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Fiir meinen Kiihlschrank,
der mir Nahrung gab in schwerer Zeit und immer ein aufmunterndes Brummen iibrig hatte.

yparaV.=8.,
who took me ,,down to her place near the river (...)*

wlLa poesia ocupa llocs inesperats completament inaccessibles i
incon-trolables per als que se serveixen de guies caducades de
temps. La guia no esta encara confeccionada“ (Salvador Dali)
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Einleitung:

Als bildender Kiinstler steht Salvador Dali i Doménech schon seit langem nicht nur im
Blickpunkt wissenschaftlichen, vor allem kunsthistorischen Interesses. Seine Aktivitdten
als Maler, Zeichner, Buchillustrator und Designer diverser Luxusobjekte (die von Parfum-
flischchen bis zu Kruzifixen reichen) sind auch einem Massenpublikum zum selbstver-
standlichen Begriff geworden und werden regelmiBig ausgestellt'.

Gleiches 14Bt sich vom schriftlichen Werk Salvador Dalis nicht behaupten, obwohl
es von Anfang an literarische Ambitionen aufwies und nicht nur als biographisches
Dokument, sondern auch als #sthetisches Ereignis ernstgenommen werden muB’. Es ist
bisher nur einem relativ kleinen Kreis von Spezialisten bekannt und seine wissen-
schaftlich-kritische Erforschung steht erst in den Anfingen. Die Schwierigkeiten beginnen
schon bei der Verfiigbarkeit der Primértexte. Weder die Schriften in katalanischer und
spanischer, noch die in franzosischer und englischer Sprache wurden bisher in einer
wissenschaftlichen Anspriichen geniigenden kritischen Ausgabe ediert. Sieht man von den
in Buchform erschienenen Texten ab, deren Zuginglichkeit sehr stark variiert’, finden sich
die vielen in Zeitschriften publizierten Gedichte und Aufsitze in ihrer Originalsprache nur
auswahlsweise in Anthologien®.

" Ein vollstindiges Inventar aller Einzel- und Gemeinschaftsausstellungen bis einschlieBlich 1982 findet
sich im Katalog 400 obres de Salvador Dali del 1914 al 1983, Bd.2, S.256-262.
Verkiirzt zitierte Titel sind in der Bibliographie in vollstindiger Form aufgefiihrt.
* DaB Dali sein malerisches Schaffen von Anfang an mit einer literarischen Textproduktion zu komple-
mentieren suchte, beweisen bereits die Tagebiicher des jungen Dali. Thr Herausgeber, Félix Fanés, stellte
dazu fest: ,,La rica i complexa visio de la realitat que presenta el text ens porta a comprovar, un cop
més, que, paral-lelament a un pintor que ara no descobrirem, Dali va ser un escriptor molt considerable,
fins i tot entre els quinze i setze anys, moment en qué ja dona mostres d’un instint inesperat per trans-
Jormar en pauraules allo que els seus ulls estan escrutant en el mon exterior” (in: Salvador Dali: Un
Diari: 1919-1920. Les meves impressions i records intims, S.12f).
? Schwierig zuginglich sind vor allem die verschiedenen in den Editions Surréalistes erschienenen, nicht
wiederaufgelegten Biicher:

La femme visible, Paris 1930

L’amour et la mémoire, Paris 1931

La conquéte de l'irrationnel, Paris 1935

la métamorphose de Narcisse, poeme paranoiaque, Paris 1936

Ein Verzeichnis der katalanisch- und spanischsprachigen Schriften Dalis findet sich bei Jestis GARCiA
GALLEGO, 1989, dessen Bibliographie insgesamt fiir die Thematik der vorliegenden Arbeit grundlegend
ist. Eine ausfiihrliche, allerdings nicht vollstindige und mit einigen Fehlern behaftete Bibliographie aller
Texte Dalis findet sich in 400 obres de Salvador Dali, Bd.2, S.263-267. Dort werden auch Neuauflagen
und Ubersetzungen angefiihrt. Dariiber hinaus ist die schriftstellerische Aktivitit Dalis dokumentiert in:
Dali i els llibres, S. 13-87.

* Die katalanischen Texte fanden sich auszugsweise vor allem bei MOLAS, 1983, S.336-385, sowie in der
Anthologie Jaime Brihuegas (BRIHUEGA, “1982). Kurz vor Redaktionsschluff dieser Arbeit erschien
endlich eine vollstindige Sammlung: Salvador Dali: L alliberament dels dits. Obra catalana completa,
presentacio i edicio de Felix Fanés, Barcelona 1995. Die Zuginglichkeit einiger Text hat sich dadurch
entschieden vereinfacht und das konstatierte Defizit ist damit zu relativieren.

Eine Auswahl der franzosischen Schriften in: Oui. Méthode paranoiaque-critique et autres textes, Paris
1971. Ebenfalls unter dem Titel Oui wurde eine zweibdndige, von Robert Descharnes besorgte Text-
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Angesichts dieser Sachlage mag es vielleicht weniger erstaunen, daf3 Dalis literari-
sches Werk immer noch ein offenes Aufgabengebiet der Forschung ist. Einen wichtigen
Anfangsimpuls bekam die wissenschaftliche Beschiftigung wohl durch die Ausstellung
Dali y els llibres im Palau Reial in Barcelona im Jahre 1982, die im darauffolgenden Jahr
auch in Deutschland wihrend der Setmanes Catalanes in Karlsruhe gezeigt wurde.
Annemieke van de Pas gebiihrt das Verdienst, mit threr Monographie die erste umfas-
sende literaturwissenschaftliche Arbeit zum Thema geliefert zu haben’. Uber diese
deskriptive Bestandsaufnahme hinaus konnen verschiedene Studien angefiihrt werden, die
entweder eine Analyse einzelner Texte bieten’ oder Salvador Dalis Schriften innerhalb
eines umfassenderen Kontextes untersuchen’.

Den am weitaus griindlichsten erforschten Kontext bildet dabei zweifellos der Auf-
enthalt Dalis in der Madrider Residencia de Estudiantes (er lebte dort von September
1921 bis Juni 1926, als er endgiiltig aus der Escuela de Bellas Artes ausgeschlossen
wurde und zu seinen Eltern nach Figueres zuriickkehren muBte®) und seine Rolle inner-

auswahl herausgegeben: Oui 1: La Révolution paranoiaque-critique; Oui 2: L’Archangélisme scienti-
fique, Paris 1979.

Seit kurzem liegt auch eine praktisch vollstindige Anthologie in spanischer Sprache vor: Salvador Dali:
¢ Por qué se ataca a la Gioconda?, edicion a cargo de Maria J. Vera, Madrid 1994.

Eine deutsche Ubersetzung der meisten nichtmonographischen Schriften existiert dagegen schon relativ
lange: Salvador Dali: Unabhdngigkeitserkldrung der Phantasie und Erkldrung der Rechte des Menschen
auf seine Verriicktheit. Gesammelte Schriften, hrsg. von Axel Matthes und Tilbert Diego Stegmann,
Miinchen 1974.

> VAN DE PAs, 1989a. Die Arbeit wurde bereits 1984 als Dissertation an der Sorbonne Nouvelle (Paris I1I)
veroffentlicht.

% Hierzu vor allem die Aufsitze im Sammelband Dali escriptor. Den frithen Gedichten Dalis widmete
sich SANCHEZ RODRIGUEZ.

7 Als literaturgeschichtliche Arbeiten sind die Untersuchungen von Joaquim Molas zu Dalis Bedeutung
innerhalb der literarischen Avantgarde Kataloniens zu nennen (vgl. MOLAS, 1976, 1982 sowie 1983,
S.69-83) sowie die Studie Antonio Monegals zum literarischen und filmischen Werk Luis Buiuels, in
der ein Kapitel den Interferenzen zwischen Dalis und Buiiuels Gedichten gewidmet ist (MONEGAL, S.39-
56). Peter GORSON untersuchte in einer detaillierten und umfangreichen Analyse die subversive Wirkung
des ,kritischen Paranoikers und seine Stellung innerhalb des Surrealismus, wobei vor allem die
verschiedenen psychoanalytischen Diskurse (Freud, Lacan, Otto Ranke), aber auch andere mogliche
Quellen der Dalischen Asthetik (z.B. Bergsons Lebensphilosophie) beriicksichtigt werden. Auf nach-
vollziehender Ebene verbleibend erzihlt Gilbert LASCAULT Dalis ,,Scheherazade des Klebrigen® und
stellt verschiedene Motivgruppen zusammen, wobei seine Quellen vor allem die autobiographischen
Schriften Dalis bilden. Weitgehend bei einem Paraphrasieren der autobiographischen Selbstinszenierung
Dalis beldf3t es auch Fréderique JOSEPH.

Die vielen kunsthistorischen Untersuchungen zu Salvador Dali, die auch teilweise Bezug auf seine
Schriften nehmen, konnen hier nicht im einzelnen aufgefiihrt werden. Sofern sie im Laufe dieser Arbeit
erwidhnt werden, sind sie in die Bibliographie aufgenommen. Vollstindigkeit konnte bei der Fiille
kunsthistorischer Publikationen nicht angestrebt werden.

¥ Dali war bereits fiir das Kursjahr 1923/1924 vom Unterricht ausgeschlossen worden, weil man ihn fiir
den Rédelsfiihrer eines Studentenprotestes hielt, der entstanden war, nachdem die Bewerbung des Maler
Daniel Vazquez Diaz um eine Professur gescheitert war. Der ,,Fall Dali“ wurde sogar in der Presse
kommentiert, zugunsten des jungen Malers; vgl. C. Rivas Cherif: ,,El caso de Salvador Dali®, in: Esparia,
Madrid, 15.3.1924 (der Text ist nachgedruckt bei BRIHUEGA ,*1982, S.328-330). Der AnlaB fiir seinen
endgiiltigen Ausschlul war seine Weigerung, sich iiber Kunsttheorie priifen zu lassen, mit dem Argu-
ment, die priiffenden Professoren besédBen nicht die dafiir notwendige Kompetenz. Fiir alle biographischen
Informationen halte ich mich, soweit nicht anders angegeben, an das ausfiihrliche Werk von Meredith
ETHERINGTON-SMITH. Beide Vorfélle werden von Dali selbst in seiner Autobiographie deutlich stilisiert
dargestellt (vgl. Vida secreta, S.18 und S.2091f.).



halb des komplexen Beziehungsgefiiges, welches sich besonders zwischen ihm, Garcia
Lorca und Luis Buiiuel entspann und das seine Spuren im weiteren Schaffen der drei
Kiinstler hinterlie’.

So verdienstvoll die detaillierte Analyse dieser Sachverhalte sich fiir ein addquates
Verstandnis der Genese der spanischen Moderne in den 20er Jahren insgesamt und des
Verlaufs der drei Kiinstlerviten im besonderen erwies, sie scheint mir ihre produktive
Wirkung inzwischen iiberschritten zu haben und, bei weiterer Fortfithrung, einer doppel-
ten Gefdhrdung entgegenzugehen. Einerseits riskiert sie, sich in einem wenig ergiebigen
Streit um biographische Fakten zu verlieren und der positivistischen Illusion einer voll-
stdndigen und objektiven Rekonstruierbarkeit der Geschichte zu unterliegen, andererseits
arbeitet sie einer unzuldssigen Reduktion der vielfiltigen Umbruchsbewegungen, die im
kulturellen Milieu Spaniens im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts stattfanden, auf ein
alles dominierendes ,,Triumvirat” bzw. - bei Einschlu3 José Bello Lasierras - auf eine
, tetralogia““ zu'".

Die folgende Arbeit teilt mit der eben beschriebenen Forschungsrichtung die grundsétzli-
che (und meist unausgesprochen bleibende) Pramisse, dal Salvador Dalis literarische
Produktion in einem bestimmten Funktionszusammenhang steht, der nicht unmittelbar
werkimmanent zu erschlieBen ist, sondern eine textiibergreifende Hermeneutik verlangt.
Allerdings soll die Ebene der Texte dabei auf einen anderen Kontext hin iiberschritten
werden, der bisher weniger Beachtung gefunden hat: die Zeitschrift.

Es ist nicht zu iibersehen, dafl Salvador Dali bis Ende der 30er Jahre den grofiten
Teil seiner Texte in Zeitschriften publizierte, und dennoch ist dieser Tatsache bisher erst
ansatzweise Rechnung getragen worden, vor allem durch Joaquim Molas und Annemieke
van de Pas, wobei L ’Amic de les Arts, wo Dali den GroBteil und zweifellos die wichtig-
sten seiner katalanischsprachigen Texte verdffentlichte, bei ihnen stirkere Beachtung fand
als seine franzosischen Publikationen in den surrealistischen Zeitschriften Le Surréalisme
au Service de la Révolution und Minotaure''.

° Die Zeit der Residencia beschreiben vor allem die Untersuchungen von SANTOS TORROELLA, 1987,
1989, 1992 und 1995a. Die vielféltigen, biographisch motivierten Interferenzen im Schaffen aller drei
Kiinstler entschliisselte eingehend SANCHEZ VIDAL, 1988, wobei Bufiuel im Zentrum des Ineresses steht.
Fiir die Bezichungen zwischen Salvador Dali und Luis Bufiuel erst kiirzlich ebenfalls SANCHEZ VIDAL,
1995. Die Relation Dali - Lorca untersuchte erstmals griindlich, allerdings teilweise recht tendenzios
(und mit einigen inzwischen revidierten Fakten) Antonina RODRIGO, 1981, der Briefwechsel zwischen
beiden Freunden wurde von SANTOS TORROELLA, 1987, S.105-115, ausgewertet. Der gleiche Autor
untersuchte auch die Verarbeitung des psychologischen Konflikts mit Lorca in Dalis Bildern, zwischen
1926 und 1929 seines Erachtens ein so dominantes Thema, dal3 von einer ,,época lorquiana “ gesprochen
werden konne (SANTOS TORROELLA, 1984, vor allem Kapitel III). Der Prédsenz der sprachlichen Bilder-
welt des Andalusiers im Oeuvre des Katalanen ging auch Angelica RIEGER nach, wihrend sich Mario
HERNANDEZ umgekehrt mit dem Einflufl der Poetik Dalis auf Lorca beschéftigte.

10 SANTOS TORROELLA, 1992, S.52.

' Joaquim Molas hob mehrfach die Bedeutung von L ’Amic de les Arts fir die Entwicklung des Surrea-
lismus in Katalonien hervor und untersuchte dabei auch die Rolle der Beitrdge Dalis innerhalb der
Zeitschrift; vgl. MoLAS, 1976, S.285-290, und 1983, S.70-76. Annemicke van de Pas beriicksichtigte in
ihrem Buch auch die jeweiligen Zeitschriften, in denen Dali publizierte, allerdings finden sie als bedeu-
tungsgebender Kontext der Schriften kaum Beachtung; vgl. VAN DE PAS, 1989a, Kapitel 1 und 2.



Auf ihren FErgebnissen aufbauend soll die Frage nach dem spezifisch
,2Avantgardistischen* der Zeitschriftenaufsitze Salvador Dalis gestellt werden. Der Ge-
brauch dieses umstrittenen Terminus wird ausfiihrlicher zu erldutern sein (vgl. Kapitel I).
Vorgreifend kann jedoch schon gesagt werden, dafl darunter eine Kunstproduktion
verstanden werden soll, die in Bewegung ist, in einem Interaktionsfeld sich befindet, von
dem sie bestimmt wird und auf das sie ihrerseits einwirkt. Es handelt sich um eine
Asthetik, die sich, im Gegensatz zur idealistischen Konstruktion vom Kunstwerk als
»2ZweckmiBigkeit ohne Zweck“"?, nicht als in sich selbst ruhende, autonome préasentiert,
sondern bewufit ,,Stellung® bezieht in einem dynamischen und funktionalen Zusammen-
hang". Diese Asthetik ist nicht zufillig an das Medium der Zeitschrift gebunden. Dort
findet sie den idealen Ort fiir eine nicht-organische Kunstproduktion'* in einem Rahmen,
der einerseits genug Offenheit bietet, um den einzelnen Text in einen weiteren Bedeu-
tungsraum integrieren zu konnen und damit seinen abgeschlossenen ,,Werk*“-Charakter
iiberschreiten zu konnen (dies im Gegensatz zum traditionellen Medium des Buches),
andererseits definiert genug ist, um noch eine gerichtete, auf ein bestimmtes Ziel hin
orientierte Wirkung zu erméglichen (dies im Gegensatz beispielsweise zu den spontanen
und unfixierten Aktionsformen der Dadaisten). Die Zeitschrift besitzt dabei eine doppelte
Flexibilitét, die sie fiir die Avantgarde-Bewegungen so interessant machte: Nach innen hin
erlaubt sie die experimentelle Ausweitung des Textes, wobei vor allem Text-Bild-
Beziehungen genutzt werden kdnnen; nach auBlen erweist sich ihre von der Konkurrenz-
situation des Marktes diktierte Kurzlebigkeit als Chance, wirkungsvoll Polemik zu
betreiben:

., La qualité polémique de la revue présente une poétique de la mise en pages qu’il

n’est pas possible de rendre par le livre; sa temporalité, son potentiel pour une in-

tervention immédiate et spontanée lui permirent de fonctionner comme forum pour
, . ;o . ;. 15
les débats, comme calendrier d’événements et comme terrain expérimental .

Um es auf eine kurze Formel zu bringen: Die Zeitschrift stellte zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts wohl das geeignetste Vehikel fiir eine avantgardistische, ,anti-literarische*

"2 Diese vielzitierte griffige Formel entstammt Immanuel Kants Kritik der Urteilskraft von 1790, §10.
Zum Autonomiekonzept der Kunst bei Kant und Schiller und dessen Kritik vgl. z.B. BURGER, 91993,
S.57-63. Der Autor flihrte seine dort angeschlagene Kritik spéater umfassend aus (BURGER, 1983).

" Jean-Frangois LYOTARD versuchte dagegen, die Avantgarde als in der Tradition Kants stehend zu
begreifen. Sein Ausgangspunkt zur Postulierung einer solchen Kontinuitéit bildet dabei der Begriff des
»Erhabenen® (bzw. das franzosische sublime). ,,Der Avantgardismus ist keimhaft in der Kantschen
Asthetik des Erhabenen enthalten*, so seine provozierende These. Der Unterschied sei lediglich eine
Ent-transzendentalisierung des Erhabenen und seine Verschiebung ins Ereignis selbst (nicht mehr das zu
Repriésentierende ist erhaben, sondern der kiinstlerische Akt). Lyotards Argumentation gelingt jedoch
nur, weil er die Dynamik der Avantgarde ausschlieBlich als &sthetisches Phdanomen begreift. Die Tatsa-
che, daB die politische und gesellschaftliche Funktion des Asthetischen selbst von den Avantgarden
vollig neu bewertet wurden, gerdt bei ihm nicht ins Blickfeld. Gerade hierin offenbart sich jedoch ihre
fundamentale Differenz zum Idealismus Kants.

Abgesehen davon ist die Anwendung des ,,Erhabenen®, das bei Kant noch auf Naturgegenstéinde bezogen
ist, als ésthetische Kategorie nicht unproblematisch, wie Peter Biirger zeigen konnte; vgl. dazu der von
ithm verfaf3te Abschnitt in: Christa und Peter BURGER, S.138-141.

' Die Bezeichnung ,nicht-organische Kunstproduktion® orientiert sich an Peter BURGER, 91993», S.95-
98.

15 LoRENZ, S.190.



Literatur dar, eine Literatur, die zwar mit den iiberkommenen dsthetischen Formen bre-
chen mochte, aber weiterhin auf schriftliche Fixiertheit nicht verzichtet. Daher die enorme
Bedeutung dieses Mediums fiir die unterschiedlichen Bewegungen der Avantgarde.
Futurismus, Dadaismus, Expressionismus, sie alle konstituierten sich in erster Linie durch
Manifeste und Zeitschriften, und auch der franzdsische Surrealismus benutzte
Zeitschriften (La Révolution Surréaliste, Le Surréalisme au Service de la Révolution,
Minotaure) als ,, organisierenden und stimulierenden Faktor seiner Gruppendynamik .
In Spanien wurde die Neuformierung der Literatur wiahrend der 20er und 30er Jahre mit
dem Ultraismo gar durch eine Bewegung eingeleitet, die sich fast ausschlieBlich iiber
Zeitschriften artikulierte'’, und die literatura nueva blieb auch danach an das schnelle und
flexible Printmedium gebunden'®.

DaB die Zielsetzung, das spezifisch Avantgardistische der Schriften Dalis zu bestimmen,
die weitgehende Konzentration auf seine in Zeitschriften erschienenen Texte bedingt, ist
somit hinreichend begriindet. Die vorgenommene Beschriankung auf das katalanische
Blatt L’Amic de les Arts ist schwieriger zu rechtfertigen, werden damit doch gerade die
Texte auBer acht gelassen, die Dali wéahrend seiner Zeit als aktives Mitglied des fran-
zosischen Surrealismus verfaBte, in der er, wie Maurice Nadeau es formulierte, als
,Jungbrunnen® der Bewegung wirkte und als Kiinstler allmihlich internationale
Bekanntheit zu erlangen begann'. Von externen Faktoren einmal abgesehen (ich erinnere
nur an den Zwang zur disziplindren Einordnung von Magisterarbeiten in ein spezifisches
Wissenschaftsgebiet, in diesem Fall der Hispanistik), besitzt die Reduktion auch ihren
methodologischen Sinn. Wenn Dalis franzosischsprachige Aufsdtze auch zweifellos in-
haltlich von hohem Interesse sind und die interne Dynamik der surrealistischen Gruppe
entscheidend mitprigten (der ,,paranoisch-kritischen Methode* Dalis mall Breton selbst
auch nach ersten personlichen Differenzen mit dem Maler noch auBerordentlich grof3e
Bedeutung bei™), so tragen sie zur Frage nach dem avantgardistischen Charakter seiner

' BARCK, S.177. Erstaunlicherweise wurde gerade in der Surrealismusforschung die Rolle der
Zeitschriften lange vernachldssigt. Das von Karl-Heinz Barck Ende der 70er Jahre konstatierte Defizit
konnte erst in jiingster Zeit ein wenig abgebaut werden, wie der Forschungsbericht von Isabelle LORENZ
zeigt. Einen guten ersten Uberblick {iber die Zeitschriften von Dada und Surrealismus bietet Dawn Ades
im Katalog der Ausstellung Dada and Surrealism reviewed.

17" Guillermo de Torre, selbst einer der Hauptinitiatoren des Ultraismo, konnte daher schreiben: ,, El
Ultraismo fue mas prodigo en ‘gestos y ademanes’ que en obras, mds rico en revistas de conjunto que en
obras individuales (TORRE, S.542). Die Bedeutung der Zeitschrift fiir den Ultraismo belegte auller de
Torre selbst (S.542-551) vor allem Domingo PANIAGUA..

' Ernesto Giménez Caballero beriicksichtigte daher ausfithrlich die Zeitschriften als ,, coordinadas “ bei
seinem Versuch, ein ,, Cartel de la nueva literatura ™ zu erstellen (in: La Gaceta Literaria 32, 15.April
1928, S.7). Die Forschung zog aus der Tatsache der grundlegenden Bedeutung der Zeitschriften fiir die
Konstruktion der literarischen Moderne in Spanien erst ansatzweise ihre methodischen Konsequenzen.
So vor allem Anthony Leo GEIST.

' NADEAU, S.167.

%% Zu ersten deutlichen Differenzen war es im Jahre 1934 gekommen, als Dali sich wegen seines Bildes
Das Rdtsel Wilhelm Tells und angeblichen Sympathien fiir Hitler vor einem von Breton inszenierten
Tribunal verantworten muflte. Vgl. dazu José PIERRE und Karin von MAUR, sowie die autobiographische
Beschreibung Dalis (Comment on devient Dali, S.137f. und S.153ff). Die politischen Differenzen und die
Unvereinbarkeit der ,,paranoisch-kritischen Methode* mit dem Konzept der écriture automatique hinder-
ten Breton nicht daran, Dalis Theorien weiterhin als produktiven Beitrag des Surrealismus zu
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Asthetik nichts fundamental Neues bei. Im Gegenteil, mit dem Wechsel des kulturellen
Raums biifliten seine Zeitschriftenaufsitze sogar eine Ebene ein, die vorher noch deutlich
priasent war: ihre Bezugnahme auf das konkrete gesellschaftliche Umfeld. Wihrend Dali
mit seinen Beitrdgen in L’Amic de les Arts das Medium Zeitschrift sehr effektiv in seiner
oben beschriebenen polemischen Qualitdt nutzte, als literaturstrategisches Mittel zur
Beeinflussung nicht nur des kulturellen, sondern auch des sozialen und im weitesten Sinne
auch des politischen Kontextes, verbleiben seine Schriften in Le Surréalisme au Service
de la Révolution im Binnenraum der Gruppe. Betrachtet man das publizistische Organ der
surrealistischen Bewegung mit Jacqueline Leiner vorrangig als Austragungsort der
Spannungen zwischen politisch ausgerichtetem “penser-dirigé” und einem “penser-non-
dirigé”, das sich von allzu deutlichem Aktionismus und vor allem von parteipolitischen
Stellungnahmen entfernt hielt, so wird es nicht schwerfallen, Dali letzterer Tendenz
zuzuordnen®. Die Nachfolgezeitschrift, Minotaure, in der Dali ebenfalls zahlreiche
Artikel publizierte, dokumentierte dann bereits den Verlust der politischen Dimension fiir
die gesamte surrealistische Bewegung®.

Mit der ,,amerikanischen Phase®, die durch den offiziellen Bruch mit Breton einge-
leitet wird”, gewinnen die Texte Dalis zwar erneut eine gesellschaftliche Dimension, aber
nicht mehr als Ausdruck einer Asthetik, die die Grenzen des Werk- und Autorbegriffes zu
iiberschreiten sucht, um subversiv auf die Kultur einzuwirken, sondern als Elemente einer
multimedialen, auf die eigene Person bzw. auf Gala als ihr alter ego hin zentrierten
Mythologisierung. Die Hinwendung zum autobiographischen Genre manifestiert diesen
Wechsel zur Geniige. Der von Breton anagrammatisch umgetaufte ,,Avida Dollars***
bediente sich zwar weiterhin in seinen miindlichen und schriftlichen Stellungnahmen
avantgardistischer Stilelemente, aber thre Dynamik lief, wie etwa Peter Gorson zu Recht
bemerkte, nurmehr auf eine zynische, ,,post-avantgardistische* Anpassung an den Aktua-
litdtsdruck des Marktes hinaus™. Die hier angedeuteten Ereignisse nach Dalis Wechsel in
den franzdsischen Kulturraum werden also keinen integraler Bestandteil der vorliegenden
Arbeit bilden. Sie sollen in einem abschlieBenden Kapitel (Kapitel IV) jedoch wenigstens
skizzenhaft angedeutet werden.

interpretieren, auch wenn er dessen Werk nun wesentlich distanzierter beschrieb. Deutlichster Beleg
dafiir diirfte Bretons Text zum ,,Fall* Dali aus dem Jahre 1936 sein (cf. BRETON, 1965).

1 Cf. Jacqueline LEINER, S.XfT.

** Eine Uberblick gibt Dawn Ades in Dada and Surrealism reviewed, S.279-289. Die Bedeutung der
Zeitschrift wurde 1988 in einer Ausstellung in Genf und anschlieend in Paris gewiirdigt. Vgl. Regards
sur Minotaure. La revue a téte de béte [Katalog der Ausstellung des Musée Rath, Genf, vom 17.10.1987-
17.3.1988].

# Zum Bruch Dalis mit Breton die bereits erwéhnte Literatur: José PIERRE und Karin von MAUR.

** In den Prolégoménes a un troisiéme manifeste du surréalisme ou non von 1942 redet Breton von der
,Iimposture, du genre picaresque, du néo-phalangiste-table de nuit Avida Dollars” (BRETON, 1963,
S.162). Dali nahm dieses Anagramm dankbar als Teil seiner Selbstinszenierung mit auf. Beispiclsweise
in seiner Lettre ouverte a Salvador Dali, mit der er aus seiner Transformation vom ,,Salvador Dali
pervers, polymorphe, anarchist (...)" zum ,,Dali ‘avide de dollars’ (avidadollars), calme, apollinien,
catholique, apostolique et romain (...)" (S.11f.) literarisches und publizistisches Kapital zu schlagen
suchte.

2> Von ihrem allzu groBlen Pathos der Kritik befreit bleiben die Anmerkungen von GORSON, S.499ff.,
wohl immer noch zutreffend.
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Bevor die These vom Avantgardistischen als einer beweglichen Asthetik, die als Grund-

pramisse dieser Arbeit gelten kann, inhaltlich ndher begriindet wird, sollen zunédchst noch

die methodologischen Implikationen bzw. Probleme aufgezeigt werden, die mit dem Ver-
such verbunden sind, die Aufsitze Salvador Dalis in diesem Sinne zu interpretieren:

- Es wird erforderlich sein, Genre-indifferent zu analysieren. Die Zeitschrift bietet Platz
fir die verschiedensten Textformen und Salvador Dali nutzte diesen Vorteil.
Wenige seiner Publikationen, die in L ’Amic de les Arts erschienen, konnen auf den
Nenner einer der traditionellen Literaturformen gebracht werden, mit denen iibli-
cherweise operiert wird. Die meisten wiren am ehesten unter die Begriffe ,,Essay*
und ,,Prosagedicht zu subsumieren, also unter ,,Gattungen®, deren Status als frag-
wiirdige, sich klarer Konventionen entziechender Mischformen sie iiberhaupt erst
konstituiert.

- In der Regel sind innerhalb einer Zeitschrift die Ausdrucksform der Schrift wie die des
Bildes gleichermallen priasent. Eine addquate Interpretation muf3 also intermedial
verfahren, im Falle Salvador Dalis ohnehin eine Selbstverstindlichkeit, da sich seine
Asthetik beider Medien gleichermaBen bediente (und sich explizit auch an Film und
Photographie, den beiden Leitmedien der Moderne des frithen 20. Jahrhunderts,
ausrichtet). Das Textmaterial wird daher zwar Ausgangs- und Schwerpunkt der
Analyse sein, aber immer wieder in Bezug auf die bildende Kunst Dalis gesetzt
werden.

- Die Aufsitze konnen nicht ausschlieBlich im Innenraum der Zeitschrift untersucht wer-
den. Fiir das Verstindnis ihres avantgardistischen Gehalts gilt es, zumindest
ansatzweise den gesamtgesellschaftlichen Kontext zu beriicksichtigen, in dem das
Medium wirkt, den historischen ,, Erwartungshorizont” der Rezipienten
mitzudenken, um einen Ausdruck von Hans Robert JauB zu gebrauchen™. Fiir
L’Amic de les Arts impliziert dies, die Besonderheiten des katalanischen Kultur-
raums und seine Differenzen zur gesamtspanischen Situation zu erldutern. Dies soll
in einem eigenen Kapitel in aller Kiirze versucht werden (Kapitel II).

*® Diese Kategorie ist es vornehmlich, mit der JauB eine Literaturgeschichtschreibung méglich machen
will, die objektivierbar verfihrt und dennoch nicht den ,Ereignischarakter” der Kunst auer acht 1a6t:
., Der Ereigniszusammenhang der Literatur wird primdr im Erwartungshorizont der literarischen
Erfahrung zeitgenédssischer und spdterer Leser, Kritiker und Autoren vermittelt. Von der Objektivier-
barkeit dieses Erwartungshorizontes héingt es darum ab, ob es moglich sein wird, Geschichte der Litera-
tur in der ihr eigenen Geschichtlichkeit zu begreifen und darzustellen (JAUS,1967, S.31).
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1. Zum Problem des ..Avantgardistischen‘ - ein begriffstheoretischer Exkurs

Mit dem ,,Avantgardistischen” wird ein Attribut verwendet, das innerhalb der Literatur-
wissenschaft duflerst umstritten ist und das die unterschiedlichsten inhaltlichen Fiillungen
erhalten hat. Der Begrift der ,,Avantgarde®, von dem es sich ableitet, wird ebenso zur
Charakterisierung eines Evolutionsprinzips der Literatur von fast universeller Giiltigkeit,
als Ausdruck eines ,, renouvellement continu, a travers de nouveaux langages’, ver-
wendet, wie er auch zur Bezeichnung eines historisch begrenzten Phdnomens der Litera-
turgeschichte dient, der Phase des Bruchs mit dsthetischen Konventionen durch die
verschiedenen literarischen ,,Ismen (Futurismus, Dadaismus, Surrealismus etc.) im ersten
Drittel des 20. Jahrhunderts®®.

Seine Umstrittenheit teilt der Terminus mit praktisch allen anderen literaturhistorischen
Bezeichnungen. Darin ist m.E. auch keineswegs ein Manko zu sehen, offenbart ein sol-
ches Gleiten der Bedeutungen doch schlieBlich nur die Tatsache, daB3 die Logik der Kunst
nicht auf den Begriff zu bringen ist”. Wenn jeder das gleiche Wort im Mund fiihrt, wird
damit nicht nur die Fragwiirdigkeit seiner Formelhaftigkeit verdeckt, wie Edgar Lohner
kritisierte™”, sie wird zugleich auch sichtbar gemacht. Eine Konsequenz daraus kann sein,
,2Avantgarde* nicht als Definition zu verstehen, sondern als Anla3, die Bezeichnung mit
Argumenten zu umstellen. Es wird in diesem Kapitel also nicht versucht werden, eine
terminologische Debatte der Literaturwissenschaft nachzuvollziehen, sondern anhand
einiger ihrer Positionen sollen die Inhalte des eigenen Begriffsgebrauchs moglichst
deutlich werden.

Eine nach wie vor beachtenswerte Stellungnahme zur Avantgardedebatte bietet Hugo
Friedrichs Die Struktur der modernen Lyrik. Sie 1aBt sich auf die lapidare Feststellung
bringen, daf} die verschiedenen Ismen zu Beginn des 20. Jahrhunderts keine grundsitzli-
chen Neuerungen fiir die Kunst gebracht hétten. Der Autor subsumiert die verschiedenen
Stromungen unter den von ihm postulierten ,,Strukturzwang, der moderne Dichtung und

«31 : :
, der in seinen

Kunst seit der zweiten Hdlfte des letzten Jahrhunderts beherrscht
wesentlichen Grundziigen von Baudelaire, Rimbaud und Mallarmé ausgebildet worden sei
und der Moderne insgesamt ihre epochale Einheit verleihe. Angesichts dieser - nur durch
negative Kategorien definierbaren - Einheitlichkeit werden ihm die Aufbruchsbewegungen

innerhalb der Modernen zu Varianten einer einzigen Dominante:

27 Eugéne Ionesco, in: Mouvements littéraires d’avantgarde, Paris 1976, S.91f.; zitiert bei HARDT, 1989,
S.148, der deutliche Kritik an dieser Konzeption formuliert.

* Peter Biirger gebrauchte dafiir die Bezeichnung ,historische Avantgarde®, die seither haufig
Verwendung findet, in Abgrenzung zur ,,Neo-Avantgarde” nach dem 2.WK (vgl. BURGER, 91993, S.44f.,
Fufinote 44). Rudolf NEUHAUSER will mit dem Begriffspaar ,,Avantgarde” und ,,Avantgardismus®
zwischen transhistorischem literarischen Evolutionsprinzip und konkretem Epochenbegriff differen-
zieren.

** Zur Logik der Kunst vgl. ADORNO, S.205f.

3" LOHNER, S.121.

3! FRIEDRICH, S.15.
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,,Die Zeithast hat das kiinstlerische Gewissen unstet gemacht. Der Reflex ist jene
Meinung vom raschen Stilwechsel. Aber sie ist eine optische Tduschung. Die Viel-
falt, die sie vorspiegelt, gibt es nicht. Es gibt Nuancen und Varianten, die fiir die

Moglichkeitsfiille des gegenwdrtigen Dichtens sprechen, aber fiir die Beurteilung

seiner Stilstruktur nicht sehr belangvoll sind .

Innerhalb der von ihm angelegten Kriterien kann man Hugo Friedrichs Beurteilung vor-
behaltlos zustimmen. Tatsdchlich werden sich nur wenige kiinstlerische Verfahrensweisen
der ,.historischen Avantgarden“33 finden lassen, derer sich nicht schon die ,,Modernen*
des 19. Jahrhunderts bedient hétten. Das Prinzip der Simultaneitét, das Aufgeben einer
eindeutigen Referenzlogik etc., all diese ,technischen* Innovationen waren bereits
ausgebildet. Auf der von Hugo Friedrich angesetzten Ebene der Stilistik kann man
tatsdchlich keinen Bruch feststellen sondern nur Kontinuitit. Diese allerdings lieBe sich
noch weiter zuriickverfolgen, in die Vorgeschichte einer Prd-Moderne hinein, deren Ende
kaum eindeutig markierbar ist’**. Mit seinem Strukturbegriff wihlt Hugo Friedrich einen
Beurteilungsmaf3stab, der nicht in der Lage ist, die spezifische und historisch neue
Dimension der Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu erfassen. Er reduziert die
Dynamik der Umbruchsbewegungen zum Phdnomen der Mode, indem er innerhalb der
Immanenz des Asthetischen verbleibt und nur unterschiedliche ,,Schulen® der gleichen
Kunst erkennt. Die ,,Schulen* waren aber gerade deshalb mehr als solche, weil sie den
Bereich des Asthetischen in seiner Giiltigkeit {iberhaupt in Frage stellten und ihn radikal
erweiterten.

Von dieser Uberlegung geht Peter Biirger aus, der 1974 den Versuch unternahm,
eine materialistisch begriindete Theorie der Avantgarde zu entwerfen. Er will in erster
Linie die gesellschaftspolitische Wirkung der historischen Avantgarden, ihren Versuch,
. Kunst in Lebenspraxis zuriickfiihren>> beschreiben. Dabei nimmt er explizit in An-
spruch, die ,, Historisierung von Theorie‘ zu betreiben, d.h. theoretische Kategorien zu
formulieren, die anhand der geschichtlich realen Entfaltung ihres Gegenstandes gewonnen
wurden®. Dies will er mit der Einfilhrung des Begriffs von der ,Institution Kunst®
erreichen, die gewissermaflen das Scharnier zwischen dem realpolitischen und dem
dsthetischen Bereich darstellen soll. Der Protest der Avantgardebewegungen habe sich
gegen eben diese Institution Kunst gerichtet und sei an ihr gescheitert.

> Ibid., S.108.

» Vgl. Anmerkung 28.

** Fiir den Bereich der deutschen Literatur hat erst kiirzlich Karl Riha ein solches Projekt der Erfor-
schung einer Pra-Moderne gefordert. Er ist sich zwar der Risiken eines solchen Unternehmens bewuf3t
und warnt davor, ,, den Blick der Moderne unkompliziert und oberfldchlich in die Geschichte
zuriickzuprojizieren “ (RIHA, S.275), wird sich aber doch fragen lassen miissen, wie er denn das Bewuf3t-
sein historischer Differenz in sein ,, Recherchierverfahren konkret miteinbeziehen will, wenn letztlich
ein formaler Maf3stab das Kriterium fiir die ,,Modernitit* von Literatur bleibt.

*> BURGER, *1993, S.29.

%% Ibid., S.20-22. Dies in Abgrenzung gegen Adorno, dem er vorwirft, mit seiner Kategorie des ,Neuen*
den historischen Traditionsbruch der Avantgarden nicht erkennen zu kénnen (S.81ff.). Es soll hier nicht
diskutiert werden, inwiefern Biirgers Kritik recht zu geben ist. Es sei nur auf den Versuch von Hans
Robert JauB hingewiesen, den Prozel der Moderne mit dem von Adorno aufgestellten Modell historisch
differenzierend darzustellen und dabei auch den Traditionsbruch der Avantgarden zu beriicksichtigen;
vgl Jaus, 1989.

13



Seine stichwortartig referierte Konzeption ist vielfach kritisiert worden. Ohne auf
die Details der Kritiken einzugehen®’, soll hier vor allem festgehalten werden, daB die
Konstruktion Biirgers letztlich gegen ihre erkléirte Zielsetzung die Geschichtlichkeit des
untersuchten Phdnomens stillstellt. Die Erkenntnis Biirgers, der Protest der Avantgarde
ziele auf eine Aufthebung der Differenz von Kunst und Lebenspraxis, bleibt eine Leer-
formel, solange nicht die konkreten und sehr unterschiedlichen Formen dieses Protests
Beachtung finden, sondern sie reduziert werden auf den immergleichen Gestus einer
Attacke gegen eine hypostasierte Institution Kunst, die zum festen Bezugspunkt aller
kiinstlerischen Aktivitdten gemacht wird”®. Diese Kategorie ist ungeeignet, die Hetero-
genitit der verschiedenen ,,Ismen zu erkliren und das in den Blick zu bekommen, was
sie in erster Linie auszeichnete: ihre Beweglichkeit. Manfred Hardt forderte deshalb zu
Recht gegen Biirger, den epochenspezifischen Kontext fiir eine angemessene Beurteilung
der gesellschaftlichen Funktion der Avantgarden miteinzubeziehen. Entsprechend der
gesellschaftlichen Realitdten, auf die die avantgardistischen Bewegungen stieen, unter-

schieden sich auch ihre Versuche, Kunst

,,zum funktionalen Bestandteil der jeweiligen gesellschaftlichen und politischen
Wirklichkeit zu machen. Genauer gesagt bestand die von den Avantgarden in jeder
geschichtlichen Konstellation neu zu beantwortende Frage darin, welche Kunst mit
welchen Funktionen auf welche Weise in welchen Lebenskontext zu integrieren sei.
Diese Frage war nicht etwa nur von Avantgarde zu Avantgarde viele Male zu
stellen und zu beantworten, sobald sich ndmlich eine neue Entwicklung in einem
der genannten Bereiche ergab und von den Kiinstlern erkannt wurde .

Die Avantgarden zu Beginn des 20. Jahrhunderts miissen m.E., will man ihr spezifisches
Potential erfassen, als dynamische Systeme interpretiert werden. Dies bezieht sich nicht
nur auf die allgemeine Forderung an Literaturgeschichtsschreibung, der ProzefBhaftigkeit
von Literatur, threm ,,Ereignischarakter“4°, gerecht zu werden, sondern dariiber hinaus
auf die Erfassung einer dsthetischen und politischen Dimension. Denn der Avantgarde des
20. Jahrhunderts wird die Bewegung zum bestimmenden Faktor der Kunstproduktion, ja
wahrscheinlich zu ihrer einzigen Konstanten. Der italienische Futurismus hatte in dieser
Hinsicht programmatische Funktion. Die Exaltation der Geschwindigkeit im ersten
futuristischen Manifest, das am 20. Februar 1909 in der Pariser Zeitung Le Figaro verdf-
fentlicht wurde, ist hinlédnglich bekannt. Die Provokation, die Marinetti beging, 148t sich
dabei nur unzureichend als Uberbietungsstrategie vitalistischer Lebensphilosophien
beschreiben, die um die Jahrhundertwende in der Nachfolge Nietzsches stark rezipiert
worden waren. Die konsequente Beschleunigung, der der Futurismus die bisherigen
Kunstkategorien unterzog, um eine moglichst totale Mimesis an die technisierte Lebens-
welt der Moderne zu schaffen, brachte iiber deren quantitative Steigerung hinaus einen

7 Vgl. dazu die Aufsitze in LUDKE.

% Biirger hat seine Ansichten spéter modifiziert. Dies betrifft vor allem die Beurteilung vom ,,Scheitern
der historischen Avantgarden. Entgegen seiner fritheren Auffassung sicht er in seinen neueren Aufséitzen
durchaus Moglichkeiten, an ihr Projekt wiederanzuschliefen, freilich in modifizierter und illusionsloser
Form. Am Begriff der Institution Kunst wird aber weiterhin festgehalten; vgl. BURGER, 1993.

* HARDT, 1983, S.159.

“Jaus, 1967, S.172.
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qualitativen Umschlag, der im eigentlichen Wortsinn als Bruch beschrieben werden kann.
Die ,,[’éternelle vitesse “ wird ,,omniprésent “, zur universalen Kategorie, die die Grenzen
des Asthetischen gewaltsam sprengt und den Bereich der Kunst ins Politische {iberfiihrt;
die ,, beauté de la vitesse* generiert den Kampf als das Feld, in dem sie sich erst richtig

entfalten kann:
L1l n’y a plus de beauté que dans la lutte. Pas de chef-d’oeuvre sans un caractere
agressif. La poésie doit étre un assaut violent contre les forces inconnues, pour les
sommer de se coucher devant I’homme**'.

Was Marinetti ins Visier nimmt, geht tatsdchlich ,,aufs Ganze*, sowohl auf den ideali-
stisch-organologischen Kunstbegriff als auch auf die organische Ganzheit des Menschen,

42 ent-

dem die faschistische Vison eines ,,uomo mecanico dalle parti cambiabili
gegengestellt wird, der nach der Schlacht gegen den ,,Passatismus® geschaffen werden

soll.

,, Vergeblich hat man versucht das Werk Marinettis nach tausend politischen oder
kiinstlerischen Kriterien zu klassifizieren, denn der Futurismus ldfjt sich nur durch
eine einzige Kunst erschlieffen, die des Krieges und seines Wesens: die Ge-
schwindigkeit “,
schrieb Paul Virilio*. Wie man den Thesen des franzosischen ,Dromologen” im allge-
meinen auch gegeniiberstehen mag, fiir den italienischen Futurismus 146t sich der von ihm
als kulturgeschichtliche Konstante behauptete Zusammenhang zwischen Beschleuni-
gungsisthetik, kriegerischer Aktion und politischem Handeln kaum bestreiten**. Darauf
weist etwa die Arbeit von Hansgeorg Schmidt-Bergmann nachdriicklich hin®.
Gleichzeitig, und dies ist im Rahmen dieses begriffstheoretischen Exkurses von
besonderem Interesse, beanspruchte die dsthetisch-politische Revolution des Futurismus
die Terminologie des ,,Avantgardistischen™ flir sich. In seiner Schrift Un movimento
artistico crea un partito politico fiihrt Marinetti dazu aus:

' MARINETTI, 1909, S.10.

*2 Manifesto tecnico della litteratura futurista, zitiert nach: MARINETTI, 1968a, S.48.

43 Zit. in: SCHMIDT-BERGMANN, S.20.

Virilio sah den Beginn einer ,,Dromokratie” bereits in der Frithgeschichte der Zivilisation mit dem
Einsatz der Frau als erstem ,,Vehikel” zu Kriegszwecken durch den Mann und verfolgte deren Entwick-
lung bis ins Zeitalter militiarischer Abschreckung. Vgl. Der negative Horizont. Bewegung, Geschwindig-
keit, Beschleunigung, Frankfurt/M. 1995 (franzosisches Original: Paris 1984).

* Auf eine notwendige Differenzierung zwischen den unterschiedlichen Ausformungen des Futurismus,
besonders in Italien und RuBland, muf} verzichtet werden. Soweit nicht explizit anders gekennzeichnet,
wird in dieser Arbeit mit ,,Futurismus® ausschlieBlich auf die Programmatik der Gruppe um Marinetti
verwiesen.

* SCHMIDT-BERGMANN, zusammenfassend S.15-23. Das politische Engagement der Futuristen, das
schon bald offen in den Faschismus iiberging, wurde schon héufig kritisch dokumentiert (friih bereits von
DRESLER, neueren Datums z.B. HARDT und ARAGNO). Der militdrische Aktionismus der futuristischen
Bewegung beschriankte sich auch nicht aufs Metaphorische. Die parole in liberta entwickelte Marinetti
beispielsweise unmittelbar bei seiner Teilnahme im Libyenkrieg von 1911 als Form der Kriegsbericht-
erstattung und der erste Weltkrieg wurde von ihm als Erflillung des futuristischen Programms gefeiert.
Dazu zwei grundlegende Kriegstexte Marinettis: Sintesi futurista della guerra, 1914, und Per la guerra,
sola higiene del mondo, 1915.
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., 1l Futurismo, nel suo programma totale, era un’atmosfera d’avanguardia, la pa-
rola d’ordine di tutti gl’innovatori o franchitiratori intellettuali del mondo;
[’amore del nuovo, l’arte appassionata della velocita (...) una mitragliatrice

inesauribile puntata contro l’esercito dei morti, dei podagrosi e degli opportu-

. . .. . . . b6
nisti, che volevamo esautorare e sottomettere ai giovani audaci e creatori“".

Marinetti verwendete damit wohl als erster in der Geschichte der Literatur diesen Begriff
zur Selbstbeschreibung fiir eine Kiinstlergruppe, die gleichzeitig politisch und dsthetisch
,revolutionar wirken wollte. Zwar war schon im Umkreis des Saint-Simonismus der
urspriinglich militdrische Terminus zur Charakterisierung fiir eine Kunst verwendet wor-
den, die Propaganda im Dienste einer politisch-utopischen Idee leisten sollte*’, aber dies
blieb zundchst eine duBlerliche Funktionszuschreibung, die von den Kiinstlern nicht ohne
weiteres akzeptiert wurde und auflerdem noch keine produktionsisthetische Kategorie
bildete. Innovative Behandlung des kiinstlerischen Materials und Anspruch politischer
Vorreiterschaft wurden wéhrend des 19. Jahrhunderts weitgehend als getrennte Bereiche
gefaBt und nur von einzelnen Autoren zusammengedacht®. Erst der Futurismus fiihrte
gesellschaftliches und &sthetisches avant in der kollektiven und militanten Praxis einer
Garde zusammen. Militdrische, sozialrevolutiondre, politische und kiinstlerische Bedeu-
tung der Metapher, die sich bisher sukzessive und relativ unverbunden zueinander
verbreitet hatten, fallen bei Marinetti zusammen®. Damit erprobt der Futurismus am
Begriff der Avantgarde selbst noch einmal, was das Grundprinzip seiner Revolte
ausmacht: Beschleunigung. Die verschiedenen semantischen Ausrichtungen des ur-
spriinglich rdumlichen Bewegungsbegriffs werden gebiindelt und simultan verwendet, so
dal3 der Terminus zwar an Konkretion verliert, aber an Intensitdt gewinnt.

Die pathetische Selbstinszenierung der Futuristen macht es nicht einfach, iiber ihre reale
geschichtliche Wirkung zu urteilen. Die Frage, ob der Futurismus paradigmatischen
Charakter innerhalb der historischen Avantgarden beanspruchen kann, steht in dieser
Form fiir die vorliegende Arbeit auch nicht zur Debatte™. Allerdings 1iBt sich an seinem

46 MARINETTI, 1986¢, S.298.

*"In diesem Sinne verwendete den Begriff zum ersten Mal der Saint-Simon-Schiiler Olinde Rodrigues in
seinem Dialog L artiste, le Savant et I’Industiel von 1825. Der Text ist in deutscher Ubersetzung bei
HARDT, 1989, abgedruckt. Zur Verwendung der Avantgarde-Metapher im Saint-Simonismus vgl.
BOHRINGER, S.96-102.

* Zu nennen ist in erster Linie Rimbaud, der seine avancierte Poesie auch als politisches en avant
verstanden haben wollte. Dagegen hatte noch Baudelaire ausdriicklich gegen die Verwendung der
militdrischen Metapher fiir den Bereich der Kunst polemisiert. Vgl. dazu CALINESCU, S.99f.

* Innovative Kunstproduktion und militdrische Kriegsberichterstattung treffen sich, wie schon erwihnt,
in der Genese der parole in liberta. Was sich in Battaglia. Peso+QOdore folgendermalien liest:
»Avanguardie: 200 metri caricate-alla-baionetta avanti Arterie rigonfiamento caldo fermentazione
capelli ascelle rocchio fulvore biondezza aliti+zaino 18 prudenza = altalena ferraglie salvadanaio
mollezza: 3 briridi comandi sassi rabbia nemico calamita leggerezza gloria eroismo Avantguardie: 100
metri mitragliatrici fucilate eruzione violini ottone pim pum pac pac tim tum mitragliatrici
tataratatarata ““; zit. nach MARINETTI, 1968a, S.53.

% Diese Meinung vertritt etwa Manfred Hardt, der den Futurismus als ,, Prototyp der europiischen
Kunstavantgarden *“ bezeichnet, ,,da mit ihm wohl zum ersten Mal eine relativ geschlossene Gruppe von
Kiinstlern fiir eine grundlegende Erneuerung von Kunst und Gesellschaft kdmpfte und ihre Ideen in einer
bis dahin beispiellosen Breite des gesellschafiskritischen Ansatzes nicht nur in Literatur, Malerei, Skulp-
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Beispiel mit historischer Berechtigung ein Begriff des ,,Avantgardistischen* gewinnen, der
eine Kunstproduktion beschreibt, die innerhalb eines kollektiven, {iiberindividuellen
Rahmens entsteht, die Grenzen zwischen politisch-gesellschaftlicher Wirklichkeit und
dem Bereich des Kunstwerkes bewuft {iiberschreitet und dadurch das Feld des
,Asthetischen systematisch ausweitet, und dies mit einer offensiv-polemischen Rhetorik
begleitet (polemisch im Sinne des griechischen Etymons polemos = ‘Krieg’). Wobei alle
drei Charakteristika sich gegenseitig bedingen. Die Gruppe als Organisationsform der
Avantgarden ist nicht duBlerliches Akzidens, bloBer ,,outward aspect (...) a fact of the
sociology of literature, like the ‘school’ in clasical trends, or elsewhere the ‘cenaculum’
or the ‘circle’*', sondern inhirente Notwendigkeit. Nur sie erlaubt es, die beiden An-
spriiche der dsthetischen und der gesellschaftlichen Innovation gleichzeitig {iber einen
langeren Zeitraum hinweg aufrechtzuerhalten. Denn wihrend ein avancierter, neuartiger
Umgang mit dem Material sich tendenziell der Kommunizierbarkeit entzieht, setzt eine
Veranderung der politischen Situation diese Kommunizierbarkeit voraus, ein Konflikt, der
vom Individuum nur durch Separierung beider Verhaltensweisen zu ldsen wére. Die
Gruppe als tiberindividueller und gleichzeitig geschlossener Zusammenhang kann diese
Grundspannung, die immer wieder festgestellte Aporie der Avangarde’, zwar nicht
generell auflosen, aber sie doch wirkungsvoll verschleiern, indem sie dem Einzelnen in
kleinem Rahmen die Erfahrung einer Kommunizierbarkeit seiner Kunstproduktion ver-
schafft, die er auBerhalb dieser Gruppe bei Wahrung politischer Radikalitidt nicht im
gleichen MaB3e hitte erleben konnen. Dall die Avantgardebewegungen ihre utopischen
Projekte nur dank dieser Konstruktion elitdrer (Ménner-)Biinde (Frauen hatten daran
praktisch gar keinen Anteil) {iberhaupt so lange aufrecht erhalten konnten und letztlich an
der eigenen Ideologie scheitern muBten, ist aus der Retrospektive leicht zu konstatieren™.
Dieses Faktum kann aber nicht von der Verpflichtung entbinden, die dsthetisch-politische
Dynamik der Avantgarde als historisch einmaliges Ereignis ernst zu nehmen und der
Gruppenaktivitit als ihrem impulsgebenden Zentrum Rechnung zu tragen™. Dazu wire
wohl ein rezeptionsésthetisch orientiertes Vorgehen am ehesten in der Lage, das ver-
suchte, die Avantgarde als ein bewegliches #sthetisches System zu begreifen’’, ohne dabei

tur, Architektur und Musik, sondern dariiberhinaus in nahezu allen praktischen Lebensbereichen
durchzusetzen suchte“ (HARDT, 1982, S.252).

31 SzAaBOLSCSI, S.60.

32 “Sobald die Avantgarde eingeholt wird, hat sie auch aufgehirt, Avantgarde zu sein*; WEHLE, S.10.
Die verschiedenen Aporien, die sich aus diesem Grundwiderspruch ergeben, hat Hans Magnus
ENZENSBERGER schon mit aller Deutlichkeit vorgefiihrt.

3 Zur Garde zu gehéren, ist eine Auszeichnung. Sie ist ein exklusiver Minnerbund: das Gehege
schliefst andere aus. Jede, auch die Avant-Garde, versteht sich als Elite“ (ENZENSBERGER, S.302).

>* Zu diesem Ergebnis kommt z.B. auch Charles Russell: , L avant-garde n’existe que comme
phénomene collectif* (in: WEISGERBER, S.1152). Walter Benjamin hat als Zeitzeuge diese Gruppen-
dynamik als eine wesentliche Komponente des ,antikiinstlerischen* Protestes des Surrealismus erfaf3t:
., Hier wurde der Bereich der Dichtung von innen gesprengt, indem ein Kreis von engverbundenen
Menschen ‘Dichterisches Leben’ bis an die dufiersten Grenzen des Moglichen trieb* (BENJAMIN, 1977,
S.296). Zum Stellenwert der Gruppe im Surrealismus weiterhin Elisabeth LENK, S.60-67, sowie S.73-76.
> Wobei man einen doppelten Aspekt des Horizontwandels zu beriicksichtigen hitte, den gesamt-
gesellschaftlichen und den gruppeninternen. Zur Theorie der Rezeptionsésthetik immer noch grundle-
gend: Jaus, 1970.

17



das Bewultsein zu verlieren, dafl dieses Vorgehen nicht historistische Wiedergabe des
Vergangenen bedeuten kann (als wire das Geschehene unmittelbar zu reaktualisieren),
sondern eine nachtrigliche Konstruktion darstellt, die an den Standort des Betrachters
gebunden bleibt. Auch in dieser Hinsicht ist die Verwendung des Begriffes ,,Avantgarde*
angemessen. Denn tatsdchlich kann das avant der Avantgarde, wie Hans Magnus
Enzensberger betonte, ,, erst a posteriori markiert werden*°. Wie unterschiedlich dabei
die Betrachtungen ausfallen, vermag erneut das Beispiel des Futurismus zu illustrieren.
Die emphatische Selbstcharakterisierung Marinettis von 1919 wurde bereits geschildert.
Bereits sieben Jahre zuvor hatte Apollinaire eine kunstgeschichtliche Einordnung des
neuentstandenen Phénomens versucht und beurteilte die Futuristen dabei durchaus
zwiespiltig. Obwohl er ihnen eine Ndhe zur Avantgarde zugesteht, situiert er sie weniger
an der vordersten Front als vielmehr in der Nachhut einer Erneuerung der Kunst, die fiir
ihn von den groflen ,,.Begnadeten* vorangetrieben worden war. Seine Bemerkungen {iber
Les peintres futuristes italiens schlieBen folgendermalien:

., Les jeunes peintres futuristes peuvent rivaliser avec quelques-uns de nos artistes

d’avant-garde, mais ils ne sont encore que les faibles éleves d’un Picasso ou d’un
. \ A . YT Y
Derain et, quand a la grdce, ils n’en ont pas idée“".

Zwischen Selbstverstdndnis der Avantgarden und ihrer Beurteilung durch die Kritik klaff-
te von Anfang an eine nicht zu iiberbriickende Liicke. Das Ringen um die Aneignung des
Begriffes gewann dabei schnell letztere Seite. Die Beweglichkeit der Kunstproduzie-
renden manifestierte sich in der Folge konsequenterweise auch in einer Flucht vor dem
Begriff. Wo die Avantgarde in diesem Namen rezipiert wurde, befand sie sich bestimmt
schon nicht mehr. Das Beispiel Spaniens kann dies verdeutlichen. Nachdem in der Folge
von Guillermo de Torres Schrift tiber Literaturas europeas de vanguardia aus dem Jahre
1925 der Terminus sich allgemein in den Feuilletons verbreitet hatte®, wurde er von den
Kiinstlern der iberischen Halbinsel, die sich als innovativ verstanden wissen wollten,
weitgehend gemieden. Dies gilt nicht nur fiir die Kiinstler der spéter so klassifizierten
Generacion del 277, sondern auch fiir die Mitwirkenden von L’Amic de les Arts, die sich
ausdriicklich gegen eine Titulierung als ,, Avantgardisten™ verwahrten®.

¢ ENZENSBERGER, S.301.

37 APOLLINAIRE, S.213.

% Auf der Grundlage dieser Schrift erarbeitete Guillermo de TORRE seine Historia de las Literaturas de
Vanguardia, die nicht mehr so stark von der subjektiven Sicht des unmittelbar Beteiligten geprégt ist und
alle wichtigen europdischen ,,Ismen® bis Anfang der 60er Jahre mit erstaunlicher Griindlichkeit erfafit.

% Vgl. Gustav Siebenmann in: WEISGERBER, Bd.1, S.62.

So warnte etwa eine Glosse in La Gaceta Literaria vom 1. August 1928: ,,Alarma: jLa retaguardia quiere
ya ser vanguardista!“ und stellte fest ,, El vanguardismo fué [sic!] un producto metaforico de la gran
guerra europea. Se bautizo con ese nombre a los exploradores literarios que con su marcha forzada,
audaz y solitaria, recordaban las auténticas vanguardias del frente guerrero. Todo aquel movimiento
recogido magistralmente en libro por nuestro Guillermo de Torre. Pero de entonces a hoy... Van ya
muchos arios (...) Hoy no hay nombre - en rigor - para denominar al héroe literario, al explotador, al
silencioso. No importa. Ya se inventard. Lo importante es que éste sepa siempre guardar la distancia
enorme entre su audacia valiente y el manso grupo zaguero de lo que viene detras, cantando a gritos
para no asustarse de las sombras en la noche* (La Gaceta Literaria 11, 39, S.1). Der Artikel ist nicht
namentlich gekennzeichnet, stammt aber, wenn man den Angaben von GARCIA GALLEGO, 1989, trauen
darf, aus der Feder von Rafael Alberti.
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Wenn Salvador Dalis Beitrdge in dieser Zeitschrift abweichend zu dieser Tatsache
im folgenden als ,,avantgardistisch* bezeichnet werden, so aus dem einfachen Grund, weil
von heute aus gesprochen wird, mit dem BewuBtsein einer nicht zu {iberbriickenden
historischen Distanz.

Der vorgenommene begriffstheoretische Exkurs sollte deutlich gemacht haben, dafl der
Terminus nicht sinnvoll in definierender®’ oder gar wertender Absicht gebraucht werden
kann. Wohl aber ist er geeignet zur Kennzeichnung einer beweglichen Asthetik, beweg-
lich in mehrfacher Hinsicht:

- auf der Ebene des Werkes als eine Kunstproduktion, die die traditionelle Auffassung
vom Text, um bei dem fiir diese Arbeit vorrangig relevanten Gebiet der Literatur zu
bleiben, nicht respektiert, sondern den Text als offenes semantisches System ohne
exakte Grenzziehung konzipiert

- auf der Ebene des Autors, indem die Grenzen individuellen Schaffens iiberschritten
werden und sich die Konzepte dieser Asthetik im dynamischen, kollektiven
Zusammenhang der Gruppe entwickeln

- auf der Ebene des Gesellschaftlichen als eine Kunstproduktion, die versucht, sozial und
politisch zu wirken und den Makrokontext, der sie umgibt, in einer eindeutigen und
aggressiven Weise umzugestalten. Es ist diese Dimension, in der die Dynamik
avantgardistischer Kunst ihre Genese aus dem militdrischen Strategiediskurs immer
wieder durchscheinen 1a6t.

Salvador Dalis Zeitschriftenaufsitze in L’Amic de les Arts scheinen mir geeignet, diese
Charakteristika des Avantgardistischen am konkreten Beispiel zu tliberpriifen. Durch die
gewihlte Methodik 148t sich eine doppelte Fragestellung verfolgen, die zweierlei Ergeb-
nisse zu gewinnen verspricht: eine genauere Kenntnis vom literarischen Schaffen Salvador
Dalis und Anhaltspunkte flir die Erfassung der Funktion, die der Dynamik der
historischen Avantgarden im spanischen bzw. im katalanischen Kulturraum zukam.

Die allgemeine Ablehnung gegen die Avantgarde seit der Mitte der 20er Jahre manifestierte sich deutlich
in einer Umfrage der Gaceta Literaria im Jahre 1930. Die Antworten zahlreicher Literaten fielen fast
durchwegs kritisch aus und behandelten die Avantgarde bereits als historisches Phdnomen. Vgl. La
Gaceta Literaria, Nr.83 (1.Juni 1930) - Nr.87 (1.August 1930). In Ausziigen sind die Umfrageergebnisse
bei BUCKLEY/ CRISPIN, S.391-413, abgedruckt.

69 Sebastia Gasch proklamierte gar ,,jGuerra a L’avantgardisme!®, in: L’Amic de les Arts 17 (August
1927), S.70. Zu seciner Abneigung gegeniiber dem ,,Avantgardismus®“ vgl. auch den Artikel
HAvantguardisme® in La Veu de Catalunya, XXXIX, 10222, S.7, in dem er den Begriff als Ausdruck
mangelnder Differenzierungsfihigkeit kritisiert: ,, Avantguardisme vol dir aspecte, vol dir moda, vol dir
inépcia. Avantguardisme vol dir promiscuitat, vol dir barreja, vol dir: confusionisme *.

' Im Sinne eines abgrenzenden, eine genaue Semantik bezeichnenden Begriffs (lat. definere = ‘abgren-
zen’, ‘begrenzen’).
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II. Zur Situation avancierter Kunstproduktion in Spanien und Katalonien bis 1925

Die Diskussionen iiber eine angemessene Rezeption der neuesten kiinstlerischen
Entwicklungen des Auslands und iiber die Moglichkeiten eigenstdndiger avancierter
Kunstproduktion, die in der katalanischen Zeitschrift L’Amic de les Arts zwischen April
1926 und Mirz 1929 ausgetragen wurden, und die avantgardistische Position, welche
Salvador Dali dabei einnahm, lassen sich nicht begreifen ohne die Kenntnis ihrer unmit-
telbaren Vorgeschichte und des gesamtkulturellen Umfeldes, in dem sie sich entwickelten.
Ohne auf die Komplexitdt dieser Kontexte en detail eingehen zu konnen, sollen
doch einige wichtige Faktoren genannt werden, die von der Forschung relativ
iibereinstimmend herausgearbeitet wurden und die fiir unseren Zusammenhang von
Bedeutung sind®.
Die Entwicklung moderner, d.h. sich der innovativsten Techniken der Materialbearbei-
tung bedienender Kunst® nahm in Spanien insgesamt einen Verlauf, der sich nicht oder
nur sehr gewaltsam in den gesamteuropiischen Prozef3 fligen 146t, von diesem aber immer
mitbestimmt und hdufig auch initiiert wurde. Die Avantgarden bildeten dabei keine
Ausnahme. Erste Versuche, mit einem avantgardistischen Diskurs die kulturelle Debatte
zu revolutionieren, gingen zweifellos von Ramén Goémez de la Serna aus, der sich
bemiihte, den italienischen Futurismus auch in Spanien heimisch zu machen. 1910 er-
schien auf sein Betreiben in Prometeo (Ramoéns ,,Hauszeitschrift”, die 1908 von seinem
Vater gegriindet und dem Sohn fiir literarische Experimente zur Verfligung gestellt wor-
den war) ein Proclama futurista a los esparioles von Marinetti, das er iibersetzte und mit
einer Einleitung versah®. Diese Einleitung verdeutlicht, daB Ramén die Beschleunigungs-
dsthetik des Futurismus zwar formal rezipierte, ihre konkrete politische Wirkung aber
kaum vermittelte. Seine aneinandergereihten Imperative sind zwar nicht ohne
Verbalradikalismus, aber dieser Radikalismus bleibt inhaltlich ungerichtet und ist mit dem

fiir Ramon typischen Humor durchsetzt:
., jFuturismo!  jInsurreccion! jAlgarada! [Festejo con musica wagnerianal
;/Modernismo! ;Violencia sideral! ;Circulacion en el aparato venenoso de la vida!
jAntiuniversitarismo! jTela de cipreses! jIconoclastia! jPedrada en un ojo de la

luna! (...)“®.

52 1ch orientiere mich dabei vor allem an den Ausfiihrungen von Jaime BRIHUEGA, 1981 und 21982,
sowie an dem griindlichen Gesamtiiberblick, den Eugenio Carmona fiir die Ausstellung Picasso-Miro-
Dali und der Beginn der spanischen Moderne erarbeitete. Fiir Katalonien wurde die Bedeutung der
Avantgarden mit der Ausstellung Las Vanguardias en Cataluiia 1906-1939 inzwischen umfassend
dokumentiert. Fiir den gesamtspanischen Raum fehlt ein solches Panorama allerdings noch.

Fir die Literaturwissenschaft hat SORIA OLMEDO die Bedeutung der Avantgarden aus rezeptions-
geschichtlicher Perspektive rekonstruiert. Den umfassendsten Uberblick iiber die literarischen Avantgar-
den in Katalonien bietet MOLAS, 1983 und 1992.

63 “Modern* soll in dieser Arbeit nur als Attribut fiir einen bestimmten Umgang mit dem kiinstlerischen
Material verwendet werden, nicht als Epochenbegriff. Die Diskussion um das Verhiltnis von Moderne
und Avantgarde, die dem von mir zugrundegelegten Avantgardebegriff implizit ist, wird bewuBt nicht
aufgegriffen, da sie im gegebenen Rahmen nur oberflachlich und zu verkiirzt behandelt werden konnte.

% Filippo Tomaso Marinetti: Proclama futurista a los espaiioles, in: Prometeo 20 (1910).

% Ibid., zitiert nach: BRIHUEGA ,%1982, S.89.
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Die Proklamation Marinettis selbst war auch nicht unbedingt dazu geeignet, den Futuris-
mus als radikalen Bruch mit der dsthetischen Tradition wahrzunehmen. Dafiir reichen die
eher beildufigen Auseinandersetzungen mit bildender Kunst und Literatur nicht weit
genug. Die Invektiven gegen den gesellschaftlichen passatismo dagegen lieen sich
problemlos in den Rahmen der schon vorhanden Renovationsbestrebungen integrieren,
die spitestens seit der Niederlage Spaniens im Krieg gegen Amerika und dem damit ver-
bundenen Verlust der letzten iiberseeischen Kolonien im Jahre 1898 in allen moglichen
Varianten die politischen Debatten der Intellektuellen dominierten.

Fest steht, daB3 der Futurismus, abgesehen vom aufmerksamen Ramon Gomez de la
Serna, zundchst noch kaum Beachtung fand. Seine nachhaltige Rezeption ereignete sich
erst simultan zur Rezeption von Kubismus und Dadaismus im Verlaufe des ersten
Weltkriegs. Barcelona wurde in diesen Jahren nach Ziirich zur wichtigsten Exilstadt fiir
europdische Intellektuelle und Kiinstler, worunter viele der Avantgarde angehdrten. Mit
dem Aufenthalt von Albert Gleizes, Marie Laurencin, Olga Sacharoff, Arthur Cravan,
Francis Picabia, Robert Delaunay u.a. wurde die katalanische GroB3stadt zum Ort, an dem
die verschiedenen kiinstlerischen Entwicklungen, die im Ausland stattgefunden hatten
(wobei Frankreich zweifellos die dominierende Rolle einnahm), praktisch zeitgleich
zusammenliefen®.

Eine &uBlerst wichtige Rolle spielte dabei der Galerist Josep Dalmau, der schon
1912 die erste Ausstellung kubistischer Malerei organisiert und damit grofle Aufmerk-
samkeit erregt hatte. Mit seinen Aktivitidten verstérkte er die Kunsttendenzen, die beson-
ders wihrend des Weltkrieges importiert wurden, nachhaltig®’. Dabei darf die Rolle der
Exilierten auch nicht iiberschitzt werden. Sie wirkten eher indirekt, indem sie den richti-
gen Resonanzraum schufen, in dem dann neue, experimentelle Werke einheimischer
Kiinstler verstirkt widerhallen konnten. Direkt nahmen Kiinstler wie Celso Lagar oder
Rafael Barradas Einflu, die sich mit threm Planismo (Lagar) bzw. dem Vibracionismo
(Barradas) unmittelbar in die Kunstszene einschalteten und sie weiterentwickelten.
Besonders der aus Uruguay stammende Barradas, der nach Aufenthalten in Mailand und
Paris bestens mit der internationalen Avantgarde vertraut war, wurde zur Orien-
tierungsfigur fiir die Erneuerungsbestrebungen innerhalb der Malerei, sowohl in
Barcelona, wo er vor allem zwischen 1916 bis 1918 wirkte, als auch in Madrid, wo er
sich spiter niederlieB®. Sein EinfluB auf die Werke des jungen Salvador Dali in der Zeit
von 1922 bis 1924, etwa auf die Bilder Nachtwandlerische Trdume (1922) oder das
Kubistische Selbstportrait (1923), ist deutlich”.

6 Uber die Entwicklung der Avantgardekunst in Barcelona wihrend dieses Zeitraumes infomiert
ausfiihrlich Enric JARDI, 1983, S.27-59.

671912 stellte er neben der erwihnten Sammlung kubistischer Malerei auch einige Bilder Picassos aus
dessen ,,blauer Phase® aus und organisierte eine Exposicio d’art polonés. Dalmaus vielféltige Aktivitéten
sind im einzelnen aus der Chronologie im Katalog Las Vanguardias en Cataluria 1906-1939 zu erfahren.
68 CARMONA, S. 29ff.

% Vgl. SANTOS TORROELLA, 1992, S. 35. Die erwihnten Bilder finden sich im Anhang der Arbeit abge-
druckt: Abbildung Nr.1 und 2.
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Obwohl in Barcelona wihrend des 1.Weltkrieges entscheidende Impulse fiir die
Innovation der Kunst empfangen und weitergegeben worden waren, kam es zu keinem
wirklichen Bruch mit der katalanischen Tradition und damit nicht zur Etablierung einer
Avantgarde im eingangs beschriebenen Sinn. Diese Tatsache ist vor allem auf das Spezi-
fikum des Noucentisme zuriickzufiihren, der die katalanische Kultur im ersten Drittel des
20. Jahrhunderts entscheidend prédgte und einen Kontext bot, in dem die Avantgarden
nicht als Ri} mit dem Bestehenden, sondern als dessen Affirmation interpretiert werden
konnte. Zum Verstindnis dieser Situation mufl man den ,,anormalen” Verlauf der kata-
lanischen Sprach- und Kulturgeschichte kennen: Nach seiner frithen Entwicklung zur
Literatursprache im 13. Jahrhundert (diesen Status schuf vor allem das Werk Ramon
Llulls) und einer Hochbliite als Dichtungssprache im 15. Jahrhundert erlebte das Kata-
lanische ab dem 16. Jahrhundert seine langanhaltende politisch und militirisch bedingte
Decadencia, in der es zwar weiterhin tradiert wurde, den Status als Literatursprache aber
immer mehr an die Sprache der jeweiligen Siegermichte, also das Franzosische und das
Kastilische, abgeben muflte. Dieser Prozell wurde erst durch die Renaixenga umgekehrt
(als deren Beginn beliebter-, aber etwas vereinfachenderweise meist die Ode A la Patria
von Bonaventura Carles Aribau vom Jahre 1833 angegeben wird) und bekam mit dem
Erstarken des katalanischen Nationalismus um die Jahrhundertwende eine neue Dynamik.
Anders als im Rest Spaniens wurde die militdrische Niederlage von 1898 in Katalonien
nicht unbedingt als Trauma erlebt, sondern fiihrte dazu, daf§ das Biirgertum 6konomisch
und politisch neue Kréfte gewann (der Verlust der Kolonien als Absatzmarkte fiihrte eher
zu einer Stirkung der katalanischen Wirtschaft, die innerhalb Spaniens eine dominierende
Stellung einnahm) und sich mit dem Noucentisme eine Ideologie schuf, die Josep
Murgades mit folgenden Worten definierte:

., (-..) aquell fenomen ideologic, entre el 1906 i el 1923 aproximadament, tipifica

les aspiracions hegemoniques dels nuclis més actius de la burguesia catalana,

postula els seus interessos en un pla ideal i, mitjancant la creacio d’un complex
sistema de signes lingiiistics i iconografics, formula models i projectes que, a més

d’explicar analogicament la realitat, contribueixen a establir pautes de compor-
tament social tendents a possibilitar la viabilitat d 'una accié reformista*”.

Die Asthetik eines mediterranen Klassizismus behauptete einerseits eine Kontinuitit mit
der so lange unterbrochenen Tradition, konnte sich andererseits bedingungslos in den
Dienst des biirgerlichen Reformprogramms stellen und sich als progressiv, urban und
technisch avanciert darstellen, eine Allianz zwischen Kunst und Politik, die ihren

" MURGADES, 1987a, S.21. Eine gute erste Anniherung an den Noucentismus fiir den Bereich der bil-
denden Kiinste bietet Enric JARDI, 1980.

Es wurde zwar von Guillem Diaz-Plaja nicht ohne Erfolg versucht, den Noucentismus als Bestandteil
eines gesamtspanischen Phidnomens zu interpretieren, sein Versuch beriicksichtigt aber nur unzureichend
die besondere politische, soziale und 6konomische Lage Kataloniens und kann damit den ideologischen
Charakter der noucentistischen Asthetik, die vom politischen Katalanismus nach der Jahrhundertwende
nicht zu trennen ist, nicht erkliaren (vgl. DiAZ-PLAJA, 1972). Murgades besteht zu Recht auf der spezi-
fischen ideologischen Funktion des Noucentismus in Katalonien. In @hnliche Richtung geht auch die
Kritik Enric Jardis an Diaz-Plaja (vgl. JARDI, 1980, S.13).
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sichtbarsten Ausdruck im Gespann des Literaten und Philosophen Eugeni d’Ors und des
Politikers Prat de la Riva fand.

Die ,, Dichotomie (...) zwischen Verpflichtung gegeniiber der Geschichte und Mo-
dernitit*”, die dem Noucentismus inhirent ist, darf allerdings nicht als Paradox ver-
standen werden, sondern ist als Konsequenz der spezifischen Geschichte Kataloniens zu
verstehen. Das Fehlen einer kulturellen Kontinuitit machte es mdglich, da3 die Fernver-
gangenheit einer ,klassischen® Epoche gegen die unmittelbare Nahvergangenheit des 19.
Jahrhunderts ausgespielt werden konnte und der Riickblick in die Tradition als Neuigkeit

nach vorn projiziert werden konnte.

Beide Hauptcharakteristiken des Noucentismus, die Gleichsetzung von Moderne und
“ewigen” kiinstlerischen Konstruktionsprinzipien, sowie seine Amalgamierung von &s-
thetischer und politischer Sphére machten es mdglich, dal die Avantgardebewegungen
von ihm bruchlos integriert werden konnten. Dies betrifft zumindest die Rezeption von
Futurismus und Kubismus. Ihre technisch-stilistischen Innovationen konnten ohne
weiteres als Bestdtigung eines klassizistischen Reduktionismus ,,auf das Wesentliche*
interpretiert werden, insofern sie formbewuBt und konstruktiv verliefen’’. Die politische
,Revolution® des Futurismus aber verlor weitgehend ihre Funktion, wo sie auf eine Kul-
tur traf, in der Kunst ohnehin schon hochgradig politisiert war und der &sthetische
Bereich nicht erst in die gesellschaftliche Praxis iiberfiihrt werden mufte”.

Erleichtert wurde diese Integration der Avantgarden zusétzlich durch die Tatsache,
dal die erste Rezeptionphase mit der Proklamation des sogenannten retour a [l’ordre
zusammenfiel. Was in der franzosischen Hauptstadt sich als Gegentendenz zur exzessiven
Destruktivitit des Dadaismus entwickelte, wurde den Noucentisten zum eindeutigen
Beweis fiir die Modernitiit ihrer Theorien und erleichterte den flieBenden Ubergang der
Kiinstler von klassizistischen Ausdrucksformen zu denen der europidischen Avantgarde
(wobei eben nur die Ausdrucksformen, nicht aber die Funktion der Avantgarde
iibernommen wurde).

Eugenio Carmona hat diese friedliche Koexistenz bzw. die bruchlose Transforma-
tion einleuchtend erldutert’, weshalb ich mich mit einem konkreten Textbeispiel
begniigen kann. Joaquim Torres Garcia, der zunichst offizieller Maler des Noucentismus
gewesen war, versuchte ab 1917 in verschiedenen Manifesten seinen Plasticisme theore-
tisch zu begriinden. In einem gleichnamigen Text von 1918 rechtfertigt er sein Konzept
gegen mogliche Einwénde, indem er den ,,alten” Klassizismus zu iiberbieten und sich
selbst als essentiellen Klassizisten auszuweisen versucht:

"I CARMONA, S.19.

™ Der Dadaismus als auch formal destruktiv agierende Avantgardebewegung fand konsequenterweise in
Katalonien so gut wie kein Echo. Als Ausnahme kann allerhéchstens Josep Vincens Foix angesehen
werden:

,Altrament, Foix fou el primer, i quasi l’'unic, que conegué amb un minim de decencia el Dadaisme i,
més concret, el grup que girava al voltant de la revista ‘Littérature’* (MOLAS, 1983, S.60).

7 Auf politischer Ebene sind das Programm des Futurismus und das des katalanischen Nationalismus
von Prat de la Riba natiirlich tiberhaupt nicht vergleichbar, vergleichbar sind sie aber in ihrem Effekt auf
die Kunst, die eine ideologische Funktion zugewiesen bekommt und politisiert wird.

" CARMONA, S.20f.
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,,S¢, que un classicista a ’antiga, dira d’aixo decadentisme. Som de la inteligen-
cia, dira; no intuicionistes. -Esta bé. Jo li contestare, que aquest art d’ara, emi-
nentment plastic, vol portar la sensibilitat del home ja molt evolucionat del segle
XX. a la geometria. I que la geometria és sempre la inteligencia. Heus aqui,
doncs, una nova formula ben classicista. -Si aixo no bastés per a provar el que
dic, penseu en la eternitat del blanc, del negre, de cada color, iguals a si
mateixos, en la forma, considerada en si mateix; en l’angle, en la curva, en la
recta, dins les que s’ordena aqueixa nova pintura, no representativa, Sino pro-
fonda i essencialment plastica*”.

Was fiir die bildenden Kiinste zu konstatieren ist, gilt auch
fiir die Literatur in Katalonien. Auch hier vollzog sich die
erste Rezeptionsphase der avantgardistischen Diskurse und
ihre Umsetzung in eigene Produktion bruchlos, d.h. ohne
eine nachhaltige Erschiitterung des gesellschaftlichen oder
kiinstlerischen Gesamtprozesses.

Josep Maria Junoy kann hierbei als Figur des Uber-
gangs gewertet werden. Seine ,lkonotexte”, die sich
zwischen Kalligramm und konkreter Poesie bewegen, sind
formal deutlich von Apollinaire bzw. den futuristischen
parole in liberta inspiriert’®. Inhaltlich verbleiben sie den-
noch im Rahmen noucentistischer Ideologie. Dies zeigt etwa
Junoys progammatisches Gedicht Art poeética, das auf 1916
datiert ist (vgl. Abbildung).

Die Buchstaben 4 und Z sind ganz auf ihre Funktion
als Anfangs- und Endzeichen des Alphabets reduziert. Die

durch Punkte signalisierte Verbindung zwischen ihnen

gewinnt durch diese Reduktion (und durch den bedeutungsschweren Titel) den Status
einer symbolischen Kommunikation zwischen urspriinglicher Vergangenheit (4 als erstes
Element des Alphabets) und unmittelbarer Aktualitit (Z als letztes Element des Alpha-
bets). Eine solche, m.E. naheliegende Interpretation lieBe das Gedicht weniger als ,, total

77

inversion de las leyes de la perceptiva“’’ erscheinen denn als Erfiillung des Programms

75 Joaquim Torres-Garcia: ,,Plasticisme®, in: Un enemic del Poble, Barcelona, Oktober 1918. Zitiert
nach: BRIHUEGA 21982, S.99. Die von Josep Maria Junoy gegriindete Zeitschrift Un enemic del Poble
kann insgesamt als paradigmatisch fiir das Zusammenspiel von Noucentismus und neuen Kunsttenden-
zen gelten

7 Wihrend beim Kalligramm die Buchstaben zusitzlich zu ihrer Funktion als bedeutungstragende
sprachliche Einheiten auch als visuelle Elemente genutzt werden, d.h ihre Anordnung graphisch das
wiedergibt, was inhaltlich beschrieben wird, sind sie in der konkreten Poesie von ihrer Bedeutungsfunk-
tion befreit und génzlich auf ihren optisch-akustischen Materialwert reduziert. Beide Extremformen
visueller Poesie haben allerdings weitgehend hypothetischen Charakter, da sie sich in der Praxis meist
iiberschneiden. Als sprachliches Zeichen verweist der Buchstabe automatisch auf die Ebene der Bedeu-
tung und die meisten Autoren sogenannter ,konkreter Poesie spiclen auch bewuBt mit dieser
Bedeutungsebene. Die Gedichte Junoys, die als Poemes & Cal-ligrammes 1920 veroffentlicht wurden,
bewegen sich zwischen den genannten ,idealtypischen® Formen, meist jedoch in stirkerer Nihe zum
Kalligramm.

77 MoLas, 1992, S.53.
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des Noucentismus, der die gesellschaftliche und &sthetische Progression aus der
urspriinglichen Substanz des kulturellen Anfangs herzuleiten versuchte’.

Die Lyrik Joan Salvat Papasseits, der als erster Futurist in Katalonien im Sinne der
italienischen Bewegung gelten kann, ist demgegeniiber auch inhaltlich radikaler’”’. Seinem
Beispiel folgten spéter Carles Sindreu, Carles Salvador und Sebastia Sanchez-Juan, der
auch in L’Amic de les Arts mit einigen Gedichten vertreten ist und sich an der Vor-
tragsreihe Els 7 davant ,,El Centaure* beteiligte®’. Wenn sie auch dafiir sorgten, daf
futuristische Ausdrucksformen sich in der ersten Haélfte der 20er Jahre zunehmend
etablierten, so bildeten sie doch keine Avantgardegl, insofern zutrifft, was Joaquim Molas
mit folgenden Worten zusammenfaf3t:

., Aixi I’Avantguarda catalana no s’organitza mai en grups més o menys coherents

que, per imposar la seva hegemonia, lluitessin els uns contra els altres, i tots ple-

gats, contra el mon instituit. I, per tant, fou, en conjunt, la suma, anava a dir
.. . e g . . . 82
desordenada, d’una serie d’accions individuals i transitories .

Eine solche Gruppenaktivitdt bildete sich zwar nicht in Barcelona aus, wohl aber in
Madrid. 1918 kam der chilenische Dichter Vicente Huidobro nach einem lingeren
Aufenthalt in Paris auch in die spanische Hauptstadt, wo er einige Zeit blieb, bevor er in
sein Heimatland zuriickkehrte. Mit der Verdftenlichung von vier schmalen Gedichtbédnden
(mit den Titeln Ecuatorial, Poemas articos, Tour Eiffel und Hallalli) und seiner Theorie
des Creacionismo brachte er die literarische Szene in Unruhe und 10ste damit eine
Bewegung aus, die kurze Zeit spiter mit der offiziellen Griindung des Ultraismo eine
konstituierende Form fand®. Die Kiinstler, die sich um Rafael Cansinos-Asséns
versammelten, miissen als ,, erste und einzige als Gruppe formierte Avantgardebewegung,

die in Spanien wihrend der Epoche der Erneuerungsbewegungen entstanden ist™*

7 Ich stimme dabei mit der Interpretation Eugenio Carmonas iiberein: CARMONA, S.21.
" Der Begriff des ,,Futurismus nahm in Katalonien mindestens drei unterschiedliche Bedeutungen an:
- Kennzeichnung des politischen Reformprogramms Gabriel Alomars, der den Begriff prégte, noch bevor
ihn

Marinetti fiir seine Zwecke adaptierte
- Bezeichnung einer kiinstlerischen Praxis, die sich an der Asthetik Marinettis orientierte
- Oberbegriff fiir eine Asthetik, die man als ,,Futuro-Kubismus®“ kennzeichnen kann
Einen Uberblick zu dieser Problematik bietet Molas, 1987, S.330f.
Zum Verhiltnis des politischen Futurismus Gabriel Alomars und der italienischen Bewegung vgl.
Guiseppe E. SANSONE.
% Vgl. FuBnote 125. Erwihnenswert ist auch, daB sich Josep Viceng Foix zeitweilig mit futuristischen
Experimenten beschéftigte. Zum Verhéltnis Foixs zum italienischen Futurismus vgl. Montserrat
PRUDON, 1992.
8! Avantgarde wird, falls nicht anders angezeigt, immer im eingangs erliuterten Sinne gebraucht.
2 MoLas, 1983, S.19.
83 Zum Ursprung des Ultraismus vgl. VIDELA, S.27-40, sowie Guillermo de TORRE , S.535-539. Fiir
unseren Kontext ist es belanglos, inwiefern der Creacionismo tatsdchlich Huidobros Leistung war oder
ob er ihn Pierre Reverdy verdankte, der dafiir das Urheberrecht beanspruchte. Rezeptionsgechichtlich ist
unbestritten, daB er seine Wirkung erst durch Huidobro entfaltete und die spanische Literatur nachhaltig
pragte.
84 CARMONA, S.34. Ubereinstimmend damit Jaime BRIHUEGA, 21982, S.38: ,,El Ultraismo constituye el
primer modelo de grupo propugnador de lo nuevo tal y como no se habia producido hasta ahora en
Esparia“. Diese Ansicht bestdtigt auch die Begriffsgeschichte. Die Anwendung des Wortes vanguardia
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gelten. Thre fundamentale Bedeutung fiir die spanische Kultur wurde lange Zeit
unterschitzt, ist aber heute allgemein akzeptiert. So innovativ Ramon Gémez de la Serna
mit seinem Schreiben auch gewesen sein mag, ein Bruch mit der literarischen Tradition
erfolgte erst durch die Agressivitit des Ultraismo®. Es waren Invektiven gegen die un-
mittelbar vorangegangene Kunstproduktion des Modernismo bzw. dessen, was die
Ultraisten als Novecentismo bezeichneten®, der die sehr heterogene Gruppe ihre eigene
Kontur iiberhaupt verdankte®’. Die ersten ultraistischen Manifeste zeigen sehr deutlich,
dal} das zundchst eher diffuse poetische Programm der Bewegung in dieser gemeinsamen
Negation Konkretion gewann und seine Potenz bekam®.

Das Griindungsmanifest etwa, das Xavier Boveda, César A. Comet, Guillermo de
Torre (der als ,,Cheftheoretiker des Ultraismus bezeichnet werden kann), Fernando
Iglesias, Pedro Iglesias Caballero, Pedro Garfias, J. Rivas Panedas und J. de Aroca
unterzeichneten, stellt mit bemerkenswerter Offenheit diesen Willen zur Neuerung bei

gleichzeitiger &dsthetischer Konzeptlosigkeit dar:
., Nuestro lema sera ultra, y en nuestro credo cabran todas las tendencias, sin
distincion, con tal que expresen un anhelo nuevo. Mas tarde estas tendencias lo-
graran su nucleo y se definiran. Por el momento, creemos suficiente lanzar este
grito de renovacion y anunciar la publicacion de una Revista, que llevara este
titulo de Ultra, y en la que sélo lo nuevo hallard acogida“™.

Die inhaltliche Heterogenitdt ist dabei keineswegs allein fiir den Ultraismus kennzeich-
nend. Die spanische Kunst nach dem ersten Weltkrieg ist insgesamt durch die
Gleichzeitigkeit verschiedener Ausdrucksformen gekennzeichnet. Die eklektizistische
Stilmischung des Ultraismus, die Elemente von Kubismus, Futurismus, Dadaismus u.a. in

fiir eine bestimmte Kunstproduktion blieb zunéchst unmittelbar an den Ultraismo gebunden. Vgl. Gustav
Siebenmann in: WEISGERBER, Bd.1, S.61.

% Ohne die Bedeutung Gémez de la Sernas gering zu veranschlagen, ist es m.E. unzutreffend, mit ihm
den Beginn der Avantgarde in Spanien zu datieren. Zweifellos gehért er in deren Umfeld; seine Asthetik
blieb aber immer zu individualistisch, als daf} sie tatsdchlich einen nachhaltigen gesellschaftlichen Effekt
hétte ausiiben konnen. Die Differenz zur kollektiven Dynamik der Avantgarde zeigt etwa ein Vergleich
von Ramoéns humoristischen Auftritten (er hielt beispielsweise einen offentlichen Vortrag auf einem
Elefanten reitend im Zirkus) und den veladas der Ultraisten.

Gegen diese Ansicht z.B. Ronald DAUS, der von einem anderen als dem hier vorgeschlagenen Avant-
gardebegriff ausgeht.

% Der terminologische Gebrauch der Ultraisten sollte nicht dazu verleiten, den von ihnen diffamierten
Novecentismo unmittelbar mit dem katalanischen Noucentisme gleichzusetzten.. Guillermo de TORRE
macht zu Recht auf die ,,indecision terminologica* der damaligen Zeit aufmerksam (S. 537, FuBinote
28).

%7 Vgl. Anthony Leo GEIST , S.37f.

8 «“potenz* ist dabei durchaus in seiner sexuellen Semantik zu verstehen. Dieser bediente sich beispiels-
weise [saac Vando Villar in seinem Manifiesto Ultraista, das 1919 in der Zeitschrift Grecia erschien:
,Ante los eunucos novecentistas desnudamos la Belleza apocaliptica del Ultra, seguros que ellos no
podran romper jamds el himen del Futuro . Zitiert nach: BRIHUEGA, *1982, S. 103.

Der Kult des Dynamisch-Méannlichen manifestierte sich bei den Ultraisten nicht selten in einer sexuali-
sierten, phallozentrischen Metaphorik. Dazu auch GEIST, S.50.

% Das Manifest war zunichst im Oktober 1918 in der Madrider Presse erschienen. Es wurde erneut abge-
druckt in Grecia, II, 11 (15.Mérz 1919), S.11. Ich zitiere nach VIDELA, S.35f.
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sich vereinte’, ist in erster Linie der Simultaneitét geschuldet, mit der, wie bereits er-
wihnt, die verschiedenen Avantgardestromungen iiber Barcelona nach Spanien gelangten.
Anders als in Katalonien wurden sie aber nicht in den vorhandenen Kontext integriert,
sondern als Provokation eingesetzt.

Um die Wirkung dieser Provokation abschétzen zu konnen, darf man den Ultrais-
mus nicht anhand seiner ,,Werke* beurteilen, sondern muf3 ihn an der Dynamik der vielen
literarischen Zeitschriften, die er hervorbrachte (Ultra, Cosmopolis, Horizonte, Vértices,
Alfar, Plural, etc.”’) messen und an den verschiedenen veladas, die z.T. betrichtliche
Resonanz in der Presse fanden’.

Mit dem Aufkommen des retour a [’ordre wurde der Ultraismus zunehmend be-
deutungsloser. Anders als in Barcelona wurde die Wendung zu einem neuen
,Klassizismus® in Madrid als Gegentendenz zur skandalosen Kunst der Avantgardisten
wahrgenommen und, nicht ohne Erleichterung, unterstiitzt””. Gomez de la Sernas und
Guillermo de Torres Warnungen vor der neuen &sthetischen Wende halfen wenig. Die
Ausstellung der Sociedad de Artistas Ibéricos in Madrid im Jahr 1925 stand deutlich im
Zeichen der neuen vague de retour’. 1925, von manchen als ,, annus mirabilis“ fir die
Entwicklung der Avantgarde in Spanien gehandhabt”, zeugt tatsichlich davon, daB die
formalen Innovationen der neuesten Kunstentwicklung langsam allgemeine Akzeptanz
gewannen. Gleichzeitig manifestiert es aber auch, dafl die erste Rezeptionsphase der
Avantgarde bereits abgeschlossen wurde und die Provokation des Ultraismus verebbt
war. Guillermo de Torres Literaturas europeas de vanguardia stellte in Spanien die erste
grofle Synthese der Avantgardebewegungen aus der Retrospektive dar und kann als Epi-
log zu der von ihm mitinitiierten Bewegung betrachtet werden.

José Ortega y Gassets beriihmte Abhandlung tliber La deshumanizacion del arte,
die im gleichen Jahr erschien, bezog zwar deutliche Position fiir die avancierten, nicht-
mimetischen Kunsttendenzen seiner Zeit, nahm ihnen gleichzeitig aber die Spitze, indem
er sie in den angestammten Bereich des Asthetischen verwies und sie auf die Kategorien
des Ironisch-Spielerischen und des Elitdren festlegte:

% “El Ultraismo espaiiol no es una escuela, sino un haz de direcciones renovadoras* betonte Gloria
VIDELA mit Recht und widmete dem Einflufl der verschiedenen ,Ismen* auf den Ultraismo ein eigenes
Kapitel (S.91-108, Zitat S.91). Die ultraistischen Zeitschriften popularisierten auch durch Ubersetzung
der Schriften auslédndischer Avantgardisten und Berichten von deren Aktivtiten die Kenntnis der
europdischen Bewegungen in Spanien.

! Die von Gémez de la Serna redigierte Zeitschrift Prometeo, sowie die Publikationen Los Quijotes,
Grecia und Cervantes dienten der Bewegung in erster Linie als konstituierende Basis und sind noch
nicht durchgehend von der ultraistischen Asthetik geprigt.

%2 Vgl. VIDELA, S.73-88.

% Zu den unterschiedlichen Auswirkungen des refour a I’ordre in Madrid und Barcelona vgl. CARMONA,
S.42-51. Zu seiner Stellung innerhalb der Gesamtentwicklung der européischen Kunst des 20. Jahrhun-
derts vgl. ARACIL/ RODRIGUEZ S.259ff.

% Zum genauen Ablauf der Ausstellung und ihrer Rezeption vgl. BRIHUEGA, 1981, S.257-262. Die
Werke, die Salvador Dali in dieser Ausstellung prisentierte, wurden von Moreno Villa, mit dem der
Maler in der Residencia de Estudiantes Freundschaft geschlossen hatte, in Artikeln fiir die Tageszeitung
El Sol und fiir die Revista de Occidente explizit als Erfiillung der Doktrin des neuen Klassizismus
hervorgehoben. Dazu CABANAS BRAVO, S.182ff.

%% Sor1A OLMEDO, S.133.
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,,He aqui por qué el arte nuevo divide al publico en dos clases de individuos.: los

que lo entienden y los que no lo entienden; esto es, los artistas y los que no lo son.

’ . 96
El arte nuevo es un arte artistico”.

Dal3 Gassets Konzeption einer formalistischen, autonomen Kunst, die letztlich idealistisch

ausgerichtet bleibt, so nachhaltig rezipiert und zum Paradigma der jungen Kiinstler

wurde”’, bestitigt den Wechsel von Avantgarde zu arte nuevo, der in der Kunstproduk-
tion stattfand, auch auf theoretischem Niveau.

Die Synchronie von Literaturas europeas de vanguardia und La deshumanizacion
del arte kann in dieser Hinsicht als deutliches Symptom des Wechsels verstanden werden,
bei dem ,,Anfang* des neuen und ,,Ende* des alten Phidnomens nicht klar zu differenzieren
sind. Abgesehen von den Ermiidungserscheinungen, die der Ultraismus zu dieser Zeit
zweifellos schon zeigte, diirfte der Riickzug ins Asthetische und die neue Orientierung an
formaler Strenge dabei sicherlich auch durch die politische Situation begiinstigt worden
sein. 1923 hatte Primo de Rivera die Staatsmacht iibernommen und eine Diktatur
eingerichtet. Auch wenn ihr direkter Einflu8 auf den kiinstlerischen Bereich (etwa durch
Zensurmafinahmen) relativ beschrinkt blieb”™, diirfte sie doch kaum die Lust am
gesellschaftlichen Skandalon gefordert haben.

Was eben in einer four de force durch die Kunstgeschichte von etwa 1918 bis 1925
dargestellt wurde, soll noch einmal auf einige wesentliche Aspekte zusammengefalit wer-
den, die fiir das Verstindnis des Kontextes, in dem sich L’Amic de les Arts bewegt,
wichtig sind:

- Fiir ganz Spanien muf} im untersuchten Zeitraum von einer Gleichzeitigkeit ver-
schiedener avantgardistischer Ausdrucksformen, die sich in anderen européischen
Lindern in chronologischer Sukzession entwickelt hatten, ausgegangen werden.
Dies ist wesentlich; sowohl, um die Bemiihungen etwa Sebastia Gaschs und Magi
Albert Cassanyes, systematische Kriterien fiir den Verlauf der neuesten Kunstpro-
duktion zu finden, richtig einschitzen zu konnen, als auch fiir die Beurteilung der
»Werke“ des jungen Dalis. Die hybride Stilmischung, die sowohl seine frithen
literarischen als auch seine malerischen Produktionen kennzeichnet, ist durchaus

% ORTEGA Y GASSET,’ 1958, S.11. Die Grundcharakteristika des arte nuevo resiimiert er kurz darauf wie
folgt: Tiende: 1.° a la deshumanizacion del arte; 2.°, a evitar las formas vivas, 3.°, a hacer que la obra
de arte no sea sino obra de arte; 4.°, a considerar el arte como juego, 5.°, a una esencial ironia; 6.°, a
eludir toda falsedad, y, por tanto, a una escrupulosa realizacion. En fin, 7.° el arte, segun los artistas
Jjovenes, es una cosa sin trascendencia alguna*; ibid., S.13.

°7 Die erste Auflage des Buches in einer Hohe von 2.500 Exemplaren war schnell ausverkauft. 1928
erschien die zweite, 1936 die dritte Auflage (jeweils rund 2000 Stiick): ,, Estos datos pueden darnos una
idea de la acogida que tuvo y, por tanto, del espacio que ocupé en el desarrollo de los criterios sobre el
arte contempordaneo que manejaba la intelectualidad de la época“ (BRIHUEGA, 1981, S.255).

% Die stirksten Auswirkungen hatte sie in Katalonien, wo der Noucentisme als politisches Programm
spétestens mit der Auflosung der (1913 gegriindeten) Mancomunitat im Jahre 1925 an sein Ende kam.
Seine &sthetischen Zielsetzungen blieben allerdings weiterhin einflufireich. Aus diesem Grunde schlieen
sich die differierenden Versuche, das Ende des Noucentisme zu datieren (Josep MURGADES, 1987a, setzt
es mit der Diktatur im Jahre 1923, Eugenio CARMONA 1936 mit dem Biirgerkrieg) nicht gegenseitig aus,
betonen allerdings jeweils eine andere Seite des doppelten Reformprogrammes.
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reprisentativ fiir die Situation avancierter Kunst auf der iberischen Halbinsel zu
dieser Zeit.

- In Katalonien wurden die technischen Neuerungen der Avantgarde aufgrund des Ein-
flusses des Noucentisme bruchlos in den eigenen kulturellen Kontext integriert. Als
L’Amic de les Arts erschien, gab es noch keine Tradition kollektiv organisierter, ge-
sellschaftlich agressiver Kunst. 1925 dominierte, in Katalonien wie im Rest Spa-
niens, eine formorientierte, z.T. neoklassizistisch inspirierte Kunst, die sich im
Einklang mit dem in Frankreich proklamierten refour a I’ordre glaubte.

- Salvador Dali hatte jedoch zweifellos in seiner Zeit in Madrid noch Erfahrungen mit der
aggressiven Asthetik des Ultraismo machen konnen. Der ,, estilo residente*, den er
zusammen mit seinen Freunden pflegte und dessen Spuren in seiner frithen Produk-
tion zahlreich sind”’, verdankt sich zwar fraglos vorrangig der Gruppendynamik
zwischen den beteiligten Personen (vor allem zwischen Dali, Lorca, Bufiuel und
José ,,Pepin“ Bello), ist aber gleichzeitig auch der spezifischen Situation der Avant-
garde in der spanischen Hauptstadt geschuldet'®.

- Die Rolle Salvador Dalis innerhalb der Zeitschrift L’Amic de les Arts ist von seiner
doppelten kulturellen Erfahrung geprégt. Sie wird bei der folgenden Analyse im
Auge zu behalten sein.

I11. Salvador Dalis Beitrige in L’Amic de les Arts

1. Vorgeschichte und ideologischer Rahmen der Zeitschrift

Am 1. April 1926 erschien die erste Ausgabe der Zeitschrift in Sitges, einem kleinem
Kiistenort siidlich von Barcelona, der durch Santiago Ruisefiol bereits vor der Jahrhun-
dertwende zu einem Zentrum des katalanischen Modernisme geworden war'®'. Sie wurde
von Josep Carbonell i Gené gegriindet und bildete nicht dessen erste verlegerische Akti-
vitdt; zuvor hatte er am gleichen Ort bereits die Zeitschriften Terramar (1919-1920) und
Monitor (1921-1923) herausgegeben. Besonders Monitor spielte eine nicht unwichtige
Rolle im katalanischen Kulturraum, die in aller Kiirze erldutert werden soll, da sie unmit-
telbar in Beziehung zu L’Amic de les Arts steht, insbesondere zur Position, die Josep
Viceng Foix dabei einnimmt'*.

Die Gaseta nacional de politica, art i literatura - so der Untertitel des Periodikums
- nahm vehement politisch Stellung fiir einen katalanischen Nationalismus der Richtung,
wie sie Prat de la Riba vorgegeben hatte, und der als expansionistisch und kulturimperia-
listisch zu bezeichnen ist. Neben der nationalen Unabhédngigkeit Kataloniens waren die
Schaffung eines gemeinsamen politischen und kulturellen Raums mit der franzdsischen

% Von einem ,,estilo residente spricht Rafael SANTOS TORROELLA,1992, S.16.

'% Eine Darstellung dieser Situation bietet der Artikel von Juan Manuel BONET.

"1 vl. GascH, 1971, S.143f.

12 Die folgenden Darstellung von Monitor orientiert sich besonders an Vinyet PANYELLA, S.75-94.
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Provence und Okzitanien und die Bildung einer panlatinischen Konfoderation, die auch
Italien umfassen sollte, erklérte Ziele. ,,Nation®, ,,Biindnis®, ,,Reich* hie} die aufsteigende
Trias dieses Expansionsbestrebens, das Josep Vicen¢ Foix und Josep Carbonell, die
Monitor fast in Alleinregie verfaflten, vor allem gegen die Positionen der Lliga cata-
lanista (die eher die Stdrkung katalanischer Interessen innerhalb des spanischen Staates
zum Ziel hatte) verteidigten. Im Leitartikel der ersten Nummer wurde diese
Programmatik unmif3verstiandlich formuliert:

, El programa general del nostre moviment patriotic altra vegada fixat sense

, . o . 103
equivocs: Catalunya nacio, Federacio i Imperi* ™.

Kunst wird als Teil dieses politischen Programms verstanden und hat sich direkt an ihm
zu orientieren. Schon die Reihenfolge, mit der die Inhalte der Zeitschrift im Untertitel
bestimmt werden, zeigt diese Hierarchie, die sich auch in der quantitativen Verteilung von
politischen und kulturellen Aufsidtzen wiederspiegelt. Sie bildet auch den Ausgangspunkt
der Reflexionen iiber den Status avantgardistischer Literatur, die Foix in zwei Artikeln

104, Avantgarde wird nur insofern akzeptiert, als sie sich ,.konstruktiv* verhilt

vornimmt
und in das patriotische Projekt der Formierung einer eigenen Nation integrieren 146t. Die
Asthetik eines neuen Klassizismus, die Foix vertritt, ist deutlich politisch {iberformt. Die
unmittelbare Ubernahme experimenteller Techniken wird als Gefihrdung der Stabilitiit

von Sprache und Kultur Kataloniens angesehen:
., Els resultats directes son actualment insignificants i innoibles; pero no aixi les
derivacions que, mancades d’un control i tendint directament a la mutilacio de la
llengua en el moment de la seva rehabilitacio, podrien exercir una influencia
perillosa“'”.

Literarisches Engagement muf3 zugunsten der ,,Gesundheit der Nation zuriickgestellt
werden, falls dies nétig ist. ,, ;Haurem de portar, doncs, el nostre retrocés fins a negar-
nos per a la nostra propia salut tota lectura moderna?“'*. Die Frage ist eine
rhetorische. Dal} sie mit ,;ja“ zu beantworten war, filhrte Foix durch sein eigenes Beispiel
vor, das die kiinstlerische Ambition als zweitrangig behandelte und sich in erster Linie der
politischen Aufgabe widmete (Foixs politische Aktivitdten kulminierten Ende 1922 in
seiner Redaktionstitigkeit fiir die Accié catalana'’).

Es ist wichtig, festzuhalten, da3 Foix nicht aus dsthetischem Konservativismus so
argumentierte. IThm schien eine Verbindung von &sthetischer und politischer Avantgarde,
wie der Futurismus sie vorfiihrte, erstrebenswert, aber im kulturell ,riickstindigen*
Katalonien nicht in gleicher Weise praktizierbar. Am italienischen Futurismus beein-
druckte ihn in dieser Zeit zweifellos, wie riickhaltlos er mit seiner dsthetischen Dynamik

1 Monitor, Sitges, I, 1 (1921); zitiert nach: PANYELLA , S.79.
104 “Algunes consideracions preliminars sobre literatura™; in: Monitor 1, 1 (1921) sowie ,L’Avant-
gardisme®, in: Monitor 1, 2 (1921). Beide Artikel finden sich in: Foix, 1990, S.15-25. Zu Foixs
Bestimmung der Avantgarde in Monitor vgl. auch MOLAS, 1983, S.56-58, sowie PANYELLA, S.63f.
105 “L’ Avantgardisme”; zitiert nach: Foix, 1990, S.25.
106 77,
Ibid.
197 Dazu PANYELLA, S.97-100.
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den politischen Zielen des Faschismus zuarbeitete'®. In Katalonien aber sah er den
Nationalismus verbunden mit dem Ziel der Normierung und Festigung der Sprache. Die
grammatischen und orthographischen Normen, die als einer der ersten sichtbaren Effekte
der Kulturpolitik Prat de la Ribas von Pompeu Fabra fixiert worden waren (1917 erschien
das von ihm erarbeitete Diccionari ortogrdfic, ein Jahr spiter die Gramatica catalana)
wurden von Foix immer voll und ganz respektiert und bildeten den festen Rahmen, der
seinen sprachlichen Experimenten vorgegeben blieb. Der ,,disziplinierte” Umgang mit der
eigenen Sprache blieb flir den Schriftsteller zeitlebens der deutlichste Ausdruck seines
politischen und kulturellen Katalanismus'”. DaB sich in ihrem Rahmen isthetisch inno-
vativ operieren ldf3t, bewies er selbst nachdriicklich mit der poetischen Praxis, die er in
L’Amic de les Arts entfaltete (auf diese Praxis wird spater noch genauer einzugehen sein).

In der neuen Zeitschrift seines Freundes Carbonell tritt Foix fast ausschlieBlich als Literat
auf (er wirkte seit der 5. Ausgabe mit). Er steht damit zwar nicht im Widerspruch mit
seinen bisherigen Auffassungen, zeigt aber doch, daf die Diktatur Primo de Riveras nicht
spurlos an seinem Leben vorbeiging und sich die Gewichte von Kunst und Politik fiir ihn
verschoben haben. J.V. Foix gab sein politisches Engagement allerdings nicht vollstindig
auf. Das beweist etwa der Artikel Una politica: en Maurras, in dem er noch einmal
einem seiner groflen politischen Vorbilder, Charles Maurras, dem franzosischen Nationa-
listen und Mitbegriinder der Action Francaise, die Referenz erwies' ', sowie sein Beitrag
zur Sonderausgabe Nr. 21 der Zeitschrift, in der den Moglichkeiten eines gemeinsamen
okzitanisch-katalanischen Kulturraums nachgegangen wurde''".

L’Amic de les Arts 1a6t sich insgesamt als gebrochene Fortsetzung des gemein-
samen Projektes von Foix und Carbonell verstehen. Gebrochen, weil die nationalistische
Utopie politisch vorerst als gescheitert betrachtet werden muBte; Fortsetzung, weil die
Zeitschrift von dem Bemiihen geprigt ist, das die kulturellen Aktivitdten beider immer
schon bestimmte, ndmlich, durch die Vermittlung neuester Kunsttendenzen den
gesellschaftlichen Fortschritt Kataloniens zu beschleunigen.

Carbonell ist dabei noch deutlich von noucentistischer Ideologie geprigt. Im ersten
Butlleti der neugegriindeten Zeitschrift beklagt er die Kluft, die sich zwischen materiellem

1% Foixs Sympathien zum Faschismus trugen ihm die spottische Titulierung als ,foixista Feix* ein und
bereiteten ihm spiter, als der diktatorische Charakter des faschistischen Regimes offen zu Tage trat,
nicht wenig argumentative Schwierigkeiten, da er einerseits den nationalistischen Charakter des frithen
Faschismus weiterhin verteidigte, seine politischen Konsequenzen aber ablehnte und kritisierte. Zur
faschistophilen Seite des Dichters vgl. Album Foix, S.161-166.

1% Seiner Verehrung fiir Pompeu Fabra gab Foix in seinem Buch Catalans de 1918 den deutlichsten
Ausdruck. Die Einfiihrung einer linguistischen Vereinheitlichung des Katalanischen sah er als wichtigste
Grundlage fir die Verwirklichung der nationalen Einheit. Ein Eintrag aus seinem Tagebuch vom 1.
Januar 1913 mag diesen Zusammenhang verdeutlichen: ,,4 veure si tots plegats, un cop admeses les
normes ortografiques i les que esperem gramaticals, disciplinats, ens obliguem de sotmetre’ns a d’altres
normes civils, politiques i socials, tan o meés urgents -pobres de nosaltres- com les regles
d’escriure “(Foix, 1990, S.197).

"0 L'Amic de les Arts, Sitges, 10 (Juni 1927), S.8. Im folgenden wird die Zeitschrift als L’Amic
abgekiirzt.

" “Comunitat cultural occitana®, in: L’Amic 21 (Dez. 1927), S.115f.
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und kulturellem Progress in Sitges ergeben habe, und beschwdrt, nicht ohne Pathos, den

Sitgetanisme, um sie zu schlieen:
. Es aquest sitgetanisme una vera virtut civil mena de denominador comii dels
mobils de tots aquells homes que, des d’una o altra posicio, des d’una o altra
vilatana cleda a la qual els lliguen preferencies humanes que en el fons no passen
més enlla de les tradicions familiars de la vila, es proposen servir d’aci en avant
[’esperit, la civilitat, la cultura de Sitges en el seu progrés i entonament amb el
dinamisme material i a I'ombra de la gran tradicié pairal “'"*

Die sehr konkreten kulturellen Aktivitdten, die ihm dabei vor Augen stehen (er erwihnt
das Fehlen einer Schule in Sitges, schligt die Griindung einer Bibliothek vor etc.), sollen
transzendentiert werden, indem ihre Teilhabe an der ,,Tradition, die nichts weniger als
den ,,unsterblichen Geist* reprisentiert, proklamiert wird. Gerade weil L’ ’Amic de les Arts
sich ganz in den Dienst der lokalen materiellen Verdnderung stellt, kann das Blatt, so die
Logik noucentistischen Denkens, am Unendlichen partizipieren:

,Si en una o altra data Sitges esdevé per un tal cami la vila universitaria de

Catalunya, L’ Amic de les Arts beneira la llum d’aquesta Pasqua florida que [’ha

vist neixer i sota el cel de la qual gosem d’etonar la caramella de I’esperit inmor-
tal“113.

Carbonells Ansichten sollten deshalb so ausfiihrlich zu Worte kommen, weil sie den
Antriebsimpuls der Zeitschrift dokumentieren, der bis zuletzt sichtbar bleibt, auch wenn
sie spater ihre Eigendynamik gewann und zum Forum fiir die Auseinandersetzung mit der
neuesten internationalen Kunst wurde, zu einem Forum, das mit Sebastia Gasch, Lluis
Montanya und Salvador Dali eine Gruppe produzierte, die von Antonio Monegal als
,,activo militante de la vanguardia catalana “ bezeichnet werden konnte''*.

Die Entwicklung 148t sich nicht als mehr oder weniger abrupter Wechsel von einem
Lokalblatt zu einem der Avantgarde beschreiben, sondern ist wohl eher das Produkt des
noucentistischen Paradoxes, Universelles und Regionales als Identisches zu denken. Die
Perspektive Carbonells, die vom Totalen, dem ,,unsterblichen Geist* ausgehend eine klar
definierte Zielsetzung verfolgt, ndmlich den ,,Fortschritt™ Sitges, das als pars pro totum
fir ganz Katalonien gefafit wird, bot einen solch umfassenden Rahmen, daf3 darin auch
noch Elemente Platz fanden, die sich offensichtlich gegen die erkldrte Intention der
Zeitschrift wendeten. Dall Carbonells

Ausgangsimpuls wie behauptet bis
zuletzt ,,sichtbar* blieb, wird im Laufe
der Analyse der Zeitschrift zu veri-
fizieren sein; die These 14t sich aber
bereits jetzt durch ein Faktum gut
illustrieren: In der ersten Nummer
berichtet Josep Vidal von der

"2 L Amic 1 (April 1926), S.1.
3 1bid.
" MONEGAL, S.40.
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Kampagne des Hutverkdufers Prat, der seinen Werbe-katalog mit Kupferstichbildern des
zeitgendssischen noucentistischen Kiinstlers Francesc Canyelles dekorierte'” (vgl. Ab-
bildung).

Dieses Zusammenwirken von Kunst und kaufménnischen Interessen, das als vorbildlich
herausgestellt wird, bildet genau die Allianz, die Carbonell in seinem Leitartikel einklagte
und die das Riickgrat der Ideologie des Noucentismus bildete. Die Bilder der Sammlung
Prats schienen dem Herausgeber als so mustergiiltig, da3 in allen 30 Ausgaben der
Zeitschrift jeweils eines prisentiert wurde (die von Dali redigierte Nummer 31 setzt sich
bezeichnenderweise davon ab). Sie bringen die ,,Fortschrittslogik® auf ihren kapitalis-
tischen Interessenkern und verdeutlichen, dal die Dynamik ,moderner Kunst in den
Dienst biirgerlicher Gesellschaftsentwicklung gestellt wird. Als ,konstruktive* Kraft soll
sie genutzt, als agressive, gegen die Tradition gewendete, aber ignoriert werden.

2. Die Auseinandersetzungen um avancierte Kunst in L’Amic de les Arts vor dem
ersten Beitrag Salvador Dalis

Innerhalb des geschilderten ideologischen Rahmens formt sich schon bald eine differen-
zierte, von den personlichen Ansichten der einzelnen Redakteure geprigte Auseinander-
setzung um moderne Kunst und Literatur. Schon in der ersten Ausgabe bespricht Magi A.
Cassanyes das Werk Francis Picabias mit groBer Sympathie, wobei er den Maler als
,-Expressionisten” tituliert''®. Ab der folgenden Ausgabe iibernimmt dann Sebastia Gasch
eine Sparte, in der die laufenden Ausstellungen der wichtigsten Galerien Barcelonas
kommentiert werden. Bereits in der ersten Folge wird Salvador Dali als lobendes Beispiel
“!17 seiner Bilder hervorgehoben. Gasch breitet
in diesem Artikel iiberdies ein Gesamtpanorama der neuesten Kunsttendenzen aus, wobei

erwahnt und die ,, classica estructuracio

er zwischen einer rationalistischen Richtung, die er durch die ,Puristen Amédée
Ozenfant und Charles Eduard Jeanneret (bekannter unter seinem Pseudonym Le
Corbusier) vertreten sieht, und einer Bewegung der ,, sensibilitat desbordada*, wozu er
die neueste Produktion Mirds und den Surrealimus zihlt, unterscheidet. Zwischen beiden
Tendenzen siedelt er Picasso an, der die Extreme harmonisiere und zu ecinem
,»klassischen* Ausgleich bringe. In der nichsten Ausgabe seiner Rubrik macht er deutlich,
dafl der Kubismus fiir ihn nach wie vor das Paradigma avancierter Kunst bildet, ein
Credo, das er in der flinften Ausgabe der Zeitschrift anldBlich einer Kritik zu Miros Werk
wiederholt und bekriftigt''®.

Von Anfang an zeichnet sich zwischen den Auffassungen Gaschs und Cassanyes ein
Konflikt an, der spiter explizit ausgetragen werden wird (vgl. Seite 61ff. der Arbeit).
Wihrend Cassanyes sich am deutschen Expressionismus (und spiter an der neuen
Sachlichkeit) orientiert und auch seine Diskursautoritdten mit Vorliebe aus dem deut-

!5 «“Bon gust en els afers”, L ’Amic 1 (April 1926), S.3.

16 «y/ida artistica internacional®, ibid.

"7 “De Galeria en Galeria“, L’Amic 2 (Mai 1926), S.5.

18 «[ >obra actual del pintor Joan Mird*“, L’Amic 5 (Aug. 1926), S.15f.
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schen Sprachraum bezieht, richtet sich Gasch an der Kunstszene in Paris aus, wobei er
den Kubismus bzw. dessen Weiterentwicklungen favorisiert. Einig sind sie sich jedoch in
der Ablehnung des Surrealismus. Cassanyes subsumiert ihn einfach unter den Expres-
sionismus und spricht ihm jegliche Innovation ab'"’ und Gasch reduziert die neue
Bewegung auf eine ,, minuscula reunio esteril de terbols adoradors de [’escandol per
’escandol ™.

Die erste eingehende Auseinandersetzung mit der neuen franzosischen Avantgarde
kam von Seiten Lluis Montanyas, des Literaturkritikers der Zeitschrift. In seinem Beitrag
iiber den Superrealisme zentriert seine Uberlegungen um das Problem der Ordnung. Die
Desorientierung der Nachkriegszeit habe die Notwendigkeit einer Errichtung neuer
,,valors fonamentals *“ hervorgebracht. Der Weg der Surrealisten scheint ihm dabei nicht
der angemessene. Ausgehend von einem Zitat Rimbauds (,,E? je finis par trouver sacré le
désordre de mon esprit”) wird zugestanden, daB3 der menschliche Geist per se nicht
inkohdrent und ungeordnet sein konne. Die Surrealisten jedoch iiberschritten mit ihren
Texten nicht die Ebene des Individuellen und kénnten damit nicht zur Schaffung einer
neuen Ordnung beitragen:

,yAcceptem sense discussio que I’aparent desordre de [’esperit és sagrat i que no

pot ésser, per a ell mateix, incoherent. Pero (..) ;i per a els altres? André Breton i

els seus amics sostenen que tampoc. Nosaltres creiem, no obstant, que la inco-

heréncia objectiva del desordre espiritual és un fet evident "',

Hatte Gasch die Bewegung auf den Skandal als Selbstzweck reduziert, so mif3t Montanya
sie am Mafstab des rappel a l’ordre Jean Cocteaus und 148t sie daran scheitern. Der
franzosische Literat war von ihm zuvor schon in den Rezensionen zweier seiner Biicher

22 sowie Lettre a Maritain'>) als Vorbild einer gelungenen

(eben des Rappel a [’ordre
Synthese von dichterischer Freiheit und Ordnungsdenken dargestellt worden, wobei die
Kompatibilitdt dieses Ordnungsdenkens mit dem Katholizismus (der kurzerhand mit dem
wesperit religios* gleichgesetzt wird) zusétzlich betont wurde. Aus dieser christlich ge-
prigten Perspektive lehnt Montanya die poetischen Freiheiten des Surrealismus im ganzen

als zu exzessiv ab:
,, Rimbaud (..) digué: ‘Je ne suis pas prisonnier de ma raison’. D acord. Cal, pero,
no ésser tampoc [’esclau d’una sensibilitat a voltes malaltica, ni deixar-se
senyorejar per una imaginacié a voltes morbosa “'**.

In seiner insgesamt distanzierten Haltung nuanciert Montanya allerdings zwischen den
einzelnen Produkten. Bei Aragons Le pasyan de Paris bemingelt er die zu gro3e Arbi-
traritdit und den Mangel an ,,responsabilitat”, La mort difficile von René Crevel wird
wegen seiner Thematik (Homosexualitdt) zuriickgewiesen, Roger Vitracs Connaissance

119 . .. N N . . .
,pels qui coneixin, pero, la dinamica de la moderna art europea, aquest superrealisme pictoric

frances resta més sovint amusant que interessant” (L Amic 10, Jan. 1927, S.5).
20 L’ Amic 7 (Okt. 1926), S.7.

2! L >Amic 10 (Jan. 1927), S.3.

122 “panorama*, L ’Amic 3 (Juni 1926), S.3f.

12 “panorama*, L’Amic 5 (Jan. 1927), S.12-14.

124 L’Amic 10 (Jan. 1927), S.4.
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de la mort jedoch wird lobend besprochen und dabei mit der poetischen Praxis von J.V.
Foix in Verbindung gebracht, mit dessen Prosagedichten die Leser der Zeitschrift

spitestens seit der 5. Ausgabe bekannt geworden waren'*.

Cassanyes, Gasch und Montanya bemiihen sich in ihren Beitrdgen darum, den theore-
tischen Horizont zu erweitern, in dem ihre Leserschaft Kunst wahrnimmt. Thre ersten
Artikel sind insgesamt vom Versuch geprégt, Richtlinien fiir eine ,,addquate™ Rezeption
moderner Werke aufzustellen. Alle drei Autoren présentieren sich als professionelle
Kritiker, die moglichst klar und stringent zu argumentieren und den Leser zu iiberzeugen
versuchen. Gasch geht dabei deutlich polemischer vor als seine beiden Kollegen, die auch
in ithren Ablehnungen noch meist moderat bleiben. Seine Aggression richtetet sich einer-
seits gegen die Asthetik des Impressionismus, die seiner Ansicht nach bereits vollig
iiberholt ist'*°

kunst, das er in seiner Rezension zum erstmals stattfindenden ,,Herbstsalon® in der Sala
127

, andererseits gegen das schlechte Niveau der katalanischen Gegenwarts-
Parés ™', einer Galerie, die zu dieser Zeit von den Briidern Maragall geleitet wurde, fol-
gendermalien attackiert:

,, Constatem, tan sols, que la mansuetud esfereidora que presideix gairebé tota la

pintura catalana actual, arriba, en aquesta putrefacta competicio, al periode algid
. . . 128
i assoleix el seu paroxisme “ ~".

Damit wird zum ersten Mal in der Zeitschrift die Bezeichnung putrefaccio zur Stigmati-
sierung der allgemein dominierenden Asthetik, die als verabscheuungswiirdig und
passatistisch empfunden wird, eingesetzt. Der Begriff weist bereits auf Salvador Dali hin,

'2 Dort wurden unter dem programmatischen Titel Sense simbolisme erstmals vier Prosagedichte Foixs
abgedruckt. Foixs kiinstlerische Beitrdge, die von diesem Zeitpunkt an regelméfig in der Zeitschrift
vertreten sind, sorgten besonders dafiir, dal L’Amic de les Arts nicht nur ein Forum fiir die Rezeption
avancierter Literatur blieb, sondern bereits in der ersten Phase auch deren Vermittlungsorgan wurde.
Seine Produktion hebt sich deutlich von dem ab, was sonst an katalanischer Dichtung présentiert wird.
Mit Lopez-Pico (,,Novembre®, Nr.9, S.9; ,, Assonancies de la jovenesa®, ,,Quatrena“ und ,,Amb permis de
Shakespeare®, alle Nr.13, S.29) und Sebastia Sanchez-Juan (,,Poemes®, Nr.9, S.9) sind zwar namhafte
Lyriker vertreten, aber sie gehdren beide zu den Vertretern einer bereits etablierten Asthetik: Lopez-Pico
hat als einer der reprisentativen Dichter des Noucentisme zu gelten. Sanchez-Juan seinerseits hatte
zunichst im Gefolge Salvat-Papasseits fiir die Verbreitung futuristischer Asthetik in Katalonien gesorgt
und beispielsweise 1922 das Segon manifest catala futurista: Contra [’extensio del tifisme en literatura
veroffentlicht, griff in seinen spdteren Gedichtbanden Constel-lacions und Elegies aber wieder auf tradi-
tionelle Formen zuriick. Seine Haltung zur Avantgarde innerhalb [’Amic de les Arts wird anldBlich
seines Beitrags zu Els 7 davant ,, El Centaure “ noch zu untersuchen sein (vgl. S.72).

Besondere Erwihnung verdienen die Ubersetzungen auslindischer Dichtung, die im Zwischenbereich
der Kategorien von Rezeption und Produktion anzusiedeln sind. Neben einer Ubertragung Baudelaires
(Nr.5, S.14f) und Mallarmés (Nr. 9, S.10), ist besonders die kleine Anthologie surrealistischer Dichter zu
betonen, die den erwdhnten Artikel Montanyas {iber den Surrealismus begleitete: Paul Eluard ist mit drei,
Robert Desnos mit zwei und Jacques Baron mit einem Gedicht vertreten.

126 vgl. “De Galeria en Galeria®, L’Amic 4 (Juli 1926), S.4.

27 Vorbild der Veranstaltung bildeten der Pariser Salon d’Automne, der bereits seit 1903 regelmiBig
abgehalten wurde. Informationen zur Geschichte der Sala Parés und der Einrichtung des “Herbstsalons”
bei SANTOS TORROELLA, 1985, S.6ff.

"2 I’ Amic 8 (Nov. 1926), S.4.
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von dem ihn Gasch iibernommen haben diirfte . Er bildet nicht nur Leitwort des agres-

siven Diskurses, den der Maler wenig spdter in L’Amic de les Arts anschlagen wird,
sondern bezeichnet das Zentrum der Dalischen Asthetik schlechthin'.

Uberhaupt ist Dali, wenn auch als Person zunichst in absentia, so doch als Thema
von Anfang an prasent. Daf} ihn bereits die zweite Nummer des Blattes als Exempel fiir
gelunge Malerei vorstellte, wurde bereits erwédhnt. Reproduktionen seiner Bilder finden

sich ab der achten Ausgabe'"

, in der Gasch in der zitierten Besprechung zum Salo de
Tardor sein Werk als eine der wenigen positiven Ausnahmen innerhalb der Misere zeit-
gendssischer katalanischer Kunstproduktion hervorhebt.

Es ist jedoch Foix, der sich als erster intensiver mit Dali auseinandersetzt, im fiir ihn
spezifischen Medium der Poesie. Sein Text, Presentacio de Salvador Dali, 148t sich nicht
inhaltlich restimieren. Er bemiiht sich, den Leser im gleichem Zustand der Verunsicherung
zu hinterlassen, in den der Ich-Erzdhler offenbar geraten ist, als er nach Beendigung
seines Besuches einer Ausstellung Salvador Dalis bei Dalmau'”* nicht den gewohnten
Weg nach Hause zuriicknimmt, sondern, durch eine ihm unbestimmbare Kraft gelenkt, in

einer Tankstelle Zuflucht nimmt: ,, Una voluntat superior a la meva féu que per comptes

12 Dali entwickelte bereits 1925 zusammen mit Garcia Lorca das Projekt eines gemeinsamen Buches,
das El libro de los putrefactos tituliert sein sollte. In einem Brief an den andalusischen Freund vom
Sommer 1925 fiihrte Dali dazu aus:

,,Grosz (aleman) y Pascin (francés) han pretendido dibujar ya la putrefaccion; pero han pintado, por
ejemplo, al sefior tonto con odio, con safia, con rabia, en un sentido (social). Por lo tanto han llegado
nada mas a la primera capa, a lo mas superficial del sefior tonto, a la primera reaccion del que empieza
nada mas distinguir el serior tonto del que no lo es tanto. Nosotros, todo al contrario, hemos elevado al
sefior tonto, la idiotez, a categoria lirica. Hemos llegado a la lirica de la estupidez humana; pero con un
carifio y una ternura tan sincera hacia esta estupidez casi franciscana(...)”; zitiert nach SANTOS
TORROELLA, 1987, S.16, Unterstreichungen im Original. Das nie verwirklichte Projekt beschreibt
Rafael Santos Torroella in seiner jiingsten Monografie in allen Details (SANTOS TORROELLA, 1995b). Der
Autor versucht dabei nicht nur die verschiedenen Bedeutungen der putrefaccio innerhalb der Malerei
Dalis aufzuzeigen, sondern gibt auch ausfiihrliche Hinweise auf Genese und Verbreitung des Terminus.
Unabhédngig von dessen tatsidchlichem Ursprung, der sich im Labyrinth der Anekdoten um die Freundes-
gruppe der Residencia de Estudiantes verliert, diirfte nicht in Frage stehen, daf} seine Einfiihrung in den
Kontext von L’Amic de les Arts auf Dali zuriickgeht.

130 7u diesem SchluB kommt man jedenfalls nach der Lektiire des Artikels von Juan Antonio RAMIREZ.
Zur Bedeutung der putrefaccion fir das Werk des Malers weiterhin GOMEZ DE LIANO, S.150ff., und
SANCHEZ VIDAL, 1994.

! Folgende Liste verzeichnet simtliche Reproduktionen von Bildern und Zeichnungen Dalis in L ’Amic
de les Arts:

- Natura morta, Nr. 8, S.4

- Ilustrationen zu Foixs Conte de Nadal, Nr.9, S.11

- Academia Neo-Cubista, Nr.10, S.1

- Autoretrat, Nr.10, S.3

- La maniqui und Figures ajagudes a la sorra, Nr..11, S.16

- Noia cosint und Marina amb una dona al bany, Nr. 13, S.31

- Zeichnung von Garcia Lorca am Strand von Ampurias, Nr.15, S.45

- Zeichnung zu Sant Sebastia, Nr. 16, S.53

- Zeichnung, Nr. 18, S.92

- Zwei Ausschnitte des Bildes La mel és més dol¢a que la sang, Nr.19, S.97

"2 Der Text war zwar schon anliBlich der ersten Einzelausstellung Dalis bei Dalmau vom 14. -
27.11.1925 verfalt worden, seine Veroffentlichung nahm jedoch Bezug auf dessen zweiten Ausstellung
im gleichen Etablissement vom 31.12.1926 - 14.1.1927.
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d’anar-me’n cami de casa pel carrer de Provenca em refugiés al Service Station del
carrer d’Arago*.

Foix will keine ,,Vorstellung” des Malers im Sinne eines literarischen Portréts
bieten. Er versucht vielmehr, die behauptete ,,magische®, realititsverwandelnde Wirkung
der Bilder Dalis und der Person des Malers mit den Moglichkeiten des Mediums der
Schrift so zu beschreiben, dafl es zu einer imagindren Reproduktion dieser Wirkung
kommen soll. Imagindr, weil nicht angestrebt wird, eine quasi mimetische
Wiederherstellung der realen Affekterregung, die das visuelle Medium im Betrachter
ausgelost hatte, durch das Schreiben bzw. das Lesen zu erreichen, wie es z.B. das
romantische Ideal der Ekphrasis kennzeichnete, sondern weil ein bewuBter
Transformationsprozef3 einer Fiktion in eine andere fiktionale Ebene vorgenommen wird.
In diese Fiktion soll der Leser aber miteingebunden werden. Am deutlichsten wird dies,

wenn die Erzahlung von der ersten Person Singular in die zweite Person Plural wechselt:
., Pensava romandre-hi definitivament quan del fons de cada tela sortiren, en tocar
les set, els famosos fantasmes. Es un bell espectacle: subtils us cobreixen amb
lurs vels i us encomanen llur immaterialitat. Si molts de barcelonins ho sabessin,
I’espectacle dels fantasmes que omplen cada capvespre les sales de can Dalmau,
seria per a ells una ocasio unica.

Die Presentacio unterstreicht insgesamt den Aspekt der Immaterialitét und des metamor-
phorischen Charakters der Bilder Salvador Dalis. Sein Werk wird auB3erhalb der Realitét
gesetzt und als nicht klassifizierbar eingestuft, wobei Foix mit der Beschreibung Dalis
zugleich eine Charakteristik der eigenen Poesie vornimmt, die sich ebenfalls auBerhalb
fester Systematisierbarkeit bewegt'”:

., -¢Superrealisme?

-No, no.

-¢ Cubisme?

- No, tampoc: pintura, pintura, si us plau* .

Waihrend Foix als Poet intendiert, den emotionalen Eindruck der Bilder jenseits rationaler
Kriterien darzustellen, bemiihen sich die beiden Kunstkritiker Gasch und Cassanyes, die
nur wenig spiter dem Werk Dalis jeweils ausflihrliche Besprechungen widmen, um die
Etablierung ebensolcher Kriterien. Die Differenzen, die sich zwischen beiden vorher
bereits angedeutet hatten, lassen sich nun konkret festmachen.

Gasch, der sich explizit an den dsthetischen Positionen der Zeitschrift L’ Esprit
Nouveau orientiert, in der Le Corbusier und Ozenfant, die 1918 mit ithrem Werk Apres le
cubisme den sogenannten ,,Purismus‘ begriindet hatten, ihre Theorien weiterentwickelten,
lobt vor allem die kompositorischen Féhigkeiten des Malers. Innerhalb seines
,,classicisme intel-ligent” wird ihm jedoch ,,un ale d’humanitat angeraten, wobei er
sich davor zu hiiten habe, Mir6 oder Picasso zu folgen. Deren Fahigkeiten ldgen auf an-
derem Gebiet, einer ,, vida interior potentissima “, die Dali nicht zur Verfligung stiinde. In
Ubereinstimmung mit Rafael Benet, dem Maler und Kritiker der einfluBreichen Barce-

" Diese Ansicht in Ubereinstimmung mit Patricia J. BOEHNE, S.50.
13 Alle Zitate nach: L’Amic 10 (Jan.1927), S.3.
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loner Zeitung La Nau sieht er den ,authentischen* Dali in Bildern wie der neokubis-
35 Dazu muB man wissen, daB Dalis Werk zwischen 1925 und 1926

von extremer Dualitdt geprigt ist und, wie der erwdhnte Benet es ausdriickte, auf zwei

tischen Akademie

Karten zugleich setzte, die ,, carta tradicional* auf der einen, die ,, carta de la audacia*
auf der anderen Seite'’®. Diese Tatsache wurde zunichst von der Kritik als normales
Phénomen des Eklektizismus betrachtet, der in der Kunstszene Barcelonas insgesamt
herrschte und akzeptiert war; dann fiihrte sie jedoch zu heftigen Debatten, als Dali die
Extreme immer weiter spannte und sogar soweit ging, in seiner zweiten Einzelausstellung
in der Galerie Dalmau (Dezember 1926 bis Januar 1927), auf die sowohl Foix als auch
Gasch in ihren Texten referieren, seine beiden Stile raumlich getrennt zu prisentieren'’.
Cassanyes falit diese ,,marcada divisio“ in seinem Artikel als Opposition von
,kubistischen* und ,,objektiven Bilder. Er revidiert seine frither geduBerte Ansicht, nach
der ihn beide Seiten Dalis gleichermallen {iberzeugten, und bevorzugt nun eindeutig seine
realistisch ausgerichteten Werke, z.B. das Bild Noia cosint"®. Die , kubistischen* Werke,
die Gasch besonders hervorhob, hilt er fiir reine Imitate: ,, Les obres cubistes de Dali son
fallides, provenen de la imitacio, de vegades massa directa, de les ultimes creacions de

. 139
Picasso ™.

Das Gesamtbild, das sich aus der Uberlagerung der drei geschilderten unterschiedlichen
Portraits ergibt, zeichnet allerdings nur noch die diffusen Konturen eines Salvador Dalis,
der von der realen Person bereits liberholt worden war. Mit seinem Text San Sebastia
meldet er sich selbst zu Wort und begriindet eine neue, seine bisherige Praxis {iberschrei-
tende und auf Provokation angelegte Phase seiner Produktion.

3. Die ,,ironische® Ordnung der Dinge - zum Text San Sebastia und der Asthetik
der Santa Objectivitat

Der bisherige Verlauf der kunsttheoretischen Auseinandersetzung in L’Amic de les Arts
bildet den unmittelbaren Horizont, in dem der Text wahrgenommen wurde. Innerhalb der
Zeitschrift wirkte er in erster Linie durch seinen dsthetischen Gehalt. Das vorliegende
Kapitel soll versuchen, durch immanente Textinterpretation diesen Gehalt zu bestimmen.
Nicht beriicksichtigt wird im Rahmen einer solchen Perspektive die Tatsache, dafl San

5 ’Amic 11 (Feb.1927), S.17. Nachdruck des Bildes im Anhang dieser Arbeit (Abbildung Nr.3).

136 « E] Salé de Tardor*, in: La Veu de Catalunya, XXXVI, 9481, 20.Oktober 1926, S.4. Das doppelte
Interesse Dalis an Tradition und Avantgarde in dieser Zeit manifestierte sich auch auf seiner ersten
Auslandsreise, die er im April 1926 nach Paris und Briissel unternahm. Diese Haltung war ein Charak-
teristikum, das nicht allein die Gruppe der Madrider Residencia de Estudiantes kennzeichnete, wie
Miguel CABANAS BRAVO hervorhob, sondern dem Zeitgeist dieser Jahre generell entsprach.

"7 Vgl. FANES , S.102ff.

% Vgl. Abbildung Nr.4 im Anhang. Bei der Titelangabe halte ich mich dort an DESCHARNES/ NERET,
die das Bild als ,,dna Maria, nihend” angeben. In L’Amic de les Arts wurde es jedoch als ,,Noia cosint
reproduziert (L ’Amic 13, April 1927, S.31).

B9 L Amic 13 (April 1927), S.30.
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Sebastia in einer intertextuellen Beziehung zu Garcia Lorcas Oda a Salvador Dali steht,
die im April 1926 in der Revista de Occidente erschien, und daBl der Text eine Art
,Privatbotschaft™ enthilt, die als Verschliisselung der homoerotischen Konflikte der bei-
den Freunde gelesen werden kann. Zu einer solchen Lektiire bietet sich zweifellos die
Methodik psychoanalytischer Interpretation an. Anders als Rafael Santos Torroella bin
ich jedoch der Ansicht, da3 diese Ebene nicht zur letzten Instanz des Textverstdndnisses
gemacht werden kann und sich die Irritation der ,,manifesten” Oberfliche nicht durch
Reduktion auf ein , latentes Thema eskamotieren 1aBt'*. Der dsthetische Sinn von San
Sebastia jedenfalls findet an der Oberfliche der sprachlichen Zeichen statt, in einem Pro-
zeB3 der Signifikation, der nicht eine kohérente Reihe aufeinanderbezogener Signifikate
herstellt, die sich zu einer, wenn nicht eindeutigen, so doch in eine bestimmbare Richtung
weisenden Bedeutung zusammenballen lassen, sondern der immer wieder Bedeutung
erzeugt und zum Erléschen bringt und ironisch offen 1d6t, welche die ,,eigentlichen* und
welche die ,,uneigentlichen Teile des Kommunikationsaktes sind.

Unter der Uberschrift ,Jronia*“ wird dieses Verfahren gleich im ersten Abschnitt
des Textes zur Darstellung gebracht. Den Anfang bildet ein Heraklit-Zitat {iber den ver-

bergenden Charakter der Natur und der interpretierende Kommentar Alberto Savinios:
., Heraclit, en un fragment recollit per Temisti, ens diu que a la naturalesa li plau
amagar-se. Alberto Savinio creu que aquest amagar-se ella mateixa és un fenomen
d’auto-pudor. Es tracta -ens consta- d’una rao ética, car aquest pudor neix de la
relacio de la naturalesa amb [’home. I ell descubreix en aixo la rao primera que
engendra la ironia“'*'.

Die Passage imitiert formaliter den Stil ,,wissenschaftlichen” Schreibens: Es wird die
,Definition” einer Autoritdt geliefert, die Quelle des Zitats angegeben, eine genauere
Bestimmung der Definition vorgenommen, und dies alles im Duktus einer nach rationalen
Kriterien vorgehenden, logisch schliissig verfahrenden Argumentation (typisch dafiir sind
beispielsweise die deiktischen Elemente aqguest und ell, die kausale Konjunktion car oder
die ideomatische Wendung ens consta). Bei inhaltlicher Analyse der Sétze stellt sich je-

140 Vgl. SANTOS TORROELLA, 1989b. Es soll damit nicht die Berechtigung psychoanalytischer Interpreta-
tion generell in Frage gestellt werden, wohl aber der vom kritisierten Autor erhobene Anspruch, ein
Erklarungsmodell jenseits aller Hermeneutik zu liefern. Psychoanalytischer Sinn ist nur eine von vielen
konkurrierenden Ebenen menschlicher Erfahrung und ebenso wie alle anderen komplex konstituiert und
nicht auf eine eindeutige ,,Bedeutung® zu bringen. Die ,latente” Ebene kann weder zur ,eigentlichen*
gemacht werden, noch entbindet sie den Interpreten der Aufgabe, iiber die Verfertigung von Bedeutung
zu reflektieren. Die Annahme eines quasi-substantiellen Signifikats ist auch auf der Ebene des
,,UnbewuBten“ hochst problematisch. Das diirfte spitestens seit der Theorie Jaques Lacans zum Wissen
der Psychoanalyse gehoren. Der franzosische Theoretiker versuchte nachzuweisen, dafl auch das
Unbewufite wie eine Sprache strukturiert ist und sich Sinn erst als nachtréglicher Effekt einer Bewegung
der Signifikanten ergibt. Daraus 148t sich, wie z.B. Jens HAGESTEDT in seiner sprachphilosophischen
Studie iiberzeugend nachweisen konnte, noch lange nicht die Abwesenheit jeglichen Signifikats
behaupten oder gar die Unmoglichkeit des Deutens postulieren (auch wenn dies ein weitverbreitetes
MifBverstindnis der Literaturwissenschaft so behauptet); allerdings wird damit eine psychoanalytische
Interpretation obsolet, die glaubt, das ,,Gleiten der Signifikate* auf der Textoberfliche durch Verschie-
bung der Sinnebene auf ein scheinbar unproblematisch interpretierbares Unbewultes zum Stillstand zu
bringen.

1L Amic 16 (Juli 1927), S.52.
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doch heraus, dafl hier kein Sachverhalt eingegrenzt und auf seine genaue Semantik
gebracht wird, sondern daf3 im Gegenteil das sprachlich Bezeichnete ins Gleiten gerdt und
solchermaf3en ,,diskursiv*‘ (lat. discurrere = ‘sich zerstreuen’, ‘hin und herlaufen’) der
Fixierbarkeit entzogen bleibt. Das Sich-Verbergen wird zunéchst als Charakteristikum der
Natur selbst bezeichnet und als auto-pudor, also Scham der Natur vor sich selbst
analysiert, dann als Effekt der Relation zwischen Mensch und Natur gefafit und
schlieBlich als Stimulus filir eine Interpretationsleistung des Menschen behauptet. Drei
unterschiedliche Perspektiven, die sich zwar nicht widersprechen, aber das Phinomen, das
sie in den Blick nehmen, diffundieren und so ausweiten, daf3 es immer unkonkreter wird.

Die verschiedenen ,,Autorititen® explizieren sich nicht gegenseitig, sondern reihen
sich als gleich-wertige Alternativen aneinander und ziehen sich damit insgesamt in ihrer
Glaubwiirdigkeit in Zweifel. Schon das Ausgangszitat gibt Anla3 zur Skepsis, denn sein
Kontext ist unvollstindig und die Uberlieferung unsicher. Die Quellenangabe triigt nicht
zur genauen Bestimmbarkeit und objektiven Uberpriifbarkeit der Information bei, was
ihre iibliche Funktion im Wissenschaftsdiskurs wére, sondern weist im Gegenteil auf die
Schwierigkeit hin, die ,,urspriingliche®, erste Ebene des Ausgesagten zu finden. Heraklits
Ironie-Definition ist nur indirekt, in einem ,,uneigentlichen* Sprechen prédsent. Auch die
Aussage Alberto Savinios steht in diesem Spannungsfeld von ,Eigentlichkeit und
,Uneigentlichkeit”, da sie mit einem fiktiven Namen firmiert wird'*.

Salvador Dali treibt sein ironisches Spiel mit der Ironie noch weiter, wenn er die
,wissenschaftlichen* Autoritdten mit der Figur des Fischers Enriquet kontrastiert. Dabei
werden die bisherigen Feststellungen jedoch nicht einfach entwertet und durch eine
,wahrhaftige* populdre Meinung ersetzt. Die Anekdote vom einfachen Mann aus
Cadaques soll, so wird behauptet, nur konkretisieren, was bisher abstrakt formuliert
wurde. Tatséchlich bildet sie in gewisser Weise die Pointe der bisherigen Strategie des
Textes, durch ,,Definitionen systematisch Mehrdeutigkeit zu schaffen. In einem Atemzug
wird gleichzeitig die Identitdt und die Nichtidentitit zwischen Bild und natiirlicher Vor-
lage behauptet: ,, Es igual. Pero millor en el quadro, perque en ell les ones es poden
comptar ‘. Enriquet formuliert damit das Paradox eines mimetischen und dennoch nicht-
naturalistischen Umgangs mit dem kiinstlerischen Material, das die Asthetik der ,heiligen
Objektivitit* kennzeichnet, die Salvador Dali in seiner jlingsten Bildproduktion
anzuwenden versucht und die er mit San Sebastia im Medium der Schrift begriindet. Er
erkennt, daf} die mimetische Detailgenauigkeit der Bilder Dalis nicht einfach Objekte der
Natur reproduziert, sondern ihnen eine eigenstidndige Dimension verleiht, indem sie von
ihrer realen Umgebung in ein fiktionales Medium transportiert werden. Die Gegenstinde
gewinnen in diesem Medium Qualitdten, die zuvor nicht erkennbar waren, sie erhalten
eine sekundire Ebene der Bedeutung (die Wellen des Meeres werden ,,zéhlbar®, wie
Enriquet sich ausdriickt). Genau um diese Entdeckung der uneigentlichen Bedeutungs-
ebene der Gegenstinde der Realitdt ist es Salvador Dali zu tun. Er bewegt sich mit seiner
Asthetik ganz im Rahmen der Ordnung der Dinge. Aber diese Ordnung ist keine der

2 Der eigentliche Name Alberto Savinios war Andrea de Chirico. Der vielseitige Kiinstler
(Schriftsteller, Komponist und Maler) nahm das Pseudonym an, um nicht mit seinem bekannten Bruder
Giorgio de Chirico verwechselt zu werden.
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festen Signifikate, sondern ,,ironisch®; das Abgebildete besitzt jenseits seiner manifesten
Oberfliche immer noch die Ebene des ,,dahinter”. Das Sichtbare und sein ,,dahinter*
wirken jedoch immer gleichzeitig und lassen sich nicht voneinander trennen. Dies be-

hauptet zumindest die vorldufig letzte ,,Definition” vom Ironischen:
,Ironia -ho hem dit- és nuesa,; és el gimnasta que s’amaga darrera el dolor de
Sant Sebastia. I és, també aquest dolor perque es pot comptar .

Die ,heilige Objektivitdt® ist solchermaflen nicht vollstdndig unter die Kategorien einer
Asthetik zu bringen, die ihre Gegenstiinde distanziert-unpathetisch wahrnimmt und sie auf
die ,,nackten Tatsachen der Form reduziert. Die ,,Nacktheit, dic Salvador Dali anstrebt,
teilt zwar etwa mit Ortega y Gassets Postulat einer arte deshumanizado oder mit den
Theorien des Neoklassizismus und des Purismus den Impuls, eine formale Ordnung
herzustellen und die Objekte von ihren sentimentalischen und symbolischen Uberfrach-

“¥ " diese Ordnung bildet jedoch weniger den Endpunkt seiner

tungen zu ,reinigen
Bemiihungen als vielmehr ihren Ausgangspunkt. Versuchten die verschiedenen
,.formalistischen® Richtungenm, die, wie bereits festgestellt, in Spanien unter dem Motto
der retour a [’ordre starken Aufschwung erhalten hatten, die Bedeutung ihres abgebilde-
ten Materials auf die ,,reine” Form zu reduzieren und damit sowohl gegen die symbolis-
tische Kunst als auch gegen die ,Destruktivitit“ etwa der Dada-Bewegung zu
opponieren, so bemiiht sich die Asthetik Salvador Dalis um einen abweichenden

Gebrauch der Formen, der sie aus ihrer konventionell festgelegten Bedeutung befreit'*.

' In ihrem ,hygienischen Impuls trafen sich die verschiedenen Richtungen in erstaunlicher Uberein-
stimmung. Pureza, depuracion, poesia pura, arte puro, etc.: die Terminologie der Reinigung dominierte
die Kunstdebatte der 20er Jahre auch in Spanien, wie z.B Anthony Leo Geist zeigte. Er machte darauf
aufmerksam, dafl die Verwendung des Begriffes nicht unmittelbar mit der franzosischen poesie pur
gleichgesetzt werden kann und deutete seine dichotomisierende Funktion an (vgl. GEIST, S.119-126).

Die Reinheitsmetaphorik diirfte dabei weniger metaphorischen Charakter gehabt haben als man
vielleicht zunéchst vermutet. Eine griindliche Studie {iber die hygienischen Verhéltnisse in Spanien
Mitte der 20er Jahre konnte wohl zeigen, dal die dsthetische Suche nach formaler Reinheit eine sehr
reale Basis hatte. An einem kleinen Wirklichkeitsausschnitt, der fiir Salvador Dali jedoch grofie Bedeu-
tung besall und ihn zweifellos nachhaltig pragte, kann dieser Zusammenhang von dsthetischem und
hygienischem Diskurs angedeutet werden. In seinem Bericht {iber die neuen Gebédude, die die von ihm
gegriindete Residencia de Estudiantes 1913 auf den Anhohen des Madrider Hypodrom bezog, lobt
Alberto Jiménez Fraud die ZweckméBigkeit und Modernitit der Anlage, wobei auch ausdriicklich die
gute sanitire Ausstattung betont wird: ,, Constaban los dos primeros [pabellones] de veinticuatro grandes
dormitorios, con amplias ventanas que se abrian al Mediodia y de un abundante servicio de barios y de
duchas. El tercer pabellon tendria unas cincuenta habitaciones, y toda su planta baja y su sotano
estaban destinados a los diferentes laboratorios de la Residencia . Wissenschaftlicher und hygienischer
Fortschritt kommen hier als gleichrangige Insignien der Modernitdt zum Ausdruck. Bei einer Durchsicht
der vielen lobenden AuBerungen von Besuchern und Schiilern der Residencia fillt {iberhaupt auf, wieviel
Wert auf die ,,Frische” und ,,Ordentlichkeit™ der ganzen Einrichtung gelegt wird. Eine hervorragende
Ubersicht der Entwicklung der Residencia mit zahlreichen Dokumenten bietet eine Sondernummer der
Zeitschrift Poesia (Revista ilustrada de informacion poética), der auch das Zitat von Jiménez Fraud ent-
nommen wurde (vgl. Poesia 18/19, 1983, S. 51).

144 “Formalistisch* wird hierbei als generelle Bezeichnung formorientierter Kunst verwendet, nicht als
spezifischer Terminus zur Kennzeichnung einer konkreten dsthetischen Bewegung (z.B. des russischer
Formalismus).

'S Wenn Bedeutung, wie es etwa Ludwig Wittgenstein in seinen Philosophischen Untersuchungen
nachzuweisen versuchte, sich durch den jeweils spezifischen Gebrauch der Zeichen konstituiert [die
Erkenntnise, die Wittgenstein an der Untersuchung sprachlicher Zeichen gewinnt, lassen sich auf jede

41



Die Signifikanten werden nicht als statische Zeichen verstanden, die auf einen eindeutigen
Referenten verweisen, sondern als Elemente eines ProzeBes, der die ,,Bedeutung®
permanent verschiebt. Die Berufung auf Heraklit, mit der ein solcher dynamischer
Umgang mit den kiinstlerischen Gegenstidnden als ihrem ,,natiirlichen Sinn entsprechend
behauptet wird, diirfte mehr als eine zufillige Ubereinstimmung mit dem Surrealismus
"4 Die direkte Quelle fiir Dalis Beschiftigung mit
dem Vorsokratiker bildete zweifellos Alberto Savinio, der ja auch explizit genannt wird.

und thm nahestehenden Personen sein

Das gemeinsame Interesse von ,metaphysischer Schule” (pittura metafisica) und
Surrealismus an der Philosophie Heraklits, in das sich Dali einreiht, bezeugt, jenseits der
Fragen nach theoretischer Kohédrenz oder inhaltlicher Differenzierung der
unterschiedlichen Rezeptionen'*’, einen zugrundeliegenden Willen zur Uberschreitung
eines statischen Bedeutungsbegriffes von Realitét.

Die Figur des heiligen Sebastian, die das strukturierende Zentrum des Textes bildet, zeigt
deutlich, dafl Salvador Dali um die Vermittlung einer uneindeutigen Bewegung bemiiht
ist. Sie wird weder als Beispiel einer ,klassischen* Haltung eingefiihrt, die sich von den
eigenen Affekten distanziert und sie idealistisch {iberformt, noch als Gestalt eines
furchtbaren Leidens, sondern als Beweis flir die Existenz einer ,paciéncia®, an der
., inaccio“ und ,, passio ““ gleichermaflen Anteil haben. Im ,, exquisit agonitzar* des Heili-
gen schlieBen sich Gelassenheit und Leiden(schaft) nicht aus, sondern wirken gleichzeitig.
Er steht damit in Analogie zum nackten Korper des Athleten, den Dali in der bereits
zitierten abschlieBenden Bemerkung seines Abschnittes {iber die Ironie nicht als blof3e
Uberwindung des Schmerzes verstanden haben wollte (dies wire die klassische
Perspektive, nach der z.B. Johann Joachim Winkelmann die Laokoon-Statue als har-
monische Beherrschung der korperlichen Leidenschaften interpretierte'*®), sondern als
dessen andere Seite, in der der korperliche Affekt ebenso verschwindet wie er im Akt des
Verbergens gleichzeitig priasent bleibt. Nicht um die Auflosung der Spannung zwischen
korperlicher Natur und ihrer willentlichen Beherrschung ist es Dali zu tun, sondern um
das Sichtbarmachen der Tatsache, dal3 sie letztlich ununterscheidbar sind.

Art des Zeichengebrauchs iibertragen, das ,,Sprachspiel” ist gleichzeitig ein Modell fiir alle anderen
Bedeutungsspiele], so muf} dieser abweichende Gebrauch als Versuch einer Verdnderung konventioneller
Bedeutung interpretiert werden.

'4¢ Auf die Koinzidenz einer gemeinsamen Beschiftigung Dalis und des Surrealismus mit den Gedanken
Heraklits macht VAN DE PAs, 1989a, S.28, aufmerksam, ohne dieser Spur jedoch weiter nachzugehen.

'47 Christa LICHTENSTERN zeigte in ihrer Arbeit beispielsweise die Differenzen einer an Nietzsche inspi-
rierten Heraklit-Rezeption durch Georges Bataille und André Masson in Konkurrenz zur hegelianischen
Interpretation Heraklits als ,,Dialektiker®, der sich etwa André Breton und Luis Aragon bedienten (vgl.
S.216). Die Tatsache, daB Dali bereits sehr frith von Nietzsche beeinfluit wurde, die ebenfalls von
Lichtenstern herausgearbeitet wurde, liee ihn eher in die Ndhe Massons/Batailles riicken. Andererseits
konnte Dali etwa von René CREVEL in seinem Aufsatz Dali ou [’Anti-obscurantisme geradezu zum
Vertreter eines dialektischen Materialismus par excellence gemacht werden. Die Unterscheidung
zwischen ,,Nietzscheanern® einerseits, ,,Hegelianern® andererseits, die Lichtenstern zumindest suggeriert,
wird daher zumindest fiir die Zeitgenossen keine eindeutige gewesen sein.

148 vgl. Johann Joachim Winckelmann: Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der
Malerei und Bildhauerkunst, Stuttgart 1982 (erstmals 1755).
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Die Beschreibung der Statue des Martyrers fiihrt diese Veruneindeutigungsstrategie
konsequent weiter. Es werden zwei entgegengesetzte Assoziationsfelder aufgebaut, aber
nicht strikt getrennt gehalten, sondern in einem gemeinsamen Kontext zusammengefiihrt,
eine Technik, die man mit Peter Gorson als ,, neomorphotische Assemblage* charakteri-

9 Der Dualismus

sieren kann, die die Bereiche ,.erster und ,zweiter Natur® vereint
bildet ganz plastisch den Rahmen, in den der Heilige eingespannt ist: San Sebastian wird
dem Leser als an einen alten Kirschbaum gebunden vorgefiihrt, wobei seine Fiile jedoch
zugleich auf einem zerbrochenen Kapitell stehen. So halten ihn Natur und Zivilisation, die
beide gleichermalen nur mehr in ruindser, absterbender Form vorhanden sind. Der
Mirtyrer bildet eine Synthese aus beiden Semantiken. Einerseits noch als menschlicher
Leib, der leidet, identifizierbar'*®

tur der Technik durchdrungen. Sein Kopf besteht aus zwei Teilen und verdeutlicht noch

, ist er andererseits ganz von der kalten, sterilen Appara-

einmal den androiden Charakter der gesamten Gestalt:
L El cap del sant estava dividit en dues parts: ['una, formada per una materia

semblant a la de les meduses i sostinguda per un finissim cercle de niquel; I’altra,

. ’ 151
era ocupada per mig rostre que em recordava algu de molt conegut ",

Dabei ist die scheinbar deutliche Trennung zwischen schrecklich-fremdartigem
Medusenmaterial und Menschengesicht, das aus Bekanntem besteht, sprachlich bereits
wieder verwischt, wenn beide Kategorien dem zu Bezeichnenden ausdriicklich nur
dhnlich sind (semblava, recordava). Die Maschine-Mensch-Statue 1dft sich nicht auf
vorgepriagte Wahrnehmungsmuster zurilickfithren. Trotz der Klarheit ihrer Formen hinter-
148t sie beim Betrachter zundchst ,, torbacio .

Schon bald jedoch weicht diese Verwirrung einem experimentierfreudigen Umgang
mit dem Standbild. Unter der Uberschrift ,vents alisis i contra-alisis* werden die
ambiguen semantischen Bereiche, die die Beschreibung der Statue ausmachten, zunichst
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noch weitergefiihrt'>®> und noch einmal als paradoxe Einheit formuliert'>’. Aber die lo-

gische Verwirrung, die sich dem Leser nun auch in zunehmenden Regelverstofen auf der
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Ebene der Semantik bemerkbar macht ™", wird nicht mehr als bedrohlich erfahren, son-

9 Gorson, S. 480.

130 En certes regions del cos, les venes aparexien a la superficie amb llur blau intens de tempesta del
Patinir, i descrivien corbes d’una dolorosa voluptuositat damunt el rosa coral de la pell” (“San
Sebastia“, a.a.0, S.53).

! Ibid.

"2 Die Aureole des Mirtyrers und die - allerdings bereits verschwindende - ,, aire escds*, die zuvor an
den Schultern des Heiligen lokalisiert war, evozieren Weiche und Korperlichkeit, wihrend die Semantik
der ,,llum desinfectada“ der ,,instruments exactes” auf die Bereiche des Harten und Technischen
verweist.

'3 Im Satz , en el seu whisky endurit floria una aspra i sagnant estrella de mar* sind Elemente des
Fliissig-Beweglichen und die des Harten und Unbeweglichen mehrfach verschrinkt und lassen sich kaum
mehr auseinanderdividieren.

'** Die Sitze bleiben zwar syntaktisch korrekt, ignorieren im beschriebenen Abschnitt aber, zum ersten
Mal im bisherigen Text, semantische Zuordnungsregeln. In linguistischer Terminologie ausgedriickt
liegen ,, Verstoffe gegen die sogenannte selektionale Subkategorisierung® vor, ein Vorgehen, das
Manfred Kohut als typisches Verfahren des Surrealismus herausgestellt hat (KOHUT, S. 153). Derartige
VerstoBe sind z.B.:
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dern scheint offensichtlich als positives, befreiendes Ereignis wahrgenommen zu werden.
Die ,,melancholischen und anti-melancholischen Winde* generieren eine Meeresbrise (der
nichste Absatz ist ,,/’aire de la mar* tituliert) und die ,heilige Objektivitit®, die als
Zustand unmittelbar-materieller, auf eine partielle Empfindung gerichtete Sinnlichkeit
geschildert wird, der sich ganz in sich selbst erschopft und dariiberhinaus keinerlei Funk-

tion besitzt:
,Vaig respirar. Res no era encara misterios. L’olor de Sant Sebastia era un pur
pretext per a una estética de l’objectivitat. Vaig tornar a respirar, i aquesta ve-
gada vaig tancar els ulls, no per misticisme, no per veure millor el meu jo intern -
com podriem dir platonicament,- sino per la sola sensualitat de la fisiologia de
les meves parpelles “..

Der Umgang mit den seltsamen Apparaturen, bzw. das Erlebnis ihres pridziesen Funk-
tionierens verschafft dem Erzidhler ,, delectacions intel-lectuals“ und ,,alegria“. Das hort
sich zundchst nach einer Apotheose wissenschaftlich-positivistischen Denkens an. Tat-
sdchlich ist die Santa Objectivitat aber ebenso antipositivistisch, wie sie antiidealistisch
ist. Denn das technische Instrumentarium, das vorgefiihrt wird, gehorcht keiner rationalen
ZweckméiBigkeit. Ein ,Heliometer flir Taubstumme* 4Bt sich kaum mit einem utilitaris-
tischen Denken, das auf den alltdglichen Gebrauchswert der Dinge gerichtet ist, fassen;
Hor- und Tastsinn schliet es ohnehin aus; aber auch der optische Sinn wird nicht auf die
Substanz der Dinge gerichtet, sondern auf die Relationen, die zwischen ihnen herrschen.
Das Gerdit ist aus ,, poesia fisica“ geschaffen und nicht durch die Objekte selbst, sondern
durch deren Distanzen konstituiert (,,format per distancies i per les relacions d’aquestes
distancies ). Wenn die ,heilige Objektivitdt™ sich ganz und gar auf die Visualitit redu-
ziert, so geschieht dies weniger, um die Form der untersuchten Gegenstande festzustellen,
als vielmehr, um die dynamische Beziehung zu erkennen, die sich zwischen ihnen
entwickelt. So lautet ihre ,,Beschreibung®, die in der Platinfassung des Heliometers ein-
graviert ist, folgerichtig: ,, Mida de les distancies aparents entre valors estétics purs ““ und
,, Distancies aparents i mides aritmetiques entre valors sensuals purs “.

Es geht nicht um die Faktizitdt der Dinge, sondern, Dali bringt diesen Begriff aus-

«I35 Der Name des fiktiven astronomischen

driicklich selbst ins Spiel, um ihre ,,Poesie
Instruments bestitigt es ebenfalls: Zwar hat ein ,,Heliometer* die Sonne zu untersuchen
und damit ein Phinomen, das auch und gerade in der Dichtung ein Symbol ersten Ranges
darstellt, aber das MeBverfahren ist ein metrisches, das nicht Objekte, sondern deren Ab-

stdnde zueinander bemift.

- Verbindung eines anorganischen Subjektes mit einem Verb, das ein organisches Subjekt erfordert (el
seu whisky(...) floria; ebenso: instuments exactes...oferien llurs cristalls)

- Verbindung eines Adjektivs, das normalerweise ein menschliches Subjekt erfordert, mit einem nicht-
menschlichen Subjekt (llurs ombres explicatives).

Ina Hedges hat innerhalb ihrer Untersuchung der dadaistischen und surrealistischen languages of revolt,
die sich an einer psychologisch und soziologisch fundierten frame-theory orientiert, ein niitzliches Inven-
tar typischer Verletzungen der selektionalen Subkategorisierung aufgestellt (HEDGES, S.93f.).

'3 In nuce findet sich diese Konzeption in einem Brief, den Dali wohl 1926 oder 1927 (das genaue
Datum ist nicht bekannt) an Sebastia Gasch schrieb und in dem er formulierte: ,, Les coses no tenen cap
significat fora de la seva abstricta obgectivitat, en aixo , per a mi, resideix la seva miraculosa poesia“
(zit. nach GASCH,1953, S.146; abweichende Ortographie und Hervorherbungen im Original).
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Der Blick, den die Asthetik fordert, die hier ausgerbreitet wird, ist also weder der
,warme* des Gldubigen, der auf Ideale gerichtet ist, noch der ,kalte* des Technikers, der
die Bedeutung der Dinge auf ihre bloBe Materialitét reduziert. Er ist heilig und objektiv
und damit auf keinen Fall mit einer naturalistischen Weltanschauung zu verwechseln. Das
Vervielfiltigungsglas, durch das dieser Blick gelenkt wird, ist in der Beschreibung Dalis
konvex, konkav und plan in einem und es sind die ,, punts cecs de [’aparell“ die seinen
feinsten MeBbereich ausmachen und fahig sind ,,a concretar el més insubstancial i
miraculos “.

Dalis Santa Objectivitat betreibt zweifellos eine ,, Hypertrophie des Auges*, deren
Ideal ein ,, Maschinenblick ohne Subjektivitit und die Unsichtbarkeit des menschlichen
Beobachters* ist, wie Christoph Wulf in einer kulturanthropologischen Studie zur
Geschichte des Sehens formuliert hat'>°. Mit der Substitution des menschlichen Auges
durch den ,kalten” Blick der medizinischen Apparatur bzw. des Kameraobjektivs zielt
Dali aber nicht etwa auf die Perfektionierung des ,, kontrollierenden Blicks “, der die Welt
des Sichtbaren vollstindig zu disziplinieren und der Kontrolle des Betrachters zu un-
terwerfen sucht'”’, als vielmehr darauf, die Objekte aus der Bindung menschlicher
Zweckrationalitdt zu befreien und ihre Eigendynamik sichtbar werden zu lassen.

Die wunderbar-konkrete Welt, die durch den Aparat des Heliometers zu
beobachten ist, wird gerade nicht in ihrer funktionalen ZweckméaBigkeit vorgestellt,
sondern in ihrer spielerischen, scheinbar sinnlosen Bewegtheit. Alle Topoi modernen
luxuridsen Lebens, die man aus den roaring twenties kennt, sind versammelt, wobei Dali
deutlich am american way of life orientiert ist und den Text signalhaft mit Anglizismen
durchzieht: Dampferfahrt, Coktailtrinken, Polospiel, der Stummfilm mit seinen Stars
(Adolphe Menjou, Buster Keaton), populdre Musik (Josephine Baker, der Song Dinah
des amerikanischen Bluesquartetts T7The Revelers), Wagenrennen, Grand Hotel,
Mannequins etc., etc.

Die Szenarien schildern nicht nur thematisch Bewegungsabldufe, die zum Grofteil
mechanischer oder standardisierter Art sind, ihre Abfolge wird selbst als ein maschineller
Bewegungsvorgang beschrieben, der mehrfach mit dem kinematographischen Verfahren
verglichen wird. Dali beldft es dabei nicht bei einer blofen Metaphorisierung. Er ver-
sucht, die Wirkungsweisen des filmischen Mediums ins Literarische zu transportieren und

erprobt dabei zwei unterschiedliche Techniken'”®. Zundchst wird eine Abfolge unter-

156 WuLF, S.41.

57 Ibid., S.27ff. Es ist vor allem das Verdienst Michel Foucaults, auf dessen Autoritit sich Wulf
mehrfach beruft, die Genese dieses Blickes historisch aufgezeigt zu haben. Grundlegend dazu sein Buch
Surveiller et punir. Naissance de la prison, Paris 1975.

"% Die ,heilige Objektivitit“ mit ihrer Hypertrophie des Optischen zeugt insgesamt deutlich von Dalis
Beschiftigung mit dem filmischen Medium, die eine Konstante seines gesamten kiinstlerischen Lebens
bildete. Inhaltlich ist sie wohl am ehesten zwischen den Theorien der italienischen Futuristen und dem
Kinoglaz des russischen Futuristen Dziga Vertov zu verorten. Eine kleine Zitatenmontage kann das
vielleicht verdeutlichen:

In seinem Artikel ,Film-arte, film antiartistico®, der am 15 Dezember 1927 in der Gaceta literaria
erschien, beschrieb Dali den ,antikiinstlerischen Film in Ubereinstimmung mit der Asthetik der
Hheiligen Objektivitit u.a. folgendermaBen: , El filmador antiartistico ignora el arte; filma de una
manera pura, obedeciendo unicamente a las necesidades técnicas de su aparato y al instinto infantil y
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schiedlicher GroBaufnahmen beschrieben. Dabei wird, filmtechnisch gesprochen, durch
Zoom jeweils ein Detail des Gesamtbildes solange vergrofert, bis es die gesamte Bild-
fliche ausfiillt, um gleich darauf einem neuen Detail zu weichen:
,,Quan parava el meus ulls damunt un detall qualsevol, aquest detall s’engradia
com en un gros plan cinematografic, i asolia la seva maxima categoria plastica “.

Die theoretische Erkldrung wird gleich darauf, durch den plotzlichen Wechsel des
Tempus vom Préteritum ins Prisens deutlich markiert, in die Praxis ,filmischer*
Schreibweise umgesetzt. Neben der Verwendung des Prisens ist es vor allem die
Konzentration auf die Beschreibung der Wahrnehmung von Bewegung anstelle narrativer
Handlungsbeschreibung, die den kinematographischen Illusionseffekt, den die Unmittel-
barkeit der Bilder ausldsen, zu imitieren versuchen:
., Veig la jugadora de polo en el far niquelat de I’Isotta Fraschini. No faig sino
detenir la meva curiositat en el seu ull, i aquest ocupa el maxim camp visual.
Aquest unic ull, subitament engrandit i com a sol espectacle, és tot un fons i tota
una superficie d’ocea (...) .

Wihrend die erste ,,filmische* Sequenz auf die Mdglichkeiten der Kamera verweist, mit
Hilfe unterschiedlicher Brennweiten Tiefenschirfe zu erreichen und entfernte Gegen-
stinde optisch an den Betrachter heranzuholen (Zoom-Effekt), und also die rdumliche
Bewegungsdimension der Bilder literarisch wiederzugeben sucht, orientiert sich die
zweite (wiederum durch das Prisens klar kenntlich gemacht) am Prinzip der Montage,
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d.h. der Aneinanderreihung unterschiedlicher Einstellungen . Dali interessiert sich dabei

alegrisimo de su fisiologia deportiva®. Er sicht die poetische Wirkung des Films gerade in der
., ilimitada fantasia que nace de las cosas mismas*“ (Gaceta Literaria 24, 15.Dez. 1927, S.4).

Die ,technischen Notwendigkeiten des Apparats“ und seine Eigenschaft, Realitit in einem Mafle
dokumentieren zu kdnnen, wie es das menschliche Auge nicht vemag, hatte Vertov bereits 1922 in seiner
programmatischen Schrift Wir. Variante eines Manifestes in den Vordergrund seiner Filmtheorie
gestellt, die er spéter zur Kinoglaz-Methode ausbaute und u.a. mit folgenden Worten definierte: ,, Die
Methode des ‘Kinoglaz’ ist eine wissenschaftlich-experimentelle Methode der Untersuchung der
sichtbaren Welt

a. auf der Grundlage einer planmdfigen Fixierung von Lebensfakten auf Film,

b. auf der Grundlage einer planmdfligen Organisation des auf Film fixierten dokumentarischen Film-
materials (...) ‘Kinoglaz’ ist eine unaufhorlich wachsende Bewegung fiir die Wirkung durch Fakten,
gegen die Wirkung durch Fiktion, wie eindrucksvoll die letztere auch immer sein mag. ‘Kinoglaz’ ist die
dokumentarische filmische Entschliisselung der sichtbaren und dem menschlichen Auge unsichtbaren
Welt“ (VERTOV, S.76f.).

Inwiefern Dali die Theorien Vertovs tatsichlich kannte, spielt fiir ihre inhaltliche Bestimmung keine
Rolle. Selbstverstidndlich diirfte die direkte Quelle seiner filmtheoretischen Kenntnisse Luis Bufiuel
gewesen sein. Ob die Ansichten beider Freunde aber umstandslos als identische angenommen werden
konnen, bliebe in einer Detailanalyse der jeweiligen Schriften zum Film zu kliren, die meines Wissens
noch zu leisten ist. Die Aufsitze Dalis finden sich in katalanischer Sprache in der Anthologie Salvador
Dali i el Cinema zusammengestellt. Einen knappen Uberblick iiber Dalis Aktivititen auf dem Gebiet der
Filmkunst insgesamt bietet MINGUET BATLLORI, 1991b, sowie der Artikel von SANCHEZ VIDAL, 1991,
beide in den Archivos de la filmoteca de la Generalitat Valenciana erschienen. Dort findet sich auch
eine weiterflihrende kommentierende Bibliographie. Dawn ADES, 1984, beriicksichtigt in ihrer
Monographie ebenfalls diesen Bereich der Tatigkeiten Dalis (im abschlieBenden 7. Kapitel ihres
Buches).

" Die Verwendung filmtheoretischer Terminologie orientiert sich an folgendem Standardwerk: Ulrich
Kurowski: Lexikon Film. Miinchen 1976 (Erstauflage 1972).
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weniger fiir die narrativen Moglichkeiten der Montage, sondern imitiert ihre dynamische
Funktion, unterschiedliche Wirklichkeitsbereiche miteinander zu verkoppeln und in
rascher Sukzession aufeinander folgen zu lassen. Er versucht, die schnelle Folge der
Bildsequenzen durch parataktische Reihung kurzer Satzteile oder einzelner Worter zu

vermitteln:
,, Buster Keaton -heus aci la Poesia Pura, Paul Valery!
Avingudes post-maquinistes, Florida, le Corbusier, Los Angeles. Pulcritud i
euritmia de [’util standarditzat, espectacles aseptics anti-artistics, claredats con-
cretes, humils, vives, joioses, reconfortants, per oposar a [’art sublim,
deligiiescent, amarg, putrefacte...”.

Die Klarheit der antikiinstlerischen Schauspiele, die der Heliometer zu betrachten er-
laubte, werden, das Zitat belegt es, antithetisch der sublimen, ,verfaulten Kunst
gegeniibergestellt. Die putrefaccio als ,,costat contrari del vidre de multiplicar de sant
Sebastia“ wird zum Oberbegriff fiir eine Rezeption von Kunst, die vollig unironisch nach
Transzendenz heischt und als romantisch-sentimental und kleinbiirgerlich charakterisiert
wird.

Die klare Opposition, die Dali am Ende seines Textes zwischen ,,steriler* Antikunst
einerseits, putrefaccio andererseits aufbaut, bildet das Fazit einiger Interpretationen zur
Jheiligen Objektivitit*'
tischen kulturhygienischen Emphase geprégt ist, den zivilisatorischen Passatismus durch

. Dieser polemische Aspekt, der noch deutlich von der futuris-

bedingungslose Bejahung der Modernitdt zu iiberwinden, stellt aber nur einen der
,Inhalte* von San Sebastia dar, und m.E. nicht einmal den interessantesten. Der negative
Pol, von dem sich die Asthetik Dalis absetzen will, verleiht ihr nur scheinbar eine
unzweideutige Kontur. Die ,ironische* Dimension des Textes, die ich als Signifikations-
proze zu analysieren versuchte, welcher ,.Bedeutung® nicht als Referenz auf ein weitge-
hend kontextunabhdngiges, quasi-substantielles Signifikat konzipiert, sondern als Effekt
einer uneindeutigen Bewegung, in die das Bezeichnete eingebunden ist, steht seiner
Beschrankung auf ein Pamphlet der Antikunst entgegen. Die letzten Zeilen bringen dem
Leser die ironische Dimension wieder ins Gedéchtnis: Wenn der Ich-Erzdhler seinen
unentschiedenen emotionalen Zustand betont, in dem er sich nach seinem Besuch in der
Welt des ,,Verfaulten® befindet'®', und schlieBlich bei einem Meeresrauschen einschlift,
das in die Fiktion eines - keineswegs eindeutigen - Bildes miindet (der Bohemienne
endormie Henri Rousseaus, auf dem das unschuldige Lécheln der schlafenden schwarzen
Zigeunerin in Spannung zur Prisenz des Lowen tritt, der an ihrer Seite steht), so wird die
,Realitdt”, auf die verwiesen wird, ebenso verborgen wie entdeckt.

Die , Kunst®, die in San Sebastia zum Ausdruck kommt, ist also mehr als die Hal-
tung des Anti, sie ist auch und nicht zuletzt der besondere Umgang des Textes mit dem
Problem der Bedeutung bzw. der Représentation von Wirklichkeit. Dieser Punkt ist es, in

' In diesem Sinne etwa GOMEZ DE LIANO, S.152ff. Der Dreischritt, den er aus den Gleichungen putre-
facto = Asthetik des Modernismo, Santa Objectividad = Moderne und Surrealimus = Aufhebung des
Gegensatzes, konstruiert, diirfte aber weder der Komplexitit der Hegelschen Dialektik noch der des
Textes Dalis gerecht werden.

11 Els meus llavis somreien a desgrat de tenir ganes de plorar* (a.a.0, S.54).
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dem Dali von seiner bisherigen Kunstpraxis am deutlichsten abwich und der die ,,Heilige
Objektivitit* zu einer Asthetik machte, die sich dem Surrealismus bereits anniiherte oder
solche Anndherung doch zumindest begiinstigte.

4. Von formaler zu semantischer Innovation - die ,heilige Objektivitit®“ als Para-
digmenwechsel in der Kunstproduktion Dalis

Den genauen Ort zu bestimmen, den die Santa Objectivitat im Panorama konkurrierender
avantgardistischer Kunsttheorien einnahm, diirfte praktisch eine kaum l6sbare Aufgabe
darstellen. Der Gestus des Maschinellen und Antikiinstlerischen ldBt sich sowohl mit dem
Futurismus und dem mathematischen Purismus in Verbindung bringen, den etwa Le
Corbusier in L Esprit Nouveau vertrat, als auch mit der Dada-Bewegung assoziieren. Im
Text selbst werden mehrfach die Vertreter der Gruppe Valori Plastici genannt (Giorgo
de Chirico, Giorgio Morandi, Alberto Savinio) und Verweise auf die fritheren Bilder
Giorgio de Chiricos aus der Zeit seiner sogenannten pittura metafisica gegeben, die Dalis
malerisches Werk nachhaltig beeinfluBten, wie Rafael Santos Torroella nachgewiesen hat
' Die ,heilige Objektivitit* ist insgesamt ein hybrides Produkt, in das alle moglichen
Tendenzen derartig miteinander verwoben sind, daB sie sich ex posteriori nicht mehr
voneinander isolieren lassen.

Dieser Eklektizismus darf aber nicht dariiber hinwegtduschen, da Dali mit der
Formulierung seiner neuen Asthetik eine deutliche Wende in seiner Kunstproduktion
vornimmt, eine Wende, die sie mit der Praxis des Surrealismus in Verbindung bringt. Zur
Erlduterung dieser These ist es niitzlich, zu heuristischen Zwecken die historische Kom-
plexitdt der Avantgardebewegungen auller acht zu lassen und sie auf ein Modell zu redu-
zieren, das nur ihren unterschiedlichen Zeichengebrauch berticksichtigt.

Als kiinstlerisch innovative Gruppen einte die historischen Avantgarden das
Bemiihen, durch einen unkonventionellen, antirealistischen, von der Norm abweichenden
Umgang mit den zur Verfligung stehenden Ausdrucksmitteln (Zeichen) eine verdnderte
Wahrnehmung der reprisentierten Realitdit und damit auf indirektem Wege deren
Verdnderung selbst zu erreichen. Die Abweichungen waren dabei aber vollig unter-
schiedlicher Natur und sehr heterogen. Zur Beantwortung der Frage nach der Beziehung
der Dalischen Asthetik zum franzdsischen Surrealismus kann diese Heterogenitiit jedoch
auf zwei grundsitzlich verschiedene Richtungen reduziert werden, die man in ihrer deut-
lichsten Auspragung mit dem Futurismus bzw. dem Kubismus auf der einen Seite, dem
Surrealismus auf der anderen identifizieren kann. Roman Jakobsons Ausflihrungen zum
Doppelcharakter der Sprache folgend (die er selbst als generelle semiologische Theorie
formulierte) entsprichen diese beiden Pole im ersten Fall einer Innovation der
metonymischen Ebene des Zeichengebrauchs, d.h. einer Storung traditioneller Konti-
guitdtsregeln, im zweiten Fall einer Neugestaltung der metaphorischen Ebene des Zei-

162 SANTOS TORROELLA, 1984, S.78ff. und S. 269-274.
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chengebrauchs, d.h. einer Umordnung der Normen des Similarititsprinzips'®. Die
Differenz beider Verfahren kann man dabei noch weitgehender vereinfachen und als
Gegensatz zwischen einer Bewegung, die an der Form der Mitteilung ansetzt und
vornehmlich die duBlere Relation ihrer Elemente renoviert (Futurismus/ Kubismus) und
einer, die ihre Aufmerksamkeit in erster Linie auf die innere Relation der Elemente einer
Mitteilung richtet und ihre Semantik, d.h. das ihnen zugrundeliegende Kodesystem zu
andern sucht (Surrealimus)'®,

Fiir den Bereich der futuristischen Literatur mufl zur Explizierung ihres konti-
guitdtsstorenden Charakters nur auf die Praxis der parole in liberta verwiesen werden,
die Marinetti in seinem Manifest Distruzione della sintassi. Immagina senza fili. Parole
in liberta theoretisch begriindete. Dabei wird die Form des Zeichengebrauchs nicht nur
auf der Ebene des Satzes renoviert (Zerstorung der Syntax, Abschaffung der Interpunk-
tion, Abschaffung der Verwendung von Adjektiv und Adverb), sondern auch auf der des
Wortes (Gebrauch des Infinitivs statt der flektierten Wortform, Bildung von Doppelsub-
stantiven, die nicht lexikalisiert sind)'®.

Fiir den Bereich der ikonischen Zeichen ist es schwieriger, verschiedene semiotische
Ebenen zu differenzieren, da es nicht immer eindeutig ist, was als einzelnes
bedeutungstragendes Zeichen angesehen werden mul}. Anders als die Schrift besitzt die
Malerei generell keine doppelte Artikuliertheit. Die Figur 148t sich als zusammengesetzte
Bedeutungseinheit zwar mit dem Satz vergleichen, sie besteht aber meist nicht aus klar
segmentierbaren Untereinheiten, die den Wortern entsprachen. ,,Morphologische* und
,syntaktische® Normverletzungen fallen daher in der futuristischen Malerei, die sich in
dieser Hinsicht nicht von der kubistischen unterscheidet, zusammen. Dennoch 146t sich
die Praxis der futuristischen Malerei mit der literarischen insofern vergleichen, als sie auf
die Dynamisierung bzw. Fragmentierung der Form hinwirkt, in der Bedeutung vermittelt
wird. Zur Illustration vergegenwirtige man sich etwa die futuristische Darstellung einer
Flasche im Raum durch Umberto Boccioni oder das kubistische Bild einer Violine von

6 Die ikonischen Zeichen weichen deutlich von ,realistischen” Ab-

Pablo Picasso
bildungsvorschriften ab, bleiben als Ikone aber immer noch erkennbar (dies im Gegensatz

zu Werken der abstrakten Kunst).

' Jakobson erlduterte die Polaritit zwischen metaphorischer und metonymischer Dimension der
Sprache erstmals ausflihrlich in seinem Aufsatz Zwei Seiten der Sprache und zwei Typen aphatischer
Storungen. In diesem Aufsatz verwendet er sein Modell selbst zur theoretischen Differenzierung
zwischen Kubismus und Surrealismus, wenn er von der ,, offensichtlich metonymischen Orientierung des
Kubsimus*“ bzw. der ,,metaphorischen Einstellung der surrealistischen Maler spricht (JAKOBSON,
S.135f). Diese These soll im weiteren argumentativ gefiillt werden.

1% Zur Unterscheidung von innerer und duBerer Relation der Elemente einer Mitteilung ibid., S.122.

Der Unterschied zwischen formaler und semantischer Operation bildet dabei keinen wirklichen Antago-
nismus, sondern bezeichnet nur die unterschiedlichen Achsen, die in einer sprachlichen Mitteilung oder
einem anderen Zeichensystem immer zugleich vorhanden sind und gar nicht als unabhingig voneinander
gedacht werden konnen (jedes Element eines Zeichensystems ist immer sowohl syntagmatisch als auch
paradigmatisch mit anderen Elementen verbunden). IThre Trennung erweist sich zu heuristischen
Zwecken jedoch als fruchtbar. Das hier vorgeschlagene, an Jakobson orientierte Modell soll also nicht
objektiv-beschreibende Funktion haben, sondern durch Reduktion historischer Komplexitit auf ein bipo-
lares Schema theoretische Erkenntnis liefern.

1% Vgl. Marinetti, 1968b.

1% Abbildungen Nr. 5 und 6 im Anhang.
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Solche formale Neugestaltung des Zeichengebrauchs entsprach dem Versuch, literarische
und malerische Ausdrucksmoglichkeiten zu schaffen, die der beschleunigten, von In-
kohédrenz und Fragmentaritit geprégten Wirklichkeit der modernen Lebenswelt gerecht
werden und die ,, Mimesis an die Maschinenwelt*'®’, die zumindest der Futurismus an-
strebte, leisten sollten.

Der Dadaismus iibernahm zwar die von Futurismus und Kubismus angestrebte Dynami-
sierung der Form, wendete ihren zivilisationseuphorischen Ausgangsimpuls aber, nach-
dem man die Technik dieser Zivilisation auf den Schlachtfeldern des ersten Weltkrieges in
ihrer menschenvernichtenden Seite kennengelernt hatte, gegen die Moderne selbst. Dada
reproduzierte mit seiner Destruktivitdit noch einmal die Wirkung der technischen
Beschleunigung, nun allerdings nicht in affirmativer Absicht wie der Futurismus, sondern
mit der kritischen Intention, ihre Logik ad absurdum zu fithren. Die Zerstérung der Syn-
tax kam etwa mit dem bekannten ,Rezept“ Tristan Tzaras zur Verfertigung von
Gedichten zu ihren extremen Konsequenzen'®. Gleichzeitig 148t sich im Dadaismus
bereits eine Neuorientierung der Innovationsdynamik auf eine andere Ebene hin beobach-
ten, die der Surrealismus dann konsequent weiterverfolgte. Gemeint ist die Verletzung
der semantischen Ordnung des Zeichengebrauchs.

Hatte die Avantgarde mit ihrem Innovationsbestreben bisher in erster Linie an der
duBeren Erscheinungsform des Zeichengebrauchs angesetzt, also die horizontalen,
syntagmatischen Beziehungen der Signifikanten, nach Jakobson ihre ,,metonymische*
Relation, zu storen versucht, so tritt spitestens mit dem Surrealismus die vertikale, para-
digmatische bzw. ,,metaphorische Beziehung der Signifikanten ins Zentrum des Interes-
ses.'®”. Surrealistische Gedichte oder ,,automatische® Texte etwa weisen generell keine
Storung traditioneller Syntax auf, die formalen Verkiipfungsregeln des Zeichengebrauchs
werden alle eingehalten. Verwirrend und abweichend vom ,,realistischen Sprachgebrauch
werden sie, wie bereits angedeutet, durch Verstde gegen die Prinzipien der Regeln

17 SCHMIDT-BERGMANN, S.196.

'8 “Um ein dadaistisches Gedicht zu machen

Nehmt eine Zeitung. Nehmt Scheren. Wihlt in dieser Zeitung einen Artikel von der Linge aus, die IThr
Eurem Gedicht zu geben beabsichtigt. Schneidet den Artikel aus. Schneidet dann sorgfiltig jedes Wort
dieses Artikels aus und gebt sie in eine Tiite. Schiittelt leicht. Nehmt dann einen Schnipsel nach dem
anderen heraus. Schreibt gewissenhaft ab in der Reihenfolge, in der sie aus der Tiite gekommen sind.
Das Gedicht wird Euch dhneln. Und damit seid Ihr ein unendlich origineller Schrifisteller mit einer
charmanten, wenn auch von den Leuten unverstandenen Sensibilitdit”. Zitiert nach: DADA total. Mani-
feste, Aktionen, Texte, Bilder, hrsg. von Karl Riha und Jorgern Schéfer (in Verb. mit Angela Merte),
Stuttgart 1994, S.266.

' Diese Charakteristik des Surrealismus ist von der Forschung mit sehr verschiedenen methodischen
Verfahren und differierenden Schwerpunkten iibereinstimmend herausgearbeitet worden. Bei aller Unter-
schiedlichkeit lassen sich etwa die Ansichten von Gisela Steinwachs, die in ihrer Studie die Parallelis-
men zwischen Surrealismus und Strukturalismus herauszuarbeiten sucht und am Beispiel von Bretons
Nadja ein ,,paradigmatisches” Lesen vorschlédgt (STEINWACHS, S.77-101), und die Herman H. Wetzels,
der den gleichen Roman als metaphorisch strukturiert begreift (WETZEL, S. 103f.), in diesem Punkt
zusammenbringen. Beide Autoren sind der Ansicht, dafl im Surrealismus paradigmatisch normalerweise
Getrenntes in der Narration miteinander verbunden wird, d.h. die paradigmatische Ordnung des
Zeichengebrauchs in Frage gestellt wird. Wéhrend Steinwachs dabei das Moment des Zufalligen stark
macht (sie spricht von einer ,,Deklination des hasard objectiv), betont Wetzel die bewulte, einer klaren
Intention folgende Kombination der Elemente.
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semantischer Selektionsprinzipien'"’. Der Zeichengebrauch wird dadurch gestort, daB die
Zeichen in inhaltliche Kontexte gebracht werden, in denen sie nach realistischer Norm
nicht auftreten diirften. Sie bleiben in ihrem Aussehen ebenso intakt wie in ihrer
rdumlichen Verteilung, verweisen jedoch auf Referenzobjekte, die im realen Leben in
unterschiedlichen Funktionszusammenhéngen auftreten und sich in ihrer lebensprak-
tischen Bedeutung widersprechen'’’. Die Berufung Bretons auf die Bildtheorie Pierre
Reverdys im ersten surrealistischen Manifest formuliert genau diesen Sachverhalt. Dem-
nach entsteht das poetische Bild nicht aus einem Vergleich,

,mais du rapprochement de deux réalités plus ou moins éloignées. Plus les

rapports des deux réalités rapprochées seront lointains et justes, plus l'image sera
forte - plus elle aura de puissance émotive de réalité poétique (...) .

Die Metaphorik verweist nicht zufillig auf den Bereich der Malerei. Tatséchlich 148t sich
innerhalb der semiologischen Analyse die surrealistische Malerei mit der literarischen
Praxis vergleichen. Die Bilder, die der Surrealismus produzierte, sind tendenziell figura-
tiv. Ikonische Zeichen bleiben in ihnen zwar nicht immer ,,intakt* im Sinne realistischer
Gestaltung, aber im Gegensatz zu Futurismus und Kubismus liegt der Hauptakzent nicht
auf formaler Destruktion, sondern auf der ungewo6hnlichen semantischen Kombination der
Elemente, bzw. ihrem ungewohnlichen Gebrauch. Es ist dabei jedoch weniger das Prinzip
der Kombinatorik selbst, welches die surrealistische Malerei kennzeichnet, wie etwa Hans
Hollinder zu beweisen versuchte, als sein Effekt, die Gegenstidnde der Realitét aus der
Begrenzung ihres alltéglichen Funktionierens zu befreien' . In dieser Hinsicht wurde De
Chirico mit seiner pittura metafisica von den Surrealisten als Vorldufer ihres eigenen
Anliegens um Erweiterung der Bedeutungsebenen der Wirklichkeit gefeiert'”*. Am

7% Vgl. dazu FuBnote 154. Breton selbst hat die syntaktische Integritit der écriture automatique als
Differenzpunkt zum Futurismus ausdriicklich betont. So notierte er in seinem Kommentar zu den
Champs magnétiques: ,,Car, s’il parait prouve que, dans cette sorte d’écriture automatique, il est tout a
fait excepcionel que la syntaxe perde ses droits (ce qui suffrirait a reduire a rien les ‘mots en liberté’
futuristes), il est indéniable que les dispositions prises pour aller tres vite ou un peu plus lentement sont
de nature a influencer le caractére de ce que se dit” (zit. nach BENDER, S.106). Die Experimente mit
unterschiedlichen Schreibgeschwindigkeiten sollten nicht das wie, sondern das was des Schreibens
beeinflussen.

"I Hans T. Siepe beschreibt diese Tatsache, daB das sprachliche Zeichen zwar unversehrt bleibt, sein
kontextueller Gebrauch aber veréndert wird, unter Zuhilfenahme der Sprachtheorie Jean Paulhans als
Beibehaltung der konventionellen opération linguistique (Verhédltnis von signifiant zu signifié) bei
gleichzeitiger Infragestellung der opération logique zwischen signifié und auBersprachlichem Referent
(SiEPE, S.70).

172 BRETON, 1924, S.34.

' Nach der Terminologie Jakobsons wire fiir den Surrealismus weniger die Operationen der
Kombination® und ,Kontextbildung* charakteristisch, als vielmehr die der ,Selektion® und
Substitution. HOLLANDER betont zwar in seinem Aufsatz mehrfach die inhaltsbezogene Ausrichtung
des Surrealismus (er sei ,,von Anfang an eine auf Inhalte bezogene, auch in hohem Mafle literarische
Kunst gewesen, in deren Kunsttheorie Vorstellungen von ‘Autonomie der Form’ praktisch nicht vorkom-
men*, S.261), stellt aber die Kombinatorik m.E. zu stark als formales Verfahren fiir die Erreichung
neuer Inhalte in den Vordergrund und vernachldssigt den metaphorischen bzw. paradigmatischen
Charakter der surrealistischen Werke.

"7 De Chiricos Frithwerk wurde von den Surrealisten stark rezipiert und von Breton selbst immer als
partielle Vorwegnahme ihres Anliegens anerkannt. Die ,Riickkehr* des Italieners zu neoklassischen
Ausdrucksformen wurde dementsprechend mit Enttduschung aufgenommen. Vgl. dazu Bretons Aus-

51



Beispiel seines grofien Metaphysikers'” 1Bt sich die Differenz surrealistischer Verfahren
zur formalen ,,Umordnung® des Kubismus bzw. futuristischer Fragmentierung gut
verdeutlichen. Die Statue des groffen Metaphysikers unterscheidet sich in der dufleren
Gestaltung ihrer einzelnen Bestandteile nicht von jeder realistischen. Was sie
,metaphysisch® bzw. pré-surrealistisch werden 1d8t, ist das Aufireten ihrer Elemente in
einem Zusammenhang, in dem sie nach ,realistischen MaBstdben dysfunktional wirken
(ein Verfahren, das die Surrealisten immer wieder mit dem Lautréamont-Zitat vom
rencontre fortuite einer Ndhmaschine und eines Regenschirms auf einem Seziertisch be-
nannten'’®). Die Referenzobjekte des Bildes bekommen kein neues, nicht-realistisches
Aussehen. Sie werden formal mimetisch abgebildet, {iberschreiten aber in ihrer
Gebrauchsbedeutung die Grenzen rationalistischer Logik'’’. Salvador Dali selbst stellte
De Chirico im ersten Teil seiner Abhandlung zu den Nous limits de la pintura als Vor-
laufer des Surrealismus dar und betonte ausdriicklich dessen Entfernung zur neuen
Sachlichkeit, wobei er die eben beschriebene inhaltlich disparate Zusammenstellung der

Gegenstdnde und ihre ,halluzinierende Wirkung hervorhebt:
., Giorgio de Chirico, per la seva banda, ens descobria amb una calma terrible,
suposicions figuratives nascudes de [’acoblament dispar de multiples objectes
d’aparenca inofensiva. Si les caracteristiques expressives i formals de Chirico
podien fer que Franz Roth [sic!] l'inclogués en la nova objectivitat, nosaltres
remarquem la distribucio al-lucinant de les seves relacions voluministiques i de les
seves perspectives ensangonades com un nou simptoma*'"".

Dies ist auch der Punkt, der die Dalische Asthetik der ,heiligen Objektivitit* kennzeich-
net. Die Objekte werden in ihr nicht nach utilitaristischen Zweckkriterien gebraucht, son-
dern bekommen einen Eigenwert und werden inhaltlich aus ihrer Kontextbindung befreit.
Es geht, wie Dali in einem Brief an Sebastia Gasch formulierte, um das Erreichen
einer ,, EMOCIO poética que es despren de la més pura obgectivitat [sic!]*'”. Mit den
Worten Antonio Monegals, der den Einflu der Asthetik auf die Objektpoetik Luis

Buiiuels untersuchte, formuliert:
,,La propuesta de Dali se apoya (...) en una aparente contradiccion, la de unir la
objetividad a una combinatoria de los signos que prescinde de las asociaciones

filhrungen zu de Chirico im dritten Teil seines Essays iiber ,,Le surréalisme et la peinture™ in La Révolu-
tion Surréaliste 11, 7, S.3-6. Die verschiedenen in der Zeitschrift verdffentlichten Teile publizierte Breton
spiter erheblich erweitert als Monographie (= BRETON, 1928; zu de Chirico S.28-40). Ein kurzer Uber-
blick tiber die Verbindung De Chiricos zum Surrealismus findet sich bei BIRO/ PASSERON, S.120.

175 Reproduktion des Bildes im Anhang (Abbildung Nr.7).

176 “I est beau comme (..) la rencontre fortuite sur une table de dissection d’une machine a coudre et
d’un parapluie (LAUTREAMONT, S.224f).

""" Dies teilt der Surrealismus mit dem dadaistischen Objektumgang. Als bekanntestes Beispiel kann auf
Marcel Duchamps Fontaine hingewiesen werden. Die Subversion dieses Ready-Made (ein umgedrehtes
Pissoir mit der Unterschrift R. Mutf) liegt m.E. in der Tatsche, darauf aufmerksam zu machen, daf3
Bedeutung nichts substantielles ist, sondern durch eine bestimmte Gebrauchskonvention erzeugt wird. Es
wurde bereits darauf hingewiesen, daB der Dadaismus innerhalb des vorgeschlagenen Modells als Uber-
gangspunkt zwischen futuristisch-kubistischer Forminnovation und der surrealistischer Innovation, die
vorrangig auf eine Verdnderung der Semantik gerichtet ist, verstanden werden kann.

178 Nous limits de la pintura, L Amic 22 (Feb.1928), S.169.

'” Zit. nach: GAscH, 1953, S.145.
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logicas y analogicas. No se trata tanto de contraponer racionalidad a irraciona-
lismo, como de postular un discurso que emana de la relacion entre los objetos
mismos, no determinados por atribuciones intelectuales. El efecto se debe a la
relacion mds que a la representacion del objeto, puesto que es aquélla la que lo
enmarca en un contexto anomalo, despojandolo del sentido que se le atribuye en
su contexto habitual “'™.

Mit der Asthetik der ,heiligen Objektivitiit vollzieht Salvador Dali eine Neuorientierung
in seinem Werk, die sich mit dem vorgeschlagenen Modell als Wendung von formorien-
tierter zu semantischer Innovation fassen lift. Das Jahr 1927 bildet ein doppeltes
Umschlagsdatum in seinem Schaffen: Dali entscheidet sich nun endgiiltig fiir eine
Kunstproduktion, die an der Avantgarde ausgerichtet ist und gibt seine ,,realistische®, an
der noucentistischen bzw. der neoklassizistischen Kunstdoktrin orientierte Seite, die er bis
Ende 1926 noch als Alternative mit ausgebildet hatte, auf. Gleichzeitig verldf3t er das
Paradigma der ersten Avantgarde, an dem er zuvor partizipiert hatte (wobei anfangs der
Vibracionismo Rafael Barradas deutlichen Einflu3 ausiibte, spéter vor allem die neuesten
Tendenzen des Kubismus). Zwischen den beiden mdglichen Hauptalternativen, die ange-
sichts des Alterns der ersten Phase der Avantgarde, die mit Dada gewissermaf3en ihren
Paroxysmus erlebt hatte, in Betracht kamen, einer Riickbesinnung auf ,klassische*
Reduktion einerseits, dem Neuansatz der Innovationsdynamik andererseits, optierte er
nicht fiir die vague de retour sondern fiir die segonde vague''. Was nicht bedeutet, daf
seine Produktion nicht weiterhin von Stileklektizismus geprégt bliebe. Die Einfliisse, die
er verarbeitete, waren vielfiltig und der Surrealismus diirfte nur eine von vielen ver-
schiedenen GroBen dargestellt haben. Die Tatsache, dafl seine Malerei parallel zur
Entwicklung der Bewegung um André Breton eine semantische, auf die Revolutionierung
der metaphorischen Zeichenrelation zielende Ausrichtung nahm, diirfte sich viel eher
einem Stimulus verdanken, dem beide gleichermafen ausgesetzt waren: der Freudschen

Entdeckung, daB das UnbewuBte einer sprachlichen Logik folgt'*.

"0 MONEGAL, S.43. Der Interpret benennt auch die Differenzen zu Ramén Gomez de la Sernas Objekt-
poetik, die der Praxis der Greguerias zugrunde liegt. Der Versuch, zu einem neuen Verstdndnis vom
Objekt zu gelangen, bildete insgesamt eine Konstante der modernen Kunst zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts und muB als Kennzeichen ihres verdnderten Realitdtsbewultsein interpretiert werden. Der
,,creciente objetizacion del mundo artistico” dieser Zeit und ihren epistemologischen Grundlagen ging
z.B Juan-Eduardo CIRLOT in einer nach wie vor beachtenswerten Studie nach, wobei auch die Rolle des
Surrealismus eingehend beriicksichtigt wird (Zitat S.41).

"8I Der Surrealismus lehnte selbst freilich den Begriff der “Avantgarde”, der weitgehend mit der Praxis
Dadas identifiziert wurde, fiir sich ab. Die Champs Magnetiques, die Breton und Soupault 1921
publizierten, wurde zur Abgrenzung gegen die ,,Avantgarde® ausdriicklich als Experiment im natur-
wissenschaftlichen Sinn prasentiert (vgl. dazu NADEAU, S.50f). Die ,,wissenschaftliche” Préasentation des
Surrealimus bestimmte auch die Aufmachung der Révolution Surréaliste, die sich an der Zeitschrift La
Nature orientierte und schon typographisch den Abstand zu Dada betonte (vgl. Dada and Surrealism
reviewed, S.189).

"2 Dali setzte sich noch in seiner Zeit in Madrid mit Freuds Werk auseinander. Bereits ab 1922 wurde es
von Luis Loépez-Ballesteros y de Torres ins Spanische tibersetzt; es wurde rasch rezipiert und erreichte
weite Verbreitung in den intellektuellen Kreisen (vgl. GARCiA DE CARPI, S.143f.). Dali kannte Freuds
Schriften also schon lange vor seinem Anschlufl an die surrealistische Bewegung und diese Kenntnis
manifestierte sich bereits in den Bildern seiner época lorquiana (dazu SANTOS TORROELLA, 1984). In
seinen theoretischen Stellungnahmen berief er sich jedoch zundchst noch kaum auf Strukturen des
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Diese Beschiftigung wirkt sich zwar schon in Bildern Dalis aus, die 1926 fertig-
gestellt wurden (etwa im Motiv des Portraits Lorcas'™), fiihrt aber erst 1927 zu einem
fundamentalen Wechsel der &dsthetischen Ausdrucksmittel. In diesem Jahr entstand unmit-
telbar im Zusammenhang mit der theoretischen Grundlegung der Asthetik der ,heiligen
Objektivitidt in L’Amic de les Arts eine Serie von Bildern, die durch die figurative
Detailliertheit der Ausarbeitung gekennzeichnet ist sowie durch die Darstellung von
Objekten, die gewissermallen ,.frei“, ohne erkennbare logische Beziehung zueinander im
Bildraum verteilt sind. Es handelt sich um das heute verschollene Bild Honig ist siifSer als
Blut, eine motivlich vorbereitende, aber vollstindig ausgefiihrte Vorstudie dazu, sowie
die Bilder Apparat und Hand und Cenicitas'".

An letzterem l4Bt sich die behauptete Neuorientierung Dalis gut demonstrieren'™.

Unbewuften bzw. auf die Logik des Traumes. Die ,heilige Objektivitat® stellte sich anfangs als eine
Wahrnehmung der empirischen Wirklichkeit dar, die nicht unmittelbar von den unbewuflten Wiinschen
des Betrachters abhéngig ist. Es wird zu zeigen sein, daf} erst die Anndherung an den Surrealismus dazu
fiihrte, daB8 Dali seine Asthetik der ,.heiligen Objektivitit* ausweitete und nun auch explizit Freudsche
Theoreme bzw. deren surrealistische Interpretation darin zu integrieren suchte (vgl. Seite 101 dieser
Arbeit).

Das Verhiltnis des Surrealismus zur Psychoanalyse Freuds ist in der Forschung héufig diskutiert
worden und immer noch umstritten. Eine erste Ubersicht {iber die Problematik bietet z.B. Sarane
ALEXANDRIAN. Die theoretischen Differenzen zwischen Bretons Automatismuskonzept und Freuds
Psychoanalyse betonen Jean STAROBINSKI sowie Beate BENDER, die auch einen kurzen Uberblick iiber die
bisherigen Forschungspositionen gibt (vgl. S.97-103). Eine ideologiekritische, an Luis Althusser
ausgerichtete Kritik der surrealistischen méconnaissance Freuds nahm Jean-Louis HOUDEBINE vor.

Gerd HOTTER dagegen versuchte, in einer poststrukturalistischen Analyse vor allem am Beispiel der
Vases Comunicants die ,,theoretisch gehaltvolle, subversive Bewegung“ aufzuzeigen, die Breton ,,am
Pol Schrift in der Auseinandersetzung mit dem hermeneutischen Programm Freuds® entwickelt habe
(S.17, die These wird vor allem im vierten Kapitel seiner Arbeit verifiziert).

Im vorliegenden Rahmen ist es ausreichend, daran zu erinnern, daB fiir die semantische Ausrichtung des
Surrealismus, d.h. seinen Versuch, eine nicht-realistische Semantik zu entwickeln, Freud den erklirten
Bezugspunkt bildete. Im ersten Manifest leitete Breton aus den Freudschen Erkenntnissen iiber die
Bedeutung der Traume, die er allerdings hochstens aus Rezensionen und noch nicht durch die Lektiire
der Traumdeutung kannte (die franzdsische Ubersetzung erschien erst 1926, Breton hatte nach eigenen
Angaben jedoch bereits wihrend seiner Arbeit in der psychiatrischen Klinik Saint-Dizier 1916 einzelne
wissenschaftliche Artikel des Psychoanlaytikers lesen konnen), die Forderung nach einer literarischen
Darstellung des Traumes , dans son intégrité“ her (BRETON, 1924, S.23). Bretons Interesse gilt dabei
nicht der Riickfiihrbarkeit des manifesten Trauminhaltes auf einen vorgéngigen latenten Trauminhalt
(von Freud auch ,,Traumgedanken genannt), sondern seiner sprachlichen Darstellbarkeit. Der Rebus, als
welchen Freud die Oberfliche des Traumes interpretiert (FREUD, 1989, S.280f.), soll vom surrealis-
tischen Schreiben nicht in Sprache ,jiibersetzt“ werden, wie dies das therapeutische Anliegen des
Analytikers bildet, sondern sprachlich noch einmal reproduziert werden. Gisela Steinwachs hat darin,
etwas vereinfachend aber m.E. die Tendenz richtig benennend, eine Inversion des Freudschen Mottos
,Wo Es war, soll Ich sein* zum surrealistischen ,, Wo Ich war, soll Es werden" gesehen (STEINWACHS,
S.32).

' Die Entwicklung des Motivs faBt Angelica RIEGER, S.38-41, zusammen.

"% Im August 1927, also unmittelbar nach Erscheinen von San Sebastia wurde in L’Amic de les Arts
gemeldet, daf} sich Dali an der Arbeit zweier Bilder, Bosc de aparats und El naixement de Venus befinde
(L’Amic 17, S.73). Ersteres ist heute unter dem Titel Honig ist siiffer als Blut bekannt, letzteres wurde
zunéchst in Els esfor¢os esterils umbenannt und spiter von Dali Cenicitas betitelt. Abgeschlossen wurde
die Serie mit Fertigstellung von Cenicitas Anfang 1928. Zu den mehrfachen Titeldnderungen vgl.
SANTOS TORROELLA, 1984, S.123ff. Apparat und Hand sowie Honig ist siifser als Blut wurden im zweiten
Salo de Tardor der Sala Parés noch im Jahre 1927 ausgestellt und stieen auf deutliche Ablehnung bei
weiten Teilen der Kritik.

'%5 Siche Abbildung Nr.8.
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Mehrere ikonographische Elemente lassen den mit San Sebastia vertrauten Betrachter das
Bild sofort mit der Asthetik der ,heiligen Objektivitiit assoziieren. Erinnern schon
motivisch die Pyramide in der linken oberen Ecke des Bildes und das Lineal unter dem
waagrecht gelegenen isolierten Kopf an die MaB3genauigkeit des ,,Heliometers®, so ent-
spricht die minutidse Ausfithrung der einzelnen Gegenstinde insgesamt der Exaktheit, mit
der die Instrumente des Mirtyrers arbeiteten. Die einzelnen Objekte sind in ihren
Umrissen klar erkennbar und deutlich voneinander zu unterscheiden, auch wenn sie sich
teilweise iliberschneiden. Die Dysfunktion, die sie im Rahmen einer realistisch aus-
gerichteten Betrachtungsweise aufweisen, verfiihrt den Betrachter allerdings dazu, eine
,.symbolische® Bedeutung anzunehmen'*. Man mufB dabei nicht unbedingt mit den
Theorien Freuds vertraut sein, um dabei eine sexuelle Bedeutungsebene zu vermuten.
Schon die beiden fritheren Titel des Bildes, Geburt der Venus sowie Die sterilen Krifte'™'
weisen in diese Richtung, und die mehrfach wiederholten phallischen Formen und
weiblichen Briiste legen eine solche Deutung explizit nahe. Womit die Verwirrung, die
das Bild auslost, jedoch nicht geklért ist. ,,Sexualitdt™ ist nicht gerade ein eindeutiger
Referenzbereich. Sexuelles Begehren kommt zwar zum Ausdruck, aber polymorph und
iiberdeterminiert durch die Vielfalt unterschiedlicher oder sich wiederholender Zeichen.
Die klaren Formen hinterlassen logische Unklarheit, weil sie gewissermallen einen
,2Mehrwert* an Referenz produzieren, sie schaffen Bedeutung, ohne daf3 sie sich auf nur
ein zugrundeliegendes Signifikat festlegen lieBen.

Cenicitas entspricht damit dem ,,ironischen* Umgang mit den Objekten der Realitét,
der in San Sebastia als ein Hauptcharakteristikum der Santa Objectivitat beschrieben
worden war. Das Bild ist aber nicht nur eine Umsetzung der neuen Dalischen Asthetik, es
fiihrt gleichermafen deren Genese vor durch eine sehr eigenwillige Behandlung des
Motivs vom Bild im Bild: Ein kleines ,,puristisches* Bild am linken Rand entlédt das
' Deutlicher

konnte Dali wohl kaum zu erkennen geben, daB es ihm nicht um formalen

Gesamtbild aus seinem Rahmen, der nur an zwei Seiten ausgefiihrt ist

Reduktionismus zu tun ist oder um das Schaffen einer ,,neoklassischen” Ordnung, son-
dern um die ironische, uneindeutige Dimension der Realitit.

Die dsthetische Wende Salvador Dalis, die sich dem Publikum mit den Bildern
manifestierte, die er Ende 1927 im zweiten Salo de Tardor in der Sala Parés ausstellte,

136 Die figurativen Darstellungen des Bildes werden nicht mehr als ,lkone, interpretiert, also als
Zeichen mit abbildender Beziehung zum Objekt ihrer Referenz, sondern als ,,Symbole®, d.h. Zeichen, die
in einer arbitrdren, vom Interpreten abhéngigen Relation zu ihrem Referenzobjekt stehen.

Der Begriffsgebrauch entspricht der von Charles Sanders Peirce in die Semiotik eingefiihrten und
inzwischen in der Linguistik weit verbreiteten Terminologie.

""" Wenn die Angaben von Santos Torroella den Tatsachen entsprechen, wird im allgemeinen die
Verwirrung um den korrekten Titel des Bildes durch eine falsche Widergabe des friiheren katalanischen
Titels Els esforgos esterils (= ‘Die sterilen Kréfte’) um eine Variante bereichert. In der zweibéndigen,
von Robert DESCHARNES und Gilles NERET besorgten Ausgabe des malerischen Werk Dalis wird
Sommerliche Krifte (Forces estivales) als ein Titel angegeben. Ebenso im Katalog Salvador Dali 1904-
1989.

' Diese Interpretation in Ubereinstimmung mit Dawn ADES, 1995, S.201.
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wurde von der zeitgendssischen Kunstkritik klar erkannt™™. Erstmals brachte man den

jungen katalanischen Kiinstler mit dem Surrealismus in Verbindung, eine Einschitzung,

190

welche auch die heutige Kunstgeschichte teilt — und die von Salvador Dali selbst aus der

Retrospektive bestitigt wurde'”'

. Umso erstaunlicher mag es zunidchst erscheinen, daf3
sich Dali programmatisch erst sehr viel spdter auf den Surrealismus berufen wird und
noch im Mai 1928, im letzten Teil seines in Fortsetzungen erschienenen Aufsatzes Nous
limits de la pintura - bei aller geduBBerten Sympathie fiir die Bewegung um André Breton
- betonte, sein Denken sei weit von dem der Surrealisten entfernt'®”.

Die Elaborierung der Asthetik der ,heiligen Objektivitit ist offensichtlich,
zumindest in ihrer Anfangsphase, durch eine Inkongruenz zwischen Kunstpraxis und ihrer
> Es ist nicht leicht, diese Inkongruenz

befriedigend zu erkliren. Angesichts des hohen theoretischen Reflexionsniveaus, das man

theoretischen Prisentation gekennzeichnet

Dali trotz der Inkohérenz, die seine Diskurse kennzeichnet, bescheinigen muf}, ist kaum
davon auszugehen, daf} sich seine kiinstlerische Praxis so weit vom eigenen BewuBtsein
emanzipiert haben konnte. Dalis Stileklektizismus und seine Beschéftigung mit praktisch
allen Tendenzen der Kunst, die zu seiner Zeit diskutiert wurden, macht zwar plausibel,
daf3 ihm viele verschiedene theoretische Paradigmen zur Verfligung standen und er sich in
einer Art ,,Entscheidungsnotstand befand. Eine ausreichende Erklarung fiir seine deutli-
che Distanzierung von der franzdsischen Bewegung bietet diese Tatsache aber nicht.
Meines Erachtens 148t sich die zu beobachtende Inkongruenz am ehesten erklidren, wenn
man sie als bewuBte, interessengeleitete versteht. Dalis Prisentation seiner Asthetik der
,wheiligen Objektivitdt 1a6t sich nur unzureichend mit der Forderung nach inhaltlicher
Kohirenz erfassen. Eine Analyse des Kontextes, in dem sie sich entfaltete, wird erweisen,
daB Dali seine Asthetik nicht als Selbstzweck begriff, sondern als ein Instrumentarium,
mit dem er auf seine unmittelbare Umgebung einwirken und die von ihm gewiinschten
Effekte erzielen konnte. Theoretische Stringenz ordnete er der Kategorie der
Wirksamkeit unter. Gerade diese Mobilitdt seiner kiinstlerischen Position macht aus, was
ich als Hauptcharakteristikum des Avantgardistischen zu bestimmen versuchte. Dalis
ambigue Haltung dem Surrealismus gegentiber 148t sich als Exempel fiir die strategisch-
operative Dimension seiner Asthetik begreifen.

'% Zur Reaktion der Kritik vgl. Felix FANES, S.105.

' Jaime Brihuega z.B. sicht in Werken wie Honig ist siiffer als Blut und Cenicitas, die im Verlaufe des
Jahres 1927 produziert wurden, ,,la decidida vocacion de explorar la sensibilidad del Surrealismo*
(BRIHUEGA, 1993, S.57).

" Die behauptete Neuorientierung im Werk Dalis, die es dem Surrealismus annihert, 148t sich auch mit
einer Aussage Salvador Dalis autorisieren. In einem Interview, das in der Zeitschrift Destino veroftent-
licht wurde, erklérte er, Honig ist siiffer als Blut enthalte bereits ,, fodas las obsesiones de mi entrada en
el surrealismo “; zit. nach: José Maria MASSIP, S.3.

192 “El meu pensament esta ben lluny d’identificar-se amb el seu*, L’Amic 25 (Mai 1928), S.195.

13 Die ,, desconexién entre prdctica y teoria* bemerkte schon GARCIA DE CARPI, S.68.
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5. Erste Positionen und Wirkungen der Asthetik Dalis in L’Amic de les Arts:
Etablierung des ,antikiinstlerischen® Diskurses und Ansitze einer avant-
gardistischen Gruppenpraxis

Nachdem die Richtung umrissen wurde, in die die dsthetische Neuorientierung Dalis
zielte, soll nun wieder zum konkreten Kontext zuriickgekehrt werden, in dem sie sich
entfaltete. San Sebastia fallt durch mehrere Punkte aus dem Rahmen, der sich bisher in
L’Amic de les Arts etabliert hatte. Zunéchst iberrascht der Modus, in dem sich der Text
prasentiert. Wiahrend in der Zeitschrift bisher kiinstlerische Praxis und kunsttheoretische
Diskurse klar getrennt blieben und sowohl raumlich als auch personal voneinander diffe-
renzierbar waren, betreibt Dali mit seinem Text eine Mischung beider Bereiche. Sein
Schreiben ist Theorie, insofern es die Asthetik, die es vermitteln will, nicht nur anwendet,
sondern auch begriindet, 146t sich gleichzeitig aber nicht unter diesen Begriff fassen, weil
es nicht abstrahierend ziber ein Objekt spricht, das bereits gegeben ist, sondern dieses
Objekt zuallererst konstruiert.

Ebensowenig akzeptiert Dali die Spezialisierung auf nur einen Bereich der Kunst.
Sein Text geht dsthetisch ,,aufs Ganze* und iiberschreitet die redaktionelle Aufteilung der
Zeitschrift in die getrennten Bereiche von literatura und les arts. Nicht nur durch die
simple Tatsache, daB er mit San Sebastia als Maler einen Text verfafit, der durchaus
literarische Geltung beansprucht. Die ,.heilige Objektivitdt* prisentiert sich deutlich als
eine medieniibergreifende Asthetik.

Am stérksten ist die Verklammerung von Schrift und Bild. Sie wird auf mehrfacher
Ebene geleistet. In direkter Form durch die Zeichnung, die dem Text beigegeben ist und
die seine aggressive, polemische Seite unterstiitzt'**. Indirekt, vermittelt im Medium der
Schrift, kommt es ebenfalls zu einer Verschrinkung beider Bereiche, wobei die Ver-
weisung von einem Medium aufs andere nicht einseitig verlduft, sondern reziprok. Einer-
seits wird auf die bildende Kunst verwiesen durch das Zitieren real existierender Bilder
(Evangelisches Stilleben von De Chirico, Die schlafende Zigeunerin Henri Rousseaus)
sowie thematisch durch die Beschreibung der Mértyrerstatue. Der fiktiv evozierte Bild-
bereich verweist aber seinerseits zuriick auf das Medium der Schrift, das ihn hervorge-
bracht hat: Die Statue ist von verschiedenen Gravuren durchzogen und durch die Linsen
des ,Heliometers™ sind nicht nur die Jungfrau von Lourdes oder De Chiricos Bild zu
sehen, sondern auch die Aufschrift eines Butterkeks (Superior/ Petit Beurre/ Biscuit) und

. . . . . e .. .. ) . « . 195
ein Hinweisschild, das ,, Direccio Chirico, vers els limits d 'una metafisica “ verkiindet .

"% Erkennbar ist ein menschlicher Korper, jedoch weit davon entfernt, unversehrt oder vollstindig zu
sein. Er ist geschlechtslos, die linke Hand fehlt, an der Stelle des Herzens klafft eine blutende Wunde
und der Kopf ist durch eine fischdhnliche Form substituiert. Man kann darin eine Vorwegnahme des
Motivs des Heuschrecken-Fisch-Selbstportrits sehen, dessen biographischen Ursprung Dali erstmals in
L’alliberament dels dits erklarte (L’Amic 31, Mérz 1929, S.6f.) und das z.B. in Bildern wie Bildnis Paul
Eluard, Das finstere Spiel oder Der grofie Masturbator auftaucht.

'3 Noch eine Stufe weiter geht die gegenseitige Verweisung, wenn von einer Aufschrift betont wird, die
Buchstaben seien von Giorgio Morandi gezeichnet. Konstruiert wird damit ein Bild (fiktiver Buchstabe
als Zeichnung) in der Schrift (fiktiver Satz) im Bild (evozierte plastische Statue) in der Schrift (reales
Medium).
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Abgesehen von dieser Amalgamierung der Bereiche von Schrift und Bild spielt vor
allem das filmische Medium eine Rolle. Dieser Punkt wurde in der Interpretation zu San
Sebastia bereits ausflihrlich dargelegt.

Mit der Uberschreitung der einzelnen kiinstlerischen Bereiche will Dali seine
,wantikiinstlerische* Position, die er der putrefaccio der etablierten Kunstproduktion ent-
gegenstellt, glaubwiirdig machen. Die ,heilige Objektivitdt™ préisentiert sich nicht als
Asthetik, die nur im Bereich der bildenden Kunst ihre Giiltigkeit hat, sondern als eine
neue Form, Wirklichkeit zu perzipieren, man konnte fast sagen, sie beansprucht
phdnomenologischen Status.

Mit dem néchsten Text, den er in L ’Amic de les Arts veroffentlichte, scheint Dali diesen
eben erst errichteten Anspruch wieder zu dementieren. Reflexions schildert eine
Anekdote aus seinem Malunterricht als Kind. Der Rat, den ihm sein damaliger
Zeichenlehrer gab, ,,10 passar de la linia*, wird zur Essenz der Asthetik des Malerischen
stilisiert. Dali begibt sich damit wieder ganz auf seinen angestammten kiinstlerischen
Bereich. Der provokative Gestus, der in San Sebastia bestimmend war, weicht einer
Reflexion iiber die Bedingungen der eigenen Kunst. An den vorangegangenen Text wird
dadurch angekniipft, da3 der Satz des Zeichenlehrers eine psychologische Ausdeutung
erfahrt, die das Respektieren der Grenze als eine Art ,,geduldiger Leidenschaft auslegt,
welche auch schon als Charakteristikum der Martyrerfigur behauptet worden war. Die
ambivalente Haltung gegeniiber der Ordnung, die zwar formal nicht iiberschritten wird,
deren Einhaltung aber doch mehr sein will als ,,gutes Handwerk* und , kiihler Umgang
mit der Realitdt, wie es im Text heilt, kennzeichnete die ,.heilige Objektivitdt™ insgesamt.
Wiéhrend Dali mit San Sebastia den Akzent jedoch eher auf die innovativen
Moglichkeiten dieser Ambivalenz setzte, betont er jetzt ihre Ubereinstimmung mit dem
., sentit comu“. Das ,,;no passar de la linia* konnte als Motto genausogut iiber den vom
Kubismus und vom Noucentismus beeinfluiten Werken stehen, die er bisher ausgestellt
hatte. Das Spezifische seiner neuen dsthetischen Position bringt es nicht zum Ausdruck.

Die Anekdote aus der Jugendzeit bleibt allerdings eine Reminiszenz an die Vergan-
genheit. Schon in der ndchsten Nummer der Zeitschrift entwickelt Dali den medientiber-
greifenden Aspekt seiner Asthetik weiter, indem er die Photographie als Verwirklichung
der Santa Objectivitat preist. Die Moglichkeiten dieses Mediums liegen fiir ihn nicht etwa
darin, daB es auf technischem Wege eine perfektere Abbildung der Realitét leisten kann
als etwa die Malerei und damit der ,Natur“ nidher kommt als andere Kiinste. Der
technische ProzeB bildet fiir Dali vielmehr den Ausgangspunkt fiir eine Entdeckung neuer
Dimensionen der Wirklichkeit, die weder der menschliche Blick allein noch die
menschliche Imaginationskraft leisten konnen:

,,Confiem en les noves maneres de fantasia, nascudes de les senzilles transposi-

cions objectives. Només allo que som capagos de somniar esta mancat

d’originalitat. El miracle es produeix amb la mateixa necessaria exactitud de les
. N . . . 196
operacions bancaries i comercials* .

196 «“La fotografia pura creaci6 de Iesperit“, L’Amic 18 (Sept.1927), S.90.
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Die Maschine vermag gerade durch ihre Mechanik und ihr automatisches Funktionieren
die Objektwelt neu sichtbar zu machen. Thre Reproduktion der Gegenstinde bestétigt
nicht einfach das, was der realistische Blick immer schon wahrgenommen hat. Indem es
das Abgebildete aus seinem normalen Kontext isoliert, ermdglicht die Photographie, es
mit anderen Wirklichkeitsbereichen zu assoziieren und ,, insolites semblances, i existents -
per bé que insomniades- analogies “ zu entdecken. Dali spricht von der ,,inspiracio “, die
die Apparatur freisetze und gebraucht damit einen Terminus, der seit Platon zur Kenn-
zeichnung kiinstlerischer Produktion verwendet wurde (in Konkurrenz zur Aristotelischen
techné) und der mit dem Geniekult der Romantik als Ausdruck eines individuellen, gott-
gleichen SchaffensprozeBes festgeschrieben war. Die terminologische Anleihe an roman-
tisches Vokabular 146t sich als Parodie verstehen, die die inhaltliche Provokation der
,antikiinstlerischen” Asthetik Dalis unterstreichen soll. Poetizitdt wird nicht mehr als
Ergebnis geistiger Erfindungskraft dargestellt, sondern als Effekt des Auffindens von
realen Strukturen, die der realistischen Perspektive verborgen bleiben. Die Kategorie der
Inventio ist bei Dali keine pyschische, sondern eine optische, Ausdruck fiir die Féhigkeit
des ,,saber mirar”, wie er formuliert. An anderer Stelle gebraucht er den Ausdruck
. troballes “ und bezeichnet damit genau diese Substitution einer Poetik des Erfindens
durch die des Findens.

Die ,,fantasia fotografica“ grenzt sich aber nicht nur von romantischer Phantasie
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ab, sondern auch von den ,,térbols processos subconscients ", eine Bemerkung, die man

als gegen den Surrealismus gerichtet zu verstehen hat'*®.

Explizit besteht Dali auf seiner Entfernung zum Surrealismus in der néchsten
Nummer von L’Amic de les Arts. Mit seinem Text Els meus quadres del salo de Tardor
greift er in die Polemik ein, die sich anldBlich seiner beiden Bilder im Herbstsalon der Sala
Parés (Apparat und Hand sowie Honig ist siiffer als Blut) zu entwickeln begann. Die
Bilder waren bei einem Grofteil der Kritik auf deutliche Ablehnung gestofen und
wurden, wie bereits erwdhnt, von etlichen Kritikern mit dem Surrealismus in Verbindung
gebracht'”’

Dali gibt den Vorwurf, seine Werke seien unverstandlich, zuriick und wehrt sich
gegen den ,,sentit picaresc”, den ihm Rafael Benet, ein einfluBreicher Kritiker der
Tageszeitung La Nau, zuschrieb. Die Bilder wiirden nur diejenigen irritieren, deren Urteil
sich nach , kiinstlerischen Kriterien ausrichte und die sich nicht von den Stereotypien der

,,Normalitit* befreien konnten:
. Les meves coses, per contra, son anti-artistiques i directes, emocionen i son
compreses instantaniament, sense la més lleu preparacio tecnica. (La preparacio
artistica és la que priva d’entendre-les)*".

Vom Surrealismus sei sein Werk deutlich entfernt, ,, malgrat la intervencio en el fet que
podriem anomenar de transposicio poetica, de la més pura subconsciencia i del més

7 Ibid., S.91.

%8 Vgl. Dawn ADES, 1984, S.50.

19 vgl. FuBnote 189.

290 Beilageblatt zu L’Amic 19 (Oktober 1927); ein Nachdruck findet sich z.B bei Brihuega, 1982, S.126-
128; Zitat S.128.
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lliure instint“. Sehr entschieden hort sich diese Distanzierung nicht an, und sie verliert
noch ein wenig an Glaubwiirdigkeit, wenn Dali im darauffolgenden Satz die Einordnung
seines Werkes ginzlich den ,,Spezialisten™ iiberlaBt, die er gerade kritisierte®'. Es sei
denn, Dali verlieBe sich ganz auf den Einflul des Wortes von Sebastia Gasch, der in der
gleichen Ausgabe der Zeitschrift kategorisch jede Beziechung zwischen dem katalanischen
Maler und dem Surrealismus negiert. Er stilisiert Dali zum ,, /’anti-surrealista tipus“ und

202 . . .
, wobei er sich auf seine

versichert: ,, Ningu no odia tan vehement el superrealisme*
exklusiven Kenntnisse als personlicher Freund beruft. Der ,poetische” Effekt der
Dalischen Werke entspringe nicht dem UnbewuBten, sondern Faktoren wie Klima,
Geographie und sozialem Milieu.

Dali selbst sah seine &sthetische Position wohl kaum tatsichlich in so weiter Ent-
fernung zur Bewegung um Breton, wie Gasch glauben machen will. Viel eher scheint es,
daB3 der Kiritiker selbst einen der Griinde darstellte, weshalb sich der Maler zu Distan-
zierung gendtigt sah. Nachdem Dali bei nicht wenigen Kunstkritikern den Riickhalt
verloren hatte, diirfte er umso stirker darum bemiiht gewesen sein, sich weiterhin der
Unterstiitzung Gaschs zu versichern. Gasch war nach der Verdffentlichung von San
Sebastia unmifverstindlich auf die ,,antikiinstlerische* Position Dalis eingeschwenkt und
hatte damit den theoretischen Anspruch des Textes unterstrichen. Unter dem Titel Arts
decoratives hatte der Kritiker die ornamentalen Tendenzen der “offiziellen”
zeitgendssischen Kunst, der ,,Art (amb majuscula)*“ angeprangert. Ihr stellte er, ganz im
Sinne Dalis, die Klarheit mechanisch erzeugter Produkte entgegen:

Al marge d’aquestes activitats, es belluga una gent que, lluny de tota preocu-

pacio artistica, infanta inlassablement objectes i preocupacions que, per llur sa

equilibri i llur clara harmonia, s’enllacen amb les millors realitzacions de les
epoques de plastica més floreixent. Ens referim als enginyers, als industrials, als
constructors d’autos i d’avions, de locomotrius i de paquebots(...) ",

Gleichzeitig stellt er klar, seine Ansicht sei nicht als Haltung der ,,Avantgarde* zu verste-
hen. In einem zweiten Abschnitt seiner Kolumne erklédrt er der Bezeichnung den Krieg
(Guerra a [!’Avantgardisme). Das Schlagwort diene nur dazu, die Komplexitit der
modernen Kunstentwicklung zu nivellieren und bequem zu etikettieren. Seine eigene
Haltung sieht er als iiberparteiisch und jenseits politischer Interessen: ,,Defensem la

. . . . . 7 «204
qualitat, vingui de dreta, vingui d’esquerra“"".

' In einem einen Monat zuvor verdffentlichten Artikel anliBlich der Ausstellung von Zeichnungen
Federico Garcia Lorcas in der Galerie Dalmau, die von der Gruppe aus L’Amic de les Arts in die Wege
geleitet worden war, kommt ein recht ambivalentes Verhiltnis Dalis zum Surrealismus zum Ausdruck.
Einerseits wird von der ,,mala vida* gesprochen, , aquesta mala vida innocent que fan alguns joves a
Paris, anomenada ‘surrealisme’*, andererseits wird der Surrealismus evoziert, um die Gelungenheit der
Zeichnungen Lorcas zu bekriftigen: ,,La plastica de Lorca [Dali meint die Plastizitét seiner Zeichnun-
gen] participa, a voltes i en els millors moments, de la vida grafica d’algunes ratlles dictades dels
surrealistes i del decorativisme tonto i irrisat dels interiors colorits i en espiral de les boles de vidres*
(,,Federico Garcia Lorca: exposicié de dibuixos colorits®, in: La Nova Revista 9, Sept. 1927, S.84f.).

202 «Bytlleti: I’exposicio6 col-lectiva de la Sala Parés*, L’Amic 19 (Okt. 1927)., S.95.

293 “Comentaris: Arts decoratives“, L’Amic 17 (August 1927), S.69.

2% Ibid., 8.70.
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Die Argumentation zeugt davon, daB ,,Avantgarde® sich 1927 bereits als
allgemein akzeptierte Kategorie der Kunstkritik etabliert hatte und daher zur
Kennzeichnung innovativer Tendenzen abgelehnt wurde. Sie macht aber auch
deutlich, da3 Gasch, bei all seiner Kritik an der katalanischen Gegenwartskunst, als
,.konstruktives* Element des kulturellen Aufbaus verstanden werden will. Mit der
»Qualitdt, die als Substanz der Kunst anzusehen sei, beruft er sich auf den
kleinsten gemeinsamen Nenner dessen, was auch der Noucentisme anstrebte: ['obra
ben feta. Die Polemik Gaschs stellt sich in den Dienst des ,technischen®
Fortschrittes der Kunstmittel und will die Uberwindung der unmittelbar
vorangegangenen Tradition erreichen, ohne es zum direkten Bruch kommen zu
lassen.

Diese Haltung motiviert auch seine strikte Ablehnung des Surrealismus, der als
,radikale Bewegung wahrgenommen und hinsichtlich seiner politischen und ge-
sellschaftlichen Agitation abgelehnt wurde. Der Verlauf der kunsttheoretischen
Auseinandersetzung mit Cassanyes macht deutlich, dal die Abgrenzung zum Surrealis-
mus Gasch dazu diente, sich vom Verdacht freizuhalten, ,destruktive* Tendenzen der
Kunst zu unterstiitzen oder gar selbst auf eine nachhaltige Erschiitterung des kulturellen
Umfelds hinzuarbeiten. Es lohnt sich, den Verlauf dieser Kontroverse kurz zu skizzieren,
da Salvador Dali auf sehr bezeichnende Weise darin eingreifen wird.

Cassanyes hatte in der Nummer 17 der Zeitschrift, also unmittelbar nach dem
Erscheinen von San Sebastia, auf einen Artikel reagiert, den Gasch in La Veu de
Catalunya verdffentlicht hatte. Die Kritik, die er an der Position seines Kollegen zu for-
mulieren hat, entziindet sich an dessen Ablehnung des Buches von Franz Roh iiber den
Magischen Realismus als neuestes Paradigma der Kunst’”’. Cassanyes macht die Neue
Sachlichkeit als innovativste Entwicklung européischer Gegenwartskunst stark und po-
lemisiert gegen den Surrealismus, ,,senzilla supervivencia del dadaisme, imperfectament
camuflada de freudisme mal comprés“**, als dessen Verteidiger er Gasch ansicht. Die
Trends aus Paris werden als inhaltlich substanzlos abgetan. Den qualitativen Unterschied
zwischen der Entwicklung in Deutschland und der in Frankreich fiihrt Cassanyes letztlich
auf das unterschiedliche ,,Temperament* der Volker zuriick (,,el frances, per tempera-
ment racionalista i sensual, és, de per si, contrari a tot misticisme i sobrenatura-
lisme®”). Dieser Faktor bildet seiner Ansicht nach auch die Grundlage fiir die
Meinungsdifferenz, die sich zwischen ihm und Sebastia Gasch ergeben hat: ,, Vos sou un
ardent, un entusiasta egoceéntric. Jo, un fred espectador esteticista**". Gasch falle als
junger Heiflsporn auf ,,modische* Trends herein, so konnte man den Vorwurf Cassanyes’
paraphrasieren, auch wenn er ihn nicht in so direkten Worten formuliert.

% Franz Roh: Nachexpressionismus. Magischer Realismus. Probleme der neuesten europdischen
Malerei, Leipzig 1925. Das Buch war kurz nach seinem Erscheinen von Fernando Vela fiir die Revista
de Occidente iibersetzt worden. Eugenio Carmona skizziert kurz die Wirkung des Buches, wobei er auch
auf den Streit Cassanyes - Gasch eingeht und feststellt, dal die Ansichten Rohs von beiden erstaunli-
cherweise nicht im Zusammenhang des retour a [’ordre wahrgenommen wurden, sondern als Position
der arte nuevo,; vgl. CARMONA, S.85f.

296 «Cop d’ull sobre 1’evoluci6 de I’art modern®, L’Amic 17 (Aug.1927), S.71.

27 Ibid.

2% Ibid., S.73.
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Der Kiritisierte reagierte auf diesen Vorwurf postwendend in der néchsten Ausgabe
von L’Amic de les Arts. Seine Replik ist bewuf3t in sachlich-berichtendem Ton gehalten.
Nachdem er die Entwicklung der Kunst bis in die Mitte der 20er Jahre als Pendel-
bewegung zwischen der Suche nach einer ,inneren” Realitdt und der Dominanz der
mauleren Realitdt geschildert hat, sicht er mit Picassos Ausstellung im Jahre 1926 eine

«209 .
auszeichne und

,,periode poetic“ eingeleitet, die sich durch den ,,desig de totalitzacio
die Extreme miteinander synthetisiere. Die Gegensitze von ,,plastischer Malweise und
,Poesie”, von Kubismus und Surrealismus seien darin aufgehoben. Nachdriicklich

verwehrt sich Gasch dagegen, als Parteigéinger des Surrealismus angesehen zu werden:
,, L’amic Cassanyes sembla indicar que jo sento una marcada debilitat pel sur-
realisme (...) Si Cassanyes ha llegit tots els meus articles haura pogut constatar
que la meva posicio davant el superrealisme com a sistema (Miro i algun altre
apart) és francament de censura ‘"’

Gaschs Wortwahl ist aufschlulireich und verdeutlicht, in welch hohem Malle die
Bewegung um André Breton von ihm moralisch bewertet wurde. Eine mogliche Affinitét
wird als ,,Schwiche* tituliert, als handele es sich um ein heimliches Laster. Der Anfech-
tung durch die surrealistische Negatividit muf3 daher die rigorose Haltung des ,,Tadels*
entgegengestellt werden™'".

Bei aller Differenz zu Cassanyes sieht sich Gasch doch letztlich mit ihm verbunden im
gemeinsamen Ziel, fiir die Errungenschaften moderner Kunst einzutreten, wie er am Ende
seines Artikels ausdriicklich hervorhebt. Ihre divergierenden Ansichten treffen sich im
Anliegen, die kulturelle Moderne zu einem festen Bestandteil der katalanischen
Gesellschaft zu machen und als Kunstkritiker konstruktiv zur Uberwindung der Gegen-
wart und zum Aufbau einer fortschrittlichen Zukunft beizutragen. Beide befinden sich

damit in Ubereinstimmung mit dem ideologischen Rahmen, der die Zeitschrift triigt. Es ist

299 «Cop d’ull sobre ’evoluci6 de I’art modern®, L’Amic 18 (Sept. 1927), S.91.

219 Ibid., S.93.

' Gaschs moralische Verurteilung des Surrealismus kommt in seiner Kritik zu André Bretons Le
Surrealisme et la Peinture noch deutlicher zum Ausdruck, wenn er zwar ,.gesunde” Tendenzen des
Surrealismus zu akzeptieren bereit ist, die moralische Subversion der Gruppe aber entschieden verurteilt:
,,Jo accepto aquesta part sana, poetica, del surrealisme. En rebutjo categoricament, pero, el seu contin-
gut malaltis de sadisme, de pederastia, d’immundicia constant, tot aquest tuf de drogues i de bordell que
exhala el surrealisme literari®; in: La Veu de Catalunya XXXVIII, 9969, 15.Mai 1928, S.3. Zu Gaschs
negativer Haltung gegeniiber dem Surrealismus (wobei er dessen malerische Ergebnisse insgesamt posi-
tiver wertet als die literarischen, denen er ausschlieBlich ablehnend begegnet) vgl. SANTOS TORROELLA,
1986, S.31-34. Der Autor hebt hervor, dal Gaschs Einstellung représentativ war fiir die Kritikergenera-
tion, die sich in L’Amic de les Arts versammelt hatte, und konstatiert: ,,Lo sorprendente es que el
segundo grupo citado de escritores catalanes [die von ihm so titulierte ,,generacion de L’Amic de les
Arts“] (...) - generacion a la que habria que considerar como propiamente surrealista y en la cual se ha
de dar entrada a otros escritores que no dejaron de manifestarse en algun momento acerca de Dali y el
surrealismo -, fue en realidad, por extraiio que parezca, la menos surrealista de todas, e incluso en oca-
siones la mas hostil a aquel movimiento, particularmente en su originaria acepcion parisiense " (ibid.,
S.26f.). Die insgesamt kritische Rezeption des Surrealismus in Spanien und Katalonien fafit Jests
GARCiA GALLEGO, 1984, zusammen.
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tatsichlich ein Disput unter ,,Freunden®, wie beide betonen’'?, unter amics de les arts, die
sich dem Progref3 der eigenen Kultur verschrieben haben.

Soweit die groben Konturen einer Diskussion, in die Salvador Dali sich mit einem eigenen
Beitrag einschaltet. Zum Ausgangspunkt seiner Argumentation macht er die Ansicht
Josep Maria Junoys und Rafael Benets, nach der die Kunst sich auferhalb des Gel-
tungsbereichs ideologischer Fragestellungen befinde und daher nicht sinnvoll in die
politischen Kategorien von ,,rechts* und ,,links* einzuordnen sei. Wie bereits gezeigt teilte
auch Gasch diese Situierung der Kunst jenseits der Ideologie. Dali stellt dagegen die
These, daB3 sich jede ,,lebendige* Kunst notwendig einer der beiden Richtungen zuzuord-

nen habe, um wirkungsvoll sein zu kdnnen:
,,Cal convenir, en efecte, abans que tot, que perque la produccio d’un artista

esdevingui eficag, aquest ha de desenrotllar la seva activitat dins una tendencia de
«213

dreta o d’esquerra, pero VIVENT .

Die Wirkung der Kunst ist fiir Dali das Entscheidende. So wird die Tatsache, daB sie sich
in ,rechts und ,links* einteilen lasse, zum Beweis ihrer Relevanz. Wo Gasch als iiber-
geordnetes Beurteilungskriterium die qualitat postuliert und Rafael Benet die intensitat,
die sie beide als politisch indifferente Groflen behaupten, da setzt Dali ihre ,,Lebendigkeit*
und bestimmt diese - das Beharren auf der Einteilung von ,,rechts* und ,links* 146t nur
solchen SchluB3 zu - auch als ,,politische® Qualitdt im weitesten Sinne. Was nicht heil3t,
daf Dali ein Konzept politischer Kunst entwirft. Er greift aber in seiner Argumentation
bewuBlt die von anderen Kritikern abgelehnten politischen Kategorien auf und setzt sie
zum Zwecke der Polemik ein. Kunst muf3, so 146t sich aus seiner Behauptung folgern, am
Streit zwischen ,,rechts* und ,,links* teilhaben, will sie nicht tot und putrefacte sein.

Im folgenden ordnet er nicht nur die gegenwirtige europdische Kunst, die er fiir
relevant und lebendig hilt, in sein dualistisches Schema ein, sondern bestimmt damit auch
die Position Gaschs, Cassanyes’ und seine eigene. Kubismus, Neoromantizismus,
Fauvismus und die Neue Sachlichkeit, die Cassanyes so wertschitzt, bilden danach die
,rechte® Fraktion, wiahrend der ,,poetische Kubismus* Picassos, als deren Anhédnger Dali
sich selbst und Sebastia Gasch sieht, sowie der franzdsische Surrealismus sich auf der
,,linken* Seite situieren.

Inhaltlich erweitert Dali die Auseinandersetzung zwischen Gasch und Cassanyes,
die er ausdriicklich ihres hohen Niveaus wegen lobt, mit seiner Stellungnahme nicht, er
formuliert sie allerdings um und macht sie damit eigenen Zielen nutzbar. Die Einfiihrung
der Unterscheidung zwischen ,,rechts* und ,links* dient nicht dazu, eine bessere Bestim-
mung der Kunsttendenzen zu leisten (der Dualismus wird an keiner Stelle inhaltlich
differenziert), sie ist in erster Linie strategisch motiviert und soll die eigene Position mit
der Gaschs in Einklang bringen, die in der Darstellung Dalis stark gewendet erscheint.
Der Schematismus, auf den Dali die Kontroverse reduziert, nivelliert einige entscheidende

*12 Cassanyes hebt in seiner Gegenreplik auf Gasch hervor, es handele sich um ,,una mera conversa
amical “; L’Amic 19 (Okt. 1927), S.99.
13 “Temes actuals. Les arts. Dretes i esquerres,ibid.
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Differenzen, die ihn selbst von Gasch entfernen. Der Kritiker, der sich explizit als iiber-
parteisch darstellte, wird nun der ,,Linken* subsummiert; er befindet sich plotzlich auf
einer Seite mit dem Surrealismus, den er selbst vehement ablehnte. Dali arbeitet darauf
hin, seiner eigenen Asthetik die Wirksamkeit zu verleihen, die fiir ihn oberstes Bestim-
mungskriterium der Kunst ist. Sein Eingriff in die Kontroverse zwischen Gasch und
Cassanyes kann als ein Indiz gewertet werden fiir den Versuch, seine Asthetik innerhalb
des ideologischen Rahmens von L ’Amic de les Arts in eine Gruppendynamik umzusetzen,
die der eigenen Polemik eine breitere, iiberindividuelle Basis verleiht.

Tatsdchlich formierten sich Sebastia Gasch, Lluis Montanya und Salvador Dali
wenig spiter zur Gruppe. Der eigentliche Anlafl dafiir war bezeichnenderweise ein Streit
um das Verhdltnis Dalis zum Surrealismus. Wie schon erwéhnt wurden Dalis Bilder im
Herbstsalon von einigen Kritikern als surrealistische Produkte qualifiziert. Augustin
Esclasans i1 Folch, ein Schriftsteller und Journalist, dessen Gedanken deutlich von Eugeni
d’Ors und dem Noucentismus bestimmt waren, kritisierte etwa in der frisch gegriindeten
Zeitung La Nau Dalis Bilder als kiinstlerisch unbefriedigend und brachte sie mit den
Experimenten der Surrealisten in Verbindung, die er als krankhaften Fall von

. : 214
,.Nervenschwiche® verurteilte

. Als Joan Gols nur wenig spiter die kiinstlerische
sinceritat Dalis in Frage stellte, indem er den Besuch eines franzosischen Kunsthéndlers
kolportierte, in dessen Anwesenheit der Maler seine in der Sala Parés ausgestellten Bilder

selbst abqualifiziert habe’"

, entwickelte sich eine offentlich ausgetragene Kontroverse
zwischen den Journalisten von La Nau auf der einen Seite, Gasch und Montanya anderer-
seits, die Dali nachhaltig gegen die erhobenen Vorwiirfe verteidigten. Der Disput hielt
den gesamten November iiber an und erreichte mit den Stellungnahmen von Gasch und

Montanya in der 20. Nummer von L ’Amic de les Arts (die Ausgabe erschien am 30. des

214 Si és el moment de les experimentacions, i nosaltres creiem que, en art, les experimentacions es
repeteixen amb diferents noms, acceptem la filia sobrerealista. Pero aixo son fragments de [’art de debo.
1 fragments no de tot vius. El mon interior convé que sigui sempre una cosa neta, pura, clara i amb bell
contorn. Si hi ha homes, si hi ha literats o artistes que dintre d’ells, quan giren els ulls de cara endintre,
només saben veure un batibull de cossos estrambotics, el sobrerealisme, i aixo ho diem ben alt, no és
sind una varietat curiosissima de la neurastenia“ (,,La sang es més dol¢a que la mel®, in: La Nau 1, 18,
21.10.1927, S.5).

1% Gols unterstellte den folgenden Dialog zwischen Dali und dem Kunsthéndler, den er als Beweis fiir
die Unaufrichtigkeit Dalis und der surrealistischen Kunst anfiihrt:

,Senyor Dali -li digué-: pinti’m tres cuadros com aquests i remeti-me’ls. Jo li enviare, almenys, cent mil
francs.

- Home!- feu En Dali mig avergonyit-. Com aquests? ...

Vingui al meu taller que li ensenyaré coses bones...

Res, res! - interrompé el marxant-. ;Les seves pintures bones no m’interessen!

(,,Les pintures sobrerealistes de Salvador Dali®, in: La Nau 1, 29, 3.11.1927, S.1). Obwohl praktisch alle
von Gols berichteten Details der Begebenheit fiktiver Natur sind, beruht doch zumindest ihr Aus-
gangspunkt auf einem Faktum: In der Tat hatte Dali Ende Sommer 1927 Besuch vom Pariser
Kunsthéndler Pierre Loeb erhalten, den Joan Mir6, der ihn begleitete, auf das Werk seines Landsmannes
aufmerksam gemacht hatte. Den wenig erfolgreichen Verlauf dieses Besuch schilderte Dali spater selbst
(vgl. Vida secreta, S.219f.). Im Verlaufe der Polemik leugnete er allerdings die Existenz des marchand
grundsitzlich (vgl. seine Leserbriefe, die in La Nau am 7.11.1927 bzw. am 15.11 abgedruckt wurden). Es
war Gasch, der die Details des Besuches klarstellte und die Unkorrektheiten der Version Gols nachwies
(,,Les fantasies d’un reporter®, L’Amic 20, S.108f.).
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Monats) seinen Gipfel- und SchluBpunkt gleichermaBen®'®. Die Einzelheiten der Polemik
und ihr genauer Ablauf sind fiir die Fragestellung dieser Arbeit belanglos®'’; es geniigt
ihre Ergebnisse festzuhalten.

Die Interventionen von Gasch und Montanya in entschiedener gemeinsamer
Opposition zu La Nau fiihrten dazu, daB zum ersten Mal in der Offentlichkeit L 'Amic de
les Arts als das Forum einer relativ einheitlichen, polemisch agierenden Gruppe wahr-
genommen wurde. Im Zentrum dieser Gruppe stand zweifellos Dali. Die Tatsache, daf3 er
selbst weitgehend Objekt der Diskussionen blieb und nur bemerkenswert zuriickhaltend
Position bezog, ist dabei symptomatisch filir sein Verhéltnis zum Surrealismus in dieser
Phase’®. Die Affinitit zur franzosischen Bewegung, die Esclasans und etliche andere
Kritiker der jiingsten Bildproduktion Dalis attestierten, entspricht der Beurteilung, welche
die heutige Kunstgeschichte aus der Retrospektive vornimmt und die im vorangegan-
genen Kapitel durch ein semiologisches Modell plausibel gemacht werden sollte (vgl.
Kapitel I11.4). Dalis eigene Aussagen zeugen von einem widerspriichlichen Verhiltnis,
keinesfalls von eindeutiger und inhaltlich begriindeter Ablehnung. Seine Unentschieden-
heit diirfte dabei nicht ausschlieBlich einem Schwanken der eigenen theoretischen
Uberzeugungen entsprechen, sondern in nicht geringem MaBe auch bewuBter Taktik
geschuldet sein. Salvador Dali wollte m.E. die Mdglichkeit, Gasch und Montanya fiir
seine polemischen Zwecke zu gewinnen, nicht durch eine allzu deutliche Stellungnahme
zugunsten des Surrealismus gefihrden.

Diese These konnte eine Motivation fiir die auffillige Inkongruenz zwischen der
dsthetischen Praxis Dalis und seinen theoretischen AuBerungen gegen Ende 1927 liefern
und wiirde erkldren, weshalb erste unmif3verstidndlich positive Bezugnahmen auf die
Gruppe um Breton genau dann einsetzten, als die Gruppendynamik sich etabliert, ja
bereits den Hohepunkt ihres polemischen Wirkens {iberschritten hatte.

Kurze Zeit nach der Auseinandersetzung mit den Kritikern von La Nau entsteht
jedenfalls die deutlichste Manifestation des ,,Kollektivs* Gasch - Montanya - Dali. Anfang
Mirz erscheint das Manifest antiartistic catala, wegen seiner Papierfarbe auch als Full
Groc oder Manifest Groc bekannt’"
zu dem, was bereits in San Sebstia ausgefiihrt wurde. Die Polemik gegen das “grofesc i

. Inhaltlich bringt das Manifest kaum neue Aspekte

tristissim espectacle de [’intellectualitat catalana d’avui” und das bedingungslose
Eintreten fliir die moderne, von Mechanisierung und Industrialisierung geprigte
Lebenswelt bilden den argumentativen Rahmen fiir eine Aneinanderreihung thesenartiger,
kausal unverbundener Sitze. Die einzelnen Elemente des Manifestes sind keineswegs
originell und man kann Joaquim Molas in seinem Befund, es handele sich um eine

26 1 luis Montanya: ,,Panorama: El dialeg dels amics®, L’Amic 20 (Nov.1927), S.106-108 sowie Sebastia
Gasch, op.cit.

17 Sie finden sich bei SANTOS TORROELLA, 1988, der allerdings hauptsichlich der Problematik des
umstritten Titels La mel és més dol¢a que la sang nachgeht, den Esclasans in seinem Artikel vom 21.
Oktober ironisch umgestellt hatte .

' Im Vergleich zu Dalis iiblichem aggressiven Aufireten fallen die bereits erwihnten schriftlichen
Stellungnahmen Dalis durch ihre Sachlichkeit und sprachliche Zuriickhaltung auf.

*1% Nachdrucke des Manifestes findetn sich z.B. als Anlage zum Faksimiledruck von L’Amic de les Arts,
bei MoLAs, 1983, S.327-330, sowie bei BRIHUEGA, 21982, S.157-161. Zur Geschichte des Manifestes vgl.
Sebastia GASCH, 1959, S.149-153.
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Ansammlung verschiedener avantgardistischer Topoi, wobei der Futurismus das Grund-

modell bilde, nur zustimmen®*.

Die Thesen des Manifestes lassen sich nicht am
europdischen Kontext messen. Sie miissen innerhalb ihres konkreten Wirkungsraums
verstanden werden. Innerhalb der katalanischen Kultur besall das Dokument als kollektiv
formulierter Wille zum Bruch auch zu einem so spiten Zeitpunkt, wie es das Datum 1928
im internationalen Vergleich darstellt, noch Aktualitit, da die Ansdtze der ersten Avant-
garde vor allem aufgrund der Dominanz noucentistischer Ideologie iiber die Innovation
kiinstlerischer Ausdruckmittel hinaus keine nachhaltigen sozialen Effekte gezeigt hatten
(vgl. Kapitel II dieser Arbeit). Die StoBrichtung des Manifestes gegen den Noucentismus
und seine Verteidigung des klassisch-hellenistischen ,,Geistes* trdgt dem Rechnung. Sie
wird an der Stelle besonders deutlich, wo der beriihmte Ausspruch Marinettis, ein auf-
heulendes Auto sei schoner als die Nike von Samothrake™', passend fiir den kata-
lanischen Kontext transformiert wird:

,,PER NOSALTRES Greécia es continua en l’acabat numeric d’'un motor d’avio, en

el teixit antiartistic d’anonima manufactura anglesa destinat al golf, en el nu, en

. . N e222
el music-hall america ““".

Das Zitat zeigt Ndhe, aber auch eine entscheidende Differenz zum italienischen Futuris-
mus: Wéhrend Marinetti Modernitdt und seinen entschiedenen Antipassatismus in den
Dienst des nationalen Fortschritts stellte, artikuliert das Manifest Groc sie als interna-
tionale Elemente. Erst damit wird die ,,Antikunst® zur direkten Provokation gegen den
Noucentismus, der ja nicht grundsétzlich antimodern eingestellt war. Gegen das Propa-
gieren mediterran-iiberzeitlicher Werte, die Eugeni d’Ors alias “Xenius” mit seinem
Glosari und vor allem mit La Ben Plantada zum paradigmatischen Ausdruck des Kata-
lanischen erhoben hatte®®, wird die Schonheit der standardisierten Welt gestellt, die nicht
kulturspezifisch ist, sondern einzig an die industrielle Entwicklung gebunden.

Die Provokation des Manifestes kann dabei nicht ausschlieBlich in seinen
»inhaltlichen* Aussagen gesucht werden. Die dsthetischen Werte des Manifestes, die Dali
in seinem Artikel Poesia de ['util standarditzat ebenfalls im Mérz in L’Amic de les Arts
unter Berufung auf Le Corbusier weiter ausfiihrte, lieBen sich durchaus noch im
Rahmen neoklassizistischer und noucentistischer Reduktion auf das ,Essentielle®
wahrnehmen. Die Kategorien von Anonymitédt, Funktionalitdt, Antiornamentalik und
formaler Reinheit, die Dali als Charakteristika der Massenverbrauchsgegenstinde
beschreibt, sprengen nicht notwendigerweise den Zusammenhang noucentistischer Fusion

% Joaquim MOLAS, 1983, S.72f. Dies entspricht auch der Beurteilung durch die zeitgendssische Kritik,
die das Manifest zumeist als ,futuristisch* klassifizierte. So z.B. die Rezension von Angel Samblancat
(,,El manifiesto de los tres”, in: El Diluvio. Diario republicano LXXI, n° 85, 8.4. 1928, S.25) oder die
Besprechung in La Veu de Catalunya XXXVIIIL, 9919, 16.3.1928, S.3.

221 Vgl. MARINETTI, 1909, Seite 10.

*22 Zit. nach MoLas, 1983, S.328.

¥ Unter dem Pseudonym Xenius entwickelte Eugeni d’Ors von Anfang 1906 bis 1920 in La Veu de
Catalunya seine noucentistische Philosophie in der regelméBig erscheinenden Kolumne Glosari. La Ben
Plantada wurde im Sommer 1911 in fortlaufenden Kapiteln in dieser Kolumne verdffentlicht. Die starke
Resonanz, auf die das Werk beim Publikum stieB3, ermdglichte ein rasches Erscheinen in Buchform noch
Ende des gleichen Jahres.

4 L’Amic 23 (Mirz 1928), S.176f.
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von Kunst und biirgerlich-kommerzieller Interessen, die als ideologischer Rahmen von
L’Amic de les Arts analysiert wurde (vgl. Kapitel 1.1, S.33). Umso entscheidender ist der
Gestus, mit dem sie préisentiert werden: nicht als Fortfiihrung eines kulturellen Projektes,
sondern als dessen radikale Negation.

Die Bewertung dieses Gestus steht denn auch im Vordergrund der unterschiedli-
chen Rezeptionen des Manifestes. Fa3t man die unterschiedlichen Reaktionen zusammen,
so ist tendenziell eine Differenz zwischen der fast einstimmigen Ablehnung in Katalonien
und einer im Vergleich dazu wesentlich positiveren Aufnahme im Rest Spaniens
festzustellen™.

Zum einen diirfte dies daran liegen, dafl das Manifest sich sehr konkret gegen die
katalanischen Intellektuellen richtete und die spanischsprachige Presse die Provokation
gelassener aufnehmen konnte, da sie nicht direkt darin involviert war. Zum anderen, und
dieser Punkt scheint mir entscheidend, war es in Katalonien zu der beschriebenen Koali-
tion zwischen Tradition und Moderne gekommen, die sich als sehr produktiv erwiesen
hatte und die man nicht ohne weiteres in Frage stellen wollte.

Ein konkreter Vergleich zweier Rezensionen soll dies verdeutlichen. Augusti
Esclasans, dessen Artikel die Polemik, ohne die das Manifest wohl gar nicht erst zustande
gekommen wére, mit ausgelost hatte, versucht von konservativ-noucentistischer Seite
aus, die Provokation zu entschérfen. Er wirft den Unterzeichnern des Flugblattes einen
. esperit de proselitisme* vor, einen Bekehrungseifer, der vollig unnétig sei’>. Unter dem
Anspruch des Neuen wiirden Forderungen gestellt, die altbekannt seien:

., Es la mateixa cang¢o que nosaltres entonavem quan erem jovenissims, la mateixa

que ja entonaven els que ens havien precedit, i la mateixa que entonaran els que
. 227
ens seguiran ‘"'

235 Dies berichten iibereinstimmend: GASCH, 1971, S.150f., VAN DE PAs, 1989a, S.48-52, sowie Antonina
RODRIGO, 1984, S.196. Gimenez Caballero beschrieb in einem Vortrag zur Situation der neuen Literatur,
den er anldBlich des Ausstellungsschlufles seiner Carteles literarios am 7. April 1928 in Madrid hielt,
u.a. auch die nachhaltige Wirkung des Manifestes in Katalonien. ,,Un manifiesto que ha caido en el
ambiente literario catalan como una bomba. Casi como una denuncia* (,,Cartel de la nueva litaratura®,
in: La Gaceta Literaria 32, 15.April 1928, S.7). Zu der Reaktion der katalanischen Presse vgl. auch
Enric JARDI, 1983, S.129-132.

Ausnahmen innerhalb der negativen Rezeption des Manifestes in Katalonien bildeten etwa die
emphatische Kritik in Joia (Nr.2, April 1928, S.38; der Autor wird mit den Initialen ,,P.M.* abgekiirtzt)
sowie die Rezension von Jaume Miravitlles, der sich, bei allen Mingeln, die er dem Manifest attestiert
(er bedauert vor allem die unzureichende Beriicksichtigung der spezifischen politischen Situation Kata-
loniens) explizit von den bisherigen Kritiken distanziert und gerade das iiberschielende Temperament
der Autoren lobt: ,, El manifest d’avantguarda no ha pas d’acollir-se amb una riure indiferent. Jo conec
un dels seus autors i sé la part d’higiene i de claredat que el seu pensament comporta-. Respon, en el
fons, a una necessitat de renovacio de la nostre juventut.

Els seus autors potser s ’han depassat?

Enhorabuena! Es la primera vegada que aquest fet extraordinari té lloc a Catalunya. “ (cf. ,,Un manifest
d’avantguarda®, in: L’ Opinio 1, 8, 14.4.1928, S.8).

% Der erste Teil des Artikels ist zusammen mit einer wesentlich giinstigeren Reaktion von Jordi Baldric
in L’Amic 24 (April 1928), S.187f. abgedruckt, der zweite Teil in der darauffolgenden Ausgabe (L ’Amic
25, Mai 1928, S.196).

7 L’Amic 24 (April 1928), S.188.
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Die Attacken des Manifestes werden als pubertérer, oberflichlicher Protest gewertet, der
die Trinitdt der ,,ewigen* zivilisatorischen Werte (,,Déu, [’home i la dona*) nicht ge-
fahrden konne. Die Tatsache, da3l das Manifest inhaltlich nichts Neues présentiert, wird in
dieser Perspektive als Bestétigung fiir die Giiltigkeit traditioneller Werte interpretiert.

Zu einer ganz anderen Schlulfolgerung kommt Joaquim Amigo in Gallo, der
Zeitschrift, die von Garcia Lorca ins Leben gerufen worden war und von seinem Bruder
Francisco herausgegeben wurde und die der Gruppe um Gasch, Montanya und Dali
gegeniiber sehr positiv eingestellt war’*®. Zwar stellt auch er fest, daB das Manifest
inhaltlich keine Originalitdt beanspruchen kann, aber dies wird nicht als mangelnde
intellektuelle Kapazitdt der Unterzeichner kritisiert, sondern als Symptom fiir den kul-
turellen Riickstand Spaniens im Vergleich mit Europa interpretiert. Im Gegensatz zu
Esclasans macht Amigo auf das Fehlen einer wirklichen Avantgarde in Spanien aufmerk-
sam und klagt die Notwendigkeit einer systematischen Destruktion ein:

,,No estamos ni mucho menos en época de construccion, falta todavia mucho que de-

struir; a lo sumo ésta serd la hora de una destruccion sistemdtica que sustituya la
’ . . ) 229
andrquica avalancha del principio “".

Die Praxis der Katalanen wird als Wiederaufhahme der ersten Avantgarde gefeiert, die
mit dem Ultraismo vorschnell an ihr Ende gekommen sei und keine nachhaltige Wirkung

habe erreichen konnen:
,,No hay mas remedio en estas circunstancias que volver al principio; pero ahora
con una intencion mas radicalmente purificadora y con la mirada mas clara pues-
ta en ciertos esquemas ideales. Esta es la voz de alarma y regocijo que pregonan
los artistas catalanes .

SchlieBlich macht der Autor den Versuch, die von den Manifestanten geforderte Asthetik
mit Ortega y Gassets Deshumanizacion del arte in Verbindung zu bringen und damit in
die gesamtspanischen Tendenzen des arte nuevo zu integrieren, auch wenn er einrdumt,
daf3 diese Analyse wohl kaum der Selbsteinschdtzung der Autoren entspriche.

Die beiden Rezensionen wurden so ausflihrlich vorgestellt, weil sie im verkleinerten
MaBstab die unterschiedlichen Bedingungen widerspiegeln, auf die eine avantgardistische
Praxis im Sinne des Bruchs mit der unmittelbar vorausgegegangenen kulturellen

¥ Zu den Kontakten zwischen Lorcas Zeitschrift Gallo und L ’Amic de les Arts vgl. Antonina RODRIGO,
1984, S. 171-192.

Lorca war nicht nur mit Dali freundschaftlich verbunden, sondern auch mit Montanya und Gasch.
Dementsprechend grof} ist seine Priasenz in der katalanischen Zeitschrift. Die Organisation einer Ausstel-
lung der Zeichnungen Lorcas in der Galerie Dalmau wurde bereits erwidhnt. Sebastia Gasch rezensierte
sie in der 16. Nummer der Zeitschrift (S.56) und Lluis Montanya stellte in der gleichen Nummer Lorcas
Gedichtband Canciones ausfihrlich vor (L’Amic 16, S.55f.). Montanya rezensierte auch im Rahmen
eines Panoramas der neuen andalusischen Literatur die Zeitschrift Gallo (L’Amic 24, S.174). Dariiber-
hinaus wurden einige Gedichte Lorcas abgedruckt (,,Reyerta de Gitanos®™, Nr.15, S.45, sowie ,,Nadadora
sumergida“ und ,,Suicidio en Alejandria®, Nr.28, S.218), was umso stirker auffillt, als sie die einzigen
Texte in kastilischer Sprache bleiben, die sich im literarischen Teil der Zeitschrift finden lassen.

Lorcas Verbindungen zur katalanischen Kulturszense resiimiert Sebastia GASCH, 1967.

*%% “El manifiesto antiartistico cataldn®, in: Gallo 2 (April 1928); zitiert nach BRIHUEGA, S.367.

0 Ibid, 8.368.
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Nahvergangenheit in Spanien einerseits, in Katalonien andererseits traf, und deren Vor-
geschichte bereits resiimiert wurde. Sie stellen noch einmal eindringlich vor Augen, vor
welchem Hintergrund die theoretischen Debatten um den Status avancierter Kunst in
L’Amic de les Arts stattfanden. Der Kontrast zwischen dem Willen zur Polemik einerseits
und dem gleichzeitigen Abweisen einer destruktiven Wirkung, den man vor allem bei
Sebatia Gasch beobachten kann, ist als Effekt der spezifischen Situation der katalanischen
Kultur zu verstehen. Er offenbart sich auch in der Verteidigung der Manifestunterzeichner
gegen den Vorwurf mangelnden Patriotismus. Unter den Informacions literaries der
Mairznummer der Zeitschrift wird auf die ,,interessos espirituals* verwiesen, welchen man
sich verpflichtet fiihle:

,,...Un cop havem saludat en un ciutada la seva lleialtat i el seu exemplar patrio-

tisme, ens creiem en el dret, és més, sostenim que és un deure el combatre en ell,

des del nostre punt de vista [’artista, si la pugna d’interessos espirituals ho re-
«231
clama*“"".

Zwar firmiert diese Nachricht niemand namentlich, aber man wird eines sicher annehmen
diirfen: Salvador Dali war nicht ihr Autor. Die polemische Klarheit des Manifestes und
vor allem die Konzeption des ,,Antikiinstlerischen als ausgesprochene unkatalanische
Qualitét, die eher in Amerika und England zu finden sei, darf man getrost ihm zuschrei-
ben. Deutlich von Dali geprigt sind auch die beiden Guias sinopticas zam Kino und zur
kommerziellen Werbung, die in unmittelbarem zeitlichen Umfeld zum Manifest erschienen
und fiir die ebenfalls das ganze Trio verantwortlich zeichnete™”.

Zweifellos bildete der Maler das strukturierende Zentrum des Trios. Die Tatsache,
da er seine Asthetik der ,heiligen Objektivitit* in eine Gruppenaktivitit transformieren
konnte, erweiterte seine theoretische Position inhaltlich zwar kaum, ist aber entscheidend
fir die Frage nach dem avantgardistischen Charakter der Texte Dalis. Erst die kollektiven
AuBerungen mit Gasch und Montanya und insbesondere das Manifest Groc zeigen, daB3
der Anspruch seiner ,antikiinstlerischen® Asthetik nicht nur auf eine Authebung der
Grenzen zwischen den einzelnen Kunstsparten abzielte und solchermaflen den traditionel-
len Werkbegriff {iberstieg, sondern auch die Kategorie des Autors in Frage stellte und
dariiberhinaus gesellschaftliche Wirksamkeit anvisierte. Die tatsdchlichen Differenzen, die

. , N 23 . . .
zwischen Dali, Gasch und Montanya bestanden’, konnten zeitweise von einem

1L Amic 23 (Mirz 1928), S.175.

22 Guia sinoptica: Cinema“, L’Amic 23 (Mirz 1928), S.175; ,,Guia sinoptica: L’anunci comercial.
Publicitat. Propaganda®, L’Amic 24 (April 1928), S.184.

* Die Differenzen zwischen Dalis polemischer Radikalitit, die den Bruch anstrebte, und Gaschs
Haltung, die eher als Reformierungswille zu beschreiben wére, wurden bereits ausgefithrt. Am weitesten
von Dalis avantgardistischem Anspruch blieb sicherlich Lluis Montanya entfernt. Obwohl er mit seiner
Unterschrift die ,antikiinstlerische” Auflosung der Kategorien von Werk und Autor selbst mitbetrieb,
hielt er gleichzeitig an der individuellen ,,Inspiration® als Grundlage der Kunst fest. Die poetologischen
Kritierien, die er z.B. in seiner Besprechung der jungen andalusischen Dichtung formulierte, stehen den
Forderungen nach einer anonymen, maschinell-standardisierten Kunst, die er praktisch zeitgleich mit
dem Manifest Groc in Umlauf brachte, fast diametral gegeniiber: ,, Tot depen, ara i sempre*, schreibt er
in seinem Panorama im Méirz 1928 ,,del poeta i de la seva més o menys intensa personalitat. El verita-
ble poeta nou adoptara totes les formes, les més rigorosament classiques i les més deliberadament
modernes, i totes li serviran com a mitja per a expressar en forma lirica el seu pensament. I d’aquesta
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Aktionismus iiberdeckt werden, der bewirkte, daB sie von der Offentlichkeit als eine Ein-
heit wahrgenommen wurden, die sich durch Provokation und aggressive Polemik

234

auszeichnete™". Wie wichtig Dali das Erreichen dieser dulleren Konsistenz war, zeigt die

Tatsache, dall er zugunsten Montanyas und Gaschs auf die provozierendsten Passagen

des Maniftestes verzichtete®’

. Die Maoglichkeit, seiner kiinstlerischen Produktion eine
Bedeutung zu geben, die den Raum des Asthetischen iiberschreitet, besal zu diesem
Zeitpunkt flir thn Prioritdt vor ihrer immanenten Stimmigkeit. Die Tatsache, dafl das
Manifest inhaltlich sowohl aus kunsthistorischer Perspektive als auch innerhalb der
,Evolution der theoretischen Stellungnahmen Dalis keinen Fortschritt darstellt, steht
seinem avantgardistischen Charakter nicht entgegen. Im Gegenteil: Die Beweglichkeit der
Positionen Dalis zeigt sich auch und gerade dort, wo er zugunsten der gesellschaftlichen
Effektivitdt seines Diskurses auch mogliche argumentative Anachronismen in Kauf

nimmt.

6. Salvador Dalis skandalose Position innerhalb der Diskussionen um den Status
der Avantgarde: Die Konferenzreihe Els 7 davant ,,El Centaure*

Auf die Polemiken, die das Erscheinen des ,,gelben Manifests* in der katalanischen
Offentlichkeit ausldste, reagierten die Journalisten von L’Amic de les Arts mit der
Organisation einer Konferenzreihe am Sonntag den 13. Mai im neugegriindeten
Athendum von Sitges liber das ,,Tabuthema* Avantgarde, wie Josep Carbonell etwas
effektheischend ankiindigte™*
Morgen aufler Carbonell selbst Foix, Dali und Sebastia Sanchez-Juan (der als einziger

. Als Sprecher traten im ersten Teil der Veranstaltung am

Redner nicht dem festen Mitarbeiterstab des Periodikums angehdrte), sowie, nach einer
Mittagspause, in einem zweiten Teil Sebastia Gasch, Luis Montanya und Magi Albert
Cassanyes. Alle Konferenzbeitrdge wurden in den folgenden Nummern der Zeitschrift
abgedruckt.

Carbonell, der die Reihe mit seinem Vortrag erdffnete, legt ausfiihrlich und in aller
Deutlichkeit den noucentistischen Grundkonsens offen, innerhalb dessen sich die
Auseinandersetzungen um die neuesten Kunsttendenzen in L’Amic de les Arts bisher
bewegt hatten. Ausgangspunkt seiner Argumentation bildet die militdrische Konnotation

adopcio i d’aquesta creacio sorgira la seva propia poesia, amb caracteristiques personals“ (L ’Amic 23,
S.173).

% Um nur ein Beispiel dieser Wahrnehmung zu geben: Ernesto Giménez Caballero stellte im Dezember
1928 die drei Katalanen in einem Artikel in La Gaceta Literaria vor und leitete seine biographischen
Kurzbeschreibungen der einzelnen Personen folgendermalien ein: ,, Estos tres jovenes nombres de la mds
joven Catalufia, suelen aparecer siempre unidos. Como los 3 angulos de un triangulo. (Pero valiendo
mas de dos rectos). Como las tres virtudes teologales. Pero siendo distintas (Opuestas). Como tres ven-
tanillas de un mismo vagon (...)“ (,, Itinerarios jovenes de Espafia: Gasch-Dali-Montanya®, in: La Gaceta
Literaria 47, 1.Dez. 1928, S.5).

% Gasch berichtet von den Bemithungen, die ,, impetuositat del nostre amic* zu ziigeln und bezeichnet
sich selbst und Montanya als ,, més timids, (...) més porucs“ (GASCH, 1953, S.150).

2% Er spricht von einer ,, triple conferéncia sobre les més modernes tendéncies artistiques i literaries, o,
si hom vol parlar tabu, una triple conferéncia avantguardista“ (,,Butlleti, L ’Amic 24, S.181).
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des Avantgardebegriffes, die er zu desavouieren sucht. Nicht um schnelle Kriegsbeute
(den Raub der Helena) gehe es bei der Suche nach neuen Ausdrucksmoglichkeiten der
Kunst, sondern um ewige ,,Wahrheit“. Die verschiedenen Richtungen der zeitgenos-
sischen Kunst werden so zu ,,etapes vers un nou classicisme vivent“ und zu neuen, nur
an der Oberfliche sich unterscheidenden Ausformungen eines allgemeingiiltigen Prin-

7 Die Dynamik der modernen Stilsimultaneitit wird reduziert auf die Grundprin-

zips
zipien des noucentistischen Kunstwerkes, das sich durch disziplinierte Formstrenge, Wille
zur Einheitlichkeit und handwerkliche Perfektion auszeichnet. Die gegenwirtige Situation
der Kunst wird als Dekadenz nach dem ,,binomi glorios de la nostra definitiva
incorporacio cultural* (Prat de la Riba und Eugeni d’Ors) analysiert und eine Ausrich-
tung an den klassischen Vorbildern der griechisch-romischen Vergangenheit gefordert. Es

. . . . « 238
gelte, eine ,, consistencia classica a les larves del temps* zu schaffen

. Was darunter zu
verstehen sei, erldutert Carbonell anhand der Theorien des Osterreichischen Naturphiloso-
phen Hermann Graf Keyserling. ,,Klassizismus* wird dabei letztlich auf den Wert einer
geistig-metaphysischen Haltung der ,, afirmacio” und das Prinzip des Logos gebracht,
wihrend der ,,Antiklassizismus* als sein Gegenpart sich durch ,,negacio o divagacio*

kennzeichne®’

. Innerhalb dieses bindren Systems gerdt das Manifest antiartistic catala
auf die Seite des ,klassischen Erneuerungsstrebens und wird zum hoffhungsvollen
Zeichen einer Uberwindung der Dekadenz durch eine Jugend, die sich der Aufgabe einer
,jerarquitzacio de valors“ widmen miisse, “sense la qual cap cultura pot esguardar el
seu desti amb ferma esperancga ‘.

Der Vortrag zeugt natiirlich, wie Joaquim Molas mit kritischer Intention bemerkte,
von deutlicher Unkenntnis der Avantgarde gegeniiber’*'. Mit einer solchen Bewertung
des Diskurses hat man seine Effekte allerdings noch nicht erfafit. Die Kriterien, mit denen
Carbonells Kunstkritik operiet, sind von einem so hohen Grad an Abstraktion und
Inkonkretion, dal sie sich nicht zur theoretischen Erfassung eines differenzierten Pro-
blems eignen. Umso besser konnen sie als Konsensbegriffe nicht nur fiir das Publikum,
sondern auch fiir die anderen Redner wirken. Der noucentistische Idealismus Carbonells
bildet die ideologische Grundlage, auf der die inhaltlichen Auseinandersetzungen eines
Montanya oder Gasch zuallererst stattfinden konnen und die von beiden auch respektiert
wurde. Die ,,Offenheit” dieses Diskurses mag der Naivitét der Ignoranz zu verdanken sein
oder von einer wirklichen Toleranz dem Neuen gegeniiber zeugen, in jedem Fall bildet sie
den Raum, in dem sich die differenzierteren Betrachtungen zum Status der modernen

Kunst entwickeln konnten.

Luis Montanya greift in seinem Beitrag die Formel vom ,neuen Klassizismus* direkt
wieder auf und signalisiert damit eine Ubereinstimmung mit Carbonell, die inhaltlich
eigentlich nicht wahrnehmbar ist. Der ,Klassizismus®, den er meint, ist ndmlich nicht
durch das Prinzip des Logos charakterisiert, sondern tritt alogisch auf und scheint auf

#7 “Contribucio a la recerca d’un nou classicisme*, Teil 1, L’Amic 24 (April 1928), S.281.
2% Ibid., S.282.

2% Op.cit.,Teil 2, L’Amic 25 (Mai 1928), S.190.

9 Op.cit., Teil 3, L’ Amic 26 (Juni 1928), S.198.

' MoLas, 1983, S.71.
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seiner Oberfliche ,, arbitrari i capriciés“***. Die ,,neue Ordnung*, die der moderne esprit
nouveau anstrebe, besitzt flir ihn weder physische noch metaphysische Ausmaf3e, sondern
beschrdnkt sich ganz auf das Gebiet der Phantasie. Carbonells metaphysische Ordnung,
die die Substanz der Kunst bilden soll, weicht hier dem , fet poetic“, das von der
unabhéngigen Personlichkeit des Dichters zwar geschaffen wird, dann aber praktisch den
Status der Autonomie gewinnt.

Jenseits ihrer argumentativen Differenzen verbindet die beiden Vortrdage jedoch ein
gemeinsamer Gestus der rhetorischen pronuntatio, dessen praktische Wirkungen in der
Situation miindlichen Vortrags nicht zu unterschétzen sind: der Appell an das Gruppen-
gefiihl der Angesprochenen, der Gemeinschaftlichkeit stiften soll. Endet Carbonell mit
dem Aufruf an die Jugend zur Rettung der gemeinsamen Kultur, so affirmiert auch
Montanya die Gemeinsamkeit zwischen sich und den Zuhdrern, wenn er abschlieBend die
Suche nach dem Element des Poetischen zur Angelegenheit von ,, fots nosaltres “ macht.
Von beiden wird die ,neue Kunst“ nicht als Sache des Streits prisentiert, sondern als
konstruktive Suche nach neuen Ausdrucksmoglichkeiten.

Diese Intention kennzeichnet auch den Vortrag Gaschs. Den militanten Impetus der

modernen Kunst schlieBt er kategorisch aus:
,,Molts consideren [’art moderna com un fet revolucionari que preté trencar ro-
tundament amb el passat. Res de més lluny de la realitat. La paraula avantguarda
no té cap sentit per nosaltres “**.

Auch er sieht, und dies verbindet ihn deutlich mit Carbonell, unter den stilistischen Inno-
vationen der Gegenwartsmalerei einen gemeinsamen ,,Grund* und unvariierbare Gesetz-
méiBigkeit. Die moderne Kunst beschreibt er als Reduktions- und Reinigungsprozel3, der
eben diese Essenz freizulegen suche. Die einzige Neuheit der aktuellen Situation liege in
der beschleunigten Abfolge miteinander konkurrierender Tendenzen.

Den theoretischen Diskursen der Kunstkritiker Montanya, Gasch, Carbonell und

Cassanyes’***

stehen die Beitrége dreier praktizierender Kiinstler gegeniiber.

Sebastia Sanchez-Juan beginnt seinen Vortrag bzw. den ihn zusammenfassenden
Text, der in L’Amic de les Arts publiziert wurde, mit einem Traumbericht. In diesem
Traum wirbt er bei einer Sphynxgestalt, die ihn an seinen Freund Josep Lleonart erinnert,
immer wieder um Zustimmung und Rat bei der Entwicklung der eigenen &sthetischen
Auffassungen, die sich deutlich am Futurismus ausrichten. Die Rétselgestalt gibt jedoch
keine direkten Antworten. Erst als sie am Ende des Traumes plotzlich von einem Pfeil

getroffen wird, offenbart sie ihre Identitét: ,, VERITAT, JUSTICIA; DIGNITAT*.

242 «proselitisme, no*, L’Amic 25 (Mai 1928), S.191.

3 “Veritable sentir de I’ Avantguardisme®, L Amic 25 (Mai 1928), S.194.

% Cassanyes’ Vortrag kann fiir das Anliegen dieses Kapitels, die spezifische Position Dalis innerhalb
der Konferenzreihe herauszuarbeiten, vernachléssigt werden. Inhaltlich setzt er seine Kampagne fiir den
»magischen Realismus® fort, die schon im Zusammenhang der Auseinandersetzung mit Gasch referiert
wurde, wobei ihm Hegels dialektischer Dreischritt zur ,,philosophischen® Untermauerung dient. Vgl.
,,Assaig de classificacié del moviment de I’art modern®, L’Amic 27 (Juli 1928), S.211-213.
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Der Dichter zieht aus diesem gleichnishaften Traum die Schluf3folgerung von der
Relativitdt der ,,Wahrheit* und von der Notwendigkeit, als Kiinstler der eigenen Gefiihls-
welt zu folgen:

., Proclamin els filosofs la superioritat del realisme envers l’idealisme, el subjec-

tivisme inferior a [’objectivisme, etc. Pero la sinceritat amb que jo expresso el meu

sentiment de la bellesa, és insubornable. Cada artista té rao amb els seus
arguments. L obra artistica és superior a tots els raonaments de la filosofia‘“**.

Er gesteht zwar zu, daf} Kritik an der ,kiinstlerischen Freiheit™ berechtigt sei, wo diese
nur zum Vorwand fiir Inkompetenz werde, nimmt aber fiir das eigene Schreiben eine Un-
abhdngigkeit jenseits dieser Kritik in Anspruch. Er selbst sieht sich in den Reihen der
,,cavallers del geni*“, an deren Schild die Spitzen der Polemik abprallen.

Die Fiirsprache, die Sanchez-Juan in seiner Rede fiir die ,,Avantgarde® halt**,
offenbart, dal auch er das Phidnomen, das im Mittelpunkt der Konferenzreihe steht, nur
als stilistische Innovation begreift, als eine Reformierung der individuellen kiinstlerischen
Ausdrucksmittel; seine soziale und politische Dimension gerdt auch bei ihm nicht ins
Blickfeld.

J.V. Foix partizipiert mit seiner Rede ebenfalls nicht unmittelbar an den theoretischen
Auseinandersetzungen um die neue Kunst. Der Erwartungshaltung seiner Zuhorerschaft
nach einer klar verstdandlichen Mitteilung entspricht er von Anfang an nicht. Auch er
schldgt zundchst einen ,,poetischen®, metaphorisch-mehrdeutigen Diskurs an. Die Rich-
tung dieses Diskurses zielt jedoch anders als bei Sanchez-Juan nicht auf einen iibergeord-
neten Standpunkt ab, den der Dichter in seiner Funktion als quasi-genialischer Mensch
mit seinem kiinstlerischen Werk einndhme, sondern auf die Aufhebung festlegbarer
Standpunkte. Er beschreibt sich selbst wie auch seine Zuhorerschaft als irrende Geister im
Reiche einer Realitdit, die auBerhalb der physischen Fakten liege und die sich direkter
Kommunizierbarkeit entziehe. Ein monologischer Vortrag wiére unter diesen Umstinden
ein ,,absurdes” Rollenspiel und ein Erfiillen von Konventionen, das letztlich inhaltslos

bliebe:

., Es absurd: hom m’ha dit que us havia de parlar; que, a I’hora precisa que el sol,
la mar i la carn teixeixen entre uns i altres espesses arborescencies i que els nos-
tres phantasmes erren per aquesta miraculosa selva immensa, em cal monologar
sense heure esment que solament tinc al davant unes dotzenes de momies que so-
freixen la tragica codemna de resistir eternament el corc (...) Sé estrafer, pero, la
vostre fag¢ si cal, i, com la vostra, la meva pell, tivant, em cobreix amb una mas-
cara propicia per a comportar-me amb la imbecil-litat de qui parla perqué un
semblant lescolti. Es absurd, és absurd ",

% “Sintesi del parlament improvisat“, L Amic 26 (Juni 1928), S.202.

46 Zumindest nahm dies die zeitgendssische Rezeption war. Der Kritiker der Publicitat beispielsweise
sprach von einer ,,xardorosa apologia de [’art d’avantguarda “ von Seiten Sanchez-Juans (,,Els 7 davant
el ‘Centaure’. La sessio avantguardista de I’ Ateneu de Sitges®, in: La Publicitat 1,1880, 16.5.1928, S.4).
47 “Textos. Practiques®, L ’Amic 29 (Okt. 1928), S.224.
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Foix ersetzt im folgenden die direkte Form miindlicher Kommunikation durch das
Medium der Schrift und liest zundchst, nur durch wenige eigene Anmerkungen unterbro-
chen, Texte anderer Autoren, welche sich allesamt mit dem Phidnomen visiondrer
Zustédnde beschiftigen, die sich im Zwischenbereich von Schlaf und Wachsein produ-
zieren, bevor er in einem zweiten Teil seiner Lesung eigene ,,Ubungen® bzw, “Praktiken”
vorstellt. Er erreicht damit, die Mehrdeutigkeit und Dynamik, die seine Poetik
ausmachen, auch auf den theoretischen Diskurs zu iibertragen, ohne, wie etwa Sanchez-
Juan, diesen Diskurs fiir sekundédr zu erkliren. Im Zuriicktreten hinter Aussagen von
Blake, Paul Valery, Lautréamont, Maeterlinck und einem wissenschaftlichen Er-
klarungsversuch fiir hypnagogische Bilder manifestiert Foix die eigene é&sthetische
Grundhaltung sehr deutlich, ohne sie selbst formulieren zu miissen. Die Bescheidenheit,
die der Autor fiir sich in Anspruch nimmt (,,La meva pedanteria sera doncs prou humil
per recitar només els textos d’altri*), ist nicht nur ein personlicher Charakterzug, son-
dern, wie etwa Brian Morris fliir Gertrudis zeigen konnte, poetologisches
248

Grundprinzip”™. Die Présentation fremder Texte als Interpretationshilfen zur Klirung der
eigenen Schreibintention verfolgt jedoch nicht nur das Anliegen einer Relativierung der
eigenen Person, sondern auch die Zielsetzung einer Dispersion von Sinn. Foix betont, daf3
durch das Verweisen auf die Aussagen anderer “Autoritdten sein eigenes Anliegen nicht
etwa ,,auf den Punkt* gebracht werde, sondern sich im Gegenteil zerstreut zwischen den

verschiedenen Diskurse befinde:
. En la ziga-zaga dels blancs establerts entre paragraf i paragraf, entre autor i
autor jo momies germanes! potser trobareu manta empremta que decobrira la
ruta empresa pels meus Philipps “** .

Die Zuriicknahme der Wichtigkeit der eigenen Person geht einher mit einer Asthetik,
welche nicht auf die Reprisentation einer unverdnderlich-statischen Realitit abzielt, son-
dern eine Wirklichkeit konstituiert, die sich nicht auf feste ,Identitdten* bringen 148t. Die

erste der ,,Praktiken Foixs ldBt sich beispielhaft dafiir anfiihren:
,,Un corro immens descabdella davant els meus ulls milers i milers de metres de
gassa negra. Aquell retrat que hi ha, penjat a la paret, que ja mai més no podré
posar dret ;és Blake? ;és Lenin? ;Mon pare als trenta-cinc anys? >

**% Brian MORRIS, 1986, spricht von der ,,creativy modesty* des Autors. Gertrudis erschien als erste
monographische Veroffentlichung Foixs Anfang 1927 im Verlag L ‘Amic de les Arts. Die darin prisen-
tierten Prosastiicke waren zum grofiten Teil zuvor in der gleichnamigen Zeitschrift abgedruckt worden
(mit Ausnahme von 2 Stiicken, die bereits 1918 in der Zeitschrift Trossos erschienen waren und zwei
weiteren Stiicken, die La Revista abgedruckt hatte).

49 “Textos. Practiques®, a.a.0, S.224. Die Bezeichnung der eigenen Texte als ,,Philipps ist eine Meta-
pher, die nur demjenigen entschliisselbar ist, dem die Texte Foixs bereits vertraut sind. Es diirfte sich um
eine Anspielung auf das griechische Etymon handeln, das dem Eigennamen zugrunde liegt (philein =
‘lieben’, hippos = ‘Pferd’). Das Pferd spielt in den Texten von Gertrudis hiufig, besonders in den Frag-
menten aus dem Diari 1918, eine zentrale Rolle und scheint an einer Stelle sogar die Identitit der
Geliebten anzunehmen (,,En percebre de lluny mon rival que m’esperava, immobil, a la platja, he duptat
si era ell o el meu cavall o Gertrudis*, L’Amic 8, Nov.1926, S.4).

2 Ibid., S.225f.
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Eine iiberdimensionale Rolle mit schwarzem Gaze-Stoff, die abgewickelt wird und dabei
Unordnung hinterléBt (descabdell = ‘Unordnung’, ‘Verwirrung’)>"'
schiefer Rahmen nicht zurecht geriickt werden kann und das keine eindeutig erkennbare
Person abbildet: dic Welt, dic diese Momentaufnahme beschreibt, enzieht sich einer
letztgiiltigen Interpretierbarkeit, sie ist in Bewegung und aus den Verfligungen rationaler
Logik geraten. Ihr Sinn bleibt eine offene Frage.

, ein Portrait, dessen

Ohne Zweifel nimmt Foix mit seiner Rede eine originelle, von den bisher analysierten
Beitrdgen abweichende Stellung ein. Er versucht, neue, innovative Moglichkeiten der
Kunst am Beispiel des eigenen Schreibens vorzufithren und dabei gleichzeitig An-
haltspunkte flir eine theoretische Reflexion zu geben. Die Frage nach dem Status des
Avantgardistischen beriihrt er dabei zwar nicht direkt, aber schon die Auswahl der zitier-
ten Texte ist symptomatisch fiir seine Haltung: Neben Lautréamont bzw. dessen Kom-
mentierung durch Philippe Soupault, die auf die Poetik des Surrealismus verweisen,
finden sich die Symbolisten Maeterlinck und Valery, sowie der mystische Poet William
Blake, die allesamt nicht in der ,,Ahnenreihe* der franzosischen Bewegung zu finden sind.
Die écriture automatique der Surrealisten wird aus seiner Liste der Experimente mit einer
Realitdt zwischen UnbewuBiten (Traum) und BewuBtsein (Wachzustand) ausdriicklich
aufgrund ihrer ,, impuresa ““ ausgeschlossen. Trotz einiger gelungener poetischer Bilder sei
sie insgesamt zu stark von der ,, ‘provocacio’ (...) diiirna*“ beeinfluBt. Fiir Foix ist der
Surrealismus genau dort wertlos, wo er sich nicht um die Erforschung einer ,,inneren*
Realitdt des Menschen bemiiht, sondern an der Subversion der &dulleren sozialen
Wirklichkeit interessiert ist. Gerade die avantgardistische Haltung des Surrealismus, sein
provokatives Bemiithen um Authebung von ,dulerer” und ,,nnerer Wirklichkeit und
damit die Einebnung der Grenzen von literarischer Fiktion und praktischem Handeln,
bilden fiir Foix sein groftes Manko und machen ihn zu einem lokal begrenzten
Phinomen™”.

Die eigene literarische Praxis, die von den Normen realistisch-mimetischen Schrei-
bens deutlich abweicht, will Foix auf keinen Fall mit dem Anliegen gesellschaftlicher
Subversion in Verbindung gebracht wissen. Die Prisentation seiner Poesie zielt nicht auf
Angriff gegen etablierte Normen, sondern auf den Riickzug auf eine innere, letztlich
inkommunikable Welt. Sie sieht er jedoch nicht nur nicht im Widerspruch mit der sozialen
Ordnung, sondern sogar als in derem Dienste stehend.

»! Descabdellar kann in seiner iibertragenen Bedeutung sowohl das Erzeugen einer Unordnung
bezeichnen [ “introduir la confusio (en una munio arrengada)’], als auch ein logisch-zweckmaBiges
Vorgehen [ “desenvolupar, exposar extensament (un assumpte, un pla, etc.), seguint un procés logic”;
Definitionen nach: Institut D’Estudis Catalans: Diccionari de la Llengua Catalana , Barcelona u.a.,
1995].

Das fiir Foixs gesamte Poetik charakteristische Verhéltnis zwischen Ordnung und Unordnung 1468t sich
hier gewissermafen “auf den Punkt”, bzw. aufs Wort gebracht beobachten.

2 Die Argumentation, die Foix an dieser Stelle nur als Nebenbemerkung prisentiert, bildete spéter den
Inhalt eines eigenen Artikels, in dem Blake als ,,authentischer” Surrealist gegen Bretons Bewegung
abgegrenzt wird. Foix definiert darin den ,,Surrealismus® explizit als Substitution der ,,Auleren* Realitét
durch die authentischere ,,innere”, womit er sich deutlich vom dialektischen Anliegen Bretons um eine
Authebung der Gegensdtze absetzt. Vgl. ,Definicions: Superrealisme, amb motiu de Blake”, in: La
Publicitat, 11.3.1931; abgedruckt in: Foix, 1990, S.45.
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Es wurde bereits an anderer Stelle erldutert, da3 Foixs distanziertes Verhéltnis zur
internationalen Avantgarde bzw. zu deren unmittelbaren Rezeption in Katalonien Anfang
der 20er Jahre in erster Linie durch sein Engagement fiir den katalanischen Nationalismus
motiviert wurde (vgl. S.29f)). Auch nach dem relativen Scheitern dieses Projektes sah er
sich, nun auf dem Gebiet der Literatur, weiterhin als ,,servidor envers la llengua y la
comunitat“, wie er spater in seiner beriihmt gewordenen Lletra a Clara Sobirés formu-

lierte*>?

. Die Ideen von ,,Einheit* und ,,Ordnung® blieben fiir ihn verpflichtend, auch wenn
sie nun nicht mehr als politische Kategorien, sondern als quasi transzendentale Werte
formuliert werden. In einem Aufsatz zur zeitgendssischen Kunst und Literatur hatte Foix
bereits einige Monate vor der Konferenzreihe die ,, infrangible unitat* seiner Prosatexte
unterstrichen, die er mit der strengen Form des Sonetts vergleicht®*, und sie gegen die
stilistischen und syntaktischen Freiheiten abgegrenzt, mit denen einige seiner Kollegen die
europdischen Avantgarden nachzuahmen suchten:
., Qui escriu versos sense puntuacio, o mots en llibertat, o gaudeix component un
puz literari ha de saber escriure correctament un sonet. Els atreviments, les inno-
vacions només poden permetre’s a temperaments excepcionals. Alguns pastitxos
de Zi?er:?z?slra d’avantguarda apareguts en catala us fan acotar el cap aver-
gonyits .

Foix macht einmal mehr darauf aufmerksam, daf3 die Rezeption der kiinstlerischen Inno-
vationen anderer europdischer Linder die eigene kulturpolitische Situation beachten
miisse. Gerade weil er die Genese und Bedeutung der einzelnen ,,Ismen* in ihrem jeweili-
gen Ursprungland genau kennt und sowohl um ihre kiinstlerischen als auch ihre poli-
tischen Implikationen wei3, kann er behaupten, dafl in Katalonien &hnliche literarische
Experimente nicht die gleiche ,befreiende” Wirkung haben wiirden, solange die politische
Situation sich nicht veridndere. Der noucentistische Leitbegriff der ordre bleibt fiir ihn
weiterhin bestimmend fiir eine konstruktive Literatur innerhalb Kataloniens und soll der
. irresponsabilitat” von Dadaismus und Surrealismus entgegengesetzt werden™°. Aller-
dings ist diese ,,Ordnung®, und dies unterscheidet Foixs Schreiben als dsthetische Praxis
vom Noucentismus, nicht mehr reprédsentierbar. Sie ist zu einem Ideal geworden, das sich
der direkten Vermittlung entzieht. Foix dividiert die ,Realitdt in zwei verschiedene
Kategorien. In eine metaphysische Realitdt (Realitat), die aufgrund ihrer Perfektion fiir
den Menschen zu einer Uber-Realitiit (Superrealitat) werde ,, davant la qual ens trobem
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sempre en deficit“”" und in eine psychisch-individuelle (realitat). Da sich die universelle

**Folx, 1974, S.29.

% Er selbst publizierte nicht nur mit So/ i de Dol einen ganzen Band von Sonetten (1936 verfaBt, aber
erst 1947 veroffentlicht), sondern zeigte schon mit seinen Texten in L’Amic de les Arts deutlich, daB3 er
die strenge Form des Sonetts nicht als Widerspruch zur Praxis seiner experimentalen Prosagedichte
empfand: Im Mérz 1927 erschien erstmals ein Sonett, das spater den Band KRTU einleiten sollte (,,Pistes
desertes®, L’Amic 12, S.20) und im Mai 1928 ein zweites (,,Escenes de platja“, L 'Amic 25, S.192).

3 «Algunes consideracions sobre la literatura i I’art actual®, L’Amic 20 (Nov.1927), S.106. Der Essay
stellt eine liberarbeitete und leicht ergénzte Version einer ersten Fassung dar, die im Maérz 1925 in der
Revista de Poesia erschienen war.

2% “El dadaisme fou un entrenament a la irresponsabilitat. Heu-vos aci els seus atletes més aprofitats:
els superrealistes. Deixem-los en llur orgia: follies de neofit! “ (ibid.).

7 «Algunes consideracions ...%, S.105.
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Wahrheit menschlicher Erkenntnis entziehe, bleibe dem Schriftsteller nur die moglichst
unverfilschte Beschreibung seiner personlichen imagindren Welt, die ,,sinceritat” den
eigenen Visionen gegeniiber”®.

Diese gedankliche Konstruktion offenbart die Distanz Foixs zum Noucentismus.
Wenn es auch stimmt, dal} er iibereinstimmend mit Eugeni d’Ors, dessen Roman La Ben
Plantada als ,, sublimacié estética de 1’ética noucentista* angesehen werden kann*”’, das
Ideal einer universellen Einheit zum poetologischen Grundprinzip erhebt*®, unterscheidet
er sich literarisch doch radikal von ihm, denn fiir Foix gibt es keine Mdoglichkeit mehr,
diesem Ideal eine eindeutige Identitdt zu verleihen. Die transzendentale Ganzheitlichkeit,
die der Gemeinschaft wie dem Individuum dem noucentistischen Denken nach erst ihren
Sinn verleiht, kommt in seinen Texten nicht als {iberzeitlicher und immobiler Wert, als
unverdnderbare Wesenseinheit zur Darstellung (bei d’Ors wurde sie symbolisch in der
Gestalt der erdverhafteten Titelfigur vermittelt**"), sondern offenbart sich in einer Art

“*2 " einer Welt, die stéindig ihr &uBeres Erscheinungsbild dndert und deren

,present etern
Gegenstédnde auf keine feststehende Bedeutung zu bringen sind.

Am Ordnungsbegriff, und deshalb mufite er hier so ausfilihrlich erldutert werden,
1aB3t sich der Versuch J.V. Foixs, Tradition und Modernitdt miteinander zu vereinen und
eine avantgardistische Textpraxis zu betreiben, ohne ihre ,,destruktiven®, die Gesellschaft
skandalisierenden Wirkungen mit zu akzeptieren, am deutlichsten konkretisieren. Dabei
scheint es mir aber allzu vorschnell, die Selbstdarstellung Foixs ungefragt zu iibernechmen
und von einer gelungenen Synthese miteinander konkurrierender Prinzipien zu spre-

chen®®

. Die Rhetorik Foixs kann, auch wenn sie in der Tat auf die versohnende Authe-
bung antithetischer Argumente abzielt, die Spannung, die zwischen ihnen besteht, nicht
restlos beseitigen. Das von ihm proklamierte Unitétsideal spaltet sich in mindestens zwei

Richtungen: in ein sehr konkretes kulturpolitisches Anliegen nationaler Identitdt einer-

% Ibid., S.104.

% MURGADES, 1987b, S.87. Die Funktion von Eugeni d’Ors als grundlegender Theoretiker des Noucen-
tismus bertiicksicht Norbert BILBENY in seiner Arbeit.

9 Arthur Terry etwa stellte fest, die Foixsche Poetologie sei gekennzeichnet durch ,,la idea d’un ordre
transcendental, d’un univers divinament estructurat en el qual tot pot ésser una representacio de la
Unitat fonamental (TERRY, 1985a, S98). Diesen Uberlegungen ging der englische Literaturwissen-
schaftler in einem weiteren Aufsatz ausfiihrlicher nach (vgl. TERRY, 1985b). Jaume PONT charakterisierte
die Einheitskonzeption Foixs als ,,magische und brachte sie mit der Tradition des alchimistischen
Strebens nach der prima materia in Verbindung.

Carles Miralles hat zu Recht den noucentistischen Hintergrund dieses Ordnungsdenkens hervorgehoben
(vgl. MIRALLES, S.15-20). In einem Aufsatz zur Unitat definierte Foix den Begriff ,,Noucentisme* selbst
als ,,amor a la unitat i a la universalitat™ (in: La Publicitat, 15.6.1933; abgedruckt in: Foix, 1990,
S.427).

*! Die Funktion der Titelfigur als Reprisentantin einer transzendenten Ordnung wird besonders explizit
im Kapitel Del simbol de la Ben Plantada: “Ara la veyem a n’ella, la veyem tota y son sentit, y sabem
per qué importa tant a la Rassa, tant, que ella ens dona, a la quieta, ab cada un dels seus gestes, ab
cada una de les seves dites laconiques, una llico de catalanitat eterna, de tradicio, de patriotisme medi-
terrani, d’esperit classich (...)” (XENIUS, S.123; Orthographie nach dem Original, das noch vor der
Normierung der Rechtschreibung durch Pompeu Fabra verdffentlicht wurde).

262 yg]. CORREDOR-MATHEOS, S.83.

283 Carles Miralles spricht, um nur ein Beispiel zu nennen, von der “(...)sintesi de Foix (antic i nou,
poética medieval i avantguarda, integracio dels aspectes de la modernitat en la tradicio, del crit incon-
formista en [’ordre, del fragmentari i parcel-lat en el real integrat) (...) “(MIRALLES, S.36).
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seits, das ithn mit dem ideologischen Programm des Noucentismus verbindet und vom
Surrealismus trennt, wie man zu Recht feststellte®®, in eine dsthetische Praxis anderer-
seits, die die umgekehrte Bewegungsrichtung vollzieht und sich der franzosischen
Bewegung annihert’®, wihrend sie sich dem Noucentismus entfernt**. Beide Richtungen
verbindet weniger eine inhdrente logische Gemeinsamkeit (oder gar eine Synthese im
Hegelschen Sinne der dialektischen Aufhebung im Absoluten) als vielmehr die reale
Person Foixs. Dal} sein Schreiben nicht oder doch zumindest nicht in breitem Mal3e auf
den Widerstand der zeitgendssischen Literaturkritik stie3, hidngt wohl nicht zuletzt mit
der Glaubwiirdigkeit seiner personlichen ,, humil posicié de disponibilitat**®” ab, mit der
er die eigenen Texte prisentierte. Sein Vortrag in der Konferenzreihe Els 7 davant ,, El
Centaure“ zeugt jedenfalls davon, da3 er weder mit der eigenen Person noch mit seiner

Poetik den Ort des Skandals suchte.

Genau dorthin strebte dagegen Salvador Dali mit seinem Beitrag, der unmittelbar auf den
Foixs folgte. Der Kontrast zu seinem Vorredner, der die eigene Person hinter seinen
poetischen ,,Ubungen* und den theoretischen Reflexionen anderer verschwinden lieB, ist
uniibersehbar. Als einziger der drei aktiven Kiinstler bezieht er eine direkte und un-
mifverstidndliche Stellung innerhalb des theoretischen Diskurs um den Status der neuen

Kunst. Wobei die Direktheit von Anfang an einer polemischen Intention folgt:
,Senyors: Unes sabates les portem mentre ens serveixen, quan han servit, quan
han esdevingut velles, les arreconem i en comprem unes altres. A ’art no cal pas
exigir-li altra cosa; una volta esdevé vell i deixa de servir per la nostra sensi-
bilitat, cal arreconar-lo. Passa a ésser historia ‘>,

Im Gegensatz zu Carbonell, Gasch und Montanya prisentiert er die ,,neue Kunst”, die er
mit der ,,Avantgarde” gleichsetzt, als Bruch mit der Tradition. Sie ist ihm weder ein
Ausdruck ewiger klassischer Werte (Carbonell) oder auch nur rein formaler Essenzen
(Gasch), noch ein Mittel zur Bezeichnung individueller Gefiihlszustdnde (Séanchez-Juan,
Foix), sondern ein Instrumentarium, das die ,,Sensibilitdt™ der Gegenwart zu messen hat
und einzig nach seiner Aktualitit zu bewerten ist.

Dali prisentiert seine antitraditionalistische Haltung dabei als Respektbezeugung
vor der Vergangenheit. Man ehre die frithere Kunst gerade damit, dal3 man sie archeolo-
gisch behandele und als Phdnomen, das der eigenen Zeit fremd ist, konserviere. Thre
Weitertradierung in die eigene Gegenwart hinein werde dagegen weder der Geschichte
noch den Bediirfnissen der Aktualitdt gerecht. Dali trigt dieses Argument dabei als
hygienische Maf3inahme vor. Erst die skatologische Terminologie macht seine Ausfiihrun-

*%% Vgl. dazu PRUDON, 1987.

%% Dies belegt die Studie von TRICAS I PRECKLER.

%6 Vgl. GEISLER, 1987. In seiner Studie zu Foixs Text Anava sola i dreta dalt I'autobus erklirte der
Interpret den Autor mit seiner Praxis der ,,Dispersion” zum Gegenmodell eines ,,Logozentrismus®, der
die noucentistische Asthetik Eugeni d’Ors prige.

297 Lluis MONTANYA, S.88.

268 «“Per al ‘meeting’ de Sitges*, L’Amic 25 (Mai 1928), S.194.
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gen zur Provokation’”. Die Suche nach der Patina der Vergangenheit wird in seinen
Worten zur Beschmutzung mit Exkrementen, wobei die Verwendung infantilen Vokabu-
lars dieses Verhalten zusdtzlich als unreif und kindisch diffamiert: ,, Els nostres artistes

’ 270
son uns fervents adoradors de la caca*".

Der Tabubruch, den Dali mit seiner Rede anstrebt, kulminiert zweifellos mit der
Forderung nach Abrif} des gotischen Viertels Barcelonas. Der ,,Authentizitdt™ des histori-
schen Kunstwerks setzt er die technischen Mdglichkeiten von Film und Photographie
entgegen. Womit sein skandaloser Diskurs plotzlich der kulturgeschichtlichen Analyse
vom Auraverlust des Kunstwerkes in der Moderne durch die Bedingungen der tech-
nischen Reproduzierbarkeit und der damit verbundenen Chance, zu einer neuen
Wahrnehmungsweise der Wirklichkeit zu gelangen, die Walter Benjamin ein knappes

Jahrzehnt spéter anstellte, erstaunlich nahe riickt™”'

. Dali geht es allerdings nicht darum,
seine Thesen argumentativ zu begriinden, er will mit thnen einen moglichst eindringlichen
Effekt bei seiner Zuhorerschaft hinterlassen. Provozierend wirken dabei nicht nur die
Ansichten selbst, die er vertritt, sondern auch der dogmatische Ton, in dem sie geduBert
werden. ,,Dali no discuteix ni cerca: afirma, només*, stellte etwa der Rezensent der
Publicitat dazu fest’”.

Wihrend Foix sich auf die Lektiire verschiedener Texte beschriankte, um sich als
Suchender einer ,,inneren Wahrheit zu présentieren, die der alltdglichen Sprache
unzugénglich bleiben mulB3, nutzt Dali die Konventionen der Rede als Situation einseitiger
Kommunikation, um seine Ansichten aggressiv nach auflen zu tragen. Er beendet seine
Ausfiihrungen mit einem Katalog richtiger Verhaltensweisen fiir den ,,zivilisierten®
Katalanen und der resiimierenden Feststellung, dal man erst dann iiber den Status der
Kunst zu debattieren brauche, wenn die dringlichsten Hygienemaflnahmen erfolgreich
durchgefiihrt worden seien, nicht ohne den eigenen autoritdren Habitus mit einer dixit-

SchluBformel bewuBt auf die Spitze zu treiben’”:

*% Die Kritik gegen den Traditionalismus teilte er natiirlich mit einer ganzen Reihe spanischer Intellek-
tueller. Auch Ortega y Gasset argumentierte fiir die strikte Distinktion zwischen Vergangenem und
Gegenwirtigem und verunglimpfte den Traditionalismus als ,,Verunreinigung™ dieser Trennung. Im
Essay Tierras de Castilla von 1916 148t er iiber seinen Protagonisten, den spanischen Mystiker Rubin de
Cendoya, verlautbaren: ,,Soy un hombre que ama verdaderamente el pasado. Los tradicionalistas, en
cambio, no le aman: quieren que no sea pasado, sino presente. Amar el pasado es congratularse que
efectivamente haya pasado, y de que las cosas, perdiendo esa rudeza con que al hallarse presente
arafian nuestros ojos, nuestros oidos y nuestras manos, asciendan a la vida mas pura y esencial que
llevan en la reminiscencia“ (ORTEGA Y GASSET, 1936, S.145; Hervorhebung H.E.).

Dalis Rede entkleidet das Reinheitsargument der Antitraditionalisten allerdings seines metaphorischen
Charakters und bringt es auf die materielle Ebene.

270 «per al ‘meeting.’...”,a.a.0., S.195.

"1 Vgl. BENJAMIN, 1974. Der Aufsatz iiber Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit wurde 1935/36 im Pariser Exil verfaBt. Zur Uberlieferungslage und den Varianten des
Kunstwerk-Aufsatzes vgl. Gesammelte Schriften Band 1, 3, S.982-1063.

72 Els 7 davant el ‘Centaure’. La sessi6 avantguardista de I’ Ateneu de Sitges“, in: La Publicitat L, 1880
(16.5.1928), S.4.

*” Diese performative Formel markiert nicht nur den miindlichen Charakter eines Diskurses, sondern
verleiht ihm auch besondere Dignitit. hre Verwendung ist weitgehend auf Festaktsreden beschrénkt.
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,,Quan els nostres artistes es banyin diariament, facin esport, visquin fora de la
patina, llavors sera qiiestio d’inquietar-nos novament per [’art.

274
HE DIT*“"".

Die Analyse der einzelnen Konferenzbeitrage macht deutlich, da3 Dali als einziger den
noucentistischen Grundkonsens einer friedlichen Koexistenz von Tradition und Moderne,
der die unterschiedlichen dsthetischen Positionen der {ibrigen Mitarbeiter von L ’Amic de
les Arts iiberwdlbt und der in ihrer Distanz zur Begrifflichkeit der Avantgarde seinen
symptomatischen Ausdruck findet, bewufit zu durchbrechen versuchte.

Hatte sich mit der Veroffentlichung des Manifestes der 6ffentliche Eindruck erge-
ben, die Zeitschrift fungiere als Plattform eines militanten Kollektivs, so werden
spatestens mit der Vortragsreihe Els 7 davant el , Centaure* die internen Differenzen
wieder deutlich. Wertet man die Veranstaltung als einen Versuch, die zeitweise ent-
standene Gruppendynamik zu konsolidieren, mufl man sie zweifellos als MiBerfolg
werten, wie dies Guillem Diaz-Plaja bereits in der ersten systematischen Studie iiber die

*” Von den drei Manifestanten zeigte nur

Priasenz der Avantgarde in Katalonien bemerkte
Dali weiterhin die Bereitschaft, gesellschaftlich aggressiv zu agieren. Die publizistische
Aufmerksamkeit, welche L’Amic de les Arts spétestens seit dem Full Groc auf sich zog,

wird er von nun an systematisch auf die eigene Person zentrieren.

7. Ein Haar im Auge der Vernunft: Zu den Prosagedichten Salvador Dalis

Bisher wurden die Positionen, die Salvador Dali mit seiner ,,antikiinstlerischen® Asthetik
innerhalb L’Amic de les Arts bezog, vor allem anhand von Aufsitzen analysiert, die man
im weitesten Sinne als theoretische bezeichnen konnte. Bereits am Text San Sebastia
wurde jedoch deutlich, daB die Dynamik dieser Asthetik gerade auf die Einebnung von
Grenzen hinauslauft, die sich in der Zeitschrift normalerweise beobachten lassen: der
Trennung zwischen den Bereichen von , Theorie“ und ,Praxis auf einer vertikalen,
zwischen den einzelnen Kunstsparten auf einer horizontalen Achse (vgl. S.57). Der
,, Protest gegen Entmischung®, der nicht nur den franzdsischen Surrealismus kennzeich-

*7% sondern als ein Grundcharakteristikum der Avantgarden insgesamt behauptet

nete
werden kann, ist zweifellos auch ein Anliegen Dalis. Wie ernst es ihm damit war, zeigte er
spatestens seit November 1927, als er mit zwei Prosastiicken erstmals auch als literari-
scher Autor in der daflir vorgesehenen Rubrik der Zeitschrift agierte. Damit riickt er
schon optisch in einen unmittelbaren Zusammenhang mit J.V. Foix, von dem auf der
gleichen Seite ebenfalls mehrere kurze Prosastiicke unter dem Titel Simulacres
erscheinen®”’. Dali stellt dariiberhinaus aber eine explizite Verbindung zu Foix her, indem

er dessen Conte de Nadal aufgreift, das fast genau ein Jahr zuvor in der 9. Ausgabe von

7% «per al ‘meeting’ de Sitges*, a.a.0., S.195.

" Vgl. Diaz-PLAJA, 1932, S.19.
276 STEINWACHS, S. VIIL.
7 L’ Amic 20 (Nov. 1927), S.104.
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L’Amic de les Arts mit zwei Illustrationen Dalis veroffentlicht worden war, und einen
seiner beiden Erstlingstexte als Nadal a Brusel-las (Conte antic) tituliert.

Obwohl die Relation beider Texte auf das rein dulerliche Zitieren des urspriingli-
chen Titels beschriankt bleibt und nicht die Dimensionen eines ,intertextuellen
Verfahrens annimmt, ist sie dennoch nicht bedeutungslos. Sie ist Signal fiir den Anspruch
Dalis, sich mit seiner literarischen Produktion an den Malistiben messen zu konnen, die
Foix mit seinen Texten vorgegeben hatte; wobei er mit der indirekten Titelzitation nicht
nur Néhe, sondern zugleich die dsthetische Distanz signalisiert, die ihn von Foix trennt.
Das ,,Weihnachtsmérchen'®” wird sowohl zeitlich (,,conte antic®) als auch riumlich
(,,Nadal a Brusel-las*) in die Ferne geriickt. In dieser Hinsicht ist es auch interessant, die
unterschiedlichen Widmungen zu betrachten, die Foix und Dali ihren Texten voranstellen.

Widmete Foix seine Prosa Josep Maria Lopez-Pico, einem der prominentesten
Dichter des Noucentismus, so eignet Dali seine beiden literarischen Erstlingstexte Luis
Montanya zu. Wéhrend der ,,investigador de poesia“, als der sich der Dichter gerne
selbst bezeichnete’”, seine poetischen ,Forschungen* damit ausdriicklich in den
Traditionszusammenhang ~ religios-transzendentaler Lyrik ~stellt’™’, nutzt Dali die
Gelegenheit, um seine Verbindung zum Literaturkritiker der Zeitschrift zu doku-
mentieren, mit dem zusammen er nur zwei Monate spiter das erwidhnte Manifest Groc
publizieren wird. Die Differenz, welche die Selbstprasentationen beider Kiinstler innerhalb
der Konferenzreihe der 7 davant el ,, Centaure “ voneinander trennte, 1463t sich bereits hier
ausmachen. Sie korrespondiert in gewisser Weise zur Spannung, die sich zwischen den
dsthetischen ,,Inhalten* ergibt, welche die beiden comptes vermitteln, ohne sich dazu in
einem direkten Analogieverhéltnis zu befinden.

Beide Texte scheint auf den ersten Blick die Divergenz, die sich zwischen Titel und
dem Rest des Textes ergibt, zu vereinen. Weder Dali noch Foix behandeln Weihnachten
als ein zentrales Thema, sondern prédsentieren es nur an periphidren Stellen des Textes,
noch dazu ohne logisch begriindeten Zusammenhang zum Gesamttext. Im Conte de
Nadal findet sich eine erste Referenz auf Weihnachten erst nach dem ersten Textdrittel,
als der Nachtwichter, der den Ich-Erzdhler auf seinem Weg zur geheimnisvollen ,, casa
del cim* begleitet, plotzlich in Falsettstimme und rhythmisch mit den Fiilen stampfend
., velles nadales populars *“ vortragt und die Eukalyptusbdume, die das Gebdaude umgeben,

278 Als ,,Weihnachtsmérchen® iibersetzt Eberhard Geisler den Titel Conte de Nadal in seiner Anthologie
der Prosatexte Foixs (= GEISLER, 1988). Die Ubersetzung ist zwar insofern problematisch, weil sie die
Erwartung des Lesers auf eine bestimmte Form phantastischer Erzéhlung festlegt, wihrend das kata-
lanische conte als literarische Gattungsbezeichnung unbestimmter ist und jede Art kiirzerer Narration
bezeichnen kann. Dafiir kann sie die alltagssprachliche Semantik von conte als ,,relacio d’'un esdeveni-
ment fals o de pura invencio“ korrekt wiedergeben (Definition nach dem Diccionari general de la
llengua catalana Pompeu Fabras).

7 Zum ersten Mal verwendete Foix diese Selbstcharakterisierung in seinem Text En versos ben tallats i
arrodonida estrofa.... , im Januar 1936 in der Zeitschrift Quaderns de Poesia erschienen. Zit. nach:
Forx, 1990, S.123.

80 Alg ,poeta catolic” kennzeichnete Lopez-Pico bereits Guillem DiAz-PLAJA, 1932, S.82-87. Zum
religiosen Charakter seiner Lyrik auBerdem die Bemerkungen von Felip CID in der von ihm besorgten
zweisprachigen Gedichtanthologie.
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das stindig sein Aussehen dndert™', wie Weihnachtsbdume mit Spielzeug behangen sind.
Ein weiteres Mal taucht das Motiv in einem ebenso unrealistisch-verfremdeten Zusam-

menhang am Ende der ,,Erzéhlung* auf:
., Vet aci els vigilants formats, vet aci el meu guia; vet aci el garatge que cer-
cavem: tothom s’agenolla i jo intento, inutilment, de cantar. Hossanna! Hossanna!
Estiro un pastor del gec i li dic: - ;Veieu com sant Josep cenyeix la seva cintura a
[’americana i no duu alta la trinxa? ;Veieu com la Mare de Déu seu a la dreta i
faig bé d’adormir-me cada vespre d’aquell costat?
Tampoc no em respongué ‘>,

Schon dieses kurze Zitat diirfte deutlich machen, dal das Weihnachtsmotiv bei Foix nicht
in einen realistischen Diskurs eingebunden ist. Dennoch besitzt es eine Funktion innerhalb
des Gesamttextes, insofern der ,Inhalt“ der Erzdhlung nicht die Reprisentation einer
realen Welt bzw. bestimmter Handlungen in ihr bildet, sondern das Dringen unbewuflten
Begehrens, das Jacques Lacan als ,,symbolische* Struktur zu analysieren versuchte™. Die
Suche des Ich-Erzdhlers nach der abwesenden Gliebten, die letztlich erfolglos bleibt,
bildet das narrative Grundmuster, das die verschiedenen einzelnen Begebenheiten,
darunter die beiden, die auf Weihnachten Bezug nehmen, zusammenhélt und gleichzeitig
motiviert. Innerhalb einer psychoanalytischen Lesart, die durch das Fehlen realistischer
Kohirenz iiberhaupt erst stimuliert und durch die Prasenz einer (fiktionalen) psychischen
Ich-Instanz plausibel wird, lassen sich die beiden zitierten Stellen als Variationen des
Grundthemas vom scheiternden Begehren nach Signifikanz, das in der erotischen
Sehnsucht seinen deutlichsten Ausdruck findet™**
Zusammenhang mit der Suche nach Gertrudis explizit hergestellt (die ,, belles llacades

, interpretieren. Im ersten Falle wird ein

escosseses hingen an den Eukalyptus-Weihnachtsbdumen ,,com les que cenyien el
trenat del cabell de Gertrudis ‘), im zweiten Falle miindet der scheiternde Versuch, an
einem gemeinschaftlichen religidsen Ritual zu partizipieren, dessen Sinnhaftigkeit dem
Protagonisten jedoch verborgen bleibt, unmittelbar in die Situation erotischer Frustration
ein, mit der die Erzéhlung endet.

Die Untersuchung der Behandlung des Weihnachtsmotives in Foixs Erzdhlung
deutet an, inwiefern sich das Insistieren des Autors auf der Ordnung seiner Prosa und
ihrer ,,unitat secreta*, die ihr auch Lluis Montanya bescheinigte™, interpretativ nach-
vollziehen 148t. Tatsdchlich wird die Mobilitdt und Inkonstanz der dargestellten Welt
letztlich an die Psyche des Ich-Erzdhlers zuriickgebunden und erhélt dadurch ihre Struk-
turiertheit.

1 Zunichst wird es als Burgruine identifiziert, dann als Polizeikaserne und hell erleuchteter Palast,
bevor es sich am Ende des Aufstieges als verlassene schabige Hiitte herausstellt.

2 L ’Amic 9 (Dez. 1926), S.11.

¥ Foixs Prosatexte lassen sich insgesamt brauchbar mit dieser Kategorie des franzosischen Psychoana-
Iytikers untersuchen, wie Eberhard Geisler zeigen konnte (GEISLER, 1988, S.167ff.). Zum Lacanschen
Begriffsgebrauch des ,,Symbolischen® vgl. LAPLANCHE/ PONTALIS, S.487f.

% Dies entspricht auch dem Rahmen der Erzihlung, die mit der Frage nach der Signifikanz eines fiir
den Protagonisten unerreichbaren Phdnomens beginnt (das unerklérliche Erblithen des Klatschmohns,
das zwar sichtbar, aber unerreichbar ,, dalt dels murs, inabastables“ von statten geht) und mit der Frage
nach dem Aufenthalt der abwesenden Geliebten endet (,, On vas passar aquella nit, Gertrudis? ).

% Vgl. MONTANYA, S.87.
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Dalis Nadal a Brusel-las 138t sich nicht auf eine solche ,,verborgene* Struktur brin-
gen. Sein Text weist keinerlei narrativen Zusammenhalt auf, und sei dieser auch durch das
Unbewuf3t-Symbolische motiviert und nicht durch die Logik des Realen; er strebt nach
Desintegration und Fragmentation.

Bereits die erste Zeile beginnt mit einem Bild der Desintegration, das gleichsam als
optisches Leitsignal den Text durchzieht. Es handelt sich um das Auge, das in seiner

“28 Dieses Bild am

physischen Unversehrtheit verletzt wird: ,,Un pel al mig de ['ull
Beginn einer Weihnachtserzidhlung, die zundchst eher eine religids-erbauliche oder
zumindest vom Ambiente winterlicher Stille gepragte Geschichte erwarten lieBe, konnte
kaum aggressiver sein. Das Auge nimmt innerhalb der menschlichen Sinnesorgane zwei-
fellos eine hochst privilegierte Stelle ein. Als Reprédsentant des unkorperlichsten, weil die
grofite Distanz zwischen menschlichen Korper und wahrzunehmenden Objekt
ermoglichenden Sinnes, fungiert es schon seit alters her als Symbol der Abstraktion und
Geistigkeit™’ und wurde als ,,Fenster der Seele* spitestens mit dem Petrarkismus auch
zum festen Bestandteil poetischen Metapherninventars. Dieser hohe symbolische und
metaphorische Verwendungswert 146t das Auge (und erst im Singular gewinnt es seinen
symbolischen Status in vollem Ausmal}) zu einem favorisierten Objekt avantgardistischer
Angriffslust werden™®, wobei gerade der Surrealismus und sein Umfeld eine ganze
Ikonographie des zerstorten Auges hervorbrachte™.

Salvador Dali schuf zusammen mit Luis Bufiuel mit der beriichtigten
Eingangssequenz des Films Un Chien Andalou, den sie im Sommer 1929 gemeinsam
drehten, das wahrscheinlich nachhaltigste und gewaltsamste Beispiel dieser Bildlichkeit.
Das Haar im Auge in Nadal a Brusel-las 148t sich als eine Prifiguration dieser Sequenz
verstehen, eine Tatsache, die nicht als chronologischer Beweis einer moglichen
Urheberschaft von Interesse ist, wohl aber als Befund, der zeigt, daB Dalis Asthetik
bereits zu diesem Zeitpunkt (Ende 1927) auf den gewaltsamen Bruch mit der Herrschaft

des ,realistischen®, zur Norm gewordenen Blickes, der die Dinge nur nach festen

% 1> Amic 20 (Nov. 1927), S.104.

7 Diese Affinitit des Gesichtssinns zum Abstrakten nimmt Christoph WULF zum Ausgangspunkt seiner
Studie. Falls es noch eines Beleges fiir diese These bediirfte, sei der Blick in ein beliebiges
Symbollexikon empfohlen. Z.B. Manfred Lurker: Worterbuch der Symbolik, Stuttgart *1991.

*% Das Proclama futurista a los espaiioles Ramon Goémez de la Sernas, das bereits als einen ersten
Rezeptionsversuch der Avantgarde in Spanien analysiert wurde (vgl. S.20 dieser Arbeit), ist auch in
diesem Zusammenhang mit seiner Forderung nach einer ,,pedrada en un ojo de la luna“ erwéhnenswert;
wobei der Imperativ nicht nur die futuristische Gewaltsamkeit aufgreift, sondern auch auf die bekannte
Filmsequenz aus der Voyage a la lune von Georges Méli¢s verweist, in der das Auge des Mondes von
einer Rakete durchstoflen wird. Mikroskopisch findet sich hier die Affinitdt Ramons zur Avantgarde und
seine gleichzeitige Transformation ihrer Aggressivitit ins Humorvolle abgebildet.

% Als prominentestes literarisches Beispiel aus dem Umfeld des Surrealismus ist sicherlich Georges
Batailles Histoire de [’oeil nennen, die er 1928 unter dem Pseudonym Lord Auch verdffentlichte. In der
Beschreibung der Stierkampfszene, die darin kulminiert, dal das rechte Auge des Torero Granero im
selben Moment von einem cornazo durchbohrt wird, in dem sich Simone, die Protagonistin des Textes,
mit Hilfe eines Stierhodens selbst befriedigt, hat Bataille zweifellos das obszonste Stiick der Bilder-
sammlung geliefert (vgl. BATAILLE, S.52-56).
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Identititen beurteilt, aus ist; ein Anliegen, das auch den Surrealismus kennzeichnet und
das etwa fiir die Texte Foixs in dieser Form nicht zutrifft™’.

Dal3 das Ausgangsbild von Nadal a Brusel-las tatsichlich auf solche Gewaltsamkeit
hin konzipiert ist, mag zundchst als eine iiberzogene Interpretation wirken, gewinnt aber
schon durch die Tatsache Evidenz, dal3 es den Leser an eine Parallelstelle aus der dem
Text unmittelbar voranstehenden (und im Normalfall bereits rezipierten) Prosa La meva
amiga i la platja erinnern muB3, die das Bild von ,,finissims talls del bisturi sobre la
corbada pupila“ anfiihrte®'. Das Haar im Auge erinnert optisch unmittelbar an die
haarfeinen Skalpellschnitte (metonymisch wird die Ursache durch ihre Wirkung substi-
tuiert), womit das Bild zweifellos an Brutalitit und Schirfe gewinnt. Die sprachlichen
Formulierungen, mit denen es dargestellt wird, heben ausdriicklich den visuellen Effekt
hervor. Der Ausgangssatz betont, da3 das storende Haar die Mitte des Sehorgans
bedroht, und das folgende Wiederaufgreifen des Bildes unterstreicht, dafl es sich um ein
weit gedffnetes Auge handelt, das zur Génze vom Haar durchquert wird (,, Un ull ben
obert amb un pel atravessat ‘). Beide Male soll nicht nur die Tatsache vermittelt werden,
dafl sich ein Fremdkorper im Auge befindet, sondern der dezentrierende Effekt der
Storung optisch moglichst sinnféllig gemacht werden. Obwohl zunéchst die Beseitigung
des Haares angekiindigt wird, bleibt es weiterhin préasent. ,, Un pel en el ull* wird
wortlich wiederholt und kurz darauf das Haar durch einen Splitter (brossa) ersetzt, der
ins Auge geraten konnte. Auch wenn das Bild sich von nun an im Rest des Textes formal
nicht mehr repetiert, bleibt es doch als pars pro toto bis zum Schlu} prisent: Hieronymus
Bosch ziindet sich ein Feuer ,, amb branques i pels* an und am Ende der ,,Erzdhlung*
steht nicht zufillig das Nomen, das seinen Anfangspunkt gebildet hatte: ,,(...) només hi

. 292
havia un pel "

Das Bild vom Haar/Schnitt im Auge erweist sich als eine metonymisch wiederholte
Konstante des Textes. Es verleiht der chaotischen Sukzession der Sétze, die ohne
logische Verbindung aufeinander folgen, zwar keinen festen Aufbau, sorgt aber dafiir,
daB} sie immer wieder lose miteinander verbunden werden. Statt der Kohédrenz reali-
stischer Narration setzt Dali, anders als Foix, nicht die Struktur des Symbolischen,

20 Die Frage nach dem ,,Urheberrecht” fiir das Bild des von einem Rasiermesser durchtrennten Auges
hat nicht wenige Interpreten interessiert. Mir scheint schon eine solche Fragestellung vom Mifverstehen
des édsthetischen Gehalts der Sequenz zu zeugen, sucht sie doch nach dem ,,Ursprung™ und der
»eigentlichen Identitét einer Metapher, die gerade das begriffliche Festlegen der Realitét aufs Identische
zu ihrem Angriffspunkt macht. Der surrealistische Charakter des Bildes vom zerschnittenen Auge offen-
bart sich auch formal in der Tatsache, daf} sich kein Autor finden 14t, sondern es im Zentrum eines
kollektiven Interesses steht. Beispiele fiir den surrealistischen ,,Sehtrieb®, der auf einen a-realistischen
Blick gerichtet ist, finden sich im Katalog ;Busiuel! Auge des Jahrhunderts.

VL Amic 20 (Nov. 1927), S.104.

2 Falls es noch eines weiteren Arguments fiir die Funktion des Haares als Motiv der Desintegration
bediirfte, kann auf die Tatsache verwiesen werden, dall Dali in seinem Text Un jove, der seine Objekt-
asthetik innerhalb des Kontextes von L’ ’Amic de les Arts abschlieB3t, es genau in diesem Sinne wiederauf-
greift:

“Era que la carn els feia mal, els coia, tenien una fina llagueta oberta vora [’esfinter en la qual s hi
havia atravessat un pel: si, realment, un pel erecte com una agulla” (L’Amic 31, Mirz 1929, S.13;
Hervorhebung H.E.) .
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sondern das strukturlose, aber dennoch nicht sinnlose Prinzip der formalen Assoziation.
Wie seinem Autorenkollegen geht es ihm nicht um die Reproduktion einer vorgegebenen
Wirklichkeit, aber er versucht dem realistischen Blick auf die Welt nicht im Ausweichen
auf die ,,inneren” Visionen des Wachtraums und ihrer autonomen Logik zu entgehen,
sondern ihn aktiv zu durchkreuzen, indem er die Realitdt selbst als ein offenes System
beliebig miteinander relationierbarer Formen behauptet.

Das Schreiben beider trifft sich im Punkt einer gemeinsamen Ablehnung instrumen-
teller Vernunft, die ,Bedeutung™ mit Identitit und Eindeutigkeit gleichsetzt. Doch
wihrend Foix Bedeutung als einen unabschlieBbaren ProzeB jenseits des empirischen
wahrnehmbaren Realen zu konstituieren versucht, verbleibt Dali auf der Ebene des Realen
und nimmt die sinnlich erfaBbare optische Prasenz der Gegenstinde zum Ausgangspunkt,
um die Konventionen traditioneller Semantik zu durchbrechen.

Antonio Monegal charakterisierte den Effekt der Objektpoetik Dalis zutreffend:

,La cosa en si no es ya apariencia, perceptible mediante un codigo convencional
de interrelaciones, sino presencia inmediata. La lectura convencional del signo ha
sido trastocada para insertar el objeto en una nueva red asociativa que no remite
a valor referencial alguno fuera de si misma. Dicha red genera su propio codigo,
v a la vez escapa a cualquier lectura interpretativa, se situa al margen de la de-
manda del sentido. La interpretacion no es imposible, pero no esta prefijada, sino
abierta. A la cosa se le puede atribuir un sentido, pero en si misma no tiene otro
que el ser lo que es**.

Die ,,unmittelbare Prasenz* der Dinge, von der Monegal spricht, ist fiir Dali gleichbedeu-
tend mit ihrer unerschopflichen Bedeutungsvielfalt. Die gewaltsame Desintegration der
Gegenstinde aus ihren konventionellen Funktionszusammenhéngen wird als ,,Befreiung*
behauptet, die ihnen ihre ,,poetische Autonomie zuriickgibt.

Die Autonomisierung der Objektwelt erreichen die Texte Dalis dabei vor allem mit
Hilfe zweier Verfahrensweisen, die sich gegenseitig ergénzen, zu analytischen Zwecken
aber im folgenden getrennt behandelt werden sollen: dem Prinzip der formal assoziie-
renden und inhaltlich indifferenten Reihung von Gegenstinden und dem Prinzip des
plotzlichen und logisch unmotivierten Wechsels der Identitiit eines Gegenstandes.

Erstere Technik meint dabei schlicht die Aufzihlung von Gegenstinden, die, und das
macht diese Technik erst zum Prinzip des von Dali proklamierten saber mirar, ohne
erkennbare argumentativ-diskursive oder narrative Funktion miteinander verbunden wer-
den. Diese Technik lie3 sich bereits in San Sebastia beobachten, wo sie sich mit dem
filmischen Montageprinzip in Verbindung bringen lie3 (vgl. S.46).
In Nadal a Brusel-las 1463t sich ein deutliches Beispiel dieses Verfahrens finden, das sich
syntaktisch in der parataktischen Reihung einzelner Worter duflert:

., Els animalets, el bou i la vaca.

El bosc.

La llebre, la guineu, I’erico.

El bou i la vaca, I’estable. El bou i la vaca, més que no altres besties (...)

293 MONEGAL, S.44f.
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Einen groBen Stellenwert nimmt die geschilderte Technik in Qué he renegat, potser? ein.
Der Text beschreibt, was sich alles auf einem ,merkwiirdigen Tisch® inmitten eines
Strandes befindet. Wird zunidchst schon die Anwesenheit von ,unendlich vielen®
Brotkrumen konstatiert, so schlieft sich eine Enumeration von Gegensténden an, die in
einem ,etc, etc. “ endet, das die potentielle UnabschlieBbarkeit der Reihe verdeutlicht:
. (-..)cargolets, curculles, nacars, punxes de garota, canyes, plomes, vidres, péls,
clofolles d’amettla, clofes d’ou, pestanyes, suros, etc., etc.“**. Die Objekte weisen dabei
zunichst die Gemeinsamkeit auf, Fundstiicke zu sein, die durchaus der realen Erlebens-
welt Dalis entspringen kdnnten und sich am Strand von Cadaqués antreffen lieBen. Die
zweite Enumeration jedoch entfernt sich von der Moglichkeit einer solchen realistischen
Lesart. Auf dem Tisch befinden sich weiterhin, so fahrt der Text fort, auller den
Schwimmern eines Fischernetzes allerlei Tiere im Stadium der Verwesung, darunter
neben Eseln und Kiihen auch Giraffen und Kamele.

Der Effekt dieser Ansammlung von Gegenstinden lduft zweifellos auf eine
, indiferenciacién de los objetos*” hinaus, die ihr Spezifisches nivelliert und sie alle in
den Status von ,,.Dingen versetzt. Dennoch bleiben die Signifikate der Signifikanten zu
beachten, gerade weil sie im Text nicht mehr zur Geltung kommen. Es ist auffillig, daf} in
beiden Reihungen mit Ausnahme der Glasscherben und der ,,pilots de xarxa® aus-
schlieBlich totes organisches Material aufgezéhlt wird. Es sind abgestorbene biologische
Funktionszusammenhénge bzw. deren Fragmente, die hier zu einer natura morta zusam-
mengesetzt werden. Der Blick der ,heiligen Objektivitit nimmt die Welt zunéchst als
eine Ansammlung von gleichwertigem, identitdtslosem und totem Material wahr. Seine
zynische Spitze bekommt er, wenn thm auch der menschliche Korper nur noch solches
Material ist bzw. dazu gemacht wird. Die Affinitdt der Texte Dalis zu Bildern des zer-
stiickelten menschlichen Korpers verleiht der semantischen Indifferenz, die Dali mit
seinem Verfahren der unterschiedslosen Reihung von deskontextualisierten Objekten
letztlich erzeugt, die Konnotation des Ahumanen. Der Ablosung der Worter aus ihren
konventionellen Bedeutungsbindungen entspricht als Analogie die Segmentierung einzel-
ner Koperteile aus dem organischen Zusammenhang der menschlichen Person. Das
Gedicht Poema, Anfang 1928 in der Gaceta Literaria verdftentlicht, das mit seinem
autoreferenziellen Titel gewissermaflen poetologischen Anspruch erhebt, ist in dieser
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Hinsicht signifikant™". Die Aufzdhlung von Gegenstinden wird dort zu einem Pano-

ramabild des ,,verdinglichten®, in isolierte Einzelteile zerlegten menschlichen Leibs:

% L’ Amic 30 (Dez.1928), S.233; der Text wurde ins Spanische iibersetzt und in der Gaceta Literaria am
15.1. 1929 erneut abgedruckt.

*% MONEGAL., S.49.

**Der poetologische Status des Gedichtes 14Bt sich auch an der Tatsache verdeutlichen, daB Dali in
einem Brief vom November 1927 bereits ein ,, Poema “ verfalite, das inhaltlich kaum mit dem Text von
1928 zu tun hat, aber zweifellos bereits auf das spéter bildlich radikalisierte Verfahren der
Deskontextualisierung menschlicher Korperteile und ihrer Behandlung als Objekte hinauslduft:

,,Poema

Pelos de debajo del brazo, labios y arista de nariz

Arista de nariz, bestia podrida y luna

Labios, arista de nariz y playa
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»Poema
A la Lydia de Cadaqués™’

Una oreja quieta encima de un pequerio humo derecho indicando lluvia de hormi-
gas sobre el mar.

Al lado de una roca fria hay un pelo de pestaria.

Un pedazo de carne desgarrada senialando el mal tiempo.

Hay seis pechos extraviados dentro un agua cuadrada.

Un burro podrido zumbante de pequerias minuteras representando el principio de
la primavera.

Hay un ombligo puesto en un sitio con su pequenisima dentadura blanca de espina
de pez.

Un cangrejo seco sobre un corcho indicando la crecida del mar.

Hay un desnudo color de luna y lleva su nariz.

Una botella de anis del mono horizontal sobre una madera vacia, simulando el
suero.

Hay una sombra de aceituna en una arruga*"*.

Durch die Mehrzahl der poetischen Texte Dalis in L ’Amic de les Arts zieht sich ein roter
Faden von Blut, den seine Praxis einer Reduktion der Welt auf eine Vielzahl von

2% und der bildlich macht, daB die assoziative Freiheit, mit der die

,,cosetes “ hinterlaf3t
einzelnen Sétze bzw. Worter aneinandergereiht werden, zunidchst ein gewaltsames
Zerschlagen vorhandener semantischer Kohédrenz zur Voraussetzung hatte: aufgerissene

Venen am Ende von Text La meva amiga i la platja, das Bild einer blutbespritzten

ombligo y arruga* (Zitiert nach: SANTOS TORROELLA, 1987, S.75).

Der Vergleich beider Texte zeigt auch deutlich, dall das Prinzip der freien Assoziierbarkeit nicht nur der
rezeptionsésthetische Effekt der Texte Dalis ist, sondern auch ein produktionsisthetisches Verfahren. Die
einzelnen Elemente (nariz, bestia podrida, luna, ombligo, arruga) werden als Objekte behandelt, die
sowohl intra- als auch intertextuell beliebig transportiert werden kdnnen.

Eine Gegeniiberstellung des Gedichtes Poema de les cosetes mit seiner spanischsprachigen Vorstufe aus
dem Briefwechsel Dalis mit Lorca, die als Anhang dieser Arbeit beigefiigt ist, soll u.a. dieses produk-
tionsésthetische Verfahren sichtbar machen (vgl. Anhang II).

*7 Daf} Salvador Dali dieses Gedicht ausgerechnet Lidia Noguer, einer Fischersfrau aus Cadaques,
widmete, verdient einen Kommentar. An ihr hatte sich bereits Eugenio d’Ors inspiriert, um seine
noucentistische Teresa, La Ben plantada, zu entwerfen. Dali macht sie nun zur Leitfigur einer vollig
kontriren Asthetik. Ahnlich wie Foix setzt er dem noucentistischen ,,Logozentrismus* eine Praktik der
,Dispersion® entgegen (vgl. Fulnote 266). Wahrend bei d’Ors die erdverbundene miitterliche Lidia als
symbolischer Garant einer dauerhaften Identitdt beschrieben wurde, findet sich bei Dali nur ein
durchtrennter Korper, dessen Einzelteile zusammenhangslos in der Landschaft verstreut sind.

Der postavantgardistische, zum “Mystiker” und Traditionalisten gewandelte Dali riickte der Asthetik
d’Ors freilich wieder ndher und konnte dessen posthum verdffentlichten autobiographischen Erinnerun-
gen an Lidia Noguer (La verdadera historia de Lidia de Cadaques, Barcelona 1954) mit Illustrationen
versehen. Vgl. die Abbildungen in Dali i els llibres, S.119.

Angaben zur historischen Person der Lidia und ihre Relation mit d’Ors liefert SANTOS TORROELLA,
1987, S.123f., Anmerkungen 1-4.

*®In: La Gaceta Literaria, 28 (15. Feb. 1928), S.5.

*% Das expliziteste Beispiel dieser Praxis ist zweifellos das Poema de les cosetes, das an der Stelle
einzelner Objekte am Ende nurmehr den Oberbegriff selbst auflistet: ,, Cosetes, cosetes, cosetes, cosetes,
cosetes, cosetes, cosetes, cosetes, cosetes, cosetes, cosetes, cosetes...

HI HA COSETES; QUIETES COM UN PA* (L’Amic 27, Aug. 1928, S.211).
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Armenhausmauer in Nadal a Brusel-las, ein ,, riu de sang‘ in Peix perseguit per un raim,
eine Fliissigkeit aus Blut und Wasser, in der sich Zucker auflost, in ;Que he renegat,
potser? und schlieBlich in Un jove ein Médchen, dessen Kopfhaut in senkrechte Streifen
aufgerissen ist und “en un vermell i fresc sarrell de carn viva” iiber ihren ledernen
Mantelkragen herabhéngt. Wobei gerade das plotzliche und unmotivierte Auftauchen des
Blutes dem poetologischen Verfahren Dalis entspricht: Es bildet kein Leitmotiv, das den
Texten insgesamt einen Zusammenhalt verleihen wiirde, sondern verbindet sie diskon-
tinuierlich und sprunghaft.

Die Texte bekommen nicht nur intern durch einzelne sich repetierende Elemente
einen nicht-narrativen, losen Verbund, sondern werden auch gegenseitig verkniipft.
Neben dem Motiv des Blutes lassen sich etliche weitere Konstanten feststellen, die auch
in der Ikonographie der Bilder Dalis hiufig auftauchen, wobei die verwesenden Tier-
leichen als Kennzeichen des putrefacte aus der Ansammlung von natiirlichen Materialien
des konkreten Lebensraums um Figueres (Oliven, Weintrauben, fossilierte Strandtiere
etc.) herausfallen’”’.

Die alogische Assoziierbarkeit der sprachlich vermittelten Gegenstéinde setzt sich
also iiber den Raum des einzelnen Textes hinaus fort. Das Prosastiick La meva amiga i la
platja ist in dieser Hinsicht vielleicht am aufschluBreichsten, weil es zeigt, da3 Dalis
Objektpoetik sich nicht nur iiber die Grenzen der Texte hinwegbewegt, sondern tatséch-
lich Bestandteil einer medieniibergreifenden Asthetik ist. Mit seinem Untertitel ,, La mel
és més dol¢a que la sang* bezieht sich der Text eindeutig auf das gleichnamige Bild
Dalis, das, wie bereits erwihnt, kurz zuvor in der Herbstausstellung der Sala Parés fiir
groBe Aufregung gesorgt hatte und als ,surrealistisch® attakiert worden war’’'. Dieser
Bezug verschafft dem Text jedoch noch keineswegs referenzielle Eindeutigkeit. Obwohl
er eine Vielzahl der ikonographischen Elemente des Bildes ebenfalls enthilt, 148t er sich
nicht einfach als Bildbeschreibung lesen, denn er iibersetzt keineswegs die ,,Inhalte des
anderen Mediums in eine diskursive Ordnung’®’. Wihrend Mario Hernandez, der das
Gedicht nicht als bloBe Ekphrasis, sondern als ,,Transposition” der Visionen Dalis ins
Medium der Schrift versteht, die Interdependenz von Schrift und Bild betonte’”, hat
Antonio Monegal den eigenstindig literarischen Charakter des Textes hervorgehoben’.

% Janine MESAGLIO-NEVERS versuchte, die einzelnen ikonographischen und textuellen Konstanten
thematisch zu biindeln und ordnet sie schlieBlich drei lexikalischen Feldern zu (die sie als ,,/ivresse “,
»le corps®, ,,la mort*™ tituliert). Indem sie die einzelnen miteinander assoziierten Gegenstdnde wieder
nach ihrer Semantik gruppiert, geht sie methodisch genau den entgegengesetzten Weg Dalis und erfaf3t
m.E. wenig von seiner dissoziierenden Asthetik.

%! Siehe Abbildung Nr.9 im Anhang.

%92 Als einfache Bildbeschreibung liest ihn etwa SANCHEZ VIDAL, 1988, S.116f., FuBnoten 166f.

% HERNANDEZ, S.310. Er untersuchte Text und Bild vor allem hinsichtlich des darin reprisentierten
autobiographischen Verhiltnisses zwischen Salvador Dali und Garcia Lorca und kommt zu dem SchluB,
es handele sich um ,,una vehemente y compleja alegoria de la personalidad de Lorca tal como la veia
Dali, el cual se implica también en su escenificacion“ (S.316). Es ist sicherlich unbestreitbar, dal} inner-
halb der Dalischen Texte in einer Art Geheimcode, den der Interpret mit &ulerster Akribie und vor allem
anhand von Briefwechseln zu dechiffrieren versucht, auch die personliche Beziehung des Malers mit
seinem Freund verhandelt wird. Diese Erkenntnis hilft fiir die Analyse der &sthetischen Wirkung der
Prosagedichte, die im Vordergrund des vorliegenden Kapitels steht, jedoch nicht unmittelbar weiter.

3% MONEGAL, S.45.
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Beide Ansichten beschreiben nicht den transmedialen Charakter der Asthetik Dalis, die
sich zwar verschiedener kiinstlerischer Ausdrucksformen bedient, aber in ihrer Wirkung
die Grenzen des gewéhlten Mediums iiberschreiten will und innerhalb der jeweils spezi-
fischen Moglichkeiten von Schrift und Bild nach einem gleichen Grundprinzip operiert:
das semantisch indifferente Zusammenfiigen von Objekten disperser Herkunftsbereiche.
Wenn sich La meva amiga i la platja ebenso der Elemente eines zuvor entstandenen
Bildes wie auch der Bestandteile fritherer Texte bedienen kann (die Rimmel-Wimpern-
tusche und die Musik der Revellers’® beispielsweise tauchten bereits in San Sebastid
auf), macht dies deutlich, da3 Dali die freie Assoziierbarkeit der Gegenstinde weder als
rein literarische noch als malerische Technik verstanden haben will, sondern, seiner
mantikiinstlerischen Haltung entsprechend, als neue, nicht-realistische Moglichkeit der
Perzeption. Es geht ihm weder nur um die Transposition eines Mediums in ein anderes,
noch um die Eigenstindigkeit des gewéhlten Mediums, sondern um den ,,anderen* Blick
auf die Realitét, den beide gleicherma3en vermitteln sollen. Dieser andere Blick soll, dies
unterstreicht Salvador Dali in seinen theoretischen AuBerungen immer wieder, rein auf
das duBlere Erscheinungsbild der Gegenstinde gerichtet und frei von sentimentalischen
oder intellektuellen Vorurteilen sein. Was er anlidBBlich des Chien Andalou formulierte,
148t sich auch als Anliegen seiner poetischen Texte begreifen:
. Es tracta de la simple anotacio, constatacio de fets. Allo que el diferencia en un
abisme dels altres films és unicament que els ‘tals fets’, en lloc d’ésser conven-
cionals, fabricats, arbitraris, gratiiits, son fets reals o ‘semblants als reals’, i per
tant enigmatics, incoherents, irracionals, absurds, ‘sense explicacio’. Repeteixo,
igual que els fets reals, que son irracionals, incoherents, sense explicacio. Uni-
cament la imbecil-litat i el cretinisme consubstancials a la majoria dels literats i
de la gent de les époques particularment utilitaristes, han fet possible creure els

fets reals com dotats d’un significat clar, d‘un sentit normal coherent i
(adequat s ((306'

Die Gewaltsamkeit der Bilder ist in den Texten Dalis ebenso wie im Chien Andalou nicht
nur als optisches Analog zu einer Destruktion von Semantik zu begreifen. Die theore-
tischen AuBerungen Dalis stellen sie als Befreiungsschlag dar, welche den ,realen Tatsa-
chen” wieder die ganze Bedeutungsfiille zuriickgeben soll, die sie durch menschliche
Gebrauchskonventionen verloren. ,, Hay que dejar las cositas libres de las ideas conven-
cionales a que la inteligencia las a querido someter® schrieb er schon im September
1927 in einem bekannten Brief an Lorca, in dem er den Traditionalismus des Romancero
gitano hart attackierte®®’.

Das Blut, das die Asthetik der ,heiligen Objektivitit* fordert, zeigt demnach nicht

nur den Tod an, sondern auch ein neues Leben, die Freisetzung bisher unterdriickter

395 Zum biographischen Hintergrund der Vorliebe Dalis fiir die Revellers vgl. Antonina RODRIGO, 1984,
S.135.

3% «L e Chien Andalou, in: Mirador 39 (24. Okt. 1929), S.6.

%7 Brief von Anfang September 1928; zitiert nach: SANTOS TORROELLA, 1987, S.91 (Hervorhebung und
orthographischer Fehler im Original).
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Instinkte’”. In La meva amiga i la platja artikuliert sich sehr deutlich, da Dali den bru-

talen und plotzlichen Eingriff in organische Zusammenhénge nicht als Totungsakt, son-

dern als lustvolle und vitale Aktion konzipiert:
., Avui, perque estem molt contents, anirem a la platja a reventar les fibres més
doloroses de les nostres fisiologies, i a esqueixar el pols més debil de les nostres
membranes, amb la superficie crispada de petits aparells i corals tallants. Con-
traient els nervis, i apretant les nostres pupil-les amb les puntes dels dits, sentirem
["alegria gutural de les venes en trencar-se, i els mil sons de la nostre sang en sal-
tar a pressio per cada nova ferida, amb agils i vius ritmes més alegres i dolcos
que no els més dessagnats sincopes dels Revellers “>%.

Die Objekte, die aus ihrer natiirlichen Umgebung isoliert werden, beschrdnken sich nicht
darauf, bloBe Signifikanten darzustellen, deren Bedeutung sich in ihrer Materialitdt
erschopft. Nachdem sie ihrer bisherigen inhaltlichen Funktion beraubt wurden, konnen sie
unterschiedlichste Identitdten annehmen. Die gewaltsam erzeugte semantische Leere der
Dinge sieht Dali als poetische Freiheit, als Mdglichkeit, sie mit beliebigen assoziativen
Inhalten zu fiillen. Wahrend die zuvor geschilderte Technik der Reihung die sprachlich
benannten Objekte semantisch indifferent werden liel, werden sie mit Hilfe des Prinzips
standig wechselnder Identitdten im Gegenteil polysemisch. So kann im zitierten Gedicht
aus einem von Ameisen iibersiten neugeborenen Kind, bzw. aus dessen Abbildung’'’,
eine weibliche Brust werden, die von der Nadel eines Plattenspielers aufgezehrt wird, um
sich schlieBlich als Zigarettenpapierfetzen zu entpuppen, die um einen magnetisierten
Ring angeordnet sind und vom Wind bewegt werden’'".

Die ,,Verdinglichung des Menschen, die Abtdtung alles Emotionalen und Subjek-
tiven’'?, deren ProzeB hier in nuce mit kaum iiberbietbarem Zynismus ausgestellt wird,

% Mario HERNANDEZ machte auf die Gemeinsamkeit der poetischen Konzeption von einer Freisetzung
der Instinkte bei Lorca, Bufiuel und Dali aufmerksam, die sich auch mit der Bildlichkeit des Blutes
verbindet. Er betonte allerdings auch zu Recht, da3 Dalis kulturdestruktiver Einsatz dieser Kréfte ihn nur
mit Buifiuel verbindet (vgl. S.312). Das Verfahren einer gewaltsamen Deskontextualisierung als Freiset-
zung der Objekte 148t sich nicht nur als ein Grundprinzip der Asthetik Dalis begreifen, sondern kenn-
zeichnet auch Buiiuels kinematographische Theorie dieser Zeit. In seinem Text ,,Découpage” o
segmentacion cinegrdfica kennzeichnete er die Segmentation als ,, Escision de una cosa para convertirse
en otra. Lo que antes no era, ahora es. Manera la mas simple, la mdas complicada de crear* (in: La
Gaceta Literaria 43, 1.0kt.1928, S.1).

% L’Amic 20 (Nov.1927), S.104; Unterstreichungen H.E.

31 “Un mati, vaig pintar amb ripolin un nen tot just nascut, i vaig deixar-lo assecar en el camp de
tennis“ (ibid.). Obwohl die Formulierung zunéchst nahelegt, dafl es sich nur um die Abbildung eines
Kindes handelt, beschreibt der weitere Text dieses Abbild als reale Person: ,, 4/ cap de dos dies el vaig
trobar ericat de formigues que el feien moure amb el ritme anestesiat i silencios de les garotes. . Da
Dali die Realitét selbst auf ihre optisch wahrnehmbare Oberfliche reduziert, bleibt aus seiner Sicht im
Grunde keine Differenz mehr zwischen bildlichem Medium und Empirie. Fiir die Wirkung des
sprachlich vermittelten Bildes ist die Ambivalenz des Ausdrucks pintar un nen (wird ein Kind gemalt
oder bemalt?) daher irrelevant.

S “Tot seguit vaig adonar-me, pero, que el nen tot just nascut no era altra cosa que la sina rosa de la
meva amiga, menjada frenéticament per [’espessor metal-lica y brillant de les agulles del fonograf.
Pero, no era tampoc la sina d’ella: eren els trossets del meu paper de fumar, agrupats nerviosament a
[’entorn del topaci imantat de ’anell de la meva promesa” (ibid.).

*12 Die Distanzierung von allem Emotionalen wird auch in Dalis weiterem Werk eine Konstante bleiben.
Dazu etwa SANTOS TORROELLA, 1984, S.101f.
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bildet fiir Dali die Bedingung dafiir, da3 die Formen der Realitdt eine irrationale Dynamik
entfalten konnen. Sie bleiben zwar duBerlich statisch, werden aber in ihrer Bedeutung
schwankend und instabil. Der ,,Dynamismus®, den Dali anstrebt, ist, wie er in Nous limits
de la pintura ausfiihrte, ein psychologischer Effekt, ,,fet de tal manera que per als nos-
tres sentits resta com especificament plastic i estatic mentre que psicologicament obra
com una velocitat ",

Im Gedicht Peix perseguit per un raim kann sich so aus der Prisenz eines Fisches
und einer Weintraube, die im ersten Satz ausdriicklich als ,, cosetes  tituliert werden, ein
rasanter Wechsel von absurden Verfolgungszenarien entwickeln, die zum Teil mit Ver-
satzstiicken fester filmischer Genremuster arbeiten, in Con el sol, das im Mirz 1929 in
der Gaceta Literaria erschien, entstehen aus ein und demselben Material, einer Reihe
getrockneter Nasenpopel, unterschiedlichste Gegenstinde’'* und in einem weiteren
Gedicht, das ebenfalls in der Madrider Kulturzeitschrift veroffentlicht wurde, wird das
Prinzip des Identitdtswechsel der Objekte bereits im Titel deutlich: UNA PLUMA, que no
es tal PLUMA, sino una diminuta HIERBA, representando un caballito de mar, mis
encias sobre la colina y al mismo tiempo un hermoso paisaje primaveral’".

Die abrupte Transformation der Gegensténde, die Dali in seinen poetischen Texten
vornimmt, 146t sich nicht mehr sinnvoll als metaphorischer Prozef3 verstehen, bei dem
eine Bedeutungsiibertragung (gr.puetagopa = ‘Ubertragung’) zwischen zwei verschie-
denen sprachlichen Elementen stattfindet, selbst dann nicht, wenn man von einer
Ausweitung der semantischen Spanne zwischen ,teneur‘ (bildspendendes FElement,
Primum) und ,,véhicule” (bildempfangendes Element, Sekundum) {iber das Mal} tradi-
tionellen Metapherngebrauchs ausgeht, wie dies Michael Riffaterre in einer bekannten
Studie als eines der Kennzeichen surrealistischer Dichtung postulierte’'°. Behauptet wird
vielmehr eine ,totale* Semantik des Objektes, das theoretisch alle moglichen Signifikate
zugleich annehmen kann. Die Realitét ist fiir Dali nicht nur eine metaphorische, sondern
ganzlich paradigmatisch, insofern alle ihre FElemente zueinander in einem Simi-
larititsverhaltnis stehen und miteinander substituierbar sind’'’. Weil jede einzelne Form in
sich bereits alle anderen enthélt, ist es nicht mehr sinnvoll, eine hierarchisch organisierte
syntagmatische Beziechung zwischen verschiedenen Objekten herzustellen. Die beiden

1 L Amic 24 (April 1928), S.185.

314 Con el sol hay un moco, de pie, al borde de un canto de acera

()

¥ otro moco quieto encima una arna a 40m., que es una alegre cancion,

Yy otro moco seco, que es un viraje,

¥ otro moco volador, que es un traje sastre,

y otro moco enrampado, que es la historia de una nuez,

¥ otro moco, dado a la bebida, que es los ruidos de la guerra europea (...)

(in: La Gaceta Literaria 54, 15. Mérz 1929, S.1).

*In: La Gaceta Literaria 56 (15.April 1929), S.4.

316 RIFFATERRE, S.218f. Die .Primirmetapher®, bei der die iibliche semantische Differenz von Tenor und
Vehicule iiberschritten werde, stellt seiner Ansicht nach die Grundlage fiir die Elaborierung einer
Reihenmetapher dar, bei der verschiedene weitere Metaphern durch das formale Assoziationsverfahren
der écriture automatique abgeleitet werden. Riffaterres Terminologie orientiert sich explizit an L.A.
Richards The philosophy of rhetoric. Die im Deutschen sprechendere Begrifflichkeit von ,,Bildspender*
und ,,Bildempfinger geht zuriick auf: Harald Weinrich: Sprache in Texten, Stuttgart 1976.

*!7 Die Terminologie orientiert sich weiterhin an Jakobson; vgl. S.48 dieser Arbeit.
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untersuchten Techniken Dalis (Reihung bzw. Identititswechsel der Gegenstinde) laufen
in einem gemeinsamen Fluchtpunkt zusammen, der sich als Sinnmultiplizierung und
Sinnentleerung zugleich lesen 148t. Einerseits die Reduktion der Realitdt auf eine Vielzahl
gleicher Formen, die sich beliebig aneinanderfligen lassen und letztlich zu einem einzigen
Singnifikant (der cosa) werden, andererseits die ,,innere®, inhaltliche Dynamik der
Formen, die es unmdglich macht, sie auf ein eindeutiges Signifikat zu reduzieren.

Beide Prozesse hingen selbstverstdndlich von Salvador Dali als dem realen Autor
der Prosagedichte ab. Dal3 die Texte bisher, mit Ausnahme Antonio Monegals, von der
Literaturwissenschaft in erster Linie als eine Sammlung seiner personlichen Obsessionen
interpretiert’'® oder auf den in ihnen enthaltenen privaten und symbolisch verschliisselten
Code des Malers, in dem er mit Garcia Lorca und Luis Bufiuel kommunizierte, untersucht
wurden, ist verstidndlich angesichts ihrer systematischen Destruktion diskursiver Ordnung.
Dies lauft ihrer dsthetischen Selbstprasentation aber im Grunde entgegen, die sie als einen
Effekt des ,reinen Sehens* propagiert, welches alles Anekdotische und Subjektiv-
Emotionale unterdriickt. Zwar ist in fast allen Prosagedichten Dalis ein lyrisches Ich
anwesend, aber es tritt nie als Subjekt im eigentlichen Sinne auf. Anders als bei Foix,
dessen traumartige ,,Visionen fast immer an das Vorhandensein einer psychischen
Instanz gebunden bleiben, die sich in konkreten Korpererfahrungen entduBert’”’, werden
die Assoziationen unterschiedlicher Bilder bei Dali als Effekte der Realitdt selbst présen-

tiert>>°

. Das ,,Ich* seiner Texte beschrinkt sich auf die Funktion des genauen und gefiihl-
losen optischen Registrierens seiner diskontinuierlichen, vom Menschen befreiten Umge-
bung. Wobei seine Entfernung vom Subjektiven und die Annéherung an das Objektiv der
photographischen oder kinematographischen Kamera dort am maximalsten ist und sich

am konsequentesten dullert, wo auch noch das Auge zum Gegenstand wird.

8. Positionswechsel: die ,,Antikunst* als surrealistische Praxis

Die Asthetik, die Dali in seinen Prosagedichten vermittelt, zielt nicht auf die Re-
prdsentation bestimmter logisch erfalbarer Inhalte ab. Sie will vielmehr selbst Prasenzen

*'" Dies betrifft vor allem VAN DE PAs, 1989a, S.571f.

3 Der Text Lletra a un amic i col-lega etwa stellt das Verschwinden bzw. den Untergang des eigenen
Korpers als Grundlage seiner Poetologie dar (vgl. L’Amic 19, Okt. 1927, S.97). Vor allem die korperli-
che Verkleinerung taucht als Motiv der psychischen Regression héufig in der Prosa Foixs auf. Dazu Pere
GIMFERRER, S.17.

%% Diese Interpretation in Abweichung zu Arthur Terry, der in der Abwesenheit von ,,Subjektivitit* eine
Gemeinsamkeit der Texte Foixs und Dalis sehen wollte (vgl. Salvador Dali: the early years, S.213).
Damit verschweigt er jedoch entscheidende Differenzen. Auch dort, wo bei Foix die Transformationen
der dulleren Welt als Fakten berichtet und nicht mit einem wertenden Kommentar versechen werden,
stehen sie im Bezug zur Person des Ich-Erzdhlers, auf den sie psychische Eindriicke hinterlassen
(Staunen, Verunsicherung, Angst, etc.), die sich auch in seinem Verhalten niederschlagen. Anders als
Dali, dem es in seiner Prosa vorrangig um die irrationale Dimension der Realitét selbst geht, prasentiert
Foix in seiner Prosa gerade das Drama des Subjektes, das, seiner etymologischen Bedeutung
entsprechend, ein ,,Unterworfenes* ist (lat. subiacere = ‘unterwerfen’, ‘unterliegen’, etc.) und Strukturen
unterliegt, denen es rational nicht Herr werden kann. Bereits Pere Gimferrer konnte anhand von
Gertrudis und KRTU die Thematik ,,de la propia personalitat i de les mutacions™ als eine Hauptkon-
stante Foixs herausarbeiten (GIMFERRER, S.11).
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schaffen, ein Ereignis darstellen. Die Unvermitteltheit der gewaltsamen Bilder, die dem
Leser vor Augen gefiihrt werden, soll in erster Linie psychologisch wirksam sein,
moglichst schockartig ihren Eindruck hinterlassen. Dieses Charakteristikum macht die
Texte unzuginglich fiir eine Analyse, die nach einer kohérenten ,,Aussage* sucht. Thnen
fehlt jegliche Substanz, sie erschopfen sich ganz auf der Oberfliche und sind effekt-
hascherisch, insofern sie auf schnelle und nur momenthaft giiltige Ergebnisse aus sind. Thr
bestimmendes Moment lieBe sich durchaus zutreffend mit der von Karl Heinz Bohrer als
asthetische Kategorie behaupteten zeitlichen Modalitit der ,, Plotzlichkeit” erfassen®'.
Allerdings ist es fiir die Haltung Dalis kennzeichnend, dafl er mit seinen Texten nicht
auB3schlieBlich im Feld des bloBen ,,Scheins* der Kunst operieren will. Das Manifest Groc
und die Rede im Athendum von Sitges wurden als Beweis flir seinen gesellschaftlichen
und kulturellen Willen zum Bruch bereits analysiert. Beide Diskurse bedienten sich noch
vorrangig futuristischer Topoi bzw. der Ideen aus der Provenienz von L Esprit Nouveau.
Bereits mit seinem néchsten 6ffentlichen Aufiritt war es dann jedoch der Surrealismus,
der als Stichwortgeber fungierte, wenn man der Aussage Santos Torroellas glauben darf,
nach der sich Dali mit seinem Vortrag, den er am 21. Mai 1928 im Rahmen einer
Konferenzreihe anliBlich der Exposicion Provincial de Bellas Artes in Figueres hielt, zum
ersten Mal ,,adicto a dicha corriente* gezeigt habe’>. Auch wenn diese Einschitzung
letzlich spekulativ bleiben muf3, da der Wortlaut der Rede nicht erhalten ist und die
Rezensionen in der Ortlichen Presse nur pauschalisierend und ohne ndhere inhaltliche
Bestimmungen von einer Konferenz iiber ,,moderne Kunst* sprechenm, kann kein
Zweifel bestehen, daB sich der Kiinstler nach dem Erscheinen des Manifest Groc und der
damit erreichten Aufmerksamkeit innerhalb des eigenen kulturellen Kontextes bereits in
Richtung Paris und der dortigen Avantgarde orientierte und sich darum bemiihte, seine
antikiinstlerische Praxis mit den Theoremen Bretons kompatibel zu machen.

Uber die Griinde fiir Dalis Hinwendung zum Surrealismus hat die Forschung viel-
fach reflektiert, wobei besonders die These, sie sei auf den wachsenden Einflull Bufiuels
zuriickzufiihren, Beachtung gefunden hat’**. Ungeachtet der persénlichen Motive, die zu
Dalis Positionswechsel gefiihrt haben mogen, ist fiir die hier vorgenommene Fragestel-
lung entscheidend, wie er in L ’Amic de les Arts prasentiert wurde. Innerhalb des Kontex-
tes der Zeitschrift offenbarte Dali seine Ausrichtung am Surrealismus nur zogerlich und
zundchst in indirekter und gleichsam maskierter Form, ein Vorgehen, das verstindlich
wird, wenn man sich die strikt ablehnende Haltung Gaschs vergegenwiértigt.

321 Vgl. BOHRER; zur Begrifflichkeit des ,,Plotzlichen besonders S.7ff. sowie das Kapitel ,,Zur
Vorgeschichte des Plétzlichen. Die Generation des ‘gefahrlichen Augenblicks’®, S.43-66.

322 SANTOS TORROELLA, 1987, S.154.

2 Dies die iibereinstimmende Bezeichnung in den Mitteilungen der Tageszeitungen La Vanguardia
(22.5.1928, S.31) und La Veu de Catalunya (23.5.1928, S.4) sowie der Wochenzeitung La Campana de
Gracia (26.5.1928, S.4). La Publicitat berichtete ebenso vage von einer ,,conferéncia sobre avantguar-
disme* (23.5.1928, S.4). Das Ereignis war der Presse nur deshalb eine Kurznachricht wert, weil der
Biirgermeister von Figueres, Ramon Bassols, kurz nach Dalis Rede den Abschluflvortrag der Konferenz
hielt und in deren unmittelbarem Anschluf3 an einem Herzinfakt verstarb.

** Sanchez VIDAL, 1988,besonders S.118ff. und S.153-182.
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In seinen autobiographischen Aussagen behauptete Dali spiter selbst, sich der
Zeitschrift und ihrer Redakteure als Versuchsfeld bedient und beliebig manipuliert zu

haben.

,,Durante estos dos meses [d.h. vor seiner Fahrt nach Paris im April 1929] me
entrené, agucé todos mis medios doctrinales de accion a distancia y lo hice utili-
zando una pequena penia de intelectuales agrupados en torno a una revista titu-
lada 1’ Amic de les Arts. Manejaba a este grupo a mi gusto y me servia de él como
de una comoda plataforma para revolucionar el ambiente artistico de Barcelona.
Hacia todo esto por mi solo, sin moverme de Figueras, y su unico interés para mi,
por supuesto, era el de un experimento preliminar antes de Paris, un experimento
que me seria util para tener la sensacion exacta del grado de eficacia de lo que ya
entonces llamaba mis ‘tretas’ >,

Auch wenn diese zynisch zur Schau gestellte Dominanz {iber die Mitwelt zum groB3en Teil
erst aus der Retrospektive gewonnen sein diirfte, als Effekt zeitlicher und rdumlicher
Distanz sowie der finanziellen Macht und des publizistischen Einflusses, die Dali zum
Zeitpunkt, als er sein geheimes Leben verdffentlichte (1942), bereits erreicht hatte, so
kann man ihm doch glauben, daf} seine Beitridge in L ’Amic de les Arts von strategischem
Denken geprigt waren.

Der Aufsatz Nous limits de la pintura, der in Fortsetzungen tliber drei Nummern der
Zeitschrift hinweg verdffentlicht wurde, ist ein Beispiel dafiir; mit der Annahme einer
taktischen Dimension gewinnt er an Kontur.

Insgesamt handelt es sich um den Versuch, einen Uberblick der aktuellen Tenden-
zen der Kunst zu geben, wobei dieser Versuch keine stringente Argumentation verfolgt,
sondern sich zunehmend zu einer Ansammlung verschiedenster Theoreme verlduft.
Bereits in der graphischen Darstellung ist dabei ein auffilliger Bruch zwischen dem ersten
und den beiden darauffolgenden Teilen der Abhandlung festzustellen. Wéahrend der erste
Teil, der im Februar, also noch vor der Publikation des Manifest Groc erschien, nur die
iibliche horizontale Schriftfiihrung aufweist, ist der Rest des Aufsatzes an beiden Réndern
der Kolumnen von vertikal gedruckten Leitbegriffen begleitet: ,, Dinamica*®,
., Llegeuresa®, ,, Onirisme*, , Surrealisme", ,, Automacio*, ,, Natura*, ,, Significacions ",
,Arp*“, Le Cadavre Exquis“, etc. Schon optisch wird der Text neu organisiert und an der
Terminologie des Surrealismus ausgerichtet. Im ersten Teil von Nous limits de la pintura
spielte die franzosische Avantgardebewegung noch eine sehr periphdre Rolle; im Mit-
telpunkt stand hier die zunehmende Ablosung der Malerei vom Impressionismus, ein
Vorgang, der als Proze3 der Abstraktion und Entsinnlichung beschrieben wird und termi-
nologisch als Wechsel von ,,Perzeptionskunst® zu ,, Konzeptionskunst™ bezeichnet wird.
Dabei beruft sich Dali vor allem auf Severini und Ozenfant, aber auch auf Eugeni d’Ors
und dessen Begriff der ,,Kategorie®, welche der Materie {ibergeordnet sei.

Die Beobachtung eines Wechsel von den Theoremen des Purismus hin zum Surrea-
lismus wére nicht erwdhnenswert, handelte es sich um eine kunsthistorische Studie, die
zunédchst die Ablosung des Impressionismus durch den Kubismus und die unterschiedli-
chen puristischen Bewegungen beschreibt, um dann die Bedeutung des Surrealimus als

3% Vida secreta, S.221.
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neueste Kunststromung zu untersuchen. Tatsdchlich tritt aber der Text in allen seinen
Teilen als synchrone Analyse mit dem Anspruch auf, einen Querschnitt der aktuellen
Situation zu geben, wobei Dali, und dies ist entscheidend, zugleich seine eigene Malerei
positioniert. Die Bestimmung der eigenen Asthetik bildet explizit den Beginn des Auf-
satzes. Polemisch rechtfertigt Dali seine Bilder gegen den Kritiker Rafael Benet. Die
Abbildung isolierter, von ihrem organischen Kontext abgetrennter menschlicher
Koperteile wird unter Berufung auf die Eigengesetzlichkeit der Kunst legitimiert:
., cHaurem de recordar, encara, a Rafael Benet, que la vida de les criatures que
poblen la superficie de teles i el mon de la poesia, obeeixen i tenen condicions de
vida ben diferents de les criatures que poblen la superficie de la terra? ;Que la
fisiologia plastica o poeética d’una pintura o d’una poesia obeeix a d’altres lleis
que les de la circulacié de la sang? “>*°.

Die Inkohérenz der abgebildeten Welt wird ausdriicklich in Distanz zur Realitdt gesetzt.
Damit verliert sie natiirlich den Anspruch, gleichzeitig eine Aussage tliber die Wirklichkeit
des Betrachters zu liefern. Dali ist in diesem Abschnitt darum bemiiht, das beunruhigende
Potential seiner Bilder zu entschirfen, indem er es als ,,Freiheit der Kunst®“ abbucht.
Bezeichnenderweise wird der Surrealismus nur als Beweis fiir ,,/’autonomia poeética de
les coses i de les paraules“ vorgestellt, nicht aber artikuliert, daf} fiir ihn das ,,befreite
Wort* keine rein sprachliche Angelegenheit ist, sondern immer zugleich Ausdruck einer
konkreten Lebenspraxis.

Ganz anders, und diesmal tibereinstimmend mit der Doktrin Bretons, wird das
Verhiltnis von Kunst und Realitit im zweiten Teil des Aufsatzes bestimmt. Nun wird die
neue Kunst auf einmal als Moglichkeit vorgestellt, die Wirklichkeit von den Zwingen
rationalen Denkens zu befreien und der ,physischen Realitdt” ihr ,normales” Aussehen
wiederzugeben:

., Aixi, doncs, és ben bé esfreidor que per aquest sentit de la inspiracio la realitat

fisica recobri una aparen¢a normal en quant a la seva manca d’aplicacio con-

formista, que una logica convinguda ha dotat d’atribucions insuperablement
antireals, controlades només per 1’habit (...)“**".

Von der zundchst konstatierten Differenz von ,,Kunst® und ,,Leben bleibt keine Spur
mehr. Der zweite Teil des Aufsatzes behauptet mit einem langen Zitat Bretons den Sur-
realismus als dialektische Durchdringung beider Bereiche. Wurde der Bruch mit
organischer Konsistenz zuvor noch als fiktionaler charakterisiert, so macht ihn Dali nun
unter Berufung auf den ,,verriickten* Heraklit als ein Element der Natur stark™®.

Die Verschiebung der ,,neuen Grenzen* der Malerei, und dies bedeutet implizit auch
seiner Malerei, die Dali zwischen Februar und April vornimmt, ist zu abrupt, als daf} sie
sich als ein stringenter Evolutionsprozef3 im Sinne kontinuierlicher Entwicklung fassen
lieBe. Dali versucht diesen Mangel an Kohérenz auch gar nicht zu verdecken, sondern

2% " Amic 22 (Feb. 1928), S.167.

27 L Amic 24 (April 1928), S.186.

328 “:Natura! ;Caldria reclamar-se d’aquell foll d’Heraclit? Els joves d’avui saben quelcom d’aquesta
paraula i saben alegrar-se’n” (ibid., S.185).
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wertet ihn als eine Stérke seiner Analyse. Wo die Inkonstanz ein Hauptcharakteristikum
der neuen Kunst darstelle, werde geistige Flexibilitdt bendtigt. Bestandiges ,, entrenament
gimnastic “ sei, so erklart er, ,,indispensable per a seguir [’evolucio de [’art del nostre
temps “*2 Die Dynamik des ,,Poetischen entziehe sich, so stellt er an anderer Stelle fest,
letztlich den traditionellen Kategorien der Ratio:
,La poesia ocupa llocs inesperats completament inaccessibles i incontrolables
per als que se serveixen de guies caducades de temps. La guia no esta encara con-
feccionada .

Damit benennt Dali sicherlich zutreffend die Aufwertung des Transitorischen in der Kunst
der Moderne, die, gezeichnet durch die ,, Male der Zerriittung “, nur mehr die Inkonstanz

»! Zugleich formuliert er aber auch sein eigenes

als sichere Konstante besitzt
argumentatives Verfahren, das eine deutliche Parteinahme zwar suggeriert, sich einer
festen Positionsbestimmung jedoch zugleich entzieht. Hatte der Aufsatz mit einer expli-
ziten Rechtfertigung der eigenen Asthetik begonnen, so wird sie zunehmend hinter den
fremden Diskursautoritdten verborgen. Dalis personliche kiinstlerische Auffassungen
werden in seinen Ausflihrungen zu den Surrealisten zwar immer mittransportiert, bleiben
aber implizit. So bekundet er zwar einerseits seine Sympathie fiir ihren ,,Mord* an der
Kunst, eine Sympathie, die sich auch in der Radikalisierung der verwendeten Bild-
lichkeiten manifestiert’”, betont aber zugleich, sein Denken sei , ben luny
d’identificarse .

Die logische Widerspriichlichkeit des gesamten Aufsatzes ist nicht nur seinem
Thema geschuldet, sondern zugleich einer der ,Kniffe* (tretas), von denen Dali sprach
und mit deren Hilfe er den Surrealismus als sein neues theoretisches Paradigma in L ’Amic
de les Arts zu installieren versuchte, ohne einen direkten Bruch mit seiner bisherigen
Selbstprisentation,die von Gasch und Montanya unterstiitzt worden war, herbeizufiihren.

Ein weiteres Indiz flir den gleichsam maskierten Stellungswechsel Dalis hin zum Surrea-
lismus bietet sein Artikel {iber Joan Mir6. Er bildete Bestandteil einer ganzen Hommage,
die L’Amic de les Arts dem Kiinstler in der Juniausgabe 1928 abstattete und an der sich

2 Ibid.

30 L’ Amic 25 (Mai 1928), S.195.

31 “Die Male der Zerriittung sind das Echtheitssigel von Moderne; das, wodurch sie die Geschlossen-
heit des Immergleichen verzweifelt negiert; Explosion ist eine ihrer Invarianten. Antitraditionalistische
Energie wird zum verschlingenden Wirbel “ (ADORNO, S.41).

2 Dies 14Bt sich beispielsweise am unterschiedlichen Einsatzes der Symbolik des Blutes erkennen.
Waihrend im ersten Teil des Aufsatzes die Eigenlogik der Malerei noch mit dem Fehlen des Korpersaftes
in Verbindung gebracht wird und Dali betont ,,que les figures decapitades viuen llur vida organica i
perfecta, reposen a l'ombra de les més sagnants vegetacions_sense embrutar-se de sang, i encara
s’ajeuen nues sobre les més tallans i eri¢ades superficies dels marbres especialissims, sense perill de
mort* (L’Amic 22, Feb. 1928,S.167, Hervorhebung durch Dali), bildet das Rot des Blutes am Ende des
dritten Teils ausdriicklich die Farbe, die die metamorphische Wirklichkeit charakterisiert, die der
Kiinstler von heute* darzustellen versucht: ,, ;O que ben lluny del fred trobi [’artista d’avui] el foc i el
gel reals provant només de deixar que la brasa es geli en la pupil-la de I’ase podrit i el plomer, ploma-
tenyit de roig-sang, esdevingui, per una habil transformacio, la bola de foc que es mou lenta dintre la
nit de les nostres simplificacions amoroses? “ (L ’Amic 25, Mai 1928, S.196).

3 Vgl. FuBnote 192.
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auller Dali auch Magi Albert Cassanyes, Sebastia Gasch und, davon rdumlich abgegrenzt,

J.V. Foix beteiligten®*

Kunsttheorie der einzelnen Beitréger ablesen liBt>°. Cassanyes etwa unterstreicht die

. Mir6 bildet dabei eine Art Projektionsfigur, an der sich die

Individualitit Mirds, seinen ,,accent personal”, und betont seine Unabhingigkeit
gegeniiber den verschiedenen Kunststromungen, denen er nahestand’*®. Auch Sebastia
Gasch akzentuiert das Ausnahmetalent des Malers, dem ein unmittelbarer, nicht iiber die
Sinne vermittelter Kontakt zu seiner unbewuften ,,anima“ und damit zum Wesen der
Dinge selbst gelinge. Wie schon in seinem Vortrag zu Els 7 davant ,,El Centaure * stellt
er die Aufgabe der Kunst als einen Essentialisierungproze3 dar, der die ,,substancia
oculta” aufzuzeigen hitte. Mir6, der dies instinktiv erreiche, wird dementspechend als
., Uartista més pur* charakterisiert™’.

In einem weiteren Artikel, der eine Presseschau der Kritiken zur jiingsten Ausstel-
lung des Malers in der Pariser Galerie Georges Bernheim bietet, funktionalisiert Gasch
den internationalen Erfolg des Kiinstlers zum Beweis fiir die Richtigkeit seiner eigenen
dsthetischen MaBstibe. Die Wertschdtzung, die Mird bei verschiedenen européischen
Kunstkritikern genieft, wird ebenso wie der rein finanzielle Mehrwert, den seine Bilder
erbringen, zum Anlafl, nachgerade infantile Triumphgefiihle iiber die katalanischen
Kritikerkollegen auszuleben™®.

Auch Dali nutzt Mir6 als Vehikel, um personliche Differenzen gegeniiber der tradi-
tionsorientierten Richtung der katalanischen Gegenwartskunst zu artikulieren, wie die

Invektive am Ende seines Artikels beweist:
., Naturalment, I’art de Joan Miro ve gran al mon estupid dels nostres artistes i in-
tel-lectuals, en el qual la maxima realitat és atorgada a la pintura d’arbres torts.
Miro, pero, ens aconhorta de [’aclaparadora buidor indigena, i de la carrega

% Wihrend die anderen drei Beitrige gemeinsam unter der Rubrik Les Arts erschienen, wurde Foixs
Beitrag als Literatura présentiert.

3 Den Charakter einer Projektionsfigur besaB Mir6 nicht nur unter den katalanischen Kunstkritikern.
Die unterschiedlichen Interpretationen seines Werkes durch Michel Leiris, Georges Bataille und Carl
Einstein in Documents beispielsweise zeugen von den internen dsthetischen Differenzen innerhalb dieser
Zeitschrift, die als eine Art Gegenforum des offiziellen Surrealismus fungierte (mit Michel Leiris, André
Masson und Jacques-André Boiffard versammelten sich dort etliche ,,Dissidenten* der Bewegung) und
die durchaus heterogener war, als es der Blick vieler Batailleexegeten wahrnimmt. Vgl. die Aufsitze von
Michel Leiris in: Documents 1,5, 1929, S.263-269, Carl Einstein in: Documents 11,4, 1930, S.241-243
und Georges Bataille in: Documents 11,7, 1930, S.398-403). Fiir eine Ubersicht der Zeitschrift: Dada and
surrealism reviewed, S. 229-241.

336 “Joan Mird*“, in: L’Amic 26 (Juni 1928), S.202. Mit seiner abschlieBenden und nicht niher ausge-
filhrten Bemerkung, Mir6s Werke seien eher ,, subrealistes “ denn ,, superrealistes , geht Cassanyes zwar
in erster Linie von der literalen Bedeutung des franzosischen Terminus Surrealisme aus (den er als
,.Uberrealismus* iibersetzt und schlichtweg mit ,,Idealismus* gleichsetzt), meint aber implizit wohl auch
die damit bezeichnete kiinstlerische Bewegung. In Spanien bildete die Frage nach der Bedeutung des
franzosischen Wortes immer schon zugleich eine nach der richtigen Interpretation des Surrealismus.
Einen Einblick in diese, bis heute noch nicht vollig abgerissene terminologische Diskussion und ihre
teilweisen absurden Ausmafe bietet Guillermo de TORRE, S.363f., Fulinote 1.

37 “Joan Mir6*“, in: L’Amic 26 (Juni 1928), S.202f.

¥ “Davant una afirmacié com aquesta, [er bezieht sich auf seinen Artikel in der Gaseta de les Arts vom
15. Dezember 1925] tots els imbecils del terros rigueren. Aquesta frase, pero, és avui moneda corrent a
tota Europa. El temps m’ha donat brutalment la rao“ (ibid., S.204). Unfreiwillig direkt schlieBt Gasch
in seiner Wortwahl den Bereich des Asthetischen mit den Mechanismen des Marktes kurz und macht die
Zirkulation des Kapitals, die moneda corrent, zum letztgiiltigen Beurteilungsmafstab.
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feixuga d’absurditats i llocs comuns que poblen les nostres sales d’exposicions i
. 339
les nostres revistes .

Seine Darstellung der Asthetik Mirés unterscheidet sich jedoch deutlich sowohl von der

% Er charakterisiert seinen Landsmann als exemplarischen

Gaschs als auch Cassanyes
Vertreter des Surrealismus und sieht in seinem Werk eine konkrete Umsetzung des von
Breton geforderten Automatismus und die dadurch erreichte Authebung der Differenz
zwischen Realitdt und Surrealitdt. Die ,,unmittelbare Inbesitznahme* der Realitét ,, fora de
la imatge esterotipada, anti-real, que la intel-ligencia ha anat formant artificialment
die Dali im Werke Mir6s konstatiert, ist zugleich eine Charakterisierung der eigenen
Asthetik, wie sich durch einen Vergleich mit spiteren Parallelstellen eindeutig zeigen
148t>*". Der Text selbst behauptet jedoch in dhnlich widerspriichlicher Weise, wie wir sie
in Nous limits de la pintura beobachtet haben, gleichzeitig 1dentitdt und Distanz zu der in
ihm beschriebenen Kunstpraxis Mir6s. Denn einerseits wird in den ersten drei Abschnitten
ein Zusammenhang zwischen der religiosen Kunst der Papua, Dalis eigener Malerei und
der Mirds hergestellt und sie alle drei als Beispiele magisch-spiritueller, nicht von der
Rationalitdt geleiteter Kunst vorgestellt (von Mird wird explizit gesagt, er bringe die
figiirlichen Elemente seiner Malerei ,,a llurs més pures i elementals possibilitats
magiques *“ zuriick, und mit der Beschreibung seines eigenen engyns 1aBt Dali sowohl an
antike Auspizien und Fetischzeremonien als auch an volkstiimliche magische Praktiken
denken’*?), andererseits wird Mirés Kunst durch die Verwendung der Konjunktion pero
in ein Verhéltnis zur Praxis Dalis gesetzt, das auf keinen Fall eine unmittelbare
Gleichsetzung zuldBt, wobei das genaue logische Verhéltnis offen bleibt und aus dem
Kontext nicht zu erschlieBen ist (handelt es sich um eine Verkniipfung von Gegensétzli-

chem?, um eine Einschrinkung? Um eine Spezifizierung?)**.

 Ibid., S.202.

%9 Foixs ,,Presentacio de Joan Miré*“ (ibid., S.198) kommt aus bereits erwihnten Griinden ein Sonder-
status zu. Die behauptete Funktion Mirds als Projektionsflache eigener ésthetischer Ansichten liefe sich
allerdings auch fiir ihn behaupten. Willard BOHN hat in einer Studie versucht, Foixs “Surrealismus®
anhand dieses Textes festzumachen und ihn mit anderen literarischen Présentationen Mir6s zu kontras-
tieren, in denen sich Foixs Interesse fiir Dada (im Text A Joan Miré von 1918) bzw. seine nachsurrealis-
tische Asthetik (Feiem estella de les branques mortes von 1973) offenbare. Die bewuBte Vermischung
von Prosa und Kritik (Bohn spricht von ,, critical poetry ) verbindet Foix zunéchst mit Dali, dessen Text
ebenfalls, zumindest in den ersten drei Absitzen, Kunstkritik im Medium ,,poetischen® Sprachgebrauchs
vermittelt. Symptomatisch fiir die Besonderheit des Dichters, der seinen ,,Surrealismus* im Unterschied
zu Dali als integratives Element der katalanischen Kultur verstand, ist dabei die Tatsache, daf} er seinen
Text mit exakten Ortsbeziigen durchzieht und damit Mird (bzw. dessen unterschiedliche fiktionale
Représentanten) innerhalb des lokalen Kontextes situiert. Dali dagegen pidsentiert Mird bewullt als
auferhalb dieses Kontextes stehenden, als Beweis einer anti-regionalen, internationalen Katalanitét.

1 7. B. die auf Seite 89 bereits zitierten Textstellen (vgl. FuBnoten 306f.).

2 “Per la meva banda, jo sé ’enginy per a convertir un cap de be sec en un rar i pelut aparell, que
m’assenyala la proximitat del mal temps. I, encara, amb [’ajuda d’un suro i unes plomes de colors, jo sé
la manera de fabricar un reclam per a atraure els fetus de les gates prenyades, i desviar el vol orb i ple
de crueltat de les colomes* (op. cit., S.202).

3 Joan Miré, pero, sap la manera de seccionar limpidament el rovell d’un ou, a fi de poder apreciar el
curs astronomic d’una cabellera” (ibid.).
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Zweifellos gibt Dali in diesem Artikel bereits den Ort an, in dessen Richtung er selbst
strebte und der dsthetisch und geographisch auBlerhalb des eigenen kulturellen Kontextes
lag. Immer noch zeigte er sich jedoch darum bemiiht, formaliter nicht als Parteigdnger des
Surrealismus zu erscheinen. Unmif3verstdndlicher werden seine Stellungnahmen bezeich-
nenderweise erst aullerhalb des unmittelbaren Kontext der Zeitschrift, wobei teilweise
wortlich die dort vorgetragenen Uberlegungen zu den ,,neuen Grenzen der Malerei und
der Kunst Mirds wieder aufgegriffen werden. Gemeint ist zum einen Dalis polemischer
Vortrag mit dem Titel Art catala relacionat amb el el més recent de la jove intel-ligencia
anlaBlich des 3. Salé de Tardor vom 16. Oktober’*, zum anderen der fast gleichzeitig in
La Gaceta Literaria erschienene Aufsatz iiber Realidad y Sobrerealidad’®. Ohne auf die
Texte ausfiihrlich eingehen zu miissen, 146t sich das Bemiihen Dalis, seine eigene Santa
Objectivitat mit den Auffassungen Bretons in Ubereinstimmung zu bringen, bereits an
duBerst signifikanten Details ermessen.

Hatte er in seinem Aufsatz La fotografia pura creacio de [’esperit die Mechanik
der Kamera als ,,objektive” Quelle der irrationalen Dimensionen der Wirklichkeit noch in
bewuliter Distanzierung zur Gruppe um Breton als bessere Alternative zu deren
Versuche, die Prozesse des Unbewulten fiir ihre kiinstlerischen Experimente zu nutzen,
formuliert (vgl. Seite 59 dieser Arbeit), so stellt er sie nun als Verwirklichung surrea-
listischer Prinzipien dar:

,,Nada mas favorable a la osmosis que se establece entre la realidad y la sobre-

realidad que la fotografia, y el nuevo vocabulario que ésta impone nos ofrece
. ;. .y ;. . ;. . 346
sincronicamente una leccion de mdximo rigor y de maxima libertad ™.

An der Beschreibung der Qualititen der Photographie selbst dndert sich nichts. Sie bleibt
fir Dali weiterhin ein Instrument, das die empirische Realitit ,,faktisch® wiedergibt (einen
spiteren Essay zur Photographie, in dem er seine Argumentation im wesentlichen
wiederholt, wird er La dada fotografica titulieren’’) und gerade dadurch dazu beitragen

*** La Revista X1V, 2 (Juli-Dezember 1928), S.111-117.

Dalis Vortrag bildete ein spektakuldres Ereignis in der damaligen Kunstszene Barcelonas, vor allem, da
eine anschlieBende direkte Diskussion mit dem Publikum angekiindigt wurde, was damals als sehr
auflergewohnliche galt. Dali inszenierte die Diskussiom als sportlich-militanten Schlagabtausch, bis in
die AuBerlichkeiten der Kleidung hinein. Als ,mds que moreno, ennegrecido por el sol inclemente de
Cadagques, con el bigote estilizado y vestido a la manera de un campeon deportivo * beschrieb ihn etwa
José Maria Planas ( ,,Ayer, en la sala Pares DA - LI - NIS -MO...o una sesion de ‘Quartier Latin’ en la
calle de Petritxol®, in: La Noche V, 1228, 17.10.1928) und auch der Rezensent der Publicitat erwéhnte
ausdriicklich Dalis ,,magnific vestit de tardor, tipus esport, de gruixuda llana barrejada, com de roca
grisa amb un guano incipient* (“La conferéncia de controversia de Salvador Dali, a la Sala Parés®, in:
La Publicitat, L, 17013, 17.10.1928, S.4f.).

In seiner Stellungnahme zum Verlauf der Diskussion beklagte sich Dali, daf es aus Mangel an Gegnern
nicht zum versprochenen verbalen Showkampf gekommen sei (vgl. La Publicitat, 24.0kt.1928, S.6.).
Dali war bereits vor seiner Rede ins Zentrum der offentlichen Aufmerksamkeit geriickt, nachdem
bekannt geworden war, daf eines der beiden Bilder, die er fiir die Ausstellung eingereicht hatte, Didleg a
la platja (spéter von Dali in Les désirs inassouvis umbenannt), wegen seiner unmifverstindlichen
sexuellen Symbolik abgelehnt worden war. Den genauen Verlauf dieser Kontroverse untersuchte mit der
fiir ihn charakteristischen Exaktheit Rafacl SANTOS TORROELLA, 1985.

** La Gaceta Literaria 44 (15. Oktober 1928), S.7.

4 Ibid.

%7 Gaseta de les Arts 11, 6 (Februar 1929), S.40-42.
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hilft, die Konventionen dessen, was der menschliche Verstand als ,,real” zu akzeptieren
bereit ist, auer Kraft zu setzten. Was sich dndert ist die Bestimmung des Verhéltnisses
zwischen surrealistischer Schreibweise und Photographie, das nun nicht mehr als Diffe-
renz, sondern als Identitdt postuliert wird. Die dokumentarisch-objektive Erforschung der
Welt mit den mechanischen Augen der Kamera bleibt nach wie vor ein argumentatives
Zentrum des ,,antikiinstlerischen Diskurses Dalis, aber sie wird nun als eine Technik
beschrieben, die dem Ideal des passiven Registrierens des Unbewullten in der écriture
automatique analog ist. Wie wichtig fiir Dali diese Angleichung seiner eigenen Objekt-
dsthetik an die Bretonsche Theorie des Automatismus war, die organisierende Funktion

fir die surrealistische Bewegung besaB’*®, zeigt sich auch in den theoretischen

Ausfiihrungen, die er seiner Reportagereihe Documental-Paris-1929 voranstellte™®:

., Algui pot considerar antagonics la documental rigorosament objectiva i els textos
surrealistes. No obstant, ambdues activitats son recercades amb igual passio per
part de la nova sensbilitat. Efectivament, la documental i el text surrealista coin-
cideixen des del seu genesi en el procés essencialment antiartistic i particularment
antiliterari, ja que no intervé en el dit procés la més lleu intencio estetica,
emocional, sentimental, etc., caracteristiques essencials del fenomen artistic. La
documental anota antiliterariament les coses dites del mon objectiu. Paral-le-
lament el text surrealista transcriu amb el mateix rigor i tan antiliterariament com
la documental, el funcionament REAL alliberat del pensament, les histories que
passen en realitat en el nostre esperit mitjangant |’ automatisme psiquic i els altres

. . . . 71 «350
estats passius (inspiracio) “".

Neben der Neubewertung des ,objektiven Dokumentarismus als ,surrealistische®
Verfahrensweise 148t sich die Anndherungsbewegung, die Dali vollzog, weiterhin an der
Tatsache ablesen, dal er sich nun erstmals explizit auf die Freudsche Theorie des
Unbewuften beruft. Im bereits erwéhnten Vortrag zur Lage der gegenwirtigen kata-
lanischen Kunst findet sich unter anderem die folgende Passage:
,,Sols per la irracionalitat és possible dotar novament les coses de la seva valor
real. La teoria freudiana en explicar el fet artistic com una manifestacio del sub-
conscient aclareix enormement el mecanisme del dit fenomen. Els poetes i, per
tant, els artistes han estat gent d’un instint i d’una vida interior, espiritual, supe-
rior als altres. El subconscient, podem dir, ha dominat en certs moments el
conscient (inspiracio), o sigui, la imatge irreal que la intel-ligencia transforma i
forja les coses (...) Per aixo podem dir que, fins als actuals intents d’evasio total
de ’esclavatge de la intel-ligencia, les nocions poétiques de la realitat que ens han

¥ Gerade weil das Konzept des Automatismus fiir Breton eine solche organisierende Funktion besaB,
bemiihte er sich um seine stdndige Reformierung. Die Reduktion der Bretonschen Theorie vom Automa-
tismus auf die vielzitierte Definition im ersten surrealistischen Manifest greift deshalb zu kurz. Zu den
kontinuierlichen Infragestellungen und Reformulierungen des Automatismuskonzepts besispielsweise der
Aufsatz von Michael SHERINGHAM.

** Die Artikel erschienen vom 26. April bis zum 28. Juni 1929 in La Publicitat und entstanden also in
einer Phase, in der sich Dalis Integration in die Pariser Avantgarde bereits im Vollzug befand. Dali hielt
sich von Mitte April bis Anfang Juni in Paris auf und verwirklichte dort mit Bufiuel den Chien Andalou,
der am 6.Juni im Studio des Ursulines Premiere feierte und zur offiziellen Aufnahme der beiden Autoren
in den Kreis um Breton fiihrte.

30 La Publicitat, L1, 17175 (26.4.1929) S.1.
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trasmes fins avui els artistes no han estat sino les debils guspires del subconscient
que han pogut brillar un instant curtissim, malgrat de les mil traves, i de tota
mena de convencionalismes intel-lectuals, i [’esteticisme de totes classes i
maneres. Realment, per nosaltres no existeix cap relacio entre un buc d’abelles i
una parella de balladors, o bé, com vol André Breton, no existeix entre aquestes
dues coses cap diferéncia essencial “>".

Auch wenn Dalis Beschéftigung mit Freud bereits mehrere Jahre zuriicklag (er hatte
zumindest die Traumdeutung sofort nach Erscheinen der spanischen Ubersetzung von
Luis Lopez-Ballesteros y de Torres im Jahre 1924 zur Kenntnis genommen und kannte
die zuvor publizierten Bénde der Obras completas wahrscheinlich ebenfalls’?), wird der
Wiener Psychoanalytiker doch erst jetzt als theoretischer Gewédhrsmann zitiert, eine
Tatsache, der man Signalfunktion wird zuschreiben miissen, wenn man bedenkt, dal3 der
surrealistische Diskurs zu dieser Zeit die Freudschen Theorien bereits so nachhaltig
vereinnahmt hatte, daf} er sich kaum noch davon isolieren lie3. Hatte Dali sich noch in
seinem Artikel Els meus quadres del Salo de Tardor auf die Kategorie des Unbewuliten
berufen und gleichzeitig vom Surrealismus distanziert (vgl. S.59f)), so wird dieselbe
Kategorie nun unter Berufung auf die Autoritit Freuds zum Beweis fiir die Richtigkeit
der eigenen und der Ansichten Bretons.

Der Positionswechsel vom Antikiinstler zum surrealistischen Antikiinstler, den Dali
wihrend der 2. Hélfte des Jahres 1928 innerhalb seiner theoretischen Selbstdarstellungen
vollzieht, zeigte seine Wirkung im unmittelbaren Kontext von L’Amic de les Arts aller-
dings erst, als die Zeitschrift eigentlich schon gar nicht mehr existierte: mit der von ihm
selbst redigierten 31. Nummer, die im Mérz 1929 erschien, drei Monate nach Publikation
der letzten reguldren Ausgabe. Die Sondernummer, die bereits im Dezember als spek-

353 . . . .
, setzt sich schon im &dufleren Erschei-

takuldres Ereignis angekiindigt worden war
nungsbild deutlich von den vorangegangenen Exemplaren ab (das Seitenformat ist
geidndert, statt wie bisher vierspaltig sind die Texte zweispaltig gesetzt, die Uberschriften
wurden in wesentlich groerem Schriftgrad als bisher und - dies die auffélligste Neuerung
im Layout - zweifarbig schwarz-rot gedruckt), auch wenn sie formell als Fortsetzung der

bisherigen Zeitschrift ausgewiesen wird.

9. Die Nummer 31 von L’Amic de les Arts oder von den Vergangenheiten eines
Projekts der Avantgarde in Katalonien

31 La Revista X1V, 2 (Juli-Dezember 1928),S.114. Bezeichnenderweise ist diese Passage nicht im frag-
mentarischen Auszug der Rede in L’Amic de les Arts zu finden. Vgl. ,Butlleti®, Nr.29 (Okt. 1928),
S.223.

2 Die Interpretacion de los sueiios erschien 1924 als 6. und 7. Band der Obras completas im Madrider
Verlag Biblioteca nueva. Zuvor waren bereits erschienen: Psicopatologia de la vida cotidiana (Band
I),Una teoria sexual y otros ensayos (Bd.Il), El chiste y su relacion con lo inconsciente (Bd.III) sowie
die Introduccion a la psicoandlisis (Bd.IV und V).

33 Angekiindigt wurde ,,un niimero sensacional, des del punt de mira artistic i literari (...) (L ’Amic 30,
Dez.1928, S.239).
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Die Nummer enthilt auler Beitrdgen von Salvador Dali und einem Interview, das er mit
Luis Buiiuel fiihrte®*, je einen Artikel von Sebastia Gasch, Lluis Montanya und J.V. Foix,
deren Namen auch im Copyright erscheinen, einen Beitrag von Josep Lloach, in dem die
neuesten Schallplatten mit amerikanischem Blues vorgestellt werden, sowie ein
kalligrammartiges "Gedicht" Pepin Bellos mit dem Titel E/ ateneista, das auf die anagli-
fos zuriickverweist, eine humoristische literarische Kurzform, die der Freundeskreis der
Residencia in allen Variationen betrieben hatte®’,

Noch einmal kommt es in dieser Sonderausgabe der Zeitschrift zur Manifestation
des Kollektivs Gasch - Montanya - Dali, das sich dem "korrekten" Denken des kulturellen

Status Quo entgegenstellen will:
"Oposem Benjamin Péret, un dels més autentics representants de la poesia dels
nostres temps i una de les figures més ESCANDALOSES de la nostra época, a la
poesia (?) i correccié indigenes™°.

Der einheimische Literaturbetrieb wird dabei nicht nur durch die Konfrontation mit der

Poesie Pérets und des ebenso "skandalosen" Dalis attakiert’™’, sondern auch dadurch

licherlich gemacht, daB er selbst zu Wort kommt. Unter der Uberschrift £/ cadaver

% Dieses Interview mit Buiiuel bildete eines der Ergebnisse der engen Zusammenarbeit beider seit ihrem
gemeinsamen Aufenthalt in Figueres im Januar 1929, wihrend dessen Verlauf sie das Drehbuch zum
Chien Andalou verfaten. Weitaus spektakuldrer war ihr Brief an Juan Ramoén Jiménez, den sie im
Februar abgeschickt hatten und der einen klaren Beweis fiir ihre avantgardistische Militanz darstellte:
“Sr. Dn Juan Ramon Jiménez, Madrid

Nuestro distinguido amigo: Nos creemos en el deber de decirle - si, desinteresadamente - que su obra
nos repugna profundamente por inmoral, por histérica, por cadavérica, por arbitraria.

Especialmente:

i [Merde//

para su PLATERO Y YO, para su facil y mal intencionado Platero y yo, el burro menos burro, el burro
mdas odioso con que nos hemos tropezado.

Ypara V., para su funesta actuacion, también:

jiMierda!

Sinceramente Luis Buriuel Salvador Dali”

(zit. nach: SANCHEZ VIDAL, 1988, S.189).

Entgegen der spéteren Selbstdarstellungen Dalis (vgl. z.B. Alain BOSQUET, S.53f.) war der modernis-
tische Dichter jedoch kein Opfer eines gewaltsamen Willkiiraktes, wie ihn Breton wenig spéter in seiner
bekannten Formulierung vom "I’acte surréaliste le plus simple” im 2. Manifest zum Programm erhob
(vgl. BRETON, 1930, S.12). Juan Ramoén Jiménez stellte vielmehr fiir Dali schon seit ldngerem eine der
Inkorporationen der von ihm bekdmpften "verfaulten" biirgerlichen Kultur dar. In seinem Briefwechsel
mit Lorca wetterte er schon seit Oktober 1927 gegen den "jefe mdximo de la putrefaccion poética" (zit.
nach: SANTOS TORROELLA, 1987, S.71).

3% Zum Gedicht selbst SANCHEZ VIDAL, S.185f.; zu den Anaglifos S.72ff.

%0 L' Amic 31, S.8.

37 Der gesamte Kontext der Sondernummer 148t keinen Zweifel daran, daB Dali sich mit der Position
Pérets identifiziert. Die Formulierung,, die fiir die Prisentation der beiden Gedichte gewihlt wurde,
ermdglicht allerdings auch eine gegenteilige Interpretation und schliet es nicht aus, Dalis Peix perseguit
per un raim selbst fir ein Beispiel der “poesia i correccio indigines” zu halten. Ein sprachlicher Lapsus
der Redakteure? Oder ein Fall ironischer Inverierung der Positionen, wie man ihn bei Dali héaufiger fin-
den kann, beispielweise wenn er einem Brie an Lorca vom Dezember 1927 als “burro podrido”
unterzeichnet (vgl. SANTOS TORROELLA, 1987, S.81)? Juan Antonio Ramirez beobachtete mehrere
Beispiele solcher “aproximacion de los contrarios” und begriff sie als eine Grundlage des Denkens Dalis
(RAMIREZ, S.671t.).
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insepult ... arriba a la perfecta correccié (educacié)® werden Ausschnitte aus Zei-
tungsartikeln verschiedener katalanischer Schriftsteller so zusammengestellt, daf} sie ein
entlarvendes Beispiel fiir nichtssagende intellektualistische Rhetorik und ihren Jargon der
Eitelkeit ergeben®.

Im Angriffspunkt ihrer Kritik schliet die Gruppe an ihr Manifest antiartistic an,
wenn sie die "agressio violenta del somriure imbecil i de les seguretats idiotes"” als einzig
wirkungsvolles Gegenmittel zur Beseitigung kiinstlerischer "delicadesa” propagiert.
Dennoch ist der Unterschied, der die polemischen Mittel trennt, die dabei gewéhlt wer-
den, nicht zu iibersehen: Die Emphase und Dogmatik des Manifestes scheint nur im
SchluBsatz des Textes auf. Insgesamt ist der cadaver insepult nicht pamphletistisch-
direkt, sondern von malizioser Subtilitdt und - trotz der offensichtlichen Titelreminiszenz
- eher der Zitatensatire eines Karl Kraus verwandt als der action direct , mit der die
Surrealisten mit dem Manifest Un cadavre Anatol France als lebendigen Leichnam
bestattet hatten’®. Der avantgardistische Impetus des gewaltsamen Eingreifens ist
gedédmpft durch die zuriickhaltende Distanz der Ironie.

Die gesellschaftliche Kritik des Trios Gasch - Montanya - Dali verliert dadurch
keineswegs an Schérfe, allerdings besitzt sie nicht mehr die Emphase des Aufbruchs, die
sie im Mirz 1928 gekennzeichnet hatte. Ohnehin dufert sie sich im Rahmen der gesamten
Sondernummer nur punktuell und darf deshalb nicht {liberschétzt werden. Der weitaus
groBere Teil der Beitrége ist von nur einem Autor verantwortet.

Gasch ist dabei derjenige der Manifestanten, der am unmittelbarsten an die frithere
Rhetorik ankniipft. Bereits der Titel seines Artikels, Vers la supressié de l'art’®', greift
die Forderung nach einer Abschaffung der Kunst wieder auf. Was damals als Neubeginn
und zukiinftige Moglichkeit formuliert worden war, ist in der Darstellung Gaschs bereits
eingetreten: "Estem vivint una época meravellosament antiartistica.”

Die Kiinstler werden als Outlaws geschildert, als gesellschaftliche Minoritét ohne
jeglichen EinfluB. Schlimmer als "aquests tristos personatges” sei die Gefahr, daf3
Bereiche des genuin "Antikiinstlerischen", vor allem die Kinematographie, durch falsche
dsthetische Ambitionen kontaminiert wiirden. Die Filme Charlie Chaplins und Man Rays
werden als deutlichste Beispiele flir die "Beschmutzung" der nordamerikanischen
Kunstindustrie durch die "putrefaccio artistica europea" angefiihrt und der "poetischen"
Insignifikanz und mimischen Mechanik eines Buster Keaton oder Harry Langdon ent-

3 L' Amic 31, S.15.

% Denunziert werden im einzelnen: Josep Navarro Costabella, Doménec Pullerola i Manné alias
"Domeénec de Bellmont", Alfons Maseras i Galtés sowie Josep Maria Folch i Torres.

% Der Text des Pamphletes ist nachgedruckt in Tracts surréalistes, S.133-148.

Die behauptete Subtilitit der Attacke des cadavre insepult weist sich sprachlich etwa in der ironischen
Doppeldeutigkeit aus, mit der die Effektivitét der Standuhr, die Otto Wagener, "humil sabater de Berlin"
aus "palla i bruticies" konstruiert hat, der pompdsen Wirkungslosigkeit der zitierten Intellektuellen ent-
gegengestellt wird. Das "Stroh" und der "StraBenschmutz", die der Schuster kreativ nutzt, stellen sich
zugleich als die Ingredienzen der denunzierten Diskurse heraus. Palla bedeutet im Katalanischen in
seinem tibertragenenWortgebrauch "allo que, en un llibre discurs, etc. és més aviat sobrer, no té cap
valor, utilitat, substancia" und auch bruticia kann als metasprachlicher Diskurskommentar gelesen
werden, bezeichnet es doch unter anderem eine "paraula (...) bruta, indecent, deshonesta". Definitionen
nach Pompeu Fabras Diccionari general de la llengua catalana (erstmals 1932).

U L' Amic 31, S.2f.
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gegengesetzt’®>. Abgesehen vom "reinen" Stummfilm werden auBerdem die Architektur
Le Corbusiers ("cal acceptar Le Corbusier com a mal menor") und die Versuche einer
"Ermordung" der Kunst im Bereich der Malerei durch Mir6, Picasso und Dali als relative
Verwirklichung bzw. als Vorbereitung der neuen antikiinstlerischen Epoche genannt.
Gaschs Aufsatz wiederholt insgesamt die Ansichten, die er bisher in L'Amic de les
Arts vertreten hatte. Allerdings ohne, wie sonst so héufig, eine Auseinandersetzung mit
seinen Kritikerkollegen zu suchen. Die "Antikunst" ist ihm hier kein Anlafl zur Polemik
innerhalb des eigenen kulturellen Raums, sondern Gelegenheit, die europdische Gegen-
wartskunst kritisch zu betrachten. Sie wird nicht als Argument fiir die Notwendigkeit
eines Wechsels der dsthetischen Paradigmen présentiert, sondern als eine bereits allge-
mein akzeptierte Realitdt, die es zu bewahren gelte und deren Existenz am Ende
ausdriicklich noch einmal bekraftigt wird:
"Vivim una época meravellosament antiartistica.”
Auch Lluis Montanya offeriert seine “antikiinstlerische” Position nicht als direkte
Aggression’”. Die Forderung nach einer "abolicié violenta de tota literatura gratuita”
wird als Ergebnis eines Reflexionsprozesses gedulert, mit dem die scheinbare chaotische
Heterogenitdt der literarischen Tendenzen geordnet und auf einige iiberschaubare
Grundprinzipien gebracht werden soll, die Montanya im Antagonismus von artista und
escriptor festmacht. Wahrend die Aufgabe des letzteren als Kommunikation einer trans-
zendental anmutenden "visio dels homes i del cosmos" festgelegt wird, definiert er den
artista als Kiinstler, der emotionale Erregung zu schaffen und sich zu diesem Zwecke der
jeweils aktuellsten und effektivsten Mittel zu bedienen habe. Die Asthetik der neuen
"objektiven" Medien Kino und Photographie und die surrealistischen "exploracions
automatiques inconscients” stellen fiir Montanya keine verdnderten Wahrnehmungsfor-
men dar, die soziale Realitdten revolutionieren konnten, sondern werden als bloBe stilis-
tische Innovationen verstanden, die sowohl auf Seiten der Produktion als auch der Rezep-
tion ihre Grenzen in der Innerlichkeit des Individuums finden.

%2 Die Verteidigung des "reinen" amerikanischen Stummfilms bildete insgesamt einen Schwerpunkt der
Sondernummer. Bufiuel duflert in seinem Interwiev dhnliche Ansichten wie Gasch, und Dali feiert den
"willenlosen" Harry Langdon als "una de les flors més pures del cinema i encara de la nostra civi-
litzacio" ("Sempre per damunt la musica", S.3).

Die Auseinandersetzung um die dsthetischen Moglichkeiten des amerikanischen Stummfilms erreichte in
Spanien zu dieser Zeit insgesamt ihren Hohepunkt. La Gaceta literaria bildete sich innerhalb dieser
Diskussion zum wahrscheinlich einflu8reichsten Medium heraus, vor allem, seitdem sie zum Organ des
Cineclub Espariol geworden war, den Ernesto Giménez Caballero, der Herausgeber der Zeitschrift, 1928
selbst ins Leben gerufen hatte. Das literaturgeschichtlich interessanteste Zeugnis dieser intensiven
Beschiftigung der Zeitschrift mit der Kinematographie diirfte dabei der Abdruck mehrerer Gedichte
Rafael Albertis darstellen, in denen die Stars des amerikanischen Stummfilms portritiert werden (Nr. 58,
60, 62, 64, 65, 66 und 71). Ganz in der Linie Bufiuels und Dalis zeigte sich auch Alberti dabei vor allem
von ihrer poetischen Insignifikanz fasziniert, wie schon der Titel erahnen 148t, unter dem die Texte
spiter monographisch zusammengefafit wurden: Yo era un tonto y lo que he visto me ha hecho dos
tontos.

Die Beschiftigung der Gaceta Literaria mit dem Film wurde von Carlos Castilla in der Zeitschrift
Poesia ausfithrlich dokumentiert (Poesia 22, Jan. 1985, S.19-62). Zum allgemeinen Hintergrund des
Einflusses des filmischen Mediums auf die spanische Literatur im behandelten Zeitraum vgl. Brian C.
MORRIS, 1980.

3% «“Punt i apart”, L’Amic 31, S.4f.
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Von der sozialen Provokation des Manifest Groc befindet sich Montanya noch
weiter entfernt als Gasch. Auch wenn beide die "antikiinstlerische" Rhetorik fortfiihren,
zeigen sie doch gleichzeitig, da3 deren avantgardistische Dimension bereits Geschichte
ist. Thre Texte sind insofern weniger Beweis fiir die Existenz einer katalanischen Avant-

garde zu diesem Zeitpunkt***

, als sie vielmehr deren Vergangensein dokumentieren. Das
148t sich auch fiir die Beitrdge von J.V. Foix und Salvador Dali behaupten, wenn auch aus

vollig unterschiedlichen Griinden.

Dali, der mit seinen Texten die Sondernummer insgesamt deutlich dominiert, weist sich
zwar zweifellos weiterhin als Avantgardist aus, aber sein entschiedener Anschluf3 an den
Surrealismus deutet zugleich an, daB die Dynamik seiner Asthetik, gerade weil sie ihren
"revolutiondren" Impetus nicht aufzugeben bereit ist, aus Katalonien herausfithren muf.
Er greift alle Elemente, die seine Position in L'Amic de les Arts bisher bestimmten, wieder
auf, integriert sie aber in einen neuen theoretischen Kontext, der weder von Seiten Gaschs
noch Montanyas auf Akzeptanz stiel und von vornherein keine Moglichkeit besall, mit
der bisherigen Gruppenaktivitdt vereinbart werden zu konnen. Schon der einleitende
Text, mit dem Dali die Sondernummer erdffnet, gibt ein deutliches Signal dieses Kontext-
wechsels. Er fiihrt die "Antikunst" als Paradigma eines gewaltsamen Bruchs mit der
bisherigen Kunstpraxis zwar weiter und zeugt insofern eher fiir Kontinuitét als fiir Wech-
sel, verlaBt mit der ausdriicklichen Distanzierung vom Konzept der Ironie jedoch genau
die "Theorie", mit der Dali seine dsthetische Position in L'Amic de les Arts begriindet
hatte, und beruft sich statt dessen auf den Surrealismus als "in diesem Augenblick"

giiltigste und "lebendigste" Manifestation des "antikiinstlerischen Faktums":

"En el moment en que és facil de preveure, per als menys experts, l'aversio
rabiosa i total amb queé tots pugnarem contra el fet artistic, i en qué tots els
SIGNES més recents ens condueixen a considerar " les realitzacions d'allo
més pur i exigent de les actuals produccions de l'esperit, com el CORDO
UMBILICAL que haura de seperar-nos definitivament - amb uns encara
problematics traumes doloroses - del CANCEROS PROCES ARTISTIC,
dirigint-nos pel cami vivent de les nostres convulsions - (a les quals no dema-
nem cap consol, ni n'esperem la naixen¢a de cap nova fe) - VERS EL SENTIT
DE LA LLIBERTAT;

En aquest moment, doncs, en que la ironia esdeve la droga més ineficag, i en que
la complaenca @ en la crueltat o la moralitat humanitaries i altres sublimitats,
com aixi mateix tota filosofia tendint a SOLUCIONS generals, resulten tant o
més inacceptables que la mateixa ironia,

()

En aquest moment, repeteixo, el SUPERREALISME EN FUNCIO DE LA REALI-
TAT, com a fet viu ANTI-ARTISTIC, com a SUBVERSIO MORAL, es linic
mitia ANTI-IMAGINATIU apte per les seves facultats mecaniques il-limitades

%% So etwa MOLAS, 1970, S.39. Wobei festzustellen ist, daB Molas innerhalb seiner Einschitzung iiber
die Sondernnummer von L'Amic de les Arts als kohérentestes und aggressivstes Produkt der kata-
lanischen Avantgarde Differenzierungen zwischen den einzelnen Positionen vornimmt, welche die von
mir vorgenommene Schluf3folgerung eher bestdtigen als widerlegen. Vgl. besonders MOLAS, 1983, S.74f.
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d'acomodacio i rapidesa de les simultaneitats més fecundament i vertigino-
sament possibles en el camp de la coneixenca ”, ja que degut a (...)

(1) Absoluta indiferencia per la BONA PINTURA, Braque (el Braque bon pintor),
etc.

(2) Prenc aquest nom en l'accepcio qué fa temps, per boca d'Alberto Savinio, feia
derivar d ' Heraclit: aixo és auto-pudor de la natura que portaria aquesta a cobrir-
se, a amagar-se. La coneixenca d'aquest pudor seria la font primera de la ironia
(3) Llegeixi's esteril™®.

Die Emphase des Neuanfangs (am explizitesten in der Verwendung der Geburtsmeta-
phorik zu Beginn des Textes) ist nicht nur der manifesttypischen Rhetorik des revolu-
tiondren Aufbruchs geschuldet, sie bekréftigt zugleich auch einen Wechsel in der
theoretischen Selbstpréasentation Dalis als Kiinstler, der nicht zuletzt auch reale Folgen in
seiner Biographie hatte: den Umzug nach Frankreich und eine nachhaltige Distanzierung
vom bisherigen Lebenskontext, die in der Entfremdung zu Lorca ihren Ausgangspunkt
hatte’® und in der VerstoBung durch die eigene Familie (1929) und etwas spiter im
endgiiltigen Bruch mit Sebastia Gasch (1931) sich am spektakulirsten offenbarte®’.

Die Ausrichtung Dalis vers el sentit de la llibertat bekommt mit der letzten Num-
mer von L'Amic de les Arts erstmals eine konkrete geographische Bedeutung. Neben den
bereits erwdhnten Signalen im einleitenden Manifest offenbart sich der Wille zum
Anschlul an den Surrealismus besonders deutlich an der Revista de tendencies anti-
artistiques sowie am Text L alliberament dels dits. In ersterem berichtet Dali von den
neuesten Ereignissen und Trends der Gruppe um Breton, ohne in seinen Informationen
allerdings besonders exakt zu sein’®®.

L’alliberament dels dits bezeugt seinerseits erneut den bereits erwdhnten Zusam-
menhang zwischen Dalis Anndherung an den Surrealismus und seiner aktiven Rezeption

369

der Theorien Freuds™™ . Der Text beschreibt zunidchst mehrere Angstobsessionen, deren

5 L'Amic 31, S.1.

3% Dalis Distanzierung von der Ironie des heiligen Sebastian hat auch ihre biographische Bedeutung, wie
sie SANCHEZ VIDAL, 1988, S.203, feststellte.

7 Den konkreten AnlaB zum Bruch mit Gasch lieferte dessen Artikel in La publicitat, in dem er unter
anderem Dalis surrealistische Malerei kritisierte, was zu einem duferst beleidigenden Brief Dalis fiihrte,
in dem er Gasch als "imbecil” und "'ultim dels cons" beschimpfte. Dazu GASCH, 1953, S.155f.

Ana Maria DALI verlieh diesem autobiographischen Geschehnissen in ihrem Buch Salvador Dali, visto
por su hermana geradezu theologische Dimensionen. Der Wechsel ihres Bruders zum Surrealismus
nimmt dabei die Dimensionen eines Siindenfalls mit anschlieBender Vertreibung aus dem Paradies der
Kindheit an.

%8 1 'Amic 31, S.10. Die Feier des cinquantenaire der Hysterie in der 11. Ausgabe der Révolution
Surréaliste (S.20-22) wird bei Dali zur Hundertjahrfeier verdoppelt. Ebenso ungenau ist sein Hinweis auf
die “enquestes sexuals” der Surrealisten, die in zwei Folgenummern der Zeitschrift erschienen seien. In
der von Dali rezensierten Nummer war tatsichlich ein erster Teil der recherches sur la sexualité
erschienen und eine Fortsetzung angekiindigt worden (N°11, S.32-40). In der darauffolgenden Ausgabe,
die erst im Dezember 1929 herauskam und in der Dali bereits als Mitglied der Gruppe auftrat, wurden
die minutidsen sexologischen Interviews jedoch nicht weiterverfolgt, sondern durch eine Umfrage iiber
den Stellenwert der Liebe ersetzt.

Gute Informationen iiber Ablauf und Bedeutung der recherches biett z.B. das Nachwort von Dawn Ades
zur deutschen Ausgabe der Recherchen im Reich der Sinne (= Dawn ADES, 1993).

% L' Amic 31, S.6f.
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Ursprung nach dem Muster der Psychoanalyse auf traumatische Kindheitserlebnisse
zuriickgefiihrt wird, wobei die Obsessionen entweder von zufilligen Koinzidenzen aus-
gelost wurden (im Falle der Entdeckung des jungen Dalis, dal zwischen den
Heuschrecken, die er zu fangen pflegte, und den Fischchen, die er angelte, eine mor-
phologische Ahnlichkeit bestand), oder durch solche Koinzidenzen erstmals bewufBt
werden (die traumatische erste Erfahrung vom Tod in Gestalt eines mit Ameisen bedeck-
ten Eidechsenkadavers wird fiir Dali erst offensichtlich, als sein eigenes Interesse an
verfaulten Eseln mit dem seiner Freunde Pepin Bello und Luis Bufiuel zeitlich zusam-
mentrifft).

Im zweiten Teil wird dann in direktem Bezug auf Freud der phallische Symbolismus
des einzelnen Fingers und seine generelle Verbreitung zum Beweis fiir die libidindsen
Grundlagen der menschlichen Existenz. Der Text bezeugt dabei nicht nur Dalis
Kenntnisse des psychoanalytischen Diskurses, sondern vor allem seine Affinitdt zur
surrealistischen Interpretation dieses Diskurses. Fiir den Katalanen steht nicht die Heilung
von neurotischen oder psychotischen Zustdnden im Mittelpunkt des Interesses, sondern
die “poetischen” Moglichkeiten des Unbewuflten. Nicht die Wiedergewinnung
psychischer Stabilitdt steht im Vordergrund, sondern /’alliberament dels dits, die Befrei-
ung libidinoser Energien und die “suggestio inigualable”, die sie im Medium der Litera-
tur zu entfalten vermag®”*.

Man wird in dieser Zielsetzung und vor allem in der wichtigen Rolle, die dem
hazard objectiv zugeschrieben wird, durchaus den Einflu} von Bretons Nadja bemerken
konnen, das im Jahr zuvor erschienen war und, wie die Aussage Bunuels bezeugt, von
Dali auBerst geschitzt wurde’’".

Die beiden besprochenen Texte diirften als Beleg fiir die “Surrealisierung” der Asthetik
Dalis plausibel geworden sein. Es handelt sich dabei um einen Wechsel des theoretischen
Diskurses, in den diese Asthetik eingebettet ist, nicht um eine Verinderung der Elemente,
aus denen sie sich inhdrent zusammensetzt. An der Verfa3theit der poetischen Texte, die
Dali in der Sondernummer vorlegt, wird eine immanente Interpretation keine

2

entscheidenden Neuigkeiten feststellen. Un jove’”” sowie die von 1 bis 6 durch-

numerierten und ohne Zusammenhang présentierten Fragen, die die gesamte Ausgabe als

3" Diese Qualitit spricht Dali den automatischen Texten seines Bekannten Eugenio Sanchez zu, den er
wihrend seines Militirdienstes kennenlernte: ibid., S.7.

3 s Puede servirte avin la influencia de los superrealistas para modificar y liberar el bigote de
Menjou?

- Tal vez. Desde luego continuio [sic!] preocupadisimo con esas continuas evasiones, cuya pista sigo muy
de cerca. Ahora me hallo intrigadisimo por saber si su bigote es macho o hembra. Estoy seguro de que
lo hallaria mucho mejor contigo que releyendo a Nadja, que tan cara te es” (ibid. S.16).

Auch die Photos, die Dalis Text begleiten, weisen nicht nur auf die Abbildungen des Gros Orteil voraus,
mit denen J.A. Boiffard den gleichnahmigen Text Batailles in Documents wenig spéter illustrierte
(Documents 1, 6, S.297-302), wie etwa DAWN ADES, 1995, S.206, bemerkte, sondern stellten zugleich
eine Reminiszenz an die Verwendung von Photos als dokumentarisches Material in Bretons Nadja dar.
In seinem Text La dada fotografica wies Dali selbst auf diese Quelle hin.

2 L’ Amic 31, S.13f.
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permanente Irritation durchziehen und Bildelemente des Chien Andalou vorweg-
nehmen’”, fithren die Objektpoetik Dalis unmittelbar weiter.

Der Positionswechsel Dalis ist ein diskursiver. Fiir die Frage nach der sozialen
Intentioniertheit seiner Asthetik und damit fiir ihren avantgardistischen Charakter ist aber
genau diese Ebene entscheidend’™®. Die unterschiedliche Wirkung der Poetik Foixs und
der Dalis im katalanischen Kulturraum ist dafiir ein deutliches Argument. Eine Herme-
neutik, die sich auf die immanente Poetizitét ithrer Texte konzentriert, wird, und dies zu
Recht, zwischen den Practiques, die Foix in der letzten Ausgabe von L’Amic de les Arts
veroffentlicht’””, und den bereits erwihnten in Frageform gefaBten Kurzprosastiicken
Dalis in erster Linie Ahnlichkeiten bemerken und auf ihren gemeinsamen “surrealen”
Charakter hinweisen; die diskursive Differenz, die beide Autoren voneinander tennt, wird
ihr jedoch entgehen.

Foixs Reflexions sobre la propia literatura zeigen diese Differenz sehr deutlich’™.

Waihrend Dali in der letzten Ausgabe des “Kunstfreundes” eine Position einnimmt, die die
Moglichkeiten einer katalanischen Avantgarde hinter sich ldBt, zeigt Foix, wie weit er
vom Projekt einer katalanischen Avantgarde entfernt ist. Sein Beitrag 146t sich unter
anderem als eine Invertierung der “antikiinstlerischen” Haltung des Malers lesen.
Wihrend dieser seine Asthetik als gewaltsame Befreiung prisentiert, charakterisiert Foix
das eigene Schreiben als Verrat an seinem fritheren Vorhaben, niemals zu publizieren, als
einen retrocés bzw. ein réfoulement. Die Verwendung des franzosischen Terminus ist
dabei hochst aufschluSreich. Das im Katalanischen eher unspezifische und allgemeine
Wort besall (und besitzt) im Franzosischen mehrere spezielle Signifikate, worunter zwei
im Kontext der Avantgardediskussion besondere Kontur gewinnen. In diesen Kontext
begibt sich Foix bereits gleich zu Beginn seines Textes explizit, wenn er seine Reflexionen
in Zusammenhang mit der Zeitschrift Littérature bringt, also mit einem der Medien der

3«1, ;Per qué en anar a recollir les engrumes de suro de terra, m’ha quedat al mig de la ma un forat
negre, ple i compacte d’un bellugadis formiguer que prtenc de buidar amb una cullera?
2. ;Per qué essent tan dolg¢ de buidar-lo estic esgarrifat d’angunia?
3. ¢Per qué el forat de la meva ma no em fa mal?” (ibid., S.5)
“4. ;Per que pateixen tant les potes de les gallines en sortir del coll de les bésties precisament
podridres
i seques?” (ibid., S.12)
“5. ¢ Per que tots els coloms tenen els ulls buidats aquesta tarda?

6. ;/Per qué els ases podrits tenen el cap de rossinyol? ;Com és que hi ha rossinyols podrits amb el

cap
d’ase?” (ibid., S.13).

3" Dafs gesellschaftliche Systeme diskusiv organisiert werden, ist dabei nicht mehr als eine triviale Fest-
stellung des kleinsten gemeinsamen Nenners aktueller soziologischer Theorien. Die entscheidende Frage
ist die nach dem wie dieser Organisation. Die Antworten darauf lieBen sich innerhalb der
deutschsprachigen Theorieproduktion zwischen den Extremen der autopoietischen Systemtheorie
Luhmannscher Pragung und dem Kommunikationsmodell von Habermas aufspannen. Aus der Perspek-
tive Luhmanns 148t sich das Bemiihen der Avantgarden nach einer Uberwindung des Systemcharakters
des Teilsystems Kunst nur als paradoxal verstehen. Vgl. Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft,
Frankfurt/ M. 1995. Es braucht nicht betont zu werden, da3 die vorliegende Arbeit die Pramissen der
Systemtheorie nicht teilt.
" Ibid., S.12.
7 Ibid., S.11f.
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literarischen Avantgarde in Frankreich Anfang der 20er Jahre, aus dem heraus sich auch
die surrealistische Bewegung formierte.

Bedenkt man die Genese des Bewegungsbegriffes “Avantgarde” aus dem militéri-
schen Strategiediskurs, so wird man erkennen, dal das réfoulement eine Aktionsform
bezeichnet, die der Avantgarde entgegengesetzt ist. Wihrend die Taktik der Avantgarde
eine Vorwirtsbewegung der eigenen Truppen effektiviert und ihren Vormarsch sichern
soll, bezeichnet das réfoulement das Zuriickdrangen feindlicher Truppen und die
Verteidigung des einheimischen Territoriums. Der progressiven Dynamik der Avant-
garde, die einen Gebietsgewinn ermdglicht, steht das Zuriickdrdngen des Feindes, das
Aufhalten seines Eindringens und die Verteidigung bzw. die Wiederherstellung des terri-
torialen Status Quo, diametral gegeniiber’’”.

Foixs Distanz zur Avantgarde offenbart sich noch auf einer weiteren Bedeutungs-
ebene des Terminus. Réfoulement bezeichnet im Franzosischen auch das Freudsche
Konzept der “Verdringung™’®. Im Textzusammenhang ist diese Verwendung sogar die
wahrscheinlichste. Wihrend Dali in L ’alliberament dels dits die Erinnerung an Kind-
heitstraumata als Befreiung propagiert, gesteht sich Foix die Verdringung seiner
urspriinglichen Wiinsche ein. Die Destruktivitit, die er der Mehrzahl seiner Texte
bescheinigt, wendet sich gegen die eigene Psyche: sie seien “un clam de vengut”. Gegen
die Integritit der Gesellschaft gerichtet sind sie nicht. Was auch fiir den Rest seines
literarischen Werkes gilt, egal ob es sich um die “arbitrdren” Texte handelt oder um die
quasidokumentarischen practiques, in die er selbst unterteilt.

Dalis aggressivem Avantgardediskurs setzt Foix das Ideal der MadBigung entgegen.
Nicht zufillig greift er die Metaphorik vom “alten Schuh” auf, deren sich Dalis antitradi-
tionalistisches Auftreten in der Konferenzreihe des Athendums von Sitges bedient hatte,
um sie ironisch zu invertieren und seine eigenen Schriften mit der “sabata inservible”
und der Welt des putrefacte in Gestalt faulen Fisches und welken Gemiises zu identi-
fizieren®”.

Ohne auf seine soziale Rolle “dintre les lettres catalanes” genauer einzugehen, laft
Foix doch keinen Zweifel an seiner Solidaritdt mit dem eigenen kulturellen Kontext und
an der “Ordnung” als seinem sozialen und poetologischen Leitprinzip autkommen:

“Dins aquesta cambra dels mals endrecos, on nosaltres havem de viure, no és

estrany que el desordre sigui, encara, I’inic ordre possible” **.

" Der Grand Larousse de la Langue Frangaise beispiclsweise definiert réfoulement allgemein als
“action de faire reculer par la force” und erwihnt dann die Spezialbedeutung von “action de ne pas
laisser pénétrer dans un pays, ou de recondiure aux frontiéres par les soins de la force publique une ou
plusieurs personnes”.

Zur militérischen Bedeutung der Avantgarde vgl. etwa Hannes BOHRINGER, S.90f.

3™ Nach Wartburgs Franzésisches Etymologisches Worterbuch existiert dieser Begriffsgebrauch seit c.a.
1922 (vgl. Bd. 111, S.846). Er diirfte sich aber vor allem durch die Ubersetzung der Freudschen Werke ins
Franzosische popularisiert haben, also im unmittelbaren chronologischen Vorfeld des Textes Foixs.

3 “Si m’acuso de la meva immoderacié davant la sol-licitud dels que poden ésser els meus amics
millors és perque, en reflexionar (...) sobre [’origen de la meva posicio espiritual davant [’objectivacio
literaria dels meus espasmes psiquics, de la meva indolencia a evitar-la, del meu impudor a abandonar-
la a ple carrer com una sabata inservible, una llauna de peix infecte o uns llegums rebutjats mal
embolicats en un paper de diari (...)"; op. cit., S.11.

80 1bid., S.12.
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Damit formuliert er noch einmal seine Distanz zu einer kollektiven katalanischen Avant-
garde, die sich in L’Amic de les Arts ansatzweise organisieren konnte, mit der letzten
Ausgabe der Zeitschrift aber bereits die Bilanz ihrer eigenen Geschichte lieferte.

IV. Von der Avantgarde zum Mvythos: Anmerkungen zu den spiteren Positionen
der Asthetik Dalis

Im Verlaufe der Analyse von Dalis Beitrdgen in L ’Amic de les Arts wurde aufzuzeigen
versucht, in welchem Mafe die Dynamik seiner Asthetik aus dem Kontext der Zeitschrift
heraus verstdndlich wird. Es handelte sich dabei nicht um einfache Dependenzverhilt-
nisse, sondern um ein sehr komplexes und variables Geflige von Prozessen der Distan-
zierung (vor allem gegeniiber noucentistischen Positionen), der Anndherung (im Falle
Gaschs und Montanyas) oder sogar, wie die Relation zur lyrischen Kurzprosa Foixs
zeigte, um beide Bewegungen zugleich.

Mit seinem Beitritt zum Surrealismus setzte sich Dali einem neuen Kontext aus, der nicht
weniger komplex auf seine Asthetik einwirkte und umgekehrt von dieser mitgestaltet
wurde. Von Anfang an stellte er ein duBlerst aktives Element der Gruppe dar und nicht
zufillig ereignete sich seine Aufnahme Ende 1929 zu einen Zeitpunkt, in dem sich der
Surrealismus neu formierte und noch einmal zur Bewegung wurde. Seine erste Pariser
Einzelausstellung in der Gallerie Camille Goemans (20.11 - 5.12.1929) wurde zum Aus-
gangspunkt dafiir, daB die Spannungen zwischen Breton und den surrealistischen
“Dissidenten” eskalierten, und dabei in erster Linie die Auseinandersetzungen mit
Georges Bataille, der in Documents seinen niederen Materialismus als subversive Alter-

331 DaB die erweiterte

native zu den Positionen des “offiziellen” Surrealismus offerierte
Neuauflage des 2. Manifestes in Buchform mit einem Frontispiz Dalis erschien, ist nur das
offensichtlichste Zeichen filir die Wichtigkeit, die Breton selbst dem Katalanen innerhalb

des Prozesses der Reorganisation seiner Gruppe beimal.

*¥1 Bretons Eroffnungsrede zur Einweihung der Ausstellung (= “Premiére exposition Dali”, in: BRETON,
1934, S.67-70) wurde von Bataille in einem Artikel zu Dalis Bild Le jeu liigubre, der in der Dezember-
ausgabe von Documents erschien (Documents 1, 7, S.369-372), aufgegriffen und zum Anlal3, den
“Idealismus” der Surrealisten bloBzustellen. Breton seinerseits reagierte postwendend und fiigte seinem
2. surrealistischen Manifest einen langen Passus hinzu, in dem er vor allem das “undialektische” Denken
des “assis de bibliothéque” und seinen Mif3brauch der Freudschen Theorien kritisierte (vgl. La Révolu-
tion Surréaliste 12, 15. Dez. 1929, S.16f.). Bataille, Leiris, Desnos und andere verfaiten darauthin das
Pamphlet Un cadavre, das am 15.1.1930 erschien (Nachdruck in: Tracts surréalistes, S.133-148). Die
Polemik wurde schlieBlich mit dem Erscheinen des 2. Manifestes in Buchform abgeschlossen. Breton
fligte darin dem eigentlichen Text einen Anhang bei, in dem er die Angriffe der Cadavre-Beitrager mit
ihren fritheren Urteilen kontrastierte und damit als opportunistisch zu entlarven versuchte (Vgl. BRETON,
1930, S.103f.).

Einen Uberblick iiber die Chronologie der Ereignisse bietet - aus surrealistischer Perspektive - Maurice
NADEAU, S.148-154, sowie - mit Zentrierung auf die Rolle Batailles - Bernd MATTHEUS, S.154 ff.
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Dalis Artikel in der Zeitschrift Le Surréalisme au Service de la Révolution gaben
dem Surrealismus dsthetisch in mindestens zwei Richtungen Impulse: Einerseits regten sie
die intensive Auseinandersetzung mit dem kiinstlerischen und phanomenoloigischen
Status des Objekts an’*, andererseits lenkten sie die Aufmerksamkeit auf die Paranoia als
eine Methode, in Alternative zu den passiven Techniken der automatischen Schreibweise
und des Traumberichts aktiv und kontrolliert darauf hinzuwirken “de systématizer la
confusion et de contribuer au descrédit total du monde de la réalité”>".

Gleichzeitig wurde Dali aber auch zu einem der Griinde dafiir, da3 die schwierige
Balance, die die surrealistische Bewegung zwischen politisch-revolutiondrem Engagement
einerseits und kiinstlerischer Innovation andererseits aufrechthalten muflte, endgiiltig aus
dem Gleichgewicht geriet und die Verbindung zwischen beiden Bereichen immer weniger
als dialektisches Verhiltnis und immer stirker als Antagonismus artikuliert wurde®™".

Obwohl den Texten des “kritischen Paranoikers” zweifellos gesellschaftlich sub-
versives Potential zu attestieren ist’*’, nahm Dali im Rahmen der surrealistischen Gruppe
eine unmifverstandlich a-politische Haltung ein und machte von der Funktion ihres Peri-
odikums, auch als Forum des direkten gesellschaftlichen Protestes zu dienen, ostentativ
keinen Gebrauch (an den kollektiven politischen Manifesten in S.4.S.D.L.R. nahm er nie
teil). Dies ist umso bemerkenswerter, als Dali sich in dieser Zeit keineswegs generell
ideologisch so gleichgiiltig verhielt, wie er in seinen spiteren Selbstaussagen immer
wieder behauptete. Seine 6ffentlichen Auftrittte im katalanischen Kontext zwischen 1930
und 1931°* waren so deutlich von “revolutionirer” Rhetorik geprigt, daB sein ehema-
liger Schulfreund Jaume Miravitlles Dalis Surrealismus problemlos als marxistische Kritik

2 Vgl. “Objets surréalistes”, in: S.4.S.D.L.R. 3 (Dez. 1931), S.16f.

3«1’ Ane pourri”, ibid., Nr.1 (Juli 1930), S.9-12; Zitat S.9. Dalis Beschéftigung mit der Paranoia, die
sich in diesem Text erstmals deutlich manifestierte, fiihrte zur Entwicklung seiner bekannten
“paranoisch-kritischen Methode”, die er spétestens mit seinen Texten in Minotaure zum System erheben
wird und die auch Gundlage seiner episch-autobiographischen Selbstmythologisierung bildete. Die
Forschung hat sich mit diesem Aspekt der Asthetik Dalis sehr umfassend beschiftigt. Zur Funktion der
Methode als literarische Textpraxis vgl. Annemieke VAN DE PAS, 1989b. Zu ihrem Stellenwert innerhalb
der surrealistischen Bewegung beispielsweise Guillermo CARNERO. Die Differenzen zwischen Dalis
Methode und Bretons Automatismuskonzept analysierte Ruth AMOSSY. Der mogliche EinfluB Dalis auf
Jacques Lacan wurde schon mehrfach interpretiert. Grundlegend bleibt zu diesem Thema weiterhin
Patrice SCHMITT. RODRIGUEZ DE LA FLOR schliellich ging der Relation beider Autoren als paradigma-
tisch flir die Verbindung von “Postpsychoanalyse” und “Postsurrealismus” nach.

%% Dalis “Réverie” (S.4.S.D.L.R.., Nr.4, Dez. 1931, S.31-36) nahm Luis Aragon zum AnlaB, endgiiltig
mit dem Surrealismus zu brechen, nachdem zuvor bereits die Affire um sein eigenes Gedicht front rouge
zu Spannungen gefiihrt hatte. Eine ausfiihrliche Schilderung der Konflikte bietet André THIRION,
S.336ft.

Dalis Text wirkte vor allem deshalb so skandalisierend, weil er nicht einfach ein passives Traumpro-
tokoll sadistisch-pornographischer Phantasien darstellte, sondern alle Einzelheiten der diffizilen Mani-
pulationen festhielt, mit denen die “Tréumerei” {iberhaupt erst aufrechterhalten und systematisch gelenkt
wurde.

%3 Dies wies vor allem Peter GORSON in seiner Studie nach.

% Damit ist seine Konferenz zur Posicié moral del surrealisme im Athenium Barcelonas im Mirz
1930 gemeint sowie sein Beitrag zu den Kundgebungen in der Sala Capsir im September 1931, ebenfalls
in Barcelona. Erstere Rede erschien in Hélix 10, Villafranca de Penedés, Mirz 1930. Einen Nachdruck
des Textes bictet z.B. GARCIA DE CARPI, S.419-421. Dort findet sich auch ein Abdruck der Rezension der
Rede Dalis in der Sala Capsir, die in L’Hora erschien (ibid, S.434f.).
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%7 Diese Tatsache beweist, daB Dali die politische Dimension sehr

interpretieren konnte
wohl bei seiner Kunstproduktion mitreflektierte, allerdings nicht dazu bereit war, sie als
einen determinierenden Faktor anzuerkennen oder gar als Verpflichtung zu wirklichem
Aktionismus.

Sein Riickzug innerhalb der surrealistischen Gruppe auf eine individualistische und
asoziale Position, die die unbeschrinkte Befreiung der eigenen libidindsen Triebenergien
zum Zentrum hatte, 148t sich dabei unterschiedlich beurteilen. Er zieht im Nachhinein die
Glaubwiirdigkeit seiner friiheren “antikiinstlerischen” Asthetik in Frage, die sich explizit
auch als soziales Projekt darstellte und das Ubertreten der Demarkationslinie zwischen
gesellschaftlicher und kiinstlerischer Praxis als einen ihrer Zielpunkte kannte, und 146t ihre
Dynamik als bloBe opportunistische Taktik erscheinen. Zugleich besall der Riickzug in
die eigene Psyche allerdings auch eine kritische Funktion, indem er einen der Grund-
widerspriiche innerhalb der surrealistischen Bewegung offenlegte: die Forderung nach der
unbeschrinkten Freisetzung des Unbewullten einerseits, seine gleichzeitige ideologische
Instrumentalisierung “im Dienste der Revolution” andererseits. Mit Bildern wie Partielle
Sinnestduschung. Sechs Erscheinungen Lenins auf einem Fliigel (1931) oder Das
Geheimnis Hitlers (1939) stellte Dali sich dieser Instrumentalisierung entgegen und trug
zur Desartikulation der surrealistischen politischen “Mythen” bei, indem er sie als solche
erst erkennbar machte®®®.

Spatestens mit dem Verlassen des surrealistischen Gruppengefiiges schlidgt Dalis
Subversion jedoch in Affirmation um. Hatte seine “paranoisch-kritische Methode”
zundchst noch die Funktion, die Beschrinktheiten bei der Wahrnehmung psychischer Pro-
zesse und die Verdriangung perverser und skatologischer Phantasien zu offenbaren,
welcher der Surrealismus bis dahin unterworfen war, so stellte sie sich im Spanien
Francos vollig ungebrochen dem traditionalistischen Denken zur Verfligung. Seine
mythologische Selbstinszenierung 148t sich spétestens zu diesem Zeitpunkt nicht mehr
ideologiekritisch auslegen. Hatte Dali in seinen “antikiinstlerischen” Texten noch die Be-
freiung der Dinge selbst propagiert und auf ihrer potentiell unabschlieBbaren Bedeu-
tungsfiille insistiert, so wird die Paranoia nun zur Interpretationsmaschine, mit der die
Inkommensurabilitdt der Realitdt kontrollierbar gemacht wird und auf eine unverinder-
bare Ordnung reduziert wird, eine Ordnung, zu der nur der Meisterparanoiker Dali selbst
Zugang hat. Der totalitire Charakter, den seine “Eroberung des Irrationalen™® damit
annimmt, 1468t sich hier im einzelnen nicht mehr darstellen. Die Ndhe zum Faschismus
Francos, die er in Interviews und seinen autobiographischen AuBerungen offen zur Schau

7 Dies tat er etwa in seinem Pamphlet Contra la cultura burguesa, Barcelona 1931. Zu Dalis
“Marxismus” innerhalb des katalanischen Kontextes vgl. MOLAS, 1982, sowie SANTOS TORROELLA,
1986, S.12ff.

%8 “Mythos™ hierbei im Sinne Roland Barthes. Man kénnte in einigen Bildern Dalis durchaus denn von
Barthes geforderten Umgang mit dem Mythos sehen, der sich weder aufkldrerisch-entlarvend noch
affirmativ verhilt, sondern die Funktionsweise des Mythos sichtbar macht, indem er {iber dessen semio-
logisches System 2.Grades noch ein drittes errichtet: “A vrai dire, la meilleure arme contre le mythe,
c’est peut-étre de le mythifier a son tour, c’est de produire un mythe articifiel [sic!]: et ce mythe recon-
stitué sera un véritable mythologie” (BARTHES, S.222).

%% So der Titel einer seiner monographischen Verdffentlichungen: La conquéte de I'Irrationnel, Paris
1935.
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30 Der erneute Wechsel der

stellte, bildet nur deren duBere und provozierendste Seite
Asthetik Dalis offenbart sich aber diesmal auch in einer veriinderten Textpraxis, die nicht
mehr auf das Befreiungspotential der Grenziiberschreitung angelegt ist, sondern zum In-
strument der Unterwerfung wird. In seinem Diario de un genio markierte Dali die Diffe-

renz, die ihn vom Surrealismus trennte, unmif3verstéandlich:
“(...) Dali, en tanto que racionalista integral, ansiaba conocerlo todo de lo irra-
cional, no para extraer un nuevo repertorio literario, sino, por el contrario, para
reducir y someter a este irracional cuya conquista emprendia 9L

Seine Texte sind nicht mehr der Versuch, der Irritation seiner Bilder einen transmedialen
Charakter zu verleihen, sondern die Interpretationsanleitung, die dem Betrachter den
korrekten Nachvollzug der paranoisch-kritischen Zwangsvorstellungen nicht nur
ermdglicht, sondern unmiflverstdndich nahelegt. Hatte die Text-Bild-Beziehung zwischen
La meva amiga i la platja und La mel es més dol¢a que la sang der Expansion des Irra-
tionalen iiber die Grenzen des jeweiligen Mediums hinaus gedient (vgl. S.88f.), so wird
etwa La métamorphose de Narcisse von 1936 zu einem Gedicht, das den dirigistischen
Charakter des “perfekt durchorganisierten Programmbildes* unterstiitzt und den
Privatmythos des “Liebesrezidivs” DaliGala’”, der auf der Basis des Mythos von Narzif
konstruiert wird, explizit macht:

“Quand cette téte se fendra,

quand cette téte se craquellera,

quand cette téte éclatera,

ce sera la fleur,

le nouveau Narcisse,

Gala -

mon narcisse’”"*
Die Dynamik der Dalischen Asthetik wird sich danach im wesentlichen darauf konzen-
trieren, den Mythos materialtechnisch jeweils auf den neuesten Stand zu bringen und zu
epischer Breite auszufalten.

Ideologisch ist der “kiinstliche Mythos” des postavantgardistischen Dalis auf Still-
stand und Vereinheitlichung bedacht: “Car la fin méme des mythes, c’est d’immobiliser
le monde™*®, oder, um noch einmal dem “kritischen” Paranoiker selbst das Wort zu

geben:
La logique paranoia-critique me conduit a deviner et a trouver le chemin qui, de
Cadaques, lieu d’exeption, en passant par le morros de con et son parasite, me

% vgl. die Eintrige unter dem Stichwort “Franco” im Diccionario privado de Salvador Dali. In einem
Gespriach mit Alain Bosquet duflerte er beispielsweise seine Bewunderung fiir den “sauberen” Anus der
Guardia Civil und kontrastierte ihn mit dem “unreinen” von Zigeunern (BOSQUET, S.51).

' Diario de un genio, S.31.

%2 Zu dieser Bewertung kommt die Bildanalyse Christa LICHTENSTERNS, S.68. Vgl Reprouktion Nr.10
im Anhang.

% Dazu Peter GORSON, S.408f. Zur Rolle Galas innerhalb der paranoisch-kritischen Methode cf. M.D.
MUNTANE.

% Zitiert nach: Oui, S.205.

395 BARTHES, S.243.
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revéla les oeuvs d’or et la structure absolue ou mon génbie se contemple lui-méme
. . o 396
en se mirant dans le miroir de ['unité du monde’ .

3% Comment on devient Dalis, S.186.

114



BIBLIOGRAPHIE

Anmerkungen zur Gestaltung der Bibliographie:
Bei doppelter Jahresangabe nennt die erste Jahreszahl das Datum der Ersterscheinung des

Textes (gegebenenfalls in der Originalsprache), die zweite Jahreszahl das Erscheinungsdatum
der benutzten Ausgabe bzw. der Anthologie oder Ubersetzung, nach der zitiert wird.

Primiérliteratur

1. Zitierte Texte Salvador Dalis:

1. Zeitschriftenbeitrige:

1.1. In L’ ’Amic de les Arts

- ,,Sant Sebastia“, Nr.16 (Juli 1927), S.52-54
- ,,Reflexions*, Nr.17 (Aug. 1927), S.69
,,La fotografia pura creaci6 de I’esperit®, Nr.18 (Sept. 1927), S.90f.

- ,,Temes actuals. Les arts: dretes i esquerres®, Nr.19 (Okt. 1927), S.98f.

- ,Els meus quadres del Sal6 de Tardor®, Nr.19 (Okt. 1927), Supplement der Ausgabe

,Dues Proses: La meva amiga i la platja. Nadal a Brusel-las®, Nr.20 (Nov. 1927), S.104

- ,,Nous limits de la pintura®, in drei Teilen erschienen: Nr.22 (Feb.1928), S.167-169; Nr.24
(April 1928), S.185f.; Nr.25 (Mai 1928), S.195f.

- Zusammen mit Lluis Montanya und Sebastia Gasch: ,,Guia sindptica: Cinema“, Nr.23 (Mérz
1928), S.175
- ,,Poesia de I’util standarditzat®, Nr.23 (Méarz 1928), S.176f.

Zusammen mit Lluis Montanya und Sebastia Gasch: ,,Guia sinoptica: L’anunci comercial.
Publicitat. Propaganda®, Nr.24 (April 1928), S.184
,Per al ‘meeting’ de Sitges®, Nr.25 (Mai 1928), S.194f.
,Joan Mir6d*, Nr.16 (Juni 1928), S.202
- ,,Poema de les cosetes®, Nr.27 (Aug. 1928), S.211
- ,Peix perseguit per un raim*“, Nr.28 (Sept. 1928), S.217f.; erneuter Abdruck Nr.31
(Mérz 1929), S.9
- ,Butlleti, Nr.29 (Okt. 1928), S.223

115



- ..., Que he renegat, potser?...“, Nr.30 (Dez. 1928), S.233

- ,,En el moment...“, Nr.31 (Mérz 1929), S.1

- ,....sempre, per damunt de la musica, Harry Langdon®, ibid., S.3
- ,,....I’alliberament dels dits...*, ibid., S.6f.

- ,,Revista de tendéncies anti-artistiques®, ibid., S.10

- ... un jove®, ibid., S.13f.

- ,,Luis Buuel®, ibid., S.16

1.2. In sonstigen Zeitschriften

- ,Federico Garcia Lorca: exposicié de dibuixos colorits®, in: La Nova Revista 9
(Sept. 1927), S.84f.

- ,,Film-arte, film antiartistico®, in: La Gaceta Literaria 24 (15. Dez. 1927), S.4

- ,,Poema*”, in: La Gaceta Literaria 28 (15. Feb. 1928), S.5

- ,Realidad y sobrerealidad®, in: La Gaceta Literaria 44 (15. Oktober 1928), S.7

,yArt catala relacionat amb el el més recent de la jove intel-ligéncia®, in: La Revista XIV, 2
(Juli-Dezember 1928), S.111-117; veroffentlicht auch als Bestandteil des Artikels: ,,La
conferencia de controvérsia de Salvador Dali, a la Sala Parés®, in: La Publicitat, L, 17013
(17.10.1928), S.4f.

,La dada fotografica®, in: Gaseta de les Arts 11, 6 (Februar 1929), S.40-42

,Con el sol”, in: La Gaceta Literaria 54 (15. Méarz 1929), S.1

»UNA PLUMA..., in: La Gaceta Literaria 56 (15. April 1929), S.4

- ,,Documental - Paris - 1929, in: La Publicitat, 26.4.,28.4.,7.5., 23.5., 7.6. und 28.6.1929

,No veo nada, nada en torno del paisaje®, in: La Gaceta Literaria 61 (1. Juli 1929), S.6
- ,,Le Chien Andalou®, in: Mirador 1, 39 (24. Oktober 1929), S.6

- “L’Ane pourri”, in: Le Suréalisme au Service de la Révolution 1(Juli 1930), S.9-12

- “Posicié moral del surrealisme”, in: Hélix 10 (Marz 1930)

- “Objets surréalistes”, in: S.4.S.D.L.R. 3 (Dez. 1931), S.16f.

- “Réverie” , in: S.A.S.D.L.R. 4 ( Dez. 1931), S.31-36

116



2. Weitere Texte Dalis (in der Reihenfolge ihrer Erstauflage):

Zusammen mit Lluis Montanya und Sebastia Gasch: Manifest antiartistic catala, Flugblatt,
Barcelona (Imp. Fills de Sabater), Mérz 1929

Vida secreta de Salvador Dali por Salvador Dali, Figueres 1981
[Erstausgabe: The secret life of Salvador Dali by Salvador Dali, New York 1942]

Diario de un genio, Barcelona 1983 (erstmals 1964)
Lettre ouverte a Salvador Dali, Paris 1966
Oui. Méthode paranoiaque-critique et autres textes, Paris 1971

Comment on devient Dali. Les aveux inavouables de Salvador Dali, zusammengestellt und
présentiert von André Parinaud, Paris 1973

Un diari: 1919 - 1920. Les meves impressions i records intims, edicio, intoduccio i notes de
Feélix Fanés, Barcelona 1994

I1. Sonstige Quellen:

1. Zeitschriften

L’Amic de les Arts, Sitges, Nr. 1-31, April 1926 - Mérz 1929; Faksimiledruck Sabadell 1990

Documents: doctrines, archéologie, beaux-arts, ethnographie, Paris, Jg.I: Nr.1-7, April-
Dezember 1929; Jg. II: Nr.1-8, 1930

La Gaceta Literaria, Madrid, Nr.1-123, Jan. 1927 - Mai 1932

Minotaure, Paris, Nr.1-13, Juni 1933 - Mirz 1939; Nachdruck in 4 Bianden, New York 1968
Mirador, Barcelona, Nr.1-380, 31.1.1929- 16.7.1936

La Nau, Barcelona, Nr.1-1355, 1.10.1927 - 21.1.1933

La Nova Revista, Barcelona, Nr.1-32, Januar 1927- Mitte 1929

La Publicitat, Barcelona, 15.August 1922- 23.1.1939 [Katalanischsprachige Fortfiihrung von
La Publicidad, die 1978 gegriindet worden war]

La Reévolution Surréaliste, Paris, Nr. 1-12, Dezember 1924 - Dezember 1929; Faksimiledruck
John Michel Place, Paris 1975

Le Surréalisme au Service de la Révolution, Paris, Nr.1-6, Juli 1930 - Mai 1933;
Faksimiledruck Jean Michel Place, Paris 1976

117



La Veu de Catalunya, Barcelona, Nr.1-12651, 1.1.1899 - 8.1.1937
2. Monographien

Album Foix. Una successié d’instants, hrsg. von Joan de Déu Doménech und Vinyet Panyella,
Barcelona 1990

APOLLINAIRE, Guillaume, 1960: Chroniques d’art (1902-1918), hrsg. von L.-C. Breunig, Paris

BATAILLE, Georges, 1928/ 1970: Histoire de [’oeil, in: Oeuvres completes, Bd.1, Paris,
S.13-96

BENJAMIN, Walter, 1955/ 1974: ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit™, in: Gesammelte Schriften , Bd. 1.2, hrsg. von Rolf Tiedemann und
Hermann Schweppenhéuser, Frankfurt/M., S.472-508

- 1929/ 1977: ,.Der Siirrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europdischen Intelligenz®,
in: Gesammelte Schriften, Bd. 11.1, S.295-310

BOSQUET, Alain: Entretiens avec Salvador Dali, Paris 1966

BRETON, André, °1924: Manifeste du surréalisme. Poisson soluble, Paris

- 1928: Le surréalisme et la peinture, Paris

- 1930: Second manifeste du surréalisme, Paris

- 1934: Point du jour, Paris

- 1942/ 1963: ,,Prolégomenes a un troisieme manifeste du surréalisme ou non®, in: Manifestes
du surréalisme, Paris, S.159-176

- 1936/ 1965. ,,Salvador Dali. Le cas Dali*, in: Le surréalisme et la peinture, Paris, S.130-135

CREVEL, René, 1931/ 1969: ,,Dali ou I’ Anti-obscurantisme*, in: L ’esprit contre la raison, hrsg.
von Jean Schwarz, mit einem Vorwort von Marcel Jouhandeau, Paris

Diccionario privado de Salvador Dali, recopilado y ordenado por Mario Merlino, Madrid
1980

Foix, Josep Viceng, 1974: Obres completes, Bd. 1: Poesia, mit einer Einleitung von Pere
Gimferrer, Barcelona

- 1985: Obres completes, Bd.3: Articles i assaigs politics, hrsg. von Manuel Carbonell,
Barcelona

- 1990: Obres completes, Bd. 4: Sobre literatura i art, hrsg. von Manuel Carbonell, Barcelona

FREUD, Sigmund, 1900/ 1989: Die Traumdeutung [= Studienausgabe, hrsg. von Alexander
Mitscherlich u.a, Bd.II], Frankfurt/ M.

LAUTREAMONT [=Isidor Ducasse], 1869/ 1970: Les chants de Maldoror, in: Lautréamont/
Germain Nouveau: Oeuvres completes, hrsg. von Pierre-Olivier Walzer, Paris

MARINETTI, Filippo Tommaso, 1909: Enquéte internationale sur le vers libre et Manifeste du
Futurisme, Mailand

118



- 1912/ 1968a: ,,Manifesto tecnico della litteratura futurista®, in: Teoria e invenzione futurista,
hrsg. von Luciano de Maria, Verano (= Opere di F.T. Marinetti, Bd. 2), S.40-54

- 1913/ 1968b: ,,Distruzione della sintassi. Immagina senza fili. Parole in liberta®, ibid.
S.57-70

- 1919/ 1968c: ,,Democrazia futurista (dinamismo politico)®, ibid., S.328-331

MONTANYA, Lluis, 1936/ 1977: ,,Algunes consideracions sobre la lirica de J.V. Foix®, in: Notes
sobre el surrealisme i altres escrits, hrsg. von Esther Centelles, Barcelona, S.85-89

ORTEGA Y GASSET, José, 1916/ 1936: ,,Tierras de Castilla. Notas de andar y ver®, in: Obras de
José Ortega y Gasset, segunda edicion corregida y aumentada, Bd. 1, Madrid, S.145-151
- 1925/ °1958: La deshumanizacion del arte, Madrid

Salvador Dali i el cinema, hrsg. von Joan M. Minguet Batllori, Barcelona 1991

Tracts surréalistes et déclarations collectives, Bd.1: 1922 - 1936, hrsg. von José Pierre, Paris
1980

VERTOV, Dziga, 1929/ 1973: ,,Vom ‘Kinoglaz’ zum ‘Radioglaz’, in: Schriften zum Film, hrsg.
von Wolfgang Beilenhoff, Miinchen, S.74-81

XENIUS [= Eugeni d’Ors], 1911: La Ben Plantada, Barcelona

Sekundirliteratur:

400 obres de Salvador Dali del 1914 al 1983, Barcelona 1983 [Katalog der Austellung im
Palau Reial, Barcelona/ Museo Espafiol de Arte Contemporaneo, Madrid]

ADES, Dawn, 1982/ 1984: Dali, Barcelona

- 1993: “Nachwort”, in: Recherchen im Reich der Sinne. Die zwolf Gesprdche der
Surrealisten tiber Sexualitdt. 1928-1932, hrsg. von José Pierre, Miinchen

- 1995: , Morfologies del desig®, in: Dali: els anys joves, S.185-216

ADORNO, Theodor W.: 1970/ ''1992: Asthetische Theorie, hrsg. von Gretel Adorno und Rolf
Tiedemann, Frankfurt/M.

ALEXANDRIAN, Sarane, 1974: Le surréalisme et le réve, Paris

AMOSSY, Ruth, 1991: “Délire paranoiaque et poésie. Breton et Dali, le tournant des années
trente”, in: Europe 743, S.40-54

André Breton. La beauté convulsive, Paris 1991 [Katalog der Ausstellung im Centre
Pompidou - Musée National d’ Art Moderne, Paris]

ARAGNO, Piero, 1980: “Futurismus und Faschismus. Die italienische Avantgarde und die
Revolution®, in: Reinhold Grimm und Jost Hermand (Hrsg.): Faschismus und Avantgarde,

Konigstein/ Ts., S.83-91

119



ARACIL, Alfredo/ RODRIGUEZ, Delfin, 1988: El siglo XX. Entre la muerte del Arte y el Arte
Moderno, Madrid

BARCK, Karl Heinz, 1978: “La Révolution Surréaliste. Le Surréalisme au Service de la
Révolution®, in: Lendemains 9, S.175-180
[Auch in: Beitrdge zur Romanischen Philologie X V11,2 (1978), S.299-304]

BARTHES, Roland, 1957: Mythologies, Paris

BENDER, Beate, 1989: Freisetzung von Kreativitdit durch psychische Automatismen.
Frankfurt/ M.

BILBENY, Norbert, 1988: Eugeni d’Ors i la ideologia del Noucentisme, Barcelona

BIRO, Adam/ PASSERON, René, 1982: Dictionnaire Général du Surréalisme et de ses environs,
Fribourg

BOEHNE, Patricia J., 1980: J.V. Foix, Boston

BOHRINGER, Hannes, 1978: “Avantgarde - Geschichte einer Metapher”, in: Archiv fiir
Begriffsgeschichte 22, S.90-114

BonN, Willard, 1991: , Mirroring Mir6: J.V. Foix and the surrealist adventure®, in: C. Brian
Morris (Hrsg.): The Surrealist Adventure in Spain, Ottawa, S.40-61

BOHRER, Karl Heinz, 1981: Plotzlichkeit. Zum Augenblick des dsthetischen Scheins,
Frankfurt/ M.

BONET, Juan Manuel, 1995: ,En el Madrid avantguardista®, in: Dali: els anys joves,
S.111-126

BONET CORREA, Antonio (Hrsg.), 1983: El Surrealismo, Madrid

BRIHUEGA, Jaime, 1981: Las vanguardias artisticas en Espania. 1909-1936, Madrid

- 1979/ *1982: Proclamas, Panfletos y Textos doctrinales. Las vanguardias artisticas en
Espania. 1910-1931, Madrid
- 1993: Miro y Dali: los grandes surrealistas, Madrid

BUCKLEY, Ramén/ CRISPIN, John (Hrsg.), 1973: Los vanguardistas esparioles. 1925-1935,
Madrid

BURGER, Christa und Peter (Hrsg.), 1987/ *1988: Postmoderne: Alltag, Allegorie und
Avantgarde, Frankfurt/ M.

BURGER, Peter, 1982 (Hrsg.): Surrealismus, Darmstadt

- 1983: Zur Kritik der idealistischen Asthetik, Frankfurt/M.
- 1974/ °1993: Theorie der Avantguarde, mit einem Nachwort zur 2. Auflage, Frankfurt/M.

120



- 1993: | Pour une définition de I’avant-garde®, in: La révolution dans les lettres, textes pour
Fernand Drijkouingen/ Henriette Ritter u.a., Amsterdam

JBuiiuel! Auge des Jahrhunderts, Bonn 1994 [Katalog der Ausstellung in der Kunst- und
Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn, 4.2.-24.4.1994]

CABANAS BrRAVO, Miguel, 1990: ,El joven Dali entre la tradicion y la vanguardia artistica. La
amistad con Moreno Villa y el primer viaje a Paris y Bruselas”, in: Archivo espariol de Arte

LXIII, 250, S.171-198

CALINESCU, Matei, 1974/ 1989: ,,° Avant-Garde’: some terminological considerations®, in:
Manfred Hardt (Hrsg.): Literarische Avantgarden, S.90-112

CARMONA, Eugenio, 1991: “Picasso - Mir6 - Dali und der Beginn der spanischen Moderne* in:
Picasso - Miro - Dali und der Beginn der spanischen Moderne 1900-1936, S. 11-99

CARNERO, Guillermo, 1983: “El juego ligubre: la aportacion de Salvador Dali al pensamiento
surrealista”, in: Cuenta y Razon 12, S.57-75

CID, Felip, 1969: ,Introduccio a I’obra poética de J.M" Lopez-Pico*, in: Antologia de la obra
poética de J.M* Lopez-Pico, Barcelona, S.8-40

CIRLOT, Juan-Eduardo, 1953: El mundo del objeto, Barcelona
CORREDOR-MATHEOS, J., 1994: | L’amic de les arts: tradici6 i avantguarda®, in: J.V. Foix:
investigador en poesia i amic de les arts, Barcelona, S.82-90 [Katalog der Ausstellung der

Fundacio6 ,,La Caixa“, Barcelona, vom 4.2-3.4 1994]

Dada and Surrealism reviewed, London 1978 [Katalog der Ausstellung der Hayward Gallery,
London, Text von Dawn Ades]

DALI, Ana Maria, 1949/ *1953: Salvador Dali, visto por su hermana, Barcelona

Dali: els anys joves (1918-1930), Barcelona 1995 [Katalog der Ausstellung im Palau Robert,
Barcelona]

Dali i els llibres, Barcelona 1982 [Katalog der Ausstellung im Palau Reial, Barcelona]

Dali escriptor, Barcelona 1989

DAuS, Ronald, 1971: Der Avantgardismus Ramon Gomez de la Sernas, Frankfurt/ M.

DiAz-PLAJA, Guillem, 1932: L'Avantguardisme a Catalunya i altres notes de critica,
Barcelona

- 1975: Estructura y sentido del Novencentismo espariol, Madrid

DESCHARNES, Robert/ NERET, Gilles, 1992: Salvador Dali, 2 Bde., Kdln

121



DRESLER, Adolf, 1929/1989: ,Der politische Futurismus als Vorldufer des italienischen
Faschismus®, in: Manfred Hardt (Hrsg): Literarische Avantgarden, S.229-239

ENZENSBERGER, Hans Magnus, 1962: ,Die Aporien der Avantgarde®, in: Einzelheiten.
Frankfurt/ M., S.290-315

ETHERINGTON-SMITH, Meredith, 1992: Dali, London

FANES, Félix, 1995: ,La primera imatge. Dali davant la critica: 1919-1929%, in: Dali: els anys
joves, S.101-109

FRIEDRICH, Hugo, 1956: Die Struktur der modernen Lyrik, Hamburg
GARCIA DE CARPIL, Lucia, 1986: La pintura surrealista espaniola (1924-1936), Madrid
GARCIA DE LA CONCHA, Victor (Hrsg.), 1982: El surrealismo, Madrid

GARCIA GALLEGO, Jesus, 1984: La recepcion del surrealismo en Espana (1924-1931),
Granada
- 1989: Bibliografia y critica de la generacion del 27 y el surrealismo en Espania, Mélaga

GASCH, Sebastia, 1953: L expansio de [’art catala al mon, Barcelona

- 1967: ,,Garcia Lorca a Catalunya®, in: Serra d’Or 1X, 9, S.30-32

- 1971: ,El arte de vanguardia en Barcelona®, in: Cuadernos Hispanoamericanos LXXXV,
253-354, S.138-154

GEISLER, Eberhard, 1987: ,Entgrenzung. Katalanismus und poetologische Reflexion in einem
Prosatext von J.V. Foix®, in: Iberoamericana XI, 2/3, S.67-78
- (Hrsg.) 1988: J.V.Foix. KRTU und andere Prosadichtungen, Frankfurt/M.

GEIST, Anthony Leo, 1980: La poética de la generacion del 27 y las revistas literarias: de la
vanguardia al compromiso (1918-1936), Barcelona

GIMFERRER, Pere, 1974: La poesia de J.V. Foix, Barcelona

GOMEZ DE LIANO, Ignacio, 1983: ,Salvador Dali“, in: Antonio Bonet Correa (Hrsg.): E/
Surrealismo, S.143-162

GORSON, Peter, 1974: ,,‘Der kritische Paranoiker’. Kommentar und Riickblick®, in: Axel
Matthes und Tilbert Diego Stegmann (Hrsg.): Salvador Dali: Unabhdngigkeitserkldirung

der Phantasie und Erkldrung der Rechte des Menschen auf seine Verriicktheit.
Gesammelte Schriften, Miinchen, S.403-518.

HAGESTEDT, Jens, 1988: Die Entzifferung des Unbewufsten. Zur Hermeneutik psycho-
analytischer Textinterpretation, Frankfurt/ M.

HARDT, Manfred (Hrsg.), 1989: Literarische Avantgarden, Darmstadt
- 1982/ 1989a: , Futurismus und Faschismus. Vorarbeiten fiir eine ideologiekritische Studie
ihrer Wechselbeziehungen®, ibid. S.251-269

122



- 1983/ 1989b: Zu Begrift, Geschichte und Theorie der Avantgarde, ibid., S.145-171
HEDGES, Inez, 1983: Languages of revolt. Dada and surrealist literature and film, Durham

HERNANDEZ, Mario, 1989: ,Garcia Lorca y Salvador Dali: Del ruisefior lirico a los burros
podridos (poética y epistolario)®, in: Laura Dolfi (Hrsg.): L imposible/ posible di Federico
Garcia Lorca, Neapel, S.267-319.

HOLLANDER, Hans 1970/ 1982: ,,Ars inveniendi et investigandi. Zur surrealistischen Methode*,
in: Peter Biirger (Hrsg.): Surrealismus, S.244-312

HOTTER, Gerd, 1990: Surrealismus und Identitdt. André Breton ‘Theorie des Kryptogramms’,
eine poststrukturalistische Lektiire seines Werks, Paderborn

HOUDEBINE, Jean-Luis, 1971: ,Méconnaissance de la psychanalyse dans le discours
surréaliste”, in: Tel Quel 46, S.67-82

JAKOBSON, Roman, 1945/ 1974: ,Zwei Seiten der Sprache und zwei Typen aphatischer

Storung®, in: Aufsdtze zur Linguistik und Poetik, hrsg. und eingeleitet von Wolfgang Raible,
Miinchen, S.117-141

JARDI, Enric, 1980: El Noucentisme, Barcelona
- 1983: Els moviments d’avantguarda a Barcelona, Barcelona

JAUB, Hans Robert, 1967: Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft,
Konstanz

- 1989: ,,Der literarische Prozel3 des Modernismus von Rousseau bis Adorno®, in: Studien zum
Epochenwandel der dsthetischen Moderne, Frankfurt/ M., S.67-103

JOSEPH, Fréderique, 1991: ]Il peint, il bave. Sur I’oeuvre écrite et peinte de Salvador Dali, in:
Litterature 81, S.47-69

KoHut, Manfred, 1980: ,,‘Parole in Liberta’ und ‘Liberation du langage’. Die Rolle der
Sprache in Futurismus und Surrealismus®, in: Perspektive: textintern. Akten des 14.

linguistischen Kolloquiums Bochum 1979, Bd.1, Tiibingen

LAPLANCHE, Jean/ PONTALIS, J.-B., 1967/ ''1992: Das Vokabular der Psychoanalyse,
Frankfurt/ M.

LAscAULT, Gilbert, 1979/ 1993: ,Eine Scheherazade des Klebrigen. Zu den Texten von
Salvador Dali,* in: Salvador Dali: Rétrospektive 1920-1980, S.235-243

LEINER, Jacqueline, 1976: “Les Chevaliers de Graal au service de Marx”, in: Le Suréalisme au
Service de la Révolution, Faksimiledruck Jean Michel Place, Paris, S.I11-X

LENK, Elisabeth, 1971: Der springende Narzifs. André Bretons poetischer Materialismus,
Miinchen

123



LICHTENSTERN, Christa, 1992: Metamorphose in der Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts,
Bd.2: Metamorphose. Vom Mythos zum Prozefidenken. Ovid-Rezeption - Surrealistische
Asthetik - Verwandlungsthematik, Weinheim

LOHNER, Edgar, 1976/ 1989: ,Die Problematik des Begriffes der Avantgarde®, in: Manfred
Hardt (Hrsg.): Literarische Avantgarden, S.113-127

LORENzZ, Isabelle, 1993: ,Revue des Revues”, in: Treize ans d’études sur le surréalisme,
S.187-195

LUDKE, W. Martin (Hrsg.), 1976: ‘Theorie der Avantgarde’. Antworten auf Peter Biirgers
Bestimmung von Kunst und biirgerlicher Gesellschaft, Frankfurt/ M.

LYOTARD, Jean-Frangois, 1984: , Das Erhabene und die Avantgarde®, in: Merkur XXXVIII,
424, S.151-164
MASSIP, Jos¢ Maria, 1950: ,,Dali hoy*, in: Destino (segunda época) XIV, 660, S.1-3

MATTHEUS, Bernd, 1989: Georges Bataille. Eine Thanatographie, Bd. 1, Miinchen

MAUR, Karin von, 1991: ,Breton et Dali, a la lumi¢re d’une correspondance inédite®, in:
André Breton. La beauté convulsive, Paris, S.196-202

MESAGLIO-NEVERS, Janine, 1985: Salvador Dali. Peinture et poésie: de I’automatisme a la
paranoia-critique®, in: Mélusine 7, S.205-217

MINGUET BATLLORI, Joan M., 1991a: ,El cinema(fo)tégrafo daliniano. La objetividad
antiartistica como propuesta de ruptura®, in: Archivos de la filmoteca de la Generalitat
Valenciana 11, 8, S.94-107

- 1991b: ,,Dali i el cine: cronologia®, ibid., S.118-127

MIRALLES, Carles, 1984/ 1993: | Introducci6 a la poesia de J.V. Foix“, in: Sobre Foix,
Barcelona, S.13-41 [Zuerst in: Homenatge a J.V. Foix, Barcelona, S.23-51]

MOLAS, Joaquim, 1970: “La literatura catalana y los movimientos de vanguardia”, in:
Cuadernos de arquitectura 79, S.36-42

- 1976: ,.El surrealisme a Catalunya. Notas per a la seva historia 1924-1934%, in: Actes del II1.
Col-loqui Internacional de Llengua i Literatura Catalanes, Oxford, S.283-299

- 1974/ 1982: ,Salvador Dali entre el surrealismo y el marxismo®, in: Garcia de la Concha
(Hrsg.): El surrealismo, S.140-145

- 1983: La literatura catalana d'avantguarda. 1916-1938. Seleccio, edicio i estudi, Barcelona

- 1987: ,,Els moviments d’avantguarda: Joan Salvat Papasseit”, in: Marti de Riquer/ Antoni
Comas/ Joaquim Molas (Hrsg.): Historia de la literatura catalana, Barcelona, Bd.9,
S.328-376

- 1992: ,Las Vanguardias literarias: imitaciéon y orginalidad®, in: Las Vanguardias en
Catalunia. 1906-1939, S. 42-59

MONEGAL, Antonio, 1993: Luis Bufnuel de la literatura al cine. Una poética del objeto,
Barcelona

124



MORRIS, Cyril Brian, 1980: This loving darkness. The cinema and spanish writers. 1920-
1936, Oxford

- 1986: ,,°Gertrudis’ and the creative modesty of J.V. Foix“, in: Catalan Review1, 1,
S.123-139

MUNTANE, M.D., 1984: Dali y Gala: historia de una paranoia nihilista, Barcelona

MURGADES, Josep, 1987a: ,,El noucentisme®, in: Marti de Riquer/ Antoni Comas/ Joaquim
Molas (Hrsg.): Historia de la literatura catalana, Bd. 9, Barcelona, S.9-72
- 1987b: ,,Eugeni d’Ors*, ibid., S.73-98

NADEAU, Maurice, 1945/ 1992: Geschichte des Surrealismus, Reinbeck b. Hamburg

NEUHAUSER, Rudolf, 1987: ,,‘Avantgarde’ und ‘Avantgardismus’. Zur Problematik von
Epochenschwelle und Epochenstrukturen, in: Peter V. Zima und Johann Strutz (Hrsg.):
Europdische Avantgarde, Frankfurt/ M., S.21-35

PANIAGUA, Domingo, 1970: Revistas culturales contemporaneas, Bd.1l: El Ultraismo en
Esparia, Madrid

PANYELLA, Vinyet, 1989: J. V. Foix: 1918 i la idea catalana, Barcelona

Picasso - Miro - Dali und der Beginn der spanischen Moderne 1900-1936, Bonn 1991
[Katalog der Ausstellung in der Schirn-Kunsthalle, Frankfurt]

PIERRE, José, 1979/ 1993: ,Breton und Dali“, in: Salvador Dali: Retrospektive 1920-1980,
S.131-140

PONT, Jaume, 1987: J.V. ,Foix. Razon y alquimia®, in: Insula 485-486, S.30f.

PRUDON, Montserrat, 1987: ,J.V. Foix, Poeta surrealista i/o catalanista?*, in: J.V. Foix.
Hommenage du Centre d ’études catalanes de |’Université de Paris-Sorbonne (Paris IV),
Paris, S.3-11

- 1992: J. V. Foix, ,,'Uomo futurista’ peninsulaire®, in: Arquivos do centro cultural portugués
31: Hommenage au Proffesseur Adrien Roig, hrsg. von Claude Maffre, Lissabon - Paris,

S. 457-467

RAMIREZ, Juan Antonio, 1989: ,Dali: lo crudo y lo podrido, el cuerpo desgarrado y la
matanza®, in: La Balsa de la Medusa 12, S.58-111

RIFFATERRE, Michael, 1969/ 1979: ,La métaphore filée dans la poésie surréaliste, in: La
production du texte, Paris

RIHA, Karl, 1995: ,,Pra-Moderne versus Post-Moderne. Noch ein Beitrag zu einer aktuellen
Diskussion®, in: Pradmoderne, Moderne, Postmoderne, Frankfurt/ M.

RIEGER, Angelica, 1993: ,Dali malt Lorca. ‘Poeta en Nueva York’ und ‘El Publico’ im Bild*,

in: Christoph Strosetzki und André Stoll (Hrsg.): Spanische Bilderwelten - Literatur, Kunst
und Film im intermedialen Dialog, Frankfurt/ M., S.38-57

125



RODRIGO, Antonina, 1981: Lorca-Dali, una amistad traicionada, Barcelona

- 1984: Garcia Lorca. El amigo de Cataluria, Barcelona

- 1979/ 1993: ,Der Dichter Garcia Lorca und der Maler Dali, in: Salvador Dali:
Retrospektive 1920-1980, S.23-32

RODRIGUEZ DE LA FLOR, Fernando, 1992: “La ‘iluminacion profana’. Vanguardia y autoanalisis
de la psique (S. Dali/ J. Lacan: en torno a unos ensayos en Minotaure)”, in: Tropelias 3,
S.139-148

Salvador Dali: Rétrospektive 1920-1980; Gemdlde, Zeichnungen, Grafiken, Objekte, Filme,
Schriften, Miinchen 1993 [Katalog der Ausstellung im Centre Georges Pompidou - Musée
National d’Art Moderne, Paris, vom 18. Dez.1979-14.April 1980; deutsche Ubersetzung]

Salvador Dali 1904-1989, Stuttgart 1989 [Ausstellungskatalog, bearbeitet von Karin von
Maur]

Salvador Dali: the early years, London 1994 [Katalog der Ausstellung in der Hayward
Gallery, London, 5.3 - 30.5.1994; der Katalog ist weitgehend identisch mit dem
katalanischsprachigen Dali: els anys jovens, allerdings um eine von Arthur Terry
kommentierte Auswahl der Texte Dalis erweitert]

SANCHEZ RODRIGUEZ, Alfonso, 1989: ,,Los poemas del primer Dali (1927-1929)“, in: Insula
515, S.5;7

SANCHEZ VIDAL, Augustin, 1988: Buriuel, Lorca, Dali: el enigma sin fin, Madrid

- 1991: ,,Afanes, equivocos y desengafios®, in: Archivos de la filmoteca de la Generalitat
Valenciana 11, 8, S.94-107

- 1994: ,Carnuzos, cloacas y campanarios®, in: El Surrealismo en Esparia, S.71-89

- 1995: “Les besties andaluses”, in: Dali: els anys joves, S.253-283

SANSONE, Giuseppe E., 1977: ,Gabriel Alomar i el Futurisme italia“, in: Actes del IV.
Col-loqui Internacional de Llengua i Literatura Catalanes, Basilea 22-27 de marg de
1976, Montserrat, S.431-457

SANTOS TORROELLA, Rafael, 1984: La miel es mds dulce que la sangre. Las épocas lorquiana
v freudiana de Salvador Dali, Barcelona

- 1985: Salvador Dali i el Salo de Tardor: un episodi de la vida vida artistica barcelonina el
1928, Barcelona

- 1986: Salvador Dali, corresponsal de J.V. Foix. 1932-1936, Barcelona

- 1987: Salvador Dali escribe a Federico Garcia Lorca (1925-36), Madrid [= Poesia, Revista
ilustrada de informacion poética, Nr. 27-28]

- 1988: ,,La primera polémica entorn de Dali. La mel és més dol¢ca que la sang o la sang és més
dolca que la mel?”, in: Revista de Catalunya 21, S.91-110

- 1989a: ,Frithe Freundschaft in der Studentenresidenz. Lorca - Dali - Buifiuel, in: Salvador
Dali 1904-1989, Stuttgart

- 1989b: ,,Sant Sebastia i el mite dalinia“, in: Dali escriptor, S.33-47

- 1992: Dali residente, Madrid

- 1995a: ,,L’¢poca de Madrid®, in: Dali: els anys joves, S.91-109

126



- 1995b: Los ,, putrefactos “ de Dali y Lorca. Historia y antologia de un libro que no pudo ser,
Madrid

ScHMITT, Patrice, 1980: “Dali et Lacan dans leur rapports a la psychose paranoiaque”, in:
Confrontations 4, S.129-135

SIEPE, Hans T., 1977: Der Leser des Surrealismus. Untersuchungen zur Kommuni-
kationsdsthetik, Stuttgart

SORIA OLMEDO, Andrés, 1988: Vanguardismo y critica literaria en Esparia, Madrid

STAROBINSKI, Jean, 1970/ 1982: ,Freud, Breton, Myers“, in: Peter Biirger (Hrsg.):
Surrealismus, S.138-155

STEINWACHS, Gisela, 1971: Mythologie des Surrealismus oder Die Riickverwandlung von
Kultur in Natur. Eine strukturale Analyse von Bretons ‘Nadja’, Neuwied und Berlin

El Surrealismo en Espania, Madrid 1995 [Katalog der Ausstellung im Museo Nacional de Arte
Reina Sofia, Madrid]

SzaBoLcSI, Miklés, 1971: , Avant-garde, Neo-avant-garde, Modernism: questions and
suggestions®, in: New literary history 111, 1, S.49-70

SCHMIDT-BERGMANN, Hansgeorg, 1993: Futurismus. Geschichte, Asthetik, Dokumente,
Reinbeck bei Hamburg

SHERINGHAM, Michael, 1986: “Breton and the language of automatism: alterity, allegory,
desire”, in: Ian Higgins (Hrsg.): Surrealism and language, Edinburgh, S.46-62

TERRY, Arthur, 1968/ 1985a: ,,Sobre les ‘Obres poctiques’ de J.V. Foix", in: Sobre poesia
catalana contemporania: Riba, Foix, Espriu, Barcelona, S.97-111

-1973/ 1985b: ,,La idea de I’ordre en la poesia de J.V. Foix“, ibid. S.113-121

THIRION, André, 1972: Révolutionnaires sans révolution, Paris

TORRE, Guillermo de, 1965: Historia de las literaturas de vanguardia, Madrid

Treize ans d’études sur le surréalisme = Quevres & Critiques 18, 1-2, Tiibingen 1993

TRICAS 1 PRECKLER, Merce, 1986: J.V. Foix i el Surrealisme, Barcelona

VAN DE PAS, Annemieke, 1984/ 1989a: Salvador Dali. L'obra literaria, Barcelona
- 1989b: ,,Salvador Dali: practic de la paranoia-critica textual®, in: Dali escriptor, S.83-92

Las Vanguardias en Cataluria. 1906-1939, Barcelona 1992 [Katalog der Ausstellung in der
Fundaci6 Caixa, Barcelona; spanische Ubersetzung]

VIDELA, Gloria, 1963/ *1971: El ultraismo. Estudios sobre movimientos poéticos de
vanguardia en Espania, Madrid

127



WEHLE, Winfried, 1982: ,,Avantgarde. Ein historisch-systematisches Paradigma ‘moderner’
Literatur und Kunst®, in: Rainer Warnig und Winfried Wehle (Hrsg.): Lyrik und Malerei der
Avantgarde, Miinchen, S.9-40

WEISGERBER, Jean (Hrsg.),1984/ *1986: Les Avant-Gardes littéraires au XX° siécle, Bd.1:
Histoire, Bd.2: Théorie, Budapest

WETZEL, Hermann H., 1982: ,)Das Leben poetisieren oder ‘Poesie leben’? Zur Bedeutung des
metaphorischen Prozesses im Surrealismus®, in: Peter Brockmeier und Hermann H. Wetzel
(Hrsg.): Franzésische Literatur in Einzeldarstellungen., Bd.3: Von Proust bis Robbe-
Grillet, Stuttgart, S.71-131

WULF, Christoph, 1984: ,,Das gefihrdete Auge. Ein Kaleidoskop der Geschichte des Sehens®,

in: Dietmar Kamper und Christoph Wulf (Hrsg.): Das Schwinden der Sinne, Frankfurt/ M.,
S.21-45

128



Anhang I: Abbildungen

Nr.1:

NachtwandlerischeTraume, Ende 1922

Réves noctambules

Aquarell und chinesische Tinte auf Papier, 31,5 x 24 cm
Barcelona, Sammlung Sabater
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Nr.2:

Kubistisches Selbstbildnis, 1923

Autoportrait cubiste

Gouache und Collage auf Karton, 104, 9 x 74,2 cm
Madrid, Centro de Arte Reina Sofia
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Nr.3

Neokubistische Komposition (Komposition mit drei Figuren), 1926
Académie néocubiste (Composition aux trois figures)

Ol auf Leinwand; Mafe unbekannt

Privatbesitz
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Nr.4:

Ana Maria, nihend, 1926

Ana Maria cousant (auch: Noia cosint)
Ol auf Kupfer; Mafe unbekannt
Privatbesitz
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Nr.5:

Umberto Boccioni: Entwicklung einer Flasche im Raum, 1912-13
Sviluppo di una bottiglia nello spazio

Bronze, 15 x 24 cm

Winston Collection
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Nr.6:

Pablo Picasso: An der Wand hdngende Violine, 1912-13
Violon accroché au mur

Ol auf Leinwand, 65 x 54 cm

Bern, Sammlung H. Rupf
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Nr.7:
Giorgio De Chirico: Der gro3e Metaphysiker, 1917

1l gran metafisico
New York, Museum of Modern Art, Philip L- Goodwin Collection
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Nr.8:

Cenicitas (die sterilen Krifte), 1928
Cenicitas (els esforgos esterils)

Ol auf Holz, 64 x 48cm

Madrid, Museo Nacional Reina Sofia
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Nr.9:

Honig ist stier als Blut, 1927

La mel és més dol¢ que la sang

Ol auf Leinwand, Mafe unbekannt

Ehemalige Sammlung Coco Chanel, heute verschollen
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Nr.10:

Metamorphose des Narzil3, 1937
Metamorphose de Narcisse

Ol auf Leinwand, 50,8 x 78,3 cm
London, The Tate Gallery
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Anhang I1

Vergleich des Poema de las cositas mit dem Poema de les cosetes

Die folgende Gegeniiberstellung des spanischsprachigen Textes, den Savador Dali im
Oktober 1927 an Garcia Lorca schickte, mit dem Abdruck des Gedichtes in L ’Amic de
les Arts im August 1928, soll kein Vergleich unterschiedlicher ,,Fassungen® darstellen, der
editionsphilologischen Kriterien zu geniigen hdtte (was schon aus dem Grunde nicht
moglich wire, da die Texte in zwei unterschiedlichen Sprachen vorliegen). Es handelt sich
ausschlieBlich um den Versuch, durch direkte Gegeniiberstellung der beiden Texte und
eine Kommentierung der wichtigsten inhaltlichen Anderungen dem Leser einen
ausschnitthaften und moglichst iibersichtlichen Einblick in die Produktionsweise Salvador
Dalis zu ermdglichen und einerseits zu verdeutlichen, dafl seine Objektésthetik, die die
Gegenstinde der Realitdt als frei miteinander assoziierbare Elemente behandelt, auch
seinem eigenen Verfahren der Texterzeugung entspricht, andererseits darauf hinzuweisen,
dafl die ,irrationale”, anti-diskursive Wirkung des endgiiltig abgedruckten Gedichtes
keinem passiven psychischen ,,Automatismus* entspricht, wie ihn Breton in seinem ersten
surrealistischen Manifest forderte (und den auch Dali selbst kurzzeitig, in seinem Aufsatz
Realidad 'y sobrerealidad, als theoretische Zielsetzung postulierte), sondern

selbstverstdandlich bewul3t hergestellt ist.

Der spanische Text wurde nach der Reproduktion des Briefes an Lorca bei SANTOS
TORROELLA, 1987, S.69, transkribiert, wobei ich nicht der korrigierenden Umschrift des
Herausgebers folgte, sondern die originale, sehr fehlerhafte Orhtographie Dalis

respektierte.
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15

20

Poema de las cositas

Ay una pequefia cosita mona, que nos mira sonriendo.
Estoy contento, estoy contento, estoy contento, estoy
con-tento.

Las agujas de coser se clavan con dulzura en los nique-
litos pequefios y tiernos.

Mi amiga tiene la mano de corcho y llena de puntas de
Paris (tachuelas negras)'

Mi amiga tiene las rodillas de humo.

El azucar se disuelve en el agua, se tifie con la sangre y
salta como una pulga.

Mi amiga tiene un reloj pulsera, de macilla®

Los dos pechos de mi amiga; el uno es un movedisimo
avispero y el otro una calma garota

Los pequefios erizos, los pequefios erizos, los pequefios
erizos, los pequeflos erizos, los pequefios erizos; pin-
chan.

El ojo de la perdiz es encarnado.

Cositas, Cositas, Cositas, Cositas, Cositas
Cositas, Cositas, Cositas, Cositas, Cositas
hay cositas quietas, como un pan.

? mastic, eso blando que ponen en los cristales de las
bentanas

1 . . .
no se si se dice a si en castellano

[Beide FuBnoten von Salvador Dali, ebenso die
Unterstreichungen]

Kommentar der vorgénommenen Anderungen

Poema de les cosetes
A Sebastia Gasch, amb tota l'alegria anti-
artistica.

Hi ha una coseta petita posada alta en un indret.
Estic content, estic content, estic content, estic
content.

Les agulles de cosir es claven en els niquelets
dolgos i tendres.

La meva amiga t¢ la ma de suro i plena de puntes
de Paris.

Una sina de la meva amiga ¢s una calma garota,
l'altra un vesper bellugadis.

La meva amiga té un genoll de fum.

Els petits encisos, els petits encisos, els petits
encisos, els petits encisos, els petits encisos, els
petits encisos, els petits encisos, els petits
encisos.... ELS PETITS ENCISOS PUNXEN

L'ull de la perdiu és vermell.

Cosetes, cosetes, cosetes, cosetes, cosetes, cosetes,
cosetes, cosetes, cosetes, cosetes, cosetes,
cosetes...

HI HA COSITES, QUIETES COM UN PA

Zeile 1: Rhythmisierung, Alliteration (petita posada), Kontrastierung (petita-alta), Abstrahierung und
Wegnahme der "humoristischen® bzw. verniedlichenden Lexeme (mona, sonriendo).
Zeile 4,5: Straffung des Satzes durch Streichung der Umstandsangabe (con dulzura) und Austausch des

Adjektivs (dolgos fir pequerios).

Zeile 8: Intratextuelle Verschiebung (nach Z.14), Substituierung des Plurals durch den Singular, was die
Wirkung der Autonomisierung einzelner Kdorperteile erhdht.

Zeile 9/10: Intertextuelle Verschiebung der Stelle. Sie wird zum Bestandteil des Textes ;Que hi he
renegat, potser?, wo sie unverindert iibernommen wird: ,, EL SUCRE ES DISSOL EN L’AIGUA; ES
TENYEIX AMB LA SANG I SALTA COM UNA PUCA“ (L’Amic de les Arts N1.30, Dez. 1928, S.233).

Zeile 11: Das Bild von der ,weichen Uhr“ wird aus dem Text eliminiert,

taucht aber als

ikonographisches Element spiter im bildnerischen Werk Dalis bekanntermaflen héufig wieder auf
(z.B. im beriihmten Bild Die Bestdndigkeit der Erinnerung von 1931).
Zeile 12-13: Inversion des Kontrastes von Bewegtheit (vesper bellugadis) und Statik (calma garota).
Zeile 15-18: aus erizo wird im Katalanischen das phonetisch &hnliche, semantisch aber vollig differente

encis (= ‘Zauber’, ‘Verzauberung’). Statt der

realistischen Pointe

(Herausstreichen der

selbstverstédndlichen Tatsache, daf3 Igel stachelig sind), wird der ,,magische®, metamorphische Charakter

der Objektwelt betont.
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