Maleriet og den ny krop
— fire nordiske kunstnere 1900-1914

Af Niels Kayser Nielsen

Omkring &r 1900 sker der et afggrende ny-
brud i opfattelsen af tid og rum overalt i
den vestlige verden. Rummet bliver eks-
pansivt og udfoldelsespéikaldende; dvs. fo-
rum for bevaegelse, udstrakning og beher-
skelse, ligesom tiden bliver en beherskelig
og kalkuleret sfeere — og ikke kun en veare-
tid. Det er ikke l&engere nok at vere til ste-
de i tid og rum, man ma ogsd g@re noget —
og ggre noget pracist, malrettet og dyna-
misk med sans for praciseret kvantitet. |
Danmark sker denne @ndring i Igbet af pe-
rioden mellem 1873, hvor rigsdaler og
skilling bliver til kroner og gre, og 1907,
hvor man indfgrer ti-talssystemet i forhold
til rum og flade: man gér over til meter og
liter, i stedet for fod og alen, potter og tgn-
der. De almue-agtige mal, med deres ud-
gangspunkt i uspecificerede og upracise
kropsmaél sdsom fod og alen, bliver sdledes
aflgst af ngjagtigt kvantificérbare maeng-
deangivelser.

Den @ndrede tids- og rumsopfattelse
manifesterer sig skarpest i en gget op-
merksomhed pé den aktivitet, der forlgber
i tid og rum. I stort og i smat kommer be-
vegelsen og evnen til @ndring og dyna-
misk udfoldelse i fokus. Det er tesen i den-
ne artikel, at den @ndrede tids- og rumsop-
fattelse for det fgrste manifesterer sig i en
stigende interesse for selve den kropslige
bevegelse i tid og rum, herunder den sy-
stematiske del i form af sport og idraet. For

det andet at den ogsa gor sig geldende i re-
presentationen heraf; dvs. sdvel i forsknin-
gen i idraet, sport og kropskultur som i lit-
teratur og kunst.

Den nye viden om kroppens varen og
dens livsrum tolkes pd davarende tids-
punkt nemlig ikke kun i form af positivi-
stisk videnskab, hvor man kvantificerer og
konstaterer, men bliver ogsd formidlet i
andre former for viden end den naturvi-
denskabelige — fx. kunstens viden. Denne
nye kunstviden er med til at sette aktivi-
tet, vitalitet og kraftudfoldelse i centrum;
ikke ved at sette ord, men ved at satte bil-
lede pa. I en livslysten sans for og trang til
et seregent paradoks i form af kobling
mellem det konstatérbare og det leengsels-
fuldt villede — hvor rummet mere varsler
potentialitet og projekt end reproduktion —
bidrager kunsten til at fortolke og dermed
hjemligggre den nye opfattelse af dynamik
i tid og rum — med idret og kropsudfol-
delse som dels motiv, dels anledning.
Kunsten insisterer — via sin billedkraft —
pa at fortroligggre kropsdynamikken i tid
og rum 1 stedet for — fattigt — at ngjes med
den udvendiggjorte tal-abstraktion, der se-
nere i det 20. arhundrede gjorde idreatten
og kropsdynamikken til et sansetomt og
fremmedgjort kvantitetsorgie, der kun
havde resultatspendingen som omdrej-
ningspunkt.
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Baggrund

Den omtalte @ndring h&enger sammen med
en ny arvagenhed overfor omverden, som i
sidste instans er materielt betinget.

Sidste fjerdedel af 1800-tallet havde
medfg@rt en hgjere levestandard. »Ngdven-
dighedens rige«, dvs. kampen for blot at
overleve, var blevet svakket, og tiden var
inde til at kere sig om andre og mere sofi-
stikerede dele af tilvaerelsen. Det fik vidt-
rekkende konsekvenser. Béde kunst og
idret fik nu nye muligheder for at treede i
karakter som selvstendige sferer, der kun-
ne fremtreede som verdifulde i sig selv.
Det medfgrte en begyndende interesse for
bade »L’art pour I’art« og for dyrkelse af
kroppen i sig selv, uden skelen til dens in-
strumentalisering i form af middel til op-
ndelse af mal uden for kroppen. Kropskul-
turen skulle ikke l@ngere vaere hverken
militerets eller pedagogikkens slave.

Der var tale om en civilisatorisk be-
vaegelse, hvor kontrasterne mellem liv og
dod og — mindre dramatisk — mellem fat-
tigdom og elendighed pd den ene side,
overflod og spleen pé den anden side, blev
formindsket, og hvor der tilsvarende blev
mere sans for en psykologiserende og san-
sedyrkende interesse for variationerne og
de smaé detaljer.

Det indebar ogséd en @ndret holdning til
sanserepertoiret og dets fordeling i forhold
til krop, kunst og aktivitet: nar der basalt er
sgrget for kroppens vedligeholdelse, pleje
og forplejning, og det kropslige ngdven-
dighedsrige sd at sige »kgrer af sig selv,
er der mulighed for at give sig af med
»som om-aktiviteter«. Det indebarer et
skift fra de handgribelige narsanser, der er
knyttet til en pragmatisk omgang med tin-
gene, til clinch med objektverdenen, til
synssansen og dermed til tilskuerens visu-
elle forngjelser. Denne synssans kan nu
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oven i kgbet raffineres i nydelsesgjemed,
for s vidt som den ikke er direkte medan-
svarlig for livets opretholdelse.

Det er her sport og andre former for krops-
kultur kommer ind i billedet, nemlig som
mimetisk gennemspilning af konflikter, der
i modsatning til tidligere Igses ved hjelp af
ikke-voldelig kropslig adfaerd beregnet pa
atkodning af andre som en visuel forngjel-
se. Nar et samfund bliver »serigst« og bliver
i stand til at sgrge for sig og sine, stiger be-
hovet for sport og mimetisk sp&nding.

Men det er ogsé her kunsten kommer ind
1 billedet, for s& vidt som man her kan lade
kunsten koncentrere sig om motivets male-
riske skgnhed uden skelen til et ideologisk,
religigst eller mytologisk punkt uden for
kunstvearket, dvs. et krav om ansvarlighed i
forhold til nytte og gavn i henseende til po-
litiske og gkonomiske mél. Realisme kan
erstattes af skgnhedsdyrkelse i sig selv, og
med krops- og idraetsfascination er der mu-
lighed for, at dette ikke ender i skgn-énderi,
men bevarer en jordforbindelse i form af en
optagethed af kroppens vasen og varen og
af kroppens fysiske rum.

Sansningens varblivelse

I Marie Bregendahls novelle »Sommeraf-
ten« i samlingen / de lyse Neetter fra 1920
tegnes et fint og nuanceret portraet af et
sddant sanseligt bevidsthedsgennembrud
hos to pubertetspiger. Dette gennembrud
har for det fgrste livshistorisk karakter: de
aner, vagt, deres egen sexualitet i det kom-
mende voksenlivs genvordigheder og, lige
sd vagt, deres egen subjektive identitet.
Det tegner pa én gang kropsligt besverligt
og fascinerende at blive voksen.

For det andet har portrettet historisk ka-
rakter: det viser ogsd opbruddet fra en
landlig almue-trummerum til en ny og
glorveerdig industrialiseret verden med



»gasverk« og »tog«, som hjorddrengen
Niels lenges s& voldsomt efter — han kun-
ne godt tenke sig det helt »vilde«, et sted
nede i Tyrkiet. Scenariet med det dragende
tog i sommernatten var ikke ualmindeligt i
samtiden. Det kendes i billedudgave bl.a.
fra Hans Smidts produktion, idet han i
1906 malede denne situation med toget i
det fjerne i kontrast til studekgretgjet i for-
grunden. Det har karakter af tidsénd og
kollektiv mentalitet.

For det tredje har dette opbrud ogsé
kropslig karakter, ikke kun fordi pigerne
svagt aner deres egen sexualitet og den
koglende erotik i omgivelserne, men ogsa
fordi de og de andre indbyggere i landsbyen
pludseligt skerper deres sanseevne. Sans
efter sans vigner: forst syn, sé lugtesans og
hgrelse. Denne sanseskarpelse bevirker, at
der falder skel fra deres gjne, og at de plud-
seligt kan »se langt«. Men skarpelsen har i
et videre perspektiv ogsd konsekvens pé
den made, at almuelivets livlgse, daglige
trummerum med hjemmeblindhed erstattes
af sansen for det ekstraordinzre og unikke i
deres eget liv. De er pa vej til at blive sig
selv var. Der sker en subjektivering.

Denne subjektivering finder sted dels i
relationen: menneske, natur og omgivelser,
dels i relationen: menneske, krop og sind,
sdledes at novellen i sidste instans bliver
en tematisering af en ny — anet — erkendel-
se af at vere kropsligt til stede i verden.
Imidlertid er det en vesentlig pointe, at
denne erkendelse er vag og ubestemt. De
langsomme voksne bgnder og deres dgtre
har vanskeligt ved at satte ord pa deres op-
levelse af sdvel frygt som fascination af at
vere til stede i sommernattens trylleri, og
da pigerne skal prgve at efterligne den dan-
sende gang hos den unge kvinde, som er pa
vej til sin kareste, bliver det i bedste Aa-
kjeer-stil til et trallende »singdudelidej«. Sa
langt og sé kort strekker sig deres sprogli-

ge gengivelse af den kropslige varen, som
de nu er pa vej til at erkende. Kropslighe-
den fremtreder som et pd én gang mystisk
og dragende under.

Pé& den made indskriver ogséd Marie Bre-
gendahl sig — omend lidt sent — i den pa én
gang nysgerrige og frygtsomme fascina-
tion af kropsligheden, som er si kendeteg-
nende for de fgrste par tidr af det 20.
arhundrede. Sjeldent er denne dobbelthed
skildret sé sart og fintfglende som hos hen-
de, og sjeldent er en forfatters klarsyn med
hensyn til vanskelighederne ved at sette
ord pa kroppen demonstreret s& overbevi-
sende som hos hende. Her har ord-kunsten
sin begransning. Ordenes og sprogets line-
@re og logiske fremskriden, fra venstre til
hgjre, har svare kvaler med at indfange den
kropslige kompleksitet, dens mangel pé lo-
gik og rationalitet og dens uforudsigelige
kontingens. Styrken i hendes novelle er
med andre ord at ggre opmarksom pé
spendingen mellem kroppens varen og
den sproglige gengivelse heraf. Hun viser
bade, hvad sproget kan og ikke kan. Her-
med er hun optaget af samme problem,
som hendes daverende @gtemand Jeppe
Aakjers lyrik og Johannes V. Jensens for-
fatterskab ogsd behandler: hvorledes fast-
holde kroppens og sansernes bevagelse i
formens stivnen? Men ikke kun litteraturen
var optaget af dette problem. Det gjaldt og-
sa andre af de sdkaldte skgnne kunster,
sdsom musik, malerkunst og skulptur. Ikke
mindst malerne var optaget af kroppens
seregenhed, men ogsd her dukkede der
problemer op.

Maleri eller motiv?

Det er neppe nogen tilfeeldighed, at krops-
fascinationen i begyndelsen af 1900-tallet
ogsa tog sig maleriske udtryk. Der er over-
alt i Norden talrige eksempler pé, at bade
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kunstnere og videnskabsfolk er optaget af
menneskekroppen, dens kapacitet og vita-
litet; dermed ogsd billedkunstnerne. Det
har de vist altid veret, men det s@regne i
denne fase af malerkunstens historie er den
serlige vaegt pa det nggne menneskelege-
me. Det har altid interesseret malerne. Men
det afggrende er, at denne nggne menne-
skekrop nu skildres i dynamisk bevegelse
i udendgrs omgivelser i et regi, der hver-
ken er religigst eller erotisk domineret. Det
er med andre ord kroppen som krop og
gleden ved bevagelse for bevagelsens
egen skyld, der er i hgjsedet. Mest ud-
praeget sker det i form af maleriske frem-
stillinger af den nggne mands- og drenge-
krop i sport og friluftsliv — ofte i forbindel-
se med vand- og badescener.

Men maéske er det slet ikke det »litte-
rert« motiviske, at man vil male idrets- og
bevagekroppe, fordi de er nye og interes-
sante, der er det centrale. Mdaske er det sna-
rere rent maleriske problemer, man er op-
taget af, problemer som kan lgses med
kroppen som et mere eller mindre tilfel-
digt motiv. Givet er det i det mindste, at en
lang reekke malere i de fgrste par tidr af det
20. arhundrede er optaget af relationen
mellem pé den ene side billedets plastiske
vardier, dvs. den rumlige opbygning med
skikkelsesdannelse, figur og baggrund, og
pé den anden side farvemessige proble-
mer, herunder valgrproblemer og lysets
indvirkning pa farvens karakter. Her bgd
billeder af kroppe i udendgrs belysning,
dvs. friluftsmaleriet med horisont og sol-
lys, sig til som en mulighed.

Men straks melder sig det n@ste spgrgs-
mal: hvorfor var det netop kroppe, man ty-
ede til midt i de maleriske problemstillin-
ger? Er det den kunstneriske udfordring,
der er pa spil, eller er det gnsket om etnolo-
giske folkelivsskildringer? Dette spgrgs-
mal treenger sig i hvert fald pa, ndr man ser
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pd Jens Sgndergaards folkelivsbilleder.
S¢ndergaard elskede ringridning, dyrskuer
og gymnastikstevner, men i henseende til
hans malerkunst virker de trods alt mere
som anledning. I en rakke breve til Poul
Uttenreiter fra begyndelsen af 1950’erne
skriver han jevnligt om, hvorledes han
gledede sig til disse fester, men narmere
besked om, hvorfor de fascinerede ham,
far vi ikke, udover at han havde »en hel
kasse @1 og en fl Djin osv.« med som pro-
viant — for bedre at kunne se (her cit. fra
Zahle 1994: 78). Det maleriske er sé selv-
fplgeligt, at han ikke gider omtale det.

Og her har vi s& hans malerier at holde
os til. Af dem fremgér det, at det er rytmen
og gentagelsen 1 et derved dynamiseret
rum i forening med de smd forskelle i
nasten-ensartethed, der optager ham, dvs.
nuanceringen. Og sd maler han altid disse
dynamiske kroppe i et landskab. Det er
naeppe nogen tilfeldighed, for si vidt som
det giver ham mulighed for at stedfeste
aktiviteterne. De skal ikke placeres i et ab-
strakt tomrum. Kroppene er et varn mod
den abstraktion og akademiske spekulati-
on, som Sgndergaard aldrig kunne lide, al-
drig gav sig af med og aldrig kunne forsta.

Resultatet bliver en treklang bestdende
af malerens dobbeltblik for billedets selv-
stendige logik og bevaegelsesmotivets
strukturer i samspil med landskabet som
den tredje faktor. Her bidrager den land-
skabelige jordbundethed til at holde balan-
cen. Den er nemlig ikke sd ligetil: for me-
gen billedmassig logik afgiver for meget
praeg af stil, smag og fermt greb og leder
nemt til indholdstom tgrhed og stilistisk
egenverdi, der kun har det precigse og de-
korative for gje, medens omvendt for me-
gen motivisk gengivelse rummer fare for
koncept- og idéillustration, sdledes at man
svigter det billedmassige og ngjes med at
gengive og afspejle.



Hos Sgndergaard Igses dette problem raffi-
neret ved, at han opsgger motiver, som i
sig selv rummer maleriske muligheder:
vand, strand og krop. Her kan han lade sine
billeder folde sig ud i sp@ndingen mellem
det lokale og det universelle, mellem empi-
ri og kosmos, mellem primitivisme og for-
finelse, som det hedder om en af hans
andsbeslegtede, den finske Gallén-Kallela
(Laugesen 1992: 22). Men det havde andre
malere gjort for ham; rundt omkring i Nor-
den i tiden op til 1. verdenskrig.

Det er denne interesse for menneske-
kroppen i sport og friluftsliv, der skal ka-
stes et blik pa her. Hvorledes fremstilles
menneskekroppen? Hvilken kropsopfattel-
se ligger til grund? Hvad er det, man fasci-
neres af? Det er nogle af de spgrgsmal, der
skal besvares i det fglgende. Det sker ud
fra den grundopfattelse, at sdvel krops-
som rumsopfattelsen 1 denne periode un-
dergér en forvandling og er stedt i opbrud,
samt at dette opbrud genfindes i alle de
nordiske lande, i lighed og forskellighed.
Der vil séledes ogsé blive lagt vaegt pad en
komparativ belysning af fenomenet.

Hverdagenes
kropsaristokrater

I den forbindelse er det ikke uinteressant at
se pd, hvad det er, disse samtidens malere
hafter sig ved. Et indblik heri fir man i
den finlandssvenske arkitekt, kunstskri-
bent og -samler Sigurd Frosterus’ betragt-
ninger i bogen Olikartade skonhetsviirden
fra 1915. Bogen er en rapsodi af rejseind-
tryk fra Europa og rummer bidrag skrevet
helt tilbage fra de forste ar efter 1900, hvor
han gik i gang med at behandle den samti-
dige udenlandske kunst i kulturtidsskriftet
Euterpe, idet han havde faet feerten af savel
et kunstnerisk som et rummaessigt opbrud.

Et af de steder Frosterus skildrer er Siena.
En af pointerne i denne skildring er be-
strebelsen pa at vise forholdet mellem na-
tur og kunst (i dette tilfelde arkitektur),
hvor det tydeligvis er efterstreebelsesvar-
digt, at der er balance mellem disse to
stgrrelser, der ellers rummer fare for at en-
de i en dikotomisk mods&tning.

Men det er lige s tydeligt, at Frosterus i
gnsket om at skele til naturen, ndr man har
med kunst at ggre, samtidig er fascineret af
en ren kunstnerisk orden. »Siena bor ses
om vintern«, skriver han

»medan luften dr klar och kall och ren,
dd konturerna std fasta och hdrda som
dragna med grova tuschstrick och fér-
gerna, utan lasurer, utan Overgdnger,
bryta sig skarpt mot varandra sdasom
hos glasmosaiker infattade i bly« (Fro-
sterus 1915: 13).

Senere bruger han adjektiver som »enhet-
ligt, stringt, stiliserat«. Ingen landlig idyl
med romantik og krumme, blgde linjer her.
Idealet er ikke til at tage fejl af: »Ett over-
matt av spanstighet ligger bunden inom
enkla murar« (Frosterus 1915: 20).

Kontrolleret kraft og vitalitet er tidens
lgsen — med skyldig hensyntagen til 4nd og
sjeel. Stilen er aristokratisk og har sans for
det nyttelgse overskud, ornament og idrat
for sjovs skyld fglges her smukt ad, som
ndr han begejstret skriver om lawn tennis
som en @&del sport, og som en aktivitet »var
plebejiska tid« nappe har sans for. Han er
imponeret af verdensmesteren A. F. Wil-
ding, der spiller tennis, som han spiller bil-
lard:

»Skenbart langsamma, noga berdknan-
de och overviigda rorelser. Ingen nervos
brddska, ingen livfull iver. Ingenting for
en tom effekt. Néir han dodar en boll gor
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han det lekande ldtt, som vore det det
enda naturliga, det enda mojliga« (Fro-
sterus 1915: 286).

Igen: kontrol og sans for det formalstjenli-
ge i forhold til selve den sports-kunstneri-
ske akt — og lige dele afstandtagen fra tom
pragt pa den ene side og pdgdende pragma-
tik med borgerlig snusfornuft i forhold til
hverdagens travle ggremdl pad den anden
side. Frosterus langer voldsomt ud efter de
tyske middelalderbyer, hvis indbyggere, 1
hans g@jne, altid har varet kuede under
skrivesenets og en bondesnu nyttetenk-
nings dg (Frosterus 1915: 27).

Det er det dnds- og kropsaristokratiske
selvbevidste individ, haevet over dagligdag
og trummerum med lengsel efter en renere
og mere storsléet verden, der her taler. Han
taler om et ekstraordinart univers, hvor det
sociale star i skyggen af det kunstneriske
og kulturelle. Han sgger en verden hvor
skgnheden — forstdet som foreningen af
fast fond og bevaegelse for bevagelsens
egen skyld — er i hgjsadet. Intet under, at
han andetsteds i bogen citerer den i samti-
den sd populere »Midnatssang« fra Nie-
tzsches Zarathustra:

»Die Welt ist tief
und tiefer als der Tag gedacht«

Denne passus handler om det overskud,
der nok er af denne verden, men ikke i den.
Den havde bud til mange kunstnere, male-
re og forfattere, der brugte den som om-
drejningspunkt i deres gnske om at over-
komme og tilsides@tte hverdagenes synli-
ge sammensurium af smélighed og snus-
fornuft — samtidig med at man ogsa ville
tage del i hverdagene med deres sanselige
ggremdl. I sidste instans var mélet at pum-
pe hverdagslivet med ny energi og stor-
sldethed. Det er — som hos Marie Bregen-
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dahl — banaliteten og det livlgse i hverda-
gen mere end hverdagen i sig selv, man gér
til angreb pa. Man vil ikke ngjes, men fgler
sig ogsd forpligtet. Sigtet er nok aristokra-
tisk — men formaélet er, paradoksalt, at det
aristokratiske skal blive demokratisk og
folkeligt.

Pa den méde er Frosterus — der betragtes
som en af forlgberne for den funktionalis-
me og kulturradikalisme, som i Finland
havde et l&ngere tillgb end i de gvrige nor-
diske lande (Kayser Nielsen 1997) — ogsé
det nye, unge og optimistiske drhundredes
mand. I et brev til moderen fra 1904 skri-
ver han om mgdet med storbyen Berlin, at
han havde falelsen af, at der faldt skel fra
hans gjne, og at »nya virden plotsligt stega
fram, det var som ett vaknande ur en drom
till en rikare och lifvande verklighet« (Cit.
fra Kasvio 1992: 31).

Det métte ogsd f& kunstneriske konse-
kvenser. I et andet brev til moderen fra
1906 skriver han:

»Den framtida konsten skall lira sig
metoden att med vakna dgon se sig om-
kring« (Cit. fra Kasvio 1992: 32).

Det er som at hgre en anden stor opvégner,
Johannes V. Jensen, fra samme tid. Ogsé
han ville se sig omkring og se sig for. For
at blive klogere.

30 ér efter bogen Olikartade skonhets-
vérden skriver Sigurd Frosterus da ogsé
begejstret om sin sjelsfrende Johannes V.
Jensen og hans fascination af de kgben-
havnske cykelpiger, inkarneret i kontorpi-
gen Gudrun »som uttryck for den fredliga
evolutionen; ett sorglost vilstind ett stycke
ovan sviltgransen« (Frosterus 1946: 85). 1
sin frejdige fremfaerd »i gatstrikens tra-
fikstrom pé vig till arbetet och vid fritid
till badstrand eller bokskog« bliver Gudrun
et symbol pd bade civilisationens frem-



skridt og kropslighedens kommen til sin
ret. Hun er — set med denne optik fra tiden
for 1. verdenskrig — en hverdagslivets ano-
nyme aristokrat.

Det er drsmmen om denne aristokrati-
ske krops- og sjelsskgnhed, der var det
centrale for de samtidskritiske malere og
litterater, der ikke kunne stille sig tilfreds
med blot et socialt fremskridt. Kropslig
dannelse var for dem ikke lig med mad pé
bordet; man skulle ogsé kunne lide at bade
1 sollys — og vaere god til tennis.

Edvard Munch og de
poserende bademeend

Det kan nappe undre, at Sigurd Frosterus
ogsa kastede sig over Edvard Munch og
hans sanseevangeliske og Nietzsche-inspi-
rerede fascination af kroppen og kropslig-
hedens lgsninger pd Vesterlandets »syg-
dom til dgde«. Der tenkes her pA Munchs
Warnemiinde-gennembrud sommeren 1907,
hvor han syg i sj®l og sind af bide forfgl-
gelsesvanvid og et alt for stort alkoholfor-
brug sggte trgst i Nietzsches Zarathustra-
ord om, at man i stedet for at lytte til sig
selv skal lytte til sin krop (dengang var det
ikke en inflatorisk kliché). Derfor malede
han livsduelige nggne mand, der gule af
solens farver og rgde i ansigterne stiger op
af det bld og grgnne hav med bredbenede
skridt.

Frosterus omtaler dette som et vende-
punkt i Munchs kunst; hans bestrebelse er
at ggre sig fri af selvoptagethedens mal-
strgm. Munch bliver sol-dyrker, og disso-
nanserne lgser sig i svalere, mere klang-
skgnne akkorder, skriver Frosterus (Fro-
sterus 1946: 39). Ragna Stang er inde pa
samme tanke, nir hun havder, at Munch
her ville arbejde sig ud af selvcentrerin-
gens spandetrgje. Han ville vare lige sé

vital som de nggne, kraftfulde mand, han
malede (Stang 1978: 197).

Sagt pd en anden méde: Tysklands-peri-
odens billeder markerer ikke, hvad Munch
som ekspressionistisk maler erindrer, men
hvad han ser. @jnene er pé vid gab, og det
introspektive er (for en stund) suspenderet.
Samtidig viser denne periode om noget, at
der ikke er hold i den ellers h@vdvundne
opfattelse, at Munch i det store og hele ma-
lede sit eget liv som en efterrationaliseren-
de, indadvendt og psykologiserende male-
risk gestus. Her ser man, som den nyeste
Munch-forskning og -udstillingsvirksom-
hed ggr geldende, at han ogsd havde et
lysvégent blik for de spgrgsmadl af almen-
kulturel karakter i samtiden, som rejste sig
for en intellektuelt og internationalt vigen
kunstner.

Noget om snakken er der givetvis, ndr
man iagttager fotografiet af Munch pé
stranden i Warnemiinde fra samme som-
mer. Han er her vist poserende i djerv
mandighed med stolt skrevende ben, korte
badebenkleder og pensel i hind; med en
nggen mandsmodel i baggrunden og male-
riet lige bagved. I al sin konstruerede og
opstillede mandhaftighed viser fotografiet
Munch i en overgangssituation, hvor det er
svert at trekke grensen mellem kunstne-
ren og friluftsmennesket. De sjalelige kri-
ser bestreber han sig voldsomt for at
legge bag sig for i stedet at hellige sig fri-
luftslivets sterke simpelhed og sunde en-
kelhed i solbeskinnet driftighed.

I bade den udgave af billedet Badende
meend fra 1911, der heenger i Munch-muse-
et i Oslo, og i 1907-udgaven, der findes i
Atheneum i Helsingfors, har Munchs
vand-aristokrater de rgdglinsende ben so-
lidt plantet pd jorden. Nermere bestemt
betreder de selvsikkert og vertikalt frem-
brusende den varme, solbeskinnede strand-
bred, medens deres hoveder flugter med
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det bla hav ude i horisonten. Det er som,
holder de hovedet hgjt, men ogséd koldt,
midt i deres djerve gdpdmod. Nok livstgrst
og vitalitet, men med fatning og kontrol.
Kraft uden amoklgb. De kolde hoveder gi-
ver mandene et vist kgligt og kynisk an-
masende praeg. De virker ikke rare og om-
gengelige, disse ma@nd. De minder om Vi-
gelands »Kraft durch Freude«-personer.

Deres mgrke ansigter, hvor den ene
barer skag, har parallelitet i skridtet, hvor
behdringen er angivet, sdvel som mands-
lemmet. Alligevel er det ikke dyriske han-
ner, men civiliserede maskuline livsdyrke-
re i enkel nggenhed, der her er portretteret,
men kgnnet angiver, at vi er trods alt er i
biologismens arhundrede, hvor det biolo-
giske skal forenes med det sociale. P dette
tidspunkt mente man med det sociale, be-
grebshistorisk, bade historie, samfundsvi-
denskab, og — s& smét — biologi (Liedman
1997: 53 ff.). Men samtidigt er det tydelig-
vis ikke det nggne menneske, men den
voksne, nggne mand der erobrer livet, som
er idealet. Dvs. et kulturaliseret nggent
menneske.

Samtiden reagerede voldsomt pa dette
utilslgrede portraet af Munchs selvbevidste
lemmedaskere. Om efterdret 1907 blev bil-
ledet nagtet udstilling i Clematis kunst-
handel i Hamburg, idet man frygtede en
politianmeldelse af en s& direkte hyldest til
manddommen (Eggum 1983: 217).

11918 tog Munch imidlertid atter temaet
op i billedet Badende Mand. Denne gang
er det mindre en apoteose til den nggne
mandskrop. Snarere drejer det sig om det
naturindfeldede menneske, hvor mande-
kroppens muskler solbelyste reflekteres i
og reflekterer lyset og vandet. De cirku-
lere, nesten kubisme-foregribende linjer i
mandekroppen modsvares af linjefgringen
i klippelandskabet i baggrunden og stran-
dens sten i forgrunden. Vitalismen er her,
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fordi den ikke er knyttet til selve kroppens,
men til det generelle legemes virkning,
mindre kraftfuld og anstrengt og mere
blgdgjort end 1 de tidligere bade-billeder.
Samtidig er det rent maleriske blevet vigti-
gere end det villede og ideologiske. Den
proklamatoriske fanden-i-voldskhed er
nedtonet til fordel for afsggning af farve-
meassige problemer. Uheldigvis er det giet
ud over kvaliteten.

De fgrste badebilleder fremtraeder —
trods deres manglende orientering mod det
maleriske — som bedre og mere helstgbte
malerier. De er med deres lyse og ré farver
mere ferske og karske i al deres djervhed.
Den nok sé iscenesatte kombination af fri-
luftsmand og kunstner havde sine fordele,
madske fordi den sé& evident, men ogsé ny-
skabende, centrerede sig omkring det mar-
kerede og vedgéet kunstferdige. Men ogsa
disse billeder havde deres svagheder.
Svagheden er, at man kammer over: bille-
det er villet. Munch har her lyttet for meget
til tidsdnden. Han har lavet et malerisk flot
billede, men det emmer og syder af villet-
hed, midt i det malerisk vellykkede. Balan-
cen lykkes ikke. Den produktive spending,
der ellers altid giver Munchs billeder kraft,
er her degraderet til fidel tidsnds-venlig-
hed — midt i al trodsighed: her vil han for
meget.

Magnus Enckell
og de rene farver

Munch var ikke den eneste, som malede
strand og nggne mennesker i disse ar. Der
er ovenfor peget pd Sigurd Frosterus, som
en katalysator for et nyt, solbeskinnet vir-
kelighedssyn i den finske kunstdebat. Fro-
sterus forsggte sig ogsd selv med nogle
strandakvareller fra Lido i Italien, da han 1
fordret 1906 var pa ferie dér, men vist mest



Magnus Enckell, Silta-arkkuja Katajanokalla/Brokistor, Skatudden 1908.

pa skrgmt. »Jag gor det for mitt eget ndjes
skull, for att skdrpa mitt 6ga«, skriver han
hjem.

Den, som indlgste Frosterus’ program i
malerisk henseende, blev i stedet Magnus
Enckell. Allerede 1908 havde han dels i
olie, dels i akvarel malet en serie lys- og
luft-billeder fra havnen i Helsingfors med
et blendende skarpt og kgligt lys ind mod
byens »waterfront«. Med den bld himmel
som kontrast straler de af en kglig og kon-
trolleret sanseglede. Billederne er tyde-
ligtvis impressionistisk pévirkede, men
rummer samtidig en egen nordisk melan-
koli, der relativerer den rent tekniske dyg-
tighed, som ellers imponerer med en sart
farvebeherskelse og en stram organisering

af motivets billedmassige muligheder.
Samtidig er billederne »sande«: den, der
har oplevet béde forérslyset og den bran-
devinsskarpe efterarsluft i Helsingfors,
ved, at Enckell ikke forsynder sig mod
realismen midt i den artistiske pragt. En
halv snes ar senere er den impressionisti-
ske forarssarthed aflgst af mere frodige og
romantiske, ekspresionistisk pregede ma-
lerier. Enckells farveskala er blevet mgr-
kere.

Mellem disse to perioder ligger der en
overgangsfase, og ligesom Munch maler
ogsd Magnus Enckell nggne mennesker
ved stranden i sin overgangsperiode. Det
sker i den periode, der er blevet betegnet
som den lyseste overhovedet i finsk maler-
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kunst, nemlig drene 1910-12. I disse &r ma-
ler Enckell sine friluftsbilleder af nggne
mennesker pd graensen mellem land og
vand, herunder oliemaleriet Gossar pd
stranden og den lille skitse Fran Hogland,
der méske er Enckells allerbedste fra disse
ar. Her pa gen midt ude i Den finske Bugt
viser Enckell, med bibeholdelse af den ly-
riske finhed fra havnemotiverne et par ar
tidligere, en ferskhed og en vitalistisk san-
selighed, som det ikke siden lykkedes ham
at overgd. Sollyset hamrer ned over stran-
den og ind i beskueren. Det er rd vitalisme
— blottet for kosmiske og naturevangeliske
overtoner — med mennesker, der simpelt-
hen er glade for at vere til. Samtidig fore-
griber ikke mindst Gossar pd stranden
hans ekspressioniske, tungere farveskala.
Blat, rosa, lilla, grgnt, redt og gult, hvor
den ene af drengene er knaldende rgd, me-
dens den anden har en bligrgn overkrop 1
genskearet fra lyset, medens ansigt og ben
farves rgdt.

Det mest karakteristiske trek er dog
farverenheden. Billedet er mere malerisk
end litterzert. Vitalismen er tydelig nok, men
den er funderet i kunstneriske problemstil-
linger. Ganske vist skal der fortaelles om fri-
luftsglede og drengedynamik, men forst og
fremmest er det bestreebelsen pa at undgé
farveovergange og at fremvise den rene
palet, der er pafaldende. Farverne spandes
hérdt op mod hinanden i et ublandet spek-
trum. Ren, lysende farveklang er malet,
men ogsd —bevares —midlet, ndr motivet nu
er raske drenge, stenharde klippeblokke og
blendende sensommerlys hen pa eftermid-
dagen, nir skyggerne bliver lange.

Maske er det netop, fordi Enckell er sé
ligeglad med det litteraere, dvs. at han giver
pokker i det villede, at han er i stand til at
skildre det vitale: han glemmer ordene og
grammatikken og satser mere pa erfarings-
ssprog end pé videnssprog.
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Den sjzlelige efterklang og selv-analy-
serende poseur, som, trods alt, pregede
Munchs billeder fra samme r, er pist vek
hos Enckell. Her er der mere krop og ube-
kymrede drengestreger end hardt tilkeem-
pet manddom. Enckells drenge har tilsy-
neladende spist rugbrgd alle deres sorg-
lgse dage, medens Munch og hans mand
synes forst lige at vaere begyndt. Som Ja-
cob Paludan skriver om Thomas Manns
lille roman Tonio Krgger med scener fra
badelivet ved Aalsgirde og Tonios forel-
skelse i den lysblonde legedatter Inge
Holm:

»Den fortryller, som Fremmedes Blik
paa vore overbeskrevne Lokaliteter kan
gore det, den har et Hjerteslag, som ikke
er almindeligt hos den analyserende
Forfatter. Lad mig kigge i den, naar
Kvalmen ved altfor mange trykte Ting
foles lige om Hjprnet. Den har Brisen,
Septemberlys,« C-Dur. (Paludan s. 5-6).

Det samme gzlder Enckells badedrenge.
Ogsé de er befriet for tidens og menneske-
hedens evige problemer. Man kan ikke en-
gang sige, at de nyder livet; de er simpelt-
hen livet — placerede i et rum mellem det
lokale og det kosmiske er de i deres es,
dvs. »esse«, der som bekendt pa latin bety-
der vaeren.

J. F. Willumsen,
betydningen og det kosmiske

Hos Enckell er det kosmiske nedtonet til
fordel for karskheden og friskheden i selve
bevagelsen og livsudfoldelsen. Hos Wil-
lumsen er det omvendt. Og endda i stigen-
de grad, som &arene gik. Medens Enckell
forlod de strandglade bgrn og de nggne
kroppe, nerede Willumsen en livslang in-



teresse herfor, omend de nggne mennesker
fra hans sene periodes produktion i hgjere
grad har symbolsk og maske dybdepsyko-
logisk betydning (Buurgaard 1997). Dem
ses der derfor bort fra i denne sammen-
heng.

I stedet skal vi se nermere pa de bade-
billeder, som Willumsen producerede i
samme periode som de @vrige kunstnere,
vi her tager op, dvs. i drene mellem 1900
og 1914. Alene her er der nok at tage fat i.
Willumsen tager del i datidens store inte-
resse for kroppen, men ggr det pa sin egen,
dynamiske facon. Hos ham er det maleri-
ske mere afggrende end motivet. Kroppen
og dens bevegelse interesserer mest af alt
som form:

»Hovedsagen er Bojningen af Kroppen,
Lemmerne og Fingrene. Hovedets
Heldning, Muskulaturens Karakter«
(Krogh 1987: 22).

skriver han 15. jan. 1899 til Alice Bloch,
en kunstinteresseret veninde, tidligere gift
med kunsthistorikeren Emil Hannover.

Takket veere brevene til hende har vi og-
s& mulighed for at kikke Willumsen ner-
mere i kortene vedr. hans portratter af ba-
dende bgrn. Studierne hertil padbegynder
han 1 1902, hvor han er 1 Amalfi sammen
med sin elskerinde og senere hustru Edith.
Han kan ikke fordrage at vaere der. Italier-
ne er noget pak, skriver han hjem:

»Veerre Rak, Svin, Snydere gives der
neppe paa Jorden. Her er umuligt at bo i
leengere Tid. Det er Folk paa laveste
Trin. For 300 Aar siden har her veeret en
Tid hvor der var Velstand og Sans for
Skonhed. I de store Paladser med Vaab-
neti Porthveelvingen er nu Rakket rykket
ind og sviner og snadrer, uden Evne til
blot at vedligeholde det de modtog i Arv

fra Forfedrene. De tér sig som Hunde
og gor deres Forngdenheder paa Trap-
pegang og midt paa Gaden. Ved hgjlys
Dag. De er paa alle Punkter degenere-
rede ...« (Krogh 1987: 28-29).

Det er sdledes hverken den @dle vilde eller
det pittoreskt eksotiske Willumsen ser i
Syditalien. Hans @rinde er da heller ikke
hverken salonkunst med osteria-scener el-
ler trommesalsbilleder af danske kunstner-
kolonier. Det er det nggne menneskelege-
mes mange former og udtryk, han opsgger.
Og méske endda slet ikke kroppens former
og bevaegelser, men snarere de forskellige
former og bevagelser som i det hele taget
kan produceres, i dette tilfelde af en krop.
De italienske drenge fér penge for at std
model pa stranden. 10 gre for at std pa ét
ben og holde i sin strgmpe pd den anden
fod, medens Willumsen fotograferer
(Krogh 1995: 81 ff.). Resultatet blev en
stribe af fotografier taget dels i 1902, dels i
1904, hvor Willumsen vendte tilbage.
Samme &r, 1 august, rejste han videre til
Bretagnes sydkyst, idet havet og stranden i
Syditalien ikke kunne tilfredsstille hans
gnske om at indfange den rytmiske serie af
lange rullende bglger pd en bred og bar
strand. Willumsen gik systematisk til
veerks i sin videbegerlighed efter form og
udtryks overensstemmelse.

Resultatet af anstrengelserne kom alle-
rede 1 1904, hvor han laver en skitse i olie
med titlen Badende bgrn. Det endelige re-
sultat lod dog vente pa sig og kom farst
nogle &r senere. I form af henholdsvis det
store billede med titlen Badende bgrn pa
Skagens Strand, som han arbejdede pa i
Skagen sommeren 1909, og den endelige
version med titlen Sol og ungdom. Bgrn pd
stranden fra 1910, der i dag pryder en en-
devaeg i en af salene i Goteborgs Kunst-
museum. I forhold til forlegget fra 1904 er
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Seks l¢bende dienge pd stranden ved Amalﬁ ] 902 eller 1 904 F otografl med blyantsteg-
ning.

det tydeligt at se, hvorledes der sker en for-
skydning bort fra det maritime i retning af
kombinationen menneske og hav. I 1904-
udgaven ser man ganske vist en 4-5 baden-
de skikkelser ude i havet, men det er dog
mest af alt et marinemaleri. Hvor anderle-
des er da ikke de to, nasten identiske
1909- og 1910-udgaver. Her er vi meget
tettere pd bidde hav og mennesker.
Kompositorisk er billedet bygget op
over kontrasten mellem pé den ene side ha-
vets og strandlinjens uendelighed i bade
lengde og bredde og pd den anden side
nzrheden i form af de mange bgrn, der er
pé vej ud i vandet. Som han pépegede alle-
rede 1 1899 i det ovenfor citerede brev til
Alice Bloch, er det harmonien mellem hel-
hed og detalje, som er afggrende. I Sol og
ungdom har dette par karakter af havets og
vandets al-tid og g@jeblikkets badende nu-
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tid. Samtidig med at hvert eneste af bgrne-
ne er indfanget i hver sin fase af et rytmisk
lgb. Som senere Jens Sgndergaard i hans
ringriderbilleder er det spandstighedens
og hver eneste bevagelsesfases enestdende
og saregne form som deludfgrelse af en
samlet bevagelse, der interesserer. Wil-
lumsen er her en slags bevagelsesanalyti-
ker, men en kunstnerisk sddan; for det rent
biologiske og kliniske har han mindre blik
for end den samlede bevagelse, som han
sa til gengeld piller fra hinanden i analy-
tisk gjemed for at undersgge dens rent ma-
leriske muligheder. At det rent maleriske er
i hgjsedet fremgér af hans mgjsommelige
arbejde med kontrastvirkningen i form af
fordelingen i farvemassig henseende af lys
og skygge pa dels bgrnenes kroppe, dels
vandoverfladen og sandet.

Mere end hos nogen anden af hans kol-
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Badende bgrn pd Skagens Strand Generalprove. ] 909 OZze pd laerred 265 x 425 cm ( de-

poneret af Skagens Museum).

leger i samtiden er det da menneskekrop-
pen placeret i et rum, der optager ham,
hvor menneskekroppens finale karakter og
evne til at skabe unikke gjeblikke kontra-
steres af havets rytmiske brending med
dens evigt gentagne bevagelse. Sol og
ungdom har nok karakter af et naturbillede,
men som altid hos Willumsen er denne na-
tur befolket. Det er med andre ord menne-
skekroppens evne til at sette preeg pa natu-
ren og dens evne til — via kontrast — at lade
naturen komme til sin ret, der er i sggely-
set. Sdledes er der i sidste instans tale om
en raffineret leg med og afsggning af det
inderligt kulturelle spgrgsmél om betyd-
ningens skabelse i relationen mellem for-
skel og lighed. Willumsen er ikke harpero-
mantiker, han er kunst-maler. Hos ham me-
re end nogen anden ser vi spendingen mel-
lem kroppen som anledning og glaeden ved
kroppens egenferdighed. Her er spa&ndin-

gen mellem motivet og det maleriske truk-
ket s& hardt op, som det var muligt pé den
tid.

I kraft af denne interesse for betydning
og menings forudsa@tninger kan det neppe
overraske, at Willumsen ogsd métte nere
en nesten panisk skraek for den natur, der
»bare« er i al sin kosmologiske stumhed og
uigennemtrengelige tavshed. Denne natu-
rens »meningslgshed« symboliseres hos
ham af solen som den altopslugende og
forterende kraft, der i sin intet-sigende
grusomhed knuser mennesker, sidan som
vi ser det tematiseret i Efter stormen fra
1905 og endnu verre i det grufulde maleri
i olie og tempera fra 1916 med titlen Na-
turskreek. Efter stormen 2. De stir begge i
skarpeste kontrast til den afvejning af natur
og kultur, forskel og lighed, som kommer
til udtryk dels i badebillederne fra arhun-
dredets fgrste arti, dels i En bjergbestiger-
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ske fra 1914. Her er dikotomien ikke dgde-
lig, men produktiv.

Willumsen blev i samtiden bebrejdet, at
Sol og Ungdom manglede stemning. I den
forbindelse tog Willumsen til genmele og
sagde, at det ikke var hans mening at male
stemninger, for s& vidt som man herved
forstod noget vagt og hendgende i »halv-
belysning«, dvs. en aftenstemning.

»Hvorfor er der ikke noget, der hedder
Dagstemning? Har ikke ogsa den strd-
lende Sol, det friske Hav og de nggne
bprn en Stemning over sig?«

spurgte han retorisk (Moltesen 1923: 28).
For ham var formklarheden og de klare
farver som middel til gengivelse af lys
livsfylde en lige s& legitim stemning som
fin de siecle-maleriets vemodigheder i
1890’erne.

Eugene Janssons fristelser

Medens de malere, vi hidtil har beskeftiget
os med, har malet udendgrs kropsaktiviter,
der ikke har stéet i sportens tegn i snever
forstand, men mere har haft karakter af fri-
luftsliv, er dette ikke tilfeeldet hos svenske-
ren Eugene Jansson. Hos ham rykker vi ba-
de indendgrs og ser pad egentligt sportiv
idretsudgvelse. Det kan umiddelbart virke
ejendommeligt, for s vidt som Jansson gi-
vetvis ogsd — 1 sin tidligere kunstneriske
praksis — har veret den mest melankolske
og lyriske af de omtalte malere. Det er ikke
for ingenting han er blevet kaldt »den blé
bys maler«, idet hans tidligste verker var
malet i den elegiske 1890’ er-stil, som bl. a.
Prins Eugen stod som reprasentant for og
promoverede. S4 tet pd hinanden var de to
malere, kongesgnnen og den fattige fader-
lgse fra Soders arbejderkvarter, at kunst-
nervennerne kaldte Eugeéne Jansson »foto-
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gen« for at skelne dem fra hinanden. Det
skyldtes nu ogsé, at Jansson spadede sine
farver ud med petroleum og terpentinolie
(Zachau 1998: 37).

Denne elegiske malerkunst, med en
troldsk blé farvesetning og en lang raekke
vuer ud over Stockholms bld vande, knyt-
tede sig til det nationalromantiske maleri,
som florerede i 1890’erne i Sverige. Her
dyrkede man det tungsindige og vemodige,
ofte med motiver fra aften- og nattetide.
Det er et skumringsmaleri med dunkle pa-
steller og udviskede konturer lagt an pa
stemningsgengivelser, hvor beskuerens
blik skal fgres dybere og dybere ind i bille-
dets blalige mystik. Som Henrik Cornell
ggr opmarksom pa i sin bog om den sven-
ske kunsts historie, er det vigtigt for Jans-
son i denne fase af sin kunstneriske virke
at legge afstand til det i tid og rum nerlig-
gende (Cornell 1959: 222). Af den grund er
forgrunden i hans billeder, som oftest pla-
cerede nederst i billedet, tomme. De udggr
den verden, hvorfra vi flygter og lenges
bort ind i den symbolsk anede fjerne hori-
sont. Vi ser et romantiserende, »dybt« ma-
leri med en @stetiserende livsholdning, der
hgrer hjemme i kunstens drgmmeverden.
Den har méaske ogsa taget farve af Janssons
egen svagelighed som barn (ligesom
Munch) og hans yderst fattige levevilkér
som ungt menneske.

Og sd kommer gennembruddet, nerme-
re bestemt 1 drene omkring 1905. Han skif-
ter badde farve og motivkreds. Det sker
neppe af nogen tilfeldighed. Dels er det
under indtryk fra tidsdndens idrats- og
sportsbegejstring, dels som fglge af Jans-
sons egen interesse i idraet og kropsgvelser
(Zachau 1998: 40). Lige siden han som 13-
arig blev ramt af skarlagensfeber, havde
han anvendt idratten som led i en hérd fy-
sisk genoptrening, der var sd hard en kost,
at den i perioder var ved at tage livet af



ham. Det var med andre ord en udpreget
krops-connesseur, der nu tradte i karakter.

Det sker med fuld styrke. Vistnok 1906
(dateringen er usikker) maler han sit fgrste
nggenstudie: en ung mand, kraftigt bygget
med en tatovering pd venstre underarm.
Her er ingen kosmiske overtoner, intet
friskluft-livsevangelium.

Billedet ligner i sin realistiske detalje-
rigdom nzrmere en illustration fra en
leegebog. Det er et hgjst nggternt og meget
lidt svermerisk maleri, beskueren star
overfor. Det eneste, som vidner om forti-
den er, at Janssons forkarlighed for de
skumringsdystre farver fortsat dominerer.
Men ellers er billedet kendetegnet af en
pafaldende illusionslgshed. Det eneste, vi
skal se, er et nggent mandslegeme. Hver-
ken mere eller mindre.

Aret efter maler han sit maske mest be-
rgmte maleri fra den vitalistiske anden peri-

ode: det store (ca. 2 x 3 m) maleri med titlen
Flottans badhus. Nu kommer idratten ind i
billedet. Og her er forgrunden helt udfyldt;
virkelighedens her-og-nu tranger sig pa.
Den domineres af solbeskinnede, velbyg-
gede ynglinge, der alle opmarksomt ven-
der blikket mod det, som er billedets moti-
viske centrum, nemlig udspringeren, der
som en pil svever over bassinets vand, i en
sportsligt korrekt stilstudie. Han har som
fond dels den bld himmel, dels en grgnbla
tregruppe og skerer sig ind over grensen
mellem disse to flader. I baggrunden en
kempeflok af beundrende tilskuere. Kom-
positorisk er billedet bygget op af kraftige
horisontale og vertikale linjer, hvor bade-
huslandskabets muligheder i form af dels
vandlinjer, dels pavillonens traestgttepele
er udnyttet effektfuldt som indramning af et
kraftparallellogram. Farvemeassigt opere-
res der med en lignende kontrast mellem
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den sterke, varme sol og den blé kglighed i
vand og himmel. Tilverelsen er her ikke
elegisk, men dynamisk og spendingsfyldt.
Jansson skildrer den som en hard negl,
handverksmassigt og nggternt.

Aret efter tager han atter badehusmotivet
op til behandling. I maleriet Badtavia. Her
er perspektivet vendt halvvejs. Vi ser denne
gang udspringeren forfra, i stedet for fra si-
den. Men han svever fortsat over vandene.
Denne gang som en slags mellemting mel-
lem en fugl og en flyvemaskine. Men han
udggr stadig det forteettede midtpunkt, som
alle retter blikket mod, og i forgrunden ser
vi ogsd denne gang de muskelsterke unge
mend med vaskebretmaver, kgnsorganer
og kraftige skuldre. Ogsa denne gang mere
i samklang med en leerebog i humanbiologi
end med et naturevangelium.

Endnu et vandbillede folger i 1911,
Badsump. Her er vi nede i vandhgjde og
ser de nggne svgmmere. Gulhvidt mod
vandets bla. Sveriges nationalfarver, men
uden direkte allusion til det nationalroman-
tiske projekt. Den oscarianske punchepa-
triotisme med dens blanding af melankoli
og vidtlgftig gestik er her aflgst af en ny
tendens til friskhed og djerv forvovenhed.
»Sverige« sidder nu ikke sd meget i tanken
som i bevaegelsen; dvs. mere i kroppen end
i sjelen. Vi er endelig kommet ind i det 20.
drhundrede, omend med en vis traditions-
fastholdelse. Linjefgringen er stadig de ret-
te vinkler med spending mellem horison-
tale og vertikale linjer, mellem lav vand-
hgjde og robust opadstigen.

Fra 1912 @ndrer han motiv. Nu rykker
han indendgre og maler akrobater, brydere
og vegtlgftere. Vand-smidigheden erstat-
tes af dyrkelsen af kraften med en sterk in-
teresse for de kompositoriske muligheder i
kroppenes parallellitet. De to brydere, der
begge presser sig tungt ind mod hinanden,
fordobler hinanden, pd samme méide som
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akrobaterne ggr det med den ene pa gulvet
og den anden i luften: deres arme og torso-
er gentager hinanden spejlvendt. Det er
kroppenes evne til kombinatorik og sam-
klang, der nu er i centrum, medens eneren i
form af vagtlgfteren dog fortsat ggr sig
gaeldende. Jansson var altid en kontinuite-
tens mand midt i al nytenkning.

At alt dette nok har med en mere eller
mindre erkendt homosexualitet at ggre
(som datiden sladrede om) spiller ingen
rolle 1 denne forbindelse. Det, der frister
Jansson, er glaeden ved at kunne male styr-
ken og kompetencen i menneskekroppen.
P& den méde foregriber han det idratslige
gennembrud, der finder sted samme ar — i
1912 — hvor de olympiske lege aftholdes i
Stockhom. I strdlende sol. »Solskinsolym-
piaden« blev den kaldt. Jansson ma have
bifaldet betegnelsen. Det ved vi imidlertid
ingenting om. Her slér (jvf. ovenfor) orde-
ne ikke til. Men malerierne er heldigvis
meget-sigende. De foregriber det, som — pa
godt og ondt — skulle komme til fuld udfol-
delse i mellemkrigstiden, og fuldbyrder
samtidig det, der havde veret undervejs til
sig selv allerede i Bruno Liljefors’ malerier
fra 1880’erne.

Kropskultur og tidsdnd

Allerede i 1880’erne var den kendte sven-
ske dyre- og naturmaler Bruno Liljefors
begyndt at tage hul pa treklangen: natur,
kunst, idraet. Med sin veltrenede krop kun-
ne han fungere som model for de andre
elever ved Konstakademiets principskole
(Ellenius 1997: 52). Han illustrerede flit-
tigt samtidens idreatslitteratur, samtidig
med at han selv dyrkede idrat. Iser boks-
ning og reck-gymnastik havde hans inter-
esse, ligesom han langt op i drene dagligt
gjorde gymnastik. I hans atelier stod der en
barre (Orsan 1994: 132).



Men Liljefors dannede aldrig rigtigt skole.
Kun fa nordiske kunstnere fulgte i hans
fodspor. Harald Giersings bergmte maleri
Sophus header er ét eksempel, Jens S¢n-
dergaards maleri af en fodboldkamp i Thy
et andet. Et af de seneste udslag var den
udstilling med titlen Sports in Art, der
sommeren 1995 blev vist pd Konsthallen i
Goteborg i tilslutning til VM i atletik sam-
mesteds. Som helhed er kunsten og idreet-
ten géet hver sin ve;j.

Men som vi har set, er der dog enkelte
kunstnere, som har fattet interesse for
idreettens, legens og friluftslivets dynamik.
Blandt dem er der her valgt fire ud, som
har det til felles, at de laver deres mest
kendte kropsmalerier i tidehvervet mellem
det sene 1800-tals melankolske dekaden-
ce-opfattelse og det tidlige 1900-tals lysle-
vende optimisme, dvs. den periode hvor
ogsé idretten for alvor slog igennem. Den-
ne kobling mellem natur, kunst og idraet
sker ikke over en nat — snarere er der tale
om et lengerevarende, evolutionart for-
lpb. De har endvidere det til felles, at
idreetsbillederne ogsé i kunstnernes egen
livshistorie markerer en overgangsfase fra
krise og tristesse til livsmod og fornyet
styrke.

Det kan vare svert at danne sig en en-
degyldig forstdelse af, hvilke sarlige trek
ved idratten, som fascinerede kunstnerne.
Men méske finder man en forklaring hos
Bruno Liljefors, nir han peger pé relatio-
nen mellem ro og stilstand, som glider over
i fart, dynamik og djerv dad:

»Vad jag njuter av i en flygande trapets
dr den lugna féljdriktiga harmoni som
presteras, som med konsekvens foljer in
i de djirvaste ldgen, genom kropparnas
Sfullkomlighet och akrobatens orubbliga
precision i den lek han kan kosta pd sig«
(Her cit. fra Ellenius 1997: 54).

Denne opfattelse, som pé sin vis i bevaegel-
sens egen tavse viden maske ogsa illustre-
rer og fortolker overgangen mellem de stil-
le 1890’ere og de livfulde ar mellem 1900
og 1914, er Liljefors ikke ene om. Krops-
historikeren August Nitschke er inde pa
samme tanke, ndr han i sin bog Kdrper in
Bewegung omtaler datidens store interesse
for bevegelser, der forbinder to poler som
fx. modsatningen mellem ind- og udénd-
ing, heve og s@nke etc. (Nitschke 1989:
325). Det ser med andre ord ud som om, at
bade idreetten og malerkunsten er en del af
en samlet kollektiv mentalitet i den spand-
ingsfyldte epoke mellem forfald og op-
blomstring, der kendetegnede disse Ar.

Kroppen i form

Nér man betragter Janssons billeder, er det
da ogsé svert at se bort fra et indtryk af, at
noget nyt er sldet endeligt igennem. Det er
ikke leengere den demonstrative prasenta-
tion af den nggne og karske mandskrop
som hos Edvard Munch, der interesserer;
ej heller de glade stranddrenge som hos
Magnus Enckell, der bare er glade for at
vere til. Der er ogsa langt til Willumsens
patetiske, kosmisk orienterede naturskrek
og til hans semiotiske interesse for mening
og betydningsdannelse. Jansson er mindre
hgjtidelig end Munch og Willumsen, men
ogsé mere motivisk forpligtet end Enckell.
Han er reprasentanten for sportens vaesen.
Kraften settes i system og udformes nu
langt mindre Nietzscheansk og martialsk
end den her-kommer-jeg/kan-alle-se-mig-
holdning, der strilede ud af Munchs nggne
bademand. Samtidig med dette er det ty-
deligt, at det lyse legeelement, der pregede
Enckells »vandhunde«, her hvor vi har
med sport at ggre, organiseres og regelsaet-
tes med koder og kontrolleret prastation.
P4 den made bidrager malerne omkring
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1910 ogsé til en indkredsning af den krop-
sudfoldelse, der skulle komme til at tegne
billedet i lgbet af det 20. &rhundrede:
idretten mellem blodig alvor og lys leg,
mellem vitalistisk superman-isme og rela-
tionelt, fredeligt kropssamarbejde.

Séledes er der betydelige forskelle mel-
lem de fire opfattelser af kroppen og dens
vasen. Men samtidig er der ogsé en funda-
mental lighed i kraft af den begejstret-nys-
gerrige, men ogsd frygtsomt-dragende
fascination af kropsligheden og dens nye
fremtraeden pa scenen — som vi sd det hos
Marie Bregendahl — der er s& kendetegnen-
de for de farste par tidr af det 20. arhundre-
de, hvor det biologiske og det kunstneriske
tager livtag med hinanden.
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