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Konstruktive collager

Tekstuel og visuel collage som astetisk strategi i surrealismen

Resumé

Med udgangspunkt i eksempelmateriale af primeert Max Ernst og
Louis Aragon pavises udvekslingen mellem poetiske billeder og
tekstuelle savel som visuelle collager i 1920'ernes surrealisme. | kri-
tisk diskussion med Peter Burger genlases de surrealistiske collage-
teknikker og der vises — med reference til Claude Lévi-Strauss' bri-
colage-begreb samt Paul Ricceurs metaforopfattelse — en sammen-
hang mellem surrealisternes interesse for myte og alkymi og deres
brug af collage.

Abstract

With works primarily by Max Ernst and Louis Aragon as point of
departure the exchange between poetic images and textual as well
as visual collages in 1920's Surrealism is investigated. The surrealist
collage techniques are reread in critical discussion with Peter Bur-
ger, and — with reference to Claude Lévi-Strauss' concept of bricola-
ge and Paul Ricceur's idea of metaphor — a relation between the Sur-
realists interest in myth and alchemy and their use of collage is de-
monstrated.
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Indledning

Forlaegget for dette arbejdspapir er forelasningen "Konstruktive col-
lager" holdt pa Zstetisk Seminar, Arhus Universitet, i foraret 2004,
Arbejdspapirets gennemgaende tese er, at der er en sammenhang
mellem surrealisternes brug af collageteknikker og den interesse for
det mytiske, mystiske og alkymi, der var udbredt blandt dem i
1920'erne. Jeg vil udfolde sammenhangen mellem myte og collage
med afseet i Lévi-Strauss' begreb om bricolage og vil fgrst introduce-
re til surrealisternes forhold til det mytiske, for herefter at ga neer-
mere ind i Louis Aragon og Max Ernsts collageteknikker og deres
egne teorier om collagernes funktion.

Udviklingen af surrealistiske collageteknikker gar pa tveers af
kunstarterne, og lighederne mellem collage i litteratur og visuel
kunst er ofte sldende. Louis Aragon bygger saledes sin forstaelse af
collage pa Max Ernsts visuelle collager, mens Max Ernst havder, at
hans visuelle collager er inspireret af Lautréamonts tekstuelle colla-
ger. Derudover beskriver Aragon Ernsts collager som fuldstendige
analogier til poetiske billeder og havder i gvrigt, at collagen hos
Ernst bliver til metafor. Jeg vil prgve at udvikle analogien mellem
surrealisternes poetiske billeder og collager i deres visuelle savel
som tekstuelle former, og med baggrund i Paul Ricceurs beskrivelse
af den metaforiske proces, vil jeg desuden demonstrere en lighed i
den made, metafor og collage virker. Jeg vil hermed undersgge,
hvordan surrealistiske collager generer ny mening og nye virkelig-
heder. Endelig vil jeg bergre den politiske fordring, der ligger mani-
fest i surrealismen og se denne i forhold til collagerne.



Politisk fordring i surrealismen

Malet for 1920'ernes franske surrealister var at na en anden og hgje-
re virkelighed, hvilket i det farste surrealistiske manifest "Manifeste
du surréalisme" (1924) hovedsageligt fremstar som et personligt
projekt for den enkelte surrealist, der skal frasige sig fornuften og
friseette sine tanker, dramme og fantasmer. | den tidlige surrealisme
er der dog ogsa et gnske om at brede surrealismen ud til alverden,
hvilket bl.a. kommer frem, nar surrealismen omtales mere generelt
som en "uafhaengighedskrig" (Breton 1972: 56/2000: 60). Fordringen
om en surrealistisk revolution vokser i lgbet af 1920'erne sammen
med den surrealistiske bevegelses politiske engagement. "Second
manifeste du surrealisme” (1930) er saledes langt mere eksplicit poli-
tisk end det fgrste, og foruden et gnske om gennem surrealismen at
nedbryde begreberne familie, feedreland og religion (Breton 1972:
75/2000: 77) skriver André Breton her, at surrealismen:

drejede og drejer [...] sig stadig om, med alle midler og for enhver pris,
selv at fgle og at fa andre til at erkende det kunstige i de gamle modsaet-
ninger, som hyklerisk var bestemte til at imgdega enhver sindsbevagelse
hos mennesket. [...] Alt tyder pa, at der eksisterer et bestemt punkt i sin-
det, hvorfra liv og ded, virkeligt og imagineert, fortid og fremtid, meddele-
ligt og umeddeleligt, hgjt og lavt, ikke leengere opfattes som modseatnin-
ger. Og det ville veere forgaeves, om man sggte nogen anden bevaggrund
for den surrealistiske aktivitet end habet om at bestemme dette punkt.
(Breton 1972: 71-72)

([...] il s'agit encore d'éprouver par tous les moyens et de faire reconnaitre
a tout prix le caractére factice des vieilles antinomies destinées hypocrite-
ment a prévenir toute agitation insolite de la part de I'homme [...] Tout
porte a croire qu'il existe un certain point de I'esprit d'ou la vie et la mort,
le réel et I'imaginaire, le passé et le futur, le communicable et I'incommu-
nicable, le haut et le bas cessent d'étre percus contradictoirement. Or, c'est
en vain qu'on chercherait a l'activité surréaliste un autre mobile que I'e-
spoir de détermination de ce point.) (Breton 2000: 72-73)



Surrealisternes myteopfattelse

Denne, for surrealismen grundleeggende, ophaevning af modset-
ninger er, som vi skal se i det fglgende, relevant for en forstaelse af
den udbredte interesse for alkymi, det mytiske og mystiske (herun-
der ogsa en fascination af 'primitive' kulturer), som man finder
blandt surrealisterne. Interessen kommer mest eksplicit til udtryk i
Louis Aragons Le paysan de Paris (1926), hvor en af hovedideerne er
skabelsen af en mythologie moderne, en moderne mytologi. I trad med
"Manifeste du surréalisme” er tanken, at man ved at afskare sig fra
fornuften og sanse barnligt abent kan finde det "underfulde"® i det
hverdagslige, det metafysiske i det oversete. Dette haenger sammen
med surrealisternes interesse for I'objet trouvé, som man bl.a. kan se i
André Bretons Nadja, hvor ubrugelige ting bliver indsamlet og hyl-
det, og i Le paysan de Paris, hvor malet er at se det, der normalt ikke
ses, at se det guddommelige i steder folk normalt bare blindt ville
passere, og lade disse metafysiske steder, lieux sacrés, fare én tilbage
til barndommen (jf. Paldam 2002: 103-105).

Barndommen er teet knyttet til det mytiske hos surrealisterne. |
"Manifeste du surréalisme" betegnes den som ubekymret og som
det, der kommer teettest pa "det sande liv" (Breton 1972: 15, 50/2000:
13, 52). Surrealisterne opfatter — romantisk? — savel barnet som den
vilde (og til dels ogsa kvinden) som vaerende tattere pa 'det oprin-
delige'. Freud skriver i Die Traumdeutung, at barndommen i retro-
spektiv synes at vare et paradis, og at drammen kan tage os tilbage
I dette paradis (Freud 2000: 250). Det forekommer langt hen ad vejen
at veere dette "barndommens paradis" surrealisterne sgger og til-
leegger mytisk veerdi.®> Barndommen er blevet en privilegeret temps
de I'origine i en gudlgs verden: | mangel pa transcendens sgges 'be-
gyndelsen' i mennesket selv. Som religionshistorikeren Mircea Elia-
de papeger, haver en sadan 'privat mytologi' (dremme, forestillin-
ger og fantasmer) sig dog ikke til at veere et ontologisk mytesystem,
men abner kun op for menneskets individuelle situation (Eliade



1996: 178-80). Saledes ogsa hos Louis Aragon og Max Ernst, hvor det
mytiske — som vi skal se i det fglgende — individualiserer sig til den
enkeltes billedoplevelse.*

Mytiske forteellingers narrative strukturer interesserer ikke
Aragon. "Det mytiske" er et privilegeret gjeblik, der abner for en
pludselig indsigt (a la det man ser i f.eks. Joyces epifanier og Prousts
memoire involontaire), med Hans Freiers preaecise formulering: "Det
mytiske manifesterer sig hos Aragon i erfaringen af en momentan
enhed af sanselige tegn og oversanselig betydning"” ("Das Mythische
manifestiert sich bei Aragon in der Erfarung einer momentanen
Einheit von sinnlichem Zeichen und Ubersinnlicher Bedeutung")
(Freier 1983: 165).> Det er ofte storbyen, der er scene og materiale for
dette. | Le paysan de Paris beskrives Paris eksplicit som et dreamme-
landskab og bliver erfaret som en gadefuld natur, i hvilken surreali-
sten beveaeger sig som den primitive i den virkelige natur: i en sggen
efter en mening, der skal forefindes i det givne (jf. Burger 1996: 96-
97).

Hos surrealisterne synes forsgget pa myteskabelse at haenge teet
sammen med de dremmelignende montager/collager, som den ab-
ne perception eksponerer: Collagen bliver en made at na den nye
mytologi, hvilket Aragon og Ernst til dels selv er inde pa i deres col-
lage-teoretiske tekster: Aragon bl.a. nar han taler om collage som
middel til at na det moderne "underfulde”. Og Max Ernst, nar han i
"Au-dela de la Peinture” (1936) kalder collagen for alkymi og i gvrigt
sammenkader collage med visioner set i halvsgvne® og med de
skabninger, der kan vise sig, nar man kigger pa skyer. Collagen bli-
ver et redskab til at videreformidle disse "myte-genererende" visio-
ner: den abne, barnlige, dremmelignende, og til tider hallucinatori-
ske perception finder sit udtryk i surrealisternes collager. Med veer-
ker af Louis Aragon og Max Ernst som primeaert materiale er det det-
te arbejdspapirs serinde at underbygge denne tese.



Bricolage

Til en forstaelse af collage som strategi for myteskabelse er Claude
Lévi-Strauss' teori fra La pensée sauvage, om den mytiske tanke som
en form for bricolage, perspektivrig. Ifglge Lévi-Strauss er det ka-
rakteristisk for den mytiske tanke, som for gar-det-selv arbejdet pa
det praktiske plan, at den udarbejder strukturelle helheder, idet den
anvender rester og smadele af haendelser: affald og skrammel, der
vidner om et individs eller et samfunds historie. Den mytiske tanke
skaber nye meningsfyldte helheder, idet den genanvender det for-
handenverende (der er ikke andet materiale til radighed), og brico-
lage er saledes, ligesom montage/collage, en sammensatning af
elementer fra forskellige kategorier. Elementerne ma redefineres for
at realisere den nye sammenhang, og bricoleuren undersgger, hvad
hver af de forskelligartede genstande kan 'betyde’. Mulighederne vil
altid veere begranset af hvert elements forhistorie og af, i hvor hgj
grad det stadig er preedetermineret. Dette gaelder for savel de ele-
menter, som altmuligmanden samler og anvender, som for de hel-
heder, der udggr myten, og hvis mulige forbindelser begraenses,
fordi de er lant af sproget, hvor de allerede har en mening. Da der
udelukkende benyttes forhandenvaerende materialer, vil helheden i
sidste ende ikke adskille sig pa anden made fra materialernes hel-
hed end ved delenes indbyrdes placering, men den vil alligevel af-
give en ny betydning (Lévi-Strauss 1994: 27-32/1962: 26-33).

Collage som bricolage vs. Blirgers montageforstaelse

At se collage/montage som bricolage fordrer en anden forstaelse af
montage/collage, end den Peter Blrger har fremsat i Theorie der
Avantgarde. Hvor Peter Burger bygger sit kanoniserede montage-
begreb pa en oplgsningsteori og en institutionsanalyse, er bricolage
snarere en strukturel strategi for helhedsdannelse. Ifglge Blrger op-
stdr montage historisk farst med den tidlige kubismes collager (pa-
piers collés), som han ogsa ser som baggrund for den tekstuelle mon-
tage/collage.
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Fig. 1 - Max Ernst: "Au-dessus des nuages marche la minuit”, 1920




Her skal det indskydes, at Peter Blirger generelt bruger betegnelsen
montage, mens Max Ernst og Louis Aragon benytter betegnelsen
collage (ogsa om det Burger f.eks. ville kalde fotomontage). Ligele-
des bygger Burger sit montage-begreb pa kubisternes papiers collés,
som Aragon og Ernst kalder collager. Det vil derfor blive for omfat-
tende i dette arbejdspapir at skelne mellem collage og montage, der
I gvrigt ofte ses som underkategorier af hinanden.

Fig. 2 - Max Ernst: Uden titel, 1920



Ved at gagre kubismens collager til privilegeret forleeg for sit arbejde
med montage/collage kommer Burger til naesten udelukkende at
fokusere pa realitetsfragmentets betydning. Men det synes ikke altid
at veere realitetsfragmentet, der er det vaesentlige i montage/collage.
Det er ikke ngdvendigvis opbrydningen af billedets helhed og
sammenstagdet mellem virkelighed og kunst, der slar os, nar vi mg-
der montage. Tveertimod kan collagen af og til skabe sammenhange
mellem det fjerntliggende og nedbryde skellet mellem virkeligt og
imagineert, fortid og fremtid, meddeleligt og umeddeleligt, hgjt og
lavt, netop som Breton fordrede det for surrealismen i "Second ma-
nifeste du surréalisme.”

Max Ernsts collager

Max Ernsts collager er et godt eksempel pa en anden type collager
end de kubistiske, der er Burgers udgangspunkt. Ernsts collager be-
star sjeeldent af et pafaldende sammenstgd mellem noget malet og
noget preefabrikeret, som kubismens collager. Oftest er det tveerti-
mod forsggt skjult, at elementerne er kleebet sammen.” Det ser man
for eksempel i "Au-dessus des nuages marche la minuit" [Fig. 1],
hvor overgangene mellem elementerne, pa trods af disses forskel-
lighed (fotos af kvindeben, et garnnggle og et haklearbejde pa en
skybaggrund), er lavet omhyggeligt, sa figuren kommer til at frem-
std sammenhangende.® | Ernsts collager kan noget af billedet veere
tegnet eller malet af Ernst selv, mens andet er klippet ind, eller det
hele kan veere Kklippet og kleebet sammen. De indklebede elementer
kan veere fotos eller, hvilket er det hyppigst forekommende, illustra-
tioner fra romaner, varekataloger, videnskabelige magasiner samt
haekle- og strikkeopskrifter. Illustrationscollagerne finder man alle-
rede blandt Ernsts tidlige collager omkring 1920 [Fig. 2], men de er
iseer kendt fra hans tre collageromaner fra slutningen af 20'erne og
starten af 30'erne: La femme 100 tétes (1929), Réve d'une petite fille qui
voulut entrer au Carmel (1930) [Fig. 11-16] og Une semaine de bonté
(1934) [Fig. 3 + 5-7].
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Fig. 3 - Max Ernst: fra Une Semaine de Bonte, 1934
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| disse collager har Ernst inkorporeret elementerne sa godt i bille-
derne, at man sommetider ikke opdager dem. Materialet til colla-
gerne er omhyggeligt udvalgt, saledes at elementerne passer sam-
men starrelsesmassigt, og ofte bestar materialet af tree- og stalstik,
hvis fine linier har gjort det muligt at skeere elementerne praecist ud
og satte dem sammen, sadan at overgangene bliver umerkelige.
Ernst har yderligere slgret sammenfgjningerne med fine streger, og
har til slut ladet collagerne trykke, saledes at man i det faerdige re-
sultat darligt kan se, hvad der oprindeligt harte til billedet, og hvad
der er sat ind (jf. Warlick 2001: 105-108). Collagen kommer hermed
til at fremstd som et samlet billede. Vi bliver ikke — som Biirger
haevder — gjort opmaerksomme péa varkets konstruktionsprincip. Vi
ser f.eks. ikke et billede af en kvinde, der har faet kleebet manke og
hestehoved pa, men en kvinde med manke og hestehoved [Fig. 4].

Fig. 4 - Max Ernst, "Elle ressemblait légérement
aun cheval...", 1938

12



Idet Ernst udvisker skellet mellem del og helhed og understreger
enheden i det endelige billede, distancerer han sig, ifglge M. E. War-
lick, fra kubisternes papiers collés og de berlinske dadaisters fragmen-
terede collager (Warlick 1991: 106). Ogsa Louis Aragon understreger
i "Max Ernst, peintre des illusions" (1923) forskellen pa Max Ernsts
collager og kubisternes. Han skriver, at for kubisterne er avisen,
frimaerket, teendstikaesken, som klaebes pa maleriet, et instrument til
at kontrollere selve virkeligheden. Det er gennem objektet, som er
direkte lant fra verden udenfor, at der gives en vished. Aragon ser
den kubistiske collages intention som rent realistisk, hvorimod han
kalder Ernst for magiker og illusionens maler. Hos Max Ernst er
elementerne hovedsageligt tegnede, og collagen bliver her, ifglge
Aragon, en poetisk proces med helt andre mal end den kubistiske
collages, idet Ernst leder hvert objekt bort fra dets betydning for at
skabe en ny virkelighed. Der etableres minutigst en kontinuitet mel-
lem fremmedelementerne og Ernsts eget veerk, og alle elementerne
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tjener til at fremmane andre gennem en proces, der er fuldsteendig
analog til det poetiske billedes, siger Aragon (Aragon 1923: 29-30)
og gar i en senere tekst sa langt som til at sige, at med Ernst bliver
collagen til metafor (Aragon 1965: 114).

Fig. 6 - Max Ernst: fra Une semaine de bonté, 1934
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Fig. 7 - Max Ernst: fra Une semaine de bonté, 1934

At overgangene mellem de indklaebede elementer er slgrede i Ernsts
collager medfagrer dog ikke, at collagerne udger stabile helheder.
Fordi elementerne stammer fra forskellige kontekster, der sseedvan-
ligvis ikke optreeder sammen (en bleksprutte om et mandehoved i
et bjerglandskab [Fig. 5], en bedende kvinde med dragevinger i en
dagligstue [Fig. 6], en piberygende mand med lgvehoved, der op-
samler en hovedlgs kvindekrop med et syvtal [Fig. 7] etc.), vedbliver
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collagerne med at have noget foruroligende, dreammelignende over
sig, hvilket, som Werner Spies papeger, frister os til metaforisk at
seette dem lig med det, Freud kalder manifest drammeindhold
(Spies 1991: 20). | trad med dette skriver Ernst selv om sin collage-
teknik i "Au-dela de la peinture”, at han i illustrerede kataloger side
om side fandt ting, der var sa fjerne fra hinanden, at han fik halluci-
nationer af modseaetningsfyldte billeder, sdadan som man ogsa kan
have det med visioner set i halvsgvne. Ved at tilfgje dét til katalog-
siderne, som han sa i dem, kunne han fa et palideligt billede af sin
hallucination og hermed transformere de banale reklamesider til
dramaer, der afslgrede hans mest hemmelige begeer (Ernst 1936:
263).

I collagen, som i hallucinationen, mgdes forskellige betydnin-
ger, som uden for kunstverket er urelaterede. Ifglge Aragon er de
lante elementer hos Ernst enten taget for at repraesentere det, de al-
lerede repraesenterede (f.eks. et billede af en fugl, der i collagen sta-
dig reprasenterer en fugl), eller elementerne kan — gennem en abso-
lut ny form for metafor, siger Aragon — repraesentere noget helt an-
det, saledes at et stykke haklearbejde f.eks. kan repraesentere en
veeddelgbsbane (Aragon 1930: 61) [Fig. 8], eller, som vi vil se det i
det fglgende, et garnnggle kan reprasentere en nederdel. Sammen-
koblingen af disse betydninger medfarer en semantisk transformati-
on, som ofte sker i et samspil mellem collagen og dens titel (som hos
Ernst spaender fra fa ord til hele digte). Der opstar en spanding og
betydningsudveksling mellem titel og billede, som Werner Spies
preecist formulerer det:

billedet hgrer sammen med titlen og kan kun forstas i kraft af den, ganske
som titlen kun giver mening i sammenhang med billedet. Saledes funge-
rer billede og tekst [...] som to tegn-systemer, der kun i kombination er i
stand til at afgive deres betydning, idet denne er afhaengig af foreningen af
to medier. [...] Ordene i hans titler forbliver uadskillelige fra kompositio-
nerne — de er integererede dele af en helhed.
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(the image belongs with the title and can be understood only in terms of it,
just as the title makes sense only in conjunction with the image. Hence
image and text [...] function as two systems of signs capable of signifying
content only in combination, depending on a unification of two media [...]
The words in his titles remain inseparable from the compositions — they
are integral parts of a whole) (Spies 1991: 62).

Fig. 8 - Max Ernst: "Dada-Degas”, 1920/21
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Laesning af Au-dessus des nuages

Denne sammenhaeng mellem titel og billede kan vi se et eksempel
pa, hvis vi igen kaster et blik pa collagen "Au-dessus des nuages
marche la minuit” (1920) [Fig. 1], hvis titel i sin helhed lyder:

Over skyerne vandrer midnatten...Over midnatten sveever fuglen usynlig
for dagen. Lidt hgjere end fuglen driver ateren og murene og tagene fly-
der.

(Au-dessus des nuages marche la minuit...Au-dessus de la minuit plane
I'oiseau invisible du jour. Un peu plus haut que l'oiseau I'éther pousse et
les murs et les toits flottent) (Spies 1991: 530).

Titel og billede haenger ulgseligt sammen, de forklarer hinanden. Set
i sammenhang med titlen forstar vi saledes, at billedet bl.a. er en
personificering af "midnat"”, der vandrer over skyerne, mens billedet
ogsa forklarer titlen ved at give os viden om "midnats" natur: en
skikkelse bestaende af velformede kvindeben i hgje hale, der synes
at tage et forfgrende skridt ud mod beskueren, en ganske kort ne-
derdel, som ved neermere eftersyn er et hvidt garnnggle, og en
overdel/overkrop bestaende af et haklearbjede, der bade kan ses
som en kvindeoverkrop med to bryster og pufermer, og som et fug-
lelignende ansigt med to store gjne og et langt, fallisk nab. Over-
kroppen er saledes ogsa fuglen, der naevnes i titlen. Den er ikke frit-
sveevende, men en del af skikkelsen, der fremstar androgyn, hvilket
understreges af, at Ernst har feminiseret ordet "minuit”, der egentlig
er maskulinum, og hermed fremhaver ordets deling i "mi", der be-
tyder halv, og "nuit" (nat), der er femininum. Ud af den sirlige hus-
flid opstar et flertydigt, erotiseret kimeerisk vasen. "Midnatsfuglen”
er som de skyer, den vandrer pa, og ma 'leeses', som man 'leeser' dri-
vende skyer (jf. Ernsts egen sammenkadning af collage med skyers
billedformationer). Den er let slgret og hermed drammelignende, en
stemning eller tilstand, som titlens flydende mure og tage ogsa for-
midler.
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Alkymi i Au-dessus de nuages

Savel fuglen som den androgyne var meget yndede motiver for
Ernst og er i gvrigt alkymistiske symboler: For at starte sit arbejde
matte alkymisten farst finde materia prima, en mystisk substans, der
indeholdt alt, hvad der var ngdvendigt for at fuldsteendigggre ar-
bejdet, og som bestod af to modstillede maskuline og feminine prin-
cipper. Disse skulle udskilles, lutres og genforenes, hvilket ofte blev
illustreret vha. den androgyne. Ogsa ateren, der navnes i titlen, er
central for alkymisten, der mener, det er her, "kvintessensen" vil op-
sta i foreningen af de fire elementer (jord, ild, vand, luft).

Collagen modseetter sig entydig fortolkning, den er mystisk,
men er pa ingen made meningslgs eller uforstaelig. Den synes at vi-
dereformidle Ernsts personlige oplevelse af ikke mindst midnat,
men collagen forekommer samtidig ikke privat. Gennem en sam-
menligning af alkymistens arbejde og collage-processen giver M. E.
Warlick sit bud pa en forstaelse af denne dobbelthed. Som tidligere
naevnt, skriver Ernst i "Au-dela de la peinture”, at collage er "som
det visuelle billedes alkymi" (1936: 253), og Ernsts interesse for al-
kymi og dennes indflydelse pa hans kunst er grundigt dokumente-
ret af Warlick i Max Ernst and Alchemy, hvor hun blandt andet sporer
og fortolker mange af de alkymistiske symboler, der optraeder i
Ernsts collager. Warlick sammenfatter parallellerne mellem alkymi-
stens arbejde og collageprocessen saledes:

Alkymisten ma finde materia prima for at begynde arbejdet, som Ernst
fandt allerede eksisterende billeder til at lave sine collager. Sa blev materia
prima gdelagt, som traesnit eller andre fundne billeder blev taget ud af de-
res oprindelige kontekst. De adskilte dele blev genforbundet, sammen-
smeltet af ilden i den alkymistiske kolbe og af klister i collagen. Malet for
alkymisten var produktionen af guld; for Ernst var det et nyt billede af
forvandling og opdagelse. Dog var produktionen af guld traditionelt min-
dre vigtig end den selverkendelse som engagementet i arbejdet resultere-
de i. Ligeledes, blev skabelsen af et kunstveerk redskabet til en undersg-
gelse af og viden om hans personlige identitet.
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(The alchemist must find Primal Matter to begin the work, as Ernst found
preexisting images to make his collages. Then the Primal Matter was
destroyed, as wood engravings or other found images were cut from their
original context. The separated parts were then recombined, fused by the
fire in the alchemical vessel and by paste in the collage. The goal for the
alchemist was the production of gold; for Ernst it was a new image of
transmutation and discovery. Yet traditionally, the production of gold was
less important than the self-knowledge that resulted from engaging in the
work. Likewise, the making of a work of art became the vehicle for an in-
vestigation and knowledge of his personal identity.) (Warlick 2001: 134-
135)

Gennem analogien til alkymistens arbejde, der i gvrigt har abenlyse
strukturligheder med Lévi-Strauss' bricolage, viser Warlick, hvor-
dan collagen tjener savel et personligt som et hgjere formal. Ogsa
Breton ser i "Second manifeste du surréalisme” en "bemarkelses-
veerdig analogi" mellem formalet for de surrealistiske og alkymisti-
ske undersggelser, og siger i denne forbindelse:

de vises sten er intet andet end det, der burde give menneskets fantasi mu-
lighed for at tage en stralende revanche over alting, og nu praver vi igen,
efter arhundreders optraening af sindet og tabelig resignation, at frigere
denne fantasi definitivt ved langvarigt og systematisk at bringe uorden i alle
sanser og alt det andet. (Breton 1972: 116).

(la pierre philosophale n'est rien autre que ce qui devait permettre a
I'imagination de I'homme de prendre sur toutes choses une revanche
éclatante et nous voici de nouveau, apres des siécles de domestication de
I'esprit et de résignation folle, a tenter d'affranchir définitivement cette
imagination par le "long, immense, raisonné déréglement de tout les sens” et le
reste. (Breton 2000: 124).

Den nye alkymi, som surrealismen har opfundet, har taget menne-
sket selv som materia prima (Caws 1966: 50). Det er i mennesket selv,
at begyndelsen, myten eller de vises sten skal sgges og findes. Col-
lagen udtrykker surrealistens hallucinationer og poetiske dramme-
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rier og er hermed redskab for den frisatte fantasi og de "uordentlige"
sanser. Kunsten far derfor — i det mindste i surrealisternes egen selv-
forstaelse — politisk potentiale, idet den er med til at eendre menne-
skets grundliggende vilkar. Ifalge Mary Ann Caws opfatter surrea-
lismen ligefrem dette som en mere radikal revolution end kommu-
nismens, netop fordi den havder at have indflydelse pa ikke blot
det materielle univers, men ogsa sindets univers (Caws 1966: 39).

Tekstuel collage og poetiske billeder

At Aragon, som vi har set i det ovenstaende, kalder Ernsts collager
for metaforer og poetiske billeder, afspejler et slagtsfaellesskab mel-
lem tekstuelle og visuelle collager. Aragon behandler saledes ogsa
de seetninger og digte, der ledsager Ernsts billeder, og siger, at det er
tekster, der bestar af materiale fra alle mytologier og al overtro, og at
det er en slags intellektuel collage, som man kan sige alt det samme
om, som der er sagt om visuelle collager (Aragon 1923: 31). For Ara-
gon kan collagerne det samme, om de er visuelle eller tekstuelle bil-
leder. Tilsvarende er Ernst i sine visuelle collager inspireret af Com-
te de Lautréamonts tekstuelle collage, herunder ikke mindst det be-
rgmte citat fra Les Chants de Maldoror (1869): "Smuk som [...] det
uventede mgde mellem en symaskine og en paraply pa et dissekti-
onsbord” (Lautréamont 1986: 194, oversettelse revideret af CSP)
("Beau comme [...] la rencontre fortuite sur une table de dissection
d'une machine a coudre et d'un paraplui!") (Lautréamont 2001:
234)°. Denne s&tning er ifalge Max Ernst indbegrebet af collagens
teknik, som han beskriver som "udnyttelsen af to fjerntliggende vir-
keligheders uventede mgde pa et upassende plan” (“I'exploitation de
la rencontre fortuite de deux réalités distantes sur un plan non-
convenant") (Ernst 1936: 253). Som det fremgar, involverer Lautréa-
monts tekstuelle collage ikke realitetsfragmenter i Burgersk for-
stand, men er et poetisk billede, der knytter sig til chokket, ting som
er pa det forkerte sted og ikke (umiddelbart) harer sammen. Det er
her — som i Ernsts visuelle collager — sammensatningen af elementer
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fra forskellige kategorier, elementer med forskelligt semantisk ind-
hold, der udgar collagen.

Ernsts bestemmelse af collagens teknik er meget tet pa den de-
finition af det surrealistiske billede, som André Breton med et citat
fra Pierre Reverdys lille tekst "L'image" giver i "Manifeste du surréa-
lisme":

Billedet er et rent produkt af sindet.

Det kan ikke opsta af en sammenligning, men af en tilnzermelse mel-
lem to realiteter som er mere eller mindre langt fra hinanden.

Jo fjernere og spinklere forbindelserne mellem disse to realiteter, som
man har naermet til hinanden, jo sterkere bliver billedet — jo mere emotio-
nel kraft og poetisk realitet vil det besidde... (Breton 1972: 32)

(L'image est une création pure de I'esprit.

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

Plus les rapport des deux reéalités rapprochées seront lointains et
justes, plus lI'image sera forte — plus elle aura de puissance émotive et de
réalité poétique...) (Breton 2000: 31)

Breton skriver senere i manifestet om det surrealistiske billede, at
tanken overbevises om den hgjere virkelighed i disse billeder, og at
det steerkeste billede er det, der viser den hgjeste grad af vilkarlig-
hed, det man anvender leengst tid pa at omsatte til praktisk sprog-
brug (Breton 1972: 48/2000: 50). Breton giver falgende eksempler pa
surrealistiske poetiske billeder, hvoriblandt Ernsts titel "Au-dessus
des nuages marche la minuit" kunne have veeret med, ligesom flere
andre af hans billedtitler:

Champagnens rubin. Lautréamont

Smuk som loven om standsning af brystets udvikling hos de voksne, hvis hang til
at vokse ikke star i noget forhold til maengden af de molekyler, som deres organis-
me optager i sig. Lautréamont

En kirke rejste sig stralende som en klokke. Philippe Soupault.
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I Rrose Sélavys sgvn er der en dveerg som er kommet op af en bregnd for at spise sit
brgd om natten. Robert Desnos.

Pa broen vuggedes duggen med kattehoved. André Breton

Lidt til venstre i det firmament jeg kan skimte, opdager jeg — men uden tvivl er
det kun en dis af blod og mord — det matte sker fra frihedens rystelser. Louis
Aragon

I den breendende skov var lgverne friske. Roger Vitrac

Farven pa en kvindes stramper er ikke ngdvendigvis skabt i hendes gjnes billede;
det har faet en filosof, som det er ungdvendigt at navne her, til at sige: Bleksprut-
terne har flere grunde til at hade fremskridtet end de firbenede dyr. Max Morise
(Breton 1972: 49).

(Le rubis du champagne. Lautréamont.

Beau comme la loi de I"arrét du développement de la poitrine chez les adultes dont
la propension a la croissance n'est pas en rapport avec la quantité de molécules
que leur organisme s*assimile. Lautréamont.

Une église se dressait eclatante comme une cloche. Philippe Soupault.

Dans le sommeil de Rrose Sélavy il y a un nain sorti d"un puits qui vient manger
son pain la nuit. Robert Desnos.

Sur le pont la rosée a téte de chatte se bercait. André Breton.

Un peu a gauche, dans mon firmament deviné, j*apercois — mais sans doute n'est-
ce qu*une vapeur de sang et de meurtre — le brillant dépoli des perturbations de la
liberté. Louis Aragon.

Dans la forét incendiée,

Les lions étaient frais. Roger Vitrac.

La couleur des bas d"une femme n'est pas forcément a I'image de ses yeux, ce qui a
fait dire a un philosophe qu'il est inutile de nommer : *'Les céphalopodes ont plus
de raisons que les quadrupedes de hair le progres.” Max Morise.) (Breton 2000:
50-51)

Cadavre exquis

Den surrealistiske sondring mellem poetisk billede og collage i tekst
og billede er saledes uklar. At surrealisterne ikke skelnede strengt
mellem poetiske og visuelle virkemidler ses ogsa i legen cadavre ex-
quis, som findes i bade en tekstuel og en visuel version. Cadavre ex-
guis var en enkel og populer leg blandt surrealisterne: de foldede et
stykke papir, og sa skrev de hver isar et ord eller tegnede en del
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uden at kigge pa de ord eller tegninger, de andre lavede. Til sidst
blev papiret foldet ud, og man kunne laese eller se den i feellesskab
skabte sa@tning eller tegning i sit hele. Navnet pa legen kom fra den
farste seetning, der blev skabt pa denne made: "Le cadavre — exquis
— boira - le vin — nouveau". For at sikre et minimum af semantisk
koherens blev der lavet regler for ordenes raekkefglge: substantiv
(subjekt) — adjektiv — verbum - substantiv (direkte objekt) — adjektiv.

i

Fig. 9 - Cadavre Exquis, 1929 Fig. 10 - Cadavre Exquis, 1928
(Breton, Muzard, Desnos, Sardoul) (Man Ray, Tanguy, Miro, Morise)

Tilsvarende blev alle tegninger delt i tre eller fire (alt efter deltager-
antallet), i gverste, midterste og nederste del af en krop (Schwarz
1975: 18, 24) [Fig. 9-10]. Andre Breton siger, at surrealisterne med
cadavre exquis havde "et aldrig svigtende middel til at sende den
kritiske forstand pa ferie og satte forstandens metaforiske aktivitet
fuldsteendig fri" ("d'un moyen infaillible de mettre I'esprit critique
en vacance et de pleinement libérer I'activité métaphorique de
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I'esprit") og at "alt dette bade geelder pa det grafiske og det verbale
plan” ("Tout ce qui est dit ici vaut aussi bien sur le plan graphique
que verbal") (Schwarz 1975: 12). Breton ser saledes ingen signifikant
forskel mellem den tekstuelle og den visuelle leg, der begge ligner
collagerne ved at veere stykket sammen.

Collagebegrebets bredde

Nu vil det veere en fuldsteendig udvanding af collage-begrebet at
kalde ethvert poetisk billede for collage. Men da malet for dette ar-
bejdspapir er en forstaelse af surrealisternes fremskrivning af det, de
kaldte "det mytiske" eller "det underfulde", og af deres brug af det,
de selv opfattede som collage i denne sammenhang, skal vi ikke her
ga ind i en naermere definition af tekstuel collage — det ville ogsa
blive alt for omfattende —, men blot konstatere, at surrealisternes
sammenstilling og sammenligning af visuelle og tekstuelle billeder
fremhaever en rekke faellestreek medierne imellem, som gar, at vi i
det mindste kan kalde de poetiske billeder for collage-lignende. De
poetiske billeder og visuelle collager er teenkt pa samme made: som
udtryk for den ucensurerede, surrealistiske tanke. De er strategier til
at abne nye verdener ved at bygge broer mellem tilsyneladende
fierntliggende materiale, og hermed bliver de veje til det overra-
skende og "underfulde”, der ellers, ifglge Aragon, har veret for-
traengt siden kristendommens indtog.

Det underfuldes historie — opggr med kristendommen

Som en forudsatning for at forsta den surrealistiske fremgangsma-
de, herunder collagen, giver Aragon sin version af det underfuldes
historie: For graekerne og romerne var det underfulde stadig blandet
med livet, men dette e&endrede sig med kristendommen. Mennesket
vovede nasten ikke at teenke noget leengere. Krop, instinkter og den
menneskelige indbildningskraft blev undertrykt, og alt det, som ik-
ke leengere havde ret til at udtrykke sig, sggte tilflugt i en anden
verden, den overnaturlige, hvortil intet fra hverdagslivet havde ad-
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gang. Saledes fadtes feerne og giganterne. Efter den franske revolu-
tion begyndte en kamp, som endnu ikke tillod at frigive monstrene
og kimarerne. Aragon navner bl.a. Rimbaud og Sade i denne
kamp, men udraber Lautréamont til den sande ophavsmand for
fremkomsten af det moderne underfulde, le merveilleux moderne.
Med Lautréamont blandes det underfulde atter med hverdagslivet,
og Aragon siger, at det er den offensive genkomst af djeevelen, som
vi ser hos Lautréamont, som vi har at takke for det underfuldes ned-
stigning blandt os. Der er ikke leengere tale om en fjern eventyr-
verden, nej, det beveeger det, som er omkring os (Aragon 1930: 37-
41).

Dette er naturligvis et meget farvet og forenklet historiesyn, der
smager af romantisk idealiseret gracitetsdyrkelse og optimistisk tro
pa, at det tabte kan vindes tilbage. Man kan komme med mange
indvendinger mod det og bl.a. oplagt spgrge, om kristendommen,
med evangeliernes beskrivelse af den inkarnerede Guds mirakler pa
jorden, virkelig kan siges at udelukke det underfulde fra det denne-
sidige, sddan som Aragon havder. At jeg naevner Aragons historie-
syn, er da heller ikke pga. dets sandhedsverdi, men som en forkla-
ringsfaktor, der kan hjalpe til en forstaelse af surrealisternes om-
gang med det mytiske i deres egen kunst.

Nar Aragon her taler om kristendommen, er det iseer katolicis-
men, han sigter til, og nok i hgjere grad kirken som institution end
evangeliernes indhold. Aragons &rinde synes at vere et opger med
den dogmatiske morallere, kirken har praediket, med sin medfgl-
gende krop-sjel dikotomi, driftsundertrykkelse, syndsbevidsthed
og heraf fglgende tankeundertrykkelse. Opggret med den katolske
kirke var centralt for surrealisterne. Det ser man ogsa i Ernsts colla-
ger, der ofte er blasfemiske. Et eksempel pa dette er collageromanen
Réve d'une petite fille qui voulut entrer au carmel (1930). Romanen gen-
giver, som titlen siger, en drgm, drgmt af en lille pige, der gnsker at
ga i kloster. Af Ernsts tre collageromaner, har denne den mest sam-
menhaengende fortelling, der nogenlunde er til at fglge, og den
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kredser gennemgaende om sex, incest, personlighedsspaltning og
blasfemi. Romanen bestar af 79 collager ledsaget af tekst. Til den
farste collage en leengere tekst, der forteeller hovedpersonen Marce-
line-Maries forhistorie, og til de efterfglgende collager, som udger
hendes drgm, oftest nogle ganske fa linier. Jeg vil ikke ga naermere
ind i romanen her, blot vise nogle fa collager fra den for at give et
indtryk af genren, samt give en fornemmelse af bade incesten og
kirkekritikken. Her de fgrste to collager fra Marceline-Maries drgm
[Fig. 11 og 12]:

Fig. 11 - Faderen: "Dit kys synes voksent, mit barn. Nar det kommer fra Gud, vil
det fgre langt. Ga, min pige, ga videre og...

(Le Pére: "Votre baiser me semble adulte, mon enfant. Venu de Dieu, il ira loin.
Allez, mafille, allez en avant et...)
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Fig. 12 - regn med mig!" Marceline-Marie: "Mine klaeder synes mig uanstendi-
ge, fader, i Fader Dulacs narveaer. Den vanskeligste prgvelse for et Marias
barn..." Den &rveerdige Fader: "Glaeeden skal veere din, mit barn!" Faderen: "Lad
mig graede og...

(... comptez sur moi!" Marceline-Marie: "Ma tenue me semble indécente, papa,
en présence du Pére Dulac. L’épreuve la plus délicate pour une Enfant de Marie
..." Le R. P.: "La joie sera prés du vous, mon enfant!" Le Pére: "Laissez-moi pleu-
reret...)
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Kort herefter spaltes Marceline-Marie i to — Marceline og Marie [Fig.
13].

Fig. 13 - "Sig mig hvem jeg er: mig eller min sgster...

("Dites-moi qui je suis: moi ou ma sceur ...)
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Denne spaltning ses konkret ved at Marceline og Marie optraeder
som to. — Her i nogle collager fra sidste del af romanen, hvor Jesus,
Marceline-Maries himmelske brudgom, er kommet ned pa jorden
[Fig. 14-16]:

Fig. 14 - Marie: "Hvor har du din vugge?" — Den himmelske brudgom: "Min
vugge er ordet man bruger i vrede. Jeg er sgn af den guddommelige skalpgr.
Jeg er ikke en meddelelse til leeseren.”

(Marie: "Quel est votre berceau?" — Le céleste fiancé: "Mon berceau est le mot

gu’on emploie en colére. Je suis le fils du divin scalpeur. Je ne suis pas un avis
au lecteur.")
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Fig. 15 - Marie: "Jeg ser dig smile” — Den himmelske brudgom: "Jeg ler fordi jeg
er synonym med sulten. Men man fordgjer mig temmelig godt pa tom mave."

(Marie: "Je vous vois sourire." — Le céleste fiancé: "Je ris parce que je suis le syn-
onyme de la faim. Mais on me digeére assez bien quand on se trouve a jeun.")
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Fig. 16 - Marceline og Marie (med én stemme): "Det er vi lykkelige og stolte
over." — Den himmelske brudgom: "Jeg er den kvindelgse Gud. Jeg er den hung-
rige Gud. Selv som billede ma jeg dg." Han forsvinder ind i Sankt Marthe-
hallen.

(Marceline et Marie (d’une seule voix): "Nous en sommes heureuses et fieres." —

Le céleste fiancé: "Je suis le Dieu sans femme. Je suis le Dieu affamé. Méme en
image, je dois mourir." Il disparait dans la salle Sainte-Marthe.)
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Blasfemi finder man ogsa i rigt mal i Lautréamonts Les Chants de
Maldoror. Blasfemien kan veere humoristisk — som nar en @rkeengel,
der er sendt til jorden af Gud, tager form som en taskekrabbe pa
starrelse med en lama for ikke at blive genkendt (Lautréamont 1986:
211/2001: 253), og Den Almagtige selv stiger ned til jorden forvand-
let til et naesehorn (Lautréamont 1986: 218/2001: 262). Men blasfe-
mien kan ogsa veere voldsom, spottende og hadefuld, som i falgen-
de citat:

[...]jeg fik gje pa en trone, dannet af menneskelige ekskrementer og guld,
hvor han, der selv titulerer sig Skaberen, tronede med et idiotisk hovmod,
med kroppen dakket af et ligkleede af uvaskede hospitalslagener! | sin ene
hand holdt han en ded mands radne krop og farte den skiftevis fra gjnene
til naesen og fra naesen til munden; nar han ndede munden, kan man geette
sig til hvad han gjorde. Hans fadder stak dybt i en uhyre sg af kogende
blod, pa hvis overflade der pludseligt dukkede et par forsigtige hoveder
op, ligesom baendelorm kommer til syne gennem en natpottes indhold [..]
(Lautréamont 1986: 67-68)

([...] japercusse un tréne, formé d'excréments humains et d'or, sur lequel
tronait, avec un orgueil idiot, le corps recouvert d'un linceul fait avec des
draps non lavés d'hopital, celui qui s'intitule lui-méme le Créateur! Il
tenait a la main le tronc pourri d'un homme mort, et le portait,
alternativement, des yeux au nez et du nez a la bouche; une fois a la
bouche, on devine ce qu'il en faisait. Ses pieds plongeaient dans une vaste
mare de sang en ébullition, a la surface duquel s'élevaient tout a coup,
comme des ténias a travers le contenu d'un pot de chambre [...])
(Lautréamont 2001: 81)

og det fortseetter videre i den dur.

Endelig er der scener, hvor Gud optraeder sare menneskeligt, og
f.eks. kommer til jorden i et gjebliks fristelse og liderlighed for at ga
pa bordel, hvilket vi far en detaljeret beskrivelse af, for efterfglgende
at hgre om hans anger og skamfglelse (Lautréamont 1986: 117-24/
2001: 141-151).
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Nar Aragon skriver, at med Lautréamont blandes det underfulde
atter med hverdagslivet, sa er det bl.a. denne respektlgse profane-
ring han sigter til. Lautréamont traekker det guddommelige ned pa
jorden og lader det indga pa lige fod med det jordiske. "Som om det
man ser til daglig ikke i lige sd hgj grad burde vaekke vores beun-
drende opmarksomhed" (Lautréamont 1986: 178) ("Comme si ce qui
se voit quotidiennement n'‘en devrait pas moins réveiller I'attention
de notre admiration!") (Lautréamont 2001: 215), skriver han et sted i
Les Chants de Maldoror. Dette fokus pa det hverdagslige, jordiske, vi-
derefares af surrealisterne, som vi bl.a. sa det i Ernsts "midnatsfugl”,
der var en komposition af elementer sa prosaiske som et haklear-
bejde og et garnnggle.

Collageteknikker i Le paysan de Paris

Ikke overraskende er det ogsa netop i det hverdagslige, dennesidige,
at det underfulde kommer til syne i Aragons Le paysan de Paris, hvil-
ket formidles gennem montagelignende teknikker: Det kan veere
seerlige steder — lieux sacrés — der beskrives gennem en lang montage
af indtryk, der synes at falde oven i hinanden uden i gvrigt at veere
forbundne (dette har feellestreek med den filmiske montage). Eller
fremmedelementer, der bliver klippet ind over billedet af noget el-
lers velkendt — en kvinde daekkes f.eks. af et edderkoppespind, et
stort regdbrunt insekt og en guldsmed:

Et gjeblik sd jeg hendes skuldre: et edderkoppespind skjulte dem. Derpa
var det hendes har, der forsvandt under et stort radbrunt insekt. En guld-
smed gjorde bytte lidt leengere nede end beeltestedet.

(Un instant je vis ses épaules : une toile d'araignée le déroba. Puis ce fut le

tour aux cheveux de disparaitre sous un gros insecte marron. Une libellule
butinait un peu plus bas que la ceinture) (Aragon 1998: 29-30).

Denne kvinde er i gvrigt beskrevet som en Medusa med slangehar
og som dagens guddommelighed, tidens ide.
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Montagen kan ogsa have karakter af dremmeagtig transformation:
En syngende havfrue svemmer eksempelvis pludselig rundt i en
stokkebutiks udstillingsvindue, der i gvrigt er forunderligt badet i et
grenligt, undersgisk lys. Hun bliver siden genkendt som en tysk
prostitueret, forteelleren engang kendte, og han raber "ldealet!"
("L'idéal'), hvorpa stokkene i vinduet velter konvulsivisk rundt
(Aragon 1998: 31-32).

Som det burde fremga, har kvinden en mytisk stilling hos Ara-
gon, hvilket i hgj grad er knyttet til hendes transformationspotenti-
ale. Kvinden kan, som vi har set det her, det ene gjeblik veere noget
velkendt, det naste veere forvandlet til en havfrue eller Medusa;
mytiske vaesener, der netop er karakteriseret ved at veere sammen-
satte, monterede, at veere "bade og" (jf. Paldam 2002).

Endelig er der ogsa monteret egentlige realitetsfragmenter, som
f.eks. vejskilte eller avisudklip, i teksten. | trad med Burgers opfat-
telse af montage spiller de indklippede avisudklip og vejskilte i Le
paysan de Paris pa spandingen mellem fiktion og virkelighed. Dette
bliver seerligt tydeligt, nar realitetsfragmenterne manipuleres, og
der f.eks. optrykkes et skilt med paskriften "Passage de I'Opéra Oni-
rique” (Aragon 1998: 109) [Fig. 16].

Et sadant skilt kommer til at fungere som dokument for den
surrealistiske tanke: virkeligheden er det, vi ser, selv nar vi drem-
mer og hallucinerer, her er et handgribeligt bevis, synes det at sige
og opfordrer hermed laeseren til at acceptere de uventede sammen-
haenge og billeder, som teksten praesenterer, at acceptere dem som
"mirakler", ville Aragon sige. For miraklet er for Aragon en uventet
uorden, en overraskende disproportion, som sa, nar det er blevet
accepteret som mirakel, bliver forsoningen af det virkelige og det
underfulde. Den nye sammenhang, der etableres pa denne made, er
surrealismen. Det er den reelle linie, som sammenbinder alle virtuel-
le billeder, som omgiver os, siger Aragon, og giver som eksempel pa
et mirakel i litteraturen den hjelm, der falder ned i Walpoles Castle of
Otranto (Aragon 1930: 41). Eksemplet kunne lige savel have varet en
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havfrue i et butiksvindue. Forsoningen af det virkelige og det un-
derfulde, det er miraklet, og det er surrealismen. Som vi ogsa sa det
i forbindelse med Ernsts collage "Au-dessus des nuages marche la
minuit”, er det er ikke et objektivt billede af verden, vi praesenteres
for, snarere surrealistens perception, hans (i egen selvforstaelse)
ucensurerede tanker,’ hvilket Aragon ogsa eksplicit understreger i
Le paysan de Paris (jf. Paldam 2002: 97). Den regulative fornuft bliver
fordrevet og en ny virkelighed opstar; gennem billedet bliver ver-
den forvandlet.
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Fig. 16 - Louis Aragon: Le paysan de Paris, 1998
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Immanent transcendens

Det er i en sggen efter dette dennesidige underfulde, at Aragon for-
kaster maleriet og hylder collagen: Malerne repeterer mekanisk
uden at tilleegge magiske gestus og ceremonier, hvis betydning er
glemt, den mindste betydning. De interesserer sig ikke for ceremo-
niens skanhed. Hvorimod collagen giver den gamle billedlige frem-
gangsmade sin sande betydning tilbage ved at tage den tilbage til
magiske fremgangsmader, som er oprindelsen og berettigelsen for
plastisk repraesentation, siger han (Aragon 1930: 54, 57). Dette
kommer til at lyde noget mystisk. Og mystisk er det maske nok, jf.
den tidligere naevnte interesse for alkymi, men Aragon understre-
ger, at den moderne poesi essentielt er ateistisk og at "tilsynekom-
sternes kongerige er af denne verden" ("le royaume des apparitions
est de ce monde") (Aragon 1930: 39-40). Nar dette umiddelbart kan
synes selvmodsigende, er det fordi, vi er vant til at teenke det, man
traditionelt inden for filosofien og teologien ville kalde "mystisk er-
faring"”, som noget der forsgger at komme ud over det konkrete og
sanselige (jf. Jargensen 2002: 110), hvilket jo netop er det, som surre-
alisterne i deres collager insisterer pa og holder fast i. For at forsta
surrealisternes collageprojekt er det derfor ngdvendigt at sette sig
ud over modsatningen mellem andelig mystik og sanselig aestetik
ved at sigte efter det andelige i det sanselige uden at leegge sanse-
ligheden bag sig (se Jargensen 2002: 111). Dette kan ggres med Dor-
the Jgrgensens begreb om immanent transcendens. Med immanent
transcendens mener Dorthe Jgrgensen en moderne erfaring af mer-
betydning og ekstra-menneskelighed, og som sadan en form for
guddommelighedserfaring; uden at guddommelighed her skal for-
stds som det samme som hverken Gud, guder eller dét guddomme-
lige. Erfaringen af immanent transcendens er ifglge Jgrgensen ud-
tryk for, at selvom verden er blevet sekulariseret, sa kan vi stadig i
glimt fa en oplevelse af sammenhang, enhed eller mening, samtidig
med at sddanne oplevelser er helt og aldeles immanente. Hermed
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udgar erfaringen af immanent transcendens altsa pa den ene side en
slags transcendenserfaring, men pa den anden side synes den ikke
at referere til noget transcendent som f.eks. Gud (Jgrgensen 2002:
106-107). Ifelge Jargensen manifesterer immanent transcendens sig
astetisk som en erfaring af profan aura, dvs. som den moderne
sk@nhedserfaring, der indfanger den omtalte merbetydning, og som
kan opsta hvor som helst og nar som helst. Jargensen havder, at det
er denne form for skgnhedserfaring, der er reflekteret i den moderne
kunsts iscenesattelse af profane tings magi, ikke mindst i collagen
(Jargensen 2002: 108), og jeg Vil give hende helt ret. Det er netop en
sadan moderne guddommelighedserfaring, som Aragons begreb om
"det moderne underfulde" indebarer, og som man finder hos surre-
alisterne i de epifaniske gjeblikke af profan abenbaring, som ikke
mindst collagerne er udtryk for.

For surrealisterne er de elementer, der er at ggre med, dennesi-
dige. Det handler om at veere i stand til at se verden pa en ny made,
og hermed lade den genfgdes. En elektrisk lampe kan for Francis
Picabia blive en lille pige, og et haeklearbejde kan for Ernst blive en
vaeddelgbsbane. Malerne giver sig her i1 sandhed sig til at bruge ob-
jekterne som ord, siger Aragon: De nye magikere har genopfundet
inkarnationen (Aragon 1930: 49). Den "magiske fremgangsmade",
som Aragon kaldte collageteknikken, kan forstas, med Lévi-Strauss'
bricolagebegreb, idet det forhandenveerende af bricoleuren netop
udnyttes, redefineres — "inkarneres" — som noget andet. Metamorfo-
sen og kimeaeren genopdages med collagen. Monstrer vaekkes til live.
Det velkendte (f.eks. et garnnggle) tages ud af sin vante sammen-
haeng og bliver genbrugt som noget nyt og andet (en pikant neder-
del til en forfgrende kimaerisk metafor for midnat). Aragon siger i
"La Peinture au defi", at det er sikkert, at det underfulde fgdes af af-
visningen af én virkelighed, men ogsa af udviklingen af en ny sam-
menhang, af en ny virkelighed som denne afvisning har frigjort
(Aragon 1930: 36-37). Dette er bricolage, og det er netop hvad vi har
set i Ernsts, Lautréamonts og Aragons collager.
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Collage som metafor

For Lévi-Strauss er den mytiske tanke, og hermed ogsa bricolage,
som udgangspunkt sprogligt struktureret. Som jeg neevnte tidligere,
sa er de helheder, der udgar myten, lant af sproget, hvor de allerede
har en mening, som haeemmer deres bevegelsesfrihed (Lévi-Strauss
1994: 29/1962: 29), hvilket Lévi-Strauss illustrerer vha. analogien til
altmuligmandens bricolage, hvor elementerne ogsa har haft en funk-
tion tidligere. Holder vi fast i det sproglige udgangspunkt for colla-
gerne, sa kan vi analysere dem som de metaforer, de ogsa er, og me-
taforteorien kan hjelpe os til pd mere detaljeret vis at forsta, hvor-
dan collagerne virker. Nar garnngglet for eksempel bade repraesen-
terer et garnnggle og en nederdel, gennem det Aragon kalder en
"absolut ny form for metafor" (Aragon 1930: 61), sa er denne tvety-
dighed i referens, hvad Ricceur i sin metaforteori (med Roman Ja-
kobson) kalder "delt referens": elementerne bliver set som noget nyt
— den almindelige, bogstavelige referens er suspenderet — men pa
samme tid bevarer elementerne ogsa deres oprindelige betydning.
Gennem suspensionen af den almindelig referens, bidrager imagina-
tionen, ifglge Ricceur, til projektionen af nye muligheder for at genbe-
skrive verden (Ricceur 1997: 290/1979: 152). Opheaevelsen af den
bogstavelige mening er saledes den negative betingelse for opkom-
sten af metaforisk mening, pa samme made som suspensionen af
den referens, der er forbundet med almindeligt beskrivende sprog,
er den negative betingelse for opkomsten af en mere radikal made at
anskue tingene pa (Ricceur 1997: 290/1979: 151-52). Dette er ogsa,
hvad der sker i oplevelsen af surrealisternes collage. | collagen, som
i metaforen, far sidestillingen af elementer imaginationen til at su-
spendere de almindelige, bogstavelige referenser og producere ny
mening. Som vi sa det i leesningen af "Au-dessus des nuages marche
la minuit", var denne mening kompleks uden at veere helt utilneer-
melig. Vi er i stand til at laese den, vi ser den, vi fgler den', selvom
det kan veere sveert at satte ord pa disse falelser. | artiklen "The Me-
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taphorical Process as Cognition, Imagination, and Feeling" er Paul
Ricceurs mal netop at undersgge "metaforens evne til at fremfare
uoversettelige oplysninger" (Ricceur 1997: 277) ("investigate the ca-
pacity of the metaphor to provide untranslatable information”)
(Ricceur 1979: 141), og hans arbejde kan vere nyttigt i vores forsgg
pa at forsta, hvordan produktionen af mening genereres fra de sur-
realistiske collager. Ricceur siger:

metaforisk betydning [bestar] ikke blot af et semantisk sammenstad, men
ogsa af den nye praedikative betydning, som udspringer fra den bogstave-
lige menings sammenbrud, dvs. fra det meningssammenbrud, der opstar,
hvis vi kun bygger pa vore ords almindelige eller seedvanlige leksikalske
veerdi. Metaforen er ikke gadden, men lgsningen pa gaden. (Ricceur 1997:
281, oversettelse revideret af CSP)

(metaphorical meaning not merely consist of a semantic clash but of the
new predicative meaning which emerges from the collapse of the literal
meaning, that is, from the collapse of the meaning which obtains if we rely
only on the common or usual lexical values of our words. The metaphor is
not the enigma but the solution of the enigma) (Ricceur 1979: 145).

Og han fortszetter senere, at

En ny metafors mening [...] er opkomsten af en ny semantisk kongruens
eller pertinens fra ruinerne af den bogstavelige mening, som den semanti-
ske uforenelighed eller meningslgshed har brudt ned (Ricceur 1997: 290)

(the sense of a novel metaphor is the emergence of a new semantic
congruence or pertinence from the ruins of the literal sense shattered by
semantic incompatibility or absurdity) (Ricceur 1979: 151-52).

Dette geelder ogsa for den surrealistiske collage. Det meningsgiven-
de er ikke sa meget sammenstgdet af elementer, som det er mgdet
mellem fjerntliggende virkeligheder, og den betydning der opstar
ud af dette mgde. | vores tidligere eksempel var det ikke damebene-
ne, garnngglet og haeklearbejdet, der hver for sig gav collagen dens
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mening. Det var ikke nok udelukkende at fokusere pa de individuel-
le elementer af sddanne billeder, for, som Ricceur siger, "menings-
frembringelsen [bliver] baret af hele udsagnet" (Ricoceur 1997: 280)
("the production of sense is borne by the whole utterance") (Ricoeur
1979: 144), den er fgdt af interaktionen mellem subjekt og preedikat,
den er ikke blot en erstatning af noget med noget andet. Meningen
opstod af den nye semantiske kongruens, som blev gjort mulig, idet
vi sa elementerne som et hele. Og det uafhaengigt af om alle elemen-
terne bestod af ord, billedmateriale eller af en blanding af disse, som
I Ernsts collager, hvor samspillet mellem collage og titel bidrog til
meningsproduktionen. Saledes var "midnat" Ernsts haklearbejde
med dameben, "skgnhed" var mgdet mellem symaskinen og para-
plyen, og "dagens guddommelighed", "tidens ide" var Aragons in-
sektdeekkede Medusa. Collagerne er metaforer, og de etablerer nye
semantiske forbindelser. Den metaforiske mening er etableret gen-
nem imaginationens semantiske rolle: Ricceur kalder den produkti-
ve karakter af denne indsigt for "preedikativ assimilering”. Assimil-
eringen bestar i "at ggre de termer, som det metaforiske udsagn
keeder sammen, lig hinanden, dvs. semantisk narliggende" (Ricceur
1997: 283) ("[t]he assimilation consists precisely in making similar,
that is, semantically proximate, the terms that the metaphorical ut-
terance brings together") (Ricceur 1979: 146). Dette involverer en
spaending, som ikke sa meget er mellem et subjekt og et praedikat
som mellem semantisk inkongruens og kongruens. Ved hjelp af
"preedikativ assimilering" ses ligheden saledes mellem subjekt og
preedikat, den bliver set pa trods af og gennem det forskellige
(Ricceur 1997: 283/1979: 146), og det er netop dette, vi gar i vores
leesning af collagen.
Ifglge Ricoeur er

[m]etaforskaberen [...] en handveaerker med sproglige feerdigheder, som fra
et bogstaveligt fortolket usammenhangende udsagn uddrager et i en ny
fortolkning betydningsbaerende udsagn, der fortjener at blive kaldt meta-
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forisk, fordi det genererer metaforen som ikke blot afvigende, men ogsa
som acceptabel (Ricceur 1997: 281).

(The maker of metaphors is this craftsman with verbal skill who, from an
inconsistent utterance for a literal interpretation, draws a significant utte-
rance for a new interpretation which deserves to be called metaphorical
because it generates the metaphor not only as deviant but as acceptable.)
(Ricceur 1979: 144)

Det afggrende kendetegn er altsa den semantiske innovation, takket
veere hvilken en ny kongruens, bliver dannet pa en sadan made, at
udsagnet som helhed "giver mening" (Ricceur 1997. 280-81/1979:
144). Man kan ogsa her se en parallel til Lévi-Strauss' bricolage-
begreb. Om sit etnografiske arbejde skriver Lévi-Strauss, at det ikke
er relevant at spgrge, om et spattenab helbreder tandpine, men om
det er muligt, fra et bestemt synspunkt, at fa spaettenaebet og tanden
til at "passe sammen" (Lévi-Strauss 1994: 20/1962: 16). Bricolage
handler saledes, ligesom Ricceurs metaforteori, grundlaeggende om
at finde ligheder — at klassificere ville Lévi-Strauss sige. Han pape-
ger, at naturfolk klassificerer langt udover det ngdvendiges graen-
ser, hvilket han tilskriver en almenmenneskelig interesse for taksi-
nomier, der tjener til at ordne universet, idet enhver klassificering
star over kaos (Lévi-Strauss 1994: 26/1962: 24). Ifglge Lévi-Strauss
har den zestetiske sans mulighed for at abne vejen til taksinomien, ja
endog at foregribe nogle af dens resultater (Lévi-Strauss 1994:
23/1962: 21). Og det er her collagen kommer ind i billedet. Lévi-
Strauss navner surrealisterne og ogsa collage flere gange i La pensée
sauvage uden explicit at knytte forbindelsen mellem collage og brico-
lage. Andre steder har han dog selv sammenlignet sin etnografiske
myteindsamling med surrealisternes collagearbejde’?, som han gen-
nem sit naere venskab med Max Ernst kendte seerdeles godt. Det er
saledes ikke helt tilfeeldigt, at bricolage synes at ligne collage, og Lé-
vi-Strauss sammenligner da ogsa selv den strukturalistiske metodes
systematiske udarbejdelse af binaere oppositioner mellem observe-
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rede elementer med Max Ernsts collagedefinition fra "Au-dela de la
peinture”, altsa "udnyttelsen af to fjerntliggende virkeligheders
uventede mgde pa et upassende plan".

Lévi-Strauss, Reverdy, Ernst og Breton taler saledes alle om
mgdet mellem fjerne virkeligheder, og Ricceur bruger ogsa en rum-
metafor til at forklare overgangen fra bogstavelig inkongruens til
metaforisk kongruens mellem to semantiske omrader. "Ting eller
ideer, som fagr var fjerne, fremtraeder nu som neere. Lighed er i sidste
ende ikke andet end denne tilneermelse, som afslgrer et generisk
sleegtskab mellem heterogene ideer" (Ricceur 1997: 282), siger han
("Things or ideas which were remote now appear as close. Resem-
blance ultimately is nothing other than this rapprochement which
reveals a generic kinship between heterogeneous ideas") (Ricceur
1979: 145). Dette "generiske sleegtskab" synes maske dunkelt i de fo-
religgende eksempler. De surrealistiske metaforer er komplekse,
uden dog at veere uforstaelige. | Les Chants de Maldoror indremmer
Lautréamont, at det kan veere sveert at se koherensen i hans billeder,
men han understreger, at de rent faktisk er meget preecise (se
Lautréamont 1986: 129-31, 151, 178/2001: 155-57, 182, 215). | nogle
af sine mange meta-refleksioner, understreger han eksplicit logikken
I sine metaforer. For eksempel bliver et billede, der glider fra sgjler
til knappenale til enorme tarne, forklaret og forsvaret med "optik-
kens love":

nar jeg i begyndelsen sa rigtigt sammenlignede sgjlerne med knappenale
[...], lagde jeg optikkens love til grund, der har fastslaet at jo leengere borte
synets strale er fra en genstand, desto mere formindsket aftegner billedet
sig pa nethinden (Lautréamont 1986: 130-31).

(quand au commencement j'ai comparé les piliers aux épingles avec tant
de justesse [...], je me suis basé sur les lois de I'optique, qui ont établi que,
plus le rayon visual est éloigné d'un objet, plus I'image se reflete a
diminution dans la rétine) (Lautréamont 2001: 157).
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Det tekstuelle billede skal saledes forstas ved hjelp af visuelle prin-
cipper. Det tekstuelle billede skal ses, ikke bare leeses. Lautréamont
er hermed med til at leegge grunden for surrealisterne synastetiske
opfattelse af metaforen, som udmaegnter sig i deres metaforskabelse
pa tveers af tekstuelle og visuelle medier.

Opsummerende om metafor og collage

For nu at opsummere, sa siger Ricceur, at "en metafor kan ses som
en model for at eendre vores made at se tingene p3, at opfatte verden
pa" (Ricceur 1997: 288) ("a metaphor may be seen as a model for
changing our way of looking at things, of perceiving the world")
(Ricceur 1979: 150). Det er et sadant metaforisk potentiale som sur-
realisterne — inspirerede af Lautréamont — udviklede i deres colla-
ger. Malet er at se verden pa en ny made, og herigennem at lade den
blive genfgdt. Det velkendte tages ud af sin seedvanlige kontekst og
gennem processen af pradikativ assimilering bliver det genbrugt
som noget andet og nyt. Ricceur siger at:

poetisk sprog ikke [handler] mindre om virkeligheden end nogen anden
form for sprogbrug, men refererer til den ved hjeelp af en kompleks strate-
gi, der som en grundleggende komponent implicerer en suspension og
tilsyneladende en ophavelse af den almindelige referens, der er forbundet
med det deskriptive sprog (Ricoeur 1997: 289).

(poetic language is no less about reality than any other use of language but
refers to it by the means of a complex strategy which implies, as an essen-
tial component a suspension and seemingly an abolition of the ordinary
reference attached to descriptive language) (Ricceur 1979: 151).

Det er denne "komplekse strategi" vi har undersggt i de foregaende
eksempler. Vi har undersggt, hvordan den surrealistiske collage si-
ger noget om virkeligheden. En virkelighed, der ikke er objektiv,
men snarere er et udtryk for surrealistens subjektive og abne percep-
tion. De metaforiske collager fremstar som samlede billeder, trods
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deres umiddelbart heterogene elementer, og de formidler erfaringen
af immanent transcendens, af enhed og merbetydning, som den ab-
ne perception i glimt kan fgre med sig. Collagerne fungerer saledes
som bricolage, og for surrealisterne bliver de en strategi til at frem-
mane og formidle miraklet, det underfulde eller ligefrem en ny my-
tologi, sadan som Aragon eksplicit gnsker det i Le paysan de Paris.

Bricolage som konstruktiv avantgarde-praksis

Ved at se bricolage som avantgarde-praksis (hvor flygtige de monte-
rede helheder sa end er) er der saledes her sat fokus pa det kon-
struktive frem for det destruktive i avantgarden. Det betyder ikke,
at Peter Blrgers montageteori helt bgr afvises. Der er mange monta-
ger og collager, der hovedsageligt er interessante pa grund af deres
inddragelse af realitetsfragmenter — f.eks. de indklippede avisudklip
og vejskilte i Le paysan de Paris. Men Burger er ikke opmaerksom p3,
at der findes i hvert fald to forskellige principper for colla-
ge/montage: ét, der ‘realistisk' og materialebevidst lader elementer-
ne traede frem, som vi ser det hos f.eks. kubisterne, og et andet, der
forsgger at lade elementerne smelte sammen, som vi har set det hos
bl.a. Ernst (og i dag i gvrigt kan ses i teknisk forfinet form i compu-
tergrafikkens morphing). Hvis man, som Burger, laser sig fast pa, at
spaendingen mellem kunst og virkelighed og herunder en kritik af
kunstinstitutionen er, hvad montage/collage til hver en tid handler
om, at dét er, hvad montage/collage kan give os, sa risikerer man at
overse dette andet collage-princip, som Aragons og Ernsts tekster og
billeder er udtryk for og kan hjeelpe os til at se.

Collage som &stetisk strategi med politisk potentiale

Mens det saledes i nogle collager er af mindre betydning, om der er
kleebet et frimaerke eller en busbillet ind, fordi det indklaebede ele-
ment hovedsageligt virker som en handfast henvisning til virkelig-
heden midt i kunsten, sa er der andre typer collager - f.eks. hoved-
parten af Max Ernsts — hvor det slet ikke er ligegyldigt, hvor det
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tveertimod er de sammensatte deles semantiske kvaliteter, og sam-
menstgdet mellem forskelligt semantisk indhold, der er virknings-
fuldt. Det betyder ikke, at denne type collager er blottet for politisk
og kritisk potentiale. Slet ikke. Malet for surrealisterne er stadig at
lade kunsten pavirke livspraksis, hvilket vil ske, nar vi formar at lee-
se verden og collagen pa samme made, med samme abenhed som i
Ernsts surreale verdener. Denne politiske dimension vedbliver med
at veere knyttet til det mytiske gennem den tidligere omtalte vok-
sende politisering af den surrealistiske bevagelse, der fortseetter
gennem trediverne og fyrrerne. Breton siger saledes i et interview
fra 1948, at virkeligheden ligesom drgmmen har et manifest og et
latent niveau:

Det manifeste er historikernes og politikernes felt, det latente er sociolo-
gernes og kunstnernes. Kunstnerne udmarker sig ved at bearbejde det la-
tente niveau, og resultatet af dette arbejde — abningen mod det latente —
hedder myten (LuUbecker 2005).

Montage/collage er stadig en central aestetisk strategi i denne my-
teskabende bearbejdning omkring 2. verdenskrig. | artiklen "Orga-
nisk eller uorganisk — kunst og samfund hos Breton, Bataille og
Jean-Luc Nancy" beskriver Nikolaj Lubecker eksempelvis, hvordan
Andre Breton (Aragon er for laengst smidt ud af den surrealistiske
beveaegelse) i forbindelse med udstillingen Om visse myters overlevelse
0og om visse andre myters fremkomst eller dannelse, New York 1942,
blander forskellige medier og mytetraditioner i kompositioner, der
pa en gang er kunstnerisk montage og mytestudium. Lubecker me-
ner dog, at disse montager snarere underminerer end stabiliserer
myten. Han ser en diskrepans mellem

surrealisternes samfundstenkning, der synes at ligge inden for rammerne
af det 19. arhundredes romantiske organismetenkning og en astetisk
praksis, der producerer eklektiske og humoristiske "myter", der pa avant-
gardistisk manér underminerer det organiske vearkbegreb (Lubecker
2005).
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Libeckers montageforstaelse ligger hermed i forleengelse af Blirgers,
og Bretons montager fra 1940'erne er da ogsa langt mindre synteti-
serende end Aragons og Ernsts fra 1920'erne. Derfor kan Lubecker
modstille surrealisternes samfundsteenkning og deres astetiske
praksis, mens disse, som det er blevet demonstreret i det ovenstaen-
de, arbejder i samme retning hos ikke mindst Ernst og Aragon i
1920'erne.

Denne forskel bunder dels i udsving i forskellige surrealistiske
kunstneres aestetiske strategier, dels i en udvikling af opfattelsen af
det politiske og samfundsmaessige. Hvor surrealisterne i 1940'erne
forholder sig til en konkret politisk virkelighed (herunder ikke
mindst fascismen) — Breton laver eksempelvis en parodisk montage
af Nietzsche og supermand, der ifglge Libecker kommer til at virke
som flertydig politisk kommentar til bade USA og overmenneske-
teenkning (LuUbecker 2005) — er det politiske og samfundsmaessige
langt mere inderliggjort for surrealisterne i 1920'erne. Den utopiske,
revolutionzre dimension er til stede, men forandringerne skal ske
pa mikroniveau, i den enkelte. Selv nar Aragon i Le paysan de Paris
beskriver de prostitueredes ra vilkar, sker det snarere i fascination af
det heeslige, forbudte og beskidte end i samfundsmaessig indignati-
on. Collagerne fra 1920'erne ryster ganske vist en borgerlig opfattel-
se af seksualitet, kvindens traditionelle rolle, katolicismen m.m.,
men det er i farste omgang pa et indre plan og ikke i den politiske
offentlighed, at disse kampe kaempes; en egentlig pavirkning af den
ydre politiske virkelighed forventes afledt af det nu abent percipe-
rende menneskes forandrede livs- og virkelighedssyn. For surreali-
sterne i 1940'erne bestar virkelighedens latente niveau, og hermed
myterne, ifglge Libecker, af en idylliseret forteelling om oprindel-
sen, der udggr et feellesmenneskeligt niveau, som kan bruges til at
forankre en etik. | 1920'ernes surrealisme er det latente niveau knap
sa fellesmenneskeligt. Der er ogsa i tyverne en idyllisering af det
latente niveau, men det forjettede land sgges i mennesket selv.
Barndommen er le temps de I'origine, og i sin bearbejdning af det la-
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tente refererer kunsten til indre forhold som fortreengninger og ind-
socialiserede normer. Det politiske potentiale ligger i rystelsen af
den enkelte (herunder savel kunstneren selv som laeseren eller be-
skueren), samt i et gnske om at udbrede en sadan rystelse til alver-
den. Denne inderligggrelse af det politiske betyder ikke, at
1920'ernes collager pavirker livspraksis mindre effektivt. Tveerti-
mod. Hvor Burgers materialeorienterede montager med deres insti-
tutionskritiske, men flygtige chok har en kortsigtsvirkning, star
f.eks. Ernsts collager for en mere langsigtet e&endring, idet de vedbli-
ver med at forurolige os og bearbejde vores made at opfatte virke-
ligheden pa. Collagen fortaller os noget om verden — og ikke bare at
denne er fragmenteret og sver at begribe. Tveartimod giver
1920'ernes surrealistiske collage bud pa en forstaelse. Den er genera-
tiv, konstruktiv. Den nedbryder modsatninger, far det fierntliggen-
de til at ha&nge sammen, inkarnerer det som noget nyt, og skaber
hermed nye sammenhange, nye mulige (dremme)-verdener.
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Noter

! Aragon bruger ordet le merveilleux, der pa dansk bade er det underfulde, be-
synderlige og overnaturlige.

? Surrealisternes myteopfattelse har steerke romantiske rgdder — hos Aragon
ikke mindst til Schelling. En indgdende studie af dette kan findes hos Hans
Freier (1983).

* Hos religionshistorikeren Mircea Eliade kaldes le temps de I'origine ogsa le
temps du réve (Eliade 1996: 77).

* Som Werner Spies skriver: "Max Ernsts vaerker udtrykker en vis grad af per-
sonlig mytologi og privat, ritualiseret ikonografi" (1991: 30).

> Alle oversettelser af citater fra veerker pa fremmedsprog er mine egne, hvor
autoriseret oversattelse ikke foreligger. Nar sidstnaevnte er tilfeeldet er det mar-
keret med reference.

® Idet surrealismen skal fere til en sammensmeltning af drgm og virkelighed
(Breton 1924: 26), bliver halvsgvnen — vel som et skridt i den rigtige retning —en
yndet og ofte beskrevet tilstand for flere surrealister, herunder Breton og Ernst.
" Omkring 1930 laver Ernst en raekke collager, hvori der indgar en fuglelignen-
de skabning, der hedder Loplop. Loplop praesenterer ofte et eller andet, og i
disse collager er det indklebede element sjeeldent forsggt integreret i billedet,
som man ellers ser det i hovedparten af Ernsts collager, men minder mere om
kubisternes papiers collés.

8 Ernst har indtegnet en skygge pa figurens lar, der deemper kontrasten mellem
elementernes kanter (Spies 1991: 77).

° | dansk avantgardesammenhang kan man se en parallel til Lautréamonts sy-
maskine-eksempel i foto-serien Ting: nogle parforhold (1980), hvor Lene Adler
Petersen monterer forskellige objekter pa en bageplade (f.eks. en rulle snor og
en cykellygte eller en harbgrste og en harklemme). Som beskuer sgger og finder
man mere eller mindre oplagte sammenhange, der bade kan knytte sig til form-
lighed og funktionssammenhang.

' Man kan i hgj grad diskutere, om de surrealistiske kunstvaerker virkelig for-
midler den ucensurerede tanke, et virkeligt udtryk for dremmen eller ligefrem
det ubevidste, og om dette overhovedet er muligt. For en diskussion af dette se:
(Paldam 2002).

" Ricceur foreslar at der er en strukturel analogi mellem de kognitive, imaginati-
ve og de emotionelle komponenter i den komplette metaforiske handling. Han
praver at vise, at imagination og falelse ikke er udvendige i forhold til den me-
taforiske menings opstden og til den delte reference (Ricoeur 1997: 296/1979:
156-157). Folelserne ledsager og fuldender imaginationen i dens skematisering af
den nye praedikative kongruens. At fgle i ordets emotionelle forstand er at gare
det til vores, som teenkningen i den objektiverende fase har lagt afstand til. Fg-
lelserne gor den skematiserede tanke til vores (Ricoeur 1997: 292-293/1979: 153-
154)
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2"Af alle former for moderne maleri er jeg iseer tiltrukket af Max Ernsts. Findes
der nogen analogi mellem det jeg har prgvet at ggre i mine bgger, leenge efter
ham, og den rolle han altid tildelte maleri? Som hans malerier og collager, er
mit veerk om mytologi blevet udarbejdet ved hjelp af prgver udefra — myterne
selv. Jeg har klippet dem ud som sa mange billeder i de gamle bgger hvor jeg
har fundet dem, og sa arrangeret dem pa siderne, som de har arrangeret sig i
min bevidsthed, men ikke pa nogen bevidst eller overvejet made. Den struktu-
ralistiske metode opererer, som vi ved, ved at praesentere og systematisk udar-
bejde binare modsatninger mellem elementer givet ved observation — fonemer
for lingvisten eller mytemer for antropologen. Denne metode genkendes let i
Max Ernsts definition fra 1934, hvor han priser "sammenbringningen af to eller
flere tilsyneladende modsatte elementer, pa en flade hvis natur er den modsatte
af deres." Dette er et dobbelt spil af modsatning og korrelation mellem, pa den
ene side, en kompleks figur og den baggrund der viser den, eller, pa den anden
side, mellem de konstituerende elementer i figuren selv."

("Out of all the modern forms of painting, | am particularly attracted to those of
Max Ernst. Does some analogy exist between what | have attempted to do in
my books, a long time after him, and the role he always assigned to painting?
Like his paintings and collages, my work on mythology has been elaborated by
means of samples from without — the myths themselves. | have cut them out
like so many pictures in the old books where | found them, and then arranged
them on the pages as they arranged themselves in my mind, but in no conscious
or deliberate fashion. The structuralist method, as we know, operates by pre-
senting and systematically working out binary oppositions between elements
supplied by observation — the phonemes of the linguists or the mythemes of the
anthropologist. The method is easily recognized in Max Ernst's definition of
1934, where he extols "the bringing together of two or more elements appar-
ently opposite in nature, on a level whose nature is the opposite of theirs." This
is a double play of opposition and correlation, on the one hand, between a
complex figure and the background that shows it off or, on the other, between
the constituent elements of the figure itself") (Lévi-Strauss 1985: 243-244).
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