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Christoph Strosetzki
Gabriel Celaya. La poesia es un arma cargada de futuro

La poesia es un arma cargada de futuro

Cuando ya nada se espera personalmente exaltante,
mas se palpita y se sigue mas aca de la conciencia,
fieramente existiendo, ciegamente afirmando,
como un pulso que golpea las tinieblas,

5 cuando se miran de frente
los vertiginiosos ojos claros de la muerte,
se dicen las verdades:
las barbaras, terribles, amorosas crueldades.

Se dicen los poemas

10 que ensanchan los pulmones de cuantos, asfixiados,
piden ser, piden ritmo,
piden ley para aquello que sienten excesivo.

Con la velocidad del instinto,
con el rayo del prodigio,

15 como magica evidencia, lo real se nos convierte
en lo idéntico a si mismo.

Poesia para el pobre, poesia necesaria

como el pan de cada dia,

como el aire que exigimos trece veces por minuto,
20  para ser y en tanto somos dar un si que glorifica.

Porque vivimos a golpes, porque apenas si nos dejan
decir que somos quien somos,

nuestros cantares no pueden ser sin pecado un adorno.
Estamos tocando el fondo.

25  Maldigo la poesia concebida como un lujo
cultural por los neutrales
que, lavandose las manos, se desentienden y evaden.
Maldigo la poesia de quien no toma partido hasta man-
charse.

Hago mias las faltas. Siento en mi a cuantos sufren
30 y canto respirando,
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Canto, y canto, y cantando mas alla de mis penas
personales, me ensancho.

Quisiera daros vida, provocar nuevos actos,
y calculo por eso con técnica, qué puedo.

35 Me siento un ingeniero del verso y un obrero
que trabaja con otros a Espafia en sus aceros.

Tal es mi poesia: poesia-herramienta

a la vez que latido de lo undnime y ciego.

Tal es, arma cargada de futuro expansivo
40 con que te apunto al pecho.

No es una poesia gota a gota pensada.

No es un bello producto, No es un fruto perfecto.
Es algo como el aire que todos respiramos

y es el canto que espacia cuanto dentro llevamos.

45  Son palabras que todos repetimos sintiendo
como nuestras, y vuelan. Son mas que lo mentado.
Son lo mds necesario: lo que tiene nombre.
Son gritos en el cielo, y en la tierra, son actos. !

Das Gedicht ist eine Waffe, mit Zukunft geladen

Wenn man fiir sich selber schon nichts Erregendes mehr erwartet, / aber man riihrt
sich noch, und man lebt immer bewubBter, / lebt wild vor sich hin, sagt blind ja zu al-
lem, / wie ein Herzschlag, der auf die Finsternis einschlagt,

wenn man dem Tod in die schwindelerregenden, / hellen Augen schaut, / dann werden
die Wahrheiten ausgesprochen, / die barbarischen, schrecklichen, zartlichen Grau-
samkeiten:

Dann werden die Gedichte hergesagt, / die die Lungen all jener weiten, die halb er-
stickt, / nach Sein, nach Rhythmus verlangen, / nach Ordnung fiir das, was sie als
Ubergriff empfinden.

Mit der Raschheit des Instinkts, / mit dem Blitz des Wunders, / wie in magischer Of-
fenbarung, wird das Wirkliche / mit sich selber eins.

Gedichte fiir die Armen, Gedichte so notwendig / wie das tigliche Brot, / wie die Luft,
die wir dreizehn Mal je Minute brauchen — / dies um zu sein und im Sein ein verherrli-
chendes Ja zu sagen.

Da wir in Schiiben leben, da man uns kaum erlaubt / zu sagen, dal} wir sind, wer wir
sind, / kann unser Gesang nicht straflos blofler Zierat sein. / Wir sind auf Grund ge-
stofien.

Ich verfluche die Dichtung geschaffen / als Luxuskultur von den Lauen, / die ihre
Hinde in Unschuld waschen, sich aus allem raushalten und verschwinden. / Ich ver-
fluche die Dichtung eines jeden, der nicht Stellung bezieht, auch wenn er sich dabei
beschmutzt.

Die Fehler nehm ich auf mich. Ich fiihle in mir alle, die leiden, / und ich singe, wie ich
atme. / Ich singe, und singe, und da ich auch jenseits meiner eigenen / Leiden singe,
gelang ich {tber mich hinaus.
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Ich will euch Leben einhauchen, will neue Taten hervorrufen / und berechne deshalb,
mit Sachkenntnis, was ich vermag. / Ich betrachte mich als Ingenieur des Verses und
als Arbeiter, / der mit andern zusammen an Spaniens Geriist arbeitet.

Das ist meine Poesie: Werkzeug-Poesie / und gleichzeitig das Pulsen blinden Einver-
standnisses. / Das ist sie: eine mit dem Streugeschol3 der Zukunft geladene Waffe, /
mit der ich auf deine Brust ziele.

Es ist keine Poesie, die Tropfen durch Tropfen durchdacht wurde. / Nichts Schones.
Nicht eine ausgereifte Frucht. / Etwas wie die Luft, die wir alle atmen, / wie der Ge-
sang, der all das hinstreut, was wir in uns tragen.

Es sind die Wérter, die wir alle immer wieder brauchen und die wir / als eigene empfin-
den und die weit reichen. Sie meinen mehr, als sie sagen. / Sie sind das Allernotwen-
digstezzdas, was einen Namen hat. / Schreie sind es zum Himmel, und auf der Erde
Taten.

Das vorliegende Gedicht ist das vorletzte im Zyklus der Cantos iberos, der im Jahre
1955 erschienen ist. Die Gedichte dieses Zyklus sind von tiefer Vaterlandslicbe erfiillt
und evozieren das geschichtliche Erbe Spaniens. Auf der anderen Seite nehmen sie ge-
gen die Unterdriickung des Volkes durch die damalige Regierung Stellung. Dabel ent-
wickeln sie klassenkdmpferische Elemente, wie z.B. im Gedicht » A Sancho Panza,
wo die Tugenden des Volkes im Verlauf der Geschichte evoziert und dann dem Arbeiter
der Gegenwart zugeschrieben werden. Im Gedicht » A Juan Ruiz, arcipreste de Hita«
wird demgegeniiber nicht die Spaltung Spaniens in zwei feindliche Parteien, sondern
ein Modell des friedlichen Zusammenlebens vorgefiihrt, das im Spanien des 14. Jahr-
hunderts realisiert schien, als noch Christen, Mauren und Juden friedlich koexi-
stierten.

Das Gedicht hat zwolf Strophen und besteht aus drei Teilen. Der erste Teil umfafit
die ersten sechs Strophen, der zweite die siebente bis neunte und der dritte die zehnte
bis zwolfte. Die sechs Strophen des ersten Teils lassen sich in zwei Teile von gleichem
Umfang untergliedern. Die ersten beiden, mit »cuando« eingeleiteten Strophen des
Gedichts legen eine Situation als Ausgangspunkt fiir jene Dichtung fest, diein der drit-
ten Strophe als deren natiirliche Folge dargestellt wird. Der Parallelismus zwischen »se
dicen las verdades« in der zweiten Strophe und »se dicen los poemas« in der dritten
zeigt nicht nur, daBl Dichtung fiir Wahrheit steht, sondern auch, dafl sie sich aus einer
Situation ergibt, in die man sich nicht zuletzt durch die unpersonliche Ausdruckswei-
se von »se espera«, »se sigue« etc. »geworfen« fiihlt, in der jede auflergewohnliche
Erwartung fehlt, die Lebensbejahung blind und daher der Tod als einzige Zukunfts-
projektion erscheint. Mit »muerte« wird gleichzeitig die metaphysische Grenzsitua-
tion und die politische Bedrohung angedeutet. Nur Wahrheit und Gedichte, »que en-
sanchan los pulmones de cuantos, asfixiados«, konnen aus der Situation der
Bedriangtheit hinausfiithren. Die vierte Strophe, deren erste Verse durch »con« und
»ncomo« eingeleitet werden, fragt nun danach, wie die Dichtung ihre Aufgabe erfiillen
kann. Die fiinfte beschreibt, welche Art von Dichtung gemeint ist, und die sechste be-
griindet deren Berechtigung: Schnell wie eine magische Evidenz lasse sie das Reale als
es selbst erscheinen. Mogliche Entfremdungen kann sie also aufheben. Sie sei fiir den
Armen so notwendig wie Luft und tdgliches Brot. Der Vergleich mit biologischen
Rhythmen, wie dem des Atmens, das dreizehn Mal in der Minute erfolge, wird in der
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sechsten Strophe im Satz »porque vivimos a golpes« wieder aufgenommen. Auch das
Identitdtsthema aus der vierten Strophe klingt hier wieder an. Es erscheint nun als von
aubBen auferiegtes Verbot, die eigene Identitdt auszudriicken. Der Widerspruch zwi-
schen Verbot und Aufgabe der Identitdtsschaffung in der Dichtung fiithrt nun dazu,
dafl Gedichte »no pueden ser sin pecado un adorno.« Mit der Hervorhebung dieser
conclusio schliel3t der erste Teil.

Der so evozierte Gegensatz zwischen einer Dichtung als »adorno« und einer »poesia
necesaria« ist Gegenstand des zweiten und dritten Teils. Im zweiten weichen schon in
der siebenten Strophe die unpersénlichen Formulierungen des ersten Teils der Ich-
Form. Geradezu als handelte es sich um ein Interview, als antwortete Celaya auf ihm
gestellte Fragen, nimmt er Stellung. Wihrend er sich in der siebenten Strophe gegen
eine als blofes Schmuckstiick konzipierte Dichtung wendet, die ihm in ihrer Neutrali-
tat und dem fehlenden politischen Standort als blofler Luxus, ja als Evasion vor der
Realitit erscheint, skizziert er in der achten und neunten Strophe seine eigene Position:
Er erstrebe Dichtung nicht in ihrer Reinheit und scheue es nicht, deren Vollkommen-
heit mit eigenen und fremden Leiden zu verunreinigen. Den vitalen Rhythmen folgend
solle sie, wie in der neunten Strophe deutlich wird, Leben spenden, neue Handlungen
und ein neues Spanien hervorrufen. Daf} sie mit Kalkiil einzusetzen ist, unterstreicht
Celaya, indem er sich als Ingenieur des Verses bezeichnet, der wie ein Arbeiter an
der Konstruktion des kiinftigen Spanien teilhabe. Mit diesem Bild gelingt es Celaya,
die Trennung zwischen der Handarbeit des Arbeiters und der Kopfarbeit des Dichters
aufzuheben. Wie auch schon in der fiinften Strophe deutlich geworden ist, fiihlt sich
Celaya als Teil und Sprecher einer grolen Menge des Volkes.

Auch die Strophen zehn bis zw6lf haben einen dialogischen Charakter. Wihrend in
den Strophen sieben bis neun zunachst die Gegenposition verurteilt und dann die ei-
gene skizziert wurde, stellt Celaya nun erst die eigene Meinung vor, grenzt sie dann von
fremden Meinungen ab, um sie schlieB3lich noch einmal resiimierend vorzufiihren. In
der zehnten Strophe erscheint die Dichtung als Ausdruck des Inneren, als »latido de lo
unanime y ciego«, aber auch als Wegweiser in die Zukunft. Zugleich wirkt sie als zu-
kunftserfiilite Waffe, die auf den einzelnen gerichtet ist. Da sie so notwendig wie die
eingeatmete Luft sei, kann es nur verfehlt sein, wenn man sie als blof} schénes Luxus-
objekt konzipiert — ein Gedanke, den die elfte Strophe aus der sechsten ibernimmt.
Dieerste Person des Singulars wird in der elften, wie bercits in der fiinften und sechsten
Strophe in den Plural iiberfiihrt. Gedichte erscheinen nun als »palabras que todos re-
petimos sintiendo como nuestras«. Dichter und Publikum fiihlen das Gleiche. Doch
mehr noch: »vuelan«. Als »gritos en el cielo« beziehen sich die Worte des Dichters auf
eine bessere Zukunft, und »en la tierra« werden sie zur Grundlage von Handlungen.
Dadurch, dal} die zwolfte Strophe den Ansatz der zehnten wieder aufnimmt, werden
sie sogar zur »arma cargada de futuro expansivo«, und der Relativsatz »con que te
apunto al pecho« erscheint in diesem Zusammenhang nicht mehr, wie noch bei der Be-
trachtung der zehnten Strophe allein, freundschaftlich auf den gleichgesinnten Leser
bezogen, sondern erhilt damit eine fiir den politischen Gegner weitaus bedrohlichere
Wendung.

Waihrend im ersten Teil des Gedichtes lingere und beschreibende Sédtze dominieren,
erscheinen der zweite und dritte Teil stdrker an der gesprochenen Sprache der Konver-
sation orientiert. Gerade im dritten Teil sind die Sitze kiirzer und die Wiederholungen
einzelner Elemente haufiger. Diese sprachliche Form laf3t auf eine Steigerung von En-
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gagement und Eindringlichkeit schlie3en und entspricht der inhaltlichen Brisanz des
Schlufteils. Die Verstypen der zwolf Quartette des Gedichtes sind sehr unterschied-
lich: Neben Alexandrinern, Siebensilbern gibt es zahlreiche andere Arten. In einer
Strophe reimen sich wenigstens zwei Verse. Der Reim ist assonantisch. Celaya versucht,
sich mit dieser freien Metrik der miindlichen Rede anzundhern. Dabei ist sein Aus-
gangspunkt nicht der Vers, sondern der Rhythmus.? Er orientiert sich dabei an der
mittelalterlichen Dichtung, die die Spielleute dem Volk miindlich vortrugen. Hier er-
laubten der verso libre und der Rhythmus immer neue Varianten und dienten dem Vor-
tragenden als mnemotechnische Hilfen.4 Beim miindlichen Vortrag im Mittelalter
spielten nach Celaya die metrische Silbenzidhlung und die Strophe als Entitit keine
Rolle. So schwankte auch der Vers im Cid zwischen elf und achtzehn Versen. Eine der-
art miindlich geprigte Verskunst sei dann im Siglo de Oro verlorengegangen, als Ge-
dichte von ihrem Schriftbild her gelesen und verstanden wurden. Das Theater, eine
mindlich vorgetragene Gattung also, habe sie wieder aufleben lassen, bevor sie bei Ce-
laya selbst als Ausdruck der Volksdichtung bevorzugt wird.’ Demgegeniiber erscheint
ihm das Sonett als Kalligramm avant la lettre. Dieses gelte es zu iberwinden und zur
miindlichen Dichtung, wie sie vor dem Buchdruck existierte, zuriickzukehren. Denn
der Horsinn sei primérer als die anderen und die gemeinsam gehorte Kunst schaffe Ge-
meinschaft. SchlieBlich hitten die neuen Medien wie Radio, Kino, Mikrophon und
Tonband die technischen Umstdnde geschaffen, die es ermdéglichten, eine grofle Volks-
menge miindlich zu erreichen. ® Celaya sieht seine sozial geprdgte Dichtung als eine der
Wurzeln des spidteren Protestsongs. In der Tat wurde nicht nur sein vorliegendes Ge-
dicht »La poesia es un arma cargada de futuro« von Paco Ibdfiez zum Schlager ge-
macht, sondern auch andere Sénger benutzten seine Dichtungen fiir Schlager. Dieser
Entwicklung allerdings steht Celaya skeptisch gegeniiber, da der Gesang die Botschaft
der Dichtung entkréifte und sich nicht an den einzelnen, sondern nur an ein »informe
e indiscriminado conjunto«” richte. Immerhin beriicksichtigt er die Medien seiner
Zeit. Dies 1st kein Zufall. Denn Kunst ist fiir ihn nichts Abstraktes, sondern »esta li-
gado a una circunstancia, segtin dice Ortega. Esta ,en situacion®, segin diria Sartre«8.
Das Hier- und Jetztsein, das bezeichnend sei fiir das Leben, habe sich der Dichter zu
eigen zu machen. Nur dann kénne er der Geschichtlichkeit kiinstlerischer Stile und
geschmacklicher Bewertungen gerecht werden. Erst die Beriicksichtigung der auller-
sprachlichen Realitit, der Situation, des Publikums ermégliche die Kommunikations-
fahigkeit der Dichtung.®

Diese Realitét zur Zeit der Entstehung des Gedichtes war geprégt durch die Spaltung
der Spanier in Anhinger und Gegner des Franco-Regimes. Die Polarisierung der Be-
volkerung entwickelte sich in den fiinfziger Jahren nicht zuletzt aus wirtschaftlichen
Schwierigkeiten infolge des Biirgerkrieges und der Trockenheitsjahre von 1943 bis
1951, aber auch aus der zunehmenden Industrialisierung, der Bevélkerungskonzentra-
tion in den Grofistadten, der Unterdriickung der Meinungsfreiheit, der Einrichtung
nordamerikanischer Basen und damit Spaniens Teilnahme am Kalten Krieg. Sie fand
ihren Ausdruck in zahlreichen Streiks der Arbeiter und in Studentenunruhen. Gerade
1955, als Spanien wieder in die UNO aufgenommen wird und Celaya seine Cantos ibe-
ros publiziert, erscheint die Polarisation so explosiv, dal} sich die Polizei gezwungen
sieht, einen Kongref junger Schriftsteller an der Universitdt Madrid zu verbieten. 1
Die Unruhen gingen also gleichzeitig von den Arbeitnehmern und der Intelligenz-
schicht aus. Dies war eine Bestdtigung fiir Celaya, der in seiner Theorie den Dichter



GABRIEL CELAYA 297

nicht von der arbeitenden Bevolkerung getrennt wissen wollte. Denn auch der Schrift-
steller sei ein Arbeiter: Er trage zur Bereicherung des Verlegers bei, der das Endpro-
dukt verkauft. Da er jedoch nicht nur ein Produkt herstelle, sondern sich in ihm selbst
verkorpere, leiste er anders als der Arbeiter keine entfremdete Arbeit. Die Gesetze des
Marktes gelten auch fiir ihn und bestimmen die Preise seiner Dichtung. Da es unmog-
lich sei, das Angebot zu drosseln, tritt Celaya dafiir ein, die bisher geringe Nachfrage
nach Dichtung zu steigern, ohne sich jedoch dabei zum kommerziellen Schriftsteller
zu degradieren. Celaya, der der Tétigkeit im viterlichen Betrieb und seinem biirgerli-
chen Beruf als Ingenieur den Riicken gekehrt hatte, um sich nur der Dichtung zu wid-
men, litt nicht selten selbst unter materiellen Schwierigkeiten. !

Geboren wurde Gabriel Celaya 1911 in Hernani (Guipuzcoa). Er studierte zunéchst
in Madrid Ingenieurwissenschaften. Wichtige geistige Anregungen erhielt er in der
»Residencia de Estudiantes« in Madrid. In zweiter Ehe heiratete er Amparo Gaston,
mit der er 1946 in San Sebastidn die Coleccion Norte griindete, in der zahlreiche spani-
sche und europiische Autoren in spanischer Ubersetzung erschienen. 1977 lieB3 er sich
als Kandidat der kommunistischen Partei aufstellen, wurde jedoch nicht gewdhlt und
trat ein Jahr spédter wieder aus, da er in dieser Partei die baskischen Interessen nicht
ausreichend berticksichtigt sah. Sein umfangreiches Werk erhielt zahlreiche Auszeich-
nungen und Preise, zuletzt im Dezember 1986 den »Premio Nacional de las Letras
Espaiiolas«. 2 Celayas literarische Entwicklung geht vom Surrealismus tiber einen
existentialistischen Humanismus hin zum gesellschaftlichen Engagement, dasin unse-
rem Gedicht besonders deutlich wird. Man bezeichnete ihn abschitzig als »bajo-reali-
sta«, »prosaista«, »postsurrealista«, »poeta biolégico«, »existencialista« und »poeta
social«.)? Angesichts dieser verschiedenen fremden Einordnungen verwundert es
nicht, daf} Celaya selbst immer wieder glaubte, seine poetologische Position in Vor-
worten, theoretischen Texten und Gedichten erldutern zu miissen. Dabei erdrtert er
auch die Frage, ob seine an der gesprochenen Sprache orientierten Texte nicht eher der
Prosa als der Dichtung zuzurechnen sind. !4 Im folgenden soll daher der Versuch un-
ternommen werden, Celayas vorliegendes Gedicht, das bereits eine programmatische
Aussage zu seinem Dichtungsverstindnis darstellt, vor dem Hintergrund seiner eige-
nen theoretischen Werke und seiner persénlichen Entwicklung zu deuten. Besondere
Berticksichtigung finden sollen dabei das im Gedicht formulierte Einbeziehen der hi-
storischen Situation bzw. des politischen Hier und Jetzt, das eine als blofJes Schmuck-
stiick gedachte Dichtung ausschlief3t, und die Moglichkeit einer Dichtung, die von den
Anliegen einer breiten Bevolkerung ausgeht und sich in einem verstdndlichen Konver-
sationsstil an sie wendet,

Zunichst sei gefragt, welche Einfliisse Celaya verarbeitet hatte, bevor er das vorlie-
gende Gedicht schrieb. An der 98er Generation schitzte er den Versuch der Regenera-
tion Spaniens. Fiir besonders wichtig hielt er die »intrahistoria« von Unamuno, die er
im Volk als kollektives UnterbewuBtsein weiterleben sah. !> A. Machado erschien ihm
nicht nur als Symbo! antifrankistischer Dichtung, sondern auch als Verfechter einer
postmodernen Lyrik, die zugunsten der Mitteilbarkeit auf Zeitlosigkeit und Hermetis-
mus, Eigenschaften, die Celaya in Baudelaires Lyrik sieht, verzichtet. !¢ Vieles ver-
dankt er auch P. Nerudas sozialkritischer Dichtung, der sozialen Lyrik der drei3iger
Jahreund V. Aleixandre, der wie die franzosischen Surrealisten den Schritt zum sozia-
len Engagement gefunden hat.!” Eine grofe Rolle fiir Celayas Entwicklung zur sozial
engagierten Dichtung hat seine Auseinandersetzung mit der Existenzphilosophie ge-



298 CHRISTOPH STROSETZKI

spielt, die ihm nicht nur durch Sartre, sondern auch durch Ortega y Gasset vermittelt
wurde. Wenn fiir Celaya das menschliche Dasein immer schon durch Situation, Ge-
schichte und Gemeinschaft geprdgt ist, dann macht er sich die von Heidegger in die
Existentialphilosophie eingefiihrten Befindlichkeiten des »In-der-Welt-Seins« und des
»Mit-Seins« zu eigen. Sie lauten in Ortegas Formulierung: »El estar abierto al otro y
a los otros es un estado permanente y constitutivo del Hombre«. '8 Und: »Nuestro vi-
vir es convivir« — eine Tatsache, fir die er den Begriff des »nostrismo« bzw. der »no-
stridad« einfithren will.!? So sehr Ortega hier Celayas »humanismo existencialista«
pragt,29 so sehr steht Celaya im krassen Gegensatz zu Ortegas Poetik, die gerade in
der modernen Kunst das Elitdre sucht und das menschliche Element eliminiert wissen
will — ganz im Gegensatz zu Ortegas sonstigem Ansatz, der die Vernunft aus dem Le-
ben ableitet.?! Wie prisent Ortega noch in der kunsttheoretischen Diskussion der
fiinfziger Jahre war, zeigt Goytisolos Auseinandersetzung mit Ortegas »deshumaniza-
cion del arte« im Jahr 1959.22 Celayas geistige Entwicklung gelangte iiber die Exi-
stenzphilosophie Ortegas und den Existentialismus Sartres zum Marxismus, in dem er
die Grundlage seiner »poesia social« sah. Da jedoch auch schon in der Existenzphilo-
sophie der Andere ein konstitutives Element darstellt, wird verstdndlich, daf} Celaya
behaupten kann, seine Weltkonzeption und sein marxistischer Ansatz seien in jedem
Gedicht, das er je geschrieben habe, enthalten.2? Ein frithes Manifest der »poesia so-
cial« formulierte Celaya in der Antologia consultada, einer Sammlung von Gedichten,
die 1952 von 53 Schriftstellern und Kritikern aus der zeitgendssischen literarischen
Produktion ausgewihlt worden sind. Von den neun aufgenommenen Dichtern rechnet
Celaya vier der »poesia social« zu: José Hierro, Eugenio de Nora, Blas de Otero und
sich selbst.?4 In dieser Anthologie fordert Celaya, daf} sich Dichtung an der Sprache
und Problematik des Alltags orientieren soll, dal3 ihrer Mitteilung eine gréf3ere Bedeu-
tung zukommen soll als ihrer dsthetischen Vollkommenheit, daf} sie ein breites Publi-
kum suchen und schaffen soll, und dal} sie die Realit4dt verindern moge. 25 Dies sind
Postulate, die jene »poesia social« definieren, die im folgenden vorgestellt wird.
Verstanden wird sie als Gegenstiick zur Richtung der »garcilasistas«, deren reali-
tatsferne und neoklassizistische Texte Celaya als »poesia oficial al servicio del Estado
fascista« 20 erscheinen: »Los poetas poetisimos se ponen de puntillas para que la tierra
no manche sus preciosisimos pies, y, estirando el cuello, lanzan su quiquiriqui lirico
a un cielo intemporal.«2? Das Publikationsorgan dieser Richtung war die Zeitschrift
Garcilaso, die als Untertitel »Juventud creador« trug. Von ihr erschienen zwischen
1943 und 1946 36 Nummern mit Gedichten arkadischer und idyllischer Thematik oder
mit Liebesproblematik. Vierzig Prozent der 865 dort publizierten Dichtungen waren
Sonette. 28 Schon in seinem frithen Werk, das er unter dem Pseudonym Juan de Leceta
veroffentlichte, hatte Celaya gegen die »garcilasistas« Stellung bezogen. 22 Fiir ihn er-
schopft sich das Kunstwerk gerade nicht in der reinen Form. Die Realitdt habe als das
Unreine im Gedicht Aufnahme zu finden. »Lo impuro« trage dazu bei, hier greift
Celaya auf H. Bergson zuriick, daf} der Kiinstler den Versuch unternehmen kann,
»de hacernos experimentar lo que no sabria hacernos comprender«.3? So kommt es
Celaya in erster Linie auf die Botschaft an, die die Dichtung vermitteln kann.3! Die:
Frage stellt sich, worin sich Dichtung von der Alltagssprache unterscheidet, der ja
auch in erster Linie an der Ubermittlung von Botschaften gelegen ist. Zwar gehen
Dichtung und Alltagssprache von der gemeinsamen Wurzel des Mitteilungsbediirfnis-
ses aus, zwar dirfen die Variationen, die der Dichter in der immer schon vorgegebenen
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Sprache einfiihrt, nur minimal setn, damit er von anderen iiberhaupt noch verstanden
werden kann. Dennoch sieht Celaya einen Unterschied: Wihrend die Normalsprache
als »lo comun« wirke, erscheine seine Dichtung als »lo auténtico«.3? Sie will namlich
nicht nur etwas erklaren, sondern »mostrarlo encarnado«3? in einer Weise, in der
Form und Inhalt nicht mehr zu trennen sind. Daher hilt Celaya Dichtung fiir uniiber-
setzbar und bleibt in eigenen Ubersetzungen von Rilke moglichst eng am Original,
nicht zuletzt um auch den Rhythmus beizubehalten.3*4 Gerade dieses besondere Ver-
haltnis von Form und Inhalt diene dazu, Gelegenheiten zu schaffen, »6ptimamente
preparadas para que entre dos hombres se produzca un contacto«.3’ Denn »El arte es
comunicacion.« und Celayas »poesia coloquial« soll den Kontakt zu jedem finden,
insbesondere aber zum Volk, Dabei solle sie nicht iiber das Volk sprechen, sondern in
ihm und aus ihm heraus. 3% Da eine erfolgreiche Kommunikation auch die konkreten
Lebensumstinde des Gesprachspartners beriicksichtigen soll, muB} die »poesia colo-
quial« zugleich auch »poesia social« sein und dabei beriicksichtigen »al hombre con-
creto y existencial, y en tanto que se hace esto, la insoslayable circunstancia historica
y social de ese hombre — es decir, la Espana traicionada que esta doliéndole y 1a mise-
ria publica en que se siente sumido — surge como tema de primera importancia en la
Lirica«.3?

Natiirlich hat die poesia social nicht mit Celaya begonnen. Johannes Lechner ver-
folgte ihre Entwicklung von der 98er Generation bis in die ersten vier Jahrzehnte des
20. Jahrhunderts. Dabei gibt er dem Begriff einer Dichtung des »compromiso« den
Vorzug.38 Zahlreiche Anliegen sind vor und nach 1939 gleich geblieben. Eine Flut von
Gedichten der »poesia social« 140t sich aber erst seit 1950 beobachten.3® Die »poesia
social« beriicksichtigt in besonderer Weise den Rezipienten. Sie soll ihm auch beim
Verstandnis entgegenkommen. Daher lehnt Celaya jedes hermetische Werk ab. Auf der
anderen Seite pladiert er aber auch gegen eine Verflachung und gegen einen Mangel an
Artikuliertheit. Gerade im Zyklus der Cantos iberos habe er »de un modo perfecta-
mente deliberado y perfectamente consciente, tanto en el aspecto técnico como en
otros« geschrieben.4? Die Rezeption von Dichtung darf keine bloBl objektivierende
unbeteiligte Bestandsaufnahme sein. Wenn sich der Dichter in den Rezipienten hinein-
versetzen und von ihm ausgehend schreiben soll, dann mége auch dieser das Werk di-
rekt lesen und erleben.?! Eine formalistische Interpretation wire ebenso verfehlt wie
eine Literaturgeschichte, die nur Namen aneinanderreiiit, ohne den »conjunto vivo«
zu berticksichtigen. 42

Daf3 Lyrik nur von wenigen rezipiert wird, sehen auch ihre Verfasser. Der Dichter
José Garcia Nieto wollte daher sein Publikum auf seinen personlichen Freundeskreis
beschrinken. Dieser Losung widerspricht Celaya 1955 energisch: Ihm komme es dar-
aufan, die »inmensa mayoria« zu erreichen — ein Begriff, den er als Gegensatz zur be-
kannten Widmung von Juan Ramoén Jiménez »a la inmensa minoria« eingefithrt
hatte.4} Ein derart breites Publikum hatte Celaya in den fiinfziger Jahren nicht er-
reicht. Dies schien ihm natirlich, da er als Schriftsteller nicht mit der damaligen spani-
schen Gesellschaft und ihrer Fithrung in Einklang stand. Er sah also seine Aufgabe
darin, ein neues Publikum mit einem neuen BewuBtsein zu schaffen.44 Darin sah er ei-
nen Weg, die Zukunft der Dichtung zu sichern: »La poesia tiene un porvenir. Un por-
venir que coincide exactamente con el del hombre salvado de su alienacion«.4> — In
der demokratischen Ara nach Franco mufite Celaya lange warten, bis sein Werk 1986
durch einen nationalen Preis geehrt wurde. In seinen Stellungnahmen zur Preisverlei-
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hung, die vor allem seine sozial engagierte Dichtung ehrt, verwehrt er sich nicht nur ge-
gen eine Simplifizierung der »poesia social«, sondern auch gegen eine Fixierung seines
Werkes auf diese Richtung, deren Verfall von der Literaturkritik und von ihm selbst
schon fiir die sechziger Jahre diagnostiziert wurde. 4% Sieht man von Celayas Spatwerk
ab, in dem vieles zu seiner Ausgangsposition in diametralem Gegensatz steht, in dem
das Visuelle, Experimentelle und Paradoxe in den Vordergrund tritt, erscheint sein Ge-
samtwerk als eine Einheit, in der das Wesentliche nie geleugnet wurde.4’ Die Schwie-
rigkeit der »poesia social«, nach der politischen Polarisierung der fiinfziger Jahre ihre
Rolle auch spiter, unter einer demokratisch gewdhlten, sozialistischen Regierung wei-
terzuspielen, ist nicht zuletzt darin begriindet, dafl sie die Botschaft des Augenblicks
hoher stellte als die zeitlose vollkommene Form. lhr Anspruch, auf einen historischen
Moment zu antworten, trigt in sich die Konsequenz, dal} sie nach dessen Ablauf nur
noch historisch betrachtet werden kann. Dal} sie vielen als iiberholt erscheint, bestatigt
alsonur die Logik ihrer eigenen Poetik. Daf} esihr allerdings auch in ihrem historischen
Augenblick nicht gelungen ist, grofle Massen als Publikum fiir die Lyrik zu gewinnen,
mindert zwar nicht ihre theoretische Stringenz, 146t aber an der Praktikabilitit einer
»poesia coloquial« zweifeln.

I. Verzeichnis der lyrischen Werke von Gabriel Celaya

Tranquilamente hablando (1945-46). San Sebastian 1947.

Las cosas como son (Un decir) (1948). Santander 1949; 21952; 31961,

Las cartas boca arriba (1949-50). Madrid 1951; 21974

Lo demds es silencio (1951). Barcelona 1952; 21976.

Cantos iberos (1954). Alicante 1955; 31977,

De claro en claro (1956). Madrid 1956.

Pequeria antologia poética. Santander 1957.

El corazon en su sitio. Caracas 1959.

Poesia urgente (enthilt: Poesia directa, Lo demds es silencio, Vias del agua). Buenos Aires 1960.

Los poemas de Juan de Leceta (enthalt: Avisos, Tranquilamente hablando, Las cosas como son).
Barcelona 1961.

Rapsodia euskara, San Sebastidn 1961,

Episodios nacionales. Paris 1962.

Poemas de Rafael Miigica. Bilbao 1967.

Lo que faltaba. Barcelona 1967.

Poesias completas. Madrid 1969,

Campos semdnticos. Madrid 1971.

Buenos dias. Buenas noches. Madrid 1976.

Poesiu abierta. Madrid 1976.

El hilo rojo (Anthologie von ,poemas sociales'). Barelona 1977.

Poesia. Ausw, und Einl. A. Gonzalez. Madrid 1977.

Poesia y verdad. Barcelona: Planeta 1979.

Poesia hoy (1968-79). Vorw. A. Gaston. Madrid 1981.
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1. Anmerkungen

1 Celaya, 1978:294f.

2 Ubers. von Guido Stocker, in: Siebenmann/Lépez, 1985:243-247. Eine Anderung nahmen
wir im vorletzten Vers vor: »das, was einen Namen hat.«

3 »El aliento de una lengua lleva indeclinablemente consigo un ritmo y unos pies acentuales
consabidos.« Celaya, 1979:171.

4 Gerade bei den immer wieder vorgetragenen Romances schaffe das schlechie Gedéchtnis
Neues. Vgi. Celaya, 1979:177; vgl. auch Celaya, 1979:75.

5 Vgl. Celaya, 1979:179-181; zur Bedeutung der Miindlichkeit fiir die Metrik im 19. und 20.
Jahrhundert vgl. Sicbenmann, 1973:42(f.

6 Vgl. Celaya, 1979:174(f.

7 Celaya, [979:183.

8 Celaya, 1979:41.

9 Celaya, 1979:30, 38f., 56, 68.

10 Vgl. Gonzalez, 1982:3-7, 247; Rico, 1971:11; die grofle Bedeutung gerade dieser histori-
schen Situation fiir eine Dichtung mit sozialem Bezug belegt ein Blick auf die Werke von Ce-
laya, Otero und Hierro vor und nach der sozialen Dichtung (vgl. Gonzalez, 1982:252); sogar
die Literaturkritik erscheint Celaya als »campo de guerra civil«, Celaya, 1979:140.



302 CHRISTOPH STROSETZKI

11
12
13

14
15
16
17

I8
I9
20
21
22
23
24
25
26
27
28
29
30
31

32
33

34
35
36

37
38
39

40
41
42
43
44
45
46
47

Vgl. Celaya, 1979:97-103, 195; Conte, 1986:31.
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Vel. Celaya, 1979:67; zur Schwierigkeit, Celaya einer bestimmten Dichtergeneration zuzu-
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1979:105; zu Celayas Bruch mit dem Surrealismus vgl. Chicharro Chamorro, 1983:12-14,
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Lechner, 1975:75.
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Celaya, 1979:189; Lechner, 1975:76; Chicharro Chamorro, 1983:16.
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