Die surrealistische Semantik im Werk von René Magritte

von Paul Good

Thesen

1. Eine realistische semantische Theorie, welche »Bedeu-
tung als konventionelle Beziehung zwischen Zeichen
und konkreten oder begrifflichen Entititen« auffafit,
»die unabhingig von den sprachlichen Zeichen gegeben
sind«, gerit beziiglich dieser sprachunabhingigen Gege-
benheitsweise von Realitit in Schwierigkeiten.

2. Das allgemeine Anliegen der surrealistischen Bewe-
gung — Imagination, Traum, Unbewufites neben dem
Realititsbewufitsein rehabilitierend - lag in der Be-
freiung des Denkens von den Fesseln neuzeitlicher, auf-
geklarter Rationalitit.

3.Im Gegensatz zu Heidegger, der in van Goghs Bauern-
schuben biuerliche Welt-Bedeutungen entdeckt, geht es
m. E. bei René Magritte (z. B. in Das rote Modell von 1937)
vorerst einmal nur um Ding-Bedeutung, um den Eigen-
sinn der Dinge.

4. An 10 Bildbeispielen analysiere ich, wie Magritte die
Ding-Bedeutung, den Ding-Gedanken (z. B. bei Blatt,
Tiire, Fenster, Glas, Schirm) ins Bild bringt, dabei eine
Dialektik verwendend, die er als sog. surrealistische Di-
mension auch den Dingen selber ablauscht.

5. Bilder haben nach Magritte nicht Abbild-, sondern
(wie die Sprache) Zeichencharakter und unterhalten eine
willkiirliche Beziehung zu den realen (sichtbaren) Din-
gen.

6. Unter »surrealistischer Bedeutung« versteht Magritte
die durch die Vernutzung meist verstellte, vergessene,
stets geheime Poesie der Dinge.

1. Probleme einer realistischen Semantik

Der sogenannte gesunde Menschenverstand, nach Descar-
tes die bestverteilte Sache der Welt ", gibt sich realistisch.
Ein Baum ist ein Baum. Er ist wirklich da. Dariiber be-
steht kein Zweifel. Ich kann ihn sehen, betasten. Ich sto-
e an ihn, wenn ich geschlossenen Auges tiber die Wiese
gehe. Er leistet uniiberwindlichen Widerstand. Ich kann
ithn auch erklettern. Ich ernte seine Friichte und esse sie.
Niemand stellt im Ernst die Realitit dieses Kirschbaumes
vor meinem Hause in Frage.
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Ich bin aber auch schon im Schlafe vom Kirschbaum ge-
tallen, dabei aufgewacht und war froh, blof§ getraumt zu
haben, der Baum war nicht real, der Fall zum Gliick kein
wirklicher. Das Traumerleben selbst jedoch war keine
Tauschung. Ich hatte wirklich getriumt. Descartes sah
sich ob der Tatsache, daf} wir von realen Dingen auch
triumen, daf} wir uns manchmal tiuschen, daf wir etwas
erdichten konnen, veranlalt, in philosophischer Einstel-
lung d. h. im Bestreben, sich tiber die Gewiheit unserer
Erkenntnis der Dinge Rechenschaft abzulegen und ein
Gebiude unerschiitterlichen Wissens aufzubauen, die
Uberzeugungen des gesunden Menschenverstandes
samt und sonders in Zweifel zu ziehen. Damit hat er eine
Tradition begriindet, gegen welche der Surrealismus, den
Traum, die Imagination, das Unbewuf3te als Erkenntnis-
quellen rehabilitierend, angetreten ist.

Der Ausdruck »realistisch« ist mit dem Kirschbaum-Bei-
spiel natiirlich nicht schon hinreichend geklirt. Ein der-
art einfaches Beispiel stellt die schwierigsten ontologi-
schen und erkenntnistheoretischen Probleme. Meinen
wir mit Wirklichkeit so etwas wie Substanz, Bestandig-
keit oder vielmehr Erscheinung? Ist Realitit phinome-
nalistisch oder physikalistisch auszuweisen? Bezeich-
nend fiir die Philosophie des 20. Jahrhunderts ist es, onto-
logische Probleme als sprachliche Probleme darzustellen
und zu analysieren. Was bedeuten unsere Worter, unsere
Sitze? Was meint mein Reden tiber Wirklichkeit? Se-
mantische Fragen riicken ins Zentrum. Als realistische se-
mantische Theorien werden nun solche bezeichnet, welche
einen Begriffsrealismus vertreten, d. h. »die Bedeutung
als konventionelle Beziehung zwischen Zeichen und
konkreten oder begrifflichen Entititen« auffassen, »die
unabhingig von den sprachlichen Zeichen gegeben
sind«.” Derart wird aber einfach das Muster des gesun-
den Menschenverstandes sprachtheoretisch sanktio-
niert: Da draulen ist eine konkret-materielle Entitit, die
mir unabhingig vom Wort oder Begriff »Baum« oder
»Kirschbaum« irgendwie gegeben ist.

Ohne beziiglich der Probleme einer realistischen Seman-
tik hier weit ausholen zu kénnen, sei wenigstens die Un-
terscheidung zwischen »Sinn« und »Bedeutung« von
Gottlob Frege® erwihnt. Nach diesem Vorschlag haben
wir unter »Sinn« die Gegebenheitsweise eines Gegen-
standes und unter »Bedeutung« das physikalische Objekt
selbst zu verstehen. Demnach ist der Sinn der Worter
»Abendstern« und »Morgenstern« ein verschiedener,



nimlich ein am Abend und ein am Morgen gegebener
Stern. Die Bedeutung jedoch wire dieselbe: der astrono-
mische Gegenstand »Planet Venus«.

Gegen eine solche Regelung 1afit sich vieles einwenden,
z. B. dies, daf auch ein physikalischer Gegenstand kein
An-sich sein kann, vielmehr ebenfalls aus einer bestimm-
ten Gegebenheitsweise hervorgeht. Vom physikalischen
Gegenstand Venus haben eigentlich nur Wissenschaftler
genauere Kenntnis. Die Fregesche »Bedeutunge stellt also
die Auszeichnung eines besonderen »Sinnes«, einer be-
stimmten Gegebenheitsweise, namlich einer wissen-
schaftlichen, dar.®

Ahnliche Typen realistischer Semantik haben der friihe
Wittgenstein in Form einer logischen Abbildtheorie®
und Rudolf Carnap in Form eines logischen Aufbaus der
Welt® vorgeschlagen. Wittgenstein hat spater eine Wen-
de vollzogen vom logischen Isomorphismus von Welt
und Sprache zu einer pragmatischen Verankerung von
Sprachspielen in Lebensformen. »Die Bedeutung eines
Wortes ist sein Gebrauch in der Sprache«.” Daran an-
kniipfend formuliert der in Harvard lehrende Hilary Put-
nam im Buch Die Bedeutung von >Bedeutunge® neuerlich
einen realistischen Standpunkt, wobei er nun die Exten-
sion eines Ausdrucks, d. h. die Entscheidung tiber die
Zahl der unter einen Ausdruck fallenden Gegenstinde
weder individuell-phinomenalistisch noch wissen-
schaftlich-physikalistisch, sondern sozial-sprachgemein-
schaftlich hinreichend ausgewiesen glaubt. Im Falle un-
seres Baumes wire demzufolge das die Natur oder Wirk-
lichkeit der Sache, was wir eben gewhnlich Baum nen-
nen.

So stehen wir bei dieser kurzen Erdrterung dessen, was
eine realistische Semantik ist, wieder am Anfang, mit
dem Unterschied allerdings, daf8 nicht mehr der indivi-
duelle gesunde Menschenverstand, sondern die jeweilige
Sprachgemeinschaft — und dies blof hypothetisch - re-
dend dariiber entschieden hat, was ihr als Wirklichkeit
der Dinge gilt. Und diese realistische Semantik beruft
sich nun nicht mehr auf die sprachunabhingige Gege-
benheit konkreter oder begrifflicher Entititen.®

Wenn also Bedeutung nicht in sprachvorgingiger Reali-
tit liegen kann, stellt sich natiirlich die Frage, wie sich der
Sprachgebrauch konstituiert. Sprache ist das Element
oder das Dokument menschlicher Sozialitit und Geistig-
keit. Wir miiiten jetzt das in der eingespielten Rede von
Baum und Kirschbaum dokumentierte Einverstindnis
untersuchen, um Klarheit dariiber zu bekommen, was
wir in diesem Fall unter der Realitit verstehen.

Ich kann hier diese Analyse nicht weitertreiben. Ich woll-
te nur einleitend die Problematik einer realistischen Se-

mantik andeuten, um hernach das Anliegen einer surrea-
listischen Semantik schirfer hervortreten zu lassen.
Sprach- und bildsemantische Probleme bilden nimlich
das eigentliche Thema der Malerei von René Magritte. Er
hat den »linguistic turn« unabhingig von der Philoso-
phie in der Kunst vollzogen. Darin liegt eine besondere
Aktualitat seiner Bilder. Bevor ich mich seiner Bild-
semantik zuwende, sei kurz allgemein das Anliegen der
surrealistischen Bewegung skizziert.

2. Das Anliegen
der surrealistischen Bewegung

Gegen eine naiv-realistische Einschrinkung des Bedeut-
samen, nicht aber gegen eine sprachproduktive Deutung
von Wirklichkeit wendet sich der Surrealismus. Von der
Psychoanalyse Sigmund Freuds beeindruckt, betreibt er
vehement die Rebabilitierung des Traumes. »Ich glaube an
die kiinftige Auflosung dieser beiden, scheinbar so ge-
gensitzlichen Zustinde von Traum und Wirklichkeit in
einer Art absoluten, in einer, wenn man so will, Uber-
Wirklichkeit«,'® schreibt André Breton, Wortfithrer und
Papst der neuen Bewegung, 1924 im »Ersten Manifest des
Surrealismus«. Dabei geht es nicht nur um die Wieder-
entdeckung der Bedeutsamkeit des Traumes im engeren
Sinn, dem »eine Kontinuitit und Anzeichen von Ord-
nung«attestiert werden, vielmehr wird der»Prozef$ gegen
die wirkliche Welt« gefithrt mit Hilfe aller Krifte des Un-
bewufiten, der Imagination, die im Begriffe sei,»wiederin
ihre alten Rechte einzutreten«, und in der Absicht, die
Gnade der kindlichen Weltbetrachtung zurtickzugewin-
nen, in welcher Reales und Phantasiertes nebeneinander
Platz haben."”

Einvolkstimliches Verstandnis verbindet denn auch mit
dem Ausdruck »surrealistisch« die Vorstellung von
»phantastisch«, »bizarr«, »ungewohnlich«, »verriickt«.
Und man fiirchtet die Subversion dessen, was gewohn-
lich fiir wirklich gilt. Was aber will diese Untergrabung,
diese Ver-riickung des Ublichen? Ganz allgemein liRt
sich sagen, daR die surrealistische Revolution eine Be-

freiung anstrebt. Es handelt sich um die Befreiung des

Denkens von den Fesseln neuzeitlicher, aufgeklarter Ra-
tionalitat.

Befreiung meint erstens und positiv Erweiterung. Denken
ist ein umfassenderes Geschehen als Bewuftsein. Das be-
wufdte Denken bildet lediglich einen Teil menschlicher
Geistigkeit. Bewuftsein ist zu verstehen als kontrollierte
Aktivitit und Eigenmichtigkeit eines Subjektes. Diese
ruht jedoch auf einem unbewufiten Fluf8 von Eingebun-
gen, Kontakten, Bedeutungen, die sich menschheits-
geschichtlich ansammeln und das Leben des Geistes zum
groferen Teil ausmachen. Die Tiefenpsychologie ver-
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gleicht denn auch das Bewuftsein mit der aus dem Was-
ser ragenden Spitze eines Eisberges, dessen Hauptmasse
jedoch im Wasser verborgen bleibt.

Auf Bewufdtsein, kritischer Vernunft, Subjektivitat, Ich,
Freiheit steht aber fast die gesamte neuzeitliche Philoso-
phie seit Descartes. Die Erweiterung, die der Surrealismus
(immer im Verstindnis des Theoretikers Breton) im
Auge hat, soll mit der Traum-Methode des ,reinen psy-
chischen Automatismus« erzielt werden: »Denk-Diktat
ohne jede Kontrolle durch die Vernunft«.'? Das reine
Denken soll sich im »automatischen Schreiben« unge-
hindert, unverstellt Ausdruck geben. Diese Methode des

denkenden Automatismus '®’

richtet sich nicht nur gegen
die Macht des Bewufitseins, sondern vor allem auch ge-
gen ein vom Subjekt her verstandenes Bewuftsein. Die-
ses sieht sich jetzt eingebettet in ein kollektives Unbe-

wufdtes.

Max Ernst hat deutlich gesagt, dafd der Surrealismus den
letzten Aberglauben, das traurige Reststiick des Schop-
fungsmythos, naimlich das Marchen vom Schopfertum
des Kiinstlers zerstort habe.'” Der Surrealismus bricht
mit der Vorstellung, Geist-, Kunst-, Kulturentwicklung
seiin erster Linie Sache grofler, erfindungsreicher Genies.
Die groRen Geister sind nicht deshalb grof, weil sie aus
sich selber mehr Kraft haben als andere, sondern weil sie
sich mehr als andere von der Eigendynamik des Geisti-
gen in Dienst nehmen lassen. Es liegt dem die Idee
zugrunde, dafl es so etwas wie eine Evolution des Geistes
geben miisse. Demnach wire die kulturelle Produktion
(in Kunst, Wissenschaft, Glauben, Vergesellschaftung
usw.) mit den Kategorien der Evolutionshypothese (An-
passung, Variation, Isolation usw.) adiquat zu beschrei-
ben."

Befreiung des Denkens von den Fesseln neuzeitlicher
Rationalitat bedeutet zweitens und negativ eine Absage
an die Logik. Breton schreibt: »Wir leben noch unter der
Herrschaft der Logik — und darauf wollte ich hinaus.
Aber die logischen Methoden unserer Zeit wenden sich
nur noch der Losung zweitrangiger Probleme zu. Der
nach wie vor fithrende absolute Rationalismus erlaubt le-
diglich die Berticksichtigung von Fakten, die eng mit un-
serer Erfahrung verkniipft sind. Die Ziele der Logik hin-
gegen entgehen uns. Unnotig, hinzuzufiigen, dafd auch
der logischen Erfahrung Grenzen gezogen wurden. Sie
windet sich in einem Kafig, und es wird immer schwieri-
ger, sie entweichen zu lassen. Auch sie stiitzt sich auf die
Tatsache, dafl sie unmittelbar nutzbar gemacht werden
kann, auch sie wird vom gesunden Menschenverstand
bewacht. Unter dem Banner der Zivilisation, unter dem
Vorwand des Fortschritts ist es gelungen, alles aus dem
Geist zu verbannen, was zu Recht oder Unrecht als
Aberglaube, als Hirngespinst gilt,und jede Art der Wahr-
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heitssuche zu verurteilen, die nicht der gebriuchlichen
entspricht«. '

Spitestens an dieser Stelle wird vollends klar, daf der An-
spruch des Surrealismus kein geringerer ist als der, eine
Alternative zu formulieren sowohl zum sogenannten ge-
sunden Menschenverstand'” als auch zur gesamten neu-
zeitlichen Orientierung von Philosophie und Wissen-
schaft. In seiner Kritik an Logik, Ethik und Asthetik steht
er in der Gefolgschaft von Nietzsche, der die »Umwer-
tung aller Werte«betrieben hat." Man kann das 20. Jahr-
hundert als dasjenige beschreiben, das die hdchste Span-
nung zwischen aufgeklirter Rationalitit und neuerwach-
ter Phantasie, zwischen Ordnungsgeist und Lebensdrang
ausgetragen hat, das einerseits in Logik und Mathematik,
Wissenschaft und Technologie die gewaltigsten Ent-
wicklungen, die »totale Weltausrechnunge,'™ gezeitigt
und andererseits ungeahnte Krifte des Irrationalen, des
Unbewufiten, der Imagination entdeckt und in Rausch
und Wahn freigesetzt hat.

Wenn das Denken alle bisherigen selbstgewdhlten Be-
schrainkungen aufgibt, wenn beides, Bewufitsein und
Unbewufites, Wirklichkeit und Traum, Erfahrenes und
Imaginiertes, Experiment und Wunder, der Wahrheits-
suche forderlich sein soll, dann stellt sich das semantische
Problem mit aller Dringlichkeit neu. Wie verstandige ich
mich Gber Getraumtes, Imaginiertes, Wunderbares? Was
bedeutet all das, was dem Denken auto-matisch ent-
springt? Und was ist mit der Uber-Wirklichkeit (Surreali-
tat), dieser neuen Absolutheit, gemeint? Und wie ist das
nun zu verstehen, was bislang Wirklichkeit hiefR?

Kein anderer surrealistischer Maler hat die semantischen
Probleme der neuen Kunst griindlicher reflektiert und
bildlich thematisiert als der Belgier René Magritte. Dabei
ist thm die surrealistische Erweiterung des Bewuf3tseins,
wie sie Breton predigt, suspekt und jeder Automatismus
fremd. In den Dingen selbst, nicht erst im Traum, bekun-
det sich ihm eine Uber-Wirklichkeit. Zwei Ideen bestim-
men seine gesamte Malerei: erstens die Uberzeugung, daf
Bilder Zeichen sind, und zweitens die Vorstellung, daf§
diese Zeichen die Poesie der Dinge offenbaren. Anstelle
einer Erweiterung des Bewuf3tseins in Richtung eines un-
kontrollierten, freien Spiels imaginierter Beliebigkeit
sucht Magritte sehr bewuf3t, dem Geist der Dinge selbst
auf die Spur zu kommen. Die folgende Analyse gilt also
nur der Magritte’schen surrealistischen Bildsemantik
und steht nicht fiir den Surrealismus allgemein.

3. Prazisierung des semantischen Problems

Zur Prizisierung der Magritte’schen Dimension des Sur-
realistischen beginne ich mit der Gegeniiberstellung



eines Exemplars der beriihmten Schuhe von Vincent
van Gogh mit Dew roten Modell (1937) von Magritte. Also
zuerst von van Gogh Ein Paar Schube (1886) [1]*': auf leh-
mig-erdigem, von kriftigem Licht aufgehelltem Grund
stehen zwei vollig ausgetragene hohe Schuhe mit offen-
gelegter Schniirung, das Oberteil des rechten umgekrem-
pelt, ein stark abgeniitztes Innenstiick hervorkehrend.

Abb. 1
V. van Gogh
Ein Paar Schube 1886

Ich habe dieses Bild nicht deshalb gewahlt, weil zwischen
van Gogh und Magritte eine besondere Nihe oder geisti-
ge Verwandtschaft bestiinde. Ganz im Gegenteil. Magrit-
te bekennt freimiitig: ». .. Ich kann mit den Bildern van
Goghs nur wenig anfangen«.?” Ich beginne mit diesem
Bild, weil sich mit ihm eine philosophische Bild-Bedeu-
tung verbindet, die Martin Heidegger in seinem viel-
beachteten Buch Der Ursprung des Kunstwerkes so ausfor-
muliert hat:

»Aus der dunklen Offnung des ausgetretenen Inwendi-
gen des Schuhzeuges starrt die Miihsal der Arbeitsschrit-
te. In der derbgediegenen Schwere des Schuhzeuges ist
aufgestaut die Zahigkeit des langsamen Ganges durch die
weithin gestreckten und immer gleichen Furchen des Ak-
kers, iiber dem ein rauher Wind steht. Auf dem Leder
liegt das Feuchte und Satte des Bodens. Unter den Soh-
len schiebt sich hin die Einsamkeit des Feldweges durch
den sinkenden Abend. In dem Schuhzeug schwingt der
verschwiegene Zuruf der Erde, ihr stilles Verschenken
des reifenden Korns und ihr unerklirtes Sichversagen in
der 6den Brache des winterlichen Feldes. Durch dieses
Zeug zieht das klaglose Bangen um die Sicherheit des
Brotes, die wortlose Freude des Wiederiiberstehens der
Not, das Beben in der Ankunft der Geburt und das Zit-
tern in der Umdrohung des Todes.«*

Das alles will dieses Bild nach Heidegger bedeuten: die
Miihsal der Arbeitsschritte, die Zihigkeit des Ganges
durch den Acker, das Feuchte und Satte des Bodens, die
Einsamkeit des Feldweges, das Verschenken und Versa-
gen der Erde, das klaglose Bangen um Brot, die wortlose
Freude tiber iiberstandene Not, das Beben bei der Geburt
und das Zittern vor dem Tod. Das Wesen des Kunstwer-
kes, mit den tiblichen Ding-Bestimmungen: Dingals Tri-
ger von Eigenschaften, Ding als Einheit der sinnlichen
Erscheinungsmannigfaltigkeit, Ding als geformter Stoff,
nicht zu fassen, das Wesen des Kunstwerkes sei es, eine
ganze Welt sichtbar zu machen. Im Schuhzeug bringe
van Gogh die harte Welt der Biuerin zur Erscheinung.
Und das Gebrauchsding bzw. das »Zeug«(die Schuhe) er-
schopft sich bedeutungsmifig nicht in seiner Dienlich-
keit oder Niitzlichkeit, sondern es hat die Seinsweise der
Verlifilichkeit, die sich in solcher Weltstiftung oder
Weltdokumentation bekundet.

Ganz unabhingig von der Frage, ob van Gogh einen sol-
chen Uberschwang an Bedeutungen ins Bild gebracht hat
oder ob es ihm als Maler lediglich um ein Problem von
Licht und Schatten, Formen und Farben® zu tun war,
also unabhingig von van Goghs eigenen Bildabsichten
kann sein Werk solche Bedeutungsdimensionen anneh-
men. René Magritte macht nun aber genau diese Fragen,
wie kann und was soll denn ein Bild bedeuten, zum The-
ma seiner Malerei. Er schrankt bewuf3t die Freiheit seiner
Bilder, den Bereich méglicher Bedeutungen ein. Aber er
erfindet nicht ihre Eindentigkeit, sondern holt sie aus den
Dingen heraus, indem er ihren Eigensinn, ihre nichstlie-
gende, offenkundigste und trotzdem stets vergessene,
weil alltiglichste, Bedeutung aufsucht, die Idee, den Ge-
danken, den Geist der Dinge aufdeckt, ins Bild setzt. Wir
werden sehen, daf$ damit nicht einfach die Funktion der
Dinge gemeint ist.

Einen ersten Eindruck dieser besonderen Fragestellung
gewinnen wir bei der Betrachtung Des roten Modells
[2]* von 1937: ikonographisch ein Paar hohe Schuhe
zum Schniiren, schwarz, in fleischfarbene, feinmodellier-
te Fifle und Zehen ausmiindend, auf erdig-steinigem Bo-
den einen kriftigen Schatten werfend. Streichhélzer, Zi-
garettenstummel, Miinzen liegen davor, auf einer Miinze
ein Kopf, auf einer anderen stehende Frauenfigur sicht-
bar. Rechts unten im Bild ein Zeitungsfetzen mit Text
und nackter Frauengestalt. Dies alles vor einer hohen,
feinste Maserung, Aststellen und Wasserstreifen aufwei-
senden, bildbeherrschenden Bretterwand, die rechts mit
Nigeln befestigt ist.

Was ist zwischen Vincent van Gogh und René Magritte
passiert? Was will dieses Bild? Auffallend ist sicher ein-
mal eine besondere Dinggenauigkeit, eine Prazision im
Detail. Beispielsweise die feingemaserte Bretterwand.
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Abb. 2
R. Magritte
Das rote Modell I1 1937

Die Maserung des Brettes dokumentiert das Innenleben
des Holzes, eine im Umgang mit Holz meist vergessene
Tatsache. Das Bildmotiv Holzmaserung, bei Magritte im-
mer wiederkehrender Bestandteil seines Bildalphabeths,
rithrt sicher von Max Ernsts Frottagen der »Histoire natu-
relle« her.® Wihrend jedoch bei Max Ernst der Abrieb
von abgenutzten Fuflbodenbrettern die Gebrauchs- und
Verbrauchsgeschichte derselben dokumentiert, bekun-
det die von Magritte gemalte Maserung den ungeschicht-
lichen Eigensinn des Brettes. In gleicher Prazision er-
scheinen die englischen Miinzen sowie der Zeitungsfet-
zen, auf dem die franzosischen Worter inutiles, fumées,
solitaires, malgré sogar zu entziffern sind und die nackte
Frauenfigur als seitenverkehrte Wiedergabe seines eige-
nen Bildes Die gigantischen Tage® von 1928 erkennbar ist.
Diese Kompositionselemente Bild im Bild und Text im
Bild werden wir noch genauer betrachten.

Im Zentrum der Bildbedeutung steht hier jedoch dieses
Paar Schuhe. An ihm kommt der Eigensinn dadurch zur
Darstellung, dafl Magritte eine Methode verwendet,
namlich diejenige der Metamorphose®” (in anderen Bil-
dern gelangen andere Methoden zur Anwendung).”
Einer Methode bedarf es, weil das Sichtbare sein Ge-
heimnis nicht immer unmittelbar preisgibt. Metamor-
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phose: den Schuhen wachsen Fuff und Zehen vor. Innen
nach auflen gekehrt. Totes Leder in lebendigen Fuf iiber-
gehend. Schuh nicht mehr blof§ Zeug, Hiille, Mittel, son-
dern selbst Ful. Warum diese Verwandlung? Um auf den
durch alltagliche Gewohnheit verstellten Grundsinn
von Schuh aufmerksam zu machen. Magritte hat sich sel-
ber dazu geduflert: »Das Problem der Schuhe zeigt, daf}
man die schlimmsten Dinge durch die Macht der Ge-
wohnheit fiir ganz harmlos halt. Auf dem Bild»Le Mode-
le Rouge( erkennt man, daf} die Verbindung von Schuh
und menschlichem Fufl auf wahrhaft monstrése Ange-
wohnheiten zuriickgeht.«*

Das Wesen des Schuhs ist es, ein bergendes Innen fiir den
Fuf zu schaffen. Es ist vorerst einmal schon genug, sich
dieser Bedeutung zu erinnern. Dann merkt man viel-
leicht auch, da8 die Idee einer solchen Verbindung an
sich etwas Ungeheures ist. In der Aufdeckung solcher
Ungeheuerlichkeiten liegt eine sozialkritische Note von
Magrittes Malerei.

Konnte man also bei van Gogh Welt-Bedeutungen fin-
den, so entdeckt man bei Magritte vorerst einmal immer
Ding-Bedeutung. Offensichtlich sind uns die Dinge ab-
handen gekommen. Wir wissen nicht mehr um ihr
Eigenleben, wenden thnen keine Sorge mehrzu, sondern
brauchen und verbrauchen sie gedankenlos. Schuhe tra-
gend, wissen wir nicht mehr, daf§ wir unsere Fiile mit der
Haut von Tieren vor winterlicher Kilte schiitzen. Wenn
tiberhaupt einer Weltstiftung, dann bedarf es zuerst der
Stiftung der Dingwelt selbst. Aber es handelt sich nicht
eigentlich um eine Stiftung, sondern vielmehr um eine
Entdeckung des objektiven Geistes der Dinge.

Zur Ding-Bedeutung kommt nun aber doch noch eine
zweite Bedeutungsdimension hinzu, namlich eine Bild-
Bedeutung. Wir haben es hier ja mit Gemalden zu tun.
Was bedeuten diese als Kunstwerke? An dieser Frage ent-
ziinden sich Magrittes Reflexionen tiber den Zeichen-
charakter der Kunst. Vorwegnehmend lafit sich seine
Bild-Semantik im Satz zusammenfassen: die Bild-Bedeu-
tung st eine poetische. Kunstwerke offenbaren die Poe-
sie der Welt. Was das heif8t, mochte ich in der folgenden
Bildanalyse zeigen.

Mit diesem Anspruch jedenfalls, mit Bildern einen poeti-
schen Reiz zu erzeugen, verbindet sich das Surrealistische
in Magrittes Malerei. Die hauptsichliche Methode,
einen poetischen Effekt zu erzielen, besteht im ganz be-
wuf$ten Zusammenriicken des Gegensatzlichen, was von
Max Ernst als »das von den Surrealisten entdeckte Phi-
nomenc« bezeichnet wird, nimlich »daf§ die Anniberung
von zwei (oder mehr) scheinbar wesensfremden Elementen auf
einem ibnen wesensfremden Plan die stéirksten poetischen Ziin-
dungen provoziert«.®” Das klassische Beispiel hat Lau-



tréamont vorgegeben, der Nihmaschine und Regen-
schirm zufillig auf dem Seziertisch zusammentreffen
lagit.

Aber schon Das rote Modell** von 1937 macht deutlich,
daR Magritte nicht mit dem Zufall, sondern mit der
hochsten Klarheit und Konsequenz des Denkens arbei-
tet, mit einer an seinen Bildern oftmals kritisierten Re-
flektiertheit, und daf} er nicht wesensfremde Elemente
auf einem wesensfremden Plan zusammenbringt, son-
dern die wesenseigene Gegensitzlichkeit der Dinge
selbst auskundschaftet. Auflen und Innen des Schuhs
sind Gegensitze derselben Sache. Insofern kénnte man
Magritte unter den Surrealisten den Dialektiker der Din-
ge bezeichnen.

4. Die Dialektik der Dinge

Halten wir nochmals fest: es geht Magritte erstens um die
Dinge selbst und zweitens um Poesie. Und die Lektion,
welche die Dinge erteilen, ist, ganz im Sinne von He-
raklit,® die Gleichzeitigkeit des Gegensatzlichen.

Paradigmatisch dokumentiert z. B. Der Schlafwand-
ler [3]% von 1927 das Ineinandergreifen von innen und
auflen,® obwohl es sich hier nicht um ein Ding handelt.
Da ist ein [nnenraum mit Tisch, Tischtuch, zwei Stiihlen,
einem Bild an der Wand und zugezogenem Vorhang,
Darin, als Elemente einer 4ufenwelt, ein mit Mantel und
Melone angezogener, kriftig ausschreitender Spazier-
ganger, daneben eine hohe, angeziindete, Schatten wer-
fende Strafenlaterne. Alles in einer Rosa-Traum-Farb-
tonung gehalten.

Esistalso Nacht. Die Vorhinge sind geschlossen. Es wan-
dert einer im Zimmer, als befinde er sich drauflen. Die

Abb. 3
R. Magritte
Der Schlafwandler 1927

Szene spielt also drinnen und draufen gleichzeitig. Das
ist die Situation des Schlafwandlers: er schlift und wan-
delt doch wie ein Wachender. Zwei Zustinde iiberlagern
sich, ohne dafl eine Entscheidung herbeigefiihrt wird.
Dieses Zugleich 16st Verbliiffung aus. Mehr will das Bild
nicht.

Eine eigentliche Auflésung der tiblichen Raumkonstan-
ten inszeniert die Collage-Gouache Der wverlorene
Jockey [4]*° von 1926: Durch den Vorhang deutlich als

Abb. 4
R. Magritte
Der verlorene Jockey 1926

Biihne gekennzeichnet, ein Ausblick in eine winterliche
Waldung in weif}, oben in blau tibergehend, in der Mitte
galoppierender Jockey, umstellt von fiinf schwungvoll
gedrechselten, an Schachfiguren erinnernden, mit Noten
und Texten (z. B. »Sprechen Sie Deutsch, mein Herr?«)
versehenen und oben schwarze, tote Aste wie Horner aus-
sendenden Holzfiguren. Obwohl da ganz ungewohn-
liche Raumverhaltnisse herrschen, fuigt sich alles zu
einem Ganzen zusammen. Z. B. steht die erste Figur
rechts deutlich hinter dem Vorhang und erhebt sich, ob-
wohl senkrecht stehend, oben deutlich vor den Vorhang
heraus, ohne daf sie stiirzte. Oder die dritte steht vor der
zweiten, erstreckt aber den seitlichen Ast hinter die zwei-
te zurtick. Vorz und hinten, nah und fern erfahren hieralso
eine Verschiebung. Auch klezn und grof§ scheinen ver-
tauscht: der Jockey nimmt sich viel zu klein aus gegen-
tiber den »Bilboquets« (Stehaufmannchen), wie man die-
se geschwungenen Figuren, nach Magrittes Aussage von
stets unbeachteten, jedoch kunstvoll gearbeiteten Tisch-
beinen her inspiriert, spiter genannt hat. Sie stehen auch
nicht wirklich, weil der Grund keine Ebene, keine Fliche
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bildet, sondern durch ein Netz von Verbindungslinien,
verstirkt durch den hockerigen vorderen Biihnen-
abschluf, aufgebrochen ist. So lagern die Eindriicke von
eben und uneben ineinander. SchliefSlich vertragen sich
auch gerade Linie und Kurve (W6lbung) auf engstem
Raum bestens: an den gerundeten Figuren ziehen sich die
Notenlinien in erstarrter Geradlinigkeit durch, ungeach-
tet der Wolbungen des Holzes.

Was will dieses friihe, aber fiir die eigene Bildsprache sehr
wichtige Bild sagen? Daf dort, wo Gegensitzliches inein-
andersteht, die Welt nicht auseinanderbricht. Dafd unsere
Seh- und Denkgewohnheit, die hier Unvertraglichkeit
reklamiert, lediglich eine einseitige Weltaufteilung vor-
nimmt. Dies, obwohl notwendigerweise dort, wo ein In-
nen gedacht, unweigerlich ein Auflen ausgegrenzt wird,
und wo Nihe auch Ferne, wo Fliche auch Korper, wo Ge-
rade auch Kurve, sich jeweils voneinander abhebend, ge-
danklich anwest. Philosophisch gesagt: in unseren Ideen
und Begriffen waltet eine transzendentale Bezogenheit,
Gegensitzliches bedingt einander.

Diese beiden Beispiele dokumentieren uns aber weniger
die Dialektik der Dinge als die Dialektik von Ideen. Auch
das nichste Bild, Die Oase, [5]*" vermutlich aus dem
Jahre 1925, ist derart gedanklich-abstrakt gebaut: in der
Wiiste ein kleiner Tisch, auf dem drei Baume stehen,
obwohl sichtlich entwurzelt dennoch mit griiner
Baumkrone. Wolken ziehen vor und hinter den Baum-

R. Magritte
Die QOase 1925/27

178

kronen vorbei, so nieder, wie Wolken nie erscheinen,
wihrend die Baume bis ins tiefe Mitternachtsblau des
obersten Himmels hineinragen.

Magritte hat hier das Phdnomen einer Fata Morgana ge-
treulich ins Bild gebracht. Die sich hier ereignende Ein-
heit des Gegensitzlichen gilt als Sinnestiuschung.
Darum die chinesische Perspektive des Tisches, griinen-
de Biume in der Wiiste, umgeben von regenschweren
Wolken.

Mebhr als von den beiden vorausgehenden Bildern geht
von diesem ein poetischer Reiz aus. Das Poetische, grie-
chisch das Gemachte, das in eine strenge sprachliche, hier
bildliche Form Gebrachte, bewirkt Uberraschung, Erhei-
terung, Entziicken.® So will dieses Bild einfach erfreuen.
Um diese vorldufige Charakterisierung des Poetischen,
des Verfertigten, gleich in jener Hinsicht etwas zu prizi-
sieren, in welcher Magritte es spiter immer verstanden
hat, zitiere ich ihn selbst: »Ich sehe (also) die Poesie ge-
genwartig als ygegeben< an — wie andere Elemente auch,
die zu einem Schauspiel oder einem Augenblick in unse-
rem Leben gehoren«.” Und: »Die Poesie ist fiir mich
eine Beschreibung des absoluten Denkens. Eines Den-
kens also, das keine Anderungen zuliflt — weder durch
Interpretation noch durch Symbole. (Symbole haben mit
dem, was sie symbolisieren, nichts zu tun).«*

Das zum Bild Gemachte ist demnach nichts Erfundenes,
sondern ein Gegebenes, ein in den Dingen selbst Gelege-
nes und als solches »eine Beschreibung des absoluten
Denkens«. Mehrals die bisherigen Beispiele des Traumes,
des Schauspiels, der Halluzination, die Magrittes frithe
Auseinandersetzung mit den Ideen der surrealistischen
Bewegung und seine spezifische Umsetzung derselben
dokumentieren, werden die folgenden, nachdem das
Prinzip des eigenen Malauftrages verstanden war, die
Dialektik der Dinge selber aufdecken. Die Dinge geben
das absolute Denken frei.

Um dies zu zeigen, beschrianke ich mich auf die Dinge
bzw. Phinomene Blatt, Tiire, Fenster, Glas, Schirm. Wih-
rend wir alltdglich in einem Blatt nichts Besonderes er-
blicken, macht uns Die dritte Dimension [6]* von 1942
wieder sein Geheimnis offenbar: Blatt ist schon Baum.
Fliche, als die wir Blatt gewohnlich nehmen, hat selbst
Tiefe, was mikroskopisch leicht bestatigt wird. Acht bun-
te exotische Vogel hocken, die Raumdimension verstar-
kend, auf dem Blatt-Geidder wie auf den Asten eines Bau-
mes. Alles in diesem Zugleich von Fliache und Tiefe, von
Blatt und Baum, ist aber rein zum Schauen bestellt. In
dem ebenfalls mit Vgeln besetzten groffen Blatt hinter
Steinbriistung, neben Vorhang und Glas mit Wasser, mit
Ausblick auf stark baumdurchsetzte Landschaft samt
Flu8 und Hiigelzug sagt es der Titel Der Blick nach innen



Abb. 6
R. Magritte
Die dritte Dimension 1942

(1942)*?selber, dafl das »absolute Denken« das Innen-
leben des Blattes betrifft.

Die werliebte Perspektive [7]*'von 1935 kombiniert Blatt
und Tiire: Innenseite einer feingemaserten geschlosse-
nen Tiire, die durch ein herausgeschnittenes grofles Loch
den Blick freigibt hinaus in eine karge Sandlandschaft
mit michtigem, ein zweistockiges Haus mit einzelner
Pferdeschelle auf dem Flachdach iiberragendem Blatt-
Baum und Meer im Hintergrund.

Die Idee der Tiire ist es, ein Innen von der Auflenwelt ab-
zuschliefRen, gleichzeitig aber auch, den Blick und Weg
nach draufen freizugeben. So gehért sie selber dem Drin-
nen und Drauflen an. Dieses Zugleich, das ihren Geist,
thr Wesen ausmacht, ist hier gemalt worden. Die ge-
schlossene Tiire ist offen. Und in gleicher Konsequenz
zeigt sich in Form des Blatt-Baumes die Aulenwelt von
ithrer verschwiegenen Innenseite. Das danebenstehende
Haus bekundet in diesem Bild seine dialektische Struktur
nicht.»Das Haus, das in der Nihe des Blatt-Baumes steht,
sagt etwas iiber dessen Dimensionen aus und verhindert
die Verwechslung mit einem Blatt.«*’ Desgleichen ist die
Pferdeschelle nicht weiter einbezogen, als daf3 sie durch
ithre besondere Lage auf dem Dach ihre Harmlosigkeit
verliert und geheimnisvoll wirkt.

Dasselbe Phinomen ist uns mit dem Fenster gegeben, das
als Bildmotiv in unzihligen Bildern Magrittes vor-
kommt. Ich wahle als Beispiel Lob der Dialektik [8]*° von
1937: wir schauen von drau8en (Auenwand) durch ein
gedffnetes Fenster in einen zu erwartenden Innenraum,
an dessen gegeniiberliegender Wand sich jedoch selbst
wieder eine Aufenfassade (Haustiir, 2 Fenster mit Vor-
hiangen daneben, 3 dariiber, samt Dach) aufrichtet. Im In-
nen, das sich ja erst von au8en gesehen, weil es ein AuRen
gibt, als ein Innen aufbaut, ist das Aulen aufgehoben im
dreifachen Hegelschen Sinn dieses Wortes, nimlich auf-
bewahrt, iberwunden und auf eine neue Ebene gehoben.
Fassade ist dort iiberwunden, wo Zimmer ist, im Fenster
sind aber Aufen und Innen aufbewahrt, da es beides zu-
gleich ist, und das Auflen ist im Innern des Zimmers auf
eine neue Ebene gehoben, indem nicht ein gedffnetes
Fenster, sondern gleich finf geschlossene und die ganze
Auflenfassade sowie das Dach eines Hauses aufscheinen.
Und das Verbliiffende an diesem Bildaufbau liegt wohl
darin, daf? sich sowohl bei Konzentration des Blickes auf
das Aufenfenster wie auch bei der Fixierung des Bild-
innengrundes ein sinnvolles Ganzes ergibt.

Abb. 7
R. Magritte
Die verliebte Perspektive 1935
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Abb. 8
R. Magritte
Lob der Dialektik 1937

Wihrend bei solcher schulbuchmafiigen Demonstration
ohne Zweifel das Gedankliche tiber dem Poetischen
steht, letzteres liegt nur gerade noch in der Uberraschung,
im Innern des Zimmers eine Auflenfassade anzutreffen,
ist bei aller Reflektiertheit in Hegels Ferien [9]* von 1958
die Poesie bildbestimmend, die Freude am Zusammen-
kommen dieser Dinge vorherrschend. Aber thr Zusam-
mentreffen ist nicht zufillig, sondern aus ihrem inneren
Wesen ernotigt. Lautréamonts Schirm wird von Magritte
also nicht zufillig auf den Seziertisch geholt, um in
einem fremden Milieu poetisch reizvoll zu wirken, son-
dern in seinem Eigensinn, nimlich aufgespannt den Re-
gen abzuhalten, poetisch empfunden. Der Gebrauchs-
gegenstand wird als das beachtet, was er selber ist.

Das Eigene des Schirmes ist es, aufgespannt Wasser abzu-
halten, was er dadurch erreicht, dal er dem Regen eine
konvexe, eine nach auflen gewolbte Fliche entgegen-
spannt. Das Glas dagegen bildet einen konkaven Hohl-
raum zur Aufnahme des Wassers. Das Magritte’sche Bild-
problem war in diesem Fall nicht der Schirm, sondern ein
Glas Wasser, das er auf neue, iberraschende Weise, sozu-
sagen »genial« darstellen wollte, und er hat den Titel des-
halb gewihlt, weil er glaubte, Hegel wire darob erfreut
oder amiisiert gewesen wie in den Ferien.””’Bei den Skiz-
zen dazu habe sich immer eine unlogische Linie in der
Nihe des Glases eingefunden, die, variiert und in ihrer
Konsequenz verfolgt, zum aufgespannten Schirm aus-
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wuchs. Das malerische Machen (die Poiesis) ist also
nichts anderes als das Ablauschen der Dinge selbst.

Dialektik heiflt bet Magritte die Gleichzeitigkeit des Ge-
gensitzlichen. Hegel sprach in einer stirkeren Formulie-
rung von der »Einheit der Gegensitze«. Eine Dialektik
ohne Synthese, wie sie auch Maurice Merleau-
Ponty“®spater vertreten hat, waltet nach Magritte in den
Dingen. Das Verbindende, das Synthetische wire die
Poesie, der Reiz, dersich einstellt, wenn die Gegensitze in
den Dingen einander bewuflt begegnen.

Nun kann es aber auch sein, daff den Dingen eine Be-
deutsamkeit von Seiten des Menschen zuwichst, die
thnen an sich nicht innewohnt. Als Beispiel dafiir moch-
te ich Die personlichen Werte [10]* von 1952 anfiihren: In-
nenraum, Zimmer, aber durch Wolken-Himmel-Grund
zugleich Auflenwelt eingeholt. Darin die Dinge von den
Grofenverhiltnissen neutraler Beobachtung abwei-
chend: Kamm, Streichholz, Glas, Rasierpinsel, Seife
tibergrof im Verhiltnis zu den perspektivisch ge-
schrumpften Dingen Bett, Teppich, Schrank. An sich ist
der Kamm nicht grofier als der Schrank oder als das Dop-
pelbett. Aber die Realititsverhaltnisse an sich, die etwa
auch der gesunde Menschenverstand reklamiert, sind im
Bereiche des Menschlichen nicht mafigebend, in wel-
chem die Dinge neue Bedeutsamkeit annehmen kénnen.
Das personlich Wertvolle tiberragt das von Natur Grofe.

Abb. 9
R. Magritte
Hegels Ferien 1958



So konnen wir dieses Bild als Dokument dafiir verstehen,
wie durch den Menschen wertend zusitzlich eine Dialek-
tik in die Dingwelt hineingetragen wird.

Ich schliefRe diese auf knappstem Raum gehaltene Ana-
lyse der Ding-Bedeutung ab — neben vielen Variationen
von Blatt, Baum, Tiire, Fenster, Zimmer, Schirm, Glas,
Schelle malt Magritte unermiidlich Manner mit Melone,
Frauentorsi, Wolken, Feuer, Tische, Stiihle, Flaschen,
Kerzen, Rosen, Apfel, Végel, Felsen usw.® -, indem ich,
damit zugleich zu den Reflexionen tiber den Zeichen-
charakter der Kunst iiberleitend, zusammenfassend an
zwei Beispielen das ikonographische Alphabet zeige, das
sich der junge Magritte als Programm vorgenommen hat-
te. Es handelt sich um Die sechs Elemente [11]°" von 1928
und um das Bild A4n der Schwelle der Freibeit [12]°* von
1929

R. Magritte
Die persinlichen Werte 1952

Im ersten Fall, durch eine unregelmiflige Rahmenform
als Bilder unterstrichen, Feuer, weiblicher Torso, Wald,
Fenster, Wolken, Pferdeschellen, im zweiten Fall, in
gleichmifligen Flichen zu einem dreidimensionalen
Raum gefiigt, weiblicher Torso, Holzmaserung, Pferde-
schellen, Feuer, Wald, Wolkenhimmel, Fenster und, die
Collage-Technik in eine Malidee umsetzend, ein Sche-
renschnittmuster. Im Innenraum steht eine getreulich
nachgemalte franzosische 15-Zentimeter-Haubitze aus
dem ersten Weltkrieg, die auf den Frauentorso ausgerich-
tet ist. In der Literatur wird darin, unterstiitzt durch die
Erotik des Waldes und des nackten Holzes, eine stark ero-
tische Bild-Bedeutung erblickt.® Das Motiv der Kanone
findet sich bereits in Giorgio de Chiricos Unterwerfung des
Philosophen® von 1914, spielt dort jedoch fiir den Bildauf-
bau eine wenig wichtige Rolle. Von den frithen Werken
de Chiricos ging ein michtiger Impuls aus. Das Lied der

Abb. 11
R. Magritte
Die sechs Elemente 1928

Liebe™ von 1914 hielt Magritte »deswegen fiir das Werk
des grofRten Malers unserer Zeit . . ., weil es vom Uber-
gewicht der Poesie tiber die Malerei und die verschiede-
nen Malweisen handelt. Als erster traumte de Chirico da-
von, was gemalt werden mufS, und nicht, wie zu malen ist«.*
Fiir Magritte hief das: Die Dinge selbst sind zu malen der-
art, daf sie ihr alltiglich verdecktes Geheimnis (wieder)
offenbaren. Obwohl die Dinge zu malen sind, geht es der
Kunst aber gar nicht um Abbildung, sondern um Poesie.

Bevor wir uns am Schluf eigens dem Poetischen in Ma-

grittes Bildern zuwenden, mochte ich jetzt noch den Zei-
chencharakter der Kunst erdrtern.

5. Der Zeichencharakter der Kunst

Bisher habe ich versucht, die Idee der Ding-Bedeutungan

Beispielen zu erliutern. Nun geht es darum, auch tiber die

Abb. 12
R. Magritte
An der Schwelle der Fretheit 1929
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Bild-Bedeutung Klarheit zu bekommen. Das Folgende
soll diese von mir eingefiihrte semantische Unterschei-
dung auch rechtfertigen.

Nun sind wir uns heute durchaus gewohnt, Bilder, Male-
rei, bildende Kunst als Zeichensystem,”’ als eine Spra-
che, zu verstehen, material- und formenmifiig eigen-
gesetzlichen Moglichkeiten des Ausdrucks, des Sinnes,
der geistigen Bekundung folgend. Daf das fiir uns eine
Selbstverstindlichkeit geworden ist, verdanken wir unter
anderen sicher auch René Magritte. Er hat schon Ende
der zwanziger Jahre die eigengesetzlichen Moglichkeiten
gemalter Zeichen reflektiert mit den Mitteln einer erst
sich entwickelnden Linguistik. Was dort in Bezug auf die
Lautsprache vom Genfer Ferdinand de Saussure* wenig
zuvor angestoflen wurde, das entdeckt René Magritte in
der Malerei. Und desgleichen fithren seine Bild-Reflexio-
nen zu Ergebnissen, welche denjenigen der Sprachphilo-
sophie Ludwig Wittgensteins® zum Teil sehr dhnlich
sind.

Jetzt wird also der Status des Bildseins der Bilder selbst
thematisiert. Wir zihlen zwar Bilder auch zu den Dingen.
Man kann Bilder einpacken und wegschicken wie ein
Paar Schuhe. Aber wir nehmen das auf Bildern Dar-
gestellte, was immer es sei, nicht auch noch als wirkliche
Dinge, obwohl wir vor figirlichen Darstellungen un-
bekiimmert sagen: da ist ein Paar Schuhe, da steht ein
Baum. Trotz dieser sprachlichen Ungenauigkeit wissen
wir eigentlich, dafl es sich hochstens um Abbildungen
handeln kann. Magritte, der soviel Sorgfalt auf die Dinge
verwendet hat, mochte nun aber auch deutlich machen,
dafl seine Ding-Bilder keine Abbilder, keine Ablichtun-
gen sind. Indem wir den Status des Bildseins reflektieren,
durchschauen wir die Irrtiimer des gesunden Menschen-
verstandes und des alltiglichen Sprachgebrauchs.

Die Magritte’schen bildsemantischen Uberlegungen tre-
ten im Zusammenhang mit Sprachelementen in Bildern
auf. Die Aufnahme von Sprachelementen in die Malerei
begegnet uns in diesem Jahrhundert auch bei Braque
(1909) und Picasso (1910), wobei hier die Sprachelemente
tiber rein kompositorische Funktion hinaus assoziative
Bedeutung fiir die Bildinhalte hatten. Max Ernst und
Joan Mir¢ fiithrten dann durch die »Papiers collés« oder
Collagen eine weitere Verwendung von Sprache in der
Malerei ein. Im Unterschied zu all diesen Versuchen be-
ginnt Magritte 1928 systematische malerische Sprach-
experimente, auch hier anders als seine Vorginger der Sa-
che, eben der Bedeutung von Sprache und Bild, auf den
Grund gehend. Thn interessiert das Verhiltnis von Wort
und Ding, von Bild und Ding, von Wort und Bild. Wir
haben es bei ihm mit eigentlichen semiotischen Ana-
lysen (mit Zeichenanalysen) zu tun.

Es ist klar, daf man diese bildsemantischen Experimente
nicht unter dsthetischen Kategorien, welche der Surrea-
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lismus ohnehin unterlaufen will,*® beschreiben kann.
A. M. Hammacher formuliert es so: »Magritte fihrte in
die Malerei Elemente ein, die die Funktion der Malerei
verinderten. Dies ist einer der Griinde dafiir, warum wir
nicht viel erreichen, wenn wir uns seinem Werk mittels
der traditionellen deskriptiven Methode des Kunsthisto-
rikers oder der dsthetischen Analyse nihern«.®”’” Um so
aufschlufireicher sind sie fiir eine philosophische Analy-
Seit

Ich beginne mit zwei Pfeifen-Beispielen: Der Sprach-
gebrauch (1928/29), auch Der Verrat der Bilder oder einfach
Ceci n'est pas une pipe genannt, [13]* und Die zwei Myste-
rien (1966).% Im ersten Fall eine fein gemalte Pfeife mit
der Textzeile in Lehrerschrift »Dies ist keine Pfeife«. Im
zweiten Fall auf dem gemaserten Holzboden stehend
eine Staffelei, darauf gerahmtes Bild mit Pfeife und wie-
der in Lehrerschrift dieselbe Textzeile, dariiber, links
versetzt, schwebend eine machtige gemalte Pfeife glei-
cher Art. Wir haben hier also einmal Text im Bild und
dann dazu noch Bild im Bild.

Leci neest pas une fufie.

Abb. 13
R. Magrtte
Der Sprachgebrauch 1928/9

Nun, in beiden Beispielen formuliert der Text auf den er-
sten Blick offensichtlich einen Widerspruch zum Bild.*
Das ist ungenau gesprochen. Genauer: der Satz macht auf
einen Unterschied aufmerksam, der zwischen dem Bild
einer Pfeife und einer wirklichen Pfeife, die wir hier nicht
sehen, besteht. Ich zitiere Magritte: »Diese beriihmte
Pfeife ... Wie oft hat man sie mir vorgehalten! Und den-
noch - konnten Sie sie stopfen? Nein, nicht wahr, sie ist
ja nur eine Darstellung. Hitte ich also»Dies ist eine Pfei-
tec unter mein Bild geschrieben, so hitte ich gelogen!«®
Beim zweiten Beispiel wird der Bildcharakter durch das
gerahmte Bild auf Staffelei noch unterstrichen, wobei die
dariiber schwebende Pfeife jetzt den Betrachter irritiert
und ithn vorschnell sagen 1ift, da ist ja die Pfeife. Aber die
schwebende Pfeife ist eben auch keine Pfeife, sondern



selbst wieder nur eine Darstellung einer solchen. Hier
wird also doppelt auf ein vorsichtigeres Ist-Sagen und auf
die Zeichenhaftigkeit von Bildern aufmerksam gemacht.

Die beiden Gemilde konnen nicht als surrealistischer
Gag abgetan, als Belanglosigkeit beiseite geschoben wer-
den, es sei denn, man schiebe ein zentrales Problem der
Malerei iiberhaupt beiseite. Magritte macht hier einen
Bewuf$tseinsprozef$ sichtbar, den der Betrachter von
Kunstwerken immer zu leisten hat, den er aber bei seiner
Rede iiber Kunst oft vergifit. So hort man ihn vor diesen
Bildern ohne Bedenken sagen: schau, da ist eine Pfeife, ja
da sind sogar zwei Pfeifen. Magritte malt hier gegen die
Seh-und Sprachgewohnheiten. Er will, in analytischer
Sparsamkeit und Eindringlichkeit, die Zeichendimen-
sion der Bilder und die Eigengesetzlichkeit von Sprache
und Bild gegeniiber der Realitit aufkliren. Um was fiir
Zeichen, um welche Gesetzlichkeiten handelt es sich?
Und was wire denn die der Kunst, den Bildern, den Zei-
chen gegeniiberliegende Realitit? Diese aus der Kunst er-
wachsenden Fragen fithren uns zu den eingangs gemach-
ten Uberlegungen zuriick. Und ich m&chte Magrittes L6-
sung einmal so zusammenfassen: das Eigensinnige an der
Realitit besteht darin, dafi sie surreal ist. Und das Surreale
istnichts anderes als die Geist- oder Innenseite der Dinge.
Wer diese entdeckt, der hat die Absolutheit des Denkens

erreicht.®”’

Was aber heifit es, Bilder sind nur Bilder, sie diirfen nicht
mit den Dingen verwechselt werden, es handelt sich le-
diglich um Zeichen. Die leere Maske®™ von 1928 bildet
das Sprachpendant zu dem Bild Die sechs Elemente aus
dem gleichen Jahr. Statt der dort gemalten Dinge fiillen
jetzt gemalte Worter die unregelmifigen Felder. Magrit-
te demonstriert damit, dafl Bilder und Worter von der
gleichen Zeichendimension sind, so daf} sie sich manch-
mal gegenseitig ersetzen konnen. Allerdings: Worter er-
scheinen als leere Masken, wenn man einmal den Titel
bei der Interpretation zu Hilfe nehmen will, also wie die
Bilder als Masken, aber ohne anschauliche Fiille. Leer.
Sprachsystem und Bildsystem weisen Gemeinsamkeiten
(den Zeichencharakter), aber auch Unterschiede auf. All-
tiglich und gewthnlich lieben sie es aber, ihre Funktion
oder ihr Geheimnis zu verbergen und mit duflerer Reali-
tit naiv in Deckung befindlich aufgefalt zu werden.

Der Schliissel der Tréaume® von 1932 bricht radikal mit
solchen Gewohnheiten. Hier wird nidmlich demon-
striert, dafl Worter mit den sie bezeichnenden Dingen le-
diglich kraft Konvention in Verbindung stehen und
nicht kraft Wesensverbund, daf} die Wortzeichen viel-
mehr zufillig sind und deshalb auch ausgewechselt wer-
den kénnen. Dieses analytische Vorgehen Magrittes un-
terschligt keineswegs den historischen Sozialisations-
aspekt der natiirlichen Sprachen. Es beabsichtigt tiber-

haupt nicht die beliebige Umbenennung der Dinge.” Es
macht nur auf den Status der Worter aufmerksam, dafl
dieser mit dem Wesen der Dinge nichts zu tun hat. Genau
in diesem Sinne hat wenig frither der Linguist F. de Saus-
sure behauptet: »Le signe linguistique est arbitraire«.””
Eines seiner Beispiele ist das Wort »Soeur« (Schwester).
Die Idee davon weist keine wesensmiRige Verbindung
mit der Abfolge s-6-r auf, womit diese Idee bezeichnet
wird. Sie konnte auch durch eine andere Abfolge von
Lauten, z. B. derjenigen in »Schwestere, dargestellt wer-
den. Diese Auffassung hat ihre beste Stiitze im blofen
Vorhandensein unterschiedlicher Sprachen.

Ubertragen auf die Ebene der Bilder bedeutet das, daf
z. B. die sogenannte natiirliche Farbe eines nackten
Frauenkorpers oder eines Apfelsim Bilde ohne Verlust, ja
bei Steigerung des poetischen Reizes, durch eine andere
ersetzt werden kann. Denn ein Bild ist nicht einfach ein
Abbild. Aber es bedeutet auch, dafk die neue Farbe Be-
standteil eines bekannten Darstellungssystems sein muf.

Suzi Gablik hat es so formuliert: »Diese Gemalde zeigen,
daf die Darstellung ein komplexer ProzeR ist, der mehr
einschlieflt als ein blofles Spiegelbild oder eine Nach-
ahmung von Gegenstinden. Sie ist vielmehr eine symbo-
lische Beziehung, die sowohl relativ als auch variabel ist.
Damit ein Bild ein Objekt darstellen kann, muf es Teil
eines bekannten Sytems der Darstellung sein, eines
Systems, das die Objekte klassifiziert und nicht
imitiert«.”

Unter dem Titel »Les Mots et les images« hat René Ma-
gritte 1929 in der Zeitschrift La Révolution Surréaliste™
selber eine Zusammenfassung dieser Sprach-Bild-Refle-
xionen veroffentlicht. Ich gebe hier den Textteil wortlich
wieder:

»Ein Objekt ist von seinem Namen nicht so besessen,
dal man nicht einen anderen, der besser dazu pafit, fin-
den konnte

Es gibt Objekte, die auch ohne Namen auskommen
Ein Wort dient manchmal nur dazu, sich selbst zu be-
zeichnen

Ein Objekt begegnet seinem Bild, ein Objekt begegnet
seinem Namen. Es kommt aber auch vor, daf? das Bild
und der Name des Objektes einander begegnen
Manchmal nimmt der Name eines Gegenstandes den
Platz des Bildes ein

Ein Wort kann den Platz eines Gegenstandes in der Rea-
litat einnehmen

Ein Bild kann den Platz eines Wortes in einer Behaup-
tung einnehmen

Ein Objekt kann beinhalten, daf§ es dahinter andere Ob-
jekte gibt

Alles das 13t einen denken, dafl es wenig Bezichung zwi-
schen einem Objekt und dem, was es darstellt, gibt
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Die Worter, die dazu dienen, zwei verschiedene Objekte
zu bezeichnen, zeigen nicht, was diese Objekte vielleicht
von einander unterscheidet

In einem Gemailde bestehen Worter aus derselben Sub-
stanz wie Bilder

Man sieht die Bilder und die Worter in einem Gemilde
unterschiedlich

Jede beliebige Gestalt kann das Bild eines Objektes erset-
zen

Ein Objekt erfiillt niemals dieselbe Funktion wie sein
Name oder sein Bild

Die sichtbaren Konturen der Gegenstinde berithren
einander in der Realitit wie bei einem Mosaik
Unbestimmte Figuren haben eine ebenso notwendige
und vollkommene Bedeutung wie prazise

Manchmal bezeichnen die Namen, die in ein Gemalde
geschrieben sind, prizise Dinge, und die Bilder un-
bestimmte Dinge

Oder im Gegenteil.«

Dieser linguistische Text bildet die theoretische Recht-
fertigung der Magritte’schen Malerei, seiner unablissigen
Inszenierung der Verhaltnisse von Ding und Bild, von
Bild und Wort, von Bild und Bild, von Wort und Ding.
Obwohl nicht nachweisbar, vermutet man mit Recht,
dafl Magritte de Saussures Cours de linguistigue und Witt-
gensteins Tractatus logico-philosophicus gekannt hat. Im
Kreise der Surrealisten gab es ein starkes Interesse an der
Linguistik.”* Die theoretische Rechtfertigung Magrittes
ist allerdings nicht ohne gewisse innere Widerspriiche ge-
blieben. Da wird zuerst die Selbstandigkeit der realen
Welt neben den Systemen der Sprache und der Bilder
(Wort=Bezeichnung, Bild = Darstellung, beide willkiir-
lich auf Dinge bezogen) behauptet. Daraus leitet er in
einem zweiten Schritt die Austauschbarkeit von Ding,
Bezeichnung und Darstellung ab. Dies wird dann aber
gleich wieder in Frage gestellt, indem erneut die Diver-
genz von Ding und Bild und ihre Gleichheit nur auf der
Bildebene betont werden. Im Gemalde sind denn auch
Worter und Bilder von derselben Substanz. Die Kombi-
nation Pferd, Pferd-Bild, Pferd-Wortblase, also Gegen-
stand, Darstellung und Bezeichnung nebeneinander-
gefiigt, will, wie der Text dazu unterstreicht, die verschie-
denen Funktionen und die Nicht-Ersetzbarkeit wieder
etablieren. Schlieflich findet doch eine Verschmelzung,
wie beim frithen Wittgenstein eine mosaikartige, zwi-
schen Realitat und Bild statt. »Die sichtbaren Konturen
der Gegenstande beriihren einander in der Realitit wie
bei einem Mosaike.

Dieses Hin und Her in der Argumentation, die Behaup-
tung der Selbstindigkeit, der Austauschbarkeit, der
Gleichheit, der Nicht-Ersetzbarkeit und schliefllich doch
der Verschmelzung der Systeme »Realitit«, »Kunst« und
»Sprache«, erklirt sich dadurch, daR von je verschiedener
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Warte aus argumentiert wird, vom Realititsdogma des ge-
sunden Menschenverstandes oder vom Zeichendogma
des Linguisten und Malers. Letzteres scheint die Sache
aber am Ende zu seinen Gunsten zu entscheiden. Und
man muf} schliefflich akzeptieren, daf der Zeichen-
charakter der Kunst nicht eigens gesagt, sondern nur ge-
zeigt werden kann.”™

Wenn in diesem und anderem Zusammenhang auf die
Sprachphilosophie des spaten Wittgenstein verwiesen
wird,” in welcher die Bedeutung der Wérter vom Ge-
brauch in Sprachspielen abhingig gemacht und in Le-
bensformen verankert wird, dann hat diese Parallele m. E.
nur eine sehr beschrinkte Giiltigkeit, weil Magritte den
alltaglichen Sprach- und Bildgebrauch ausdriicklich kri-
tisiert und korrigiert, indem er das in Gebrauch, Ver-
brauch und Funktion gewdhnlich verdeckte Geheimnis
der Dinge auffinden méchte. Wittgenstein hitte die Poe-
sie der Dinge wohl als metaphysischen Dunstkreis der
Bilder bezeichnet.

Im Laufe der Geschichte hat der Mensch Bewuf3tsein, Er-
kennen, Wissen vornehmlich als ein Geschehen der Ab-
bildung verstanden. Ich nenne das das realistische Mif3-
verstandnis. Magritte hat es in zahlreichen Variationen
unter dem Titel La condition humaine kritisiert. Es lait
sich als Fensterproblem darstellen.

In Die Beschaffenbeit des Menschen [14]7 von 1934 steht
ein Gemilde, das den verdeckten Teil einer Landschaft
darstellt, auf einer Staffelei vor einem Fenster, sodaf} der
Betrachter nun mit Recht meint, jenem Teil der Land-
schaft gleichzeitig innerhalb des Raumes im Gemalde als
auch auferhalb in der wirklichen Landschaft anzutref-
fen. »Und so sehen wir die Welt: wir sehen sie als etwas
auflerhalb von uns Befindliches, obwohl sie nur eine gei-
stige Darstellung dessen ist, was wir in uns erleben«.”” Dize
Beschaffenbeit des Menschen II’® von 1935 laf3t durch die ge-
ringe seitliche Verschiebung des Bildes im Raume bei
nahtloser bildlicher Fortsetzung des Meeres die leichte
Verfithrbarkeit zum realistischen Abbildgedanken noch
eindriicklicher hervortreten. Schon 1928 hat Magritte das
menschliche Auge als Den falschen Spiegel® gemalt und
bezeichnet.

Schlieflich wire es nur eine Konsequenz einer realisti-
schen Bild-Bedeutung, was das Bild Die Wolkern®" von
1939 sichtbar macht, nimlich, dafl gemalte Wolken aus
dem Bild herausquillen und mit der Staffelei samt Bild an
die Wand Schatten werfen konnten.

Nach dieser Kritik an jeder realistischen Bildsemantik,
d. h. am Versuch, die Bedeutung von Gemaltem in der
Abbildung von Wirklichkeit zu suchen, und nach der
klaren Erkenntnis des Zeichencharakters der Kunst stellt



Abb. 14
R. Magritte
Die Beschaffenbeit des Menschen 1934

sich die Frage um so dringlicher: ja, Zeichen wofiir?
Wenn Bilder von Dingen nicht abbilden, was wollen sie
dann? Wir miissen zum Schluf also die Frage nach dem
Poetischen in Magrittes Malerei nochmals wiederholen.
Die Antwort darauf gibt uns auch Aufschluff tiber das
Surrealistische in seiner Kunst und dariiber, was er das
»absolute Denken« nennt. Und da ware denn auch der
Ort, eine Kritikan der Grundkonzeption Magrittes anzu-
melden.

6. Die Poesie der Welt

Man ist gewohnt, den Ausdruck »Poesie«als literarischen
Gattungsbegriff zu verstehen. Er bezeichnet die in Verse
gesetzte Dichtung im Gegensatz zur Prosa. Vers-Dich-
tung, sowohl in Form des Gedichts wie des Dramas, be-
kundet einen besonderen Stimmungsgehalt, einen eige-
nen Zauber. »Im iibertragenen Sinn« gebraucht man
denn das Wort »Poesie« auch fiir solchen Stimmungs-
gehalt und Zauber. Das Poetische wird mit dem Schonen
und Erhabenen, mit dem Heiteren und Traurigen, mit
dem Lieblichen und Kraftvollen usw. in Verbindung ge-
bracht.

Wie mit den traditionellen Werten des Ethischen und
Asthetischen, so bricht die surrealistische Bewegung

auch mit denjenigen des Poetischen. Poesie wird jetzt zur
Lebensform erklart.® Sie ist kein blofles Ausdrucksmit-
tel, vielmehr selbst eine Aktivitit, ein Verhalten, ein Be-
wufdtsein. Eine poetische Aktivitit kann sich auch bei je-
mandem finden, der keinen einzigen Vers geschrieben
hat. Es gentigt, daf er ein Abenteurer des Wunderbaren
(du merveilleux) ist, einer, der soviel Sensibilitit besitzt
bzw., anfanglich, soviel Zufall in sich walten lifit, daf er
in den kleinsten und alltiglichsten Dingen ein grofies
Geheimnis entdeckt. Bei den Literaten glaubte man, dem
Wunderbaren am ehesten durch »automatisches Schrei-
ben« auf die Spur zu kommen. Und das Ziel solchen
Schreibens war es, beim Leser eine poetische Emotion zu
evozieren, d. h. den Leser in den Zustand des Begeister-
ten, des Inspirierten, des Sehenden zu versetzen. Auf die-
sem literarischen Hintergrund wird das Bekenntnis der
Maler zum Poetischen verstandlicher. Dafl man auch in
Bildern Poesie finden kann, ist nicht erst die Entdeckung
der Surrealisten. Aber die Ausschliefdlichkeit, mit Bildern
einen poetischen Reiz zu erzeugen, ist neu und geht tiber
die Kantsche Bestimmung des »interesselosen Wohl-
gefallens« der Kunst hinaus.

Waihrend nun einige surrealistische Maler das Poetische
im Ungewohnten, im Phantastischen, im Ubertriebenen,
im Bizarren, im Gespenstischen darstellten, holt René
Magritte es aus den sogenannten natiirlichen Dingen
heraus. Sein Verhaltnis zum Kern der surrealistischen Be-
wegung um Breton war von Anfang an gespannt und
zwiespaltig. Er selber hat 1946 geschrieben: »Der Surrea-
lismus: das war immer Breton«. Und: »Ich personlich
habe den Surrealismus begraben«.®’ Sein eigener Vor-
schlag zur Bezeichnung seiner Malerei lautet: »A-menta-
lismus«. Der Ausdruck »nicht-mental« richtet sich so-
wohl gegen die geistreichen Philosophen, zu denen er
auch Heidegger zihlte,* welche Ainter statt in den Din-
gen ein Geheimnis, thre wahre Bedeutung, suchen, als
auch gegen die Freudianer unter den Surrealisten, als ge-
gen die neue »Ara iibergeschnappter Philosophen«,* wie
er sie nannte, welche die Tiefenwelt des Unbewufiten
mechanisch auskundschaften wollen.

A-mentalismus besagt dann also, dafl das Poetische
nichts aus dem eigenen subjektiven Geist Geschaffenes,
kein zu den Dingen Hinzugedachtes ist. Diese Bezeich-
nung will aber gar nicht zu verstehen geben, daf} die Ma-
gritte’schen Bilder lediglich Abbilder, blof} Kopien der
Dinge waren. Es geht Magritte sehr wohl um das Denken,
aber um dasjenige der Dinge selbst, das uns durch die to-
tale Verzweckung so sehr abhanden gekommen ist, dafd
es der surrealistischen Darstellung bedarf, um es wieder
zu erkennen. 1926 bei der Betrachtung der Bilder de Chi-
ricos ist thm aufgegangen, was zu malen ist: »Was zu ma-
len ist, konzentriert sich auf einen Gedanken, der sich
durch die Malerei beschreiben lif3t. Und weil es feststeht,
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daf ein Gefiihl odereine Idee visuell nicht wahrnehmbar
ist, enthilt ein solcher Gedanke (der durch Malerei be-
schrieben und sichtbar werden kann) weder Ideen noch
Gefiihle. Er gleicht sich dem an, was die duflere Erschei-
nungswelt unserem Bewuftsein zeigt. Indes ist ein sol-
cher Gedanke nicht passiv wie ein Spiegel — er ist sehr ak-
tiv und vereint in einer Ordnung, die das Mysterium der
Welt und des Denkens beschwort, die Formen der sicht-
baren Welt: Himmel, Personen, Vorhinge, Inschriften,
feste Korper usw. Zu bemerken ist, daf8 ein solcher Ge-
danke (der es wert ist, durch Malerei beschrieben zu wer-
den) nicht irgend etwas >zusammenstellt« oder >zusam-
menfiigtc: er vereint die sichtbaren Dinge so, daf sie das
Mysterium beschworen, ohne das nichts mdglich
wire«.®

Ich mochte dies an einem letzten Beispiel, betitelt La Phi-
losophie dans le Boudoir [15]"’ (Die Philosophie im Schlaf-
gemach), von 1947 nochmals kurz demonstrieren. Es
schligt den Bogen zum roten Modell zurtick: Auf einem
Tisch ein Paar Frauenschuhe, denen zierliche kleine Ze-
hen vorwachsen, an Stange vor feingemaserter Holz-
wand ein riischenbesetztes Nachtkleid hingend, seinen
erotischen Eigensinn durch lebend-durchschimmernde
Briiste bekundend. Alles in Rosatonung gehalten.

Das erotisch Reizvolle, das hier als poetische Bedeutung
dieses Bildes bezeichnet werden darf, wird den darin vor-

Abb. 15
R. Magritte
Die Philosophie im Schlafgemach 1947
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kommenden Dingen (Damenschuhe, Schlafrockchen)
nicht hinzugefiihlt, nicht hinzugedacht, sondern aus
ithnen selbst herausgeholt. Das Nachtkleid birgt den Bu-
sen, die Schuhe bergen die Fiifichen der Geliebten. Das
ist der Gedanke von Nachtrock und von Schuh. Die sur-
realistische Metamorphose der Dinge verwandelt sie also
in ihr Eigenes zurtick. Im Zustand der Verliebtheit, wenn
der gesamte philosophische Uberbau aus dem Schlaf-
gemach verbannt ist, vermag jeder in diesen Dingen die
Geliebte zu sehen. Derart bedarf es einer Liebe zu den
Dingen, um ihren Gedanken, um ihre Poesie zu be-
schworen.

So wire denn das Surreale dem Realen nicht fern, nicht
fremd. Die surrealistische Semantik von Magritte sucht
nach der Eigenbedeutung der Dinge, fordert keine absur-
den, verriickten Ideen, die in Bildern iiber die Dinge ge-
stillpt werden, zutage. Als tiber-wirklich nehmen sich die
Eigenbedeutungen, die Grundgedanken der Dinge aus,
weil wir wissenschaftlich die physikalische Gegebenheit
und alltiglich die Erscheinung, dann den Gebrauch oder
die Vernutzung der Dinge als realistisch bezeichnen. Das
surrealistische »absolute Denken« meint die eigentliche
philosophische Bedeutung derselben.*

Zu dieser Absolutheit, welche Magrittes semantische
Konzeption begriindet, mochte ich am Schluf eine kriti-
sche Bemerkung machen. Richtig und fruchtbar finde
ich die Behauptung, dafl den Dingen ein Gedanke inne-
wohnt und dafy menschlicher Geist erst im Umgang mit
den Dingen selber aufgeht. Man kann sagen, Geist-
geschichte erwdchst aus der Naturgeschichte. Wenn aber
die Gedanken einmal aus der Dingerfahrung gewonnen
sind, nehmen sie eine eigengesetzliche Entwicklung und
konnen sich sehr weit vom urspriinglichen Erfahrungs-
aufgang entfernen. Beziiglich der meisten Ideen und Be-
griffe haben wir den anfinglichen Erfahrungsort verges-
sen.

Magritte fiithrt uns wieder zu den Dingen zuriick. Seine
Malerei demonstriert die Anschaulichkeit unserer Ideen.
Aber es stellt sich die Frage: ja haben die Dinge einen
uranfinglichen, absoluten Gedanken zugrundeliegen?
[st es nicht vielmehr so, dafl die Dinge, die Natur- und
Gebrauchsdinge, selber eine Geschichte haben? Was ich
also bei Magrittes semantischer Grundkonzeption ganz
und gar vermisse, ist die Genese der Gedanken der Dinge,
eine Dinggeschichte.®

Die »Lektion der Dinge« besteht fir ihn in einer Ding-
Logik. Dafl ihnen ein logischer Gedanke innewohnt, dafl
z. B. eine Form der Gleichzeitigkeit von Innen und
Auflen den Schuh oder die Tiire ausmacht, ist verstind-
lich. Wie aber kommt es zum Schuh, zur Tiire? Oder
wenn die Maserung das Innenleben des Holzes darstellt,



dann weist jedes Brett auf Gewordenheit hin. Diese
Wachstumsgeschichte wird von Magritte nicht mehr the-
matisiert. Der monstrésen Gewohnheit, den Fuff in
einen Schuh zu stecken, liegt der vergessene Gedanke
von Schuh zugrunde. Die Ungeheuerlichkeit dieser An-
gewohnheit aber verschwindet, sobald wir die Genese
von Schuh kennen. Und so wire denn die Magritte’sche
surrealistische Semantik genetisch® noch zu unterlau-
fen.
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Erhart Kistner.

Es handelt sich um Ein Paar Schube von 1886, Ol auf Leinwand, 37,5 x
45,5 cm, Rijksmuseum Vincent van Gogh, Amsterdam. In der Bild-
monographie Martin Heidegger von W. Biemel (Reinbek b. Hamburg
1973, S. 81) ist im Zusammenhang mit Heideggers van Gogh-Analyse
ein anderes Schuh-Beispiel abgedruckt.

' Zitiert nach H. Torczyner, René Magritte: Zeichen und Bilder, Kéln

1977, S. 69. Es handelt sich um eine Briefstelle von 1955.

Martin Heidegger, »Der Ursprung des Kunstwerkese, in: Holzwege,
Frankfurt a. M. 1950, 41963 S. 22/23.1977 mit einer Einfithrung von
H. G. Gadamer als Reclam-Bindchen in Stuttgart erschienen,
S:29/30:

Van Gogh zeigt schon eine Wandlung des Sehens der Dinge an, wenn
er sagt, dafl es thm darum ginge, die sichtbaren Dinge »in jene Ewig-
keit zu erh6hen, deren Zeichen einst der Heiligenschein war und die
wir in dem Strahlen, in dem Leben unserer Farben suchen«. Zitiert
nach André Malraux, Gezst der Kunst, Berlin 1978.

Es handelt sich um Das rote Modell II von 1937, Ol auf Leinwand,
183 x 136 cm, das sich heute im Besitz des Boymans-van Beuningen-
Museums, Rotterdam, befindet. Die erste Fassung entstand zwei Jahre
frither und befindet sich im Moderna Museet in Stockholm. Emile
Langui weifl im Marlborough-Katalog, London 1973, von 7 Fassungen
zu berichten.

Die beste philosophische Studie dazu stammt von Wolfgang Welsch:
yFrottage«. Philosophische Untersuchungen zu Geschichte, phinomenaler
Verfassung und Sinn eines anschaulichen Typus, Inaugural-Dissertation
von Wiirzburg, Bamberg 1974.
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2 Ol auf Leinwand, Privatsammlung, Briissel.

) Ich gebrauche hier den biologischen Ausdruck »Metamorphose«, der
die naturgemifle Verwandlung von tierischen Frithstadien (Larven)
zu geschlechtsreifen Formen anzeigt, weil die Transformation von
Schuh in Fuf auch aus dem Wesen der beiden Sachen selbst erfolgt.
Ahnliche Verwandlungen z. B. von Fisch und Frau finden wir in Die
kollektive Erfindung von 1935, wobei das Ergebnis gerade keine Meer-
jungfrau ist (eine solche treffen wir im impressionistischen Bild Das
wverbotene Universum von 1943 an), sondern die Verbindung von Fisch-
kopf mit Frauenkorper.

3

Neben Metamorphose wird auch Dialektik als Methode eingesetzt.
Nach Suzi Gablik, Magritte, Miinchen/Wien/Ziirich 1971,S.127 f. be-
niitzt Magritte zusitzlich folgende »Techniken«, um eine »Krise des
Objektes« herbeizufiihren: 1. Isolation, 2. Modifikation, 3. Hybridi-
sation, 4. Verinderung im Mafstab, 5. Zufilliges Zusammentreffen,
6. Doppelbild, 7. Paradoxa und 8. Begriffliche Bipolaritit.

2 Aus»LaLigne de Vie«, Vortrag von René Magritte aus dem Jahre 1938,
zitiert nach Torczyner, a.a.0. S. 80.

' Der Reiz, den die surrealistische Verfremdung bewirkt, ist poetischer
Natur, heif3t, daf die Bilder nicht Bedeutungen einer Welt, der biuer-
lichen etwa, provozieren wollen, da8 sie nicht tiber das Sein jener Welt
belehren, sondern schlicht einmal das Geheimnisvolle, das Ritsel-
hafte, die Tiefe der alltiglichen Dinge selbst antupfen, das Unge-
wohnliche im Gewohnlichen entdecken. Die Dinge in diesen Bildern
verweisen nicht auf ein Anderes hinter thnen, sondern auf sich selbst.
Sie sind hiernicht schon voreingenommen von einer Welt, die sie ver-
treten, abbilden, offenbaren miissen, sondern erscheinen in dem, was
sie selbst bedeuten.

3 M. Emst, »Was ist Surrealismus?«, a.a.0., S. 4.

% Nach Magritte soll auch die Titelgebung der poetischen Absicht fol-
gen. In einermit»Question du titre« iiberschriebenen Notiz erklart er:
»Ich meine, der beste Titel fiir ein Gemilde ist ein poetischer Titel.
Mit anderen Worten, ein Titel, der vereinbar ist mit der mehr oder
minder lebhaften Emotion, die wir beim Betrachten eines Gemaldes
empfinden. Ich stelle mirvor, daf es der Inspiration bedarf, um diesen
Titel zu finden. Ein poetischer Titel ist nicht so etwas wie ein Hinweis-
schild, das einem beispielsweise den Namen einer Stadt, deren Pano-
rama das Gemilde darstellt, oder die symbolische Rolle angibt, die
einer gemalten Figur zugedacht ist. Ein Titel, der diese hinweisende
Funktion hat, erfordert keinerlei Inspiration, um einem Gemalde ge-
geben zu werden. Der poetische Titel hat uns nichts zu lehren; statt
dessen sollte er uns iiberraschen und entziicken«. Zitiert nach
A.M.Hammacher, René Magritte, K6In1975,S.22. Bei den frithen Bil-
dern finden wir allerdings auch noch erklirende Titel wie z. B. Der be-
drobte Morder (1926) oder Der Schlafwandler (1927) usw.

% Ein Vergleich wird etwa durch folgende Sitze von Heraklit nahe-
gelegt: »Das widereinander Strebende zusammengehend; aus dem
auseinander Gehenden die schonste Fiigung« (Fragment 8); »Der Weg
hinauf und hinab ein und derselbe« (Fragment 60); »Gott ist Tag
Nacht, Winter Sommer, Krieg Frieden, Sattheit Hunger . . .« (Frag-
ment 67).

s Ol auf Leinwand, 54 x 75 cm, Museum Essen. Uwe M. Schneede sagt
in seinem Buch René Magritte. Leben und Werk, Koln1973, S. 22: »Er
(Der Schlafwandler) begriindet innerhalb des Gesamtwerkes von
Magritte einen umfangreichen Komplex von Bildern, deren Irrita-
tionseffekt auf der kombinatorischen Verfahrensweise basiert«. Weil
bei dieser Kombinatorik nicht Beliebigkeit waltet, ziehe ich es vor,

von Dialektik zu sprechen.

&

Im Problemgegensatz innen-aufen artikuliert sich das eigentliche Er-
kenntnisproblem. Max Ernst unterstreicht es in »Was ist Surrealis-
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mus«a.a.0.S5.4/5 so:»Die Freude an jeder gelungenen Metamorpho-
se entspricht nicht einem elenden dsthetischen Distraktionstrieb,
sondern dem uralten vitalen Bediirfnis des Intellekts nach Befreiung
aus dem triigerischen und langweiligen Paradies der fixen Erinnerun-
gen und nach Erforschung eines neuen, ungleich weiteren Erfah-
rungsgebiets, in welchem die Grenzen zwischen der sogenannten
Innenwelt und der AuRenwelt (nach der klassisch-philosophischen
Vorstellung) sich mehr und mehr verwischen und wahrscheinlich
eines Tages (wenn prazisere Methoden als die écriture automatique
gefunden sind) vollig verschwinden werden«.

Collage und Gouache auf Papier, 39,5 x 60 cm, Sammlung Harry
Torczyner, New York. Es gibt von diesem Thema auch verschiedene
Fassungen.

1925-27, Ol auf Leinwand, 75 x 65 cm, Sammlung MmeJ. Vanparys-
Maryssael, Briissel.

Vgl. Magrittes Auferung iiber poetische Titel in Anm. 32.

R. Magritte an E. L. T. Mesens am 5. November 1953. Zitiert nach
Torczyner, a.a.0. S. 56.

Unveroffentlichte Aufzeichnungen Magrittes, notiert in New York
am 16. Dezember 1965. Zitiert nach Torczyner, a.a.0,, S. 56.

' Ol auf Leinwand, 74 x 55 cm, Sammlung Theo Wormland, Griin-

wald-Miinchen.

' Ol auf Leinwand, 60 x 74 cm, Privatbesitz Briissel. Magritte malt das

Blattmotiv noch in zahlreichen anderen Variationen.

Ol auf Leinwand, 115 x 80 cm, Marisa del Re Gallery, New York. Das

Tiir-Motiv kommt in sehr vielen Bildern vor.

Aus einem Brief an M. und Mme Barnet Hodes, 1957. Zitiert nach
Torczyner, a.a.0., S. 126.

Ol auf Leinwand, Privatsammlung Briissel. Ein Aquarell (38 x 32 cm)
von 1936 mit dem gleichen Titel befindet sich im Musée d’Ixelles,
Briissel; eine Gouache (36 x 45,5 cm) von 1948 in der Sammlung Mrs.
Melvin Jacobs, Florida.

Ol auf Leinwand, 60 x 50 cm, Sammlung Isy Brachot, Briissel. Auch
davon gibt es eine Variation von 1959 (Ol auf Leinwand, 46 x 38 cm,
Privatbesitz).

Nach Brief von René Magritte an Suzi Gablik vom 19. Mai 1958. Vgl.
S. Gablik, a.a.0., S. 123/124.

Z.B.in Humanisme et Terreur, Paris 1947 und Les Aventures de la Dialec-
tigue, Paris 1955.

Ol auf Leinwand, 81 x 100 cm, Sammlung H. Torczyner, New York.

H. Torczyner hat in dem hier in Anm. 21 erstmals zitierten grofSen
Werk einen Teil der Bilder Magrittes nach Inhalten oder Gegenstan-
den geordnet, so daf} die Variationen vieler Themen nebeneinander
betrachtet werden konnen.

Ol auf Leinwand, 73 x 100 cm, Philadelphia Museum of Art, Samm-
lung Louise und Walter Arensberg.

Ol auf Leinwand, 114 x 130 cm, Museum Boymans-van Beuningen,
Rotterdam.
Vgl. Himmacher a.a.0,, S. 96.

Ol auf Leinwand, 126 x 100 cm, Art Institute, Joseph Winterbotham
Collection, Chicago.
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Ol auf Leinwand, 73 x 60 cm, Privatsammlung, New York.
Zitiert nach Schneede, a.a.0., S. 23.

Vgl. z. B. E. Kaemmerling (Hg.), Bildende Kunst als Zeichensystem Bd. 1,
Tkonographie und Ikonologie, Kéln 1979.

F. de Saussure, Cours de Linguistiqgue Générale, Geneve 1915. Zitiert
nach der Ausgabe Paris 1968.

Vgl. Anm. 5 und 7.
Vgl. Anm. 12.
Hammacher, a.a.0,, S. 30.

Das hat Michel Foucault am besten gezeigt, Eine eigentliche Geistes-
verwandtschaft verbindet den Maler Magritte mit dem Philosophen
Foucault, dessen Les Mots et les Choses (Paris 1966, dt. Die Ordnung der
Dinge, Frankfurt a. M. 1971 und 1974), im Titel wortlich den Namen
der Magritte-Ausstellung von 1954 in New York iibernehmend, epo-
chenspezifische »Systeme der Gleichzeitigkeit«, Analogien und Be-
zichungsgeflechte zwischen den Disziplinen der Humanwissenschaf-
ten aufdeckt. Unter dem Titel Dies ist keine Pfeife hat Foucault auch
eine Analyse von Magrittes Pfeifenbildern veréffentlicht (Miinchen
1974, iibers. und mit Nachwort versehen von W. Seitter). Darin be-
schreibt er Magrittes Pfeifen-Bilder als »zerstorte Kalligrammex«. Das
Kalligramm {iiberspielt die Gegensitze zeigen-nennen, abbilden-
sagen, schauen-lesen, es wiederholt ohne Rhetorik, stellt »den Dingen
die Falle eines zweifachen Zeichensystems«(S.12). Magritte greift die-
se Funktionen des Kalligramms auf, »pervertiert sie jedoch und er-
schiittert dadurch alle tiberlieferten Beziechungen zwischen Sprache
und Bild«. (S. 14). Der Text ist nicht »Legende«, sondern selber Bild,
d. h. er erklirt nicht, sondern bekundet seine eigene Zeichenhaftig-
keit. Nichts anderes. Im weiteren bringt Foucault die Bemithungen
Magrittes mit denjenigen Klees und Kandinskys in Verbindung.

Das hier wiedergegebene Beispiel ist Der Sprachgebrauch von1928/29,

OlaufLeinwand, 54,5 x 72,5 cm, Sammlung William N. Copley, New
York. - Der Verrat der Bilder 1929, Ol auf Leinwand, 62,2 x 81 cm, Los

Angeles County Museum of Art. Cecin’est pas une pipe1928/29, Olauf

Leinwand, 59 x 80 cm, Sammlung William N. Copley, New York.
Ol auf Leinwand, 65 x 80 cm, Privatsammlung.

»Das Befremdende an dieser Darstellung ist nun nicht der »Wider-
spruch«zwischen dem Bild und dem Text. Denn Widerspruch kann es
nur zwischen zwel Aussagen oder innerhalb einer Aussage geben.
Und hier liegt nur eine Aussage vor, die nicht widerspriichlich sein
kann, da ihr Subjekt blof ein Hinweis ist«. M. Foucault, Dies ist keine
Bz @SS I

' Gesprach mit Claude Vial, 1966, zitiert nach Torczynera.a.O., S. 118.

Magrittes semantischer Ansatzist ein ganz und gar ungeschichtlicher,
ein strukturalistischer.

' Ol auf Leinwand, 73 x 92 c¢m, Garrick Fine Arts Inc., Philadelphia.

' Ol auf Leinwand, 41,5 x 28 cm, Sammlung Jasper Johns, New York. -

In der Literatur wird oft auf den grofen EinfluR, den Magrittes Male-
rei auf die amerikanischen Pop-Kiinstler wie Jasper Johns, Tom Wes-
selmann, Roy Lichtenstein ausgeiibt hat, hingewiesen. Vgl. z.B.S. Ga-
blik a.a.0.,, S. 97.

Wohin das fithren wiirde, zeigt die Geschichte »Ein Tisch ist ein
Tisch« von Peter Bichsel in Kindergeschichten, Neuwied und Berlin
41969, sehr schon.
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F. de Saussure, a.a.0.,S.100. Das Beispiel befindet sich auch auf dieser
Seite.

S. Gablik, a.a.0,, S. 141.

Bd.5,No.12,S.32-33, Paris 15. Dezember1929. Die deutsche Uberset-
zung ist nach S. Gablik, a.a.0., S. 141-143, zitiert.

Vgl. H.T.Siepe, Der Leser des Surrealismus: Untersuchungen zur Kommu-
nikationsdsthetik, Stuttgart 1977, S. 203 f.: »GewiR ist nur, dafl im Sur-
realismus die Linguistik zu wesentlichen Uberlegungen anregte. So
waren Breton und vor allem Aragon mit jiingeren Stromungen in der
Linguistik vertraut, kannten Georg von der Gabelentz (von dem
Saussure nicht unbeeinfluflt war) und empfahlen Jacques Doucet zur
Anschaffung: Bréals grundlegendes Werk Essai de sémantique, Darm-
steters La Vie des mots und Frédéric Paulhans La Logique dela contradic-
tion.«

So kann nach Wittgenstein der Satz »die gesamte Wirklichkeit dar-
stellen, aber er kann nicht das darstellen, was er mit der Wirklichkeit
gemein haben muf, um sie darstellen zu kénnen - die logische Form«
(Tractatus 4.12); die logische Form 1dft sich nur zeigen.

Vel S. Gablik, 2.2.0., S. 129 ff.

' Ol auf Leinwand, 100 x 81 cm, Privatbesitz, Paris.

' R. Magritte in »L’Invention collective« von 1940, zitiert nach S. Ga-

blik;iaial@}) S:198/99,
Ol auf Leinwand, 100 x 81 cm, Sammlung Simon Spierer, Genf.

Ol aufLeinwand, 54 x 81 cm, The Museum of Modern Art, New York.

' Gouache, 34 x 33 c¢m, Privatbesitz, Belgien.

' Vgl.H. T. Siepe, a.a.0.,S.101 ff.; Elemente der Poetik Eluards S. 115 ff.;

Poesie: Zufall und Automatismus S.140 ff.; Poetische Emotion S.161ff.

Brief an Paul Nougé, zitiert nach Torczyner, a.a.0., S. 68. - Ferdinand
Alquié hat die Philosophie des Surrealismus in seinem Buch Philoso-
phiedu surréalisme, Paris 1955, zur Hauptsache am Beispiel Bretons dar-
gestellt.

Magritte hat Heidegger gelesen und sich mehrmals tiber ihn gedufert,
vgl. z. B. in Torczyner, a.a.0., S. 54.

R. Magritte 1946 in »Manifeste de I’Amentalisme«, zitiert nach
Torczyner, a.a.0.,, S. 69.

Autobiographische Auferung Magrittes von 1962, zitiert nach
Torczyner, a.a.0.,, S. 263.

Ol auf Leinwand, 81 x 61 cm, Privatbesitz, Washington D. C.

In der 2. Auflage seines Essays »Der Surrealismus und die Malerei«
von 1945 hat André Breton Magritte spite Anerkennung ausgedriickt
dadurch, daf er das Bild Das rote Modell als Umschlagsbild fiir die
Neuauflage benutzte und seinen Essay um folgenden Abschnitt er-
ganzte:

»Das nicht automatische, im Gegenteil hochst reflektierte Vorgehen
Magrittes unterstiitzt den Surrealismus. Als einziger, der diese Rich-
tung vertrat, hat er die Malerei zu einer Art >Lektion der Dinge« ge-
macht und unter diesem Blickwinkel den systematischen Prozef des
optisch wahrnehmbaren Bildes aufgezeigt. Dabei betonte er gern die
Ohnmacht der Abbilder und ihre Abhingigkeit von Sprache und
Denken. Als einzigartiges, notwendiges Unterfangen auf der Grenze
zwischen physischer und geistiger Erfahrung, setzt es alle Krifte eines
Geistes frei, der so anspruchsvoll ist, jedes Gemalde als Mittel zur L6-
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sung eines neuen Problems anzusehen«. Zitiert nach Torczyner,
220, S 12,

# Diese Geschichtslosigkeit ist sicherein Grund, warum es in seiner Ma-
lerei keine wesentliche Entwicklung gibt. Ermalt die gleichen Gedan-
ken nach 20 Jahren immer noch gleich. - Die impressionistische und
die Vache-Periode waren nur Episoden.

Im Sinne von entwicklungsgeschichtlich. Dieses monstrose Wort ver-
einigt beides, den Gedanken der Evolution der Naturdinge mit dem
Gedanken der Geschichte der menschlichen Welt.
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