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1. Vorbemerkung

Eine der primiren Aufgaben nicht nur der Komparatistik, sondern der
Literaturwissenschaft im Allgemeinen sollte es sein, Literatur als ein glo-
bales Phianomen zu erfassen und zu beschreiben. Manifestiert sich der
globale Charakter von Literatur auch am augenscheinlichsten im Rahmen
einer Poetik der imitatio in motivischer, thematischer und gattungsge-
schichtlicher Hinsicht, so besteht er dennoch auch dann, wenn bestimmte
Techniken eine internationale Priasenz besitzen. Dies gilt beispielsweise fiir
die Konkrete Poesie, deren Funktion als einer der Katalysatoren der Globa-
litdt von Literatur im Folgenden erlautert wird.

Konkrete Poesie ist per se ein internationales Phanomen, oder wie Eu-
gen Gomringer es formuliert hat: ,die konkrete poesie [...] ist einer der
konsequentesten versuche, poesie inter- und iibernational zu begriinden.“
Zunichst miissen wir — im Sinne wissenschaftlicher Eindeutigkeit — zwi-
schen einem engeren und einem weiteren Begriff der Konkreten Poesie
unterscheiden. Die Konkrete Poesie im engeren Sinne meint eine seit den
1970er Jahren historisch gewordene Dichtung. Thre ‘Geburtsstunde’ lasst
sich zu Recht als ,transatlantic baptism“2, namlich durch Eugen
Gomringer und Décio Pignatari in der Hochschule fiir Gestaltung im Jahre
1955 in Ulm, bezeichnen. In den frithen 1950er Jahren sowohl in Deutsch-
land als auch Brasilien entstanden, findet sie Aufnahme in fast allen euro-
padischen Landern, Nordamerika und Japan. Im Folgenden soll der Begriff
der Konkreten Poesie jedoch nicht in diesem unnoétig eingeschrankten
historischen Sinn gebraucht werden, sondern in einem sehr viel umfassen-
deren Sinn: Er ist all jenen Gedichten vorbehalten, in denen eine Transpa-
renz des Zeichengebrauchs nicht gegeben ist, sondern stattdessen die Ma-
terialitit der jeweils eingesetzten Zeichen im Vordergrund steht, wie dies
auf dhnliche Weise schon im Futurismus und Dadaismus betrieben wurde,

1 gomringer (1996), S. 9. Vgl. auch den Ausspruch des Dichters Jonathan Wil-
liams (1929-2008): ,If there is such a thing as a worldwide movement in the art
of poetry, Concrete is it.“ Zitiert nach Williams (1967), S. vii.

2 Cliiver (2000), S. 33.



2 Beatrice Nickel

bevor der Surrealismus diesen Experimenten ein jihes Ende bereitet hat.
Gilt dies auch fiir die Bereiche der Lautdichtung, der Gedichtobjekte u.i.,
so beschranken sich die folgenden Ausfiihrungen auf den visuellen Be-
reich, und zwar auf visuelle Konkrete Poesie nach 1945, zumal in der Dich-
tung aus dieser Zeit eine starke Tendenz zu konkretistischen Verfahrens-
weisen herrscht.

Konkrete Poesie ist vor allem ,a revolt against the transparency of the
word“s, gegen die sich prinzipiell, aber in wesentlich geringerem Male
Dichtung per se richtet.4 Fiir die Konkrete Poesie gilt daher:

Das Zeichen verliert hier seine Transparenz mit Blick auf seine konventio-
nelle Funktion und seinen konventionellen Sinn. Sein Material erscheint
plotzlich als widerstdndig gegen die uns geldufigen Verfahren der Produk-
tion und Vermittlung von Sinn. Verliert das Zeichen aber seine konventio-
nellen Funktionen und Gebrauchsweisen, steht es zu neuer Gestaltung zur
Verfligung.5

Damit einher geht eine prinzipielle Umwertung von Signifikat und Signifi-
kant, die sich in einem ,,processo di progressiva perdita di valore subito dal
significato verbale a vantaggio del significante [...]“¢ manifestiert. Konkrete
Poesie steht so fiir die Befreiung der Sprache (Schrift und Rede) von ihrer
referentiellen Funktion, und zwar durch eine Betonung der Materialitat
von Sprache: ,Materiality of language is that aspect which remains resis-
tent to an absolute subsumption into the ideality of meaning. [...] To see
the letter not as phoneme but as ink, and to further insist on that material-
ity, inevitably contests the status of language as a bearer of uncontami-
nated meaning.“7

Dass die Uberschreitung von nationalen Grenzen einhergeht mit einer
solchen von Gattungsgrenzen und Medien® — in Form von visueller Poesie,
Lautpoesie, Gedichtobjekten u.d. — und auch mit der Uberwindung des
Gegensatzes von Gebrauchskunst und ‘hoher’ Kunst, darauf sei hier nur
kurz hingewiesen.o

3 Waldrop (1982), S. 315.

4 Vgl. beispielsweise Mon (1959), S. 31f.: ,sprechen, das sich zur poesie umkehrt,
ist ein versuch, des selbstverstindlichsten, das unter den komplizierten und
aufreibenden arbeiten der sprache vergessen wurde, habhaft zu werden.”
kriiger/ohmer (2006), S. 10.

Pignotti/Stefanelli (1980), S. 143.

Perloff (1991), S. 129. Vgl. auch Sheppard (2005), S. 218.

Auf den Zusammenhang von Intermedialitit und Internationalitit hat schon
Ernst (1991), S. 9 hingewiesen: ,,So wie die Konkrete Poesie Gattungsschranken
durchbricht, so hat sie auch Grenzen der Nationalliteratur iiberschritten und
dabei weltweite Verbreitung gefunden, ja sie 148t dariiber hinaus den Versuch
erkennen, iiber den intermedialen Ansatz hinaus ein interkulturelles Konzept
umzusetzen.®

9 Vgl. hierzu gomringer (1955), S. 19.

® N o w
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Aus dem Anspruch auf Internationalitét ergibt sich folgerichtig, dass eine
Sprache oder besser ein Zeichensystem bzw. Zeichensysteme gefunden
werden miissen, das bzw. die universal anwendbar und supranational
verstehbar ist bzw. sind. Eugen Gomringer, der als einer der ersten das
Konzept einer universalen Gemeinschaftssprache vorstellte, wahlte fiir
diese bezeichnenderweise das Modell internationaler Verkehrszeichen und
Anweisungen auf Flughafen.

Die globale Ausrichtung der Konkreten Poesie ist schon in ihren Pra-
missen gegeben: ,So ist die Universalitit der Konkreten Poesie sowohl
Folge der Konkretheit ihres Materials und seiner asyntaktischen Verwen-
dung, [sic.] als auch Folge ihrer strukturgebundenen Semantik, der Auflo-
sung des subjektiven Bezugspunkts und der daraus resultierenden
Multiplizierbarkeit der Sprachelemente.“ Hinzu kommt vor allem noch
der Aspekt der Reduktion, so dass — im Idealfall — der allen Sprachen ge-
meinsame Nenner erreicht wird.** Eine weitere Pramisse der Konkreten
Poesie erleichtert bzw. fordert deren internationale Ausrichtung: der er-
weiterte Textbegriff. Dieser ist nicht auf skripturale Zeichen beschrankt,
sondern nach allen Seiten hin offen: ,Text’ muB hier [...] gebraucht wer-
den im allgemein semiotischen Sinn als eine kohérente Zeichenmenge
beliebiger Zeichen aus beliebigen Zeichenrepertoires nach beliebigen Ver-
kniipfungsregeln.“2 AuBerdem gehoren fiir die konkreten Dichter im Be-
reich der visuell zu rezipierenden Dichtung zum Text und der Textkonsti-
tution auBer den eingesetzten Zeichen auch die gestalterischen Préasentati-
onsebenen (Typographie, Gré8e, Anordnung, Farbe etc.), die sich natiirlich
alle iiber nationale Grenzen hinwegsetzen.

Die Internationalitét lasst sich im Rahmen der Konkreten Poesie jedoch
noch erheblich steigern, und zwar durch verschiedene Moglichkeiten, die
alle zusammenhidngen mit der ,Entdeckung zahlloser Informationsele-
mente auBerhalb des alphabetischen Zeichenbestands [...].“13

Wie bereits ausgefiihrt, ist das Merkmal der globalen Verstandlichkeit
und der universalen Anwendbarkeit ebenfalls in nicht-visuellen Bereichen
der Produktion Konkreter Poesie gegeben, jedoch beschrinke ich mich auf
Beispiele der visuellen Konkreten Poesie. Bei den repriasentativen Gedicht-
typen — Vollstindigkeit konnte in diesem Rahmen nicht angestrebt werden
—, die dieser Dichtung Internationalitit verleihen konnen und die im Fol-
genden vorgestellt werden, handelt es sich um: Zahlen-, Interpunktions-
und ‘Bildgedichte’.

10 Lenz (1976), S. 101. Vgl. auch Kopfermann (1974), S. XI.

1 Vgl. Garnier (1968), S. 148: ,Le Spatialisme a pour but le passage des langues
nationales a une langue supranationale [...].“

12 Weiss (1984), S. 169.

13 Gerz (1974), S. 38.

14 Ich verwende diesen Terminus nicht fiir Gedichte, die sich — mehr oder weniger
explizit — auf ein bestimmtes Bild beziehen, sondern fiir visuelle Konkrete Poe-
sie, die keine skripturalen, sondern ausschliefilich pikturale Elemente enthalt.
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2. Zahlengedichte’s

Beginnen wir mit einem poetischen Beispiel fiir die langue universelle im
von Pierre Garnier in den 1960er Jahren initiierten spatialisme:

A . 000 . 000 . 000

Pierre Garnier, ohne Titel (1978)16

Es handelt sich hierbei um ein fast reines Zahlengedicht, das eine radikale
semantische Offenheit aufweist. Globaler oder — in der Terminologie Pier-
re Garniers — supranationaler kann Poesie kaum sein. Der Dichter fiihrt
hier vor, welch grofe Wirkung eine kleine Ursache, in diesem Fall ein ein-
zelner Schrigstrich, haben kann. Ein solcher verwandelt die Zahl eine
Milliarde namlich in die Null. Die Milliarde und die Null sind sich dabei in
einem Aspekt dhnlich: Beide sprengen die Vorstellungskraft des Betrach-
ters, und zwar insofern, als die eine Zahl fiir die menschliche Anschauung
zu groB und die andere fiir diese zu klein ist. AuBerdem bleibt die Spur
einer Milliarde bestehen, ganz gleich, was an der Stelle der Eins auch er-
scheinen mag. Alles kann auf diese Weise mit dieser Spur der Milliarde
gelesen werden.

Interessant ist in diesem Gedicht auch die semantische Aufladung der
blancs. Dadurch, dass diese vor und nach den Nullen erscheinen, stellt
Garnier eine Aquivalenzebene zwischen der Null und den Leerstellen her.
Dieses Verfahren erinnert natiirlich stark an Mallarmés Neubewertung der
blancs im Gedicht: ,Les ‘blancs’ en effet, assument I'importance, frappent
d’abord [...].“7 In diesem Sinne heifit es in Kurt Schwitters’ Thesen iiber
Typographie (1924):

Auch die textlich negativen Teile, die nicht bedruckten Stellen des be-
druckten Papiers, sind typographisch positive Werte. Typographischer
Wert ist jedes Teilchen des Materials, also: Buchstabe, Wort, Textteil, Zahl,
Satzzeichen, Linie, Signet, Abbildung, Zwischenraum, Gesamtraum.8

15 Zahlengedichte verfasste vor allem auch schon Kurt Schwitters. Diese bestehen
entweder aus Zahlwortern oder Zahlen. Vgl. hierzu Ernst (1991), S. 18. Und
auch im Lettrismus wurden Zahlengedichte produziert.

16 Garnier (1978), S. 50.

17 Mallarmé (2003), S. 442. Auch der Lettrist Isou war von der bedeutungskonsti-
tuierenden Funktion von Leerstellen im Text {iberzeugt. Vgl. Isou (1947), S.
308f.: ,Concretement, dans le travail du créateur lettrique, le silence devient
élément pratique, d’un droit égal et de la méme maniere que la lettre.“ Hervor-
hebungen vom Autor. Vgl. auch Isou (1947), S. 306ff.: La loi de la force du si-
lence (par laquelle on fait du silence une matiére a travailler.). Hervorhebung
vom Autor.

18 Schwitters (1971), S. 180.
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Beim nichsten Gedicht von Eugen Gomringer erscheint die Zahl vier iso-
liert auf der Papierflache:
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Eugen Gomringer, ohne Titel (1969)9

Die vollkommene Isolation der Zahl bewirkt einen absoluten ,Nullkon-
text“20, Das widerspricht dem alltdglichen Gebrauch, denn hier wird eine
Zahl ja entweder mit einem Begriff (Preis, Mengenangaben etc.) oder mit
mathematischen Zeichen (Plus-, Minus-, Gleichheitszeichen etc.) und ei-
ner weiteren Zahl verbunden, steht aber niemals allein. In Analogie zur
Kritik am alltdglichen Umgang mit der Sprache, ndmlich deren Funktiona-
lisierung, Mechanisierung und Konventionalisierung, konnte das Gedicht
auf eine Kritik an der Funktionalisierung von Zahlen zielen. In Gomringers
Gedicht erscheint die Zahl vier darum isoliert. Sie stellt eine Entitét dar.
Die arabische Ziffer vier wird hier aus ihren romischen Entsprechungen
gebildet. Auf diese Weise betont Gomringer die Materialitit der Zahl be-
sonders stark. AuBerdem treffen zwei Zeichensysteme aufeinander, nam-
lich in Gestalt der arabischen und romischen Ziffern. Dies wirft die Frage
nach dem arbitriren Charakter der Benennung auf, und das schon hier,
obwohl wir uns noch im auBersprachlichen Bereich der Zahlen befinden.
Das visuelle Zeichen (die Zahl vier) ist absolut kontextlos. Hieraus folgt
eine wichtige Moglichkeit der Konkreten Poesie: Durch die Reduktion auf
ein Minimum ,entstehen [...] zahllose neue Kontexte und mit ihnen Inhal-
te“.21 Die Zahl vier ist im Gedicht ein potentieller Bedeutungstriger — auch
die Konkrete Poesie schafft die Bedeutung nicht ab —, aber es besteht eben

19 gomringer (1969), S. 48. Das Gedicht ist das erste eines Gedichtpaares. Im
anderen Gedicht wird die romische Zahl vier als komplementére Erginzung zu
diesem Gedicht aus ihrer arabischen Entsprechung gebildet.

20 Weiss (1984), S. 105.

2t Vollert (1999), S. 55. Vgl. Webster (2005), S. 147: ,By a reduction of means, it
[scil. the concrete poem; B.N.] achieves an expansion of possible readings [...].“
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keine im voraus festgelegte Sinnzuschreibung. Man konnte beispielsweise
durchaus an die biblische Zahlensymbolik denken. Hier dient die Zahl vier
als Symbol der vier Himmelsrichtungen, der vier Paradiesfliisse und der
Anzahl der Evangelien im Neuen Testament. Ebenso kénnte man aber
auch an die vier Jahreszeiten denken. Eine weitere Bedeutungsdimension
erschlieBt sich durch Gomringers Interesse fiir die Mystik: Hier ist die Zahl
vier Zeichen fiir die vier Elemente.

Auf Claus Bremers Matterhorn22 mochte ich an dieser Stelle nur kurz
verweisen. In diesem Gedicht wird der Berg ausschlieBlich aus Zahlen
gebildet, und zwar deshalb, um ihn ganz unter dem Aspekt des Warencha-
rakters zu zeigen: ,Was gibt der Berg her, was wirft er ab, was ist die Lage
wert, erschlossen von Auto-, Zahnrad-, Gondelbahn etc. Schonheit als
Ware, Quell des Profits. Das Matterhorn von Zahlen gezeichnet.“23

3. Interpunktionsgedichte

Auch in diesem Bereich sollen Zeichen erneut fiir sich selbst sprechen, und
zwar ebenfalls losgel6st von der Bindung an einen bestimmten national-
sprachigen linguistischen Code. Auch hier steht wieder die globale
Rezipierbarkeit im Mittelpunkt. Daher ist Pierre Garniers Verzicht auf
sprachliche Elemente im nun zu kommentierenden Gedicht nur konse-
quent. Auf andere Weise konnte er nicht die groftmogliche Autonomie der
eingesetzten Zeichen und die groBtmagliche interpretatorische Offenheit
des Gedichtes vorfiihren.

Pierre Garnier, ohne Titel (1978)24

Hier sind Zeichen wieder selbstdndig geworden. Wir sind im Gegensatz
hierzu gewohnt, Interpunktionszeichen im Satz als untergeordnete Ele-
mente zu betrachten. Sie werden ja nicht unmittelbar, an sich wahrge-
nommen, sondern nur mittelbar, durch ihre Funktion in Bezug auf die
Intentionalitit eines Satzes. In der Alltagskommunikation und in der tradi-
tionellen Literatur herrscht darum eine starke Dominanz der jeweiligen
Zeichenfunktion vor. Einen vollkommen anderen Umgang mit Interpunk-
tionszeichen forderte Pierre Garnier: ,Les signes de ponctuation sont a

22 Bremer (1983), S. 59.
23 Bremer (1983), S. 60.
24 Garnier (1978), o. S.
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considérer dans leur valeur. Il ne faut pas seulement les voir mais les lire
profondément [...].“25s Im Gegensatz hierzu hatte Wittgenstein explizit
darauf hingewiesen, dass und wie sehr das Ausrufezeichen die Bedeutung
eines Wortes beeinflusst: ,Denken wir allein an die Ausrufe. Mit ihren ganz
verschiedenen Funktionen. Wasser! Fort! Au! Hilfe! Schon! Nicht!“26 In
Garniers Gedicht ist das Ausrufzeichen aus einem sprachlichen Kontext
gel6st und somit zugleich seiner Hauptfunktion in der Alltagskommunika-
tion beraubt. Statt einer sprachlichen Absicht untergeordnet zu sein, besit-
zen die Interpunktionszeichen hier eine Art eigene Sprache. Ein Unter-
schied besteht vor allem darin, dass hier nun keine Linearitidt, sondern
eine simultane Syntax — eine Toposyntax — der Bildflache vorherrscht. Die
drei Ausrufezeichen im Gedicht deuten eine abwartsgerichtete Bewegung
an, die ein Gegengewicht zur ruhig flieBenden horizontalen Linie darstellt.
Beide ergénzen sich aber auch, denn die Linie ist an einer Stelle unterbro-
chen, und den leeren Raum fiillen die drei Ausrufezeichen aus: Der Ein-
druck von Ruhe korrespondiert also mit dem einer dynamischen Bewe-
gung, wodurch der Eindruck einer Spannung zwischen den beteiligten
Elementen vorherrscht.

Nach dem hier zugrundegelegten erweiterten Textbegriff konnte es sich
bei der horizontalen Linie um einen Satz handeln. Die Ausrufezeichen
konnten dementsprechend fiir Sprechhandlungen stehen. Auf diese Weise
wiirde eine pragmatische Kommunikationssituation entstehen, der durch
die Ausrufezeichen ein groBes MaB an Dramatik verliehen werden wiirde.
Das Ausrufezeichen représentiert an sich ja ein Maximum an Bedeutung.
Das nichste Gedicht stammt aus der Sammlung Minimal Poems (1994),
und zwar bezeichnenderweise aus der Abteilung Punctuations:

Fernando Aguiar, ohne Titel (1991)27

Auch hier erscheinen Interpunktionszeichen wieder ohne einen syntakti-
schen Kontext. Beim Zeichen fiir ‘und’ (&) ist dies umso ungewdhnlicher,
als es ja gerade die Aufgabe hat, eine Verbindung zwischen zwei Elementen
herzustellen, darin besteht tiblicherweise die alleinige ‘Daseinsberechti-

25 Garnier (1978), o. S.
26 Wittgenstein (2005), S. 67.
27 Aguiar (1994), S. 32.
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gung’ eines solchen Konnektors. Hinter dieser Funktion verschwindet das
Zeichen dann ganz. Im vorliegenden Gedicht gibt es allerdings nichts, was
verbunden werden konnte. Das Zeichen ist einfach nur da, um zu sein.
Seine einzige Funktion ist daher die Selbstreferentialitit, nicht die Zu-
sammenfiihrung von zwei Begriffen. Bezeichnenderweise hat Aguiar nicht
die verbale Variante, eine nationalsprachige Form fiir ‘und’ (and, y etc.)
gewihlt, sondern die global giiltige Zeichenform ‘& .

Die Existenz und die Materialitit des &-Zeichens scheinen dadurch
verstiarkt zu werden, dass ein Ausrufezeichen auf ihm ruht. Dieses scheint
seinem Dasein Nachdruck zu verleihen. Eine vergleichbare Funktion er-
fiillt hier auch der Fettdruck. Auf die Assoziation von Schrifttypen und den
Atmosphiarenwert sei hier nur am Rande hingewiesen.28 Beide Zeichen (&
und !) haben jedenfalls keine Funktion in einem syntaktischen Zusam-
menhang, sondern nur in der Relation zueinander.

Das letzte Beispiel fiir Interpunktionsgedichte stammt erneut aus dem
Wirkungsfeld des spatialisme. Es zeichnet sich zunichst und vor allem
wieder durch seinen globalen Charakter aus:

Pierre Garnier, ohne Titel (1978)29

Auch hier spielt die Beziehung der Zeichen zueinander wieder eine ent-
scheidende Rolle. Die horizontale Linie am unteren Rand des Gedichtes
halt die Einzelteile zusammen, auf diese Weise entsteht ein harmonisch
ausgeglichener Eindruck. Als komplementire Erganzung hierzu herrscht
eine Spannung zwischen den eingesetzten Zeichen vor. Diagonal erganzen
sich jeweils die Gedankenstriche und die Klammerzeichen, so wie sie in
der gewohnlichen Kommunikation verwendet werden. Horizontal besteht
jedoch eine Spannung zwischen den gebogenen Linien der Klammern und
den geraden der Gedankenstriche. In beiden Fillen ist offensichtlich, dass
eine Aussage und somit ein Mitteilungsinhalt fehlen. In der gewdhnlichen
Kommunikation kommt es aber gerade auf das an, was von Klammern
oder Gedankenstrichen eingerahmt wird. Im vorliegenden Gedicht werden

28 Vgl. Ovink (1938). Zur Bedeutung der Typographie in der Konkreten Poesie vgl.
Solt (1970), S. 61ff.
29 Garnier (1978), o. S.
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darum ,Leerfelder [...] Wirkfelder“s°. Durch diese folgenreiche Abwei-
chung wird die Absenz stark betont, gerade die Abwesenheit von etwas ist
bedeutsam, und es ist keine Ersetzung beabsichtigt, wie dies auf besonders
eindringliche Weise in Eugen Gomringers Konstellation schweigen
(1954)3! zu beobachten ist.

In Pierre Garniers Gedicht erscheint anstelle eines begrifflichen Inhalts
das aussagekriftige Weil der Papierfliche. Dieses wird zum visuellen
Aquivalent der kategorischen Verweigerung einer festen Sinn- oder Funk-
tionszuschreibung.32 Im Gedicht geht es um die Zeichenhaftigkeit der Zei-
chen, nicht um die Funktion, die sie im System der Syntax zu erfiillen ha-
ben, um eine gelungene und problemlose Kommunikation zu gewéahrleis-
ten.

4. ‘Bildgedichte’

Bei dieser Kategorie von Gedichten ist die Giiltigkeit einer prinzipiellen
Aussage iiber die visuelle Konkrete Poesie besonders offensichtlich: Nur
vom pragmatischen Kontext her ist zu entscheiden, ob es sich um ein Bild
oder ein Gedicht handelt: ,Konnte man sich bei kanonisierten Textsorten
noch an festen Formkriterien orientieren, iibernehmen im 20. Jahrhun-
dert verstiarkt bzw. ausschlieBlich Momente wie Erscheinungsort (z.B.
Gedichtsammlung, Ausstellung) oder die Deklaration des Kiinstlers die
Klassifizierung eines ,Textes‘ als Kunst.“33 Auferdem ist hier der Lesevor-
gang endgiiltig einem Betrachtungsvorgang gewichen, zumal die Grenzen
zwischen Literatur und Malerei vollkommen geschwunden sind. Mit die-
sen Punkten einher geht, dass der Aspekt der Globalitit hier besonders
augenscheinlich ist: Sind Gedichte nicht von Bildern zu unterscheiden, so
darf auch eine Analogie der jeweils eingesetzten Zeichen unterstellt wer-
den. Das heiBt, dass das textuelle Zeichenmaterial in Gedichten ebenso wie
Farben in Bildern nicht an einen nationalsprachigen linguistischen Code
gebunden sind. Damit sind beide auch frei von einer bestimmten lexikali-
schen Semantik. Die einzige Semantik, die wir in solchen Gedichten und in
Bildern vorfinden, ist eine solche, die erst im entsprechenden Gedicht und
Bild erzeugt wird.

30 Vollert (1999), S. 93.

3t gomringer (1969), S. 27.

32 Zur Bedeutung der Farbe weil in der Konkreten Poesie vgl. Schmitz-Emans
(1997), S. 207f.

33 Weiss (1984), S. 15. Vgl. Hansen-Love (1983), S. 325.
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Betrachten wir nun das erste Beispiel, ein so genanntes poema processo34:

Alvaro de S4, 12x9 (1967)35

Wie im idealtypischen poema processo sind auch im vorliegenden Gedicht
keine sprachlichen Anteile zu finden, dafiir neun Quadrate, beginnend mit
einem weifen Quadrat und endend mit einem schwarzen. Durch Blasen,
Dreiecke und Pfeile wird eine bestimmte Leserichtung vorgegeben, nim-
lich zunichst die traditionelle von links nach rechts und von oben nach
unten. In der zweiten “Zeile’ wird diese traditionelle horizontale Leserich-
tung in ihr Gegenteil verkehrt: Die Augen des Lesers werden von rechts
nach links geleitet, wihrend sie in der dritten “Zeile’ wieder von links nach
rechts geleitet werden. Dieses Arrangement erinnert an die archaischste
Verwendung des Alphabets, das ja urspriinglich im ‘Ochsengang’, im
Boustrophedon, Zeile fiir Zeile vor- und riickldufig auf den Schreibunter-
grund angebracht wurde, zitiert also eine der altesten Verwendungsweisen
von Schrift {iberhaupt. Dadurch aber wird dieses Konstrukt als ein schrift-
formiges denotiert, ohne jedoch iiber verbalsprachige Anteile zu verfiigen.
Die von der Konkreten Poesie im Allgemeinen beschworene Simultane-
itat der Rezeption wurde hier zugunsten einer zeitlichen Abfolge abge-
lehnt. Das entspricht der Prozesshaftigkeit, die ein poema processo als
solches prisentiert. Interessanterweise erinnern die eingesetzten Blasen an
die Sprechblasen in Comics, obgleich im Gedicht gerade nichts mitgeteilt
wird. Es handelt sich hierbei um eine Art ,,wordless cartoon“s6. Die Ahn-
lichkeit des vorliegenden Gedichtes zum Comic ist in unserem Kontext
auch deshalb von Bedeutung, weil diese literarische Gattung dem An-

34 Beim poema processo handelt es sich um eine poetische Form, die aus dem
poema semibtico der Gruppe Noigandres entwickelt wurde. Vgl. Edeline
(1998), S. 149. Edeline bezeichnet das poema processo hier als ,héritier direct
du poeme sémiotique [...]“.

35 Zitiert nach Dias-Pino (1971), 0. S.

36 Perrone (1996), S. 64.
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spruch auf Globalitét in zweifacher Hinsicht nachkommt: Erstens werden
Comics in vielen Lindern produziert, und zweitens ist der Grad an non-
verbaler Kommunikation in Comics durch den Einsatz zahlreicher
pikturaler Zeichen relativ hoch. Dies hat zur Folge, dass ein Comic auch
auBerhalb seines Herkunftslandes vergleichsweise leicht verstanden wer-
den kann.

Man konnte noch weitergehen: Die Sprechblase dient im Comic als
graphischer Reprisentant der skripturalen Kommunikation, und selbst
wenn nichts mehr mitgeteilt wird und die Sprechblase ‘leer’ bleibt, so kon-
nen wir sie doch wenigstens als die graphisch reprisentierte Geste des
Sprechens oder des Sprechen-Wollens identifizieren. Diese wird jedoch
gerade aufgrund ihrer Unausgefiilltheit zu einem international verstandli-
chen Zeichen, das unabhingig vom linguistischen Code die Intention zur
Kommunikation anzeigt. Die Sprechblasen des Cartoons bezeichnen zu-
gleich den Ort, an dem sich iiblicherweise Schrift befindet.

Um nochmals die Analogie zum Comic zu vertiefen: Hier sind Blasen
die konventionellen Zeichen fiir das Denken, die Dreiecke fiir einen
Sprechakt und der Pfeil dient ganz allgemein als ein Transformationszei-
chen. Die genaue Struktur des Gedichts gestaltet sich also wie folgt: Alles
beginnt mit einem konventionalisierten Zeichen fiir die Reprisentation
einer sprachlichen Handlung (Ubergang vom ersten zum zweiten Quad-
rat). Dieser ikonisch inszenierte Sprechakt wird nachfolgend einer gedank-
lichen Verarbeitung unterzogen (Ubergang vom zweiten zum dritten
Quadrat) und miindet in einem neuen Ausgangspunkt (viertes Quadrat),
wobei der Wechsel durch den Pfeil angedeutet wird. Behalten wir die Ana-
logie zum Comic bei, so konnte hier an einen Personenwechsel innerhalb
eines Gespriaches gedacht werden. Der Gedanke der ersten ‘Zeile’ trans-
formiert sich und ist Anlass zur néchsten sprachlichen Handlung. Analog
zur ersten “Zeile’ — nur eben in umgekehrter ‘Leserichtung’ von rechts nach
links — miindet in der zweiten ‘Zeile’ eine sprachliche Handlung, die nicht
identisch mit der ersten ist, wie die veranderte Struktur des Quadrats ver-
deutlicht, hier wieder in eine gedankliche Handlung, die sich ebenfalls von
der ersten unterscheidet. In der dritten ‘Zeile’ wiederholt sich die Trans-
formation eines neuen sprachlichen Aktes in einen gedanklichen, und zwar
— wie in der ersten “Zeile’ — wieder in der in einem GroBteil der Welt
konventionalisierten Leserichtung von links nach rechts.

Somit wechseln sich potenzielle sprachliche und gedankliche Handlun-
gen ab bzw. gehen ineinander iiber. Das poema processo liefert auf diese
Weise eine konkrete Form der Modellbildung kommunikativen Handelns:
Der Gedanke transformiert sich und ist Anlass fiir die ndchste Rede, die
nicht mit der ersten identisch ist. Auf diese Weise wechseln sich Verbali-
sierung und Reflexion regelmiBig ab, so wie es idealerweise in einer Ge-
sprichssituation, an die durch die Analogie zum Comic zu denken ist, sein
sollte.

Neben diesen semantischen Implikationen fithrt Alvaro de S4 in seinem
Gedicht auBerdem vor, wie die Strukturen innerhalb eines Quadrats in
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denjenigen des jeweils folgenden Quadrats transformiert erscheinen, bis
der Prozess in der Druckerschwirze des letzten Quadrats zu einem Ende
gelangt. Somit erzeugt der Dichter einen starken kinetischen Effekt. Ge-
zeigt wird eine kontinuierliche Verdnderung von einem Anfangs- hin zu
einem Endzustand: Die abgebildeten Quadrate ,are represented by a
sequential ‘process’ [...].”37

Information, wie sie vom ersten Quadrat repriasentiert wird, hat sich auf
diesem Wege der Transformation innerhalb einer Kette kommunikativer
Handlungen in eine andere Information verwandelt. Dieses poéma
semiotico erscheint damit als eine mogliche, mit ikonischen Mitteln er-
zeugte Simulation des Kommunikationsvorganges und damit der
Semiosen, die sich in ihm vollziehen. Daten werden, so eine denkbare the-
oretisch reflektierte Ebene dieses Gedichts, nicht unverandert von einem
Relais der Kommunikation zu einem anderen weitergereicht, sondern sie
unterliegen als Bestandteile des realen Lebens bestindiger Verdnderung,
und in dieser Verdnderung erfassen wir die Realitét des tatsédchlichen Le-
bensprozesses.

Eine solche Verinderung ist im nichsten Gedicht nicht feststellbar, hier
herrscht statt Linearitit wieder Simultaneitit vor:

==
==

Avelino de Aratijo, Soneto América Latina (1987)

Schon auf den ersten Blick sticht ins Auge, dass es sich um ein non-
verbales Sonett handelt. Das ist insofern der Rede wert, als AraGjo somit
das in der literarischen Tradition auf Sprache angewiesene Sonettschema
ausschlieflich mit nichtsprachlichen Mitteln fiillt.

Zur Form des Sonetts im vorliegenden Fall ist zu sagen, dass es zwei
Quartette und zwei Terzette gibt, die 4-4-3-3-Struktur ist also beibehalten.
Dennoch weicht das vorliegende Sonett in einem wichtigen Aspekt vom
kanonisierten Sonett ab, denn die beiden Vierergruppen erscheinen erst
nach den beiden Dreiergruppen. Die Anordnung der Quartette und Terzet-
te im ‘Normalsonett’ ist also in ihr Gegenteil verkehrt. Aradjo entfernt sich

37 Menezes (1994), S. 83.
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mit dieser Variation allerdings weniger von literarischen Mustern, als man
anzunehmen geneigt sein konnte: Auch fiir eine solche Anordnung gibt es
namlich eine literarische Tradition, und zwar das so genannte sonnet a
rebours (z.B. bei Apollinaire). In Aratjos Sonett gesellt sich daher zur
Innovation gleichermaBen die Tradition.

Nun zur Struktur des Sonetts: Dadurch, dass Aratjo die von ihm ver-
wendeten Gabeln in ihrer Zackenzahl so variiert, dass es zwei mit vier und
zwel mit drei gibt, legt er die Annahme nahe, dass jede Zacke der vier Ga-
beln38 als Entsprechung eines Verses in der traditionellen Sonettform auf-
gefasst werden soll. Die Anordnung der Quartette und Terzette ist dabei
nicht das Einzige, was im Sonett umgedreht ist, sondern auch die horizon-
tale Ausrichtung der Gabeln. Die vertikale Abweichung vom kanonisierten
Sonett — und somit der dominanten literarischen Tradition — geht einher
mit einer solchen auf der horizontalen Ebene. Der traditionellen Leserich-
tung von links nach rechts entsprechend erwartet der Leser/Betrachter
eher die Ausrichtung der Zacken nach rechts. Im Sonett ist etwas aus dem
Gleichgewicht geraten, hier ist etwas nicht so, wie es sein sollte. Worum es
sich dabei handeln konnte, benennt der Titel: um den Hunger in Latein-
amerika. Diesen symbolisieren auf paradigmatische Weise die leeren Ga-
beln, die formlich auf Nahrung zu warten scheinen, und damit sozusagen
globale Symbole des Hungers. ,La imagen grafica del poema, el tenedor
vacio e invertido, presenta el tema del hambre en América Latina.“39 Es
handelt sich hierbei also um eine stark sozial engagierte Konkrete Dich-
tung bzw. Sonettkunst. Aratjo neigt in seiner gesamten Dichtung zu einem
solchen Engagement.4° Bevorzugt thematisiert er die Konsumgesellschaft
und deren Folgen, soziale Ungerechtigkeiten und Ungleichheiten, die
Wirtschaftslage u.d. Dass es sich bei Aratijos Vorliebe um keine Rander-
scheinung handelt, belegt die Dichtung der Noigandres-Gruppe, die vor
allem soziale Missstédnde in Brasilien anprangert.4! Auch hier haben wir es
mit einer stark sozial und politisch engagierten Konkreten Dichtung zu

38 Auch von Karl Riha existiert ein Sonett, das aus vier Gabeln besteht: gourmet-
sonett. In Riha (1988), o. S. Auch hier besitzen zwei Gabeln vier und zwei weite-
re Gabeln drei Zacken. Unterschiede bestehen vor allem in der vertikalen An-
ordnung der Gabeln, in der konventionellen Reihenfolge der Quartette und Ter-
zette und im Fehlen jeglicher Sozialkritik. Hier geht das Experimentieren mit
der Form ganz im Ludistischen auf.

39 Zitiert nach Lopez Fernandez (2006), S. 109.

40 Vgl. Lopez Fernandez (2006), S. 108ff.

4t Vgl. Campos (2005), S. 9: ,the Brazilian Noigandres group never put aside its
concern with social commitment (political engagé poems) [...].“ Hervorhebun-
gen vom Autor. Zeugnis von einer solch engagierten Dichtung legt beispielswei-
se die 2003 erschienene Anthologie politischer Gedichte Haroldo de Campos’
mit dem Titel El angel izquierda de la poesia ab.



14 Beatrice Nickel

tun.42 Das folgende Beispiel stammt nun auch von einem Griindungsmit-
glied der Gruppe Noigandres, namlich von Augusto de Campos:

Augusto de Campos, Olho por 61ho (1964)43

Augusto de Campos hat seinem Visualgedicht die Bezeichnung ‘popcreto’
gegeben, wodurch er eine enge Verbindung zwischen Pop-Art und Konkre-
ter Poesie hergestellt hat, eine Verbindung, die sich vor allem in der pla-
katdhnlichen Darbietungsform und der Herkunft des verwendeten Materi-
als manifestiert.

Der Titel spielt auf die alttestamentliche Formel ,,Auge um Auge...“ an.
Zunichst aber zum Motiv des Auges: Campos stellt in der Wahl seines
Gegenstandes keine Ausnahmeerscheinung unter den konkreten Dichtern
dar, denn es gibt viele konkrete Gedichte, die Augen thematisieren. Das ist
natiirlich kein Zufall, sondern in Anbetracht der theoretischen AuBerungen
der konkreten Dichter vielmehr folgerichtig, denn Konkrete Poesie fordert
zum Sehen auf, und zwar im Sinne einer unverstellten, entautomatisierten
Wahrnehmung: ,Es [scil. das Konkrete Gedicht; B.N.] will eine Schule des
Sehens [...] sein.“44 Somit thematisieren solche Gedichte einen wesentli-
chen Aspekt der Rezeption von Konkreter Poesie.

42 Vgl. Kessler (1976), S. 152. Zum politischen und sozialen Engagement konkreter
brasilianischer Dichter vgl. Lopez Fernidndez (2006), Solt (1970), S. 14 und
Spatola (2008), S. 113f. In Frankreich nutzt vor allem Henry Chopin seine visu-
ellen Gedichte fiir einen Angriff auf gesellschaftliche oder institutionelle Miss-
stéande.

43 Campos (1964). Auch in Solt (1970), S. 98. Hier jedoch nicht in Farbe.

44 Schmitz-Emans (1997), S. 213.
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Bei Olho por 6lho handelt es sich um eine farbige Bildcollage. Dieses Ge-
dicht ist das einzige meiner Beispiele, in dem unterschiedliche Farben
verwendet werden. Auch dieses Verfahren kann den internationalen Status
eines Gedichtes wirkungsvoll unterstiitzen, leider ist es aber mit erhebli-
chen Kosten verbunden. Zumal Augusto de Campos keine verbalen Ele-
mente verwendet, ist die Grenze zwischen bildender Kunst und Dichtung
besonders schwer zu ziehen. Photos4s aus Magazinen sind hier pyramiden-
formig angeordnet. Diese Form kann als Anspielung auf den Turmbau
bzw. Turm von Babel (Genesis 11, 1-9) — also wieder ein biblisches Motiv —
gedeutet werden.4¢ An der oberen Spitze der Pyramide stehen Verkehrszei-
chen (Achtung und Richtungsanweisungen). Darunter befinden sich Bilder
von Augen (v.a. von Frauen und Tieren, aber auch ein Comic-Auge), ver-
einzelt auch Abbildungen von Miindern und Fingernégeln.4

Beziiglich einer sinnvollen Interpretation ist zundchst Folgendes klar:
»The poem remains a riddle until one understands how to decipher the
linguistic code in which graphic signs are substituted for written langua-
ge.“48 Prinzipiell moglich und wahrscheinlich ist eine biblische Ausle-
gung.49 Das Achtungsdreieck an der Spitze der Photopyramide konnte als
das Symbol Gottes (als Trinitét) in der christlichen Ikonographie gedeutet
werden. Die runden Verkehrszeichen in der zweiten “Zeile’ konnten im
Sinne der Kohérenz Ideogramme des Auges, das in der barocken Emble-
matik im Gottesdreieck erscheint, bilden. Noch heute ziert das Eye of Pro-
vidence (Auge der Vorsehung) die Riickseite der 1-US-Dollar-Note. Augus-
to de Campos hat im vorliegenden ‘popcreto’ die weit zuriickreichende
Tradition des Auge der Vorsehung aufgenommen und aktualisiert, indem
er sie ihr einen zeitgemaBen visuellen Kontext zur Seite gestellt hat.

Die Anordnung der Abbildungen und Photographien als Pyramide
entspricht dabei der Form des ersten Verkehrsschildes an deren Spitze:
»The triangular shape of the poem is a continuation of the triangle in the
first line, indicating that the first sign or first word of a text generates the
rest of the text and has an impact on the whole.“s° Zum Einsatz von Ver-
kehrsschildern bleibt zu erginzen, dass Augusto de Campos diese nicht
willkiirlich, sondern in Anlehnung an eine theoretische Uberlegung Eugen
Gomringers gewahlt hat. Dessen Konzeption einer universalen Gemein-
schaftssprache war ja am Modell internationaler Verkehrszeichen orien-

45 Vgl. Barthes’ Konzept der Photographie als einer besonderen Art des ‘Schrei-
bens’.

46 Dass es sich beim Turmbau zu Babel um ein beliebtes Thema der Sprachreflexi-
on, wie die Konkrete Poesie sie betreibt, handelt, darauf sei hier nur kurz hin-
gewiesen.

47 In der neunten Zeile’ von unten erscheint ganz rechts ein Bild, das nicht ein-
deutig erkennbar ist. Es konnte sich dabei um ein ménnliches Gesicht handeln.

48 Kriiger (2005), S. 411. Vgl. auch Perrone (1996), S. 53.

49 Vgl. Kriiger (2005), S. 411.

50 Kriiger (2005), S. 411.
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tiert.5' Insofern steht Augusto de Campos’ im Kontext des Strebens nach
einer globalen Poesie, dem sich viele Dichter in der zeit nach 1945 ver-
schrieben haben.

Was die Perspektive im Gedicht angeht, so entsteht der Eindruck, die
Bilder am Rumpf der Pyramide seien dem Betrachter nah und die Ver-
kehrsschilder an deren Spitze weit von diesem entfernt. Die Perspektiv-
technik ist dabei ein Verfahren, das Campos aus der Malerei iibernommen
hat. Auch die bewusste Annidherung an die Malerei oder die bildenden
Kiinste ist eines der beliebtesten Verfahren, auf das wir in der Dichtung
treffen, wenn es darum geht, dem Anspruch auf Globalitdt und Universali-
tat Gentige zu leisten.

Die Bilder der weiblichen Augen und vor allem auch der rote Fingerna-
gel und der rotgeschminkte Mund, die beide als Symbole der Stindhaftig-
keit der dekadenten Frau schlechthin gelten, konnten als Bestitigung eines
hedonistischen Lebens- und auch Liebeskonzeptes dienen. Dies umso
mehr, als eine solch hedonistisch-erotisierte Haltung ein typisch brasilia-
nisches Lebensgefiihl darstellt. Insofern konnte im Gedicht eine Gegenge-
schichte zur Siindengeschichte von Babel impliziert sein, die sich durch
eine Diversifikation der Moglichkeiten der menschlichen Lust und Lustbe-
friedigung auszeichnet.

Es wire ebenso denkbar, dass im Gedicht nicht nur auf die Seite des
Sehens, sondern auch auf die komplementire des Gesehen-Werdens ange-
spielt werden soll. Die vielen Photos von Augen konnten an die Allgegen-
wart der kontrollierenden Blicke erinnern, denen der heutige Mensch aus-
gesetzt ist, man denke nur an die Uberwachungskameras in Kauthdusern
oder auf Bahnhofen oder an die seit einigen Jahren boomende Erschei-
nung der reality show.

Die verschiedenen Interpretationsansitze zeugen von einem wesentli-
chen Charakteristikum der Konkreten Poesie, namlich der interpretatori-
schen Offenheit. In der Konkreten Poesie gibt es keine festen Sinnzu-
schreibungen. In einem Aspekt widerspricht Augusto de Campos’ Text
einem Grundsatz der Konkreten Poesie: Aufgrund der Verwendung von
Photos aus Magazinen verweist er namlich auf etwas auBerhalb des Text-
materials Liegendes.

Nichtsdestoweniger steht Olho por 6lho paradigmatisch fiir die Ent-
wicklung eines internationalen Zeichensystems in der Konkreten Poesie, in
diesem Fall Bildzeichen und somit rein visuelles Material. Auf diese Weise
findet eine Authebung der Sprachverwirrung statt, auf die die Anspielung
auf den Turmbau zu Babel verweist. Das im Gedicht verwendete internati-
onale Zeichensystem {iiberschreibt und negiert damit den biblischen My-
thos.

51 Vgl. gomringer (1969), o. S.
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5. Schlussbemerkung

Die Konkrete Poesie hat einen maBgeblichen Anteil an der Globalitat der
Literatur, die die romanischsprachige Literatur im Besonderen reprisen-
tiert. So nimmt es wenig wunder, dass die Konkrete Poesie vor allem in der
Romania (u.a. Brasilien, Frankreich, Portugal, Spanien, Italien) eine starke
Prasenz besitzt. Als eine internationale Erscheinung prasentiert sich diese
Art der Dichtung nicht nur deshalb, weil sie bis auf den heutigen Tag pa-
rallel in einer Vielzahl von europdischen und auBereuropéischen Lindern
produziert wird, sondern primar darum, weil sowohl ihre Produktion als
auch ihre Rezeption auf eine internationale Verstindlichkeit und universa-
le Anwendbarkeit angelegt sind. Dies ist dadurch mdglich, dass die Kon-
krete Poesie ihr Material — sei es skriptural-visueller, pikturaler, akusti-
scher oder haptisch-taktiler Natur — als ein transparentes Medium ver-
wendet. Setzt man dies als Minimalbestimmung an, so umfasst der Begriff
der Konkreten Poesie wesentlich mehr als nur die Repriasentanten einer
relativ kurzen Phase der Literaturgeschichte, die in den 1950er Jahren
einsetzt und spitestens in den 1970er Jahren ihr Ende findet.

Die visuelle Konkrete Poesie, der der vorliegende Beitrag gewidmet ist,
wird dem Anspruch auf Globalitit insofern gerecht, als sie die visuelle
Materialitit von Zeichen vorfiihrt. Erscheinen skripturale Zeichen, so wer-
den diese ohne jeden syntaktischen sinnstiftenden Kontext prasentiert.
Pikturale Zeichen, die verstirkt eingesetzt werden, befinden sich per se
jenseits aller nationalsprachigen linguistischen Codes und sind damit von
vornherein international zu rezipieren. Wir haben es daher bei visueller
Konkreter Dichtung keinesfalls mehr mit einer Nationaldichtung zu tun,
sondern im Gegensatz hierzu mit einer Dichtung, die — zumindest der Idee
nach — gleichermafen an die gesamte Weltoffentlichkeit gerichtet ist.
Schon deshalb stellt diese Dichtung einen der mannigfaltigen Motoren der
Globalisierung von Literatur dar, dessen stirkstes Verbreitungsmedium
heute das Internet darstellt.
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