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Summary

This article focuses on the South African artist Tracey Rose’s
performance The Cunt Show (2007). The c-word in the title makes
me feel linguistically embarrassed (Reily 2005), but cannot be
avoided as it opens up a both material and immaterial feminist art
archive central to the discussion. The Cunt Show was presented
during the inaugural weekend of the Elizabeth A. Sackler Center For
Feminist Art at the Brooklyn Museum, New York in March 2007. The
inauguration included the parallel opening of two exhibitions. One
of these was the temporary, contemporary, transnational all women
show Global Feminisms. The other was the permanent display of
Judy Chicago’s monumental installation The Dinner Party from 1979.
As an invited artist of Global Feminisms Tracey Rose had been
asked to present her art. However, instead of doing this she
performed The Cunt Show and by way of what | call a monologue-
dialogue, she critically addressed Global Feminisms and The Dinner
Party. She delivered a critique of North American art feminism and
its invitation politics. This article aims to investigate this critique.
What is being criticized? How is it criticized? What do the words
do? How does colour come into play? My investigation ends with
Tracey Rose’s solo exhibition Waiting for God at Bildmuseet in
Umead, Sweden 2011. In this exhibition, The Cunt Show led me to
Rose’s video work Ciao Bella (2001) and to the invitation politics
that this work presents.
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Fitta. Ett ord laddat med betydelser, vad betyder det

for dig? Och vad betyder det i konsten? Anna Radstrom tar
sikte pa f-ordets gbranden i performancekonst, och
undersdker dess relation till kanslor, kroppar, politik och inte

minst, dess feministiska mojligheter och begransningar.

KONSTNAREN SAGER HON AR KONSTNAR

Om monologdialogen i Tracey Roses performance
The Cunt Show

ANNA RADSTROM

Nir jag sitter titeln till denna artikel tvekar jag en stund. Tveksamheten beror
pd att jag drabbas av det tillstind som poeten och filosofen Denise Riley (2005)
kallar linguistic embarrassment” och "verbal blush”. Det 4r inte orden "konstnir”
eller "monologdialog” som fororsakar firgskiftningen, utan nyansférindringen
uppstér infor det engelska ord som borjar pé c (och f pd svenska). Jag har ndmligen
aldrig formatt forlika mig med ordet, har aldrig kunnat inta vare sig ett neutralt
eller subversivt férhillningssite till det. Och, vilket férmodligen redan framgatt,
jag forsoker undvika att anvinda det. Men eftersom den artikel jag nu skriver
utgdr fran Tracey Roses knappt tio minuter linga performance 7he Cunt Show
fran 2007 gar det inte lingre att komma undan.

Tracey Rose — som foddes 1974 i Durban, Sydafrika och séledes var tjugo ar
nir landet holl sitt forsta allmidnna val och det lagstadgade apartheidsystemet
officiellt avskaffades — sidger att hon betraktar sig som en konceptuell konstnir
eftersom allt hon gér borjar pé ett konceptuellt, idémissigt, plan (Murinik 2004:
32). Rose studerar historia och samtid, hon fantiserar och parafraserar. Hon ar-
betar foretridesvis med performance, fotografi och film. Hennes konst bygger pa
iscensittningar och f6r det mesta ir det hon sjilv som agerar. Och nir hon gor
det finns rihet, humor och ambivalens nirvarande. Hon intar olika roller och
ger sig i kast med forestillningar och hogst patagliga tillstind som handlar om
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kon, genus, ras, etnicitet, religion, identitet, stereotyper och segregerande politik.
Hennes konceptuella konst fran sent 1990-tal och tidigt 2000-tal har beskrivits
som “a scream of rage against the condition of women of color in South Africa”
(Fall 2007: 73). The Cunt Show ir en “monologdialog” som kritiskt adresserar
nordamerikansk konstfeminism.

Mitt syfte dr att undersoka hur den nimnda kritiken kommer till uttryck
i The Cunt Show. Vad ir det som kritiseras? Hur kritiseras det? Vad gér orden
och firgerna som Rose tar i bruk? Jag tinker mig att en grundliggande del av
kritiken handlar om konstfeministisk inbjudningspolitik. Med detta menar jag
politik som ligger till grund for vilka som bjuds in till ssmmanhang dir konst
sammanfors med feminism. I min undersokning av konstnirens performance blir
c-ordet (frordet) centralt inte bara dérfor att det ingdr i titeln, utan ocksa for att
det pekar mot sammanhang dir bara kvinnor ingar. C-ordet 6ppnar dessutom ett
materiellt och immateriellt konstfeministiskt arkiv dir det kvinnliga kénsorganet
utgor centrum. Kroppens grundliggande betydelse for feministiska konstnarer har
sedan linge utgjort ett viktigt tema inom feministisk konstvetenskaplig forskning
(se till exempel Jones 1996; Wadstein Macleod 2012). Denna artikel anknyter
delvis till detta imne men gor det i anslutning till en konstnirlig praktik som
inte sjdlvklart later sig kategoriseras som feministisk.

Undersokningen av 7he Cunt Show leder ocksa till samtida kuratoriella sam-
manhang, det vill siga sammanhang som skapas genom och runtomkring gorandet
av utstillningar. Allt sedan 1970-talet har en rad utstillningar som fokuserat pa
kvinnors konst visats i Europa och USA och flera av dem har specifikt haft temat
”konst och feminism”. I Sverige visades till exempel den stora utstillningen Kornsz-
feminism (2005-2007). Under senare ar har dven ett akademiskt forskningsfilt
kring feminism och kuratoriella praktiker borjat vixa fram (se till exempel Hedlin
Hayden och Sjéholm Skrubbe 2010; Kivimaa 2012; Dimitrakaki och Perry 2013).
Denna artikel fokuserar pi sammanhang som uppstér via och runtomkring 7he
Cunt Show. Sammanhangen, som sjilvklart paverkar mina frigor och tolkningar,
skapades i anslutning till tva utstillningar pa ett konstfeministiskt center i New
York dr 2007 och en separatutstillning med Tracey Roses konst i Umea &r 2011.

Min undersokning tar Roses performance och ett urval fran dess monolog-
dialog som sin utgangspunkt. Undersokningen sker genom en videodokumenta-
tion. Performancekonst ingér idag i ett betydande internationellt tvirvetenskapligt
forskningsfilt. Inom detta filt 4gnas uppmirksamhet it relationen mellan "live
performance” och dess dokumentation (se till exempel Jones och Heathfield 2012).
Performanceteoretikern Peggy Phelan (2008) betonar att performancekonst endast
existerar i nuet och menar att en performance som dokumenteras blir nigot an-
nat. "Performance”, skriver hon, “sker i en tid som inte kommer att repeteras. Det

32 Tidskrift for genusvetenskap 36 (1-2) 2015



KONSTNAREN SAGER HON AR KONSTNAR ||

dokument som den efterlimnar ir endast en
sporre till minnet [...]” (Phelan 2008: 209).
Jag forstar att dokumentationen av 7he Cunt
Show ir ndgot annat 4n liveframférandet”
ar 2007 men fortsitter 4nda att anvinda
ordet performance. Denna artikel ir inte
en ontologisk performancestudie, utan en
undersokning av vad Tracey Rose gor och
siger. Jag ansluter mig ddrmed hir till en mer
epistemologisk och dokumentationsoriente-
rad hallning som gor gillande att direktkon-
takt med en performance inte sikerstiller
kunskap “any more than does looking at a
film or picture of this activity [...]” (Jones
1998: 33-34). Jag tinker alltsd att jag kan
lira ndgot om inbjudningspolitik och ords
och firgers goranden nir jag ser och lyssnar
pé dokumentationen av 7he Cunt Show. Med
syfte att forankra och vidga diskussionen
lyfter jag emellertid in ndgra andra av Roses
verk. De har valts for att de visats i tva av
de utstillningar som diskuteras och dirmed
paverkat mina tolkningar.

Men innan detta vidareutvecklas lit mig
droja ett tag vid den sprikliga genansen.
Enligt Denise Riley (2005) uppstar denna
typ av genans i relation till ord som pa
ett reducerande och infantiliserande sitt
refererar till sexuella beteenden ("bonking”
och “shagging”, barnspraksvarianter av
ordet "fucking”, hor till dessa ord). Hon
beskriver hur en verbal rodnad skéljer Gver
ens egna outtalade och halvt formulerade
meningar nir man mirker att nya, och
for en sjilv hogst obekvima sitt att tala
och namnge, bérjar kriva en plats i det
aktiva ordforridet. Man vill lyda for att inte
framstd som bortkommen men man férmar
inte ddrfor att "a form of speaking is a form

of feeling, and the feeling doesn’t ring true”
(Riley 2005: 97). Men sprak, liksom kins-
lor, forindras over tid. Riley noterar att den
ena talgenerationen (“speaking generation”)

Uttrycket ”din javla f... » ar till
exempel tréttsamt, ledsamt

valbekant.

snabbt avléser den andra, det sker inom
loppet av ndgra fa manader eller r, och det
som latit obscent for en tidigare generation
framstar som ett standarduttryck for nista.
"Fucking” ter sig till exempel som en mer
eller mindre neutral beskrivning nir det
jamfors med de enfaldiga eufemismerna
"bonking” och "shagging” (Riley 2005: 98).

Ordet som generar mig ir ingen eufe-
mism och det ir inte nytt; det har brukats
av manga talgenerationer. Men innebir detta
att det slutat vara obscent och istillet blivit
ett neutralt namn pé ett konsorgan? Svaret
skiftar beroende pa vem som tillfrigas, f6r
som Riley (2005: 98) betonar beror det na-
turligtvis pa vilken position en befinner sig
i som talare och lyssnare. Utan att fordjupa
mig i engelsk eller svensk etymologi vet jag
att det aktuella ordet kan st3 for mer 4n en
enskild kroppsdel; det kan st f6r "kvinna”.
Och nir det gor det kan det vara avfirdande,
smatt forolimpande men ocksé direkt skym-
fande och hotande. Uttrycket "din javlaf...
” dr till exempel trottsamt, ledsamt vilbe-
kant. Men c-ordet (fordet) intar ocksi sedan
linge en plats i feministiska sammanhang
dir det laddats med andra betydelser. Ett
exempel himtat frin sent svenskt 1990-tal
ar Fitrstim (Olsson och Norrman Skugge
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1999), en antologi vars titel refererar till
davarande LO-ordférande Stig Malms fa-
mosa, och inte for allminheten avsedda,
yttrande fran 1992: det socialdemokratiska
kvinnoforbundet ir “ett javla fictstim”. Det
redaktionella férordet till antologin (Olsson
och Norrman Skugge 1999: 7) avslutas med
att ”Stickan” tackas for att ha bidragit med
detta ord eftersom det bland annat "utstralar
vilja, makt och styrka”. Det utropas ocksé
entusiastiskt: "Fittstimmet tar 6ver virlden!”

Ett ords innebord formas utifrin hur
det anvinds och i vilket sammanhang
det ingar. Detta betyder emellertid inte
nddvindigtvis att det helt omskapas eller,
som i fallet med c-ordet (f-ordet), upphér
att genera den som inte hinger med i den
sprakliga utvecklingen. Filmskaparen och
forfattaren Trinh T. Minh-ha (1987: 5)
skriver att tiden tdmmer orden. De dor,
reser sig igen och fylls med nya meningar
samtidigt som de alltid bir med sig ett an-
drahandsminne ("second-hand memory”).
Ar det dirfor jag generas av ordet “fitta”? Ar
det dess andrahandsminne, dess kulturellt
och kollektivt betingande minne, som gér
att jag har svartatt inkludera det i det aktiva
ordforridet? Ja, det ir det. Minnen slinker
over sammanhangens grinser och paverkar
ordet. Men lat mig bestimt klargora: Tra-
cey Roses performance — dir “cunt” ald-
rig uttalas men eufemismen “pussy, pussy,
pussy” vid ett tillfille ligmilt muttras —
generar mig inte.

Min undersékning av 7he Cunt Show
antar en slingrande form. De nimnda sam-
manhang som omger Roses performance
bidrar till innehallet, men urvalet ur mo-
nologdialogen styr ocksd. Undersokningen
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bérjar med en 6ppningsscen dir 7he Cunt
Show och dess monologdialog beskrivs och
kontextualiseras. Under rubriken ”Sce-
nen leder vidare” fokuseras huvudsakligen
innehallet pé det kuratoriella férordet till
utstillningen Global Feminisms vilket le-
der till en diskussion om kategoriseringar
men ocksd om avsaknaden av sidana. Efter
detta foljer en scen dir andra verk av Tra-
cey Rose fors in medan ords och firgers
goranden undersoks. Speciell vikt liggs
hir pa firgen rosa. Inbjudandets politik
lI6per som en tridd genom artikeln men
i stycket "Att bjudas till bords” blir den
extra tydlig nir Judy Chicagos vilkinda
bordsinstallation fran slutet av 1970-ta-
let aktualiseras och kategorin “fittkonst”
introduceras. Artikeln avslutas med en
scenforflyttning frain New York till Umea
dir 7he Cunt Show leder mig till Roses
videoinstallation Ciao Bella. 1 detta verk
utspelas scener som anknyter till den in-
bjudningspolitiska diskussionen.

Oppningsscenen

Viren 2007 invigdes Elizabeth A. Sackler
Center For Feminist Art vid Brooklyn Mu-
seum i New York. I samband med detta
oppnade den omfattande, temporira utstill-
ningen Global Feminisms: New Directions in
Contemporary Art som utifrin ett transna-
tionellt perspektiv fokuserade pa konst gjord
efter 1990. Drygt attio stycken konstnirer
frin ungefir femtio linder hade bjudits
in. Samtliga konstnirer var kvinnor fédda
under 1960-talet och framét. Tracey Rose
deltog i utstdllningen och liksom de flesta
av konstnirerna stillde hon ut ett verk. Hon
visade verket Venus Baartman, ett fotografi
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TRACEY ROSE: Venus Baartman, 2001, Lambda fotografi 119 x 119 cm.
Publicerad med tillstdnd av konstnaren och Dan Gunn, Berlin

frin 2001 i vilket hon iscensatt sig sjdlv stiende naken i ett savannliknande landskap.
Namnet pa den kvinna som uppmirksammas genom titeln r Sarah Baartman
(eller Bartmann). Hon féddes i slutet av 1700-talet i Sydafrika och tillhérde den
etniska folkgruppen khoikhoi. De hollindska kolonisatérerna kallade dem hot-
tentotter” och nir Baartman i bérjan av 1800-talet fordes till London visades
hon upp som "Hottentott Venus” for nyfikna dskadare. Nir protesterna mot
denna "freakshow” blev f6r omfattande fordes hon till Paris dir vetenskapsmin
fattade intresse for hennes kropp. Det var framférallt hennes kénsorgan som
fascinerade dem. Baartmans vigran att lata sig studeras hjilpte foga. Nir hon
avled 1816 dissekerades hon och hennes hjirna och konsorgan lades i formalin
(Buikema 2009: 73-75).

Under invigningshelgen av det feministiska konstcentret i Brooklyn var Rose
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en av manga konstnirer som ombads gora en presentation. Men istillet for
att beskriva sin konstnirliga praktik och férklara det verk hon stillde ut fram-
forde hon 7he Cunt Show. Framforandet dokumenterades av arrangdrerna och
lades ut pé konstcentrets hemsida dir det kan ses och héras i sin helhet (Rose
2007). Handlingen, som hir ocksd kommenteras, dr foljande: Vid pulpeten
i foreldsningssalen star Tracey Rose, eller rittare sagt vid pulpeten star den
prydliga och pedagogiska Mami, en “performance person” som tillsammans
med Venus Baartman ocksa férekommer i videoinstallationen Ciao Bella som
avslutningsvis diskuteras i denna artikel. Mami 4r klidd i en diskret drike,
haret har satts upp i en hird knut och pa nisan sitter ett par runda lisglass-
gon. Hon bérjar med att tejpa fast en skylt dir *The Cunt Show” textats med
slarviga, roda bokstdver. Men u:et liknar nistan ett a vilket for tankarna «ill
“can’t” (kan inte). Vare sig bokstavsforvirringen ér planerad eller inte foranleder
den en dubbeltydighet.

Mami lagger ett manus pa pulpeten och trir en rosa socka och en bla hand-
ske pé respektive hand. Nir detta dr gjort tar en monoton hoglisning i snabbt
tempo sin borjan. Jag doper ordflodet till "monologdialog”. Hybridformen
uppstar nir Mami ldser samtidigt som hon med sina handrérelser visar att det
ir strumpan och handsken som talar — men vem av dem som har ordet ir inte
alltid enkelt att avgora. Den rosa strumpan undrar: "Did you say it?”. Den bld
handsken svarar: "I spoke it with you.” Monologdialogen inleds med féljande
deklaration: "Ladies and gentlemen, what you are about to hear are not neces-
sarily the views of the artist”. Formuleringen ir varken en reservation, ursikt
eller ett retoriskt grepp utan en upplysning om att asikterna kommer fran flera
killor. En hel del av det som sigs har sagts forut om 4n med andra ord och
under andra former. Frin mina anteckningar himtas i fri ordning ett kort och
tolkande urval av fortsittningen:

— Adrian Piper is dead. No, she is not. Yes, she is. Barbara Kruger killed her.

— Why are we here? They needed colour.

— Are you a feminist? If anything I am a humanist. I once asked the artist
and she said she is an artist and that is enough.

— Her mother tongue was cut out before she could speak. So why does she
need a freedom to speak if she will not speak properly?

— Where are all the other American women theorists? You know the co-
loureds? The Native American woman; the African American woman;
the Asian American woman [...] I don’t know, it is not my country.
Linda Nochlin killed them.

— It must have been a bloodbath! It still is.
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— It looked like a market place.
— Besides, it was a movement for white women.

— Who is the oppressor?

Ja, vem ir fortryckaren? I monologdialogen mumlas bokstaven "w” och det gors
en beskrivning av en resa till Mars som férvandlar Jorden till en fortrycke koloni.
Den beskrivna resan fir mig att tinka pi den amerikanska science fictionserien
V fran mitten av 1980-talet dir tva av ledarna for de invaderande, fortryckande
utomjordingarna framstiller sig som vita kvinnor. Hér "w” och Vihop pa nagot
satt? Ja, det gor de om man i bokstaven "w” ldser in “white women” och ansluter
sig till asikten att feminismen var (ir?) en rorelse enkom for dessa. Associationen
leder till tanken att feministerna likt utomjordningarna ligger virlden under sig
och det nimnda blodbadet verkar inte endast bestd av menstruationsblod. Det
pagar ett dodande medan modersmal amputeras och yttrandefrihet begrinsas.
monologdialogen hurras det inte nir fittstimmet tar Gver virlden.

Scenen leder vidare

Genom det iscensatta fotografiet Venus Baartman riktas kritik mot kolonialt
fortryck. I 7he Cunt Show kritiseras nordamerikansk feminism och den transna-
tionella utstdllning i vilken konstniren deltar. En anledning dr att utstillningen
enligt monologdialogen liknar en overfylld och illa byggd marknadsplats (ddr det
dessutom inte utbetalas traktamente till konstnirerna). Ordet "marknadsplats”
leder ocksa till tankar om kommersiell verksamhet. I en recension publicerad
i samband med invigningen av Elizabeth A. Sackler Center For Feminist Art
papekas att hela centret i sig "seems to have been created mostly for its publicity
value” (Smith 2007). Pa en marknad saluférs ndgot och det finns ett vinstsyfte.
For ett konstmuseum, men ocks3 for ett feministiskt konstcenter, handlar en av
de viktigaste transaktionerna om att “silja” utstillningar till publiken. Feminism
kan besvira och provocera och har dirfor pa bade engelska och svenska beskri-
vits som varande ett f-ord (Moi 2006; Ostergren 2008). Men med tanke pa att
manga konstutstillningar kopplats, och fortfarande kopplas, till feminism, tycks
den @nd4 ha blivit ett kommersiellt dragplaster. Kommersialisering innebir dock
anpassning och detta kan leda till, vilket till exempel konsthistorikern Amelia
Jones (2010) fruktar, att det "utstillningsvinliga” prioriteras dver det som inte ir
lika ldtt att marknadsfora. Konsekvensen kan bli att vissa typer av konstfeminis-
tiska praktiker utelimnas (Jones 2010: 11). Idén om en marknadsplats uppstar
emellertid ocksa i relation till det som inkluderas. Nir drygt attio konstnirer
frin ett femtiotal linder stiller ut ett verk var under rubriken Global Feminisms,
uppstar ett myllrande utbud av réster som inte siger samma sak om vad feminism
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ar eller kan vara. Det gér att vilja en el-
ler flera av dessa réster. Men hur tydligt
marknadsfors de? I monologdialogen fra-
gas: “Ar du feminist?” Svaret lyder: "Om
nagot dr jag humanist.” Vem humanisten ir
forblir okdnt men konstniren sigs siga att
hon ar konstnir och att det ricker. Fragan,
liksom dess svar, aktualiserar definitioner
och kategorier.

For att kontextualisera delar av mono-
logdialogens innehall 4r det nodvindigt
att relatera till kuratorernas intentionsfor-
klaring. I det kuratoriella férordet till den
omfattande utstillningskatalogen hivdar
den vilkinda feministiska konsthistorikern
Linda Nochlin och Maura Reilly, konstcen-
trets forsta chef, att utstillningen skiljer sig
frin tidigare feministiska konstutstillningar
genom sin ambition att inkludera konstnarer
frin hela virlden (ndstan) och gora feminism
till ett substantiv i plural. Men i intentions-
forklaringen undviks nogsamt definitioner
av “feminist” och ”feministisk konst”. Istil-
let betonas ord som ”6ppenhet”, "méingkul-
turalism” och “variation” eftersom vad som
riknas som feministiskt skiftar mellan olika
sammanhang. Att utgd frin flexibla defini-
tioner ses som en forutsittning for act kunna
omfatta ett bredare spektrum av konst med
feministiska innebérder/undermeningar och
ge plats at kvinnor med olika bakgrunder
och erfarenheter. Skillnadens centrala be-
tydelse framhivs tydligt och vad giller de
utstillande konstnirerna sigs den bland an-
nat upptrida inom kategorierna klass, ras,
alder, nationalitet och medium, det vill siga
konstnirernas val av gestaltningsform. Det
tilliggs ocksa att tanken om skillnad ak-
tualiseras i relationen mellan samtida och
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dldre feministisk konst. Skillnaden tycks hir
vara att den yngre generationen konstnirer
i Global Feminisms inte nddvindigtvis dr
oppen i sin kritik av patriarkatet och kvin-
nors underordnande stillning. Tanken om
skillnad mellan nu och da forankras ocksa
i uppfattningen att binira par som till ex-
empel "fortryckare/offer” och ”bra kvinna/
dalig man” inte lingre ir aktuella (Reilly
och Nochlin 2007: 11-12).

Nochlin, som i slutet av 1970-talet var
en av upphovspersonerna till den betydel-
sefulla men helt igenom visterlindska ut-
stillningen Women Artists: 1550-1950 vid
Brooklyn Museum, sigs i monologdialo-
gen ha tagit dod pd en mingd amerikanska
kvinnliga teoretiker som inte var vita. Nu
arbetar hon emellertid pé annat sitt och
tillsammans med Reilly skriver hon: Our
understanding of feminist art is more flex-
ible and open than that of the past” (Reilly
och Nochlin 2007: 11). Uppenbarligen ses
ordet "flexibel” som enbart positivt och ut-
talandet vad giller tidigare decenniers for-
stielse av feministisk konst, som Nochlin
alltsa var delaktig i att forma, markerar en
forestillning om ett framatskridande. I det
kuratoriella férordet uppenbarar sig en in-
bjudningspolitik som kan férefalla sympa-
tisk. For att inbjudan ska kunna rikeas till sa
ménga som mojligt prioriteras inte en typ av
feminism 6ver en annan. Det enda tydliga
krav som stills dr att konstniren dr kvinna.
Den inkluderande inbjudningspolitiken
har kritiserats. Kritiken riktar sig bland
annat mot avsaknaden av definitioner och
hur detta leder till att kategorin “kvinnlig
konstnir” likstills med kategorin ”femi-
nistisk konstndr” (Hedlin Hayden 2010).
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Om feminism aldrig ens tentativt definieras hur ska den dd kunna f6rstas och
bemétas? Nir Peggy Phelan (2001: 18) skriver en inledande 6versikt till en bok
om konst och feminism tar hon upp den besvirliga frigan "vad ir feminism?”
Phelan menar att en smart person som stélls infor en sadan amorf och ambivalent
term ofta svarar att den istillet maste anges i plural. Det ska inte vara feminism
utan feminismer. Den ideologiskt laddade definitionsfrigan anser hon ha lett till
sofistikerade men ocksé alltmer undanglidande svar. Sjilv féredrar Phelan vad
hon kallar en djirv om #n bred definition:

feminism is the conviction that gender has been, and continues to be, a funda-
mental category for the organization of culture. Moreover, the pattern of that
organization usually favours men over women. (Phelan 2001: 18)

Att definiera innebir att forsoka klargora for sig sjilv och fér andra vad man
menar och var man star. Definitionen ovan hjilper Phelan att klargora sin roll
som uttolkare av konst som ofta inte dr verbal. Hon menar att varje forsok att
skapa verbala kategorier for verken riskerar att deformera dem, men risken att
anvinda termen "feministisk konst” uppvigs av att de ideologier som ofta goms
nir konstdiscipliner skapas blir synliggjorda. Manga envisa och svirbesvarade
fragor uppstir emellertid. Man kan till exempel friga sig om “feministisk” 4r en
meningsfull konceptuell eller estetisk kategori, nir den anvinds pa vitt skilda
verk och konstnirliga praktiker. En poing med de envisa frigorna ir dock, enligt
Phelan (2001: 18), att de pAminner oss om att rationalitet ger oss mojligheter att
skapa kategorier medan konst hjilper oss att motstd dem.

Tracey Roses performance framférs i anslutning till en utstillning vars ku-
ratorer undviker definitioner samtidigt som de kategoriserar. Vad feminism eller
feminismer ar forblir oklart men den konst som stills ut dr feministisk darfor att
den skapats av kvinnliga konstnirer. Nir Rose blir inbjuden till Global Feminisms
tackar hon ja och kan pa sé vis tinkas g med pd de ramar som utstillningen
erbjuder. Men som tidigare patalats, nir skylten till 7he Cunt Show textas ser
u:et nistan ut som ett a vilket forvandlar ordet till can’t (kan inte). Den dub-
beltydighet som uppstar kan antyda en kritik av feministiska och kuratoriella
tillkortakommanden men ocksa visa pa konstnirens vigran att acceptera de
kategoriseringar som gors. I monologdialogen motstis kategoriseringarna nir det
havdas att konstniren dr konstnir och att det ricker. Motstandet kommer ocksa
till uttryck nir konstniren Adrian Piper fors p tal. Nir den tongivande tidskriften
Art Forum i borjan av 2000-talet bjod in Piper till en diskussion om feminism
och konst skickade hon en text i vilken hon om och om igen upprepar att hon
efter en stimulerande ldsning inte har ndgot att tilligga. Texten avslutas med flera
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rader av "Sorry, and thanks” (Piper 2003a:
148). Adrian Piper tackar och tackar ne;j.
Men hon deltar likafullt eftersom hennes
text publiceras i tidskriften.

I monologdialogen antas det forst att
Piper deltar i Global Feminisms. Men nej,
det visar sig att hon inte gor det eftersom
en annan konstnir, den feministiska, post-
modernistiska och vita Barbara Kruger,
pastas ha dodat henne. Det absurda ut-
talandet dr inte helt taget ur luften. En
recensent (Johnson 2000) skriver, efter
att ha sett en av Pipers utstillningar, att
Piper verkligen ir intelligent, hon forsérjer
sig genom att undervisa filosofi vid Wel-
lesley Collage, men som konstnir gar hon
fram med storsliggan. Till skillnad frin
Barbara Kruger, som arbetar med en for-
forande grafisk stil, har hon inte utvecklat
en overtygande form vilket gor det litt
att skaka av sig hennes forsok till psyko-
logiska manipulationer, enligt Johnson.
Vad dessa manipulationsférsok bestar av
sdgs inte i klartext, men kan det vara att
Piper insisterar pé att berdtta att hon ir
svart dven om manga uppfattar henne
som vit? Kan det vara att hon pdstar att
vita personer kinner sig tringda nir de
uppticker att de tagit fel? Och kidnner de
sig tringda dirfor att ett rasistiskt yttrande
har gjorts i hennes nirvaro? Det verkar
sd. Men samtidigt som Piper insisterar
motstr hon kategoriseringar. I ett brev
till en redaktor gor hon en mycket ling
lista pa sidant som hon inte vill kallas.
”Black artist”, "woman artist” och “black
woman artist” hor till de oénskade beteck-
ningarna. Hennes upprikning ir noggrant
och logiskt genomtinkt men hon framfér
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inda en 6nskan om artt redaktoren ska
upplysa henne om alla kategorier som kan
ha férbisetts. Hon skriver brevet fér att in-
formera om att hon har fortjinat ritten att
kort och gott kallas konstnir och filosof,
eller filosof och konstnir. Hon skriver f6r
att berdtta att hon har fortjinat ritten att
kalla sig sjilv vadhelst hon onskar (Piper
2003b).

Ord- och fargscener

Monologdialogen i 7he Cunt Show ir ver-
bal. Orden forsar fram. Att ord gér nagot
(Austin 1962), att beskrivande och namn-
givande processer paverkar livet 4r nagot
som Tracey Rose 4r vil medveten om. Ord
ingér i hennes konstnirliga verktygsldda. I
det textbaserade videoverket Sticks and Sto-
nes fran 1998 later konstniren bland annat
foljande uttalande tyst glida forbi: "Don’t
say stupid kaffir say stupid black person”.
Vad férindras genom denna vokabulir-
indring? Ingenting, men Rose synliggor
ett ssammanhang dir ett rasistiskt 6knamn
forblir verksamt under tickmanteln av ett
annat ord; ett ord som forst kan tyckas vara
en neutral beskrivning av en firg. En annan
forbiglidande rad lyder: “The first time I
said kaffir Rachel was on top of me trying
to grab a sweet from my mouth”. Vilken
talgeneration hen tillhor, eller vilken hud-
firg hen har, framgér inte. Sticks and Stones
anspelar pa den kinda ramsan ”Sticks and
stones may break my bones (but words can
never hurt me)” och pé videoskarmen flyter
skrivna minnesfragment fran en oidenti-
fierad barndom och ungdom i apartheid-
regimens Sydafrika ljudlost fram. Ord gér
nagot och det gor ocksa firg. Tracey Rose
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TRACEY ROSE: The Kiss, 2001 Lambda fotografi 124.5 x 127 cm. Publicerad med
tillstand av konstnaren och Dan Gunn, Berlin

vet naturligtvis detta. Hon, som i det rasatskiljande systemet placerades i den
uppfunna mellankategorin "firgad”, har kiint gérandet in pa bara skinnet. Som
konstnir arbetar hon konceptuellt med firg. Hennes svartvita fotografi 7he Kiss
(2001) hinvisar direkt genom sin titel och sitt motiv till Auguste Rodins berdmda
blindande vita marmorskulptur frin sent 1800-tal. I fotografiet vilar Rose i en
svart mans famn. Bada 4r nakna. Mot hans mérka hud framstar hennes som vit.
Hon ir inte lingre "firgad” utan ett vitt ideal. Men i dtskillnadens virld 4r hon
och mannen ett forbjudet par, en bannlyst firgblandning.

Ocksé i 7he Cunt Show arbetar Rose konceptuellt med firg. Mami trir en
socka och en handske pa sina hinder. Varfér ir sockan rosa och handsken bla?
Baseras firgvalet pa en traditionell uppfattning om flick- och pojkfirg? Gors
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hir en konskodning? Ja, kodningen finns
onekligen dir och den bla handsken kan ses
som en stillforetridare f6r de min som inte
bjudits in. Firgerna ir dock mangbottnade
och hir hamnar rosa i blickfinget. Rosa dr

Hon ndmner inte den vita

hudens auktoritdra

idealposition och hon ndmner

inte att detta ideal inte

bara rader inom den véster-

landska konstens historia.

en signalfirg for "kvinna” och “kvinnlig-
het” men den forekommer i manga vals-
rer och tilldelas flera olika uppgifter och
betydelser. Barbara Nemitz, professor i fri
konst, menar i boken Pink (2006: 26, 28)
att rosa dr en firg med en inneboende att-
raktiv ambivalens. Hon ser ocksad kinslig-
het som en av dess viktigaste emotionella
kvaliteter. Kdnsligheten beror bland annat
pa att rosa kan vara en hudfirg samt en
firg pa kroppens 6ppningar och hal. De
sista orden i féregiende mening vicker as-
sociationer som bekriftas av en av bokens
andra skribenter. Utifran en biologistisk
hallning skriver han om "pink parts”, geni-
talier, och dd framforallt kvinnliga sidana
(Schawelka 2006: 44). Det engelska c-ordet
(ett av svenskans f-ord) gor sig pimint. Tro-
ligtvis 4r ocksd Rose medveten om denna
koppling men hir ses den underordnad den
diskussion som féljer.

Nir Nemitz (2006) uppehaller sig vid
kinslighet, rosa, hud och kroppsliga 6pp-
ningar skriver hon: " The skin, our largest
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perceptual organ, feels the properties of
substance, states and conditions. We use
it as a means of orientation” (2006: 29).
Nemitz skriver omhéljd av ett rosa ma-
leriskimmer och reflekterar inte 6ver den
fargpolitik som hennes iakttagelse vicker.
Hon konstaterar istéllet att rosa erbjuder
ett veritabelt "El Dorado” nir det giller att
méla den nakna kroppen. Kroppen bildar
en scen pa vilken kottets firg kan presen-
teras. Eftersom rosa ir en pastellfirg som
innehéller mycket vitt utgor den en ideal
bas f6r de mest utsokta, milda blandning-
ar (2006: 32). Hon nimner inte den vita
hudens auktoritira idealposition och hon
namner inte att detta ideal inte bara rdder
inom den visterlindska konstens historia.
Hon tycks omedveten om de strukturer
som Rose synliggor genom 7he Kiss.
Socialantropologen och genusveta-
ren Fanny Ambjornsson (2011: 9) ir
intresserad av vad firg gor och underss-
ker ”den farliga firgen” rosa pd ett annor-
lunda sitt an Nemitz. Hon ir intresserad
av minniskors relationer till firgen sd hon
intervjuar och observerar. Hon samtalar
bland annat med Maria som berittar att
hon som barn aldrig kinde sig riktigt in-
bjuden till det “rosa kalaset”. Ingen sade
uttryckligen dt henne att hon inte passade
som prinsessa, men hon hade det pa kinn.
I hennes svenska barndomsmiljé talades
det inte om firg. Varje gang hon sig sig i
spegeln blev hon emellertid besviken. Hon
motsvarade inte sitt eget ideal; hon hade
inte rakt har och hon var inte vit. Kdnslan
av att inte vara inbjuden resulterade i att
Maria bérjade avsky rosa och hon kin-
ner sig fortfararande inte helt bekvim i
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firgen. Det 4r som om den “skaver” pa
kroppen. Och mest skaver ”den ljusa pas-
telliga tonen” (Ambjérnsson 2011: 102f).
Beskrivningen dterkallar Nemitz tankar
om utsdkta milda blandningar som gor
det mojlige att mala vit hud.

Den rosa socka som sitter pA Mamis
hand har inte riktigt en ljus pastellton
men oavsett den nagot mérkare tonen kan
dess firg kopplas till tankegingarna ovan.
Jag vet inte om firgen skaver pA Mamis/
konstnirens hand men genom det rosa
gors ett inbjudningspolitiskt inligg. "De
behévde firg”, siger sockan och handsken
gemensamt — och dd menar de inte rosa
och blitt. De som behover andra firger
ir Global Feminisms tva kuratorer varav
den ena alltsd sigs ha dodat amerikanska
teoretiker som inte var vita. Men nu, nir
det via titeln till Tracey Roses performance
oppnas ett konstfeministiskt arkiv, kommer
det s smaningom visa sig att sockans och
handskens kommentar inte bara riktar sig

till Nochlin och Reilly.

Att bjudas till bords

Nir Tracey Rose doper sin performance till
The Cunt Show anger hon att alla konst-
nirer i Global Feminisms ir kvinnor men
hon pekar ocksa tydligt mot ett av den viis-
terlindska konstfeminismens mest kinda
verk, nimligen Judy Chicagos och hennes
ménga hundra medhjilpares monumentala
minnesinstallation 7he Dinner Party. Pa-
rallellt med 6ppnandet av Global Feminisms
slog Elizabeth A. Sackler Center For Femi-
nist Art upp dorrarna till sin permanenta
samling med ildre feministisk konst. Detta
innebar att om de som sokte sig till Tracey

Roses performance mot férmodan inte re-
dan sett, s3 skulle de snart komma att se,
denna middagsbjudning. Den hyllade men
ocksa kritiserade installationen stod efter
flera ar av intensivt och kollektivt arbete
firdig 1979. Efter detta foljde en ambule-
rande och under flera r nerpackad tillvaro.
Nu, tjugodtta &r senare, fick den en fast
och centralt belidgen bostad samt en fram-
tridande digital plats pa centrets hemsida
(Brooklyn Museum 2015). Installationen
— ett stort triangulidrt middagsbord om-
sorgsfullt arrangerat for en festmaltid dir
trettionio mytiska och faktiska kvinnor
bjuds att 4ta fran tallrikar dekorerade med
vulvaménster — behdvde inte lingre dukas
av och flyttas. Bordet kunde orubbat sta
kvar pd sitt trianguldra "kulturarvsgolv”
dir niohundranittionio kvinnonamn skri-
vits in. 7he Dinner Party var invignings-
helgens verkliga attraktion och helt klart
mycket viktig féor marknadsforingen av
det nya konstfeministiska centret. Mono-
logdialogens klagomal 6ver att det allefor
mycket liknade en marknadsplats gillde
kanske inte bara Global Feminisms utan
ocksé det kommersiella stralkastarljus som
riktades mot Chicagos och hennes med-
hjilpares verk.

The Dinner Party kan beskrivas som
ett arkiv 6ver delar av visterlindsk kvin-
nohistoria, men installationen 4r ocksa
ett programmatiske, didaktiskt konstverk
(Gibbons 2007: 57). Installation intar en
sjalvklar plats i konstfeministiska historiska
oversiktsverk och ir idag dven inkluderad i
allminna konsthistoriska éversikter (se till
exempel Chadwick 1990 och Foster med
flera 2004). Den har ocksi blivit féorema3l
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tor djupgaende specialstudier. I mitten av 1990-talet visades till exempel ut-
stillningen Sexual Politics: Judy Chicago’s Dinner Party in Feminist Art History
pa Armand Hammer Museum of Art i Los Angeles (installationen kom till
i Los Angelesomradet men hade aldrig tidigare visats dir). Amelia Jones var
kurator och tillika redaktor f6r den grundliga och kritiskt analyserande katalog
som samtidigt publicerades under samma namn. Titelns forsta del refererar till
forfattaren, konstniren och aktivisten Kate Milletts banbrytande, och numera
klassiska, studie Sexual Politics som publicerades 1970 och ett ar senare utkom pa
svenska under titeln Sexualpolitiken. 1 bokens forsta del ges en samling litterira
“sexualpolitiska exempel”. Samlingen borjar med en passage ur Henry Millers
1940-tals roman Sexus dir ordet “fitta” figurerar i en ra och detaljerad samlags-
skildring. Forutom att skildra "upphetsningen i ett samlag” ror sig skildringen
enligt Millett "om hur en man hivdar sin makt och myndighet 6ver en svag, lydig
och timligen ointelligent kvinna” (Millett 1971: 14). Genom en ingdende analys
av det givna exemplet placerar Millett in “fittan” (kvinnan) i en politik formad
av over- och underordning.

I The Cunt Show muttras ligmilt "pussy, pussy, pussy” men “cunt” uttalas aldrig.
I den nimnda utstillningskatalogen férekommer ordet emellertid timligen rikligt
och kategorin "cunt art” ("fittkonst”) etableras. Ordkombinationen beskriver att
det ror sig om konst gjord av kvinnor och att det dr kvinnans kdnsorgan som utgor
motivomréidet. Enligt Jones (1996: 93) forknippas “fittkonst” framforallt med
feministiska konstnirer och skribenter i Los Angeles omradet under 1970-talet.
Judy Chicago var en av dem. Vid ett tillfille beskrevs hon som upphovsperson
till denna typ av konst och anklagades dirmed f6r att ha introducerat en idé- och
motivvirld som reducerade kvinnors konst "till en forenklad biologisk formel”. For
Chicago, och f6r de andra konstnirer som arbetade med det som ocksd kommit
att kallas "vaginal ikonografi” (Reilly 2007: 25), var avsikten emellertid inte att
forenkla och kategorisera. Avsikten var istillet act gora konst som lyfte fram det/
den som underordnats. ”Vaginal ikonografi” anger liksom “fitctkonst” att det 4r
kvinnans kénsorgan som avbildas och genom denna typ av gestaltningar bedrev
konstnirerna en sexualitetens politik. “Fittan” som i Kate Milletts inledande
exempel blivit en av markorerna f6r mannens make 6ver kvinnan, placerades
(flera decennier innan Fiztstim) in i ett annat sammanhang,

Nir 7he Cunt Show genom sin titel pekar mot 7he Dinner Party pekar den
alltsd inte bara pa att det ror sig om kvinnor utan ocksa pa att det faktiske ir
avbildningar av konsorgan som stills ut. Det trianguldra bordet dr ticke av vita
dukar och trettionio firgrika, broderade bordstabletter som var och en anger en
festdeltagares namn. Konstniren Georgia O’Keeffe (som 4nnu levde nir verket
stod klart och som under hela sitt konstnirsliv virjde sig mot den kénssymbolik
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som ldstes in i hennes blomstermélningar) har till exempel placerats bredvid forfat-
taren Virginia Wolf. P deras tallrikar framtrider vulvaformer i hoga, kéttliknande
reliefer. C-ordet (frordet) far fysisk gestaltning. Ordet blir kropp. 7he Dinner Party
blev fran konservativt hill anklagad for att vara pornografi (Jones 1996: 92-93).
Fran feministiske hall kom ocksa kritik men den handlade inte om pornografi.
Kritiken riktades istillet mot middagsbjudningens dukning och gistlista. Att lata
anatomi std som en forenande link pakallar varningar for essentialism. Global
Feminisms har kritiserats for att praktisera strategisk essentialism nir en sidan
inte lingre borde vara nodvindig. Kritiken gér till och med sa lingt att den talar
om sexism eftersom inga min bjuds in (Hedlin Hayden 2010: 68).

The Dinner Party har ocksa kritiserats for essentialism men det ir inte den
tyngsta delen av kritiken. Vad som viger tyngre dr konstaterandet att trots den
tinkta féreningen behandlas inte alla gister lika. Tungt viger ocksé kritiken som
ifragasitter inbjudningslistans ssmmansittning. En utvald skara av trettionio
kvinnor sitter vid bordet som hedersgister medan de 6vriga niohundranittionio
inte tilldelas ndgon sittplats utan forblir kvar pd kulturarvsgolvet. Och Sojourner
Truth — den fore detta slaven som blev en av det amerikanska 1800-talets stora
frihets- och kvinnorittskdimpar — har visserligen fatt plats vid bordet men tilldelas
en tallrik utan det vulvamonster som utmirker de flesta andra tallrikar. Hennes
domineras istillet av tre maskliknande ansikten. Avsaknaden av det centrala
konsmonstret foranledde kritik frin bland annat forfattaren Alice Walker som
i en artikel publicerad 1979, undrade om vita feminister, liksom vita kvinnor i
allminhet, inte kunde férestilla sig att svarta kvinnor har vaginor. Amelia Jones,
som citerar Walker, pdpekar ironin i att installationen hir kritiseras for att inte
producera en bild av svart subjektivitet genom vulvasymbolik — en symbolik som
annars i relation till (vita) kvinnor kritiseras for att sexualisera, objektifiera och
forvandla skillnader till en forenande symbol for kvinnlighet (Jones 1996: 101).

Den ovan framférda kritiken fokuserar pé sivil skillnader som likheter.
Det dr ocksé en kritik som synliggdr exkluderingsprocesser, f6r Truths tallrik
ir den enda tallrik som tillignas en svart kvinna. Chicago har kritiserats for
det sitt pa vilket kvinnor som inte ir vita och heterosexuella representeras
vid middagen. Hennes gistlista har ocksa kritiserats for att helt igenom vara
visterlindsk. I frustration 6ver denna kritik lir hon en ging ha utbrustit att
den kunde liknas vid att man som hembjuden middagsgist skulle friga: "Om
du lagat middag varfor har du inte ocksa lagat frukost och lunch?” Hennes in-
tention, fortsatte hon, hade varit att gora om den visterlindska historien ur ett
kvinnligt perspektiv. Hon hade inte foresatt sig att gora om hela den minskliga
civilisationen (Jones 1996: 116, not 96). Chicagos frustration gir pa sitt och vis
att forstd — vem skulle lyckas med forsoket att géra om nigondera av de tva utan
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att kritiseras? Men uttalandet dr indd besvirande. Genom sin metafor framstiller
konstniren kritiken som en oartighet; man ska ritta sig efter vad som bjuds och inte
fraga efter det som inte erbjuds. Metaforen, liksom konstnirens avsike, signalerar
en skev inbjudningspolitik. En utvald skara kvinnor bjuds pa en monumental
middag och for att indra gistlistan dr det nodvindigt att laga "lidttare” méltider
i form av frukost och lunch. Det finns med andra ord en “méltidshierarki”.

Att det parallella 6ppnandet under invigningshelgen leder till att den samtida
Global Feminisms och The Dinner Party frin 1979 stills i en gnuggande relation
till varandra gir inte att bortse fran. Efter att ha varit med pé invigningen och
sett de tvd utstillningarna menar en skribent att det 4r omojligt att betrakta dem
som atskilda (Withers 2008: 459-460). Men det finns olikheter mellan dem: 7he
Dinner Party ir ett verk medan Global Feminisms innehdller fler 4n attio. Genom
att anvéinda triangeln — en av geometrins grundformer och symbol f6r savil
gudomlighet som kvinnokén — understryker Judy Chicago en sammanhaéllen
kvinnoenhet. En enhet av detta slag finns inte i Global Feminisms vilket ocksi
kuratorerna understryker i den gemensamma intentionsforklaringen genom att
betona ordet “skillnad”. Om Chicago (f6dd 1939) far frigan ”ir du feminist?”,
svarar hon utan tvekan ja. Ett sidant tveklost svar kan man, enligt Nochlin och
Reilly, inte forvinta sig att de betydligt yngre konstnirerna i Global Feminisms
unisont ska ge. Inbjudningslistan till 7he Dinner Party rikrear sig i stort sett
enbart till visterlindska kvinnor medan den samtida utstillningen bjuder in
globalt. Genom skillnaden vad giller inbjudningspolitik tecknas ett slags bild
av en “utvecklingslinje” i nordamerikansk konstfeminism. Den nimnda politi-
ken har blivit mer inkluderande och frangact "maltidshierarkier”. Men den rosa
sockan och den bl handsken 4r 4nda inte néjda med dukningen. For att se hur
konstniren Tracey Rose sjilv bjuder till bords lyfter jag nu in hennes videoverk
Ciao Bella fran 2001 i diskussionen. Verket skapades sex ér innan 7he Cunt Show
framférdes pa Elizabeth A. Sackler Center For Feminist Art men knyter an till
de scener som hittills utspelats i denna artikel.

Scenforflyttning

Jag befann mig inte i publiken nir 7he Cunt Show framfordes i mars 2007.
Jag sag inte Global Feminisms och har faktiskt bara sett 7he Dinner Party via
reproduktioner, men jag har sett si manga att verket intar en grundmurad plats
i mitt mentala konsthistoriska arkiv. Mitt forsta méte med Tracey Roses perfor-
mance uppstod via en videodokumentation som ingick i hennes separatutstill-
ning Waiting For God pa Bildmuseet i Umea hosten 2011. I utstillningen blev
hennes parafraserande arbetsmetod tydlig. Dir fanns till exempel videoverket
Sticks and Stones och de iscensatta fotografierna Venus Baartman och The Kiss.
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TRACEY ROSE: The Cunt Show, 2007. Installationsbild 2011, Bildmuseet
Foto: Polly Yassin och Bildmuseet

Utstillningen, som inte hade en uttalad feministisk agenda, var ssammanstilld
av de tva kuratorerna Khwezi Gule (vid denna tid curator vid Johannesburg
Art Gallery) och Renaud Proch (vid denna tid bitridande chef for Independent
Curators International i New York). I den enkla utstillningsfolder som produ-
cerades av museet nimndes ordet feminism tvd ginger. Den ena gangen ingick
det i titeln Global Feminisms. Den andra gangen ingick det i en beskrivning
av innehallet i 7he Cunt Show. 1 beskrivningen talas det om tva sockar som
ocksa kallas dockor. Den korta beskrivningen avslutas sa hir: "Dockorna for
ett livligt samral dir en patagligt nordamerikansk version av feminism stélls
mot en grovre verklighet priglad av global orittvisa och rasmotsittningar”
(Bildmuseet 2011: 9).

Waiting for God visades i Bildmuseets dévarande lokaler pA Gamlia och vi-
deodokumentationen fanns i ett avskilt lisrum tillsammans med tva andra av
konstnirens performancedokumentationer. Sittande pa en stol framfor en liten
skiarm och med horlurar ver 6ronen betraktade jag Mami, sockan och handsken
medan jag i akademisk anda férde minnesanteckningar som f6rsokte finga den
snabba monologdialogen. Sammanhanget var heltklart ett annat in det som omgav
The Cunt Show fyra ér tidigare. Jag sig den loopade videodokumentationen och
nir jag senare satt framfor datorn kunde jag studera den pé det konstfeministiska
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TRACEY ROSE: Ciao Bella, 2001 Installationsbild 2011, Bildmuseet
Foto: Polly Yassin och Bildmuseet

centrets hemsida. Monologdialogen, som blivit en del av ett digitalt hemsides-
arkiv, var bara ett par klick bort frin 7he Dinner Party. Jag kunde forflytta mig
mellan dokumenten.

Pa Bildmuseet kunde jag ocksé forflytta mig. Jag kunde gé en trappa upp
och sitta mig pd en bink framfér Ciao Bella. Videoinstallationens febriga,
flimrande koreografi — i vilken konstniren sjilv utfor alla roller och rérelser
— utspelar sig pd, och runt omkring, ett avlingt bord. Scenen sigs knyta an
till det klassiska motivet "Den sista maltiden” (Bildmuseet 2011: 5). Detta
motiv ir bland annat kint genom Leonardo da Vincis sena 1400-tals mural-
malning i Santa Maria delle Grazie i Milano, men forekommer ocksa i nutida
konst. Leonardos Nattvarden har till exempel parafraserats av den feministiska
konstniren Mary Beth Edelson i collaget Some Living American Women Ar-
tists (1972). Men i Ciao Bella ir det inte manliga lirjungar eller amerikanska
kvinnliga konstnirer som samlas runt bordet. Rose upprittar istillet en egen
inbjudningslista och presenterar en skara reella och fiktiva, kinda och okinda
kvinnofigurer. Gisterna uppfér sig inte som det kanske férvintas av dem.
Ingen av dem sitter ner ordentligt. Bland de inbjudna mirks en utagerande
rodhiérig Lolitafigur som med grov rést sjunger ”You are so beautiful to
me” och sedan med barnrést stiller frigor angdende sina kroppsdelar. Den
evigt forelisande Mami gér lings bordet och deklarerar att livet r en scen.
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TRACEY ROSE: Ciao Bella, 2001 Installationsbild 2011, Bildmuseet
Foto: Polly Yassin och Bildmuseet

Kvinnan sigs spela ménga roller: ”bitch”, hora, madonna och mor. Och mitt
pa bordet tronar tyst den fore detta italienska porrstjirnan och politikern
Cicciolina med ett gigantiskt konstgjort kénsorgan. Den vita gestalten med
det rosa organet (fittan) utgdr en central blickpunkt. Betraktaren ser dven
Venus Baartman. Hon bir ett stort halsband och pa hennes rygg sitter ett
par silvriga vingar. Hir star hon inte stadigt pa savannen utan dansar osikert
pa bordskanten. Hennes vagina skiljs sa smaningom frin resten av kroppen
och flyger ivdg inuti en glasburk. Resten av Baartmans kropp forsvinner nir
hon hissas upp av en slips som gér i rétt, vitt och blitt. Firgerna dterfinns i
den brittiska savil som den franska flaggan och pekar pé si vis mot de linder
dit den verkliga Sarah Baartman fordes. Fiargerna pekar emellertid ocksa
mot den amerikanska flaggan och det land till vilket Rose bjéds in 4r 2007.
Ciao Bella gjordes flera ar innan konstniren framférde sin monologdialog i
New York, men jag tinker mig att videoverket dr en del av hennes kritiska
diskussion om inbjudandets politik. De kénsorgan som férekommer i Ciao
Bella gor inte att verket automatiskt blir ett exempel pa “fitctkonst”, men mina
tankar leds till en feministisk historia dir 7he Dinners Partys representation
av den svarta kvinnan utan vagina ingar. Jag tinker ocksa att trots Global
Feminisms inkluderande politik si befinner sig fortfarande den rosa (vita)
kroppen fortfarande i centrum.

Tidskrift for genusvetenskap 36 (1-2) 2015 49



| KONSTNAREN SAGER HON AR KONSTNAR

I monologdialogen sigs att konstniren siger att hon 4r konstnir och i
egenskap av sidan kritiserar hon nordamerikansk konstfeministisk inbjud-
ningspolitik. Kritiken framférs genom ett insamlande av repliker och asikter
som jag hort forut. Igenkidnnandet skaver. Vad ir det som kritiseras? Fragan
leder mig in pa slingrande resonemang om kategoriseringar och den rosa fir-
gens betydelser. Det tecknas en utvecklingslinje som leder fram till en utékad
inbjudningslista. Men det hjilper inte. I monologdialogen stills frigan ”Vad
gor vi har?” Och svaret lyder "De behovde firg”. Det uppstir en uppdelning
mellan ”vi” och dem”, en uppdelning mellan de som behdver och de som
tillhandahaller (utan att fa traktamente). Makten ligger hos de som bjuder in.
Rose underkinner maktférdelningen.
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