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ELIN ANDERSEN

Bildmakeri 1 feministisk regi

Kroppen sdtter rummet i spel,
formar det och passerar genom rummen utan atl

stutgiltigt sld sig ner i dem. Vad kan tll exempel ske ndir
skddespelaren med sin subjeklivitet och sina skddespelarmdssiga

[ardigheter ldter sig inspireras av performance-artistens,
skulptorens eller bildkonsindrens syn pd sig sjilv som “objeki”?
Hur ldngt kan vi lampligen driva analogier mellan bildkonstens

estetik och bildverkningar pa teaterscenen vad betriffar

rumsillusioner, objektrelationer och tabla?

Det rader inget tvivel om att manga experi-
menterande teaterforestillningar inom post-
avantgardet hamtar konkret inspiration ur fe-
nomenet performance-konst. Vad ar det da
hos denna hybrid eller utvaxt pa konstarterna
som verkar lockande pa sokande teaterkonst-
nérer? Performance-konsten later sig inte be-
stimmas som genre eller form. Den ar snara-
re en frizon dar konstnarer med rotterna i oli-
ka konstarter kan plocka fritt hos alla medier.
En “begivenhet” som existerar sjalvstandigt
med en praxis som an hamtar mest fran dan-
sens, an fran teaterns, musikens, filmens eller
bildkonstens omraden.

Performance-konsten ror sig, ofta mycket
sakligt, i grinsomraden dar den elementirt
utforskar relationer mellan manniskan och
tingsligheten, mellan kroppen, rummet och
tiden.! Den kriaver sallan speciella fardigheter
av performance-artisten, varken instrumen-
tella, skaddespelarmassiga eller kroppsliga
utan den utmanar i bista fall sin publik, {6r-
vantar sig en askadare som ar villig att upp-
marksamt séka betydelser bortom kinda
strukturer, antingen dessa ar fiktiva, narrativa
eller symboliska. I performance-konsten kan
man leta férgaves efter teaterillusioner, sam-
manhingande berittelser for att inte tala om
en “karaktar” eller en figur med psykisk stabi-
litet. frammandebe-
stimmer snarare "det upptridande jaget” ge-

Performance-artisten

nom att arbeta med sin kropp som om den vo-
re ett objekt. Genom att utforska den, mala
den, ticka den eller "frysa” den eller “skara
bort” den i utdrag som (ill exempel visas sam-
tidigt pa TV-skarmar. Kroppen satter rummet
i spel, formar det och passerar genom rum-
men utan att slutgiltigt sld sig ner i dem. Pre-
cis som kroppen inte langre ar kropp i exis-
tensiell mening sa har rummet ocksa upphort
att vara en plats for illusionen.”

Kanske dr delt just det reducerade i perfor-
mance-konsten som har fingslat en del av den
experimenterande teatermiljon. Sarskilt den
teater som avvisar den traditionella uppfatt-
ningen om det manskliga subjektet och den
traditionella berittelsen som birande struk-
tur har i performance-konsten aterupptickt
ett frilagt material med likstillda element ur
vilka nya och ovintade teaterstrukturer kan
skapas i ett fritt utbyte med andra konstarter.

Det jag fokuserar pa i denna artikel ar spe-
ciellt uthytet mellan bildkonsten och teatern i
performance-teatern. Och samtidigt ar det ett
utbyte som dger rum mellan kvinnliga konst-
narer. Vad kan till exempel ske nar skadespe-
laren med sin subjektivitet och sina skadespe-
larmassiga fardigheter later sig inspireras av
performance-artistens, skulptérens eller bild-
konstnarens syn pa sig sjalv som “objekt”? Hur
langt kan vi lampligen driva analogier mellan
bildkonstens estetik och bildverkningar pa te-
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aterscenen vad betraffar
objektrelationer och tabla?
Jag skall forsoka belysa dessa fragor genom
att analysera ett konkret exempel som sarskilt
inbjuder till bildkonstnirliga betraktelser, ba-
de genom sitt tema och sitt uttryck. Forestall-
ningen ar producerad av den internationellt
sammansatta [..OQ.T-teatern (Theater la Otra
Orilla) som grundades 1984 och som har sitt

rumsillusioner,

sate i Braunschweig, Tyskland. En teater som
arbetar i gransomradet mellan text, objekt,
dans och musik. Forestallningen heter RISSE
BILDNISSE ZU FRIDA KAHLO och producera-
des 1992 i Braunschweig av Monika Schubert
(skddespelerska), Cristina Castrillo (regissor)
och C O Caspar (kompositér). RISSE turne-
rade utomlands under 1993.

Jag har sett forestillningen tva ganger pa
kvinnoteaterfestivaler i Danmark. I november
1992 visades RISSE pa den internationella tea-
terfestivalen "Transit” pd Odinteatret i Hol-
stebro, ett arrrangemang av "Magdalena Pro-
jektet” som ar ett internationellt natverk for
kvinnor inom den nutida teatern. Temat for
festivalen var "Directors and the Dynamic Pat-
terns of the Theatre Groups, what are women
proposing?” Ett ar senare, 1993, deltog RISSE
i den tredje internationella kvinno- och kul-
turfestivalen i Arhus med titeln "Woman Co-
medy. Woman Tragedy.”

kn frestande person

Personen Frida Kahlo ar oerhort frestande att
gora en god historia av i traditionell mening.
Hon var av tysk-mexikansk hiarkomst, fodd na-
gra ar fore den mexikanska revolutionens ut-
brott 1910. Tillsammans med sin man, den
berémde muralmalaren Diego Rivera — en Ra-
belais-figur med ett kommunistiskt program
for en revolutionar och saregen mexikansk
konst — var hon medelpunkten i en livlig, po-
litiskt fargad bohemmiljé i Mexiko. Deras
hem var moétesplats for mellankrigstidens in-
ternationella intelligentia, fran Pablo Neruda
till surrealistledaren André Breton. Samtidigt
var det dkta paret vinner med Trotskij, Henry
Ford och Nelson Rockefeller. Frida sjalv var
hela sitt liv djupt engagerad i den mexikanska
frigorelsen frin den spanska dominansen,

omgav sig med mexikansk folkkonst, kladde
sig garna som en indiansk prinsessa i farg-
granna drakter med blommor i haret och be-
hingd med smycken, om hon inte gjorde som
ndgon enstaka gang i sin ungdom: klippte av
sitt langa har och gick kladd som en pojke i
byxor, stovlar och laderjacka och sdg ut som
en djarv efeb.

Men Fridas utgéngspunkt som malare var
varken politiskt eller nationalistiskt grundad.
Hon boérjade mala kort efter en avgorande
handelse i sitt liv. Hon rakade ut for en buss-
olycka vid vilken hon fick underlivet genom-
borrat av en ledstang och adrog sig oldkbara
brott pa ryggraden och en krossad fot. Fran
den dagen var hennes liv en okuvlig men ock-
sa utmattande kamp mot ett tilltagande for-
fall, en langsam déd. Hon dog 29 ar senare,
1954. Manga av sina tavlor har hon malat
sangliggande efter ndgon av de otaliga opera-
tioner hon genomgick eller nir hon periodvis
var bunden till rullstol. Frida har i de flesta av
de tvahundra malningarna hon gjorde ett
centralt motiv: sig sjilv och sina lidanden.
Men hon iscensitter sitt lidande jag osenti-
mentalt, med humor - ibland makaber hu-
mor — med en oroande intensitet, direkt och
pagaende. I bérjan himtar hon stoff, firger
och motiv ur den mexikanska folkkonsten,
bland annat fran de sa kallade retablos, votiv-
tavlor. "Som ett silkesband runt en bomb”, sa-
de surrealistledaren André Breton om hennes
tavlor. Sjalv havdade Frida Kahlo att hon inte
visste vad surrealism var forrin André Breton
kom till Mexiko och berittade det for henne.
Men sliaktskapen mellan hennes estetik och
denna konstriktning som dominerade i Euro-
pa pa 30-talet ar tillrackligt tydlig, speciellt ef-
ter hennes niarmare kontakt med surrealist-
gruppen i slutet av 30-talet. Hennes tavlor blir
darefter mer komplexa och anstrangt kryptis-
ka, ibland med drémlika scenerier med hy-
brider av manniskor och vixter i stora kala
rum, torsor och lésryckta objekt med exakt
atergiven morfologi och en rad andra feno-
men som ar kanda fran den surrealistiska iko-
nografin.

Intresset for Frida Kahlos liv och konst ater-
uppvacktes i storre omfattning efter en stor ut-
stallning pa 1970-talet, och darefter har myten



Frida Kahlo gett upphov till bland annat bio-
grafier, utgivning av samlade verk med brev
och dagboksanteckningar, film med mera.’

Skisser och sprickor

Cristina Castrillo och Monika Schubert narmar
sig Frida Kahlo pa ett helt annat sitt dn de fles-
ta andra fiktionerna om hennes liv och konst.
De avstar alldeles medvetet fran den precol-
ombianska fargskalan, visuellt, dramatiskt och
mentalt. Monika Schubert ar ensam pa scenen,
iford en vit underkjol och svarta skor i borjan,
senare ocksa en for stor kostym. En sang, en
rullstol, ett vitt tygstycke, en balja med kastan-
jer och fa rekvisita, en handfull vissna 16v och
en enda projektion av en Frida Kahlo-tavla, Det
ar de ingredienser som satts i spel, belysta av en
enda projektor som isolerar och koncentrerar
spelrummet. Forestillningen heter RISSE
(skisser) och BIL.DNISSE ZU FRIDA KAHI.O.
Vi skall alltsa inte forvanta oss ett fardigt por-
tratt av den exotiska konstnaren och inte ens
skisser eller en tavla av henne utan ! henne.
Monika Schubert sager att RISSE ar ett svar pa
"What I learnt to see and to take from Frida
Kahlo”.* Nog ar det fraga om ett mote mellan
tva kvinnliga konstnérer, men estetiskt sett ar
det en varld mellan den galghumoristiska te-
huanskans iscensattning av sig sjalv och hennes
farggranna bilder och den sjalvbehirskade ska-
despelerskans medvetna svart-vita forfinade ut-
trycksskala. Castrillo/Schubert har avstatt fran
alla de dramatiska frestelserna i Frida Kahlos
biografi och valt ut dessa f& men talande fore-
mal som ett slags vittnesbord, sarskilt om de
smartfyllda omradena i konstnarens liv. Pa sce-
nen framstar de som underligt nakna objekt,
utan historia, hamtade ur ett redan dekonst-
ruerat liv, men just pa sa sitt, rensade fran mi-
metisk historia, kan de obelastade inga i meta-
foriska forvandlingar, dramatiska fortatningar
och bildskapelser.

RISSE har en verbal text, men den ar inte
dominerande och tar inte mer plats dn att
den kan std pa ett enda papper som bifogas
programmet. Aven texten bestdr av fragment:
"Fissures — Depictions relating to Frida Kahlo”
lyder overskriften. Sma dialogstumpar, anek-
doter, lyriska utsagor om ensamhet, masker,
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lingtan efter 6mhet och liknande. Det dr en-
dast sillan som texten direkt visar pd aktion,
ibland verkar den kontrapunktiskt till hand-
lingen pa scenen.

RISSE ar primart en visuell berattelse, berat-
tad i relativt sjalvstandiga sekvenser som varia-
tioner pa teman som overgivenhet, eftertraktat
och trots alla svarigheter i vixlande rytmer
med abrupta vixlingar. Eftersom Monika
Schubert aldrig ar naturalistisk-anekdotisk i sin
berattarstil &r sekvenserna 6ppna och mangty-
diga, men dnda kretsar de standigt kring smart-
punkterna for att tvinga dem till utveckling,
trots besvikelserna som oundvikligt uppstar i
motet med rullstolens realitet, det vill saga
tecknet pa amputerat liv. Pa ett satt kan man
beskriva RISSE som det upptriadande jagets he-
roiska forsok att bli ndgon. Det ar betecknande
att Monika Schubert trader fram som en sce-
nisk Frida forst ett bra stycke in i forestallning-
en. Fram till dess 4r hon en anonym, ¢j pa-
kladd kvinna som visserligen har befriat sig
fran den sang som hon fran bérjan ar bunden
till, men som dnnu inte ar en fardigfédd kvin-
na. Forst efter ett rorande, symbiotiskt moéte
med sin inspirationskalla, ett projicerat Frida
Kahlo-portritt, ger hon sig till kinna som den
sceniska Frida, och da paradoxalt nog forkladd
till man. "Hon skulle ha varit en pojke, sa min
far och kallade mig Frida”, sager hon medan
hon tar pa sig kostymen. Den egentliga scenis-
ka Fridafiguren blir saledes till i androgynens
tvetydiga konsidentitet. Fran och med detta
ogonblick bestims strukturen sekvenserna ige-
nom i hég grad av vad baljan med kastanjer
rymmer av konkreta spelmdjligheter och tll-
blivelsen av ett bricolage (surrealistiskt objekt),
skapat av "fardigspelade” foremal som ar upp-
hangda pa singen som férvandlats till projek-
tionsyta. Bricolaget ar det som till sist metony-
miskt aterstar av den sceniska Frida som slut-
giltigt har forsvunnit. Det ar det bestindiga
sparet eftersom det inte fortars av de flammor
som bullrande projiceras pa ytan.

I sitt feministiskt medvetna sékande efter
det existentiellt vasentliga hos Frida Khalo for
RISSE ett tyst samtal mellan teaterns och bild-
konstens grundliggande drag, mellan mala-
rens villkor for skapandet och skadespelarens.
Och ett sddant metasprak anvands tllika i
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Pa vag mot den fullkomliga i dentifikationen
mellan skadespelaren (Monika Schubert)
och portrattet av Frida Kahlo.

Foto: Christian Borowski.

samtalen med nagra av Frida Kahlos kianda
tavlor. Samtidigt tir forestillningen, liksom
den mexikanska bildkonstnaren, pa surrealis-
mens ikonografi och objektrelationer.

I begynnelsen dr kroppen

"One’s own body is the centre of all that hap-
pens. It becomes a projection surface for all
content, the medium through which the world
is transformed into painting/theatre” Monika
Schubert. *

Efter en musikalisk upptakt — en orgelkoral — i
morker faller ett milt ljus pa en kvinnokropp
med huvudet nedat i en snedstilld sing, delvis
tackt av ett vitt tygstycke. Langsamt och sug-
gestivt ror sig kroppen genom flera plastiska
stillningar innan den motvilligt och med ara-

beskartade rorelser befriar sig fran singen i ett
fall ut pa scengolvet. De kroppstillstand som
hon genomgar ar: kroppen bunden till sing-
en, den overtackta kroppen dar endast benen
ar fria och skotet oppnar sig sexuellt motta-
gande — eller fddande, och kroppen som den
hjalplosa, nyss fodda kroppen pa golvet.
Forloppet ar latt att forstd direkt. Men det
framstar 1 ett speciellt ljus nar det relateras till
den Frida Kahlo-tavla som scenen associativt
snuddar vid. Det ar ett av hennes mest skriack-
injagande portratt, namligen "Min fodelse”
fran 1932. Har ser man en kvinna pa en sang
i ett kalt rum med évertickt huvud féda ett
vuxet kvinnohuvud (Fridas) som samtidigt ar
dodslikt. Ovanfor singen och det blodstankta
lakanet hdanger ett portratt av den heliga jung-
frun vars ansikte ar forvridet av smarta. Det ar
en drastisk forvrangning av den folketymolo-
giska forestallningen om att den fodande
kvinnan samtidigt ar den ddende. Att modern
ger sitt liv samtidigt som hon ger liv at nagon.
I Frida Kahlos version ar ocksa den nyfédda
dod, eller tycks vara dod. Scenbilden har allt-
sa, trots att den langt ifran liknar denna ma-
kabra retablo, anda 6verfort nagra av portrit-
tets konnotationer med kvinnan pa smartla-
gret som dodsliknande (det overtickta huvu-
det) foder sig sjilv. Skillnaden mellan de tva
visuella uttrycken for fodande och fodd kvin-
na har inte enbart sitt ursprung i en skillnad 1
temperament och stilval utan ocksd i det
sprak som de tvd kvinnliga konstndrerna har
att uttrycka sig pa. "One’s own body is the
centre of all that happens... the medium
through which the world is transformed into
painting/theatre”, sager Monika Schubert.
Men just mediet, det vill siga konstarten, ar
har annorlunda pa ett avgérande sitt. Frida
Kahlo har valt att géra sin kropp och kvinn-
lighet till "the centre of all that happens”.
Hon delar sig i en aktiv konstndr som oham-
mat utforskar sin kropp och gor den till passiv
modell, bunden som den oftast var vid sang
och rullstol. Endast i sjilvportrittens pagéen-
de direkta blick mot askddaren kan man se
den aktivt utforskande konstnaren. Det ar en
verklig splittring, men den ar vald, hon kunde
ju ocksd ha malat nagot annat dn sig sjalv.
Oavsett vilket: hon kan skilja sig fran sitt verk.



Det ar annorlunda med skadespelerskan Mo-
nika Schubert. Hon har inte nagot val i for-
hallande till sin kropp. Den ar — en vacker och
valformad kvinnokropp — atletiskt tillstides i
sin fysiska narvaro pa scenen. Hon kan verka
hdmmad, men inte vara det. Hennes val galler
nagot annat, namligen fragan om hur hon vill
skapa illusioner med sin kropp, géra den till
berattelse. Hennes splittring(ar) ar imagi-
nar(a). Hennes privilegium som skadespeler-
ska ar att hon kan visa processen, till exempel
som hdr en kropp-i-process.

Moderkroppen

”(Pain) is the beginning of all being, prerequi-
site for the creation of life, and the basic prin-
cipal of Creation.™
Det inledande “blivandet till” far sin fulla va-
16r forst som ett led i en fortsatt tillblivelse ge-
nom kvinnans (skadespelerskans) éverskri-
dande moéte med bildkonsten och moder-
kroppen nagra sekvenser senare.

Eftersom proceduren ar viktig skall scenen
beskrivas detaljerat:

En dunkande rytm slas medan kvinnan re-
ser sangen (med genomskinlig botten) pa
hogkant och stiller sig bakom den belyst av
en smal ljusstrimma. I juspelaren blir bredare,
och hon rér sig fram mot ytan medan hon
med plotsliga “stick” i kroppen tillfogar sig
sar. Pa projektionsytan tonar nu ett av Fridas
sjdlvportratt fram: "De tva Fridorna” fran
1939. Pa detta sitter Frida dels i vit viktoriansk
klddedrakt och dels kladd som en fargspra-
kande tehuanska. Frin den vitkladda Fridas
uppslitna hjarta gar det en adra tll tehuan-
skans hela hjarta och en annan adra till den
vita Fridas skote dar blodflédet stoppas av en
tang som hon haller i handen, medan drop-
parna slutligen forvandlas till fint formade ro-
da blommor som pryder klanningsfallen. I f6-
restallningen anvands emellertid endast half-
ten av tavlan i projektionen eftersom tehuan-
skan ar bortskuren. Kvinnan gar in i tavlan
bakom skidrmen sa att det uppskurna hjartat
omarkligt blir hennes. Hon fortsatter sedan sa
tatt indll ytan att arm och kropp gar ihop, och
till sist blir ansiktena till ett enda i en drdjan-
de glidning. Identifikationen halls kvar i ett
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6gonblicks frysning. Hon gar sedan och stal-
ler sig framfor skirmen och lagger armen pa
portrattets arm sa att den ticker den och dar-
med far hon tillgang till taingen, medan blom-
morna fran blodflédet nu dekorerar kvinnans
vita underkjol. Sangen skjuts undan, och Fri-
da-portrittet fyller upp hela den bakre vag-
gen. Kvinnan gar ater in i projektionen med
hjartat pa ratt stille, darefter langsamt mot
publiken i ljuskdglan sa att hennes skugga
ticker mer och mer av tavlan pa den bakre
vaggen. Vid scenens framkant vander hon sig
om och ticker Frida-tavlan helt medan hon
viskar: "Mama.” Darefter totalt mérker for ett
ogonblick.
Om portrattet siger Monika Schubert:

"She portrays herself double, to give face and
body to that part of herself which is the eternal
destiny and heritage of the mother. As Frida in
a mother’s white dress, she opens the flow of
blood, and at the same time stops the uncon-
trolled flowing of blood. The hand with the litt-
le forceps is equally the cause of injury and of
its control and healing. In her seems to lie the
centre of all strength, as if life springs only from
the wound.”*

Det finns onekligen toner av moderdyrkan i
Monika Schuberts tolkning av Frida-portrat-
tet. Men i sin estetiska praxis ar hon langt
ifrin ett rent forharligande av det moderli-
ga/kvinnliga, hon dr snarare tvetydig och iro-
nisk. Diaremot rader det inget tvivel om ska-
despelerskan Monika Schuberts kdrleksforkla-
ring till konstnaren Frida Kahlo i ett méte pa
gransytor mellan respektive konstarter, namli-
gen mellan tavlans ytstruktur och "alltid” eller
"frusna tid” och skadespelerskans tredimen-
sionella har-och-nu-varande i aktion. Genom
att trada in i portrattet ger skadespelerskan
Frida-kroppen tidslighet och utdkar den med
en tredje dimension. Hon ympar sig med Fri-
da-kroppen och ger den — via musiken — hjért-
ljud och medspelande nérvaro. Som skade-
spelerska "férsvinner” hon i samma égonblick
som hon gor sig till en tvadimensionell pro-
jektionsyta. Sammanglidningen av ansiktena
sker nastan omarkligt i slow-motion, men foére
och efter den fullstindiga identifikationen
framstar Frida-portrittet som en kropp med
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ett janushuvud, en dubbelmask. Paradoxalt
nog framhavs splittringen och masken i sam-
ma rytm som sammanglidningen.

Om kvinnan soker identifikation och au-
tencitet i moderkroppen tycks hon bli besvi-
ken. Scenen paminner om den symboliska
scen som man inom psykoanalysen kallar spe-
gelstadiet, dar tva bilder identifieras genom
varandra och dar subjektet annu inte har bli-
vit till. Men den saknar den narcissistiska
oskuld som kannetecknar den férsta scenen
mellan mor och barn. Sammansmailtningen
med moderbilden ger henne tillgang till
smdrtan, men inte till den ursprungliga kal-
lan till smarta darfoér att den bara ar tillgang-
lig i en redan férmedlad, estetiserad form,
nigot som Frida Kahlos tavla ju i sig ar myck-
et medveten om. Splittringen mellan liv och
konst har intratt. Fullféljer man perspektivet
och ser den omnipotenta moderkroppens
forsvinnande som en nédvandig forlustupp-
levelse som den maste igenom for ate bli ett
sjalvstandigt subjekt, sa ar det pafallande att
kvinnan blir fri genom sin egen skugga. Det
ar den som vixer och ticker moderbilden
helt. Som ett irrande, férvuxet falskt jag? I
varje fall star skuggans utplaning av bilden pa
den bakre vaggen i klar kontrast till hennes
nastan erotiska tillignande av moderkrop-
pen.

Du skulle ha varit en pojke

"How am [ to make my insatiable desire for ten-
derness clear?” *

Efter avskedet fran modern utdkas aktions-
rummet med baljan som lockar med sitt inne-
hall, och fadern kommer in i bilden. Han ar
visserligen endast nidrvarande symboliskt, i
spraket, men verkan ar vil sa bra. Han ger
henne namnet Frida med en o6nskan om att
hon skulle vara pojke. Det férséker hon sken-
bart leva upp till genom sin férkladnad som ju
ocksa ar en pakladning. Men upp ur fickan
fiskar hon en stor tjock flita som hon inte
utan saknad satter fast pa projektionsytan.
Dir hanger den utmanande som ett tecken pa
kluven kvinnlighet. Den obestamda konsiden-
titeten verkar forst hotfull och angestvackan-
de. Hon sager:

"Autumn reverberates with the sound of foot-
steps. Footsteps that come to take me away...
They will think I have changed the picture, de-
vised myself a new frame, chosen a new body, or
that I have escaped in a fissure.”

Och hon skapar faktiskt en bild att "férsvin-
na” i medan hon star bland de vissna 16ven
bakom projektionsytan som di och da tydligt
framtriader som gallerstruktur. Och hokus po-
kus dyker en vit gipshand fram ur kostymen,
och hon faster den vid strupen som i ett strup-
tag. Angesten har forvandlats dll en vacker
mask. Den strypande gipshanden framhéver
ansiktets vackra form och linjer, gallren fram-
for 6gonen ar som ett spjalverk av stelnade ta-
rar. Gipshanden avligsnas men griper tag na-
gon annanstans. Trots dess fasta grepp om fo-
ten kastar hon sig hérefter ut i en dans till liv-
lig jazzmusik, dn som man, an som kvinna,
och hon férséker forcerat att forlanga gladjen
sedan musiken upphoért genom att hoppa vi-
dare i rullstolen med utropet: "Negj, sluta in-
te!” Besvikelsen intrader och resolut hanger
hon kavajen och gipshanden, som om de var
uttjinta objekt, bredvid {latan pa projektions-
ytan. Delar sig sedan i en rost som fragar "Vill
du ga?” och i en annan som svarar "Nej.”
Den sceniska Frida borjar alltsa i forkladd
identitet, en patvingad androgynitet. Andro-
gynen ar en fantasifigur, vilkind bade inom
teatern, konsten och litteraturen. En bade-
och eller varken-eller. Den suddar ut de skill-
nader som konstituerar subjektet som kon.
Den ir som ett dréomt svar pa den narcissistis-
ka 6nskan om fullkomlighet, en tinkt fore-
ning av bada koénens férlorade hilfter. Tradi-
tionellt ar androgynen, pojkflickan eller efe-
ben i konsten ett tecken pa en erotisk filosofi
om ectt begdr som inte later sig begrinsas till
ett enda kon. Nar Frida Kahlo i sitt liv upp-
tridde som efeb och som indiansk prinsessa
och till synes obekymrat kunde ha karleksfor-
hallanden med bade man och kvinnor, da har
androgynen inte bara varit en avligsen fanta-
si utan en levd filosofi. Om den gjorde henne
lycklig vet vi inte. I sin konst anviander hon fi-
guren pa ett annat satt. Pa sitt "Sjalvportritt
med avklippt har” fran 1940 sitter Frida med
sorgmodig min pa en stol i ett alldeles kalt
rum i en alldeles for stor kostym med en sax i



den ena handen och en livlés harlock i den
andra. Runtomkring henne slingrar sig har-
testarna som ormar eller blodadror. Hogst
upp pa tavlan har hon skrivit en bit av en
sangtext: "Om jag alskade dig var det for ditt
har. Nu nar du ar flintskallig alskar jag dig in-
te langre.” Det ar den andra sidan av andro-
gynen dar det maskeradaktiga i figuren blir
viktigare 4n den fantiserade dubbelkdnade
erotiken. Om kvinnan inte blir dlskad for den
hon ar utan endast for sina kvinnliga attributs
skull, d& dr koénet ju endast ett slags forklad-
nad, inte autencitet, och efeben ar inte ut-
tryck for ett valt pendlande mellan det manli-
ga och det kvinnliga utan ar — som den inte
langre begarda — hanvisad till sig sjalv.

Hur framstdller den sceniska Frida
sin androgyn?

Nar hon tillfilligt har avvisat den siger hon:

"If onlv I had some tenderness here beside me.
The presence of a person would make me feel
happy. Nothing then inside me could sink so
deeply, so absolutely. But how am I to make my
insatiable desire for tenderness clear?”

Repliken blir en signal till att hamta "nytt” i
baljan, denna gang en gipskorsett — dishar-
monin mellan det hon soker och det hon far
ar genomgaende. Hon draperar sig 1 korset-
ten och tyget innan hon placerar gipsfodralet
pa projektionsytan som ett forbrukat foremal.
En liknande attityd skapar hon senare da hon
exponerar sig kvinnligt i rullstolen, forforiske
lyfter pa tyget for att avsloja... en gipsfot. Sa-
dana bilder av den pa en gang exponerade
och sarade kvinnligheten glider samman med
det paklatt manliga i slutsekvensen.

I denna har hon ater ifort sig kavajen, det
vill siga androgynen, och hon sitter framf{or
projektionsytan som nu star vagratt som ett
mellanting mellan ett spelbord och ett altare.
Ur fickan fiskar hon dn en gang upp en gips-
hand. Den hir gidngen anvinder hon den
overraskande nog som en tirningsbagare,
och medan en skdrande metallisk klang bor-
jar ljuda via hégtalaren genomspelar hon un-
der rituella besvirjelser manlighet och kvinn-
lighet. Men det ar inte en ritual som skall be-
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Uppror mot rullstolens realitet, som tecken
pa amputerat liv. Monika Schubert som Frida
Kahlo.

Foto: Christian Borowski.

krafta nagot ursprungligt hos konet, for enligt
forestallningens utsaga existerar det knappast
nagot akta kvinnligt. Relikerna i den tomma
ritualen ar ringar fran gipshanden/tirnings-
bagaren som hon sitter pa handen en efter
en medan hon bland annat siager: ” Are we
going to find an answer or will we continue to
play with the belief, that all that was useful for
something?” Hon for handen med ringarna
besvarjande Over ansiktet, vander sig sedan
om och agerar med ryggen mot en huvudlds
man medan den ringbesatta handen vilar pa
axeln.

Ritualen visar hur cirkeln sluts. Moder-
kroppen skulle nog kunna hénvisa till smar-
tan men i en estetiserad form, inte till exi-
stensen per se, varvid dven kvinnligheten blir
till en mask. Den sceniska Frida lamnas kvar i
ett vacuum, utlamnad till de fragment som er-
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bjuds. Hon foérsoker rycka at sig gladje, livoch
utveckling ur dem eller avvisar dem trotsigt.
Fragmenten kan verka dédesbetonade i sig sjal-
va, men eftersom de inte satts samman till ett
avslutat levnadsode far utvecklingarna en pri-
gel av upprepning, av spel och med "f6érsvin-
nanden” i bilder. Det sammanhangskapande
momentet ar att hon inte ger upp forran hon
har accepterat det sjalvbetagande i sitt omatt-
liga behov av d6mhet. Det sker i ritualen. I sin
narcissistiska sjalvtillracklighet blir androgy-
nen som den-inte-i-sig-sjalv-begarande en tor-
so, skapad av kvinnlighetens simili (ringarna)
och manlighetens fodral (den bredaxlade hu-
vudlose), och det ar ocksia som denna utstill-
ningsfigur som den sceniska Frida later sig
frysas i en sista bild innan hon slutligen for-
svinner och 6verlamnar scenen till projek-
tionsytans komposition av anvianda féremal
och rullstolen med en gipshand som vilar pa
handtaget.

At fa kvinnosubjektet att bryta igenom
som ett sjalv-identiskt subjekt lyckas inte for
den sceniska Frida.

Skddespelerska — performanceartist
— berdttare

Det sceniska uttrycket for detta dilemma kan
sammanfattande belysas som en spanning
mellan skadespelerskan-performanceartisten
och mellan skadespelerskan-performancear-
tisten och berittaren. Med sina existentiella
smartor ar den sceniska Frida langt ifran det
nollstillda subjekt som performance-konsten
har dyrkat genom aren. Vi svavar aldrig i tvivel
om att det ar en skadespelerska vi har framfér
oss. En skadespelerska som arbetar ytterst
medvetet med sina verkningsmedel i fysiska
handlingar och stiliserade kanslouttryck. Men
i pauserna mellan dessa speluttryck, som nar
hon gér sangen till projektionsyta eller arran-
gerar objekt med sig sjalv som centrum i bil-
der eller faster féremal pa projektionsytan
blir hon en saklig bildmakare, en performan-
ceartist med en frammandebestammande syn
pa det upptradande jaget, ibland med en litet
vilsen humor, som nar hon drar fram foremal
precis som en trollkonstnar. Som skadespelar-
subjekt insisterar hon pa att illudera autentis-

ka kanslor, att skapa en handlande och lidan-
de figur. Som bildmakare avbryter hon skade-
spelerskan och tydliggér sprickorna i den
identitet som inte kan uppnd en trovardig sce-
nisk existens.

I egenskap av den sceniska Fridas berattare
konfronteras hon med granserna for sitt me-
dium och betrader bildkonstens och skulpto-
rens domaner. I samma rorelse som hon byg-
ger upp bricolaget dekonstruerar hon det
omtalade subjektet i fragment. Som en bild-
konstndr skiljer hon sig sjalv, sin kropp fran
sitt verk som emellertid forblir en torso, me-
tonymiskt pekande pa det portratt av Frida
Kahlo som inte kunde berittas.

Rum och objekt

I bildkonsten kan rumsillusion endast uppsta
mot bakgrund av en ytstruktur. Rumsverk-
ningarna i bilden kommer ju fram genom vis-
sa illusionistiska fardigheter och grepp som
perspektivsprak, ljus- och skuggverkningar
dar askadarens blick lockas till vandring in i
ett rum som i verkligheten ar yta maskerad
som djup. I den surrealistiska bildkonsten, in-
te minst i Frida Kahlos tavlor, ar rummet ofta
en Odslig, obestamd yta om det inte ar en nog-
grant utformad underjord fylld av besynnerli-
ga vaxter.

Pa teaterscenen skapas rumsillusioner pri-
madrt genom ett arrangemang av konkret ma-
terial i ett konkret tredimensionellt rum och
med hjalp av ljus- och ljudeffekter. Det ar pa-
fallande hur litet rum det finns i RISSE, op-
tiskt sett. Har utnyttjas tredimensionaliteten
minimalt. Det visuella rummet fungerar mer
som enbart en kontur for objekten och som
en belysning av métet mellan individ och f6-
remal, varvid ensamheten blir mer synlig.
Men det hander att musiken tar éver funktio-
nen som rumsillusionsskapare. Till exempel i
upptaktens morker. Hér fylls rummet med en
orgelkoral vars klangliga aura verkar medita-
tivt inat och utat som om ett stoérre rum erov-
ras ur morkrets kaos, men ett rum som maste
passeras innan skillnader kan intrida. Pa an-
dra stillen skir disharmoniska ljud igenom
det klaustrofobiska visuella rummet och sned-
vrider det mentalt. Man kan saga att det sur-



realistiska obestimda bildrummet har over-
satts till musikaliska termer.

Om rumsanalogin mellan bildkonstens
universum och teaterns ar mer obestamd ar
det i gengald latt att kdnna igen surrealister-
nas fascination for objektens magi, for fore-
malens karisma i RISSE. Objekten ar inte
utan mimetisk funktion i forestallningen,
dels darfor ate de refererar till Frida Kahlo
och dels darfor att de ocksa anvands i 6ver-
ensstaimmelse med det de dr till exempel
sangen som sing, tyget som tyg, kostymen
som forkladnad etc. Det som speciellt for in
forestillningen i ett surrealistiskt poetiskt
universum ar objektens dominans i berattel-
sen, den sjalvstindiggjorda anatomin i form
av gipshanden och gipsfoten, som pa bu-
nuelskt maner griper in i berittelsen, och
den huvudlése mannen etc. Objekten fangar
med sin tingslighet och teckenfunktion in
Frida, gor motstand mot hennes livsdrift och
begar, ja, de 6vermannar henne till slut efter-
som de blir stiende oangripna av eldsldgor i
det surrealistiska bricolaget och reducerar
henne ll tecken.

Kastanjerna har en nagot annorlunda
funktion. Det ar faktiskt forst langt inne i f6-
restillningen, nar baljan tomts pa rekvisita,
som vi vet att det ar kastanjer i botten. Sedan
hon forsoke bli fri fran sin instingda halwirld
genom att valta rullstolen och projektionsytan
i rasande besvikelse narmar hon sig 6dmjukt
baljan och tar upp kastanjer ur den medan
hon mumlar en spansk ramsa. Senare, ome-
delbart innan hon gor sig klar for sin ritual
borjar en kastanjmaskin kasta ner kastanjer
fran vinden och ner i baljan i en stadig ryun.

Kastanjen har inte nagon framtridande
plats i Frida Kahlos fruktvokabulidr som hon
satter ihop till en frodig, erotisk syntax i sina
stilleben. I folkkulturen, folkmytologin ar kas-
tanjen ett slags talisman som ger skydd mot
demoner, eller sa har den en livgivande funk-
tion. Vad ar den har? En insparrad livsfruke,
en bit bortskuren natur, precis som de vissna
l6ven, och som ett sadant fragment ir den in-
te i stand att forena henne med ett naturligt
kretslopp. Genom att falla ner ovanifran som
en deus ex machina tycks kastanjerna utmita
en tid fram dll hennes slutliga férsvinnande
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och upphér darmed att vara en eventuell
bundsforvant.,

De surrealistiska bildkonstnirerna hade en
forkarlek for tillfalligheten. For dem blev po-
esin och skonheten dll i det saut pa vilket
objekten, 1osryckta ur sina naturliga samman-
hang, gick in i en ny komposition. RISSES
slutarrangemang med de féremal som ar upp-
hangda péa projektionsytan — en llita, en ka-
vaj, en gipshand — och med de féremal som
finns vid sidan om - rullstolen med tyget och
gipshanden som vilar pa handtaget — maste si-
gas vara trasigt. Tiden har néut pa den surrea-
listiska optimismen. Ty den surrealisistiska
objektfetischismen var ju aldrig annat an et
medel for att — via den poetiska skapelsen —
utvidga den triviala existensen med en over-
byggnad av melafysisk verklighet. Men ett sa-
dant sammanhangsskapande universum har
tiden och konsten inte langre tilltro till. Me-
tafysiken i RISSE ar snarare en franvarons me-
tafysik genom att slutbilden endast visar en
komposition som lakoniskt pekar pa nagot
som inte finns.

Tablin

En forestallning som RISSE ger anledning att
ateruppfriska tablabegreppet. Tablian ar i ar-
vet efter Denis Diderot det hivdvunna be-
grepp som tydligast har forenat bildkonsten
och teatern, bade i teorin och praktiken. Som
bekant vilar hela Diderots estetik pa en ident-
fikation mellan teaterscenen och den bildlika
tablan. Enligt Diderot ar tablan en formell en-
het med en koncentrerad komposition av alla
dess element, men den kan anda torstids di-
rekt. Tablan visar essensen av en handelse som
det annars skulle behdvas manga ord for att
beskriva. I det historiska maleriet eller maleri-
et med litterart innehall ar deua enastaende
ogonblick idealistiski sett peripetien i hindel-
sen, situationen i den spanda balansen precis
innan allting dndras. I teatern ar den perfekta
forestillningen en rad av sddana tablaer, dven
om det naturligtvis maste finnas mindre preg-
nanta forlopp i scenhandlingarna mot vars
bakgrund de betydelsemittade ogonblicken
kan skapas. Roland Barthes har aterfunnit Di-
derots tabla-idé hos personer med — vad be-
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traffar estetiken - sa olika kynnen som Brecht
och Eisenstein.” Tablan ir, understryker Bar-
thes, "a pure cut-out segment with clearly defi-
ned edges, irreversible and incorruptible.” (s
70), och den forevisar idealistiska asikter om
framsteget, om historien eller rattfardigheten
etc. De bada socialistiska konstndrerna uppvi-
sar idealistiska asikter i sidana pregnanta
ogonblick. Hos Brecht sker det med den socia-
la gesten, i vilken man kan avldsa en hel social
situation. I Eisensteins strama bildkomposi-
tion visar sig tablan som en idealisk varld da
Eisenstein insisterar pa "the social gest which
never ceases to stamp the actors” gestures”
(ibid s 75). Enligt Barthes har skadespelaren
den speciella rollen i tablan "to prove that he
is not enslaved to the spectator (bogged down
in “reality”, in "humanity™") that he guides me-
aning towards its ideality”. (ibid s 75)

Barthes liser Diderot en aning inskrankt,
med tva idealistiska meningskonstnirer som
exempel. Tablan ar uteslutande mening {6r
Barthes. 1 dess komposition fullindas sam-
mantriffandet mellan den visuella och den
idealistiska avskdrningen, sett fran en given
punkt, namligen askadarens plats i toppunk-
ten pa den trekant som tecknar sig mellan
hans egen placering och den grundlinje som
scenen utgdr. I denna fasta punkt har me-
ningen ocksa sitt ursprung: "This point of me-
aning is always the Law, law of society, law of
struggle, law of meaning.” (ibid s 77)

Men detta meningsbegrepp forutsatter for
det forsta att tablan ar underordnad textens
styrning i foérestallningen, och for det andra
att askadarens tolkning ar entydigt styrd av
iscensattningens intentioner.

I en bildorienterad postavantgardeteater
som satsar pa mangtydighet och askadarsub-
jektdivitet far tablan andra funktioner. Samti-
digt finns det en egenskap hos tablan som
blir mer synlig: nar askadaren kinner igen ta-
blan som tabla blir hon eller han uppmark-
sam pa sin stillning som betraktare. Medan
askadaren darvid mister sin oskuld blir ska-
despelerskan tillfalligt befriad fran sin alltfor
manskliga narvaro da hon blir en figur i en
plastisk bild. I den férnyade relationen kan
det ske flera saker: betraktarblicken kan till
exempel likasaval bli hypnotiskt fascinerad

som kritiskt distanserad eller meningsprodu-
cerande.

Tablaerna i RISSE styrs inte av texten. De
skapas inte som pregnanta 6gonblick i en
oavbruten aktion utan genom avbrott i for-
loppet eller slow-down i detta. De motarbetar
inte den visuella berittelsen utan kondense-
rar den och utvidgar dess associationsrum.
Man kan skilja mellan tva typer av accentue-
rade bildverkningar i RISSE. En 6gonblicklig
skulpturell verkan som nar Monika Schubert i
en slow-down i aktionen draperar sig i tyget
och gipskorsetten. Man skulle ocksd kunna
kalla dessa Ogonblick for attityder eftersom
skulpturen inte ar en komposition i rummet
utan en priviligierad punkt i detta. Till detta
kommer bildkompositioner i vilka hon skapar
synliga relationer till rum eller objekt, som till
exempel den inledande bilden i den sned-
stallda sangen, ansiktet med gipshandens
struptag bakom gallerstrukturen, projektions-
scenen och bildskapelserna i de rituella be-
svarjelserna framfor singen-altaret. Dessa bil-
der kan man beteckna som de egentliga ta-
blaerna. Som sjalvstandiggjorda stillbilder ver-
kar tablaerna i sin dysterhet ofta som en rad
nature mortes som hotar att dé i skonhet, om
det inte vore for blicken. Monika Schubert be-
rattar att det ursprungligen var égonen pa
Frida Kahlo-portratten som fascinerade hen-
ne, med sin blick och sina frigor. Nagot av
den direkta pagaende blicken fran portritten
ateruppstar i forestillningens tablaer. Genom
sin likhet med Frida Kahlo iar Monika Schu-
bert i stand att skapa illusionen av dubbelan-
siktet i moder-tablan. Bada ansiktena ser pa
oss som masker, men i den tysta, intensiva
blicken halls vi fast som initierade betraktare
av spegelscenens narcissism. Aven i den sista
tablan med den sceniska Frida ar blicken och
gesten direkt och kontaktsdkande: en 6ppen
hand och ett 6ppet skote riacker fram kastan-

jerna, en sista gest till den omvarld som hon

inte har kunnat placera sig i som autentisk in-
divid. Hon tycks inte ha nagot att ddlja i detta
utbyte av blickar mellan askadare och figur,
men ir samtidigt skyddad av tablans idealistis-
ka avgransning och komposition.

RISSE hor inte till de forestillningar inom
postavantgardets teater som bryter radikalt



med kanda symboliska strukturer inom tea-
tern, till exempel genom att vara extremt
bildorienterade och tydligare paverkade av
performance-konstens lakoniska utforskning-
ar av subjekt-objektrelationer. Men det vikti-
ga och intressanta ar — utifran syftet med min
undersokning — att RISSE i feministisk respekt
fér konstnaren Frida Kahlo later bildkonstens
sprak komma till tals utan att ge avkall pa tea-
tralitetens (aktionens) sprak.

Overs. Ingrid Windisch
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SUMMARY

There can be no doubt that many post avante-gar-
de and experimental performances have been in-
spired by the phenomenon performance-art. How
can one explain why this hybride art form or deve-
lopment of traditional art has held such an attrac-
tion for experimental dramatical artists? Perfor-
manc-art cannot be placed within a certain genre
or even form. It rather constitutes a free zone from
which artists from different art forms can pick and
choose from various media - a happening which is
independent, whose roots rather can be traced to
dance than other art forms. This article focuses
upon the exchange between visual art and theatre
within performance-art, specially the meeting bet-
ween female artists. How far can we take analogies
between the aestetics of visual art and the effects of
visualisation on the stage? To illucidate these qu-
estions this article takes a closer look a one perfor-
mance by the international L.O.T. Theaue from
Braunschweig, Germany, RISSE BILDNISSE ZU
FRIDA KAHLO, which crosses the borders of text,
object, dance and music.
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