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nAccomplir jusqu'au bout ta propre prophétie

Visionare Aspekte des Surrealismus

JULIA DROST

Weiche Konstruktion mit gekochten Bohnen - Die Vorahnung des Biir-
gerkrieges ist ein Gemilde Salvador Dalis aus dem Jahr 1936, das eine
abschreckende Inszenierung von Gewalt zeigt. In einer offenen,
sproden Landschaft kimpft ein groBes Wesen mit verstiimmelten
GliedmaBen gegen Teile seines eigenen Korpers. 1962 schrieb der
Kiinstler im Riickblick iiber das Bild: »Die Vorahnung des Biirger-
kriegs lieB mir keine Ruhe. Als Maler von Hohepunkten in der
Krankheit der Eingeweide beendete ich sechs Monate vor dem Spa-
nischen Biirgerkrieg Construction molle avec haricots bouillis — pré-
monition de la guerre civile, auf dem ein groBer menschlicher Korper
zu sehen ist, mit {ibergroBen Armen und Beinen, die sich gegensei-
tig im Wahn wiirgen.« Dali betonte anschlieBend den zukunftsvisio-
niren Charakter des Bildes: »dieser Titel paBt genau in die Dali-
schen Voraussagen.!

1937 malte der belgische Surrealist René Magritte das Gemilde Le
Drapeau noir (Die schwarze Flagge; Abb. 2, S. 102), das eine bedrohli-
che Versammlung diisterer Flugobjekte zeigt. Uber dieses schrieb im
Jahr 1946 der mit ihm befreundete belgische Kiinstler, Verleger und
Schriftsteller Edouard Léon Théodore Mesens, Magritte habe pro-
phetische Bilder gemalt und fiihrt Le Drapeau noir als Beweis fiir eine

»prophétie vérifiée« an.?

Kiinstler und ihre Selbstdarstellung als Visionire

Auch in der surrealistischen Literatur geben uns die Dichter Hin-
weise darauf, dass sie vom Kriegsereignis von 1939 gewusst htten.
Zu ihnen zdhlt André Breton, der sich in seinem Lettre aux voyantes
(Brief an die Seherinnen) bereits 1925 sicher ist: »Es gibt Leute, die be-
haupten, im Krieg etwas gelernt zu haben, sie sind auf jeden Fall
nicht so weit vorgedrungen wie ich, der weiB, was mich im Jahr 1939
erwartet.«® Diesen Satz sollte er spéter im amerikanischen Exil wih-
rend des Zweiten Weltkrieges als Beweis fiir die besondere Sensibi-

1 Salvador Dali, Construction molle avec haricots bouillis - prémonition de la guerre civile
(Weiche Konstruktion mit gekochten Bohnen — Die Vorahnung des Biirgerkrieges) - 1936
Ol auf Leinwand - 100x 99,9 cm
Philadelphia Museum of Art: The Louise and Walter Arensberg Collection

litat und visiondre Kraft des Surrealismus anfiihren.* Louis Aragon
schlieBlich verfasste in den 1950er Jahren eine Hommage an seinen
Dichterfreund Robert Desnos.? Im Refrain des Gedichtes betonte er,
Desnos habe sein eigenes Schicksal — ndmlich seine Deportation ins
Konzentrationslager Theresienstadt, in dem er 1943 an Typhus ver-
starb - vorhergesehen.

Je pense a Desnos qui partit de Compiegne
Comme un soir en dormant tu nous en fis récit
Accomplir jusqu’au bout ta propre prophétie
La-bas ot le destin de notre siécle saigne.®

Ich denke an Dich, Desnos, der Compiégne verlieB
wie Du es uns eines Abends im Schlaf verhieBt,

um die eigene Prophezeiung zu vollenden,

dort, wo das Schicksal unseres Jahrhunderts blutet.”

Louis Aragon erinnerte mit diesem Gedicht auch an eine surrea-
listische Traumséance, die am 25. September 1922 im Beisein von
André Breton, Paul Eluard und Benjamin Péret stattgefunden hatte
und die in der Zeitschrift Littérature, dem Organ der Surrealisten, am
1. November 1922 verdffentlicht worden war.® In dieser Séance hatte
Desnos im Zustand des Traumes den Tod und eine sehr weite Reise
zu einem nicht ndher prazisierten Ort oder Ziel namens »Nazimova«
gesehen.” Desnos hatte in dieser Séance des weiteren vorausgesagt,
der Dichter Péret wiirde in einem »wagon plein de gens« (mit Men-
schen angefiillten Eisenbahnwaggon) sterben, und er hiitte auf einen
Zettel einen aus der Waggontiir stiirzenden Mann gezeichnet. Die
Ubereinstimmungen dieser Traumniederschrift des spater Depor-
tierten mit den Beschreibungen der Todesziige, die in die Konzen-
trationslager fuhren, sind verbliiffend.
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René Magritte, Le Drapeau noir (Die schwarze Flagge) - 1937

Ol auf Leinwand - 54,2 x 73,7 cm - Edinburgh, The Scottish National Gallery of Moder

Diesen Beispielen und Zitaten surrealistischer Maler und Dichter
konnen und sollen wir sogar entnehmen, dass sie iiber Ahnungen zu-
kiinftiger Geschehnisse verfiigten. Daraus aber zu schlieBen, dass
sie wirklich in der Lage waren, Zukiinftiges vorherzusehen, kann in-
dessen nur zu Fehlschliissen verleiten. So soll im Folgenden gezeigt
werden, wie sehr solche Visionen vielmehr Bestandteil surrealisti-
scher Ideologie sind.

Faszination fiir das Irrationale

Nach dem Ersten Weltkrieg wollten die Kiinstler mit der surrealisti-
schen Revolution den gesellschaftlichen Umbruch herbeifiihren.
André Breton richtete sich mit Louis Aragon, Philippe Soupault, Paul
Fluard, Benjamin Péret und anderen radikal gegen die Grundlagen
der modernen europdischen, rationalistisch orientierten Zivilisation,
die sie fiir die Kriegsschrecken verantwortlich machten. Alles wurde
von den Kiinstlern in Zweifel gezogen: die Autoritdt des Staates, die
Moral des Biirgertums, die Unabhdngigkeit der Wissenschaft, die
Geltung der Religion, der Glaube an den Fortschritt, die Wirtschaft
und sogar die Glaubwiirdigkeit eines betriachtlichen Teiles der In-
tellektuellen.



Eine Verdnderung und Bereicherung der menschlichen Existenz
schien ihnen nur durch die Integration der psychischen Krifte des
Irrationalen und Unbewussten moglich. Thr Ziel war eine Aufhebung
des Gegensatzes zwischen Kunst und Leben sowie zwischen Wirk-
lichkeit und Imagination, die sie auf mannigfache Weise und im Kol-
lektiv zu erreichen suchten.

Im Surrealismus, wie er von André Breton im Manifeste du Sur-
réalisme (Erstes Manifest des Surrealismus) 1924 definiert wird, be-
sitzt die Kunst Erkenntnisfunktion: Sie erdffnet eine jenseits der ge-
heimnislosen, durch den Intellekt gepréagten Welt liegende
Wirklichkeit des Unbewussten, Magischen, ja Okkulten. Paranor-
male Phinomene faszinierten die Surrealisten ebenso wie das Stu-
dium Geisteskranker, denn von beiden erhofften sie sich Erfahrun-
gen, die sie iiber die Grenzen des Rationalen hinausfiihren wiirden.
Entscheidende Anregungen erhielt André Breton, der im Ersten
Weltkrieg als medizinischer Assistent in einem psychiatrischen Zen-
trum der Armee titig gewesen war, durch Pierre Janets und Sig-
mund Freuds Deutungen des Unbewussten und der Traume. Uber
diese Zeit sagte er spiter, er habe »eine lebhafte Neugier und einen
groBen Respekt fiir das beibehalten, was man landldufig Verirrun-
gen des Geistes nennt«.! In der bildenden Kunst formulierten die
Kiinstler ein verwandtes Anliegen. Max Ernst sah im Ersten Welt-
krieg das Schliisselereignis fiir seine zukiinftige kiinstlerische Ent-
wicklung: »Max Ernst starb am 1. August 1914. Er kehrte zum Leben
zuriick am 11. November 1918 als junger Mann, der ein Magier wer-
den und den Mythos seiner Zeit finden wollte.« 1 In dhnlicher Weise
driickte es auch René Magritte aus: »Fiir mich hatte die Malerei da-
mals etwas Magisches und der Kiinstler schien ungewohnliche
Krifte zu besitzen.«'2

Der Traum diente den Surrealisten als Medium zur Durchdrin-
gung dieser Bereiche. Desnos’ eingangs zitierter Traum entstammt
der »époque des sommeils« (Zeit der Schlafzustinde), mit welcher
die ersten Jahre surrealistischer Experimente mit automatisch nie-
dergeschriebenen Texten benannt werden. Gemeint ist die Erfin-
dung der sogenannten écriture automatique, der unkontrollierten Nie-
derschrift von Assoziationen, als deren frithestes Beispiel die 1919
von Soupault und Breton gemeinsam verfassten, kollektiv inspirier-
ten Champs magnétiques (Die magnetischen Felder), eine Mischung
aus Lyrik, Prosatexten und Aphorismen, zu nennen sind. Neben Ro-
bert Desnos versetzten sich auch Benjamin Péret und René Crevel
wenig spiter in hypnotische Traumzustinde, die sie die Regionen
des Irrationalen und des Unbewussten betreten lieBen. »Von pro-
phetischer Raserei getrieben« redeten, zeichneten und schrieben die
jungen Kiinstler im Traum und begannen friih mit der Niederschrift
und Archivierung dieser Séancen."

Robert Desnos wurde eine besondere Meisterschaft in diesen Sit-
zungen zugeschrieben, da er scheinbar miihelos jederzeit in den ge-

»Accomplir jusqu’'au bout ta propre prophétie«

wiinschten Ausnahmezustand verfallen konnte, wie es Louis Ara-
gon beschrieb: »Im Café, im Larm der Stimmen, bei hellem Lichte, im
Gedrange braucht Robert Desnos bloB die Augen zuzumachen, und
schon spricht er, und mitten zwischen den Bockbieren und Unter-
setzern stiirzt mit prophetischem Getose, mit Dampfsdulen, die mit
langen Oriflammen geschmiickt sind, der ganze Ozean zusammen.
Die, welche den wundersamen Schlidfer befragen wollen, brauchen
ihn kaum anzutippen, und schon sprudeln die Weissagungen, der
Klang der Magie, der Enthiillungen, der Revolution, der Ton des Fa-
natikers und des Apostels hervor.«!4

Die von Maurice Nadeau, dem ersten Biografen der surrealistischen
Bewegung, im Jahr 1945 beschriebene Praxis ist in doppelter Hinsicht
aufschlussreich. Sie zeigt zum einen, dass diese Traumniederschriften
keineswegs Wahnbilder des Unbewussten zu Tage forderten, sondern
durch die Vernunft bearbeitet und gesteuert wurden. Zum anderen
wird der kollektive Charakter des Arbeitens im Surrealismus heraus-
gestellt, wie er sich auch in dem Zeichenspiel cadavre exquis, einem
visuellen Gegenstiick zur écriture automatique, manifestierte. Die Pra-
xis kann mit dem Ausspruch eines der Ahnherren des Surrealismus,
des Comte de Lautréamont umschrieben werden: »Die Poesie muss
von allen, nicht von einem gemacht werden.«

Den surrealistischen Dichtern dienten die Traumzustande und
die écriture automatique vor allem dazu, poetische Bilder hervorzu-
bringen, wie Philippe Soupault betont: »Bei unseren Studien haben
wir festgestellt, dass der Geist, wenn er sich vom Druck der Kritik
und der schulischen Gewohnheiten befreit hat, keine logischen Sdtze
hervorbringt, sondern Bilder.« '

Der Surrealismus war zwar eine genuin literarische Bewegung,
doch schon bald machten sich auch die Kiinstler auf die Suche nach
einem Aquivalent zur écriture automatique in der bildenden Kunst
und entwickelten, allen voran Max Ernst, eigene, halbautomatische
Verfahren und indirekte Techniken. Und auch sie beriefen sich auf
den Comte de Lautréamont, der in Les Chants de Maldoror (Gesinge
des Maldoror, 1868/69) die Metapher von der Schonheit als »Begeg-
nung eines Regenschirms und einer Nahmaschine auf einem Se-
ziertisch« geprégt hatte.

Dichter wie Kiinstler des Surrealismus lieBen sich auf der Suche
nach dem Jenseitigen von literarischen Vorbildern inspirieren. Sie
bevorzugten Stromungen, die sich dem Marginalen, dem Bizarren,
dem Besonderen und Absonderlichen verschrieben. Dazu gehorten
volkstiimliche Dichtungen des Mittelalters, die Literatur der Ro-
mantik ebenso wie der roman noir des 18. Jahrhunderts. Dichter wie
Horace Walpole mit seinem Werk The Castle of Otranto (Die Burg von
Otranto, 1764), Ann Radcliffe, Achim von Arnim, Charles Robert Ma-
turin und Matthew Lewis erlangten Kultstatus. Der franzosische
Zweig der Romantik war mit Pétrus Borel, Gérard de Nerval und
Louis Bertrand vertreten. Dariiber hinaus verdankten sie Lautréa-
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3 Yves Tanguys, Mort guettant sa famille (Toter, seine Familie belauernd) - 1927
Kat.-Nr. VII/1

monts Gescdngen des Maldoror, dem Marquis de Sade und schlieBlich
Arthur Rimbaud Inspirationen von groBter Bedeutung. All diese so
verschiedenen Schriftsteller charakterisiert ihre Suche nach der
Uberschreitung der Grenzen der Wirklichkeit. So bezeugte Tristan
Tzara, der sich in den 1930er Jahren dem Surrealismus nédherte, den
Vertretern dieser Bewegung in seinem Essai sur la situation de la poé-
sie (Versuch tiber die Lage der Poesie) eine »Vorliebe fiir Geister, Spuk,
Gespenster, Wahngebilde, Hexerei, Geheimlehren, Magie, Laster,
Traum, Verriicktheiten.!

Unter den im Rahmen der Ausstellung Kassandra. Visionen des
Unheils 1914 - 1945 préasentierten Bildern veranschaulicht Yves Tan-
guys Gemalde Mort guettant sa famille (Toter, seine Familie belauernd;
Abb. 3; Kat.-Nr. VII /1), wohl aus dem Jahr 1927, eindriicklich die sur-

realistische Bildsprache und ihr mit den Effekten des Réitselhaften
und Vieldeutigen operierendes Formenvokabular. In Tanguys bizar-
rer Landschaft ist die Zivilisation ausgeléscht. Am Horizont links
kauert eine amorphe Figur. Rechts erhebt sich ein breiter Turm in
den Himmel, eine Prozession von tierdhnlichen Wesen zieht an ihm
vorbei. Diese Wesen erinnern an Kaulquappen, Wiirmer oder Fische
und werden von einer feenhaften Frau mit weiBer Schleppe ange-
fiihrt. Im Bildmittelgrund schwebt am Himmel ein organisches qual-
lenartiges Gebilde. Es scheint durchléchert zu sein und Samen ab-
zusondern. Die triibe, verhangene Atmosphédre mit den bleichen,
geisterhaften Figuren verstdrkt das Irreale der Szenerie und erzeugt'
zugleich ein Gefiihl des Unbehagens und der Unsicherheit.

Das Gemilde wurde daher vor dem Hintergrund der allgemeinen
Kriegserfahrung und der zerstorten Landschaften Frankreichs ge-
deutet, als tausende von Bauern verarmt waren und viele Stadte, vor
allem im Norden des Landes, in Triimmern lagen.!” Doch ldsst sich
das Werk, das auf der ersten Pariser Einzelausstellung Tanguys 1927
gezeigt wurde, auch als Protokoll mediumistischer Erscheinungen
lesen, mit denen der Kiinstler sich beschiftigt hat.'® So verdankt
das Bild seinen Titel einer Fallstudie aus Charles Richets 1922 er-
schienenem Standardwerk Traité de métapsychique (Grundriss der Pa-
rapsychologie und Parapsychophysik, 1923). Sein Autor, ein Pionier
der Parapsychologie, legte eine Fiille von Untersuchungen iiber un-
terschiedliche paranormale Phdnomene wie Telepathie, Hellsehereli,
Vorahnungen, Levitationen und Materialisationen vor. Der Autor, der
Bretons Manifeste du Surréalisme (Erstes Manifest des Surrealismus)
beeinflusst haben diirfte, hat sich zwar nicht zum Spiritismus be-
kannt. Dennoch schloss er die Existenz noch ungeklérter, dem Un-
bewussten entspringender Krifte nicht aus.!” Tanguys Bildtitel
stammt offensichtlich aus dem Schlusskapitel des Buches, in dem Ri-
chet noch einmal auf die unerkldrliche Koinzidenz von Prophezei-
ung und Todesfall, Telepathie und Hellsehen eingeht: »Wir verstehen
kaum, wie es moglich ist, dass BANCA auf eine Entfernung von drei-
tausend Kilometern in derselben Minute, in der ihre Familie zu-
grunde geht, die Worte yMort guettant sa famillec ausstoBt.«? Als
Bretone war Tanguy seit seiner Jugend mit dem Glauben an die Exis-
tenz von immateriellen Wesen wie Feen, Gottern, Korriganen und
Geistern von Toten vertraut.?! Liest man dariiber hinaus Richets Aus-
fithrungen zu den »matérialisations éctoplasmiques¢, die meist aus
Korperhohlen des Mediums ausgesondert werden, erdffnen sich wei-
terfiihrende Parallelen zu Tanguys Bildsprache: »Anfangs zeigen
sich immer weiBe Schleier, milchige Flecken; im Innern dieser gela-
tineartigen Masse, einer Art von feuchtem, klebrigen Musselin, ent-
stehen nach und nach Zeichnungen, Finger, Gesichter.«??
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4 André Masson, Le voyant (Der Seher), 1940
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Die Sehenden - politische Anmerkungen

Tanguys Gemélde Mort guettant sa famille (Toter, seine Familie belau-
ernd) illustriert exemplarisch die Offenheit des surrealistischen
Kunstwerkes. Die Interpretationen des Geméldes reichen von der
Visualisierung der surrealistischen konfrontativen Bildsprache tiber
die Beschéftigung mit paranormalen Phdnomenen bis zur Verarbei-
tung des Schockerlebnisses des Ersten Weltkrieges. Zwar geht die
gesamte surrealistische Bewegung auf den Weltkrieg und damit auf
ein politisches Ereignis zuriick. Die Auseinandersetzung mit dem
politischen Zeitgeschehen sollte sich jedoch erst in den 1930er Jah-
ren stiarker in der Bildwelt des Surrealismus wiederfinden. Die Zivi-
lisationskritik des Surrealismus, die ja eine genuine Tendenz der Be-
wegung darstellte, verdichtete sich zunehmend.

Von der Forschung ist angesichts der »Aura surrealistischer Viel-
deutigkeit« immer wieder »das Rdtselhafte unbestimmter Ahnun-
gen in ihren Visionen« betont worden.?? Dieses Unbestimmte soll
hier an Beispielen ndher beschrieben und prézisiert werden. Die
Werke surrealistischer Kiinstler konnen in vielfdltiger Weise als
Anmerkungen zu.ihren eigenen Erfahrungen und ihren jeweiligen
politischen Positionen verstanden werden.?* Die allgemeine Verun-
sicherung, das Gefiihl einer Bedrohung, aber auch die Angst vor den
neuen politischen Konstellationen kamen insbesondere seit der Re-
gierungsiibernahme durch die Nationalsozialisten in Deutschland
1933 verstiarkt zum Ausdruck. Die universelle Zeichensprache des
Surrealismus erhielt eine neue inhaltliche Dimension und wurde
fiir weitere Deutungen und Diskurse verfiighar gemacht.

Als ein Beispiel fiir eine solche inhaltliche Neubesetzung kann
der Topos des Sehers herangezogen werden. Die Prophezeiung von
Untergang und Ungliick ist ein Sujet, das die Surrealisten bereits in
den 1920er Jahren faszinierte. Der Figur des mit visiondren Fihig-
keiten begabten Sehers begegnen wir sowohl in Bretons Nadja
(1928) als auch in Pérets Boulevard Saint-Germain Nr. 125.%5 Auch
Walter Benjamin erwidhnt die Zeichendeuter in Bretons Nadja und
Aragons Passage de ’Opéra.?® Doch werden das Unheil und der
Schrecken niemals klar gekennzeichnet: Wie Karl-Heinz Bohrer he-
rausstellte, nehmen »ein Vorkommnis des Alltags oder eine mensch-
liche Erscheinung Zeichencharakter« an, aber das Bezeichnete wird
nicht eigentlich benannt, sondern bleibt ebenso offen wie das sur-
realistische Kunstwerk.?’

Die Figur des Sehers rekurriert im Surrealismus auf Arthur Rim-
bauds 1871 entstandene Lettres du voyant (Seher-Briefe), in denen er
die Seher mit den Dichtern gleichsetzt.2® Der eingangs zitierte, von
Breton verfasste Lettre aux voyantes (Brief an die Seherinnen) steht in
dieser Tradition, die dariiber hinaus bereits in der deutschen Ro-
mantik bei Novalis verwurzelt ist. Im Surrealismus haben die Kiinst-
ler die romantische Vorstellung vom Dichter als eines poetischen
Genius mit seherischen Fahigkeiten auf den Kiinstler iibertragen.

Max Ernsts verschliisseltes Selbstbildnis, ein kleinformatiges Olbild
aus dem Jahr 1935, trdgt den Titel Le voyant, auch Harlekin. Es zeigt
einen mit einem Messer bewaffneten Vogelmenschen in der Pose des
Penseur (Denkers) von Rodin, den Max Ernst in einem Kommentar
auf sich selbst bezog. Wahrend er sich vom Bildhauer jedoch iro-
nisch distanziert, ist der Verweis auf Rimbaud im Titel ganz offen-
sichtlich. Max Ernst deutet seine eigenen auBerordentlichen visio-
ndren Fdhigkeiten als Kiinstler an, mit denen er, gleich dem
Harlekin, auBerhalb der Gesellschaft steht.2?

Bei André Masson erfiahrt das Seher-Motiv schlieBlich eine poli-
tische Wendung. Seine Zeichnung Le voyant (Der Seher; Abb. 4, S. 105)A
aus dem Jahr 1940 zeigt einen m@nnlichen Kopf im Halbprofil. Seine
Augen sind geschlossen, der Mund leicht gedffnet. Die Zeichnung ist
von groBer Dynamik und in feinen Strichen ausgefiihrt, die an
pflanzliche Formen erinnern. Dem Betrachter wird sogar offenbart,
was der Seher vor seinem inneren Auge imaginiert, denn hinter sei-
nen Augenhdhlen sind zwei sich bekdmpfende Gestalten gezeich-
net, die aufeinander einstechen. Im Haar vereinen sich Liebende. Vor
seinem Mund sitzt ein Vogel in Flammen auf einem brennenden
Schwert. Das brennende Schwert mit dem flammenden Vogel kiindet
von Untergang und Wiederauferstehung. Wir diirfen davon ausge-
hen, dass der iiberaus belesene und gebildete Kiinstler die Symbo-
lik dieser Motive gezielt verwendet hat, veranschaulicht doch im
Bildgrund die im Sonnenschein liegende, von Totenschddeln bevil-
kerte Landschaft die Auswirkungen seiner Visionen.

André Masson war ein Kiinstler mit einem ausgepréagten ge-
schichtlichen Bewusstsein, der die zeitgeschichtliche Ebene stets
in seine kiinstlerische Reflexion einbezogen hat: »Der Kiinstler von
heute muss den authentischen Ausdruck seines Lebens in der Ge-
wissheit um die Vergénglichkeit der Existenz und in der stindigen
Begegnung mit der Leere finden, schrieb er im Jahr 1950 in Le
plaisir de peindre (Die Lust zu malen). Im Anschluss daran formu-
lierte er seine Verwunderung dariiber, dass die meisten Kiinstler
seiner Zeit sich nur mit Fragen der Linien- oder Farbgebung be-
schiftigten, obwohl sie doch in der verheerendsten Epoche der
Menschheitsgeschichte lebten.?* In Massons Werk geht es um
Leben und Tod. Die Dualitdt von Trieb und Zerstorung, und damit
eng verbunden Mord, Massaker und Vergewaltigung, sind die The-
men, die Masson zeit seines Lebens beschiftigten. In einer Welt
ohne Heilsgewissheit faszinierten den Kiinstler Zerstorung und Ka-
tastrophe ganz allgemein als ein Ausdruck menschlicher Erfah-
rung, aber auch im Hinblick auf seine eigenen Erlebnisse im Ers-
ten Weltkrieg. Masson wurde als Soldat lebensgefdhrlich verletzt
und wartete im Bombenhagel, zwischen seinen toten Kameraden
liegend, auf seinen Tod.?!' Die verstiimmelten, ausgeweideten Kor-
per seiner automatischen Gemilde und Zeichnungen aus der Mitte
der 1920er Jahre scheinen diese Erinnerungen aufzugreifen. Spé-
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ter werden sie durch Tier- und Vogelmotive ersetzt und es entste-
hen Gemilde wie Chevaux attaqués par des poissons (Pferde von Fi-
schen angegriffen, 1927; Abb. 5). Schon frith hat Carl Einstein in
seinem Essay André Masson. Ftude ethnologique (André Masson.
Eine ethnologische Untersuchung) aus dem Jahr 1929 auf den Fe-
tischcharakter dieser Werke hingewiesen und herausgestellt, wie
das im Prozess des automatischen Zeichnens yausgeloschte Ichg
(moi éclipsé) des Kiinstlers in ein anderes Objekt, eine Pflanze
oder ein Tier iibertritt. Laut Einstein ist diese Metamorphose das
klassische Motiv des Totemismus. Nimmt der primitive Mensch im
totemistischen Akt die Gestalt eines Tieres an, s verleiht diese Me-
tamorphose ihm magische Krifte. Andererseits kann der Opfertod
des Tieres stellvertretend fiir den Menschen vollzogen werden:
»Und in diesem Sinne mochte ich die Fischmenschen, die sterben-
den Vogel und Laubtiere in der Malerei Massons interpretieren.

»Accomplir jusqu’au bout ta propre prophétie«

Seine Tiere sind Identifikationen, in die man das Erlebnis des
Todes projiziert, um nicht selbst getotet zu werden.«3? Masson
malte mit diesen Bildern also gegen den Tod an.

Zu Beginn der 1930er Jahre entsteht die Serie der Massacre, der
sogenannten Massakerbilder (Kat.-Nr. VII/6). Es handelt sich um wie-
derholte und vervielfachte Mord- und Vergewaltigungsszenen, die
sich auf die Darstellung reiner Gewalt beschrdanken, ohne jeden zeit-
lichen oder historischen Bezug. Aus der Darstellung der sich ver-
zehrenden Korper gewinnt der Betrachter lediglich einen Eindruck
von »stark« und »schwach¢, von Uberlegenen und Unterlegenen.33
Die Forschung hat in dieser Serie sowohl in Bezug auf ihren Inhalt
als auch hinsichtlich ihrer repetitiven Struktur die traumatische
Wiederkehr des Kriegserlebnisses gesehen, das damals schon etwa
15 Jahre zuriicklag.>* Hinzu kam Massons Gefiihl der Bedrohung
durch den Faschismus in Italien und den Aufstieg der NSDAP zur
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6 Max Ernst, Karikatur von Adolf Hitler, Zeichnung auf der Riickseite eines Briefes
an Carola Giedion-Welcker - 30. April 1935 - Ziirich, Nachlass Giedion

Massenbewegung in Deutschland. Massons Serie entstand dariiber
hinaus zu einem Zeitpunkt, als sich der Kiinstler resigniert tiber die
Moglichkeiten sozialer und politischer Aktion duBerte.?> So zeugen
seine Massakerszenen von seiner zutiefst pessimistischen Auffas-
sung der abendldndischen Zivilisation = hier sind auch die Gewin-
ner keine Helden mehr.

Wie im Werk von André Masson stellen die Zerstorungswut des
Menschen, seine Aggressionen wie auch seine undurchdringliche
Innenwelt zentrale Themen bei Max Ernst dar, der seit 1922 in Paris
lebte und Teil der surrealistischen Bewegung war. Monstrise Ge-
stalten, organisch deformierte Wesen, gleichermaBen aus der Tier-,
der Pflanzen- und der Menschenwelt, beherrschten sein Bilduniver-
sum bereits seit den spdten 1920er Jahren, gewannen jedoch in den
1930er Jahren bedeutend an Prasenz. Verschlungene Vogel gleichen
Damonen, die Horden bestehen aus furchteinfloBenden, vorwirts-
stiirmenden Ungeheuern; die rasenden Pferde der Windsbraut-Bilder

scheinen sich gegenseitig zu zerfleischen; in Urwaldbildern bewoh-
nen Nymphen und Chimdren scheinbar paradiesische Gefilde, Wilder
und Stddte gleichen todbringenden Versteinerungen. In den Flug-
zeugfallen ibernehmen Monstren die Herrschaft. Mit der Haufung
der Ungeheuer geht eine semantische Verlagerung der Aussage ein-
her. Waren die Horden-Bilder Max Ernsts Ende der 1920er Jahre
noch durchaus positiv konnotiert in dem Sinne, dass sie Zivilisati-
onsbruch und modernes Barbarentum fiir den Kampf um die (sur-
realistische) Freiheit verkorperten, so erfuhren sie in den folgenden
Jahren eine zeitbezogene Wendung, die sie zu diisteren Stellung-
nahmen zum Zeitgeschehen machte.3¢

Im Unterschied zu Masson hat Max Ernst seinen Bildern, zu-
mindest im Nachhinein, ausdriicklich eine politische Dimension
verliehen. 1934 erschien sein dritter Collageroman Une semaine de
bonté, was Max Ernst selbst mit Die weifie Woche. Ein Bilderbuch von
Giite, Liebe und Menschlichkeit ins Deutsche iibersetzte. Die Glie-
derung in sieben Wochentage verweist ironisch auf die sieben Tage
der biblischen Schopfungsgeschichte, und das Bilderbuch zeigt eine
unaufhaltsame Welle von Gewalt und Tod. Der Titel diirfte auf die
1927 in Paris eingerichtete karitative Organisation fiir sozial Be-
diirftige »Une semaine de la bonté« zuriickgehen und steht im be-
wussten, eklatanten Widerspruch zu der Welt skurriler und bruta-
ler Szenen, die von wilden Tieren, Verbrechen und Grausamkeit
beherrscht werden und eine beklemmende Atmosphére banger Un-
sicherheit erzeugen. Uwe M. Schneede hat die Bildserie als »eine
Abrechnung mit der Welt und dem Geist und der Moral der Viter«
bezeichnet.?” Dariiber hinaus hat der Kiinstler selbst sein Werk gar
als »Antwort auf die Machtiibernahme durch die Nationalsozialis-
ten« charakterisiert.?®

Eine politische, zukunftsvisiondre Deutung verlieh der Kiinstler
- erneut im Nachhinein - auch seinem Werk L'Europe aprés la pluie I
(Europa nach dem Regen ) aus dem Jahr 1933.3 Auf einer Holzplatte
gestaltete Max Ernst in Form eines bemalten Gipsreliefs eine Land-
karte, die den alten Kontinent in vollig veranderter Form zeigt.
Ganze Teile, so suggeriert der auf eine Katastrophe verweisende
Titel, wurden einfach weggeschwemmt. Viele Interpretationen sind
dem Kiinstler gefolgt und haben das Werk als Mahnung bezeich-
net.*0 Dennoch ldsst es sich ebenso als surrealistisches Programm
lesen: Das Bild zeigt dann das zukiinftige Europa nach der surrea-
listischen Revolution, welche die Zerstérung der alten Zivilisation
notwendig einbezieht.*!

Beide Lesarten werden durch die Tatsache gestiitzt, dass Max
Ernst in den 1930er Jahren wiederholt zum politischen Weltgeschehen
Stellung bezogen hat. So unterstiitzte er unter anderem den Protest-
aufruf der Association des écrivains et des artistes révolutionnaires
(AEAR, Vereinigung revolutiondrer Kiinstler und Schriftsteller) im
Mirz 1933 anldsslich des Berliner Reichstagsbrandes und der an-



)-1937

7 Max Ernst, L'ange du foyer (Der Hausengel) (zweite Fassung

Ol auf Leinwand - 114 x 146 cm - Privatbesitz

schlieBend einsetzenden Verfolgung deutscher Kiinstler und Intel-
lektueller.*2 Deutliche Worte gegentiber Hitler-Deutschland fand er
in einem Brief vom Februar 1935 an seine Freundin Lotte Lenya:
yDie Katze kam zum Mittagessen u. kotzte eine ganze Maus aus. Das
war sehr appetitanregend u. ich musste an Deutschland denken.«*3
Ebenso deutlich ist sein karikierendes Portrat Adolf Hitlers (Abb. 6)
mit dem Kommentar »Oh, que tu m’as fait peurlq, das er auf die
Riickseite eines Briefes an Carola Giedion-Welcker gezeichnet
hatte.* Bereits 1935 spielte er mit dem Gedanken, in die Vereinig-
rieren. Die Entwicklungen in Deutschland unter
gime bereiteten ihm zunehmend Sor-
ges wurde er in Paris selbst

ten Staaten zu emig
dem nationalsozialistischen Re
gen. Mit Beginn des Zweiten Weltkrie

nAccomplir jusqu'au bout ta propre prophétie

Opfer der geschichtlichen Entwicklung und zweimal interniert; 1940
emigrierte er.*?

1937, im Jahr der Entstehung der beiden Fassungen des Geméldes
L’ange du foyer (Der Hausengel, Abb. 7; Frontispiz, Kat.-Nr. VII/9),
wurde Max Ernsts Werk in der Ausstellung Entartete Kunst diffa-
miert.*® Beide Arbeiten zeigen ein groBes, unheimliches Fabelwesen,
das gerade zum Sprung ansetzt. Die verzerrte Fratze des Ungeheu-
ers, seine leuchtend bunten, flatternden Gewénder, seine raumgrei-
fenden Gesten, die zu magischer Zeichensprache erhobene linke
Hand und das wiitende Aufstampfen vor dem tiefliegenden Horizont
zeugen von seiner Gewaltbereitschaft. Von diesem Wesen geht eine
iberméchtige Bedrohung aus.
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Max Ernst erkldrte das Bild 1967 vor dem Hintergrund des Spa-
nischen Biirgerkrieges: »Ein Bild, das ich nach der Niederlage der
Republikaner in Spanien gemalt habe, ist der Hausengel. Das ist na-
tiirlich ein ironischer Titel fiir eine Art Trampeltier, das alles, was
ihm in den Weg kommt, zerstort und vernichtet. Das war mein da-
maliger Eindruck von dem, was in der Welt wohl vor sich gehen
wiirde, und ich habe damit recht gehabt.«*’ Viele Interpretationen
des Hausengels beziehen sich auf dieses Zitat. Sie deuten das Werk
als defitistisches Sinnbild eines ausweglosen Kampfes und sehen es
in einer Reihe mit Kriegsallegorien von Francisco de Goya, Arnold
Bocklin oder Alfred Kubin. Die groBe Fassung des Hausengels un-
terscheidet sich durch ihre veristische, der Malerei von Dali und
Tanguy verwandten Malweise vom tibrigen Werk Max Ernsts, der tib-
licherweise, wie in den Horden und Barbaren, die indirekten Tech-
niken der Décalcomanie (ein Abklatschverfahren) oder der Grattage
(frz. fiir ndas Abkratzen«) verwendete. Der grofere Realismus wurde
als deutlichere Zeitkritik verstanden.*® Im Jahr 1938 bezeichnete
Max Ernst die groBe Fassung des Hausengels voriibergehend auch
mit dem Titel Le triomphe du surréalisme (Der Triumph des Surrea-
lismus), in dem man wohl die ironische Anspielung des Kiinstlers
auf die Tatsache verstehen darf, dass auch die kommunistisch ori-
entierten Surrealisten nichts gegen den »Faschismus« haben aus-
richten kénnen.*? :

Werner Spies zufolge entstand das groBe Hausengel-Bild unter
dem Eindruck von Pablo Picassos Guernica, dem groBformatigen
Wandbild, das der Kiinstler fiir den Pavillon der Spanischen Repu-
blik auf der Pariser Weltausstellung 1937 gestaltet hatte.5° Vorar-
beiten dazu waren im Rahmen des 18-teiligen Radierungszyklus
Sueiio y Mentira de Franco (Traum und Liige Francos; vgl. Kat.-Nrn.
VII/16, VII/17) seit Januar 1937 entstanden.®! Die satirische Bilder-
serie auf zwei Bogen, die urspriinglich in Form von Einzelmotiven
publiziert werden sollte, ldsst sich wie ein Bilderbogen betrachten.
General Francisco Franco wird absichtsvoll verhéhnt. Die letzten
vier Szenen des Zyklus sind in Guernica eingegangen.5?

Picasso hat stets betont, dass das Gemailde eine eigenstindige,
symbolische Bildsprache besitze und nicht direkt auf eine politische
Realitét zuriickzufiihren sei: Wie der Hausengel enthidlt auch Guer-
nica keine konkreten Verweise auf das politische Geschehen. Picas-
sos Hauptaugenmerk galt ganz bewusst nicht der bombardierten
Stadt - die Zerstorungen waren bereits in Zeitungen dokumentiert
worden. Auch verweigerte er sich der Deutung, die Tiersymbolik im
Gemalde sei ausschlieBlich auf Franco, seine Verbiindeten und den
Luftangriff auf Guernica zu beziehen.>® Durch die Zerstérung von
Guernica stellte sich fiir ihn iiber die zeitgeschichtliche Dimension
hinaus die Frage nach der menschlichen Natur und dem animali-
schen Charakter des Kampfes. Sein Ansatz stand der mythologisie-
renden Bildsprache des Hausengels von Max Ernst und der Surrea-

listen nahe, die ja genau diese Frage nach einer anthropologisch und
psychoanalytisch fundierten Politik beschaftigte.>*

Die angefiihrten Beispiele zeigen, wie die Kiinstler der 1930er
Jahre ihre kiinstlerischen Spielrdume ausgelotet haben, die ihnen
zur Verfligung standen, um das politische Geschehen der Zeit zu
kommentieren.>® Dabei scheinen aus der historischen Perspektive
vor dem Hintergrund unserer heutigen Kenntnisse viele dieser
Werke visiondr und apokalyptisch zu sein, und sie werden von der
Forschung bisweilen auch immer noch so wahrgenommen.> Es cha-
rakterisiert diese Kunstwerke jedoch weit zutreffender, wenn man
sie als Ausdruck der Zeitstimmung und als Auseinandersetzung mit
dem politischen Zeitgeschehen deutet, das Masson, Ernst, Tanguy
oder auch Picasso seismografisch verfolgt haben: »Dahinter stecken
kollektive Erfahrungen. Es sind Bilder, die uniibersehbar das ver-
treten, was eine auf Signale der Angst und der Zerstorung verdich-
tete Historienmalerei des zwanzigsten Jahrhunderts bieten kann.«57

Wie klein der Schritt von der gefiihlten Angst zur erklarten Hilf-
losigkeit ist, zeigt indessen Dalis Construction molle avec haricots
bouillis - prémonition de la guerre civile (Weiche Konstruktion mit ge-
kochten Bohnen - Vorahnung des Biirgerkrieges). Der Maler warnte
nicht etwa vor dem »Faschismus«, wie er spiter nahelegte, sondern
feierte ihn in seiner Kunst der 1930er Jahre als Inkarnation der — im
Sinne Marquis de Sades - »bosen« Natur des Menschen. Dalis Fas-
zination fiir Hitler und Franco musste von den {ibrigen Surrealisten,
die erkldrte Antifaschisten waren, abgelehnt werden. Doch konnten
sie dem auch nichts entgegensetzen. Hier offenbart sich gewisser-
maBen die Kehrseite der surrealistischen Revolution, deren offene
Bildsprache sich auch gegen die urspriinglichen Ziele der Bewegung
einsetzen lieB.
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