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SILVIA EIBLMAYR

Vald pa bilden — vald 1 bilden

Den kvinnliga kroppen ar ett vanligt
motiv © konst. I 1900-talskonsten har iscensdttningen av
denna kropp dessutom priglats av vdld, menar
Sulvia Eiblmayr. Med borjan i surrealisterna visar hon hur manliga
och kvinnliga konstndarer forhdllit sig till den

kvinnliga kroppen —

under oltka villkor

och med olika resultat.

I en av sina sista dikter, »Edge», talar Sylvia
Plath om den fullindade bilden av kvinnan.
Hon frammanar den visterlindska konstens
klassiska idealbild, men detta ideal bir dé-
den medsig. De forstaraderna i dikten lyder:

»The woman is perfected

Her dead

Body wears the smile of accomplishment
The illusion of a Greek necessity

Flows in the scrolls of her toga...»'

Sylvia Plath var perfektionist. Hon ville inte
lita sig fotograferas, hon »var ridd for foto-
grafens frimmande blick, eller f6r blicken
hos en framtida betraktare av bilden. Det hon
ville skydda sig sjilv fran, var det hon senare
i dikten 'Lorelei’ skulle kalla "forstorelse ge-
nom harmoni’.»? For Sylvia Plath fanns det
ett ddeldggande vald i bilden av den fullian-
dade, harmoniska kvinnan. Ovanfor sitt
skrivbord hingde hon fotografier av sig sjalv
urklippta ur veckotidningar, forestillande
Sylvia Plath som leende mor, syster, dotter
och forfattarinna, sida vid sida med bilder av
sexualmord, missbildade benknotor, blod
och ruttna kroppsdelar.’

I ()rhkring 25 ar har kvinnliga konstnérer
kritiskt bearbetat det strukturella vald som
genom representationssystemens makt, och
pa ett alldeles specifikt sitt genom det visuel-
la representationssystemets makt, utévas pa
kvinnor. Man sokte och soker alltjamt attien
feministisk diskurs befria kvinnorna fran
den symboliska tillskrivning och determine-

ring, som bestaimmer henne i den patriarka-
la ordningen. Karnpunkten i de foljande
funderingarna kring valdets och bildens dia-
lektik ar emellertid att denna befrielsestrate-
gi standigt undermineras, eftersom kvinnan
som imaginar figur ar forknippad med re-
presentationssystemet i en symbolisk funktion
som inte upphivs genom att hon skapar en
egen bild av »sig sjdlv». I denna funktion er-
haller kvinnan, som jag vill kalla det, bild-
status, och den pekar mot en problematik av
visuell representation och sexuell skillnad,
vars fantasmatiska karaktar Freud och Lacan
standigt refererar till. !

Den falliska ordningen definierar kvinnan
negativt och upprittar en hierarki efter man-
lig norm, dar kvinnan bestims utifran vad
hon till synes saknar. Bilden av hennes kropp
garanterar mannen hans fullkomlighet just
genom den i bilden implicerade bristen. I
denna ordning symboliserar den ocksa samti-
digt hotet mot hans narcissistiska fullkomlig-
het, det vill sdga, kvinnan blir imaginar orsak
till hans kastrationsangest. Den symboliska
brist varje subjekt ar underkastad, och ge-
nom vilken subjektet dverhuvudtaget dar kon-
stituerat, tillskrivs endast kvinnan. Liksom
det symboliska halrum som bristen projiceras
mot och genom vilket den ocksd samtidigt
fornekas, ar kvinnan fo6r mannen, som Jac-
ques Lacan siger, ett »symptom».”

I representationssystemet dr det just i den-
na symptomatiska funktion som bilden av kvin-



nan uppstar. Jacqueline Rose skriver 1 essin
»Woman as Symptom» om dialektiken mel-
lan framstillning av kvinnlighet och sexuell
skillnad inom filmen. Da representationssys-
temet konfronteras med sin egen ofullkom-
lighet — och Lacan har med sitt koncept »pas
tout» (»inte allt») angivit att det inte finns na-
got representationssystem som ar fullkom-
ligt —och da systemet férsoker fortringa den-
na skillnad eller omajlighet, dykeristillet bil-
den av kvinnan upp, menar Rose. Det blir da
uppenbart att »den sexuella fantasins scena-
rium: /../systemet ar konstituerat som sys-
tem eller helhet endast som en funktion av
vad det forsoker slippa undan, och det ar i
denna process som kvinnan finner sig sjalv
symboliskt placerad. Konstruerad som syste-
mets garant kommer hon att representera tva
ting — vad mannen inte ar, det vill saga skill-
nad, och vad han maste ge upp, det vill saga
excess.» Kvinnan representerar da inte en-
bart en bestimd bild som kan kritiseras hi-
storiskt och sociologiskt, utan ocksa en »ga-
rant mot det problematiska i det filmiska sys-
temet sjilve».°

Den destruktiva
attacken mot stafflibilden

Jag vill visa att den valdsamma iscensittning-
en av den kvinnliga kroppen i den moderna
konsten dr bestamd just av denna symptoma-
tiska funkuon. Den fantasmatiska kvinnliga
kroppen, utsatt for de mest skilda forstorel-
seprocesser, ar alltid relaterad till bildbegrep-
pet sjalvt. Den ar dven relaterad ull den om-
vandling, forstérelse och upplosning som
praglar bilden som konstnirlig och symbo-
lisk form i vart arhundrade. Den kvinnliga
kroppen maste darfor alltid betraktas i ett
strukturellt samband med bilden som materiellt
objekt, samt med detta objekts konstituerande
komponenter.

I mitten av 1900-talet intraffar ett avgéran-
de brott i den moderna bildens historia. A
ena sidan tilltors stafflibilden, 1 synnerhet 1
Lucio Fontanas och Yves Kleins konstnirliga
koncept, en transcendent status av renhet
och enhet. A andra sidan utsitts den av sam-
ma konstnarer for veritabla attacker som rik-
tar sig mot bilden som materiellt objekt. Lu-
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cio Fontanas skaror i bildduken har samma
estetiska mal som Yves Kleins anfall mot du-
ken med eldsprutan, niamligen det konceptu-
ella 6vervinnandet av materian.’ Materian —
eller som Klein ocksé kallar den, kottet —sym-
boliseras tor bada av den kvinnliga kroppen.
Det kvinnliga kroppsavtrycket pa bildytan,
kottet, transformeras darvid av Klein till na-
got andligt/immateriellt. Innan han riktade
eldsprutan mot bilden hade en modell lim-
nat ett avtryck av sin nakna kropp mot kar-
tongen. Vid férbranningen tradde det udiga-
re knappt skonjbara kroppsavtrycket fram.
Hos Fontana kan man finna att ocksa den av-
materialiserade s k tankelinjen ar en transfor-
mation av den kvinnliga akten.” I llera av de
bilder han kallat concetti spaziale (»rumsliga
koncept») uppstar rudimentira former av
méanniskokroppar i mitten av tankelinjen.” 1
bildernas centrum finns en 6ppning i bilddu-
ken, som hos Fontana ir en symbol {or den
befrielse fran »materiens fingelse» som han
krivti»Spazialismo manifesten».'" (se bild 1)

Den destruktiva attacken mot bilden visar
sig ocksa vara dekonstruktiv. Med forstorel-
sen av stafflibildens illusionistiska enhet tra-

1. Lucio Fontana, »Concetti Spatiale», olja pd duk,
1968.



38

der den levande kroppen in pi maéleriets
scen. Den far nu en ambivalent aktiv/passiv
funktion, som aven tjanar till att ifragasatta
subjektets traditionella position i forhallan-
de till bilden. I ifragasattandet inbegrips be-
traktaren saval som konstniaren, kvinnlig
som manlig. Medan Yves Klein endast be-
tradde denna scen som en dirigent som vid
sina actions spectacles gav anvisningar till sina
modeller, de »levande penslarna», gjorde ex-
empelvis Carolee Schneemann i fotoaktio-
nen Eye body (1963), eller Gunter Brus i aktio-
nen Selbsthemalung (1965) sina kroppar till en
del av bilden."

Den konkreta bildforstorelsen foregreps
dock redan tendentiellt i modernisternas
projekt, tydligast inom surrealismen. Kvin-
nan dr nyckelfigur i den surrealismens »Dia-
lektik des cadavre exquis» (det utsokta kadav-
rets dialektik) som pendlade mellan destruk-
tion och fetischistiskt bevarande av bilden.
Hennes erotiska och fantasmatiska kropp ar
for surrealisterna ett oumbirligt avantgarde-
hjalpmedel for att bryta med konventionella

2. Raoul Ubec, »La nf”bl_deuse»,ﬁ)lo, 1939/Musée
National d'Art Moderne.

betraktelse- och framstallningssatt. Den hari
det surrealistiska skddespelet en dubbel
funktion: den representerar en destruktiv
kraft, en skenbar estetisk risk for konstverket
och ar samtidigt den materiella bildkropp pa
vilken den estetiska riskens forstorelse utspe-
lar sig. Denna forstorelse, som tenderar att
hota bildens estetiska integritet som symbo-
lisk form men ocksd utgor forutsattningen
for ett nytt konstnarligt uttryck, synliggors
som en skenbar effekt av den demoniserade
kvinnliga kroppen.

André Masson, till exempel, anvinder i
oljemalningen med titeln Femme (1925) den
biomorta formen av en kvinnofigur for att
bryta upp kubismens geometriska fogar.'
Men denna, man skulle kunna siga »iscen-
satta sammandrabbning» av tva olika formel-
la principer, sker valdsamt och blodigt. I bil-
dens undre del skymtar en hand med en
kniv, som om duken var genomstucken bak-
ifran och kvinnan vars inre organ ar synliga,
vore sarad. Det rinnande blodet utgor en
kontrasterande fiargaccent i den annars kubis-
tiskt dampade paletten.

I den beromda scenen ur Luis Bunuels
och Salvador Dahs tilm Den andalusiska hun-
den (1928) overfors bokstavligen kamerans
och filmklippningens aggressiva vald i ett
snitt. En rakkniv skar direkt i kvinnoogat —
en symbol for forforelse och hotande kastra-
tion som fran forsta borjan fascinerat surrea-
listerna.'

Nya medier och tekniker

Det verkar vara ett avgorande kriterium for
den surrealistiska bildfantasin att det torsto-
relsesammanhang 1 vilket den kvinnliga
kroppen placeras, ocksa kopplas till det valds-
moment som hanger samman med bildpro-
duktionens och -reproduktionens nya teknis-
ka landvinningar. Montagets och collagets
surrealistiska teknik — som daven kommer till
anvandning i det surrealistiska maleriet, ex-
empelvis hos Dali eller Magritte — anvinder
sig av formmassiga erdvringar som gjorts
inom de nya medierna fotografi och film, dar
man ocksa anvande sig av ickekonstnarliga,
trivialestetiska former fran reklam eller vecko-
press.”” Den aggressiva, manipulatoriska och



3. Man Ray, »Das Primat der Materie uber den Gedanken», fotolsolarisation, 1929.

voyeuristiska potential, som ar strukturellt
torknippad med dessa nya medier, utévas
aterigen pa den kvinnliga kroppen.

La nébuleuse (1939) av Raoul Ubac visar en
kvinnlig akt, som deformerats genom brula-
gemetoden. Denna metod innebir en forsto-
relseprocess pa bildytan, narmare bestamt pa
det fotografiska negativet som deformeras av
hettan frin en eldsflamma. Ubac férebadar
hér principiellt Yves Kleins eldspruteattack-
er. Pa det framkallade fotografiet framstar
deformationsprocessen daremot som effek-
ten av en extatisk destruktivitet hos den
kvinnliga kroppen. (se bild 2)

Pa detta syftar Man Rays titel Materians pri-
mat over tanken (1929).'° Den kvinnliga akten
befinner sig i ett hotande upplosningstill-
stand som ocksa tycks Gverforas pa bilden.
Detta intryck av upplosning uppstar genom
s k ‘solarisation, ett fotokemiskt forfarande
som egentligen uppfanns genom ett fel vid
framkallningsprocessen da den fardiga bil-
den blir negativ, vilket Man Ray utnyttjade
tor det surrealistiska formskapandet. Ater-
igen moter oss den kvinnliga kroppen som
den estetiska risken, som den farliga materia
vilken hotar den manliga tanken, men hotet
avvdrjs aterigen genom fetischistisk iscensatt-
ning av den kvinnliga akten. (se bild 3)

En illustrationsférlaga av Max Ernst for

hans andra collage-roman Réve d’une petite fil-
le qui voulut entrer au Carmel(1929) visar ett
stroboskop, en apparat for skapande av rorli-
ga bilder, alltsa en foregangare till filmpro-
jektorn. I stroboskopets trumma ar en stor-
tande flicka placerad, som tycks vara hotad av
den i stroboskopet fangade fageln. Den text
av Max Ernst, som atfoljer illustrationen, as-
socierar till en erotisk situation. Den ly-
der:»...under mina vita klider, i min 'colom-
bodrome’ skall ni icke mera vara fattiga, mina
taglar med tonsur. Jag ska ta med tolv ton
socker till er, men beror icke mitt har.»' Stro-
boskopet blir metafor for klostret, och duvor-
na blir stallforetradare for munkarna, vilka
lickan utlovat sin »colombodrome» till. T yt-
terligare en analogi ar dock ocksa strobosko-
pet »colombodromen». dir de instangda fag-
larna, duvorna, forsitts i en flygande rorelse
genom cylinderns snurrande, vilket ger ett
intryck av filmisk bild. Flickan blir alltsa saval
identifierad med bildmaskinen, »colombo-
dromen», som sadistiskt utlimnad till den.
Genom maskinens rorelser sitts hon 1 en ero-
tisk och rytmisk yra och pa samma gang gors
hon dll instrumentets fange. Den kvinnliga
figuren ar dock dessutom systemets subversi-
va storningsmoment, eftersom illusionen av
rorliga bilder bryts genom den frimmande
kroppen 1 stroboskopets inre, och darmed
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4. Max Ernst, illustrationsforlaga till » Reve d’un
petite fille qui voulut entrer auw Carmel», collag
1929-30).

5. Carole Schneeman, »Eye Body», kropps-enviror
ment-collage 1963 lur Schneeman, 1979.

6. Dorothea Tanning, » Jeux d’enfants», olja pd dul
1942.

7a,b. Gina Pane, »Escalade non anesthésiée», perfo:
mance i Paris, 1971.
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8. Toyen, »Relache», olja pd duk, 1943/Galerie Also-
vd, Sudbohmen.

9. Valentine Hugo, »Réve du 21 Decembre 19295,
olja pa duk, ev. 1929.

10. Helena Almeida, » Bewohnte Leinwand», 1976/
Sammlung Calouste Gulbenkian och Galleri Inter-
nova.

11. Valie Export, » Tapp- und Tastkino», performance
i Munchen. 1968.
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forstors. Aterigen framtriader kvinnan som
destruktivt element i representationssyste-
met, och aterigen ir det hennes erotiska
kropp, ett resultat av systemet, som iscensat-
tes i denna destruktionsprocess. (se bild 4)

I modernisternas framstillning av kvinn-
lighet hor valdsmomentet alltsd samman
med ett strukturellt vild och maktmekanis-
mer inneboende i medierna. Forstorelsen av
kroppens illusionistiska enhet i bilden fére-
badar den senare, konkret fullbordade, for-
storelsen av den illusionistiska bildkroppen.
Dekonstruktionen av bilden som symbolisk
form, och av det illusionistiska sammanhang-
et mellan bild och kropp, fullfoljs pa den fan-
tasmatiska och symptomatiska kvinnokrop-
pen.

Alt dtereriuvra kroppen

Som reaktion pa denna negativa och instru-
mentella kvinnostatus — och denna ar inte av
en tillfallighet kopplad till forstorelsen av bil-
den — har feministiska projekt férsoke ater-
erévra och hivda kvinnans kropp som en
plats foér kvinnlig autenticitet och styrka.'™
Body Art, skapad av kvinnor, vilkomnades
som en »aterfodelse» (Lucy Lippard) efter en
lang historia av patriarkalt fortryck. Den
kvinnliga kroppen och det kvinnliga sjalvet
blir sa att siga sammanforda, s att kvinnans
sjalv atervinns genom »atererovrandet» av
hennes kropp. En vag dit skulle vara den
konstnirliga praktiken: » Nar kvinnor anvin-
der sina kroppar, anvinder de sig sjilva; en
betecknande psykologisk faktor omvandlar
dessa kroppar eller ansikten fran objeke till
subjekt»."”

Denna essentialistiska tolkning av den
kvinnliga kroppen och den kvinnliga konst-
praktiken har kritiserats utifran andra femi-
nistiska stindpunkter.?” Mary Kelly har ut-
ifran konstnirerna Gina Pane och Ulrike Ro-
senbach visat pa den motsagelse som finns i
den feministiska sjalvforstelse dir man talar
om den egna konstpraktiken »som kvinna».
Kvinnans dubbelposition gentemot sitt
konstverk — som objekt for blicken (den
kvinnliga positionen) och subjekt for blicken
(den manliga positionen) — doljs darigenom,

menar Kelly. »Den férra beskriver hon som
den socialt tillskrivna positionen, en som
maste ifrdgasittas, exorceras eller omkullkas-
tas, medan implikationen hos den senare (att
det endast kan finnas en position vad avser
det aktiva seendet, och det dr den manliga)
inte kan erkidnnas. Hon konstrueras istéllet
som en slags psykisk sanning, en naturlig, in-
stinktiv och redan forhandenvarande, essen-
tiell kvinnlighet».?!

Jag tror att det dr just denna dubbelposi-
tion som aterspeglas, medvetet eller omedve-
tet, 1 de kvinnliga konstnirernas sjalvfram-
stallningar. I de arbeten som behandlas i det
foljande ar det reflektionen 6ver kvinnans
bild-status som forlinar dem dess specifika
konstnirliga uttryck och ett specifikt mo-
ment av vald.

Vildet, kvinnan och bilden

Bade Dorothea annings Jeux d'enfant (1942)
och Carolee Schneemanns Eye body (1963) ka-
rakteriseras av ett teatraliskt moment. Bilden
fungerar som en smal scen, dar den kvinnli-
ga kroppen ar utstilld till erotiskt beskadan-
de. Bagge framstillningarna visar den kvinn-
liga kroppen som en materiell del av bilden.
Schneemann infogar sig i en »Ready made-
strategi» som levande kvinnlig modell i en
»combine-painting», dar hon som bemalat
objekt intill olika andra féremal blir till bild.
(se bild 5)

I Jeux d’enfant rader en valdsam dramatur-
gi. I ett extatiskt anfall rasar flickorna mot
viggarna som omsluter det smala rummet.
De sondertrasade bitar de river fran tapeter-
na har samma form som deras flamliknande
har och tygetideras klader. I en metonymisk
kedja hanvisar dessa sondertrasade material
till bildduken sjilv, som forstors illusoriske.
Det iscensatta forsoket att limna bilden och
riva den i stycken visar sig dock vara menings-
16st, eftersom det under tapeten/bildduken
bara visar sig ytterligare en kropp, erotiskt av-
klidd. Bilden som metafor fér kroppen och
kroppen som metafor for bilden framstills
som ett fingelse, men ocksa som en mystisk,
till och med farlig gata som flickorna férsoker



l6sa. Den hotande fageln, som skjuter ut ur
golvet respektive bilddukens nedre del, un-
derstryker ytterligare det farliga. (se bild 6)

I savil Evye body som Jeux d’enfant finns en
uppenbar erotisk mjutning i bejakandet av
den kvinnliga bildstatusen, men samtidigt
synliggors ambivalensen i den aktiva/passiva
positionen inom bilden. Pa detta sitt tillfor
konstndrinnorna bilden en sa att siaga kritisk
reflektion av kvinnans traditionella position.

De bada féljande verken av Toyen och Gi-
na Pane visar liknande drag i kvinnliga sjalv-
framstillningar. Aterigen ar en av dem en
surrealistisk bild som forebadar aspekter
som sedan radikaliseras i performance-kons-
ten. I bada arbetena handlar det om fysiskt
och psykiskt vald, som strukturellt férknip-
pas med representationssystemet, eller nar-
mare bestamt med bilden.

Aktionen Escalade non anésthesiée (1971) av
Gina Pane uppfattades av konstnidren som en
manifestation dar hon skulle fasta uppmirk-
samhet pa minniskornas, och i synnerhet
vietnamesernas, lidande.?? Pane klattrade
under aktionen pa ett hégt metallgaller som
var fastat vid hennes ateljéviagg. Under aktio-
nen rorde hon sig runt pa gallret, vars tvarsla-
ar var forsedda med vassa taggar som skada-
de hennes bara hander och fotter vid varje
rorelse. Men man kan ocksd forstad gallret
som en bildstruktur, gallret ar ju en paradig-
matisk figur i det moderna maleriet. Pa sa
sdtt blir den kvinnliga kroppen aterigen till
en del av bilden, vilket alltsa innebir att den
ar smartfullt fjactrad till bilden och att den
straffas med annu stérre smirta om den for-
soker befria sig ur den. (se bild 7)

Reldche (1943) av Toyen kom till under and-
ra varldskriget och har en titel som for tan-
karna till en beromd teaterforestallning i tju-
gotalets avantgarde.”’ Men hir avser titeln
Relache (»Dagens forestallning ar installd»
¢.a.) snarare en skrick- och bestraffningssi-
tuation, Flickans fetischistiskt exponerade
kroppsyta befinner sigi en paradoxal rumslig
situation. Viggen, som i undre delen av bil-
den bildar bakgrund, framstar i bildens 6vre
del som dess ytskikt. Det mest oroande feno-
menet i bilden ar dock den delvis forsvinnan-
de kroppen. Flickans fétter gar upp i bildens
yta, gar in i ett annat maleriskt tillstdnd. Toy-
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en konfronterar har tva maleriska former:
kroppens slutna yta och de andra objekten &
ena sidan, och 4 andra sidan den nastan rin-
nande viggstrukturen, som inte har nagra
referenser till en foremalslig form. Flickan,
fangad i bilden och utsatt for andras blickar
utan att sjialv kunna se, flyr sd att siga in i bil-
den, en tillflykt vars konsekvens dock verkar
vara paralyserande och dodlig. (se bild 8)

Ett jamforbart valdsladdat forhallande
mellan kvinnan och bilden kinnetecknar Va-
lentine Hugos Réve du 21 Décembre 1929
(1929?). #* Konstnirinnans »dréom» handlar
om kvinnans problematiska forhallande till
sin spegelbild, med vilken hon narcissistiskt
identifierar sig. Men hon konfronteras stian-
digt med den andres, den tredjes blick som
tycks hota denna till synes fullkomliga rela-
tion. Denna av kvinnan internaliserade blick
symboliseras i Hugos »drém» av det ondske-
fulla djuret vid den unga flickans ansikte som
med kalla 6gon borrar in sina langa spetsiga
klor i hennes hud och hennes 6gon. Kvin-
nans ambivalenta férhéllande till sin spegel-
bild understryks i forhallandet mellan figu-
rerna och bakgrunden. Varken flickans hu-
vud eller djuret ar fullt synliga, utan tycks dy-
ka upp direke i ytfaltet pa bilden respektive
forsvinna i det. Denna ambivalenta status av
narvaro och franvaro skapar en hotande och
forlamande situation, som fordubblas 1 bil-
dens undre del. Den narcissistiska spegelbil-
den forvandlas dll en sugande vattenyta, en
dodlig filla, i vilken flickan dr fangad. (se bild
9)

I sin aktion Discours mou et mat (1975) gor
Gina Pane upp med samma problematik.*
Hon anviander i aktionen tva speglar, den
ena bemalad med ett kvinnoportritt, den
andra med bla stjarnor. Dessa stjarnor ticker
ocksa hennes egen hud och ryggen pé en
kvinnlig akt, den senare far i aktionen funk-
tionen av en scendekoration.”” De tva spe-
gelskivorna som ligger pa golvet ticks av
glasskivor som Pane under aktionens gang
krossar med blotta hinderna. Hon skadar
sig, men speglarna forblir hela. I nista scen
skar hon sig med ett rakblad i lapparna, pre-
cis som det obarmhartiga djur som i Valenti-
ne Hugos »drom» sarade den unga flickans
ansikte.
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Kuvinnans status som bild

I arbeten av Kay Sage, aven hon en konstna-
rinna i den surrealistiska rorelsen, dyker den
konkreta bilden av en kvinna upp baraen en-
da ging. I Le passage (1956) sitter hon i halvfi-
gur med ryggen mot betraktaren och later
sin blick glida 6ver det kalla, stelnade, sken-
bart dndlésa landskapet.?” Samma kyla kin-
netecknar ocksd kvinnans kropp, vars ljusa
hud och glinsande hér si att siga aterspeg-
lar betraktarens blick. Utan tvivel ar de arki-
tektoniska kropparna, byggnadsstallningar-
na och staffliartade strukturerna i Sages verk
metaforiska figurer fér den kvinnliga krop-
pen. Alla dessa objekt kinnetecknas av en ky-
la och stelhet som Sage ocksa uttryckerien av
sina dikter, dar hon talar om en liten flicka
som vixer upp till en »kvinna av marmor».2®
I négra arbeten kombinerar Sage dessa arki-
tektoniska kroppar med bildliknande objekt,
vars ytor dock forblir tomma. The answer s no
(1958) visar otaliga staftlier, ramar och tom-
ma bilder, vilka betyder, som titeln sager, vag-
ran.” I den sista bild som Sage mélade, Wat-
ching the clock (1958) har hon, ndstan utan
mellanrum, fogat dessa bilder och ramar i
varandra.* Den for Sage typiska, slutna, nas-
tan fetischistiskt bemalade ytan avbryts i den-
na bild av tva hal — astadkomna av tva pistols-
kott —som dock hor till bildens estetiska kon-
cept. Bilden far darmed en tragisk dimen-
sion, eftersom konstnaren medvetet eller
omedvetet forebadade sitt eget sjalvmord.
Hon tog fem ar senare livet av sig med ertt
skott 1 hjartat.

Alla namnda exempel ger upphov till ref-
lektion 6ver den specifika dialektik mellan
kvinna och bild, i vilken kvinnan far en status
som bild. De visar att det inte dr mojligt for
kvinnan att forstora en bild 1 en forment be-
friande handling. Aggressionen mot bilden
viands mot henne sjalv, som det ocksa visar sig
i Ulrike Rosenbachs performance Glauben Sie
nicht, dap ich eine Amazone bin»(1975).*' Ro-
senbach konfronterar hir tva mytiska kvin-
nofigurer i en enda valdsam ake: iklidd en
amazonkostym skjuter hon med pil och bage
mot den till maltavla transformerade bilden
av madonna. Pi en videoskiarm ser man hur
pilen borrar sig in 1 hennes eget ansikte, som

sammansmilt med madonnans till ett
dubbelansikte.

En samtida portugisisk konstnir, Helena
Almeida, kallar ett verk Bebodd bildduk
(1976). 1 och bakom verket iscensitter hon
ett spel av ndarvaro och franvaro, som hon
ocksa kopplar till ett spel av forstorelse och
samtidigt bevarande av bilden. (se bild 10)

Det strukturella, valdspriglade samban-
det mellan kvinnan och bilden, har Vilie Fx-
port skapat offentligt med den provokativa
aktionen Tapp und tastkino (1968), genom att
bokstavligen omforma sin kropp till en del av
filmmediet. Hon forklarade sin nakna éver-
kropp vara en filmduk. Denna kroppsfilm-
duk var dock inhéljd i en kartong som konst-
niren bar som ett kladesplagg, och som hade
funktionen av en biografsalong. Den 6ppna
framsidan av kartongen var férsedd med ett
draperi som berovade askadaren insyn till {6-
restallningen. Aktionen tog plats i offentlig-
heten, pa en frekventerad plats i Miinchen.
Voyeuren som annars gommer sig i filmrum-
mets dunkel blev ocksd han utstilld offentligt
och samtidigt berévad den sikra distansen
till sitt objekt. (se bild 11)

Iscensattningen av en bild

Den ambivalens som i dessa verk kanneteck-
nar konstnarinnans forhallande dll sin
kropp respektive till sitt verk, visar tydligt att
kvinnans negativa forhallande tll den sym-
boliska ordningen inte heller upphavs da
hon arbetar som konstnar och darmed intar
en aktiv position. Vidare visar de, att forestall-
ningen om drifternas bisexualitet inte kan
tillampas pa samma sitt pa man som pa kvin-
nor, som exempelvis Meret Oppenheim har
foreslagit. Konstnirinnan, eller vilken kvin-
na som helst, kan inte upphiva den dialektik
som tillskriver henne en negativ status. Men
den effekt som framkallas av hennes status
som bild 1 dessa verk, innehaller ett subver-
sivt moment av reflektion som underminerar
den traditionella position hon tilldelats i den
manliga ordningen. Det ar viktigt att betona,
att detta galler niar den kvinnliga kroppen
framstar 1 en symptomatisk funktion, i ett
uppenbart bejakande av eller i en identifika-
tion med bilden. Detta bejakande ar en nod-



vandig forutsattning for att kunna proble-
matisera den kvinnliga positionen inom den-
na traditionella ordning. Det forklarar varfor
inte kvinnan pd samma satt som den manliga
avantgardekonstniren har attackerat och for-
stort bilden, fastian bada arbetat med att séka
bryta den symboliska ordningen. Med en
analog strategi, alltsd en enbart destruktiv sa-
dan, hade hon bara fort vidare sin dolda
funktion inom denna symboliska process.
Det betyder dock inte att det saknas vald 1
hennes arbeten.

Utan tvivel har surrealismens koncept —
och pa ett radikalare siatt happening-, ak-
tions- och tluxusrorelsens koncept — berett
filtet aven for kvinnors skapande av nya
konstnarliga uttrycksformer och strategier.
Upplosningen, destruktionen och transfor-
mationen av de traditionella kategorierna for
konstskapande innebar nya erfarenheter och
experiment med tid och rum, och erbjod ett
nytt medium f6r konstnarinnorna. Pa sjuttio-
talet skrev Douglas Crimp om »det teatralis-
kas atervindande» i bilden.* Det teatraliska,
som inte bara var konstituerande f6r perfor-
mance- och aktionskonsten, utan ocksa for
sextiotalets minimalism,*® medforde ocksa
en forandring av bildbegreppet: »Perfor-
mance ir endast en av flera mojligheter att
iscensitta en bild.»

Denna iscensdtining av en bild, i en perfor-
mance eller pa annat sitt, tycks mig vara den
kvmnllga sjalvframstallningens egen prin-
cip. Det behover dock inte vara en explicit av-
sikt hos konstniarinnan. Med forstorelsen av
staftlibilden — en tendens som redan fanns i
de har visade verken av surrealistiska konst-
narinnor — var {6érutsittningen skapad for att
synliggora det strukturella maktforhallandet
mellan bilden som symbolisk form och fram-
stallningen av kvinnlighet.

Sarskilt tydligi de har konstnarinnornas
iscensatta dialektik av bejakande, underkas-
telse, protest och ibland ironi ar fragan om
konstruktionen av kvinnlig subjektivitet, fra-
gan om hur skillnaden inskriver sig i dessa
konstverk, i det strukturella sammanhanget
av bild och kvinnlig kropp.

I dessa konstnirers arbeten manifesterar
sig ett kreativt, konstnarligt uttryck for kvin-
1ans dubbelposition. 1 fallet Dora, Freuds
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hysteriska patient, kunde denna dubbelposi-
tion endast yttra sig i symptom, bakom vilka
anda en fantasi om manlig och kvinnlig iden-
tifikation kunde komma 1 dagen. Fallet Dora
visar pa det destruktiva vald som férbinder
kvinnan med bilden. Inte 6verraskande var
det bilder av madonnan och nymfen som hirs-
kade i Doras fantasier. Men i dessa bilder be-
gar Dora sig sjalv som man, samtidigt som
hon konfronteras med sin kropps hemlighet.

I de ovan skildrade konstverken artikuleras
en liknande konflikt. Vaxelspelet mellan val-
det i bilden och véldet pa bilden innehaller
ett nodvandigt moment av reflektion 6ver
kvinnans subjektivitet och objektivitet. Med
den synliggjorda sammanfliatningen av de
b&dda komponenterna i konstverket upploses
den traditionella begriansning som héller
kvinnan fangen i bilden.

Ovprsdttning: Annika Ohrner

Denna artikel har aven publicerats i Lindner I/
Schade S/ Wenk S/Werner G (red) Blick-Wechsel.
Konstruktionen von Mannlichkeit und Weiblichkeit,
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SUMMARY

Violence in and around the picture

This article focuses on the representation of the
female body in 20th Century art. The main the-
sis is that the female body appears in a sympto-
matic function which is directly linked to the
aesthetic structure of the art work itself. In this
symptomatic function »Woman» is positioned
in the »status of a picture.» The implication of
this being that the female body is metaphorical-
ly and metonymically identified with the pictu-
re in both as a symbolic form and as a material
object.

In the ongoing process of dissolution and de-
struction that the humanistic illusionary pictu-
re has undergone in modern art, the female bo-
dy appears in adouble function. While figuring
as a destructive force, a seemingly aesthetic risk
to the conventional formal structure of the art
work, which has to be overcome, the female bo-
dy appears at the same time as the material bo-
dy upon which the effect of the aesthetic risk is
visited. Anticipating the actual violent destruc-
tion of the picture around 1960 (e.g. Lucio Fon-
tana, Yves Klein, Action Art), this can be found
most conspicuously in Surrealism. Although in
obvious structural relation to the violence im-
plied in the techniques of the mechanized pro-
duction and reproduction of the art work (pho-
tography, film) »Woman» is represented as the
agency of a destructive female nature.

Given this imaginary entanglement with the
structure of the representational system itself,
women cannot, as their self-representations
show, assume a position outside this symbolic
system. In the work of women artists the female
body appears as well in a symptomatic function,
in an ambivalent acceptance and simultaneous
protest to her »status as a picture». The thesis is
that such an acceptance is a necessary condition
for problematizing her position within that sta-
tus.
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