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Surrealismen — historisk set - drammen som virkelighed

Surrealismen opstod i begyndelsen af 1920’erne som en kunstnerisk og litteraer bevaegelse, der ville
spraenge fornuftens og logikkens rammer. Bevaegelsen s@gte at forene drgm og virkelighed, det bevidste og
det ubevidste, i én hgjere form for virkelighed — den surreelle.

Surrealismen udsprang af den dybe krise i Europa efter Fgrste Verdenskrig (1914-1918). Millioner var dgde,
og mange fglte, at fornuften og civilisationen havde svigtet. Krigen viste, at logisk taenkning og videnskab
ikke ngdvendigvis fgrte til fremskridt, men ogsa kunne bruges til gdelaeggelse.

| denne atmosfeere af desillusion opstod dadaismen — en anti-kunstnerisk bevaegelse, der gjorde grin med al
mening og logik. Ud af denne protestbevaegelse voksede surrealismen, som i stedet for at afvise alt,
forsggte at skabe noget nyt: en kunstform, der kunne friggre mennesket fra fornuftens begraensninger og
give adgang til sindets dybeste lag.

Bevaegelsens grundidé Surrealismen blev formelt grundlagt af den franske forfatter André Breton, der i
1924 udgav Det surrealistiske manifest. Her definerede han surrealismen som:

"Ren psykisk automatisk virksomhed, hvormed man fors@gger at udtrykke tankens sande virkelighed — uden
kontrol fra fornuften, uden moralske eller zestetiske hensyn."

Malet var at give det ubevidste frit Igb — inspireret af Sigmund Freuds psykoanalyse, som netop beskrev
dremme, begaer og undertrykte impulser som centrale kraefter i mennesket.

(Freud var dog ikke seerlig begejstret for surrealismen. Han sa sig selv som videnskabsmand — ikke kunstner
— og mente, at surrealisterne misforstod hans arbejde. Han skrev, at han “ikke var interesseret i kunstnere,
men i deres indre mekanismer”, og at surrealisterne “var for gale til at veere nyttige for psykoanalysen”.



Freud havde sveert ved at tage deres revolutionaere og anarkistiske idealer alvorligt. Han mente, at deres
fascination af drgmme og det irrationelle manglede den analytiske disciplin, som psykoanalysen kraevede.)

Betydning og efterliv

Surrealismen blev mere end en kunstretning — den blev en livsholdning. Den sggte at bryde samfundets
normer og friggre mennesket gennem drgm, begaer og fantasi.

Selv om bevagelsen mistede sin samlede kraft efter Anden Verdenskrig, har dens idéer haft enorm
betydning for senere kunstformer: fra abstrakt ekspressionisme og popkunst til film, reklame og moderne
psykologi.

| dag lever surrealismen videre som en pamindelse om, at virkeligheden ikke kun er det, vi kan se og male —
men ogsa det, vi drgmmer, fgler og forestiller os.

Surrealisme pa papir pa SMK - Fabulerende faellesvaerker, aftryk fra et bildaek og frie blyantstreger.
Efterarets store saerudstilling, Surrealisme pa papir, stiller skarpt pa surrealismens brug af tegning.

Den surrealistiske bevaegelse opstod i Frankrig i 1920’erne som reaktion pa 1. verdenskrigs grusomheder.
Surrealisterne gnskede at starte pa en frisk, at revolutionere samfundet og seette menneskets drifter og
drgmme fri. Og her blev tegningen et af de vigtigste redskaber til at slippe den endelgse fantasi lgs og
komme i kontakt med underbevidstheden.

Udstillingen giver indblik i, hvordan surrealisterne brugte tegningen til at udforske deres kunstneriske
projekt — og til at forsta sig selv, hinanden og deres samtid gennem legende eksperimenter og kollektive
skabelsesprocesser.

Udstillingen viser over 100 tegninger af blandt andre Salvador Dali, André Masson og Méret Oppenheim.
Centre Pompidou har udlant 75 af deres bedste surrealistiske tegninger, som bliver vist sammen med
veerker fra danske og internationale samlinger samt fra Den Kongelige Kobberstiksamling pa SMK.

Tegningens betydning For surrealisterne er skabelsesprocessen vigtigere end det feerdige vaerk. Tegningen
bliver et centralt kunstnerisk medium for surrealisterne, fordi det giver plads til spontanitet, leg og
eksperimenter. | modseetning til traditionelt brug af tegning, hvor skitser leder til et feerdigt veerk, arbejder
surrealisterne uden en fast malsaetning, fri af rationalitetens band. Tegningen bliver derfor en ideel
udtryksform til at befordre deres kunstneriske visioner.

Kollektive tegninger Selskabslege, hukommelsesgvelser og mundtlige beskrivelser indgar i surrealisternes
kunstneriske arbejdsmetoder, som resulterer i kollektive tegninger. Surrealisterne udvikler forskellige
metoder til kollektiv tegning. En metode gar ud pa at vise en skitse kortvarigt, for derefter at lade
deltagerne gengive den efter hukommelse. Andre metoder tager udgangspunkt i mundtlige beskrivelser af
motiver eller figurer, som deltagerne tegner ud fra.

| udstillingen Surrealisme pa papir far du mulighed for at prgve nogle af de arbejdsmetoder, som
surrealisterne anvendte. Vi har indrettet udstillingen med arbejdsborde, hvor bgrn og voksne kan kaste sig
ud i metoder som foldetegninger, automattegning og collager.

Foldetegninger | 1925 introducerer surrealisterne cadavre exquis i deres kunst. En leg og kollektiv metode,
hvor flere kunstnere skaber billeder eller seetninger sammen uden at kende hinandens bidrag.
Surrealisterne omdanner legen til et kreativt eksperiment — fgrst som ordleg og senere som tegninger. De
fleste af os kender i dag metoden som den klassiske bgrneleg: foldetegningen. Betegnelsen cadavre

exquis betyder ‘udsggt lig’ og stammer fra et tidligt eksempel pa deres leg, som resulterer i seetningen: “Det
udsggte lig vil drikke den nye vin”.



Automattegning er en made at tegne pa, hvor handen fglger de indskydelser, der dukker op, uden at
kunstneren forsgger at styre processen. Kunstneren André Masson forsgger sig med de fgrste surrealistiske
automattegninger og skaber sine veerker i to trin: Fgrst tegner han streger impulsivt, dernaest tilfgjer han
mere genkendelige elementer som et ansigt eller en hand. For surrealisterne er automattegningen en made
at friggre billedkunsten fra rationelle begraensninger.

Collager Surrealisterne eksperimenterer med collager for at skabe dremmelignende og uventede billeder.
De Igsriver billeder og tekst fra deres oprindelige kontekst og sammensatter dem pa nye, overraskende
mader. Med deres collager gnsker surrealisterne at skabe sammenstillinger af velkendte ting i uforudsete
mgder. De bruger collagen til at skabe nye fortellinger og dermed nye virkeligheder.

Vark analyser:

Man Ray og filmen Emak-Bakia (1926)

Man Ray (1890-1976) var en af de mest alsidige og nyskabende kunstnere i det 20.
arhundrede — fotograf, maler, filmskaber og opfinder. Han var fgdt i USA, men blev
en del af dada- og surrealistkredsen i Paris i begyndelsen af 1920’erne, hvor han
arbejdede teet sammen med blandt andre Marcel Duchamp, André Breton og Lee
Miller.

Hans kunst kredsede om sammenstgdet mellem det mekaniske og det
dremmende: kameraet som et instrument for tilfaeldighed, lys og intuition snarere
end for dokumentation.

Filmen Emak-Bakia — undertitlen “Ciné-poeéme” (film-digt) — blev skabt i 1926 og er
et af hans mest bergmte eksperimenter. Titlen er baskisk og betyder “lad mig veere i fred”, men i
surrealistisk and kan den ogsa laeses som en opfordring til frihed: et vaerk uden narrativ, uden logik, og uden
behov for forklaring.

Emak-Bakia er en strgm af billeder: lysreflekser, abstrakte former, spejlinger, genstande i bevaegelse,
fragmenter af kroppe og tilfeeldige hverdagsglimt. Man Ray anvender teknikker som dobbelt-eksponering,
hurtige klip, overbelyste sekvenser og kameraet vendt mod sig selv. Han blander optagelser af skulpturelle
objekter — som hans bergmte “rayogrammer” (fotogrammer) — med filmiske eksperimenter, hvor lys og
skygge bliver hovedpersoner.

Filmen bryder fuldstaendigt med fortellingens og fornuftens regler. Den fungerer som et visuelt digt, hvor
associationer og rytme erstatter handling. Som i den automatiske tegning sgger Man Ray at udtrykke
tankens og sansernes spontane bevagelse, uden kontrol og uden rationel mening.

Emak-Bakia blev en milepael i den surrealistiske filmkunst og inspirerede senere veerker som Bufiuel og Dalis
Un Chien Andalou (1929). Hvor Buiiuel og Dali skabte chok og symbolik, sgger Man Ray snarere en tilstand —
en drgm i bevaegelse, hvor billedet selv taenker.

Man Rays film Emak-Bakia (1926) baerer en baskisk titel, som direkte oversat betyder “Lad mig vaere i fred”
eller “Giv mig ro”. Allerede her ligger en surrealistisk dobbelthed: en pa én gang poetisk og trodsig
erkleering. Det er et gnske om individuel frihed — men ogsa et kunstnerisk manifest: en film, der nzegter at
blive forklaret, fortolket eller underlagt nogen logik.

Man Ray fandt titlen under et ophold i Sydfrankrig, hvor han mgdte mennesker fra det baskiske omrade.
Han blev fascineret af sprogets klang og dets szerstilling i Europa. Baskisk (Euskara) er et af de ldste



levende sprog pa kontinentet — et sprog, der ikke er beslaegtet med noget andet og har overlevet
artusinders kulturelle pavirkninger. Det blev for surrealisterne et symbol pa autonomi og oprindelighed, en
slags sproglig frihed, der unddrog sig rationalitetens og civilisationens systemer.

At vaelge et baskisk udtryk var altsa ikke tilfeeldigt. For Man Ray — og for surrealismen som beveaegelse — stod
det baskiske for det uafhangige, det arkaiske og det utilpassede. Det var et billede pa kunstens egen frihed:
dens ret til at eksistere uden formal, uden forklaring, uden underkastelse.

Samtidig rummer ordet Emak-Bakia en menneskelig tone. Efter Fgrste Verdenskrigs kaos var surrealisterne
optaget af at skabe et rum, hvor sindet kunne veere frit. “Lad mig veere i fred” kan laeses som en afvisning af
modernitetens st@j og kontrol — et gnske om at traekke sig tilbage til det indre liv, hvor drgmmen og begeaeret
far plads.

Historisk har Baskerlandet netop veeret forbundet med kampen for selvbestemmelse og kulturel frihed.
Omradet, der streekker sig over greensen mellem Frankrig og Spanien, har gennem arhundreder bevaret sin
identitet trods skiftende magter. | mellemkrigstiden, hvor surrealismen blomstrede, stod det baskiske stadig
som et symbol pa en oprindelig og uafhaengig kultur — noget, der passede perfekt til beveegelsens anti-
autoriteere and.

Dermed bliver titlen Emak-Bakia et nggleord i Man Rays kunstneriske program. Den sammenfatter hans vilje
til at veere uafhaengig af konventioner, bade sprogligt, politisk og aestetisk. Filmen kraever — som ordet selv
— at blive ladt i fred: at fa lov at eksistere pa sine egne preemisser, uden forklaring eller rationalitet.

Camille Bryen — Autom attegning (1936-1938)

Pen og tusch pa papir — Centre Pompidou, Paris

Camille Bryens Automattegning er et levende eksempel
pa surrealismens gnske om at slippe tanken fri og lade
handen fglge intuitionen. Med en flimrende, naesten
nervgs streg bevaeger tegningen sig mellem figur og
abstraktion: Et menneskelignende vaesen synes at tage
form, men oplgses straks igen i et net af linjer, rytmer og
sammenstg@d.

Bryen tilhgrte kredsen omkring André Breton og André
Masson, som i 1920’erne udviklede den sakaldte
automattegning — en spontan metode, hvor kunstneren lader handen beveaege sig uden at styre den bevidst.
| Bryens version far stregen en ra, kropslig energi, der naesten bliver en slags automatisk skrift — et visuelt
spor af bevaegelse og tanke.

Tegningen viser to figurer i bevaegelse. De har lemmer og konturer som mennesker, men deres kroppe
bestar af mekaniske eller mgbellignende elementer: et bord, skuffer, et stolestel, en paereformet hoveddel.

Denne blanding af menneske og objekt minder om surrealistiske veerker af Max Ernst og Oscar Dominguez,
hvor kroppen bliver et sammenstgdsfelt mellem kgd og mekanik. Figurenes abne former og forvraengede
proportioner skaber en fglelse af ustabilitet og transformation — som om de hele tiden aendrer sig, et
billede pa det ubevidstes flydende natur.

Der er ogsa en mulig seksuel undertone: nogle former antyder kgnsdele og forbindelser mellem figurerne,
men pa en fordrejet, drgmmeagtig made. Det passer til surrealismens opfattelse af begseret som bade
skabende og forstyrrende.



André Breton & andre — Udsggt lig (Cadavre exquis), 1927

Sort og farvet bleek pa papir — Centre Pompidou, Paris

| denne foldetegning har flere surrealistiske kunstnere bidraget uden
at kende hinandens motiver. Papiret er foldet, sa hver deltager kun
har set en lille del af den foregaende tegning. Resultatet er en
sammensat figur, hvor elementer som krop, planter og ornamenter
vokser sammen til en ny, fantasifuld skikkelse.

Den kollektive metode, cadavre exquis — pa dansk “udsggt lig” —
var en leg og et eksperiment, som surrealisterne udviklede for at
udfordre den individuelle kunstners kontrol. Tegningerne blev
skabt i faellesskab, og det uventede resultat blev et billede pa det
ubevidstes kreative kraft.

Her star en enkelt, kvindelig figur centralt placeret. Kroppen er
stiliseret og objektgjort — hoften bliver til en vase eller et bager,
hvorfra blomster og former vokser. Ovenover ses et blad- eller
organlignende motiv, der samtidig kan tolkes som et abent frg, en
vulva eller et gje.

Dette dobbelte symbol — bade seksuelt og spirituelt — er typisk for
surrealismen. Kvindekroppen bliver et symbol pa frugtbarhed,
drgm, natur og det ubevidste. Samtidig ligger der en ambivalens:
figuren virker bade staerk og udsat, bade et skabende vaesen og et
objekt for beskueren.

Inde i kroppens midte findes et rektangulaert felt, naeermest som et
vindue eller et maleri i maleriet. Det kan ses som et blik ind i indre
rum — sindets eller sjaelens landskab. Dette “vindue i kroppen” er et klassisk surrealistisk billede pa det
skjulte og psykologiske indre.

Yves Tanguy & andre — Udsggt lig (Cadavre exquis), 7. marts 1927

Blyant og farveblyant pa papir — Centre Pompidou, Paris

Denne foldetegning er skabt af Yves Tanguy og flere surrealister, viser et mgde
mellem to vaesener, der synes at vaere halvt dyr, halvt menneske. Til venstre
en fuglelignende skikkelse med bla skael og en rgd tunge, til hgjre et kropsligt
vaesen med hale og planteagtig afslutning. De to figurer er forbundet i en
bevaegelse, som bade kan opfattes som en bergring, en kamp eller en
sammensmeltning. Linjerne er frie og intuitive, og farverne bruges sparsomt —
primeert rgdt, gult og blat — som sma energipunkter pa det brune papir.
Veerket har tydelige rgdder i surrealismens univers, hvor kroppe og vasener
optraeder som levende symboler pa det ubevidste. Kombinationen af det
dyriske, det menneskelige og det planteagtige giver billedet en dremmeagtig
logik, hvor natur og psyke flyder sammen. Den fuglelignende figur kan ses
som et billede pa tanke eller and, mens den mere jordiske skikkelse
repraesenterer krop, instinkt og begaer. Mgdet mellem dem bliver dermed et
billede pa foreningen af modsatninger — tanke og drift, himmel og jord, and

og materie.



De rgde og orange markeringer kan tolkes som livsstrgmme,
blod eller frugtbarheds-symboler, og den blomsterlignende
hale peger pa vaekst og forvandling. Samtidig rummer
billedet en vis absurditet og humor, som ggr det bade
poetisk og urovaekkende. Figurenes organiske former og
spontane linjefgring minder om surrealismens
automattegninger, hvor kunstneren lader handen bevaege
sig frit for at give det ubevidste stemme.

Resultatet er et vaerk, der balancerer mellem det groteske
og det skrgbelige, mellem fantasi og psykologi. Det fremstar
som et dremmebillede, hvor liv og tanke mgdes i en ny,
mytisk skabning — et veesen fra sindets dybeste landskab, fgdt af bade drgm og instinkt.

Tanguy var kendt for sine organiske, dremmeagtige landskaber, og hans formsprog anes her i de blgde,
amorfe linjer og de glidende overgange mellem krop og natur. Sammen med de andre deltagere har han
skabt et billede, der ophaever graenserne mellem menneske, dyr og plante — et udsggt lig, hvor alt smelter
sammen i en poetisk metamorfose.

Yves Tanguy blev fgdt i Paris i 1900 og voksede op i et miljg preeget af havet og rejselyst. Hans far var
spkaptajn, og efter faderens dgd sejlede Tanguy selv i handelsfladen, fgr han slog sig ned i Paris. Han havde
ingen formel kunstuddannelse, men begyndte at tegne og male i begyndelsen af 1920’erne. Et enkelt mgde
skulle aendre alt: da han i 1923 s3 et maleri af Giorgio de Chirico, blev han overvaldet af den drgmmeagtige
og gadefulde stemning i billedet. De Chiricos maerkelige, tomme
byrum viste ham, at kunsten kunne veere et sprog for det
irrationelle, for alt det, der skjuler sig bag virkelighedens
overflade.

|-
| | l hl~ | Samme ar kom Tanguy i kontakt med surrealisterne i Paris,
o g l blandt andre André Breton, Salvador Dali og Max Ernst. Han blev
: i hurtigt en del af kredsen omkring Le Surréalisme og begyndte at
= 9 udvikle sit eget billedsprog — et, der var helt forskelligt fra de
andres. Hvor mange surrealister brugte genkendelige symboler,
objekter eller figurer, skabte Tanguy sin egen visuelle verden:
uendelige, gde landskaber befolket af organiske, flydende
former, der hverken ligner dyr, planter eller mennesker, men

noget midt imellem.

Tanguy arbejdede uden skitser og uden plan. Han lod billedet vokse frem direkte pa laerredet, som en slags
visuel automatik. Hans metode var beslaegtet med surrealismens idé om automatisk skrift og tegning, hvor
kunstneren forsgger at slippe kontrollen og lade det ubevidste tale. Farverne i hans billeder er afdeempede
og mineralske — bl3, gra, beige og grgnne toner — afbrudt af sma felter af intens r@d eller orange, som glimt
af liv eller energi. Perspektivet er dybt og horisonten lav, som om vi kigger ud over et uendeligt,
drgmmeagtigt hav.

| Tanguys univers er alt stille og bevaegeligt pa samme tid. De maerkelige figurer ligger spredt som fossiler,
knogler, sten eller embryoner — som om de befinder sig i en geologisk tidsalder, der bade er urtidslig og
fremtidig. Billederne kan ses som indre landskaber, hvor det ubevidste har taget fysisk form. Tanguy sagde



selv, at han ikke planlagde sine billeder, men opdagede dem undervejs, og at hver form og skygge svarede til
noget i ham selv, han ikke kendte, fgr maleriet var feerdigt.

André Breton betragtede Tanguy som en af de mest “rene” surrealister, fordi hans billeder ikke er
fortzellinger om drgmme, men drgmmenes egen logik omsat til maleri. | modsatning til Dali, der ofte
brugte realisme og genkendelige symboler, undgik Tanguy alt, hvad der kunne tolkes direkte. Han malede
ikke mennesker, men antydede tilstedevaerelser. Han malede ikke genstande, men former i forvandling.
Hans malerier virker som frosne gjeblikke i en endelgs psykisk proces.

I slutningen af 1930’erne mgdte han den amerikanske surrealistiske kunstner Kay Sage. De blev
livsledsagere og delte bade atelier og kunstnerisk sggen. Da Anden Verdenskrig brgd ud, flygtede de
sammen til USA og bosatte sig i Connecticut. Her fortsatte Tanguy med at male sine indadvendte,
drgmmende landskaber, men med stigende teknisk praecision og dybde. Hans vaerker fra denne periode fik
stor indflydelse pa den unge generation af amerikanske malere, som senere blev kendt som abstrakte
ekspressionister — blandt dem Roberto Matta, Arshile Gorky og Mark Rothko.

Selv om Tanguy levede et tilbagetrukket liv, var hans indflydelse betydelig. Han blev beundret for sin evne fil
at skabe billeder, der balancerede mellem det abstrakte og det figurative, mellem kold rationalitet og intens
fglelse. Hans landskaber rummer bade stilhed og uro, orden og oplgsning — som om naturens og sindets
love flyder sammen i ét uendeligt rum.

Yves Tanguy dgde i 1955, 55 ar gammel, af en hjerneblgdning. Seks ar senere tog Kay Sage sit eget liv, og
parret ligger begravet sammen i Woodbury, Connecticut. Tanguy efterlod sig et af surrealismens mest
konsekvente og egenartede vaerker. Hans malerier viser ikke konkrete dremme, men drgmmens struktur —
dens made at taenke i former, skygger og forbindelser pa. Han beskrev selv sin praksis som “at male, ligesom
nogen der fortaeller en drgm, han ikke helt forstar”. Det er maske den bedste beskrivelse af hans kunst:
gadefuld, preecis, poetisk og uendelig.



Salvador Dali — Det hellige hjerte (1929) Blaek pa grat lzerred, klaebet pa karton

Salvador Dalis vaerk Det hellige hjerte bestar af en enkel konturstreg, der antyder en religigs figur —
sandsynligvis Jomfru Maria — kombineret med en
provokerende tekst: "Parfois je crache par plaisir sur le
portrait de ma mere" ("Af og til spytter jeg for sjovs
skyld pa portreettet af min mor").

Vaerket er et tidligt eksempel pa Dalis udforskning af
det ubevidste, drifter og tabuer, som han snart skulle
udfolde i fuldt format i sine malerier. Her bruger han
skriften som et billedligt og psykologisk vaben, hvor
blasfemi og moderskab forbindes i et chokerende
udsagn, der peger mod Freuds teorier om drifter og
fortraengning. Den asketiske streg og den rene
baggrund gor udsagnet endnu mere virkningsfuldt —
som en inskription snarere end et billede.

Dali leger med forholdet mellem hellighed og begzer,
mellem arbgdighed og aggression. Den religigse
symbolik — det hellige hjerte med tornekrans og kors —
kontrasteres af saetningens intime oprgr. Dermed bliver
veerket bade en ironisk kommentar til religionens magt
og et billede pa surrealismens trang til at friggre sindet
fra moralens og fornuftens band.

Victor Brauner — Begaerets anatomi (1936)

Blyant og akvarel pé papir

Victor Brauners Begaerets anatomi henter sit udgangspunkt i den
anatomiske tegning, som gennem historien har veeret et redskab
til at kortlaegge og forsta kroppens struktur. Men i Brauner’s
surrealistiske version oplgses den anatomiske klarhed. Figuren er
ikke en realistisk krop, men en sammensmeltning af menneske og
dyr, af det erotiske og det monstrgse.

Kroppen fremstar som en maerkelig hybrid: en menneskeskikkelse
med hummerklgr, udvoksede lemmer og fordoblede kropsdele.
Brauners figur bliver et symbol pa transformation, begeer og
oplgsning. Den udfordrer ideen om kroppen som et stabilt og
rationelt system og viser i stedet et vaesen i konstant forandring —
styret af drifter og instinkter snarere end anatomi.

Bag figuren ses en reekke svagere, naesten gennemsigtige former,
der antyder bevaegelse, spejling eller forskydning. De fordobler og
oplgser kroppen, som om den er ved at miste sin fysiske
sammenhang. Pa den made bliver veerket en visuel leg med
identitet, krop og lyst — en surrealistisk dekonstruktion af

anatomiens orden.

Som vaegteksten fra udstillingen beskriver, var surrealisterne inspireret af den anatomiske tegning, men
brugte den til et helt andet formal: ikke for at gengive kroppen ngjagtigt, men for at eksperimentere med
dens betydning. Begaerets anatomi ggr netop dette — den oplgser graensen mellem menneske og natur,
mellem indre og ydre, og mellem kontrol og begeer.



Wilhelm Freddie: “Surrealistisk landskab med sommerfugl” (1941).

Billedet er horisontalt opbygget med en
klar opdeling mellem himmel og hav (eller
en flade, der minder om hav). Den bla flade
dominerer billedets nederste halvdel og
fungerer som en scene for surrealistiske
former: en organisk figur, et objekt med
strale-lignende hvide former og en
maerkelig flyvende skabning i luften.
Kompositionen er aben — figurerne synes at
sveeve i et drgmmeagtigt, veegtlgst rum
uden perspektivisk dybde. Horisontlinjen er
antydet, men ikke praecist defineret, hvilket
bidrager til den uvirkelige stemning.

Farvepaletten er afdempet og harmonisk:
blagra, okker, beige og enkelte gyldne
toner. Den bla baggrund skaber en rolig,
naesten melankolsk atmosfaere, mens de varme farver i figurerne tilfgrer en vis vitalitet.

Farverne er brugt mere som fglelsesmaessige eller symbolske virkemidler end som naturtro gengivelse. Den
bla flade kan symbolisere underbevidstheden eller drémmen — et typisk surrealistisk greb.

Freddie arbejder her med organiske, biomorfe former, der minder om kroppe, skaller, vinger eller indre
organer. Disse former er bade sensuelle og foruroligende — de ligner noget levende, men er alligevel
fremmede.

De diagonale hvide bjalker og mgrke skygger giver rytme og bevagelse i kompositionen og leder gjet ind
mod midten, hvor figurens hoved synes at vaere placeret. De minder naesten om solstraler, men deres
kunstighed g@r dem dremmeagtige.

Som i mange af Freddies veerker fra 1930’erne og 1940’erne kredser Surrealistisk landskab med sommerfugl
om drgm, begeer og transformation. Sommerfuglen i surrealismen symboliserer ofte forvandling og
sjeelens frihed — en gennemgaende idé i tiden, hvor mennesket sggte frihed fra rationel teenkning og
undertrykkende strukturer. Den lange, organisk formede figur, der straekker sig mod hgjre, kan tolkes som
en menneskelig krop i metamorfose — et vasen midt i overgangen mellem krop og natur, drgm og
virkelighed.

Symbolik

Sommerfuglen: Frihed, sjal, transformation. | surrealistisk kontekst kan den ogsa symbolisere det ubevidste
eller erotikkens flygtighed.

Sol og skygge: Solen i baggrunden kaster lange skygger, som kan tolkes som tidens eller bevidsthedens lag.
Organiske former: Kan pege pa Freddies optagethed af det seksuelle som en livskraft — i modsaetning til
samtidens borgerlige moral.

Kunsthistorisk kontekst



Wilhelm Freddie var en af de tidligste og mest radikale surrealister i Danmark. Han arbejdede i 1930’erne
teet pa den internationale surrealismes kredse og blev kendt for sin modstand mod censur og sin
udforskning af erotik, undertrykkelse og frihed.

Dette veerk fra 1941 er lavet i en periode, hvor Danmark var besat, og hvor Freddie var flygtet til Sverige. |
denne sammenhang kan vaerket lzeses som en indre flugt — et dremmeunivers, hvor frihed og forvandling
stadig er mulige, selv midt i krigens mgrke.

Wilhelm Freddies Surrealistisk landskab med sommerfugl er et poetisk og gadefuldt vaerk, hvor drgm og
virkelighed, krop og natur, liv og dgd smelter sammen. Det er et billede pa surrealismens kerneidé: at give
form til det ubevidstes logik og vise, at virkeligheden rummer langt mere end det synlige.

Max Ernsts forside til The International Surrealist Exhibition, udstillingen i New Burlington Galleries,
London 1936, er et ikonisk eksempel pa den surrealistiske
collageteknik, hvor klassiske motiver og moderne
fragmenter stgder sammen i en bade humoristisk og
foruroligende visuel syntese.

Forsiden viser en mandlig nggenfigur, der tydeligvis er
hentet fra et neoklassisk forbillede — en idealiseret,
anatomisk perfekt krop i en traditionel pose, som vi kender
den fra antikke statuer af guder som Hermes eller Apollon.
Men Ernst har med kirurgisk praecision manipuleret billedet,
sa det oprindelige idealbillede transformeres til noget dybt
fremmedartet og absurd. Figuren er forsynet med et
maerkeligt, maskinlignende hoved: en bred, ringformet hat
og et ansigt, der er forvandlet til et gabende, tandfyldt grin
uden gjne. Det groteske smil kan bade laeses som en
karikatur af menneskets selvtilfredshed og som et symbol pa
den irrationelle kraft, surrealisterne mente gemte sig bag
civilisationens pane facade.

| haenderne baerer figuren to objekter, som bryder med den klassiske ikonografi. | hgjre hand holder han en
kompleks geometrisk form — en sammensaetning af gitterstrukturer og kuppelformede volumener, der
minder om modernistisk arkitektur eller matematiske modeller. Den fremstar som et symbol pa rationalitet,
videnskab og kontrol, men i Ernsts haender bliver den en absurd, naesten overdrevent rationel konstruktion
— et system, der er vokset ud over enhver menneskelig skala. | venstre hand balancerer han et andet
maerkeligt objekt, der ligner en blanding mellem en skulpturel skal og et futuristisk fartgj. Begge genstande
reprasenterer den moderne verdens fascination af teknologi og form, men sat ind i denne sammenhang
bliver de ogsa billeder pa en kultur, der har mistet forbindelsen til det menneskelige.

Ernsts collage fungerer som en kommentar til den moderne tidsalder og dens selvopfattelse. Ved at
sammenstille det antikke og det industrielle, det organiske og det mekaniske, viser han, hvordan mennesket
star midt i en kulturel splittelse. Den heroiske nggenfigur, der traditionelt symboliserede harmoni og
skegnhed, er her blevet et vaesen uden identitet — en slags ironisk gud for det teknologiske vanvid. Det
overdrevne smil kan opfattes som bade komisk og truende, en manifestation af den dobbelte fglelse af
fascination og frygt, som moderniteten fremkaldte.

Som forside til den store surrealistiske udstilling er vaerket perfekt valgt. Det indkapsler surrealismens
grundleggende ambition: at forene det uforenelige og afslgre de skjulte lag af betydning, der findes under
den rationelle verdens overflade. Ernsts brug af collage — en teknik han var med til at udvikle allerede i



1920’erne — er her bade en metode og et verdenssyn. Collagen opl@ser graenserne mellem virkelighed og
fantasi, mellem fortid og nutid, mellem krop og maskine.

Samtidig er veerket en ironisk kommentar til kunsthistorien. Ved at tage den klassiske heroiske akt og
forvandle den til et surrealistisk vaesen med et monstrgst smil, underminerer Ernst hele forestillingen om
det =dle og det ophgjede. Det graeske skgnhedsideal bliver til et billede pa menneskets absurditet. Det, der
engang symboliserede menneskets guddommelige natur, bliver nu et billede pa dets tabte uskyld.

Billedets placering i en ramme med udskarne mgnstre og indlagte geometriske elementer forstaerker
fornemmelsen af et mgde mellem kulturer og tider — noget fremmed, noget helligt, men ogsa noget komisk.
Den mgrke traaramme med sine ornamentale detaljer star i kontrast til den nggne figur og understreger
Ernsts leg med materialitet og betydning.

Som surrealistisk vaerk viser The International Surrealist Exhibition-forsiden, hvordan Ernst kombinerede sin
dybe viden om kunsthistorien med en skarp kritisk sans. Han afveebnede det klassiske ved at ggre det
latterligt, men uden at fjerne dets kraft. Tveertimod far figuren en ny, tvetydig energi — bade gud og maskine,
bade menneske og mareridt. Vaerket er et billede pa surrealismens tid: en epoke, hvor kunsten ikke laengere
blot skulle afbilde verden, men afslgre dens skjulte, irrationelle mekanismer.

Man Rays, Lige sa smuk som det tilfaeldige mg@de mellem en symaskine og en paraply pa et
dissektionsbord (1932-33) er et af de mest kendte og ikoniske billeder i surrealismens historie. Det er
inspireret af en saetning fra den franske digter Comte de Lautréamonts Les Chants de Maldoror (1869), hvor
han beskriver “det tilfaeldige mgde mellem en
symaskine og en paraply pa et dissektionsbord” som
et billede pa skgnhed. For surrealisterne blev dette
citat et symbol pa den irrationelle og uventede
sammensaetning af objekter, der gennem deres
sammenstilling kunne afslgre det ubevidstes
poetiske og foruroligende potentiale.

| Man Rays version ser vi et nggternt, naermest
klinisk gengivet stilleben: et metallisk bord med rene,
geometriske linjer, under hvilket der star en spand,
og ovenpa bordet en sammenklappet paraply og en
symaskine. Det er et praecist og naesten teknisk
billede — uden menneskelig tilstedeveaerelse og uden
abenlys narrativ. Netop i denne objektivitet ligger
surrealismens paradoks: at den rationelle fremstilling
fremkalder en dybt irrationel virkning. Objekterne er hverdagslige, men i deres kombination og den kolde,
laboratorieagtige atmosfeere bliver de ladet med erotik, fare og ubehag.

Sammensaetningen er ngje afbalanceret. Paraplyens blgde, organiske form kontrasterer symaskinens harde,
mekaniske struktur. Begge er redskaber for menneskelig aktivitet — den ene beskytter mod naturens
elementer, den anden er et instrument for produktion — men pa dissektionsbordet bliver de dgde, isolerede
ting. De er fjernet fra deres funktion og sat ind i et rum, hvor logikken ikke leengere galder. Pa den made
realiserer veerket surrealismens kerneidé: at skabe nye betydninger gennem det uventede mgde mellem
uforenelige elementer.

Man Rays motiv kredser ogsa om temaet krop og mekanik, begeer og vold. Symaskinen, med sin gentagne,
stikkende bevaegelse, er et oplagt symbol pa bade industriel rytme og penetrerende handling. Paraplyen,



der normalt beskytter, kan her laeses som et feminint symbol — blgd, foldet, maske endda sarbar. Pa
dissektionsbordet, et sted for videnskabelig undersggelse og dissektion, bliver mgdet mellem de to objekter
et billede pa et erotisk eksperiment eller en drgm om sammensmeltning af det levende og det dgde, det
organiske og det mekaniske.

Bordet i sig selv fungerer som et scenisk rum, hvor surrealistisk logik udspiller sig. Den kglige praecision i
streg og perspektiv giver vaerket en naesten arkitektonisk karakter, som minder om videnskabelige
illustrationer. Dette understreger den ironiske afstand mellem det, der fremstilles, og dets emotionelle
betydning. Man Ray skaber dermed en spanding mellem kontrol og begeer — et spaendingsfelt, der
definerer meget af hans kunstneriske praksis.

Selvom veerket fremstar som en tegning, er det samtidig en konceptuel gestus. Det er en visuel overszettelse
af Lautréamonts saetning, en slags “illustration af det uillustrerbare”. Man Ray forvandler en litteraer
metafor til et konkret billede, men bevarer dens drgmmelogik og poetiske absurditet. Pa den made bliver
vaerket et af de tidligste eksempler pa den form for “objektkunst”, som senere skulle blive central i
surrealismen og i eftertidens konceptkunst.

Lige sG smuk som det tilfeeldige m@de mellem en symaskine og en paraply pad et dissektionsbord udggr et
ngglepunkt i surrealismens aestetik. Det forener humor og uhygge, praecision og drgm, rationalitet og
begaer. For Man Ray, der bade var fotograf, maler og konceptuel taenker, blev veerket et billede pa selve den
surrealistiske metode: at finde skgnheden i det uventede, og at lade det ubevidste tale gennem de mest
banale ting.

Surrealisternes samtaler om sex og kgn (1928-1932)

Mellem 1928 og 1932 afholdt surrealisterne i Paris en reekke runde-bords-samtaler, kendt som /es
recherches sur la sexualité — undersggelser af seksualiteten. Det var ikke akademiske diskussioner, men
snarere eksperimenterende samtaler mellem kunstnere som André Breton, Louis Aragon, Paul Eluard, Yves
Tanguy, Max Ernst og Antonin Artaud, hvor alt kunne siges hgjt. Deres mal var at udforske begaeret uden
skam og at treenge ind i seksualitetens rolle i det ubevidste — i dremmene, i fantasien og i kunsten.

Samtalerne var ofte bade serigse og absurde, fyldt med spontane udsagn, intime bekendelser og
provokationer. De stillede spgrgsmal som:

“Er kvinders orgasmer mere intense end mands?”
“Ville du lade en kvinde se dig med mistaenkelige pletter pa bukserne?”
“Hvor mange gange kan du komme uden at forlade rummet?”

Sadanne spgrgsmal afspejlede surrealismens straeben efter at spraenge alle graenser for, hvad man kunne
tale om, og undersgge seksualiteten som en ve;j til erkendelse af det ubevidste. Det var en undersggelse af
lystens psykologi, men ogsa af sociale normer — skam, begzer, fantasi og kontrol.

For surrealisterne var seksualiteten teet forbundet med frihed. At tale om sex var at tale om friggrelse — fra

moral, fra rationalitet, fra de borgerlige normer, der ifglge Breton holdt mennesket fanget. Men samtalerne
afslgrede ogsa tidens begransninger. Det var naesten udelukkende maend, der talte, og kvinder deltog kun

sjeldent.

Diskussionerne bar praeg af datidens fordomme, saerligt omkring kgn og homoseksualitet, og de
idealiserede ofte forholdet mellem kaerlighed og lyst. Breton udtrykte det saledes:

“Jeg har aldrig sovet med en kvinde, som jeg ikke troede, jeg kunne elske.”



Denne saetning rummer bade den poetiske idealisme og den kgnsmaessige ubalance, som praeger mange af
udtalelserne.

Alligevel star samtalerne i dag som et unikt dokument over, hvordan surrealismen forsggte at overskride
greenserne mellem kunst og liv. For surrealisterne var seksualiteten ikke blot et emne for lyst eller moral —
den var et redskab til at afdaekke menneskets inderste drifter og modsaetninger. De tolv samtaler viser,
hvordan avantgardens sggen efter frihed udspillede sig lige sd meget i soveveaerelset som i atelieret.

Deres “unders@gelser af seksualiteten” var med andre ord et spejl af surrealismens grundtanke: at alt — selv
det mest intime, det mest tabubelagte — kunne blive materiale for kunst, erkendelse og forvandling.

Eftermaele og udgivelse | flere artier var disse samtaler naesten ukendte uden for surrealistkredsen. Fgrst i
1990’erne blev de samlet og udgivet under titlen Investigating Sex: Surrealist Research 1928-1932,
redigeret af José Pierre. Udgivelsen viste, hvor omfattende surrealismens nysgerrighed havde vaeret — ikke
kun mod drgmmen og det irrationelle, men mod seksualiteten som et eksistentielt og kreativt centrum.

Siden da er samtalerne blevet laest bade som et friggrende projekt og som et vidnesbyrd om tidens
patriarkalske strukturer. De afslgrer, hvordan surrealisterne forsggte at forsta det ubevidste gennem
begaeret, men ogsa hvor sveert det var at friggre sig helt fra de samfundsnormer, de gnskede at spraenge.

| dag star Les recherches sur la sexualité som et fascinerende krydsfelt mellem kunst, psykologi og social
historie — et eksempel pa, hvordan avantgarden ikke bare malede det ubevidste, men forsggte at leve det,
tale det og forsta det gennem samtalen.



Om nogle af kunstnerne:

' Salvador Dali (1904-1989) var surrealismens mest flamboyante skikkelse — en
teknisk virtuos og en provokatgr, der gjorde drgmmen og det irrationelle til kunstens
centrum. Efter at have studeret i Madrid og Paris blev han en del af kredsen omkring
André Breton i slutningen af 1920’erne. Dali udviklede sin egen metode, den
sakaldte paranoia-kritiske teknik, hvor han bevidst dyrkede hallucinatoriske tilstande
for at fa adgang til det ubevidste.

Hans vaerker, ofte med psykoanalytiske og seksuelle symboler, udforsker frygt, begzer
og identitet med et skarpt blik for bade humor og absurditet. Dali formaede som fa
at forene den klassiske malertradition med surrealismens frie fantasi.

Victor Brauner (1903-1966) var rumaensk-fransk surrealist og en af bevaegelsens mest originale
billedskabere. Han arbejdede med symboler, mytologi og metamorfose — temaer, hvor krop og identitet
oplgses og forvandles. Brauners vaerker rummer bade mystik og videnskabelig
nysgerrighed. Han hentede inspiration fra alkymi, biologi og okkult filosofi, og hans
figurer er ofte hybrider mellem menneske, dyr og maskine.

| 1938 mistede Brauner synet pad det ene gje — et uhyggeligt ekko af hans egne
tidligere billeder, hvor figurer ofte fremstod engjede. Hans kunst kredser om syn,
erkendelse og transformation — bade som fysisk og andelig proces.

Victor Brauner blev fgdt i en jgdisk familie i Karpaterbjergene i det nordgstlige
Rumaenien i 1903. | skolen udviklede han en passion for zoologi, hvilket varslede tilstedeveerelsen af
zoomorfe (dyrelignende) figurer i hans senere malerier. Som sekstenarig begyndte han pa Kunstakademiet i
Bukarest, men blev senere bortvist for "nonkonform adfaerd", da nogle af hans billeder blev beskrevet som
"skandalgse".

1 1924, som 21-arig, var han klar over dadaismens bevaegelse; illustrationer af ham blev trykt i et magasin,
hvortil ogsa den rumaenskfgdte dadaist Tristan Tzara bidrog. Kort efter forlod Brauner Bukarest til fordel for
avantgarde-kunstscenen i Paris, hvor han klarede sig i to ar, indtil pengene slap op, og han matte vende
tilbage til Rumaenien uden en gre.

| 1930 giftede han sig med Margit Kosch, en smykkekunstner. Sammen flyttede de til Paris, hvor Brauner
igen fik kontakt med sin landsmand, billedhuggeren Constantin Brancusi. Hans naere nabo var Yves Tanguy,
som introducerede ham for André Breton. | 1933 sluttede Brauner sig formelt til surrealistgruppen og
begyndte at deltage i deres café-mgder. Aret efter fik han en separatudstilling, hvor Breton skrev forordet til
kataloget.

Pa dette tidspunkt var Brauner fuldt etableret som medlem af surrealistkredsen, men desvaerre, trods at
han tjente lidt penge som statist i film, Igb han igen t@r for midler, og han og hans hustru matte endnu
engang vende tilbage til Bukarest. Han bevarede dog kontakten med de parisiske surrealister og kunne
fortsaette med at udstille sammen med dem. | 1936 var han reprasenteret pa de internationale
surrealistudstillinger i London og New York.

Aret 1938 blev traumatisk for Brauner, da han oplevede en aegte surrealistisk ulykke. Under et skaenderi
kastede Oscar Dominguez et projektil mod Esteban Francés, men missede og ramte i stedet Brauner i
ansigtet med sa stor kraft, at hans venstre gje blev gdelagt. Det bizarre var, at syv ar tidligere —i 1931 —
havde Brauner malet et selvportraet, hvor han skildrede sig selv med ét alvorligt saret gje.



Pa trods af skaden begyndte Brauner hurtigt at male igen, og flere udstillinger af hans vaerker blev afholdt i
Paris i 1939. Samme ar blev han og Margit skilt.

Da nazisterne besatte Paris i juni 1940, flygtede Brauner til Sydfrankrig, hvor han tilbragte resten af krigen i
armod og skjul. Han vendte tilbage til Paris efter befrielsen i 1944 og bosatte sig i et atelier, der tidligere
havde tilhgrt Henri Rousseau. Det blev hans hjem de naste fjorten ar, som han delte med sin anden hustru,
Jacqueline Abraham, som han giftede sig med i 1946.

Brauner blev genforenet med de tilbagevendte surrealister efter deres eksil i USA, men aret efter kom hanii
konflikt med Breton om udstgdelsen af den chilenske kunstner Matta fra gruppen. Brauner nzegtede ikke
blot at underskrive brevet, der udviste Matta, men anklagede offentligt Breton for hykleri. Breton
ekskluderede ham fra gruppen, men i 1959 blev han formelt genoptaget.

1960’erne bgd pa mange flere udstillinger af Brauners veerker, men i 1965 blev han indlagt med mavesar.
Han dgde sommeren efter, efter en lang sygdomsperiode. Indskriften pa hans grav i Montmartre lyder:
“Peindre, c’est la vie, la vraie vie, ma vie”

Camille Bryen (1907-1977) var digter, maler og en central figur i den franske efterkrigssurrealisme. Han
arbejdede pa tveers af ord og billede og var optaget af at give form til det spontane og det ubevidste.

Bryens automattegninger og eksperimenter med tusch og pen viser en intuitiv og kropslig tilgang til
kunsten. For ham var tegningen ikke et billede, men en handling — et gjebliks aftryk af energi og bevaegelse.

Han blev siden en vigtig forlgber for den abstrakte ekspressionisme og den sakaldte lyriske abstraktion, hvor
den spontane streg og det uplanlagte udtryk fortsatte surrealismens idé om frihed i skabelsen.

André Breton (1896-1966) André Breton (1896—1966) var surrealismens teoretiske centrum. Uddannet
som laege og inspireret af Freuds psykoanalyse udviklede han surrealismen som en bevaegelse, der skulle
forene dregm og virkelighed. | 1924 udgav han Manifest du surréalisme, hvor han definerede surrealismen
som “ren psykisk automatisme” — en metode til at udtrykke tankens sande virkelighed uden kontrol fra
fornuften.

For Breton var dremmen ikke uvirkelig, men en lige sa sand del af menneskets erfaring som den vagne
verden. Han gnskede at give de undertrykte tanker og billeder i den ubevidste fri adgang til kunsten.
Manifestet er bade poetisk og oprgrsk: et angreb pa rationalitet, moral og autoriteter, som han mente
havde fgrt til krig og andelig forstening.

Han fremhavede automatismen — spontan skrivning, tegning og skabelse uden censur — som surrealismens
centrale metode. Bretons idé inspirerede nye teknikker som automattegning, collage og cadavre exquis,
hvor tilfeldighed og intuition styrer processen.

Samtidig hyldede han kzerligheden og fantasien som revolutionzere kraefter, der kunne friggre mennesket
fra samfundets begraensninger.

Med Surrealismens manifest formulerede Breton et opggr med fornuftens tyranni og en tro p3, at kunsten
kan afslgre en dybere virkelighed end logikken. Manifestet blev grundlaget for hele surrealismens sestetik —
en bevaegelse, der ville forandre bade kunsten og maden at vaere menneske pa.



Max Ernst (1891-1976) var tyskf@dt og en af surrealismens mest nyskabende kunstnere. Han arbejdede pa
tveers af medier — maleri, collage, grafik og skulptur — og var blandt de fgrste til at
bruge mekaniske og tilfeeldighedsbaserede teknikker i billedkunsten.

Hans opfindelse af frottage (gnidning over strukturer) og grattage (skrabeteknik)
a&ndrede maden, man kunne skabe billeder pa: materialet selv blev medskaber.
Ernsts vaerker er fulde af symbolik, naturformer og dremmebilleder, hvor dyr,
mennesker og maskiner blandes i uventede sammenstillinger.

Han var en central figur i de tidligste cadavre exquis-eksperimenter og blev siden
en af surrealismens mest indflydelsesrige kunstnere internationalt.

Anmeldelse Politiken Mathias Kryger

Vi gar rundt med det i sproget. Nar noget opleves uforklarligt eller underligt, siger vi til hinanden: »Shit, det
var surrealistisk, det der«. | sin franske rod henviser begrebet surrealisme lidt forvirrende til noget over-
virkeligt. Forvirrende fordi det surreale kobler sig til Sigmund Freuds begreb om det underbevidste.
Surrealismen ved ikke, om den vil veere over eller under. Og mest af alt er det nok ogsa mere et spgrgsmal
om at vaere inde i.

Sadan fornemmes det i hvert tilfaelde pa SMK’s tgrt betitlede udstilling ‘Surrealisme pa papir’, der viser 100
gode papirvaerker i en sal farvet som indholdet i en slagters disk eller som en krop vendt pa vrangen: Fra
farven pa din lever til farven pa det indre af et gjenlag.

Det er inde i den krop, udstillingen beretter om de kunstnere, der gik sammen med gruppens chefideolog,
den franske digter André Breton, og fgdte en ny -isme ud af ruinerne af tidligere avantgarder som
futurismen og dadaismen.

Herfra spgrger udstillingen: Er der en saerlig forbindelse mellem tegningen og surrealismen? Svaret er ja, og
udstillingens alvorsfulde undertone til trods (vi befinder os historisk i efterdgnningerne af Fgrste
Verdenskrig i 1920’erne og 30’erne) kaster den hurtigt en selskabsleg af sig.

Frankensteins monster

| 1925 opfinder surrealisterne, ansporet af et generelt gnske om at frisaette sig fra kunstnerisk (selv)kontrol
og overjeg, den leg, de fleste bgrn og deres foraeldre kender, og som surrealisterne kalder cadavre exquis. Et
udsggt lig betyder det.

Foldetegningen, hvor flere tegner pa skift pa et foldet ark papir, afslgrer til sidst figuren som en art kollektiv
krop af elementer, der — maske, maske ikke — stikker i hver sin retning a la et sammensyet Frankensteins
monster. Et udsggt lig kommer til live.

Den amerikanske fotograf Man Rays billede af en zeggedeler fra 1923 er et
fotogram, hvor billedet frembringes ved, at man placerer objekter pa
fotosensitivt papir. Fotografi uden kamera. Foto: Ny Carlsberg Glyptotek

Udstillingen viser gode eksempler pa det: En fjollet Mird i toppen, liderlige
Max Morise og Man Ray i midten og smukke fgdder af Yves Tanguy. Og ogsa
overraskende kollager skabt ud fra samme princip med udklip af illustrationer
og fotografier fra magasiner, som saettes sammen som en art modernitetens
totempeele.

Og der er flere eksempler pa eksperimenter med papirkunsten.



Frottage (gnidninger), fotogrammer og direkte aftryk pa papiret er mader at omgas den kontrollerede
billedproces pa og at bygge broer via tilfeeldighederne og ind i noget kunstnerisk frisat.

Camille Bryen laver aftryk af bildeek og tegner med soden fra et stearinlys. Man Ray tegner med lyset i sit
kglige fotogram af en seggedeler, der ligner et ondt instrument. En gjedeler? Remedios Varo laver et
faenomenalt eksperiment med gouache malet pa en kollage med sirligt udklippede billeder af
rentgenfotograferede brystkasser og lunger. Ind i kroppen.

Rosen er et kgdsar

Det lille vaerk af Varo haenger i udstillingens absolut bedste sekvens, der har fokus pa videnskab, dissektion
og den grad af destruktion, kontrol og vold, der bor i videnskaben. En vold, man her kan se, ogsa bor i
kunstnernes made at skabe billeder pa. Det er sma, men voldsomme billeder. Maske som en modvold?

Fglger man tanken, kan man anskue det at lave kollager som en art ikonoklastisk vold mod eksisterende
billeder, der klippes ud, omformes og saettes sammen pa nye mader.

Udstillingen med surrealisternes papirveerker laner
stgrstedelen af billederne fra Centre Pompidou i Paris og
supplerer med veerker fra SMK og andre danske museer
foruden MoMA i New York. Her er det Rita Kernn-Larsens
'Rosenblomst' (1930-39) fra SMK's samling. Foto: SMK

Max Ernst er med. Han er vel den store ekspert udi i denne
udsggte voldsakt. Selv den sekvens i udstillingen, som
fokuserer pa planter, blomster og biologisk liv, har en voldsom
slagside.

En smuk kampzone, der viser den grad af brutalitet,
surrealisterne gik til verden med

Se Julio Gonzalez’ stikkende hoved. Menneske eller plante?
Selv Rita Kernn-Larsens 'Rosenblomst’ ligner et kgdsar.

Andre steder i udstillingen er kroppen som en maskine. Som
en underlig robot. Se Victor Brauners gennemhullede
mannequin-automaton med de gule krebseklgr i kaeften.

Udstillingen med surrealisternes papirveaerker viser i en
sekvens om kroppen som motiv den rumaenske kunstner Victor Brauners vaerk 'Begaerets anatomi' fra 1936,
der er et opgegr med videnskabens anatomiske dissektion af menneskekroppen. Foto: © Centre Pompidou
For surrealisterne handlede det at skabe billeder om en delvist automatiseret produktion frem for om en
reproduktion af virkeligheden. Derfor er det ikke sa saert, at menneskekroppen vises som en maskine og
den menneskelige erfaring som noget maskinelt.
Verden var blevet maskinel.

Og billedproduktionen matte forsgge noget lignende.

Udsggte lig, udsggt udstilling



| 1920’erne og 30’erne vinder farveprint udbredelse i magasiner, og flmmediet var allerede blevet til en
underholdningsindustri med dedikerede biografer som smukke paladser, der kunne huse tusindvis af
tilskuere pa samme tid. Billedfabrikker.

Der var tale om en hidtil uhgrt udbredelse og distribution af billeder, som maske har oplevedes som et
gigantisk brud pa det billedmonopol, som kunsten hidtil havde haft.
Hvordan kunne kunsten generobre den vilde billedtsunami, som verden var underlagt?

Et spgrgsmal melder sig: Var surrealisternes forsgg pa at tabe kontrollen over den kunstneriske produktion
af billeder i virkeligheden et forsgg pa at generobre kontrollen over en stadigt mere ukontrolleret
billedkultur? En made at keempe sig tilbage ind i den store fzelles billedbevidsthed pa?

SMK’s udstilling er uanset hvad en smuk kampzone, der viser den grad af brutalitet, surrealisterne gik til
verden med. Heldigvis befriet fra de veerste af surrealismens klichéer med smeltende ure eller med
kvindens krop som et instrument. Udstillingen er en udsggt samling af udsggte lig og billeder, der forteller
en ganske reel historie. Om den alvor, det er at findes som en krop i en verden, der konstant forsgger at
komme kroppe til livs.

Berlingske anmeldelse

De er jo skgre — den fest ville jeg gerne have vaeret med til!

Der er »udsggte lig« og smeltende kroppe pa SMKs nye forfriskende udstilling om surrealisterne og deres
evindelige trang til at oplgse enhver form og enhver orden. Men museet matte godt have vovet lidt mere,
synes Holger Dahl.

Danske Wilhelm Freddie sad i Ksbenhavn og fulgte med i det hele.
Han vakte hurtigt skandale med porno og maerkelighed.

Her er det »Surrealistisk Landskab med Sommerfugl« fra
1941. Foto: SMK

| 1924 udgav den franske digter André Breton sit surrealistiske
manifest og grundlagde dermed surrealismen, som af samme
grund er en af de fa store kunstretninger med et helt praecist grundlaeggelsesar.

Det er svaerere at sige, hvornar barokken for eksempel startede — eller renaessancen, for den sags skyld.
Surrealismen havde altsa 100-ars-jubileeum sidste ar, og flere museer i ind- og udland satte alle sejl til for at
fejre festdagen for den indflydelsesrige, men ogsa lidt problematiske kunstretning.

Historien om Theseus, Ariadne og Minotauren var en yndlingshistorie for surrealisterne. Her er det Andre
Massons »Labyrintens Hemmelighed« fra 1935. © Photo CNAC/MNAM Dist. RMN — droits réservés


https://www.berlingske.dk/redaktionen/holger-dahl
https://www.berlingske.dk/redaktionen/holger-dahl

Det store jubelar - AROS tyvstartede i efteraret 2023 med en praesentation af surrealistiske mestervaerker
fra det hollandske Museum Boijmans Van Beuningen, og Centre
Pompidou i Paris viste (selvfglgelig) en keempestor og grundig
surrealismeudstilling for et ars tid siden. Nu — med en smule forsinkelse —
er det vores eget SMKSs tur til at tage os med pa en tur til de udflydende
kroppes drgmmeland.

»Surrealisme pa papir« hedder udstillingen, og det er en meget preecis
varedeklaration, for pa neer en enkelt film, Man Rays »Emak-Bakia« fra
1926, bestar udstillingen af praecis dét:

Surrealisme pa papir.

Pa SMK siger man dog, at udstillingens timing ikke har noget med det
surrealistiske jubelar at ggére, men at baggrunden for udstillingen er, at
Centre Pompidou skal renoveres og vil vaere lukket i de naeste fem ar.

Derfor har SMK faet mulighed for at lane 75 veerker fra Centre
Pompidous store samling, og med tilfgjelse af egne vaerker og et par
indlan har man altsa faet stablet denne interessante, informative, men ogsa meget museumsagtige og lidt
tgrre udstilling pa benene.

Surrealismen blev formuleret som selve kunstens fremtid, fordi den dengang leegestuderende Andre Bretdn
under Fgrste Verdenskrig aftjente sin vaernepligt pa et neurologisk hospital i Nantes. Her mgdte han
franskmanden Jacques Vaché, som efter alt at dgmme var en fuldsteendig greenselgs person, der gerne
delte ud af sine tanker om en helt og aldeles fri, ubunden kunst.

Bretén var samtidig meget optaget af Freuds psykoanalyse og var som hele krigsgenerationen
desillusioneret oven pa de meningslgse myrderier i skyttegravene og altings tilsyneladende oplgsning i
arene derefter.

Han havde tidligt stiftet bekendtskab med dadaismen, men ville med sin egen nye kunstretning,
surrealismen, ga et skridt videre og udvikle en kunst, der fandt sin kilde i det ubevidste.

En kunst, der blev til uden intention, uden planleegning og uden indblanding fra tanker, normer og
kontrol. Bretdn fandt hurtigt ligesindede, og sammen gik de unge kunstnere i gang med at udvikle det
billedsprog, de var enige om at skabe, men endnu ikke kendte.

Det flygtige, »hurtige« og altid taknemmelige papir passede som medium langt bedre til dén opgave end
det langsomme oliemaleri, der naesten ikke kan undga at have en intention og blive til eftertanker og

overvejelser.

Og tanker og overvejelser var praecis det, den aegte surrealisme skulle undga, sagde Breton.



Danske Franciska Clausen var bade konstruktivist og surrealist sagde
hun selv. »Collage med Turbine«, 1927 Foto: Anna Margrethe
Westergaard

Flygtige teknikker

De surrealistiske pionerer lavede derfor helst deres kunst pa papir og
var interesserede i at udvikle teknikker, der kunne koble
bevidstheden fra, sa at sige.

De arbejdede alle med »automattegning«, hvor man bare lader
pennen danse over papiret uden tanke for retning eller motiv.

Nogle af dem lod sa tegningen stoppe der, mens andre gik tilbage og
tegnede videre pa den automatiske tegning og byggede et
billedudtryk ud fra den proces.

De udviklede ogsa begrebet »det udsggte lig« (le cadavre exquis),
der som en selskabsleg blev tegnet af flere kunstnere sammen:

En tegnede en begyndelse til tegningen, foldede papiret, s& kun en lille del af det tegnede var synligt, og
rakte det sa videre til den naeste, der gjorde praecis det samme: Tegnede, foldede og rakte videre, indtil
papiret slap op, og tegningen var »faerdig«.

Udstillingen viser en lang raekke af disse »udsggte lig« og er konceptuelt organiseret pa store foldede vaegge
som et »cadavre exquis« i overstgrrelse.

Tegningerne er i al 2rlighed mere pjattede end kunstnerisk vellykkede, men det er fascinerende at se
navnene pa »ligenes« ophavsmand og -kvinder: Joan Mird, Max Morise, Man Ray og Yves Tanguy har for
eksempel lavet en tegning sammen, og man taenker: Den fest ville jeg da gerne have vaeret med ftil.

Andre strategier var collagen, hvor figurer klippet ud fra tekniske manualer, anatomiske plancher eller
reklamer blev sat sammen pa nye mader, tilfeeldighedstegninger lavet ved for eksempel at lade et stykke
papir kgre over af en bil eller blive sveertet af r@g og allehande lignende julelege, der for laengst er blevet
trivielle og i dag mest bruges som elementer i en kulturradikal bgrnefgdselsdag.

Danske Rita Kernn-Larsen mgdes i dag med fornyet interesse fra verdens museer.

Halvmgrkt lokale
SMKs udstilling fortaeller med tekst direkte pa vaeggene praecist og behageligt kortfattet den her skitserede
historie, og sa er det ellers bare med at ga i gang med at kigge pa kunst.

Man skal have naesen helt op til vaerkerne for at se dem. Som altid, nar det er kunst pa papir, der udstilles,
ligger lokalet hen i halvmgrke.

Hver enkelt tegning er belyst med de maksimalt 50 lux, som museumsnormerne foreskriver, sa de lader sig
ikke rigtig opleve pa afstand.

Det ggr imidlertid ikke noget, at man skal teet pa. Det er meget forfriskende, faktisk. Det, der snarere ggr en
lille smule, er, at tegningerne aldrig har vaeret teenkt som »veerker«. Surrealisterne var som gode
revolutionaere ogsa imod det klassiske veerkbegreb og mente, at processen til enhver tid var vigtigere end



det mal, den fgrte frem mod. Derfor er tegningerne da ogsa mere sjove end sadan rigtig gode. Der er
masser af nogenlunde OK fascinerende ting, men ikke ét enkelt wow-billede.

Man har det ikke som pa de store surrealismeudstillinger i jubelaret, hvor mestervaerker af Magritte, Miro
og Dali mindede den besggende om, hvor gode malere surrealisterne var, dengang i bevaegelsens
begyndelse, da det hele virkelig betgd noget.

Det maerkelige er nemlig — som det er ved ethvert gensyn med surrealisterne — at bevaegelsen sa hurtigt lgb
tgr for energi.

Det er, som om alle interessante positioner blev afprgvet i Igbet af et par ar: Automattegning, pornografi,
tilfeeldighed, spil, dremme, udflydende former, tomhed og den slags ting blev hurtigt sat i spil, men derfra
skete der ikke rigtig mere, og i mange ar har surrealisme mest vaeret noget for gymnasieelever, der
drgmmer om at blive billedkunstnere.

e Q- R | de senere ar har surrealismen dog set en ny opblomstring.
P : LW Kunstbiennalen i Venedig i 2022, »The Milk of Dreams«, satsede hardt pa
6 @ / | en ny fejring af surrealismen, og i mange unge billedkunstneres arbejder ser

i i 1 man igen spor af den evigt rebelske, evigt konfliktfyldte kunstretning.

Sonja Ferlov Mancoba, som i dag anerkendes som en stor billedhugger,
St (e Y ‘ lavede ogsa grafik og tegninger i sin ungdom. Her »Abstrakt Komposition
med antropromorf Figur« (1930-1950). Foto: SMK

Uenighed pa parnasset

| sin samtid blev surrealistbevaegelsen konstant udfordret af

medlemmernes hang til at ekskludere hinanden for et godt ord. Surrealisme
var en alvorlig sag, matte man forsta. Breton var bevaegelsens pave, og kun han havde ret til at definere,
hvad der var aegte surrealisme, og hvad der bare var pjat, men selv i en sa topstyret bevaegelse var der hele
tiden sammenstgd, skaenderier og uenigheder om »den rette linje«.

SMKs udstilling far fat i det hele og tilbyder ovenikgbet bade et fint katalog og flere aktivitetsomrader i
udstillingen: Et stort bord, hvor bgrn og barnlige sjeele kan lege med automattegning og »udsggte lig«, og et
lidt mindre, hvor man kan lave collager.

Udstillingen, der er ngrdet og sympatisk, fortzeller sin historie godt, men begraenses samtidig af sit snaevre
papirkoncept. Man ville gnske, at den turde tage lidt flere chancer: Satse pa en kongenial scenografi eller et
gjenabnende sammenstgd, som var dét, surrealisterne dyrkede — en symaskine og en paraply pa et
dissektionsbord for eksempel.

Men derfor skal man dog ikke holde sig tilbage. »Surrealisme pa papir« er klart en udstilling, det er vaerd at
se, og der er mange gode oplevelser at finde derinde i halvmgrket. Der kunne nok bare have veeret flere.



