Roger Cardinal

Surrealismus a paradigma tvůrčího subjektu

Je dobře známo, že aktivity prvních surrealistů se vyznačovaly jistým příklonem k psaným projevům, protože ve skupině dominovali básníci Breton, Soupault, Aragon, Desnos, Eluard a Benjamin Pèret. V revue Littérature v letech 1919–1924 nenajdete jedinou ilustraci, ale od prosince 1924 se situace radikálně mění s prvním číslem La Révolution surréaliste, které obsahuje průkopnický esej Maxe Morise a reprodukce prakticky na každé straně. Výtvarní umělci se od té doby začínají seskupovat pod surrealistickou zástavou a během čtyř let píše Breton Le Surréalisme et la peinture (Surrealismus a malířství), esej, který ustaví věrohodnost surrealismu ve výtvarné sféře. Breton je tu ještě dosti opatrný, například spoléhá spíše Picassa, než na jiné nepokrytě loajálnější surrealisty, a zjevně pomíjí možnost zmínit se o psychotickém umění. Přesto se alespoň obdivně vyjadřuje o Helène Smith ve vztahu k subjektivním vizím Yvese Tanguyho a úspěšně zavádí nový pojem „vnitřního modelu“, do něhož shrne všechny své předchozí myšlenky o podprahové tvorbě a její intrapsychické orientaci.

Bretonův esej Le Message automatique (Automatické poselství) je pak konečným důkazem jeho víry v základní spřízněnost psaní a kresby. Ačkoliv se text zabývá zejména verbálními projevy přijímanými sluchem a nesoustředěnou myslí, zařazení dvou tuctů ilustrací spiritistického původu zdůrazňuje i projev výtvarný (obr.64). Vytištěny na hladkých a lesklých plochách časopisu Minotaure s Man Rayovou fotografií křišťálové koule, signalizující jejich původ, zahrnují slavnou rytinu Victoriena Sardou La Maison de Mozart dans Jupiter (Mozartův dům na Jupiteru), perokresbu Léona Petitjeana Portrait d'esprits revêtus de leur costume fluidique (Portrét duchů v jejich fluidických oblecích) i obrázky a kaligramy Helène Smith, jako už povinný odkaz (obr.65) 
. Jsou tu i některé výmluvné náznaky: reprinty oblíbených transových kreseb jednaosmdesátileté Madame Fondrillon a schizofrenní kresby Nadji, explicitně označená „automatická kresba“ a fotografie Palaise idéal (Ideálního paláce) listonoše Ferdinanda Chevala, který navštívil Breton v roce 1931 (viz obr.180).

Tyto příspěvky jsou motivovány komplexní, flexibilní představou autora automatického poselství v té míře, v jaké konstatují komplementaritu – vizuálně rozeznatelnou ve vzájemném stylistickém příbuzenství těchto ilustrací – u média (Fondrillon), mentálně narušené osoby (Nadja) a autonomního vizionáře (Cheval)
.

Komerční výstavy psychotického umění se v Paříži konaly v letech 1928 a 1929 a na jedné z nich získal Breton krabici s neobyčejnou asambláží, již vytvořil neznámý schizofrenik (obr.66). Její nutkavá úhlednost, spolu s bizarní neužitečností obsahu – půlka nůžek, zavírací špendlík, svinutý provázek, sponky, hroty per – z ní učinily příkladný ukázkový exemplář této tvorby, která byla příbuzná stejně tak enigmatické básni jako různorodé, ale harmonické koláži. Je pravděpodobné, že se Breton touto asambláží inspiroval při tvorbě objektů-básní, které v té době začal vytvářet, a v nichž vstupují do interakcí nahodilé verbální a vizuální prvky v poli obklopeném rámem (obr.67). Objekt, spolu s dalším podobným, byl reprodukován, trochu nepatřičně (ale, kdo může určit, co je patřičné nebo naopak u surrealistických náhodných setkání), vedle článku o sebevraždě od psychoanalytika J. Frois-Wittmanna v La Révolution surréaliste z prosince 1929. Byl také součástí výstavy surrealistických objektů v Galerii Ratton v květnu 1936 a stal se rovněž Bretonovým příspěvkem, dodaným na poslední chvíli pro Mezinárodní surrealistickou výstavu v Londýně o měsíc později. Zde měl tu čest být umístěn mezi dvě plátna Giorgia de Chirica. Od té doby je pravidelně vystavován
. Schizofrenikova krabice se stala rituální připomínkou, jak surrealismus vítá své sebestvrzování analogiemi z těchto oblastí.

V roce 1945 se Breton na Haiti setkal s obrazy Hectora Hyppolita. Jejich obraznost, vnořená do voodoo, ho vzrušovala jako další příklad tvořivosti tvarované vytržením, vidinami a blouzněním. Dnes můžeme Hyppolita věrohodně zařadit mezi naivní, nebo dokonce lidové umělce. Dubuffet, jehož Breton s Hyppolitovým dílem seznámil, byl ochoten jej přijmout jako kandidáta pro svou sbírku art brut a vyzval Bretona, aby o něm napsal text do almanachu, který však nikdy nespatřil světlo světa. Pro stejnou publikaci připravil Breton studii o médiu Josephu Crépinovi (obr. 68) a také klíčovou stať L'art des fous, la clés des champs (1948 , Umění šílených, klíč ke svobodě), ve které ujednotil svůj pohled na psychotické umění, jež pro něho bylo příkladem svrchované tvořivosti. Breton se tu dovolává autorit jako jsou Marcel Réja, Hans Prinzhorn, Jacques Lacan a Gaston Ferdière, odkazuje na psychotické mistry jako August Natterer, Josef Schneller (Natterer a Schneller jsou v Prinzhornově Bildnerei der Geisteskranken (Tvorba duševně nemocných, 1922) uváděni pod pseudonymy „Neter“ a „Sell“) a Adolf Wölfli, a velebí nespoutané umění duševně nemocných jako „rezervoár morálního zdraví“.
 Výrok je to poněkud aforistický, ale nejsme ani trochu na pochybách, že Breton jím vyjádřil přání, aby umění duševně chorých zaujalo hrdé místo v surrealistickém kánonu.

Během dvou posledních dekád Bretonova života ohlasy na umění obsedantních vizionářů akcelerovaly. Kresby Wölfliho a Aloïse Corbaz (obr.69) kolovaly po Paříži a Breton je dychtivě sbíral spolu s pracemi svých vlastních objevů, jako byl Baya, Pascal Maisonneuve a Scottie Wilson (obr.70), na něhož ho upozornil v Londýně žijící surrealista E. L.T. Mesens. Bretonovy tehdejší kritiky se pravidelně věnují mistrům jako Aloys Zötl, Séraphine Louis, Morrise Hirshfield, Tivadar Csontvary i menším osobnostem jako Miguel Vivancos a André Demonchy. A přiznává dychtivou netrpělivost, když stál ve frontě na velkou retrospektivu Henriho Rousseaua v roce 1961. Aloïsina barevná deska Queen Victoria in Her Imperial Robe (Královna Viktorie ve svém imperiálním rouše), dílo, které Breton vlastnil, je ozdobou knihy Le Surréalisme et la peinture (Surrealismus a malířství) ve vydání z roku 1965. A konečně v závěrečném odstavci posledního textu, který byl za jeho života publikován, tj. v úvodu k skupinové výstavě L'Ecart absolu (Absolutní odklon) z prosince 1965, se loučí bezvýhradnou chválou schizofrenického Wölfliho, jemuž připisuje zásluhu na vytvoření „jednoho ze tří nebo čtyř nejsvrchovanějších děl dvacátého století“ (obr.70)
. Jako by Breton chtěl v této poslední zmínce zdůraznit kontinuitu svých myšlenek, věrných „tajemstvím šílenství“, které před půl stoletím podnítily jeho hledání předpokladů kreativity.

Mezi velkými surrealistickými autory byl Breton určitě nejlépe informovaným a nadšeným znalcem umění obsedantních vizionářů. Vedle Desnose a Antonina Artauda zanechal v tomto směru jediný Eluard nějaké podstatnější záchytné body, než jen symbolickou solidaritu s duševně chorými – i jeho zdrženlivost je však poučná. Eluard vlastnil vedle uměleckých objektů z tvorby přírodních národů i z tvorby lidové také psychotická díla
 a patřil k obdivovatelům Prinzhornovy knihy Bildnerei der Geisteskranken. Z názorů, které publikoval, však čiší podivná dvojznačnost. Jeden jeho článek, Le Génie sans miroir (Genius bez zrcadla) vyšel v nesurrealistické revui Les Feuilles libres na počátku roku 1924, jen několik týdnů před autorovou náhlou a nikdy nevysvětlenou cestou kolem světa. Ať už Eluard v té době sám trpěl nějakou duševní poruchou, nebo ne, text je upřímnou, i když extravagantní obranou psychotického umění. Podivné je, že ze třinácti reprodukovaných anonymních kreseb, prý z polského ústavu pro duševně choré, je později ne méně než deset připsáno Desnosovi. (Zbylé tři možná nakreslili psychotici, ale zůstali nevypátráni.) Navíc se posléze zjistilo, že i psychotické básně, z nichž zde Eluard cituje, byly dodány Desnosem a jména jejich údajných autorů jsou zlomyslnými anagramy členů okruhu Les Feuilles libres. Šlo tu o žertovný podvod? Nebo tu můžeme zaznamenat první vážný pokus simulace duševní choroby? Dr. Jean Vichon ve své knize L‘Art et la folie (Umění a šílenství) komentuje Desnosovu kresbu Roméo et Juliette a blahosklonně poznamenává, že nikdo nemůže být ani na okamžik ošálen rádoby psychotickou kresbou, na které se pavouk ostýchavě pohupuje na šibenici. Když pak nakonec zjistíme, že anagram „zero“ je vyjádřením Eluardova pokrytecky vážného projevu vděčnosti panu „Dr. Rozé“, řediteli polského ústavu pro duševně choré, nás už naopak donutí celou záležitost pominout jako impertinenci.

Na jiném místě jsem už prokazoval, že Eluardovy a Bretonovy výtvory v „Les Possessions“ (Posedlosti), jedné z kapitol L‘Immaculée Conception (Neposkvrněné početí, 1930), jsou spíše poeticky působivé než napodobitelsky věrohodné.
 Že Eluard – stejně jako Breton – váhal, zda se ztotožnit ve všech bodech s psychotickými vzory, je zřejmé i ze stati v Minotauru z roku 1938, kde výňatky z poetického textu Juste milieu (Zlatá střední cesta, 1938) doprovází dvanáct anonymních vyobrazení zachycených „fous et naifs“ (v šílenství a naivně). Jako by šlo o nějakou skrytou hru, vyobrazení jsou provázena citátem z Bretonovy předmluvy k Les Possessions, napadajícím „arogantní kategorie“ psychiatrie. Jde o další varování před rozvratným napodobováním? Náhodou však byly dvě kresby (5. a 6.) identifikovány jako práce psychotika Alberta (de) Ravalleta, zřejmě zapůjčené z Marie Collection.
 Další čtyři nesou cosi, co bych nazval pečetí schizofrenie, a jedna z ilustrací je naivní asambláž z ulit. Ale dokonce i když dokážeme ocenit tuto hádankovitost, chybějící řešení na stránkách časopisu v nás zanechává jistou pachuť, jako by surrealismus sice chtěl toto umění podpořit, ale nedat mu bezvýhradnou důvěru.

Jak ve skutečnosti reagovali umělci ze surrealistického tábora na díla obsedantních vizionářů? Důležitý je určitě příklad Maxe Ernsta (1891–1976), jehož význam v této oblasti soupeří s rolí samotného Bretona. O Ernstovi můžeme konstatovat totéž, co o Bretonovi: jako student university v Bonnu byl podobně orientován na psychologii a psychiatrii, a ačkoliv nikdy nebyl praktickým terapeutem, existuje důkaz, že jednu chvíli o tomto povolání uvažoval. Ernst byl zasvěcen do psychotického umění někdy kolem roku 1910, kdy jako student navštívil ústav pro duševně choré poblíž Bonnu. Tady uviděl kresby a skulptury, včetně figur uhnětených z chleba (v těch dobách velmi rozšířený jev v ústavech pro duševně choré). Jeho vyprávění (ve třetí osobě) o tomto objevu zdůrazňuje působivost oněch děl a podněty, které nabízejí: „Přemýšlel, jak porozumět těmto zábleskům geniality a jak zkoumat toto nebezpečné teritorium na hranicích duševní choroby. Teprve mnohem později sám objevil určité techniky, které mu pomohly pokročit na cestě do území nikoho.“
 O Ernstovi se tvrdí, že vážně připravoval knihu o psychotickém umění, avšak žádné stopy po projektu se nedochovaly. 

V listopadu 1919 spolupracoval Max Ernst s Johannesem Baargeldem na výstavě dadaistického umění pod praporem Skupiny D v Kolíně, jakémsi provokativním protipólu krotké výstavy současného umění, která se zároveň konala v téže budově. Těžištěm dadaistické expozice byla samozřejmě provokace, neobvyklým jevem však bylo, že se tu vedle dadaistických děl objevil výběr afrických skulptur, amatérských kreseb, dětských kreseb, nalezených objektů a také děl psychotiků. Bohužel nevíme, které to byly ani jak k nim Ernst přišel, ale můžeme říci, že to bylo velmi pravděpodobně poprvé, kdy byla díla psychotiků veřejně vystavena v kontextu s avantgardním uměním. (Je ironií, že dalším známým příkladem tohoto sousedství byla – za zcela jiných okolností, v roce 1937, v době vlády nacismu – výstava Entartete Kunst (Zvrhlé umění). Už dříve jsem se zmínil o principu provokativní konfrontace, Ernstovo gesto tak stejně může signalizovat jeho odhodlání vstřebávat zkomolené vlivy, po způsobu logiky koláže, tohoto prazásadního žánru, společného dada i surrealismu. Z tohoto důvodu mohl být dobový kritik tváří v tvář Ernstovu Hans Naivus
 sardonický, my však nyní můžeme předpokládat, že Ernstovým úmyslem bylo cíleně „jednat hloupě“, nebo dokonce „šíleně“, s úmyslem setřást konvenční logiku, aby mohl proniknout do země nikoho, kde vládne iracionální analogie.

Legenda o Ernstovi, který před cestou do Paříže na podzim roku 1922 přibaluje do svého cestovního zavazadla zbrusu nový výtisk Prinzhornovy Bildnerei der Geisteskranken jako dárek pro Eluarda, ohlašuje úsvit jistého souznění. Ačkoliv pařížští surrealisté si existence psychotického umění byli vědomi a měli přístup k francouzským studiím Roguese de Fursaca a Marcela Réja, jejich orientace tehdy, v „Období spánků“, spíše upřednostňovala mediumní modely. Prinzhorn vybral nejpozoruhodnější ilustrace z rozsáhlých německých jazykových oblastí, a protože z pařížské skupiny sotva kdo německy uměl, znamenalo to, že dílo bylo hodnoceno především, jak Eluard o několik let později shrnul, „jako nejkrásnější obrázková kniha, jaká existuje“ (obr.72–73).
 Bildnerei der Geisteskranken se tak stala ani ne tak podzemní biblí
, jako svůdným vzorníkem, tajným průvodcem po mimojsoucím psychickém světě a inspirací k jeho zkoumání.
A tak Prinzhorn – bezděky, protože sám neměl žádný osobní kontakt s pařížskou skupinou – přivodil, že přiměl surrealismus, aby se blíže zajímal o transmisi mezi stavy mentálního zmatku a mimořádnou estetickou intenzitou. To neznamenalo, že by psychotické zřetele nutně musely zaujmout místo mediumních projevů. Nesmíme zapomínat, že několik raných Prinzhornových ukázek psychotických děl zahrnovalo i automatické čáranice a že autor ke konci knihy reprodukuje spontánní kresbu nejmenovaného hysterika z Curychu, která silně připomíná automatismus mediumního stylu. Prinzhorn tu přirovnává tento obrázek k dílu média jménem Wilhelmine Assmann. (O umělci samém bohužel nic bližšího neuvádí.) Prinzhornovo srovnání, pokud je surrealisté skutečně pochopili, mohlo doložit komplementaritu určitých psychotických stavů a mediumního transu. (V tomto kontextu pobaví, když Desnos v Období spánků odpovídá na otázku „Co bude (Max Ernst) dělat?“ prorockým prohlášením „Bude si hrát s blázny.“

Ve svém zralém pozdním díle využívá Ernst všechny možné experimentální techniky – koláž, frotáž, dekalk a další – které měly to společné, že vycházely z dislokace obvyklého vnímání nebo k němu vedly. Ernst sám v roce 1969 mluvil o stavech transu, jasnozřivosti a paranoi nebo schizofrenie, ať už skutečných nebo předstíraných, jako o „normálních, i když pronikavých stavech, které nám umožňují vidět a žít, jako by byl čas zrušen.“
 Tvrdit, že Ernstova kreativita pramenila z vizionářství, je téměř otřepaná banalita. Zároveň je však kupodivu obtížné jednoznačně určit příklady takového vlivu. Několik explicitních výpůjček je však doloženo. Koláž Oedipe – A l‘intérieur de la vue 26 (Oidipus – uvnitř vize 26) z roku 1931 jednoznačně naráží na nevinně erotickou kresbu Wunderhirte (Zázračný pastýř) Nattererovu (obr.74-75) a bronzová hlava z roku 1961 se symbolickým názvem Der Schwachsinnige (Slabomyslný) je poctou řezbě Der Teufel (Ďábel) Karla Genzela („Karl Brendel“ v Prinzhornově knize). Ernstovy kolážové romány také poněkud připomínají kreslená vyprávění Gustava Sieverse nebo děsivé válečné scény Oskara Volla (předvedené Prinzhornem jako montáž na způsob kreslených seriálů.)
 Stejně lze tvrdit, že čmáravé kaligrafie, které nacházíme v Ernstově výstřední knize Maximilian (1964), jsou příbuzné s marťanským písmem Hélène Smithové. Je fakt, že tyto příklady jsou dosti izolované, a to nás nutí rozhodnout se pro závěr, sice méně uspokojivý (i když zcela hodnověrný), že Ernstovo dílo obecně reflektuje pohled autora, který stojí stranou a pouze vzácně přechází k metodě výslovné citace (obr.76-78). To je pro mě základní závěr.

Již jsem konstatoval, že čistý automatismus – ve smyslu umělecké strategie, která se zříká vědomých zásahů – se stal podmínkou sine qua non surrealistického pojetí tvorby. Bližší zkoumání surrealistické praxe nicméně odhaluje, že nikdy nešlo o nic víc než o ideologický pojem, jenž byl jen vzácně ustaven doslovně. Rané perokresby a pozdější pískové malby Massonovy, které oslavují spontaneitu tahů, zdánlivě nevzbuzují pochyby. Ale dokonce i zde narážíme na odchylky, když se sám Masson unavil automatismem a dospěl k závěru, že vede spíše k ochablosti než k prohlubování tvaru. Zdá se, že nikdy nestvrdil projev jakéhokoli vděku vůči příkladům psychotiků nebo médií, jako by jenom proplouval skrze pomíjivou oddanost Bretonově formuli, bez zájmu o její inspirátory. Obdobně však můžeme procházet tvorbou velkých surrealistických malířů, jako byli Joan Miró, Hans Arp, Yves Tanguy, Arshile Gorky, Robert Matta, Jacques Hérold nebo Richard Oelze a nacházet zde řadu prací, které z automatismu prokazatelně čerpají. Aplikujeme-li však dosti pružné Bretonovo měřítko „vnitřního modelu“, těžko najdeme nějaké jasně vizionářské předchůdce. Výslovnou zavázanost lze proto najít až v další generaci umělců praktikujících automatismus v padesátých letech, Roberta Lagarda a Adriena Daxe. Dax také, ve své zpola polemické stati z roku 1955, snažící se odlišit surrealistický psychický automatismus od soudobého tašismu, se výslovně dovolává tradice vizionářského rytmu a ústrojnosti, aby se vrátil zpět k mediumním příkladům, jako jsou Victorien Sardou a Augustin Lesage (obr. 22).
 

Breton v roce 1941 ve svém eseji „Genèse et perspectives artistique du surréalism“ (Geneze a umělecké perspektivy surrealismu) sestavil závěrečnou bilanci, ve které nazval automatismus „zásadním objevem surrealismu“ a zároveň připustil – ve světle „nekončícího špatného osudu automatismu“
, na který si stěžoval už v roce 1933 – že se stalo nezbytným předvídat ústupky a vpustit do hry i „určité předem stanovené úmysly“. 

Aby obnovil důstojnost své teze, chopil se Breton názoru, že automatismus zůstává synonymem surrealistické autenticity i tehdy, proudí-li až kdesi sous roche (pod skalnatým dnem).
 Ve stejném textu se Breton chopil rozlišení, nastíněného Morisem už v roce 1924. Surrealistické umění, připouští Breton, se projevuje ve dvou širších formách. Za prvé ve výrazových stopách nezprostředkovaného výronu subjektivity bez ústupků principu reality. Tím je čistý psychický automatismus. (Morise velebil šílence a média, kteří pro nás umějí ztvárnit „i nejnepostižitelnější zvlnění toku myšlení.“) Druhý, alternativní způsob je vědomý, mimetický (trompe l‘oeil) přepis vizuálních celků, které vznikají předem v umělcově mysli. Analogií tu proto už nemůže být mediumetické „odevzdání se“, ani takové typy duševních chorob, projevující se hypnotickými nebo extatickými modely, ale spíše kalkulující intelektualismus, charakteristický pro psychózy, jako je paranoia.

Právě s tímto druhým modelem tvůrčího procesu zápasil Breton během celé své životní dráhy mluvčího surrealistického umění. Jsem přesvědčen, že jeho touhou bylo zahrnout tento model do jedné překlenující teorie automatismu, ačkoliv byl neustále tvrdě tlačen k požadavku vyváženého postavení obou přístupů s poněkud podezřelým tvrzením, že „posedlost“ a „lucidita“ jsou ve skutečnosti dvě strany jedné mince. Historickou skutečností zůstává, že jakmile se surrealismus pod praporem psychického automatismu ustavil, sled umělců jako byli Salvador Dalí, René Magritte, Hans Bellmer a jiní, se ne zcela příhodně počali prosazovat jako tvůrci co nejrůznějšího ražení. Když oni začali tvořit, nebylo to ve skutečnosti z popudu nevědomých podnětů, daleko spíše vynakládali nesmírnou, dokonce náročnou snahu svůj tvůrčí proces řídit. Kde by tu tedy mohl vizionářský prvek spočívat? Zřejmě spočívá v účinku celkové představy, chápané jako ekvivalent snu nebo psychotické halucinace. Pokud pacient jako Natterer může halucinovat vizuální celek a pak jej s úzkostlivou pečlivostí přepsat na papír (obr.79), pak může i surrealista jako Dalí tvrdit, že jeho mysl čelí vpádu šokujících iracionálních představ, aby je pak se zřetelnou řemeslnou dovedností, získanou akademickým školením, dokázal přepsat do malby (obr. 80). (Zde můžeme mimochodem uvést, že Natterer disponoval zázemím technického kreslení.)

Dalího vtip „Jediný rozdíl mezi mnou a šílencem je, že já nejsem šílený!“ Když si uvědomíme, že to byl právě on, kdo vytvořil rytiny pro Les Possessions v roce 1930, je jasné, že jeho výrok dokonale souzní s Bretonovým a Eluardovým tvrzením, že lze imitovat šílenství, aniž bychom trpěli jeho vedlejšími účinky. Dalího autostylistické „dobývání iracionálna“ a jeho obrazy se znepokojivými juxtapozicemi a atmosférou morbidní vyšinutosti, působí jako výraz bezohledné lucidity, jež navíc sama dychtí analyzovat své vlastní postupy (obr. 81–82). Dalího bombastické paranicko-kritické eseje oplývají psychiatrickou hantýrkou a nejsou proto ničím jiným než jiného druhu nápodobou. Nejsou proto, jak musím ihned konstatovat, méně zábavné a v žádném případě surrealismus nediskreditují. Dodat pak jednoduše mohu, že Dalího flirtování s šílenstvím nikdy nepřejde od obrazného ke skutečnému. Příznačné je, že zatímco jeho prózy odrážejí příbuznost s vědeckými statěmi, nikde necituje jakékoliv psychotické artefakty a jeho obrazy nijak nepřipomínají psychotické umění jeho epochy.
 (Dalího přesvědčivě „šílené“ dílo je, podle mého názoru, Feux d‘artifice (Ohňostroj) z let 1930–1931, interpretovaný ready made ve formě výstředně přemalované smaltované reklamy na ohňostroj. Je obdobou Bretonovy schizofrenické krabice.) [...] Bellmerova vize je surrealistickou do té míry, jak je živena mentálními procesy, s průměrným rozumem neslučitelnými. Jeho umění jakoby tíhlo k perverzitě a rozkladu, ačkoliv je ve skutečnosti vysoce strukturováno a vyjadřuje Bellmerovu záměrnou snahu o novou kodifikaci erotické domény ve smyslu vnitřních modelů, aby vysvětlilo anatomii pomocí její fantaskní přestavby (obr. 83). Bellmer (1902–1975) si Prinzhornovy knihy nesmírně vážil a určitě oceňoval pronikavou grafiku Nattererovu (obr.75), stejně jako sadistické figurální kresby Schnellerovy. Bellmer se později setkal s dílem Friedricha Schröder-Sonnesterna, mentálně narušeného ztroskotance z poválečného Berlína, a zařídil, aby jeho skvělé, výsměšné kresby byly vystaveny na Exposition inteRnatiOnale du Surréalisme (EROS) v Paříži v roce 1959 (obr. 84 a 135).

Vlastní Bellmerova imaginace, odmítající připouštět jakékoliv meze zpodobování, prosazuje bezprostřední účinek nepochybně erotického, ne-li obscénního charakteru (obr. 85-86). Myslím však, že podobně extrémní předmět zobrazení nelze připisovat specifickému zájmu o umění duševně chorých, ale spíše bdělým obsesím, které se rovněž vynořují v análech psychopatologie. Bellmer, aby našel svá témata, si určitě nemusel prohlížet kresby bláznů. V této souvislosti je třeba poukázat na pedantskou pečlivost linií jeho pera či litografické jehly, pronikavost jeho textových komentářů a rituální promyšlenost jeho fotografií panenek s amputovanými údy jako na důkaz nejintenzivnější duševní angažovanosti, která propůjčuje jeho dílu výraz tragického odcizení, a nutno pak říci, že opravdu připomíná psychotické postupy (srovnej obr. 87 a 88). Je-li Bellmerovo umění vůbec „šílené“, pak je ovšem jeho šílenství funkcí rozhodné sebestřednosti jeho vize. Jako bychom dosáhli bodu, kdy se psychopatologie sama, jako odvolávka, už jednoduše vyčerpala a čirá bezprostřednost estetické formy, suverénním postupem dosažená, je adekvátní událostí.

Moje rozlišovací schopnost se tříbí s případem Unicy Zürn, společnice Bellmerovy po dobu sedmnácti let, během nichž se opakovaně léčila z depresí, než se nakonec vrhla z terasy jejich apartmá v šestém patře. V roce 1954 publikovala Zürn Hexentexte (Texty čarodějnice), album kreseb a anagramatických básní, které se vyznačují výjimečně surrealistickou tendencí proplouvat rovnou měrou sem a tam mezi vizuálním a verbálním, jako by obojí pocházelo ze stejné matrice.
 I když napsala ve třetí osobě paměti, které bolestně odhalují její psychické problémy, kvalitu mentální nutkavosti nacházíme spíše v tajuplné vynalézavosti veršů s rébusy z liter, připomínajících slovní hry schizofreniků, jako byl August Kletz („Klotz“ v Prinzhornově knize). Zcela určitě právě v delirantním stylu jejích kreseb – vystavených stejně jako Schröder-Sonnesternovy v roce 1959 na Exposition inteRnatiOnale du Surréalisme – vycítíme nejen surrealistické zaujetí tokem neuspořádaných seskupení, ale i psychotické odevzdání se vědomým záchytným bodům. Mnoho z jejích improvizací perem nese zřetelnou rodovou podobu s kresbami šílenců, například s vrstvenými tvářemi Nadji či Kletta nebo bizarními karikaturami Heinricha Anatona Müllera či Gastona Dufa. A její poznámky, kudrlinky a čmáranice se proplétají v textury připomínající styl médií, jako byli Léon Petitjean, Madame Fondrillon, Jeanne Tripier nebo Laure Pigeon.
 Oproti tomu, co můžeme nazývat „lucidním deliriem“ Dalího nebo Bellmera, lze tu hovořit o „temném deliriu“, spíše autistickém než komunikativním, vytvářejícím zrádné víry závratí a záhad, které svědčí o hlubokém ponoru do podprahových hlubin.


Umění Victora Braunera (1903–1966) představuje další příklad tvorby živené na řadě abnormálních psychických zaujetí (obr.89), včetně transu. Víme, že Brauner měl přímou zkušenost se spiritistickými seancemi ze svého dětství v Rumunsku, a legenda o tom, že se v jeho rané malbě objevuje proroctví o nehodě, ve které ztratil oko, je hojně citována a potvrzuje oblíbené surrealistické rovnítko, kladené mezi tvorbu a jasnovidnost. Breton vyzdvihuje Braunerův autenticky surrealistický pakt se silami imaginace, coby dlouhý pobyt v „nebezpečných teritoriích“ halucinací a primárního procesu. Protože se Brauner zároveň pohybuje v několika tradicích malby, včetně fantaskní, archaické nebo domorodé, i v ikonografii magie a alchymie, bylo by určitě omezující spojovat jeho dílo pouze s mediumními nebo psychotickými odkazy (obr. 90-91).

Nejpřednějším ze surrealistů, kteří se neomezovali jen na flirtování s psychickou nevyrovnaností, byl samozřejmě Artaud. Tragický extrém, ke kterému směřoval ve válečných letech, vyvrcholení typického příběhu fyzických a mentálních poruch, se skládalo z řady klinických zákroků, včetně terapie elektrickými šoky, které z něho učinily úplnou trosku, tj. stadium, od něhož většina surrealistů pochopitelně couvla. Artaudův nekompromisní sestup do temného šera psychózy neměl v surrealismu obdoby. Vedle toho Bretonovo tvrzení, že Les Champs magnétiques jsou „nebezpečnou knihou“, nebo Ernstův odkaz na „temné a hrozivé teritorium“, do kterého může vstoupit, nebo Dalího heslo „dobytí iracionálna“, znějí domýšlivě a prázdně. Zpustošená tvář z autoportrétů, které Artaud načmáral jako doprovod ke svým neméně zpustošeným prózám, dává ochutnat spalující příchuti nepředstírané „skutečné věci“, než aby vymezovaly meze mé disputace o surrealistickém paradigmatu (obr.92). Je to pravděpodobně ryzí tělesnost posledních Artaudových činů, která je nakonec ze surrealistického kontextu vytěsňuje docela. (Vhodnějším referenčním rámcem tu může být spíše expresionismus, jak dokazuje i Artaudovo přiznávané spříznění s Vincentem van Goghem.) 

Nemá smysl jmenovat tu každého z umělců, kteří v rámci surrealismu nebo v jeho širším gravitačním poli vykazovali známky mentálního dezorientace nebo ztělesňovali vlastnosti autistického, hypnotického, snového, pohádkového nebo jiného podobného charakteru.
 Ukázal jsem, že podstata surrealistického projektu měla od počátku co činit s navozením autoabsorpce neobvyklé síly, autoabsorpce, která stimuluje neprogramovanou tvořivost. Abychom mohli i dnes nazývat dílo „surrealistickým“, mělo by naprosto jasně implikovat, že tato dlouho posvěcená tradice stále žije. I když je jasné, že existuje náhražkový surrealismus, vymanipulovaný některými současnými praktiky, kteří spíše než aby čelili opravdovému „psychickému světu jinde,“ jenom chrlí triky a převleky vypočítané na vylekání diváka tak, že se opičí bez odpovědnosti a zcela určitě bez rizik, vytvářením určitých charakteristik rádoby mentálně narušeného vyjádření.

Cílem mé snahy je prokázat, že na laciné paralely mezi surrealismem a uměním obsedantních vizionářů nutno pohlížet skepticky. Poukazovat na jednoznačné vlivy je v umění vždycky problematické, a já se proto cítím povinen vyslovit názor, abychom v případech vztahů kontakt versus odezva, používali spíše obezřetnějších termínů jako jsou „afinita“, „reflexe“, „rezonance“ nebo „ozvěna“. Myslím, že je jednoduše tvrdohlavě ošidné auditovat surrealistické účetnictví za účelem hledání jeho měřitelných dluhů.  Skutečně důležité je, jak umělci prožívají podněty tvorby nebo ještě přesněji, v jakém stavu je jejich mysl, když se vypořádávají s impulsy primární expresívnosti. Pokud takový impuls přichází, je vždy, i když to nezní logicky, zažíván jako subjektivní skutečnost. Proto jsem vždycky zdůrazňoval shodu mentálních pozic před formálním kopírováním tak, aby paradigma tvůrčího subjektu v surrealismu bylo chápáno jako něco, co bylo v průběhu času postulováno, stvrzováno a tříbeno cestou opakovaných náhledů na příklady obsedantního vizionářství v dialektice podobných verzí.

Poněkud prozaičtější je skutečnost, že klíčové údaje prostě velmi často chybí. Max Ernst, kupříkladu, poskytuje o svých raných kontaktech s mentálně nemocnými a jejich uměním provokativně kusé informace. Je pravda, jak se předpokládá, že někdy v roce 1920 navštívil Prinzhornovu sbírku v Heidelbergu nebo výstavu psychotického umění ve Frankfurtu někdy v roce 1921? Pokud ano, proč se o tom ve svých životopisných poznámkách nezmiňuje? A jak je možné, že zaměření výstav v Galerie Surréaliste v letech 1926–27, orientovaných na provokativní náhodná setkání, dovolovalo vystavovat domorodé artefakty z Oceánie a severozápadního Pacifiku, ale nic psychotického nebo mediumního původu? Jak je možné, že v La Révolution surréaliste není jediné zmínky o oslavovaném vystavení mediumních obrazů, kterou Lesage uspořádal (obr.93) v Paříži v dubnu a květnu 1927?
 A proč je tu obecně takový nedostatek surrealistických kritických textů o psychotickém nebo mediumním umění?
 Breton, přes všechnu horlivou dokumentaci vlastní životní dráhy v knihách a rozhlasových rozhovorech, které poskytl v roce 1952, vykazuje ve svých informacích nevysvětlitelné mezery. Ani jednou se už nezmiňuje o schizofrenikově krabici, kterou vlastnil polovinu svého života, nikdy se nešíří o svých návštěvách Palais Idéal, nemocnice Sainte-Anne nebo Institut Métapsychique, nikdy nevzpomíná na svůj objev tváří z lastur v Maisonneuve.

Existuje názor, že důvodem obezřetnosti surrealistů ve věcech umění duševně chorých je skutečnost, že vůči němu cítili nejen uchvácení, ale i žárlivost. Je pravda, že se domnívali, že převyšuje jejich umění intenzitou i vynalézavostí, možná, že chtěli držet „skutečnou věc“ mimo pohledy veřejnosti, aby z ní sami mohli exploatovat poučení.
 Když Dalí trval na rozlišování Dalího a šílence, mohl tím naznačovat segregaci a dvoustupňový systém hodnocení? Někdo může říci, že solidarita surrealistů s okrajovým uměním nikdy nebyla dost silná, aby převýšila touhu po vlastním uznání skrze stejná kritéria jako hlavní proud kultury, jenž byl v raných dobách surrealismu zamítnut. Podle tohoto názoru lze psychotické odkazy chápat jen jako příhodný červený hadr, na něž lze vábit buržoazii, zkrátka jen další skandální provokaci. V roce 1928 Breton a Aragon, vzrušeni paradoxem kreativity mentálního zhroucení, vyhlásili padesáté výročí vynálezu hysterie a uvítali tuto psychologickou aberaci jako „velký poetický objev.“ Nepochybuji, že jejich model vyzývavého subjektivismu má uvnitř specifického kontextu umění svou platnost. Prohlížíme-li znovu La Révolution surréaliste, můžeme pocítit, že tento vznosný text se špatně vyjímá vedle fotografií mladé ženy z archivu nemocnice Salpêtrière, ženy, jejíž extatické držení těla nemůže zakrýt smutnou skutečnost, že halucinuje a sedí na posteli na uzavřeném oddělení jako doživotní vězeňkyně svých halucinací i opatrovníků. Obdobně můžeme cítit odpor ke koláži z Une Semaine de bonté (Týden dobroty) z roku 1934, kde Ernst vystřihl z lékařské učebnice obraz ženy, jejíž tělo v oblouku prozrazuje symptomatickou polohu la grande hystérie.
 Takováto přisvojení uspokojovala surrealistickou zálibu v konvulzívní kráse, spočívající v propojení erotiky a abnormálního, při střízlivější úvaze však lze při tom pociťovat, že povolují neopodstatněnou prioritu estetice před soucitem. Způsob, jakým surrealismus vstupuje do psychické oblasti a zároveň se snaží ustoupit při jakékoliv známce možného uvíznutí, může být opravdu interpretován jako vyhledávání dobrodružství v čistě metaforických podmínkách, uvnitř kouzly chráněného kruhu.

Myslím, že je pravděpodobné, že surrealisté – přes svůj veřejný obraz znalců skandálu a výstřelků – se v soukromí vyznačovali stejnou rozpačitostí při konfrontaci se skutečným šílenstvím jako kterýkoliv člověk z ulice. Nelze samozřejmě od surrealistů očekávat, že tváří v tvář psychotickým obrazům budou moci chladně rozlišit mezi obrazem jako takovým a mentálními a společenskými podmínkami jeho vzniku. Surrealistická estetika pravděpodobně musela brát v každém případě na vědomí mentální kontext. Ale co kontext sociální? Například u Bretona cítíme v jeho spoluúčasti na „tajemstvích šílenců“ jistou rezervovanost. Neexistují důkazy, že by surrealisté projevili více než jen symbolickou snahu pomoci Nadje, když byla v roce 1927 internována. Přitom tu byla očividná možnost vést agitaci s motivem umělecky nadané duševně nemocné osoby. Navzdory všem odvážným anticipacím moderní antipsychiatrie, vtěleným v roce 1925 do otevřeného dopisu adresovanému v Artaudově redakci ředitelům ústavů pro duševně nemocné, kde se jim sděluje, že „duševně nemocní jsou individuálními obětmi diktatury společnosti par exellence“
 a při vší ironii, že to byl Artaud (vyloučen ze skupiny pro nedostatek sociálního uvědomění v roce 1927, ovšem znovu vstoupí do surrealistické historie o dvě dekády později jako arcioběť psychiatrického systému), přesto je seznam praktických činů surrealistů na poli vyhlašovaných společenských a politických ideálů dost krátký.

Střezme se však snadného moralizování. A ptejme se také, zda tyto výhrady, etické i společenské, jsou vždy úplně přiměřené problematice, proč a jak moderní umělci projevovali svůj zájem o díla, tak často vyvěrající z nešťastných duševních stavů. (...) Odpovědi na otázky, zda dosažení oslnivých vizuálních forem může vyvážit utrpení, nebo zda letitá estetická ocenění mohou legitimně brzdit lidský soucit, nejsou snadné.

Surrealism and the Pardigm of the Creative Subject, in: Parallel Visions. Modern Artists and Outsider Art, Los Angeles County Museum of Art, Los Angeles 1992; v překladu jsou vynechány úvodní pasáže; pro Analogon přeložil Petr Tesař
�	 Je pozoruhodné, že Smithová byla nakonec také jedinou skutečnou (nikoliv smyšlenou) hrdinkou, která měla tu čest být prezentována v balíčku karetní hry, kterou surrealisté sestavili v Marseille v roce 1940. 


�	 Musíme se zmínit, že Breton měl na Chevala specifický názor, jako na „nesporného mistra mediumní architektury a plastiky,“ Point du jour, str. 176.


�	 Krabice byla vystavena na těchto výstavách: Fantastic Art, Dada and Surrealism, New York 1936, Dada and Surrealism Reviewed, Londýn 1978, L'Aventure surréaliste autour d'André Breton, Paříž 1986 a André Breton, Paříž 1991. 


�	 André Breton, Le Surréalisme et la peinture (Paříž, Gallimard, 1965, str. 316). Koncept stránky s obsahem almanachu ukazuje úmysl vytisknout Bretonův text vedle výňatku z (v té době) ještě nepřeložené monografie o Wölflim Waltera Morgenthalera.


�	 André Breton, Perspective cavalière (Paříž, Gallimard, 1970, str. 242). José Pierre se poněkud jízlivě ptá: Je-li Wölfli jedním ze tří nebo čtyř, kdo jsou ti ostatní? Picasso? Kandinski? De Chirico? Viz jeho André Breton et la peinture (Lausanne: L‘Age d‘Homme, 1987, str. 253).


�	 Že Eluard uváděl anonymní kresby nedbale, může být vysvětleno skutečností, že inventář jeho soukromé sbírky, sestavený Jeanem-Charlesem Gateauem, uvádí jen tři dřevoryty duševně nemocného Augusta Forestiera a jedinou kresbu Scottie Wilsona. Viz Jean-Charles Gateau, Eluard, Picasso et la peinture (Geneva: Droz, 1983, str. 339–345).


�	 Viz můj článek „André Breton: Wahnsinn und Poesie,“ v Psychoanalytische- und psychopathologische Literaturinterpretation. Vyd. B. Urban a W. Kudszus (Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1981, str. 300–320).


�	 Viz Michel Thévoz, Art brut: Psychose et mediumnité (Paříž, La Différence, 1990, str.112).


�	 Max Ernst, Ecriture, (Paříž, Gallimard, 1970, str. 20).
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