicacdo (Holderlin)> (1970; in A
ReOperagdo do Texto, 95-101) und den <A Palavra Vermelha de Holderlin> erweiternden Artikel
<A Clausura Metafisica da Teoria da Traducao de Walter Benjamin, Explicada Através da Anti-
gone de Holderlins (1996; in Transcriacdo, S. 173-196) auseinander.
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es primar um die Ubersetzung der Vokabel kaAyaivovo™ geht.”® Diese wird von
ihm bereits in dem zwei Jahre zuvor verfassten Fragment thematisiert und es wer-
den deren Bedeutungsspielrdaume ausgelotet, wobei er hier gleichzeitig eine Ver-
weisebene auf sein «multitudinous seas>-Fragment und das Motiv des sich rot
verfarbenden Meeres schafft:

o mar purpurescia / em kalkhainous’ épos polipurpireo mar de faria polivermelho mar
guerreiro / em velo de procela em vento de tormenta em esto de tempesta o mar / o mar
grego okeands para o ouvido de holderlin a gargalhada de schiller / gela no schillerplatz
o vermelho enrouquece a palavra de antigone e raja / e raiva e rasga e refrega kalkhai-
nous’ enrouxecenlouquece o mar prévio de / tempestade isto sofocles desdizia no dito re-
dizendo (<neckarstrasse>, 18-24)

In demselben Fragment wird — beinahe ideogrammatisch - iiber die Farbe «rot>
auch eine Verbindung zu Ernst Blochs Leitmotiv hergestellt, das Max Bense als
Wahlspruch auf den Riickdeckel seiner Schriftenserie rot drucken lief, «Es gibt
auch rote Geheimnisse auf der Welt, ja, nur rote»:

esta ramagem de estdria que / sonegada se nesga e ao negar-se remora e bloch ernst
bloch octogenario / em tiibingen es gibt auch rote geheimnisse auf der welt mistérios ver-
melhos / sim no mundo s6 sim vermelhos (neckarstrasse», 32-35)

Die letzten beiden zu erwdhnenden Kompositionselemente beziehen sich auf die
auferliterarische Realitdt. Hier sind zunéchst (4) die Reiseerinnerungen und -er-
lebnisse des Dichters zu nennen. Wie bereits zu Beginn von Kapitel 3.1 erwdhnt,
notierte Haroldo de Campos sich Beobachtungen und Impressionen in Reisenotiz-
heften, um spéter bei der Arbeit an den einzelnen Fragmenten darauf zuriickgrei-
fen zu kénnen.”” Dabei werden sowohl die Besuche von Museen, archéologischen

56 Vgl. hierzu die betreffende Textpassage: «O dicionario Bailly explica que o verbo kalkhdino [...]
significa em grego: «ter a cor escura da purpura> e que, em sentido figurado [...] quer dizer: <estar
sombrio, estar mergulhado em reflexdes, meditar profundamente sobre qualquer coisa>. Schade-
waldt acrescenta: <A expressdao grega soaria numa imitacao literal: «tu purpurejas uma palavra.
Purpurejar (...) procede aqui da cor vermelho-escura que assume o mar quando esta proxima uma
tempestade>. Hoelderlin escandalizou seus contemporaneos (inclusive os poetas ...) porque, com
intuicdo de poeta, preferiu a palida convencédo do sentido translato a forca concreta da metafora
original. [...] Nao ha davida de que o sentido (contetido denotativo) do original assim se rarefaz, se
hermetiza; mas a compulsdo poética da linguagem, em contraparte, aumenta consideravelmente
[sic].» Haroldo de Campos: A arte no horizonte do provavel, S. 99. Hervorh. im Original.

57 Da es wahrend der Arbeit an der vorliegenden Untersuchung nicht mdéglich war, Einblick
in Haroldo de Campos’ Reisenotizhefte oder Typoskripte zu erhalten, kann hier nicht zweifels-
frei zwischen wirklich Erlebtem und Erfundenem («o fato e o ficto»; Haroldo de Campos: dois
dedos de prosa sobre uma nova prosa, S. 112) unterschieden werden. Es werden daher ausge-
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Stétten oder sonstigen (bildungs)touristischen Zielen beriicksichtigt als auch Be-
gegnungen und Gesprache mit anderen Reisenden oder Einheimischen, wobei
sich die Sprechinstanz hier zum Teil als lyrisches Du («vocé») in den Texten mani-
festiert. So werden in den folgenden Beispielen ein Besuch des jiidischen Viertels
in Cordoba (La Juderia), die Beobachtung einiger &lterer Damen bei einem Besuch
der Staatsgalerie in Stuttgart, ein kulinarischer Abend mit zu viel Wein im Bas-
kenland oder auch ein Marktbesuch in Toluca, Mexiko, «transkreierts:

enquanto turistas pagam / pesetas ao guia solicitoesguio que vocé recusou |...] foi aqui ou foi
em granada que vocé poderia retratar-se / se quisesse em ttinica arabe®® [...] vocé esta en la
juderia e um velho guia voz cantante / decifrara para um atordoado magote de velhas um
enchapelado cacho de velhas / made in usa as letras hebraicas («mire usted>, 39-41)

griiss’gott gretchen griiss’gott frau / doktor griiss’gott anna velhas senhoras de chapéus
de cogumelos tortulhos / em conciliabulo chuchando ché tee mit zitronensaft a 4gua se
avinhando nas / tacas vermelhando saquinhos de cha («augenblick>, 26-29)

comer / carac6is camaroneados e vomitar vermelho no mictdrio piblico a cabeca / rodando
de tanto vinho [...] e pdo e vinho e sardinhas na brasa (<um avo de estéria>, 16-21)

guajalotes / elotes frijol de diferentes colores ha de tudo aqui pescado acociles ranas / e
iguanas (<aquele como se chamava, 35-37)

Die Galaxias prasentieren sich in einigen Fragmenten als eine Art Reisetage-
buch oder travelogue, wobei Haroldo de Campos das Buch selbst als Reise bzw.
die Reise als Buch verstanden wissen will:

isto ndo é um livro de viagem pois a viagem nao é um livro de viagem / pois um livro é
viagem quando muito advirto é um baedeker de epifanias / quando pouco solerto é uma
epifania em baedeker («isto nao é um livro, 1-3)

Die Rezipientlnnen konnen der Sprechinstanz durch verschiedene Stidte und
Orte in Europa, Nordamerika (USA, Mexiko) und Stidamerika (Brasilien, Argenti-
nien) folgen, wobei teilweise Empfehlungen fiir die in den Stadten zu nehmen-
den Routen (z. B. im Stadtzentrum von Stuttgart in ach lass sie quatschen>) und

wahlte Textpassagen hinzugezogen, die sich sehr deutlich als kurze, personliche Momentauf-
nahmen in einem Reisekontext prasentieren und die dementsprechend interpretiert werden.
58 An dieser Stelle wie an einigen anderen wird das eigene Erinnerungsvermogen hinterfragt;
bei den Reminiszenzen der Reiseerinnerungen in den Galdxias — die als solche wie angemerkt
ja auch nicht einwandfrei identifizierbar sind — handelt es sich immer um Sequenzen unzuver-
lassigen <Erzdhlens>.
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dariiber hinaus Hinweise zu kulturellen Gebrduchen (z. B. in Bezug auf die Festa
de Santa Barbara/Iansa in Salvador, «cheiro de urina>) gegeben werden:

o velho conde everardo graf ebehard im bart [...] vocé pode vé-lo / nas anlagen nao longe
do bahnhof e depois seguir pelo schlossgarten (<ach lass sie quatschen, 12-17)

vocés tém que comer pelo menos a comida da santa [...] se saem antes até parece que nao
gostaram até parece / desfazimento («cheiro de urinas, 30-32)

In Form von kurzen Einschiiben werden Informationen zu besuchten Monu-
menten und Museen sowie zu beobachteten Szenen und Ereignissen gegeben.
Die Sprechinstanz tritt im Kontext des Reise-Motivs in unterschiedlichen Funk-
tionen auf: als Flaneur, Bildungsreisender, Reisefiihrer, Passagier und in eini-
gen Fillen auch als Ubersetzer bzw. Dolmetscher. Dies ist z. B. der Fall in dem
Fragment <acafrdo», in dem sich die Sprechinstanz als sprachlicher Vermittler
zwischen einem amerikanischen Piloten, der versucht, Hehlerware an den
Mann zu bringen>, und einem italienischen Buchhalter einer Sparkasse, der an
den Uhren interessiert ist, prasentiert. Letzterer spricht kein Englisch und wen-
det sich daher auf Italienisch an die Sprechinstanz:

capitdo de aviacdo comercial tentando revender relogios pirateados / [...] o outro tipo ra-
gionere duma cassa di risparmio [...] interessado em relégios per / caso avaliador de joias
e peccato nio falando inglés e peccato ndo / tendo dinheiro consigo s6 no dia seguinte
em viterbo mas poderia levar / ao hotel per carita cerchi di farlo capire um negocio da
china / em roma lei chi parla la lingua la prego (<acafrao», 11-19; Hervorh. d. Verfasserin)

Als letztes Kompositionselement (5) sind die Referenzen auf historische Ereig-
nisse zu nennen, die die jeweiligen Schaupldtze der Fragmente auf unterschied-
liche Art und Weise prdgen und denen das Hauptinteresse der vorliegenden
Untersuchung gilt. Diese verankern sich meiner These zufolge als <Stolper-
steine> in der Textarchitektur der einzelnen Fragmente und werden in diesem
Kontext ausfiihrlich in Kapitel 4.4 besprochen.

Bevor in diesem Unterkapitel noch eine Reflexion beziiglich der Erzdhlsi-
tuation in den Galdxias angestellt wird, sei auf den Funktionsmechanismus des
<poetischen mappings> in den Fragmenten hingewiesen. Damit beziehe ich
mich einerseits auf die Uberlappung zweier unterschiedlicher Schauplitze oder
Chronotopoi in einem Fragment, die meist mit der poetischen Anndherung un-
terschiedlicher (National)literaturen oder der Auslotung des poetischen Gehalts
verschiedener Sprachen einhergeht. Anderseits bestehen auch zwischen den
einzelnen Fragmenten, die ja in einigen Fallen durchaus auch kartographisch
gelesen werden kénnen, poetische Wechselbeziehungen iiber bestimmte Motive
oder asthetische Prinzipien. Um beide Formen des poetischen mappings in den Ga-
laxias zu illustrieren, mochte ich jeweils ein Beispiel anfiihren. In dem Fragment
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«sasamegoto» iiberlagern sich zwei verschiedene Szenerien bzw. Narrationsebenen:
eine Kutschfahrt durch das friihlingshafte Kyoto und eine Zugreise durch das win-
terliche Prag.”® Den szenischen Hintergrund fiir die Friihlingsepisode liefern Haiku
der japanischen Dichter Matsuo Basho (1644-1694) und Yosa Buson (1716-1784).%°
Eingeleitet wird das Fragment bereits durch ein Zitat aus einem Haiku von
letzterem:

Harusame ya
dosha no kimi no
sasamegoto

Ah, the rains of spring!
Dear lady driving with me here.
Your whispering!®!

Das onomatopoetische Wort «sasamegoto», das wortlich etwa «Ding aus Wor-
tern» bedeutet und im Sinne von «Fliistern» oder «Murmeln» verwendet wird,
wird zum Leitmotiv des Fragments, in dem durch eine Vielzahl an Synonymen
und metonymischen Verkniipfungen immer wieder auf das Fliistern, Murmeln
oder Stammeln einer mysteridsen weiblichen Reisebegleitung zuriickgekom-
men wird. Neben dem eben zitierten Gedicht von Yosa Buson sind auch Frag-
mente aus einem Haiku von Matsuo Basho in den Text eingewebt:

samidare no
furi nokoshite ya
hikarido

did all the seasonal rains
come and go, leaving out
this Shining Hall?®>

59 Haroldo de Campos: Galdxias, S. 121.

60 Beide Dichter zdhlen neben Kobayashi Issa (1763-1828) und Masaoka Shiki (1867-1902) zu
den vier bedeutenden Vertretern japanischer Haiku-Dichtung. Haroldo de Campos, der seine
Studien des Japanischen (via Pound und Fenollosa) 1957 bei José Sant’Ana do Carmo begann,
transkreierte Haiku von beiden Dichtern ins Portugiesische und war neben Roland Barthes
einer der ersten, der Verbindungen zwischen den Gedicht-Konstellationen Stéphane Mallar-
més und der traditionellen japanischen Gedichtform herstellte. Vgl. Thelma Médice Nobrega:
Sob o signo dos signos, S. 107-109.

61 Ubersetzt v. Donald Keene. In ders.: Anthology of Japanese Literature from the earliest era
to the mid-nineteenth century. Compiled and edited by Donald Keene. London: Allen & Unwin
1956, S. 429.

62 Ubersetzt v. Makoto Ueda. In ders.: Bashd and his interpreters: selected hokku with com-
mentary. Stanford, CA: Stanford University Press 1995, S. 244.
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Gemeinsam bilden die beiden Haiku eine Art poetischen Leitfaden fiir die erste
Narrationsebene von «sasamegoto», in dem das Fliistern und Murmeln der Frau
in den Mai-Regen iibergeht:

sasamegoto a fala daquela dona coisa de fala mascada ou molhada / marulho ou mur-
mulho cicio ou susstrrio balbtcie ou borbulha ou mussitar / ou musselina e sasamegoto
sachet mascado na lingua whispering aquela / dona companheira de carruagem diria
buson ou bashé buson enquanto a / primavera haru same ya chove palavras maceradas
como goma de mascar / resina e aglicar nas papilas coisa de fala sacarinando dangari-
nando / nos labios aflorados nos entrelabios nos entreflorlabios farfalhando / fala fari-
nando fala sim mas agora bashé ndo buson bashd seishi sob / a chuva sonho de
sensitivas o tempo todo pensando nessa imagem todo / como as dormideiras no seu sono
de chuvas samidare um outro més o quinto / e contra a chuva a chuveirante chuva de
maio hikari teu escudo de luz / templo de ouro onde aquela dona onde aquela fala hikari
dé a luz curva / como lamina de ouro o ouro curvo como lamina de luz palio paladio /
contra as chuvas de maio (<sasamegoto», 1-14)

Der «templo de ouro» auf den hier unter Riickbezug auf Basho verwiesen wird,
meint bei Haroldo de Campos den Goldenen Pavillon-Tempel in Ky6to, Kin-
kaku-ji, wobei dies nicht unmittelbar aus dem Fragment selbst hervorgeht, son-
dern aus einem Kommentar des Dichters zu dem betreffenden Fragment.®® Uber
das Epitheton «golden», das der Kinkaku-ji-Tempel im japanischen Ky6to mit der
tschechischen Hauptstadt, der <Goldenen Stadt der hundert Tiirme», teilt, werden
beide Schauplitze zueinander in Bezug gesetzt. Die Reise, in Anlehnung an das
Haiku Yosa Busons zundchst imaginativ in einer Kutsche begonnen, wird hier im
Zug fortgesetzt; der in beiden Haiku beschriebene Friihlingsregen weicht dem

63 Vgl. Haroldo de Campos: Galdxias, S. 121. Hierbei handelt es sich allerdings um eine
Fehlinterpretation des brasilianischen Dichters. Mit «hikarido» («Shining Hall») bezog sich
Matsuo Basho laut Makoto Ueda nicht auf den Kinkaku-ji in Kyoto, sondern auf den Tempel
Chiison-ji in Hiraizumi: «Hikarido, or the Shining Hall, is part of Chiison Temple in Hiraizumi.
Built by the Fujiwara clan in 1124, the pavilion was famous for its gilded walls. [...] Basho visit-
ed here on June 29. [...] All the ancient buildings, adorned with gold and silver, had been dev-
astated by the rains and the winds, with the exception of the Shining Hall, which had
managed to survive the years. Although there was no sun (it was the rainy season), the hall
alone was shining brightly. We should visualize the poet standing there and pondering days.
[...] The poet visited the Shining Hall on a rainy day. Because the hall was the only thing still
shining, the poet said it had been <left out> by the seasonal rain and shone alone in a rain-
shrouded world. [...] The poet, after walking in the gloomy rain, suddenly stepped inside the
Shining Hall where gilt still remained on the walls. The poem describes how he felt at that in-
stant. [...] The rains have not fallen on the Shining Hall because of its protective outer struc-
ture. The hall, as a result, is shining even more brightly than before. Surely we can read the
poem in this way. It is the kind of emotion Basho was likely to have felt.» Makoto Ueda: Basho
and his interpreters, S. 244.
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Schnee der Prager Winterlandschaft. Das Fliistern der unbekannten Mitreisenden
verwandelt sich von einem Wortregen («chove palavras») zu «palavras virando
névoa de gaze aflando ruflando como um corpo / de névoa» (39-40) in der win-
terlichen Kalte. Zusdtzlich leitet der Dichter mit der ihm eigenen sprachlichen
Sensibilitit eine Verbindung iiber die phonetische Ahnlichkeit der Worte «aoi»
(jap. «blau») und «ahoj» (tsch. «hallo», «tschiis») her, wobei innerhalb des Asso-
ziationsspiels auch Bezug auf den Roman Genji Monogatari (dt. Die Geschichte
vom Prinzen Genji) genommen wird, einem klassischen Werk der japanischen
Literaturgeschichte, das der Hofdame Murasaki Shikibu (973/978 - 1014/1031) zu-
geschrieben wird:

apenas uma dona contro o biombo / de papel num leque imaginario sussurrando coisas
monogatari estérias de / papel num leque o oval azul subindo como uma lua tsuki aoi
tsuki mas / ahoj que dizer também ola ou alé adeus numa outra parte onde a neve neva
(<sasamegoto>, 33-36)

Die japanischen Friihlingsregen, die Haiku von Buson und Basho und mit ihnen
ein bedeutender Teil der japanischen «Literatur-Landschaft> {iberlagern sich der
Prager Winterlandschaft, die Haroldo de Campos wahrend seines Besuchs in
Prag einige Monate vor der Verfassung dieses Fragments tatsdchlich kennenge-
lernt hatte. Bedeutsam ist im Kontext der Galaxias des Weiteren, dass sowohl
Matsuo Basho als auch Yosa Buson mehrere Jahre ihres Lebens auf der Reise ver-
brachten, was sich bei beiden stark auf ihr Werk auswirkte. Die Reisetagebiicher
von Matsuo Basho zeichnen sich dabei ebenfalls durch eine Art poetische Prosa
aus und zihlen heute zu den Klassikern der japanischen Literatur.* Es wiren
viele Beispiele fiir Fragmente zu nennen, die auf eine dhnliche Art und Weise
funktionieren; in «<uma volta inteira> werden beispielsweise die Statuen der Prager
Karlsbriicke mit den von Aleijadinho geschaffenen Statuen im Kirchhof des San-
tuario do Bom Jesus de Matozinhos in Congonhas, Minas Gerais, «in Dialog> ge-
bracht: «as estatuas na Karlsbriicke conversam com as estatuas no adro de
congonhas» (13). Zudem gibt es Fragmente, in denen sich die «poetische Jetztzeits

64 Vgl. Robert Hass: The essential haiku: versions of Basho, Buson, and Issa. Ed. and with an
introduction by Robert Hass. New York: Ecco 1994, S. 3. Auf Bashos Reisetagebuch Oku no Ho-
somichi (1689/1702; dt. Auf schmalen Pfaden durchs Hinterland) wird in dem Fragment <poeta
sem lira> Bezug genommen: «e se lembrava / de bashd cavalos mijando junto ao travesseiro
piolhos e pulgas» (23-24). Haroldo de Campos lobt in seinem Fragment, dass Basho kein Blatt
vor den Mund nehme und fragt sich, warum seine UbersetzerInnen die teilweise vulgére Spra-
che «wersiiffen> wiirden: «por que serd que os tradutores acucaram bashé / [...] bashd para
quem uma pednia florindo podia / ser um gato de prata ou um gato de ouro uma pednia flo-
rindo na luz / mas também ndo tinha papas na lingua» (29-32). Diese Mischung aus poetisch
<hohen Sprache und kolloquialen und vulgdren Elementen ist auch den Galdxias inharent.
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aus einer Fiille von palimpsestartigen historischen Uberlagerungen speist. Dies
trifft z. B. auf die Texte zu, deren Schauplatze andalusische Stadte sind, aber auch
auf das Fragment «aquele como se chamavay, in dem sich Visionen der prakolum-
bischen Vergangenheit dem heutigen Mexiko-Stadt unterlageren und sich ihren
Weg in den hier tatsdchlich vorhandenen «Plot> des Fragments bahnen (vgl. Kapi-
tel 4.4.2.1). Auf den von Benjamin begriindeten Begriff der Jetztzeit>, der die Kon-
stellationen umfasst, in die die eigene Epoche mit vorherigen Epochen tritt,*> wird
in den galaktischen Fragmenten immer wieder rekurriert, entspricht er doch in
hohem Maf3e der von Haroldo de Campos spéater auch so postulierten Poetik einer
«pluralidade de passados»®® und der von ihm eingenommenen synchronen Pers-
pektive auf (Welt)literatur und Weltgeschehen (vgl. hierzu Kapitel 3.5.4):

o depois e o antes o antesdepois depois do antes o depoisantes do / depois o hojeaman-
hdontem o anteontem o anteamanhd o trasantontem o / trasanteamanha que é hoje ou
foi ontem ou depois («no jornalario», 27-29)

e vocé também sim vocé agorasim hojeagora enfimsim [...] enfimagorahoje vocé («nfo ti-
ravam o chapéw, 20-23)

nesse livro que eu plumo e desplumo que eu cardo e descardo / nesse livro-agora de
horas desoras (<hier liegt>, 36-37)

este livro ndo tem mais de uma pagina mas esta milfolha em centifélios / [...] agora agou-
rora («a liberdades, 43-44)

presencas em presenca: presentes. presente®’

Die synchrone und transnationale Perspektive, die Haroldo de Campos in den Ga-
laxias einnimmt, ermdglicht einen transtemporalen Dialog zwischen verschiede-
nen kulturellen Kontexten und literarischen Traditionen. Dadurch, dass die fiinfzig
Fragmente nicht mit Seitenzahlen versehen sind, kénnen sie in beliebiger Rei-
henfolge gelesen werden. Damit reprdsentieren sie auch ein <enthierarchisier-
tes> Verstandnis von (Welt)literatur: Homer, Shakespeare, Bash6 und Buson,
Sousandrade, aber auch die brasilianische Folklore treten auf gleicher Ebene
miteinander in Dialog, ohne «Zentrums> und <Peripheries.e8 Ein weiteres Verfah-
ren, das man als «poetisches mapping> bezeichnen konnte, betrifft die Herstellung

65 Vgl. Walter Benjamin: Sprache und Geschichte, S. 153.

66 Haroldo de Campos: O arco-iris branco, S. 269.

67 Haroldo de Campos: dois dedos de prosa sobre uma nova prosa, S. 112.

68 Hierin dhneln sie wiederum Borges’ «Biblioteca de Babel, in der die Bande aller potenziell
moglichen Texte in vollig gleich angeordneten Waben in einem scheinbar unendlichen Raum
aufbewahrt werden.
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von Beziehungen zwischen den einzelnen Fragmenten. Dies geschieht in den Ga-
laxias meist iiber bestimmte Motive oder dsthetische Modelle fiir den Text. So
wird die erstmals in «reza calla y trabaja> thematisierte Arabeske zu einem Leit-
motiv, das in verschiedenen anderen Fragmenten wiederaufgegriffen wird, so
z.B. in «mire usted>, «ach lass sie quatschen> (vgl. Kapitel 4.4.1.2), <0 que mais
vejo aqui> oder «principiava a encadear-se um epos>. Als konkrete Beispiele sollen
hier aber die Verweise auf das etwas kuriose Motiv der dlteren Damengruppe an-
gefiihrt werden, das immer wieder auftaucht. Neben dem bereits zitierten «ator-
doado magote de velhas um enchapelado cacho de velhas / made in usa» (<mire
usted», 40-41) sei hier auf die ebenfalls bereits erwdhnte Damenrunden in «ach
lass sie quatschen» sowie <augenblick> verwiesen:

velhas tortugas velhos tortulhos / tartarugando tortulhando meringentorte fruchttorte
kaesetorte tartarugas / merendando merengues mit kreme mit kaffeekreme mit schokola-
dekreme [sic] / gula gorgulho de tartarugas merengando e coscuvilhando e cascavel-
hando / gossipaceas gurgitantes gorgorantes (<ach lass sie quatschens, 1-5)

velhas senhoras de chapéus de cogumelos tortulhos / em concilidbulo chuchando cha tee
mit zitronensaft [...] velhas velhas / gordas velhas velhissimas meiovelhas envelhando se-
miengelhadas gelhando / magras velhas gordando coguvelhas gustando tortas de maca
apfelkuchen / rebentando recheio como tumores cremosos guten appetit» (<augenblicko,
27-33)

In beiden Fallen reprasentiert die sich gierig Kuchen einverleibende Gruppe alterer
Damen die gutbiirgerliche deutsche Bevolkerung, die wahrend der Jahre des Wirt-
schaftswunders einen 6konomischen Aufschwung erlebte. Dabei wird dieses —
auch ein wenig misogyne — Motiv in beiden Fragmenten kontrastierend einer
vollig anderen Vision gegeniibergestellt, die mit Leid und Tod verbunden ist: in
«ach lass sie quatschen> kommt es am Ende des Fragments zu einer Thematisie-
rung der Shoah; in <augenblicks folgt die Passage {iber die Kuchen essenden «vel-
has senhoras» auf die ekphrastische Beschreibung von Cranachs Lucretia, die im
Begriff ist, sich selbst zu t6ten. Mit der Gruppe der <Alten> wird nicht zuletzt auch
auf einen kiinstlerischen sowie politischen Konservatismus rekurriert, gegen den
der Dichter sich mit seinen Galdxias ganz dezidiert richtet.®

Zuletzt sollen noch einige Uberlegungen beziiglich der Erzihlsituation der Ga-
laxias angestellt werden. In den sich auf der Schwelle zwischen Prosa und Poesie,
zwischen Epos und Gedicht befindlichen Textblécken manifestiert sich in heteroge-
ner Weise eine Sprech- bzw. Erzdhlinstanz, die aufgrund der Reisebeziige sowie der
ebenfalls eingeflochtenen literatur- und iibersetzungstheoretischen Reflexionen als
Alter Ego des Dichters gelesen werden kann. Diese agiert gleich im ersten Fragment

69 Zum Motiv des/der <Alten> vgl. auch Luiz Costa Lima: A Aguarrds do tempo, S. 321-359.
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«e comego aquix» als lyrisches Ich bzw. Ich-Erzdhler, indem die erste Person Singular
des Verbs «comecar» gewahlt wird. Diese Art der Manifestation konkurriert in den
Fragmenten mit dem ausschlief3lichen Gebrauch von nicht konjugierten Infinitiven,
die keine Identifikation des <«Sprechenden> zulassen, und der Prdsenz eines lyri-
schen Dus («vocé»), wobei sich die Sprechinstanz hier einerseits — in den meisten
Fédllen — selbst anspricht, teilweise aber auch an die Lesenden richtet, wenn z. B.,
wie oben unter Punkt (4) der Kompositionselemente beschrieben, ein Vorschlag be-
ziiglich einer Wegroute oder ein Ratschlag beziiglich kultureller Gebrduche ge-
duBBert wird. Aufgrund der Heterogenitdt sowohl der Textgattung als auch der
Manifestationsformen des Sprechenden im Text wird in der Analyse iiberwiegend
von einer «Sprechinstanz> die Rede sein, womit ich den Autor hinter dem Text aber
mitdenke und teilweise auch mitmeine. Auch wenn sich Haroldo de Campos, der
selbst mit verschiedenen Poststrukturalisten — darunter Derrida und Barthes — in
Kontakt stand und der in Anklang an letzteren vom einen «<grau zero> do narrar»’°
in Bezug auf seine Galdxias gesprochen hat, als «descantador» und «desnarrador»
in seinen Texten inszeniert, so liegt dieser Untersuchung doch die These zugrunde,
dass die autobiografischen Elemente in den Fragmenten eine entscheidende Funk-
tion einnehmen. Dass diesen auch in der <postgalaktischen> Produktion des Dich-
ters ein besonderer Stellenwert zukommt und dass der diskursive Anteil in seinen
poetischen Texten nach den Galdxias zunimmt, konnte bereits in Kapitel 3.5 gezeigt
werden. Die «galaktischen Gesdnge> drehen sich um die <Achse> Haroldo de Cam-
pos; dies verraten auch die letzten Textzeilen des finalen Fragments «fecho encerro»,
die - in guter neobarocker Manier — mit einer vielsagenden Ellipse enden:

e assim o fizeste assim o teceste assim / o deste e avra quasi I'ombra della vera costella-
zione enquanto a / mente quase-iris se emparadisa neste multilivro e della doppia danza
(42—-44; kursiv im Original, Hervorh. d. Verfasserin)

Haroldo de Campos realisiert hier, was Pound in seinen Cantos nicht mehr ge-
lingen konnte und beendet seine Galdxias mit einer Vision des dantesken Para-
dieses. Entscheidend ist hier der letzte Vers der zitierten <Paradiso-Terzine>, der
ausgelassen wurde:

e avra quase I’ombra della vera
costellazione e della doppia danza
que circulava il punto dov’io era. (Divina Commedia, Par. XIII, 19-22)"*

70 Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 271.

71 Eine Identifikation mit Dante findet auch in dem letzten zu Lebzeiten des Dichters publizier-
ten poetischen Text, A Maquina do Mundo Repensada, statt, in der sogar die terza rima wieder-
auflebt: «1.1. quisera como dante em via estreita / 1.2. extraviar-me no meio da floresta / 1.3.
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4.4 Zur memorialen Poetik des Stolperns in den Galdxias

Nachdem in den vorangegangenen Unterkapiteln einige Auffalligkeiten beziiglich
der Textgenese aufgezeigt und dariiber hinaus die komplexe strukturelle und
sprachliche Gestaltung von Haroldo de Campos’ Hauptwerk an Beispielen erortert
wurde, soll im Folgenden gezeigt werden, inwieweit sich die Referenzen auf die
Zeitgeschichte des 20. Jahrhunderts in den einzelnen Fragmenten manifestieren.
Gemaf3 der in Kapitel 4.1 thematisierten Zweiteilung der Arbeitsphasen an den
Galdxias und der Hypothese folgend, dass Haroldo de Campos’ Reisen durch
Europa 1959 und 1964 eine besondere Relevanz fiir die Komposition und die
Wegrichtung der Galdxias zukommt, werden die Fragmente hier in zwei bzw.
drei Schritten besprochen, wobei der Hauptfokus der Analyse auf den <Eu-
ropa-Fragmenten> der ersten Halfte liegt. Zundchst soll es daher — mit einer
Ausnahme - um die Texte gehen, die zwischen 1963 und 1965 geschrieben
wurden und in denen der Dichter seine Reiseeindriicke von 1959 und 1964 ver-
arbeitet. Das erst einige Jahre spdter geschrieben <Pound-Fragments, mar-
more istrio> (17./27.01.1968), wird aufgrund seiner Zugehorigkeit zu den
<Europa-Fragmenten> ebenfalls in diesem ersten Analyse-Teil besprochen,
wobei durch die in dem betreffenden Text prdasenten Referenzen auf den Kal-
ten Krieg bereits eine Uberleitung zum zweiten Teil der Analyse vorbereitet
wird. In diesem werden exemplarisch jeweils zwei Fragmente thematisiert,
die in der zweiten Arbeitsphase ab 1966 entstanden sind und die einerseits
(4.4.2) Verweise auf den Kalten Krieg und spezieller den Vietnamkrieg sowie
andererseits (4.4.3) auf die Umstdnde und Auswirkungen der brasilianischen
Militardiktatur enthalten. Um Beschaffenheit und Funktionsweise der <textu-
ellen Stolpersteine> in den Fragmentanalysen anschaulich aufzeigen zu kon-
nen, werden die Texte in den einzelnen Kapiteln jeweils in ihrer vollen Lange
transkribiert,”> wobei die Textbausteine, die als Stolpersteine> interpretiert
werden, kursiv hervorgehoben werden, um deren Verortung im Gesamtfrag-
ment aufzuzeigen. Die Nummerierung der Zeilen ist im Originaltext nicht ent-
halten und soll hier nur der besseren Orientierung dienen. Innerhalb der Analysen
werden dann einzelne Textpassagen noch einmal ohne Zeilenumbruch zitiert und
genau besprochen (kursive Hervorh. d. Verfasserin). Das mag auf den ersten Blick

entre a gaia pantera e a loba a espreita [...] 5.2. dante com trinta e cinco eu com setenta —». Ha-
roldo de Campos: A Mdquina do Mundo Repensada, S. 13-15.

72 An dieser Stelle sei noch einmal Ivan Pérsio de Arruda Campos gedankt fiir die Erlaubnis,
in diesem Kapitel dreizehn der insgesamt fiinfzig Fragmente zu reproduzieren.
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redundant erscheinen, ist aber fiir eine genaue Auseinandersetzung mit den galak-
tischen Textgeflechten und den einzelnen «blocos semanticos»’> unabdinglich.

4.4.1 Europa nach der Katastrophe

4.4.1.1 «grito de cal» — ein poetisches Mahnmal fiir Federico Garcia

Lorca in Granada (<reza calla y trabaja»)

Das Fragment «reza calla y trabajas, nach <e comeco aqui> der zweite entstan-
dene Text der Galaxias, wurde am 19. November 1963 verfasst, d. h. etwa vier
Jahre nach Haroldo de Campos’ erster Europareise 1959, wahrend der er u. a.
Andalusien, Madrid und das Baskenland bereiste:

O 00 N O\ WN

10

12
13
14
15
16
17
18
19
20
21
22
23
24
25
26
27
28
29

reza calla y trabaja em um muro de granada trabaja y calla y reza y

calla y trabaja y reza em granada um muro da casa del chapiz ningtn
holgazan ganara el cielo olhando para baixo um muro interno la educacién
es obra de todos ave maria em granada mirad en su granada e aquele

dia a casa del chapiz deserta nenhum arabista para os arabescos

uma mulher cuidando de uma crianca por tras de uma porta baixa y reza

y trabaja y calla nao sabia de nada y trabaja nao podia informar sobre
nada y reza e depois a plazuela san nicolas o branco do branco do

branco y calla no branco no branco no branco a cal um enxame de branco
o branco um enxame de cal pedras redondas no calcamento e o arco branco
contendo o branco a cal calla e o branco trabalha um muro de alvura

e adiante no longe lalonge o perfil vermelho do generalife e a alhambra

a plazuela branca contendo-se contendo-se como um grito de cal e o
generalife e a alhambra vermelhos entre ciprestes negros cariz mudéjar

de granada e agora o carmene de priestley carros parando los guardias
civiles o embaixador inglés fazendo turismo entre as galas do caudillo

e do carmene de priestley sai priestley ou poderia ser para recebé-lo
aparato de viaturas escandalizando a cal calada o embaixador de sua
majestade britanica visita um patricio em granada criancas correndo
fugindo para os vaos das portas e o branco violado a medula do branco
ferida a faria a alviria do branco refluida sobre si mesma plazuela

san nicolas ja ndo mais o que fora o que era ha dois minutos ja rompido

o sigilo do branco arisco arido do calcio branco da cal que calla

y trabaja y estamos sentados sobre un volcan dissera o chofer no patio

da cartuja sentados no patio da alhambra bautizada sob o sol da tarde
esperando que abrissem um vulcao coracao batendo em granada e por isso
no muro reza trabaja y calla san bernardo religion y patria e de

novo o albaicin com seus carmenes y glorietas o albaicin despencando

de centenas de miradouros mintsculos sobre a vista da alhambra e do

73 Haroldo de Campos: Metalingugagem, S. 270.
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30 generalife vermelho recortado de negro escarlate cambiando em ouro

31 o sol mouro os muros mauros de granada mas o siléncio na plazuela ou

32 plazeta san nicolas rompido para sempre um minuto para sempre nunca

33 mais a calma cal a calma cal calada do primeiro momento do primeiro

34 branco assomado e assomando nos lancando catapulta de alvura alba-

35 -candidissima mola de brancura nos jogando branquissima elastico de

36 candura nos alvissimo atirando contra o horizonte rojonegro patamar de

37 outro horizonte o semprencanecido esfumadonevado da sierra nevada agora
38 escrevo agora a visdo é papel e tinta sobre o papel o branco é papel

39 yeserias atauriques y mocarabes [sic] de papel ndo devolvem senéo a cuticula
40 do tempo a linula da unha do tempo e por isso escrevo e por isso

41 escravo roo a unha do tempo até o sabugo até o refugo até o sugo e

42 ndo revogo a patina de papel a pevide de papel a cascara de papel a

43 cortica de papel que envolve o coragdo carnado de granada onde um vulcdao
44 sentados sobre explode e por isso calla y por eso trabaja y por eso

In diesem spezifischen Fall ist der Hauptschauplatz Granada, der in der ersten
Zeile explizit genannt wird. Bei einer ersten Lektiire fallen zunichst die zahlrei-
chen Verweise auf die bedeutenden historischen Bauten (insbesondere aus
maurischer Zeit) ins Auge, die die andalusische Stadt charakterisieren. Wie in
einigen anderen Fragmenten kann man der Sprechinstanz durch die Nennung
der topografischen Referenzen leicht durch Granada folgen. So werden die Casa
del Chapiz (2 u. 5), die Plazuela San Nicolas (8, 13, 21-22 u. 31-32), der Palacio
de Generalife (12, 14 u. 30), die Alhambra (12, 14, 25 u. 29), das Karthduser-Klos-
ter Monasterio de la Cartuja (24—25), das Monasterio de San Bernardo (27), das
ehemalige maurische Wohnviertel Albaicin (28) und die Sierra Nevada (37) ge-
nannt. Wie zuvor erwdhnt wird das &sthetische Prinzip der Galdxias, das
sowohl die neobarocken Wortgefiige als auch die auf dem weifien Papier ex-
pandierende schwarze Schrift betrifft, meist durch ein dsthetisches Modell im
Text wieder aufgegriffen. Hier sind es die arabischen Architekturen und Orna-
mente, die die «verbalen Arabesken> von Haroldo de Campos widerspiegeln, ein
Motiv, das — wie im vorangehenden Kapitel bereits angemerkt wurde — auch in
spateren Fragmenten haufiger noch aufgegriffen wird, so z. B. in <ach lass sie
quatschens, <0 que mais vejo aqui> und <principiava a encadear-se um epos».
Der Text beginnt mit einem dreifachen Imperativ, «reza calla y trabaja»,
der an das Motto des Benediktiner-Ordens Ora et labora, <bete und arbeite>, an-
klingt. Bereits hier ist allerdings ein Element eingefiigt, das als Motiv mit seinen
metonymischen Verkniipfungen die gesamte Bildlichkeit des Fragments be-
stimmen soll, «calla», «schweig». Das Fragment entstand laut Silvia Ferreira
Lima, die Haroldo de Campos im Rahmen der Recherche fiir ihre Masterarbeit
zwischen 1992 und 1993 mehrmals interviewte, auf der Grundlage eines am
17. Mai 1961 geschriebenen, aber unveréffentlicht gebliebenen Gedichts (<s6bre
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um muro de granada), in dem der Dichter Eindriicke aus Granada verarbeitete.
Ferreira Lima zitiert Haroldo de Campos in diesem Kontext wie folgt:

Ha um poema espanhol que nunca publiquei e que foi aproveitado em um dos fragmentos —
«aeza calla y trabaja> e havia também uma inscricdo que é uma das coisas mais tristes do
mundo, num muro em Granada: «da-lhe esmola mulher porque ele é um cego em granada>.
Esta parte néo entrou, sé entrou «eza calla y trabaja.”*

Die Aussage des Dichters lasst darauf schlieflen, dass er die Aufforderung «reza
calla y trabaja» tatsdchlich in dieser Form an einer Mauerwand der Casa del Cha-
piz in Granada gelesen hat und sie sich, gemeinsam mit weiteren Inschriften, no-
tierte. Neben «reza calla y trabaja», das im Fragment immer wieder — wenn auch
in der Reihenfolge variierend — wiederholt wird, werden in den ersten vier Zeilen
noch drei weitere Inschriften bzw. Zitate und Spriiche in spanischer Sprache an-
gefiihrt: «ningtin holgazan ganara el cielo», «la educacién es obra de todos» und
«ave maria». Bei der ebenfalls in Zeile 4 folgenden Aufforderung, «mirad en su
granada», die durch die anderen genannten Zitate kaum aus dem zwischen dem
Portugiesischen und Spanischen changierenden Textmaterial herausragt, handelt
es sich meiner Interpretation nach um den ersten «textuellen Stolperstein> der Ga-
laxias, in diesem Fall basierend auf einem intertextuellen Verweis. Der Textbau-
stein kann wie die anderen Ausspriiche als eine der Inschriften auf einer Mauer
Granadas gelesen und verstanden werden — damit wird er in gewisser Hinsicht
aber auch «iiber-lesen», denn es handelt sich bei der kurzen Phrase um ein leicht
abweichendes Zitat aus dem Poem <El crimen fue en Granadas (1936),” das der
andalusische Dichter Antonio Machado anldsslich der Ermordung Federico Garcia
Lorcas durch die Falangisten im August 1936 kurz nach dem Putsch schrieb:

1. Elcrimen

Se le vio, caminando entre fusiles,

por una calle larga,

salir al campo frio,

adn con estrellas, de la madrugada.

Mataron a Federico

cuando la luz asomaba.

El peloton de verdugos no os6 mirarle la cara.

74 In Silvia Ferreira Lima: Galdxias: O processo criativo de Haroldo de Campos, S. 96-97.

75 In einem kurzen Kommentar zu «reza calla y trabajay, den Haroldo de Campos fiir das seine
CD isto ndo é um livro de viagem begleitende Booklet von 1992 schrieb, weist er selbst auf die-
sen Textbaustein hin und ordnet das Fragment dementsprechend ein: «Granada, 1959, Es-
panha franquista. No texto héa alusdes a Garcia Lorca (<en su Granada>) e ao poema de Antonio
Machado sobre o assassinato do poeta.» Haroldo de Campos: Galdaxias, S. 121.



278 =—— 4 Poetische Topografien des 20. Jahrhunderts

Todos cerraron los ojos;

rezaron: ini Dios te salva!

Muerto cay6 Federico

-sangre en la frente y plomo en las entrafias-.
... Que fue en Granada el crimen

sabed -jpobre Granada!-, en su Granada ...

2. El poetay la Muerte

Se le vio caminar sélo con Ella,

sin miedo a su guadana.

-Ya el sol en torre y torre; los martillos

en yunque y yunque de las fraguas.
Hablaba Federico,

requebrando a la muerte. Ella escuchaba.
«Porque ayer en mi verso, compaiiera,
sonaba el golpe de tus secas palmas,

y diste el hielo a mi cantar, y el filo a mi tragedia de tu hoz de plata,
te cantaré la carne que no tienes,

los ojos que te faltan,

tus cabellos que el viento sacudia,

los rojos labios donde te besaban ...

Hoy como ayer, gitana, muerte mia,

qué bien contigo a solas,

por estos aires de Granada, jmi Granada!»

3.

Se le vio caminar ...

Labrad, amigos,

de piedra y suefio, en la Alhambra,

un tamulo al poeta,

sobre una fuente donde llore el agua,

y eternamente diga:

el crimen fue en Granada, jen su Granada

!76

Wahrend Antonio Machado den ersten beiden Strophen thematische Titel gibt,
die auf den Inhalt des jeweiligen Abschnitts Bezug nehmen und zwei unter-
schiedliche Phasen der Ermordung des Freundes Lorca beschreiben, das Ver-
brechen und Lorcas Begegnung mit dem Tod - im Spanischen «la muerte»,
allegorisch bei Lorca haufig mit der Figur der «gitana» assoziiert —, wird die
dritte Strophe nur durch ihre Ziffer benannt. Die Leerstelle, die hier so entsteht,
entspricht wiederum dem Inhalt des Abschnitts, in dem Antonio Machado dazu

76 Antonio Machado: La Guerra. Escritos: 1936-1939. Coleccion, introduccién y notas de Julio
Rodriguez Puértolas y Gerardo Pérez Herrero. Madrid: Emiliano Escolar 1983, S. 59.
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aufruft, Lorca ein Grabmal aus «Stein und Traum» zu errichten, um seiner und
des an ihm begangenen Verbrechens auf ewig zu erinnern. Der Hintergrund
dafiir sind zum einen die nicht vollig gekldarten Umstdnde der Ermordung Lor-
cas’’ und zum anderen die fehlende Ruhestitte des Dichters, dessen sterbliche
Uberreste bis heute nicht gefunden wurden. Daher richtet sich Machado mit sei-
nem Aufruf an «amigos», Freunde, wohl vor allem an andere DichterInnen und
Schriftstellerlnnen, damit sie Lorca zumindest ein Mahnmal der Worte widmen.
Diesem Aufruf wurde — auf unterschiedliche Weise — zahlreich nachgekommen,
wobei hdufig auch auf Antonios Machados Gedicht Bezug genommen wird. So
gibt z. B. Pablo Neruda dem Kapitel seiner Autobiografie (Confieso que he vivido,
1974 posthum), in dem er iiber die Ermordung Lorcas schreibt, den Titel von
Machados Gedicht: <El crimen fue en Granada».”® Auch Haroldo de Campos
kommt Machados Aufruf in «eza calla y trabaja> nach.”” Der Textbaustein, der
auf das Gedicht Machados und damit auf das Verbrechen an Lorca (und an der
Poesie) verweist, ist fiir RezipientInnen mit einem gewissen Vorwissen beziiglich
der spanischen Literatur- und Zeitgeschichte identifizierbar, sie bleiben beim
Lesen des Fragments hier hdngen bzw. «stolpern> mental iiber den Verweis. Tat-
sdchlich bereitet dieser die poetische Bild- und Metaphernebene des Fragments
vor, denn auch wenn Lorca selbst in «reza calla y trabaja> nicht explizit genannt
wird, so sind die von ihm bevorzugten Motive und Topoi in dem haroldianischen
Text doch allgegenwartig. Neben den Referenzen auf die christliche Religion, die
maurischen Bauten und das Moment der Gewalt, auf das ich im Folgenden noch
zurlickkomme, lassen sich in dem Fragment zahlreiche Worter und Ausdriicke

77 Vgl. hierzu lan Gibson: La muerte de Federico Garcia Lorca. La represion nacionalista de
Granada en 1936. Paris: Ruedo Ibérico 1975 [1971]. In seiner Studie, die im franquistischen Spa-
nien bis 1979 nicht publiziert werden durfte, tragt Gibson alle bekannten Details zu den Um-
stinden von Lorcas Tod zusammen und zeichnet auf diese Weise die letzten Wochen bis zu
der Ermordung des Dichters nach. Vgl. auBerdem ders.: Vida, pasion y muerte de Federico Gar-
cia Lorca (1898-1936). Barcelona: Plaza & Janés 1998, S. 659-698.

78 Pablo Neruda: Confieso que he vivido. Barcelona: Mondadori 2003, S. 152.

79 Federico Garcia Lorca, mit dessen Werken sich der brasilianische Dichter erstmals wahrend
seiner Schulzeit am Colégio Sdo Bento, Sdo Paulo, auseinandersetzte, kann als eine der ersten
bedeutenden lyrischen Referenzen in seiner literarischen Bildung gelten. Vgl. hierzu Haroldo de
Campos: Portugués y espafiol: dialogismo necesario. In: Cuadernos Hispanoamericanos, N° 570,
1997, S. 7-14; hier: S. 9-10. Vgl. in diesem Zusammenhang auf3erdem Thelma Médice Nobrega:
Sob o signo dos signos, S. 32. Abgesehen von der Lorcas Werk inhédrenten Konfluenz von folklo-
ristischer und erudierter Tradition iibte insbesondere der Gedichtband Poeta en Nueva York
(1940 posthum) groflen Eindruck auf de Campos aus. Federico Garcia Lorca und die Generacién
del 27 nehmen auch in der <Wiederbelebung> des Barock und insbesondere des Gongorismo in
der spanischsprachigen Literatur eine entscheidende Rolle ein. Sie sind die Initiatoren der Bewe-
gung, die in der lateinamerikanischen Literatur einige Jahre spater den neobarroco hervorbringt.
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finden, die sich metonymisch mit den Topoi des Schweigens und der Unschuld
verbinden. Bereits in der ersten Passage, in der eine mutmafiliche Reiseerinne-
rung verarbeitet wird und die direkt an den Verweis auf Machados Gedicht an-
schlief3t, wird die typische lorquianische Atmosphdre aufgebaut. Eine Frau, die in
der Nihe der (an diesem Tag offensichtlich kaum besuchten) Casa del Chapiz ein
Kind hiitet, kann der Sprechinstanz keine Fragen beantworten:

e aquele / dia a casa del chapiz deserta nenhum arabista para os arabescos / uma mulher
cuidando de uma crianca por tras de uma porta baixa y reza / y trabaja y calla ndo sabia
de nada y trabaja nao podia informar sobre / nada y reza (4-8)

Das Bild der Frau, die zuriickgezogen hinter einer niedrigen Tiir ein Kind betreut,
«von nichts weif3» und daher schweigt, wobei die dargestellte Szene immer wieder
von der in der Reihenfolge changierenden Anfangssequenz «reza calla y trabaja»
eingerahmt wird, ldsst erste Assoziationen zu den Frauendramen Lorcas aufkom-
men, vornehmlich zu La casa de Bernarda Alba, das Lorca nur wenige Monate vor
seinem Tod fertigstellte und dessen Urauffithrung eigentlich fiir den Herbst 1936
geplant war.®° In dem Stiick, in dem die Titelfigur mit tyrannischer Strenge iiber

80 Die Frauentragodien Lorcas, Bodas de sangre (1933), Yerma (1934) und La casa de Bernar-
da Alba (1936; publiziert posthum 1945), die an realen Ereignissen inspiriert sind (vgl. hierzu
Ian Gibson: Vida, pasion y muerte, S. 501-509; S. 531-533; S. 643-650), thematisieren die (un-
terdriickte) weibliche Sexualitit und den daran gekniipften Ehrbegriff im ruralen Siidspanien
zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Insbesondere die Entstehung von La casa de Bernarda Alba
kurz vor dem Militarputsch in Spanien scheint auch der politischen Situation geschuldet zu
sein, wie Gibson in seiner Biografie von Lorca bemerkt: «No pudo ser casualidad que Lorca
concibiera una obra sobre la tirania en momentos en que habia en Espafia el peligro de un
golpe de Estado fascista. Bernarda, con su hipocresia, su catolicismo inquisitorial y su volun-
tad de suprimir los derechos de los demas, expresa una mentalidad que el poeta conoce muy
bien. Leyendo la obra en el contexto en que se escribio, resulta imposible no recordar como El
Debate, el periddico catdlico mas destacado de Espana, habia atacado La Barraca y Yerma
[sic]. Por otra parte, al llamar la obra La casa de Bernarda Alba y no simplemente Bernarda
Alba, Lorca pone el énfasis sobre el espacio en que se mueve la tirana, explicitindolo en el
subtitulo: Drama de mujeres en los pueblos de Esparia. Ademas, al definir la obra como «docu-
mental fotograficos, esta indicando que se trata de una especie de cronica veridica, con ilustra-
ciones en blanco y negro, de la Espafia intolerante y autoritaria siempre dispuesta a aplastar
los impulsos vitales del pueblo, representado en la obra no sélo por las hijas de Bernarda sino
también por las criadas [...].» Ebda., S. 646. In Bezug auf Hitlers Machtergreifung am 30. Januar
1933 und Lorcas Reaktion auf die Konsolidierung des europdischen Faschismus hélt Gibson
auBBerdem fest: «Entretanto, estimulado por la consolidacién de los régimenes aleméan e ita-
liano, el fascismo espafiol esta tomando indudable cuerpo. El 16 de marzo de 1933 aparece
en Madrid el primer niimero de una nueva revista, El Fascio. Su editor es Manuel Delgado
Barreto, director de La Nacion y propietario de Gracia y Justicia, entre cuyos blancos favori-
tos [...] figuran Lorca y Fernando de los Rios. Uno de los colaboradores mas estrechos de Del-
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ihre Tochter und die Einhaltung der achtjahrigen Trauerzeit nach dem Tod ihres
zweiten Ehemannes wacht und dessen Atmosphare Hans-Jorg Neuschéfer auch als
«latente Kriegsstimmung» beschreibt,®! wird insbesondere das Motiv des
(Ver)schweigens bemiiht. Eine weitere bedeutende Rolle spielt die Farbsym-
bolik in dem Drama: die weiflen Wande des Hauses, das den jungen Frauen
zum Gefdngnis wird, werden zu Beginn des Stiicks noch als «blanquisimas»
beschrieben, dunkeln aber mit der Zeit — und dem Verlust der vermeintlichen
<Unschuld> bzw. «Reinheit> der handelnden Figuren — ab. So wird bei Haroldo
de Campos direkt im Anschluss an die zuvor zitierte Textpassage die lorquia-
nische Atmosphdre weiter ausgebaut, indem der Ausblick beschrieben wird,
den man von der Plazuela de San Nicolas auf die weif3 getiinchten Hauser des
Albaicin hat, des dltesten Stadtviertels Granadas:

e depois a plazuela san nicolas o branco do branco do / branco y calla no branco no
branco no branco a cal um enxame de branco / o branco um enxame de cal pedras redon-
das no calcamento e o arco branco / contendo o branco a cal calla e o branco trabalha um
muro de alvura (8-11)

Wer zuvor nicht iiber den besagten <Textbaustein» gestolpert ist, mag in den zi-
tierten Zeilen lediglich eine textuelle Darstellung des Viertels sehen und lesen,
sich vielleicht auch einfach von dem neobarocken Sprachfluss tragen lassen. Hat
man aber zu Beginn des Fragments das Machado-Zitat erkannt und sich an ihm
gestoflen, offenbart sich eine dem Text unterlagerte, andere Lesart, es kommt zu
einem Moment des looking through. Die zahlreichen Verweise auf die weif3e
Farbe der Hauser und die damit in Verbindung gesetzte Motivik des Schweigens

gado Barreto es José Antonio Primo de Rivera, hijo del dictador, que en estos momentos esta
creando el partido fascista que cristalizara pocos meses mas tarde como Falange Espariola. La
posicion de Lorca en relacion con lo que esta ocurriendo en Alemania, y con el fascismo en ge-
neral, empieza a ser del dominio pablico durante estas semanas. A principios de abril el poeta
se afilia a la recién constituida Asociaciéon de Amigos de la Unién Soviética, cuya lista de funda-
dores aparece en la prensa, y el 1 de mayo es el primer signatario de un manifiesto contra la
<barbarie fascista> de Hitler, barbarie de la que se tiene cada dia mas conocimiento en Espafia,
debido en no pequefia medida a la llegada al pais de judios que han huido de los nazis.» Ebda.,
S. 522-523. Beziiglich der Zusammenhéange und Korrelationen des Spanischen Biirgerkriegs, des
Zweiten Weltkriegs und der Shoah vgl. den von Antonio Gémez Lépez-Quinones und Susanne
Zepp herausgegebenen Band The Holocaust in Spanish Memory. Historical Perceptions and
Cultural Discourse. Leipzig: Leipziger Universititsverlag 2010.

81 Hans-Jorg Neuschafer: Vom 20. Jahrhundert bis zur Gegenwart. In: Hans-J6rg Neuschafer
(Hg.): Spanische Literaturgeschichte. Unter Mitarbeit von Sebastian Neumeister, Gerhard Pop-
penberg, Jutta Schiitz und Manfred Tietz. 3., erweiterte Auflage. Stuttgart/Weimar: Metzler
2006, S. 315-432; hier: S. 347.
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konnen auf die Poetik des andalusischen Dichters riickbezogen werden. Lorca
selbst wurde von mehreren Zeitgenossen und Weggefahrten haufig als «inocen-
te» bezeichnet,®? in dem vollen Bedeutungsspielraum, den dieser Begriff um-
schreibt («unschuldigy, «eins, <pur, aber auch maiv>).2> Diese Motivik wird auch
durch eine weitere kurze Passage, die als zweiter <Stolperstein> interpretiert wer-
den kann, weiter ausgefiihrt und gleichzeitig umgekehrt; dabei unterbricht die
Textpassage als (farblicher) Einschub die Beobachtung des Generalife und der
Alhambra vom Aussichtspunkt der Plaza de San Nicolas:

e adiante no longe lalonge o perfil vermelho do generalife e a alhambra / a plazuela
branca contendo-se contendo-se como um grito de cal e o / generalife e a alhambra ver-
melhos entre ciprestes negros (12-14)

Zwischen die beiden Zeilen, die den Generalife und die Alhambra beschreiben —
beide zeichnen sich in der Wahrnehmung der Sprechinstanz rétlich zwischen
dunklen Zypressen ab (obwohl der der Alhambra vorgelagerte Sommerpalast Ge-
neralife eigentlich auch weif3 verkleidet ist) —, schiebt sich eine Zeile iiber die
Plaza de San Nicolas, die «an sich halt wie ein Schrei aus Kalk». Dieser stumme

82 Vgl. u. a. Luis Cernuda: Federico. In: Hora de Espania.Jg. 1/1937, H. 7, S. 43-45; hier: S. 44.
83 In diesem Zusammenhang sei auf ein Erlebnis, das Lorca wenige Monate vor seiner Ermor-
dung hatte und von dem er Neruda berichtete, verwiesen: «Federico tuvo un preconocimiento
de su muerte. Una vez que volvia de una gira teatral me llamé para contarme un suceso muy
extrafio. Con los artistas de La Barraca habia llegado a un lejanisimo pueblo de Castilla y
acamparon en los aledafos. Fatigado por las preocupaciones del viaje, Federico no dormia. Al
amanecer se levant6 y salié a vagar solo por los alrededores. [...] Federico se sinti6 de pronto
agobiado por lo que saldria de aquel amanecer, por algo confuso que alli tenia que suceder. Se
sent6 en un capitel caido. Un cordero pequeiiito llegd a ramonear las yerbas entre las ruinas y
su aparicién era como un pequefio angel de niebla que humanizaba de pronto la soledad, ca-
yendo como un pétalo de ternura sobre la soledad del paraje. El poeta se sinti6 acompanado.
De pronto, una piara de cerdos entr6 también al recinto. Eran cuatro o cinco bestias oscuras,
cerdos negros semisalvajes con hambre cerril y pezufas de piedra. Federico presenci6 enton-
ces una escena de espanto. Los cerdos se echaron sobre el cordero y junto al horror del poeta
lo despedazaron y devoraron. [...] Transido de horror todavia, tres meses antes de la guerra
civil, Federico me contaba esta historia terrible. Yo vi después, con mayor y mayor claridad,
que aquel suceso fue la representaciéon anticipada de su muerte, la premonicién de su in-
creible tragedia.» Pablo Neruda: Confieso que he vivido, S. 155. Das weife Lamm, das von den
wilden Schweinen gerissen wurde, erschien Neruda als eine treffende Analogie fiir die Ermor-
dung des feingeistigen Dichters, {iber den er weiter schreibt: «Federico Garcia Lorca no fue
fusilado: fue asesinado. Naturalmente nadie podia pensar que le matarian alguna vez. De
todos los poetas de Espaiia era el mas amado, el mas querido, y el mas semejante a un nifio
por su maravillosa alegria. Quién pudiera creer que hubiera sobre la tierra, y sobre su tierra,
monstruos capaces de un crimen tan inexplicable?» Ebda., S. 155-156. Hervorh. im Original.
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Schrei, metaphorisch gespiegelt durch die weilen Kalkwédnde des Albaicin,
kann innerhalb verschiedener Referenzebenen gedeutet werden. Zum einen
kann er direkt mit der ndchtlichen Ermordung Lorcas und dessen ungehortem
letzten Schrei in Beziehung gesetzt werden, wobei das Farbenspiel zwischen
der r6tlich gefarbten Alhambra, den dunklen Zypressen und der weifien Plaza
de San Nicolas farbsymbolisch diesen Eindruck verstdrkt. Zum anderen spie-
gelt er die Reaktion des Entsetzens und der Ohnmacht angesichts dieses unge-
stihnten Verbrechens wider, der stumme Schrei hallt von den weifi}en Wanden
des Albaicin. AuBerdem bereitet der «grito de cal» einen Szenenwechsel vor.
Die zuvor durch die metonymische Verkniipfung zwischen den Motiven des
Schweigens, der Weifle und der Verlassenheit immer wieder angedeutete
Stille, die den Schauplatz im Fragment umgibt, wird nun durchbrochen durch
die Ankunft einiger Fahrzeuge der Guardia Civil, die vor dem «carmene» (einer
kleinen Villa mit Garten)®* des britischen Botschafters «Priestley»® halten:

e agora o carmene de priestley carros parando los guardias / civiles o embaixador inglés fa-
zendo turismo entre as galas do caudillo / e do carmene de priestley sai priestley ou poderia
ser para recebé-lo / aparato de viaturas escandalizando a cal calada o embaixador de sua /
majestade britdnica visita um patricio em granada criancas correndo / fugindo para os vaos
das portas e o branco violado a medula do branco / ferida a firia a alviiria do branco refluida
sobre si mesma plazuela / san nicolas ja ndo mais o que fora o que era ha dois minutos ja
rompido / o sigilo do branco arisco arido do célcio branco da cal que calla (15-23)

In dieser Textpassage wird mit dem Ausdruck «caudillo» das einzige Mal explizit
Bezug auf Franco genommen, wobei mit den «galas» auf die Guardia Civil rekur-
riert wird, deren Fahrzeuge «den schweigenden Kalk» in Aufruhr versetzen. Hier
wird — wie bereits im Fall des «grito de cal» — das mit weiflem Kalk verputzte
Stadtviertel des Albaicin personifiziert, und mit ihm die ganze Stadt Granada,
«su granada», Lorcas Granada, wobei mit dem Element der Anthropomorphisie-
rung wiederum ein charakteristisches Merkmal der Poetik des Andalusiers aufge-
nommen wird. Aufgescheuchte Kinder fliichten vor den ankommenden Wagen in
die Hauseingdnge, zudem ist die Rede von dem «branco violado», wobei die
Weif3e, die Reinheit und die Stille des Ortes durch den als gewaltsam beschriebe-
nen Einbruch der Guardia Civil in dem Viertel aufgebrochen werden. Der Platz ist
nicht mehr derselbe wie vor zwei Minuten, das «Geheimnis» bzw. Siegel («si-
gilo») der Weif3e ist (auf)gebrochen. Dieser Eindruck wird einige Zeilen danach

84 Vgl. hierzu Gibson: «La palabra carmen, de origen arabe, designa una casa con jardin ro-
deado de tapias altas para protegerlo de las miradas, y corresponde a la nocioén islamica del
paraiso interior.» Ian Gibson: La muerte de Federico Garcia Lorca, S. 10.

85 Meine Recherchen haben in diesem Fall keinen Aufschluss iiber einen britischen Botschaf-
ter oder Diplomaten mit diesem Namen zu der betreffenden Zeit in Spanien ergeben.
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noch einmal aufgenommen und weiter ausgefiihrt, wobei sich der Dichter wiede-
rum auf die Variation des Farbenspiels stiitzt:

mas o siléncio na plazuela ou / plazeta san nicolas rompido para sempre um minuto para
sempre nunca / mais a calma cal a calma cal calada do primeiro momento do primeiro /
branco assomado e assomando nos lancando catapulta de alvura alba- / -candidissima
mola de brancura nos jogando branquissima elastico de / candura nos alvissimo atirando
contra o horizonte rojonegro patamar de / outro horizonte o semprencanecido esfumado-
nevado da sierra nevada (31-37)

Dass hier eine Textpassage, die nach einer Ortsbeschreibung oder Reiseerin-
nerung die Aufmerksamkeit wieder zuriick auf das als traumatisches Moment
beschriebene Ereignis lenkt, durch «mas» eingeleitet wird, kommt in den
Fragmenten durchaus hdufiger vor und kann als eine Art Zasur zwischen den
einzelnen Kompositionselementen verstanden und gelesen werden. Damit
kommt der Konjunktion ein gewisses Markierungspotenzial zu. Die Ruhe — oder
auch das Schweigen — auf der Plaza de San Nicolas ist auf ewig gebrochen, eine
Erkenntnis, die durch die neobarocke <Alliterativ-Arabeske> «nunca / mais a
calma cal a calma cal calada» hervorgehoben wird. Durch die Wiederholung
der Silbe «cal» wird ein dhnlich repetitiver Vorgang wie beim Stottern erzeugt,
wobei in diesem Fall zwischen den einzelnen Lexemen auch eine semantische
Ahnlichkeitsbeziehung besteht. Die im Fragment immer wieder variierten
Synonyme und metonymischen Verkniipfungen, die um den Bedeutungsspiel-
raum «weifl — Schweigen — Stille/Ruhe — Reinheit — Arglosigkeit> kreisen,®®
werden hier wiederum in starkem Kontrast zu dem «rotschwarzen» Horizont —
gemeint sind wie zuvor die Alhambra und die sie umgebenden Zypressen — gesetzt,
den man farbsymbolisch auch mit der nachts vollzogenen Ermordung Lorcas in
Verbindung bringen kann. Auf einer weiteren <Horizontebene> zeichnet sich in
grau-weiflem Farbenspiel die Sierra Nevada ab.

Ungefdhr in der Mitte des Fragments wird auf3erdem durch den Kommentar
eines Chauffeurs auf einen Vulkan hingewiesen, der der Stadt unterlage:

estamos sentados sobre un volcan dissera o chofer no patio / da cartuja sentados no patio
da alhambra bautizada sob o sol da tarde / esperando que abrissem um vulcdo coracdo
batendo em granada (24-26)

86 Die zu «branco» synonym verwendeten Worter und Bilder sind — ohne samtliche Variatio-
nen aufzulisten — «alvura», «alviria» («faria» + «alvura»), «alba-candidissima», «brancura»,
«candura». Metonymisch damit verkniipft sind die Worter «callar» (in verschiedenen Flexio-
nen), «cal», «medula», «calcio», «siléncio», «calma» und schlief3lich «nevado», als Bestandteil
des Portmanteau-Adjektivs «esfumadonevado», mit dem Bezug auf die Sierra Nevada genom-
men wird.
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Dieser Kommentar diirfte zuriickzufiihren sein auf die Tatsache, dass es in der
Region um die Sierra Elvira, ein Gebirge, das sich in der Comarca Vega de Gra-
nada befindet, zahlreiche heifie Wasserquellen gibt, die schon von den Romern
und Arabern genutzt wurden. Diese sind allerdings nicht vulkanischen Ur-
sprungs. Dennoch wird das Bild des Vulkans von Haroldo de Campos fiir seine
Zwecke instrumentalisiert und am Ende des Fragments wieder aufgenommen.
In der letzten, autoreferentiellen Passage des Textes heif3t es:

agora / escrevo agora a visdo é papel e tinta sobre o papel o branco é papel / yeserias
atauriques y mocarabes [sic] de papel ndo devolvem seno a cuticula / do tempo a lanula
da unha do tempo e por isso escrevo e por isso escravo roo a unha do tempo até o sabugo
até o refugo até o sugo e / ndo revogo a patina de papel a pevide de papel a cascara de
papel a / cortica de papel que envolve o coracdo carnado de granada onde um vulcédo /
sentados sobre explode e por isso calla y por eso trabaja y por eso (37-44)

Hier wird einerseits das Papier als weifde Schreibgrundlage mit der Farbsymbo-
lik des Fragments in Beziehung gesetzt und zwar in doppelter Hinsicht: auf
dem weifien Papier verbinden sich Tinte und Schrift zu verbalen «yeserias atau-
riques y mocarabes»; auf der anderen Seite wird das Bild der maurischen Orna-
mente im weif3 getiinchten Viertel des Albaicin evoziert, die so selbst als Schrift
lesbar werden. Dabei offenbaren diese lediglich die «Oberhaut der Zeit» («cuti-
cula / do tempo») und die sich hier als <yrisches Ich> zu erkennen gebende
Sprechinstanz setzt daher zum Schreiben, zum «Aushdhlen» an, wobei in der
Verbform «escravo» die Worter «escrever» und «escavar» («graben») miteinan-
der verschmelzen; der «Nagel der Zeit» («a unha do tempo») wird bis zum Na-
gelbett («sabugo») abgenagt («roo»). Der Schreibprozess wird hier zu einem
archdologischen Akt, in dem die verschiedenen (Zeit)schichten und Bedeu-
tungsebenen freigelegt werden, bis zum «coracao carnado de granada», wo ein
Vulkan, «iiber dem wir sitzen» («sentados sobre»; vgl. auch Z. 24), ausbricht.
Das Bild des Herzens der Stadt Granada als unterirdischer Vulkan deckt sich
mit der Hypothese, dass es hier unter der neobarocken Textoberflache, die an
verschiedenen Stellen <briichig> gemacht wird, doch ein thematisches Zentrum
gibt. Auf dieses Zentrum, die Ermordung Federico Garcia Lorcas durch die Fa-
lange kurz nach dem Putsch im August 1936, weist der erste <Stolperstein
(«mirad en su granada», 4) hin, der die danach an der Textoberfliche entste-
henden Risse vorbereitet — wenn man ihn denn als solchen wahrnimmt. Wie
Demnigs STOLPERSTEINE ist er eben in die Textarchitektur eingelassen und kann
nur bei LeserInnen mit einem gewissen Vorwissen zu einem mentalen Stolpern
fiihren; er muss erkannt werden. Der zweite textuelle Stolperstein in diesem
Fragment, der «grito de cal» (13), lenkt die Aufmerksamkeit der RezipientInnen,
unabhéngig davon, ob sie bereits vorher «gestolpert> sind oder nicht, auf das
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plotzlich einsetzende Moment der Gewalt, das einige Zeilen spdter noch weiter
ausgefiihrt wird: «o branco violado a medula do branco / ferida a ftria a alvtria
do branco» (20-21). Erkennt man die Umstinde von Lorcas Tod nicht als das
dem Fragment zugrunde liegende souterrain, so 16sen die zahlreichen Um-
schreibungen des Referenzspektrums «weifs — Schweigen - Stille/Ruhe — Rein-
heit — Arglosigkeits, das hier offensichtlich eine metaphorische Funktion
einnimmt, dennoch ein Gefiihl der Beunruhigung aus. Dies gilt insbesondere
fiir die Textpassagen, in denen die Agenten dieses Referenzspektrums von
einer nicht genau definierten Gewalt tangiert und verletzt werden, die aber of-
fensichtlich an die Ankunft einiger Fahrzeuge der Guardia Civil und die Nen-
nung des «caudillo» gekniipft zu sein scheint bzw. von dieser ausgeht. Dabei
kann der «grito de cal» einerseits als Ausdruck der Ohnmacht angesichts des
ungesiihnten Verbrechens an dem spanischen Dichter verstanden werden,
wobei sich hier der Motivik des Andalusiers bedient wird. Die vielen Verweise
auf die Farbe Weif3 in dem Fragment machen zudem auf die Leerstelle aufmerk-
sam, die durch den Mord an Lorca hinterlassen wurde: der Stadt wurde ihr be-
deutendster Dichter gewaltsam entrissen und sie hat durch das Verbrechen in
gewisser Hinsicht ihre Unschuld verloren. Dass Lorca hier auch als pars pro
toto fiir die vielen Opfer des Spanischen Biirgerkriegs und der wahrend Haroldo
de Campos’ Aufenthalt in Granada noch andauernden Diktatur gewertet wer-
den kann, ist anzunehmen. Dennoch kann der «kalkweifie Schrei» auch als
Méglichkeit der Uberwindung des Todes durch die Poesie verstanden werden:
Lorca ist in diesem Fragment des «livrovida» («neckarstrasse>, 28) Galdxias le-
bendig und durch die Motivik omniprasent, sein poetisch-dramaturgisches
Erbe — im franquistischen Spanien war die Auffiihrung der Stiicke Lorcas lange
verboten — hallt in Haroldo de Campos’ verbalen Arabesken durch die Strafien
und Gassen Granadas. Der brasilianische Dichter kommt mit diesem Fragment
der Aufforderung Antonio Machados nach und konstruiert Lorca ein poetisches
Grab- und Mahnmal, an dem die formale Gestaltung die wichtigste Tragerin der
Botschaft ist. Dass die Galdxias — nach dem performativen Auftakt mit <e comeco
aqui> — gerade mit einem Fragment beginnen, das die Ermordung eines der be-
deutendsten DichterInnen des 20. Jahrhunderts thematisiert, darf wohl bis zu
einem gewissen Grad als richtungsweisend fiir das Werk betrachtet werden.

4.4.1.2 Den Opfern der Shoah gedenken: Stuttgart und Prag (<ach lass sie
quatschens)

Bei dem ndchsten Fragment, das im Kontext des europdischen Faschismus be-

sprochen werden soll, handelt es sich um <ach lass sie quatschen>, verfasst am

8. August 1964. Wie in Kapitel 3.3 beschrieben, war Haroldo de Campos im Januar
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desselben Jahres zum zweiten Mal nach Stuttgart gereist und hatte bei dieser Ge-
legenheit auch an einer Konferenz iiber konkrete Poesie in Prag teilgenommen. In
dem Fragment kommt es zu einem poetischen mapping eben dieser beiden Schau-
platze, auch wenn die Passage zu Prag nur wenige Zeilen am Ende des Textes
umfasst:

ach lass sie quatschen lass sie velhas tortugas velhos tortulhos

tartarugando tortulhando meringentorte fruchttorte kaesetorte tartarugas
merendando merengues mit kreme mit kaffeekreme mit schokoladekreme [sic]
gula gorgulho de tartarugas merengando e coscuvilhando e cascavelhando
gossipaceas gurgitantes gorgorantes e o primeiro raio de sol brilhando

no lordo de ouro do merctrio de ouro alte kanzlei invitacdo ao milagre

das wirtschaftswunder ecénomos deus do comércio o primeiro sol depois

da altima neve quem poderia supor o vidrilhado branco espanado em
plimulas mitidoiridescendo em palhas em faiscas em migalhas brancas

10 penujando pubescendo e depois empocando em lama engrossando em lodogordo
11 mist a merda branca brancarana onde os pés empastam emplastram emparcam
12 mas o velho conde everardo graf eberhard im bart poderia reclinar-se

13 no regaco do povo qualquer um do povo nem ouro nem prata nem metais

14 preciosos mas no colo de qualquerumdopovo na mais negra florestanegra

15 no mais profundo fundo e restar e jazer em confianca o mais rico de

16 todos pois isto era o milagre para o conde barbado vocé pode vé-lo

17 nas anlagen nao longe do bahnhof e depois seguir pelo schlossgarten

18 o gelo em coagulos nos tanques e greguerias estatuas gregas nas aleias

19 e ndo se espante se a velha senhora hausfrau ou kammerfrau te mostrar

20 uma velhabaca fotografia gasta verdo na praia nudez domesticada

21 de nudistas largateando lagartixando na areia solario mais uns passos

22 é o landeszentralbank e depois schlossplatz planie e o merctrio

23 de ouro pelos 6culos ogivas do alte schloss [sic] agora landesmuseum primeiro
24 o taldo aligero depois o torso alando-se enfim o caduceu deus do

25 comércio e é tao bela a relva violeta tdo belo o verdebrunoviolaceo

26 da relva vista do kunstverein kunstgebidude am scholossplatz [sic] que

27 alguém poderia olha-la para sempre celofanizada por tras desse vidro

28 pernas elasticas nas botas curtas e sentada comissurando coxas em meias

29 de malha essa tem pelos na lingua disse um outro por sobre a mesa

30 querendo dizer pélens papilas er6genas mas s6 se interessava por dinheiro

31 e viel’kaputt vielkaputt vielvielkaputt o polonés também falando sobre a

32 mesa polonés bébado embocando bocks forca para os fracos forno para os

33 fracos e quando afinal cadaveres nazis boiavam no vistula eles pediram

34 isso polonés gagobébado emborcando bocks no drei mohren friedrichstrasse
35 ponimaitie li vui po ruski babelbébado bebemorando e juntam-se um dois

36 trés velhos senhores e choram nao se alegram choram choramingam e bebem
37 elacrimejam e se recriminam rouco recriminam a special kind of swabian

38 humour soltou o outro por sobre a mesa mas um livro pode ser uma fahrkarte
39 bilhete de viagem para uma aoléuviagem aleaviagem e tudo que se diz

40 importa e nada que se diz importa porque tudonada importa aqueles brutos

O 00 N O U1 W N
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41 blondos barbaros massacraram todos os juden de praga agora uma sinagoga
42 uma parede rendada labirintorrendada nomessobrenomessobrenomessobsobre
43 nomes e sao todos os mortos todos os milmuitosmortos como um arabesco

Ahnlich wie in dem zuvor besprochenen Text kann man der Sprechinstanz in
«ach lass sie quatschen> durch die Stuttgarter Innenstadt folgen. Genannt wer-
den die folgenden topografischen Referenzen: das Restaurant Alte Kanzlei (6)
mit seinem «mercirio de ouro» (6; 22—-23; 24-25), das Denkmal des Grafen Eber-
hard im Bart (12; 16—17) im Oberen Schlossgarten (23), der Stuttgarter Bahnhof
(17), der Schlossgarten (17), die Landeszentralbank (22), der Schlossplatz (22;
26), das Café Planie (22), der Wiirttembergische Kunstverein und das Kunstge-
bdude (26) sowie das Restaurant Drei Mohren (34), das sich heute allerdings
nicht mehr, wie im Fragment angegeben, in der Friedrichstraf3e befindet, son-
dern in der Pfarrstrafle. Dem Text liegen zwei in hohem Maf3e kontrastierende
Szenen zugrunde, die beide den sehr spezifischen historischen Kontext der spa-
ten fiinfziger und friihen sechziger Jahre in Deutschland widerspiegeln. In der
mit <ach lass sie quatschen> einsetzenden Anfangssequenz wird, wie in Kapi-
tel 4.3 bereits angemerkt, auf eine Runde alterer Damen Bezug genommen, die
es sich im Restaurant Alte Kanzlei bei Kaffee und Kuchen gut gehen lassen und
dabei klatschen und tratschen:

ach lass sie quatschen lass sie velhas tortugas velhos tortulhos / tartarugando tortul-
hando meringentorte fruchttorte kaesetorte tartarugas / merendando merengues mit
kreme mit kaffeekreme mit schokoladekreme [sic] / gula gorgulho de tartarugas meren-
gando e coscuvilhando e cascavelhando / gossipaceas gurgitantes gorgorantes (1-5)

Direkt an diese Szene schlief3t ein Kommentar zum Wirtschaftswunder an, der
sowohl in Relation zu der gierig Tortenstiicke verspeisenden Damengruppe ge-
setzt werden kann als auch zu der jahreszeitlichen Metamorphose — Haroldo de
Campos hielt sich 1964 von Ende Januar bis Anfang Februar in Stuttgart auf:

e o primeiro raio de sol brilhando / no lordo de ouro do mercdrio de ouro alte kanzlei
invitacdo ao milagre / das wirtschaftswunder ec6nomos deus do comércio o primeiro sol
depois / da Gltima neve quem poderia supor o vidrilhado branco espanado em / plimulas
mitdoiridescendo em palhas em faiscas em migalhas brancas / penujando pubescendo e
depois empocando em lama engrossando em lodogordo / mist a merda branca branca-
rana onde os pés empastam emplastram emparcam (5-11)

Der sehr symbolisch anmutende «erste Sonnenstrahl», der ausgerechnet am Hin-
terteil des vergoldeten Standbildes der Merkursiule® gespiegelt wird, leitet hier,

87 Bei der Merkursdule handelt es sich um einen ehemaligen Wasserturm, der mit der Nord-
ostecke der Alten Kanzlei verbunden ist.
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gemeinsam mit der Referenz auf den Gotterboten, der bekanntlich nicht nur der
Gott der Handler, sondern auch der Diebe und Reisenden ist, eine kurze Reflexion
iiber das deutsche Wirtschaftswunder ein. Dabei changiert das Bild zwischen per-
zeptiver und metaphorischer Wahrnehmung: die «erste Sonne nach dem letzten
Schnee» kann nicht nur als eine Beobachtung des einsetzenden Friihlings gewer-
tet werden, sondern auch als «erster Lichtblick» nach einer schwierigen Zeit,
womit der wirtschaftliche Aufschwung gerade der 50er Jahre in Deutschland ge-
meint ist. Dass diese Textpassage aber nicht als (Los)losung oder positiver Ab-
schluss des dunkelsten Kapitels der deutschen Geschichte verstanden werden
kann, wird nicht nur durch die gierigen, tratschenden Frauen beim Kaffeeklatsch
oder den sich just am Hinterteil des Mercurius reflektierenden Sonnenschein insi-
nuiert, sondern auch durch die Metamorphose des weiflen Schnees. Dieser setzt
sich, wie beschrieben wird, zunéchst in federleichten, weiflen Flocken auf dem
Boden ab, wo er beginnt, sich zu verdndern («pubescendo» = «in die Pubertat
kommend»; 10). Durch die ersten Sonnenstrahlen schmilzt der weifle Schnee zu
unansehnlichen, schlammigen Pfiitzen. Dabei treten hier die phonetisch aneinan-
der anklingenden Worter «lordo» («Hintern»), «ouro» (Gold) und «lodogordo»
(«lodo» = «Schlamm»; «gordo» = «dick») miteinander in Dialog. Das deutsche
Wort «mist» wird hier einerseits in seiner semantischen Ahnlichkeitsbeziehung
zu den schlammigen Pfiitzen gebraucht (und auf Portugiesisch weitergefiihrt: «a
merda branca brancarana»), andererseits aber auch als Ausruf, denn man bleibt,
wie gleich darauf beschrieben wird, mit den Fiilen in der klebrigen Masse ste-
cken: «onde os pés empastam emplastram emparcam». Es ist bezeichnend, dass
dieses Bild ausgerechnet vor der Zeile zum Ausdruck kommt, die ich als den ers-
ten textuellen Stolperstein dieses spezifischen Fragments interpretiere. Es handelt
sich dabei um eine Referenz auf die von dem deutschen Bildhauer Paul Miiller
geschaffene Skulptur des Grafen Eberhard im Bart (Eberhardsgruppe, 1879-1881)
im Schlossgarten:

mas o velho conde everardo graf eberhard im bart poderia reclinar-se / no regaco do povo
qualquer um do povo nem ouro nem prata nem metais / preciosos mas no colo de qual-
querumdopovo na mais negra florestanegra / no mais profundo fundo e restar e jazer em
confianca o mais rico de / todos pois isto era o milagre para o conde barbado vocé pode
vé-lo / nas anlagen n&o longe do bahnhof (12-17)

Wie bereits im Fall einer Passage des zuvor besprochenen Granada-Fragments
wird die zitierte Textsequenz mit «mas» eingeleitet. Der Verweis auf den Wiirttem-
berger Grafen kann dabei einfach als topografische Referenz ge- und damit iiber-
lesen werden. Nimmt man aber das Markierungspotenzial der Konjunktion ernst
und liest dariiber hinaus die zweite Halfte des Fragments, erkennt man, dass es
sich bei der Erwdhnung des Monuments keineswegs um eine einfache Ortsangabe
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handelt. Bevor ich den genauen Hintergrund dieses <Stolpersteins> erldutere,
mochte ich zundchst die nun folgenden Zeilen analysieren. Die Referenz auf die
Skulptur leitet tatsdchlich zunéchst eine (textuelle) Route ein, die durch die In-
nenstadt Stuttgarts fiihrt und nur von einer kurzen Anekdote unterbrochen wird:

e nio se espante se a velha senhora hausfrau ou kammerfrau te mostrar / uma velhabaca
fotografia gasta verao na praia nudez domesticada / de nudistas largateando lagartixando
na areia solario (19-21)

Danach fiihrt die Route weiter vorbei an der Landeszentralbank und dem
Schlossplatz zum Alten Schloss («agora landesmuseum», 23), wo sich an zen-
traler Stelle im Innenhof ebenfalls ein dem Grafen gewidmetes Monument be-
findet. Das von Ludwig Hofer geschaffene bronzene Reiterstandbild wurde
bereits 1859 eingeweiht. Hier wird auch wieder auf die Merkursdule Bezug ge-
nommen, die auch von diesem Standpunkt aus sichtbar ist:

e o mercirio / de ouro pelos 6culos ogivas do alte schloss agora landesmuseum primeiro /
o taldo aligero depois o torso alando-se enfim o caduceu deus do / comércio (22-25)

Im Anschluss daran fiihrt der Weg vorbei an Kunstverein und Kunstgebaude. In
diesem Kontext ist zu erwdhnen, dass letzteres im Zweiten Weltkrieg bis auf
den Kuppelbau vollig zerstort und erst zwischen 1956 und 1961 wieder aufge-
baut wurde. Bei seinem ersten Besuch in Stuttgart 1959 muss Haroldo de Cam-
pos das Gebdude daher noch in ruinenhaftem Zustand gesehen haben. Die
Bewunderung fiir den Rasen am Schlossplatz scheint schlief3lich in die aner-
kennend-liisterne Betrachtung einer Frau iiberzugehen:

e é tao bela a relva violeta tao belo o verdebrunoviolaceo / da relva vista do kunstverein
kunstgebiude am scholossplatz [sic] que / alguém poderia olha-la para sempre celofani-
zada por tras desse vidro / pernas elasticas nas botas curtas e sentada comissurando
coxas em meias / de malha (25-29)

Dieser Ubergang leitet eine Szene im Restaurant Drei Mohren®® ein, in der zu-
néchst {iber die Frau gesprochen wird («essa tem pelos na lingua disse um
outro por sobre a mesa», 29), die aber durch einen zweiten <Stolperstein> in die-

88 Darauf, dass Haroldo de Campos das Restaurant 1964 gemeinsam mit Max Bense be-
suchte, verweist auch noch ein anderes Gedicht, <meninos eu vi>, in dem es in einer Strophe
heifdt: «vi max bense / celebrando com estudantes no drei mohren / stuttgart / estugarda ano
64 |/ a solucdo do enigma rembrandt / programada através da formula de birkhoff: / o
quociente de beleza emergia purissimo / de uma reticula violeta / como vénus-afrodite sur-
gindo toda nua / de espuma do mar cor de vinho». Haroldo de Campos: Crisantempo, S. 91.
Hervorh. im Original.
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sem Fragment abrupt unterbrochen und in eine vollig andere Richtung gefiihrt
wird:

e viel’kaputt vielkaputt vielvielkaputt o polonés também falando sobre a / mesa polonés
bébado embocando bocks forca para os fracos forno para os / fracos e quando afinal ca-
daveres nazis boiavam no vistula eles pediram / isso polonés gagobébado emborcando
bocks no drei mohren friedrichstrasse / ponimaitie li vui po ruski babelbébado bebemo-
rando e juntam-se um dois / trés velhos senhores e choram choramingam e bebem / e
lacrimejam e se recriminam rouco recriminam (31-37)

Deutsche Worter und Einsprengsel kommen in dem iiberwiegend in Stuttgart spie-
lenden Fragment gehduft vor; dem Wort «kaputt», das hier mit dem indefiniten
Zahlwort «viel» kombiniert und variiert wird, kommt im Kontext des Fragments
aber eine besondere Bedeutung zu. Erstens handelt es sich bei dem Adjektiv um
ein Wort, das aus dem Deutschen in viele andere Sprachen eingewandert ist und
daher, im Gegensatz zu den anderen im Fragment verwendeten deutschen Wor-
tern, sei es die Anfangssequenz «ach lass sie quatschen», seien es die genannten
Tortensorten oder die Ortsbezeichnungen, international verstandlich(er) ist. Dass
das Wort in vielen anderen Sprachen bekannt ist, hangt auch mit seiner Verwen-
dung wahrend und nach dem Zweiten Weltkrieg — und im Kontext der Shoah —
zusammen. So wurde der Begriff <kaputt> unter anderem in den Konzentrationsla-
gern als Adjektiv synonym zu dem Ausdruck (Muselmann> fiir die Bezeichnung
von Personen verwendet, denen die unmenschlichen Bedingungen in den Lagern
dermafien zugesetzt hatten, dass sie die ndchste «Selektion> wohl nicht iiberleben
wiirden. Dies ist durch verschiedene Uberlebendenberichte belegt.®” Noch 1944
wurde zudem der wohl eher als Prosareportage zu bezeichnende Roman Kaputt
des italienischen Schriftstellers Curzio Malaparte verdffentlicht; Malaparte hatte
wahrend des Zweiten Weltkriegs als Kriegsberichterstatter fiir den Corriere della
Sera geschrieben. Nach der bedingungslosen Kapitulation der Wehrmacht am
8. Mai 1945 und der Einnahme Berlins durch die Rote Armee wurde auf3erdem der
Spruch <Hitler kaputt> international gebrduchlich. Durch die semantisch-kontextu-

89 Vgl. hierzu eine in Primo Levis Se questo € un uomo (1947) beschriebene Sequenz, in der
Levi von einem Pfleger im Krankenbau untersucht wird: «L’infermiere indica all’altro le mie
costole, come se io fossi un cadavere in sala anatomica; accenna alle palpebre e alle guance
gonfie e al collo sottile, si curva e preme coll’indice sulla mia tibia e fa notare all’altro la pro-
fonda incavatura che il dito lascia nella carne pallida, come nella cera. [...] L’infermiere intanto
pare abbia finito la sua dimostrazione, nella sua lingua che io non capisco e che mi suona
terribile; si rivolge a me, e in quasi-tedesco, caritatevolmente, me ne fornisce il compendio: —
Du Jude kaputt. Du schnell Krematorium fertig — (tu ebreo spacciato, tu presto crematorio, fi-
nito).» Primo Levi: Se questo € un uomo, S. 59. Vgl. in diesem Kontext aufierdem Liana Millus II
fumo di Birkenau (1947).
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elle Aufladung des Wortes, das hier zudem gleich dreimal (und durch das Zahl-
wort «viel» verstarkt) wiederholt wird, sowie durch die «phonetische Harte> der
Plosive <& und <> stolpert man an dieser Stelle des Textes heftig, der <Stolper-
stein» kann in diesem Fall nicht <iiber-lesen> bzw. <iiber-gangen»> werden. Er leitet
dann auch eine Szene ein, die sich stark an den eben beschriebenen Kontext
kniipft: ein polnischer Gast, vielleicht ein Uberlebender der Lager, lehnt sich
iiber den Tisch und unterbricht die vorherigen Gesprache durch den deutsch-
sprachigen <Stolperstein>. Der Mann ist durch die zahlreich konsumierten Bock-
biere zunichst «gagobébado» («gago», «Stotterer», «stotternd») — wobei er wohl
nicht nur aufgrund seiner Trunkenheit und der sprachlichen Unsicherheit stot-
tert, sondern auch aufgrund von dem, was er berichtet. Die sprachlich ohnehin
schon duflerst heterogene Situation wird eine Zeile spater durch die Bezeichnung
«babelbébado» noch weiter zugespitzt, ein Begriff, der — wie die Anfangssequenz
«ach lass sie quatschen» — leitmotivisch fiir die gesamten Galdxias stehen
konnte. Neben den deutschen Versatzstiicken in der zitierten Passage wird
zudem auf Russisch gefragt: «ponimaitie 1i vui po ruski»?/«Verstehen Sie Rus-
sisch»?, wobei hier offenbleibt, ob diese Frage von dem Polen oder von der
Sprechinstanz ausgeht. Die biblische Babel-Episode gehort bekanntlich neben
der homerischen Odyssee und Dantes Divina Commedia zu den Referenzberei-
chen, auf die in der Holocaust-Literatur am h&ufigsten rekurriert wird, um die
unsdglichen Erfahrungen in den Lagern in Worte zu fassen; dazu gehort u. a.
auch die sprachliche Disparitdt auf allen Ebenen der Lager, die zu noch mehr
Chaos und Unverstindnis angesichts des Erlebtem fiihrte.® In expliziter Weise
wird von den Naziverbrechen <berichtet>, auch hier bleibt die Form, die poetische
Sprache, bedeutsam: «forca para os fracos forno para os / fracos». Diese Text-
stelle, die auf einem paronomastischen und anagrammatischen Wortspiel zwi-
schen «forca» («Galgen»), «fracos» («die Schwachen») und «forno» («Ofen»)
beruht und auf explizite Weise die Ermordung der Menschen in den Konzentra-
tionslagern benennt, steht in direkter Beziehung zu der einleitenden Sequenz

90 Vgl. in diesem Zusammenhang Levis Beschreibung des Karbidturms der BUNA-Werke: «La
Torre del Carburo, che sorge in mezzo alla Buna e la cui sommita é raramente visibile in mezzo
alla nebbia, siamo noi che ’abbiamo costruita. I suoi mattoni sono stati chiamati Ziegel, bri-
ques, tegula, cegli, kamenny, bricks, téglak, e 1’odio 1i ha cementati; ’odio e la discordia,
come la Torre di Babele, e cosi noi la chiamiamo: Babelturm, Bobelturm; e odiamo in essa il
sogno demente di grandezza dei nostri padroni, il loro disprezzo di Dio e degli uomini, di noi
uomini. E oggi ancora, cosi come nella favola antica, noi tutti sentiamo, e i tedeschi stessi sen-
tono, che una maledizione, non trascendente e divina, ma immanente e storica, pende sulla
insolente compagine, fondata sulla confusione dei linguaggi ed eretta a sfida del cielo come
una bestemmia di pietra.» Primo Levi: Se questo é un uomo, S. 90. Vgl. hierzu auch K. Alfons
Knauth: Figuras intra e interlingiiisticas, S. 137.
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«viel’kaputt vielkaputt vielvielkaputt», schliefllich sind mit den «Kaputten» die
«Geschwiachten» gemeint, die in den Lagern physisch und psychisch an ihre
existenziellen Grenzen gebracht wurden. In der beschriebenen Szene gesellen
sich dann drei dltere Herren hinzu, die von Schuldgefiihlen geplagt zu sein
scheinen: «e juntam-se um dois / trés velhos senhores e choram nio se alegram
choram choramingam e bebem / e lacrimejam e se recriminam rouco recrimi-
nam». Das Geschehen wird wiederum unterbrochen von dem (woméglich unpas-
senden) Kommentar eines anderen Gastes: «a special kind of swabian / humour
soltou o outro por sobre a mesa» (38—-39). Die néchste Textsequenz leitet dann —
wiederum durch den Gebrauch der Konjunktion «mas» — zu einem anderen
Bild an einem anderen Ort {iber, das aber mit der zuvor analysierten Szene in
enger Verbindung steht:

mas um livro pode ser uma fahrkarte / bilhete de viagem para uma aoléuviagem aleavia-
gem e tudo que se diz / importa e nada que se diz importa porque tudonada importa
aqueles brutos / blondos barbaros massacraram todos os juden de praga agora uma sina-
goga / uma parede rendada labirintorrendada nomessobrenomessobrenomessobsobre /
nomes e sdo todos os mortos todos os milmuitosmortos como um arabesco (38—43)

Der «Transit> von einem Schauplatz zum anderen wird eingeleitet durch den Hin-
weis darauf, dass ein Buch eine Fahrkarte sein konne, was sich mit der motivi-
schen Grundkonzeption der Galdxias deckt. Tatsdchlich werden alle Reisen des
brasilianischen Dichters, seien es die geographischen oder die literarischen,
durch <Biichen initiiert. Bei der Reise, auf die in der zitierten Passage angespielt
wird, handelt es sich in dem konkreten Fall aber auch um eine «schmerzhafte»
Reise — bei dem rumédnischen Wort «aoléu», das hier mit «viagem» kombiniert
wird, handelt es sich um einen onomatopoetischen Ausruf des Schmerzes. In
dem darauffolgenden und daran anklingenden «aleaviagem» wird das portugie-
sische Wort «aleo», ein wenig gebrauchtes Synonym fiir «alado» («gefliigelt»)
verwendet, wobei wiederum ein Riickbezug auf die goldene Statue des Merkur
unternommen wird, den Gott der Handler, der Diebe — und der Reisenden. Die
darauffolgenden Aussagen heben sich gegenseitig auf, nach <Auschwitz> macht
nichts mehr Sinn: «e tudo que se diz / importa e nada que se diz importa porque
tudonada importa». Bei der daran anschlieBenden Sequenz, «aqueles brutos /
blondos barbaros massacraram todos os juden de praga» handelt es sich um eine
der wenigen in dem Fragment, in der eine semantische Botschaft klar und unver-
schliisselt vermittelt wird; sie leitet auferdem zu einem anderen Schauplatz —
Prag — iiber, der danach noch genauer definiert wird. Mit der hier erwdhnten
Synagoge ist die Pinkas-Synagoge in Josefov gemeint. Diese wurde zwischen 1954
und 1959 in eine Gedenkstatte fiir die wdhrend des Zweiten Weltkriegs aus der
Tschechoslowakei deportierten Jiidinnen und Juden umgewandelt. Zu diesem
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Zweck beschrieben die Kiinstler Jifi John und Vaclav Bostik die Wande des Vesti-
biils, des Hauptraums, des Frauenschiffs und der Empore mit ca. 78.000 Namen,
in alphabetischer Reihenfolge und nach Familien und Gemeinden geordnet. Zwi-
schen 1960 und 1968 — bis zum Anbruch des Prager Friihlings — war die Gedenk-
stitte so der Offentlichkeit zuganglich.”* Der Komponist Jtlio Medaglia, mit dem
Haroldo de Campos 1964 nach Prag reiste, bestdtigte mir in einem personlichen
Gesprdch im Juni 2017, dass sie bei ihrem Rundgang durch die Prager Altstadt mit
den tschechischen KiinstlerInnen und DichterInnen auch die Pinkas-Synagoge be-
suchten und dass diese auf beide einen grofien Eindruck hinterlassen habe. Tat-
sdchlich besteht zwischen dem an den Wanden der Synagoge entstandenen
liickenlosen <Text», einem kiinstlerischen Versuch, das Unaussprechliche auszu-
driicken und gleichzeitig den Opfern ihre Namen zuriickzugeben, und den Text-
blocken der Galdxias eine gewisse Ahnlichkeitsbeziehung. Haroldo de Campos
hatte zu dem Zeitpunkt seiner Pragreise schon drei der «galaktischen> Fragmente
verfasst und die Arbeit an dem vierten, o jornalario>, zumindest begonnen. Ich
halte es daher fiir wahrscheinlich, dass er sein Buchprojekt, in dem viele Momente
der Zeitgeschichte mit all ihren <antiepifanias> aufgegriffen werden, an den Wan-
den der Pinkas-Synagoge in gewisser Hinsicht gespiegelt sah. Durch das Bild der
«parede rendada labirintorrendada» wird zudem auf den Turmbau zu Babel ver-
wiesen, metonymisch verkniipft mit dem Motiv des Labyrinths — dass es sich
bei den Fragmenten grundsatzlich um labyrinthische Texte handelt, die eine Des-
orientierung der RezipientInnen provozieren, wurde bereits an anderer Stelle her-
vorgehoben (vgl. Kapitel 4.2). Dabei scheinen sich gerade die Verweise auf die
katastrophalen Ereignisse des 20. Jahrhunderts wie ein Ariadnefaden durch das
Werk zu ziehen, {iber den man immer wieder «stolperts und der auf diese Weise
freigelegt wird. In dieser letzten Textpassage von <ach lass sie quatschen> wird
beispielsweise eine Bezugnahme auf das zuvor analysierte Fragment <reza calla 'y
trabaja> evoziert. Das beinahe ekphrastische Portmanteau-Wort «nomessobreno-
messobrenomessobsobre / nomes», das die tausenden Namen an den Wanden
der Pinkas-Synagoge <abbildet>, kann als pars pro toto fiir die Gesamtzahl der
Opfer des Nationalsozialismus begriffen werden und wird dariiber hinaus in Ver-
bindung mit den textuellen Arabesken aus «reza calla y trabaja> gebracht: «e sdao
todos os mortos todos os milmuitosmortos como um arabesco». Das Bild, das hier

91 Grund fiir die Schlieffung waren zunachst Schdaden durch Feuchtigkeit an den Wanden der
Synagoge. Nach der Okkupation der Tschechoslowakei durch die sowjetische Armee wurde
die Synagoge geschlossen, die Inschriften fast vollstdndig vernichtet. Reparaturarbeiten wur-
den erst nach 1989 durchgefiihrt, die Namensziige an den Wanden wurden zwischen 1992 und
1995 wiederhergestellt. Seitdem kann die Pinkas-Synagoge wieder besichtigt werden. Vgl. Arno
Pafik: Das jiidische Prag. Prag: Jiidisches Museum in Prag 2002, S. 11.
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evoziert und mit dem der sich rankenden Arabeske assoziiert wird, ist das der ausge-
mergelten und aufeinander gestapelten, leblosen Korper, die man nach der
Befreiung der Lager gefunden hat. Die grausamen Bilder der dabei entstande-
nen Filmaufnahmen und Fotografien sind fest in unserem kollektiven Geddchtnis
verankert und werden hier gezielt aufgerufen. Diese am Ende des Fragments aufge-
worfene Szene im «Drei Mohren» und das Bild der Prager Pinkas-Synagoge mit all
den hervorgerufenen Assoziationen kontrastiert stark mit der Café-Szene ganz zu Be-
ginn. Hier werden nach dem Prinzip der Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen zwei
vollig unterschiedliche Szenarien der Nachkriegszeit gezeigt, die erste gepragt durch
den wirtschaftlichen Aufschwung ab 1948 und die zweite durch die verheerenden
Folgen der grofien Katastrophe. Darauf, dass bereits in der ersten Szene auf einen
«dunkeln Unter-Grund> rekurriert wird, weisen die Beschreibung der gierigen und
tratschenden Damengruppe hin, das Licht, das sich ausgerechnet an dem Hinterteil
des goldenen Merkurstandbildes spiegelt sowie der Schnee, der sich durch diese ers-
ten Sonnenstrahlen in schlammige Pfiitzen verwandelt, in denen man mit den
Fiif’en steckenbleibt. Es ist genau an dieser Stelle, als die Wegroute durch die Stutt-
garter Innenstadt begonnen wird, an der sich der zuvor bereits erwdhnte erste
«Stolperstein> verorten lasst. Eingeleitet durch die auf den ersten Blick zwecklose
Konjunktion «mas» wird durch den Hinweis auf die von Paul Miiller geschaffene
Skulptur des Grafen Eberhard im Bart bereits hier auf das Thema der Judenverfol-
gung verwiesen. Der Wiirttemberger Graf (1445-1496), der sich nach einer Pilger-
fahrt nach Jerusalem im Jahr 1468 seinen Bart nicht mehr kiirzte und daher den
betreffenden Beinamen erhielt, erlief8 1477 — im Zusammenhang mit der Griindung
der Universitat Tiibingen — eine Verfiigung zur Vertreibung oder Gefangennahme
der in der Grafschaft lebenden Jiidinnen und Juden.”? Franz-Josef Ziwes bemerkt in
einem Aufsatz iiber die territorialen Judenvertreibungen in Siiddeutschland hierzu:

Ungeachtet der entstehungsgeschichtlichen Vorgaben diirfte die Tiibinger Verfiigung in
diesem Punkt gleichwohl auch inhaltlich die Geisteshaltung ihres nominellen Ausstellers
gegeniiber den Juden widerspiegeln. Hatte sich Graf Eberhard doch nicht nur durch die
Bekanntschaft mit Petrus Nigri, jenem beriichtigten dominikanischen Hetzprediger gegen
die Juden, beeindrucken lassen, sondern auch von dem spektakuldren Prozef; um den an-
geblich von Juden ermordeten Simon von Trient, von dessen Akten der Graf eine ins Deut-
sche {ibersetzte Abschrift in seiner personlichen Bibliothek aufbewahrte. Graf Eberhards

92 Vgl. hierzu den Wortlaut der Verfiigung: «Wir wollent ouch vnd gebieten Ernstlichen
denen von T{iwingen das sie kein Juden och sust keinen offen wucherer by in, in der stat oder
in iren zwingen vnd bennen laussen wonhafft beliben.» In Franz-Josef Ziwes: Territoriale Ju-
denvertreibungen im Siidwesten und Siiden Deutschlands im 14. und 15. Jahrhundert. In:
Friedhelm Burgard u. a. (Hg.): Judenvertreibungen in Mittelalter und friiher Neuzeit. Hannover:
Hahnsche Buchhandlung 1999, S. 165-187; hier: S. 180.
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judenfeindliche Grundeinstellung sollte sich in den spédteren Jahren seiner Regierung
noch steigern, wiewohl er sich zu einer definitiven Vertreibung aus dem Gesamtterrito-
rium offensichtlich nicht durchringen konnte. [...] Nur zwei Jahre nach seinem Tod wurde
in der sogenannten zweiten Regimentsordnung, welche die Vormundschaftsregierung
der wiirttembergischen Ehrbarkeit fiir den noch unmiindigen Herzog Ulrich regelte, das
Vermachtnis Herzog Eberhards im Bart verwirklicht: Die im wesentlichen durch die ein-
fluBBreichen stadtischen «Vogtsfamilien» reprasentierten Landstdande legten darin das fiir
die nédchsten Jahrhunderte streng eingehaltene Gebot fest, daf$ diese nagenden Wiirm, die
Juden in disem Fiirstenthumb nit gehalten werden diirfen.”

Der Erlass des Dekrets wurde durch die antijudaistische Ritualmordlegende um
Simon von Trient begriindet, tatsachlich waren wohl auch wirtschaftliche Griinde
ausschlaggebend.®* In der kurzen Textpassage wird des Weiteren beinahe iro-
nisch auf das dem Grafen von Justinus Kerner gewidmete Gedicht «Der reichste
Fiirsts Bezug genommen, an dem auch die Skulptur <Eberhardsgruppe> von Paul
Miiller inspiriert ist:*>

93 Ebda., S. 180-182. Hervorh. im Original. Etwas ausfiihrlicher setzt sich Stefan Lang in sei-
ner Studie mit der die Jiidinnen und Juden betreffenden Politik unter Eberhard im Bart ausein-
ander, dem er trotz einiger nachweislicher antijudaistischer Auierungen des Grafen eher eine
ambivalente Haltung unterstellt. Vgl. Stefan Lang: Ausgrenzung und Koexistenz: Judenpolitik
und jiidisches Leben in Wiirttemberg und im «Land zu Schwaben» (1492-1650). Ostfildern: Thor-
becke 2008, S. 40-53.

94 Bez. der Vertreibung der Jiidinnen und Juden aus Wiirttemberg vgl. auch Horst Junginger:
The Scientification of the «Jewish Question» in Nazi Germany. Leiden/Boston: Brill 2017, S. 36-68.
95 Hier seien lediglich die letzten drei Strophen des Gedichts wiedergegeben, dessen Verto-
nung auch als inoffizielle Landeshymne Wiirttembergs gilt:

«Eberhard, der mit dem Barte,
Wiirttembergs geliebter Herr,

Sprach: <Mein Land hat kleine Stddte,
Tragt nicht Berge silberschwer;

Doch ein Kleinod halt’s verborgen:
Daf3 in Waldern, noch so grof3,

Ich mein Haupt kann kiihnlich legen
Jedem Untertan in Schof3.»

Und es rief der Herr von Sachsen,
Der von Bayern, der vom Rhein:
«Graf im Bart! Ihr seid der Reichste!
Euer Land tragt Edelstein!>»

In Roland Wolf: Landeshymnen. Landeszentrale fiir politische Bildung Baden-Wiirttemberg,
2001. Verfiighar unter: https://www.landeskunde-baden-wuerttemberg.de/landeshymnen_bw.
html (letzter Zugriff: 27.04.2020).
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mas o velho conde everardo graf eberhard im bart poderia reclinar-se / no regaco do povo
qualquer um do povo nem ouro nem prata nem metais / preciosos mas no colo de qual-
querumdopovo na mais negra florestanegra / no mais profundo fundo e restar e jazer em
confianca o mais rico de / todos por isto era o milagre para o conde everardo (12-16)

Hierbei wird der mit Camées («no mais profundo fundo», 15)°° gewiirzte Verweis
auf den «schwérzesten Schwarzwald» («a mais negra florestanegra», 14) auch in
Beziehung zu Dantes «selva oscura» zu Beginn der Divina Commedia gesetzt und
bereitet damit auf einen der cmomentos infernais> der Galdxias vor. Im Gegensatz
zu dem aus dem Text sprachlich wie kontextuell herausragenden «e viel’kaputt
vielkaputt vielvielkaputt» ist dieser Stolperstein eben im <Lese-Weg> versenkt;
man stolpert — wie schon bei «mirad en su granada» in «reza calla y trabaja> —
nur mit einem gewissen Vorwissen dariiber. Dass dies tatsdachlich zutrifft, belegt
die Tatsache, dass der brasilianische Literaturwissenschaftler Marcio Seligman-
Silva, dessen Forschungsschwerpunkte sich um Memoria-Diskurse und insbheson-
dere um die Représentation und Vermittlung der Shoah in Literatur und anderen
kulturellen Produktionen drehen, ganz offensichtlich iiber diese Textsequenz —
auch ausdrucksweise — «gestolpert> ist. Dabei verortet auch Seligmann-Silva die
Beziige auf das Wirtschaftswunder an der Textoberfliche, der eine «Landschaft
in Ruinen» unterliege:

Todo o poema na verdade é uma viagem temporal e geografica que como que tropeca o
tempo todo na questao do exterminio judeu. A abertura descreve uma sociedade gorda no
café da Alte Kanzlei de Stuttgart, essa sociedade do milagre econdmico, mas recorda tam-
bém a figura do Graf Eberhard im Bart, [...] o mitico heréi homenageado em uma estatua
no Altes Schloss,”” prédio vizinho ao da Alte Kanzlei de Stuttgart e também mencionado
no poema. Eberhard I foi um perseguidor de judeus no século XV e se tornou uma figura

96 An dieser Stelle sei daran erinnert, dass es sich bei dieser Bezugnahme ausgerechnet um
den (verballhornten) Vers handelt, den Pound den konkreten Dichtern in seinem ersten Brief
schrieb: «no mais prohundo hundo das prohundas». In Augusto de Campos u. a.: Ezra Pound:
poesia, S. 232. Vgl. auflerdem Camées’ Lusiadas, Canto VI, 8 und Kapitel 3.2.3 der vorliegenden
Untersuchung.

97 Hier interpretiert Seligmann-Silva den Bezug auf das Denkmal des Grafen als Verweis auf
das Reiterstandbild im Innenhof des Alten Schlosses. Die Bezugnahmen auf Justinus Kerners
Gedicht und der Hinweis «vocé pode vé-lo / nas anlagen néo longe do bahnhof e depois seguir
pelo schlossgarten» rekurrieren aber eindeutig auf die Skulptur <Eberhardsgruppe> im Schloss-
garten, die den Grafen Eberhard zeigt, wie er seinen Kopf in den Schof eines Untertanen legt.
Die Unachtsamkeit ist in diesem Fall der nur kurzen (knapp halbseitigen) Auseinandersetzung
mit dem betreffenden Fragment geschuldet, die sich in den grofleren Kontext einer Analyse
der Bedeutung der deutschen Literatur und Kultur im Werk von Haroldo de Campos einordnet.
Vgl. Marcio Seligmann-Silva: Alles ist Samenkorn, S. 139-158.



298 —— 4 Poetische Topografien des 20. Jahrhunderts

cultuada pelos nacionalistas alemaes, com direito a uma estatua em Walhalla, Bavaria.
Haroldo transita nesse poema entre o passado e o presente, mostrando uma paisagem de
ruinas por detras do milagre econdmico.”®

4.4.1.3 Ruinen, Steine und Staub in Pompeji (<amorini»)

Bei dem Fragment <amorini>, verfasst am 20. August 1964, handelt es sich um
den Text, der unmittelbar nach <ach lass sie quatschen> entstanden ist, nach
einer zwolftagigen Schreibpause. Haroldo de Campos war sowohl 1959 als auch
1964 durch Italien gereist, wobei nicht v6llig klar ist, in welchem Jahr er Pom-
peji besuchte, die Stadt, die Schauplatz der grofiten antiken (Natur)katastro-
phe” war und wohl als die europdische Ruinen-Stadt par excellence gelten
kann. Vor dem Ausbruch des Vesuvs im Jahr 79 n. Chr. wurde die Stadt von
verschiedenen Volkern bewohnt, darunter die Osker, Samniten, Griechen, Et-
rusker und Romer. Die bekannten gréf3eren Ausbriiche des Vesuvs fanden vor
22.000, 9.000 und 3.900 Jahren sowie im bereits erwdhnten Schicksalsjahr 79
n. Chr. statt; zu weniger explosiven Eruptionen kam es noch 472, 1631 und im
Kriegsjahr 1944. Trotz der verheerenden Auswirkungen der Ausbriiche siedel-
ten Volkergruppen iiber Jahrtausende hinweg immer wieder im Golf von Neapel
an, was vor allem der Fruchtbarkeit der vulkanischen Béden geschuldet war,

98 Ebda., S. 153. Hervorh. d. Verfasserin.

99 Beziiglich des Begriffs der (Natur)katastrophe vgl. die Ausfiihrungen von Gerrit Jasper
Schenk: «Tatsdchlich resultieren aus der intensiven Bemiihung der jiingeren Forschung quer
durch alle Disziplinen, Katastrophen als ein besonderes Phdanomen zu definieren, mehrere wich-
tige Erkenntnisse, die es nahelegen, die spatestens im 19. Jahrhundert gezogene Grenze zwi-
schen «Naturkatastrophen> und anderen, kulturellen Ursachen zugeschriebenen Katastrophen
aufzugeben. Auch natiirliche Extremereignisse sind namlich keine Katastrophen, sondern wer-
den erst dazu, wenn sie in der Lebenswelt der Menschen verderblich wirken. Katastrophen sind
demnach zutiefst gesellschaftlich bedingte Ereignisse, die zwar einen naturalen Kern haben kon-
nen, sich aber keinesfalls darauf reduzieren lassen — deswegen hat die jiingste Forschung den
Begriff der «Sozialkatastrophe» auch fiir solche Katastrophen vorgeschlagen, die mit Naturrisiken
in Zusammenhang stehen. Ihre verderbliche Wirkung verdanken sie bestimmten kulturellen
Konstellationen, die eine Gesellschaft besonders verwundbar machen. [...] Die jeweils eigentiim-
liche Mischung, sogar untrennbare Verflechtung von «matiirlichen> und <kulturellen> Faktoren
bei der Entstehung jeder einzelnen Katastrophe legt es nahe, die idealtypische Unterscheidung
zwischen «(Natur und «Kultur> in dieser Hinsicht aufzugeben: Katastrophen ereignen sich nicht
am Schnittpunkt von Natur und Kultur, sie sind von vorneherein hybride («gemischte>) Ereig-
nisse.» Gerrit Jasper Schenk: Katastrophen in Geschichte und Gegenwart. Eine Einfiihrung. In:
ders. (Hg.): Katastrophen. Vom Untergang Pompejis bis zum Klimawandel. Ostfildern: Thorbecke
2009, S. 11-12.
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die reiche Ernten erméglichte.'® Die durch die Ausbriiche entstandenen unter-
schiedlichen Schichten machen verstdndlich, warum der vulkanische Boden
Pompejis Haroldo de Campos als Metapher fiir seine Galdxias, ein Werk palimp-
sestartiger Uberlagerungen, dienlich ist. Die vom Vesuv ausgestofiene Asche,
die giftigen Gase und die herausgeschleuderten Bimssteinbrocken erstickten
bzw. erschlugen viele der BewohnerInnen der Stadt in den ersten Stunden des
Ausbruchs am 24. August des Jahres 79 n. Chr.'®! Etwa 18 Stunden spéter wur-
den die sich noch in der Region aufhaltenden Uberlebenden durch die Glutla-
winen getotet, eine Mischung aus Gas, Asche und pyroklastischem Material,
der auch Plinius der Altere zum Opfer fiel.!° Dieser war in seiner Funktion als
Prafekt der in Misenum stationierten romischen Flotte zum Ort der Katastrophe
gefahren, um Hilfe zu leisten, und wohl auch aus naturwissenschaftlichem In-
teresse. Unter der Vulkanasche wurden Menschen, Wohnhduser, Tempel und
sonstige Gebaude begraben.'® Erst in der Neuzeit wurde nach und nach mit
Grabungen in der Region begonnen, sodass die teilweise noch gut erhaltenen
Ruinen Pompejis allmdhlich wieder freigelegt wurden und immer noch werden.
Dabei sollen hier in Zusammenhang mit der Fragmentanalyse zwei Funde be-
sonders hervorgehoben werden: zum einen die in die Wandmalereien eingeritz-
ten «<Graffiti>: hierbei handelt es sich um mit dem Stilus in den Putz
einkekerbte, private Inschriften, die erst bei genauerem Hinsehen sichtbar wer-
den und die haufig erotischer Natur sind. Neben dem stetig andauernden Pro-
zess der Ausgrabungen von verschiedenen unter der Oberfliche befindlichen
Schichten in Pompeji diirften auch diese palimpsestartigen Einritzungen, die
gleichzeitig Zeugnisse des bliihenden Lebens in der Stadt vor der Katastrophe
sind, Assoziationen zu seinem laufenden Buchprojekt bei Haroldo de Campos
hervorgerufen haben. Zum anderen sei hier auf die ab 1863 unter Leitung des
Archdologen Giuseppe Fiorelli angefertigten Gipsausgiisse der Hohlrdume

100 Vgl. Harald Meller u.a. (Hg.): Pompeji — Nola — Herculaneum: Katastrophen am Vesuv.
Halle (Saale): Landesamt fiir Denkmalpflege und Archaologie Sachsen-Anhalt/Landesmuseum
fiir Vorgeschichte 2011, S. 12.

101 Die Datierung des Vesuv-Ausbruchs basiert auf zwei Briefen Plinius des Jiingeren, in
denen er dem Historiker Tacitus die Vorgdnge beschrieb. Allerdings ist aufgrund der botani-
schen Reste von herbstlichen Friichten, die man in der Region gefunden hat, eher davon aus-
zugehen, dass der Vulkanausbruch zwei Monate spater stattgefunden hat. Vgl. ebda., S. 119.
102 Vgl. ebda., S. 23-32.

103 Beziiglich des Verlaufs des Vulkanausbruchs vgl. die Ausfiihrungen des Historikers
Mischa Meier: Eine fast verschlafene Katastrophe oder der Untergang eines <Sodom und Go-
morrha>. In: Gerrit Jasper Schenk (Hg.): Katastrophen, S. 20-36; hier: S. 31-33. Vgl. auflerdem
insgesamt Rober Diederen u.a. (Hg.): Pompeji: Leben auf dem Vulkan. [Miinchen]: Hirmer
2013.
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verwiesen, die die verwesten Leichen der Opfer im vulkanischen Gestein hin-
terlassen hatten:

«Sodom und Gomorrha» (<Sodoma Gomora»), dieses kurze Graffito, das im spaten 19. Jahr-
hundert in Pompeji entdeckt wurde, ldasst auch dem modernen Betrachter das Blut in den
Adern gefrieren, zumal dann, wenn er die Skelette der Vesuv-Opfer sowie inshesondere
die [...] angefertigten Gipsausgiisse der in Pompeji ergrabenen Leichen vor Augen hat,
deren Haltungen und Gesichtsausdriicke den schauerlichen Moment des qualvollen Ster-
bens fiir alle Zeiten konserviert haben: Menschen, die ihr Gesicht mit den Hdanden vor
den giftigen, heiflen Gasen zu schiitzen suchen, angekettete und dann vergessene Gladia-
toren, qualvoll zugrunde gegangene Kinder, eine Schwangere, die sich noch bemiiht
hatte, ihre Augen zu bedecken.!*

Das Ereignis hat sich gerade aufgrund dieser erhaltenen entsetzlichen Zeugnisse,
wie Meier weiter ausfiihrt, «als markante Zdasur in die europdische Geschichte
eingebrannt» und Pompeji {iberdies zu einem «Anziehungspunkt fiir einen kultu-
rell gesittigten, wohligen Katastrophentourismus» werden lassen.’® Im Folgen-
den soll aufgezeigt werden, wie sich Pompejis Niedergang in <amorini> textuell
darstellt und auf welche Weise gewisse Textpassagen als «Stolpersteine> auch auf
andere Katastrophen verweisen bzw. durch diese in Verbindung zu anderen
Fragmenten in den Galdxias treten:

amorini na casa dei vettii amorini orafi amorini fiorai lavrando ouro
tramando flores vendemmiatori pisando uvas perfumistas e lancando pedras
e guiando carros caprinos e correndo em bigas cupidos multidestros

frisos negros contra paredes vermelhas amorezinhos rechonchudos em
misteres servis mas no vestibulo da casa dos vettii domus vettiorum

insula 15 casa 1 junto ao vicolo del labirinto pois ha também uma casa

del labirinto no vestibulo pudicas protestantes pundonoram e passam
rentes honoram e passam retas descoram e passam rapidas coram e passam
1épidas mas para quem quis ver la estava casais risonhando embaragos
bisonhos pruderiespruridos e gosh it’s awful sob 6culos de aros e

sardas mostardas quem quis ver viu o priapo priapico falottrgido contro

il malocchio alguém poderia botar olho gordo na riqueza dos vettii

mas esses sao costumes vetustos penistenso contra o mau olhado

costumes venustos stupid cupid a eletrola estridula a passos da gare

the american way of mas na casa degli amorini dorati um sileno portando
um cetroglande e na casa della venere uma vénus nadante sobre valvas

em salva coxas cenograficas escoltada por cupidos marinhos cupidos

18 cupidos zelando o brancor pisceo placido jarretes cor de nata zelosos

19 zelando salve lucrum se 1€ na entrada do vico del lupanare casa di

20 sirico zeladores zelotes e otiosis locus hic non est ndo é lugar para
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104 Mischa Meier: Eine fast verschlafene Katastrophe, S. 21.
105 Ebda., S. 22.
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21 ociosos e o guia piscapiscante malicia olhadas séparahomens aos

22 olhares ociosos aqui as cellae meretriciae sao costumes venéreos

23 paredes tatuadas puelas titilando um velho marvadas diria a pequena
24 prostituta sorrindo dentro do copo titillatio fellatio irruminatio

25 mas perto daqui vibio restituto dormindo s6 em vao desejou sua bela
26 urbana letras latinas gravando a parede poeira e pedra pedra cor de

27 poeira pedra amarela no sol amarelo poeira pompeiana dourando ruinas
28 0 esperma mirrou na pedra nem pélens nem cheiros sé pedra esqueletos
29 de pedra arruinada no vico degli scheletri o que foi o que poderia ter

30 sido o que fora o que ndo se sabe se foi o que ndo é sendo gargantilha

31 de ouro porta-seios de ouro tapa-sexo de ouro pulseira e braceletes de
32 ouro sai do banho e ajusta a sandalia sinistra sandaloalabastro raias

33 de ouro estrelando o umbigo uma menina quase no maid de duas-pecas
34 e o amorino de alabastro lhe estende a sandalia vozes latinas no ar

35 vulcanico o livro se fazendo nos muros qui tot scriptorum taedia

36 sustineat cheios de tanta inscricao do tédio de tantas letras trés vezes
37 na basilica no teatro no anfiteatro por mao anénima esta cidade de

38 dcios petrificados de cios petrificados de vidas de vicos de vicios

39 petrificados para pasifae a novilha de madeira imbestialirsi ou imbestiarsi
40 se diz sob o peso taureo e dédalo o melhor artificie preparou isto e

41 a cena é tdo composta tao condigna tao comedida uma prenda para uma
42 pia senhora para uma rifa pia bazar beneficente saindo da catedral

43 0 mosaico de dionisos mas esta é uma outra estdéria a moga o caddaver
44 de gesso caida de boca de borco calipigea numa caixa de vidro

Wie bereits in den zuvor analysierten Fragmenten wird hier eine bestimmte
Route durch Pompeji vorgegeben. Genannt werden die Casa dei Vettii (1; 5; 12;),
die Gasse Vicolo del Labirinto (6), die Casa del Labirinto (6-7), die Casa della
Venere in Conchiglia (16), das Lupanar (19), die Casa di Sirico (20-21), die Basi-
lika (37), das Theater (37), das Amphitheater (37) und — diesen Bezug gilt es
spdter genauer zu erkldren — das Dionysosmosaik im Kolner Peristylhaus, in
der Ndhe des Doms (42-43). Das Fragment beginnt mit einem Besuch des Hau-
ses der Vettier oder, genauer, mit einem Blick auf eines der Wandgemalde des
relativ gut erhaltenen Wohnhauses. Der erste Verweis betrifft dabei das Gemalde
«Scena di coniazione>, das mehrere Amoretten bzw. Putten zeigt (ital. «amorini»),
die in der Abbildung verschiedenen Tatigkeiten nachgehen. Diese werden von
Haroldo de Campos in den ersten Zeilen des Fragments ekphrastisch <transkreiert
(1-5). Die genaue Lokalisierung der Casa dei Vettii wird genannt («insula 15 casa
1»; 6)!°¢ und die Ndhe zum «vicolo del labirinto» betont, wobei assoziativ auch
gleich auf die «casa del labirinto» Bezug genommen wird, die ihren Namen

106 Mit den «insulae» wird auf die durch das Strafensystem abgeteilten rechteckigen Hauser-
blocks verwiesen. Vgl. Harald Meller u. a. (Hg.): Pompeji, S. 58.
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einem Mosaik verdankt, das die Tétung des Minotaurus durch Theseus darstellt.
Das Labyrinth-Motiv wird, wie bereits in der vorangehenden Analyse angemerkt,
aus naheliegenden Griinden in zahlreichen «galaktischen> Fragmenten aufgegrif-
fen. Im Anschluss daran werden typisch touristische Szenen portrdtiert. Es ist
z.B. die Rede von «schamhaften Protestantinnen», die verlegen und errétend an
dem ebenfalls in der Casa dei Vettii ausgestellten Priapos-Fresko mit dem enor-
men Phallus schnell vorbeischleichen (7-9). Andere kichern heiter, wieder andere
fiihlen sich von der Darstellung abgestoflen («gosh it’s awful», 10). Hierbei
wird auch dessen Bedeutung in der Casa dei Vettii erkldrt: der Phallus dient
als Schutz gegen den bésen Blick in dem Wohnhaus der wohlhabenden Kauf-
leute («falottirgido contro / il malocchio alguém poderia botar olho gordo na
riqueza dos vettii», 11-12). Gegeniiber diesen «sehr alten», aber auch «scho-
nen, eleganten Brduchen» («costumes vetustos», 13; «costumes venustos»; 14)
wird die kulturell ignorante Reaktion der TouristInnen durch englischsprachige
Kommentare karikiert; neben dem bereits erwdhnten «gosh it’s awful» werden
noch die Ausrufe bzw. Bemerkungen «stupid cupid» (14) und «the american way
of» (15) in die Passage eingeflochten. Der Ubertritt in das nichste Gebdude, die
Casa della Venere, wird durch eine Analogie zwischen dem «sileno portando /
um cetroglande» (15-16) im Haus der Vettier und der ebenfalls sexualisierten Ve-
nusdarstellung auf dem zentralen Wandgemalde im Haus der Venus eingeleitet,
die wiederum in eine ekphrastischen Beschreibung des Geméildes miindet («e na
casa della venere uma vénus nadante sobre valvas [...]», 16—19). Diese leitet dann
iiber zum Betreten des «vico del lupanare», der Gasse des Bordells, an deren Ein-
gang das Motto «salve lucrum» (19; «es lebe der Gewinn») vermerkt ist. Bezug
genommen wird auflerdem auf die Casa di Sirico, die sich direkt am Eingang der
Gasse befindet. Mit den Beschreibungen der erotischen Fresken und der Kam-
mern der Dirnen («cellae meretriciae») halten auch die zuvor erwdhnten Graffiti
Einzug in den Text, der sich in seiner Materialitat ja beinahe selbst als eine Art
(Text)mauer prasentiert:

salve lucrum se 1& na entrada do vico del lupanare casa di / sirico zeladores zelotes e
otiosis locus hic non est nao é lugar para ociosos e o guia piscapiscante malicia olha-
das s6parahomens aos / olhares ociosos aqui as cellae meretriciae sdo costumes ve-
néreos / paredes tatuadas puelas titilando um velho marvadas diria a pequena /
prostituta sorrindo dentro do copo titillatio fellatio irruminatio / mas perto daqui vibio
restituto dormindo s6 em vdo desejou a bela / urbana letras latinas gravando a parede
(19-26)

Nach der Mauer in Granada in «reza calla y trabajay, auf der u. a. der Verweis auf
Antonio Machados Gedicht <El crimen fue en Granada> angebracht war, und den
Wanden der Pinkas-Synagoge in <ach lass sie quatschen> werden hier also wiede-
rum Mauern mit Inschriften thematisiert, die zu «<Zeugnissen> werden. Das Motto
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«otiosis locus non est», das hier von Haroldo de Campos direkt im Anschluss
iibersetzt wird («ndo é lugar para ociosos»), findet sich an einer der Auf}enwénde
der Bordell-Gasse in Pompeji. Neben dem Verweis auf angebotene Sexualprakti-
ken («titillatio fellatio irruminatio») wird auerdem noch auf das Graffito «vibio
restituto ...» rekurriert, hier nicht ganz ausformuliert, sondern auf Portugiesisch
fortgesetzt («dormindo s6 em vao desejou sua bela / urbana»). Wurde bis zu die-
sem Punkt Pompeji eher aus der Besichtigungsperspektive eines Bildungsreisen-
den betrachtet, so schliefit an die oben zitierte Textpassage nun eine Sequenz an,
die uns beim <Lese-Gang> erstmalig direkt auf die Katastrophe stof3t, die diesem
touristischen Ziel unterliegt. Der «Stolper-Moment> wird hierbei sprachlich durch
eine plosive und immer wieder aufgegriffene Alliteration («parede poeira e
pedra») eingeleitet und bildlich durch die Variation der Elemente getragen, die
nach dem Vesuv-Ausbruch knapp 1900 Jahre zuvor zuriickgeblieben waren:
«Stein und Staub»:

letras latinas gravando a parede poeira e pedra pedra cor de / poeira pedra amarela no
sol amarelo poeira pompeiana dourando ruinas / o esperma mirrou na pedra nem pdlens
nem cheiros s pedra esqueletos / de pedra arruinada no vico degli scheletri o que foi o
que poderia ter / sido o que fora o que nao se sabe se foi o que nao é sendo (26-30)

Wihrend zuvor mit den Verweisen auf die (erotischen) Wandmalereien eher
auf den kiinstlerisch-kulturellen Kontext Pompejis Bezug genommen wurde, rii-
cken hier erstmalig die Opfer der Katastrophe in den Fokus — auch wenn diese
zuvor insbesondere durch die persdnlichen Graffiti in ihrer Abwesenheit pra-
sent scheinen. Betritt man die Raumlichkeiten, in denen die steinernen Skelette
aufgebahrt liegen, wird man mit aller Vehemenz auf das grauenhafte Schicksal
der Menschen gestof3en, die sich nicht vor dem Vulkanausbruch retten konn-
ten. Alles, was iibriggeblieben ist, sind Stein und Staub, «am Stein getrocknetes
Spermav», das, symbolisch als «Lebenssaft> geltend, in dieser Vision in sein Ge-
genteil verkehrt wird. Uberhaupt wird die empfundene Erschiitterung noch ver-
starkt, indem zuvor durch die Verweise auf das Lupanar und Sexualitét an sich
auf Sinnbilder der irdischen Vergniigungen und des (siindigen) Diesseits rekur-
riert wird. Allerdings wird in diesem Fall auf eine Bezugnahme auf Sodom und
Gomorrrha oder dhnliche biblische Episoden, in denen Katastrophen als gottli-
cher Wille bzw. Strafe fiir ein siindiges und gottloses Leben fungieren, verzich-
tet. Vielmehr wird, wie im Folgenden noch zu zeigen sein wird, Betroffenheit
angesichts der menschlichen Schicksale ausgedriickt. «Weder Pollen noch Ge-
riiche» («nem poélens nem cheiros») blieben nach dem Ausbruch zuriick, nur
steinerne Skelette in den vom «pompejischen Staub vergoldeten Ruinen». Eine
tiefe Betroffenheit stellt sich insbesondere ein, da an den Skeletten — und mehr
noch an den Gipsausgiissen — teilweise noch erkenntlich ist, wie die Menschen
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versucht haben, ihre Gesichter zu schiitzen oder wie sie sich in Schmerzen ge-
wunden haben. Die letzte Sequenz der oben zitierten Textpassage, in der sich
die Sprechinstanz der Reflexion hingibt, inwieweit Imagination und wirklich
Geschehenes ununterscheidbar werden, kann als eine Art Schliisselsatz der Ga-
laxias interpretiert werden, in denen sich «o ficto e o fato»'%” miteinander ver-
mengen. Ein weiterer Schliisselsatz, der noch einmal das Buchprojekt mit den
Graffiti in Beziehung setzt, iiberfiihrt danach in die Vision von Pompeji als
steingewordene Stadt:

vozes latinas no ar / vulcénico o livro se fazendo nos muros qui tot scriptorum taedia /
sustineant cheios de tanta inscricdo do tédio de tantas letras trés vezes / na basilica no
teatro no anfiteatro por mao andnima esta cidade de / écios petrificados de cios petrifica-
dos de vidas de vicos de vicios / petrificados (34-39)

Das hier zitierte lateinische Graffito, das sich ebenfalls an einer Hauswand in
Pompeji finden ldsst, lautet in seiner kompletten Form: «Admiror, o paries, te
non cecidisse ruinis qui tot scriptorum taedia sustineas» («Ich wundere mich,
oh Wand, dass Du nicht in Ruinen zerfallen bist, die Du den Uberdruss so vieler
Schreibenden aushiltst»). Dieser Kommentar wird hier in gekiirzter Form und
grammatikalisch angepasst mit aufgenommen, wobei er mit dem «Buch, das an
den Mauern entsteht» («o livro se fazendo nos muros») in Beziehung gesetzt
wird. Wie bereits angedeutet spielt an eine Wand bzw. Mauer angebrachter
Text auch in den beiden zuvor besprochenen Fragmenten eine wesentliche
Rolle, auch wenn es sich in jenen Fdllen um Zeugnisse grofier Menschheitsver-
brechen handelt (Lorca steht als pars pro toto fiir eine Vielzahl von Opfern des
Spanischen Biirgerkriegs und des Franco-Regimes, die Namen an den Wanden
der Pinkas-Synagoge fiir die Opfer der Shoah). Die Graffiti in <amorini> wurden
hingegen zu Zeugnissen der Existenz der BewohnerInnen Pompejis, die Opfer
einer gewaltigen Naturkatastrophe wurden, wahrend ihre Schrift — und hier
mag eine Parallele zu Lorca gesehen werden — ihre Ausloschung iiberdauert. In
der letzten noch nicht besprochenen Textpassage werden drei verschiedene
Momente thematisiert, wobei es sich bei den beiden letzten meiner Interpreta-
tion nach wiederum um textuelle Stolpersteine handelt:

para pasifae a novilha de madeira imbestialirsi ou imbestiarsi / se diz sob o peso taureo e
dédalo o melhor artificie preparou isto e / a cena é tdo composta tao condigna tao come-
dida uma prenda para uma / pia senhora para uma rifa pia bazar beneficente saindo da
catedral | 0o mosaico de didnisos mas esta é uma outra estéria a moga o cadaver | de gesso
caida de boca de borco calipigea numa caixa de vidro (39-44)

107 Haroldo de Campos: dois dedos de prosa sobre uma nova prosa, S. 112.
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Zunéchst begegnen wir einem Verweis auf ein Fresko,'®® das Daedalus zeigt, wie
er Pasiphaé, der Gemahlin des Minos, die holzerne Kuh iibergibt, die es ihr ermé-
glicht, sich mit dem Kretischen Stier zu vereinigen, zu dem sie aufgrund eines
Fluchs des Poseidon in Liebe entbrannt war. Aus dem Liebesakt entstand der Mi-
notaurus. Die Szene, auf die hier Bezug genommen wird, steht also einerseits in
Relation zu den anderen erotischen Darstellungen, auf die im Fragment rekurriert
wird, andererseits verweist sie implizit auf das immer wiederkehrende Labyrinth-
Motiv. Die darauf folgende Szene ldsst sich im Kontext des Fragments auf den ers-
ten Blick nicht zuordnen. Tatsdchlich wird mit der Anspielung auf das «mosaico
de dibnisos» gemafl dem Prinzip des poetischen mappings auf ein anderes romi-
sches Wohnhaus verwiesen, ndmlich auf das Peristylhaus in Koln, dessen Be-
deutung vor allem auf das 70m? grofle Dionysosmosaik (ca. 220/230 n. Chr.)
zuriickzufiihren ist, das in ihm gefunden wurde. Die Referenz kann einfach
iiberlesen werden, kennt man aber das Gesamtwerk, weifd man, dass sie im unmit-
telbar nach <amorini> verfassten Fragment <um avo de estoéria> wiederaufgegriffen
wird, worauf auch angespielt wird: «mas esta é outra estéria». Kennt man das an-
dere Fragment oder erkennt man in der Textstelle eine Referenz auf das Kélner
Mosaik, kann man an dieser Stelle stolpern: wahrend die in <amorini> beschriebenen
Wandgemilde, Graffiti sowie die sterblichen Uberreste der Opfer der knapp 1900
Jahre zuriickliegenden Naturkatastrophe iiber mehrere Jahrhunderte hinweg durch
Ausgrabungen wieder an die Oberfliche befordert wurden, so hat die Entdeckung
des Dionysosmosaiks eine andere Katastrophe zum Anlass: es wurde 1941 durch die
Aushebung eines Luftschutzbunkers in der Nahe des Kélner Doms gefunden. Durch
diesen Stolperstein wird also nicht nur analog auf ein an einem anderen Ort unter
der Oberflache liegendes und wieder zu Tage geférdertes romisches Kulturerbe ver-
wiesen, sondern auch auf den Kontext des Zweiten Weltkrieges. Das Fragment
endet schliefllich mit dem Bild eines der Gipsausgiisse der Leichen, die sich im
<Orto dei Fuggiaschi>, im «Garten der Fliehenden> befindet. Das Ungliick offenbart
an dieser Stelle (beim Besuch von Pompeji wie beim Lesen des Fragments) einen
Anblick, auf den man nicht vorbreitet sein kann und der grofie Betroffenheit, ein
«mentales Stolpern> auslost, da es den Archdologlnnen durch das Verfahren des
Ausgusses der von den verwesten Leichen hinterlassenen Hohlrdume gelungen
ist, selbst die Gesichtsausdriicke der sterbenden Menschen einzufangen. Bei der
im Fragment beschriebenen Gipsfigur handelt sich dabei um eine junge Frau, die
bauchlings auf dem Boden liegt, wobei Haroldo de Campos hier ausgerechnet
eine Vokabel verwendet, die haufig fiir Beschreibungen von Venusdarstellungen
gebraucht wird: als «calipigia» wird in der Kunstwissenschaft eine (Frauen)figur

108 Das Fresko befindet sich an der Nordwand des Tricliniums der Casa dei Vettii.
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bezeichnet, die mit wohlgeformten Gesadf3backen und nach hinten blickend darge-
stellt wird. Die bekannteste Darstellung dieser Art ist die Aphrodite Kallipygos, die
sich im Archdologischen Nationalmuseum Neapels befindet, etwa eine Stunde
Fahrtzeit von Pompeji entfernt. Dass Haroldo de Campos hier die Tote mit einer
Venusdarstellung in Verbindung bringt, offenbart umso mehr die Betroffenheit
beim Anblick der Gipsfigur der jungen Frau und verstdrkt einmal mehr den
Kontrast zwischen Leben — im Fragment auch durch die Erotik symbolisiert —
und todbringendem Ungliick. Es ist zudem bezeichnend, dass <amorini», das
unmittelbar nach dem den <Holocaust> thematisierenden Fragment <ach lass sie
quatschens geschrieben wurde, mit der Vision eines verrenkten und durch das
heile Vulkangestein verbrannten Kérpers endet (6Aog, «alles»; kavaTtov, «ver-
brannt»),'®® wobei die junge Frau vermutlich bereits den giftigen Gasen un-
mittelbar nach dem Vesuvausbruch zum Opfer gefallen ist. Der Gipsausguss
ist dabei nur Platzhalter fiir die Leerstelle, die die anonyme Tote hinterlassen
hat. Wiederum werden die «verbalen Arabesken> der Galdxias zu Arabesken
verrenkter Kérper. Das Motiv des Vulkans, das bereits in <reza calla y trabaja»
vorbereitet wurde («estamos sentados sobre un vulcan»; «onde um vulcao /
sentados sobre explode»; 24 u. 43-44), deutet auf Aktivititen unterhalb der
(Text)oberflache hin, auf eine dunkle Unterseite, die jederzeit hervorbrechen
kann und die den Text an manchen Stellen bereits briichig bzw. durchlassig
gemacht hat. Uber diese Stellen «stolpert> man in den Fragmenten, man st63t
sich an ihnen, weil durch sie in dem neobarocken Textfluss plétzlich Mo-
mente eines looking through produziert werden, Momente des Verstehens, die
in dem Gesamtwerk auch miteinander in Dialog treten und daher einen gewis-
sen Wiedererkennungswert erlangen. In Bezug auf die Vulkanthematik in den
Galaxias sei hier auch noch einmal an das Zitat von Ezra Pound erinnert, das
Haroldo de Campos in seinem direkt nach ihrem Treffen 1959 verfassten Essay
wie folgt wiedergibt: «A Europa, depois da guerra, é como os restos de um
vulcdo erupto: é preciso recolher os fragmentos.»''® Genau dies scheint sich
der brasilianische Dichter in seinem Buchprojekt vorgenommen zu haben.

109 Der Begriff «Holocaust» wurde vermehrt seit Ende der fiinfziger Jahre fiir die Ermordung
der etwa sechs Millionen Jiidinnen und Juden wahrend der NS-Zeit gebraucht. Hierbei spielte
insbesondere die Verwendung des Begriffs durch die Gedenkstdtte Yad Vashem seit 1953 eine
entscheidende Rolle. Vgl. hierzu Jon Petrie: The secular word HOLOCAUST: scholarly myths,
history, and 20th century meanings. In: Journal of Genocide Research, 2 (1), 2000, S. 31-63;
hier: S. 39.

110 In Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 194.
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4.4.1.4 Ein Bruchteil der Geschichte — Das Baskenland und Kéln
(<um avo de estériay)

Bei dem néchsten Fragment, das im Kontext des europdischen Faschismus auf
textuelle Stolpersteine hin untersucht werden soll, handelt es sich um das Frag-
ment wum avo de estoria>, das ca. zwei Wochen nach <amorini> verfasst wurde,
namlich zwischen dem 4. und 6. September 1964. Haroldo de Campos hatte das
Baskenland nachweislich wiahrend seiner ersten Europareise 1959 besucht und
dort u. a. den baskischen Bildhauer Jorge Oteiza getroffen. Hier endete seine
Reise durch Spanien, die er iiber den Grenzort Irun'" dann nach Frankreich
fortsetzte (vgl. Kapitel 3.1). In dem Fragment findet ein poetisches mapping zwi-
schen dem Baskenland und der rheinischen Stadt Koéln statt:

um avo de estéria um miliavo de estdria uma nuga uma noz uma nesga
uma fresta no crivo da memoéria uma frincha uma franja uma reixa

por onde passe a estoria um filtro filume e respirou e trespirou e

passou aguifian [sic] monte pueblo de lesaca navarra provincia basca para
o frade donosti capuchinho musico uma capela dobrada como um arco de
asa como um passaro pousado e tori [sic] quer dizer passaro ovelhas olvelham
no verderrelva o passario mergulha no monte ovelhas reais com cincerros
reais balibadalandobimbalindo délmens em meio circulo aresta cinza

da rocha rompendo o verde c6moros em concha como joelhos aflorados
10 a relva suavemacia feito um ptibis verde dourando ao sol curvas mansas
11 ovelhadas de branco em san sebastian depois 0 mar mugindo mar cor de
12 cola de peixe aguas quase esperma espermacete batendo o molhe peixes
13 sangrados no piso de pedra olhos vidros tripas na graxa fateixas

14 famintas e o 6leo o cheiro ricino do dleo oleando mas itziar virgen

15 basca patrona de los pescadores e guiptizcoa é uma provincia ou o qué

16 eibar e irtin a motocicleta varando a cidade com dois na garupa comer

17 caracdis camaroneados e vomitar vermelho no mictério piblico a cabeca
18 rodando de tanto vinho a medalha se la penduren en el culo reina

19 isabel la catdlica queria dizer ao caudillo bravata basca braveando

20 cheiro de terra cheiro bom de terra molhada e pao e vinho e sardinhas

21 na brasa o alpendrado sobre o mar bandeira de papel tatalando olhos

22 verdes gateados fendas na tez morena este é o avo de estoria coado

23 da memoria quem te dira quem lhe dira quem me dira horizonte violeta
24 mno soar da hora fazer um livro como quem faz um livro o mar cor de

25 esperma lambendo o molhe no cair da hora don josé satiro senescendo

26 galava mozuelas no provoado o terceiro olho na testa de buda sereno

27 senescendo por aqui um pulo se estd em francia puente internacional

28 e los guardias civiles batiam os montes atrds dos fugidos coragcdo

29 basco documes e azedumes no sangrar da hora mairu baratza ou o

O 00 N O\ U1 & WN

111 Ortsnamen werden im Folgenden bis auf San Sebastian (bask. Donostia) in ihrer baski-
schen Schreibweise angegeben.
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30 espirito dos mortos e nem um avo nem um pingo nem um respingo nao
31 nem um ressumo nem um ressaibo para lembrar quem dera o nome dos
32 lady is a tramp olhos verdes verdoendo verdegrunos e sabendo dizer

33 apenas naturellement saindo da catedral o mosaico de dibnisos uma

34 pantera verde pantera fémea com um colar azul e didnisos bébado

35 apoiado num jovem satiro aqui bem perto na entrada sul escavado

36 depois de um bombardeio a catedral flechando o ar com sua massa negra
37 fechando o ar num vértice vortice de pedra negra mas criancas entravam
38 para ver o mosaico e os dois periquitos gaios bicos e pés vermelhos

39 atrelados a um carro mintisculo puxando instrumentos agrarios agora

40 psitavam em campo amarelo o mosaico sempre estivera ali soletrado

41 em pequenas pedras soletrando-se em pequenas pedras as cores tdo

42 vivas como se hoje mas fora preciso um bombardeio paredes ainda

43 fumarentas rasos quarteirdes arrasados a jovem pantera fémea reshuna
44 ronrona rebufa suas gracasnegacas a tramp olhos verdegato jaguarfalguros

Im Gegensatz zu den bisher besprochenen Fragmenten wird hier nicht eine
Route durch eine bestimmte Stadt oder einen bestimmten Ort verfolgt, sondern
eher Bezug auf verschiedene Stationen genommen, die von Navarra aus iiber
das Baskenland nach Irun fiihren. Genannt werden der Hiigel bzw. kleine Berg
Agina (4), das ebenfalls noch in Navarra gelegene Stadtchen Lesaka (4), San
Sebastian (11), Hauptstadt der baskischen Provinz Gipuzkoa (15), die Stadt
Eibar (16) und der Grenzort Irun (16; 27). Das Fragment endet mit einer Vision
des Kolner Doms und des Dionysosmosaiks (33; 36).

Anders als in den drei bereits analysierten Texten beginnt <um avo de est6-
ria> nicht direkt mit einem Bild bzw. einer Szene des Schauplatzes: in <reza
calla y trabaja> wird eben dieser Schriftzug an einer Mauer in Granada evoziert,
in <ach lass sie quatschen> wird in medias res in eine Kaffeeklatsch-Szene in
einem Stuttgarter Restaurant eingeleitet und in <amorini> wird direkt zu Beginn
auf eines der Wandgemalde in der Casa dei Vettii rekurriert. Im Fall des in die-
sem Kapitel zu untersuchenden Textes leitet eine Reflexion iiber die fiktive Ge-
schichte («estéria») ein, wobei es aufschlussreich ist, dass Haroldo de Campos
diesen Begriff wahlt. Er wurde 1919 von dem brasilianischen Philologen und
Historiker Jodo Ribeiro eingefiihrt (O folklore: Estudos de literatura popular),'?
wobei sich damit auf eine fiktive Erzdhlung aus dem folkloristischen Bereich
bezogen wird. Der Begriff ermoglicht so eine klare Unterscheidung im Gegen-
satz zu dem Terminus «histéria», der wie «Geschichte» zweideutig konnotiert
ist und neben einer fiktiven Erzdhlung vor allem die in der Vergangenheit lie-
gende kulturelle und politische Entwicklung des Menschen meint, wobei es

112 Vgl. hierzu auch den Erzdhlband Primeiras estérias von Jodo Guimardes Rosa (1964
[1962]).
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sich bei dem Bild der Vergangenheit natiirlich auch immer nur um eine (Re)kon-
struktion handelt. Beide Konnotationen ndhern sich an dieser Stelle einander an.
Wie von Haroldo de Campos in verschiedenen Texten angemerkt, in denen er
sich zu den Galdxias geduflert hat, waren diese urspriinglich als «epos sem <est6-
ria>, ou cuja estéria fosse nada e tudo a0 mesmo tempo»'*® angelegt. Die fiinfzig
«galaktischen Gesdnge»> setzen sich vielmehr aus einer Vielzahl von «miniestorias
que se articulam e se dissipam»'* zusammen, aus einer «plurinarrativa». Aus
dem geplanten Epos wurde daher eine «epifanica», die sich, wie in der Einleitung
der vorliegenden Untersuchung zitiert, aus «epifanias» und «antiepifanias» kon-
stituiert™ und die auch in Zusammenhang mit Pounds Poetik der «punti luminosi»
gebracht werden kann.'® In wum avo de estéria> («ein bruchteil von geschichte»)
wird demnach gleich zu Beginn Bezug auf diese Poetik des Fragmentierten genom-
men und dariiber hinaus noch weiter ausgefiihrt:

um avo de estéria um miliavo de estoria uma nuga uma noz uma nesga / uma fresta no
crivo da memoria uma frincha uma franja uma reixa / por onde passe a estoria um filtro
filume (1-3)

Die metonymischen Verkniipfungen, mit denen hier alliterativ gearbeitet wird
(«uma nuga uma noz uma nesga») fiihren schlie8lich zu dem Bild eines «Spal-
tes im Sieb der Erinnerung», wobei analog zu der ersten Zeile wiederum drei
alliterative Metonyme miteinander verkniipft werden («uma fresta no crivo da
memoria uma frincha uma franja»). Durch diese Ritze dringt der «Bruchteil einer
Erzdhlung» durch, der uns im Folgenden prasentiert wird. In der ersten Textse-
quenz, die an diese autoreferentielle Passage anschlief3t, wird das von Jorge
Oteiza gestaltete Denkmal fiir den baskischen Musikologen und Geistlichen Aita
Donostia («Vater Donostia», eigentlich José Gonzalo Zulaica) thematisiert:

passou aguifian [sic] monte pueblo de lesaca navarra provincia basca para / o frade do-
nosti capuchinho misico uma capela dobrada como um arco de / asa como um passaro
pousado e tori [sic] quer dizer passaro ovelhas ovelham / no verderrelva o passario mer-
gulha no monte ovelhas reais com cincerros / reais balibadalandobimbalindo délmens
em meio circulo aresta cinza / da rocha rompendo o verde cdmoros em concha como joel-
hos aflorados / a relva suavemacia feito um piibis verde dourando ao sol (4-10)

113 Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 271.

114 Haroldo de Campos: Galdaxias, S. 119.

115 Vgl. Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 270-271.

116 Vgl. ebda., S. 272 u. Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 197. Vgl. auflerdem
Kapitel 3.2.4 der vorliegenden Untersuchung.
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Bei Agifia handelt es sich um einen zwischen der baskischen Stadt Oiartzun und
der navarresischen Stadt Lesaka gelegenen Ort, an dem zahlreiche pradhistorische
Megalithen gefunden wurden. 1956 wurde hier das von Jorge Oteiza und dem Ar-
chitekten Luis Vallet konzipierte Monumento al Padre Donostia errichtet, das aus
zwei Elementen besteht: zum einen einer kleinen, bogen- oder fliigelférmigen Ka-
pelle, auf die Haroldo de Campos hier auch dementsprechend Bezug nimmt
(«uma capela dobrada como um arco de / asa como um passaro pousado»). Von
der Kapelle aus auf rechter Seite liegt zudem ein an einer Stele befestigter Stein-
block aus schwarzem Marmor, dessen vordere Mitte kreissymmetrisch ausge-
ho6hlt wurde. Auch auf ihn wird durch das Wort «tori» (korrekt eigentlich «txori»)
verwiesen, das im Baskischen «Vogel» bedeutet und mit dem der Gedenkspruch
auf der Riickseite des Steinblocks beginnt: «Txori kantazale ederra, nun ote
aitz kantatzen» («Bello pajaro amante del canto, ;dénde te hallas/estas can-
tando?»)."” Der Ort, den Oteiza fiir die Errichtung des Denkmals ausgewéhlt
hat, hat dabei eine grof3e kulturelle und archdologische Bedeutung, denn hier
befinden sich neben einem kleinen Dolmen drei Cromlechs, letztere in unmit-
telbarer Ndhe zu dem Monument; das Denkmal wurde der Positionierung der
kleinen Steinkreise entsprechend angepasst.® In der zitierten Textpassage rekur-
riert Haroldo de Campos filschlicherweise auf «d6lmens em meio circulo» (8),
gemeint sind in diesem Fall aber die Cromlechs, die, wie in dem Fragment be-
schrieben, kaum aus der griinen Wiesenlandschaft hervorragen — und so beinahe
zu tatsichlichen Stolperfallen werden: «aresta cinza / da rocha rompendo o
verde comoros em concha como joelhos aflorados» (8—10). Mit den prahistori-
schen Steinkreisen und Oteizas und Vallets modernistisch-avantgardistischem

117 Ich danke Xabier Artiagoitia Beaskoetxea, Professor fiir baskische Sprache und Kultur der
Euskal Herriko Unibertsitatea (Universidad del Pais Vasco), fiir seine Hilfe bei der Uberset-
zung. Bei dem Wort «aitz» liegt entweder eine Verwechslung oder ein Wortspiel vor. Eigentlich
miisste hier «aiz» («te hallas/eres») stehen, mit «(h)aitz» wird hingegen auf einen «Stein» oder
«Fels» verwiesen, was hier — aufgrund der Form des Denkmals und des Ortes — durchaus auch
Sinn ergibt. In diesem Fall wiirde die Frage «nun ote aitz kantatzen?» bedeuten «;dénde te
hallas/eres piedra cantando?».

118 Beziiglich der Auswahl des Ortes fasst José Luis Ansorena zusammen: «El dia en que la
comisién encargada de la realizacién del monumento buscaba el lugar apropiado para su em-
plazamiento, sus componentes llegaron al punto donde se halla y uno de ellos, Jorge Oteiza,
al contemplar el mayor de los cromlechs, situado en una prominencia estratégica, impulsado
por una corriente interior, se arroj6 al suelo y, besandolo, gritaba: «jAqui, aqui, aqui> Los co-
misionados aceptaron la profética eleccién del lugar.» José Luis Ansorena: Perpetuando el re-
cuerdo del P. Donostia. De cuadros y esculturas, monumentos y otras cosas. In: Musiker.
Cuadernos de musica. Afio 1986, Namero 3, S. 17-26; hier: S. 20.
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Denkmal, das sich nahezu perfekt in die (vorgeprigte) Landschaft einordnet,'’

iiberlappen sich hier wiederum zwei Zeitebenen, wobei es sich bei beiden kiinstle-
risch-kultischen Interventionen um Monumente der Erinnerung handelt. Dass Ha-
roldo de Campos gemeinsam mit Oteiza das Denkmal besucht hat, kann aufgrund
der detaillierten Beschreibungen im Fragment als wahrscheinlich gelten; die offizi-
elle Einweihung des Monuments fand zudem am 20. Juni 1959 statt und es ist
durchaus moglich, dass der brasilianische Dichter der Inauguration beiwohnte.
Fest steht, dass er sich zwischen Mai und Juni in Madrid aufhielt; das nachste be-
kannte Datum seiner Reiseroute ist der 7. Juli 1959, an dem er Max Bense eine
Nachricht aus seinem Hotel in Stuttgart zukommen lie8 (vgl. Kapitel 3.1). Es ist
daher durchaus denkbar, dass Haroldo de Campos, der mit Oteiza schon 1956
in Sdo Paulo in Kontakt getreten war, die eigene Reiseplanung an diesen An-
lass anpasste.

Daran anschlieflend wird zu einem Besuch San Sebastians iibergleitet, das
zwar auch explizit genannt wird (11), auf das aber zunéchst durch Referenzen
auf die beriihmte weife Balustrade an der Playa de la Concha rekurriert wird,
wobei das Bild des Schafes visuelle Interferenzen zu der zuvor zitierten Passage
(«ovelhas ovelham»; «ovelhas reais com cincerros / reais»; 6 u. 7-8) hervorruft:
«curvas mansas / ovelhadas de branco em san sebastian» (10-11). Gleich im An-
schluss werden wieder zwei stark kontrastierende Bilder evoziert, zum einen das
schdaumende Meer, das in der kleinen Bucht Wellen schlagt, wobei der weif3e

119 Die Errichtung des Denkmals inmitten der Cromlechs 16ste allerdings auch Kontroversen aus
und fiihrte u. a. zur Beschadigung des Steindenkmals, eine Reaktion, die Oteiza nicht nachvoll-
ziehen konnte: «Quise volver por Oyarzun a Lesaka, para detenerme en Agina ... Encontré muy
maltratada la piedra, magulladas las aristas, la encontré sufrida, envejecida, pero me parecié
mas integra y hermosa, indestructible, mas viva y espiritual que nunca. En el fondo inclinado y
plano de la redonda concavidad, simbolica, sagrada, de inestable movilidad, entre mas lejanas
heridas de nombres, tatuajes, golpeaduras y fechas, habian escrito recientemente, rayando con
grandes letras: «Oteiza, zure kondaira. Bainan lehenagokoak gara. Profanatzale! Euskal-Herriko
ahotsa.> (Oteiza, ésta es tu historia. Pero nosotros somos anteriores. jprofanador! La voz del pue-
blo) ... No entendia claramente el sentido: profanador de la prehistoria nuestra ... anteriores a mi
historia se consideran (esta gente si, sin ninguna duda, como antropoides) y se atribuyen la voz
del pueblo (;la voz vosotros? Tximuaren upats zikifia!) ... Yo que intuitivamente integré mi Piedra
en el borde interior del gran cromlech en Agifia y descubri y ensefié su construccién vacia como
sagrada, al tiempo que reconoci que debia concluir mi investigacién en escultura, dejandola tam-
bién en silencio y vacia. Yo que he integrado simbolicamente en esta Piedra nuestra segunda y
sobrepuesta alma cultural latina en nuestra primera y remota, original, mentalidad profunda, yo
que, si ya por mi no las ignoras, te has hecho indigno de invocarlas, tit me llamas profanador y
lo escribes profanando el circulo sagrado que ninglin vasco medianamente hoy informado, o
simplemente bien nacido, toca. jMaldito seas quien ha escrito y profanado, quien seas y has
escrito en mi Piedra sagrada, en tu Piedra, si eres vasco!» In ebda., S. 21.
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Schaum wiederum mit Sperma — als Sinnbild des Lebendigen — assoziiert wird
(«aguas quase esperma espermacete batendo o molhe», 12); zum anderen die auf
dem Steinboden in ihrem eigenen Blut liegenden toten Fische: «peixes / sangra-
dos no piso de pedra olhos vidros tripas na graxa fateixas / famintas e o 6leo o
cheiro ricino do 6leo oleando» (12-14). Diese Szene, eigentlich nicht untypisch
fiir eine an der Kiiste gelegene Stadt, wird mit dem wiederum durch «mas» einge-
leiteten Verweis auf die baskische Schutzpatronin der Fischer, die Jungfrau It-
ziar, abrupt abgebrochen. Die Route durch die baskische Provinz Gipuzkoa wird
danach fortgesetzt, die (am jeweils anderen Ende der Provinz liegenden) Stadte
Eibar und Irun werden genannt, bevor eine Anekdote bzw. Reiseerinnerung ein-
geleitet wird, auf die schon in Kapitel 4.3 Bezug genommen wurde. Diese wird
durch einen plétzlichen Einschub unterbrochen, den ich als ersten <Stolperstein»
des Fragments interpretiere:

a motocicleta varando a cidade com dois na garupa comer / caracois camaroneados e vo-
mitar vermelho no mictério ptiblico a cabeca / rodando de tanto vinho a medalha se la
penduren en el culo reina | isabel la catélica queria dizer ao caudillo bravata basca bra-
veando | cheiro de terra cheiro bom de terra molhada e pao e vinho e sardinhas / na
brasa o alpendrado sobre o mar bandeira de papel tatalando (16-21)

Die Szene, in der der Eindruck eines rauschenden Festes mit zu viel Meeres-
friichten und zu viel Wein vermittelt wird — Haroldo de Campos hatte sich im
Baskenland nicht nur mit Oteiza, sondern auch mit anderen Vertretern der
Kiinstlergruppe Equipo 57'%° getroffen —, wird durch einen unverhofft einge-
schobenen Kommentar bzw. Ausruf unterbrochen und in eine unerwartete Rich-
tung gelenkt: «a medalha se la penduren en el culo reina / isabel la catdlica
queria dizer ao caudillo bravata basca braveando». Mit dem Verweis auf die «me-
dalha» wird sich hier auf den Orden de Isabel la Catdlica bezogen, eine Auszeich-
nung fiir Landestreue und Verdienste um Spanien, die — in verschiedenen
Ordensklassen — seit 1815 vergeben wird.'* Wer sich die Medaille hier «an den
Hintern heften soll», ldasst Haroldo de Campos nicht ungeklart: «queria dizer ao
caudillo». Tatsdchlich wurde im Franquismus aus Legitimierungsgriinden auf Isa-
bella von Kastilien zuriickgegriffen, die einerseits fiir die Riickbesinnung auf die
<hispanidad> stand und andererseits fiir die Straffung des (National)katholizismus

120 Der Gruppe, die sich im Mai 1957 im Pariser Exil formierte, gehorten neben Oteiza der
Bildhauer Luis Aguilera sowie die Maler Angel Duarte, José Duarte, Juan Serrano und Augustin
Ibarrola an. Spater, bereits nach dem Ausscheiden Oteizas aus der Gruppe, schlossen sich
zudem Juan Cuenca, Néstor Basterretxea, Francisco Aguilera Amate und Thorkild Hansen
Equipo 57 an. Nach der Festnahme von Augustin Ibarrola 1962 aufgrund seiner politischen Ak-
tivitdten — Ibarrola war ein militanter Kommunist — wurde die Gruppe aufgelost.

121 Bis 1847 trug der Orden den Namen Real y Americana Orden de Isabel la Catélica.
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in Spanien.'” Das Baskenland traf wihrend des Spanischen Biirgerkrieges mit
den Luftangriffen der deutschen Legion Condor auf die symboltrachtige kleine
Stadt Gernika am 26. April 1937 ein besonders schwerer Schlag, bei dem beinahe
ausschlief3lich Zivilistinnen ums Leben kamen. Die autonome Gemeinschaft Na-
varra und die baskische Provinz Araba wurden nach dem Militarputsch im Som-
mer 1936 schnell eingenommen — auch begiinstigt durch die Rolle, die Pamplona
wahrend der Carlistenkriege gespielt hatte. Gipuzkoa fiel wenig spater, allein Biz-
kaia leistete bis Mitte Juni 1937 Widerstand. Beide Provinzen wurden von Franco
zu <provincias traidoras»> erklart. AnhangerInnen der Republik flohen meist iiber
die Grenzstadt Irun und teilweise auch iiber Barcelona nach Frankreich. Aita Do-
nostia selbst, fiir den Oteiza das zu Beginn des Fragments evozierte Monument
konzipierte, verbrachte die Jahre des Biirgerkriegs und den Beginn des Zweiten
Weltkriegs im franzosischen Exil; er kehrte erst 1943 ins Baskenland zuriick. Die
Route, die Haroldo de Campos 1959 von Spanien nach Frankreich fiihrte, ent-
spricht also in gewisser Hinsicht auch dem Fluchtweg der Exilierten. Zudem ist in
diesem Kontext zu erwdahnen, dass auch die separatistische, baskisch-nationalisti-
sche Untergrundorganisation ETA (Euskadi Ta Askatasuna; «Baskenland und
Freiheit») 1959 gegriindet wurde — zundchst als Widerstandsbewegung gegen
Franco. Im Fragment wird sich in diesem Zusammenhang mit der Alliteration «bra-
vata basca braveando» also auf die prahlerisch vorgetragene Drohung der baski-
schen Runde gegen Franco bezogen.'” An diese Sequenz schlief3t ein Versatzstiick

122 Zu der Bedeutung von Isabella von Kastilien als Instrument der politischen Legitimisie-
rung des Franquismus vgl. Elena Maza Zorrilla: El mito de Isabel de Castillo como elemento de
legitimidad politica en el Franquismo. In: Historia y Politica. NGm. 31, enero-junio 2014,
S. 167-192. Speziell in Bezug auf die Verleihung des Ordens wahrend des Franco-Regimes be-
merkt die Autorin: «Por lo que respecta a las condecoraciones piblicas, férmula utilizada para
realzar determinadas conductas, una de las distinciones mas prestigiosas en el franquismo es
precisamente la Orden de Isabel la Catodlica, destinada a premiar los méritos del funcionariado
civil o de personas ajenas a la administraciéon que hayan prestado servicios relevantes [...].»
Ebda., S. 181.

123 Knapp, aber differenziert, setzen sich Walther L. Bernecker und Séren Brinkman in einem
Unterkapitel ihrer Studie (Kampf der Erinnerungen. Der Spanische Biirgerkrieg in Politik und Ge-
sellschaft 1936-2006. Nettersheim: Graswurzelrevolution 2006) mit der Rolle und (politischen)
Aufarbeitung des Biirgerkriegs und der Franco-Diktatur im Baskenland und in Katalonien aus-
einander. In Bezug auf Wahrnehmung, Auswirkungen und politische Bedeutung des Staats-
streichs von 1936 bemerken sie: «Fiir beide Regionen ndamlich hatte sich zu dieser Zeit der
lange gehegte Traum regionaler Autonomie erfiillt — fiir die Katalanen bereits 1932, fiir die Bas-
ken unmittelbar nach Kriegsausbruch im Herbst 1936. Der Sieg der aufstdndischen Militdrs
machte das Erreichte jedoch schon bald zunichte, weshalb die Kapitulation der Republik gar
als doppelte Demiitigung empfunden werden mufdte. Nicht von der Hand zu weisen ist aufier-
dem, dafl die kulturelle Repression des franquistischen Einheitsstaates dort besonders
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an, das bereits eine Uberleitung zu der zweiten Hilfte des Fragments und dem an-
deren Schauplatz darstellt und auf das ich noch zuriickkomme: «olhos / verdes
gateados fendas na tez morena» (21-22). Unmittelbar darauf folgt aber zunéchst
noch eine autoreferentielle Reflexion, die wieder an den Beginn des Fragments an-
schlief3t, den «Bruchteil der Geschichte» und das «Filtrat der Erinnerung»:

este é 0 avo de estoria coado / da memoéria quem te dird quem lhe dird quem me dira
horizonte violeta / no soar da hora fazer um livro como quem faz um livro (22-24)

Daran schliefi3t eine Wiederaufnahme der festlichen Szene an, in der ein dlterer
Mann, mit einem Satyr identifiziert, den jungen Madchen der Ortschaft nach-
stellt: «no cair da hora don josé satiro senescendo / galava mozuelas no po-
voado» (25-26).** Sehr plétzlich kommt es dann zu einem Einschub, einem
zweiten Stolperstein, eingeleitet durch einen «Sprung» («um pulo»), der wiede-
rum auf die Zeit des Spanischen Biirgerkrieges rekurriert und durch den nun
tatsachlich die Fluchtroute iiber Irun thematisiert wird:

um pulo se esta en francia puente internacional / e los guardias civiles batiam os montes
atras dos fugidos coracdo basco documes e azedumes no sangrar da hora mairu baratza ou
0 / espirito dos mortos e nem um avo nem um pingo nem um respingo ndo / nem um
ressumo nem um ressaibo para lembrar quem dera o nome dos (27-31)

Nur einen <Sprung> von Frankreich entfernt wird hier an die vor der Guardia
Civil Gefliichteten erinnert. Die Aufgabe der spanischen paramilitdrischen Poli-
zeieinheit war es nach dem Putsch, RepublikanerInnen aufzuspiiren («batiam
os montes atras dos fugidos») und zu verhaften, republikanische Soldaten zu

schmerzlich empfunden wurde, wo nicht nur abweichende politische Einstellungen, sondern
auch der Gebrauch einer Regionalsprache und somit die regionale Andersartigkeit schlechthin
verfolgt wurden. Im Falle von Katalonien und dem Baskenland haben die Krise der dreiliger
Jahre, der Krieg und die anschlieBende Diktatur das problematische Verhiltnis zum politi-
schen Zentrum des Landes somit in besonderer Weise verschirft. [...] So ist die Diktaturerfah-
rung im historischen Selbstverstindnis beider Regionen geradezu zum Sinnbild fiir die
schlimmste Unterdriickung ihrer kulturellen Selbstbestimmung avanciert und hat sich als rhe-
torische Figur bis heute tief in die Argumentationsstrategien des nationalistischen Lagers ein-
gebrannt. <Uns Basken hat Franco viel mehr genommen als dem Rest. Er nahm uns unsere
Sprache und unsere Identitdtszeichens, so die reflexhafte Antwort eines Schiilers aus Bilbao
anlafllich einer landesweiten Umfrage zum Geschichtsbewuftsein der Jugend im Jahr 2000.»
Ebda., S. 329-330.

124 Die Bezugnahme auf «Buddhas Drittes Auge» in dieser Sequenz, «o terceiro olho na testa
do buda sereno» (26), ist hier nur schwer einzuordnen. Tatsichlich handelt es sich bei dem
Stirnelement bei Buddha-Darstellungen nicht um ein Drittes Auge, wie man es aus der hin-
duistischen Tradition kennt, sondern um eine Stirnlocke (urna), eines der 32 Kennzeichen Bud-
dhas. Auf was sich Haroldo de Campos hier genau bezieht, bleibt unklar.
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liquidieren und strategisch wichtige Orte zu besetzen. Diese Vision wird hier
mit der baskischen Mythologie verbunden, wobei implizit wieder auf den Be-
ginn des Fragments rekurriert wird: bei den Mairu handelt es sich um Giganten,
die Urheber und Erbauer der Dolmen und Cromlechs sind, baratza (bzw. ba-
ratz) bedeutet «Garten». «Mairubaratz» wird als Terminus daher auch synonym
zu «Cromlech» oder «Harrespilak» verwendet.'”” Auf die funerale Funktion der
Steinkreise wird hier durch den «espirito dos mortos» rekurriert, gleichzeitig
wird hiermit auch auf die baskischen Opfer wahrend des Biirgerkriegs verwie-
sen: «no sangrar da hora». Es werden also wiederum verschiedene Zeitebenen
einander iiberlagert und die im Fragment dargestellte poetische Jetztzeit> ver-
bindet die Visionen des prahistorischen Baskenlands mit den Verfolgungen
wahrend des Spanischen Biirgerkriegs. Auf diesen Moment wurde bereits vor-
her durch leicht variierende Angaben hingearbeitet: «no soar da hora» (24) u.
«no cair da hora» (25). Nach einer weiteren Wiederaufnahme des Leitmotivs des
«Bruchstiickhaften» wird — durch einen Sprach- und Bildwechsel — abrupt zur
(nicht anteilméBigen, aber inhaltlichen) zweiten Hilfte des Textes iibergeleitet:
«lady is a tramp olhos verdes verdoendo verdegrunos e sabendo dizer / apenas
naturellement» (32-33); hier wird der oben bereits erwidhnte Textbaustein
«olhos / verdes gateados fendas na tez morena» (21-22) wieder aufgenommen
und - zundchst — auf eine Frauenfigur bezogen, bevor das Motiv schliefllich
einem anderen Bild zugeordnet wird, wobei gleichzeitig die in dem zuvor bespro-

125 Zwischen den Begriffen «Mairi» und «Mairu» findet hier allerdings eventuell eine Vermen-
gung statt. In José Miguel de Barandiarans Diccionario ilustrado de mitologia vasca y algunas
de sus fuentes (Bilbao: La gran Enciclopedia Vasca 1972), lautet der Eintrag fiir «Mairi» wie
folgt: «En Baja Navarra es designado asi un genio dotado de fuerzas colosales, segiin creencia
comin. Segln algunos, es un tipo humano muy antiguo que vivié en nuestro pais. Fuera de
aquella regién apenas es conocido con ese nombre. Los Mairi transportaban a mano enormes
pefiascos de la montafia de Arradoy hasta los lugares donde construian castillos, délmenes,
etc. [...].» Ebda., S. 152. Unter «Mairu» findet man folgende Definition: «Con este nombre son
designados generalmente tipos de hombres de otro tiempo, no cristianos, es decir, paganos.
Hoy todavia mairu es uno que no esta bautizado, no es cristiano [...]. El término mairu se halla
bastante estendido todavia, como elemento de varios nombres de lugar y de otros, como [...]
Mairubaratz, <huerto o cementerio de Mairw (cronlechs de Oyarzun) [...]. También se atribuye
a los Mairu la construccién de ciertos délmenes y cronlechs como los de Ibafieta de Zugarra-
murdi, los de Oyarzun, los de Buluntsa, etc.» Ebda., S. 153. Hervorh. im Original. In Mercedes
Aguirres und Alicia Estebans Band Cuentos de la mitologia vasca (Madrid: Ediciones de la
Torre 2006) wird die Wesensart der «Mairi» (!) wie folgt zusammengefasst: «Porque los gigan-
tes — en especial los llamados Mairi — cargan a menudo enormes pefiascos sobre sus espaldas
trasladandolos de un sitio a otro, o los lanzan con toda su fuerza a distancia. Asi instalan en
determinado lugar una montafia, o construyen un castillo o un dolmen.» Ebda., S. 13.
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chenen Fragment amorini> angedeutete Episode («saindo da catedral / o mo-
saico de diGnisos mas esta é uma outra estoria», 42-43) weiter ausgefiihrt wird:

saindo da catedral o mosaico de di6nisos uma / pantera verde pantera fémea com um colar
azul e di6nisos bébado / apoiado num jovem satiro aqui bem perto na entrada sul escavado
/ depois de um bombardeio a catedral flechando o ar com sua massa negra / fechando o ar
num vértice vortice de pedra negra mas criancas entravam / para ver o mosaico (33-38)

Erst durch diese Textpassage in «um avo de estéria> wird vollends klar, auf wel-
ches Mosaik in «amorini> referiert wird und inwieweit dieses den beiden Fragmen-
ten, deren Schaupldtze archdologische Fundstitten sind, in gewisser Hinsicht
<unter-liegt> bzw. sie verbindet. Es handelt sich hierbei — wie im vorangehenden
Analysekapitel kurz angedeutet — um einen Verweis auf das Dionysosmosaik des
Peristylhauses in Koln, ein romisches Wohnhaus, das beim Ausheben des Dom-
bunkers 1941 zufillig entdeckt wurde; die Umstdande des Fundes, der Zweite Welt-
krieg und die beginnenden Bombardierungen Anfang der vierziger Jahre («mas
féra preciso um bombardeio»), werden hier durch die bedrohlich-barocke Darstel-
lung des (gotischen) Kolner Doms unterstrichen: «a catedral flechando o ar com
sua massa negra / fechando o ar num vértice vértice de pedra negra». Das 70m?
grof3e Mosaik, das sich heute im Romisch-Germanischen Museum der Stadt Kéln
befindet, zeigt als zentrales Motiv einen auf einen Satyr gestiitzten Dionysos; un-
mittelbar darunter befindet sich eine Darstellung eines griinen Panthers bzw. Ja-
guars mit einem blauen Halsband. Die Verweise auf die griinen, katzenartigen
Augen sowie den Satyr («don josé satiro», 25) im Fragment verweisen also bereits
implizit auf das Mosaik im (textuellen) Untergrund, das, wie (nach einigen
Beschreibungen der mehrfarbigen Medaillons) weiter ausgefiihrt wird, «schon
immer da war», aber erst durch einen Bombenangriff zutage geférdert wurde.
Dabei fallt auf, dass das Mosaik hier als Text inszeniert wird, «buchstabiert in
kleinen Steinen»:

0 mosaico sempre estivera ali soletrado / em pequenas pedras soletrando-se em pequenas
pedras as cores tao / vivas como se hoje mas fora preciso um bombardeio paredes ainda /
fumarentas rasos quarteirdes arrasados a jovem pantera fémea resbuna / ronrona rebufa
suas gracasnegacas a tramp olhos verdegato jaguarfalguros (41-44)

Die Textoberfliche des Fragments wird, wie in der Analyse gezeigt wurde, an
mehreren Stellen <briichig> bzw. «durchldssig> gemacht; auf diese Weise werden
kleine Momente des looking through auf die (Referenz)ebene, die dem Text unter-
liegt, produziert. Durch die Dolmen und Cromlechs, prahistorische Grabesstat-
ten, und kurze Textbausteine, die die Verfolgung (republikanischer) BaskInnen
wahrend des Spanischen Biirgerkriegs andeuten, wird auf die Opfer des spani-
schen Faschismus in der Region verwiesen. Durch den aus dem vorangehenden
Fragment wiederaufgenommenen und weiter ausgefiihrten Verweis auf das Dio-
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nysosmosaik, das wahrend der Aushebung eines Luftschutzbunkers freigelegt
wurde, werden beide Fragmente, <amorini> und <um avo de estérias, zusatzlich
iiber den Kontext des Zweiten Weltkrieges in Verbindung gebracht. Wie in
Gerz’ Mahnmal 2146 Steine — Mahnmal gegen Rassismus unterliegt ihnen eine
referentielle <Kehrseite>, die in <amorini> auch durch die Darstellung der Opfer
des Vesuvausbruchs in unmittelbarer Folge auf das die Opfer des <Holocausts>
thematisierende <ach lass sie quatschen» existiert. Durch den Verweis auf das
Monumento al Padre Donostia und die Steinkreise bekommt «um avo de esto-
ria> ebenfalls den Charakter eines poetischen Grab- bzw. Mahnmals. Das Frag-
ment endet schlieflich mit einer erneuten Wiederaufnahme des Bildes der
griinen Pantherin, die hier — iiber einen Verweis auf das Lied <The Lady is a
Tramp> (32 u. 44)'?° — wiederum mit einer Frauenfigur assoziiert wird.

Die Fragmente in den Galdxias sollen eigentlich, wie in Kapitel 4.1 erldutert
wurde, in beliebiger Reihenfolge lesbar sein, sie funktionieren <autonom», auch
wenn sie iiber das Motiv der Reise alle miteinander verbunden sind. Die Analy-
sen der letzten drei Texte (<ach lass sie quatschemn, <amorini> und <um avo de
estoria>), die unmittelbar nacheinander geschrieben wurden, haben allerdings
gezeigt, dass es doch feste <Konstellationen> zu geben scheint, Fragmente, die
unmittelbar aufeinander Bezug nehmen und deren «Stolpersteine> teilweise erst
durch diese spezifische Konstellation zu solchen werden.

4.4.1,5 Eine Begegnung mit Madame La Mort in K6ln (<cum depois um»)

Koln ist abgesehen von den kiirzeren Verweisen auf das Dionysosmosaik in den
beiden zuvor besprochenen Fragmenten noch Schauplatz in <um depois um> und
<hier liegt>. Das letztere Fragment, in dem es sehr konkrete Referenzen auf die
Shoah gibt, ist in unserem Kontext relevanter, «um depois umy, verfasst am 3. Marz
1965, soll hier aber dennoch - in kiirzerer Form — besprochen werden, weil es mit
<hier liegt> durch den gemeinsamen Schauplatz in Beziehung steht und es sich
hierbei aufierdem um ein sehr paradigmatisches Fragment handelt, das eine Reise-
erinnerung mit einer Vision der Unterwelt verbindet. Dass die Galdxias in der Tra-
dition von Texten wie der Odyssee und der Divina Commedia stehen, in denen die
Protagonisten das Reich des Hades bzw. das Jenseitsreich des «Inferno> betreten,
wurde schon an verschiedenen Stellen deutlich gemacht. Die Katabasis ist daher
auch in Haroldo de Campos’ Hauptwerk ein hiufig vorkommendes Motiv, das
in verschiedenen Fragmenten — implizit wie explizit — aufgerufen wird, so z. B. in

126 Das Lied stammt aus dem Musical Babes in Arms von Richard Rodgers und Lorenz Hart
(1937), wurde aber erst nach dem Zweiten Weltkrieg zu einem (Jazz)klassiker und in den fiinfziger
und sechziger Jahren u. a. von Frank Sinatra, Ella Fitzgerald und Shirley Bassey interpretiert.
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den Texten «no jornalario>, <como quem escreves, «a liberdade> oder <fecho
encerro».

1 um depois um depois um outro outro um depois um outro outro um nao muitos
2 cinco ou seis depois outro patio de milagres na patria do milagre vocé

3 os viu no bar do hauptbahnhof sentadossonados na remela da espera

4 vocé os viu hundemiide hundekalt caninocan¢ados caninogelados varridos

5 1a de fora ventados ventrados la de fora de algum lugar de algum usco

6 buraco fusco 1a de fora de algum lixo cortico mietskaserne entdo aqui

7 aqui também caras cavadas na ceva da cerveja por qué como de onde gado

8 veldrio em vigilia mortalha mortico locutério de almas penadas congresso

9 de lémures em marmores de morgue vale dizer em mesas de espera em vésperas
10 de espera uma vispora de lémures nessas mesas amarelas nessas mesas

11 onde sentam viajantes em transito onde vocé se senta para o trem que espera
12 e se abancam e se debrucam e se grupam e se grudam sombras marrons em
13 sobretudos marrons em sacos rotos de roupa marrom krepier’ rosna um para
14 o outro caimorto num rincho de cerveja marrom eles se rascam lixas palavras
15 grossas como cuspos engrolam grunhem runhem méascaras macilentas de

16 massa marrom mascando gomalaca é a policia agora a policia em coldres

17 e talabartes e ouros e acos bitte bittesehr documentos para japonas

18 cinzas e tacdes amestrados a policia die polizei de botas como sempre e

19 um vento sacode os lémures o egrégio parlamento de zombies sobre as mesas
20 desfeito agora a voz de circular ali s6 para viajantes em transito e

21 se escoam como uma pasta marrom uma pasta vacum docil e marrom se esgueiram
22 e escorrem aquele ainda moco ainda ruivofogo no topete brilho recalcitra

23 e rebofa raiva de roncolho e acaba no ladrilho cadeira sem perna de borco

24 no ladrilho e se escapa e golfa para a pasta marrom onde os mortos

25 empapam que agora sumidos para os seus fuscos becos uscos sugados para
26 os seus borros borralhos evacuaram desaguaram da sala amarela onde

27 transeuntes esperam trens como vocé espera sd que vocé os escreve nesta

28 parda pasta e os empapela e os faz tua matéria papeleiro de misérias

29 neste livro borrador de migas quireras de borras migalhas ela te olha

30 nos olhos a morte com seus olhos de goya bella maestra vocé estd ou

31 vocé esteve aqui antes veja o teu greven’s small town-map of cologne

32 kaiser friedrich-ufer junto ao reno ndo gelado como agora mas morno e

33 ameno e ela passou e te olhou nos olhos entressorriu apenas fissil nos

34 labios frau ou frdulein morte olhos de goya ou de edvard munch um aceno

35 um meneio um veneno um coleio de madame lamorte no seu terno torneio

36 die herrin parada no passeio cabeca de pdassaro em saltos de aluminio

37 sob a luz laranja sob a franja da luz fanada e entao eles voltam um dois

38 outro depois do um um outro depois do outro este um um mais um mais

39 outro lémures sem revolta mujos caramujos nas mesas de costume nas

40 mesmas amarelas mesas amarelas na espera de nenhum trem pois a policia
41 foi-se foi-se ronda de polidos talabartes e escudos brunidos e enquanto

42 vocé 1é esse guia de viagem enquanto o senhor de 6culos sorri para a

43 senhora de 6culos conferindo o relogio e estd bem e vamos e falta muito
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44 e ndo ndo ainda e espere um pouco e sim agora viajantes transitam entre
45 vidas e indas entre passo e despasso entre nem e trem eles param eles
46 pousam num pasmo seja um poco marrom de cerveja corujas caducas murchas

In dem Fragment wird auf eine Gruppe Betrunkener in einer Bar im Kd&lner
Hauptbahnhof rekurriert. Die Sprechinstanz, die in diesem Fall in der Form
eines autoreferentiellen «vocé> agiert, verfolgt, wie die vor Kilte zitternden,'”
schlafrigen Manner («vocé os viu hundemiide hundekalt caninocancados cani-
nogelados», 4) von der Polizei aufgegriffen und nach drauf3en verwiesen wer-
den. Dabei wird — wie bereits in <ach lass sie quatschen> — zu Beginn des
Fragments auf den Hintergrund des Wirtschaftswunders rekurriert, wobei auch
hier eine Gegeniiberstellung stattfindet zwischen dem «patio de milagres» der
Betrunkenen in der «patria do milagre» (2). Durch den Begriff «mietskaserne»,
hier als Wohnort der Mdnnergruppe evoziert, wird in diesem Kontext auch auf
ein eher drmliches Umfeld verwiesen: «de algum lugar de algum usco / buraco
fusco 1a de fora de algum lixo cortico mietskaserne» (5-6). Im Folgenden werden
die Betrunkenen u. a. als «congresso / de 1émures» (8-9) und als «egrégio parla-
mento de zOmbies» (19) beschrieben, die Szenerie wird insgesamt als Schatten-
reich bzw. nfernos arrangiert: «veldrio em vigilia mortalha mortico locutério de
almas penadas» (8). Wahrend einer der Manner einem anderen «zuknurrt», er
solle «krepieren» («krepier’ rosna um para / o outro caimorto»; 13-14), sind die
anderen BesucherInnen des <Hauptbahnhof-Hades», zu denen auch die Sprechin-
stanz zdhlt, nur «viajantes em transito», wie schon Odysseus, Aeneas oder Dante:

nessas mesas / onde sentam viajantes em transito onde vocé se senta para o trem que
espera (10-11)

agora a voz de circular ali s para viajantes em transito (20)

desaguaram da sala amarela onde / transeuntes esperam trens como vocé espera (26—27)

Die Gruppe wird schlief8lich durch einen Polizeieinsatz («bitte bittesehr docu-
mentos», 17; «a policia die polizei de botas como sempre», 18) aufgeldst, die
Manner werden aus der Wartehalle nach draufien geschickt, «para a pasta mar-
rom onde os mortos / empapam» (24—25). Daran schlief3t eine autoreferentielle
Passage an:

sb que vocé os escreve nesta / parda pasta e os empapela e os faz tua matéria papeleiro
de misérias / neste livro borrador de migas quireras de borras migalhas (27-29)

127 Der Verweis auf die Temperatur legt nahe, dass sich das Fragment «um depois um> aus
Erinnerungen der zweiten Europareise 1964 speist, wahrend der Haroldo de Campos K&ln im
Friihjahr besuchte.
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Diese Textsequenz, die sich immer noch auf die Szene der Betrunkenen bezieht,
wird abrupt durch das Pronomen «ela» abgebrochen, fiir das es in dem vorange-
henden Textfluss keinen Bezugspunkt gibt. So ragt die Begegnung mit dem per-
sonifizierten Tod in Gestalt von Madame la Mort bzw. «frau ou fraulein morte»,
die zudem nicht an dem bisherigen Schauplatz - dem K&lner Hauptbahnhof —
stattfindet, sondern an dem Rheinpromenadenabschnitt Kaiser-Friedrich-Ufer
(seit 1967 Konrad-Adenauer-Ufer) als kantiger Textbaustein aus dem Fragment
hervor, {iber den man stolpern muss. Dieser Eindruck wird verstarkt durch die
Tatsache, dass die unerwartete Begegnung nur stattfindet, weil sich die Sprech-
instanz «ver-laufen> hat und orientierungslos einen Blick in den Stadtplan'®®
wirft. Es entsteht zudem der Eindruck, dass es sich hierbei um eine Erinnerung
an den ersten Kéln-Aufenthalt im Sommer 1959 handelt («vocé esti ou / vocé es-
teve aqui antes»), der Rhein war damals nicht zugefroren «como agora». In der
Figur der Madame la Mort vermengen sich augenscheinlich verschiedene Visio-
nen, es wird beziiglich der Augen der Frauengestalt auf Francisco de Goya und
Edvard Munch rekurriert, andererseits wird sie mit «terno torneio», «cabeca de
passaro» und «em saltos de aluminio» beschrieben:

ela te olha / nos olhos a morte com seus olhos de goya bella maestra vocé esta ou / vocé
esteve aqui antes veja o teu greven’s small town-map of cologne / kaiser friedrich-ufer
junto ao reno nao gelado como agora mas morno e / ameno e ela passou e te olhou nos
olhos entressorriu apenas fissil nos / labios frau ou fraulein morte olhos de goya ou de
edvard munch um aceno / um meneio um veneno um coleio de madame lamorte no seu
terno torneio / die herrin parada no passeio cabeca de passaro em saltos de aluminio /
sob a luz laranja sob a franja da luz fanada (29-37)

Diese Erinnerungssequenz wird hier sozusagen zwischengeschaltet, denn direkt
im Anschluss setzt der Textfluss wieder bei der gleichen Szene im K6lner Haupt-
bahnhof an; nachdem die Polizei diesen verlassen hat, kommen die Médnner («lé-
mures sem revolta mujos caramujos», 39) zuriick, wobei hier stilistisch der
Beginn des Fragments wieder aufgegriffen wird: «e entdo eles voltam um dois /
outro depois do um um outro depois do outro este um um mais um mais / outro»
(37-39). Die letzte Textsequenz, in der Beobachtungen auch der anderen warten-
den Reisenden angestellt werden, wobei wieder auf einen Reisefiihrer rekurriert
wird, den die Sprechinstanz liest (hier kann ein eigentlicher Reisefiihrer gemeint
sein, aber auch die Galdxias selbst), inszeniert den Bahnhof als Ort «entre vidas

128 Beziige auf Stadtpldane, Straflenkarten, Reisefiihrer oder auch Seekarten kommen in den
Galdxias, die ja in verschiedener Hinsicht auch eine Art poetisiertes Reise(tage)buch mit zahl-
reichen kartografischen Textsequenzen darstellen, sehr haufig vor.
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e indas entre passo e despasso entre nem e trem». Dass das Wort «vinda», das
sowohl «Kommen» («vinda e ida», «Kommen und Gehen») als auch als «Riick-
fahrt» («ida e vinda», «Hin- und Riickfahrt») bedeuten kann, hier durch das Wort
«vidas», «Leben», ersetzt wird, betont noch einmal die Katabasis-Thematik des
Fragments, in dem der Bahnhof — Nicht-Ort par excellence (Augé) — zu einem
Raum der Unterwelt wird, in dem sich Schattengeister und Reisende begegnen.
Zwischen «Schritt und Fehlschritt», «passo e despasso», kann hier einiges <aus
dem Takt geraten>:

e enquanto / vocé 1é esse guia de viagem enquanto o senhor de 6culos sorri para a / sen-
hora de 6culos conferindo o relogio e esta bem e vamos e falta muito / e ndo nio ainda e
espere um pouco e sim agora viajantes transitam entre / vidas e indas entre passo e des-
passo entre nem e trem eles param eles / pousam num pasmo seja num po¢o marrom de
cerveja corujas caducas murchas (41-46)

4.4.1.6 Das Leben in Prag ldsst sich nicht aufhalten (<uma volta inteira)

Das ndchste zu besprechende Fragment der Galdxias, <uma volta inteira,
wurde direkt im Anschluss an <um depois um> verfasst, allerdings arbeitete der
Dichter iiber einen ldngeren Zeitraum daran, namlich zwischen dem 4. und
12. Marz 1965. Der Text, der wie gewohnt im Folgenden transkribiert wird, hat —
neben kiirzeren Verweisen auf die kleine brasilianische Stadt Congonhas —
Prag zum Hauptschauplatz:

uma volta inteira em torno do moldau gelado sem sentir o frio seriam

ouro ou castanhos ou um estagio entre ouro e castanho ou talvez um ouromel
mais claros o moldau glaceo mas aqui as aguas se liquefazem pelas janelas

do clube manes klub vytvarnych umélcu manes marrecos disputando restos
com gaivotas aquele pega a presa no bico de espatula e dispara em

remadas tontas ingurgitando o bocado assediado por um piqué guloso de
gaivotas rodar sem sentir o frio uma volta inteira e mais outra aux yeux

d’or e o frio lhe escanhoava o rosto mas o velho ditador caiu do seu

soco gigante agora cavo vazio como um buraco de dente massa bruta como

10 um dente de mamute arrancado und stalin konnte keinen twist tanzen

11 humor negro na tarde grisacea enquanto no viola ou no barbarin uma visao

12 do paradiso de dante disse rodin e ele sabia do que estava falando

13 as estatuas na karlsbriicke conversam com as estatuas no adro de congonhas
14 profetas e santos quem sabe discreteando sobre o tempo dummes geschwétz

15 uma papa barroca de conversa fiada fiando-se no tempo mas numa kavarna

16 se pode tomar um mokka ohne wasser der harr ober composto como uma figura
17 de cera repetida e repetindo-se na cera o garcom em pose de garcom e numa

18 vinarna ao calice aqui se bebe um slivovitz de fogo e se conversa em

19 quatro linguas e de outro ponto no wenzelsplatz die pragerin [sic] wenzelnflanam
20 scharwenzelnflamam e quem quem é quem quem é como quem é onde quem é

O 0 N oUW N
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21 qué para deter a vida essa que inflora em redes capilares que estd no ar

22 que sibila sobre os bueiros de esgotos aquela chama de gas azulando viva

23 na voz redonda da mocoila que vela o cemitério judeu entre pedra e pedra

24 pedra empedrada na pedra quando a vida cintila esfuzia a voz de vida nas

25 aspas de arbustos secos quem é quem para ndo solucdes mas condices novas
26 para solugdes isto sim por milagre nao ha nao ha esse paraiso simétrico

27 avida ndo flui em raias iguais borbota por ranhuras jorra por gretas

28 explui por invisiveis fissuras se ndo se pode fazer um fazem-se mil

29 mil desenhos arquivados em gavetas e pastas para rebentarem como uma

30 cascata com um represado furor de agua furando fenestrando por mil furos
31 um diquebuldogue de pedra resolvido o social entdo é que comeca

32 condicdo-para ndo solu¢do e khrusch6v entende menos de arte do que minha
33 grand-mére e sorvendo um gole de vinho e sentindo a vida a vivescente

34 irrigacdo dos capilares ou vida rebentando os esquemas como uma raiz

35 que estoura um enclave de pedra e preferindo assim pois no baralho vida

36 sua carta é solidario nao solitario solidario e o paraiso nao é artificial

37 mas tampouco simétrico o compasso das coisas difere discorda

38 disputa isto vocé pode escrever neste livro seu de linde e deslinde

39 de rumo e desrumo de prumo e desprumo neste livro que vocé alinha e

40 desalinha como o baralho vidrilho vida e olhos dessa cor nunca vi assim

41 dessa igualzinha cor bei gott lieber gott nunca vi melancolores

42 um gato que fitava firme quando a gente fingia e no fim no fino no vero

43 meiomundo roxo amarelo-e/ou-cinza-e/ou-roxo c’est affreux olhando para fora

Der Text beginnt mit einem Spaziergang um die zugefrorene Moldau — man
mag sich hier an den ebenfalls zugefrorenen Rhein in dem unmittelbar voran-
gehenden Fragment erinnern. Die Reiserinnerungen, die hier verarbeitet wer-
den, speisen sich aus dem Prag-Aufenthalt im Marz 1964 (vgl. Kapitel 3.3).
Tatsachlich wird bereits ab Zeile 3 Bezug auf den Kunstverein Manes genom-
men (Spolek vytvarnych umélctt Manes), wo Haroldo de Campos und Jilio Me-
daglia am 12. Mdrz an der Konferenz mit dem Titel <Experimentelle Poesie und
Musik der Noigandres-Gruppe aus Sao Paulo> teilnahmen. Die beobachtende
Instanz nimmt hier zundchst die typische Haltung des Flaneurs ein, der an
der Moldau entlangspaziert («rodar sem sentir o frio uma volta inteira e mais
outra», 7) und Enten und Mowen dabei beobachtet, wie sie sich um Essens-
reste streiten. Wie schon in einigen Texten zuvor wird diese Perspektive aber
abrupt durch die Konjunktion «mas» abgebrochen und in der Tat handelt es
sich hier nach der friedlichen Moldau-Szene um den ersten textuellen Stol-
perstein, der nicht nur durch die Markierung «mas» aus der Textoberfliche
hervorragt:

mas o velho ditador caiu do seu / s6co gigante agora cavo vazio como um buraco de
dente massa bruta como / um dente de mamute arrancado und stalin konnte keinen twist
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tanzen / humor negro na tarde grisicea enquanto no viola ou no barbarin uma visdo / do
paradiso de dante disse rodin e ele sabia do que estava falando (8-12)

Hier wird auf das Stalin-Denkmal in Prag rekurriert, das 1955 eingeweiht und 1962
im Zuge der Entstalinisierung, die in der Tschechoslowakei mit einiger Verzdge-
rung einsetzte, gesprengt wurde.'” Das iiberdimensionale Monument (15,5 m x
22m), das durch seine Lokalisierung auf einem Betonsockel im nordlich des
Stadtzentrums gelegenen Letna-Park die Stadt <iiberthronte>, hinterldsst hier in
der Darstellung Haroldo de Campos’ das Loch eines «gezogenen Mammut-
zahns», eine vielsagende Leerstelle, die zuriickbleibt in Form der «massa bruta»
des Sockels. Bei dem im Fragment auf Deutsch formulierten Kommentar «und
stalin konnte keinen twist tanzen» ist wahrscheinlich, dass es sich hierbei um
eine scherzhafte Bemerkung einer der tschechischen KiinstlerInnen handelt, mit
denen die beiden Brasilianer ihre Prag-Zeit verbrachten («humor negro na tarde
grisacea», 11), dafiir spricht einerseits der Verweis kurz danach auf das «viola»
(Prager Weinstube) oder das «barbarin» (in diesem Fall gibt es keine entspre-
chende Lokalitit mehr) sowie die Tatsache, dass Intellektuelle und KiinstlerIn-
nen besonders unter dem Stalinismus gelitten hatten. Tony Judt bemerkt in
seiner Studie Postwar: A History of Europe Since 1945 (2005) hierzu:

The consequences of the Communist social revolution had been felt more dramatically in
Czechoslovakia than elsewhere, in large part precisely because, as we have seen, it really
was a developed, bourgeois society — in contrast with every other country subjected to
Soviet rule. The leading victims of Stalinist terror in Czechoslovakia had all been intellec-
tuals, usually of middle-class origin, many of them Jews. Other classes of Czechoslovak
society had not suffered as much."°

Der konkrete Dichter und Kiinstler Jifi Kolaf z. B., den Haroldo de Campos und Jalio
Medaglia wahrend ihres Prag-Aufenthalts kennenlernten, war wegen einer seiner
Schriften zwischen 1952 und 1953 inhaftiert worden und bewahrte sich eine duf3erst
kritische politische Haltung gegeniiber totalitiren Regimes. Direkt im Anschluss an
diesen ersten Stolperstein, der den Stalinismus in Prag als «gezogenen Zahn» kari-
kiert, welcher allerdings ein noch sichtbares Loch hinterldsst, findet — via Auguste

129 Vgl. hierzu Tony Judt: «De-Stalinization in Czechoslovakia was thus deliberately delayed
as long as possible — even the monumental statue of Stalin on the heights overlooking Prague
[...] was left untouched until October 1962.» Tony Judt: Postwar: A History of Europe Since 1945.
London: Vintage Books 2010, S. 436-437.

130 Ebda., S. 437.
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Rodin — ein Vergleich zwischen der tschechischen Hauptstadt und Dantes <Para-
diso» statt. Rodin hatte in einem Brief an Vladimir Srb verlauten lassen:

Prague most resembles Rome ... The aristocratic beauty of the women of Prague, the way they
walk and the way they are attired, so graceful and elegant, reminded me of Dante’s Paradise.™

Haroldo de Campos kommentiert wie folgt: «uma visdo / do paradiso de dante disse
rodin e ele sabia do que estava falando». Eine weitere Inbezugsetzung bzw. ein wei-
teres «poetisches mapping> findet gleich in der Folge statt, wenn die Statuen der Pra-
ger Karlsbriicke mit den von Aleijadinho geschaffenen Statuen des Santudrio do
Bom Jesus de Matosinhos in Congonhas (Minas Gerais) in Dialog gebracht werden:

as estatuas na karlsbriicke conversam com as estatuas no adro de congonhas / profetas e
santos quem sabe discretando sobre o tempo dummes geschwitz / uma papa barroca de
conversa fiada fiando-se no tempo (13-14)

Auch wenn es in den Galdxias nur wenige Fragmente gibt, deren priméare Schau-
plétze brasilianische Orte und Stddte sind — meist Orte aus dem Nordosten Brasi-
liens, den Haroldo de Campos 1959 nach seiner Riickkehr aus Europa auf dem
Weg nach Sao Paulo ebenfalls das erste Mal bereiste —, so wird doch deutlich,
dass Brasilien immer die Matrize bleibt, die allem unterliegt und an der er alle
Eindriicke abgleicht. Dass ihn hier inshesondere die Prager Briickenfiguren faszi-
nieren, die er in einen barocken Dialog («uma papa barroca») mit den Statuen
der Wallfahrtskirche in Congonhas bringt, {iberrascht dabei nicht, sieht er den
Barock doch als Ausgangspunkt bzw. mao-origem» der brasilianischen Literatur
und seines eigenen Schaffens (vgl. Kapitel 3.5.1 u. 3.5.3). Der Spaziergang durch
Prag wird fortgesetzt mit dem Besuch eines Cafés («kavarna», 15), wo neben
Mokka auch der slawische Obstbrand Sliwowitz getrunken werden kann, der die
Zungen lockert. Wieder wird implizit auf das Pfingstwunder rekurriert: «aqui se
bebe um slivovitz de fogo e se conversa / em quatro linguas» (18-19). Der nichste
topografische Referenzpunkt ist der Wenzelsplatz im Herzen Prags, der Haroldo
de Campos zu einem Sprachspiel beziiglich der flanierenden und kokettierenden
Pragerinnen verleitet."””” Direkt im Anschluss an die Referenz auf die Prager
Prachtstrafle ist ein weiterer Stolperstein in der Textarchitektur verankert, der in
das jiidische Viertel Josefov fiihrt:

e de outro ponto no wenzelsplatz die pragerin [sic] wenzelnflanam / scharwenzelnflamam
e quem quem é quem quem é como quem é onde quem é / qué para deter a vida essa que

131 In Cathleen M. Giustino: Rodin in Prague: Modern Art, Cultural Diplomacy, and National
Display. In: Slavic Review. Vol. 69, No. 3 (Fall 2010), S. 591-619; hier: S. 616.

132 Man mag sich hier — wenn auch die poetische Form eine vollig andere ist — in gewisser
Hinsicht an Gomringers «avenidas> erinnert fiithlen.
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inflora em redes capilares que esta no ar / que sibila sobre os bueiros de esgotos aquela
chama de gas azulando viva / na voz redonda da mocoila que vela o cemitério judeu
entre pedra e pedra / pedra empedrada na pedra quando a vida cintila esfuzia a voz de
vida nas / aspas de arbustos secos quem é quem (19-25)

Die hier gestellte Frage, wer oder was (wie und wo) dieses blithende Leben
schon aufhalten konne, dass sich durch alle kapillaren Netze zieht, das mit der
Luft durch die Abflussrohre der Stadt saust, konnte unmittelbar nach dem Ver-
weis auf die «scharwenzelnden Pragerinnen» zundchst einmal nur in Bezug auf
die beobachteten jungen Frauen verstanden werden. Der direkt daran anschlie-
Bende Verweis auf die «blauende Gasflamme», die in der «runden Stimme» des
Madchens, das bei dem Jiidischen Friedhof in Josefov wacht, lebendig ist und
zwischen den Steinen («entre pedra e pedra / pedra empedrada na pedra») her-
vordringt, stellt die Frage allerdings augenscheinlich in den Kontext der Shoah.
Der Alte Jiidische Friedhof mit seinen {iber 12.000 Grabsteinen, auf die hier re-
kurriert wird, liegt direkt neben der Pinkas-Synagoge, auf die bereits im Frag-
ment <ach lass sie quatschen> rekurriert wurde. Dass die «Stimme des Lebens»
ausgerechnet hier, im jiidischen Viertel der Prager Altstadt, in der Stimme des
jungen Madchens oder in den Zweigen der trockenen Strducher («nas aspas de
arbustos secos») — man mag an den Brennenden Dornbusch denken — vernom-
men und verortet wird, ist bezeichnend. Dass hier zudem nicht einfach von
einer Flamme - vielleicht im Sinne der Ewigen Flamme bzw. des Ewigen Lich-
tes — die Rede ist, sondern von einer «Gasflamme», hat in diesem Kontext zu-
mindest eine aufstorende Wirkung und verstarkt die kontextuelle Verortung
der Textsequenz. Nach dem ersten textuellen Stolperstein in <uma volta inteira,
der den Stalinismus thematisiert, wird hier wie schon in <ach lass sie quat-
schen> auf das Schicksal der jiidischen Bevélkerung in der Tschechoslowakei
wahrend und nach dem Zweiten Weltkrieg rekurriert. Diese Bezugnahme ge-
schieht hier — nach der Beschreibung der flanierenden Pragerinnen — vollig un-
erwartet und 16st durch die evozierten Bilder der Gasflamme und des Alten
Jiidischen Friedhofs mit seinen unregelmiflig angeordneten und in Groéf3e und
Aussehen variierenden Grabsteinen ein noch heftigeres «mentales Stolpern»
aus, auch unterstiitzt durch das Mittel der Repetition, das hier durch den plosi-
ven Anlaut sowie durch den semantischen Gehalt des Wortes «pedra»/«Stein»
eine besondere Wirkung erzielt. Bezeichnend ist, dass sich an diese Textse-
quenz eine Art politische Reflexion anschlieflt, in der wiederum der (stalinisti-
sche) Kommunismus kritisiert wird und die mit demselben Motiv des <nicht
aufzuhaltenden Lebens» endet:

para nao solucdes mas condicGes novas / para solucdes isto sim pois milagre nao ha
ndo ha esse paraiso simétrico / a vida nédo flui em raias iguais borbota por ranhuras
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jorra por gretas / explui por invisiveis fissuras se ndo se pode fazer um fazem-se mil /
mil desenhos arquivados em gavetas e pastas para rebentarem como uma / cascata com
um represado furor de agua furando fenestrando por mil furos / um diquebuldogue de
pedra resolvido o social entao é que comeca / condi¢do-para nao solucdo e khruschév en-
tende menos de arte do que minha / grand-mére e sorvendo um gole de vinho e sentindo a
vida a vivescente / irrigacdo dos capilares ou vida rebentando os esquemas como uma raiz /
que estoura um enclave de pedra e preferindo assim pois no baralho vida / sua carta é solida-
rio ndo solitario solidario e o paraiso nao é artificial / mas tampouco simétrico (25-37)

Die Absage an den Stalinismus, an ein «symmetrisches Paradies», in dem das
Leben in gleichférmigen Bahnen verlauft, ist deutlich; vielmehr wird auch hier
beschrieben, wie das Leben aus allen Ritzen und Spalten hervorsprudelt, durch
alle feinen Risse dringt. Die in Schubladen und Ordnern archivierten Entwiirfe
und Zeichnungen quellen daraus hervor «como uma / cascata com um represado
furor de agua», eine Bemerkung, die sich auch auf den Raum der (zensierten)
Kunst beziehen lasst. In diesem Kontext wird — einige Zeilen spater — ein Kom-
mentar eingeflochten, der von einem der tschechischen Kiinstlerlnnen stammen
konnte, mit denen sich die Brasilianer in Prag trafen: «khruschév entende menos
de arte do que minha / grand-mére». Nur wenn der «diquebuldogue de pedra»
eingerissen wird, gibt es eine Moglichkeit, neue Bedingungen zu schaffen. Das
Leben, so heifdt es — ein wenig paraphrasierend — weiter, bricht festgesetzte Sche-
mata auf wie eine Wurzel eine «Steinenklave». Damit bringt Haroldo de Campos
auch implizit das eigene Buchprojekt ins Spiel; in den Galaxias, die immer wie-
der auch als «livrovida» inszeniert werden, werden auf verschiedenen Ebenen
rhizomartige (Deleuze) Verbindungen geschaffen, die immer wieder die (Text)-
oberflache durchbrechen und so die Rezipientlnnen zum (mentalen) Stolpern
bringen. Das vielsprachige und vielstimmige Werk, in dem verschiedene (Welt)-
literaturen und (Welt)orte in Dialog gebracht werden, auf gleicher Ebene, ohne
Hierarchien, stellt ein literarisches Gegenkonzept zu totalitdren Regimes dar. Die
oben zitierte Textsequenz endet, unter Riickbezug auf Pound (und via Pound auf
Baudelaires Les Paradis Artificiels), mit einer wiederholten Absage an ein «sym-
metrisches Paradies»: «o paraiso ndo é artificial / mas tampouco simétrico».*>
Gerade die Tatsache, dass der Takt der Dinge nicht immer iibereinstimmt — man
mag hier einerseits an das zuvor Kkritisierte stalinistische Regime denken, ande-
rerseits und in Analogie zu der in dieser Untersuchung entworfenen <Poetik des

133 Die Auslassung des Zitats aus den Cantos ist hier entscheidend, «Le Paradis n’est pas arti-
ficiel / but spezzato apparently / it exists only in fragments [...]» (LXXIV, 460-462). Pounds
Poetik der frammenti und punti luminosi spiegelt sich hier wider, eine Poetik, die Haroldo de
Campos’ Galaxias inhadrent ist und in der es niemals Gleichheit im Sinne von Einférmigkeit
geben kann. Vgl. Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 195.
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Stolperns> aber auch an die gleichférmig marschierenden Soldaten totalitdarer Re-
gimes — soll Thema in den Galdxias werden, dem Buch, das wie Penelopes Toten-
tuch fiir Laertes gewebt und immer wieder aufgetrennt wird, ein ewiger Akt von
Schopfung und Wiederauflosung:

o compasso das coisas difere discorda / dispauta isto vocé pode escrever neste livro seu
de linde e deslinde / de rumo e desrumo de prumo e desprumo neste livro que vocé alinha
e / desalinha como o baralho vidrilho vida (37-40)

Das Fragment endet dazu passend mit einem Verweis auf den tschechischen
Film AZ prijde kocour (1963; engl. The Cassandra Cat) von Vojtéch Jasny. In die-
sem wird die Geschichte einer reisenden Zirkusgruppe erzahlt, die ihre Zelte in
einer kleinen Stadt aufschldgt. Unter den Artisten befindet sich die Katze
Mokol, die eine Sonnenbrille trdgt. Nimmt man ihr diese ab, so erscheinen die
BewohnerInnen der Stadt in den unterschiedlichsten Farben, die ihre wahren
Gefiihle und Intentionen offenbaren:

e olhos dessa cor nunca vi assim / dessa igualzinha cor bei gott lieber gott nunca vi me-
lancolores / um gato que fitava firme quando a gente fingia e no fim no fino no vero /
meiomundo roxo amarelo-e/ou-cinza-e/ou-roxo c’est affreux olhando para fora (40-44)

4.4.1.7 Suizid in Litauen und ein <Wittgen-Stein> (<como quem escreve»)

Das Fragment «como quem escreve> wurde am 23. und 24. Marz 1965 verfasst.
Wie schon zuvor in <um depois um> wird auch hier wieder eine Unterweltsvision
thematisiert, wenn auch in vollig anderer Form. Im Gegensatz zu der grofien
Mehrzahl der galaktischen Texte wird hier tatsdchlich ein kleiner, zusammen-
héangender Plot erzdhlt, wie Haroldo de Campos in seinen Kommentaren zu den
16 von ihm vertonten Fragmenten (1992) selbst zusammenfasst:

Uma outonica (mas ainda bela) senhora eslava (as vogais do idioma russo sdo compara-
das a «passaros» e a palavra ptitsa, que tem essa significacdo, é aclimatada ao portu-
gués). A presenca da figura feminina é indiciada no texto pelo termo que lhe qualifica a
cor da pele, «majolica». Ha um «fio» de historia: russa branca, enfermeira de um hospital
de campanha, tenta comunicar aos parentes de um jovem soldado alemdo, de origem bra-
sileira, que este sofrera amputacao das duas pernas, gangrenadas; a carta, por um des-
cuido, cai nas maos do paciente, que se suicida com um tiro. Um chofer lituano, radicado
no Brasil, conta a seu passageiro o que significa a guerra no inverno, para depois perder-
se em reminiscéncias idealizadas da terra natal, da qual saira fugido. A «majolica» segue
palrando, refere-se a um gorro de peles moscovita e ao marido. Aparentemente, tudo se
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passa numa cama, ao ritmo de um subir (andbasis) e de um descer (katdbasis), cadéncia
elementar, vai e vem orgasmico do mundo (do livro).>*

Ein Aufenthalt von Haroldo de Campos in Litauen wahrend seiner Europareisen
ist nicht belegt, genauso wenig wie eine Quelle fiir den Erzdhlstrang (bzw.
«-faden»). Zu einem (mentalen) «Stolper-Moment> kann es in diesem Fragment
erst am Ende kommen, da der Text im Vergleich zu den zuvor besprochenen
Texten offensichtlicher ein Kriegstrauma erzahlt. Er unterscheidet sich in dieser
Hinsicht auch von der in dem Fragment um depois um> gezeigten «Unterwelt
des Kolner Hauptbahnhofs.

1 como quem escreve um livro como quem faz uma viagem como quem

2 descer descer descer katabasis até tocar no fundo e depois subir

3 subir subir anabasis subir até aflorar a tona das coisas mas s6 as

4 pontas as cristas as arestas assomam topos alvos de icebergs agulhas

5 fagulhas por baixo é a massa cinza cetdcea o grosso compacto de tudo

6 a moleira opaca turva onde o pé afunda malares mongobis a pele cor-de

7 -majolica sob um gorro de peles vogais molhadas liquidas vogais eslavas
8 pipilando ptitsas outonica beleza ainda segura de si nos cilios ruivo-

9 -claros quase sem mover o rosto que o queria como um filho que ninguém
10 ninguém o conseguira deter do brasil para a alemanha e féra para o

11 fronte russo porque quisera sombras na majolica sim porquequisera e a

12 carta lhe caira nas maos majolica na sombra porquequisera a carta

13 que ela escrevera informando os parentes russa branca num hospital de
14 campanha sim as duas pernas sombra e majolica serraram as duas pernas
15 dele gangrenadas assistira a tudo e a carta nao sabe como ainda hoje

16 nao sabia fora parar nas maos dele com um tiro na cabeca sombramajolica
17 por engano nas maos dele talvez um parente talvez uma noiva alguém

18 talvezsim no brasil ndo tivera mais coragem para dojd idiot d6jd

19 assim se diz esta chovendo a neve plumiscava la fora ciscava branco

20 e o diabo ndo é tao feio como o pintam leque de dentes amarelos

21 o chofer lituano fizera a guerra fugira depois e os alemaes nao

22 conhecem o frio o friofrio pravaler friomesmo nédo tem na terra deles

23 se vocé ndo fica dando tapas nas orelhas beliscdes seguidos nas

24 orelhas elas apodrecem e caem a ponta do nariz também as pernas nos

25 joelhos precisa mover sempre 0 corpo comer coisas grossas

26 gordurosas chouricos de carne gorda senao o sono o sonobomsono

27 torporestupor de fomessonobom tudobom calmocalido tudoquente como
28 um ninho um nicho bom de braco rolico um ventre macio de sonobom

29 ohquessodnoboom nesse colo fofo e quando acorda se-é-que nao tem mais
30 dedos nao tem mais pernas ndo tem mais cara por isso tanta gente

31 sem orelha sem nariz lepra glacea de inverno e guerra é isso guerra

32 divide o amigo que comia em sua mesa desde crianca o amigo contra

—_

134 Haroldo de Campos: Galdxias, S. 120. Hervorh. im Original.
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33 ele por isso fugira para ficar livre de duma vez mas ndo é tdo feio

34 o diabo piscopiscando agora parentes escrevem filhos na escola pobres
35 pobres nao ha operarios estudando em faculdade lituania tem uma lingua
36 dificil muitos falam alemao e russo ele ja era brasileiro o cisco

37 da neve doia nos olhos a majdlica fanava no halo de sombra f6ra melhor
38 assim quemsabe aquele gorro de peles comprara em moskva quase todo
39 ano fazia essa viagem o marido representante comercial die worte sind
40 wie die haut auf einem tiefen wasser palavras como pele sobre uma

41 agua profunda ou o derma do dharma o chilrear de passaros daquele

42 outono numa aquele outono de passaros chilreando numa para baixo

43 para cima katabasis anabasis o ritmo das coisas do mundo numa cama

Das Fragment beginnt mit einer autoreferentiellen Passage, die den Prozess des
(Biicher)schreibens und des Reisens mit dem Abstieg in die und dem Aufstieg
aus der Unterwelt analogisiert: «descer descer descer katabasis até tocar no
fundo e depois subir / subir subir anabasis subir até aflorar a tona das coisas»
(2-3). Dass Katabasis und Anabasis auch als Bezeichnungen fiir musikalische
Figuren gebraucht werden, die ein absteigendes bzw. aufsteigendes Bild in der
musikalischen Linie meinen, kann bei den <haroldianischen Gesdngen»> durch-
aus mitgedacht werden. Allerdings werden nach dem Aufstieg, so wie es in den
ersten Zeilen beschrieben wird, nur die «Gipfel der Eisberge» («topos alvos de
icebergs», 4) sichtbar, wahrend der Grof3teil der Masse unter der (Text)oberfla-
che verdeckt bleibt, dort, «wo der Fufl einsinkt»: «por baixo é a massa cinza
cetacea o grosso compacto de tudo / a moleira opaca turva onde o pé afunda»
(5-6). Auf dieses Bild wird am Ende des Fragments wieder Bezug genommen und
es wird dementsprechend auch in der Analyse an gegebener Stelle wieder auf-
genommen. Direkt im Anschluss an diese Passage beginnt der von Haroldo de
Campos deklarierte «fio de histéria», wobei man hier eigentlich von zwei «Er-
zdahlfaden» sprechen muss, die sich teilweise iiberkreuzen und von denen
einer die dominante Binnenerzahlung enthalt. Der Plot um den brasilianisch-
deutschen Soldaten, dem infolge einer Gangrdan beide Beine amputiert werden
mussten («serraram as duas pernas / dele gangrenadas», 14-15) wird augen-
scheinlich von einer slawischen Frau berichtet, deren Gesichtsfarbe mit der
zinnglasierten Majolika-Keramik'> analogisiert wird: «malares mongbis a pele

135 Wie bereits mehrfach erwdhnt, gibt es in fast jedem Fragment eine Art dsthetisches Motiv,
dass in Bezug zu den neobarocken Textgeflechten und -iiberlagerungen der Galdxias gesetzt
werden kann. Diese dsthetische Verweisfunktion kann in «como quem escreve> der Majolika-
Keramik zugesprochen werden, auf die immer wieder rekurriert wird, steht sie doch als symbo-
lisches pars pro toto (hier mit der Gesichtshaut assoziiert) fiir die slawische Frauenfigur. Majo-
lika-Waren zeichnen sich durch die opak-weifde Zinnglasur aus, die als Untergrund fiir farbige
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cor-de / -maj6lica sob um gorro de peles [...] outonica beleza ainda segura de si
nos cilios ruivo- / -claros quase sem mover o rosto» (6-9). Es ist nicht vollig
Kklar, ob es sich bei dieser weiblichen Figur um die hellhdutige russische Kran-
kenschwester aus der Binnenerzdhlung handelt («russa branca num hospital
de / campanha», 13-14) oder um eine Bekannte oder Angehorige des Opfers in
Brasilien («que o queria como um filho que ninguém / ninguém o conseguira
deter do brasil para a alemanha féra para o / fronte russo», 9-11), die hier als
Erzdhlerin auftritt. Dass hier eine <Rahmenhandlung> suggeriert wird, manifes-
tiert sich durch die immer wieder auftretenden Einschiibe, die die Stimmung
der mit der Majolika assoziierten slawischen Frauenfigur widerspiegeln:

e fora para o / fronte russo porque quisera sombras na majélica sim porquequisera e a /
carta lhe caira nas méos majélica na sombra porquequisera a carta / que ela escrevera
informando os parentes russa branca num hospital de / campanha sim as duas pernas
sombra e majélica serraram as duas pernas / dele gangrenadas assistira a tudo e a carta
ndo sabe como ainda hoje / ndo sabia féra parar nas méos dele com um tiro na cabeca
sombramajélica | por engano nas maos dele talvez um parente talvez uma noiva alguém /
talvezsim no brasil ndo tivera mais coragem para (10-18)

Der junge Mann, dem ein an seine Eltern gerichteter Brief in die Hande fallt,
erfahrt erst durch diesen von dem Verlust seiner Gliedmafien und erschief3t
sich. Diese erste Episode steht in Dialog mit einer zweiten, die sich direkt an die
erste anschlieit und von einer anderen Sprechinstanz berichtet wird. Ein rus-
sischsprachiger Textbaustein bildet dabei eine Art Zasur zwischen beiden Half-
ten des Fragments: «do6jd idiot d6jd / assim se diz que esta chovendo» (18-19;
«UIeT IOXIb» = «es regnet»). In diesem Fall handelt es sich um einen litaui-
schen (Taxi)fahrer, der nun seinerseits von seinen Kriegserfahrungen berichtet.
Dabei kreisen die Kommentare ebenfalls um die Gefahren, die die Kélte fiir Sol-
daten birgt, die nicht an sie gewohnt sind:

o chofer lituano fizera a guerra fugira depois e os alemaes nio / conhecem o frio o friofrio
pravaler friomesmo n&o tem na terra deles / se vocé néo fica dando tapas nas orelhas
beliscbes seguidos nas / orelhas elas apodrecem e caem a ponta do nariz também as per-
nas nos / joelhos precisa mover sempre o corpo comer coisas grossas / gordurosas chouri-
cos de carne gorda sendo o sono o sonobomsono / torporestupor de fomessonobom
tudobom calmocalido tudoquente como / um ninho um nicho bom de braco rolico um
ventre macio de sonobom / ohquessodnoboom nesse colo fofo e quando acorda se-é-que
ndo tem mais / dedos ndo tem mais pernas ndo tem mais cara por isso tanta gente / sem
orelha sem nariz lepra glacea de inverno e guerra é isso (21-31)

Glasurschichten dient. So handelt es sich auch hierbei um ein Artefakt, das sich aus mehreren
einander iiberlagerten Schichten zusammensetzt.
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Krieg bedeutet nicht nur die Gefahr, Leib und Leben in der klirrenden Kalte zu
verlieren, sondern manchmal auch, sich gegen den eigenen Freund richten zu
miissen, wie der Fahrer weiter anmerkt: «guerra / divide o amigo que comia em
sua mesa desde crianca o amigo contra / ele por isso fugira para ficar livre de
duma vez» (sic; 31-33). Nach einigen Kommentaren zur litauischen Heimat
wird dann wieder zu der ersten Episode iibergeleitet:

a majolica fanava no halo de sombra fora melhor / assim quemsabe aquele gorro de peles
comprara em moskva quase todo / ano fazia essa viagem o marido representante co-
mercial (37-39)

Der «fio de histéria» (bzw. beide «fios») wird schlieSlich durch ein deutschspra-
chiges Zitat abgebrochen, das von Ludwig Wittgenstein stammt und das direkt in
der Folge <transkreiert> und zudem mit dem hinduistisch-buddhistischen Konzept
des <Dharmas in Verbindung gebracht wird: «die worte sind / wie die haut auf
einem tiefen wasser palavras como pele sobre uma / agua profunda ou o derma
do dharma» (39-40). Das Zitat aus Aufzeichnungen vom 30. Mai 1915° spiegelt
die Dialektik zwischen Sagharem und Unsagbarem wider, die Wittgenstein auch
in dem bekannten 7. Satz seines Tractatus logico-philosophicus (1921) thematisiert:
«Wovon man nicht sprechen kann, dariiber mufl man schweigen».””” Der Philo-
soph schrieb die Tagebhiicher, die die Basis der Logisch-Philosophischen Abhand-
lung werden sollten, bekanntlich wahrend der Jahre des Ersten Weltkrieges, in
dem er als Freiwilliger in der Osterreichisch-ungarischen Armee an der Front
diente. Das Manuskript stellte er noch vor Kriegsende fertig, als er in italienische
Kriegsgefangenschaft geriet. Der hier thematisierte Wittgenstein’sche Textbaustein

136 Vgl. Ludwig Wittgenstein: Notebooks 1914-1916. Second edition. Ed. by G.H. von Wright
and G.E.M. Anscomb. With an English translation by G.E.M. Anscomb. Chicago: The University
of Chicago Press/Oxford: Blackwell 1979, S. 52.

137 Ludwig Wittgenstein: Logisch-philosophische Abhandlung. Tractatus logico-philosophicus.
Kritische Edition. Hg. v. Brian MacGuinness u. Joachim Schulte. Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1989, S. 178 u. 253. Vgl. auch das 1918 in Wien verfasste Vorwort der Abhandlung: «Man
konnte den ganzen Sinn des Buches etwa in die Worte fassen: Was sich iiberhaupt sagen 1af3t,
148t sich klar sagen; und wovon man nicht reden kann, dariiber muf; man schweigen.» Ebda.,
S. 2. Haroldo de Campos’ Wittgenstein-Rezeption wurde bisher kaum untersucht, dabei ware
eine vergleichende Auseinandersetzung mit den sprachtheoretischen und -philosophischen
Ansdtzen des Philosphen und des Dichters sicher vielversprechend. In der in der Casa das
Rosas archivierten Privatbibliothek des Dichters befinden sich neben zahlreichen spiter (ab
den siebziger Jahren) erschienenen Banden eine von Jorge Marques ins Portugiesische iibertra-
gene Ausgabe des Braunen Buchs von 1958 (O Livro Castanho, Edi¢des 70), eine Ausgabe des
Tractatus logico-philosophicus von 1963 (Suhrkamp), die Ubersetzung des Tractatus von José
Arthur Giannotti (1968; Nacional) und die von Maria Elisa Costa iibertragene Ausgabe von
Uber Gewif$heit von 1969 (Da Certeza, Edicdes 70).
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ist zweifach markiert, zum einen als einziges deutschsprachiges Textelement in
diesem Fragment und zum anderen als Zitat, er ragt aus der Textoberflache also
doppelt hervor. RezipientInnen, die {iber das Zitat «stolpern> und es auf Wittgen-
stein zurilickfiihren kénnen, mag sich in der Gesamtkomposition des Fragments
ein vorher nicht bemerkter <Unter-Grund»> auftun, denn die Aussage steht in Ver-
bindung zu dem am Anfang des Textes evozierten Bildes der «Spitzen der Eis-
berge» und dem, was darunter liegt: «por baixo é a massa cinza cetacea o grosso
compacto de tudo» (5). Neben Ludwig Wittgensteins eigenen als traumatisch emp-
fundenen Kriegserfahrungen, die er in den erstmalig von Wilhelm Baum heraus-
gegebenen Geheimen Tagebiichern festhielt,*® kann eine weitere Analogie zu den
im Fragment thematisierten Momenten auch im Suizid dreier Briider Wittgen-
steins — der letzte, Kurt, erschoss sich im Herbst 1918 an der Front™® — sowie in
der Kriegsverletzung eines weiteren Bruders (Paul) gesehen werden, der trotz des
Verlustes des rechten Armes weiter als Pianist wirkte. Der jiidischstimmige Witt-
genstein selbst stand vor dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges vor einem poten-
ziellen Selbstmord und durchlebte auch nach dem Krieg immer wieder
depressive Episoden; wahrend des Zweiten Weltkrieges betétigte er sich zudem
als freiwilliger Pfleger in einem Londoner Krankenhaus. Das Zitat ist hier also —
um die in der Untersuchung applizierte Terminologie zu verwenden — als eine
Art <Wittgen-Stein> im Text verankert, der Riickbeziige auf verschiedene Momente
im Fragment erlaubt und ausl6st. So werden in «como quem escreve> Kriegserfah-
rungen aus zwei verschiedenen Perspektiven thematisiert, das «Sagbare> wird
hier gesagt, wenn auch in der gewohnt fragmentierten, neobarocken Textform
der Galdaxias; dabei konnen die Schrecken des Krieges, das, was Krieg tatsdchlich
fiir den einzelnen Menschen bedeutet («guerra é isso»), an der Oberfliche des
Textes nur angedeutet werden. Das Motiv des Abstiegs in die Unterwelt, auf das
zu Beginn des Fragments rekurriert wird und das hier den Blick in ein Feldlaza-
rett lenkt, kann ebenfalls in Zusammenhang mit dem Wittgenstein-Zitat gelesen
und interpretiert werden. Es wird ganz am Ende von «como quem escreve> wieder
aufgenommen und diesmal in Bezug zu einem Motiv gesetzt, das in den Galdxias
immer wieder — und haufig in Kontrast zu der Todes-Thematik — mit dem Leben

138 In den Geheimen Tagebiichern trug Baum die Passagen der Tagebiicher zusammen, die
Wittgenstein in Geheimschrift abgefasst hatte. Sie stellen ein unverzichtbares Element zur Re-
zeption des Tractatus dar und geben dariiber hinaus Aufschluss iiber den psychologischen Zu-
stand Wittgensteins wahrend der Kriegsjahre an der Front. Vgl. Ludwig Wittgenstein: Geheime
Tagebiicher 1914-1916. Hg. und dokumentiert v. Wilhelm Braun. Wien/Berlin: Turia und Kant
1992. Vgl. aulerdem Wilhelm Baum: Wittgenstein im Ersten Weltkrieg. Die «Geheimen Tagebii-
cher» und die Erfahrungen an der Front (1914-1918). Klagenfurt/Wien: Kitab-Verlag 2014.

139 Vgl. ebda., S. 27.
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bzw. der <Lebens-Lust> verbunden wird, ndmlich dem der Sexualitdt: «numa para
baixo / para cima katabasis anabasis o ritmo das coisas do mundo numa cama»
(42-43). Dieses erotische Moment ist den Texten durch die neobarocken Wort-
spiele genauso inhdrent wie das Moment des Fragmentierten, das Aufschluss iiber
das in den Galdxias transportierte Weltbild des 20. Jahrhunderts gibt.

4.4.1.8 Jiidische Katakomben in Rom, eine Zugreise durch Spanien
und ein «memento lamento» in Kéln (<hier liegt»)

Das nachste zu analysierende Fragment, <hier liegts, wurde am 12. und 13. Sep-
tember 1965 verfasst; es handelt sich dabei um den vorletzten entstandenen
Text vor der mehr als einjdhrigen Pause an den Galdxias (zwischen Oktober
1965 und November 1966), nach der dann vermehrt auch amerikanische Schau-
plétze in den Fokus der einzelnen Fragmente riicken. In <hier liegt> wird wie in
«ach lass sie quatschen> in sehr expliziter Form Bezug auf die Shoah genom-
men, wobei auch hier mehrere Schauplatze einander iiberlagert werden: Rom,
K6ln und eine Zugszene auf dem Weg von Madrid nach Toledo.

hier liegt enthadekeite nometora parthainos nometora jungfrau dezoito
anos catacumba romana de monteverde sie ruhe in frieden via colonia
aqui jaz descansa em paz a jovem judia no seu casulo de tempo

s6 uma lapide columba em columbario indiferente atropélo de passos
em frente e passa pressa de vida de vivos mas a cartilha nazi no
mostrudrio divide o mundo em ferozes anjos louros e déceis demonios
morenos memento lamento nometora no seu casulo de cinzas quando o
escrever se trava no escrever quando o escrever é travo é cravo é
amargo no escrever e é tinta e treva é tinta e febre é tanta e fezes

10 que a escrita agora se reescreve se reenerva se refebra onde o visto

11 se conserva ha las hélas ah las lasse lassus alas e lasso onde a

12 vista se reserva se guarda se considera entre a vista e o visto

13 entre a visdo e a visada entre o aquilo e o isto a voz sombra a

14 fala caimbra o ouvido surda por isso ndo narro por isso desgarro por
15 isso a ndo-estéria me gloria me carie me escdria que pode ser estéria
16 me escarra me desautora a falsa japonesa fazia strip-tease numa boite
17 de bale tirava a peruca e ficava sendo uma alemazinha de frankfurt

18 nua sob o quimono num halo de luz cinabrio ralentando o despir-se
19 como um cha-no-yu e aqui es la zona de ocupacion por sobre o ombro
20 no trem seguindo para toledo a saida de madrid imaginem por sobre o
21 ombro cinza talabarte e tricérnio o guardia civil dizendo aquilo

22 zona de ocupacion valia dizer los americanos pois um sargento deles
23 ganhava mais que um general o guardia civil de cara imberbe

24 imaginem de plomo las calaveras e agora dizendo aquilo um emprego
25 como qualquer outro curas o guardias civiles cada trés pessoas um
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26 padre ou uma farda vejam vocés investigavam a familia inteira

27 pais tios primos para admitir um quemgquer e fazer todos os dias

28 a mesma viagem a mesma viagem em trem relento sonolento remelento
29 largava tudo e partia para o brasil que 1a sim que entdo sim

30 que assim sim mas toledo é uma poeira ocre de muralhas e antes da

31 ponte ha uma bodega onde se pode beber una copita de vino rojo

32 cortina de contas filando a paisagem a falsa japonesa desninfou com
33 uma tanga minima do seu casulo quimono para palmas avidas uma

34 crisalida de luz cinabrio e sumiu por tras de uma cortina também

35 de contas nometora vela no seu nicho de tempo mero nome agora

36 nometora nesse livro que eu plumo e desplumo que eu cardo e descardo
37 nesse livro-agora de horas desoras de vigeis vigilias nometora

38 morta num desvao do tempo muda testemunha minima lanula de unha
39 que se pega na histéria aqui onde o sangue gela aqui onde a vista

40 aterra nesse museu de cera da memoria kz konzentrations lager

41 recolhido em coldnia para o memento para o lamento para o

42 escarmento no café campi konigstrasse ou perto ja maisnada tudo

43 nada era nada tudo dois lances e gente entrandosaindo sentando

44 saindoentrando vozes jovens maedchen como se nada tivesse sido nunca
45 nenhumaparte s6 nometora alvéolo de cristal vela onde esta memoria

Wie in <ach lass sie quatschen» beginnt das oben zitierte Fragment direkt mit einem
deutschsprachigen Textbaustein; allerdings ist es hier (zundchst) nicht in einen
deutschen Schauplatz eingebettet, es handelt sich vielmehr um die (Teil)iiberset-
zung der griechischen Grabinschrift «enthadekeite nometora parthainos». Dass
diese in ihren Bestandteilen zunéichst ins Deutsche («hier liegt [...] jungfrau [...] sie
ruhe in frieden») und dann erst ins Portugiesische («aqui jaz descansa em paz a
jovem judia») iibertragen wird, bereitet die Funktion vor, die die «Jungfrau No-
metora» in dem Fragment einnehmen wird. So wird in den ersten Zeilen zwar ei-
nerseits auf die Catacomba Ebraica di Monteverde verwiesen, den dltesten bisher
bekannt gewordenen Jiidischen Friedhof Europas, wo sich das Grab Nometoras
tatsdchlich befand (heute ist der Gedenkstein mit der Inschrift in den Kapitolini-
schen Museen beherbergt).’*° Auf der anderen Seite wird diese Vision aber schon
hier mit einer Szene iiberblendet, die am Ende des Fragments wieder aufgegriffen
wird und die wiederum K6ln zum Schauplatz hat. Zudem «stolpert> man bereits
in dieser Textpassage iiber einen expliziten Bezug auf die Nazi-Ideologie («car-
tilha nazi»; «Nazi-Fibel»), die die Welt in «ferozes anjos louros e doceis demonios
morenos» aufteilt, wobei die Verkehrung der représentierten Positionen («blonde
Engel» und «dunkelhaarige Damonen») durch die beiden vorangehenden Adjek-

140 Vgl. David Noy: Jewish Inscriptions of Western Europe. Volume 2. The City of Rome. Cam-
bridge u. a.: Cambridge University Press 1995, S. 154. Vgl. auflerdem Marcio Seligmann-Silva:
Alles ist Samenkorn, S. 154 und 158.
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tive «feroz» («wild», «grausam») und «docil» («fligsam», «zahm») aufgezeigt
wird. AufBerdem wird in diesem referentiell sehr dicht gesponnenen Auftakt auch
auf das Motiv des Gedenkens bzw. des Klagegesangs Bezug genommen («me-
mento lamento»):

hier liegt enthadekeite nometora parthainos nometora jungfrau dezoito / anos catacumba
romana de monteverde sie ruhe in frieden via col6nia / aqui jaz descansa em paz a jovem
judia no seu casulo de tempo / s6 uma lapide columba em columbario indiferente atro-
pélo de passos / em frente e passa pressa de vida de vivos mas a cartilha nazi no / mos-
truario divide o mundo em ferozes anjos louros e doceis demonios / morenos memento
lamento nometora no seu casulo de cinzas (1-7)

In Kontrast zu dem gleichgiiltigen «atropélo de passos» — «atropelo» kann «Tram-
peln», «Ubertritt» und bezogen auf Sprache auch «Verhaspeln» bedeuten — und
zu der «Lebenseile der Lebenden» wird das steinerne Grab Nometoras (ihr «Zeit-
kokon»), das zudem wiederum im <Untergrund> liegt, hier zum ersten textuellen
Stolperstein im Fragment. Dass mit den gleichgiiltig vorbeieilenden Schritten der
Lebenden nicht so sehr auf die Touristinnen rekurriert wird, die die Kapitolini-
schen Museen besuchen, sondern auf eine Szene am Ende des Fragments, ist hier
noch nicht Kklar, wird aber durch den Verweis auf die «Nazi-Fibel» und das «me-
mento lamento» angedeutet und vorbereitet. Auf diese erste Textpassage folgt
eine langere autoreferentielle Sequenz, die im Kontext der vorliegenden Untersu-
chung hochst bedeutsam ist:

quando o / escrever se trava no escrever quando o escrever é travo é cravo é / amargo no
escrever e é tinta e treva é tinta e febre é tanta e fezes / que a escrita agora se reescreve se
reenerva se refebra onde o visto / se conserva ha las hélas ah las lasse lassus alas e lasso
onde a / vista se reserva se guarda se considera entre a vista e o visto / entre a visdo e a
visada entre o aquilo e o isto a voz sombra a / fala cdimbra o ouvido surda por isso nao
narro por isso desgarro por / isso a ndo-estéria me gloria me carie me escoria que pode
ser estoria / me escarra me desautora (7-16)

Performativ wird hier im Anschluss an die erste Passage, die explizit auf den
Nationalsozialismus verweist, der Moment be-schrieben und gleichzeitig er-
zeugt, in dem «das Schreiben im Schreiben gebremst» wird bzw. ins Stocken
gerit. Dabei wird das Verb «travar» («bremsen») im Substantiv «travo» wieder-
aufgenommen, wobei letzteres semantisch eher als (bitterer) «Nachgeschmack»
verstanden wird. Das sich darauf reimende, polysemantische «cravo» («Nelke»,
«Mitesser», «Warze») kann hier zum einen im sinnhaften Zusammenhang mit
dem Verb «cravar» («nageln») gelesen werden, andererseits mag man vielleicht
an den leicht bitteren Geschmack von Gewiirznelken denken, eine Assoziation,
die durch das auf «é cravo» folgende «é amargo no escrever» verstarkt wird.
Danach wird der Prozess des (obskuren) Schreibens durch die Tinte als pars pro
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toto weiter thematisiert: «e é tinta e treva é tinta e febre é tanta e fezes». Das
Schreiben «schreibt sich selbst neu», wird wieder «nervos», wieder «fiebrig»
(«se reescreve se reenerva se refebra»).'*! Hierauf folgt eine Reflexion iiber die
Erinnerung an das Gesehene, wobei zwischen «a vista e o visto / entre a visdo e
a visada entre o aquilo e o isto» differenziert und changiert wird. Diese Sequenz
wird unterbrochen von einem kurzen Passus interlingualer puns, in dem Mii-
digkeit und Erschopfung inszeniert werden und der tatsdachlich die Qualitat
eines Zungenbrechers bzw. «Zungenbremsers» (port. «trava-linguas») hat: «ha
las hélas ah las lasse lassus alas e lasso». Die nidchsten drei Phrasen, die wiede-
rum ein Innehalten von Stimme und Rede beschreiben — neben Text und Schrift
ist die Dimension der Oralitit in den Galaxias wie bereits ausgefiihrt gleicher-
mafien bedeutsam —, werden jeweils aus einem Substantiv und einem weiteren,
hier als Verb gebrauchten Substantiv bzw. Adjektiv gebildet: «a voz sombra a /
fala caimbra o ouvido surda». Die daran anschlielende Bekenntnis «por isso
ndo narro» ist ein in den galaktischen Fragmenten immer wiederkehrendes
Motiv: es gibt in dem Werk keinen zusammenhdngenden Plot, vielmehr wird
man in den labyrinthisch verzweigten Textgeflechten immer wieder «vom Weg
abgebracht» oder «in die Irre geleitet» («por isso desgarro»). Deswegen wird die
Sprechinstanz von der «ndo-estéria» «ausgespuckt», der Text emanzipiert sich
von einer Autorschaft: «me escarra me desautora». Innerhalb dieser Sequenz
werden wiederum drei (reflexive) Verbalkonstruktionen mit Substantiven gebil-
det: «a ndo-estéria me gléria me carie me escoria». Insgesamt wird deutlich,
dass dieses Fragment eine der <Antiepiphanien> zum Thema hat, darauf wird in
der Passage durch zahlreiche metonymisch mit Dunkelheit und Krankheit ver-
kniipfte Vokabeln verwiesen. Uber die Thematik des drrefiihrens> wird von
dem autoreferentiellen Textabschnitt zur ndchsten Sequenz iibergeleitet, die
zundchst nicht eindeutig einem bestimmten Schauplatz zuordbar ist:

a falsa japonesa fazia strip-tease numa boite / de béle tirava a peruca e ficava sendo uma
alemazinha de frankfurt / nua sob o quimono num halo de luz cinabrio ralentando o des-
pir-se / como um cha-no-yu (16-19)

Sowohl die Verkleidung der «alemazinha de frankfurt» als «falsa japonesa»
als auch der Vorgang des Ausziehens mehrerer Kleidungsschichten («ralen-
tar» = «diinner/langsamer werden»; «despir-se» = «sich ausziehen»), der hier
in Vergleich zu der nach einem festgelegten Ablauf erfolgenden japanischen

141 In der Textpassage wird hiermit auch auf das erste Fragment, «e comego aqui», riickver-
wiesen, in dem eine neue Art des (poetischen) Schreibens postuliert wird «escrever milumapa-
ginas para acabar com a escritura / para comegar com a escritura para acabarcomecar com a
escritura» (4-5).
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Teezeremonie cha-no-yu gesetzt wird, spiegeln die textuelle Verschachtelung
der Galaxias wider und fiihren damit die vorangehende autoreferentielle
Textpassage weiter.'*? Die auf diesen Abschnitt folgende Szene spielt sich
dann auf einer Zugreise von Madrid nach Toledo ab:

e aqui es la zona de ocupacién por sobre o ombro / no trem seguindo para toledo a saida
de madrid imaginem por sobre o / ombro cinza talabarte e tricérnio o guardia civil di-
zendo aquilo / zona de ocupacidén valia dizer los americanos pois um sargento deles /
ganhava mais que um general o guardia civil de cara imberbe / imaginem de plomo las
calaveras e agora dizendo aquilo um emprego / como qualquer outro curas ou guardias
civiles cada trés pessoas um / padre ou uma farda vejam vocés investigavam a familia
inteira / pais tios primos para admitir um quemquer e fazer todos os dias / a mesma via-
gem a mesma viagem em trem relento sonolento remelento / largava tudo e partia para o
brasil que 14 sim que entdo sim / que assim sim mas toledo é uma poeira ocre de mural-
has e antes da / ponte ha uma bodega onde se pode beber uma copita de vino rojo / cor-
tina de contas filando a paisagem (19-32)

Wie in Kapitel 3.1 skizziert, besuchten Haroldo de Campos und Carmen de P.
Arruda Campos wahrend ihrer ersten Europareise neben Andalusien und dem
Baskenland auch Madrid und Toledo. In der kurzen autobiografischen Notiz in
A educacdo dos cinco sentidos (1985) berichtet Haroldo de Campos u.a. von
einer Zugfahrt «de trem-correio» von Andalusien nach Madrid.'** Toledo liegt
genau auf der Strecke von Cérdoba nach Madrid, wobei im Fragment allerdings
die Rede von einer Zugfahrt «seguindo para toledo a saida de madrid» ist. Auffal-
lig ist die zweimalige Erwdhnung einer «zona de ocupacién», wobei es im fran-
quistischen Spanien eine (US-amerikanische) «Besatzungszone> im eigentlichen
Sinne nicht gab.'** In den sogenannten Pactos de Madrid, die 1953 von Spanien
und den Vereinigten Staaten unterzeichnet wurden, wurde den USA bewilligt,
vier Militdrstiitzpunkte auf spanischem Territorium zu errichten (Naval Station
Rota, Morén Air Base, Torrejon Air Base und Zaragoza Air Base). Im Gegenzug
erhielt das aufgrund seiner Nahe zu den Achsenméchten im Zweiten Weltkrieg

142 An dieser Stelle sei auch an das bereits in Kapitel 3.1 erwdhnte Fragment «vista dall’in-
terno» erinnert (vgl. Anm. 10), in dem Haroldo de Campos die Figur des Travestiten Enrico Ba-
goni, die auf der Grundlage einer Zeitungsnachricht im Fragment thematisiert wird, ebenfalls
in Bezug auf poststrukturalistische Texttheorien inszeniert.

143 Haroldo de Campos: A educagdo dos cinco sentidos, S. 148.

144 Auch wenn einzelne Bezugnahmen in den Fragmenten immer wieder stark miteinander
verwoben und ineinander verschachtelt werden ist in diesem Fall nicht davon auszugehen,
dass hier auf die US-amerikanische Besatzungszone in Deutschland rekurriert wird. Abgese-
hen davon, dass hier bewusst die kastilische Sprache gewahlt wird, lag das in <hier liegt> auch
thematisierte K6In in der Britischen Besatzungszone; Stuttgart (US-amerikanische Besatzungs-
zone) spielt in diesem Fragment keine Rolle.
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bis dahin politisch isolierte Spanien 6konomische und militdrische Unterstiit-
zung. Im selben Jahr wurde auf3erdem das Konkordat zwischen dem Spanischen
Staat und dem Heiligen Stuhl geschlossen (Concordato entre el Estado Espariol y
la Santa Sede de 1953), durch das zahlreiche Privilegien des Klerus restauriert
wurden, die in der Zeit der Zweiten Republik durch die Trennung von Staat und
Kirche aufgehoben worden waren. In der oben zitierten Textpassage aus <hier
liegt> spiegelt sich die politische Situation zwischen Diktatur und Klerikalfaschis-
mus wider, wobei hier wie in den bereits besprochenen Fragmenten «reza calla y
trabaja> und «um avo de estéria> insbesondere auf die Guardia Civil als symboli-
schem Stellvertreter des Franquismus Bezug genommen wird. In diesem Zusam-
menhang wird hier auch auf die Uniform rekurriert: «cinza talabarte e tricornio».
Impliziert wird dabei die Klage eines jungen («bartlosen» — «o guardia civil de
cara imberbe») Polizisten dariiber, dass ein amerikanischer Sergeant mehr ver-
diene als ein spanischer General; dies wird durch die Vokabel «imaginem» («stellt
euch vor»/«stellen Sie sich vor») und zudem durch die beschreibende Spezifizie-
rung der Sprechsituation, «por sobre o ombro» («iiber die Schulter»), angedeutet.
Die in dieser Funktion zu verrichtende Arbeit wird als «um emprego / como qual-
quer outro» umschrieben, wobei die Sprechinstanz eine Zeile spater konkretisiert:
«investigavam a familia inteira / pais tios primos para admitir um quemquer». Es
geht demnach um Personenkontrollen auf der Zugstrecke zwischen Madrid und
Toledo, um die Denunziation potenziell Verdachtiger, was wiederum den politi-
schen Hintergrund der Diktatur in den Vordergrund riickt. Den jungen Mann
selbst scheint diese tdglich verrichtete Aufgabe zu ermiiden; die Idee, alles aufzu-
geben und nach Brasilien zu gehen, wird aufgeworfen, was den Eindruck ver-
starkt, dass hier ein Gesprach zwischen dem Polizisten und der (brasilianischen)
Sprechinstanz angedeutet wird: «e fazer todos os dias / a mesma viagem a mesma
viagem em trem relento sonolento remelento / largava tudo e partia para o brasil
que 14 sim que entdo sim / que assim sim». Verwiesen wird zudem auf den Um-
stand, dass sich unter den auf der Zugreise angetroffenen Personen ungewohnlich
viele Polizisten und Geistliche befinden, eine Darstellung, die die oben geschil-
derte Wiedervereinigung von Kirche und Staat illustriert: «curas o guardias civiles
cada trés pessoas um / padre ou uma farda». In der zitierten Passage gibt es aller-
dings wiederum einen — in diesem Fall eben im <Lese-Weg> verlegten — Textbau-
stein, tiber den nur stolpert, wer die Poesie Federico Garcia Lorcas kennt. Mit «de
plomo las calaveras» (24) liegt ein wortliches Zitat aus dem Romancero gitano
(1928) vor, genauer gesagt aus dem «Romance de la Guardia Civil Espafiolay, von
dem hier nur die erste Strophe wiedergegeben werden soll:

Los caballos negros son.
Las herraduras son negras.
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Sobre las capas relucen
manchas de tinta y de cera.
Tienen, por eso no lloran,
de plomo las calaveras.
Con el alma de charol
vienen por la carretera.
Jorobados y nocturnos,

por donde animan ordenan
silencios de goma oscura

y miedos de fina arena.
Pasan, si quieren pasar,

y ocultan en la cabeza

una vaga astronomia

de pistolas inconcretas.'*

Die lyrische Gattung der Romanze ist — wie das Epos — in Bezug auf die Galdxias
interessant, weil es sich auch hierbei um Verserzdhlungen handelt, denen die Di-
mension der Oralitdt wesentlich ist, wurden die volkstiimlichen Lieder doch seit
ihrer Entstehung im 14. Jahrhundert von Spielménnern (juglares) vorgetragen. Der
Riickgriff auf diese Tradition der Volksdichtung fand wie die Wiederbelebung des
Barocks und des gongorismo durch die Mitglieder der Generacion del 27 statt, unter
denen sich Lorca mit seinen <Zigeunerromanzen> in besonderer Weise hervortat.
Es fallt leicht zu verstehen, warum der andalusische Dichter fiir Haroldo de Cam-
pos — wie fiir viele andere — eine einschldgige Referenz war, auch wenn er nicht in
das engere Paideuma> der Noigandres-Gruppe mit aufgenommen wurde. Dass
nach «reza calla y trabaja> auch hier in ganz spezifischer Art und Weise auf Lorca
Bezug genommen wird, belegt nicht nur die Relevanz von dessen Poetik fiir de
Campos, sondern auch seine Funktion als poetische Stimme des Widerstands
auf Seiten der Unterdriickten und Ausgegrenzten sowie als Reprdsentant der
Opfer faschistischer Regime. Im dem hier anzitierten <Romancero de la Guardia
Civil Espafiola> wird die spanische Polizeieinheit mittels der von Lorca verwende-
ten Symbolik als Todbringer dargestellt, als anriickende Bedrohung fiir eine
Gruppe von gitanas und gitanos, die ein (weih)néchtliches Fest feiert. Die «bleier-
nen Totenschéddel» stehen hier fiir die Empathie- und Skrupellosigkeit der Reiter,
deren Angriff in der Folge in einem blutigen Massaker endet. Dass Haroldo de
Campos, der in demselben Fragment auch die Verbrechen Nazi-Deutschlands the-
matisiert, das Symbol hier auch als Insignie der Uniformmiitzen der Mitglieder der
SS mitgedacht hat, ist zumindest denkbar. Der <orquianische Stolperstein» und

145 Federico Garcia Lorca: Poema del Cante Jondo. Romancero Gitano. Ed. de Allen Josephs y
Juan Caballero. Cuarta ed. Madrid: Catedra 1981, S. 277-278. Hervorh. d. Verfasserin.
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die hier dargestellte Zugszene lassen die Galdxias einmal mehr in dem Licht eines
«poetischen Zeitzeugnisses> des 20. Jahrhunderts erscheinen. Durch die erneute
Bezugnahme nicht nur auf den andalusischen Dichter, sondern auch auf die Guar-
dia Civil, entsteht auch eine Verbindung zu «um avo de estéria>. In den beiden be-
reits besprochenen «Spanien-Fragmenten> wird sie als Bedrohung inszeniert, vor
der Kinder («reza calla y trabaja>) und baskische Republikanerlnnen (<«um avo de
estoria) fliichten. Auch in <hier liegt nimmt die Guardia Civil diese Funktion ein,
Personen, ja ganze Familien werden auf der Zugstrecke zwischen Madrid und To-
ledo kontrolliert, «para admitir um quemquer». Wie in «um avo de estéria> wird
hier durch das Verfahren des «poetischen mappings», durch das Uberblenden und
die Verflechtung verschiedener Szenerien, eine Verbindung zwischen dem spani-
schen Faschismus und den Nazi-Verbrechen geschaffen. Im Anschluss an die be-
sprochene Textsequenz, die mit einigen Eindriicken von Toledo und dem Blick
aus einer kleinen Wirtschaft durch einen «Perlenvorhang» nach draufien endet,
wird wieder zu der «falsa japonesa» riickgeblendet; diese sich scheinbar in einem
Striptease-Lokal abspielende Szene, bei der es um verschleierte Identitdten, aber
auch um Performance, Biihne und Erotik geht, ist hier jeweils als kurzes Zwischen-
spiel, eine Art entremés, zwischengeschaltet, der Ubergang verlduft dabei iiber die
«cortina de contas», den Perlenvorhang:

cortina de contas filando a paisagem a falsa japonesa desninfou com / uma tanga minima
do seu casulo quimono para palmas avidas uma / crisalida de luz cinabrio e sumiu por
trds de uma cortina também de contas (32-35)

Auffallig ist hier insbesondere die Verwendung der Vokabel «casulo», «Kokon»,
die zu Beginn des Fragments in Bezug auf die Grabesstétte der jungen jiidischen
Frau Nometora verwendet worden war: «a jovem judia no seu casulo de tempo»
(3). Der «Kokon der Zeit» wird hier mit dem Kostiim bzw. der Biihnenkleidung
(«casulo quimono») der «falschen Japanerin» kontrakarikiert, sodass sich die Vi-
sionen der beiden jungen Frauen iiberblenden. Relevant ist in diesem Kontext
wiederum, dass die Referenzbereiche um Tod/Verbrechen und Erotik/Sexualitét
nah beieinander liegen, wobei kritisch angemerkt werden muss, dass sowohl
hier als auch in dem Pompeji-Fragment amorini> Sexualitdt und Erotik immer in
Verbindung zu Prostitution und Dienstleistungsgewerbe stattfinden. Die Prostitu-
ierte bzw. Striptease-Tanzerin ist ein iiberaus rekurrentes Motiv in den Galdxias.
Tatsachlich wird direkt im Anschluss an dieses «Zwischenspiel> wieder zum Be-
ginn des Fragments iibergeleitet, allerdings ist der Schauplatz nicht mehr die Jii-
dische Katakombe am Monteverde zu Rom (bzw. die Kapitolinischen Museen),
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sondern — neben autoreferentiellen Verweisen auf das Buchprojekt selbst —
die deutsche Stadt Kdln:

nometora vela no seu nicho de tempo mero nome agora / nometora nesse livro que eu
plumo e desplumo que eu cardo e descardo / nesse livro-agora de horas desoras de vigeis
vigilias nometora / morta num desvao do tempo muda testemunha minima linula de unha
/ que se pega na histéria aqui onde o sangue gela aqui onde a vista / aterra nesse museu de
cera da memoéria kz konzentrations lager / recolhido em col6nia para o memento para o
lamento para o / escarmento no café campi kdnigstrasse ou perto ja maisnada tudo / nada
era nada tudo dois lances e gente entrandosaindo sentando / saindoentrando vozes jovens
maedchen como se nada tivesse sido nunca / nenhumaparte s6 nometora alvéolo de cristal
vela onde esta memoria (35-45)

Wurde die Grabesinschrift aus dem 1. Jahrhundert n. Chr. bereits in der ersten
Textpassage des Fragments andeutungsweise mit den unsaglichen Verbrechen in
Folge des Nationalsozialismus in Verbindung gebracht, so wird hier klar, dass die
Jungfrau Nometora in diesem Fragment, wie Marcio Seligmann-Silva in dem be-
reits in Kapitel 4.4.1.2 erwdhnten Artikel folgerichtig formuliert, zu einer Art pars
pro toto fiir die Opfer der Shoah wird,"*® wobei der Autor auch die Uberblendung
der beiden Chronotopoi, das antike Rom und das heutige K&ln, auf die national-
sozialistische Ideologie zuriickfiihrt: «a tentativa de se fazer uma Roma ressurreta
no terceiro Reich».'*” Der Umstand, dass es fiir das beinahe vor 2000 Jahren ver-
storbene Maddchen, iiber das man kaum etwas weif3, ein Grab mit dazugehoriger
Inschrift gibt, steht dabei in scharfem Kontrast zu den von den Nationalsozialis-
tInnen ermordeten Menschen, die verbrannt oder in anonymen Massengrabern
verscharrt wurden. Der Name Nometoras, die seit ihrem Tod «in ihrer Zeitnische»,
ihrer Grabesstitte, wacht, ist durch die Inschrift {iber die Jahrhunderte hinweg er-
halten geblieben und kann daher in diesem Kontext funktionalisiert werden. So
steht sie als «stumme Zeugin» («muda testemunha») fiir die namen- und grablo-
sen Opfer. Das Buch, das wie das von Penelope gewebte Totentuch immer wieder
aufgeltst wird («nesse livro que eu plumo e desplumo / que eu cardo e des-
cardo»), alles und nichts erzdhlend, wird hier auch in Anklang an Benjamins
Konzept der Jetztzeit> als <livro-agora» inszeniert, in dem durch die Figur der No-
metora eine bestimmte Konstellation sichtbar gemacht wird, in die Ereignisse
der Vergangenheit (Nometoras Tod im antiken Rom und die Shoah) mit der Ge-
genwart der Sprechinstanz eintreten (ein Café-Besuch in Koln). Dabei nimmt es
auch die Funktion eines Klagebuchs («memento lamento», 7) oder, wie Selig-

146 Vgl. Marcio Seligmann-Silva: Alles ist Samenkorn, S. 154.
147 Ebda., S. 153.
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mann-Silva treffend formuliert, eines «poema-epitafio kadisch» ein.'*® Eine be-
sonders eindringliche Textsequenz in der oben zitierten Passage zeichnet sich
durch die explizite (und doppelte) Verwendung des Wortes «Konzentrationsla-
ger» aus, das so direkt und unmittelbar wie kaum ein anderes die Bilder der Ka-
tastrophe evoziert: «aqui onde o sangue gela aqui onde a vista / aterra nesse
museu de cera da memoria kz konzentrations lager / recolhido em col6nia para o
memento para o lamento para o / escarmento». Uber das «kz konzentrations
lager» stolpert man allerdings nicht nur mental, sondern auch phonetisch durch
die Aufeinanderfolge von Plosiv- und Zischlauten, die gerade in der umgangs-
sprachlichen Abkiirzung KZ direkt aufeinandertreffen und danach in der ausge-
schriebenen Version direkt wieder aufgenommen werden. Nicht vollig klar ist, ob
sich diese Sequenz auf einen konkreten Ort der Erinnerung oder eine spezifische
Ausstellung bezieht oder ob hier vielmehr das Buch selbst als Raum der
Erinnerung gemeint ist, in dem sich zudem spezifische Erinnerungsrdume {iber-
lappen, wie Seligmann-Silva interpretiert: «[Nometora] é parte de um «museu de
cera da memoéria> que estd ao mesmo tempo na Italia, em Col6nia — e em um
livro.»'*° Tatsichlich befindet sich in der Kélner Innenstadt das EL-DE-Haus, das
zwischen 1935 und 1945 als Gestapo-Hauptquartier und Gefangnis diente; hier fan-
den unzdhlige Verhore unter Folter sowie Hinrichtungen statt, die Wande der Kel-
lerzellen sind — dhnlich wie die Wandgemaélde in Pompeji (und wie die Zellwéande
der Gestapo-Zelle im Keller des Saarbriicker Schlosses sowie Gerz’ Mahnmal gegen
den Faschismus in Hamburg-Harburg; vgl. Kapitel 2.3.2) — mit unzdhligen Inschrif-
ten versehen, auch wenn darauf in <hier liegt> kein Bezug genommen wird: das
Gebaude wurde erst nach der Griindung des NS-Dokumentationszentrums 1979 in
eine Gedenkstatte umgewandelt und 1981 eingeweiht. In K&ln-Deutz, auf der ge-
geniiberliegenden Seite des Rheins, befand sich zwischen 1939 und 1945 zudem
das Messelager Koln, ein Lagerkomplex, zu dem auch ein Aufienlager des KZ Bu-
chenwald gehorte. Vom Deutzer Bahnhof aus wurden im Mai 1940 insgesamt
ca. 1000 Sinti und Roma in Viehwaggons Richtung Osten deportiert; hier begann
1990 Gunter Demnigs Auseinandersetzung mit der Aufarbeitung der Shoah
(vgl. Kapitel 2.3.1.1). Die Messehallen wurden ab 1941 auch bei der Deportation der
Kolner Jiidinnen und Juden genutzt. Bis Mitte der sechziger Jahre war das Mes-

148 Ebda., S. 154. Auch Seligmann-Silva riickt das Fragment <hier liegt> in die Nahe jiidischer
Memorbiicher (Yizkor Bikher; vgl. hierzu auch Kapitel 2.3.1.2) «Outro canto também serve
como uma espécie de cemitério de papel, que retoma a tradicdo dos livros de meméria dos
judeus da Europa oriental, que assim homenagearam seus mortos, sobretudo apés Auschwitz,
quando a tnica forma de homenagear esses mortos transformados em cinza era escrever esses
livros.» Ebda., S. 153.

149 Ebda., S. 154-155.
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selager allerdings nicht Gegenstand staatsanwaltlicher Ermittlungen, die Erinne-
rungs- und Gedenkarbeit setzte auch hier erst in den achtziger Jahren ein. In
den Jahren, in denen Haroldo de Campos Kdln besuchte (1959 und 1964) gab es
kein entsprechendes Museum oder einen Gedenkort im eigentlichen Sinne,™ es
ist aber aufgrund seiner Arbeits- und Freundschaftsbeziehung mit Karlheinz Stock-
hausen gut denkbar, dass er iiber das Messelager und seine Funktion wahrend der
NS-Zeit informiert war. Die Sprechinstanz scheint in dem letzten Abschnitt des
Fragments schlief3lich selbst {iber etwas zu stolpern. Im renommierten «café
campi», das namentlich in grausamer Analogie zu dem zwei Zeilen zuvor the-
matisierten «kz konzentrations lager» steht, wird beobachtet, wie die BesucherIn-
nen des Cafés ein- und austreten und junge Maddchen sich unterhalten, als ob
«nie etwas gewesen wire» («como se nada tivesse sido nunca»), in direkter Ndhe
(«dois lances») zu den Orten der Verbrechen gegen die Menschheit. Hiermit wird
die kurze Sequenz zu Beginn des Textes wieder aufgenommen: «indiferente atro-
pélo de passos / em frente e passa pressa de vida de vivos» (4-5). Die Divergenz
zwischen der rdumlichen (und zeitlichen) Nihe der Katastrophe und ihrer Opfer
und den gleichgiiltigen Café-BesucherInnen, inshesondere den jungen Madchen,
die in eine klare Analogie zu der achtzehnjdhrigen Jiidin Nometora gesetzt wer-
den, manifestiert sich hier in einem von Unglaubigkeit geprdagten Kommentar.
Das Bild von Nometora als Wachterin der Erinnerung wird aber auch hier auf-
rechterhalten, sie wird als namentliche Stellvertreterin der jiidischen Opfer
der Shoah in den Galdxias nicht vergessen. Ebenfalls in Analogie zu dieser
Funktion soll noch einmal abschlieend auf die Rolle Federico Garcia Lorcas
in dem Fragment <hier liegt> verwiesen werden, der durch den aus seinem <Ro-
mance de la Guardia Civil Espafiolas entnommenen <textuellen Stolperstein>
auch als pars pro toto fiir die Opfer von gewaltsamer Unterdriickung und der spa-
nischen Falange steht. Nicht zuletzt kann in der Romanze schliefdlich auch eine
Antizipation seines eigenen Todes gesehen werden.

150 Recherchen am NS-Dokumentationszentrum haben zumindest keine Hinweise darauf
ergeben.

151 Die Eisdiele des italienischen Einwanderers Pietro Luigi (Gigi) Campi gehorte zu den ers-
ten Gebduden auf der fast vollkommen zerstérten Hohe Strafle (nicht auf der Konigsstraf3e,
wie im Fragment angebeben) in Koln, die nach 1949 wiederaufgebaut wurden. Das Café wurde
schnell zum Anzugspunkt fiir KiinstlerInnen und Intellektuelle, es wurde Jazz aufgelegt, Lite-
ratInnentreffen fanden statt. Es befindet sich heute im Funkhaus am Wallrafplatz (vgl. http://
www.campi-im-funkhaus.de/index.html; letzter Zugriff: 27.04.2020). Auch Seligmann-Silva
«stolpert> in seinem Artikel wiederum iiber den Namen des Cafés: «Essa «<muda testemunha mi-
nima> aparece também como algo extemporaneo diante da efervescéncia do café campi (!) de
Coldnia.» Marcio Seligmann-Silva: Alles ist Samenkorn, S. 155.
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4.4.1.9 Eine spdte Auseinandersetzung mit Pound in Venedig
(cmarmore istrio»)

Das letzte Fragment, das in Bezug auf Darstellungen Europas nach der Katas-
trophe und die damit zusammenhdngenden textuellen Stolpersteine bespro-
chen werden soll, ist «marmore istrio», verfasst zwischen dem 17. und dem
27. Januar 1968. Der Text gehort damit in die zweite Hélfte der Fragmente, in
denen die europdischen Stadte weniger im Fokus stehen; in diesem spezifi-
schen Fall liegen die Hauptschaupldtze aber in Italien, auch wenn auf eine
neue zeitpolitische Bedrohung angespielt wird. Das Fragment nimmt innerhalb
der Galaxias und auch innerhalb dieser Untersuchung eine besondere Rolle
ein, weil hier eine erste — poetische — Auseinandersetzung mit der Begegnung
mit Ezra Pound stattfindet, wohlgemerkt achteinhalb Jahre nach dem Treffen
der beiden Dichter 1959 in Rapallo:

1 marmore istrio enegrecendo na sombra neve sal-branco agora quando ao sol
2 marmore feito de felpa de cristal poroso a luz comido de ar o ar gira

3 dentro do mitido polipeiro de poros e respira como um pulmao cristalizado
4 e vivo explodem bolas murano bojdes de cor soprada de areia e tinta

5 marinha explodem globos de topdzio onde a retina para e se ofusca

6 lucilada requerendo prismas diafragmas o olho poliédrico das moscas

7 um vermelho tdo roxo que parece azul um laranja tdo sangue que descamba
8 em vermelho e o cavernoso amarelo amarelo fosco ovo gema apodrecendo
9 andar andar labirintoandar quando san marco se suspende poeira ocre-

10 -rosa no pires azul que é mar laguna remanso chapa de metal vibrado

11 azul-encandecido sob o ferro do sol em brasa san marco sobe poalha

12 rosa-ouro puntitinculos de irisado mosaico nuvem e obnubilando a luz-

13 -sombra o mosaico é um livro de renda de ouro e ocelos de pavao um

14 livro que se ilumina e decora em fina escritura legivel numa lingua

15 flamissona por sob a calota polar os submarinos chocando sua carga

16 atomica e quatrocentos avides sem parar cruzando 0s eSpagos com ovos

17 de uranio o cow-boy diante do radar vigia a fila de botées e hd um

18 cow-boy que vigia o cow-boy para atirar nele caso fique louco e o

19 botdo mas quem vigia o cow-boy do cow-boy fare I’'amore non la guerra

20 labirintoandando até chegar a quina onde os tetrarcas de porfiro se

21 abracam de porfiro vinhoescuro quase marron contra o marmore nitido

22 o sol pala d’oro deslumbra na pedra rosa e bucintoro é o nome de um

23 canottiere vale dizer clube de remo desportes sobre o mar oco de

24 deuses o velho poeta via ainda ou queria ver os punti luminosi

25 mas sabia ndo saber nada so di non sapere nulla mais nada isto agora

26 na outra costa azul-ligtirio o prédio na via mameli tuesday 4 p.m.

27 ore sedici calipigeas de mai6 brevissimo passeando pelo lido as

28 coxas bronzebrunas o gato de brzeska parecia fixado em sua tor¢cao

29 felina numa peca exigua de marmore justa ocupacao do material

30 brzeska nao tinha dinheiro para comprar mais marmore a mascara
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31 plissada um papirus de rugas mas os olhos fulguravam nas fendas
32 ruivas dos cilios e agora era preciso coloca-lo ao relento o gato

33 isto é para poli-lo seu paraiso era spezzato partido também feito

34 de fragmentos e crollava caia como uma torre derrupta si rischia di
35 diventare molto stupido reclinado no sofa cabispenso o sangue

36 afluindo dificil a cabeca por veias engelhadas e no entanto via

37 ainda i punti ou se esforcava para a matéria do paradiso de dante

38 formas non per color ma per lume parvente plasma luminoso fuor di
39 color diamante cortado por diamante nuvem branco-ignea sob o esmeril
40 a banhista se dobra no carro metal-chispante a rede de latex modela
41 nadegas elasticas aqui o albergo grande italia & lido brunobrénzeas
42 direttamente al mare dal vostro balcone pescate nel mediterraneo

Das Fragment beginnt mit einer Vision von Murano, einer kleinen Inselgruppe,
die nordostlich der Altstadt in der Lagune von Venedig liegt. Murano ist bekannt
fiir seine Glaskunsttradition, was hier auch entsprechend gewiirdigt wird: in den
ersten Zeilen des Fragments wird beinahe ekphrastisch der Prozess des Glasbla-
sens beschrieben, wobei die einzelnen Farben ineinander verlaufen — so wie die
verschiedenen Szenerien und Sprachen in den galaktischen Fragmenten. Aller-
dings sind in diesen Beschreibungen schon kleine Stolpersteine versteckt, die ein
spater thematisiertes Moment antizipieren:

e vivo explodem bolas murano bojoes de cor soprada de areia e tinta / marinha explodem
globos de topdzio onde a retina para e se ofusca / lucilada requerendo prismas diafragmas
o olho poliédrico das moscas / um vermelho tdo roxo que parece azul um laranja tdo san-
gue que descamba | e o cavernoso amarelo amarelo fosco ovo gema apodrecendo (4-8)

Hierauf wird an entsprechender Stelle zuriickgekommen. Die Sprechinstanz be-
wegt sich im Fragment offensichtlich etwas orientierungslos durch die engen
Gassen Venedigs («andar andar labirintoandar», 9); rekurriert wird auf die
prachtige Basilica di San Marco und ihre Mosaike (9-13), wobei das Mosaik —
neben der Glaskunst — ein weiteres Mal als dsthetisches Modell mit dem Buch-
projekt in Verbindung gebracht wird:

0 mosaico é um livro de renda de ouro e ocelos de pavdo um / livro que se ilumina e de-
cora em fina escritura legivel numa lingua / flamissona (13-15)

Mit der «lingua flamissona» wird einerseits auf das Pfingstwunder und das
damit verbundene Phdnomen der Xenoglossie verwiesen, wie die babylonische
Sprachverwirrung und der Turmbau zu Babel ein rekurrentes Motiv in den Ga-
laxias. Gemeinsam mit den «explodierenden» Glasblasen, dem Farbenspiel der
Glaskunst, das von einem Orange ins Blutrote verlduft und die durch die Mo-
saike reprasentierte Fragmentiertheit wird hier durch die «flammenklingende»
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Sprache andererseits die nun folgende Passage vorbereitet, die wiederum vollig
abrupt einsetzt und die die Rezipientlnnen direkt in ein sehr reales Bedro-
hungsszenario des Kalten Krieges versetzt:

por sob a calota polar os submarinos chocando sua carga / atdmica e quatrocentos avides
sem parar cruzando os espacos com ovos / de urdnio o cow-boy diante do radar vigia a fila
de botdes e ha um / cow-boy que vigia o cow-boy para atirar nele caso fique louco e o /
botdo mas quem vigia o cow-boy do cow-boy fare 'amore non la guerra (15-19)

Die Angst vor einem drohenden atomaren Krieg sowie die Proteste gegen die Bom-
bardierungen Vietnams dominierten bekanntlich die sechziger Jahre. Dem ersten
nukleargetriebenen U-Boot, der USS Nautilus (SSN-571), auf die hier vermutlich
verwiesen wird, war 1958 die erste Unterquerung des Nordpoleises gegliickt. Die
Besorgnis der Sprechinstanz iiber das atomare Wettriisten und einen frivolen Um-
gang mit Massenvernichtungswaffen seitens der USA ist in diesem Abschnitt iiber-
deutlich: «mas quem vigia o cow-boy do cow-boy». Der beriihmte Slogan «make
love, not war», der aus der Antivietnamkriegsbewegung hervorgegangen watr, be-
endet hier in seiner italienischen Version diese Textsequenz. Dass er zumindest
stellenweise auch als eine Art Motto fiir die Galdxias gelten kann, in denen
den Verweisen auf katastrophale Ereignisse im 20. Jahrhundert haufig kon-
trastierend Verweise auf den Referenzrahmen um Sexualitdt und Erotik ge-
geniibergestellt werden, ist in einigen der vorangehenden Analysen bereits
angeklungen. Hervorzuheben ist, dass es durch diese Passage zu einem abrupten
Bruch beim Lese-Gang bzw. beim <Abschreiten> der venezianischen <Textgassen>
kommt: die Reflexion {iber atomare Waffen wird hier vollig unerwartet einge-
schoben in einen ldngeren Textpassus, in dem Eindriicke eines (touristischen)
Rundgangs durch Venedig wiedergegeben werden. Die bereits hier verankerten
kleinen <Stolpersteine>, in Form der «explodierenden Glasblasen», werden ei-
gentlich erst im Nachhinein als solche les- und erfahrbar. Tatsdachlich wird die
Besichtigung der Basilica di San Marco auch nach dem oben zitierten Einschub
einfach wieder aufgenommen - wiederum «labirintoandando» (20) -, wobei
unter anderem auf die Venezianische Tetrarchengruppe an der Porta della Carta
des Markusdoms Bezug genommen wird: «até chegar a quina onde os tetrarcas
de porfiro se / abracam de porfiro vinhoescuro quase marron contra 0 marmore
nitido» (20-21). Das aus dem Vulkangestein Porphyr gearbeitete Monumento ai
Tetrarchi besteht aus zwei Doppelstatuen, die die vier «Tetrarchen» in inniger Um-
armung zeigen, eine Darstellung, die Eintracht und Solidaritdt zwischen den vier
regierenden Kaisern des Romischen Reichs belegen sollte. Es fungiert hier nicht
zuletzt als Kontrapunkt zu den zuvor gedufierten Befiirchtungen angesichts eines
drohenden nuklearen Krieges. Zudem steht die Tetrarchengruppe, die wahr-
scheinlich um das Jahr 300 in Agypten gefertigt wurde, als eines der anachronis-
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tischen Elemente des der Venezianischen Gotik entstammenden Markusdoms fiir
die transtemporale, synchrone Poetik, die die haroldianischen Texte prdgt. Re-
kurriert wird aufierdem noch auf die Pala d’Oro (22), das goldene Altarbild des
Markusdoms, sowie auf den nach dem Staatsschiff der Dogen von Venedig be-
nannten Ruderverein Bucintoro (22-24). In der zweiten Hilfte des Fragments, die
genauso plotzlich einsetzt wie die Passage iiber die atomare Bedrohung, wird
nun die 1959 stattgefundene Begegnung mit Ezra Pound in Rapallo «transkreiert>,
wobei Haroldo de Campos hier ganz offensichtlich auf seinen zwischen 1959 und
1960 geschriebenen Essay zuriickgreift, der in der vorliegenden Untersuchung
eingehend in Kapitel 3.2.4 besprochen wurde. Durch den plotzlichen Szenerie-
wechsel wird auch hier der «Lese-Gang> wieder unterbrochen. Pound wird dabei
zu keiner Zeit namentlich genannt, aber RezipientInnen, die Haroldo de Campos’
Poetik kennen, wird schnell klar, auf wen sich die Bezeichnung «o velho poeta»
bezieht. Dabei werden die hier eingebrachten Eindriicke, Erinnerungen und
Gesprachsfetzen in einer fragmentiert-verschrankten Form dargeboten, die an Ha-
roldo de Campos’ Beschreibung von Pounds «ritmo particular de didlogo-mono-
logo» in seinem Essay erinnert:

As vezes se inquieta, procura desesperadamente algo, os 6culos, o lapis, uma nota, e fica
mordendo o ar, no vago, o maxilar inferior se movendo, um rictus, como para melhor es-
candir as palavras e apanhar o relampago da ideia, que ameaca escapar. [...] E continua
cambiando sempre italiano e inglés, num discurso personalissimo: «Minha cultura nao é
de especializacio profunda. E feita de frammenti. De pontos luminosos. Creio que aquele
que se especializa deixa de ver os contornos. I punti luminosi ...»» [...] Sinto-o cada vez
mais distante, cansado, a articulacdo penosa, pausas se intercalando com frequéncia.'*?

Zusatzlich unterbrochen wird Pounds «dialogo-monélogo» im Fragment «mar-
more istrio> durch einen kurzen Einschub, in dem sich die Sprechinstanz an die
sich im Badeort Rapallo aufhaltenden Touristinnen in ihren Badeanziigen erin-
nert: «calipigeas'> de maib brevissimo passeando pelo lido™ as / coxas bronze-
brunas» (27-28). Auch hierauf wird bereits in dem Essay von 1959/60 rekurriert:

Fora, a indiferenca solar da Riviera. Calipigias de maids brevissimos. Turistas. Shorts.
Azul. Carros chispando. O Lido frivolo e internacional.’

152 Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 194-195 u. 198. Hervorh. im Original.
153 Mit der Bezeichnung «calipigeas» fiir die beobachteten Touristinnen wird auch eine Ver-
bindung zu dem Fragment amorini> geschaffen, wo der Dichter die bduchlings auf dem
Boden liegende Gipsfigur der jungen Frau, Opfer des Vesuvausbruchs 79 n. Chr., mit der Dar-
stellung der Aphrodite Kallipygos im Archdologischen Nationalmuseum Neapels assoziiert
(vgl. Kapitel 4.4.1.3).

154 Gemeint ist hier das Hotel Grande Italia & Lido, das auch heute noch existiert.

155 Ebda., S. 199.
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Die Indifferenz der Touristinnen gegeniiber dem «velho poeta» Pound, der nur
wenige Meter entfernt lebt, spiegelt dabei in gewisser Hinsicht die in dem zuvor
besprochenen Fragment angemahnte Gleichgiiltigkeit der jungen Koélner Mad-
chen angesichts der nur wenige Jahre zuriickliegenden groflen Katastrophe (vgl.
Kapitel 4.4.1.8). Eine Textstelle im Fragment, die nicht auf den Essay zuriickge-
fiihrt werden kann, ist die folgende: «mas sabia ndo saber nada so di non sapere
nulla mais nada» (25). Wie bereits in Kapitel 3.2.4 thematisiert, handelt es sich
bei der an Sokrates anklingenden Aussage «Io so di non sapere nulla» um den
Titel eines Interviews, das Grazia Livi noch 1963 mit Pound gefiihrt hatte. In die-
sem duflert er sich wie folgt:

[Ilo ho vissuto tutta la vita credendo di sapere qualcosa. Ma poi & arrivato uno strano
giorno e mi sono accorto che non sapevo nulla, si, non sapevo nulla. E cosi le parole si
sono svuotate di senso ...»'*°

Pound bezieht sein «Nichtwissen> hier auf das Scheitern seiner Cantos, allerdings
erhdlt diese Aussage vor dem Hintergrund der Shoah einen neuen Bedeutungs-
spielraum und genau diesen scheint auch Haroldo de Campos, der das Interview
kannte und das Zitat spater auch in seinem Hommage-Text fiir Pound nach des-
sen Tod 1972 (vgl. Kapitel 3.2.4) verarbeitete, in <marmore istrio> aufzugreifen:
der amerikanische Dichter verstand es, <nichts zu wissens, die Verbrechen gegen
die Menschheit, die grof3e Katastrophe, wollte er nicht sehen. Pounds eigene Ver-
strickung in den europdischen Faschismus hat aber, so klingt es sowohl in dem
Essay als auch in dem galaktischen Fragment an, deutliche Spuren an dem US-
amerikanischen Dichter hinterlassen, psychische wie physische. Auf letztere
wird insbesondere durch das immer wieder beschriebene zerfurchte, «masken-
hafte» bzw. «palimpsestartige» Gesicht Pounds verwiesen:'’ hier hat sich <Ge-
schichtes in ihrer zweifachen Konnotierung eingeschrieben. Unter Riickgriff auf
die bereits haufiger zitierte Passage aus den Cantos™® und auf den (einstiirzen-
den) Babelturm wird Pounds <Paradiso> in diesem Fragment, in dem eine neue

156 In Hanne Borchmeyer: Das amerikanische Kiinstlermilieu in Venedig, S. 308. Vgl. Grazia
Livi: Io so di non sapere nulla, S. 90-92.

157 Vgl. hierzu insgesamt Jasmin Wrobel: Cicatrizes textuais.

158 «Le Paradis n’est pas artificiel / but spezzato apparently / it exists only in fragments [...]»
(Canto LXXIV, 460-462). Vgl. Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 194.
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Art von Bedrohung durch atomare Kriegswaffen problematisiert wird, ebenfalls
in seine fragmentdren Bestandteile zerschlagen:

o velho poeta via ainda ou queria ver os punti luminosi / mas sabia ndo saber nada so di
non sapere nulla mais nada [...] a méscara / plissada um papirus de rugas mas os olhos
fulguravam nas fendas / ruivas dos cilios [...] seu paraiso era spezzato partido também
feito / de fragmentos e crollava caia como uma torre derrupta (24—34)

Dass der polyglotte Pound, der bei der Begegnung mit Haroldo de Campos 1959
gesundheitlich und mental angeschlagen standig zwischen Italienisch und Eng-
lisch wechselte, hier mit dem einstiirzenden Babelturm in Verbindung gebracht
wird, ist nachvollziehbar.” Die Textpassage kann zudem mit der ebenfalls in
dem Essay von 1959/1960 zitierten Aussage Pounds in Zusammenhang gebracht
werden, Europa sei nach dem Krieg wie die Reste eines ausgebrochenen Vul-
kans; man miisse die Fragmente zusammentragen.'®® Auf seine Art und Weise
tut Haroldo de Campos genau dies in den Galdxias; allerdings lenkt er durch ge-
zielt gesetzte Textbausteine die Aufmerksamkeit der Rezipientlnnen auf die
grofde Katastrophe des 20. Jahrhunderts und auf die Opfer des europdischen Fa-
schismus, ganz im Gegenteil zu Pound, der sich in diesem engagierte und der die
Shoah auch in spédteren Jahren ausblendete. Gleichzeitig wird in diesem Frag-
ment, das seiner Verortung im Gesamtwerk nach schon zu den <amerikanischen
Fragmenten> gehort, eindringlich vor einer neuen Art von Krieg gewarnt, dessen
Waffen die Welt tatséchlich in kleinste Partikel zertriimmern kénnte.'®' Haroldo

159 Der desastrose Eindruck, den der Dichter 1959 nicht nur auf Haroldo de Campos, sondern
auch auf James Laughlin und 1960 auf Donald Hall machte, soll aber nicht dariiber hinwegtau-
schen, dass Pound sich — unverbesserlich — auch in den frithen sechziger Jahren noch an fa-
schistischen Aktivitdten beteiligte. Vgl. insb. die Kapitel 3.2.1 und 3.2.4 der vorliegenden
Untersuchung.

160 Vgl. Haroldo de Campos: O segundo arco-iris branco, S. 194.

161 An dieser Stelle sei darauf verwiesen, dass in den USA mit dem Begriff <Holocaust> seit
den spaten vierziger Jahren und vermehrt in den fiinfziger und sechziger Jahren auch auf
einen potenziellen nuklearen Krieg verwiesen wurde. Jon Petrie hilt in seinem begriffsge-
schichtlichen Aufsatz hierzu fest: «While the word <holocausts was used only occasionally as
an American appellation for the Judeocide, the word was used, starting in the late 1940s and
increasingly in the 1950s, as a referent to nuclear war. An example from 1949: «... the people of
the world should know the menace of atomic warfare ... while there is yet time to avoid such a
holocaust.» After Sputnik and the recognition that Soviet missiles could reach American cities,
concern about nuclear war accelerated sharply. Approximately 200 entries are listed under the
heading <Atomic Bombs> in the Reader’s Guide to Periodical Literature, March 1959—February
1961; in contrast, eight entries are listed under the heading <World War 1939-1945: Jews.» By
1961, <holocaust>, without a contextual framework and with no modifying adjectives, was a
readily understood referent for nuclear warfare within American intellectual circles.» Jon Pet-
rie: The secular word HOLOCAUST, S. 44.
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de Campos versdaumte es zwar, sich in nicht poetischen Texten klar von Pound
zu distanzieren und dessen aktive Rolle im italienischen Faschismus sowie sei-
nen Antisemitismus deutlich zu benennen und zu verurteilen, allerdings zeigt
die Analyse der bisher besprochenen Fragmente, dass er mit seinem Werk einen
poetischen Gegenentwurf zu den Cantos geschaffen hat. Mit diesen stehen die
<haroldianischen Gesidnge> durch die multilinguale Thematisierung von (Welt)ge-
schichte und die Poetik der frammenti und punti luminosi zwar in Beziehung, al-
lerdings wird der Fokus der Galdxias in den bisher analysierten Fragmenten
insbesondere auf die erste Halfte des 20. Jahrhunderts und seine grof3e Katastro-
phe gerichtet. Die «textuellen Stolpersteine>, durch die sich Momente des «Ver-
Stehens> ergeben, werden hierbei auf einer hermetisch-neobarock wuchernden
und damit auch in dsthetischer Hinsicht antifaschistischen Textstrafle gesetzt —
bei den Galaxias handelt es sich in dieser Hinsicht um eine Art <Anti-Cantos.

Im Anschluss an die Verweise auf den Kalten Krieg in <marmore istrio> wer-
den im Folgenden (4.4.2) exemplarisch zwei weitere Fragmente beziiglich ihrer
«Stolpersteine> besprochen, die auf den Vietnamkrieg Bezug nehmen und die in
der zweiten (weniger intensiven) Arbeitsphase an den Galdxias ab 1966 entstan-
den sind. AbschlieBend werden dann noch zwei Fragmente analysiert (4.4.3),
in denen auf die Umstdnde und Auswirkungen der brasilianischen Militardik-
tatur rekurriert wird. Diese zusdtzlichen Lektiiren belegen, dass sich Haroldo
de Campos ausgehend von der Shoah und dem europdischen Faschismus
auch in der zweiten Arbeitsphase den Verbrechen gegen die Menschheit
zuwendet.

4.4.2 Reaktionen auf den Vietnamkrieg

4.4.2.1 Flucht vor dem Vietnamkrieg nach Mexiko (<aquele como se chamavas)
Das Fragment <aquele como se chamavay, geschrieben zwischen dem 8. und
dem 10. November 1966 (es handelt sich um das zweite verfasste Fragment
nach der mehr als einjdhrigen Pause an den Galdxias) spielt in geographischer
Hinsicht eine besondere Rolle: es handelt sich dabei um den einzigen Text, der
Mexiko als Schauplatz hat. Neben den <Brasilien-Fragmenten>, in denen sich
meist verschiedene Chronotopoi einander {iberlagern, einem Fragment, in dem
auch Buenos Aires Schauplatz ist («pulverulenda>) sowie dem Fragment na
coroa de arestas>, in dem unter anderem der Tod Che Guevaras in Bolivien the-
matisiert wird, handelt es sich dabei um einen der wenigen Texte in den Gald-
xias, die sich spezifisch mit Lateinamerika auseinandersetzen. Dabei gehort
«aquele como se chamava> zu den sechzehn Fragmenten, die von Haroldo de
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Campos 1992 vertont wurden und es gibt daher auch einen kurzen Beschrei-
bungstext aus der Feder des Dichters:

Um casal jovem, judeos americanos, com suas criancas, na cidade do México, faz uma
excursdo de carro a Toluca. O narrador, que lhes serve de intérprete, nada pode fazer
para amenizar a teimosia do americano, que conduz atabalhoadamente seu veiculo alu-
gado pelas ruas e rodovias mexicanas. Palavras astecas, visoes e reminiscéncias de gente
e paisagem, constelam a narracdo, o «textoviario». A morte, a mirada lorquiana da morte,
vai-se insinuando no fluxo do texto, até o desfecho (um acidente na estrada visualizado
em cimara lenta) e a euforica afirmacio da vida, no jibilo da sobrevivéncia.'®?

Hervorzuheben ist hier einerseits, dass in dem Fragment dem Dichter selbst zu-
folge tatsdchlich <erzdhlt> wird, wenn auch in der Form eines «textoviario» — es
gibt also einen (ansatzweise) zusammenhingenden Plot. Zudem gibt es einen
Erzihler, Miguel, der das Paar als Ubersetzer begleitet. Dennoch existieren
auch einige Passagen, in denen die Sprechinstanz der Galdxias sich manifestiert.
Zum Kontext von <aquele como se chamavas sei angemerkt, dass Haroldo de
Campos im Sommer 1966 am XXXIV International PEN Congress in New York teil-
nahm, der in diesem Jahr am 14. Juni zum Thema The Writer in the Electronic Age
unter der Leitung von Marshall McLuhan stattfand. Dort nahm er einerseits an
dem Eroffnungspanel zum Rahmenthema teil'®® und des Weiteren an einem von
Emir Rodriguez Monegal moderierten Panel (Situacion del escritor en América La-
tina), an dem auflerdem noch Victoria Ocampo, Pablo Neruda, Nicanor Parra,
Manuel Balbotin, Carlos Fuentes, Montes de Oca, Homero Aridijis, Mario Vargas
Llosa, Juan Liscano und Carlos Martinez Moreno mitwirkten.'** In Kalifornien be-
gegnete er zudem Roman Jakobson das erste Mal, der Beginn eines intensiven
Austauschs. Die Reise fiihrte ihn weiter nach Mexiko, wo er unter anderem den
deutsch-mexikanischen Architekten, Kiinstler und Dichter Mathias Goeritz traf.
Goeritz hatte im Friihjahr die erste Ausstellung konkreter Poesie in Mexiko orga-
nisiert, fiir die Max Bense den Eréffnungsvortrag gehalten hatte.'®® Haroldo de

162 Haroldo de Campos: Galdxias, S. 122.

163 Neben Haroldo de Campos und dem moderierenden Marshall McLuhan nahmen Buckmi-
nister Fuller, Adolf Hoffmeister, Ivan Boldizsar, Kathleen Nott, Paul Tabori, Léon Maurice
Anoma Kanie, Norman Podhoretz, Pablo Neruda, Richmond Lattimore und Yves Gandon an
der Diskussionsrunde teil. Sie ist verfiigbar unter folgendem Link: https://archive.pen.org/
asset?id=44 (letzter Zugriff: 27.04.2020).

164 Vgl. Génese Andrade: <Escrituras que brilham em plena noite», S. 151, u. Thelma Médice
Nobrega: Sob o signo dos signos, S. 166.

165 Vgl. Elisabeth Walther: Die Beziehung von Haroldo de Campos zur deutschen konkreten
Poesie, 0.S. In Kontakt mit Octavio Paz, auch dies sei hier kurz erwéhnt, tritt Haroldo de Cam-
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Campos’ Reiseroute durch Nordamerika im Sommer 1966 entspricht damit in ge-
wisser Hinsicht der in dem Fragment (verfasst im November desselben Jahres)
nachgezeichneten Route, auch wenn die Reise hier im Auto stattfindet und direkt
von New York nach Mexiko-Stadt fiihrt:

1 aquele como se chamava americano louco crazy american disse miguel com

2 seu perfil de principe azetca e disse também gringo mas nao para ofender

3 amistosamente comprara um carro e se botara de new york a méxico city com

4 mulher e filhos mal sabendo guiar e nao falando nenhuma palavra de espanhol
5 s0 gracias gracias e no comprendo se chamava harry sim e a mulher sara

6 judia de olhos améndoa para o méxico pouco dinheiro e com vontade de ficar

7 your country is not killing people por tras dos olhos claros in vietham

8 guiando as tontas baratatonta fuck it pela trama das calles quase duas

9 horas para chegar a churubusco perto de la ermita damn it fuck it

10 praguejava tonto ixtapalapa churubusco palavras enroladas na lingua e

11 garotos assobiavam para as pernas de sara palmo tamara de coxa fora da saia
12 papazules que por sinal sdo verdes y cochinita pibil e 0 méxico te

13 paralisa com seu soco de pulque e plumas a vocé também com esse textoviagem
14 entrebebido em amatl agora em papel de arvore ou amatl papel cor cortica

15 este textoviario batido e rebatido também como a massa do amatl esfolado

16 com pedra e esfolhado na pedra até chegar ao doce do papel liso e piso

17 onde a estoria se esfinge com figuras cabecas de serpente cabecas aztecas

18 e de serpente coatlicue deusa-morte deusa bi-serpe vestida de cobras vivas

19 um cranio ocos de um cranio todoocos num colar de maos madredeusa também
20 da terra que a morte te esta mirando desde os ocres de toluca aquele

21 maldito crazy american sem saber guiar direito e teimando stubborn as a

22 mule teimoso feito mula eu disse desta vez querendo saber onde ficava a

23 highway ndoseiquanto porforca a highway ndo me deixava indagar da carretera
24 atoluca e iamos para toluca como se estivesse numa rodovia de new england
25 corac¢des também no colar de maos e escamas de serpente xadrezando a pedra
26 criancas brincavam com caveiras de aciicar na feria de los muertos mascaras

27 de caveira em papel-cartdo mas o pneu rompido forcou o giro a esquerda

28 nao sentia mais os freios verdnicas de cartao y calaveras de aziicar

29 um looping camaralenta o asfalto da estrada rinchando cavalo cortado

30 popocatepetl e ixtlacihuatl anil com capuchos de neve e abaixo logo

31 abaixo eis la gran tenochtitlan seus templos e canais ladrilhos de agua

32 no risco geométrico tlaloc o deus-chuva piramide azul piramide ptarpura

33 huitzilopochtli o deus-guerra quatro filas de pentracranios em lados quadros

34 a figura na liteira é cihuacoatl inspetor dos mercados e os dois de

35 orelheiras jade e cara negra tinta de negro coletam tributos guajolotes

36 elotes frijol de diferentes colores ha de tudo aqui pescado acociles ranas

37 eiguanas na coroa-de-copos de leite a pequena prostituta xochiquetzal

pos erst zwei Jahre spiter, 1968, als Celso Lafer ihn um die Ubersetzung einiger Gedichte des
Mexikaners bittet. Vgl. Génese Andrade: <Escrituras que brilham em plena noite», S. 157.
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38 ao colar de jade cabelos colhidos pela méo sinistra e tigridea a floramor

39 nessa mao a direita descobre a coxa tatuada jarreteira ouro a altura

40 do joelho e celhas riscobliquas sobre os olhos améndoa em lentacamara o
41 looping e o carro virado sobre si mesmo a carretera também virada sobre

42 si mesma nem sangue nem fogo nem fezes no coalho de 6leo intactos na lata
43 amassada entre vidros puidos e vocé e harry e sara e criangas arreliando

44 com voz de pato donald e sara e harry e vocé para toluca e criancas

45 para toluca vivos viva-a-vida vida para o mercado cor tortilla de toluca

Der <Erzédhler, Miguel, «com seu perfil de principe azteca» (1-2), wird direkt zu
Beginn eingefiihrt, gleichzeitig bleibt die Sprechinstanz der Galdxias prasent,
indem sie den Bericht des Mexikaners wiedergibt und dessen Aussagen auch
interpretiert und bewertet: «e disse também gringo mas nado para ofender /
amistosamente» (2-3). Der «Gringo», «Harry», kauft sich in New York ein Auto
und fahrt, so wird es hier angedeutet, mit seiner Familie (Sara und Kindern) bis
nach Mexiko-Stadt, wo er auf Miguel trifft, der die Familie nun auf einen Aus-
flug nach Toluca begleitet. Dabei wird bereits in den ersten Zeilen immer wie-
der der Fahrstil des «crazy american» kritisiert, der kaum ein Wort Spanisch
versteht. Umso iiberraschender ist der anscheinend geduf3erte Wunsch, in Me-
xiko bleiben zu wollen. Dieser Wunsch sowie die iiberhastete Fahrt nach Me-
xiko, fast ohne Geld, lassen beinahe den Eindruck einer Flucht entstehen. Die
Erklarung dafiir liefert ein textueller Stolperstein, der in diesem Fall sprachlich
wie semantisch kantig aus der Textoberflache hervorragt:

mal sabendo guiar e nio falando nenhuma palavra de espanhol / s gracias gracias e no
comprendo se chamava harry sim e a mulher sara / judia de olhos améndoa para o mé-
xico pouco dinheiro e com vontade de ficar / your country is not killing people por tras dos
olhos claros in vietnam | guiando as tontas baratatonta fuck it pela trama das calles
quase duas / horas para chegar a churubusco perto de la ermita damn it fuck it / prague-
java tonto ixtapalapa churubusco palavras enroladas na lingua e / garotos assobiavam
para as pernas de sara palmo tdmara de coxa fora da saia (4-11)

Die erste Textpassage deutet das Unverstandnis des Erzahlers an, der sich iiber
dieses US-amerikanische Paar wundert, das so unvorbereitet und tiberstiirzt
nach Mexiko kommt. Die Erklarung, die er dafiir scheinbar von Harry bekommt,
riickt den Gesamtkontext des Fragments, der im Folgenden noch weiter erldautert
wird, in ein ganz anderes Licht: «your country is not killing people [...] in viet-
namp». Die Familie verldsst die USA (zumindest zeitweise) demnach als Protest
und wendet sich hier einem fiir sie vollig neuen Kulturraum zu, der nicht in den
Krieg involiert ist. Die hdufig geduf3erten Fliiche Harrys («fuck it»; «damn it fuck
it») und der rasante, orientierungslose Fahrstil («mal sabendo guiar»; «guiando
as tontas baratatonta»; «praguejava tonto») spiegeln die ziigellose Wut {iber die
Auflenpolitik des eigenen Landes wider — Lyndon B. Johnson lief3 Nordvietnam
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ab 1965 bombardieren, was die Proteste, die es bereits seit dem Eintritt der USA
in den Vietnamkrieg 1963 gegeben hatte, anfachte und zum Hauptfokus der Stu-
dierendenbewegungen werden lief3. Dass es sich bei Harry und Sara ausgerech-
net um ein jiidisches Paar handelt, das vor dem Hintergrund des Vietnamkrieges
ein (selbstgewihltes) Exil in Mexiko sucht und einen <Exodus des Protestes> un-
ternimmt, soll hier hervorgehoben und im Hinterkopf behalten werden. Abgese-
hen davon, dass das Paar kein Spanisch versteht, bereiten ihm die sprachlich
vollig ungewohnten Toponyme Probleme: «ixtapalapa churubusco palavras en-
roladas na lingua». Die daran anschlielende Passage unterbricht den Bericht
von Miguel und gibt nun (kulinarische) Reiseeindriicke der Sprechinstanz der
Galaxias wieder sowie autoreferentielle Reflexionen, die sich mit Verweisen auf
die aztekische Gotter- und Ritualwelt vermengen:

papazules que por sinal sdo verdes y cochinita pibil e o méxico te / paralisa com seu soco
de pulque e plumas a vocé também com esse textoviagem / entrebebido em amatl agora
em papel de arvore ou amatl papel cor cortica / este textoviario batido e rebatido também
como a massa do amatl esfolado / com pedra e esfolhado na pedra até chegar ao doce do
papel liso e piso / onde a estéria se esfinge com figuras cabecas de serpente cabecas azte-
cas / e de serpente coatlicue deusa-morte deusa bi-serpe vestida de cobras vivas / um créa-
nio ocos de um cranio todoocos num colar de maos madredeusa também / da terra que a
morte te esta mirando desde os ocres de toluca (12-20)

Der Eindruck, den Mexiko auf die Sprechinstanz hinterlasst, ist «paralysierend»,
bringt sie ins Stocken, wobei in diesem Kontext auch auf das alkoholische Natio-
nalgetrdank Pulque — und dessen Wirkung — Bezug genommen wird, das bereits in
prakolumbischer Zeit hergestellt wurde. Uberhaupt scheint aquele como se cha-
mava> eine andere Zeitschicht zu unterliegen: die (textuelle) Reise bzw. Autofahrt
(«textoviagem»; «textoviario») fiihrt dabei nicht nur an signifikanten Orten vor-
bei, der prakolumbische Kontext wird vielmehr als <Text-Untergrund>, der allem
unterliegt, evoziert. Wie in den meisten anderen Fragmenten gibt es auch hier ein
(asthetisches) Modell, das in Beziehung zu den neobarocken, palimpsestartigen
Texten der Galdxias gesetzt wird. In diesem Fall handelt es sich dabei um das
dem Papyrus dhnliche Amatl-Papier, dessen rituelle Herstellung ebenfalls bis in
die vorspanische Zeit reicht und das heute immer noch als Kunsthandwerk dar-
geboten wird. Der Herstellungsprozess wird hierbei mit dem Schreibprozess ana-
logisiert: «este textoviario batido e rebatido também como a massa do amatl
esfolado / com pedra e esfolhado na pedra até chegar ao doce do papel liso»
(15-16). Die darauffolgende kurze Sequenz kann als Schliisselbemerkung gele-
sen werden: «e piso / onde a estdria se esfinge». Die (nicht existierende) verbale
Form «esfingir-se», die sich von dem Substantiv «esfinge», «Sphinx», ableitet,
aber auch das Verb «fingir», «vortduschen» evoziert, kann einerseits im Sinne von
«ratselhaft werden» verstanden werden. Andererseits ist die Sphinx eine Unheil-
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bringerin, die Sequenz deutet also an, dass das lyrische Ich — frei iibersetzt — «auf
die Stelle tritt, an der die Geschichte dunkel wird», wobei «dunkel» hier in dem
verdeutlichten doppelten Sinn zu verstehen ist: der Dichter lenkt die Aufmerksam-
keit auf die <anti-epifanias> der Geschichte(n). Dies wird durch die daran anschlie-
Bende Bezugnahme auf die aztekische Gottin Coatlicue («Schlangenrock»)
untermauert. Die bekannteste Darstellung der Gottin, die Statue im Nationalmu-
seum fiir Anthropologie in Mexiko-Stadt, zeigt diese mit einem aus zwei Schlan-
genkdpfen bestehen Haupt und einer Halskette, an der in abwechselnder
Reihenfolge Hande sowie menschliche Herzen hingen und die hierdurch ihre dop-
pelte Funktion als Gottin, die das Leben schenkt, es aber auch wieder nimmt, sym-
bolisieren. In <«@quele como se chamava> steht ihre Rolle als Todbringerin im
Fokus, wobei diese Funktion, wie von Haroldo de Campos in seinem kurzen Kom-
mentartext von 1992 angemerkt, implizit mit der Poetik Garcia Lorcas und den héu-
fig verwendeten weiblichen Todes-Allegorien in Verbindung gebracht wird: «que a
morte te estd mirando desde os ocres de toluca». Wurde die Todes-Thematik be-
reits durch den Vietnamkommentar des «crazy american» Harry in das Fragment
eingebracht, so wird in dieser Passage die Todesgefahr, der sich das Paar auf der
rasanten Fahrt durch das unbekannte und das in sprachlich-kultureller Hinsicht
auch «un-verstandene> Mexiko aussetzt, antizipiert. Der Erzdhlstrang wird im Fol-
genden fortgesetzt, wobei Miguels Narration von Einschiiben unterbrochen wird,
die auf Coatlicue, die mexikanische Totenkultur und den Dia de los Muertos rekur-
rieren — an dieser Stelle sei noch mal daran erinnert, dass das Fragment in der ers-
ten Novemberhilfte verfasst wurde. Durch die so ineinander verschrankten
Narrationsebenen, wobei die Sequenzen der Feria de los Muertos mit ihren Toten-
masken und Totenk&pfen aus Zucker filmisch eingeblendeten Szenen dhneln, die
die Handlung ergdnzen, wird schliefllich zu dem unausweichlichen Unfall hinge-
fiihrt; der Moment, in dem der Reifen platzt, wird hier wiederum mit der Konjunk-
tion «mas» eingeleitet und markiert:

aquele / maldito crazy american sem saber guiar direito e teimando stubborn as a / mule
teimoso feito mula eu disse desta vez querendo saber onde ficava a / highway néosei-
quanto porforca a highway ndo me deixava indagar da carretera / a toluca e iamos para
toluca como se estivesse numa rodovia de new england / coracdes também no colar de
maos e escamas de serpente xadrezando a pedra / criancas brincavam com caveiras de acu-
car na feria de los muertos mascaras / de caveira em papel-cartdo mas o pneu rompido for-
cou o giro a esquerda / ndo sentia mais os freios verdnicas de cartdo y calaveras de aztcar /
um looping em camaralenta o asfalto da estrada rinchando cavalo cortado (20-29)

Wihrend sich der Wagen in Zeitlupe iiberschldgt («um looping / em camara-
lenta»), wird nun ganz in eine prakolumbische Vision von Mexiko-Stadt («eis la
gran tenochtitlan») mit seinem Templo Mayor und den beiden jeweils Huitzilo-
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pochtli und Tlaloc geweihten Schreinen tibergeleitet; im Hintergrund sind die
beiden Zwillingsvulkane Popocatépetl und Iztaccihuatl zu sehen:

popocatepetl e ixtlacihuatl anil com capuchos de neve e abaixo logo / abaixo eis la gran
tenochtitlan seus templos e canais ladrilhos de agua / no risco geométrico tlaloc o deus-
chuva pirdmide azul pirdmide parpura / huitzilopochtli o deus-guerra quatro filas de pen-
tacranios em lados quadros / a figura na liteira é cihuacoatl inspetor dos mercados e os
dois de / orelheiras jade e cara negra tinta de negro coletam tributos guajalotes / elotes
frijol de diferentes colores ha de tudo aqui pescado acociles ranas / e iguanas na coroa-
de-copos de leite a pequena prostituta xochiquetzal / ao colar de jade cabelos colhidos
pela méo sinistra e tigridea a floramor / nessa mao a direita descobre a coxa tatuada jar-
reteira ouro a altura / do joelho e celhas riscobliquas sobre os olhos améndoa (30-40)

Tenochtitlan war auf den Inseln des Texcoco-Sees erbaut worden; der See wurde
nach der <Eroberung> durch Cortés 1521 schrittweise trockengelegt (mit bis heute
anhaltenden gravierenden Konsequenzen). Die Ruinen der Stadt, u. a. der Templo
Mayor als wichtigster Tempel der aztekischen Hauptstadt, wurden bis heute nur
teilweise freigelegt, Mexikos kulturelles Erbe liegt noch immer im Untergrund der
heutigen Metropole Mexiko-Stadt. In Haroldo de Campos’ Text werden diese Rui-
nen zumindest teilweise an die Oberfliche beférdert. Das aus Protest vor dem
Vietnamkrieg aus den USA fliichtende Paar ist sich nicht bewusst, dass es sich in
dem ihnen vollig unbekannten Zielland mit einem weiteren Verbrechen gegen die
Menschheit konfrontiert sieht, der gewaltsamen Eroberung und Kolonialisierung
Mexikos: der textuelle Stolperstein «your country is not killing people» bekommt
hier also einen weiteren Bedeutungsspielraum. Uber den Verweis auf die «pe-
quena prostituta xochiquetzal» — eigentlich eine Liebesgtttin — am Ende der oben
zitierten Passage wird wieder zum <eigentlichen Plot> des Fragments zuriickge-
fiihrt: die Beschreibung der Oberschenkel der Gottin erinnert an die Anspielung
auf die Beine Saras in Zeile 11, die bewundernde Pfiffe ernten.'®® Zudem werden
ihre Augen wie die Saras als «mandelférmig» beschrieben (vgl. 6 u. 40). Danach
wird wieder auf den Autounfall zuriickgeblendet, die Zeitlupe — die die Vision Te-
nochtitlans ermoglichte — ist wieder aufgehoben:

em lentacdmara o / looping e o carro virado sobre si mesmo a carretera também virada
sobre / si mesma nem sangue nem fogo nem fezes no coalho de dleo intactos na lata /
amassada entre vidros puidos e vocé e harry e sara e criancas arreliando / com voz de
pato donald e sara e harry e vocé para toluca e criangas / para toluca vivos viva-a-vida
vida para o mercado cor tortilla de toluca (40-45)

166 Objektifizierende Betrachtungen, die auf dhnliche Art und Weise in diversen Fragmenten
stattfinden, vgl. z. B. «ach lass sie quatschens: «que / alguém poderia olha-la para sempre celo-
fanizada por tras desse vidro / pernas elasticas nas botas curtas e sentada comissurando coxas
em meias / de malha essa tem pelos na lingua disse um outro por sobre a mesa» (27-29).
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Die Familie und der Ubersetzer-Erzihler» Miguel iiberleben den Unfall, alle
entkommen dem Autowrack unbehelligt. Die letzte Sequenz ist eine Affirmation
des Lebens; wie schon mehrmals angemerkt inszenieren sich die Galdxias in
einzelnen Fragmenten immer wieder als <Lebens-Buch> — Poesie wird als (me-
moriale) (Uber)lebensstrategie verstanden. Vor dem Hintergrund des im Frag-
ment prasentierten Totenkults und des Opferkults im prakolumbischen Mexiko
wird hier zwar auf zwei Katastrophen verwiesen, die viele Menschen ihr Leben
kosteten bzw. kosten — die <Eroberung> Mexikos durch die Konquistadoren und
den Vietnamkrieg. Es ist aber ausgerechnet ein jiidisches Paar, das hier iiber-
lebt. Dies kann einerseits mit dem lebensbejahenden und diesseitsgerichteten
Charakter des Judentums an sich in Verbindung gebracht werden; denkt man
an den Gesamtkontext der Galdxias, in denen immer wieder auch auf die Shoah
verwiesen wird, erhdlt diese Tatsache allerdings noch einen weiteren Bedeu-
tungsspielraum. Gleichzeitig sind trotz der gewaltsamen Kolonialgeschichte
auch die indigenen Kulturen in diesem Fragment prasent und <ebendig>.

4.4.2.2 «Where is Vietnam?» via Ferlinghetti (<sob o chapéu»)

Das nachste zu besprechende Fragment, <sob o chapéw, wurde am 3. und 4. Ja-
nuar 1967 verfasst. Haroldo de Campos war — wie im vorangehenden Kapitel
ausgefiihrt — im Sommer 1966 nach New York und Kalifornien gereist, wo er
u. a. Roman Jakobson traf. Dass er bei dieser Gelegenheit auch San Francisco,
den Schauplatz von «sob o chapew, bereiste, kann sicher angenommen werden.
In dem Fragment wird auf die Vietnamproteste, die Hippie-Bewegung und die
counterculture der Beat Generation rekurriert:'®’

sob o chapéu de palha vermelho-rustido deveria ter sido azul a barba
grisalhava um ar dopado a moca é que usaria um sombrero rojo e deveria
ter havido também um grupo de mimos maime ele falava mime troupe
com uma peca de protesto caso a policia ndo no feriado do quatro de
julho washington square entre columbus e union onde uma igreja catélica
I’amor che move il sol [sic] e I’altre stelle ou algo assim no frontispicio

AN LW N

167 Gustavo Scudeller kontextualisiert das Fragment zeitlich in Bezug auf den Summer of Love
1967, iibersieht hierbei aber, dass das Fragment bereits im Januar 1967 verfasst wurde. Dieses
Missverstdandnis ist in Hinblick auf die Verweise auf die Hippie-Bewegung aber nachvollzieh-
bar. Weniger verstandlich ist eine Fehlinterpretation beziiglich des Schauplatzes, den Scudel-
ler erst am Ende des Fragments in San Francisco verortet; anscheinend wurden hier die
topografischen Referenzen, die ihm durchaus auffallen — «washington square entre columbus
e union» (5) — nicht richtig eingeordnet. Vgl. Gustavo Scudeller: O épico, S. 307. Ein dhnlicher
Fehler unterlduft ihm in Bezug auf das Fragment <ach lass sie quatschen», dessen Schauplatz
er in Mannheim vermutet. Vgl. ebda., S. 299.
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7 velhos vagabundavam vagabundos velhavam no sol fino do p6s-meio-dia
8 guedelhas beatnik e gatas de olhos-rimel no solario da praca e quase

9 uma hora para descobri-lo no grandalhdo bambeante entre um cachorro vago
10 um bebé chorao e uma loura feitisca sem nenhum chapéu fusca loura amuada
11 ndo era sua pequena a pequena era a outra moreno-turquesa caricaturando
12 fregueses no hungry i mas a mae do bebé e estava amuada porque ndo era
13 a barba dopada esgalgava uns balancos de dan¢a em cambaios arrancos

14 mostrando como fora a outra noite o baixote peludo e o gordo glabro

15 na porta da city lights também acompanhavam gorgolhando bongés nao nada
16 do claro ar lavanda-e-amarelo da casa do doctor williams a casa branca

17 parando imaculada no gramado gaio aqui se muda tudo na frustra borra

18 do nao-poder impoder poder-pouco contra o carao de milho do colonel

19 cornpone este remorso remordido do ndo-poder nos olhos azul-crianca por
20 cima da barba grisalha azul-faian¢a enevoando em céu de marijuana

21 mas a arte da poesia agora pause agora espere agora pare escreva cem

22 vezes para ver a mesma pagina cemvezesmesma para ver e preze 0S pesos

23 more as remoras represe 0s prazos como o0 mesmo centena como o mesmo

24 reprensa como densa e centelha no cumprido da pena pouco importa agora a
25 arte da poesia esta geracdo é outra nada do lavanda-laranja imaculado

26 do doc williams da aresta clara mas a pasta de sarro e marijuana no

27 halo alumbrado de esperma e latrinas como pensar clara aresta a arte da
28 poesia quando testardos cara-romba masturbam longamanus a bomba cona
29 imensa chiando no orgasmo-ribombo e bardos barbudos no baratro de porra
30 pedem paz com rugidos de amoroso amianto os olhos azuis cerulam

31 amargando impoténcia contra os caras-quadradas e o paraiso ndo ha mas
32 se faz de marijuana cintia tem cabelos preto-turquesa e maos sujas

33 cuidadosamente quero dizer de tinta a 6leo pisando descal¢a o cimento

34 ensolarado da avenida columbus 6nix pedicurado na fuligem e o mundo gira
35 gira gira giramundogira continua girando colonel cornpone que to fuck

36 is to love again san francisco estofado de ar-condicionado velhos de

37 féz e paleto de arabesco paradeiam zabumbas e elefantes templarios

38 de uma arabia goma-arabica o saiote saracoteia e engraxa botas sentadas
39 repica um sino sino-marinheiro replicando ao bonde que sobe a rua powell
40 isto é a grumete limpa-botas rebolando nadegas risonhas para o verniz

41 dos borzeguins sentados templario de bochechas rosbife pilar do império
42 aqui estatuassentado a banda latdochispante ataca o god sim save america
43 no tablado da union square cadavezsim mais depressa o mundo gira

44 giralivro mundo gira ao ritmo do topless a-go-go a mulata de tretas

45 tetas mais a ruiva pipilos mamilos encornam o templario tomate

Die erste Referenz im Fragment verweist auf den Dichter Lawrence Ferlinghetti,'*®

den die Sprechinstanz am 4. Juli, dem amerikanischen Unabhangigkeitstag, am

168 Auch die Referenz auf Ferlinghetti wird von Scudeller trotz der Hinweise im Fragment —
Strohhut, grauer Bart, City Lights Bookstore, der in Where is Vietnam? als «Colonel Cornpone»
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Washington Square in San Francisco trifft, inmitten einer Protestveranstaltung
gegen den Vietnamkrieg. Die ersten Eindriicke des Protests, u.a. die Angst vor
der Polizei (vgl. 4) werden von einer Vision der sich direkt am Washington Square
befindlichen Saints Peter and Paul Church unterbrochen:

no feriado do quatro de / julho washington square entre columbus e union onde uma igreja
catdlica / I’amor che move il sol [sic] e I’altre stelle ou algo assim no frontispicio (4—6)

Die Kirche, die auch als Italian Cathedral of the West bekannt ist und als kultu-
relles Zentrum fiir die italienisch-amerikanische Community in San Francisco
dient, ist mit einem Zitat aus der Divina Commedia an der Frontfassade ausge-
stattet. Die von der Sprechinstanz geduflerte Unsicherheit beziiglich des Zitats
(«ou algo assim») ist hier berechtigt, es handelt sich bei der an der Kirche ange-
brachten Inschrift nicht, wie hier angegeben, um den letzten Vers des <«Para-
diso» (und damit der Divina Commedia) — «L’amor che move il sole e I’altre
stelle» (Par, XXXIII, 145) —, sondern um die ersten beide Verse: «La gloria di
colui che tutto move / per ’'universo penetra, e risplende» (Par, I, 1-2). Der Kon-
text der Hippiebewegung in Zusammenhang mit ihrem Leitmotto «make love,
not war» ldsst aber vermuten, dass Haroldo de Campos dieser Fehler hier nicht
ganz unabsichtlich unterlduft. Es geht weiter mit Beschreibungen der Protest-
teilnehmerInnen, wobei auch die Suche nach Ferlinghetti in der Menge insze-
niert wird. Topografische Referenzen, die genannt werden, sind der legendéare
Nachtclub hungry i (12) und der — ebenso legendare — City Lights Bookstore (15),
der 1953 von Lawrence Ferlinghetti und Peter D. Martin gegriindet wurde. Die
Vision der Protestversammlung wird dann durch ein kontrastierendes Bild un-
terbrochen, an das sich eine Reflexion bzw. ein Kommentar von Ferlinghetti an-
zuschliefien scheint:

ndo nada / do claro ar lavanda-e-amarelo da casa do doctor williams a casa branca /
parando imaculada no gramado gaio aqui se muda tudo na frustra bérra / do ndo-poder
impoder poder-pouco contra o cardo de milho do colonel / cornpone este remorso remor-
dido do ndo-poder nos olhos azul-crianca por / cima da barba grisalha azul faianca ene-
voando em céu de marijuana (15-20)

Hier wird zunéchst auf das William Carlos Williams House im abgeschiedenen Ru-
therford (New Jersey) rekurriert, das der Beschreibung («lavanda-e-amarelo») ent-
spricht und in dem der Dichter zuriickgezogen den grofdten Teil seines Lebens

verunglimpfte Lyndon B. Johnson, etc. — nicht richtig zugeordnet (vgl. ebda., S. 303). Der
Bezug wird zudem bereits von K. David Jackson in seinem <Reisefiihrer> durch die Galdxias
aufgelost. Vgl. K. David Jackson: Viajando pelas Galdxias, S. 43 u. 49.
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verbrachte; hier praktizierte er auch als Arzt («doctor williams»).}*® Die «klare
Luft», die das lavendelfarbene Haus umgibt, steht wiederum in Kontrast zu den
Marihuana-Schwaden der Hippies, von denen sich die Sprechinstanz umgeben
sieht; der daran anschlieBende Verweis auf das (ironischerweise) «unbefleckte»
Weifle Haus leitet zu dem (selbst)kritischen Kommentar iiber die Ohnmacht be-
ziiglich der AuBenpolitik des «colonel / cornpone» (Lyndon B. Johnson)° iiber.
Hierdurch wird auch auf Lawrence Ferlinghettis zwei Jahre vor der Abfassung des
Fragments «sob o chapéw verdffentlichtes Prosa-Gedicht Where is Vietnam? (1965)
verwiesen, in dem er LBJ als «Colonel Cornpone» auftreten ldsst und beklagt:
«[the] world had suddenly become very very slippery [!] with a strange kind of red
liquid that ran on [...] across all the obscene boundaries».””* Die antiwar poetry
wurde in den sechziger Jahren zu einem kulturellen Phinomen,'’? allerdings wird
hier — zum ersten Mal in den Galdxias — die Macht der Poesie in Frage gestellt:
«poder-pouco contra o cardo de milho do colonel / cornpone». Kann man bereits
iiber diese Passage stolpern, die mit alliterativen Variationen der <Ohn-Macht,
des «nichts-tun-Koénnens», einen scharfen Kontrast zu den vorher beschriebenen
bunten Gestalten der Hippie-Bewegung darstellt, so wird der Textfluss im Frag-
ment durch die nun folgende Sequenz performativ <abgebrochen>, wobei hier auf
das eigene Buchprojekt und die (noch) geplanten hundert Seiten rekurriert wird —
die Poesie, so wird insinuiert, kann in diesem Moment nicht das Mittel sein und
die Arbeit an den Galdxias, so scheint es, muss ruhen:'”>

mas a arte da poesia agora pause agora espere agora pare escreva cem / vezes para ver a
mesma pagina cemvezesmesma para ver e preze 0S pesos / more as remoras represe os
prazos como o mesmo centena como o mesmo / reprensa como densa e centelha no cum-
prido da pena pouco importa agora a / arte da poesia (21-25)

An diese Textstelle kniipft sich eine Sequenz, in der auch Enttduschung {iber
die Art der Protestbewegung zum Ausdruck gebracht wird:'7*

169 Scudeller bringt diese Referenz nicht mit William Carlos Williams in Verbindung, sondern
mit dem amerikanischen Country-Sanger Doc Williams; dies halte ich aber fiir eher unwahr-
scheinlich. Auch K. David Jackson rekurriert auf William Carlos Williams in seinem Guide
(vgl. ebda., S. 43 u. 49).

170 Der US-amerikanische Président (1963-1969) wurde aufgrund seiner texanischen Her-
kunft von seinem politischen Umfeld als <Uncle Cornpone> verunglimpft.

171 Lawrence Ferlinghetti: Where is Vietnam? S.1.: City Light Books 1965, 0.S.

172 Vgl. Michael Bibby: <Where is Vietnam?> Antiwar Poetry and the Canons. In: College Eng-
lish. Vol. 55, No. 2 (Feb. 1993), S. 158-178; hier: S. 160.

173 Tatsdchlich wird das ndchste Fragment, <ou uma borboleta>, erst etwa zweieinhalb Mo-
nate spdter verfasst, am 24. Mdrz 1967.

174 Vgl. hierzu auch Gustavo Scudeller: O épico, S. 306.
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esta geracdo é outra nada do lavanda-laranja imaculado / do doc williams da aresta
clara mas a pasta de sarro e marijuana no / halo alumbrado de esperma e latrinas como
pensar clara aresta a arte da / poesia quando testardos cara-romba masturbam long-
amanus a homba cona / imensa chiando no orgasmo-ribombo e bardos barbudos no ba-
ratro de porra / pedem paz com rugidos de amoroso amianto os olhos azuis cerulam /
amargando impoténcia contra os caras-quadradas e o paraiso nao ha mas / se faz de
marijuana (25-32)

Der Slogan «make love, not wars erreichte erst durch den Summer of Love 1967
und Yoko Ono und John Lennons bed-ins 1969 den Hoéhepunkt seiner Popularitat
in der Antikriegsbewegung, bekannt und in diesem Kontext als Motto verwendet
wurde er aber bereits ab 1965. In der zitierten Textpassage beklagt die Sprechin-
stanz aber die von Drogen vernebelte und auf die Praxis der «freien Liebe» kon-
zentrierte «andere Generation», wobei sie iiber das Motiv der «bomba cona» und
des «orgasmo-ribombo» direkt mit der Kriegsthematik verbunden wird. Aufsto-
rend sind in diesem Kontext besonders die verwendeten (vulgiaren) Vokabeln aus
dem Referenzbereich der Sexualitit: «cona» («Fotze») und «porra» («Wichse»).
Mit den «testardos cara-romba» (etwa «stumpfsinnige Dickkdpfe»), die die Bom-
ben «masturbieren», wird sich auf die verantwortlichen Politiker bezogen — ange-
klagt werden hier aber auch die «bértigen Barden» («bardos barbudos»), die die
Proteste mehr fiir ihr eigenes Vergniigen nutzen. Ein Paradies gibt es nicht, so
heifdt es, «mas se faz de marijuana». Die Beschreibung der Protestszenen setzt
sich bis zum Ende des Fragments fort, sie gleichen einer karnevalesken Unter-
weltsszenerie («no baratro de porra»), wobei immer wieder auf den Marihuana-
Konsum rekurriert wird:

e o mundo gira / gira gira giramundogira continua girando colonel cornpone que to fuck / is
to love again san francisco estofada de ar-condicionado velhos de / féz e paleto de arabesco
paradeiam zabumbas e elefantes templarios / de uma arabia goma-arabica o saiote saraco-
teia e engraxa botas sentadas / repica um sino sino-marinheiro replicando ao bonde que
sobe a rua powell / isto é a grumete limpa-botas rebolando nadegas risonhas para o verniz /
dos borzeguins sentados templario de bochechas rosbife pilar do império / aqui estatuassen-
tado a banda lataochispante ataca o god sim save america / no tablado da union square ca-
davezsim mais depressa o mundo gira / o giralivro mundo gira ao ritmo do topless a-go-go a
mulata de tretas / tetas mais a ruiva pipilos mamilos encornam o templario tomate (34—45)

Die Sprechinstanz scheint hier selbst den Effekten der Marihuanaschwaden an-
heimzufallen, die Szenen, die beobachtet werden, dhneln tatsdchlich eher einer
Drogenphantasie. Die metallenen Klinge der spielenden Band iiberklingen
dabei die «god [...] save america»-Rufe, wobei sich hier auch eine andere Pri-
senz miteinschleicht: die Wortsequenzen «botas sentadas», «o verniz / dos bor-
zeguins sentados», «o templario de bochechas rosbife pilar do império / aqui
estatuassentado» scheinen auf die Anwesenheit von Soldaten hinzuweisen, die



362 = 4 Poetische Topografien des 20. Jahrhunderts

sich nicht an dem Trubel beteiligen, ihn aber genau beobachten. Auch die
«banda latdochispante» klingt an eine Militdrkapelle an, wie auch Scudeller
feststellt.'”® SchlieBlich beginnt sich auch das Buch selbst mit seinen textuellen
Galaxien zu drehen. Dabei wird es von der Welt bewegt: «o mundo gira / o
giralivro».

4.4.3 Militdarputsch und Diktatur in Brasilien

4.4.3.1 «foi aqui que vocé soube» — der Putsch (<e brancusi»)

Zuletzt sollen noch exemplarisch zwei Fragmente besprochen werden, in denen
auf die Militardiktatur in Brasilien rekurriert wird. Wie bereits in Kapitel 3.3 aus-
gefiihrt, unterbrach Haroldo de Campos seine zweite Europareise im April 1964
direkt nach dem Putsch und kehrte umgehend nach Brasilien zuriick. Auch
wenn die Konzipierung der Galdxias der in dieser Untersuchung vertretenden
These zufolge ihren Ursprung in den Begegnungen und Eindriicken der Reisen
von 1959 und 1964 hat, so liegt auf der Hand, dass in den fiinfzig multilingualen
Fragmenten ein antitotalitires Welthild vertreten wird, das gerade auch dem
neuen Regime in Brasilien entschieden entgegengesetzt wird. Die Fragmente, in
denen erkennbar — wenn auch metaphorisch chiffriert — auf die brasilianische
Militdardiktatur rekurriert wird, sind «no jornalario>, der Text, den Haroldo de
Campos fiir die zweite Europareise unterbrach und dann vor dem Hintergrund
des Militdrputsches einige Monate ruhen lief3, <e brancusi> und «ou uma borbo-
leta>. In diesem Unterkapitel sollen letztere besprochen werden, wobei immer
wieder auch Riickbeziige auf <no jornalario> aufgezeigt werden. Das Fragment <e
brancusi> wurde zwischen dem 30. Juli und dem 1. August 1965 verfasst, es ge-
hort in chronologisch-topografischer Hinsicht noch zu den «Europa-Fragmentens:

e brancusi sim foi brancusi quem pés a velha fududancua a velha de grossas
nadegas tronchudas que o chamava de maitre e o paradeava

feito monstro sagrado para pucelas pupilas cacarejando orgasmo

sim foi brancusi quem a pos prafora do atelié aos trancos femme folle a

la messe femme molle a la fesse mas hoje qualquerum adentra impune seu
atelié vitrificado no tempo reificado no musée d’art moderne para
quemgquiserver seus objetos de pedra e madeira sua guitarra sua cama talhada
tosca e mais o qué um picaro ou um prato um cachimbo ou um tamborete
frugais implementos de vida agora pequeno arsenal de simbolos que a vida
10 evolou-se na coluna sem fim de turguijiu tor¢cao do instante no estante

11 rosto adormecido da musa malassoma do marmore ninfa em ninfose

O 0 N oUW N

175 Ebda,, S. 307.
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12 mademoiselle pogany recurva sua nuca nibil e a princesa la princesse x

13 tem um ar falico tudo reassume reassoma reassombra no ovo enquanto leda
14 aronda encisna em crista de ouro flamante o peixe é uma nadadeira polida
15 a fléxil verdeazul num coalho de ar maiastra vigiara o voo do passaro

16 nessa lingualaminalatego que dispara tensa o espago pois o mestre nao

17 esta ali o mestre para o saltomilagre de sua foca de marmore para essa

18 toda vida sua de fixar o ovo do voo o vazio do voo o voo do voo

19 ou milarepa ses crimes ses épreuves son nirvana que a vida esta agora

20 nos poros de seda da moca que cochila no avido pernas trancadas na

21 poltrona em reclino poalha rosaouro sob seda sépia stuttgart paris manha
22 pressurizada no estojo alado que vara o vidro de fora como se parasse

23 foi aqui que vocé soube da marcha da murcha correicdo de formigas velhas-
24 -da-velha em marcha batida marchadeiras marchantes formicolando brioches
25 biocos batinas becas batas mandibulas de sativa rilhando como enxames de
26 sabres o cheiro velho engelhando o cheiro de vida cera escorrendo de velas
27 em veldrio lagrimas crocodilando sobre a livre herdade e da arvore de

28 medalhas rebentam generais mandibulas mandibulam fios de formigas ferrugem
29 enfiam fios de formigas ferrugem ferrujam formigas de fios migam formigam
30 tralha metralha de rezadeiras rezanzando mas a moga em tua frente

31 espreguica agora dobra o joelho de ouro em p6 apresta firme o nervo ténsil
32 dos saltos pois o avido pousado e descemos todos para a chuva fina

33 paris na chuva fina esfarelando frio e agua neste hotel morou oscar wilde
34 rue des beaux arts e je ne sais pas m’sieu je ne suis du quartier

35 vendendo jornais com olhos de remela e bico de harpia generais como folhas
36 explodem da drvore de medalhas a mulata subia gingo-de-quadris a ladeira
37 poenta perto de congonhas lata de roupa enxaguada e caia sobre ela a cera
38 das rezas rezanzadas de rezadeiras como p6 de serragem sobre o cheiro de
39 vida paris na chuva no frio no feio o curral dos pobres ficava perto

40 um redondo pasto no aro de pedra roida aqui nas festas vinham comer os
41 pobres pastar o magro pasto chupar as sobras do comido a reza puxa a

42 curra dos nobres a raivarreza com zelos com cios com zeus foi brancusi

43 sim brancusi parecia um monge zen o livro é o que esta fora do livro

44 um livro é o vazio do livro a viagem é o varzio da viagem mandibulas

_

Das Fragment beginnt mit einem Besuch des Musée Nationale d’Art Moderne (6)
in Paris, in dem das gesamte Inventar des Ateliers des 1957 verstorbenen ruma-
nisch-franzdsischen Kiinstlers Constantin Brancusi aufbewahrt und ausgestellt
ist. Fast die gesamte erste Halfte von <e brancusi> dreht sich um dessen Werk
und um die Lebensanekdoten des Kiinstlers."”® Erwihnt werden neben eben-

176 Gleich zu Beginn wird auf eine Szene rekurriert, in der Brancusi eine als «velha fududan-
cua a velha de grossas / nadegas tronchudas» (1-2) beschriebene Frau aus seinem Atelier
wirft: «sim foi brancusi quem a p6s prafora do atelié aos trancos» (4). Sein Atelier am Montpar-
nasse hatte fiir den Kiinstler eine so grofie Bedeutung, dass er Ausstellungen haufig dort statt-
finden liefl, wo sich sein gesamter Schaffenprozess in allen unterschiedlichen Phasen
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falls ausgestellten personlichen Gegenstanden u.a. die Skulptur La Colonne
sans fin des Targu-Jiu-Ensembles («coluna sem fim de turguijiu tor¢ao do in-
stante no estante», 10), ein dreiteiliges Kriegsdenkmal, zu dem auch noch die
Skulpturen La Table du Silence und La porte du Baisers gehoren. Rekurriert
wird auflerdem auf La muse endormie («o rosto adormecido da musa malas-
soma do marmore ninfa em ninfose», 11), die Reihe Mademoiselle Pégany («ma-
demoiselle pogany recurva sua nuca nuabil», 12), die kontrovers diskutierte
Skulptur Princesse X («a princesa la princesse x / tem um ar falico», 12-13),
Leda («enquanto leda / a ronda encisna em crista de ouro flamante», 13-14),
Poisson («o peixe é uma nadadeira polida / a fléxil verdeazul num coalho de
ar», 14-15), Maiastra («maiastra vigiara o voo do passaro / nesse lingualdmina-
latego que disprara tensa o espaco», 15-16) und Le Miracle («o saltomilagre de
sua foca de marmore», 17). Dabei fasziniert die Sprechinstanz die allen Skuptu-
ren zugrundeliegende Eiform, gewissermafien das Aleph aller daraus hervorge-
henden Formen und Figuren:

tudo reassume reassoma reassombra no ovo [...] toda vida sua de fixar o ovo do voo o
vazio do voo o voo do voo / ou milarepa ses crimes ses épreuves son nirvana (13; 18-19)

Brancusi hatte sich insbesondere {iber die Schriften des tibetischen Philoso-
phen Milarepa dem Buddhismus angendhert, was sich auch auf sein Werk aus-
wirkte, wobei es sich bei der franzdsischsprachigen Sequenz hier um einen
Buchtitel handelt: Le Poéte Tibétain Milarépa, ses crimes, ses épreuves, son Nir-
vana, von Jacques Bacot (1925) — vermutlich war dieser Band gemeinsam mit
den anderen Kunst- und Gebrauchsgegenstdnden Brancusis im Museum aus-
gestellt. Dass Haroldo de Campos hier aber am Ende insbesondere auf die
Mafiastra-Skulptur und den Flug rekurriert, bereitet den nun folgenden Sze-
nenwechsel vor:

que a vida esta agora / nos poros de seda da moca que cochila no avido pernas trancadas
na / poltrona em reclino poalha rosaouro sob seda sépia stuttgart paris manha / pressuri-
zada no estojo alado que vara o vidro de fora como se parasse (19-22)

Hierbei handelt es sich um einen Flashback: die Sprechinstanz erinnert sich an
den morgendlichen Flug von Stuttgart nach Paris in aller Friihe, wobei ein

widerspiegelte. Das franzdsische Zitat, das hier auf die unbekannte Frauenfigur bezogen wird,
«femme folle a / la messe femme molle a la fesse» (4-5) stammt aus dem Kapitel <Des meurs &
conditions de Panurge> aus Rabelais’ Pantagruel (1532). Im Gegensatz dazu steht der nunmehr
jeder und jedem mogliche Besuch des Ateliers innerhalb des Museums: «mas hoje qualquerum
adentra impune seu / atelié vitrificado no tempo reificado no musée d’art moderne para /
quemquiserver seus objetos de pedra e madeira [etc.]» (5-7).
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schlafendes Madchen - wie vorher die Kunstobjekte Brancusis — betrachtet
wird: «poalha rosaouro sob seda sépia». Das Flugzeug scheint in der Luft ste-
hen zu bleiben — und es kommt an genau dieser Stelle zu einem Stolper-Mo-
ment, der in eine ldngere Textsequenz iiberfiihrt:

foi aqui que vocé soube da marcha da murcha correicdo de formigas velhas- / -da-velha
em marcha batida marchadeiras marchantes formicolando brioches / biocos batinas
becas batas mandibulas de satva rilhando como enxames de / sabres o cheiro velho en-
gelhando o cheiro de vida cera escorrendo de velas / em velério lagrimas crocodilando
sobre a livre herdade e da arvore de / medalhas rebentam generais mandibulas mandibu-
lam fios de formigas ferrugem / enfiam fios de formigas ferrugem ferrujam formigas de
fios migam formigam / tralha metralha de rezadeiras rezanzando (23-30)

Die bereits in Kapitel 3.3 thematisierten Briefe, die Haroldo de Campos aus Paris
an Elisabeth Walther und Max Bense schrieb, datieren vom 4. und 10. April 1964.
Letzterer wurde in einiger Hast auf insgesamt vier kleine Notizzettelseiten ge-
schrieben. Die Bestiirzung iiber die Vorkommnisse in Brasilien und die Sorge vor
der (politischen) Zukunft gehen deutlich aus den Briefen hervor. In der oben zi-
tierten Textpassage wird angedeutet, dass der Dichter auf dem Flug von Stuttgart
nach Paris von dem Militarputsch erfahren hat: «foi aqui que vocé soube». Seit
diesem ist bis zur Abfassung von < brancusi> mehr als ein Jahr vergangen, die
Militardiktatur hat sich bereits etabliert und <eingenistet>, um bei der hier aufge-
worfenen metaphorischen Ebene zu bleiben: die Militdrs (bzw. die ihnen blind
folgende konservative Bevolkerung, s.u.) werden als unaufhérlich marschie-
rende Ameisen dargestellt; speziell wird hier auf Satva-Ameisen rekurriert, eine
Blattschneiderameisenart, die nur in Siid- und Mittelamerika vorkommt und
iiber grofle Kiefer — «mandibulas» — verfiigt. Diese werden hier mit den Genera-
len assoziiert, «e da arvore de / medalhas rebentam generais mandibulas mandi-
bulam». Mit der Vokabel «metralha» wird zudem explizit auf den militarischen
Referenzbereich verwiesen. Die Ebene der Metaphorik wird also an zwei Stellen
kurz durchbrochen, es kommt spdtestens hier zu einem Moment des looking
through und es wird klar, was die Sprechinstanz auf diesem Flug erfahren hat.
Die Insektenmetaphorik wird schon in o jornalario> bemiiht, dem Fragment, an
dem Haroldo de Campos gearbeitet hatte, bevor es wiahrend seiner Reise zu dem
Putsch kam. Es handelt sich hierbei generell um ein Fragment, dass eine Unter-
weltvision enthdlt, wobei nicht klar ist, welche Teile im Januar bzw. Juli 1964 ge-
schrieben wurden. Hier sind es allerdings keine Ameisen, auf die rekurriert wird,
sondern Fliegen, die aus dem Abfluss kriechen (vgl. o jornalario>, 2-4) — die
Ameisenmetapher ist bezogen auf das Militdr sicher eindeutiger. Mit den golpistas
wird im Fragment ein weiteres metaphorisches Element verbunden, der Geruch
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nach <«Altem>, wobei Luiz Costa Lima die Ablehnung des «cheiro velho» iiberzeu-
gend direkt auf zwei Ebenen bezieht, die dsthetische und die politische:

[...] h4 apenas uma figura em que toda a antipatia se concentra: a figura do velho. A essa
constancia negativa corresponde ser o velho a Ginica figura de investimento alegérico. A tal
convergéncia convergem dois motivos: um de ordem estética, o outro, politica. O primeiro
é facilmente compreensivel. Toda a vida adulta do autor foi marcada pelo projeto e realiza-
¢do de um projeto de vanguarda. Se a experiéncia nunca lhe tera sido facil, muito menos o
sera agora. A alegorizacdo do velho quintessencia os obstaculos e os equivocos que se lhe
depararam. Ja o motivo de ordem politica parecera estranho aos que ndo tenham a necessa-
ria convivéncia com a ampla producéo do autor. [...] Pela aliteracédo das batinas becas batas
mandibulas de sativa rilhando, a pagina nomeia o desfile das marchadeiras de espectral
memoria. Sob o eufemistico titulo de «marcha da familia com Deus pela liberdade», os re-
presentantes do velho da nossa sociedade manifestavam a disposicao golpista que dispara-
ria na noite de 31 de marco de 1964. Na mao do poeta de minima prosa, o velho entao
forma um arco voltaico que une os inimigos do experimentalismo em arte com os adversa-
rios da transformacéo politico-econdmica.'””

Costa Lima verweist hier auf die bereits in der Einleitung der vorliegenden Un-
tersuchung erwdahnte Marcha da Familia com Deus pela liberdade, eine Serie
anti-kommunistischer Demonstrationen, die ab dem 19. Méarz stattfanden und
eine Reaktion auf die politischen Reformen des damaligen Prdsidenten Joao
Goulart waren. Diese hdtte wohlhabende Bevolkerungsgruppen mit héheren
Steuerzahlungen belastet. Zudem ist in der betreffenden Textpassage explizit
von «Generdlen» und «Gewehrpatronen» sowie den Gewalt implizierenden
«mandibulas» die Rede, weswegen die Insektenmetaphorik wohl auch die Re-
prasentation der Militdars — und damit des Putsches — miteinschlief3t. In der
nédchsten Sequenz (30-35) wird wieder auf das junge Madchen zuriickgeblen-
det, das aus seinem Schlaf erwacht; das Flugzeug landet und die Sprechinstanz
macht sich auf die Suche nach dem Pariser Designerhotel L’Hotel, der letzten
Wohnstédtte Oscar Wildes. Diese Szene wird wiederum abrupt zugunsten des
<brasilianischen» Erzahlstrangs abgebrochen, der sich hier mit «Harpyienschna-
bel» formlich in den Text frisst: «e bico de harpia generais como folhas / explo-
dem da arvore de medalhas» (35-36). Scudeller interpretiert diese Textstelle
folgerichtig als unterschwellige, aber wirkungsreiche Gegeniiberstellung, steht
gerade Oscar Wilde doch fiir das Antibiirgerliche schlechthin.'”® In dem Frag-
ment wechseln sich nun in der Folge die beiden narrativen Strange immer wie-

177 Luiz Costa Lima: A aguarrds do tempo, S. 347-348. Die Figuren der «velhas» bzw. «velhos»
sind in den Galdxias wie bereits an anderer Stelle erwdhnt iiberaus rekurrent. Sie fungieren
damit als eigene, kleine «Stolpersteine> in dem Werk, markieren sie doch Textstellen, in denen
sich der politische und/oder dsthetische Konservatismus verbirgt.

178 Vgl. Gustavo Scudeller: O épico, S. 263.
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der miteinander ab, wobei die einzelnen Textsequenzen hierbei immer kiirzer
werden. Am Ende steht, wie es haufiger vorkommt, ein Metakommentar, der die
Bedeutung der auflerliterarischen Realitét fiir das Buchprojekt betont — dement-
sprechend wird der Text auch beendet, wobei das alleinstehende «mandibulas»
in dieser Hinsicht auch ein Stolpern erzeugt, indem es die metaphorisch aufge-
ladene Kehrseite, die an einigen Stellen aufgebrochen wird, im Fragment als die
eigentlich bedeutende entlarvt: o livro é o que esta fora do livro / um livro é o
vazio do livro a viagem é o vazio da viagem mandibulas (43-44).

4.4.3.2 Visionen der Militardiktatur zwischen Sao Paulo und New York

(<ou uma borboleta>)
Das Fragment «ou uma borboleta>, das am 24. Mdrz 1967 verfasst wurde und
zwischen den Schaupldtzen Sdo Paulo und New York changiert, beginnt mit
einer Referenz auf das Gleichnis des Schmetterlingstraums des chinesischen
Philosophen und Dichters Zhuangzi, in dem es um die unmdgliche Unterschei-
dung zwischen Traum und Wirklichkeit geht:

ou uma borboleta ou tchuang-tse sonhando que era uma borboleta ou uma
borboleta ou tchuang-tse sonhando que era uma ou o entressonho sonhando
de uma tchuang-tse sonhadassonhante borboleta abrefecham alas topazio
quem movido xadrez dos diasiguais percebe move-se o movimento mas

se move o trdfego encanuda no tinel oliva onde lampadas-remela esbugalham
se move o homem da moto um capacete corneo e brilha branco surda
companhia taciturna tacissurda em turnos de lento rolar caramujos quentam
sob a pedra homens sobre requentam sol de holofote na casa e
ocupamdesocupam pontos entramsaem portas sentamdessentam bancos movidos
10 nas raias dos dias ruas iguais antenas de bomdia acenam das carapacas

11 comovai passebem das carapacas semdforos nulos sinalizando nada das

12 carapagas o mel flui de um ninho venéreo de pentelhos linguas levadicas

13 lambem o mel batem émbolos machos basculam bomdia boatarde fendas fémeas
14 mesmo remesma no visgo vidroso cantaridas fosforam fezes fecam feculam

15 fecundam o ventre da formiga-rainha ovula cidadeformigarainha ovulando

16 do ventre branco o tunel-ténia devora e devolve a fila de carros hoje

17 pré-ontem paraontem hoje borrosa goma de mascar do tempo num fio de

18 estica restica saliva rola desrola bola carambola que a cacapa engole

19 rumina e desgole escaravelhos no ar negro elmos de pixe caravelhos

20 cruzam viseiras veladas e passam tudo se grava num 6lho de peixe onde

21 nada se guarda e passam esta é a minha estd é a tua vossanossa mim

22 te tuavossa minha cidade o chouto lento dos paquilentos dias dermes

23 rosa hemorroida aberta na privada o mesmo e nada caravelhos cruzam no

24 ar parado silvos satidam das carapagas de nada um mel do nicho de

25 pentelhos papaformiga morte lingua distensa a formigas migas lambuzadas
26 no mel e a hemorrosa primavera na privada sempremesmaria funicularia
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27 fome didria os supremos com seu beico de bronze eles fazem o jogo

28 vé esmigam formigas na unha soprando camisas de vénus supremos

29 de belfa bronzea e clebpatra the stripper degusta uma banana fellatio-
30 -style e romanina ergue os seios nas maos e os mordisca nina e mima

31 os seios que turturinam para olhos aguados de calvas que descalvam

32 do that again and i’ll kick your fucking face in a mao-boba do trouxa

33 recolhe um vazio de coxa para olhos linguados de calvas se descalvando
34 isto agora num cabaré de soho mas todos embarcados no mesmo trem de
35 tempo tchuang-tse vocé esta cidade aquela cidade outra cidade nao

36 importa os supremos de dnus dureo jogam e rejogam dados viciados

37 com seus dedos dourados da bérra de mesmo brota uma bolha e rebolha
38 borborigma o dia lombrigando de olhos cegos uma tripa-tunel de treva-
39 -ndusea e ndo haveria tchuang-tse sem o sonho que o transonha

40 nem haveria o sonho sem tchuang-tse esta cidade tem paredes fuligem

41 e um respiro hiante de latrinas os dados viciados formam figuras iguais
42 figuras de dados iguais e viciados o mudo gane e regouga como um cd@o
43 no canil da noite eu apenas lhes contei uma estoria tchuang-tse

44 asa po-de-iris irisa a dobra da pagina que desdobra o livro a dobra

Uber Zhuangzis Gleichnis, das — in struktureller Hinsicht — in engem Zusam-
menhang mit dem Spiel von «o fato e o ficto»'” in den Galdxias gelesen werden
kann, wobei zwischen verschiedenen Ebenen haufig hin- und hergeschaltet
wird, greift Haroldo de Campos hier gleich zu Beginn die Insekten- und Mollus-
kenmetaphorik wieder auf, die sich in der von der Megametropole Sao Paulo
gezeigten Unterweltsvision mit dem schleppenden Straf3enverkehr analogisiert:

xadrez dos diasiguais'®® percebe move-se o movimento mas / se move o trafego encanuda
no tanel oliva onde 1ampadas-remela esbugalham / se move o0 homem da moto um capa-
cete corneo e brilha branco surda / companhia taciturna tacissurda em turnos de lento
rolar caramujos quentam / sob a pedra homens sobre requentam sol de holofote na cara e /
ocupamdesocupam pontos entramsaem portas sentamdessentam bancos movidos / nas
raias dos dias ruas iguais antenas de bom-dia acenam das carapacas / comovai passebem
das carapacas semaforos nulos sinalizando nada / das carapacas (4-12)

Wird bereits durch den Motorradfahrer mit seinem «hérnernen Helm» («capacete
corneo») eine zoomorphe Assoziation ausgelost, so wird diese wenige Zeilen spa-
ter durch die erwdhnten caramujos («Seeschnecken» — womit sich hier auf die
Motorrdder bezogen wird), «antenas» («Fiihler») und «carapacas» (Panzer) noch
weiter ausgefiihrt. Durch die intervenierenden Gruf3worte — «bomdia», «como-

179 Haroldo de Campos: dois dedos de prosa sobre uma nova prosa, S. 112.

180 Auch hier findet ein klarer dsthetischer Riickbezug auf das Fragment o jornalario» statt,
in dem es — an der Textoberfliche — um die immer gleichen Tage, Nachrichten, usw. geht
(vgl. ebda., 1-4).
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vai», «passebem» — wird dabei Normalitdt und Alltaglichkeit insinuiert, aber die
(Insekten)panzer haben eine aufstorende Wirkung, die diesen Eindruck widerruft.
In den folgenden Zeilen wird zudem eine weitere Bildebene, die Genital- und Fa-
kalorgane betrifft, evoziert, mittels derer ebenso auf den stockenden, zdh-
flieRenden «Verkehrs verwiesen wird. Zusatzlich wird auf eine «Befruchtung» der
«Ameisenkonigin» («formiga-rainha») angespielt: es findet also eine Vermehrung
der metaphorischen «Ameisenvdlker» statt. Durch Oxymora wie «hemorrosa pri-
mavera» wird die Intensitdt der aufstorenden Wirkung dieser Textpassage stetig
gesteigert. Die Sequenz wird nur einmal unterbrochen von einem Bekenntnis der
Sprechinstanz, das diese so deutlich wie nirgendwo sonst als Alter Ego des Autors
identifiziert:

o mel flui de um ninho venéreo de pentelhos linguas levadicas / lambem o mel batem
émbolos machos basculam bomdia boatarde fendas fémeas / 0 mesmo remesma no visgo
vidroso cantaridas fosforam fezes fecam feculam / fecundam o ventre da formiga-rainha
ovula cidadeformigarainha ovulando / do ventre branco o ttinel-ténia devora e devolve a
fila de carros hoje / pré-ontem paraontem hoje borrosa goma de mascar do tempo num
fio de / estica restica saliva rola desrola bola carambola que a cacapa engole / rumina e
desgole escaravelhos no ar negro elmos de pixe caravelhos / cruzam viseiras veladas e
passam tudo se grava num 6lho de peixe onde / nada se guarda e passam estd é minha
estd é tua vossanossa mim / te tuavossa minha cidade'® o chouto lento dos paquilentos
dias dermes / rosa hemorroida aberta na privada o mesmo e nada caravelhos cruzam no /
ar parado silvos satidam das carapacas de nada um mel nicho de / pentelhos papafor-
miga morte lingua distensa a formigas migas lambuzadas / no mel e a hemorrosa prima-
vera na privada sempremesmaria funicularia / fome diaria os supremos com seu beico de
bronze eles fazem o jogo / vé esmigam formigas na unha soprando camisas de vénus su-
premos / de belfa bronzea (12-29)

Es gibt offensichtlich eine bestimmte Hierarchie auf dieser metaphorischen
Ebene; die «Ameisen» scheinen die konservativen Biirgerlichen zu reprasentie-
ren, die dem neuen Regime kritiklos folgen, aber mit der Zeit selbst zu dessen
Opfern werden: «os supremos [..] esmigam formigas na unha», worauf die
Sprechinstanz mittels eines Imperativs hinweist: «vé», «schau hin». «Spanische
Fliegen» («cantaridas») und (Insekten)panzer («carapacas») scheinen fiir die
Militars selbst zu stehen, wiahrend die «supremos» — hier wird die Insektenme-
taphorik teilweise aufgebrochen — mit bronzenen Lefzen («os supremos com
seu beico de bronze»; «supremos de belfa bronzea») «ausgestattet> werden. Wie
in Gerz’ Saarbriicker Mahnmal scheint man sich hier auf einer Textoberflache

181 An dieser Stelle sei noch einmal die besondere Bedeutung seiner Heimatstadt Sdo Paulo
fiir Haroldo de Campos hervorgehoben: «[e]sta Paulucineira Tresvariado-poluida que é a ci-
dade que mais amo no mundo, Sampa». Haroldo de Campos: A educacdo dos cinco sentidos,
S. 147.
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zu bewegen, um dessen dunkle Kehrseite man weify oder diese zumindest er-
ahnt, der Lese-Gang wird durch diese Ahnung aufgestort und es wird ein dhnli-
ches Gefiihl provoziert, wie beim Abschreiten des Platzes des Unsichtbaren
Mahnmals: es kommt zu einem mentalen Stolpern. Diese Dopplung von zwei
Ebenen zwischen «Traum und Wirklichkeit> wird bereits zu Beginn des Frag-
ments durch das Gleichnis des Schmetterlingstraums eingeleitet. Eine weitere
Dopplung findet durch einen wiederum abrupt einsetzenden zweiten <Hand-
lungsstrang> statt, der in New York spielt. Hier kommt es nach dem Prinzip des
«poetischen mappings> ebenfalls zu einer Unterweltsvision, die sich allerdings
auf das Nachtleben im Kiinstlerviertel SoHo, Manhattan, bezieht:

e clebpatra the stripper degusta uma banana fellatio- / -style e romanina ergue os seios
nas maos e os mordisca nina e mima / os seios que turturinam para olhos aguados de
calvas que descalvam / do that again and i’ll kick your fucking face in a médo-boba do
trouxa / recolhe um vazio de coxa para olhos linguados de calvas se descalvando / isto
agora num cabaré de soho (29-34)

In dem Nachtlokal kommt es zu einem sexuellen Ubergriff auf eine der Strippe-
rinnen, die diesen scharf unterbindet. Das plotzlich einsetzende englischspra-
chige und kolloquial formulierte <Zitat> («do that again and i’ll kick your
fucking face in») ragt hier kantig aus der ansonsten rhetorisch abgestimmten
Textpassage hervor. Die Sprechinstanz kommentiert das Verhalten des ver-
meintlichen Besuchers ergidnzend: «a mao-boba do trouxa / recolhe um vazio
de coxa». Schliefllich werden die unterschiedlichen in dem Fragment evozier-
ten Szenen zusammengebracht und als Ausdrucksformen eines bedrohlichen
Phanomens interpretiert, das fiir alle Orte und Zeiten giiltig ist: das immerglei-
che — und damit Mallarmés Un coup des dés entgegengesetzte — «Wiirfelspiel»
der «supremos», wobei am Ende wieder auf Sdao Paulo rekurriert wird:

mas todos embarcados no mesmo trem de / tempo tchuang-tse vocé esta cidade aquela
cidade outra cidade ndo / importa os supremos de dnus aureo jogam e rejogam dados
viciados / com seus dedos dourados da borra de mesmo brota uma bolha e rebolha / bor-
borigma o dia lombrigando de olhos cegos uma tripa-tinel de treva- / -ndusea e nio ha-
veria tchuang-tse sem o sonho que o transonha / nem haveria o sonho sem tchuang-tse
esta cidade tem paredes fuligem / e um respiro hiante de latrinas os dados viciados for-
mam figuras iguais / figuras de dados iguais e viciados o mudo gane e regouga como um
cdo / no canil da noite (34-43)

Hier wird auch deutlich, dass sich mit den «supremos» nicht nur auf die poli-
tisch Méachtigen, sondern auch auf die im Kulturbetrieb Machtigen bezogen
wird; sie spielen das Mallarmé’sche Wiirfelspiel mit «verbrauchten Wiirfeln»
(«dados viciados»), die immer gleiche Figuren hervorbringen. Am Ende des
Fragments steht ein Meta-Kommentar, wobei es zu einem der seltenen Mo-
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mente in den Galdxias kommt, in denen sich die Sprechinstanz unter Verwen-
dung des Personalpronomens «eu» direkt an die Lesenden wendet — auch uns
wurde in diesem Fragment ein Gleichnis erzdhlt:

eu apenas lhes contei uma estoria tchuang-tse / asa p6-de-iris irisa a dobra da pagina que
desdobra o livro a dobra (43-44)

4.5 Riickblick

Nachdem in den beiden vorangehenden Kapiteln zunachst eine Konzept-Metapher
des <Stolperns> bzw. <textueller Stolpersteine> ausgelotet und etabliert (Kapitel 2)
sowie Haroldo de Campos’ eigene (textuelle) Reiserouten unter Hervorhebung des
speziellen zeitgeschichtlichen Kontexts nachgezeichnet wurden (Kapitel 3), fand
in diesem Kapitel unter den genannten Vorzeichen eine analytische Auseinander-
setzung mit seinem poetischen Hauptwerk Galdxias statt. Hierzu wurde vorberei-
tend auf einige Auffalligkeiten bei der Textgenese hingewiesen, zudem wurden
die Funktionsmechanismen und besonderen Charakteristika der «galaktischen Ge-
sange> herausgestellt. Die zu Beginn der Untersuchung formulierte Hypothese,
dass den Fragmenten, die ihre inhaltlichen Beziige grofitenteils aus den ersten
beiden Europareisen 1959 und 1964 speisen, in dem Werk eine zentrale Bedeutung
zukommt, konnte mit einem Blick auf die Entstehungsphasen der Galdxias belegt
werden: 23 der ingesamt 50 Fragmente wurden zwischen Ende 1963 und Ende
1965 verfasst, wobei auch einige spatere Texte noch Bezug auf die beiden Reisen
nehmen. In knapp zwei Jahren wurde also beinahe die Hélfte des Werks produ-
ziert; die Weiterarbeit an dem poetischen Grof3projekt zog sich — nach einer mehr
als einjahrigen Pause — dann von Ende 1966 bis Anfang 1976.

Zudem konnte durch eine Analyse der (sprachlichen) Materialitdt der Gald-
xias gezeigt werden, warum gerade hier eine Konzept-Metapher des «Stolperns»
fiir die Analyse fruchtbar gemacht werden kann: bei den fiinfzig multilingualen
Fragmenten handelt es sich um gleichférmige Textblécke ohne Satzzeichen, ge-
schrieben ausschlie8lich in Minuskeln und lateinischer Schrift, aus denen auf
den ersten Blick nichts sichtbar <hervorragts. Sie konnen daher als eine Art
Textstrafle> gelesen werden. Durch verschiedene Architekturen, die in den
Fragmenten thematisch eine Rolle spielen (insbesondere auch Monumente und
Mahnmale), wird dieser Eindruck noch verstéarkt. Die neobarocke Sprache er-
zeugt durch die zahlreichen stilistischen Mittel eine «glatte Oberfldches, an der
sich auf den ersten Blick fiir die Lesenden kein <Sinn> ergibt, es kommt zu
einem konstanten looking at beziiglich der sprachlichen Materialitdt. Erst die
der hier vertretenen These zufolge in den Galdxias vorhandenen «textuellen
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Stolpersteine» fithren zu einem mentalen Innehalten und zu einem Moment des
«Ver-Stehens> oder looking through. Gleichzeitig, dies muss hinzugefiigt werden,
ist der Neobarock aber nicht nur <Transportmittel> der <galaktischen Sprache>,
sondern selbst auch Kritikmittel und richtet sich gegen den kiinstlerischen wie
politischen Konservatismus.

In einem weiteren Schritt wurden die Kompositionselemente der Galdxias
identifiziert und kategorisiert, zudem wurde aufgezeigt, inwieweit es in den
einzelnen Fragmenten immer wieder zu Uberlagerungen verschiedener Schau-
platze und Fiktionsebenen kommt und wie sich diese miteinander verflechten.
Ein dhnliches Verfahren («poetisches mapping>) wurde zwischen den einzelnen
Fragmenten festgestellt. SchlieBlich wurde noch aufgezeigt, welche Position(en)
die Sprechinstanz in den Galdxias einnimmt und inwieweit sie als Alter Ego des
Dichters zu lesen ist.

Das Analysekapitel wurde in drei Teile gegliedert, wobei das erste, in dem
die <Europa-Fragmente> besprochen wurden, den Schwerpunkt bildete. Hier
konnte gezeigt werden, dass Haroldo de Campos in seinen Fragmenten sehr
ausgiebig ein Europa der (spdten) Nachkriegszeit thematisiert, wobei die Be-
ziige auf die Shoah und den Franquismus iiberwiegen. Diese verorten sich,
auch dies konnte gezeigt werden, als unterschiedlich geartete «textuelle Stolper-
steine> in der Textarchitektur. Dabei konnen sie als (1) <kantige Stolpersteine>, die
aus der Textoberfliche> herausragen und an denen man sich unmittelbar st6fit,
vorkommen. Verwiesen sei in diesem Zusammenhang auf die Fragmente <ach
lass sie quatschen> und <hier liegt, in denen durch die Vokabelsequenzen «e
viel’kaputt vielkaputt vielvielkaputt» und «kz konzentrations lager» der Oberfla-
che ein direkter Bruch zugefiigt wird. Dies kann auch fiir langere Textpassagen
giiltig sein wie in «<marmore istrio’>, in dem ein Rundgang durch Venedig plotzlich
durch eine Reflexion iiber die atomare Bedrohung unterbrochen wird; auch hierii-
ber stolpert man unweigerlich mental. Andererseits kénnen die <Stolpersteine> (2)
eben im Lese-Weg> verlegt sein; dies ist z. B. der Fall in «reza calla y trabaja> oder
<hier liegt>, wo jeweils Lorca-Zitate in den Textfluss miteingewebt sind, die man —
ohne ein spezifisches Vorwissen — «iber-sieht> und damit <iiber-geht>. Gleichzeitig
verweisen gerade diese <Stolpersteine> auf eine (3) «dunkle Kehrseite> die dem je-
weiligen Fragment bzw. der betreffenden Textpassage unterliegt. Diese <Kehrseite»
kann durch eine spezifische metaphorische Aufladung an der Textoberfliche
tiberdeckt werden; allerdings wird sie an einigen Stellen — wie in dem Lorca-Frag-
ment «reza calla y trabaja>, in dem unterschiedliche Typen von <Stolpersteinen>
vorkommen, sowie in den beiden besprochenen <Brasilien-Fragmenten> am Ende
des Kapitels — briichig gemacht: es ist fiir die Lesenden spiirbar, dass es unter der
Oberfldche brodelt und man <begeht> diese Textstraflen mit einigem Unbehagen.
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Durch die durch das «textuelle Stolpern> verursachten Momente des looking
through wird der Blick der RezipientInnen auf das katastrophale Zeitgeschehen
gelenkt, das den Galdxias als historischer Referenzrahmen zugrundeliegt. Sie
konnen in diesem Sinne auch als «Gegenentwurf> zu Pounds Cantos gelesen
werden. Hervorzuheben ist auch, dass dieser durch einige Zitate, poetologische
Analogien und die direkte Bezugnahme im Fragment <marmore istrio> zwar pra-
sent ist; die Verweise konzentrieren sich aber auf sein (poetisches) Scheitern.
Hervorgehoben wird zudem eine andere Dichterstimme (und Poetik), die sich
in diesem Sinne auch als eine «Gegenstimme> zu Pound offenbart und lesen
lasst, ndamlich die von Federico Garcia Lorca. Fiir ihn wird in «reza calla y tra-
baja> (vgl. Kapitel 4.4.1.1) ein <textuelles Mahnmal> geschaffen, zudem wird
durch ein <Stolperstein-Zitat> aus seinem Romance de la Guardia Civil Espa-
fiola> in dem Fragment <hier liegt> («de plomo las calaveras»; vgl. Kapitel 4.4.1.8)
eine poetische Stimme der Opfer faschistischer Regime, aber auch des Wider-
stands erhoben.






5 fecho encerro — Vom poetischen Stolpern, einem
stolpernden Poeten und textuellen Mahnmalen

deixa / as belas letras para os bel’letristas e repara que neste fio de / linguagem ha um fio
de linguagem que uma rosa é uma rosa como uma / prosa é uma prosa ha um fio de via-
gem ha uma vis de mensagem

ille fabulator que se faz memoria / mementomomentomonumental matéria evéntica des-
ventrada do tempo / da marsiipia vide espago do tempo um livro também constr6i o leitor
Haroldo de Campos, «cadavrescritos> u. <nudez>, Galaxias, 1984

Das Motiv der Reise, das sich wie ein roter Faden durch das Gesamtwerk des bra-
silianischen Dichters, Theoretikers und Ubersetzers Haroldo de Campos zieht, ist
nicht nur durch seine Lektiiren inspiriert und begriindet, sondern in erheblichem
Maf3e auch durch seine tatsachlichen Reisen. Als der Dichter gemeinsam mit sei-
ner Frau Carmen de P. Arruda Campos 1959 auf der Vera Cruz nach Europa iiber-
setzte, standen seine Reiserouten bereits fest. Auf der letzten Etappe, die ihn
durch Italien fiihrte, folgte er der Route der Cantos, bevor er schliefllich in Ra-
pallo auf «E.P. em persona e em pessoa» traf.' Pound, eine der Schliisselfiguren
des <Paideuma> der brasilianischen Noigandres-Gruppe, schrieb sein Weltge-
dicht, die Cantos, in einer bestimmten Tradition von epischen Gedichten. Der ur-
spriingliche Plan, seine Gesdnge wie Dante mit einer Vision des <Paradiso> enden
zu lassen, konnte aufgrund der eigenen, selbstgewdhlten <Lebensroutens> nicht
vollzogen werden. Unter Bezugnahme auf Dante fragt Pound sich selbst in Canto
CXVI (58-64):

Many errors,
a little rightness
to excuse his hell
and my paradiso.
And as to why they go wrong,
thinking of rightness,
And as to who will copy this palimpsest?

Dass sich Haroldo de Campos mit seinen Galdxias, die sich selbst immer wieder
auch als Palimpsest inszenieren, dieser Aufgabe — unter anderen Vorzeichen —
angenommen hat, war eine der Hypothesen der vorliegenden Untersuchung.
Pound hatte es sich in den Cantos zur Aufgabe gemacht, die sechs Jahrhunderte
zu verarbeiten, die zwischen Dante und ihm lagen: «you had six centuries that
hadn’t been packaged. It was a question of dealing with material that wasn’t in

1 Haroldo de Campos: A educacdo dos cinco sentidos, S. 148.

8 Open Access. © 2020 Jasmin Wrobel, publiziert von De Gruyter. [(<) XMl Dieses Werk ist lizenziert
unter der Creative Commons Attribution 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110639445-005


https://doi.org/10.1515/9783110639445-005

376 =—— 5 fecho encerro - Vom poetischen Stolpern

the Divina Commedia.»*> Haroldo de Campos setzt mit den Galdxias genau hier an
und lenkt in seinem «pesteseller»® die Aufmerksamkeit auf die katastrophalen
Ereignisse des 20. Jahrhunderts — auf das, was Pound nicht sehen bzw. «nicht
wissen» wollte: «mas sabia ndo saber nada so di non sapere nulla mais nada»
(«<marmore istrio>, 25). Das Treffen zwischen dem knapp 30-jdhrigen Brasilia-
ner und dem 73-jahrigen Pound im August 1959 war fiir Haroldo de Campos, dar-
auf deuten die Untersuchungsergebnisse hin, mit einer gewissen (Selbst)-
erkenntnis verbunden, einem eigenen <Moment des Stolperns>: der <Dichter
Pound> kann nicht losgel6st von dem «politischen Menschen> Pound und seiner
Verstrickung in den europdischen Faschismus gesehen und gelesen werden.
Selbst wenn Haroldo de Campos den Versuch dieser Differenzierung auch in spa-
teren Interviews noch aufrechterhilt:* seine poetischen Texte, die nach 1959 ent-
stehen, allen voran die Galdxias, belegen eine Einsicht, nicht zuletzt in Form
einer Hinwendung zu den (katastrophalen) Welt-Kontexten und der Verurtei-
lung Pounds, dem auch er den Zugang zum dantesken Paradies verwehrt
(vgl. Kapitel 3.2.4).

Dass sich auf der Reise durch das vom Zweiten Weltkrieg gezeichnete Eu-
ropa noch weitere mentale «Stolper-Momente» fiir den brasilianischen Dichter
ergaben, kann sicher angenommen werden. Mit Karlheinz Stockhausen traf er
in K6ln auf eine Person, dessen an Depressionen leidende Mutter in der To-
tungsanstalt Hadamar im Zuge der Aktion T4 ermordet worden war; dass Ha-
roldo de Campos ausgerechnet in dem zum Teil in Koln spielenden Fragment
<hier liegt> explizit auf «kz konzentrations lager» (40) zu sprechen kommt, ist
bezeichnend. In Henri Chopin begegnet er einem Menschen, dessen Briider von
den Nationalsozialistinnen ermordet worden waren und der selbst seine Gefan-
genschaft in dem Arbeitslager Olmiitz und einen <Todesmarsch» {iberlebte. In
Prag besuchte er mit der Pinkas-Synagoge eine der ersten Gedenkstatten fiir die
Opfer der Shoah; ihr gebiihrt in dem Fragment <ach lass sie quatschen eine der
eindriicklichsten und gleichzeitig erschiitternsten Textpassagen der Galdxias.
Josefov und insbesondere der Alte Jiidische Friedhof, der direkt an die Pinkas-
Synagoge angrenzt, spielen eine zentrale Rolle in dem Fragment <uma volta in-
teira>, in dem sich das bliihende (jiidische) Leben durch alle Steinritzen drangt.
Dass Prag und (vor allem) Josefov einen besonders tiefen Eindruck auf Haroldo
de Campos hinterlassen hatten, belegt auch der Brief vom 10. April 1964, den er
kurz nach dem brasilianischen Militarputsch aus Paris an Elisabeth Walther und

2 In Donald Hall: Ezra Pound, The Art of Poetry, o. S.

3 Haroldo de Campos: Metalinguagem, S. 270.

4 Vgl. in diesem Zusammenhang Marjorie Perloff: Brazilian concrete poetry u. Kapitel 3.2.3
der vorliegenden Untersuchung.



5 fecho encerro — Vom poetischen Stolpern = 377

Max Bense sendet: «Alors, je suis peut-étre en train de vivre une aventure kafk-
ienne, aprés avoir connu les endroits oil se passe le Procés de Kafka ...»> Dass der
Putsch in Brasilien 1964 den Dichter zutiefst erschiitterte und nachreichende
Konsequenzen fiir die nachsten Jahre hatte, liegt auf der Hand und findet als
Erfahrung ebenfalls Eingang in die Galaxias. Gerade vor dem Hintergrund der im
Europa des Kalten Krieges gemachten Erfahrungen — das Militar putscht zum
Ende seiner zweiten Europareise, die er sofort abbricht — lasst sich gut vorstellen,
welche Gedanken und Angste den Dichter befielen. Es soll spiter in einem ande-
ren Zusammenhang noch einmal darauf zuriickgekommen werden.

Die Grundidee, Haroldo de Campos’ Galdxias in Hinblick auf eine dem Text
zugrundeliegende Poetik des Stolperns zu untersuchen, riihrt von zwei eigenen
«Stolper-Momenten> her. Im Bemiihen, Haroldo de Campos’ «Stadtlektiiren> zu
verstehen, habe ich selbst einige der <galaktischen> Schauplitze besucht und
bin dort den Routen des Dichters nachgegangen: in Granada, Navarra und dem
Baskenland (Weiterreise iiber Irun nach Frankreich), in Stuttgart, K6ln und
Prag. Ein Rundgang durch die Stuttgarter Innenstadt fiihrte mir eindriicklich
vor Augen, in welch engem Zusammenhang die topographischen Referenzen in
den Galaxias mit den zeitgeschichtlichen Bezugnahmen stehen, wie fein die Be-
ziehungen zwischen den einzelnen Textbausteinen sind. So unterlduft Marcio
Seligmann-Silva z. B. ein kleiner (und zugegebenermafien nicht gravierender)
Fehler, wenn er den Bezug auf den Grafen Eberhard im Bart im Fragment <ach
lass sie quatschen» auf das Reiterstandbild im Innenhof des Alten Schlosses be-
zieht und nicht auf das Denkmal <Eberhardsgruppe», das sich, wie im Fragment
beschrieben, im Schlossgarten befindet.® Von dort aus ergibt sich aber ein an-
derer Blick auf die Stadt, eine andere Konstellation, die vollends in der textuel-
len Konstellation des Fragments aufgeht. Ahnliche Eindriicke ergaben sich in
Granada («Lorcas Granada») und Koln. An der Grenze zwischen dem baski-
schen Oiartzun und dem navarresischen Lesaka besuchte ich das abgelegene
Monumento al Padre Donostia und verstand, neben dem modernistisch-avant-
gardistischen Denkmal Oteizas und den prahistorischen Cromlechs stehend,
die asthetische Grundlage fiir die in den Galdxias vermittelte «poetische Jetzt-
zeit>. Besonders heftig «gestolpert> aber bin ich in Prag bei dem Besuch der Pin-
kas-Synagoge. Der Eindruck der ca. 78.000 an die Wande geschriebenen
Namen, eng als Flief3text gefasst, in dem doch jedes einzelne Element so wichtig
und bedeutsam ist, dieser iiberwiegend schwarze Text auf weifler Wand, warf un-

5 Haroldo de Campos an Elisabeth Walther und Max Bense. 10.04.1964. Centro de Referéncia
Haroldo de Campos, Casa das Rosas, Sao Paulo.

6 Vgl. «ach lass sie quatschen> (16-17) und Marcio Seligmann-Silva: Alles ist Samenkorn,
S. 153.
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mittelbar eine Ahnlichkeitsbeziehung zu Haroldo de Campos’ Werk auf. Dieser
hatte die Synagoge selbst im Marz 1964 besucht, als er bereits drei Fragmente ge-
schrieben (und ein viertes begonnen) hatte, unter anderem das «Granada/Lorca-
Fragment>, in dem nicht zuletzt ein <textuelles Mahnmal> zu sehen ist. Dass es
hier bei dem Dichter zu einem Moment der «Wiedererkenntniss gekommen ist,
halte ich daher fiir sehr wahrscheinlich. Die <Transkreation> der Gedenkstéatte in
«ach lass sie quatschen ist erschiitternd treffend, da sie in nahezu mimetischer
Weise — und durch einen Riickbezug auf das Arabesken-Motiv des Granada-Frag-
ments — die Bilder der nach der Befreiung der Lager gefundenen Opfer evoziert:
«uma parede rendada labirintorrendada nomessobrenomessobrenomessob-
sobre / nomes e sdo todos os mortos todos os milmuitosmortos como um ara-
besco» (42-43).

Ein weiterer «Stolper-Moment> ergab sich fiir mich durch die Gesprache mit
anderen haroldianas und haroldianos, Forschenden, aber teilweise auch
FreundInnen und WegbegleiterInnen des Dichters. Wie bereits in der Einleitung
erlautert, wurden die Galdxias bisher {iberwiegend beziiglich ihrer sprachlichen
Materialitdt untersucht, als <konkrete Prosa> oder im Kontext des neobarroco.
Dies ist insofern gerechtfertigt, als dass «Spraches in den fiinfzig polyphonen
Fragmenten unstrittigerweise eine Protagonistenrolle einnimmt. Die Tradition
der konkreten Poesie sowie Haroldo de Campos’ Ndhe zu poststrukturalisti-
schen Texttheorien verleiten zudem dazu, in den Prosagedichten zundchst eine
hochst artifizielle Oberflache ohne Tiefe zu erkennen, die fiir sich selbst steht.
Tatsdchlich zeigten sich die meisten meiner Gesprachspartnerlnnen iiber mein
Forschungsinteresse und die These, die Galdxias konnten als poetisches Zeit-
zeugnis des 20. Jahrhundert gelesen werden, daher eher {iberrascht, haufig ver-
bunden mit dem Hinweis, es gdbe doch nur sehr wenige konkrete historische
Referenzen in dem Werk, die als solche ernstzunehmen seien. Gerade diese Re-
aktionen fiihrten mich zu der Frage, wie sich die auflerliterarischen Verweise,
die mir selbst als eine duflerst relevante Dimension der Fragmente erschienen,
im Text manifestierten und warum sie in diesem Mafle {iber-lesen wurden. Vor
diesem Hintergrund — und wohl auch, weil ich selbst einige der Schauplitze
abgeschritten> bin — kam es zu der Uberlegung, dass sich die zeitgeschichtli-
chen Beziige als «textuelle Stolpersteine> in den Galdxias verankern. Darauf,
dass gerade in den letzten Jahren vermehrt Arbeiten entstanden sind, die das
Werk in seiner historischen Referentialitdt ernst nehmen, wurde ebenfalls in
der Einleitung hingewiesen. Die vorliegende Untersuchung versteht sich als Er-
gidnzung und Weiterfiihrung dieser Arbeiten und dariiber hinaus als Einladung
an weitere cosmonautas, die Galdxias nicht (nur) auf ihre Wortkonstellationen,
ihr Xadrez de estrelas, hin zu lesen, sondern den Blick auch auf die bedeuten-
den, sehr <irdischen» referentiellen Ebenen zu senken.
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Nachdem nun einige Reflexionen {iber den «stolpernden Poeten> Haroldo de
Campos — und auch iiber das personliche Stolpern der Verfasserin in diesem
Kontext — angestellt wurden, sollen noch einmal die Untersuchungsergebnisse
hinsichtlich eines <memorialen Stolperns> in den Galdxias zusammengetragen
und bewertet werden. Die besondere sprachlich-materielle Beschaffenheit der
fiinfzig Fragmente wurde in der Untersuchung ausgiebig hervorgehoben. In der
Analyse konnte gezeigt werden, dass sich die <Stolpersteine> in unterschiedlicher
Art und Weise in der sehr speziellen Textarchitektur der Galdxias verankern und
dass sie auf der Rezeptionsebene auch unterschiedlich wahrgenommen werden
konnen. Diese Wahrnehmung reicht von einem sich-heftig-an-den-Steinen-Sto-
3en (1) iiber ein Uber-Lesen> und damit «Uber-Gehen> der Stolpersteine (2) bis
hin zu einem nguten Gefiihl> beim <Abschreiten> bzw. Lesen der «Textstraf3e»,
weil spiirbar ist, dass sich unter der metaphorischen Schicht eine dunkle Kehr-
seite> verbirgt (3). Diese drei verschiedenen Arten des «textuellen Stolperns> wur-
den wie folgt den in Kapitel 2 beschriebenen Formen des <memorialen Stolperns»
zugeordnet: in Fall (1) kann ein Riickbezug auf den wortwortlichen, im Asphalt
kantig hervorstehenden <Stolperstein> angestellt werden, {iber den man unmittel-
bar ins Straucheln gerdt. Demnigs dezentrales Mahnmal (2), die STOLPERSTEINE,
werden eben im Gehweg versenkt und kénnen daher auch «iiber-sehen> und
<iiber-gangen> werden, es stolpert, wer den Blick senkt und auf den Boden ge-
richtet halt. Auch einige der «textuellen Stolpersteine> in den Galdxias erfordern
eine gewisse Vorkenntnis und ein aufmerksames Lesen, man stof3t sich an einem
Zusammenhang, den man erkennt. Die letzte der drei «Stolper-Arten> wurde (3)
mit Jochen Gerz’ Mahnmal 2146 Steine — Mahnmal gegen Rassismus/Platz des Un-
sichtbaren Mahnmals in Zusammenhang gebracht. Hier weifd man um eine «Kehr-
seite», die den Steinen unterliegt, ndmlich 2146 Namen jiidischer Friedhofe, die
auf ihrer Unterseite — an der Oberflache nicht sichtbar — eingraviert sind. Allen
drei Arten «textuellen Stolperns> in den Galdxias ist gemeinsam, dass die jeweili-
gen Textbausteine zu Momenten des looking through bzw. medialer Transparenz,
einem <Ver-Stehen, fiihren.

Bei den Galdxias handelt es sich, wie in der Untersuchung haufig betont, um
ein Werk, das sich aus zahlreichen referentiellen Schichten zusammensetzt. Wer
die Fragmente liest und dabei «stolpert>, muss mitunter noch etwas weiter graben,
weil teilweise nur «die Spitze des Eisbergs> (vgl. «como quem escreve>, Kapi-
tel 4.4.1.7) aus der Textoberfliche hervorragt; das, woran man sich eigentlich
stofdt, sitzt haufig tiefer. Dafiir, dass eine auf den ersten Blick «glatte> Oberflache
entsteht, sorgt die textuelle Materialitdt: die Galdxias sind linkshiindig gesetzt, so-
dass keine ungleichmafliigen Abstinde zwischen den Wortern entstehen, die
zudem ausschlielich in Minuskeln und lateinischen Buchstaben geschrieben
sind. Zusétzlich wird man von dem durchrhetorisierten Sprachfluss getragen,
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wobei der Neobarock hier aber nicht nur sprachliches Transportmittel ist: er wird
selbst vielmehr zum dsthetischen Kritikmittel, reprasentiert er doch die Absage an
alles Biirgerliche und Althergebrachte, sowohl in der Kunst als auch in der Politik.”
Dabei dient er in gewisser Hinsicht auch als Strategie: der Grofiteil der Galdxias
entsteht wdhrend der brasilianischen Militardiktatur. Die konkreten Dichter waren
von Zensur und anderen Repressalien im Gegensatz zu vielen Weggefahrtinnen —
man mag hier an Ferreira Gullar denken oder an Caetano Veloso und Gilberto Gil
— weniger betroffen, da sie ihre Poesie nicht (primér) als Instrument ihrer politi-
schen Uberzeugungen begriffen; die <Form» spielte bei den Noigandres-Mitgliedern
immer eine entscheidende Bedeutung und wurde nie einer bestimmten <Mittei-
lung> unterstellt. Dies geschieht auch in den Galdxias nicht. Allerdings ist es hier
gerade die formale Gestaltung, die einerseits die Verweise auf Zeitgeschichte und
die gesellschaftskritische Dimension der Galdxias nicht auf den ersten Blick sicht-
bar werden lasst und die gleichzeitig selbst in ihrer Vielsprachigkeit und ihrem
rhetorischen Vielklang eine Absage an jeden Konservatismus und an den politi-
schen Totalitarismus per se darstellt. Auf der anderen Seite stellen sie in ihrer
Fragmentaritat, den vielen auseinandergerissenen Textsequenzen und den
dargestellten Ruinen, auch ein 4sthetisches Sinnbild der Welt® nach den zer-
storerischen Kriegen der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts dar, die sich im
Umfeld des Kalten Krieges, insbesondere des Vietnamkrieges und der atoma-
ren Bedrohung, sowie der Militardiktaturen in Siidamerika auf3erdem neuen
Graueltaten und Gefahren ausgesetzt sieht. Zudem inszenieren sich einige der
galaktischen Fragmente als <textuelle Mahnmale>, in denen Dichterstimmen
lebendig bleiben und in denen Poesie als (Uber)lebensstrategie prédsentiert
wird. Haroldo de Campos gelingt, woran Ezra Pound zwangsldufig scheitern
musste: er beendet seine galaktischen Gesdnge, «Anti-Cantos>, mit einer Vision des
dantesken Paradieses, freilich eines Paradieses, das nach der grofien Katastrophe
ebenfalls nur in Fragmenten dargestellt werden kann.

Neben der angestrebten Neulektiire der Galdxias war das zweite grofie Ziel
der Untersuchung die Entwicklung und Etablierung einer Konzept-Metapher des
<textuellen Stolperns»> bzw. <textueller Stolpersteines, die sich als Analyse-Instru-
ment auch fiir andere Texte eignet. Wie bereits in der Einleitung angemerkt sehe
ich in dem Konzept eine wesentliche Ergdnzung zu der von Dolf Sternberger eta-
blierten «verdeckten Schreibweise» zwischen verhiillendem und enthiillendem
Schreiben, denn es beriicksichtigt und umschreibt gerade den Moment, in dem

7 Darauf, dass die Galdxias auch ein enthierarchisiertes Konzept von (Welt)literatur spiegeln,
wurde in Kapitel 4.3 verwiesen.

8 Darauf, dass sich Haroldo de Campos’ <Welt>-Verstdndnis und auch seine Poesie nicht auf
die Amerikas und Europa beschrankten, wurde in der Untersuchung mehrfach hingewiesen.
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Rezipientlnnen auf die eigentliche referentielle Dimension des Textes gestofien
werden, wenn sich an der Schaltstelle zwischen kollektivem Ged&chtnis und sub-
jektiver Leseerfahrung ein Moment des mentalen Innehaltens und Verstehens
produziert, den ich nach Ludwig Jager als looking through bezeichne. In diesem
Kontext kann das Konzept auch in Zusammenhang mit Wolfgang Isers rezepti-
onsdsthetischen Reflexionen gebracht werden.’ Den Galdxias, auch dies ist
immer wieder angeklungen, liegt wie Joyces Romanen oder wie anderen latein-
amerikanischen neobarocken Werken ein besonders hoher Grad an Unbestimmt-
heit bzw. eine besonders hohe Anzahl an Leerstellen zugrunde, allerdings
kommt den Passagen, die ich in der Untersuchung als <textuelle Stolpersteines
identifiziert habe, wie ich meine, eine eindeutige Verweisfunktion bei. Sie sind
die in der Einleitung erwdhnten «festsitzenden Steine> in den Textmosaiken, in
den Text-Welt-Konstellationen der Galdaxias, die sich in letzter Instanz doch um
ihren Verfasser und seinen fragmentierten Blick auf Zeitgeschichte drehen.

Das Buch, die Literatur als Raum und Moglichkeit zur Aushandlung und
Aufarbeitung memorialer Diskurse, aber auch als Lebenspraxis, ist eine Idee,
die den Galdxias inhdrent ist. Und so soll auch diese Reise durch die haroldiani-
schen Galaxien, die den dort verhandelten <antiepifanias> gewidmet war, mit
einem epiphanen Moment des ivrovida> (<neckarstrasse», 28) Galdxias enden:

mas o livro é poro mas o livro é puro mas o livro é diasporo / brilhando no monturo e o
coti diano o coito diario o morto no armario / o saldo e o salério o forniculario dédalo-
diario mas o livro me salva me / alegra me alaga pois o livro é viagem é mensagem de
aragam é plumapaisagem / é viagemviragem o livro é visagem no infernalario («no jor-
nalario», 19-23)

9 Vgl. in diesem Zusammenhang insh. Wolfgang Iser: Der implizite Leser. Kommunikationsfor-
men des Romans von Bunyan bis Beckett. Miinchen: Fink 1972 u. ders.: Der Akt des Lesens:
Theorie dsthetischer Wirkung. Miinchen: Fink 1976.
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