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I.  Max Aub im Kontext seiner literarischen Anfinge

Anniherung: zum Anliegen dieser Studie

Max Aub und die spanische Literatur zwischen Avantgarde und Exil ist die erste
deutschsprachige Studie zum Gesamtwerk Max Aubs. Doch selbst in Spanien,
Frankreich, Mexiko und den USA, wo vor allem seit den neunziger Jahren iiber
Aub geforscht wird, haben bislang nur wenige Autoren das Werk dieses so pro-
duktiven Schriftstellers in seiner Gesamtheit untersucht. Das erklirt sich zum
einen aus der Rezeptionsgeschichte seiner Biicher, die vor allem im mexikani-
schen Exil erschienen, lange bevor das Ende der Diktatur Francisco Francos in
Spanien den Weg zur unzensierten Veroffentlichung der Autoren des republika-
nischen Exils frei machte. Hinzu kam, dass die formale Heterogenitit sowie die
Komplexitit der meisten seiner Biicher deren Aufnahme beim breiten Publikum
erschwert, deren akademische Rezeption anfangs gebremst und deren Kanoni-
sierung ab den achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts nicht erleichtert hat. Zum
anderen ist da die schiere Menge seiner teilweise sehr umfangreichen Romane
(ein gutes Dutzend), seiner Theaterstiicke (iiber 50), seiner Erzéhlungen (iiber
60), seiner Essays und Literaturgeschichten, Gedichte und Tagebiicher, Reise-
berichte und Drehbiicher, die in der Summe fiir den Einzelnen nur schwer zu
tiberblicken sind.

Dennoch ist es nicht vermessen den Versuch zu unternehmen, das Werk Max
Aubs in einer reprisentativen Auswahl als signifikante Antwort auf eine der zen-
tralen Fragen zur spanischen Literatur des 20. Jahrhunderts zu lesen. Welche
Entwicklung durchliefen die in Spanien so auBlergewohnlich produktiven Avant-
garden der zwanziger und dreiBliger Jahre im vier Jahrzehnte dauernden Exil,
und welchen Weg fanden sie zuriick nach Spanien? Eine Antwort ldsst sich am
Beispiel der Texte Max Aubs finden, denn dessen Lebensdauer, Lebensweg und
literarisches Curriculum machen ihn in diesem Zusammenhang zum geeigneten
Gewihrsmann: Er lebte von 1903 bis 1972, musste Spanien nach dem Biirger-
krieg verlassen und fortan im Exil leben (1939-1972), und sein Schreiben blieb
— in ganz unterschiedlichen Ausprigungen und Weiterentwicklungen — von den
Maximen der Avantgarden bestimmt, in deren Kontext er in den zwanziger Jah-
ren zu schreiben begonnen hatte, damals mit dem Anspruch, ein «Revolutionédr
des Theaters» zu werden. Doch noch etwas kommt hinzu: Diesen Weg ins Exil
ging er nicht nur in typischer Weise wie Tausende andere, vielmehr hat er ihn
als Wahlspanier und mehrfach Vertriebener — geboren in Frankreich mit deut-
schem Familienhintergrund, mit elf Jahren nach Spanien iibersiedelt, im Alter
von 36 Jahren erneut in die Flucht getrieben — weitaus aufmerksamer als die
meisten seiner spanischsprachigen Zeitgenossen reflektiert. Insofern verbinden
sich in seinem Schreiben dreierlei Perspektiven, die des Zeitzeugen, die des (lite-



rarischen) Beobachters der Zeitlidufte, und die des Beobachters der Beobachtung,
insofern er seine selbst gewihlte Rolle als spanischer Schriftsteller und als Teil
des republikanischen Exils kontinuierlich hinterfragt.

Eine Analyse der spanischen Literatur der Avantgarden und des Exils am Bei-
spiel des Werkes von Max Aub kann dariiber hinaus zweierlei leisten: einerseits
die nach wie vor in vielen Studien und Literaturgeschichten geldufige Trennung
in «literatura del interior» und «literatura del exilio» in Frage stellen, anderer-
seits die Vorstellung von der klaren Unterscheidbarkeit zwischen avantgardisti-
schem Schreiben (bis in die dreiiger Jahre) und engagiertem Schreiben (nach
dem Biirgerkrieg und iiber den Biirgerkrieg) revidieren. Wie wir sehen werden,
ist es spétestens fiir die Literatur ab den fiinfziger Jahren nicht mehr sinnvoll, die
literarische Entwicklung in einem starren und bindren Modell (innen vs. auflen)
zu denken, weil die transarealen Vernetzungen der Autoren in und zwischen Eu-
ropa, Nordamerika und Lateinamerika viel zu wichtig wurden.! Ebenso gilt es,
die Sichtweise einer Literaturkritik zu korrigieren, die sich, vor allem in Spanien
selbst, seit den spiten sechziger Jahren und erneut in den Achtzigern thematisch
auf die Stoffe Biirgerkrieg und Exil fokussierte, wohingegen die &sthetischen
Fragen etwa zum Nachwirken und Weiterleben der avantgardistischen Praxis
wenig Beachtung fanden; die Autoren des republikanischen Exils wurden gewis-
sermallen festgelegt auf die moralische Rolle des guten Gewissens der Nation,
wozu ein tieferes Verstdndnis ihrer genuin kiinstlerischen Entwicklung weniger
wichtig war.

Moglich wird eine umfassende Werkuntersuchung zu Max Aub, weil die in-
ternationale Forschung iiber sein Werk seit den neunziger Jahren einen grofien
Aufschwung genommen und vor allem seine zentralen Romane und Theater-
stiicke inzwischen in Einzelanalysen bearbeitet hat. Die Ertrige der akademi-
schen Veranstaltungen anlisslich seines 100. Todestages im Jahr 2003 haben
diesen Fundus an philologischen Grundlagen noch erweitert, ebenso wie die seit
2001 erscheinende kritische Werkausgabe, von der bisher zwolf Bénde vorliegen.
Gleiches ldsst sich fiir die Forschung zum republikanischen Exil sagen, die im
gleichen Zeitraum umfassende Synthesen vorlegte und zunehmend an die inter-

Zum Begriff der «Transarealen Studien» vgl. den gleichnamigen Abschnitt in Ottmar
Ettes ZwischenWeltenSchreiben. Literaturen ohne festen Wohnsitz (2005a: 23-26), wo
es heiBit: «Wollte man — gewiss stark konturierend — eine transareale Literaturwissen-
schaft im Verbund verschiedenster Disziplinen der TransArea Studies von traditionellen
komparatistischen Ansitzen unterscheiden, so liee sich sagen, daf die letztgenannten
die Politiken, Gesellschaften, Okonomien oder symbolischen Produktionen verschiede-
ner Linder statisch miteinander vergleichen und gleichsam gegeneinander halten, wih-
rend eine transregionale Wissenschaft mehr auf die Bewegung, den Austausch und die
transformatorischen Prozesse hin ausgerichtet ist. Transarealen Studien geht es weniger
um Riume als um Wege, weniger um Grenzen als um Grenzverschiebungen, weniger
um Territorien als um Relationen und Kommunikationen. Denn unser Jetztzeitalter ist
ein Netzzeitalter. Es verlangt nach mobilen und relationalen, nach transdisziplinidren
und transarealen Wissenschaftskonzepten und einer bewegungsorientierten Begriff-
lichkeit.» (Ette 2005a: 26)



nationale Exilforschung mit ihren Denkansitzen jenseits ideologischer Dichoto-
mien Anschluss findet. Die Avantgardeforschung schlieflich, zuletzt angetrieben
durch die Frage nach dem Verhiltnis von Avantgarde und Moderne auf der einen,
Avantgarde und Postmoderne auf der anderen Seite, bietet methodisch wie histo-
risch-philologisch umfassend abgesicherte Grundlagen.? In diesen theoretischen
Zusammenhéngen und auf deutlich verbesserter philologischer Grundlage ist es
nunmehr moglich, mit dieser Studie einen anderen Blick auf Max Aubs Werk zu
werfen und zu neuen Erkenntnissen zu gelangen.

Warum heilit dieses Buch Max Aub und die spanische Literatur zwischen
Avantgarde und Exil? Zunichst einmal deshalb, weil der dsthetische Schliissel-
begriff Avantgarde und die literatursoziologische Zuschreibung Exil Ausgangs-
und Zielpunkt eines literarischen Werkes bezeichnen, die exemplarisch fiir jene
um die Jahrhundertwende geborene Generation spanischer Kiinstler sind. Der

2 Vgl. Asholt/Fihnders (2000b). Der Forschungsstand zur Exilforschung und zur Theorie
der Avantgarde wird, wie auch die zu den historischen (spanischen) Avantgarden, an
der entsprechenden Stelle dieser Einleitung sowie vor allem in den Kapiteln selbst auf-
gearbeitet. Wie weiter unten noch erldutert, wird der Begriff «Avantgarde» im Singular
verwendet, wenn die allgemeine Theorie oder, wie im Titel dieser Studie, in erster Linie
die Zeit der historischen Avantgarden im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts gemeint ist;
der Plural soll die vielfiltigen Auspriagungen der (spanischen) Avantgarden benennen.
Die eingangs angesprochenen Monographien zum Gesamtwerk von Max Aub stammen
von spanischen Hispanisten, namentlich von dem Ende 2008 verstorbenen Doyen der
Aub-Forschung Ignacio Soldevila Durante (1999), der sich bereits seit den fiinfziger
Jahren, seit seiner Madrider tesis de licenciatura (1954) iiber Aubs friihes Theater, mit
dessen Werk beschiftigte; daneben ist nur noch Rafael Prats Rivelles Studie (1978) zu
nennen. Zahlreicher sind die Monographien zu iibergreifenden Einzelfragen oder zu
Werkgruppen. Zur Prosa allgemein schrieben Ignacio Soldevila Durante (1973), Fran-
cisco A. Longoria (1977), iiber die Kurzprosa Maria Paz Sanz Alvarez (2004), zum
Kiinstlerroman Jusep Torres Campalans Dolores Fernandez Martinez (1993), zu den
Kiinstlerromanen Miguel Corella Lacasa (2003), zum Thema Spanien in Aubs Roma-
nen Raymond Lépez Corro (1971). Zum Theater veroffentlichten José Monleén (1971),
Lois A. Kemp (1971), Angel Borras (1975), Pilar Moraleda Garcia (1989). Zur Lyrik
haben bisher nur Juan Marfa Calles (2003b) und Xelo Candel Vila (2008) Monogra-
phien verfasst.

Seit mit Beginn der neunziger Jahre in der Autonomen Region Valencia unter Beteili-
gung der Universitit und der Gemeinde Segorbe mit dem Aufbau der Max-Aub-Stif-
tung (vgl. www.maxaub.org) begonnen wurde, konnten auf Basis des umfangreichen
Nachlasses des Autors regelmifig Einzelstudien vorgelegt werden, die zum Teil als
Grundlage fiir die Kommentierung der von der Biblioteca Valenciana edierten kriti-
schen Werkausgabe dienen (vgl. Bellveser 2011).

Beitrdge der deutschsprachigen Hispanistik zur Aub-Forschung beginnen, nach den
Vorarbeiten in den Artikeln von Siebenmann (1961, 1972), erst wieder mit den Aufsit-
zen von Rodiek (1996, 2008) und Eberenz (1998), die beide iiber den Kiinstlerroman
Jusep Torres Campalans arbeiteten. Einen ersten Werkiiberblick bot Figueras (1999),
bevor dann im Zug der deutschsprachigen Ausgabe des Magischen Labyrinths (1999—
2003) zahlreiche Veroffentlichungen deutschsprachiger Kollegen, in Deutschland wie
in Spanien, folgten. Zu Rezeption und Wirkung von Aubs Werk vgl. das Schlusskapitel
[— Kap. VI].



Dichter Federico Garcia Lorca, der Maler Salvador Dali, der Filmpionier Luis
Buiiuel, der Nobelpreistriger Vicente Aleixandre (um nur die vier bekanntesten
zu nennen) und eben Max Aub — sie alle debiitierten in den zwanziger Jahren
in einer Zeit fieberhafter Diskussion um Ziele, Moglichkeiten und Grenzen der
Avantgarde, in einer Phase grofiter Kreativitit der spanischen Kiinste. Zurecht
wurde diese Zeit, in Anspielung auf das «goldene Zeitalter» des Barock, von José-
Carlos Mainer «edad de plata», silbernes Zeitalter, genannt.

Begleitet wurde die von den Avantgarden beschleunigte Runderneuerung der
spanischen Kiinste jener Zeit — von einer «geistigen Wiedergeburt» spricht Gus-
tav Siebenmann (1985: 41) — durch die politische Entwicklung der dreiBiger Jah-
re: 1931 Ausrufung der Zweiten Republik, 1934 Scheitern der liberalen Reform-
politik der Regierungen des «bienio de reformas», Annulierung der Reformen
durch die konservative Regierung unter Gil Robles, militdrische Niederschla-
gung der Revolution in Asturien, Wahlsieg der Volksfront und Staatskrise 1936;
schlieBlich der Putsch der Militérs, der zum Biirgerkrieg fiihrte (1936-1939).
Wihrend anderswo in Europa autoritire Regimes an Bedeutung gewannen, ging
Spanien zu Beginn der dreifiger Jahre den umgekehrten Weg der Demokrati-
sierung von Staat und Gesellschaft. Vor allem in den Stddten wurde die Repu-
blik begeistert begriifit, ihr Kosename in allegorischen Darstellungen als junge
Frau lautete bezeichnenderweise «la nifia bonita», «das siife Maddchen». Kaum
ein Kiinstler verteidigte die 1931 untergegangene monarchische Ordnung, viele
sympathisierten offen mit der Republik und ihren kulturellen Reformprojekten,
und keiner blieb unbeteiligt von der allmihlichen Zuspitzung der politischen
Ereignisse.

Nach dem Biirgerkrieg kam 1939 fiir die meisten Autoren — wenn sie nicht
auf der Flucht gestorben waren wie Antonio Machado, ermordet wie Federi-
co Garcia Lorca oder inhaftiert wie Miguel Herndndez — das Exil. Zwar kennt
die spanische Kultur eine unerfreulich lange Tradition von Exilierungen, die bis
ins 15. Jahrhundert zuriickgeht, als mit dem Ende der Reconquista ethnische,
religiose und kulturelle Alteritdtskonstruktionen den kastilisch-aragonesischen
Fiihrungsanspruch auf der iberischen Halbinsel entscheidend legitimierten. Die
nachfolgende Ausweisung der muslimischen und jlidischen Bevolkerung, die
Marginalisierung all derer, die keinen Nachweis altchristlichen Bluts erbringen
konnten, schlieBlich die Vertreibung der liberal-demokratischen Krifte im 19.
Jahrhundert lassen José Luis Abelldn von einer «tradicién inquisitorial» (Abelldn
2001: 110) sprechen, die Mitte des 20. Jahrhunderts einen vorldaufigen Hohepunkt
gefunden habe. Doch das republikanische Exil von 1939 war sowohl in quantita-
tiver wie in qualitativer Hinsicht ein besonderer Fall: Unter der groflen Zahl an
Fliichtlingen befand sich ein Grofteil der stddtischen Bildungseliten, unter ihnen
viele Kiinstler. Doch auch diejenigen Autoren, die nicht das Land verliefen wie
Dédmaso Alonso oder der spétere Nobelpreistriger Vicente Aleixandre, oder die
bald zuriickkehrten wie José Ortega y Gasset, schrieben und publizierten unter
dem Druck diskursiver Ausschlussmechanismen. Der Biirgerkrieg als Trauma
und die auf ihn folgende Unterdriickung jeglicher freiheitlicher Kultur inner-
halb Spaniens ldsst folglich kein Werk unbeeinflusst, egal, ob es nun innerhalb
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der Landesgrenzen entsteht oder in Frankreich, Puerto Rico, Argentinien oder
Mexiko (um nur die wichtigsten Aufnahmelidnder zu nennen). Max Aub schreibt
im Vorwort zu seinem Zeatro de circunstancias: «Si existe algtn escritor espa-
fiol en cuya obra no haya repercutido la Guerra abominable que nos haya sido
impuesta, 0 no es escritor o no es espafiol.» (Aub 2002c: 227) Anders gesagt:
Ohne den spanischen Biirgerkrieg sidhe die Entwicklung der spanischen Literatur
nach den Avantgarden der zwanziger Jahre vollkommen anders aus, womit dieses
historische Ereignis, chronologisch zwischen Avantgarde und Exil gelegen, im
zeitlichen Bogen, den der Titel dieser Arbeit spannt, immer mitgedacht ist.

Wenn die Primisse stimmt, dass fiir die spanische Literatur des vergangenen
Jahrhunderts die dsthetische Erfahrung der Avantgarden der zwanziger Jahre
priagend ist und dass die existenzielle Erfahrung von Biirgerkrieg und Exil als
dominierender auBlerliterarischer Faktor fiir die weiteren Auseinandersetzungen
mit den Pramissen der Avantgarde gesehen werden muss, dann ist das Werk Max
Aubs in besonderer Weise geeignet, diese Entwicklung exemplarisch zu untersu-
chen. Allerdings nicht, weil sein Werk prototypisch wire — wie wir sehen werden,
ist es das nur in Teilen —, sondern weil sich in ihm ein besonders hoher Bewusst-
heits- und Reflexionsgrad fiir die in diesem Zusammenhang zu behandelnden
Fragen zeigt. Dies hat ganz wesentlich mit den Kulturen Max Aubs zu tun, mit
seiner Mehrsprachigkeit (neben dem Spanischen waren seine Muttersprachen
Franzosisch und Deutsch) und mit seinen Erfahrungen aus erster Hand in der
Pariser und Berliner Kunst-, Theater- und Literaturszene der zwanziger Jahre.
Gerade diese transkulturelle Prigung fiihrt dazu, dass sein Werk immer auch
zwischen den gédngigen (nationalen) Kategorien kultureller Identitidtszuschrei-
bung operiert. Im Kontext der vornehmlich iberisch fokussierten Identitdtssuche
des republikanischen Exils, die hdufig auf traditionelle (pan-) hispanische Muster
rekurriert (vgl. Rehrmann 1996), fillt er damit aus dem Rahmen. Auch deshalb
hei3t dieses Buch Max Aub und die spanische Literatur zwischen Avantgarde
und Exil.

Der Titel dieser Studie kann also in dreierlei Weise gelesen werden: Erstens als
Markierung eines chronologischen Bogens von den historischen Avantgarden bis
zur letzten Phase des republikanischen Exils, vom ersten Drittel des 20. Jahrhun-
derts bis in die siebziger Jahre. Nicht explizit genannt, aber immer zwischen den
beiden Phasen mitgedacht: der spanische Biirgerkrieg. Zweitens als Kartierung
eines transarealen Raums, der Europa und Amerika miteinander verschriankt und
die beiden Hemisphiren nicht in bipolare Beziehung zueinander setzt (Europa
= Heimat, Amerika = Exil) oder ihren Rdumen eine chronologische Ordnung
zuweist (zuerst die europdische Avantgarde, dann das amerikanische Exil). Viel-
mehr wird Europa, um nur zwei Beispiele vorauszuschicken, einerseits als Raum
vielfiltiger Ausschliisse erkennbar werden, andererseits als Wirkungsfeld latein-
amerikanischer Ismen. Wie wir sehen werden, wurden jene fragmentierten Iden-
titdtskonzepte und die dynamisierten Schreibweisen der Postmoderne, die gern
als charakteristisch fiir die Zeit um die Jahrtausendwende angenommen werden,
in Max Aubs Werken schon in der Mitte des 20. Jahrhunderts in Teilen gedacht
und umgesetzt. Drittens wird das Wortchen «zwischen» immer wieder als einzig



mogliche Verkniipfung auftauchen, um die Spezifik Max Aubs und seines Werks
in den diversen intellektuellen, dsthetischen und ideologischen Zusammenhingen
zu benennen. Als in Bewegung versetztes und sich selbst beobachtendes Erkennt-
nissubjekt konkretisiert er in seinem Werk ein «Erlebenswissen» (Ette 2004: 20),
das quer liegt zu den géngigen nationalen oder arealen Kartierungen. In diesem
Sinne schreibt Max Aub «ZwischenWelten», wie Ottmar Ette sie als Signatur des
«Jetztzeitalters» beschrieben hat (Ette 2005a: 26).

Die Produktivitit der spanischen Avantgarden, die ideologischen und dstheti-
schen Facetten des literarischen Exils, die transkulturelle Prigung Max Aubs —
betrachten wir etwas genauer die Eckpunkte der folgenden Studie.

Max Aub...

Das Werk des spanisch-mexikanischen Schriftstellers Max Aub ist duflerst um-
fangreich, umfasst alle literarischen Genres und wird in der seit 2001 edierten
Werkausgabe elf Binde mit jeweils 600 bis 800 Seiten Umfang fiillen. Bereits seit
den neunziger Jahren sind auch seine Tagebiicher, ein Teil seiner Artikel sowie
literaturgeschichtliche Studien, Aufsitze und Vortrige in kommentierten Einzel-
ausgaben erschienen. Entstanden ist dieses Werk zwischen 1923 und 1972. An-
fang der zwanziger Jahre schreibt Aub sein erstes Theaterstiick Crimen, und in
der Madrider Zeitschrift Esparia erscheinen die Gedichte Momentos; in seinem
Todesjahr 1972 befand er sich mitten in der Redaktion einer Roman-Biographie
iiber Luis Buifiuel, seinem Freund seit den zwanziger Jahren und Weggefihrte im
mexikanischen Exil. Um Max Aubs Werk und dessen Entstehungsbedingungen
zwischen mehreren Léndern, Sprachen und Kontinenten verstehen zu konnen,
muss man jedoch noch einen Schritt weiter zuriickgehen und einen Blick auf
seine franzosisch-deutsche Herkunft werfen.

Max Aub Mohrenwitz, so sein vollstindiger Name, wird am 2. Juni 1903 in
Paris geboren, als Sohn des deutschen Kaufmanns Friedrich Aub und der Fran-
z6sin Susanne Mohrenwitz.? Auch die Mutter hat deutsche Vorfahren in Sach-

3 Die erste Darstellung von Max Aubs Lebensweg findet sich bei Prats Rivelles (1978),
die derzeit umfassendste in Max Aub en el laberinto del siglo XX (Calles 2003a:
28-158), einem Katalog zur Hundertjahrfeier, in dem auch noch weitere Artikel iiber
seine Zeit im Konzentrationslager, zu seinen Europareisen oder seinem Verhiltnis zur
jiidischen Kultur zu finden sind. Die familidren Hintergriinde von Aubs jiidischen Vor-
fahren in Franken erldutert Iredi (2003), die franzosischen Kulturkontakte Rodriguez
Richart (1996), die mexikanischen Herndndez (2003). Eine knappe Gesamtdarstellung
in deutscher Sprache findet sich bei Figueras (1999a) und Buschmann (2003b, 2004a).
Die Selbstzeugnisse Max Aubs, auf denen alle biographischen Anndherungen fufen,
listet Manuel Garcia (2002: 175-178) auf; eine aufeinander abgestimmte Gesamtdar-
stellung der Vita geben Malgat (2003a, 2003b, 2003c und zusammenfassend 2007),
Aznar Soler (2003b, 2003c), Rodriguez (2003b). — Eine befriedigende Biographie, die
Aubs verschlungenem Lebensweg zwischen zwei Kontinenten und (mindestens) drei
Nationen gerecht wiirde, fehlt bis heute. Der biographische Roman Max Aub. Novela
von Javier Quifiones (Barcelona 2007) iiberspielt die Liicken — etwa iiber die politischen



sen, beide Eltern stammen aus jiidischen Familien, doch Max und seine jlingere
Schwester Magda werden nicht religios erzogen. Der Vater ist ein gut situierter
Geschiftsmann, der Junge wird zweisprachig erzogen, den grofbiirgerlichen
Anspriichen entsprechend mit einem deutschen und einem franzosischen Kin-
dermidchen. Im Sommer 1912 besucht die Familie die deutschen Verwandten
in Berlin, Miinchen und Niirnberg. Aubs Schule ist das prestigetriachtige Pariser
College Rollin, und spiter erinnert er sich, unter Aufsicht der Mutter mit Texten
von Victor Hugo lesen gelernt zu haben — eine behiitete Vorkriegskindheit im
heilen Teil Europas. Mit der franzdsischen Mobilmachung gegen das Deutsche
Kaiserreich im August 1914 werden die Aubs zu unerwiinschten Ausldndern,
die Familie flieht nach Spanien und verliert ihr Vermogen. Mit elf Jahren macht
Max Aub zum ersten Mal die Erfahrung, aus allen sozialen und kulturellen Zu-
sammenhiingen herausgerissen und zu einem Neuanfang gezwungen zu werden.
Valencia wird zu seiner Wahlheimat und Spanisch zu seiner Sprache, denn, wie
er spdter immer wieder betont, man stamme von dorther, wo man sein Abitur
macht: «Y no se es de donde se nace [... sino] de donde se estudia el bachillerato;
por eso soy valenciano.» (Aub 1969: 214)

Nach dem Schulabschluss 1920 weil3 Aub, der nach eigener Aussage bereits
1915 sein erstes Gedicht auf Spanisch geschrieben hat, dass er Schriftsteller wer-
den will, nur studieren mochte er nicht. Stattdessen ergreift er den Beruf des
Vaters, der Handelsvertreter fiir Modeschmuck und WeiBwaren ist, und bereist
fortan die spanische Provinz. Einerseits gewinnt er damit friih die finanzielle Un-
abhingigkeit, tkonomisch auf eigenen Beinen stehend seinen kiinstlerischen Weg
zu verfolgen, andererseits verstellt er sich so den Zugang zu literarischen Netz-
werken, wie sie an den Universititen, etwa zwischen dem jungen Luis Cernuda
und seinem Mentor Pedro Salinas, und vor allem in der Madrider Residencia de
Estudiantes gekniipft werden. Seine Schule sind Zeitschriften wie Espaiia oder
Nouvelle Revue Frangaise, die er abonniert hat, sowie der Besuch von Tertulias,
jenen spezifisch spanischen kiinstlerisch-politischen Gesprachsrunden in Cafés,
die er moglichst oft bei seinen Geschéftsreisen aufsucht. In Valencia gehoren er
und seine Schulfreunde José Gaos und José Medina Echevarria zum Kern eines
Kiinstlerzirkels, aus dem spiter namhafte Autoren, Kritiker, Philosophen oder
Maler wie Juan Chabas, Juan Gil-Alabert, Genaro Lahuerta oder Cecilio Pla
bekannt werden. Die zufillige Begegnung mit dem franzosischen Schriftsteller
Jules Romains bei einer seiner Geschiftsreisen bringt ihm ein Empfehlungs-
schreiben fiir den seinerzeit einflussreichen Kritiker Enrique Diez-Canedo ein,
dessen Bekanntschaft Aub 1923 macht. Ihm verdankt er die Einfiihrung in das

Aktivitdten in Siidfrankreich Anfang der vierziger Jahre oder Stationen und Begeg-
nungen der Deutschlandreisen in den sechziger Jahren — anstatt sie recherchierend zu
schlieBen.

Weitere biographische Informationen finden sich, so weit zum Verstindnis des Werks
notig, in den einzelnen Kapiteln, insbesondere in dem iiber das Schreiben im Exil
[— Kap. V].



literarische Leben Madrids, namentlich in die Tertulia im Café Regina, wo er un-
ter anderem Damaso Alonso, Alvarez del Vayo und Manuel Azafia kennenlernt.

Heirat 1926, Eintritt in die Sozialistische Arbeiterpartei 1929, dann 1931 die
Ausrufung der Spanischen Republik: Max Aub ist noch keine 30 Jahre alt, da er-
offnet sich ihm eine neue Welt. Pl6tzlich sitzen seine Freunde und Forderer in den
Ministerien der jungen Republik, fiir die Kultur und Volksbildung oberste Prio-
ritédt besitzen. Fiir sein Werk beginnt damit eine zweite Phase, auf die avantgar-
distischen Anfinge folgt eine Zeit der Politisierung und &sthetischen Neuorien-
tierung [— Kap. II]. In den folgenden Jahren — und verstérkt nach dem Ausbruch
des Biirgerkriegs 1936 — stellt er seine eigene schriftstellerische Arbeit zuriick
und sich selbst in den Dienst der Republik: Er ist Autor eines Memorandums
zur Neuordnung der staatlichen Theater, Direktor der Theatergruppe El Biiho,
Co-Organisator des Internationalen Kongresses Antifaschistischer Schriftstel-
ler in Valencia, Kulturattaché in Paris und zusammen mit Antonio Machado
Leiter des Nationalen Theaterrats. Bei diesen Aktivititen kommt Aub in engen
Kontakt zu all jenen Intellektuellen, die sich in diesen Jahren fiir die Republik
und gegen Franco engagieren. So etwa zu Pablo Picasso, den er beauftragt, fiir
den spanischen Pavillon der Pariser Weltausstellung ein Bild zu malen — Guer-
nica. Daneben zu Gustav Regler, Ernest Hemingway, Ilja Ehrenburg und vielen
anderen Schriftstellern, vor allem aber zu André Malraux. Mit ihm verfilmt Aub
1938 dessen Biirgerkriegsroman L’Espoir (unter dem Titel Sierra de Teruel). Der
beinahe gleichaltrige Freund wird zu einer der Schliisselfiguren fiir sein weiteres
Schaffen, denn dem Regisseur André Malraux verdankt Aub die Einfiihrung in
die Welt des Films, die ihm im mexikanischen Exil ein wichtiges berufliches
Standbein als Dozent und Drehbuchmitarbeiter verschaffen wird. Vor allem aber
werden seine Theaterkonzeption sowie die Dialog- und Montagetechnik seiner
Romane von dieser praktischen Erfahrung mit dem jungen Medium Film ge-
pragt. Und in seiner Eigenschaft als franzosischer Kulturminister ist es in den
fiinfziger Jahren ebenfalls Malraux, der Aub die zuvor verbotene Einreise nach
Frankreich ermoglicht (vgl. Malgat 2010: 37-40).

Doch noch ist Aub in Europa, wo 1939 der Biirgerkrieg mit dem Sieg Francos
und der Flucht Hunderttausender Republikaner iiber die Grenze nach Frankreich
endet; es ist die zweite Vertreibung in seinem Leben. Zuriick bleiben seine um-
fangreiche Bibliothek, Gemilde befreundeter Kiinstler sowie zahlreiche Manu-
skripte. Immerhin kommt er nach Frankreich, das Land seiner Muttersprache,
das Land seiner Kindheit und eines von ihm verehrten freiheitlichen Geistes. Es
ist der Moment, in dem er mit einer anderen Wahl der Sprache seines Schreibens
den bald folgenden Weg in Lagerhaft, Deportation und Exil hitte vermeiden
konnen. Fiinfzehn Jahre spiter, in einem Tagebucheintrag vom 27.9.1955, erinnert
er sich an diese Moglichkeit, die er de facto nie ernsthaft in Erwdgung gezogen
habe:

Me molesta cuando [...] JGD asegura que soy francés por haber nacido en Paris. Pero,
tratando de poner papeles en limpio, me doy cuenta de que, efectivamente, si hubiese
hecho valer ese hecho no hubiera estado tanto tiempo de campo en campo. Aunque me
hubiese acudido a las mientes —que ni eso sucedié—, no lo habria hecho. Hubiese sido



una traicién ante mi mismo. {Cémo me hubiera despreciado aunque nadie lo hubiese
criticado! (jCudntos habria, hubiera o hubiese!) (Diarios 267)

1940 wird Aub als auslidndischer «kKommunist» denunziert (was er nie war), und
es beginnt eine tiber zweijahrige Odyssee durch franzosische Konzentrationsla-
ger und Gefingnisse. Die «Akte Aub» bleibt bei den franzosischen Einreisebe-
horden bis 1958 unverindert, was mehrmals dazu fiihrt, dass seine Visaantrige
abgelehnt werden. Diese Verweigerung seiner Rechte als Citoyen in seinem Ge-
burtsland Frankreich kann man — nach der Vertreibung aus Frankreich 1914 und
der aus Spanien 1939 — durchaus als eine dritte Vertreibung betrachten. 1941
wird Aub, ungeachtet der Intervention namhafter Freunde wie André Gide und
Louis Aragon sowie der mexikanischen Botschaft nach Algerien deportiert, wo
er in dem Arbeitslager Djelfa an der Saharabahn arbeiten soll. Von dort gelingt
ihm die Flucht und iiber Casablanca die Ausreise nach Mexiko. Im Oktober
1942 schlieBlich landet Max Aub in Veracruz: Vor ihm liegt der dritte Neuan-
fang seines Lebens in einer neuen Kultur, diesmal auf einem neuen Kontinent.
Die folgenden zehn Jahre sind die literarisch produktivsten in Aubs Leben, in
ihnen entstehen die ersten drei Binde des Laberinto mdgico [— Kap. I1I], die
Theaterstiicke des Teatro mayor [— Kap. V] sowie zahlreiche Einakter, Erzih-
lungen, daneben all die Drehbiicher, Artikel, Auftragswerke, mit denen er sich
seinen Lebensunterhalt verdient. Seine Produktivitdt war sprichwortlich: Kol-
legen unkten, sie bekimen jeden Morgen die Tageszeitung und ein neues Buch
von Aub, und man machte sich einen Spaf} daraus, seinen Namen wie «Masati»
auszusprechen, eine onomatopoetische Verballhornung, die so viel bedeutet wie
«immer mehr».

Spitestens mit dem Beginn des mexikanischen Exils endet die zweite Phase
in Max Aubs Leben und Werk, weshalb fiir den weiteren Lebensweg auf das
Kapitel iiber Max Aubs Schreiben im Exil verwiesen sei [— Kap. V].

Max Aub und die spanische Literatur...

Das literarische Spanien der zwanziger und dreifliger Jahre

Schon die Skizze zu Max Aubs Lebensweg und den Entstehungsbedingungen
seines Werkes zeigt, dass sein Schreiben nicht wie selbstverstandlich und exklu-
siv als Teil der spanischen Nationalliteratur betrachtet werden kann, und wie zu
zeigen sein wird, geht es auch nie ganz in ihr auf. Vielmehr erfolgte die Wahl
der Sprache seines literarischen Ausdrucks ebenso bewusst und auf Grundlage
einer realen Alternative (Franzosisch) wie die Selbsteinschreibung in eine klar
umrissene liberale spanische Tradition; schon deshalb ist es nicht verwunderlich,
dass er von den akademischen und intellektuellen Reprisentanten der traditions-
bildenden Institutionen erst lange nach seinem Tod kanonisiert wurde. Dies gilt
es zu bedenken, wenn im Folgenden seine Rolle in der spanischen Literatur der
zwanziger und dreiBliger Jahre im Hinblick auf die nachfolgende Analyse seines
Frithwerks skizziert wird. Auf die zum Verstéindnis seines Schreibens so wichti-



gen franzosischen, deutschen und mexikanischen Beziige wird komplementér in
den nachfolgenden Kapiteln eingegangen.

In Spanien sind die Jahre der literarischen Anfinge Max Aubs politisch ge-
priagt von der Militdrdiktatur Miguel Primo de Riveras (1923-1929), die dem
Land nach der duflerst konfliktreichen und gewaltsamen Phase wihrend der
durch den Ersten Weltkrieg beforderten Wirtschaftskrise kurzfristig eine gewisse
Stabilitét gibt. Es ist eine fiebrige und politisierte Zeit hochster kultureller Auf-
merksamkeit; im ganzen Land entstehen, unbehelligt von der ansonsten strengen
Pressezensur, Literaturzeitschriften (auch Aub war an einer beteiligt), in denen
neue Wege fiir die spanische Geisteswelt gesucht werden, oszillierend zwischen
der Wiederbelebung hispanischer Hochkultur, der Aufwertung regionaler Ein-
fliisse und dem Aufbruch im Zuge sich iiberbietender Avantgarden. Es sind die
Jahre, in denen Rafael Alberti und Federico Garcia Lorca fiir Lyrik und Theater,
Salvador Dali und Luis Buiiuel fiir Malerei und Kino neue Wege weisen. Eine
der renommiertesten Zeitschriften, die die Rezeption der auBerspanischen Stro-
mungen ermoglicht und befordert, ist die von José Ortega y Gasset gegriindete
Revista de Occidente (1923-1936), in der auch Aub 1927 eine Erzdhlung verof-
fentlicht. In diesen Jahren schreibt er vor allem Theaterstiicke, zumeist Einakter,
daneben Lyrik und Erzihlungen, die er in bibliophilen Ausgaben veroffentlicht,
bei denen ihm Ausstattung und moderne typographische Gestaltung ebenso
wichtig sind wie der Text: Wort und (typo-) graphisches Zeichen sind bei Max
Aub schon friih gleichberechtigte Elemente der Kommunikation (vgl. Anddjar
Garcia 2010), eine Grundiiberzeugung, die bei der Verschrinkung von Text und
Ikonotext in seinem Kiinstlerroman Jusep Torres Campalans (1958) [— Kap. I1]
ebenso bedeutsam wird wie bei seinem neo-avantgardistischen Juego de Cartas
(1964) [— Kap. IV].

Die Lyrik: Poemas cotidianos

Trotz seiner Vorliebe fiir das Theater und seinem spiteren Erfolg als Roman-
cier — Max Aubs erste Veroffentlichungen sind Gedichte. Im Mirz 1923 druckt
die von Manuel Azafia, dem spiteren Staatspridsidenten der Zweiten Republik
geleitete Zeitschrift Espaiia (3, 1923) erstmals einen Text von ihm, Gedichte
des Abschnitts Momentos aus seinem ersten Buch, dem Gedichtband Los poe-
mas cotidianos (Barcelona 1925). Die Texte stammen aus den Jahren 1921/1922,
sind also im Alter von 19 Jahren entstanden. Eine Auswahl war bereits in ei-
ner Lesung im Ateneo von Madrid im Januar 1923 der Offentlichkeit prisentiert
worden. Das Buch, deutlich in symbolistischer Tradition stehend (vgl. Lépez-
Casanova 2001: 14ff.), bezieht sich in Form eines Widmungsgedichts explizit
auf den franzosischen Dichter Francis Jammes (1868—-1938) und dessen Band
De I’Angelus de l'aube a I’Angelus du soir (1898) und zeichnet in 35 Gedichten
assoziative Alltagsbeobachtung, sortiert nach Tageszeiten («Las mafianas», «La
noche»), nach. In dhnlicher Tradition stehend schrieb beispielsweise Damaso
Alonso seine Poemas puros, poemillas de la ciudad (1921), wobei diese lyrische
Richtung eine Nebenlinie der spanischen Dichtung jener Zeit darstellt («una ra-
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ma [...] que habia mostrado un desarollo menor, de segundo orden en nuestra
histérica lirica», Lopez-Casanova 2001: 14). Die Mehrzahl der Gedichte ist in
freiem Rhythmus verfasst, dessen Ausdrucksmdglichkeiten in groer Bandbreite
vorgefiihrt werden; das Eroffnungsgedicht Mariana hingegen, ein Liebesgedicht,
in dem die Wahrnehmung des Morgens durch die Figur der Geliebten (das Buch
ist Aubs kiinftiger Frau gewidmet) in der offenen Balkontiir tiberhoht wird, ist
ein klassisch komponiertes Sonett. Zwar sind die Gedichte des 19jdhrigen Aub
als Erstlingswerke erkennbar — in seinem Vorwort von 1925 sprach Aubs Mentor
Enrique Diez-Canedo von «versos inseguros» (in: Aub 2001a: 53), Soldevila ver-
merkt die «debilidad ritmica y musical de estos versos sinceros» (1999: 69) —, so
zeigen sich in ihnen doch Signaturen der Epoche. Zum einen der Versuch, einen
klaren, einfachen, «reinen» lyrischen Ausdruck zu erreichen, also eine fiir die ly-
rischen Avantgarden typische Ablehnung rhetorischen Ballasts, und zum anderen
eine thematische Ausrichtung am Subjektiven, Intimen, Privaten. Dass damit das
Politische, das Offentliche dezidiert ausgeschlossen bleibt aus der Kunst, scheint
dem Autor allerdings selbst nicht recht geheuer zu sein, wenn in dem an Francis
Jammes gerichteten Gedicht Intermedio das Ich Unbehagen angesichts der Ig-
noranz gegeniiber den Mitmenschen («sin preocuparnos para nada») empfindet
und es sein Gegeniiber fragt, ob man daran nicht etwas dndern miisse («;no nos
valdria mas hablar/hacer politica?»), bevor es seine Sehnsucht nach einer Ver-
bindung zwischen beiden Sphiren formuliert: «Quisiera yo unir los dos idales/y
siento lo imposible de estos esponsales;/o vivir para ellos o vivir para mi,/fuego
en el hogar, la intemperie alli.» (Aub 2001a: 72, 74)

Aubs erste Buchverdtfentlichung sind Los poemas cotidianos, aber als Dich-
ter hat er sich nie gesehen, vor allem weil ihm, wie er immer wieder betonte,
die dazu notige Musikalitit fehle. Im Vorwort zur dem Gedichtband Antologia
traducida (1963) erinnert er sich an eine Begegnung mit seinem Onkel Ludwig
Aub in einem Miinchner Biergarten 1924. Schon der habe ihm damals auf den
Kopf zugesagt: «No tienes el menor sentido de la musica», weshalb ihm das
fiir Lyrik unabdingbare Gespiir fiir Rhythmus fehle (Aub 2001a: 167). Dennoch
lasst er von dem Genre Zeit seines Lebens nicht ab. 1971 veroffentlicht er kurz
vor seinem Tod den Band Subversiones, 1982 erscheint posthum das apokryphe
lyrische Tagebuch Imposible Sinai.

1933 kommt in Valencia sein zweiter Gedichtband A heraus, wie schon die
Poemas cotidianos in kleiner Auflage und aufwindig typographisch gestaltet.
Zuvor hatte er in der von Gerardo Diego edierten Zeitschrift Carmen 1928 das
Jorge Guillén gewidmete Gedicht Luna (Peaje a J.G.) verdffentlicht, 1932 in
Luys Santamarias Azor eine lyrische «Homenaje a Matisse».* Wenn man die

Die Aufhebung der Grenzen zwischen den Kiinsten, in diesem Fall zwischen bildender
Kunst und Literatur, war eine der Forderungen der Avantgarde (mit der sie wiederum
an die Romantik ankniipfte, so die zentrale These in Octavio Paz’ Los hijos del limo.
Del romanticismo a la vanguardia (1974: 92ff.). Aubs Gedicht iiber den Maler (Ma-
tisse), der in dem Roman Jusep Torres Campalans eine wichtige Rolle spielen wird
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poésie en prose des Buches Yo vivo (entstanden 1934-1936, erschienen 1953)
nicht der Lyrik zurechnet und einige Propaganda-Gedichte aus der Zeit des Biir-
gerkriegs nur der Vollstdndigkeit halber erwihnt, sind damit alle vor dem Exil
entstandenen Gedichte genannt. Das nichste wird erst wieder das lyrische Ta-
gebuch aus dem nordafrikanischen Arbeitslager Djelfa Diario de Djelfa (1944)
[— Kap. V] sein.

Mit diesem schmalen lyrischen Werk — zwei Biichlein in kleiner Auflage so-
wie einige wenige Gedichte in Zeitschriften — konnte Max Aub nicht ausreichend
am Erfolg jenes Genres partizipieren, das in der hispanischen Kultur einen be-
sonderen Stellenwert bei der Etablierung im literarischen Feld besitzt und gerade
seinerzeit, mit der Inthronisierung der generacion del 27, die literarische Biihne
dominierte. Auflerhalb seines literarischen Freundeskreises wurden seine Ge-
dichte nicht rezipiert, nicht besprochen und nicht in Anthologien als traditions-
bildend in den Kanon eingespeist. Genau diese Rolle des nicht wahrgenommenen
Dichters in einem literarischen Kontext florierender poetischer Erneuerung re-
flektierte Aub in dem Roman Luis Alvarez Petrefia (erstmals 1932—1934 erschie-
nen in der Zeitschrift Azor), einem Briefroman iiber einen jungen Schriftsteller,
der, gescheitert in der Liebe und erfolglos als Dichter, Selbstmord begeht. Dieses
Buch kann, wie ich im zweiten Kapitel dieser Studie zeigen mochte, auch als ei-
ne frithe kritische Bewertung der Moglichkeiten und Grenzen avantgardistischer
Asthetik in Spanien gelesen werden.’

Die Prosa: Geografia, Prehistoria, 1928, El cojo

Umfangreicher als das lyrische Werk ist das in Prosa, das aus fiinf zum Teil
lingeren Erzihlungen besteht, dem bereits erwihnten Briefroman Luis Alvarez
Petreria, den Aub in den sechziger Jahren mit zwei Fortsetzungen weiterfiihren
wird [— Kap. II] und dem unvollendeten Roman Yo vivo, der 1934 bis 1936 ent-
steht, aber erst 1953 veroffentlicht wird. Nach dem Prosaerstling Caja, erschienen

[— Kap. II], reflektiert insofern eine seinerzeit gingige Verkniipfung, wenn man an die
dichtenden Kiinstler Rafael Alberti oder Luis Bufiuel denkt.

Wie selbstverstindlich die édsthetische Nihe von Autoren war, die in den dreiliger Jah-
ren politisch grundlegend andere Wege gingen — Republikaner die einen, Falangisten
die anderen —, hat Mechthild Albert (1996) gezeigt. An dieser Stelle ist sie im Kleinen
zu erkennen: Diego wie Santamaria, den Aub in Campo cerrado als lyrischen Faschis-
ten portritiert [— Kap. III] und den er bei seiner Spanienreise 1969 wiedertrifft, wie
man in La gallina ciega (1971) nachlesen kann [— Kap. V], waren bald darauf gliihen-
de Unterstiitzer der Falange.

Max Aubs Werke werden, so weit als moglich, nach der kritischen Gesamtausgabe Ob-
ras completas (2001ff.), herausgegeben von Joan Oleza, zitiert; hiufig verwendete Texte
erscheinen unter den Abkiirzungen geméfl dem Abkiirzungsverzeichnis im Anhang. —
Zur spanischen Kultur und Literatur der zwanziger und dreifiger Jahre vgl. Lépez de
Abiada (1995), Pérez Firmat (1993), Rédenas de Moya (1998). — Uber Max Aubs Lyrik
haben vor allem Loépez Casanova (1996, 2001), Carrefio (1996), Calles (2003b), und
Candel Vila (1996, 2003a, 2008) gearbeitet.
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1926 in der ganz der Avantgarde verschriebenen Zeitschrift Alfar,® konnte Aub
die Erzidhlung Geografia im Jahr darauf auszugsweise in der von José Ortega y
Gasset geleiteten Revista de Occidente platzieren; das Buch folgte 1929. Beide
Erzdhlungen greifen auf eine mythische Thematik zuriick: im Fall von Geografia
auf den Mythos von Phiddra und Hippolitus, der aber transformiert wird (bei
Aub verfiihrt Hippolitus seine Stiefmutter), der nicht tragisch, sondern ironisch-
humoristisch erzidhlt wird, dessen Figuren keine psychologische Kohirenz zei-
gen, dessen Narration ohne Plot auskommt und dominiert wird von Sprachspiel,
gewagter Metaphorik und metaliterarischen Anspielungen. Ein Text im Einklang
mit der von José Ortega y Gasset beschriebenen «literatura deshumanizada»,
dessen besonderer Reiz in einem Humor liegt, der aus dem distanzierten Umgang
des Nicht-Muttersprachlers Aub mit dem Sprachmaterial erwichst («provocado
por su acercamiento al idioma a partir de su anterior poliglotismo»), wie Ignacio
Soldevila hervorhebt (1999: 100).

Prehistoria, 1928 kam 1928 in der Zeitschrift Murta heraus, die umfangrei-
chere Fdbula verde 1932 als kunstvoll illustriertes Buch mit Graphiken der Maler
Genaro Lahuerta und Pedro Sdnchez.” Diese phantastische Erzihlung von den
Traumen des Miadchens Margarita Claudia, das bei der Ansicht von Fleisch ohn-
michtig wird und in phantasievollen Metaphern von Obst und Gemiise trdumt,
spielt in Montcornet, dem Ort im Département Oise, wo die Aubs bis 1914 die
Sommerfrische verbrachten. Mehr als in Geografia, wo die Histoire kaum zu
rekonstruieren und die auftretenden Figuren (der reisende Kapitédn, sein Sohn,
seine zweite Frau) kaum mehr als Schemen waren, sind in Fdbula verde eine
Handlung und rational aufeinander zu beziehende Ebenen erkennbar. Denn im
Kern geht es Margarita nicht ums Essen, sondern um die Sexualitiit, vor deren
Fleischlichkeit sie zuriickschreckt. Auch in dieser Erzéhlung ist Aubs Mehrspra-
chigkeit insofern unmittelbar prisent, wenn etwa der Erzéhler in einer FuBBnote
tiber den Doppelsinn von franzosisch «col» und «chou» [Kohl] schreibt, der, wire
er fiir jeden Leser nachvollziehbar, ihm das Schreiben leichter machen wiirde
(vgl. Aub 2006a: 79).

Die Sensitivitit, die in Fdbula verde spiirbar ist, bestimmt auch den 1934 bis
1936 verfassten Kurzroman Yo vivo, der in der streng subjektiven Perspektive der

Aub schrieb Beitrige fiir und verdffentlichte eigene Texte in einer Vielzahl von avant-
gardistisch ausgerichteten Zeitschriften, neben Alfar (La Corufia) und Azor (Barcelo-
na), Carmen (Santander), Isla (Sevilla), Verso y Prosa (Murcia); in Madrid waren es
Diablo Mundo, La Gaceta Literaria, Nueva Espaiia und die Revista de Occidente,
tiber deren Bedeutung weiter unten noch zu reden sein wird; in Valencia: Murta, Nueva
Cultura und Taula de Lletres Valencianes (vgl. Aznar Soler 2003a: 311f.).

Es waren Skizzen von Friichten dieser beiden Maler, die die Ausgabe schmiickten,
sowie auf jeder Seite eine Reproduktion aus den botanischen Miniaturen des Valen-
cianischen Naturkundlers Antonio José de Cavanilles (1745-1804). Dieser Ikonotext
war keineswegs allein illustrierend eingesetzt, sondern bedeutete vor allem eine Replik
auf die Ablehnung einer Veroffentlichung des Textes in der angesehenen Reihe Nova
Novorum durch Fernando Vela, der ihn als «demasiado vegetal» abgefertigt hatte (vgl.
Soldevila 1999a: 98).
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Fokusfigur Enrique einen Tag am Strand nachzeichnet, sein Licht, seine Geriiche,
seine taktilen Wahrnehmung, vom Morgengrauen bis zum Abend. Dieser zugleich
vitalistische Text, der sich ganz auf die Intensitit mediterraner Sinnlichkeit ver-
lasst (und insofern dem zeitgleich entstandenen Cdntico seines Freundes Jorge
Guillén eng verwandt ist, vgl. Moraleda 1995: 28), lag dem Autor sehr am Herzen.
Sein «gran libro» hitte Yo vivo werden konnen, wie er in einem Brief an Ignacio
Soldevila erwihnte (Soldevila 1999a: 102). In der Nachbemerkung zu dem erst
nach dem Biirgerkrieg unverindert verdffentlichten Text schreibt Aub: «LL.o miro
con carifio porque es el libro que pudo ser y no es. El mundo me ha prefiado de
otra cosa. Tal vez es lastima, tal vez no. Y me lo dedico a mi mismo, in memo-
riam.» (Aub 2006a: 119) Mit dieser nachtriglichen Veroffentlichung in Mexiko
wird Yo vivo zu einem der Briickentexte, die eine direkte Verbindung herstellen
zwischen den avantgardistischen Anfingen und dem Schreiben im Exil. Zwar
beerdigt Aub in seiner Nachbemerkung explizit den Avantgardisten der Vorkriegs-
jahre («Me lo dedico a mi mismo, in memoriam»), doch weder modifiziert er den
Textkorpus, noch distanziert er sich von ihm. Spiter nimmt er Yo vivo sogar in
die Auswahlbinde Mis pdginas mejores (1966) und Novelas escogidas (1970) auf.
Die Riickbesinnung auf seine literarischen Anfinge und insbesondere auf einen
so lebensbejahenden Text wie Yo vivo zu Beginn der fiinfziger Jahre hat einerseits
mit der lebensweltlichen Tatsache zu tun, dass es ihm und seiner Familie nach
den Entbehrungen der ersten Jahre in Mexiko materiell inzwischen besser ging.
Diese Haltung ldsst sich gut im Tagebuch erkennen, wo er am 23.1.1953 schreibt:

Olvidar. Gritar alto que la vida, lo tnico que traemos, es prodigiosa. [...] Nos hemos
olvidado de la vida por tenerla tan a mano [...]. Sacar de cada cosa algo bueno. Asom-
brarse. Hallar en todo razén de vida y darle gracias al cielo que es la tierra. Olvidar.
(Diarios 223)

Andererseits klingt hier eine Sehnsucht nach neuen literarischen Ausdrucksmog-
lichkeiten an. Aub, der sein Schreiben nach 1939 zunichst exklusiv dem Thema
der Erinnerung an Biirgerkrieg und Holocaust gewidmet hatte, will nun auch
einmal «vergessen» und das Leben als Leben genieB3en (vgl. Moraleda 1995: 29).
Yo vivo ist der Text, der ihn an eine existenziell lebensbejahende Grundhaltung
fritherer Jahre erinnert und ihm vor Augen fiihrt, dass er wieder so schreiben
konnte; vor allem seine apokryphen Biographien werden von dieser Reorientie-
rung geprigt sein [— Kap. I1].

Mit der Biirgerkriegserzidhlung El cojo, geschrieben wihrend der Dreharbei-
ten zu Sierra de Teruel, der Verfilmung von André Malraux’ Roman L’Espoir,
veroffentlicht noch wihrend des Kriegs in Hora de Esparia (1938), beginnt be-
reits das Laberinto mdgico, sein mehrbandiger Werkzyklus iiber den spanischen
Biirgerkrieg, seine Ursachen und Folgen, der Gegenstand des Kapitels III Gegen-
dsthetik des Biirgerkriegs sein wird.3

8 Die Erziihlung El cojo gilt als eine der wichtigsten iiber den spanischen Biirgerkrieg und

ist dank der hdufigen Aufnahme in Anthologien einer der kanonisierten Texte Aubs;
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Das Theater: Una botella

Mehr als alle anderen Genres bestimmt das Theater, bestimmt die Suche nach
der Erneuerung des Theaters die Anfinge von Max Aubs Schreiben. Immer wie-
der betont er, dass der Dialog von Beginn an seine bevorzugte Ausdrucksform
gewesen sei:

Yo no comencé escribiendo versos sino escribiendo teatro. No sé por qué, pero siempre
tuve mayor facilidad para decir lo que tengo que decir a través de varias personas que
no por mi boca. (Aub 1972: 37)

Noch kurz vor seinem Tod, im Riickblick auf eine Karriere, in der sein The-
ater wenig gespielt wurde und er sich vor allem als Prosaautor einen Namen
gemacht hat, unterstreicht er die Bedeutung des Theaters fiir sein Selbstbild als
Schriftsteller: «En realidad, soy hombre de teatro y no novelista.» (Interview
mit Kemp 1977: 16) Sein erstes Biihnenwerk Crimen entstand 1923, die erste
Veroffentlichung war das Stiick El desconfiado prodigioso (1926, Urauffiihrung
1929). An seinem letzten Stiick Retrato de un general, visto de medio cuerpo y
vuelto hacia la izquierda arbeitete er 1969, und noch 1971 besorgte er die spa-
nische Ausgabe einer Auswahl seiner Stiicke, die sein Erstling El desconfiado
prodigioso erdffnete. Aubs dramatisches Werk schligt also tatsidchlich den Bo-
gen von den Anfingen im Kontext der historischen Avantgarden bis zum Ende
seiner schriftstellerischen Laufbahn im Exil, insofern ist es hier von besonderem
Interesse. Auch deshalb, weil es eine erstaunliche formale Homogenitit aufweist.
Auf diese Tatsache weist bereits Ignacio Soldevila hin: «En el teatro de Max Aub
se manifiesta una homogeneidad de composicién que contrasta con [...] su obra
narrativa.» (Soldevila 1999a: 149)

Von dem iiber 50 Stiicke umfassenden dramatischen Werk ist etwa ein knap-
pes Drittel, iiblicherweise als Primer teatro bezeichnet, vor dem Exil entstanden.
Es ldsst sich in zwei Werkgruppen betrachten, deren dsthetische Entwicklung
mit dem politischen Umfeld der zwanziger und dreifliger Jahre in engem Zu-
sammenhang steht. Wihrend der Spitphase der Monarchie entsteht der wesentli-
che Teil seines experimentellen Theaters (1923-1931), aus dem Aub fiinf Stiicke
unter dem Titel Teatro incompleto (1931) in einem Sammelband verdffentlicht.
Die zweite Werkgruppe steht in Verbindung mit den Bestrebungen der Segunda
Reptblica zur Erneuerung der spanischen Biihnen sowie mit dem politischen
Theater der Zeit des Biirgerkriegs. Aub bezeichnet die zehn Stiicke aus dieser
Zeit als «teatro de circunstancias»; unter diesem Titel sollten sie 1938 erscheinen,
was wegen der Kriegswirren aber nicht mehr moglich war. Ab 1931 ist Aub in
vielfiltiger Weise an der Schaffung neuer Theaterstrukturen beteiligt: Ahnlich
wie Federico Garcia Lorca, der die bertihmte Theatergruppe La Barraca leitet,
organisiert Aub in Valencia ein Studententheater (E! Biiho, 1934-1936), das im

zur dsthetischen Analyse der Erzdhlung vgl. Buschmann (2005a). — Zur frithen Prosa
Max Aubs vgl. Moraleda (1995), Martinez Latre (1996), Sanz Alvarez (2003b, 2004),
Benitez Burraco (2004) und Garcia Sdanchez (2006).
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Rahmen der republikanischen Misiones Pedagogicas den Auftrag hatte, als Wan-
derbiihne spanische Klassiker auf offentlichen Plidtzen dem Volk nahezubrin-
gen. Im Auftrag von Staatsprisident Manuel Azafia verfasste er die Denkschrift
Proyecto de estructura para un teatro nacional y escuela de baile zum Aufbau
einer staatlichen Biihnenorganisation (1936) und leitete ab 1937 mit Antonio
Machado den Consejo Central de Teatro. Mit dem Exil ab 1939 beginnt eine neue
Phase, in der Aub nach einer Zeit der Sammlung und Konzeption (1939-1942)
in schneller Folge sechs grofie historische Dramen iiber Vertreibung, Flucht und
Holocaust (das sogenannte Teatro mayor, 1942-1952) sowie zahlreiche politische
Einakter (Teatro breve) verfasst, die im Kapitel V Ausgeschlossen Schreiben
behandelt werden.

Betrachten wir zunichst das «teatro incompleto», das Aub so nennt, weil es
als szenische Erneuerung der spanischen Biihnenpraxis konzipiert war, aber nicht
gespielt wurde und deshalb unvollstindig («incompleto») sei. Im Vorwort zur
Druckausgabe des Stiickes Narciso (1928) erldutert er:

Ni pensada ni escrita esta obra para ser leida, hecha para la escena, viene a ahogarse en
el libro. Teatro incompleto se podria llamar. Las circunstancias del teatro en Espaiia,
quiero suponer que s6lo actuales, no permiten lograr su representacién. Supla la visién
del lector lo que actores y directores debieron darle: acento y vida. (Aub 2002c: 16, 54)

Eine Erkldrung fiir den Misserfolg, seine Stiicke nicht gespielt zu sehen, sieht
Aub zunichst bei sich selbst: «Desde el principio quise escribir y dirigir tea-
tro, o sea, hacer teatro de verdad. Queria ser un revolucionario del teatro, hacer
lo que hacian en poesfa mis compaiieros de generacioén. Pero fracasé.» (Aub in
Kemp 1977: 18) Doch ist es nicht Aub allein, der bei diesem Versuch scheitert.
Anders als den Lyrikern gelingt es den Dramatikern seiner Generation nicht,
ihr Genre zu «revolutionieren» oder nachhaltig zu reformieren. Aub sagt: «Las
circunstancias del teatro en Espafia [...] no permiten lograr su representacion.»
(Aub in Kemp 1977: 18) In der Tat war es so, dass Theaterautoren grofite Schwie-
rigkeiten hatten, innovative Ansitze zu realisieren, weil das Theater als Insti-
tution spezifische Beharrungskrifte entfaltete, wie es sie fiir Lyrik und Prosa
nicht gab. Wegen des «conservadurismo estético e ideoldégico dominante en el
teatro comercial espafiol — tanto por parte de las compaiifas como por parte del
publico espectador —» (Aznar Soler 2003a: 193) hatten Theaterautoren, die we-
der biirgerliches Unterhaltungstheater in der Tradition von Carlos Arniches oder
der Briider Alvarez Quintero inszenieren noch Stiicke schreiben wollten im Stil
der «alta comedia» des noch immer einflussreichen Nobelpreistrigers Jacinto
Benavente, keinen Zugang zu den Biihnen. Ungespielt oder auf kleine Biihnen
beschrinkt blieben folglich nicht nur Max Aub, sondern auch José Bergamin,
Rafael Dieste oder Miguel Mihura mit seinen Tres sombreros de copa (entstan-
den 1932, uraufgefiihrt 1952). Selbst ein Ramoén del Valle-Inclan verdffentlichte
sein heute kanonisiertes Stiick Luces de Bohemia 1921 vorab in der Zeitschrift
Espaiia und musste bis 1924 auf die Urauffithrung warten, die dann auch noch
alles andere als ein Erfolg war. Als Ausnahmen zu nennen wiren die Dramen
Federico Garcia Lorcas (der allerdings von seinem Ruhm als erfolgreichster Ly-
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riker seiner Generation profitierte) oder Alejandro Casonas, dessen poetisches
Stiick Nuestra Natacha 1936 beim Publikum erfolgreich war (aber umgekehrt
von der progressiven Kritik als zu unpolitisch geschmiht wurde, vgl. Rodriguez
Richart 2003, Vilches de Frutos 2004). Allenfalls Auffiihrungen in dezidiert
avantgardistisch ausgerichteten Studententheatern waren leichter zu realisieren:
Im Fall Aubs wurde eine katalanische Ubersetzung seines zweiten Stiicks EI de-
sconfiado prodigioso 1930 in diesem marginalisierten Kunstraum in Vilafranca
del Penedés uraufgefiihrt. Jos¢ Monledn begreift diesen Ausschluss des innova-
tiven Theaters von den Biihnen als ein erstes Exil, die physische Vertreibung der
mit der Republik sympathisierenden Dramatiker bezeichnet er folglich als deren
«segundo exilio» (Monle6n 1984b: 65).

Eines der typischen frithen Theaterstiicke Max Aubs ist der Einakter Una
botella (1924). Das minimalistische Biihnenbild zeigt, in der Mitte der Szene
stehend, eine grofle Flasche mit rotem Etikett vor einem schwarz-weil} karierten
Hintergrund. Das erste Wort hat der «Autor», der unsicher zum Publikum spricht,
wihrend die Lichtregie auf der im Halbdunkel liegenden Biihne «todos los juegos
de luz» flackern ldsst: Man habe eine Farce angekiindigt, erklidrt der «Autor»,
dabei sei das folgende Stiick eine Tragodie, und alles, was der Zuschauer zu
sehen bekomme, sei Teil von ihm selbst: «jEsto que aqui os doy, soy yo!» (Aub
2002c: 96). Nachdem der «Autor» von einem «Espectador», den die Biihnenar-
beiter nicht zuriickhalten konnen, als «farsante» beschimpft und von der Biihne
vertrieben ist, ergreift die Flasche das Wort, zihlt auf, wie man sie wahrnehmen
kann (groB und klein, schmal oder bauchig etc.), woriiber aber das Entscheidende
vergessen werde: «Soy una botella, nada mds; eso es: una botella.» (96) Um sie
sitzen zwei Betrunkene und geraten in Streit, wie diese groB3e Flasche mit ihrem
roten Etikett denn nun ausssehe; ob sie grofl oder klein, dunkel oder hell, mit oder
ohne Etikett vor ihnen stehe. Der Clown, der Zuschauer und der Dichter kommen
hinzu, der Streit eskaliert bis zu Handgreiflichkeiten, und schlieflich ruft man
den «Autor» herbei, der die Unklarheit in der Sache auf die Inszenierung schiebt
(«La culpa es del impresario,» 107). Daraufthin wird er vor allem vom «Especta-
dor» wiist beschimpft; der «Autor» ldsst ihn von Biihnenarbeitern wegschaffen.
Eine Losung bietet der «Harlequin», der sagt, die Flasche existiere gar nicht:
«Nada existe en verdad. [...] Nada es verdadero, real realidad.» (108) Das lassen
nun auch die Betrunkenen gelten («[...] en este mundo todo es ilusién y nada
realidad») und finden, egal wie die Flasche aussehe, am besten trinke man sie
aus. Alle trinken, taumeln, tanzen, worauf der «Autor», mit «mascarilla tragica»
und unterstiitzt vom Souffleur, wieder die Biihne betritt, um ihnen klarzumachen,
dass sie sich irren. Darauf fallen die Tanzenden «en ridiculas posturas de mufie-
cos desarticulados» neben der Flasche in sich zusammen. Das Schlusswort des
Einakters hat die Flasche selbst, die den Konflikt relativiert: Sie sei nichts weiter
als eine Flasche, aber wenn jeder sie anders wahrnehme «creedlo a todos porque
si asf lo dicen, es que asi me ven. Y todos tenemos razén.» (109)

Die Elemente des Stiickes, mit denen es an das avantgardistische Theater sei-
ner Zeit anschlieft, sind gut zu erkennen: Die Authebung der Trennung zwischen
Biihne und Zuschauerraum, wie Pirandellos Sei personaggi in cerca d’autore
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(1921) sie vorgefiihrt hatte, in der Figur des «Espectador»; die Illusionsbrechung
durch die Lichtregie oder die metatextuelle Rede des «Autors» (der auch noch mit
der Maske des Tragdden auftritt); der Verzicht auf psychologischen Realismus,
vielmehr ein Einsatz der Figuren in der Linie des Puppen- oder Maskentheaters
von Edward Gordon Craig; die, anders als im biirgerlichen Ausstattungstheater,
dezidiert minimalistische Biihnendekoration gemidfl den Vorstellungen von der
«nackten Biihne» bei Jacques Copeau und Adolphe Appia’; die Infragestellung
des Subjekts, sowohl explizit (wenn Autor und Flasche ihr Ich-Sein betonen, das
aber nicht intersubjektiv erkannt wird) wie implizit (indem dem Autor-Subjekt
ein gleichberechtigtes Subjekt einer Flasche gegeniibergestellt wird). Dariiber
hinaus wird in Una botella ein Thema verhandelt, das in Aubs weiterem Schaffen
immer wieder auftauchen und vor allem die Dialogstruktur priagen wird, nimlich
die Problematik, wenn nicht Unmdoglichkeit menschlicher Kommunikation (vgl.
Monti 1992).19 In Una botella reden alle am Dialog Beteiligten (einschlieRlich
«Autor» und «Espectador») wortreich aneinander vorbei, was nochmals betont
wird im Schlusswort der Flasche, wonach jede Sichtweise fiir sich betrachtet
korrekt, aber nicht intersubjektiv vermittelbar sei. Politisch pointiert findet sich
das Motiv noch iiber 40 Jahre spéter in dem Stiick in E/ cerco (1968), das den Tod
Che Guevaras im Dschungel von Bolivien zum Gegenstand hat und das Scheitern
des Revolutionirs u.a. damit erkldrt, dass er mit den Indigenas nicht in deren
Sprache habe kommunizieren kénnen.!!

Max Aub und die spanische Literatur zwischen Avantgarde...

Welche Rolle spielt Max Aubs Werk im Kontext der historischen spanischen
Avantgarden? Welche Stellung nimmt sein Werk im Kontext ihrer weiteren Ent-
wicklung und Rezeption ein? Diese Fragen sind nicht eindeutig zu beantworten, da
der Bezugsrahmen dieses Vergleichs, die spanischen Avantgarden, als Einheit nicht
existiert und zu keinem Zeitpunkt sinnvoll definitorisch festzustellen ist. Vielmehr
sind die spanischen Avantgarden von einer Vielzahl sich dynamisch iiberlagernder
Bewegungen gekennzeichnet, die (anders als in Frankreich oder Deutschland) nur
selten den ostentativen und radikalen Bruch mit der kiinstlerischen Tradition su-
chen, sondern oft in Teilen bewahrend die Kiinste erneuern wollen. Luis Buiiuel

Allgemein zur Theateravantgarde und den Konzepten von Gordon Craig, Copeau und
Appia vgl. Brauneck (1986); zu Max Aubs Orientierung an deren Theatermodellen vgl.
Figueras (2003a) und Aznar Soler (1993).

Die Titelfigur seines Stiickes Narciso (1927), «il tentativo pill apertamente impegnato
nell’ambito del teatro sperimentale del giovane Aub» (Monti 1992: 41), der nur zum
Dialog mit sich selbst fihige Narziss, sei als ein zweites Beispiel aus dem Frithwerk
genannt, wo das Motiv besonders sinnfillig im Mittelpunkt steht.

Max Aubs dramatisches Werk ist bereits Anfang der siebziger Jahre als Ganzes unter-
sucht worden (vgl. Kemp 1971, Monleén 1971), seitdem sind zahlreiche weitere Studien
erschienen: Monledn (1984a, 1984b), Monti (1992, 1998, 2002), Moraleda (1989), Si-
rera (2002), Figueras (2003a), Lluch Prats (2004).

18



und Salvador Dali, die lautstark die Ideen des Surrealismus vertreten, die in ihrem
Film Un chien andalou (1929) in emblematischer Weise die Asthetik des radi-
kalen Bruchs inszenieren und Mitglieder im Kreis um André Breton sind, gelten
ebenso als vanguardistas wie der von ihnen als «verrotteter Dichter» geschmihte
Federico Garcia Lorca, weil er es in seinem Primer romancero gitano (1928) doch
tatsdchlich gewagt hatte, sich mit der Romanze die traditionelle metrische Form
der spanischen Dichtung schlechthin anzuverwandeln.'? Diese iberische Spezifik
sich iiberlagernder Innovations- und Repositionierungsbewegungen kann erst bes-
ser erfasst werden, seit in der Forschung nicht mehr in erster Linie die franzdsi-
sche Entwicklung als Eichmalf} gilt und als gleichsam natiirlicher Gradmesser fiir
die avantgardistische Produktivitit andernorts dient, sondern beispielsweise die
transkulturellen Beziige zwischen den iberischen und lateinamerikanischen Avant-
garden, etwa bei der Entstehung und Nachwirkung des Modernismo. Es ist das
Verdienst von Harald Wentzlaff-Eggebert, seit den achtziger Jahren den Blick auf
die Besonderheiten der hispanoamerikanischen Avantgarden gelenkt zu haben (vgl.
Wentzlaft-Eggebert 1991), deren Entwicklung nicht nur fiir die spanische Literatur
relevant war, sondern auch auf andere europdische Literaturen ausstrahlte.

Aus den hier skizzierten Zusammenhéngen ergibt sich die im Folgenden ver-
wendete terminologische Unterscheidung in Avantgarde und Avantgarden: Mit
dem Begriff im Plural sind die konkreten Stromungen, Bewegungen und Grup-
pen gemeint, die sich in kiinstlerischer Praxis realisieren, mit dem im Singular
die Theorie- und Begriffsbildung.

Der Begriff der Avantgarde

Vor der Entfaltung der Besonderheiten der spanischen Avantgarden gilt es zu-
nichst, den Avantgardebegriff selbst zu kldren, der seit Peter Biirgers Theorie
der Avantgarde (1974) und der nachfolgenden Diskussion iiber seine Thesen zur
«Institution Kunst» und zur Autonomieisthetik (vgl. Liidke 1976) systematisch
aufgeschliisselt wurde, so etwa in Jean Weisgerbers Standardwerk Les avant-
gardes littéraires au XXe siecle (1984). Mitte der siebziger Jahre war die Situa-
tion noch die, dass der Gegenstandsbereich «Avantgarde» selbst epistemologisch
gesichert werden musste. Manfred Hardt schrieb seinerzeit, man stehe vor einer

Forschungssituation, die durch das Fehlen gesicherter Begriffe, geeigneter Methoden
zur Erforschung der hier anstehenden verwickelten kiinstlerischen und gesellschaft-
lichen Probleme sowie durch das Fehlen von zuverldssigen Detailuntersuchungen in
vielen Bereichen gekennzeichnet ist. (Hardt 1989: 150f.)

Heute hingegen liegt der Fokus der Forschung auf der (Geschichte der) Avant-
gardetheorie und ihrer Bewertung im Kontext der Postmoderne, wie bereits der
Titel von Wolfgang Asholts und Walter Fahnders Sammelband Der Blick vom

12° Zu den Angriffen von Bufiuel und Dali gegen Garcia Lorca anlésslich der Verdffentli-
chung des Primer romancero gitano vgl. Martin von Koppenfels (2002).
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Wolkenkratzer. Avantgarde — Avantgardekritik — Avantgardeforschung (2000a)
andeutet. In ihrer Einleitung optieren die beiden Herausgeber fiir einen Avant-
garde-Begriff, der Avantgarde bewusst nicht mit Moderne gleichsetzt, um sie
vielmehr (unter Verweis auf die Arbeiten von Peter Biirger, Antoine Compagnon
oder Paul de Man) als gesonderte Entwicklung in den Kiinsten zu Beginn des 20.
Jahrhunderts begreifen zu konnen. Thre Definition lautet:

Ausgehend von Biirger kann ein praktikabler, «enger» Avantgardebegriff zugrunde-
gelegt werden, der sich von der umfassenden Kategorie der Moderne als Makroepo-
che deutlich abgrenzen 14ft, ohne das Verhiltnis von Avantgarde und Postmoderne
zu prijudizieren. Unter «Avantgarde» wiren also all jene kiinstlerischen Stromungen
des 20. Jahrhunderts zu subsumieren, die als «Vorhut» in allen Gattungen und diese
tendenziell iiberwindend einen unwiderruflichen Bruch mit der iiberkommenen Kunst
proklamieren und eine radikal neue Kunst zu schaffen suchen, teilweise auch, um damit
eine neue Kunst-Leben-Relation mit Auswirkungen fiir den Alltag zu stiften. (Asholt/
Fihnders 2000b: 14f.)

Als «konstituierende Elemente» der Avantgarde benennen sie den «Gruppen-
und Bewegungscharakter, die Aufhebung der kiinstlerischen Autonomie, die
Uberfiihrung von Kunst in Leben einschlieBlich beider Politisierung» sowie «die
tendenzielle Auflosung des Werkbegriffs» (Asholt/Fahnders 2000b: 15). Beson-
ders hervorzuheben ist an dieser Stelle «die radikal neue Kunst-Leben-Relation
[..., die] zumindest die <erste> Avantgarde grundsitzlich von der literarisch-
kiinstlerischen Moderne» unterscheidet (Asholt/Fihnders 2000b: 14). Denn wie
wir sehen werden, ist die Verdnderung der «Kunst-Leben-Relation» eine der Ma-
ximen der Avantgarde, die fiir Max Aubs Weiterentwicklung der Avantgarden
zentral sein wird.

Bereits an dieser Stelle, noch im Zusammenhang mit der allgemeinen Avant-
gardetheorie, gilt es zwei Besonderheiten der spanischen Avantgarden hervorzu-
heben: Erstens ist Spanien das Land, in dem in der Zeit der Avantgarden zugleich
auch deren literaturgeschichtliche und theoretische Einordnung verdffentlicht
wird. Gemeint ist Guillermo de Torres Literaturas europeas de vanguardia von
1925, «ein Ausnahme-Monument» (Asholt/Fihnders 2000b: 12) allein schon
wegen seiner zeitlichen Nihe, aber vor allem wegen seines Untersuchungshori-
zonts. Denn Guillermo de Torres Studie zeichnet sich dadurch aus, dass sie, und
das ist die bereits erwihnte zweite Besonderheit der spanischen Avantgarden,
die europdischen Urspriinge ebenso beriicksichtigt wie die auereuropdischen
Voraussetzungen und Weiterentwicklungen. Auch dies ein Aspekt, der bei der
Beurteilung von Max Aubs mexikanischem Blick zuriick auf die europdischen
Avantgarden zu beachten sein wird.

Die Avantgarden in Spanien

Auch wenn bereits ab 1908 in Manifesten und Programmschriften in radikaler
Weise eine neue Kunst gefordert wird — Filippo Tommaso Marinettis Fondazione
e Manifesto del Futurismo vom Februar 1909 erscheint bereits wenige Monate
spater in der von Ramén Gémez de la Serna herausgegebenen Zeitschrift Pro-
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