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schen Kulturgeschichte Präfigurationen 
avantgardistischer Kunst, die in hege-
monialen Traditionsdiskursen marginali-
siert und unsichtbar sind.
Mit diesem Fokus liefert Lorca Frag-
mente einer alternativen Literatur- und 
Kulturgeschichtsschreibung, in der 
Spanien kein Land der Modernisierungs-
verspätung und der gebrochenen Iden-
tität aufgrund des Verlusts der letzten 
überseeischen Kolonien im Jahr 1898 ist. 
Vielmehr scheint das Bild eines Landes 
auf, in dessen kulturellem Zentrum 
Andalusien liegt und dessen Literatur, 
Kunst und Architektur seit vielen Jahr-
hunderten avantgardistisch sind.

Federico García Lorca (1898–1936) 
ist berühmt für seine Gedichte und 
Theaterstücke, in denen traditionelle 
und avantgardistische Merkmale vor-
liegen. Er führt sie – wie weite Teile der 
Forschung annehmen - als einzigartige, 
harmonische Mélange zusammen. Die 
vorliegende Arbeit kommt anhand der 
frühen poetologischen Vorträge des 
Dichters zu einer anderen Einordnung: 
Lorcas Perspektive auf tradierte Themen 
und Gegenstände ist maßgeblich von 
avantgardistischen Diskursen geprägt, 
sodass er sie im Sinne zeitgenössischer 
Ästhetiken umdeutet und funktionali-
siert. So identifiziert er in der spani-
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1.  Einleitung: Lektüre, ästhetische Theorie und der 
Wille zum Neuen

Zur Frage, wie viel Federico García Lorca (1898–1936) gelesen hat, exis­
tieren konträre Einschätzungen. Eine entschiedene Aussage liegt von 
José „Pepín“ Bello vor:

Lo había leído todo. (Bello 2007: 43)1

Bello zählt in der Residencia de Estudiantes in Madrid zu den engsten 
Freunden des andalusischen Dichters. Aus dieser persönlichen Nähe 
heraus zeichnet er Lorca als höchst belesenen Menschen. Damit wider­
spricht er implizit dem verbreiteten Bild seines Freundes als juglar, der 
seine Inspiration aus mündlicher Tradition und aus seiner tierra beziehe 
– nicht aus literarischer Bildung. Dieses verbreitete Klischee geht nach 
Soria Olmedo (1995) auf eine Darstellung Lorcas durch den Philologen 
José Fernández-Montesinos von 1927 zurück.2 Neuere Untersuchun­

1	 Cf. dazu auch García Montero (2016: 19). Zur Freundschaft zwischen Lorca und 
Bello cf. Gibson (1999: insbes. 123 f.).

2	 Soria Olmedo zitiert hierzu den ab 1920 in Hamburg lehrenden Fernández-
Montesinos auf Deutsch und Spanisch: „Diese Gedichtsammlung brachte einen 
sensationellen Erfolg. In formaler Beziehung bietet das Buch nichts Überra­
schendes. Was das Publikum bewunderte, war vielmehr die natürliche Kraft, 
die aus diesen Versen spricht. Unter den spanischen Dichtern der letzten Jarhen 
[sic!] gibt es keinen, der so geringe literarische Schulung besässe, keinen aber 
auch, der so ein ausgesprochenes dichterisches Talent zeigte wie García Lorca. 
Er ist unter den zeitgenössischen Dichtern gewiss derjenige, der am wenigsten 
Bücher gelesen hat, und dieser Mangel an literarischer Bildung macht sich in sei­
nen Gedichten geltend; stilistische Unebenheiten und Willkürlichkeiten treten 
überall hervor. Was bedeutet das aber gegenüber den Überraschungen, die seine 
Dichtung bringt! Die Verse, die den Erinnerungen an seine Kindheit entsprun­
gen, die Motive, die aus dem Erleben der Natur geschöpft sind, seine prächtigen 
Bilder und die an volkstümlichen Elementen so reichen Baladen [sic!] bieten in 
ihrer Kraft und Anmut einen wirkungsvollen Gegensatz zu den dichterischen 
Spielereien der Ultraisten. Nicht alles ist in Libro de poemas Gelegenheitsdich­
tung; die »poesía pura«, die zu finden sich Jiménez und die jüngsten Dichter so 
eifrig bemühten, ist García Lorca in einigen kleinen Gedichte [sic!] vorzüglich 
gelungen. Esta colección de poemas tuvo un éxito sensacional. Desde el punto de 
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gen belegen jedoch das Gegenteil. So legt Luis García Montero in seiner 
Monographie Un lector llamado Federico García Lorca ausführlich dar, 
dass „la personalidad de García Lorca como un autor leído y culto“ (Gar­
cía Montero 2016: 13) zu fassen ist. Die Koordinaten seiner literarischen 
Bildung reichen von zeitgenössischen Literaturen bis zu einem historisch 
und geographisch weit aufgespannten Referenzfeld, das Spanien und 
auch Europa deutlich überschreitet. Musik und Malerei zählen ebenfalls 
zu den Schwerpunkten seines künstlerischen Interesses. Auch die litera­
tur- und kunsttheoretischen Debatten seiner Zeit sind ihm vertraut:

In Granada bewegt sich Lorca im Künstlerzirkel El Rinconcillo, wo 
unkonventionelle Figuren aufeinanderstoßen und neue Ästhetiken dis­
kutieren.3 Während seiner mehr oder minder studienbezogenen Aufent­
halte in Madrid wohnt er in der berühmten Residencia de Estudiantes. 
Aktuelle Kunstdebatten sind dort unter anderem in Form von Gastvor­
trägen und Gastdozenturen präsent.4 Dort lernt Lorca neben Bello auch 
Salvador Dalí und Luis Buñuel kennen. Mit Dalí führt er auch über die 
Zeit in der Residencia hinaus einen fruchtbaren Austausch über neue 
ästhetische Ideen. Mit den anderen Mitgliedern der sogenannten gener-
ación del 27 – Rafael Alberti, Dámaso Alonso, Vicente Aleixandre, Luis 

vista formal el libro no ofrece nada de sorprendente. Lo que maravilló al público 
fue más bien la fuerza natural que habla desde esos versos. Entre los poetas espa­
ñoles de los últimos años no hay ninguno que tenga una instrucción literaria tan 
escasa, pero tampoco ninguno que muestre un talento poético tan pronunciado 
como García Lorca. Entre los poetas contemporáneos, sin duda es el que menos 
libros ha leído, y esta escasez de formación literaria se manifiesta en sus poesías, 
por todas partes aparecen desigualdades estilísticas y arbitrariedades. ¡Pero qué 
significa esto frente a la sorpresa que trae su poesía! Los versos surgidos de los 
recuerdos de su niñez, los motivos creados a partir de la vivencia de la natura­
leza, sus magníficas imágenes y las baladas tan ricas en elementos populares 
ofrecen, con su fuerza y su gracia, una contraposición efectiva a las niñerías poé­
ticas de los ultraístas. No todo es poesía de circunstancias en el Libro de poemas; 
la «poesía pura» que Jiménez y los más jóvenes se esforzaban tan ansiosamente 
por encontrar, la ha logrado García Lorca en algunos pequeños poemas.“ (Fer­
nández-Montesinos 1927: 117, zit. nach Soria Olmedo 1995: 88). Cf. dazu auch 
García Montero (2016: 17 ff.). Zu Fernández-Montesinos cf. Gibson (1999: 90 f.); 
Soria Olmedo (1995).

3	 Cf. Gibson (1999: insbes. 85–94).
4	 Cf. dazu Gibson (1999: 115–126, 194–198, 208, 290 f.).
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Cernuda, Gerardo Diego, Jorge Guillén und Pedro Salinas – führt Lorca 
Diskussionen über ein neues Verständnis von Literatur. Auch weitere 
Intellektuelle wie Guillermo de Torre, ein bedeutender Förderer der 
Avantgarde, gehören zu seinem engeren Kreis. Letzterer unterstützt 
auch das Festival del Cante Jondo, das diese Arbeit noch ausführlicher 
behandeln wird. De Torre erhält des Weiteren von Lorca eine Abschrift 
von dessen Vortrag über Góngora und würdigt die Góngora-Aktivitäten 
explizit (cf. Torre 1928).5 Insgesamt ist Lorca in der zeitgenössischen 
Kunst- und Literaturszene eng vernetzt und mit den aktuellen ästheti­
schen Diskursen bestens vertraut.

Dennoch wendet sich Lorca auch wesentlich älterer Kunst zu. Beson­
ders bekannt ist sein Vortrag über den Barockdichter Luis de Góngora. 
Darüber hinaus richtet er seine Aufmerksamkeit auf andere künstleri­
sche Richtungen und beschäftigt sich etwa mit dem keineswegs neu ent­
standenen Flamenco beziehungsweise cante jondo. Diese Interessen sind 
bei einem Autor, der in den avantgardistischen Kreisen der 1910er und 
1920er-Jahre verkehrt, nicht selbsterklärend, da dort der unbedingte 
Wille zum Neuen ein zentrales ästhetisches Postulat ist.6

Die zentrale These dieser Arbeit lautet, dass die avantgardistischen 
Diskurse Lorcas Blick auf vor-avantgardistische Literatur und Kunst 
wesentlich prägen und er diese neu interpretiert. Dadurch verwandeln 
sich unterschiedlichste Gegenstände aus der spanischen Literatur- und 
Kulturgeschichte in Manifestationen avantgardistischer Ideen. So iden­
tifiziert er in literarischen und künstlerischen Werken vergangener Epo­
chen eine besonders eigenständige Metaphorik, die er in Anlehnung an 
avantgardistische Ideen von einer Autonomie der künstlerischen Schöp­
fung beschreibt. Auf diese Weise vereinnahmt Lorca die Vergangenheit 
und postuliert in ihr die Existenz eines übersehenen, in der etablierten 
Literatur- und Kulturgeschichtsschreibung nicht repräsentierten Avant­
gardismus. Diese Vorgehensweise lässt sich insbesondere anhand seiner 
Vorträge herausarbeiten, in denen er zu einem gewissen Grad eine theo­
retisierende Perspektive einnimmt. Der gewählte Gegenstand – ein Aus­

5	 Cf. dazu Gibson (1999: 122, 146, 166, 225, 236).
6	 Zum avantgardistischen Postulat des Neuen cf. Alonso (1960: 563–579); Cansi­

nos-Assens (1978); Cernuda (1957: 168); Dalí (2003: 46); Diego (1919); Laffranque 
(1967: 103); Ortega y Gasset (1993: 11); Ortega y Gasset (1924); Young (1995: 150).
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schnitt aus Lorcas Vortragswerk – ist ungewöhnlich, da der Autor inner­
halb und außerhalb der akademischen Forschung in der Regel nicht als 
Redner oder Theoretiker wahrgenommen wird, sondern in erster Linie 
als Dramatiker und Lyriker.

Die hier vertretene These widerspricht zentralen Rezeptionslinien der 
bisherigen Lorca-Forschung. Denn weite Teile des Forschungsdiskurses 
gehen von einer anderen Annahme aus:

Tradition und Avantgarde
Das Verhältnis von Tradition und Avantgarde bei Lorca wird in zahl­
reichen Studien als komplementäre und ausgewogene Verbindung von 
Gegensätzen beschrieben. Es dominiert die Rede von einem „equilibrio“ 
oder einer „síntesis de lo viejo y lo nuevo“ (Durán 1986: 768), einer „única 
e interesante simbiosis entre tradición y modernidad“ (Díez de Revenga 
1993:  71), einer Kopräsenz traditioneller und avantgardistischer Ele­
mente oder ihrem Dialog (cf. Pezzini 2015: 64; Richter 2014: 174; Soria 
Olmedo 1991a:  18). Navas Ocaña (2010) beschreibt diesen Gedanken 
eines harmonischen Zusammenspiels von Tradition und Avantgarde bei 
Lorca und in der generación del 27 als „tópico literario“ und zeigt, dass 
dessen Ursprung in der „����������������������������������������������estética neorromántica de posguerra, que siem­
pre busca el equilibrio“ (ibid.: 253) liegt.

Der zentrale Einfluss für diese Grundannahme der Forschung war, 
wie Navas Ocaña nachzeichnet (2010: 252 f.), die Monographie von Díaz-
Plaja mit dem Titel Federico García Lorca. Su obra e influencia en la poesía 
española. Dort ist die Rede von der „�������������������������������������armónica fusión de los elementos tra­
dicionales y los restauradores“ (Díaz-Plaja 1948: 14; 1954: 16) bei Lorca.

Auch die Einordnung einzelner avantgardistischer Merkmale im Werk 
des Dichters erfolgt häufig im Sinne einer solchen Synthese mit traditio­
nellen Merkmalen. Etwa seine exaltierte Metaphorik gilt als vereinzeltes 
avantgardistisches Element in traditionellen Kontexten (cf. Junkerjürgen 
2016; cf. Piquer Sanclemente 2009). Auch Lorcas mitunter fragmenthafte 
Arrangements von heterogenem Bildmaterial werden als avantgardisti­
sches Element innerhalb traditioneller Gattungskontexte gesehen (cf. 
Koppenfels 2002: 112 f.). Aufgrund der Gattungswahl der Romanze oder 
des Sonetts und stereotyper Motivik wie des gitano-Motivs ist immer 
wieder die Rede von neo-populärer oder neotraditioneller Dichtung 
(cf. Díez de Revenga 2000; Junkerjürgen 2016: 120). Dieses Muster wird 
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häufig auch in seinen Vorträgen verortet. So beschreibt Ponce Cárdenas 
Lorcas Góngora-Vortrag als „hibridización“ (2008:  366) von barocken 
und avantgardistischen Ideen. Andere Arbeiten lösen die epochenspezi­
fischen Merkmale tendenziell auf, wenn sie einen strikten Fokus auf stilis­
tische Gemeinsamkeiten mit Góngora legen. Dies geschieht vor allem in 
der Nachfolge von Dámaso Alonso (bspw. 1928: 177–202), dessen Wissen 
um subjektive Blicke der generación del 27 auf Góngora – ich komme 
darauf zurück – beim Herausarbeiten von Gemeinsamkeiten wie in der 
Arbeit von Piquer Sanclemente (2009) verloren geht. Was das Aufgrei­
fen surrealistischer Ideen betrifft, wird Lorca häufig eine Zurückhaltung 
attestiert, die mitunter auf seine vermeintlich traditionellen Vorstellun­
gen zurückgeführt wird (cf. Jiménez 2005: 63 ff.; Rodrigo 2004: 214).

Ablehnung und Neukonstruktion von Vergangenheit
Die Präsenz avantgardistischer Merkmale und Bezugnahmen auf die 
Vergangenheit sind bei einem avantgardistischen Autor in der Tat nicht 
selbstverständlich: Die Emphase der Neuheit durchzieht die Kunstde­
batten der Avantgarden leitmotivisch.7 Cernuda hebt sie als Distinkti­
onsmerkmal der um 1920 entstehenden Dichtergeneration gegenüber 
der vorherigen hervor:

Y como sabemos, «lo nuevo», a diferencia de «lo moderno» (preocupación de la gene­
ración anterior a ésta […]), obsesionó a los escritores y poetas que surgen en nuestra 
literatura hacia 1920. (Cernuda 1957: 168)

Damit verbunden werden die Avantgarden im spanisch- wie deutsch­
sprachigen Raum in der Regel als „movimientos de ruptura“ (Armiño 
2016: 19) verstanden. Ihr Neuheitsstreben wird gerade auf einen radika­

7	 Dalí spricht 1928 von „el arte de vanguardia, o sea: el arte nuevo“ (Dalí 2003: 46). 
Auch Ortega y Gassets La deshumanización del arte (1925) bezieht sich auf den 
„arte nuevo“ (Ortega y Gasset 1993:  11) und ist geprägt von Paradigmen des 
Neuen; ein verwandter Text von 1924 trägt den Titel „Diálogo sobre el arte 
nuevo“ (1924). Gerardo Diego hält schon 1919 einen Vortrag über „La poesía 
nueva“ (Diego 1919); Cansinos-Assens schreibt im selben Jahr über „La nueva 
lírica“ (Cansinos-Assens 1978); Alonso schreibt 1927 über „Góngora y la nueva 
generación“ (Alonso 1960: 563–579). Lorca selbst hält 1928 den Vortrag Sketch 
de la nueva pintura. Cf. auch Cernuda (1957:  168); Diego (1919); Laffranque 
(1967: 103); Young (1995: 150).
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len Traditionsbruch bezogen (cf. Bürger 1974: 81–86) – auf eine Abgren­
zung von „la uniforme literatura precedente“ (García de la Concha 
1984: 205), auf eine „oposición a lo viejo“ (Veres Cortés 2010: 108; Bosi 
1991: 17). Dass sich Lorca aber nicht von sämtlichen Vergangenheits­
bezügen löst, wurde wiederholt festgestellt.8 Ersichtlich ist dies schon 
anhand seiner Bezugnahmen auf Góngora oder auf die Gattung der 
Romanze. Ich zitiere dazu Durán:

Todo un aspecto de la vanguardia –primero el futurismo, después el ultraísmo y el crea­
cionismo, y finalmente el surrealismo– debía ser ajeno a García Lorca: el desprecio abso­
luto por el pasado. Marinetti quería quemar los museos y arrasar la ciudad de Venecia. 
(Durán 1986: 769 f.)

Als zentraler Kontext dieser Aussage ist die Dichtergruppe der genera-
ción del 27 zu nennen, die für Lorcas Tun einen wesentlichen Rahmen 
darstellt. Über ihre Singularität schreibt Díez de Revenga: 

[La] importante vuelta a los clásicos castellanos […] es única en los movimientos litera­
rios europeos del siglo XX […]. (Díez de Revenga 1993: 71)

Dies sei unbestritten. Allerdings ist die „vuelta a los clásicos“ nicht mit 
einem vollständig positiven Verhältnis zur Vergangenheit ohne jegli­
chen desprecio gleichzusetzen, wie es Durán annimmt. Schließlich zeigt 
Lorca ein kritisches Verhältnis gegenüber offiziellen Erinnerungs- und 
Kulturinstitutionen. Während diese Rolle bei Marinetti die von ihm ver­
achteten Museen einnehmen, sind dies bei Lorca die Akademien. Auch 
Duráns Argument der Abgrenzung von der Vergangenheit lässt sich 
weder bei Lorca noch im von Durán bemühten Surrealismus vollstän­
dig bestätigen. Sehr explizit widmet sich Breton der Konstruktion einer 
surrealistischen Gegen-Tradition vielmehr im Manifeste du surréalisme:

Swift est surréaliste dans la méchanceté. 
Sade est surréaliste dans le sadisme. 
Chateaubriand est surréaliste dans l’exotisme. 
Constant est surréaliste en politique. 
Hugo est surréaliste quand il n’est pas bête. 
Desbordes-Valmore est surréaliste en amour. 
Bertrand est surréaliste dans le passé. 

8	 Beispiele dieser Einordnung sind Durán (1986: 769 f.); Laffranque (1967: 179); 
Río (1952: 19 f.).
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Rabbe est surréaliste dans la mort. 
Poe est surréaliste dans l’aventure. 
Baudelaire est surréaliste dans la morale. 
Rimbaud est surréaliste dans la pratique de la vie et ailleurs. 
Mallarmé est surréaliste dans la confidence. 
Jarry est surréaliste dans l’absinthe. 
Nouveau est surréaliste dans le baiser. 
Saint-Pol-Roux est surréaliste dans le symbole. 
Fargue est surréaliste dans l’atmosphère. 
Vaché est surréaliste en moi. 
Reverdy est surréaliste chez lui. 
Saint-John Perse est surréaliste à distance. 
Roussel est surréaliste dans l’anecdote. 
Etc.  
(Breton 2010: 37 f.)

Diese Bezugspunkte bringt Breton in kein systematisches Verhältnis und 
konstruiert keine kohärente Vorgeschichte. Aber er postuliert die Exis­
tenz von surrealistischen Präfigurationen in Form einzelner Aspekte im 
jeweiligen Werk.

Bemerkenswert ist auch der Blick auf das Vergangenheitsverhältnis 
von Guillermo de Torre, mit dem Lorca befreundet ist und der einen zen­
tralen Bezugspunkt der spanischen Avantgarden darstellt: Die Hinwen­
dung zur Vergangenheit beschreibt er als Notwendigkeit jedes „espíritu 
joven“ (1928:  183).9 Über die Akteure der Góngora-Rehabilitation 
schreibt er im selben Zusammenhang: „Fue una falange juvenil extrema 
–como es notorio– la más entusiasta en el culto de la reviviscencia gon­
gorina.“ (1928: 183). Und ordnet dies so ein: „Entramos en un período 
de fervoroso revisionismo crítico, de revaloraciones agudas […].“ (id.) 
Mit Blick auf Breton und de Torre erscheint die Neubewertung oder 
Umwertung älterer Figuren und Werke aus der Literaturgeschichte als 
ein zentrales Verfahren des von de Torre referenzierten Diskurses einer 
‚extremen juvenilen Truppe‘ – der damals neuen literarischen Strömun­
gen. Nicht die Ablehnung der Vergangenheit steht hier im Mittelpunkt, 
sondern die Zurückweisung bestimmter Vergangenheitskonstruktionen 

9	 Passenderweise handelt es sich um einen kurzen Text zur Literaturgeschichts­
schreibung und der Rolle von Marcelino Menéndez Pelayo – mit dem sich mit 
abweichender Perspektive auch Lorca im Zusammenhang mit seinem Góngora-
Vortrag beschäftigen wird: „Revaloración de Menéndez y Pelayo“ (Torre 1928).
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durch etablierte und meist institutionalisierte Instanzen. Das avantgar­
distische Moment des unbedingten Willens zum Neuen findet sich in 
diesen Herangehensweisen nicht in absoluten Lossagungen von der Ver­
gangenheit, sondern in ihrer Perspektivierung. Der Blick auf die Vergan­
genheit ist es, was hier neu ist und sich von etablierten Herangehenswei­
sen abgrenzt. In ihm prägt sich der Wille zum Neuen aus.

Hinter Lorcas revaloraciones der Vergangenheit werde ich ein Muster 
herausarbeiten, das sich mit dem von Michel Foucault geprägten Begriff 
contre-discours oder ‚Gegendiskurs‘ beschreiben lässt. Foucault hat ihn 
vor allem in Les mots et les choses (1966) geprägt, wo er der Literatur ein 
Widerstandspotential gegenüber außerliterarischen Machtordnungen 
zuspricht.10 Lorca wiederum entwirft innerhalb von Literatur und Kul­
tur eine Zweiteilung: Sowohl in der kulturellen Vergangenheit als auch 
in seiner Gegenwart sieht er einen Bereich der etablierten, anerkann­
ten, kanonisierten Kultur, auf der anderen Seite einen Raum des Mar­
ginalisierten, Missachteten oder Vergessenen. Dieses zweite Feld, das 
Lorca bereits in der spanischen Vergangenheit identifiziert, lässt sich mit 
einem weiteren Begriff Foucaults verbinden: der contre-histoire, ‚Coun­
terhistorie‘ oder ‚Gegengeschichte‘. Diesen Begriff verwendet Foucault 
in seinem Aufsatz „Nietzsche, la généalogie, l’histoire“ (1971), in dem 
er die Wissensproduktion über die Vergangenheit als Monopol gesell­
schaftlicher Instanzen beschreibt, die über die entsprechende Macht ver­
fügen. Contre-histoire ist das, was abseits dieser Instanzen geschieht, mit 
Blick auf zum Schweigen gebrachte Interpretationen der Vergangenheit.

Zwar entwirft Lorca keine systematische, kohärente ‚Geschichte‘ spa­
nischer Kunst beziehungsweise Literatur. Ähnlich zu Bretons Auflis­
tung surrealistischer Präfigurationen postuliert Lorca jedoch Präfigura­
tionen avantgardistischer Kunst in einzeln von ihm hervorgehobenen 
Bezugspunkten. Der auch bei Foucault prägende Gedanke von Teilen 
der Vergangenheit, die in einer ‚offiziellen‘ Geschichtsschreibung unter­
repräsentiert sind, wird sich als zentrales Moment seiner Darstellungen 
erweisen. Gemäß der Forderung Guillermo de Torres nach „revalora­
ciones críticas“ unterzieht Lorca, wie ich zeigen werde, schlaglichtartig 
die kulturelle und literarische Vergangenheit aus der Perspektive einer 
avantgardistischen Relektüre.

10	 Cf. dazu auch Geisenhanslüke (1997; 2021); Medina (2011).
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Die von Lorca angeführten Beispiele der Marginalisierung erweisen 
sich mitunter als weniger eindeutig ausgeschlossen und verachtet, als er 
es postuliert – beispielsweise im Fall Góngoras, der bereits zu Lebzeiten 
eine Anhängerschaft hat. Auch die Unterscheidung zwischen populari­
siertem Flamenco und einem bis dahin aus der akzeptierten Kultur aus­
geschlossenen cante jondo wird sich als zweifelhaft erweisen. Dies ver­
weist umso mehr auf das Wirken eines spezifischen Denkens, das seine 
Perspektive stark beeinflusst.

Lorcas Blick auf die Vergangenheit hat Konsequenzen: Indem er die 
Existenz avantgardistischer Werke in vergessenen, verdrängten und 
marginalisierten Winkeln der Literatur- und Kulturgeschichte postu­
liert, löst er den Avantgarde-Begriff aus seiner zeitlichen Bindung. Statt­
dessen setzt er ihn im Sinne eines Musters ein, das in unterschiedlichen 
zeitlichen und kulturellen Kontexten anwendbar ist und in Abgrenzung 
zur jeweils hegemonialen Kunst greift. Eine weitere Konsequenz liegt 
darin, dass Lorcas Texte eine Positionierung gegenüber der spanischen 
Identitätskrise entfalten, die sich mit dem Verlust der letzten übersee­
ischen Kolonien 1898 und dem endgültigen Ende Spaniens als Weltreich 
entfaltet. Während die ‚äußere‘ Geschichte Spaniens hier einen Bruch 
erfährt, hat Lorcas Zugriff das Potential, eine alternative Perspektive auf 
die nationale Historie zu liefern.

Anknüpfungspunkte
Freilich bewegt sich meine Arbeit nicht im luftleeren Raum, sondern 
greift Ansätze und Impulse aus der existierenden Literatur auf. So deutet 
Laffranque wiederholt an, dass Lorcas Perspektive auf die Vergangenheit 
durch den Creacionismo geprägt ist (cf. Laffranque 1967: 137, 142). Eine 
neuere Forschungsrichtung postuliert bezüglich seiner Perspektivierung 
der Vergangenheit ganz dezidiert „una nueva manera de concebir esta 
tradición“. Dies ist der Fall bei García Jurado (2017: 17) in einer kurzen, 
pointierten Arbeit zu Lorcas Sonettistik. Auch Piqueras Flores (2015) 
legt ein ähnliches Erklärungsmuster an, wenn er das Interesse des Dich­
ters am cante jondo erst durch Debussys musikalische Revolution für 
erklärbar hält.

Für derartige Ansätze, die über die Frage nach Ablehnung oder 
Bezugnahme sowie über das Identifizieren von Quellen oder Ursprün­
gen hinausgehen, haben mehrere Arbeiten von García Montero eine 
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zentrale Bedeutung. Sie streichen insbesondere Themen aus der Epoche 
der Romantik und die avantgardistische Sprachlichkeit von Lorcas Werk 
hervor. Nach García Montero wirken vor allem „procesos metafóricos de 
la vanguardia“ (García Montero 2007: 15) als Filter für oft romantische 
Themen. García Montero setzt den Avantgardismus als Ausgangspunkt 
für Lorcas Interesse an der Tradition (oder an einer Tradition). Dafür 
hat er die Formeln der „lectura vanguardista de la tradición“ (1990: 24; 
1993:  72; 2016:  147) und der „lectura modernizadora de la tradición“ 
(2016: 28) geprägt.

García Montero macht dabei eine Feststellung, die auch für meinen 
Ansatz bedeutend ist: Er postuliert, dass die Tradition selbst zur Avant­
garde wird: 

Lo verdaderamente significativo en la lógica cultural contemporánea ha sido que la tradi­
ción se presentase como una forma de vanguardia. La tradición como vanguardia. (Gar­
cía Montero 1993: 64)

Zu präzisieren ist, was die Tradition umfasst, auf die sich Lorca bezieht. 
Denn dabei besteht, wie ich zeigen werde, keinesfalls Einigkeit. Ent­
scheidend ist vielmehr, welche kulturellen Zeugnisse der Vergangenheit 
er rezipiert und ins Zentrum seines Schaffens rückt. Daher erweitere ich 
den Ansatz von García Montero, der vornehmlich eine Uminterpreta­
tion einer global gedachten Tradition fokussiert, um den oben dargeleg­
ten Aspekt der Aufteilung der Vergangenheit in eine hegemoniale Tra­
ditionslinie und eine Strömung avantgardistischer Gegendiskursivität.

Auch ein Impuls von Hans Ulrich Gumbrecht erweist sich als produk­
tiv für die Betrachtung von Lorcas Perspektive auf die Literatur- und Kul­
turgeschichte. Gumbrecht liefert einen Ausgangspunkt für den Ansatz, 
dass der andalusische Autor seine Aufmerksamkeit gezielt auf selek­
tierte kulturelle Elemente der Vergangenheit richtet. Nach Gumbrecht 
ist dies vor allem eine Fokussierung auf die nationale Fernvergangen­
heit aufgrund einer auf die „Nahvergangenheit gerichtete[n] Negation 
und Destruktionsabsicht“ (Gumbrecht 1982: 147). Was in Gumbrechts 
Betrachtung fehlt, sind Lorcas Abgrenzung von dominanten Vergan­
genheitskonstruktionen und die Identifikation von heterogenen, aber 
gleichzeitig stattfindenden kulturellen Prozessen.
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Zudem greife ich auf die bestehende Forschungsliteratur zur Präsenz 
avantgardistischer Metaphorik bei Lorca zurück.11 Damit verbunden sind 
zahlreiche Arbeiten, die Einflüsse der deshumanización in einzelnen Tex­
ten oder Werksphasen nachweisen. Mit diesem Begriff identifiziert José 
Ortega y Gasset in seinem Essay La deshumanización del arte aus dem Jahr 
1925 (Ortega y Gasset 1993) im „arte nuevo“ seiner Zeit eine Loslösung 
vom subjektiven Erleben, Fühlen und Wahrnehmen sowie ein Abrücken 
von gewohnten Perspektiven. Das Hauptinstrument dieser ‚neuen Kunst‘ 
ist für ihn neben weiteren Verfremdungseffekten die Metapher, durch die 
er diese Kunst stark von der Lebenswelt abgrenzt. Sein Bezugspunkt ist 
dabei die avantgardistische Kunst und Literatur mit dem Kubismus als 
Ausgangspunkt. In erster Linie handelt es sich um einen beschreibenden 
kunsttheoretischen Essay, der aber auf die künstlerische Praxis der gene-
ración del 27 zurückwirkt.12 An diesen Gedanken knüpft meine Untersu­
chung an – allerdings mit einer erweiterten Perspektive: Ich verorte das 
Paradigma der deshumanización deutlich breiter, als es in der Forschung 
etabliert ist, und zeige, dass entsprechende Elemente bei Lorca bereits 
sichtbar werden, bevor Ortega y Gasset den Begriff im Jahr 1925 prägt.

Lorcas Vorträge – Status, Geschichte und Grundcharakteristika
Zum vielfältigen Werk des andalusischen Dichters sei eine neuere 
Gesamtbewertung angeführt:

[…] Federico García Lorca es el poeta, el escritor más y mejor editado de toda la historia 
de la literatura española [...]. (Armiño 2016: 31)

Eine solide editorische Basis für seine zwischen 1922 und 1935 gehal­
tenen poetologischen Vorträge hat lange Zeit nicht existiert. Bedeutend 
war Marie Laffranques Publikation „Federico García Lorca. Textes en 

11	 Cf. dazu Cernuda (1957: 175; 184–186); Díaz Fernández (1930: 49–55); Durán 
(1986: 765 f.); Fernández-Montesinos (2000: 515); García Montero (1990: insbes. 
29); Huidobro (1990: 205); Laffranque (1967); Maurer (2000: 24); Ortega y Gasset 
(1993:  36); Piquer Sanclemente (2009); Romero (2002:  145); Torre (1986:  221–
224); Verani (1986: insbes. 32); Veres Cortés (2010: insbes. 112), Wehr (2016).

12	Cf. Ortega y Gasset (1993); Alonso Valero (2005: 221); Gibson (1999: 220); Laf­
franque (1967:  92); Maurer (1984:  21 f.); Monegal (1991:  61); Senabre (1993); 
Schneider (2003: 57).
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prose tirés de l’oubli“ (1953). Diese Veröffentlichung machte wichtige 
Teile seines Vortragswerks zugänglich und ist als Ausgangspunkt für die 
weitere editorische Aufarbeitung von Lorcas Vorträgen anzusehen. 1984 
verändert sich die Situation mit Christopher Maurers zweibändiger Edi­
tion der Vorträge. Auf sie greifen bis heute die einschlägigen Gesamtaus­
gaben von Lorcas Werk zurück. 

Die von García-Posada besorgten Obras completas in 3 Bänden (1996–
1997) dienen mir als hauptsächliche Primärtextquelle. Aus Band III Prosa 
zitiere ich in dieser Arbeit mit reinen Seitenangaben. Zwar existiert eine 
neuere Gesamtausgabe von Andrés Soria Olmedo (2019–2021). Diese 
limitierte Auflage von 1.000 Exemplaren folgt aber nach Aussage des 
Herausgebers im Wesentlichen der Edition von García-Posada (cf. Soria 
Olmedo 2019: CXXX). Ähnlich ist es bei einer 2021 erschienenen Kompi­
lation von Lorcas Vorträgen und Reden von Víctor Fernández und Andrés 
Soria Ortega (cf. Fernández / Soria Ortega 2021: 13). Letztlich bleibt die 
Gesamtausgabe von García-Posada die zentrale Referenz. In den genann­
ten Ausgaben sind aber Anmerkungen enthalten, die ich integriere.

Zum Status der Vorträge schreibt Maurer in seinem Vorwort: 

Las conferencias de Federico García Lorca […] constituyen una de las partes menos estu­
diadas y conocidas de su obra. (Maurer 1984: 9) 

Ähnlich äußert sich Córdoba Montoya zwei Jahre zuvor: Er spricht über 
die „Conferencias, a las que no se ha prestado, creo yo, la debida aten­
ción.“ (Córdoba Montoya 1982: 142) 

Eine Monographie über Lorcas Vorträge existiert, soweit ich sehe, bis­
lang nicht. Auch Aufsatzveröffentlichungen konzentrieren sich selten auf 
sie. Zumeist werden Rückgriffe auf die Vorträge eher im Rahmen von 
Gedichtinterpretationen eingesetzt, um diese abzusichern. Dass die Vor­
träge aber selbst analysebedürftig sind, gerät häufig aus dem Blick. Mit 
ihren textnahen Lektüren unter anderem zu Lorcas Vorträgen ist am 
ehesten Laffranques bereits 1967 erschienene Monographie Les idées est-
hétiques de Federico García Lorca noch immer eine Referenz. Für eine 
Beschäftigung mit den Vorträgen ist zudem die nach wie vor maßgebende 
Biographie von Gibson (1999) dienlich, die trotz ihres primär biographi­
schen Fokus auch eine gewisse Aufmerksamkeit auf die Analyse von Lor­
cas Texten und dabei auch von seinen Vorträgen richtet. Maurer (1984) 
liefert im Rahmen seiner Edition eine dreiunddreißigseitige Einführung, 



Einleitung: Lektüre, ästhetische Theorie und der Wille zum Neuen 21

aber konzentriert sich auf Góngora und den duende und damit auf ledig­
lich zwei Vorträge. Auch zu nennen ist seine Monographie Federico Gar-
cía Lorca y su Arquitectura del cante jondo (2000), in der er die spätere 
und stark veränderte Version des cante-jondo-Vortrags mit dem Namen 
Arquitectura del cante jondo (1930–1934) ediert, freilich auch hier mit 
einer ausführlichen Einleitung, auf die ich punktuell zurückgreifen kann. 

All diese Arbeiten liefern wertvolle Impulse für meine Untersuchung; 
ich erweitere die Analyse der Vorträge jedoch um eine intensive Lektüre 
und breite Kontextualisierung mit avantgardistischen Diskursen, um Lor­
cas Gegenkonstruktion einer avantgardistischen Vergangenheit greifbar zu 
machen. Im Zentrum meiner Betrachtung stehen die ersten vier der ins­
gesamt neun poetologischen Vorträge, die er zwischen 1922 und 1935 ein­
malig oder zumeist mehrfach hält. Dies sind, jeweils mit dem Datum der 
ersten öffentlichen Lesung: Importancia histórica y artística del primitivo 
canto andaluz llamado «cante jondo» (19. Februar 1922), La imagen poética 
de don Luis de Góngora (13. Februar 1926), Paraíso cerrado para muchos, 
jardines abiertos para pocos. Un poeta gongorino del siglo XVII (17. Oktober 
1926) und Imaginación, inspiración, evasión (11. Oktober 1928).

Zwischen 1928 und 1935 hält der Dichter fünf weitere Vorträge,13 die 
sich auf verschiedene Themen aus Literatur, Kunst und Musik sowie aus 
der Theorie zu diesen Künsten beziehen und in dieser Arbeit nicht ver­
tieft behandelt werden. Das sind in chronologischer Reihenfolge: Sketch 
de la nueva pintura, Canciones de cuna españolas, Elegía a María Blan-
chard, Como canta una ciudad de noviembre a noviembre und Juego y 
teoría del duende. Sie sind allesamt in der zweibändigen Edition von 
Maurer (1984) und seither auch in den von García-Posada herausge­
gebenen Obras completas enthalten. Sie knüpfen an zahlreiche Themen 
und Thesen der von mir ausgewählten Texte an. Die vorliegende Arbeit 
beschränkt sich auf die ersten vier Vorträge, in denen sich bereits zent­
rale Phasen von Lorcas Entwicklung abbilden.

13	Den Vorträgen gattungsmäßig und teils auch inhaltlich verwandt sind die 
gleichfalls über die Obras completas zugänglichen conferencias-recitales zu Lorcas 
eigenen Gedichtbänden Romancero gitano und Poeta en Nueva York. Durch die 
enge Kopplung von Lorcas kommentierter Lektüre zum Vortrag Imaginación, 
inspiración, evasión wird diese im letzten Kapitel dieser Arbeit auch einbezogen. 
Zu weiteren, nicht überlieferten Vorträgen cf. Maurer (1984: 11).
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Lorca hält die von mir analysierten Vorträge14 zunächst in Granada vor 
einer kunstinteressierten Öffentlichkeit und wiederholt sie an verschiede­
nen Orten.15 Teilweise sind diese Auftritte mit einem pragmatischen Ziel 
verknüpft, wie etwa der Einwerbung von Geldern für die eigenen Projekte. 
So hofft Lorca auf finanzielle Unterstützung für das Festival del Cante Jondo 
und, im Falle von Paraíso cerrado para muchos, jardines abiertos para pocos, 
auf Gelder für eine geplante Edition des Werks von Pedro Soto de Rojas. Teil­
weise verfolgen die Auftritte jedoch auch weniger pragmatische Zwecke. Will 
man von einer Funktion sprechen, liegt diese am ehesten im Herstellen einer 
künstlerisch interessierten Öffentlichkeit und in deren Belehrung, inklusive 
der Positionierung in Debatten um literarische und kulturelle Kanonbil­
dung in Spanien. Diese Öffentlichkeit ist eng verknüpft mit der Institution, 
die Lorca mit dem Vortrag über Góngora eröffnet und wo er auch erstmals 
über Soto de Rojas sowie über seine Konzepte von Imagination, Inspiration 
und Evasion spricht: Es handelt sich um das Ateneo de Granada, das 1926 
gegründet wird, „als Schlag ins Gesicht des Kunstvereins, der nach Ansicht 
des Rinconcillo jetzt unrettbar dem Tode geweiht war“ (Gibson 1999: 219). 
Eine Schirmherrschaft haben dabei mehrere Künstlerpersönlichkeiten aus 
Granada und aus der generación del 27 beziehungsweise ihrem Umfeld (cf. 
ibid.: 85–94). Unter ihnen sind Manuel de Falla, Ángel de los Ríos, Ruiz Car­
nero, Hermenegildo Lanz und Federico García Lorca. Auch Fernando de 
los Ríos ist involviert, der als Professor Lorcas New-York-Aufenthalt in den 
Jahren 1929/30 vermittelt und bereits davor diverse Unternehmungen Lor­
cas wie das Festival del Cante Jondo unterstützt. Die Eröffnung des Ateneo 
ist dezidiert gegen die künstlerische Öffentlichkeit des konservativen Centro 
Artístico, Literario y Científico gerichtet (cf. Gibson 1999: 219; 2018: 110 f.). 
Gleichwohl wirkt auch die neue Institution in eine künstlerisch interessierte 
Öffentlichkeit hinein. Insofern ist dies ein exemplarisches Beispiel einer 
Gegenöffentlichkeit aus den avantgardistischen Kreisen Granadas heraus.

14	 Die in dieser Arbeit behandelten Texte sind in der Zeittafel auf Seite 23 fett her­
vorgehoben. Gedichtbände sind mit * markiert. Die Datumsangaben sind so 
präzise wie in der Forschung dokumentiert. Eine ausführliche Zeittafel bieten 
Fernández/Ortega (2021), für eine extensive Darstellung verweise ich auf die 
Lorca-Biographie von Gibson (1999).

15	Details zu den Auftritten vermerken García-Posadas Notas zu den conferencias 
in den Obras completas (García Lorca 1997: 1363–1371) sowie die Cronología von 
Fernández/Soria Ortega (2021).
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Thematisch decken die Vorträge ein breites Spektrum ab. Lorca greift, 
wie sich zeigen wird, auf sehr heterogene Elemente aus dem Steinbruch 
der andalusischen, spanischen, europäischen und außereuropäischen 
Kulturgeschichte zurück, überschreitet dabei auch den Bereich der Lite­
ratur und integriert Musik, Malerei, bildende Kunst und Architektur. In 
den vier von mir untersuchten Vorträgen sind die Hauptgegenstände 
(1) der Flamenco und cante jondo, (2) der im Jahr 1927 gefeierte und 
für die generación del 27 zentrale Bezugspunkt Luis de Góngora, (3) der 
wesentlich weniger bekannte, aus Granada stammende Pedro Soto de 
Rojas und (4) die poetologische Begriffsreihe Imagination, Inspiration 
und Evasion. In allen Vorträgen nimmt Lorca auf ältere Epochen und 
Gattungen Bezug. Sein eigenes dichterisches Werk spielt eine flankie­
rende Rolle; so ist mit dem ersten Vortrag das zehn Jahre später publi­
zierte Poema del cante jondo (1931) eng assoziiert, mit dem letzten der 
betrachteten Vorträge der Romancero gitano (1928) und auch die Sonetos 
del amor oscuro (1935/36).

Nach ihrer ersten öffentlichen Lesung in Granada hält Lorca die meis­
ten seiner Vorträge mit Änderungen an verschiedenen weiteren Orten, 
darunter Madrid und Havanna, aber auch etwa Bilbao und New York. 
Ein Teil der Textvariationen ist dokumentiert (cf. Maurer 1984:  11 f.; 
García-Posada 1997: 1363; Momburg 2015). In den meisten Fällen liegen 
dabei nur kleine Veränderungen vor, welche die wesentlichen Aussagen 
nicht berühren. Das sind in der Regel zusätzliche Explizierungen und 
Kontextualisierungen, gelegentlich weitere inhaltliche Aspekte. Meine 
Analysen berücksichtigen signifikante Änderungen. Im Fall Góngoras 
zeigt sich in einer späteren Version ein distanzierteres Verhältnis zum 
Thema. Im Fall cante jondo bildet sich unter dem neuen Vortragstitel 
Arquitectura del cante jondo16 ab 1930 Lorcas Weiterentwicklung deut­
lich ab. Auf diese Varianten komme ich mit expliziterem Augenmerk 
zurück. 

16	 1930 hält er ihn in Havanna, San Sebastián und Gijón. 1932 folgen Lektüren in 
Valladolid, Sevilla, Vigo, Santiago de Compostela, La Coruña und Salamanca, 
im Jahr 1933 bzw. 1934 in Buenos Aires und Montevideo (cf. García Lorca 
1997: 1363 f.). Diese Version ist erst seit der Edition von Maurer (1984) vollstän­
dig zugänglich. Cf. dazu Maurer (1984) und García-Posada (1997: 1363).
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Eine Theoriebildung von Personen mit eigener künstlerischer Praxis 
ist im avantgardistischen Milieu keine Seltenheit. Das zentrale Format 
ist allerdings das Manifest. Beispiele sind: Manifesto del Futurismo (Fil­
ippo Tommaso Marinetti, 1909), Non serviam (Vicente Huidobro, 1914), 
Manifiesto ultraísta vertical (Guillermo de Torre, 1920), Manifeste du 
surréalisme (André Breton, 1924), Manifest groc (Salvador Dalí, Sebastià 
Gasch, Lluís Montanyà, 1928). 

Im Kreis der generación del 27 findet eine starke Theoriebildung kei­
neswegs nur durch Lorca statt. Pedro Salinas, Jorge Guillén und Dámaso 
Alonso werden Professoren.17 Im Gegensatz zu anderen avantgardisti­
schen Bewegungen steht innerhalb der Gruppe nicht das Manifest, son­
dern der Vortrag im Zentrum – insbesondere im Góngora-Jahr 1927. 
Die Präsenz dieser Gattung lässt sich mit einer Diagnose von Soria Olm­
edo verbinden: 

[El] vanguardista como agresor del público se transformará en educador del público en 
lo nuevo. (Soria Olmedo 1991b: 70) 

Soria Olmedo bezieht das auf die Idee der minoría selecta, die bei den 
spanischen Avantgarden maßgeblich durch die Revista de Occidente von 
José Ortega y Gasset Verbreitung findet. Ortega y Gasset formuliert die­
ses Konzept in La deshumanización del arte wie folgt: „�������������� Lo caracterís­
tico del arte nuevo, ‚desde el punto de vista sociológico‘, es que divide 
al público en estas dos clases de hombres: los que lo entienden y los que 
no lo entienden.“ Er betont zudem: „No se trata de que a la mayoría del 
público no le guste la obra joven y a la minoría sí. Lo que sucede es que la 
mayoría, la masa, no la entiende.“ (Ortega y Gasset 1993: 49).

Bei aller naheliegenden Mutmaßung um ein Erziehungsideal fällt als 
Charakteristikum von Lorcas Vorträgen auf, dass sie in aller Regel wenig 
um eine stringente Argumentation bemüht sind. García-Posada schreibt 
über Lorcas Vorträge, sie seien „a su manera, poemas“ (García-Posada 
1997: 13). Ly unterscheidet in ihrer Studie zu Lorcas Góngora-Vortrag 
einen sachbezogenen „modo instrumental“ von einem ihn überlappen­
den „modo poético“ (1998:  164). Meine Analysen verdeutlichen, dass 
er kaum jemals rein sachbezogen agiert und seine Texte selten entlang 

17	 Zu „Los poetas del 27 como críticos literarios“ cf. den gleichnamigen Titel von 
Díez de Revenga (1993).
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einer klaren Linie aufbaut. Vielmehr umkreist er die Dinge, knüpft fort­
laufend Assoziationen an sie und verbindet sie mit immer neuen bild­
lichen Beschreibungen. Semantische Paradigmen streut er über den 
Text verteilt ein und platziert Positionen eher, indem er die Themen mit 
einer bestimmten Semantik verwebt, als dass er argumentativ zu ihnen 
gelangt. Insofern tritt Lorca in seinen Vorträgen mehr als Dichter denn 
als Beweisführer in Erscheinung.

Einflüsse und Phasen der generación del 27 
Der Vortrag ist von vielfältigen Einflüssen geprägt. Er überkreuzt die 
Diskurse und bedient sich aus ihnen ähnlich eklektizistisch wie aus der 
Literatur- und Kulturgeschichte. Zu den zentralen zeitgenössischen Ein­
flüssen gehören aber der Futurismus, die avantgardistische Ein-Mann-
Bewegung Ramón Gómez de la Serna, der Ultraísmo mit Personen wie 
Guillermo de Torre und – immer wieder und in prägender Rolle – der 
Creacionismo um Vicente Huidobro sowie der Kubismus und Surrea­
lismus.18 Wichtig sind auch einzelne Figuren wie Salvador Dalí, die mit­
unter selbst mehrere Avantgardismen durchlaufen. Auch José Ortega y 
Gassets diagnostischer Essay La deshumanización del arte (1925) wirkt 
auf die Mitglieder der generación del 27 und auch auf Lorca zurück. Ins­
gesamt fungiert die Gruppe der generación del 27 als wichtiger Bezugs­
punkt. Obwohl sie keinesfalls für eine homogene Ästhetik steht, lassen 
sich gemeinsame Bezugspunkte herausarbeiten. Auch durchläuft sie 
mehrere Phasen, wie auch Lorcas Werk:

Die von mir betrachteten Texte umspannen die Jahre von 1922 bis 
1928. Damit ist Lorcas Frühphase bis über die Góngora-Zeit hinaus 
enthalten; auch die Veröffentlichung seiner Erfolgspublikation Roman-
cero gitano (1928) und die Entfaltung surrealistischer Einflüsse fal­
len in diesen Zeitraum. Damit sind im zugrunde gelegten Korpus alle 
wesentlichen Phasen enthalten, die gängigerweise in der Entwicklung 

18	 Dahingestellt sei die Diskussion, ob der Surrealismus die letzte der europäischen 
Avantgarden ist oder ob er diese nicht vielmehr bereits überwunden hat. Für 
meine Arbeit ist vielmehr relevant, dass der Surrealismus – so oder so verstan­
den – zum damaligen Zeitpunkt nicht als traditionelle Bewegung gilt, sondern 
sich von zahlreichen Traditionen abgrenzt und von einem entschiedenen Willen 
zum Neuen geprägt ist.
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des Dichters identifiziert werden. Diese werden häufig analog zu denen 
der generación del 27 gesehen. Cernuda bestimmt diese vier Phasen wie 
folgt:

1.a) predilección por la metáfora; 2.a) actitud clasicista; 3.a) influencia gongorina (fase 
que se relaciona con las dos anteriores); 4.a) contacto con el superrealismo. (Cernuda 
1957: 196)19

Eine weitere weit verbreitete Einteilung geht auf Dámaso Alonso zurück 
und ist am Begriff deshumanización ausgerichtet: Sie unterscheidet zwi­
schen einer bis 1927 andauernden Phase der deshumanización und einer 
darauffolgenden Phase der rehumanización.20 Dass sich diese Phasen­
struktur bei Lorca vollständig und in chronologischer Abfolge nachvoll­
ziehen lässt, legt Soria Olmedo (1991a: insbes. 61 f.) dar. Eine häufige 
Prämisse dieser Einteilung formuliert Anderson in Bezug auf Imagina-
ción, inspiración, evasión wie folgt: „[The] aesthetic evidenced by ‚La 
imagen poética de don Luis de Góngora‘ [...] had been completely super­
seded“ (Anderson 1991: 161).21

Natürlich gibt es Gründe für diese Einteilungen. Wie ich zeigen werde, 
liegen darin aber durchaus Spannungen. So lässt sich in Lorcas Phase 
der Enthumanisierung ein starker Fokus auf Sensualität oder Intimitäts­
bedürfnisse sichtbar machen. Enthumanisierende Elemente verbinden 
sich in Imaginación, inspiración, evasión sogar mit surrealistischen Ein­
flüssen. Insgesamt ist die Präsenz des Paradigmas der deshumanización 
in größeren Teilen von Lorcas Vortragswerk zu identifizieren als in der 
Regel angenommen.

19	Cernuda (1957: 196); cf. bspw. auch Güntert (2011: 151 ff.). Cernuda spricht im 
Übrigen von der „generación de 1925“, da das Jahr das mittlere Erscheinungsda­
tum relativ vieler Erstlingswerke aus der Gruppe ist (cf. ibid.: 182). 

20	Alonso charakterisiert die Jahre 1920–1927 durch „perfecciones técnicas, conti­
nuidades temáticas, limpidez, pureza“ durch das Vorbild Góngoras und Ortega y 
Gassets Konzept der deshumanización (1952: 190), die folgenden Jahre beschreibt 
er wie folgt: „Una época de poesía transcendente, humana y apasionada.“ Auch 
neoromantische und surrealistische Elemente verortet er in dieser ‚humanen‘ 
Phase (cf. ibid.: 188).

21	 Zu den Phasen cf. auch García de la Concha (1984: 249 f.).





2.  Der cante jondo als Antipode des bürgerlichen 
Flamencos: Importancia histórica y artística 
del primitivo canto andaluz llamado «cante 
jondo» (1922)

2.1.  Präliminaria
2.1.1.  Hinführung: Lorca, die Musik und das Festival del Cante 
Jondo

Der erste von Lorcas Vorträgen hat ein musikalisches Thema: den Fla­
menco. Genauer gesagt spricht er von zwei musikalischen Gegenstän­
den: vom Flamenco und von dessen ursprünglicher Variante, die hier 
als cante jondo bezeichnet wird. Diese Grundunterscheidung prägt auch 
den Titel Importancia histórica y artística del primitivo canto andaluz lla-
mado «cante jondo», kurz: Primitivo canto andaluz (1281–1303). Um das 
Interesse des Dichters am cante jondo zu umreißen, gebe ich zunächst 
einige biographische Informationen:

Er wächst in einer sehr musikalischen Familie auf, spielt Klavier, 
komponiert früh und möchte relativ lange selbst Musiker werden. Bis 
1916, als sein Klavierlehrer Antonio Segura Mesa stirbt, ist Federico im 
Künstlerzirkel des Rinconcillo bekannt als „el músico“.21 Danach, auch 
auf Drängen seiner Eltern, gilt sein Hauptinteresse aber nicht mehr der 
Musik, und die Literatur rückt in den Vordergrund. Dennoch wird ihn 
die Musik das gesamte Leben begleiten, sowohl in Form von zeitgenössi­
schen Kompositionen als auch von tradierter spanischer música popular, 
mit der er durch seinen Klavierlehrer bereits früh in Berührung kommt. 
1921 nimmt er Unterricht in Flamencogitarre bei zwei gitanos aus Fuente 

21	 Mora Guarnido (1958: 86), zit. nach Persia (1999: 68). Cf. zu Lorcas musikali­
schen Ambitionen bspw. auch Gibson (1999: 65–81, 155 f.); García Lorca (1981: 
insb. 54). Darüber hinaus weise ich mit Agraz Ortiz (2016) auf Casares Rodicio 
(1990), Tinnell (1993; 2009) und Soria Olmedo (2004) hin. Zum Verhältnis Lor­
cas zur música popular cf. Attademo (2006); Barbero de la Blanca/Barbero Con­
suegro (2000); Devoto (1980); Onís (1986); Orringer (2014). Darüber hinaus zur 
Musik in Lorcas Werk cf. Higginbotham (1988); Maurer (1986); Persia (1998); 
San José Lera (2012); Soria Olmedo (2004).
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Vaqueros. In der Residencia de Estudiantes in Madrid, wo Lorca ab 1919 
immer wieder kürzer oder länger wohnt, gibt es eine Gruppe von Musi­
kern, die den Alltag durch zahlreiche musikalische Darbietungen berei­
chert und sich für tradierte spanische Musik interessiert. Das ist die der 
generación del 27 nahestehende Grupo de los ocho (Juan José Mantecón, 
Fernando Remacha, Rodolfo und Ernesto Halffter, Julián Bautista, Gus­
tavo Pittaluga, Rosa García Ascot und Salvador Bacarisse) sowie Roberto 
Gerhard, Jesús Bal und Gustavo Durán.22 Einigen der Musikerfreunde 
hat Lorca Texte der 1927 erschienenen Canciones gewidmet.23

Diese sind nicht zuletzt deshalb relevant, weil der Vortrag eine spe­
zifische pragmatische Rahmung aufweist: Er dient der Einstimmung 
der Öffentlichkeit auf eine große Veranstaltung, das Festival del Cante 
Jondo: Dieses findet am 13. und 14. Juni 1922 statt und umfasst zahlrei­
che Aufführungen und Lesungen sowie einen Wettbewerb, zu dem aus­
schließlich nicht-professionelle Teilnehmende zugelassen sind. Initiiert 
wird das Festival von Lorca und seinem älteren Freund, dem Musiker 
Manuel de Falla (1876–1946).24 Auf wen die Idee letztlich zurückgeht, 
wurde unterschiedlich interpretiert: Martínez Nadal (1975: XVI) weist 
sie Lorca zu, Fernández/Ortega (2021:  17 f.) hingegen Falla. Auch der 
gemeinsame Freund Miguel Cerón aus dem Kreis des granadinischen 
Künstlerzirkels El Rinconcillo wurde genannt (cf. Gibson 1999:  156; 
Molina Fajardo 1962: 45–46). Unterstützt wird die Veranstaltung darü­
ber hinaus durch zahlreiche weitere lokale Künstler wie Manuel Ángeles 

22	 In der Residencia de Estudiantes wird Lorca außerdem seine zwei anderen Vor­
träge halten, die sich auf den Bereich der música popular beziehen: einen über 
spanische Wiegenlieder (Canciones de cuna españolas. Añada. Arrolo. Nana. Vou 
veri vou, 1928, García Lorca 1997: 113–131) und eine Stadtbeschreibung Grana­
das mit eingelassenen Liedern (Como canta una ciudad de noviembre a noviem-
bre, 1933, García Lorca 1997: 137–149).

23	Zur Rolle der Musik in Lorcas Biographie cf. Gibson (1999: insbes. 115, 144, 
152 ff., 198, 224, 290); Morelli (2016: 50–62).

24	Eine ausführliche Chronologie der Ereignisse um Lorca und den cante jondo bie­
tet Maurer (2000: 213–244). Zu den Beteiligten des Festivals cf. Molina Fajardo 
(1998: 45–48). Cf. zudem Gibson (1999: 154–164). Zur Tertulia von Fernando 
Vílchez in seinem carmen und der Atmosphäre, in der Falla und Lorca die Idee 
hatten, cf. Molina Fajardo (1998). Zur Freundschaft von Falla und Lorca cf. 
Gibson (1999: 134, 174 f., 182, 306 f.); Orringer (2014: 3–33).
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Ortiz, Hermenegildo Lanz, Ángel Barrios und den bereits genannten 
Miguel Cerón. Den Förderantrag an die Stadtverwaltung unterzeichnen 
neben Lorca und Falla weitere Figuren aus deren literarischem, musi­
kalischen und künstlerischen Umfeld, darunter Juan Ramón Jiménez, 
Ramón Pérez de Ayala, Adolfo Salazar, Fernando de los Ríos, Hermene­
gildo Giner de los Ríos und Felipe Pedrell. (cf. Falla 1998b: 169)25

Unter den weiteren Beteiligten und Zuschauenden findet sich eine 
bunte Riege an Persönlichkeiten der aktuellen Musik- und Literatur­
szene und darüber hinaus:

Compositores, musicólogos, intérpretes, y directores como el mismo Falla, Adolfo Sala­
zar, Roberto Gerhard, Ángel Barrios, Miguel Salvador, Lamote de Grignon, Conrado 
del Campo, Enrique Fernández Arbós, Bartolomé Pérez Casas, Joaquín Turina, Fede­
rico Mompou, Óscar Esplá, Felipe Pedrell, Andrés Segovia y un largo etcétera, a los que 
a punto estuvieron de sumarse nada menos que Igor Stravinski y Maurice Ravel si el 
Ayuntamiento Granadino hubiese dispensado la ayuda precisa para su desplazamiento 
desde París.
Junto a los mencionados, poetas, ensayistas, políticos y literatos de la talla de Antonio 
Gallego Burín, el mexicano Alfonso Reyes, Hermenegildo Giner de los Ríos, Fernando 
de los Ríos, Miguel Cerón, José María Rodríguez Acosta, Ignacio Sánchez Mejías
Y figuras universales del renombre de Federico García Lorca, Juan Ramón Jiménez, 
Ramón Pérez de Ayala, Salvador Rueda, Ramón Gómez de la Serna, Juan de la Encina, 
Edgar Neville, Antonio y Manuel Machado y la guinda aristocrática de los Duques de 
Alba. Y, también, los más grandes pintores del momento, como Manuel Ángeles Ortiz (el 
gran amigo de Lorca, discípulo de Picasso), Santiago Rusiñol e Ignacio Zuloaga (autor de 
los decorados del Concurso), a los que podríamos agregar, por su apoyo en los años pre­
vios, los nombres de Daniel Vázquez Díaz y Gustavo Bacarisas. (Serrera 2010: 373–374)

Deren Beteiligung liegt beispielsweise in der Gestaltung eines Plakats 
durch den Picasso-Schüler Manuel Ángeles Ortiz oder in der Über­
nahme der Moderation durch den avantgardistischen Literaten Ramón 
Gómez de la Serna (cf. Rodrigo 1993: 189).

Aus dieser Aufzählung wird deutlich, dass der cante jondo in moder­
nen und avantgardistischen Kreisen auf Interesse stößt. Zugleich ist das 
Festival von einem Ansinnen geprägt, das auf die Vergangenheit orien­
tiert ist und das deshalb für meinen Ansatz relevant ist: Das Ziel des Festi­
vals ist es, den cante jondo in seiner ursprünglichen Form und mit seiner 
angeblich spezifischen Expressivität und Emotionalität ins Bewusstsein 

25	Cf. dazu auch Fernández/Ortega (2021:  17 f.); Mitchell (1994:  165); Molina 
Fajardo (1998: 45‑48).
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zu bringen. Denn anhand dieser Merkmale grenzt Lorca den cante jondo 
vom Flamenco ab und verwendet gemeinsam mit Falla eine bis dato 
nicht etablierte Unterscheidung: Der Begriff cante jondo ist zwar bereits 
zuvor in Umlauf, wird bis dahin aber gewissermaßen synonym für ‚Fla­
menco‘ verwendet.26 Erstmals taucht diese strikte Unterscheidung im fol-
leto auf, das Falla für den Concurso de Cante Jondo schreibt.27 Sie wird 
sich nicht langfristig durchsetzen, aber der cante jondo beziehungsweise 
Flamenco wird nach dem Festival in deutlich stärkerem Maße als Kunst­
form wahrgenommen (cf. Maurer 2000: 76; Mitchell 1994: 160; Grande 
1979 II: 317).

Den Vortrag hält Lorca am 19. Februar 1922 im Centro Artístico de 
Granada unter dem Titel Importancia histórica y artística del primitivo 
canto andaluz llamado «cante jondo» – nicht zuletzt mit dem Ziel, Gel­
der für das Festival einzuwerben.28 Der Text wird wenige Tage nach sei­
ner Lesung als Heft veröffentlicht. Er wird von Molina Fajardo (1962) 
erneut gedruckt und erscheint in Maurers Kompilation der Vorträge 
(1984 I:  43–83), die seither als Basis für die Werksausgaben dient. In 
einer zweiten Version mit einigen veränderten Schwerpunkten und Per­
spektivierungen hält der Dichter den Vortrag zwischen 1930 und 1934 
mehrere Male unter dem Namen Arquitectura del cante jondo.29 Diese 
letzte Version ist erst seit der Edition von Maurer (1984) vollständig 
zugänglich. Sie ist im Vergleich zur Fassung von 1922 stark verändert 
und trägt deutliche Spuren von Lorcas poetologischer Weiterentwick­
lung.30 García-Posada betrachtet sie als endgültige Version des Vortrags 

26	Nach Maurer greift der Begriff cante jondo die „jota propia de las clases humil­
des de la Andalucía occidental“ (Maurer 2000: 73) auf, Díaz-Plaja und Molina 
hingegen leiten das Wort jondo vom hebräischen Cante Domtob her, festlichen 
sephardischen Liedern (cf. Díaz-Plaja 1968:  108; Molina 1967 o. S., zit. nach 
Arango 1995: 197 f.).

27	Cf. Grande (1992: 26); Maurer (2000: 46); Martínez Torner (1931: 40).
28	Cf. Gibson (1999: 156–163); Molina Fajardo (1998: 69–87).
29	Lorca hält diesen Vortrag 1930 in Havanna, San Sebastián und Gijón sowie 

1932 in Valladolid, Sevilla, Vigo, Santiago de Compostela, La Coruña und Sala­
manca und 1933 bzw. 1934 in Buenos Aires und Montevideo (cf. García-Posada 
1997: 1363 f.). Der Text ist von Maurer (2000) ausführlich kommentiert.

30	Cf. dazu García-Posada (1997: 1363); Maurer (1984: 20).
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und platziert sie in seiner Gesamtausgabe entsprechend (García Lorca 
1997: 33–52). Den ursprünglichen Text Importancia histórica y artística 
del primitivo canto andaluz llamado «cante jondo» hingegen verortet er 
im Anhang seiner Publikation (1281–1303). Um den Zeitpunkt des Fes­
tivals und die Beschäftigung des jungen Lorca mit dem cante jondo sowie 
mit Musik und Avantgardismus zu fokussieren, konzentriere ich mich 
aber auf die frühe Fassung des Vortrags.

2.1.2.  Resümee des Vortrags

Der Vortrag ist auf Makroebene recht klar in drei Teile gegliedert. Auf 
eine Bestimmung des cante jondo und dessen kultureller Bedeutung 
(1281–1290) folgt eine Charakterisierung von dessen Texten („poemas“ 
1290) inklusive Überlegungen zum pueblo als Urheber und zur Affinität 
zu orientalischen Dichtungen (1290–1302). Abschließend werden die 
cantaores gewürdigt (1302 f.).

Davon abgesehen ist der Vortrag, wie auch die folgenden, wenig strin­
gent aufgebaut. Ein deskriptiver und ein appellativer Modus vermischen 
sich, außerdem ist der Text sehr bildlich und metaphorisch geprägt. Frei­
lich lässt sich auf die konzeptionelle Mündlichkeit der Texte bei medialer 
Schriftlichkeit verweisen: Sie sind schriftlich ausgearbeitet, aber für den 
mündlichen Vortrag ausgelegt. Darauf kann man die brüchige Stringenz 
im Aufbau wie auch den parataktischen Stil beziehen – schließlich ver­
bindet sich der Text bei seiner mündlichen Darbietung mit einer appel­
lativen, suggestiven und bildhaften Präsentation von Positionen und 
Postulaten. 

Das heißt auch: Letztlich geht Lorca nur bedingt argumentativ vor. 
Vielmehr knüpft er um seine Darstellung und seine Thesen ein Netz von 
assoziativen Bedeutungskontexten. Seine Begriffe und Aussagen defi­
niert er nicht, sondern semantisiert sie durch assoziative Verweise auf 
Kontexte, die er ihnen zuordnet. Neben einer dem Text eingeschriebe­
nen Mündlichkeit lässt sich hinter diesen Eigenheiten des Textes auch 
ein Autor erkennen, der mehr Dichter als Beweisführer ist. Hinter der 
nur vordergründig deskriptiven und argumentativ-sachlichen Tex­
tebene lässt sich ein assoziativ und suggestiv konstruierter eigenwilliger 
Blick auf die spanische Kulturgeschichte herausarbeiten, was ich in die­
ser Arbeit tue.
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Die Hauptthese des Vortrags ist, der cante jondo sei die ursprüngliche 
und alte Form des modernen Flamencos. Diesen beschreibt er als dege­
neriert, durch moderne italienische musikalische Einflüsse verwässert, 
aber als akzeptiert und gesellschaftlich verankert. Dabei legt der Dichter 
zwar durchaus musikalische Kriterien zur Unterscheidung an. Hinter 
diesen liegt, wie die Forschung beobachtet hat, eine stilisierende und 
mythisierende Opposition, die auf einem binären Schema von „pureza“ 
und „contaminación“ (Grande 1992: 12, 24 ff.), von „purity“ und „pol­
lution“ (Mitchell 1994:  167 ff.) oder von „realidades originales“ und 
„degeneraciones de la civilización“ (García Montero 1990: 13) basiert. 
Während Lorca und Falla die Entstehung des Flamencos eindeutig im 
18. Jahrhundert situieren, ist die Verortung des cante jondo etwas unklar: 
Der Dichter verortet die Entstehung des cante jondo einerseits zwar zeit­
lich, wenn er festhält, dass dieser im 15. Jahrhundert von ‚den gitanos‘ 
herausgebildet worden sei (1283–1287). Hier fällt auf, dass Lorca ver­
einfachend und homogenisierend vorgeht, wenn er stets von „los gita­
nos“ als Sammelbegriff ohne weitere Differenzierung spricht und dieser 
Gruppe pauschal die Herausbildung des cante jondo zuschreibt. Außer­
dem zeichnet er über die orientalischen Einflüsse einen genealogischen 
Strang, der bis zu den „primitivos sistemas musicales de la India“ (1283) 
reicht. Diese repräsentieren für ihn einen absoluten Ursprung, da sie in 
seinen Augen mit dem „color misterioso de las primeras edades“ (id.) 
verknüpft sind. Hier gelangt er an einen Punkt, der außerhalb des zeit­
lichen Denkens liegt. Vielmehr geht es um eine Außerzeitlichkeit, eine 
absolut gesetzte und deshalb mythische Ursprungszeit. Diese setzt er 
auch außerhalb des Erinnerns: „El cante jondo se ha venido cultivando 
desde tiempo inmemorial […]“ (1287). Lorcas Einordnung des cante 
jondo als orientalisch und ursprünglich spiegelt sich auch in seiner Dar­
stellung von dessen Tonalität wider: Anstelle der in Europa üblichen 
zwölf Halbtonschritte dominieren graduelle Modulationen. Für den 
Avantgardisten erscheint diese Unabhängigkeit von den vordefinierten 
Stufen als frei und ursprünglich. Dem Flamenco wiederum weist er eine 
Prägung durch Heptatonik und klar definierte Tonabstände zu (1283). 
Paradebeispiel des cante jondo und seiner Ursprünglichkeit ist für Lorca 
immer wieder die siguiriya. Vor allem betont er den Schrei, mit dem diese 
beginnt. Ihn beschreibt der Dichter als „grito terrible“ (1284), der tief mit 
der Vergangenheit verbunden sei und gegen dessen „emoción del esca­



Der cante jondo als Antipode des bürgerlichen Flamencos 35

lofrío“ (id.) sich kein Andalusier wehren könne. Schließlich sei der cante 
jondo „alma de nuestra alma“ (1287) und damit Ausdruck oder Konden­
sat einer angenommenen andalusischen Kollektivseele. Lorca beschreibt 
die Musikalität des cante jondo auch dann abseits etablierter Kategorien, 
wenn er ihn abseits bedeutungsproduzierender Sprache verortet und 
ihm Äußerungsformen zuschreibt, die innerhalb der genannten Dicho­
tomie dem Paradigma der Ursprünglichkeit zufallen – nicht nur beim 
bereits erwähnten Schrei des cantaor und der darauffolgenden Stille, 
sondern etwa auch in der Bezeichnung des cante jondo als ‚Stammeln‘ 
oder ‚Lallen‘ („balbuceo“) und in seinem Vergleich mit dem „trino del 
pájaro“. In seiner musikalischen Dimension entzieht sich der cante jondo 
in der Darstellung des Vortrags auch der Schriftlichkeit und damit einer 
zentralen Kategorie bürgerlicher Kultur. Das Land erscheint hingegen 
als Raum der Ursprünglichkeit und als Gegenbild zur urbanen Moderni­
tät. Die „infamia“ der ‚Degeneration‘ des cante jondo zum Flamenco hin­
gegen geschehe ausschließlich in den Städten (1297) unter bürgerlichen 
Kulturtechniken und klischeehaften Darstellungsformen. Wo der cante 
jondo aber überlebt habe, seien Tavernen und Freudenhäuser. Schuld an 
dieser Marginalisierung hat für Lorca der Kostumbrismus, der im letz­
ten Drittel des 19. Jahrhunderts bedeutend ist. Der Dichter nimmt diese 
Zeit als Epoche der Zarzuela, der historischen Malerei und des Wirkens 
von Antonio Fernández Grilo, einem kostumbristischen und trivial 
angehauchten Salonpoeten, wahr (1287). Der Flamenco ist zum fragli­
chen Zeitpunkt deutlich durch bürgerliche Kultur- und Musikpraktiken 
geprägt (Orringer 2011: 4 ff.). So ist zeitweise die Operettenform der zar-
zuela sehr erfolgreich, die Mitchell aufgrund ihrer Modifikationen als 
„seudoflamenco“ (1994: 166) bezeichnet.31 Die bekannten Formen sind 
vor allem in massentauglicher Form in den cafés cantantes und tavernas 
präsent, die auch in der Einleitung des Vortrags Erwähnung finden.32 
In diesem verbürgerlichten Flamenco fehlen einige Merkmale, welche 
Lorca der ursprünglichen Variante – dem cante jondo – zuschreibt. So 
imitiert das Orchester die flamencotypische Gitarre, die Kastagnetten 
und das Klatschen. Zentrale musikalische Elemente der zarzuela, die 

31	 Zur Ausbreitung der urbanen cafés cantantes im späten 19. Jahrhundert cf. Mit­
chell (1994: 166); Rabassó/Rabassó (1998: 277 f.).

32	Cf. auch Orringer (2011: 3 f.); Hess (2001: 22 f.).
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der orientalisch geprägten freien Tonalität und Metrik des cante jondo 
in Lorcas und Fallas Bestimmung entgegenstehen, sind „armonías fun­
cionales, frases de metro regular, orquestación pulida y convencional, 
y recitativo italianizante.“ (Orringer 2011:  4).33 Tatsächlich fließen in 
die zarzuela neben den andalusischen auch zentraleuropäische musi­
kalische Elemente ein (cf. Orringer 2011: 3). Mit ‚Degeneration‘ meint 
der Avantgardist also eine Verwässerung der ‚ursprünglichen‘ Merkmale 
durch Verwestlichung und Verbürgerlichung.

Eine analoge Argumentation verfolgt der Dichter hinsichtlich der 
vom cante jondo inspirierten Literatur – wobei an Manuel Machados 
Gedichtband Cante hondo (1916) zu denken ist. Auch in diesem Zusam­
menhang setzt sich Lorca vom mimetischen Grundprinzip ab, während 
Machado gezielt cante-jondo-Texte imitiert. So fordert er:

Se debe tomar del pueblo nada más que sus últimas esencias y algún que otro trino colo­
rista, pero nunca querer imitar fielmente sus modulaciones inefables, porque no hace­
mos otra cosa que enturbiarlas. Sencillamente por educación. (1294)

Diese Forderung ist bestimmt, wenn auch nicht präzise. Was sich hinter 
den „últimas esencias“ des pueblo verbirgt und wie man sie in Lorcas 
Augen zu fassen bekommen kann, wird nicht klar. Der Begriff esencia 
lässt sich aber mit dem Streben der Avantgarden nach einer essentiellen 
Dichtung verbinden, die oftmals mit Stilidealen wie Knappheit und Prä­
zision einhergeht – ich komme darauf zurück. Noch expliziter tritt her­
vor, dass es Lorca hier um eine grundsätzliche Abgrenzung von jeglicher 
kulturellen Prägung des Künstlers geht, welche dessen Zugriff stets präge 
(„por educación“). Dem entspricht, dass der Versuch einer Nachahmung 
der Schöpfungen des pueblo in seinen Augen automatisch zur Verwäs­
serung (wörtlich ‚eingetrübt‘ „enturbiarlas“) führt. Als esencia erscheint 
deshalb hier ein recht vages Konzept von Natürlichkeit entsprechend der 
binären Opposition, in die der Andalusier den cante jondo und auf der 
anderen Seite den Flamenco einteilt.

Als Gegenbild zu diesem nur vage umrissenen Konzept essentiellen 
Ausdrucks jedenfalls setzt er andere Autoren ein, denen er Oberfläch­
lichkeit zuschreibt. Neben Manuel Machado distanziert er sich dezidiert 
von den Dichtungen von Melchor de Palau, Salvador Rueda und Ven­

33	Cf. auch Handley 1996: (43 f.); Hess 2004: (18 f.).
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tura Ruiz Aguilera.34 Diese gäben ihren Werken zwar, so der Vortrag, 
„todo el color salvaje que se quiera“. Ihre Versuche der getreuen Imita­
tion schlügen aber „[s]encillamente por educación“ stets fehl, sei doch 
ein „hombre que sabe gramáticas“ (1294) am Werk. Bei der Verwendung 
des Begriffs arte popular grenzt sich Lorca dezidiert von Alfred Jeanroy 
ab. Dieser fasst darunter auch Beiträge mit individueller Urheberschaft. 
Der andalusische Dichter hingegen versteht darunter ausschließlich 
anonyme Beiträge des pueblo. Diese Haltung zeigt sich auf musikalischer 
Ebene auch darin, dass zum Concurso ausschließlich Laien zugelassen 
sind.

An Falla knüpft Lorca auch bei einer Konkretisierung der allgemei­
nen Opposition von ursprünglich und modern an. So referiert er, dass 
der Musikerfreund Gemeinsamkeiten von cante jondo beziehungsweise 
siguiriya mit indischen Gesängen sieht – etwa im reduzierten Tonum­
fang der Sexte sowie im wiederholten, obsessiven Gebrauch einzelner 
Noten. Mit seiner Verortung des Flamencos im 18.  Jahrhundert und 
damit in der europäischen Moderne unterstreicht Lorca den Gebrauch 
von Halbtonschritten und die Präsenz italienischer Einflüsse im Gesang. 
Die orientalische Prägung der siguiriya leitet er – Falla folgend – aus der 
sakralen Kunst, etwa byzantinischen Gesängen, der sogenannten Saraze­
nen-Invasion und der angenommenen Einwanderung ‚der gitanos‘ nach 
Spanien, mutmaßlich um 1400 aus Indien (1283–1287). In Andalusien 
sei der cante jondo durch ‚die gitanos‘ als Mischung aus alten andalusi­
schen und orientalischen Einflüssen herausgebildet worden. Lorca ver­
weist dabei auch auf die Gattungsbezeichnung der siguiriya gitana und 
darauf, dass deren Vokabular durch ‚die gitanos‘ geprägt sei. Er nennt 
auch die Musik der moros als einen Einfluss (1286). Die so entstehende 
kulturelle Verortung ist bemerkenswert. Denn dem Italienischen setzt 
er nicht etwa eine spanische Homogenität entgegen. Vielmehr macht er 

34	Lorca bezieht sich auf Melchor de Palaus Cantares populares y literarios (1900), 
wo dieser gesammelte Liedtexte mit selbstgeschriebenen mischt, auf Werke von 
Salvador Rueda wie Sinfonía del año (1888), Ventura Ruiz Aguileras Armonías 
y cantares (1865) und auf Manuel Machados Cante hondo. Cantares, canciones 
y coplas compuestas al estilo popular de Andalucía (1912). Cf. dazu in derselben 
Reihenfolge Balmaseda y González (2001: 10); Espejo-Saavedra (1986: insbes. 40, 
133); Chabás (2001: 221 ff.).
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‚fremde‘ Einflüsse zum integralen Bestandteil des von ihm an den cante 
jondo angelegten kulturellen Horizont.

In zeitgenössischen Kontexten verortet Lorca den cante insbesondere 
durch das Aufrufen einiger aktueller Tendenzen und Gewährsmänner, 
denen der cante jondo als Inspiration diene („amantes de la tradición 
engarzada con el porvenir“ 1303). Explizit führt er an, dieser sei Vorbild 
für Claude Debussy und dessen musikalische Revolution gewesen:

Hizo [i.e. Debussy] amistad con un célebre guitarrista de entonces, llamado Francisco 
Rodríguez Murciano, y pasó con él horas enteras oyéndole las variaciones y falsetas de 
nuestros cantos, y sobre el eterno ritmo del agua en nuestra ciudad, nació en él la idea 
magnífica de la creación de su escuela y el atrevimiento de usar por vez primera la escala 
de tonos enteros. (1288)

Lorca verweist zudem ungenau auf Tendenzen der gegenwärtigen fran­
zösischen und russischen Kunst und auf nicht näher genannte „viajeros 
ilustres“, auf Jovellanos und Menéndez Pelayo, Glinka und Korsakoff 
sowie Felipe Pedrell, Albéniz, Falla und Granados; schließlich die der 
generación del 27 nahestehenden Komponisten Adolfo Salazar, Roberto 
Gerhard, Federico Mompou und Ángel Barrios. Diese setzt er gegen die 
diskursive Verortung des cante jondo in stinkenden Tavernen und Freu­
denhäusern (1287). Die Musiker sind für den Dichter Repräsentanten 
einer positiven Wertung des cante jondo und für ihn damit Vertreter 
eines Gegendiskurses.

Auch im Zusammenhang mit den poemas des cante jondo knüpft Lorca 
eine – seine – positive Sichtweise eng an seine Perspektive als zeitgenös­
sischer Künstler. Denn die Texte würden jene in Erstaunen versetzen,

[…] que actualmente nos ocupamos, en más o menos escala, en la poda y cuidado del 
demasiado frondoso árbol lírico que nos dejaron los románticos y los postrománticos. 
(1290 f.)

Eine Überwindung der Epoche der Romantik formuliert Lorca hier 
explizit, auch wenn er im gleichen Zusammenhang romantische The­
men oder Gefühle aufgreift: „[l]as más infinitas gradaciones del Dolor 
y la Pena, puestas al servicio de la expresión más pura y exacta“ (1291) 
– hier ist offenkundig, dass der Avantgardist romantische Themen für 
seine Ziele funktionalisiert.

Als zentrales Mittel in den Texten des cante jondo sieht der Dichter 
die Metapher. Deren Meister ist für ihn der „anónimo poeta de pue­
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blo“ (1291). In den Texten dieses anonymen Dichters identifiziert er ein 
ausgeprägtes Pathos und das Fehlen eines emotionalen Gleichgewichts. 
In diesem pathoslastigen Gesang sieht der Dichter keinen Platz für das 
visuelle Evozieren von Dingen. Das hält er für den Grund dafür, dass 
der cante jondo nicht die Landschaft evoziere, in der er gesungen wird – 
anders als asturische, kastilische, katalanische, baskische und galizische 
cantos.

Als weitere prägende Technik des cante jondo präsentiert Lorca die 
Personifizierung. Dabei lässt er vor allem die Pena als Figur auftreten, 
aber er spricht auch von Personifizierungen von Luft, Erde, Meer, Mond 
und von „cosas tan sencillas como el romero, la violeta y el pájaro.“ Eine 
exponierte Rolle nimmt dabei die Personifizierung von Gefühlen ein. 
Insofern dient diese dem Dichter ähnlich der Metapher als Darstellungs- 
und Versprachlichungstechnik des vor- oder außersprachlichen Bereichs 
der Gefühle, wenngleich diese sehr vage bleiben:

Es admirable cómo a través de las construcciones líricas un sentimiento va tomando 
forma y cómo llega a concrecionarse en una cosa casi material. Éste es el caso de la Pena. 
(1295)

Die allegorische Figur Pena beziehungsweise das Gefühl pena überträgt 
Beck im Übrigen als ‚Pein‘ (García Lorca 2008b:  319), Koppenfels als 
‚Elend‘ (García Lorca 2002: 119). Wie man sie auch immer übersetzt – 
für Lorca bildet sie das emotionale Zentrum Andalusiens und des cante 
jondo. So entschieden er diese Bedeutung auch postuliert, so unbe­
stimmt bleibt die Pena definiert. Er selbst stellt aber weiter auf ihre Rolle 
ab. Denn ‚der Andalusier‘, so der Vortrag weiter, würde sich mit seinem 
Inneren an die Natur wenden:

El andaluz, con un profundo sentido espiritual, entrega a la naturaleza todo su tesoro 
íntimo con la completa seguridad de que será escuchado. (1295)

Bemerkenswert ist der Begriff entregar (‚etwas abgeben‘, ‚überreichen‘, 
‚übergeben‘, ‚ausliefern‘). Wenn nun der von Lorca im Kollektivsingular 
gefasste andaluz seinen „tesoro íntimo“ – dessen Bedeutung nicht ganz 
klar ist, aber der in jedem Fall als Teil oder Metonymie des Innenlebens 
fungiert – an die Natur übergibt oder abgibt, liegt hier ein ganz und gar 
nicht romantischer Gestus vor: Hinter einer scheinbaren Verschmelzung 
mit der Natur zeigt sich eine Entkoppelung des Gefühls vom Menschen.
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Damit korreliert folgende Aussage:

Su melancolía es tan irresistible y su fuerza emotiva es tan perfilada, que a todos los 
verdaderamente andaluces nos produce un llanto íntimo, un llanto que limpia al espíritu 
llevándolo al limonar encendido del Amor. (1297)

Im Gegensatz zu den Flamenco-Kreationen unter dem Stern des spani­
schen 19. Jahrhunderts mit europäischen Einflüssen sieht Lorca im cante 
jondo „elementos más viejos de Oriente“ enthalten. Überhaupt hat dieser 
ursprüngliche Gesang in seinen Augen eine Affinität zu orientalischen 
Dichtungen, was er an gewissen thematischen Gemeinsamkeiten (Hin­
gebung, endlose Liebe, Haarobsession, Wein und Tod) festmacht. Diese 
veranschaulicht er anhand von Gegenüberstellungen von Texten des 
cante jondo mit verschiedenen ‚orientalischen‘ lyrischen Texten. Seine 
Beispiele dafür stammen aus der 1833 erschienenen Anthologie Poesías 
asiáticas, herausgegeben von Gaspar María Nava, Conde de Noroña. Der 
Vortrag zitiert daraus: 

Aunque ella no me amara /  
el orbe de la tierra /  
trocara por un solo /  
cabello de su crencha. (1299) 

Außerdem zitiert er: 

Enredado en tu negra cabellera /  
está mi corazón desde la infancia, /  
hasta la muerte. Unión tan agradable /  
no será ni deshecha ni borrada. (1299)

Zum Vergleich führt er einen Dreizeiler aus einer siguiriya an, in dem 
auch zwei Zöpfe vorkommen: 

Si acasito muero mira que te encargo /  
que con las trenzas de tu pelo negro /  
me ates las manos. (1299)

Lorca nimmt keine tatsächlichen Analysen vor, sondern konkludiert 
knapp, es lägen dieselben Ausdrücke vor wie auch dieselbe „const­
rucción espectral“ auf Basis derselben Gefühle – all dies führt er aber 
nicht weiter aus. Dabei steht zu bezweifeln, inwiefern die zitierten Texte 
wesentliche Gemeinsamkeiten über die symbolische Verwendung der 
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Haare der Angebeteten als Sinnbild für die Liebe des Sprechers hinaus 
haben. 

Ein analoges Vorgehen liegt vor, wenn er als weitere Gemeinsamkeit 
mit den Texten des cante jondo nennt:

Los mismos temas del sacrificio, del Amor sin fin y del Vino aparecen expresados con el 
mismo espíritu en misteriosos poetas asiáticos. (1298)

Ohne argumentative Unterfütterung findet sich hier erneut das Postu­
lat einer Gemeinsamkeit von urwüchsiger andalusischer und ‚orienta­
lischer‘ Dichtung. Hier lassen sich zahlreiche Einwände bringen. Die 
‚endlose Liebe‘ ist entgegen Lorcas Darstellung keinesfalls ein Spezifi­
kum von ‚orientalischer‘ oder andalusischer Dichtung. Vielmehr ist sie 
wohl eine Konstante von Literatur oder Lyrik überhaupt; Man denke 
beispielhaft an die höfische Lyrik des spanischen oder des französisch-
provenzalischen Mittelalters mit ihrer elaborierten und subjektbestim­
menden Liebesthematik. Dies ist überraschend bei einem Dichter, der 
sich intensiv mit seinen eigenen sowie mit fremden Texten beschäftigt. 
An die Stelle genauer Textanalyse rückt die pauschale, übernommene 
Annahme einer Verwandtschaft von cante jondo und ‚orientalischer‘ 
Dichtung.

Den letzten Abschnitt (1302 f.) seines Vortrags widmet Lorca den 
Sängern des cante jondo, den cantaores, denen die Tradierung vorrangig 
zu verdanken sei. Die Performance beschreibt er als einen Akt, in dem 
der cantaor mit seinem „profundo sentido religioso“ die „viejas esencias 
dormidas“ befreie („saca“ 1302). Dabei schreibt ihm der Dichter auch 
die Funktion zu, als Medium einer Katharsis für ‚den Andalusier‘ und 
seine Gefühlswelt zu dienen. Als dessen emotionales Grundmoment 
setzt Lorca dabei pena und dolor. Über deren Veräußerlichung heißt es 
etwa:

La raza se vale de ellos [i.e. los cantaores] para dejar escapar su dolor y su historia verí­
dica. Son simples mediums, crestas líricas de nuestro pueblo. (1302)

Der Vortrag spricht hier dem cantaor mit seiner exponierten Rolle 
die Funktion eines Mediums zu, dessen Performance die Triebabfuhr 
katalysiert. 

Hinsichtlich der Funktion des Vortrags bleibt zu resümieren, dass er 
keine Dichtung eines einzelnen Autors beschreibt und auch auf keine 
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Anleitung für die poetische Praxis abzielt. Eher lassen sich zwei Funkti­
onen festhalten: Zum einen ist das Ziel zu nennen, Gelder einzuwerben. 
Das wird im Text zwar nicht formuliert, bestimmt aber seinen Rahmen 
mit. Dabei aber, und das ist die zweite Funktion, formuliert Lorca abseits 
der Anleitung durchaus eine Ästhetik, die er dem Publikum nicht durch 
referentielles Sprechen und strukturierte Informationsvergabe nahezu­
bringen sucht, sondern durch das Beschwören von Bedeutsamkeit und 
von Zusammenhängen. Darin steht der cante jondo für eine utopische 
Einheit von Sprache, Musik und Gefühl.

2.1.3.  Forschungsbericht

Insgesamt handelt es sich um einen der berühmtesten Vorträge des 
andalusischen Dichters. Zahlreiche Forschungstitel zum Verhältnis des 
Dichters zum cante jondo und im Besonderen zu Primitivo canto andaluz 
negieren explizit oder implizit eine avantgardistische Stoßrichtung des 
Vortrags und sind von einem Postulat geprägt, von dem ich mich dezi­
diert absetze: Sie vertreten die Annahme, dass Lorca einen Anschluss 
an traditionelle, romantische, volkstümliche Ideen anziele und dass ein 
Regressstreben in die Richtung vormoderner Zeiten vorliege.35 So wurde 
er, wie auch seine Lyrik, bereits von der älteren Forschung als mythisch 
beschrieben; sein Fokus auf das Mythische ist zumeist von der Jung’schen 
Psychoanalyse und dem thematischen Fokus von Bachelard geprägt. So 
stellt etwa Correa in seiner Monographie La poesía mítica de Federico 
García Lorca (1970) mythische archetypische Grundfiguren heraus.36 
Dabei hat in der Forschung lange ein biographischer Ansatz dominiert, 
der versucht, den vermeintlichen Traditionalismus des Avantgardisten 
anhand seiner Herkunft aus einem ländlichen Milieu zu erklären. Sein 
Interesse an der Musik wurde aus seinem einstmaligen Ziel, Musiker zu 
werden, abgeleitet. Der Fokus auf den cante jondo und die gitanos wie­
derum wurde auf seine andalusische Herkunft sowie auf seine Homo­

35	Von zahlreichen möglichen Beispielen verweise ich auf Díaz-Plaja (1952: 11–14); 
Fernández-Montesinos (1927: 117); Stawicka Muñoz (1986); in gewisser Weise 
ist auch Alonso (1952) zu nennen. Zu derartigen Einordnungen cf. auch García 
Montero (2016: 17 ff.) und Soria Olmedo (1995: 88).

36	Cf. dazu Córdoba Montoya (1982: insbes. 141).
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sexualität und eine daraus resultierende Sympathie für marginalisierte 
Gruppen bezogen.37

Dass Lorca einen avantgardistisch vereinnahmenden Blick anlegt, 
geht in diesen älteren Ansätzen eher unter. Dennoch lässt sich Arbeiten 
dieser Strömung entnehmen, dass aus ihm nicht immer ein „gran cono­
cedor del flamenco“ (García-Posada 1997: 11) oder „gran especialista“ 
des cante jondo (Fernández/Ortega 2021:  20) spricht. Vielmehr sollte 
seine Thesenbildung hinsichtlich ihres faktischen Gehalts distanziert 
betrachtet werden (cf. Grande 1992; Mitchell 1994; Washabaugh 1996).

Auch ein „neotradicionalismo“ (Díez de Revenga 2003: 110) wurde 
im hier behandelten Vortrag identifiziert, ebenso wie eine „síntesis de 
lo viejo y lo nuevo“ (Durán 1986: 768). Von diesen Inbezugsetzungen 
setze ich mich ebenfalls ab, wenngleich ich einige Beobachtungen zu den 
avantgardistischen Merkmalen aufgreifen kann. So schreibt Durán: 

Frases breves, metáforas brillantes, ausencia parcial de conexiones: todo ello caracteriza 
el estilo lorquiano en la década de los veinte, y cada vez con mayor intensidad. (ibid.: 766) 

Ergänzend beschreibt Durán Lorcas Stil als „sin anécdota, o con una 
anécdota sometida a un esfuerzo de abstracción y geometrización.“ 
(ibid.: 767)

Ein relevanter Kontext des vorliegenden Vortrags ist auch der ‚ori­
entalische‘ Einfluss auf den cante jondo. Bezüglich Lorcas Blick auf den 
cante jondo und den Orient dominiert in der Forschung ein Fokus auf 
die romantischen oder romantisierenden Elemente. In älteren Titeln fin­
den sich dabei Gleichsetzungen von Orient und Andalusien. So verortet 
Díaz-Plaja die orientalischen Einflüsse schlichtweg in der Metaphorik, 
als deren inhaltliche Quelle er stark pauschalisierend die reale Lebens­
welt Andalusiens ausmacht (cf. Díaz-Plaja 1954: 22). Maurer hingegen 
sieht vor allem folgende Bedeutung von Lorcas Orient-Begriff: „La pala­
bra ‚Oriente‘ sirve, en la conferencia, como un simple gesto verbal, sinó­
nimo de ‚lo infinitamente lejano‘, porque el cante jondo proviene de ‚paí­
ses remotos‘ […].“ (Maurer 2000: 47 f.) Als Folge beschreibt er: „Se crea, 
pues, para el cante jondo, un espacio infinitamente abierto.“ (2000: 48) 
Einen anderen Zugang zu den Orientbezügen eröffnet Mirjam Schnei­

37	Beispielhaft verweise ich auf Díaz-Plaja (1952:  22–24); Fernández-Montesinos 
(1927: 117); Gibson (1998); Seco de Lucena Vázquez de Gardner (1990).
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ders Monographie Federico García Lorca und der islamische Orient. Die 
literarische Gestaltung einer Fernbeziehung (2005). In ihrem intertextu­
ellen Ansatz konzentriert sich Schneider auf Gemeinsamkeiten in den 
poetischen Verfahren des andalusischen Dichters und arabischer Dich­
tungen mit einem Schwerpunkt auf komplexer Metaphorik. Fragen wie 
die zur Semantik von Lorcas Orient-Begriff und dessen Relevanz für eine 
nationale Erinnerungskultur streift sie aber nur (cf. ibid.: 14).38 Mitchell 
und Hess beispielsweise sprechen hingegen die Semantik der Orient-
Bezüge an, wenn sie diese als Orientierung auf eine „ancient purity“ der 
orient people (Mitchell 1994: 168; cf. auch Hess 2001: 175) beschreiben. 
Auch Handley (1996) bezieht sich auf den spezifisch europäischen Ori­
ent-Begriff. Aufgrund der Einverleibung bestehender Kulturtraditionen 
beschreibt Orringer (2011) Lorcas (und Fallas) Blick auf den cante jondo 
aus der Perspektive des Modernismus. Dabei geht er insgesamt mehr auf 
Falla ein und spricht weniger über den Vortrag des Dichters als über 
den Gedichtband Poema del cante jondo (cf. 2011: 48 ff.). Nicht im Fokus 
liegen dabei die Funktionalisierungen der genannten Bezugnahmen und 
die avantgardistischen Kontexte.

Hervorzuheben sind die Ansätze von Laffranque (1967) und García 
Montero (1990; 1993; 1996; 2007), die eine spezifische Funktionalisie­
rung von Lorcas Themen betonen.39 Auch Borsò (2004: 49) und wiede­
rum García Montero (1996: 54) sehen dabei einen Verstoß gegen bür­
gerliche Gewohnheiten. Diese Arbeiten fokussieren andere Werkteile 
als Primitivo canto andaluz, bieten mir aber Anknüpfungspunkte. Ins­

38	 Im Zentrum von Schneiders Betrachtungen steht die manieristische Metapher, 
deren Ausprägung bei Lorca sie auf dessen orientalisches Interesse zurückführt. 
Dies setzt sie als provokativen Anschluss an die maurische Vergangenheit Gra­
nadas gegenüber der verbreiteten Erinnerungskultur, die von einem römisch-
westgotischen Ursprung Spaniens ausgeht (cf. 2005:  14). Sie betrachtet zwar 
Gemeinsamkeiten im Bereich poetischer Verfahren, aber nicht die Semantik, 
die der Dichter auf den Orient anwendet.

39	Cf. insbes. García Montero (1990: 24; 1993: 72). Analoge Vorgehensweisen fin­
den sich in anderen von García Monteros Lorca-Betrachtungen. So fokussiert er 
an anderer Stelle eine „lectura vanguardista del Romanticismo“ (García Mon­
tero 2016: 80). Unabhängig von der Romantik betrachtet er die Góngora-Aneig­
nung ganz analog: „A la poesía de Góngora se proyectó un orden posterior […].“ 
(García Montero 1984: 103).
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besondere der Gedichtband Poema del cante jondo taucht dort häufig auf 
und korreliert eng mit dem Vortrag. Er entsteht zwar ab 1921, erscheint 
aber nach wesentlichen, kaum datierbaren Bearbeitungen und Erweite­
rungen40 erst 1931 und zeugt von Lorcas weiterer Entwicklung. García 
Montero setzt dabei seine fruchtbare Formel der „lectura vanguardista 
de la tradición“ ein. Diese kann durchaus auf den Vortrag übertragen 
werden. Ein weiterer Ansatz steht im Raum, der die Funktion von Lorcas 
Bezugnahmen untersucht: Gumbrecht (1982: 147) sieht das Übersprin­
gen der Nahvergangenheit und die Orientierung auf die kulturelle Fern­
vergangenheit als Stoßrichtung von Lorcas späterem Góngora-Vortrag. 
Nicht berücksichtigt wird von ihm dabei, dass Lorcas Projektion einer 
Modernität in die Vergangenheit eine Vereinnahmung ist und eine alter­
native Traditionslinie bildet. Dennoch bietet dieser Ansatz einen Impuls 
zur Einordnung von Abgrenzungsbewegungen in Lorcas thematischer 
Auswahl. Zu den Arbeiten, welche auf die Modernität des Vortrags, 
des Gedichtbandes oder Lorcas Interesse für Musik abheben, gehört 
die von Laffranque (1967:  94–113). Ihre präzise Lektüre verfährt sehr 
textnah, stellt aber auch immer wieder deutlich heraus, dass sich Lorca 
mit seinem Vortrag in zeitgenössischen ästhetischen Debatten positi­
oniert – etwa in den Punkten Entrealisierung, Metaphorik und einer 
spezifisch lyrischen Emotionalität (cf. ibid.: 109–111). Was Lorca nach 
Laffranque zudem als Avantgardisten kennzeichnet, ist: „la recherche 
consciente de nouvelles formes d’art. Cette génération, il la voit réagir 
contre les survivances de l’art fin-de-siècles […].“ (103) Auch der Auf­
satz von Agraz Ortiz (2016) ist zu nennen, der ausgehend von Lorcas 
Canciones eine Kontextualisierung vornimmt, die auch für eine Beschäf­
tigung mit dem cante-jondo-Vortrag Impulse geben kann: nämlich dass 
eine Orientierung auf Musikalität und ihre Selbstreferentialität mit der 
modernen Ästhetik einer autonomen Kunst korreliert. Claude Debussy, 
den Lorca anführt, dient auch Ortega y Gasset im Jahr 1925 als Exem­
pel in seinen Ausführungen zur ‚jungen‘, verfremdenden, autonomen, 
‚enthumanisierenden‘ Kunst; darüber hinaus hebt Agraz Ortiz auf die 
Herauslösung von Tönen aus den konventionalisierten Regeln der Tona­
lität als eine Befreiung der Musik aus gewachsenen Strukturen und auf 

40	Diese Einordnung trifft García Montero (1990) in der Einleitung seiner Edition 
des Bandes.
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einen „impulso rupturista“ (ibid.: 476) der Avantgarden ab. Dieser ganze 
Bereich scheint mir in der bisherigen Forschung aber unterbelichtet. 
Denn eine dezidierte Thesenbildung zum Einfluss von Autonomiestre­
ben auf Lorcas Umgang mit Emotionalität im hier untersuchten Vortrag 
findet sich in der Forschungsliteratur kaum. Dass Lorca der extremen 
Emotionalität mit einem Impuls von Verfremdung und Organisation 
begegnet, deutet auch Laffranque nur kurz an:

La nouveauté, dans le cheminement esthétique jalonné par les poèmes de 1920 aux envi­
rons de 1925, c’est l’idée que la poésie exige à la fois, de celui qui s’y consacre, un effort 
délibéré d’authenticité personnelle et de stylisation expressive. (Laffranque 1967: 92)

Das Vorhandensein von Elementen der deshumanización negiert 
Laffranque aber mit Verweis auf die Präsenz von Emotionalität (cf. 
ibid.: 110):

Dès ce moment, émotion et stylisation artistique sont pour lui solidaires et non opposées; 
seul peut-être de sa génération, il les met déjà sur le même plan, et fait de l’une, expres­
sément, la condition de l’autre. Rien de moins « déshumanisé » que l’art, tel qu’il le voit 
alors. (Laffranque 1967: 110)

Während das Konzept standardmäßig in der Forschung zur späteren 
Version des Vortrags Arquitectura del cante jondo von 1930 und zu Lor­
cas Góngora-Phase eingesetzt wird, gehört es keinesfalls zu den etab­
lierten Einordnungen von Lorcas frühem Vortrag. Damit korreliert 
auch der Veröffentlichungszeitpunkt von José Ortega y Gassets Essay La 
deshumanización del arte im Jahr 1925, also nach Importancia histórica y 
artística del primitivo canto andaluz llamado «cante jondo».

Die Fassung Arquitectura del cante jondo ist eine Umarbeitung des 
Vortrags. Zu ihr existiert ein ausführlicher Kommentar, der zahlreiche 
Kontextualisierungen mit zeitgenössischen Positionen und Einflüssen 
vornimmt: Es handelt sich um die ca. hundertseitige Einleitung von 
Christopher Maurer (2000) zu seiner kommentierten Edition dieses 
Textes. Er transkribiert den Text 1984 erstmals und versteht ihn als end­
gültige Fassung des Vortrags. Gegen diese Setzung lässt sich einwenden, 
dass die Versionen von 1921 und 1930 stark voneinander abweichen und 
von Lorcas ästhetischen Standpunkten zum jeweiligen Entstehungszeit­
punkt zeugen. So trägt Arquitectura del cante jondo wesentlich stärkere 
Spuren der deshumanización nach José Ortega y Gasset als Primitivo 
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canto andaluz. Dieser beschreibt mit dem Begriff im Jahr 1925 die Los­
lösung zeitgenössischer Kunst vom subjektiven Erleben, Fühlen und 
Wahrnehmen. Gleichzeitig diagnostiziert er eine starke Trennung zwi­
schen Lebenswelt und poetischer Realität, die mit verschiedenen Mit­
teln der Verfremdung arbeite. Als zentrale Technik des Abrückens von 
gewohnten Perspektiven beschreibt er die Metapher. 

Es zeichnet sich aber ab, dass sich eine Überprüfung der Präsenz von 
entsprechenden Elementen bereits in Primitivo canto andaluz lohnt. Mit 
dem Blick auf die Entwicklung Lorcas insbesondere in seiner frühen 
Schaffensphase und ihrer Rekontextualisierung konzentriere ich mich 
daher auf die Vortragsfassung von 1922.

2.1.4.  Eigenes Vorgehen

Anders als einige oben beschriebene Ansätze sehe ich bezüglich Lorcas 
Themenauswahl kein Regressstreben, sondern eine eigenwillige Funkti­
onalisierung im Dienst avantgardistischer Ideen. Dabei schließe ich stär­
ker an García Montero an als an Gumbrecht und Schneider. Allerdings 
konzentriert sich García Montero auf spätere Werke Lorcas, etwa auf den 
Gedichtband Poema del cante jondo, der erst 1931 erscheint und Spuren 
von Lorcas Entwicklung nach Primitivo canto andaluz trägt. Wie ich zei­
gen werde, ist bereits Lorcas früher Vortrag von einer avantgardistischen 
Lektüre der Tradition geprägt.

Ein Aspekt, den ich für wesentlich halte und der über die Beschrei­
bungen von García Montero hinaus geht, liegt in Lorcas Eröffnung eines 
avantgardistischen Gegendiskurses im Kontext des Festivals und des 
Vortrags, der dezidiert in Opposition zu etablierten ästhetischen Dis­
kursen und kulturellen Autoritäten tritt.

Diese Haltung Lorcas werde ich einerseits in der Auswahl der künst­
lerischen und kulturellen Bezugspunkte seiner Vorträge nachzeichnen, 
die mitunter nicht allgemein anerkannt sind und tendenziell abseits 
der Hochkultur und ihres kulturellen Kanons stehen. Zudem werde 
ich eine Abgrenzung auch in der Anlage des Festival del Cante Jondo 
und der dabei entstehenden Öffentlichkeit herausarbeiten. Dies betrifft 
natürlich in erster Linie Lorcas Rückgriffe auf einen cante jondo, den er 
in eine strikte Opposition zum Flamenco und zur bürgerlichen Hoch­
kultur setzt und somit als marginalisierten Bestandteil der spanischen 
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Kulturgeschichte darstellt. Zudem bedient sich Lorca, wie ich zeigen 
werde, eines Aspekts, der in der Forschung zu den Avantgarden eher 
unterbelichtet ist, aber sich, wie in der Einleitung dieser Arbeit darge­
legt, etwa bei Breton oder de Torre findet: Das Bilden einer avantgardis­
tischen Gegentradition, die Lorca durch den Verweis auf verschiedene 
Namen an verschiedenen Punkten der Vergangenheit identifiziert und 
mit der er den cante jondo und letztlich auch sich selbst in Verbindung 
sieht. Diese Positionierungen sind auch relevant für den in der Lorca-
Forschung unterrepräsentierten Kontext der Identitätsdebatte, die seit 
1898 geführt wird. Hier werde ich insbesondere die Rolle Andalusiens, 
der cultura popular und des orientalischen Einflusses in Andalusien und 
im cante jondo betrachten.

Zudem forciere ich das Konzept von García Montero dahingehend, 
dass Lorcas Perspektivierung von Emotionalität eine starke Verfrem­
dung mit sich bringt. Emotionalität erscheint darin nicht als unmittelbar 
subjektiv empfundenes lebensweltliches Element, sondern zeigt sich in 
einer verfremdeten, personifizierten, eigenständig auftretenden Form: 
Sie verliert ihre ‚humane‘ Charakteristik durch Poetisierungsprozesse. 
Aus meiner Sicht verfremdet Lorca in seinem cante-jondo-Vortrag die 
Gefühlsthematik derart, dass sie zentralen Verfahren der deshumaniza-
ción entspricht, weshalb sich von einer deshumanización avant la lettre 
sprechen lässt.

Bei Ortega y Gasset heißt es dazu:

Es falso, facticiamente falso, que en una obra de arte se exprese un sentimiento real. 
[…] De modo que el sentimiento es en el arte también signo, medio expresivo, no lo 
expresado, material para una nueva corporeidad sui generis. (Ortega y Gasset 2004: 677)

Überhaupt diagnostiziert er als zentrale Verfahren der damals aktuellen, 
enthumanisierten Kunst „deformar lo real“ und „desrealizar“ (Ortega y 
Gasset 1993:  30). Ich verweise beispielhaft auf Vicente Huidobro und 
sein creacionistisches Manifest Non Serviam (1914). Dieser formuliert 
dort das Postulat einer „independencia frente a la Naturaleza“, welche 
die Kunst haben solle (Huidobro 1990: 203). Es sei hier darauf verwie­
sen, dass das Postulat einer weitgehenden künstlerischen Autonomie in 
Spanien und Lateinamerika – anders als in Frankreich – nicht mit dem 
späten 19. Jahrhundert verknüpft ist, sondern mit dem frühen 20. Jahr­
hundert. Insbesondere Baudelaires Konzept einer imagination créatrice 
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findet erst durch den Creacionismo breiten Eingang in die spanischspra­
chigen Literaturen und steht dadurch im avantgardistischen Kontext.41 

Anzumerken ist bei all dem, dass Lorca insgesamt kaum selbstver­
ortende Aussagen trifft. So nennt Lorca mit keinem Wort den Schlüs­
selbegriff Avantgarden beziehungsweise vanguardista oder vanguardias, 
gleichwohl deren Interessen beispielsweise hinter Lorcas Hervorhebung 
der metaphorischen Potenz des cante jondo stehen. Auch die Epoche der 
Romantik, deren Spuren deutlich sind, nennt er nur einmal, und zwar 
um sich abzusetzen. Daraus leite ich einen Grundsatz meines Vorgehens 
her: Oftmals wird statt eines Auflösens von Aussagen das Einordnen in 
Kontexte, die Lorca aufruft oder anzitiert, im Vordergrund stehen. Des­
halb wird ein ganzer Abschnitt die Besonderheiten von Lorcas Heran­
gehensweise an einen Sachtext beleuchten. Daran schließen sich Aus­
führungen über die Besonderheit an, dass Lorca als Dichter sich hier 
mit einer musikalischen Gattung befasst. Dieses Verhältnis des Poeten 
zu einer nicht dominant sprachlich verfahrenden Kunst wird abseits der 
vielzitierten biographischen Perspektive von besonderem Interesse sein. 
Denn daran lässt sich, wie ich nachweise, ein eigenwilliges Verhältnis 
Lorcas zur Referenz aufzeigen, das wiederum mit seinem nicht mehr 
romantischen Verhältnis zur Emotion zusammenhängt, welche er in sei­
ner Abtrennung vom Menschen und dessen Erleben in einer Musikalität 
verortet.

Maurer und García-Posada betrachten die von Lorca 1930 bis 1934 
gehaltene Version (Arquitectura del cante jondo) als ‚korrigierte‘ und 
‚definitive‘ Version.42 Diese Fassung nimmt in der Gesamtausgabe von 
García-Posada einen Platz in der Reihe mit den anderen Vorträgen ein 
(33–52), während sich der Text von 1922 im Anhang (1281–1303) befin­
det. Dennoch stütze ich mich im Folgenden primär auf die Version von 
1922. Damit beziehe ich mich stärker auf die künstlerische Verortung 
in dieser frühen Werkphase, die gemeinhin vor allem in Elementen der 
Romantik gesehen wird und weniger in Aspekten der Enthumanisierung 
oder des Surrealismus. Besonders relevant ist, dass ich bereits zu diesem 
Zeitpunkt durchaus prägende avantgardistische Merkmale und, ganz 

41	Ausführlicher zu Baudelaire, Creacionismo und ein Verständnis von Kunst als 
Gegenschöpfung cf. das Góngora-Kapitel dieser Arbeit.

42	Cf. García-Posada (1997: 1363).
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entgegen der Einordnung von Laffranque (1967:  110), Anhaltspunkte 
für eine Präsenz des Enthumanisierungsparadigmas avant la lettre sehe.

2.2.  Der cante jondo als Gegenstand eines 
avantgardistischen Dichters
Bevor Lorcas Positionen mit zeitgenössischen sowie älteren literarischen 
Kontexten in Verbindung gebracht werden, sollen einige grundlegende 
Besonderheiten des Vortrags fokussiert werden: Im Folgenden beleuchte 
ich seinen spezifischen Umgang als Dichter mit einem Sachtext, dessen 
Aufbau, Ausdrucks- und Argumentationsweise sowie Lorcas Herange­
hensweise an historische Fakten. Auch das Verhältnis zwischen Dich­
tung und Musik ist erläuterungsbedürftig.

2.2.1.  Ein Dichter schreibt einen Sachtext

Der Vortrag ist keine wissenschaftlich haltbare Auseinandersetzung mit 
dem cante jondo und dem Flamenco. Schon die Unterscheidung der 
beiden Begriffe, die den Vortrag maßgeblich strukturiert, wurde weder 
von der Flamenkologie akzeptiert (cf. Grande 1992:  26) noch hat sie 
sich in der Öffentlichkeit durchgesetzt (cf. Maurer 2000: 76). Selbst der 
Concurso de Cante Jondo trägt diesen Titel nur noch bei seiner ersten 
Wiederholung im Jahr 1956. Ab 1957 hingegen wird der Begriff cante 
flamenco verwendet (cf. Herstad 2015:  2; Lefranc 1998:  220). Die im 
Vortrag eingesetzte und mit starken Semantisierungen belegte Opposi­
tion fußt auf einer nur bedingt gegebenen historischen Genauigkeit, wie 
sowohl Mitchell (1994: 168) als auch Grande (1992: 12, 24 ff.) betonen. 
So formuliert Mitchell: 

Lorca and his prestigious mentor had elaborated a rescue-fantasy approach to deep song 
that failed to take into account the objective history of the style. (Mitchell 1994: 168) 

Ein Beispiel: Die siguiriya ist keinesfalls die Urform des cante jondo, als 
die sie Lorca und Falla beschreiben. Vielmehr entsteht sie erst im späten 
18. Jahrhundert, und zwar als Derivat der toná (cf. Blas Vega/Ríos Ruiz 
1988: 702 f.; Grande 1992: 26), die wiederum von der saeta abgeleitet ist 
(cf. Steingress 2006: o. S.), und metrische Einflüsse der seguidilla aufweist 
(cf. Grande 1992: 26). Sie ist also nicht der Ursprung anderer palos, wie 
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es Lorca und Falla annehmen. Eine weitere beispielhafte Ungenauigkeit 
beider Künstler liegt in der Verknüpfung von siguiriya und Gitarre – 
sie wird ursprünglich ohne Gitarre gesungen (cf. Blas Vega/Ríos Ruiz 
1998: 703). Mitchell demontiert weitere zentrale Annahmen, die Lorca 
von Falla übernimmt, nämlich die entscheidende Rolle der gitanos und 
die kollektive Kraft des pueblo bei der Herausbildung des cante jondo 
und speziell der siguiriya:

[…] the seguiriya gitana was the result not of purity but of ethnic chaos; contributions to 
its development were made by lower-class gitanos, payo ruffians, blind beggars, female 
mourners for hire, and proletarian youth groups like majos. (Mitchell 1994: 168)

Fallas Darstellung ignoriert also, wie es Grande in großer inhaltlicher 
Nähe zu Mitchell formuliert, die Rolle von „ciertas creaciones de indivi­
duos concretos o de grupos determinados (en este caso, los artistas fla­
mencos uno por uno, y la sentimentalidad extraordinaria de unas fami­
lias gitanas…)“ (Grande 1992: 28). Die siguiriya wurde also weder von 
‚den gitanos‘ herausgebildet, noch sind ihre einzelnen Realisierungen 
Produkte des ‚anonymen Dichters des Volks‘, wie Lorca schreibt (1291).

Mitchell schlussfolgert aus Lorcas eigenwilligem Blick auf die 
Geschichte des Flamencos: „To find in all this ‚the naked and spine-chil­
ling emotion of the first oriental races‘ would seem to be highly imagi­
native.“ (Mitchell 1994: 169) Dahingestellt sei die Frage, ob die beiden 
Künstler mit den Erkenntnissen der Flamenkologie tiefgehend vertraut 
sind. Daran haben neben Mitchell auch Grande (1992:  31) und Was­
habaugh (1996) starke Zweifel: Grande meint, dass weder Lorca noch 
Falla existierende Thesen aus der Flamenkologie kannten, auch nicht 
die Untersuchung des Begründers dieser Disziplin Antonio Machado 
Álvarez „Demófilo“ in dessen Colección de cantes flamencos von 1881 
(cf. Grande 1992:  31). Maurer hingegen sieht eine flamenkologische 
Kompetenz durchaus gegeben (cf. Maurer 2000: 3 ff.); Fernández/Ortega 
(2021) sehen Lorca geradezu als Experten für den cante jondo (wie auch 
bezüglich Góngora und der anderen Gegenstände seiner Vorträge (cf. 
Fernández/Ortega 2021: 20).

Grande kritisiert daneben, dass Lorca einigen Klischees erliegt: Neben 
dem mythischen Alter („desde tiempo inmemorial“, s.o.) nennt Grande 
die Vermischung von gitanos und andaluces sowie die Behauptung, dass 
zahlreiche cantaores Opfer ihrer unbegrenzten Emotionalität gewesen 
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seien – einschließlich eines Todes durch Herzschmerz (cf. 1992: 31). Tat­
sächlich lassen sich diese Aussagen rein hypothetisch auch als bewusstes 
Zelebrieren dieser Klischees deuten – wodurch Lorca als Dichter statt 
als Sachtextautor in den Vordergrund rückt. Diese Aussagen fügen sich 
jedenfalls auch in das Paradigma der extremen, hemmungslosen und 
allumfassenden Emotionalität ein, das den hier behandelten Vortrag 
durchzieht.

Neben Scheinevidenzen, etwa bezüglich thematischer Gemeinsam­
keiten, liegt ein uneigentliches, vor allem metaphorisches Sprechen vor, 
das als Ausprägung einer poetischen Sprache zu fassen ist. Ich verweise 
auf Lorcas Beschreibung des Schreis der siguiriya als „un grito que divide 
el paisaje en dos hemisferios ideales“ (1284). Hier wird die eigentliche 
Aussage durch poetische Verfahren der Verbildlichung und Metaphori­
sierung verschlüsselt und in einem uneigentlichen Modus geäußert. Um 
sich der Aussage zu nähern, lassen sich Themen des Vortrags heranzie­
hen, wie die Suche nach ursprünglichen und zugleich expressiven Aus­
drucksformen bei gleichzeitiger metaphorischer Verfremdung aus einer 
bildlich und teils geometrisch orientierten Perspektive der Avantgarden, 
die insbesondere auf den Kubismus zurückverweist.43 Begriffe wie pena 
und dolor definiert Lorca nicht. Eher ist es ein Netz von Assoziationen, 
das er im Vortrag entspinnt und in dem auch diese Begriffe Gewichtung 
und Bedeutung erlangen.

Folgende Textstelle lässt sich als Miniatur dieser Thematik sehen, in 
welcher der avantgardistische Dichter sich selbst gemeinsam mit Claude 
Debussy in einer Gemeinschaft von ‚artistas jóvenes‘ im Kampf um das 
Neue sieht:

[…] esa lucha terrible que tenemos que sostener todos los artistas jóvenes, la lucha por 
lo nuevo, la lucha por lo imprevisto, el buceo en el mar del pensamiento por encontrar la 
emoción intacta. (1289)

Das Bild vom Tauchgang durch das Denken bis zur Emotion kontrastiert 
eine Fluidität des Denkens mit einer Exaktheit des Gefühls. Eine gewisse 
Verbindung dieser Aussage lässt sich zum Vorgehen im Vortrag sehen: 
Auf inhaltlicher Ebene ist Lorca kaum um Präzision bemüht, auch nicht 
hinsichtlich der genannten Emotionszustände und Dispositionen. Viel­

43	Zu den geometrischen Figuren bei Lorca cf. bspw. García Montero (1990: 26).
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mehr bewegt er sich in einem Bereich nicht vorhandener Abgrenzungen 
und Definitionen. Hingegen beschwört er eine referenzlose Präzision 
der Emotionalität, die mit Namen (Pena, Dolor) versehen ist und die 
er bildlich als Personifizierung umreißt, jedoch nicht definiert. Dieses 
Spannungsfeld durchzieht den Vortrag. Auch auf Lorcas Rede vom cora-
zón der cantaores lässt sich verweisen („más hondo que el corazón actual 
que lo crea“ 1290): Dies fügt sich in das Paradigma des Emotionalen ein, 
das den Vortrag prägt. Und wieder arbeitet der Dichter nicht mit Refe­
renz, Definition, sondern beschwört Bedeutsamkeit, Kollektivität, Alter 
und entkoppelt diese Emotionalität von der Lebenswelt.

Maurer rückt von Fragen des Wissens oder Nicht-Wissens ab und 
lenkt die Aufmerksamkeit darauf, dass Lorca den Blick eines Dichters 
anlegt. Dieser selbst wird 1933 sagen: „Durante diez años he penetrado 
en el folclore, pero con sentido de poeta, no sólo de estudioso […]“.44 
Dies scheint mir ein entscheidender Punkt. Denn erst durch Stilisierung 
und Mythisierung wird der cante jondo zum Paradigma des Ursprüngli­
chen. Dabei vereint er ein existierendes Orient-Bild mit poetologischen 
Interessen der Avantgarde. Den poetischen Aspekt von Lorcas Heran­
gehensweise betont auch Nadine Ly, wenn auch in einer Arbeit zu La 
imagen poética de don Luis de Góngora (1926). Sie beschreibt dort eine 
Oszillation zwischen einem theoretisch-instrumentellen und einem 
poetischen Modus (cf. Ly 1998). Letzterer bringe eine Selbstbezüglich­
keit in die Beschreibungen des Gegenstands – hier Góngora – ein, die 
nach Ly auf Lorcas eigene Poetik zurückverweist.

Tatsächlich thematisiert der Dichter im Jahr 1935 die brüchige Strin­
genz selbst als ein Merkmal der Poesie und explizit nicht der Rede: Die 
oratoria führe eine bestimmte Idee aus. Die Poesie hingegen, ihr Gegen­
teil („la poesía es todo lo contrario a la oratoria“), setze auf ‚pulverisierte’ 
Bilder und Gefühle („imágenes y sentimientos que salen pulverizados“ 
355 f.), die sich wie ein Vogelschwarm in alle Richtungen auflösen. Lorca 
hebt hier auf die Differenz zwischen kohärenzstiftender narrativer Struk­
tur auf der einen Seite und auf die Aussagekraft einzelner Bilder auf der 

44	Das Zitat entstammt dem Interview „García Lorca presenta hoy tres canciones 
populares escenificadas“, das zu seinem Auftritt am 15.12.33 in der Sala Avenida 
in Buenos Aires in der Zeitschrift Crítica erscheint (García Lorca 1997: 481–485, 
hier 482).
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anderen Seite ab. Damit bestätigt er indirekt den poetischen Charakter 
seiner Vorträge.

Laffranque räumt ein, dass auch ihr Kommentar keine Kohärenz frei­
legen kann („Telle est la pensée du poète, à peine éclaircie et rendue plus 
cohérente par notre commentaire.“ Laffranque 1967: 103). Tatsächlich 
sind Lorcas Vorträge schlicht nicht kohärent. Beispielsweise führt er 
Argumentationsfragmente an, die er aber kaum oder gar nicht in sei­
nen Gedankenfluss einordnet und mitunter vollständig fallen lässt. Etwa 
nennt der Dichter zunächst die drei historischen Daten der indischen 
Beeinflussung des cante jondo, führt dann aber lediglich die Rolle der 
gitanos aus. Er schwenkt über zur Beschreibung der indischen Einflüsse 
und kommt erst dann auf die anderen beiden Daten zurück, um aber­
mals die Rolle der gitanos zu thematisieren (1284). Oftmals sind das 
Vorwegnahmen oder Echos von Themen, die an ganz anderer Stelle aus­
geführt werden: Auf diese Art sind Lorcas Darstellungen von Begriffen 
aus anderen Teilen des Vortrags beschaffen. So gewinnen die wiederhol­
ten Begriffsparadigmen eine erhöhte Präsenz. Dies prägt den Vortrag 
letztlich mehr als eine Vergabe von Informationen und das Herstellen 
von argumentativen oder inhaltlich schlüssigen Bezügen. Wenn der 
Avantgardist die von Mitchell und Maurer beschriebene Opposition von 
„purity“ und „pollution“ immer wieder in den Vortrag einfließen lässt, 
stärkt dies seine Position: Der cante jondo trage orientalische Ursprüng­
lichkeit in sich und sei gegenüber dem Flamenco zu erretten, nicht 
zuletzt in Form des Festival del Cante Jondo, für dessen Durchführung 
Gelder notwendig sind. Lorcas Mittel um dies zu erreichen, sind letztlich 
aber mehr poetischer als inhaltlicher oder argumentativer Natur.

Die brüchige Kohärenz der Argumentation beziehungsweise deren 
tendenziell poetische Machart zeigt sich beispielsweise in Lorcas sehr 
pauschal gehaltenem Vergleich der Texte des cante jondo mit ‚orientali­
schen‘ Gedichten. So postuliert er eine hochgradige Ähnlichkeit sowohl 
in den Themen als auch in der Machart der Texte. Er entdeckt in den 
beiden Textgruppen „la misma construcción espectral“ und als Funda­
ment „los mismos sentimientos“ (1299). Die Bezugspunkte dieser Aus­
sage bleiben unklar und lassen sich kaum anhand der Texte erhärten. 
Die im Vortrag gegenübergestellten Textfragmente zeigen zwar durch­
aus Gemeinsamkeiten, aber es ist fraglich, ob sie so einzigartig sind, dass 
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sie eine Verwandtschaft belegen. Beispielsweise sieht der Avantgardist 
eine ähnliche Darstellung von Seufzern in einem Vierzeiler von Hafiz:

Lloro sin cesar tu ausencia, /  
mas ¿de qué sirve mi anhelar continuo /  
si a tus oídos el viento rehúsa /  
llevar mis suspiros? (1300)

Und in einem cante-jondo-Dreizeiler:

Yo doy suspiros al aire /  
¡ay pobrecito de mí, /  
y no los recoge naide! (id.)

Auch Beobachtungen von Anderson (1990) sind für die Frage nach der 
Einzigartigkeit der Themen von Interesse. Dieser hält fest, dass Liebe 
zwar in der arabischen Lyrik ein Hauptthema sei, aber auch in fast jeder 
anderen Lyrik. Den Tod hingegen sieht er in der arabischen Lyrik kaum 
vertreten (cf. 1990: 21). Schneider wiederum sieht Lorcas Kombination 
von Liebe und Tod eindeutig aus der arabischen Lyrik hergeleitet, für 
welche diese Konstellation typisch sei (cf. 2005: 109–143). Auch die im 
Vortrag genannten Themen und emotionalen Momente sind sicherlich 
nicht so einzigartig, dass sie eine Verwandtschaft belegen würden.

Lorca wiederum greift zum Nachweis der Verwandtschaft auf Texte aus 
dem 1833 erstellten Band Poesías asiáticas des Conde de Noroña zurück. 
Dabei handelt es sich um einen in sich sehr heterogenen Band, in dem 
der Conde arabische, persische und türkische Gedichte aus der gesam­
ten Zeit seit dem Mittelalter zusammenstellt und mit spanischen Über­
setzungen veröffentlicht. Die Übertragungen ins Spanische stellt er dabei 
nicht auf Basis der Originale an, sondern ausgehend von englischen und 
lateinischen Übersetzungen (cf. Fortuño 2003: 31 und 35 f.). Zu diesen 
Umwegen gesellen sich große übersetzerische Freiheiten des Conde. So 
wird der Titel „To his favourite mistress“ bei ihm zu „A su favorita, vién­
dose en la precisión de alejarla de sí por los furiosos celos de las demás 
sultanas“. Auch lässt er die formale Strenge der Texte in einigen Teilen 
zugunsten des freien Verses fallen (cf. Fortuño 2003: 31 ff.). Manieris­
tische Elemente der Originaltexte nivelliert er so. In einer Erläuterung 
begründet er dies eigenwillig mit dem besonderen Potential, das er im 
freien Vers sieht: „[Porque] en él [i. e. el verso libre] se pueden trasladar 
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todas las bellezas del original sin alterarlas en lo más mínimo“ (Noroña 
2003: 118). Was für ihn entscheidend ist, ist seine Wahrnehmung der 
Texte als „llenas de fuego“ (id.) und als voller „calor y entusiasmo“ (id.). 

Trotz dieser aus Noroñas Einleitung ersichtlichen Charakteristika 
stützt sich Lorca bei seinen Ausführungen über die Verwandtschaft 
des cante jondo mit ‚orientalischen‘ Gedichten unmittelbar auf Noroñas 
Anthologie. Die avantgardistischen Interessen des andalusischen Dich­
ters prägen seinen Blick auf diese Texte. Frappierend ist freilich, dass er 
sich ihnen nicht analytisch, sondern auf vermeintliche Gemeinsamkei­
ten zeigend nähert. So sind folgende Punkte, die einem avantgardisti­
schen Interesse entsprechen, sowohl in den Texten des cante jondo als 
auch in den im Vortrag zitierten orientalischen Gedichten zu finden: 
Knappheit und Kürze, mitunter kondensiert in einer verknappenden 
Metaphorik; Prägnanz des Ausdrucks; Reduzierung der Geschichte auf 
ein Substrat durch Konzentrierung und Absolutsetzung einzelner situ­
ationsgebundener Bilder; sowie absolut gesetzte und auf ein Pronomen 
oder eine Dialoginstanz reduzierte Figuren. Diese Werte findet nicht nur 
Lorca in der arabisch-andalusischen Lyrik. Im Jahr 1930 hebt auch Emi­
lio García Gómez die Bildlichkeit und Metaphorik der orientalischen 
Lyrik hervor. Er betont dabei explizit, dass diese mit den Interessen der 
Góngora-Renaissance um das Jahr 1927 konkordiert.45 Ein Interesse 
für exaltierte Metaphorik hat Lorca aber bereits einige Jahre vor der 
Góngora-Renaissance.

2.2.2.  Ein Dichter blickt auf die Musik

Den andalusischen Avantgardisten interessieren nicht nur die Texte des 
cante jondo, sondern auch dessen Musikalität. Auffällig ist dabei, dass er 
über weite Strecken des Textes global vom cante jondo spricht, ohne diese 
beiden Ebenen zu unterscheiden. Dies ist beispielsweise der Fall, wenn 
es um die Expressivität bei der Performance geht oder auch um die Ver­
bindung zu einer naturhaften, emotionalen Ur-Zeit. Dabei erhalten aber 
immer wieder musikalische Elemente eine entscheidende Bedeutung. So 

45	Cf. Fortuño Llorens (2003:  34); Gallego Roca (1996:  251); García Gómez 
(1985: 23); Bei letzterem handelt es sich um ein Vorwort zu Übersetzungen ara­
bisch-andalusischer Gedichte des 10.–13. Jahrhunderts.
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ist abseits der Beschreibung der musikalischen Machart des cante jondo 
zu nennen, dass Lorca Claude Debussy als Paten für seine Einordnung 
des cante jondo als Impuls für neuere Generationen heranzieht. Die­
ser ist als musikalischer Neuerer anerkannt. In dessen Kompositionen 
beobachtet etwa Adolfo Salazar, der Musikologe der 27er-Generation, 
eine Analogie zum cante jondo: Die Töne werden von Debussy aus ihrer 
Fixierung durch die Tonalität gehoben. Dies perspektiviert Salazar als 
Herauslösung der einzelnen Töne aus einer Funktion in einem harmoni­
schen Gesamtgefüge. Darin verortet er die Zurückerlangung eines abso­
luten und autonomen Status der Kunst (cf. 1939: 105 ff.).46 Der Gedanke 
der Selbständigkeit des künstlerischen Werks in Lorcas Generation wird 
an späterer Stelle noch Thema. Zunächst ist hier relevant, dass sich der 
Dichter stark auf Musik konzentriert und in einem poetologischen Vor­
trag auf Modelle aus dem Bereich der Musik zurückgreift. Es zeichnet 
sich also ab, dass sich Lorca für verschiedene Formen des künstlerischen 
oder menschlichen Ausdrucks interessiert und sie engführt.

Ein zentrales Anliegen hinter diesem Kreisen um verschiedene 
Medien ist das Interesse des Avantgardisten für einen essentiellen Aus­
druck, insbesondere von Emotionalität. Wenn er auch keinen konkreten 
auszudrückenden Inhalt bestimmt und auch nicht definiert, was Aus-
druck für ihn bedeutet, sind doch Formen zu beobachten, die diese Auf­
gabe in Lorcas Augen erfüllen. Zu nennen sind neben der Musik auch 
Grenzphänomene des sprachlichen Ausdrucks wie der Schrei und auch 
die Stille zu Beginn der siguiriya. Indem diese abseits des Benennens ste­
hen, weiten sie das Repertoire der Ausdrucksformen aus. Sie ergeben für 
den Dichter ein Ensemble oder Paradigma von ursprünglichen, reinen, 
emotionalen Ausdrucksformen, die für ihn gleichermaßen interessant 
sind und die Emotionalität des cante jondo transportieren.

Wenn Lorca nun Sprache, Musik, Schrei, Stille als gleichermaßen 
adäquate Ausdrucksformen derselben Inhalte erscheinen lässt, formt 
sich eine Utopie: Der cante jondo steht für eine ideale Einheit von 
Sprache, Musik und Gefühl. Bei aller Legitimität des Vergleichens von 

46	So sind in der Nachfolge Debussys der Atonalismus Schönbergs sowie die 
polytonalen Experimente von Bartók, Stravinsky, Ravel und Manuel de Falla 
allesamt in dem Abrücken von der „práctica común de la tonalidad“ (Morgan 
1994: 17–24) situiert. Cf. dazu auch Agraz Ortiz (2016: insbes. 476 f.).
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Kunst- und Ausdrucksformen47 ist aber auffällig, dass der Dichter seine 
Aufhebung medialer Grenzen nicht thematisiert. Stattdessen setzt er sie 
unkommentiert ein und inszeniert auch die musikalische Ebene als Trä­
gerin einer Semantik. Ein besonders anschauliches Beispiel findet sich in 
der Textvariante Arquitectura del cante jondo:

He hablado de «la voz de buena sangre» porque lo primero que se necesita para el canto y 
el toque es esa capacidad de transformación y depuración de melodía y ritmo que posee 
el andaluz, especialmente el gitano. Una sagacidad para eliminar lo nuevo y accesorio, 
para que resalte lo esencial, un poder mágico para saber dibujar o medir una «siguiriya» 
con acento absolutamente milenario. (43)

Das ‚Neue‘ und ‚Nebensächliche‘ („lo nuevo y accesorio“) tritt, so Lorca, 
bei einer gelungenen Aufführung des cante jondo zurück, was an das 
gesamte Paradigma der Ursprünglichkeit anschließt. Die in einer Auf­
führung vollzogene „depuración“, die Konzentration auf das Wesentli­
che knüpft der Avantgardist letztlich an jene Semantik des Essentiellen 
und des Uralten („acento absolutamente milenario“), die er dem Orient 
zuschreibt. Hier setzt er jenes Bild von Andalusien und seinen gitanos 
ein, das sie als Träger einer orientalischen Ursprünglichkeit darstellt und 
das im ich entsprechenden Abschnitt ausführlicher darstelle.

Ein übergreifender Blick auf verschiedene Kunstformen ist in den 
1920er-Jahren durchaus verbreitet. Ich verweise auf Ortega y Gasset, der 
in La deshumanización del arte (1925) den Kubismus als Paradigma der 
deshumanización einsetzt und dessen Schrift von der generación del 27 
stark rezipiert wird. Mit Blick auf die spezifische Rolle der Musik wird 
gerne eine Erklärung aus Lorcas Biographie und seiner ausgeprägten 
musikalischen Affinität hergeleitet. Nicht beantwortet ist durch das Her­
anziehen biographischer Hintergründe, was der vielfältige andalusische 
Künstler aus der Musik für die Dichtung und womöglich für sein eigenes 
Schaffen ableitet und wieso er Musik und Dichtung so stark zusammen­
denkt und auf eine Aufhebung der Unterschiede abzielt. Eher schon lässt 
sich dafür ein anderer Einfluss heranziehen. Bekannt ist, dass eine ein­
zelne Person für diesen Vortrag wichtig ist: Manuel de Falla.48 Der ältere 

47	Cf. dazu Soria Olmedo (1991a: 59 f.).
48	Zu den biographischen Details cf. Gibson (1999: 130; 154–64); cf. auch Orringer 

(2011); Grande (1992: 22); Rabassó/Rabassó (1998: 241 ff.).
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Freund Lorcas (geboren 1876 in Cádiz, wohnhaft von 1921–1939 in 
Granada und gestorben 1946 in Argentinien) steht dafür, dass er tradi­
tionelle Elemente für die moderne Musik dienstbar gemacht hat. Einige 
seiner Werke sind stark vom cante jondo geprägt49 und verstoßen gegen 
bürgerliche Hörgewohnheiten.50 Vielmehr lässt sich dieser Wille zum 
Neuen als avantgardistischer Zug beschreiben.51 García Montero beob­
achtet in Analogie zum befreundeten Dichter eine „lectura moderna de 
lo popular“ (García Montero 2016: 82).52 Schließlich greift auch Falla im 
Dienst der künstlerischen Erneuerung auf wenig anerkannte Bereiche 
des arte popular zurück. Er verfolgt auch die dezidierte Absicht, über 
diese ursprüngliche Musik und Texte eine andalusische und spanische 
Identität greifbar zu machen.53 Hinzuzufügen ist, dass Lorca von Falla 
auch die Herleitung musikalischer Elemente aus ‚orientalischen‘ Formen 
und auch deren Semantisierung als ‚ursprünglich‘ übernimmt (cf. Falla 
1998c: 209–216). Drei Texte von Manuel de Falla haben den cante jondo 
zum primären Thema. Der zentrale und ausführlichste Text von Falla 
zu dieser Kunstform trägt den Namen El «cante jondo» (canto primitivo 
andaluz). Der Einfluss auf Lorca deutet sich hier schon in der Bezeich­
nung des cante jondo als canto primitivo andaluz an, die der Dichter 
für den Titel seines Vortrags übernimmt. Dieser Text liegt anonym der 
Broschüre des Festivals bei (cf. Molina Fajardo 1998: 97). Daneben sind 
hinsichtlich Fallas Verhältnis zum cante jondo der Antrag um finanzielle 

49	Zu nennen sind vor allem die Siete canciones populares españolas (1914), das Bal­
lett El amor brujo (1915) und El sombrero de tres picos (1917), eine Bearbeitung 
der Erzählung von Pedro Antonio de Alarcón (wiederum basierend auf der 
volkstümlichen Romanze El corregidor y la molinera) (cf. etwa Rabassó/Rabassó 
1998: 244; García Montero 1990: 27).

50	Cf. Álamo Felices (2000:  393); García Montero (1990:  27); García Montero 
(1996: 54).

51	 Cf. Soria Ortega (1998: XI f.).
52	Weitere Gemeinsamkeiten zwischen Falla und der generación del 27 existieren 

auch neben der Organisation des Festival del Cante Jondo. So vertont Falla das 
für die Generation von 27 zentrale Sonett „Soneto a Córdoba“ von Góngora. Mit 
Bergamín, also einem Mitglied der Gruppe, gründet er außerdem die Zeitschrift 
Cruz y raya (Madrid 1933–1936) (cf. Abellán 1999: 156 f.). Nach Abellán lässt er 
sich auch als „hombre intergeneracional“ (id.) einordnen.

53	Cf. Christoforidis (1997); Orringer (2014: 6); Zapke (1999: 48 f.).
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Unterstützung durch die Stadt Granada sowie ein verwandter Zeitungs­
artikel relevant.54

Lorca bezieht sich in seinem Vortrag neunmal explizit auf Manuel 
de Falla. Dabei übernimmt er Fallas zentrale Thesen vollständig und 
legt sie wesentlichen Argumenten seines Vortrags zugrunde. Das sind 
(1) die Unterscheidung zwischen ‚reinem‘, vom Verschwinden bedroh­
tem cante jondo, und degeneriertem Flamenco. Dabei postuliert schon 
Falla unter Verweis auf Lucas und Riemann eine Naturhaftigkeit des 
cante jondo.55 Auch von Falla geprägt ist (2) Lorcas Wertung des cante 
jondo als Kulturgut von nationaler Bedeutung, das auf einer andalusi­
schen ‚Essenz‘ basiert. In Fallas Formulierung handelt es sich um deren 
‚Keim‘ („el germen inicial de una parte importantísima de nuestra lírica“ 
Falla 1998a: 163). Orringer dazu: „Purity in Falla signifies the essence 
of Andalusia.“ (2014:  31).56 Weiterhin zu nennen sind (3) die histori­
sche Situierung des cante jondo als in Granada entstandene Mélange 
von byzantinischen und maurischen Einflüssen sowie von der Kultur 
der gitanos und (4) die so entstandene orientalische Beeinflussung, die 
eine „herencia de las viejas primitivas civilizaciones“ (171) sei. Auch (5) 
Lorcas Betonung einer ungewöhnlichen Bedeutung der Gitarre (was er 
in Arquitectura del cante jondo aufnehmen wird) ist von Falla geprägt, 
wie auch (6) ein Einfluss des cante jondo auf die europäische Kunst der 
Moderne, wobei auch Falla vor allem auf Russland und Frankreich ver­
weist (cf. Orringer 2014: 126). Eine weitere Gemeinsamkeit ist, dass Fal­
las wie Lorcas Werke nicht auf eine Nachahmung des cante jondo zie­
len. Distanznahmen sind bereits an der Instrumentierung zu erkennen, 
wenn etwa in der berühmten „Danza ritual del fuego“ aus El amor brujo 

54	Zentrales Referenzwerk zu Manuel de Falla und seinem Verhältnis zum cante 
jondo ist die Monographie von Molina Fajardo, die in der Ausgabe von 1998 von 
Andrés Soria Ortega eingeleitet wird. Dort sind auch die Schriften de Fallas zum 
cante jondo abgedruckt, namentlich „Solicitud al ayuntamiento de Granada“ 
vom 31.12.1921 (Falla 1998a); „La proposición del «cante jondo»“ (publiziert in 
El Defensor de Granada am 21.3.1922, also nach Lorcas Vortrag) (Falla 1998b) 
und „El «cante jondo» (cante primitivo andaluz)“ (Falla 1998 c).

55	Cf. dazu auch Orringer (2014: 126).
56	Der nationale Aspekt ist am stärksten ausgeprägt in der Solicitud al ayuntami-

ento de Granada um Förderung des Festivals (Falla 1998a).
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an die Stelle der Gitarre ein ganzes Orchester rückt. Von Falla stammt 
das Postulat „la verdad sin la autenticidad“ (cf. Maurer 2000: 32).

Der Dichter übernimmt die zentralen Thesen des Musikers. Dabei 
ist er poetischer im Ausdruck und ergänzt einige Aspekte, die bei Falla 
nicht oder nur schwach vorhanden sind. Zu nennen ist Lorcas avant­
gardistische Betonung der Metaphorik und der verknappende Ausdruck 
in den Texten des cante jondo. Seine Perspektive als Dichter zeigt sich 
zudem in seinem Einbezug der Themen und Texte des cante jondo und 
deren Vergleich mit den Poesías asiáticas. Auch ist seine Emphase auf 
das Neue stärker ausgeprägt. Viel stärker als Falla betont er auch die 
Kollektivität, welche den cante jondo bei seiner Entstehung und auch 
seiner Aufführung präge. Eine ebenfalls größere Betonung legt Lorca 
auf seinen andalusischen Ursprung und seine Herausbildung durch los 
gitanos.57 Auch das Thema des Gefühlsausdrucks ist stärker ausgeprägt. 
Seine diesbezüglichen Ausführungen zur Tiefe, zur Blindheit und zu den 
imitierenden Autoren treten in diesem Zusammenhang auf.

Zu Lorcas eigenwilligem Blick auf die Rolle von Musik, Sprache 
und Gefühl ist aufschlussreich, was er aus folgender Referenz auf Falla 
ableitet:

El enharmonismo como medio modulante; el empleo de un ámbito melódico tan 
recluido, que rara vez traspasa los límites de una sexta, y el uso reiterado y hasta obsesio­
nante de una misma nota, procedimiento propio de ciertas fórmulas de encantamiento, 
y hasta de aquellos recitados que pudiéramos llamar prehistóricos, ha hecho suponer a 
muchos que el canto es anterior al lenguaje. (1285)

Lorcas Einordnung lautet wie folgt:

Por este modo llega el cante jondo, pero especialmente la „siguiriya“, a producirnos la 
impresión de una prosa cantada, destruyendo toda la sensación de ritmo métrico, aun­
que en realidad son tercetos o cuartetos asonantados sus textos literarios. (1285)

Frappierend ist hier, wie Lorca von musikalischen Kriterien wie der Wie­
derholung von Tönen innerhalb von beschränkten Intervallabständen 
und „fórmulas de encantamiento“ zu der Rede von einer „prosa cantada“ 
kommt. Der Gedanke einer Prosa weckt Assoziationen von Erzählung, 
Geschichte, von organisiertem Geschehen. Er führt nicht nur Musik und 
Text in seiner Betrachtung des cante jondo zusammen, sondern auch 

57	Cf. zu diesem Punkt auch Bachmann (2009: 30); Rabassó/Rabassó (1998: 274).
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Narrativik und Poesie: Seine Rede von der Prosa wird durchkreuzt von 
seiner (von Falla entlehnten) Aussage, der cante jondo sei „anterior al 
lenguaje“. Auch sein Lob der Ausdrucksstärke von Musik, Schrei und 
Stille abseits des Benennens von Inhalten harmoniert nicht recht mit 
der Rede von Prosa. In seiner Utopie einer Ursprünglichkeit und einer 
Einheit mit der Musik geht es Lorca nicht um Referenz. Eher prägt das 
Suggerieren von hoher und mannigfaltiger expressiver Potenz, Bedeut­
samkeit und Emotionalität im cante jondo seine Ausführungen. Ein nar­
ratives Element führt der Dichter auch in seine Rede von der Befreiung 
der „historia verídica“ (1302) bei der Performance des cante jondo ein. 
Aber auch eine Konzentration des Poetischen sieht er:

La siguiriya gitana comienza por un grito terrible, un grito que divide el paisaje en dos 
hemisferios ideales. Es el grito de las generaciones muertas, la aguda elegía de los siglos 
desaparecidos, es la patética evocación del amor bajo otras lunas y otros vientos.
Después, la frase melódica va abriendo el misterio de los tonos y sacando la piedra pre­
ciosa del sollozo, lágrima sonora sobre el río de la voz. Pero ningún andaluz puede resistir 
la emoción del escalofrío, al escuchar ese grito, ni ningún canto regional puede compa­
rársele en grandeza poética, y pocas veces, contadísimas veces, llega el espíritu humano a 
conseguir plasmar obras de tal naturaleza. (1284)

Der Schrei, der zu Beginn der siguiriya ertönt, ist nach Lorca in seiner 
„grandeza poética“ mit nichts zu vergleichen. Das ist virulent, da es sich 
beim Schrei um ein vorsprachliches Element handelt, das nicht arbiträr 
ist, nichts bezeichnet und selbst nur eine recht rohe Lautmasse ist. Seine 
– in einigen Gedichten konkret auftauchende – Realisierung als „Ay“ ist 
zwar eine Materialisierung des Schreis, und zwar die typische des Spani­
schen und der siguiriya. Diese Realisierung ist eine vergleichsweise rohe, 
unrhetorisierte, nicht-begriffliche und nicht-arbiträre Lautmasse. In die­
ser Loslösung des Schreis von Rhetorisierung und Arbitrarität liegt eine 
Reduktion der Stimme auf ihre Lautlichkeit, in welcher sie mehr kör­
perliche als sprachliche Manifestation ist. Hier treffen sich Schrei und 
Schmerz in ihrer Körperlichkeit und ihrer vorsprachlichen Qualität. Es 
geht also um die Potenz einer Ausdrucksform, wobei Lorca einen Fokus 
abseits der benennenden Sprache legt. Komplementär bezeichnet er den 
cante jondo als „imitación del canto de las aves, del grito de los anima­
les y de los infinitos ruidos de la materia“ (1285). Der tierische Schrei 
bildet hier gemeinsam mit Vogelgesang und dem Rauschen der Materie 
ein Paradigma der natürlichen Lautmanifestationen. Dabei wird weiter 
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deutlich, dass Lorca den Kontext des Ursprünglichen und Natürlichen 
mit den genannten nicht arbiträren Äußerungsformen verknüpft, die 
sich dem Körperlichen annähern.

Der Avantgardist arbeitet letztlich an einer Aufhebung der Ausdiffe­
renzierung von künstlerischen und dichterischen Gattungen, die sich in 
der Ursprünglichkeit des cante jondo wieder treffen – worauf zurückzu­
kommen sein wird.

2.3.  Kontextualisierung von Lorcas Thesen
Im Folgenden stelle ich dar, durch welche Selbstaussagen Lorca sich 
im Vortrag (1) explizit in avantgardistischen Diskursen des Neuen, des 
Gegendiskursiven und der Überschreitung des Systems Literatur veror­
tet. Anschließend (2) kontextualisiere ich den Fokus auf die Metaphorik 
des cante jondo im Hinblick auf deren zentralen Status in den Avantgar­
den und auf den dort geführten Diskurs um einen knappen und essenti­
ellen Ausdruck. Hier zeige ich insbesondere, wie Lorcas Kreisen um eine 
intensive Emotion auch Verfremdungen und Irrealisierungen beinhal­
tet sowie eine Ablösung der Emotion vom Individuum. Dies bringe ich 
mit dem von Ortega y Gasset 1925 geprägten Begriff deshumanización 
zusammen.

Durch einen Ausgriff auf das Gedicht „El grito“ aus Poema del cante 
jondo stelle ich exemplarisch eine Umsetzung durch den Dichter vor. 
Mit der Technik der Metaphorisierung verknüpfe ich auch die Personi­
fizierung, die Lorca auf ganz ähnliche Weise verfremdend einsetzt. Zur 
Kontextualisierung dieser Thematik gehe ich außerdem auf den zeitge­
nössischen Stellenwert hispanoarabischer Lyrik ein. Ich zeige (3), dass 
der Andalusier verschiedene Elemente einer spezifischen Funktionali­
sierung unterzieht und in seinen avantgardistischen, auf das Neue aus­
gerichteten Gegendiskurs einbindet. Ursprünglichkeitsstreben, Orient­
bezüge, seine gitano-Figuren, die andalusische cultura popular und ein 
romantisch anmutendes Pathos der Tiefe werden so Teil dieses Gegen­
diskurses, mit dem sich der Dichter von Kostumbrismus und bürgerli­
cher Hochkultur abgrenzt. Im Anschluss arbeite ich (4) die Relevanz von 
Lorcas avantgardistischen Gegendiskursen für die spanische Identitäts­
debatte heraus und zeige die Bedeutung seiner Bezugnahmen auf eine 
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heterogene und orientalisch geprägte andalusische Tradition innerhalb 
eines auf Kastilien fixierten Diskurses.

2.3.1.  Avantgardismus

Um Lorcas Verankerung im Avantgardismus herauszuarbeiten, zeige ich 
(1), dass sich dieser recht deutlich an seinem Neuheitsstreben festma­
chen lässt, das er selbst explizit formuliert und mit dem er sich dezi­
diert von Romantik, Postromantik und Kostumbrismus absetzt. Aber 
auch diverse Abgrenzungsbewegungen sind hier relevant: Ich zeige (2), 
dass er in avantgardistischer Manier einen Gegendiskurs aufspannt und 
(3) das literarische System überschreitet sowie eine Gegenöffentlichkeit 
herstellt – gleichwohl genau diese Aspekte den spanischen Avantgarden 
mitunter abgesprochen werden. Resümierend stelle ich dar, dass Lorca 
bei diesen Vorgehensweisen (4) einen besonderen Avantgardismusbe­
griff anlegt. Diesen knüpft er nicht an das frühe 20. Jahrhundert, sondern 
verortet ihn an verschiedenen literaturhistorischen Orten. Ein wichtiges 
avantgardistisches Element ist auch ein spezifischer Blick auf die Meta­
pher, den ich im Anschluss in einem eigenen Abschnitt betrachte.

Das Neue im Gegendiskurs
Ein wesentliches Element von Lorcas Avantgardismus ist sein Neuheits­
streben. Dieses artikuliert er besonders ausgeprägt in seiner Rede von 

[…] esa lucha terrible que tenemos que sostener todos los artistas jóvenes, la lucha por 
lo nuevo, la lucha por lo imprevisto, el buceo en el mar del pensamiento por encontrar la 
emoción intacta. (1289) 

Wenn der Vortrag als Ziel der „artistas jóvenes“ den ‚Kampf um das 
Neue‘ und um ‚das Unvorhergesehene‘ benennt, rückt er dieses Anlie­
gen der Avantgarden in das Zentrum ihres Tuns – und seines eigenen.

Eine grundlegende Paradoxie freilich prägt Lorcas Semantisierung 
des cante jondo wie auch den gesamten Vortrag: Das Neuerungspoten­
tial liegt für ihn in einem alten Gegenstand. Offenbar handelt es sich um 
eine Neuheit im Sinne des nicht Etablierten, nicht Kanonisierten und 
nicht vom „hombre que sabe gramáticas“ (1294) Angeeigneten – was 
auf die Sprache und auf die genannten musikalischen Merkmale bezo­
gen werden kann. So wird das Alter des cante jondo mit dem avantgar­
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distischen Neuheitsstreben kompatibel, das – mit seiner Reinheit von 
Einflüssen der modernen bürgerlichen Hochkultur, mit seiner Filiation 
zum Orient, zum andalusischen pueblo und den gitanos sowie den ent­
sprechenden musikalischen und textlichen Merkmalen – für Lorca in 
Opposition zur etablierten Kultur steht. Als Gewährsleute für die Per­
spektivierung des cante jondo als Neuerungsimpuls dienen ihm der als 
radikaler Innovator anerkannte Debussy sowie Adolfo Salazar, Roberto 
Gerhard, Federico Mompou und Ángel Barrios, die der generación del 27 
nahestehen. Es ist die junge avantgardistische Dichter- und Musikerge­
neration, deren Wertehorizont den Rahmen vorgibt, der die Wertschät­
zung und Funktionalisierung des cante jondo überhaupt erst ermöglicht. 

Insofern liegt eine gewisse Analogie zu Bretons Postulat einer sur­
realistischen Gegentradition zum bürgerlichen Kanon (cf. Breton 
2010: 37 f.) sowie zum Postulat von de Torre vor, wonach die Orientie­
rung auf die Vergangenheit im Sinne von „revaloraciones agudas“ eine 
Notwendigkeit jedes „espíritu joven“ (1928: 183) sei. Gegendiskursivi­
tät entsteht zum einen durch Lorcas Auswahl von Bezugspunkten; zum 
zweiten identifiziert er sie bereits in der Vergangenheit.

Überschreitungen des literarischen Systems
Peter Bürger (1974) identifiziert bei den avantgardistischen Bewegungen 
eine Überwindung der Funktionslosigkeit von Kunst. Dazu heißt es:

Die Avantgarde intendiert die Aufhebung der autonomen Kunst im Sinne einer Über­
führung der Kunst in Lebenspraxis. (Bürger 1974: 72)

Entsprechend lautet die Handbuchdefinition von Fähnders (2009): 

Avantgardistisch [sic!] Literaturpraxis: In der Loslösung vom gedruckten Text und der 
Überschreitung des Systems L. realisiert sich avantgardistische L. in performativen Akten 
der Aktionskunst insbesondere in Kabarett, Performance und Happening, wo die L. nur 
mehr ein künstlerisches Element neben anderen ist und sich insofern als >L<. selbst auf­
hebt. Zur L. der Avantgarde sind also nicht allein die Werke der klassischen Gattungen, 
die gattungssprengenden Visualisierungen, die Experimente der De-Semantisierung und 
die Selbstdarstellungen und Manifeste zu zählen, sondern gerade auch deren Integration 
oder Aufhebung in transliterarische Prozesse und Aktionen – im Sinne des »pratiquer la 
poésie« (die Poesie praktizieren), wie es der franz. Surrealismus gefordert hat. (Fähnders 
2009: 197 f.)
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Nicht alle Avantgarden gehen so weit wie der Surrealismus, der eine 
Aufhebung der Grenze von Leben und Literatur – beziehungsweise Poe­
sie – postuliert. In Spanien wird dies gar dezidiert abgelehnt. So kritisiert 
Fernando Vela in der Revista de Occidente: 

[El surrealismo] gravita sobre todo en su condición de vanguardia viva, destructiva y 
provocadora, y en su teoría, que confunde el arte y la vida y se contrapone frontalmente 
a la teoría de la pureza. (Soria Olmedo 1988: 181)58

Den Begriff der pureza verwendet Lorca selbst. In seiner Verwendung 
bezieht er sich aber nicht auf die von Soria Olmedo hier referenzier­
ten Diskurse einer reinen Kunstsphäre, sondern vielmehr auf eine 
Reinheit und Ursprünglichkeit der Gattung des cante jondo und seiner 
Emotionalität. 

Ein gewisser Anschluss an die Überschreitung ebenjener Grenze lässt 
sich durchaus in dessen Inszenierung und Perspektivierung durch Lorca 
beobachten. Eventuell ist das bereits der Fall, wenn das Festival del Cante 
Jondo eine Öffentlichkeit herstellt, durch welche die Musik eine Ausdeh­
nung über sich selbst hinaus erlangt. Soweit könnte man zwar von einer 
relativ gewöhnlichen Aufführungspraxis sprechen, insbesondere bei 
Musik. Hinzu kommt: Der cante jondo wird auf dem Alhambra-Gelände 
– und damit an einem wichtigen Ort der Stadt – inszeniert, auch in 
Kontakt zur Stadtverwaltung. Lorca, Falla und alle Mitwirkenden des 
Festivals arbeiten an einer alternativen Literatur- und Kulturgeschichts­
schreibung mit und nehmen Einfluss auf das öffentliche Verständnis ins­
besondere der spanischen beziehungsweise andalusischen Kultur.

Eine deutlichere Überschreitung des Kunstkosmos liegt vor, wenn 
der Dichter den cante jondo mit der andalusischen Lebenswelt zusam­
mendenkt. Dies ist der Fall, wenn er von dessen Tradierung durch 
gitanos sowie durch Matrosen, Mütter, Schäfer (1298) und cantaores 
(1302) spricht. Dabei fokussiert Lorca Figuren, die nicht als klassische 
Instanzen kultureller Überlieferung gelten und nicht Teil offizieller Kul­
tur- oder Kunstorganisationen sind. Sie sind in seinen Augen Träger des 
cante jondo in all seiner Ursprünglichkeit. In deren Lebensrealität und 
im jeweiligen sozialen Gefüge wird er verschiedentlich relevant – sei es 
durch den Beruf des Schäfers oder im Alltag einer Mutter, bei dem – 

58	Cf. dazu auch Monegal (1991: 58); Soria Olmedo (1981: 181).
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in einer so stereotypen Behandlung wie durch Lorca – Assoziationen 
wie das In-den-Schlaf-Singen eines Kindes nahe liegen.59 Der Vortrag 
geht in weiteren Punkten über einen zweckfreien und selbstbezüglichen 
Kunstbegriff hinaus. Das ist der Fall, wenn man die Positionierungen 
des Dichters zur kulturellen Selbstbestimmung Spaniens, zur Rolle von 
Outsiderfiguren wie den gitanos sowie zur Identitätskonstruktion und 
kollektiven Gedächtnisbildung betrachtet. Eine Funktionslosigkeit der 
Kunst, wie sie Bürger in voravantgardistischen Praktiken verortet, ist 
hier sicher nicht gegeben.

Lorcas Kunstbegriff, der die reine ästhetische Sphäre überschreitet, 
verbindet sich mit einer Besonderheit der spanischen Avantgarden, die 
Soria Olmedo wie folgt beschreibt:

[El] vanguardista como agresor del público se transformará en educador del público en 
lo nuevo. (Soria Olmedo 1991b: 70) 

Soria Olmedo sieht im Hintergrund dieser avantgardistischen Erzieher-
Figuren die Idee der minoría selecta, die insbesondere auf den Einfluss 
von José Ortega y Gasset und der von ihm gegründeten Revista de Occi-
dente zurückgeht. Diese vertreten die Idee einer Elite, die ein weiterge­
hendes Verständnis von moderner Kunst besitzt als der Großteil der 
Gesellschaft.60 Eine Wendung ins Didaktische nimmt Lorca vor, wenn er 
sich als Wissender inszeniert, der seine Sichtweise in die Öffentlichkeit 
trägt. Bezüglich des cante jondo äußert sich dies nicht nur im Vortrag, 
sondern im ganzen Festival inklusive des Concurso und der versuchten 
Geldereinwerbung bei der Stadt. Zugleich lässt sich in gewisser Weise 
auch eine Vorausdeutung auf das spätere republikanische Engagement 
des Avantgardisten sehen, das nicht zuletzt auf die Verbreitung von Bil­

59	Diesen Gedanken führt Lorca auch in seinem Vortrag Canciones de cuna españo-
las aus (García Lorca 1997: 113–131).

60	Ortega y Gasset erklärt in La deshumanización del arte: „A mi juicio, lo carac­
terístico del arte nuevo, «desde el punto de vista sociológico», es que divide al 
público en estas dos clases de hombres: los que lo entienden y los que no lo enti­
enden.“ (Ortega y Gasset 1993: 71) Er betont auch: „No se trata de que a la may­
oría del público no le guste la obra joven y a la minoría sí. Lo que sucede es que 
la mayoría, la masa, no la entiende.“ (ibid.: 70)
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dung abzielt.61 Sein Verständnis ist freilich von seinem Blick auf Kunst in 
ihrer Verwobenheit mit der Gesellschaft und der Literatur- beziehungs­
weise Kulturgeschichtsschreibung geprägt.

Besonders ausgeprägt sieht Lorca in der Kunst dennoch beispielsweise 
das Potential zu einer besonderen Perspektivierung von Emotionalität 
und einem besonderen Umgang mit ihr. Aber auch dies findet in Lorcas 
Vortrag nicht in einer abgekoppelten Kunstwirklichkeit statt, sondern in 
Interaktion mit der Lebenswelt und mit einer emotionalen Grunddispo­
sition ‚der Andalusier‘, die sich laut Lorca im cante jondo spiegelt. Kunst 
ist in Lorcas Darstellungen nicht funktionslos. 

Alter Avantgardismus
Durch seinen Blick auf den ‚Orient‘ und auf die cultura popular sowie 
durch sein Betonen eines unendlichen Alters des cante jondo zeichnet 
Lorca letztlich ein Konzept des Avantgardismus als Phänomen, das zu 
verschiedenen Zeiten auftritt. Seine Logik ist folgende: Der spanische 
Avantgardismus ist kein neues Phänomen, sondern hat in Form des 
cante jondo als uraltes Phänomen in Bereichen der spanischen und vor 
allem andalusischen Kultur überdauert. Die etablierte Literatur- und 
Kulturgeschichtsschreibung hat ihn ignoriert beziehungsweise margi­
nalisiert und damit – aus Lorcas Perspektive – auch das Wissen um die 
Besonderheit des cante jondo aus zentralen Diskursräumen der Wissens­
vermittlung verdrängt. 

Mit diesem Verständnis grenzt sich Lorca implizit von verbreiteten 
Avantgarde-Konzepten ab, die diese an einem bestimmten literaturhisto­

61	 Zur Rolle von Bildung und Literatur in Lorcas Sicht für die Republik cf. bspw. 
García Montero (2016:  16 ff.); zu seinem politischen Engagement cf. Gibson 
(1999:  423 ff.); García Jaramillo (2017). Lorcas Verhältnis zur II. Republik ist 
maßgeblich von Fernando de los Ríos und der Institución Libre de Enseñanza 
geprägt, die nicht zuletzt von der Residencia de Estudiantes in Madrid verkör­
pert werden. In seiner Alocución al pueblo de Fuente Vaqueros (1931) bezieht 
er sich auf Voltaires Betrachtung von Büchern als Quelle von Kultur und auf 
Menéndez Pidals Postulat, eine Republik Spanien sei über die cultura zu bestim­
men. Ein anschauliches Zitat von Lorca ist auch: „¡Libros!, ¡libros! He aquí una 
palabra mágica que equivale a decir: amor, amor, y que debían los pueblos pedir 
como piden pan o como anhelan la lluvia para sus sementeras.“ (García Lorca 
1997 III: 204).
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rischen Ort situieren, nämlich in den 1910er- und 1920er-Jahren. Über­
haupt zeichnet er einen Avantgardismus, der über diese Zeit hinausgreift 
und dessen Präfigurationen jahrhundertealt sind. Anstelle einer Abfolge 
von Einheiten zeichnet er ein Nebeneinander von zwei Strängen: auf der 
einen Seite die etablierte, anerkannte und kanonisierte Literatur- und 
Kulturgeschichte, auf der anderen Seite die marginalisierte avantgardis­
tische Gegenkultur.

In seinem Konzept dieser von avantgardistischer Kunst durchtränk­
ten alternativen Kultur integriert Lorca eine Reihe von Figuren, kultu­
rellen Kontexten und Überlieferungsmechanismen (Mündlichkeit!), die 
bereits in älteren, etwa romantischen Kontexten für Randständigkeit 
und Outsidertum stehen und macht sie zu Verkörperungen des Avant­
gardismus. Als dessen Übermittler sieht er ‚die gitanos‘; den Orient und 
die cultura popular funktionalisiert er dabei als Gegenräume zum Etab­
lierten. Durch diese Funktionalisierungen wird die ländliche Kultur zum 
Raum avantgardistischer Kunst.

2.3.2.  Avantgardistische Metaphorik und Emotion

In Primitivo canto andaluz sticht Lorcas Interesse an der Metaphorik 
und an einem verknappten bildhaften Ausdruck im Zusammenhang mit 
dem Themenkomplex von Emotionalität und Ursprünglichkeit hervor. 
Ich lege im Folgenden (1) die Zusammenhänge mit avantgardistischen 
Poetiken der Metapher und der Privilegierung von Kürze und Knapp­
heit im Ausdruck dar. Anschließend beschreibe ich die Metapher nicht 
als Mittel eines unmittelbaren Ausdrucks von Gefühl. Vielmehr stelle ich 
(2) Aspekte der textlichen Aneignung, Verfremdung und Unterwerfung 
unter sprachliche Ordnungsprinzipien heraus, welche durch metaphori­
sche Prozesse realisiert werden. Damit ordne ich den Komplex von Meta­
phorik und Gefühl sehr viel stärker avantgardistischen als romantischen 
Ästhetiken zu. Neben dem hohen Stellenwert, den die Metapher etwa im 
Creacionismo hat, verknüpfe ich deren spezifischen Einsatz von Lorca 
hier dezidiert mit dem von José Ortega y Gasset im Jahr 1925 geprägten 
Konzept der deshumanización. Dies tue ich in bewusster Abweichung 
von etablierten Einordnungen der Forschung, die den Begriff in der 
Regel erst auf den Góngora-Vortrag beziehen. Dies ist insbesondere bei 
Laffranque der Fall, die eine deshumanización in diesem Vortrag explizit 
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mit Verweis auf die Präsenz der Emotion in Abrede stellt (cf. Laffranque 
1967: 110). Im Anschluss nehme ich (3) einen Ausgriff auf Lorcas eige­
nen Band Poema del cante jondo und insbesondere auf das Gedicht „El 
grito“ vor, um seine eigene dichterische Praxis im Umgang mit Emo­
tionalität mit seinen Ausführungen abzugleichen. Dies ist sowohl hin­
sichtlich der Absetzung des Dichters vom Kostumbrismus wie auch für 
die Ästhetisierung seines Materials nach avantgardistischen Prinzipien 
aufschlussreich. Während García Montero die Filterung von Themen 
aus der Epoche der Romantik durch eine avantgardistische Metaphorik 
(cf. García Montero 1990: 15; 1993: 72) insbesondere anhand des 1931 
erschienenen Gedichtbands identifiziert, weise ich bereits anhand seines 
frühen Vortrags nach, dass er die Loslösung des Gefühls vom Menschen 
und dessen Verdinglichung und poetische Verwandlung unter anderem 
durch metaphorische Verfahren realisiert. Abschließend (4) kontextua­
lisiere ich Lorcas Umgang mit orientalischen Einflüssen und den Poesías 
asiáticas mit dem zeitgenössischen Diskurs zur Metaphorik in hispano­
arabischer Lyrik.

Avantgardistische Privilegierung der Kürze
Folgende Aussage Lorcas ist aufschlussreich zur Relevanz der Metapher, 
die er ihr speziell im Kontext des cante jondo zuspricht:

Causa extrañeza y maravilla cómo el anónimo poeta de pueblo extracta en tres o cuatro 
versos toda la rara complejidad de los más altos momentos sentimentales en la vida del 
hombre. (1291)

Der Dichter hebt die Fähigkeit der Metapher im andalusischen Liedgut 
hervor, auf knappstem Raum („en tres o cuatro versos“) die ‚gesamte 
seltsame Komplexität der intensivsten Gefühlsmomente im Leben des 
Menschen‘ zu fassen („los más altos momentos sentimentales en la vida 
del hombre“). Diese Aussage fügt sich in avantgardistische Kontexte ein, 
da seine Beschreibung der Metapher dem avantgardistischen Postulat 
entspricht, Kürze und Prägnanz zu bevorzugen, die an die Stelle von aus­
uferndem Erzählen treten sollen, um eine Essentialität des Ausdrucks 
zu erzeugen. Im Kontext der Emotionalität, die immer wieder Thema 
des Vortrags ist, erscheint die so perspektivierte Metapher außerdem 
als effiziente, wenn auch nicht präzise, Darstellungs- und Versprachli­
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chungstechnik des vor- beziehungsweise außersprachlichen Bereichs 
der Gefühle.

Entsprechende Merkmale, die sich bei Lorca manifestieren, sind: Die 
Tendenz zum knappen, essentiellen Ausdruck und zum kurzen Satz 
unter Vermeidung von Adjektiven, Nebensächlichem, Übergängen und 
Konjunktionen, außerdem unter Abrücken vom Prinzip der Deskripti­
vität (cf. Durán 1986: 765 f.; García Montero 1990: 15). 

Guillermo de Torre schreibt seinerseits 1925 in Literaturas europeas 
de vanguardia:

La mayor parte de los poetas actuales, perseguidores fervorosos de módulos intactos, 
manipulan básicamente en sus laboratorios con elementos eternos: las imágenes y las 
metáforas. (Torre 2023: 310)62

Die Wertschätzung von imagen beziehungsweise metáfora und des knap­
pen Ausdrucks ist ein verbindendes Element der spanischen Avantgar­
den von Gómez de la Serna über den Creacionismo und Ultraísmo bis 
zur generación del 27 und zur deshumanización nach Ortega y Gasset.63 
Als wichtiger Einfluss kann auch Juan Ramón Jiménez angesehen wer­
den, dessen Poetik der poesía desnuda sich auf eine Reduktion der Poe­
sie auf das Wesentliche orientiert, um das avantgardistische Ziel eines 
‚essentiellen‘ Ausdrucks zu erreichen.64 Die von ihm geprägte Gattung 
der greguería dient zur Veranschaulichung dieser Orientierung auf die 
Metapher. Sie kondensiert de la Sernas Poetik, der unter Einfluss des 

62	Berühmter ist eine Fokussierung der Aussage auf la imagen in Texten von 1920 
und 1925: Los poetas novísimos de hoy, perseguidores de módulos noviestruc­
turales, manipulan básicamente en sus laboratorios plutónicos con un elemento 
eterno: la imagen. (Torre 1986:  221–224). De Torres Fokus auf die Konzepte 
imagen und metáfora verschiebt sich zwar etwas. Letztlich handelt es sich aber 
nur um Ausdifferenzierungen seiner im Wesentlichen gleichbleibenden Diag­
nose der zeitgenössischen Dichtung.

63	Cf. Ortega y Gasset (1993: 36); zudem bspw. Cernuda (1957: 175; 184–186); Díaz 
Fernández (1930:  49–55); Durán (1986:  765 f.); García Montero (1990: insbes. 
29); Huidobro (1990: 205); Maurer (2000: 24); Monegal (1991: 61); Piquer Sanc­
lemente (2009); Romero (2002: 145); Torre (1986: 221‑224); Verani (1986: insbes. 
32); Veres Cortés (2010: insbes. 112).

64	Cf. Neuschäfer (2001: 333). Zu Jiménez und den Avantgarden cf. auch García de 
la Concha (1984: 205‑218).
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Futurismus als einzelner Dichter als „primera vanguardia española“ gilt. 
(Durán 1986: 767). Er bestimmt die greguería als „metáfora + humor“65. 
Sie stellt also eine hochgradige Verknappung und bildhafte Verdichtung 
dar, was sich an einem thematisch passenden Beispiel von de la Serna 
veranschaulichen lässt: 

Cante jondo: lloricantar.66

Luis Cernuda betrachtet die greguería sogar als Paradigma der Poesie 
der generación del 27 – beziehungsweise wie er sie nennt, der generación 
del 25:

Pero veamos ahora cómo ciertos versos de los poetas de la generación del 25 semejan a 
su vez Greguerías, al menos los escritos en aquellos años entre 1920 y 1930, cuando se 
hablaba mucho de «cazar metáforas» […] (Cernuda 1957: 175)

Als Beispiel dienen ihm Verse von Lorca: „Su sexo tiembla enredado / 
como pájaro en las zarzas“ (id.).

In stilistisch-sprachlicher Hinsicht also verortet sich Lorca als Kind 
aktueller avantgardistischer Strömungen, die einen ‚exakten‘ und knap­
pen Ausdruck bevorzugen. Diesen grenzt er außerdem dezidiert vom 
Stil der historischen Romantik ab, wenn er betont, die coplas des cante 
jondo würden jene Dichter in Erstaunen versetzen „que actualmente nos 
ocupamos, en más o menos escala, en la poda y cuidado del demasiado 
frondoso árbol lírico que nos dejaron los románticos y los postrománti­
cos“ (1290 f.).

Avantgardistische Aneignung des Gefühls
Im Anschluss an García Montero lässt sich hier festhalten: Die Verknap­
pung des Ausdrucks, von der die Rede ist, filtert das romantische Anlie­
gen des Gefühlsausdrucks durch eine avantgardistische Technik. Aber 
auch die Machart der Metapher hat für Lorca eine Bedeutung („dentro 
de su órbita“, „no hay desproporción“). Hier verbinden sich Paradigmen 

65	Cf. dazu die Anthologie von greguerías bei Espasa-Calpe (Gómez de la Serna 
1961); cf. zur greguería auch Cernuda (1957:  170–174); Durán (1986:  765 f.); 
Senabre (1984).

66	Cf. dazu Molina Fajardo (1998: 148).
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der gezielten Bearbeitung (Wohlproportioniertheit und Gemessenheit 
des Ausdrucks) mit der Thematik des Gefühlsausdrucks.

Zum Verhältnis zwischen Emotionalität und poetischer Sprache gibt 
es eine Einordnung bei Laffranque, von der ich mich absetze: Sie iden­
tifiziert in Lorcas poetischer Sprache eine ungebrochene Präsenz von 
Emotionalität:

Le sommet de l’art est pour lui cette véritable incarnation, au sens fort du thème, où 
l’émotion fait corps enfin avec le style. (Laffranque 1967: 102) 

Auch auf Bildebene sieht sie diese Funktion gegeben:

L’émotion, en se faisant image, être vivant, répond au même besoin de simplicité, de 
concentration expressive. (id.)

Die Verbildlichung erzeuge, so Laffranque, zwar ein Wechselspiel 
von Benennen und Verstecken („ce double rôle de dire en cachant“ 
ibid.: 101). Dieses Verstecken fasst sie aber nicht als Verfremdung oder 
Verschiebung, sondern als elaborierten Ausdruck des Gemeinten. Wei­
ter heißt es:

Dès ce moment, émotion et stylisation artistique sont pour lui solidaires et non opposées; 
seul peut-être de sa génération, il les met déjà sur le même plan, et fait de l’une, expres­
sément, la condition de l’autre. Rien de moins « déshumanisé » que l’art, tel qu’il le voit 
alors. (ibid.: 110)

Ich halte hier eine Rekontextualisierung mit avantgardistischen Poetiken 
für angezeigt, in denen Aspekte der Irrealisierung und Verselbständigung 
zentral sind: Bei Juan Ramón Jiménez ist die Metapher in symbolistischer 
Nachfolge Mittel einer Loslösung der Poesie aus einer Abhängigkeit von 
der Realität (cf. Blasco 1984: insbes. 176). Auch in Creacionismo und 
Ultraísmo ist ein ausgeprägtes Streben nach Eigenständigkeit der dichte­
rischen Welt zu beobachten, die sich als Spiel möglichst überraschender 
Metaphern ausprägt (cf. Geist 1984: 282). Die generación del 27 hingegen 
ist von diesen drei Einflüssen geprägt, führt aber nach einer etablierten 
Forschungsmeinung die Poesie und die Metapher wieder an die Realität 
heran (cf. Geist 1984: insbes. 285; Gumbrecht 1982: 167).

Wie ich zeigen werde, lässt sich aber in Primitivo canto andaluz eine 
starke Tendenz zur Irrealisierung oder Verfremdung des Gefühls durch 
metaphorische und insgesamt poetisierende Behandlungen beobachten: 
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Las metáforas que pueblan nuestro cancionero andaluz […] consiguen adueñarse de 
nuestro corazón, de una manera definitiva. (1291)

Die Wirkung der Metapher beschreibt Lorca hier keineswegs als direkten 
Ausdruck oder als Konzentration. Vielmehr legt der Begriff adueñarse 
einen vereinnahmenden Effekt nahe. Das Herz („nuestro corazón“) 
oder die von ihm symbolisierte Emotionalität geht in dieser Aussage 
ins Sprachlich-Poetische über, das sich durchaus mit künstlerischer 
Autonomie und Verfremdung in Verbindung bringen lässt. In einem 
nicht datierten Manuskript zur szenischen Inszenierung der Romanze 
„Estando Elena / bordando corbatas“ schreibt er: Das Ergebnis solle sein 
„como el álgebra plástica de un drama de pasión y dolor“.67 Der Begriff 
álgebra korreliert mit einer Formulierung von Ortega y Gasset: „La poe­
sía es hoy el álgebra superior de las metáforas.“ (1993: 101) Der ratio­
nalistische Aspekt, welcher der Algebra anhaftet, ist in Primitivo canto 
andaluz zwar noch weniger ausgeprägt als in den folgenden Vorträgen. 
Eine gewisse Überführung in den Bereich des Rationalen liegt aber bei­
spielsweise in dieser Aussage in Primitivo canto andaluz:

Se esconden los versos detrás del velo impenetrable y se duermen en espera del Edipo 
que vendrá a descifrarlos para despertar y volver al silencio. (1292)

Dass derartige Metaphorisierungen eine Ausgewogenheit und Ordnung 
(„no hay desproporción“) sowie Eingrenzung („dentro de su órbita“) 
herstellen können, geht aus dieser Aussage Lorcas zu extremen Gefüh­
len hervor:

Las metáforas que pueblan nuestro cancionero andaluz están casi siempre dentro de su 
órbita; no hay desproporción entre los miembros espirituales de los versos, y consiguen 
adueñarse de nuestro corazón, de una manera definitiva. (1291)

Das alles ist das Gegenteil von freier Emotionalität und deren direktem 
Ausdruck, sondern vielmehr Kontrolle, Strukturierung, Einfriedung. 

Diese Tendenzen lassen sich auch mithilfe von Nietzsches Begriffen 
des Dionysischen und des Apollinischen fassen.68 Lorca kennt Nietzsche 

67	García Lorca (1997: 324). Cf. auch Maurer (2000: 34 f.).
68	Zentrale Referenz ist Nietzsches Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der 

Musik (1872). Zum Apollinischen und Dionysischen in der spanischen Literatur 
der Moderne und auch bei Lorca cf. Hüneburg (2015).
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und bezieht sich in seinem späteren Vortrag Juego y teoría del duende 
(1933) explizit auf ihn: Dort ist die Rede vom „dionisíaco grito degollado 
de Silverio“ (329). Dadurch bezieht der andalusische Dichter explizit ein 
dionysisches Element auf den cante jondo beziehungsweise die siguiri-
ya.69 In Primitivo canto andaluz finden sich einige Elemente des Dionysi­
schen, wie es Nietzsche bestimmt: Im cante jondo, wie ihn Lorca darstellt, 
liegt ein solches im Bild der naturverbundenen, mythischen Einheit 
der Menschen untereinander, mit der Natur und mit ihrer kollektiven 
Gefühlsnatur. Auch zu nennen sind die Hinwendung zum Ekstatischen, 
Emotionalen, Kollektiven und Formlosen, das sich gegen Ordnung und 
Struktur richtet. Zudem tritt hier eine „mystische Einheitsempfindung“ 
(Grau 1984: 341) auf, die gleichfalls zu Nietzsches Konzept des Diony­
sischen gehört. Das Apollinische hingegen steht für Kultiviertheit, Zivi­
lisiertheit, Diszipliniertheit, maßvolle Begrenzung, Formgebung und 
Individuation. Apollinische Reste sind in Lorcas Ästhetisierung des 
Gefühls und in seinem Anlegen eines rituellen Framings vorhanden, das 
die Ekstase eingegrenzt und die Beteiligten vor Selbstzerstörung schützt: 
„La siguiriya es como un cauterio que quema al corazón, la garganta y 
los labios de los que la dicen. Hay que prevenirse contra su fuego y can­
tarla en su hora precisa.“ (1302) Dieses Ritual ist ambivalent: Einerseits 
schafft es den Rahmen für die dionysische Ekstase, in welcher Pena und 
Dolor freigesetzt werden, und friedet sie zugleich ein. Auch die Formun­
gen und sprachlich-metaphorischen Einfassungen des Dionysischen las­
sen sich hier nennen und als apollinische Umarmung beschreiben.

Neben dieser Funktionalisierung im Sinne von Rationalisierung, Ein­
grenzung und Herstellung von Ordnung wird auch ein Einsatz der per­
sonifizierten Dolor und Pena zu avantgardistischen Zwecken deutlich:

69	Handley interpretiert diese Stelle als Anspielung auf die griechische Tragödie, 
da Lorca sagt, der duende, den Nietzsche verfolgt habe, „había saltado de los 
misteriosos griegos a las bailarinas de Cádiz o al dionisíaco grito degollado de 
Silverio“: Nietzsche bezieht die Konzepte des Dionysischen und Apollinischen 
auf die griechische Tragödie, Lorca nennt die Griechen (Handley 1996: 51 Anm. 
12). Die Referenz auf die alten Griechen lässt sich darüber hinaus als Legitimie­
rungsstrategie gegenüber der Geringschätzung der andalusischen cultura popu-
lar und des cante jondo durch die 98er Generation sehen.



Avantgardistische Metaphorik und Emotion76

Las más infinitas gradaciones del Dolor y la Pena, puestas al servicio de la expresión más 
pura y exacta, laten en los tercetos y cuartetos de la siguiriya y sus derivados.
No hay nada, absolutamente nada, igual en toda España, ni en estilización, ni en 
ambiente, ni en justeza emocional. (1291)

Hier realisiert sich abermals der oben besprochene Ausdruck von Gefühl 
in einer Weise, die Lorca durch Begriffe der Reinheit, Exaktheit und 
Angemessenheit beschreibt („pura“, „exacta“, „justeza emocional“). Um 
präzise zu sein, muss hier sogar von einer Funktionalisierung von Dolor 
und Pena die Rede sein („puestas al servicio“). Lorca greift hier auf ein 
von Darío und Jiménez geprägtes Andalusienbild zurück, das Schmerz 
und Traurigkeit und damit die dunklen Seiten andalusischer Emotiona­
lität fokussiert. (cf. Darío 1950: 892; Handley 1996: 45). In seiner spe­
zifischen Handhabung werden diese dunklen Gefühle funktionalisiert 
für „la expresión más pura y exacta“, also für eine Variation des Gedan­
kens der ursprünglichen Reinheit. Daneben berührt dies aber auch den 
Aspekt der „expresión“, der bei Lorca in seiner genauen Bedeutung vage 
bleibt und sich weniger als direkter Ausdruck realisiert und mehr als 
Katharsis und Loslösung. Wenn er im genannten Zitat außerdem das 
zeitgenössische Reizwort estilización verwendet, steht er wiederum deut­
lich in zeitgenössischen Kontexten: Es verweist erneut auf Ortega y Gas­
sets Beschreibung der zeitgenössischen Verfremdungstechniken unter 
dem Begriff der Enthumanisierung (deshumanización). Dieser schreibt 
1925 in La deshumanización del arte über das Stilisieren:

[…] estilizar es deformar lo real, desrealizar. Estilización implica deshumanización. 
(Ortega y Gasset 1993: 30)

Auch heißt es über Emotionalität in einer enthumanisierten Kunst:

No faltan en ella sentimientos y pasiones, pero evidentemente estas pasiones y senti­
mientos pertenecen a una flora psíquica muy distinta de la que cubre los paisajes de 
nuestra vida primaria y humana. Son emociones secundarias que en nuestro artista inte­
rior provocan esos ultra-objetos. Son sentimientos específicamente estéticos. (Ortega y 
Gasset 1993: 27, Herv. C.H.).

Bei Lorca werden Emotionalität und tiefste Erregung stilisiert, vom 
Menschen abgekoppelt und so jeder Unmittelbarkeit entledigt. Auch der 
Schrei hat keinen Referenten, keinen menschlichen Ursprung. Die mit 
ihm assoziierte Erregung wird eingefriedet, abgekoppelt, enthumani­
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siert. Trotz Lorcas Rede von Pena sowie Tiefe und Reinheit der Emotio­
nen finden diese keine unmittelbare Präsenz in seiner Darstellung, son­
dern sind referenzlos und metaphorisch verfremdet. Eine Besonderheit 
bei Lorca liegt aber darin, dass aus seiner Sicht die Aufführung des cante 
jondo in die andalusische Lebensrealität integriert ist. Sie dient als Ritual, 
bei dem ‚die Andalusier‘ ihren Schmerz veräußern und ihn zugleich 
modellieren. Die Umformung und Ablösung von Gefühlen geschieht 
gemäß einem Prinzip der Enthumanisierung, aber in Interaktion von 
Leben, Kunst und Natur, an die die verfremdeten und vom Menschen 
abgelösten Emotionen überantwortet werden.

Insofern sehe ich zentrale Elemente der deshumanización gegeben 
und gelange zu einer anderen Gewichtung von Emotion und Stilisierung 
als Laffranque. Sie schreibt:

La nouveauté, dans le cheminement esthétique jalonné par les poèmes de 1920 aux envi­
rons de 1925, c’est l’idée que la poésie exige à la fois, de celui qui s’y consacre, un effort 
délibéré d’authenticité personnelle et de stylisation expressive. (Laffranque 1967: 92, 
Herv. C.H.)

Ich sehe kein ‚solidarisches‘ Verhältnis von Emotion und Stilisierung, 
sondern eine Umarbeitung und Einfriedung der ersteren. Auch ist im 
Vortrag die Entkoppelung von Emotionalität und Individualität und 
Subjektivität deutlich. Vielleicht lässt sich eine für Lorca typische Dop­
pelbewegung wie folgt fassen: Emotionalität und Subjektives werden 
auf den Plan gerufen, um sie zu verfremden, zu entrealisieren und zu 
entsubjektivieren. An dieser Stelle lässt sich García Monteros Formel 
konkretisieren. Denn die Filterung romantischer Themen durch eine 
avantgardistische Metaphorik, auf die Lorca abhebt (cf. García Montero 
2007: 15), hat einen wesentlichen Effekt: Sie bringt eine Entsubjektivie­
rung von Emotionalität mit sich.

Eine Aufhebung von individuellem Erleben und Fühlen knüpft 
Lorca durch eine Anspielung auf Rubén Darío an die Figur der Pena: Er 
bezeichnet sie als die Frau, um die es in den coplas geht, und als „posee­
dora inmortal de la ‚rosa, la lira y la ciencia armoniosa‘“ (1295). Das Zitat 
im Zitat entstammt ‚Daríos‘ Gedicht „¡Carne, celeste carne de la mujer!“ 
aus Cantos de vida y esperanza (1905).70 Anders als bei Darío ermög­

70	Darío (1953: 915 ff.).



Avantgardistische Metaphorik und Emotion78

licht nicht ein religiös stilisierter sexueller Akt den Eintritt in die von 
Darío pythagoräisch gedachte kosmische Harmonie (cf. Acereda/Gue­
vara 2004: 244). Dennoch übernimmt Lorca das Begriffsparadigma des 
Ästhetischen (rosa, lira), in welches er die Pena überführt und in dem 
diese keine rohe und extreme Emotion mehr ist, sondern einer „ciencia 
armoniosa“ unterzogen wird. Bei Lorca wiederum handelt es sich um 
keine pythagoräisch gedachte Harmonie des Kosmos, sondern um eine 
Harmonie, die der Mensch durch poetische Verfahren wie die Bearbei­
tung, Ästhetisierung und Ordnung seines Materials herstellen kann.

Eines bleibt bei all dem im Dunkeln: Was genau versteht Lorca über­
haupt unter Emotion und Emotionalität? Diese Konzepte sind von 
einem Referenten, einem Grund oder Auslöser losgelöst. Auch ihre 
Personifizierungen als Pena etcetera liefern abseits einer Visualisierung 
keine Konkretisierung:

Es admirable cómo a través de las construcciones líricas un sentimiento va tomando 
forma y cómo llega a concrecionarse en una cosa casi material. Este es el caso de la Pena. 
(1295)

Wenn Lorca davon spricht, dass dieses Gefühl ‚Form annimmt‘ und 
‚sich konkretisiert‘, liegt nur scheinbar ein direkter Gefühlsausdruck 
vor. Was bei dieser Verbildlichung nur eingeschränkt geschieht, ist eine 
Versprachlichung, Benennung, unbildliche Beschreibung oder Erklä­
rung des Gefühls. Man erfährt nichts über ihre Hintergründe oder den 
Umgang damit. Auch vom individuell-subjektiven Erleben einzelner 
Personen ist sie abgelöst.

Der Bezug zum eigentlich auszudrückenden und höchstens metapho­
risch beziehungsweise allegorisch und symbolisch verschobenen Gefühl 
wird nicht weiter bestimmt, sondern verbleibt auf symbolisch-bildlicher 
Ebene:

En las coplas la Pena se hace carne, toma forma humana y se acusa con una línea defi­
nida. Es una mujer morena que quiere cazar pájaros con redes de viento. (1295)

Um ein Missverständnis zu vermeiden: Die Formulierung „forma 
humana“ spiegelt hier weniger die (noch nicht definitiv ausgeprägte) 
Begriffsverwendung von Ortega y Gasset. Sie verweist vielmehr auf Lor­
cas Allegorese von Gefühlen. Seine Rede von einer „línea definida“ lässt 
sich wiederum dahingehend deuten, dass das Gefühl in der Allegorie 
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in ein relativ präzise gezeichnetes Bild überführt wird und durch dieses 
poetische Verfahren gleichzeitig dem dichtenden Subjekt unterworfen 
wird. Die mythisch anmutende allegorische Zeichnung als dunkelhaa­
rige Frau, die ‚mit Netzen aus Wind‘ Vögel jagen will, zeugt eher von der 
Unterwerfung des Gefühls unter den Gestaltungswillen des Dichters. 
Die so als Jägerin dargestellte Pena wiederum ließe sich gar als Allegorie 
des Dichtens oder des Menschen verstehen, der im Umgang mit seinen 
Gefühlen poetische Verfahren einsetzt: Als Figur, die sich zwar in die 
Natur begibt, aber dabei das Ziel verfolgt diese nach ihrer eigenen Aus­
wahl, mit ihren eigenen Instrumenten und zu ihren eigenen Zwecken 
auszubeuten, wie es auch der Dichter macht. 

Maurers Beobachtung einer „estrecha relación con la naturaleza de 
la música, la copla, y el cantaor“ (Maurer 2000: 46) kann ich mich nur 
bedingt anschließen: Zwar korreliert sie mit Lorcas Zeichnung des cante 
jondo als naturhaft und als „un árbol más en el paisaje, una fuente más 
en la alameda“ (1294) – dann trifft das auf den cante jondo zu, aber nicht 
auf den fühlenden Menschen und erst recht nicht auf den Dichter, der 
sich mit dem cante jondo auseinandersetzt. Die Pena veranschaulicht 
vielmehr eine Loslösung des Gefühls vom Fühlenden und dessen Ver­
selbständigung in der Poesie des cante jondo und potentiell auch in der 
von Lorca.

Anti-Kostumbrismus, Metapher, Emotion: Poema del cante jondo 
und „El grito“
Die Frage drängt sich geradezu auf, inwiefern ein Einfluss von Flamenco 
beziehungsweise cante jondo auch in Lorcas eigener Dichtung zu erken­
nen ist.

Auch wenn der Vortrag keine Beschreibung der eigenen dichterischen 
Arbeit ist und sich im Gegenteil auf den unkorrumpierten „anónimo 
poeta de pueblo“ (1291) konzentriert, ist ein Ausgriff auf den Band 
Poema del cante jondo aufschlussreich, den Lorca im Zusammenhang 
mit dem Festival beginnt und mit Verzögerung im Jahr 1931 veröffent­
licht. Auch dort verbindet sich, wie sich zeigen wird, das Paradigma der 
deshumanización mit Themen aus dem Kontext des cante jondo.

Im Gedichtband finden sich zahlreiche Anleihen an das Motivin­
ventar, die Themen (u. a. Liebe und Tod) und die Gattungen (palos) des 
cante jondo. In metrisch-formaler Hinsicht entsprechen ihnen Lorcas 
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Gedichte nicht vollständig, sondern nehmen nur gelegentlich Anleihen 
(cf. Fernández-Montesinos 2000:  515). Ein exemplarisches Beispiel ist 
„El grito“:71

El grito
La elipse de un grito, 
va de monte 
a monte.

Desde los olivos 
será un arco iris negro 
sobre la noche azul.

¡Ay!

Como un arco de viola 
el grito ha hecho vibrar 
largas cuerdas del viento.

¡Ay!

(Las gentes de las cuevas 
asoman sus velones.)

¡Ay!

Das Gedicht ist der Abteilung Poema de la siguiriya gitana72 zugeord­
net; der Siebensilber der siguiriya73 findet sich jedoch lediglich in drei 
der vierzehn Verse. Einen deutlichen Bezug zur siguiriya stellt aber der 
Schrei her, der die Performance einleitet. Im Gedicht firmiert er als 
Hauptgegenstand und nimmt in den Strophen sowie im mehrfach ein­
geworfenen „¡Ay!“ unterschiedliche Erscheinungsformen an, bei denen 
auch Visualisierungen und Materialisierungen zum Einsatz kommen. 
Beim Setting der Texte ist auffällig, dass sie kaum auf typische Räume 
des cante jondo zurückgreifen, wie die Feria oder Semana Santa. Statt­
dessen rückt Lorca im genannten Gedicht (und auch in „El silencio“) 
eine Berglandschaft in den Vordergrund. In anderen Gedichten des Ban­
des sind es vollkommen unbestimmte Orte („La guitarra“), eine für sich 
auftretende Weggabelung („Encrucijada“) oder eine Höhle („Cueva“).74 

71	García Lorca (1996: 307 f.).
72	García Lorca (1996: 306–310).
73	Cf. Hess (2001: 175).
74	 García Lorca (1996: 308; 307; 312; 314).
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Dabei – hier folge ich García Montero (1990: 25 f.) – meidet Lorca aber 
eine direkte Deskriptivität, wie sie kostumbristische Beschreibungen 
dominiert. Vielmehr rücken Atmosphären und Stimmungen in den Vor­
dergrund, die sich an der jeweiligen Atmosphäre der unterschiedlichen 
palos orientieren. Dies ist beispielsweise der Fall, wenn die soleá in der 
ihr gewidmeten Sektion „Poema de la soleá“ (García Lorca 1996: 310–
316) in fatalistische Gedichte mündet, die eine unmögliche Begegnung 
(„Encuentro“) oder brutale Morde („Puñal“, „Encrucijada“) thematisie­
ren.75 Ein anderer Modus der Darstellung der palos ist deren verfrem­
dende und personifizierende Darstellung, die Lorca anstelle direkter 
Beschreibungen einsetzt. So tritt die siguiriya als „muchacha morena“ 
auf („El paso de la siguiriya“ 308 f.) – worin die Bezeichnung der Pena als 
„mujer morena“ (1295) widerhallt. Ein weiteres Beispiel für die Darstel­
lung von Stimmungen und Atmosphären ist die soleá, die im gleichna­
migen Gedicht („La soleá“) ein hoffnungslos trauerndes Mädchen ist.76 
Wenn es eine Geschichte gibt, überlagert der Dichter sie mit ausladen­
der Metaphorik (cf. García Montero 1990: 25 f.; Maurer 2000: 24). Ins­
besondere dazu dienen die von Lorca eingesetzten geometrischen Figu­
ren (cf. auch García Montero 1990: 26). Auch die typischen Accessoires 
des Flamencos beziehungsweise cante jondo tauchen kaum in direkter 
Benennung auf, sondern allenfalls in metaphorischen Verrätselungen.77 
So ist „Adivinanza de la guitarra“ ein Ratespiel, in welchem die Teile der 
Gitarre der Reihe nach metaphorischen Verfremdungen unterworfen 
werden, die aber aufgelöst werden können.78

Eine weitere Verfremdungstechnik ist die Zersplitterung eines Pano­
ramablicks in einzelne Bilder, worin sich eine avantgardistische Ästhetik 
des Fragments ausprägt. Diese Ästhetik steht einer Totalität der Wahr­
nehmung entgegen und löst eine naturalistische Ästhetik ab (cf. Wehr 
2016).79 An die Stelle einer Deskriptivität, die sich auf die andalusi­

75	García Lorca (1996: 311 f.; 312 f.; 315).
76	 García Lorca (1996: 313 f.).
77	Das deutet auch Fernández-Montesinos an (2000: 515).
78	García Lorca (1996: 354).
79	Zur Ästhetik des Fragments und den Avantgarden cf. Veres Cortés (2010); cf. 

auch Dällenbach/Hart-Nibbrig (1984); Henrich (1966); Warning (1997); zu ihrer 
Realisierung in den Landschaftsdarstellungen von Lorcas Lyrik cf. Wehr (2016).
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schen Orte richtet und eine „exaltación de localismos“ bedeuten würde, 
rückt eine „mirada penetrante que busca la limpieza de un sentimiento 
natural, la mirada que no participa de ese costumbrismo de «primeros 
términos» que le quita tensión a las fuerzas naturales y domestica la 
voluntad de lejanía frente a lo establecido.“ (García Montero 2000: 25) 
Dem setzt Lorca eine Orientierung auf die menschlichen Innenräume 
und die Ferne entgegen, die im Gedichtband wie im Vortrag vorkom­
men. Maurer beschreibt die Perspektive als die eines „observador culto“ 
(Maurer 2000: 24) des cante jondo. Aus dieser distanzierten Perspektive 
heraus ästhetisiert der Dichter seinen Gegenstand nach seinen eigenen 
Vorstellungen.

Lorca selbst spricht in einem berühmten Brief an Adolfo Salazar am 
Neujahrstag 1922 anlässlich der ersten Fassungen des Gedichtbands 
über die novedad des Bandes:

Es la primera cosa de otra orientación mía y no sé todavía qué decirte de él …, ¡pero 
novedad sí tiene! (García Lorca 1997: 728)

Lorca verortet das für die Avantgarden typische Neuheitsstreben in sei­
nem eigenen Band und in seinem spezifischen Zugriff auf das Thema, 
das Manuel Machado im Gegensatz hingegen mit einem Ansatz der Imi­
tation angegangen war. Dieser veröffentlicht bereits 1916 den Gedicht­
band Cante hondo (1916), dessen dezidiert nachahmende Herange­
hensweise an den Gegenstand bereits sein Untertitel markiert: Cantares, 
canciones y coplas compuestas al estilo popular de Andalucía. Natürlich 
kennt Lorca Machados Band. Morris beobachtet ein Wechselspiel zwi­
schen Einladung und Verweigerung des Vergleichs: 

Lorca elaborates Machado’s Cante hondo into Poema del cante jondo. Machado’s ‚Segui­
riyas gitanas‘ are matched by Lorca’s ‚Poema de la siguiriya gitana‘, while Machado’s 
‚Soleares‘ and ‚Soleariyas‘ are answered by Lorca’s ‚Poema de la soleá‘. Even when labels 
coincide, the differences are more vivid than the similarities: while Machado’s ‚malague­
ñas‘ are an exact duplication of the form, Lorca’s poem ‚Malagueña‘ ignores the form in 
order to record the sinister presence of death. (Morris 1997: 192) 

Er betont: Während Machado sich um die exakte Nachahmung bemüht, 
entfernt sich Lorca von den Gattungsvorgaben zugunsten eigener Ziele. 
Maurer beschreibt die Gesamtanlage der cante-jondo-Bezüge von 
Machado als mimetisches pastiche (2000: 31), Morris stellt dar:
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Manuel Machado’s shallow glibness, whose anthology Cante hondo slavishly adheres to 
folkloric strophes, abounds in contrived phrasings, and accumulates italicized Andalu­
sian dialectalisms.80

Lorcas Band stellt das Poetisieren schon dann hervor, wenn er es in 
Abgrenzung zu Machados Cante hondo im Titel Poema del cante jondo 
trägt. Vor diesem Hintergrund kann seine Aussage über die novedad sei­
nes eigenen Bandes präzisiert werden: Entscheidend ist hier nicht die 
Wahl des cante jondo als Thema – dies hatte vor ihm bereits Machado 
getan. Das Neue sieht er vielmehr in dessen ‚stilisierender‘ Behandlung 
oder, wie fast synonym gesagt werden kann, in dessen verknappender 
Metaphorisierung, Verfremdung, Enthumanisierung, Poetisierung. 
Insofern legt Lorca einen Gedichtband vor, der in seinen eigenen Worten 
„estilizadamente popular“81 ist. Es ist festzuhalten: Metapher, Personifi­
zierung und weitere Techniken der Verfremdung und Stilisierung wie 
etwa die Überführung akustischer Elemente in visuelle und materielle 
Phänomene in „El grito“ sind Techniken, mit denen er sich in Poema del 
cante jondo dem emotionalen Drama um Pena und Dolor nähert und es 
in die Ästhetik überführt.

Der Stellenwert der hispanoarabischen Lyrik
Lorcas Ausführungen zur Metaphorik entfernen sich besonders weit von 
einer stringenten und überzeugenden Argumentation, wenn es um die 
Anthologie Poesías asiáticas des Conde de Noroña geht. Dabei blendet 
er bemerkenswerterweise die beträchtlichen Freiheiten aus, die sich der 
Conde de Noroña bei der Zusammenstellung unterschiedlichster ‚orien­
talischer‘ Texte ebenso nimmt wie beim Übersetzen und beim Ummo­
dellieren der formalen Strenge der Originale zugunsten des freien Ver­
ses. Ich zitiere noch einmal Noroñas Rechtfertigung: „[Porque] en él [i. e. 
el verso libre] se pueden trasladar todas las bellezas del original sin alter­
arlas en lo más mínimo“ (Noroña 2003: 118). Noroña wie auch Lorca 
sind darum bemüht, Charakteristika freizulegen oder herauszustellen, 
die mehr ihrer eigenen Einschätzung geschuldet sind, als dass sie einer 

80	Morris (1997: 192) in der Paraphrase von Orringer (2014: 54).
81	 Die oben genannte Aussage findet sich im bereits angeführten Brief an Adolfo 

Salazar vom 1.1.1922 (cf. García Lorca 1997: 728). Cf. dazu insbesondere García 
Montero (1990: 31).
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tatsächlichen Analyse der Originale entspringen würden. Stattdessen 
projiziert der Avantgardist eine „construcción espectral“ (1299) – die er 
weder erläutert noch belegt – sowohl auf Noroñas Sammlung als auch 
auf den cante jondo.

Es liegt also nahe, dass die Darstellung des andalusischen Dichters 
auch hier von bestimmten präexistenten Vorstellungen motiviert ist. 
Einen Kontext bietet eine verbreitete zeitgenössische Einordnung der 
hispanoarabischen Lyrik, die sich an der Bewertung ihrer Metaphorik 
entzündet: Aufgrund häufiger manieristischer Merkmale wird die his­
panoarabische Lyrik in Spanien lange Zeit geringgeschätzt – was sich 
wenige Jahre später im Blick auf den Barockdichter Góngora wiederho­
len wird, wie ihn Lorca und die generación del 27 rezipieren. Beispiel­
haft verweise ich auf García Gómez, der anlässlich der Poesías asiáti-
cas als Gemeinsamkeit zwischen der hispanoarabischen Lyrik und der 
spanischen Barockdichtung „la misma luz e idéntica pasión por imáge­
nes, metáforas, pompas y vanidades líricas“ sieht.82 Was er als „pompas 
y vanidades líricas“ bezeichnet, nennt er auch eine „casi pura poesía 
decorativa“.83 Von Schack schreibt, man suche vergeblich einen „con­
tenido poético“ hinter ihren ‚unverständlichen‘ Texten.84 Nach diesen 
Wertungen geht bei allem Ornatus die Bedeutung verloren. Diese Kon­
textualisierungen entnehme ich der Studie von Schneider (2005). Sie legt 
dar, dass Lorca eine positive Umwertung der Sprachartistik arabischer 
Lyrik vornimmt und in ihr (wie auch später in der gleichfalls sprachar­
tistischen Dichtung Góngoras) einen vorbildhaften Charakter sieht. Was 
ich dabei ergänzen möchte: Er vertritt auch hinsichtlich der Rolle von 
sprachlicher Form und zu transportierendem Inhalt eine andere Hal­
tung. Denn entgegen der vorherrschenden Meinung sieht er sehr wohl 
einen Inhalt gegeben: nämlich das auszudrückende Gefühl. Dies ist ein 
Unterschied, auch wenn das auszudrückende Gefühl recht unbestimmt 
bleibt und Metaphorisierungs- und Verfremdungseffekten unterliegt.

Einen Anknüpfungspunkt für Lorca bietet der Conde de Noroña in 
seinem eigenen Vorwort, wenn er die „imágenes pintorescas“ der Poesías 

82	García Gómez (1942: XV), zit. nach Schneider (2005: 25).
83	García Gómez (1971: 23); cf. dazu auch Schneider (2005: 25).
84	Schack (1988: 58), zit. nach Schneider (2005: 25).
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asiáticas lobt.85 Auch Emilio García Gómez hebt 1930 die Bildlichkeit 
und Metaphorik der orientalischen Lyrik hervor. Er betont dabei expli­
zit, dass die orientalische Lyrik mit den Interessen der Góngora-Renais­
sance 1927 konkordiere. Auch hier hebt er den Fokus auf der elaborier­
ten Bildsprache Góngoras hervor, welche die generación del 27 für ihr 
avantgardistisches Interesse am bildhaften Ausdruck fruchtbar macht.86 
Insofern lässt sich in Lorcas Interesse an der Bildlichkeit der Anthologie 
eine Vorstufe zu seinem Góngora-Vortrag (1926) sehen.

2.3.3.  Neue Ursprünglichkeit

Das Paradigma der pureza, das Lorcas Begriff des cante jondo wesentlich 
prägt, durchzieht eine ganze Reihe von Konzepten in seinem Vortrag, 
darunter popular, pueblo, oriente, gitanos. Dass er sich positiv auf sie 
bezieht, entspricht keinesfalls einem etablierten oder anerkannten Ver­
ständnis. So heißt es bei Menéndez Pidal in seiner Schrift La primitiva 
poesía lírica española noch in Anlehnung an Menéndez Pelayo zu „can­
tos del pueblo“:

[Si] son populares no son buenos, y si son buenos no son populares. (Menéndez Pidal 
1919: 9, zit. nach García Montero 2016: 147)

Zum Begriff popular sei an dieser Stelle angemerkt, dass er nicht im 
Sinne von ‚populär‘ zu verstehen ist, sondern als Adjektiv zu pueblo. 
Komplementär zu Menéndez Pidal hält García Montero fest: 

Utilizar formas neopopulistas no significaba ofrecer facilidades, por lo que el público 
aburguesado podía reaccionar contra ellas, como ocurrió, por ejemplo, en el estreno de 
El amor brujo [de Manuel de Falla]. (García Montero 1996: 54).

Auch Borsò weist – mit verwandten Begriffen – auf den antibürgerlichen 
Impetus bei Lorca hin:

85	Die Spanier sollten, so inspiriert, zu ihrer „fecunda y hermosa imaginación“ 
zurückfinden, und – er schreibt im Jahr 1817 – sich von der französischen Neo­
klassizistik wieder abwenden, die er als „gálicas frialdades“ bezeichnet (Noroña 
2003: 118).

86	Cf. Fortuño Llorens (2003:  34); Gallego Roca (1996:  251); García Gómez 
(1985: 23). Zum Verhältnis der generación del 27 und speziell Lorcas zu Góngoras 
Bildsprache cf. das Kapitel zum Góngora-Vortrag.
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[…] el aparente tradicionalismo folclórico [de Poema del cante jondo] y las imágenes 
surrealistas de Poeta en Nueva York forman parte de una misma estética: una estética que 
muestra las fracturas de las mitologías burguesas. (Borsò 2004: 49)

Lorcas Konstruktion eines Gegendiskurses wird aber weder bei Borsò 
noch García Montero zum Ankerpunkt ihrer Analysen. Sie bieten jedoch 
Impulse, die ich aufgreifen und insbesondere durch eine stärkere Beto­
nung ihrer Gegendiskursivität sowie durch Verknüpfungen mit dem Para­
digma der deshumanización weiterführen kann. Dass sich die genannten 
Motive pueblo, oriente, gitanos auf die romantische Tradition beziehen 
lassen, aber von Lorca funktionalisiert werden, fügt sich in die These sei­
ner avantgardistischen Lektüre und Konstruktion eines Gegendiskurses. 
Um dies zu zeigen, stelle ich (1) Lorcas Begriffe von Ursprünglichkeit und 
pureza dar und erläutere, dass er das Streben nach ihnen als Antihaltung 
versteht. Als weiteren Teil dieser Gegendiskursivität beschreibe ich (2) 
auch den Orient-Begriff des Vortrags. Dazu lege ich eine Lektüre vor, die 
sich auf dessen Pauschalisierungen und die ihm inhärente Gegenbild­
lichkeit zur europäischen Fortschrittskultur konzentriert. Anschließend 
analysiere ich (3), wie Lorca gitanos als randständige Figuren etabliert 
und als Konnex zum Orient einsetzt. Ich zeige (4), dass der Avantgar­
dist bei seiner Inszenierung des cante jondo und der cultura popular als 
Gegenkultur zur bürgerlichen Hochkultur insbesondere eine kollektive 
Konzeption von Autorschaft sowie Vorstellungen einer überindividuellen 
psychischen Grunddisposition funktionalisiert. Zudem verwendet der 
Dichter (5) ein Konzept der Tiefe, mit dem sich Lorca bei aller begriff­
lichen Unklarheit vorrangig vom Kostumbrismus abgrenzt und in dem 
sich früh surrealismuskompatible Elemente sehen lassen.

Ursprünglichkeit
Wenn sich Lorca auf ‚Ursprüngliches‘ orientiert, funktionalisiert er es – 
so meine These – nicht als Rückwendung, sondern als avantgardistische 
Idee des Neuen aufgrund der Unberührtheit von der etablierten Kultur 
und von herrschenden Ästhetiken. Damit knüpft er beispielsweise an 
den Creacionismo an, für den ein Pathos des Ursprünglichen und Neuen 
prägend ist. So heißt es bei Huidobro:

Por eso los que llevan el recuerdo de aquel tiempo, sólo los que no han olvidado los vagi­
dos del parto universal ni los acentos del mundo en su formación, son poetas. Las células 
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del poeta están amasadas en el primer dolor y guardan el ritmo del primer espasmo, en 
la garganta del poeta el universo busca su voz, una voz inmortal. (Huidobro 1990: 208)87

Lorca aber verortet das Neue und die Erinnerung an den Anbeginn der 
Welt nicht in der selbst neuen Kreation eines Dichters. Vielmehr sieht er 
dies im cante jondo konserviert und bewahrt. Dabei ist relevant, wer dies 
in der Darstellung des Vortrags überliefert: gitanos, Matrosen, Mütter, 
Schäfer (1298) und cantaores (1302). Hier geht es um das Modell kul­
tureller Tradierungsprozesse abseits einer Kulturgeschichtsschreibung 
durch institutionalisierte, anerkannte Autoritäten, die in Lorcas Augen 
als kollektivierter „hombre que sabe gramáticas“ (1294) ihren Gegen­
stand in der Aneignung stets verfälschen.

In diesem Zusammenhang steht auch der Begriff pureza. Bei Juan 
Ramón Jiménez steht er im Kontext stilistischer Überlegungen zu einer 
Reduktion auf das Wesentliche und ist zugleich in symbolistischer Nach­
folge auf eine Loslösung der Poesie aus Abhängigkeiten von der Realität 
bezogen (cf. Blasco 1984: insbes. 176). Nach Laffranque (1967: 107) und 
Fernández Almagro (1926)88 prägt das Konzept der pureza aber auch 
Lorca. Tatsächlich hat er mit dem älteren Dichter ein Interesse an sti­
listischen Idealen der Knappheit gemeinsam und auch seine Neigung 
zur Verfremdung scheint anschlussfähig. Auch der Begriff esencia wird 
verwendet, um eine Abgrenzung vom Anekdotischen, Narrativen, Bür­
gerlichen oder weiteren Aspekten moderner europäischer Zivilisation 
zu formulieren, so etwa durch García Montero:

[El] neopopulismo se convertía en una expresión de vanguardia, una manera de litera­
tura esencial frente a lo anecdótico […]. (García Montero 1990: 29)89

Auf eine sehr grundsätzliche Ebene hebt Jiménez Millán die Bedeutung 
der pureza in den Avantgarden: 

[La] vanguardia remite casi siempre a la pureza, aunque sea desde la ruptura, o precisa­
mente a partir de ella („Automatismo psíquico puro…“); se considera que forzar el len­
guaje, transgredir los límites aceptados por la tradición puede ser una manera, tal vez la 
única, de restituir la esencia de la poesía, su verdad originaria. (Jiménez Millán 2000: 63)

87	Zum Pathos des Neuen im Creacionismo cf. Cansinos-Assens (1978); Diego 
(1919); Fernández (1995: 5 f.).

88	Dazu cf. Laffranque (1967: 107).
89	Cf. auch Blasco (1984); García de la Concha (1984: 205–218).
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Jiménez Millán hebt die Suche nach einer Essenz („esencia“) und Wahr­
heit sowie Ursprünglichkeit („verdad originaria“) hervor, was durchaus 
eine verbindende Linie des insgesamt für die spanischen Avantgarden 
wichtigen Juan Ramón Jiménez nahelegt. Aber auch hervorzuheben ist 
der entschiedene Wille zur Abgrenzung, als deren Vehikel er den avant­
gardistischen Gebrauch des pureza-Konzepts zur Absetzung von den 
etablierten Traditionen identifiziert („transgredir los límites aceptados 
por la tradición“, s.o.)

Lorcas Abgrenzungswille von der Tradition erstreckt sich auf eine 
ganze Reihe von Kontexten des pureza-Begriffs: Das ist der Fall, wenn 
er den „demasiado frondoso árbol lírico“ (1290 f.) der Romantiker und 
Postromantiker beschneiden will: Er grenzt sich unter anderem durch 
eine stilistische Hinwendung zur sprachlichen Knappheit ab.90 Dane­
ben sind seine Annahmen zur Ursprünglichkeit und Urwüchsigkeit 
der Musik des cante jondo zu nennen, die sich auch als Ablehnung 
des Modernen und des Erlernten äußern. Lorcas Konzept der pureza 
bestimmt sich nicht zuletzt über diesen semantischen Kontext, der sich 
an die von mir verfolgte These anschließt: Er sieht eine Neuerung in der 
Abgrenzung vom Erlernten und offiziell Anerkannten, die durchaus 
auch in einer verschütteten (andalusischen) Gegentradition liegen kann 
– worin er sich wiederum mit Falla trifft:

Purity in Falla signifies the essence of Andalusia. (Orringer 2014: 31)91

Eine weitere spezifische Kontextualisierung des Ursprünglichkeitsge­
dankens hat Córdoba Montoya (1982) vorgenommen. Er bezieht Lorcas 
Vortrag auf Rousseaus Essai sur l’origine des langues und identifiziert die­
sen als einen prägenden Einfluss. Dabei fokussiert er Rousseaus Gedan­
ken einer poetischen, metaphorischen Sprache, die noch vor der Prosa 
existiert haben soll.92 Tatsächlich klingen verwandte Gedanken an, wenn 
der Avantgardist von der Ursprünglichkeit des cante jondo und von des­
sen Metaphorizität spricht. Allerdings ist die Funktion eine ganz andere: 

90	Zum Aspekt der Knappheit cf. auch Blasco (1984); García de la Concha 
(1984: 205–218); García Montero (1990: 29); Maurer (2000: 24).

91	 Cf. dazu etwa Falla (1998a).
92	Cf. auch Córdoba Montoya (1982: 139–152, insb. 149); cf. außerdem das Kapitel 

über Rousseau in Derridas Grammatologie (Derrida 1983: 283–458).
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Nicht die Vereinigung mit der Natur, mit einer natürlichen Sprache 
und einer Ursprünglichkeit ist Lorcas Ziel. Vielmehr verknüpft er die 
Paradigmen von Ursprünglichkeit und Natürlichkeit auch mit einer von 
Rousseau nicht bedachten schmerzhaften Emotionalität und schließlich 
mit einer Trennung des Menschen von dieser Emotionalität, von ihrem 
Ausdruck und von der mit dem Gefühl verbundenen Natur. Die Meta­
pher ist für ihn, wie dargelegt, gerade nicht Signum einer Einheit des 
Menschen mit seiner Emotionalität und mit der Natur, sondern einer 
Trennung von Mensch und Emotionalität in Korrelation mit ausgepräg­
ten Ästhetisierungsprozessen und dem Paradigma der deshumanización.

Lorcas Orient-Konzept
Andalusien und den cante jondo präsentiert Lorca als Räume, in denen 
‚die orientalische Kultur‘ präsent sei, die für ihn ein Repräsentant des 
Ursprünglichen und Emotionalen gegenüber der modernen europäi­
schen bürgerlichen Kultur ist. Damit knüpft er an die europäische Tra­
dition eines Orient-Konzepts an, die spätestens seit der Aufklärung von 
diesem als Gegenbild zum europäischen Selbstbild einer Fortschrittskul­
tur spricht. Alter, Ursprünglichkeit, Emotionalität sind zentrale Aspekte 
dieses Orient-Konzepts.93 Vor dem Hintergrund eines Gegenbilds zum 
aufgeklärten Europa identifiziert Wolfzettel die regionale beziehungs­
weise nationale Undifferenziertheit im verbreiteten Orient-Begriff:

L’imprécision même du terme d’Orient applicable tour à tour à Byzance et l’Eglise ortho­
doxe, au Proche-Orient musulman, voire l’Afrique du Nord, ou bien à l’Asie toute entière, 
semble avoir facilité le processus identitaire occidental qui en faisait le point de mire et la 
cible de projection d’une altérité rêvée. (Wolfzettel 2003c: 391)

93	Während Said (1978) die Aufklärung als Ausgangspunkt vereinnahmender 
europäischer Orient-Bilder betrachtet, verortet Wolfzettel in der Aufklärung 
eher eine Modifizierung von Orient-Konzepten, die bis ins Mittelalter zurück­
reichen. Als neu bewertet er insbesondere eine neue Semantik der Statik, die im 
Gegensatz zu europäischen Selbstbildern steht, die sich selbst als progressivis­
tisch verstehen (cf. Wolfzettel 2003c: 392). Auch weist er darauf hin, dass der 
europäische Orient-Begriff im Umfeld der französischen Enzyklopädie dahin­
gehend modifiziert wird, dass er sich auf Bereiche bezieht, „die dem Progreß­
denken der Aufklärung entzogen sind“ (cf. Wolfzettel 2003b: 377 f.).
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Auch Lorcas Orientbegriff differenziert weder in geographischer noch 
nationaler oder zeitlicher Hinsicht, sondern ist pauschalisierend: Dem 
gesamten ‚Orient‘ inklusive der Musik, den Texten und der Metapho­
rik des cante jondo weist der Avantgardist eine Semantik der Ursprüng­
lichkeit zu, die er nun dem Flamenco entgegensetzt und für seine Suche 
nach einem Nullpunkt des Ausdrucks funktionalisiert. Auch greift Lorca 
die europäische Tradition dahingehend auf, den ‚Orient‘ als Sehnsuchts­
ort zu sehen, als Raum der Fülle und ursprünglicher Emotionalität, der 
unbehelligt von Einflüssen einer rationalistischen und progressiv voran­
schreitenden europäischen Kultur ist.

Als Oberbegriff nutzt er ‚Orient‘ auch bezüglich der Musikalität des 
cante jondo (1289 u. a.).94 Subsummierend verwendet er das Konzept 
etwa dann, wenn er in seiner Skizze der Entstehung des cante jondo – 
Manuel de Falla folgend – drei Einflüsse als Beleg für eine ‚orientalische‘ 
Prägung des cante jondo nennt (Einflüsse von byzantinischen Gesängen, 
der sogenannten Sarazenen-Invasion und der angenommenen Einwan­
derung ‚der gitanos‘ um 1400 aus Indien). Ohne Infragestellung oder 
Thematisierung der Gemeinsamkeiten dieser Einflüsse dienen sie Lorca 
ohne weitere geographische oder nationale Differenzierung als Beispiele 
‚des Orientalischen‘. Er konstruiert also einen vermeintlich einheitli­
chen Kulturraum, der vor allem als Gegenbild zur (nicht-andalusischen) 
europäischen Hochkultur erscheint. 

Konkret anzuführen ist Lorcas Bezugnahme auf die 1833 erschienene 
Anthologie Poesías asiáticas des Conde de Noroña. Diese bündelt unter 
dem Begriff asiático arabische, persische und türkische Gedichte. Durch 
die Bezugnahme auf diese als Beispiel für ‚orientalische‘ Dichtung 
bezieht sich der Andalusier implizit auf die Türkei, Persien, ‚Arabien‘ als 
Ganzes und ‚Asien‘ als Ganzes (1298–1302).

94	Ganz analog geht im Übrigen 22 Jahre später Dámaso Alonso vor. Thema sei­
nes Aufsatzes „Poesía arábigoandaluza y poesía gongorina“ (1943) sind in erster 
Linie Parallelen zwischen arabisch-andalusischer und gongorinischer Lyrik. 
Dabei postuliert er aber auch eine ganz ähnliche Verbindung wie zuvor Lorca, 
nämlich die zwischen poesía popular und arabischer Lyrik. Hier bleibt auch 
Alonso vage. Seine Hauptvergleichspunkte sind zwei Aspekte, die auch in Lor­
cas Vortrag über den cante jondo zentral sind: In erster Linie ist es eine primäre 
Rolle des Bildes und der Metapher, die Alonso als Gemeinsamkeit zwischen 
arabisch-andalusischer und gongorinischer Lyrik sieht.
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Maurer merkt zu Lorcas geographischen Bezugspunkten an:

Las coordenadas geográficas son las mismas que enardecieron la imaginación de los 
orientalistas del XIX, desde Byron o Gautier hasta Fortuny o Díaz de la Peña: Bizancio, 
Egipto, Arabia, Persia, la India –lo que llama Lorca ‚el corazón de Asia‘–, habitados por 
‚misteriosos poetas asiáticos‘ […]. (Maurer 2000: 48)

Andalusien wird insbesondere in der Romantik mit dem Orient asso­
ziiert und gilt als Heimat des Mysteriösen.95 Besonders prägend sind 
dabei französische Reiseberichte, deren Andalusienbild wiederum in 
der späteren spanischen Romantik adoptiert wird.96 Der Exotismus, 
den romantische Reisende in fernen Ländern suchen, ist in Andalusien 
durch die noch immer sichtbaren arabischen Einflüsse und auch durch 
die Präsenz von gitanos greifbar. Dieses Interesse wird etwa in Gautiers 
Voyage en Espagne (1845) oder in Mérimées Carmen (1847) deutlich 

95	 In der Aufklärung missachtet, wird dieses Bild in der Romantik positiv revalo­
riert und zum Sehnsuchtsland der postaufklärerischen Gesellschaften aufgewer­
tet. Das Land wird in diesem Kontext oft als Gegenteil Frankreichs gesehen, in 
ihm wird die Möglichkeit zur Reise in die Vergangenheit gesehen (cf. Wolfzettel 
2003a: 295 f.; 2003b: 378). Ab Washingtons Irvings Tales of the Alhambra (1832) 
wird Andalusien häufig als Herzstück Spaniens gesehen (2003a: 300). Cf. dazu 
Wolfzettel (2003a: insb. 299–304; 2003b: insb. 376–380; 2003d); Maurer (2000: 
insbes. 48).

96	Ein Panorama jener Wahrnehmungen von Spanien als ein Teil des Orients in 
Europa in der französischen Reiseliteratur des 19. Jahrhunderts mit Aufmerk­
samkeit auf das romantische Andalusien-Bild legt Wolfzettel (2003a) vor. Die­
ses ist auch Thema von Wolfzettel (2003b), wo dieser das Werk des Historikers 
Edgar Quinet hervorhebt. Während üblicherweise eine ästhetische Wahr­
nehmung des orientalischen Spaniens dominiert, überschreitet Quinet diese 
zugunsten einer geschichtsphilosophischen Reflexion: „Die Glücksverheißung 
des orientalischen, maurischen Spaniens könnte so über einsame historistische 
Einfühlung und traumhafte Evasion der romantischen Tradition hinaus eine 
neue regenerative Kraft für die Zukunft der abendländisch spanischen Gesell­
schaft gewinnen“ (390). García Montero kontrastiert die aufklärerische Wertung 
Andalusiens als rückständig mit deren romantischer Umkehrung: Darin wird 
Andalusien als Raum gesehen, in dem die Leidenschaft und Emotionalität nicht 
den einengenden gesellschaftlichen bzw. aufklärerischen Regeln und Werten 
unterworfen sind (cf. García Montero 1990: 14 ff.). García Montero verweist zum 
romantischen Mythos Andalusien außerdem auf Argullol (1987: 173–181 und 
Azúa 1989: 145–158).
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und wirkt vor allem aus Frankreich auf Spanien zurück (cf. Wolfzettel 
2003a). Andalusien gilt als Ort einer offenliegenden Leidenschaft, als 
„símbolo de lo pasional y de la expresividad“ (Álamo Felices 2000: 391). 
So wird die Region nun identifiziert mit einer Ursprünglichkeit, einer 
Fülle des Daseins, einer allgemeinen Freiheit, auch von der korrumpie­
renden Gesellschaft, einer Naturverbundenheit, mit unkorrumpierten 
Traditionen und – nicht zuletzt – den freien und exzessiven Leiden­
schaften. Bei Maurice Barrès etwa findet sich ein Schwärmen von jenem 
Land „à la pointe extrême d’Europe“, dessen „jeunesse, voisine encore 
de l’animalité“97 einem Jungbrunnen gleichkomme. Auch bei Ortega y 
Gasset finden sich Kernelemente dieses Andalusienbilds mit eindeutig 
negativen Wertungen: In seinem „perfil milenario“ (2006:  176) sei „el 
andaluz“ von Faulheit und einem „ideal vegetativo“ (ibid.: 179) geprägt. 
„La famosa holgazanería del andaluz es precisamente la fórmula de 
su cultura.“ (ibid.:  180) Der cante jondo hingegen eröffnet mit seinen 
Assoziationen zu Bildern eines ursprünglich gebliebenen Orients einen 
Fluchtraum vor dem Hintergrund der bürgerlichen Moderne. Anders 
aber als in romantischen Texten wird bei Lorca keine Rückkehr imagi­
niert oder eine tatsächliche Reise nach Andalusien angetreten. Vielmehr 
konstruiert dieser mit seinem Fokus auf den cante jondo und dessen 
Performance eine antibürgerliche Gegenöffentlichkeit, die er ausgehend 
vom cante jondo in der andalusischen und ‚der orientalischen‘ Kultur 
verortet, die er beide ganz avantgardistisch in Opposition zur etablierten 
Kultur setzt. Seine Rückgriffe auf kursierende – und durchaus vor-avant­
gardistische – Orient-Konzepte setzt er derart ein, dass sie der ruptura 
mit dominierenden Kulturbegriffen dienen.

Lorcas gitano-Bild
Zur Darstellung marginalisierter Perspektiven setzt Lorca auch gitano-
Figuren ein. Oft hat die Forschung betont, sie würden ihm stellvertre­
tend für sämtliche Ausgegrenzte dienen (cf. etwa Bachmann 2009: 35) 
und seien für ihn „el símbolo viviente del inocente perseguido“ (Mar­
tín 2003:  20).98 Oft genug wurde die Homosexualität des Dichters als 
Grund für seine Solidarität mit den gitanos und insgesamt Verfolgten 

97	Barrès (1892: 113), zit. nach Wolfzettel (2003b: 378).
98	Ähnliche Interpretationsperspektiven finden sich etwa bei Grande (1979: 72).
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und Ausgegrenzten identifiziert. Aufgrund der Präsenz dieser Thema­
tik in seinem Werk wurde er mitunter selbst für einen gitano gehal­
ten.99 Relevant erscheint mir aber auch, dass er sie als Repräsentationen 
einer Ursprünglichkeit einsetzt, die er in der Mehrheitsgesellschaft, also 
dem modernen Bürgertum, als verloren betrachtet. Über ihre Verbin­
dung zum ‚Orient‘ hinaus weist er ihnen durch kollektive Zuschreibun­
gen Werte zu, die sich in sein gegendiskursives Argumentationsmuster 
fügen. Dazu greift Lorca die Annahme einer Einwanderung ‚der gitanos‘ 
um 1400 aus Indien auf (cf. 1286). Diese beiden Aspekte unterstreichen 
eine Verortung der gitanos außerhalb der bürgerlichen Gesellschaft und 
als Repräsentationen von Semantiken der Ursprünglichkeit und Passion, 
die mit dem Orient-Konzept des Dichters verknüpft sind. So entstehen 
kollektivierte Figuren, die Lorca als Verkörperungen von Werten funk­
tionalisiert und die mit tatsächlichen Menschen und soziokulturellen 
Beschreibungen wenig zu tun haben.

Darin liegt freilich eine pauschale Vereinnahmung ‚der gitanos‘ und 
ihre Funktionalisierung für ein ästhetisches Modell, das jegliche Indi­
vidualität ausblendet. Eine solche Funktionalisierung von gitanos als 
„access to the essence of Andalusia“ (Orringer 2014: 125) ist bereits bei 
Manuel de Falla angelegt (cf. id.). Auch die enge Assoziierung von gita-
nos und andaluces ist problematisch (cf. Grande 1992: 28). Bei alldem 
fehlt jede Differenzierung und Anerkennung von Individualität. Dies 
spiegelt sich bereits darin, dass er stets pauschalisierend von los gitanos 
spricht, denen er eine über Jahrhunderte gleichgebliebene Rolle in der 
Tradierung des cante jondo zuspricht. Die Gruppe dient ihm als Sinnbild 
– für ‚den Orient‘, das maurische Spanien, das Außenseitertum generell, 
für die Essenz des cante jondo.

99	Zum Einfluss dieser Identifizierung auf die ältere Forschung cf. Córdoba Mon­
toya (1982: 141). Dieser beschreibt in Abgrenzung von der genannten Fokussie­
rung den gitano bei Lorca als „puro ser de lenguaje“ (141). Dabei vernachlässigt 
er die Diskurstraditionen hinter der Figurenzeichnung und ihre soziale sowie 
kulturgeschichtliche Dimension.
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Pueblo und alternative Kultur
Dass Lorca den cante jondo in jedem Fall als kollektive Kreation ver­
steht, ist historisch ebenso wenig exakt100 wie dessen Abgrenzung zum 
Flamenco. Gewichtiger scheint wiederum sein starker Wille, sich von 
verbreiteten Konzepten abzugrenzen. So distanziert er sich explizit von 
Alfred Jeanroy, aus dessen Buch Orígenes de la lírica popular en Francia 
beziehungsweise Les origines de la poésie lyrique en France au Moyen Âge 
(1889) er zitiert. Dieser versteht unter arte popular nicht nur „la crea­
ción impersonal, vaga e inconsciente“ (1294), sondern durchaus auch 
individuelle Kreationen, die in die cultura popular eingehen – wie es der 
Fall bei Machado, Palau, Ruiz Aguilera und Rueda ist. Eigene Kreationen 
moderner Künstler wie die von Machado sowie sein eigener Band Poema 
del cante jondo fallen für Lorca aber nicht in diese Kategorie. Damit 
grenzt er den gesamten Bereich des arte popular von moderner Kunst 
oder Literatur ab, die auf einer individuellen Autorschaftskonzeption 
beruht. Diese Auseinandersetzung verweist auf einen literarischen und 
kulturhistorischen Kontext, in dem moderne Vorstellungen von Indivi­
dualität bereits etabliert sind. Davon distanziert er sich jedoch bewusst. 
Orringer verweist darauf, dass Manuel de Falla und dessen Lehrmeister 
Felipe Pedrell gleichfalls an ein spezifisches Genie des Volkes glaubten 
(cf. Orringer 2014: 53). Ähnliche Annahmen vertritt auch Jiménez (cf. 
García Montero 1990: 24). Ein Gegenbeispiel ist Unamuno:

Y poesía popular en el sentido de algo colectivo, que brota del pueblo, de la masa, no ha 
existido jamás. (Unamuno 1918: XI, zit. nach García Montero 2016: 76)

Die Kollektivität verweist auf intersubjektive Welten, die über das Indi­
viduum hinausreichen. Lorca konstruiert eine Welt, in welcher die Sub­
jektivität in einem kollektiven Unterbewussten aufgehoben wird. Was er 

100	Gegenteilige Positionen, die im cante jondo durchaus auch individuelle Bei­
träge sehen, finden sich beispielsweise bei Demófilo und Salvador Rueda. Auch 
Grande erachtet Lorcas Postulat der Anonymität als falsch (1992: 28). Demó­
filo hatte seinerseits in seiner Sammlung von 1881 erklärt, dass alle bekann­
ten coplas des Flamencos einen identifizierbaren Autor hätten: „Quien tuviera 
medios y virtud para poder vivir entre los cantaores algún tiempo, podría poner 
al pie de cada copla el autor de ella.“ (Machado y Álvarez 1999: 55; cf. dazu auch 
Maurer 2000: 54 f.) Auch Salvador Rueda hebt im Jahr 1892 auf die persönliche 
Kunst einzelner cantaores ab (cf. Rueda 1983: 36, zit. nach Maurer 2000: 54 f.).
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hinter dem cante jondo verortet, ist letztlich ein romantisches Konzept 
des Volks (cf. García Montero 1990: 14) und eines dazugehörigen Genies 
oder Geists (cf. Soria Ortega 1998: XLVI ff., Orringer 2014: 19, 29, 53). 
Rotenstreich fasst unter dem Begriff Volksgeist ein „productive prin­
ciple of a spiritual or psychic character, operating in different national 
entities“, zu dessen Manifestationen „creations like language, folklore, 
mores, and legal order“ gehörten.101 Zur Kontextualisierung der kollek­
tiven Innenräume ist neben der romantischen Vorstellung des ‚Volks‘ 
auch das Konzept des kollektiven Unbewussten nach Carl Gustav Jung 
zu nennen: Lorca geht es nicht um individuelle Schicksale, sondern um 
eine kollektive Grunddisposition, in welcher der Einzelne, sein Innenle­
ben und sein Leid aufgehen. Ich zitiere dazu Rabassó/Rabassó:

En la obra del poeta andaluz, existe un deseo inconsciente de liberación del «yo» colec­
tivo jungiano alienado por las grandes civilizaciones blancas que lo individualizan, le 
dan un nombre. Por ejemplo, cuando Lorca nos muestra las desgracias de Antoñito el 
Camborio en el Romancero gitano, no es a un individuo al que se refiere, sino a un pro­
totipo, a un personaje poético que representa a toda una categoría humana. (Rabassó/
Rabassó 1998: 301)

Die „liberación del «yo» colectivo jungiano alienado“, von der Rabassó/
Rabassó hier sprechen, postuliert eine Überwindung moderner Indivi­
dualität, was Lorcas Ansatz in der Moderne verortet; der Kontext auch 
dieser Aussage ist eine Opposition zur damaligen Gegenwartskultur und 
zum Flamenco, den er in ihr verortet. 

Als eine solche Kreation beschreibt er den cante jondo, in dem sich 
die Seele und die emotionale oder psychische Innenwelt ‚der Andalu­
sier‘ begegnen. Auch die von Lorca skizzierte hochgradige Emotionalität 
findet in Abkehr von Individualität statt, denn es sind die anonymen 
coplas des cante jondo, in denen er einen „temblor lírico“ (1291) identifi­
ziert. Stattdessen zieht sich der Gedanke einer kollektiven andalusischen 
Gefühlswelt durch den Vortrag. Ich verweise auf seine Rede von „nues­
tro corazón“ (1283, 1291, 1294) und „el andaluz“ (1292, 1295) sowie auf 

101	Rotenstreich (1973: 490 f.), zit. nach Orringer (2014: 29). Der Begriff taucht bei 
Friedrich Carl von Moser auf (1765) und beeinflusst Johann Gottfried von Her­
der, auch wenn dieser den Begriff nie explizit nennt. Auch verweisen lässt sich 
auf Montesquieu: „Montesquieu wrote of the ‚general spirit of nation‘, referring 
to a result of religion, laws, morals, and customs […].“ (Orringer 2014: 29).
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Aussagen, wie dass der cante jondo „a todos los verdaderamente anda­
luces nos produce un llanto íntimo“ (1297). Da die Abwendung vom 
individuellen Erleben, Wahrnehmen und Fühlen auch ein Merkmal der 
Enthumanisierung nach Ortega y Gasset ist, lässt sich erneut dieser Kon­
nex herstellen.

Lorcas Ausrichtung auf ein kollektives Volkskonzept erfüllt im zeit­
genössischen Kontext eine spezifische Funktion: Bachmann wertet diese 
Ausrichtung als „Teil der Elitekultur“ und „zugleich als Essenz und Seele 
des Volkes“ in Abgrenzung von „kommerzieller populärer Musik wie 
dem Couplet oder der Flamencofolklore“ (Bachmann 2009: 39).102 Diese 
Abwendung von etablierten Bereichen der Kulturproduktion führt 
zurück zur Funktionalisierung eines romantischen Topos für avantgar­
distische Anliegen. 

Tiefe und Oberfläche
Lorcas Begriffe des jondo und der hondura werden wie viele andere 
Begriffe nicht von ihm definiert. Es liegt mehr ein Pathos der Tiefe vor 
als eine exakte Bestimmung. Ein gewisser Bedeutungsspielraum und 
eine Funktion des Begriffs lassen sich aber einkreisen:

Es hondo, verdaderamente hondo, más que todos los pozos y todos los mares que rodean 
el mundo, mucho más hondo que el corazón actual que lo crea y la voz que lo canta, 
porque es casi infinito. (1290)

In diesem Zitat wird deutlich, dass Lorcas Konzept der Tiefe mit Para­
digmen der Emotionalität verknüpft ist, dabei aber über eine individu­
elle und zeitliche Verortung hinausgeht – womit erneut der überindivi­
duelle Kontext aufgerufen ist, den der Dichter im Zusammenhang mit 
dem andalusischen pueblo sieht. Auf dessen Emotionalität bezieht er den 
Begriff explizit in einem Brief an Salazar vom 2. August 1921, in dem 
er cante jondo explizit „lo más hondo del sentimiento popular“ (García 
Lorca 1997: 717) verortet. 

Auf Jiménez lässt sich erneut verweisen, da in dessen Konzept der 
anonymen Kunstproduktion des pueblo auch Emotionalität einen beson­
deren Stellenwert hat. Ich zitiere dazu García Montero:

102	Cf. dazu auch Bachmann (2009: 47–52); Bonaddio (2010: 46); Mitchell (1994: 166); 
Morris (1997: 187).
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Más que en las reglas y las retóricas culturales, el sentimiento desnudo necesario para 
la poesía se produce, según Juan Ramón, en el anonimato popular. (García Montero 
1990: 24) 

Offenbar ist das reine Gefühl in den Augen von Jiménez und Lorca unter 
der bürgerlichen Kultur verborgen – in einer Tiefe, die dort verloren­
gegangen ist. In Lorcas Vortrag heißt es ganz ähnlich über die anony­
men coplas des cante jondo: „Hay coplas en que el temblor lírico llega 
a un punto donde no pueden llegar sino contadísimos poetas.“ (1291). 
Hier zeigt sich also dieselbe Verbindung von Anonymität des pueblo und 
hochgradiger Emotionalität wie bei Jiménez, wobei sie bei Lorca eine 
Verbindung mit der deshumanización eingeht.

In seinem Vortrag grenzt er sich dezidiert vom Beschreiben des Sicht­
baren ab und distanziert sich explizit vom Kostumbrismus:

[…] mientras que muchos cantos de nuestra península tienen la facultad de evocarnos 
los paisajes donde se canta, el cante jondo canta como un ruiseñor sin ojos, canta ciego, 
y por eso tanto sus textos pasionales como sus melodías antiquísimas tienen su mejor 
escenario en la noche … en la noche azul de nuestro campo.
Por esta facultad de evocación plástica que tienen muchos cantos populares españoles les 
quita la intimidad y la hondura de que está henchido el cante jondo. (1293)

Wenn Lorca hier sagt, der cante jondo sei gerade in seiner ‚Blindheit‘ 
(„canta ciego“) mit „intimidad“ und „hondura“ ‚angefüllt‘ („henchido“), 
so sieht er ein essentielles Merkmal der Emotionalität des cante jondo 
in der Abkehr von Sichtbarkeit. Damit stellt er sich ganz anders auf als 
Machado und Villaespesa, die mit klischeehaften Settings arbeiten und 
die andalusische Feria oder Semana Santa zum Ort des Geschehens 
machen (cf. Soria Ortega 1998: XVII). Damit hängt auch zusammen: Die 
ursprüngliche Emotionalität, die Lorca unter Rückgriff auf orientalische 
und romantische Lesarten im cante jondo und in ganz Andalusien ver­
ortet, ist nicht die oberflächliche Heiterkeit der touristisch perpetuier­
ten Andalucía de pandereta. Vielmehr schließt er an das Andalusienbild 
von Darío und Jiménez an, in dem hinter der Oberfläche Schmerz und 
Traurigkeit zu finden sind. Da aber Lorcas Fokus auf ‚Seele‘, ‚Tiefe‘, pena 
und dolor eher unbestimmt bleibt, tritt als zentrales Anliegen umso stär­
ker hervor, den Blick auf neue, unverbrauchte Ausdrucksformen abseits 
einer kulturellen Sichtbarkeit zu richten. Begrifflichkeiten wie expresión, 
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emoción, hondura hätten dann die primäre Funktion, auf eine Abwei­
chung vom Gewohnten zu verweisen.

Die Kontexte des Vortrags aufgreifend ließe sich Tiefe dann als 
Abgrenzung zur Oberfläche der Kultur bestimmen, welche von sichtba­
ren Instanzen, etablierten Räumen und Mechanismen getragen wird, zu 
denen neben den Akademien und der etablierten Literatur- und Kultur­
geschichtsschreibung auch etablierte und mitunter touristisch sichtbare 
Räume der Kultur wie die Feria oder Semana Santa zu zählen wären.

2.3.4.  Spanischer Identitätsdiskurs

Dass sich Lorca in eine zeitgenössische Debatte über ‚das Spanische‘ und 
eine spanische Identität einmischt, wird in der existierenden Forschungs­
literatur kaum thematisiert. Zwar identifizieren seit Alonso zahlreiche 
Studien im Werk des Andalusiers einen Ausdruck ‚des Spanischen‘ – ich 
verweise auf Alonsos Aufsatz „Federico García Lorca y la expresión de 
lo español“ (Alonso 1952). Dieser bestimmt eine hispanidad über „la 
variedad regional de España“ und reaktiviert dabei romantische Stereo­
type in Bezug auf Spanien und insbesondere Andalusien. So seien für die 
südspanische Region „un calor humano, una pasión cordial“ (ibid.: 273) 
kennzeichnend. Diverse Arbeiten berücksichtigen daran anschließend 
Lorcas Kulturverständnis oder Konzept des ‚Spanischen‘, etwa Bach­
mann (2009), Handley (1996) oder Ramsden (1974). Diese an Alonso 
anknüpfenden Studien stellen jedoch selten einen Bezug zu den seit 
1898 geführten Debatten her: Mit dem Verlust der letzten überseeischen 
Kolonien verliert Spanien zum Ausgang des 19. Jahrhunderts endgültig 
seinen Status als Weltreich. Die als Katastrophe empfundenen Ereignisse 
führen zur „crisis identitaria más dramática que ha sufrido España en su 
etapa moderna“ (Fernández-Montesinos 2000: 514). Seitdem entspinnt 
sich eine virulente Diskussion zur Frage, wie eine spanische Identität 
neu bestimmt werden kann. Dabei wird insbesondere eine Umwertung 
der Geschichte des Landes in den Blick genommen (cf. Gumbrecht 
1990: 794). Das Debattieren und Ringen um die Neubestimmung einer 
nationalen Identität prägt die philosophischen und künstlerischen Dis­
kurse der nach dem Krisenjahr benannten generación del 98 und weit 
darüber hinaus.
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In diesem Punkt grenze ich mich von Maurer (2000) ab, der in seiner 
längeren Studie keinen Zusammenhang mit der spanischen Identitäts­
debatte herstellt. Vielmehr vertritt er die These, Falla und Lorca wür­
den nicht lo español oder lo andaluz in den lokalen Traditionen suchen, 
sondern lo universal (cf. Maurer 2000:  47). Unter demselben Begriff 
beschreiben auch Stanton (1978: 21) und Molina Fajardo (1998: 69) eine 
Bedeutsamkeit der von Lorca skizzierten Emotionalität für die Mensch­
heit. Dieser Aspekt wird wiederum in lokalistischen Lektüren wie der 
von Jiménez Gómez erstickt. Dieser sieht in Rafael Alberti einen neuen 
andaluz universal in der Tradition von Juan Ramón Jiménez. Bei Lorca 
hingegen identifiziert er einen „localismo lorquiano“ sowie Identitäts­
konzepte, die über Charakteristika wie „gitano-andaluz“ und „anti-
andaluz“ bestimmt seien (Jiménez Gómez 2014:  166). Jedoch scheint 
mir auch hinsichtlich Lorcas Verhältnis zu einer spanischen Nationalität 
die Bezugnahme auf Jiménez durchaus schlüssig, der im Andalusischen 
universelle Momente erkennt.103 Eine Studie, an die ich aber unmittelbar 
für den Zusammenhang mit der Identitätsdebatte im frühen 20.  Jahr­
hundert anknüpfen kann, stammt von Fernández-Montesinos (2000). 
Dieser verwendet den Begriff contranacionalismo und identifiziert ihn 
im imaginario andaluz des Romancero gitano, den er als Gegenentwurf 
zum homogenisierenden Diskurs der generación del 98 ansieht (cf. 
ibid.: 519). An diese Impulse schließe ich an, indem ich Lorcas Fokus auf 
das Marginalisierte und seine Konstruktion von Gegendiskursen auf die 
Debatte um eine spanische Identität beziehe. 

Entsprechend zeige ich im Folgenden (1), dass sich der Dichter auch 
in Primitivo canto andaluz durch ein Konzept eines heterogenen Spani­
ens von dominanten Identitätsdiskursen absetzt, die durch homogenes 
Denken geprägt sind. Anschließend arbeite ich (2) heraus, dass Lorcas 
Bezugnahmen auf ein entsprechend semantisiertes Andalusien zu einer 
ungewöhnlichen Positionierung führen, die von der Fixierung der 98er-
Generation auf Kastilien, die katholische Tradition und einen römisch-
westgotischen Ursprung Spaniens deutlich abweicht.

103	Cf. dazu Reyes Cano/Fernández Dougnac (2008: insbes. 15 ff.).
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Ursprünglichkeit und Heterogenität
Ein Zusammenhang des Vortrags und seiner andalusischen Thematik 
mit der Frage nationaler Identität lässt sich in folgenden Punkten sehen: 
Lorca bezeichnet die Wiederbekanntmachung des cante jondo durch 
das Festival wiederholt als ‚patriotisch‘ („obra patriótica“ 1281, „idea 
patriótica“ 1282, „trascendencia patriótica del proyecto“ 1303). Auch zu 
nennen ist die Bezeichnung des Unterfangens als ‚national‘ („carácter 
íntimo tan propio, tan nacional, que lo hace inconfundible“ 1284), die 
er in Anlehnung an Fallas Prospekt zum Festival (Falla 1998c) verwen­
det. Diese Begriffsparadigmen sind im Vortrag eng an das Andalusische 
geknüpft, haben aber darüber hinaus eine Relevanz für ein Konzept des 
Spanischen. Ich verweise auf einen Brief aus dem Jahr 1921, in dem 
Lorca an Adolfo Salazar anlässlich seines Unterrichts in Flamencogitarre 
schreibt: 

[Me] parece que lo flamenco es una de las creaciones más gigantescas del pueblo español. 
(García Lorca 1997: 717) 

Auch anhand eines Briefs an Melchor Fernández Almagro im Juni/Juli 
1922 wird klar, dass Lorcas Beschäftigung mit Andalusien direkt auf das 
Aufmerksamkeitsgefüge des kastilienzentrierten nationalen Identitäts­
diskurses bezogen ist. Es geht um die Arbeit am Poema del cante jondo:

Este verano, si Dios me ayuda con sus palomitas, haré una obra popular y andalucí­
sima. Voy a viajar un poco por estos pueblos maravillosos, cuyos castillos, cuyas personas 
parece que nunca han existido para los poetas y … ¡¡Basta ya de Castilla!! (García Lorca 
1997: 738)

Kastilien steht im Zentrum dieser seit 1898 geführten Debatte um die 
spanische Identität. Die Aussage, der cante jondo habe einen „carácter 
íntimo tan propio, tan nacional, que lo hace inconfundible“, ist vor einem 
spezifischen Hintergrund zu sehen: in der Eigenheit der Geschichte des 
Landes als Mélange aus heterogenen kulturellen Einflüssen (el cristi-
anismo, árabes, gitanos, der gesamte oriente). Dies sind ebenjene Ein­
flüsse, die Lorca – beeinflusst von Falla – auch zur Beschreibung der 
Musikalität des cante jondo anführt (s.o.) und deren Relevanz neben der 
musikalischen Ebene auch dessen Bild der spanischen Geschichte und 
Identität betrifft. Einen nationalen Impuls hat im Übrigen auch Manuel 
de Falla im Sinn (cf. Zapke 1999: 46).
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Der Schmelztiegel dieser Einflüsse ist bei aller Frage nationaler Rele­
vanz für Lorca Andalusien. Dieses wird so zum Paradigma einer spani­
schen Identität, die verschiedene kulturelle Einflüsse integriert.

Bachmann sieht in der Verortung des cante jondo bei Lorca und Falla 
gar

[…] ein völlig neuartiges Kulturkonzept […], nämlich die Besinnung auf die Mannigfal­
tigkeit eines kulturellen Erbes, das sich aus verschiedenen Einflüssen unterschiedlicher 
Völker zusammensetzt. (Bachmann 2009: 28)

Wie neuartig dieses Kulturkonzept tatsächlich ist, sei dahingestellt. Was 
das Andalusienkonzept angeht, das bei Lorca als Basis eines Spanienkon­
zepts dient, gibt es durchaus Vorgänger. Ich nenne drei gewichtige Refe­
renzen, die als Einflüsse anzunehmen sind: Blas Infante, Juan Ramón 
Jiménez und Ángel Ganivet. Mit ihnen hat Lorca (wie auch Falla) einen 
Umgang mit dem heterogenen Erbe Andalusiens gemeinsam: Sie über­
führen es in ein Bild hybrider Identität inklusive orientalischer Einflüsse 
und identifizieren gerade darin einen hispanismo oder eine Spanishness: 
Der ‚Vater der andalusischen Nation‘ Blas Infante veröffentlicht 1915 das 
Buch Ideal andaluz. Dort findet sich die These, Andalusien sei näher als 
Kastilien an der „essence of Spanishness“ (Handley 1996:  42)104 Auch 
Ángel Ganivet, der Vorläufer oder „el excéntrico del 98“ (Gallego Morell 
1965), stellt sich gegen die homogenisierende Tendenz der Kastilienfi­
xierung bei den Hauptvertretern der 98er. Für diesen ist das arabisch 
geprägte Andalusien Paradigma eines Spaniens mit religiöser, künstle­
rischer, individualistischer und impulsiver Prägung, das er dem materi­
alistischen und wissenschaftlichen Europa gegenüberstellt (cf. Handley 
1996: 49; Ramsden 1974: 35). Dabei betrachtet auch Ganivet die Hybri­
dität des pueblo andaluz, das „antes de ser español, fue moro, romano y 
fenicio.“ (Ganivet 1998: 304). Auch Jiménez postuliert eine Heterogeni­
tät Andalusiens und des Spanischen: „Los meridionales somos fenicios, 
griegos, romanos, árabes […].“105

Mit der andalusischen Provinz als Ausgangspunkt für eine kulturelle 
Erneuerung Spaniens steht Lorca auch im Einflussbereich der genera-

104	Cf. auch Bachmann (2009: 37).
105	Jiménez (1962: 224). Cf. dazu auch Handley (1996: 49); Reyes Cano/Fernández 

Dougnac (2008).
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ción del 27 und des Ansatzes von Ortega y Gasset (cf. García Montero 
2016:  20). Als weitere Referenzen lassen sich Darío, Jiménez, Villa­
espesa oder Sánchez Rodríguez nennen (cf. Handley 1996: 45 f.; Armiño 
2016: 18). Besonders relevant für die Fragestellung dieser Arbeit ist aber 
Ortega y Gasset. Ich zitiere aufgrund der höheren Prägnanz aus einem 
etwas späteren Text (Respiro, reiteración y tránsito, 1928):

[…] la política tiene que comenzar por ser política de las provincias, organización de las 
provincias.
De ellas va a renacer España. En ellas es forzoso alumbrar la mayor porción de energías 
necesarias para la obra gigante. Nuestra política es de fe en las provincias, por la sencilla 
razón de que ellas son la realidad española. (Ortega y Gasset 2005: 718)

Wenn Lorca auch nicht als erster eine derartige Position vertreten haben 
mag, ist sie in jedem Fall als progressiv und als provokant zu bewerten. 
Mit dem positiven Bezug auf die Emotionalität, die seinem romantischen 
Andalusienbild anhaftet, hebt er sich weiter von zeitgenössischen Kasti­
lienbildern ab. Anschaulich ist der Rückgriff auf einen der prägenden 
Vertreter der generación del 98: In den Augen von Miguel de Unamuno 
ist Lorca „demasiado sensual“ (Martínez Nadal 1992:  42). Umgekehrt 
attestiert der Andalusier Unamuno eine „falta de sensualidad“ (García 
Montero 2016: 25).106

Andalusien wird zumeist im zeitgenössischen Diskurs und teilweise 
noch heute geringschätzend assoziiert mit Passion, Trägheit und Rück­
ständigkeit. Der andalusische Fokus von Lorca (und Falla) ist deshalb 
auch in dieser Hinsicht bedeutsam (cf. Handley 1996: 47 f.; Bachmann 
2009: 37 f.). Entscheidend ist an dieser Stelle vor allem, dass der Avant­
gardist das Ureigene Spaniens (und potenziell Europas) im Fremden 
findet. Damit integriert er auch die mit ‚dem Orientalischen‘ assoziier­
ten Semantiken der Ursprünglichkeit in die Diskussion, wie auch die 
Annahme, sie sei aus der spanischen Kultur (und aus anderen westlichen 

106	Schon früh konzipiert Lorca lyrische Granada-Texte in dezidierter Abgrenzung 
von Unamunos Zugriff auf Spanien. In den Worten von García Montero: „[…] 
Lorca tardará poco en cambiar el ascético paisaje castellano de don Miguel por 
una reivindicación de la Andalucía romántica.“ (2016: 141) Und weiter: „Los ver­
sos de Poemas [sic!] del cante jondo tienen mucho de desplazamiento hacia el Sur 
de la intrahistoria unamunesca, para conectarla con una tradición más abierta a 
la sensualidad y al erotismo.“ (id.)
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Kulturen) weitestgehend verschwunden. Lorca vertritt damit im damali­
gen Diskurs eine nicht selbstverständliche Haltung und grenzt sich deut­
lich von dominanten Diskursen ab.

Kastilien und Andalusien
Dass Lorca sich im Rahmen der spanischen Nationalidentität überhaupt 
auf Andalusien konzentriert, ist vor dem Hintergrund der seit 1898 
geführten Identitätsdiskussion sehr ungewöhnlich. Denn in der genera-
ción del 98 entsteht ein zentralistischer Identitätsdiskurs, in dessen Zen­
trum Kastilien steht. Fernández-Montesinos fasst die drei Fundamente 
dieses Diskurses wie folgt zusammen:

[…] en primer lugar, una raza pura descendiente de los reconquistadores del Norte del 
país, una historia común cristiana y una lengua normalizada cuyo monopolio de uso 
y manejo pertenecía a Castilla, región desde donde se articulaba esa esencia española. 
(Fernández-Montesinos 2000: 514)

Schon die Annahme einer von den Reconquistadoren aus dem Norden 
Spaniens abstammenden „raza pura“ konterkariert Lorca: Im Zentrum 
seiner Darstellung steht die andalusische raza impura, die er als hete­
rogene Gruppe mit arabischen und europäischen Einflüssen sieht (cf. 
ibid.:  515). Auch árabes werden etwa von Unamuno pauschal negativ 
dargestellt: 

De los árabes no quiero decir nada, les profeso una profunda antipatía, apenas creo eso 
que llaman civilización arábiga y considero su paso por España como la mayor calami­
dad que hemos padecido. (Unamuno 1968: 646, zit. nach Handley 1996: 53). 

Das führt direkt zum zweiten Punkt: Eine „historia común cristiana“, die 
Fernández-Montesinos nennt, ist in der von Lorca ins Spiel gebrachten 
Heterogenität mit arabischem Einfluss nicht gegeben. An die Stelle einer 
normierten Sprache, die Fernández-Montesinos als dritten Punkt nennt, 
tritt das Andalusische. Die südspanische Region wird von der generación 
del 98 insgesamt geringschätzend betrachtet. Zu exotisch, zu arabisch ist 
es in ihren Augen, als dass es repräsentativ für Spanien sein könnte.107 
Diese Ausgrenzung Andalusiens als „das exotische Andere“ (Bachmann 
2009: 39) betrifft auch die mit der Region assoziierten gitanos und den 

107	Cf. dazu Bachmann (2009:  39); Fernández-Montesinos (2000:  514); Handley 
(1996: 49); Ramsden (1974: 35).
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Flamenco, der in den Debatten um 1900 nicht vom cante jondo getrennt 
wird.108 Verbreitet ist eher die Bezugnahme auf einen römisch-westgo­
tischen Ursprung Spaniens wie beispielsweise bei Sánchez-Albornoz 
(1923).109

Inbegriff des Exotischen und des orientalistisch geprägten Andalusi­
enbilds sind für ihn los gitanos. Als literarisches Thema seit dem 18. Jahr­
hundert präsent, werden sie immer enger mit Andalusien und dem pue-
blo andaluz identifiziert (cf. Handley 1996: 2). Durch Aufgreifen dieses 
Bildes sowie durch seine gesamte Orientierung auf den Orient bezie­
hungsweise das Arabische knüpft Lorca an das arabische Erbe Spani­
ens und vor allem Granadas an.110 Ein Andalusienbild, das ebenfalls das 
orientalische Erbe hervorhebt und mit einer Semantik der Ursprüng­
lichkeit verknüpft, findet sich etwa in Rafael Albertis Marinero en tierra 
(1924) und in Luis Cernudas Divagación sobre la Andalucía Romántica 
(1936).111 Während das Andalusien der Ursprünglichkeit dort aber als 
verlorenes Paradies erscheint, wird es von Lorca aktualisiert. Die Seman­
tik von Ursprünglichkeit und Emotionalität der ‚orientalischen‘ Kultur 
wird bei ihm zum Bezugspunkt einer Nationalidentität, die sich auch 
durch ein Zurückgehen vor die moderne bürgerliche Kultur definiert. 

Wenn Lorca die Essenz des Spanischen in der cultura popular noch 
als greifbar erachtet, zeigt sich wiederum eine Gemeinsamkeit zwischen 
ihm und der generación del 98: Eine Besinnung auf diese Tradition ist 
auch eine der Stoßrichtungen in der Suche nach nationaler Identität in 
der generación del 98, etwa bei Eugenio Noel und Pío Baroja. Auch dort 
ist aber Kastilien Maß aller Dinge.112

Darüber hinausgehend ist die Transzendierung ins Universale, die in 
Lorcas Text vorliegt und für die eine Entlehnung des Begriffs andalucismo 

108	Verwiesen werden kann auf Escenas y andanzas von Eugenio Noel und Pío Baro­
jas Las inquietudes de Shanti Andía, in denen geringschätzende und vorurteils­
belastete Karikaturen und groteske Parodien des Flamencos und seiner Tänzer 
gezeichnet werden.

109	Cf. dazu Schneider (2005: 12–14).
110	Cf. auch Torrecilla (2008: 147).
111	Cf. dazu auch etwa García Montero (2005).
112	Cf. Bachmann (2009:  37 f.); Fernández-Montesinos (2000:  514); Handley 

(1996: 47 f.).
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universal zutreffend erscheint. Denn bei aller Bezugnahme auf Andalu­
sien im Vortrag liegt eine über Andalusien und Spanien hinausgehende 
Universalität in der Fokussierung allgemeinmenschlicher Gefühle, 
welche der Dichter in der von ihm postulierten Ursprünglichkeit des 
cante jondo und des Orients verortet. Relevant ist hier sein Verweis auf 
Debussys Faszination am cante jondo und auf die russischen Kompo­
nisten und ihr Interesse am cante jondo. Er markiert hier eine Gültig­
keit über Andalusien hinaus und eine mögliche Dienstbarmachung des 
cante jondo in der europäischen Kunst (cf. Handley 1996:  50; Maurer 
2000: 42). Dies wird besonders hier deutlich: Debussy sowie Glinka und 
seine Nachfolger (Gruppe der Fünf oder Das mächtige Häuflein) dienen 
Lorca einerseits als Autoritäten, welche die Bedeutung des cante jondo 
illustrieren. Andererseits hebt er darauf ab, dass diese Komponisten die 
Dienlichkeit des cante jondo für eine „música natural“ (1288) erkannt 
hätten. Über die Gefühle im cante jondo schreibt Fernández Almagro 
1922 im Kontext des Concurso, den cante jondo könne man schlichtweg 
nicht notieren, da er „arranque del alma primitiva“ sei und „la voz de la 
Humanidad atormentada por las grandes pasiones elementales: el amor 
y la muerte“ (Fernández Almagro 1992: 149).

2.4.  Zusammenfassung: Der cante jondo als 
Gegenkultur
Lorca markiert wiederholt die Position, von der aus er spricht: Es ist 
der Standpunkt der ‚jungen Künstler‘, der Avantgarden. Von dort aus 
offenbart er seine Lektüre und Vereinnahmung der Gegenstände und 
Themen seines Vortrags. Seine Perspektive bestimmt die Art und Weise, 
wie er auf sein Thema blickt: mit Werten des Avantgardismus arbeitend 
und diese mitunter auf seinen Gegenstand projizierend. So prägen Werte 
wie Reinheit, essentieller Ausdruck und eine starke Tendenz zur Ver­
fremdung und zur Eröffnung einer relativ eigenständigen poetischen 
Wirklichkeit seine Perspektive auf den cante jondo. Ich sehe dabei keine 
„lectura modernizadora de la tradición“ (García Montero 2016:  28), 
sondern vielmehr das Postulat einer Gegentradition abseits etablierter 
Kulturgeschichtsschreibungen, Kanonisierungen und Konstruktionen 
‚des Spanischen‘. Die so vorgenommene Konstruktion eines avantgar­
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distischen Gegendiskurses wirft ein spezifisches Licht auf die Eingangs­
frage dieser Arbeit, in welchem Verhältnis Avantgarde und Tradition 
bei Lorca stehen: Er vereinnahmt keinen präexistenten Kanon, sondern 
stellt die Mechanismen der Traditionsbildung infrage und postuliert 
einen künstlerischen Gegendiskurs, der sich auch auf die Vergangenheit 
bezieht. Als Teil einer kanonisierten Tradition sieht er den cante jondo 
nicht, sondern lediglich dessen – in seinen Augen – verwässerte Vari­
ante, den Flamenco. Positive Bezugspunkte sind für ihn nicht die Recon­
quista, die Einführung der europäischen Tonleiter oder die christlich-
römisch-kastilische Tradition. In Lorcas Ausführungen treten an deren 
Stelle Andalusien, ‚die orientalische Dichtung‘, die Maurenherrschaft, 
die freie Tonalität des cante jondo, die Einführung der byzantinischen 
Liturgie, die arabische Invasion und die von Lorca hier angenommene 
Einwanderung von gitanos aus Arabien und Ägypten (1286).

Diese Bezugspunkte stellt der Avantgardist in eine starke Opposition 
zur Hochkultur, als deren Vertreter insbesondere der Flamenco, italie­
nische und insgesamt europäische Einflüsse sowie der Kostumbrismus 
fungieren. Dagegen setzt er Elemente, die seit der Romantik oder durch 
Lorcas Funktionalisierung eine Semantik des Ursprünglichen haben. 
Hier ordnet er auch die Metaphorik des cante jondo sowie einige seiner 
Elemente wie den Schrei, die Stille und seine musikalischen Modulatio­
nen ein. Enthalten sind diese für ihn in der andalusischen cultura popu-
lar auf dem Land und in ‚der‘ orientalischen Dichtung. Dies nutzt er zur 
Abwendung von der etablierten bürgerlichen Kultur und ihrem Kanon. 
Die von ihm exemplarisch eingesetzten Poesías asiáticas sind eine his­
torisch inexakte und exotisierende Aneignung und greifen auf Orient- 
und Andalusienbilder zurück, die in Europa vor allem seit dem 19. Jahr­
hundert verbreitet sind. Zudem werden diese Texte schon vor Lorca für 
ihre profilierte Bildlichkeit geschätzt, was mit seiner Wertschätzung der 
Metaphorik in den coplas des cante jondo korreliert. In seinen Augen 
sind sie ein Beleg für den orientalischen Ursprung des cante jondo.113 
Beide sind für ihn von Ursprünglichkeit und Emotionalität geprägt. 

113	Im Übrigen hinterlässt Lorcas Beschäftigung mit den Poesías asiáticas auch 
Spuren in seinem Spätwerk: In seinem Diván del Tamarit (ab 1934 vorberei­
tet, 1940 gedruckt) verwendet er die Gattung der gacela. De Mefiaca kommen­
tiert: „En effet, quand Lorca emploie le mot «Gacela» il ne fait que se servir du 
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Die Metapher hat insgesamt eine Bedeutung für Lorcas Blick auf den 
cante jondo: Ganz im avantgardistischen Diskurs stehend stuft er die 
Erzählung und die argumentative Auseinandersetzung zurück und wen­
det sich Techniken wie einer kondensierten, knappen Bildlichkeit und 
Metaphorik wie auch dem Einsatz von Personifizierungen zu, die er zur 
Verfremdung, Verselbständigung und Ästhetisierung von Emotionalität 
einsetzt. Dadurch entsteht kein ungebrochener Ausdruck von Emoti­
onalität, sondern deren Verwendung als poetisches Material, das Ver­
fremdungen, Entindividualisierungen und Ablösungen von Emotionen 
vom Menschen unterzogen wird. So lässt sich ein Zusammenhang mit 
Techniken avantgardistischer Poetiken sowie mit Ortega y Gassets Essay 
La deshumanización del arte herstellen, wenngleich dieser erst 1925 
erscheint. Ein noch deutlicherer Einfluss wird sich aber im 1931 erschei­
nenden Gedichtband Poema del cante jondo zeigen, der den ästhetischen 
Blick auf seinen Gegenstand bereits im Titel ankündigt.

Lorcas Postulat eines Gegendiskurses zu etablierten Literatur- und 
Kulturgeschichtsschreibungen berührt auch – was in der Forschung 
unterrepräsentiert ist – die Debatte um eine neue spanische Identität, 
die seit 1898 mit Virulenz geführt wird. Sowohl die Inhalte des Vortrags 
als auch das Festival del Cante Jondo und die damit zusammenhängen­
den Aktionen tragen zu einem Diskurs bei, der weit über den Bereich 
der Kunst hinausgeht und das Selbstverständnis einer ganzen Nation 
betrifft. Bemerkenswert ist freilich, dass Lorcas Andalusien und nicht 
Kastilien in das Zentrum seiner Ausführungen zur hispanidad oder Spa-
nishness rückt. Auch relevant ist sicherlich, dass der Avantgardist auf ein 
Kulturkonzept der Heterogenität abhebt und sich nicht den Homoge­
nisierungstendenzen anschließt, die den Identitätsdiskurs insbesondere 
der generación del 98 bestimmen. Dass sich Lorca dabei auf universelle 
Gefühlswelten orientiert, steht der Relevanz seines Tuns für die Iden­
titätsdebatte nicht entgegen. Schließlich findet er diese universellen 

mot employé par le Conde de Noroña dans sa traduction de 1833. Or, ce mot 
n’existe pas dans la langue espagnole dans cette acception poétique“. De Mefiaca 
(1976: 123), zit. nach Fortuño (2003: 40). Martín weist zudem darauf hin, dass 
Lorca lediglich den Namen übernimmt (cf. Martín 1998: 267). Zum arabischen 
Einfluss auf Diván del Tamarit cf. zudem Pérez Álvarez (1992); Schneider (2005); 
Junkerjürgen (2016: 121).
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Gefühle – wenn auch in einer spezifischen Behandlung – vorrangig im 
cante jondo und in der andalusischen Kulturgeschichte. Sein Unterfangen 
ist motiviert von einer „trascendencia patriótica del proyecto“ (1303).

Womöglich lässt sich ein avantgardistisches Verständnis von Frag­
mentarismus auf Lorcas eigenes Vorgehen beziehen: Sein Vortrag 
besteht aus Bruchstücken von Argumentationsstrukturen, die aber nicht 
in eine stringente Ordnung gebracht werden. An zahlreichen Stellen 
argumentiert er nicht, sondern suggeriert. Sein Interesse an der Potenz 
von Bildlichkeit zeigt sich insofern nicht nur im Inhalt seines Vortrags, 
sondern auch in seinem eigenen rhetorischen Vorgehen. Im Vortrags­
teil zu den Poesías asiáticas zeigen sich besonders folgende Eigenheiten: 
Er verfährt über Scheinevidenzen und unkommentierte Gegenüberstel­
lungen – insgesamt in einem Modus des Zeigens, nicht des Erklärens 
oder Analysierens. Stattdessen arbeitet er mit Suggestionen und dem 
Herstellen semantischer Bezüge durch das wiederholte Einstreuen von 
Begriffsparadigmen, die er insgesamt wenig definiert und nicht in strin­
gente Argumentationszusammenhänge überführt. Hier ist Lorca auch 
in der Textgattung des Vortrags vor allem Dichter. Als Hypothese lässt 
sich deshalb formulieren, dass der poetische Modus des Textes mit all 
seinen Inkohärenzen und bildlichen Verfahrensweisen von seiner dich­
terischen und avantgardistischen Prägung gekennzeichnet ist und über 
die Gattung des Vortrags gelegt wird.

Zusammengefasst: Im Bruch mit der Hochkultur und der etablierten 
Kulturgeschichtsschreibung identifiziert Lorca in einem versteckten und 
im hegemonialen Diskurs unterrepräsentierten Winkel der spanischen 
Kulturgeschichte Präfigurationen des Avantgardismus, die Spanien zu 
einem längst modernen Land machen. Dabei vollzieht er weder eine 
Modernisierung ‚der Tradition‘ noch eine Distanzierung von jeglicher 
Vergangenheit, sondern identifiziert einen marginalisierten avantgardis­
tischen Bereich der kulturellen Vergangenheit Spaniens. Wenn er dies in 
keine stringente Argumentation fasst, sondern vielmehr eine Reihe von 
Postulaten formuliert, steht er im Kontext fragmentarischer Ästhetiken 
der Avantgarden.



3.  Góngora als „padre de la lírica moderna“: La 
imagen poética de don Luis de Góngora (1926–1930)

3.1.  Präliminaria
3.1.1.  Hinführung: Rehabilitation eines umstrittenen Dichters

„[…] explicar las Soledades“ – dieses Ziel verfolgt Lorca mit seinem Vor­
trag La imagen poética de don Luis de Góngora (53–77), wie er am 2. 
März 1926 an Jorge Guillén schreibt (883). In der Einleitung des Vor­
trags postuliert er gar, dass es immer einen Dichter geben werde, der 
Góngora erklärt – was Lorca als Gegenposition zur von ihm beobach­
teten Verurteilung und Ausgrenzung Góngoras durch die Akademien 
formuliert (54). Diese Aussagen haben einige relevante Implikationen: 
Die Dichtung von Luis de Góngora (1561–1627) gilt als hermetisch 
und dunkel, besonders sein Langgedicht Soledades von 1613. Tatsäch­
lich herrscht nicht immer Einigkeit über die Bedeutung Góngoras für 
die spanische Dichtung. Explizit fordert Lorca dazu auf, sich ‚den Pro­
fessoren‘ entgegenzustellen, welche die Bedeutung des Barockdichters 
verkennen. Denn Góngora hat in den Augen des andalusischen Autors 
geradezu eine revolutionäre Bedeutsamkeit, die noch für die generación 
del 27 als Orientierungspunkt gilt. 

Unter seinen Zeitgenossen ist Góngora umstritten. Er ruft sowohl 
heftige Ablehnung als auch leidenschaftliche Bewunderung hervor. 
Nach seinem Tod geht er mitnichten unmittelbar als einer der wichtigs­
ten und prägendsten spanischen Dichter in den Kanon ein, als der er 
heute gilt. Um 1900 wird er von diskursprägenden Instanzen deutlich 
geringgeschätzt und aus dem nationalen Kanon ausgeschlossen. Lorca 
und die generación del 27 aber tragen durch ihre entschiedene Neube­
wertung Góngoras maßgeblich zu dessen Rehabilitierung bei. Cernuda 
fasst zur Veränderung in der Wahrnehmung des Dichters um das Jahr 
1927 zusammen:

[…] cualquier manual de historia de nuestra literatura, en edición anterior a 1927, repe­
tía idénticas inepcias contra Góngora (originadas, triste es decirlo, en Menéndez Pelayo); 
el mismo manual, en edición posterior a 1927, cambia las inepcias contra Góngora por 
las inepcias a favor suyo. (Cernuda 1957: 188)
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Cernuda wie auch Lorca beziehen sich insbesondere auf folgende Text­
stelle aus Menéndez Pelayos Historia de las ideas estéticas:

Góngora se había atrevido á escribir un poema entero (Las Soledades), sin asunto, sin 
poesía interior, sin afectos, sin ideas, una apariencia ó sombra de poema, enteramente 
privado de alma. Sólo con extravagancias de dicción (verba et voces praetereaque nihil) 
intentaba suplir la ausencia de todo, hasta de sus antiguas condiciones de paisajista. 
Nunca se han visto juntos en una sola obra tanto absurdo y tanta insignificancia. (Menén­
dez Pelayo 1884: 495)

Umgekehrt ist der Dichter für die generación del 27 für eine Zeit ein 
wesentlicher Orientierungspunkt. Obwohl die Mitglieder der Gruppe 
den Barockdichter durchaus unterschiedlich betrachten,114 gehört die 
Bezugnahme auf ihn nach Claudio Guillén zu ihren zentralen „facto­
res aglutinantes“ (Guillén 1997: 127). Dies geht so weit, dass sein 300. 
Todestag im Jahr 1927 für die generación del 27 namensgebend wird: 
Am 20. März 1927 fährt eine Gruppe Künstler auf Einladung des Tore­
ros und Dichters Ignacio Sánchez Mejías von Madrid nach Sevilla, um 
im Ateneo de Sevilla an einer Reihe von Lesungen und Vorträgen zu 
Góngoras Ehren teilzunehmen.115 Diese ‚strahlende Pléiade‘ („la bril­
lante pléyade“, El Correo de Andalucía)116 besteht aus Pedro Salinas, 

114	Diego schreibt im Nachhinein: „Cada uno de los poetas que honramos a don 
Luis proyectaba sobre el paño de su ideal museo su efigie personal de Góngora. 
La de Guillén era más o menos ‚postsimbolista‘ o de poesía casi pura. La de 
Lorca, maravilloso y humilde doctrino, imaginista y popularista. La de Alberti, 
andalucista entre gaditana y antequerana. La de José María de Cossío, auténti­
camente barroca y refinadamente taurófila. La mía, creacionista y moderada, 
porque sabía muy bien que otra cosa hubiera sido trampa y llevaba dentro de mí 
serio catedrático. Por encima de todas y de todos, se imponía la infalible, geomé­
trica, humanista y válida a cualquier luz de siglo actual y futuro la de Dámaso 
Alonso, capitán por aclamación del equipo. Nadie como él estudió, enseñó y 
demostró a Góngora como dos y dos son cuatro.“ (Diego 1984: 115)

115	Eine minutiöse Dokumentation der Ereignisse im Jahr 1927 bietet Dehennin 
(1962). Cf. dazu auch Alonso (1952); den Ausstellungskatalog von Soria Olmedo 
(1997); die Darstellung von Soria Olmedo 2007: 31–58); Alberti (1959); Morris 
(1969:  20–24); Gibson (1999:  270–275); Diego (1927–28); Morelli (2001:  9–38); 
Durán Medina, auch zur Rolle von Sánchez Mejías (1974: 26 ff. Anm. 11) und 
Alberti (1941).

116	El Correo de Andalucía 9869 (18. 12. 1927), zit. nach Durán Medina (1974: 199).
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Jorge Guillén, Gerardo Diego, Dámaso Alonso, Rafael Alberti, Vicente 
Aleixandre, Luis Cernuda, Emilio Prados und Manuel Altolaguirre (cf. 
Guillén 1997:  127).117 Rezitationen und Vorträge prägen diese Unter­
nehmung. Bergamín bestimmt als Ziel der Fahrt „die Proklamation der 
neuen Werte der Kunst unter der Schirmherrschaft von Góngora“, wie 
Gibson (1999: 272) paraphrasiert.118

Lorca plant, zur Würdigung Góngoras eine eigene Version der Sole-
dades zu schreiben. Seine Soledad insegura bleibt jedoch Fragment.119 
Ein damals wie heute aufmerksamkeitserregendes Dokument seiner 
Beschäftigung mit dem Barockdichter ist jedoch sein Vortrag La imagen 
poética de don Luis de Góngora. Er hält ihn erstmals am 13. Februar 
1926 im Ateneo de Granada und damit zu einem sehr frühen Zeit­
punkt der Góngora-Aktivitäten der Gruppe, die sich auf das Jahr 1927 
konzentrieren.

Lorca schreibt den Vortrag in den Jahren 1925 und 1926 und hält ihn 
nach der Premiere im Ateneo de Granada auch mit kleineren Änderun­
gen in der Residencia de Estudiantes in Madrid (1927) sowie in einer 
stärker überarbeiteten Fassung während seiner Vortragsreise in Havanna 
(19. März 1930). Die editorische Lage ist insgesamt recht zerfasert: Eine 
kritische Edition der Rede unter Berücksichtigung aller bekannten Ver­
sionen existiert nicht, wird aber von García als Desiderat genannt (cf. 
ibid.:  19).120 Bereits Maurer zählt insgesamt acht hand- oder maschi­
nenschriftliche Fassungen, die mitunter nicht vollständig erhalten sind 

117	Zur Rolle der einzelnen Gruppenmitglieder bei dieser Unternehmung gibt es 
unterschiedliche Einordnungen: Laut den Briefen von Gerardo Diego und auch 
Dámaso Alonso ist Diego maßgeblich verantwortlich für die Organisation und 
Koordination der Feierlichkeiten. Er hatte sich vergleichsweise früh mit Gón­
gora beschäftigt und ist ein wichtiger Impulsgeber für die Auseinandersetzung 
mit ihm (cf. Morelli 2001: insbes. 47 inkl. Diegos Briefen, die mit den Vorberei­
tungen der Feierlichkeiten zusammenhängen; cf. auch Güntert 2011: 152). Nach 
Reyes ist die Sevilla-Fahrt hingegen auf einen Vorschlag von José María Romero 
Martínez und Alejandro Collantes de Terán vom Ateneo sevillano zurückzu­
führen (cf. Reyes 2007; cf. Soria Olmedo 2007: 54).

118	Cf. dazu auch Alberti (1959: 263).
119	Cf. dazu Groot (2002: 151, 173–204).
120	Zu den Versionen der Rede cf. García-Posada (1997: 1364); Güntert (2011: 165 ff.); 

Maurer (1984: 9 ff.); García (2009: 134–187, insbes. 134–146); Momburg (2015).
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(1984:  11–35). Einen aktualisierten Überblick über die Versionen der 
Rede bietet García (2009:  133–146) mit besonderem Augenmerk auf 
die Versionen, die Lorca im Februar 1926 an Guillén und im November 
1926 an de Torre schickt.

In schriftlicher Form wird der Vortrag im Jahr 1932 in Residencia ver­
öffentlicht, der Zeitschrift der Residencia de Estudiantes (García Lorca 
1932). Dafür reicht der Dichter die 1927 ebendort gehaltene Version ein, 
also eine etwas bearbeitete Fassung der Rede von 1926. Diese Auswahl 
hält Maurer (1984:  89) für einen Zufall, da Überarbeitungen aus der 
zwischenzeitlich in Kuba vorgetragenen Version nicht enthalten sind. In 
einer auf Lorcas Wunsch vorangestellten advertencia nimmt er jedenfalls 
eine gewisse Distanz zu dieser Publikation ein:

[…] se trata de una conferencia de vulgarización para un público más o menos alejado 
de estas cuestiones literarias y que no responde exactamente al criterio actual del confe­
renciante sobre las cuestiones gongorinas (OC: 1919)121

Seit der Edition von Maurer (1984) gilt jedenfalls die kubanische Version 
von 1930 als kanonisch122 und wird seither auch von García-Posada in 
den Obras completas angeführt (García Lorca 1997: 1306–1332). Im Fol­
genden stütze ich mich ebenfalls auf diese Version und integriere Ausbli­
cke auf die anderen Versionen.

Zwei weitere Versionen sind zu erwähnen, die Carlos García im Jahr 
2009 veröffentlicht hat: In seiner Monographie über Lorca und Guil­
lermo de Torre ediert er erstmals eine bis dato unveröffentlichte Version 
der Rede, die der Andalusier am 5. November 1926 an den befreunde­
ten Dichter schickt (ibid.:  495–530). Es handelt sich um eine maschi­
nengeschriebene Version, die von einer dritten Person erstellt und von 
Lorca mit Korrekturen versehen wurde. Entgegen der Einordnung von 
Maurer (1984: 89) ist dies nach dem Urteil von García eine eigens zu 
betrachtende Version der Rede (cf. García 2009:  134 ff.). Die Fassung, 
die er an de Torre schickt, trägt den fast identischen Namen „La imajen 
poética de Góngora“. Darüber hinaus druckt Carlos García (2009: 147–
179) erstmals eine Version, die der Avantgardist am 15. Februar 1926 
an Fernán Gómez schickt, also zwei Tage nach der ersten öffentlichen 

121	Cf. dazu auch Laffranque (1967: 115, Anm. 3).
122	Cf. dazu Maurer (1984: 12, 18 f., 85).
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Lektüre (cf. ibid.:  137 f.). Diese befindet sich seit 1987 im Archiv der 
Fundación Federico García Lorca. Jene Fassung betrachtet García als 
Original der Rede (cf. ibid.: 138). Ein Vergleich der Fassungen ergibt nur 
geringfügige Änderungen in Aufbau und Formulierung, mitunter auch 
in der rhetorischen Strategie – insbesondere hinsichtlich des Adressa­
tenbezugs. So weist die 1927 in der Residencia de Estudiantes gehaltene 
und 1932 gedruckte Version eine fünfundfünfzigzeilige Einleitung auf, 
in welcher sich Lorca dezidiert an seine compañeros aus der Residencia 
wendet. Er formuliert hier bescheiden, die Rede solle vor allem unter­
halten und ansonsten eine ausführlichere Hinführung zum Thema und 
zur herrschenden Geringschätzung gegenüber Góngora präsentieren. 
Diese Änderung erfüllt aus meiner Sicht vor allem rhetorische Zwe­
cke und hat wenig inhaltliche Relevanz. Eine vergleichende Untersu­
chung von Momburg (2015) kommt zu ähnlichen Schlüssen: Zwischen 
der im Februar 1926 an Guillén geschickten, der im November an de 
Torre gesandten und der 1932 gedruckten Version legt auch sie kaum 
relevante inhaltliche Veränderungen frei. Stattdessen identifiziert sie 
kleinere Variationen auf der Darstellungsebene, wie etwa einen zusätz­
lichen Verweis auf Demetrius Phalereus‘ De Elocutione, das Streichen 
eines Moments bei der Jagd, bei dem der Dichter vorsichtig sein und 
den Geistern der Einfachheit widerstehen müsse oder emphatische Ein­
schübe über die Genialität Góngoras (cf. Momburg 2015: bspw. 48 ff., 
67). Kleinere Unterschiede gibt es etwa dahingehend, dass Lorca in der 
kanonisierten Version etwas stärker ausgeprägte Paradigmen der Selbst­
kontrolle einsetzt und etwa den Dichter mit Odysseus vergleicht, der sich 
selbst vor dem Gesang der Sirenen schützt. Die Paradigmen sind jedoch 
ebenfalls vorhanden. So schreibt auch Maurer über den Unterschied 
zwischen der 1932 gedruckten Version von 1927 und der 1930 in Kuba 
gehaltenen Version zurückhaltend: „[…] Lorca muestra ya menos entu­
siasmo ante el cuidado que ejerce don Luis.“ (Maurer 1984: 26). García-
Posada notiert knapp, dass eine gewisse Nähe zu surrealistischen Ideen 
auftaucht (cf. García-Posada 1997: 12) und beobachtet einen geringeren 
„fervor gongorino y cubista“ (García-Posada 1997: 1364). Dennoch blei­
ben die zentralen Grundmomente des Vortrags erhalten, wie etwa das 
Postulat des gezielten und bewussten Auswählens und Bearbeitens der 
Metaphern. Auch seine unmittelbar auf Góngora bezogenen Aussagen 
bleiben nahezu unverändert (cf. auch Alonso Valero 2005: 223).
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3.1.2.  Resümee des Vortrags

Der Text ist wie folgt aufgebaut: Nach einer kurzen Einleitung (53 f.) 
betont Lorca Góngoras Verbindung sowohl zur kastilischen Litera­
turtradition als auch zur frühneuzeitlichen Dichtung, einschließlich 
der damaligen provenzalischen und italienischen Einflüsse (54–56). 
Anschließend wendet er sich gegen die verbreitete Abwertung Góngoras 
(57) und entwickelt unter Rückgriff auf Textbeispiele aus dessen Werk 
seine Hauptthese von der revolutionären Metaphorik des Barockdich­
ters (57–68). Im Anschluss daran wendet er sich ausführlich gegen eine 
Degradierung Góngoras und insbesondere gegen dessen Einordnung als 
‚dunkel‘ (68–73), um seine eigene, positive Sicht auf dessen Metaphorik 
darzulegen. Er würdigt dabei ihre revolutionäre Kraft sowie ihre Rolle 
in einem Langgedicht wie Góngoras Soledades (73–76). Im Schlussteil 
seines Vortrags spricht Lorca über Góngoras Rückkehr nach Córdoba, 
seine Krankheit und seinen Tod (76 f.).

Die Rehabilitierung Góngoras basiert im besprochenen Vortrag pri­
mär auf der These einer Modernität des Barockdichters. Góngora sei 
vergessen oder zumindest in seiner Bedeutung nicht erkannt worden. 
Lorca hält ihn gar für den „padre de la lírica moderna“ (57), von dem 
Mallarmé nur ein Schüler sei. Besonders würdigt er dessen Metaphorik: 
„Inventa por primera vez en el castellano un nuevo método para cazar y 
plasmar las metáforas […]“ (id.).

Der Text bezieht sich jedoch kaum auf die Urteile von Góngoras Zeit­
genossen. Dessen Fehde mit Quevedo und Lope de Vega ist nicht der 
Ausgangspunkt von Lorcas Argumentation. Vielmehr wendet sich die­
ser gegen den Diskurs, der zu seinen eigenen Lebzeiten die Literaturge­
schichtsschreibung und Erinnerungskultur bestimmt.

Überhaupt ist Lorcas Blick stark in seiner eigenen Zeit zu verorten: Er 
selbst schreibt, erst „las nuevas generaciones“ hätten Góngora aus diesem 
Status befreit und „su herencia objetiva y su sentido de la metáfora“ (57) 
erkannt. Begriffe wie „objetiva“ oder genannte Namen wie de Chirico, 
Baudelaire, Valéry verweisen auf einen modernen oder avantgardisti­
schen Kontext. Auch den in zahlreichen Textstellen formulierten Wil­
len zum Neuen und Revolutionären verortet Lorca dort. Dabei liegt eine 
starke Spannung zum Alter von Góngoras Werk vor. Die weitgehende 
Vergessenheit nach seinem Tod bezieht der Avantgardist auf die Prägung 
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der Literaturgeschichtsschreibung durch Akademien und ihre Vertreter. 
Lorca identifiziert einen Prozess der Isolierung und Stilisierung als „lep­
roso lleno de llagas de fría luz de plata“ durch deren Betreiben: 

Consiguieron aislar a Góngora y echar tierra en los ojos nuevos que venían a compren­
derlo durante dos largos siglos en que se nos ha estado repitiendo … no acercarse porque 
no se entiende. (57) 

Dabei wendet er sich explizit gegen die „catedráticos y críticos de la 
españolada picaresca“ (53), gegen die academias und speziell die Real 
Academia Española (69) sowie gegen einzelne Vertreter der offiziellen 
Institutionen, die um 1900 Rang und Namen haben:

Los gramáticos y críticos aferrados en construcciones sabidas por ellos no han admitido 
la fecunda revolución gongorina […]. (68)

Lorca skandiert, Marcelino Menéndez Pelayo – prominenter Vertreter 
der Real Academia – habe Góngora nicht verstanden (57). Dieser schreibt 
über Góngoras Soledades: „Nunca se han visto juntos en una sola obra 
tanto absurdo y tanta insignificancia.“ (Menéndez Pelayo 1909 I: 807). 
Dem Belgier Lucien-Paul Thomas – Autor der Studie Étude sur Góngora 
et le gongorisme considérés dans leurs rapports avec le marinisme (1911) 
und Mitglied der Académie royale de langue et de littérature françaises 
de Belgique und ab 1927 auch Mitglied der Real Academia Española123 
– attestiert Lorca eine „incapacidad crítica“ (id.) und Respektlosigkeit in 
seinem Urteil. Denn dieser unterstelle Góngora eine „perturbación cere­
bral“ und leere Aufmerksamkeitsheischerei (id.). Zudem kritisiert der 
Avantgardist scharf den Briten Fitzmaurice-Kelly, der sich – gemeint ist 
sein 1918 publiziertes Werk Gongora – der kritischen Haltung von Tho­
mas anschließt. Auch Fitzmaurice-Kelly gehört der spanischen Akade­
mie an.124 An der altehrwürdigen Institution kritisiert der Avantgardist 
explizit, dass Góngora bis dato nicht von ihr zur autoridad de la lengua 
erklärt worden war (168).

Den Status Góngoras als – zu Unrecht – missachteten Außenseiter 
der spanischen Kulturhistorie stärkt Lorca durch einen Verweis auf El 
Greco. Auch der Maler steht für einen manieristischen Stil; er wird seit 

123	Cf. dazu Jansen (1948: 119); Momburg (2015: 25).
124	Cf. dazu Ferri Coll (2017: 191); Momburg (2015: 25).
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dem 19. Jahrhundert rehabilitiert.125 Lorca nennt ihn entsprechend „otro 
raro para épocas futuras“ (76). Auch bei der generación del 98 und der 
Institución Libre de Enseñanza wird er geschätzt.126 Für Dalí ist El Greco 
schon früh ein Beispiel für eine „oposición a lo académico“ (López Mar­
tín 2014: 305).

Auf spannungsreiche Art verortet Lorca diesen Revolutionär zugleich 
fest in der spanischen Tradition: Zwar lobt er dessen Soledades als 
neuartig hinsichtlich der dort eingesetzten Metaphorik – nämlich die 
Erzählung in einem „gran poema lírico“ (73) zu ‚bedecken‘ und über 
eine lange Strecke hinweg mit intensidad zu versehen (74). Andererseits 
verknüpft er den Text mit der kanonisierten Literaturgeschichte: „Y este 
gran poema resume todo el sentimiento lírico y pastoril de los poetas 
españoles que le antecedieron.“ (id.)

Auch im Fall Góngoras sei die etablierte Konstruktion von zwei ver­
meintlich unvereinbaren Traditionslinien der spanischen Literaturge­
schichte obsolet geworden: Trotz seiner ‚fremden‘ Einflüsse – gemeint 
sind die lateinischen, die für Góngora eine Inspiration insbesondere in 
syntaktischer Hinsicht sind – sieht ihn Lorca als „únicamente español“ 
an (56). Diese Einordnung leitet er aus Fällen ab, die er parallel setzt und 
die aus seiner Sicht ein „profundo sentimiento nacional“ teilten: Dazu 
führt er „��������������������������������������������������������������[los] llamados populares e impropiamente nacionales y los lla­
mados propiamente cultos o cortesanos“ (54) an – und damit verbunden 
eine Opposition von nacional vs. popular und culto vs. cortesano. Dabei 
geht es Lorca letztlich um die Frage eines Anknüpfens an die autoch­
thone kastilische Tradition oder einer Orientierung an provenzalischen 
und italienischen Einflüssen. Ein Beispiel für eine ehemals starke Grenze 
sind für ihn die cancioneros, die sich gegenüber der cultura popular bis 
etwa 1500 verschließen. Auch verweist er auf die berühmte Auseinan­
dersetzung von petrarkisierenden Dichtern wie Garcilaso de la Vega mit 
Cristóbal de Castillejo und Gregorio Silvestre. Resümierend postuliert 
Lorca, dass die alten Gegensätze obsolet und Kategorien wie popular und 

125	Zur Wiederentdeckung von El Greco im 19. Jahrhundert kann auf die explizite 
Würdigung durch Künstler wie Manet, Degas und Picasso hingewiesen werden 
(cf. dazu Storm 2015: 80; Álvarez Lopera 1990). Ausführlich zur Rezeption von 
El Greco über die Jahrhunderte und bei Dalí cf. López Martín (2014).

126	Cf. dazu López Martín (2014: 225–234).
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culto beziehungsweise cortesano wandelbar seien. In einer Übertragung 
auf Góngora schlussfolgert er, dieser sei trotz seiner Orientierung am 
Lateinischen durchaus zum nationalen Kanon zu zählen.

Als Motor für Góngoras Revolution setzt Lorca ein Bedürfnis nach 
Perfektion und nach einer neuen Schönheit. Dieses begründet er mit 
einer Abgrenzung Góngoras von einer aus dessen Sicht mangelhaft 
erscheinenden spanischen Sprache. Die Schönheit identifiziert er ins­
besondere in dessen neuartiger Sprache, grammatikalischer Originalität 
und neuartiger Metaphorik sowie in einer Zeitenthobenheit:

¿Qué causas pudo tener Góngora para hacer su revolución lírica? ¿Causas? Una nativa 
necesidad de belleza nueva le lleva a un nuevo modelado del idioma […] y piensa sin 
decirlo que la eternidad de un poema depende de la calidad y trabazón de sus imágenes. 
(57 f.)
La originalidad de don Luis de Góngora, aparte de la puramente gramatical, está en su 
método de cazar las metáforas que estudió utilizando su dramática autocrítica. (60)
Vio el idioma castellano lleno de cojeras, de claros, y con su instinto estético fragante, 
empezó a construir una nueva torre de gemas y piedras inventadas, que irritó el orgullo 
de los castellanos en sus palacios de adobes. (58)

So geht es nicht um die Schönheit der Natur oder des Ursprünglich-
Rohen. Vielmehr entsteht Schönheit für Lorca durch eine elaborierte, 
kontrollierte Dichtung, die auf einer potenten Imagination und einer 
starken Metaphorik basiert und in dieser Verfasstheit eine ruptura mit 
der außerpoetischen Realität und der sonstigen Dichtung darstellt. Im 
Zentrum der Aufmerksamkeit steht aber die Metapher, die er als zentra­
les Vehikel dieser außergewöhnlichen Vorstellungskraft und eines neu­
artigen Transformationsprozesses sieht:

[…] Góngora no crea sus imágenes sobre la misma naturaleza, sino que lleva el objeto, 
cosa o acto a la cámara oscura de su cerebro, y de allí salen transformados para dar el 
gran salto sobre el otro mundo con que se funden. (65)

Lorca bestimmt Góngoras Metaphorik über mehrere Aspekte: primär 
als Ersetzung, außerdem als Vereinigung von Bildbereichen, Abrun­
dung unter Einsatz der Körpersinne, gezielte Auswahl und Kombination 
mit anderen Textelementen. Als Kernelement im Vortrag fungiert der 
Aspekt der Ersetzung. Diesen führt er anhand einer Reihe von Textbei­
spielen aus, womit er zugleich sein Postulat der Verständlichkeit Gón­
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goras demonstriert (61–63). Anschaulich ist sein Nennen und Erklären 
von folgender Stelle aus Góngoras Fábula de Polifemo y Galatea:

la pera, de quien fue cuna dorada 
la rubia paja y –pálida tutora-, 
la niega avara y pródiga la dora. (63)127

Er erläutert und begründet die Ersetzung wie folgt:

Llama a la paja «pálida tutora» de la pera, puesto que en su seno amante se termina de 
madurar, desprendida todavía verde de su madre la rama. 
Pálida tutora que «la niega avara y pródiga la dora», puesto que la esconde a la contem­
plación de la gente para ponerle un vestido de oro. (id.)

Als einen Effekt hebt Lorca das Herausstellen ‚essentieller‘ Eigenschaften 
der Dinge hervor:

Góngora tiene un mundo aparte como todo gran poeta. Mundo de rasgos esenciales de 
las cosas y diferencias características. (65)

Bei der so entstehenden Poesie betont er auch eine Eigenständigkeit der 
so kreierten Welt:

Los chopos, rosas, zagales y mares del espiritual cordobés son creados, son nuevos. (id.)

Lorca verknüpft die Metaphorik eng mit der Idee einer ‚objektiven‘ 
Kunst, die sich von emotionaler Ausdruckskraft bewusst distanziert 
(„herencia objetiva y su sentido de metáfora“ 57). Ähnliches findet sich 
in der Aussage, dass Góngora die Flüchtigkeit des menschlichen Gefühls 
wahrgenommen habe, wie auch die Schwäche spontaner Ausdrücke, die 
lediglich in einigen Momenten bewegten („expresiones espontáneas que 
sólo conmueven en algunos momentos“ 58).

Weiterhin betont Lorca, dass in der Metapher mittels der Imagination 
die Vereinigung von zwei Welten stattfände:

La metáfora une dos mundos antagónicos por medio de un salto ecuestre que da la ima­
ginación. (60)

Anhand mehrerer konkreterer Aussagen lässt sich dies als Vereinigung 
verschiedener Bildbereiche spezifizieren:

127	Die Góngora-Zitate gebe ich wieder wie im Rahmen des Vortrags abgedruckt 
(García Lorca 1997).
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En sus manos no hay desorden ni desproporción. En sus manos pone como juguetes sis­
temas celestes y bosques de brisa. Une las sensaciones astronómicas con detalles nimios 
de lo infinitamente pequeño, con una idea de las masas y de las materias desconocida en 
la poesía española hasta que él las compuso. (61)

In der Fassung von 1932 exemplifiziert Lorca dies anhand von Beispielen 
aus der andalusischen Umgangssprache:

Llamar alero a la parte saliente del tejado, es una imagen magnífica; o llamar a un dulce 
tocino del cielo o suspiros de monja, otras muy graciosas, por cierto, y muy agudas; lla­
mar a una cúpula media naranja, es otra, y así infinidad. En Andalucía la imagen popular 
llega a extremos de finura y sensibilidad maravillosa, y las transformaciones son comple­
tamente gongorinas. (García Lorca 1997: 1307).

Unterscheidungslos spricht er von imagen und metáfora. Dies wird bei­
spielsweise hier deutlich:

Góngora entonces elige su narración y la cubre de metáforas. Ya es difícil encontrarla. 
Está transformada. La narración es como un esqueleto del poema, envuelto en la carne 
magnífica de las imágenes. (73 f.)

Tatsächlich betont er stark die bildliche Ebene der Metapher. Dieser Vor­
stellungskraft setzt Lorca aber zugleich Grenzen, wofür er die fünf Kör­
persinne als Mittel sieht:

Bei der Auswahl spricht er den Körpersinnen eine helfende Rolle zu:

Su fantasía cuenta con sus cinco sentidos corporales. Sus cinco sentidos como cinco 
esclavos sin color que lo obedecen a ciegas y no lo engañan como a los demás mortales. 
¡No lo engañan! (66)

Insbesondere den visuellen Kanal beziehungsweise die plasticidad 
beschreibt er als Rettung „del peligroso mundo poético de las visiones“ 
(60). Andererseits eröffnen sie „puertas de comunicación“ (59) und 
machen die Metapher schön. Was das alles genau bedeutet und wie die 
Wirkung verlaufen soll, expliziert Lorca nicht. Auch seine Aussage, dass 
Blinden die Eignung als „poeta plástico de metáforas objetivas“ fehlten 
(60), ist lediglich ein ex negativo formulierter Teil seiner Argumentation. 
Hatte er den cante jondo, dessen Metaphorik Emotionalität in Ästhetik 
verwandelt, noch mit einer blinden Nachtigall verglichen, setzt er sich 
von diesem Bild nun geradezu ab. Deutlich wird nun, dass er die Visuali­
tät der außerpoetischen Wirklichkeit als grundlegend für eine gelungene 
Metaphorik eines „poeta plástico“ ansieht. 
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Als weiteren, jedoch nicht eindeutig bestimmten Aspekt nennt Lorca, 
dass die Metapher durch zwei Elemente Leben erhält: „Forma y radio 
de acción su núcleo central, y una redonda perspectiva en torno de él.“ 
Eine präzise Bedeutung dieser metaphorischen Aussage lässt sich wohl 
nicht festhalten. Es zeichnet sich aber ab, dass er an eine Interaktion von 
Textelementen im ‚Aktionsradius‘ der Metapher außerhalb ihres ‚Kerns‘ 
denkt. Dies spiegelt sich auch in folgender Aussage:

La metáfora es un cambio de trajes, fines u oficios entre objetos o ideas de la naturaleza. (60)

Immer wieder ist auch das Begrenzen der Vorstellungskraft Thema 
(„Limitarse.“ 58), das Beherrschen und Im-Zaum-halten („ata su ima­
ginación y le pone bridas“ 60, „atada“ 61, „la detiene“ 61). Lorca findet 
dafür das Bild der Inseln, zu denen Góngora seiner Einschätzung nach 
eine große Zuneigung gehegt hat:

Y tanto deseo tiene de dominarlo y redondearlo que ama inconscientemente las islas, 
porque piensa, y con mucha razón, que un hombre puede gobernar y poseer mejor 
que ninguna otra tierra, el orbe definido, visible, de la redonda roca limitada por las 
aguas. (60 f.)

Auch seine Allegorie vom Dichter als Jäger ist hier zu nennen: Lorca 
lässt den Dichter auf eine „cacería interior“ (66) bei Nacht in einem 
weit entfernten Wald gehen. Das Setting ist bestimmt von Stille, Angst, 
dem Mond und von Wasser. Dort begegnet dem Poeten seine Jagdbeute, 
wobei Lorca die Metaphern als lebende Tiere darstellt: „metáforas vivas“, 
„carnes palpitantes y reales“, „mil bellezas“, „[c]iervos blancos“„criaturas 
de yeso“ (id.) und „representaciones de locura“ (65 f.). In diesem Raum 
dürfe sich der Dichter aber nicht überwältigen lassen und sich nicht 
von den Schönheiten verführen. Stattdessen müsse er sich wie Odysseus 
selbst maßregeln, um den sich darbietenden Verlockungen zu widerste­
hen. Anstatt ‚falsche Metaphern‘ zu erlegen, müssten die ‚bösen Geister 
der Einfachheit‘ durch einen Schrei vertrieben werden. Gezielt müsse der 
Dichter jene „carnes“ belauern „que armonicen con el plano del poema 
que lleva entrevisto.“ Eine solche Auswahl stellt der Vortrag als entschei­
dender dar als eine Auswahl nach der Bedeutsamkeit des Gegenstands:

La grandeza de una poesía no depende de la magnitud del tema, ni de sus proporciones 
ni sentimientos. (63)
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Eine abzuwendende Gefahr sieht Lorca auch in einer übermäßigen Ent­
faltung von Farbigkeit und Glanz:

No le asombran en su paisaje mental las imágenes coloreadas, ni las brillantes en dema­
sía. Él caza la que casi nadie ve, porque la encuentra sin relaciones, imagen blanca y 
rezagada que anima sus momentos poemáticos insospechados. (id.)

Diese Taktiken des gezielten Vorgehens mit Anklängen der Selbstkon­
trolle beschreibt Lorca als Gegenpol und Remedium gegen die Verlo­
ckungen der Verrücktheit, der unkontrollierbaren oder überschießen­
den Schönheit und der Unordnung der nächtlichen Naturszene:

Hay que salir. Y éste es el momento peligroso para el poeta. El poeta debe llevar un plano 
de los sitios que va a recorrer y debe estar sereno frente a las mil bellezas, criaturas de 
yeso, y representaciones de locura que han de pasar ante sus ojos. (66)

Die kontrollierte Auswahl verbindet Lorca mit einem Prozess der Neu­
ordnung des dichterischen Materials, als das er die Elemente der Wald­
szene inszeniert:

Intuye con claridad que la naturaleza que salió de las manos de Dios no es la naturaleza 
que debe vivir en los poemas y ordena sus paisajes analizando sus componentes. (id.)

Das Ordnen ist für Lorca notwendig, denn „la inspiración da la imagen 
pero no el vestido.“ (id.) Als Gewährsleute für diese Aussagen dienen 
ihm Paul Valéry und die Mystiker. 

Eine bedeutsame Rolle spricht er dem Ordnungsprozess außerdem 
zu, wenn er ihm die Fähigkeit zuspricht, ein Delirium zu ordnen:

Campo ordenado, donde la poesía mide y ajusta su delirio. (74)

Als gleichfalls wichtigen nächsten Schritt nennt Lorca die 
Nachbearbeitung:

Hay que reposar la visión y el concepto para que se clasifiquen. No creo que ningún 
artista trabaje en estado de fiebre. (67) 

Hier widerspricht er auf eigenwillige Weise der gängigen Zuschreibung 
von Dunkelheit an Góngora: Die Lexik sei nicht mehr ungewöhnlich, 
damals ungewohnte Wörter seien inzwischen ins Spanische aufgegan­
gen; die Syntax sei durchaus zu ordnen (69); die Metaphorik sei zwar 
schwierig und für ihr Verständnis sei eine Erfahrung mit metaphorischen 
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Texten Voraussetzung (63–65). Er sieht darin aber kein grundlegendes 
Problem für das Verständnis und auch kein Missverhältnis zum Inhalt. 
Er wirft ein: „[…] hay que estar iniciado en la poesía y tener una sensi­
bilidad preparada por lecturas y experiencias metafóricas.“ (68) Ähnlich 
erkennt Lorca bzgl. der Mythologie an, dass diese „solamente compren­
sible a los que están en el secreto de la historia“ (71) seien, zumal Gón­
gora in Anspielungen verfahre (71). Aber mit gewisser Erfahrung sei 
dies, so der Avantgardist, verständlich. Dies exemplifiziert er durch eine 
Textstelle, welche auf die Verwandlungen des Bacchus in einen Wein­
stock anspielt (II 328–31). Dass es um diesen geht, muss sich der Leser 
aber selbst erschließen – der Text nennt lediglich einen „griego dios“, 
der seine Hörner in Weinranken versteckt. Auch die Verkomplizierung 
des Verständnisses durch eigene Mythisierungen, wie die Belebung von 
Naturelementen, erkennt Lorca an (cf. id.). 

In starker Abgrenzung zum Ruf Góngoras als ‚dunklem‘ Künstler 
weist der Vortragende die Dunkelheit stattdessen den Rezipierenden zu:

Los oscuros somos nosotros, que no tenemos capacidad para penetrar su inteligencia. (73)

Góngora hingegen erreiche mit seinen Techniken eine Klarheit: 

[…] Góngora no quiere ser turbio, sino claro, elegante, y matizado. No gusta de penum­
bras, ni metáforas diformes, antes al contrario: a su manera explica las cosas para redon­
dearlas. (73) 

Als Voraussetzung, um dies zu erkennen, nennt Lorca aber einen spezi­
fischen Rezeptionsmodus. In der Vortragsfassung von 1932 bringt er ihn 
so auf den Punkt: „A Góngora no hay que leerlo, sino estudiarlo.“ (245)

Eine in Góngoras Werk ansteigende Herausforderung räumt er ein: 
Der „acento culto“ werde stärker aufgrund stärker werdender conciencia 
und técnica bezüglich der Bildlichkeit (75). Auch der „verso largo“ ver­
stärke den cultismo. Dennoch sei die verbreitete Unterteilung von Gón­
goras Werk in culto und llanista übertrieben.

3.1.3.  Forschungsbericht und eigenes Vorgehen

Dass die Auseinandersetzung mit Góngora ein prägender Aspekt in Lor­
cas Poetik ist, gehört zu den Gemeinplätzen der Forschung. Die Art die­
ser Auseinandersetzung wird allerdings sehr unterschiedlich bewertet: 
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Häufig wird die Frage nach einem direkten Einfluss Góngoras auf die 
Lyrik des Avantgardisten fokussiert;128 der Vortrag aber steht selten im 
Vordergrund.129 Zu den dominanten Thesen gehört die Annahme, Lorca 
führe einen Dialog mit Góngora oder mache ihn zu einem Spiegel bezie­
hungsweise zu einer Projektionsfläche seiner eigenen Ästhetik130 – ähn­
lich wie andere Mitglieder der generación del 27 wie Diego oder Alon­
so.131 Auch wird von einer Harmonisierung oder „hibridización“ (Ponce 
Cárdenas 2008: 366) von alt und neu bei Lorca gesprochen.132 Als Belege 
dienen in der Regel Aufzählungen von Merkmalen aus dem Bereich des 
Ornatus, die als Gemeinsamkeit mit Góngora ausgemacht werden.133 
Dámaso Alonso prägte eine Analyseströmung, welche ins Zentrum 
eines Einflusses Góngoras auf Lorca den Fokus auf stilistisch-rhetori­
sche Aspekte legt;134 einen Fokus auf die Bildwelten legen etwa Díez de 
Revenga (2003: 116) und Sabourín Fornaris (1984: 50 ff.). Umstritten ist 
auch, wie sehr Lorca den Barockdichter überhaupt durchdrungen habe. 
Während ihm Fernández/Ortega (2021:  20) ein Expertentum attestie­

128	So weist bspw. Groot (2002) eine Reihe von Gemeinsamkeiten in sprachlicher, 
syntaktischer, metaphorischer, thematischer und bildlicher Hinsicht nach, die 
er auf Komplexität und Dunkelheit hin liest. Während Gibson (1999: 275) und 
Laffranque (1976: 115) einen nur kurz währenden Einfluss Góngoras annehmen, 
diskutiert Alonso Valero (2005:  239 f., 312) Góngoras Präsenz auch in Lorcas 
Poeta en Nueva York und Groot in den Sonetos del amor oscuro.

129	Ausnahmen sind beispielsweise Ly (1988) oder auch Gumbrecht (1982).
130	Cf. bspw. Pezzini (2015).
131	Cf. Diego (1961).
132	Ponce Cárdenas reiht sich mit dieser Einordnung des Vortrags in analoge 

Beschreibungen ein (cf. Díez de Revenga 1993:  71; Durán 1986:  768; Pezzini 
2015: 64; Richter 2014: 174; Soria Olmedo 1991a: 18).

133	Ponce Cárdenas nennt etwa „el empleo de la hipálage sencilla […], los latinis­
mos […], las bimembraciones, complicadas […] por la presencia de un quiasmo; 
la utilización de epítetos con valor metafórico, las sinestesias, etc.“ (2015; nach 
Pezzini 2015: 65).

134	Cf. bspw. Alonso (1928: 177–202); Piquer Sanclemente (2009: o. S.).
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ren, postuliert Alonso (1952:  276), sein Freund habe Góngora nicht 
verstanden.135

Eine andere Stoßrichtung verfolgen Studien wie die von Garrido Pala­
zón (2007), der annimmt, dass Góngora kein tatsächliches Vorbild der 
27er-Gruppe war. Vielmehr spricht dieser von einem eigenwillig inter­
pretierten „Góngora vanguardista“, um den es im Jahr 1927 gehe (202). 
Auch Gibson merkt – wenn auch recht pauschal – an, dass der Vortrag 
mehr über die 1920er-Jahre als über das 17.  Jahrhundert aussage und 
bewertet ihn als „eines der grundlegenden Dokumente über die Theo­
rie der Dichtkunst im Spanien der zwanziger Jahre“ (Gibson 1999: 219). 
Borsò kommentiert, die Ausführungen des Avantgardisten gingen „más 
allá de una mera interpretación de la estética gongorina. García Lorca 
aborda, en el ensayo sobre Góngora, los principios de una estética van­
guardista propia.“ (Borsò 2004: 52)

Fruchtbar ist auch die These von Gumbrecht (1982: insbes. 150) zum 
zeitgenössischen ästhetischen Kontext. Dieser postuliert, mit spezifizie­
rendem Blick auf das Verhältnis des zeitgenössischen und des barocken 
Kontextes, Lorcas Rückwendung auf den Barock sei gerade Ausdruck 
seiner Modernität. So sieht Gumbrecht in den Brüchen der modernen 
und avantgardistischen Poetiken einen Hiat, nach dem eine Wertschät­
zung für Góngora erst möglich werde. Er lenkt den Blick darauf, dass 
Góngora bereits vor 1927 im Creacionismo in gewissem Maß rezipiert 
wird. Wie Gumbrecht nachzeichnet, bewundert man in den Texten des 
Barockdichters eine Abkehr vom Prinzip der Referenzgebundenheit und 
eine eigenständige (schöne) Sprachlichkeit in einem unabhängigen poe­
tischen Kosmos – worin sich freilich Postulate creacionistischer Poetiken 
spiegeln. In Lorcas Góngora-Rezeption verbindet sich nach Gumbrecht 
die Wertschätzung der exaltierten und enthumanisierenden Metaphorik 
mit einer wieder gestärkten Referentialität. Weitere Studien beobachten, 
dass sein Blick auf Góngora stark zwischen Lebenswelt und poetischer 
Realität unterscheidet (cf. Laffranque 1967: 126 ff.; Maurer 1984: 16 ff.). 

135	„Lo que no sabe lo inventa. Recuerdo ahora su conferencia sobre Góngora. 
Federico no se para en barras y da de algunos fragmentos de las Soledades una 
interpretación en absoluto alejada de la evidente. Pero no importa: la conferencia 
resulta bellísima, y su interpretación total del arte del gran poeta del siglo XVII, 
perfecta, indiscutible.“ (Alonso 1952: 276; cf. dazu auch Groot 2002: 151)
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Dabei sind insbesondere Bezugnahmen auf das Paradigma der deshu-
manización nach Ortega y Gasset (cf. Gibson 1999: 220; Alonso Valero 
2005: 221; Senabre 1993; Schneider 2003: 57) und den darin mitbedach­
ten Kubismus (cf. Maurer 1984:  21 f.) zentral. Relevant ist in diesem 
Zusammenhang aber Lorcas These von Góngoras Verständlichkeit, die 
für Güntert (2011:  167 f.) die wichtigste These des Vortrags ist. Diese 
lässt sich nicht unmittelbar aus den auf Autonomie zielenden Poetiken 
der Avantgarden ableiten, sondern eher als Spezifikum der generación 
del 27, was Gumbrecht als Festhalten am Prinzip der Referentialität 
interpretiert (cf. Gumbrecht 1982: insbes. 150).

García Montero schreibt den mehr oder minder gleichen Eigenschaf­
ten Góngoras („la autonomía del lenguaje artístico, su separación del 
lenguaje y de la realidad vulgar“ García Montero 1984: 110) dabei eine 
noch dezidiertere Verortung in einer avantgardistischen Ästhetik zu:

A la poesía de Góngora se proyectó un orden posterior […]. (García Montero 1984: 103).

García Montero verwendet in dieser frühen Arbeit zu Góngora und den 
27ern die Formel der „lectura vanguardista“ noch nicht, beschreibt Lor­
cas Vorgehen ganz analog dazu. Neuere Arbeiten wie ein Artikel von 
García Jurado (2017) schließen an García Montero an und postulieren 
eine „apropiación del poeta antiguo por parte del moderno“ (2017: 24). 
Statt nach einem direkten Einfluss Góngoras136 zu fragen und sich auf die 
Suche nach Quellen und Ursprüngen der Avantgarde zu beschränken, 
postuliert García Jurado, es gehe eher um „una nueva manera de con­
cebir esta tradición“ (2017: 17). Diese Ansätze beschreiben die vorherr­
schende Ästhetik der 20er-Jahre nicht nur als günstigen Umstand für 
die Rehabilitierung Góngoras, wie es Alonso (1927: 397) und Güntert 
(2011: 172) tun. Vielmehr betonen sie, dass Góngora dieser im 20. Jahr­
hundert verankerten Perspektive unterworfen wird.

In Lorcas Umwertung der spanischen Kulturgeschichte rückt nach dem 
cante jondo nun mit Góngora ein weiterer Bezugspunkt in den Mittel­
punkt, der als Präfiguration avantgardistischer Kunst erscheint. Diese Ein­
ordnung ist aus Sicht meiner Arbeit die wichtigste von Lorcas Thesen noch 
vor der von Güntert und Gumbrecht hervorgestrichenen These von der 

136	„En cualquier caso, resulta muy simplista afirmar tan solo que Góngora influyó 
en los autores del 27.“ (García Jurado 2017: 20)
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Verständlichkeit des Barockdichters. Anknüpfen kann ich bei ihrer Verfol­
gung an de Torre, García, García Jurado, García Montero und Gumbrecht.

Anders als die genannten Studien halte ich auch in diesem Kapitel eine 
Ausdifferenzierung des Traditionsbegriffs für nötig, unterscheidet Lorca 
doch hier – wie bereits zuvor bzgl. des cante jondo – zwischen einem 
kanonisierten Teil der Vergangenheit und einem Gegendiskurs dazu. 
Seine spezifische und mitunter eigenwillige Verortung in einer so kon­
zipierten Vergangenheit wird ein wesentlicher Teil dieses Kapitels. Dies 
tue ich entsprechend der Anlage meiner Arbeit anders als die genannten 
Autoren, indem ich anstelle von Lorcas Lyrik seinen Góngora-Vortrag 
in den Vordergrund rücke. Dabei wird sich zeigen, dass der Avantgar­
dist auch hier ein Fragment einer alternativen Literaturgeschichte kons­
truiert, das der etablierten Literaturgeschichtsschreibung teils diametral 
entgegensteht und Werte der Avantgarde bereits im 17. Jahrhundert iden­
tifiziert. So perspektiviert, lässt Lorca einen weiteren Teil der spanischen 
Vergangenheit schon seit Jahrhunderten als modern erscheinen.

3.2.  Góngora im Barock und bei Lorca
3.2.1.  Góngora als kontroverser Barockdichter

Bereits zu Góngoras Lebzeiten wird am Hof und in Madrid eine hef­
tige Debatte um seine Dichtung geführt.137 Seine Anhänger wie And­
rés Almansa y Mendoza nehmen ihn als „sacro genio“ (1978: 31) wahr. 
Aufgrund seiner überlegenen Intelligenz und Kunstfertigkeit gilt er 
als Innovationstreiber in der ungewöhnlichen Handhabung tradierter 
Gattungen, im Einsatz des Redeschmucks und der Metaphorik sowie 
im Bereich der Lexik.138 Von seinem Lesevergnügen berichtet – trotz 
inhaltlicher Kritik – auch der Humanist Pedro de Valencia (cf. Penz­
kofer 2020: 155). Demgegenüber stehen erbitterte Gegner wie Lope de 
Vega, Francisco de Quevedo, Juan de Jáuregui und Francisco Fernández 
de Córdoba. Dieser Kreis ist durchaus qualifiziert:

137	Zur Góngora-Kontroverse und weiteren Verweisen cf. Penzkofer (2020). Her­
vorzuheben ist die Anthologie von Martínez Arancón (1978), die zentrale Texte 
der Kontroverse beinhaltet; zudem Roses (2007); Soria Olmedo (2007: 27 f.).

138	Cf. Almansa y Mendoza (1978).
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Los ataques no venían de la ignorancia sino, en muchos casos, de las mejores cabezas 
del país (justamente aquellos que entendían perfectamente lo que quería decir y lo que 
pretendía hacer. Justamente aquellos que Góngora hubiese catalogado, a priori, como su 
público). (Martínez 1978: XV)

Ihnen gelten Góngoras Texte als ein neuer Turmbau zu Babel.139 Für 
Fernández de Córdoba ist das deformierte Spanisch bei Góngora wie 
eine Fremdsprache (cf. Penzkofer 2020:  157). Die Kritiker attestieren 
ihm rhetorische Übertreibungen: 

Rhetorischer Aufwand und Inhalt stünden in keinem Verhältnis zueinander. Für Jáuregui 
ist das Verhältnis von res und verba völlig aus den Fugen geraten. (Penzkofer 2020: 157)

Kritisiert werden rhetorische vitia, vor denen schon Aristoteles warnt, 
unnötige Verrätselungen, ein rücksichtsloser Sprachgebrauch und eine 
obscuritas der Texte, die sie vor allem an Góngoras syntaktischer Ext­
ravaganz festmacht (cf. Penzkofer 2020: 156). Zentrale Merkmale fasst 
Penzkofer anhand von Góngoras Sonett über die Edelsteine, die Gemäl­
desammlung und die Pferde des Conde de Villamediana neben dem 
exzessiven Gebrauch des Hyperbatons zusammen:

[…] die Verzögerung der Subjektposition […], Appositionen und syntaktische Ein­
schübe […], Metaphern, Metonymien, Periphrasen, zum Teil ohne Explizierung des Bil­
dempfängers […], elliptische Aussagen […], damit verbunden die Verweigerung gram­
matikalischer Transparenz […]. Hinzu kommen Antikenreferenzen, fragmentarisierte 
und metaphorische Gegenstandsansichten […]. (Penzkofer 2019: 465 f.)

Während Kunst in vielen zeitgenössischen Theorien als „Leugnung von 
Medialität und Identifizierung von Kunst und Leben“ gesehen wird 
(ibid.:  460), ist das mitnichten der Fall im Kunstverständnis Góngo­
ras. Über diesen und den Conde de Villamediana lässt sich festhalten: 
„Malerei und Dichtung sind Artefakte, nicht Referenz“. (ibid.: 461) Zur 
Künstlichkeit von Góngoras Dichtung fasst Penzkofer zusammen:

Dichtkunst setzt deshalb nicht Verzierungen in Szene, „galas“, wie noch in Juan del 
Encinas Arte de poesía castellana, sondern die radikale Auflösung des sprachlichen ordo 
naturalis zugunsten einer artifiziellen Formgebung, die das Spanische beherrscht wie die 
Fassung den Diamanten, das Kabinett die Malerei und der goldene Zügel das Pferd. Die 
Künstlichkeit seiner Dichtung verspricht, so Góngora, die „perfección“ und „alteza“, die 

139	Cf. Lope de Vega (1978: 40); zum Vorwurf der babylonischen Sprachverwirrung 
cf. auch Nitsch (2003: 213 ff.); Penzkofer (2020: 158 f., 169 f., 190).
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dem Lateinischen eigen ist. Gemeint ist damit auch die Schönheit des Sprachkunstwer­
kes und eine Zeitenthobenheit, die seit Nebrijas Blick auf das Spanische in Frage gestellt 
ist. (Penzkofer 2019: 466)

Als Gewährsmann dient ihm niemand Geringeres als Ovid, wie aus dem 
wichtigsten Zeugnis von Góngoras Poetik hervorgeht, der „Carta de don 
Luis de Góngora, en respuesta de la que le escribieron“ (Góngora 1978). 
Einen Nutzen der Poesie und insbesondere einer über Oberflächlich­
keit hinausgehenden Lektüre von dunklen Texten verortet Góngora dort 
auch darin, zu erziehen und den Geist zu beleben („[…] tiene utilidad 
avivar el ingenio, y eso nació de la obscuridad del poeta.“ (ibid.: 43) Dazu 
sei nötig: „quitar la corteza y descubrir lo misterioso que encubren“ (id.). 
Góngora präzisiert diesen Gedanken nicht. Es lässt sich aber auf die inte-
gumentum-Lehre verweisen, die seit Cicero die Verhüllung eines Kerns 
durch die Form betrifft.140 Hinter die Tropen vorzudringen, kann laut 
Góngora Freude (deleitar) erzeugen („descubriendo lo que está debajo 
de esos tropos“ ibid.: 44). Diese Dichtung jedenfalls, so postuliert Gón­
gora, sei lediglich für ignorantes dunkel; von Gelehrten verstanden zu 
werden, sieht er hingegen als Ehre:

De honroso, en dos maneras considero me ha sido honrosa esta poesía; si entendida para 
los doctos, causar me ha autoridad siendo lance forzoso venerar que nuestra lengua a 
costa de mi trabajo haya llegado a la perfección y alteza de la latina. Demás que honra 
me ha causado hacerme escuro a los ignorantes, que esa es la distinción de los hombres 
doctos, hablar de manera que a ellos les parezca griego, pues no se han de dar las piedras 
preciosas a animales de cerda. (Góngora 1978: 43)

Hier zeigt sich ein ausgeprägter Wille zur Distinktion. Weiter skandiert 
Góngora, das dumme Publikum, das ihn nicht versteht, sei das eigentliche 
Opfer der babylonischen Verwirrung und nicht er selbst.141 Schließlich 
sieht er es als sein Verdienst „[…] que nuestra lengua a costa de mi trabajo 
haya llegado a la perfección y alteza de la latina.“ (Góngora 1978: 43)142 
Als intendiertes und auch empirisches Publikum ergibt sich ein elitärer 
Kreis, zu dem beispielsweise der Conde de Villamediana gehört – der ein 
ausgewiesener Kunstkenner sowie Dichter und Maler ist. 

140	Cf. dazu und für weiterführende Literaturhinweise insbes. Bezner (2007); zudem 
Nitsch (2003: 213 ff.).

141	Cf. dazu auch Nitsch (2003: 214).
142	Cf. dazu Nitsch (2003: 214–215 Anm. 7).
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Bei allem Elitismus und aller Manieriertheit von Góngoras Dichtung 
ist diese aber nicht nur selbstreferentiell und keinesfalls unpolitisch. 
Vielmehr findet sich in Góngoras Texten unverhohlener Spott gegenüber 
den Orient-Unternehmungen der Habsburger.143 Eine machtpolitische 
Dimension von Góngoras Dichtung identifiziert Penzkofer in dessen 
Inszenierung von Villamediana als neuem Aeneas, der „am Madrider 
Hof seine Karrierechancen plant“ (Penzkofer 2019: 464). Unter Umstän­
den lässt sich auch in Góngoras Ziel, die alteza des Lateinischen zu errei­
chen, eine machtpolitische Komponente sehen. Fast zwangsläufig ergibt 
sich eine Assoziation zur zeitgenössischen Auseinandersetzung um die 
Legitimation der Volkssprache gegenüber der dominanten lateinischen 
Tradition. Ein weiteres lebensweltliches Element liegt in Góngoras Ein­
verständnis gegenüber Villamediana – „in künstlerischer Hinsicht, aber 
sicher auch weit über sie und die Grenzen gesellschaftlicher Tabus hin­
aus“ (ibid.: 462). Dadurch steht zur Debatte, dass auch Homosexualität 
Eingang in die Texte des Dichters findet, unter Umständen auch im Text­
beginn der Soledades (cf. Teuber 2000: 343 ff.).

3.2.2.  Góngora in Lorcas eigenwilliger Lektüre

Lorca unterzieht die Hypertrophie der Signifikanten und insgesamt 
Góngoras Werk einer tiefgreifenden Neuinterpretation. Dies betrifft eine 
ganze Reihe von Aspekten seiner Darstellung. So blendet er aus, dass 
Góngora durchaus auch Anhänger schon im 17.  Jahrhundert hat und 
dass seine Texte in höchsten gesellschaftlichen Kreisen zirkulieren. Auch 
die dezidierte Wertschätzung durch Verlaine oder Darío sowie durch 
den Creacionismo, auf den Gumbrecht nachdrücklich verweist, nennt 
Lorca nicht explizit. Er lässt auch unerwähnt, dass im 20. Jahrhundert 
bereits philologische Aktivitäten rund um Góngora stattfinden. So wird 
die erste moderne Edition im Jahr 1921 von Góngoras Dichtung durch 
den französischen Hispanisten Raymond Foulché-Delbosc publiziert. 
Der spätere Direktor der spanischen Nationalbibliothek Miguel Artigas 
und der mexikanische Diplomat und Dichter Alfonso Reyes verfassen 
nach einem Manuskriptfund im Jahr 1900 Arbeiten über Góngora. Der 

143	„ – ¿De dónde bueno, Juan, con pedorreras? / – Señora tía, de Cagalarache“ 
(Sonett 111, V. 1–2). Cf. Penzkofer (2019: 458).
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Essay des Letzteren wird 1910 unter dem Titel „Sobre la estética de Gón­
gora“ veröffentlicht, 1927 erscheint außerdem die Kompilation Cuestio-
nes gongorinas mit Arbeiten aus der Zeit von 1915 bis 1925.144 Obwohl 
Lorca Reyes nicht als Einfluss benennt, liegen Spuren vor: Bereits der 
Mexikaner argumentiert für eine Betrachtung Góngoras als Klassiker der 
spanischen Literatur und als „a solid classic more than a modern mis­
fit“ (Hermida-Ruiz 2014: 169). Auch er identifiziert beim Barockdich­
ter das Ideal der Schönheit, in der Form einer „belleza desrealizadora“ 
(Gutiérrez Girardot 2003: 89). Schließlich zieht auch er den Vergleich 
zwischen Góngora und Mallarmé (cf. Sánchez Robayna 1983:  61–63). 
Ein weiterer Aspekt schlägt sich in der 1932 gedruckten Vortragsversion 
nieder: Nämlich das Argumentieren gegen eine Zweiteilung von Góngo­
ras Werk in eine helle und eine dunkle Phase („ángel de luz“ und „ángel 
de tinieblas“ 1306).

Statt auf diese Stimmen im Diskurs einzugehen, postuliert Lorca eine 
Rezeptionsgeschichte, in der Góngora missachtet und marginalisiert 
wird:

El Góngora culterano ha sido considerado en España, y lo sigue siendo por un extenso 
núcleo de opinión, como un monstruo de vicios gramaticales cuya poesía carece de todos 
los elementos fundamentales para ser bella. (57) 

Ausgangspunkt dieser Beschreibung sind die Einordnungen Góngoras 
durch berühmte institutionalisierte Literaturhistoriker um 1900, wie 
die genannten Menéndez Pelayo, Thomas und Fitzmaurice-Kelly. Auch 
Dámaso Alonso hebt in seiner Studie Góngora y la literatura contem-
poránea (1932) die ablehnende Haltung gegenüber Góngora hervor, 
die er – mit Ausnahme des Symbolismus – als bestimmend im 18. und 
19. Jahrhundert identifiziert. Lorca ist offenbar von Alonsos Einordnung 
geprägt, neigt aber zu einer noch stärkeren Verabsolutierung der Ableh­
nung Góngoras. So postuliert er eine generelle Isolierung durch „los 
gramáticos y retóricos más eminentes“ (57): 

Consiguieron aislar a Góngora y echar tierra en los ojos nuevos que venían a compren­
derlo durante dos largos siglos (id.)

144	Cf. Hermida-Ruiz (2014: insbes. 161 f.). 
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Lorca konzentriert sich auf Akteure, die den Diskurs seiner Zeit und der 
jüngsten Vergangenheit maßgeblich beeinflussen und dabei Institutio­
nen wie die Akademien verkörpern. Sie sind es, von denen er sich in 
erster Linie distanziert.

Seine Darstellung von Góngora als Revolutionär der spanischen 
Literatur und auch Sprache, als Dichter des Bruchs und als „padre de 
la lírica moderna“ (57) ist durchzogen von Paradigmen des Neuen und 
Neuartigen. Auch korrelierte Effekte wie den der Überraschung und 
des Unerwarteten verortet Lorca bei Góngora, unter anderem in des­
sen Metaphorik (59; 65 f.). Am sprachlichen Pomp Góngoras interessiert 
ihn die Frage nach dem Verhältnis von sprachlicher Pracht und bana­
lem Gegenstand überhaupt nicht. Vielmehr sieht er in Góngoras Spra­
che eine revolutionäre Vorstellungskraft, die ein Hauptthema von Lorcas 
Vortrag wird. Zwar lobt er auch Góngoras grammatische und lexikali­
sche Originalität, aber letztlich geht es ihm vor allem um dessen Vor­
stellungskraft und die Schönheit der Bilder und Metaphern, die er für 
ganz außergewöhnlich, neuartig und schön befindet. Dazu gehören aus 
seiner Sicht das Verwandeln von Gegenständen, das Herausstellen ihrer 
Eigenschaften, eine geniale Harmonisierung unterschiedlicher Bildbe­
reiche und das Aufeinander-Abstimmen von Textelementen. Die Dun­
kelheit, zu der sich Góngora explizit bekennt und die von ihm dezidiert 
als Ausdruck einer gewollt anspruchsvollen Dichtung präsentiert wird, 
leugnet Lorca schlichtweg und stellt sie als Zuschreibung der genannten 
Autoritäten dar. Darin unterscheidet er sich etwa von Gerardo Diego, 
der in „Un escorzo de Góngora“ (1924) ein deutliches Bewusstsein dafür 
zeigt, dass er aus einer anderen Perspektive auf den Barockdichter blickt 
als es dessen Zeitgenossen getan haben (cf. Diego 2000:  791). Dabei 
registriert er im Gegensatz zu Lorca, dass Góngora bewusst dunkel 
sein und gerade dadurch ein distinguiertes Publikum erfreuen will (cf. 
ibid.: 790). Die Syntax und das Hyperbaton erkennt er als Hindernis an, 
wie auch: „Desequilibrio a favor de los aspectos formales. Y sobreabun­
dancia ornamental de imágenes y términos preciosistas.“ (id.) Anders als 
Lorca leugnet er diese Aspekte nicht schlichtweg und bemerkt dennoch 
eine „actualidad“ bei Góngora, die er etwa in der Vereinigung disparater 
Bildbereiche identifiziert (cf. ibid.: 796).

Der hier analysierte Vortrag ist durchzogen von Verweisen auf die 
Perspektive, aus der er selbst spricht, etwa in dieser Textstelle:
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Góngora ha estado solo como un leproso lleno de llagas de fría luz de plata, con la rama 
novísima en las manos, esperando las nuevas generaciones que recogieran su herencia 
objetiva y su sentido de la metáfora. (57)

Die Formulierung „nuevas generaciones“ verweist im frühen 20. Jahr­
hundert auf avantgardistische Gruppierungen und ihre Emphase der 
Neuheit; der Bezug auf das Objektive lässt sich auf zeitgenössische Ten­
denzen beziehen, die sich vom Subjektiven distanzieren, wie es Ortega y 
Gasset mit dem Begriff deshumanización etwa hinsichtlich des Kubismus 
beschreibt. Auch Dalí beschäftigt sich mit dem Begriff objetividad. Mit 
der Fotografie verweist Lorca auf eine weitere neue Technik. Auch hier 
zeigt sich seine Perspektive:

Yo cojo mi linterna eléctrica, y, seguido de ustedes, ilumino esa gran estatua de mármol 
que es don Luis, esa estatua impecable de belleza a quien las Academias no han podido 
quebrar ni un dedo […]. (52)

Durch die Elektrizität, die das Licht in Lorcas Bild erzeugt, kennzeichnet 
er seinen Blick als modern. Weitere Referenzen, die in die literarische 
Moderne verweisen, dienen ihm zu einer entsprechenden Kontextuali­
sierung: de Chirico (53), der Surrealismus (53), Proust (58), Mallarmé 
(65), Valéry (67), Verlaine, Bécquer, Baudelaire, Espronceda (75). Die 
Gemeinsamkeiten, die er sieht, legt der Avantgardist nur vage und eklek­
tisch dar. Für ihn ist Mallarmé gar Góngoras bester Schüler – obwohl 
dieser den Barockdichter nicht einmal kannte, wie Lorca schreibt:

Hasta entonces no tuvo Góngora su mejor discípulo … que no lo conocía siquiera. (65)

Die Begründung des Vergleichs durch einen knappen Verweis auf moti­
vische Gemeinsamkeiten („Aman los mismos cisnes, espejos […]“ id.) 
und einen nicht weiter spezifizierten „idéntico temblor fijo del barroco“ 
(id.) ist dünn. Auch ein Verweis auf den radikalen Neuerer Debussy 
bleibt äußerst knapp:

Los gramáticos y críticos aferrados en construcciones sabidas por ellos no han admitido 
la fecunda revolución gongorina como los beethovenianos empedernidos en sus éxtasis 
putrefactos dicen – ¡todavía! – que la música de Claudio Debussy es un gato andando 
por un piano. (68)

Die Verweise auf Debussy und Mallarmé tragen aber zu einer Verortung 
von Lorcas Góngora-Darstellung in der Moderne bei. Die Eigenheiten 
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des Barockdichters zeichnet der Vortrag auf eigenwillige Art: Er fokus­
siert sich auf die Metapher (beziehungsweise das Bild), ganz im Gegen­
satz zu anderen prägenden Merkmalen Góngoras. Güntert dazu:

Conviene tener presente […] que, en su conferencia, desatiende otros procedimientos 
retóricos (metonimia, perífrasis, hipérbole, etc.), a mi modo de ver no menos relevante 
en Góngora. (Güntert 2011: 168)

Die Syntax betrachtet Lorca aber nicht als Problem oder als Ärgernis der 
Rezipierenden. Dies ist beachtlich, da Góngoras Zeitgenossen gerade sie 
mit dem abundanten Gebrauch des Hyperbatons und anderer sprach­
lich-stilistischer Mittel als Hauptgrund der Dunkelheit und Abnormität 
des Barockdichters sehen und sie auch im frühen 20. Jahrhundert alles 
andere als normalisiert ist. Möglicherweise lässt sich darin eine gewisse 
Akzeptanz gegenüber der Auflösung von Kohärenz sehen und, damit 
verbunden, ein umso stärkerer Hervortreten der einzelnen Figuren und 
Bilder. Eine naheliegende Deutung geht aber auch dahin, dass Góngoras 
Bezugnahmen auf das Lateinische für Lorca auch deshalb attraktiv sind, 
weil sie einen Bruch zur damaligen Kultur und Ästhetik verkörpern. 
Dennoch übergeht er den Distinktionswillen, den Góngora nicht gegen­
über seiner gesamten Zeitgenossenschaft, sondern ganz explizit gegen­
über einem Teil seines Publikums hat und für den ihm seine elaborierte 
und ans Lateinische angelehnte Sprache ein Mittel ist. Zwar verweist 
Lorca auf Góngoras Aussage, die Höhe des Lateinischen zu erreichen 
zu wollen; nicht aber dessen Vorbehalte gegenüber einer allgemeinen 
Verständlichkeit. Wohlgemerkt handelt es sich bei diesen beiden Aus­
sagen Góngoras sogar um ein- und denselben Absatz seiner „Carta en 
respuesta de la que le escribieron“. Vollkommen losgelöst von Góngoras 
Impetus verfolgt der Vortrag das Ziel, den Dichter zu erklären:

Siempre habrá alguno que vuelva del frente para explicarlo [i.e. Góngora] a la gente de 
buena fe y corazón atento, como yo hago en esos instantes. (54)

Die Behauptung der Verständlichkeit impliziert dabei die Rekonstru­
ierbarkeit eines Sinns beziehungsweise eines eigentlich Gemeinten, was 
Lorca beispielsweise anhand von Góngoras Stroh- und Birnenmeta­
phern demonstriert. Er verwendet auch verhältnismäßig viel Mühe und 
Text darauf, eine Verstehbarkeit von Góngoras Texten und einer Rück­
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übersetzbarkeit der Metaphorik vorzuführen. Dies war im 17. Jahrhun­
dert aber kein zentraler Kritikpunkt.

Lorca scheint eher von seinem eigenen ästhetischen Kosmos auszu­
gehen. Denn er tritt dezidiert für eine Vorstellungskraft ein, die von der 
Realität ausgeht und mit Verwandlungsoperationen arbeitet. Dahinter 
treten auch die syntaktischen und lexikalischen Schwierigkeiten zurück, 
die er einräumt, aber für nicht relevant erklärt: Die Syntax sei entschlüs­
selbar. Die Lexik Góngoras sei zwischenzeitlich bekannter als zu Leb­
zeiten des Barockdichters und deshalb prinzipiell verständlich. Und für 
das Verständnis der mythologischen Anspielungen sei eben eine gewisse 
Vorbildung nötig – ebenso wie für das Entschlüsseln der Metaphorik, 
welche für iniciados zugänglich sei.

Lorcas Einebnung von semantischen Vieldeutigkeiten folgt bis zu 
einem gewissen Grad einem ähnlichen Impuls wie Dámaso Alonsos „sei­
nerzeit hilfreiche, aber doch einseitige und polemische Aufhellung der 
Soledades“ (Teuber 2000: 643). In diesen Lektüren, die Bedeutungsspiel­
räume ausblenden, treten die Referenten deutlicher hervor. So fällt die 
obscuritas der Texte weg, aber auch ihr hoher Bedeutungsreichtum oder 
-überschuss. Dies prägt auch Lorcas Vorgehen. Zwar weist er mit seiner 
Rede von der Interaktion von Textelementen auf eine weiterführende 
Komplexität der Texte hin, doch bleibt dieser Gedanke vergleichsweise 
blass. Wenn er eine Vereinigung verschiedener Bildbereiche durch die 
eingesetzte Metaphorik andeutet, bleibt auch dieser Aspekt randständig.

Auch in seiner Jagdallegorie ist die bewusste Kombination ein Aspekt 
neben der gezielten Auswahl von Metaphern. Lorca zeichnet hier einen 
Raum, in dem die Metaphern wie Tiere am Dichter vorbeigaloppieren 
– um von ihm erjagt und gezielt eingesetzt zu werden. Bestimmend 
sind in der Allegorie die Aspekte der Selektion, Transformation sowie 
das Ordnen und gezielte Einarbeiten in ein ästhetisches Produkt. Die 
Jagdmetapher fügt sich – ganz ähnlich ihrem Einsatz im cante-jondo-
Vortrag – auch hier in den Kontext von Unterwerfung der Natur unter 
den Willen des Dichters, der sie nach seinen Vorstellungen umgestaltet 
und in das dichterische Werk einfügt: Der Raum der Allegorie erscheint 
als Bereich der Inspiration, in dem der Vortrag das Rohe, Ungeformte, 
Wilde, Natürliche, Unkontrollierte, Verrückte und Schöne verortet. Bei 
aller Verlockung, die dies alles für Lorca bietet, postuliert er mit Nach­
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druck eine Notwendigkeit des gezielten und beherrschten Vorgehens 
beim Aufenthalt in diesem Raum und der Auswahl der Metaphern.

Die Ausführungen verbleiben vor allem im Bereich der Ästhetik. 
Nicht in seinem Fokus liegen die machtpolitischen Aspekte von Gón­
goras Lyrik. Anstelle der Bezüge zu den Habsburgerunternehmungen 
und des Postengerangels identifiziert Lorca bei Góngora eine „belleza 
objetiva, […] pura e inútil“ (58). Unter Einbezug des enthumanisieren­
den Vermeidens des Subjektiven und der Tendenz zu einer autonomen 
poesía pura fasst Lorca sie als Gegensatz zur Lebensrealität, wenn er von 
‚einer anderen Welt‘ spricht, die ‚jeder große Dichter‘ habe („Góngora 
tiene un mundo aparte como todo gran poeta“ 65). Natur meint hier 
entsprechend nicht mehr die Natur der Sprache, sondern eine der Dich­
tung und Sprache vorgängige Wirklichkeit, welche von der Imagina­
tion in sprachliche Bilder übersetzt wird. Bemerkenswert ist auch, dass 
Homosexualität im Vortrag nicht thematisiert wird. Auffällig ist aber die 
durchaus sexuell lesbare Referenz im ersten Góngora-Zitat des Vortrags:

Desnudo el joven, cuando ya el vestido 
Océano ha bebido, 
restituir le hace a las arenas; 
y al sol le extiende luego, 
que, lamiéndole apenas 
su dulce lengua de templado fuego, 
lento le embiste, y con süave estilo 
la menor onda chupa al menor hilo. (61)

Fast unvermeidlich ist es hier, die sexuelle Konnotation der Passage in 
den Blick zu nehmen, in welcher das Trocknen der Kleidung des Jüng­
lings mit einem Paradigma des Körperlichen über Kreuz geführt wird, 
und so sein nackter Körper mit einer feurigen, leckenden Zunge in Ver­
bindung gebracht wird. Dies ist aber nicht die Lektüre, die Lorca aus­
formuliert. Vielmehr betont er das Zusammenführen verschiedener Ele­
mente durch Góngora und dessen kontrolliertes Vorgehen:

¡Con qué maravilloso tacto está armonizado el Océano, ese dragón de oro del sol embis­
tiendo con su tibia lengua, y ese traje mojado del joven, donde la ciega cabeza del astro 
«la menor onda chupa al menor hilo»! (61)

Dennoch lässt sich die erotische Ebene der Textstelle als Unterwande­
rung der im Vortrag gezeichneten Objektivität sehen.
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Der Blick der Avantgarden dominiert in diesem Vortrag insgesamt 
vielleicht noch stärker als in den anderen in dieser Arbeit behandelten: 
Die historische Neubewertung Góngoras, die Lorca vornimmt, verzerrt 
dessen barocke Eigenschaften ganz wesentlich und in zentralen Punk­
ten. Góngora ist für ihn ein Dichter der revolutionären Metaphorik, Vor­
stellungskraft und Schönheit sowie des Bruchs – ob der Barockdichter 
dies nun tatsächlich war oder nicht.

3.3.  Kontextualisierung von Lorcas Thesen
3.3.1.  Góngora als essentieller Bestandteil spanischer 
Literaturgeschichte und als Vater der modernen Lyrik

Wenn Lorca Góngora in der spanischen Literaturgeschichte situiert, 
dann nimmt er trotz der Emphase auf Góngoras revolutionäre Dich­
tung auch Bezug auf etablierte Dichter. Um diese Spannung einzuord­
nen, gehe ich auf drei Aspekte seiner Argumentation ein: Zur Legitima­
tion des Platzes, den er Góngora in der spanischen Literaturgeschichte 
zuschreibt, verweist Lorca (1) auf inzwischen etablierte Größen einer 
Dichtung, die ausländische Einflüsse integrieren, etwa Garcilaso de 
la Vega. Zur Kontextualisierung verweise ich auf eine eng verwandte, 
gleichfalls integrative Argumentation bezüglich Góngoras Status in der 
spanischen Literaturgeschichte, wie sie innerhalb der generación del 27 
etwa Dámaso Alonso vertritt.

Lorca und die generación del 27 verstehen Literaturgeschichte (2) nicht 
als unveränderlich und überlassen deren Formung nicht den etablierten 
und institutionalisierten Autoritäten. Stattdessen wirken sie selbst an 
einer neuen Literaturgeschichtsschreibung mit. Als Mittel dienen ihnen 
sowohl avantgardistische Aktionen als auch tradierte Verfahren. In die­
sem Zusammenhang betrachte ich die Distanzierung etablierter Lite­
raten gegenüber den Feierlichkeiten sowie die Auseinandersetzung der 
generación del 27 mit Góngora. Untersucht werden zudem die Organisa­
tion avantgardistischer Happenings und die philologische Arbeit sowie 
die Rolle von Kulturzeitschriften bei seiner Rehabilitierung.

Lorca spricht Góngora (3) eine Bedeutung für das nationale Selbstbild 
und ein Konzept spanischer Identität zu. Deshalb werfe ich einen Blick 
auf die (Literatur-)Geschichtsschreibung in Spanien nach dem Katast­
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rophenjahr 1898. Als Kontexte betrachte ich den kastilienzentrierten 
Diskurs der 98er Generation, von dem der Avantgardist abweicht, sowie 
damit verbundene Hybriditäts- und Homogenitätsdiskurse, die Konst­
ruktion einer spanischen (Literatur-)Geschichte; die Legitimationsstra­
tegien des Vortrags wie das Namedropping; schließlich die Integration 
des Fremden und das Postulat von Gemeinsamkeiten zwischen andalu­
sischer Alltagssprache und Góngoras Texten.

Góngoras Platz in der spanischen Literatur- und Kulturgeschichte
Wenn Lorca Góngora einen Platz im nationalen Kanon zuweist, indem 
er ihn mit anerkannten Dichtern wie Garcilaso de la Vega parallelisiert, 
ruft er indirekt auch die damalige Debatte um die italienisierenden Ein­
flüsse auf, gegen die sich Vertreter der kastilischen Tradition wie Cristó­
bal de Castillejo und Gregorio Silvestre vehement stellten. Lorca postu­
liert nun, die damals verfochtenen Kategorien, also die Einordnung von 
Dichtern als ‚kastilisch‘ oder ‚fremd‘, seien obsolet geworden: 

Pero ya nuestra época no cree de ninguna manera en lo de poeta italianizante y poeta 
castellano. (55) 

Stattdessen postuliert Lorca eine „tradición nacional“ (56), die beide 
Tendenzen umfasst – und verortet darin auch Góngora mit seiner Ori­
entierung am Lateinischen.

Auch Dámaso Alonso, die anerkannte „Autorität für Góngora 
unter den jungen Anhängern des cordobanischen Dichters“ (Gibson 
1999: 275), relativiert die ‚Abnormität‘ von Góngoras Stil:145 Er studiert 
und entschlüsselt in La lengua poética de Góngora (1935) dessen Syntax 
und Stil insgesamt. Zudem fertigt er eine Liste von Góngoras Vokabu­
lar an – ein Verzeichnis seines lenguaje culto, und postuliert, dass die­
ses weder damals noch ‚heute‘ unverständlich gewesen sei.146 In seiner 
Dissertation La evolución de la sintaxis de Góngora (1928) analysiert er 
konkret die Verse 5–28 von Góngoras Soledad primera. Seine zentrale 
These bei diesen Untersuchungen ist: Góngora sei zwar ein Revolutionär 
bezüglich der „forma artística“, aber bezüglich seines Stils „el más con­
servador de nuestros poetas“ (Alonso 1960: 717). Er sei lediglich eine 

145	Cf. Alonso (1928); cf. dazu auch Güntert (2011: 173).
146	Cf. auch Jammes (1994: 102; 192).
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Zuspitzung und Intensivierung stilistischer Verfahren seiner eigenen 
Frühphase sowie der Renaissance.147 

Ungewöhnlich ist dies, da sich seit Francisco Cascales‘ Cartas filológi-
cas (1634) die Annahme verfestigt hatte, dass allein der frühe Góngora 
in diesen Traditionen stehe und der spätere, eigenwilligere Dichter aus 
diesen Kontexten herausfalle:

Y si tengo de decir de una vez lo que siento, de príncipe de la luz se ha hecho príncipe 
de las tinieblas; y el que pretende con la obscuridad no ser entendido, más fácilmente lo 
alcanzara callando. (Epístola X, zit. nach Varo Zafra 2007: 67)

Diese Annahme prägt auch die Góngora-Rezeption bei Menéndez 
Pelayo und Fitzmaurice-Kelly.148 Lorca greift die bei Reyes und Alonso 
vorhandene Gegenargumentation auf, wenn er in der 1932 gedruck­
ten Version mit mehr oder weniger denselben Argumenten gegen eine 
Zweiteilung von Góngoras Werk und die Transformation eines „ángel de 
luz“ in einen hermetischen „ángel de tinieblas“ (1306) Stellung bezieht.

Obwohl Lorca wie auch Reyes und Alonso Góngoras Abnormität 
relativiert und seine Verwurzelung in der literarischen Tradition betont, 
lässt sich bei ihm ein besonderer Akzent erkennen: Er bezieht auch die 
andalusische Alltagssprache als Quell von Góngoras Dichtung ein und 
vertritt insofern ein weiter gefasstes Konzept von sprachlicher wie auch 
literarischer Tradition. Bei all dem bleibt die Spannung zum zugleich 
postulierten Bruch Góngoras mit der spanischen Dichtung seiner Zeit 
erhalten.

Octavio Paz trifft in seinem 1974 erschienenen Essayband Los Hijos 
del Limo im Rahmen seiner Überlegungen zum Aspekt der Neuheit 
in der Moderne und in älteren Kontexten ein Lorca entgegengesetztes 
Urteil zum revolutionären Potential und zur Schönheit bei Gracián und 
Góngora:

Ni Góngora ni Gracián fueron revolucionarios, en el sentido que ahora damos a esta 
palabra; no se propusieron cambiar los ideales de belleza de su época, aunque Góngora 
los haya efectivamente cambiado: novedad para ellos no era sinónimo de cambio, sino 
de asombro. (Paz 1974: 17 f.)

147	Cf. dazu auch Güntert (2011: 173); Jammes (1994: 93); Hermida-Ruiz (2014: 175 f.).
148	Cf. dazu Conn (2002:  88–92); Hermida-Ruiz (2014:  174 f.); Menéndez Pelayo 

(1993: 808); Reyes (2007: 174); Varo Zafra (2007).
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Im Gegenteil betont Paz Góngoras Anknüpfen an die Tradition in einem 
globaleren Sinn:

La novedad del siglo XVII no era crítica ni entrañaba la negación de la tradición. Al con­
trario, afirmaba su continuidad; Gracián dice que los modernos son más agudos que los 
antiguos, no que son distintos. Se entusiasma ante ciertas obras de sus contemporáneos 
no porque sus autores hayan negado el estilo antiguo, sino porque ofrecen nuevas y sor­
prendentes combinaciones de los mismos elementos. (ibid.: 17)

Der Kontrast von Lorcas Fokus auf das Moment der Abgrenzung bei 
Góngora mit Paz‘ Schwerpunkt auf dem Neuen im Sinne des Überra­
schenden ist deutlich und zeigt, dass er den avantgardistischen Willen 
zum Bruch auch auf Góngora anwendet.

Aktionen gegen die hegemoniale (Literatur-)Geschichtsschreibung
Bei aller Trennung von Lebensrealität und künstlerischer Wirklichkeit, 
die Lorca in Góngoras Kunst sieht, weisen er und die gesamte genera-
ción del 27 dem Barockdichter gerade durch Aktionen im Lebenskontext 
einen Platz im kollektiven Gedächtnis der spanischen Gesellschaft zu. 
Ihr Augenmerk richtet sich insbesondere auf die Literaturgeschichts­
schreibung. Diese halten Lorca und die generación del 27 für veränderbar 
und überlassen ihre Konstruktion nicht den etablierten Autoritäten. Wie 
viele Prämissen des Vortrags bleibt auch diese unausgesprochen. Aber 
wie Lorca in La imagen poética de don Luis de Góngora arbeiten auch 
sie an Fragmenten einer neuen Literaturgeschichtsschreibung, die den 
Fokus auf marginalisierte avantgardistische Präfigurationen legt. Soria 
Olmedo beschreibt die Aktivitäten der generación del 27 als Kombination 
aus „el rigor filológico y la provocación vanguardista“ (2007: 31). Beide 
Aspekte verfolgen das Ziel, einen avantgardistischen Gegendiskurs zu 
etablieren, der sowohl durch performative avantgardistische Aktionen 
wie Happenings als auch durch gezielt eingesetzte tradierte Mittel – wie 
die editorische und anderweitig philologische Arbeit – getragen wird. 
Die Aktivitäten stehen nicht nur für Lorca in dezidierter Abgrenzung 
zum Diskurs etablierter Institutionen und Instanzen. Auch Diego kriti­
siert die Real Academia dafür, dass sie keine Gedenkfeier für Góngora 
veranstaltet (cf. Diego 2000: 986). Umgekehrt schreibt er auf der ersten 
Seite seiner „Crónica del centenario de Góngora (1627–1927)“, dass bei 
der spontanen tertulia 1926 klar gewesen sei:
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Hay que hacer algo. Y tenemos que hacerlo nosotros. Si esperamos que lo hagan las cor­
poraciones oficiales pasaremos por el bochorno de que España celebre el centenario de 
su más grande poeta […]. (Diego 2000: 969)

Auch die Ignoranz etablierter Größen des Literaturbetriebs gegenüber 
den Góngora-Feierlichkeiten, welche die Gruppe letztlich veranstaltet, 
ist nennenswert: Die von Salinas, Guillén, Diego, Alonso, Lorca und 
Alberti unterzeichneten Einladungen – Aleixandre und Cernuda kom­
men erst später dazu149 – werden laut Alonso an „varios de los maestros 
literarios de entonces“ verschickt. Die Resonanz ist bescheiden: 

Las contestaciones […] fueron casi todas negativas. (Alonso 1962: 62)

Abgelehnt werden die Einladungen von Juan Ramón Jiménez, Una­
muno, Valle-Inclán und den Brüdern Machado.150 Erhalten ist etwa das 
Urteil von Valle-Inclán über seine erneute Góngora-Lektüre: 

¡Inaguantable!151

Unabhängig von den Autoritäten, von ihrem Urteil und ihren Kriterien 
findet eine Dichterkrönung statt. Diese wird Dámaso Alonso zuteil, der 
in der Gruppe als Autorität in Sachen Góngora gilt.152 Eine noch viel 
deutlichere Abgrenzung von den diskursprägenden Instanzen liegt in 
einem weiteren Happening: der Verbrennung Góngora-feindlicher 
Bücher in der Nacht vom 23. auf den 24. Mai 1927 durch Rafael Alberti, 
Dámaso Alonso und Gerardo Diego – zumindest symbolisch, denn es 
handelt sich lediglich um Zigarettenpapier.153 Darunter befinden sich 
Werke von Marcelino Menéndez Pelayo, Lucien-Paul Thomas und Fitz­
maurice-Kelly. Nicht zu vergessen ist auch das symbolische Entweihen 
der Real Academia durch Mitglieder der generación del 27 mit Urin, das 
Diego genüsslich folgendermaßen beschreibt:

149	Cf. Alonso (1952: 183); Güntert (2011: 153).
150	Cf. dazu auch Güntert (2011: 153).
151	Morelli (2001: 73); cf. Soria Olmedo (2007: 44).
152	Cf. die Memoiren von Alberti (1959); Gibson (1999:  273 ff.); sowie den Text 

„Coronación de Dámaso Alonso“, veröffentlicht von „La brillante pléyade“ in 
Lola 5 (1928).

153	Zu diesem autodafé und den verbrannten Büchern cf. Diego (2000: 976–978).
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[…] en la noche memorable fueron decoradas las paredes de la R.A.E. con una armo­
niosa guirnalda de efímeros surtidores amarillos. (Diego 2000: 978)154

Zu den klassischeren Mitteln, um Góngora in die offizielle Literaturge­
schichte einzuschreiben, zählen Rezitationen aus Góngoras Soledades 
während der Sevilla-Fahrt durch Lorca und Alberti oder der spektaku­
läre auswendige Vortrag der gesamten 1091 Verse der Soledad primera 
durch Dámaso Alonso.

Im Kontext der „intensa actividad filológica“ (Güntert 2011:  151), 
die im Rahmen der Aktivitäten der Gruppe eine zentrale Rolle spielt, 
sind Diego, Alonso und Guillén als zentrale Akteure zu nennen. Sie 
sind zum fraglichen Zeitpunkt Professoren und Referenzpunkte für die 
philologische Arbeit im engeren Sinne. So werden zwölf Editionspro­
jekte bei einer spontanen tertulia im April 1926 in einem Madrider Café 
geplant,155 von denen letztlich drei realisiert werden: die Ausgabe der 
Soledades von Dámaso Alonso (1927), die Antología en honor de Gón-
gora: desde Lope de Vega a Rubén Darío von Diego (1927) sowie eine 
Edition der Romances durch José María de Cossío (1927). Neben den 
Editionen sind weitere philologische Arbeiten zu nennen: Das ist zum 
einen die ‚Übersetzung‘ von Góngora-Gedichten in ein verständliches 
Spanisch des 20.  Jahrhunderts, die Dámaso Alonso anfertigt und im 
Rahmen seiner kommentierten Edition publiziert. Des Weiteren pub­
liziert Alonso die Monographien La lengua poética de Góngora (1935) 
und Góngora y el „Polifemo“ (1974). Gerardo Diego schreibt Góngora-
Nachdichtungen, die freilich von der zeitgenössischen Lyrik geprägt 
sind,156 und veröffentlicht Un escorzo de Góngora (1924) sowie Nuevo 
escorzo de Góngora (1961). Rafael Alberti publiziert 1934 Imitationen 

154	Dazu cf. neben Diego (2000: 978) wiederum die Memoiren von Alberti (1959); 
zudem Gibson (1999: 273); Gumbrecht (1982: 166).

155	Anwesend sind Antonio Marichalar, Federico García Lorca, José Bergamín, 
Moreno Villa, José María Hinojosa, Gustavo Durán, Dámaso Alonso und wei­
tere. Für die Editionsprojekte werden bereits konkrete Pläne inklusive verant­
wortlicher Herausgeber geschmiedet, wie Diegos Text „Crónica del centenario 
de Góngora (1627–1927)“ darstellt (Diego 2000: 969 ff.).

156	Bei Gumbrecht (1990: 845) findet sich eine aufschlussreiche Gegenüberstellung 
eines Auszugs aus Góngoras Fábula de Polifemo y Galatea mit Alonsos ‚Überset­
zung‘ und Diegos Nachdichtung.
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von Góngoras Stil unter dem Namen Soledad tercera. Auch nennenswert 
sind Jorge Guilléns 1925 eingereichte Dissertation mit dem Titel Notas 
para una edición comentada de Góngora sowie das Kapitel „Lenguaje 
poético: Góngora“ in seinem 1962 erschienenen Buch Lenguaje y poe-
sía. Weiter sind etwa Vicente Aleixandres „Con don Luis de Góngora“ 
in seinen Encuentros (1958) und Cernudas Góngora y el gongorismo 
(1937) anzuführen. Vorträge zu Góngora halten aus der 27er-Gruppe 
und ihrem Umfeld im Jahr 1927 auch Andrés Ovejero, Pedro Salinas, 
Mauricio Bacarisse und Miguel Artigas (cf. Soria Olmedo 2007: 42).157

Ein weiterer Beitrag zur Rehabilitation Góngoras kommt von Seiten 
der für die Avantgarden insgesamt wichtigen Literaturzeitschriften, von 
denen einige mit der Dichtergruppe verbunden sind, darunter Carmen 
und Lola (von Gerardo Diego in Santander herausgegeben); Litoral (von 
Prados und Altolaguirre in Málaga publiziert), Verso y prosa (Murcia, 
mit Veröffentlichungen von Guillén, Lorca und Aleixandre), La Gaceta 
Literaria (Madrid, dort wird im Sommer 1927 die Hommage beworben; 
Beiträge dazu erschienen von Alonso, Guillén, Diego, Francisco Ayala 
und Gómez de la Serna) sowie Ortega y Gassets berühmte Revista de 
Occidente, in der zwischen 1924 und 1928 ein Essay von Diego und 
mehrere Arbeiten von Dámaso Alonso zu Góngora erscheinen, wie auch 
Lorcas „Oda a Salvador Dalí“ (1927).158 Im Verlag der Revista de Occi-
dente erscheinen zudem mehrere zentrale Werke der generación del 27 
wie Alonsos Edition der Soledades, die Ausgabe von Góngoras Romances 
von José María de Cossío sowie die Antología poética en honor de Gón-
gora von Diego. Auch zu nennen sind Albertis Gedichtband Cal y canto 
mit seiner „Soledad tercera“ und Lorcas Romancero gitano.

Eine gewisse Spannung liegt darin, dass sich Lorca in anderen Hin­
sichten auf Autoritäten positiv bezieht. So nennt er Menéndez Pidal als 
Beispiel für ein gelehrtes Interesse (von los doctos) gegenüber lo popular 
(55). Zur Etablierung von Gegentraditionen greift Lorca insofern nicht 
nur auf genuin avantgardistische Mittel zurück. Vielmehr ist in seinem 
Tun auch die Legitimierung von Gegentraditionen durch eine Autorität 

157	Für einen weiterführenden Überblick über die philologische und literaturkriti­
sche Arbeit der generación del 27 cf. Díez de Revenga (1993).

158	Cf. dazu Güntert (2011: 153). Zu weiteren Zeitschriften mit materia gongorina cf. 
Soria Olmedo (2007: 45–49).
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verankert, neben dem dargestellten Einsatz konventioneller philologi­
scher Mittel zur Realisierung des avantgardistischen Ziels, eine Gegen­
tradition herzustellen.

Neue (Literatur-)Geschichtsschreibung in Spanien nach 1898: 
Góngora und das nationale Selbstbild
Begriffe wie nacional und español markieren in Lorcas Vortrag einen 
Zusammenhang zwischen seiner Beschäftigung mit Góngora und Kon­
zepten einer spanischen Identität:

El clasificarlos depende de una cuestión de enfoque histórico. Pero tan nacional es Gar­
cilaso como Castillejo. (56)
En todos ellos hay, a mi modo de ver, un profundo sentimiento nacional. (56)
Pero tan nacional como él [i.e. Lope] es Góngora. (55)
[Góngora] lleva a su mayor altura un tipo de arte únicamente español: el barroco. (56)

Lorcas Konzept einer hispanidad, für deren Auffinden er die spanische 
Literaturgeschichte bemüht, erweist sich in diesen Zitaten als äußerst 
integrativ hinsichtlich heterogener Elemente und schließt auch das 
Fremde in Form von Góngora inklusive dessen Orientierung am Latei­
nischen mit ein. Ganz analog zu dieser Beobachtung sieht Schneider 
(2005:  15) ein grundlegendes Verständnis der spanischen Kultur als 
„mestizaje cultural“ mit Andalusien als Paradigma als entscheidenden 
Hintergrund für Lorcas Integration des fremd erscheinenden Góngora 
in die spanische Literaturgeschichte. Ein spezifischer Ort seiner Perspek­
tive tritt durch die historische Distanz hinzu, die der Vortrag wiederholt 
betont. Der Zeitpunkt, zu dem der Avantgardist spricht und der seinen 
„enfoque histórico“ bestimmt, ist nach der spanischen Identitätskrise 
angesiedelt, die 1898 mit dem Verlust der letzten überseeischen Kolo­
nien einsetzt.

Analog zu Lorcas Denkweise im cante-jondo-Vortrag sind hier fol­
gende zwei Punkte festzuhalten, die ihn von den 98ern unterscheiden 
und eher im Kontext der generación del 27 und auch der Position von 
Ortega y Gasset verorten: Erstens wird die spanische Identität nicht 
mehr nur von Kastilien her betrachtet, sondern auch von Andalusien. 
Während es im cante-jondo-Vortrag ausschließlich um Andalusien geht, 
führt Lorca in seinem Góngora-Vortrag sowohl kastilische als auch 
andalusische Dichter vor. Zweitens gibt er das Kreisen um eine pureza 
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de sangre auf, das noch die 98er Generation prägt und stützt sein Kon­
zept des Nationalen auf eine Heterogenität, die auch ‚fremde‘ Einflüsse 
einbezieht.

Den Grund für Lorcas Rückwendung sieht García Montero vor allem 
in einer – durchaus im Geist der Avantgarden stehenden – „ruptura con 
lo anterior“ (García Montero 1984:  106), in einer Absetzung von der 
antigongoristischen kulturellen Nahvergangenheit und deren Praktiken. 
Ähnlich begründet Gumbrecht die Wiederentdeckung Góngoras und 
die Rückwendung auf die bislang unterdrückte „nationale Fernvergan­
genheit“ aus einer gegen die „künstlerische, gesellschaftliche und poli­
tische Nahvergangenheit gerichtete[n] Negation und Destruktionsab­
sicht“ (Gumbrecht 1982: 147). Er argumentiert: Eine relative sprachliche 
Eigenständigkeit und die Ablösung der Literatur von außersprachlichen 
Legitimationsverpflichtungen seien besonders in Spanien nach 1898 
nicht mit den herrschenden Vorstellungen konform, wo ein zentrales 
Anliegen die nationale Neubestimmung nach dem letztgültigen Ende 
des spanischen Weltreichs ist (cf. Gumbrecht 1982).

Ich komme zu einem anderen Schluss: Weniger eine Destruktion der 
Nahvergangenheit steht hier im Vordergrund; vielmehr ihre alternative 
Konstruktion unter ästhetischen Prämissen der Gegenwart. Mit der 
Hinwendung des Avantgardisten zu Góngora liegt zunächst durchaus 
eine Orientierung auf eine entferntere Vergangenheit vor. Spätestens im 
Kontext seiner anderen Vorträge und auch durch Verweise wie auf die 
andalusische Umgangssprache wird aber deutlich, dass sein entscheiden­
des Interesse in verschiedenen Momenten der Marginalisierung liegt. In 
den von Lorca betrachteten Zeugnissen einer – aus seiner Sicht – margi­
nalisierten kulturellen Vergangenheit sind durchaus Aspekte einer Ver­
selbständigung von Literatur vorhanden. Meines Erachtens widerspricht 
dies aber auch nicht seinem Verständnis von Literatur und ihrem gesell­
schaftlichen Stellenwert: Nicht ein konsolidierter Staat ist das Ziel des 
Dichters, sondern die breite Verankerung von heterogener Kunst und 
damit auch von exzentrischer, von Normen abweichender, revolutionä­
rer Literatur in der Gesellschaft.

Mit dem von Lorca bereits in der frühen Neuzeit postulierten und 
mit dem Spanischen verknüpften Avantgardismus Góngoras stellt er 
eine Kontextualisierung her, die den gängigen literarhistorischen Veror­
tungen der Moderne und der modernen Imagination auch in nationaler 
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Hinsicht widerspricht: Er positioniert Spanien gegenüber Frankreich, 
das als Geburtsland moderner Kunst anerkannt ist. Zwar verweist er 
durchaus auf Valéry, Mallarmé, Proust und Epstein. Indem er ihre Rele­
vanz und zeitliche Verortung derjenigen Góngoras nachordnet, deutet er 
die Literaturgeschichte um.

Anstelle einer vertieften Auseinandersetzung mit diesen Autoren ist 
die Argumentation des Dichters von knappem Namedropping geprägt. 
Dadurch verortet sich der Vortrag im Kontext von Neuerungsbewe­
gungen. Allerdings relativiert er deren Bedeutung mehrfach. So nennt 
er den für den Beginn der literarischen Moderne emblematischen Bau­
delaire lediglich gemeinsam mit Espronceda als „poetas preocupados 
de la forma“ (75). Proust nennt er für seinen Verdienst, den Wert der 
Metapher erkannt zu haben („Después ha escrito Marcel Proust: ‚Sólo 
la metáfora puede dar una suerte de eternidad al estilo‘.“ 58).159 Auch 
die Degradierung Mallarmés zum Schüler Góngoras ist hier erneut zu 
nennen (65). 

Lorca legt hier eine spezifische Perspektive auf den Vergleich160 zwi­
schen dem spanischen Barockdichter und dem französischen Symbolis­
ten: Auch Guillén spricht von „Góngora, notre Mallarmé“ (cf. Díez de 
Revenga 2003: 95; Ciplijauskaité 1997: 261). In seiner Dissertation stellt 
er dar (ich gebe eine Paraphrase von Ciplijauskaité wieder):

„[…] se muestra que mucho de lo que más se admira en los grandes modelos franceses 
modernos existía ya en el no menos grande clásico español.“ (Ciplijauskaité 1997: 267)

Auch bei Dámaso Alonso findet sich der Vergleich; dieser nimmt aber 
eine wesentlich stärkere historische Differenzierung als Lorca vor. So 
findet Alonso eine „antirrealidad del arte de los dos“ (Alonso 1960: 531). 
Allerdings versteht er Góngoras Kunst als Repräsentation des Präexis­
tenten, während er in Mallarmés Kunst die Erschaffung einer neuen 
Wirklichkeit sieht (cf. Alonso 1960: 553; Sánchez Robayna 1983: 63–64). 
Lorca ebnet diese Unterschiede ein und überträgt Mallarmés Vorreiter­

159	Wahrscheinlich rezipiert Lorca Proust indirekt über Guillermo de Torre, der die­
ses Zitat 1925 in Literaturas europeas de vanguardia verwendet (Torre 2003: 310).

160	Schon Alfonso Reyes zieht den Vergleich zwischen Góngora und Mallarmé 
(cf. Sánchez Robayna 1983: 61–63). Cf. zudem Sánchez Robayna (1983); Robles 
(2011: 553); García Montero (1984: 100 ff.); Garrido Palazón (2007: 204). 
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rolle auf Góngora und postuliert so dessen Rolle als Vater der modernen 
Lyrik nicht nur in Spanien, sondern spricht ihr internationale Tragweite 
zu. Spanien nimmt in der Darstellung des Andalusiers also den Platz ein, 
der für gewöhnlich Frankreich zuerkannt wird.

Das Siglo de Oro ist auch mit machtpolitischer Höhe assoziiert. Einen 
Zusammenhang dieser Ebene mit Sprache betont schon Nebrija im Epo­
chenjahr 1492 in seiner Gramática de la lengua castellana: Als „com­
pañera del imperio“ (Nebrija 1992: 97) begleite Sprache den Auf- und 
Abstieg von Kulturen.161 Das Spanische ist in diesem Moment auf einem 
steilen Aufstieg und dabei, unter den Habsburgern seinen Triumph zu 
erleben. Eine Verknüpfung von Góngoras Sprache mit dem Imperium 
stellt explizit Alonso her:

Hay un imperio español … A ese imperio español debe corresponder un idioma, un 
idioma poético, noble, solemne, pomposo, puro … Y todo el esfuerzo de Góngora será 
la creación de una lengua poética española imperial y universal (Alonso 1978: 123, zit. 
nach Hermida-Ruiz 2014: 177)

Lorca aber scheint davon abzuweichen. Denn in seiner Lesart grenzt sich 
Góngora vom Spanischen und insbesondere von der spanischen Dich­
tung seiner Zeit ab:

Cuando para no trabajar miraba el espectáculo lírico contemporáneo lo encontraba lleno 
de defectos, de imperfecciones, de sentimientos vulgares. (58)

Relevant könnte auch sein, dass Lorca anders als Góngora und Alonso 
weniger den Glanz der Sprache fokussiert, sondern denjenigen einzel­
ner Bilder in den Vordergrund rückt. Seine Aufmerksamkeit gilt primär 
dem Bereich von Dichtung und Literaturgeschichtsschreibung. Dort 
identifiziert Lorca auch durch die Bezugnahme auf Góngora eine Rele­
vanz spanischer Geschichte, die seinem Fokus entspricht und die stabiler 
scheint als die Diskontinuität, die Spaniens Geschichte in machtpoliti­
scher Hinsicht wie bezüglich einer nationalen Identität prägt.

3.3.2.  Die Metapher

Die Metapher nimmt in Lorcas Ausführungen über Góngora viel Raum 
ein (57–68) und erhält viel mehr Aufmerksamkeit als die anderen 

161	Dazu cf. bspw. Baldischwieler (2004); Klein (1996).
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‚schwierigen‘ oder ‚dunklen‘ Charakteristika von Góngoras Dichtung. 
Auch in seiner Allegorie vom Dichten als Jagd steht das Erhaschen von 
Metaphern im Mittelpunkt. Indem er sich nicht auf das Ausarbeiten von 
Sinnzusammenhängen, sondern von einzelnen Metaphern konzentriert, 
stellt Lorca ein zentrales Verfahren der Avantgarden in den Vordergrund 
seiner Ausführungen:

Die avantgardistische Ästhetik des Fragments
Lorcas Fokus auf einzelne Metaphern lässt sich mit dem avantgardis­
tischen Paradigma des Fragmenthaften162 verbinden. Alonso/Guillén 
beschreiben rückblickend in der ganzen generación del 27 eine solche 
Tendenz: „Cualquier enlace en función lógica y gramatical es sospechoso 
de inercia poética.“ (1984: 264) Dies korreliert sowohl mit der Machart 
von Lorcas Vorträgen – hinsichtlich der brüchigen Präsenz argumentati­
ver Strukturen im Vortrag – als auch mit seinem Fokus auf die Metapho­
rik bei Góngora anstelle der Syntax oder der Geschichte.

In avantgardistischen Poetiken von Guillermo de Torre über Ortega 
y Gasset, Ramón Gómez de la Serna, den Creacionismo bis zur genera-
ción del 27 liegt ein Augenmerk auf der Metapher. Der für die genera-
ción del 27 einflussreiche Guillermo de Torre rückt sie gar ins Zentrum 
der ‚neuen‘ – also avantgardistischen – Kunst. So beginnt er seinen 1925 
erschienenen Text „La imagen creacionista“ mit folgender Aussage:

Los poetas novísimos de hoy, perseguidores de módulos noviestructurales, manipulan 
básicamente en sus laboratorios plutónicos con un elemento eterno: la imagen. (Torre 
1986: 221)

Die Aufmerksamkeit der generación del 27 gilt in ihrer ersten Phase nach 
einer berühmten Formulierung von Cernuda dem „cultivo de la metá­
fora“ (1957: 184). Einen ebenso zentralen Stellenwert weist ihr Ortega y 
Gasset in der zeitgenössischen Lyrik zu: 

La poesía es hoy el álgebra superior de las metáforas. (Ortega y Gasset 1993: 36)

162	Zur Ästhetik des Fragments und den Avantgarden verweise ich auch in diesem 
Kapitel auf Veres Cortés (2010); zudem auf Dällenbach/Hart-Nibbrig (1984); 
Henrich (1966); Warning (1997); zu ihrer Realisierung in den Landschaftsdar­
stellungen von Lorcas Lyrik cf. Wehr (2016).
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Metapher und Imagination als Erschaffung von Neuem
Wie sie im Zentrum avantgardistischer Poetiken steht, so steht sie auch 
im Mittelpunkt von Lorcas Beschreibung der Revolution Góngoras. 
Zwar lobt er auch dessen „revolución gramatical“ und die Bereicherung 
der Lexik (68), aber sein Interesse gilt im vorliegenden Vortrag vor allem 
Góngoras Vorstellungskraft und Metaphorik:

La originalidad de don Luis de Góngora, aparte de la puramente gramatical, está en su 
método de cazar las metáforas que estudió utilizando su dramática autocrítica. (60)

Die Metapher präsentiert Lorca als zentrales Vehikel einer außergewöhn­
lichen Vorstellungskraft, die eine eigenständige poetische Welt erschafft. 
Dies zeigt sich etwa in seiner Unterscheidung von „realidad real“ und 
„realidad poética“ (58) oder in dieser bereits angeführten Aussage:

Intuye con claridad que la naturaleza que salió de las manos de Dios no es la naturaleza 
que debe vivir en los poemas y ordena sus paisajes analizando sus componentes. (66)

Dabei geht Lorca nicht von einer Schöpfung aus dem Nichts aus. Viel­
mehr setzt er Transformationsprozesse an die Schnittstelle von Lebens­
realität und poetischer Realität. Er betont nicht nur die vonstattenge­
hende Transformation und den Ort, an dem sie stattfindet. Vielmehr 
wird zugleich deutlich, dass die Bilder der Natur entstammen und erst 
anschließend der Dunkelkammer überantwortet werden:

[…] Góngora no crea sus imágenes sobre la misma naturaleza, sino que lleva el objeto, 
cosa o acto a la cámara oscura de su cerebro, y de allí salen transformados para dar el 
gran salto sobre el otro mundo con que se funden. (65)

Zu bezweifeln steht, inwiefern dies eine adäquate Beschreibung von 
Góngoras Kunst ist. Bei diesem geht es kaum um die Transformation 
von Realitäten. Was er hingegen transformiert, ist Sprache, die er in ein 
System der Komplexität oder gar Verwirrung überführt. Keinesfalls aber 
bringt er die Welt in eine neue Ordnung; höchstens macht er eine Ord­
nung sichtbar, nämlich die von Gottes Schöpfung.

Die Idee der Metapher als Hauptinstrument der Erschaffung von 
Neuem ist ein zentrales Element avantgardistischer Poetiken163 und steht 

163	Cf. dazu auch Alonso/Guillén (1984:  263); Cansinos-Assens (1978); Cernuda 
(1957: 168); Diego (1919); Güntert (2011: 174); Huidobro (1990, 2003); Ortega y 
Gasset (1993).
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im Kontext von Konzepten von Kunst als zweiter Realität oder als Gegen­
schöpfung. Prominent ist etwa Vicente Huidobros Forderung nach einer 
„independencia frente a la Naturaleza“ (Huidobro 1990: 203) in seinem 
creacionistischen Manifest Non Serviam (1914). Als Mittel einer solchen 
Eigenständigkeit sieht auch er die Transformationen von Elementen aus 
der Lebenswelt, wie er 1917 in Horizon carré ausführt:

Créer un poème en empruntant à la vie ses motifs et en les transformant pour leur don­
ner une vie nouvelle et indépendante. (Huidobro 2003: 417)

Hinter diesen creacionistischen Konzepten liegt Baudelaires Poetik mit 
der Idee von Kunst als Gegenschöpfung. Auch die Natur tritt bei ihm 
explizit auf, verliert ihren Status als in ihrer Totalität abzubildendes 
Gebilde und zum „�����������������������������������������������     magasin d’images�������������������������������    “ (Baudelaire 1976:  627) degra­
diert. In Einzelteile zerlegbar und neu zusammensetzbar, entsteht durch 
Prozesse der De- und Rekomposition (cf. McLaughlin 2014: 69; Blobel 
1991: 129) eine eigenständige Schöpfung des Dichters:

Elle [L’imagination] décompose toute la création, et, avec les matériaux amassés et dispo­
sés suivant des règles dont on ne peut trouver l’origine que dans le plus profond de l’âme, 
elle crée un monde nouveau, elle produit la sensation du neuf. (Baudelaire 1976: 621)

In diesen Prozessen liegt der spezifische Modernitätsgehalt dieses Kon­
zepts, wie Greiner darlegt:

Zerlegen und nach individuellen Regeln neu zusammensetzen – das ist die Tätigkeit 
einer kreativen Imagination, mit der sich der moderne Künstler aus dem Inspirations­
verhältnis früherer Zeiten emanzipiert und in offene Konkurrenz zum Schöpfergott 
tritt. Moderne Imagination kann nicht mehr mimetisch verfahren, sie liest nicht mehr 
im Buch der Natur, kann nicht mehr gewachsene Sinnzusammenhänge in vertrauten 
Erscheinungsweisen übernehmen, weil die Natur nicht mehr Buch, vorgefundene und 
vorformulierte Komposition, sondern nur noch Wörterbuch, nur noch Repertoire von 
Ausdruckselementen ist. (Greiner 2001: 67)

Da die spanischsprachige Baudelaire-Rezeption maßgeblich über den 
Creacionismo verläuft, läuft der deutliche Baudelaire-Hintergrund Lor­
cas avantgardistischer Verortung nicht entgegen, sondern stärkt sie auch 
an dieser Stelle.164 Auch Ortega y Gassets Essay über die deshumanización 
in der ‚neuen Kunst‘ zieht eine strikte Trennlinie zwischen Kunstsphäre 

164	Cf. dazu bspw. García de la Concha (1984: 262); Guillén (1961).
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und Lebenswelt; der Sprung über die Grenze zwischen den Sphären 
geschieht auch in seinen Augen vor allem durch die Metapher. Zahl­
lose weitere Verweise zu einer solchen Einordnung lassen sich nennen, 
innerhalb der generación del 27 etwa auf Alonso/Guillén (1984:  263). 
Eine grundsätzliche Aussage über die Rolle des Imaginierens in den 
Avantgarden formuliert Weinberg de Magis:

[La] palabra de pase de las vanguardias es imaginar […]. (Weinberg de Magis 1997: 59)

Das dichterische Imaginieren, das Lorca beschreibt, geht aktiv enthuma­
nisierend oder objektivierend vor: Er thematisiert Emotionalität, aber 
verfremdet sie. Auch bei Ortega y Gasset wird durch Imagination und 
Metaphernbildung insbesondere der Bereich der menschlichen Gefühle 
und der gewohnten Wahrnehmung verlassen. Dieser geht davon aus, 
dass die Dinge selbst niemals unabhängig von einer subjektiven Vorstel­
lung oder Wahrnehmung dargestellt werden können. Als produktiven 
Fluchtweg aus dieser Kondition zieht er den Gedanken, dass sich die 
Kunst dies bewusst machen und, anstelle der subjektiven idea von den 
Dingen zu folgen, diese idea selbst thematisieren und zu ihrem Gegen­
stand machen könne (cf. Ortega y Gasset 1993: 107 f.). Damit deckt sich 
Lorcas Vorstellung zunächst nicht, den „rasgos esenciales de las cosas y 
diferencias características“ (65) durch Góngoras Dichtung nahezukom­
men. Aber es findet sich auch bei ihm eine Rückkopplung von deren 
Sein an die subjektive Wahrnehmung, wenn er hier die sensación betont:

Dobla y triplica la imagen para llevarnos a planos diferentes que necesita para redon­
dear la sensación y comunicarla en todos sus aspectos. Nada más sorprendente de poesía 
pura. (64)

Mit seinem Blick auf Góngora als Vertreter einer poesía pura setzt 
Lorca gewissermaßen eine neuere Rezeptionslinie fort. Denn bereits die 
zögerliche Góngora-Rezeption bei Verlaine und Darío165 wie auch die 
dezidierte Auseinandersetzung im Creacionismo sind noch wesentlich 

165	Bei Rubén Darío heißt es: „Como la Galatea gongorina / me encantó la marquesa 
verleniana.“ (1940: 27) Dámaso Alonso qualifiziert diese Bewunderung als wenig 
qualifiziert, wie auch die von Verlaine für Góngora. Cf. Alonso (1962: 746–749, 
zit. nach García Montero 1984:  100). Güntert schließt sich dem Urteil an (cf. 
2011: 155 f.); cf. auch Díez de Revenga (2003: 106). Cf. auch Alonso (1952: 184); 
Güntert (2011: 155 f.); Gumbrecht (1982: 152–154); Hermida-Ruiz (2014: 166).
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stärker vom Postulat einer weitreichenden künstlerischen Autonomie 
geprägt. Wie Gumbrecht anhand von Diegos Un escorzo de Góngora 
(1924) herausarbeitet, liegt in der creacionistischen Góngora-Rezeption 
– bei aller Beschäftigung, Analyse und Erläuterung – nicht die These vor, 
dass die Bilder im Sinne einer rekonstruierbaren Wirklichkeitsreferenz 
oder einer klar umrissenen Referenzgestalt zu verstehen seien. Vielmehr 
identifiziert der Creacionismo dort eine Eigenständigkeit der Bilder (cf. 
Gumbrecht 1982:  161, 165, 170). Damit kontrastiert er die im späten 
19. Jahrhundert vorherrschende Gedankenlyrik:

Den Autoren und Freunden einer solchen, ganz auf Wissensvermittlung abgestellten 
Lyrik war der schwer verständliche, scheinbar allein an Formexperimenten und der Frei­
setzung von Imagination orientierte Góngora gewiß ein Greuel gewesen. (ibid.: 150)

Auch die Generation von 1898 verachtet Góngora. Die unter den 
wuchernden Signifikanten versteckte Geschichte, die schwierige Ver­
ständlichkeit wie Absenz von Affekten würden gegen diese gemeinhin 
anerkannten Funktionen von Literatur verstoßen (cf. Gumbrecht 1982). 
So randständig die Góngora-Rezeption des Symbolismus und Creacio­
nismo aber geblieben sein mag, macht sie Gumbrecht als entscheidenden 
Paradigmenwechsel in der Literatur, der eine Entdeckung Góngoras in 
der Moderne erst ermöglicht (cf. Gumbrecht 1990: 844; 1982: 152–154). 
Bei Lorca tritt wiederum eine gewisse Rückbindung der poetischen Welt 
an das aus der Lebenswelt entnommene Material ein, wenngleich er an 
einer strikten Unterscheidung von Lebenswelt und poetischer Realität 
festhält.

Ersetzung und Auflösbarkeit
Der Aspekt der Ersetzung eines Gegenstandes durch einen metapho­
rischen Ausdruck ist ein Kernelement von Lorcas Vortrag, in dem er 
Góngora erklärt, sein Postulat der Verständlichkeit vorführt und anhand 
einer Reihe von Textbeispielen demonstriert. Hier knüpft er an eine 
tradierte Bestimmung an. Als Ersetzung eines eigentlichen Ausdrucks 
durch einen uneigentlichen, der mit ihm über eine Ähnlichkeitsbezie­
hung verbunden ist, bestimmt bereits Aristoteles (1979: 67) die Meta­
pher. Bei Quintilian findet sich ihre gleichfalls berühmte Definition als 
verkürzter Vergleich (Quintilianus 1988:  220). Bei allen Effekten der 
Verfremdung und der deshumanización sowie der Eigenständigkeit der 
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poetischen Realität bei Lorca bleibt die Idee vorhanden, dass das Gesagte 
in ein eigentlich Gemeintes rückübersetzbar ist.

Andere Poetiken aus dem frühen 20. Jahrhundert legen die Emphase 
stärker auf die Eigenständigkeit und Neuheit der imaginierten Bildwel­
ten. So sieht die creacionistische Góngora-Rezeption dessen Dichtung 
als Beispiel für eine freie, autonome literarische Realität. Die „spezifi­
sche Möglichkeit der Góngora-Lektüre“ des Creacionismo, so Gum­
brecht (1982: 161), basiert auf einer Rezeptionsweise, „die nicht mehr 
zu dieser Referenzgestalt gelangt, sondern sich mit der Evokation von 
Imaginationsbildern durch ihre Texte begnügt.“ (id.) Als Beispiel nennt 
Gumbrecht Gerardo Diegos „Un escorzo de Góngora“ (1924), der im 
Kontext des Creacionismo zu situieren ist. Bei diesem Metaphernbegriff, 
mit dem Lorca im Kontext der generación del 27 und im Einflussbereich 
von Ortega y Gasset steht, ist die Lebenswelt nicht nur Ursprung der 
Metaphorisierung, sondern in der Metapher stets noch enthalten. Dass 
Góngoras Kunst verständlich und in eine nicht-metaphorische Spra­
che rückübersetzbar sein soll, wird von Lorcas Zeitgenossen laut Gum­
brecht „als Innovation, als ein rezeptionsgeschichtlicher Durchbruch 
erlebt“ (Gumbrecht 1982: 168). In der generación del 27 wiederum ist 
Lorca nicht allein mit der These, Góngora sei zu verstehen. Hier liegt 
ein wesentlicher Unterschied zu der an Diego aufgezeigten creacionisti­
schen Rezeption Góngoras. Ein Verweis auf Dámaso Alonso scheint hier 
besonders aussagekräftig. Dieser formuliert ein gänzlich anderes Pro­
gramm als Diego: Während Letzterer eine Eigenständigkeit von Gón­
goras Bilderwelten postuliert, spricht Alonso von der Übersetzung und 
Ersetzung (sustitución) der Realität. Das impliziert einen Weg zurück 
von der Poesie in die außerliterarische Realität:

[Su] central empeño fue la creación de un cosmos poético en el que la realidad del mundo 
está traducida, término a término, en materia irreal, orden, sistema, nitidez, depuración: 
un mundo estético, superpuesto y paralelo al contingente de aquí abajo, como un cielo 
inmutable sobre un mar polimórfico y tornadizo. (Alonso 1927: 397)

Gumbrecht stellt dar:

Wenn Dámaso Alonso von einer ‚Übersetzung der Wirklichkeit in dichterisches Mate­
rial‘ bei Góngora spricht, so impliziert diese Beschreibung die Möglichkeit einer ‚Rück­
übersetzung‘. Eine solche Rückübersetzung von Góngoras vielleicht schwierigstem Text, 
den Soledades, eine mit philosophischem Scharfsinn erarbeitete, der Alltagssprache des 
XX. Jahrhunderts angenäherte Paraphrase, in der jene Reflexionen, an denen Góngoras 
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Verfremdung angesetzt hatte, wieder Gestalt gewannen, war Dámaso Alonsos eigentlich 
innovativer Beitrag zum Góngora-Jahr. In der Einleitung zu dieser Ausgabe (»Claridad 
y belleza de las Soledades») und einem 1928 veröffentlichten weiteren Góngora-Artikel 
(»Alusión y elusión en la poesía de Góngora») setzte er die in ihrer Entschlüsselung 
gewonnenen Erfahrungen mit Góngoras schwieriger Sprache in eine stilgeschichtliche 
Charakterisierung um. (Gumbrecht 1982: 167)

Alonso räumt zwar Schwierigkeiten bei der Góngora-Lektüre ein, von 
denen die meisten zu bewältigen seien: „translaciones“, „limitaciones y 
extensiones retóricas“ sowie „alusiones“ insbesondere mythologischer 
Art sowie „audacias de léxico y sintaxis“ (Alonso 1978: 314). Hinsicht­
lich der Bilder und der repräsentierten Gegenstände postuliert Alonso 
Verständlichkeit und gar Klarheit (cf. id.). Sein Einfluss auf Lorca ist hier 
deutlich. 

Vereinigung von Bildbereichen und Interaktionen im Text
Als Effekt der Ersetzung und Transformation betont Lorca auch, dass 
verschiedene Bildbereiche zusammengeführt werden:

Armoniza [i.e. Góngora] y hace plásticos de una manera violenta en ocasiones los mun­
dos más distintos. (61)

Dieser Aspekt von Góngoras Metaphorik bleibt in Lorcas Vortrag relativ 
blass. Am konkretesten exemplifiziert er ihn in der Version von 1932 
anhand der andalusischen Alltagssprache mit Ausdrücken wie „cúpula“ 
für „media naranja“ (1307). Dennoch knüpft er durch die Andeutun­
gen an die moderne Metapherntheorie an, die auf ein Zusammenbrin­
gen von weit auseinanderliegenden Dingen oder Bildbereichen abhebt. 
Güntert (2011) stellt fest, dass dies auch einem Verfahren Góngoras 
entspricht, das wiederum von der generación del 27 als ‚modern‘ und 
als passend für ihre Poetik identifiziert wird. Anzuführen ist auch Bal­
tasar Graciáns Begriff concepto, der auch ein produktives Moment bei 
der ingeniösen Verknüpfung disparater Elemente enthält und durch den 
Einsatz von Verstand und agudeza eine correspondencia zwischen ihnen 
schafft. Es gibt neuere, sehr nahe Anschlusspunkte für Lorcas Rede von 
der Vereinigung von zwei Welten. Die moderne Lyriktheorie spricht im 
Falle der Zusammenführung weit auseinanderliegender Bildbereiche 
von „absoluten“ oder „kühnen“ Metaphern (cf. Blumenberg 1960:  11, 
Friedrich 1956: 55 f.; Weinrich 1976: 331). Der Gedanke von einer Auf­
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lösbarkeit der Metapher in einen eigentlich gemeinten Ausdruck tritt 
in diesen Konzepten, anders als bei Lorca, aber zurück. So heißt es bei 
Hugo Friedrich:

Die moderne Metapher […] verflüchtigt oder vernichtet die Analogie, spricht nicht ein 
Zueinandergehören aus, sondern zwingt das Auseinanderstrebende zusammen. (Fried­
rich 1956: 151 f.)

Das Grundprinzip der Zusammenführung unterschiedlicher Dinge oder 
Bildbereiche prägt auch das Bild-Konzept von Pierre Reverdy und, die­
sen rezipierend, im Creacionismo und im französischen Surrealismus 
(cf. dazu auch Armiño 2016: 19; Monegal 1991: 64). Reverdy bestimmt 
das Bild als „rapprochement de deux réalités plus ou moins éloignées“ 
(Reverdy 1918: 1). Hier geht es nicht um die Ähnlichkeit zwischen zwei 
Dingen („Elle ne peut naître d’une comparaison“ id.), sondern um das 
Herstellen einer derartigen Verbindung. Erst in ihrer Kombination ent­
steht eine Verbindung zwischen den Elementen der kühnen oder abso­
luten Metapher.

Diego definiert ein creacionistisches Gedicht im Vorwort seines Buchs 
Imagen als Überlagerung von Bildern, die „al modo de las facetas del 
cubismo, resbalan unas sobre otras, creando una convergencia predomi­
nante.“ (cf. García de la Concha 1984: 212) Auch für Huidobro ist das 
Herstellen neuer Verbindungen zwischen den Textelementen ein zentra­
ler Aspekt. Für Huidobro birgt Poesie ein misterio, wenn sie verborgene 
Bezüge zwischen den Dingen auf überraschende Weise herstellt.166 Auch 
bei Breton wird ein solches Konzept im Anschluss an Reverdy relevant – 
allerdings mit der Eigenheit, dass der Fokus auf dessen Entstehen ohne 
gezielte Einwirkung des Subjekts liegt.

Ich greife an dieser Stelle zur Veranschaulichung noch auf Baude­
laire zurück, der ebenfalls eine Interaktion der Textelemente sieht. In 
den Welten der künstlerischen (Gegen-)Schöpfung sieht er verstärkt „les 
rapports intimes et secrets des choses, les correspondances et les analo­
gies“ (Baudelaire 1976: 329) hervortreten.167 In Huidobros von Baude­
laire geprägter Poetik spielt die spezifische Verknüpfung der Dinge in 
der Kunst etwa im Manifiesto de manifiestos (1925) eine Rolle:

166	Cf. Huidobro (1990: 207), cf. dazu auch Romero (2002: 146).
167	Cf. dazu auch Kreutzer (1970: 42).
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[…] el poeta es aquel que descubre la relación oculta que existe entre las cosas más leja­
nas. […] La imagen es el broche que las une, el broche de luz. Y su poder reside en la 
alegría de la revelación, pues todo descubrimiento produce en el hombre un estado de 
entusiasmo. (Huidobro 1990: 245)

Sogar die Formulierung von Reverdy lässt sich hinter seinen Aussagen 
zur Vereinigung zweier Welten sehen. Lorcas Forderung nach Interakti­
onen der Metaphern mit anderen Textelementen lässt sich hier anschlie­
ßend erwähnen. So betont er: Damit eine Metapher Leben erhalte, müss­
ten als „condiciones esenciales“ zwei Elemente vorhanden sein: „Forma 
y radio de acción“ (59). Derartige Interaktionen verknüpft er auch mit 
einer Nachbearbeitung literarischer Texte. So heißt es in seiner Allegorie 
vom Dichten als Jagd:

Dice el poeta francés Paul Valéry que el estado de inspiración es un estado de recogi­
miento pero no de dinamismo creador. Hay que reposar la visión y el concepto para que 
se clasifiquen. No creo que ningún artista trabaje en estado de fiebre. Aun los místicos 
trabajan cuando ya la inefable paloma del Espíritu Santo abandona sus celdas y se va per­
diendo por las nubes. Se vuelve de la inspiración como se vuelve de un país extranjero. El 
poema es la narración del viaje. (67)

Besonders betont Lorca bei den Nachbearbeitungsprozessen der zuvor 
selektierten und ‚erlegten‘ Metaphern nun das Ordnen und die Entste­
hung von „el vestido“ durch „la calidad y sonoridad de la palabra“ (67 f.).

Eine weitere Aussage zu Interaktionen von Bildbereichen liegt in seiner 
Rede von einem Tausch der „trajes“ der Dinge in der Metaphorisierung:

La metáfora es un cambio de trajes, fines u oficios entre objetos o ideas de la naturaleza. (60)

Der hier genannte Kleidertausch ist kein Tausch zwischen Achilles und 
Löwe, nicht zwischen Bildspender und Bildempfänger (Weinrich 1963), 
sondern zwischen verschiedenen „objetos o ideas de la naturaleza“. Um 
die Bedeutung des „cambio de trajes“ zu erhellen, ist eine Assoziation zu 
Lorcas Drama El público naheliegend.168 Dort steht ebenjenes Bild für die 
Negierung jeglicher Art von fixierter Identität – die trajes verselbständi­
gen sich dort und treten ohne eine sie tragende Person auf. Im Góngora-
Vortrag gehören zu den trajes jedoch auch dahinterliegende „objetos 
o ideas“ (id.), die ihre trajes tauschen. In El público hingegen geht dies 
einen entscheidenden Schritt weiter, wenn sich diese verselbständigen 

168	García Lorca (1997 III: 282–331).
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und unter surrealistischen Vorzeichen die Existenz von fixierten Identi­
täten überhaupt negiert wird. Statt diese Assoziation weiterzuverfolgen, 
scheint es daher sinnvoller, festzuhalten, dass Lorca neben der Ebene der 
Ersetzung auch eine Ebene der Interaktion sieht, die er weniger konkre­
tisiert als die erste.

Zusammengefasst bleibt in Lorcas Góngora-Vortrag die Idee eines 
Objektes oder eigentlichen Ausdrucks hinter der Metapher erhalten – 
anders als in seinem späteren Drama El público und auch anders als in 
Friedrichs Diagnose eines Verlorengehens der Analogie in der moder­
nen Metapher. Die Aspekte der Interaktion zwischen den Textelementen 
erscheinen in Lorcas Darstellung eher als zusätzliches Charakteristikum 
der Metapher denn als zentrales Prinzip.

Bild und Metapher: Visualität und Imagination
Ich komme auf die Begriffsverwendung des besprochenen Vortrags 
zurück, die nicht zwischen imagen und metáfora unterscheidet. Im zeit­
genössischen Diskurs sind beide Begriffe präsent. Die Rolle des Visu­
ellen, das im Begriff imagen im Vordergrund steht, prägt Lorcas Meta­
phernkonzept, wie zu sehen war, neben einem vereinzelten Verweis auf 
den Klang der Wörter, wesentlich. Laffranque dazu:

L’élaboration de l’image poétique, directe ou au second degré, part obligatoirement de 
l’expérience sensorielle. (Laffranque 1967: 121)

Die von Lorca synonym verwendeten Begriffe imagen und metáfora 
unterzieht hingegen Cernuda einer systematischen Abgrenzung:

Antes quizá convenga aclarar la diferencia entre imagen y metáfora, aclaración tanto 
más necesaria cuanto que no sólo los lectores sino los poetas mismos usan de ambos 
términos como sinónimos. Imagen, según el Diccionario de la Academia, es la «repre­
sentación viva y eficaz de una cosa por medio del lenguaje»; pero como la definición 
es pobre añadiré esto: para que dicha representación constituya imagen, sus términos 
deben significar objetos visibles y no abstracciones. Así, cuando Gómez de la Serna 
escribe: «Las violetas están aplastadas por los pies de Venus», compone su Greguería 
sobre una imagen. La metáfora, según el Diccionario citado, «consiste en trasladar el 
recto sentido de las voces en otro figurado, en virtud de una comparación tácita». Así, 
cuando Gómez de la Serna escribe: «Esponja, calavera de las olas», compone su Gregue­
ría sobre una metáfora.
En la imagen hay mayor creación poética que en la metáfora. En la primera interviene 
más la imaginación que el ingenio; en la segunda más el ingenio que la imaginación. 
(Cernuda 1957: 170 f., Herv. C.H.)
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Lorca verfährt aber weniger systematisch als Cernuda und gehört zu 
denjenigen, die die Begriffe synonym verwenden. Es finden sich aber 
mehrere Elemente, die auch Cernuda nennt, in einer anderen Konstella­
tion wieder: Die Orientierung auf die Imagination und die Kreation, die 
Cernuda vor allem hinter der imagen verortet, vertritt auch Lorca; auch 
die von Cernuda genannte Prämisse des sichtbaren Gegenstands, auf 
dem die imagen basiert, findet sich in Lorcas Ausführungen. Allerdings 
führt er die Visualität mit dem Element der Sinnübertragung zusam­
men, das Cernuda – dem Wörterbuch der Academia folgend – in einer 
stärkeren Unterscheidung zwischen den beiden Begriffen auf die Meta­
pher bezieht. Auch unterstreicht dies, dass der Ausdruck in Form von 
einzelnen oder gar fragmentierten Bildern eine erhöhte Aufmerksam­
keit gegenüber der stringenten Gedankenführung oder Argumentation 
erhält.

Der Fokus auf die Visualität schließt in gewisser Weise an Gón­
gora an, bei dem die visuelle Ebene gleichfalls ausgeprägt ist (cf. Col­
lins 2002: 85 ff.; Orozco/Orozco 1975: 33). Sie korreliert aber auch mit 
der Präsenz des Kubismus, der in Person von Dalí169 in Lorcas Leben 
besonders im Jahr 1926 eine große Rolle spielt. Auch auf den Visibi­
litätsdiskurs in der Philosophie des frühen 20.  Jahrhunderts (Husserl, 
Heidegger, Merleau-Ponty) lässt sich verweisen (cf. Borsò 2004:  44 f.). 
Dass das Visuelle seinerseits so im Vordergrund steht, passt zur Beschäf­
tigung Lorcas und der generación del 27 mit der Malerei, insbesondere 
der kubistischen, und zu Lorcas Austausch mit Dalí. Bei letzterem ist auf 
seine Beschäftigung mit den Dingen unter unplatonischer Fokussierung 
auf ihr äußerliches Dasein zu verweisen, was etwa unter dem Stichwort 
der Objektivität und anhand der Fotografie geschieht.

Auch in Huidobros Theorie von der imagen creacionista, in den Theo­
rien von Reverdy oder Breton von der image oder im Kubismus, beispiels­
weise bei Dalí, sind Visualität beziehungsweise Sensualität prägende Ele­
mente. Das Bild rückt gegenüber der Bedeutung in den Vordergrund.

169	Er verbringt 1925 mit Dalí und dessen Familie die Osterwoche in Figueras 
und Cadaqués (cf. Gibson 1999:  200–206). Nach diesem Besuch „wurde Lor­
cas Gegenwart in Dalís Schaffen beinahe zur Besessenheit“ (ibid.: 205; cf. auch 
ibid.:  204 f., 232, 235 f., 243–47, 256, 267, 298). Zu Lorcas Präsenz bei Dalí cf. 
Santos Torroella (1984).



Die Metapher158

Eine weitere Funktion, die Lorca dem Visuellen zuweist, ist es, der 
Imagination Grenzen zu setzen:

La metáfora está siempre regida por la vista (a veces por una vista sublimada), pero es la 
vista la que la hace limitada y le da su realidad. (59)

Eine verwandte Textstelle ist:

Un poeta tiene que ser profesor en los cinco sentidos corporales. Los cinco sentidos cor­
porales en este orden: vista, tacto, oído, olfato y gusto. (58)

In der plasticidad sieht er zudem eine Rettung „del peligroso mundo 
poético de las visiones“ (60). Dass Begrenzen und Strukturieren über­
haupt notwendig erscheinen, verweist auf ein drohendes Entgleiten der 
Vorstellungswelt. Das lässt an Autoren wie Bécquer denken, die explizit 
die Probleme des Domestizierens benennen. Während es bei Bécquer 
aber um die schwierig zu zähmende „rebelde, mezquino idioma“170 geht, 
handelt es sich bei Lorca um die Vorstellungswelt inklusive der Schön­
heiten und Verrücktheiten, die zu entgleiten und sich zu verselbständi­
gen drohen. Trotz dieses Unterschieds zu Bécquer aber liegt auch in den 
Ausführungen des Avantgardisten der moderne Gedanke einer Eigen­
ständigkeit und Widerspenstigkeit der künstlerischen Kreation. Dass 
Lorca zu deren Absicherung gerade die Visualität einsetzt, entspricht 
eher modernen und avantgardistischen Poetiken, die ihren Fokus auf 
die Metapher und ihren bildlichen Charakter legen. An dieser Stelle ver­
weise ich insbesondere auf Ortega y Gassets Ansatz in La deshumaniza-
ción del arte, welcher das Spiel mit der Perspektive als Verfahren der Ent­
humanisierung und der Schaffung einer von der Lebenswelt separierten 
Kunstwirklichkeit beschreibt. Dass Lorca bei seiner Fokussierung auf 
das Visuelle so wenig über die Rolle der Sprache bei dessen Vermittlung 
spricht, korreliert mit seiner Gleichsetzung von res und verba, die er mit 
Breton gemeinsam hat.

Eine Spannung liegt darin: Einerseits ist der Fokus auf die äußere 
Erscheinung eine Abkehr vom interpretierenden und ordnenden Ein­
griff des Subjekts, wie es Dalí postuliert. Zugleich rekurriert dieser 
Modus auf die Wahrnehmung, um den Gegenstand erfassen zu können. 

170	Es handelt sich um das programmatische Gedicht „Yo sé un himno gigante“ aus 
Bécquers Rimas (Bécquer 2002: 47).
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Erstaunlich ist die Präsenz der Körpersinne auch in einem poetologi­
schen Kontext, der in der Regel als enthumanisiert im Sinne Ortega y 
Gassets beschrieben wird. Dass Lorca dies tut, lässt sich durchaus als 
‚humanes‘ Element in einem insgesamt eher ‚enthumanisierten‘ Gesamt­
kontext beschreiben. Auch Richter identifiziert die Präsenz der Körper­
sinne in diesem Sinn:

By representing „los sentidos“ […] of the body, many Generation of 27 poets give utter­
ance to voices that are fundamentally „humanized“ […]. (Richter 2014: 230)

Lorca bezieht sich auch auf den Filmemacher und Dichter Jean Epstein, 
mit dem Buñuel 1926 zusammenarbeitet.171 Vermutlich ist dessen Kennt­
nis nur indirekt und durch Buñuel, de Torre (cf. García 2009: 180–187) 
oder Dalí vermittelt, dessen Diktion im Ausdruck antipoético aufscheint 
– Lorca bezeichnet Epstein als „cinematográfico y antipoético poeta“ 
(60).172 Jedenfalls scheint der Dichter weder eine vertiefte noch eine 
direkte Kenntnis von Epsteins Werk zu besitzen.173 Auch geht in Lorcas 
Text unter, dass Epstein in der bewussten Aussage wiederum Abramow­
ski zitiert (cf. Anderson 1991:  155). Es bleibt das Namedropping, das 
wiederum aussagekräftig ist und der weiteren Verortung in den Avant­

171	Cf. dazu García (2009: 180 f.)
172	Zur Verwendung des Begriffs bei Dalí cf. bspw. dessen „Film-arte, film-anti­

artístico“ (Dalí 2003:  22–26) oder „Manifiesto antiartístico (Manifiesto ama­
rillo)“ (ibid.:  42–45). In diesem Manifest geißelt Dalí alles, was als Literatur 
gilt: „Hemos eliminado toda literatura.“ Auch die Literaturkritik wird verurteilt: 
„Denunciamos la falta absoluta de conocimientos de los críticos sobre el arte de 
hoy y el arte de ayer.“ (ibid.: 43).

173	Bei Lorca heißt es: „La metáfora une dos mundos antagónicos por medio de un 
salto ecuestre que da la imaginación. El cinematográfico Jean Epstein dice que 
‚es un teorema en el que se salta sin intermediario desde la hipótesis a la con­
clusión‘.“ (60) Die gemeinte Passage von Epstein findet sich in dessen Buch La 
poésie d’aujourd’hui. Un nouvel état d’intelligence: „La métaphore est le pivot de 
l’induction. Elle est un théorème où de l’hypothèse on saute à la conclusion sans 
intermédiaire. Les termes moyens de la déduction ont été échoppés. L’analogie 
enjambe les distances et les espèces. La démonstration n’est jamais en train de se 
faire; sitôt amorcée, sitôt faite, et rien plus ne s’y ajoute. Elle porte avec elle son 
évidence. L’esprit producteur ne justifie pas de chaînon en chaînon, de maille 
en maille, sa comparaison. Il voit. Soudainement. D’un coup. Et n’insiste plus.“ 
(Epstein 1921: 135)
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garden und der Wertschätzung der Metapher gegenüber der inhaltlichen 
oder narrativen Auseinandersetzung dient.

Alltagssprache
Die Metaphorik, für die sich Lorca interessiert, hält er für ein weder bei 
den Avantgarden noch bei Góngora erstmals auftretendes Phänomen. 
Vielmehr, um Laffranque sprechen zu lassen:

[…] il montre aussitôt que c’est là un phénomène spontané et traditionnel dans la langue 
populaire espagnole, non le fruit d’une invention savante. (Laffranque 1967: 118)

Insofern greift er hier kurz auf ein Phänomen des mündlichen, nicht-
gelehrten Spanischs aus und deutet hier eine Präsenz jenes avantgardis­
tischen Merkmals abseits der schriftlichen Kultur an. Damit knüpft er in 
gewisser Weise an den frühen Vortrag über den cante jondo an.

Konkret bezieht Lorca die Verwandlungen in der 1932 gedruckten 
Fassung auf die Metaphorik in der andalusischen Alltagssprache:

El lenguaje está hecho a base de imágenes, y nuestro pueblo tiene una riqueza magnífica 
de ellas. Llamar alero a la parte saliente del tejado, es una imagen magnífica; o llamar a 
un dulce tocino del cielo o suspiros de monja, otras muy graciosas, por cierto, y muy agu­
das; llamar a una cúpula media naranja, es otra, y así infinidad. En Andalucía la imagen 
popular llega a extremos de finura y sensibilidad maravillosa, y las transformaciones son 
completamente gongorinas. (García Lorca 1997: 1307).

Bemerkenswert ist die Bezeichnung der „transformaciones“ als „gon­
gorinas“. Tatsächlich exemplifizieren Lorcas hier genannte Beispiele 
gewisse Aspekte seiner Perspektive auf Góngora: Die Namen der Süßig­
keiten tocino del cielo und suspiro de monja erklären sich sicher nicht 
auf den ersten Blick. Hingegen lassen sich in diesen Beispielen tatsäch­
lich Verfremdungen des Gegenstandes und das Zusammenzwingen weit 
auseinanderliegender Elemente wie einer Speckschwarte und des Him­
mels sehen. Über die weiße Farbe und die flache Form des tocino del cielo 
sowie durch die mundförmige Öffnung im Teig des suspiro de monja lässt 
sich jedoch durchaus eine gewisse Ähnlichkeit zwischen Bezeichnung 
und Gemeintem finden. Dass Lorca aber dabei im gemeinen Andalusi­
schen Vergleichspunkte dafür sieht, steht Góngoras sozialer Verortung 
deutlich entgegen. Seine Welt ist der Hof – dort ist der elitäre Rezipieren­
denkreis und von dort stammen prägende Teile seiner Motive. 
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Für Gumbrecht (1982: 170 ff.) ist die Integration des Volkstümlichen 
– insbes. volkstümlicher Bildwelten – ein Spezifikum von Lorcas Gón­
gora-Rezeption. Tatsächlich findet sich ein Vergleich zwischen Góngoras 
Lyrik und ‚volkstümlichen‘ Lyrik beispielsweise auch bei Martínez Tor­
ner in der Revista de Filología Española (cf. Martínez Torner 1927: 424). 
Dies führt zurück zum Interesse des Avantgardisten an nicht kanonisier­
ten Bezugspunkten in der spanischen, vor allem andalusischen Vergan­
genheit, und relativiert zudem Gumbrechts Diagnose, Lorcas Interesse 
an Góngora sei primär ein Blick in die nationale Fernvergangenheit. 

3.3.3.  Schönheit

Immer wieder spricht Lorca von belleza und setzt damit einen recht her­
kömmlichen Begriff ein. Er wendet sich hier explizit gegen eine Rezep­
tion, die in seinen Augen Góngora als „monstruo de vicios gramaticales 
cuya poesía carece de todos los elementos fundamentales para ser bella“ 
(57) wahrnimmt. Auch widerspricht er der Kritik an „extravagancias de 
dicción“ (Menéndez Pelayo 1884: 495). Auffällig ist, dass er die Schön­
heit von Góngoras Dichtung – wie seine Wahrnehmung des Barockdich­
ters insgesamt – auf die Metapher fokussiert. 

Aus Lorcas Aussagen zur Schönheit bei Góngora wird deutlich, dass er 
den Begriff nicht auf dessen Themen bezieht, sondern ganz im Gegenteil 
auf verschiedene Gegenstände unterschiedlichster Größe und Beschaf­
fenheit anwendet:

Pero lo interesante es que tratando formas y objetos de pequeño lo haga con el mismo 
amor y la misma efusión poética. Para él una manzana es tan intensa como el mar y una 
abeja tan sorprendente como un bosque. Se sitúa frente a la naturaleza con ojos pene­
trantes y admira la idéntica belleza que tienen por igual todas las formas. (62, Herv. 
C.H.)

Alle Formen besitzen für Lorca dieselbe Schönheit. Als gemeinsame 
Klammer erscheint bei diesen vagen Begriffen die Art, sie dichterisch zu 
gestalten, ihre Schönheit entsteht für ihn also durch die poetische Behand­
lung durch Góngora, die in ihrer ästhetisierten Form Überraschungsef­
fekte erzeuge. Auch in der Jagdallegorie spricht er von einer Vielzahl von 
Schönheiten („mil bellezas“). Damit verortet er dieses Ideal durchaus im 
Rohen. Diesem weist er die Funktion zu, Material zu sein für die gezielte 
und beherrschte Auswahl durch den Dichter mit Blick auf seinen Text. 
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Stärker verortet er Schönheit in der fertigen Dichtung, konkret in 
Góngoras stark ästhetisierter Lyrik, und verknüpft sie mit Góngoras 
neuartiger Sprache, insbesondere seiner Metaphorik und Vorstellungs­
kraft, und seinem gesamten Postulat des Revolutionären und des Bruchs. 
Dies zeigt sich schon in Lorcas Einschätzung von Góngoras Motivation 
für dessen Revolution:

¿Qué causas pudo tener Góngora para hacer su revolución lírica? ¿Causas? Una nativa 
necesidad de belleza nueva le lleva a un nuevo modelado del idioma. […] Inventa por pri­
mera vez en el castellano un nuevo método para cazar y plasmar las metáforas […]. (57)

Umgekehrt unterstellt ihm Lorca, dass Góngoras Schönheitsbedürfnis 
durch die damalige Lyrikproduktion nicht befriedigt worden sei:

La necesidad de una belleza nueva y el aburrimiento que le causaba la producción poé­
tica de su época desarrolló en él una aguda y casi insoportable sensibilidad crítica. Llegó 
casi a odiar la poesía. Estoy seguro. (58)

Dieser attestiert Lorca eine Reihe von Mängeln:

Cuando para no trabajar miraba el espectáculo lírico contemporáneo lo encontraba lleno 
de defectos, de imperfecciones, de sentimientos vulgares. (id.)

Ex negativo kommen in Lorcas Schönheitsbegriff Anklänge an Konzepte 
wie poesía pura und deshumanización zum Tragen.

Erinnert sei an Ortega y Gassets Unterscheidung von lebensweltli­
chen Gefühlen und „sentimientos específicamente estéticos“ (Ortega y 
Gasset 1993: 27). Dazu passend ist die folgende Textstelle, in der Lorca 
an seinen Emotions- und Schönheitsbegriff Paradigmen des Dauerhaf­
ten, Festen und Bildhauerischen knüpft:

Se dio cuenta de la fugacidad del sentimiento humano, de lo débiles que son las expre­
siones espontáneas que sólo conmueven en algunos momentos, y quiso que la belleza 
de su obra radicara en la metáfora limpia de realidades que mueren, metáfora dura, con 
espíritu escultórico y situada en un ambiente extraatmosférico. (id.)

Damit korreliert der Begriff objetividad: Lorca sieht bei Góngora „la belleza 
objetiva, la belleza pura e inútil, exenta de congojas comunicables“ (id.).

Lorca bleibt aber nicht bei dieser Bestimmung seines Schönheitsbe­
griffs, sondern knüpft trotz der Ablehnung ‚vulgärer Gefühle‘ die Kör­
persinne an die Schönheit der Metapher, die stark auf den wahrnehmen­
den Menschen zurückverweisen:
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Para poder ser dueño de las más bellas metáforas tiene que abrir puertas de comunica­
ción en todos ellos y, con mucha frecuencia, ha de superponer sus sensaciones y aun de 
disfrazar sus naturalezas. (58 f., Herv. C.H.)

Auch Lorcas Ausführungen zur Schönheit sind von seiner Perspektive 
geprägt, in der es um eine kontrollierte ästhetisierende Dichtung und 
ihrer Metaphorik geht. In Góngoras kurzem poetologischen Text geht 
es nicht um Schönheit. Zum revolutionären Potential und zur Schönheit 
bei Góngora und Gracián trifft Octavio Paz in seinem 1974 erschiene­
nen Essayband Los Hijos del Limo im Rahmen seiner Überlegungen zum 
Aspekt der Neuheit in der Moderne und in älteren Kontexten ein Lorca 
entgegengesetztes Urteil:

Ni Góngora ni Gracián fueron revolucionarios, en el sentido que ahora damos a esta 
palabra; no se propusieron cambiar los ideales de belleza de su época, aunque Góngora 
los haya efectivamente cambiado: novedad para ellos no era sinónimo de cambio, sino 
de asombro. (Paz 1974: 17 f.)

Bei den Kontexten, die in Lorcas Einordnung wirken, drängen sich 
Assoziationen von seiner Rede von einer unveränderlichen Schönheit 
zum Modernismo nach Rubén Darío und damit zu einem literaturhis­
torischen Kontext auf, der um 1900 und damit kurz vor den Avantgar­
den zu situieren ist. Schönheit ist dort eine zentrale Kategorie und hebt 
auf eine kosmische Harmonie ab, mit den pythagoräischen Gesetzen als 
Bezugspunkte. Diese Konzeption ist raum- und zeitübergreifend aufge­
baut, wie es einem zentralen Merkmal von Daríos Texten entspricht. Ich 
verweise dazu auf Daríos Gedichte „Blasón“ und „Ama tu ritmo“.174 Für 
Darío ist die objektive, unveränderliche Schönheit eine, die er im Ein­
klang mit den Gesetzen und Strukturen des Kosmos sieht. Die von Lorca 
beschriebene Dichtung ist hingegen in keinen Kosmos eingebettet oder 
in eine göttliche Schöpfung gesetzt, sondern ganz im Gegenteil in eine 
poetische Gegenschöpfung, die von den Gesetzen des Kosmos und der 
göttlichen Schöpfung befreit ist. Auch eine zeitenüberdauernde Schön­
heit ist in seinem Blick auf Góngora an dieses Verständnis gekoppelt.

Die in dieser poetischen Realität wirkenden Ästhetisierungen unter­
schiedlichster Gegenstände lassen sich mit einem Gedanken aus der 
klassischen Theorie von Hugo Friedrich zur modernen Lyrik verbin­

174	Cf. dazu auch Gullón (1967), Marsiglia (2009), Tamburo (1981). 
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den. In dieser macht es, so Friedrich, „keinen Unterschied mehr […], ob 
einer den Mond oder einen Kamm oder einen Floh bedichtet“. (Fried­
rich 1964:  578) Der moderne Dichter erprobe die „Verwandlungsakte 
seiner gebieterischen Phantasie“ an einem „beliebigen, an sich selbst 
bedeutungsarmen Stoff “ (Friedrich 1956: 11). Bei allem Nachdruck, den 
Lorca auf die Verständlichkeit Góngoras und damit auf die Inhaltsseite 
von dessen Dichtung legt, bezieht er sein Schönheitskonzept gerade 
nicht auf die inhaltliche Ebene. Die von ihm skizzierte Behandlung von 
Gegenständen weist eine große Deckung mit Friedrichs Konzept der 
gebieterischen Phantasie moderner Lyrik auf. 

Ein Konzept der „belleza desrealizadora“, die über eine Differenz von 
Lebenswelt und poetischer Realität bestimmt ist, prägt die Góngora-
Rehabilitation der gesamten generación del 27. Gutiérrez Girardot spricht 
von „[el] barroco concebido como expresión del supremo ideal de la bel­
leza desrealizadora“ und nennt dies gar „el eje poetológico del grupo del 
27“.175 An Gerardo Diego und Dámaso Alonso lässt sich auch zeigen, dass 
auch für sie die Schönheit bei Góngora durch dessen spezifische Handha­
bung seiner Gegenstände entsteht: Der 1924 vor allem im Kontext crea­
cionistischer Ästhetik stehende Diego verweist auf den Anteil, den der 
Dichter beim Entstehen der Schönheit hat. So spricht er in „Un escorzo 
de Góngora“ (1924) von einer „imponderable belleza“, zu welcher neben 
„la naturaleza“ auch „la mirada de los artistas“ (Diego 2000 VI: 794) maß­
geblich beitrügen. Alonso setzt den Schönheitsbegriff ebenfalls als Effekt 
und Kristallisationspunkt der Poetik Góngoras ein. So trägt seine Einlei­
tung zu seiner Ausgabe der Soledades die Schönheit im Namen („Clari­
dad y belleza de las Soledades“, 1927). Der Stilist Alonso nennt allerdings 
die Sprache Góngoras mit ihren komplexen Figuren etc. als Träger die­
ser Schönheit (cf. ibid.:  313 f.), die er in Titel und Inhalt seines Textes 
auch mit claridad verknüpft. Diese bezieht er auf ein größeres Merkmal­
spanorama als Lorca, nämlich auf dessen Perfektion, grammatikalische 
Exaktheit und auf die „claridad del objeto representado“, die in dessen 
Texten vorliege (cf. ibid.: 316). Beispielsweise verortet er die Schönheit 
in diversesten, auch niederen Gegenständen wie Milch oder Schinken, 
die durch Góngoras spezifische Handhabung Schönheit erlangen wür­
den. Auch Alonso und Diego sehen die Schönheit nicht als die Schönheit 

175	Gutiérrez Girardot (2003: 89); cf. dazu auch Hermida-Ruiz (2014: 187 Anm. 43).
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des Gegenstandes, sondern als die Schönheit eines elaborierten Verses. 
Daneben aber ist bei Alonso die Schönheit nicht mit dem Gedanken 
des Bruchs verknüpft, aber umso stärker mit dem Themenkomplex der 
Sensualität. Er hebt insbesondere auf eine Sensualität in Góngoras Lyrik 
ab und nennt die dort vorgenommene Attribuierung von ungewöhnlich 
intensiven und klaren Farben (cf. Alonso 1978: 304).

Was die Schönheit für Lorca nicht darstellt, ist ein platonisches 
Abstrahlen der Wahrheit oder die Suche nach einem ideellen Sein: Denn 
die poetische (Gegen-)Realität ist in seiner Darstellung keine platonische 
Ideenwelt, sondern eine dichterische Selbstermächtigung gegenüber der 
Realität und hebt auf das Äußere der Dinge und deren sinnliches Erfas­
sen ab. Lorca postuliert, Góngora komme den Dingen nahe, aber deren 
Äußeres und ihre Ausgestaltung durch den Dichter sowie deren Wahr­
nehmung sind entscheidend: 

Dobla y triplica la imagen para llevarnos a planos diferentes que necesita para redon­
dear la sensación y comunicarla en todos sus aspectos. Nada más sorprendente de poesía 
pura. (64)

Der Anteil des Dichters an der Schönheit des Textes steht zudem mit 
seinem verfremdenden Einwirken auf seinen Gegenstand in Verbin­
dung, was im Paradigma der Enthumanisierung zentral ist. Mit dem 
Verfremden oder Enthumanisieren hin zur Objektivität, der Abkehr 
vom momenthaften Gefühl und dessen Ausdruck geht ein Fokus auf 
das Äußere einher. Entsprechend bezieht sich Ortega y Gassets Begriff 
insbesondere auf den Kubismus. Auch Salvador Dalí beschäftigt sich in 
seiner kubistisch beeinflussten, vorsurrealistischen Phase dezidiert mit 
dem Konzept des Objektiven. Er spielt auch eine Rolle im Austausch 
zwischen Lorca und Dalí. Bei Gibson heißt es:

Und es ist nicht zu bezweifeln, daß sich der Dichter während der Arbeit an seinem Vor­
trag nicht nur an seine vielen Gespräche mit Dalí über die „Objektivität“ der modernen 
Kunst erinnerte, die dieser fanatisch proklamierte und die von Ortega y Gasset in seiner 
Vertreibung des Menschen aus der Kunst analysiert wurde, sondern auch die fast fertige, 
dem Maler gewidmete Ode und ein anderes langes Poem, »La sirena y el carabinero« 
(»Die Sirene und der Carabinero«), dessen fast vierundzwanzig existierende Zeilen zum 
selben Themenbereich gehören. (Gibson 1999: 220)176

176	Die Briefe Lorcas an Dalí sind fast vollständig verlorengegangen (cf. Gibson 
1999: 11; Santos Torroella 1987: 105). Umgekehrt sind diejenigen Dalís fast voll­
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Ein eng korrelierter Begriff mit dem Paradigma der deshumanización 
ist der Begriff Objektivität, den Lorca in seiner Formulierung „la belleza 
objetiva, la belleza pura e inútil, exenta de congojas comunicables“ (58) 
verwendet. Dieser Begriff verweist insbesondere auf Salvador Dalí, mit 
dem Lorca in engem Kontakt ist. Im Frühjahr 1926 arbeitet er nicht nur 
an seinem Góngora-Vortrag, sondern auch an seiner „Oda a Salvador 
Dalí“, die 1927 erstmals in der Revista de Occidente erscheinen wird. Der 
Einfluss Dalís unter dem Zeichen des Kubismus und der Objektivität wird 
deutlich, wenn es beispielsweise heißt: „Un deseo de formas y límites nos 
gana. / Viene el hombre que mira con el metro amarillo. / Venus es una 
blanca naturaleza muerta / y los coleccionistas de mariposas huyen.“177 
Zum Verhältnis zwischen der Oda und dem Góngora-Vortrag ist wiede­
rum Lorcas Brief vom 2. März 1926 an Guillén aufschlussreich, in dem 
dieser über seinen Góngora-Vortrag berichtet und mit Blick auf die Oda 
betont, beide Texte seien Ausdruck seiner momentanen Haltung (883).178

Im Kontext ihres Austauschs über die Objektivität sind auch die Pro­
satexte über den Heiligen Sebastian zu sehen, von denen jeder der bei­
den Künstler einen schreibt. Gibson fasst zu Dalís Heiligem Sebastian 
zusammen, der Lorca gewidmet ist:

Im Heiligen Sebastian wollte Dalí seine leidenschaftlich vertretene Ästhetik der „heiligen 
Objektivität“ darlegen, die Verpflichtung der Kunst, der Sentimentalität abzuschwören 
und den Geist der Zeit auszudrücken. Sein damaliges Streben nach Licht und Klar­
heit (im Heiligen Sebastian stets wiederkehrende Begriffe) war in Lorcas Ode an den 
Maler schon gewürdigt worden und bildete ein häufiges Thema in Salvadors Briefen an 
Federico. (ibid.: 255 f.)179

Was Lorca in seinem Góngora-Vortrag lobt und als positiven Bezugs­
punkt markiert, ist der Gedanke einer kontrollierten, vom Dichter 

ständig erhalten. Sie wurden von Rafael Santos Torroella erstmals im Band Sal-
vador Dalí escribe a Federico García Lorca (Madrid 1987) gesammelt publiziert; 
den aktuellen Kenntnisstand gibt die Kompilation von Fernández/Santos Torro­
ella (2013) wieder.

177	García Lorca (1996: 457–461, hier 457). Cf. dazu bspw. Laffranque (1967: 130–136). 
178	Cf. dazu auch Laffranque (1967: 117).
179	Cf. dazu auch Rodríguez Pagán (2003: 71); Arango (1995: insbes. 162); (Felten 

2007); Vera (2003: XVI-XX). Zum Kubismus in der generación del 27 cf. auch 
Geist (1984).
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geformten Schönheit, die er vor allem an der Metaphorik festmacht und 
die er maßgeblich von der Lebensrealität und ihrer Subjektivität unter­
scheidet. Den recht konventionellen Begriff wendet Lorca auf zentrale 
Elemente seines Góngora-Verständnisses an. Daher scheint denkbar, 
dass er ihn als Legitimationsstrategie seines ästhetischen Verständnisses 
und von Góngoras Lyrik einsetzt.

3.3.4.  Ankündigung des Surrealismus

Ein Anschluss an die Romantik zeigt sich in der Aufwertung des Inneren, 
das auch für Verlockungen, Schönheiten und Verrücktheiten empfäng­
lich ist. Es lässt sich aber auch eine Vorausdeutung auf einen Einfluss des 
Surrealismus sehen, der gleichfalls die Motive Nacht und Verrücktheit 
einsetzt. Die Strömung wird in Lorcas Werk und meiner Arbeit noch eine 
Rolle spielen. Dies ist bereits im nächsten betrachteten Vortrag Paraíso 
cerrado para muchos, jardines abiertos para pocos der Fall, wo sich der 
Dichter mit dem surrealistischen Schlüsselbegriff Traum auseinander­
setzt. Aber auch zum Zeitpunkt von Lorcas Góngora-Vortrag kündigt 
sich bereits eine Auseinandersetzung mit der Strömung an. Sie manifes­
tiert sich in Paris insbesondere seit der Veröffentlichung des Manifeste 
du surréalisme im Jahr 1924 durch André Breton. Am 18. April 1925 
hält Louis Aragon in der Residencia de Estudiantes einen Vortrag über 
den Surrealismus, den Lorca und Dalí zwar verpassen, aber von dem sie 
wohl durch hinterlassene oder veröffentlichte Akten Kenntnis erhalten 
(cf. Gibson 1999: 208). Auch gibt es in der Residencia de Estudiantes im 
Studienjahr 1923/24 eine Ringvorlesung zur Freud‘schen Psychoanalyse. 
Die Traumdeutung verbreitet sich seit 1922 in einer spanischen Überset­
zung, seit 1923 auch Das Ich und das Es (cf. Neuschäfer 2001: 343).

In Lorcas Góngora-Vortrag klingt ein ganzer Bereich von Aspekten 
an, die zunächst außerhalb der Verfügungsgewalt des Subjekts liegen – 
was der Surrealismus in Gestalt von Traum, Unterbewusstem, objekti­
vem Zufall oder écriture automatique als Quell künstlerischen Schaffens 
entdeckt. Das surrealistische Aufgeben einer Kontrolle über die eigene 
Dichtung unter Einsatz des Verstands und die stattdessen einsetzende 
Orientierung auf Verrücktheit, Unkontrollierbarkeit und Überforde­
rung, eigenständige Metaphern, Schönheit, den Zufall und das Unter­
bewusste lassen sich im Raum der Jagdallegorie identifizieren. Dies alles 
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übt offenbar einen Reiz auf Lorca aus. Diese Elemente fügen sich aber 
nicht in sein ästhetisches Konzept und werden von ihm gar als Bedro­
hung markiert („Y éste es el momento peligroso para el poeta.“ 66). 
Durch einen rational gesteuerten und gezielten Zugriff bringt sie der 
Dichter in Lorcas Vortrag unter seine Kontrolle.

3.4.  Zusammenfassung: Góngora im Licht der 
Avantgarde
In Lorcas eigenwilliger Lektüre trägt Luis de Góngora avantgardisti­
sche Züge und erscheint gar als „padre de la lírica moderna“ (57). Der 
Vortrag ist nicht als objektive Beschreibung des Barockdichters zu ver­
stehen, sondern als Vereinnahmung unter den Prämissen der eigenen 
ästhetischen Interessen und Standpunkte. Lorca projiziert auf ihn avant­
gardistische Elemente wie den Gedanken einer eigenständigen poeti­
schen Realität und den Bruch mit dem Dagewesenen. Dabei blendet er 
zahlreiche Merkmale Góngoras aus, die in dessen Rezeptionsgeschichte 
bereits Anlass für heftige Kontroversen waren. So widerspricht Lorca 
dem diagnostizierten Missverhältnis von verba und res. Er relativiert die 
sperrige Syntax, extravagante Lexik und insgesamt schwierige Sprache 
sowie die Herausforderung von Góngoras gelehrten Anspielungen auf 
die antike Mythologie. Stattdessen fokussiert er dessen weitreichende 
Vorstellungskraft und die von ihr geformte Metaphorik in seiner Aus­
einandersetzung mit Góngora. Dabei leugnet er auch die ‚Dunkelheit‘ 
von dessen Texten, die Góngora aber gezielt einsetzt, um sich vom Vulgo 
abzugrenzen. Entsprechend erklärt Lorca in seinem Vortrag einige 
Metaphern Góngoras, um die von ihm postulierte Verständlichkeit und 
Zugänglichkeit des Barockdichters zu demonstrieren. Die Rolle, die er 
so einnimmt, entspricht der des Künstlers als „educador del público en 
lo nuevo“, wie sie Soria Olmedo als Besonderheit der spanischen Avant­
garden ausmacht.

Wenn Lorca Góngoras Metaphorik erklärt, schreibt er ihm eine Klar­
heit und gleichzeitig eine gezielte und kontrollierte Formung des poeti­
schen Materials nach Maßgaben einer revolutionären Imagination zu, 
auf die er die Eigenheiten und Schwierigkeiten des Barockdichters ver­
engt. Die avantgardistische Prägung seiner Darstellung zeigt sich nicht 
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zuletzt in seinem Verständnis von Dichtung als neuer Schöpfung, die 
die Lebenswelt zwar als Quelle nutzt, aber durch Verfahren der Ver­
fremdung und Neukomposition zu einer eigenen Realität formt. In der 
außergewöhnlichen Vorstellungskraft, die Lorca Góngora zuschreibt, 
zeigt sich insbesondere ein Einfluss des Creacionismo, der wiederum 
Konzepte von Baudelaire aufgreift. Dass Lorca die Metapher als Vehi­
kel dieser poetischen (Gegen-)Realität einsetzt, fügt sich in ein ganzes 
avantgardistisches Panorama von Ramón Gómez de la Serna über den 
Creacionismo bis hin zu José Ortega y Gasset und zur generación del 
27 ein, in dem die Metapher als zentrales Instrument gesehen wird. 
Gemäß zentralen Postulaten der generación del 27 geht bei Lorca aber 
eine gewisse Wiederannäherung der Bildlichkeit an die Realität einher, 
die sich in seinem Vortrag zum Postulat der Auflösbarkeit von Góngoras 
Metaphorik niederschlägt.

Dabei identifiziert Lorca bei Góngora als zentrales Verfahren der 
Metaphernbildung zunächst die klassische Ersetzung eines Gegenstan­
des durch ein Bild aus einem anderen Bereich, in welches das Ausgangs­
material von der Imagination des Dichters verwandelt wird. Zusätzlich 
ruft Lorca das Prinzip der Vereinigung verschiedener Bildbereiche und 
die Interaktion mit anderen Textelementen auf, wodurch die Gegen­
stände dichterisch verfremdet und transformiert werden. Damit erin­
nert er an moderne Metapherntheorien, als deren Referenzen Huidobro, 
Reverdy, in gewisser Weise Breton und außerdem die Analysen von 
Weinrich, Friedrich und Blumenberg genannt werden können. 

Bei der Erzeugung der Metapher nennt Lorca insbesondere in seiner 
Jagdallegorie das Moment der gezielten Auswahl, der Ermächtigung 
gegenüber einzelnen Metaphern als Jagdbeute und deren kontrollierte 
Einpassung in den Textzusammenhang. Während er dem Naturhaften, 
Rohen, Unkontrollierten durchaus einen Reiz und eine Bedeutung als 
Inspirationsquelle zuspricht, stellt er letztlich doch auf die Bedeutsam­
keit des Unterwerfens unter den Willen, die Handhabung, Formung und 
das gezielte Einsetzen durch den Dichter ab. 

Dabei treten gerade die Körpersinne als Mittel auf, der Vorstellungs­
kraft Grenzen zu setzen, insbesondere das Visuelle. Insofern funktiona­
lisiert Lorca das ‚humane‘ Element der Körpersinne im Sinne der von 
ihm skizzierten Ästhetik eines bewusst und kontrolliert konstruierten 
schönen Kunstwerks. Darin lässt sich ein ‚humanes‘ Element innerhalb 
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eines Rahmens identifizieren, der stark vom Paradigma der deshumani-
zación nach Ortega y Gasset geprägt ist: Denn die Gegenstände werden 
dem Willen des Dichters unterworfen und als Textmaterial ästhetisiert 
und verfremdet.

Zu Lorcas Fokus auf die Metaphorik gehört auch, dass er sich nicht 
auf größere Sinnzusammenhänge konzentriert, sondern auf einzelne 
Bilder beziehungsweise Metaphern. Die Privilegierung des bildlichen 
Ausdrucks gegenüber dem Beschreibenden und Erzählenden sowie 
die Entstehung einer zweiten Realität durch Metaphorisierungen sind 
Merkmale der Avantgarden. Darin lässt sich ein Zusammenhang mit 
avantgardistischen Ästhetiken des Fragments sehen.

Auffällig ist, dass Lorca kaum das Verhältnis von Sprache zu den 
Inhalten der Vorstellungskraft thematisiert. Stattdessen fließen in Lorcas 
Konzept von Bildern die beiden Bedeutungen ‚mentale Vorstellungsbil­
der‘ und ‚bildliches Textelement‘ zusammen. Dem entspricht auch, dass 
er begrifflich nicht zwischen imagen und metáfora unterscheidet. Neben 
einer Zusammenführung von medialen Realitäten kommt hier eine 
Ästhetik zum Ausdruck, die stark auf die visuelle Ebene von Metaphorik 
abhebt. Hier knüpft Lorca an zeitgenössische Strömungen der Kunst an, 
etwa den Kubismus, oder auch an den Objektivitätsbegriff Dalís sowie 
an die philosophischen Diskurse um das Thema der Visibilität. Auch 
poetologische Konzepte von Bild und Metapher in den Avantgarden 
sind davon geprägt. Im vorliegenden Konzept der Metapher und der sie 
hervorbringenden Vorstellungskraft sollen ihre äußere Form und ihre 
Visualität hervortreten. Darüber hinaus postuliert Lorca denn auch eine 
Klarheit von Góngoras Lyrik beziehungsweise der repräsentierten Dinge 
und setzt sie der üblicherweise angenommenen Dunkelheit Góngoras 
entgegen.

Lorca widmet sich einem avantgardistischen Gegendiskurs, der sich 
in Ansätzen als fragmenthafte reescritura der spanischen Literaturge­
schichte ausprägt. So schreibt er gemeinsam mit weiteren Mitgliedern 
der generación del 27 Góngora als integralen Bestandteil in die spanische 
Literaturtradition ein – ein Status, den er bis dato nicht innehat, auch 
wenn er weitaus nicht so flächendeckend verurteilt wurde, wie es Lorca 
darstellt. Dabei grenzt er sich von vermeintlich homogenen Debatten ab, 
bei deren Darstellung er bestimmte Positionen verabsolutiert, vor allem 
die von Menéndez Pelayo, Thomas und Fitzmaurice-Kelly. So ergibt sich 
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das Bild eines Góngora, dessen Wertschätzung ein Novum und alleiniges 
Verdienst der generación del 27 ist und einen avantgardistischen Gegen­
diskurs gegenüber allen bisherigen anerkannten und institutionalisier­
ten Autoritäten formt. Gegen diese wenden sich Lorca und die anderen 
Gruppenmitglieder in Form von editorischer Arbeit, Vortragstätigkeit 
und Aktionen wie der Fahrt nach Sevilla anlässlich Góngoras Todes­
tag, aber bei Lorcas Freunden auch durch das Verbrennen von Texten 
oder das Urinieren auf die Wände der Real Academia. Sowohl spezifisch 
avantgardistische, provokante Mittel als auch klassische philologische 
Verfahren werden für die avantgardistischen Zwecke funktionalisiert.

Eine Spannung besteht darin, dass Lorca Góngora einerseits in die 
spanische Literaturgeschichte integriert, ihn andererseits jedoch als 
Dichter des Bruchs zeichnet. Wie eigenwillig das ist, geht aus einem Ver­
gleich von Lorcas Einordnung mit der von Octavio Paz hervor. Auch 
dieser identifiziert das Neue und die Überraschung als ein wesentliches 
ästhetisches Moment im spanischen Barock. Anders als der Andalusier 
betont Paz aber, dass dies in dieser Epoche ohne Aspiration auf einen 
Bruch oder eine dezidierte Abgrenzung von Vorgängern geschehe (cf. 
Paz 1974: 17).

Vor allem aber fügt Lorca Góngora in sein Projekt eines avantgardis­
tischen Gegendiskurses bezüglich der spanischen Literatur und Kultur 
ein. Dabei postuliert er eine direkte Linie, die vom Barock bis ins frühe 
20. Jahrhundert reicht. Dies spiegelt sich im Postulat wider, Góngora sei 
der „padre de la lírica moderna“ (57): Im spanischen Barock identifi­
ziert der Avantgardist ein Merkmalsmuster, das teilweise auf das späte 
19.  Jahrhundert – auf Baudelaire und Mallarmé – verweist, vor allem 
aber auf die 10er- und 20er-Jahre des 20. Jahrhunderts. Wenn dies nun 
auch noch eine Fortführung dessen ist, was bereits vor Góngora in der 
spanischen Literatur existiert hat, zeichnet der Vortrag eine spanische 
Vergangenheit, die schon seit geraumer Zeit modern und avantgar­
distisch ist. Indem er Góngora zum Vater der modernen Lyrik erklärt, 
postuliert Lorca implizit die Notwendigkeit einer alternativen nationa­
len und internationalen Literaturgeschichtsschreibung, welche die Rolle 
Spaniens und Frankreichs neu bewertet. Damit realisiert er ein Verfah­
ren, das de Torre als Ausdruck von Aktualität und, auf die Góngora-
Reminiszenz der generación del 27 bezugnehmend, als Praxis einer 
„falange juvenil extrema“ darstellt.
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Mit seinem Fokus auf eine Modernität in der spanischen Literatur 
des 17. Jahrhunderts postuliert Lorca eine Anschließbarkeit seiner Epo­
che an die Vergangenheit trotz des tiefgreifenden Bruchs von 1898 mit 
dem definitiven Ende der Rolle Spaniens als Weltmacht und dem damit 
einhergehenden Riss im nationalen Selbstbild. Lorcas neuer Entwurf 
eines Spanienbildes setzt analog zu Unamunos Konzept der intrahistoria 
stärker auf die kulturelle Vergangenheit und Kontinuität denn auf die 
‚äußere‘ Geschichte und Faktoren wie den Besitz von Kolonien. Dabei 
unterscheidet er sich auch von den kastilienzentrierten Überlegungen 
der generación del 98, in denen ein ‚neues‘ und dem 20.  Jahrhundert 
angemessenes nationales Selbstbild in Kastilien gesucht wird und nicht 
in Andalusien.

Als Motor von Góngoras Tun identifiziert Lorca ein Bedürfnis nach 
einer neuen Schönheit. In seinem Schönheitsbegriff drücken sich stark 
die Werte seiner aktuellen avantgardistischen Ästhetik aus. Er insze­
niert sie als Bruch mit der zeitgenössischen Kultur und der Vergangen­
heit. Schließlich verachtet Góngora nach Meinung des Avantgardisten 
die Poesie seiner Zeit. Ein solches Neuheitsstreben ist ein Merkmal der 
Avantgarden, in deren Licht Lorca sich selbst und Góngora stellt. Der 
Barockdichter wird so zur Vaterfigur für den von ihnen angestrebten 
Bruch. Dies geschieht vor allem aufgrund seiner Metaphorik, in der 
Lorca unter anderem eine Unabhängigkeit von Gefühlswelten identifi­
ziert und damit Werte der Avantgarden realisiert sieht. Dabei definiert 
sich sein Schönheitsbegriff nicht über bestimmte Gegenstände, sondern 
über deren Ästhetisierung und Verfremdung sowie über die Freiheit 
des Textes von subjektiver Emotionalität bei gleichzeitiger Stärkung der 
Verwobenheit der Textelemente. Wenn Lorca diese Schönheit und die 
sie erzeugende literarische Behandlung als innovativ präsentiert, insze­
niert er zum einen Góngora als Dichter des Bruchs und zugleich sich 
selbst, da auch er Aspirant auf diese Neuheit und diese Schönheit ist. So 
bestimmt, setzt Lorca den tradierten Begriff Schönheit zur Legitimation 
seines Interesses an Góngora ein.

Eine Funktion dieser Dichtung und ihrer Verfahren wie Transfor­
mation und Rekomposition liegt bei Lorca auch in der Ordnung und 
Unterwerfung der äußeren und inneren Natur. Anleihen an Romantik 
und Surrealismus in Form von ungezügelter Inspiration, nächtlicher 
Naturräume, unzähmbarer Schönheit und Verrücktheit werden in Lor­
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cas poetologischer Skizze nicht unmittelbar zum Ausdruck gebracht, 
sondern vielmehr Verfahren wie der bewussten und gezielten Auswahl, 
der Transformation und der Neuordnung unterworfen. Eine Relevanz 
erlangen diese Elemente einer ungeordneten Inspiration aber durch ihre 
Präsenz und indem sie als Verlockung dargestellt sind: Lorca geht in 
einem zweistufigen Modell vor, das die Inspiration, das Wilde, Natur­
hafte, Geheimnisvolle nicht vollständig aus seiner Ästhetik ausschließt, 
aber auf deren Unterwerfung in der poetischen Produktion abstellt. Ein 
sehr bewusster und gezielter Einsatz der Vorstellungskraft ist der von 
Lorca postulierte Umgang mit diesem Phänomen.





4.  Ästhetik der kleinen Dinge: Paraíso cerrado 
para muchos, jardines abiertos para pocos. Un poeta 
gongorino del siglo XVII (1926)

4.1.  Präliminaria
4.1.1.  Hinführung: Ein Dichter aus Granada

Lorca hält den Vortrag Paraíso cerrado para muchos, jardines abiertos 
para pocos. Un poeta gongorino del siglo XVII erstmals am 17. Oktober 
1926 zur Eröffnung der Saison des von ihm und befreundeten Künst­
lern protegierten Ateneo de Granada. Es folgt eine weitere Lesung am 
28. Oktober desselben Jahres. Ungefähr acht Monate nach seinem Vor­
trag über Góngora geht es nun um den granadinischen Barockdichter 
Pedro Soto de Rojas (1584–1658). Als Vortragstitel übernimmt Lorca 
den Namen von Sotos Hauptwerk Paraíso cerrado para muchos, jardi-
nes abiertos para pocos (1652).180 Darin beschreibt der Barockdichter 
den Garten, der zu seinem carmen gehört – einem jener Häuser, die an 
den Hängen des Albaicín und des Sacromonte liegen und einschließ­
lich ihres Gartens von einer hohen Mauer umgeben sind.181 Es liegt in 
der heutigen Calle del Agua, Nr. 32.182 Schon zu Sotos Tod befindet es 
sich in schlechtem Zustand und weist erheblichen Renovierungsbedarf 
auf.
Noch im 17.  Jahrhundert wird das Haus weitgehend zur Ruine (cf. 
García Montero 1984:  6–10). Heute ist es wegen der Maskaronen an 
der Fassade als Casa de los Mascarones bekannt. Lorca und sein Publi­
kum können den Garten noch betreten, wie aus dem Vortragstext und 
dem begleitenden Bericht hervorgeht („Vamos a entrar –dice después 

180	Lorca schreibt fälschlicherweise 1648. Zur Chronologie von Sotos Publikationen 
cf. Egido (1993: 18 f.).

181	Der Begriff carmen leitet sich von arab. Karm ‚viña‘ her und findet seit dem 
17.  Jahrhundert für diese Art von Häusern Verwendung. Zur Etymologie cf. 
Seco de Lucena Vázquez de Gardner (1990: 48 f., Anm.11). Zum carmen cf. auch 
Gibson (1999: 61). 

182	Zur Casa de los Mascarones cf. Gallego Morell (1984b).



Präliminaria176

García Lorca– en el jardín de nuestro poeta.“ García Lorca 1997: 83). 
Heute aber ist nichts mehr von Sotos Garten übrig (cf. Gallego Morell 
1984b: 10).

Abb.  2 Das carmen von Pedro Soto de Rojas 

Abb.  3 Hauswand mit Gedenkplakette
Abb. 4 Gedenkplakette für Pedro 
Soto de Rojas
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Von außen weist eine Gedenkplakette aus Keramik noch immer auf Soto 
de Rojas hin. Sie ist ein Werk des Künstlers Hermenegildo Lanz aus dem 
Rinconcillo-Zirkel um Lorca und wird im Jahr 1926 an Sotos Haus ange­
bracht. Die Inschrift lautet: 

En esta casa tuvo su paraíso en el siglo XVII el poeta granadino Don Pedro Soto de Rojas. 
Julio de 1926183

Lorcas Vortrag über Sotos Garten und das dazugehörige Langgedicht 
steht in einer kleinen Reihe von Aktionen der generación del 27, die den 
„Góngora granadino“184 auf ähnliche Weise wie sein Vorbild rehabilitie­
ren wollen. Im Zentrum der Góngora-Aktivitäten der Gruppe steht Soto 
nicht, so erwähnt ihn Diego nicht in seiner „Crónica del centenario de 
Góngora (1627–1927)“. Lorca plant aber eine Edition von Sotos Paraíso 
cerrado, die letztlich daran scheitert, dass die Stadt Granada 1927 keine 
Gelder dafür bereitstellt.185 Es entsteht eine erste kurze Biographie, die 
Antonio Gallego y Burín (1927) in der Zeitschrift Reflejos veröffentlicht. 
Auch diese stellt im Titel einen deutlichen Bezug auf Góngora her und 
verwendet den Titel Un poeta gongorino: Don Pedro Soto de Rojas.186 Soto 
erhält des Weiteren einen Platz in Gerardo Diegos Antología poética en 
honor de Góngora mit Auszügen aus dem zweiten und dritten Bereich 
des Paraíso cerrado.187

Vom ursprünglichen Vortrag Lorcas ist kein vollständiges Manu­
skript erhalten. Wie in den anderen Teilen dieser Arbeit lege ich die 
von Miguel García-Posada besorgten Obras completas zugrunde (García 
Lorca 2007: 78–87). Die Textedition von Maurer (1984: 127–143), auf die 
García-Posada auch bezüglich dieses Vortrags zurückgreift, basiert zum 
einen auf fünf autographischen Blättern, die den vierseitigen Mittelteil 

183	Cf. Morales Garoffo/Sánchez Muñoz (2017:  78); Gallego Morell (1984a:  10; 
1984b: 11 f.).

184	Gallego Morell (1973: 55, zit. nach García Montero 1984: 114).
185	Lorca äußert das Vorhaben etwa auf einer Postkarte an Fernández Almagro vom 

7.3.1927: „Pensamos editar como homenaje a Góngora el Paraíso de Soto.“ (Gar­
cía Lorca 1997: 976) Der Brief an die Diputación von Granada ist vom 16.3.1927 
(ibid.: 980 f.). Cf. auch Díez de Revenga (2003: 110 f.); García Montero (1984: 117).

186	Cf. dazu auch die Einleitung von Egido (1993: 11 ff.).
187	Cf. Diego (1927: 101–106).
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des Textes bilden. Außerdem integriert Maurer eine Zusammenfassung, 
die El Defensor de Granada veröffentlicht. Sie erscheint zwei Tage nach 
dem ersten Vortrag, am 19. Oktober 1926, unter dem Titel „En el Ate­
neo. Homenaje al poeta Soto de Rojas. El Ateneo inaugura su curso y el 
señor García Lorca lee una interesante conferencia“. Kolportiert wird sie 
von Laffranque (1953: 326–331) ohne namentliche Nennung des Jour­
nalisten. Aus dieser Zusammenfassung übernimmt Maurer zum einen 
den Teil zu Lorcas Vortragseröffnung im Umfang von etwas mehr als 
einer eng bedruckten Buchseite. Zum anderen entnimmt er ihr den drei­
seitigen Bericht von der Führung, die Lorca im Anschluss an den Vor­
trag durch den damals noch existierenden Garten gibt, sowie einzelne 
Aussagen, die er in den Mittelteil integriert.188 Der Zeitungsartikel ver­
fährt dominant paraphrasierend und resümierend. Dabei ist er in einer 
Art erlebter Rede verfasst, bei der nicht immer eine eindeutige Linie zwi­
schen den Worten des Dichters und der Paraphrase des Zeitungsartikels 
gezogen werden kann. Eindeutige Attribuierungen wie „[…] el confe­
renciante habla de la nueva época literaria […]“ (87) sind selten.

Lorca wiederholt und variiert den Text, jedoch ohne entscheidende 
inhaltliche Änderungen.189 Eine erwähnenswerte Variation ist, dass er 

188	Cf. García-Posada (1997: 1364); Laffranque (1953: 326–331); Maurer (1984: 129 f.).
189	García-Posada führt die Textvarianten im Anhang der Obras completas auf 

(García Lorca 1997: 1332–1334). Bei Losada und Aguilar hingegen liegen sepa­
rate Editionen des Textes vor; nach dem Urteil von García-Posada (1997: 1365) 
ist diese Trennung nicht sinnvoll. Den Text, den Lorca bei seinem ersten Vor­
trag am 17.10.1926 verwendet, wiederholt er bereits am 28.10.1926 im Ateneo de 
Granada. Bei dieser Gelegenheit liest er auch drei Madrigale und eine Ekloge 
von Soto. Holloway (2013: 22) nimmt an, dass es sich jeweils um Ausschnitte aus 
Sotos Desengaño de amor en rimas handelt; García Montero vermutet konkret, 
dass es um die Égloga III „Marcelo y Fenijardo“ geht und dass Lorca bei seiner 
Auswahl möglicherweise derjenigen von Adolfo de Castro in seiner Anthologie 
Poetas líricos de los siglos XVI y XVII folgt. Zudem liest er aus Gerardo Diegos 
mythologischer Dichtung Fábula de Equis y Zeda. Zwei Tage darauf erscheint in 
El Defensor de Granada eine Notiz im Umfang von einer guten halben Seite (cf. 
Laffranque 1953: 332) mit dem Titel „Ateneo de Granada. Homenaje a Soto de 
Rojas.“ Sie legt nahe, dass es sich um denselben Text handelt. Am 12. März 1930 
wiederholt Lorca den ursprünglichen Vortrag in Havanna als Teil seiner erfolg­
reichen fünfteiligen Auftrittsreihe im dortigen Teatro Principal de la Comedia, 
wo er auch La Mecánica de la poesía (eine neue Version von Imaginación, inspi-
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in der Residencia nicht nur den Vortrag hält, sondern auch am Piano 
die Flamenco- beziehungsweise cante-jondo-Sängerin La Argentinita 
begleitet, die ihrerseits canciones populares aus Granada singt. Im Okto­
ber 1933 ersetzt er den Text durch Como canta una ciudad de noviembre 
a noviembre, der ebenfalls Granada ins Zentrum rückt und in dem lokale 
canciones populares sogar ein integraler Bestandteil des Vortrags sind (cf. 
García-Posada 1997: 1365; Morla Lynch 1958: 349 f., zit. nach García-
Posada 1997: 1365).

Worum geht es Lorca nun? Als konkretes Ziel kann angenommen wer­
den, dass dieser Vortrag die Einwerbung von Geldern für die geplante 
Edition von Sotos Werk vorbereitet. Dieses Anliegen könnte den stellen­
weise appellativen Modus des Textes erklären, der sich etwa in Aufrufen 
zum Erinnern äußert. Dabei kann angenommen werden, dass Lorca die 
Appelle in jedem Fall gezielt und bewusst einsetzt: Wie seine anderen 
Vorträge ist auch dieser konzeptionell mündlich, aber medial schriftlich 
angelegt und sicher mit reiflicher Überlegung vorbereitet. Vom Text der 
Führung ist zwar kein Manuskript überliefert und auch keine von Lorca 
verfasste oder autorisierte Publikation. Es kann aber davon ausgegan­
gen werden, dass er ähnlich angelegt wurde wie der erste Teil – also auf 
den mündlichen Vortrag ausgerichtet, dabei aber sorgfältig vorberei­
tet. Im Gegensatz zum Modell von Söll (1974) gehe ich davon aus, dass 
die mündliche Perspektive die Entstehung eines Textes von vornherein 
prägt. Besonders greifbar wird dies – wie in den vorangegangenen Vor­
trägen – durch die starke parataktische Prägung der Syntax und durch 
die Kürze zahlreicher – teils elliptischer – Sätze. An den ersten Sätzen 
des im Original überlieferten Hauptteils lässt sich dies deutlich sehen: 
„Granada ama lo diminuto. Y en general toda Andalucía.“ (79)

ración, evasión, 1928), Canciones de cuna españolas (1928) und La imagen poé-
tica de don Luis de Góngora sowie Arquitectura del cante jondo (1930) vorträgt. 
Auf den zentralen Teil des Vortrags greift Lorca noch mindestens zwei weitere 
Male zurück: für einen Vortrag in der Residencia de Estudiantes als Granada, 
paraíso cerrado para muchos im April oder Mai 1929 und für einen Beitrag zum 
im selben Jahr erschienenen Katalog der Exposición Iberoamericana. Auch für 
das im Mai und Juni 1929 in Sevilla stattfindende Event verwendet er einen fast 
identischen Titel, nämlich Granada (Paraíso cerrado para muchos). Auch García-
Posada (1997: 1365) nimmt an, dass es sich um denselben Text handelt.
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Ein Aspekt der Funktion des Textes – ich greife vor – berührt unmit­
telbar die Hauptfragestellung dieser Arbeit: Während Sotos Langgedicht 
dezidiert dem Lobpreis Gottes dienen will, ist dies keine Stoßrichtung 
von Lorcas Vortrag. Eher, so meine auszuführende These, geht es ihm 
um die Vision eines ästhetischen Paradieses und ein Konzept einer 
avantgardistischen Ästhetik, die er in Granada bereits im 17. Jahrhun­
dert (und davor) identifiziert. Dazu funktionalisiert er Soto de Rojas und 
sein Werk sowie die von Francisco Trillo y Figueroa stammende beglei­
tende Einleitung, die eine sprachlich einfachere Paraphrase des Langge­
dichts liefert.

4.1.2.  Resümee des Vortrags

Lorcas zentrales Postulat ist im vorliegenden Vortrag, dass es in Granada 
eine spezifische Ästhetik der kleinen Dinge gibt, welche die Stadt sowie 
ihre Kunst und Menschen prägt. Als Beispiele dieses Konzepts präsentiert 
er Pedro Soto de Rojas, dessen Hauptwerk Paraíso cerrado para muchos, 
jardines abiertos para pocos und den darin beschriebenen Garten. Den 
Titel hält Lorca für die beste ‚Definition‘ der Stadt (83) und den Text für 
das unerkannt originellste Gedicht des 17.  Jahrhunderts (78). Statt die 
behauptete Originalität des Werks anhand von Textanalysen nachzuwei­
sen, postuliert er eine „esencia granadina“ (79), einen „matiz granadino“ 
(id.) und einen „preciosismo granadino“ (81). Diese spezifisch granadini­
sche Ästhetik liegt nach Lorca in Sotos „mano de obra“, „espíritu“, „en el 
tema y en la manera de resolverlo, así como en cierta delectación descrip­
tiva y en su amor a los objetos pequeños“ (79). Die genannten Aussagen 
sind nur als Paraphrase überliefert und es ist unbekannt, wie sehr Lorca 
sie konkretisiert. Auffällig ist aber im gesamten Text, dass Soto de Rojas 
und sein Text dabei eine eher untergeordnete Rolle spielen. Ein weiteres 
Postulat des Vortrags ist das einer alternativen Literatur- und Kulturge­
schichte, in der es bereits im 17. Jahrhundert und früher eine spanische 
avantgardistische Kunst gibt. Wie schon im Fall Góngoras, so beschreibt 
Lorca auch Soto de Rojas unter Verwendung von Konzepten der Moderne 
und verknüpft ihn durch Namedropping mit der Moderne beziehungs­
weise den Avantgarden. Zu nennen ist die von ihm ausgerufene ‚Prokla­
mation einer reinen und abstrakten Poesie‘, durch den Cordobesen Gón­
gora („proclama de poesía pura y abstracta“ 81), in deren Kontext er nun 
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auch Soto setzt. Hinzu kommen in der zweiten Lesung (cf. Laffranque 
1953: 332) weitere Verweise auf die Moderne beziehungsweise die Avant­
garden durch die Nennung von Paul Valéry, der „nueva época literaria“ 
und des Creacionismo mit Gerardo Diego als Emblemfigur (268).

Hinter der postulierten Privilegierung des Kleinen und des Diminu­
tivs in Granada verortet Lorca ein besonderes Intimitätsbedürfnis sowie 
eine Semantik des Zurückgezogenen und Abgeschiedenen („intimidad“ 
78, „se refugiaba“ id., „soledad“ id.), des Vertrauens und der Zuneigung 
(„confidencia“ 79, „amor“ id., „ensueño“ id.), des Domestizierens und 
Verfügbarmachens („traer a la habitación y poner en nuestra mano“ id., 
„sus propias manos“ 81) und des tätigkeitslosen Betrachtens und Imagi­
nierens („falta de acción“ 82, „ocio“ id., „contemplación“ 81, „fantasía“ 
id., „sueño“ 82). Diese Semantisierungen geschehen über den Vortrag 
verteilt durch die Aneinanderreihung von Paradigmen mit stärker oder 
schwächer ausgeprägter Kohärenz. Es entsteht weder eine stringente 
Argumentation noch eine nachvollziehbare Analyse der Zusammen­
hänge. Vielmehr geht Lorca wie in seinen anderen Vorträgen in einem 
Modus des Suggerierens und Postulierens vor.

Weitestgehend unterschiedslos spricht er vom Menschen Soto de 
Rojas, von seinem Garten und Gedicht, das auf sprachlich-dichterisch 
höchst komplexe und elaborierte Weise den Garten beschreibt. Bei sei­
ner gemeinsamen Kontextualisierung dieser drei eigentlich durchaus 
unterschiedlichen Bezugspunkte nimmt Lorca eine spannungsreiche 
Bestimmung vor: Einerseits bestimmt er Soto de Rojas als Vertreter 
der von ihm postulierten überzeitlichen und historisch unveränderten 
Ästhetik Granadas (79, 80 f., 83 ff.), andererseits als Exempel der von 
Góngora angeführten dichterischen Revolution (78 f.).

Im Zusammenhang dieser Revolution verweist Lorca auch auf ein 
starkes Eigenleben von Sotos Dichtung und auf eine spezifische Emo­
tionalität. Diese bestimmt er nicht genau; es ist aber auffällig, dass er 
sich dabei nicht auf Menschen bezieht, sondern auf die Stadt Granada 
und eine Persönlichkeit, die er ihr zuschreibt (82). Menschen hingegen 
müssten, um die Stadt zu verstehen, ihre eigene Persönlichkeit und ihren 
Namen vergessen, was der Avantgardist als Einnehmen einer „actitud 
definidamente lírica“ (83) bezeichnet. Ein kollektiver Gedanke, der das 
Individuelle und Persönliche übersteigt, prägt die Darstellung auch in 
Lorcas Einfassen der Menschen von Granada in den Kollektivsingular 
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el granaíno oder in seiner generalisierenden Parallelisierung ihres See­
lenlebens mit der Geographie der Stadt und ihrem Eingeschlossensein 
zwischen den Sierras.

Beispiele für den Diminutiv nennt Lorca hingegen nicht, weder im 
Sprachgebrauch von Granada noch in Sotos Werk. Die zentrale Aussage 
zu dessen Bedeutung ist eher allgemein gehalten: 

Granada, quieta y fina, ceñida por sus sierras y definitivamente anclada, busca a sí misma 
sus horizontes, se recrea en sus pequeñas joyas y ofrece en su lenguaje su diminutivo soso, 
su diminutivo sin ritmo, y casi sin gracia si se compara con el baile fonético de Málaga y 
Sevilla, pero cordial, doméstico, entrañable. Diminutivo asustado como un pájaro, que 
abre secretas cámaras de sentimiento y revela el más definido matiz de la ciudad.
El diminutivo no tiene más misión que la de limitar, ceñir, traer a la habitación y poner 
en nuestra mano los objetos o ideas de gran perspectiva.
Se limita el tiempo, el espacio, el mar, la luna, las distancias, y hasta lo más prodigioso, 
la acción.
No queremos que el mundo sea tan grande ni el mar tan hondo. Hay necesidad de limitar, 
de domesticar los términos inmensos. (79)

Nicht als schmückendes Beiwerk sieht der Vortrag den Diminutiv von 
Granada, sondern als Instrument des Begrenzens, Verfügbarmachens 
und Domestizierens von „objetos o ideas de gran perspectiva“ und „tér­
minos inmensos“. Damit korrelieren weitere einzelne Bilder wie das 
Betrachten der Alhambra aus der Distanz und durch ein umgekehrtes 
Fernglas (80). Den Charakter, den Lorca pauschal allen granaínos und 
der Stadt selbst zuschreibt, bestimmt er über die im Zusammenhang 
des Diminutivs präsentierten Bedürfnisse sowie über eine Neigung 
zum Müßiggang und zur Phantasie sowie zur Furcht vor den Naturele­
menten und zur Ablehnung des „vulgo voceador“. Auch nennt er das 
zurückgezogene Verzieren des eigenen Gartens (82). Was ‚die granaínos‘ 
nach seiner Meinung hingegen verschmähen oder geringschätzen, sind 
Abenteuer, Reisen, Neugierde, Luxus, Kleidung und die Großstadt (82). 
Es zeichnet sich eine Opposition zwischen dem privaten Bereich und 
der Außenwelt ab. Als Mittel der Überführung erscheint der Diminutiv; 
auch betont Lorca immer wieder das gezielte Bearbeiten, das im Rah­
men eines Gartens möglich ist.

Die Beispiele aus dem Bereich der Kunst sind heterogen. So verweist 
Lorca sowohl auf die maurische Arabeskentradition und die Alhambra, 
auf das Türmchen der Kirche Santa Ana, die Jungfrauenfiguren des gra­
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nadinischen Künstlers Alonso Cano (1601–1667) und auf die Texte von 
Fray Luis de Granada. Sie dienen ihm allesamt als Exempel für die pos­
tulierte Ästhetik. Bei Fray Luis betont Lorca insbesondere dessen stär­
kere Verortung des Göttlichen in den kleinen Dingen und nicht in den 
großen. Aus Sotos Garten hebt er selbstgefertigte Gegenstände wie Gir­
landen und Obstkörbe sowie „surtidores, dalias, jilgueros y aires suaves“ 
(81) hervor, die er den „grandes elementos de la naturaleza“ (id.) gegen­
überstellt. Die Anlage des Gartens und die dortigen figürlichen Darstel­
lungen, die Lorca in seiner Führung beschreibt, dienen ihm als weitere 
Beispiele dieser Ästhetik:

Bei seiner Führung beschreibt der Avantgardist die Bereiche des 
Gartens und liefert Einordnungen oder Interpretationen ihrer jeweili­
gen symbolischen Ebene, was entweder durch die zusammenfassende 
Überlieferung oder durch den suggestiven Stil des Vortrags Fragezei­
chen offenlässt. Er geht, soweit dies aus den Berichten von der Führung 
ersichtlich ist, sehr selektiv vor und setzt andere Schwerpunkte als Soto. 
Dabei betont Lorca mehrfach, dass die Ästhetik Granadas vor die Recon­
quista zurückgehe und dass das Wesen Granadas ein Kontinuum auch 
beim Anbruch der Renaissance sei, wenngleich es sich in der frühen 
Neuzeit auspräge. So heißt es: „Por debajo de la impresión renacentista, 
la sangre indígena daba sus frutos virginales.“ (81)

Lorca beschreibt den grottenartigen Eingangsbereich mit Darstellun­
gen von Adam und Eva bei ihrem Hinauswurf aus dem Paradies, von 
Jesus Christus bei seiner Taufe sowie von der Welt im Moment ihrer 
Erschaffung inklusive der Bevölkerung durch wilde Tiere. Lorca sieht 
Sotos Garten hierbei durch die Ästhetik des Generalife geprägt, dessen 
Eingangsbereich ebenfalls dem gesamten Garten einen „aire mágico“ ver­
leihe. Danach folgt eine Anlage von Wasserspielen („glorieta de cañas“), 
deren Tradition in Granada Lorca betont. Im dritten Bereich befinden 
sich Vögel. Hier legt der Vortrag eine völlig ahistorische Interpretation 
an, indem er einen romantischen oder modernen Gedanken anlegt: Dort 
befinden sich, wie Lorca darlegt, eine ‚verliebte Nachtigall‘ und weitere 
Nachtvögel. Deren Darstellung lässt, so Lorca, durch eine ‚romantische 
Überwältigung durch das Unausdrückbare‘ den gongorinischen Stil ‚ori­
ginellerweise‘ außen vor (84). Im folgenden vierten Bereich wiederum 
verortet Lorcas Interpretation eine Darstellung der Herrschaft des Men­
schen über die Natur, denn es befinden sich dort Vögel in einem Käfig 
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und Fische im Teich – was der Text als weiteren Käfig deutet. Er fokussiert 
den Umstand, dass Neptun und seine Frau Amphitrite, die sich neben 
dem Teich befinden, diese Tatsache beweinen. Dabei blendet er aus, dass 
Neptun selbst den Teich mit Wasser aus seinem Dreizack nährt (cf. Trillo 
y Figueroa 1993: 87). Den fünften Bereich mit seinen zwei mythologi­
schen Darstellungen interpretiert Lorca als Miniatur von Sotos gesam­
ter Ästhetik einschließlich der Abwendung von Abenteuer, Tod, Traum, 
Natur und dem Unbekannten: Zum einen handelt es sich um Jason, der 
nach dem Goldenen Vlies greift, umgeben von Medea und dem besiegten 
Drachen, der das Vlies bewacht hatte. Zum zweiten ist es Aktaion wäh­
rend seiner Verwandlung in einen Hirsch durch die Göttin Diana, um 
ihn zur Strafe von ihren Jagdhunden zerreißen zu lassen, nachdem er sie 
beim Bad überrascht hat. Lorca setzt diese beiden Darstellungen so zuei­
nander in Bezug, dass er eine Synthese von Sotos Denken und, wie hier 
mitschwingt, der Ästhetik Granadas darin sieht: Die erste Darstellung 
provoziere den optimistischen Gedanken „¡todo se puede lograr!, hasta 
el vellocino de oro!“, der durch die Figur Aktaions konterkariert und zu 
einer Warnung überführt werde, das Haus zu verlassen. Er resümiert:

La sed de aventura conduce a la muerte. No hay que tocar lo que está fuera de nuestras 
realidades y posibilidades. No hay que realizar los sueños. Dejemos a la naturaleza en 
paz; que los pájaros vuelen y las aguas corran. Hay que ceñirse y viajar en nuestro jardín. 
El vellocino de oro lo tenemos dentro del corazón. Seamos prudentes frente a lo desco­
nocido. (86)

Abweichend von der Länge der Abschnitte in Sotos Text fasst Lorca den 
sechsten und siebten Bereich auffallend knapp zusammen, soweit dies 
aus dem Bericht zur Führung hervorgeht. Insbesondere erwähnt er den 
sechsten Bereich nur kurz. Während Lorca den fünften Abschnitt und 
die genannten mythologischen Darstellungen nicht nur lange bespricht, 
sondern auch explizit eine zentrale Aussagekraft zuweist, liegt der Fokus 
von Sotos Gedicht laut Vorrede in einer Ausrichtung auf den siebten 
Bereich – den des Himmels und der Darbietung der Schöpfung des Dich­
ters und Gartenbauers Soto an den göttlichen Schöpfer. Lorca paraphra­
siert dies hingegen nur knapp und zitiert dabei bemerkenswerterweise 
nicht aus Sotos Text, sondern aus Trillos Paraphrase dessen Bezeichnung 
des Bereichs als „tribunal de las musas, o teatro de las flores“ (Trillo y 
Figueroa 1993: 91). 
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4.1.3.  Forschungsstand

In der Lorca-Forschung hat der vorliegende Vortrag eine nur geringe 
Präsenz und wird in der Regel – wenn überhaupt – nur kurz erwähnt. So 
nennen einige Arbeiten knapp die zentrale These des Vortrags, dass eine 
„estética de las cosas diminutas“ für die Literatur und die Künste Grana­
das charakteristisch sei (cf. bspw. Martínez López 2009: 56; Doménech 
2008: 27) und dass Lorca in Sotos Titel Paraíso cerrado die treffendste 
Definition Granadas sieht (cf. bspw. Egido 1993: 11).

Etwas stärkere Aufmerksamkeit erhält der Vortrag in Laffranques 
Monographie Les idées esthétiques de Federico García Lorca, die primär 
eine präzise textnahe Analyse vorlegt (1967: 136–144), aber auch eine 
für meine Arbeit anschlussfähige Einordnung von Lorcas Perspektive 
vornimmt:

Au début de sa causerie sur Paraíso cerrado para muchos, jardín abierto para pocos, il 
a déjà rappelé la perspective résolument moderne où s’inscrit cet hommage exempt de 
nostalgie: … dueños de nuestra época. (Laffranque 1967: 137)

Zumeist knüpfen Erwähnungen des Vortrags an Lorcas Beschäftigung 
mit Góngora an, von dem Soto wiederum beeinflusst war. So nennt Díez 
de Revenga den Vortrag als Beleg für das fortgesetzte Interesse an Gón­
gora (2003: 110 f.). Auch Gibson verbindet ihn damit und setzt ihn in 
den Zusammenhang der deshumanización nach Ortega y Gasset:

[…] und wieder einmal ging es ihm darum, die Relevanz solcher Poesie für die Tendenz 
der modernen Kunst zur „Enthumanisierung“ zu demonstrieren, mit ihrer Betonung der 
Objektivität und Vermeidung von Sentimentalität. (Gibson 1999: 233)

In verschiedenen Studien dient ein Verweis auf den Vortrag beziehungs­
weise auf den entsprechenden Zeitungsartikel als Anlass für eine linguis­
tische Analyse des Diminutivs in Lorcas Werk oder für die Auswahl von 
Ausführungen zu seiner Symbolik. So baut Seco de Lucena Vázquez de 
Gardner ihre Monographie La estética de lo pequeño y la reducción espa-
cial en la obra de García Lorca (1990) anhand eines Zitats aus dem Zei­
tungsartikel auf, das ihr als Beleg für eine entsprechende Relevanz des 
Diminutivs in Lorcas eigenem Werk dient.190 Sie konzentriert sich beim 

190	Es handelt sich um: „Granada, porque no tiene sed de aventuras, se recoge en 
sí misma y usa del diminutivo […] Por eso la estética profunda y genuinamente 
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Nachweis dieser These vor allem auf das Entschlüsseln einer vermuteten 
Symbolik kleiner Dinge wie Blumen und Tiere. Eine Analyse des Vor­
trags legt sie dabei nicht vor und verzichtet darauf, den Diminutiv mit 
Lorcas Perspektive auf barocke und maurische Elemente, auf Avantgarde 
und Tradition, auf die künstlerische Imagination oder mit anderen poe­
tologischen Fragestellungen in Verbindung zu bringen. Muñoz Cortés/
Gimeno Casalduero (1954) und Nañez Fernández (2006) untersuchen 
in Anknüpfung an Amado Alonso (1951) aus linguistischer Perspektive 
die Funktionen des Diminutivs in Lorcas Poesie. Dabei verwenden auch 
Muñoz Cortés/Gimeno Casalduero ein kurzes Zitat aus Lorcas Paraíso 
cerrado als Aufhänger dazu, verschiedene Funktionen des Diminutivs in 
seinem eigenen lyrischen Werk zu untersuchen.191 Eine weitergehende 
Analyse von Paraíso cerrado findet auch hier nicht statt. Verknüpfun­
gen mit den für diese Arbeit relevanten Fragestellungen kommen in den 
letztgenannten Arbeiten freilich kaum vor, zumal sie eine linguistische 
und keine (literatur-)historische Perspektive anlegen. Am ehesten bietet 
sich an dieser Stelle noch ein Rückgriff auf Nañez Fernández, der die 
lokalen Varianten des Diminutivs und damit die Präsenz Granadas the­
matisiert. Zu seinen Ergebnissen gehört, dass in Lorcas Werk der Dimi­
nutiv tatsächlich eine starke Präsenz hat und dabei sehr unterschiedliche 
Funktionen erfüllt (ibid.: 222). Die für Granada typische Form auf -ico 
kommt nach seinen Ergebnissen erstaunlicherweise kaum vor; insge­
samt beziehe sich der Diminutiv bei Lorca häufiger auf einen kindli­
chen als auf einen lokalen Kontext und sei somit, anders als bei Manuel 
Machado, kein Mittel, um Lokalkolorit zu transportieren (ibid.: 223). Zu 
den Funktionen heißt es: „Las funciones del diminutivo van desde la 
efusión poética, jugueteo infantil y representación imaginativa hasta la 

granadina es la estética del diminutivo, la estética de las cosas diminutas.“ (Seco 
de Lucena Vázquez de Gardner 1990: 11) Dies nimmt sie als Aufhänger für die 
Beobachtung, dass Lorca selbst eine Vorliebe für das Kleine hat. Ihre zentrale 
These ist: „[La] tendencia a lo pequeño, a lo diminuto y a la reducción es una 
constante en la obra de García Lorca.“ (ibid.: 172) 

191	Es handelt sich um einen Teil desselben Zitats, das auch Seco de Lucena Vázquez 
de Gardner verwendet: „El diminutivo no tiene más misión que la de limitar, 
ceñir, traer a la habitación y poner en nuestra mano los objetos o ideas de gran 
perspectiva.“ (79)
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acción de la lengua oral.“ (Nañez Fernández 2006: 222 f.) Überraschend 
ist die geringe Überschneidung von Lorcas Vortrag und seiner eigenen 
poetischen Praxis. 

Schneider (2005) geht punktuell auf den Vortrag ein. Sie räumt ihm 
nicht viel Platz ein, ihr Zugriff ist aber anschlussfähig: Sie setzt den 
Vortrag in den Kontext eines spezifisch avantgardistischen Interesses 
an der spanischen Barockdichtung und an der arabisch-andalusischen 
Lyrik. Dass sich Lorca im Gegensatz zu vorangegangenen Dichtergene­
rationen dafür interessiert, liest sie in Anlehnung an Gumbrecht (1982) 
und in Analogie zu Lorcas Interesse an Góngora als Ausdruck seiner 
Modernität. In dieser Analyse verweist Schneider unter anderem auf die 
Unterwerfung eines jedwelchen Gegenstands unter den Verwandlungs­
willen des modernen oder avantgardistischen Künstlers. Sie geht dabei 
auch speziell auf die Natur ein, die insbesondere in der andalusisch-
arabischen Dichtung lediglich in verkünstlichter Form eine Rolle spiele, 
woran die avantgardistische Ästhetik anknüpfen könne.

Eine ähnliche Einordnung von Lorcas Zugriff auf Soto aus der Pers­
pektive der Avantgarden nimmt auch Laffranque vor, wenn sie über den 
halbseitigen Zeitungsbericht über Lorcas zweiten Vortrag in Granada 
schreibt:

Le compte rendu de cette deuxième séance complète la conférence précédente soulignant 
le sens tout moderne, chez García Lorca et ses contemporains, du «retour aux classiques» 
des XVIe et XVIIe siècles, suscité précisément par leurs tendances et leurs préoccupa­
tions artistiques d’avant-garde. (Laffranque 1953: 332)

Sie meint damit, dass Lorca laut dem Bericht betont: „[…] no obstante su 
sólida construcción clásica, continúa iniciando el camino que ha de pre­
parar el poderoso renacimiento de la poesía española contemporánea.“ 
(id). Laut dem Artikel verweist der Avantgardist dabei auf den Creaci­
onismo in der Prägung von Gerardo Diego und auf dessen „sustancia 
puramente estética“ (id.). Mehr als diese knappe Bemerkung ist aller­
dings nicht überliefert.

Eine ausführlichere Analyse des Vortrags findet sich bei García Mon­
tero im Jahr 1984 und damit vor der Prägung seiner Formel der „lectura 
vanguardista de la tradición“, die in dieser Arbeit schon herangezogen 
wurde und die auch im vorliegenden Kapitel von mir genutzt wird. Sein 
Ansatz ist hier tatsächlich noch ein anderer: Er interpretiert den Vor­
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trag vor dem Hintergrund einer lebensweltlichen „Granada opresiva“ 
(García Montero 1984: 114). In dieser Situation und von den kleinbür­
gerlichen Werten Granadas ausgehend diene Lorca die Poesie unter 
Beibehaltung des Kleinen als „mecanismo de huida“ (id.). So schreibt 
García Montero:

[…] García Lorca convirtió la vida de la pequeñoburguesía en valores de poesía pequeña. 
Los mismos símbolos que le hacían ahogarse en una ciudad sin mar, encerrada en la falta 
de aventuras, en el paso estático del tiempo, le sirvieron para encontrar un mecanismo 
de huida: la lírica. (ibid.: 115.) 

Erstaunlicherweise rückt in diesen Studien aus dem Blickfeld, dass Lorca 
auch über positive Werte wie Intimität, Vertrauen und das Träumen in 
Granada spricht. Dabei handelt es sich um Elemente, die sich weder in 
García Monteros negative Perspektivierung von Granada fügen noch 
in die etablierte und die Forschung dominierende Beschreibung des 
vorliegenden Vortrags über das Paradigma der Enthumanisierung. Die 
allzu humanen Aspekte des vorliegenden Vortrags und ihr Verhältnis 
zur von mir angesetzten avantgardistischen Vereinnahmung Lorcas 
von seinen Gegenständen bleiben also zu klären. Kaum problematisiert 
werden auch die angelegten Kriterien einer granadinischen Identitäts­
konstruktion. Auch ein Blick auf die Implikationen hinsichtlich der 
Position des spanischen Kulturerbes im internationalen Vergleich fehlt. 
Dass dies bislang Forschungslücken sind, widerspricht nicht der Tat­
sache, dass die genannten Forschungstitel dennoch allesamt wertvolle 
Impulse liefern.

4.1.4.  Eigenes Vorgehen

Auch in Lorcas ‚Lektüre‘ von Sotos Text und Garten, der Stadt Granada, 
ihrer Architektur und ihren Bewohnern kommt sein Avantgardismus 
zum Ausdruck, wie dieses Kapitel darlegt. Um dies zu zeigen, lasse 
ich auf ein Resümee des Vortrags zunächst eine Vorstellung von Soto 
de Rojas und seinem Werk folgen, dessen Bekanntheit auch heute bei 
Weitem nicht mit derjenigen zu vergleichen ist, die Góngora seit 1927 
erfahren hat. Weder Sotos Würdigung durch Lorca noch die Feierlich­
keiten und Editionen, die in Granada 1984 zu seinem 400. Geburtstag 
stattgefunden haben, haben das geändert (cf. Gallego Morell 1950: VII; 
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1984a: 11).192 Dabei wird sich zeigen, dass Sotos Werk tief in barocken 
Diskursen verortet ist, was sich nicht in Lorcas Sicht auf den Dichter 
widerspiegelt. Sein Blick auf Soto und auf Granada erbringt vielmehr 
erstaunliche Perspektiven: Was alt, bekannt und den granaínos vertraut 
ist, erscheint als Element einer avantgardistischen Ästhetik. Dies leitet 
Lorca nicht unbedingt aus einer Auseinandersetzung mit Sotos Text her, 
sondern eher aus Überlegungen zu Granada. Anders als García Mon­
tero (1984: 114 f.) sehe ich in den Bezugnahmen auf die Stadt durchaus 
positive Wertungen, die mit einer bestimmten Interpretation Granadas 
als überschaubar und zugleich als Inkarnation avantgardistischer Werte 
einhergehen.

Zentrale Konzepte und Anliegen der Avantgarden prägen Lorcas 
These von einer Ästhetik des Diminutivs in Punkten wie der Formung 
des künstlerischen Gegenstands durch eigene Vorstellungen. Dabei pro­
jiziert er auf Soto de Rojas eine Unterscheidung von Lebenswelt und 
ästhetischer Realität, wie sie etwa im Creacionismo zentral ist und auch 
Ortega y Gasset als Merkmal der ‚neuen‘ Kunst beschreibt. Dies zeigt 
sich etwa daran, dass Lorca den Garten und den Text nicht als manie­
rierten Lobpreis von Gottes Schöpfung beschreibt, wie es bei Soto der 
Fall ist. Vielmehr präsentiert Lorca den Garten und den Text zwar einer­
seits als Miniatur der Welt. Dabei aber lässt er Mechanismen wirken, 
welche diese wesentlich umgestalten. Nach dem Willen des Künstlers 
arrangieren sie die Welt und formen sie neu, womit Lorca an moderne 
poetologische Konzepte anschließt. Besonders relevant scheint dabei das 
auf Baudelaire zurückgehende und vom Creacionismo vermittelte Kon­
zept der fragmentierend und verwandelnd verfahrenden schöpferischen 
Imagination.

Eine Neuinterpretation sehe ich auch in Lorcas Umgang mit der spa­
nischen Kulturgeschichte, die er nach potentiellen Anknüpfungspunk­

192	1984 erscheint zum 400. Geburtstag von Soto de Rojas in Analogie zu Diegos 
Antología poética en honor de Góngora eine Antología poética en honor de Soto 
de Rojas, die von Antonio Gallego Morell herausgegeben wird. Die Anthologie 
zelebriert auch in ihrer Einleitung (Gallego Morell 1984a) bewusst die Analo­
gien zum Jahr 1927. Weitere Widmungen in Buchform erscheinen, darunter 
eine Jubiläumsedition von Paraíso cerrado und die Monographie La casa de 
los Mascarones über das carmen von Gallego Morell 1984b (cf. Gallego Morell 
1984a: 11).
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ten für avantgardistische Interessen ausleuchtet. Schon die Tatsache, 
dass überhaupt ein positiver Bezug auf Soto hergestellt wird, ist hier – 
ganz analog zum Fall Góngora – zu nennen. Dabei weist Lorcas ‚Lektüre‘ 
von Soto, wie ich zeigen werde, zahlreiche Elemente aus avantgardisti­
schen, insbesondere creacionistischen Ästhetiken und einer Kunst im 
Zeichen der Enthumanisierung nach Ortega y Gasset auf. Dazu greife 
ich wiederum auf García Monteros in Bezug auf andere von Lorcas Tex­
ten geprägte Formel der „lectura vanguardista de la tradición“ zurück. 
Seine Interpretation von humanen Eigenschaften (klein, überschaubar, 
intim, entzückend, vertrauensstiftend) verknüpft er mit einer spezifisch 
avantgardistischen und enthumanisierenden Perspektive, in der er etwa 
die klischeehafte Faulheit ‚der granaínos‘ als Perspektivenwechsel und 
Distanzierung umdeutet. Im Verhältnis von Avantgarde und Tradition 
zeige ich, dass Lorca auch hier an seinem Projekt arbeitet, avantgardisti­
sche Kunst bereits in früheren Jahrhunderten zu verorten: Er findet bei 
Soto de Rojas, Fray Luis de Granada und überhaupt in der Kunst Gra­
nadas sowie in der Geographie der Stadt ein übergreifendes ästhetisches 
Muster realisiert. Dabei vollzieht er auch Einebnungen von Bergen und 
religiösen Texten, die ihm allesamt als Exempel für die von ihm gezeich­
nete Ästhetik dienen. Lorcas Perspektive ist auch ein Gegenentwurf zum 
spanischen Identitätsdiskurs, der seit 1898 nach kollektiven Identitäts­
markern abseits der desaströs gewordenen Geschichte sucht. Der Fokus 
des Dichters auf Präfigurationen des Avantgardismus in marginalisier­
ten Winkeln der Kulturgeschichte postuliert in der Ästhetik Granadas 
ein Paradigma längst dagewesener Modernität, die seit der Maurenzeit 
über die Brüche in den Jahren 1492 und 1898 reicht. Damit konstruiert 
er unausgesprochen auch einen Gegenentwurf zum anerkannten Beginn 
literarischer Modernität im Nachbarland bei Baudelaire und Mallarmé. 
Dass Lorca Soto de Rojas als Exempel einer so konzipierten granadini­
schen Avantgarde einsetzt, ist nach seinem Góngora-Vortrag ein weite­
res Postulat einer in der andalusischen Vergangenheit liegenden Moder­
nität Spaniens. 

Vor dem Hintergrund zeitgenössischer poetologischer Kontexte ist zu 
beobachten, dass eine aufkommende Strömung auch in Lorcas Vortrag 
zur Präsenz strebt: Der Surrealismus mit seinem Schlüsselbegriff ‚Traum‘ 
sowie, damit korrelierend, das Natürliche, Rohe, Ungeordnete und 
Unkontrollierbare. Lorca aber setzt in diesem Vortrag noch verschie­
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dene Mechanismen ein, um den Traum und den Surrealismus aus seiner 
poetologischen Skizze auszuweisen, statt sie als Quelle der Inspiration 
zu nutzen. Vielmehr degradiert er den Traum zum Ausgangspunkt einer 
vom Künstler herzustellenden Ordnung.

4.2.  Barock, Granada, Gartenbau, Avantgarde
Dass Lorca eine spezifisch granadinische Ästhetik anhand von Soto de 
Rojas konstruiert, ist eigenwillig. Die sprachliche Gestalt von Sotos Text 
stellt einen blinden Fleck im Vortrag dar. Denn Soto ist ein Barockdich­
ter mit ähnlichen stilistischen Merkmalen und einer vergleichbaren 
Vergessenheit in der Literaturgeschichtsschreibung, wie sie bei Góngora 
vorliegen. Gemeinsame Merkmale sind die syntaktisch-stilistische Kom­
plexität und Extravaganz, voraussetzungsreiche mythologische Anspie­
lungen, eine ausladende Metaphorik und hohe symbolische Dichte. 
Doch über diese Charakteristika spricht Lorca kaum und nähert sich 
Soto stattdessen über eine Betrachtung seines Gartens. Um diese Her­
angehensweise einzuordnen, stelle ich im Folgenden das Werk des nur 
bedingt bekannten Pedro Soto de Rojas sowie Lorcas spezifischen Blick 
auf dessen Langgedicht Paraíso cerrado para muchos, jardines abiertos 
para pocos vor. Von besonderem Interesse ist dabei, dass er das Langge­
dicht tendenziell mit dem Garten sowie mit einer von Francisco Trillo y 
Figueroa stammenden ausführlichen Paraphrase gleichsetzt.

4.2.1.  Soto de Rojas, sein barockes Werk und Trillo y Figueroa

Aus einer relativ wohlhabenden Familie stammend, aber selbst in mode­
raten Verhältnissen lebend, studiert Soto in Granada und veröffentlicht 
dort ab 1608 erste Gedichte.193 Eine Auszeichnung erhält er früh für ein 
Sonett anlässlich der Seligsprechung von Ignacio de Loyola, gemeinsam 
mit Góngora, Jáuregui und Pacheco. Er orientiert sich nach dem Hof 
in Madrid und wird dort dem höchsten Adel bekannt gemacht. Dem 
Conde-Duque de Olivares wird er zwei Werke widmen, Desengaño de 

193	Ich orientiere mich bei diesen Ausführungen an der Darstellung von Egido 
(1993: 11–21). Zu Sotos Biographie cf. auch Gallego y Burín (1927) und Gallego 
Morell (1948; 1970a; 1984a).
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amor en rimas (1623) und Paraíso cerrado para muchos, jardines abiertos 
para pocos (1652). Auch mit Góngora freundet er sich an. Des Weiteren 
ist er mit der Academia de Saldaña um Lope de Vega und Cervantes ver­
bandelt. Zur Eröffnung der Nachfolgeinstitution hält Soto den literatur­
theoretischen Discurso sobre la poética en el abrirse la Academia Selvaje 
(1614). Hier formuliert er als Ziele des Dichtens mit explizitem Bezug 
auf Aristoteles „deleitar“ und „persuadir al bien“. Dabei fordert Soto, 
dass die Tropen, Metaphern, Übertragungen und Figuren zugunsten des 
persuadir al bien keine „carga al oído“ sein sollten: 

La [causa] final es, con el decoro y estima que se debe a las buenas letras, por letras y por 
buenas, debajo de una especie de deleitar, persuadir al bien, reprehendiendo los vicios en 
yambos y exaltando las virtudes en épicos. (Soto de Rojas 1961: 101 f.)

Trotz der Polemik zwischen Góngora und Lope hält er den Kontakt zu 
beiden. Weitere Werke von Soto entstehen und zeugen von diesen Ban­
den, etwa die Lobgedichte von Lope und Góngora, die in Sotos Desen-
gaño abgedruckt werden. Cervantes erwähnt Soto in seinem Viaje del 
Parnaso im Kontext des Gongorismus seines eigenen Dichtens. 

1616 kehrt Soto nach Granada zurück und ist als Kanoniker und 
in diversen zusätzlichen Ämtern im Stadtteil Albaicín tätig, zum Teil 
unter Spannungen mit den restlichen Würdenträgern. Er kauft dort 
1619 mehrere Moriskenhäuser und vergrößert das Grundstück sukzes­
sive durch weitere Ankäufe. Schließlich baut er dort sein eigenes car-
men, also Haus und Garten, deren Ausgestaltung er über viele Jahre 
mit größtem Aufwand betreibt. Er lebt ab 1632 dort. Bevor Soto 1652 
die ausladende und komplexe Beschreibung dieses Gartens in Paraíso 
cerrado para muchos, jardines abiertos para pocos veröffentlicht, umfasst 
sein literarisches Schaffen „el elogio ocasional, los desengaños y el tras­
unto mitológico“ (Egido 1993: 19).194 Die Texte bewegen sich allesamt 
im lyrischen Bereich. Bevorzugt verwendet Soto die Langgedicht-Gat­
tung der silva. Zu nennen ist hier Los fragmentos de Adonis (1619 ent­
standen), das 1652 zusammen mit Paraíso cerrado veröffentlicht wird, 
aber weniger hermetisch ist. Das aus der antiken Mythologie schöp­
fende Thema ist die Liebe, die mit einer Metamorphose endet. Weiter­

194	In diesem Absatz orientiere ich mich am Abschnitt „Pedro Soto de Rojas“ der 
Einleitung von Egido (1993: 11–21).



Ästhetik der kleinen Dinge 193

hin sind zu nennen: Desengaño de amor en rimas (1611/1623), Los rayos 
del Faetón (1639), Fábula de Alfeo y Aretusa,195 das Lobgedicht „Bizarro 
joven, cuya ardiente lira“ in den Rimas von Miguel Colodrero Villal­
obos (1629) und die Notas zu Francisco Trillo y Figueroas Panegírico 
del señor Marqués de Montalbán (1650). Neben Einflüssen unter ande­
rem von Petrarca, Garcilaso und Marino ist es vor allem der Einfluss 
von Luis de Góngora, der in Sotos Werk hervortritt. Vor allem in seiner 
Spätphase, in die Paraíso cerrado (1652) fällt, ist insbesondere der Ein­
fluss des schwierigen Góngora des Polifemo und der Soledades deutlich. 
Ganz ähnlich wie in verbreiteten Beschreibungen von Góngoras Werk 
wird die sprachliche Komplexität von Sotos Dichtung hervorgehoben, 
mitunter ist die Rede von rein selbstbezüglicher und leerer Sprachar­
tistik. So findet sich noch im Jahr 2000 bei Pardo Lesta die Aussage, 
Sotos Text zeichne sich durch „la ilusión deslumbradora, meramente 
deleitosa, del lenguaje“ (1019) aus. Gallego Morell schreibt über Soto: 
„[Sus] versos superan a veces en gongorismo a los más gongorinos de 
Góngora“ (1984: 10). Egido nennt als gemeinsame Merkmale eine syn­
taktisch-stilistische Komplexität und Extravaganz mit dem Hyperbaton 
als prägendem Charakteristikum, voraussetzungsreiche mythologische 
Anspielungen, eine ausladende Metaphorik und eine hohe symbolische 
Dichte (cf. Egido 1993: 40–42).196 Weitere Gemeinsamkeiten liegen in 
Techniken wie einer wechselhaften Personifizierung und Verdingli­
chung der Natur, der Betonung des Sinnesreichtums des Gegenstands 
sowie der Handhabung der Elemente, der Metaphorik, Lexik und kon­
kreten Bildern sowie dem Einsatz der „bimembración petrarquista“ und 
der Ekphrasis (42).197 Egido hebt folgende Aspekte von Paraíso cerrado 
besonders hervor:

195	Dieses Langgedicht bleibt lange verschollen. Gerardo Diego erwähnt es als ano­
nymen Text wertschätzend im Jahr 1920, erst Navarro Durán (2012) attribuiert 
es an Soto de Rojas.

196	Zur Darstellung von Sotos stilistischer Komplexität und Extravaganz ist auch 
Fernández Dougnac (1984) aussagekräftig. Zu den Anspielungen und der sym­
bolischen Dichte, die bereits von Sotos Zeitgenossen angemerkt wird, cf. Terry 
(1993: 220).

197	Hier orientiere ich mich am Abschnitt „El libro-jardín“ aus der Einleitung von 
Egido (1993: 34‑46).
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Las mansiones de esta silva reflejan un lenguaje hiperbólico, cargado de alusiones, 
poblado de hipérbatos que retuercen la frase provocando encabalgamientos. Las disyun­
tivas ofrecen, en su simetría, la doble forma de interpretar la metáfora o de elegir el 
adjetivo; la enumeración, el impresionismo desbordante del gusto nominal manierista. 
(Egido 1993: 39)

Fraglich ist, ob Sotos frühere Maxime, dass die Tropen keine „carga al 
oído“ darstellen sollen, in dieser Werkphase noch Gültigkeit hat. 

Der Garten vereint „la observación directa de la práctica agrícola de 
los moriscos granadinos con la teoría de los agrónomos clásicos y moder­
nos“ (Egido 1993:  22).198 Er verstößt gegen die geometrischen Prinzi­
pien des orientalischen Gartenbaus; in diesem Punkt hat die Forschung 
Einflüsse aus der mittelalterlichen christlichen Gartengestaltung und 
der italienischen Renaissance identifiziert. Davon zeugen nicht zuletzt 
zahlreiche Skulpturen. Die Assoziation von Garten und Paradies exis­
tiert in verschiedenen Kulturen. In der italienischen Renaissance findet 
sich auch die Idee eines didaktischen Gartens, der eine Wahrheitssuche 
anregen soll. Sotos Garten führt in einem aufsteigenden, mit Treppen­
stufen versehenen Weg durch sieben Bereiche. In ihnen befinden sich 
verschiedene Darstellungen, darunter die Genesis, die Göttin Diana und 
der sich in einen Hirsch verwandelnde Aktaion sowie Faune und Del­
fine mit Apollo und seinen neun Musen und schließlich der Himmel im 
siebten und letzten Bereich des Gartens. Die Zahl sieben gemahnt im 
frühneuzeitlichen Kontext auch an die Anzahl der artes liberales, deren 
Wahrheitssuche in der Divina Sapientia kulminiert.

In 2.260 Versen beschreibt Paraíso cerrado den Garten und ist wie die­
ser in sieben Abschnitte (mansiones) unterteilt. Mit der Gartenbeschrei­
bung steht Soto im literarischen Kontext seiner Zeit. Unter den berühm­
testen Texten dieser Gattung sind wiederum Góngoras Soledades und 
„Palacio de la Primavera“ zu nennen sowie Lope de Vegas Huerto des-
hecho und „Epístola a Francisco de Rioja“.199 Auch in weiterer Hinsicht 
steht der Text im Kontext seiner Zeit:

Emilio Orozco ha determinado deudas de Soto con Collado del Hierro, Pedro de Espi­
nosa, Marino y Góngora, asentando, además, las bases de este Paraíso, desde la relación 

198	In diesem Absatz orientiere ich mich am Abschnitt „Jardín-libro“ der Einleitung 
von Egido (1993: 22–33).

199	Zu Literaturhinweisen zu den Einflüssen auf Soto cf. Egido (1993: 35 ff.). 
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pintura y poesía, naturaleza y arte, hasta el catálogo de causas y efectos: la soledad y el 
desengaño, el preciosismo, la sensualidad, la religiosidad y, por último, la síntesis y plas­
mación de todo ello en su granadinismo. (Egido 1993: 37)

Auch der Text lässt sich als peregrinatio (ibid.:  34) durch das irdische 
Paradies auf der Suche nach der Göttlichkeit lesen, die sich im siebten 
Bereich erahnen lässt. Die Beschreibungen verwandeln die Realität nach 
barocken Gestaltungsprinzipien des artificio.200 Menschen begleiten den 
Dichter nicht bei seiner Pilgerschaft. Der Garten rückt dadurch umso 
stärker in den Blick.

Literarische Referenzen verorten den Text stark in einer gelehrten 
europäischen Tradition. Sie reichen von Góngoras Soledades und Poli-
femo über Aristoteles, Juvenal, Laërtius, Plinius, Seneca, Ovid, Horaz, 
Lukan, Plautus bis zu den Kirchenvätern und Evangelisten. Die Verweise 
beziehen sich auf die Natur, auf andere Gärten, Flüsse etc. So wird der 
Text nach Egido zum „paradigma de una vida dedicada a la agricul­
tura y a la poesía, en la que todo es visto a través de referencias“ (Egido 
1993: 38). Daneben identifiziert Egido auch Referenzen auf die kultisti­
sche Literatur des Siglo de Oro, auf die Geographie Granadas und auf 
arabische Lexik (cf. 1993: 41), was die kulturelle Verortung verbreitert.

Auch historisch greift der Text aus: Er beginnt mit einer Evokation des 
carmen zwischen Mauern und Ruinen, die die historische Vergangenheit 
Granadas aufrufen. Durch eine Invokation an Clio bittet der Dichter die 
Muse um Beistand, damit ihm das Gedicht Unsterblichkeit verleihe.

Sehr dominant ist in Sotos Text ein christlicher Kontext, der insge­
samt im spanischen Barock so prägend ist: Sotos Garten erscheint als 
Repräsentant von Gottes Schöpfung und als Anlass zu deren Lobprei­
sung. Denn Sotos Text hat laut Vorrede („Al que leyere“ Soto de Rojas 
1993: 73 f.) zum Ziel den Lobpreis Gottes („alabanzas al gran Criador“ 
Soto de Rojas 1993: 74). Dieses Ziel spiegelt sich am Ende des Gedichts 
in der Anrufung und Lobpreisung des „soberano actor“ durch die Blu­
men des siebten Bereichs (1090).

Sotos Text wird in der Erstausgabe und in der Cátedra-Ausgabe 
durch ein fünfzehnseitiges Vorwort von Trillo y Figueroa (1993:  78) 
eingeleitet. Dieser zieht 1632 nach Granada und ist als Historiker sowie 
gleichfalls als manieristischer Barockdichter tätig. Den Großteil seines 

200	Für weitere Verweise cf. Egido (1993: 37, Anm. 39 und 40).
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Vorworts bildet eine Paraphrase des Langgedichts. Derer bedient sich 
Lorca neben dem Originaltext bei seiner Führung wiederholt zitie­
rend. In den Worten von Egido ist dieser „defensor a ultranza de la 
poesía para pocos, del gongorismo sin concesiones“ (Egido 1993: 19) 
und damit ein weiterer Repräsentant von Hermetik und Dunkelheit.201 
Sein gelehrtes Epos Neapolisea (1651), das er neben weiteren Dichtun­
gen verfasst, erregt später auf ähnliche Weise wie Góngoras Soledades 
das Missfallen von Menéndez Pelayo, zu dem Lorca bereits in seinem 
Góngora-Vortrag Opposition bezieht. Trillo erkennt die Kunstfertig­
keit Sotos und die elaborierte Anlage und Ausgestaltung von Paraíso 
cerrado. Entsprechend bezeichnet er den Text als „un artificiosísimo 
poema, compuesto de varios semblantes, fábulas, imitaciones y pen­
samientos, conceptos, figuras, exornación y adorno“ (Trillo y Figueroa 
1993: 84). Seine Paraphrase von Sotos Text aber, die sieben von fünf­
zehn Seiten seines Einleitungstextes umfasst (85–91), ist weit entfernt 
von jedem Manierismus. Vielmehr verfasst Trillo eine zugängliche und 
leicht verständliche Beschreibung des Gartens, die jene Merkmale aus­
blendet, die das Original nur für iniciados zugänglich macht. Daran 
wird umso deutlicher, dass sich die Ebene der Signifikanten bei Soto als 
hypertroph oder als stark metaphorisch verfremdend beschreiben lässt. 
Offenbar unterscheidet Trillo – anders als Lorca in der Folge – zwischen 
den verschiedenen Textgattungen.

4.2.2.  Lorcas Umgang mit zwei Texten und einem Garten

Lorca bezieht sich unterschiedslos auf Sotos Text, die Paraphrase von 
Trillo y Figueroa und auf den Garten selbst inklusive der Skulpturen. 
Zur Veranschaulichung verweise ich auf Trillos Rede vom „naranjo 
dulce que es el árbol de las manzanas de oro en que pendía el vellocino“ 
(Trillo y Figueroa 1993: 88). In Sotos Original lautet die Präsentation des 
Orangenbaumes, an dem das Goldene Vlies hängt, so:

201	Cf. dazu auch die kommentierenden Fußnoten von Aurora Egido zum Einlei­
tungstext von Trillo y Figueroa (1993). Zum Werk von Trillo y Figueroa cf. ins­
besondere Gallego Morell (1970a).
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El árbol que, opulento en este monte, 
grande es primero de el tusón de España,  
del Arimaspo espiración sucinta,  
si no del Dauro aliento dilatado,  
rico asiento es de perlas que la Aurora  
grata presenta a Flora una y otra mañana. 
¡Oh, cuán cortés en hebras las recoge 
-mójese, o no se moje- 
sol que, mirando la del sur campaña, 
la concha tarda, en recogerse apura!, 
sol que, cuando sediento, 
las muchas bebe lágrimas del viento; (VV. 572–584)

Lorca betrachtet die deutlichen Unterschiede auffälligerweise nicht und 
schenkt Sotos prägenden stilistischen Verfahren wie dem Hyperbaton, 
der Auslassung von Artikeln, der ‚gewagten‘ Metaphorik, dem lexika­
lischen ‚Prunk‘, der Parenthese und der anspielungsreichen Periphrase 
keine Aufmerksamkeit. Offenbar kennt Lorca aber den Originaltext. So 
zitiert er im Kontext des fünften Bereichs, der für ihn das Kernstück des 
Gartens ist:

de virtud en virtud, la vista ufana 
[de hermosura camina en hermosura] 
dulce sin embarcarse a Colcos llega. (85)

In Lorcas Argumentation spielt die Textgestalt aber keine Rolle, soweit 
dies überliefert ist – im Gegensatz zur Inhaltsebene. Verfahren, welche 
die Bedeutungen verschlüsseln oder unzugänglich machen, sieht er 
als auflösbar an. Bezüglich der voraussetzungsreichen mythologischen 
Anspielungen macht Lorca bereits über Góngora die Aussage, das Ver­
ständnis erfordere aufgrund vereinzelter bildlicher Anspielungen auf die 
antike Mythologie eine gewisse Vorbildung (71). Bei Soto wird etwa der 
Mythos vom Goldenen Vlies, der im fünften Bereich dargestellt wird, 
erst durch die Nennung von Kolchis beziehungsweise Colcos identifi­
zierbar, das den Rezipierenden wiederum als Aufenthaltsort des Golde­
nen Vlieses bekannt sein muss. Die Bezugnahme auf den Mythos findet 
also auf eine durchaus voraussetzungsreiche Weise statt, die zudem in 
ein aufmerksamkeitsforderndes Dickicht stilistisch-syntaktischer Extra­
vaganz eingebettet ist. Ich zitiere den Beginn der Mansión quinta, um 
zu demonstrieren, wie undeutlich und herausfordernd die Anspielung 
platziert ist:
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De el sol bajando a la cerúlea cama, 
por calle de dos murtas tan amena, 
que si a una parte el jilguerillo suena, 
tiorba a esotra de cristal le llama, 
se llega a hermosa quinta 
esencia, si mansión, de los jardines, 
cuyos principios, medios, cuyos fines, 
son ejercicio honesto, 
aceptos sacrificios de alabanza, 
quietudes en que nace la esperanza. 
De virtud en virtud la vista ufana, 
de hermosura camina en hermosura; 
dulce, sin embarcarse, a Colcos llega […] (VV. 550–562)

Die Metaphorik weist zwar durchaus eine Komplexität auf. Am Beispiel 
der Tautropfen lässt sich zeigen, dass sie sowohl als Perlen der Aurora 
(V. 576) als auch – einige Verse später – als Tränen des Windes auftreten 
(V. 584). Vor allem die gereihte metaphorische Verwandlung in zwei ver­
schiedene uneigentliche Ausdrücke kann hier als extravagantes Verfah­
ren der Metaphorik festgehalten werden. Beide Realisierungen stehen 
wiederum nicht nur in einem Bezug zum eigentlich Gemeinten – den 
Tautropfen – sondern treten in ein Verhältnis zueinander ein. Durch 
dieses Verfahren wird eine nicht unmittelbar erkennbare Verbindung 
zwischen Perlen und Windtränen hergestellt. Die so entstehende corre-
spondencia, um diesen Begriff in Anlehnung an Gracián zu verwenden, 
lässt sich auch mit dem Begriff ingenio in Beziehung bringen, der die 
Verbindung entdeckt und im Staunen erregenden artificio zusammen­
führt. Dennoch ist die Metaphorik entschlüsselbar.

In Lorcas Góngora-Vortrag spielen diese beiden Aspekte, die Meta­
phorik und die mythologische Anspielung, eine zentrale Rolle für die 
Argumentation gegen die Dunkelheit Góngoras, denn beides lässt sich 
in Lorcas Augen mit entsprechendem Vorwissen auflösen und steht 
zumindest für iniciados einem Verständnis von Góngoras Texten nicht 
entgegen (cf. 68, 78). Dass im Gegensatz zur Góngora-Rezeption des 
Creacionismo die generación del 27 eine Rückübersetzbarkeit von Gón­
goras komplexen Texten in einen einfacher ausdrückbaren Sinngehalt 
postuliert, lege ich unter Bezugnahme auf Gumbrecht (1982) im Kapitel 
zu Lorcas Góngora-Vortrag in dieser Arbeit dar. Dass Góngora gar nicht 
von allen Rezipierenden verstanden werden wollte, gehört nicht zu den 
Koordinaten von Lorcas Haltung, wie ich im entsprechenden Kapitel 
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darlege. In Bezug auf Soto geht er letztlich analog vor und präsentiert 
sich selbst als iniciado, der Sotos Text versteht und dem „vulgo espeso“ 
(78) eine Hilfestellung beim Zugang gibt. Ganz ähnlich verhält sich Lor­
cas Präsentation der Stadt Granada. Auch sie ist nach seiner Darstellung 
nicht jedem verständlich. Er sieht sich aber in der Position, eine Anlei­
tung dazu geben zu können. Lorcas Umgang mit beiden Dichtern lässt 
sich in Zusammenhang bringen mit seinem späteren republikanischen 
Engagement, das nicht zuletzt auf die Verbreitung von Bildung abzielte. 
Literatur und der Zugang dazu werden dabei als Schlüsselelement ange­
sehen.202 Was den komplexen Text angeht, ist dabei anzumerken: Ana­
log zu Dámaso Alonso in seiner Góngora-‚Übersetzung‘ nimmt Lorca 
bei seiner ‚Erklärung‘ Góngoras und nun in seiner Deutung Sotos eine 
Reduktion des exorbitanten Sinngehalts des Textes auf einige wenige 
Aussagen vor, welche er für seine Argumentation benötigt.

Dabei geht Lorca nach eigenen Interessen vor. Das zeigt sich etwa an 
seiner Erklärung des fünften Bereichs zum zentralen Abschnitt und zur 
Miniatur von Sotos Ästhetik – ungeachtet des höheren Umfangs des 
sechsten Bereichs und der christlichen Stoßrichtung des siebten und 
letzten Bereichs. Bedeutungsspielräume und -ambivalenzen spart Lorca 
aus und forciert die Deutung eines eindeutigen Bekenntnisses gegen das 
Abenteuer, das er als in letzter Konsequenz todbringend beschreibt, und 
für die Zurückgezogenheit.

Was Lorca ebenfalls nicht thematisiert, ist die Selbstverortung von 
Sotos Garten und Text in einem Geflecht aus Einflüssen der italienischen 
Renaissance sowie der griechischen und römischen Antike. Auch die 
explizite Kontextualisierung des retiro-Gedankens mit dem Stoizismus 
durch Trillo (cf. Trillo y Figueroa 1993: 83) ignoriert Lorca bei seiner 
Konstruktion einer granadinischen Genealogie eines immergleichen 
Fokus auf das Kleine zugunsten von Intimität. In seiner Argumentation 
lässt er keinen Raum für die Möglichkeit, dass auch außerhalb Granadas 
eine Privilegierung des Kleinen existieren mag: So kommt die Präsenz 
des Kleinen in den Texten des Cordobesen Góngoras hier überhaupt 
nicht vor, obwohl sie Lorca selbst in seinem Góngora-Vortrag betont 
(61–63). Ganz im Gegenteil spricht er dem Diminutiv von Sevilla nun 

202	Zu Lorcas politischem Engagement cf. Gibson (1999: 423 ff.); García Jaramillo 
(2017).
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eine Tragweite jenseits von „gracia y ritmo, nada más“ (79) ab. Auch 
weitere literarische Präsenzen des Kleinen oder des Diminutivs blen­
det der Vortrag aus. Ich verweise beispielhaft auf Azorín, den die breit 
angelegte Studie von Nañez Fernández (2006) in auffälliger Rolle als „el 
amante de las cosas chicas“ (222) hervorhebt. Lorca kennt dessen Werk, 
das vor allem in den 1910er- und 1920er-Jahren entsteht, gut (cf. Gibson 
1999: 481). Azorín aber kommt nicht aus Granada.

Auch die entsakralisierte Paradiesmetapher ist von diesem Denken 
geprägt: Die Paradieshaftigkeit des Gartens liegt für Lorca darin, dass 
er den Bedürfnissen der granaínos entspricht: klein, intim, beschau­
lich, handhabbar soll es sein. Diese Paradigmen durchziehen seinen 
Text. Immer wieder kontrastiert er seine Rede von Granadas Intimität 
und der Selbstbespiegelung mit anderen Beispielen. So beschreibe ‚der 
Kastilier‘ im Gegensatz zum granaíno die Naturelemente und nicht die 
kleinen Dinge (81). Besonders hebt er Fray Luis de Granadas Schrift Int-
roducción del símbolo de la fe hervor, welche die Weisheit Gottes und 
die Herkunft von ihm stärker in kleinen Dingen als in großen verortet 
(81).203 Die religiöse Komponente übernimmt Lorca nicht, wohl aber das 
Augenmerk auf das Kleine als Merkmal der Kunst von Granada. 

Auch gelangt das Kleine keinesfalls über Sotos Text in den Vortrag. 
Eher ist es Sotos Garten, aber nur in Lorcas spezifischer Sichtweise: Er 
dient Lorca als Miniatur – oder: Diminutiv – der Welt, dessen Aus- und 
Umgestaltung nach den Vorstellungen der Künstler vonstattengeht. 
Vor allem über die allegorischen Darstellungen ist der Garten auf Welt 
bezogen: Der Vortrag verortet dort Elemente der Welt, etwa solche der 
menschlichen Innenwelt wie die Versuchung oder die Abenteuerlust. Sie 
werden repräsentiert von den Statuen. Er legt besonderes Augenmerk 
auf deren Arrangement und Inbezugsetzung mit anderen Elementen des 
Gartens: Durch sie entstehen in seinen Augen eine Interaktion und ein 
spezifischer Sinngehalt. In der so gefassten Gartengestaltung mündet 
der Vortrag letztlich in ein Lob dieser Schöpfung inklusive ihrer ästhe­
tischen Gestaltung, welche das Werk des Künstlers ist. Er legt dabei eine 

203	Dort heißt es: „Pues cuanto este animalillo es más vil, tanto más nos declara 
que este conocimiento le fue dado por la divina Providencia […].“ (Granada 
1946: 115, zit. nach Nañez Fernández 2006: 143). Zum Diminutiv bei Fray Luis 
cf. Nañez Fernández (2006: 140–147).
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Binarität von Welt und Kunst an. Den Garten fasst er als Kunstwerk – als 
Natur zwar, aber in ihrem kultivierten Zustand. In ihm präsentiert Lorca 
die Möglichkeiten von Kunst, die Welt in einem eigenen Raum neu zu 
ordnen und zu formen. Anders gesagt: Er fasst Sotos Garten als einen 
Raum, den Soto als Architekt nach seinen eigenen Gesetzen neu formt. 
Mit einem Blick der Ästhetik interpretiert der Dichter den Garten dabei 
ähnlich wie einen Text. Setzungen bestimmen die Beschreibungen, die 
ohne Belege eher selbstreferentiell eigene Positionen transportieren – so 
die Konstruktion einer genuin granadinischen Ästhetik und die Behaup­
tung ihrer Überzeitlichkeit. Dennoch spannt er diesen Gedanken zuerst 
auf und setzt Soto dann hinein. Dies scheint motiviert durch Lorcas 
Bestreben, einen Bogen von maurischer Ästhetik über die des Barocks 
bis zum Avantgardismus zu spannen.

Eine Operation der Begrenzung und Domestizierung der Dinge 
durch den Diminutiv setzt Lorca als elementares Grundbedürfnis aller 
granaínos. Ich verweise nochmals auf diese Aussage:

No queremos que el mundo sea tan grande ni el mar tan hondo. Hay necesidad de limitar, 
de domesticar los términos inmensos. (79) 

Und auf folgende Aussage über den Diminutiv:

Se limita el tiempo, el espacio, el mar, la luna, las distancias, y hasta lo más prodigioso, 
la acción. (79)

4.2.3.  Lorcas avantgardistischer Blick und Wiederentdeckung 
eines Künstlers

In der Einleitung des Vortrags macht Lorca die zeitliche Perspektive klar, 
die seinen Blick auf Soto bestimmt:

Nosotros lo recordaremos sin añorar el siglo en que vivió, dueños de nuestra época. (78) 

Wie bereits in seinen früheren Vorträgen ist auch hier der Blick aus dem 
Jetzt konstitutiv. Eine massive Vereinnahmung der Vergangenheit zeigt 
sich etwa in dieser programmatischen Projektion von poetologischen 
Konzepten des 20. Jahrhunderts auf Soto: Lorca situiert Soto in der Zeit 
der von ihm sogenannten ‚Proklamierung einer reinen und abstrakten 
Poesie‘ durch Góngora („proclama de poesía pura y abstracta“ 81). Dies 
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ist freilich eine ahistorische Einordnung und Projektion. Die avantgar­
distische Vereinnahmung Góngoras scheint als Hintergrund seiner Aus­
führungen auch dann auf, wenn Lorca Soto bei seinem zweiten Auftritt 
als „ilustre discípulo de Góngora“ (Laffranque 1953:  332) präsentiert. 
Dabei rückt er ihn auch in einen avantgardistischen Kontext, wenn er 
ihn mit Gerardo Diego in Beziehung bringt und bei diesem Auftritt den 
Vortrag über Soto mit einer Lesung aus Diegos Fábula de Equis y Zeda 
verbindet. Auch ist Lorcas Selbstverortung in der „nueva época literaria“ 
(268) am Ende der Führung zu nennen („[…] el conferenciante habla de 
la nueva época literaria […]“ 268). Ein weiterer deutlicher Hinweis auf 
einen vom 20. Jahrhundert ausgehenden Blick ist, dass Lorca mit einem 
nicht notierten Zitat von Paul Valéry schließt („Termina García Lorca 
su bellísima conferencia con una frase de Paul Valéry y un ‚¡Bravo, don 
Pedro!“ 268). Auch einige poetologische Begriffe in Lorcas Verwendung 
weisen in die Moderne beziehungsweise in avantgardistische Kontexte 
(imaginación 80, poesía pura y abstracta, regla gongorina sowie contem-
plación, fantasía 81).

Ein bestimmter Einfluss verdient an dieser Stelle eine gesonderte 
Erwähnung: Salvador Dalí. Als Konstante über die Phasen seines Werks 
hinweg beschreibt Rothman (2012) einen Fokus auf tiny things (cf. 
2012:  12). Rothman verweist auf ein besonders emblematisches Bei­
spiel, das die kleinen Dinge im Titel führt: Dalís „Poema de las cositas“, 
das er 1927 an Lorca schickt (Dalí 1987: 68 f.). Ein Einfluss auf dessen 
Soto-Rezeption scheint naheliegend. Allerdings schwindet dieser Ein­
druck bei genauerer Überprüfung: Das „Poema de las cositas“ zelebriert 
– wie ich im Kapitel zu Imaginación, inspiración, evasión expliziere – die 
äußere Form der Dinge und einen Blick, der die Dinge bei sich selbst 
belassen will. Es wendet sich also dagegen, das Wahrgenommene einem 
Ordnungsprozess durch das Subjekt zu unterziehen und als mentales 
Bild zu fassen oder der imaginativen Anverwandlung zu übergeben. 
Eine Gemeinsamkeit zwischen Dalí und Lorca jedoch ist zu diesem Zeit­
punkt, dass Lorca auch ein Interesse an der äußeren Erscheinung der 
Dinge hat. Dies verbindet er aber in Paraíso cerrado, wie dargestellt, mit 
Aspekten des Inneren und der Seele; vor allem aber ist die Verwandlung 
der Dinge durch den Künstler neben deren gezieltem Arrangieren ein 
zentraler Eckpfeiler der Ästhetik, die Lorca hier zeichnet. Dennoch kann 
eine hypothetisch anzunehmende Präsenz von Dalís Einfluss auf der 
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Ebene eines eklektischen Anzitierens der neuesten ästhetischen Debat­
ten gesehen werden, die den Hintergrund von Lorcas Blick bilden.

Ausführlichere Verortungen und Selbstbeschreibungen seiner eige­
nen Perspektive nimmt er nicht vor, soweit es der überlieferte Text 
erkennen lässt.

Soto de Rojas ist zum fraglichen Zeitpunkt deutlich unbekannter als 
Góngora. Die Wiederentdeckung der beiden Autoren verläuft aber in 
einigen Punkten analog: Wenn Soto überhaupt erinnert wird, so wird 
er für seine zugänglicheren Texte als garcilasista geschätzt, doch für 
seine schwierigeren, ‚dunklen‘ Texte heftig kritisiert. Besonders Paraíso 
cerrado fällt ganz ähnlichen Disqualifizierungen anheim wie Góngoras 
Texte und vor allem dessen Soledades: So schreibt Adolfo de Castro im 
Jahr 1857, Sotos Werk sei eine „completa aberración“, die unter Gón­
goras Einschluss stehe und gegen den guten Geschmack verstoße. In 
denselben Worten verurteilt Ángel del Arco im Jahr 1909 Sotos cultera-
nismo mit einem ähnlichen Vorwurf: Er habe durch Góngoras Lob sei­
nen guten Geschmack vergessen, sein Paraíso cerrado sei eine „completa 
aberración“.204 Daneben wird Soto selbst von Kritikern nicht beachtet, 
die sich mit Góngora beschäftigten, was auch in Dámaso Alonsos Estu-
dios y ensayos gongorinos der Fall ist (cf. García Montero 1984: 112). 

Es ist Lorca, der Soto de Rojas im Rahmen der Góngora-Feierlich­
keiten wieder ins Gedächtnis bringt; vor allem durch den vorliegenden 
Vortrag.205 Erwähnt wird Soto daraufhin beispielsweise von Gerardo 
Diego in seiner 1927 erscheinenden Antología poética en honor de Gón-
gora, in der er den „exquisito gongorismo“ Sotos lobt. Sein Stil erfährt 
hier nun eine positive Wertung, etwa als „minucioso y goloso“,206 vor 
allem in Paraíso cerrado.

Der Barockdichter erscheint in Lorcas Vortrag als Verkörperung des 
dort postulierten granadinischen Avantgardismus. Seine Kontextualisie­
rung von Soto de Rojas mit weiteren Beispielen der Kunst von Granada 
wie dem Türmchen von Santa Ana verweist insgesamt vor allem in die 

204	Castro (1951: LXXXVIII); Arco (1909: 242), zit. nach García Montero (1984: 112). 
Zum Status Sotos zu Lorcas Zeit cf. ibid. (111 ff.)

205	Auch Guillén bestätigt das. Cf. dazu García Montero (1984: 117); cf. auch Marín 
(1984: 11).

206	Diego (1979: 25 ff.,) zit. nach Fernández Dougnac (1984: 53).
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frühe Neuzeit. Auffällig ist: Es ist weder der Barock beziehungsweise das 
Siglo de Oro, die Lorca als goldenes Zeitalter Granadas beschwört. Viel­
mehr zeichnet er ein Bild der kulturellen Mélange, mit dem kulturellen 
Einfluss des maurischen Granadas als wesentlichem Bestandteil. Indem 
seine Beispiele – wie auch der Garten von Soto de Rojas – zu Lorcas 
Zeit allesamt noch existieren, schlägt er auch eine Brücke von der frühen 
Neuzeit bis in seine Gegenwart. Insbesondere die Beschreibungen beim 
Gang in den Garten nimmt Lorca den Führungsteilnehmenden vorweg 
und präsentiert ihnen Sotos Garten aus seiner avantgardistischen Sicht. 
Das scheinbar unmittelbare Sehen und Erleben wird so der Vermittlung 
durch Lorcas avantgardistischen Blick unterworfen.

Worauf er seinen umdeutenden avantgardistischen Blick anwendet, 
ist – und das ist nicht zu unterschätzen – die altbekannte Normalität 
Granadas. So wird, wie ich noch ausführlich darstellen werde, aus der 
geographischen Abgeschiedenheit der Stadt eine Selbstbespiegelung, 
die mit Ortega y Gasset als „cambio de la perspectiva habitual“ (Ortega 
y Gasset 1993: 38) und als Technik der Enthumanisierung verstanden 
werden kann. Auch ein Blick aus dem Fenster auf die Alhambra wie auch 
Lorcas Bild eines umgedrehten Fernglases lassen sich als Miniatur eines 
tradierten Granada-Bildes verstehen, nämlich als Ausdruck von Faulheit 
etc. (mitunter durch antimaurische Klischees) und vielleicht als Aus­
druck der Beschaulichkeit oder Zufriedenheit mit dem Naheliegenden. 
Aber in Lorcas Darstellung gewinnt das Bild die Ortega y Gasset’sche 
Bedeutung der Perspektivenverfremdung und des Herausstellens seines 
eigenen Dispositivs.

Im Text grenzt sich Lorca weniger explizit von anerkannten Auto­
ritäten ab als im Góngora-Vortrag. Dennoch liegt eine ganz ähnliche 
Stoßrichtung vor. Lorca – und mit ihm der Rinconcillo-Zirkel – prägt in 
diesem Vortrag und darüber hinaus einen avantgardistischen Gegendis­
kurs. Dass Lorca und die generación del 27 die Literaturgeschichtsschrei­
bung für veränderbar halten und sie nicht den etablierten Autoritäten 
überlassen, wird auch hier deutlich. Denn auch im Fall Sotos arbeiten 
sie in verschiedener Hinsicht an einer neuen Literaturgeschichtsschrei­
bung durch eine Abkehr von etablierten Bewertungskriterien – was dem 
avantgardistischen Impetus entspricht, sich von tradierten Mustern 
abzusetzen. Die Einschätzung von Lorcas Bezugspunkten ist entgegen­
gesetzt zur Sichtweise diskursprägender Instanzen. Eine besondere Rolle 
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spielte im Góngora-Kapitel Menéndez Pelayo. Dieser ist nicht nur Kriti­
ker von Góngora, sondern auch von Trillo y Figueroa. Die Rehabilitie­
rung Sotos durch Etablierung eines avantgardistischen Gegendiskurses 
nutzt sowohl avantgardistische als auch tradierte Mittel. So steht neben 
Happening-ähnlichen Aktionen wie dem Anbringen der Gedenkpla­
kette auch die klassische editorische Arbeit: Ich verweise erneut auf die 
von Lorca geplante Edition von Paraíso cerrado, die Soto-Biographie 
von Antonio Gallego y Burín und nicht zuletzt die Veröffentlichung von 
Auszügen aus Paraíso cerrado in Gerardo Diegos Antología poética en 
honor de Góngora. Auch Lorcas Vortrag selbst und die Rezitationen, die 
mindestens die zweite Lektüre begleiten, sind zu nennen.

Letztlich lässt sich durch Lorcas Verknüpfung von Soto de Rojas mit 
der Kunst, Architektur, Geographie und den Menschen Granadas auch 
eine Nähe zu Bürgers Ansatz herstellen: „Die Avantgarde intendiert 
die Aufhebung der autonomen Kunst im Sinne einer Überführung der 
Kunst in Lebenspraxis“ (Bürger 1974: 72).

4.3.  Kontextualisierung von Lorcas Thesen
4.3.1.  Sotos Garten als Diminutiv und künstlerische 
Neuschöpfung

Dass Soto de Rojas‘ Paraíso cerrado und die Kunst ganz Granadas vor 
allem durch den Diminutiv geprägt seien, ist eine gewagte These. Vorlie­
gende Studien identifizieren den Diminutiv und die Privilegierung des 
Kleinen nicht als hervorstechende Merkmale von Sotos Langgedicht: 
Weder Trillo y Figueroa (1993) noch Egido (1993) oder Pardo Lesta 
(2000) hebt ihn hervor. Egido (1993: 46) thematisiert ihn zwar bezüglich 
Sotos Desengaño und ordnet die Verwendung als „el gusto –tan grana­
dino– por el diminutivo“ ein. Möglicherweise ist sie in diesem Fokus und 
ihrer Assoziierung mit Granada von Lorca geprägt. Dieser widerspricht 
sich wiederum selbst, wenn er im selben Jahr auch beim Cordobesen 
Góngora eine Privilegierung des Kleinen betont und in seiner eigenen 
Dichtung die granadische Form auf -ico kaum verwendet.

Eine Hauptfunktion des Diminutivs ist für Lorca die Umformung der 
Welt zugunsten einer eigenen Kreation. Diese bietet eine Realisierungs­
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option für das genannte Bedürfnis nach Eingrenzung, Begrenzung und 
Domestizierung von „términos inmensos“:

El diminutivo no tiene más misión que la de limitar, ceñir, traer a la habitación y poner 
en nuestra mano los objetos o ideas de gran perspectiva.
Se limita el tiempo, el espacio, el mar, la luna, las distancias, y hasta lo más prodigioso, 
la acción.
No queremos que el mundo sea tan grande ni el mar tan hondo. Hay necesidad de limitar, 
de domesticar los términos inmensos. (79)

Als Movens für diese künstlerischen Verfahren schlägt ein recht huma­
nes Bedürfnis durch und macht sich Prozesse zunutze, die in avantgar­
distischen Poetiken Verwendung finden. Im Vordergrund steht eine 
Modifizierung des verwendeten Materials nach dem Willen des Künst­
lers: Die verwendeten Metaphern für eine Aneignung der „objetos o 
ideas de gran perspectiva“ („traer a la habitación“ und „poner en nues­
tra mano“ 79) verweisen auf die Verfügbarmachung und Unterwerfung 
der göttlichen Schöpfung und deren Neugestaltung durch den Künstler. 
Dies entspricht, mit Friedrich gesprochen, einer Unterwerfung unter die 
„gebieterische Phantasie“ des Künstlers (Friedrich 1956: 11). Dieser hat 
Gewalt über die Welt und verarbeitet sie mittels schöpferischer Phanta­
sie durch Mechanismen des Ordnens, der Selektion und der Transfor­
mation. Der moderne Begriff der schöpferischen Imagination – bei Bau­
delaire „imagination créatrice“207 – geht davon aus, dass die Imagination 
eine Gegenschöpfung erzeugt, welche mehr dem Dichter als der Lebens­
welt entspringt. Sie bildet zwar deren Basis, wird aber Prozessen der 
De- und Rekomposition unterzogen und wird zum „magasin d’images“ 
(Baudelaire 1976:  627) degradiert.208 Ein derartiges Konzept der Ima­
gination, von der Lorca selbst spricht (80), verweist auf moderne und 
auf avantgardistische Poetiken, wie sie in Frankreich bereits bei Baude­
laire und Reverdy vorliegen und in Spanien in der generación del 27, bei 
Ortega y Gasset und im Creacionismo präsent werden. Auch verweist es 

207	Cf. Baudelaire (1967: 408–496; 608–682).
208	Zur Bedeutung des Fragmentierens und des Fragments in den spanischen 

Avantgarden verweise ich auch in diesem Kapitel auf Veres Cortés (2010); auch 
auf Dällenbach/Hart-Nibbrig 1984; Henrich (1966); Warning (1997); Wehr 
(2016).
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auf das Paradigma der deshumanización nach Ortega y Gasset, das die 
Metaphorisierung als primäres Mittel der Erschaffung einer spezifisch 
künstlerischen Wirklichkeit sieht.

Lorca stellt den Garten und Sotos Gedicht auch dann als dominant 
ästhetisch dar, wenn er den Kontext von Góngoras angeblicher „proclama 
de poesía pura y abstracta“ (81) aufruft. Eine Schwerpunktverschiebung 
zur Schöpfung des Künstlers zeigt sich auch darin, wie Lorca mit dem 
Lobpreis auf den „soberano actor“ (1089) und „Criador inefable“ der 
Blumen am Ende von Sotos Langgedicht umgeht. Dort heißt es:

Señor, cuya grandeza, / sin ser comprehendida, / todo lo comprende, / de quien, por 
quien, y en quien se engendra todo. […] Tú, […] imperïoso en todo decretaste, / al agua, 
al viento, que estuviesen quedos, / los turbulentos mares hermoseas, / y en alas de los 
vientos te paseas. Criador inefable, […] perdona mi alabanza, / pues cuando vuela más, 
menos te alcanza. (1091–1145).209 

Lorca rezitiert zwar den Lobgesang der Blumen (cf. 1334) und erwähnt 
die christliche Stoßrichtung des Werks. Beachtenswert ist aber die starke 
Ebene der Ästhetik, die hier eingeflochten wird:

En la última terraza está el tribunal de las musas o teatro de las flores.210

Hace el poeta honor a las musas y planta un cielo de flores en el sitio más alto del poema. 
Es aquí donde el lirismo más puro y la metáfora más insospechada surgen por todas 
partes. Después de este coloquio de rosas, jacintos y clavellinas, el poeta pone los ojos en 
el cielo para ofrecer a Dios su «Paraíso cerrado». A Dios, creador de toda fábrica y toda 
sutileza, que alimenta las armonías con la paloma del Espíritu Santo. (86 f.)

Hier liegt zwar auch eine Würdigung Gottes vor, aber Lorca relativiert 
sie und platziert sie an dritter Stelle hinter einer Anrufung der Musen, 
einer Würdigung der schöpferischen Potenz Sotos in Form seines lirismo 
und seiner metáfora.

Jenes Paraíso cerrado ist für Soto wie für Lorca offensichtlich jener 
umgrenzte Raum, der abschirmt und einen Bereich bildet, der nach 
eigenem Gusto gestaltet werden kann. Für ihn ist es ein Paradies der 

209	Zur Verdichtung christlicher Symbolik im siebten Bereich cf. Egido (1993: 42 f.). 
Eine ausführliche Aufstellung der christlichen Symbolik findet sich bei Pardo 
Lesta (2000: 1030–1034).

210	Die Bezeichnung des siebten Bereichs als „tribunal de las musas, o teatro de las 
flores“ übernimmt Lorca von Trillo y Figueroa (1993: 91).
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Ästhetik, in welchem der Künstler die Welt nach seinem Gusto und sei­
nen Bedürfnissen gestalten kann. Die Welt ist hier ihrer Gefährlichkeit 
entledigt und dem Autor beziehungsweise Gartenbauer zum Material 
für seine Umgestaltung geworden.

Das Kleine und Greifbare spielt dabei in Lorcas Augen eine besondere 
Rolle: 

Ordena su naturaleza con un instinto de interior doméstico. Huye de los grandes ele­
mentos de la naturaleza y prefiere las guirnaldas y los cestos de frutas que hace con sus 
propias manos. (81)

Soto ermächtigt sich in Lorcas Perspektive der (kleinen) Dinge der Welt 
und verfügt über sie als Material, das er nach seinem Willen und seinem 
Bedürfnis nach Überschaubarkeit verändert und in Beziehung setzt. In 
Sotos Auswahl der Gegenstände, für die er pars pro toto hier guirnal-
das und cestos de frutas nennt, spiegelt sich zum einen Lorcas These von 
Sotos Fokus auf das Kleine sowie eine Tendenz der Moderne, die organi­
sche Natur abzuwerten – in Schneiders Formulierung:

Wenn die Natur Eingang in die Dichtung findet, dann als kunstvolles Dekorationsstück: 
Geflochtene Blumenkränze sind wildwuchernden Wiesengewächsen, Fruchtkörbe sind 
Obstbäumen vorzuziehen. (Schneider 2005: 58)211 

Anders gesagt: Das Formbare, schon Geformte oder Kleine und vom 
Gartenbauer leicht Handhabbare ist das Material, das Lorca hier fokus­
siert und dem granaíno Soto mit seinem Bedürfnis nach Handhabbar­
keit und Überschaubarkeit zuschreibt – ganz anders als dem Cordobesen 
Góngora, den Lorca hier mit mares und selvas (81) in Verbindung bringt:

[Mientras] el sutil cordobés juega con mares, selvas y elementos de la naturaleza, Soto 
de Rojas se encierra en su jardín para describir surtidores, dalias, jilgueros y aires 
suaves. (id.)

Damit lässt sich auch der Titel des Vortrags erneut in den Blick nehmen: 
Das Paradies wird hier zu einem Garten und rückt in den Besitz eines 
einzelnen Menschen, der unter Ausschluss anderer Einwirkungen ein 
Paradies nach seinen eigenen Vorstellungen herstellen kann.

211	Schneider hängt diese Aussage an ihrem Fokus auf, zugleich avantgardistische 
und hispano-arabische Naturmetaphorik zu untersuchen, wobei sie knapp auf 
den vorliegenden Vortrag eingeht (cf. Schneider 2005: 58).
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4.3.2.  Granada: Ästhetik zwischen Verzückung und 
Enthumanisierung

Granada, das letztlich zentrale Thema in Paraíso cerrado para muchos, 
jardines abiertos para pocos, erfährt eine spannungsreiche Semantisie­
rung. Einerseits verortet Lorca in der Stadt Eigenschaften, die sich als 
‚enthumanisiert‘ beschreiben lassen. Die von José Ortega y Gasset (1993) 
unter dem Begriff deshumanización gefasste Abkehr vom direkten Aus­
druck subjektiver Gefühle und Wahrnehmungen wurde auch bereits als 
wesentliches Kennzeichen des Textes beschrieben (cf. Gibson 1999: 233). 
Eine Lektüre insbesondere der ersten Seiten von Lorcas Vortrag liefert 
aber auch Anlass für einen anderen Zugriff. Denn er belegt Granada 
und den Diminutiv der Stadt mit Paradigmen, die in den Bereich des 
menschlichen Gefühls, also des ‚Humanen‘, hineinreichen:

Humanes und Enthumanisiertes
Zunächst eine kurze Aufstellung: Aspekte der Intimität, Einsamkeit, 
Zurückgezogenheit, Abgeschiedenheit, Emotionalität, Vertrauen und 
Verzauberung zeigen sich in diesen Aussagen:

[Pedro Soto de Rojas] sólo quiso intimidad y no gloria. (78)

Los paisajes son extraordinarios, pero el granadino prefiere mirarlos desde su ventana. 
(82)

Granada, solitaria y pura, se achica, ciñe su alma extraordinaria, y no tiene más salida 
que su alto puerto natural de estrellas. (80)

Hay que vivir su interior, su gente y su soledad ceñida. (82)

El lenguaje del pueblo pone los versos en diminutivo. Nada tan incitante para la confi­
dencia y el amor. (79)

Diminutivo asustado como un pájaro, que abre secretas cámaras de sentimiento y revela 
el más definido matiz de la ciudad. (id.)

Granada es apta para el sueño y el ensueño. (82)

Die genannten Aussagen und die Schlüsselbegriffe intimidad, soledad, 
confidencia, amor, sentimiento, sueño und ensueño verweisen eindeutig 
auf menschliche Gefühlswelten – jene also, deren Vermeidung Ortega y 
Gasset programmatisch fordert. Dennoch gibt es auch zahlreiche Ele­
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mente, die sich auf eine starke Ästhetisierung und speziell auf Ortega 
y Gassets Konzept der deshumanización beziehen lassen. Ein Beispiel 
hierfür ist Lorcas bereits erwähnte Betonung ästhetisierender Prozesse 
in Sotos Werk sowie in Bezug auf die Stadt Granada:

[Granada] se dobla sobre sí misma y usa del diminutivo para recoger su imaginación 
[…]. (80)

Der Kontext der deshumanización wird durch Lorcas kontrastierende 
Aussagen über Sevilla ex negativo gestärkt:

Está llena de elemento humano y su voz arranca lágrimas porque todos la entienden. (83)

Typisch für Granada ist für Lorca auch die Brechung der gewohnten 
Wahrnehmung durch ungewohnte Wahrnehmungsdispositive und 
durch die Phantasie:

El pequeño palacio de la Alhambra, palacio que la fantasía andaluza vio mirando con los 
gemelos al revés, ha sido siempre el eje estético de la ciudad. (80)

Statt unmittelbaren Erlebens fordert Lorca ein distanziertes, ästhetisch 
reflektiertes Betrachten. Weiter fordert er die Abkehr von einer persön­
lichen Perspektive, um Granada zu verstehen beziehungsweise um die 
‚Stimme‘ der Stadt zu hören:

Para oírla [i.e. la voz de Granada] […] hay que hurgar y explorar nuestra propia intimi­
dad y secreto, es decir, hay que adoptar una actitud definidamente lírica.
Hay necesidad de empobrecerse un poquito, de olvidar nuestro nombre, de renunciar a 
eso que han llamado las gentes personalidad. (82 f.)

Während Lorca eine Entpersönlichung beziehungsweise Enthumanisie­
rung beziehungsweise ein Abrücken vom eigenen, subjektiven Wahr­
nehmen und Erleben des Menschen fordert, behandelt er die Stadt Gra­
nada ganz anders. Ihr schreibt er eine von einem erlebenden Subjekt 
losgelöste Persönlichkeit und Stimme zu:

La sustancia entrañable de su personalidad se esconde en los interiores de sus casas y de 
su paisaje. Su voz es una voz que baja de un miradorcillo o sube de una ventana oscura. 
Voz impersonal, aguda, llena de una indefinible melancolía aristocrática. Pero ¿quién la 
canta? ¿De dónde ha salido esa voz delgada, noche y día al mismo tiempo? (82)
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Das Kleine: Intimes Granada, moderne Kunst, Enthumanisierung
Auch die von Lorca attribuierte Liebe Sotos zu kleinen Dingen und zur 
Verkleinerung lässt sich mit Ortega y Gasset verbinden und als Umkeh­
rung von lebensweltlichen Hierarchien beschreiben, was Ortega y 
Gasset als weitere enthumanisierende Technik nennt (Ortega y Gasset 
1993: 38).

Korrelierende Aspekte finden sich auch bei Hugo Friedrich: Die Rang­
ordnung von Groß und Klein ist in der modernen Lyrik, so dieser, einer 
Nivellierung zum Opfer gefallen, bei der es „keinen Unterschied mehr 
macht, ob einer den Mond oder einen Kamm oder einen Floh bedich­
tet“. (Friedrich 1964: 578) Der moderne Dichter erprobe die „Verwand­
lungsakte seiner gebieterischen Phantasie“ an einem „beliebigen, an sich 
selbst bedeutungsarmen Stoff “ (Friedrich 1956: 11). Schneider fasst im 
Anschluss an Friedrichs Beschreibung prägnant zusammen:

Nicht große Themen, nicht die Beschäftigung mit der Transzendenz oder einem wie auch 
immer gearteten Erhabenen, sondern das Vertraute, Alltägliche, Banale und Allgemeine 
in seiner sinnlichen Materialität tritt ins Zentrum manieristischer Ding-Dichtung. 
(Schneider 2005: 82)

Insofern fügt sich Lorcas Lektüre des Kleinen in das Panorama moder­
ner beziehungsweise avantgardistischer Kunst. Friedrichs Beschreibung 
korreliert zudem mit Ortega y Gassets Diagnose und Forderung, die 
lebensweltlichen Gewohnheiten nicht in die Kunst zu übertragen, son­
dern gerade zu brechen. Dabei nennt er als Technik des Enthumanisie­
rens „un simple cambio de la perspectiva habitual“ durch die Umkehr 
der Hierarchie des Gegebenen (Ortega y Gasset 1993: 38). Eine solche 
lässt sich auch in Lorcas Rede vom Betrachten der Alhambra durch ein 
umgekehrtes Fernglas sehen. Das umgekehrte Fernglas, das die Sicht ver­
kleinert statt sie zu vergrößern, ist zunächst ein Bild für die postulierte 
Scheu ‚der granaínos‘ vor der Welt und für ihre in Klischees unterstellte 
Zurückgezogenheit oder auch Faulheit. Die Realisierung dieses von 
Lorcas postulierten Charakterzugs aber geschieht durch eine perspek­
tivenverändernde Technik, die er selbst an fantasía koppelt und die mit 
Verfahren der Enthumanisierung korreliert. Eine eigenwillige Lektüre 
nimmt Lorca auch von Granadas geographischem Eingeschlossensein 
und von vermeintlichen kollektiven Eigenschaften der Menschen vor:
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Granada no puede salir de su casa. No es como las otras ciudades, que están en la orilla 
del mar o de los grandes ríos, que viajan y vuelven enriquecidas con lo que han visto: 
Granada, solitaria y pura, se achica, ciñe su alma extraordinaria, y no tiene más salida 
que su alto puerto natural de estrellas. Por eso, porque no tiene sed de aventuras, se dobla 
sobre sí misma y usa del diminutivo para recoger su imaginación, como recoge su cuerpo 
para evitar el vuelo excesivo y armonizar sabiamente sus arquitecturas interiores en las 
vivas arquitecturas de la ciudad. (80)

Abenteuer und Reisen knüpft Lorca an die geographische Verbindung 
Sevillas mit dem Meer. Der Stadt Granada hingegen, die diese Verbin­
dung nicht hat, spricht er die Abenteuerlust ab. Im Hintergrund steht 
hier ein romantisches Stereotyp der Andalusier als faul und träge, was 
Lorca auf ‚die granaínos‘ bezieht; möglicherweise steht im Hintergrund 
Ángel Ganivet:

Insiste [Ganivet] sobre los peligros de una ideología granadina que invita a la falta de 
voluntad y a la parálisis, herencia del fatalismo árabe, y que puede ser venenosa para 
cualquier talento creativo. (2016: 66)

Ich verweise auch auf Ortega y Gassets Teoría de Andalucía (1927), wo 
ein ähnliches Andalusienbild vorliegt, das teilweise bis heute nachwirkt. 
In jedem Fall wirken Zeichnungen nach, in denen Andalusien mit seiner 
maurischen Vergangenheit als Reich der Passion, des Vegetativen und 
der Trägheit stilisiert wurde.212 Den von Ganivet beschworenen Punkt 
der mangelnden Kreativität aber sieht Lorca ganz anders, wenn er aus 
der einschließenden Geographie Granadas einen Effekt der Selbstrepro­
duktion und Verdoppelung herleitet, der sich als Anklang an die Ästhetik 
der Enthumanisierung lesen lässt („se recrea“, „se dobla sobre sí misma“ 
80). So bedient Lorca zwar das Klischee der Faulheit, überführt es aber 
gleichzeitig in eine ästhetische Kategorie, in welcher der Gedanke des 
distanzierten Betrachtens von Ortega y Gasset aufscheint. Ein ähnliches 
Muster liegt in seinem Bild vom umgekehrten Fernglas vor, durch das 
die Alhambra betrachtet wird. Auch folgende Aussage lässt sich anfügen:

El granadino está rodeado de la naturaleza más espléndida, pero no va a ella. Los paisajes 
son extraordinarios, pero el granadino prefiere mirarlos desde su ventana. (82)

212	Cf. auch meine Ausführungen zu Andalusienbildern im Kapitel zu Lorcas 
cante-jondo-Vortrag.



Ästhetik der kleinen Dinge 213

In diesem Bild wird die Natur auf Distanz gebracht; das Fenster tritt als 
Filter zwischen ‚den granaíno‘ und die von ihm betrachtete Natur. Der 
fensterblickende granaíno wird von Lorca in der fraglichen Textpassage 
denn auch immer wieder mit der Phantasie assoziiert („Vive con la fan­
tasía.“ „Como es hombre de fantasía no es, naturalmente, hombre de 
valor.“ 82). Das Fenster versetzt den Betrachter in den Modus der con-
templación, um den Begriff von Ortega y Gasset anzuwenden. Darunter 
versteht dieser die Wahrnehmung der Dinge unter Gewahrwerdung des 
Standpunktes oder des Dispositivs. Tatsächlich ist auch Ortega y Gas­
sets Beispiel ein Fenster (cf. Ortega y Gasset 1993: 17; 27). Wenn Lorca 
zweimal Ortega y Gassets Begriff im selben Zusammenhang verwendet, 
scheint ein Zufall ausgeschlossen:

Granada es una ciudad de ocio, una ciudad para la contemplación y la fantasía […] (81).
Representa en su jardín la escena cumbre de la epopeya fantástica de los amantes, para 
recrearse sentado en su contemplación que le sirve de enseñanza. (85)

Die Stimme Granadas
Wenn Lorca die sehr humanen Begriffe personalidad und voz vom Men­
schen löst und der Stadt Granada zuschreibt (82), vollzieht er einen wei­
teren gewichtigen enthumanisierenden Schritt: Darin realisiert sich die 
Ablösung der Perspektive von einer menschlichen, subjektiven Verwick­
lung.213 Es lässt sich festhalten: Stimme und Persönlichkeit sind bei Lorca 
nicht an Subjektivität gebunden. Sie bleiben aber wie weitere ‚humane‘ 
Elemente in dieser vom Menschen abgelösten und auf die Stadt übertra­
genen Form präsent:

Granada es apta para el sueño y el ensueño. Por todas partes limita con lo inefable. Y hay 
mucha diferencia entre soñar y pensar, aunque las actitudes sean gemelas. Granada será 
siempre más plástica que filosófica, histórica que dramática. (82)

Traum und Verzückung betreffen einen sehr ‚humanen‘ Bereich. Der 
Gedanke ist naheliegend, dass Lorca diese Aussagen als pauschalisie­
rende Aussage über die Menschen meint. Selbst dann ist aber festzuhal­
ten, dass er von Granada und nicht speziell von den Menschen spricht. 
Individuelles Erleben oder Wahrnehmen hebt er darin auf und bringt es 
mit der Landschaft, Geographie und Architektur der Stadt zusammen. 

213	Ortega y Gasset (1993: insbes. 22–24; 38).
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Die personalidad, die Lorca Granada zuspricht – auch von der alma und 
den arquitecturas interiores der Stadt ist die Rede – hat nichts mit einer 
Person oder einem Menschen zu tun. Dadurch baut er eine Distanz zum 
klassischen Persönlichkeitsbegriff auf, der an Subjektivität gekoppelt ist. 

Auch eine spezifische Rezeptionshaltung leitet der Dichter aus diesen 
Charakteristika ab. Ich zitiere nochmals:

Para [oír la voz de Granada] hay que hurgar y explorar nuestra propia intimidad y 
secreto, es decir, hay que adoptar una actitud definidamente lírica.
Hay necesidad de empobrecerse un poquito, de olvidar nuestro nombre, de renunciar a 
eso que han llamado las gentes personalidad. (82 f.)

Mit seiner Rede von einer „actitud definidamente lírica“ benennt Lorca 
einen spezifischen, auf Dichtung ausgerichteten Rezeptionsmodus. Es 
liegt nahe, dahinter einen Bezug auf die aktuelle oder ‚neue‘ Literatur 
beziehungsweise Kunst zu vermuten, welche die Diagnose von Ortega y 
Gasset eben als enthumanisiert beschreibt. In jedem Fall lässt sich fest­
halten, dass Lorca eine starke Abgrenzung von einer lebensweltlichen 
actitud anlegt. 

Eine ähnliche Verschiebung lässt sich am Begriff emoción beobach­
ten. Gerade die Kunst von Soto de Rojas mit Merkmalen, die Menéndez 
Pelayo und andere scharf verurteilen, wird bei Lorca zur Quelle einer 
positiv konnotierten spezifischen Emotion:

[El] poema vivía su propia vida, llena de secretos y de ricos zumos de emoción inesti­
mable. (78)

Lorca beschreibt auch ‚Emotion‘ hier nicht als Gefühl, das ein mensch­
liches Subjekt ausdrücken würde. Damit entfernt sich der Dichter vom 
vordinglich romantischen Anliegen des direkten Gefühlsausdrucks. Das 
Gefühl, von dem er hier spricht, ist ein Texteffekt. Es entsteht in seiner 
Darstellung aus der Kunst von Soto de Rojas, die Lorca so stark über eine 
Distanzierung, Verfremdung und Ablösung von individuellem Erleben 
bestimmt. Auch steht ein ästhetisierendes Verfahren im Vordergrund, 
wenn er den eng korrelierten Begriff sentimiento und dessen Erreichen 
als Effekt des Diminutivs darstellt: „Diminutivo […] que abre secretas 
cámaras de sentimiento […]“ (79). Damit steht Lorca ganz in der Nähe 
von Ortega y Gasset: 
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No faltan en ella sentimientos y pasiones, pero evidentemente estas pasiones y senti­
mientos pertenecen a una flora psíquica muy distinta de la que cubre los paisajes de 
nuestra vida primaria y humana. Son emociones secundarias que en nuestro artista inte­
rior provocan esos ultra-objetos. Son sentimientos específicamente estéticos. (Ortega y 
Gasset 1993: 27).

Virulent wird die Aussage, wenn Lorca eine ‚lyrische Einstellung‘ auch 
auf die Herangehensweise an die Stadt überträgt: 

Para [oír la voz de Granada] hay que hurgar y explorar nuestra propia intimidad y 
secreto, es decir, hay que adoptar una actitud definidamente lírica (83)

Was Lorca hier fordert, ist die Aufhebung der Grenze von Leben und Lite­
ratur. Damit realisiert er eine eigene Spielart von Peter Bürgers Diagnose: 

Die Avantgarde intendiert die Aufhebung der autonomen Kunst im Sinne einer Über­
führung der Kunst in Lebenspraxis. (Bürger 1974: 72). 

Lorcas Forderung lässt sich auch als eigenständige Variation des 
Breton’schen Diktums von „pratiquer la poésie“ (Breton 2010: 28) sehen. 
Zwar fordern beide eine Befreiung von anerzogenen Sichtweisen auf die 
Literatur. Dennoch unterscheidet sich der Andalusier vehement vom 
Ansatz des Surrealisten, was Lorca auf die außerkünstlerische Wirk­
lichkeit überträgt: Wo Breton auf eine Befreiung von Zwängen und eine 
Befreiung der Literatur und des Lebens aus der Kontrolle durch den 
Verstand und das Subjekt zielt, überträgt Lorca wiederum die Kontrolle, 
Selektion und gezielte Gestaltung auf den Lebensraum sowie die damit 
zusammenhängende Emotion, mit der sich el granaíno aus seiner Sicht 
wohl fühlt. Insofern erscheint die spezifisch poetische, enthumanisierte 
Emotion im analysierten Vortrag als etwas, das auch außerhalb der Lite­
ratur erfahren werden kann – zumindest in Granada.

4.3.3.  Ästhetik und spanische Identitätskrise

Lorcas Postulat einer alten und zugleich modernen Ästhetik Granadas 
ist, wie ich zeige, auch für den spanischen Identitätsdiskurs nach dem 
Verlust der letzten überseeischen Kolonien 1898 bedeutsam. Denn er 
stellt dem Bruch in der Geschichte Spaniens eine ästhetische Kontinuität 
entgegen, die ausgehend von Granada ein Gegenentwurf zum kastilien­
zentrierten und auf Homogenität abstellenden Identitätsdiskurs der 98er 
Generation sein kann:
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Geographie und Identität
Anstatt Identität allein aus der Geschichte zu gewinnen, leitet Lorca cha­
rakteristische Züge Granadas aus der Geographie ab und verbindet sie 
mit dem Wesen der Stadt, ihrer Menschen und ihrer Ästhetik:

Granada, quieta y fina, ceñida por sus sierras y definitivamente anclada, busca a sí misma 
sus horizontes, se recrea en sus pequeñas joyas y ofrece en su lenguaje su diminutivo 
soso […]. (79)

Diese Herleitung von Diminutiv und Ästhetik aus der Geographie ist 
freilich kritisch zu betrachten. Sie ignoriert die Rolle von Epochen, 
Künstlerkreisen und auch lokalen Traditionen. Hinsichtlich des Diskur­
ses nach 1898 ist hier relevant, dass Lorca die Bedeutung von Geschichte 
zurückstuft und stattdessen die Geographie nach vorne rückt. Derartige 
Fokusverschiebungen wurden vielfach als Reaktion auf die desaströs 
gewordene spanische Geschichte beschrieben.214 Wie Wolfzettel betont, 
fällt die Präsenz eines solchen Denkens im Spanien um 1900 zusammen 
mit einem epistemologischen Paradigmenwechsel. Dazu schreibt er:

Das Zurücktreten eines subjektbezogenen Geschichts- und Handlungsbegriffes – sei er 
konservativen oder liberalen Ursprungs – hinter kollektiv-psychologische und ethnisch-
geographische Koordinaten denotiert die ‚spätbürgerliche‘ Krise des Subjekts, das hinter 
der Geschichte die ‚Transhistorie‘ und hinter der sich beschleunigenden historischen 
Entwicklung die Dauer sucht. (Wolfzettel 2003d: 449)

Hier ist insbesondere Unamunos Konzept der intrahistoria zu nennen; 
verwandte Ansätze gibt es etwa bei Giner de los Ríos (zu dem Lorca ein 
enges Verhältnis hat), Ortega y Gasset (dessen Bedeutung für die genera-
ción del 27 und Lorca in dieser Arbeit schon genannt wurde) und Ángel 
Ganivet, dessen Idearium español „spanische Geschichte und Geogra­
phie zur großen Schicksalsfrage verknüpft“ (Wolfzettel 2003d: 450).215 

214	Cf. Bachmann (2009:  37 f.); Fernández-Montesinos (2000); García Montero 
(2016); Gumbrecht (1990: 794); Handley (1996: 47 f.); Ramsden (1974: insbes. 35); 
Wolfzettel (2003d).

215	Cf. Ortega y Gassets De Madrid a Asturias o los paisajes (1915), Temas de viaje 
(1922) und Teoría de Andalucía (1927); Unamunos Andanzas y visiones españolas 
(1922); Ganivets Idearium español (1896). Cf. dazu auch Wolfzettel (2003d: ins­
bes. 250) sowie Krauss (1972: insbes. 16); Ramsden (1974: insbes. 141).
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Die Verbindung von Geographie und Charakter folgt einer romanti­
schen Denkfigur, die in mehreren Vorträgen Lorcas implizit vorkommt:

Le sol fait la race, le climat fait les mœurs; la nature fait le caractère, le caractère et les 
mœurs et la race font l’histoire.216

Dieses Zitat stammt aus den Voyages pittoresques et romantiques dans 
l’ancienne France von Taylor, Nodier und Cailleux (1845). Für ein Anlie­
gen, das seit der Jahrhundertwende virulent ist, funktionalisiert Lorca 
diese romantische Denkfigur und erhebt sie zur überzeitlichen Kons­
tante und Ausprägung einer Grunddisposition. Das Ergebnis ist die 
Konstruktion einer Kontinuität, die Lorca über die Erschütterungen und 
Diskontinuitäten der Geschichte legt.

Ángel Ganivet als Vordenker einer granadinischen Ästhetik des 
Kleinen
Im Hinblick auf die Vorstellung einer Granada-spezifischen Ästhetik 
des Kleinen hat Lorca in Ángel Ganivet einen Vorläufer. Er kennt des­
sen Werk217 und scheint sowohl hinsichtlich der Rolle der Geographie, 
aber auch hinsichtlich der tendenziellen Überzeitlichkeit dieser Ästhetik 
von ihm beeinflusst zu sein. Im folgenden Textauszug über die Kunst 
von Granada aus Ganivets Granada la bella (1896) tritt deutlich die 
Annahme hervor, dass das Kleine und Intime die Kunst Granadas zei­
tunabhängig prägt:

En nuestro arte propio hay siempre, pues, una idea mística en un cuadro de la natura­
leza, y esa idea mística unas veces está directamente expresada y otras se deja traslucir 
en un soplo de amor, que vivifica hasta lo más pequeño y despreciable. Porque el mis­
ticismo no es el éxtasis; es mucho más y mejor: arranca del desprecio de todas las cosas 
de la vida, y concluye en el amor de todas las cosas de la vida; el desprecio nos levanta 
hasta encontrar un ideal que nos reposa, y con la luz del ideal hallado vemos lo que 
antes era grande y odioso, mucho más pequeño y más amable […]. (Ganivet 1996: 118, 
Herv. C.H.)218

Es liegen mehrere Gemeinsamkeiten mit Lorca vor: Auch Ganivet 
postuliert einen überhistorischen Kern granadinischer Ästhetik („hay 

216	Taylor/Nodier/Cailleux (1845 I: 2), zit. nach Wolfzettel (2003a: 295).
217	Cf. Gibson (1999: 63).
218	Cf. auch Gibson (1999: 63). 
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siempre“ s.o.), die sich durch das Kleine und Intime definiere. Auch er 
identifiziert beruhigende Effekte in dieser Kunst (was er in einen eigen­
willigen Begriff von Mystik fasst). Zudem sucht auch Ganivet gemäß 
dem Paradigma der 98er nach „el alma de las ciudades“ (González 
Alcantud 2011: 19) und nach „una supuesta esencia espiritual de las ciu­
dades“ (ibid.: 19 f.) in Klima und Geographie.219

Fray Luis de Granada als Exempel
Als Beispiel einer granadinischen Ästhetik des Kleinen nennt Lorca Fray 
Luis de Granada. Er verweist explizit auf dessen Introducción del símbolo 
de la fe und zitiert daraus folgende Annahme: „[…] resplandece más la 
sabiduría y providencia de Dios en las cosas pequeñas que en las gran­
des“ (81). Tatsächlich sind in Fray Luis‘ Introducción del símbolo de la 
fe (1583) Diminutive und kleine Dinge und vor allem Tiere häufig. Sie 
dienen dort tatsächlich dem von Lorca zitierten Zweck, die Schönhei­
ten von Gottes Natur zu preisen, die sich besonders im Kleinsten zei­
gen: „Pues cuanto este animalillo es más vil, tanto más nos declara que 
este conocimiento le fue dado por la divina Providencia […]“ (Granada 
1946:  115).220 Im religiös-symbolischen Bedeutungskontext des Textes 
von Fray Luis steht selbst die Existenz von Spinnen für die Omnipotenz 
Gottes (cf. Tietz 2012: 38).221 In den Ausführungen des Avantgardisten 
spielt eine religiöse Ebene des Kleinen aber keine Rolle. Sie entbehren 
vielmehr, wie auch Martínez López knapp erwähnt, jeglicher Transzen­
denz (cf. Martínez López 2009:  56). Vielmehr ordnet er das Exempel 
Fray Luis in sein eklektisches Ensemble an Beispielen ein, welche eine 
zeitunabhängige und verschiedenste Bereiche betreffende granadinische 
Ästhetik des Kleinen demonstrieren sollen, in der es um das Handhab­
bare, Beherrschbare und Intime geht, das Kunst erzeugen kann.

219	Cf. Ganivet (1951: 1004); zit. nach González Alcantud (2011: 19 f.). Cf. zudem 
Wolfzettel (2003d: 450).

220	Zit. nach Nañez Fernández (2006: 143).
221	Zum Diminutiv bei Fray Luis aus linguistischer Sicht cf. Nañez Fernández 

(2006: 140–147). Dieser bestätigt den ausgiebigen Gebrauch des Diminutivs in 
Fray Luis’ Introducción und zählt bis zu sechs Diminutive pro Seite. Er präsen­
tiert ihn als amourös-affektive Bezeichnung für kleine Dinge, was die franziska­
nische Liebe zu Gottes Schöpfung ausdrücke.
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Arabische Kultur und andalusisch-arabische Lyrik
Lorca entdeckt auch in den Spuren der arabischen Kultur in Granada 
und in der arabisch-andalusischen Dichtung Merkmale, die er in seinem 
Konzept einer avantgardistischen Ästhetik Granadas aufgehen lässt. 
Durch diese Bezugspunkte entsteht eine Verortung bereits im Mittelal­
ter. In der spanischen Identitätsdebatte entsteht durch diese kulturellen 
und zeitlichen Bezugspunkte eine bemerkenswerte Position.

Konkret leitet Lorca die ‚Ästhetik der kleinen Dinge‘ aus der Arabes­
kentradition der Alhambra her, die er zum „eje estético“ (80) der Stadt 
erklärt:

La tradición del arabesco de la Alhambra, complicada y de pequeño ámbito, pesa en 
todos los grandes artistas de aquella tierra. (80)

So betont er deren Merkmale des Elaborierten – oder Manieristischen 
– auf kleinem Raum, was bei ‚sämtlichen großen Künstlern‘ Granadas 
nachwirke. Eine Exemplifizierung dieser These nimmt Lorca anhand 
des zweiten Bereichs des Gartens vor. Dort verweist er besonders auf die 
kleinen Wasserspiele („estos diminutos juegos de agua“), wie sie noch 
bei der Ankunft von Isabel II in Granada gebaut worden seien (84). 
Damit korreliert, dass auch in der andalusisch-arabischen Dichtung des 
Mittelalters bereits zu Lorcas Lebzeiten das Kleine als prägendes Merk­
mal angesehen wird.222

Auch bezüglich des Gedankens von Sotos Ordnen der Natur und sei­
ner Fokussierung des Kleinen geht Lorca vor die frühneuzeitliche Ver­
ortung Sotos zurück:

En suma: su característica es el preciosismo granadino. Ordena su naturaleza con un 
instinto de interior doméstico. Huye de los grandes elementos de la naturaleza, y prefiere 
las guirnaldas y los cestos de frutas que hace con sus propias manos. Así pasó siempre en 
Granada. Por debajo de la impresión renacentista, la sangre indígena daba sus frutos 
virginales. (81, Herv. C.H.)

Die „sangre indígena“ behandelt Lorca als einen Kern, der zeitlich vor 
frühneuzeitlichen Einflüssen („la impresión renacentista“) dagewesen 
sein muss und der sich bei aller kulturellen Neuerung bei Soto Bahn 
bricht. Indem er Granada als maurische Stadt behandelt, greift er ein 

222	Cf. Schneider (2005: 82 ff.); García Gómez (1928: 51); Alonso (1960a: 52 f.).
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verbreitetes Granada-Bild auf, das auf Lorca wohl vor allem durch Ángel 
Ganivets Granada la bella (1896) einwirkt.223

Im poetologischen Bereich kann er an einen zeitgenössischen Diskurs 
anknüpfen. Denn in Lorcas Text geht es nicht um einen breit gefächer­
ten Abgleich von Gemeinsamkeiten oder Differenzen von Sotos Text 
und Garten mit der andalusisch-arabischen Tradition. Vielmehr scheint 
relevant, dass sowohl Rückbezüge auf die maurische Kultur als auch auf 
den spanischen Barock Faszinationskraft auf die Künstler der 20er-Jahre 
ausüben und von ihnen neu bewertet werden: García Gómez etwa sagt 
über den Erfolg seiner 1928 von ihm in der Revista de Occidente veröf­
fentlichten Poemas arábigoandaluces später, ihr Erfolg sei in der Gunst 
der Stunde zu finden – als eine Dichtergeneration Góngora als Vorläu­
fer ihrer Poetik rehabilitiert (cf. García Gómez 1942: XV).224 Verbreitete 
Meinungen entdecken in ihnen „la misma luz e idéntica pasión por imá­
genes, metáforas, pompas y vanidades líricas“ (id.) Dieselben Wertungen 
richten sich also sowohl gegen Góngora und Soto als auch gegen arabi­
sche Dichtung225 – und erfahren bei Lorca eine positive Umwertung.

Wie auch in den Fällen Góngora und Soto de Rojas ist auch für die 
Neubewertung der arabisch-andalusischen Lyrik der Hintergrund der 

223	Zu Granada als orientalische Stadt bei Ganivet cf. González Alcantud 
(2011: 10–14).

224	Zur Faszination der arabischen Gedichte auf die generación del 27 cf. Schneider 
(2005: insbes. 24 f.); García Gómez (1942, insbes. XV, XX/XXI); Cesare (1977: 
insbes. 94).

225	Ich zitiere einige Aussagen gegenüber orientalischer Lyrik, in denen die verbrei­
tete abwertende Haltung zum Ausdruck kommt: Man suche vergeblich nach 
einem „contenido poético“. Stattdessen stoße man auf „una sonora aglomera­
ción de sílabas, un extraño laberinto de giros y de voces, incomprensibles sin 
comentario“ (Schack 1988:  58). Selbst García Gómez, dessen Anthologie zur 
Entdeckung der orientalischen Lyrik maßgeblich beitrug, hat Vorbehalte und 
spricht von einer „casi pura poesía decorativa“ (García Gómez 1985: 23). Hoen­
erbach versteht die hispano-arabische Dichtung nicht als Ausdruck seelischer 
Ergriffenheit, sondern als distanziert bleibend sowie „innerlich unbeteiligt, den 
Verstand befriedigend“ (Hoenerbach 1973: 6). Diese Zitate übernehme ich von 
Schneider (2005:  25, FN 68). Cf. id. für eine weitere Situierung der arabisch-
andalusischen Dichtung und speziell der Anthologie von García Gómez in den 
20er-Jahren.
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Enthumanisierung von Belang. Deren oft manieristischer Stil korreliert 
nun mit den Forderungen der Perspektivenveränderung, Verfremdung, 
Ästhetisierung und der Rolle der Metapher beispielsweise in der Ästhe­
tisierung von Emotionalität. 

Lorcas Bezüge auf die andalusisch-arabische Lyrik und die Mau­
renzeit gehen deutlich über ein rein ästhetisches Interesse hinaus. 
Vielmehr kommt ein spezifisches Bild der spanischen Kulturhistorie 
zum Ausdruck, wenn er eine ästhetische Linie von der maurischen 
Herrschaft in Granada bis zu seiner Zeit zeichnet. Dabei tritt auch die 
äußere Geschichte im vorliegenden Vortrag auf: Wenn Lorca im Kon­
text der maurischen Ästhetik Granadas ebendort einen „vacío de cosa 
definitivamente acabada“ (83) verortet, spricht er den Kulturbruch 
an, als den er die Reconquista sieht („un momento malísimo“ García 
Lorca 1997: 637). Die maurische Zeit Granadas und Spaniens unter­
liegt in Lorcas Vorträgen insgesamt einer sehr positiven Wertung und 
trägt, wie im Kontext des cante jondo dargestellt, eine Semantik des 
Ursprünglichen und Emotionalen. In seinen Bezugnahmen auf das 
postmaurische Granada greift Lorca das romantische Bild der Stadt als 
„ciudad de la pérdida, de la melancolía, en la que palpita una oferta de 
belleza y de maldición, la huella derrotada de los árabes“ (García Mon­
tero 2007: 2) auf. Die Alhambra, die Architektur der Stadt, die Men­
schen, Soto, seinen Garten und sein Werk sind für Lorca aber derar­
tige arabische huellas, mit denen er an diese Kultur anknüpft. Obwohl 
Gibson und Mora Guarnido die Maurenzeit bei Lorca als unwieder­
bringliches Goldenes Zeitalter ausmachen,226 legt dieser in seinem 
Vortrag eine Kontinuität über den Bruch von 1492, den der Abschluss 
der Reconquista mit der Rückeroberung Granadas bedeutet – wie auch 
über die Zäsur von 1898.

Mit seiner Betonung des Maurischen grenzt sich Lorca auch von einer 
etablierten Verortung der spanischen Wurzeln in einem römisch-west­
gotischen Ursprung ab, welcher als Quell im Selbstbild Spaniens präsent 
ist (cf. Schneider 2005: 14). Stattdessen postuliert er implizit eine Hete­
rogenität Spaniens und setzt das Arabische als Bezugspunkt des ästheti­
schen Empfindens Granadas:

226	Cf. Gibson (1998: 51); Guarnido (1958: 35–39). 
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El pequeño palacio de la Alhambra, palacio que la fantasía andaluza vio mirando con los 
gemelos al revés, ha sido siempre el eje estético de la ciudad. Parece que Granada no se ha 
enterado de que en ella se levantan el Palacio de Carlos V y la dibujada catedral. No hay 
tradición cesárea ni tradición de haz de columnas. Granada todavía se asusta de su gran 
torre fría, y se mete en sus antiguos camarines con una maceta de arrayán y un chorro de 
agua delgada, para labrar en dura madera pequeñas flores de marfil. (80)

4.3.4.  Einfriedung von Traum und Abenteuerlust: Schwelender 
Surrealismus

Im gesamten Vortrag taucht immer wieder der Begriff sueño auf, bei­
spielsweise hier: „Granada es apta para el sueño y el ensueño.“ (82) Eine 
vollständige Entfaltung der Traumthematik bleibt jedoch aus. Vielmehr 
strebt sie zur Präsenz, wird aber immer wieder abgewehrt und einge­
hegt. Am deutlichsten ist dazu folgende Aussage Lorcas: „No hay que 
realizar los sueños.“ (86) Der Dichter wendet sich hier gegen ein Zusam­
menführen von Leben und Traum und damit gegen einen zentralen 
Gedanken des Surrealismus. Mit ihm ist er zwischenzeitlich in Kontakt 
gekommen: Bretons Surrealistisches Manifest wurde 1924 von Fernando 
Vela in der Revista de Occidente analysiert (cf. Gibson 1999: 208 f.), de 
Torre hat in seinem Werk Literaturas europeas de vanguardia (1925) von 
der Strömung berichtet (Torre 2003: 247–253), Louis Aragon hat 1925 
einen Vortrag in der Residencia de Estudiantes gehalten (cf. Gibson 
1999: 208).

Obwohl zentrale Elemente des Surrealismus wie der Traum und das 
Unbekannte in Lorcas Darstellung einwandern, zeige ich im Folgenden, 
dass er (1) eine Ausweisung des Traums und des Zufälligen aus der Kunst 
anstrebt und stattdessen auf eine kontrollierte und geordnete antisurre­
alistische Ästhetik zielt, in der sich dennoch eine schwelende Präsenz 
des Surrealismus bemerkbar macht. Ich führe (2) aus, dass Lorca die 
Darstellungen vom Goldenen Vlies und von der Verwandlung des Akta­
ion in Sotos Garten antisurrealistisch als Positionierung Sotos gegen das 
Unbekannte, das Zufällige, das Abenteuer und den Traum in der Kunst 
interpretiert. Anschließend zeige ich (3), dass starke Parallelen zur Jag­
dallegorie im Góngora-Vortrag vorliegen und arbeite (4) heraus, dass 
seine Beschreibung durch Selektieren der beschriebenen Elemente eine 
Ordnung und Stabilität über die aufstrebende Lust am Unbekannten 
und Unkontrollierbaren legt.
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Abgrenzung vom Träumen
Ich greife eine zentrale Aussage heraus, in welcher Lorca Schlüsse aus 
den mythologischen Darstellungen und ihrer Anordnung durch Soto 
zieht und die Doppelbewegung von Verlockung und Zurückhaltung mit 
Reizwörtern der surrealistischen Poetik in Zusammenhang bringt:

No hay que tocar lo que está fuera de nuestras realidades y posibilidades. No hay que 
realizar los sueños. (86)

In dieser Aussage baut Lorca eine starke Opposition zwischen „nuestras 
realidades y posibilidades“ und „sueños“ auf. Gerade um die Aufhebung 
der Dichotomie von Realität und Traum ist bekanntermaßen der Surrea­
lismus bemüht. Bei Lorca aber scheint sie unanfechtbar zu sein („No hay 
que […]. No hay que […].“). 

Das Motiv taucht bereits an einer frühen Stelle des Vortrags auf: „Y 
hay mucha diferencia entre soñar y pensar, aunque las actitudes sean 
gemelas.“ (82) Das Träumen wird hier explizit dem Denken entgegen­
gesetzt. Im Surrealismus fungiert es hingegen als Inspirationsquelle, die 
nicht von der Vernunft erfasst ist, aber als Teil des menschlichen Daseins 
in der rationalistisch orientierten westlichen Gesellschaft aus dem 
Daseinsbegriff verdrängt worden sei.227 Ich zitiere Bretons berühmte 
Surrealismus-Definition:

Automatisme psychique pur par lequel on se propose d’exprimer, soit verbalement, soit 
par écrit, soit de toute autre manière, le fonctionnement réel de la pensée en l’absence 
de tout contrôle exercé par la raison, en dehors de toute préoccupation esthétique ou 
morale. (Breton 2010: 36)

Wenngleich Lorca eine starke Abgrenzung von Traum und Vernunft 
aufbaut, ist dies als Zugeständnis an die Bedeutung des Traums lesbar. 
Insbesondere der auffallend apodiktische Duktus dieser Aussage („No 
hay que […]. No hay que […].“) verweist auf eine Verunsicherung und 
auf die Versuchung, diese Grenze zu überschreiten.

Lorca aber entscheidet sich antisurrealistisch dafür, der Vernunft zu 
folgen. Als Kontrapunkt zu den Verlockungen des Traums, Abenteu­
ers, Unbekannten, Zufälligen und Nicht-Kontrollierbaren erscheint 
das Betrachten der nahen, kleinen Dinge. Den Verlockungen setzt er 

227	Cf. Bretons Einleitung zum Manifeste du surréalisme (Breton 2010: 23 ff.).
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Selbstbeherrschung und eine vernunftbasierte Entscheidung entgegen. 
Hier treten erneut Paradigmen der enthumanisierenden, rationalistisch 
geprägten modernen Kunst auf. Verweisen lässt sich auf die Selbstbe­
herrschung, die auch Baudelaire für wichtig erachtet, und deren Bedeu­
tung für einen gezielten Einsatz der schöpferischen Imagination und 
der gebieterischen Phantasie eines starken Dichter-Ichs Lorca in seinem 
Góngora-Vortrag betont. Er formuliert weiter:

Seamos prudentes frente a lo desconocido. (86)

Das Unbekannte ist assoziiert mit Unkontrollierbarkeit und Überra­
schung, also mit surrealistischen Reizwörtern. Die Selbstbeherrschung 
dient als Gegenkraft zum Traum und zu seinen Verlockungen. Es liegt 
also ein dezidiertes Abwehren des Unkontrollierten vor, das im Surrea­
lismus eine Rolle spielt und Lorca bereits bekannt ist. Die Enthumani­
sierung ist deshalb im vorliegenden Text weder Selbstzweck noch von 
einem einfachen „asco a lo humano“ (Ortega y Gasset 1993: 33) moti­
viert. Wenn Lorca sie zur Abwehr einer Bedrohung einsetzt (Innenle­
ben, Unbewusstes, Traum, Abenteuerlust), dann hat dies eine über den 
Gedanken des Ekels hinausgehende spezifische literarische Funktion.

Als Zielrichtung seiner Ästhetik formuliert Lorca hingegen:

Hay que ceñirse y viajar en nuestro jardín. (86)

Der Garten ist gezielt und bewusst gestaltet – im Gegensatz zum Traum. 
In ihm lässt sich deshalb gefahrlos reisen. Die eigene (zweite) Schöpfung 
wird privilegiert gegenüber der bereits vorgefundenen, zu welcher der 
Bereich des Traums gehört. 

Traum und Abenteuer haben im Surrealismus – wie auch das Unbe­
kannte, Unbewusste, Unkontrollierte und Unerwartete – insbesondere 
die Funktion, die surrealistische Imagination zu katalysieren und mög­
lichst weit zu treiben (cf. Breton 2010: 14 ff.). Lorca arbeitet hingegen auf 
eine Begrenzung der Imagination hin:

Por eso, porque no tiene sed de aventuras, se dobla sobre sí misma y usa del diminutivo 
para recoger su imaginación, como recoge su cuerpo para evitar el vuelo excesivo y 
armonizar sabiamente sus arquitecturas interiores en las vivas arquitecturas de la ciudad. 
(79, Herv. C.H.) 
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Er präsentiert den Diminutiv hier explizit als Mittel zur Disziplinierung 
der Imagination, zum Begrenzen, Verfügbarmachen und Beherrschen. 
Dies entspricht in seinen Augen der Ästhetik Granadas und den inneren 
und äußeren ‚Architekturen‘ der Stadt.

Argos, Aktaion und die Gefahr des Traums
Lorcas Aussagen über die Mythen, die in Sotos Garten dargestellt sind, 
spiegeln wesentliche Aspekte seines Vortrags und seiner antisurrealisti­
schen Stoßrichtung. Sie zeigen zum einen Jason, wie er nach dem Golde­
nen Vlies greift. Die zweite Darstellung zeigt Aktaion, der sich in einen 
Hirsch verwandelt, nachdem er Diana beim Bad überrascht hat, worauf­
hin ihn die Jagdhunde der Göttin zerreißen. Lorca greift relativ ausführ­
lich (85 f.) auf diese beiden Darstellungen zurück, um eine Kernaussage 
von Sotos Garten zu benennen:

Verdaderamente ésta es la esencia de sus jardines. Si la nave de Argos tienta a la aventura, 
el triste caso de Acteón le da sed de prudencia. (86)

Jason steht in Lorcas Augen für den Mut und für die Hoffnung, alles 
erreichen zu können; die Verwandlung des Aktaion hingegen interpre­
tiert der Dichter als Warnung davor, das Haus zu verlassen und sich auf 
Abenteuer einzulassen (id.). Die Funktion dieser Darstellungen perspek­
tiviert er als klassischen locus amoenus, was sich aber auch mit seiner 
antisurrealistischen Haltung und dem Paradigma der deshumanización 
in Verbindung bringen lässt:

Representa en su jardín la escena cumbre de la epopeya fantástica de los amantes, para 
recrearse sentado en su contemplación que le sirve de enseñanza. Esto calma su sed de 
aventura. (85)

Die contemplación und enseñanza, die Lorca hier verortet, entsprechen 
seiner Warnung vor dem Abenteuer und der distanzierten Anschauung 
der Exempel. Neben einer lebenspraktischen Lehre erlangen sie aber 
auch im Kontext seiner ästhetischen Überlegungen Relevanz: Er lobt 
einerseits die elaborierte Darstellung, aber unterstreicht zugleich einen 
klar rekonstruierbaren Aussagegehalt: die Präferenz für eine distan­
zierte, reflektierende Haltung gegenüber der Hingabe an das Abenteuer.

Das Finden des Goldenen Vlieses durch Jason hängt mit der Erzäh­
lung von Odysseus‘ Begegnung mit den Sirenen zusammen. Lorca greift 
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also auf denselben mythologischen Kosmos zurück wie in seinem Gón­
gora-Vortrag: In der dortigen Allegorie schützt sich der Dichter bei der 
nächtlichen Jagd nach Metaphern wie Odysseus gegen sirenenhafte Ver­
lockungen. Denn statt den bellezas und locuras nachzugeben, müsse er 
sich an sein Vorhaben halten und nur diejenigen Metaphern auswäh­
len und gezielt einsetzen, die zu seinem geplanten Gedicht passen (66). 
Diese Parallele wird dadurch gestärkt, dass Lorca auch Diana als Sirene 
darstellt, die Aktaion durch ihren Gesang anlockt und letztlich ins Ver­
derben stürzt.

In beiden Vorträgen veranschaulicht der Dichter allegorisch sein 
Postulat, Verlockungen nicht nachzugeben, sondern eine Poetik der 
(Selbst-)Kontrolle umzusetzen. Während der Surrealismus Breton’scher 
Prägung danach strebt, den Verlust beziehungsweise das Aufgeben von 
Kontrolle poetisch fruchtbar zu machen, tut Lorca das Gegenteil und 
postuliert – ähnlich wie in seinem Góngora-Vortrag – einen kontrollier­
ten Umgang mit der Vorstellungskraft.

4.4.  Zusammenfassung: Granada im Diminutiv
Lorcas Vortrag über Pedro Soto de Rojas‘ Paraíso cerrado para muchos, 
jardines abiertos para pocos wird zu Recht mit dem Paradigma der deshu-
manización in Verbindung gebracht. Diese Einordnung ist aber auf­
grund der spannungsreichen Semantisierung zu erweitern, die Lorca auf 
den Barockdichter sowie auf dessen Langgedicht und Garten legt. Denn 
wenn er diese als Stellvertreter einer spezifisch granadinischen Ästhe­
tik des Kleinen und des Diminutivs einsetzt, kommen auch zutiefst 
‚humane‘ Aspekte wie Überschaubarkeit, Vertrauen und Liebe zum Tra­
gen. Andererseits prägen den Vortrag tatsächlich zahlreiche Elemente, 
die dem Paradigma der Enthumanisierung entsprechen. So finden sich 
Perspektivenwechsel, Aufhebung etablierter Hierarchien und die Ver­
schiebung ‚humaner‘ Elemente wie Persönlichkeit, Stimme, Vertrauen, 
Liebe und Angst auf nicht-menschliche Entitäten wie die Stadt Granada 
und ihre Kunst. Dadurch erscheinen die humanen Elemente als gefiltert 
durch die Techniken der Enthumanisierung. Der zentrale Aspekt dieser 
Ästhetik – ein Fokus auf das Kleine und den Diminutiv – spiegelt genau 
dies wider: Lorca präsentiert sie als Ausdruck der Disposition der Men­
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schen in Granada und zugleich als Perspektivenwechsel und als Distan­
zieren einer Welt, die er als gefährlich und furchteinflößend zeichnet.

Wenn Lorca dies alles als Potentiale der Kunst, Literatur und auch des 
Gartenbaus markiert, geht er von künstlerischen Gestaltungsmöglich­
keiten aus, die er auf die Lebenswelt überträgt. Gefühle wie Heimeligkeit, 
die diese Kunst aus seiner Sicht durch ordnende und distanzierende Ver­
fahren hervorruft, verortet und überträgt er dabei auf Granada. Wenn 
er die Herangehensweise an die Stadt auf die Formel „hay que adoptar 
una actitud definidamente lírica“ (83) zuspitzt, realisiert er eine Zusam­
menführung von Kunst und Leben, wie sie Bürger in den Avantgarden 
diagnostiziert und wie sie etwa bei Breton eine dezidierte Forderung ist.

Lorcas Ausgangspunkt für dies alles ist Pedro Soto de Rojas. Dieser 
ist wie der befreundete Góngora und aufgrund ähnlicher Bewertungs­
kriterien im frühen 20.  Jahrhundert kein fester Bestandteil des spani­
schen literarischen Kanons: sperrig, inhaltsleer und gefühlslos sei seine 
sprachlich komplexe Dichtung. Diese Kriterien werden im Kontext der 
generación del 27 von Lorca nun neu bewertet: Sie erscheinen nun in 
positivem Licht vor dem Hintergrund von Enthumanisierung, Verfrem­
dung und Ästhetisierung. Soto de Rojas, sein Langgedicht Paraíso cer-
rado para muchos, jardines abiertos para pocos und seine Sprache ste­
hen kaum im Fokus von Lorcas Ausführungen. Vielmehr erscheint der 
Barockdichter als Stellvertreter einer allgemeineren Idee. Diese entwirft 
der Avantgardist nicht als spezifisches Dichtungskonzept, sondern im 
Sinne einer übergreifenden Ästhetik Granadas, für welche er höchst 
heterogene Bezugspunkte als Beispiele funktionalisiert. Neben Sotos 
Garten, dem dazugehörigen Text, dessen Paraphrase durch Trillo y 
Figueroa sowie Fray Luis de Granadas Dichtung sind dies auch die Ara­
besken der Alhambra oder die Geographie Granadas.

Sotos Garten und die von ihm postulierte Ästhetik Granadas verwen­
det Lorca als Modell einer Gegenschöpfung, die wesentliche Modifika­
tionen des Ausgangsmaterials in sich birgt, welche das göttliche Werk 
bereitstellt. Das Ergebnis ist von Gefahren und überfordernden Größen­
verhältnissen befreit und ermöglicht eine gefahrlose Emotionalität. 

Die von Lorca bei Soto und etwa auch Fray Luis de Granada beob­
achtete Privilegierung des Kleinen korreliert mit Beschreibungen der 
modernen Lyrik- beziehungsweise Kunsttheorie. So lässt sich auf die 
Auswahl heterogenster Stoffe für die moderne Dichtung nach Friedrich 
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verweisen; auch ein Zusammenhang mit Ortega y Gassets Forderung 
nach der Veränderung der gewohnten Perspektive lässt sich herstellen. 
Weitere zeitgenössische Konzepte zeigen sich im Anschluss an moderne 
und avantgardistische Poetiken etwa darin, dass Lorca eine Kunst zeich­
net, die der vorgefundenen Welt eine eigene Schöpfung nach den Geset­
zen des Künstlers gegenübersetzt. Dahinter tritt Sotos Anliegen, mit 
dem Garten und seiner poetischen Beschreibung Gottes Schöpfung zu 
preisen, in Lorcas Darstellung deutlich zurück. Vielmehr wird der Gar­
ten zum Ergebnis einer schöpferischen Imagination, wie sie modernen 
Poetiken der generación del 27, des Creacionismo und, dahinter liegend, 
von Baudelaire und Reverdy entspricht. Verfahren der Selektion, Neu­
gestaltung (etwa die Verkleinerung) und Neukombination dienen ihr 
als Mittel. Auch der Diminutiv ist in Lorcas Ästhetik dazuzuzählen. Ins­
gesamt lässt sich auch bezüglich des Vortrags in Anlehnung an García 
Montero von einer „lectura vanguardista de la tradición“ sprechen.

Neben der barocken Ästhetik funktionalisiert Lorca auch die ara­
bische Tradition Granadas als wichtigen Bestandteil seines Konzepts 
granadinischer Ästhetik. So hebt er auf eine Kontinuität Granadas zur 
maurischen Ästhetik ab, welche er über die vorhandene historische 
Diskontinuität spanischer Geschichte der Jahre 1898 und 1492 legt. So 
wurde in der Forschung ein gewisser Fokus auf das Kleine als Merkmal 
der andalusisch-arabischen Dichtung wahrgenommen, den Lorca nun 
zum Kern einer granadinischen Ästhetik erklärt. 

Indem er entgegen etablierter Literatur- und Kulturgeschichtsschrei­
bungen Präfigurationen avantgardistischer Kunst bei Soto de Rojas und 
im Granada der Barockzeit sowie in der andalusisch-arabischen Lyrik 
verortet, positioniert er sich auch wie bereits in den vorangegangenen 
Vorträgen in der zeitgenössischen Debatte um eine spanische Identität. 
Nicht im Frankreich des 19. Jahrhunderts verortet er den Beginn litera­
rischer beziehungsweise künstlerischer Modernität, sondern im Spanien 
des 17. Jahrhunderts. Sein erneuter Fokus auf Andalusien arbeitet regio­
nalen beziehungsweise lokalen Identitätskonzepten zu. Darüber hinaus 
ist dies eine Abgrenzung von der kastilienzentrierten Perspektive der 
Generation von 1898 und ihren Konstruktionen einer spanischen natio­
nalen Identität abseits der äußeren Geschichte.

Die Ästhetik verknüpft Lorca auch darüber hinaus mit Identitätsfra­
gen: Er postuliert eine überhistorisch gültige Seinsweise ‚der granaínos‘, 
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die wesentlich von der Geographie bedingt sei. Wie im spanischen Iden­
titätsdiskurs, der seit 1898 geführt wird, tritt auch bei Lorca die desast­
rös gewordene Geschichte zurück und lässt alternative Konzepte der 
Bestimmung kollektiver Identität in den Vordergrund treten – hier Geo­
graphie und Ästhetik. Die Annahme eines kollektiv und überhistorisch 
gültigen Wesenszugs ‚der granaínos‘ hat bereits Ganivet mit der gener-
ación del 98 gemeinsam und ist speziell in der Ausprägung als Ästhetik 
des Kleinen als Vorgänger Lorcas anzunehmen. Während aber in jener 
Gruppe ein Fokus auf die nationale Identität mit Kastilien als Paradigma 
dominiert, differenziert Lorca eine lokale Ebene aus und integriert die 
arabische Kultur in sein Bild kollektiver Identität.

Ein gesondert erwähnenswerter Zusammenhang mit zeitgenössischen 
poetologischen Debatten liegt in seiner Konzeption des Diminutivs 
von Granada als Mechanismus der Gefahrenabwehr und -einfriedung. 
Wenn er unter den abzuwehrenden Gefahren Traum und Abenteuerlust 
nennt, wird bereits eine gewisse, aber noch ‚unterirdische‘ Präsenz von 
zentralen surrealistischen Motiven deutlich. Lorca wehrt sich in diesem 
Vortrag noch vehement dagegen, sie zu poetologischen Prinzipien auf­
steigen zu lassen, obwohl sie deutlich zur Präsenz drängen. Vielmehr 
semantisiert er sie negativ und unterwirft sie einem System des Kontrol­
lierens, Beherrschens, Ordnens und gezielten Handhabens.





5.  Surrealismusanaloge Ästhetik mit San Juan de 
la Cruz und Lorcas Romancero gitano als Exempel: 
Imaginación, inspiración, evasión (1928)

5.1.  Präliminaria
5.1.1.  Hinführung: Lorcas Neuorientierung

Lorca hält am 11. Oktober 1928 erstmals den Vortrag Imaginación, ins-
piración, evasión. Kurz nach dem Góngora-Jahr 1927 richtet Lorca sei­
nen Fokus auf drei poetologische Begriffe, bei deren Behandlung er sich 
aber von der Ästhetik seiner Góngora- und Soto-Zeit abgrenzt. Statt­
dessen werden Surrealismus und Traum zu positiven Bezugspunkten. 
In der existierenden Forschung gilt der Vortrag vor allem als Zeugnis 
einer vorsichtigen Surrealismus-Rezeption. Präsenz, Rolle und Funkti­
onalisierung traditioneller Elemente wurden bisher wenig beleuchtet. 
Auch in diesem Vortrag setzt Lorca aber tradierte Elemente in einen 
avantgardistischen Kontext. Dazu gehören Verweise auf seinen eigenen 
Romancero gitano, dessen Einordnung zwischen diesen Bereichen schon 
bei Erscheinen im Jahr 1928 Anlass für heftige Polemiken ist. Auch zu 
nennen ist Lorcas Bezugnahme auf San Juan de la Cruz und auf Jacobus 
de Voragine als Exempel eines nun von ihm postulierten avantgardisti­
schen Konzepts der inspiración.

Eine vollständige Version des Vortrags liegt nicht vor; überliefert ist 
er in fünf Zeitungsartikeln, die sich auf vier Auftritte beziehen und Teile 
des Vortrags transkribieren und andere paraphrasieren (98–112).228 Die 

228	Unter dem Namen Imaginación, inspiración, evasión tritt Lorca erstmals am 11. 
Oktober 1928 im Ateneo de Granada (Textvariante I) und am 16. Februar 1929 
im Lyceum Club de Madrid mit dem Vortrag auf. Zum letztgenannten Auftritt 
existieren zwei verschiedene Zeitungsartikel (II A und II B). II A entstammt El 
Sol, II B El Imparcial (cf. García Lorca 1997: 102, 105). Gibson gibt des Weiteren 
eine Lesung in Bilbao an (cf. Gibson 1999: 320). Mit einem leicht umgearbeite­
ten Text unter dem Titel Tres modos de poesía tritt er am 10.2.1930 in New York 
im Instituto de las Españas bei einer ihm selbst gewidmeten Ehrung auf (III). 
Die vierte und letzte Version trägt den Namen La mecánica de la poesía (IV). 
Lorca hält den Vortrag unter diesem Titel am 9.3.1930 im Teatro Principal de la 
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Artikel bestehen aus wörtlichen Transkriptionen sowie kursiv gesetzten 
paraphrasierenden und zusammenfassenden Passagen. Ein Vergleich 
zwischen den Paraphrasierungen der verschiedenen Artikel ergibt eine 
sehr hohe Deckungsgleichheit. Der Bericht zum ersten Auftritt am 11. 
Oktober 1928 in Granada ist der ausführlichste. Er umfasst vor allem 
Lorcas Ausführungen zur Imagination, zu ihren Charakteristika und 
Defiziten, die er wörtlich transkribiert (98–101). Lorcas Erläuterungen 
zu Inspiration und Evasion hingegen sind in diesem Text nur als knap­
pere Paraphrase enthalten (101 f.), weshalb ich für deren Analyse auf die 
anderen Versionen zurückgreife.

Der Vortrag steht in Verbindung mit anderen Texten aus Lorcas 
Œuvre. So hält der Dichter sieben Jahre später, im Jahr 1935, eine con-
ferencia-recital zum Romancero gitano (García Lorca 1997: 1346–1349), 
die von einer „identical terminology and, apparently, an almost identical 
purpose“ (Anderson 1991: 153) geprägt ist. Zu nennen ist auch die con-
ferencia-recital des Poeta en Nueva York mit dem Titel El poeta en Nueva 
York beziehungsweise Nueva York en un poeta (García Lorca 1997: 1343–
1346) aus dem Jahr 1932. Darin greift Lorca den Begriff hecho poético 
auf, den er bereits in Imaginación, inspiración, evasión und auch in der 
conferencia-recital zum Romancero gitano im Zusammenhang mit der 
inspiración einsetzt.

5.1.2.  Resümee des Vortrags

Imaginación, inspiración, evasión zeugt von einer Wende in Lorcas ästhe­
tischem Credo. Diese zeigt sich insbesondere an einer Distanzierung vom 
Imaginationsbegriff, der zuvor in Lorcas Góngora-Vortrag zentral sowie 
grundlegend für den Soto-Vortrag war. Lorca ist nun geradezu bemüht, 
die Imagination als unzureichend zu entlarven: Auf eine Transforma­
tion von Dingen und auf das Herstellen von Bezügen zwischen ihnen 
durch den Dichter angelegt, sei sie von der Vorstellungswelt des Dichters 
abhängig und damit auch von ihren Grenzen und Beschränkungen:

Comedia von Havanna im Rahmen seiner dortigen Vortragsreihe, die auch La 
imagen poética de don Luis de Góngora (1926), Paraíso cerrado para muchos, jardi-
nes abiertos para pocos (1926), Canciones de cuna españolas (1928) und Arquitec-
tura del cante jondo (1930) beinhaltet.
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La imaginación poética viaja y transforma las cosas, les da su sentido más puro y define 
relaciones que no se sospechaban. (99)
Está dentro de nuestra lógica humana, controlada por la razón. (id.)

Tatsächlich grenzt sich Lorca auch explizit von Góngora ab, den er als 
„tipo de poeta imaginativo“ (104) anführt. Eine deutliche Abgrenzung 
vom Cordobesen liegt auch in dieser Aussage von Lorca in einem Inter­
view vom 15. Dezember 1928 vor:

Ya está bien la lección de Góngora. Apasionado instintivista, por ahora. (García Lorca 
1997: 366)

Instinkt, Jungfräulichkeit, Unkontrolliertheit, „emociones intensas“ (id.) 
heißen zentrale Ziele in diesem Modus der Dichtung, den Lorca nicht 
mit einer menschlichen Logik in Zusammenhang bringt, sondern mit 
eigenen „leyes recién creadas para ella“ (id.):

[…] al puro instinto, a la creación virginal incontrolada, a la fuente fresquísima de la 
emoción directa, descansando bajo la fuerza irrefrenable de sus propias almas descu­
biertas. (109)

Insgesamt fasst er die inspiración als Verfahrensweise, in welcher der 
Dichter in sein poetisches Material nicht interpretierend eingreift und 
die Gegenstände nicht gezielt ordnet und in Beziehung setzt. Das Aus­
schalten ebenjener Gewohnheiten mündet in das, was er als evasión 
bezeichnet. Zudem fordert er, die Dinge sollten frei von Einschränkun­
gen sowie – erstaunlich in einem sprachlichen Medium – von Begriffen 
sein:

Aquí ya las cosas son porque sí, sin efecto ni causa explicable. Ya no hay términos ni 
límites, admirable libertad. (101)

Darüber hinaus weist Lorca der inspiración in immer neuen Annähe­
rungen weitere Eigenschaften und Ausprägungen zu. Dabei grenzt er 
sich sowohl explizit als auch implizit von der imaginación ab. So postu­
liert Lorca in einer zentralen Aussage:

La inspiración pura, la que no aspira a ser comprendida y huye de serlo, es la enemiga de 
la imaginación. (105) 

Mit dieser Abkehr vom Anspruch der Verstehbarkeit grenzt sich Lorca 
auch implizit vom recht zentralen Gedanken des Góngora-Vortrags ab, 
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die Lyrik des Barockdichters und speziell seine Metaphorik sei zu verste­
hen und in eine Aussage (rück-)übersetzbar. Stattdessen vertritt er einen 
völlig anderen Rezeptionsmodus:

La poesía se recibe; la poesía no se analiza, la poesía se ama. (110) 

Dies markiert eine klare Abkehr von der analytischen Perspektive, die 
Lorca auf Góngora und Soto de Rojas anlegt. So hieß es in der Vortrags­
fassung von 1932: „A Góngora no hay que leerlo, sino estudiarlo.“ (1311) 
In Imaginación, inspiración, evasión rückt Lorca nun von einem intellek­
tuellen Zugriff ab wie auch von den Ideen des Analysierens, Verstehens 
und Auflösens von Metaphern und komplexer Syntax. Diese Abgren­
zung stellt Lorcas Position deutlich in die Nähe einer surrealistischen 
Poetik. Dennoch wird er nicht zum Adepten Bretons. Zentral ist dazu 
folgende Erläuterung zum Verhältnis von Evasion und Surrealismus, 
welche der Bericht zu Lorcas Lektüre der zweiten Textversion enthält:

Esta evasión poética puede hacerse de muchas maneras. El surrealismo emplea el sueño 
y su lógica para escapar. En el mundo de los sueños, el realísimo mundo de los sueños, se 
encuentran indudablemente normas poéticas de emoción verdadera. Pero esta evasión 
por medio del sueño o del subconsciente es, aunque muy pura, poco diáfana. Los latinos 
queremos perfiles y misterio visible. Forma y sensualidades. (104)

Gewicht hat die Aussage, diese Evasion inklusive des Erreichens von 
„normas poéticas de emoción verdadera“ könne auf verschiedene Weise 
erreicht werden. Der Surrealismus setze mit dem Traum und dem 
Unterbewussten ein mögliches Mittel dazu ein, das für Lorca aber nicht 
das einzige ist. In seinem wesentlich weiteren Konzept der evasión fußt 
diese – eng mit der inspiración verbunden – auf dem wiederholt auftau­
chenden Begriff misterio. Als dessen Fluchtpunkt setzt Lorca wiederum 
nicht das Verstehen, sondern das Schauen („perfiles y misterio visible“). 
Auch von der zweiten Lektüre – und nur davon – sind knappe, aber 
wichtige Verknüpfungen von inspiración und evasión mit San Juan de 
la Cruz sowie zu Jacobus de Voragine und seiner Legenda aurea enthal­
ten (105). Konkret bezieht er sich auf die im Mittelalter sehr verbreitete 
Legende der Heiligen Brigida und das Grünen eines Altars zum Beweis 
ihrer Jungfräulichkeit:229

229	Cf. dazu bspw. Wimmer (1979). 
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Hizo una rápida excursión por los milagros descritos por Jacobo de Voragine en La 
leyenda dorada, y describió la leyenda de Santa Brígida, bajo cuyos dedos virginales se 
poblaban de ecos vivos, de ramas floridas, y de nidos las maderas del altar. El milagro es 
una forma de la emoción pura, la belleza inexplicable. Como ejemplo de sus frases cita 
versos de sus propios Romances gitanos. […] (id.)

Dabei verknüpft Lorca den milagro, der hier stark in mittelalterlichen 
Zusammenhängen steht – mit bereits genannten Begriffen aus dem Kon­
text der inspiración: „El milagro es una forma de la emoción pura, la 
belleza inexplicable.“ (id) Auch lässt Lorca eine Opposition zwischen 
Vernunft einerseits und mythischem, kindlichem Weltzugang auf der 
anderen Seite entstehen:

La inspiración ataca de plano muchas veces a la inteligencia y al orden natural de las 
cosas. Hay que mirar con ojos de niños y pedir la luna. Hay que pedir la luna y creer que 
nos la pueden poner en las manos. (103)

Als Exemplifizierung des milagro zitiert Lorca dann aus seinem Roman-
cero gitano: „Verde, que te quiero verde; / verde viento, verdes ramas“ 
(„Romance sonámbulo“) und „mil panderos de cristal / herían la 
madrugada“.230 Diese Ausführungen verknüpft Lorca mit einer Abgren­
zung von etablierten Ästhetiken:

Dijo que debían teñirse los poemas de un sentimiento planetario y procurar que huyan 
de toda estética establecida. (106) 

Diese Zielsetzung ist höchst avantgardistisch. Der Zeitungsbericht 
erlaubt sich an dieser Stelle den Kommentar, Lorcas Beispiele wiesen 
einen „fuerte sabor popular“ auf beziehungsweise seien nicht so uner­
klärlich, wie Lorca selbst meine („y otras imágenes no tan inexplicables 
en su relación interior como él mismo se figura“). In Tres modos de poe-
sía heißt es dazu von Lorca, im Romancero gitano gebe es eine Vielzahl 
reiner und unerklärlicher hechos poéticos – welche er als inspiriertes 
Gegenstück zur Metapher präsentiert (108). 

Als Vertreter der inspiración beziehungsweise evasión verweist Lorca 
auf Juan Ramón Jiménez als „inspirador ilustre e indudable de este movi­
miento poético“ (106); auch verweist er kurz auf Heinrich Heine und 

230	Fälschlicherweise weist der Zeitungsartikel dieses Zitat dem Gedicht „Muerto 
de amor“ zu (106); auch dieses Zitat entstammt aber dem „Romance sonámbulo“ 
(García Lorca 1996: 420–422).
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nennt als Beispiele für die „nuevos valores“ der spanischen Dichtung 
Larrea und Diego sowie Rafael Alberti, Jorge Guillén und Pedro Salinas. 
Bei ihnen sieht er eine „vuelta a la naturaleza“, welche gemäß Paraphrase 
„en reacción contra los academicismos de la época madura del cubismo“ 
stehe. Trotz dieser Distanzierung vom Kubismus lässt ihm Lorca aber 
dennoch weiterhin eine Wertschätzung angedeihen und bezeichnet ihn 
als „la más formidable lección de disciplina del arte“ (id.).

Im Rahmen dieser poetologischen Positionierung setzt Lorca auch 
einen zentralen Begriff aus dem Góngora-Vortrag ein: den der Metapher. 
Diese ordnet er ausschließlich der Imagination zu; den – nun präferierten 
– hecho poético hingegen beschreibt er als Realisierung von inspiración 
und evasión. Beide Konzepte tragen avantgardistische Grundanliegen wie 
die Aufwertung eines bildhaften Ausdrucks gegenüber dem Erzählen – 
der anécdota, wie es hier heißt (101). Dabei rückt Lorca aber von der Idee 
des Verrätselns durch Metaphorisierung („acertijo de la imagen“ 101) ab. 
Stattdessen postuliert er – entsprechend seiner neuen ästhetischen Stoß­
richtung – den nicht übersetzbaren, sondern unerklärlichen hecho poético 
mit hoher Wirkintensität. Der zentrale Unterschied zwischen hecho poé-
tico und metáfora ist für Lorca: Der hecho poético kann nicht rückübersetzt 
werden, da er gar nicht aus einem Prozess des Verfremdens, Verwandelns 
und der De- und Rekomposition entstanden ist. Vielmehr erscheint dieser 
als unbearbeitete und ungeordnete Wiedergabe des Wahrgenommenen: 
Er wird ohne Filterung durch den Verstand und Einpassen in die ihm zur 
Verfügung stehenden Kategorien aufgenommen und wiedergegeben.

Bei aller Rede von den verschiedenen Dichtungsmodi und ihren 
Manifestationen macht Lorca deutlich, dass er ihnen keine vollständig 
separaten Typen von Literatur zuordnet, sondern durchaus Verbindun­
gen zwischen ihnen sieht: 

O sea –dijo el conferenciante al iniciar su discurso– los tres grados, las tres etapas que 
busca y recorre toda obra de arte verdadera, toda la historia literaria, en su rueda de finar 
para volver a empezar y todo poeta consciente del tesoro que maneja por la gracia de 
Dios… (98)

Diese gesamte poetologische Auseinandersetzung bezieht Lorca in 
knappen Kommentaren auch auf eine nationale Dimension, wenn es in 
Abgrenzung zum Surrealismus heißt:

Los latinos queremos perfiles y misterio visible. Forma y sensualidades. (104)
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Eine Variante in Tres modos de poesía ist: 

[…] pero España nos defiende con su historia del licor fuerte del sueño. (108)

Zwischen den Textvarianten lassen sich inhaltlich rein hypothetisch 
einige Verschiebungen festhalten, die sich aus dem vorhandenen Quel­
lenmaterial ergeben.231 Dies sind allerdings nur geringe Unschärfen, die 
auch auf die jeweilige Überlieferung beziehungsweise Paraphrasierung 
der Journalisten zurückgeführt werden können. Ebenso wenig signifi­
kant scheinen kleine Unterschiede in den inhaltlichen Aussagen.232 Inso­
fern bestätige ich das Urteil von Anderson, dass „the body and substance 
of the lecture remained almost unchanged“ (1991: 51).

5.1.3.  Forschungsbericht

Imaginación, inspiración, evasión hat in der Forschung nur bedingt 
Aufmerksamkeit erhalten. Abgesehen von einem längeren Aufsatz von 
Anderson (1991) finden sich vor allem punktuelle Betrachtungen des 

231	So betont Lorca in der zweiten Version stärker das Unhintergehbare und nicht 
zu Verstehende der inspiración, während er in den anderen Versionen etwas 
stärker auf die Direktheit, Instinkthaftigkeit und Emotionalität abhebt, die er 
mit der Inspiration im Gegensatz zur rationalistischen Imagination verknüpft. 
Ein weiteres Beispiel: Die vierte Version fokussiert bzgl. der Imagination mehr 
den Aspekt des Verknüpfens. Von Verstand, Logik, Sinn, Begriffen, Gren­
zen, Ordnung ist hier weniger die Rede; das Verknüpfen – eventuell auch das 
Erzeugen von Kohärenz – ist aber so oder so als Aktivität unter Einbezug des 
Intellekts zu werten. Eine leichte Verschiebung liegt auch hier vor: In der zwei­
ten und dritten Version verweist Lorca auf Larrea und einige Mitglieder der 
generación del 27, was aber eher illustrative Zwecke erfüllt, anstatt völlig neue 
Aspekte einzubringen: In Version II dienen sie ihm als Beispiele einer „vuelta 
a la naturaleza“ als Reaktion gegen die „academicismos“ des Kubismus (106); 
in der dritten Version nennt er sie als Beispiele für den „puro instinto“, die 
unkontrollierte jungfräuliche Kreation und die direkte Emotion, welche auf 
den Kubismus folgten (id.).

232	So ist die explizite Bezeichnung der Welt als feindlich nicht in allen Textfas­
sungen enthalten. Aber eine bedrohliche, gefährdende oder bedrängende Rolle 
schreibt Lorca der Welt in allen bisher besprochenen Vorträgen zu: Entweder sie 
grenzt Menschen aus und degradiert sie (cante jondo) oder sie ist dem Menschen 
eine Gefahr für sein seelisches Gleichgewicht (Góngora, Soto de Rojas), gegen 
die er sich nur durch eine strenge Ästhetik wehren kann.
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Textes.233 Von der so gewonnenen Thesenbildung grenze ich mich in 
einer Reihe zentraler Aspekte ab. 

Worin die existierende Forschung aber für meine Arbeit anschluss­
fähig ist, ist die Einordnung des Vortrags als Zeugnis einer Abwendung 
Lorcas von Góngora und eines gewissen Aufgreifens surrealistischer 
Einflüsse. Häufig geschieht das gemeinsam mit dem Vortrag Sketch de 
la nueva pintura,234 den Lorca nur 16 Tage später am 27. Oktober 1928 
hält und der ebenfalls einen unverkennbar surrealistischen Einfluss 
aufweist: Dort beschreibt Lorca anhand der zeitgenössischen Male­
rei235 seine Vision einer Kunst als „un modo espiritualista en el cual las 
imágenes ya no son dadas por la inteligencia, sino por el inconsciente, 
por la pura inspiración directa.“ (270) Ein weiterer korrelierter Ansatz­
punkt hat Eingang in die Forschung gefunden, der sich vor allem auf 
einen Brief an Sebastià Gasch vom September 1928 bezieht: Dort postu­
liert Lorca in einer zunächst ganz ähnlichen Formulierung, er verfolge 
nun seine „nueva manera espiritualista“. Hier zieht er aber eine Abgren­
zung zur surrealistischen Kunst und betont eine „conciencia más clara“ 
und eine „tremenda lógica poética“ (1928, Herv. im Original) seines 
Schaffens.236

233	Knappe Momente der Aufmerksamkeit hat Imaginación, inspiración, eva-
sión bei Alonso Valero (2005:  105–110); Bonaddio (2010:  142–145); García 
Posada (1982: 36; 1997: 12); Gibson (1999: 303); Jiménez (1992: 64); Laffranque 
(1967: 170–176); Maurer (1984: 21, 23); Monegal (1998: 93–97).

234	Zum Sketch cf. bspw. Alonso Valero (2005: 90–105); Anderson (1991: 153–160); 
Bonaddio (2010: 142–144); Gibson (1999: 303); Laffranque (1976: 176–190).

235	Zum Interesse Lorcas und der generación del 27 an Malerei und Literatur cf. 
bspw. Cavanaugh (2012); Monegal (1998); Monegal (1991); Soria Olmedo (1991b).

236	Diesen Brief legt insbesondere Alonso Valero (2005) ihrer extensiven Studie 
zu Lorcas Spätwerk zugrunde, das sie als dessen nueva manera espiritualista 
bezeichnet. López Guil (2011) und Newton (1995: 115) verwenden die manera 
espiritualista mehr als ein poetologisches Paradigma und weniger als einen 
bestimmten Abschnitt in Lorcas Schaffen (2011: 93 f.). Zu Lorcas „nueva manera 
espiritualista“ cf. zudem Anderson (1991: 150 f.); Bonaddio (2010: 141 f.); Cava­
naugh (1995: 72–86); Gibson (1999: 297 f.); Laffranque (1967: 168–170).
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Lorcas Verhältnis zum Surrealismus wurde auch anderweitig häu­
fig diskutiert.237 Im Fokus stehen dabei aber meist Poeta en Nueva York 
oder El público, bisweilen auch die Prosatexte oder sein Briefwechsel mit 
Dalí,238 von wo aus immer wieder der Bezug zu Sketch de la nueva pin-
tura oder Imaginación, inspiración, evasión hergestellt wird. Selbst die 
Monographie García Lorca at the edge of surrealism von Richter (2014) 
streift den Vortrag nur. 

Trotz der Präsenz von Elementen wie dem Traum werden häufig fol­
gende Punkte als wesentliche antisurrealistische Merkmale genannt: 
Lorcas Ablehnung des automatischen Schreibens,239 die hohe Präsenz 
des mit Bewusstsein ausgestatteten lyrischen Ichs in Poeta en Nueva 
York240 sowie die negative Darstellung der Großstadt, welche im (franzö­
sischen) Surrealismus ein positiver Ort der Begegnung und des objekti­
ven Zufalls ist.241

Die maßgebliche Referenz für den nun untersuchten Vortrag ist 
Andrew Andersons 1991 erschienener Artikel „Lorca at the crossroads. 
‚Imaginación, inspiración, evasión‘ and the ‚Novísimas estéticas‘“. Der 
Aufsatz situiert Lorcas Konzepte des hecho poético, der inspiración und 

237	Zu Lorcas Verhältnis zum Surrealismus cf. Anderson (1991); Arango (1998: 295–
408); Borsò (2004); Ferreyra (1996); García-Posada (1981); Higginbotham (1970); 
Ilie (1972:  336–350); Gullón (1982); Jiménez (2005); Monegal (1991); Morris 
(1989); Richter (2014); Rodrigo (2004).

238	Bedauerlicherweise sind hauptsächlich Dalís Briefe erhalten; von Lorca sind 
sieben Stück überliefert (cf. Anderson 2005: 15; Fernández 2013: 14). Nach der 
erstmaligen gesammelten Publikation von Dalís Briefen an Lorca durch Santos 
Torroella (1987) ist die aktuelle Referenz für alle bekannten Briefe zwischen den 
beiden Künstlern die Kompilation von Fernández/Santos Torroella (2013). Zum 
Briefwechsel cf. auch Alonso Valero (2005: 40–46); Gibson (1999: 303); Santos 
Torroella (1987: 105).

239	Cf. bspw. Jiménez (2005:  63 ff.); Rodrigo (2004:  214). Eine Kontextualisierung 
mit dem ‚dissidenten‘ Surrealismus von Artaud und Bataille nimmt Borsò vor: 
„La escritura automática es, según ellos, un romanticismo tardío y es también 
una falsa respuesta a lo sublime, es decir al colapso de la imaginación y al fracaso 
de la razón. Es una falsa respuesta porque, al creer subvertir la razón, queda den­
tro de las reglas de su propio sistema.“ (Borsò 2004: 38)

240	Cf. Jiménez (1992: 63 ff.).
241	Cf. Jiménez (1992); Hornung (2013).
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der evasión im Kontext zeitgenössischer Poetiken – vor allem des Sur­
realismus von Salvador Dalí und des Creacionismo nach Huidobro. In 
Andersons Lektüre markiert der Vortrag den Beginn eines entschie­
denen Avantgardismus, eines Bruchs mit seiner gesamten bisherigen 
Poetik und auch mit dem erst im selben Jahr erschienenen Romancero 
gitano. Die Bedeutung avantgardistischer Einflüsse auf das Frühwerk 
des Autors erkennt Anderson nicht an, Gemeinsamkeiten zwischen 
dem vorliegenden Vortrag und Lorcas eigenem Blick auf den Romancero 
gitano betrachtet Anderson nicht.

Die evasión einschließlich ihrer Spezifizierung als „evasión de la rea­
lidad“ wird mitunter als eigener Weg neben imaginación und inspiración 
dargestellt (cf. Bonaddio 2010: 142 f.; Jiménez 1992: 64). Diese Autoren 
zeichnen also ein dreigliedriges System von imaginación, inspiración und 
evasión. Für diese Einordnung spricht insbesondere der Titel Tres modos 
de poesía nahe, den Lorca 1930 für die zweite Version des Vortrags ver­
wendet. Dieser korreliert meines Erachtens aber nicht hinreichend mit 
dem Inhalt des Textes. Wie auch Alonso Valero (2005: 106), Anderson 
(1991:  152), Laffranque (1967:  171 f., 250 f.) und Monegal (1998:  92) 
identifiziere ich in Lorcas Darstellung nur zwei Modi – imaginación und 
inspiración.242 Das Verhältnis von inspiración und evasión fasst Alonso 
Valero treffend, wenn sie die inspiración als „el medio para llegar a la eva­
sión“ (2005: 106) bezeichnet. Lorcas vermeintlich gleichrangige Behand­
lung der drei Begriffe spiegelt gewissermaßen ein Grundcharakteristi­
kum seiner Vorgehensweise: Sie ist nur bedingt systematisch. Ich gehe 
davon aus, dass Lorcas Verwendung des Begriffs modo nicht im Sinne 
einer kohärenten Systematik mit drei gleichrangigen Elementen zu ver­
stehen ist, sondern dass dies seiner allgemeinen Diktion entsprechend 
eher ein freieres Umkreisen und Bündeln von Begriffen ist, die durchaus 
in einem unsystematischen Verhältnis zueinanderstehen können.

Monegal bestimmt den hecho poético als Effekt auf der Zeichenebene, 
der im Gegensatz zur Metapher nicht auflösbar sei: Laut dessen Darstel­
lung beschreibt Lorca die metáfora – anders als den hecho poético – als 
„figura de la semejanza“ (Monegal 1998: 93) und den hecho poético letzt­

242	Monegal dazu: „����������������������������������������������������������������El título de la conferencia es engañoso, parece sugerir la exis­
tencia de tres modalidades distintas de poesía, cuando no se describen más que 
dos.“ (Monegal 1998:92)
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lich als zweiten Typus der Metapher: „se construye mediante la asocia­
ción de significantes“ (id.). Und: „Son hechos que ocurren solamente en 
el poema, en el lenguaje.“ (ibid.: 96)243 Monegal und Alonso Valero, die 
dem ersteren darin folgt, verorten den hecho poético in einer abgekop­
pelten poetischen Realität. Sie beschreiben ihn, um Alonso Valeros For­
mulierung zu zitieren, als „una variante de la imagen creada, lo que los 
creacionistas llamaban ‚hechos nuevos‘, en los que no cabe rastrear una 
conexión mimética“ (Alonso Valero 2005: 109). Diese Ansätze überse­
hen jedoch, dass sich Lorca vielmehr auf die Idee verlegt, im Modus von 
inspiración und evasión mit dem hecho poético den Dingen der außer­
poetischen Realität möglichst nahe zu kommen. Wenn er dabei nicht-
poetische Beispiele anführt, wird deutlich, dass er gerade nicht auf Zei­
chenebene verharren will. Im Gegenteil scheint Lorca die Rolle der stets 
vermittelnden Sprache auszublenden.

Dass dieser Vortrag maßgeblich von avantgardistischen Positionen 
geprägt ist, darin besteht in der Forschung größere Einigkeit als bezüg­
lich der vorangegangenen Vorträge. Wenig Beachtung findet Lorcas 
Rückgriff auf die Tradition beziehungsweise die Vergangenheit und 
deren Funktionalisierung für Lorcas avantgardistische Zwecke; entspre­
chend ist der Platz von Mysterium, Heiligenlegenden, dem Volk oder 
dem Kind in diesem Kontext kaum beleuchtet. Obwohl zum Romancero 
gitano einschlägige Forschung vorliegt, wird dessen Einsatz als Beispiel 
avantgardistischer Ästhetik im Vortrag kaum berücksichtigt. Eine Aus­
nahme ist López Guil (2001), die das Kind des „Romance sonámbulo“ 
als Vertreter der inspiración beschreibt. Zu San Juan de la Cruz und 
Lorca wiederum gibt es Untersuchungen, die sich auf dessen Rolle in 
Lorcas Werk konzentrieren, etwa in den Sonetos del amor oscuro. Jedoch 
versteht etwa Matas Caballero (2000) Lorcas San-Juan-Zitate als Anrei­
cherung seiner eigenen Expressivität und betrachtet nicht dessen Ver­
einnahmung durch Lorca für seine avantgardistische Poetik.

Die von mir in erster Linie herangezogenen Ansätze zu Lorcas avant­
gardistischem Blick auf die Vergangenheit (García Montero 1984, 1990, 
1993, 2007; Gumbrecht 1982; Schneider 2005) beziehen sich nicht auf 

243	Die auf Monegal aufbauende Beschreibung des hecho poético von Alonso Valero 
lautet wie folgt: „Si no existe analogía entre los referentes, estamos ante una aso­
ciación que se agota en el orden de la palabra.“ (Alonso Valero 2005: 107)
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Imaginación, inspiración, evasión. Vielmehr entwickeln diese ihre The­
sen anhand von Lorcas Verhältnis zur arabischen Dichtung und zum 
cante jondo sowie zu Góngora. 

In den vorhandenen Arbeiten zu diesem Vortrag wird auch kein 
Zusammenhang mit der spanischen Identitätsdebatte betrachtet – was, 
wenn überhaupt, eher anhand Lorcas anderer Vorträge oder Texte 
erfolgt, etwa mit Bezug auf den Romancero gitano.

5.1.4.  Eigenes Vorgehen

Anders als die genannten Forschungsbeiträge rücke ich den Vortrag 
Imaginación, inspiración, evasión in den Mittelpunkt meiner Untersu­
chung. Ich zeige dabei, dass sich Lorcas „lectura vanguardista de la tradi­
ción“ innerhalb avantgardistischer Koordinaten verschiebt und sich auf 
eine vor allem durch Dalí geprägte Ästhetik mit der Idee ausrichtet, von 
einer Interpretation und Ordnung der Dinge durch das Subjekt abzurü­
cken. Ich zeige weiter, dass Lorca auch in diesem Vortrag eine eigenwil­
lige Perspektive auf Elemente aus der spanischen Literatur- und Kultur­
geschichte anlegt: Hier sind es Heiligenlegenden, misterio, die Dichtung 
von San Juan, der Instinkt, eine kindliche Wahrnehmung, der Mythos 
und el pueblo, die er avantgardistisch funktionalisiert. So irritierend und 
ahistorisch diese Inbezugsetzungen sein mögen, für Lorca sind sie Reali­
sierungen eines übergeordneten Begriffs der inspiración.

Ich zeige zunächst, dass Lorcas Konzept der imaginación hier weitest­
gehend aus den letzten Kapiteln dieser Arbeit – vor allem dem zu Lorcas 
Góngora-Vortrag – bereits bekannt ist: als Mechanismus, dessen zentrale 
Prozesse das sinnliche Erfassen der Realität, das verstandesmäßige und 
interpretierende Einordnen und das Neuordnen der Eindrücke sind. In 
meinen Erläuterungen zu inspiración und evasión lege ich dar, dass Lorca 
die inspiración als Produkt eines unvermittelten Sinneseindrucks ohne 
interpretierendes Einwirken durch das Subjekt bestimmt. Die evasión 
bestimme ich als Effekt ebendieser. In diesem Zusammenhang zeige ich 
auch, dass Lorcas Auseinandersetzung mit Dalí unter anderem über den 
Romancero gitano prägend für diesen Begriff ist. Dabei eröffnet sich eine 
spezifische Perspektive, nämlich eine Orientierung des hecho poético auf 
die Dinge und keinesfalls auf die Zeichen. Damit knüpft Lorca, wie ich 
zeige, an einen avantgardistischen Diskurs an, als dessen Repräsentant 
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hier vor allem Salvador Dalí zu nennen ist: Eine Autonomie der Objekte, 
die sich auf den Einfluss von Fotografie und Kino beziehen lässt. In ver­
breiteten Wertungen realisieren diese keine Transformation der Dinge, 
sondern präsentieren sie dem Betrachter ohne Vorstrukturierung oder 
Kohärenzbildung durch den Künstler.244

Offen bleibt in diesem Zusammenhang die Frage, wie Lorca als Dich­
ter das mit dem Medium Sprache erreichen will und welches Konzept 
von Sprache, Dichtung und ihrem Verhältnis zur Welt dies impliziert. 
Dabei zeige ich auch, dass Lorca eine Realisierung postuliert, die entge­
gen Gibsons Annahme deutlich von Dalí abweicht. Denn er stellt sich 
implizit gegen die Wertung seines Gedichtbands als altbacken und einer 
inspiración verlustig, wie sie ihm der Künstler vorwirft; im Falle von San 
Juan nimmt er auch eine Rekontextualisierung vor, welche den jahrhun­
dertealten Dichter mit Lorcas überzeitlichem Avantgardismus-Konzept 
verknüpft sowie mit dem Begriff inspiración, den er offenbar anders 
besetzt als Dalí. Als relevante Kontexte ziehe ich zudem den offenkundig 
präsenten Creacionismo, den französischen Surrealismus und den Ein­
fluss von Juan Ramón Jiménez heran.

Aufgrund von Lorcas Bezugnahmen auf San Juan de la Cruz als 
Exempel seiner ‚inspirierten‘ Dichtung werfe ich zudem einen Blick auf 
eine Textgruppe, die im Gegensatz zu Poeta en Nueva York selten als 
Ausgangspunkt für eine Bestimmung von Lorcas Verhältnis zum Sur­
realismus herangezogen wird: seine Sonetos del amor oscuro. Auch sie 
beziehe ich auf die Dichtung der inspiración und zeige, dass diese bei 
allen Bezügen auf die frühneuzeitliche Sonettistik und auf San Juan de la 
Cruz als Exempel eines überzeitlich geltenden, aber aus der Perspektive 
eines Avantgardisten geschmiedeten Paradigmas der inspiración ein­
gesetzt werden. Dabei untersuche ich insbesondere, inwiefern sie eine 
Kohärenzbildung unterlaufen, welche Rolle dabei der Einsatz einer dis­
paraten Bildlichkeit und eines intensiven erotischen Erlebens spielt, das 
auch für Dalí ein Weg ist, gewohnte Wahrnehmungsweisen außer Kraft 
zu setzen.

Schließlich arbeite ich auch Lorcas Position innerhalb der seit 1898 
virulenten spanischen Identitätsdebatte heraus. Denn auch dieser Vor­

244	Zur Autonomie des Objekts in den Avantgarden cf. Borsò (2004: insbes. 43 mit 
Verweis auf Kast 1951: 14).
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trag legt über den Bruch der spanischen Geschichte, den der Verlust 
der letzten überseeischen Kolonien 1898 bedeutet, eine Kontinuität der 
avantgardistischen Kultur, mit exzentrischen und vorrangig andalusi­
schen Bezugspunkten.

5.2.  Lorcas Interpretation dreier poetologischer 
Begriffe: Imagination, Inspiration und Evasion
5.2.1.  Eine avantgardistische Tradition in drei Begriffen

Lorca setzt mit imaginación, inspiración und evasión drei tradierte 
ästhetische Begriffe ein.245 Allerdings bestimmt er sie durchaus avant­
gardistisch: Sein Konzept der imaginación setzt den in dieser Arbeit 
bereits behandelten gesamten Kontext des creacionistischen Konzepts 
von Kunst als zweiter Schöpfung und der dahinterstehenden Poetik 
Baudelaires voraus; die Begriffe inspiración und evasión verweisen – 
wie noch auszuführen ist – auf spezifisch avantgardistische Kontexte, 
insbesondere auf Guillermo de Torre, José Ortega y Gasset und Sal­
vador Dalí. Dass Lorca von einem avantgardistischen Standpunkt aus 
spricht, zeigt sich in diesem Vortrag auf verschiedenen Ebenen. Schon 
sein unbedingter Wille zur Neuerung ist hier deutlich – fordert er doch 
von Gedichten „que huyan de toda estética establecida“ (106). Auch 
Lorcas Bezug auf den Surrealismus und seine Orientierung am Traum 
als Variante der inspiración verdient Beachtung (106), wie auch weitere 
Gemeinsamkeiten mit surrealistischen Poetiken wie die Abkehr von 
Kohärenzbildung und gezieltem Ordnen durch das dichtende (oder 
wahrnehmende) Subjekt. Dies trifft auf eine Selbstverortung Lorcas in 
einer jungen, post-kubistischen Dichtergeneration (101) mit Nennung 
von Larrea, Diego, Alberti, Guillén und Salinas sowie auf Anspielungen 
auf den Creacionismo (wie im Begriff hecho poético). Die von Lorca in 
Imaginación, inspiración, evasión angeführten Gewährsleute entstam­
men zum Großteil seiner eigenen Dichtergeneration und sind keine 
etablierten Größen der Literaturgeschichte. Eine vertiefte Auseinander­
setzung mit deren jeweiligen Poetiken bleibt dabei aus. Wie bereits in 
früheren Vorträgen nutzt Lorca eine Strategie des Namedroppings, um 

245	Cf. bspw. Tegtmeyer (2007); Wolf (2008).
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sich selbst in einer künstlerischen Riege zu positionieren. Den avantgar­
distischen Kontext des Vortrags stärken weiterhin die später auszufüh­
renden Einflüsse von Salvador Dalí und Juan Ramón Jiménez, Lorcas 
Auseinandersetzung mit José Ortega y Gasset sowie die avantgardis­
tischen Elemente von Lorcas Sonetos del amor oscuro und Romancero 
gitano, aber auch seine Absetzung von der Hochkultur und ihrer Erin­
nerungskultur. Auch das Pathos des Ursprünglichen ist in avantgardis­
tischen Poetiken vertreten, wobei wiederum insbesondere Surrealismus 
und Creacionismo zu nennen sind.

Auch Elemente, die zunächst völlig un-avantgardistisch und alles 
andere als neu oder neuartig erscheinen, werden von Lorca avantgar­
distisch funktionalisiert. So dient ihm die Legende der Heiligen Brigida 
als Beispiel einer nicht-rationalen, unerklärlichen Dichtung; das Mys­
terium als Realisierung der inspiración. Ähnlich setzt er einzelne Bilder 
aus seinem Romancero gitano ein. Die dortige kindliche Wahrnehmung 
und ein mythischer Weltzugriff werden ebenfalls zur Realisierung eines 
nicht-rationalen Weltzugriffs: „Hay que mirar con ojos de niño y pedir 
la luna.“ (103) Auch funktionalisiert er „el pueblo“ als Gegenbeispiel 
zur Hochkultur beziehungsweise als unkorrumpiert von deren Einflüs­
sen (98). Wenn nun Lorca den misterio als Realisierung der inspiración 
und San Juan de la Cruz – nebst sich selbst – als deren exemplarischen 
Hauptvertreter anführt und mit der surrealistischen Traumlogik par­
allelisiert, zeigt sich ein analoges Vorgehen: Die Lyrik von San Juan 
zeichnet Lorca als surrealismusanalog avant la lettre; seinen Roman-
cero gitano als Realisierung surrealistischer Forderungen mit anderen 
Mitteln.

In diesen Punkten wird ein bislang wenig beleuchteter Aspekt sicht­
bar: Im Jahr 1928 orientiert sich Lorca nicht vollkommen neu zwischen 
Tradition (inklusive Neoromantik, Neobarock etc.) und Avantgarde 
(Surrealismus etc.). Vielmehr setzt er seine „lectura vanguardista de la 
tradición“ mit verschobenem Schwerpunkt und mit veränderten Aus­
gangspunkten innerhalb avantgardistischer Poetiken fort. In dieser 
erscheinen auch im hier behandelten Vortrag die spanische und – wie 
ich noch ausführen werde – insbesondere die andalusische Vergangen­
heit als Fundus neuartiger Kunst.
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5.2.2.  Ein Dichter und die Dinge

Bemerkenswert ist, dass der Dichter Lorca, wie schon in den vorange­
gangenen Vorträgen, auch in Imaginación, inspiración, evasión kaum die 
Rolle von Sprache thematisiert. Vielmehr blendet er deren Stellenwert 
als Vermittlerin aus und legt sein Augenmerk auf einen unverstellten 
Zugang zu den Dingen, was Implikationen für den Realitäts- und den 
Schönheitsbegriff Lorcas hat und ein unplatonisches Moment beinhaltet:

Lorcas Realitätsbegriff
Die Imagination schöpft nach Lorcas Ausführungen aus der lebenswelt­
lichen Realität als Fundus und stellt zwischen ihren Elementen unerwar­
tete relaciones her, was zu descubrimientos führt. Hier zeigt sich das über 
den Creacionismo vermittelte Erbe Baudelaires und dessen Verständnis 
des Universums als „magasin d’images“ (Baudelaire 1976: 627). Deutlich 
wird in Lorcas Vortrag, dass er von der Existenz einer Realität vor dem 
Zugriff der Imagination ausgeht – und diese nun äußerst positiv besetzt:

La imaginación – afirma – tiene poco campo de acción, es demasiado vertebrada y está 
vencida en todo momento por la bella realidad visible. (107) 

Als Beispiel dient ihm die ‚Verwunschene Stadt‘ – die Ciudad Encantada 
von Cuenca mit ihren auffälligen Gesteinsformationen.246 Das durch 
Erosion geformte Ensemble ist eine Ansammlung von Kalksteingebil­
den, die heute Tier- und Sachnamen gemäß ihrer Form tragen. Zwei 
konkurrierende Deutungen von ihrer Entstehung dienen ihm als Bei­
spiele für jeweils eine Erklärung mit und ohne Einsatz der Imagination:

La imaginación de los hombres ha inventado los gigantes para achacarles la construcción 
de las grandes grutas o ciudades encantadas. La realidad ha enseñado después que estas 
grandes grutas están hechas por la gota de agua. Por la pura gota de agua, paciente y 
eterna. En este caso, como en otros muchos, gana la realidad. (100)

Als Basis der Imagination setzt Lorca die eigene sinnliche Wahrneh­
mung, die er nun auch als Einschränkung darstellt. So führt er über den 
„poeta imaginativo puro“ (99) aus:

246	Die Ciudad Encantada de Cuenca ist auch Gegenstand in einem der Sonetos 
del amor oscuro. Das Gedicht heißt „El poeta pregunta a su amor por la ciudad 
encantada de Cuenca“ (García Lorca 1996: 631).
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[…] tendrá necesariamente que valerse de sentimientos humanos, se valdrá de sensa­
ciones que ha visto y oído, recurrirá a analogías plásticas que no tendrán nunca un valor 
expresivo adecuado. (id.) 

So könne dieser keinen „valor expresivo adecuado“ (id.) erreichen, keine 
„emociones intensas“ (id.) hervorrufen, keine „emoción poética, virgen, 
incontrolada“ (id.) mit eigenen „leyes recién creadas para ella“ (id.). 
Nach ihnen aber scheint sich Lorca zu sehnen; sie identifiziert er in der 
inspiración. Als einschränkenden Faktor nennt er auch die Kontrolle der 
Schöpfung durch Logik und Verstand:

Está dentro de nuestra lógica humana, controlada por la razón. (99)

Wenn die Dinge nun bei sich sind, was hat dies aber mit einer Flucht 
– evasión – aus der Realität zu tun? Schließlich formuliert Lorca eine 
solche als Möglichkeit von inspiración und evasión. Zu verweisen ist hier 
wiederum auf diese Textstelle: 

[…] para el poeta que quiere libertarse del mundo enemigo, su campo imaginativo le es 
insoportable, y entonces pasa de la imaginación […] al camino de la inspiración […]. (107)

Die Befreiung vom „mundo enemigo“ wurde bereits in den vorherigen 
Vorträgen Lorcas als ein Effekt imaginativer Dichtung deutlich, die der 
Lebenswelt eine Schöpfung nach den eigenen Gesetzen entgegenzuset­
zen vermag. Neu ist die kritische Einschätzung dieser Herangehensweise 
als unzureichend; die Textstelle impliziert aber, dass im Modus der inspi-
ración diese Wertung ausgesetzt werden kann. Lorca scheint dies engzu­
führen mit einem nicht imaginativen, nicht interpretierenden Zugriff auf 
die Welt, der in Lorcas Sicht das Versprechen beinhaltet, auch Distanz zu 
negativ empfundenen Aspekten des „mundo enemigo“ aufzubauen. Die 
inspiración erscheint als Versprechen, als nicht-interpretativer Zugriff 
auf die Realität, als – freilich utopische – Möglichkeit, hinter Interpreta­
tionen und vorgeformte Wahrnehmungsdispositive zurückzugehen.

Damit stellt sich Lorca gegen Ortega y Gasset, der postuliert, dass die 
Wahrnehmung nicht ohne ideas der Welt auskomme. Ähnlich ist für 
Kant jede Erkenntnis an eine Einbildungskraft gekoppelt:

Wir haben also eine reine Einbildungskraft, als ein Grundvermögen der menschlichen 
Seele, das aller Erkenntnis a priori zum Grunde liegt. (Kant 1974: 179)247

247	Cf. auch Paz (1974: 80).
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Lorca hingegen setzt dies als Ziel einer Dichtung im Zeichen der inspi-
ración. Aufmerksamkeit verdient in diesem Zusammenhang auch fol­
gende Aussage: 

Aquí ya las cosas son porque sí, sin efecto ni causa explicable. Ya no hay términos ni 
límites, admirable libertad. (101)

Lorca verknüpft hier die Verwendung von Begriffen („términos“) mit 
Grenzen („límites“) – so weit ein seit Saussure recht grundlegender 
Gedanke zum Verhältnis von Begriffen, Signifikanten oder Konzepten zu 
den Dingen. Das Ausbilden eines Signifikats bedeutet immer auch des­
sen Einengung auf bestimmte Merkmale und auf ein Idealbild, in dem 
niemals alle Facetten eines tatsächlichen Gegenstands enthalten sind. 
Erstaunlich ist die Konsequenz, die der Dichter Lorca aus diesem Gedan­
ken zieht – nämlich den Übergang in ein sprachliches Konzept umgehen 
zu wollen und sich stattdessen auf die Dinge selbst zu orientieren. Damit 
unterläuft er die klassische Unterscheidung von res und verba und die 
Tatsache, dass zwischen ihm und den Dingen noch immer die Sprache 
liegt. Im Gegenteil strebt er eine weitgehende Deckungsgleichheit an. 

Hinsichtlich seiner sprachtheoretischen Position ist das zeitgenössi­
sche Panorama diverser: Das Problem der Repräsentation mündet nicht 
nur in die germanistisch beschriebene Sprachkrise, sondern ist auch in 
den spanischen Avantgarden virulent – beispielsweise bei Dalí,248 wie 
ich noch konkretisieren werde. Anders gesagt: Lorca geht es nicht um 
eine vertiefte Auseinandersetzung mit dem Problem der Repräsenta­
tion. Stattdessen postuliert er – ohne den Weg zu konkreten Umset­
zungsmöglichkeiten zu präzisieren – die Möglichkeit, Sprache könne die 
Dinge bei sich selbst belassen, wenn sie die mentalen Prozesse der Ima­
gination und mentalen Repräsentation umgehe. Mit diesem Standpunkt 
entferne ich mich von der Annahme von Monegal und Alonso Valero, 
Lorcas Bestimmung des mit inspiración und evasión korrelierten hecho 
poético sei ein Spiel auf Zeichenebene.

Eine starke Spannung entsteht bei Lorcas Utopie auch dadurch, dass 
seine eigenen lyrischen Texte sprachlich hochkomplex, artifiziell und 
rhetorisiert sind. Schon die Gesetze der jeweiligen Gattung prägen die 
Organisation des poetischen Materials in Lorcas eigenen lyrischen Tex­

248	Cf. Alonso Valero (2005: 66–71); García Leal (1997); Siles González (1998: 392).
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ten wie den hier relevanten Sammlungen Romancero gitano und Sonetos 
del amor oscuro. Auch lassen sich dort zahlreiche Ebenen und Verfah­
ren der Rhetorisierung und Poetisierung beschreiben. Es bleibt frag­
lich, inwiefern die Sprache ein direkter Zugriff auf die Dinge sein will. 
Zugleich lässt sich – insbesondere in seinen Sonetos del amor oscuro – 
eine Unmittelbarkeit mit dem Paradigma von Körperlichkeit und sinnli­
cher Erfahrung erkennen.

Schönheit
Mit seiner neuen ästhetischen Verortung vollzieht Lorca auch eine radi­
kale Umbesetzung seines Schönheitsbegriffs im Vergleich zu seinem 
Góngora-Vortrag: Er verschiebt ihn von den Ausgeburten der Imagina­
tion auf die Realität: 

En este caso, como en otros muchos, gana la realidad. Es más bello el instinto de la gota 
de agua que la mano del gigante. (100)

Wenn er die Realität für schöner als die Imagination erklärt, besetzt er 
den Begriff im Sinne seiner poetologischen Neuorientierung um und 
rückt von der vormaligen engen Assoziation von Schönheit und zweiter, 
dichterischer Realität ab („la belleza objetiva, la belleza pura e inútil“ 58). 
Das Schönheitskonzept, das Lorca im Góngora-Vortrag vertritt und das 
auf den gezielten Einsatz von Vorstellungskraft und von entschlüsselba­
ren Metaphern abhebt, verliert hier seine Gültigkeit. Stattdessen ist nun 
die Lebenswelt mit ihren eigenen Gesetzen Bezugspunkt.

Dabei behält er die klassische Verknüpfung von schön und wahr bei, 
wie sich in der Fortführung der zitierten Textstelle zeigen lässt: 

[La] realidad científica, poética en extremo y fuera del ámbito lógico, ponía en las gotas 
limpias del agua perenne su verdad. Porque es mucho más bello que una gruta sea un 
misterioso capricho del agua encadenada y ordenada y leyes eternas que el capricho de 
unos gigantes que no tienen más sentido que el de una explicación. (100)

Bemerkenswert ist auch, dass die nun von Lorca beschriebene Schönheit 
nicht mehr über das distanzierte Genießen des Góngora-Vortrags ver­
läuft. Stattdessen rücken Intensität, Direktheit und „emociones intensas“ 
(99) beziehungsweise eine „emoción verdadera“ (294) in eine enge Ver­
bindung mit ihr. Letztlich ist sie diesen Zielen auch untergeordnet. Denn 
es zeigen sich auch gewisse Relativierungen der Kategorien feo und bello:
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El poema evadido de la realidad imaginativa se sustrae a los dictados de feo y bello como 
se entiende ahora y entra en una asombrosa realidad poética, a veces llena de ternura y a 
veces de crueldad más penetrante. (101 f.)

Schönheit und Hässlichkeit sind hier ebenso wie Zartheit und Grau­
samkeit eher Teil einer „asombrosa realidad poética“, die Lorca in seiner 
Darstellung mit direkten und wahren Emotionen bevölkert. Eine dyna­
mische Vorstellung von verdadero, falso, fealdad und belleza wird auch 
hier deutlich: 

No me preguntéis […] por lo verdadero y lo falso, porque la verdad poética es una cosa 
que cambia al ser comunicada de manera diferente. Lo que es luz en un poeta puede ser 
fealdad en otro, y, desde luego, sepamos todos que la poesía no se entiende. La poesía se 
recibe; la poesía no se analiza, la poesía se ama. (110)

Mit dieser Haltung entzieht sich Lorca einer semantischen Fixierung 
zentraler poetologischer Begriffe. Seine Aussage über den Kontext („Lo 
que es luz en un poeta puede ser fealdad en otro […]“) legt nahe, dass er 
Begriffe wie belleza ganz gemäß seinen aktuellen Vorstellungen füllt und 
als Passepartout-Begriffe einsetzt, die seinen Ausführungen aber durch 
die tradierte Anmutung eine Legitimation geben. Dies verweist mögli­
cherweise auf Lorcas grundsätzlichen Umgang mit abstrakter Begriffs­
sprache: Eventuell entzieht er sich in diesem Vortrag der Fixierung von 
Bedeutung von Abstrakta wie ‚wahr‘, ‚falsch‘, ‚hässlich‘ und ‚schön‘. Diese 
Beobachtung legt nahe, dass Lorcas Orientierung auf die Dinge auch eine 
Abwendung von der abstrakten Begriffssprache impliziert – ich erinnere 
an seine Kritik an términos, die immer Begrenzungen mit sich brächten. 
Seine implizite Kritik an sprachlichen Abstrakta zeigt auch gewisse Par­
allelen zur in der Germanistik beschriebenen Sprachkrise.

Als alternativer Fluchtpunkt zur begrifflichen Annäherung an die 
Dinge erscheint auch Lorcas Forderung eines emotionalen Zugriffs („la 
poesía no se analiza, la poesía se ama“). Diese freilich utopische Vorstel­
lung von Sprache hält Lorca im Kontext der Poesie und ihrer Rezeption 
für möglich; eine Ausweitung auf Sprache grundsätzlich mit ihren nicht-
poetischen Funktionen liegt in Imaginación, inspiración, evasión nicht 
vor. Und selbst im dichterischen Kontext ist der Geltungsbereich der 
Aussage auf Lorcas aktuelle poetologische Phase einzuschränken – ich 
erinnere an die Aussage „A Góngora no hay que leerlo, sino estudiarlo.“ 
(1311)
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Diese Sprachutopie ist von einer Spannung getragen, wenn sie von 
einem Dichter formuliert wird. Ein Fluchtpunkt ergibt sich in Lorcas 
Forderung nach einem emotionalen Zugang zu Dichtung und zu dieser 
so schwer greifbaren poetischen Wahrheit:

 […] la poesía se ama (110).

Nicht mehr das Erreichen einer höheren Wahrheit hinter den Dingen 
ist hier Ziel, nicht mehr das Verstehen. Sondern Lorca geht es um einen 
eher emotionalen Zugang zu einer Poesie, die die Dinge nach vorne stel­
len will.

Antiplatonischer Wahrheitsbegriff
Lorca entzieht sich hier einer Fixierung von Bedeutung. Damit ent­
zieht er sich auch dem tradierten platonischen Wahrheitsbegriff, der auf 
eine hinter den Dingen liegende Ideenwelt mit fixierten Dingidentitä­
ten abzielt. Stattdessen treten Ideen hier als Vorstellungsbilder auf, die 
im Menschen entstehen und den Dingen gerade nicht gerecht werden. 
Wahrheit identifiziert Lorca in den Dingen einschließlich ihres Äußeren 
und der von ihnen erzeugten Emotion.

In einer korrelierten Aussage – brieflich an Gasch im Januar 1928 – 
trifft Lorca eine scheinbare Definition seines Wahrheitsbegriffs: 

La verdad no es más que una. La verdad es lo vivo y ahora quieren llenarnos de muertos y 
de serrín de corcho. El disparate si está vivo es verdad, el teorema perfecto si está muerto 
es mentira. (García Lorca 1997: 1042)249

Die hier ins Zentrum des Begriffs gesetzte Lebendigkeit bildet gemein­
sam mit dem oben genannten amar ein Paradigma des Lebendigen, 
Menschlichen und Leidenschaftlichen, in das auch Grausamkeit einbe­
zogen wird. Auch wenn diese Bestimmungen assoziativ bleiben, zeich­
net sich ein Zugriff auf Dichtung ab, der sich deutlich vom Dauerhaften, 
Fixierten und Analytischen des Góngora-Vortrags absetzt.

Diese Überlegungen zu Schönheit, Wahrheit und Lebendigkeit lassen 
sich auch mit der Beobachtung verbinden, dass Lorca auf eine Gleich­
setzung von res und verba hinarbeitet. Wenn der Text ein Stück Wirk­

249	Für eine Bestimmung von Lorcas Wahrheitsbegriff über den Aspekt der Leben­
digkeit cf. Laffranque (1967: 159).
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lichkeit ist, ist er kein Medium, um sich einer Ideenwelt zu nähern, son­
dern er selbst ist ein Stück Welt. Indem Lorca einen direkten Zugang 
ohne Vermittlung durch die Sprache anstrebt, formuliert er eine sprach­
theoretische Utopie, in der das Bezeichnende deckungsgleich mit dem 
Bezeichneten ist.

5.3.  Kontextualisierung von Lorcas Thesen
5.3.1.  Lorcas neue Positionierung im avantgardistischen 
Panorama und Umbesetzung von Konzepten

Für die veränderte Positionierung im avantgardistischen Panorama von 
Imaginación, inspiración, evasión sind insbesondere folgende Kontexte 
bedeutsam: Juan Ramón Jiménez und seine Poetik der poesía pura, der 
Creacionismo sowie der Surrealismus, speziell in der Interpretation von 
Salvador Dalí. Dabei wird sich zeigen, dass Lorca auch diesbezüglich 
seine eigenen Interpretationen vornimmt:

Juan Ramón Jiménez und Lorcas Konzept der pureza
Mit Juan Ramón Jiménez bezieht sich Lorca explizit auf einen Autor, 
der prägend für die Avantgarden ist250 und den Lorca im Kontext der 
inspiración als „inspirador ilustre e indudable de este movimiento poé­
tico“ (106) beschreibt. Neben dessen expliziter Nennung liegt auch eine 
Anspielung auf das Konzept der poesía desnuda vor, die über einen redu­
zierten Stil zu einer essentiellen Dichtung gelangen will:

Necesitamos haber olvidado por completo la poesía para que ésta caiga desnuda en nues­
tros brazos. (98)

Anderson (1991) nimmt einen direkten Einfluss von Jiménez auf diesen 
Vortrag an. Lorcas Konzepte von pureza und poesía desnuda weichen 
aber stark von denen von Jiménez ab. Hier verwendet Lorca den Begriff 
pureza zwar vermeintlich im Sinne des älteren Dichters:

250	Zu Rolle von Jiménez für die Avantgarden cf. bspw. García de la Concha 
(1984: 205–218).
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Las últimas generaciones de poetas se preocupan de reducir la poesía a la creación del 
hecho poético y seguir las normas que este mismo impone, sin escuchar la voz del razo­
namiento lógico ni el equilibrio de la imaginación. Pretenden libertar la poesía no sólo de 
la anécdota, sino del acertijo de la imagen y de los planos de la realidad, lo que equivale 
a llevar la poesía a un último plano de pureza y sencillez. (101)

Lorca spricht aber nicht erkennbar über seine eigene neue Poetik, son­
dern über rezente Tendenzen. Außerdem verwendet Lorca den Begriff 
pureza nicht konsequent in einem bestimmten Sinn, sondern streut 
ihn an verschiedenen Textstellen und in verschiedenen Bedeutungszu­
sammenhängen ein: Er spricht vom „puro instinto“ (109), vom „hecho 
poético puro“ (id.) und lässt dies eher in den Schlüsselbegriffen seiner 
eigenen aktuellen Poetik aufgehen. Hier handelt es sich also um die 
Kontexte, die Lorca im gesamten Vortrag aufmacht und die eher an eine 
Freiheit vom Erlernten sowie von Interpretationen und Einordnungen 
durch das Subjekt anknüpfen. Legt man auf diese Verwendung durch 
Lorca Gewicht, lässt sich dazu Alonso Valero zitieren:

‚Puro‘ quiere decir aquí originario; la inspiración es un impulso primario, incontrolado 
por la consciencia, que parece guardar cierta relación de equivalencia, o al menos de 
reciprocidad, con lo que llama ‚instinto‘. (Alonso Valero 2005: 93)

Zum Verhältnis von Jiménez zum pueblo, das Lorca nennt („El vigía 
poético y el pueblo.“ 98): Das Volk ist für Jiménez in seiner anonymen, 
kollektiven Produktion dem „sentimiento desnudo“ der poesía desnuda 
besonders nahe:

Más que en las reglas y las retóricas culturales, el sentimiento desnudo necesario para 
la poesía se produce, según Juan Ramón, en el anonimato popular. (García Montero 
1990: 24)

Es sind also die als unkorrumpiert gesehenen emotionalen oder psychi­
schen Innenräume des andalusischen ‚Volkes‘, in deren Tiefe Lorca auch 
den – gleichfalls mit pureza ausgestatteten – cante jondo operieren lässt. 
Das romantische Bild des pueblo als Gegenbild zur überfrachteten Hoch­
kultur wird hier wiederum avantgardistisch funktionalisiert. Ihm spricht 
Lorca denn auch die Fähigkeit zu, Poesie zu ‚empfangen‘ anstatt sie zu 
analysieren (98). Mit der Funktionalisierung des pueblo für die eigenen 
dichterischen Zielsetzungen schließt Lorca also an Jiménez an, wenn­
gleich dies eine Nutzung gemäß der eigenen Poetik bedeutet. Was die 
pureza angeht, ist bereits das Konzept unterschiedlich besetzt und weist 
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nur noch eine begriffliche Nähe auf. Damit markieren die Bezugnahmen 
auf Jiménez neben einem zu relativierenden inhaltlichen Anschluss auch 
eine Selbstverortung von Lorca in den Avantgarden.

Umdeutung von Begriffen aus dem Creacionismo
Zu den avantgardistischen Strömungen, die sowohl die vorangegange­
nen Vorträge Lorcas und auch diesen prägen, gehört der Creacionismo. 
In seiner Funktion als Vermittler von Baudelaires Konzept der imagina-
tion créatrice im hispanischen Raum hat er in dieser Arbeit bereits zuvor 
eine Rolle gespielt – konkret als Einfluss auf die Poetiken der generación 
del 27 und deren Góngora-Rezeption. Auch in Imaginación, inspiración, 
evasión liegen deutliche Bezugnahmen vor, die Lorca aber gemäß seiner 
eigenen Poetik umdeutet:

Anderson (1991) beschreibt die Verfahren der „selection, combina­
tion and transformation of elements derived from the objective world“ 
(ibid.:  158) als Einfluss des Creacionismo. Auch Monegal (1998:  96 f.) 
und Alonso Valero (2005: 109) führen Lorcas Konzepte von hecho poé-
tico, inspiración beziehungsweise evasión auf den hecho nuevo des Crea­
cionismo zurück. Tatsächlich ist diesen Positionen dahingehend recht zu 
geben, dass Lorca creacionistische Elemente und Zitate verwendet. Den­
noch ist die im Creacionismo vorhandene Basis der Baudelaire‘schen 
Imagination in Lorcas Ästhetik zwischenzeitlich passé – sowohl hin­
sichtlich des Gedankens einer Neuschöpfung durch den Künstler als 
auch bezüglich des Herstellens von unerwarteten Bezügen zwischen den 
Dingen unter Einsatz des Intellekts. Sie stehen hinter der von Lorca nun 
distanziert behandelten imaginación, aber nicht hinter der inspiración. 
Auch Lorcas hecho poético ist im Gegensatz zum creacionistischen hecho 
nuevo geradezu ein Konzept, das zentrale Mechanismen der Imagina­
tion außer Kraft zu setzen sucht. Die Verwandtschaft des hecho poético 
mit dem hecho nuevo ist auf eine begriffliche Ähnlichkeit einzuschrän­
ken, da es nicht in einer mehr oder weniger autonomen poetischen Rea­
lität operiert, sondern entsprechend der inspiración auf ein ungefiltertes 
und ungeordnetes Einfangen der Lebenswelt ausgerichtet ist.

Ein weiteres Beispiel für einen Begriff, der bei Huidobro und Lorca 
vorkommt, ist misterio. Gefüllt wird der Begriff bei beiden gemäß ihrer 
jeweiligen Ästhetik: Für Huidobro birgt Poesie misterio, wenn sie ver­
borgene Bezüge zwischen den Dingen auf überraschende Weise aus­
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stellt251 – wiederum ein Gedankengang, den Lorca an die imaginación 
knüpft. Im vorliegenden Vortrag bezieht ein misterio, wie auch der hecho 
poético, seine Wirkung gerade daraus, dass er nicht hintergehbar und 
nicht zu verstehen ist.

Gemeinsam ist Lorca und Huidobro wiederum das Ziel einer Inten­
sität der Dichtung – was durch die genannten, jeweils unterschiedlichen 
Poetiken erreicht werden soll. Huidobro formuliert in La poesía (1921) 
als ein Ziel der Dichtung: „penetrar en la carne y dar fiebre al alma“ (Hui­
dobro 1990: 207). Lorcas Streben nach „emociones intensas“ (99), nach 
einer „emoción poética, virgen, incontrolada“ (id.) mit eigenen „leyes 
recién creadas para ella“ (id.) geht teilweise in dieselbe Richtung: Ein 
Pathos des Neuen, mitunter des Jungfräulichen, setzen beide ein. Lorca 
aber geht es nicht um die Neuheit des Erschaffenen, sondern der Art des 
Dichtens. Gemeinsam ist den beiden Dichtern wiederum das Ziel einer 
Freiheit der Poesie von antizipierten Vorstellungen über die Dinge, wie 
folgende Aussage in Huidobros Text La poesía (1921) erkennen lässt: 

La poesía es el vocablo virgen de todo prejuicio; el verbo creado y creador, la palabra 
recién nacida. Ella se desarrolla en el alba primera del mundo. (Huidobro 1990, zit. nach 
Romero 2002: 146)

Meine Schlussfolgerung zur Rolle von Creacionismo und konkret Hui­
dobro in Imaginación, inspiración, evasión ist: Lorca zitiert diesen mehr­
fach an. Letztlich aber zeigt sich dessen Einfluss vor allem in der Diktion 
des Andalusiers. Die entlehnten Begriffe tragen zu Lorcas Selbstveror­
tung in einem avantgardistischen Kontext bei; er deutet sie jedoch teil­
weise um.

Rehumanisierung?
Auch das Paradigma der deshumanización nach Ortega y Gasset, das 
besonders in Lorcas Góngora-Phase eine Rolle gespielt hat, verdient 
nähere Betrachtung. Lorca entfernt sich offensichtlich davon, doch eine 
gewisse Nähe existiert weiter: Ortega y Gasset spricht in La deshumani-
zación del arte ebenfalls von einer „evasión“ (1993: 28) und von „la nueva 
inspiración“ (ibid.: 30). Beide Begriffe fungieren bei ihm als Fluchtweg 
aus der ‚humanen‘ Realität – sind also Mittel der deshumanización. Die 

251	Cf. Huidobro (1990: 207), cf. dazu auch Romero (2002: 146).
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Metapher ist wiederum davon ein zentrales Verfahren. Lorcas Verwen­
dung des Begriffs evasión weist hingegen weg von Imagination, Meta­
pher und Enthumanisierung. Auch mit seinem Postulat einer intensiven 
Emotion entfernt sich Lorca von Ortega y Gassets Forderung, Kunst 
solle den Intellekt ansprechen und „sentimientos específicamente esté­
ticos“ (Ortega y Gasset 1993: 27) transportieren. Ähnlich heißt es dort:

El placer estético tiene que ser un placer inteligente. (ibid.: 32) 

An die Stelle der von Ortega y Gasset geforderten kühlen, intellektuel­
len Distanziertheit treten in Lorcas Poetik sehr humane Elemente ein. 
Darunter sind schon Intensität und Emotionalität bei der Rezeption der 
Kunst zu nennen. Insgesamt findet eine „anulación de la [vida] espon­
tánea“, wie sie Ortega y Gasset postuliert, nicht statt. Auch die Fokussie­
rung unmittelbarer Sinneseindrücke und der Überraschung angesichts 
unerklärlicher Situationen lässt sich nennen. Die Wahrnehmung, die 
Lorca anstrebt, geht in erster Linie vom Menschen aus – wenngleich 
dieser Punkt bei der praktischen Umsetzung zu prüfen bleibt. Instinkt, 
Mystik, misterio, milagro und Traum, den er als einen möglichen Weg 
der inspiración anerkennt, weisen in die Richtung eines Erlebens, das 
ohne Vermittlung durch den Verstand auskommt. Bei den Textanaly­
sen werden Erotik und Körperlichkeit hinzutreten. Einzelne Aspekte 
aus dem Bereich des Humanen scheinen für Lorca von Interesse zu sein. 
Ein entscheidender Bezugspunkt ist aber nicht gegeben, da sich der 
Bereich des Humanen nach der Bestimmung von Ortega y Gasset durch 
gewohnte Wahrnehmungsmuster auszeichnet.

Zu erwähnen ist auch: Beide formulieren das Ziel, vom menschlichen 
Interpretieren und Wahrnehmen unter Einsatz des Verstands abzurü­
cken. Sie halten aber unterschiedliche Wege für möglich, um dies zu 
erreichen. Denn während Ortega y Gasset es nicht für möglich hält, hin­
ter die ideas zurückzugehen – woraus er die Konsequenz zieht, diese in 
der Kunst zu thematisieren – postuliert Lorca genau dieses Ziel durch 
die Fokussierung direkter Eindrücke.

Fraglich ist bei der gesamten Thematik, inwiefern die Überlegun­
gen doch wiederum an den Rahmen der Ästhetik gebunden sind. Eine 
gewisse Rückbindung an den ästhetischen Bereich nimmt Lorca durch 
die Bezeichnung der Emotionalität im Zeichen der inspiración als „emo­



Surrealismusanaloge Ästhetik 257

ción poética, virgen, incontrolada“ (id.) mit eigenen „leyes recién creadas 
para ella“ (id.) vor. Damit knüpft er seine Ziele an eine poetische Realität 
und zieht entgegen aller Rehumanisierungstendenzen eine Trennlinie 
zwischen Lebenswelt und poetischer Realität. Sie bildet den Rahmen 
für seine ganzen Überlegungen zu intensiver Emotion, Instinkt, Traum, 
misterio, milagro, direkten Sinneseindrücken. Auch hier greift er auf ein 
zentrales Element der deshumanización nach Ortega y Gasset zurück. 

Dass sich Lorca im Jahr 1928 neu orientiert, entspricht dem Zeitpunkt, 
zu dem auch Dámaso Alonso einen Bruch im Schaffen der generación 
del 27 sieht: Die Jahre 1920–1927 sind für ihn von „perfecciones técni­
cas, continuidades temáticas, limpidez, pureza“ durch Góngoras Vorbild 
und Ortega y Gassets Konzept der deshumanización (1952: 190) geprägt. 
Die darauffolgenden Jahre beschreibt er als „época de poesía transcen­
dente, humana y apasionada.“ Auch neoromantische und surrealistische 
Elemente verortet er darin (cf. ibid.: 188). Vollkommen humana scheint 
Lorcas Poetik auf Basis des untersuchten Vortrags nicht. 

Resümierend lässt sich festhalten: Lorcas Ästhetik entfernt sich zwar 
von Ortega y Gassets Paradigma der deshumanización, ist aber keine 
Rückkehr zum humano nach dessen Bestimmung. Die Begriffe erfassen 
Lorcas Neuorientierung nicht voll, die eher eine eigene Position aus­
prägt. Zu den tatsächlichen neuen Aspekten gehört aber seine Ausein­
andersetzung mit dem Surrealismus:

Der französische Surrealismus und Lorcas Abwendung vom 
Verstand als poetologischem Prinzip
Einen gewichtigen Einfluss auf den behandelten Vortrag hat zweifellos 
der Surrealismus. Eine grundlegende Aussage über sein Verhältnis zu 
dieser Strömung trifft Lorca, wenn er sie und ihren Einsatz als eine mög­
liche Spielart von inspiración und evasión nennt:

Esta evasión poética puede hacerse de muchas maneras. El surrealismo emplea el sueño 
y su lógica para escapar. En el mundo de los sueños, el realísimo mundo de los sueños, se 
encuentran indudablemente normas poéticas de emoción verdadera. (104)

Lorca orientiert sich weniger am Traum und Unterbewussten als es 
André Breton im Manifeste du surréalisme vorgibt. Auch die Imagination 
betrachtet dieser weiterhin als Möglichkeit, alternative Zusammenhänge 
herzustellen, seine Stichwörter heißen merveilleux quotidien oder hasard 
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objectif. Dabei handelt es sich um Systematisierungen des Zufalls bezie­
hungsweise um einen methodisierten Zugriff auf ihn:252 Man könnte 
es durchaus als eine belanglose Anekdote auffassen, wenn Breton auf 
einem Flohmarkt zufällig einer jungen Frau begegnet, die ihm Rimbauds 
Sonett „Le Dormeur du Val“ rezitiert – zu einer Zeit, als dieser Dichter 
den Surrealisten sehr fasziniert und ihm anschließend dessen Œuvres 
complètes in die Hände fallen (cf. Breton 2005:  62 f.). Für ihn ist dies 
aber ein exemplarisches Beispiel für den objektiven Zufall und damit 
eine alternative Möglichkeit, Zusammenhänge in der Realität zu sehen. 
Naheliegend ist hier auch ein Verweis auf die Breton‘sche Vorstellung der 
écriture automatique, die auch eine Methodisierung des Zugriffs auf den 
Zufall ist und die Lorca nicht übernimmt.253

Lorca aber geht über zentrale Verfahren des Breton’schen Surrealis­
mus hinaus, wenn er sich nicht auf das Herstellen alternativer Zusam­
menhänge ausrichtet, sondern grundsätzlich vom Herstellen von Ein­

252	Cf. dazu Bürger (1974: 87–92); Berg/Fähnders (2009: 366 f.)
253	Gegenüber Bretons Konzept der écriture automatique darf freilich auch grund­

legende Skepsis angebracht werden. Denn das Reich der Freiheit, das Breton im 
Unterbewussten und im Traum identifiziert und dem er sich mit der genann­
ten Methode nähern will, ignoriert in ihrer gesamten Konzeption die von Freud 
freigelegten Mechanismen wie die der Traumarbeit. Auch hier liegen also in 
gewissem Maß Systematisierungen oder Methodisierungen des Schreibens vor, 
über deren Plausibilität trefflich gestritten werden kann. Im Manifeste du sur-
réalisme gibt Breton folgende Beschreibung: „On peut […] dire que les images 
apparaissent, dans cette course vertigineuse, comme les seuls guidons de l’es­
prit. L’esprit se convainc peu à peu de la réalité suprême de ces images. Se bor­
nant d’abord à les subir, il s’aperçoit bientôt qu’elles flattent sa raison, augmen­
tent d’autant sa connaissance. Il prend conscience des étendues illimitées où se 
manifestent ses désirs, où le pour et le contre se réduisent sans cesse, où son obs­
curité ne le trahit pas. Il va, porté par ces images qui le ravissent, qui lui laissent 
à peine le temps de souffler sur le feu de ses doigts. C’est la plus belle des nuits, la 
nuit des éclairs: le jour, auprès d’elles, est la nuit.“ (49 f.) Eine Kritik an der écriture 
automatique formulieren bereits Artaud und Bataille: „La escritura automática 
es, según ellos, un romanticismo tardío y es también una falsa respuesta a lo 
sublime, es decir al colapso de la imaginación y al fracaso de la razón. Es una 
falsa respuesta porque, al creer subvertir la razón, queda dentro de las reglas de 
su propio sistema.“ (Borsò 2004: 38) Dalí seinerseits nimmt eine differenzierte 
Auseinandersetzung mit den surrealistischen Prinzipien mit eigener Produkti­
vität vor (cf. Mingo 2005).



Surrealismusanaloge Ästhetik 259

ordnungen und Etablieren von Zusammenhängen durch die Mittel der 
Imagination abrücken möchte. Denn:

[la imaginación está] dentro de nuestra lógica humana, controlada por la razón. (99)

Der Begriff raison ist ex negativo einer der wichtigsten des Surrealismus. 
Die Abkehr von ihr ist der Kern der berühmten Surrealismus-Definition 
von Breton: 

Automatisme psychique pur par lequel on se propose d’exprimer, soit verbalement, soit 
par écrit, soit de toute autre manière, le fonctionnement réel de la pensée en l’absence 
de tout contrôle exercé par la raison, en dehors de toute préoccupation esthétique ou 
morale. (Breton 2010: 36)

An die Abkehr vom Verstand knüpft Lorca auf eigenwillige Weise an. 
Realisierungen sieht er im milagro und im misterio, die nicht zu ver­
stehen seien (105). Als Beispiel nennt er einen mittelalterlichen Text, 
namentlich die Legenda aurea beziehungsweise La leyenda dorada von 
Jacobus de Voragine. Konkret bezieht er sich auf die Legende der Hei­
ligen Brigida, deren Jungfräulichkeit durch das plötzliche Grünen eines 
Altars bewiesen wird. Er kommentiert dies wie folgt:

El milagro es una forma de la emoción pura, la belleza inexplicable. (id.) 

Mit der ‚reinen Emotion‘ und dem Unerklärlichen der Schönheit reali­
sieren sich für Lorca zentrale Aspekte seiner aktuellen Ästhetik. In der 
Tradition, so die Synthese dieser Stelle, sind avantgardistische Merkmale 
mit Verwandtschaft zu surrealistischen Ideen bereits realisiert. Lorcas 
Formulierung „El surrealismo emplea el sueño y su lógica para escapar.“ 
(104) beschreibt dieses Muster recht präzise: Er sieht den Traum und 
das Unterbewusste als Mittel für ein übergeordnetes Ziel: eine inspirierte 
Dichtung zu schaffen und sich vom Verstand zu lösen.

Eine Gemeinsamkeit zwischen Lorca und Breton sei noch erwähnt, 
die deren Verständnis von Sprache und Dichtung betrifft: Ihre Rolle 
beim Zugriff auf die Wirklichkeit – inklusive Traum – übergehen beide 
Dichter. Dahinter steht als Implikation die Setzung einer unmittelbaren 
Präsenz von Traum, Emotion und Welt in der Kunst. Oder, wie es War­
ning (1997: 247 ff.) beschreibt: Breton postuliert eine Kunst, die ihren 
Kunstcharakter leugnet, die selbst Wirklichkeit sein will und welche die 
Totalität des Universums in sich trägt. In dieser erlangen nach Breton 
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auch Traum und Unterbewusstes unmittelbar und ohne Brechungen 
durch die Sprache eine Präsenz. Lorcas Ausführungen schließen aber 
insofern an Bretons Grundgedanken einer Deckungsgleichheit von Welt 
und Sprache nicht an, wenn er sich auch von Verfahren wie der écriture 
automatique oder von künstlerischen Fruchtbarmachungen des Zufalls 
fernbleibt und vielmehr das Prinzip einer gezielten Bearbeitung des Tex­
tes aufrechterhält. Möglicherweise sind dies Reste des in seinen vorhe­
rigen Vorträgen ausgebreiteten Ansatzes, im Rahmen des Textes eine 
eigene Ordnung herzustellen, die nicht unbedingt der Welt inhärent ist. 
Darauf wird im Abschnitt zu Lorcas Romancero gitano und Sonetos del 
amor oscuro zurückzukommen sein.

Die Freiheit der Dinge bei Dalí und Lorcas Blick auf die Tradition
Salvador Dalí ist von besonderer Bedeutung für Lorca. Sie lernen sich 
1923 in der Residencia de Estudiantes in Madrid kennen.254 Ihr enges 
Verhältnis beinhaltet auch den Austausch über künstlerische Ideen. 
Davon zeugt ihr Briefwechsel. Hervorzuheben ist auch Lorcas „Oda a 
Salvador Dalí“255 aus dem Jahr 1926, die noch in Lorcas Góngora-Phase 
fällt und eine Bewunderung kontrollierter Kunst und insbesondere des 
Kubismus ausweist. Auch der intensive Dialog zwischen den beiden 
Künstlern zum Heiligen Sebastian im Jahr 1927 ist zu nennen.256 Von 
der engen Auseinandersetzung der beiden Künstler zeugt auch Dalís 
Gemäldeserie La miel es más dulce que la sangre (1926 u. a.), in welcher 
Lorcas Kopf wiederholt neben einer Reihe weiterer völlig disparater Ele­
mente in einer Strandlandschaft auftaucht.

254	Cf. dazu Fernández (2013: 16–22); Gibson (1999: 169–174); Rodrigo (2004: 13–33).
255	Cf. bspw. Laffranque (1967: 130–136).
256	Anlässlich der oft erotisierten und speziell homosexualisierten, häufig mit nack­

tem Oberkörper dargestellten und von Pfeilen durchbohrten Märtyrerikone 
findet ein ästhetischer Austausch statt, in dem eine Präsenz sowohl von Eros als 
auch Thanatos zum Ausdruck kommt. Sebastian ist im Jahr 1927 im Briefwech­
sel von Dalí und Lorca Thema; Lorca fertigt eine Zeichnung „San Sebastián“ an, 
Dalí das Prosagedicht „Sant Sebastià“ und zwei Zeichnungen. Der letztere malt 
Lorca als Sebastian am Strand, umgeben von zerstückelten Körpern („Federico 
García Lorca. El poeta en la platja d’Empúries vist per Salvador Dalí“). Cf. Dalí 
(2003: 3–8); Dalí (1987: 42); Felten (2007); Santos Torroella (1987: 130–132).
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Im Jahr 1928 bewegt sich der katalanische Künstler immer weiter auf 
den Surrealismus zu. In Begriffen, die sich teils bei Lorca wiederfinden, 
fordert er eine 

[…] evasión de lo acostumbrado, de la realidad anti-real y convencional que nos ha acos­
tumbrado el arte puerco. (Dalí 2003: 67)257

Hinter dem Begriff realidad anti-real steht das Verständnis einer „imagen 
estereotipada antirreal que nuestra inteligencia ha ido forjando artificial­
mente“, die nicht imstande ist, den „mundo exterior, cada vez más objeto 
de duda“ (ibid.:  55 f.) einzufangen.258 Die etablierten Sehgewohnheiten 
mit ihren pauschalisierenden Bildern thematisiert er nicht nur in seinem 
Briefwechsel mit Lorca, sondern auch in mehreren seiner Schriften.259 Dalí 
fordert im Kern, den Dingen und der Realität gerecht zu werden, indem 
man sie nicht vorgefertigten, konventionalisierten Ideen unterwirft. 

Diese Postulate zielen auf die Präsentation einer nicht künstlerisch 
vorstrukturierten Realität. Dies wird beispielsweise in seinem 1927 pub­
lizierten Text La fotografía: pura creación del espíritu (ibid.:  12–14)260 
deutlich. Die Fotografie ist für ihn paradigmatisch für eine Kunst, die 
den Betrachtenden die Dinge ohne Interpretation, Vorstrukturierung 

257	Dalís Text Revista de tendencias antiartísticas, dem dieses Zitat entstammt, 
erscheint erst im März 1929 in L’amic de les arts. Ich greife auf ihn zurück, da 
er einige Ideen kondensiert, die Dalí bereits zuvor vertritt und teilweise auch in 
direktem Kontakt gegenüber Lorca formuliert, wie in meiner Argumentation 
noch deutlich werden wird.

258	Dies formuliert Dalí in seinem Text Realidad y surrealidad, der am 15. Oktober 
1928 erscheint (2003: 55–59).

259	Zentrale programmatische Schriften von Salvador Dalí sind in der Anthologie 
¿Por qué se ataca a la Gioconda? (hg. von María Jesús Orozco) versammelt (Dalí 
2003).

260	Alonso Valero interpretiert Dalís Titel La fotografía: pura creación del espíritu 
dahingehend, dass die Fotografie keine Repräsentation, sondern Kreation sei 
(Alonso Valero 2005: 66–68). Dieser Aussage ist allgemein zuzustimmen, aber 
in Bezug auf Dalí einzuschränken: Ihm geht es um die Fotografie als Medium 
eines ‚objektiven‘, also nicht interpretierten Transportierens der Realität vor die 
Augen des stets wahnhaften Betrachtenden. In dessen Augen letztlich entsteht 
die ‚Kreation‘ seiner eigenen Realität. Ich interpretiere den Titel deshalb dahin­
gehend, dass die Fotografie eine „pura creación del espíritu“ nicht des Künstlers, 
sondern der Betrachtenden ist.
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oder Kohärenzbildung durch den Künstler so zeigt, wie sie sind – was 
er als „pura objetividad“ der Fotografie (ibid.: 12) bezeichnet.261 In Roth­
mans Worten ist die Kamera für Dalí „the little thing that teaches us 
to see the world with an objective eye – that is, without attempting to 
make sense of it, without attempting to order its elements into a coher­
ent whole.“ (Rothman 2012: 42) Eine Faszination ist hier auch, dass bei 
der Fotografie ein Gerät im Vordergrund steht, dessen „funcionamiento 
poético“ ohne entscheidendes menschliches Einwirken ablaufe: „La 
mano ya no interviene.“ (Dalí 2003: 12)

Vielmehr rückt die Rolle der Betrachtenden in den Vordergrund, 
die dem eingefangenen, nicht vorstrukturierten Bild gegenübergesetzt 
werden. Was Dalí hier fasziniert, ist das ‚Wunder‘ eines unvermittelten 
Sinneseindrucks:

Contentémonos con el milagro inmediato: abrir los ojos y ser diestro en el aprendizaje 
del buen mirar. (id.)

Bezüglich der Produktionsseite heißt es:

Saber mirar constituye todo un nuevo sistema de agrimensura espiritual. Saber mirar es 
un medio de inventar. (ibid.: 13)

In dieser Sichtweise dient ihm die Fotografie nicht nur als Paradigma 
des milagro. Vielmehr sieht er in ihr auch inspiración gegeben und den 
hecho poético oder acontecimiento poético (im katalanischen Original fet 
poètic) realisiert: 

El nuevo estilo de creación espiritual que es la fotografía sitúa todas las etapas de la rea­
lización del acontecimiento poético a su justo nivel. (ibid.: 12)

Über den Traum hingegen, der im französischen Surrealismus zentral 
ist, schreibt Dalí ein Jahr zuvor: „Pero lo que somos capaces de soñar 
carece de originalidad.“ (Dalí 1927: 12)262

1930 wird Dalí in seiner programmatischen Schrift El burro podrido 
(Dalí 2003: 105–108) die Erfassbarkeit einer objektiven Realität grund­
sätzlich leugnen, den „descrédito del mundo real“ (ibid.: 105) ausrufen 

261	Cf. dazu auch Vera (2003: XXI); Alonso Valero (2005: 66–70).
262	Es handelt sich um seinen Text La fotografía: pura creación del espíritu (Dalí 

2003: 12–14). Cf. dazu Alonso Valero (2005: 66–70); Rothman (2012: 38–45).
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und diese Gedanken auf die Formel der ‚kritischen Paranoia‘ zuspitzen. 
Näherungsversuche gegenüber der Welt bringen aus Dalís Sicht stets 
Interpretation ins Spiel, die Bedeutung projizieren und dadurch mit der 
Paranoia verwandt sind.263 Auch seine Gemälde lassen die Identität des 
Gezeigten zunehmend offen. So ist es möglich, im Gemälde Mujer invi-
sible dormida, caballo y león (1930) in ein- und derselben Gestalt jede der 
im Titel genannten Identitäten zu sehen – oder alle zugleich.264

Ein Vehikel, um diesen Ruin der Wirklichkeit herbeizuführen, ist in 
Dalís Augen das Lustprinzip, wie er 1930 in seinem Vortrag La moral del 
surrealismo formuliert:

El […] principio del placer […] pueda arruinar la realidad, esta realidad cada vez más 
sometida, más bajamente sometida a la realidad violenta de nuestro espíritu.265

Eine explizite Verknüpfung des so gefassten Begehrens mit der Kunst 
beziehungsweise mit dem Bereich der Ästhetik stellt er hier her:

El deseo erótico es la ruina de las estéticas intelectualistas. (Dalí 2003: 159)

Im Rahmen seiner Kritik an Konstruktionen von Wirklichkeiten ist auch 
bei Dalí das Konzept der Imagination Thema. So kritisiert er in seinem 
Text „Revista de tendencias antiartísticas“ die Abhängigkeit der Imagi­
nation vom Willen des Künstlers und stellt ihr die inspiración entgegen 
– wobei er diese hier stark auf ihr unwillentliches Moment und damit auf 
ihren surrealistischen Nutzen hin liest. Dieser Text erscheint zwar erst 
am 31. März 1929 in L’amic de les arts. Er verdichtet hier Gedanken, die 
bereits zuvor Präsenz in seinen Schriften haben:

La imaginación es el surtidor cuya violencia obedece a nuestra voluntad. La inspiración, 
al contrario, es algo involuntario, el géiser que estalla inesperadamente en el lugar más 
tranquilo de la costa y eleva su surtidor salado e hirviente a un nivel de pasión imprevista. 
(Dalí 2003: 69)

263	Cf. dazu auch Bürger (2007: 42).
264	Cf. dazu Dalís Der Eselskadaver mit Reproduktion des Gemäldes (Dalí 1974: 133). 

Cf. dazu wiederum bspw. Bürger (2007); Maurer-Queipo (2007); Rißler-Pipka 
(2007); Roloff (2007).

265	Das Zitat folgt Rodrigo (2004:232). Eine Textvariante findet sich als Posición 
moral del surrealismo in der hier für Dalís Schriften ansonsten zugrunde geleg­
ten Anthologie ¿Por qué se ataca a la Gioconda? (Dalí 2003: 101–104).
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Weder die Konstruktion von Gegenschöpfungen noch von alternativen 
Zusammenhängen wie bei Breton scheint ihm zielführend, vielmehr 
sucht er sich insgesamt von ihr zu lösen und damit von der Abhängigkeit 
der künstlerischen Schöpfung vom Willen des Künstlers. Ich verweise 
hierfür auf Dalís Text „Realidad y surrealidad“, der am 15. Oktober 1928 
in La Gaceta literaria erscheint (ibid.: 55–59) und damit gerade vier Tage 
nach Lorcas erster öffentlicher Lektüre von Imaginación, inspiración, 
evasión. Dalí formuliert dort das Ziel einer „apreciación imprevista de 
la realidad a la que nos conduce la surrealidad“ (ibid.: 55). Für ihn sind 
in der Realität Überraschungseffekte und eine surrealidad enthalten, 
wenn man sie im richtigen Moment einfängt und ohne ihr eine „imagen 
estereotipada antirreal que nuestra inteligencia ha ido forjando artificial­
mente“ (id.) überzustülpen.

Die Dinge aus dem Griff der mentalen Repräsentation und der Vor­
strukturierung durch das wahrnehmende Subjekt zu lösen, ist auch 
Thema seines „Poema de las cositas“, das er bereits im Oktober 1927 an 
Lorca schickt (Dalí 1987: 68–70).266 Dass Dalí die Dinge nicht einer ide­
altypischen Repräsentation unterwerfen möchte, ist mit einem Gedan­
ken in Batailles Aufsatz „The language of flowers“ verwandt. Dort heißt 
es:

If one says that flowers are beautiful, it is because they seem to conform to what must be, 
in other words, they represent, as flowers, the human ideal.267

Dies überdecke die Tatsache, dass die meisten Blumen „badly developed 
and […] barely distinguishable from foliage“ (id.) seien. Für Dalí erüb­
rigt sich in seinem neuen Zugang zu den Dingen auch die Opposition 
von schön und hässlich.268 Wichtiger ist ihm der Wert inédito.

Dalís Einfluss auf Lorcas Vortrag ist offensichtlich nicht zu unterschät­
zen. Für seine Verwendung der Begriffe imaginación, inspiración, eva-
sión und hecho poético zeigt sich der Maler als wichtigste Quelle. Beide 

266	Dazu cf. Dalí (1987: 139).
267	Bataille (1985: 12), zit. nach Rothman (2012: 15).
268	„En este vértice de mil ramales de nuestro espíritu en que nos es inadmisible 

toda actividad que no tienda al conocimiento poético de la realidad (viendo estas 
dos palabras en una constante sobreimpresión), y que por fin las palabras «bello» 
y «feo» han dejado de tener entre nosotros todo sentido […].“ (Dalí 2003: 56)
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suchen die Abgrenzung von einer Wahrnehmung und einer Kunst, die 
vorgefertigte Ideen einsetzen. Einer Kunst hingegen, die der Wirklich­
keit tatsächlich nahezukommen vermag, sprechen beide das Potential 
zur Überraschung zu. Sie orientieren sich auf einen Modus des Schau­
ens, der nicht ordnen und interpretieren möchte, sondern auch das 
Unerklärliche oder Überraschende einfangen will. Auch dass für Lorca 
in diesem Modus Bewertungen wie ‚wahr‘, ‚falsch‘, ‚hässlich‘ und ‚schön‘ 
zurücktreten, ist im Anschluss an Dalí ein Effekt dieser Neuorientierung. 

Dalís Geißelung der traditionellen Kunst und der von ihr transpor­
tierten „realidad anti-real“ hingegen schließt sich Lorca nicht pauschal 
an, sondern verweist auf einzelne positive Bezugspunkte wie San Juan, 
die Legenda aurea, den misterio und seinen Romancero gitano als Aus­
nahmen. Indem er diese neben den Surrealismus als Realisierungen von 
inspiración und evasión stellt, postuliert er letztlich eine abweichende 
Verortung der doch recht abstrakt gefassten Forderungen und legt eine 
spezifische Interpretation der Avantgardismen und der literarischen 
Tradition vor.

Das von Dalí letztlich entwickelte System der Paranoia findet in Lor­
cas Vortrag keinen unveränderten Niederschlag. Spuren sind in seinem 
Werk aber durchaus zu identifizieren. So führt eine naheliegende Asso­
ziation zum Prinzip der Metamorphose, das auch in Lorcas Werk vor­
kommt und eine starke Nähe zu Dalís Infragestellung von Identitäten 
und speziell Gemälden wie Mujer invisible dormida, caballo y león auf­
weist. Zu denken ist an Lorcas Poeta en Nueva York und El público. Ich 
greife das Beispiel aus El público (1930) heraus, das sich in der Meta­
pher der spanischen Wand zeigt. Die Figuren kommen dort als jemand 
anderes heraus als hinein. Eine Spiegelung dieses metamorphotischen 
Prinzips ist der folgende Verwandlungsdialog zwischen zwei Figuren des 
Stücks: 

Figura de Cascabeles: ¿Si yo me convirtiera en nube?
Figura de Pámpanos: Yo me convertiría en ojo.
Figura de Cascabeles: ¿Si yo me convirtiera en caca?
Figura de Pámpanos: Yo me convertiría en mosca. […] 

Der Gedanke der Metamorphose ist zumindest anschlussfähig zu den 
Gedanken dieses Vortrags und zum von Dalí ausgerufenen Ruin der 
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Wirklichkeit – gewissermaßen als Spielart davon, dass keine Einordnun­
gen oder Interpretationen in Form von fixierten Zuschreibungen von 
Identität vorgenommen werden.

5.3.2.  Lorcas Romancero gitano als Beispiel inspirierter Dichtung

Lorcas Beispiele für die inspiración sind milagro, misterio und die Hei­
ligenlegende (105), el pueblo (98), eine kindlich-mythische Weltsicht 
(103), San Juan de la Cruz (104, 108) sowie sein Romancero gitano (106). 
Dass er seinen eigenen Gedichtband nennt, ist natürlich von besonde­
rem Interesse, was konkrete Umsetzungspraktiken seiner meist recht 
abstrakten Postulate betrifft. Er lässt zudem, wie ich zeigen werde, Rück­
schlüsse auf die Auseinandersetzung mit Dalí über aktuelle Ästhetiken 
im Jahr 1928 zu. Da der Maler den Romanzenband kritisch kommen­
tiert, bieten sich hier besondere Ansatzpunkte an, um die darin enthal­
tenen Texte und ihre Bildlichkeit zu untersuchen.

Dalí und der Romancero gitano: realidad anti-real vs. inspiración 
und evasión
Imaginación, inspiración, evasión trägt deutliche Spuren von Dalí. Er 
wurde gar als direkte Umsetzung einer Kritik Dalís am Romancero 
gitano beschrieben (cf. Gibson 1999: 303), die Dalí Anfang September 
1928 an Lorca sendet (Dalí 1987:  88–94): Der Gedichtband erscheint 
unter dem Titel Primer romancero gitano im Juli 1928 in Ortega y Gas­
sets Verlag Revista de Occidente und ist ein geradezu unwahrscheinli­
cher Verkaufserfolg, der Lorca schlagartig zur nationalen Berühmtheit 
macht.269 Schon die zeitliche Nähe von wenigen Monaten zwischen die­
sem Zeitpunkt und Lorcas erstem Auftritt mit Imaginación, inspiración, 
evasión legt einen Zusammenhang nahe. Gibson geht dabei so weit zu 
schreiben, der Vortrag präsentiere „– was das Publikum nicht wissen 
konnte – genau die Gedanken, die Dalí in seinen vorangegangenen Brie­

269	Die Sammlung von 18 Romanzen, die im Wesentlichen zwischen 1924 und 
1927 entstehen und im Juli 1928 veröffentlicht werden, ist insbesondere für 
einen Lyrikband ein Ausnahmeerfolg. In Auszügen ist der Band bereits bei 
der berühmten Sevilla-Fahrt der generación del 27 sowie durch Vorabveröf­
fentlichungen und Lesungen zu einigem Ruhm gekommen (cf. García-Posada 
1988: 12 ff.; Gibson 1999: 290 ff.; Hernández 2007: 15 ff.).
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fen an den Dichter entwickelt hatte.“ (Gibson 1999: 303). Das bleibt zu 
präzisieren.

Zunächst aber zur Ausgangslage: Während Lorcas Romanzenband 
von Jiménez für seine Verwässerung der klassischen Gattung kritisiert 
wird,270 stößt er bei Dalí (und auch Buñuel)271 gerade wegen ihrer Filia­
tion zur spanischen Tradition auf Kritik.272 Dalí berichtet Lorca Anfang 
September 1928 von seiner Lektüre des Bandes (cf. Dalí 1987: 89–94). 
Dieser Brief ist bekannt für Dalís Geringschätzung der Veröffentlichung 
und wird oftmals als entscheidender Bruch in der Beziehung zwischen 
den beiden Künstlern interpretiert (cf. Santos Torroella 1987:  144 f.). 
Dass es aber auch eine dialogische und durchaus produktive Kompo­
nente dieser Kritik gibt, wird selten betont. Im Gegenteil hat sich seit der 
Monographie von Antonina Rodrigo lange Zeit die Annahme durch­
gesetzt, dass „probablemente es la última, la que cerraría la amistad y 
la correspondencia entre Dalí y García Lorca“ (Rodrigo 1981:  212).273 
Sicher spielt es bei dieser Annahme eine Rolle, dass bei der ursprüng­
lichen Transkription durch Rodrigo, Gibson und Martín zwei Seiten 
übersehen wurden, die erst Santos Torroella (1987) berücksichtigt.274

Der Beobachtung eines absoluten Bruchs muss man sich nicht 
anschließen. So sehe ich mit Fernández (2013) keine einschneidende 
Zäsur im Verhältnis der beiden. Auch sehe ich inhaltlich keine abso­
lute Abwendung Dalís. Genauso wenig kann ich eine einfache Repro­
duktion von dessen Gedanken durch Lorca erkennen. Vielmehr greift 

270	Cf. Jiménez (1982: 286 ff.); Koppenfels (2002: 111).
271	Cf. Koppenfels (2002: 110); Rodrigo (1981: 213 f.); Sánchez Vidal (1988: 169–171).
272	Die Gattung der Romanze ist seit dem Mittelalter produktiv. Für Jiménez ist sie 

gar das Emblem der spanischen Sprache und Literatur (-geschichte) schlechthin: 
In seinem Vortrag El romance, río de la lengua española heißt es: „El Romance 
[…] he dicho siempre que es el pie métrico sobre el que camina toda la lengua 
española […]“. (Jiménez 1982: 249)

273	Zum Verhältnis zwischen Dalí und Lorca cf. vielfach Gibson (1999); zudem 
Anderson (2005); Felten (2007); Fernández (2013); Rodrigo (1981); Rodrigo 
(2004); Sánchez Vidal (1988); Santos Torroella (1984).

274	Cf. die Transkription und die Reproduktion von Dalís Brief in Santos Torroellas 
Kompilation Salvador Dalí escribe a Federico García Lorca (Dalí 1987: 88–94). Cf. 
erläuternd dazu auch Santos Torroella (1987: 144).
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Lorca Dalís Kritik auf und besetzt dessen Begriffe mit seinen eigenen 
ästhetischen Positionen, in denen sich nicht erst jetzt eine avantgardisti­
sche Perspektive auf die Tradition findet. Ich zeige, dass Lorca zwar auf 
Dalí reagiert, dabei aber postuliert, dass er und sein Romancero gitano 
die avantgardistischen Forderungen Dalís durchaus erfüllen – und zwar 
gerade durch den Einsatz spezifischer traditioneller Elemente. Anders 
als Anderson nehme ich dabei nicht an, dass Lorca diese Perspektivie­
rung erst anlässlich Dalís harscher Kritik vornimmt.275 Vielmehr sehe 
ich in ihr eine Fortsetzung der in meiner Studie bereits ausgebreiteten 
avantgardistischen Lesart und Funktionalisierung bekannter oder tradi­
tioneller Elemente. Einflüsse von Dalí spielen dabei freilich eine wesent­
liche Rolle:

Dalí sieht im Romancero gitano traditionelle Merkmale und stereo­
type Gemeinplätze, die nicht der von ihm geforderten radikalen Moder­
nität und surrealistischen Machart entsprächen. Er schreibt an Lorca, 
seine Dichtung sei „ligada en absoluto a las normas de la poesía antigua, 
incapaz de emocionarnos ya ni de satisfacer nuestros deseos actuales. 
Tu poesía está ligada de pies y brazos a la poesía vieja.“276 Er bezieht sich 
einerseits darauf, dass die Gedichte narrative Elemente haben und zu 
‚französisch‘ seien. Seine Kritik betrifft auch ihre Reimform. Anderer­
seits geht Dalís Kritik dahin, Lorcas Texte würden vorgefertigte Bilder 
verwenden statt eine freie Wahrnehmung einzusetzen:

Hablas de un jinete y éste supones que va arriba de un caballo y que el caballo galopa; 
esto es mucho decir, porque en realidad sería conveniente averiguar si realmente es el 
jinete el que va arriba, si las riendas no son una continuación orgánica de las mismísimas 
manos, si en realidad, más veloz que el caballo resulta que son los pelitos de los cojones 
del jinete, y que si el caballo precisamente es algo inmóvil adherido al terreno por raíces 
vigorosas…, etc., etc. (Dalí 1987: 90 f.)

Auch Dalí postuliert eine Abkehr vom Verstand und fokussiert beim 
Zugriff auf die Realität im Modus der inspiración und evasión das Aus­

275	„It would be plausible to think that one of Lorca’s goals here was to rehabilitate 
(salvage?) the Romancero by presenting the mode of operation of its metaphors 
from a particular perspective that would tend to situate the poetry as more in 
accord with Dalí’s current aesthetic than Dalí himself had found the collection 
to be.“ (Anderson 1991: 153)

276	Dalí (1987: 89–93, hier: 89).
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setzen der „inteligencia“ (id.). Stattdessen orientiert er sich auf eine 
Direktheit der Eindrücke mit freien Möglichkeiten der Zuordnung.

Eine vollständige Entwertung von Lorcas Dichtung und eine Abwen­
dung Dalís von Lorca kann ich in dem Brief aber nicht erkennen. Denn 
Dalí lobt trotz seiner Kritik die Qualität des Bands innerhalb traditio­
neller Koordinaten – zu denen in Dalís Diktion auch der Begriff poético 
gehört: 

Tu poesía actual cae de lleno dentro de la tradicional, en ella advierto la sustancia poética 
más gorda que ha existido […]. (ibid.: 89).

Zudem liegt insbesondere im Postskriptum des Briefs ein durchaus 
zugewandtes Moment mit dialogischem Charakter: 

Creo en tu inspiración, en tu sudor, en tu fatalidad astronómica. (ibid.: 94)277

277	Dazu passend verweise ich auf den Prolog von Fernández (2013) zu seiner Kom­
pilation des Briefwechsels zwischen den beiden Künstlern. Auf die knappe 
Einordnung des genannten Briefs als „crítica constructiva“ (2013:  23) lässt 
Fernández eine Ausführung dazu folgen, dass der Kontakt durchaus nicht voll­
ständig abgebrochen und von Wertschätzung getragen sei. Zwar beobachtet 
auch Fernández im Jahr 1928 den Beginn eines „distanciamiento propiciado 
por la disparidad cada vez mayor en los planteamientos estéticos“ (Fernández 
2013: 25). Aber: „Sin embargo, hubo un acercamiento. La amistad se retomará 
parcialmente en 1930, cuando Dalí trata de estafar a los padres del poeta apro­
vechando que Lorca está muy lejos, en Nueva York. A Lorca le hace gracia el 
timo, hecho que aprovecha para escribirle una extensa misiva en la que le habla 
de proyectos que no pasarán del papel. Que se sepa, Dalí no respondió, aunque 
cuatro años más tarde esboza un acercamiento al saber que su antiguo camarada 
ha estado de paso por Barcelona. El reencuentro se materializará en 1935, con 
un Lorca también curioso por conocer a Gala, la ya compañera de su amigo. En 
esos días, el poeta concederá varias entrevistas y en algunas aprovechará para 
subrayar, como afirma Josep Palau i Fabre, que «somos dos espíritus gemelos. 
Aquí está la prueba: siete años sin vernos y hemos coincidido en todo como si 
hubiésemos estado hablando diariamente. Genial, genial Salvador Dalí». Llegan 
a pensar en colaborar en una ópera o viajar por Europa gracias a la generosidad 
de Edward James, coleccionista y mecenas del artista. Incluso Dalí llega a reco­
mendarle a Paul Éluard en una carta que tiene que conocer a Lorca. Pero en julio 
de 1936, estalló una guerra en España, y las balas asesinas de las tropas fascistas 
de Granada acabaron con la vida de Lorca. (ibid.: 26 f.).“ Im Jahr 1954 wird Dalí 
Lorca als „el mejor amigo de mi adolescencia agitada“ bezeichnen (ibid.: 28).
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In dieser konstruktiven Kritik ist der Umgang mit präexistenten Ideen 
beziehungsweise Vorstellungen von den Dingen ein zentrales Thema. 
Ein Beispiel dafür ist die soeben zitierte Kritik Dalís an einer Reiterszene 
in Lorcas Band. Dalí fordert, die Dinge aus präexistenten und durch die 
inteligencia geformten Vorstellungen zu befreien: 

Hay que dejar las cositas libres de las ideas convencionales a que la inteligencia las [i.e. las 
cositas] ha querido someter. (ibid.: 91)

Ein Aspekt dieser Kritik an der Einwirkung des Denkens beziehungs­
weise der inteligencia auf die Wahrnehmung der Dinge betrifft die 
sprachliche Bedeutungszuweisung: Dalí geißelt auch die „[f]ormación 
de nociones arbitrarias de las cosas“ (id.). Ein Ausweg wird unter dem 
Begriff evasión gesehen: 

Precisamente estoy convencido que el esfuerzo hoy en poesía sólo tiene sentido en la 
evasión de las ideas que nuestra inteligencia ha ido forjando artificialmente hasta dotar a 
éstas de su exacto sentido real. (Dalí 1987: 89 f.)278

Die Verwendung aller drei Begriffe imaginación, inspiración und eva-
sión prägt auch Lorcas Ausführungen. Er ordnet den Begriffen, die Dalí 
nennt, aber abweichende Realisierungen zu. So bringt er eine Ebene des 
Unerklärbaren und des Mythischen ins Spiel – die sich als surrealismu­
sanaloges Abrücken von einem Erfassen der Realität durch den Verstand 
sehen lassen. Bei Lorca rücken das Mythische und Unerklärbare im 
Rahmen der Abgrenzung von vorgefertigten Ideen in den Vordergrund. 
Auch Borsò bezieht Bilder von Lorca – vor allem aus dem Romancero 
gitano – auf den Surrealismus: 

Las imágenes oníricas sacadas de fuentes y géneros populares son la característica de 
obras cercanas al surrealismo, un surrealismo disidente, contrario al surrealismo orto­
doxo de Breton. (Borsò 2004: 38)

278	Dalí zitiert sich hier selbst. Ich erinnere an den am 15. Oktober 1928 in La Gaceta 
literaria erschienenen Text „Realidad y surrealidad“ (Dalí 2003:  55–59). Dort 
formuliert er mit Blick auf Bretons Ästhetik das Ziel einer „apreciación de la 
realidad misma“ (2003: 55), die – im richtigen Moment eingefangen und ohne 
Überstülpen einer „imagen estereotipada antirreal que nuestra inteligencia ha 
ido forjando artificialmente“ (id.) auskomme – Überraschungseffekte berge und 
die in ihr enthaltene surrealidad offenbare.
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Dalí und Lorca sind sich dabei einig, dass Surrealismus beziehungsweise 
Traum nur eines von vielen möglichen Mitteln ist und dass es um die 
evasión geht: 

El surrealismo es uno de los medios de Evasión. Es esa evasión lo importante. Yo voy 
teniendo mis maneras al margen del surrealismo, pero esto es algo vivo. (Dalí 1987: 90)

Das Unerwartete manifestiert sich auch in Lorcas Augen im milagro. 
Anstelle eines unmittelbaren Sinneseindrucks dienen Lorca Zitate aus 
„Romance sonámbulo“ als Beispiele nicht-erklärbarer Bilder – als hecho 
poético und zugleich als milagro. In der wohl 1933 entstandenen und 
1935 gehaltenen kommentierten Lesung des Romancero gitano279 wird 
dieselbe Textstelle in gleicher Weise kontextualisiert, die Lorca dort 
noch expliziter mit einem mythisch-wunderbaren Blick verknüpft:

Si me preguntan ustedes por qué digo yo «Mil panderos de cristal herían la madrugada», 
les diré que los he visto en manos de ángeles y de árboles, pero no sabré decir más, ni 
mucho menos explicar su significado. Y está bien que sea así. (362)

Lorca betont die pure Visualität jenes Bildes, entrückt es durch eine mythi­
sierende Verknüpfung mit Engelshänden und stellt die Unmöglichkeit 
des Erklärens heraus. Das ‚Sehen‘, von dem Lorca hier spricht, vollzieht 
sich in einem mythisch-irrealen Raum, in dem es Engel und Bäume mit 
Händen gibt. Er perspektiviert das alte Phänomen des Wunderbaren auf 
eine Weise, die vom surrealistischen Gedanken der Wahrnehmung ohne 
Filterung durch den Verstand ausgeht und eine Manifestation im Wun­
derbaren findet. Tatsächlich aber ist es so, dass sich zentrale Bilder im 
referenzierten „Romance sonámbulo“ auflösen lassen, so auch in den von 
Lorca genannten Versen „Mil panderos de cristal, herían la madrugada“: 
Die Verletzung des Morgengrauens korrespondiert mit den physischen 
Verletzungen des Geliebten bei seiner Rückkehr, die wiederum mit den 
emotionalen Verletzungen sowohl des Geliebten als auch des Vaters ange­
sichts des Todes der niña amarga korrespondieren; es handelt sich also 
um Verschiebungen. Das Morgengrauen ist der Zeitpunkt des Gesche­
hens. Auch weitere Betrachtungen des Gedichttextes bestätigen Lorcas 
Postulat der Eigenständigkeit und Unerklärbarkeit seiner Bilder nicht:

279	García Lorca (1997: 178–185), cf. dazu auch García-Posada (1997: 1346–1349); 
Hernández (2007: 279).
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Verde que te quiero verde. 
Verde viento. Verdes ramas. 
El barco sobre la mar 
y el caballo en la montaña. 
Con la sombra en la cintura, 
ella sueña en su baranda 
verde carne, pelo verde, 
con ojos de fría plata. 
Verde que te quiero verde. 
Bajo la luna gitana, 
las cosas la están mirando 
y ella no puede mirarlas.

[…]

Ya suben los dos compadres 
hacia las altas barandas. 
Dejando un rastro de sangre. 
Dejando un rastro de lágrimas. 
Temblaban en los tejados 
farolillos de hojalata. 
Mil panderos de cristal, 
herían la madrugada.

[…]

¿Dónde está tu niña amarga? 
¡Cuántas veces te esperó! 
¡Cuántas veces te esperara, 
cara fresca, negro pelo, 
en esta verde baranda!
[…] 

(García Lorca 1996: 420–422)

Der berühmte Kehrvers „Verde, que te quiero verde“ beinhaltet ein nur 
auf den ersten Blick kontextloses Bild: Grün ist die Farbe eines Gelän­
ders, an dem die gitana auf die Rückkehr ihres Geliebten wartet. Das 
Wort barandas taucht allerdings erst in der vierten von sechs Strophen, 
in Vers 54, erstmals auf. Noch später, zu Ende der fünften von sechs Stro­
phen (Vers 72), wird deutlich, dass sich die grüne Farbe auf das Geländer 
bezieht („verde baranda“). In einem Gedicht mit insgesamt 86 Versen ist 
das freilich recht spät. Darin liegt aber auch genau jene Auflösbarkeit, die 
eine völlige Verselbständigung des Bildes verhindert. Extravagant ist es 
insofern, als es einer Verschiebung und Übertragung von einem weit ent­
fernten Bildspender entspringt, ohne sich vollständig davon abzulösen.
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Die Technik der Verschiebung also ist erklärbar; unter Umständen 
lässt sich diese Technik sogar als Einfluss Góngoras deuten.280 Eine 
Bedeutung dieses Bildes lässt sich durch Auflösung dieser Verschie­
bung rekonstruieren. Auf der anderen Seite hat diese Technik auch eine 
Entsprechung in der von Freud beschriebenen Traumarbeit. Der Psy­
choanalytiker geht davon aus, dass beim Entstehen der Träume Mecha­
nismen wirken, die bei ihm Verschiebung und Verdichtung heißen und 
die im Wesentlichen den rhetorischen Verfahren der Metonymie und 
der Metapher entsprechen.281 Insofern liegt hier ein verbindendes Ele­
ment zwischen der Góngora-Phase und dem surrealistisch beeinflussten 
Abschnitt vor. Lorca legt in seiner eigenen Interpretation jedenfalls den 
Schwerpunkt auf den Effekt der Unerklärbarkeit, der zumindest im ers­
ten Moment des Rezipierens wohl tatsächlich entsteht.

Ein Neuheitsstreben ordnet Lorca dem Band im Übrigen nicht erst 
nach Dalís Kritik zu. Vielmehr verweist der – heute selten verwendete – 
Originaltitel auf ein solches: Primer romancero gitano ist nicht im Sinne 
einer Zählung zu verstehen, sondern als „primer romancero escrito 
sobre el mundo gitano“ (cf. Hernández 2007:  10 ff.)282 und signalisiert 
bereits im Titel den Anspruch auf künstlerische Neuheit.

5.3.3.  San Juan de la Cruz’ Dichtung und Lorcas Sonetos del amor 
oscuro als Kunst der Inspiration

Ein weiteres Beispiel, das Lorca einsetzt, ist die Dichtung von San Juan 
de la Cruz. Lorca nennt den Dichter nur kurz, aber doch als konkrete 
Referenz für die inspiración beziehungsweise evasión:

280	Cf. dazu Cernuda (1957: 188); García Montero (1984: 110 f.); Groot (2002: 282); 
Güntert (2011: 152); Richter (2014: 232).

281	Cf. Freud (1982: 280–308); Lacan (1966: 511 ff.); Lang (1993: 237–239).
282	In einigen Kunstromanzen des 19.  Jahrhunderts kommen sie lediglich rand­

ständig vor (cf. Hernández 2007: 10 ff.). Als konkretes Vorbild kommt am ehes­
ten Cervantes’ La gitanilla in Betracht – eine Idealisierung der Welt der gitanos; 
dort kommt auch Preciosa vor, die Lorca in „Preciosa y el aire“ aufgreift (cf. 
ibid.: 12).
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Góngora es el perfecto imaginativo, el equilibrio verbal, y el dibujo concreto. No tiene 
misterio ni conoce el insomnio. En cambio San Juan de la Cruz es lo contrario, vuelo y 
anhelo, afán de perspectiva y amor desatado. Góngora es el académico, el terrible profe­
sor de lengua y poesía. San Juan de la Cruz será siempre el discípulo de los elementos, el 
hombre que roza los montes con los dedos de sus pies. (108)

Aus dieser knappen Nennung wird einiges deutlich: Lorca ordnet San 
Juan de la Cruz als Beispiel eines inspirierten Dichters ein, ganz in 
Abgrenzung zu Góngora als Dichter der Imagination. Bei San Juans 
Charakterisierung setzt Lorca tatsächlich ganz anders als im Fall Góngo­
ras Paradigmen des Erlebens im Zeichen des Mysteriums, der Natur, der 
befreiten Liebe und – hier neu – der Schlaflosigkeit (misterio, elementos, 
amor desatado, insomnio) ein. Sie korrelieren mit Lorcas Konzept der 
inspiración („puro instinto“, „creación virginal incontrolada“, „emoción 
directa“) und stehen der Kultiviertheit und kontrollierten Neutralität 
und Ausgewogenheit (equilibrio, dibujo concreto, académico, profesor) 
gegenüber. 

Wie im Fall Góngoras handelt es sich auch hier um einen Dichter aus 
der frühen Neuzeit, der Lorca als Exempel seiner avantgardistischen 
Ästhetik dient. Dies ist zweifelsohne von zentraler Bedeutung für Lor­
cas Avantgardismus-Konzept, das er auf die spanische Vergangenheit 
ausgreifen lässt. Dabei sei erwähnt, dass auch San Juan zu Lorcas Zeit 
nicht als Größe der Literaturgeschichte gilt. Keinesfalls ist er damals die 
anerkannte Referenz, die er heute ist.283 In der Provinz Ávila geboren, 
verbringt er einen entscheidenden Abschnitt seines Lebens und seiner 
Laufbahn in Granada: 1582 wird er Prior des Klosters in Granada, 1585 
Provinzdefinitor und dann Provinzvikar von Andalusien. In dieser Zeit 
verfasst er die Schriften und Kommentare zu seinen Gedichten „Subida 
del Monte Carmelo“, „Noche oscura“, „Cántico espiritual“ und „Llama de 
amor viva“. Er weist eine schwierige Editionsgeschichte auf, wird häufig 
eher als religiöser Autor denn als Literat wahrgenommen, passt insbe­
sondere im 18. Jahrhundert nicht in vorherrschende ästhetische Modelle 
und ist bis ins 19.  Jahrhundert ein eher unbekannter Autor. Zu einem 
bekannteren Schriftsteller wird er erst mit der Literaturgeschichtsschrei­

283	Cf. dazu ausführlich Mialdea Baena (2004). Zur San-Juan-Rezeption der gener-
ación del 27 cf. bspw. Díez de Revenga (1995), Sanz Manzano (2004: 641 f.), Ser­
vera Baño (1991).
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bung dieser Zeit. Auch Menéndez Pelayo würdigt ihn. Im 20. Jahrhun­
dert zieht er bei der generación del 27 große Aufmerksamkeit auf sich 
und übt – unter anderem in stilistischer Hinsicht – einen unmittelbaren 
Einfluss aus (cf. Díez de Revenga 1993: 74). Insofern ist hier – in gewis­
ser Analogie zu Góngora – auch davon zu sprechen, dass Lorca einen 
Autor in den Fokus rückt, der nicht zu den stets etablierten Autoritäten 
der spanischen Literatur zählte.

Lorca ist nicht der einzige Dichter der 27er-Gruppe, der San Juan 
eine bis dahin nicht selbstverständliche Aufmerksamkeit schenkt. Der 
Mystiker dient nicht nur Lorca als Gegenbild zu Góngora. So unter­
scheidet Salinas explizit zwischen dem „poeta bello“ wie Góngora und 
dem „poeta auténtico“ wie San Juan (cf. Garrido Palazón 2007: 199). In 
diesen Bildern von San Juan zeichnet sich eine Nähe zu Gedanken der 
rehumanización und des Surrealismus ab. Vor diesem Hintergrund lässt 
sich auch Lorcas Blick auf San Juan verorten, der über ein Interesse an 
dessen Stilistik weit hinausgeht und von zeitgenössischen ästhetischen 
Debatten durchdrungen ist. Insofern bietet San Juan einen weiteren Aus­
gangspunkt für Lorcas Postulat eines avantgardistischen Gegendiskurses 
in der Literaturgeschichte.

Als komplementäre Texte zum vorliegenden Vortrag lassen sich Lor­
cas Sonetos del amor oscuro (1935/36)284 sehen. Diese sind unter ande­
rem durch Zitate von San Juan mit dem vorliegenden Vortrag bezie­
hungsweise Lorcas Bestimmung der inspiración verknüpft. Durch die 
Verweigerung kohärenter Deutbarkeit bei gleichzeitiger exzessiver 
Erotik stehen sie zudem in der Nähe von Dalís Ästhetik und erlauben 
eine Untersuchung der Bildhaftigkeit vor dem Hintergrund einer rück­
übersetzbaren und entschlüsselbaren Metaphorik beziehungsweise von 
hechos poéticos im Zeichen von inspiración und evasión.

Die elf Sonette werden erst 1984 in ABC erstmals vollständig mit 
Angabe des Autorennamens und des heute noch gebräuchlichen Titels 
gedruckt.285 Da Lorca den Zyklus nicht selbst veröffentlicht hat, sind 

284	García Lorca (1996: 627–633).
285	Einzelne Texte werden ab 1980 veröffentlicht, 1983 erscheint in Granada bereits 

eine nicht autorisierte Ausgabe der Texte ohne Autorenangabe. Lorca schreibt 
zehn der elf Texte Anfang November 1935 in einem Hotel in Valencia, wo er auf 
seinen Geliebten Rafael Rodríguez Rapún wartet. Zur Entstehungsgeschichte 
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Anzahl und Reihenfolge der Gedichte in den Ausgaben hypothetisch. 
Auch die Benennung als Sonetos del amor oscuro ist ungesichert und 
folgt lediglich einer Aussage von Vicente Aleixandre:

Me leía sus Sonetos del amor oscuro, prodigio de pasión, de entusiasmo, de felicidad, de 
tormento, puro y ardiente monumento de amor, en que la primera materia es ya la carne, 
el corazón, el alma del poeta en trance de destrucción. (Aleixandre 1986: 75).

Mit dieser schwierigen Editionsgeschichte wurden die Texte erst spät 
auch von der Lorca-Kritik rezipiert.

Ein auffälliges Merkmal ist ihr enger Bezug auf die Sonett-Tradition. 
Die Texte sind intertextuell hochgradig mit ihr verwoben und halten 
sich an alle gängigen Gattungsbestimmungen. Sie stehen aber auch in 
Lorcas avantgardistischer Gegenwart und weisen beispielsweise Refe­
renzen auf Dalí auf und sind mit einer insgesamt stark ausgeprägten 
metapoetischen Ebene ausgestattet. Eine moderne Lesart von San Juan 
bietet sich an, da einige Zitate deutlich erkennbar sind:

noche del alma para siempre oscura („El poeta pide a su amor que le escriba“)
si vivo sin mí quiero perderte („El poeta pide a su amor que le escriba“)
oscura corza herida („El poeta habla por teléfono con el amor“)
llama lenta de amor do estoy parado („Soneto gongorino en que el poeta manda a su 
amor una paloma“)
Amor de mis entrañas, viva muerte, / en vano espero tu palabra escrita / y pienso, con la 
flor que se marchita / que si vivo sin mí, quiero perderte („El poeta pide a su amor que 
le escriba“)
llagas de amor („Llagas de amor“)286

Die Bedeutung dieser Zitate erschöpft sich keinesfalls in einer Aufwer­
tung des eigenen Schreibens durch die Einverleibung von San Juans rei­
cher Expressivität, wie die dokumentarisch wertvolle textnahe Lektüre 
von Matas Caballero hervorhebt („el fin de incorporar a su soneto toda 
su riqueza expresiva“ 2000: 275). Dieser vertritt wie beispielsweise auch 

der Texte cf. am ausführlichsten Hernández (1984); zu ihrer Entstehung und 
Benennung cf. außerdem Anderson (1990:  276, 306 ff.); Díaz-Plaja (1954:  35); 
Eisenberg (1991:  261); García Posada (1996:  962–970); Hernández (1984:  199); 
Martín (2013: 58 f.).

286	Cf. zu den Zitaten auch Díez de Revenga (1995), Frattale (2007), Matas Caballero 
(2000).
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García Jurado (2017:  22), López Martínez (2001), Pezzini (2015:  65) 
oder Ponce Cárdenas (2015) ausgehend von möglichen Góngora-Bezü­
gen der Texte eine Interpretationslinie, die Lorcas Interesse an den Klas­
sikern vor allem als stilistische Schulung sieht.287 Diese Arbeiten führen 
den Ansatz von Alonsos stilistischen Untersuchungen fort, die sich in 
La poesía de San Juan de la Cruz (Desde esta ladera)288 oder El misterio 
técnico de la poesía de San Juan de la Cruz289 finden. Er konstatiert dabei 
eine „total despreocupación estética de San Juan de la Cruz“ (Alonso 
1980: 224).290 Sein Stil gleiche eher dem einer „hoguera bajo el viento“ 
(ibid.: 255).

Wie diese Studien zeigt auch Lorca kein Interesse an zeitgenössischen 
Kontexten von San Juans Texten. Soziale Räume spielen dabei durchaus 
eine Rolle, wie Teubers Lektüre von San Juans „Noche oscura“ darlegt. 
Sie beschreibt die Sprecherin des Textes als Normverletzerin, die die Ehe 
– zeitgenössisches Fundament der erotischen Ordnung – außer Kraft 
setzt und so ihre Ehre und die ihrer ganzen Familie riskiert (cf. Teuber 
2003: 171–180).

Dennoch ist Lorcas Interesse nicht rein stilistischer Art. Ich werde 
nachfolgend aufzeigen, dass Lorca in seinen Sonetten auch San Juan 
einer avantgardistischen Lektüre unterzieht, die sich mit dem untersuch­
ten Vortrag in Verbindung bringen lässt. Dazu zeige ich, dass sowohl 
bei Lorca als auch bei San Juan eine enthemmte Sexualität vorliegt, die 
als Paradigma der inspiración erscheint: Direkte Sinnesreize erscheinen 
in ihnen als zentrales Element einer Dichtung, die sich dem Sinnestau­
mel verschreibt und von einer Organisation des Wahrgenommenen in 
kohärente Interpretationen, Deutungen oder Identitätszuschreibungen 
abrückt. Dabei stellt sich die Frage, welche Rolle die Gattungswahl spielt 
und inwiefern Reste der Imagination vorhanden sind:

287	Ponce Cárdenas stellt heraus, dass es sich bei den stilistischen Gemeinsamkei­
ten um die Hypallage, um Latinismen, bimembraciones unter Verwendung eines 
Chiasmus sowie die Synästhesie handelt (cf. Ponce Cárdenas 2008; dazu auch 
García Jurado 2017: 22; Pezzini 2015: 65).

288	Alonso (1973: 871–1077).
289	Alonso (1980: 181–255).
290	Cf. dazu auch Díez de Revenga (1993: 75).
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San Juan und Lorca als erotische Dichter
Als einen Aspekt von San Juans Inspiriertheit nennt Lorca im oben ange­
führten Zitat den „amor desatado“ („En cambio San Juan de la Cruz es lo 
contrario, vuelo y anhelo, afán de perspectiva y amor desatado.“ 108). Im 
Folgenden beschreibe ich diesen Aspekt sowohl bei San Juan, bei Dalí als 
auch bei Lorca als Überantwortung an die Triebe. Darin wiederum lässt 
sich, wie ich zeige, ein Gegenimpuls zum konzeptionellen Erfassen der 
Realität durch festgelegte Ideen oder Vorstellungsbilder sehen.

Dazu komme ich auf Dalí zurück, der das erotische Verlangen als Mit­
tel sieht, die Wirklichkeit in Verruf zu bringen. Nicht selbsterklärend ist 
dabei, dass Lorca auch auf Texte eines Mönchs verweist. Traditioneller­
weise werden die literarischen Texte von San Juan de la Cruz als alle­
gorische mystische Texte gelesen, deren erotischer Gehalt metaphorisch 
auf die mystische Vereinigung verweist. Exemplarisch sei auf die Dar­
stellung von Neuschäfer (2011:  45–55) verwiesen. Wie Teuber (2003) 
zeigt, ist die Poesie von San Juan de la Cruz aber gar nicht so eindeutig 
auf einen eigentlichen Sinn außerhalb erotischer Bedeutungsräume auf­
zulösen und festzulegen:291 Er argumentiert, dass die Präsenz der Lie­
besdichtung unverkennbar ist, zumal eine allegorische Ebene lediglich 
durch eine vorangestellte Inhaltsangabe (argumentum) mit religiösen 
Elementen angeboten wird. In San Juans „Noche oscura“, die von einem 
erotischen Abenteuer berichtet, ist dies:

Canciones del alma 
que se goza de auer llegado 
al alto estado de la perfección 
que es la unión con Dios 
por el camino de la negación espiritual 
de el mesmo author.292

Das sinnliche Begehren und das hemmungslose Sich-Überantworten 
der lyrischen Figuren an die Triebe rücken so ins Zentrum von Teubers 
Lektüre. Damit stärkt sie einen Aspekt, der auch eine zentrale Gemein­
samkeit von San Juans Lyrik mit Lorcas Liebessonetten in der San-Juan-
Rezeption der generación del 27 insgesamt ist. Denn die Gruppe schenkt 

291	Dies weist er insbesondere im Unterkapitel mit dem Titel „Geistlich oder buch­
stäblich lesen“ (2003: 163–169) nach.

292	Ich folge hier Teuber (2003: 145).
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insbesondere der diesseitigen und menschlichen Ebene des Autors 
Aufmerksamkeit, wenngleich dieser Mönch im Orden der unbeschuh­
ten Karmeliten war. Zu nennen ist Salinas, der „un prodigio vuelo por 
las bellezas del mundo“ beobachtet;293 Guillén findet einen „horizonte 
[…] siempre humanísimo“ und räumt die Möglichkeit einer völlig unal­
legorischen Lektüre von San Juans Texten ein (Guillén 1962: 136). Die 
erotische Ebene der Texte stößt etwa bei Diego auf Interesse, dessen 
Faszination sich insbesondere auf „la maravilla de su lecho“294 richtet. 
Auch Cernuda fokussiert das Wunderbare der Liebe: „no es sólo la per­
fección de su obra, sino que toda esa obra, verso, comentario, aforismo 
o carta fue escrita por fuerza de amor para enseñar a otros el camino del 
amor.“295 Aufschlussreich ist außerdem ein Verweis auf Lluis Montanyà 
(der 1926 L’Amic de les Arts in Sitges mit Fox, Gasch und Dalí begrün­
det): Dieser verknüpft San Juan mit der Intuition, dem Traum und dem 
Unterbewussten.296 

Der erotische Akt mündet bei Lorca wie bei San Juan in Verwundun­
gen: Der Lufthauch lässt San Juans Protagonistin ohnmächtig werden 
– dahinter entdeckt Teuber (2003: 181, 185) eine beim Liebesakt zuge­
fügte Wunde. Eine allegorische Lesart rückt hier in den Hintergrund; 
dominant ist hingegen die körperliche Ebene dieses Bildes. Die Wunde 
ist weder von Gott noch Amor hinzugefügt, noch befindet sie sich am 
Herzen. Die Ohnmacht, die der Verwundung folgt, beschreibt Teu­
ber als „Sichverlieren des Subjekts im Sinnestaumel der Liebesekstase“ 
(ibid.: 187). Die hier vorliegende (selbst-)zerstörerische, an Sadomaso­
chismus erinnernde Erotik lässt sich wiederum auf Dalís Verständnis 
von Erotik als Vehikel zu einem anti-rationalistischen Weltzugriff mit 
einer Überantwortung des Ichs an die Sinne beziehen.

Lorcas Sonetos del amor oscuro sind ebenfalls von einer exzessiven Ero­
tik geprägt. Irritierenderweise hat sich zwar in der Lorca-Forschung die 

293	Salinas (1983 I: 241)
294	Diego (1984: 47); cf. Díez de Revenga (1993: 75)
295	Cernuda (1975: 756), zit. nach Díez de Revenga (1993: 75)
296	Montanyà schreibt in seiner Rezension von Lorcas Canciones: „Intel.

ligencia=álgebra, geometría=Mallarmé/Valéry/Góngora. I, intuïció, somni= 
subconscient=Rimbaud/Lautréamont/Eluard/San Juan de la Cruz“ (Montanyà 
1977: 22, zit. nach Alonso Valero 2005: 110).
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Annahme eines unerfüllten Verlangens durchgesetzt. Mit Weich (2002) 
stelle ich aber fest, dass dies keineswegs zutrifft. Anderson (2002) hatte 
dies in seiner prägenden Studie unter Rückgriff auf das in der Sonettt­
radition zentrale Konzept der höfischen Liebe und auf biographistische 
Lorca-Lektüren angenommen.297 Richter extrapoliert „failed efforts of 
erotic fusion“ (Richter 2014: 221), auch Frattale (2007) führt diese Rezep­
tionslinie fort. Es erstaunt, dass diese Studien kaum die äußerst deutliche 
erotische Drastik der Sonette in den Blick nehmen. Schließlich tragen 
sie deutliche sadomasochistische Züge mit lustvoll ausgeübter und mit 
Stöhnen begleiteter Gewalt, mit Verletzungen, Bissen und Blut. So heißt 
es im „Soneto de la guirnalda de rosas“:

Goza el fresco paisaje de mi herida, 
quiebra juncos y arroyos delicados, 
bebe en muslo de miel sangre vertida.298

Zahlreiche weitere Zitate aus den Sonetos del amor oscuro ließen sich 
anfügen. Ich verweise kurz auf die Rede vom „duelo de mordiscos“ in 
„El poeta pide a su amor que le escriba“ oder die Zeilen „las bocas pues­
tas sobre el chorro helado / de una sangre sin fin que se derrama“ aus 
„Noche del amor insomne“.

Ganz im Gegensatz zur Grundannahme des unerfüllten Verlangens 
von Anderson und Frattale lässt sich in den fraglichen Texten aber 
eine geradezu ungehemmt ausgelebte erotische Ekstase identifizieren. 
Zitate wie „fresco paisaje de mi herida“ verstehe ich nicht als Metapher 

297	Andersons Fokus gründet auf der Entstehung von einigen der Sonetos in einem 
Hotel in Valencia beim Warten auf Rafael Rodríguez Rapún. Die homosexuelle 
Natur der Erotik in den Sonetos geht im Übrigen am konkretesten aus der Text­
stelle „estás dormido“ im Sonett El amor duerme en el pecho del poeta (García 
Lorca 1996: 633; cf. dazu auch Weich 2002: 189) hervor. Anderson ist zugute­
zuhalten, dass er den homosexuellen Gehalt der Texte nicht einfach ausblendet, 
wie es etwa Matamoros (1984) in seiner Notiz in den Cuadernos Hispanoameri-
canos über das Auffinden der Sonetos del amor oscuro getan hatte: „Sin embargo, 
en vano se buscará en estos sonetos la menor referencia a un acto sexual de esa 
especie ni, mucho menos, a sentimientos pretendidamente homosexuales, ya 
que éstos no existen. El amor prescinde de costumbres eróticas y la literatura 
amatoria, mucho más.“ (Matamoros 1984: 189)

298	García Lorca (1996: 627).
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für unsägliches Leid aufgrund einer vermeintlich qua Homosexualität 
unerfüllten Liebe, sondern als kaum chiffriertes Bild einer Verletzung 
in einem sadomasochistischen Liebesrausch. Ähnlich Teubers San-Juan-
Lektüre lässt sich auch hier in Zweifel ziehen, ob die Bildlichkeit tat­
sächlich mit metaphorischen Verschlüsselungen ‚eigentlicher‘ Aussagen 
arbeitet. Vielmehr scheint es sich um nicht-metaphorische Verfahren 
zu handeln, bei denen die Bilder Gültigkeit als sie selbst haben, auf der 
Literalebene stehen und mit dem Begriff hecho poético gefasst werden 
können. Mit dem Paradigma erotischer Ekstase rücken sie den Sinne­
staumel in den Vordergrund anstelle einer kohärenten Erfassung von 
Situationen, Geschehen und Identitäten. 

Zur Veranschaulichung verweise ich zunächst exemplarisch auf einen 
einzelnen Vers aus dem „Soneto de la guirnalda de rosas“:

Bebe en muslo de miel sangre vertida.299

Das Trinken des Blutes vom sexuell konnotierten Schenkel lässt sich als 
sadomasochistische Liebeskommunion oder als eine in den Bereich der 
Sexualität transponierte unio mystica lesen. Weitere Hinweise auf eine 
Transzendenz sind aber nur schwerlich zu finden. Eine Lektüre als dies­
seitige Fleischlichkeit hingegen scheint schlüssig. Als fast zwangsläufige 
Referenz bei dieser Textzeile, die sowohl Blut als auch Honig nennt, ist 
Dalís Gemäldeserie La miel es más dulce que la sangre zu nennen, in der 
Lorcas Kopf eines der disparaten Elemente am Strand ist und ein Esels­
kadaver auf Dalís gleichnamige Schrift verweist. Der gesamte Komplex 
von Dalís Infragestellung einer erfassbaren kohärenten Wirklichkeit 
wird damit von Lorcas Gedicht aufgerufen. Lorcas Texte erhalten umso 
stärkere Relevanz als körperliche Verbindung mit der Welt anstelle eines 
verstandesmäßigen Zugriffs. 

Lorcas Sonetos del amor oscuro sind in jedem Fall von einer hochgradi­
gen Intensität des erotischen Erlebens geprägt, das neben der – mitunter 
verwundeten – Körperlichkeit auch durch Stöhnen und Schreien Aus­
druck findet. Keinesfalls liegt hier das Schönheitskonzept des Góngora-
Vortrags vor, das auf den gezielten Einsatz von Vorstellungskraft und 
auf das kontrollierte Formen von schönen und festen Metaphern abzielt. 
Vielmehr liegt ein Liebesrausch vor, der sich mit Begriffen wie Exzess, 

299	García Lorca (1996: 627).
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Ekstase und dionysischem Erleben bezeichnen lässt. In Dalís Konzept 
der inspiración geht es auch um eine Wahrnehmung, die rein körperlich 
sein will und dabei Klassifizierungen durch den Verstand oder durch 
eingeübte Wahrnehmungsmuster aussetzen möchte. 

Sonetos del amor oscuro: Fragmentierte Bildlichkeit und 
Identitätsvervielfachung
Gemeinsamkeiten zwischen den Poetiken von San Juan und solchen aus 
avantgardistischen Kontexten wurden in der Forschungsliteratur bereits 
festgehalten. Ich greife auf eine Beobachtung von Costa (1992) zurück: 

[…] la discontinuidad del discurso lógico, los cambios repentinos del discurso percep­
tual, así como el inusitado hermetismo de gran parte de sus imágenes.300

Diese Elemente sind im Wesentlichen auch bei Lorca vorhanden. Um sie 
zu illustrieren, führe ich das bereits in Ausschnitten erwähnte program­
matische Eingangsgedicht in Gänze an:

Soneto de la guirnalda de rosas
¡Esa guirnalda! ¡pronto! ¡que me muero! 
¡Teje deprisa! ¡canta! ¡gime! ¡canta! 
Que la sombra me enturbia la garganta 
y otra vez viene y mil la luz de enero.
Entre lo que me quieres y te quiero, 
aire de estrellas y temblor de planta, 
espesura de anémonas levanta 
con oscuro gemir un año entero.
Goza el fresco paisaje de mi herida, 
quiebra juncos y arroyos delicados, 
bebe en muslo de miel sangre vertida.
Pero ¡pronto! Que unidos, enlazados, 
boca rota de amor y alma mordida, 
el tiempo nos encuentre destrozados.301

In einem exzessiven Liebeserlebnis befindet sich das Ich im Sinnestau­
mel, ist körperlich verwundet und bietet sich dem lyrischen Du zum 
Genuss eines intensiven, zerstörerischen Liebeserlebnisses („Goza el 
fresco paisaje de mi herida“) an. Das zerstörte Ich wird zudem durch 

300	Costa (1992: 145 f.), zit. nach Díez de Revenga (1995: 101).
301	García Lorca (1996: 627).
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Paradigmen des Pflanzlichen zu einer Landschaft entgrenzt („temblor de 
planta“, „espesura de anémonas“, „el fresco paisaje de mi herida“, „juncos 
y arroyos“). Als einheitlicher Körper oder als Zentrum einer fixierten 
Identität mit dem Verstandeszentrum ist das Ich kaum mehr denkbar. 
Mit dieser Entgrenzung seines Körpers wird eine Reihe gängiger Oppo­
sitionen ausgehebelt: Ich vs. Du, Körper vs. Landschaft, positive Gefühle 
vs. negative Gefühle. Das lässt sich eventuell auch mit Bretons program­
matischer Aufhebung von Gegensätzen in Verbindung bringen. Aber 
auch in eine andere zeitgenössische Richtung lässt sich denken: Die hier 
stattfindende Auflösung des Menschlichen und Entgrenzung des Kör­
pers lässt sich unter einer vorsichtigen Verwendung des Begriffs durch­
aus als Entmenschlichung oder Enthumanisierung bezeichnen – aber 
nicht im Sinne von Ortega y Gasset. In Lorcas Auflösung des Menschli­
chen in einer Landschaft liegt zwar ein Abrücken von gewohnter Wahr­
nehmung und von menschlichem Gefühl durchaus vor, wie es Ortega 
y Gasset fordert. Dies wird aber nicht durch eine rational gesteuerte 
Verfremdung des Wahrgenommenen durch ein starkes Subjekt erreicht, 
sondern durch die Auflösung des Subjekts im ekstatischen Taumel und 
in der Selbstzerstörung. 

In den Vordergrund rücken aber Erotik, Sadomasochismus, inten­
sive Sinneseindrücke und damit sehr humane Ziele. Wenn der Text den 
Körper und seine einzelnen Teile in den Vordergrund rückt, lässt sich 
daher eine exzentrische Realisierung von Lorcas Konzept der inspiración 
sehen: Die geforderte Abkehr vom Verstand realisiert sich nicht nur in 
der zersplitterten Präsentation des Wahrgenommenen, das ohne kohä­
renzbildende Interpretation auftritt. Dies allein wäre bereits eine strin­
gente Manifestation der inspiración, wird sie von Lorca doch als Impuls 
oder Wahrnehmung des Körpers dargestellt. Es geht aber noch weiter, 
wenn diese Körperlichkeit nicht nur auf das Wahrgenommene ange­
wandt wird, sondern auch auf die wahrnehmenden Subjekte.

Die Identität des Sprechers wird darüber hinaus vielfach verkom­
pliziert: Er ist nicht nur der Heilige Sebastian, sondern auch zugleich 
moderner und petrarkistischer Dichter, Dichtungstheoretiker, homo­
sexueller Liebender, Sadomasochist und ein das carpe-diem-Motiv für 
seine Zwecke nutzender Verführer. Hinzu kommt die exzessive Nutzung 
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fremder Stimmen.302 Als Dichtungstheoretiker wird er durch die Ver­
wendung zahlreicher metapoetologischer Codes markiert – ich komme 
sogleich darauf zurück. Durch die Anemonen ist er zudem als Adonis 
zu erkennen, aus dessen Blut nach seinem Tod durch einen Eber die 
Blumen wachsen. Adonis wechselt auch noch regelmäßig zwischen dem 
Reich der Lebenden und der Toten und verkörpert daher eine Duali­
tät von De- und Rekomposition des Subjekts. Dies alles verkompliziert 
die Identität des Sprechers derart, dass sie nicht mehr einfach festzu­
schreiben ist. Ein stabiles Ich, das im Zentrum eines kohärenten Bedeu­
tungsgefüges stünde, existiert hier nicht. Der restliche Text lässt sich auf 
keines dieser Ichs hin schlüssig lesen, keine dieser Identitäten erhält im 
Text eine Geschichte oder anderweitige Stabilität. Vielmehr blitzen die 
Identitäten nur kurz auf, im Zentrum des Textes steht der sadomaso­
chistische Liebesakt, der mit Auflösung der Identitäten, des Körpers des 
Ichs einhergeht und sich in Bildern von Blumen, Bächen und Girlanden 
manifestiert.

Auch die Vervielfachung der Identitäten des Sprechers in den Sonet­
ten lässt sich auf Dalí beziehen: In dessen Konzept der paranoischen 
Metamorphose können in ein- und demselben Bild oder Gemälde unter­
schiedliche Dinge gesehen werden beziehungsweise sind in ihnen enthal­
ten. Seine eigenen ‚Vexierbilder‘ realisieren dieses Prinzip. Dieses Kon­
zept und sein Brief an Lorca – und schließlich auch Lorcas Vortrag und 
seine Sonette – haben ein Abrücken von eindeutig fixier- und benennba­
ren Identitäten gemeinsam und setzen diese Impulse als Gegenstück zur 
etablierten Kunst. Auch in der zerstörerischen Erotik der Sonette lässt 
sich eine Reminiszenz des Heiligen Sebastian und damit ein Verweis auf 
den Dialog zwischen Dalí und Lorca sehen. Mit Felten lässt sich gar im 
lyrischen Ich Sebastians Pose darin erkennen, dass das lyrische Ich die 
Rolle eines erotischen Märtyrers annimmt, der dem angesprochenen 
Geliebten seinen verwundeten Körper als Objekt der Lust anbietet (cf. 
Felten 2007: 233). Die Rolle der Erotik für Dalís Projekt, die Wirklichkeit 

302	Lorcas Sonette rufen schon durch die Gattung und durch zahlreiche Zitate eben­
falls den Kontext des Petrarkismus – den Anderson (1998) fokussiert – und der 
gesamten Sonettistik auf; zu nennen sind neben Góngora, Garcilaso, Petrarca 
vor allem die Einflüsse von San Juan selbst, Breton und Dalí, ganz abgesehen von 
weiteren freizulegenden Bezügen auf die seither stattgefundene Literarhistorie.
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in Verruf zu bringen und kohärenten Deutungsmustern zu entreißen, 
tritt hier deutlich auf den Plan. Nicht zu denken ist an platonische Ideen 
oder fixierte Identitäten hinter den Dingen und Subjekten.

Diese Vervielfachung der Identitäten geht auch mit einer Aufhebung 
fixierter Identitäten in der Liebesvereinigung, der erotischen Ekstase, 
der dabei stattfindenden Selbstzerstörung und in der perpetuierten De- 
und Rekomposition des Adonis einher. Lorcas Sonette zeugen insofern 
zugleich von Lorcas Projektion eines Avantgardismus auf San Juan und 
damit auf einen viel früheren Punkt der literarischen Vergangenheit 
Spaniens als auch von der Präsenz von Elementen aus Dalís Ästhetik in 
Lorcas Werk.

Intensität, Exzess
Eine Ästhetik der Intensität ergibt sich hier aus Lorcas Gestaltung der 
tradierten Gattung im Sinne einer avantgardistischen Ästhetik der Inten­
sität, die hier im Lichte einer exzessiven Erotik steht. In diesem Kontext 
liegt eine hohe Intensität von Sinneseindrücken vor, die sich stimmlich 
und körperlich manifestieren und Stöhnen, Schmerz, Orgasmen und 
Ejakulation beinhalten. Im Sinnestaumel entsteht aber keine kohärente 
Deutung oder Einordnung der (poetischen) Wirklichkeit, bis hin zur 
aufgelösten Identität und körperlichen Integrität des Sprechers.

Die erotische Verschmelzung, die Verletzungen und der „kleine Tod“ 
des Ichs beim Orgasmus markieren hier zugleich Höhepunkte eroti­
schen Erlebens als auch Momente des Selbstverlusts, der Ich-Aufhebung 
und der Auflösung von Identitäten. Darin lassen sich Merkmale von 
Lorcas Konzept der inspiración sehen, das auch von einem starken Ich 
und dessen Filterung der Wahrnehmung durch die Kategorien des Ver­
standes sowie dessen Ordnen durch ein imaginativ tätiges Ich abrückt. 
Auch der Liebesakt mit seinem ‚kleinen Tod‘ enthält eine Abfolge von 
Aufhebung und Neusetzung des Ichs. Hier steht kein starkes Ich, das in 
Lorcas Poeta en Nueva York beobachtet wurde (cf. Jiménez 1992: 63 ff.) 
und das dort trotz Isolation und drängender (Selbst-)Auflösung (cf. 
Hornung 2011) noch immer um eine Selbstbehauptung kämpft. In den 
Sonetten wiederum setzt Lorca ein Ich ein, das – stärkt man die Ado­
nis-Anleihen – endlos stirbt und wieder aufersteht und das neben die­
ser Identität weitere momenthaft aufscheinende Identitäten annimmt. 
Hier bietet sich ein Verweis auf das Prinzip der Metamorphose an, das 
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Dalí – und punktuell auch Lorca – zelebriert. Während dies bei Dalí 
im Zusammenhang mit seiner grundsätzlichen Infragestellung einer 
Erfassbarkeit von Wirklichkeit steht, realisiert Lorca zumindest im 
Paradigma der erotischen Ekstase einen Erfahrungsmodus, in dem 
Welt und Identitäten bis hin zur eigenen nicht erfassbar, interpretierbar 
und fixierbar sind.

Eine solche Realisierung der inspiración entfaltet Lorca sicherlich 
weiterführend als San Juan de la Cruz, wenn er in seiner eigenen Dich­
tung die Sprache, Bildlichkeit und Identitäten weiter multipliziert und 
zugleich fragmentiert. Doch der ältere Autor dient ihm in diesem Kon­
text als signifikanter Bezugspunkt und als Vorläufer inspirierter Dich­
tung im Zeichen von erotischer Selbstaufhebung sowie ungeordneter, 
intensiver Sinnesreize.

Hecho poético und metáfora – der Text als Exzess
Eine ganze Reihe von Bildern lassen sich durchaus als Manifestationen 
der inspiración beschreiben. Um in Lorcas Terminologie zu bleiben 
wären sie als hechos poéticos zu bezeichnen. Etwa das Blut oder die Bisse 
stehen in meiner Lesart für nichts außer sich selbst. Sie ergeben als Iso­
topien einen Kontext der drastischen Erotik, aber sie sind nicht als ein­
zelne Bilder in eine eigentlich gemeinte Bedeutung zu übersetzen. 

Allerdings finden sich durchaus auch Metaphern, aus denen sich ein 
eigentlicher Aussagegehalt herausschälen lässt. So liegt nahe, dass das 
Weben einer Girlande kein Teil des Liebesakts ist. Sie lässt sich aber 
schlüssig als körperliche Verschlingung oder als Textmetapher deuten. 
Weich (2002) geht außerdem davon aus, dass sich die Bildlichkeit des 
Textes kohärent in einen pornographischen Gehalt auflösen lässt. So 
löst er „nieve“ als ‚Sperma‘ auf und „sombra“ als ‚Penisschatten‘ (cf. 
ibid.: 191). Zweifellos ist die Textebene der körperlichen Erotik vorhan­
den, im Gegensatz zu Weich gehe ich aber von vielfältigen Bedeutungs­
ebenen aus: „sombra“ lässt sich genauso gut als Rückbezug auf die oscu-
ridad der Texte lesen oder als Störfaktor im Gelingen des lyrischen oder 
emotionalen Sprechens – und eventuell dahinterstehend als Reflexion 
über Sprache zwischen halbkörperlichen Erregungsäußerungen und 
einer intertextuell überfrachteten hochgradigen Rhetorisierung. Kurz: 
Anstelle der kohärenten Ablaufbeschreibung eines homosexuellen Lie­
besakts sehe ich eine Vervielfältigung der Bedeutungsebenen durch 
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disparate Bilder, die keine exklusive eigentliche Bedeutung aufweisen 
und die sich ebenso wenig in einen eindeutigen kohärenten Deutungs­
rahmen einfügen.

Die Lust, welche das Gedicht darstellt, erscheint zugleich als Effekt der 
sadomasochistischen Liebesvereinigung als auch des Dichtens, da der 
Text eine Reihe metapoetologischer Signale aufweist – die Girlande und 
das Weben, die ich mit Weich (2002: 199) und in Erinnerung an Cervan­
tes303 als Metaphern des Textes und des Textens verstehe, sowie rosa, can-
tar, gemir und die Aufforderung „¡Teje deprisa!“. Das Bluttrinken („Bebe 
en muslo de miel sangre vertida“) erscheint als Nahrung und Inspiration 
des Sprechers beziehungsweise Dichters, der nicht durch den Musen­
kuss zum Dichten gebracht wird, sondern dessen Quell die abgründige 
Körperlichkeit ist. Abseits der vielbeschworenen und vermeintlich frus­
trierenden (Homo-)Sexualität der Texte tritt hier das Dichten selbst als 
intensives und lustbringendes Unterfangen hervor, dessen Exzessivität 
bis zur Selbstzerstörung geht. Der Text selbst trägt also die Kennzeichen 
von Lust und Exzess, die für Dalí und offenbar auch für Lorca die Auflö­
sung von Kohärenzbildung mit sich bringen.

Die Sonetos lassen sich als inhaltliche und performative Repräsenta­
tion von Ekstase beschreiben: Sie verfahren dominant mit einer frag­
mentierten Bildlichkeit und weisen dabei wenig Kohärenz auf. Auch die 
Bildbereiche sind heterogen und durchkreuzen sich, ebenso wie die ent­
haltenen Ich-Identitäten, die eher punktuell aufblitzen als dass sie einen 
Deutungsrahmen setzen würden. Darin zeigt sich der avantgardistische 
Fokus auf das Bild. Ich erinnere auch daran, dass die Lust für Dalí dieje­
nige Realität ruinieren kann, die dem Willen des Geistes unterworfen ist. 
Hier setzt Dalí die Lust als ein Prinzip zur Realisierung dessen ein, was 
er im Eselskadaver etc. fordert.

Spannungsreiche Rahmung durch die Sonettgattung
Lorca greift aber im Gegensatz zu San Juan auf eine spezifische Rah­
mung zurück: das Sonett. Auffallenderweise hält er sich minutiös an die 
formalen Vorgaben der Gattung, die als die strengste aller literarischen 
Gattungen gilt. Ein Kontrast liegt darin, dass er in diesem Rahmen eine 
Poetik anwendet, die auf Exzess, sadomasochistische Zerstörung der 

303	Dazu cf. Pérez (1969: 101 f.).
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Körper und Auflösung der Subjekte sowie eine Zersplitterung der Bild­
lichkeit abzielt und ein verstandesmäßiges Erfassen des Wahrgenomme­
nen und eine willentliche Kontrolle der Bilder außer Kraft setzt. Dies 
erinnert an Baudelaire, der das Sonett auch innerhalb des tradierten 
Rahmens gesprengt hat. 

Ein Widerstreit liegt also vor: Auf der einen Seite stehen Reste des 
Góngora-Paradigmas wie das gezielte Dichten, das sich in Lorcas Sonet­
ten zentral durch ein absolut gattungskonformes Dichten in einer der 
formal strengsten Gattungen überhaupt unter Einhaltung ihrer Kriterien 
wie dem Elfsilber und dem Strophen- und Reimschema manifestiert. 
Dies zwingt die Bildlichkeit schließlich doch in einen Zusammenhang. 
Darin liegen durchaus Reste einer Poetik des kontrollierten Dichtens, 
wie es zu Zeiten von Lorcas Orientierung auf Góngora und auf die ima-
ginación zentral ist.304 Demgegenüber steht die Tendenz der Entgren­
zung und Entfesselung der Bilder, Identitäten, der Sexualität und des 
Masochismus sowie eine avantgardistische Intensität, die nicht zuletzt 
über eine orgiastisch-masochistische Körperlichkeit verläuft und die 
sich kaum auf sinn- und kohärenzstiftende Begriffe oder Sinnstrukturen 
festlegen lässt. Insofern liegen hier zwei komplementäre préoccupations 
vor, die laut Laffranque in Lorcas gesamtem Werk vorliegen: „le souci du 
style et celui de l’inspiration poétique“ (1967:87). Der Schwerpunkt liegt 
aber deutlich erkennbar auf der inspiración.

Deutlich wird bei den widerstreitenden Elementen, dass sich Lorca 
nicht durch Gattungswahl und einige Zitate in etablierte Literaturge­
schichtsschreibungen einfügen will; zu deutlich ist sein avantgardis­
tisches Projekt mit Bezugnahmen auf bedingt anerkannte literarische 
Stimmen und seiner Aufhebung von Transzendenz, Ich-Einheit durch 
Sexualität und eine parzellierte Bildlichkeit anstelle von eindeutig 
rekonstruierbaren Botschaften oder Aussagen. Eher integriert er die 
Sonett-Gattung in sein avantgardistisches Projekt, in dem er auch Refe­
renzpunkte aus der Vergangenheit hat, die tendenziell außerhalb des 
klassischen Kanons stehen.

304	Cf. zu ähnlichen Gedanken Alonso Valero (2000: 598); Laffranque (1976: 276 f.), 
Newton (1986: 143).
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Herbeigeträumte und gebrochene Unmittelbarkeit
Eine weitere Spannung sei erwähnt: Lorcas Gedichte sind vorwiegend 
in Momenten drohender oder tatsächlicher Abwesenheit situiert. Dies 
ist beispielsweise der Fall, wenn im Abschlussterzett des „Soneto de la 
guirnalda de rosas“ der Zeit zuvorgekommen werden muss:

Pero ¡pronto! Que unidos, enlazados,  
boca rota de amor y alma mordida, 
el tiempo nos encuentre destrozados.305

Zu nennen sind auch die nur telefonische Präsenz des Geliebten bezie­
hungsweise seiner Stimme in „El poeta habla por teléfono con el amor“, 
das onanistische Setting in „Soneto gongorino en que el poeta manda a 
su amor una paloma“, wo der Geliebte beziehungsweise dessen Mund 
als abwesend markiert ist („ausencia de tu boca“) oder dieser herbeige­
träumt wird wie in „Llagas de amor“ („sueño tu presencia“).306 Die Texte 
imaginieren die ekstatische Liebesbegegnung aus Momenten der Abwe­
senheit heraus. Damit schafft die Imagination einen Rahmen für die 
inspiración. Auch Bilder mit zweifellos metaphorischer Dimension sind 
vorhanden. Ein Beispiel ist die onanistische Taube im folgenden Text:

Soneto gongorino en que el poeta manda a su amor una paloma
Este pichón del Turia que te mando,  
de dulces ojos y de blanca pluma,  
sobre laurel de Grecia vierte y suma  
llama lenta de amor do estoy parando.
Su cándida virtud, su cuello blando,  
en lirio doble de caliente espuma,  
con un temblor de escarcha, perla y bruma 
la ausencia de tu boca está marcando.
Pasa la mano sobre su blancura  
y verás qué nevada melodía  
esparce en copos sobre tu hermosura. 
Así mi corazón de noche y día,  
preso en la cárcel del amor oscura,  
llora sin verte su melancolía.307

305	García Lorca (1996: 627).
306	García Lorca (1996: 630; 631 f.; 628).
307	García Lorca (1996: 631 f.).
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Lorca bezeichnet die Imagination in Imaginación, inspiración, evasión 
als „base de toda poesía“ (99). Dem kann auch hier Aussagekraft zuge­
sprochen werden: Die Inspiration löst die Imagination nicht ab, sondern 
ringt mit ihr, ergänzt sie, drängt sie zurück, tritt neben ihr auf, aber nicht 
ohne sie. Darin liegt eine Grenze der Inspiration: Sie kann offenbar nicht 
vollständig ohne die Imagination existieren. Lorca selbst deutet dies hier 
an: „La imaginación es el primer escalón y la base de toda poesía…“ (99)

Im Übrigen wird auch in San Juans „Noche oscura“ die Möglichkeit 
angedeutet, dass sich die Vereinigung in der Imagination der lieben­
den Sprecherin vollzieht. In Strophe IV heißt es: „adonde me esperaua 
/ quien yo bien me sabía / en parte donde nadie parecía“ – ‘wo niemand 
erschien!‘308

Die oscuridad der Sonetos
Die gemachten Beobachtungen haben auch Konsequenzen für die Deu­
tung des Begriffs oscuro. Seine Hauptbedeutung sehen etwa Menarini/
Oreste Macrí (1983: 287–294) und Frattale (2007: o. S.) als ‚homosexu­
ell‘, als ‚nicht akzeptiert‘ und ‚zu verheimlichen‘, als ‚nicht erwidert‘ und 
‚unmöglich‘. Implizit legt auch Anderson (1991) seiner Analyse diese 
Assoziationen zugrunde.

Dem kann ich mich nicht anschließen. Naheliegend erscheint hinge­
gen eine Interpretation von oscuro als Stilbegriff im Sinne von ‚schwer 
verständlich‘. Dies legt nicht zuletzt die begriffliche Nähe zur oscuridad 
Góngoras nahe, der sich Lorca zuvor hingebungsvoll gewidmet hat. 
Allerdings wäre dann eine neue Besetzung des Begriffs zu berücksichti­
gen, in welcher die Dunkelheit keine syntaktische Komplexität und keine 
revolutionäre und imaginativ potente Metaphorik bezeichnet. Vielmehr 
wäre dann eine Dunkelheit von Dichtung und auch Realität gemeint, 
die nicht durch den Verstand (oder gar durch das Licht des Verstands) 
des dichtenden Subjekts geordnet wird, sondern sich den Betrachtenden 
ungeordnet darbietet. Der Begriff lässt sich daher als Fehlen von Kohä­
renz deuten.

Von Gewicht scheint wiederum auch der Einfluss Dalís. Der Begriff 
lässt sich mit Blick auf ihn verstehen als abgründiger Exzess, Drastik, 
Befreiung von Thanatos. Dass das Liebeskonzept auch für das Dich­

308	Cf. dazu auch Teuber (2003: 204).
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tungskonzept stehen kann, lässt sich von der starken metapoetischen 
Ebene der Texte und von Aussagen wie der folgenden herleiten:

[…] la poesía no se analiza, la poesía se ama. (110)

5.3.4.  Spanischer Identitätsdiskurs

Lorca stellt in Imaginación, inspiración, evasión einen Zusammenhang 
zwischen einer distanzierten Rezeption des Surrealismus in Spanien und 
der Geschichte des Landes her. In der Fassung von 1930 heißt es:

Los españoles queremos perfiles y misterio visible, forma y sensualidades. En el norte 
puede prender el surrealismo –ejemplo vivo, la actualidad artística alemana–, pero 
España nos defiende con su historia del licor fuerte del sueño.
Por eso la evasión poética en España se resuelve a base del hecho poético puro. (108)

Die Fassung von 1929 notiert:

Pero esta evasión por medio del sueño o del subconsciente es, aunque muy pura, poco 
diáfana. Los latinos queremos perfiles y misterio visible. Forma y sensualidades. (104)

Lorcas Postulat eines spezifisch spanischen, aus der Geschichte des Lan­
des entspringenden distanzierten Verhältnisses zum Surrealismus lässt 
sich auf die Identitätsdebatte beziehen, die Spanien seit der Krise von 
1898 und dem letztendlichen Ende seiner Großmachtstellung führt. 
Obwohl Lorca auch in diesem Zusammenhang keine explizite Position 
formuliert, lassen sich einige relevante Implikationen freilegen:

Gumbrechts These: Spanische Geschichte und Gestalt
Auch die Analyse von Gumbrecht (1990) stellt eine Verbindung zwi­
schen Geschichte und Surrealismus her: Er leitet aus der spanischen 
Geschichte ab, das Land sei nicht offen gegenüber Ästhetiken, die auf 
eine Auflösung der Gestalt abzielen. Hintergrund dieser Annahme ist 
das Bild von Spanien als rückständigem Land, das im frühen 20. Jahr­
hundert von Modernisierungsverspätungen und einer Abschottung 
gegenüber ausländischen Einflüssen geprägt ist. Zu prüfen ist, ob diese 
Beschreibung in Lorcas positiver Umwertung der spanischen Literatur- 
und Kulturgeschichte aufrechterhalten wird:

In seiner Literaturgeschichte identifiziert Gumbrecht in Spanien und 
speziell in den Beiträgen von Ortega y Gassets Revista de Occidente eine 
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„spezifische Rezeptionsschwelle“ gegenüber den Poetiken der interna­
tionalen Avantgarden: Die „Auflösung der figuralen und semantischen 
Gestalten, wie sie etwa Surrealisten und Kubisten vorgaben“ sei gerade 
nicht übernommen oder akzeptiert worden. Creacionismo und Ult­
raismo hätten einen solchen „Abschied von den semantischen Gestalten“ 
(Gumbrecht 1990: 843 f.) zwar proklamiert, seien aber Randerscheinun­
gen geblieben. Dies erklärt er aus dem spezifisch spanischen soziohisto­
rischen Kontext der Zeit: Während die französischen, italienischen und 
deutschen Avantgarden geradezu von einer Verweigerung gegenüber 
der Mitwirkung an gesellschaftlichen Wirklichkeiten getrieben gewesen 
seien, ist seit der generación del 98 im Gegenteil die Gestaltung einer 
neuen Wirklichkeit zum Programm geworden. Die Folgen davon sieht 
er auch darin, dass erst die Góngora-Rezeption der generación del 27 mit 
ihrem Postulat von Verständlichkeit und Rückübersetzbarkeit von Gón­
goras Lyrik diese im nationalen Kanon fest verankert hat.309

Nun ist für Lorca entgegen der Analyse von Gumbrecht ein modernes 
Spanienbild nicht von der direkten Umsetzung zeitgenössischer Ästhe­
tiken abhängig. Gumbrecht hingegen reproduziert ein negatives Spa­
nienbild der Rückständigkeit und Zögerlichkeit in der Rezeption von 
(ausländischen) Neuerungsimpulsen. Lorca aber legt über die Brüche 
der spanischen Geschichte eine Brücke der kontinuierlichen Neuerung 
oder Modernität und konstruiert so ein Spanien, das kulturell überlegen 
und auch in seiner Tradition progressiv erscheint. Um ein Spanien mit 
avantgardistischer Ästhetik auch in der Vergangenheit zu postulieren, 
ist Lorca nicht auf eine direkte Übernahme surrealistischer Dogmen 
angewiesen. Denn bei ihm prägen nicht Traum und Unterbewusstes die 
Dichtung, sondern Mysterium und Mythos.

Auch gegenüber Frankreich postuliert Lorca eine spezifische Rolle 
Spaniens, wenn er dort bereits im 17. Jahrhundert eine Ästhetik sieht, 
die im Nachbarland – der Heimat des Surrealismus – erst in den 1920er-
Jahren entsteht. Der Status, den er Spanien dabei im internationalen 
Vergleich implizit zuerkennt, schließt an seine Argumentation zu Gón­
gora an: Diesen hatte er explizit zum „padre de la lírica moderna“ (57) 
und Mallarmé zu dessen Schüler erklärt und ihm auch Baudelaire nach­
geordnet. Nun liegt eine ganz analoge Argumentation vor, die bei San 

309	Cf. dazu auch Gumbrecht (1982: insbes. 161, 167).



Surrealismusanaloge Ästhetik 293

Juan ein Muster identifiziert, das gängigerweise im französischen Surre­
alismus gesehen wird.

Ob sich Lorca außerdem tatsächlich von einer Auflösung der Gestalt 
distanziert, hat meine Analyse bereits infrage gestellt. Anstelle von 
Grenz- und Gestaltauflösung durch den Traum knüpft er an Entrü­
ckungszustände, den Exzess und eine erotische Ekstase bei San Juan de 
la Cruz an, wobei Sinnestaumel und selbstzerstörerische Körperlichkeit 
prägend sind und durchaus zur Auflösung des Subjekts und seiner Wahr­
nehmung führen. Auch in Poeta en Nueva York und in seinem Drama El 
público sind Beispiele zu finden, die Identitäten im Prinzip der Meta­
morphose auflösen. Eine Entfaltung des Traums als poetischer Reiz ist 
etwa in Lorcas „Romance sonámbulo“, dem Poeta en Nueva York sowie 
bei Dalí zu beobachten. Auch der vorliegende Vortrag zeigt eine Affini­
tät. Gumbrechts These, Lorca würde an der Gestalt festhalten, erweist 
sich daher als sehr relativ.

Ein weiterer Einwand ist methodologischer Art: Gumbrechts Engfüh­
rung von äußerer Geschichte und Rezeption des Surrealismus basiert 
auf einer reinen Koinzidenz, die nicht zwangsläufig mit einer kausalen 
Verknüpfung gleichzusetzen ist. Was Lorcas Text hingegen unmittelbar 
beinhaltet, ist das Postulat einer alternativen, avantgardistischen Litera­
tur in der Geschichte des Landes, von welcher der Surrealismus nur ein 
Ausläufer ist. Einen Mystiker aus der frühen Neuzeit als Beispiel für eine 
surrealismusanaloge Konzeption anzuführen, lässt sich entweder als 
anachronistisch beschreiben oder als eine spezifische Perspektivierung 
der spanischen Vergangenheit. Mit seiner Verortung einer avantgardis­
tischen Ästhetik in der frühen Neuzeit platziert Lorca in Imaginación, 
inspiración, evasión erneut in jahrhundertealten Teilen der spanischen 
Literarhistorie avantgardistische Elemente.

Andalusien
Mit seinem Heranziehen von San Juan und auch mit der Verwendung 
einer andalusischen Bildwelt im Romancero gitano rückt Lorca Seiten der 
spanischen Kultur und Geschichte in den Vordergrund, die in der dama­
ligen hegemonialen Identitätsdebatte marginalisiert sind. Der Roman-
cero gitano lässt sich analog dem cante-jondo-Vortrag als Bekenntnis 
zum Exzentrischen und kulturell Marginalisierten interpretieren. Dies 
lässt sich bereits durch die dort omnipräsenten gitano-Figuren und bei­
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spielsweise den homosexualisierten Erzengel Michael belegen, wie es die 
Lorca-Forschung zur Genüge getan hat.310 Die Relevanz dieses „imagi­
nario andaluz“ für den spanischen Identitätsdiskurs hat bereits Fernán­
dez-Montesinos (2000) betont: Durch die spezifisch südspanische Bild­
welt fokussiert Lorca, wie die genannte Publikation nachweist, eine Seite 
Spaniens, die noch in der homogenisierenden und kastilienzentrierten 
Identitätsdebatte der generación del 98 abgewertet und ausgegrenzt wird. 
So schafft Lorca zu jener Debatte einen Gegenpol.311 Diesen Kontext evo­
ziert Lorca im behandelten Vortrag durch seine Zitate aus dem Roman-
cero gitano.

Dass Lorca die Fokussierung des Andalusischen und speziell der gita-
nos gerade unter Verwendung der urspanischen Gattung der Romanze 
realisiert, forciert dabei den Bezug auf die Diskussion um das, was dem 
Spanischen als eigen erscheint, was als ‚urspanisch‘ gilt. Für Lorca sind 
es ‚die gitanos‘. Ich erinnere an deren Bezeichnung als „lo más elevado, 
lo más profundo, más aristocrático de mi país, lo más representativo de 
su modo y el que guarda el ascua, la sangre y el alfabeto de la verdad 
andaluza y universal“ (359). Neben deren Präsenz in Spanien vor der 
Reconquista und ihrer von Lorca angenommenen Filiation mit dem 
Orient tragen diese Figuren in Lorcas Texten auch eine Semantik der 
Ursprünglichkeit – wie im Kapitel zum cante jondo deutlich gemacht. So 
funktionalisiert er sie als Träger einer Poetik, die eine „vuelta a la natu­
raleza“ (106) sein will. Die gitanos sind kulturell marginalisierte Figuren, 
die Lorca in diese ‚urspanische‘ und alles andere als marginale Gattung 
hineinhebt. Darin liegt ein signifikanter Bruch mit herrschenden Kon­
ventionen der Gattung und mit dem Begriff des Spanischen, der in der 
dominierenden nationalen Identitätsdebatte nach seiner Prägung durch 
die Generation von 1898 kastilienzentriert ist. Durch sein imaginario 
andaluz nun wendet sich Lorca nicht nur gegen die gesellschaftliche und 

310	Cf. bspw. Koppenfels (2002: 110).
311	Zu den drei Fundamenten des Identitätsdiskurses der 98er-Generation verweise 

ich wie im letzten Kapitel auf Fernández-Montesinos: „[…] en primer lugar, una 
raza pura descendiente de los reconquistadores del Norte del país, una historia 
común cristiana y una lengua normalizada cuyo monopolio de uso y manejo 
pertenecía a Castilla, región desde donde se articulaba esa esencia española.“ 
(Fernández-Montesinos 2000: 514)
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politische Marginalisierung der gitanos, sondern auch gegen die etab­
lierte a-gitaneske und kastilisch zentrierte Selbstdefinition spanischer 
Identität. In seiner Hinwendung zum gitano liegt zugleich eine Hinwen­
dung zum Andalusischen, das als Raum der gitanos gilt und oft stark mit 
ihnen assoziiert wurde und wird. Gleichzeitig lässt sich ein Zusammen­
hang mit seiner avantgardistischen Hinwendung zu nicht-kanonisierten, 
unkonventionellen kulturellen Referenzen sehen. 

5.4.  Zusammenfassung: Lorca jenseits der Imagination
In Imaginación, inspiración, evasión grenzt sich Lorca stark von den 
Konzepten imaginación und metáfora ab, die noch seine vorange­
gangenen Vorträge zu Góngora und Soto de Rojas prägen. Mit dieser 
Wendung stellt er sich im avantgardistischen Panorama neu auf: Nicht 
mehr gezielte und kontrollierte Verfremdung, De- und Rekomposition 
sind favorisierte Verfahren. Kunst soll keine alternative Realität mehr 
erschaffen. Vielmehr postuliert Lorca nun eine Wahrnehmung und eine 
Dichtung, welche die Dinge unbenommen von präexistenten Ideen und 
ohne Interpretation und Strukturierung durch den Verstand erfassen 
will. Einer Kunst, die so verfährt und den Betrachtenden ein direktes 
Schauen ermöglicht, spricht er nun eine besondere Bedeutung und auch 
Schönheit zu.

Damit knüpft Lorca an einen avantgardistischen Diskurs an, der um 
den Gedanken einer Autonomie der Objekte kreist. Salvador Dalí, der 
sich im Jahr 1928 immer weiter zum Surrealisten entwickelt, ist dabei 
der hauptsächliche Bezugspunkt. Auch die Begriffe inspiración, eva-
sión und hecho poético entlehnt der Dichter vom befreundeten Maler. 
Das bei Dalí stark präsente Streben nach Loslösung der Wahrnehmung 
aus konventionalisierten Vorstellungsbildern führt für diesen zu einem 
unverstellten und vom Verstand unbehelligten Sehen. Lorca identifiziert 
Realisierungen davon – in die künstlerisch-kulturelle Vergangenheit 
Spaniens blickend – in misterio und milagro, in unerklärlichen Bildern 
sowohl der Dichtung beziehungsweise der Kunst als auch der Lebens­
welt, in der Kunst des pueblo und der Lyrik von San Juan de la Cruz 
sowie in seinem eigenen Romancero gitano, außerdem in der Weltsicht 
von Kindern.
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In Imaginación, inspiración, evasión rückt bei den Postulaten der 
Abkehr von verstandesbasierter Wahrnehmung und Dichtung anders 
als im Surrealismus nicht der Traum ins Zentrum der Ästhetik. Aus der 
spanischen (Literatur-)Geschichte leitet Lorca vielmehr Analoga dazu 
her. Mit der inspiración setzt er einen übergeordneten Begriff ein, der in 
der surrealistischen Orientierung auf Traum, Unterbewusstes und Zufall 
nur eine seiner möglichen Realisierungen findet. Die Relevanz des Sur­
realismus sieht Lorca vor allem in der dort angestrebten Abkehr von 
einer verstandesgesteuerten Dichtung. Die nun angestrebte Dichtung 
orientiert sich auf einen direkten Zugang zu den Dingen und zum Wahr­
genommenen ohne interpretierendes und ordnendes Eingreifen durch 
das wahrnehmende Subjekt. Damit grenzt er sich von der Imagination 
und ihren Mechanismen ab, die in seinen Augen auf ein verstandesge­
mäßes und bewusst ausgeführtes kontrolliertes Erfassen, Verwandeln 
und Neuordnen abzielen.

In Imaginación, inspiración, evasión entfalten sich poetologische 
Aspekte, die zuvor bereits zur Präsenz drängen, aber noch eingefriedet 
werden: Die Verlockungen einer nicht-rationalen, von Impulsen und 
Instinkt geprägten Kunst werden im Góngora-Vortrag in der Allegorie 
vom Dichter in einem nächtlichen Wald deutlich. Durch eine gezielte 
Herangehensweise, die Lorca mit der eines Jägers vergleicht, werden 
diese Impulse aber unterworfen und unter Kontrolle gebracht. Selbst­
beherrschung, gestrenge Auswahl des Materials und verstandesmäßige 
kombinatorische Arbeit sind Schlüsselaspekte der dort gezeichneten 
Poetik. In seinem Vortrag über Soto gibt es ein analoges Schema: Die 
Verlockungen des Abenteuers und der Gefahr werden in Lorcas dorti­
gen poetologischen Ausführungen durch Zurückhaltung und Selbstkon­
trolle und durch das gezielte Ordnen des Materials eingedämmt. Im Jahr 
1928 aber wird Lorcas Postulat des kontrollierten Ordnens ausgesetzt. 
In seinem frühesten Vortrag ging es durchaus auch um Sinneswahr­
nehmungen und um Emotionalität; letztere ist dort aber nicht auf den 
direkten Zugang zu den Dingen der Welt bezogen, sondern auf die stark 
ästhetisierten Assoziationen, Stimmungen und Strukturen im Zusam­
menhang mit dem cante jondo.

Bei all diesen Ausführungen thematisiert Lorca nicht, welche Rolle 
in seiner Vision einer unmittelbaren Wahrnehmung und Dichtung die 
Sprache einnimmt, die in einem Text als Vermittlerin der Realität auf­
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tritt. Vielmehr legt er seinen Ausführungen eine Utopie der Gleichset­
zung von res und verba zugrunde. In diesem Punkt steht er der Ästhe­
tik Bretons nahe, für den Sprache auch ein Mittel ist, um die Realität 
der Welt und des Traums einzufangen und in sie vorzudringen. Einen 
Unterschied zwischen Ästhetik und Lebenswelt nivelliert Lorca in die­
sem Vortrag auch, selbst wenn dieser nicht vollständig verloren geht. 
Sowohl Analysen von Lorcas eigenen Texten (vor allem seiner Sonetos 
del amor oscuro) als auch einzelne Aussagen im analysierten Vortrag ver­
orten Lorcas Utopie eines solchen Zugriffs auf die Wahrnehmung und 
auf die Dinge im Rahmen der Ästhetik.

Verschiedene avantgardistische Strömungen stehen im Raum, auf die 
Lorca inhaltlich oder begrifflich Bezug nimmt. Es erweist sich aber, dass 
er dabei jeweils eine eigene Lesart dieser Einflüsse und ihrer Begriffe 
vornimmt oder sich lediglich lose an ihnen anlehnt, wie im Fall von 
Juan Ramón Jiménez und dessen Konzept der pureza, das sich in Lorcas 
Poetik der Freiheit vom Erlerntem einfügt. Referenzen auf den Creaci­
onismo und seine Rhetorik des Neuen und Jungfräulichen liest er hier 
nicht als Neuheit einer künstlerischen (Gegen-)Schöpfung, sondern als 
neue Art des Dichtens. Die Nennung des Traums und des Surrealismus 
dient ihm eher als Ausgangspunkt dafür, eine analoge, aber eigene Ästhe­
tik aufzufächern. In all diesen Fällen verortet sich Lorca auch bei losen 
Gemeinsamkeiten dennoch durch die Referenzen, das Namedropping 
als strategische Bezugnahme, entliehene Begriffe und eine gemeinsame 
Diktion in avantgardistischen Kontexten.

Mit Dalí wiederum teilt er zentrale Begriffe und Gedanken. Während 
der Maler den Romancero gitano in einem Brief vom Sommer 1928 auf­
grund traditioneller Elemente und Verfahren kritisiert und von Lorca 
fordert, seine inspiración zur Entfaltung zu bringen, antwortet der Dich­
ter, indem er in Imaginación, inspiración, evasión seine eigene Interpre­
tation der Konzepte vorlegt. Im Gegensatz zu Dalí sieht er eine Vari­
ante davon in der künstlerischen Vergangenheit Spaniens und in seinem 
eigenen Romancero gitano gegeben. Die von Dalí fokussierte Abkehr 
von einer Wahrnehmung der Realität, welche sie in den Kategorien des 
Verstandes erfasst, verortet er so in Fällen des Unerklärlichen, des Mys­
teriums und Mythos. In seiner Präsentation seiner Erfolgspublikation 
Romancero gitano finden sich zahlreiche Elemente aus der Kritik Dalís 
an dem Band. 
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Auch dass für Lorca ein ‚uralter‘ Dichter wie San Juan de la Cruz ein 
Beispiel für jene ‚inspirierte‘ Dichtung darstellt, ist aussagekräftig für 
die avantgardistische Perspektivierung von Phänomenen, die aus älte­
ren kulturellen Kontexten stammen. San Juans Mystik etwa tritt bei ihm 
nicht als frühneuzeitliches Phänomen auf, sondern als eine Realisierung 
der inspiración und als Exempel einer surrealismusanalogen Ästhetik. 
Körperlichkeit erscheint als Paradigma eines unmittelbaren Erlebens 
und eines Zugriffs auf die Realität, der die Sinne fokussiert und nicht die 
Einordnung in kohärente Ordnungen und Deutungsmuster.

Lorcas Sonetos del amor oscuro weisen Referenzen sowohl auf San Juan 
als auch auf Dalí auf. Mit ihrem exzessiven, zerstörerischen erotischen 
Gehalt sprengen sie eine kohärente Konstruktion von Sinn. Das auch 
von Dalí identifizierte Potential des erotischen Begehrens, die Realität in 
Verruf zu bringen, lässt sich auch in Lorcas Sonetten finden, wird doch 
in ihnen kein kohärenter Deutungsrahmen für den Inhalt bereitgestellt. 
Auch eine eindeutige Bedeutung einzelner Bilder oder Metaphern lässt 
sich nicht festlegen, ebenso wenig eine Identität des Sprechers. Hier zeigt 
sich auch, dass eine Rückübersetzbarkeit in einen eigentlichen Sinn nicht 
gegeben ist – anders als sie Lorca noch im Góngora-Vortrag postuliert. 
Die Sonetos zelebrieren den direkten und intensiven, auch selbstzerstö­
rerischen Sinneseindruck anstelle eines rationalen Ordnens der Welt. Sie 
setzen ein Ich ohne fixierte Identität und körperliche Integrität ein, das 
sich an die sexuelle Ekstase und Selbstaufhebung hingibt und nicht an 
den kontrollierten Zugriff auf die Welt oder das Dichten.

Offenbar kommen diese Impulse aber nicht ohne Elemente des Kont­
rollierens und Eingrenzens aus. Grenzen findet das direkte Erleben auch, 
wenn es erst einen imaginativen Rahmen benötigt, der herbeigeträumt 
oder -telefoniert wird oder anderweitig als flüchtig gekennzeichnet wird. 
Dies alles ist der Fall bei San Juan und in Lorcas Sonetos del amor oscuro. 
Die Texte bestehen zwar aus inkohärenten Bildern, sind aber den Gat­
tungsvorgaben des Sonetts gemäß organisiert. Wenn Lorca im Modus 
der inspiración die Entstehung einer „emoción poética, virgen, incont­
rolada“ sieht, ist dies ein Hinweis darauf, dass er seine Ausführungen an 
den Bereich der Ästhetik rückbindet und sie darauf einschränkt. 

Dennoch haben seine Ausführungen Relevanz für einen Bereich 
außerhalb der Kunst: Über den Bruch, den die spanische Geschichte 
1898 erfährt und der dem Bild spanischer Identität als Weltmacht ein 
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endgültiges Ende setzt, legt Lorca eine Brücke. Durch Bezüge auf die Gat­
tung der Romanze, die gitano-Figuren und auf San Juan de la Cruz und 
das implizierte Postulat eines jahrhundertealten Avantgardismus etab­
liert er eine Kontinuität in einem ästhetisch geprägten Bereich jenseits 
von machtpolitischen Aspekten. Während bereits die generación del 98 
einen Fokus auf die cultura popular legt, fixiert sie in der Regel Kastilien. 
Lorca hingegen verschiebt den Fokus auf Andalusien. Avantgardistisch 
wird dies, indem er in der Tradition die inspiración und damit Elemente 
findet, die er mit den Avantgarden und vor allem mit dem französischen 
Surrealismus parallelisiert und durch die er an eine Ästhetik anknüpft, 
die er als Überschreitung und Überbietung imaginativer Techniken à 
la Baudelaire, Ortega y Gasset und Creacionismo erscheinen lässt. So 
betont seine avantgardistische Lektüre oder Perspektivierung des bereits 
Dagewesenen sowohl ein kontinuitätsstiftendes spanisches kulturelles 
Erbe als auch die Anschlussfähigkeit Spaniens an etablierte Vorstellun­
gen von Modernität und Avantgardismus. Lorca entwirft damit das Bild 
einer spanischen Vergangenheit, die die Avantgarde bereits beinhaltet, 
was von den diskursprägenden institutionalisierten Instanzen nicht 
erkannt wurde. Den Status von Frankreich als Land, in dem die künst­
lerische Moderne ihren Anfang nimmt, relativiert Lorca damit. Anstelle 
eines Spanienbildes, das gemeinhin und auch in zahlreichen Analysen 
wie der von Gumbrecht als rückständig und zögerlich in der Rezeption 
ausländischer Einflüsse erscheint, sehe ich in den Ausführungen des 
Avantgardisten ein ganz anderes Konzept: das eines kulturell überlege­
nen und schon immer progressiven Landes.





6.  Schluss: Lorcas avantgardistische Lektüre der 
Tradition als Bruch mit etablierten Literatur- und 
Kulturgeschichtsschreibungen

Avantgardistischer Gegendiskurs in der spanischen Literatur- und 
Kulturgeschichte
Wie die vorliegende Arbeit gezeigt hat, ist Lorcas avantgardistische Lek­
türe der Tradition von Anfang an prägend für sein Vortragswerk. Sie 
färbt seinen Blick auf verschiedenste Themen – seien es einzelne Dichter 
wie Luis de Góngora, Soto de Rojas, San Juan de la Cruz oder ästhetische 
Konzepte wie imaginación, inspiración, evasión oder poesía popular.

Dabei ist sein Avantgardismus ausgeprägter, als dies von großen Tei­
len der Lorca-Forschung angenommen wird. Er lässt sich weder auf die 
bloße Verwendung vereinzelter avantgardistischer Elemente in sonst 
eher traditionellen Kontexten reduzieren, noch erschöpft er sich in einer 
reinen Filterung der spanischen Kunst der vorangegangenen Jahrhun­
derte durch die „procesos metafóricos de la vanguardia“ (García Mon­
tero 2007: 15). Als zentrale avantgardistische Elemente in Lorcas Blick 
auf die Vergangenheit lassen sich festhalten:

(1)	 Anleihen bei Begriffen und Theoremen avantgardistischer Poeti­
ken, etwa bei Dalí und seinem surrealistisch inspirierten Konzept 
der inspiración;

(2)	 eine bewusste ruptura mit etablierten Literatur- und 
Kulturgeschichtsschreibungen;

(3)	 die Konstruktion eines Gegendiskurses aus (vermeintlich) margi­
nalisierten kulturellen Artefakten;

(4)	 eine damit einhergehende Abgrenzung von offiziellen Kulturinsti­
tutionen, ihren Werten und Mitgliedern;

(5)	 der unbedingte Wille zum Neuen, wobei Imagination, Inspiration 
und Metapher als zentrale Instrumente fungieren – im Fall Lorcas 
auch durch eine neue Handhabung bekannter Themen, Gattun­
gen und Motive;

(6)	 die Privilegierung eines knappen, ‚essentiellen‘ Ausdrucks;
(7)	 Anleihen an avantgardistische Ästhetiken des Fragmentarischen;
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(8)	 ein Fokus auf exaltierte Bildlichkeit;
(9)	 die Präsenz des Paradigmas der deshumanización, mit dem José 

Ortega y Gasset den arte nuevo über die Vermeidung oder Ver­
fremdung von subjektivem Gefühl und subjektiven Perspektiven 
beschreibt; mitunter auch die Überschreitung des Paradigmas der 
deshumanización unter Einbeziehung surrealistischer Impulse;

(10)	eine Überschreitung des Systems Literatur und Aufhebung der 
Grenze zwischen Leben und Kunst.

Die von García Montero entlehnte Formel der „lectura vanguardista de 
la tradición“ erwies sich in einem erweiterten Verständnis unter Ein­
bezug dieser Aspekte als sehr zutreffend: Lorca liest nicht nur Themen 
aus der Tradition durch den Filter avantgardistischer Metaphorik, den 
García Montero fokussiert. Vielmehr prägt sich der Avantgardismus 
nach Lorcas Darstellungen in einem Strang der Literatur- und Kultur­
geschichte aus, der abseits des etablierten und anerkannten Kanons 
steht, den die institutionalisierten Autoritäten schreiben. Die von ihm 
postulierte marginalisierte avantgardistische Gegenkultur identifiziert 
er mitunter in der cultura popular Andalusiens, im Nicht-Europäischen, 
insgesamt im Nicht-Kanonisierten. Diese verknüpft er mit einer Reihe 
von Elementen, die bereits in älteren, etwa romantischen Kontexten für 
Randständigkeit und Outsidertum stehen, die bei Lorca aber zu Trägern 
avantgardistischer Merkmale werden. Darunter sind Figuren (gitanos, 
cantaores, Matrosen, Schäfer), kulturelle Kontexte (vor allem der Ori­
ent, andalusische Umgangssprache, ländliche Kultur Andalusiens) und 
Überlieferungsmechanismen wie eine mündliche Tradierung abseits der 
institutionalisierten Geschichtsschreibung.

Mit diesen Abgrenzungen realisiert Lorca auch keine Würdigung und 
versöhnliche Modernisierung der Vergangenheit, wie sie García Mon­
tero postuliert:

La falta de consolidación de un Estado moderno no aconsejaba rupturas tajantes, sino 
grupos de élite capaces de dignificar la tradición y abrirla hacia el futuro. (García Mon­
tero 2016: 146)

Der Traditionsbegriff von García Montero ist mit den Ergebnissen 
meiner Arbeit weiter aufzufächern: Seine synonyme Verwendung von 
„Tradition“ und „Vergangenheit“ ist nicht geeignet, um gleichzeitige Dis­
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kurse sowie die diskursprägenden Instanzen und Kanonisierungspro­
zesse zu erfassen. Ich verwende demgegenüber einen Traditionsbegriff, 
der ein Ergebnis von Kanonisierungsprozessen ist, die von diskursprä­
genden Instanzen ausgehen. Nicht die Wertschätzung der anerkannten 
Tradition ist daher das Ergebnis meiner Studie, sondern das Postulat von 
Fragmenten einer Gegentradition unter Uminterpretation und avantgar­
distischer Vereinnahmung von Teilen der Vergangenheit, die in Lorcas 
Sicht in zeitgenössischen Literatur- und Kulturgeschichtsschreibungen 
nicht vorkommen oder nicht als positive Bezugspunkte erscheinen. Die 
ruptura, die García Montero und große Teile der Lorca-Forschung als 
nicht gegeben ansehen, liegt bei ihm nicht in einem Bruch mit jedwel­
cher Vergangenheit, sondern mit etablierten Literatur- und Kulturge­
schichtsschreibungen. Auch erfasst Gumbrechts These einer Absetzung 
von der Nahvergangenheit bei gleichzeitiger Orientierung auf die Fern­
vergangenheit Lorcas Blick auf die Vergangenheit nur unzureichend, da 
sie in homogenen Epochenkonzepten denkt und keine gleichzeitig statt­
findenden Bewegungen berücksichtigt.

Für die Verortung von Lorcas Postulat avantgardistischer Literatur 
in der spanischen Kulturgeschichte erwies sich Foucaults Begriff con-
tre-discours als dienlich. Während dieser allerdings in der Literatur das 
Potential zum Widerstand gegen außerhalb der Literatur von Instanzen 
gesellschaftlicher Macht gesetzte Ordnungen verortet, ist dies bei Lorca 
anders gelagert: Sowohl die von ihm gezeichnete offizielle als auch die 
marginalisierte Vergangenheit beziehungsweise Kultur- und Literatur­
geschichtsschreibung beziehen sich auf Literatur, Kunst und Musik. Stel­
lenweise geht Lorca sogar noch darüber hinaus und bezieht sich auf den 
gesamten Bereich der Kultur und geht punktuell bis zur Architektur und 
zur Psyche ‚der Andalusier‘. Die avantgardistische Opposition, die er kon­
struiert, bewegt sich also nicht zwischen Literatur und einem Außerhalb, 
sondern innerhalb eines sehr weit gefassten Kulturbegriffs. In Analogie 
zum Foucault’schen Denken verläuft dies aber auch in Lorcas Darstel­
lung abseits etablierter Machtstrukturen und anerkannter Institutionen. 
Sie bildet sich in den künstlerischen Zirkeln, in denen er verkehrt, sowie 
in seinen Texten und Vorträgen, die eine große Öffentlichkeit erreichen 
und einen Gegenimpuls zur offiziellen Kulturgeschichtsschreibung lie­
fern. Die Annahme einer Gegendiskursivität erscheint als Folie, die sei­
nen Blick auf die Vergangenheit wesentlich lenkt.
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Eine konsistente contre-histoire, um auch diesen Begriff von Fou­
cault zu verwenden, schreibt Lorca dabei nicht. Zumindest entsteht 
keine Geschichte im Sinn einer geschlossenen Erzählung. Beispielsweise 
bringt er seine Verortungen von cante jondo und Góngora nicht in einen 
übergeordneten Zusammenhang, sondern legt fragmentarische Überle­
gungen zu einer alternativen Literaturgeschichte und ihren Überliefe­
rungsmechanismen vor.

Die entsprechenden Zuordnungen von Lorca sind mitunter fraglich. 
Denn der „leproso lleno de llagas“ (57) Góngora war keinesfalls immer 
und in allen Wertungen „una lacra que hay que tapar“ (id.). Ambiva­
lenzen solcher Figuren unterschlägt der Avantgardist aber und vollzieht 
eine Vereinnahmung zu seinen Zwecken. Wenn er Góngora als komplett 
marginalisierten Künstler zeichnet und den cante jondo zum vergesse­
nen und verdrängten Antipoden des Flamencos erhebt, forciert er den 
Gegendiskurs.

Avantgardismus und spanische Identität
Verbreitete Avantgarde-Konzepte beziehen sich auf einen bestimm­
ten literaturhistorischen Ort, nämlich auf die 10er- und 20er-Jahre des 
20. Jahrhunderts. Lorca aber zeichnet einen Avantgardismus, der sich zu 
verschiedensten Zeitpunkten in verschiedenen Kontexten ausprägt.

Gewichtig ist der Fall Góngora: Lorca rückt einen Autor in den Vor­
dergrund, den er zum völlig Ausgegrenzten erklärt und der in dieser 
Darstellung als Exempel avantgardistischer Gegendiskursivität erscheint. 
Diesen erklärt Lorca zum „padre de la lírica moderna“ (57) aufgrund 
einer äußerst weitreichenden Imagination, wie sie ansonsten im späten 
19.  Jahrhundert in Frankreich oder in der Ästhetik des Creacionismo 
gesehen wird. So zeichnet er eine spanische Vergangenheit, deren 
Modernität weit früher als im (französischen) 19. Jahrhundert einsetzt. 
Wenn der Dichter vom unendlichen Alter des cante jondo spricht, öffnet 
er den zeitlichen Rahmen der spanischen – oder hier andalusischen – 
Avantgarde gar bis in eine unendlich weit entfernte Vergangenheit. Er 
schreibt Spanien damit implizit eine Fortschrittlichkeit zu, hinter der 
auch das Bild einer kulturellen Überlegenheit Spaniens liegt. 

Lorca weicht von der dominierenden Erzählung ab, die die virulente 
Debatte um die spanische Geschichte und Identität im frühen 20. Jahr­
hundert prägt. Diese bestimmt sich für ihn nicht durch einschneidende 
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historische Ereignisse wie den Verlust der letzten überseeischen Kolo­
nien im Jahr 1898. Vielmehr ist sein Bild von Spanien als Land mit 
jahrhundertealten Präfigurationen avantgardistischer Kunst und Kultur 
unabhängig von dieser Erschütterung. Lorca legt vielmehr eine Kontinu­
ität über diesen Bruch und zeichnet selbstbewusst das Bild eines Landes, 
dessen Modernisierung nicht verspätet ist, sondern den Nachbarländern 
– insbesondere Frankreich – in künstlerisch-kultureller Hinsicht uner­
kannterweise weit voraus ist. Nach seiner Darstellung ist diese Moderni­
tät lediglich unerkannt, da sie in Gegendiskursen stattfindet und räum­
lich dezentriert in Andalusien und Granada sichtbar ist. 

Auch relevant ist, dass Lorcas Bruch mit etablierten Traditionsbil­
dungen auch durch eine Orientierung auf Andalusien zustande kommt. 
Indem er die südspanische Region ins Zentrum seiner Ausführungen 
setzt, weicht er auch vom kastilienzentrierten Identitätsdiskurs der gene-
ración del 98 ab. Eine besondere Rolle spielt dabei Granada mit seiner 
spezifischen Geographie und seiner besonders engen und langwähren­
den Verknüpfung mit dem Orient. 

Überhaupt integriert Lorca in seinen Blick auf die spanische Kultur­
geschichte auch, was vor dem Hintergrund homogenisierender kastili­
enzentrierter Diskurse als fremd erscheint. Im Falle des cante jondo ist es 
dessen mutmaßlich indischer Ursprung, seine Prägung und Tradierung 
durch gitanos und die andalusische orale Kultur, denen er eine beson­
dere Rolle für die avantgardistische Gegenkultur zuschreibt.

Literatur und Leben
Ein weiteres unterbelichtetes Element, das Lorca als Avantgardisten 
kennzeichnet, sind seine Überschreitungen des Systems Literatur. Eine 
Vermischung von Literatur und Leben ist etwa im französischen Sur­
realismus programmatisch („pratiquer la poésie“ Breton 2010:  28). 
Auch Peter Bürgers Diagnose ist pointiert: „Die Avantgarde intendiert 
die Aufhebung der autonomen Kunst im Sinne einer Überführung der 
Kunst in Lebenspraxis.“ (Bürger 1974: 72) Den spanischen Avantgarden 
wird dies mitunter abgesprochen. 

Das Postulat einer Aufhebung der Grenze von Leben und Kunst lässt 
sich bei Lorca aber durchaus identifizieren: Seine Vorträge gehen schon 
durch die Gattungswahl und die damit einhergehende Kommunikati­
onssituation und ihre Intention über den Rahmen der Kunst hinaus. Das 
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Setting mit Publikum spielt ebenso eine Rolle wie auch der Vortrag im 
öffentlichen Raum Granadas beziehungsweise der städtischen Kulturin­
stitutionen, die in Spanien traditionell einen niedrigschwelligen Zugang 
ermöglichen. Die Vorträge stellen eine literarische Öffentlichkeit her, 
rücken den Künstler als direkten Kommunikationspartner in den Vor­
dergrund und zielen auf Belehrung oder auf das Einwerben von Geldern 
ab. Eine Alltagskultur der Literatur- und Kulturdebatten erzeugt auch 
die tertulia Rinconcillo in Granada, wie auch der Alltag in der Residen­
cia de Estudiantes.

Auch in den Vorträgen betont Lorca den Stellenwert von Kunst als 
Normalität im Alltag (wie im Falle der mündlichen Tradierung des cante 
jondo), der avantgardistischen Metaphorik in der andalusischen Alltags­
sprache sowie die Parallelen der Literatur Granadas mit der Architektur 
und Geographie der Stadt als Lebensraum und mit dem Seelenleben der 
dort wohnenden Menschen. Zudem ist der Impetus zu nennen, Kunst 
als Mittel einer kollektiven Gedächtnisbildung und überhaupt Kulturge­
schichtsschreibung zu verwenden. Paradoxerweise geschieht dies trotz 
der Prägungen der jeweiligen Kunst durch Konzepte wie Enthumanisie­
rung und Objektivität, die eine Trennung zwischen Lebensrealität und 
Kunstwirklichkeit postulieren.

Lorcas Sprach- und Kunstutopie 
Bemerkenswert ist bei all dem, dass der Dichter in den analysierten 
Vorträgen kaum auf Prämissen, Potentiale und Grenzen von Sprache 
oder auf konkrete Versprachlichungstechniken eingeht. Dahinter steht 
die Utopie einer Gleichsetzung von res und verba. So wird eine von der 
imaginación geformte künstlerische Gegenrealität zur Befreiung des 
Subjekts von seinen Ängsten. Wenn Lorca im Zeichen der inspiración 
eine Poetik des direkten Schauens und des unvermittelten Zugangs zu 
den Dingen skizziert, spricht auch daraus eine alternative Annäherung 
gegenüber der ‚feindlichen Welt‘ – nun unter Aussetzung von Wertun­
gen und Interpretationen durch das Subjekt. Wenn Lorca Sprache und 
Literatur auch mit anderen Kunstformen, mit dem menschlichen Gefühl 
und der menschlichen Psyche, dem Leben und der Geographie ver­
knüpft, weitet er die Utopie noch dahingehend aus, dass Literatur selbst 
in Fällen stärkerer Enthumanisierung mit dem Leben verknüpft ist und 



Schluss: Lorcas avantgardistische Lektüre der Tradition 307

ein Potential für den Menschen bis in seine Psyche hinein und abseits 
der künstlerischen Realität hat. 

In gewisser Weise liegt eine Gemeinsamkeit mit dem französischen 
Surrealismus Breton‘scher Prägung vor. Auch dieser negiert die sprach­
liche Verfasstheit von Dichtung oder, anders gesagt, den Unterschied 
zwischen res und verba oder signifiant und signifié. Dahinter steht die 
Setzung einer unmittelbaren Präsenz von Traum, Unterbewusstem, 
Emotion und Welt in der Kunst. Oder, wie es Warning beschreibt: Bre­
ton postuliert eine Kunst, die ihren Kunstcharakter leugnet, selbst Wirk­
lichkeit sein will und welche die Totalität des Universums in sich trägt 
und dabei auch den Traum und das Unterbewusste einschließt (cf. War­
ning 1997: 247 ff.). Dies postuliert Breton ohne Brechung durch Spra­
che. Bei Lorca ist in diesem Zusammenhang aber relevant, dass damit 
Brechungen, Modellierungen, Verfremdungen und enthumanisierende 
Verfahren einhergehen:

Brüche in der utopischen Einheit von res und verba
In Lorcas Sprach- und Kunstutopie gibt es deutliche Brüche. Dies wird 
deutlich im Kontext von menschlichen Emotionen, die in seinen Vor­
trägen immer wieder Thema sind. Sie werden mit Verfremdungen, 
Metaphorisierungen und einer insgesamt elaborierten Sprachlichkeit 
verbunden – in seiner eigenen Dichtung, aber auch in den Vorträgen. 
Dabei zeigt sich, dass Lorca in Kunst und Sprache zwar das Potential 
sieht, Emotionalität zum Ausdruck und zur Präsenz zu bringen, aber 
sie auch vom Menschen zu distanzieren. Ästhetik kann Emotionen in 
diesem Kunstkonzept erfassen, aber auch auf Abstand vom Menschen 
halten, wie insbesondere in den Vorträgen über Góngora und Soto de 
Rojas deutlich wird: Einfriedung, Ordnung, Formung, Neuanordnung, 
Distanzierung und Handhabung von Gefühlen, Ängsten und Neigungen 
durch Kunst sind hier ein zentrales Moment und untrennbar mit dem 
Ausdruck von Emotionalität verbunden. Das Paradigma der deshuma-
nización nach Ortega y Gasset findet hier die spezielle Ausprägung, dass 
es nicht als Vermeidung von Emotionalität realisiert wird, sondern als 
ihre Thematisierung, Ästhetisierung, Verfremdung, Umformung und 
Distanzierung. Die Lorca-Forschung hat eine Präsenz des enthumani­
sierenden Paradigmas zwar insbesondere in der Góngora-Phase ange­
nommen, aber für die Zeit davor bislang eher bestritten. Eine Zäsur, die 
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meine Studie besprochen hat, ist auch in diesem Kontext relevant: Im 
Kontext von Dalís Einfluss und von Lorcas Orientierung auf die inspira-
ción zielt der Dichter nicht mehr darauf ab, das subjektgebundene und 
verstandesvermittelte Wahrnehmen und Fühlen zu durchbrechen und 
zu verfremden. Vielmehr skizziert Lorca in Imaginación, inspiración, 
evasión eine Ästhetik, die hinter die Formung und Interpretation des 
Wahrgenommenen zurückgehen will. Darin sieht der Dichter eine inten­
sive und freie Emotionalität und ihre Vermittlung durch eine direkte 
Konfrontation der Rezipierenden mit ungeordneten Bildern. In Lorcas 
Sonetos del amor oscuro fungiert die Erotik als Paradigma einer Ästhe­
tik, die eine intensive Sinnlichkeit fokussiert und ein rationales Ordnen 
der Wahrnehmung aussetzt. Allerdings sind diese Gedichte so stark for­
malisiert und an den Vorgaben der strengen Sonettgattung ausgerichtet, 
dass das Postulat eines ungeordneten Zugriffs auf Welt mittels Sprache 
starke Einschränkungen findet. Auch verschiedene imaginierte Settings 
der Texte schaffen einen auf Vorstellungskraft und Ästhetik basierenden 
Rahmen dieses Unterfangens. Deutlich wird auch anhand Imaginación, 
inspiración, evasión, dass es sich letztlich doch um Konzepte handelt, 
die eine ästhetische beziehungsweise imaginative Rahmung benötigen, 
und eine „emoción poética“ (99) erzeugen – was sich als Hinweis dar­
auf lesen lässt, dass es auch im Modus der inspiración keine vollständige 
Deckungsgleichheit zwischen Dichtung und Realität gibt.

Schönheit
Eng mit Lorcas Verhältnis zu Sprache, Musik und den Gegenständen 
seiner Dichtung und seiner Vorträge hängt sein Schönheitsbegriff 
zusammen. Dieser ist nicht über Inhalte bestimmt, sondern über deren 
künstlerische Behandlung. Als schön erscheint das, was Lorcas avantgar­
distischen Vorstellungen entspricht. 

Womit er diesen Schönheitsbegriff füllt, sind Elemente seiner jeweils 
aktuellen Ästhetik. Avantgardistische, disruptive, revolutionäre oder 
gegendiskursive Bedeutungsaspekte färben auf diesen klassischen Begriff 
ab. Besonders deutlich wurde dies am Beispiel Góngora: Der tradierte 
Begriff Schönheit wird von Lorca im Sinne einer Schönheit des Bruchs 
eingesetzt. Er verneint, was vorher war.

Dass Lorcas Begriffe und Konzepte wenig stabil sind, zeigt sich auch 
in seinem Schönheitsbegriff: Im Góngora-Vortrag bestimmt er Schön­
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heit zunächst über eine enthumanisierte, harte, zeitlose poetische Wirk­
lichkeit; in einem Brief vom Januar 1928 kommt sie für ihn hingegen 
durch Lebendigkeit zustande. In derselben Zeit – im Vortrag Imagina-
ción, inspiración, evasión – wiederum kommt die Lebendigkeit nicht vor. 
Der Begriff ist stattdessen einerseits über die Abwesenheit von interpre­
tierendem Eingreifen und Kohärenzbildungen bestimmt, andererseits 
über das Entstehen intensiver Emotion. Die letzten beiden Bestimmun­
gen lassen sich zwar aufeinander beziehen, bilden aber nicht mehr als 
eine assoziative Nähe. Durch diese letztlich poetischen Verfahren ist 
auch das Rekurrieren auf Parallelstellen inner- oder außerhalb des von 
mir zugrunde gelegten Textkorpus nur bedingt hilfreich, um zu genauen 
Definitionen von Lorcas Konzepten zu gelangen.

Lorca und der Sachtext
Der Aufbau von Lorcas Texten und seinen Argumentationen folgt weni­
ger einer inhaltlich stringenten und tatsächlich argumentativen Logik. 
Vielmehr erweist sich der Autor auch im Sachtext als Dichter mit poe­
tisch geprägtem Zugang zu rhetorischen Verfahren. Er führt Argumen­
tationsfragmente an, lässt sie aber oft fallen. Seine Positionen formuliert 
er mehr im Modus des Setzens und Suggerierens. Er durchbricht den 
thematischen Aufbau seiner Texte. Anstelle von Stringenz und Kohärenz 
liegt eher Fragmentarismus vor. Umso stärker prägen Begriffsparadig­
men Lorcas Vorgehen, auch seine Vorträge sind von uneigentlichem, 
oft metaphorisch-bildlichem Sprechen gekennzeichnet, das Merkmale 
poetischer Sprache aufweist. Häufig arbeitet der Dichter mit Setzungen 
sowie in einem assoziativen und suggestiven Modus.

Seine Begriffe und Konzepte sind daher kaum abschließend zu defi­
nieren: Sie umkreisen ihren Gegenstand in der Regel metaphorisch, 
assoziativ, ex negativo oder durch unverbundene Definitionsfragmente. 
Immer wieder verschiebt er sie leicht – sei es nun innerhalb eines einzel­
nen Vortrags, in dessen Varianten oder in assoziierten weiteren Texten. 
Klare Definitionen liefert Lorca in der Regel nicht.

Das sind eigenwillige Mittel, aber er verfolgt dennoch das Ziel, Posi­
tionen zu formulieren und seine Zuhörenden zu belehren oder von 
seinem Standpunkt zu überzeugen. Mit Rückgriff auf Ortega y Gassets 
Gedanken der minoría selecta lässt sich Lorcas Rolle als kunst- und kul­
turkennender Erzieher und Vermittler des Unbekannten, Vergessenen 
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und Marginalisierten sehen. Für deren Realisierung erweist sich der 
Vortrag als geeignete Gattung, in der er die Brücke zwischen Theorie, 
Praxis, Alltag, Literatur, anderen Kunstformen und dem Leben schließt. 
Wie Lorcas Vorträge hingegen keinesfalls zu verstehen sind, ist im Sinne 
einer konkreten oder gar systematischen Beschreibung der eigenen 
dichterischen Arbeit oder als Rezept beziehungsweise Handlungsanwei­
sung für das Dichten. Elemente seiner eigenen Ästhetik setzt er eher um, 
als dass er sie systematisch erläutert, so die Aufhebung des Unterschieds 
zwischen res und verba.

Aussagegehalt der Textauswahl
Das zugrunde gelegte Textkorpus umfasst alle üblicherweise beschrie­
benen Abschnitte von Lorcas Schaffen und von dem der generación del 
27. Enthalten sind „predilección por la metáfora“, „actitud clasicista“, 
„influencia gongorina“ und „contacto con el superrealismo“ (Cernuda 
1957: 196). Auch die auf Alonso zurückgehende Einteilung in eine Phase 
der deshumanización bis 1927 und eine der rehumanización nach 1927 
(cf. Alonso 1952: 188–190) ist repräsentiert. 

Solche Phaseneinteilungen sind zwangsläufig verallgemeinernd und 
überdecken Kontinuitäten. Dazu gehört, dass sie die bei Lorca von 
Anfang an vorhandene avantgardistische Lektüre der Tradition nicht 
erfassen. Dennoch markieren sie, dass zwischen 1921 und 1928 zentrale 
Entwicklungen stattfinden. Eine Beschäftigung mit den späteren Vorträ­
gen ist natürlich dennoch nicht obsolet. Die Arbeit schlägt aber einen 
Bogen, der wesentliche Punkte von Lorcas poetologischer Entwicklung 
einschließt und bereits zahlreiche markante Einflüsse und Thesen bein­
haltet, die in Variationen und neuen Kombinationen später wieder auf­
tauchen. So kommen Elemente aus Imaginación, inspiración, evasión 
auch im nur 16 Tage später gehaltenen Vortrag Sketch de la nueva pin-
tura (27. Oktober 1928; 88–97) vor. Im späten Juego y teoría del duende 
(1933; 150–162) verweist Lorca auf den cante jondo zurück. Aussagen 
über Granada aus Paraíso cerrado tauchen in Como canta una ciudad 
de noviembre a noviembre (1933, 137–149) wieder auf. Abstraktere 
Gedanken, häufig mit Verschiebungen, haben ebenfalls Reminiszenzen 
in späteren Vorträgen. So finden in Canciones de cuna españolas (1928) 
Gedanken vom Setzen von Grenzen in der Vorstellungswelt und die 
Rolle der Visualität von Vorstellungsinhalten aus dem Góngora-Vortrag 
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Nachhall: Lorca bestimmt dort die Wirkung von Schreckfiguren über 
ihre mangelnde Vorstellbarkeit. Das imaginativ-visuelle Befüllen von 
evozierten Welten stellt er als poetische Initiation dar.

Bei Lorcas Umgang mit seinen Vorträgen und ihren Themen und 
Thesen ist auch auffällig, dass er sie in der Regel nicht nach einer oder 
wenigen öffentlichen Lektüren ad acta legt, sondern die meisten von 
ihnen wiederholt, zum Teil über Jahre hinweg. Insbesondere ist dies mit 
dem Góngora-Vortrag der Fall – und zwar in Variationen, welche die 
wesentlichen Inhalte des Vortrags zumeist nur bedingt verändern. Die 
tiefergreifenden Veränderungen im Fall des cante jondo bleiben die Aus­
nahme. Zu den leicht variierten Wiederholungen gesellen sich Rekom­
positionen existenter Aussagen und Ausführungen; so finden sich von 
Imaginación, inspiración, evasión und dem Thema unvermittelter Sin­
nesreize mehrere Jahre später Spuren in den conferencias-recitales zu 
Poeta en Nueva York (1932)312 und Romancero gitano (1935).313 Ich erin­
nere auch an die Verstrebungen von Lorcas Vortragswerk mit seinem 
Briefwerk, in dem er nochmals neue Variationen seiner Ideen und neue 
Konzepte formuliert. Dennoch scheinen zentrale Elemente von Lorcas 
Poetik, insbesondere seiner lectura vanguardista de la tradición, in den 
ersten vier Vorträgen enthalten zu sein.

312	García Lorca (1997: 163–174).
313	García Lorca (1997: 178–187).
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7.2.  Abbildungen
Abb. 1 Zeittafel. Erstellt von Christoph Hornung auf Basis der Zeitan­

gaben in den von Miguel García-Posada herausgegebenen und kom­
mentierten Obras completas (García Lorca 1996–1997 I-III).

Abb. 2 Casa de los Mascarones. Fotografie: Juan A. Martín Jaimez. Ver­
wendung und Weiterverbreitung unter CC-Lizenz mit freundlicher 
Genehmigung der Diputación de Granada. https://cdn.dipgra.es/
my-media-files-bucket/original_images/G28-Carmen-de-Los-Mas­
carones-GR-Juan-A.-Martin-Jaimez-_U4T0800.jpg (20.08.2025)

Abb. 3 Hauswand mit Gedenkplakette. Fotografie: Juan A. Martín Jai­
mez. Verwendung und Weiterverbreitung unter CC-Lizenz mit 
freundlicher Genehmigung der Diputación de Granada. https://
cdn.dipgra.es/my-media-files-bucket/images/G28-Carmen-de-

https://cdn.dipgra.es/my-media-files-bucket/original_images/G28-Carmen-de-Los-Mascarones-GR-Juan-A.-Martin-Jaimez-_U4T0800.jpg
https://cdn.dipgra.es/my-media-files-bucket/original_images/G28-Carmen-de-Los-Mascarones-GR-Juan-A.-Martin-Jaimez-_U4T0800.jpg
https://cdn.dipgra.es/my-media-files-bucket/original_images/G28-Carmen-de-Los-Mascarones-GR-Juan-A.-Martin-Jaimez-_U4T0800.jpg
https://cdn.dipgra.es/my-media-files-bucket/images/G28-Carmen-de-Los-Mascarones.2e16d0ba.fill-1250x900-c100_1TTdIX7.jpg
https://cdn.dipgra.es/my-media-files-bucket/images/G28-Carmen-de-Los-Mascarones.2e16d0ba.fill-1250x900-c100_1TTdIX7.jpg


Abbildungen350

Los-Mascarones.2e16d0ba.fill–1250x900-c100_1TTdIX7.jpg 
(20.08.2025)

Abb. 4 Gedenkplakette für Pedro Soto de Rojas. Angefertigt von Herme­
negildo Lanz. Fotografie: Juan A. Martín Jaimez. Verwendung und 
Weiterverbreitung unter CC-Lizenz mit freundlicher Genehmigung 
der Diputación de Granada. https://cdn.dipgra.es/my-media-files-
bucket/images/G28-Carmen-de-Los-Mascarones-GR-Juan-A.-
Marti.width–1170_Pk12w0o.jpg (20.08.2025)

https://cdn.dipgra.es/my-media-files-bucket/images/G28-Carmen-de-Los-Mascarones.2e16d0ba.fill-1250x900-c100_1TTdIX7.jpg
https://cdn.dipgra.es/my-media-files-bucket/images/G28-Carmen-de-Los-Mascarones-GR-Juan-A.-Marti.width-1170_Pk12w0o.jpg
https://cdn.dipgra.es/my-media-files-bucket/images/G28-Carmen-de-Los-Mascarones-GR-Juan-A.-Marti.width-1170_Pk12w0o.jpg
https://cdn.dipgra.es/my-media-files-bucket/images/G28-Carmen-de-Los-Mascarones-GR-Juan-A.-Marti.width-1170_Pk12w0o.jpg

	Cover Image

	Impressum

	1. Einleitung: Lektüre, ästhetische Theorie und derWille zum Neuen
	2. Der cante jondo als Antipode des bürgerlichen Flamencos: Importancia histórica y artística del primitivo canto andaluz llamado «cante jondo» (1922)
	2.1. Präliminaria
	2.1.1. Hinführung: Lorca, die Musik und das Festival del Cante Jondo
	2.1.2. Resümee des Vortrags
	2.1.3. Forschungsbericht
	2.1.4. Eigenes Vorgehen

	2.2. Der cante jondo als Gegenstand eines avantgardistischen Dichters
	2.2.1. Ein Dichter schreibt einen Sachtext
	2.2.2. Ein Dichter blickt auf die Musik

	2.3. Kontextualisierung von Lorcas Thesen
	2.3.1. Avantgardismus
	2.3.2. Avantgardistische Metaphorik und Emotion
	2.3.3. Neue Ursprünglichkeit
	2.3.4. Spanischer Identitätsdiskurs

	2.4. Zusammenfassung: Der cante jondo als Gegenkultur

	3. Góngora als „padre de la lírica moderna“: La imagen poética de don Luis de Góngora (1926–1930)
	3.1. Präliminaria
	3.1.1. Hinführung: Rehabilitation eines umstrittenen Dichters
	3.1.2. Resümee des Vortrags
	3.1.3. Forschungsbericht und eigenes Vorgehen

	3.2. Góngora im Barock und bei Lorca
	3.2.1. Góngora als kontroverser Barockdichter
	3.2.2. Góngora in Lorcas eigenwilliger Lektüre

	3.3. Kontextualisierung von Lorcas Thesen
	3.3.1. Góngora als essentieller Bestandteil spanischer Literaturgeschichte und als Vater der modernen Lyrik
	3.3.2. Die Metapher
	3.3.3. Schönheit
	3.3.4. Ankündigung des Surrealismus

	3.4. Zusammenfassung: Góngora im Licht der Avantgarde

	4. Ästhetik der kleinen Dinge: Paraíso cerrado para muchos, jardines abiertos para pocos. Un poeta gongorino del siglo XVII (1926)
	4.1. Präliminaria
	4.1.1. Hinführung: Ein Dichter aus Granada
	4.1.2. Resümee des Vortrags
	4.1.3. Forschungsstand
	4.1.4. Eigenes Vorgehen

	4.2. Barock, Granada, Gartenbau, Avantgarde
	4.2.1. Soto de Rojas, sein barockes Werk und Trillo y Figueroa
	4.2.2. Lorcas Umgang mit zwei Texten und einem Garten
	4.2.3. Lorcas avantgardistischer Blick und Wiederentdeckung eines Künstlers

	4.3. Kontextualisierung von Lorcas Thesen
	4.3.1. Sotos Garten als Diminutiv und künstlerische Neuschöpfung
	4.3.2. Granada: Ästhetik zwischen Verzückung und Enthumanisierung
	4.3.3. Ästhetik und spanische Identitätskrise
	4.3.4. Einfriedung von Traum und Abenteuerlust: Schwelender Surrealismus

	4.4. Zusammenfassung: Granada im Diminutiv

	5. Surrealismusanaloge Ästhetik mit San Juan de la Cruz und Lorcas Romancero gitano als Exempel: Imaginación, inspiración, evasión (1928)
	5.1. Präliminaria
	5.1.1. Hinführung: Lorcas Neuorientierung
	5.1.2. Resümee des Vortrags
	5.1.3. Forschungsbericht
	5.1.4. Eigenes Vorgehen

	5.2. Lorcas Interpretation dreier poetologischer Begriffe: Imagination, Inspiration und Evasion
	5.2.1. Eine avantgardistische Tradition in drei Begriffen
	5.2.2. Ein Dichter und die Dinge

	5.3. Kontextualisierung von Lorcas Thesen
	5.3.1. Lorcas neue Positionierung im avantgardistischen Panorama und Umbesetzung von Konzepten
	5.3.2. Lorcas Romancero gitano als Beispiel inspirierter Dichtung
	5.3.3. San Juan de la Cruz’ Dichtung und Lorcas Sonetos del amor oscuro als Kunst der Inspiration
	5.3.4. Spanischer Identitätsdiskurs

	5.4. Zusammenfassung: Lorca jenseits der Imagination

	6. Schluss: Lorcas avantgardistische Lektüre der Tradition als Bruch mit etablierten Literatur- und 
Kulturgeschichtsschreibungen
	7. Bibliographie
	7.1. Verwendete Literatur
	
7.2. Abbildungen


