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SANDRO ZANETTI

1941

CLAUDE LEVI-STRAUSS UND ANDRE BRETON UBER
ECRITURE AUTOMATIQUE

Vorauszusehen war das nicht, dass der angehende, damals noch kaum
bekannte Ethnologe Claude Lévi-Strauss im Marz 1941 auf dem Schiff
von Marseille nach Martinique den als Schriftsteller, Kiinstler und
Kunstkenner lingst arrivierten André Breton kennenlernen wiirde. Auf
dem Schiff waren noch weitere prominente Intellektuelle, u.a. Anna
Seghers und Victor Serge, alle waren sie auf der Flucht vor einem po-
litisch zugrunde gerichteten Europa oder, wie Lévi-Strauss es spiter in
Traurige Tropen (Tristes Tropiques) ohne Umschweife formulierte, »auf
der Flucht vor dem Konzentrationslager« (Lévi-Strauss 1955, 16). Die ka-
ribische Insel Martinique sollte dabei nur die Zwischenstation auf dem
Weg nach New York bilden. Fiir Lévi-Strauss hatte sich zuvor, aufgrund
eines verweigerten Visums, die Option eines Umwegs iiber Brasilien zer-
schlagen. Schlief8lich dauerte die Uberfahrt anstatt der tiblichen knapp
drei Wochen fast drei Monate. Vorlaufiges Ziel war Fort de France, der
Hauptort von Martinique, von wo aus man dann weitersehen musste.
Die Zeit auf der Capitaine Paul Lemerle, so hief$ das Schiff, war an-
strengend, viel zu voll war es beladen, Fliichtlinge aus ganz Europa be-
herbergte es, die hygienischen Bedingungen waren katastrophal. Fiir
Lévi-Strauss, der in den Jahren zuvor die Schiffsreise tiber den Atlantik
bereits mehrfach und unter deutlich angenehmeren Bedingungen hin-
ter sich gebracht hatte, damals mit dem Ziel Brasilien, war die Situation
auf dem Deck ein Bild der Zeit, in der sich die Welt damals insgesamt
befand. Vorherrschend war der Eindruck existentieller Unsicherheit.
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Dabei war die Reise nicht nur aus personlichen Griinden eine Reise ins
weitgehend Ungewisse. Vorauszusehen war auch in keiner Weise, wel-
che Folgen der lingst begonnene Zweite Weltkrieg international noch
zeitigen wiirde. Erst rund zwei Monate war es her, dass die Verantwort-
lichen in Nazideutschland am 20. Januar 1941 wihrend der Wannsee-
konferenz den Plan gefasst hatten, die in Europa lebenden Juden alle-
samt zu vernichten. Fiir Lévi-Strauss hitte ein Bleiben in Europa, auch
und gerade in Frankreich unter dem Vichy-Regime, so gut wie sicher
den Tod bedeutet. Fiir Breton wiederum hitte ein Verbleiben in Frank-
reich zumindest Restriktionen aller méglichen Art nach sich gezogen.
In seinen Gesprichen mit Didier Eribon von 1988 berichtet
Lévi-Strauss davon, wie er, mehr aus Zufall, davon erfuhr, dass Breton
auf dem Schiff war: Breton, der Erfinder oder, richtiger, der ge-
schickte Promotor jenes in der Psychiatrie entwickelten und von ihm
dann ginzlich neu interpretierten Verfahrens der écriture automatique
(— Zanetti 2005, 230-231), Breton, der Kopf der surrealistischen
Bewegung, von dem Lévi-Strauss bereits viel wusste und auch einiges
gelesen hatte, ohne dass er ihm persénlich zuvor schon begegnet wire.
Die erste Begegnung fand statt wihrend eines Zwischenhalts in Ma-

rokko:

»Von André Breton wusste ich gar nicht, dafd er an Bord war. Erst bei einem Zwi-
schenaufenthalt in Marokko, wo nur die Franzosen die Erlaubnis erhielten, an Land
zu gehen, hérte ich, in der Schlange stehend, um meinen Pafy vorzuzeigen, wie er
unmittelbar vor mir seinen Namen sagte. [...] Sie kénnen sich vorstellen, welchen
Schock ich empfand. Ich habe mich ihm vorgestellt, und wir sind miteinander ver-

traut geworden.« (Lévi-Strauss, Eribon 1988, 47)

In den Traurigen Tropen aus dem Jahr 1955 findet sich ein kleines Port-
rit von Breton, wie er rastlos auf dem Schiff auf und ab ging:

»André Breton, der sich auf dieser Galeere sehr unbehaglich fiihlte, wanderte ruhe-
los auf den wenigen menschenleeren Teilen des Decks auf und ab; ganz in Pliisch
gehiillt, dhnelte er einem blauen Béren. Zwischen uns entspann sich eine dauerhafte
Freundschaft durch einen Briefwechsel, den wir wihrend dieser endlosen Reise
ziemlich lange fortsetzten und in dem wir iiber das Verhiltnis zwischen isthetischer

Schénheit und absoluter Originalitit diskutierten.« (Lévi-Strauss 1955, 18)
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Erst viel spiter, 1993, publizierte Lévi-Strauss den Auftakt des Brief-
wechsels von 1941, der allem Anschein nach rein dsthetische Fragen be-
handelte, tatsichlich aber auch als Dokument einer Auseinandersetzung
mit den akuten Fragen der damaligen Zeit gelesen werden kann: Wie
fingt man, nachdem einem samtliche Gewissheiten entzogen wurden,
wieder an? Schon der Beginn des Surrealismus stand unter dem Zeichen
eines solchen Entzugs von Gewissheiten und Erfahrungswerten, damals
unter dem Eindruck und als Folge des Ersten Weltkrieges. Mit dem in-
zwischen bereits begonnenen Zweiten Weltkrieg verschirfte sich die Si-
tuation. Wie also, nachdem man nun einen ganzen Kontinent verlassen
musste, sollte man wieder anfangen? Wie in der Kunst? Und wie, dies
wohl auch und zunichst, im Leben? Explizit sind die existentiellen Fra-
gen im Briefwechsel kaum. Aber die Situation, in der er entstand, wirft
doch ein Licht, oder eher einen Schatten, auf die Frage, worin der Wert
einer kiinstlerischen Arbeit bestehen konnte, zumal wenn die Kriterien
dafiir grundsitzlich abhandengekommen zu sein scheinen.

Lévi-Strauss publizierte seine erste an Breton gerichtete Notiz, die
er auf dem Schiff formulierte und die ganz ins Grundsitzliche zielte,
sowie die Antwort von Breton darauf im Buch Sehen, Héren, Lesen
(Regarder, écouter, lire) von 1993, und er leitet die beiden aus dem
Jahr 1941 stammenden Dokumente wie folgt ein:

»Ich habe andernorts erzihlt, unter welchen Umstinden ich André Breton kennenlernte.
Es war auf dem Schiff, das uns nach Martinique brachte: eine weite Uberfahrt, deren
Langeweile und Unbequemlichkeit wir uns verkiirzten, indem wir iiber das Wesen des
Kunstwerks diskutierten, zu Beginn schriftlich, dann in Form von Gespréchen.

Um den Anfang zu machen, hatte ich Breton eine kurze Notiz vorgelegt. Er antwor-
tete darauf, und ich bewahrte seinen Brief sorgsam auf. Der Zufall hat es gefiigt, daf$
ich meine eigene Notiz schrviel spiter beim Ordnen alter Papiere wiederfand. Breton
hatte sie mir wahrscheinlich zuriickgegeben.

Hier ist sie also, gefolgt von dem unveréffentlichten Text Bretons, fir dessen Pub-
likationserlaubnis ich Madame Elisa Breton und Madame Aube Elléouét danke.«

(Lévi-Strauss 1993, 133)

Offenbar war es, ausgerechnet, Breton, der anfangs auf der Schriftform
der Kommunikation beharrte. Das mag damit zusammenhingen, dass
das Thema tatsichlich ans Eingemachte im poetischen Selbstverstind-
nis des Autors Breton ging. Da war es, auf beiden Seiten, mit ein paar
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flapsigen Bemerkungen nicht getan. Hauptthema waren die von Bre-
ton in seinem Ersten Surrealistischen Manifest von 1924 formulierten
Uberlegungen zur écriture automatique. Gegenstand der Auseinander-
setzung war also diejenige Schreibweise, bei der es darum geht, impro-
visierend im Wortsinn — ohne vorauszusehen — den angenommenen
»wirklichen Ablauf des Denkens« (Breton 1924, 26) aufs Papier zu brin-
gen. Geschehen sollte dies alles unter Ausschluss des Verstandes, schnell
und frei von Zensur:

»Lassen Sie sich etwas zum Schreiben bringen, nachdem Sie es sich irgendwo be-
quem gemacht haben, wo Sie ihren Geist soweit wie méglich auf sich selber konzen-
trieren kénnen. Versetzen Sie sich in den passivsten oder den rezeptivsten Zustand,
dessen Sie fihig sind. Sehen Sie ganz ab von Ihrer Genialitit, von Thren Talenten und
denen aller anderen. Machen Sie sich klar, daf3 die Schriftstellerei einer der klaglichs-
ten Wege ist, die zu allem und jedem fiihren. Schreiben Sie schnell, ohne vorgefaf3-
tes Thema, schnell genug, um nichts zu behalten oder um nicht versucht zu sein, zu
iiberlesen. Der erste Satz wird ganz von allein kommen, denn es stimmt wirklich, daf3
in jedem Augenblick in unserem Bewuf3tsein ein unbekannter Satz existiert, der nur

darauf wartet, ausgesprochen zu werden.« (29-30)

Auf diese Passage aus Bretons Erstem Surrealistischen Manifest be-
zicht sich Lévi-Strauss in seiner Notiz kritisch, wobei die Bezugnahme
ganz aus dem Gedachtnis erfolgt. In seiner Anfrage an Breton wihrend
der Reise iiber den Atlantik mochte Lévi-Strauss geklirt haben, worin
denn eigentlich die spezifische kiinstlerische Qualitit surrealistischer
Schreibpraxis genau bestehen soll: Ist es der Anfangsmoment, die Tatsa-
che, dass in der écriture automatique das Unbewusste moglichst unver-
stellt, also ohne Eingriffe vonseiten des Verstandes, aufs Papier kommen
sollte? Liegt in diesen Beweggriinden vorab die eigentliche Qualitit
kiinstlerischer Produktion? Aber wire dann nicht die Entscheidung da-
riiber, ob man es im einen Fall nur mit einem gewohnlichen Dokument,
im anderen Fall aber doch mit Kunst zu tun hat, suspendiert? Was ist
mit dem Kriterium der Wertung? Gentigt es, auf die Spontaneitit der
Produktion hinzuweisen? Oder muss es nicht doch andere Kriterien
geben, die etwas erst zu einem Kunstwerk machen?

Die Stof3richtung der Notiz von Lévi-Strauss ist selbstredend pole-
misch. Es spricht hier bereits der Strukturalist avant la lettre, der For-
scher, der Zweifel tibt an der Spontaneitit kiinstlerischer, besonders
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improvisatorischer Produktion und stattdessen das Augenmerk auf
die Frage nach den méglichen Strukturen richtet, die schlief3lich auch
cher das Produkt als die Produktion kennzeichnen kénnten und soll-
ten. Die — freundschaftliche — Polemik ist motiviert durch ein grund-
legendes Misstrauen gegeniiber einer Vorstellung von Improvisation,
die davon ausgeht, dass der Wert einer kiinstlerischen Darbietung al-
lein darin bestehen kénnen soll, dass der Moment der Hervorbringung
spontan ist und sich ohne weitere Absichten entwickeln kann.

Bereits die zitierte Passage aus Bretons Erstem Surrealistischen
Manifest macht im Ubrigen deutlich, dass Absicht schon in dem Mo-
ment im Spiel ist, in dem jemand den Entschluss fasst, absichtslos zu
schreiben (»Lassen Sie sich etwas zum Schreiben bringen« etc.). Lévi-
Strauss insistiert allerdings auf einem anderen Punkt: Er méchte wis-
sen, ob die spontane Hervorbringung eines Kunstwerkes, und nicht
blof3 eines beliebigen Dokuments, nicht notwendig durch eine »sekun-
dire Bearbeitung« mithestimmt sein muss: eine Bearbeitung, die dazu
fithrt, dass die Produktion selbst als eine strukturierte Produktion er-
kennbar wird. Um seine Vermutung zu begriinden, priift Lévi-Strauss
in seiner Notiz drei Annahmen, von denen er am Schluss jedoch nur
die dritte gelten lisst.

Annahme 1: Zwischen dem blofSen Dokument einer spontanen
Produktion und einem spontan hervorgebrachten Kunstwerk gibt es
keinen qualitativen Unterschied, der »dsthetische Wert« eines Kunst-
werkes ist allein durch die Spontaneitit der Produktion zu begriinden.
Diese Annahme wird allerdings, so schlussfolgert Lévi-Strauss, prob-
lematisch, wenn man sich vergegenwirtigt, dass sich im Nachhinein,
wenn das Dokument bzw. das Kunstwerk einmal da ist, wohl doch Un-
terschiede erkennen lassen. Annahme 2: Es gibt zwar qualitative Un-
terschiede zwischen spontan produzierten Dokumenten und Kunst-
werken, doch wissen wir nicht, warum es diese Unterschiede gibt.
Diese Annahme ist fiir Lévi-Strauss wiederum unbefriedigend, weil er
gerne eine Antwort darauf hitte, warum etwas spontan Produziertes im
einen Fall als Kunst gelten kann, im anderen Fall aber nicht. Es muss
also eine dritte Annahme her. Annahme 3: Es gibt zwar eine spontane
Produktion, aber diese muss keineswegs frei von reflexiven Momen-
ten bzw. Strukturen sein. Spontaneitit kann in sich unterschiedliche
Formen annehmen, und diese sind letztlich dafiir verantwortlich, ob
etwas zu Kunst wird oder nicht.
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An diesem Punkt im Argumentationsgang der Notiz nun bringt
Lévi-Strauss den Begriff der »sekundiren Bearbeitung«ins Spiel, einen
Begriff, den er ganz offensichtlich — ohne dass dies im Text allerdings
explizit wiirde — aus Sigmund Freuds Traumdeutung gewinnt. Bei
Freud meint »sekundire Bearbeitung« diejenige im Traum vollzogene
Arbeit, die darauf hinwirkt, Kohirenz zwischen einzelnen, gegebe-
nenfalls ganz disparaten Trauminhalten zu schaffen (— Freud 1900,
470-487). In bestimmten Traumen geht diese Arbeit Freud zufolge
sogar so weit, dass sie ihrerseits bereits so etwas wie eine (unbewusste)
Deutung des Getriumten mit einschlie3t: »Es sind das Triume, die
sozusagen schon einmal gedeutet worden sind, ehe wir sie im Wa-
chen der Deutung unterzichen.« (472) Lévi-Strauss’ dritte Annahme
nun beruht genau auf dieser im Wortsinn reflexiven« — zuriickbeugen-
den — Komponente, durch die er die »sekundire Bearbeitung« und mit
ihr auch — das ist die Pointe seiner Uberlegungen — das Kunstwerk
bestimmt sieht. Die Annahme beruht auf der probeweise vorgenom-
menen Unterscheidung »zwischen dem Dokument als Rohprodukt
der mentalen Aktivitit und dem Kunstwerks, das Lévi-Strauss zufolge
»>immer in einer sekundiren Bearbeitung besteht« (Lévi-Strauss 1993,
135). Gleichwohl liege es »auf der Hands, so liest man in der Notiz

weiter,

»daf diese Bearbeitung nicht das Werk des rationalen und kritischen Denkens sein
kann; eine solche Méglichkeit mufd radikal ausgeschlossen werden. Man darf aber
voraussetzen, dafd das spontane und irrationale Denken unter bestimmten Bedin-
gungen und bei bestimmten Individuen ein Bewuf3tsein seiner selbst erlangen und
wirklich reflexiv werden kann, wobei sich von selbst versteht, dafd diese Reflexion sich
im Sinne von Normen vollzicht, die ihr eigen und der rationalen Analyse ebenso un-

zuganglich sind wie die Materie, auf die sie angewendet werden.« (135-136)
Und weiter:

»Diese irrationale »BewufStwerdung: zieht eine bestimmte Bearbeitung des Rohstoffs
nach sich, sie bringt sich durch Wahl, Auswahl, Ausschluf3 und Anordnung im Ver-
hiltnis zu gebieterischen Strukturen zum Ausdruck. Wenn jedes Kunstwerk auch
weiterhin Dokument bleibt, tiberschreitet es den dokumentarischen Bereich doch
nicht nur durch die Qualitit der unzensierten Expression, sondern auch durch die

Wertigkeit der sekundiren Bearbeitung, die tibrigens »sekundir« nur im Verhaltnis
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zu den Basisautomatismen heifSt, im Verhiltnis zum kritischen und rationalen Den-
ken aber dieselbe Eigenschaft von Unreduzierbarkeit und Urspriinglichkeit bietet

wie diese Automatismen selbst.« (136)

Nach Lévi-Strauss diirfte allein diese dritte Annahme in der Lage sein,
»bestimmte Unklarheiten zu vermeiden, denen der Surrealismus nicht
immer entgangen zu sein scheint« (ebd.). Die »Unklarheiten« des Sur-
realismus liegen fiir Lévi-Strauss in der anscheinend nicht weiter be-
dachten Suggestion, das Unbewusste kénnte und sollte sich méglichst
rein, unvermittelt und ohne einen Beitrag von reflexiven Komponenten
in ein Kunstwerk verwandeln. Fiir Lévi-Strauss ist die Annahme einer
kiinstlerischen, durch Improvisationsprozesse initiierten Titigkeit, die
nicht bereits im Binnenbereich der Spontaneitit durch Elemente einer
»sekundiren Bearbeitung« bestimmt ist, unwahrscheinlich. Gleichzei-
tig sieht Lévi-Strauss im Grad und in der Art der »sekundéren Bearbei-
tung« einen Schliissel zur Bestimmung des dsthetischen Werts spontan
hervorgebrachter Artefakte.

Letzteres ist nun allerdings genau der Punkt, an dem Breton in
seiner Antwort auf Lévi-Strauss Widerspruch erhebt: So sehr auch ihm
die dritte Annahme als die einzig plausible erscheine, so sehr erachte
er doch den Versuch einer strengen Unterscheidung von »Dokumentx
und »Kunstwerke« als »willkiirlich« (140), auferdem als irrefithrend,
denn die Unterscheidung fiihre »allzu traditionalistisch« (ebd.) Wert-
maf3stibe ein, die durch die surrealistische Praxis gerade infrage ge-
stellt werden. Nicht die »Spontaneitit« sei fiir ihn ausschlaggebend,
sondern die »Authentizitit« (139). Dazu gehért fiir Breton nun aller-
dings — egal ob in der Kunst, in der Theorie oder im Leben — auch
die Freiheit, seine Ansichten und Positionen zu dndern: »Ja, natiirlich,
meine Positionen haben sich seit dem 1. Manifest merklich gedndert.«
(138) Fiir Breton ist dies jedoch kein Grund zur Beunruhigung, und
das gilt nicht zuletzt fiir all dies, was Lévi-Strauss als Ungereimtheit,
als Widerspruch innerhalb des Surrealismus glaubt diagnostizieren zu
kénnen und zu miissen. Breton setzt dagegen, und zwar gleich zu Be-
ginn seiner Antwort: »Der Grundwiderspruch, den Sie hervorheben«
(138) — gemeint ist der Widerspruch zwischen der Spontaneitits-
behauptung und der faktisch doch vorhandenen, wenn auch hochin-
dividuellen, grofitenteils unbewussten und nur in einem »sehr weit
gefassten Sinne« (140) reflexiven Normorientierung — »ist mir nicht
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entgangen: er bleibt [...] bestehen (aber er beunruhigt mich nicht, kann
mich nicht in Verwirrung bringen, denn ich weif$, daf8 in ihm das Ge-
heimnis der Vorwirtsbewegung liegt, die den Bestand des Surrealis-
mus erméglicht hat).« (138)

Mit anderen Worten: Wenn es im Surrealismus etwas Authenti-
sches gibt, dann ist dieses Breton zufolge (so seine Meinung im Jahr
1941) gar nicht in den vermeintlichen Rohmaterialien der kiinstleri-
schen oder (diese Unterscheidung zihlt aber nicht mehr) dokumenta-
rischen Produktion zu suchen, sondern in der Tatsache, dass das Her-
vorgebrachte und das Verhiltnis, das man zu diesem gewinnt, nicht
dazu verdammt sind, dem Gesetz der Widerspruchsfreiheit zu folgen.
Méglicherweise ist dieses (vermeintliche) Gesetz sogar der Hauptan-
griffspunkt, auf den sich der Surrealismus mit einem eigenen Entwurf
von Freiheitrichtet — und eben dadurch, ja nur dadurch wird der Surre-
alismus selber, so kénnte man folgern, zu einer ebenso (versuchsweise)
freien wie unvorhersehbaren Praxis. Diese Praxis geht so weit, dass sie
selbst Bretons Antwort in der Art, wie diese iiberliefert ist, noch mithe-
stimmt.

Lévi-Strauss geht in seinem rund fiinfzig Jahre nach der ge-
meinsamen Atlantikiiberquerung geschriebenen Kommentar zu den
beiden aus dieser Zeit iiberlieferten Textzeugnissen eigens auf die un-
terschiedliche Qualitit auch der tiberlieferten Schrifttriger ein, ohne
diese Qualitit jedoch einer weiteren Deutung zu unterzichen. Der
Blick auf die eigene handgeschriebene Notiz sowie auf die Antwort von
Breton 16st zunichst ein Unbehagen aus, das Lévi-Strauss allerdings
im halbwegs iiberzeugenden Gestus der Demut ganz auf die eigene
(damalige) Naivitit zurtickfiihrt:

»Wenn ich diese handgeschriebene Notiz heute wiederlese, stért mich die Unbehol-
fenheit meines Denkens, ebenso die Schwerfilligkeit des Ausdrucks. Eine schwache
Entschuldigung: natiirlich schrieb ich das Ganze in einem Zug (mit nur zwei ver-
besserten Wértern). Ich hitte es nur zu gern vergessen. Aber das hitte dem bedeu-
tenden Text unrecht getan, den Breton mir als Antwort schickte. Ohne meine Notiz

verstiinde man nicht, worum es ihm geht.« (137)
Doch worum geht es Breton genau? — Lévi-Strauss nimmt dazu, was

merkwiirdig ist, gar nicht Stellung. Unter der Hand und woméglich un-
freiwillig gibt er allerdings einen Hinweis auf eine denkbare Antwort,
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die man inshesondere in der ungereimten Form des Manuskripts von
Breton artikuliert sehen kann. Lévi-Strauss beschreibt die mit Schrift-
zeichen und Streichungen versehene Oberfliche des Manuskripts auf
fallend ausfiihrlich:

»In Bretons Manuskript sind ein Dutzend Wérter oder Satzteile durch sorgfiltige
Durchstreichungen unlesbar gemacht und durch eine neue Reinschrift im Zwischen-
raum ersetzt worden, bei der ebenfalls einige Zusitze auftauchen. Die den letzten,
sehr weitgehend durchgestrichenen Zeilen hinzugefiigten Korrekturen lassen kein
Urteil dariiber zu, ob Breton, bei weniger grofSer Eile, zum Abschluss zu kommen,
fiir eine bessere grammatische Konstruktion optiert hitte oder sie absichtlich verwor-

fen hat.« (ebd.)

Kein »Urteil« zulassen: Gehért nicht gerade dies zur méglichen Taktik,
die Bretons Manuskript der Form nach, teilweise aber auch in Korre-
spondenz zum Inhalt, auszeichnet? Und erscheint nun nicht plétzlich
Lévi-Strauss mit seiner »in einem [!] Zug« geschriebenen Notiz, die kaum
Korrekturen enthilt, als unfreiwilliger Praktikant einer écriture auto-
matique, die zwar in diesem Fall durchaus verstandesgesteuert stattfin-
det, der Form nach aber auffillig unzensiert daherkommt? Und ist nicht
Bretons, man muss fast sagen, verstiimmeltes Manuskript mit all seinen
Furchen, Durchstreichungen und offenen Enden das Dokument einer
mehrfach gebrochenen »sekundiren Bearbeitung, die noch in der Um-
arbeitung des schliefdlich zu Papier Gebrachten weitergeht und selbst
dort nicht zur Ruhe kommt? Und wire nicht genau dies als eine surrea-
listische Geste, moglicherweise als der entscheidende, eher performativ
bestimmte als inhaltlich gestiitzte Beitrag Bretons zur Frage nach einer
»authentischen« Form surrealistischer Artikulation zu interpretieren?
Man sieht an dieser Stelle, inwiefern Lévi-Strauss als »improvi-
sierter Ethnologe«, wie er sich selbst einmal bezeichnete (— Spiegel
2008), im Surrealismus eine Herausforderung sehen musste. Der
Wille, Strukturen zu erkennen, lisst sich eben am besten dort auf seine
Méglichkeiten und Grenzen hin erproben, wo, wie im Falle des Sur-
realismus, vorsitzlich gegen Strukturbildungen agiert wird oder wo,
wie im Falle des Bastlers (— Beitrag zum Jahr 1962 in diesem Band),
Strukturen noch nicht fest sind. Lévi-Strauss’ Zuwendung zum Surre-
alismus, die sich nach seiner ersten Begegnung mit Breton noch deut-
lich intensiviert, bildete fiir die strukturalistische Neugierde das notige
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Gegengewicht, eine Art Korrektiv, das verhinderte, dass das Erkennen
von Strukturen zum Selbstzweck verkam. Gleichzeitig — und das kann
man als die existentielle Dimension der surrealistischen >Lektion< auf
dem Schiff von Marseille nach Martinique begreifen — gab der Surre-
alismus in der Variante, die Breton in seiner Antwort auf die Notiz von
Lévi-Strauss darbot, Anlass dazu, einen Anfang auch dann als Anfang
schitzen zu lernen, wenn unklar ist, wovon genau er Anfang gewesen
sein wird.

Auf dem Schiff nach Martinique ging es auch darum, die gewalt-
sam herbeigefiihrte Notsituation durch Modelle gezielt herbeigefiihr-
ter Wirklichkeitskontraste zu konterkarieren, denen entlang sich eine
Zukunft denken lief3, die sich nicht von den Zwingen der Gegenwart
regieren lassen will. Im Kern wurde ein derartiges Modell von Breton
schon in seinem Ersten Surrealistischen Manifest von 1924 entwor-
fen. Man kann dort nachlesen, dass das surrealistische »Bild« niemals
aus einem Vergleich entstehen kénne, sondern »vielmehr aus der An-
niherung von zwei mehr oder weniger voneinander entfernten Wirk-
lichkeiten. Je entfernter und je genauer die Beziehungen der einander
angeniherten Wirklichkeiten sind, um so stirker ist das Bild« (Breton
1924, 22). Und spiiter, im Artikel »Surrealistische Situation des Gegen-
stands«, auf den Lévi-Strauss sich in seiner frithen Notiz explizit bezieht
(— Lévi-Strauss 1993, 134), spricht Breton von der »Paarung zweier
dem Anschein nach nicht paarungsfihiger Realititen auf einer Ebene,
die dem Anschein nach nicht zu ihnen passt.« (Breton 1935, 49)

Auf den ersten Blick weisen diese Formulierungen eine iiberra-
schende Ahnlichkeit zur Definition der Invention nach Gabriel Tarde
auf:

»Das Wesentliche einer Invention besteht darin, wechselseitig von Handlungsmég-
lichkeiten Gebrauch zu machen, die einander zuvor fremd oder entgegengesetzt
waren; sie ist eine Verbindung von Kriften, die anstelle eines Gegensatzes oder einer

sterilen Gegeniiberstellung wirksam wird.« (Tarde 1897, 222, Ubersetzung von SZ)

Der Unterschied zur surrealistischen Gegensatzpaarung liegt allerdings
darin, dass der Surrealismus sich die Freiheit nimmt, unbestimmt zu
lassen, worin die Invention am Ende besteht und ob sie tiberhaupt be-
steht. Dem entspricht, dass, etwas abgeklirt gesprochen, die Gelingens-
bedingungen der surrealistischen Paarung undefiniert bleiben. Jedoch
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liegt gerade darin ein ungeheures improvisatorisches Potential. Es ist
eben jenes Potential, das fiir Breton ebenfalls zum »Geheimnis der Vor-
wirtshewegung« gehoren diirfte, »die den Bestand des Surrealismus
ermoglicht hat« (— Lévi-Strauss 1993, 138).
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