. HerMANN H. WETZEL

Das Leben poetisieren oder »Poesie leben«?
Zur Bedeutung des metaphorischen Prozesses
im Surrealismus

1. Einleitung

Bedeutet das Interesse akademischer Gelehrsamkeit und die kommerzielle Ver-
marktung den Tod des Surrealismus? Haben seine selbstgewahlten Feinde, der
biirgerliche Rationalismus und das darauf fuflende kapitalistische Wirtschaftssy-
stem, lber ihn triumphiert und seinen wahren ideologischen Standort innerhalb,
nicht auferhalb dieses Systems offenkundig gemacht? Oder lebt er noch bzw. lohnt es
sich, ihn am Leben zu erhalten, obwohl er schon einige Zeit gewinnbringend ver-
kauft und zum Gegenstand wissenschaftlicher Untersuchungen gemacht wird? —
Das Verhaltnis zwischen Surrealismus auf der einen und Wissenschaft und Kom-
merz auf der anderen Seite 1df3t sich vielleicht auch weniger adversativ sehen: die
massenhafte Verbreitung surrealistischer Produkte, Techniken und Gedanken kann
vielmehr als Chance, die wissenschaftliche Beschiftigung mit thnen als Moglichkeit
aufgefaf§t werden, ihr Verstindnis kritisch zu férdern und eventuell ihre Wirkung zu
vertiefen.

Die Literaturwissenschaft — um beim eigenen Leisten zu bleiben — braucht sich
~ nicht auf blofles Beschreiben und Etiketten-Kleben zu beschrinken, sie kann auch —
und im Hinblick auf den Surrealismus ist dies sogar der einzig gangbare Weg —den
- Leser an die Literatur >heranfithren« (nicht umgekehrt!), ihn zu aktiver, produktiver
Rezeption anregen. Wenn sie ihn da Sinn konstituieren lehrt, wo zunichst Fremdes,
- Unverstandliches zum Sprechen gebracht werden mufS, dann konnte sie, falls sie es
tiberhaupt fiir sinnvoll hilt, in aller Bescheidenheit durchaus mithelfen, das Ziel des
- Surrealismus zu erreichen: die Erweiterung des menschlichen BewufSteins iiber die
ihm von Positivismus, Rationalismus und der darauf beruhenden Gesellschaftsver-
fassung gesetzten Grenzen hinaus zur revolutioniren Verinderung des Lebens in
allen seinen Bereichen.

Auf dem Weg zu diesem Ziel haben nicht wenige Surrealisten extremere Wege
gewihlt als das Haupt der Bewegung, A. Breton; sei es, daf sie aus Aggression gegen
die ihre Selbstverwirklichung verweigernde Gesellschaft mit Selbstzerstérung oder
Wahnsinn reagierten, sei es, dafs sie ihr Kénnen bedingungslos in den Dienst einer
politischen Partei stellten. Breton versucht sich dagegen, mit kurzen Abstechern bzw.
" Ausrutschern hierhin und dahin, begleitet von einer stark fluktuierenden und dann
- und wann durch Sduberungen dezimierten, aber immer wieder erneuerten Schar von
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Freunden, auf dem schmalen Grat zwischen absolutem Nonkonformismus und
Konformismus zu behaupten.

Breton ist allerdings nur eine Spitze des abwechslungs- und facettenreichen Mas-
sivs von Autoren, das sich aus sehr unterschiedlichen poetischen, kiinstlerischen und
politischen Meinungen und Aktivititen aufbaut. Die Vielfalt surrealistischer Titig-
keit und der Schwung ihres subversiven und innovatorischen Potentials werden, will
man sich nicht an die gigantische Arbeit einer Gesamtinterpretation der Einzelwerke
wagen, noch am ehesten erkennbar in der Reihe der wichtigsten Zeitschriften der
Bewegung, wie Littérature (1919-1924), La Révolution surréaliste (1924-1929), Le
Surréalisme au service de la révolution (1929-1933), die allerdings noch einer
umfassenden und systematischen Erschliefung harren.

Beides, der Gesamtiiberblick iiber surrealistische Werke und tiber die Produktion
der surrealistischen Zeitschriften, ist im Rahmen eines Aufsatzes nicht moglich. Es
kann auch nicht darum gehen, die gesamte turbulente Geschichte der Bewegung
nachzuzeichnen — das ist bereits material- und anekdotenreich durch M. Sanouillet
und M. Nadeau geschehen — noch darum, einzelne Autoren auch nur annihernd
serschopfend: zu behandeln oder das in sich widerspriichliche Gedankengebaude, die
»Philosophie« des Surrealismus, mit ihren Anleihen bei der Psychoanalyse, der Para-
psychologie, Astrologie, Philosophie und Politokonomie zu zergliedern. Die erzwun-
gene Bescheidenheit legt es nahe, aus ihr eine Tugend zu machen und von einem
einzigen zentralen literaturwissenschaftlichen Gesichtspunkt aus ein erhellendes
Licht auf einige wesentliche Bestandteile surrealistischer Theorie und Praxis zu
werfen: auf die Produktion (»écriture automatique«) und Funktion des surrealisti-
schen Bildes als konsequente, bis ins Extrem getriebene Verwirklichung des meta-
phorischen Prozesses; auf seine Verwandtschaft mit Formen der literarischen
Makrostruktur und der bildenden Kunst (Collage) sowie mit der surrealistischen
Einstellung zum Leben (»hasard objectif«, »trouvaille«, »amour fou« etc.).

Fiir eine historisch-soziologische Betrachtung eignet sich der Surrealismus aus zwei
Griinden besonders gut. Erstens ist der Zeitbezug oft expressis verbis gegeben, er
mufl nicht rekonstruiert werden aus sogenannten zeitlosen oder historisierenden
Themen. Die unmittelbare Gegenwart der Autoren mit ihren privaten, sozialen,
politischen und kiinstlerischen Ereignissen und ihrer bewufSten und unbewufiten
Verarbeitung liefert den Surrealisten die Themen ihrer Texte. Zum zweiten wird der
Vorgang der isthetischen Vermittlung eben dieser Erfahrungen vornehmlich mit
Hilfe des surrealistischen Bildes in diesen Texten selbst fortgesetzt reflektiert. Der
Zusammenhang zwischen dem isthetischen Verfahren und dem Weltmodell des
Autors muf§ in surrealistischen Werken nicht erst mithsam erschlossen werden, etwa
als Analogie zwischen Form und Inhalt, sondern dieses dsthetische Verfahren ist
erkldrtermaffen schon das Weltmodell, die Form ist der Inhalt. Der metaphorische
Prozef3, als besondere Art der Erkenntnisméglichkeit, wird von den Surrealisten in
verschiedensten mikro- und makrostrukturellen Formen verabsolutiert: in der >kiih-
nencsurrealistischen Metapher, dem surrealistischen Bild, der Textcollage etc. Dieser
metaphorische Prozefs, die Surrealisten nennen ihn Poesie, zeichnet sich aber dadurch
aus, dafd er neue Erkenntnisse iiber Wirklichkeit nur iiber den Ab- und Umbau schon
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bestehender sprachlicher oder bildlicher Weltmodelle und konventioneller Hand-
lungsmodelle gewinnt. Er ist eine Art permanenter, imaginativer, vom Unbewufiten,
nicht von wissenschaftlicher Theorie ausgehender Ideologiekritik.

Die zerstorerische Seite des metaphorischen Prozesses hat dem Surrealismus (wie
ubrigens auch Rimbaud oder Lautréamont) den Vorwurf eingebracht, er bleibe auf
der Stufe der bloflen Negativitit stehen, er leiste nicht die dialektische Synthese, die
zum Handeln und damit zu wirklichen Verianderungen der Realitit fiihren konnte
(Sartre [1}). Doch ist der Rezipient aufgerufen, die Synthese zu wagen: die Poesie
unterscheidet sich eben darin von anderen, vorgedachten Systemen wie Philosophie
oder Politokonomie, daf sie unabgeschlossen, offen und auf die Mitarbeit des
Rezipienten angewiesen bleibt. Der Surrealismus liefert sozusagen nur das Rezept,
hochstens Halbfabrikate, jedoch keine Fertigprodukte. Die folgenden Ausfiihrun-
gen sollen dazu beitragen, dem Leser das >Verfertigen des Werks beim Lesen« zu
erleichtern.

2. Ziele des Surrealismus

Das Surrealistische Manifest [2] von 1924 beginnt nicht etwa mit Uberlegungen fiir
und wider alte oder neue Kunst und Literatur, sondern mit einer Situationsbeschrei-
bung des modernen Menschen. Breton setzt an der Realitit des zeitgendssischen
Lebens an und nicht an einer Kunsttheorie. In Abwandlung des Sprichwortes vom
Krug, der nicht ewig zum Brunnen geht, stellt er fest: »Der Glaube [des Kindes an die
unbegrenzten Moglichkeiten des Menschen] geht so lange zum Leben, zu dem, was
das Leben an Verginglichstem hat, nimlich das reale Leben, versteht sich, bis dieser
Glaube verloren geht.« (Manifestes, S. 11) Bis zum Eintritt in das Leben der Erwach-
senen und des Gelderwerbs hat die Sozialisationsmaschinerie den Menschen zu einer
»grofen Bescheidenheit« erzogen, d. h. er hat seine Freiheit und seine Illusionen den
angeblichen Zwingen eines willkiirlichen Niitzlichkeitsdenkens und dem sklavi-
schen Streben nach sogenanntem Gliick und Erfolg aufgeopfert. Gleichzeitig wird
sein Leben immer sinnloser, die Fahigkeit zur Liebe erlischt; schliefflich bleiben als
Reste und Ahnungen eines reicheren, freieren Lebens nur noch die Erinnerung an den
Zauber der Kindheit bzw. die Flucht in den Traum oder den Wahnsinn. Das Herz-
stiick dieser biirgerlichen Sozialisation ist die Unterdriickung und Zihmung der
Imagination zugunsten rationalistischer und utilitaristischer Logik. An diesem Punkt
muf daher nach Breton auch der Versuch einer Verinderung ansetzen:

La seule imagination me rend compte de ce qui peut étre, et c’est assez pour lever un peu le
terrible interdit; assez pour que je m’abandonne a elle sans crainte de me tromper (comme si ’on
pouvait se tromper d’avantage). (Manifestes, S. 13)

In den Augen Bretons stellt die realistische Literatur, als eine der angeblichen
Dominen der Imagination, verglichen mit dieser im weitesten Sinne poetischen
Fihigkeit des Menschen nur eine beschreibende Wiederholung dessen dar, was als
Folge des herrschenden »Positivismus«, der » MittelmafSigkeit«, des absoluten Ratio-
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nalismus und des »bon sens« bereits besteht.[3] Sie reduziert alles Unbekannte auf
schon Bekanntes, indem sie »jede Art der Wahrheitssuche, die nicht der iiblichen
entspricht, dchtet« (Manifestes, S. 19). Daher bleiben neben der Poesie lediglich der
Traum und der Wahnsinn als letzte Refugien der menschlichen Einbildungskraft.
Breton erhofft sich bei der Auslotung der »Tiefen unseres Geistes«, in die sich die
Imagination gefliichtet hat, und bei der Befreiung des menschlichen Denkens und
Handelns Hilfe von der Psychoanalyse, die er als eine Art der Vernunftkontrolle
unterworfenes Dichten begreift (Manifestes, S. 19). Dichten und Traumen kénnen
seiner Meinung nach einen wesentlichen Beitrag zur »Losung der fundamentalen
Fragen des Lebens« (Manifestes, S. 21/2) leisten. In der Vers6hnung von Traum und
Leben sieht Breton seine Lebensaufgabe; entsprechend formuliert er sein Glaubens-
bekenntnis:

Je crois 2 la résolution future de ces deux états, en apparence si contradictoires, que sont le
réve et la réalité, en une sorte de réalité absolue, de surréalité, si ’on pc .t ainsi dire. (Manifestes,
S. 23/4)

Im Gegensatz zu Bergson und Valéry beruht aber die Erkenntnis und Gestaltung
dieser zukiinftigen Surrealitit (Uber-Wirklichkeit) nicht auf besonderer Begabung
oder gar auf angestrengter Arbeit; im Gegenteil, jeder Mensch hat die Mog-
lichkeit, wenn er nur dazu bereit ist, zu den in ihm liegenden, aber verschiitteten
Quellen des Unbewufiten zuriickzugehen. Es liegt an jedem einzelnen selbst, ob er
dieses Ziel erreicht oder nicht, er braucht nur die neue Heilslehre, die Poesie, zu
praktizieren:

L’homme propose et dispose [i. G. zu: Der Mensch denkt — Gott lenkt]. Il ne tient qu’a lui de
s’appartenir tout entier, c’est-a-dire de maintenir i I’état anarchique la bande chaque jour plus
redoutable de ses désirs. La poésie le lui enseigne. Elle porte en elle la compensation parfaite des
miséres que nous endurons. Elle peut étre une ordonnatrice, aussi, pour peu que sous le coup
d’une déception moins intime on s’avise de la prendre au tragique. Le temps vienne ou elle
décrete la fin de l’argent et rompe seule le pain du ciel pour la terre! Il y aura encore des
assemblées sur les places publiques, et des mouvements auxquels vous n’avez pas espéré prendre
part. Adieu les sélections absurdes, les réves de gouffre, les rivalités, les longues patiences, la
fuite des saisons, 'ordre artificiel des idées, la rampe du danger, le temps pour tout! Qu’on se
donne seulement la peine de pratiquer la poésie. (Manifestes, S. 28)

Poesie ist also fiir Breton keine literarische Gattung, sondern eine umfassende
menschliche Tatigkeit (Poiesis), die das ganze Leben umgestaltet; die Perspektive
einer Verinderung des herrschenden Wirtschaftssystems erscheint dann nicht mehr
ganz so weit hergeholt.

Diese Auffassung von Kunst erinnert teilweise an H. Bergson, Breton radikalisiert
und >demokratisiert< aber seinen Ansatz. Fiir H. Bergson fallen Kunst und praktische
Lebensbewiltigung auseinander. Die Lebensbewiltigung ist dadurch gekennzeich-
net, daff der Mensch, um iberhaupt existieren zu konnen, seine Wahrnehmungs-
und Denkweisen selektiv auf das fiir ihn Niitzliche beschrinken mufi, so dafl er
alles nur wie durch einen Filter, nimlich den der rational-utilitaristischen Logik zu
sehen vermag. Nur eine Laune der Natur (»par distraction«) erlaubt es immer
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wieder einigen wenigen auserwahlten Individuen, sich vom blofSen Leben so weit zu
16sen, daf sie hinter diesen Schleier zu sehen vermogen und dort eine unendlich
weitere, reichere Welt, die » Wirklichkeit selbst« erblicken.[4] A. Breton tibernimmt
die Uberzeugung, daf es eine reale und erst zu erfindende hherwertige Realitit gibt,
die iiber die Zweckrationalitit des Alltagslebens hinausgeht. Bei H. Bergson haben
beide, Kunst und Leben, ihre Berechtigung, wobei Kunst das Umfassendere ist. Das
beschrinkte Leben ist die Existenzgrundlage der Kunst, die eine Veranstaltung fir
wenige, fiir eine Elite bleibt. Fiir Breton ist dieses reichere Leben keine Ausnahme,
sondern das gemeinsame Erbe aller, die praktische Lebensbewaltigung ist fiir ihn
nicht die Grundlage, sondern der Tod der Poesie. Fiir ihn ist das aller Trennung von
Kunst und Leben vorausgehende »wahre Leben« (Manifestes, S. 3), sozusagen das
urspriingliche, natiirliche Lebenselement des Menschen, das es nur zu aktivieren gilt,
um die Fehlentwicklung zu korrigieren, wihrend Bergson mit seiner Sicht der Dinge
im Gegenteil die Trennung der Kunst vom Leben als natiirlich und notwendig
darstellt.

3. Surrealismus und >Autonomie der Kunst«

Gerade dieser Autonomie-Status der biirgerlichen Kunst zeigt fiir H. Marcuse [5]
zusammen mit ihrer gesellschaftlichen Wirkungslosigkeit nur die zwei Seiten der
gleichen Medaille, denn die Herauslésung aus der zweckrational durchorganisierten
burgerlichen Gesellschaft ist die Voraussetzung fiir die Freiheit ihrer Welt des sché-
nen Scheins. Doch ist dies die Freiheit einer gesellschaftlichen Randexistenz als elitire
Sonntags- und Feierabend-Veranstaltung zur Erholung vom >prosaischenc alltigli-
chen Leben, das sie poetisch verklart. Eine solche Funktionsbestimmung macht auf
den ambivalenten ideologischen Charakter des Begriffs »Autonomie der Kunst< auf-
merksam. Denn dadurch dafl die Kunst »residuale Bediirfnisse« [6] nach einem
humaneren Leben (schein-)befriedigt, die in der gesellschaftlichen Realitit nicht zu
ihrem Recht kommen, transzendiert sie die gliicklose Gegenwart nicht nur kritisch,
sondern sie stabilisiert und affirmiert auch das Bestehende. Tatsichlich erfiillt also
diese »autonome« Kunst in der biirgerlichen Gesellschaft eine wichtige soziale und
ordnungspolitische Funktion. Sie spiegelt den Kunstbeflissenen Reiche der Freiheit
und Solidaritit vor in einer Welt des Zwangs und der Konkurrenz, zweckloses Spiel
in einer Welt durchrationalisierter ZweckmaRigkeit. Selbst wenn sie seit dem spite-
ren 19. Jh. meist nicht mehr so weit geht, ihren Lesern eine Welt des Gliicks und der
Harmonie auszumalen, so fliichtet sie sich im Asthetizismus in die Idealitit der
vollendeten Form. Will sie ihre affirmative Vereinnahmung mit einiger Aussicht auf
Erfolg verhindern, so bleibt der modernen Kunst anscheinend nur die konsequente
Negativitit (Adorno). Kunst bewegt sich so in einem Teufelskreis: will sie zu einer
gliicklicheren Welt beitragen, so muf8 sie sich von den Zwecken, von den Wahrneh-
mungs- und Denkschemata, von der Sprache der herrschenden Zweckrationalitat
18sen; lost sie sich, so biirgert sie sich selbst aus und wird nicht mehr ernst genommen,
ja sie befestigt als Ersatzbefriedigung ungestillter Bediirfnisse (un-)freiwillig deren
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Repression. Nach P. Biirger (7] ist es nun das Verdienst der »historischen Avantgar-
debewegungen«, diesen aporetischen [8] Zusammenhang zwischen Autonomie und
Folgenlosigkeit wenn auch nicht iiberwunden, so doch offengelegt und damit die
»Selbstkritik der Kunst« erméglicht zu haben.

Versuchen die Surrealisten, die durch den Asthetizismus aufgerissene Kluft zwi-
schen Kunst und Leben zu iiberwinden und aus dem oben beschriebenen Teufelskreis
auszubrechen, kurz: Poesie zu leben, dann muf ein solches Unterfangen aus der
Perspektive der Heteronomie-Autonomie-Diskussion den leider nur bei Miinchhau-
sen von Erfolg gekronten Anstrengungen im Sumpf gleichen ... Nicht nur weil Kunst
sich in dieser Sicht notwendig selbst vom Leben scheidet, sondern auch weil Kunst in
der biirgerlichen Gesellschaft nur noch unter der Annahme rezipiert wird, sie sei
tatsdchlich autonom. Wurde und wird so die reale gesellschaftliche Funktion der
surrealistischen Werke auch von der biirgerlichen »Institution Kunst(Autonomie)«
bestimmt, so braucht das jedoch nicht zu heiffen, dafd der Begriff der Institution Kunst
als von der Lebenspraxis abgehobener auch noch heute, nach den Erfahrungen der
Avantgarde, die zutreffendste wissenschaftliche Kategorie fiir eine Beschiftigung mit
dem Phinomen des Surrealismus abgibt.

Konstatiert man nimlich das Scheitern des surrealistischen Versuchs, Kunst in
Leben zu iiberfithren (9], so tut man den Surrealisten Unrecht, da sie sich diese
Aufgabe in dieser Form nie gestellt haben. Sie wollten dem Leben seinen urspriingli-
chen, immer noch vorhandenen, aber verdringten Reichtum zuriickgeben und grif-
fen dabei unter anderem auf die Moglichkeiten der Kunst zuriick, die aber nur einen
Teil ihrer umfassenden Poesie ausmacht. Sie erkannten vor manchen ihrer Kritiker
die Vergeblichkeit des Unterfangens, Kunst im traditionellen Sinn in Praxis zu
iiberfiithren, und schnitten die Miinchhausen’sche >Aufstiegshilfe<, den »alten Zopf«
der Kunst, schlankweg ab. Darauf weist die Tatsache hin, dafi sie ihre Vorbilder und
Heiligen nicht nach kiinstlerisch-literarischen Kriterien aussuchten, sondern nach
dem >poetischen« Lebensstil [10]:

La poésie écrite perd de jour en jour sa raison d’étre. Si des ceuvres comme celles de Ducasse,
de Rimbaud, de Nouveau, jouissent de ce prestige sur les jeunes, pour commencer c’est que ces
auteurs n’ont pas fait profession d’écrire [...] C’est que leur attitude en tant qu’hommes laisse
loin leurs mérites d’écrivains et que seule cette attitude donne son sens véritable a leur ceuvre,
telle que nous I'admirons.

Jegliche Theorie sollte, um ein Phinomen angemessen beurteilen zu konnen, in
ihren Kategorien aus »Einsicht in den Zusammenhang zwischen der Entfaltung des
Gegenstandes und der Kategorien einer Wissenschaft« [11] moglichst iber den Stand
der theoretischen Diskussion zur Zeit des Phinomens hinausgehen.[12] Der Begriff
der Autonomie der Kunst stammt nun vornehmlich aus der theoretischen Diskussion
des spiten 18. Jh. (Kant, Schiller) und kam in der kiinstlerischen Praxis des Astheti-
zismus zu seiner vollen Entfaltung. Er ist aber, wie P. Biirger mehrfach feststellt [13],
ein historisch bedingter und ideologisch verzerrender Begriff, der zwar die Emanzipa-
tion der Kiinste von kultischen und hofisch-reprasentativen Funktionen richtig sieht,
aber zweierlei verschweigt: 1) Er verschleiert, daf§ auch autonome Kunst nach wie
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vor von der biirgerlichen Gesellschaft in Dienst genommen bleibt. Das beweist die
von ihr geleistete Befriedigung residualer Bediirfnisse; und die juristische und politi-
sche Verfolgung der Kunst, wenn sie zu autonom und vielleicht sogar wirkungsvoll
wird; 2) er verkennt, daf$ auch die religiés und héfisch gebundene Kunst relativ
autonom war. Um nur ein Beispiel zu nennen: Selbst als >blofe Illustration« biblischer
Texte [14] oder christlicher Glaubenslehren war die bildliche Darstellung und auch
die erbauliche Literatur bei der Darstellung des Irrealen und Uberirdischen gezwun-
gen, weit uber die »Vorlage« hinauszugehen.[15] (Aufferdem hatte auch die religi6se
Kunst Anteil am ambivalenten ideologischen Charakter der Religion selbst zwischen
affirmativer Vertrostung und kritischem Vorschein.) Auch die héfische Kunst bot
nicht nur Idealisierung, sondern auflerdem Kontrast zur Wirklichkeit. Seit und trotz
threr Emanzipation von der kultischen und reprisentativen Funktion iibernimmt die
Kunst die ideologische, ambivalente Funktion der inzwischen zuriickgewiesenen
Religion sozusagen in eigener, sdkularisierter Regie. Ein Indiz dafiir, die Anlehnung
an religiose Lebensformen und Ausdrucksweisen, 14t sich nicht nur bei den Surreali-
sten beobachten.[16]

Fassen wir kurz zusammen: Bei der Erklarung des Phinomens Surrealismus, der
sich mit der Vorstellung von einer Autonomie der Kunst« gar nicht auseinandersetzt,
weil sie aus seiner Sicht der Dinge irrelevant ist, scheint ein solcher Begriff mindestens
ebensoviel zu verbergen, wie er erklart. Damit soll nicht geleugnet werden, daff
tatsichlich erst der im Asthetizismus konsequent bis auf die Spitze getriebene Ver-
such, die »Autonomie« der Kunst zu verwirklichen, die Méglichkeit erdffnete zu
erkennen, daf§ auch die angeblich absoluteste und autonomste Kunst nicht vollig
autonom sein kann und notwendig an die Wirklichkeit gebunden bleibt: »Die
Freiheit der Kunstwerke, deren ihr SelbstbewufStsein sich rithmt und ohne die sie
nicht wiren, ist die List ihrer eigenen Vernunft. Alle ihre Elemente ketten sie an das,
was zu iiberfliegen ihr Gliick ausmacht und worein sie in jedem Augenblick abermals
zu versinken drohen.«[17] Die von der Kunst erreichte Entwicklungsstufe erméglicht
aber eine neue Sicht des Verhiltnisses von Kunst und Gesellschaft, in der der
Gegensatz Heteronomie — Autonomie nicht mehr im Vordergrund steht. Sowohl der
Begriff »Autonomie der Kunst« als auch die Begriffe >Affirmation< und >Kritik« sind
Versuche, produktive und rezeptive dsthetische Betitigung im Wandel der histori-
schen Erscheinungsformen ihrer gesellschaftlichen Funktionen von auflen zu erfas-
sen. Sie bezeichnen eher die Forderungen, die die Gesellschaft nach dem Muster ihrer
sonstigen unmittelbar zweckbestimmten Titigkeiten je nach Entwicklungsstufe an
die Kunst herantrigt, als den Beitrag, den die Kunst als ganz spezifische, nicht auf
direkte Verwertbarkeit angelegte menschliche Titigkeit von sich aus fiir die Gesell-
schaft zu leisten fihig ist. Es geht nun darum, Kategorien zu finden, die sowohl der
Abhingigkeit der Kunst von der Wirklichkeit und von der Gesellschaft als auch ihrer
relativen Unabhingigkeit Rechnung tragen. Statt von soziologischen Begriffen aus-
zugehen, die auf das sich gegen ganz bestimmte historische, duflere gesellschaftliche
Zwinge auflehnende Bewufltsein des Kiinstlers zuriickgehen, bietet sich fiir die
Literaturwissenschaft im Falle der modernen Poesie und speziell des Surrealismus der
- Weg an, von der kiinstlerischen Technik auszugehen, um von da aus die spezifische
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Leistungsfahigkeit von Kunst fiir die Gesellschaft in einem historischen Augenblick
zu ermitteln.

Die notorische Unverstandlichkeit moderner Poesie, darunter wiren auch die
surrealistischen Texte (nicht die diskursiven oder theoretischen Texte der Surreali-
sten) zu rechnen, gibt den entscheidenden Fingerzeig. Obwohl meist das einzelne
Wort bekannt, die Syntax eingehalten ist, ergibt der Gesamttext keinen unmittelbar
einsichtigen Sinn. Die Illusion einer Wirklichkeitsbeschreibung mit dem gewohnten
Kausalzusammenhang, wie er seither auch fiir die fiktionale Wirklichkeit galt, wird
zerstort. Dadurch wird zum einen der fiktive, nur auf einem konventionellen Be-
trachtungsmodus ruhende Charakter der seither giltigen, angeblich wirklichen
Ereignisverkettung offenbar, zum anderen werden auf der Basis der desartiku-
lierten Einheit von Wirklichkeit deren Elemente zu einem neuen Ganzen kombi-
niert und der Leser zu einer verdnderten Bedeutungsfindung anhand dieser Um-
Beschreibung von Wirklichkeit angeregt. Eine solche Art Modellierung von Wirk-
lichkeit war schon immer die spezifische Leistung von Kunst, das Avantgardistische
des Surrealismus liegt nun darin, den Vorgang radikalisiert, ja verabsolutiert zu
haben.[18]

Der biirgerliche Kiinstler des 19. Jh. konnte sich noch in der lllusion wiegen, mit
der duflerlichen Emanzipation vom Kirchen- und Firstendienst, mit einer konse-
quent subjektiven Wirklichkeitsmodellierung den entscheidenden Schritt zur kunst-
addquaten Ausdrucksweise getan, den Zufall abgeschafft, die eigene, ohne Kaiser
und ohne Gott auskommende Wirklichkeit eigenmachtig geschaffen zu haben. Flau-
bert, Mallarmé, Proust und Valéry versuchen als legitime Fortsetzer von Rationalis-
mus und Positivismus, die bestehende Wirklichkeit distanziert darzustellen bzw. eine
neue Wirklichkeit kraft ihres eigenen Intellekts und Kunstvermégens zu erzwingen.
Allerdings um den Preis einer elitiren Isolierung dieser dsthetischen Kunstwelt von
der lebensweltlichen Wirklichkeit bzw. einer privaten Asthetisierung ihres Lebens.
Sie konnen ihre Kunst daher ohne weiteres mit einem mehr oder weniger konformi-
stischen biirgerlichen Leben verbinden. Dagegen gibt es seit der Romantik Kinstler,
die das zukiinftige Heil der Menschheit nicht von einer Steigerung des Rationalismus,
einer dauernden Verfeinerung von Zivilisation und Kultur erhoffen, sondern von der
Entfesselung der ungenutzten, unterdriickten und verdringten irrationalen Krifte,
von der Riickverwandlung von Kultur in Natur.[19] Statt den Zufall abschaffen zu
wollen, suchen ihn die Surrealisten mit Sinn zu erfillen; statt nur von einer dsthetisch
anders erfafSten Wirklichkeit zu schreiben, versucht Rimbaud anders zu leben;
Lautréamont erhebt die Forderung nach einer Demokratisierung der Poesie statt
elitirer Uberhebung; an die Stelle idealistischer Vergottlichung des Dichters tritt die
Versenkung in die Materialitit des Wirklichen. Im Gegensatz zum Athetizismus
erstrebt der Surrealismus nicht den subjektiven Gegenentwurf zur schlechten, unvoll-
kommenen Wirklichkeit, sondern er versucht, die Totalitit des Wirklichen zu erfas-
sen und zu deuten, indem er die einseitig rationalistische Betrachtung und Wieder-
gabe von Wirklichkeit iiberwindet und siamtliche, auch die verschiitteten Lebens-
krifte reaktiviert. Die Riickwendung zum Irrationalen soll also keine Losung von der
Wirklichkeit, sondern eine stirkere Bindung an sie bewirken und zu einer verfeiner-
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ten Erkenntnis ihrer Beweggriinde verhelfen; daher heifit die daraus entstehende
Bewegung auch nicht Irrealismus, sondern Surrealismus.

Der Asthetizismus ersetzt mit Hilfe metaphorischen Um-Denkens und Um-
. Beschreibens eine Weltsicht durch eine andere, gehorcht aber im Grunde den gleichen
rationalistischen Gesetzen, denn der metaphorische Prozef§ wird sofort der bewuf3-
ten, zielgerichteten kiinstlerischen Arbeit unterworfen. Mallarmé und Valéry
- machen den Mangel an konventioneller Kontiguitdt, der poetischen Texten auf
Grund der Zerstorung traditioneller Begriffs- und Ereignisverkettung im metaphori-
schen Prozef§ eigen ist, durch eine erhohte formale, semantisierbare Strukturierung
wett und schaffen geschlossene, runde Kunstwerke. lThre Weltsicht distanziert sich
dadurch kritisch vom Bestehenden, sie bietet ein komprimiertes, unendlich differen-
zierteres Bild von der Wirklichkeit, aber auch wieder ein relativ fertiges, vom Kiinst-
ler entworfenes. Der Surrealismus befreit das poetische Prinzip auch von diesen
letzten selbst und mit Bedacht gewihlten Fesseln, dehnt das frither allein der Poesie
vorbehaltene metaphorische Prinzip auf narrative Texte, ja auf die Lebensgestaltung
aus und setzt es dadurch absolut, daf§ er die Strukturierung dem UnbewufSten, dem
»wahren Leben« iiberlafit. Denn ohne jegliche Struktur wire auch keine Kommuni-
kation moéglich, ihre systematische Verweigerung wire das Ende der Kunst. Nach
Meinung Bretons braucht sie aber nicht kiinstlich erzeugt zu werden, sondern sie
entsteht mit Hilfe der aus dem UnbewufSten befreiten Imagination automatisch. Thr
Verstiandnis bedarf aber durchaus der rationalen Durchdringung, dhnlich der psy-
choanalytischen Traumdeutung.

Im folgenden werden wir uns weniger einer psychoanalytischen oder parapsycho-
logischen [20] Erkldrung der surrealistischen Metaphorik bedienen, als in Anlehnung
an P. Ricceur [21] eine sprach- und literaturwissenschaftliche Perspektive einnehmen.
Dabei wird sich zeigen, daf§ Bretons Theorie und Praxis nicht allgemein die Kunst
ablehnt, sondern nur gegen bestimmte Kennzeichen biirgerlicher Kunst opponiert
(Autonomie-Status, organisches Kunstwerk), von denen durchaus fraglich bleibt, ob
sie wesentliche oder nur historisch akzidentielle Bestimmungen der Kunst betreffen.
Dafs sich Breton nicht grundsitzlich gegen die Kunst wendet, sondern im Gegenteil
ihre Verfahren konsequent weiterentwickelt, macht der voriibergehend gemeinsame
Weg und dann die Auseinandersetzung mit Dada deutlich.

4. Surrealismus als Kunst

Die geldufige Begriffsverbindung »Dadaismus und Surrealismus« nennt die zwei
Bewegungen in einem Atemzug, so als handle es sich nur um zwei aufeinanderfol-
gende Phasen des gleichen Phinomens. Dabei bestehen trotz personaler Uberschnei-
- dungen und der gemeinsamen Abneigung gegeniiber dem konventionellen biirgerli-
chen Kunstbetrieb gravierende Unterschiede im angestrebten Ziel und folglich auch
in der Wahl des Weges zu diesem Ziel. Fiir die unzulissige Vereinfachung ist schon
bezeichnend, dafl man an Dada — so lautet der richtige Name der 1916 von
H. Ball, T. Tzara, M. Janco, H. Arp u.a. in Ziirich gegriindeten Bewegung — in
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dieser Begriffskoppelung ein zihmendes -ismus anzuhingen pflegt. Als mehr gelall-
ter, denn artikulierter Kinderlaut wird >dada., dieser Inbegriff des unernst Spieleri-
schen, Anarchischen, dieser jeder Systematisierung und Katalogisierung bewuft
widerstrebende Non-sens-Name durch unauffillige linguistische Suffixkosmetik auf
die gleiche Ebene gestellt wie die Wortschépfung Surrealismus, die sich mit ihrem
bewufSt quasi-wissenschaftlichen Duktus daneben wie das Produkt eines altviterli-
chen Prizeptors ausnimmt. In diesen beiden Namen ist die wesentliche Divergenz
zwischen den beiden Bewegungen [22] schon sinnfillig ausgedrickt: hier spieleri-
sche, humorvolle bis bissige Zerstérungswut, die die Selbstaufhebung miteinbezieht
und mit einem Salto mortale aus dem im Kunstbetrieb Gewohnten und Erwarteten
herausspringt, dort der ernstgemeinte Anspruch auf eine Art Wissenschaftlichkeit,
die, an literarische Traditionen ankniipfend, deren Uberwindung in einer hheren
Lebensform darstellen soll. Diese diametral entgegengesetzte Grundeinstellung
gegeniiber den (kiinstlerischen) Ausdrucksmitteln darf nicht aus den Augen verloren
werden iber dem zeitweilig gemeinsamen Weg und der vielfachen Personalunion
zwischen den beiden Bewegungen, die immer wieder dazu fithrte, daff grundsitzliche
Divergenzen mit Kompromififormeln tibertiincht wurden.

Auf das Skandalon des Ersten Weltkrieges, dieser anscheinend letzten Konsequenz
des abendlindischen Rationalismus und des technischen Fortschritts, die in der
perfektionierten Organisation der gegenseitigen Massenvernichtung gipfelte [23],
reagiert Dada mit anarchistischem Skandal. Nachdem alle Reform- und Verbesse-
rungsversuche der biirgerlichen Gesellschaftim 19. Jh. als mehr oder minder geschei-
tert angesehen werden mufiten , scheint den Dadaisten nur die vollstindige Zerst6-
rung dieser biirgerlichen Lebensform, einschlieflich ihrer kiinstlerischen AufSerun-
gen librig zu bleiben.[24] Um die Zuschauer ihrer Manifestationen daran zu hindern,
diese gleich wieder von ihrer Lebenswirklichkeit zu trennen und nur als interessante,
unterhaltsame >Kunst« zu konsumieren, d. h. die dadaistische Kritik zur Wirkungslo-
sigkeit zu verdammen, bleibt Dada nur die fortgesetzte Provokation.

Insofern haben die Dada-Aktionen iiber ihre in der Literatur- und Kunstge-
schichtsschreibung beliebte anekdotische Auflockerungswirkung hinaus eine
wesentliche Bedeutung innerhalb der Dada-Theorie. Diese »spectacles-provoca-
tions«, die in Zirich, Berlin oder Paris etwa nach dem gleichen Schema abrollten,
hatten den Vorteil, verginglich, d. h. nicht als Kunstwerk fixiert zu sein. Auf Grund
des unmittelbaren Kontaktes zwischen Zuschauer und >Autoren« blieb der Akt der
Rezeption kontrollierbar, konnte jede Tendenz zur affirmativen Vereinnahmung
durch gezielte Provokation, Obszonititen und Handgreiflichkeiten eingeschlossen,
im Keim erstickt werden. Ein Beispiel soll kurz den Ablauf einer solchen Veranstal-
tung illustrieren [25]:

Réunis pour un spectacle d’art, pour une récitation de poémes, les spectateurs, pleins de
bonne volonté, étaient provoqués a toute force et poussés a éclater. Sur la scéne on tapait sur des
clés, des boites, pour faire de la musique, jusqu’a ce que le public protestat, devenu fou. Serner,
au lieu de réciter ses poémes, déposait un bouquet de fleurs au pied d’un mannequin de
couturiére. Une voix sous un immense chapeau en forme de pain de sucre disait des poémes de
Arp. Huelsenbeck hurlait ses poemes, de plus en plus fort, pendant que Tzara frappait, en
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suivant le méme rythme et le méme crescendo, sur une grosse caisse. Huelsenbeck et Tzara
dansaient avec des gloussements de jeunes ours, ou dans un sac, avec un tuyau sur la téte, se
dandinaient en un exercice appelé noir cacadou. Tzara inventait des poémes chimique et
statique.

Der Unterschied zwischen Dada und Surrealismus zeigt sich auch in den theoreti-
schen, »Manifest« genannten Auflerungen. Wihrend Breton 1924 eine reine
Buchausgabe vorlegte, ist Tzaras Manifest von 1916, das Anfang 1920 in Paris
wiederaufgenommen wurde, urspriinglich eingebettet in eine 6ffentliche Dada-
Aktion und umrahmt von Dada-Texten.[26] Durch diesen Kontext bekommt das
Manifest einen ganz anderen Stellenwert. Dada wird nicht nur theoretisch abgehan-
delt, sondern praktisch vorgefiihrt. Einmal in der semantischen und grammatischen
Struktur des Manifest-Textes selbst, zum anderen durch die enge Verbindung mit
dem >poetischen« Kontext der das Manifest umgebenden Texte und zusatzlich noch
durch die aktuelle Prisentation als » Theater« bzw. Cabaret im Kontrast zur Buchver-
offentlichung.

In kontinuierlicher Selbstaufhebung wird im Manifest-Text als textstrukturieren-
des Grundprinzip jede Aussage sofort zuriickgenommen und in ihr Gegenteil ver-
kehrt: z.B. im Manifest Dada 1918:

Jécris ce manifeste pour montrer qu’on peut faire les actions opposées ensemble, dans
une seule fraiche respiration; je suis contre I'action; pour la continuelle contradiction, pour
I'affirmation aussi, je ne suis ni pour ni contre et je n'explique pas car je hais le bon
sens.[27]

Die vergleichsweise logische und systematische Abhandlung der Surrealismustheo-
rie im Surrealistischen Manifest, die sich selbst als neue Heilslehre sehr ernst nimmt,
ist meilenweit entfernt von diesem nicht nur dargestellten, sondern noch zusitzlich
szenisch vorgefithrten Dada-Denken und Handeln. Der wesentliche Unterschied zu
der in der literarischen Tradition stehenden Gruppe um Littérature (Breton, Aragon,
Soupault) besteht darin, daf§ Dada Kunst und Literatur tiberhaupt abschaffen will,
ohne deshalb aus dieser Destruktion wieder ein systematisch verfolgtes Ziel zu
machen.[28]

Manifeste du mouvement Dada

Plus de peintres, plus de littérateurs, plus de musiciens, plus de sculpteurs, plus de religions,
plus de républicains, plus de royalistes, plus d’impérialistes, plus d’anarchistes, plus de socialis-
tes, plus de bolcheviques, plus de politiques, plus de prolétaires, plus de démocrates, plus de
bourgeois, plus d’aristocrates, plus d’armées, plus de police, plus de patries, enfin assez de toutes
ces imbécilités [sic], plus rien, plus rien, rien, rien, rien, rien.

De cette fagon, nous espérons que la nouveauté qui sera la méme chose que ce que nous ne
voulons plus, s’imposera moins pourrie, moins égoiste, moins mercantile, moins obtuse, moins
immensément grotesque.

Vivent les concubines et les concubistes. Tous les membres du Mouvement DADA sont
présidents.[29]

Schon bevor Dada mit Tzara und dem ersten von der Zeitschrift Littérature
veranstalteten Provokationsspektakel am 23. Jan. 1920 offiziell seinen Einzug in
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Paris hielt, war Breton mit J. Vaché befreundet, den er Anfang 1916 in Nantes
kennengelernt hatte. J. Vaché, ein Dadaist avant la lettre, verkiindete [30]: »L’art est
une sottise.« (9. 5. 18) oder

Donc nous n’aimons ni "ART ni les artistes (2 bas Apollinaire) [...] Nous ignorons MAL-
LARME, sans haine, mais il est mort — Nous ne connaissons plus Apollinaire — CAR — nous le
soupgonnons de faire de I’art trop sciemment, de rafistoler du romantisme avec du fil téléphoni-
que, et de ne pas savoir les dynamos. LES ASTRES encore décrochés! — c’est ennuyeux — et puis
parfois ne parlent—ils pas sérieusement! — Un homme qui croit est curieux. MAIS PUISQUE
QUELQUES-UNS SONT NES CABOTIN ... (18. 8. 1917)

In seinem Gefolge gibt sich auch Breton dada, behauptet, keinerlei literarischen
Ehrgeiz zu besitzen und vor dem Dichtertum gerettet worden zu sein! (»Sans lui
J’aurais peut-étre été un poete«).[31]

Das einzige literarische Vorbild, das Vaché wirklich gelten lieff, war Jarry. Dieser
faszinierte ihn jedoch weniger wegen seiner literarischen Produkte als deswegen, weil
er sich halluzinatorisch mit seinen grotesken, humorvoll absurden Gestalten wie Ubu
oder dem Doktor Faustroll bis zur Selbstaufgabe identifizierte. Statt wie urspriinglich
geplant, Kiinstler zu werden, beschrinkte sich Vaché darauf, provokativ als Dandy
zu leben [32] (z. B. das Premierenpublikum von Apollinaires Mamelles de Tirésias,
1917, mit einer Pistole zu bedrohen) und mysterios zu sterben: Laut Breton versuchte
er aus >Ulk« zwei nichtsahnende Freunde mit in den Opium-Tod zu nehmen.

Dieser bis zur Selbstzerstorung kompromifllos dadaistischen Haltung konnte sich
Breton, trotz aller Bewunderung fiir Vaché nie voll anschlieffen.

Je dois dire qu’il [Vaché] ne partageait pas mes enthousiasmes et que longtemps je suis resté
pour lui le spoheéte:, quelqu’un a qui la lecon de I’époque n’a pas assez profité.[33]

Ahnlich geht es mit einem anderen grofen Vorbild der Surrealisten, Marcel
Duchamp. Dieser entschliefSt sich in den spiten 20er Jahren, nachdem er auf dem
Gebiet der bildenden Kunst und teilweise auch der Literatur [34] in kiirzester Zeit
und meist einige Jahre vor seinen Zeitgenossen die Entwicklung vom Kubismus bis
zum Surrealismus durchlaufen hat, wobei er sie jeweils bis zu ihrem kritischen Punkt
trieb, zur groflen Enttduschung Bretons [35]) in Zukunft vornehmlich Schach zu
spielen. Neben provokativen und kunst-destruktiven, schuf er auch dufSerst sorgfal-
tig konstruierte, die Assoziationstechnik Bretons vorwegnehmende Werke. Zu den
ersten gehoren sowohl die signierten industriellen Serienprodukte (Readymades: der
Flaschenstinder von 1914 und das als >Fontaine« bezeichnete Urinoir von 1917) als
auch die inzwischen tausendfach wiederholte Verfremdung beriihmter Gemilde
(z. B. Leonardos Joconde mit Spitzbart und dem Untertitel L.H.O.0.Q. [Elle a
chaud au cul)). Eine Art Summe der zweiten Gruppe bildet Duchamps unvollendetes
Grofles Glas (1915-1923) mit seinem surrealistischen Titel La mariée mise a nu par
ses célibataires mémes. Ohne hier auf eine detaillierte Deutung des Glasbildes einge-
hen zu kénnen [36], soll die Verwandtschaft zur surrealistischen Assoziations- und
Metapherntechnik kurz angedeutet werden.[37] Der eigenartige Titel spricht von
einer >Enthiillungc zwischen zwei in der Normalsprache unvereinbaren Begriffen
»mariée« und »ses célibataires«. Jedoch auch im Bild erweisen sich inhaltlich
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anscheinend beziehungslos nebeneinander gesetzte Elemente, wie die Mdannischen
Formen, die Schokoladenreibe als durch eine subtile Mechanik miteinander verbun-
den. Sie bilden mit den vielen einzelnen Vorstudien und den schriftlichen Auflerungen
Duchamps zu diesem Werk eine konsequente Ikonographie, bewuft zueinander in
Beziehung gesetzte Assoziationen, die Beziige zur minnlichen Sexualsphire aufwei-
sen und uniberbriickbar von der oberen Glashalfte mit jhren weiblichen Assozia-
tionselementen getrennt bleiben. Die Bedeutung des Werkes liegt nicht auf einer
vordergriindigen >realistischen< abbildenden Ebene, sondern a3t sich erst auf dem
Umweg uber die Struktur und ihr kompliziertes Assoziationsgeflecht ermitteln: »A
vrai dire, nous nous trouvons ici en présence d’une interprétation mécaniste, cynique,
du phénomeéne amoureux.«[38] Mit seinem Entschluff, nur noch Schach zu spielen,
bricht Duchamp eine iiber Dada hinausweisende Entwicklung schon ab, wie sie
Breton erst fiir die Zukunft vorschwebte. Denn Breton zielte, mit einer kurzzeitigen
Akzentverschiebung zur Dada-Zeit (ca. 1920-22) von Anfang an weiter als nur
darauf, die abendlindische Kultur im Gefolge des ersten Weltkrieges fiir bankrott zu
erkldren, die verlogene biirgerliche Moral mit ihren Idealen Vaterland, Familie und
Religion zu entlarven und die schrankenlose Freiheit zu proklamieren. Er versucht
Zeit seines Lebens einen schwierigen Kurs einzuhalten zwischen der Scylla blofSer
Negation und auf die Dauer leerlaufender Provokation in der Art von Dada und der
Charybdis eindeutig kiinstlerischer Aktivititen, die Gefahr laufen, als autonome,
vom Leben getrennte rezipiert zu werden. Trotz zeitweiliger Turbulenzen steuert er
ein in groben Umrissen erkennbares, aber noch unbekanntes Ziel an, die Befreiung
des Menschen von allen (unnétigen) Lebenszwingen, und auf diesem Weg sollten die
Bemithungen nicht wirkungslos verpuffen.

Ce n’en serait pas moins une erreur de considérer I’art comme une fin. La doctrine de »I’art
pour P’art« est aussi raisonnable qu’une doctrine de »la vie pour I’art« me semble insensée. On
sait maintenant que la poésie doit mener quelque part.[39]

Il me semble que ’homologation d’une série d’actes »dada« les plus futiles est en train de
compromettre, de fagon grave, une des tentatives d’affranchissement auxquelles je demeure le
plus attaché. Des idées, qui comptent parmi les meilleures, sont a la merci de leur trop prompte
vulgarisation.[40]

Uber zwei Unternehmungen Bretons, der Bewegung konstruktive Ziele zu setzen,
kommt es zum Bruch mit Dada, d. h. mit Tzara und einigen Freunden. Breton meint
es ernst mit dem fingierten Prozef§ gegen den national-patriotischen Schriftsteller
Barrés, wahrend Tzara das Ganze ins Licherliche zieht.[41] Ebenso ernst ist es
Breton, so paradox es bei der pedantischen Formulierung des Themas auch scheinen
mag, mit seinem 1922 geplanten Congrés pour la détermination des directives et la
défense de I’esprit moderne, kurz Congrés de ’esprit moderne genannt. Der Kongref§
scheitert unter dem Hohngelachter seiner ehemaligen Freunde.

Dernieére heure. Les membres du Congrés du Modernisme, 4 la suite des menaces de quelques
imposteurs perfides, ont décidé il y a quelques jours d’abandonner cette exellente idée de
circuler comme les chiens en laisse entre les principes des célébres théoriciens. Le Congrés meurt
de nationalisme au chocolat, de vanité vanillée et de la bétise presque suisse de quelques-uns de
nos plus précis concitoyens.[42)
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Die Zeitschrift Littérature ist eine Art Chronik der frithen, einschliefflich der
dadaistischen Phase des Surrealismus.[43] Aus Dada-Perspektive erscheint der Titel
post festum ironisch. Doch war die anfingliche Mitarbeit von anerkannten Gréfen
des damaligen Literaturbetriebs wie Gide, Valéry oder Reverdy nicht nur ein Feigen-
blatt fiir literatur-subversive Tatigkeiten, sondern der Hang zum Serids-Literarischen
war echt, wenn er auch in der dadaistischen Phase immer wieder als von neuem
einzudimmende Versuchung dargestellt wurde.[44] Nach dem Bruch mit Dada stellt
Breton mit der Neuaufnahme von Littérature (Nouvelle Série) die Dada-Periode der
Zeitschrift als eine Art Piratenakt Tzaras dar.[45) Um die Erfahrung der vorangegan-
genen Irrungen reicher, vermag er allerdings nun die Rolle der Literatur als Teil der
von ihm angestrebten Lebenspoesie genauer zu definieren:

La littérature, dont plusieurs de mes amis et moi nous usons avec le mépris qu’on sait, n’est
point traitée par nous comme une maladie (nous avons été obligés d’en passer par ces images
grossiéres). J’écrirais, je ne ferais plus que cela, si, 4 la question: Pourquoi écrivez-vous? je
pouvais répondre en toute certitude: J’écris, parce que c’est encore ce que je fais le mieux. Ce
n’est pas le cas et je pense aussi que la poésie, qui est tout ce qui m’a jamais souri dans la
littérature, émane davantage de la vie des hommes, écrivains ou non, que de ce qu’ils ont écrit ou
de ce qu’on suppose qu’ils pouvaient écrire. Un grand malentendu nous guette ici, la vie, telle
que je I'entends, n’étant’ pas méme l’ensemble des actes finalement imputables 3 un individu,
qu’il s’en soit ressenti pour I’échafaud ou le dictionnaire, mais la maniére dont il semble avoir
accepté I'inacceptable condition humaine. Cela ne va pas plus loin. C’est encore, je ne sais
pourquoi, dans les domaines avoisinant la littérature et I’art que la vie, ainsi congue, tend 2 son
véritable accomplissement.[46)

Den Griinden, warum gerade das Poetische in Literatur und Kunst, d. h. ihre
Bildlichkeit und die dieser zugrundeliegende Einbildungskraft der angestrebten
Lebenspoesie am nichsten kommt, soll das nichste Kapitel gewidmet sein.

S. Das surrealistische Bild und die automatische Schreibweise
(»€écriture automatique«)

Ursprung, Technik und erhoffte Wirkung des surrealistischen Bildes [47] nehmen
eine zentrale Stellung in der surrealistischen Theorie ein. Das kann nicht verwundern,
da sich ja nach ihr im Bild die Imagination, das poetisch schépferische Vermogen des
Menschen schlechthin, kristallisiert. Von thr wird die Befreiung aus den Zwingen des
biirgerlich zweckrationalen Denkens erwartet, nachdem die utopischen Hoffnungen,
die das 19. Jh. in die auf dieses Denken gegriindete Wissenschaft und Technik gesetzt
hatte, enttduscht worden waren. Diese hatten statt Fortschritt zur Freiheit die Ver-
sklavung in der Arbeit und den Massenmord des Krieges gebracht. In Aragons
Paysan de Paris hilt die Imagination eine groffangelegte Propagandarede:

A la guerre comme 2 la guerre: vous tous avec votre fagon de faire contre fortune bon cceur,
vous aviez compté sans moi. D’une illusion a I'autre, vous retombez sans cesse 4 la merci de
Pillusion Réalité. Je vous ai tout donné pourtant: la couleur bleue du ciel, les Pyramides, les
automobiles. Qu’avez-vous a désespérer de ma lanterne magique? Je vous réserve une infinité de
surprises infinies. [...]
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Aujourd’hui je vous apporte un stupéfiant venu des limites de la conscience, des frontiéres de
P’abime. Qu’avez-vous cherché jusqu’ici dans les drogues sinon un sentiment de puissance, une
mégalomanie menteuse et le libre exercice de vos facultés dans le vide? Le produit que j’ai
’honneur de vous présenter procure tout cela, procure aussi d’immenses avantages inespérés,
dépasse vos désirs, les suscite, vous fait accéder a des désirs nouveaux, insensés; n’en doutez pas,
ce sont les ennemis de ’ordre qui mettent en circulation ce philtre d’absolu. Ils le passent
secrétement sous les yeux des gardiens, sous la forme de livres, de poémes. Le prétexte anodin de
la littérature leur permet de vous donner & un prix défiant toute concurrence ce ferment mortel
duquel il est grand temps de généraliser 'usage. C’est le génie en bouteille, la poésie en barre.
Achetez, achetez la damnation de votre dme, vous allez enfin vous perdre, voici la machine 2
chavirer I’esprit. ]’annonce au monde ce fait divers de premiére grandeur: un nouveau vice vient
de naitre, un vertige de plus est donné a I’homme: le Surréalisme, fils de la frénésie et de 'ombre.
Entrez entrez, C’est ici que commencent les royaumes de I'instantané.

[...]

Le vice appelé Surréalisme est ’emploi déréglé et passionnel du stupéfiant image, ou plutdt de
la provocation sans contrdle de ’image pour elle-méme et pour ce qu’elle entraine dans le
domaine de la représentation de perturbations imprévisibles et de métamorphoses: car chaque
image 2 chaque coup vous force  réviser tout I'Univers.[48)

Das surrealistische Lebenselixier, das Bild, ist also keine Frage des Willens oder der
kunstvollen Verfertigung nach einem vorhergegebenen Plan, sondern eher einem
Opiumrausch vergleichbar, der den Siichtigen mit Bildern tberflutet. Doch braucht
es fiir dieses »neue Laster« (Manifestes, S. 50) keine wirklichen Drogen, denn es ist
allen kostenlos zuginglich, die sich nur dem ungefilterten Fluf§ ihrer Imagination
tberantworten. Im Gegensatz zum Kind, zum Wahnsinnigen, zum Tradumer und
unter Umstinden auch dem Liebenden (allerdings nur, wenn er sich dem » Amour
fou« iiberldflt) hat der durch die Sozialisation geschidigte normale bzw. wache
Mensch, dessen Uber-Ich nur noch niitzliche Uberlegungen und Handlungen zulifk,
jedoch Schwierigkeiten, diese Imagination, seine poetischen Fihigkeiten im weitesten
Sinne, wieder zu beleben.

Zum Schliisselerlebnis bei der Suche nach den verschiitteten Quellen der Imagina-
tion wird fiir Breton ein Tagtraum, in dem sich ihm ein fertiger Satz geradezu
aufdringt und nach Art des >Freien Assoziierens« fortsetzt.[49] Das was Breton an
dieser psychoanalytischen Technik besonders fasziniert, ist das Uberlisten der zensie-
renden Vernunft, die als Handlanger des Uber-Ich Sprache und Leben normiert. Das
Ziel ist daher: '

un monologue de débit aussi rapide que possible, sur lequel I’esprit critique du sujet ne fasse
porter aucun jugement, qui ne s’embarrasse, par suite, d’aucune réticence, et qui soit aussi
exactement que possible la pensée parlée. (Manifestes, S. 34)

Von einer solchen Technik des automatischen Schreibens (»écriture automati-
que«) erhofft sich Breton wahre Wunderdinge. Der Automatismus dient nicht nur
dazu, in der Art der Dadaisten das in MifSkredit geratene rationale Denken und die
kiinstlerische Formung auszuschalten, sondern er soll iiber die blofie Befreiung von
etwas hinaus auch noch eine positive Funktion erfiillen. Beide Momente der surreali-
stischen Titigkeit, Zerstérung zweckrationaler und moralischer Zwinge und
Zugang zu einem reicheren, freieren Leben, lassen sich deutlich in der berithmten
Surrealismus-Definition unterscheiden:
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SURREALISME, n. m. Automatisme psychique pur par lequel on se propose d’exprimer, soit
verbalement, soit par écrit, soit de toute autre maniére, le fonctionnement réel de la pensée.
Dictée de la pensée, en I’absence de tout contrdle exercé par la raison, en dehors de toute
préoccupation esthétique ou morale.

Encycr. Philos. Le surréalisme repose sur la croyance 4 la réalité supérieure de certai-
nes formes d’associations négligées jusqu’a lui, 2 la toute-puissance du réve, au jeu dés-
intéressé de la pensée. Il tend & ruiner définitivement tous les autres mécanismes
psychiques et a se substituer a eux dans la résolution des principaux probléemes de la vie.
(Manifestes, S. 37/8)

Obwohl sich Breton teilweise an die psychoanalytische Terminologie anlehnt und
sich auf Freud beruft [50], sind die Unterschiede zwischen der automatischen
Schreibweise und dem freien Assoziieren in der Analyse betriachtlich.[51] Das freie
Assoziieren des Analysanden ist nur ein Mittel, das der Analytiker dazu verwendet,
hinter dem manifesten Trauminhalt die latenten Traumgedanken interpretativ zu
erschlieffen, keinesfalls der latente Traumgedanke oder das Unbewufte selbst (» fonc-
tionnement réel de la pensée«). Es vermittelt ihm liber den manifesten Trauminhalt
hinaus zusitzliche Aufschliisse iiber die unbewufSten Abwehrmechanismen, die der
Traumarbeit zugrundeliegen.[52] Die automatische Schreibweise erhebt dagegen in
ihrer extremsten Ausprigung den manifesten Traum schon zum poetischen End-
zweck.

Letztlich schwebte Breton wohl eine Art Selbstanalyse [$3] mit Hilfe der automati-
schen Schreibweise vor, die nicht bei der bloen Fixierung der Assoziationen stehen-
bliebe. Doch er sah schon im Second manifeste du surréalisme (1930), dafd der
wirklich praktizierte Automatismus sein Ziel kaum je erreichte und eher zur
»Masche« verkommen war.

[...]) il faut avouer que leur [der automatischen Texte] intérét a quelquefois peine i s’y
soutenir ou qu’ils y font un peu trop I'effet de »morceaux de bravoure«. L’apparition d’un
poncif indiscutable a I'intérieur de ces textes est aussi tout a fait préjudiciable 4 I’espéce de
conversion que nous voulions opérer par eux. La faute en est a la trés grande négligence de la
plupart de leurs auteurs qui se satisfirent généralement de laisser courir la plume sur le papier
sans observer le moins du monde ce qui se passait alors en eux — ce dédoublement étant pourtant
plus facile 2 saisir et plus intéressant a considérer que celui de I’écriture réfléchie —, ou de
rassembler d’une maniére plus ou moins arbitraire des éléments oniriques destinés davantage a
faire valoir leur pittoresque qu'a permettre d’apercevoir utilement leur jeu. (Manifestes,
S. 115/6)

Doch bestand nicht nur die Gefahr, daf$ die automatische Schreibweise um die
Moglichkeit einer eigentlich psychisch befreienden Wirkung gebracht wurde. Die
noch vor der Selbstbeobachtung liegende Klippe, dafl es zu gar keinem echten
Automatismus, zu keinem wirklich freien Assoziieren kam, war bei Schriftstellern,
die ihre Assoziationen nicht nur auf der Couch von sich gaben, sondern selbst
schriftlich fixierten, mindestens ebensogrof8. Breton erhob zwar gegeniiber den Dich-
ter-Ahnen des Surrealismus, die als »zu stolze Instrumente« zuviel literarischen
Ehrgeiz entwickelten, den Anspruch, keinerlei rationale Filtrierung zuzulassen und
rein maschinelles » Aufnahmegerat« fiir das »Echo« des UnbewufSten zu sein [54],
doch schon bei der Produktion der ersten automatischen Texte zusammen mit




Zur Bedeutung des metaphorischen Prozesses im Surrealismus 87

Soupault, den Champs magnétiques, zeigt sich das »Laster des Konstruierens«
(Manifestes, S. 34). Starobinski spricht daher von einem »simulierten« Automa-
tismus:

Man darf im automatischen Schreiben der Surrealisten ohne Zweifel einen aufrichtigen
Versuch der Anndherung an die Spontaneitdt erkennen; aber im Verlauf dieser Suche griffen
immer wieder eine wache Kontrolle und eine bewufte Uberwachung ein, um jede zu starke
Unterordnung unter die Regeln der gewohnlichen Mitteilung zu verhiiten. Eine Filtrierung war
im Namen der dichterischen Qualitit immer wirksam.[55]

Breton selbst hatte das Problem klar erkannt, als er im Message automatique
(1953) feststellte:

Cette attitude [surrealistische Texte qualitativ zu beurteilen], instinctive de la part d’hommes
exercés a I'appréciation de la valeur poétique, a eu pour conséquence facheuse de donner au
sujet enregistreur prise immédiate sur chacune des parties du message enregistré.«[56)

Doch selbst wenn ein wirklicher Automatismus hitte gelingen kénnen, bliebe
immer noch zweifelhaft, ob er den Zugang zu einer »réalité supérieure«, einer Uber-
Realitdt, eréffnet hitte. Unter teilweiser Anlehnung an parapsychologische Theorien
stellt sich Breton unter dem Unterbewufiten eine Art »Gnadenstand« eines von
Rationalismus und Utilitarismus noch nicht verstimmelten Lebens, ein wertvolles
»gemeinsames Erbe« [58] aller Menschen vor, das es nur wieder von den es verdek-
kenden Verkrustungen zu befreien gelte.

Geht man vom angestrebten Ziel — ob es je verwirklicht wurde, ist eine andere
Frage — einer Fixierung freier Assoziationen und damit verbundener Selbstbeobach-
tung aus, so kann man ein solches Zuriickgehen aufs UnbewufSte nicht als blofle
Regression einstufen und die davon erhoffte Bewufitseinserweiterung als parapsy-
chologisches Erbe abtun.[59] Auch nach Freud fiihrt der (allerdings durchgearbeitete
analysierte) Traum zu einer Erweiterung des Bewuf$tseins (und damit eventuell zur
Heilung einer neurotischen Stérung). Nicht die ins BewufStsein gehobenen Triebre-
gungen selbst sind regressiv, sondern hochstens die Art ihrer Befriedigung. Auféerdem
enthilt das UnbewufSte nach Freud frither bewufite oder vorbewuf$te Elemente, die
unter dem Einflufl des Uber-Ich und/oder der Realitit — allerdings nicht nur in den
Augen der Surrealisten zu Unrecht — verdringt wurden; so etwa die in der Kindheit
noch aufleuchtenden »Moglichkeiten mehrerer Leben«, die von der Sozialisation
abgewiirgt und ins Unbewufite abgedringt wurden. Schliefllich umfafit das Unbe-
wuflte auch nach Freud noch die an Jungs Archetypen erinnernde »archaische
Erbschaft«.[60]

Zusammenfassend 14f3t sich feststellen, dafd zu Anfang der automatischen Schreib-
weise sicher die »Reduktionsversuche« (Manifestes, S. 38), die Zerstérung konven-
tioneller Bilder und des logischen, >realistischen< Diskurses im Vordergrund standen.
Sie vertraute auf eine eher zufillige »Produktion der schonsten Bilder«, die den
Schreiber einfach »iiberkamen« (Manifestes, S. 52). Bevor Breton noch den
Anspruch auf Selbstanalyse richtig stellen konnte, der ihm wohl erst bei der eingehen-
deren Lektiire von Freud klar wurde, und bevor er das teilweise Scheitern eines solch
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hohen Anspruchs konstatierte, hatte das von ihm sonst eher beilaufig erwihnte
Bediirfnis nach isthetischer Qualitdt der Bilder eine Art Ersatz fiir die Selbstanalyse
geschaffen. Schaut man sich ndmlich Bretons surrealistische Texte an, so scheint die
blofle Ansammlung mehr oder minder iiberraschender Bilder nur einen geringen Teil
seines Schaffens darzustellen. Stattdessen 1dfSt sich beobachten, dafs selbst surrealisti-
sche Gedichte wie Rideaux oder Vigilance oder der Theater-Sketch S’il vous plait,
von Nadja ganz zu schweigen, eine gewisse (Bild-)Struktur aufweisen. Diese spiter
noch anhand einer Metapherntheorie zu explizierende Struktur gibt dem Leser die
Moglichkeit, eine dhnliche synthetisierende und interpretative Leistung zu vollbrin-
gen wie der Analytiker, wenn er die ihm vom Analysanden gelieferten Elemente des
UnbewufSten (manifester Trauminhalt, freie Assoziationen, Fehlleistungen etc.) in
einen sinnvollen Bezug setzt bzw. dem Patienten bei der Arbeit an der eigenen
BewufStseinserweiterung hilft. Eine solche asthetisch-kiinstlerische Struktur — sei
sie nun aus theoretischen Erwidgungen von Breton erwiinscht oder nicht — bietet
den Schlissel zu einer (dem Medium Kunst) adidquateren BewufStseinserweite-
rung als nachtriglich angehangte, >wissenschaftliche« Analysen in Form von Post-
scripta.[61]

Bevor wir diese entwickelte surrealistische Bildtechnik untersuchen, soll kurz ein
Beispiel fiir die frithe Phase der eher mechanisch als automatisch zu nennenden
Assoziationstechnik vorgestellt werden.[62] Die beabsichtigte Storung der logischen
Gedankenginge wird in den Champs magnétiques (1919) [63] durch die dialogische
oder besser: doppelt monologische [64] Konstruktion geférdert, die die Assozia-
tionsstrome zweier Personen, A. Bretons und Ph. Soupaults, wie zwei sich uberla-
gernde »Magnetfelder« kombiniert.

Im Gegensatz zu anderen Texten aus der gleichen Sammlung verschmelzen in
Barriéres die Magnetfelder aber nicht zu einem einzigen, kommt es nicht zu einer
Uberwindung der »Schranken«, etwa mit Hilfe eines durchgehaltenen Themas,
sondern von Abschnitt zu Abschnitt werden nur einzelne Stichwérter (von mir im
Text kursiv hervorgehoben) [65], als »Sprungbrett« zu einem anderen Kontext
wieder aufgenommen.

»Les histoires de brigands que vous avez recueillies pour notre plus grande joie ont cessé de
nous intéresser. La chanson télégraphique que je viens d’entendre au bureau de poste charme les
plus obscurs citoyens. Je passe mes journées devant ce buvard maculé et je lis les confidences des
correspondants.

— L’équation de la pudeur des femmes est autrement difficile. ]’ai rencontré une jeune fille qui
portait x? + 2 ax sur son cceur. Cela lui allait 2 ravir.

— Vous m’en direz tant. Les animaux du Jardin des Plantes sucent plusieurs heures par jour
du pain bis. J’ai eu la faiblesse d’aller les écouter. Sur les guars jai failli pleurer en saluant un
remorqueur. La cheminée était rouge.

— Les rivieres sont taries sur terre et dans les cieux. Les anciens naufrageurs ont la partie belle
et vous voila devant une cheminée endurcie qui n’apprivoise plus méme les étincelles des forges!

— La fumée que le ciel abandonne tombe lentement vers quatre heures du soir en hiver: c’est
la nuit. Mais toutes les étincelles des forges villageoises se perchent sur les réverbeéres.

— Jai été souvent victime d’agressions nocturnes. Pour qu’on ne me retint pas, je devenais
pale et balbutiais de petites étoiles dont on se contentait. Ceux qui prirent part tout I’hiver a des
expéditions sans profit n’ont pas trouvé les jours si courts que vous le dites.
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— Les grandes avenues sont tristes en cette saison. Nous avions froid, quand brusquement la
lumiére d’une boutique de bijouterie nous enchainait.

— De trés bonne heure, nous avons été préparés a cette dure vie d’inaction et aujourd’hut les
femmes pas plus que les bijoux ne nous endorment.

...] [66)

(Breton hat am Rande notiert: »Porter au plus haut point le malentendu de la conversation.
Voir ce qui en résulte. L’un des interlocuteurs écrit trés vite quelques phrases. L’autre les lit trés
vite sans en prendre véritable connaissance. Il continue, de méme.«[67])

Bis auf »I’équation de la pudeur des femmes« gibt es innerhalb der einzelnen, auch
syntaktisch einwandfreien Sitze kaum schwerwiegende semantische Unvereinbar-
keiten. Dagegen sind die einzelnen Sdtze bzw. Abschnitte trotz zum Teil gleichlaufen-
der wiederkehrender Worter, die eine lose Kette von Reizwortern bilden, weitgehend
selbst ohne Zusammenhang. Ob hierbei das »Wunderbare« entsteht, das »immer
schon ist« (Manifestes, S. 24) kann bezweifelt werden.

Ganz anders funktionalisiert wird die Dialogform in $°# vous plait.[68] Dort dient
der Dialog nicht mehr wie in dem angefiihrten Stiick von Barriéres nur zur willentli-
chen Zerstorung des semantischen Zusammenhangs, sondern die Interaktion von
banalem Alltagsdialog und surrealistischen Antworten bzw. Einwiirfen und Auffor-
derungen wird zum wesentlichen Handlungselement. Der Zuschauer des Stiicks
bekommt die Initiation der Sekretirin in surrealistische Denk-, Rede- und Verhal-
tensweise durch ihren Chef Letoile auf der Biihne vorexerziert. Sie lernt schnell, da sie
sich in der »auflergewdhnlichen Situation« (Manifestes, S. 12) der Vertliebtheit
befindet. Der Zusammenhang der Rede wird nur an der Oberfliche der Alltagsspra-
che zerstort, nicht jedoch auf einer metaphorischen Ebene. Auf dieser erhalten auch
die lose aneinandergereihten Szenen insgesamt eine Struktur und eine bestimmbare
Bedeutung.[69]

Auch in La glace sans tain [70] 1€t sich trotz kithner Metaphorik und unerwarte-
ter Gedankenspriinge ein einheitliches Thema (»atmosphere, voulue, communica-
tive, du désespoir«) [71] ausmachen, das in etwa dem Beginn des Surrealistischen
Manifestes entspricht: ein trostloser, toter und menschenunwiirdiger Jetztzustand
(»vie limitée«, S. 30; »ce doit étre a présent ce qu’il est convenu d’appeler I’age
d’hommec, S. 31) wird mit einem verlorenen und vergangenen verglichen, der durch
Leben, Freude und Begeisterung gekennzeichnet war (»désirs d’enfant«, S. 31). (Die
den Jetztzustand kennzeichnenden Passagen sind von mir kursiv, diejenigen, die sich
auf das verlorene Paradies beziehen, in Kapitilchen gesetzt.)

LA GLACE SANS TAIN

Prisonniers des gouttes d’eau, nous ne sommes que des animaux perpétuels. Nous courons
dans les villes sans bruits et les AFFICHES ENCHANTEES ne nous touchent plus. A quoi bon ces
GRANDS ENTHOUSIASMES FRAGILES, ces SAUTS DE JOIE desséchés? Nous ne savons plus rien que
les ASTRES morts; nous regardons les visages; et nous soupirons de plaisir. Notre bouche est plus
séche que les plages perdues; nos yeux tournent sans but, sans espoir. Il n’y a plus que ces cafés
ol nous nous réunissons pour boire ces boissons fraiches, ces alcools délayés et les tables sont
plus poisseuses que ces trottoirs out sont tombées nos ombres mortes de la veille.

QUELQUEFOIS, LE VENT nous entoure de ses grandes mains froides et nous attache aux arbres
découpés par le soleil. Tous, NOUS RIONS, NOUS CHANTONS, mais personne ne sent plus son caeur
battre. LA FIEVRE nous abandonne.
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LES GARES MERVEILLEUSES ne nous abritent plus jamais: les longs couloirs nous effraient.
1l faut donc étouffer encore pour vivre ces minutes plates, ces siécles en lambeaux. Nous
AIMIONS AUTREFOIS LES SOLEILS DE FIN D’ANNEE, LES PLAINES ETROITES OU NOS REGARDS
COULAIENT COMME CES FLEUVES IMPETUEUX DE NOTRE ENFANCE. Il n’y a plus que des reflets
dans ces bois repeuplés d’animaux absurdes, de plantes connues.

Les villes que nous ne voulons plus aimer sont mortes. Regardez autour de vous: il n’y a plus
que le ciel et ces grands terrains vagues que nous finirons bien par détester. Nous touchons du
doigt CES ETOILES TENDRES QUI PEUPLAIENT NOS REVES. La-bas, ON NOUS A DIT QU’IL Y AVAIT
DES VALLEES PRODIGIEUSES: chevauchées perdues pour toujours dans ce Far West aussi ennu-
yeux qu’un musée. [...] [72]

Auch in den>Gedichten«[73] Bretons aus den Champs magnétiques sind diejenigen
mit nachvollziehbaren Assoziationsketten eher haufiger (z. B. die gescheiterte
Traum-Flucht aus der Enge des abendlichen Zimmers in Rideaux [74] oder die
unkonventionellen Gedanken eines Kommunionskindes tber die Fortpflanzung in
Detour par le ciel) als diejenigen (z. B. ’ai beaucoup connu), denen eine mechanische
Zufilligkeit zugrundezuliegen scheint, wie sie Tzaras Rezept Pour faire un poéme
dadaiste vorfiihrt [75):

Prenez un journal.

Prenez des ciseaux.

Choisissez dans ce journal un article ayant la longueur que vous comptez donner 4 votre poéme.
Découpez Iarticle.

Découpez ensuite avec soin chacun des mots qui forment cet article et mettez-les dans un sac.
Agitez doucement.

Sortez ensuite chaque coupure 'une aprés I’autre dans ’ordre ot elles ont quitté le sac.
Copiez consciencieusement.

Le poéme vous ressemblera.

Et vous voila »un écrivain infiniment original et d’une sensibilité charmante, encore qu’incom-
prise du vulgaire«.

Die Champs magnétiques sind also durch eine isthetische Strukturierung gekenn-
zeichnet, die auch der indirekte Einfluf§ von Dada [76] nie ganz zuriickgedringt hat.
Trotz aller Aktionsgemeinschaft unterscheidet sich Breton mit diesem konstruktiven
Zug von Dada, erst recht allerdings nach der Uberwindung dieser gemeinsamen
Zwischenphase. Bretons variierende Wiederaufnahme des Zeitungs-Collage-Verfah-
rens im Surrealistischen Manifest enthiillt die signifikanten Unterschiede gegeniiber
Tzara:

Il est méme permis d’intituler POEME ce qu’on obtient par |’assemblage aussi gratuit que
possible (observons, si vous voulez, la syntaxe) de titres et de fragments de titres découpés dans
les journaux. (Manifestes, S. 56; Herv. d. V., HH.W.)

Das ist schon etwas anderes, als Zeitungsschnipsel in einem Sack blind zu mischen,
wie es Tzara vorschligt. Tatsichlich bleibt niamlich die Syntax, in Wirklichkeit
das Sprach-Korsett der verhafiten Logik [77] (Trennung von Subjekt und Objekt,
Aktiv und Passiv etc.) fast ohne Abstriche erhalten. Auch trifft Breton offen-
sichtlich eine gezielte Auswahl dessen, was ausgeschnitten wird, so daff nicht
nur syntaktisch richtige, sondern durchaus sinnvolle Sitze entstehen.[78] Ein Satz
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wie »Une voie carrossable vous conduit au bord de ’inconnu« (Manifestes, S. 57)
eignet sich wohl kaum als Beleg fiir eine »moglichst willkiirliche Zusammen-
stellung«.

Eine mehr oder weniger ausgeprigte Textstruktur bleibt also erhalten, selbst wenn
Breton zunichst die Tendenz, die Imagination schranken- und unterschiedslos zu
befreien, iiberbetonte. Doch neben der »l6blichen Verachtung fiir die literarischen
Folgen« [79] der solcherart provozierten poetischen Aktivitat und der Begeisterung
Uber ihre »gratuité« und »absurdité immédiate« fillt Breton iiber das Produzierte
eindeutig adsthetische Urteile: er spricht von »eigenartig malerischen« Qualititen,
»auflerordentlichem Schwung«, ja sogar von einem »organischen Charakter« (Mani-
festes, S. 32—35 pass.).

Neben dem theoretischen Anspruch einer Demokratisierung der Poesie gemaf§ der
Lautréamont’schen Devise »La poésie doit étre faite par tous. Non par un.« und der
Destruktion traditioneller moralischer und asthetischer Normen, steht ein elitarer
und konstruktiver Anspruch, der den »pohéte« Breton verrit. Im Gegensatz zu den
Dadaisten glaubt er nicht, daff es mit dem Zerstérungswerk allein getan ist, das allzu
schnell im poetischen Leerlauf versandet. Aragon driickt sich dazu mit der notwendi-
gen Klarheit aus:

Tout au contraire la légende régne qu’il suffit d’apprendre le truc, et qu’aussitot des textes
d’un grand intérét poétique s’échappent de la plume de n’importe qui comme une diarrhée
inépuisable. Sous prétexte qu’il s’agit de surréalisme, le premier chien venu se croit autorisé a
égaler ses petites cochonneries a la poésie véritable, ce qui est d’une commodité merveilleuse
pour 'amour-propre et la sottise.[80]

Eine genauere Analyse der surrealistischen Bildtheorie im allgemeinen Zusammen-
hang einer Metapherntheorie soll die spezifische Leistung der »wahren Poesie« bei
der Befreiung der versklavten imaginativen Fahigkeiten und der allgemeinen Verin-
derung der Welt verdeutlichen.

6. Die surrealistische Metapher

Bretons eigener Weg zur Erkenntnis des surrealistischen Prinzips der Imagination
fihrte iiber die verschiedenen Etappen seiner Einsichten in das Wesen des dichteri-
schen Bildes. Seine ersten epigonalen Versuche, in der Art Rimbauds und Mallarmés
zu dichten, machten ihm klar, daff die Kraft des dichterischen Bildes nicht im
Weglassen, in der Ellipse und in der bewufSten Verritselung liegt, sondern in etwas
anderem. Er geht dabei von einer Definition P. Reverdys [81] aus:

L’image est une création pure de [’esprit.

Elle ne peut naitre d’'une comparaison mais du rapprochement de deux réalités plus ou moins
éloignées.

Plus les rapports des deux réalités rapprochées seront lointains et justes, plus I'image sera
forte — plus elle aura de puissance émotive et de réalité poétique ...
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Reverdy hat damit wesentliche Elemente des metaphorischen Prozesses erkannt
[82]: Semantisch inkompatible, d. h. im Kontext der normalen, kodifizierten Sprache
tblicherweise nicht kombinierbare Wérter werden trotzdem kombiniert. Das
beriihmteste Beispiel diirfte der von den Surrealisten besonders geschitzte [83] Satz
Lautréamonts sein: »Beau comme la rencontre fortuite sur une table de dissection
d’une machine a coudre et d’un parapluie.«[84] Der Schock einer solchen Wortkom-
bination kann Selbstzweck bleiben, er kann aber auch auf Seiten des Lesers einen
komplizierten Semioseprozefl ingangsetzen, der die Kluft (»écart«) zwischen den
angeblich unvereinbaren Satzelementen zu tiberwinden trachtet.

Je vois les arétes du soleil
A travers I'aubépine de la pluie (aus: Vigilance). [85]

Die Aufmerksambkeit des Lesers wird zunichst auf bestimmte Worter gelenkt (hier
fokalisiert auf »arétes« und »aubépines«), deren seigentliche., iibliche Bedeutung
(Grite, Weifsdorn) in dem vorliegenden Kontext fraglich geworden ist. Daraufhin
beginnt die sinnschdpferische Suche des Lesers danach, was die nun im >Brennpunkt-
des Interesses stehenden Worter innerhalb des Kontext--Rahmens« {86] (»Je vois le
soleil a travers la pluie«) >uneigentlichs, im >libertragenen: Sinne, bedeuten kénnten.
Diese Suche ist aber nur moglich, weil der Leser einerseits darauf eingestellt ist, daf§ er
nicht alles >wortlich« nehmen darf (weder in der alltiglichen Rede noch viel weniger
aber in der Literatur), d. h. daf§ die normalsprachliche Referenz eines Begriffs
momentan ausgesetzt ist, — andererseits der Leser aber fest damit rechnet, daf§ das
Gelesene grundsitzlich Sinn hat. Mit Metapher bezeichnet daher P. Ricceur nicht die
pradikative Impertinenz (»écart«) selbst, sondern »das Verfahren, mit dem der
Sprecher die Kluft iberbriickt, indem er den Sinn der Worte dndert«.[87]

Bei der Suche nach dem Sinn des Satzes zeigt es sich, daf§ »arétes« und » aubépines«
nicht ohne Verlust durch andere, nur etwa weniger »dekorative, eigentlich« passende
Worter ersetzt werden konnen (Substitution), etwa durch »rayons« und »gouttes«.
Durch die Uberlagerung des Bildfelds [88) »Weifidorn« und des Bildfelds >Regen
(»rapprochement de deux réalités éloignées«) wird namlich ein dynamischer Interak-
tionsprozefS inganggesetzt, der etwas Neues, seither Ungesagtes und mit der tiblichen
Sprache so nicht Sagbares konstituiert. Weiffdorn bringt unter anderem die Vorstel-
lung von Frithling, von weifler, zartester Bliite auf dornigem, blattlosem und trist
schwarzem Holz, phonetische Qualititen, etymologische Anklinge mit sich, eventu-
ell auch literarische Reminiszenzen (Proust); der Regen dagegen Trauer, aber auch
Leben, Reinigung und vieles andere mehr. Das Entscheidende am metaphorischen
Prozef ist es nun nicht, durch Reduktion den gemeinsamen Nenner zweier Systeme
von »common places« [89], d. h. das gemeinsame Sem zweier zugrundeliegender
Wortfelder zu finden, sondern im Gegenteil, diese klischierte Vorstellungswelt der
»idées recues« durch die Eroffnung neuer Perspektiven zu sprengen, oder wie Aragon
es ausdriickt: »chaque image 4 chaque coup vous force a réviser tout I’'Univers. «[90]
Diese auf den ersten Blick etwas iibertrieben anmutende Behauptung hat insofern
eine gewisse Berechtigung, als jeder Begriff in ein Netz von anderen Begriffen,
Wertvorstellungen und Handlungsmustern eingebunden ist. Erfihrt ein solches
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System oder ein solches Weltmodell an einer signifikanten Stelle eine Anderung, so ist
tatsichlich eine Revision des gesamten Systems fillig.

Stellte man den Satz »Je vois les arétes du soleil & travers ’aubépine de la pluie«in
den Kontext einer alltiglichen Kommunikationssituation, d. h. sagte jemand diesen
Satz auf einem Spaziergang angesichts einer durch den Regen brechenden Sonne, so
wiirde trotz der poetischen Ausdrucksweise niemand an dem Bezug des Satzes auf die
Wirklichkeit zweifeln, auch wenn weder Fischgriten noch Weiffdornbiische zu sehen
sind. Die Referenz wird in der Metapher verdoppelt [91], d. h. dienormalsprachliche
. Referenz eines Wortes, seine Bezeichnungsfunktion (Skeletteile eines Fisches, Unter-
art der Rosazeen) wird momentan ausgesetzt, um sie auf einer komplexeren Ebene,
namlich als Ergebnis des gesamten metaphorischen Prozesses wiederzuerhalten. Die
Referenz ist nicht in direkter Bezeichnung oder Beschreibung fertig gegeben, sondern
sie muff vom Empfinger auf dem >Umweg:« tiber den schépferischen Prozef der
Metapher, tiber die »réalité poétique« (Reverdy), erschlossen werden. Die Metapher
hat dabei nicht nur dekorative Funktion, sondern sie 13ft als Erkenntnisgewinn den
Empfinger vielleicht dieses von thm hundertmal so oder dhnlich schon beobachtete
Naturphinomen aus einer neuen, seither unbekannten, aber treffend und einleuch-
tend erscheinenden Perspektive sehen.

Nach dem gleichen metaphorischen Prinzip der zunichst ausgesetzten, verdoppel-
ten Referenz funktioniert das literarische Werk, etwa das Gedicht, als Ganzes. Es
verweist mit seinen einzelnen Wortkomponenten nicht direke auf die Wirklichkeit,
sondern gestaltet als Ganzes modellhaft Wirklichkeit. Die darin genannten einzelnen
Dinge, Eindriicke, Sachverhalte, Vorginge etc. werden dadurch, daf sie in einem
fiktionalen Text stehen, aus ihrer gewohnlichen referentiellen Funktion teilweise
entlassen. Thr Sinn mufd im Kontext der gesamten Struktur des Textes erst hergestellt
werden, d. h. der Leser muf§ das Modell erst einmal in seinem Zusammenhang selbst

konstituieren. Das ist relativ einfach etwa in der romantischen Poesie, wo das einmal
- gewibhlte Bild (die GroB-Metapher, das poetische Modell) in sich metonymisch als
Reihenmetapher weitergefiihrt wird. Ausgehend von der Primdrmetapher erschlie-
| Ben sich zwei parallele Bedeutungssysteme, wobei die reziproke Selektion [92] dafiir
sorgt, daf§ nur diejenigen Elemente im bildspendenden Bereich aktualisiert werden,
- fiir die es im bildempfangenden Bereich eine referentielle Entsprechung gibt. Zur
" Erleichterung der Ubertragung sind die Systeme weitgehend traditionell und verlas-
- sen nur punktuell die »lieux communs«. Solche Gedichte, etwa Baudelaires Albatros,
- schildern metonymisch [93], den allgemein akzeptierten Vorstellungen von einem
Albatros weitgehend entsprechend, und liefern die metaphorische Bedeutung, die
- verdoppelte Referenz gleich mit (»Le poéte est semblable au prince des nuées«). Doch
- selbst wenn das nicht der Fall ist, wenn das Modell absolut steht, aber in sich
- geschlossen, auf einen Bildbereich beschrankt bleibt (z. B. Victor Hugos Le rouet
" d’Ompbhale), lifit sich die Referenz, wenn auch schon nicht mehr so eindeutig wie im
.~ Vergleich, angeben (etwa: die Zihmung des Minnlichen durch das Weibliche, der
wilden Natur durch die Kultur etc.). Denn im Vergleich (»est semblable«) bleiben die
- beiden Systeme sauber getrennt, wihrend in der Metapher beide miteinander unauf-
l6sbar verschmolzen werden.[94]
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Schwieriger wird die Konstitution des Modells, d. h. der Struktur des literarischen
Textes in der modernen Poesie, in der das Schopferische der Sprache, ihr die Welt-
sicht revolutionierendes Element, d. h. der metaphorische ProzefS, immer weiter
ausgedehnt wird und auch noch den fritheren, inneren metonymischen Zusammen-
halt des poetischen Modells angreift. Das Gedicht als modellhaftes Ganzes bietet
nicht sozusagen nur eine neue in sich geschlossene Perspektive auf die Welt, sondern
auch innerhalb des Modells wechseln die Perspektiven mehrfach. Das bedeutet, daf§
nicht mehr nur eine Reihenmetapher von einer Primarmetapher her zu analysieren
ist, sondern davon fortgesetzt immer neue metaphorische Bereiche abgeleitet werden.
So ensteht der Eindruck, die Sprache habe sich verselbstindigt — ohne je wieder zu
einer Referenz zuriickfinden zu kénnen.

Nehmen wir als Beispiel das vollstindige Gedicht Vigilance, dem schon die beiden
weiter oben zitierten Zeilen entnommen waren.

VIGILANCE

A Paris la tour Saint-Jacques chancelante
Pareille 2 un tournesol
Du front vient quelquefois heurter la Seine et son ombre glisse imperceptiblement parmi les
remorqueurs
A ce moment sur la pointe des pieds dans mon sommeil
5 Je me dirige vers la chambre ot je suis étendu

Et j’y mets le feu
Pour que rien ne subsiste de ce consentement qu’on m’a arraché
Les meubles font alors place 4 des animaux de méme taille qui me regardent fraternellement
Lions dans les criniéres desquels achévent de se consumer les chaises

10 Squales dont le ventre blanc s’incorpore le dernier frisson des draps
A Pheure de I’amour et des paupiéres bleues
Je me vois briler 2 mon tour je vois cette cachette solennelle de riens
Qui fut mon corps
Fouillée par les becs patients des ibis du feu

15 Lorsque tout est fini j’entre invisible dans "arche
Sans prendre garde aux passants de la vie qui font sonner trés loin leurs pas trainants
Je vois les arétes du soleil
A travers I’aubépine de la pluie
Jentends se déchirer le linge humain comme une grande feuille

20 Sous I'ongle de I’absence et de la présence qui sont de connivence
Tous les métiers se fanent il ne reste d’eux qu’une dentelle parfumée
Une coquille de dentelle qui a la forme parfaite d’un sein
Je ne touche plus que le cceur des choses je tiens le fil

Die Grundlage des Verstehens von metaphorischen Aussagen wie auch von ganzen
poetischen Modellen ist die Normalsprache und ihre Referenz, von der sich das
metaphorisch Gemeinte abhebt. In dem vorliegenden Text lassen sich verstindliche,
den Gesetzen der allgemein akzeptierten Logik und Erfahrung unterworfene Sitze,
und unverstindlichere unterscheiden.

Im allgemeinen schwankt ein Turm nicht und er st6£t auch nicht mit der Stirn aufs
Wasser — es sei denn, es handelt sich um ein Spiegelbild im Wasser oder um seinen
Schatten. Dagegen ist es tiblich, davon zu sprechen, daf§ die Schlepper auf dem
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Wasser gleiten und der Schatten relativ still steht. Denkt man aber an den Zeitraffer-
effekt, so gleitet auch der Schatten. Oder man fixiert mit dem Blick die sich in
Wirklichkeit bewegenden Schlepper und das Wasser, dann scheint es, als ob sich der
Schatten bewegte. Auch der Vergleich eines Turmes mit einer Sonnenblume ist
ungewohnlich, zumal der Vergleichspunkt gar kein direkter ist. Die Sonnenblume
dreht sich mit ihrer Bliite nach der Sonne (»tourne-sol«), die Sonne aber dreht sich um
den Turm und wirft einen sich bewegenden Schatten. Die Aquivalenz besteht erst auf
- einer hoheren Ebene des Bewegungsablaufs, wenn auch mit vertauschten Rollen.[95]
" Schon in diesen einleitenden, Ort und Zeit des gesamten modellhaften Bildes umrei-
Benden Zeilen bringt Breton durch seine Metaphorik die gewohnliche Zeit- und
Raum-Perspektive sowie die Wirklichkeitserfahrung ins Wanken (»la tour chance-
lante«).

Die Zeilen 4 und 5 beschreiben zwei aller Logik hohnsprechende Vorginge. Man
geht im Schlaf nicht auf Zehenspitzen und ebensowenig kann man sich zu einem
Zimmer aufmachen, in dem man schon liegt. Bevor der Leser einen metaphorischen
Sinn sucht, schopft er jedoch alle Moglichkeiten einer wortlichen primérreferentiel-
len Erklarung aus. In Verbindung mit>Schlaf< und liegenc bietet sich die >realistische«
Erklirung des Schlafwandlers, des Traumers an. Der Traum ist, wie wir schon
gesehen haben, ja eine der wenigen gesellschaftlich zugelassenen Moglichkeiten, den
Naturgesetzen und den Gesetzen der herrschenden Logik Widersprechendes,
Unwirkliches, als Wirkliches zu erleben.

Wire nicht dieser vorausgehende Kontext, so konnte man geneigt sein, die 6. und
7. Zeile (»Et )’y mets le feu Pour que rien ne subsiste de ce consentement qu’on m’a
arraché«) >wortlich« zu nehmen. So geschieht jedoch die vom Subjekt beobachtete
und gleichzeitig verursachte Metamorphose seiner Umgebung wie auch seiner selbst
durch das Feuer, die Rettung auf die Arche, die verinderte Sinneswahrnehmung im

Traum. Im Traum gelingt die Verweigerung des durch die Sozialisation erzwungenen
' Konsenses, in einem Stuhl nur einen Stuhl und nicht eine Léwenmahne, in einem
Bettuch nur ein Bettuch und nicht den weiffen Bauch eines Hais zu sehen; im Traum
- gelingt die Uberwindung des kiinstlichen (Schein- und Liigen-) »Gewebes« und das
| Vordringen zum »Herz der Dinge«. Diese letzten Zeilen sind ein schénes Beispiel
. dafiir, wie im surrealistischen Gedicht scheinbar véllig vom >roten Faden« abgekom-
. mene Metaphern, innerhalb des Gesamtmodells doch noch Sinn und eine sekundire
Referenz erhalten. Die im Brennen zu Asche verwelkenden Stickrahmen (»Tous les
_ métiers se fanent«) lassen sich noch ohne grofere Schwierigkeiten metonymisch in
- die Feuermetamorphose einordnen. Dagegen scheint sich die Reihe (»métier« —
»dentelle« — »coquille de dentelle« — »forme d’un sein« — »cceur« — »fil«) zu
verselbstindigen. Doch wird hier zum Abschluff des Gedichts noch einmal der
modellhafte Prozefd der Metamorphose und der Reduktion, den das Gedicht im
. Ganzen ausdriickt, im kleinen an einem einzigen in sich geschlossenen Bild nach-
~ gezeichnet. Der Dichter dringt mit Hilfe des Feuers der poetischen Einbildungs-
-~ kraft von dem kunstvollen Stickmuster, der Art von Wirklichkeitsbild, wie es
- durch den stabilen Stickrahmen der normalen Logik und Wirklichkeitserfassung
zusammengehalten und begrenzt wird, iber die herzférmige Spitze zum Herz
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der Dinge, zur Erkenntnis ihres wesentlichen Kerns (Stickfaden) vor (»je tiens le
fil«).[96]

Der surrealistische Dichter beniitzt wie schon frithere Dichter, wenn auch in einem
seither ungewohnten Umfang, den Prozef§ der Metaphorisierung nicht etwa dazu, die
Wirklichkeit zu beschreiben, noch auch wie Mallarmé eine eigene Wirklichkeit ex
nihilo mit Hilfe der Sprache zu erschaffen, sondern dazu, die Wirklichkeit um-
zubeschreiben, so wie sie sich ihm vorstellt. Daf bei einer solchen neuen Modellbil-
dung die Bedeutung einzelner Worte, ja eines ganzen Weltbildes gedndert, im
Extremfall ins Gegenteil verkehrt werden kann, zeigt die Uberschrift des eben analy-
sierten Textes.

»Vigilance« heifSt im gingigen Franzsisch soviel wie »Wachsamkeit<, »Wach-Sein«
im Gegensatz zu >Schlafen¢, »Surveillance attentive, sans défaillance«. Dem eigentli-
chen Wortsinn nach ist aber im Gedicht gerade vom Gegenteil die Rede. Das Ich
schlift (»dans mon sommeil«). Und wenn man zudem davon ausgeht, dafl die
Wichter auf den Tirmen der Stadte (»tour Saint-Jacques«) in fritheren Zeiten ihre
ganze Wachsambkeit darauf richteten, Feuersbriinste rechtzeitig zu entdecken und
damit zu verhindern, so ist der Titel (iber einem >BrandstifterGedicht auf den ersten,
auf eine umgangssprachliche Referenz zielenden Blick, doppelt widersinnig.

Das Gedicht verhilft uns aber modellhaft zu der Erkenntnis, daf die wahre Wach-
samkeit (also nicht die seither definierte) in den Augen eines Breton der (Halb-)Schlaf
bzw. der Traum ist und die eigentliche Aufgabe eines aufgeweckten<, wenn auch
nicht >wachen¢, zum Kern der Dinge vorstoffenden Menschen nicht das Bewahren der
Dinge vor Verinderung in einer ein fiir alle Mal fixierten Bedeutung, sondern der
dauernde Wechsel der Perspektive, ihre fortgesetzte imaginire Metamorphose.

Das Gedicht Vigilance wurde auf dem Hintergrund und im Kontrast zur alltagli-
chen Sprache und dem dazugehérigen logischen, rationalistischen Weltbild gese-
hen.[97] Die interpretative Leistung des Lesers besteht in der Erschliefung und
Konstitution der poetischen Referenz auf den Triitmmern der primir-referentiellen
Bedeutung der Worter und Sitze. Der Schlisssel, der sich beim Bemiihen, alle die
semantischen Unvereinbarkeiten zu losen, ergab, war die Vorstellungswelt des
Traums. Dieser Begriff bot sich zur Synthese besonders auch deshalb an, weil er im
surrealistischen Weltmodell eine zentrale Rolle spielt. Betrachtet man die Verwen-
dung der Metapher und der Modellierung in Vigilance, so unterscheidet sich die
surrealistische Poesie nicht grundsitzlich von fritherer. Von wenigen Ausnahmen wie
Rimbaud und Lautréamont einmal abgesehen, zeichnet sich ihre Metaphorik aller-
dings durch groflere Absolutheit und Kithnheit aus.

Worin besteht nun diese Kithnheit? Reverdy gibt fiir die Beurteilung der Qualitit
von Bildern (Metaphern) folgende Kriterien an:

Plus les rapports des deux réalités rapprochées seront lointains et justes, plus 'image sera
forte — plus elle aura de puissance émotive et de réalité poétique [...].[98]

In den Qualitdtskriterien stimmt Breton weitgehend mit Reverdy iberein, der
einzige Einwand richtet sich gegen den Bewufitheitsgrad der Metaphernfindung:
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Il est faux, selon moi, de prétendre que »I’esprit a saisi les rapports« des deux réalités en
présence. Il n’a, pour commencer, rien saisi consciemment. C’est du rapprochement en quelque
sorte fortuit des deux termes qu’a jailli une lumiére particuliére, lumiére de I'image, a laquelle
nous nous montrons infiniment sensibles. La valeur de 'image dépend de la beauté de I’étincelle
obtenue; elle est, par conséquent, fonction de la différence de potentiel entre les deux conduc-
teurs. Lorsque cette différence existe 4 peine comme dans la comparaison, I’étincelle ne se
produit pas. Or, il n’est pas, 2 mon sens, au pouvoir de ’homme de concerter le rapprochement
de deux réalités si distantes. Le principe d’association des idées, tel qu’il nous apparait, s’y
oppose. Ou bien faudrait-il en revenir 2 un art elliptique, que Reverdy condamne comme moi.
Force est donc bien d’admettre que les deux termes de I'image ne sont pas déduits I'un de P'autre
par esprit en vue de I’étincelle a produire, qu'ils sont les produits simultanés de I’activité que
yappelle surréaliste, la raison se bornant a constater, et 4 apprécier le phénomeéne lumineux.
(Manifestes, S. 51)

Die Kithnheit der Metaphorik, wenn man darunter lediglich die Distanz der beiden
Metapherngliedern versteht, ist also nicht das einzige Wertkriterium der Surreali-
sten.[99] Sie miissen auch Leuchtkraft haben, d. h. einleuchtend, »wunderbar«, d. h.
Verwunderung erregend, kurz »schon« sein (»il n’y a méme que le merveilleux qui
soit beau«, Manifestes, S. 24).

Die konsequente Ausweitung des metaphorischen Verfahrens durch die Surreali-
sten hat bestimmte Konsequenzen. Riffaterre konnte bei der Analyse eines Hugo-
Gedichtes noch einigermaflen glaubhaft davon ausgehen, dafl der Leser die fiktive
Wirklichkeit im Text nicht mit seiner empirischen Lebenswelt, sondern lediglich mit
dem in seiner Sprache fixierten Wirklichkeitsmodell vergleiche. »[le texte] est
reconnu, comparé aux phrases stéréotypées qu’il reproduit ou transforme; la mimesis
est donc toute entiére pergue non par rapport a des référents ou des signifiés, mais par
rapport 4 des formes verbales, 2 des mots déja arrangés en texte.«[100] Wenn die
Surrealisten aber den Bezug zu diesem »systéme descriptif« einer Sprachgemein-
schaft willkiirlich zerstéren, wenn sie das Gebot der »acceptabilité« [101] der
Metaphern souverin miffachten, so bleibt dem Leser zunichst nichts anderes iib-
rig, als die Inkongruenz dieses neuen Weltmodells mit seinem seitherigen festzu-
stellen. Er muf§ sich daran machen, die Sprache des Textes wie eine ihm fremde
Sprache zu entziffern, indem er zunichst ihre Strukturen, ihre »Grammatik< heraus-
préapariert.[102]

Verfiigt der Text allerdings tiber keine Struktur mehr, und sei sie dem Autor noch
so unbewuf3t, so ist auch keine Kommunikation mit dem Leser mehr moglich. Die
»Grammatik« ist allerdings nur die eine Bedingung dafiir, dafl der vielberedete
»Funke« tberspringen und die Verstindigungsschwierigkeit deblockiert werden
kann. Soll die Metapher namlich >einleuchten< [103], so muf sie auch eine referen-
tielle Entsprechung in den Sachverhalten der Wirklichkeit bzw. den Erfahrungen
haben, die der Leser mit ihr gemacht hat oder den utopischen Hoffnungen, die er mit
ihr verbindet. Es geniigt nimlich nicht, auch wenn manche Auferungen Bretons in
der ersten Begeisterung tiber die automatische Schreibweise es so darstellen, die
Trimmer der zugrundeliegenden zumeist sprachlich artikulierten Weltmodelle will-
kiirlich, »irgendwie< zu kombinieren, sondern sie miissen sinnvoll interagieren, sie
missen sich zu einem neuen, im Idealfall »wahreren«, den Erfahrungen des Lesers
besser als die seitherigen entsprechenden Weltmodell fiigen, damit es zum beschrie-
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benen Uberspringen des Funkens kommt. Je unvereinbarer und ferner diese im neuen
Weltmodell nebeneinander eingefiigten Elemente im zugrundeliegenden Weltmodell
und Sprachsystem waren, desto tiberraschender und erkenntnisférdernder ist ihre
Neukombination. Sie erfordert nicht nur Retuschen oder leichte Umstellungen am
vorhandenen Weltmodell, sondern grundlegende Umbauten.

Gelingt die Verstindigung nicht, bleibt der Text nur geschwirztes Papier ohne
Information und Erkenntniswert — von den enttduschten Erwartungen des Lesers auf
das dsthetische Vergniigen bei der Entzifferung der »neuen Sprache« ganz zu schwei-
gen. Das kann an der Unfihigkeit des Lesers zu ungewdhnlicher Semiose liegen, aber
auch am Text. Was fiir den einen ein unverstidndliches Kauderwelsch in einer frem-
den Sprache bleibt, ist fiir einen anderen, der die Sprache (mithsam) gelernt hat,
sinnvoll und verstindlich, vorausgesetzt natiirlich, es ist iberhaupt ein Sinn in der
Text-Partitur angelegt. »Si vous écrivez, suivant une méthode surréaliste, de tristes
imbécillités, ce sont de tristes imbécillités. Sans excuses.«[104] Das poetische Bild ist
ibrigens nicht der einzige sprachliche Ort an dem der metaphorische Prozef§ zur
Wirkung kommt. Grundsitzlich gehort jede Art von Parallelismus hierher, der
paradigmatisch Getrenntes syntagmatisch verbindet.[105] Daher die Vorliebe der
Surrealisten fiir sogenannte Sprachspiele, von denen hier nur einige kurz erwihnt
werden sollen. So bildet das Homonym eine Art Metapher in einem Wort.

L’identité des mots [...] est elle-méme une expérience a double versant: elle révéle dans le mot
le lieu d’une rencontre imprévue entre les figures du monde les plus éloignées (il est la distance
abolie, le point de choc des étres, la différence ramassée sur elle-méme en une forme unique,
duelle, ambigué, minotaurine).[106]

Ahnliches gilt von Kalauern (»on est diamants« / »on est dit amants«), der
Contrepeterie (»Chants de guerre« — »gants de chair«) oder leichten vokalischen
Verinderungen (»rideaux« — »radeauc).

Ein privilegiertes Experimentierfeld sind in dieser Hinsicht die Sprichwérter als
Inbegriff verkndcherter, unorigineller und beschrinkter Lebensweisheit. Bei volliger
syntaktischer und weitgehender phonetischer Aquivalenz zum Ursprungssprichwort,
das als »Rahmen« prisent bleibt, lassen sich durch winzige Verinderungen (»Brenn-
punkte«) die vorgefertigten Gedankenzusammenhinge, die zum poetischen Gemein-
platz geronnenen ideologischen Formeln von innen her in Frage stellen. Paul Eluard
griindete gar eine Zeitschrift mit dem Titel Proverbe (1920) und zusammen mit
Benjamin Péret gab er eine ganze Sammlung verballhornter Sprichwoérter her-
aus.[107]) Daraus ein Beispiel, das zeigt, wie verkrustete Denkstrukturen provokativ
aufgebrochen werden konnen:

Statt

1l faut battre le fer pendant qu'il est chaud.
steht bei Eluard/Péret

Il faut battre sa mére  pendant qu’elle est jeune.
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Hier wird eine Handlungsanweisung aus dem mechanischen Bereich, die in der
Umgangssprache metaphorisch gemeint ist, wortlich angewendet; vorher jedoch auf
' einen anderen Bereich tibertragen, wodurch alle Regeln biirgerlichen Anstands (man
schligt seine Mutter nicht; »jeune« verweist zuriick auf »chaud(e] «) und biographi-
scher Logik durcheinander geraten.

Bevor wir das Prinzip des »rapprochement de deux réalités plus ou moins éloig-
nées« in seinen Auswirkungen, nicht nur auf die poetische Wirklichkeitserfassung
und die Kritik des iiblichen, in der Sprache fixierten Wirklichkeitsbildes, sondern
auch auf die Handlungs- und Lebensweise der Surrealisten (»trouvailles«, »hasard
objectif«) anhand von Nadja untersuchen, kurz noch ein Blick auf das analoge
Verfahren in der Bildenden Kunst.

Eine Verbindung zwischen Poesie und Bildcollage wurde zum ersten Mal in
Bretons Katalogvorwort zur ersten Ausstellung Max Ernsts in Paris (eréffnet am
2. Mai 1921) hergestellt. Breton erkannte »in der ihr [der Collage] zugrundeliegen-
den Auseinandersetzung mit einer in Reproduktionen verfiigbaren sichtbaren Welt
als erster eine véllig neue dsthetische Praxis.«[108] Der Begriff Collage wird von W.
Spies, dhnlich wie wir oben in Anlehnung an P. Ricceur den Begriff des metaphori-
schen Prozesses verwenden, im weiten Sinne als Koppelung und Verschmelzung
verschiedener urspriinglich unzusammenhingender Bilder und Bedeutungen genom-
men und als die Verfahrensweise Max Ernsts schlechthin bestimmt, ob nun mit Leim
und Schere gearbeitet wurde oder nicht. Abgesehen von »technischen Eigengesetz-
lichkeiten « gibt es verschiedene Verfahren, in denen die Analogie zwischen Metapher
und der Collage auf das blofSe Nebeneinanderstellen von Unerwartetem beschrinkt
ist. Unerwartet ist der Schnurrbart im Gesicht der Mona Lisa bzw. das Readymade
im Museum auch, beides ist jedoch ein Akt der Kontext-Collage oder der parodisti-
schen Verfremdung, dessen Bedeutung auf der Metaebene der Kritik institutionali-
sierter Kunst tiberhaupt liegt. Es werden nicht Bild mit Bild, sondern industrielles
Serienprodukt mit dem Markenzeichen des Kiinstlers (Nicht-Kunst verbunden mit
dem Zeichen fiir Kunst) bzw. ein anerkanntes Kunstwerk mit Gassenjungen-Schmie-
rereien (Kunst verbunden mit einem Zeichen fiir Nicht-Kunst) kombiniert. Dagegen
bezieht sich die tiberraschende Koppelung von Bildern untereinander auf eine Verén-
derung der Sicht auf die Welt, nicht nur eine metaisthetische Problematisierung in
der Bewertung des allgemeinen Phinomens Kunst, das ja nur einen kleinen Aus-
schnitt von Welt ausmacht.[109]

Max Ernsts Beschrankung auf nicht-4sthetisches »visuelles Informationsmaterial «
aus Katalogen, Zeitschriften etc., also auf bereits unter Waren-Gesichtspunkten
reproduzierte, zu seiner Zeit schon veraltete Wirklichkeit, macht dagegen eine ganz
spezifische Komponente des metaphorischen Prozesses augenfillig, die in dieser
Deutlichkeit im sprachlichen Medium nicht immer zu erkennen, aber geradeso
vothanden ist. Auch die Metapher benutzt ja >Klischees< von Wortbedeutungen (Max
Ernst arbeitet teilweise nach Klischeevorlagen fiir Druckereien), abgegriffene Wort-
Miinzen (vgl. Max Ernsts Ausschnitte aus veralteten Warenhauskatalogen und
Reklamen), die in ihrem ideologisch verfestigten Gehalt hinter der Entwicklung um
Jahre und Jahrzehnte herhinken. Durch eine analoge Kombination solchen ver-
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knécherten Wortmaterials und der damit verbundenen Weltmodelle versucht der
Poet eine neue, addquate Sicht auf die gegenwirtige Wirklichkeit zu erdéffnen. Die
Verwendung von veraltetem visuellem Material hat also nichts mit Nostalgie zu tun,
sondern sie gleicht nur einen Unterschied im Medium zwischen Sprache und Bild aus.
Die Bildreproduktionen von Wirklichkeit (Photographie, Film, Farbfilm) sind nim-
lich technisch gesehen zur Zeit Max Ernsts wie auch heute auf dem neuesten Stand,
nicht aber die >Begriffs-Reproduktionen< von Wirklichkeit. Daf Max Ernst fiir seine
Collagen kaum kiinstlerisches Material verwendet, zeigt, daf er sich nicht mit einer
Kunstwelt, mit der Sicht fritherer oder zeitgendssischer Kiinstler auf ihre Welt
auseinandersetzen will (etwa so wie Rimbaud die Bibel, Banville und Coppée paro-
diert), sondern mit der alltiglichen, wenn auch ideologisch veralteten Welt der
Waren und der trivialen und ideologisch ebenso veralteten Welt der Colportagero-
mane. Die Ablehnung direkten Malens oder Zeichnens und das Ausgehen von
vorgefundenen Bildelementen machen sichtbar, daff die Welt immer nur durch
Neukombination bereits vorhandener Weltmodelle erkannt werden kann und daf}
zur Erstellung eines erkenntnisférdernden neuen Modells die alten Materialien ver-
wendet werden miissen. Auch bei der Interpretation von Max Ernst’schen Collagen
ergeben sich aufschlufSreiche Parallelen zu der oben vorgeschlagenen Verfahrens-
weise nach Metaphernketten und groffirdumigen Strukturen. So wie die einzelne
Metapher kaum deutbar ist, jedoch eine Bedeutung erkennen 14ft, sobald sie in den
Kontext eines ganzen Gedichts oder gar eines ganzen Werks gestellt wird, so ist auch
die einzelne Collage nur im Kontext des Zyklus (Collage-Romane) bzw. des gesam-
ten Werks verstindlich. Damit stellt sich das Problem des (organischen) Kunstwerks,
dessen Zerstorung eines der wesentlichen Kennzeichen der Avantgarde zu sein
scheint. Dieses Problem soll an Bretons Nadja [110] exemplifiziert werden.

7.>Organisches< und surrealistisches Kunstwerk (Nadja)

Ausgehend von Theodor W. Adornos paradoxem Diktum: »Die einzigen Werke
heute, die zihlen, sind die, welche keine Werke mehr sind.« [111], stellt Peter Biirger
fest, daf§ die Avantgarde — selbst wenn sie es wie Dada beabsichtigt haben sollte —
nicht das Kunstwerk als Einheit schlechthin, sondern nur die bestimmte historische
Ausformung des »organischen Kunstwerks« zerstort habe.[112] Den Hauptunter-
schied zwischen surrealistischem und organischem Kunstwerk sieht Biirger folgen-
dermafSen: »Wihrend im organischen Kunstwerk jedes Element unentbehrlich, weil
unmittelbar sinnstiftend ist, wiirde hier [im avantgardistischen Kunstwerk Nadja)
die >Aussage« durch Streichung einer Begebenheit keineswegs veriandert.«[113] Ganz
offensichtlich geht diese Unterscheidung von dem Begriff des organischen Kunst-
werks aus, das mit positiven Pridikaten versehen ist. Eine solche Perspektive erlaubt
nur eine negative (nicht negativ wertende!) Bestimmung des Neuen, des avantgardi-
stischen Kunstwerks. Wir wollen nun gerade umgekehrt verfahren und die spezifi-
sche Einheit und die darin begriindete spezifische Sinnkonstitution beim surrealisti-
schen Kunstwerk als Ausgangspunkt der Uberlegungen nehmen. Aus dieser Per-
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spektive ndmlich gibt es im >organischen Kunstwerk« Redundanzen, d. h. streng
genommen teilweise entbehrliche Elemente; ja es wird hiufig geradezu durch eine
solche Redundanz definiert (:die Form entspricht dem Inhalt(). Die sogenannten
formalen Elemente unterstiitzen, ja verdoppeln und verdreifachen kookkurrent das,
was im sogenannten Inhalt erzahlt wird: so auf der mikrostrukturellen Ebene zum
Beispiel die Lautgestalt die herbstliche Trauer (»Les sanglots longs des violons de
’automne ...«) oder in der makrostrukturellen Handlungsfithrung die Riickkehr des
Helden an den Ausgangspunkt den Abschluf§ seines von Irrungen und Wirrungen
gekennzeichneten und der konventionellen Sozialisation dienenden Liuterungs-
weges.

Mit aus diesem Grunde kdnnen auch im »organischen Kunstwerk« einzelne Ele-
mente in ihrer Funktion durch andere ersetzt werden, linger oder kiirzer ausfallen,
ohne daf§ die »Aussage« entscheidend verindert wiirde. Charles Bovarys Miitze ist
dafiir eines der beriihmtesten Beispiele aus einem Roman, dem man wohl kaum
vorwerfen kann, er sei nicht organisch durchkonstruiert. Auch ist es eine >optische«
Tauschung zu glauben, im klassischen organischen Kunstwerk seien die Elemente
»unmittelbar sinnstiftend«. Die Bedeutung der »Comices agricoles«, um bei der
Madame Bovary zu bleiben, oder auch der Schlacht von Waterloo in der Chartreuse
de Parme ist auch erst innerhalb des Kontextes des gesamten Weltmodells des
Romans zu ermitteln. Der »organische« Charakter dieser Kunstwerke besteht eher
darin, daf alle Elemente mehr oder minder ausdriicklich psychologisch motiviert, in
eine »affabulation romanesque« (Nadja, S. 17) eingebettet sind und der implizite
ideologische Gehalt der formalen Gestaltung mit dem explizit geduf8erten Tenor des
Werks tbereinstimmt. Schon im Surrealistischen Manifest (Manifestes, S. 14ff.)
wendet sich Breton gegen die realistische Romanliteratur, deren formaler Verkniip-
fungsmodus in etwa unserer eigenen normalen positivistisch genormten Erfahrung
bzw. den herrschenden Urteilen iiber Kausalitat entspricht.[114] Die Verkniipfungs-
technik bewegt sich innerhalb eines geltenden »Systems von Gemeinplitzen« oder
eines konventionellen »systéme descriptif« [115], wie wir es schon bei der Analyse
der Metapher kennengelernt haben. Die vorherrschende Sprachtatigkeit ist die meto-
nymische Kombination auf der syntagmatischen Achse.[116] Entsprechend der Zer-
storung konventioneller Sprache und ihrem Neuaufbau im metaphorischen Prozef§
der Poesie bedarf es bei der Ubertragung der gleichen Ziele auf die umfassende
Lebensgestaltung (auch der fiktiven in narrativen Texten) einer Zerstdrung der
traditionellen biographischen Muster und Rollen und der damit verbundenen reali-
stischen Romantechnik.

Im Hinblick auf deren Art von Faktenverkettung spricht Breton selbst von »glei-
tenden« (»faits-glissades«), im Gegensatz zu den »abgriindigen Fakten« (»faits-
précipices«) (Nadja, S. 20). Beim traditionellen »Gleiten« von einem Vorkommnis
zum nichsten sei der weitere Geschehnisablauf (>von der Wiege bis zum Grabe() in
etwa abzusehen, ihr » Text« entspreche einem reiflich Giberlegten Satz, einem teleolo-
gischen Lebensplan.

Dagegen nimmt sich Breton fiir Nadja eine Ereignisdarstellung vor, die gerade auf
einen solchen »organischen [117] Lebensplan« (Nadja, S. 18) ohne Spriinge und
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Uberraschungen verzichtet, dafiir die Lebensepisoden dem Zufall ausgeliefert sein
148t und nur von plétzlichen, unvorhergesehenen Begegnungen mit Personen und
Koinzidenzen von Ereignissen erzahlt — eben von jenen »abgriindigen Fakten«, vor
denen der sie erlebende Zeuge verstort, tiberrascht und fasziniert verharrt, ohne einen
rationalen oder kausalen Zusammenhang entdecken zu kénnen. Breton vergleicht
diese Art von Darstellung einem »automatischen Text« (Nadja, S. 21) [118] nach der
Art der freien Assoziation:

j’en parlerai sans ordre préétabli, et selon le caprice de I’heure qui laisse surnager ce qui
surnage. (Nadja, S. 22)

Auch andere Begriffe wie »plotzliche Anndherungen«, »ldeenassoziationenc,
»Blitze, die sichtbar machen« (Nadja, S. 19) und die Ablehnung der Verantwortlich-
keit fiir solche Taten (Nadja, S. 21) stellen die »abgriindigen Fakten« auf eine Stufe
mit den surrealistischen Bildern. Sie werden in einer Art Reihenmetapher als Ereignis-
und Fakten-Reihe zur Wiedergabe eines Lebensabschnittes verwendet.

Wie in einem surrealistischen Bild im metaphorischen Prozeff zwei durch eine
semantische Kluft (vgl. die »abgriindigen Fakten«) getrennte Worter und ihre Bedeu-
tungen in einen iiberraschenden, den normalen Sprachgebrauch und das normale
Wahrnehmungsvermogen sprengenden, dynamischen Zusammenhang gebracht
werden, so bleiben auf der makrostrukturellen Ebene eines ganzen Lebens-Modells
zwei im realen Leben ohne Kausalverbindung [119] aufeinander folgende Ereignisse
oder Fakten einfach ohne kiinstliche zweckrationale Verbindung zusammengestellt.
Es ist nun wie bei der Metapher die Aufgabe des Lesers, den Zusammenhang
eigenschopferisch herzustellen; der Lebenssinn wird nicht gleich noch als Inhalt
ausformuliert mitgeliefert. Die Ereignisse selbst haben nur allgemeinen Signalcharak-
ter (Nadja, S. 19/20). Thre Bedeutsamkeit steht allerdings aufSer Zweifel, und Breton
warnt den Leser davor, die Ereignisse nur als zusammenhang- und belanglose »Faits
divers« zu betrachten.[120]

Nun ist es in Nadja aber durchaus nicht so, daf§ eine durchgehende, z. B. chronolo-
gische Ordnung fehlte. Doch selbst wenn Breton konsequent in der Ich-Form schreibt
und sich zum Teil sogar dufferst exakt an die chronologische Ereignisabfolge halt, so
1afit er es an Zusammenhang bewufit fehlen und verfolgt nach Meinung von M.
Beaujour »eine Strategie der Unterbrechung und der scheinbaren Unordnung«.[121]
Die einzelnen Teile werden zwar in der Art von Dokumenten bzw. Tagebucheintra-
gungen datiert [122], jedoch nicht in einen kontinuierlichen und motivierten biogra-
phischen Zusammenhang gebracht, sondern lediglich aneinandergereiht. Das Vor-
wort von 1962 stellt jedoch nachtraglich klar, daff die Abfolge der Ereignisse alles
andere als willkiirlich und beliebig vertauschbar ist.[123] Der Wunsch Bretons nach
»offenen« Biichern (»battant comme une porte«, Nadja, S. 149) und die Erginzun-
gen von 1962 (Vorwort, Photos und einzelne Anmerkungen) diirften kaum so
gedeutet werden, als ob beliebige Erginzungen und Umstellungen denkbar
wiren.[124]

Die makrostrukturelle Gliederung des Werkes in drei Abschnitte, die vom Autor
drucktechnisch abgesetzt sind, sieht folgendermaflen aus:
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1. Eine Art theoretische (»Qui suis-je?«) und praktische Exposition, die mit einer Reihe von
Ereignissen und Begegnungen in den folgenden Abschnitt einstimmt. (Nadja, S. 2-55)

2. Das >Tagebuch« der Begegnungen bis zum Abbruch der Beziehungen und die Bewertung
dieser Erfahrungen (bis hin zur Internierung Nadjas) fiir die Identitdtsfindung des Autors
(»Qui vive? est-ce moi seul? est-ce moi-méme?«). (Nadja, S. 57-138)

3. Riickblick auf Nadja, die nachtréglich nur als Préfiguration der erfiillten Liebe und der nun
endlich geschauten »konvulsivischen Schonheit« erscheint. (Nadja, S. 139-155)

Das Fehlen einer traditionellen syntagmatischen Verkniipfung veranlaf8t G. Stein-
wachs dazu, fiir Nadja »paradigmatisches Lesen« zu fordern:

Denn, dariiber kann auch die konventionelle Form der Drucklegung nicht hinwegtduschen,
in der »Nadja« dominieren die paradigmatischen die syntagmatischen Einheiten. Das hangt
damit zusammen, daf8 Bretons Prosa sich wesentlich am Merkmal des Poetischen iiberhaupt, an
der Metapher, orientiert, die bekanntlich zur paradigmatischen Ebene im gleichen engen
Verhaltnis steht wie nur die Metonymie zur syntagmatischen Ebene.[125]

Dabei beachtet Steinwachs jedoch nicht geniigend, daf die Ereignisse durch Breton
selbst schon doppelt syntagmatisch geordnet sind und diese Ordnung es ihr erst
ermOglicht, von einer Paradigmen-»Reihe« bzw. von der »Deklination« eines einzi-
gen Paradigmas [126] zu sprechen. Die Einzelepisoden bestehen meist (nicht immer)
aus zwei Komponenten, die vom Autor ausdriicklich in Beziehung zueinander gesetzt
werden: etwa daf§ Eluard Breton im Theater zuerst mit jemand anderem verwechselt,
ihn dann aber spiter doch kennenlernt (Nadja, S. 24/5). Auflerdem stehen die
Einzelepisoden untereinander in einem syntagmatischen Zusammenhang, dadurch
dafl Breton sie als »die markantesten Episoden meines Lebens«, im Zentrum die
Begegnung mit Nadja, unter dem Generalthema der Identititssuche (» Qui suis-je?«)
vergleichbar einer Reihenmetapher zusammenfafit. Die Episoden sind keine beliebig
substituierbaren Paradigmata, d. h. auch nicht beliebig austauschbar, sondern sie
bringen vermittels eines strukturierten Modells einen metaphorischen Erkenntnis-
prozef} in Gang. Die Begegnung mit Nadja ist zweifellos der entscheidende Gipfel-
und Wendepunkt des ganzen Textes, dem die ersten berichteten Ereignisse nur
priludieren. Die Erfahrung mit Nadja dient dann wiederum nur als Hintergrund fiir
die neueste Begegnung, die die Erfiillung von Bretons Hoffnungen im letzten Teil
bringt.

Statt von paradigmatischer Lektiire miifSte man wohl von einer metaphorischen
sprechen; metaphorisch allerdings in dem von uns schon expliziten Sinne von P.
Ricceur, der anders als Jakobson [127] (und G. Steinwachs) die Metapher, im
Gegensatz zu der der syntagmatischen Achse zugeordneten Metonymie, nicht der
paradigmatischen Achse allein zuordnet (Metapher als Substitution), sondern in der
Metapher (als widerspriichlicher Pridikation) eine Synthese der beiden Sprachtitig-
keiten der Selektion und der Kombination erkennt {128] und so die Metapher in den
Rahmen der poetischen Verfahren nach dem sog. Aquivalenzprinzip stellt. Damit
rickt der Roman, seither eine Domine weitgehend metonymischer (realistischer)
Darstellung, in den Bereich der poetischen (metaphorischen) ein. Ein Prozef3, der der
Romantechnik eine Vielzahl von poetischen Verfahren zur zusitzlichen Semiose
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eroffnet (vgl. den Nouveau Roman) und dem Leser durch die Zerstérung klischierter

Erwartungen an die Ereignisabfolge und Ereignisverkniipfung eine erhhte schépfe-

rische Eigeninitiative bei der Sinnkonstitution zumutet.

Im Gegensatz zu den sog. automatischen, dominant poetischen Texten lenkt
Breton den metaphorischen Prozef}, d. h. die schopferische Uberbriickung der
» Abgriinde« zwischen den »Fakten«, entsprechend der Reduktion der Kluft zwi-
schen den beiden Gliedern einer Metapher, durch eingeschobene Uberlegungen und
Deutungsversuche; was um so leichter geschieht, als er ja das Material mit einer
zeitlichen Distanz von einem guten halben Jahr ordnete. Das Thema von Nadja ist
nicht nur wie bei den meisten »automatischen« Texten implizit durch die Meta-
phernstruktur (oder vielleicht noch andeutungsweise durch eine Uberschrift) auf der
sekundiren referentiellen Ebene gegeben, sondern das Thema des Buches, die Identi-
tatsfindung des surrealistischen Ich des Autors verbunden mit seiner Begegnungs-
und Liebesfihigkeit, wird ausdriicklich gestellt.

Nadja ist ein Dokument der Fremd- und Selbstbeobachtung. Breton ist gleichzeitig
(frei) assoziierender Patient und registrierender, teilweise analysierender Beobachter
seiner selbst und Nadjas sowie der beide begleitenden Umstinde. So kommt es zu
einer eigenartigen Mischung aus Dokumenten, theoretischer Deutung dieser Doku-
mente (z. B. der Bilder Nadjas) und eigentlich surrealistischen poetischen Tex-
ten.[129] Diese dritte poetische Komponente dufert sich allerdings mehr auf der
schon erwihnten makrostrukturellen Ebene metaphorischer Ereignisverkniipfung
als auf der Ebene sprachlicher Gestaltung einzelner Textstellen. Lediglich an be-
sonders exponierten Stellen oder solchen eigener Betroffenheit (z. B. beim Uber-
gang von Teil 1 zu Teil 2 — Begegnung mit Nadja), in den Auflerungen (bes. den
bildlichen) Nadjas und im dritten Teil verdringt der surrealistische Diskurs
momentan den »Ton eines Arztberichts«, von dem Breton im Vorwort von 1962
spricht.

Im Zusammenhang mit diesem dokumentarischen, wissenschaftlichen Stil sind die
Photos zu sehen. Sie sind tiberraschend kunstlos und langweilig und nach eigenen
Erklirungen im Avant dire dazu da, die im Surrealistischen Manifest getadelte
realistische Beschreibung tiberfliissig zu machen.[130]

Daf das nicht die einzige Funktion der Photos sein kann und ist, geht aus verschie-
denen Beobachtungen hervor:

1. Tatsichlich gibt es Beschreibungen im Text, denen gegeniiber die Photos keine
zusitzliche Information hinsichtlich ihrer dufleren Eigenschaften bringen (z. B.
die Fassade einer Kohlenhandlung, S. 25; das Objekt »unregelmifSiger Halb-
Zylinder«, S. 49; aulerdem fast alle der Zeichnungen Nadjas S. 118 {f.).[131]

2. Um Beschreibungen zu ersetzen, miifSten die Photos besonders >scharf und reich
an aussagekriftigen Details sein. Es sind aber fast ausnahmslos ausgesprochen
nichtssagende Frontalaufnahmen von Personen und Geb4uden, wie sie von phan-
tasielosen Amateuren ohne jeden kiinstlerischen und technischen Anspruch
gemacht werden. Es besteht kein Zweifel, daf§ Breton damit seiner Absicht
Ausdruck verleiht, lediglich die Faktizitit und Existenz eines Orts bzw. einer
Person zu dokumentieren, ohne deren Deutung zu prédjudizieren.
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3. Die Photos sind nicht immer an den entsprechenden Textstellen eingeftigt und
zwar nicht nur aus druck- und bindetechnischen Griinden. Sie haben also nicht
nur die oben benannte Hilfsfunktion in einem Ereignisablauf, sondern die Anord-
nung erfolgte offensichtlich teilweise nach dsthetischen Gesichtspunkten: Von der
Abfolge der Seitenzahl her gesehen sind die Zeichnungen Nadjas irreguldr ange-
ordnet, so daf§ z. B. die Photos zu den Seiten 143 (» Au musée Grevin«) und S. 111
(»Ses yeux de fougere .. .«) oder diejenigen der beiden Springbrunnen (zu S. 85/86)
nebeneinander zu stehen kommen.

Die Photos haben also einerseits eine dokumentarische Funktion, sozusagen als
Anlage zum Arztbericht, gleichzeitig sind sie gerade auf Grund ihrer fehlenden
eigenen Aussagekraft offen fiir das Entstehen des Geheimnisvollen und Wunderba-
ren mit Hilfe des metaphorischen Prozesses, der durch die Gegeniiberstellung von
Photo zu Photo und von Photo zu Text in Gang gesetzt wird. Der triviale, die eigene
kiinstlerische Aussage verweigernde Charakter der Photos verlagert die Suche nach
der Bedeutung der Dinge in ihre syntagmatische Kombination mit Text und anderen
Photos. Insofern fiigen sich die Photos in die Metaphern- und Collagetechnik des
iibrigen Textes ein und eréffnen dem metaphorischen Prozef§ eine zusitzliche, visu-
elle Dimension.

7.1. Auf der Suche nach dem surrealistischen Leben

Vordergriindig, d. h. auf der primir referentiellen, dokumentarischen Ebene geht
es in Nadja um ein zufilliges Zusammentreffen des Autors mit Menschen und
Gegenstinden. Der Zufall wird aber zur inneren Notwendigkeit erklart und damit
zur sinnvollen, bedeutenden Begegnung. Das metaphorische Prinzip wird in Nadja
vom sprachlichen auf den lebensweltlichen Bereich ausgedehnt. Breton tritt mit
Menschen und Dingen in Kontakt, die zunichst im normalen metonymisch-biogra-
phischen Verlauf eines rollenfixierten biirgerlichen Lebens eigentlich nichts mit ihm
zu tun haben, 1df8t sich seine Lebensgestaltung von ihnen prigen und versucht auf
diese Weise aus dem berechneten, niitzlichen, blof§ verniinftigen Leben auszusteigen
— kurz, er versucht die Poesie praktisch zu leben, metaphorisch [132], surrealistisch
zu leben. Durch die nicht vorprogrammierte Begegnung und Entwicklung, eine Art
automatische Lebensweise, soll das Ich wirklich zu sich selbst kommen, so wie die
Gedanken in der automatischen Schreibweise.

Die zentrale Frage »Qui suis-je?« leitet den ersten Teil ein und beschlieft den
Bericht der Begegnung mit Nadja, die offensichtlich noch keine Antwort auf diese
Frage gebracht hat: » Qui vive? Est-ce vous, Nadja? Est-il vrai que 'au-dela, tout ’au-
dela soit dans cette vie? Je ne vous entend pas. Qui vive? Est-ce moi seul? Est-ce moi-
méme?« (Nadja, S. 138). Die »vollkommene und unwahrscheinliche Verwirkli-
chung« seiner Hoffnungen (Nadja, S. 141) auf eine Begegnung und Liebe, die zur
Selbstfindung fiihrt, haben sich erst erfiillt, als er nochmals einige Monate spiter
(Dezember ’27) den dritten Teil anfiigt.

Nur eines weif§ Breton von Anfang an: Der Lebenssinn i3t sich weder in noch
durch Arbeit finden, Arbeit, die sich allerthochstens als nackter Broterwerb rechtferti-
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gen 1aft, noch in einem geplanten, verplanten Leben [133), sondern er 14ft sich erst
finden durch Offensein gegeniiber dem Zufall [134], den Begegnungen mit Menschen
und Dingen. Dazu gehort aber eine gewisse » Voreinstellung«:

En ce qui me concerne, plus importantes encore que pour I’esprit la rencontre de certaines
dispositions de choses m’apparaissent les dispositions d’un esprit a I’égard de certaines choses,
ces deux sortes de dispositions régissant a elles seules toutes les formes de la sensibilité. (Nadja,
S. 14/15)

Breton bezieht zwar diese Voreinstellung nur auf die »sensibilité« und weist einen
Zusammenhang zwischen Ereignissen und eigener Initiative weit von sich (»ne
répondant & aucune démarche de ma part«, »m’arrivant par des voies insoup¢onna-
bles«, Nadja, S. 22), in Wahrheit betrifft sie schon die bewufte Auswahl des Ortes, an
dem das Wunderbare, die bedeutsame Begegnung erwartet wird. Den dufSersten
Rahmen bietet die Wahl des Wohnortes Paris, der, was Uberraschungen und unver-
hoffte Begegnungen angeht, jeder franzosischen Provinzstadt, in der jeder jeden
kennt, alles iibersichtlich ist und in traditionellen Bahnen verlduft, den Rang ablaufen
diirfte.[135]

Dort angekommen wahlte der 22jihrige Breton in schoner Bescheidenheit das
Hétel des Grands Hommes, place du Panthéon, als angemessenes Quartier. Nicht
genug, dafl er damit seine Zukunft als groffer Mann suggestiv vorprogrammiert,
sorgt die Adresse (place du Panthéon) gleich noch fiir seine kommende Vergottli-
chung. Unter diesen (selbstgesetzten) Vorzeichen erhilt das Zusammentreffen mit
den Groflen des Surrealismus nicht den Charakter des Zufilligen, sondern eher den
des Selbstverstindlichen und Notwendigen: Die kurzen Szenen zeigen Breton nach-
einander mit Eluard, Soupault, Péret und Desnos. Zwischen Péret und Desnos ist bei
der Erwihnung von Nantes eine unausgesprochene Erinnerung an sein Vorbild
Jacques Vaché eingeflochten, an den spiter ein anekdotischer Bericht iiber gemein-
same provokative Kinobesuche erinnert (Nadja, S. 31/32).

Der »Zufall« der Begegnungen, besonders aber ihre Reihung in Nadja, hat ganz
offensichtlich System. Das zeigt sich noch besser als an der eben verfolgten Reihe von
Begegnungen mit Surrealisten an der nun folgenden, die durch angeblich ziellose,
aber regelmifige Spazierginge auf dem Boulevard Bonne-Nouvelle (der Name soll
Breton nicht verfihrt haben!?) [136] eingeleitet wird. Alle die nun berichteten
Ereignisse und Begegnungen haben einen mehr oder minder offensichtlichen sexuel-
len Hintergrund und bereiten den » Auftritt Nadjas« vor (Nadja, S. 55).

Der Titel des zunichst erwahnten Films, L’Etreinte de la Pieuvre, liefert gleichsam
die Primdrmetapher fiir die nun folgende Kette, die vom Kino iiber das Theater zum
Flohmarkt typische Orte schrankenloser Phantasie aneinanderreiht. Bretons zensie-
rendes Uber-Ich ist dafiir verantwortlich, daf der erzihlite Inhaltsausschnitt aus dem
Film (Vervielfiltigung der Chinesen, S. 30) mit dem ganz zuletzt erst genannten Titel
(S. 31) nichts zu tun zu haben scheint. Eigenartigerweise erscheint die photographi-
sche Reproduktion einer informationsreicheren Inhaltsangabe des Films (Verfolgung
des jungen Paares, Raub der Frau durch Bosewichter etc.) erst finfzehn Seiten spater,
obwohl zwischen die Seiten 30 und 31 ohnehin schon Fotos eingefigt sind.
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Das Théatre Moderne ist der Beschreibung nach ein schon nicht mehr zweifelhaf-
tes Etablissement; es folgt der Tag-Wunsch-Traum nach der Begegnung mit einer
nackten schénen Frau nachts im Wald, der erginzt wird durch die tatsichliche
Beobachtung einer Exhibitionistin am Electric-Palace. In einer Art Chiasmus kop-
peln auch die beiden nichsten Abschnitte, nur in umgekehrter Reihenfolge, das reale
Erlebnis einer Theaterauffiihrung mit einem anschliefenden und damit verbundenen
Traum. Sowohl die ausfithrlich wiedergegebene Sex-and-Crime-Atmosphire des
Stiicks Les Détraquées (Nadja, S. 35-44) als auch der Traum vom moosfarbenen
Insekt (Nadja, S. 45—48) fiihren das sexuelle Thema fort. In einer Anmerkung von
1962 zu der mit einem Photo verewigten Hauptdarstellerin des Theaterstiicks, Blan-
che Derval, wirft er sich sogar vor, keine Beziehung zu ihr angekniipft zu haben.[137]

Die nichsten beiden Szenen sind wieder gekoppelt, obwohl sie anscheinend zeitlich
nicht beieinander liegen. Breton begegnet zweimal jungen Rimbaudverehrerinnen,
die erste spricht Breton zu seiner Uberraschung an, um ihm Rimbaudgedichte zu
rezitieren, die zweite dichtet selbst und kennt gar schon Aragons Paysan de Paris. Die
»attraction passionnelle« ist offensichtlich. Zwischen die beiden Begegnungen
schiebt sich in Klammern der Fund des ebenfalls abgebildeten (Nadja, zwischen S. 46/
47) eigenartigen Halb-Zylinders im Schrein. Die Bildunterschrift (»Pervers enfin
comme cette sorte de demi-cylindre blanc irrégulier ... «) verkiirzt den Text von S. 49
(»en quéte de ces objets qu’on ne trouve nulle part ailleurs, démodés, fragmentés,
inutilisables, presque incompréhensibles, pervers enfin au sens oi je ’entends et ou je
I’aime, comme par exemple cette sorte de demi-cylindre blanc irrégulier, verni«) und
riickt das bei einem Leser psychoanalytischer Literatur wohl nicht zufillige Adjektiv
»pervers« ein in die Reihe der Exhibitionistin, Les Détraquées und des in der
néchsten Szene auftauchenden Handschuh-Fetischs. Das Objekt im Schrein verweist
auf Gliedmaflen von Heiligen wie sie in Reliquienschreinen aufbewahrt werden.

Mit der Dame au gant in Verbindung gebracht werden zwei Vexierbilder [138]:
das erste ein Schild, das je nach Perspektive MAISON ROUGE oder POLICE zu lesen
ist, das zweite im Besitz der oben genannten Frau, das Tiger, Gefif$ [139] und Engel
gleichzeitig darstellt. Trotz fehlender »rationaler Korrelation« war Breton eine
» Anndherung« dieser beiden Vexierbilder »unvermeidlich«. Im Kontext der gesam-
ten Reihe gehért das erste Vexierbild in den Assoziationsbereich verbotener
(»Police«) Liebe (»Maison rouge«), das zweite zeigt gleichsam drei Gesichter, drei
Inkarnationen der Frau; der Frau, die als Nadja nun in das Leben des ordentlich und
burgerlich verheirateten Breton eintritt. Die Ungewohnlichkeiten der Begegnungen
und die Perversitit (im Sinne von: die herrschende Moral mifSachtend) der in den
besprochenen Einzelepisoden vorgefiihrten Liebe préfigurieren den Versuch, surreal
zu leben und zu lieben.

7.2. Die Begegnung mit Nadja

Der in sich formal geschlossenste Teil des Buches ist, schon auf Grund der einzigen
Zentralgestalt, der Bericht iiber Bretons Verhiltnis zu Nadja. Ein streng chronolo-
gischer, tagebuchartiger Abschnitt (S. 57-108) wird ergdnzt durch einen, der die
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Begegnungen restimiert und bewertet (S. 109-125). Die Nachricht von Nadjas
Internierung 16st eine Attacke gegen die Irrenanstalten aus, und veranlaf§t Breton zu
einer Rechtfertigung seines eigenen Verhaltens gegentiber Nadja (S. 125-138).

Noch vor dem Eintritt in die Nadja-Episode, am Ende des ersten Teils (S. 55), steht
ein kurzer Textabschnitt, der in surrealistischer Sprache ein Bild entwirft, das in
Nadjas gelebten Surrealismus einstimmen soll, aber auch gleich schon das Ergebnis
der Begegnung vorwegnimmt:

Enfin voici que la tour du Manoir d’Ango saute, et que toute une neige de plumes, qui tombe
de ses colombes, fond en touchant le sol de la grande cour naguére empierrée de débris de tuiles
et maintenant couverte de vrai sang!

Zum Verstindnis kurz ein paar Informationen zum Kontext: Das einzige dem Text
beigegebene Photo des in einen Gutshof verwandelten Renaissance-Landschlosses
Manoir d’Ango zeigt eine Art reich verzierten, massigen Turm, ein grofles, stabiles
Taubenhaus, wie es frither auf landwirtschaftlichen Anwesen hauptsichlich zur
Gewinnung von Diinger aus Taubenmist errichtet wurde. Breton besucht den Land-
sitz, um in Ruhe zu schreiben; er pflegt dies in einer Art Jagerstand zu tun (»une
cahute masquée artificiellement de broussailles«, Nadja, S. 22), der in eigenartigem
Kontrast zum abgebildeten Geb4ude steht: hier das Manoir und sein Taubenhaus als
Inbegriff des Stabilen, Zivilisierten und Nitzlichen — dort eine primitive Hiitte aus
der Entwicklungsstufe eines Jigers am Rande der Wildnis (des Waldes) und der
Nacht (»chasse au grand-duc«, Nadja, S. 23). Breton stellt sich bewufSt auferhalb der
Zivilisation bei seinem Versuch, seine Erfahrungen mit einem reicheren, umfassende-
ren Leben als dem normalen von der modernen Zivilisation verstiimmelten niederzu-
schreiben. Der Auftritt Nadjas auf der Bithne des normalen, gesicherten Lebens wird
mit Hilfe einer absoluten Metapher in eins gesetzt mit der visionaren Explosion des
ebenso stabilen Taubenturms. Diese Explosion fordert allerdings das Leben der
unschuldigen Tauben (»neige de plumes«), sprich das Leben Nadjas, ein Opfer, das
sich durch sein Blutzeugnis abhebt vom normalen, blof§ zeitbedingten Abniitzungs-
Tod, dessen Spuren sich als Ziegelscherben auf dem Boden des Hofes finden. Bezeich-
nenderweise aber beobachtet Breton diesen Vorgang nur als etwas, das auflerhalb
von ihm vor sich geht, thn zwar beriihrt, aber nicht selbst in den Untergang mitreifst.

Denkt man an die Analogie zwischen dem metaphorischen Prozefs, der im surreali-
stischen Bild durch die Anndherung von seither Unvereinbarem, Nicht-Zusammen-
gehorigem plotzlich einen erleuchtenden Funken iberspringen 1afSt, und dem »objek-
tiven Zufall«, der Ahnliches im Bereich des Zusammentreffens von Mensch und
Ereignis oder auch von Mensch und Ding (»trouvaille«) bewirkt, so wire die fiir
einen Surrealisten addquate Begegnungsart zwischen Mensch und Mensch die Liebe
als »coup de foudre«.[140]

So wie aber im metaphorischen Prozef§ beide Metaphernelemente erst dann zu
einer neuen Einheit verschmelzen, wenn sie ihre seitherige konventionelle Bedeutung
(teilweise) aufgeben — Breton: »les mots font ’amour« [141] —so ist der »amour fou«
zwischen zwei Menschen erst dann mdéglich, wenn jeder einen Teil seiner seitherigen
Identitat aufgibt. Geschieht das bei einem Teil nicht, wird der andere zum Objekt, zur
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bloflen »trouvaille«. Breton spiirte diesen Mangel in seinem Verhiltnis zu Nadja und
er nennt auch die Indizien: die Nadja umgebenden Dinge sind ihm niher als sieselbst
(Nadja, S. 88); er liest ihre Briefe nicht als ihn direkt existentiell betreffend, sondern
er beurteilt sie dsthetisch, unter dem Gesichtspunkt ihrer poetischen Qualitat [142];
ebenso beschreibt er einige der Zeichnungen im »Ton des Arztberichts«, obwohl er
personlich darin involviert ist.

Ganz offensichtlich beobachtet er sie mehr, als dafs er sie liebt [143], obwohl die
erste Begegnung der beiden, ein typisch herbeigefithrter surrealistischer »Zufalls,
einiges versprach:

Le 4 octobre dernier, a la fin d’un de ces aprés-midi tout 4 fait désceuvrés et trés mornes,
comme j’ai le secret d’en passer, je me trouvais rue Lafayette [...] sans but je poursuivais ma
route [...] Tout & coup, alors qu’elle est peut-étre encore a dix pas de moi, venant en sens inverse,
je vois une jeune femme, trés pauvrement vétue, qui, elle aussi, me voit ou m’a vu. Elle va la téte
haute, contrairement 2 tous les autres passants. Si fréle qu’elle se pose & peine en marchant. Un
sourire imperceptible erre peut-étre sur son visage. [...] Je n’avais jamais vu de tels yeux. Sans
hésitation j’adresse la parole a 'inconnue, tout en m’attendant, j’en conviens du reste, au pire.
Elle sourit, mais trés mystérieusement, et, dirai-je, comme en connaissance de cause, bien
qu’alors je n’en puisse rien croire. Elle se rend, prétend-elle chez un coiffeur du boulevard
Magenta (je dis: prétend-elle, parce que sur I'instant j’en doute et qu’elle devait reconnaitre par
la suite qu’elle allait sans but aucun). (Nadja, S. 57-59)

Fir Breton ist Nadja eine Inkarnation der surrealistischen Lebensweise. Sie
bezeichnet sich selbst als »ame errante« (Nadja, S. 69), die ziemlich ziel- und planlos
in unbestimmter Erwartung durch die Straflen irrt (S. 113) und ihr Leben in der Art
eines Spiels einrichtet, in dem auf ein beliebiges Stichwort hin eine beliebige
Geschichte erzahlt wird (S. 73/74). Breton ist fasziniert von ihrer Leichtigkeit (S. 93,
115), ihrer scheinbaren Freiheit von allen irdischen Fesseln (S. 88), die sie tiber die
»einfachen Dinge der Existenz«, die sog. Erfordernisse des Alltags hinweggehen
14f8t, als existierten sie fiir sie nicht (S. 125). Dieses Schweben iiber der Wirklich-
keit nach der Art eines »génie libre« (S. 110) ist die Grundlage ihrer bedingungs-
losen Liebe zum vergotterten (S. 110) Breton. Wihrend sie sich ihm riickhaltlos
ausliefert, ihm zuliebe auf ihren sonstigen Gelderwerb [144] verzichtet, zieht er sich
instinktiv, aus Selbsterhaltungstrieb, wie er es nennt (S. 20, 136), allméhlich von ihr
zuriick.

Fiir diejenigen, die sich in Nadja ver-narren¢, wie der Gerichtsprisident G...,
verschiedene Betrunkene, der ungeschickte Kellner, die Schwarzen (!) (S. 97/98), oder
denen sie im wahrsten Sinn des Wortes den Kopf verdreht (S. 106—-108), hat Breton
nur Verachtung bzw. Erstaunen ibrig. Thre Berichte tiber Erlebnisse mit anderen
Mainnern langweilen und argern ihn als etwas, was ihn an ihre reale drmliche und
hilflose Situation erinnert (S. 113—115) und sein Idealbild eines vollkommenen
surrealistischen Lebens (zer)stort.

Seine andauernde reservatio mentalis im Verhalten ihr gegeniiber wird von ihm
selbst als Verrat und Sakrileg empfunden. Jedenfalls legt das »zufillige« Zusam-
mentreffen zweier Ereignisse diese Bedeutung nahe: ein Kuf§ wird von Nadja mit
dem Satz kommentiert »la communion se passe en silence«, wobei sie die Zidhne
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mit der Hostie vergleicht. — Am darauffolgenden Morgen findet Breton eine Post-
karte Aragons vor, die einen Ausschnitt aus Paolo Uccellos La profanazione dell’os-
tia (S. 93/94) zeigt.

Diese Ereignisse sind eingebettet in eine Bitte Nadjas um Geld und die durch einige
Mifverstindnisse verzdgerte Erfiillung dieser Bitte. In der Erwihnung, daf§ er ihr das
Dreifache der erbetenen Summe gegeben habe, zeigt sich das schlechte Gewissen
Bretons iiber diese »mit allen Kunstgriffen geistiger Verfihrung« durchgefihrte
»Verfolgung« (S. 109). Selbstkritisch gesteht er sich ein, daf es vielleicht an thm, an
seinem die Liebesprobe nicht bestehenden Realititssinn gelegen haben konnte, daf§
sich das Wunder einer echten Beziehung zu Nadja und damit vielleicht ihrer Rettung
nicht ereignete.[145]

Quelque envie que j’en ai eue, quelque illusion peut-étre aussi, je n’ai peut-étre pas été a la
hauteur de ce qu’elle me proposait. Mais que me proposait-elle? N’importe. Seul ’'amour au
sens ou je I'entends — mais alors le mystérieux, I'improbable, I'unique, le confondant et
I'indubitable amour — tel enfin qu’il ne peut &tre qu’a toute épreuve, eiit pu permettre ici
I’accomplissement du miracle. (Nadja, S. 127)

Daneben nehmen sich die Verteidigungsversuche, die sich an die Nachricht von
Nadjas Internierung in einer Irrenanstalt anschlieffen, ziemlich kliglich aus. Nach
der Devise >Angriff ist die beste Verteidigung« attackiert er (gewif$ zu recht) die
Psychiatrie und ihre Verwahrungs- und Behandlungsmethoden. Doch sein eigenes
Verhaltnis zum Wahnsinn ist eigenartig gespalten. Einerseits behauptet er im Ein-
klang mit den Theorien aus dem Surrealistischen Manifest, daf§ die Grenze zwischen
Wahn und Nicht-Wahn nicht existiere (Nadja, S. 137), ja er versteigt sich sogar zu
der Behauptung, fiir Nadja komme es fast auf das Gleiche heraus, ob sie in oder
auflerhalb der Anstalt sei [146], andererseits scheinen er und seine Freunde diese
Grenze sehr genau zu kennen und auch zu respektieren, sonst konnte er sich nicht
dariiber wundern, dafl Nadja sie iiberschritten hat.

Or, je n’ai jamais supposé qu’elle piit perdre ou elit déja perdu la faveur de cet instinct de
conservation — auquel je me suis déja référé — et qui fait qu’aprés tout mes amis et moi, par
exemple, nous nous tenons bien — nous bornant i détourner la téte — sur le passage d’un
drapeau, qu’en toute occasion nous ne prenons pas a partie qui bon nous semblerait, que nous
ne nous donnons pas la joie sans pareille de commettre quelque beau »sacrilege«, etc. (Nadja,

S. 136).[147)

Nadja war im Gegensatz zu Breton offensichtlich nicht fihig, ihre »Eigenmittel«
[148] bei der von ihm so geférderten, von »jeglicher pragmatischen Uberlegung
unabhingigen schrankenlosen Befreiung« richtig einzuschitzen.

Das Fazit der Begegnung mit Nadja scheint nicht gerade optimistisch. Ein bedin-
gungslos surrealistisches Leben, wie er es in Nadja sieht und f6rdert, ist nur um den
Preis der kérperlichen Selbstzerstorung oder zumindest des seelischen Todes, verbun-
den mit dem Verlust jeglicher Freiheit, zu verwirklichen. Das Buch endet daher
(vorldufig) auf die gleiche Frage, mit der es begonnen hat, mit der Frage nach dem Ich.
Der einzige Fortschritt in der Selbsterkenntnis diirfte fiir Breton nach der Begegnung
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 mit Nadja darin liegen, dafs er die Grenze klarer sieht, bis zu der er in seinem Streben
nach surrealistischer Freiheit und Selbstverwirklichung zu gehen bereit ist.

Breton balanciert auf dem schmalen Grat [149] zwischen Anpassen und Ausflip-
pen, ein Drahtseilakt, bei dem einige seiner Weggefihrten abstiirzten: Vaché, Rigaut
und Crével begingen Selbstmord, Nadja und Artaud endeten in der Irrenanstalt.

7.3. Die Erfiillung surrealistischer Liebe — » Les Aubes«

Wie wenn ihm diese Zukunftsperspektive fiir den noch jugendlichen Surrealismus
nun doch etwas zu triibe erschiene, findet Breton doch noch eine (weibliche) Hand
(150], die ihm den Weg zur himmelblauen Morgenrdte weist [151] und ihn so, durch
neue (bessere) Erfahrungen gestirkt, die Feder nochmals zur Hand nehmen 14ft.

Nun ist alles anders, plotzlich gelten die Wenn und Aber, die Breton an seine Liebe
zu Nadja knipfte, nicht mehr. Er entschuldigt sich ausdriicklich (Nadja, S. 149) fiir
seinen Satz, dafl die surrealistische Liebe, wie er sie sich vorstellte und wie sie Nadja
vielleicht hitte retten konnen, nicht jeder Belastung gewachsen sein konnte (Nadja, S.
127). Jetzt, wo weniger sein Geist (wie bei Nadja) als sein Herz (S. 141) betroffen ist,
jetzt kann er alle Abstriche, alles Zogern bei der Verwirklichung surrealistischen
Lebens und surrealistischer Liebe tiber Bord werfen.[152] Seine Leidenschaft it ihn
nun in die von ihr gestellte Bedingung »Alles oder nichts« (S. 152) einwilligen, das
was bei Nadja als Unvernunft (»déraison«) galt, werden nun »strahlende Vernunft-
griinde« (Nadja, S. 149). Das nicht namentlich genannte Du, das Breton nun »die
unwahrscheinliche Verwirklichung aller seiner Hoffnungen« (Nadja, S. 141) bringt,
der Endpunkt einer Kette, fiir die die anderen Frauen nur vorldufige Substitute waren
(S. 151), wird nach Art einer Marien-Litanei mit allen Superlativen ausgestattet
(S. 149/150) und dennoch — oder gerade deswegen? — bleibt dieses Du und seine
Surrealitit im Gegensatz zu Nadja seltsam abstrakt, unwirklich und farblos.

Auch der pointenlose Irrenwitz von M. Delouit, diese »so dumme, so verworrene
und so rithrende Geschichte« (S. 147), die zum ersten gehort, was er seiner neuen
Liebe erzahlt, ist nicht gerade geeignet, surrealistische Lebensart erstrebenswert
[ erscheinen zu lassen. M. Delouit ist im Sinne praktischen, verniinftigen Handelns
| lebensuntiichtig (kann sich die Zimmernummer im Hotel nicht merken), wihlt dafiir
* aber eine recht unkonventionelle, surrealistische Art, das Treppensteigen zu vermei-
- den: er springt einfach im 3. Stock aus dem Fenster.

Dieser dritte Teil von Nadja ist von Breton ganz offensichtlich als positive Korrek-
. tur des Nadja-Erlebnisses gedacht, als Beweis fiir die Moglichkeit surrealistischer
. Liebe. Doch den Lesern Nadjas — auch den professionellen [153] — bleibt eher das
- Scheitern des Surrealisten Breton an der Liebe Nadjas haften als die schlieflich doch
noch geschaute »konvulsivische Schénheit« (Nadja, S. 155), die das Thema des 1937
- erschienenen Amowur Fou bildet.

Die Formulierung vom »Roman, der wie ein Tirfliigel schligt« (Nadja, S. 149)
. bezieht sich also nicht nur auf die formale Offenheit, sondern bedeutet im Gegensatz
zur verriegelten Tiir eines Gefingnisses oder Irrenhauses auch die Offnung auf eine
- hoffnungsvolle surrealistische Zukunft.
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Bei der Analyse von Nadja hat sich gezeigt, daf§ der Eindruck des Unzusammen-
hingenden, Zusammengestoppelten, beliebig Erginzbaren und Umstellbaren nur
oberflachlich ist. Breton zerstort nicht mutwillig eine einheitliche in sich geschlossene
Wirklichkeit [154], sondern er versucht im Gegenteil, ihre immanent verborgene, aus
dem eigenen UnbewufSten, nicht aus der Transzendenz stammende Einheit abzulau-
schen. Eine Einheit, die nichts mit dem zu tun hat, was man sich unter einem
normalen, gut biirgerlichen Lebenslauf eines unproblematischen oder auch eines
»problematischen« Helden vorstellt, und dessen einzelne Etappen in ihrer Bedeutung
innerhalb eines solchen erreichten oder verfehlten Lebensplanes festliegen. Die
Bedeutung der Wirklichkeitsfragmente in Nadja 13t sich durchaus interpretativ
erschliefen, allerdings nicht nach einem vorgingigen »festen Bezugssystem allegori-
scher Deutung« [155], sondern nach einem aus der Struktur des Werks selbst
gewonnenen >Schliissel«. Dieser Schlissel ist die Suche nach dem surrealistischen Ich
und seiner Begegnung mit sich selbst im Anderen, tiber das Scheitern an Nadja bis zur
schlieflichen Selbstverwirklichung im »amour fou«.

L’ceuvre d’art, au méme titre d’ailleurs que tel fragment de la vie humaine considérée dans sa
signification la plus grave, me parait dénuée de valeur si elle ne présente pas la dureté, la rigidité,
la régularité, le lustre sur toutes ses faces extérieures, intérieures, du cristal. Qu’on entende bien
que cette affirmation s’oppose pour moi, de la manieére la plus catégorique, la plus constante, a
tout ce qui tente, esthétiquement comme moralement, de fonder la beauté formelle sur un travail
de perfectionnement volontaire auquel il appartiendrait 4 ’homme de se livrer. Je ne cesse pas,
au contraire, d’gtre porté a I’apologie de la création, de I’action spontanée et cela dans la mesure
méme ou le cristal, par définition non améliorable, en est I'expression parfaite. La maison que
j’habite, ma vie, ce que j’écris: je réve que cela apparaisse de loin comme apparaissent de prés ces
cubes de sel gemme. (Amour fou, S. 14)

8. Surrealismus und Politik [156]

Die seitherigen Beobachtungen haben ergeben, daff der metaphorische Prozef, der
durch das surrealistische Bild im Sprach- und Bewufitseinsbereich in Gang gesetzt
wird, sich im »poetischen Leben« eines Surrealisten in einem Lebensstil duflert, der
der zufilligen Begegnung, dem iiberraschenden Fund und dem dadurch gestifteten
poetischen Zusammenhang den Vorrang vor der Arbeit und dem planvollen>Aufbau
einer Existenz« gibt.

Welchen Gefahren ein solcher Lebensstil in einer zweckrationalen Gesellschaft
ausgesetzt ist, zeigt sich an Nadja. Sie ist der Spannung zwischen surrealistischem
Leben und den Anforderungen der Wirklichkeit nicht gewachsen, sie bringt es nicht
fertig, den nun einmal herrschenden Normen soviel zu opfern, daf§ sie von der sie
umgebenden Gesellschaft ertragen wiirde — sie endet ausgeschlossen aus der Gesell-
schaft in der psychiatrischen Anstalt.

Der Gedanke liegt nahe, ein Programm zur Befreiung des Menschen nicht nur mit
Hilfe der Poesie, sondern handfester mit Hilfe der Politik verwirklichen zu wollen. Da
es sich um eine Befreiung von einer ganz bestimmten Sklaverei, ndmlich der biirgerli-
chen von Familie, Vaterland, Moral und Religion geht, scheint auch der politische







