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E. Ende Der Schuß auf den Adler. Zeichnung. 1935 Shooting an Eagle. Drawing 

Romantischer Surrealismus: Edgar Ende Von G. F. HartUub 

Im klassischen Altertum war der Satz, dnlt die Kunst die Natur 
nachzuahmen habe, ein unbestrittene» Axiom. Als man die 
Antike „wiedergeboren" glaubte, rief Lionardo den Malern 
zu, sie sollten sich den Spiegel zum Lehrmeister nehmen; 
eine Forderung, die ohne Kenntnis der wissenschaftlichen 
Perspektive und anderer Kunstmittel der Illusion nicht zu 
erfüllen war. Freilich hat derselbe Lionardo auch betont, 
die Malerei dürfe kein „gedankenloser" Spiegel sein. Aber die 
Nachahmung der Dinge, von einem bestimmten Standpunkt 
des Individuums aus, blieb wenigstens der Ausgangspunkt aller 
Malerei und Zeichnung bis lief in das 19.Jahrhundert hinein. 
Eben dieses Jahrhundert freilich begann auch daran zu zwei­
feln. Die Erfindung der Photographie war gewili nicht der ein­
zige Anlaß, aber es steht fest, dal) die Nachahmungsarbeit der 
Kamera mit im Spiele war, wenn die Künstler der perspek­
tivischen Mimesis allmählich überdrüssig wurden. 

In dieser Lage begann man neue W ege zu suchen. Impres­
sionismus, Fauvismus, Futurismus zeigten ein Bestreben, alles, 
wa! "Ibst i m ] mpressionismus nochauf objektiver Nachahmung 
beruht hatte, gebärdenhaft umzugestalten, wobei derjenige Teil 
der Weltkunst, welcher das Nachahmungsprinzip noch nicht 
gekannt hatte, neue Bedeutung gewann. Schließlich verzichtete 
man auf jedes Modell und Motiv Überhaupi und beschränkte 
sich auf reine, der Musik vergleichbare Invention. Ks war die 
Geburt der gegenstandslosen Kunst. 

Eine fast entgegengesetzte Reaktion haben wir gleichzeitig 
in Kunstrichtungen erlebt, die sich in Deutschland „Neue 
Sachlichkeit" („Magischer Realismus"), in Frankreich Surrea­
lismus nannten. Statt die Dinge in Flecken aufzulösen, auf die 
Fläche zu reduzieren, kehrte man zu den Anfängen der Körper­
und Raumkonstruktion zurück und gefiel sich in einer grausam 
genauen, unvermittelt atmosphärelosen Objektbezeichnung, 
halb ironisch oder parodistisch wohl und auf jeden fal l mit dem 
Erfolg, statt der alten vertrauten Fühlung zwischen Ich und 
WClt den Kontakt mit den Dingen aufzuheben und diese dem 
Menschen in unheimlicher Weise zu entfremden. Die Surrea­
listen gingen über die bloße Entfremdung hinaus. Sie begannen 
die W elt vor unseren Augen aus ihrem gewohnten Sinn­ und 
Gebrauehszusammenhang herauszulösen, sie sinnwidrig zu zer­
teilen und die nun erst recht in penetranter Exaktheit nach­
gebildeten Bruchstücke willkürlich zu einem neuen erschrecken­
den (refüge zusammenzuzu ingen. Bald begnügte mau sic h nicht 
damit; man erfand, ohne Anleihen bei der historischen Engels­
und Teufelsgestaltung, neue Wesen und Gebilde, 7­wischen­
formen von Pflanze, Tier und Mensch: auch sie möglichst 
konkret, als stünden sie vor den Augen. Die menschen­
ähnliche Harmonie des Kosmos wurde auf diese Weise tief 
fragwürdig gemacht. Eine neue „Wirklichkeit", realer als 
die auf den sich geborgen fühlenden (..bürgerlichen ' Men­
schen bezogene Sinneswelt, wurde dadurch symbolisiert: eine 
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E. Ende Madonna vor der Anschlagsäule 19S 3 Madonna before the Poster Pütar 

291 



n v 

E.Ende Winter. 19 3 i 
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E. £W« Begegnung. 1933 Encounter 

Rea l i t ä t , in die sie g e w o r f e n sind u n d de r sie o h n e T r o s t und 
H o f f n u n g s t a n d z u h a l t e n h a b e n . D e n n a u e h die subjek t ive W ill­
kür , m i t de r m a n die uns z u g e o r d n e t e n E r s c h e i n u n g e n u n d 
Dinge d u r c h e i n a n d e r w i r b e l t e , ber i e f sich auf T a t s a c h e n . S t a t t 
auf Vers tand , B r a u c h b a r k e i t u n d G e w o h n h e i t z u b a u e n , u n t e r ­
war f m a n s ich den assoziativen A b l ä u f e n i m G e h i r n des S c h a f ­
f e n d e n , den ha lb ­ oder u n t e r b e w u ß t e n psych i schen A u t o m a ­
t i s m e n . A u c h Freuds Psychoanalyse , m i t i h r e r A u f d e c k u n g 
des sexuel len Symbol i smus , den die D i n g e f ü r u n s e r U n t e r ­
b e w u ß t s e i n g e w i n n e n können , e r l a n g t e dabe i W i c h t i g k e i t . 

Alle rd ings k e n n t de r T r a u m , wie w i r sei t C. G . J u n g wis­
sen, auch t r anssub jek t ive , d a m i t n i c h t n u r l ib idinös­sexuel le 
Figu ren . Sowei t die Sur rea l i s t en aus d e r a n a r c h i s c h e n M e c h a ­
nik de r see l i schen O b e r f l ä c h e in die T i e f e n des T r a u m e s h e r a b ­
zus te igen b e g a n n e n , m u ß t e sich i h n e n , g e g e n i h r e E r w a r t u n g , 
a l l m ä h l i c h w i e d e r e ine neue , wenn a u c h „ a u ß e r m e n s c h l i c h e " 
O r d n u n g eröf fnen ­ ahnungswe i se wenigs tens u n d von F e r n e . 
E n t g e g e n se inen zynisch d e s p e r a t e n A n f ä n g e n (Dada i smus) 
k o n n t e d e r Sur r ea l i smus auf diese W e i s e in die N ä h e e i n e r 
m e t a r e l i g i ö s e n Gnosis, d a m i t a b e r a u c h e i n e r r o m a n t i s c h e n 
W e l t s c h a u g e r a t e n . Es ist b e g r e i f l i c h , d a ß dies vor a l l e m bei 
Küns t l e rn d e u t s c h e r A b s t a m m u n g n a h e l a g . D e r R h e i n l ä n d e r 
Max E r n s t ist l ängs t auf d ie sem W e g e , w e n n a u c h d e r a u ß e r ­
m e n s c h l i c h e Kosmos, den e r vers innb i ld l i ch t , wohl m e h r dä­
m o n i s c h e n als gö t t l i chen Ursprungs zu sein sche in t . E i n f a c h e r 
liegt der Fall bei d e m M ü n c h e n e r M a l e r E d g a r E n d e . Mit d e r 
G r u p p e u m A n d r e Bre ton h a t e r ke ine B e z i e h u n g e n u n t e r ­
h a l t e n ; in se ine r ( u n g e d r u c k t e n ) Autob iog raph i e wird von 
e i n e m A u f e n t h a l t in Par is n ich t s b e r i c h t e t . W i r e r f a h r e n viel­
m e h r , d a ß d e r 1901 in Altona G e b o r e n e e t w a seit s e i n e m 
15. L e b e n s j a h r n u r eine m e h r h a n d w e r k l i c h e Ausb i ldung (An­
s t r e i c h e r l e h r l i n g ) e r f a h r e n h a t , die d u r c h A b e n d k u r s e an 
d e r K u n s t g e w e r b e s c h u l e ergänz t w u r d e . Als f r e i e r M a l e r 
bl ieb E n d e f a s t Autod idak t , d a h e r wohl ein gewisser R e s t von 
. .Vo lkskuns t " , von Provinzia l i smus. Sonn t agsma lo re i in s e i n e m 
Schaf fen . Kr se lbe r b e h a u p t e t , seine Frühesten .Malversuche 
h ä t t e n schon fast so ausgesehen , wie die W e r k e s p ä t e r e r J a h r ­
z e h n t e . \ \ ir v e r m u t e n f re i l i ch , d a ß e r i m L a u f e d e r zwanz ige r 
J a h r e , zuers t in H a m b u r g , spä t e r in G a r m i s c h und M ü n c h e n 
O r i g i n a l e oder doch R e p r o d u k t i o n e n de r sogenann ten m e t a ­
phys ischen Malere i des Giorg io di Chi r ico in se ine r s ta t i ­
s c h e n P e r i o d e gesehen hat . Die kubischen Blöcke, die k a h l e n 
H o h l r ä u m e , die b e ä n g s t i g e n d kons t ru i e r t en P e r s p e k t i v e n , 
a u c h die v e r s p r e n g t e n klassisch s t a t u a r i s c h e n F i g u r e n des I t a ­
l ieners h a b e n seine Phan ta s i e n i c h t m e h r losgelassen. Auf d e r 
a n d e r e n Seite hat a u c h de r Picasso d e r b lauen Per iode auf i hn 
g e w i r k t , dessen g r e c o h a f t s c h m a l e , h o c h e m p f i n d s a m e Ges ta l ­
len in E n d e s F i g u r e n z e i c h n u n g w i e d e r ank l ingen . 

W i c h t i g e r ist j edoch , d a ß d e r D u r c h b r u c h z u m U n t e r ­
b e w u ß t e n , w e l c h e r b e i d e n e i g e n t l i c h e n i n t e r n a t i o n a l e n Sur ­
rea l i s ten auf e ine quasi wissenscha f t l i che A r t und in skep­
t i sche r G e s i n n u n g e r fo lg t e , bei E n d e u m g e k e h r t d u r c h 
gnos t i sche E r f a h r u n g e n vollzogen worden ist. Von F r e u d woll te 
e r n i c h t viel wissen; e h e r wird i hn C. G . Jungs L e h r e vom kol­
l ek t iven U n t e r b e w u ß t s e i n und seinen m y t h i s c h e n S y m b o l e n 
a n g e s p r o c h e n h a b e n . Schon d e m j ungen M e n s c h e n h a t die 
Anth roposoph i e m i t i h r e n m e d i t a t i v e n Ü b u n g e n und i h r e n 
kosmogon i schen G e h e i m l e h r e n a n g e r ü h r t ­ was n i c h t aus­
sch loß , d a ß e r zu d e r Kuns tübung , wie sie Rudol f Ste ine r sei­
nen A n h ä n g e r n v e r k ü n d i g t e , kr i t i s chen Abstand g e h a l t e n hat . 

Zu d e m „ s o p h i s c h e n " E l e m e n t , m i t d e m E n d e a u c h an 
W i l l i a m Blake e r i n n e r t , dessen h e l l s e h e r i s c h e T h e o s o p h i e 
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allerdings christlicher, biblischer gefärbt war, trat später ein 
dichterisches und damit mehr künstlerisches Erlebnis. Wer 
sich in Endes Phantasie» eil vertieft, dein wird die Nähe der 
kosmischen Stimmungslyrik Alfred Momberts auffallen; ge­
wisse Motive wirken fast wie Illustrationen 7.11 Versen des Dich­
teis. Ende selbst schreibt, daß er in der Welt Momberts ein 
ihm „sehr gemäßes Lebensgefühl" entdeckt habe. Neben dem 
deutschen Ncu­Romantikor wird man freilich auch, jedenfalls 
bei späteren Arbeiten, wieder an die poetische Traumwelt eines 
Ausländers erinnert : Coetoaus nämlich, des Dichters und Film­
autors, der dem Pariser Surrealistenkreis nahe stand. Freilich 
ist bei dem Deutschen alles gläubiger, naiver, romantisch­
volkstümlicher, vielleicht sogar ein wenig konventikelhaft, 
weit entfernt jedenfalls von den eisig hoenbewußten Experi­
menten des Spaniers Salvador Dali, fremd aber doch auch der 
schwierigen Verbindung erfinderischer Artistik und dämoni­
scher Phantasie bei dem Weltbürger Max Ernst. 

Die Chirico, Dali und Ernst haben nie eigentlich gemalt, was 
sie vorher geträumt hatten. Ihre \ Vach hei t, ihr wissendes Wollen 
war ganz, anders beteiligt. Ende dagegen mag nicht selten von ech­
ten I .ingobungon des Schlafes oder I [albschlafes inspiriert worden 
sein, wie das gelegentlich auch bei einem Giorgione, einem Dürer, 
Bosch und Piranesi erkennbar wird. Der Erfolg konnte insofern 
an Surrealistisches erinnern, als unsere Traumgesichte in ihrer 
Greifbarkeit selber von Natur mehr surrealistisch beschaffen 
sind, weniger dagegen an impressionistische oder expressio­
nistische Verflüchtigung gemahnen. Da sich Ende trotz der 
empfangenen starken Impulse nicht eigentlich vom anthropo­
sophischen Leitseil gängeln ließ, haben ihm seine wunderbaren 
Hschzüge im Traumozean des l nbowußlcn oft kostbare und 
seltsame Gebilde eingetragen: Visionen der Angst und der 
Selmsucht, des Grauens und der Hoffnung, Landschaften wie 
von einem verwunschenen Planeten, Meere und Himmels­
gewölbe wie aus Momberts Poesie, unterirdische Grotten und 
Gefängnisse, Schwärme und Herden geheimnisvoll gelenkter 

Tiere, Chore von priesterlichen Mensehen, von Eingeweihten 
und von Verstoßenen, mythische Löwen, Adler und Schwäne. 
Nicht selten ist Edgar Ende auch aus der Vieldeutigkeit der 
Traumsymbolik zu eigentlichen Sinnbildern und Hieroglyphen 
aufgestiegen. Zu der „Wiedergeburt der Allegorie", von der 
man heute unter gewissen Vorbehalten sprechen darf, hat 
der esoterisch Erfahrene manchen Beitrag geliefert: keine 
frostig erklügelten, sondern wirkliche Erfindungen in der Art 
der erstaunlichen Bildersprache des Mittelalters und noch der 
humanistischen Renaissance. 

Zur Verwirklichung von Traumgesichten durch die Malerei 
und Zeichnung midi freilich viel wacher Kunstverstand und 
künstlerisches Können aufgeboten werden. Hier drohen dem 
Maler Gefahren. Nicht immer ist es ihm gelungen, die Ein­
heit seiner ursprünglichen Vision zu retten. Das Fertigmachen 
wirkt bisweilen nicht als Vollenden; manchmal sind unbewäl­
tigte Stellen der Realisierung stehengeblieben. 

An dem technischen Raffinement, an den seltsamen Struk­
turfreilegungen, vollends an den farbigen Kühnheiten und 
Reichtümern der ihm wahlverwandten Ausländer hat Ende nur 
vorsichtig teilgenommen. Seine Malerei bleibt spröde, sie 
bevorzugt die selbst den unerfahrenen Betrachter ergreifende 
Simplizität, mögen auch die darstellenden Mittel im Laufe der 
Jahre reicher und variabler geworden sein. Was speziell die Farbe 
angeht, SO bildet sie nie h I das primäre Element unseres Meislers. 
Vielleicht hätte er sich sogar auf die .Mittel des Schwarzweiß, 
auf das Graphische beschränken können. Jedenfalls behandelt 
er die Farbe im allgemeinen asketisch. Er neigt in dieser Hin­
sicht zu einer I räum haften Gedämpftheit , deren Gefahr —wenn 
man zu viele seiner Werke nebeneinander sieht ­ die Mono­
tonie sein mag. Wagt er stärkere Akzente zu setzen, fällt er 
manchmal ins Grelle oder auch Giftige. Alles das sind aber nur 
Kehrseiten von im Grunde höchst positiven Eigenschaften seines 
Talentes: Qualitäten, für die man freilich ein wahlverwandtes 
Organ haben muß, eine gewisse innere Sympathie oder Affinität. 

E. Ende 

Der Adler, der das Licht 

auslöscht. 1953 

Eagle Ertinguisliing the Light 
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