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1, at det Den frie leg med ord bliver et led i surrealisternes rationalitetskritik, og selv-
r at tale, om der her spilles pd pessimismens bld harmonika, bliver det aldrig rigtig trist.
le. Man [ passagen benyttes op til flere af de vitsteknikker, Freud pépeger, herunder for-
bd. 1V, teetning (bogstavelig talt ndr harmonikaen presses sammen) og dobbelttydighed i
sin bog metaforisk og saglig betydning, idet sansen for det ubrugelige her legemligggres,
roglige og pessimismen tingsligggres. Man ser meget tydeligt scenen for sig, og nir man
lystska- uvilkérligt prgver at udtale det metamorfiserede sammentreengte ord, lyder det
dent er fjollet som fuld mands tale i lighed med en lang reekke vitsbaserede lege, hvor
te med den fornuftige, rationelle (ud)tale obstrueres ved, at noget skal siges alt for hur-
orskyd- tigt, som en bredmundet frg, med en teendstik mellem teenderne ete. Biirger ser
ion. II. den montageskabende surrealist som melankoliker (jf. Biirger 1996, 96). I citatet
kation; fra Le Paysan de Paris sveelges der i pessimisme — men pé en yderst afvabnende
betyd- méde. I legens fokus pé det lette og lystfyldte overkommes angsten og tomhe-
pil); ) den,®7 eller den skubbes i hvert fald behgrigt til side.
elsen,
tilling .
Jitsen Kvinden som sammenhangs-
. g skabende agent
elsen
ik at Den ‘primitive’ kvinde
Kvinden er i surrealismen et element pd linje med barnet og den vilde, med om
'Tgm- ikke lighedstegn, s& med meget steerk forbindelse til disse: I Bretons roman Nad-
g ndr | ja tegner kvinden Nadja eksempelvis en tegning af sig selv som en havfrue ikledt
e til en maske med horn [#67], og disse horn genkender hun siden i en ‘primitiv’ ma-
ing i . ske. Det ‘primitive’ billedsprog ligger sé at sige latent i hende, og de ‘primitive’
kode objekter, som Breton har hjembragt fra loppemarkedet, taler til hende: Et siger
fom i “Jeg elsker dig, jeg elsker dig”, et andet tolker hun intuitivt i overensstemmelse
ller, : med dets bagsideinskription (jf. Breton 1998, 125, 132). Fortalleren finder siden
for- e | ud af, at Nadja desuden er gal, hvilket passer udmaerket ind i firklgveret: vild —
1,58 | kvinde — barn — gal,*%® der med nogle forskydninger alle blev set som tilstande
Lels 3 teet p4 det ubevidste og oprindelige.
40, 4 Dadaisten Hannah Héch har lavet en reekke morsomme og rammende col-

lager, der viser denne ide om et lighedstegn mellem ‘den primitive’ og kvinden
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[#68]. Man ser her den moderne emanciperede kvinde (jf. de udfordrende bare

ben og hgje hale), der smelter sammen med en primitiv maske. P4 flere af col-
lagerne er kvinden udstillet pa piedestal i lighed med den traditionelle (kunst)
historiske objektggrelse af kvinden. En ironisk eller stolt kommentar fra Héch
til sine mandlige kunstnervenners forestillinger? Maurer ser Hochs collage som
en satire over vestlige skgnhedsidealer (jf. Maurer 1985, 539), men den vil ogsd
kunne lases som en pdpegning af, at skgnheden skal vare konvulsivisk for at
vaere og virke. Foster, Krauss m.fl. skriver i Art since 1900 rammende om tvetydig-

heden i Hochs collage:

Hoch spiller pd associationer, der er pd feerde i psykoanalytisk teori og modernistisk kunst:
ideer om “den primitive” og det seksuelle, om racemassigt fremmede og ubevidste begzr.
Hun bruger disse associationer til at indikere “den nye kvindes” magt, men hun synes ogs at
gore grin med dem, ved bogstavelig talt at skeere billederne op, dekonstruere og rekonstruere

dem, udstille dem som konstruktioner. (Foster, Krauss m.fl. 2004, 15)169
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#68 Hannah Hoch: The Sweet One,
From an Ethnographic Museum

(Den spde, Fra et etnografisk museum), 1926

Mens Héchs collage er tvetydig, er de mandlige surrealisters tekster til gengzeld
meget klare i mealet i deres tilgang til kvinden. Gennem de seneste 25 ar har net-
op dette varet et af hovedfokuspunkterne i surrealismeforskningen, ikke mindst
gennem en lang rakke feministiske laesninger.'”° Her er konklusionen generelt,
at det mandlige surrealistiske blik reducerer kvinden til objekt, til en idealiseret
Anden. Om man billiger dette eller ej, sd er kvindens plads i surrealismen helt
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central, ogsd i forhold til myte og collage, hvor hun pd mange mader virker som

katalysator. For en dybere forstdelse af kvindens rolle skal vi derfor i det fglgende
dykke ned i Aragons roman Le paysan de Paris, idet bogen pd mange méder giver
et dekkende billede af den surrealistiske perception og af surrealisternes opfat-

telse af kvinden.

Kvinderne i Aragons Le paysan de Paris

Afsnittet “Le Passage de L'Opéra” (“Opera Passagen”) i Aragons Le paysan de
Paris beskriver et forteeller-jegs vandring gennem en lille overdeekket gyde i Paris.
Afsnittet er skrevet i 1924, dvs. samme &r som det fgrste surrealistiske manifest.
Ifplge manifestet er det surrealisternes mél at udtrykke tankens diktat uden for-
nuftens indblanding.’”* Dette mél bliver gentaget i forordet til Le paysan de Paris.
Fortelleren siger, at han allerede har udelukket fornuften fra sine drgmme, og at
han er néet til et punkt, hvor disse drgmme er ved at blive blandet med de &ben-
bare virkeligheder: “nu er her kun plads til mig”, siger han (Aragon 1998, 13)'72.
Det mé4 vi huske p4, ndr forteelleren i “Le Passage de 'Opéra” siger: “Lad os gd en
tur ned gennem denne Passage de I'Opéra, som jeg taler om, og se nzermere pa
den” (Aragon 1998, 22)'73. Han foreslar ikke en beskrivelse af, hvordan Passagen
virkelig er, men af hvordan han opfatter den, af hans subjektive perception af
den. Selv nér vi bliver preesenteret for en lang, detaljeret beskrivelse af en dame,
der selger lommetgrkleeder, og det synes at bygge pé en realistisk observation, sa
fglger fortelleren straks op pa det med at sige, at det hele er noget, der foregr i

ham selv. Og han siger om beskrivelserne, at

det er mine egne indre greenser, ideelle anskuelser, som kommer af mine love, af mine ma-
der at teenke p, man m4 klynge mig op, hvis denne passage er noget som helst andet end
en metode til at Igsrive mig fra visse bind, et middel til at nd hinsides mine krafter og ind
pd et endnu forbudt omrade. Lad den da antage sit sande navn [...] Drgmmenes Passage de

I'Opéra. (Aragon 1998, 109)'74

Forteellerens beskrivelse af spadsereturen gennem drgmme-passagen er et forsgg

pa at skildre tankerne ucensureret. Det, han ser, har ofte karakter af hallucina-
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tioner; det er en blanding af drgm og virkelighed, og kvinder viser sig hurtigt at
spille en veaesentlig rolle. Nér fortelleren siger, at han gnsker at 4bne sine sanser,
sd er det fgrste, han gnsker at ggre, at se pa de kvinder, der gér forbi, og rgre ved
hver eneste af dem. For ham er “kvinder som store stykker glimmer, lysglimt,
som endnu ikke er afkleedt deres pels, strilende og bevagelige mysterier.” (Ara-
gon 1998, 12)'75. Og han ser kvinder over det hele: vulgare, beskidte skgger og
guddommelige blondiner. De er alle objekter for hans maskuline blik, objekter

for det observerende “jeg”.

P4 forteller-jegets spadseretur gennem Operapassagen ser han et utal af
kvinder. To af de mest bemzerkelsesvaerdige er, som tidligere nzevnt, en syngende
havfrue og en guddommelig blondine. Den fgrste ser han i vinduet i en stokke-
butik (jf. Aragon 1998, 29). Der er et undersgisk lys, som der ikke er nogen fysisk
forklaring p4. Stokkene balancerer som tang, og han ser en svgmmende form: en

lille kvinde med héret i uorden, hvis fingre griber om stokkene.

Hendes hér var sldet ud, og hendes fingre greb nu og da om stokkene. Jeg troede fgrst, at det

var en havfrue i ordets mest geengse betydning. (Aragon 1998, 31)176

Han tror, han har at ggre med en havfrue — haviruer, ikke mindst Melusine, var
et yndet motiv for surrealisterne'”” — men det viser sig dog ved nermere eftersyn
at veere en kvinde, der er ifgrt en skael-agtig nederdel og er nggen til det lavt-
siddende balte. Fortzlleren genkender hende nu som en tysk prostitueret, han
engang har mgdt, og som sang hele natten. Hun synger stadig. Han undrer sig
over, hvad hun kan ggre dér, men réber fascineret mod vinduet “Idealet!” — hun
bliver forskreekket, der gér en krampetraekning (konvulsion) gennem udstillings-
vinduet, stokkene valter rundt, og lyset dgr med lyden af havet. Da han senere
kommer tilbage til stokkehandlerens vindue, er alt normalt. Der er ogsd et vin-
due med piber, og her ligger en pibe formet som en havfrue (jf. Aragon 1998, 33).

Den anden kvinde er en Medusa-figur, hun er blond og har slangehdr. Han
ser hende inde hos en damefrisgr, og fra den ra beskrivelse af de gade-prostitue-
rede kommer nu en laengere poetisk passage, en leengere hyldest til blondinen,
hvor han over adskillige sider priser blondiner for at vaere alt fra hysteriet, til

spejlets sang og hukommelsen (jf. Aragon 1998, 51-54). Ligesom havfruen fra
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tidligere, er denne kvinde heller ikke helt almindelig. Hun er ligeledes del af en
hallucination:

Et gjeblik sd jeg hendes skuldre: et edderkoppespind skjulte dem. DerpA var det hendes hér,
der forsvandt under et stort rgdbrunt insekt. En guldsmed gjorde bytte lidt leengere nede end
beltestedet. (Aragon 1998, 53)178

Fortaelleren ser pa disse kvinder og mange andre. Neaer enden af passagen gar han
ind p4 et bordel og vaelger en pige. Han beskriver den seksuelle akt som en slags
masturbation (jf. Aragon 1998, 130), men det synes ikke blot at veere den seksuelle
akt, der er masturbatorisk for vores fortellerjeg: hele spadsereturen gennem pas-
sagen har veret det. Det, der reflekteres i de vinduer, han gir og kigger ind ad,
er ham selv og hans eget begaer. Kvinden er et objekt, et spejl, den Anden - helt
som de feministiske leesninger konkluderer. Han sgger og finder sig selv i beskri-
velsen af den Anden.

Kvinden tjener som middel til selv-udforskning pé flere méder. Passagen er
fra starten beskrevet som undersgisk. Vi bliver ledt ned under overfladen, ned
i dybet. Fgrst hgrer vi om “hele faunaen af fantasier og deres havvegetation”
(Aragon 1998, 20)'79. Sa bliver passagen et menneskeligt akvarium, og lidt senere
ser fortaelleren pludselig et grgnligt, nseermest undersgisk lys fra stokkebutikkens
vindue, hvor han altsa fir gje pd den svgmmende kvinde. Ogsé den guddomme-
lige blondine er i en undersgisk verden. Det er “hele havet i Passage de 'Opéra”
(Aragon 1998, 31)'%. Menneskelige fantasier sivel som kvinder er altsi staerkt
forbundet med det undersgiske, som jo er en velkendt metafor for det ubevidste.
Irigaray spgrger et sted, angdende kvindens plads i vestlig filosoft: “Har kvinden
et ubevidste eller er hun det ubevidste” (Conley 1996, 1)®'. Som det gerne skulle
fremgd af det ovenstiende, sd er det implicitte svar i Le paysan de Paris, at kvin-
den er det ubevidste.

Ekfrase som masturbationsakt

Kvinden er et billede snarere end et subjekt i Le paysan de Paris, og beskrivelsen
af kvinden kan p4 flere punkter sammenlignes med den litteraere ekfrase’®, der

er en sprogligggrelse af et visuelt billede. I ekfrastisk poesi har den verbale frem-
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maning af det kvindelige billede, ifglge litteratur- og kunsthistorikeren W.J.T.
Mitchell, overtoner af pornografisk skrivning og masturbationsfantasier: Den
mandlige poet eller lzeser kaeler for det ekfrastiske billede og giver sig hen til ny-
delsen ved voyeurisme (jf. Mitchell 1994, 168). Jeg mener, at det netop er, hvad
vi er vidne til Le paysan de Paris. Det er den gamle historie om kunstneren, der
begerer og keler for sin egen skabning, oven i kgbet med direkte reference, nér
det bliver sagt om mennesket: “Denne dndens masturbator har kun gje for sig
selv, ndr han reproducerer sine generiske treek i ler eller marmor eller metal”
(Aragon 1998, 187)'. Det er et velkendt tema. Vi finder det bl.a. ogsd i S/Z, 1970,
hvor Roland Barthes (1915-1980) ser skulptgrens modelleren som et symbol pa
masturbation (jf. Barthes 1972, 94), og vi finder det meget subtilt og sofistikeret i
Ovids Metamorfoser (8 e.Kr.). Her far vi fortalt, at Pygmalion, som er forelsket i
sin egen skabning, statuen Galatea, kaertegner Galatea igen og igen og s4 til sidst:
“Det var en krop! Han merkede pulsen banke under sin tommelfinger” (Ovidius
1984, 84)®4. Det interessante i denne kontekst er, at pulsen dunker under hans
tommelfinger. Det er almindelig kendt, at man ikke kan fgle en anden persons
puls med tommelfingeren, fordi ens egen puls banker i den. Det, man marker,
er rent faktisk ens egen puls. Det, Pygmalion meerker, er sig selv —ligesom fortael-
leren i “Le Passage de I'Opéra”.

Ikke desto mindre er de kvinder, som bliver skabt i Le paysan de Paris, meget
forskellige fra den blgde og modtagende Galatea. Idealet er ikke en klassisk,
statisk skgnhed, men en konvulsivisk skgnhed: dansende, foranderlig og farlig.
Dette er ogsé en af forklaringerne p4, hvorfor Medusa og Melusine — perverse og
seksuelt tvetydige som de er med deres falliske fiskehale og slangehar — er sé ofte
sete figurer i surrealistisk litteratur. Kvinderne er objekter for det mandlige begaer
i surrealismen, men samtidig er der ogsd en langsel efter kvinder, der indtager
subjekt-positionen, falliske kvinder, der tager initiativet.

Ogsd Mitchell finder en sddan ambivalens i de klassiske eksempler pé ek-
frase. Han observerer, at det, han kalder det ekfrastiske hab — dvs. at det smukke
billede er naervarende for tilskueren — sjeldent optraeder uden at vaere blandet
med en ekfrastisk frygt. Som eksempel navner han digtet “On The Medusa of
Leonardo da Vinci” af den engelske romantiske poet Percy Busshe Shelly (1792-
1822). I digtet omvendes magten i det ekfrastiske blik, idet Medusa selv er por-

treetteret som stirrende, méske ligefrem i stand til at se tilbage pd poeten. Udtrykt
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i Shellys Medusa er altsd bide det utopiske begeer i ekfrase og dets modbeger
eller modstand — frygten for at blive paralyseret og stum konfronteret med det
magtfulde billede (jf. Mitchell 1994, 172). Det vil sige, at der i ekfrasen udspiller
sig en kamp mellem mandlige og kvindelige blikke, at den maskuline beskuer
gennem sin tale forsgger at kontrollere det bide tiltrakkende og truende kvinde-
lige billede (jf. Heffernan 1993, 1). Ekfraseforskeren James Heffernan udtrykker
det simpelt i bogen Museum of words:

Ekfraser taler ikke bare om kunstvaerker, men ogsé til og for dem. [...] Ved at tale tilbage til og
kigge tilbage pd den mandlige beskuer, udfordrer billederne, der har fiet stemme gennem

ekfrase, det mandlige bliks kontrollerende autoritet og det mandlige ords magt. (Heffernan

1993, 7)'%5

Denne kamp ser man i hgj grad udspillet i den surrealistiske kunst og litteratur.
Og det kvindelige blik og den kvindelige stemme har bestemt ogsé en central be-
tydning for mgdet med den Anden i “Le Passage de 'Opéra”. Den prostituerede
i bordellet kigger pa fortalleren og ler:

Dgren &bnes, og kun iklaedt sine strgmper kommer pigen, som jeg har valgt, naermere, indla-

dende. Jeg er nggen, og hun ler, fordi hun kan se, at hun behager mig. (Aragon 1998, 128)186

Hele vejen gennem passagen har fortalleren veret en voyeur, der har spejlet sit
begzr i kvindernes falliske attributter (fiskehalen, stokkene, guldsmeden, slan-
gerne...) og har kalet med disse billeder. Den prostituerede opsummerer alle
kvinderne, han har set: Hun er lille som havfruen, blond som kvinden i frisgrsa-
lonen, beskidt som gadeluderne. Men der er den forskel, at hun ikke bare bliver
observeret, hun ser, og hun griner, ved synet af hans lem. Dette blik og denne
latter ggr ham dog ikke stum, som Mitchell foreslar. Efter beskrivelsen af de
indledende mangvrer pa bordellet fglger der en lang brendende tale for pro-
stitution — vi fér talen i stedet for samlejet. Nr vi til sidst vender tilbage til den

seksuelle akt i bordellet, siger fortelleren:

Kvinden accepterer fgjeligt mine gnsker, og forudser dem, og pludselig depersonaliserer
hun mine instinkter, griber ligefremt ud efter min pik og kraever ligefremt af mig, hvad hun

godt kan lide. (Aragon 1998, 128)187
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Hele scenen — fra latteren til nu — m4 ses som det narrative klimaks i “Le Passage
de 'Opéra”. Klimakset kommer i det gjeblik han bliver set, han er depersonalise-
ret, og han er et objekt. Den prostituerede opfylder hans gnsker, men hun tager
ogsa initiativet og kraever det af ham, som hun kan lide. Dette har varet hans
mest potente fantasi®®®. @jeblikket, hvor han bliver objektiviseret, er det, han har
leengtes efter, og kort herefter slutter hans vandring gennem Passage de 'Opéra.

Kvindens underfulde
transformationspotentiale

Som vi netop har set i leesningen af Le paysan de Paris, er kvinden i surrealis-
men en konstruktion, som kan transformeres til hvad som helst i det mandlige
jegs verden. Som den franske feminist Xaviere Gauthier udtrykker det i bogen
Surréalisme et sexualité, 1971: “hvis hun kan veere alt, betyder det tydeligvis, at
hun ikke er noget, uden for mandens hjerne” (Gauthier 1971, 13)'9. Netop dette
synes ogsd at veere en pointe i Magrittes Pygmalion-inspirerede billede Tentative
de I'Impossible (Forspg pd det umulige), 1928, [#69] der viser et selvportraet af
kunstneren, som “forsgger det umulige”, nemlig at fremmale en kvinde ud af
den bla luft, s4 hun star lige sd virkelig som han selv i rummet — eller, med Mag-
rittes sans for drilske repraesentationsproblematikker, lige s& uvirkelig, idet kunst-
neren i billedet jo ogsé selv er malet. Under alle omsteendigheder er kvinden her
hos Magritte, helt i overensstemmelse med Gauthiers pointe, et produkt af den
mandlige kunstners hdnd og tanke, hverken mere eller mindre.

I anden del af Le paysan de Paris, “Le sentiment de la nature aux Buttes-
Chaumont” nér glorificeringen af kvinden nye hgjder. Kulten omkring hende
far karakter af en veritabel religion, og hun forbindes eksplicit med det underful-
de. Forteelleren finder kvinden i hver idé: “og hendes gestus er &ndens gestus. Jeg
vender sdledes tilbage til de hellige steder” (Aragon 1998, 206)*9°. Han fortsatter
lidt senere i samme spor: “Charmerende stedfortraeder, du er sammendraget af
en underfuld verden, af den naturlige verden, og det er dig, som genfgdes, nar
jeg lukker gjnene” (Aragon 1998, 207)'". Dette er blot to af utallige eksempler
pd Aragons idealisering af kvinden, der dels bygger pa kvindens fgjelige evne
til metamorfose i den mandlige surrealists forestillingsverden, dels pé kerlighe-

den, der knytter ham til dette underfulde vasen. I lighed med Bretons skrifter er
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#69 René Magritte: Tentative de [Impossible
(Forsgg pd det umulige), 1928

kaerligheden til kvinden omdrejningspunktet i “Le sentiment de la nature aux
Buttes-Chaumont” (selvom den hos Aragon synes knap s& monogam som hos
Breton eller i hvert fald hyppigere vekslende). Séledes siger fortallerjeget: “Den
metafysiske dnd blev for mig genfgdt af keerligheden. Kerligheden var dens kil-
de, og jeg vil ikke vaek igen fra denne fortryllede skov” (Aragon 1998, 242).19
Kvindens mytiske status i surrealismen hanger for det fgrste sammen med
en forestilling om kvinden som natur. En forestilling, som bringer hende tettere

péd barnet og den ‘primitive’ end de mere rationelt teenkende mend, og dermed
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#70 René Magritte: Linvention collective
(Kollektiv opfindelse), 1934

teettere pd noget ‘oprindeligt’, umiddelbart, ubevidst og frigjort. For det andet
henger hendes mytiske status sammen med hendes transformationspotentiale.
Séledes kan kvinden i Le paysan de Paris det ene gjeblik vaere noget velkendt,
det nzeste kan hun vaere forvandlet til en syngende havfrue (Melusine) eller en
Medusa med slangehdr, der beskrives som “tidens ide” og har lys efter sig i stedet
for skygge (jf. Aragon 1998, 31, 53-54): mytiske skabninger, som — chokerende
nok — er karakteriseret ved at vaere sammensatte, monterede, at veere “bide og”
(jf. Paldam 2002).

Lévy-Bruhl opfattede de ‘primitive’ folkeslag som prelogiske, fordi de brgd
logikkens love, nér de fx heevdede at vaere papeggjer samtidig med, at de ogsé var
mennesker. Sdledes ogsé kvinden i de mandlige surrealisters projektion, nir hun
fx pa en gang er en fisk og en kvinde, som i havfruen eller som i Magrittes om-
vending af samme i maleriet L'invention collective (Kollektiv opfindelse), 1934
[#70], hvor fiske-kvinde-hybriden i stedet for at veere en lokkende, erotiseret
havfrue, er blevet til en fisk med kvindeunderkrop, der tilsyneladende er skyl-
let op pa stranden: stum, stirrende og hjelpelgs. Fiskekvinden, der ifglge titlen

KVINDERNE | ARAGONS LE PAYSAN DE PARIS

201




¥

s

et

i

ol

i i

i

SRS

¢

e

T e Sy

A AN ray

T

G20 D v o oo

il ity T o St e A

#71 René Magritte: Le Viol (Voldtzegten), 1934

er en udtryk for en kollektiv opfindelse, eller en kollektiv fantasi, er i sin pas-
sivitet mere tilgeengelig end den mere udfarende havfrue. Dette ggr hende dog
ikke mere tiltreekkende. Ligesom Margrittes billede Le Viol (Voldieegten) [#71],
fra samme 4r, hvor et kvindeportreet udggres af en krop med bryster som gjne,
navlen som naesen og kgnnet som en lukket, tilgroet mund, synes fiskekvinden
ambivalent. Billedet har et strejf af sadisme, men synes samtidig at rumme en
vrede mod den kollektive bevidstheds billeder af kvinden som rent seksualobjekt.
For Magritte, og surrealisterne som sédan, er kvinden, trods de utallige begeer-
sprojektioner, andet og mere end et seksualobjekt, der bare skal bestiges. Hun er
fantastisk, dragende og helt igennem underfuld.

Dette ses ogsé i Max Ernsts mange hybrider af kvinder og dyr, som fx nér
han i en collage i Une Semaine de bonté (En uge af godhed) lader en knalende
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: borgerkvinde have vinger [#72]. Kvinden er ifgrt en mgrk, lang kjole, der daekker
alt p4 neer hander, ansigt og nakke. Hun befinder sig i et hjemligt interigr og
knzler med albuerne stgttet mod en polstret sofa. Men den ro, tryghed og from-
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hed, som dette motiv normalt ville signalere, forstyrres pé flere planer: Kvindeng
ryg prydes af vinger og ved siden af hende bglger et dragelignende monster med
dbent, ovalt gab. Begge dele er sat ind i billedet med Ernsts typiske, integrerende
collageteknik, der fir delene til at smelte sammen og ggr det til et samlet, om
end forunderligt, motiv.

Monstrets bglgen og kvindekroppens kurver spejler hinanden og skaber lig-
hed mellem de to, hvorfor kvindens vinger snarere ses som dragevinger end som
englevinger; hvis hun er en engel, er hun en falden én af slagsen. Dragen og vin-
gerne viser en mgrkere kraft i kvinden. At dette er en erotisk kraft, bliver antydet
af sdvel billedet over sofaen, hvor en mand kurtiserende kysser en kvindes hénd,
og af den falliske drage med opspilet, kvindeskgdslignende mund. Kvinden selv
skjuler ansigtet i heenderne, som for at undg at se alt dette. En, der gerne vil se,
er til gengaeld manden. Han stir og lurer voyeuristisk ved den halvt 4bne dgr,
ligesom vi som beskuere ogsé kigger med pd den mytiske urkraft, der bglger og
brydes i kvinden trods pzene stuer og snzerende kjoleliv.

Surrealisternes hallucinationer materialiseres sdledes ganske ofte i et billede
af kvinden, hvor hun nedbryder modsatningen mellem drgm og végen i kraft af
sin monstrgse og erotiserede sammensathed, eller i en iscenesattelse af kvinden,
hvor hun demonstrerer ‘tankernes almagt’ og selv materialiserer sine tanker, som
fx i Bretons Nadja, hvor kvinden Nadja fx gemmer sit ansigt under en stor usyn-
lig fjer, til stor begejstring for den mandlige forteller (jf. Breton 1998, 109).

Kvinden er ifglge Aragon “sammendraget af en underfuld verden” (Aragon
1998, 207)'% — man kan sige, at hun er verden, og den er hende. Siledes er
den moderne by, som kvinden, erfaret som chok, og er som hende ogsé erotise-
ret (den surrealistiske perception er ikke blot sanselig, men ogsé sensuel). I Le
Paysan de Paris er hele Paris beskrevet som en erotiseret kvindekrop — gaderne
kysser hinanden (p4 fransk baiser), ssmmenfgjes, og passagen som sidan er en
“dobbelt tunnel” (sic!) (jf. Aragon 1998, 21-22), som fortelleren penetrerer i en
spgen efter sine tankers oprindelse. Aragon transformerer den nye chokoplevelse
af byen til et tekstuelt produkt vha. collageteknikkerne, og gennem collagen op-
leves byen som mytisk. Collagen virker som en rekonstruktiv strategi i forsgget pa
at skabe den nye, moderne mytologi. Den virker som en modstandsstrategi over
for den affortryllelse, som ifglge Max Weber karakteriserer den moderne verden
(jf. Weber 1919). Collagen — med kvinden som det vigtigste element — fir verden

til at heenge sammen, i det mindste i glimt.
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Surrealistiske automater
og mannequiner

Opfattelsen af kvinden som et objekt, der kunne omformes i henhold til man-
dens fantasi, fik ogsa aflgb i surrealisternes store fascination af mannequinduk-
ker. P4 udstillingen “Exposition Internationale du Surréalisme”, 1938, iscene-
satte surrealisterne en “dukke-gade™94, der var befolket med absurd udstyrede
mannequindukker [#73]. Blandt disse Man Rays mannequin, der greed glastérer
og André Massons (1896-1987), der var kneblet og havde et fuglebur over hovedet
[#74]. Dalfs mannequin var ifgrt en stammelignende strikket maske designet af
modedesigneren Elsa Schiaparelli (1890-1973) (jf. Kachur 2001, ix) med et fug-
lehoved gverst, der gjorde hende til et hybridvaesen, som dem vi sd i foregiende
afsnit. Hun var nggen pé ner lange handsker, balte og en mangde skeer, der
var pdsat hele den nggne krop. P4 venusbjerget sad et natsvermerlignende dyr
[#75]. Der var ogsa en dukke iklaedt fiskenet, mens en anden bl.a. havde bind for
ginene. Generelt gav dukkerne associationer til sadisme/bondage, som vi ogsd
skal se det hos Hans Bellmer, der i 1933-38 lavede flere muterede dukker, som vil
blive analyseret om lidt.

Dukkegaden 11938 kan ses som kulminationen p4 surrealisternes optagethed
af mannequindukker. Blandt surrealister og dadaister finder man interesse for
mannequiner fra omkring 1919, hvor der indgér et mannequindukkehoved mon-
teret med metal, leeder og pap i Raoul Hausmanns dadaistiske assemblage: Der
Geist unserer Zeit (Vor tids dnd) 1919 [#76](jf. M6bius 2000, 190), ligesom ogsé
Giorgio de Chirico (1888-1978) lavede en raeekke meget smukke gouacher med
automat- eller mannequinlignende skikkelser. Breton skriver i artiklen “Giorgio
de Chirico” fra 1920: “Gud har skabt mennesket i sit billede, mennesket har
skabt statuen og mannequinen” (Breton 1988, 251)'9. Senere i det fgrste surreali-
stiske manifest, 1924, fremdrager Breton som navnt mannequiner som et eksem-
pel pd det moderne underfulde, som et symbol, der er i stand til at pavirke den
menneskelige fglsomhed i hans samtid (det er en pointe for Breton, at det un-
derfulde ikke er det samme til alle tider), og som fér os til at smile, samtidig med
at det fremviser den uhelbredelige menneskelige uro (Breton 2000, 26). Der kan
veere mange grunde til, at Breton netop valger at pege pd mannequinen. Man-

nequinen fascinerer i sin egenskab af uhyggelig replika, af dobbeltgeenger og af
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#73 Billede fra dukkegade pa"Exposition Internationale du Surréalisme”, :

Galerie Beaux-Arts, Paris, 1938. Mannequiner af Oscar Dominguez (venstre),

Léo Malet (midten) og Marcel Jean (hgjre), med fotografier af Hans Bellmers '[

La Poupée (Dukken) imellem. |
|

...................... ‘
{
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#74 André Masson: #75 Salvador Dalis mannequin
Mannequin, "Exposition med ansigtmaske af modeskaberen
Internationale du Surréalisme”, Elsa Schiaparelli,“Exposition
Galerie Beaux-Arts, Internationale du Surréalisme”,
1938 Galerie Beaux-Arts, 1938
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#76 Raoul Hausmann: Der Geist unserer Zeit eller

Mechanischer Kopf (Vor tids dnd eller Mekanisk Hoved), 1919

at veere indbegrebet af varen, der fir menneskelig krop196. Den er dgd, men synes
levende. Desuden er mannequinen, som man kan se i dukkegaden, fuldsteendig
dben og fgjelig for enhver form begersprojektion.

Ogsd Max Ernst arbejdede med mannequiner/automater — ganske vist i 2D
—1fx collagerne Die Anatomie als Braut (Anatomien som brud) 1921 [#77], Santa
Conversazione, 1921, og Die Schine Gdrtnerin (Den skgnne gartner), 1923, hvor
de afbildede dukker, i lighed med Magrittes L’Age des merveilles (Undervaerker-
nes tidsalder), 1926 [#78], virker mekaniske. I 1921 lavede Ernst desuden collagen
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#77 Max Ernst: Die Anatomie als Braut
(Anatomien som brud), 1921

Jeune Chimere (Ung kimere), 1921 [#79], et motiv, som han genskaber som olie-
maleri i Chimere rouge (Rgd kimere), 1925. Ernsts kimeere har med sin antropo-
morfe konstruktion ligheder med Hans Bellmers meget senere dukker, men en
vaesentlig forskel er, at Jeune Chimére er pakladt; ja rent faktisk kun bestar af tgj.
Figurens skikkelse er i sig selv transparent, men fremhzves, hvor der intet tgj er —
som mellem strgmper og undertgj — vha. remme, der er spaendt om ben og krop.
Selvom her hverken er arme, hoved eller en egentlig krop, virker Ernsts unge

kimere steerkt feminin og erotiseret. Et lgftet plisseret skgrt med sngreliv sgrger
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#78 René Magritte: L'Age des merveilles
(Underveerkernes tidsalder), 1926

for frit udsyn til ben, sko og undertgj: Kvinders intimbekleedning, der ellers nor-
malt er tildaekket, er her eksponeret og feticheret. Fetichkarakteren understreges
ikke mindst af remmene (der for den gverste dels vedkommende udggr en rgdlig
tunnel) og af et par yderst feminine bld hgjhelede sko med imgdekommende
dbne snuder og sirlige gule sngrer og slgjfer.

Det er ikke kun den feminine krop, der brydes op 1 mekaniske eller symbol-
ske enheder hos Ernst. Ernst laver omkring 1920 en rakke “stabelmennesker”

[#80] bestdende af bl.a. herrehatte. Disse antropomorfiserede hatte er klare bor-
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#79 Max Ernst: Jeune Chimére
(Ung kimeere), 1921
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gerlige attributter, og varkerne virker snarere som et brud med det borgerlige liv
og dets vaerdier, end som den konvulsiviske udfordring af kroppen og selvet, som
man ser hos surrealisternes egentlige dukker.

Surrealisterne var pd ingen méde de fgrste til at finde dukker fascinerende.
Historisk gar interessen for mannequiner, automater og dukker, der vaekkes til
live, langt lzengere tilbage — jevnfgr Ovids Pygmalion, der vaekker statutuen Ga-
latea til live, tilbage i &r 8 e.kr. Fra renassancen tager dukke-fascinationen fart:

I 1495 lavede Leonardo da Vinci en skitse til en ridder-robot, som skulle veere
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#80 Max Ernst: Cest le chapeau qui fait 'homme
(Det er hatten, der gor manden), 1920

i stand til at lave forskellige menneskelignende bevagelser, i 1640’erne skrev
Descartes La description du corps humain, hvor han ser den menneskelige krop
som en maskine, og i 1600-tallet blev der desuden konstrueret flere mekaniske
mennesker og dyr. Dette blev endnu mere udbredt fra midten af 1700-tallet, hvor
der blev lavet en del automater, der fx kunne skrive. — En udvikling, der stadig
stormer frem i dag, med fremstillingen af robotter og cyborgs. Inden for litteratu-
ren er E.'T'A. Hofmanns forteelling “Der Sandmann” (“Sandmanden”), 1816/17,
hvor den levende dukke Olympia optraeder, et af de helt centrale eksempler, da
Freud tager afset i historien i sin tekst om “Das Unheimliche”, 1919. Blot for at
give nogle f4 eksempler pa den interesse for dukker og automater, som surreali-

sterne altsd ogsé delte.
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