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DIE FROTTAGE ALS FUNKTIONALES PHANOMEN

EIN PHILOSOPHISCHES MODELL IM WERK MAX ERNSTS

VON
ECKHARD HAMMEL

Zum Gedenken des 100. Geburtstages von Max Ernst hat das Clemens-Sels-Museum vom 30. Juni bis
18. August 1991 Arbeiten des Kiinstlers aus eigenen Bestédnden gezeigt. Der nachfolgende, fiir den Abdruck
stark gekiirzte Beitrag von Eckhard Hammel wurde im Rahmen einer die Ausstellung begleitenden Vor-
tragsreihe gehalten. Bei der Konzeption dieser Vortragsreihe stand weniger das Interesse an einer genuin
kunsthistorischen als vielmehr an einer interdisziplindren Behandlung spezieller Aspekte im Werk des
Kiinstlers im Vordergrund. Eckhard Hammel hat sich mit den ,sanften Katastrophen”von Max Ernst aus der

Sicht des Philosophen befaBt.

L.

Fiir Max Ernst ist der Kiinstler kein Schopfer.” Er
ist kein aktiver Produzent, ganz im Gegenteil ver-
halte er sich passiv zu seinem Werk, insofern er
dessen Entstehung nur beiwohne.? Dies schlieBt
eine Reihe von subjektivistischen Momenten aus:
Keinesfalls kommt dem menschlichen Subjekt der
Ort urspriinglicher Produktivitat zu. Dieser Ort
kommt freilich auch nicht einer soziokulturellen Di-
mension zu, so daB der Passivitat des singularen
Subjekts ein aktives Wirken des gesellschaftlichen
Seins also der Menge aller Subjekte korrespondie-
ren wirde.

Max Ernst weicht nicht zuletzt aus solchen Sub-
jektivitats-kritischen Griinden vom Konstruktivis-
mus ab, der sich zwar in den meisten seiner Schu-
len auch vom einfaltigen Subjektivismus lossagt,
aber gerade darin — in seiner ,Benutzerfreundlich-
keit“, wenn man so will — die Gebrauchsebene in
den Vordergrund riickt, so daB der Mensch doch
letzlich immer Herr der Konstruktion bleibt.

Max Ernst ist kein Romantiker der Genialitat und
auch kein Surrealist, wenn Surrealist-Sein auf der
Annahme beruht, daB das bewuBte Subjekt letztlich
durch es selbst als unbewuBtes unterlaufen und
darin gleichzeitig Uberstiegen wird.

1.
Um zu bestimmen, was das Schaffen Max Ernsts
in positiver Ricksicht auszeichnet, rekapitulieren
wir zunachst kurz seine Berlihrungspunkte mit der
Philosophie und der Psychopathologie:

Max Ernst hat sich im Sommersemester 1910 an
der Universitat Bonn immatrikuliert und dort Philo-
sophie und Psychopathologie gehért. Der erste Or-
dinarius des psychopathologischen Instituts, Carl
Pelmann, hatte damit begonnen, mit Veranstaltun-
gen fur Horer aller Fakultaten fur sein Institut zu
werben. Max Ernst hat an solchen Vorlesungen und
Praktika insbesondere eines Dozenten namens
Hiibner teilgenommen.?

Bereits in der Zeit um 1910/1911 kénnte Max Ernst
mit Aufsatzen des Freud-Schilers Herbert Silberer,
der von 1909 bis 1911im ,Jahrbuch fir psychopatho-
logische und psychoanalytische Forschungen®* pu-
bliziert hat, in Berihrung gekommen sein.® Silberer,

denich sogleich naher vorstellen will, hat insbeson-
dere Uber das Verhaltnis von Denken und Bild gear-
beitet und ist deshalb von zahlreichen Psychoana-
lytikern philosophischer Hohenfliige gescholten
worden. Uberhaupt war er innerhalb der Geschichte
der Psychoanalyse nie wohlgelitten.

Fur Max Ernst jedoch muB Silberers Theorie-
synthesis aus Psychopathologie, Philosophie und
Sehtheorie indes eine hdchst willkommene Amplifi-
kation seiner eigenen Interessen gewesen sein.®

Zunachst werde ich kurz die von Max Ernst spéa-
ter auf das Jahr 1925 datierte Passage zur Frottage
aus dessen Autobiographie in Erinnerung rufen.
Von Bedeutung ist dabei das Moment, daB3 die Ding-
objekte dem Subjekt gleichsam ,auf die Pelle rik-
ken“. Als Freud-Kenner weiB Max Ernst, daB der
Begriff, mit dem er die Passage einleitet, ,Halluzi-
nation®, genau dies besagt: die inneren Vorstellun-
gen werden zur duBeren Realitdt und die &uBere
Realitat dringt in die innere ein.

,Halluzination. In ,Jenseits von Malerei’ (...)
beschreibt er sie etwa so: ,Masern, Fieber. Vor mir
ein Kleiderschrank aus Mahagoni (Imitation), grob
gemalt, schwarz auf rot. Die groben Striche er-
wecken im Fieberhirn Vorstellungen organischer
Art — drohende Augen, fette Nasen, Vogelkopf mit
dligem schwarzen Haar etc. All dies bewegt sich.
... Wie besessen kreist die Weltkatastrophe um
mein Bett.’” Banale Fieberhalluzination, bald ver-
sunken, bald vergessen, tauchte sie nicht plétzlich
wieder aufin Max Ernst’s Gedachtnis etwa 30 Jahre
spater (am 10. August 1925), als er, an einem Re-
gentag, allein in einem kleinen Gasthof am Meeres-
strand, den hélzernen, von vielem ,Schrubben’ aus-
geleierten FuBboden anglotzt und bemerkt, daf die
Maserungen sich ,in Bewegung setzen' (etwa wie
die Linien auf dem [Imitation-]Mahagoni-Brett in
seiner Kindheit). Wie damals beim Mahagoni-Brett,
wie bei Visionen im Halbschlaf werden die Linien
zu flussigen, wechselnden Bildern, zunachst ver-
schwommen, dann mehr und mehr prazis. Max be-
schlieBt dieser Symbolik der Zwangs-Inspiration
nachzugehen und — ,um seine Fahigkeiten zur Me-
ditation und Halluzination zu unterstitzen, nimmt er
von den Brettern eine Reihe von Zeichnungen ab.
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Wahllos 1aBt er Papierstiicke auf den Flur fallen und
reibt dann mit schwarzem Bleistift dariiber. Indem
er die derart gewonnenen Abdriicke aufmerksam
betrachtet, ist er Uberrascht durch die pldtzliche
Steigerung seiner visiondren Fahigkeiten. (...)‘
Derart gewonnene Zeichnungen (,Jenseits der Ma-
lerei’), dank einer Folge von Suggestionen und
Transmutationen, die spontan vonstatten gehen,
(wie hypnagogische Visionen), verloren bei ihrem
Entstehen den Charakter des verwendeten Mate-
rials, zum Beispiel des Holzes, und nahmen das
Aussehen unglaublich genauer Zeichen an, die
wahrscheinlich den urspriinglichen AnlaB der
Zwangsidee offenbarten oder doch ein Scheinbild
ihres Anlasses produzierten.’ Diese Zeichnungen,
die ersten Friichte der Frottagetechnik, wurden ge-
sammelt als ,Histoire Naturelle’ (...)*®

Folgend zitiere ich vergleichend eine kurze Pas-
sage Silberers, in der er seine Entdeckung des ,Au-
tosymbolismus® kurz  beschreibt. Vorauszu-
schicken ist dabei, daB der Begriff ,Autosymbolis-
mus“ auf eine Abgrenzung gegeniiber herkdmmli-
chen Symboltheorien verweist, welche das Symbol
immer auf eine sinnstiftende Virtualitat hin interpre-
tieren. Innerhalb der Psychoanalyse beispielsweise
waren dies die Parameter der Latenz, die immer auf
den ,tieferen Sinn“ vom Typ einer apriori verkork-
sten genitalen Sexualitét verweisen.® DaB Sexuali-
tat im Gegensatz etwa zum Code der ,Fortpflan-
zung"“ sinnlos sein kdnnte, daB ist der klassischen
Psychoanalyse ja bekanntermaBen ganz und gar
nicht geheuer. Was die psychoanalytischen Kate-
gorien im Groben anbelangt, hat Spies sehr gut ge-
sehen, daB Max Ernst sich weniger fir die ,latenten
Traumgedanken® als vielmehr flir den ,manifesten
Trauminhalt* interessiert hat.” Interesse an der
+Manifestation“" besagt hier einfach ein Interesse
am Phanomen des Sichtbaren als solchem. In die-
sem Sinn wird bei Silberer das Symbol auto-no-
misch gefaBt —darauf verweist das griechische Pra-
fix ,auto-“ bei Silberer — es folgt seinen eigenen in-
neren Gesetzen und weist selbstrekursiv nur auf
sich selbst zurlick. Dieser Selbstverweis besteht im
Wechselverhaltnis von Innen- und AuBenwelt, von
Subjekt und Objekt zu einem indifferenzierenden
Binnenraum. Silberer schreibt:

LAlle jene psychischen Erscheinungen, bei wel-
chen BewuBtseinsinhalte in die anschauliche Form
von Bildern, bildmaBigen Handlungen und Phanta-
sien gegossen werden, kdnnen durch ihre Symbolik
sowohl Gedankeninhalte (gedachte Wiinsche be-
ziehungsweise deren Befriedungserlebnisse, ge-
dachte abstrakie Begriffe usw.) ausdriicken, als
auch den Zustand und die Tatigkeit des denkenden
BewuBtseins selbst zur Darstellung bringen.“®

Demnach kénnen sich sowohl Inhalte des Be-
wuBtseins wie Zusténde desselben in Bilder umset-
zen. Silberer spricht hier von ,materialen und
»unktionalen Phanomenen*.™

Der ,Autosymbolismus* ist eine ,,halluzinatori-
sche Erscheinung®, die sich an der ,,Grenzschei-
de von Wachen und Schlaf” in einem Zustand
einstellt, der sich zu den beiden anderen [namlich
,1. Schlaftrunkenheit” und ,2. Anstrengung zum
Denken“] so verhélt, wie die Abendddmmerung zu
Tag und Nacht; im hypnagogischen Zustande al-
s0.“" Betreffend diesen hypnagogischen Zustand
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schreibt Silberer auch vom Zustand der ,Schwelle®,
die sich bildhaft auBere.™

Der Autosymbolismus ereignet sich als hypnago-
gischer Zustand in jenem Mittelbereich des Uber-
gangs — ,,...wenn ich des...Gedankens nicht
mehr Herr bin.“" Silberer schreibt hier auch von
einer ,apperzeptiven Insuffizienz*”, einer nachlas-
senden Aufmerksamkeit, die die Bebilderung insze-
niert. Keinesfalls geht es also um ein konstruieren-
des Subjekt, sondern das Subjekt erleidet gleich-
sam den ProzeB, verhélt sich eben passiv gegenii-
ber der Bildentstehung. Das Bildsehen ist aufdring-
lich, und das Subjekt ist gleichsam selbst das
Medium, Uber das sich ein sujet registriert und be-
wahrend aufzeichnet.

Ich fuge hinzu, daB der Kommentar, mit dem
Scheede das Verhéltnis Ernst/Freud versieht, daB
man namlich Max Ernst ,nicht als malenden Adep-
ten Freuds identifizieren“® kdnne, daB dies sicher-
lich auch flr das Verhaltnis Ernst/Silberer gilt. Der
Vergleich zwischen Ernst und Silberer ist also kei-
nesfalls so zu verstehen, als habe etwa Max Ernst
nur die Theorie des Funktionalen Phanomens in
Kunst umgesetzt. Die Ahnlichkeiten zwischen bei-
den sind aber zweifelsfrei vorhanden. Und da Max
Ernst die Schriften Silberers gekannt hat,™ kénnte
diese Verbindung einigen AufschluB dariiber ge-
ben, warum Max Ernst dem Surrealismus und dem
Kult des UnbewuBten gegeniber immer dissident
geblieben ist.?* Darlber hinausgehend hatte Max
Ernst bereits einen Beitrag zum Umgang mit den
zum postmodernen ,Alternativ-Paradigma“ avan-
cierten Medien geleistet.

L.

Ein medientheoretisch signifikanter Hinweis be-
steht in der derzeitigen Entwicklung der Filmtech-
nik. Ebenfalls im Jahr 1925 erschien Hanns W.
Kornblums Film ,Wunder der Schépfung*. Ein Film,
dessen Anliegen darin besteht, die prinzipielle Iso-
lation des Denkens von Natur / Kosmos anschaulich
zu machen, also gleichsam die Fundamentalver-
drangung der Menschwerdung zwar nicht rlickzuer-
statten, aber doch als solche zu explizieren.
Besteht hier aber der Kosmos noch als in sich vor-
gangig geordnet, die humane Gewalt wirkt post fe-
stum, so geht Max Ernst als bildender Kiinstler wei-
ter, indem diese humane Gewalt nicht im Nachhi-
nein stabiler Harmonie imponiert, sondern an den
produktiven Erfahrungsbeginn selbst verlegt wird.

Betreffend die Entwicklung der Photographie,
findet sich ein weiterer Hinweis in einem Aufsatz
Franz Rohs, daB namlich ein Schilsselwerk des mi-
kroskopischen Naturphotographierens erst nach
Erscheinen der Ernstschen ,Histoire Naturelle“ er-
schienen ist. Franz Roh fihrt hier den Photogra-
phen Karl BloBfeldt an, aus dessen Werktitel ,Ur-
formen der Kunst. Photographische Pflanzenbil-
der“® schon der Bezug zur Kunst deutlich wird.

Allein, der Photograph BloBfeld saB hier einem
gehdrigen Irrtum auf: abgesehen davon, daB in die-
sem Fall die Kunst der Technik konkret vorausgeht,
setzt BloBfeld die Realitat der Pflanzen-Natur vor-
aus und die Potenz unmittelbarer Zuganglichkeit zu
dieser Realitat seitens des Mediums ,Photogra-
phie“. Darin unterstellt er hinwiederum der Kunst
eine bloB mittelbare, durch die kiinstlerische Aktivi-



tat eines Menschen-Mediums getriibte Wahrneh-
mung.

Fir Max Ernst kénnen diese Unterstellungen kei-
ne Geltung beanspruchen; fir ihn verschafft Uber-
haupt kein Medium einen unmittelbaren Zugang
zum Realen. Man wird hier schon McLuhans
bertihmt gewordenes Monitum, das Medium sei nur
Medium flr ein weiteres, seine Information nur sol-
che tiber und fir ein anderes Medium, veranschla-
gen kénnen. Medien, seien es technisch oder
kiinstlerische (beide Adjektive gehen schlieBlich
auf das griechische Wort ,techne® zurick), kénnen
somit nicht dazu angetan sein, immer tiefer in die
Geheimnisse der realen Welt oder der Natur einzu-
dringen.?

Das Medium ist Vermittiung zwischen den be-
standig sich verschiebenden Dimensionen von In-
nen und AuBen. Als diese Vermittlung aber vermit-
telt sie nichts mehr auBer sich selbst. Dazu im Ge-
gensatz besteht der technologische und in der Er-
weiterung lebensweltliche Normalfall der Medien
gerade in einem dissimulativen Effekt, d.h.daB es
sich selbst zuriickzieht und vergessen macht. Bei
Max Ernst gibt es diesen Ruickzug nicht, das Me-
dium als solches insistiert, es stort.* ,Histoire®,
,Geschichte“ meint in diesem Sinn nicht erzéhlende
Abbildung einer Urform. Die ,Natur® ist selbst eine
Angelegenheit einer produktiven Aufbewahrung,
eines produktiven Gedéchtnisses.* Zu Recht ist
Uerscheln der Auffassung, daB sich die ,Naturge-
schichte bereits durch den Einsatz ihrer bildkiinst-
lerischen Mittel natursentimentalischen Unmittel-
barkeitsbehauptungen® widersetze.“*

Als Kiinstler geht Max Ernst daran, diese Funk-
tionsweise der medialen Produktion von Welt selbst
darzustellen. Die ,Histoire Naturelle® ist nichts an-
deres als diese Art von Geschichte dieses Begriffs
von Natur.? Die ,Histoire Naturelle® stellt frottierte
imagines agentes“? im Sinne historischer ,Erinne-
rung® an Natur nur scheinbar bereit, denn ,agens”
sind die Bilder nur als mortifizierte, was hinwiede-
rum nicht tber ihre Produktivitat hinwegtauschen
darf. Das Buch Max Ernsts ist gewissermaBen das
Gedachtnis selber, aber ein Gedachtnis, das keine
geregelte Erinnerung gestattet, die es erlauben
wiirde zu sagen: ,hier bin ich als mir meiner bewuB-
tes Subjekt, und dort ist das erinnerte Objekt, mein
Eigentum*. Die ,imagindren Agenten® sind Doppel-
agenten, es mag sein, daB sie die Dinge daran erin-
nern, daB es noch Menschen gibt.

Eine der Pointen des Funktionalen Phanomens
besteht darin, daB sich gerade in der Schwéche des
bewuBten Ich im Wachtraum eine eigentiimliche
selbstrekursive, nicht beherrschbare Vermengung,
Dissipation von Innen und AuBen in der Bildwelt
zeigt. André Breton hat es einmal so ausgedriickt,
daB der Mensch zum ,Spielball seines Gedachtnis-
ses” werde.? Bei Max Ernst heiBt dies, daB sich ge-
rade unter ,AusschluB aller bewuBten geistigen
Einflisse (des Verstandes, des Geschmacks oder
der Moral)* eine ,Intensivierung der Reizféhig-
keit des Verstandes* vollzieht. Damit ist einzig ge-
sagt, daB die Frottage nicht auf irrationalen Para-
metern beruht, sondern das Funktionieren der Ra-
tionalitat selbst darstellt. Damit wird Max Ernst im
Gegensatz zu den betont irrationalistischen Sur-
realisten zu einem avancierten Rationalitatskriti-

ker. In der exeptionellen Situation des hypnagogi-
schen Zustands, des Wachtraums, des Halbschlafs
wird sich somit das Denken zum Bild; es ergibt sich
eine funktionelle Entsprechung von Rationalitat
und Bild.

Diese Schérfung des Denkens bei seiner syn-
chronen Schwachung hat Walter Benjaminin einem
kurzen Text zur Geschichte der Photographie ex-
pliziert: die Natur, die die Kamera sehe, sei eine an-
dere, als die, die das Auge sehe, ,anders vor allem
so, daB an die Stelle eines vom Menschen mit Be-
wuBtsein durchwirkten Raums ein unbewuBt durch-
wirkter tritt.“? Dies ganz einfach deshalb, weil die
Technik der Kamera zwar gesehene aber Uber-
sehene Momente registriert, sie halt demnach ei-
nen unbewuBt gesehenen Moment fest. Benjamin
f4hrt fort, indem er die Verfahrensweise der Tech-
nik mit der Psychoanalyse vergleicht: Von diesem
,Optisch-UnbewuBten“ erfahre der Mensch erst
durch die Kamera, deren Optik demnach Welten
auffinde, ,welche im Kleinsten wohnen, deutbar
und verborgen genug, um in Wachtrdumen Unter-
schlupf gefunden zu haben, nun aber, groB und for-
mulierbar (...) geworden sind.*®

Die Lust am Photographiewesen, also das Be-
gehren, das der Blick ewig wahren mége”, stellt
sich fiir Benjamin in dem historischen Ubergang der
,Information“zur ,Sensation“dar, also im Ubergang
von einer sinnverhafteten Kultur des Lichts der Auf-
klarung zu einer imaginéren Kultur bloB technologi-
scher Belichtung.® Mit diesem Ubergang vollzieht
sich auch die von Benjamin festgestellte Transfor-
mation des Kunstwerks, das nicht mehr durch die
,Aura“ sondern durch den ,Schock* zu kennzeich-
nenwére. Um als Kunstwerk Geltung haben zu kén-
nen, muBte ein Kunstwerk also schockierend wir-
ken. Ich denke freilich, daB Max Ernst noch weiter
geht als bis zum Schockeffekt seiner Werke, den er
im weiland herrschenden politischen Hygienewe-
sen ja tatsachlich hervorgerufen hat.®
_ Max Ernst zeigt in eins mit seinen Techniken das
Ubereinkommen von Innen und AuBen auf. Darin
besteht der Effekt. Die Vermittlung von interner und
externer Welt, von Kérper und Ding ereignet sich
auf der Ebene des Fragmentalen. Dieser fragmen-
tale Charakter in seiner Organisation macht das
Fundament alles Medialen aus. Ob eine Sache als
schoén oder haBlich empfunden wird, schockant
oder beruhigend, das ist nicht das Problem Max Er-
nsts. Fir Max Ernst kommt es nur auf die partialen
Elemente und ihre Verbindungen an. Die Skizzie-
rung des Dadaismus bei Deleuze/Guattari betrifft
auch Max Ernst: ,Der Kiinstler ist ein Meister der
Objekte; er integriert seiner Kunst zerbrochene, an-
gebrannte, zerstérte Objekte, um sie dem Regime
der Wunschmaschinen, in dem die Stérung zum
Funktionieren selbst gehort, zu Uberantwor-
ten...“®

Das Problem des Optischen-UnbewuBten ist nie-
mals auf einen tieferen Sinn hin befragbar, wie dies
innerhalb der Psychoanalyse noch méglich war. So
hat Max Ernst seine Collagen auch nochmals pho-
tographiert. Er kann darin als einer der wenigen
Kiinstler gelten, bei denen im Zeichen technischer
Reproduktion das Photographieren des Werks zum
festen Bestandteil des Werks selber gehorte oder
gehoren muBte. Das Photographieren stellt nichts
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anderes dar als ein potenziertes Spiel mit Genzen
und Ubergéangen, die in der Photographie nicht ein-
deutig zu identifizieren sind. Max Ernst zeigt, daB
der technologisch potenzierte Blick keinesfalls das
UnbewuBte bewuBt mache, wie es Walter Benjamin
unterstellt. Im Gegenteil geht mit dem Photogra-
phieren ein Vergessen einher, denn Photographie
wie Kunstwerk bleiben letztlich immer fragmenta-
risch. Darin besteht die funktionelle Entsprechung
zwischen Dargestelltem und Darstellung. Der tech-
nologische Blick ist in der gleichen Weise verdek-
kend wie aufdeckend, zu entdecken aber gibt es
nichts; das Gedé&chtnis multipliziert nur die Dimen-
sionen des Erinnerns und Vergessens miteinander.

Indem Max Ernst das Reale des Sichtbaren in der
Fragmentierung multipliziert, erweitert seine Frot-
tage-Technik als Technik des Optischen den Be-
griff, den Walter Benjamin fiirs Technische rekla-
mierte. Tats&chlich spricht man in der Geschichte
der Kunst kaum so oft von Techniken wie im friihe-
ren 20. Jahrhundert. Die Kunst folgt darin dem un-
aufhaltsamen Technologiefortschritt. Aber dort, wo
die photographische Gedachtnismaschine eine
Fortsetzung der klassischen Malerei mit anderen
Mitteln sein wollte, dort wandelt sich bei Max Ernst
das ,Material* zum bloB fragmentalen ,Zeichen®,
deren Verweisung nur immer wieder Zeichen von
Zeichen betrifft. Mit Nietzsche mag man hier dazu-
halten, daB je tiefer wir sehen, je weniger Sinn sich
einzustellen vermag.®

Darin liegt die Auszeichnung der Ernstschen
Kunst; sie ist bildlich, aber sie &8t nicht die Bildung
eines imagindren Mehrwerts zu, also das Lacan-
sche ,Aha-Erlebnis“.* Man konnte auch sagen:
man erkennt nichts wieder auBer Bruchstlicken, die
jede Gestaltausbildung unterbinden. Mit Jacques
Derrida heiBt dies, daB hier nur Spuren auf Spuren
verweisen und allein darin sich Realitaten erzeu-
gen. Dies allein wére das UnbewuBte bzw. das Ge-
déchtnis.

Iv.

Welchen Position hat nun derjenige, der die Zei-
chen liest oder setzt, der die Zeichen beobachtet?
Max Ernst, der mit Werner Heisenberg bekannt

Anmerkungen

T LAus ist’s natlrlich mit der Auffassung vom ,Talent’,
aus auch mit der Heldenverhimmelung und mit der fir
Bewunderungslisterne willkommenen Sage von der
,Fruchtbarkeit’ des Kiinstlers, welcher heute drei Eier
legt, morgen eines, am Sonntag keines.“ Max Ernst
(1991): 809. Vgl. dazu Thomas W. Gaethgens: pass.

2 In der Autobiographie schreibt Max Ernst Uber sich in
der Notiz zum Jahr 1925, daB er die ,Geburt seiner
Werke als einfacher Zuschauer” verfolge. Max Ernst
(1991).

3 Trier: 31-33. Trier bezeichnet den Dozenten Arthur H.
Hubnerals ,eine Schlusselfigur fiir ein Studium auBer-
halb der Ublichen Normen.“ (32). Vgl. auch Klemens
Dieckhéfer: pass. Interessanterweise hat Hiibner in
der forensischen Kriminalpsychopathologie gearbei-
tet. Immerhin hatte die Klinik in Paris, an der Charcot,
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war, hat sich auf basale Einsichten der Kopenhage-
ner Deutung der Quantentheorie bezogen. Er kom-
mentiert diese Erkenntnisse:

,Dort, wo der Mensch die Geheimnisse der Natur
zu Uberraschen hoffte, erblickt er nur sein eigenes,
vom Spiegel zurlickgeworfenes Bild. Erinnert Sie
das nicht an die Vorstellung vom Unendlichen, die
uns Picabia gegeben hat: zwei einander im leeren
Raum betrachtete Spiegel?“®®

Die Position der registrierenden Beobachtung —
und Max Ernst bezeichnet sich eben selbst als pas-
siven Beobachter bei der Entstehung seiner Werke
— beschreibt Max Ernst schon zu der Zeit, als er
noch mit dem Surrealismus sympathisierte®: die
Surrealisten kopierten nichts, sie bewegten ,sich
auf dem physikalisch und psychisch durchaus rea-
len (...)

Grenzgebiet von Innen- und AuBenwelt.“* Sie
wirden ,einregistrieren, was sie dort sehen und
erleben.“”" Es besteht also kein Spiel der AuBen-
Innen-Kontraste sondern eines von Differenz und
Indifferenz von AuBen und Innen innerhalb eines
Binnenraumes. Das Gedéachtnis der ,Histoire“ parti-
zipiert demnach am Innen wie am AufBen; der
Mensch ist nicht zu trennen von seinen externen
Représentationen. Pragis dieser Differenzierung/
Indifferenzierung ware die Ironie, die Max Ernst
sagen |aBt, zwei Augen besitze der Mensch, damit
er mit einem nach innen, mit dem anderen nach
auBen schauen konne.

Die Funktionalen Phdnomene die die Ernstsche
Kunst zur Darstellung bringt, beschreibt diese In-
nen-AuBen-Verweisungen. DaB AuBen ist die Ver-
doppelung des Innen und das Innen die Verdoppe-
lung des AuBen. Darin fallt natirlich der klassische
Begriff der Realitat aus, es geht um die Spuren ver-
gangener und die Erzeugung neuer Realitaten.
Deren Modi sind Kopplungen, Abtrennungen und
Isolationen.

Die Energie, von der Max Ernst meint, daB sie die
Maschinerie in Gang setze, ist dabei nicht die eines
urspriinglichen Lebens; sie resultiert einzig aus den
speziellen Konfigurationen nach den angezeigten
Modi: ,es kommt zu einem Energieaustausch, der
gerade durch diese (gewaltsame) Ann&herung pro-
voziert wird.“*?

der Lehrer Freuds, tatig war, gerade auf diesem Ge-
biet nicht unerheblichen Ruhm erworben.

4 Jahrbuch fiir psychopathologische und psychoanalyti-
sche Forschungen. Hg. v. E. Bleuler/ S. Freud. Leipzig
und Wien.

Einige der Publikationen Silberers darin:

,Bericht liber eine Methode, gewisse symbolische Hal-
luzinations-Erscheinungen hervorzurufen und zu be-
obachten. In: Jb |, 2 (1909). 513-525.Symbolik des Er-
wachens und Schwellensymbolik Uberhaupt. In: Jb
1Il.2 (1911). 621-660.

Uber die Symbolbildung. In: Ebd. 661-723.

5 Der profunde Max-Ernst-Kenner Spies gibt an, daB
Max Ernst erst 1913 mit Freud in Bertihrung kam.
Pelmann war seit 1893 Mitherausgeber der ,Zeitschrift
fur Psychologie®“. Inder Nr. 57 von 1910, findet sich eine
Besprechung des ,Jahrbuchs flir psychoanalytische
und psychopathologische Forschungen® von 1909, in
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der auf S. 150 auch Silberers Aufsatz — allerdings nur
auBerst kurz — kommentiert wird.

Silberer wurde in jiingster Zeit von Rudolf Heinz signifi-
kanterweise in einem Werk Uber Kunst, Philosophie
und Psychoanalyse auf Kafka extrapoliert. Heinz
(1985): 157-177.

In ,Einiges aus Max Ernsts Jugend von ihm selbst er-
z&hlt“ heiBt es: ,(1897) Erster Kontakt mit Halluzinatio-
nen. Masern. Angst vor dem Tode und den zerstéren-
den Kraften! Eine Fiebervision, hervorgerufen durch
ein Paneel aus imitiertem Mahagoni gegenulber sei-
nem Bett. Die Holzmaserung nahm nach und nach das
Aussehen eines Auges, einer Nase, eines Vogelkop-
fes, einer ,drohenden Nachtigall’, eines drohenden
Kreisels usw. an. Sicherlich fand der kleine Max Gefal-
len daran, von solchen Visionen geplagt zu werden.
Und spater verschaffte er sich freiwillig &hnliche Hallu-
zinationen, in dem er haufig auf Holzpaneele, Wolken,
Tapeten, ungestrichene Wénde schaute, um seine
Vorstellungskraft spielen zu lassen. Wenn ihn jemand
fragte: ,Was ist deine Lieblingsbeschaftigung?’ ant-
wortete er stets: ,Sehen’.“ Entnommen aus Max Ernst:
Beyond Painting. In: Max Ernst (1951): 92 .

Max Ernst (1991): 283-285. Vgl. die Notizen zum Jahr
1919 und 1925. (Hervorhebungen von mir.)

Aus dieser moglichen ,Begegnung” kénnte sich ablei-
ten lassen, daB Gorsens Charakteristik des Ernst-
schen oeuvres als ,Sexualfetischismus® (Gorsen
(1987): 20) nur dann greifen wiirde, wenn man jegliche
Form der Sexualitat fetischistisch nennen wiirde. Ge-
rade dies tut Gorsen aber nicht.

Einer der Griinde, warum sich Freud von Silberer di-
stanziert hat, ist schlieBlich der, daB bei diesem das
Sexuelle nur eine untergeordnete Funktion spielt.
Spies (1982): 82.

—ein nicht ganz treffender Begriff, da er die Opposition
zur ,Latenz" mittransportiert.

Silberer: 19. Silberer unterscheidet drei Kategorien
des Autosymbolismus’, materiale, somatische und
funktionale Ph&nomene.

Eine Stelle, die bei Silberer nur marginal wirkt, besagt,
daB das reine funktionale Phanomen eigentlich die
,Geometrie“ sei, die durch die ,,Poesie“ des materialen
Phanomens ausgeschmiickt werde. Silberer (1988):
174. Ahnlich driickt sich auch Ernst aus, der die Colla-
ge als Zusammentreffen wesensfremder Realitaten
beschreibt, zu der der Inhalt erst sekundar, als ,Poe-
sie“ kdme. Max Ernst (1991): 291.

Silberer: 8.

Silberer: 146. (Hervorhebung von mir.)

Was beispielsweise das Motiv des Waldes angeht, das
bei Max Ernst eine groBe Rolle spielt, so wére ,Wald*
kein Symbol fur irgendwelche Seelenattribute, son-
dern visuelle Darstellung des Ubergangszustandes
von Schlaf zu Wachen und umgekehrt. Vgl.: Sil-
berer: 154.

Silberer: 96. (Hervorhebung von mir.)

Silberer: 103, 105, 107, 116, 134, 15.

Ein weiterer Zusammenhang zwischen Ernst und Sil-
berer kénnte sich aus der Tatsache ableiten lassen,
daB beide Kants ,Kritik der reinen Vernunft® ausfiihr-
lich studiert haben. In der Terminologie Kants wirde
das Funktionale Phanomen auf eine vermehrte Affini-
tatsleistung der Einbildungskraft gegen die transzen-
dentale Apperzeption hinauslaufen (KrV §16).
Schneede: 351.

In jedem Fall muB er Silberer tber die Lektlre der
Schriften Ernest Jones’ um 1916 kennengelernt haben.
— und somit nicht dem Unwetter Benjamischer Kritik
anheimfallt, die den Surrealismus als banalen , Traum-
kitsch* identifiziert. Walter Benjamin: Traumkitsch. In:
Benjamin (1977): 620ff, Vgl. 295-310.

Karl BloBfeldt: Urformen der Kunst. Photographische
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Pflanzenbilder. Hg. v. Karl Nierendorf. 120 Bildtafeln.
Berlin o. J. [1928].

Max Ernst mit der Filmtechnik in Verbindung zu brin-
gen, ist insofern nicht abwegig, als er vermittelt Uber
seine Bekanntschaft mit Moholy-Nagy, der sein Film-
buch 1927 veréffentlicht hat, sich sicherlich mit dem
Verhéltnis Kunst und Film auseinandergesetzt hat.
Der Film basiert schlieBlich auf dem Collage-Prinzip
(Cutting).

Eigens zu bedenken freilich wére im Hinblick auf die
Herstellung die vertikale Flachigkeit von Malerei und
Film im Gegensatz zur horizontalen von Collage / Frot-
tage. Spies hatin einem anderen Zusammenhang dar-
auf hingewiesen. Es wiirde sich demnach der erse-
hende Blick des Schopfers, der die Tiefe des Raumes
durch das vertikale Beobachtungs- und Konsumsub-
jekt bannt, ironisiert.

Dieses affirmative Stéren inszeniert die in Disseldorf
lebende brasilianische Bildhauerin Sandra Sartori, die
sich gern auf Max Ernst bezieht. Man wird sagen kén-
nen, daB hier die Frottage-Technik Max Ernsts in PVC-
Art weiterentwickelt worden ist. Sartori bemalt PVC-
Flachen riickwértig, woraus sich Strukturmuster nach
der Art der Frottage ergeben kdnnen, die selbst noch
der Vorstellung, etwas Reales kdnne dienlich gewe-
sen sein eine Absage erteilen. Die bemalten PVC-
Teile werden Ubereinandergelegt, -gehangt oder -ge-
stellt und ergeben so das abgeschlossene Werk. DaB
das Medium nichts als Medium eines weiteren Me-
diums sei, imponiert demnach in einer kontemporéaren
Weiterflihrung der Ernstschen Techniken.

GemaB der Erkenntnis Kants — Max Ernst hat Kant
ausfihrlich studiert — ist ,Natur“ nichts anderes, als
raumliche Relationen, die der Verstand regelt: deren
Kopplungs-, Trennungs- und Restproduktionen.
Uerscheln: 8. ;
.Naturgeschichte* ist die deutsche Ubersetzung auch
des aristotelischen Begriffs derjenigen Geschichte, in
der der Mensch keine Rolle spielt. Der franzésische
Text |4Bt hier eine Ambivalenz offen die im Deutschen
verlorengeht: ,Naturliche Geschichte®, so heiBt es
wortwértlich, also eine Geschichte als Erzéhlung nach
Art der Natur, in der der Mensch immer eine Position
innehatte.

Zum Begriff der ,imagines agentes” vgl. Yates: 3. Kap.
Bilder, die die Erinnerung garantieren sollten, &hnein
vor allem im Mittelalter in ihren bizarren Formen der
Collagetechnik. Ich halte es fiir durchaus méglich, daB
Max Ernst mit der Collage, die kein rezeptives Gestalt-
wahrnehmen zul&Bt und darin auch das Wortgedacht-
nis unterminiert, diese Gedachtnisbilder parodiert.
Breton: 16.

Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie
[1931]. In: Benjamin 371. Vgl. auch ders.: Das Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit.

30 ebd. 371f. Die Hinweise verdanke ich Spies (1991):

"128. Es geht hier freilich um mehr, als die bloBe Bega-

bung Ernstes, der Kunst neue Formen zuzufihren.
Heinz (1990b).

Keinesfalls also sind die Begriffe ,Informationszeital-
ter* und ,Medienzeitalter’, die man gern in einem
Atemzug nennt, von gleicher begrifflicher Intension.
Der Medienbegriff besagt ja, daB die Information, ins-
besondere tiber den vermeintlichen ,Ursprung Natur®
im Medium selbst verschwindet.

Was das Schockierende betrifft, so sind Max Ernsts
Zerstiickelungen, die er in den Techniken der Collage,
Frottage u. a. ausfiihrt, vielleicht eine Art dadaistische
Proto-Parierungen des Genes des Horrorfilms, der
wohl der Inbegriff des Schockanten wére.
Deleuze / Guattari: 42.

s. Anm. 8.

Vgl. Hérisch: 11.

45



37

@

8

3

©

4
&
4

o= o

Lacan: 63.

Hier muB auch das vor- und riickwartige Blattern, das
gleichwohl immer vorn anfangt, im Gegensatz zum li-
nearen Filmsehen eine Rolle spielen.

Max Ernst (1970): Interview de Max Ernst sur I'Alle-
magne (mit Jean Schuster.)

Ich verweise an dieser Stelle auf Diskussionen mit
dem Dusseldorfer ,Dingsurrealisten” Paul Schwietzke,
der betont, nicht sei Max Ernst kein Surrealist, sondern
vielmehr der einzige.

Max Ernst (1991): 310.

Ebd. (Hervorhebung von mir.)

Max Ernst (1991): 314.
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