Franz Reitinger

MAX ERNST
UND DER ANARCHO-DESPOTISCHE KORPER DES WALDES

Er erblickte unter dem Bett, in dem Kamin,
in dem Schranke: — jemand. Er konnte nicht
begreifen, wo er hereingekommen und wie er
entwichen war,

Hoffmann, Nichtliche Erzahlungen.

Es ist eine merkwiirdige Tatsache, daf die Forschung mit Ernsts Bildschop-
fung des Waldes bisher nur wenig anzufangen wufite. Das mag in der allzu
rigorosen Trennung seines Werkes in eine dadaistische und eine surrealisti-
sche Periode begriindet sein nach dem alte Schema von Revolution und Re-
aktion, von Chaotisierung der Lebenswelt und Systematisierung der Einbil-
dungskraft. Sie fihrte dazu, in den einzelnen Werken nicht mehr sehen zu
wollen, als die zufilligen Ergebnisse eines neuartigen Herstellungsverfahrens.
Nicht lohnend schien es, sich auf sie einzulassen, es sei denn auf eine Weise,
die ihrer Kontingenz Nachdruck verlieh, etwa in Erarbeitung einer Biographie
einzelner Bilder oder im Versuch um deren genealogische Verkniipfung. In der
Regel freilich lie die Literatur es bewenden beim technischen Hinweis auf
die Methode ihrer Erzeugung. Nicht geleistet wurde die Beschreibung eines
Oeuvres, dessen Wesen sich entbirgt in der leisen Modulation konstanter My-
tho-Morpheme.

1926 veroffentlicht Ernst eine Serie von Zeichnungen unter dem Titel
Jhistoire naturelle‘. Sie markiert in mehrerer Hinsicht einen Einschnitt im
Schaffen des Kiinstlers. Mit ihr fat Ernst erstmals die Ergebnisse seiner das
Jahr zuvor bei Botticelli und Leonardo wiederentdeckten Kunsttheorie zu-
sammen, des Gestaltsehens, sowie einer neuartigen Technik, der Frottage. Die
Jhistoire naturelle® verwirklicht nach Wemer Spies den Entwurf einer surreali-
stischen Malerei, wie ihn Breton das Jahr zuvor in seinem ,ersten Manifest*
mit den Worten anreiit: ,,Es handelt sich nicht darum zu zeichnen, man muf}
lediglich abpausieren. >

Mit dem objektivierenden Verfahren der Frottage fithrt Ernst den Zeichen-
stift ndher an den Makrobereich der Natur heran, an jene natiirlichen Struktu-
ren unterhalb der Grenzen der Dingwelt und oberhalb der Wahrnehmungsgren-
ze des Auges, welche Novalis zu Anfang der ,Lehrlinge von Sais‘ als ,Chiffren-
schrift® bezeichnet, und deren wissenschaftliche Erforschung bereits im Ba-
rock anhebt, etwa mit Johann Jakob Scheuchzers JPhysica Sacra‘. Indem der
schweizerische Gelehrte die gefalteten Gesteinsschichten im Gebiet des Urner-
sees als Fossilien der Heilsgeschichte interpretiert, erahnt er die auferordent-

liche Begabung konturloser Materie zum freien Selbstausdruck (Abb. 1).
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Abb. 1: Illustration zu Johann Jakob Scheuchzer ,,Physica Sacra‘‘. Abb. 2: les moeurs
des feuilles, Histoire naturelle Blatt 18, 1925, Frottage Bleistift Aquarell und Gouache
auf Papier, Ernst O.E. Fischer Krefeld. Abb. 3: de quel amour blessée...?, 1925, Frottage
Bleistift Papier, Privatsammlung Paris. Abb. 4: I’Origine de la pendule, Histoire naturelle
Blatt 26, 1925, Frottage Bleistift auf Papier, Musée des Beaux-Arts Straiburg.

Die Frottage erlaubt dem Kiinstler eine Annéherung an haptische Oberfla-
chen, ohne daf} deren Bild durch die Willkiir der Einstellung eine Beeintrachti-
gung erfithre. Im Gegenteil — die Zeichnung gibt diese Strukturen unmittelba-
rer wieder als selbst die Photographie. Das prospektive Bild der Welt, das ehe-
dem auf dem Blatt die Illusion dessen gab, was dahinter lag, es wird nun ein-
fach durchgedriickt. Die Mechanik des Reibens, die in keinem rechten Verhilt-
nis steht zu dem, was sie an Figur zum Vorschein bringt, gewahrleistet die au-
thentische Aufzeichnung einer Schrift der Materialien. Freilich, das Blatt
funktioniert wie das Sieb der ,chercheurs d’or‘; Erst in einer geschickten Hand
scheidet sich Gold von minderwertigen Mineralien.

Eine der merkwiirdigsten Arbeiten aus der jhistoire naturelle sind die
;moeurs des feuilles‘, zu Deutsch ,Sitten der Bldtter‘. Ein aufrechtes Blatt lehnt
zwischen zwei senkrechten Latten (Abb. 2). Schatten weist es aus als ein Kor-
perhaftes, das wegen der Enge des ihm zugewiesenen Raumes nach vorne aus-
weichen mufl. In die leere Mitte genommen widersteht es der Eingliederung
durch stabilisierte Riander. Sein gezackter Umrifl sowie dessen charakteristi-
sche Aderung setzen es in Spannung zu der geraden Linie der sie flankieren-
den Streifen. Die klare Geschiedenheit der Elemente, die iibersichtliche Drei-
teilung machen die Arbeit zu einer der einfachsten und gelungensten dieser
Periode. Ihr Titel gibt uns vorerst keinen rechten Hinweis auf seine Bedeutung.
In der Tat scheint auf sie zuzutreffen, was John Russel von der ganzen Serie
sagt, namlich, daf sich jedes Blatt durch systematische Zusammenhanglosig-
keit auszeichne.?

Zwei weitere Zeichnungen aus der Jhistorie naturelle® weisen eine vergleich-
bare Bilddisposition auf. In ,de quel amour blessée‘ (Abb. 3) ist ein weiblicher
Korper, dem Blatt in ;moeurs des feuilles* analog, zwischen zwei vertikalen
Bindern in ein hochrechteckiges Bildformat eingepaft. Auch er wirft Schat-
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Abb. 5: Edward Munch, Die Gasse, 1895, Lithographie. Abb. 6: rasant les murs, Histoire
naturelle Blatt 21, 1925, Frottage Bleistift auf Papier, Besitzer unbekannt. Abb. 7: Forét,
1920, O. Ubermalung einer Tapete und Collage, Paolo Marinotti Mailand

ten. Abermals ist der Zwischenraum so knapp bemessen, dafd er vor die Ebene
ihrer flachen Flanken treten muf}, um nicht festzusitzen. In ,L’Origine de la
pendule‘ (Abb. 4) schlieBlich ersetzt die Frau ein Vogel. Das Schema, welches
diesen drei Zeichnungen zugrunde liegt, heit wie folgt: stabile Rander — vari-
able Mitte. Die organische Form, flankiert von jeeiner abstrakten, ist austausch-
bar. In der Anlage einer von vereinheitlichenden Machten beiderseits bedring-
ten organischen Mitte erinnert ;moeurs des feuilles® an eine Lithographie Ed-
ward Munchs aus dem Jahre 1895. In ,Die Gasse‘ (Abb. 5) schickt der Kiinst-
ler ein junges Madchen nackt durch das Spalier einer korrekt gekleideten Alt-
herrengesellschaft. In der Tat begegnet uns bei Ernst wiederholt jene Frau in
Begleitung mehrerer Manner, wie sie der Dadaismus verehrte.* Was dort in-
dessen den gewaltsamen Akt einer Zurschaustellung erforderte (im Dadaismus
ist es die Konstruktion eines komplizierten Schaltplanes) erreicht Ernst durch
die Verwandlungsfahigkeit der einfachen, organischen Form. Die Aktualitat
des Obszonen gibt er preis an ein langatmiges Unbekanntes.

Wenden wir uns zunichst dem bestidndigen Element zu. In den beschriebe-
nen Beispielen gewinnt man den Eindruck, als ob das Brett in der Mitte blofy
fehlte, als ob es irgendwann aus einem homogenen Verband von Vertikalen
herausgebrochen worden wire. ,Rasant les murs® (Abb. 6), ebenfalls aus der
Serie der ,historie naturelle‘, hat seinem Titel zum Trotz diesen urspriinglichen
Zustand bewahrt. Ein paar Blatter ragen iiber den ausgezackten Rand des Zau-
nes hinaus, noch nicht stark genug, um — sich Gezacktes anverwandelnd — in
offenen Gegensatz zu Geradlinigem zu treten. Die Literatur hat mit Recht auf
einige Tapeteniibermalungen aus Ernsts dadaistischer Periode hingewiesen, die
prototypische Formulierungen dieses Bildgedankens sind. Eine dieser Arbei-
ten trigt den Titel Forét‘ (Abb. 7) und stammt aus dem Jahre 1920. Ernsts
Werke erfuhren durch den Kiinstler wiederholt Umbenennungen, so dafl die
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Abb. 8: Deux jeunes filles nues, auch: Femme dans le mur, 1926, Ol auf Leinwand, Si-
mone Breton-Collinet Paris. Abb. 9: elle garde son secret, Histoire naturelle Blatt 10,
Frottage Bleistift und Gouache auf Papier, Roland Penrose London. Abb. 10: Hierony-
mus Bosch, Wilder haben Ohren, Felder haben Augen, Federzeichnung, o.J.

begriffliche Beziehung zu den Arbeiten einer spateren Periode vielleicht erst
im nachhinein gestiftet worden ist. Wie dem auch sei, ein Verband von Stahl-
trigern bietet nicht mehr als die technoide Ausformung eines Waldes entspre-
chend der dadaistischen Mechanisierung des Universums, und auch ein paar
Bretter wollen noch keinen Wald ergeben. Sie erwecken eher die Vorstellung
einer Wand, so wie die Maserung an ein Tapetenmuster erinnert. Der Titel
Jasant les murs‘ spricht denn auch fiir diesen Zusammenhang. Nach Spies be-
zeichnet er den technischen Vorgang der Frottage: Der Stift des Malers ,rase
les murs¢. > Wortlich ist der Ausdruck mit ,die Mauern niederreiflend‘ ausrei-
chend iibersetzt.

Aus der Zeit um 1925/26 stammen einige Olgemilde, welche die Motiv-
kombination Frau/Wand aus ,de quel amour blessé* variieren. Das formver-
wandte ,deux soeurs‘ bezeugt den mafigebenden Einfluf} de Chiricios in die-
sen Arbeiten.® Statt der Latten sind es jetzt Ziegelwinde, die an ,deux jeunes
filles nues‘ briichig werden. Rahab selbst, der Dirne Leib, bringt sie zum Ein-
sturz (Abb. 8).

Wie die genannten Beispiele zeigen, kann ,Wand* als polyvalentes Symbol
sowohl Kulturgewordenes — namlich eine Mauer oder eine ganze Stadt — be-
zeichnen (,Dadaville‘) als auch Naturgewordenes (,foret). Stets aber herrscht
an den Riandern des Strukturhaften das Geometrisierende, das Anorganische,
das Neutrale.

Wenden wir uns der gegenstindlichen Mitte zu. Mehreres spricht dafiir, dafl
es sich dabei um strukturell Gleichwertiges handelt. In einem von uns bis jetzt
nicht beriicksichtigten Blatt aus der histoire naturelle‘ mit der Bezeichnung
,Elle garde son secret (Abb. 9) dominiert die spitzovale Blattform aus ,Blatter-
sitten‘. Nun ist sie begabt mit den Fortpflanzungsinstrumenten der Blume:
Staubgefdf und Fruchtknoten. Ihre gefalzten Rander lappen iiber die fremden
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Abb. 11: Le ciel se decouvre deux foix (I). Illustrationsvorlage zu: La femme 100 tétes,
Kap. 1, 1929, Collage, Natalie de Noailles Paris. Abb. 12a: Vegetation, 1916, Ol auf Lein-
wand, Wilhelm Hack Koln.  Abb. 12b: Tirme, 1916, Ol auf Leinwand, Privatsammlung
London.

Organe. Das Blatt, im Franzosischen weiblichen Geschlechts, wahrt das im Ti-
tel angesprochene Geheimnis. Es verbirgt und ist doch Geheimnis auch selbst.

Den Fruchtknoten entdecken wir wieder in einer Collage von 1921, Ja pa-
role‘, etwa in Kniehohe einer Frau, die Ernst aus Dirers Kupferstich ,Adam
und Eva‘ von 1504 iibernimmt. Unsere Aufmerksamkeit erregt, wie das Blatt,
welches die Scham der ersten Menschenfrau verhiiltte, herausgeschnitten und
durch einen Vogelkopf ersetzt wird, der sich frech zwischen die geschlossenen
Schenkel des Weibes schiebt.” :

Das Feigenblatt verhilt sich den Geschlechtern gegeniiber ambivalent. Es
bezeichnet sowohl die ménnliche als auch die weibliche Scham. Organ eines
Organs iberfangt es Glieder wie Nase (im Euclide von 1945) und Ohr (Um-
schlagentwurf zu Bretons ,les vases communicantes). Die ,Hundskopfige® und
JHornebom* aus ,Ja femme 100 tétes‘ schliefllich ,,bedecken die Augen ihrer
getreuen Vogel..mit frischen Blattern.” Metaphern natiirlichen Wachstums,
ersetzen sie die intelligiblen Formen der Wahrnehmung.

Desgleichen der Vogel; er stellt sich ein in einem gestelzten Fuf}, in einem
gestreckten Hals, als Facherkrone etc. Ein Rauschen erfa3t die Sinne, ein Flat-
tern die Glieder. Das Blatt vor dem Mund wird zum gefliigelten Wort. In dem
Ohr des Hypnos kiindigt sich der Wald an als betdubende Vielheit der Sinne,
allhorend und -sehend, aber auch verschwiegen und Ort des Vergessens (Abb.
10). Der an eigene Organe der Fortpflanzung gebundene Eros wird frei fiir
eine pansexuelle, durch unbeschrinkte Teilung sich vermehrende Welt. Sein
Geschlecht ist sichlich. Mit ihm 16st sich ein ganzheitliches Menschenbild auf
in einzelne organische Formen und Organfragmente. Sie sind Fleischstiicke,
kein ganzes Skelett.

Mit dem Zug gebiindelter Baumstdmme in den gestirnten Kosmos (wie ihn
Ernst in einer Collage aus ,la femme sans t€te‘ ins Bild gesetzt hat (Abb. 11),

25



1 Abb. 13: Deux enfants sont menacés par un

rossignol, 1924, Ol auf Holz mit eingefigter

Holzkonstruktion, The Museum of Modern
Art, New York

zugeschnittenen Latte einerseits und an ein Blatt andererseits, das sich lingst
vom Aste gelost hat. Zwei Machte stehen sich demnach im Werke Ernsts ge-
geniiber: das Struktuierte, Vereinheitlichende, Dichte einerseits und das Kon-
turierte, Organische, Lockere andererseits. Im Grunde sind beide Moglichkei-
ten bereits im Frilhwerk des Kiinstlers angelegt. ,Vegetation‘ und ,Tiirme*
(Abb. 12) aus dem Jahre 1916 beweisen die Gleichwertigkeit der verschiede-
nen Gestaltungsprinzipien im Werk des Jungdadaisten. Noch aber verwirk-
lichen sie sich voneinander isoliert in eigenen Werken.

JRasant les murs‘ und ,de quel amour blessé‘ sagen eine leise Destabilisie-
rung der Verhiltnisse an, die zu einem Geschiebe der Blocke fiihrt. Zur Rege-
lung einer drohenden Kollision bedarf es eines Modus’, der bestimmt, auf wel-
che Weise die beiden Reihen miteinander und gegeneinander zu verkniipfen
seien, eines Modus’, der die Dichte der Mauer und die Durchlissigkeit der
Fugen regelt. Ernst hat ihn geschaffen in der Motivkombination von Tiir-Git-
ter-Haus, die er spiter durch das mehr demonstrativ als illustrativ eingesetzte
Motiv des Rahmens erweitert.

Die Tiir ist nur die weiteste Masche eines Netzes, so wie die Freiheit die
subtilere Form des Zwangs ist. Das Haus meint das Wohlige, Behagliche im
Unfreien. Am Grimmschen Mirchen der sieben Geifilein® haben Oskar Negt
und Alexander Kluge beschrieben, wie dieser Modus funktioniert.®

In dem Olgemilde aus dem Jahre 1923, das der jhistoire naturelle® ihren
Titel leiht, kommen Mauer und Tiir kombiniert vor. Diese ist geschlossen. Al-
les im Bild verhalt sich ruhig.

Anders in ,deux enfants sont menacés par un rossignol‘ (Abb. 13). Es han-
delt sich hierbei um ein mit Elementen der Montage angereichertes Gemilde,
um eine Koppelung von Gemaltem und Gefundenem. Das Gatter, welches auf

26



Abb. 14: Tous les portes se ressemblent. Illustrationsvorlage zu: La femme 100 tétes
Kap. 8, 1929, Collage, Natalie de Noailles Fontainebleau. Abb. 15: La rire du coq 8, Illu-
strationsvorlage zu: Une semaine de bonté Kap. S, 1934, Collage, Privatsammlung Paris

das Bild montiert ist, Schranke zwischen zwei Realititen, gibt ein frithes Bei-
spiel fiir die Kontraktion von Tiir und Gitter. Die Stibe deuten bereits einen
Giebel an. Es ist aufgeschlagen. Die erwartete Katastrophe stellt sich ein. Alles
tirmt. In gewissem Sinne hat der Vogel, zartes Geschopf und Raubtier in ei-
nem, Kind und Geschlecht bereits eingeholt, bevor es zu fliehen versucht. Es
ist der Vogel an ihm, der flieht. Nichts scheint der Vogel aber schwerer zu er-
tragen als die Freiheit. Denn erstens hater es sich in der Gefangenschaft jhius-
lich® gemacht, und zweitens ist ihm das freiheitsverwehrende Gitter bereits
auf die Brust geschrieben wie dem Aussitzigen die Vogelfreiheit. Der Stamm,
auf dem das Blatt gedieh, aus ihm sind auch die Bretter geschnitten, die sich
diesem nun so beengend an die Seite stellen. Im Unterschied zu Dalis Schub-
laden ist Ernsts Gefangnissen kein dufierer und innerer Rahmen gesteckt. Sie
nehmen ein ,Herz auf wie auch das weite Meer‘. Wie dem ,Therapeuten‘ von
Réne Magritte gilt Ernst die Gefangenschaft als existenzielle Erfahrung des
eigenen Leibes. ,,Die Taube schliefit sich in ihre Fliigel ein und verschlingt
den Schliissel fiir immer*.® Die gefangene Taube ist in Wahrheit ein fliegendes
Gefingnis. Es bewahrt das Verborgene vor den Zugriffen des Auflen — nicht
hier, nicht dort.°

Gleichwohl fithren Tore hinaus, die weit aufgeschlagen sind. Sie sind Fallen,
in denen das Einzelne im Homogenen festfihrt, unsichtbare Mauer der Wider-
spriiche (Cusanus): Hinter jedem eingerissenen Wall tiirmen sich neue, machti-
gere Paliste. In einer Collage aus ,la femme 100 téte* (Abb. 14) begegnen sich
an der Schwelle des Todes der greise Moses, Lykurg des Alten Bundes, und
ein Affe. An einem ,Blendwerk ins Totenreich® trifft das Ungleichzeitige auf-
einander zur Vernichtung der Zeiten.!!

Ein Blatt aus ,une semaine de bonté‘ variiert das Motiv von ,deux enfants
menacés® (Abb. 15). Zwei Frauen verbergen sich vor einem herannahenden
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B Abb. 16: Vision provoquée par 1’as-
pect nocturne de la porte Saint De-
nis, 1927, Ol auf Leinwand, Marcel
Mabille, Rhode-St. Genese, Belgien

Ungeheuer, das die widerspriichlichen Ziige eines Basilisken triagt. Im Schatten
eines Auswegs, der verstellt ist, und einer Wand, die nicht deckt, suchen sie
Zuflucht. Noch haben sie nicht wahrgenommen, dafs zwischen dem Schatten
und dem Korper der Schlangenhals eines Schwanes auftaucht. Im Inneren ei-
ner Differenz von erfiilllten und enttiduschten Erwartungen, die bisher eine Ab-
grenzung des Bedrohten von dem es Gefahrdenden gestattete, erscheint das
Démonische als Projektion im Riicken des Vertrauten.

Ernsts Kunst ist die des blinden Auswegs. Sie kann wohl in keinen spre-
chénderen Gegensatz gebracht werden als zu Paul Klee. Dessen Gesamtwerk
leistet gleichsam die Vorarbeit zu einem einzigen umfassenden Itinerar, wo
das betrachtende Auge auf schwarzen Linien entlangtanzt, selbst wenn sie
sich lingst in ein festes Gitter gefiigt haben. Wihrend der Stift Klees auf der
Linie balanciert, die er hinter sich herzieht, zwingt sich der Blick Ernsts durch
einen Zwischenraum von organischen und anorganischen Randern.

Auch am Anfang von Ernsts urzeitlichen Wildern steht ein Tor (Abb. 16).
Es handelt sich um das als deren Prototyp geltende Gemailde ,Vision provoquée
par Paspect nocturne de la Porte Saint-Denis, welches ein Gesicht schildert,
hervorgerufen durch den nichtlichen Anblick der sogenannten Porte Saint-
Denis. Den von Nicolas Francois Blondel 1672 erbauten Triumphbogen an
der Ausfahrtsstrale nach Saint Denis, vor der alten Stadtmauer gelegen, an
deren Stelle heute die grofen Pariser Boulevards verlaufen, hat Ernst im Jahre
seiner ,Vision® auch in einen Biithnenentwurf fiir Alfred Jarrys ,Ubu enchainé*
eingebracht.

Die Porte Sainte-Denis verdankt ihre Entstehung den Siegen Konig Lud-
wigs XIV. am Rhein, an die sie bis heute ggemahnt. Nun ist das Rheinland die
Heimat Max Ernsts. Ohne Zweifel nimmt fiir ihn die Geschichte der deutsch-
franzosischen Beziehungen an der Porte Saint-Denis eine personliche Wendung,
so wie die besonderen Verhiltnisse des Emigranten hier auf einmal eine tragi-
sche Erhohung erfahren.
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Abb. 17: Gritenwald, 1927, Ol auf Leinwand, Hes-
sisches Landesmuseum Darmstadt

Die Geschichtsschreibung der Zeit des Wiederaufbaus und des konjunktu-
rellen Aufschwungs hat in den ,Wildem* politische Anspielungen sehen wol-
len, Katastrophenlandschaften, die reale Ereignisse prifigurieren. Nirgends
eher berechtigt Ernsts Werk zu dieser Annahme, als an jener denkwiirdigen
Pforte. An ihrem Beispiel konnen wir ermessen, wie Ernst das in der jhistoire
naturelle* beinahe auf analytische Weise gereinigte Bildvokabular gleich zu
Beginn seiner grofen Synthese in den ,Wildern‘ auf seinen politischen Gehalt
hin reflektiert. Sie lesen sich freilich weder als Kommentare noch als Kassan-
drarufe zur Zeitgeschichte. Vielmehr sind sie experimentelle Vergegenwarti-
gung jener formalen Prozesse, unter denen sich Machtverhiltnisse bilden und
l6sen. Sie behaupten weitgehende Freiheit der Kunst im Denken der Macht. '

Von 1924/25 bis 1927 hat sich Ernst in iiber hundert Variationen dem
Thema des ,groflen Waldes gendhert. Seine giiltige Formulierung fillt also in
die Entstehungszeit der histoire naturelle‘. Darin kldrt und vereinfacht Ernst
die Bildmotive aus der Zeit des Dadaismus, um sie in einer neuen Technik, der
Grattage, zu einer vorldufigen Synthese zu vereinigen. Allein allzufliichtige Be-
obachtung gestattet es, bereits in den ,Tapeteniibermalungen‘ die endgiiltige
Formulierung des Bildgedankens ,Wald‘ verwirklicht zu sehen.'3

Ebenso zu Unrecht wurde die von Ernst ibermalte Tapete als Jleonardeske
Wand par excellence‘!* bezeichnet. Erst jene erste Folge von Frottagen schafft
die Voraussetzung fiir die Verdichtung einzelner Entwiirfe zum Gemalde, fir
die Bindung lose aufeinanderbezogener Elemente in einem anarcho-despoti-
schen Korper.

Der Wald ist nun nicht mehr blof Tektonik, sondern auch Organik. Jenach-
dem behalt die Struktur (z.B. in den Gritenwildern, Abb. 17) oder das Ele-
ment (in den von Henri Rousseau angeregten Gemilden aus den Jahren 1936/
1937 die Oberhand. In seiner Verfilztheit ist er selbst eine Art Raumgitter,
undurchdringlich und allgerichtet, in dem Innen und Auflen zu einem festen
Gewebe gewirkt sind. Der in einer strichlierten Linie vornean gezeichnete
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Abb. 18: Es lebe die Liebe oder Pays charmant, 1923, Ol auf Leinwand, Morton D. May,
Saint-Louis Miss. Abb. 19: René Magritte, Die gigantischen Tage, 1928, Ol auf Leinwand,
Privatsammlung Briissel.

Vogel ist anwesend, aber unsichtbar. Das Intervall von Linie und Nicht-
Linie, von Freiheit und Gebundenheit, weist selbst den Charakter des Gitters
auf. Seit seinem Gemailde ,Dada Gauguin® spielt die Problematik von Aufien
und Innen im Werke Ernsts eine entscheidende Rolle. Ernst nimmt Angelique
in die stihlerne Haut ihres Befreiers Roger hinein (Abb. 18), ohne damit den
Gegensatz der Geschlechter, von getonter und milchiger Haut aufzuheben.
Anders als bei Magritte, wo der Einfall eines Mannes in weibliche Konturen
Panik auslost, erscheinen hier Ernsts Metaphern der Gewalt vordergriindig als
Weisen der Vermittlung (Abb. 19).

In dem Mafle wie die Elemente Blatt-Latte-Zweig/Grate den Wald ndhren
als ihren unermeflichen Grund, verzehrt dieser, was sich ehedem in den Bil-
dern von Ernst voneinander schied, um sich aufeinander zu beziehen. Die Ei-
genschaften des Dichten wie auch des Losen und Durchléssigen in sich verei-
nend, nimmt der Wald bisweilen den Aspekt des einen oder anderen an. Seine
Verklebung und Verdickung freilich provoziert neuerlich Bewegung, so wie
sein Unbédndiges neue Formen der Herrschaft.

Die Wilder von 1927 sind Reste ehemaliger Herrschaftsarchitektur. Aufra-
gendes Mal und Verschlag, halten sie die Erinnerung wach an vergangene Ge-
walttaten. IThnen setzt Ernst mit den sogenannten ,Windsbriuten‘, ,Horen®
(Abb. 20), etc. Antipoden, worin sich das Problem der Freiheit an einem Zer-
rissenen formuliert, einer Form, die nach allen Seiten auseinandertanzt, so
dafl mit den Lochern und Rissen Augen und Miinder im Farbteig entstehen.
An ihnen begehren unkontrollierte Rander auf gegen eine homogene Mitte.

Ganz anders die Wilder aus den Jahren 1935/36 (Abb. 21). Sie haben den
hieratisch-nocturnalen Charakter ihrer Ahnen eingebiiit. Die Bedrohung
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Abb. 20: La horde, 1927, Ol auf Leinwand, Stede-
lijk Museum Amsterdam

weicht einer joie de vivre®, die keineswegs frei ist von Grausamkeiten. Unter
einem tropischen, mittsommerlichen Horizont entwinden sich die Teile dem
grofen Unifikator in einer haltlosen Wachstumsbewegung. Gefriftige Vegeta-
tion von einer Bosartigkeit, wie sie allein Lust schiirt, setzt sich dem Aussatze
gleich an Geradlinigem fest, schlagt Kerben, macht es pords. Was organische
Natur ausscheidet, wichst hinter dem Dschungelmeer'® empor zu einer enor-
men Halde aus festgetretenem Unrat, Kot und Staub. Sie ist in nichts zu ver-
gleichen mit den romantischen Ruinenbildern, wie sie eine Asthetik des Male-
rischen schuf. Geschichte ist ein Proze der Verdauung, nicht Kontemplation
des Verfalls. Wihrend subkutanes Schichtgestein aus dem gerade erst Fleisch
Gewordenen auftaucht, gebiert dessen warme Mitte neues Leben. Die Eineb-
nung der Geschlechter im Gleichlaut von Blatt und Schnabel erfahrt nunmehr
eine Aufhebung auf der Ebene des Insekts. '

Mit den an die Periode von Ja joie de vivre® anschliefenden Urzeitland-
schaften in der Technik der Decalcomanie wird die verdichtete Materie durch
Befeuchtung zum Faulen gebracht. Wir erleben ihre alchemistische Verwand-
lung im Stadium der Putrefaction. Das Zerrissene der ,Windsbraute‘ vermihit
sich mit dem Wuchernden zu architektonischen Riffen. In einer ,Abklatsch®
gewordenen Natur, fixiert zwischen sich neutralisierenden Gegensitzen, ha-
ben sich Bilder eingelagert, die der absichtlose Blick in einer Art von optischer
Urzeugung zum Leben erweckt. In ihm erfiillt sich das leonardeske Prinzip des
Gestaltsehens.

Ehedem als Methode der ins Bild-Setzung von Landschaft anempfohlen, er-
weist sich Landschaft selbst auf einmal inwendig voller Figur. Ein Mangel an
Materialien und Techniken hat einen Uberflufl an Bildern zur Folge. Gestalt

Abb. 21: La joie de vivre, 1936, Ol auf Leinwand,
Roland Penrose London
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entsteht als stindige Erneuerung des Gleichen. Wihrend aber Ernsts Figuren
ein unmittelbares Verhiltnis zu ihrem Erzeugergrund bewahren, indem sich
ihre Konturen, gerade erst daraus hervorgegangen, in diesen sinngebend ein-
schreiben '7, vollziehen seine Malerkollegen Masson und Dali jenen Schritt,
der Leornardo vom Rudolphinischen Manierismus trennt: Sie kehren das Prin-
zip Leonardos einfach um und projizieren in Figur Landschaft hinein, kulis-
senhaft, machen das Sehen labyrinthisch, zu einem Parcours an optischen
Kiinstlichkeiten. Was bei Ernst an ein Prinzip der fruchtbaren Materie gebun-
den ist, wird hier zu einem unendlichen Regref} von sich abwechselnden Bil-
dern, zu einer Jagd von Raumen in den Gedirmen einesMolochs. Der miitter-
liche Urgrund aber liegt brach, in ihm nistet die Leere.

Die willkiirliche Entfremdung des Bildes aus dem Schofle des Urschlammes
muf Ernst als gewalttitiger Eingriff erscheinen in die Bestimmung des Schop-
ferischen selbst als eines Zustandes nahe an der Schépfung. Wo seine Gemilde
auf die Ausiibung der Ordnungsfunktionen drangen, erscheint diese nun maf-
los und von keinem Schein inneren Einklangs und der Harmonie legitimiert.
Die urspriingliche Ordnung der Natur gilt nicht mehr.

Wihrend Piet Mondrian im Banne des liberalen Amerika die Atomisierung
seiner stabilen Bildgefiige einleitet, greift Ernst das Motiv des Gitters erneut
auf, um es als ibergreifende, syntaktische Form einzusetzen. Der rigorose
Schnitt von Geraden durch das gordische Gewebe des Urstoffes erzeugt an-
statt lebendiger Bilder bloff Muster im Sinne von Materialproben. Einst Bild-
gebdrerin, wird Natur auf diese Weise zum Bild des in die Ordnung einer ge-
schlossenen Bildwand eingefiigten, gebandigten Chaos’.

Vox angelica‘ fafit die Ergebnisse jener Periode, welche die Jhistoire natu-
relle‘ einst einleitete, in einem synchronen Tableau zusammen. Riickblickend
reiht es Elemente und Synthesen auf, die zu den verschiedenen Bildfindungen
des Themas ,Wald® gefiihrt haben. Der einst formulierte Anspruch der Auf-
zeichnung einer Universalsprache natiirlicher Strukturen in Bildern kehrt sich
nun gegen Ernsts eigenes Werk: Es wird enzyklopidisch. Seine Katalogisie-
rung liefert einen Schliissel, mit dem es sich endlich aufhebt. Die Evokation
entfernter Ausgangspositionen marikert die im Zeichen Euklids stehende
Wende ins Spatwerk.

Mit Ernsts Gemilde der ,Schonen Gartnerin® (Abb. 22) sei noch einmal die
Ausgangspotition vergegenwirtigt, jene Neuorientierung des Ernst’schen Oeu-
vres in der jhistoire naturelle’. Der Form nach noch ganz dem Dadaismus an-
verwandt, weist der individualmythologische Gehalt des Werkes bereits voraus
auf das Kommende. Zu seiner wesentlichen Quelle wird Remy de Gourmont.
Er, der am Beginn dieses Jahrhunderts mit dem Kapitel Ja création subcon-
ciente® seines Buches Ja culture des idées‘ wesentliche Gedanken des Surrea-
lismus’ vorweggenommen hat, beschreibt in ,Physik der Liebe‘ den ,vol nuptial®
(Ernst) eines australischen Paradiesvogels, des sogenannten Gértners, und
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Abb. 22: La belle jardiniére, auch: [ ¥
Erschaffung der Eva, 1923, Ol auf e
Leinwand, seit 1939 verschollen

schliefft: ,Man forscht nach den Uranfingen der Kunst. Hier haben wir sie!
In dem sexuellen Spiel eines Vogels...dieses ist ,die Kunst‘ des Menschen, ihre
Anfinge liegen ebendort, wo die Quellen der Kunst des Vogels und des Insekts
entspringen.“ '® Im Jnstinkt und Kunsttrieb '® der Kreaturen wirkt Natur
selbst als Prinzip des Schopferischen. Es ist diese Trieblehre der Kunst, die der
Surrealismus aufs Neue entdeckt. Anstatt aber Beispiele ihrer Wirkungsweisen
zu liefern, versucht Ernst ihre Vergegenwirtigung in einer mythischen Erzéh-
lung. Und in der Tatliestsich seine ,Periode der Walder* wie eine Kosmogonie,
wie ein Mythos vom Ursprung der Weltordnung: Im Durchzug durch einen
bildtragenden Grund teilt sich die Flut der Materie. Die Unterbrechung ihres
steten Flusses begriindet eine archaische Ordnung in strengen Gegensitzen:
Latte und Blatt, Baum und Mauer (Frottage) ?°. Im folgenden erfahren wir
vom Verfall dieser Ordnung, die Subtilisierung der Gegensétze durch ihre Ver-
mengung (Grattage), die Erneurung ihrer Bindung an das Urspriingliche (De-
calcomanie). Am Ende dieser Periode taucht schliefSlich ein neues Ordnungs-
prinzip auf, das euklidische. Seine Bedeutung fiireine im Grunde kiinstlerische
Natur niher zu definieren, unternimmt Ernst in den Werken der folgenden
Epoche.

Ernsts Mythos erschafft aus sich selbst die Welt, von der er handelt. Er ist
die Frucht des experimentellen Umgangs mit einem proteischen Urstoffe. Als
Natur erschliefit er dem Ethnologen, was dem Biologen als ein Sittliches er-
scheint. Moeurs des feuilles® ist nur eine von verschiedenen ,contes moreaux®,
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gesammelt ergeben sie gleichwohl eine histoire naturelle: Eine surrealistische
Revolution gerade hinter sich, entsinnt sich Ernst noch einmal der Zeit vor
der ersten grofen biirgerlichen Revolution. Es ist eine Zeit des Verfalls der
Tugendsysteme in blofle Sequenzensammlungen, der ersten bedeutenden Ver-
suche einer Systematisierung naturwissenschaftlicher Erkenntnis, sowie der
Zusammenfassung beider in einem enzyklopidischen Gesamtentwurf. Das Ge-
setzmifige und das Launenhafte, Natiirliches und Affektiertes — Ernst er-
kennt darin Grundziige seines eigenen Werkes wieder. Doch die Begriffe sind
nicht mehr, was sie einst waren. Anstatt eins zu werden in einem Fluchtpunkt,
ferne, am duflersten Rande von Erfahrung und BewuRtsein, vervielfiltigen sie
sich, einander durchdringend und iiberlagernd, physisch nahe in einer anarchi-
schen Welt, in welcher sich die spérlichen Spuren einer Geschichte der Mensch-
heit endlich verloren haben.
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