Octavio Paz: Blanco —
ein ,poema en acordeon*

KLAUS MEYER-MINNEMANN

Der mexikanische Dichter Octavio Paz (1914-1998) hat in den sechziger
Jahren des vergangenen Jahrhunderts mit verschiedenen Formen der Darbie-
tung von Lyrik experimentiert. Ergebnisse dieser Experimente waren die
Discos visuales (Seh-Scheiben, 1968),"' die Topoemas (Topoeme, 1968)* und
das Langgedicht Blanco (Weil}), das im Jahre 1969 in den Gedichtband La-
dera este (Osthang) aufgenommen wurde.’ Dieser Publikation war 1967 ein
Einzeldruck von Blanco vorausgegangen, in dem das Gedicht als Leporello
im Format 22,5 x 17 cm prisentiert wird (Abb. 1).* Eingelegt in die Verdf-
fentlichung fand sich ein Zettel mit einem ,,Aviso al lector* (Hinweis an den
Leser), der an die surrealistische Praxis der ,Priére d’insérer (Bitte einlegen)
erinnert. Ein unverinderter Nachdruck des Gedichts erschien 1972.° Dariiber
hinaus wurde Blanco mehrfach in Sammelbande des Autors aufgenommen,
allerdings nicht in Form eines Leporellos, zuletzt in den Band 7 seiner Obras

' Octavio Paz, Vicente Rojo: Discos visuales. México-Stadt 1968. Der in Klammern ge-

setzte deutsche Titel ist meine Ubersetzung. Im Folgenden bezichen sich die deutschen Titel
nur dann auf existierende Ubertragungen, wenn sie mir adéiquat erscheinen. Ansonsten gebe
ich meine Ubersetzung. Im Falle von Paz folgen die Originaltitel oft dem surrealistischen
Verfahren, aus abgegriffenen sprachlichen Ausdriicken oder Redewendungen neue, unerwar-
tete Funken der Bedeutung zu schlagen, die das jeweilige Werk kennzeichnen, auf das sie sich
beziehen. Berithmte Beispiele fiir diese Sprachverwendung sind Paul Eluards (bzw. René
Chars und André Bretons) Ralentir Travaux (Fahrt verlangsamen: Stralenarbeiten) oder Paz’
Libertad bajo palabra (Freiheit auf Bewéhrung; eigentlich Freiheit auf Ehrenwort). Die deut-
schen Ubersetzer des mexikanischen Autors sind iiber diese Sprachverwendung oft hinweg-
§egangen oder haben sie nicht verstanden.

Octavio Paz: Topoemas, in: Revista de la Universidad de México 10 (1968), I-VIII; als
Einzeldruck: México-Stadt 1971.
Octavio Paz: Ladera este. México-Stadt 1969, S. 143-169.
Octavio Paz: Blanco. México-Stadt 1967.
Octavio Paz: Blanco. Zweite Auflage: México-Stadt 1971.
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completas (Edicion del autor).’ Im Jahre 1995 gab Enrico Mario Santi die
zweibdndige Edition Blanco / Archivo Blanco (Weill / Archiv Weil3) heraus,
in der sich neben diversen Materialien, unter anderem Faksimiles von Frag-
menten frither handschriftlicher oder maschinenschriftlicher Versionen des
Gedichtes nebst deren Transkriptionen, auch ein Neudruck der urspriing-
lichen Darbietungsform von Blanco als Leporello findet.” 2011 erschien
Blanco schlieBlich mit einigem zusétzlichen Material als Applikation fiir
iPad.”

Der spanische Ausdruck fiir Leporello lautet ,libro en acordeén‘ oder im
Fall von Blanco genauer ,poema en acordedn‘. Das ist auch der Ausdruck,
den Paz in der Vorbereitung der Erstausgabe des Gedichtes verwendet. Dort
bringt er ihn mit den heimlichen Hilfsmitteln von Schiilern bei schriftlichen
Priifungen in Verbindung, die im mexikanischen Spanisch ,acordeones’
heiflen. Paz schreibt am 12. Oktober 1966 aus Delhi an seinen Verleger
Joaquin Diez-Canedo, nachdem er die Idee, das Gedicht in Form eines Rol-
lenbuches zu veroffentlichen, verworfen hatte:

Otra solucion es darle la forma de esos acordeones que usan (o usaban) los
estudiantes el dia de los examenes. El texto se imprimiria en una tira de papel
bastante consistente, doblada luego en partes iguales. La tira-acordedn iria
encerrada en una caja-libro o, mejor, cubierta Jpor una encuadernacion seme-
jante a las de los libros de estampas japonesas.

Eine andere Losung besteht darin, dem Gedicht die Form einer Ziehharmoni-
ka zu geben, so wie sie von Schiilern bei Priifungen benutzt wird (oder wur-
de). Der Text wiirde auf einer ziemlich festen Bahn Papier gedruckt werden,
die anschlieBend zu gleichen Teilen gefaltet wird. Die Ziehharmonika-
Papierbahn kdime in einen Schuber oder, besser noch, erhielte einen Einband
ghnlich dem japanischer Bilderalben.'”

®  Octavio Paz: Obras completas (Edicién del autor), Bd. 7. Barcelona 22004, o. S. [497—
523]. Bei dieser Edition handelt es sich um die achtbandige Gesamtausgabe letzter Hand der
Werke des Autors.

7 Octavio Paz: Blanco / Archivo Blanco. Edicién de Enrico Mario Santi (zwei Bénde im
Schuber). México-Stadt 1995.

Octavio Paz: Blanco. Version electronica para iPad. Mexico-Stadt 2011; vgl. dazu die
Rezension von Miguel G. Rodriguez Lozano, in: Literatura Mexicana 23 (2011), S. 147-150.
Santi (Hg.): Archivo Blanco, S. 86.

Soweit nicht anders angegeben, stammen die Ubersetzungen der zitierten spanischen
Textpassagen vom Autor dieses Beitrags.
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Paz schlidgt seinem Verleger Diez-Canedo also vor, das Gedicht Blanco auf
einer einzigen Bahn Papier zu drucken, die anschlieBend als Leporello gefal-
tet wird. Tatséchlich kam das Gedicht nach Uberwindung einiger Schwierig-
keiten bei der Herstellung im Dezember 1967 im Verlag Joaquin Mortiz in
México-Stadt als Leporello in einer Auflage von 550 zum Verkauf bestimm-
ten Exemplaren heraus."

Blanco als Langgedicht

Die duBlere Gestaltung von Blanco als Leporello oder ,poema en acordeon’
fiihrt zu der Frage nach dem Zusammenhang zwischen seiner spezifischen
Darbietung und der Poetik des Langgedichts. Paz, der mehrere Langgedichte
geschrieben hat, ist auf deren Eigenheiten in einem Aufsatz eingegangen, der
die Prinzipien ihres Aufbaus zwischen ,contar® und ,cantar‘, das heilit zwi-
schen ,Erzédhlen® und ,Singen‘ (= lyrischem Sprechen), an historischen Bei-
spielen erldutert. Unter diesen stechen Gongoras Soledades (Einsamkeiten)'
und der Primero Sueiio (Erster Traum) von Sor Juana Inés de la Cruz her-
vor.” Im Vorwort zu Delta de cinco brazos (Fiinfarmiges Delta), einem
schmalen Band mit den Langgedichten Piedra de sol (Sonnenstein), Blanco
(WeiB), Nocturno de San Ildefonso (Nachtstiick von San Ildefonso), Pasado
en claro (Ins Reine gebracht) und Carta de creencia (Beglaubigungsschrei-

""" Es heifit dort: ,,Esta primera edicion de Blanco [...] se ha hecho siguiendo un proyecto

tipografico del autor, y consta de 550 ejemplares numeradas de 001 al 550, mas 29 ejemplares
marcados de la A a la Z y no destinados a la venta“. (Diese erste Ausgabe von Blanco wurde
nach einem typografischen Entwurf des Autors hergestellt und umfasst 550 Exemplare, mit
der Nummerierung 001 bis 550, zuziiglich 29 Exemplare mit der Kennzeichnung von A bis Z,
die nicht zum Verkauf bestimmt sind.).

2 Der Titel Soledades des Poems von Gongora ist — daran sei gegen ein oft verengtes Ver-
standnis an dieser Stelle erinnert — intentional mehrdeutig und meint sowohl ,,Einsamkeit” in
Form subjektiver Befindlichkeit als auch ,,Einsamkeit* im Sinne von ,,landliche Gefilde®, was
den Plural im Titel des Werkes erklart, vgl. Luis de Gongora: Soledades. Edicion, introduc-
cion y notas de Robert Jammes. Madrid 1994, S. 59-64.

Der Aufsatz Contar y cantar (sobre el poema extenso) (Erzéhlen und Singen (iiber das
Langgedicht)) erschien zuerst in der Zeitschrift Vuelta (Riickkehr) und anschlieend in dem
Essayband La otra voz. Poesia y fin de siglo (Die andere Stimme. Dichtung und Jahrhundert-
ende). Barcelona 1990, S. 11-30. Die von mir konsultierte Fassung findet sich in Paz: Obras
completas (Edicion del autor), Bd. 1. Barcelona 1999, S. 768-786.

417



Klaus Meyer-Minnemann

ben), die von jeweils zwei Kurzgedichten des Autors eingerahmt werden,"
fasst Paz die Kennzeichen des modernen Langgedichts zusammen:

En la edad moderna el poema extenso experimenté un cambio radical. Los
poetas simbolistas aplicaron a los poemas largos la poética de los poemas
breves y medios: la extension se redujo y la intensidad se redobld. La conse-
cuencia fue la ruptura de la continuidad o, mas exactamente, su dispersion.
Desde entonces, hace ya mas de un siglo, el poema extenso se transformé. La
extension: las Soledades tienen mas de dos mil versos, The Waste Land ape-
nas cuatrocientos treinta y seis; la continuidad: el poema se convierte en una
sucesion de momentos intensos, unidos no tanto por la narracién como por
los silencios y los blancos. No obstante, la unidad no se ha roto: el poema ex-
tenso moderno es un todo [...], es una forma organica en la que la diversidad
de los elementos se resuelve en la unidad de la obra. El poema largo no se de-
fine tnicamente por su extension sino por el orden y la relaciéon que guardan
entre ellas las distintas partes que lo componen. Es una verdadera composi-
cion: transcurre y, simultaneamente, recurre; nace de un motivo inicial, se bi-
furca, se enlaza a otros motivos y temas, cambia sin cesar y regresa a si mis-
mo. Su desarrollo es lineal y sucesivo, simultdneo y sincronico. La linea que
lo representa puede ser recta o sinuosa, en espiral o en zigzag. Pero la compa-
racion con la linea es insuficiente: el poema extenso es cuerpo y volumen. En
uno de sus extremos colinda con la masica y, en el otro, con la arquitectura.'

In der Moderne erfuhr das Langgedicht einen radikalen Wandel. Die Symbo-
listen unterwarfen es der Poetik kurzer und mittlerer Gedichte: Der Umfang
schrumpfte und die Intensitdt verdoppelte sich. Die Folge war der Bruch der
Kontinuitit'® oder, genauer, deren Zersplitterung. Seitdem, seit mehr als hun-
dert Jahren, hat sich das Langgedicht verdndert. Der Umfang: die Soledades
weisen mehr als zweitausend Verse auf, The Waste Land kaum vierhundert-
undsechsunddreifig; der Zusammenhang: Das Gedicht wird zu einer Abfolge
von verdichteten Momenten, die nicht so sehr durch Erzédhlen als vielmehr
durch Schweigen und leere Stellen zusammengehalten werden. Gleichwohl
ist die Einheit nicht verloren gegangen. Das moderne Langgedicht ist ein

4" Octavio Paz: Delta de cinco brazos. Barcelona 1994, zweite Auflage Barcelona 1998, das

Vorwort dort auf den Seiten 9-12.
15 Zitiert nach Delta de cinco brazos, in: Obras completas (Edicion del autor), Bd. 1, S. 787—
790, hier S. 788.

Mit dem Ausdruck ,,Bruch der Kontinuitét™ ist offensichtlich die Aufgabe der ,,Sequen-
zialitdt” im Sinne des motivierten Geschehensablaufs einer Geschichte gemeint. Zum narrato-
logischen Begriff der ,Sequenzialitit® vgl. Peter Hithn, Jorg Schonert: Einleitung: Theorie und
Methodologie  narratologischer Lyrik-Analyse:  <https://www.icn.uni-hamburg.de/sites/
default/files/download/publications/narratologische-lyrikanalyse-einleitung.pdf>, S. 8-11
(letzter Zugriff am 3.1.2017).

418



Octavio Paz: Blanco — ein ,poema en acordeon

Ganzes [...], ein organisches Gebilde, in dem die Verschiedenartigkeit der
Bestandteile in der Einheit des Werkes aufgeht. Das Langgedicht bestimmt
sich nicht nur durch seinen Umfang, sondern durch den Aufbau und die Be-
ziehungen, die zwischen seinen einzelnen Teilen bestehen. Es ist eine echte
Komposition: es zeigt Abfolge und Riickwendung; es entsteht aus einem Mo-
tiv, verzweigt sich, verbindet sich mit anderen Motiven und Themen, dndert
sich laufend und kehrt zu sich selbst zuriick. Sein Verlauf ist gradlinig und
aufeinanderfolgend, nebeneinander und gleichzeitig. Die Linie, die es dar-
stellt, kann gerade sein oder gewunden, eine Spirale bilden oder im Zickzack
verlaufen. Doch der Vergleich mit der Linie ist unvollkommen: Das Langge-
dicht ist Korper und Volumen. In einem seiner Extreme grenzt es an die Mu-
sik, in dem anderen an die Architektur.

Das Zitat verdeutlicht modellhaft die Kennzeichen des modernen Langge-
dichts und kann miihelos auf Blanco bezogen werden. Anfang und Ende des
Gedichts sind verzahnt. Sein Zusammenhalt entwickelt sich erzédhlend. Doch
es handelt sich gleichsam um ein sich vortastendes, oft stammelndes Erzih-
len, das Verben ausspart und das immer wieder unterbrochen wird. Uber das
Erzéhlen hinaus stellt sich der Zusammenhalt des Gedichtes durch weitere
Elemente der Kohédsion wie zum Beispiel wortsemantische Verflechtungen,
die Isotopien bewirken, und lautliche Parallelismen, aber auch durch Leer-
rdume her. Der Text von Blanco besteht aus einer mittleren sowie zwei seit-
lichen flankierenden Kolumnen. Die Passagen konnen aber auch separat in
einzelnen Segmenten gelesen werden. Am Ende des Textes erdffnet Paz
dafiir in einer , Nota“ zweiundzwanzig Moglichkeiten:'”

a] en su totalidad, como un solo texto;

b] la columna del centro, con exclusion de las de izquierda y derecha, es un
poema cuyo tema es el transito de la palabra, del silencio al silencio (de lo
,»en blanco“ a lo blanco — al blanco), pasando por cuatro estados: amarillo,
rojo, verde y azul;

c] la columna de la izquierda es un poema erotico dividido en cuatro momen-
tos que corresponden a los cuatro elementos tradicionales;

7" Die Méglichkeit, einen Text in unterschiedlichen Anordnungen zu lesen, lag in den sech-

ziger Jahren des 20. Jahrhunderts sozusagen in der Luft, man denke nur an Umberto Ecos
Opera aperta (Das offene Kunstwerk) oder, im lateinamerikanischen Kontext, an Rayuela
(Himmel und Holle) von Julio Cortazar. Vgl. hierzu ausfiihrlicher Enrico Mario Santi: Salida.
,Esto no es un poema®, in: ders. (Hg.): Archivo Blanco, S. 235-321, hier S. 2471f.
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d] la columna de la derecha es otro poema, contrapunto del anterior y com-
puesto de cuatro variaciones sobre la sensacion, la percepcion, la imaginacion
y el entendimiento;

e] cada una de las cuatro partes formadas por dos columnas puede leerse, sin
tener en cuenta esa division, como un solo texto: cuatro poemas independien-
tes;

f] la columna del centro puede leerse como seis poemas sueltos y las de iz-
quierda y derecha como ocho.'®

a] den Text als Ganzes zu lesen, als einen einzigen Text;

b] die mittlere Kolumne, ohne die linke und die rechte zu beachten; sie ist ein
Gedicht, dessen Thema der Ubergang des Wortes ist, vom Schweigen zum
Schweigen (vom en blanco, dem Weill des unbeschriebenen Blattes, a lo
blanco, zum Weillen — al blanco, ins Ziel), wobei es vier Stadien passiert:
Gelb, Rot, Griin und Blau;

c] die Kolumne zur Linken; sie ist ein Gedicht, das sich aufteilt in vier Mo-
mente, die den vier traditionellen Elementen entsprechen;

d] die Kolumne zur Rechten; sie ist ein anderes Gedicht, Kontrapunkt des vo-
rigen und komponiert aus vier Variationen iiber die Sinnesempfindung, die
Wahrnehmung, die Einbildungskraft und das Begriffsvermogen;

e] jeden einzelnen der vier Teile, die zweispaltig auftreten, kann man, ohne
die Kolumnentrennung zu beachten, als einen Text lesen: vier selbststindige
Gedichte;

f] die Kolumne in der Mitte kann man als sechs Einzelgedichte lesen, und die
der rechten und linken als acht."

8 Octavio Paz: Blanco, o. S., auch in: ders.: Ladera este, S. 145. Den von Paz genannten

Moglichkeiten sind von anderer Seite noch weitere hinzugefiigt worden, vgl. Santi: Salida.
,Esto no es un poema‘, S. 278f.

9 Octavio Paz: Suche nach einer Mitte. Die groflen Gedichte, spanisch und deutsch. Uber-
setzung von Fritz Vogelgsang, Nachwort von Pere Gimferrer. Frankfurt am Main 1979, S. 53,
55. Vogelgsang, der zuweilen interpretierender libersetzt, als dem Ausgangstext gut tut, lasst
das Adjektiv ,,erotico” unter c] aus. Allerdings kann man ihm diese ,Schamhaftigkeit’ nur zur
Halfte anlasten, da auch in anderen Nachdrucken der Lektiireanweisung von Blanco das
Adjektiv ,,erdtico” fehlt, nicht jedoch in dem Gedichtband Ladera este, S. 145, und auch nicht
dort, wo Paz liber Blanco spricht, vgl. beispielsweise das Fragment aus dem Vortrag Cuarenta
anios de escribir poesia (Vierzig Jahre Schreiben von Gedichten), in: Santi (Hg.): Archivo
Blanco, S. 121.
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Blanco in der lateinamerikanischen Lyrik des 20. Jahrhunderts

Es kann im Folgenden nicht darum gehen, die verschiedenen Mdoglichkeiten
der Lektiire von Blanco inhaltlich zu entfalten.” Vielmehr mochte ich, um
die Darbietung des Gedichts als Leporello zu erfassen, auf einen Gedanken
zuriickgreifen, den ich in einer fritheren Untersuchung iiber die Umdichtung
von Blanco ins Portugiesische durch Haroldo de Campos geduBert habe.”' In
der Moderne, die als Prozess der Ausdifferenzierung des Asthetischen im
Gefolge der im 18. Jahrhundert einsetzenden Rationalisierung aller Gesell-
schafts- und Wissensbereiche aufgefasst werden kann,” lassen sich zwei
gegenldufige Tendenzen lyrischen Schreibens bestimmen. Beide haben die
Auflésung der klassischen Regelpoetik in der Romantik zur Voraussetzung
und entwickeln sich zu Schreibweisen mit normativem Charakter. Das
Kennzeichen der einen Tendenz besteht in der Entbindung der lyrischen
Rede von den Regeln metrischen und strophischen Zwangs zu einem sich als
,frei® verstehenden stromenden Sprechen, das inhaltlich in Rimbauds be-
rithmtem Gedicht Le bateau ivre (1871) aufscheint, im freien Vers der Sym-
bolisten seine Form findet und schlieBlich in der ,écriture automatique® der
Surrealisten gipfelt. Das Merkmal der anderen Schreibweise ist die Stillstel-
lung der lyrischen Rede als Prozess des ,FlieBens‘, die zu einer Aufhebung
der Linearitdt des Sprechens oder Schreibens fiihrt. Diese Tendenz, deren
hervorstechendes Kennzeichen die Verkniipfung der sprachlichen Elemente
aufgrund von phonischen, morphologischen und semantischen Ahnlichkeiten
oder Kontrasten ist, setzt mit Mallarmés Gedicht Un coup de dés // Jamais //
N’Abolira // Le Hasard (1897) ein und erreicht in den Texten der Konkreten
Poesie ihren Hohepunkt. Man kann die Gegenldufigkeit dieser beiden lyri-
schen Schreibweisen in folgenden Punkten festhalten: Die Entbindung der
Rede vom Zwang metrischer und strophischer Regeln zu einem sich als
,frei verstehenden stromenden Sprechen/Schreiben akzentuiert die Lineari-
tiat des Gedichts und damit den Aspekt der Zeitlichkeit. Dagegen strebt die
Verkniipfung sprachlicher Elemente aufgrund von phonischen, morphologi-
schen und semantischen Ahnlichkeiten und Kontrasten nach einer Verrdum-

20 Ein detailliertes Close Reading des Textes liefert Santi: Salida, S. 286ff.

Klaus Meyer-Minnemann: Octavio Paz — Haroldo de Campos: Transblanco. Schnittpunk-
te lyrischer Schreibweisen der Moderne, in: Romanistisches Jahrbuch 47 (1996), S. 320-335.
22 Siche dazu Cornelia Klinger: Flucht — Trost — Revolte. Die Moderne und ihre #sthetischen
Gegenwelten. Miinchen, Wien 1995.

421



Klaus Meyer-Minnemann

lichung, die dem ,Verlaufscharakter* des Gedichts und damit seiner Zeit-
lichkeit entgegensteht. Das stromende Sprechen verbindet sich mit einer
auffilligen Bildhaftigkeit, deren bevorzugtes Mittel die Metapher darstellt.
Ihr Grundprinzip ist die seit der Romantik opak werdende Analogie. Dage-
gen beruht die von Mallarmé initiierte Schreibweise der Stillstellung der
lyrischen Rede durch eine nicht lineare Verkniipfung sprachlicher Elemente
auf der Konkretheit des verwendeten sprachlichen Materials, das heif3t seiner
Beschaffenheit (Laute, Morpheme, Lexeme). Im Bereich der Tropen privile-
giert sie die Metonymie wegen ihrer ,realen (quantitativen, kausalen, fina-
len usf.) anstatt einer ,analogen‘ Beziechung zum Ausgangswort, auf das sie
verweist.

Beide Schreibweisen haben auch die Lyrik der lateinamerikanischen
Moderne geprédgt. Als ein Reprédsentant des stromenden Sprechens ist in
einer Vielzahl seiner Gedichte Pablo Neruda anzusehen, bei dem nur gele-
gentlich, wie in Galope muerto (Toter Galopp), dem Eingangsgedicht der
epochalen Sammlung Residencia en la tierra (Aufenthalt auf Erden), die
Vorstellung vom Stillstand des dichterischen Sprechens aufscheint. Auch
Octavio Paz, der ja viele Jahre lang im engsten Kontakt zur Pariser Surrealis-
tengruppe der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg stand, 1asst sich mit einem
groflen Teil seiner Dichtung dieser Schreibweise zuordnen. Allerdings gibt
es in seiner Lyrik mehrere Beispiele, die der Entbindung der Rede zur Frei-
heit stromenden Sprechens entgegenstehen. Ganz hat sich Paz diesem Spre-
chen in Gestalt des ,automatischen Schreibens® trotz seiner Ndhe zum Surre-
alismus nie anvertrauen wollen. Zu wichtig waren ihm offenbar die Erkenn-
barkeit des Sprechers im Gedicht, des lyrischen Ichs, und seine Bezichbar-
keit auf den Autor.”

Die zweite Schreibweise, die der Authebung der Linearitét in der dichte-
rischen Rede, findet sich paradigmatisch in der brasilianischen ,Poesia con-
creta‘, die die internationale Bewegung der Konkreten Dichtung in den fiinf-
ziger Jahren des 20. Jahrhunderts mit begriindet.** In ihr tritt an die Stelle der
durch Kontiguitdtsbeziechungen gekennzeichneten Linearitdt des Sprechens

2 Niheres zu diesem Punkt findet sich in meinem Aufsatz: Octavio Paz y el Surrealismo, in:

Literatura mexicana 27 (2016), S. 73-95.

Zur Konkreten Dichtung allgemein vgl. die Arbeit von Dieter Kessler: Untersuchungen
zur Konkreten Dichtung: Vorformen — Theorie — Texte. Meisenheim am Glan 1976; fiir Bra-
silien insbesondere Gonzalo Aguilar: Poesia concreta brasileira. As vanguardas na encruzi-
lhada modernista. Sdo Paulo 2005.
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die Verkniipfung der sprachlichen Elemente aufgrund von phonischen, mor-
phologischen und semantischen Beziigen, die zu einer neuen, nicht linearen
Dynamik des im Text verwendeten Wortmaterials fithrt. In einem eigenen
Essay, den er spiter in die zweite Auflage seiner Poetik E/ arco y la lira
(Der Bogen und die Leier) einfiigte, hat Paz diese Dynamik ,,Los signos en
rotacion® (Die Zeichen in Bewegung) genannt und mit einer kulturphiloso-
phischen Reflexion iiber den Verlust der gesicherten Vorstellung von Welt
als Korrelat der Dichtung seit der Romantik verbunden.”

In Blanco kommen beide Schreibweisen der modernen Lyrik zusammen.
Der Druck des Textes auf einer Bahn Papier, die ohne Seitenzahlen zu einem
Leporello gefaltet wird, betont den Ablauf des Gedichtes, seine Linearitét.
Im Original und den Nachdrucken von 1972 und 1995 erscheint die Bahn
Papier als ein zwar gefaltetes, aber, im Vergleich zu den Seiten eines gebun-
denen Buches, ununterbrochenes Band. Tatsichlich jedoch ist sie aus fiinf
Stiicken zusammengefiigt und mit ihrem Anfang sorgfaltig in die linke Seite
(verso) eines festen Einbanddeckels aus Karton eingeklebt. Der Einbandde-
ckel ist auf der Vorderseite schwarz und mit einem weilen Leinenriicken
versehen, auf dem der Titel ,,Octavio Paz / Blanco in schwarzer Farbe ge-
pragt ist (Abb. 2). Auf der Riickseite ist der Einband weil}. Der Einbandde-
ckel selbst besitzt keinen Titel, weist aber mittig ein gelbes Quadrat auf, in
das ein Quadrat in schwarzer Farbe eingefiigt ist. Auf der Riickseite des Ein-
banddeckels ist das Quadrat ebenfalls gelb, zeigt jedoch mittig ein weilles
Quadrat. Die Gestaltung des Einbandes will semantisch sein. Sie deutet auf
der Vorderseite den Ausgangspunkt des Gedichts an, seinen Verlauf vom
Nicht-Beschriebenen (vom ,,en blanco®, das hier schwarz gehalten ist) zum
,.blanco®, dem Ziel des weillen Quadrats der Riickseite, zu dem man iiber
das Gelb der sich einfindenden Worter (,,Amarillo / Caliz de consonantes y
vocales / Incendiadas“)®® gelangt. Dabei erscheint das gelbe Quadrat der
Vorderseite wie auf den schwarzen Grund gelegt, sodass der Eindruck ent-
steht, es habe sich eigentlich gar nichts bewegt. Paz hat sein Gedicht ur-

2 QOctavio Paz: Los signos en rotacion, in: Obras completas. Edicion del autor, Bd. I, S.

307-344.

% In der Ubertragung von Fritz Vogelgsang: ,.gelb: Kelch voller Konsonanten und ent-
flammter Vokale®, vgl. Paz: Suche nach einer Mitte, S. 61. Vielleicht ist es nicht allzu klein-
lich anzumerken, dass sich das Adjektiv ,,incendiadas® im Original sowohl auf Konsonanten
(sie sind im Spanischen grammatisch weiblich) als auch Vokale bezieht, also genauer: ,,Kelch
entflammter Konsonanten und Vokale®.
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spriinglich Sunyata nennen wollen,”” in Anlehnung an den Begriff der we-
senlosen Leere (weder Leere noch Fiille bezichungsweise sowohl Leere als
auch Fiille) des indischen Philosophen Nagarjuna, der im zweiten Jahrhun-
dert n. Chr. den buddhistischen ,Mittleren Weg* begriindet hat. Die Erkennt-
nis der wesenlosen Leere (Sunyata), die schon immer besteht, ist auch der
Weg des Gedichts Blanco von der Leere des Papiers iiber die sich einstellen-
den Worter zur Erkenntnis der Leere alles Seienden, die zugleich Fiille be-
deutet, ohne dass sie damit aufhort, Leere (Sunyata) zu sein.

Blanco als Leporello

Die einseitig bedruckte Papierbahn mit dem Text von Blanco ist dreiig Mal
gefaltet, was insgesamt zweiunddreillig nicht nummerierte Segmente ergibt.
Der Gedichttext selbst verteilt sich auf dreiundzwanzig dieser Segmente.
Vom Einbanddeckel ausgehend kann man das Gedicht zwar horizontal von
rechts nach links aufklappen und den Text damit sozusagen hervorbringen.
Da das Leporello aber vertikal ausgerichtet ist, muss es entsprechend ge-
wendet und von oben nach unten gelesen werden. LieBe man die Bahn Pa-
pier, was man nicht unbedingt tun sollte, den Deckel 6ffnend aus dem Ein-
band gleichsam herauslaufen, entstiinde eine Spirale mit einer Lange von
5,22 Metern. Auch der inhaltliche Verlauf des komplexen Textes ldsst sich
als Spirale deuten, ein Verstdndnis, das der eingelegte Hinweis an den Leser
ausdriicklich nahe legt.”®

Aus der Faltung der Papierbahn ergibt sich eine vielfache Unterbrechung
der Linearitit des Gedichts. Die Frage, die sich dabei stellt, lautet, ob die
Faltung auch semantisch motiviert ist beziechungsweise semantisch wirkt. In
einigen Féllen muss man die Frage bejahen. Dazu fiihrt auch, dass die durch
die Faltung als Leporello bewirkten Zasuren typographisch durch fiinf ver-

2 Vgl. seinen Brief an Joaquin Diez-Canedo vom 9. Februar 1967, in: Santi (Hg.): Archivo

Blanco, S. 88.

8 Octavio Paz: Blanco (hier ,,Aviso al lector): ,,Aparicion, desaparicion y reaparicion de
ciertos temas, presencias, palabras, obsesiones, la forma de Blanco es la de la espiral” (Au-
ftauchen, Verschwinden, erneutes Auftauchen gewisser Themen, Gegenwirtigkeiten, Obses-
sionen, die Form von Blanco ist die der Spirale). Der ,,Aviso al lector” stammt allem An-
schein nach von Paz selbst. Auch in Ladera este muss Blanco vertikal gelesen werden, ob-
wohl hier die Darbietung in Form eines Leporellos fehlt und sich rein materiell keine Spirale
ergibt.
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schiedene Drucktypen, Druckstirken und Druckfarben sowie typotaktisch
durch unterschiedliche, nicht nur syntaktische Anordnungen des Wortmate-
rials akzentuiert werden. Allerdings erscheint dieses Verfahren der Betonung
der gefalteten Struktur nicht durchgehend eingehalten zu sein. Es kommt
auch vor, dass die Faltung eine Zasur des Gedichttextes bewirkt, die weder
inhaltlich noch typographisch oder typotaktisch (oder durch beide Mittel)
aufgegriffen wird. So zum Beispiel in der mittleren Kolumne, wo an einer
Stelle die Faltung der Papierbahn die Konjunktion ,,y* (und) vom vorange-
henden Syntagma trennt: ,,Castillas de arena, naipes rotos / Y el jeroglifico
(agua y brasa) / En el pecho de México caido.* (Sandiges Kastilien, zerfalle-
ne Spielkarten / und die Hieroglyphe (Wasser und Glut) / auf der Brust des
gefallenen México).”

Nach Paz besteht Blanco aus drei Kolumnen. Die mittlere Kolumne be-
ginnt nach der vierten Faltung. Dem Text gehen zwei Motti voran: ,,By pas-
sion the world is bound, by / passion too it is released. (The Hevajra Tan-
tra)“, sowie ,,Avec ce seul objet dont le Néant s’honore. STEPHANE
MALLARME** Beide erhellen sich im Verlauf der Lektiire des Gedichts.
,,Passion® ist die sinnliche Lust. Ihr ist die linke Kolumne des Gedichts zu-
geordnet. ,,Le Néant“ verweist auf die mittlere Kolumne und deren Ziel, die

¥ Qcatvio Paz: Suche nach einer Mitte, S. 65. Niher am Original als die Ubertragung von

Vogelgsang wire: ,,Burgen aus Sand, zerrissene Spielkarten®. Mit den ,,Castillas de arena“ —
Kastilien ist das Land der Burgen — wird auf die bekannte Region in Zentralspanien (Altkasti-
lien und Neukastilien) angespielt, im iibertragenen Sinne jedoch auf eine Odnis mit Burgen
aus Sand. Mitbedeutet werden die spanischen Ausdriicke ,,hacer castillos en el aire* (Luft-
schlsser bauen) und ,,hacer castillos de naipes (Kartenhduser errichten). Im Ubrigen ,zerfal-
len” auch bei Paz Spielkarten nicht, sondern werden bzw. sind zerrissen (rotos). Allenfalls
konnte man ,,zusammengefallene Spielkarten in Anlehnung an die Vorstellung von einem
Kartenhaus sagen, das in sich zusammenfallt.

Das Hevajra-Tantra ist ein buddhistisch-tantristischer Initiations- und Meditationstext aus
dem achten Jahrhundert n. Chr., der sowohl sprachlich als auch inhaltlich Rétsel aufgibt. Das
Zitat, das Paz als Motto verwendet, bezieht sich auf den erotischen Aspekt von Blanco und
bedeutet ilibersetzt etwa: ,,Durch sinnliche Leidenschaft wird die Welt gefesselt, durch sinnli-
che Leidenschaft wird sie erlost. Das Hevajra-Tantra war Paz in der folgenden zweibédndi-
gen Ausgabe zuginglich: David L. Snellgrove (Hg.): The Hevajra Tantra. A Critical Study.
Oxford 1959. Das Mallarmé-Zitat stammt aus dem zweiten Quartett des Sonetts Ses purs
ongles trés haut dédiant leur onyx und lautet in der Ubersetzung von Gerhard Goebel: ,,Mit
diesem Ding, das einzig sich das Nichts erkoren, vgl. Stéphane Mallarmé: Gedichte. Zwei-
sprachig neu iibersetzt und kommentiert von Gerhard Goebel unter Mitwirkung von Frauke
Biinde und Bettina Rommel. Gerlingen 1993, S. 125. Paz hat das Sonett von Mallarmé ins
Spanische iibertragen: Octavio Paz: Versiones y diversiones (Versionen und Abweichungen).
México-Stadt 1974, S. 23.
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»dunyata®, auch wenn der Begriff ,,Néant™ bei Mallarmé nicht buddhistisch
verstanden wird, sondern sich auf die Nichtigkeit des Dichtens im Symbol
der abwesenden Meeresschnecke bezieht, ,,ce seul objet”, mit dem der Meis-
ter, um Trinen zu schopfen, sich zum Styx begeben hat. Die linke Kolumne
ist dem Akt der korperlichen Vereinigung gewidmet. Die rechte Kolumne
entfaltet dazu ,kontrapunktisch® (der Ausdruck stammt von Paz und besitzt
eher metaphorischen Charakter) vier Arten sinnlichen Vermdgens: die Emp-
findung, die Wahrnehmung, die Einbildungskraft und das Verstehen.

Auf dem Segment nach der achten Faltung begegnen sich mittig, kursiv
gesetzt, die linke Kolumne des Textes in schwarzen und die rechte Kolumne
in roten Lettern (Abb. 3). Beide Kolumnen sind {iberdies durch einen schma-
len leeren Raum in der Mitte voneinander getrennt. Danach flieBen beide
Kolumnen gleichsam in einem Vers der mittleren Kolumne zusammen, der
wieder recte gestellt ist. AnschlieBend setzt die mittlere Kolumne das Ge-
dicht fort. Die Zasur, die durch die Faltung bewirkt wird, ist auf diesem
Segment des Gedichts auch inhaltlich reprédsentiert. Ebenso verhéilt es sich
nach der zwolften Faltung (Abb. 4). Mit der sechzehnten Faltung werden die
linke und die rechte Kolumne typotaktisch unmittelbar aneinander gescho-
ben (linksbiindig), was den Aspekt der Simultaneitdt des Textes gegeniiber
seiner Linearitét verstdrkt. Nach der einundzwanzigsten Faltung laufen beide
Kolumnen schlieBlich wieder auseinander und schlieBt sich die mittlere Ko-
lumne an (Abb. 5). Dort, wo die rechte und die linke Kolumne auftreten,
fallen inhaltliche und durch Faltung bewirkte Zasur immer zusammen. Nicht
so im Falle der mittleren Kolumne, wo Faltung und Inhalt, wie oben be-
schrieben, auseinander treten konnen.

In seiner Einfithrung zur Aufnahme von Blanco in den Gedichtband La-
dera este bemerkt Paz:

Como no ha sido posible reproducir aqui todas las caracteristicas de la edi-
cion original de Blanco (México 1967), sehalo que este poema deberia leerse
como una sucesion de signos sobre una pagina Unica; a medida que avanza la
lectura, la pagina se desdobla: un espacio que en su movimiento deja apare-
cer el texto y que, en cierto modo, lo produce. [...] A esta disposicion de or-
den temporal y que es la forma que adopta el curso del poema: su discurso,
corresponde otra espacial: las distintas partes que lo componen estan distri-
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buidas como las regiones, los colores, los simbolos y las figuras de un man-
31
dala...

Da es hier nicht moglich war, alle Merkmale der Originalausgabe von Blanco
(México 1967) wiederzugeben, weise ich darauf hin, dass das Gedicht wie
eine Abfolge von Zeichen auf einer einzigen Seite gelesen werden sollte. In
dem Male wie die Lektiire voranschreitet, entfaltet sich die Seite, ein Raum,
der in seiner Bewegung den Text erscheinen lisst und der ihn, in gewisser
Weise, hervorbringt. [...] Dieser zeitlichen Anordnung, die die Form ist, die
das Gedicht in seinem Verlauf annimmt: seiner Abfolge, entspricht eine an-
dere, rdumliche: Die verschiedenen Teile, aus denen es sich zusammensetzt,
sind wie die Felder, Farben, Symbole und Figuren eines Mandala angeord-
net...

In Ankniipfung an diese Bemerkungen, so scheint es, hat der brillante Essay-
ist und Paz-Ubersetzer Eliot Weinberger Blanco als Mandala interpretiert
(Abb. 6).** Er sieht in dem Text die Reprisentation eines Stupa, eines jener
buddhistischen Bauwerke mit einer in den Himmel ragenden Spitze, die im
Uhrzeigersinn umrundet werden und der Meditation dienen. Stupas gibt es
auch im Kleinformat fiir Tische und Altdre. Im Zentrum von Blanco, ver-
standen als Stupa, so Weinberger, wiirden sich kreisformig Anfang und Ende
der mittleren Kolumne des Gedichtes befinden. Daran schldssen sich die
weiteren Teile der zentralen Kolumne an, nach oben (I), nach rechts (II),
nach links (III), nach unten (IV), jeweils angereichert durch die rechte oder
linke Kolumne des Textes. In der Mitte lage das Ziel des Gedichts (V). Die-
ses Schema konne man auch auf die das Leporello abschlieBenden ,,Notas*
zur Lektiire des Textes am Ende von Blanco beziehen:

I (Norte) corresponde al amarillo, al fuego y a la sensacion; II (Este) al rojo,
al agua y a la percepcion; III (Oeste) al verde, la tierra y la imaginacion; IV
(Sur) al azul, al aire y al entendimiento. V, probablemente, corresponde al
blanco, el color del Absoluto.**

I (Norden) entspricht dem Gelb, dem Feuer und der Empfindung; II (Osten)
dem Rot, dem Wasser und der Wahrnehmung; III (Westen) dem Griin, der
Erde und der Einbildungskraft; IV (Siiden) dem Blau, der Luft und dem Ver-
stehen. V entspricht, wahrscheinlich, dem Weil3, der Farbe des Absoluten.

31 Qctavio Paz: Ladera este, S. 145.

32 Eliot Weinberger: Paz en la India, in: Santi (Hg.): Archivo Blanco, S. 189-202.
3 Ebd., S. 195.
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Weinberger fiigt seinem Verstindnis von Blanco als Mandala noch einige
weitere Gedanken hinzu, sieht jedoch auch, dass es dem Gedicht nicht ganz
gerecht wird:

La dificultad de imitar un mandala con un poema, aunque los dos se desarro-

llen en el tiempo, es que el poema tiende a proceder verticalmente, en tanto el
o 34

mandala se mueve en cuatro direcciones al la vez.

Die Schwierigkeit, ein Mandala mit einem Gedicht nachzuahmen, besteht da-
rin, auch wenn beide sich in der Zeit entwickeln, dass das Gedicht dazu neigt,
vertikal voranzuschreiten, wihrend das Mandala sich gleichzeitig in vier
Richtungen bewegt.

Wie zu sehen ist, erkennt Weinberger das Problem, seine Interpretation von
Blanco als Mandala, das ja kreisformig angelegt ist, mit der vertikal expan-
dierenden Darbietung des Textes in Einklang zu bringen; aber er ldsst auch
mehreres unbeachtet, wie das langsame Aufsteigen des dichterischen Wortes
als Absteigen in einen Schacht in der mittleren Kolumne oder den erotischen
Aspekt des Textes. Auch das Verhéltnis von Linearitdt und Simultaneitit in
Blanco wird nicht wirklich erfasst. Tatsdchlich bewegt sich das Mandala als
Artefakt ja nicht, sondern verharrt in seiner Bildlichkeit. Nur die darauf ge-
richtete Meditation kann sich diskursiv entfalten, vielleicht sogar, wenn wohl
auch nicht gleichzeitig, in verschiedene Richtungen. Aber die Tatsache, dass
Blanco als Leporello gestaltet ist, wird von Weinberger, obwohl sie durchaus
ungewdohnlich ist, nicht beachtet.

Differenzierter argumentiert Enrico Mario Santi, der die Mdglichkeit,
Blanco entweder als fortlaufenden Text oder als Mandala zu lesen, zusam-
men denkt.” Sein Ausgangspunkt ist eine Beschreibung des Gedichtaufbaus
in dem schon erwéhnten Vortrag Cuarenta arios de escribir poesia, in dem
Paz sechs Segmente in Blanco unterscheidet, die vierzehn Gedichte erge-
ben.”® Die Einteilung des Textes in Abschnitte, die dem Modell eines Man-
dalas folgt, bezeichnet Santi als vertikal und rdumlich: ,,[...] organiza el
texto a partir de imagenes superpuestas con un principio y un final cuyos
temas son el silencio antes y después de la palabra, respectivamente™’ (sie

3 Ebd., S. 197.
3 Qanti: Salida, S. 2791T.
% Ebd., S. 280ff.
37 Ebd., S. 282.
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ordnet den Text nach iibereinander gelegten Bildern mit einem Anfang und
einem Ende, deren Thema das Schweigen vor und nach dem Wort ist). Die
Anordnung von Blanco als ein fortlaufender Text wird von Santi hingegen
als horizontal und zeitlich aufgefasst: ,,[...] organiza el texto a partir de te-
mas discursivos donde el del silencio antes y después de la palabra es uno
mas dentro de un repertorio de opciones que ejerce el lector™® (sie ordnet
den Text nach aufeinander folgenden Themen, unter denen das Thema des
Schweigens vor und nach dem Wort nur eine von mehreren Optionen dar-
stellt, die der Leser wihlt). Santi fahrt fort:

La division por partes es un ,,apoyo para la meditacion® que relaciona e inte-
gra conjuntos de imagenes. La division por lecturas es una obra abierta en la
que el lector, al escoger un texto sobre otros, distingue y disgrega conjuntos
de imagenes. La division por partes, que refuerza la presencia del autor, pro-
vee al texto de unidad organica: el texto se convierte en un solo poema total.
La division por lecturas, que refuerza la presencia del lector, favorece una
pluralidad de temas: el texto es una serie de poemas fragmentados.*

Die Unterteilung nach Abschnitten dient als ,,Bezugspunkt fiir die Meditati-
on“, die eine Gruppe von Bildern zueinander in Beziehung setzt und vereint.
Die Unterteilung nach Arten der Lektiire ist ein offenes Werk, in dem der Le-
ser, indem er einen Text vor den anderen auswihlt, eine Gruppe von Bildern
unterscheidet und trennt. Die Unterteilung nach Abschnitten, die die Prisenz
des Autors verstirkt, verleiht dem Text organische Einheit: der Text wird zu
einem einzigen Gedicht. Die Segmentierung nach Arten der Lektiire, die die
Gegenwart des Lesers verstirkt, begiinstigt eine Vielfalt von Themen: der
Text bildet eine Serie von einzelnen Gedichten.

Auch Santi beschiftigt sich nicht mit der Darbietung von Blanco als Lepo-
rello. Betrachtet man, um diesem Mangel abzuhelfen, die Unterteilung des
Gedichtes, die Paz in Cuarenta arios de escribir poesia vornimmt, so ergibt
sich ein erster Texteinschnitt nach ,,Caliz de consonantes y vocales / Incen-
diadas*“. Er liegt exakt an der Trennlinie einer Faltung des Leporellos. Auch
die folgenden Einschnitte werden durch Faltungen markiert. Es scheint, dass
die Faltungen die Segmentierung des Gedichts, die der Autor in Cuarenta

*  Ebd.

39 Ebd., S. 282f. Santi verkniipft des Weiteren den Aufbau von Blanco als Mandala bzw.
alternativ als fortlaufenden Text mit Jakobsons Sprachachsen der Selektion und der Kombina-
tion, worauf ich, weil der Gedanke nichts mit der Anordnung des Gedichts als Leporello zu
tun hat, aber auch aus Platzgriinden, nicht eingehe.
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arnios de escribir poesia vornimmt, unterstreichen. Allerdings erfiillt nur eine
kleine Zahl von Faltungen diese Funktion, sodass man sich fragen konnte,
welche Funktion die iibrigen Faltungen von diesen unterscheidet.

In dem phantasievollen, gelegentlich aber auch pathetischen Aufsatz von
Frederick R. Worth hingegen steht die Darbietung von Blanco als Leporello,
zusammen mit Blaise Cendrars’ und Sonia Delaunays simultanem Poéme-
Image La Prose du transsibérien et de la petite Jehanne de France (1913)
im Mittelpunkt.** Mit Worths Aufsatz mdchte ich meine Betrachtung zu
Blanco wenn nicht beenden, so doch schlieB3en.

Fiir Worth ist der Akt des Entfaltens, das meint auch das traditionelle
Umblattern einer Seite, wesentlich fiir jedes Gedicht, sei es, dass es als Le-
porello erscheint oder nicht: ,,In the case of an accordion-fold poem, how-
ever, the primacy of pleated folds cannot be overstated, for these folds con-
stitute an indispensable infrastructure that both enables and promotes the
physical opening and closing of the poem. Needless to say, they are also the
poem’s primary metaphor.“*' Verglichen mit dem ,Poem/Image* von Cend-
rars und Delaunay mache sich Paz das schopferische Potenzial, das der
Spannung zwischen Bewegung und Erstarren, Inhalt und Bedeutung, Gan-
zem und Fragment, Wort und Schweigen inhirent ist und die Darbietung von
Blanco als Leporello prigt, zunutze. Am Ende des Gedichtes blickten der
Leser oder die Leserin auf das nun leere und schweigende Blatt Papier —
tatsdchlich endet Blanco nach der letzten Faltung mit einem unbedruckten
Segment — und erkennen dieses als das des Beginns: ,,The poem opened up
and now it has shut, just as we physically close the accordion-fold structure
that is the vehicle.“*

Worth vergleicht die Rezeption von Blanco mit dem Spielen eines Ak-
kordeons, durch das im korperlichen Akt des Auseinander- und Zusammen-
ziechens Tone erzeugt werden, so wie Blanco durch die Korperlichkeit des
Faltens und Entfaltens der bedruckten Bahn Papier Lettern, Worter und Ver-
se hervorbringe. Dariiber hinaus beschreibt er die Lektiire von Blanco als ein

0 Frederick R. Worth: Poems that Open and Shut. The Accordion-Fold Creations of Blaise

Cendrars and Octavio Paz, in: Consciousness. Literature & the Arts 14,3 (Dec. 2013), S. 1-
49, <https://blackboard. lincoln.ac.uk/bbecswebdav/users/dmeyerdinkgrafe/archive/worth.pdf>
(letzter Zugriff am 21.1.2017). Zu diesem Leporello vgl. auch den Beitrag von Ulrich Ernst in
diesem Band.

‘' Ebd., S.9.

“ Ebd.,S. 17.
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Wandern, worin er sich mit Hugo J. Verani trifft, der die Dichtung von
Octavio Paz insgesamt unter diese Metapher subsumiert.” Fiir Worth be-
ginnt und endet kein Gedicht so emphatisch und entfaltet keine solche Macht
der Sprache wie in der Darbietung als Leporello. Gedichte dieser Art unter-
scheiden sich demnach grundlegend von anderen Gedichten: ,,Far from be-
ing static verbal monoliths, they are unique creations conceived within a
visual space, a dynamic space of kinetic movement and changing ideas and
colorszi4ln these rare poems, space and text together constitute a unique vi-
sion.*

* Hugo J. Verani: Octavio Paz: el poema como caminata. México-Stadt 2013.
“ Worth: Poems that Open and Shut, S. 37.
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Abbildungen

Abb. 1: Octavio Paz: Blanco (1967).

Octavio Paz / Blanco

Abb. 2: Octavio Paz: Blanco (Umschlag).
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en el muro la sombra del fuego
en el fuego t sombra y la mia

el fuego te desata y te anuda
Pan Grial Ascua
Muchacha

b ries —desnuda
en los jardines de la llama

La pasién de Ia brasa compasiva

Y el jeroglifico (agun y brasa)
En el pecho de México enido.
Polvo soy de aquellos lodos.
Rio de sangre,

Rio de historias
De sangre,

Rio seco:

Boca de manantial
Amordazado
Por la conjuracién andnima
De los huesos,
Por I couda pefia de los siglos.
Y los minutos:

El lenguaje
s una expincién,

Propiciacién
Al que no habla,
Emparedado
Cada dia
Asesinado,
El muerto innumerable.
Hablar

Mientras los otros trabajan
Es pulir huesos,

Aguzar
Silencios

Abb. 3: Octavio Paz: Blanco (1967, Detail),
oben ist das Segment nach der 8. Faltung zu sehen.
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¥ el jeroglifico (agua y brasa)
En el pecho de México caido.
Polvo soy de aquellos lodos.
Rio de sangre,

Rio de historias
De sangre,

Rio secor

Boca de manantial
Amordazado
Por la conjuracién andnima
De los huesos,
Por la cefiuda pefia de los siglos
Y los minutos:

Ellenguaje

Ex una expiacion,

juegos conjugaciones juglarias
ubyecto y obyecto abyecto y absuelto
rio de soles
Ias altas fieras de la piel luciente
rueda el rio seminal de los mundos
el ojo que lo mira es otro rio
ox mi creacion esto que veo
la percepeidn es concepeion
agua de pensamientos
soy la creaciin de lo que veo
delta de brazos del deseo agua de verdad
on un lecho de vértigos verdad de agua
La transparencia ex todo lo que queda

Paramera abrasada
Del amarillo al encarnado
La tierra es un lenguaje calcinado.
Hay pitas invisibles, hay espinas
En los ojos.

En un muro rosado
“Tres buitres ahitos.
No tiene cuerpo ni cara ni alma,
Estd en todas partes,
A todos nos aplasta:

Este sol es injusto.

Abb. 4: Octavio Paz: Blanco (1967, Detail),
das dritte Segment zeigt die Passage nach der 12. Faltung.
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caes de tu cuerpo a tu sombra no alli sino en mis ojos
en un caer inmril de cascada cielo y suelo se juntan
caes de tu sombra a tu nombre intocable horizonte
te precipitas en tus semejansas yo soy tu lejania

caes de tu nombre a tu cuerpo ol mis alli de la mirada

en un presente que no acaba las imaginaciones de la arena
caes on tu comienso las disipadas fibulas del viento
derramada en mi cuerpo yo soy la estela de tus erosiones
i te el lenguaje espacio dios

14 me repartes en tus partes altar el pensamiento y el
vientre teatro de la sangre cje de los solsticios

yedra arbérea lengua tison de frescura el firmamento es macho y hembra
temblor de tierra de tu grupa testigos los testiculos solares

Huvia de tus talones en mi espalda falo el pensar y vulea la palabra

ojo jaguar en espesura de pestaiias espacio es cuerpo signo pensamiento
la hendidura encarnada en la maleza siempre dos silabas enamoradas
los labios negros de la profetisa Adivina

entera en cada parte te repartes las espirales transfizura

tu cuerpo son los cuerpos del instante es cuerpo el tiempo el mundo
visto tocado descanccido pensamiento sin cuerpo el cuerpo imaginario

cuchillo

En el centro
Del mundo del cuerpo del expiritu
La grieta El reaplundor
No
En ¢l remolino de las desapariciones
El torbellino de las apariciones
si
El drbol de los nombres
No
Es una palabra
si
Es una palabra

Aire son nada

e ins
Revoloteando entre las lincas

De la piging

Inacabable
El pensamiento
Revoloteando
Entre cstas palabras
Son
Tus pasos en el cuarto vecino
Los péjares que regresan
El drbol nim que nos protege
Los protege
Sus ramas acallan al trueno
Apagan al relimpago
En su follaje bebe agua la sequia
Son
Esta noche

(Esta misica)

Abb. 5: Octavio Paz: Blanco (1967, Detail),
oben ist die Passage nach der 20. Faltung zu sehen.
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Abb. 6: Graphische Darstellung des Aufbaus von Blanco,
wie es sich nach Eliot Weinberger als Stupa darstellt.
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