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Þakkir 

 

Ég vil þakka Æsu Sigurjónsdóttur fyrir alla þá aðstoð sem hún hefur veitt mér við skrif 

þessarar ritgerðar og fyrir að vekja áhuga minn á viðfangsefninu í námskeiðinu 

súrrealismi á 20. og 21. öld, sem hún kenndi við Listaháskóla Íslands, veturinn 2008. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

Útdráttur 

 

Á sviði klippimyndatækninnar hefur brautryðjandaverk þýska 

framúrstefnulistamannsins Max Ernsts (1891-1976) öðlast æ meiri viðurkenningu 

undanfarna áratugi.1  Í þessari ritgerð er fjallað um bókverk Ernsts: Une semaine de 

bonté ou Les sept elements capitaux, hans þriðju og síðustu súrrealísku 

samklippuskáldsögu í myndum, sem út kom í París árið 1934.  Verkið skiptist í sjö kafla 

og inniheldur alls 182 klippimyndir sem eru samsettar úr svart-hvítum prentmyndum frá 

19. öld.  Ódæðisverk, lík, skrímsli og samsettir líkamar setja stóran svip á verkið.  Í 

þessari ritgerð er fjallað um óhugnanlegt andrúmsloft þess út frá hugmyndafræði 

súrrealismans og kenningum Freuds.  Margræðni hinna ósamstæðu myndbrota gerir það 

að verkum að ofbeldi og óhugnaður birtist í senn sem svartsýn heimsádeila og það sem 

túlka mætti sem uppsprettu frumstæðrar orku.  Markmið umfjöllunarinnar er að greina 

hvort sú upplausn sturlunar, myrkraverka og dauða sem er líður í ádeilu verksins, sé 

jafnframt dæmi um upphafningu súrrealista á dekkri hliðum sálarinnar og lofsemd 

rökleysunnar og þá hvort mögulegt sé að fella þá sýn að hinum röklega veruleika sem 

leið að æðra takmarki.  Fyrst er gert grein fyrir helstu einkennum í listsköpun Ernsts og 

bakgrunni fram að inngöngu hans í Súrrealistahreyfinguna.  Því næst eru skilgreind 

nokkur grunnhugtök súrrealismans sem helst snerta Une semaine de bonté.  

Klippimyndagerð er rædd í sér kafla en ferlið sjálft gegnir stóru hlutverki í merkingu 

verksins.  Loks er farið í gegn um hvern kafla verksins fyrir sig þar sem tæpt er á 

megininntaki myndanna. 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
 

 

1 Camfield, William A.  Max Ernst: Dada and the Dawn of Surrealism, formálar eftir Walter Hopps og 
Werner Spies, Munich: Prestel-Verlag, 1993, bls. 15. 
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1. Inngangur 

Umfangsmikið framlag Max Ernsts til myndlistar á 20. öld, einkennist mjög af 

fjölþættri efnisnotkun og tæknilegri nýbreytni.  Verk hans lýsa stöðugri leit að 

óhefðbundnum leiðum í listsköpun, en ekki síst andlegri leit og vilja til að miðla nýrri 

hugsun með því að kollvarpa almennum viðmiðum á öllum helstu sviðum vestrænnar 

menningar.  Í kjölfar fyrri heimsstyrjaldar, gerðist Ernst forsprakki Dadahreyfingarinnar 

í Köln en fljótlega lá leið hans inn í hringiðu listheimsins í París, þar sem hann gekk til 

liðs við Súrrealistahreyfinguna.  Á millistríðsárunum og fram yfir seinni heimsstyrjöld, 

birtist glöggt í verkum hans, hinn róttæki andi tímabilsins.  Í þeim skarast 

framúrstefnuleg hugsun og hin þýska rómantík sem tilheyrði menningarlegri arfleifð 

hans.2   

 Þrátt fyrir gífurlega fjölbreytni í stílbrögðum og efniviði tókst Ernst að skapa 

verkum sínum sérstætt yfirbragð, sem einkennist af sífelldri endurskoðun á nokkrum 

grunnstefjum.  Með slíkri endurtekningu kom hann sér upp persónulegu táknkerfi í 

flóknu samspili við hið almenna, sem undirstrikar ennfremur spennu á milli hins 

kunnuglega og framandlega sem hann sóttist eftir að koma til skila.  Ernst var þekktur 

fyrir gálgahúmor og hafði gaman af því að skálda upp mismunandi sögur þegar hann 

var beðinn um að útskýra verk sín.  Hann skrifaði talsvert um myndlist í dagblöð og 

tímarit, ásamt umfjöllun um eigin list og sögu.  Um það er oftast vitnað í Au-delà de la 

Peinture, sjálfsævisögulega ritgerð hans frá 1937.   

 Hið sterka aðdráttarafl sem verk Ernsts búa yfir felst einna helst í því að þau 

bjóða sjaldnast upp á eina rökrétta niðurstöðu eða túlkun.  Aðeins er hægt að nálgast þá 

margvíslegu og opnu merkingu sem í þeim býr með því að ráða í þær vísbendingar sem 

listamaðurinn velur að láta okkur í té.  Haft er eftir listfræðingnum Werner Spies að 

myndmál Ernsts, í senn lokki og ergi áhorfandann og að það hafi verið þau tvíræðu áhrif 

sem hann sóttist eftir að miðla, vegna þess hve eðlislæg sú tilhneiging var honum 

                                                 
 

 
2 Camfield, William A.  1993, bls. 18. 
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sjálfum.3  Að mati Spies stríðir táknfræðilegur lestur og túlkun eftir aðferðafræði 

sálgreiningar, gegn ætlun listamannsins og eðli verka hans.  Í ritinu Max Ernst 

Collages: The Invention of the Surrealist Universe (1991), sem stuðst er við í þessari 

ritgerð, gerir Spies ítarlega úttekt á tæknilegum og formrænum atriðum í klippimyndum 

Ernsts.  Hér er þó fremur reynt að draga upp yfirlit með því að nálgast verkið út frá sem 

flestum sjónarhornum.   

 Nauðsynlegt er að fjalla um Une semaine de bonté í sögulegu samhengi.  

Myrk samfélagsádeila sem fram kemur í verkinu, er viðbragð við köldum veruleika á 

tímum styrjalda og samfélagsumróts.  Ádeilan er þó ekki alltaf beinskeytt.  Það býr 

ákveðin fagurfræði í óhugnaði verksins sem hér er gerð tilraun til að varpa ljósi á.  Út 

frá hinni sundruðu heimssýn sem verkið miðlar, er að endingu velt upp þeirri spurningu 

hvort fagurfræði óreiðunnar feli jafnframt í sér þrá eftir nýrri einingu eða ofurveruleika í 

súrrealískum skilningi (fra. surréalité). 

 

2. Max Ernst 

Max Ernst átti sér athyglisverða ævi og mikið hefur verið um hana skrifað í tengslum 

við listsköpun hans.  Með því að bera saman sögulegar heimildir og goðsögulegar 

lýsingar hans sjálfs er auðsótt að nálgast myndmál hans á sálfræðilegan hátt, en mörg 

persónuleg tákn líkt og fuglinn koma endurtekið fyrir.  Ernst átti það til að gera mikið úr 

einstaka atburðum og áföllum úr bernsku sinni sem nánast eru skólabókardæmi fyrir 

kenningar Freuds.  Hann hafði greiðan aðgang að kenningunum á frummálinu og bjó 

yfir víðtækri þekkingu á þeim allt frá háskólaárum sínum.  Freudískar tilvísanir eru 

hvarvetna í verkum hans.  Að mínu mati bjóða þær upp á takmarkaða sýn á 

listamanninn sjálfan, hann var of meðvitaður um sálgreiningu í sköpun sinni til þess.  

Þær lýsa fremur sviðsettri þráhyggju og virðast stundum aðeins hafa verið bætt við til að 

villa um fyrir áhorfandanum og styrkja hina goðsögulegu orðræðu sem hann viðhafði 

um sjálfan sig.  Í víðara samhengi skipa freudískar kenningar þó stóran sess í verkum 

                                                 
 

 
3 „Ernst‘s imagery at once attracts and irritetes the viewer, an ambiguous effect he strove for because it 
was innate to his character.„  Ibid., bls. 18. 
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Ernsts, einkum í sambandi við hið almenna menningarlega ástand sem verk hans eiga í 

samræðu við.   

Max Ernst var kominn af kaþólskri miðstéttarfjölskyldu, fæddur árið 1891 í 

smábænum Brühl í Þýskalandi.  Á háskólaárum sínum í Bonn, 1910-14, lagði hann 

stund á heimspeki, bókmenntafræði, sálfræði og listasögu.  Sem myndlistarmaður var 

hann sjálfmenntaður ef frá er talin tilsögn föður hans sem var frístundamálari.  

Háskólamenntun hans hafði umfangsmikil áhrif á það myndmál sem hann þróaði með 

sér.  Ekki eingöngu út frá hugmyndafræðilegu eða abstrakt sjónarhorni heldur gegndi 

þekking hans á myndgreiningu og íkonológíu lykilhlutverki í myndbyggingu og 

táknanotkun hans.4 

Fyrstu málverk Ernsts bera sterk einkenni þýsks expressionisma líkt og hjá Die 

Brücke og Der Blaue Reiter.5  Áhugi hans á nýjustu hræringum í samtímalist svo sem 

futurisma, ásamt kúbískum formum og myndbyggingu, kemur einnig fram í verkum 

hans á árunum fram yfir fyrri heimsstyrjöld.  Eftir fjögurra ára herþjónustu árið 1919, 

stofnaði Ernst Dadahreyfinguna í Köln, ásamt Johannes Th. Baargeld og Hans/Jean Arp 

og sneri sér þá alfarið að listsköpun.  Þremenningarnir gerðust í framhaldi einir af 

stofnmeðlimum Súrrealistahreyfingarinnar í París, sem í fyrstu var nánast eingöngu 

bókmenntaleg hreyfing, skipuð af skáldum og rithöfundum, s.s. André Breton, Paul 

Éluard, Philippe Soupault, Tristan Tzara, Louis Aragon, Robert Desnos og Antonin 

Artaud.  Sem einn af hinum fyrstu súrrealísku myndlistarmönnum gegndi Ernst 

lykilhlutverki í mótun hins súrrealíska myndheims.6 

Í tímaritsgrein frá 1942, má sjá dæmi um það hvernig Ernst sveipar eigin 

lífshlaup goðsögulegum ljóma sem hann skrifar í einskonar leiðarbókarritstíl:  „(1891) 

Annar apríl klukkan 9:45.  Max Ernst komst í sína fyrstu snertingu við hinn skynsama 

heim, er hann klaktist úr eggi sem móðir hans hafði verpt í hreiður arnarins, þar sem 

fuglinn hafði legið á því í sjö ár“.7  Ernst þjónaði í þýska stórskotaliðinu í fjögur ár og 

                                                 
 

 
4 Ibid., bls. 23. 
5 Max Ernst, a Retrospective, formáli eftir Diane Waldman.  [Sýningarskrá], New York: The Salomon R. 
Guggenheim Foundation, 1975, bls. 17. 
6 Ernst, Max.  Beyond Painting: And Other Writings by the Artist and his Friends, Washington D.C: Solar 
Books, 2009, bls. 30. 
7 Ibid., bls. 45.  Birtist upphaflega í tímaritinu View,2, 1 (april 1942), New York. 
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særðist tvisvar.  Í sömu grein lýsir hann reynslu sinni af hernaði á svipuðum nótum: 

„(1914) Max Ernst lést þann fyrsta ágúst 1914.  Hann var endurlífgaður þann ellefta 

nóvember 1918, ungur maður sem þráði að verða töframaður og finna goðsögn síns 

tíma.  Öðru hvoru leitaði hann ráða hjá erninum sem hafði klakt út eggi lífs hans fyrir 

fæðingu.  Þú munt eflaust finna ráð fuglsins í verkum hans“.8  Líkt og fönix reis Ernst úr 

öskunni þann dag er markaði formleg endalok styrjaldarinnar.  Í verkum hans má oft 

finna goðsögulegar vísanir sem fléttast saman við heimsmynd nútímans.  Það er einmitt 

slíkur kaldhæðinn spádómstónn sem lesandi/áhorfandi skynjar í Une semaine de bonté. 

Fuglsminnið er áberandi í list Ernsts.  Sjálfur rakti hann upptök þeirrar 

þráhyggju aftur til bernsku sinnar er hann uppgötvaði á sama augnabliki, fæðingu Loni 

systur sinnar og að páfagaukurinn hans væri dauður.  Í huga hans urðu til órökræn 

tengsl fugls og manneskju sem hann kenndi við töfra og reynslan átti eftir að vera 

honum hugleikin alla ævi.9  Á árunum 1928-1932 kemur Loplop, æðstur fugla fram í 

margvíslegum útfærslum í verkum Ernsts, ýmist sem fugl eða blendingur manns og 

fugls.10  Loplop, var annað sjálf Ernsts og færði honum sýnir og hugmyndir fyrir verk 

hans.11  Hann virkaði því sem milligöngumaður dulvitundar og meðvitundar, allegoría 

fyrir vinnuaðferðir Ernsts; í senn listrænn höfundur og táknræn afneitun á höfundarétti.12  

Á Dada árunum í Köln hafði Ernst tekið sér listamannsnafnið Dadamax (Dadafex 

Maximus).  Listfræðingurinn Hal Foster telur að Ernst hafi haft þörf fyrir að endurskapa 

sjálfan sig eftir áfall fyrri heimsstyrjaldarinnar.  Með því að búa sér til annað sjálf í 

listrænum gjörningi, líkir Ernst eftir háttum sjúklinga sem orðið hafa fyrir sálrænum 

skaða.  Dadamax var einhverfur og brotakenndur persónuleiki og frumstæðari karakter 

en Loplop.13  Samsömun Ernsts við fuglinn, tákn frelsis og andlegra vídda tekur á sig 

efnislegt form í Loplop. 

                                                 
 

 
8 „...the eagle who had hatched the egg of his pre-natal life...“.  Ibid., bls. 50. 
9 Ibid., bls. 49-50. 
10 „Loplop, Superior of the Birds“.  Kavky, Samantha.  „Authorship and Identity in Max Ernst’s Loplop”,  
Art History, 28,3 (2005), Oxford: Blackwell Publishing, 2005, bls. 357. 
11 Ibid., bls. 359.  
12 Ibid. 
13 Foster, Hal.  „Armor Fou“, High/Low: Art and Mass Culture, 56 (vor, 1991), bls. 64-97, Cambridge, 
MA: The MIT Press Journals, bls. 81. 
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3. Súrrealismi 

Að losa listina úr stofnanavæddu hefðarveldi og gera hana að virkum afli í hugsun og 

atferli nútímamannsins er almennt talið lýsa í stuttu máli sameiginlegum markmiðum 

innan hinnar sögulegu framúrstefnu, en tilraunir í þá átt birtust þó með ýmsu móti.14  

Hægt er að greina samstöðu gegn borgaralegum gildum og stofnanavæðingu sem oft 

kom fram sem heimspekileg andrökhyggja og „tilraunir til að móta nýja lífshætti á 

grundvelli listarinnar“.15  Listin var álitin vera frelsandi afl og listamaðurinn þar af 

leiðandi í stöðu andlegs leiðtoga eða framvarðar, en slík viðhorf bera keim af 

rómantískum viðhorfum 19. aldar.16  Það var því hlutverk listamannsins að leita nýrra 

leiða til að frelsa ímyndurnarafl sitt, virkja sköpunargáfuna og skapa þannig fordæmi í 

að gera hina „skáldlegu reynslu að virkum þætti í hversdagslífinu“.17   

Afhelgun listarinnar var nauðsynlegur liður í að víkka út athafnasvið hennar.  

Orðræða framúrstefnunnar er því ekki einskorðuð við hið listræna svið, heldur lætur sig 

varða flest það er var uppi á teningnum í fræðilegri umræðu samtímans, s.s. í heimspeki, 

sálgreiningu, lífhyggju, dulspeki og pólitískri hugmyndafræði.  Hin súrrealíska bylting 

beindist hvoru tveggja gegn innri og ytri höftum.  Breton leitaðist við að sameina 

hugsjón franska ljóðskáldsins Arthur Rimbauds um að breyta lífinu og þá marxísku um 

að breyta heiminum.18  Hin andlega bylting eða vitundarvakning hélst í hendur við 

pólitíska byltingu og samfélagslegar breytingar.19   

 

 

                                                 
 

 
14 Bürger, Peter.  „Sjálfstæði listarinnar og vandi þess innan borgaralegs samfélags“, Ritið: Framúrstefna, 
6, 1/2006, Reykjavík: Hugvísindastofnun Háskóla Íslands, 2006, bls. 228. 
15Yfirlýsingar: Evrópska framúrstefnan, Lærdómsrit Bókmenntafélagsins, ritstj. Vilhjálmur Árnason, 
Ástráður Eysteinsson annaðist útgáfuna, íslenskar þýðingar og skýringar eftir Áka G.Karlsson, Árna 
Bergmann og Benedikt Hjartarson sem jafnframt ritaði inngang og tók saman, Reykjavík: Hið íslenzka 
bókmenntafélag, 2001, bls. 17., Einnig Bürger, Peter.  2006, bls. 245. 
16 Yfirlýsingar: Evrópska framúrstefnan, 2001, bls. 21, 386. 
17 Ibid., bls. 472. 
18 Hitchcock, Louise A.  Theory for Classics: A Student‘s Guide, London: Routledge, Taylor and Francis 
Group, 2008, bls. 70. 
19 Yfirlýsingar: Evrópska framúrstefnan, 2001, bls. 384-386. 
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3.1. Frelsi og draumar 

Í fyrstu stefnuyfirlýsingu súrrealismans frá 1924, fullyrðir André Breton að einungis í 

barnæsku og draumum mannsins sé andinn fullkomlega frjáls undan höftum menningar 

og ritskoðun meðvitundar, en þar fær ímyndunaraflið að leika lausum hala.20  Upp að 

vissu marki telur hann einnig ríkja frelsi í vitfirringunni, sér í lagi því haftaleysi sem 

hann telur einkenna hina geðsjúku: „Í raun og veru eru ofskynjanirnar, tálsýnirnar 

o.s.frv. ekki lítilvæg uppspretta mannlegrar nautnar.  Í þeim fá bældustu hvatir okkar 

ákveðna útrás“.21  Breton viðurkennir þó takmörk geðsýkinnar þar sem 

„vitfirringarnir..[séu þó einnig] fórnarlömb eigin ímyndunarafls“.22  Frelsið er það 

lykilhugtak sem sífelld áhersla er lögð á. 
 

Orðið „frelsi“ er það eina sem enn fyllir mig ástríðu.  Ég tel það fært um að 

viðhalda fornum ofstopa mannsins út í hið óendanlega... Að hneppa 

ímyndunaraflið í fjötra – jafnvel þótt það sem við höfum gróflega nefnt 

hamingju væri í húfi – er að afsala sér dreggjum þeirrar réttlætiskenndar sem 

maðurinn getur fundið dýpst í sjálfum sér.23   
 

Samkvæmt Breton er það frelsi til hugsunar sem er forsenda þess að virkja ástríður og 

frumlægan sköpunarkraft mannsins.  Hér má jafnframt greina kaldhæðna gagnrýni á 

borgaraleg gildi (skynsemi, notagildi, siðferði o.s.frv.) sem umgjörð falskrar hamingju 

og heftandi áhrif þess á ímyndunaraflið.  Ímyndunaraflið gegnir stóru hlutverki í 

súrrealískri hugmyndafræði, en það virkar sem mótstöðuafl gegn hefðbundnum 

skilningi á veruleikanum.24  Breton talar jafnframt um réttlætiskenndina sem eðlislæga, 

líkt og hún kemur fram í kenningum Sigmund Freuds um samviskuna.  Breton leit á 

kenningar Freuds sem vísindalegt hjálpartæki listarinnar og hlutverki hennar í að stuðla 

að endurlausn hinnar frjálsu hugsunar og sköpunarkrafts.  Í ritgerðinni „Hvað er 

súrrealismi?“, endurspeglar Max Ernsts sömu viðhorf og heldur því fram að innra með 

                                                 
 

 
20 Ibid., bls. 391-2. 
21 Ibid., bls. 392. 
22 Ibid., bls. 391 
23 Ibid. 
24 Ibid., bls. 462. 
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hverjum manni búi hæfileiki til sköpunar, aðeins þurfi hugrekki og aðferð til að frelsa 

ímyndunaraflið.25 

Draumurinn skipti sköpum þegar kom að því að nálgast þann fjársjóð óheftrar 

hugsunar er lá grafinn í undirmeðvitundinni og sem slíkur var hann eitt 

meginviðfangsefni súrrealista.  Draumurinn er ekki algerlega aðskilinn hinni 

raunverulegu reynslu og Breton nefnir að draumurinn búi yfir náttúrulegu yfirbragði og 

virðist lúta ákveðnu skipulagi; dreymandi skynjar hann sem atburðarrás og á meðan 

henni stendur komast hvorki að í huga hans, undrun né efasemdir um sannferði 

draumveruleikans.26   

Í súrrealískri listsköpun eru tveir sálgreiningarlegir þættir draumsins, oft dregnir 

fram; samþjöppun (e. condensation) og tilfærsla (e. displacement).  Klippimyndir Max 

Ernsts eru dæmi um ríkulega birtingarmynd þeirra.  Starfsemi dulvitundar og drauma 

einkennist af samþjöppun upplýsinga.  Nánar tiltekið þegar ein hugmynd, mynd eða orð 

einangrast frá sínu upphaflega samhengi en öðlast víðtækari merkingu með óljósum 

venslum við önnur fyrirbæri (e. association).27  Samjöppun gefur þannig einstökum 

táknum aukinn styrk en merking þeirra verður fyrir vikið margræðari og óljósari: 

„Draumurinn ljóstrar upp á táknrænan hátt hvað dulvitundin er að fást við en felur það 

um leið“.28   

Tilfærsla heyrir undir varnarhætti einstaklingsins (sjálfsins), sem sjá um að bæla 

niður átök hvatalífs hans (frumsjálfs) og ytri skilyrða (yfirsjálfs).29  Með tilfærslu er 

merking eða tilfinning sem tengist tilteknu viðfangi, yfirfærð á lítilvægari staðgengil 

                                                 
 

 
25 Ernst, Max.  „What is Surrealism?“,  Art in Theory 1900-2000, An Anthology of Changing Ideas, bls. 
491-493, ritstj. Charles Harrison and Paul Wood, Oxford: Blackwell Publishing, 2005, bls. 492. 
26 Yfirlýsingar: Evrópska framúrstefnan, 2001, bls. 400, 403.   
27 Hugurinn tengir sjálfkrafa saman ólík atriði (minningar, reynslu og áreiti), heimfærir þau upp á sjónræn 
fyrirbæri og endurvinnur þau í frásögn draumsins.  Foster, Hal, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois og 
Benjamin H.D. Buchloh.  Art Since 1900: modernism, antimodernism, postmodernism, London: Thames 
and Hudson, 2004, bls. 682. 
28 Torfi Tullinius.  „Dulvitundin mótar listaverkið“, Læknablaðið, 4 tbl., árg. 97, 2011, bls. 254-5, ritstj. 
Engilbert Sigurðsson, Reykjavík: Læknafélag Íslands, 2011, bls. 254., Freud, Sigmund.  
Inngangsfyrirlestrar um sálkönnun, Sálfræðirit VI-VII.  Sigurjón Björnsson þýddi, ritaði inngang og 
skýringar, Reykjavík: Hið íslenzka bókmenntafélag, 1995, bls. 180, 182. 
29 Freud, Sigmund.  1995, bls. 183-184. 
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sem storkar ekki yfirsjálfinu.30  Líkt og við þéttingu, eykst kraftur staðgengilsins, 

merking hans verður óræðari og hann kemur framandlega fyrir.31  Á sambærilegan hátt 

geta hlutir öðlast blætisgildi.   

 

3.2. Sjálfvirkni 

Þar sem draumar verða iðullega fallvöltu minni og gildisdómum meðvitundar að bráð, 

varð súrrealistum fljótlega ljós nauðsyn þess að leita annarra leiða til að laða fram og tjá 

hina óheftu hugsun.  Skilgreining Bretons á súrrealisma dregur aðferðafræði 

hreyfingarinnar saman: 
 

Súrrealismi, no.kk.  Hrein sálræn sjálfvirkni þar sem menn setja sér að 

tjá – í mæltu máli eða skrifuðu, eða með einhverri annarri aðferð – 

raunverulega starfsemi hugsunarinnar.  Skrásetning hugsunarinnar án 

nokkurrar stjórnar af hálfu skynseminnar, laus við allar fagurfræðilegar 

og siðferðislegar hugleiðingar.32 
 

Breton notar hugtakið sjálfvirkni (fr. automatisme) til að lýsa leifum óheftrar og 

upprunalegrar hugsunar og voru ósjálfráð skrif (fr. écriture automatique) ein aðferð til 

að skrásetja frjálst flæði þeirrar hugsunar með því að kalla fram einskonar 

leiðsluástand.33  Jafnan var reynt að sniðganga meðvitaðan vilja, fyrirframskilgreind 

markmið eða vitneskju og treysta á tilviljunina.  Súrrealíski leikurinn cadavre exquis er 

dæmi um slíkt, þar sem leikur og tilviljun spila saman.  Þátttakendur skiptast á að teikna 

upp myndhluta eða orð, á samanbrotið blað þar sem heildar útkoman er aðeins afhjúpuð 

í lokin, oft einhverskonar samsettur líkami.34   

                                                 
 

 
30 Ibid. 
31 Ibid. 
32 Yfirlýsingar: Evrópska framúrstefnan, 2001, bls. 420. 
33 Ibid., bls. 476-7. 
34 Adamowicz, Elza.  Surrealist Collage in Text and image, Dissecting the exquisite corpse, Cambridge: 
Cambridge University Press, 1998, bls. 78. 
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 Nudd- og skraptækni Ernsts (fra. frottage og grattage) var ætlað að virkja 

samvinnu meðvitundar og undirmeðvitundar.35  Í byrjun er myndefnið kallað fram á 

tilviljanakenndan hátt sem skapar grunn fyrir frekari úrvinnslu.  Hér er um einskonar 

leik með ímyndunaraflið að ræða og þá mannlegu tilhneigingu að leita sífellt að 

þekkjanlegum formum í abstrakt eða tilviljanakenndum myndum og áferðum.36  

Maðurinn virðist ætíð leitast við að koma hinu óreiðukennda og óskiljanlega fyrir innan 

þeirra fyrirfram skilgreindu táknkerfa sem halda utan um skilning hans á heiminum. 

Klippimyndagerð virðist andstætt hinum sjálfvirku aðferðum, vera fullkomlega 

meðvitaður verknaður sem í mesta lagi er fær um að líkja eftir tilviljun.  Að mati Ernsts 

voru klippimyndir og nuddverk hans þó sambærileg að þessu leyti.37  Í ljósi afstöðu hans 

til listsköpunar, sem hann lýsir í Au-delà de la Peinture, sem passífu og aktífu samspili, 

er unnt að greina hlut sjálfvirkni í gerð klippimynda.  Ernst sá sjálfan sig bæði sem 

áhorfanda og geranda en listaverkið sem afrakstur af samvinnu beggja hlutverka.  Hann 

líkir upplifun sinni sem viðtakanda (á hinu sjónræna hráefni) við ástarminningar og 

ofskynjanir svefnrofanna.  Hann leyfir myndtáknum að hlaðast upp í huganum og 

mynda frjálsar tengingar líkt og í draumferlinu.  Sem listamaður (gerandi) vann hann 

svo kerfisbundið úr þeim sýnum sem birtust honum með því að raða myndbrotunum 

saman samkvæmt innri þörf fyrir reglu.38   

 

3.3. Ofurveruleiki 

Súrrealistar boðuðu ekki „skilyrðislausa tilbeiðslu hins órökvísa“, heldur voru ímyndun 

og veruleiki jafngild í þeirra augum.39  Það er hin tveggja heima sýn sem liggur í kjarna 

                                                 
 

 
35 Fljótlega upp úr 1924 greindist hópur súrrealista í tvær fylkingar.  Annarsvegar þar sem sjálfvirkni 
gegndi meginhlutverki í að opna fyrir óheft flæði úr undirmeðvitundinni og leiddi af sér abstrakt eða 
hálfabstrakt form t.d. hjá André Masson og Joan Miro en hinsvegar með myndbirtingu draumveruleikans 
sem sett var fram með sjónhverfingu og nákvæmnismálun t.d. hjá Salvador Dalí og René Magritte.  Max 
Ernst sameinar báðar aðferðir með uppgötvun nudd- og skrapaðferðanna.  Max Ernst, a Retrospective, 
1975, bls. 37, 41. 
36 Ernst, Max.  2009, bls. 9-10, 13. 
37 Ibid., bls. 24. 
38 „...gently reproducing only that which saw itself in me...“ .  Ernst, Max.  2009, bls. 25. 
39 Í stefnuyfirlýsingu súrrealismans frá 1924, fjallar André Breton um að taka ímyndunaraflið í þjónustu 
skynseminnar.  Yfirlýsingar: Evrópska framúrstefnan, 2001, bls. 462, 467. 
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súrrealismans.  Samkvæmt Breton fólst hið sanna líf í afnámi marka þar á milli.40  

Forsenda fyrir útvíkkun skilningsins var að geta ferðast jafnvígur um báða heima og 

loks að lifa í samruna þeirra, í ofurveruleikanum.41  Í yfirlýsingu Bretons „Hvað er 

súrrealismi“, frá 1934 er gert grein fyrir starfsemi hreyfingarinnar.  Þar kemur m.a. fram 

að súrrealistar hafi gert tilraun til að sýna fram á innri og ytri veruleika í ferli 

sameiningar.42  Ofurveruleikinn tjáir því rómantíska einingu eða syntesu í anda Hegels.43 

Breton leggur áherslu á að yfirgefa ekki vettvang reynslunnar, ofurveruleikinn 

mun verða að veruleika í hinum efnislega heimi en ekki í draumi eða fantasíu.44  

Hugtakið er hvorki frumspekilegt né trúarlegt heldur lágu rætur þess í mannfræði og 

fjallar um eðlislæga hæfileika mannsins sem hafa verið bældir niður, en eru engu að 

síður raunverulegir.45  Elza Adamowicz hefur hinsvegar bent á að í súrrealískum textum 

kemur hugtakið yfirleitt aðeins fram sem fjarlægt takmark.  Ofurveruleikinn sé því 

oftast skilinn sem tilgáta eða hugsanlegur möguleiki á huglæga sviðinu, fremur en 

raunverulegt rými eða lífsvettvangur.46   

 

4. Klippimyndir 

Klippimyndagerð framúrstefnulistamanna fólst í því að skapa listaverk úr ólistrænum 

efnivið og var því táknræn athöfn sem lýsti yfir uppreisn gegn hefðarveldi listarinnar.47  

Max Ernst leit á klippimyndir sem sjálfstætt listform, frjálst undan listrænu stigveldi og 

                                                 
 

 
40 Ibid., bls. 462. 
41 Fra. surréalité, ibid., bls. 404. 
42 Tilvitnun David Bate í „What is Surrealism“ (1934), eftir André Breton.  Bate, David.  Photography 
and Surrealism: Sexuality, Colonialism and Social Dissent,  London: I. B. Tauris & Co. Ltd., 2004, bls. 4. 
43 Samkvæmt díalektískri söguskoðun Hegels fylgir sjálfsvitundin sögulegri þróun í átt að andlegu frelsi.  
Söguleg þróun fylgir lögmálum sem fela í sér átök andstæðna (tesa/yrðing og antitesa/andyrðing) sem að 
lokum munu leysast (syntesa/samyrðing).  Foster, Hal, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois og Benjamin 
H.D. Buchloh.  2004, bls. 685. 
44 Spies, Werner, Max Ernst Collages: The Invention of the Surrealist Universe, New York: Harry N. 
Abrams, Inc., Publishers, 1991, bls. 82., sjá einnig skrif André Breton í Ernst, Max.  2009, bls. 128. 
45 Spies, Werner.  1991, bls. 82. 
46 Adamowicz, Elza.  1998, bls. 190-191. 
47 Spies, Werner.  1991, bls. 11. 
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því ekki bundið kröfum um yfirborðslega fegurð eða listrænt handbragð.48  Súrrealistar 

nýttu sér efni úr ýmsum áttum, jafnt það sem stóð fyrir æðri sem lægri svið 

menningarinnar og í klippimyndinni er stigveldi hinna mismunandi brota afnumið.  

Klippimyndagerð rífur þannig niður félagslega og menningarlega mótuð mörk eða hin 

ytri takmörk.  Í súrrealisma færðist áherslan yfir á möguleika klippimyndaformsins til 

að rugla og má út hin innri mörk (þ.e. mörk hins þrískipta sjálfs og tengsl þess við 

umhverfið).49  Þegar fjallað er um klippimyndaform súrrealista (fr. collage) er oft vitnað 

í orð Ernsts: „það er ekki límið sem gerir klippimyndina“.50  Í súrrealisma nær hugtakið 

klippimynd út fyrir hið myndræna svið, samsett orð og orðtök voru t.a.m. dæmi um 

klippimyndir í mæltu máli.  Þar sem klippimyndir eru í eðli sínu safn mismunandi brota 

úr hinu menningarlega mengi, tvístrast hin viðtekna skilgreining á höfundarrétti.51   

 

4.1. Frá Dada til súrrealisma 

Klippimyndir Max Ernsts eru sá grunnur sem allt hans ævistarf byggir á.52  Þær eru 

gjarnan flokkaðar eftir tveimur tímabilum er hann fékkst nær eingöngu við þann miðil.  

Hið fyrra, kennt við Dada, nær frá 1919-1922 og einkennist af uppreisnaranda gegn 

hefðbundnum miðlum sem var liður í afhelgun listarinnar.  Klippimyndir Ernsts frá 

þessum tíma heilluðu hina verðandi súrrealista, með ljóðrænu aðdráttarafli sínu og 

óvanalegum samsetningum.53  Erfitt er að ákvarða skýr mörk milli verka 

Dadatímabilsins og hins súrrealíska.  Verk Ernsts allt frá 1919 bjuggu yfir margræðni 

sem féll vel að hinni súrrealísku fagurfræði en sú róttæka afstaða gegn hefðinni er hófst 

með Dada var komin til að vera.54  Upp úr 1921 hóf Ernst að nota nær eingöngu svart-

hvítar prentmyndir í klippimyndir sínar og voru það helst ætingar og tréristur frá 19. öld 

                                                 
 

 
48 Ibid., bls. 25. 
49 Foster, Hal.  Compulsive Beauty, Cambridge Massachusetts: The MIT Press, 1993, bls. 81. 
50 „Ce n‘est pas la colle qui fait le collage“.  Ernst, Max.  2009, bls. 23. 
51 Adamowicz, Elza.  1998, bls. 30. 
52 Spies, Werner.  1991, bls. 11. 
53 Adamowicz, Elza.  1998, bls. 3. 
54 Camfield, William A.  1993, bls. 17. 
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eða myndir sem enn voru framleiddar með svipuðum aðferðum.55  Hinn ópersónulegi, 

staðlaði stíll prentmyndanna varð smám saman að listrænu höfundarmarki Ernsts.   

 Árin 1929-1932 marka annað skeið klippimyndagerðar á ferli Ernsts sem hefur 

uppbyggingu nýs veruleika í anda súrrealismans í fyrirrúmi, fremur en sundrungu 

dadaismans.  Um er að ræða seríur klippimynda, bæði stórar myndir, aðeins framleiddar 

í einu eintaki líkt og í Loplop présente, röð klippimynda sem unnar voru á tímabilinu, en 

einnig svart-hvítar seríur smærri mynda sem unnar voru til útgáfu.56  Þeim 

klippimyndum fann hann farveg í bókarforminu og nefndi samklippuskáldsögur, sem 

var nýtt listform í takt við öfluga útgáfustarfsemi súrrealistanna.  Ernst hafði áður gert 

klippimyndir til útgáfu, t.d. sjálfstæðar myndskreytingar í ljóðabókum Paul Éluards: 

Répétitions (1921), Les malheurs des immortels (1922) og Au défaut du silence (1925).  

 

4.2. Samklippuskáldsögur 

Samanborið við fyrri klippimyndir eru samklippuskáldsögurnar flóknar að gerð.57  Hver 

þeirra samanstendur af myndbrotum sem raðað er á grunnmynd (e. synthetic collage).  

Myndirnar eru ekki einangraðar heldur bundnar í ákveðið samhengi sem raðar þeim í 

mismunandi hluta eða kafla.  Loks tengjast kaflarnir sín á milli og mynda þannig heild.  

Samhengið byggir á sjónrænum þáttum fremur en frásagnarlegum.  Titlar og aðrir textar 

tengjast myndefninu en standa þó ekki í orsakasamhengi við það.58  Hægt er að líta á þá 

sem klippimyndir úr orðum, ljóðrænar athugasemdir sem skapa andrúmsloft fremur en 

að lýsa myndunum eða skapa textalega frásögn.  Með samklippuskáldsögunum gerði 

Ernst í fyrsta sinn tilraun til að miðla frásögn í gegnum myndaraðir sem hafa stíllega 

heildstætt yfirbragð.59  Bókarformið bauð upp á þann möguleika að miðla línulegum 

tíma eða framvindu atburðarrásar, hliðstæða þeirri er við skynjum í draumum og 

                                                 
 

 
55 Spies, Werner.  1991, bls. 78, 95-96. 
56 Kavky, Samantha.  2005, bls. 359. 
57 Spies, Werner.  1991, bls. 126. 
58 Ibid., bls. 63. 
59 Ibid., bls. 126,216. 
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fantasíum, en í myndmálinu má jafnframt greina þá samþjöppun og tilfærslur sem 

einkenna drauma.60 

 La Femme 100 têtes, var fyrsta af þremur samklippuskáldsögum Ernsts og kom 

út 1929 í París.  Meginþema hennar er hinn flekklausi getnaður Maríu Meyjar.  Titillinn 

sjálfur er orðaleikur, þar sem hljómfall orðanna ljær honum margræðni sína: 

 

1. la femme cent têtes (konan með höfuðin hundrað) 

2. la femme sans tête (hauslausa konan) 

3. la femme s‘entête (konan með sitt eigið höfuð = þrjóska konan) 

4. la femme sang téte (blóðsjúgandi konan = vampíran)61 

 

Næsta ár, 1930 kom önnur samklippuskáldsaga Ernsts út: Rêve d‘une petite fille qui 

voulut entrer au carmel (Draumur litlu stúlkunnar sem vildi ganga í Karmeluregluna).  

Verkið er trúarleg ádeila eða líkt og Spies kemst að orði: „sjónrænt guðlast“ í ætt við 

það sem sjá má í súrrealískum kvikmyndum Luis Buñuels.62  Þess má geta að kvikmynd 

Buñuels og Salvador Dalís; L'Âge d'Or, var frumsýnd sama ár og er Max Ernst þar á 

meðal leikara.  Í Rêve má sjá gagnrýni á efnishyggju Upplýsingarinnar, en verkið hefur 

verið túlkað sem paródía á Histoire de l‘âme (1745), eftir Julien Offray.63  Rêve er 

samfelldasta samklippuskáldsaga Ernsts þar sem hún sem miðlar frásögn í hvað mestu 

orsakasamhengi í samanburði við hinar tvær. 

 Une semaine de bonté ou Les sept elements capitaux (Vika góðgjörða eða 

höfuðfrumefnin/banvænu frumefnin sjö), kom út í París árið 1934.  Sjónræn samþjöppun 

myndefnis nær hámarki í klippimyndum þessarrar þriðju og síðustu samklippuskáldsögu 

Ernsts.64  Einstakar myndir bera hvorki titla né undirskrift líkt og áður, heldur er skipt 

upp í kafla samkvæmt bókmenntalegri byggingu sem hver um sig hefur texta aðeins á 

titilsíðu. 

                                                 
 

 
60 Surrealism: Desire Unbound, Ritstj. Jennifer Mundy, aðst.ritstj. Dawn Ades, ráðg.Vincent Gille, 
[Sýningarskrá], London: Tate Publishing Ltd., 2001, bls. 75. 
61 Spies, Werner.  1991, bls. 224. 
62 Ibid., bls. 232. 
63 Surrealism: Desire Unbound.  2001, bls. 75. 
64 Spies, Werner.  1991, bls. 232. 
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4.3. Fundnar myndir 

Max Ernst tók snemma ákvörðun um að takmarka val sitt á hráefni við svart-hvítar 

ætingar og tréristur úr prentmiðlum 19. aldar.  Hann ræddi ávallt um upprunalegu 

prentmyndirnar sem hráefni en leit ekki á þær sem höfundarverk annarra.65  Spies nefnir 

að val Ernsts og tryggð hans við þessa tilteknu gerð prentefnis hafi verið sjónræns 

eðlis.66  Prentefnið gaf verkunum heildrænt yfirbragð og mótaði hans persónulega stíl.  

Spies telur að Ernst hafi litið á verk sín sem eina heild og hvert verk sem hluta af því 

safni.67  Hann vann þannig innan afar sértæks ramma forms og tákna, sem hann hafði 

sjálfur skapað sér, óháður hefðbundnum kröfum um listræn höfundareinkenni.68  Smám 

saman byggði hann upp eigið táknkerfi í myndum sem vísuðu í hvor aðra á víxl. 

 

4.3.1. Prentmyndir 

Það sem hann leitaði eftir voru skýrt afmörkuð form, spenna í línum og á milli dökkra 

og ljósra flata.69  Hann valdi því fremur grófar myndir eins og tréristur sem prentaðar 

voru með hefðbundnum aðferðum í prentpressu.  Ástæður þess voru bæði hagkvæmar 

og listrænar.  Ernst sóttist eftir samræmi í klippimyndum sem fékkst aðeins með því að 

velja saman myndefni sem var áþekkt ásýndar, í samsvarandi stærðarhlutföllum og með 

því að fela samskeyti myndbrotanna.  

Sú nýjung sem Ernst innleiddi í klippimyndagerð sneri að myndrænni 

framsetningu og sjónrænni blekkingu myndarinnar.70  Hann hafði fremur áhuga á nýjum 

tengslum ólíkra myndhluta fremur en að breyta eingöngu samhengi þeirra.71  

Auðveldara er að skera út myndhluta og raða þeim saman í klippimynd ef línur eru 

skarpar.  Efnislegu ósamræmi á milli myndbrota, líkt og brúnum samskeyta, texta sem 

                                                 
 

 
65 Ibid., „Documentary Illustrations“, bls.tal vantar. 
66 Ibid., bls. 93, 126. 
67 Ibid., bls. 126. 
68 Ibid., bls. 21, 51. 
69 Ibid., bls. 96, 126. 
70 Ibid., bls. 42. 
71 Líkt og í tilbúnum hlutum (e. readymades), sem Marcel Duchamp var þekktur fyrir.  Ibid., bls. 126. 
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sást í gegn og mismunandi litbrigðum pappírs, var unnt að eyða með eftirvinnslu og 

prentun eins og vikið er að í næsta kafla. 

 Þær prentmyndir sem uppfylltu tæknileg skilyrði Ernsts þurftu einnig að standast 

það sem kalla mætti hugmyndafræðilegt úrtak.  Þó svo prentmyndirnar væru almennt 

ekki flokkaðar sem list er mikilvægt að gera greinarmun á þeim sem nutu hærri 

fagurfræðilegrar stöðu og þeim sem aðeins þjónuðu praktískum tilgangi og snertu því 

ekki við neinum fagurfræðilegum taugum á meðal samtímamanna Ernsts.72  

Annarsvegar voru það prentmyndir unnar eftir teikningum þekktra höfunda sem voru á 

mörkum þess að teljast handverksmenn og listamenn og hinsvegar skýringarmyndir eftir 

óþekkta höfunda og myndskera sem framleiddar voru með uppfræðslu- og notagildi að 

leiðarljósi. 

 Ernst vildi að upprunaleg merking myndbrotanna kæmi í gegn í 

klippimyndunum til þess að skapa marglaga merkingu.  Þá þurfti einnig að gæta þess að 

hin upprunalega merking yrði ekki yfirgnæfandi.  Hann forðaðist því efni sem var 

auðþekkjanlegt eða bundið tilteknu merkingarsviði, t.d. flest sögulegt efni og efni tengt 

ákveðnum liststílum og bókmenntaverkum.73  Efni sem hafði látlaust yfirbragð og var 

ekki hægt að rekja til æðri flokks myndskreytinga var auðveldara að móta 

merkingarlega séð, en var auk þess einsleitara í stíl.  Í kaflanum La cour du dragon í 

Une semaine de bonté notaði Ernst myndskreytingar eftir Gustave Doré úr Paradise 

Lost, en það heyrði til undantekninga og aðeins stök smáatriði eru tekin úr þeim 

myndum, sem og öðrum er báru skýr höfundareinkenni.74   

Skýringarmyndir og auglýsingar mynduðu meginuppistöðu í klippimyndum 

Ernsts fram til 1929, en þær voru fengnar úr gömlum eða gamaldags vörulistum, 

handbókum, tímaritum og alfræðiorðabókum.  Meðal þess efnis sem hann notaði hvað 

mest voru myndskreytingar úr franska vísindatímaritinu La Nature, unnar af 

myndskeranum Louis Poyet.75  Í samklippuskáldsögunum fór hann í auknum mæli að 

                                                 
 

 
72 Ibid., bls. 93. 
73 Spies, Werner.  1991, bls. 22. 
74 Það eru vængir og drekamótíf sem helst koma frá Doré í La cour du dragon.  Ibid., bls. 97. 
75 Myndskurður var iðn fremur en listgrein.  Myndskerar notuðu staðlaðar, kerfisbundnar aðferðir með 
áherslu á nákvæmni og einfaldleika en höfðu lítið svigrúm fyrir listræna útfærslu.  Ibid., bls. 93-94, 98, 
247. 
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nota frásagnarlegar myndskreytingar, úr melódramatískum reifurum og 

neðanmálssögum.  Í Une semaine de bonté er bókmenntaformið ríkjandi og myndirnar 

eru nær eingöngu samsettar úr slíkum myndskreytingum, sem einnig eru í flestum 

tilfellum notaðar sem heilar grunnmyndir.76  Viðbætur komu fremur úr alfræðibókum, 

vörulistum, vísindatímaritum og þess háttar miðlum.  Fígúrur þurftu að vera eins 

raunsæar og tjáningarríkar og hægt var til að gefa til kynna dramatík og spennu.77  Sem 

dæmi um uppruna þeirra myndskreytinga sem notaðar eru í verkinu, má nefna 

skáldsöguna Les Damnées de Paris eftir Jules Mary, Mémoires de Monsieur Claude og 

tímaritin Le Monde illustré og Journal du dimanche.78   

 

4.3.2. Nostalgía og óhugnaður 

Ernst sýndi dægurmenningu samtímans lítinn áhuga en kaus þess í stað að taka upp 

vinsæla myndmiðla fyrri aldar sem voru við það að úreldast.79  Hann þekkti þetta efni 

vel frá því úr æsku.  Það tilheyrði því menningarlega umhverfi sem hann ólst upp í.  

Prentmyndir af öllu á milli himins og jarðar fylltu alfræðiorðabækur.  Tímarit eins og La 

Nature, Deutsche Volkskalender, Le Magasin pittoresque og L‘Illustration sýndu 

fréttaefni, sögu og menningu í myndum, ásamt nýjustu uppgötvunum og hönnun á 

öllum sviðum.80  Í lok nítjándu aldar létu flest þessarra tímarita undan kröfum um 

nýstárlegri framsetningu og skiptu út handgerðum prentmyndum og ætingum, fyrir 

fínlegri prenttækni (e. photogravure) með ljósmyndir að fyrirmynd.  Þegar Ernst hóf að 

safna slíku efni, snemma á þriðja áratugnum, þótti það gamaldags.  Áratugurinn 1920-

1930 einkenndist af hröðum tækniframförum.  Nútímavæðingin jókst og um leið 

meðvitund fólks um hverfulleika þess sem uppfyllti ekki lengur kröfur um notagildi.81  

Sjálft hráefnið var tekið úr menningarumhverfi fyrri tíðar.  Það tilheyrði hverfandi heimi 

                                                 
 

 
76 Ibid., bls. 126. 
77 Ibid., bls. 236. 
78 Ibid., bls. 97., Adamowicz, Elza, 1998, bls. 114. 
79 Ibid., bls. 93. 
80 Ibid., bls. 94. 
81 Foster, Hal.  1993, bls. 165. 
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þegar Une semaine de bonté var gefin út og kveikti óljósar tilfinningar nostalgíu og 

bernskuminninga.82   

Ástfóstur súrrealistanna við ljósmyndir Eugène Atgets er augljóst dæmi um hve 

hugfangnir þeir voru af hinum hverfandi heimi.  Afstaða þeirra var fagurfræðilegs eðlis 

og þreifst aðeins á fjarlægðinni við þann heim svo hann héldi dulúð sinni og 

leyndardómum.  Hin týnda eða óljósa merking sem súrrealistar sóttust eftir í fundnum 

hlutum og gömlum borgarhverfum hefur einnig verið heimfærð upp á kenningar Freuds 

um hið óhugnanlega.83   

Samkvæmt Freud snýst hið óhugnanlega um endurkomu hins kunnuglega, hvort 

sem það er mynd, hlutur, persóna eða atburður, sem hefur verið framandgert vegna 

bældra minninga um það.84  Hið óhugnanlega viðfang er í stuttu máli bæði ókunnugt og 

kunnuglegt í senn og stafar annaðhvort af hugsanagangi sem lagður hefur verið niður, 

td. hjátrú sem fær staðfestingu á ný eða bældum duldum sem snúa aftur í táknrænum 

búningi.85  Meðal þess sem getur vakið óhugnanlegar tilfinningar er: þögn, myrkur, 

einsemd, endurtekningar og tilviljanir sem tengjast trú á mátt hugsana eða orða, tvífarar, 

innilokun, dauðir hlutir sem virðast lifandi einkum brúður eða gínur, hræðslan við að 

dauðir rísi, líkamshlutar sem kvikna, illir anda, eitthvað sem minnir á blindu, illt 

augnarráð og loks kvensköp (eða eitthvað sem minnir á þau).86  Hið óhugnanlega ruglar 

hefðbundnum skilningi okkar á mörkum veruleika og ímyndunar, lífs og dauða og 

rennur því stundum saman við hugmyndir súrrealista um hið yfirnáttúrulega sem nánar 

verður vikið að í næsta kafla.87   

Framandgerving borgarlandslags Parísar í myndum Atgets, sem annars var 

súrrealistum vel kunnugt, er komin til vegna fjarlægðar í tíma.  Myndir hans sýna 

afkima Parísarborgar sem nútímavæðingin hafði ekki náð að setja mark sitt á.  Rústir 
                                                 
 

 
82 Adamowicz, Elza, 1998, bls. 39,125. 
83 Þý. das unheimliche, stundum þýtt hið óheimilislega.  Freud, Sigmund.  „Hið óhugnanlega (1919)“, 
Listir og listamenn: ritgerðir, Sálfræðirit XI, bls. 191-233, Sigurjón Björnsson þýddi, ritaði inngang og 
skýringar, Reykjavík: Hið íslenzka bókmenntafélag, 2004, bls. 197. 
84 Ibid., bls. 225. 
85 Ibid., bls. 229, 231. 
86 Þessi atriði eru táknræn birting á aflagðri hjátrú og bældum duldum, einkum ödipusarduld, 
geldingarótta og dauðaótta.  Freud, Sigmund.  2004, bls. 203-226. 
87 Bate, David.  2004, bls. 40. 
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borgaramenningarinnar sáust í hrörnandi arkitektúr og götumynd borgarinnar á 

samfélagslegum jaðarsvæðum.88  Myndir af slíkum svæðum hafa oft yfirbragð hins 

óhugnanlega, sér í lagi þögn, myrkur og einsemd auk þess sem niðurníðsla minnir ávallt 

á dauðann.  Sviðsmynd Une semaine de bonté er fengin úr borgarlandslagi og 

húsakynnum 19. aldar, þar sem einstaka nöfn og sérkenni staðsetja sögusviðið í París.  

Líkt og myndir Atgets, sýnir samklippuskáldsagan óheimilisleg rými, framandi vegna 

fjarlægðar tímans.89 

Fundnir hlutir og myndir frá fyrri kynslóðum búa bæði yfir sögulegri og 

sálrænni vídd.90  Slíkir hlutir efnisgera tengslin milli fortíðar og nútíðar.  Súrrealistar sáu 

jafnframt kristallast í þeim þrá þess samfélags sem þeir höfðu sjálfir alist upp í, sem ljær 

þeim almenna og persónulega merkingu í senn.  Í nostalgískum viðhorfum súrrealista til 

bernskuumhverfisins felst þó einnig ádeila á neyslumenningu nútímans í gegn um 

samfélag iðnaðarkapítalismans sem ól hana af sér og uppreisn gegn borgaralegum 

gildum fyrri kynslóðar sem bældu niður hinn frjálsa anda bernskunnar.91 

Gagnrýni súrrealista á heimssýn siðmenntaðra borgara kemur hvarvetna fram í 

verkum þeirra og skrifum.  Óbeit þeirra á siðmenningunni, sem einnig hafði birst á 

róttækan hátt í andlist Dadahreyfingarinnar, var afleiðing hins andlega skipbrots og 

samfélagsupplausnar sem fyrri heimsstyrjöldin gat af sér.  Áhugi þeirra á draumum, 

geðveiki, frumstæðum þjóðum, list barna og dulvitund mannshugans var af hinum sama 

fagurfræðilega toga og dulúð gleymdra tíma.  Markmið þeirra var hvorki 

sjúkdómsgreining né lækning samkvæmt hefðbundnum viðmiðum líkt og hjá Freud, 

heldur að glæða lífið töfrum á ný.  Áhugi þeirra beindist að þeim vettvangi þar sem 

mannsandinn átti möguleika á lausn undan því sem þeir álitu höft og kúgun 

siðmenningarinnar.   

 

 

 

                                                 
 

 
88 Foster, Hal.  1993, bls. 159, 161. 
89 Adamowicz, Elza.  1998, bls. 39. 
90 Foster, Hal.  1993, bls. 161. 
91 Ibid., bls. 166. 
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4.4. Vinnuferli 

Ernst var brautryðjandi í fjölda tæknilegra aðferða sem flestar áttu það sameiginlegt að 

lágmarka og jafnvel hylja algjörlega persónulegt handbragð listamannsins.  Má þar 

nefna bæði nudd- og skrapaðferðir hans, að mála eftir klippimyndum, að teikna og mála 

inn á klippimyndir og taka ljósmyndir af klippimyndum líkt og gert var í Une semaine 

de bonté. 

 

4.4.1. Fagurfræði 

Þegar valinn er efniviður sem þegar er afurð, þarf að umbreyta honum í hráefni á ný.  

Það felur í sér sundurgreiningu sem er skurðurinn í tilviki klippimynda.  Skurðurinn er 

ofbeldisfull athöfn sem gegnir táknrænu hlutverki í að brjóta upp hefðbundna sýn á 

veruleikann og borgaralega hugmyndafræði sem hinar upprunalegu myndir voru í 

forsvari fyrir.  Í Au-delà de la Peinture minnist Ernst á vinnuaðferðir sínar við fyrstu 

samklippuskáldsöguna La Femme 100 têtes, sem hann segist hafa sett saman með 

ofbeldi og eftir reglu.92  Til þess að byggja upp á ný þarf fyrst að brjóta niður og sundra 

algjörlega þeirri heimssýn sem þegar var í molum eftir stríðið en var þó enn reynt að 

viðhalda á yfirborðinu.  Hin kerfisbundna uppbygging lýsir jafnframt þörf fyrir að skapa 

reglu eða nýja heild úr óreiðu brotanna.93  Klippimyndagerð Ernsts er gjörningur sem 

tjáir hans eigin þráhyggju, sem hann endurtekur mynd eftir mynd og tengir saman í 

seríur og sístækkandi heild. 

 Við samsetningu myndanna í Une semaine de bonté, reyndi Ernst að breyta þeim 

sem minnst og bætti einungis fáeinum brotum inn á heila mynd eða setti saman eina 

mynd úr tveimur á nákvæman hátt.  Með því að endurraða myndbrotum á framandlegan 

hátt en gæta þess samt sem áður að þau haldi heildrænu yfirbragði, gæðir Ernst 

verkunum þann kraft sem sprettur af undrun og óvissu áhorfandans.  André Breton 

vitnaði gjarnan í orð Edgar Allan Poe, er hann fullyrti að ekki væri til frumleiki, aðeins 

nýjar samsetningar.  „Fagurt eins og tilviljanakennd kynni saumavélarinnar og 

                                                 
 

 
92 „..after having composed with violence and method my story..“.  Ernst, Max.  2009, bls. 17. 
93 Spies, Werner.  1991, bls. 76. 
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regnhlífarinnar á skurðarborðinu“, er setning úr Les Chants de Maldoror (Söngvar 

Maldoror, 1869), eftir greifann af Lautréamont, sem var tekin upp sem slagorð 

súrrealismans ef svo má að orði komast.94  Kjarni súrrealískrar fagurfræði kemur fram í 

þessarri setningu og vísar til þeirrar gjár sem myndast í skilningi okkar er við stöndum 

frammi fyrir óvanalegum samsetningum á annars kunnuglegum hlutum.   

 Fegurð listarinnar var að mati Bretons fólgin í neista, sem myndast yfir gjá 

skilningsleysisins er slíkar samsetningar valda okkur undrun.  Uppljómun myndarinnar 

er sá neisti sem listrænt gildi og fegurð myndar er fólginn í og jafnframt það augnablik 

sem hinir tveir hlutar koma saman og njóta ásta.95  Slíkar samsetningar tilheyra, 

samkvæmt tungutaki súrrealismans hinu yfirnáttúrulega (fr. Le merveilleux).   

 Í stefnuyfirlýsingu súrrealismans frá 1924 segir Breton að ekkert sé fagurt nema 

hið yfirnáttúrulega.96  Hið yfirnáttúrulega markar rof í lögmálum náttúru og reglu 

hversdagsins, útilokun þess kemur í veg fyrir að ofurveruleikinn muni verða að 

veruleika.  Hið yfirnáttúrulega er að finna hvarvetna í umhverfinu, það er aðeins vegna 

vanans að við verðum þess ekki vör.97  Allt sem er vanalegt virðist náttúrulegt, því þurfti 

að hrista upp í samhengi hlutanna til að gera hið yfirnáttúrulega sýnilegt og færa þannig 

töfrana inn í lífið á ný.  Súrrealistar notuðu óvanalegar samsetningar á hversdagslegum 

hlutum til að orsaka merkingarlega eyðu sem jafnframt skapaði svigrúm fyrir nýja 

merkingu.  Hið erótíska myndmál sem fylgdi orðræðunni um hinn súrrealíska hlut, sbr. 

neista ástaratlota þeirra, átti þátt í að umbreyta honum, ýmist í óskaviðfang (e.object of 

desire) eða blæti (e. fetish).   

 Samkvæmt Breton skiptist hið yfirnáttúrulega í „hlutlæga tilviljun“ og í 

„krampakennda fegurð“.98  Hin krampakennda fegurð fjallar um fagurfræði óreiðunnar, 

                                                 
 

 
94 Franska ljóðskáldið Comte de Lautréamont, hét réttu nafni Isidore Lucien Ducasse (1846-1870).  
Lautréamont, Comte de.  Maldoror and the Complete Works of the Comte de Lautréamont.  Ensk þýðing 
og formáli: Alexis Lykiard, Cambridge: Exact Change, 1998, bls. 193. 
95 „La lumière de l‘image“ útleggst í bókstaflegri þýðingu sem ljós myndarinnar en uppljómun 
myndarinnar gefur í skyn vitrun og nýja upplifun sem hæfir betur að mínu mati.  Spies, Werner.  1991, 
bls. 88. 
96 Yfirlýsingar: Evrópska framúrstefnan, 2001, bls. 404. 
97 Ibid., bls. 475. 
98 „convulsive beauty and objective chance“.  Lokaorð André Bretons í Nadja (1928): „Beauty will be 
convulsive or will not be at all“.  Foster tengir jafnframt tilviljunina við þráhyggju endurtekningarinnar og 
endurkomu hins bælda í formi hins óhugnanlega.  Foster, Hal.  1993, bls. 19, 30. 
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þess brotakennda og órökrétta, sem við gefum okkur á vald í ofskynjunum og 

draumum.99  Breton nefnir að forsendur fyrir fagurfræðilegri upplifun á hinu 

yfirnáttúrulega, séu að yfirgefa ekki veröld reynslunnar.100  Í fegurð óreiðunnar er einnig 

fólgin sú áhætta að tapa fótfestunni í raunveruleikanum og því þarf að njóta hennar úr 

fjarlægð. 

 Í súrrealisma er það formið sem heldur utan um óreiðu hinnar krampakenndu 

fegurðar.  Í klippimyndum Ernsts er það einkum hin nýja samsetning sem gefur þeim 

hina sálfræðilegu vídd.  Áhorfandinn á stóran þátt í að skapa merkingu 

klippimyndarinnar.  Óreiða myndmálsins skapar óöryggi þar sem hún ógnar 

reglubundnum skilningi á veruleikanum.  Hinar nýju og óvanalegu samsetningar kveikja 

þörf áhorfandans fyrir að gera þær skiljanlegar, tengja þær við fyrirfram þekkt kerfi og 

skapa úr þeim hugmyndafræðilega heild með aðstoð ímyndunaraflsins.  Hin nýja 

merking klippimyndarinnar er hinsvegar aldrei fullkomlega samræmd, brotin eru 

sýnilega ósamstæð.  Hún býr yfir marglaga merkingu og í henni eru eyður sem 

skilningur áhorfandans nær ekki yfir, heldur flökktir á milli þekkjanlegra og 

ókunnuglegra merkingarbrota.  Af umfjöllun Ernsts að dæma kemur „hin krampakennda 

sjálfsmynd“ fram í þessu ferli, auk þess sem áhorfandinn er samtímis staddur inni í 

sýndarveröld klippimyndarinnar og eigin fantasíu.101   

 Hal Foster hefur greint hugtakið með freudískri sálgreiningu, sem hann líkir við 

afleiðingu af áfalli frumatburðarins.102  Þar sem barnið er ófært um að færa reynslu sína 

í táknrænt form, er hún bæld niður í dulvitundina þar sem hún liggur í dvala sem 

einskonar merkingarleysa.  Frumbælingin er í raun ofbeldi gagnvart sjálfinu sem 

sundrar því og markar jafnframt upphafið af togstreytunni á milli frumsjálfs og 

                                                 
 

 
99 Foster kallar hina krampakenndu fegurð: „fagurfræði hysteríunnar“.  Ibid., bls. 80, 191. 
100 „It is the wonderful power to grasp two mutually distant realities without going beyond the field of our 
experience..“.  Ernst, Max.  2009, bls. 38. 
101 „Identity will be convulsive or will not exist“.  Ernst, Max.  2009, bls. 33., Foster, Hal.  1993, bls. 98. 
102 Frumatburður (e. primal scene) og frumímyndun (e.primal fantacy) er það atvik þegar barn verður 
vitni af eða ímyndar sér kynlífsathöfn foreldra sinna í fyrsta sinn.  Barnið túlkar þá sýn/ímyndun sem 
ofbeldi af hálfu föðursins en finnur einnig til kynferðislegrar spennu sem það hefur enn ekki þroska til að 
skilja.  Fantasíur sem snúast um tælingu og geldingu teljast einnig til frumímyndana.  Það er einmitt 
ráðgátan sem þessar frumímyndanir framkalla sem fær barnið til að leita skýringa á eigin uppruna, 
kynverund og sjálfsmynd: hvaðan kem ég og hver er ég? Freud, Sigmund.  1995, bls. 343, Foster, Hal.  
1993, bls., 57-58., Bate, David.  2004, bls. 43-44. 
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yfirsjálfs.  Klippimyndin lætur ávallt skína í merkingarlegar eyður sem framkallar hjá 

áhorfandnum minningu um frumáfallið sem liggur grafin í dulvitundinni og er sú 

endurvakning óhugnanleg í sjálfu sér þar sem frumáfallið er ótáknanlegt.103   

 

4.4.2. Tækni 

Þrátt fyrir að hráefni klippimyndanna sé fært úr sínu upphaflega samhengi og látið 

bindast öðru, nýju og framandi, fær það einnig að halda í hluta af upprunalegri 

merkingu sinni.  Með því að klippa frá eða hylja suma hluta þess, var það undir vali 

listamannsins komið hvaða merkingarbrot fengu að síast í gegn.104  Hin fræga setning 

Lautréamonts, á vel við þegar klippimyndir eru annars vegar og Ernst vitnaði sjálfur í 

hana í umræðu um eigin klippimyndir.105   

Ljósmyndin er sá milliliður þar sem ósamstæð brot sameinast í efnislega 

einingu.  Með því að taka ljósmynd af fullsamsettri klippimynd er vinnuferlið gert 

ósýnilegt í þeim tilgangi að gera klippimyndina að sjálfstæðri heild.  Veruleikatengingu 

ljósmyndarinnar er umsnúið og hún notuð til að hylja sannleika myndarinnar fremur en 

afhjúpa hann.106  Prentferlið sá um að hylja þær misfellur sem eftir voru.  Ljósmyndirnar 

voru framkallaðar á prentplötur úr málmi (fr. clichés-traits) og grafnar í þær með ætingu 

(line etching).107  Loks voru myndirnar prentaðar með intaglio prentun í pappírspressu, 

samskonar aðferð og notuð var við gerð upphaflegu prentmyndanna (hráefnisins).108  

Ernst kaus ætingar vegna þess að með þeirri aðferð urðu samskeytin enn ógreinilegri.109  

Ætingar hentuðu vel til að prenta hálftóna myndir líkt og grófari tréristur og var auk 

                                                 
 

 
103 Ibid. 
104 Spies, Werner.  1991, bls. 88. 
105 Max Ernst, a Retrospective, 1975, bls. 35. 
106 Í huga okkar stendur ekkert táknkerfi nær veruleikanum en ljósmyndin.  Sontag, Susan.  
„Myndheimurinn“, Að sjá meira, Atvik 10, bls. 60-87, ritstj. Hjálmar Sveinsson, þýð. Gunnar J. Árnason, 
Reykjavík: ReykjavíkurAkademían, 2005, bls. 61. 
107 Adamowicz, Elza.  1998, bls. 112. 
108 E. line photoengraving/line intaglio printing.  Línur verða örlítið upphleyptar með þessari aðferð á 
meðan gravure/offset prentun með sléttum prentplötum, framkallar máðari útlínur en breiðan skala af 
grátónum (og litatónum).  Ibid., Spies, Werner.  1991, bls. 93, 524.  
109 Þar sem aðeins línur komu fram en ekki fín blæbrigði í tónum, td. mismunandi litatónar pappírsins í 
efnivið klippimyndanna.  Spies, Werner.  1991, bls. 68. 
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þess ódýrari kostur en nýrri aðferðir í prentplötugerð eins og td. framköllun ljósmynda á 

kopar- eða sinkplötu með ljósnæmum efnum (e. photogravure).110   

Ernst taldi það mikilvægt að myndirnar kæmu út sem samfelldastar og að þær 

varðveittu leyndardóm uppruna síns.111  Með því að hylja vinnuferlið, nota fundið efni í 

stað hefðbundinna listrænna miðla og gefa það út í fjölprentuðu upplagi, dregur 

listamaðurinn í efa almennar hugmyndir um frumleika og listaverkið sem einstakt 

höfundarverk.  Að gera listræna meðhöndlun sem ógreinilegasta, réði úrslitum í að 

varpa um koll svo rótgrónum hugmyndum um listina.  Í því samhengi fjallar Werner 

Spies um skipulagt skemmdarverk á stöðu listaverksins út frá sjónarhorni 

listmarkaðsins.112  Ernst var einna fyrstur til að líta á eftirmynd af frummynd sem hið 

endanlega listaverk (frummynd: mynd 1, viðauki).113 

 

5. Une semaine de bonté 

Upp úr 1933 fór myndmál Ernst í auknum mæli að einkennast af ógn og ofbeldi.114  

Ástæðurnar eru órjúfanlegar þeim pólitísku hræringum sem áttu sér stað í samfélaginu.  

Í Une semaine de bonté er ofbeldi samofið erótík, sem tengist því megináherslum 

súrrealista á tímabilinu (1928-1933); hinni pólitísku byltingu , áhuga þeirra á glæpum 

og kynferðislegum rannsóknum.115  Árið 1933 dvaldist Ernst hjá vinafólki sínu á Ítalíu 

og fullvann þar klippimyndir Une semaine de bonté á aðeins þremur vikum.  Vert er að 

minnast á að sama ár var Hitler kosinn kanslari Þýskalands og hófst strax handa við að 

hreinsa menningarlífið þar af „úrkynjaðri“ list.  Max Ernst var frá byrjun flokkaður í 

hóp þeirra listamanna sem fordæmdir voru af nasistum. 

                                                 
 

 
110 Ibid., 524. 
111 Í bréfi sem Ernst skrifaði Tristan Tzara í nóvember 1920, eru leiðbeiningar varðandi prentun 
meðfylgjandi klippimynda, sem báru titilinn FaTaGaGa: „Can you show the engraver how to hide the 
seams in the reproductions of the pasted pieces (so to keep the Fatagaga secret a sectret)?“  Spies, 
Werner.  1991, bls. 271. 
112 Spies, Werner.  1991, bls. 42., Ernst, Max.  2009, bls. 43. 
113 Spies, Werner.  1991, bls. 68 
114 Gee, Malcolm. „Ernst, Max“.  Grove Art Online.  Oxford Art Online.  
<http://www.oxfordartonline.com/subscriber/article/grove/art/T026563> [skoðað 27. febrúar 2009]. 
115 Spies, Werner.  1991, bls. 232. 
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 Une semaine de bonté samanstendur af 182 klippimyndum í sjö köflum: Le lion 

de Belfort, L‘eau, La cour du dragon, Le rire du coq / L‘île de Pâques, L‘interieur de la 

vue og La clé des chants (tafla, viðauki).  Upphaflega voru myndirnar 188 talsins og átti 

hver kafli að koma út í sérhefti í raðútgáfu líkt og sjoppureifarar (e. Penny Dreadfuls) 

sem voru vinsælt afþreyingarefni meðal verkamannastétta í lok nítjándu aldar.116  Heftin 

voru í fremur stóru broti (4to, 17,60 x 12,70 cm) með tvær myndir á hverri opnu.117  

Aðeins fimm hefti voru gefin út á tímabilinu apríl - desember 1934, í 828 eintökum 

hvert.118  Ástæður þessa voru dræmar viðtökur fyrstu fjögurra heftanna.  Útgefendur hjá 

Éditions Jeanne Bucher í París, sem jafnframt höfðu farið fram á að myndunum yrði 

fækkað, neituðu því að fjármagna frekari prentun.119  Loks var þó unnt að gefa út þrjá 

síðustu kaflana saman í lokaheftinu fyrir tilstilli Roland Penrose.120   

 Kápur hinna upprunalegu hefta voru í mismunandi litum.  Hægt er að tengja 

litina við dæmi eða þema kaflanna en Werner Spies bendir einnig á tengsl þeirra við 

ljóð Arthur Rimbauds, Voyelles.121  Í ljóðinu er bókstöfum tileinkaður litur sem víkkar út 

merkingarheim þeirra með frekari venslum sem eru möguleg vegna þessarrar pörunar.  

Bókstafurinn U er grænn, því er bæði hljóð og form bókstafsins sem er tengt grænum lit 

og táknheimi þess litar, en formið líkist einnig öldum og grænum, úfnum sjó.122  

Útkoman verður einskonar heildar skynreynsla.123  Í Une semaine de bonté er svipaður 

leikur með bókstafi í titli og kaflaheitum, sem eru í feitletruðum stöfum sem bugðast 

(eitt af sérkennum spennusagnaflokksins). 

 

 

                                                 
 

 
116 Ibid., bls. 128. 
117 Spies, Werner.  1991, bls. 209., „Une Semaine de Bonté [A Week of Kindness] by Max Ernst“, 
[myndskeið, lengd 4:33], National Galleries of Scotland, (dags. ekki tekin fram), Elizabeth Cowling og 
Ann Simpson fjalla um verkið.  Á vefsíðu National Galleries of Scotland: 
<http://www.nationalgalleries.org/play/media/10:18667/19519> [skoðað 06. maí 2011]. 
118 Ernst, Max.  1976, bls. v. 
119 Spies, Werner.  1991, bls. 128. 
120 Ibid. 
121 Ibid., bls. 233. 
122 Ibid.  
123 Ibid. 
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5.1. Uppbygging 

Samræmi bókverksins var að hluta til náð með vali á áþekku hráefni og með tækni.  Það 

er þó fyrst og fremst formið sem heldur verkinu þétt saman.  Werner Spies líkir því við 

þöglu kvikmyndirnar sem er vel við hæfi.124  Myndirnar líkjast helst stillimyndum úr 

bíómyndum þar sem aðeins hinn dramatíski hápunktur hvers atriðis er sýndur.  

Súrrealistar töldu að náin tengsl væru á milli reynsluheims draumsins og 

kvikmyndaformsins, einkum glæpa- og hryllingsmynda.125  Kaflar verksins eru 

sambærilegir sögufléttu kvikmyndar.  Textar í upphafi kaflanna minna einnig á 

textaspjöld þöglu kvikmyndanna sem marka upphaf nýrrar atburðarrásar eða breytta 

staðarhætti.  Une semaine de bonté á sér að því leyti samsvörun við súrrealískar 

kvikmyndir Luis Buñuels sem einnig nýtti sér hefð hinna þöglu kvikmynda.  

 Uppbygging verksins á sér þó enn frekari samsvörun við bókmenntir og er 

hliðstæð ljóðabók Lautréamonts: Les Chants de Maldoror, sem er skopstæling á 

kunnum frásagnarformum.  Lokakaflinn ber fyrirsögnina Clé des chants (Söngvalykill), 

en það er bein tilvísun í Les Chants de Maldoror sem að auki er skipt upp í kantó þó svo 

að í hvorugu tilviki komi söngvar né kvæði við sögu í hefðbundnum skilningi.126   

 Kaflar Une semaine de bonté samsvara hinum sjö dögum vikunnar og hver kafli 

á sér lit, frumefni og dæmi (tafla, viðauki).  Á titilsíðum kaflanna eru tilvitnanir úr 

textum höfunda sem nutu virðingar á meðal súrrealista eða störfuðu innan þeirra raða 

(textar, viðauki).  Í textunum má stundum skynja óljósa tengingu við myndefnið.  

Textar líkt og myndefni eru klipptir út úr sínu upprunalega samhengi og komið fyrir 

innan verksins. 

 Við fyrstu sýn virðist bókverkið byggt upp á röklegan hátt en þegar betur er að 

gáð stenst uppbyggingin ekki samkvæmt þeim kerfum sem hún vísar í.  Hin svokölluðu 

„frumefni“ (e. elements) sem fylgja yfirskrift hvers kafla: leir, vatn, eldur, blóð, myrkur, 

sýn og hið óþekkta, falla ekki öll að hefðbundinni merkingu orðsins.  Aðeins þrjú fyrstu 

tilheyra hinum klassísku frumefnum (jörð, vatn, loft og eldur).  Myrkur, sýn og hið 
                                                 
 

 
124 Spies, Werner.  1991, bls. 232. 
125 Yfirlýsingar: Evrópska framúrstefnan, 2001, bls. 489. 
126 Franska orðið chant sem þýðir söngur er notað í bókmenntum yfir kantó (ít. canto); kafli eða þáttur í 
söguljóði (epísku kvæði).  Lautréamont, Comte de.  1998, bls. 5, 23.   
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óþekkta standa utan vísindalegra flokkunarkerfa.127  Hið óþekkta mætti þó heimfæra upp 

á fimmta frumefnið eter eða alheimsandann og tengist þá dulspekilegri skírskotun 

titilsins.   

 Um aldamót síðustu aldar fór að gæta áhuga á dulspeki meðal menntafólks á 

vesturlöndum.  Súrrealistar líkt og margir listamenn tímabilsins, fóru ekki varhluta af 

því.128  Listfræðingurinn M.E. Warlick hefur rannsakað alkemísk tákn í verkum Max 

Ernsts og hefur hún þá sérstaklega skoðað Une semaine de bonté í því samhengi.129  Hún 

telur að listamaðurinn hafi litið á verk sín sem alkemískar tilraunir og að dulspekilegar 

vangaveltur séu kjarni þeirrar hugmyndafræði sem liggur að baki gerð og inntaki þeirra.  

Ernst líkti sjálfur klippimyndagerð við alkemíska athöfn; þar sem tvö ólík frumefni 

koma saman og njóta ásta.130  Warlick álítur að skipting Une semaine de bonté í sjö 

kafla eigi sér samsvörun í hinu alkemíska ferli, sem aftur á móti dregur táknfræði sína 

úr sköpunarsögunni.131  Samkvæmt Warlick kemur fjöldi kaflanna heim og saman við 

fjölda málma og pláneta hinna alkemísku fræða.  Heftin fimm samsvara þá 

frumefnunum fjórum, auk hins fimmta, etersins.   

 Alkemísk tákn eru tíð í verkum Ernsts en sé ætlunin að fella myndmál hans að 

alkemískri hugmyndafræði, þarf að líta framhjá þeim gloppum sem trufla heildstæðan, 

táknfræðilegan lestur.  Listfræðingurinn William Camfield hefur bent á að í myndmáli 

Ernsts sé meginreglu alkemíunnar afneitað; jafnvægi andstæðna og fullkomin 

sameining.132  Í myndheimi Ernsts eru samsetningar ávallt augljósar og falla aldrei 

                                                 
 

 
127 Adamowicz, Elza.  1998, bls. 113-14. 
128 Camfield, William A.  1993, bls. 135. 
129 Alkemía (alchemy) eða gullgerðarlist byggist á hugmyndafræði sem er sambræðingur hermetisma, 
kabbala og kristni er fjallar um tengsl efnis og anda, þar sem makrókosmos/míkrókosmos heimssýnin 
liggur til grundvallar.  Grunnlögmál alkemíunnar er að allir hlutir þróast til hins betra með tímanum.  
Givry, Grillot de.  Witchcraft, Magic & Alchemy, New York: Dover Publications Inc., 1971, fyrsta útg. 
1929, bls. 221, 349-350. 
130 Ernst, Max.  2009, bls. 23, 28. 
131 Blóð telur hún standa fyrir loft þar sem fuglar eru áberandi í þeim kafla, en myrkur, sýn og hið óþekkta 
tilheyra saman hinu fimmta og óáþreifanlega frumefni.  Warlick , M. E.  „Max Ernst‘s Alchemical Novel: 
Une Semaine de bonté“, Art Journal, 46, 1 (vor 1987), bls. 61-73, New York: College Art Association, 
1987, bls. 64. 
132 Camfield, William A.  1993, bls. 135. 
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fyllilega saman í eina náttúrulega heild.133  Hann forðast að stilla saman andhverfum líkt 

og hægt er að sjá hjá René Magritte og Fernand Léger, en slík rökrétt andstæðupör 

framkalla gjarnan augljósa og lokaða merkingu.  Líkt og Spies hefur bent á, virðist það 

einlægur ásetningur Ernsts að skjótast undan lokaðri túlkun.  Une semaine de bonté er 

engu að síður byggt upp samkvæmt kerfi sem skipar myndum í kafla og rammar loks 

kaflana inn í eina heild með því að tengja þá saman, jafnvel þótt kerfið lúti ekki fyllilega 

þekktum lögmálum. 

 

5.2. Titill 

Titill verksins er tvískiptur.  Líkt og aðrir textar í verkinu hlýtur hann sömu meðferð og 

myndirnar.  Hentugast væri að tala jafnhliða um klippitexta og klippimyndir.  Á sama 

hátt og klippimyndunum er skeytt saman, myndar titillinn einnig hliðstæðu tveggja 

fjarstæðra veruleika.  Une semaine de bonté ou Les sept elements capitaux hefur verið 

þýtt á ensku sem A Week of Kindness or The Seven Deadly Elements, en er hér þýtt á 

íslensku sem Vika góðgjörða eða höfuðfrumefnin/banvænu frumefnin sjö.  Við þýðingu 

tapast margræðni franska orðsins capital sem getur ýmist þýtt höfuð-, megin-, auðmagn 

eða vísað til dauðasyndanna sjö (fr. Les péchés capitaux).  Fyrri hluti titilsins: Une 

semaine de bonté felur í sér kristilegan boðskap og fyrirheit um góðverk, auk þess að 

minna á sköpun heimsins á sjö dögum  Í titlinum felst bein tilvísun í líknarfélagið La 

semaine de la bonté sem stofnað var í París árið 1927.134 

Síðari hlutinn: Les sept elements capitaux felur í sér skírskotun til 

dauðasyndanna sjö en einnig til alkemíunnar og gefur þannig til kynna hættulega eða 

syndsamlega tilraun.  Fyrirætlun Ernsts um að gefa verkið út í sjö heftum, eitt fyrir 

hvern vikudag undirstrikar á kaldhæðinn hátt þá hliðstæðu sem dregin er upp með 

sköpunarsögunni og er jafnframt skopstæling á tíðabók.135  Í titlinum takast á dyggð og 

                                                 
 

 
133 Hubert, Renée Riese.  „Max Ernst: The Displacement of the Visual and the Verbal“, New Literary 
History, 15, 3, Image (vor 1984), Baltimore: John Hopkins University press, 1984, bls. 584.  
134 Musée d‘Orsay, „Max Ernst, Une semaine de bonté - the Original Collages: A Genesis in Five 
Booklets“, sýning 30. júní – 13. september 2009, sýningarstjóri Werner Spies (Musée d‘Orsay, 2006).   
Á vefsíðu safnsins: <http://www.musee-orsay.fr/en/events/exhibitions/archives/exhibitions-
archives/article/les-collages-de-max-ernst-20484> [skoðað 20. apríl 2011]. 
135 Bænabók og tíðatal (e. book of hours).  Foster, Hal.  1993, bls. 176. 
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synd líkt og tvær hliðar á sama peningi.  Ernst veiti áhorfandanum frjálst val um hvaða 

merkingu hann kýs að leggja í titil verksins og framkvæmir um leið guðlast með því að 

setja sjálfan sig í guðlega stöðu.136   

 

5.3. Bókmenntir 

Í yfirlýsingu frá Rannsóknarstofu í súrrealískum fræðum, þann 27. Janúar 1925 má sjá 

þessa staðhæfingu: „Við höfum ekkert með bókmenntir að gera, en við getum vel nýtt 

okkur þær, eins og hverjir aðrir, ef nauðsyn krefur“.137  Max Ernst notfærir sér bæði 

form og inntak ýmissa bókmenntagreina en list hans snýst ekki um umbreytingu 

bókmennta í myndrænt form, jafnvel ekki súrrealískra bókmennta þó svo að viss þemu 

séu sameiginleg.138  Í Une semaine de bonté eru þekkt frásagnarminni fengin að láni úr 

bókmenntum, s.s. ofbeldi, erótískar uppákomur, fyrirboðar hættulegra atburða eða 

eftirmálar glæpa.  Samfélagsleg og trúarleg höft, með áherslu á kynferðislega bælingu, 

eru undirliggjandi þema verksins í heild.139  Atburðir eru ekki sýndir í línulegri frásögn 

líkt og algengast er í skáldsögum heldur sem röð dramatískra hápunkta og tilbrigði við 

sama stef.140  Endurtekning samskonar atburða veldur því að áhorfandinn öðlast ekki 

tilfinningu fyrir tíma fyrir líkt og í hefðbundinni frásögn.  Auk atburða eru tákn og 

tilvísanir í sömu viðföng, endurtekin í gegn um verkið.  Endurtekningin skapar bæði 

                                                 
 

 
136 Ernst minnist þess er hann strauk að heiman fimm ára gamall, en verkamenn sem fundu hann líktu 
honum við Jesúbarnið.  Faðir hans málaði portrett af honum í hlutverki hins unga Krists.  Ernst skynjaði í 
því brodd af hæðni en jafnframt hégóma föður síns yfir þeirri hugmynd að taka sér stöðu Guðs föðursins.  
Afstaða Ernsts sem kemur fram í titli verksins er því jafnframt eftirlíking á athöfnum föður hans.  Þess má 
geta að faðir Ernsts afneitaði honum er hann gekk til liðs við Dadahreyfinguna 1919.  Ernst, Max.  2009, 
bls. 47-48, Beaumont, Matthew.  „Cutting Up the Corpse: Agatha Christie, Max Ernst, and Neo-
Victorianism in the 1930s“, Literature Interpretation Theory, 20, 1/2, London: Taylor and Francis Group, 
LLC, 2009, 22. 
137 Höfundur: Antonin Artaud, undirritað m.a. af Max Ernst.  Yfirlýsingar: Evrópska framúrstefnan, 2001, 
bls. 449. 
138 Spies, Werner.  1991, bls. 212. 
139 Turpin, Ian og Julian Stallabrass.  Ernst, London: Phaidon Press Limited, 1994, bls. 15. 
140 Þó greina megi línulega frásögn að einhverju leyti, sérstaklega í þriðja kaflanum, La cour du dragon.  
Línuleg frásögn í Une semaine de bonté líkist fremur uppbyggingu draumsins en bókmenntalegri frásögn. 
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hrynjanda og orkar sem samtenging sem ljær verkinu heildstætt yfirbragð, en er í ljósi 

sálgreiningar jafnframt skírskotun í þráhyggjuna.141   

 Afsprengi melódramatísku skáldsögunnar, nánar tiltekið gotneska hrollvekjan og 

glæpasagan setja einnig svip á myndmálið.  Gotneska skáldsagan kom fyrst fram sem 

tilbúningur rómantíkurinnar á 18. öld.  Hún heyrði undir óæðri svið bókmennta sem 

afþreyingarmiðill og ríkjandi kvennaform.142  Á síðari hluta 19. aldar birtust slíkar sögur 

einnig sem framhaldssögur í vikublöðum og tímaritum.143  Eins og áður var nefnt átti 

útgáfuform verksins að líkjast sjoppureifurum sem var ódýrasta form 

afþreyingarbókmennta á ofanverðri 19. öld og almennt talið hið ómerkilegasta.144  

Áratugurinn 1920-30, var gullöld spæjarasagna.  Sú grein var því nálægt hápunkti 

vinsælda sinna þegar Une semaine de bonté kom út.145  Það er því einkum í gegn um 

glæpasagnaminni verksins, sem Ernst kemur á beinum tengslum við eigin samtíma. 

 Þess má geta að 19. aldar skáldsagan hafði verið skotspónn súrrealista frá 

upphafi sem líkamningur smáborgaralegrar þröngsýni.146  Myndskreytingar í slíkum 

bókum voru því síður í hávegum hafðar.  Gotneska skáldsagan átti samt sem áður 

töluverðu fylgi að fagna á meðal súrrealista en hún „einkennist af sérkennilegri blöndu 

töfra og hryllings þar sem dulræn öfl eru jafnan í forgrunni“.147  Súrrealistar sóttust þó 

fremur eftir hinu yfirnáttúrulega í „skáldlegri reynslu af hversdagsleikanum“, eins og 

sést t.a.m. í áherslum þeirra á borgarlandslagið fremur en villt eyðilandslag hinnar 

rómantísku hefðar.148   

 Afþreyingarbókmenntir tilheyra gjarnan formúlubókmenntum.  Atburðarásin er 

línuleg og er hagað samkvæmt staðlaðri formúlu sem lýkur með úrlausn, ýmist farsælli 
                                                 
 

 
141 Adamowicz, Elza.  1998, bls. 118. 
142 Úlfhildur Dagsdóttir.  „Heimilislegur dauði: eða ósýnilegir leikir á háalofti“, Morgunblaðið: 
Menningarblað/Lesbók, laugard. 29. júlí, 2006.  Greinasafn mbl.is. 
143 Springhall, John.  „Disseminating Impure Literature: The Penny Dreadful Publishing Business Since 
1860“, The Economic History Review, (New Series) 47, 3 (ágúst 1994), Oxford: Blackwell Publishing 
fyrir Economic History Society, 1994, bls. 568. 
144 Sjoppureifarar (e. penny dreadfuls) voru stuttar sögur, fáeinar blaðsíður.  Stundum umskrifaðar, styttar 
útgáfur af þekktum sögum en jafnan talið óheflað efni í óvönduðum ritstíl.  Ibid., bls. 568-569. 
145 Beaumont, Matthew.  2009, bls. 13. 
146 Yfirlýsingar: Evrópska framúrstefnan, 2001, bls. 393. 
147 Ibid., bls. 469. 
148 Ibid., bls. 468-9. 
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(glæpasagan) eða harmrænni (gotneskan).  Formúlan gerir það að verkum að atburðarás 

verður fyrirsjáanleg og klisjur eins og staðlaðar kringumstæður, mótíf og erkitýpur 

koma endurtekið fyrir.  Une semaine de bonté er hlaðin slíkum klisjum og áhorfandinn 

tengir verkið ósjálfrátt við algeng þemu þessarra bókmenntagreina.  Hin óleysta ráðgáta 

er svo dæmi sé tekið, gefin til kynna með minnum spæjarasögunnar og ýtir þá undir 

væntingu áhorfandans um að rökrétt lausn sé í sjónmáli.   

 Andhetja (e. villain-hero) gotneskunnar er í aðalhlutverki og hefur hann 

mismunandi sérkenni eða grímu eftir köflum, svo sem ljóns- eða fuglshöfuð.  

Fórnarlömbin eru oftast kvenkyns og konur eru sýndar í stöðluðum hlutverkum, t.d. sem 

háskakvendi, gleðikonur eða hefðardömur.  Öllu jöfnu sjást í verkinu aðeins fígúrur í 

ákveðnum hlutverkum fremur en einstakar sögupersónur.  Hinum hefðbundnu 

(bókmennta) hlutverkum er þó ævinlega raskað með framandgervingu vegna 

klippimyndaformsins.  Óvissa skapast þegar borgaralegar dömur fá djöfullega vængi 

eða aðra dýrslega útlimi.  Sífellt er gefið til kynna að persónur séu ekki allar þar sem 

þær eru séðar, líkt og í ráðgátum glæpasagna. 

 Enn er vert að minnast á Les Chants de Maldoror eftir Comte de Lautréamont, 

en bókin vakti athygli súrrealista vegna ólínulegrar frásagnar, kaldhæðni, sambræðingi 

stílbragða og texta sem höfundur tileinkar sér.149  Söguhetjan, Maldoror hefur snúið baki 

við Guði og svalar ofbeldis- og morðsfýsnum sínum án nokkurrar eftirsjár.150  Maldoror 

er um margt líkur andhetjum Une semaine de bonté.  Óhugnanlegt andrúmsloft 

verkanna er keimlíkt, auk þess sem höfundarhugtakið er á reiki, en einnig má sjá 

hliðstæðu í uppbyggingu.151  Maldoror er dæmi um klippimynd úr textabrotum og 

bókmenntaminnum, sem höfundurinn mótaði í órökrétt en heildstætt form.152 

Að sama skapi var forveri Lautréamonts, Marquis de Sade mikils metinn af 

súrrealistum, sem róttækur uppreisnarmaður gegn siðferðiskröfum samfélagsins.  Áhugi 

                                                 
 

 
149 Comte de Lautréamont, Charles Baudelaire og Arthur Rimbaud voru „óheilög þrenning“ 
súrrealismans.  Lautréamont, Comte de.  1998, bls. 21, 23. 
150 Maldoror er sagður líkjast Melmoth úr gotnesku skáldsögunni Melmoth the Wanderer (1820) eftir 
Charles Robert Maturin.  Spies, Werner.  1991, bls. 222. 
151 Lautréamont tileinkar sér og skopstælir ýmis höfundaverk, að auki hefur sögupersónan Maldoror verið 
skilgreindur sem annað sjálf Lautréamonts, jafnframt sem hann skrifaði undir dulnefni (skáldanafn hans 
er fengið úr gotneskri skáldsögu eftir Eugène Sue).  Ibid., bls. 8, 17, 287. 
152 Lautréamont, Comte de.  1998, bls. 21. 
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þeirra á hvers kyns haftaleysi, geðveiki og sálrænum kvillum var liður í könnun þeirra á 

kynhvötinni og afleiðingum bælingar.  Í Une semaine de bonté eru tíðar vísanir í 

Ödipusargoðsögnina, ekki aðeins í þeim kafla sem tileinkaður er Ödipusi heldur 

hvarvetna í verkinu.153  Melódramatískar skáldsögur tilheyra bókmenntagrein sem 

blómstraði í borgaramenningu 19. aldar.  Þær voru sá miðill sem bældar þrár þessa 

samfélags fundu sér farveg í.154   

 

6. Kaflar 

Hver kafli í Une semaine de bonté hefur dæmi sem ákvarðar þema eða skilgreinir 

aðalpersónu hvers kafla.  Hér er fjallað um kafla verksins til nánari glöggvunar á 

þemum og með tilliti til uppbyggingar.  Aðeins eru dregin fram þau atriði sem einkenna 

sem flestar myndir innan hvers kafla eða varpa ljósi á heild myndanna í því markmiði 

að greina samverkandi áhrif þeirra. 

 

6.1. Le lion de Belfort 

Titillinn kaflans er heiti á frægum minnisvarða í Belfort (og eftirgerða í París), reist sem 

táknmynd hetjudáða og franskra þjóðernishugsjóna.155  Mold, frumefni kaflans tengist 

einnig fósturjörð og ættjarðarstolti en moldin stendur jafnframt fyrir hið efnislega og 

jarðneska.  Ýmis tákn fela í sér sögulegar vísanir í hernað og landvinninga, s.s. 

Napóleónshattar, fallöxin, franska byltingin o.fl.  Á flestum myndunum kemur fyrir ljón 

eða karlmaður með ljónshöfuð (mynd 1, viðauki).  Hann ber einkennisbúning eða 

formlegan klæðnað sem staðfestir umboð hans til valds, laga og reglu, en hann sést 

einnig í hlutverki byltingarsinnans og götusafnarans (e. rag picker).  Hann er þó ávallt 

valdsmannslegur og andlitið er ýmist steinrunnið eða grett og ógnandi.   

                                                 
 

 
153 Adamowicz, Elza.  1998, bls. 114. 
154 Foster, Hal.  1993, bls. 177. 
155 Styttan var reist árið 1880 til minningar um sigur Frakka á Prússum 1870-71 af arkitektinum Frédéric-
Auguste Bartholdi, hinum sama og gerði Frelsisstyttuna í New York.  Ernst, Max.  1976, bls. vi. 
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 Ernst umbreytir Le lion de Belfort í erkitýpu skúrksins.  Meðal þess sem gefið er 

í skyn að hann sé viðriðinn eru hótanir, mannrán, peningabrask, kvalalosti, morð, 

aftökur og hvers konar ólifnaður.  Konur eru sýndar sem kynferðisleg viðföng út frá 

sjónarhóli aðalpersónunnar og eru jafnframt í hlutverkum fórnarlamba hans.  Þær eru 

ýmist undirgefnar og óttaslegnar eða fullar aðdáunar og haldnar sýniþörf.  Helstu 

persónugerðir kvenna eru naktar músur, gleðikonur, tilgerðarlegar borgardömur og 

fátækar almúgastúlkur. 

 Á síðustu mynd kaflans liggja þrjú ljón á stöllum sem á er letrað „Laudate Pueri 

Dominum“ (Lofsamið, þjónar Drottins) og er úr sálmi eftir Handel (mynd 2, viðauki).  

Ljónin eru tákn valdastofnanna, sem eru miðað við samsvarandi tákn umhverfis þau, 

kirkja, hervald og borgarasamfélagið.  Kaflinn er í heild sinni háðsk ádeila á þessa 

valdaþrenningu en í almennara samhengi má túlka kaflann sem ádeilu á hið föðurlega 

vald156.  Andrúmsloftið er þrúgandi og uppfullt af ógn sem gefur tóninn fyrir næstu 

kafla. 

 

6.2. L‘eau 

Annar kaflinn, L‘eau hefur vatn bæði sem dæmi og frumefni.  Vatnið hrífur með sér 

brýr, lestar og fólk, flæðir um götur og inn í hýbýli manna.  Eyðileggingarkraftur 

vatnsins minnir á syndaflóðið og hreinsandi eiginleika vatnsins.157  Flaumurinn drekkir 

sumum á meðan aðrir fljóta eða ganga á yfirborðinu.  Konan er hér í aðalhlutverki en 

vatn hefur jafnan verið tákn kvenlegrar orku.158  

Persónur eru víða sýndar meðvitundarlausar og í fjötrum.  Þær birtast ýmist 

sofandi, í dái eða sem liðin lík.  Á nokkrum myndum eru konur sýndar sofandi í 

erótískum stellingum á meðan vatnið fossar allt um kring en karlmenn standa til hliðar 

og horfa á (mynd 3, viðauki).  Gefur það frekari vísbendingu um að umfjöllunarefni 

                                                 
 

 
156 Sálfræðingurinn Dieter Wyss, hefur greint myndir kaflans með freudískri sálgreiningu og gefið út í 
bók sinni Der Surrealimus (1950).  Wyss telur hinn ljónshöfðaða karakter vera fulltrúa valdahvatar 
yfirsjálfsins.  Ernst, Max.  1976, bls. Viii. 
157 Ibid., bls. vii. 
158 Samkvæmt Freud er mikill meirihluti draumtákna kyntákn.  Vatn tengist fæðingu og legi móðurinnar.  
Freud, Sigmund.  1995, bls. 163, 169-170. 
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þessa kafla sé bæld kynhvöt kvenna sem brýst hér fram í svefni og konan sem 

kynferðislegt viðfang karlmannsins.  Því hefur verið haldið fram að karlmenn 

borgarasamfélagsins hafi almennt verið haldnir mikilli gægjuhneigð, en það komi m.a. 

fram í því hvernig konur og hugmyndir um kvenleika voru skilgreindar út frá 

sjónarhorni karlmanna í vísindum jafnt sem listum.159  Ýmis draumtákn tengd kvíða af 

kynferðislegum rótum sjást víða í kaflanum, s.s. brotnar brýr, hrapandi járnbrautarlestar, 

drukknun, bundið fyrir augu fólks og aðrir í böndum. 

 Á síðustu þremur myndum kaflans kemur aðeins ein kvenpersóna fyrir á hverri 

mynd, búin dularfullum hæfileikum.  Sú fyrsta gengur á vatni, önnur gengur á sjó og 

spilar á einskonar sekkjapípu úr mannvirkjum og skipshlutum.  Á þeirri þriðju fossar 

vatnið innandyra en kona krýpur á vatninu án þess að sökkva og leikur sér að því að 

grípa bolta.  Ég tel að hér sé að finna vísun í fyrstu klippimyndaskáldsögu Ernsts, La 

Femme 100 têtes, en síðustu myndir hennar hafa undirskriftina: „Hauslausa/hundrað 

höfðaða konan varðveitir leyndarmál sitt (La Femme 100 têtes garde son secret)“, og 

loks „hún varðveitir það (Elle le garde)“.160   

 Í borgarsamfélagi 19. aldar varð kynhvötin að dularfullu fyrirbæri og kynin voru 

hvort öðru framandi.161  Kynverund konunnar, sem vegna framandleikans varð 

uppspretta kvíða karlmannsins varð í senn leyndardómur og vandamál konunnar.162  Í 

súrrealisma fara saman tvö viðhorf til konunnar sem virðast ósættanleg en eiga sér þó 

sameiginlega rót; ást og sadismi.163  Upphafning súrrealista á „leyndardómi konunnar“ 

tengist klassískum hugmyndum um konuna sem persónugerving ástarinnar.164  

                                                 
 

 
159 Konur lærðu jafnframt að skilgreina sjálfar sig út frá sjónarhorni karlmanna; kvenlíkaminn vakti 
ósiðlegar kenndir hjá karlmönnum og var því skammarlegur.  Frykman, Jonas og Orvar Löfgren.  Culture 
Builders: A Historical Anthropology of Middle-Class Life, ensk þýðing Alan Crozier, New Brunswick: 
Rutgers University Press, 1999, bls. 233, 238. 
160 Spiteri, Raymond.  „Envisioning Surrealism in Histoire de l'Œil and La femme 100 têtes“, Art Journal, 
63: 4 (vetur 2004), bls. 4-18, New York: College Art Association, 2004, bls. 13. 
161 Frykman, Jonas og Orvar Löfgren. 1999, bls. 105. 
162 Kynverund varð viðfang vísindanna (þar á meðal rannsóknir Freuds).  Ibid., sjá Freud, Sigmund.  
1995, bls. 345-366. 
163 Bate, David.  2004, bls. 148. 
164 Tilvitnun Bate í André Breton: „The problem of woman is the most wonderful and disturbing problem 
there is in the world“.  Bæling var talin brjótast út í sefasýki (e. hysteria), sem oft hefur verið kennd við 
konur.  Súrrealistar sáu ákveðna fagurfræði í sefasýkinni (haftaleysi, erótík og rökleysu).  Bate, David.  
2004, bls. 155, 244. 
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Hlutgerving konunnar í súrrealisma byggir á þeim grunni en ástin er lofsungin í formi 

ástríðna er samræmist kenningum Freuds um kynhvötina eða líbídóið.165  Það er sjálf 

þráin eftir ástinni, þ.e. konunni sem viðfangi sem verður eftirsóknarverð og er sá kraftur 

sem knýr manninn áfram og veitir honum innblástur.166  þráin eftir hinni upphöfnu ást 

þrífst á afneitun, fjarlægð og dulúð viðfangsins.167  Þar sem það er að hluta til óþekkt er 

það einnig uppspretta ótta og sá ótti getur brotist út í sadisma.168  Í ljósi þess virðist sem 

myndir kaflans, þar sem kynin eru ávallt sýnd aðskilin og karlar horfa á konur en aldrei 

öfugt, fjalli einna helst um hina upphöfnu ást.  Óhugnaðurinn sem fylgir myndunum er 

táknræn birting á kvíða karlmannsins.  Hið stífa áhorf sem fram kemur í kaflanum gerir 

áhorfandann meðvitaðan um eigin stöðu. 

 

6.3. La cour du dragon 

Nafn kaflans er dregið af staðarheiti í París en La cour du dragon sem var opið rými 

afgirt af byggingum og súlnagöngum.169  Slíkir húsgarðar voru upphaflega byggðir við 

hýsakynni aðals og ætluð sem einkarými en á 19. öld voru þeir oft opnaðir almenningi 

og nýttir sem markaðstorg.  Í tíð súrrealista höfðu rými af þessu tagi fallið úr notkun og 

stóðu sem hljóðir og yfirgefnir afkimar í iðandi stórborg.  Óhugnaður götumyndarinnar 

kemur einkum fram í fjarveru lífsins en hjá Ernst birtist það í ofhlæði eða samþjöppun 

óhugnanlegra minna.   

Viðhorf tímabilsins kristallast í arkítektúr og innviði borgaraheimilisins sem 

Ernst umbreytir í rými dulvitundarinnar.170  Þrúgandi innilokunarkennd er gefin til 

kynna í þröngum og lokuðum rýmum, hlöðnum skrautmunum, austurlenskum teppum 

og þungum gluggatjöldum ásamt aðskornum og formlegum klæðaburði 

sögupersónanna.  Eldur er frumefni kaflans og tengist bæði drekaheitinu og ólgandi, 

bældum ástríðum sögupersóna sem gefnar eru til kynna.  Drekar, slöngur, leðurblökur 
                                                 
 

 
165 Ibid., bls. 156. 
166 Ibid., bls. 155. 
167 Ibid., bls. 154-155. 
168 Konan kemur þá fyrir sem ógn eða fallus.  Ibid., bls. 156-157. 
169 Spies, Werner.  1991, bls. 215. 
170 Foster, Hal.  1993, bls. 176. 
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og fleiri kvikindi hafa gert sig heimakomin og drekamótífið smitar bæði persónur og 

innanstokksmuni (mynd 4, viðauki).  Samruni dreka, húss og íbúa bindur myndir 

kaflans saman og skapar óhugnanlegt andrúmsloft.  Í myndarömmum á veggjum má sjá 

innri frásögn sem gefur áhorfanda vísbendingar um hvað hafi verið hulið eða bælt niður. 

Heimilið er sá staður þar sem hið óhugnanlega nær hvað mestum styrkleika og 

verður bókstaflega óheimilislegt.  Innrás skriðdýranna vísar á táknrænan hátt aftur til 

frumbælingar bernskunnar.171  Óttinn við „skrímsli“ sem vakna til lífsins á nóttunni er 

dæmi um frumímyndun sem tekur á sig efnislegt form í drekunum í La cour du 

dragon.172  Ernst leikur sér með myndlíkingar til að gefa til kynna náttúrulegar hvatir 

andspænis samfélagslega viðurkenndri hegðun.  Blóm líkjast kynfærum, beinagrindur 

koma út úr skápum sínum og krosslíkneski minna á reðurtákn og samfélagslega 

krossfestingu.173  Drekarnir eru tákn fyrir leyndarmál persónanna; ástríður og 

ofbeldi,brot þeirra á reglum samfélagsins, sem þær byrgja innra með sér eða reyna að 

fela innan veggja heimilisins. 

 

6.4. Oedipe 

Ödipusargoðsögnin er í brennidepli í kafla undir sama heiti.  Frumefnið blóð vísar þar í 

blóðskömmina og litur heftisins í konunglegt, blátt blóð Ödipusar.174  Hann birtist sem 

fuglshöfðaður karakter, sem einnig má sjá víðar í verkinu og minnir á persónulega 

þráhyggju Ernsts af fuglum og annað sjálf hans, Loplop.  Að sama skapi kemur persóna 

Ödipusar ítrekað fyrir í verkum Ernsts og er hann jafnan túlkaðar sem dulin 

sjálfsmynd.175  Persónuleiki listamannsins er því samtvinnaður karakter þessa kafla.  Því 

til stuðnings má ennfremur sjá tilvísun í Oedipus Rex, málverk eftir Ernst frá 1922.  Á 

                                                 
 

 
171 Bate, David.  2004, bls. 43., Freud, Sigmund.  1995, bls. 343. 
172 Hliðstæða við krókódílasögu Freuds þar sem mörk veruleika og ímyndunar hverfa.  Freud, Sigmund.  
2004, bls. 223., Bate, David.  2004, bls. 44. 
173 (e. social stigmata).  Krosslíkneski gefa til kynna kristilegt siðferði og bannhelgi kynlífsins.  
Krossfestingin sjálf hefur auk þess bæði ofbeldisfulla og kynferðislega skírskotun (naglar í gegnum hold).  
174 Goðsögnin um Ödipus er harmsaga Ödipusar konungs Þebu, sem líkt og spáð hafði verið fyrir um, 
framdi föðurmorð og gekk að eiga móður sína.  Þegar Ödipus komst að sannleikanum um uppruna sinn 
refsaði hann sjálfum sér með því að stinga úr sér augun.  Freud, Sigmund.  1995, bls. 356. 
175 Spies, Werner.  1991, bls. 222. 
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myndum kaflans eru tákn sem tilheyra fuglinum endurtekin, t.d. egg, hreiður og tré, sem 

blandast táknum úr goðsögu Ödipusar og kenningu Freuds um Ödipusarduldina.176   

Í þýskum goðsögnum eru fuglar tákn vitsmuna, frelsis, hins stórbrotna og 

ævintýralega.  Fuglamaðurinn Ödipus er hinsvegar óheillagripur og eftir því sem á líður, 

kemur í ljós að hann er hinn versti illvirki.  Líkami hans er tákn um mannlegt eðli en 

fuglshöfuðið gefur til kynna einstakling sem lýtur ekki boðorðum samfélagsins.177  

Sviðsmynd glæpasögunnar er einkennandi í þessum kafla.  Í mörgum tilvikum má sjá 

glæpi í framkvæmd eða eftirmála þeirra, t.d. lík, flótta og fangelsi.   

Skordýr eru algeng draumtákn og birtast hér í ofvaxinni mynd.  Engisprettur og 

fiðrildi gefa til kynna ferli umbreytingar og þroska en blóðsugur lýsa fremur afturhvarfi 

til fyrri þroskastiga og þrá eftir hinni góðu móður.178  Við sjáum flótta Ödipusar undan 

réttvísinni en einnig sektarkennd sem lýsir sér í þrá eftir refsingu en hann reynir t.a.m. 

ítrekað að komast inn í fangelsi.  Togstreyta frumsjálfsins og yfirsjálfsins er gerð 

sýnileg og lýsir þrautagöngu einstaklingsins í tilraun til að öðlast sjálfstæði og frelsi.  

Spies kemur inn á að notkun Ernsts á Ödipusargoðsögninni sé allegóría um gátu 

lífsins.179  Í verkum hans er sfinxinn ýmist tekinn niður af stalli sínum eða rennur saman 

við Ödipus.180  Sfinxinn kemur fram í bakgrunni einnar myndarinnar, þakinn rottum, á 

meðan Ödipus þýtur framhjá í farþegalest og virðir hann ekki viðlits (mynd 5, viðauki).  

Sfinxinn, myndhverfing hins táknræna, missir mikilvægi sitt sem gefur til kynna að ef 

                                                 
 

 
176 Ödipusarduld (Elektruduld hjá stúlkum) er í stuttu máli, sá vandi og togstreyta sem hefst um leið og 
barn fer að skynja sjálft sig sem sjálfstæða persónu út frá foreldrunum en ekki sem hluta af þeim (líkt og 
ungabarn sem skynjar sig sem hluta af móður sinni).  Jafnframt hefur barnið að skilgreina sig út frá 
kynferði og að sækjast eftir óskiptri ást og athygli foreldris af gagnstæðu kyni.  Það hefur í för með sér 
andúð á hinu foreldrinu (og geldingarduld hjá drengjum, reðuröfund hjá stúlkum), en leiðir einnig til 
sektarkenndar yfir hinum neikvæðu tilfinningum.  Með auknum þroska yfirsjálfsins fer barn að finna til 
samsömunar með foreldra af sama kyni og að kynhvöt þess beinist út fyrir fjölskylduna að staðgengli 
foreldris af gagnstæðu kyni (tilfærsla líbídósins á kynviðfang).  Óleyst ödipusarduld var hinsvegar 
uppspretta sektarkenndar og sálrænna kvilla sem fylgja henni.  Freud, Sigmund.  1995, bls. 357-365. 
177 Stokes, Charlotte.  „Collage as Jokework: Freud‘s Theories of Wit as the Foundation for the Collages 
of Max Ernst“, Leonardo, 15:3 (sumar 1982), bls. 199-204, Cambridge, MA: The MIT Press Journals, 
bls. 199. 
178 Afturhvarf til munnstigsins (e. oral stage).  Í kaflanum sjást kvenmannsbrjóst og smásjármyndir af 
lífrænum vefjum og frumum sem minna á brjóstkirtla, sem styður þá túlkun.  Hin góða móðir er sú sem 
brjóstfæðir ungabarnið og afneitar ekki þörfum þess.  Hún er hið upprunalega ástarviðfang.  Freud, 
Sigmund.  1995, bls. 354-55. 
179 Spurning Ödipusar og svar Sfinxins.  Spies, Werner.  1991, bls. 222. 
180 Ibid. 
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til vill sé ekkert svar að finna.181  Ödipus sýnir að svarið við gátu lífsins býr handan 

tungumáls og merkingar en leitin hverfist inn á við. 

 

6.5. Le rire du coq, L‘île de Pâques 

Kafli fimmtudags skiptist í tvennt, Le rire du coq og L‘île de Pâques (Hlátur hanans og 

Páskaeyja) sem sameinast undir frumefni myrkurs.  Myrkur, le noir á frönsku tengist 

gotnesku skáldsögunni sem á frönsku nefnist le roman noir, en andrúmsloft hennar er 

áberandi í Le rire du coq.  Haninn, er ríkjandi tákn og kemur ýmist fyrir heill eða í 

samruna við menn (menn með höfuð af hana, einnig vængi, stél o.sv.frv.).  Sem 

einkennisdýr Frakklands er haninn fulltrúi frelsisins en hann er einnig talinn tákn 

yfirlætis.  Haninn sem klassískur persónugervingur lostans, færir hér þá vísun í annað 

veldi sem meistari kvalalostans.182   

 Það er mikill æsingur yfir söguhetjunni sem rænir kvenfólki, háir einvígi, fremur 

morð, sækir satanískar messur og skelfir fórnarlömb sín á pyndingarbekkjum.  Hann er 

sigri hrósandi yfir afrekum sínum, ekki ólíkt Maldoror, söguhetju Lautréamonts (sem 

einnig gat umbreytt sér í allra kvikinda líki).  Loks sjást tveir menn með hanahöfuð 

flagga franska fánanum yfir Parísarborg.  Þar má greina hliðstæðu við málverk Eugène 

Delacroix, Frelsið leiðir fólkið frá 1830, en þar sést einnig höfuðlausa konan úr La 

Femme 100 têtes og hálfmáninn, algengt tákn í verkum Ernsts (mynd 6, viðauki).183 

 Launhelgar, borgaraleg óhlýðni og stjórnleysi eru meginviðfangsefni Le rire du 

coq.  Líkt og titillinn gefur til kynna gegnir hláturinn mikilvægu hlutverki í að grafa 

undan hefð, ríkjandi skipulagi og hinu föðurlega valdi.  Húmor og klippimyndir lúta í 

raun sömu formgerð, sem líkt og Freud benti á, felst í samsetningu tveggja fjarstæðra 

                                                 
 

 
181 Adamowicz, Elza.  1998, bls. 128. 
182 Hall, James.  Hall’s Dictionary of Subjects and Symbols in Art, London: John Murray (Publishers), 
1996, bls. 72. 
183 Önnur mynd í kaflanum sýnir samskonar meðhöndlun á franskri listasögu.  Þar sést sviðsetning á Ráni 
Sabínsku kvennanna (1637) eftir Nicolas Poussin.  Tógaklæddir hanamenn stela konunum úr farþegalest.   
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þátta.184  Í fyrri tilvitnun kaflans sameinast hlátur og stjórnleysi í líkamlegri grótesku líkt 

í Bakkusardýrkun og karnivalhátíðum miðalda (textar, viðauki).   

 Áhorfandinn upplifir ögrandi hlátur hanans ekki sem ógn, heldur sem uppreisn 

hins smáa.185  Á sjöundu mynd kaflans, sjáum við hvernig Ernst gerir lítið úr 

karlmennskulátum hanans (mynd 7, viðauki).  Hann heldur um fallíska kylfu með 

loðnum, frumstæðum handleggjum (búkur frummanns eða apa), sem dömurnar geta þó 

ekki komið auga á án sjónauka.  Haninn er því fremur gerður hlægilegur í augum 

áhorfandans og það er fyrst og fremst húmorinn sem grefur undan myrkraverkum hans.   

 Í Au-delà de la Peinture, ræðir Ernst um tilviljun og húmor og vekur athygli á að 

svartur húmor er eðlilegt viðbragð einstaklingsins við erfiðum aðstæðum.186  Í gegn um 

hinn svarta húmor (sem hæfir dökkum tímum) getur einstaklingurinn fengið útrás fyrir 

yfirþyrmandi tilfinningar.  Frelsandi eiginleikar húmorsins er einskonar andleg hreinsun 

í gegn um hið líkamlega og hjálpar honum að takast á við lífið á tímum styrjalda.  

 Í Páskaeyjuhlutanum, L‘île de Pâques hefur söguhetjan steinhöfuð sem líkist 

hinum fornu Moai styttum á Pólýnesísku eyjunni Rapa Nui (Páskaeyju).  Moai 

stytturnar tákna forfeður sem teknir voru í guðatölu.  Rányrkja vestrænna þjóða með 

frakka fremsta í flokki, hófst með nýlenduvæðingunni snemma á 18. öld og lagði 

blómlegt menningarlíf og vistkerfi eyjunnar í rúst.  Meðal afleiðinga þess var mannát 

meðal frumbyggja.  Súrrealistar eru gjarnan sagðir hafa deilt hinni rómantísku sýn á 

frumbyggjann sem samkvæmt henni var lofaður fyrir frelsi undan spillingu vestrænnar 

menningar.187  Þeir söfnuðu gripum frá Alaska, Kyrrahafsþjóðum og frumbyggjum N-

Ameríku, en viðhorf þeirra var samt sem áður af öðrum toga en þau sem módernisminn 

hefur hvað harðast verið gagnrýndur fyrir.  David Bate nefnir að súrrealistar hafi lagt 

mikið upp úr að kynna sér sögu hinna framandi hluta og stilltu þeim upp óbreyttum sem 

                                                 
 

 
184 Það er fremur formgerð en innihald sem vekur upp hlátur samkvæmt Freud.  Stokes, Charlotte.  
„Collage as Jokework: Freud‘s Theories of Wit as the Foundation for the Collages of Max Ernst“,1982, 
bls. 199. 
185 Gefið til kynna með stærð en hanarnir (dýrin) eru litlir og með hengingu, aftökumáti alþýðunnar á 
meðan hálshöggning var fremur notuð fyrir aðalsfólk (áberandi í Le lion de Belfort), báðar aðferðir eru 
samt sem áður táknræn gelding (refsing föðursins). 
186 Ernst, Max.  2009, bls. 28. 
187 Tythacott, Louise.  Surrealism and the Exotic.  London: Routledge, 2003, bls. 147. 
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sjálfstæðar einingar, á meðan hin móderníska tilhneiging var að innlima þá í eigin 

verk.188 

 Menning frumbyggja og hin vestræna blandast saman L‘île de Pâques og 

mismunur þeirra dreginn í efa.  Það sem er framandi hefur löngum verið skilgreint út frá 

sjónarhorni þeirra sem fara með menningarlegt forræði, en það hefur lengst af verið í 

höndum vestrænna þjóða.  Það sem er framandi er því allt sem ekki er vestrænt.  Algeng 

vestræn viðhorf eru upphafning á hinu exótíska sem oft jaðrar við blætisdýrkun og 

fordæmingu hins „vanþróaða“.  Á myndunum er mismun á milli kynja og stétta, stillt 

upp samhliða hinum menningarlega (mynd 8, viðauki).  Athygli er á ný dregin að 

áhorfinu með því að sýna fullklædda karlmenn og naktar konur.  Að mínu mati má sjá í 

þessum myndum hvernig sjálfsmyndin er menningarlega mótuð samkvæmt 

hefðbundnum skilgreiningum á kyngervi, stöðu og stétt.  Ernst afhjúpar jafnframt veikar 

stoðir karlmennskunnar, hinn frumstæða ótta sem beinist gegn konunni (mynd 9, 

viðauki).189  Hann ruglar hefðbundnum mörkum sem eru rótgróin í vestrænni 

menningarvitund; á milli siðmenntunar og villimennsku, karlmennsku og kvenleika.  

Myndirnar lýsa hvernig valdið upphefur og innlimar hinn valdalausa í eigin sjálfsmynd 

og fremur þannig einskonar menningarlegt mannát. 

 

6.6. L‘interieur de la vue 

Ernst hafði áður notað heiti þessa kafla í klippimyndaseríu frá 1931-1932.  A l‘interieur 

de la vue.  8 poèmes visibles, var safn átta sjónrænna ljóða sem gefið var út árið 1947 

ásamt ljóðum eftir Paul Éluard.190  Kaflinn skiptist í þrjá hluta undir heitunum Fyrsta, 

Annað og Þriðja sjónræna ljóðið.  Myndirnar eru mun órökrænni að samsetningu en í 

öðrum köflum verksins og trufla ásýnd hins „frásagnarlega“ flæðis á milli myndanna.  

                                                 
 

 
188 Bate, David.  2004, bls. 193. 
189 Í súrrealisma er bænabeiðan (e. praying mantis) ein birtingarmynd tálkvendisins (fr. femme fatale) og 
uppspretta geldingarduldar en eins og þekkt er þá ræðst kvendýrið á karldýrið eftir mökun og étur hann.  
André Breton, Paul Éluard og André Masson tóku að ala slík dýr á heimilum sínum.  Pressly, William L.  
„The Praying Mantis in Surrealist Art”, The Art Bulletin, 55, 4 (des., 1973), bls. 600-615, New York: 
College Art Association, 1973, bls. 607-9. 
190 Ernst hafði ætlað að gefa seríuna út í sjálfstæðu kveri án texta.  Útgáfan 1947 var án hans vitundar og 
samþykkis.  Spies, Werner.  1991, bls. 128. 
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Þó svo Ernst skipti kaflanum í þrjá hluta er engin augljós röð greinanleg.  Hægt er að 

flokka myndirnar gróflega í tvær gerðir sem skiptast óreglulega á.   

 Fyrri gerðinni tilheyra klippimyndir án bakgrunnsmynda, þar sem brotin eru 

límd á hvítan grunn með teiknuðum fjarvíddarlínum líkt og sást á lokamynd fyrsta 

kaflans (mynd 2, viðauki).  Þær hafa reglufasta myndbyggingu og fá mótíf í nánast 

abstrakt samsetningum.  Í seinni gerðinni eru bakgrunnsmyndir en þær sýna flestar 

landslag og plöntulíf andstætt því borgarlandslagi sem er ríkjandi í öðrum köflum.  Á 

meðal þess sem fram kemur eru anatómískar skýringarmyndir, afskornar hendur, skór 

og hattar, dýr, lifandi styttur, líkamar og plöntur í ástríðufullri og dýnamískri samsuðu.  

Myndirnar framkalla hrynjanda sín á milli með skýrri skiptingu á milli ljósra og dökkra 

flata, kyrrðar og ólgu.   

 Menning og náttúra renna saman.  Hið óhugnanlega birtist í upplausn líkamans 

og samruna hans við náttúru og í styttum sem lifna við (mynd 10, viðauki).  Þrátt fyrir 

að hvorki litir né efnisleiki séu til staðar nær listamaðurinn að ýta undir skynræna 

eiginleika í gegn um myndmálið.  Tilfinning fyrir ólíkri áferð er gefin til kynna með því 

að stilla saman nöktum líkama og kaktus (mynd 11, viðauki).  Mismunandi birtuskynjun 

fæst með hvítum og svörtum flötum og dýra og plöntulíf gefur tilfinningu fyrir heitu og 

röku andrúmslofti.  Með því að höfða til fleiri skynfæra er sjónskynið ekki lengur í 

aðalhlutverki.  „Innri sýn“ gefur til kynna annarskonar sýn á heiminn og skáldlegt 

innsæi.191  Samkvæmt Breton fer hin súrrealíska sýn fram með lokuð augu, sem minnir 

jafnframt á lýsingar Ernsts á þeim ofskynjunum sem ofgnótt hráefnisins framkallaði í 

huga hans.192  Spies nefnir að verkum hans sé ekki aðeins ætlað að vekja athygli á 

blekkingu sjónrænnar framsetningar í listinni heldur nái þau yfir mun víðara svið sem 

snýr að takmarkaðri skynjun veruleikans í gegn um ásýnd hans.193  Sýndarheimurinn er 

aðeins yfirborðsleg mynd af heiminum í heild sinni en hlutverk listarinnar er að ryðja 

brautina fyrir nýrri gerð skynjunar.194 

 
                                                 
 

 
191 Ibid., bls. 113. 
192 Sjá einnig kafla 3.2 í þessarri ritgerð.  Ibid., Ernst, Max.  2009, bls. 25. 
193 Spies, Werner.  1991, bls. 121. 
194 Samanber framvarðarhlutverk listamannsins og hlutverk súrrealismans í að opna mönnum leið til hins 
„sanna lífs“.  Yfirlýsingar: Evrópska framúrstefnan, 2001, bls. 22-23, 462 
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6.7. La clé des chants 

Titillinn Söngvalykill gefur í skyn að hér sé að finna lykil að öðrum myndum verksins 

sem felur í sér fyrirheit um úrlausn eða lokaniðurstöðu.  Frumefni kaflans hið óþekkta er 

þó vísbending um að slíka lausn sé ekki að finna.  Tilvitnunin leiðir ekkert í ljós, nema 

e.t.v. einhvers konar áframhald (textar, viðauki).  Væntingum lesandans um að ráðgátu 

verksins muni upp lokið verða í þessum síðasta kafla verksins, er ekki aðeins afneitað, 

heldur er merkingu ruglað enn frekar.   

 Konur eru enn á ný í aðalhlutverki en jafnvel leyndardómsfyllri en fyrr.  Í stað 

vatnsins storka þær þyngdaraflinu nú í höfuðskepnu lofts og fjúka um í kynlegum og 

krampakenndum líkamsstellingum.  Áhersla er lögð á hreyfingu: Hringiðan, flaksandi 

hár og klæði, fjúkandi gróður og steypiregn.  Uppnám, svimi, lofthræðsla og geðveiki er 

það sem helst kemur upp í hugann.  Ernst brýtur enn reglu línulegrar frásagnar.  Í stað 

þess að draga merkinguna saman opnar hann hana upp á nýtt og áhorfandinn er skilinn 

eftir í lausu lofti líkt og persónurnar sem sjást á myndunum (mynd 12, viðauki).   

 Freistandi er að draga saman í niðurstöðu hugmyndir súrrealista um þrá og 

upphafna ást sem drifkraft lífsins.  Líkt og minnst var á í umfjöllun um annan kaflann, 

L‘eau er mikilvægt að konan fái að halda leyndardómi sínum.  Maðurinn setur sér 

markmið í þeim tilgangi að öðlast hamingju.  Að ná markmiðum reynist þó yfirleitt 

ófullnægjandi þar sem það jafnast ekki á við hvað við höfum meðvitað eða ómeðvitað 

gert okkur væntingar um.  Hver þrá elur því aðeins af sér nýja þrá.  Þrá mannsins verður 

þar af leiðandi aldrei fullnægt.  Ernst kennir okkur að meta þrána sjálfa og njóta hinnar 

líðandi stundar.  Takmarkið er nauðsynlegt en við skynjum það aðeins úr fjarlægð – því 

verður aldrei náð. 
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7. Samantekt 

Eins og lagt var út frá í upphafi er ljóst að ofbeldi og óhugnaður gegnir höfuðhlutverki í 

ádeilugildi verksins.  Það má segja að andúð á hræsni og tvöföldu siðgæði 

borgarasamfélagsins myndi ysta merkingarlag þess.  Birtingarmynd þeirrar 

hugmyndafræði sem lagt hafði grunninn að þjóðfélagi samtímans er bókstaflega skorin í 

parta.  Fagurfræði óhugnaðarins myndar annað lag merkingar og kemur fram á ýmsa 

vegu, en merking er ávallt hálfdulin vegna tengsla við ofbeldi frumbælingarinnar.  

Upplausn hinna ytri skilyrða á sálarlífið fer fram með tákrænu ofbeldi og gefin er í skyn 

heild sem reynist vera blekking.   

Hingað til hefur lítið verið minnst á notkun grímunnar í verkinu.  Höfuð 

sögupersóna gegna sama hlutverki og gríma leikara og í sjálfu sér er gríman með sitt 

innra og ytra borð, tákn fyrir blekkingu og hugaróra andstætt reglunni.  Merking hennar 

er jafnan rakin til gríska guðsins Dýonísosar en hlutverk hans var að leysa upp mörk og 

landamæri (mörk stétta, mörk kynja, mörk guða og manna, náttúru og menningar).  

Dýonýsos tengir mennina við gæði þessa heims og gerir þeim kleift að njóta hinnar 

líðandi stundar.  Í upplausninni býr það frelsi sem Dýonýsos stendur fyrir, andstætt 

Appollon, sem er fulltrúi reglu og siðmenningu.  Samkvæmt hinni forn-grísku hugsun 

stuðla þessi tvö öfl í sameiningu að jafnvægi forms og formleysu.   

Gríma Dýonísosar var tekin upp sem tákn leikhússins og stendur þar fyrir þau 

hlutverkaskipti sem eiga sér stað á milli leikara, persóna og áhorfenda.  Í Une semaine 

de bonté sjáum við hvernig kyn og kyngervi víxlast en vegna grímunnar fer slík 

blöndun nánast framhjá okkur (td. í mynd 13, viðauki).  Gríman máir þannig út þau 

kynbundnu mörk sem við eigum að venjast.  Leikhúsið varð sá vettvangur sem borgarar 

gátu fengið útrás fyrir sínar díonýsísku hvatir á skaðlausan hátt.  Upp frá því hafa listir 

og hátíðarhöld skapað umgjörð þar sem óviðurkennd hegðun hefur fundið sér farveg.  

Innan ramma listarinnar sem aðskilur okkur frá heimi reglunnar (hinum daglega 

veruleika) er skapaður nýr heimur þar sem regluverki samfélagsins er snúið á hvolf og 

einskonar endurnýjun eða hreinsun (kaþarsis) fer fram áður en snúið er aftur til 
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hversdagsleikans.195  Þannig verkar listin sem frelsandi afl undan bælingu yfirsjálfsins, 

sé það sett í samhengi við kenningar Freuds, en þó aðeins um stundarsakir. 

Í súrrealískum klippimyndum er gjarnan líkt eftir leikhúsinu með því að ramma 

inn athöfnina sem felst í klippimyndagerðinni og framsetningu myndbrotanna, oft 

undirstrikað með endurteknum mótífum, t.d. höndum og bendingum, innri römmum og 

sviðsetningum.196  Leikrænar hliðstæður sem þessar, eru ríkulegar í Une semaine de 

bonté.  Listform sem njóta almennrar hylli líkt og leikhús og afþreyingarmiðlar, eiga 

það til að höfða til mannlegra hvata er brjóta í bága við siðferðileg gildi og valdastrúktúr 

samfélaga.  Innan þeirra er boðið upp á öruggt umhverfi þar sem hægt er að fá útrás 

fyrir hið bannaða án nokkurrar áhættu eða afleiðinga.  Adamowicz bendir á að jafnvel 

hinar melódramatísku skáldsögur grafa oft lítilsháttar undan samfélagslegum 

viðmiðum.197  Ernst tekur dægurmenninguna eignarnámi og notfærir sér ánægju fólks af 

dramatík og hryllingi.  Í Une semaine de bonté er ekki gerð tilraun til að yfirstíga hinn 

listræna ramma (form listarinnar).  Þar á sér engu að síður stað samræða við fortíðina, 

hinn samfélagslega veruleika og hið sammannlega ástand (sálarlífið) sem teygir sig inn í 

veruleika áhorfandans.  

Ernst fær áhorfandann til þátttöku með því að setja hann í spor rannsakandans.  

Áhorfandi er gerður meðvitaður um stöðu sína og verður óbeinn þátttakandi í gegn um 

augnarráð persónanna (áhorf persóna innan verksins og augnárráð þeirra sem beinist að 

áhorfandanum, út fyrir verkið).  Gríman á tímum einstaklingshyggjunnar er ekki lengur 

tákn erkitýpunnar líkt og til forna.198  Hún hylur einstaklinginn og vekur upp spurningar 

um hver hann sé í raun og veru.  Skrímslin í verkum Ernsts eru persónuleg.199  Þau eru 

fulltrúar hins óþekkta í heiminum og í sál mannsins, spegilmynd af okkur sjálfum.  Það 

er það sem gerir þau raunveruleg og í því felst jafnframt helsta ógn þeirra.  Hér má finna 

hliðstæðu með Grimmdarleikhúsi Antonin Artauds.200  Það eru hinar merkingalegu 

                                                 
 

 
195 Bakhtin, Mikhail M.  Rabelais and His World, ensk þýðing Hélène Iswolsky, Indiana, Indiana 
University Press, 1984, fyrsta útg. 1965, bls. 7, 11.  
196 Adamowicz, Elza.  1998, bls. 15. 
197 Ibid., bls. 115. 
198 Ernst, Max.  2009, bls. 160. 
199 Ibid., bls. 161. 
200 fr. Théâtre de la Cruauté.  Súrrealískt leikhús Antonin Atrauds. 
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eyður, tómið sem býr handan skilningsins sem er grimmd Artauds.  Hann vildi meina að 

það sem tungumálið næði ekki yfir væri mögulegt að tjá og skynja með líkamanum.201  

Grimmdin felst í að svipta í burtu órunum (hinum falska veruleika) sem við sköpum til 

að hylja Raunina, en samkvæmt Artaud er grimmdin hugmynd í framkvæmd og leikhús 

grimmdarinnar er bæði aðlaðandi og hættulegt, rétt eins og óhugnaðurinn í verki Ernsts 

(mynd 14, viðauki).202 

Áhersla listamannsins á heild og reglu kemur fram í tækni, formi og 

endurtekningu sem heldur utan um óreiðukennt myndmál.  Í þeirri viðleitni kemur fram 

þrá hans eftir nýrri heild og reglu sem heimfæra má upp á hugmyndir súrrealista um 

ofurveruleika.  Í Une semaine de bonté má finna sannleika um manninn sem hægt er að 

tileinka sér í hinu raunverulega lífi.  Samkvæmt André Breton hneigist hið ímyndaða að 

því að verða raunverulegt.203  Útvíkkun skilningsins felst í að horfast í augu við hið 

óskiljanlega, helstu upptök óttans – að skynja heiminn eins og hann er, uppfullan af 

mótsögnum.204  Heimur ímyndunaraflsins verður því að veruleika í gegn um þann 

sannleika sem við skynjum í verkinu.  Ofurveruleikinn býr handan skilningsins en það 

sést glitta í hann úti við sjóndeildarhringinn. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
 

 
201 þessar eyður búa utan táknkerfa tungumáls og merkingar en grunnskilningur okkar á heiminum 
myndast í gegn um líkamann.  Finter, Helga og Matthew Griffin.  „Antonin Artaud and the Impossible 
Theatre: The Legacy of Theatre of Cruelty“, TDR (1988-), 41, 4 (vetur, 1997), bls. 15-40, Cambridge, 
MA: The MIT Press Journals, 1997, bls. 15. 
202 Raunin er hið ótáknanlega samkvæmt Jacques Lacan.  Ibid., bls., 16. 
203 Yfirlýsingar: Evrópska framúrstefnan, 2001, bls. 462-463. 
204 Spies, Werner.  1991, bls. 220. 
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9. Viðauki 

 

9.1. Tafla 

 
 

Litur/hefti  Dagur/Kafli Frumefni  Dæmi 

Fjólublár/ 

1. bók 

sunnudagur 

1. kafli 

la boue 

(mold) 

Le lion de Belfort 

(Belford-Ljónið) 

Grænn/ 

2. bók 

mánudagur 

2. kafli 

l‘eau 

(vatn) 

L‘eau 

(vatn) 

Rauður/ 

3. bók 

þriðjudagur  

3. kafli 

le feu 

(eldur)  

La cour du dragon 

(Húsgarður drekans) 

Blár/ 

4. bók 

miðvikudagur 

4. kafli 

le sang 

(blóð) 

Oedipe 

(Ödipus) 

Gulur/ 

5. bók 

fimmtudagur 

5. kafli 

le noir 

(myrkur) 

Le rire du coq, L‘île de 

Pâques. 

(Hlátur hanans, Páskaeyja) 

Gulur/ 
5. bók 

föstudagur 

6. kafli 

la vue 

(sjón/sýn) 

L‘interieur de la vue 

(Hin innri sýn) 

Gulur/ 
5. bók 

laugadagur 

7. kafli 

inconnu 

(hið óþekkta) 

La clé des chants 

(Söngvalykill) 
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9.2. Textar 

 

1. Kafli:  Le lion de Belfort 
 

„The ermine is a very dirty animal.  In itself iy is a precious bedsheet, 
but as it has no change of linen, it does its laundry with its tongue“. 
 

 (Alfred Jarry, L‘amour absolu) 
 

2. Kafli:  L‘eau 
 

„D. – What do you see? 
   R. – Water. 
   D. – What color is this water? 
   R. – The color of water“. 
 

 (Benjamin Péret, endormi) 
 
 
3. Kafli:  La cour du dragon 
 

„I saw that the Marquise de Verneuil was holding a bitch in heat.  Two 
people arrived who resembled each other; one was carrying a gold 
collar and the other had his throat filled with saliva, also called spittle, 
and both wanted to have the bitch.  The man who wanted to put the 
gold collar on the bitch was bitten by it; and when the bitch had 
received the collar, it became a young lady, and when she had put 
aside the collar, she became a bitch again.  The person who had spittle 
in his throat spat it onto her and the bitch followed him and yielded to 
him“. 
 

 (Comte de Permission, Visions) 
 
 „Enter he said and there was light no one had knocked“. 
 

 (Tristan Zara, Où boivent les loups) 
 
 
4. Kafli:  Oedipe 
 

„Great God, save the earth from ever bearing such monsters.  No 
history has proved that there ever were any such.  Through the efforts 
of the authorities, no one will be exposed to them any longer.” 

 (Complainte de Peyrebeille) 
 

 „It is also called MAMMA by mistake“. 
 

  (Paul Éluard, Exemples) 
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5. Kafli:  Le rire du coq 
 

„Those among them who are merry sometimes turn their behinds 
toward the sky and cast their excrement in the face of other men; then 
they strike their own bellies lightly“. 

 (Marcel Schwob, L‘Anarchie) 
 
 „Laughter is probably doomed to disappear“.    
 

 (Marcel Schwob, Le rire) 
 
 

-. L‘île de Pâques 
 
 „The stones are full of entrails.  Bravo.  Bravo“. 
 

(Arp) 
 
 
6. Kafli:  L‘interieur de la vue 
 

„If 3 is greater than 6, describe a circle around the cross, and if the 
water extinguishes the fire, draw a line from the bucket to the candle, 
passing above the knife, then draw a cross on the ladder“. 
 

 (Prof. O. Decroly and R. Buyse, Les tests mentaux) 
 
 - First Visible Poem 
 “And I object to the love of ready-made images in place of images 
to be made.” 

 

 (Paul Éluard, Comme deux gouttes d‘eau) 
 
 - Second Visible Poem 
 „A man and a woman absolutely white“. 
 

  (André Breton, Le revolver aux cheveux blancs) 
 
 - Third Visible Poem 
 

 (enginn texti) 
 
 
7. Kafli:  La clé des chants 
 

“ . . . . . . . . . . .  
 . . . . . . . . . . .  
 . . . . . . . . . . . ”  

 

 (Petrus Borel, Was-ist-das) 
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Mynd 3 Mynd 4 

    
Max Ernst, Une semaine de bonté ou Les 
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51. 

 Max Ernst, Une semaine de bonté ou Les sept 
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bls. 109. 

 
Mynd 5 Mynd 6 

    
Max Ernst, Une semaine de bonté ou Les 
sept elements capitaux: Oedipe, 1976, bls. 
137. 

 Max Ernst, Une semaine de bonté ou Les sept 
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164. 
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Mynd 7 Mynd 8 

   
Max Ernst, Une semaine de bonté ou Les 
sept elements capitaux: Le rire du coq, 
1976, bls. 155. 

 Max Ernst, Une semaine de bonté ou Les sept 
elements capitaux: L‘île de Pâques, 1976, bls. 
173. 

 
Mynd 9 Mynd 10 

    
Max Ernst, Une semaine de bonté ou Les 
sept elements capitaux: L‘île de Pâques, 
1976, bls. 168. 

 Max Ernst, Une semaine de bonté ou Les sept 
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Mynd 11 Mynd 12 
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Mynd 13 Mynd 14 
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118. 

 Max Ernst, Une semaine de bonté ou Les sept 
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