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Marie-Louise Svane

Hvad betyder ‘kvinde’ 1 talen
om det moderne?

I
Ekspressionismen — et diskussionseksempel

I 1934, aret efter Hitlers magtovertagelse 1 Tyskland, bragte Georg
Lukacs fra sin redakterpost i Moskva en artikel 1 tidsskriftet Internatio-
nale Literatur, som han kaldte »Ekspressionismens storhed og for-
fald«. Det er et stgjende opger med den ekspressionistiske avantgar-
dekunst fra 10’erne og 20’erne, og stgjen rammer den moderne laesers
sre med en ejendommelig genlyd. Ikke blot kommer udfaldet noget
post festum, mindst 10 ar efter at den ekspressionisme, der refereres
til, var kulmineret, men artiklen giver laest i dag ogsa resonnans til
debatter, der fores i vores egne meget senere 80’ere om ‘det moderne’,
‘det postmoderne’ eller poststrukturalismen i filosofi og videnskab.
Det er, med visse betydningsfulde forskydninger, det samme paradig-
me, der diskuteres indenfor. Vi finder hos Lukacs det velkendte ske-
ma, der konfronterer tekst og virkelighed, fiktion og sandhed, ®stetik
og historie, og vi finder spergsmalet om jegets splittede eller centrale
natur. Det er omkring sidanne poler, Lukacs udmenter sit ekspres-
sionismebegreb og opretter sit megnster af sande/falske kriterier for
kunsten. Og det er gennem dette semantiske net, der bredes ud og
strammes til med retorisk voldsomhed, at han til slut i artiklen ekse-
kverer den tilintetgorende dom: »Ekspressionisterne ville utvivlsomt
alt andet end tilbageskridt. Men da de verdensanskuelsesmassigt
ikke kunne frigere sig fra den imperialistiske parasitismes grundlag
(...) behgver deres skabende metode ikke at blive indstillet, nar den
bliver presset ind i den fascistiske demagogis tjeneste, 1 enheden af
forfald og tilbageskridt. Til nationalsocialismens almindelige »no-
vemberarv« herer altsd med rette ogsa ekspressionismenc.’

Men det ville selvfglgelig vare forkert ikke at tage med i betragt-
ning, at Lukacs’ hadske udfald her faldt kun et ar efter, at det nazisti-
ske regime 1 Tyskland havde taget magten og indledt knzgtelsen af
den intellektuelle og politiske opposition, hvilket betad, at Lukacs
selv, lige som andre marxistiske intellektuelle, havde mattet ga i eksil
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uden for landets grenser. Den desperate politiske situation, der her
forela, kan ikke pa nogen made sidestilles med det politiske klima, der
i dag er baggrund for kulturdebatten. Den politiske vold og forfalgel-
se traeder 1 dag ikke frem 1 rd skikkelse, men skjuler sig snarere i
randen af selve de demokratiske organers virkeomrédder. 1 hvert til-
felde 1 de vestlige samfund, hvor den omtalte kulturdebat er symp-
tom pa noget.

Men maske er det, trods alt, tkke kun mediedramatik, nar tonen nu
og da skrues op i den nuvarende snak om postmodernismen. Det
sporgsmal man da kan stille sig selv, er hvad det stadigvak er, der
kan afficere i den grad, hvad det er for indhold, bag de saglige ud-
vekslinger, der er pa spil i denne debat.

Jeg skal her prove at pejle et svar ved at se pa debatten dengang og
nu. Jeg skal prove at fa frem, hvordan de to kulturelle formulerings-
processer profilerer hinanden, og jeg skal velge et bestemt reference-
punkt for denne sammenligning, som forhdbentlig siger noget bade
om forholdet mellem 30’erne og 80’erne, og om det som er mit anlig-
gende. Nemlig spergsmalene om kensperspektiv, kvinders udtryks-
former og feministisk relevans af modernismediskussionen. Det er
spergsmal, som til ned er blevet elementer i den nuverende debat,
men som 1 hej grad ikke var det 1 30’erne. Eksemplet er fortsat Lu-
kacs’ indlag i ekspressionismedebatten.

Ekspressionismen er med hensyn til erkendelse: tom, overfladisk og
subjektiv, mener Lukacs, ndr den ikke ligefrem er »vigtig-skabagtig-
kraftkarlsagtig-forskruet« (apropos et digt af lyrikeren Ehrenstein).
Frem for alt er dens tilsyneladende antiborgerlighed blot et dakke
over en radvild anarkistisk smaborgerlighed, det vil sige begrundet 1
samme slags subjektive idealisme »som den officielle imperialisme-
filosofi«.?

Denne horisont slér, efter Lukacs’ mening, igennem bade med
hensyn til verdensanskuelse og kunstnerisk gestaltningsprincip: vir-
keligheden opfattes af ekspressionisterne som et kaos, noget ufatte-
ligt, der kunstnerisk gribes gennem isolering af enkelttraek, nemlig de,
der for subjektet optreder som det vaesentlige. Men dette ekspressio-
nistiske »vasen«, som Lukacs vrazngende benavner det, forbigar
netop det, som for ham er vasenet, det vil sige: de konkrete samfunds-
massige bestemmelser, den rum-tidsmassigt-kausale sammenhang,
»bestemmelser, hvis rigdom, sammenknytning, sammenkadning,
vekselvirkning, over- og underordning i deres bevagede systematik
danner grundlaget for al virkelighedsgestaltning«. Det »vasen«, eks-
pressionisterne i billede og tekst gestalter »gennem bortabstrahering
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fra virkeligheden« er derfor for Lukacs at se »barnagtig me-
ningsleshed«.

Hvad der umiddelbart slar én fra et 80’er-synspunkt, ud over den
skepsis man kan nzre til, om ekspressionismens praksis er fyldestge-
rende fremstillet hos Lukacs, er serlig hans simple — for nu ikke at
sige »barnagtige« tro pda, at virkeligheden foreligger som endelig
bevisgrund, som en prevesten, hvorpa kunstnerisk vildfarelse eller
retledthed kan males. Mistroen til virkeligheden som fiks og faerdig
sammenhang er heller ikke kun et postmoderne kynismefenomen.
Lukacs’ egen samtidige marxistiske kollega Ernst Bloch kritiserer
ham faktisk pa dette punkt, ud fra en anderledes historieopfattelse.
Han skriver i en artikel et par ar senere: »Men maske er Lukacs’
realitet, den uendeligt formidlede totalitetssammenhangs realitet,
slet ikke sd objektiv; maske indeholder selve Lukacs’ realitetsbegreb
endnu klassisk-systemagtige track; maske er den sande erkendelse
ogsa afbrydelse (...) I en kunst, der udnytter de reale oplegsninger af
overfladesammenhangen og som forseger at opdage nyt i hulrumme-
ne, ser han derfor i sig selv kun subjektivistisk oplasning«.®

Det Bloch peger pa, er at den historiske proces ikke er et ligelob
eller et system, der kan reduceres til bestemte grundtrek, men at det
snarere er et spil af spredte, diskontinuerte forlgb, af ‘usamtidige’
tilstande og praksisser.

Interessant er det, at Lukacs med sit bastante virkelighedskrav
ogsa ramler ind i semiotiske problemstillinger, som forst er kommet
til at sta centralt i den senere debat: sprogtegnets vilkarlighed i for-
hold til betydningen og det glidende torhold mellem udtryksside og
indholdsside i betydningsdannelsen. Sdledes anholder han en af eks-
pressionismens talsmand for at »beka&mpe satningen for ordets
skyld«. Han ser i den ekspressionistiske lyrik »det isolerede og til
isolering valgte og anvendte ord« dominere over saetningen, hvis ser-
kende det er »alsidigt at videregive virkelighedssammenhangen i
ord«. Anderledes sagt ser han, at udtrykssiden river sig lgs fra ind-
holdssiden.

Set pa Blochsk maner kunne digternes sprangning af syntaksen og
deres koncentration omkring sprogelementernes fysisk-ekspressive
substans forstds som deres arbejde pa at »opdage ny mening« i
sprogets afslerede »hulrum«. Men her vejrer Lukacs atter kun for-
redderi mod virkeligheden, der for ham er et determineret indholds-
system, som lader sig »videregive« via et hertil svarende sprogligt-
syntaktisk system.
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Tre pastande tegner sig indtil videre som betegnende for Lukacs’
projekt, pastande, som mindre drejer sig om hans eksplicitte argu-
ment, end om de uargumenterede forudsatninger, han taler ud fra:
for det forste, at virkeligheden foreligger i bestemt, omend nok sa
sammensat form, for det andet, at kunstens funktion er at henpege pa
eller videregive denne bestemte virkelighed, samt for det tredje, at
sproget eller kunstmediet, nar det anvendes korrekt, faktisk transmit-
terer denne virkelighed.

Samtlige disse pastande er sare diskuterbare og for nogles vedkom-
mende, som vi har set, allerede anfaegtet 1 Blochs samtidige polemik
mod Lukacs. For 80’ernes poststrukturalister er de slet og ret uanta-
gelige, de er typeeksempler pa den vestlige tanketraditions logocen-
trisme, dvs. dens tro pa rationelle sammenhang og pa en umiddelbar
forbindelse mellem sproget og erkendelsen af verden. Det er de dele af
den borgerlige tankearv, som poststrukturalisterne har afmonteret,
dekonstrueret og sat pa historiens pulterkammer.

Modernismer og kon

I den modernistiske kunst, f.eks. i den ekspressionisme, vi har set
Lukacs kritisere, formuleres chokket, desorienteringen i en ny tekno-
logisk og politisk kompleks verden, hvor traditionelle vardier er
brudt sammen. Den umiddelbare virkelighedsreference er blevet
tvivlsom, formelementernes lgsrivelse fra indholdet kan forstis som
symptom pa denne tvivl, som den gestus, hvormed modernismen
peger pa menneskets fremmedgerelse. Lukacs mente ganske vist, at
kunstnerne, frem for at hengive sig i fremmedfoalelsen hellere skulle
have gennemtrazngt den med forstanden og indset det kapitalistiske
vasen under tingenes overflade. Men hvorom alting er, s& kan man
fremhave det moment af konfrontation, der ligger i modernisternes
patetiske, evt. ‘kraftkarlsagtige-forskruede’, reaktion pa en truende,
ikke mere genkendelig verden.

80’ernes postmodernistiske kunst, og ogsa den del af den poststruk-
turalistiske filosofi, der granser op hertil, er netop efter-kommere. De
postmoderne vil ikke, som konfrontationsmodernisterne, reflektere
over vardisammenbruddet. Filosofien gar snarere ud pa at akklimati-
sere sig ¢ sammenbruddet og orientere sig uchokeret dér, uden ideolo-
giske fikspunkter. Spergsméilene om mening og autenticitet er ikke
mere aktuelle, det »menneskelige« eller »virkeligheden« skal ikke
lengere afslores under schein-overfladen, for: virkeligheden er selv
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fiktion, eller et spil, det gelder om at lege med 1 med hgjest mulig
lystindsats. »At vare radikal«, siger Alice Jardine, en af observate-
rerne i postmodernismefeltet, »er ikke mere et arbejde for ‘retferdig-
hed’, ‘det rigtige’, ‘sandheden’, men maske at prastere det mest eks-
plicit pseudo, en hgjeste grad af falskhed — for derigennem at oplese
modsatningen mellem zgte og falsk, vaesen og overflade, original og
kopi.*

Oplosningen af de gamle modsatninger og betydningshierarkier er
det, der leder fra angst til eufori. Fremmedgerelse, anonymitet, tab af
identitet er ikke mere det moderne tragiske vilkdr, men betyder en
lystfuld 4bnen sig mod ‘det anderledes’, som indtager en prominent
plads i den postmoderne filosofi. F.cks. ‘det andet’, som hos Derrida
skal forstas hinsides negationen af ‘det samme’, eller som hos Deleuze
hverken er subjekt eller objekt, men et-sted-imellem, eller som hos
Barthes er en ‘amoralsk oscilleren’ mellem en mandlig aktiv og en
kvindelig passiv position, ogsa hos ham karakteriseret som en orgia-
stisk ‘jouissance’. — Samtidig med at man her kan se en seksualisering
af betydningsoplesningen i sproget, finder der tilsvarende ogsa en
oplesning sted af seksualiteten eller af den kenspolaritet, som struktu-
rerer en vanlig opfattelse af seksualitet. I bogen Gynesis® eftersporer
Alice Jardine en gennemgaende forestilling, som hun ser 1 det post-
moderne univers, om en kensneutral seksualitet. En lgstflydende libi-
do uden kensmarkeringer, en tvaerseksualitet eller seksuel multiplici-
tet, som ikke er hzftet til de anatomiske kroppe eller empiriske mand
og kvinder, men som snarere ma opfattes som et uendeligt register af
positioner og spilmuligheder i omgangen med betydning.

Det er her, mener Jardine, at den postmoderne kultur &dbner for
kvinder pa en ny made. Konnet er ikke lengere en automatisk graen-
se, der afger muligheder eller definerer over- og underordningsfor-
hold. Unisex, blandingen af kensrollespil, den neutrale udsigelsespo-
sition er 1 lige grad tilgengelig for mand og kvinder. Eller?

Det springende punkt bliver for Jardine netop udsigelsespositio-
nen, spergsmalet om, hvem der siger ‘det andet’. For, som hun viser, i
opgeret med den dualistiske teenknings skel mellem jeg-du, han-hun
beherskende-behersket, bares talen om ‘det andet’ hinsides disse skel
af et net af metaforer, som konnoterer: ‘kvinden’. F.eks. tydeligt hos
Derrida, der i forskellige varianter taler om det, der ligger uden for
repraesentationen, men glimtvis bryder ind i teksten som ‘hymen’,

‘invagination’ eller tekstens ‘feminine oscilleren’.®

Modernismens fremmedgjorte menneske var en mand. Tkke kun fordi
der er flest mandlige hovedpersoner i bagerne, eller fordi kvinderne i
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billedkunsten fremstar objektgjorte, det er ikke 1 sig selv forskelligt fra
andre perioders kunst. Men jeg tror, det er muligt at se den forvredne
smerte og protest 1 mange modernistiske verker som svarende til en
mandlig folelse af afmagt, til en skuffet forventning, som er traditio-
nelt mere maskulin end feminin, om at kunne give sit liv aktiv retning
og mening. — Det er ogsa denne tragiske binding til passiviteten, som
Lukacs anker over hos modernisterne. Nar han feks. beskylder eks-
pressionisterne for at vare skabagtige, overfladiske, smaborgerligt
bornerte, kunne han i en vis forstand lige sa godt have anklaget dem
for at vere umandige eller kvindagtige. Hvilket, heldigvis, ikke er
Lukacs argument, men sammenfaldet mellem kens- og kunstparadig-
met har noget med sagen at gore, hvilket jeg skal komme tilbage til.

Set ud fra mit referencepunkt, kensforholdet, og i lyset af Alice Jardi-
nes sonderinger, kunne turen fra modernismen til postmodernismen
tage sig ud som en tur hen til kommoden og tilbage igen. Eller for at
bruge et mere udvidet billede: fra en scene, hvor den krankede mand-
lige suver®nitet suverent forer ordet, til et andet muntrere teater,
hvor unisex-kostumerne og blandingen af seksuelle roller et gjeblik
blender gjet. Indtil det gar op for den kvindelige tilskuer, at hele
snoretrakket off-stage fores af mandlig hand. ‘Det (kvindelige) andet’
er maske pd ferde som en oscillerende vibration i suffitten, som
inspiration for den mandlige iscenesatter, men aldrig udtalt fra sce-
nen, hvorfra der ikke lyder replikker, der pa nogen afgerende ny
made refererer til kvinders erfaring af verden.

Kritikken post Lukacs

Havde modernismen sin uforsonlige opponent i marxisten Lukacs, s
har postmodernismen tilsvarende sine opponenter blandt de kritike-
re, der blev marxistisk skolet i 70’erne. De er ikke alle lige uforsonli-
ge, de har tilmed forskellige fortolkninger af sagens sammenheng,
dvs. af forholdet mellem modernisme og postmodernisme. Nogle szt-
ter den afgerende skillelinje mellem modernisme og postmodernisme,
som Fredric Jameson’, andre understreger deres forbundethed, f.eks.
Terry Eagleton®, og atter andre papeger vigtige varianter inden for
postmodernismen selv, blandt andre Andreas Huyssen® og Hal Fo-
ster.'” De skelszttende spargsmal i denne polemik gir p4, om der
findes radikale dimensioner i postmodernismen, eller om den uhjel-
peligt underkaster sig sen- og forbrugerkapitalismens formal.
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Set 1 forhold til Lukacs’ modernismekritik er der sket et interessant
generationsskred. Nzasten alle postmodernismekritikere er serigse i
deres forsvar for den tidlige modernisme, som fik en sa hard medfart
hos Lukacs. Modernismens krisebevidsthed og anarkistiske protest-
holdning, som 1 mangt og meget minder om denne kritikergenera-
tions egne investeringer i studenteroprer og antiautoritere bevaegel-
ser, roses, mens postmodernismens mangel pa protest, dens euforise-
ring af fremmedgerelsen, vekker bekymring. Det er sket en slags
parallelforskydning i kritikkens retning. Parallel med Lukacs’ er den
ny kritiks problematisering af postmodernismens overfladecentre-
ring, dens oplesning af kausalsammenhange og dens tab af oriente-
ring 1 tid og rum.

Men hvor talen er om subjektet og om virkeligheden har tonen faet en
ny klang, begreberne en anden reference, tilsyneladende moduleret
og medieret ind omkring selve den modernistiske erfaring. Hos en
kritiker som Jameson foreligger virkeligheden ikke uproblematisk
som et klart szt af valgmuligheder. For det forste, fordi den kapitali-
stiske verden reelt fremstar som fragmenteret og heterogen for sub-
jektet. For det andet fordi dette subjekt ikke kun er baerer af en vilje
og af en klassebevidsthed, men ogsa selv styres af forestillinger fra det
ubevidste. Selvom arven fra Lukacs er umiskendelig i Jamesons gn-
ske om at lade den moderne splittede erfaring bryde igennem til en
»endnu ukendt form for gestaltning, hvor vi igen kunne begynde at
fatte vores placering som individer og kollektive subjekter og genvin-
de evnen til at handle og kempe«, s& er der tale om et meget mere
usikkert subjekt, hvis forhold til virkeligheden er kompliceret af indre
og ydre forhold.

Det, der med andre ord dukker op i forskydningsfeltet mellem den
gamle og den nye modernismekritik, er en storre interesse for subjek-
tet som en kompleks storrelse, og en storre overvejelse af virkelighe-
den som et fortolkeligt forhold. Og i dette felt bliver ogsa kensforhol-
det synligt.

Konsargumentet var ikke fremme i Lukacs’ kritik af modernismen,
men som jeg har antydet, ligger hans skelnen mellem en samfundsre-
levant realistisk kunst og en sméaborgerlig dekadent snublende nar pa
et traditionelt kensparadigme, som ogsa fordeler aktiv-passiv, for-
nuft-irrationalitet, gennemtrangende-overfladisk osv., ikke mellem
realisme og modernisme, men mellem mand og kvinde. Hos kritiker-
ne af postmodernismen e¢r kennet blevet et argument, selvom det
straks skal siges, at ytringerne herom falder sporadisk, og oftest nar
de kan stgtte andre pointer. Interessant er det nu at se, om arven fra
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Lukacs slipper med som en hypostasering af den mandlige kamp- og
kansrolle, eller om noget af den feminine oscilleren fra den postmo-
derne suffit har bredt sig 1 skriften — eller, som forenskeligt, om
konssporgsmalet behandles pa en made, som ogsa er realistisk set fra
et kvindesynspunkt.

Andres Huyssen og Hal Foster er af de her naevnte nok dem, der er
mest kenspolitisk minded, mens Terry Eagleton maske er den, der
uden decideret konspolitisk sigte, formulerer sig mest vidtrekkende.
Konsargumenterne falder, som navnt, iser i diskussionen om subjek-
tet, som overhovedet er det diskussionsemne, der satter sindene mest
i bevacgelse. ‘Det borgerlige subjekt’, ‘det auktoriale jeg’ er et hoved-
angrebspunkt for poststrukturalister og postmodernister, der dekon-
struerende afdakker selvets illusion og beviser, at der altid-allerede er
‘det andet’. Heroverfor harcellerer kritikerne som med én mund:
postmodernisternes krig mod subjektet er som en kamp mod vejrmel-
ler. Som om den kapitalistiske modernisering ikke selv allerede for-
leengst, for poststrukturalisterne begyndte at dekonstruere, havde
fragmenteret den borgerlige subjektivitet. Der er saledes ikke nogen
radikalitet, siger f.eks. Andreas Huyssen, i at fordoble det spil, som
hver dag produceres i de kapitalistiske udvekslingsrelationer. Og,
tilfgjer han, nar og hvis man ikke lzengere kan tale om subjektet, s er
der ogsa lukket for en kritik af subjektideologien, som kunne abne for
andre forestillinger om subjektivitet, f.eks. for en forestilling om kvin-
ders subjektivitet. En relevant kommentar, forsavidt som den mand-
lige subjektideologi mangfoldige steder stadigvak er gennemtraengen-
de, endogsa pa den postmodernistiske scene, hvor vi med Jardine s
den regere fra et sted off-stage.

Huyssen og Jardine kerer i gvrigt her rundt om hinanden i en sjov
slgjfe, hvis man leser dem ved siden af hinanden. Hun, kvindeligheds-
teoretikeren, er tiltrukket af postmodernismens kensneutralitet, men
ma endelig afvise dens budskab om ‘det andet’, der knytter kvinden til
en plads uden for sproget. Han, den venstreorienterede kulturteoreti-
ker, er positivt stemt over for postmodernisternes tale om ‘otherness’,
men kritisk over for deres manglende vilje til at formulere en anden
subjektivitet, med reference til kulturelle minoriteter, her bl.a. kvinder.
Men det er dog sider af samme sag, slgjfens ender mades i en knude
eller i et punkt, der handler om at synliggere kvinders liv og erfaring ¢
kulturen og i sproget.

Terry Eagleton er enig med Huyssen i at ‘det hele subjekt’ ikke

behsver at dekonstrueres, fordi det er »en overlevering fra en @ldre
liberal fase i kapitalismens udvikling, for teknologien og forbruger-
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samfundet spredte vore kroppe for alle vinde i lige sa mange smadele
og stykker af tingsliggjort teknik, appetit, mekanisk operation eller
begarsrefleks«.!! Eagleton mener snarere, at subjektet som adferd-
smodel og teoretisk begreb ber reddes, og hans argumentation herfor
er interessant med henblik pa kensdiskussionen: »hvis det i stigende
grad er en utidssvarende model pa nogle subjektivitetsniveauer, bli-
ver den ved med at vere staerkt relevant pd andre«, nemlig ifelge
Eagleton f.eks. med hensyn til rollen som forzldre, hvor evner som
ansvarlighed, handlekraft, autonomi er hgjst relevante. — Det er
usazdvanligt at se en mandlig debatter henvise til foraldre-barnfor-
holdet som en realitet, der ma tages hensyn til i den teoretiske og
politiske tenkning. Den slags argumenter plejer at heres fra femini-
stisk hold i en kritik af mandligabstrakt politikforstdelse.

Eagleton drager ikke selv nogen kenspolitiske konsekvenser af det
sagte. Og man kunne skeptisk mene, at denne bratte ‘politisering af
det personlige’, som det gamle feministslagord hed, denne pludselige
opmarksomhed for familjelivets politiske dimension blot er en naiv
maske og et bekvemt argument for lejligheden. Men, man kunne ogsa
mere optimistisk formode, at 70’ernes samfundsudvikling og kvinde-
bevaegelse faktisk har rykket pa nogle gamle kensskel, og blandt an-
det gjort foraldrerollen og omgangen med bernene til en lige sa
betydningsfuld realitet for maend som tidligere kun for kvinder. At
blandingen af kensroller ikke blot er et postmodernistisk show 1 te) og
sprog, men pa dette niveau ogsa levet realitet hos den generation, der
revolterede 1 70’erne.

Verden har med andre ord bevaget sig siden Lukacs. Og det nye, de
moderne marxister har indfgjet 1 deres kulturkritik, synes altsa ikke
mindst ogsa at handle om kegnsforholdet.

Kvindebevagelsens eksistens gennem de sidste 15 ar er sikkert den
praktiske grund til at temaet er blevet uundgdeligt, men postmoder-
nisterne har ogsa deres del af skylden. Deres filosofiske spillen puds
med seksualiteten og demonstration af, at kensidentiteten ikke blot er
1 kroppen, men konstrueres i sproget, er noget, de mere eftertenk-
somme marxister har méittet, og ma, tage op.

Den feministiske teori star saledes, savidt jeg kan se, p.t. i et ladet
spaendingsfelt mellem postmodernisme og marxistisk krittk — med
muligheden for at trekke elementer ud fra begge sider og kaste dem
sammen 1 et fremadrettet projekt. Ingen af stederne foreres teorien
om et kvindeligt subjekt uden videre. Men i udvekslingen mellem den
ene og den anden position kunne man forestille sig en refleksion, som
ville kunne knytte erfaringen om at vere kvinde til et begreb om
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betydningsdannelsen i sprog og andre fremstillingsformer.'?

Vejen frem til en sddan teori kunne evt. ogsd gd segende gennem
det felt, den nye modernismekritik har fgjet til den gamle. Hvor vi har
set en rehablitering af den tidlige modernisme komme til udtryk, side
om side med en papegning af kensforholdets vigtighed og subjektets
betydning. Vi har set hvordan det splittede, det heterogene, det @ste-
tiske og det ubevidste nu, 1 modsatning til for, kan tilleegges kritisk
radikalitet, mens de samme trak, niar de mades i de postmodernisti-
ske fenomener siges at have mistet enhver protestverdi. Fra dette
synspunkt fir nemlig feminisme og modernisme en fallesnzvner, som
handler om: protest mod det givne, henvisen til det uintegrerede
anderledes, ubehaget i kulturen.

En sddan kobling mellem modernisme og feminisme synes at have
meget for sig og legger frem for alt op til nermere undersogelse af
sammenhangen. Den abner interessen for den historiske bevaegelse
fra modernisme til postmodernisme og for den endnu lengere beva-
gelse fra praemodernisme frem til modernismen — set fra kvindesyns-
vinkel. Hvad var erfaringen af moderniteten for kvinder i begyndel-
sen af 1900-tallet? Hvordan brugte kvindelige kunstnere modernis-
mens fremstillingsformer, hvad har kennet at sige 1 den forbindelse?
Disse sporgsmal peger pa én gang tilbage i historien og frem til en
teori om et kvindeligt subjekt i kulturen. Og ¢n made at give sig 1 kast
med svarene pa, er, som jeg 1 det neste afsnit vil, at ga tet pa
fremstillingsteknikkerne hos nogle kvindelige modernister, billed-
kunstnere, forfattere osv. Jeg har sagt tilbage til ekspressionismen,
som i artiklens indledning blev diskuteret uden sarlig kvindesynsvin-
kel, og jeg har valgt et billede af en tidlig ekspressionistisk kvindelig
maler, Paula Modersohn-Becker. Billedet hedder »Kinderakt mit
Goldfischglas« og stammer fra 1906 eller 1907, det vil sige, at det er
malet kort for den 31-arige malerindes ded. Det bliver en analyse, der
undlader de tungere biografiske referencer og kunsthistoriske overve-
jelser. Det der skal siges om billedet, vil jeg prove at holde inden for
den ramme, der er afsat 1 den ovenstaende modernismediskussion.
Jeg skal blandt andet knytte analysen tilbage til Lukacs’ kritik af
ckspressionismen, og vise nogle af de blinde vinkler, der efter min
mening findes hos Lukacs, og som akkurat skjuler den forbindelse
mellem subjekt, ken, ®stetik og historie, som er af interesse her,
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II
Billedet forestiller en pige

»Kinderakt mit Goldfischglas«, 1906/07: negenstudie af barn med
guldfisk. — Hvad ser vi? Hvad er der pa billedet? Hvorfor er det
fremstillet p4 denne méde? Hvilken betydning kan det rumme?"’

Vi ser ganske rigtigt, som titlen indikerer, noget der forestiller et
nggent barn, en nggen pige narmere betegnet. Hun holder et fad med
to frugter, citroner, og hun stir i en opstilling af potteplanter og det
navnte glas med guldfisk. Motivet er forstaeligt, ogsa uden den titel,
Paula Modersohn-Becker eller hendes udstiller har forsynet billedet
med.

Men svaret pa sporgsmalet om, hvad vi ser, understreger her be-
vidst det, man kan kalde billedets tegnfunktion, for billedet forestil-
ler’ netop en pige, snarere end man kan sige, at det uden videre
’gengiver’ hende. Selv uden mange kunsthistoriske forkundskaber er
det let at se, at vi f.eks. ikke har et naturalistisk billede for os. Der er
intet forseg pa pracis virkelighedsgengivelse, dvs. pa at opretholde en
illusion om, at det vi ser, er Paula Modersohn-Beckers model i kad og
blod, just som hun stod i hint gjeblik, fastholdt og transmitteret til
eftertiden via en objektiv fremstillingsteknik. At ingen realistisk eller
naturalistisk fremstilling naturligvis nogensinde ‘blot’ transmitterer
virkeligheden eller det sete, men filtrerer og konstruerer sin genstand
efter bestemte koder, skal vi lade ligge her, for at konstatere, at dette
billede altsa i et vist mal friger sig fra kravet om en bunden virkelig-
hedsreference.

Pigen pa billedet ligner vores indtryk af piger, vi har set i den
sociale og kadelige virkelighed, men hun er dog si ‘fremmed’, sa
tydeligt et produkt af penselstrog pa et lerred, der trader igennem
her og der, at enhver forveksling med virkeligheden er utankeligt, og
enhver umiddelbar interesse for den faktiske pige, der i 1906 eller
1907 stod i malerindens atelier, er undermineret. Vi er ude af den
naturalistiske formkonvention, hvor indholdet dominerer over for-
men'* og inde i et formeksperimenterende moderne maleri.

Mellem det naturalistiske maleri og den ekspressionisme, Paula
Modersohn-Beckers billeder repraesenterer, ligger, ikke at forglemme,
impressionismen, som allerede var begyndt at andre pé forbindelsen
mellem indhold og form. Den impressionistiske maler forsegte ikke,
som naturalisten, at ‘underkaste sig objektet’, men optradte som ak-
tiv agent i etableringen af forbindelsen mellem form og indhold. Se-
akten, impressionen, blev afgerende for formen, der ikke l&ngere
kunne opfattes som neutral, objektiv.
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Impressionismen har ogsa sine bgrneskildringer, tag som et godt
eksempel Auguste Renoirs mange rosenkindede piger og drenge, ofte
sommerkladte, med sollys, der spiller i folderigt tgj og lyse lokker.
Renoir arbejdede som andre impressionister ogsa med negenstudier,
men her var motivet altid den negne kvinde, hos Renoir lige sa
rosenkindet og rundbuet som bgrnene. Men hans bern er altid frem-
stillet med deres (rerende?) tg) pa. Nogle af bernebillederne stammer
fra de samme ar, da Modersohn-Becker malede sin »Kinderakt«, og
ud over den forskel man altsa kan bemarke med hensyn til paklaed-
ning, er der ogsd den klare forskellighed, at Renoirs billeder stadig
forestiller bestemte biografiske personer, omend de er set gennem
kunstnerens sarlige opfattelse af dem, f.eks. hans sen Coco, optaget
af karakteristisk leg, Mlile Grimpel med blat harband eller bekendtes
born i det levede livs scenerier. De virker alle bekendte, deres liv
tilhgrer en virkelighed, vi kan identificere os med, fordi vi far den
formidlet gennem Renoirs felsomme blik. Anderledes med Moder-
sohn-Beckers »Kinderakt«. Det er netop en studie af ‘et barn’, dvs.
en undersggelse af barnet som anonymt materiale eller som begreb.

Jeg har talt om billedets fremmedhed og om dets tegnfunktion. Begge
dele har at gere med dets kunstneriske fremstillingsmade, med den
made form og indhold knyttes til hinanden pa. Jeg skal i det naste
prove at ga lidt tettere pa Modersohn-Beckers billedteknik for at
forsta, hvad der ligger i den sakaldte fremmedhed og for at relatere
spergsmalet om fremstilling, som vi sa var et kernepunkt i modernis-
mediskussionen, til kensproblematikken, som er et vigtigt omdrej-
ningspunkt for denne behandling.

Pigen ligner vores indtryk af piger, vi har set i virkeligheden, sagde
jeg. Pa den anden side sagde jeg ogsa, at hun helt adskiller sig fra
vores indtryk af virkeligheden. Det mest fremmedartede ved billedet
er maske netop pigens nggenhed, som vi allerede har veret inde pa i
sammenligningen med Renoir. ‘I virkeligheden’ har jo de fleste 6-7
arspiger, vi traeffer, deres tgj pa, mens afklaedtheden herer til nogle
szrlige sociale situationer, badescener eller hjemlige scener, som der
ikke er tale om her. Men spgrgsmalet om nggenhed ber nok heller
ikke kun héndteres i forhold til den sociale virkelighed, da der her
netop ogsa er tale om kunstens virkelighed, konventioner 1 maleriet.
Og her er det klart, at negenstudiet indtager en plads som en af
basisdisciplinerne 1 en arhundredelang maleritradition, lige som der i
meget zldre europazisk maleri, f.eks. 1 renaissancens og klassicismens
allegoriske malen, er skildringer af det negne menneske, ikke kun
kvinder som erotiske objekter, men mand, kvinder og bern. Moder-
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sohn-Beckers fremstilling af det negne barn bygger i dén forstand
videre pa nogle ®ldre traditioner. Men i det maleri, som er hendes
egen baggrund, altsa naturalismens og impressionismens, har barne-
ne for det meste deres tidstypiske tgj pa, apropos de omtalte billeder
af Renoir. Pigens negenhed ger hende med andre ord fremmed for
konventionen, selv om den ikke gor hende skandales eller ubegribe-
lig. Endvidere gor den hende anonym, fordi manglen pa klededragt
samtidig er en mangel pa reference til historisk tid og social identitet.

Om den gvrige opstilling, hun er placeret 1, kan vi forelgbig sige, at
den understetter det observerede. Den for social henvisning afklzdte
krop fordobles i opstillingens andre ingredienser: frugter, planter, fisk
— organiske objekter uden tidslig eller social tilknytning. Baggrunden
bag pige og ting er flad og lukket, der er ingen dybde, ingen bagom-
liggende virkelighed, pigen skal forstas i forhold til.

Det er ikke engang et stykke af den virkelige natur, maleriet giver
udkig til, ikke en selvgroet sammenhang af frugter, planter, kroppe,
ikke et naturpanorama, den kulturelle betragter indbydes til at forfri-
ske sit gje ved. Alt det organiske er netop opstillet, manieret arrange-
ret som objekter for betragterens blik. Potteplanterne og akvarieglas-
set er trukket sammen om pigen, métten placeret under hendes fod-
der, hun selv stillet i en stiv statuettestilling, presenterende et fad
med frugter, ikke for at tilbyde citroner til nogen, ikke for nogen
social interaktions skyld, men for det dekoratives, for formens skyld.
Virkelighedsillusionen er modarbejdet eller dekonstrueret, det vi ser,
er et kunstigt sted, arrangeret af maleren og eksponeret for betragte-
rens blik, ikke som henvisning til en blot eksisterende virkelighed,
men med henvisning til betragterens egen visuelle beskaftigelse med
netop denne komposition af former og farver. Det er selvfalgelig dette
brud med virkelighedsillusionen, der gor billedet fremmed ved siden
af naturalismens og impressionismens gengivelser. Og dets virkning
ma begribeligvis have varet mere radikal i 1907, da impressionismen
endnu var ledende, end den opleves 1 dag af os, der har set en lang
udvikling i det moderne maleri frem til og forbi den nonfigurative
kunst, hvor virkelighedsreferencen blev sluppet helt.

Men Modersohn-Beckers billede er stadigt figurativt, det har ikke
opgivet henvisningen til virkeligheden, det forestiller noget, og dét er
det interessante. Det er min overbevisning, som jeg skal fremlegge, at
det er her, 1 den eksperimenterende undersogelse af forbindelsen mel-
lem form og indhold, i arbejdet pa at optrappe en spending mellem
genstand og form, at den unge kunstner Paula Modersohn-Becker
setter en erfaring igennem, der ogsd handler om hendes liv som
kvinde. Det, der satter i gang hos Modersohn-Becker, kan man sige
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med henvisning til et af Lukacs’ kritikpunkter, er et skridende forhold
mellem udtryks- og indholdselementerne i maleriets tegnsystem.

Modersohn-Becker bearbejder udtrykssiden, river den lgs, fordi hun
erkender, at formen ikke er en gennemsigtig skal omkring et betyd-
ningsindhold, men at formelementet danner sin egen betydning 1 det
spil af linjer, flader, farver, som udfylder billedfladen.

Hvad vil det nu sige med henblik pa pigen med guldfiskene? Hvor-
dan kan man her tale om, at »udtrykket river sig las fra indholdet«,
og hvad kommer der til syne i den abnede sprackke?

Jeg har allerede varet inde pd at tale om brud og sprakker, da jeg i
forbindelse med billedets arrangerede opstilling talte om brud pa
virkelighedsillusionen. Dette angik forst og fremmest motivet eller
billedets indholdsside. Undersggelsen af udtrykssiden vedrgorer der-
imod spergsmalene om rum, lys, farve, linje, form, og disse sporgs-
madls besvarelse forudsatter netop, at vi har gjort os klart, hvad moti-
vet er, hvad det er for objekter, der gestaltes pa denne eller hin méade.
Fordi gestaltningsteknikken, som det vil vise sig, 1 hgj grad spiller pa
vores vante forestillinger om disse objekter og pa de konventionelle
udtryk, vi forbinder dem med. Helt central er her brugen af farverne,
som 1 »Kinderakt« er noget af det forste, der rammer nethinden, og
derfra forplanter det umiddelbare sammensted med vaneforestillin-
gerne.

Pigens krop og ansigt er malet 1 brune, sorte, gronne og lilla farver.
Indtrykket afviger helt fra de berneskildringer, vi er bekendte med fra
traditionen, hvor netop den lysende sarte hud, de rosa kinder sam-
men med det lyse tgj indgar i visionen af barnet. Et farvevalg, der
gjensynligt er tat forbundet med den sarlige uskyld og ubergrthed,
1800-tallets kultur har tillagt barndommen. — »Kinderakts« sort-
smudskede kropslighed, hvis farver mere associerer til jord og ekskre-
menter, er i sig selv en kraenkelse af denne forestilling. I den anvendte
farveskala ser vi et eksempel pd, at udtrykket river sig los fra indhol-
det, nemlig forsavidt som det barnlige ikke fremstilles 1 hvide og rosa
toneovergange, dvs. ikke i de farveudtryk, vanen tanker i.

Selv over for den mulige indvending, at modellen jo kunne veare
neger, mulat eller lignende, mener jeg stadig, det er relevant at un-
derstrege, at Modersohn-Becker opererer med et brud pa illusionen,
en selvsteendiggarelse af udtrykket, hvad der jo ogsad er det, der gor
billedet ‘ekspressionistisk’; udtrykscentreret. De lilla og bla {lader,
som angiver lys og skygge pa pigens krop, de grenne og grenlige toner
1 haret, under gjnene pa siden af maven og laret, er ikke en trofast
gengivelse af farvenuancerne, heller ikke hos en negroid model. Hojst
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sandsynligt har pigen varet merklgdet, men brugen af de bla, lilla,
gronne farver til hendes krop sigter hinsides hendes faktiske udseende
pa at frembringe indtrykket af noget primitivt, staerkt, sanseligt. Far-
verne pa krop og ansigt kan, ud over de n®vnte associationer, ogsa
give mindelser om den kropsbemaling, der bruges i visse afrikanske
stammeritualer. Selve ansigtet ligner, med den bredt paferte og sym-
metrisk anbragte lilla, grenne, oliven farve, mere en eksotisk maske
end et individualiseret ansigt. Og den grove penselforing pa krop og
lemmer, som lader penselstragene sta og ikke udtoner nuancer og
overgange, men tvartimod lader grelt lyse og grumset marke flader
danne nzsten kubistiske menstre og rytmer med hinanden, henviser
til malingens dekorative stoflighed og til maleprocessen selv.

Pigen eller kompositionen med pigen synes altsd mere at vare et
tegn for noget abstrakt, som udsiges gennem farvebehandlingen, end
den synes at referere til en umiddelbar genstandsvirkelighed. Udtryk-
ket har lesrevet sig fra det konventionelle indhold i betydningen
‘barn’ og har, idet det dekonstruerer dette indhold, trukket noget nyt
med sig. Det nye, det, der kommer til syne 1 spraeckken mellem udtryk
og indhold, er ikke sa meget et udmentet nyt indhold af betydningen
‘barn’. Snarere er det Paula Modersohn-Beckers forseg pa at sette en
anden synsvinkel eller udsigelsesposition op. En position, hvorfra de
givne betydninger kan diskuteres, og hvorfra hendes egen erfaring,
som er i friktion med det givne, kan indlemmes i maleriet.

Men hvor er den serligt kvindelige erfaringsdimension henne i alt
dette? Er Paula Modersohn-Beckers billede i princippet ikke fortolke-
ligt pa linje med alle de andre ekspressionisters billeder, som jo alt-
overvejende er mands billeder?

For at tale om kvindeperspektivet ma jeg et gjeblik vende tilbage til
forholdet mellem indhold og fremstillingsteknik og mellem figur og
farve, hvilket ikke er helt samme ting. Med det forste refererer jeg til
det allerede sagte, om at Modersohn-Becker her maler eller udsiger
indholdet ‘pige’ pa en chokerende fremmed made, hvilket ryster den
gamle betydning af begrebet. Med det andet gir jeg ind i en ny
diskussion, som primart vedrerer fremstillingsteknikken.

I forholdet farve/figur kan man sige, at figuren er det, som form og
farve skal danne. Det betyder, at der her er tale om fremstillingen af
enkeltelementerne i billedet, hvor vi atter mgder spendingen mellem
udtrykkets sanselige karakter og den derigennem gestaltede betyd-
ningsfigur. ,

Det var denne akademiske formel, at altsa figur = form + farve,
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Modersohn-Becker og hendes generation arbejdede med og op imod.
Men det der sker i dette billede og i mange af de samtidige modernes
billeder er: at farven spraenger formen. — Modersohn-Becker skal her
ses som en del af en linje, der starter hos Cezanne, gar videre hos
Matisse, fauvisterne og ekspressionisterne. — Man ser i dette maleri,
hvordan figurens konturer opleses, den gestaltes ikke ved hjalp af en
linjeforing, som markerer granser, perspektiv, over- og underordnede
strukturelementer. Det er farverne og farvefladerne i deres indbyrdes
spil, der konstruerer formen. »Farven konstituerer sig pa en tempo-
reer og foranderlig made som form eller illusion om figure, siger den
franske kunstteoretiker Marcellin Pleynet i forbindelse med Cezannes
maleri."”

Hos Modersohn-Beckers pige er der heller ingen kontur eller forseg
pa at skabe dybde, farverne opbygger figuren i en rytme af farvefor-
skelle og penselstrag, som inddrager hele billedfladen: den oliven-
gronne flade pa mave og lar danner en punkteret diagonalakse 1
billedet, som repeteres parallelt af bladene pa planten til venstre. Det
lysende grenne fra bladene gar igen i har og gjne, det lysende lilla fra
overkroppen gentages i mattens kant, etc.

Pleynet opfatter dette farvernes overtag — med inspiration fra den
psykoanalytiske semiotiker Julia Kristeva'® — som den davarende
unge malergenerations bekreftelse af »drifternes opger med konven-
tionen«. Han er i sin artikel om Braque optaget af at sxtte forskels-
tegn mellem Cezanne og Braque, som ofte i kunstkritikken regnes for
tilherende den samme kubistiske retning, med Cezanne som den, der
opretter forudsztningerne, og Braque (og Picasso m.fl.) som de, der
udferer programmet. Men Pleynet papeger, at Braques kubisme, selv
1 sin oplesning af formen, er strengt formorienteret og nasten farve-
fortrengende, mens Cezanne og fauvisterne stadig dekomponerer for-
merne ¢ farven.

Hvis vi her forelgbig ser hen over de psykoanalytiske og kunsthistori-
ske mellemregninger, som ikke er udarbejdet hos Pleynet, og holder
os til hans tese om, at farvernes overtag over formen kan forstas ud
fra et modsatningsforhold mellem drift og konvention, synes dette at
kunne knyttes til vor egen billedanalyse, hvor spergsmalet om kon-
vention allerede har varet loftet frem. Vi har talt om vaneforestillin-
ger og konventionlle udtryk og heroverfor om illusionsbrud og lesri-
velse af udtrykket. Med den nye synsvinkel specificeres det nu, hvad
det er, der forarsager losrivelse, ryster vaneforestillinger osv. Det er
det driftsmassige, der, investeret i farverne, satter sig igennem som
kunstnerisk gestaltningsprincip. Pleynet ser i farvebehandlingen hos
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Cezanne og fauvisterne en gennemspilning af »psykotiske fantasier,
dvs. sensationer og forestillinger som ligger hinsides urfortrangnin-
gen og for sprogets ordnende logisk-semantiske kategorier.!” Uden at
tvinge parallellen for langt, mener jeg at en fokusering pa forholdet
mellem farve og drift ogsa vil vere relevant for vor analyse og for en
tydeliggorelse af de sarlige kvindelige motiver 1 Paula Modersohn-
Beckers ekspressionisme. Men hvilke drifter er det, der 1 »Kinder-
akt« stremmer over og udvisker kontur og dybde, som standser tiden
og blokerer for det sociale perspektiv, jfr. det fremanalyserede?

Driften/farven har centrum i pigens nggne krop, som jfr. analysen
ma forstds som begrebet om en piges nggne krop og som gestaltnin-
gen herafi maleprocessen. Anderledes sagt: det er en pigeseksualitet,
Modersohn-Becker maler frem og beskuer i denne krop, en sensuali-
tet, som star i modsztning til den borgerlige opdragelses romantise-
rende kvindeopfattelse, der benagter kropslige og aggressive impul-
ser hos kvinder. Kroppens farver associerer til primitivitet 1 modsat-
ning til den konventionelle opdragelses forfinelse og sentimentalitet.
Spillet mellem den mudrede tykke farve, der f.eks. konnoterer ekskre-
menter og legemsindre, og den meattet lysende lilla, som konnoterer
noget sterkt, grelt, feks. begar og ekstase, kan ses som en fremstil-
ling af den kroppens driftsstyrke, som fortrenges og gar under 1
socialisationsprocessen. Men billedet maler ikke kun det fortrengte
frem. Fortrangningen er ogsa til stede som form og tvang. Den kan
ses mimet i pigens stive kropspositur og den tvungne stilling, hun
prasenterer sine frugter 1: hendes kensattributter, den kommende
kropslige modenhed, hendes voksne kvindelighed?

Og den kan ogsa ses reprasenteret i den denaturering og indespzr-
ring, som arrangementet angiver: hun er lukket inde bag et gardin i et
kunstigt milje, — er det et telt eller et drivhus for sjeldne vakster?
Fiskene, der cirkler rundt om sig selv bag glasset, og som billedtitlen
understreger, horer vel ogsa hjemme i denne symbolik.

Sadan set er billedet et oprersk billede, hvor det flyder over af
fortreengt aggression og forbudt sensuel kropslighed. Begge lyster,
bade gjennydelsen af kroppens form og negenhed og den aggressive
lyst ved at fole pa og tvare i den uformelige kropspasta, er nzervaeren-
de i farvebehandlingen. Og det er indfangningen af disse kropsnare
eller ‘primitive’ sansninger, som til daglig befinder sig under censu-
rens fortraengningslds, — og 1 overstremningen, bemalingen af den
tvungne pigefigur med disse sansninger, at spandingen mellem form
og indhold og mellem figur og farve eskalerer og frembringer spraek-
ker, hvor en borgerligt opdraget kvinde tidligt i 1900-tallet kan for-
mulere sin erfaring, sin kritik, en subjektiv position.
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For der er vel at marke ikke tale om psykotisk regression eller
afmagtig vaelten sig 1 lort. Det er ikke en kvindelig udtrykshamning,
der prager billedet. Tvartimod er det praget af en aktiv strukturbe-
vidst konstruktion pa basis af farvernes fordeling. Det fortrangte
sanselige og aggressive synes at have spraengt sig vej ud i et nyt
anderledes udtryk.

Billedet begar stort set alle de fejl, ekspressionismen beskyldes for af
Georg Lukacs, der var en lige sa skarpsynet som fordomsfuld iagtta-
ger af de modernistiske retninger. Og det unddrager sig maske heller
ikke alle sider af den kritik, de moderne marxister fgrer frem mod
postmodernismens kunst.

Sagen er dog, om kritikken rammer det vaesentlige, nar analysen,
som det er forsegt her, stiller spgrgsmalet om det ekspressionistiske
billedes feministiske betydning. Synderegistret er langt, og jeg skal
derfor holde mig til et par f& centrale anklagepunkter.

For det forste er der den flade, lukkede baggrund i maleriet, som
kunne fa nogle til at sige, at billedet i effektiv forstand ruller gardinet
ned for samfundsudsigten. Billedet er totalt blottet for den perspekti-
viske, hierarkiske indordning af motivet i forhold til hvad Lukacs
forstar som samfundstotaliteten.

Herunder herer ogsd den ophazvelse af tid og sted, som Lukacs
misbilliger, fordi kunsten dermed ikke kan demonstrere, hvilken rez-
ning samfundsdynamikken og den kollektive praksis ber styre i. Ste-
det er et kunstigt intetsteds og situationen er et @stetisk arrangement
uden tidshenvisning, tidsdimensionens ophavelse pointeres ligefrem
af de cirklende guldfisk i deres glasbeholder. Selve den figurerede
pige er anonym kropslighed, et begreb, som mere handler om den
astetisk-maleriske fremstilling end om den fysisk og klassemassigt
identificerbare person.

Oplesningen af tid og sted er ogsa en af f.eks. Jamesons indvendin-
ger mod postmodernismen pa grund af den orienteringslashed, den
efter hans mening fastholder individet 1. Men forskellen mellem
»Kinderakt« og postmodernismens kunstudtryk er dog vasentligere
og oplysende at klarlegge, selv om jeg selviplgelig ber tage alt muligt
forbehold over for de her anvendte generaliseringer om ‘postmoderni-
stisk kunst’, som jo reelt findes i mange afskygninger. Men lad mig
alligevel prove med et nok sa syntetisk og sikkert ikke 1 alle henseen-
der retferdigt begreb om det postmoderne.

I den postmodernistiske kunst, siger jeg, er der ofte lige som i dette
billede tale om et kunstigt sted, et intetsteds. Men en forskel er, at
dette kunstige 1 postmodernismen refererer til kulturens ophobning af
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billeder, koder, stilarter, som gennemstrukturerer den menneskelige
bevidsthed, og som altid-allerede-er-dér. Dvs. at det er umuligt eller
naivt at ville beskazftige sig med en bagomliggende virkelighed bag
den konstante strom af tegn, hvor ‘jeg’ ogsa er tegn, udtryk, spejlbil-
lede, der forandrer sig efter sammenhangen.

Det kunstige rum hos Modersohn-Becker er snavrere, referencerne
tydeligere, hendes billede handler ikke om en global verden, der
forskels- og friktionslest krydser utallige roller og betydningskoder i
sit endelese kommunikationsnet. Paula Modersohn-Becker har ikke
oplest virkelighedsillusionen for at lade ethvert udtryk vaere lige gyl-
digt, men for at vise at der er flere virkeligheder end dén ene, som
konvention, moral og kensopdragelse udtaler og bruger som under-
trykkelsesmiddel. Det er den borgerlige idealisme og det borgerlige
mandsperspektiv pa kvinder og verden, som dekonstrueres og der-
med tildeles fiktiv karakter 1 hendes billede. Billedet handler om, at
der er flere mader at se pa. Ikke sidan at verden kun er en raekke af
skiftende film med forskellige rolletilbud. Men séddan at forskellige
synsmader (og gestaltningsmader) refererer til forskellige virkelighe-
der, som eksisterer og som er i friktion og 1 magtspil med hinanden.
Abningen af en ny synsmide, et nyt formsprog i »Kinderakt« pavi-
ser det gamle sprogs fiktioner eller ‘hulrum’, og den henwiser til en
anden virkelighed, nemlig kvindekroppens, som har varet uudtalelig
1 dette sprog pd grund af magtforholdene. - Samtidig henviser bille-
det ogsa til et glidende og problematisk forhold mellem sprog og
virkelighed.

Modersohn-Becker har i modsatning til postmodernisterne be-
holdt referencen til en virkelighed (én blandt andre), og hun har
skarpet modsatningen mellem form og indhold (frem for at annullere
indholdet). Og netop i dette provokerende sammensted ligger sa
billedets politiske kraft, dets protesterende pegen ud over det asteti-
ske og ind i det sociale rum. Dets politiske styrke kan ganske vist ikke
males pa, om tilskueren umiddelbart kan identificere sig i dets histo-
riske rum, sddan som Lukacs og, sd vidt jeg kan se, ogsd Jameson
forlanger det. Styrken ligger i dets fremvisning af den kvindeunder-
trykkelse, som i det patriarkalske samfund befinder sig under bevidst-
hedstaersklen, og som det ikke engang er muligt at tale om i det til
radighed stdende sprog. Dén undertrykte virkelighed er her kvindens
krop og beger. Derfor den negne pigekrop som en form, der sprenges
af drifternes overvaldende farver, — helt modsat det postmodernisti-
ske billede af kvinden (f.eks. Andy Warhols Marilyn Monroe), som
har tabt sin referent, og hvor erotikken opstar i den uendelige overfla-
despejling, billedernes, uendelige udskiftelighed.
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