Tilbert Didac Stegmann (Frankfurt am Main)

Kreativitit in Joan Brossas Gedichten

Kreativitit ist ein komplexes Phinomen, das fiir menschliches Denken und
Handeln charakteristisch ist. Kreativitit ist das wesentliche Element fiir die
kiinstlerische Titigkeit und fiir den wissenschaftlichen, ja fiir jeden Fort-
schritt. Der Begriff Kreativitit nimmt allerdings in den modischen Denk-
strémungen der letzten Jahrzehnte und der unmittelbaren Gegenwart einen
geringen Stellenwert ein. Im literaturwissenschaftlichen Diskurs hat sich
«Kreativitit» nicht als begriffliches Arbeitsinstrument etabliert.

Es liegt wohl am schwierigen «ontologischen Status des Neuen»,' dass
bisher die Formulierung einer Theorie der Kreativitit in den Anfidngen
steckt.? «Die Kreativitit geistiger Prozesse zu verstehen bedeutet, mehr zu
verstehen als diese geistigen Prozesse selbst: eine Welt verstindlich zu
machen, in der Kreativitdt méglich ist.»’

Im allgemeinen Sprachgebrauch verbinden wir mit Kreativitdt schc'jpferi-
sches Vermdgen, Originalitit, Neuartigkeit. Wir bllhgen einer Idee oder einer
Aktion insbesondere dann Kreativitit zu, wenn sie nicht Konsequenz oder
Herleitung aus Vorangegangenem ist, sondern etwas (grundsitzlich) Neues
darstellt. Durch diese Nichtdeduzierbarkeit besitzt Kreativitit auch ein
starkes Potential an Verunsicherung. Carl R. Hausman spricht vom «Paradox
radikaler Kreativitit» und stellt heraus, «dafl der kreative Akt in einem
Ergebnis resultiert, das seiner Art nach neu ist, das nicht vorhersagbar war
und das einen bestimmten Charakter hat, der weder auf die Summe seiner
Elemente reduzierbar ist noch erschpfend bis auf seine Antezedentien
zuriickverfolgt werden kann.»*

" So Helmut Pape im Vorwort des von ihm herausgegebenen Sammelbandes Kreativitit und
Logik, Charles S. Peirce und das philosophische Problem des Newen, Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1994, S. 7.

2. Helmut Pape, «Zur Einfithrung: Logische und metaphysische Aspekte einer Philosophie der

Kreativitit. C. S. Peirce als Beispiel», in: Kreativitit und Logik, ed. H. Pape (siehe

vorhergehende Fufinote), S. 9-59, hier S. 14, erste Zeilen.

3 Helmut Pape, «Zur Einfithrung ...» (siche Fufinote 2, im Folgenden als «Pape» zitiert), S. 9.

4 Im gleichen Sammelband von Pape, S. 269. Hausmans Beitrag («Eros und Agape in kreativer
Evolution: Eine Peircesche Entdeckung»), S. 264-287, ordnet den zweiten Abschnitt unter
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Die Begriffe Intuition, Spontaneitit, Einfall, Gedankenblitz oder Erleuch-
tung versuchen im allgemeinen Sprachgebrauch den Punkt zu markieren, an
dem sich menschliches Denken und Handeln der logischen Deduzierbarkeit
entzieht. Verschiedene Epochen haben mit dem Konzept des «Genies» das
Unerklirliche in den Begriff zwingen zu kénnen geglaubt. Doch die grund-
sitzlichen Fragen sind offengeblieben:

«Welche Fihigkeit oder Kombination von Fah1gkelten und Erfahrungen
bewirkt Kreativitit auf welche Weise? Schafft sie tatsichlich Neues oder ist
das, was sich durch unser Handeln ereignet, nur die Wiederkehr des Ewig--
Gleichen? Wenn aber Neues entsteht, kénnen wir dies Neue entweder

A. als eine analytisch reduzierbare Kombination von bereits bestehenden

Eigenschaften, Strukturen etc. verstehen
oder aber

B. als das Hervortreten von etwas genuin Neuern, das durch seine

Eigenschaften, Strukturen, Relationen usw. nicht auf seine Ausgangs-

bedingungen rickfiihrbar ist? .
Wie aber kann die von Alternative B. behauptete Emergenz unreduzierbarer
Neuheit logischer Analyse zuginglich sein?»’

Das Problem des Neuen zeigt sich also insbesondere, wenn wir den
kreativen Prozessen «Unabhingigkeit im Sinne von Irreduzibilitit» zubilligen
und damit einen «spontaneistischen und aktiven Begriff des Geistes» zu
Grunde legen, der davon ausgeht, dass «aus geistigen Prozessen absolut Neues
entsteht».®

Helmut Pape fasst zusammen, dass der «Fallstrick und das Problem [...]
also bereits dort [beginnt], wo wir versuchen zu beschreiben, was Kreativitit
ist.» (S. 11) Er warnt, dass «wir eine komplexe und nur unscharf bestimmte
Eigenschaft wie Kreativitdt durch Definition voreilig einengen wiirden» (S.
15) und fiihrt ein Beispiel fiir Kreativitit vor, das uns im Hinblick auf Brossas
visuelle Poesie und insbesondere seine Objektgedichte sehr willkommen ist
— nimlich Picassos Téte de taurean,’ ein Stierkopf, der-durch einen mit dem
vorderen schmalen Teil nach unten gestellten Fahrradsattel und einen hinter
dessen oberen Teil angebrachten, nach oben zeigenden Fahrradlenker
dargestellt ist. Pape fragt, inwiefern das Zusammenfiigen der beiden Fahr-

das Thema «Das Paradox radikaler Kreativitit».
3 Pape, S. 10. v
6 Alle Zitate von Pape, S. 13.
Paris: Musée Picasso, MPP 330, 33,5 x 43, 5 X 19 cm.
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radteile eine schopferische Handlung ist. Er glaubt, nicht in der Zusammen-
setzung, sondern in der Zusammensetzung als Skulptur liege die Kreativitit:
«Das neue Element, das zu der «Sattel und Lenker dhnelt Stierkopf»-Idee
hinzutritt, daf uns Picassos Skulptur als ein Kunstwerk wahrnehmbar wird,
das nicht auf die Beschaffenheit seiner Komponenten reduzierbar ist, ist das
Verstehen des «Sattel-Lenkers» als Skulptur.» (S. 19) Dieses «Darstellen-als-
Element»® miissten wir analysieren, «wenn wir verstehen wollen, wie jene
kognitiven Prozesse beschaffen sind, die Kreativitdt méglich machen.» (19)
Ich werde mich gleich dazu duflern, ob damit die Kreativitit an Picassos
Skulptur gentigend erfafit ist, mochte aber vorher noch Charles S. Peirce’
Auflerungen zur Kreativitit wiedergeben, die Pape im Anschluf} zitiert.

Fiir Peirce’ «logischen Idealismus ist Kreativitdt Ausdruck der héchsten,
" integrativen Funktion geistiger Aktivitit» (Pape, 22). Peirce selbst duflert:
«Die héchste Art der Synthesis [...] vollzieht der Geist, indem er eine Idee
einfiibrt, die nicht in den Daten entbalten war, welche aber Verkniipfungen
zwischen ihnen berstellt, die sie ansonsten nicht gebabt hitten.»® Damit liefert
Peirce «eine Theorie dariiber, was es bedeuten kann, dafl eine Idee uns
gestattet, etwas mit etwas anderem zu etwas Neuem "zusammenzusetzen".»
(Pape, 23) Ich werde etwas spiter zeigen, wie sehr Arthur Koestlers De-
finition der Kreativitit von 1964 mit Peirce’ hier zitierter Auflerung von 1890
koinzidiert. Ahnlich nahe an Koestler bewegt sich Pape, wenn er sich
vornimmt «zu kliren, was es heifit, dafl ein geistiger Prozef «spontan» eine
Relation einfiihrt, die zwei Ideen verkniipft.» (24) Spdter findet Pape zu einer
weitergesteckten Formulierung: «Fassen wir die bisherigen Ergebnisse der
Untersuchung zusammen: Kreativ zu sein heifit eine Darstellung zu finden,
unter der sich der Zusammenhang der Erfahrung neu® ordnet.» (36)

Pape verweist (S. 20) auf die interessanten Bemerkungen Wittgensteins in semen
Philosophischen Untersuchungen iiber «sehen als».

9. Collected Papers of Charles Sanders Pelrce, ed. Charles Hartshorne, Paul Weiss, Harvard:

UP, 1931-35, vol. 1, Abschnitt 383, '("Jbersetzung und Hervorhebung von Helmut Pape

(Pape, S. 22-23).

Pape vernachlissige nicht den historischen Aspekt des - wie man formulierten kénate -
Veraltens von Neuem: «Welche geistigen Prozesse und Handlungen [...] wann kreativ sind,
ist keine Frage ihrer logischen Form allein, sondern hiingt ab von der historischen Position,
die dieser Prozefl hat: Picassos Zusammenfiigen eines Sattels und Lenkers war kreativ,
jedoch nicht mein Versuch, eine dhnliche Skulptur aus derartigen Teilen zu bauen.» (42)
Ausfithrlich behandelt den Aspekt der Rezipientenzustimmung («asentimiento») zum
Kunstwerk und der historischen Relativitit dieser Zustimmung Carlos Bousofio in Teoriz
de la expresidn poética, Madrid: Gredos, 7. Aufl. 1985, 2 Bde., besonders im 2. Band, Kap.
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Kehren wir zu Picassos Stierkopfskulptur zuriick. Pape reduziert den
komplexen Zusammenhang kreativer Zusammensetzung und Neuordnung auf
das Darstellen-als-Element. Eine genauere Betrachtung wird mindestens
folgende Schritte kreativer Aktivitit feststellen miissen:

Zwei von ihrer Funktionalitit her entfernt voneinander am Fahrrad fest
angeordnete Fahrradteile werden: 1. von ihrem Platz gel6st, 2. zusammen-
gebracht, 3. dabei in ihrer horizontalen Reihenfolge vertauscht (Sattel vorn,
Lenker dahinter). :

Der entscheidende kreative Akt ist jedoch 4. die Kippung: die nur in der
Waagrechten funktional sinnvollen Teile werden vertikal gestellt: . der
Betrachter bekommt die Objekte aus einem «vdllig neuen» Blickwinkel
gezeigt — ein Aspekt, den diese Fahrradteile bisher héchstens zufillig einmal
(vor der Montage) gezeigt haben und der fiir sie nicht relevant war; dabei -
wird zum Beispiel der Sitz, der per definitionem ein Gewicht auf seiner
Oberfliche (also horizontal) aufnehmen soll, als Sitz sinnlos. Er bekommt als
Teil der Skulptur neue Bedeutung als Verweis auf Stirn (vorher Sattelhinter-
teil) und Maul (vorher Sattelspitze) und wird damit animalisiert. Die aus den
Seiten der «Stirn» seitlich herausragenden und dann gebogen nach oben
verlaufenden Lenkerenden werden durch ihre Anbringung hinter der «Stirn»
zu StierhSrnern. Die antifunktionale Blickverschiebung provoziert eine
isthetische Wahrnehmung.

[Bereits hier — so muss man Pape entgegenhalten — hat ein kreativer
Prozef stattgefunden; schon hier ist der Uberraschungs- (Neuheits-)effekt auf
den Betrachter nicht «auf die Beschaffenheit seiner Komponenten reduzier-
bar». Schon hier ist der «Zusammenhang der Erfahrung» «spontan» «neu

geordnet».]

Uberraschenderweise verweist nun bei Picassos Stierkopf der Akt der
vertikalen Kippung zusitzlich auf den Akt des Aufthingens des Kunstwerks
an der Wand, also der «Darstellung-als», der Zurschaustellung als Skulptur,
die «unser Wahrnehmungs- und Interpretationsverhalten» (Pape, 19) neu
leitet. Der mit dem Losgel6stdenken beider Fahrradteile begonnene Prozefd

/

26 und 28-29. Es ist erstaunlich, wie wenig dieses grundlegende Werk Bousofios, das er in
einer ersten Fassung 1952 publizierte und fast 20 Jahre lang in immer neuen Auflagen
kontinuierlich erweiterte, in Europa aufierhalb Spaniens rezipiert worden ist. (Siche dazu
auch meinen Beitrag: «Coincidencias entre la "estética recepcional” alemana y la ciencia
literaria espafiola (segun C. Bousofio), ejemplificadas en el Persiles y el Quijotes, in: Actas del
Quinto Congreso Internacional de Hispanistas celebrado en Bordeaux del 2 als 8 de
sepﬁembre de 1974, ed. Maxime Chevalier et al., Bordeaux: Instituto de Estudios Ibéricos
e Iberoamericanos, 1977, vol. 2, p. 801-809.)
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der Verfremdung ist mit der Aufhingung in einem Ausstellungssaal zum
(vorldufigen) Abschluss gekommen. Es ist aber im Gegensatz zu Marcel
Duchamps Ready-made oder objet tronvé «Urinoir» von 1917 offensichtlich ein
komplexerer Prozess als nur die «Darstellung-als».

Mit der Identifizierung des Sattel-Lenkers als Stierkopf und Skulptur ist
aber nur erst eine Seite des Neuen, das entstanden ist, benannt; denn im
gleichen Zuge wirkt das Material und sein Herkunftskontext in verfremden-
der und kreativer Weise auf den Stierkopf zuriick. Es holt sich sozusagen
wieder, was ihm die Verfremdung ganz zu rauben drohte: das Gestinge
deutet auf das Skelett, die metallischen Elemente auf das Leblose, Tote; das
Sattelgesicht — augenlos, dunkel — wird zum Totenschidel, die Skulptur zum
Mahnmal des Krieges (1942, Picasso lebt im von der Wehrmacht besetzten
Paris)."* Einen Sattel und einen Lenker als Stierkopfskulptur «auszugeben»
wire sozusagen zundchst nur ein «Witz»; erst die Beachtung der vom
metallisch-maschinellen Kontext' herriihrenden «Aufladung» mit der Schi-
del/Tod-Emotion wird Picassos kreativem Akt gerecht. )

Mehr als die Summe ihrer Teile ergibt auch die Fiille von Verbindungs-
linien zu anderen Kunstwerken Picassos (und der Kunst iiberhaupt), die
Picassos «Stierkopf» spontan neu ordnet. Einige wenige Andeutungen miissen
hier geniigen: aufler Gemalden Picassos von April 1942 mit blutigen Stierkép-
fen? sind der Stier im linken oberen Bildteil von Picassos «Guernica»
(Gernika), 1937, die «Minotauromachie» von 1935 und alle weiteren. inter-
textuellen Verweisungen auf die Figur des Stiers in Kunst und Mythos zu
nennen.? -

b 20

Ich hatte schon angedeutet, wie erstaunlich nah an Peirce’ Zitat iiber die
integrative Funktion von Kreativitit sich Arthur Koestler bewegt, der in
seinem Buch Der gottliche Funke' die Kreativitit als «Bisoziation» von

11" Siche Pape, S. 17.

2 Von Pape, S. 17, angefiihrt.

13
der Spanische Biirgerkrieg. Eine Ausstellung der Nenen Gesellschaft fiir Bildende Kunst Berlin,
Berlin: NGBK, 1975, z. B. S. 46-48, 54-57, 141-143.

% Bern/Miinchen: Scherz 1968; Original: The Creative Act, 1964. Siehe dazu auch Fritz
Lohmeier:  Bisoziative Ideenfindung. Erforschung und Technisierung kreativer Prozesse,
Frankfurt, ...: Peter Lang, 1985. :

Siehe den Ausstellungskatalog Guernica. Kunst und Politik am Beispiel Guernica. Picasso wnd
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Denksystemen, also als das Miteinander-Verkniipfen zuvor beziehungsloser
Ideen definiert hat: «Die bisoziative Grundstruktur der schépferischen
Synthese [ist] das plétzliche Ineinandergreifen von zwei vorher beziehungs-
losen Fertigkeiten oder gedanklichen Systemen.» (S. 122) Bei Picassos
Stierkopf ist es das System Sattel/Lenker, das iiber das Stiersymbol in das
System Tod/Krieg hineingreift. Interessant ist bei Koestler speziell das
Adverb «plétzlich», das auf Spontaneitit verweist und das markiert, was man
nicht erwartete: es scheint, dass die Uberraschung, die Verbliiffung des
Hérers oder Lesers ein niitzlicher Anzeiger ist, um eine kreative Bisoziation
gedanklicher Systeme aufzuspiiren. Dies erkennt auch die englische Phi-
losophin Margaret Boden in ihrem Buch Die Fliigel des Geistes — Kreativitit
und Kiinstliche Intelligenz: «Staunen und Kreativitit hingen [...] eng zu-
sammen.»* Das Uberraschende ist ein Element der Neuheit und zeigt an, -
wenn die Briicke zu einem anderen gedanklichen System geschlagen wird, das
bisher als mit dem ersten nicht zusammen denkbar erschien oder bisher
niemals zusammen gedacht wurde. Margaret Boden widmet ein ganzes Kapitel
ihres Buches den von ihr so genannten «Landkarten des Geistes». Die
«Landkarten des Geistes [...] stellen generative Systeme dar, die Gedanken
und Handeln auf bestimmte Wege leiten, wihrend sie andere versperren.»*
(S. 66) Helmut Pape verweist auf den Zusammenhang von «Spontaneitit und
Selbstkontrolle».”” Mit dem Konzept der «Sperre» sind wir hier nah an dem

‘Begriff der «Unterdriickung», mit dem wir uns der tieferen Bedeutung der

Begrenzungen nihern, denen uns unsere mentalen Gewohnheiten unterwer-
fen und uns damit kreative Spriinge erschweren. -

Koestler spricht von der «Rebellion gegen Beschrinkungen, die zwar
notwendig sind, um Ordnung und Disziplin unseres konventionellen
Denkens aufrechtzuerhalten, aber ein Hemmschuh fiir den schopferischen
Gedankensprung». (S. 225)

5 Miinchen 1995, S. 318; Original: Margaret A. Boden: The Creative Mind, London 1990.

16 Joan Brossa beschreibt den gleichen Sachverhalt in seinem Gedicht «Installacié»: «Sempre

1i plau d’actuar; / perd és com un tramvia: / té els seus rails i no hi ha / manera que se
n’aparti» Aus El saltamarti, 1963; zitiert aus Poemes de seny i cabell, (siche Fufinote 21), S.
712

7 Pape, S. 14.
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Nach diesen einleitenden Uberlegungen, méchte ich mich der Wirkung
zuwenden, die ein bedeutender Teil von Joan Brossas Dichtung auf den Leser
austibt; ich lasse mich dabei vom Phinomen des unerwarteten Verkniipfens
und der iiberraschenden Integration leiten.

Brossa ist, wenn man sein Gesamtwerk betrachtet, der Autor der
gesamten katalanischen Literatur, der die Trennwinde zwischen den Syste-
men der Literatur und des Lebens zu iiberwinden und niederzureifien sich
vorgenommen hat. Auch innnerhalb des Bereichs der Literatur ist er der
herausragende Exponent® des Uberspringens von Gattungsgrenzen sowie der
Zusamimenfihrung von Gattungen.”

Brossa eint, was meist getrennt wahrgenommen wird, und verwirklicht
in ganz eigener Weise eine Idee des «Gesamtkunstwerks», so wie sie am Ende
des 20. Jahrhunderts méglich erscheint. Koestlers Definition der Kreativitit
als des plétzlichen Ineinandergreifens von zwei vorher nicht miteinander in
Beziehung gebrachten Systemen stellt auf das Deutlichste ‘die Relevanz der
kreativen Titigkeit Brossas heraus.

Ich mdchte ein Gedicht in Augenschein nehmen,® das Gloria Bordons
in ihre Anthologie, Joan Brossa: Poemes escollits, Barcelona 1995,! aufgenom-
men hat. Das Gedicht stammt aus dem Gedichtband Poemes civils von
1960 z

18 Was die Position Brossas in der katalanischen Literatur der Gegenwart betrifft, so kann man

mit dem bedeutenden englischen Literaturkritiker Arthur Terry sagen, «dass Brossa der
bedeutendste katalanische Avantgardedichter der Nachkriegszeit ist, in vielem vergleichbar
mit Figuren wie Mird, Tapies und Foix» (iibersetzt aus Terrys «Proleg» zu Poemes de seny
i cabell, Barcelona: Ariel 1977, S.9).

Siehe meinen Beitrag «Joan Brossa» in: Joan Brossa. Werke 1951-1988, Miinchen: Mosel und
Tschechow, 1988, S. [8-15], bes. S. [14].

Einen ersten Interpretationsversuch dieses Gedichts habe ich unter dem Titel «Joan Brossa,
die Kreativitit und die Kreativisierung des Lesers» auf dem Kreativititskolloquium in
L’Alfas del Pi und in der Publikation Primera trobada internacional "Creativitat ara”, 2, 3
i-4 de maig de 1996, L' Alfas del Pi: Ajuntament, Regidoria de Cultura, 1996, S. [70-73],
katalanische Fassung («Joan Brossa, la creativitat i la creativitzacié del lector») S. [66-69],
unternommen. Einige Pa.ssagen des domgen Textes habé ich in den vorliegenden Aufsatz
iibernommen.

21 1In der Reihe Les millors obres de la literatura catalana der Band 109, S. 161.

Publiziert in Barcelona: Editorial R. M., 1961; hier zitiert aus: Joan Brossa, Poemes de seny
i cabell, Triada de llibres (1957-1963), Barcelona: Ariel, 1977, S. 378. :

19 -
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POEMA

Tot poema

és una detencid,

ja que sostreu formes de la v1da
per conservar-les en els versos.

Entra Pierrot duent posada
una casaca vermella. Entra
Arlequi amb un molinet de
café. Entra Pierrot amb un
bragat de figues deé moro. Entra
Arlequi amb bigotis. Entra
Pierrot en vespa i s’allunya
carrer enlla.

Colombina tanca la finestra
1 es retira, que els llamps
tant maten homes com dones.

GEDICHT

Jedes Gedicht

ist eine Festnahme,

denn es entzieht dem Leben Formen,
um sie in Versen zu konservieren.

Pierrot tritt auf mit

einer roten langen Jacke. Es tritt

Harlekin auf mit einer Kaffee-

miihle. Pierrot tritt auf mit einem

Armvoll Kaktusfeigen. Es tritt

Harlekin auf mit Schnauzbart. Es tritt
Pierrot auf einer Vespa auf und entfernt sich
die Strafle hinab.

79
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Colombina schliefit das Fenster
und weicht zuriick, denn Blitzschlige
t6ten Minner wie Frauen.

Versuchen wir, uns iiber dieses «Ineinandergreifen» von «Systemen» klar-
zuwerden, als ob wir uns das erste Mal einem Gedicht von Brossa gegen-
iibersihen. Fiir diejenigen, die seit langem mit Brossas Texten zu-
sammenleben, ist dieses Ineinandergreifen nicht mehr unerwartet, 16st aber
dennoch jedes Mal wieder einen kreativen Schock? aus — vielleicht umso
mebhr, je genauer man den Ursachen auf den Grund kommen will. Ein neuer
Leser wird sich ganz unvorbereitet der Fiille von Uberraschungen gegen-
iibersehen, die diese Verse im Leseablauf akkumulieren.

Das Gedicht, das wir vor uns haben, trigt den Titel Gedicht. Es gibt
meines Wissens nicht viele Dichter, die diese scheinbare Tautologie benutzen,
die bei Brossa recht hiufig ist. Wir finden es verstindlich, dass z. B. ein
Prosaautor uns iiber die genaue Gattung seines Textes informiert und in
seinen Untertitel z. B. «Roman» oder «Biographie» oder «Essay» setzt — bei
Prosa ist die Gattung nicht in gleicher Weise auf den ersten Blick einsichtig,
wie bei dem durch seine gebundene Form typographisch ins Auge fallenden
Gedichttext. Aber genauso uniiblich, wie es uns schiene, wenn ein Kiinstler
seinem Bild den Titel Bild gibe, so scheint es uns, wenn ein Dichter seinem
Gedicht den Titel Gedicht gibt. Brossa benutzt diesen Titel hiufig, um ein
Gedicht, das in Alltagssprache gehalten ist, expressis verbis als Gedicht zu
kennzeichnen, als wolle er unterstreichen; dass die von der Prosa unter-
schiedene typographische Form prononciert als solche gemeint ist.

Beginnen wir nun den ersten Vers zu lesen, so stellen wir sogleich fest,
dass das Gediicht, das uns Brossa prisentiert, nicht ein Gedicht rout conrt ist,
wie wir es eigentlich erwarten, sondern ein Gedicht tiber Gedichte: «Jedes
Gedicht / ist ...». Damit liegt zwar noch nicht ein Fall essentieller Uberra-

23 Joan Fuster schrieb in seiner Literatura catalana contemporania, Barcelona: Curial, 1972, S.

365, sehr klarsichtig: «Quan s’hagi esvait la "por" a Brossa -dic: por- que paralitza els critics
d’avui, Brossa podra ser explicat i admirat com Déu mana. Ara com ara, i malgrat tot, ja
hem de considerar-lo com el "gran poeta” més proxim». Ich habe oben, zu Beginn dieses
Aufsatzes, schon auf das Potential an Verunsicherung hingewiesen, das Kreativitit
mnewohnt. In den seit Fusters Urteil vergangenen fast 25 Jahren sind nur zwei Biicher
erschienen, die sich ausfithrlich an Brossas Werk heranwagen: Gloria Bordons: Introduccid
a la poesia de Joan Brossa, Barcelona: Edicions 62, 1988, und Isidre Vallés i Rovira: Joan
Brossa: les sabates son més que un pedestal, Barcelona: Alta Fulla, 1966, beides niitzliche
Wegmarken zu einem zukiinftigen Verstindnis von Brossas Werk.
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schung vor; denn obwohl nicht hiufig, so haben doch Dichter sporadisch
itber Gedichte in Gedichten nachgedacht und dies scheint in moderner Zeit
hiufiger der Fall gewesen zu sein als frither. Doch diirfte es wenige bedeuten-
de zeitgendssische Dichter geben, bei denen die selbstreferentielle Seite ihrer
Dichtung so haufig und — was noch wichtiger ist — so komplex ausgeprigt
ist, wie in Brossas Werk.

Die ganze erste Strophe unseres Gedichts Giberrascht nun den Leser
dadurch, dass Brossa ausdriicklicher und antipoetischer das Leben und die
dichterische Kommunikation gegeneinanderstellt, als wir dies gewohnt sind
— sogar in Gedichten iiber Gedichte. Wir sind an sich nicht iiberrascht,
wenn wir die beiden «gedanklichen Systeme» (Koestler) Leben und Verse, in
Beziehung gesetzt sehen, aber es beeindruckt uns der schroff gegen das
Dichten gerichtete semantische Kontext der Verben, die Brossa verwendet: er
sagt, dass das Gedicht dem Leben Formen «entzieht», ja subtrahiert («so-
streur) und sie in Versen «konserviert»; als ob das Gedicht (unzulissi-
gerweise?) Stiicke von Leben sich aneigne und sie dann kiinstlich in Konserve
hielte. Der am stérksten negativ beladene Ausdruck, den Brossa verwendet,
ist aber das Wort «detencid», das zumindest ein Auf-, Fest- oder Einbehalten
bedeutet und méglicherweise eine regelrechte Verhaftung, einen Freiheitsent-
zug — also einen Lebensentzug — meint: Brossa zeigt das Ineinandergreifen
von Leben und Gedicht aus einer besonderen Perspektive, die weit von jedem
Lyrismus entfernt ist.

Die wirkliche Uberraschung beginnt nun mit dem 5. Vers, mit dem sich
das Gedicht — plétzlich, ohne jede Vorankiindigung — zu einer praktischen
Demonstration dessen wandelt, was in den ersten 4 Versen ausgesprochen
wurde. Es ist ungewdhnlich, dass das Denksystem «Nachdenken iiber Dich-
tung» oder «selbstreferentielle Dichtung» in «Bisoziation» mit dem Denk-
system «Gedichtbeispiel» tritt: das ist eigentlich ein fiir die Literaturwis-
senschaft typlsches Vorgehen, wie der vorliegende Aufsatz zeigt.

Brossa lisst in dieser, offenbar als Gedichtbeispiel antretenden zweiten
Strophe Lebensformen («formes de la vida») bzw. Lebensbruchstiicke wortlich
auftreten: Pierrot tritt dreimal auf («entra») und Harlekin tut es zweimal,
jeweils mit verschiedenen Objekten und (Ver)Kleidungen.

Doch Brossa verbliifft uns erneut: er durchkreuzt unsere Erwartungen,
denn diese Elemente sind nicht Formen des Lebens, sondern der Commedia
dell’arte, das heifdt der Gattung Theater oder — wie Brossa gerne sagt — der
szenischen Dichtung. Auflerdem sind die Ausdriicke «Pierrot tritt auf ...
Harlekin tritt auf ...» Imitation der Formeln, die als Sekundirtext den Primir-
und Sprechtext der Theaterstiicke begleiten. Anderseits wird eine theaterge-
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rechte Logik garnicht erst aufgebaut, denn Pierrot und Harlekin treten zwar
mehrmals auf, aber der Gedichttext legt keinen Wert darauf, den jeweiligen
Abgang (z. B. ’surt’) zu erwihnen: hier ist eher Gedichtmagie* am Werk als
szenische Konsequenz. '

Brossa hat bis hier unseren Erwartungshorizont durch folgende unerwar-
tete Spriinge durchkreuzt:

1. Das Gedicht trigt zusitzlich zu der graphischen Form des Gedichts den
Titel Gedicht, ist also gewissermaflen «iiberdeterminiert».

2. Was wir nach einer solchen iiberexpliziten Ankiindigung erwarten, erfiillt
sich nicht: das Gedicht ist kein Gedicht tout court, sondern handelt vo
Gedicht, gibt eine Definition. '

3. Die Definition wird nicht aus einer «gedichtnahen» Perspektive, sondern
(mindestens) aus kalter Distanz gegeben. : '

4. Das autoreferentielle Gedicht hért plétzlich auf; es zu sein; wir springen
zum Gedicht «an sichs.

5. Mit der Nennung von Personen und ihren Aktionen denken wir zu-
nichst an die «formes de vida», die der dritte Vers ins Gesprich gebracht
“hatte, aber die in die Verse geholten Lebensformen stammen gar nicht
aus dem Leben, sie stammen aus einer literarischen Gattung, dem
Theater, und sind auflerdem syntaktische Kopien formaler Theateranwei-
sungen, befinden sich also am Rand des dramatischen literarischen
Textes.

Hier angelangt, hort die kreativisierende Lektiire, der uns Brossa unter-
wirft, keineswegs auf: sie geht weiter, weil das, was Theaterkunst und
kindliches Spiel zu sein scheint, bei ndherem Lesen sich wiederum als etwas
anderes entpuppt. Ein alltiglicher Gegenstand wie die Kaffeemiihle (vielleicht
. auch die Kaktusfeigen) hat uns vielleicht schon aufmerken lassen, wihrend

die lange Jacke und der (angeheftete) Schnauzbart noch auf die Theaterwelt
verwiesen.” Auflerdem stellten wir bereits anstelle strikter szenischer Logik
ein Jonglieren auf dem Grenzgrat zur (evokatorischen) Logik des Gedichts
" fest. ' ' ‘

2% Zu Brossas Nihe zum Zirzensischen und zur Magie im Sinne von Zaubervorfithrung auf
der Biihne siehe meinen oben (Fufinoste 19) zitierten Beitrag «Joan Brossa», S. [14-15].

%5 Die vier Elemente (rote lange Jacke, Kaffeemiihle, Kakrusfeigen, Schnauzbart) sind .

iiberkreuz - als Chiasmus - angeordnet, vielleicht um das Ineinandergreifen von Theéater und
Lebenswelt zu unterstreichen. -
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Doch was uns nun sowoh! von der Theaterbithne wie auch aus dem
Gedicht herauskatapultiert, das ist die Vespa und die Abfahrt die Strafe binab:
hier treten wir «wirklich»* ins Leben. Die Motorrollermarke Vespa, Ende
der 50er Jahre, als das Gedicht geschrieben wurde, sehr populir, i;t von
unerwarteter antidichterischer Wirkung und fillt auch ganz aus dem iiblichen
Commedia dell’arte-Rahmen — ohne dass hier futuristische? Absichten eine
Rolle spielten.

Diese zweite «Strophe» ldsst uns jedenfalls verbliifft zuriick, als Pierrot
auf der Vespa aus dem Gedicht fliichtet.?8 v

Aber Brossa lsst es damit nicht genug sein: die dritte Strophe prisentiert
uns plotzlich Colombina, die wir nicht haben «eintreten» sehen. (Erinnern
wir uns, dass Pierrot und Harlekin — aufier Pierrot bei seinem Vespa-Abtritt
— nicht «abgehen».) Und wir finden sie nicht im Theater, wie wir zunichst’
vermuten, sondern zuhause (im «Leben» also), wie sie das Fenster schliefit. in
einer noch radikaleren Alltéglichkeit, als diejenige, die uns die Vespa x;er-
mittelte, denn Colombina handelt und bewegt sich nicht nur — sie schliefit
und tritt zuriick —, sondern sie handelt mit alltiglicher Vernunft: mit
menschlichem Alltagswissen, das tiber Generationen hinweg vermittelt ist
«Blitzschlige téten Minner wie Frauen» und in alltagssprachlicher Forn;
ausgedriickt wird, auflerhalb spezifisch dichterischer Syntax, auflerhalb dessen
also, was wir normalerweise als «Verse» (Vers 4) ansehen, und aufierhalb
dessen, was man als fiir die Biihne thematisierbar ansehen kann.

Und im Schlusssatz, als blitzartiger Eindruck, steigt in uns die Vor-
stellung von Regen und Sturm auf, die draufien ans Fenster des Zimmers
schlagen, in dem Colombina sich befindet. Unsicher bleiben wir, ob wir mit
Colombina das Unwetter als dranffen wahrnehmen oder ob Colombina mit
dem Schlieflen des Fensters sich auch von uns abschliefit und das Gedicht
gewissermaflen «zumacht».? ,

Wir hatten schon fiinf unerwartete Spriinge aufgezihlt, durch die uns
Brossa gefiihrt hatte. Zihlen wir jetzt die weiteren auf:

% Immerhin ist es noch Pierrot, eine Theaterfigur, der auf der Vespa wegfshrt. Als

Lebensbruchstiick (forma de vida) ist auch der 2. Vers («Passa un cotxe») im weiter unten
behandelten Gedicht UN HOME ESTERNUDA gemeint. '

Im Sinne von Marinettis Verherflichung der Motorfahrzeuge.

Wir werden in einem der weiter unten zu behandelnden Gedichte Brossas (POEMA AMB
FONS NEGRE) mit einer noch verbliiffenderen «Tat» Pierrots konfrontiert werden.

Siche ebenfalls das in der vorheriger Fufinote angekiindigte Gedicht.

27
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6. Die literarische Welt des Theaters war nicht Wirklich Bithne: auf de;r
Vespa, die sich als konventionelles Biihnenrequisit verbietet, fahren wir
in die Strafle des wirklichen Lebens hinaus.

7. Aber kurz nachdem wir das Theater verlassen haben, sind wir dort schon

wieder zuriick: Colombina. .

8. Erneut jedoch, kaum ist der Name vorbei, merken wir, dass das ans'?e;,
das geschlossen wird, und das Zuriicktreten kein Stiic.k .Bii}_menﬁktlon
sein kann (es geht nicht um pseudorealistische Sturmimitation auf der
Biihne), sondern sich auf alltigliches Leben beziehen muss. .

9. Die im Gedichttext genannte Colombina scheint sich ein von Generatio-
nen tradiertes Wissen leise selbst in Erinnerung zu rufen («...den‘n
Blitzschlige / toten Minner wie Frauen») — oder kann es auch ein
Erzihler sein, der einen Kommentar zur Handlung selner_Hauptflgur
abgibt, und uns damit aus dem Theater und aus dem Gedicht heraus-
fithrt, vielleicht in ein Mirchen oder eine Erzihlung? -

10. Unsere Lektiire endet mit.einem kurzen «Aufleuchten» eines beeindru-
ckenden meteorologischen Augenblicks.

In diesem Gedicht werden wir mehrfach {iber die Kluft und die System-
grenzen zwischen der dichterischen Selbstreflexion und dem Leben, zwischen
dem Leben und dem literarischen Bereich: der dramatischen‘.Kunst, des
Gedichts und des Erzihlens (alle drei Grundgattungen sind integriert), ebenso
wie zwischen dem Gedicht und dem Alltag hinweggefithrt, so dass das neue,
plétzliche Ineinandergreifen verschiedener Denkebenen, das qustler als
Fundament der Kreativitit ansieht, und insbesondere die Uberschreitung von

- Diskursgrenzen sich im Gedicht mit aller Deutlichkeit manifestiert und

zugleich einen «kreativisierenden» Effekst auf c‘ien Leser™ ausiibt.

Ich mochte jetzt die vielfiltigen Bisoziationen von Gattungssystemen,
Denkbereichen und Reflexionsstufen weiterverfolgen, in die uns so viele
weitere Gedichte Brossas fithren. Brossa dffnet uns dabei die Augen fiir das
Miteinanderverkniipftsein aller Elemente des Lebens und aller Formen der
Kunst, die wir konventionell als voneinander geschieden sehen.

% Man konnte an Colometa, die Hauptfigur aus Mercé Rodoredas La plaga del diamant,

Barcelona: Club Editor, 1962, denken (die ersten beiden Namenssilben. stimmen }'nit
«Colombina» iberein), obwohl ein Bezug Brossas auf den nach seinem Gedicht
erschienenen Roman nicht mdglich ist:

3 Die Konsequenzen dieses rezeptionsisthetischen Aspekts konnen hier nicht weiterverfolgt

werden.

%
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Ich gehe dazu zunichst einmal zuriick zu einem der ersten publizierten

Gedichtbinde Brossas, Em va fer Joan Brossa (Barcelona: Cobalto, 1951), und
zu dem zweiten Gedicht in diesem Band.3

UN HOME ESTERNUDA

Un home esternuda.
- Passa un cotxe.
Un botiguer tira la porta de ferro avall.
Passa una dona amb una garrafa plena d’aigua.
Me’n vaig a dormir.
Aixo és tot.

EIN MANN NIEST

Ein Mann niest.
Ein Auto fihrt vorbei. ,
Ein Ladeninhaber zieht die Eisenjalousie herunter.

Es geht eine Frau vorbei mit einem Krug Wasser.
Ich gehe schlafen.
Deas ist alles.

Eine reine, lakonische Beobachtung des Alltags, die besonders durch die
Unwichtigkeit der «Handlung» im ersten Vers lyrischen Konventionen
zuwiderlduft. Erst im 5. Vers wird auch das lyrische Ich prisent, aber
wiederum ausgerechnet mit der Ankiindigung der Beendigung aller wachen
Titigkeit. Wir haben hier eine fast vollstindige Identifikation von Leben und
Gedicht vor uns: Der «reine» Alltag soll uns plakativ vor Augen gefiihrt
werden. Eine Stellungnahme des Ich scheint zu fehlen. Dennoch wird in
diesem Gedicht von 1951 wie von selbst die begrenzte Existenzmoglichkeit

S. 16. In Gléria Bordons Anthologie (sieche oben im Text bei Fufinotenziffer 21), S. 125.
Das erste Gedicht des Bandes Em va fer Joan Brossa habe ich in meine Anthologie Ein Spiel
von Spiegeln. Katalanische Lyrik des 20. Jabrhunderts, mit 7 Farbzeichmingen und 3 Collagen
von Antoni Tapies, Katalanisch und deutsch, Leipzig: Reclam 1987, S. 130-131,

aufgenommen. Siehe dort, S. 130-145, eine Auswahl von 8 Gedichten bzw. Bildgedichten
von Brossa. oo ‘ :
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unter der Diktatur — auch in der lakonischen Syntax — spiirbar. Ein erster
Anflug von Selbstreflexivitit zeigt sich im sechsten und letzten Vers, der die
finf Handlungen der ersten fiinf Verse bewertend abschitzt: der Spre-
cher/Dichter ist sich der begrenzten Bedeutung des Mitgeteilten bewusst. Er
behauptet zugleich implizit, dies sei jedoch fiir ein Gedicht durchaus genug
und wiederspricht damit unserer Erwartung, dass Leben nicht identisch mit
Dichtung ist.”

Im Grunde, so sagt uns ein spiteres Gedicht,* reicht schon viel weniger
fiir eine lyrische Mitteilung:

POEMA
La boira ha tapat €] sol.

Us proposo aquest
poema. Vés mateix

en sou el lliure i necessari
intérpret.

GEDICHT
Der Nebel hat die Sonne verdeckt.
Ich schlage Thnen dieses
Gedicht vor. Sie selbst

sind dessen freier und notwendiger
Interpret.

3 Schon der Titel des Bandes, Em va fer Joan Brossa (Mich machte Joan Brossa), zieht sich auf
das «reale» Gemachtwordensein des Gedichtbandes ‘zuriick und weicht einer
konventionellen Titelgebung aus - 1&st damit freilich erst recht ein kompliziertes reflexives
Spiel aus: der Gedichtband spricht als «ich», der Name des Dichters taucht - auflerhalb des
Titels - nicht noch einmal als «Autor» auf (aber auf dem Originaltitelblatt sind im Titel die
Wérter Joan Brossa rot gedruckt), etc.

34 Aus EL saltamarti, 1963, publiziert in Barcelona: Llibres de Smera, 1969. In Poemes de seny
i cabell, Barcelona: Ariel, 1977, auf S. 652.

Kreativitdt in Joan Brossas Gedichten 87

Der poetische Befund — Nebel vor der Sonne — riickt schon im zweiten
Vers in die Distanz. Die Reflexion bezieht Dichter und Leser aufeinander
und weist letzterem — tiberraschend in der Explizitheit der Aussage — seinen
Anteil am kommunikativen Akt zu.

Ahnlich deutlich und selbstreferentiell ist das folgende Gedicht, das die
thematische Vorgabe ganz zuriicknimmt und lediglich auf die (transzendenta-
le) Schénheit ansich abhebt:*

POEMA

A tu, qui

siguis, t’invito

a trobar les coses amb

la transcendental bellesa,
com jo les trobo, i tindris el
poema.
Setembre de 1961

GEDICHT

Dich, wer

du auch seist, lade ich ein

die Dinge aufzufinden mit

der transzendentalen Schénheit,

wie ich sie finde, und dann hast du das
Gedicht.

An den Apellationsstil von Ex-voten, Wegemarken und Grabdenkmilern
erinnernd, jedoch mit verfremdenden und prononcierten Enjambements,*
wird der unbekannte Leser/Wanderer eingeladen, es dem Dichter gleich zu
tun im Finden (trobar wie der trobador) der Schonheit, denn damit sei das
Gedicht bereits da: der Leser ist hier vom Interpreten in frappanter, magi-
scher Plétzlichkeit zum Kreator avanciert.

35 Aus Els ulls i les orelles del poeta, (1961), publiziert in Poemes de seny i cabell, S. 585.

36 Brossa arbeitet, wie mehrere der in diesem Aufsatz zitierten Gedichttexte zeigen, sehr

bewusst mit dem Enjambement.
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Noch reduzierter und zugleich totaler als in der Verszeile «La boira ha
tapat el sol» sinnt uns der Dichter folgendes Gedicht ohne Titel an:”

El firmament.

Ein Subjekt/Substantiv muss geniigen. Jede weitere verbale, adjektivale oder
syntaktische «Ausschmiickung» verbietet sich angesichts der Erhabenheit und
Unendlichkeit des Gegenstandes. Die experimentelle «Frechheit» (d. h.
konventionsverletztende Aktion), dem Leser lediglich minimalistisch ein
Substantiv mit Artikel hinzuwerfen, wird beim wiederholt lesenden Festhal-
ten an diesem «Vers» zu einer weit ausholenden deiktischen Geste, der
Artikel fast zu einem Demonstrativ. Die Geste verharrt am Versende im
unendlichen Raum. Der Kiirze der Aussage ist die Weite des nichtlichen
Firmaments umgekehrt proportional. Der Leser ist kreativ verunsichert, wie
weit er sich bei einer besonders gering erscheinenden dichterischen Anstren-
gung einer Auslegung als «freier und notwendiger Interpret» im Sinne des
Jetzten Satzes des vorherigen Gedichts iiberlassen und dem Gedicht Tiefe
zubilligen darf. Das Gedicht wirkt damit auf den Betrachter/Leser analog zu
dem mit wenigen Pinselstrichen (wie von einem Kind) hingemalten abstrak-
ten Bild.

Ein shnlich den Leser auf die weitere Ausfiillung verweisendes Gedicht,
das sich begniigt (analog zur arte povera) nur einen Anlass zu geben, ist das
folgende:* :

Escolteu aquest silenci.

Hort diese Stille.

Ist dies eine Aufforderung zum Innehalten in einer geschwitzigen Welt
(«silenci» als Positivum) oder — als 1963 geschriebenes Gedicht — ein

7 Aus Poemes irveguiars (1957-1958), publiziert in Poemes de seny i cabell, S. 89.

38 Aus El saltamarti, 1963, publiziert in Barcelona: Llibres de Sinera, 1969; zitiert aus Poemes
de seny i cabell, S. 663. In einer zweiten, von Gloria Bordons herausgegebenen Anthologie
von Brossatexten; Joan Brossa: Poesia i prosa, Valéncia: 3 i 4 (Tres i quatre), 1995, ist im
Inhaltsverzeichnis (auf S. 299) dieses Gedicht mit der Angabe der Seite 130 verzeichnet,
doch die Seite 130 ist vollkommen leer. Es gibt keine Anzeichen, dass das mir vorliegende
Exemplar ein Fehldruck ist. .
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politischer Verweis auf das von der Zensur erzwungene Schweigen («silenci»
als Negativum): Joan Brossa schreibt zu dieser Zeit im Bewusstsein dessen
dass er das meiste seiner katalanischen Dichtung nicht versffentlichen kannj
In einem weiteren Gedicht fehlt uns gar jeder thematische Vorschlag; wir
bekommen nur noch eine formale Bemerkung mit auf den Weg:* ’

Mer fragment d’un poema més llarg.

Reines Fragment eines lingeren Gedichts.

Sicher wird man diese Zeile als Fragment eines Gedichts ansehen kdnnen.
Doch zugleich ist sie nicht einmal das: die Selbstreflexivitit der Zeile steht im
paradoxen Widerspruch zu ihrem Anspruch, selbst dieses Textfragment zu
sein. Wir werden diesem Spannungsverhiltnis noch in den nichsten Gedich-
ten begegnen: das signifiant (die Worter) kann unter logischen Aspekten nicht
das gemeinte signifié (das Fragment) sein, doch unsere gewohnte Korrelieruhg
von signifiant und signifié und die, wenn auch rudimentire, Gedichtform
treiben uns zu der Annahme, die vorliegende Zeile sei das angesprochene’
Gedichtfragment. '

Eine wiederholte Lektiire weist uns zum Fragmentcharakter jeder
Kommunikation, jedes Gedichts, jedes Lebens weiter: alles ist immer nur Teil
von etwas anderem, lingerem, grofierem. In diesem Sinne jedoch ist unsere
Verszeile gar kein Fragment mehr, sondern ein vollstindiges Gedicht mit
einer transzendenten Aussage. :

Die Verszeile, thematisiert als Bruchstiick, bringt uns schon in die Nihe
des Gedichts als Objekt. Hierhin fithrt uns Brossas Kreativitit schlieflich in
folgendem Gedicht:¥

¥ Aus Un, i no dos (1959-1960), publiziert in Poemes de seny i cabell, S. 146.

Siehe dazu meinen Beitrag Joan Brossa: prestidigitador de la lletra i de la pavaula —mag del
poema— fregolitzador dels objectes, in: Joan Brossa, ed. Josep P. Montaner, Manel J. M.
Romero, Pere Bess6, Valéncia: La Forest d’Arana, 1994, p. 247-250. Das folgende «Poema
amb fons negre» gehdrt in den Gedichtband Poemes civils, Barcelona: Ed. R. M., 1961; in
Poemes de seny i cabell; S. 379.

40
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POEMA AMB FONS NEGRE

A la dreta del poema, un sofa
marrd. Al mig del poema,
Pierrot estirat damunt els versos.
Travessa el poema Arlequi amb
un colom negre a la ma.

Entra al poema Colombina

i arrenca al sofa dotzenes

d’agulles de fer mitja.

Se’n va. .

GEDICHT MIT SCHWARZEM HINTERGRUND

Rechts vom Gedicht ein braunes

Sofa. In der Mitte des Gedichts

Pierrot, auf den Versen ausgestreckt.

Es durchquert Harlekin das Gedicht mit
einer schwarzen Taube in der Hand.

Es betritt Colombina das Gedicht

und reifit aus dem Sofa Dutzende

von Stricknadeln.

Sie geht.

Wenn wir mit unserer normalen Erwartung den Gedichttitel lesen, vermuten
wir zunichst einen Hinweis auf die graphische Prisentation, also ein auf
schwarzem Hintergrund gedrucktes Gedicht (mit weiflen Lettern). Da wir das
Gedicht allerdings wie iiblich schwarz auf weifl vor uns sehen, haben wir
schnell eine Erklirung zur Hand: es miisse einen Originaldruck geben, in
dem das vom Titel Angekiindigte graphisch korrekt wiedergegeben sei.
Aus diesen Uberlegungen reifit uns die erste Hilfte des ersten Verses:
«Rechts vom Gedicht». Wir haben es offenbar mit einem derart materialisier-
ten Gedicht zu tun, dass es ein Rechtsdavon (und ein Linksdavon?) gibt. Ehe
wir noch zdgernd vermuten kdnnen, dass sich dies auf die Blattseite beziehen
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kann, auf der das Gedicht abgedruckt ist, iiberrascht uns das Versende, das
uns zu einem Mbbelstiick fiihrt: einem Sofa. Die Existenz dieses Sofas zieht
unweigerlich das Gedicht in die Kategorie eines Objekts, das dreidimensional
einen Platz einnimmt, von dem aus rechts ein Mobel stehen kann. Die
Fiktionalitit des Gedichts wird radikal mit der Materialitit von lebensweltli-
chen Objekten verzahnt, der Status des papierenen Trigers der lyrischen
Kommunikation radikal verwirrt. Wir werden vielleicht nicht gleich so weit
denken, dass wir uns das Gedicht als Mébel denken, aber doch als irgendein,
vielleicht spiter genauer vorzustellendes Objekt. Die Folge des zweiten Verses
bestitigt uns bereits, dass es eine Mitte dieses Gedichts/Objekts gibt, ehe im
dritten Vers die eklatante Uberraschung folgt: die pfiffig-naive Komé&dienfigur
Pierrot* hat sich mitten in das Gedicht auf die Verse gelegt.”? Mit diesem
Alt hat Pierrot (der Dichter?) den Prozess der Materiewerdung des Gedichts
besiegelt. Es ist (vollends?) zu einem Objekt geworden, auf das man sich
legen kann, ja der Leser iiberlegt tiberrascht, ob Pierrot quer iiber den Versen
liegt oder auf einem Vers in der Mitte — wobei er seinen Kérper iiber die
Wortzwischenrdume hinweg vielleicht den Majuskeln und Minuskeln
anpasst.®

Die Commedia dell’arte-Atmosphire wird durch den Eintritt Harlekins
fortgesetzt, der das Gedicht durchquert* — mit einem fiir den Auftritt von
Magiern typischen Ingrediens, einer Taube. Der Leser visualisiert dabei
méglicherweise, dass Harlekin die Verse ein wenig auseinanderdriicken muss,
um das Gedicht zu durchqueren. Wie sich im Vers vorher das Gedicht als
Liegem&bel materialisierte, so hier auch noch als ein Objekt eng zusammen-

1 Ublicherweise in weifler Maske und weitem, weiflen Kostiim; siche Kay Dick, Pierrot,

London: Hutchinson, 1960.

Einen analogen Effekt in der Prosa provoziert Italo Calvino in seinem Roman Se una notte
d’inverno un viaggiatore, Torino: Einaudi, 1979, S. 11, als sich der Nebel - der Rauch aus
dem Schornstein der Lokomotive - iiber den Kapitelanfang und den ersten Absatz legt: «II
romanzo comincia in una stazione ferroviaria, sbuffa una locomotiva, uno sfiatare di
stantuffo copre P'apertura del capitolo, una nuvola di fumo nasconde parte del primo
capoverso.» Zu den weiteren mit der Mise-en-abime verwandten Effekten, zu denen man
auch einige von Brossas Vorgehensweisen rechnen kénnte, siche Inge Mees: «Die mise en
abyme und Italo Calvinos Se una notte d’inverno un viaggiatores, Frankfurt am Main,
Magisterarbeit, 1991,

4 Den Kopf und die Kniekehle(n) auf eine Majuskel abgelegt, das Gesifl auf eine Minuskel
{ein ’m’ zum Beispiel} oder zwischen zwei Worte gebettet?
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#  «aravessa», kann auch mit «iberquert» iibersetzt werden, je nachdem, ob man stirker das

Gedichtobjekt oder den Biihnenaspekt sieht.
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stehender paralleler Begrenzungen. Der magische Aspekt der Verwandlung®
behilt weiter die Oberhand iiber den reinen und realistischen Theateraspekt.
So «zaubert» auch das Wort «colom» die dritte Commedia dell’arte-Figur
herbei, Colombina, die in das Gedicht hineintritt, auf dem — wie wir
erinnern — Pierrot ausgestreckt liegt. Wir erinnern auch, dass das Sofa rechts
vom Gedicht, also auflerhalb, steht. Aus diesem Sofa nun reifit Colombina
Dutzende von Stricknadeln (die offenbar dort eingestochen waren — viel-
leicht ein Grund, warum Pierrot sich lieber auf die Verse gelegt hat). Der
Leser, der dem Charme erliegt, diese irreale Situation zu visualisieren zu
versuchen, muss sich Colombina als im Innern des Gedichts vorstellen, aus
dem sie (mit dem Arm) hinausgreift, um bis zum Sofa hinauszulangen.

Eine Leerzeile im Gedicht deutet nun eine Pause an. Dann endet die
komplexe evozierte magische Situation des Gedichts in lakonischer Kiirze mit
zwei Silben: «Sie geht.» Colombina verlisst die Gedichtkonstruktion und den
Raum, in dem diese und das Sofa stehen, und hinterlisst uns — nachdenklich,
iiberraschend aufgestdrt aus unseren Rezeptionsgewohnheiten. Das Personen-
trio, mit dem uns schon das erste Gedicht konfrontierte, Pierrot, Harlekin
und Colombina, hat wieder und gleichzeitig in spezifisch neuer Weise, unsere
Vorstellungskraft in Bewegung gebracht.*

Doch schauen wir uns den Text noch genauer an: Der Objektcharakter
des Gedichts wird durch die Selbstreflexivitit des Textes in die Schwebe
gebracht, denn das Gedicht, von dem die Rede ist, ist eigentlich nicht das
Gedicht, das wir vor Augen haben. Wir lesen, wenn wir lediglich von der
logischen Ebene her argumentieren, in einem Text die Beschreibung der
Position eines Gedichts und der mit diesem in Verbindung tretenden drei
Akteure. Es scheint aber, dass wir, um der magischen Seite gerecht zu
werden, dieses Gedicht mit dem uns vorliegenden Text gleichsetzen miissen;
ja der Titel POEMA AMB FONS NEGRE zwingt uns dazu: dem uns
vorliegenden Text wird die Bezeichnung POEMA ausdriicklich zugesprochen
und wir kénnen nicht umhin, den bestimmten und bestimmenden Artikel «el

Der «Fregolisme» des italienischen Verwandlungskiinstlers Leopoldo Fregoli (1867-1936) hat
Brossa bekanntlich sehr stark beeinflusst. Siehe meine in den Fufinoten 40 und 19
genannten Beitrige. Brossa sagt selbst: «Frégoli és un surrealista avant la lettre. Aquest afany
de proteisme, de rapiditat, d’invencib, de sorpresa constant, el converteixen en ‘un
precursor.» (Jordi Coca, Joan Brossa o el pedestal son les sabates, Barcelona: Pértic, 1971, S.
&) . .

Brossa sagt selbst: «Arlequi, Pierrot i Colombina, aquesta és ’esséncia del teatre. Vull dir
que el teatre és un mitja que treballa damunt la imaginacié i la sensibilitat», ebenfalls in
Jordi Coca, Joan Brossa o el pedestal sén les sabates, Barcelona: Portic, 1971, S. 69.

45
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poema» (vier Mal wiederholt, dazu noch ein Mal «els versos») auch mit
demonstrativem Wert ('d’aquest poema aqui’) zu lesen. Damit verweist es auf
etwas, das es zugleich selbst ist — ist Subjekt und Objekt zugleich.

- In der Zwirterstellung zwischen Objekt und Beschreibung eines Objekts
befinden sich eine Reihe weiterer Gedichte Brossas, die uns Leser auf dem

eingeschlagenen Weg der paradoxen Perspektive auf das Materielle des
Gedichts weiterfithren:¥

PONT

Aquest és el cami
que serveix per a passar
del poema anterior al segiient.

BRUCKE £

Dies ist der Weg,
der dazu dient, hiniiberzugehen
vom vorherigen Gedicht zum nichsten.

Sehen wir Gedichte als materielle Objekte, so ist es nur folgerichtig, dass
Briicken zwischen ihnen errichtet werden kénnen. Vielleicht sind Literarhi-
storiker im besten Falle die Briickenbauer zwischen den in der Zeit aufein-
anderfolgenden literarischen (hier: lyrischen) Texten.

In einem weiteren Gedicht impliziert Brossa den Leser in anderer Weise
— diesmal wieder in komplexem Ineinandergreifenlassen verschiedener
Ebenen und Systeme:* .

¥ Das folgende Gedicht stammt aus E/ cigne i L'oc (1964), publiziert in Rua de llibres (1964-

1970), Barcelona: Ariel, 1980, S. 79.

8  Aus Poemes civils, 1960; zitiert nach Poemes de seny i cabell, S. 392,
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Un pont

cobert de molsa de cap a cap
fixat a les dues riberes

entre espessor de joncs.

Quan el lector llegeixi aquest poema
pagara a la caixa allo convingut

1 passara a I’altra banda del

pont.

Eine Briicke
ganz mit Moos iiberdeckt

an beiden Ufern verankert
zwischen Schilfdickicht,

Wenn der Leser dieses Gedicht liest

muss er an die Kasse das Vereinbarte zahlen
und geht dann auf die andere Seite der
Briicke.

Die Ebene der ersten Strophe — eine «romantische» Briicke — wird in der
zweiten Strophe verlassen, um den Leseakt zu thematisieren, und dieser wird
sogleich in eine dritte Ebene, den Freizeitbereich des Brett- und Unterhal-
tungsspiels® integriert: der Zahlung des (Spiel-)Geldes folgt dort das Setzen
der die spielende Person vertretenden Spielfigur — hier auf die andere Seite
der Briicke. Doch weist dieses letzte Wort des Gedichts wieder auf den ersten
Vers und damit auf die Anfangsebene zuriick, wodurch die verschiedenen
Systemebenen und der Leser in irreduzibler Weise vereint werden. Das Lesen
des in der ersten Strophe evozierten Bildes der Briicke wird in der zweiten
metasprachlich thematisiert, mit dem Akt einer Teilnahme an einem
Unterhaltungsspiel verkniipft, der Leser in der Sprache einer Spielanweisung
zu einem, allerdings spielerischen, Zahlungsakt verpflichtet und am Ende als
eine Art Gegenwert der Weg zur anderen Briickenseite freigegeben. Der
Leser, der sich ja nicht in einem Spiel befindet, iibertrigt die Spielsituation
auf die Lesesituation bei der ersten Strophe und fragt sich, welche andere
Seite es fiir thn zu erreichen gibt, wenn er sich in das Gedicht hineinziehen

#  In der gesamten Dichtung Brossas ein bedeutendes thematisches und Inspirationselement.
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Jasst. Jetzt konnen symbolische, allegorische Deutungen einsetzen (Briicke —
Moosbedeckung — zwei Ufer — Fuflen im Dickicht), die durch das plétzliche
Ineineandergreifen der verschiedenen Bereiche provoziert werden.

Das Gedicht (und seine Briicke), ist uns Lesern hier diffus als begehbar
erschienen. Das nichste Gedicht ist so stark Objekt, dass es physisch ausmess-
bar wird:*

Aquest poema
té dues estrofes.

Entre I’'una i ’altra
hi ha una distancia
d’un centimetre.

I arrenca un plor callat
tot tapant-se la cara amb les mans.

Era pastor?

Dieses Gedicht

hat zwei Strophen.

Zwischen der einen und der anderen
herrscht ein Abstand

von einem Zentimeter.

Und bricht in stilles Weinen aus,
verdeckt dabei das Gesicht mit den Hinden.

War er Hirte?
Die auf die Form, wie das Gedicht auf die materielle Fliche gedruckt ist,

zielende Selbsreferentialitit, ist nur auf den ersten Blick physikalisch korrekt;
denn genauer betrachtet™ kann weder die Zentimeterzahl noch die Zahl der

30 Aus Poemes civils; zitiert aus Poemes de seny i cabell, S. 406.

51 Wenn wir «Aquest» als sofort referentiell auf die vier Strophen und nicht als verzdgert

referentiell auf die beiden letzten auiffassen.
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Strophen richtig sein: eine merkwiirdige Unruhe erfasst den Leser schon
bevor er dann die Evokation der Emotion in der vorletzten Strophe liest und
durch die krypt1sche Frage des letzten Verses ohne Antwort zuriickgelassen
wird.

Bei Brossa haben aber Strophen nicht nur Zentimeterabstinde, sondern
Gedichte haben Riickseiten, die sichtbar werden, wenn man iiber ein Spiel
von Spiegeln verfiigt:*2

Un joc de miralls
permet de veure I’altra banda del poema.

[...]

Ein Spiel von Spiegeln
erlaubt, die andere Seite des Gedichts zu sehen 53

Wieder erlaubt der Verweis auf die (fiktive) materielle Seite des Gedichts auch
eine metaphorische Lektiire: das Spiel von Spiegeln, Metaphern, Allegorien
erlaubt den Blick auf eine andere Seite.

Diesen verwirrend komplexen und auflerdem - wieder metapho-
risch/allegorisch lesbaren Aspekt der Selbstreferentialitit fiihrt Brossa im
folgenden Gedicht noch weiter:**

52" Aus Poemes civils, 1960, zitiert aus Poemes de seny i cabell, S. 453. Das ganze Gedicht lauter:
«Per a tenir autoritat i exigir una / disciplina cal proveir tots / els homes d’alld que

necessiter.. / / Un joc de miralls / permet veure ’altra banda del poema. / / El telé és una

superficie de tela / on hi ha pintat un paisatge, / o un edifici, o una plaga, / o qualsevol -

altra cosa.»

55 Es diirfte sich hier um einen der beruhmtesten Verse Brossas handeln: Pere Gimferrer stellt

ihn einem seiner Gedichtbinde als Motto voran und ich selbst habe so meine katalanisch-
deutsche Anthologie katalanischer Lyrik des 20. Jahrhunderts betitelt. Siehe alle Angaben
in Zeitschrift fiir Katalanistik 8 (1995), S. 198-199, in meiner Rezension von Carme Rieras
Mirror Images / Joc de mivalls (S. 197-199).

3 Aus Els ulls i les orelles del poeta (1961), publiziert in Poemes de seny i cabell, S. 553. Am Fuf
der Seite trigt dieses Gedicht die Widmung: «Homenatge 2 Pompeu Fabra».
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ENTREACTE

Els mots corren a canviar-se

de vestit. Baixen els telons, 1 les bambolines
vénen de nou damunt els bastidors.

Els subjectes, els verbs 1 els adverbis,

ja vestits d’altra manera, tornen

a escena. Resta un grup

d’adjectius mirant pel

forat del teld.

El poema segiient ara comengara.

ZWISCHENAKT

Die Worter beeilen sich das Kostiim

zu wechseln. Die Vorhinge fallen, und die Hingedekorationen
senken sich erneut auf die seitlichen Stellwinde.

Die Subjekte, die Verben und die Adverbien,

bereits neu gekleidet, kehren

auf die Biihne zuriick. Es bleibt eine Gruppe

von Ad]eknven tiber, die durch das

Loch im Vorhang schauen.

Das nichste Gedicht wird gleich beginnen.

Wihrend in den vorherigen Gedichten sich diese selbst als ganze materiali-
siert hatten, sehen wir nun ihre Bestandteile, die Wdrter, zu eigenstindiger
Existenz personalisiert. Das Gedicht ZWISCHENAKT gibt uns — zwischen
den Akten (wir werden erst im letzten Vers sehen, um was fiir «Akte» es sich
handelt) — den Blick frei hinter die Kulissen, und da sehen wir, dass Worter
ihre Kleidung wechseln, sich neu in neue Kontexte gruppieren und grammati-
sche Gruppen von Wértern mal auftreten, mal im Hintergrund bleiben, aus
dem sie allerdings, offenbar neugierig, weiter teilnehmen am Wortertheater:
Ironisch verweist uns Brossa darauf, dass gerade die Adjektive in der nichsten
«Szene» nicht mit auftreten kénnen — wenn sie auch danach gieren. Eine
historische Lektiire dieses sich scheinbar nur in der Selbstreflexion bewegen-
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den Gedichts von 1961 wiirde den kritischen Aspekt der oberflichlich
ausstaffierenden Verwendung von Wortern, der fadenscheinigen Rhetorik der
Diktatur hervorheben kénnen.

Auf eine «Zeilenpause» hin folgt der letzte Vers, wie die Ankiindigung
eines Theaterdirektors. Die Akte, um die es sich handelt, sind dichterische
Akte, sind die aufeinanderfolgenden Gedichte eines Gedichtbandes.

Gedichte besitzen nicht nur Ausdehnung als Objekt und folgen ph&sisch
aufeinander, von ihren Wortern in jeweils neuer Zusammenstellung vor-

getragen, sie haben auch eine eigene Zeit, die zu der des Leseakts im
Gegensatz steht:* . '

EL TEMPS
Aquest vers és el present. |

El vers que heu llegit ja és el passat

-ja ha quedat enrera després de la lectura-
La resta del poema és el futur,

que existeix fora de la vostra -
percepcid.

Els mots -

son aqui, tant si els llegiu
com no. I cap poder terrestre
no ho pot modificar.

DIE ZEIT
Dieser Vers ist die Gegenv&ém:.

Der Vers, den ihr gelesen habt, ist schon Vergangenheit -
-er blieb zuriick nach der Lektiire- : '
Der Rest des Gedichts ist die Zukunft,

die aulerhalb eurer

55" Das folgende Gedicht stammt aus El saltamartf, 1963; zitiert aus Poemes de seny i cabell, S.

653.
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Wahrnehmung existiert.

Die Worter

sind hier, ob ihr sie lest

oder nicht. Und keine irdische Macht
vermag dies zu indern.

Die das zeitliche Fortschreiten der Lektiire begleitende Selbstreflexivitit gerit
mit dem gedruckten Text in einen Spannungskontrast, der sich letztlich nicht
aufl6sen l3sst. Brossa spielt darauf in der letzten Strophe an, in der er die von
der Lektiire unabhingige Existenz der Wérter unterstreicht (wiederum auch
historisch lesbar als ein 1963 ausgesprochenes Bekenntnis zur Kraft des
dichterischen Worts trotz jeder Zensur). Brossa nimmt damit die Komple-
mentirposition zu seinem anfangs zitierten POEMA: «La boira ha tapat el
sol» ein, wo er jeden von uns als «lliure i necessari / intérpret» des Gedichts
anspricht. Beide Aspekte fasst Octavio Paz* in einem Zitat zusammen, das
Arthur Terry im «Proleg» zu Poemes de seny i cabell wiedergibt: «El texto
permanece, resiste a los cambios de la lectura. Resiste a la historia. Al mismo
tiempo, el texto sélo se realiza en esos cambios. El poema es una virtualidad
transhistérica que se actualiza en la historia, en la lectura. No hay poema en
si, sino en mi o en ti»” (Diese Bemerkung von Paz spricht auch die in
meiner Analyse der Brossagedichte nur angedeutete historische Lektiire an.)

Noch einmal zeigt uns Brossa die immer wieder {iberraschende Kom-
plexitit seines Dichtens in einem streng komponierten Sonett aus drei
Quartetten mit abschlieflendem Reimpaar, das man neben Joan Mirés®
kindliche Welt der Freude an spielerischen Zeichen und Objekten stellen
kann. Dieses «Sonett aus Papier» (nur im Vorbeigehen auf den papierenen
Triger eines gedruckten Sonetts verweisend) zeigt im Stil von Papierfalt-
anweisungen wie der Leser/das Kind ein Gedicht herstellt, das Fliige durch

5% . Mit Octavio Paz (und Rafael Alberti) zusammen erhielt Brossa 1988 die Picasso-Medalle der
Unesco. B

5 Terry, S. 16; Octavio Paz, Los hijos del limo, Barcelona: Seix Barral, 1974, S. 209.

58 In dem Buch Tres Joans, Barcelona: La Poligrafa, 1978, hatten sich die befreundeten, den
gleichen Vornamen tragenden und dem Avantgardedenken verpflichteten Joan Mir6, Joan
Brossa und der barceloniner Kunstférderer Joan Prats zu einer gemeinsamen Publikation
zusammengetan. Arthur Terry hat hervorgehoben: «els poemes de Brossa a vegades fan la
impressi6 de ser uns equivalents verbals de les pintures de Miré o de Tapies, els dos artistes
que ha tractat més intimament en el curs de la seva carrera» (Prolegs zu Poemes de seny i
cabell, S. 11). T
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unser Untversum vollfithren kann:*

SONET DE PAPER

Agafes i doblegues el sonet,

que formi quatre gruixos de paper,
i hi marques tres rectangles A B B
A de manera que s’aguanti dret.

Després, 1 quan els tinguis doblegats,
ajunta’ls per la linia de punts

D D; plegats els tres quartets ben junts,
retalla’n el que sobri pels costats.

Llavors has de tallar I’apariat;

fes-ho pel llarg 1, quan el tinguis pla,
aguanta bé la forma amb una ma

i amb Paltra deixa el fons en llibertat.

Veuras com el poema i cada vers
mouen les ales pel teu univers.

Schon ohne auf Brossas mit den hier beigezogenen Texten verwandte visuelle
Poesie einzugehen, haben wir einen fiir Brossas Kreativitit typischen Bereich
erkunden kénnen. Einem Werk, das iiber 100 wihrend eines halben Jahr-
hunderts geschriebene Gedichtbinde umfasst, konnten wir allerdings nur in
einer kleinen Parzelle — speziell auf seine Produktion der sechziger Jahre
bezogen — niher kommen. Immerhin kénnen wir einige entscheidende
Konstanten von Brossas Kreativitit, soweit sie in den beigezogenen Gedich-
ten zu Tage traten, benennen: mit dem einfachsten Material und der Beizie-
hung populirer Spiel-, Theater- und Zauberelemente kreiert Brossa Kontraste
und iiberraschende Spriinge. Er sagt es selbst in dem langen und bedeutsamen,
als Buch publizierten Interview, das Jordi Coca mit ihm gemacht hat:®°

9 Aus leﬁene_mda (1961-63), publiziert in Poemes de seny i cabell, hier S. 633. Auf eine
Ubersetzung, die nur bei exakter Wiedergabe des Reimschemas abba der drei Quartette und
bei abschliefendem Paarreim Sinn hitte, verzichte ich.

60 Siche oben, Fufinote 45, S. 51.-
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«Tota aquesta mitologia popular m’agrada moltissim; tots aquests trencaments
per a produir efectes no habituals; contrastos i salts al buit [...] amb el
material més himil». Brossa entledigt sich der Beschrinkungen des konventio-
nellen Denkens, die ein Hemmschuh fiir den schopferischen Gedankensprung
sind. Er ordnet in seiner Darstellung den Zusammenhang unserer Erfahrun-
gen neu. Brossa sucht die alles Uberfliissigen entkleidete Sprache und die
héchstmégliche sprachliche Konzentration, mit der er gleichzeitig spontan
neue Verkniipfungen fiir den Leser einfiihrt. Er definiert das Gedicht selbst
als: «Una concentraci6 de llenguatge i un assaig de correspondéncies. El valor
d’un poema el determina el nombre de finestres que obre al lector.» (Coca, S.
62) Und Arthur Terry®! bestitigt «la seva recerca constant de 1’«essen-
cialitat», o sigui, d’un llenguatge extremament despullat, en qué la poesia
queda reduida al minim essencial». Brossa gelingt es insbesondere dadurch die
Fenster zu 6ffnen, dass er die konventionellen Grenzen zwischen Wirklich-
keit und Phantasie, zwischen Leben und Gedicht zum Verschwinden bringt.
Terry spricht von Brossas Absicht, «de suprimir els limits convencionals entre
el real i 'imaginari» (S. 10).

Um noch einmal Arthur Koestler zu zitieren: «The creative act consists
in combining previously unrelated structures in such a way that you get
more out of the emergent whole than you have put in»® Und: «The
creative act [...] combines, reshuffles, and relates already existing but hitherto
separate ideas, facts, frames of perception, associative contexts.» Er betont
noch einmal den «sudden leap of the creative act» (S. 2) und weist uns damit
auf die frappierenden Effekte, die Brossas Gedichte ebenso auf uns gemacht
haben, wie Picassos Stierkopf, bei dem der real vorgegebene Sattel und
Lenker durch den kreativen Akt zu einer Wirkung rekombiniert werden, die
mehr ist als die Summe ihrer Teile und die Abschottung der Realitit gegen-
iiber der Phantasie aufbricht. Wie bei Picasso wird auch bei Brossa in
avantgardistischen Tun zugleich der schwierige Status des Dichters/Kiinstlers
in schwieriger Zeit — im Kampf fiir die Freiheit des Ausdrucks — trans-
parent. .

Doch Brossa ist sich der Fragilitit der Arbeit des Dichters und der
Fragilitdt seiner Gedichte bewusst.® i

1 In seinem «Prdlegr zu Poemes de seny i cabell, S. 7-38, hier S. 13.

62 In seinem Aufsatz «The three domains of creativity», in: The concept of creativity in science

and art, ed. Denis Dutton / Michael Krausz, Boston: Martinus Nijhoff, 1985, S. 1-17, hier
S. 1.

8 Aus Un, i no dos, 1959-1960, publiziert in Poemes de seny i cabell, hier S. 212.
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Una ratxada de vent’

trenca la cadena de I’ancora
1 el poema s’estavella contra
les roques.

Eine Windbse

lasst die Ankerkette zerbersten
und das Gedicht zerschellt gegen
die Felsen.






