Το μαύρο χιούμορ στον Μπρετόν και στη Ζιζέλ Πρασινός: θεωρητικές   και κειμενικές εκφάνσεις

(Δημοσιεύτηκε στο Δια-κείμενα τχ. 15 (Χιούμορ και Λογοτεχνία), Ετήσια έκδοση Εργαστηρίου Συγκριτικής Γραμματολογίας του Α.Π.Θ., σσ. 61-73, http://diakeimena.frl.auth.gr/index.php?option=com_content&view=article&id=75&Itemid=84, Δεκ. 2013).

Αυτό που επιλέγει ο Μπρετόν είναι το χιούμορ, μαύρο κατά προτίμηση, εν μέρει το παιχνίδι, που παράγει ρηματικές αναλογίες, και κυρίως την τολμηρή εικόνα ως το ύψιστο σημείο (point suprême) όπου συγκλίνουν όλα τα δίπολα, όλες οι αντιθέσεις και κυριαρχεί η υπερπραγματικότητα. Στο παρόν άρθρο θα ασχοληθούμε με την γνωστή στις μέρες μας έννοια του μαύρου χιούμορ που δημιουργήθηκε από τον ιδρυτή της πρωτοπορίας και προβλήθηκε χάρη στην Ανθολογία του, προσπαθώντας να αναδείξουμε τις θεωρητικές και ποιητικές καταβολές της αλλά και το διαφεύγον νόημά της, την ακαθοριστία της μέσα από τα ίδια τα κείμενα του. Μετά την προσπάθειά μας να ορίσουμε τις βασικές συντεταγμένες του μαύρου χιούμορ θα αναλύσουμε τις διάφορες εκφάνσεις του στα αυτοματικά κείμενα της Πρασινός, η οποία υπήρξε το παιδί-θαύμα του Σουρεαλισμού και, μετά την έκδοση του τελευταίου αυτοματικού της κειμένου Sondue (1939), έπεσε στην αφάνεια (ο ίδιος ο Μπρετόν έκανε πως δεν την ήξερε όταν τη συναντούσε στα εγκαίνια διαφόρων εκθέσεων στο Παρίσι
), και θα ήταν σαν να μην είχε διαβεί ποτέ το κατώφλι της place Blanche αν δεν είχε την είχε αποθανατίσει ο Μαν Ρέυ στην περίφημη φωτογραφία του με όλους τους σουρεαλιστές να την ακούν έκθαμβοι καθώς διαβάζει τα κείμενά της. Και η Πρασινός όμως, όπως και η έννοια του μαύρου χιούμορ, αποτελεί μια διαφεύγουσα αινιγματική μορφή του Σουρεαλισμού, ένα είδος ανεξερεύνητου θησαυροφυλάκιου, από το οποίο μπορεί κανείς να αντλήσει πρισματικές και πολύσημες όψεις σημαντικών στοιχείων/πολιορκητικών κριών της πρωτοπορίας αυτής. Θα προσπαθήσουμε συνεπώς να προσεγγίσουμε το νόημα της αντικειμενικά τυχαίας συνάντησης του μαύρου χιούμορ στα γραπτά της έφηβης Ζιζέλ, έχοντας κατά νου πως τα κείμενά της υπήρξαν ένα είδος φροϋδικού “παυσίπονου’’ και ναρκισσιστικής αυτοάμυνας ενάντια στην εξωτερική πραγματικότητα των μεγάλων, η απόλυτη εδραίωση της αρχής της ευχαρίστησης ενάντια στην αρχή της εν πολλοίς (οδυνηρής) πραγματικότητας.  
Το χιούμορ και η αλλαγή του από αντικειμενικό σε μαύρο
«σημάδι της μεγαλύτερης ανυπακοής{…} το μαύρο χιούμορ αντιπαραθέτει μιαν ατμόσφαιρα συναισθηματικής και διανοητικής ανατροπής που κινδυνεύει σοβαρά να απειλήσει την υγεία αυτού που πιστεύει πως μένει όρθιος»





Annie Le Brun, L’humour noir
Ο Μπρετόν επινοεί τον όρο μαύρο χιούμορ
 και τον αναγγέλλει για πρώτη φορά δημόσια στη διάλεξη που έδωσε στις 9 Οκτωβρίου 1937 με τίτλο «De l’humour noir» στην Comédie des Champs-Elysées
. Δεν είναι η πρώτη φορά όμως που τον απασχολεί η αισθητική κατηγορία του χιούμορ ούτε κατέληξε στην ανακήρυξη αυτής της έννοιας, ως μιας από τις σημαντικότερες –ίσως και η τελευταία– εκφάνσεις του σουρεαλισμού έχοντας ακολουθήσει ευθύγραμμη πορεία στη σκέψη του ή έχοντας επινοήσει in statu nascendi μιαν ιδέα με την οποία, δύο χρόνια αργότερα, θα διατρέξει 2,5 περίπου αιώνες λογοτεχνικής ιστορίας αρχής γενομένης από τον Σουίφτ και φτάνοντας ως την Πρασινός. Η προϊστορία του προβληματισμού του γύρω από την έννοια του χιούμορ ανέρχεται στα 1916, όταν γνωρίζει τον Ζακ Βασέ, χωρίς τη γνωριμία του οποίου θα είχε γίνει ποιητής, όπως παραδέχεται το 1923
. Οι οφειλές του στον Βασέ, ο οποίος του ασκεί κάτι σαν μαγεία, και ο θαυμασμός του στην ανωτερότητα του εκκεντρικού νεαρού ποιητή έχουν βασικό σημείο αναφοράς τους το χιούμορ: «Είναι ακόμη πολύ δύσκολο να ορίσω αυτό που ο Ζακ Βασέ εννοούσε με το “umour’’ (χωρίς το h) και να δείξω επακριβώς πού βρισκόμαστε σ’ αυτό τον αγώνα που είχε αναλάβει ανάμεσα στην ιδιότητα να συγκινείσαι και σε ορισμένα υψηλά στοιχεία»
. Πράγματι, ο Μπρετόν, μολονότι έχουν παρέλθει έξι χρόνια από την αυτοκτονία του αγαπημένου φίλου και μέντορά του, δείχνει να μην έχει καταλάβει τι ακριβώς σήμαινε χιούμορ για τον Βασέ, κάτι που του είχε προσάψει και ο ίδιος σε μία επιστολή του στις 11 Οκτωβρίου 1916: «Ελπίζω να κρατήσει η φιλία μας, μολονότι αντιλαμβάνεσαι μόνο κατά προσέγγιση το umour»
. Και παρά το γεγονός πως σε άλλη μεταγενέστερη επιστολή του (18 Αυγούστου 1917) ο Βασέ προσπαθεί να το εξηγήσει στον Μπρετόν όσο μπορεί καλύτερα: «θα είναι χιουμοριστικός αυτός που δεν θα αφήνει ποτέ τον εαυτό του να πιαστεί στην κρυφή πονηριά της ζωής των πάντων, αυτός που νιώθει την οφθαλμαπάτη των παγκοσμίων ομοιοτήτων-συμβόλων»
. 
Το σίγουρο είναι πάντως πως για τον Μπρετόν η πρακτική του umour (όπως αρέσκεται να το γράφει ο Βασέ) δεν έχει να κάνει με το να είσαι αστείος αλλά με το να διευρύνεις τα όρια της ποίησης: «Θα έρθει ο καιρός, αργότερα, να αντιπαραβάλλουμε το umour με αυτή την ποίηση, που εν ανάγκη είναι χωρίς ποιήματα: την ποίηση όπως την αντιλαμβανόμαστε»
. Και μάλλον το χιούμορ έχει  να κάνει με το να αναδείξεις τις κρυφές εκείνες ομοιότητες που διέπουν όλα τα στοιχεία, καταργώντας την έννοια της παραδοσιακής αναλογίας, ανατρέποντας τις παραδεδομένες σχέσεις σημαίνοντος-σημαινόμενου, επαναπροσδιορίζοντας τις σημασίες των λέξεων και απαγκιστρώνοντάς τες από τη φυλακή των λεξικών. Έχει να κάνει μάλλον με όλες εκείνες τις τολμηρές μεταφορές και εικόνες που χαρακτήρισαν την σουρεαλιστική ποίηση, τη δύναμη των οποίων επεξεργάστηκε και ανήγγειλε αργότερα στο Μανιφέστο του ο Μπρετόν
. Η έννοια όμως του χιούμορ παραμένει ανενεργή στη σκέψη του μέχρι τη δεκαετία του ’30, μέχρις ότου δηλαδή εμφανιστούν στα γαλλικά δύο σημαντικά έργα του Χέγκελ και του Φρόυντ, που θα πυροδοτήσουν εκ νέου το ενδιαφέρον του και θα τον στρέψουν στην θεωρητική επεξεργασία του. Στο Σεμινάριο Αισθητικής, που μεταφράστηκε το 1931, ο Χέγκελ παρουσιάζει τη δυνατότητα σύλληψης ενός χιούμορ που διατηρεί τον υποκειμενικό του χαρακτήρα αλλά επηρεάζεται από το αντικείμενο και την πραγματική του μορφή, πράγμα που τον οδηγεί στη δημιουργία ενός χιούμορ κατά κάποιον τρόπο αντικειμενικού. Μ’ αυτό ως όπλο καταφέρεται ενάντια στον υποκειμενισμό της ρομαντικής τέχνης και επηρεάζει ορατά πλέον τον Μπρετόν, ο οποίος αναπαράγει τη σκέψη του το 1932 στο «Misère de la poésie»
. Μάλιστα στη διάλεξή του με θέμα «Η σουρεαλιστική θέση του αντικειμένου», την οποία έδωσε στην Πράγα το 1935, ο Μπρετόν βαπτίζει πλέον το χιούμορ ως αντικειμενικό αναφερόμενος άμεσα στον Χέγκελ: «η μαύρη σφίγγα του αντικειμενικού χιούμορ δεν μπορούσε να μη συναντήσει, στο δρόμο που σπιθίζει, στο δρόμο του μέλλοντος, την άσπρη σφίγγα του αντικειμενικά τυχαίου»
. Το βιβλίο του Φρόυντ το Ευφυολόγημα και η σχέση του με το ασυνείδητο (1905) εμφανίστηκε στα γαλλικά το 1930 και σίγουρα δεν πέρασε απαρατήρητο από τον Μπρετόν
, ο οποίος όμως έκανε άμεσες αναφορές στο φροϋδικό χιούμορ μόνο το 1939 στην «Εισαγωγή» της Ανθολογίας: εκεί παραθέτει ολόκληρο απόσπασμα
 και κάνει εκτεταμένη αναφορά στον Φρόυντ σε αντίθεση με τον Χέγκελ. Το πέρασμα από το αντικειμενικό χιούμορ στο μαύρο συντελείται συνεπώς χρονικά τη διετία 1935-37
 και το 1939 κατοχυρώνεται πλέον η διαχρονική αξία του μαύρου χιούμορ μέσα από τη ευρετηρίαση επιλεγμένων και σύντομων έργων διαφόρων Ευρωπαίων συγγραφέων, τους οποίους ο Μπρετόν παρουσιάζει με ευσύνοπτα κριτικά σημειώματα και σχολιασμό της σχέσης τους με το χιούμορ. Φαίνεται πως στην προσπάθειά του να ορίσει το δικό του σουρεαλιστικό χιούμορ, κρατά τον όρο αντικειμενικά του Χέγκελ για το τυχαίο, για τις «τυχαίες συναντήσεις» και τις «petrifiantes coincidences» του Λωτρεαμόν, και εστιάζει στο φροϋδικό  χιούμορ και στις ιδιότητές του, δανειζόμενος από τον Ουισμάν τον όρο του μαύρου χιούμορ
. Εξάλλου ποτέ δεν τον απασχόλησε η σκέψη της λογικής συνεπαγωγής των ιδεών του και μιας αλληλένδετης σύνδεσής τους: «Χωρίς καμία προσποίηση, μπορώ να πω πως ποτέ δεν με ένοιαξε να είμαι συνεπής με τον εαυτό μου»
. 
 Έχει όμως στ’ αλήθεια σχέση το μαύρο χιούμορ με τη θεωρία του Φρόυντ έτσι ώστε να μπορούμε να ανιχνεύσουμε κάποια κοινά στοιχεία? Το φροϋδικό  χιούμορ αποτελεί μια ιδιαίτερη μορφή του κωμικού που διαθέτει κάτι απελευθερωτικό, μεγαλειώδες και ανυψωτικό 
 και δίνει τη δυνατότητα στο εγώ να το στρέψει στο ίδιο του το πρόσωπο και να γίνει συγχρόνως θεατής και πρωταγωνιστής, να συμπεριφερθεί στον εαυτό του ως παιδί και ταυτόχρονα να παίξει απέναντι σ’ αυτό το παιδί το ρόλο του ενήλικα
. Για τον Μπρετόν το χιούμορ είναι «μια αξία όχι μόνο ανυψωτική ανάμεσα σε όλες αλλά και ικανή να τις υποτάξει όλες»
: παρατηρούμε πως πρόκειται για τον ίδιο φροϋδικό  χαρακτηρισμό, παρά το γενικόλογο και αόριστο ορισμό του χιούμορ.  Μάλιστα ο Μπρετόν επισφραγίζει την ακαθοριστία της έννοιας συμπληρώνοντας πως «μας διαφεύγει και θα μας διαφεύγει αναμφίβολα για πολύ καιρό ένας ολικός προσδιορισμός του»
. Παραδεχόμενος συνεπώς τη δυσκολία να δώσει τις ακριβείς συντεταγμένες της έννοιας, (την οποία ωστόσο προβάλλει ως καθολική αξία αυθαιρετώντας απόλυτα στην επιλογή των διαφόρων εκφάνσεων της μέσα από τους συγγραφείς της Ανθολογίας του), ο Μπρετόν επιδιώκει να καταγράψει τα στοιχεία που περιορίζουν το μαύρο χιούμορ και το εμποδίζουν να αναδυθεί. Ένα από αυτά είναι «το αστείο χωρίς σοβαρότητα»
: το χιούμορ δηλαδή όχι μόνο δεν αποκλείει το στοιχείο της σοβαρότητας αλλά είναι άμεσα συνυφασμένο με  αυτό, δεν πρόκειται για κάτι ελαφρύ και ανόητο, πράγμα που παραπέμπει άμεσα στη φρουδική σχέση χιούμορ και μελαγχολίας, στο τραγικό συναίσθημα της ζωής που κρύβεται πίσω από την απόσταση του χιουμορίστα και μετουσιώνει την οδυνηρή διάθεση και το δυσάρεστο συναίσθημα σε πηγή ευχαρίστησης. Η χιουμοριστική στάση, λέει ο Φρόυντ, είναι η άρνηση να παραδοθείς στην οδύνη
 και όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο Ίταλο Καλβίνο μιλώντας για την αξία της ελαφρότητας στη λογοτεχνία «το χιούμορ είναι το κωμικό που έχασε τη σωματική του βαρύτητα (τη διάσταση εκείνη της ανθρώπινης σαρκικότητας που κατέστησε σπουδαίους τον Βοκάκιο και τον Ραμπελαί) και αμφισβητεί το εγώ, τον κόσμο και όλο το πλέγμα των σχέσεών τους»
. Ο Καλβίνο εξηγεί εξαίρετα γιατί το χιούμορ, παρόλο που μοιάζει αβαρές και ελαφρύ, είναι ακριβώς τα αντίθετο, διακρίνεται από μια αβαρή βαρύτητα. Τέλος, για τον Μπρετόν το μαύρο χιούμορ είναι ο «θανάσιμος εχθρός της συναισθηματικότητας»
: μήπως όμως το χιούμορ δεν είναι για τον Φρόυντ ένα μέσο για την επίτευξη της ευχαρίστησης, μια «εξοικονομημένη συναισθηματική δαπάνη», όπου ενώ υπάρχει ένα δυσάρεστο συναίσθημα, αυτό εξοικονομείται, καταπνίγεται τρόπον τινά και μετατρέπεται σε χιούμορ αντισταθμίζοντας έτσι την πραγματικότητα; Αν λοιπόν το φροϋδικό  χιούμορ δεν επιτρέπει την άμεση έκφραση συναισθημάτων και ο εξ αντιθέτου ορισμός του μαύρου χιούμορ δίνεται ως μια κατάσταση απουσίας οποιουδήποτε συναισθήματος, ένα είδος αποστασιοποίησης και ψυχρότητας, τότε είναι ολοφάνερη πλέον η επίδραση του Φρόυντ στο χαρακτηρισμό που δίνει ο Μπρετόν στο μαύρο χιούμορ.  
Η παρουσία της Πρασινός στην ομάδα των Σουρεαλιστών και στην Ανθολογία

Ζιζέλ Πρασινός, όνειρο της Κίνας, της Γαλλίας, της γειτονιάς της {…} Γράφει όπως ποτέ δεν της είπαν να γράψει.


Πωλ Ελυάρ, Επίμετρο στη Μανιακή Φωτιά της Ζ. Πρασινός (1935)

Η ιστορία του σουρεαλισμού έχει καταγραφεί και έχει περάσει στη ‘’συλλογική μνήμη’’ των ερευνητών (τουλάχιστον ως τη δεκαετία του ’90) ως μια ακραιφνώς αντρική υπόθεση, αν λάβουμε υπόψη μας ότι ως το 1935 ονόματα γυναικών συγγραφέων και καλλιτέχνιδων δεν εμφανίζονται σε εκθέσεις, ομαδικές εκδόσεις ή διακηρύξεις
. Εξάλλου, κατά τη διάρκεια της πιο ανθηρής, δυναμικής και ανοδικής πορείας του κινήματος, την περίοδο δηλαδή 1924-1933, ούτε μία γυναίκα δεν παρουσιάζεται ως επίσημο μέλος της ομάδας των Σουρεαλιστών, ενώ ανατρέχοντας στα ονόματα που συμμετέχουν στο περιοδικό Σουρεαλιστική Επανάσταση (1924-29) εντοπίζουμε μόνο την καλλιτέχνιδα Βαλεντίν Πενρόουζ στο δωδέκατο και τελευταίο τεύχος, το οποίο αναφέρει τη σύντομη απάντησή της στην έρευνα για τον έρωτα
. Και στο επόμενο περιοδικό όμως, ο Σουρεαλισμός στην Υπηρεσία της Επανάστασης (1930-33) μόνο μία φορά κάνουν την εμφάνισή τους τρεις καλλιτέχνιδες (Βαλεντίν Ουγκώ, Γκαλά Ελυάρ και Μαρί-Μπερτ Ερνστ), από τις οποίες οι δύο ήταν σύζυγοι μελών της ομάδας ενώ και οι τρεις παρουσιάζουν καλλιτεχνικό και όχι συγγραφικό έργο
. 
Στο σημείο αυτό εύλογα δημιουργείται το ερώτημα τι συνέβη γύρω στο 1935 –την ίδια χρονιά που η Πρασινός δημοσιεύει, δεκαπεντάχρονη ακόμη, το πρώτο της κείμενο Sauterelle arthritique, με πρόλογο του Πωλ Ελυάρ– και οι Σουρεαλιστές γίνονται πιο δεκτικοί στην έλευση “νέου αίματος’’ και δη γυναικείου στην ομάδα τους? Και γιατί η πολυπληθής παρουσία και πολυσχιδής δραστηριότητα των γυναικών στο εσωτερικό αυτής της πρωτοπορίας
 δεν έχει προβληθεί επαρκώς ως τη δεκαετία του ’90, με αποτέλεσμα να αγνοείται από την κριτική, τους ιστορικούς και το ευρύτερο αναγνωστικό κοινό; Προσπαθώντας να ρίξουμε λίγο φως σε κάποιες γκρίζες περιοχές του Σουρεαλισμού, ίσως μπορέσουμε να σκιαγραφήσουμε καλύτερα την ιδιαίτερη, ιστορική θα έλεγα, θέση της Πρασινός στην Ανθολογία του μαύρου χιούμορ. Η αποχώρηση του Αραγκόν το 1932 από την ομάδα –σημαντική απώλεια για τους σουρεαλιστές– και η αυτοκτονία το 1935 του Ρενέ Κρεβέλ, ιδρυτικού μέλους της πρωτοπορίας σηματοδοτούν τη φθίνουσα εξέλιξη και καθοδική από άποψη ορμής και ιδεών πορεία του σουρεαλισμού. Έτσι, η εμφάνιση στο σουρεαλιστικό προσκήνιο νεαρών γυναικών, γεννημένων μεταξύ του 1910 και 1920 (όπως η Πρασινός), τροφοδοτεί με νέα “μυθολογήματα’’
 τις σουρεαλιστικές θεωρίες και τονώνει την αδυνατισμένη αυτοματική σκευή και παραγωγή δημιουργώντας ένα δεύτερο κύμα   αναζωογόνησης της ήδη κουρασμένης πρωτοπορίας. Οι νέες συγγραφείς και καλλιτέχνιδες, μολονότι απαραίτητες στην ομάδα των Σουρεαλιστών, θα διαδραματίσουν εντέλει δευτερεύοντα ρόλο στην ιστορία της πρωτοπορίας και θα περιθωριοποιηθούν διπλά: αφενός λόγω της νεαρής τους ηλικίας και αφετέρου λόγω της “χειραγώγησής’’ τους από τους άντρες Σουρεαλιστές, οι οποίοι εστίασαν αποκλειστικά στη χρησιμοποίησή τους για τους σκοπούς της σουρεαλιστικής επανάστασης και των ιδεών της, παραβλέποντας έτσι τα ξεχωριστά υφολογικά τους χαρακτηριστικά και τις ιδιαίτερες καλλιτεχνικές τους δημιουργίες. Ένα είδος ομογενοποίησης και αφομοίωσης στο βωμό των επιταγών του ‘’πάπα’’ του σουρεαλισμού, του Μπρετόν και της ομάδας του, οι οποίοι δεν εξέλαβαν ποτέ ως ικανό και αναγκαίο δημιουργικό τμήμα του σουρεαλισμού τις γυναίκες, εγκλωβίζοντάς τες στην “περίοπτη” θέση της μούσας, της συζύγου, της ερωμένης. Χρειάζεται να πούμε πως η πρώτη ιστορία του σουρεαλισμού, του κατ’ εξοχήν ιστορικού της πρωτοπορίας Μωρίς Ναντώ, δεν αναφέρεται καθόλου σ’ αυτές και δεν τους αφιερώνει ούτε μία παράγραφο, πράγμα που αναπόφευκτα, νομίζω, επηρέασε τους μεταγενέστερους κριτικούς, οι οποίοι θεώρησαν πως σουρεαλιστές ήταν εκείνοι των οποίων τα ονόματα αναγράφονταν στις ομαδικές διακηρύξεις και στις επίσημες έρευνες και κείμενα της ομάδας;  

Είναι συνεπώς εξέχουσας σημασίας το γεγονός ότι στο corpus των κειμένων που ετοίμασε ο Μπρετόν για την αρχική έκδοση
 της Ανθολογίας του Μαύρου Χιούμορ, ανάμεσα σε 42 ονόματα, ξεχωρίζει η Ζιζέλ Πρασινός ως η μόνη γυναίκα
, ενώ στην οριστική έκδοση με τους 45 συγγραφείς μοιράζεται αυτή την ξεχωριστή τιμή μαζί με τη Λεονόρ Κάρινκτον. Η ιστορική θέση της όμως στο σουρεαλισμό τεκμαίρεται επιπροσθέτως αν συνυπολογίσουμε πως είναι η πιο νεαρή απ’ όλες τις γυναίκες που πλαισίωσαν την ομάδα, η μόνη στην οποία έγινε η τιμή να τυπώσει για πρώτη φορά και μάλιστα σε ηλικία μόλις 15 χρόνων κείμενό της και, τέλος, από τις λίγες, ελάχιστες θα έλεγα, σουρεαλίστριες που δεν ήταν ξένη (όσο παράδοξο κι αν ακούγεται αφού ο πατέρας της ήταν Έλληνας και η μητέρα της Ιταλίδα) και τα γαλλικά ήταν η “μητρική” της γλώσσα. Οι περισσότερες από τις σουρεαλίστριες  δεν είναι Γαλλίδες
 ενώ η μικρή γαλλόφωνη
 Ζιζέλ, που στην πραγματικότητα δεν μιλά άλλη γλώσσα εκτός από τα γαλλικά, έχει το εκδοτικό προβάδισμα απέναντι σε πολλές άλλες συγγραφείς που είδαν τα έργα τους να μεταφράζονται τις τελευταίες δεκαετίες στη Γαλλία, ενώ επιβεβαιώνει το μύθο της αυτόματης γραφής τη στιγμή ακριβώς που ο αυτοματισμός ήταν σε κρίση
. Η εκδοτική αυτή υπεροχή διαφαίνεται και από το γεγονός πως είναι η μόνη συγγραφέας της οποίας τρία βιβλία (Sauterelle arthritique, Quand le bruit travaille, Sondue) έχει συμπεριλάβει ο Ναντώ στο «Σχεδίασμα μη συστηματικής βιβλιογραφίας» του, η οποία αποτελείται, όπως διευκρινίζει, από έργα που διαπνέονται από το πνεύμα του σουρεαλισμού και παρατίθεται ως παράρτημα στο τέλος  της Ιστορίας του. 

Η μοναδικότητα όμως της Πρασινός συνάγεται και από τον τρόπο με τον οποίο την παρουσιάζει ο Μπρετόν στο κριτικό σημείωμα που προτάσσει πριν από το έργο κάθε συγγραφέα στην Ανθολογία του. Μέσα σε μιάμιση περίπου σελίδα συνθέτει έναν αξεπέραστο ύμνο στο πρόσωπό της, της πλέκει ένα εγκώμιο γεμάτο αναφορές από τις τέχνες και τη λογοτεχνία, το οποίο δεν επιδέχεται καμία σύγκριση με τον εξίσου εκθειαστικό αλλά φτωχό σε αναφορές σχολιασμό που κάνει στη Λεονόρ Κάρινκτον
. Η Πρασινός είναι το έργο που ο Νταλί ονόμασε Αυτοκρατορικό μνημείο στη γυναίκα-παιδί (1929)
, η Νεαρή χίμαιρα του Ερνστ (1920), η μυστηριώδης, διφορούμενη (και ερωτική, θα προσέθετα) νεαρή μαθήτρια που ταυτίστηκε με τη μούσα της «Αυτόματης Γραφής» και κοσμεί το εξωφύλλου της Σουρεαλιστικής Επανάστασης
. Ήταν δεκατετράχρονη «όταν μας δόθηκε η ευκαιρία να την ακούσουμε για πρώτη φορά»
 λέει ο Μπρετόν, ο οποίος τη συνδέει άμεσα με τη συνομήλική της Ιουλιέττα
, ενδυναμώνοντας την ερωτική αλλά και συγχρόνως αθώα εικόνα της, που είναι άρρηκτα συνδεδεμένη με το μύθο της γυναίκας-παιδιού στο σουρεαλισμό. Δεν τελειώνει όμως εδώ ο εκθειασμός και οι ταυτίσεις της Πρασινός με λογοτεχνικά πρόσωπα. Είναι επίσης η βασίλισσα Μαμπ, η πνευματική μητέρα όλων των νεραιδών, που «ρόλος της είναι να μπαίνει στις μύτες των ανθρώπων όταν κοιμούνται» και να τις γαργαλάει δημιουργώντας τους ερωτικές φαντασίες, πλέκοντας σαν την αράχνη έναν ψευδαισθητικό ιστό γύρω από τα θύματά της
. Με το χαρακτηρισμό του Μπρετόν, η αισθητική του μικροσκοπικού και του ανάλαφρου της κέλτικης Μαμπ (την άμαξά της, που είναι από φουντουκότσουφλο, μας λέει ο Σαίξπηρ τη «σέρνει ένα ζεύγος απειροελάχιστων ατόμων») διαπερνά και τη μικρή Ζιζέλ, υποδηλώνοντας πως με την ανάερη και χωρίς ηλικία παρουσία της κεντρίζει την ερωτική φαντασία των Σουρεαλιστών και υφαίνει στο μυαλό τους εικόνες και συνειρμούς πρωτόγνωρους. Η Πρασινός με τις παράδοξες, διαστροφικές εικόνες της εντυπωσιάζει σε τέτοιο βαθμό που κάνει τα «παράξενα σώματα» του «ηθικού αεροδυναμισμού» του Σαλβαντόρ Νταλί να ωχριούν μπροστά της. Η εντυπωσιακή «μικρή γριά», λέει χαρακτηριστικά ο Μπρετόν, «θα περάσει ένα άσχημο τέταρτο της ώρας», υποδηλώνοντας πως δεν θα αντέξει στη σύγκριση με το αυτοματικό κείμενο της Πρασινός, το οποίο παραθέτει ευθύς αμέσως και το οποίο βρίθει από διαμελισμένα μέλη και αναδεικνύει μια χαριτωμένη, μακάβρια παιδική φαντασία. Και κλείνει το σχολιασμό του με ιδιαίτερα σημαίνοντα και λακωνικό τρόπο, που φανερώνει όμως την ανωτερότητα των εικόνων και του μαύρου χιούμορ της Πρασινός: «όμως το ύφος της Ζιζέλ Πρασινός είναι μοναδικό: όλοι οι ποιητές το ζηλεύουν»
, ακόμη και ο Σουίφτ χαμηλώνει τα μάτια, ακόμη και ο μαρκήσιος ντε Σαντ υποκλίνεται εμπρός της.
Τα αυτοματικά κείμενα και το μαύρο χιούμορ2  της έφηβης Ζιζέλ Πρασινός



Ηθική της διάσπασης, της κατάργησης, της άρνησης, της εξέγερσης, ηθική των παιδιών…





Πωλ Ελυάρ, Πρόλογος στο Αρθριτική Ακρίδα της Ζ. Πρασινός, 1934
Το μαύρο χιούμορ θα μπορούσε να οριστεί απλά ως το γέλιο του τραγικού, η ένωση των αντιθέτων, η μετατροπή του τραγικού σε κωμικό που δίνει πλήρη, ακραία ελευθερία στο υποκείμενο ενώ μεταμορφώνει το λιγότερο αποδεκτό γεγονός σε αθώο ψυχαγωγικό παιχνίδι. Θα μπορούσαμε επίσης να πούμε –φροϋδικά– πως αντιστρέφει τα τραύματα της εξωτερικής πραγματικότητας μετατρέποντάς τα σε στοιχεία ευχαρίστησης, πως δεν λύνει απλά τις αντιφάσεις και τις αντιθέσεις αλλά τις καταργεί ανατρέποντας το αναμενόμενο. Για τον Graulle, σημαντικό στοιχείο του είναι η ύπαρξη του τυχαίου που λειτουργεί ως μια νέα οργανωτική αρχή του κόσμου και μπορεί να αιτιολογήσει τη διάχυση/εξαφάνιση του νοήματος αλλά και την ευχαρίστηση που νιώθει κανείς βλέποντας αυτήν την εξαφάνιση
. Στην προσπάθειά της να ορίσει τις ιδιότητες του χιούμορ των σουρεαλιστών, η Martine Antle μιλά για αισθητική του απροσδόκητου, της έκπληξης, της αποξένωσης και του ανοίκειου, για αμφισβήτηση της κοινής λογικής, για μετατόπιση σημασιών, για κειμενική μήτρα που φτιάχνει αινιγματικά αντικείμενα και δημιουργεί μιαν ανομοιογενή και ασυνεχή δομή στο έργο, ή ακόμη και για συνεχές πέρασμα από ένα σύστημα σημείων σε άλλο
. Στο τέλος όμως υποστηρίζει ότι το χαρακτηρίζει η αισθητική της αρνητικότητας και ότι ξεφεύγει από κάθε ορισμό. Με το μοντέρνο χιούμορ από την άλλη «το υποκείμενο διατηρεί απόσταση από το κυριολεκτικό εκφώνημα αφού το σημαινόμενο διασπάται σε κυριολεκτικό και λανθάνον, τα οποία συνδέονται μεταξύ τους μ’ έναν εξαιρετικά διφορούμενο δεσμό: [...] το χιούμορ κλυδωνίζει την πραγματικότητα και θεσπίζει μιαν ερμηνευτική αβεβαιότητα»
. Σε τι όμως διαφέρει το μαύρο χιούμορ από το χιούμορ ή μήπως είναι απλά ένα υποείδος του; Και άραγε φτάνει η σύζευξη κατήφειας και ευθυμίας που χαρακτηρίζει παραδοσιακά το χιούμορ
 για να το διαφοροποιήσει από το μαύρο χιούμορ; Το γεγονός πως, σε αντίθεση με την ειρωνεία που ντύνεται με το σχήμα λόγου της αντίφρασης, το χιούμορ –διαφεύγον ως προς τη μορφή και ως προς το περιεχόμενo– δεν χαρακτηρίζεται από κανένα συγκεκριμένο ρητορικό τρόπο το καθιστά «ένα φαινόμενο δύσκολα εντοπίσιμο και προσδιορίσιμο μέσα σ’ ένα λογοτεχνικό έργο»
. Θα μπορούσαμε συνεπώς να πούμε πως κοινή συνισταμένη και σημείο συνάντησης του μαύρου και του μοντέρνου χιούμορ είναι η ακαθοριστία, η οργάνωση μιας διαφορετικής χρήσης του λόγου, το διφορούμενο, και ίσως το άπιαστο-διαφεύγον νόημα, το μη αποφασίσημο. 
Στα αυτοματικά κείμενα που έγραψε η Πρασινός την περίοδο 1934-1939
, πίσω από την απρόσκοπτη, ονειρική ροή του λόγου και τις παράξενες, ετερόκλητες εικόνες, κρύβεται μια τραγική φαντασία που ξέρει να αναμειγνύει με θαυμαστό τρόπο το χιούμορ, τη δηκτικότητα και τον (αυτο)σαρκασμό, την κριτική στις παραδεδομένες αλήθειες. Μέσα από σκληρές, μακάβριες εικόνες προβάλλει έτσι η δυνατότητα μιας άλλης πραγματικότητας, αυθαίρετης, παράλογης, αντίστροφης, που καταργεί κάθε έννοια του χώρου, του χρόνου, του αιτιατού, και αποδεσμεύει τα όρια της σκέψης, δημιουργώντας  έναν άλλο κόσμο, όπου όλα είναι εφικτά και αληθινά, ‘’ανθρώπινα’’. Έτσι ένας άντρας μπορεί να ζει στον ουρανό μαζί με τα τέσσερα παιδιά του, εκ των οποίων το πρώτο να είναι «κάτι σαν τυφλοπόντικας με κοντό τρίχωμα και αυτιά κομμένα που εξαφανίζονταν όταν πλησίαζε ο χειμώνας» (Θυγατρική Αφοσίωση). Μικρά λουλούδια μπορούν να κολυμπούν μέσα στο αίμα των ηττημένων και να ανοίγουν με το άγγιγμα του φρέσκου υγρού που τρέχει κάνοντας το χορτάρι να γέρνει (Μάχη του Φοντενουά). Το μακάβριο συνομιλεί με το καθημερινό, το οικείο με το τρομακτικό, το κωμικό συχνά με το τερατώδες, με μια εκρηκτική, αέναη εναλλαγή φρίκης και παιχνιδιού, που εικονοποιείται μέσα από έναν λόγο λιτό, χωρίς εντυπωσιασμούς, θεαματικότητες ή μελοδραματισμούς. Μια γυναίκα μπορεί να κυνηγάει έναν σκύλο, σέρνοντας τις χωρίς πόδια γάμπες της, που είναι καλυμμένες με μαύρο βελούδο, ενώ ο σκύλος μπορεί να έχει στο στόμα του ένα φύλο αγριοκερασιάς από το οποίο κρέμονται δυο κομμάτια ματωμένης σάρκας, φρεσκοκομμένα (Σοντού). 

Όλα τα σύντομα κείμενα της Πρασινός έχουν ένα κοινό χαρακτηριστικό: αρχίζουν με μια απρόσμενη, παράλογη φράση, που επιβάλλεται ως εικόνα ή ως παράδοξη αίσθηση στον αναγνώστη και διακρίνεται από το μέγιστο βαθμό αυθαιρεσίας: «Μέσα σ’ ένα πολύ μεγάλο δωμάτιο, ένας τετράγωνος άντρας ξυρίστηκε» (Η σούπα είναι έτοιμη), «Μια μέρα, πάνω στην οροφή ενός λεωφορείου, βρέθηκε ένα πτώμα κότας κομματιασμένο και γεμισμένο με λεπτοκαμωμένα χαλίκια» (Τζαμπατζής), «Ο δρόμος είναι ένα τραπέζιο με στενή βάση που πάνω της πέφτει η νύχτα σχηματίζοντας βαριές καμπύλες» (Γεωμετρία). Καθώς εξελίσσονται μετά από ένα «κυρίως ρηματικο-ακουστικό incipit»
 και ξεδιπλώνουν ένα είδος οραματικής φαντασίας, τα κείμενα αυτά παίρνουν διάφορες μορφές: παραμύθι, σύντομο αφήγημα, διάλογος, μονόλογος, φιλοσοφικός συλλογισμός, ανάμνηση. Μορφές τις οποίες η Πρασινός υιοθετεί χιουμοριστικά ως μοντέλα μόνο και μόνο για να τα παραβιάσει, να τα διαφθείρει, να τα διαταράξει με τη απρόσμενη εισαγωγή και την ύπουλη παρείσφρηση διφορούμενων όντων, αλλόκοτων εικόνων και παράδοξων καταστάσεων. Έτσι εμφανίζονται τερατόμορφα όντα που κλυδωνίζουν την ίδια την έννοια του ανθρώπινου σώματος, αντικείμενα που υπονομεύουν κάθε ιδιότητα που θα μπορούσε “φυσιολογικά” να τους αποδοθεί καθώς μεταμορφώνονται σε εφιαλτικά επινοήματα μιας παράδοξης πραγματικότητας και, τέλος, καταστάσεις και πράξεις που σαρκάζουν και γελοιοποιούν κοινωνικές αξίες όπως το σχολείο και η διαπαιδαγώγηση των παιδιών, η οικογένεια, η πατρική εξουσία, ο γάμος, η γυναικεία ομορφιά και το γυναικείο σώμα. 

Το μαύρο χιούμορ της φαινομενικά αθώας Πρασινός έχει συνεπώς τρεις αγωγούς μεταφοράς, τρεις βασικούς φορείς υποδοχής: τα όντα, τα αντικείμενα και τις καταστάσεις. Στο Τραγικός Φανατισμός το σώμα μιας μικροσκοπικής γριούλας το διαπερνούν μωβ βελόνες πλεξίματος, τις οποίες έμπηξε η ίδια για να το ομορφύνει και στην άκρη της καθεμιάς έδεσε μια μικρή πράσινη κορδέλα! Τα δε πόδια της είναι δεμένα στον κορμό της με σπάγκο! Αισθητική του μακάβριου στολιδιού και του κομματιασμένου γερασμένου σώματος που επιμένει να δείχνει όμορφο. Χωρίς έλεος, η αφηγήτρια αποιεροποιεί τους ηλικιωμένους και μάλιστα σαρκάζει ηχηρά την αδυναμία τους να περπατήσουν. Ένα από τα εργαλεία του ονείρου, του ευφυολογήματος αλλά και της αυτόματης γραφής θα προσέθετα, είναι η συμπύκνωση, που εμφανίζεται ως βασικός μηχανισμός λειτουργίας ασυνείδητων διεργασιών. Κύριο χαρακτηριστικό της είναι ο επικαθορισμός ή υπερκαθορισμός όπου «για κάθε στοιχείο του έκδηλου υπάρχουν περισσότερα του ενός στοιχεία του λανθάνοντος περιεχόμενου»
. Αυτό σημαίνει πως στο αυτοματικό κείμενο η θέληση για ομορφιά της γριούλας με το βασανιστικά στολισμένο σώμα μπορεί να διαβαστεί με περισσότερους από έναν  τρόπους, δηλαδή μία και μόνη αναπαράσταση μπορεί να παραπέμψει σε πολλές συνειρμικές αλυσίδες. Θα μπορούσε κάλλιστα συνεπώς η αλλόκοτη αυτή εικόνα να ερμηνευτεί ως διπλός σαρκασμός απέναντι στο γυναικείο σώμα: αφενός μια χιουμοριστική αναφορά στην αναπόφευκτη φθορά της ομορφιάς της γυναίκας, την οποία εξυμνούν με τόση πίστη και σθένος οι Σουρεαλιστές, και αφετέρου στα διαμελισμένα/δεμένα με σπάγκο γυναικεία σώματα που κατασκευάζει την ίδια εποχή ο Γερμανός καλλιτέχνης Μπελμέρ
, δίνοντάς τους το όνομα κούκλες, ως αναπαράσταση του “αγαπημένου αντικειμένου”. Ένα χιούμορ διπλά μαύρο που απαξιώνει τις ίδιες τις αξίες του Σουρεαλισμού. 
Στην Πρωτόγονη ομορφιά, η πρωταγωνίστρια του “παραμυθιού’’ είναι ένα μικρό κοριτσάκι με γυάλινα μάτια και πόδια από χαρτοπολτό, ενώ το δεξί της χέρι είναι πολύ μακρύ σε αντίθεση με το αριστερό που της φτάνει μόλις στην κοιλιά. Αισθητική της παραμόρφωσης: εδώ η έννοια του σώματος είναι φανερά διαταραγμένη και συνειρμικά συνδεδεμένη με τα εφιαλτικά, βασανισμένα σώματα του Μπελμέρ
. Μπορεί όμως να συνδέεται και με την αυτόματη γραφή, με την ολοφάνερα πρωτοφανή δεξιότητα του δεξιού χεριού της μικρής Ζιζέλ, που εκείνη την περίοδο ανακάλυψε πως είναι υπέρμετρα ταλαντούχο, τόσο που να θαυμάζουν όλοι ό,τι παράγει. Στο κείμενο η Σούπα είναι έτοιμη, το μικρό κοριτσάκι δεν έχει μύτη και στη θέση της βρίσκουμε ένα κίτρινο κουμπί ραμμένο με μαύρη κλωστή. Επιπλέον «τα μάτια της είναι δίπλα στα αυτιά της και όταν κλείνουν, κάνουν το στόμα να στραβώνει και να πηγαίνει ανάμεσα στο λαιμό και στα μαλλιά της». Το μαύρο χιούμορ, όπως και το παράλογο, δημιουργεί πάντα παράδοξες εικόνες στην Πρασινός και, όπως είδαμε, ο μηχανισμός που το θέτει σε λειτουργία βασίζεται  σε μια συνεχή υπονόμευση της έννοιας του σώματος και του νοήματος. Οι παραμορφωτικές εικόνες της αναμενόμενης ομορφιάς ενός μικρού κοριτσιού και των αρμονικών αναλογιών του προσώπου της θυμίζουν εκ πρώτης όψεως πίνακες του Πικάσο. Ταυτόχρονα όμως εξαπατούν με την εφιαλτική αθωότητά τους υποδηλώνοντας έναν αυτοσαρκασμό απέναντι στην εξουσία των μεγάλων που θέλει τα μικρά κορίτσια όπως η Ζιζέλ να υπακούουν σε συγκεκριμένους κανόνες συμπεριφοράς και να μην κάνουν γκριμάτσες. Ο σαρκασμός μπορεί να απευθύνεται και απέναντι στους ίδιους τους Σουρεαλιστές που καλλιέργησαν το μύθο της γυναίκας-παιδιού και εξύμνησαν με πολλαπλούς τρόπους τη γυναικεία ομορφιά. Το παραμορφωμένο πρόσωπο μπορεί επίσης να συνδέεται με την παραβίαση της ηλικίας της και την αμηχανία που ένιωσε η μικρή Ζιζέλ όταν την έβαλαν να κάνει πως διαβάζει στην κάθε άλλο παρά φυσική φωτογραφία του Μαν Ρέυ.

Η σχέση των αντικειμένων με το χώρο αλλά και με τα άλλα αντικείμενα δημιουργούν παράξενες εικόνες ενώ τα επίθετα που τα συνοδεύουν για να τα προσδιορίσουν υπονομεύουν τις ιδιότητές τους και κατά συνέπεια την ύπαρξη και τη λειτουργία των ίδιων των αντικειμένων. Δίπλα σε μια μαγεμένη κουζίνα, μια Κυριακή, μια γυναίκα αγωνίζεται να μετρήσει με το βάρος ενός κιλού τα κολλημένα μαλλιά της, ενώ ο άντρας της είναι έξω και μιλάει στη γη (Η συνέχεια των ηλικιών). Μέσα στην ακίνητη, ανιαρή καθημερινότητα ενός ζευγαριού, ξεπηδά δίπλα στην κουζίνα, στο κατ’ εξοχήν γυναικείο σύμβολο νοικοκυροσύνης και “ταλέντου”, το σύμβολο της γυναικείας θηλυκότητας, η απόλυτη ταύτιση της γυναίκας με το φύλο της, τα μακριά μαλλιά της. Μόνο που αυτά είναι κολλημένα και η ίδια έχει καταπιαστεί μαζί τους προσπαθώντας να τα ζυγίζει, να μετρήσει τη γυναικεία της υπόσταση. Και ο χλευασμός συνεχίζεται μασκαρεμένος πίσω από την φαινομενικά αθώα εικόνα του συζύγου που ασχολείται με τα χωράφια και τη γη μιλώντας μαζί τους. Έτσι το μαύρο χιούμορ της αδυσώπητης έφηβης συμπαρασύρει σύμβολα, ζευγάρια, γάμο, έλλειψη επικοινωνίας, κυριακάτικη ατμόσφαιρα και γαλήνη, οικογενειακή θαλπωρή…

Στο κείμενο Βεντά και το παράσιτο, ένας πατέρας σφηνώνει στο κεφάλι της νεογέννητης κόρης του ένα σκουλήκι και αυτό συμβιώνει μαζί της. Στην αρχή λόγω της ηλεκτρικής δύναμης του σώματός του, λάμπει και ξεχωρίζει ανάμεσα στα μαλλιά της με αποτέλεσμα όλοι να πιστεύουν πως η Βεντά είναι ένα διαβολικό μωρό. Στη συνέχεια το σκουλήκι αρχίζει να σκάβει βαθιές τρύπες μέσα στη μαλακή, τρυφερή  σάρκα του μωρού μέχρις ότου φτάνει στον εγκέφαλό του, τον οποίο αρχίζει να τρώει αργά και σταθερά κάθε πρωί. Μέχρις ότου βαριέται και τον αφήνει. Η Βεντά εξελίσσεται σε έξυπνο κορίτσι αφού το σκουλήκι τη βοηθά πάντα στα μαθήματά της. Όμως χάρη στην ηλεκτρική λάμψη του σκουληκιού, η Βεντά ξεχωρίζει από τα άλλα κορίτσια και δεν καταφέρνει να απελευθερωθεί ποτέ από αυτό. Ούτε όταν το ζητά ρητά από τον πατέρα της για να παντρευτεί έναν νεαρό, ο οποίος δε θέλει να υπάρχει τρίτος ανάμεσά τους γιατί τους εμποδίζει να εκφράσουν την αγάπη τους. Προτού πεθάνει, ο πατέρας τής ζητά να του ορκιστεί πως δε θα αποχωριστεί ποτέ το λαμπερό σκουλήκι. Η Βεντά γερνάει, τα μαλλιά της ασπρίζουν και το λαμπερό σκουλήκι ζει πάντα σφυρίζοντας χαρούμενα κα καταστρέφοντας το κεφάλι της. Η Βεντά χάνει τα λογικά της και πεθαίνει αλλά μέσα στον τάφο της βρίσκουν το ελκυστικό σώμα της καθώς το αποτέλειωνε το λαμπερό σκουλήκι. Από το πρώτο αυτό κυριολεκτικό επίπεδο αφήγησης περνάμε, με το απολαυστικό τράνταγμα ενός ξαφνικού άλματος, σε άλλα επίπεδα ή συνειρμικά περιεχόμενα, που λανθάνουν αλλά αναδεικνύουν υπαινισσόμενες αλήθειες, αλήθειες που δεν εντοπίζονται σε κάποιο συγκεκριμένο σημείο του αφηγήματος αλλά παραμένουν μετέωρες σαν μακρινοί ορίζοντες, διαφεύγοντα νοήματα. Τα μικρά κορίτσια, ήδη από τη γέννησή τους, δεν είναι ελεύθερα να αποφασίσουν για τη ζωή τους, διαπαιδαγωγούνται ακολουθώντας τις επιταγές της πατρικής εξουσίας, που όμως τα καταπιέζει και καθορίζει την εξέλιξή τους. Η μητέρα υπακούει στη θέληση του πατέρα, που μεταμορφώνει τη Βεντά σε αντικείμενο θαυμασμού. Αυτό μπορεί να είναι μία από τις ερμηνείες που κρύβονται πίσω από την ανατρεπτική αυτή γραφή του μαύρου χιούμορ με το πολλαπλό νόημα. Το νεογέννητο μεταμορφώνεται από διαβολικό παιδί σε έξυπνο κορίτσι χάρη στη συμβίωσή του με το δώρο του πατέρα, που την κάνει να ξεχωρίζει και την ακολουθεί ως τον τάφο. Δε θα μπορούσε άραγε να είναι όχι μόνον η πατρική εξουσία αλλά και η μόρφωση, η διαπαιδαγώγηση μέσω μιας λαμπερής αλλά “ενοχλητικής’’ ελληνικότητας που παρεισφρέει στα κύτταρα του εγκεφάλου της πρωταγωνίστριας και δεν την αφήνει να συνάψει ισότιμες σχέσεις με τους γύρω της; Που την κάνει να ξεχωρίζει και να θέλει να κρύψει ή να σκοτώσει μια για πάντα το δυνάστη της;  Ένα είδος ρητής και άγραφης παρακαταθήκης που τη συνοδεύει σε όλη της τη ζωή σθεναρά και αποφασιστικά;  Ακόμη και ο νεαρός άντρας που θέλει να την παντρευτεί νιώθει το λαμπερό σκουλήκι ως παρεμβολή και εμπόδιο ανάμεσά τους αλλά ο πατέρας είναι άτεγκτος…   

Η Ζιζέλ Πρασινός καυτηριάζει σαρκαστικά οικογενειακές και κοινωνικές παραδόσεις αλλά και σουρεαλιστικές αξίες όπως η γυναικεία ομορφιά, η εξύμνηση του γυναικείου σώματος, ο μύθος της γυναίκας-παιδιού, ανεβάζοντας έτσι στο τετράγωνο τη δύναμη του μαύρου χιούμορ. Η διάχυση-διαφυγή του νοήματος μέσα στο λαβύρινθο του μαύρου χιούμορ των κειμένων της είναι ολοφάνερη και το νόημα συγκροτείται μαζί με το δικό του μη-νόημα σε μια περιοχή ακαθόριστη, αυτή του in-between, σ’ ένα αμφίβολο και πάντα μετακινούμενο σημείο ή ορίζοντα. Πρόκειται ίσως για μια περιοχή ενός απόντος ή λανθάνοντος σημαινόμενου που γι’ αυτό λέει πάντα κάτι περισσότερο και συγκροτείται με βάση την επιλογή ενός ασυνήθιστου σημαίνοντος. Τα λανθάνοντα αυτά περιεχόμενα πρέπει να προσπαθήσουμε να τα προσδιορίσουμε για να μπορέσει να λειτουργήσει το μαύρο χιούμορ, ένα χιούμορ που, όπως λέει και η Dominique Noguez, είναι «συνταγματικά υπο-ανάπτυκτο και συνειρμικά υπερ-ανεπτυγμένο»
. 
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� Δανείζομαι τον όρο από τον G. Legrand, ο οποίος τον αναφέρει μιλώντας για τη γυναίκα-παιδί (ό.π., σ. 9).


� Η αρχική έκδοση ήταν έτοιμη το 1939-40 αλλά απαγορεύτηκε από το καθεστώς Βισύ και έτσι ουσιαστικά η Ανθολογία τυπώθηκε το 1947 και οριστικοποιήθηκε το 1966 στον εκδότη Jean-Jacques Pauvert. Στην οριστική έκδοση έχει συμπεριληφθεί τα ονόματα της Λεονόρ Κάρινκτον, της Ζιζέλ Πρασινός, του Ζαν Φερύ και του Ζαν-Πιερ Ντυπρέ.


� Σύμφωνα με τη Suleiman η μόνη γυναίκα στην αρχική εκδοχή της Ανθολογίας του 1939 ήταν η Λεονόρ Κάρινκτον (ό.π., σ. 211 σημ. 28), ενώ, σύμφωνα με την Αννί Ρισάρ είναι η Ζιζέλ Πρασινός: «Ο Αντρέ Μπρετόν ενθρονίζει έτσι τη Ζιζέλ Πρασινός στην πρώτη έκδοση της Ανθολογίας του μαύρου χιούμορ όπου είναι η μόνη συγγραφέας» (Annie Richard, «L’allégorie de la femme-enfant alias Gisèle Prassinos comme aporie de genre dans le surréalisme» στο Guillaume Bridet et Anne Tomiche, Genres et avant-gardes, L’Harmattan, 2012, σ. 147). Η Ρισάρ όμως, πέραν του ότι έχει ασχοληθεί με την Πρασινός εδώ και μία εικοσαετία και είναι η βασική μελετήτριά της στη Γαλλία, υπήρξε και προσωπική της φίλη και ασχολήθηκε με το αρχείο της. Εξάλλου, πρέπει να έχουμε κατά νου πως το 1939 είναι και η χρονιά που η Πρασινός εξέδωσε το τελευταίο της αυτοματικό κείμενο και αποτελεί την κορύφωση της δόξας της οποίας έχαιρε στην ομάδα των Σουρεαλιστών αρχής γενομένης από το 1934. Θα ήταν συνεπώς παράλογο να μην έχει συμπεριληφθεί η Πρασινός στην Ανθολογία αλλά η κατά 3 χρόνια μεγαλύτερή της Αγγλίδα Κάρινκτον, η οποία σίγουρα δεν “εξυπηρετούσε’’ το μύθο της γυναίκας-παιδιού.     


� Η Λεονόρ Κάρινκτον, η Αιλήν Αγκάρ και η Κολκούν είναι Αγγλίδες, η Όπενχαιμ είναι Ελβετίδα, η Τζόυς Μάνσουρ Αιγύπτια, η Λεονόρ Φίνι Αργεντινοιταλίδα, η Νέλλυ Καπλάν Αργεντινή, η Ρεμέντιος Βάρο Ισπανίδα, η Τογιέν Τσέχα, η Ούνικα Ζουρν Γερμανίδα.


� Είναι στ’ αλήθεια γαλλόφωνη ενώ δεν ήξερε άλλη γλώσσα; Με μια μητρική γλώσσα εξορισμένη για πάντα λόγω του πρόωρου θανάτου της Ιταλίδας μητέρας της και μια πατρική αποκλεισμένη από το σπίτι στο Παρίσι με σκοπό την άριστη ενσωμάτωσή της στη γαλλική κοινωνία; Την ελληνική γλώσσα του πατέρα θα την αναζητήσει στη συνέχεια και θα τη συναντήσει όταν θα μεταφράσει από κοινού με το σύζυγό της Πέτρο Φρυδά τα μυθιστορήματα του Καζαντζάκη στα γαλλικά. 


� Λέει χαρακτηριστικά ο Μπρετόν το 1933 στο τχ. 3-4 του περιοδικού Minotaure : «Η ιστορία της αυτόματης γραφής στο σουρεαλισμό είναι, δεν φοβάμαι να το πω, μια ιστορία συνεχούς κακοτυχίας» («Message automatique», Point de jour, Gallimard, 1970, σ. 165). Και η Πρασινός, αναφερόμενη στην αυτόματη γραφή, διαβεβαιώνει με σκεπτικισμό: «Ενσάρκωνα τη θεωρία τους» (βλ. Annie Richard, Le monde suspendu de Gisèle Prassinos, H. B. Editions, 1997, σ. 26).  


� Στην παρουσίαση της Κάρινκτον εστιάζει κυρίως στην εντυπωσιακή ομορφιά της και την παρομοιάζει με τη Μάγισσα του Μισελέ. Εξάλλου το 1939, η  Κάρινκτον είχε δημοσιεύσει μόνο την Οβάλ γυναίκα.


� Βασικό έργο του amour sublime! Υπάρχει κι ένα ακόμη έργο του Νταλί με τίτλο «Μνήμη της γυναίκας-παιδιού» του 1932.


� La Revolution surréaliste, no. 9-10, 1 Οκτ. 1927, Εξώφυλλο: Κορίτσι καθισμένο σε θρανίο: «Η αυτόματη γραφή».


� André Breton, Anthologie, ό.π., σ. 431.


� Βλ. 1η πράξη 3η σκηνή του έργου Ρωμαίος και Ιουλιέττα, όπου η παραμάνα λέει πως σε δύο βδομάδες και κάτι η Ιουλιέττα θα κλείσει τα δεκατέσσερα.


� Βλ. σχετικά 1η πράξη 4η σκηνή. 


� André Breton, ό.π., σ. 432.


� Christophe Graulle, ό.π., σ. 16.


� Martine Antle, «Amour et humour surréalistes: parcours et traverses», Mélusine n. X, Amour-Humour, 1988, L’Age d’Homme, σ. 23-24.


� Frank Evrard, L’humour, Paris, Hachette, 1996, σ. 38.


� Σχετικά με την ψυχαναλυτική θεωρία βλ. Robert Escarpit, L’humour, PUF, «Que sais-je?», 1960, σ . 28.


� Στο ίδιο, σσ. 3-4.


� Τα περισσότερα από αυτά βρίσκονται συγκεντρωμένα στη συλλογή Trouver sans chercher, Flammarion, 1976. Υπάρχουν και πολλά άλλα όμως που παραμένουν αδημοσίευτα και αχρονολόγητα και βρίσκονται στο αρχείο της.


� Jacqueline Chénieux, Le surrealisme et le roman, L’Age d’Homme, 1983, σ. 305.


� Μ. Χρυσανθόπουλος, «Επίμετρο» στο S. Freud, ό.π., σσ. 322-323.


� Σ’ ένα άλλο εξαιρετικό κείμενο της ίδιας περιόδου, στη Γέννηση, οι αναφορές στον Μπελμέρ είναι έκδηλες: εδώ ο αφηγητής  «ήθελε μια μεγάλη νεκρή κούκλα για να την έχει στην αγκαλιά του και να την πνίξει», και προσπαθεί να την πλάσει. Όταν παίρνει μορφή, την καταστρέφει. Βλ. Ζιζέλ Πρασινός, «Η γέννηση» (μτφ. Μαρία Σπυριδοπούλου) στο ιστολόγιο για το μικρό διήγημα του λογοτεχνικού περιοδικού Πλανόδιον, 18 Ιουνίου 2010, � HYPERLINK "http://bonsaistoriesflashfiction.wordpress.com/2010/06/18/gisele-prassinos-i-gennisi/" �http://bonsaistoriesflashfiction.wordpress.com/2010/06/18/gisele-prassinos-i-gennisi/�


� Η  Πρασινός φαίνεται πως γνώριζε τις κατασκευές του Γερμανού καλλιτέχνη, αφού έχει γράψει το 1937 ένα ποίημα γι’ αυτόν με τίτλο «hans bellmer». Σ’ αυτό μιλά για τα παιδιά που τρέχουν μέσα σε σπηλιές με κάμπιες, ενώ οι σοφοί άντρες τα πετσοκόβουν ανήσυχοι και γεμάτοι ζήλια, θέλοντας να τα κάνουν γυναίκες, και στο τέλος τα αφήνουν να σαπίσουν στα μουχλιασμένα δέντρα. Είναι ακριβώς οι εφιαλτικές φωτογραφίες με τις κομματιασμένες κούκλες του Μπελμπερ στα δάση!


� Noguez Dominique, «Structure du langage humoristique» στο Revue d’Esthétique Littéraire, n. 22, 1969, σ. 47.
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