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Kjzere leser!

Et temanummer om kunsthistorisk kvin-
neforskning har lenge statt pa Sekretaria-
tets onskeliste. At dette er en realitet i
form av det bladet du na holder i handen,
kan vi ikke minst takke kunsthistoriker
og medredakter Linda May Myklebust
for. Det finnes i dag mange kvinner som
er kunstnere, og det finnes feministisk
kunst og kunstkritikk. Det finnes nok
ogsa en og annen mannlig kunstner som
kan tilslutte seg Kitty Kiellands hjerte-
sukk, gjengitt i Anne Wichstrems bok
Kvinner ved staffeliet (1983). «Ak gid
der var noget menneske paa jorden, som
vilde kjobe noget billede af mig, ikke af
pangegriskhed, onsker jeg det. skjont
dem traengte jeg ogsaa til, men det er saa
vidunderlig hensigtslost, hvorfor man
maler, naar ingen sj&l bryder sig om
det.» Hun beklaget seg over at bildene
hennes havnet pa farens loft. Der var det
bare tjenestepiken som hadde glede av
dem, nar hun hengte opp tey.

Feministisk forskning pa kunsthisto-
risk litteratur avslorer at mange kvinners
kunst «havner pa loftet» nar de store
mestere presenteres. Nanette Salomon
setter sokelyset pa hva kunsthistoriens
hellige skrifter utelater. Vasaris Kunst-
nernes liv, som kom ut i 1550, danner
skole fram til Jansons innferingsbok,
som fortsatt brukes og som kom ut i
1962. Kvinnene er fortsatt fravarende,
noe Janson begrunnet med at ingen kvin-
nelig kunstner hadde vart viktig nok til &
inngé i et ettbindsverk om kunsthistorien.
Mary Cassatt «har ikke forandret kunst-
historien», sa han. Men handler det
egentlig om endring? sper Salomon, og
fokuserer pa at det snarere er kontinuite-
ten i en «far/senn»-logikk som domine-

rer. Linda May Myklebust felger opp
med feministisk kritikk av kunsthistorien.
I lopet av de siste 25 arene har kritikken
utviklet seg fra ren dokumentasjon av
historiens kvinnelige kunstnere til teorier
som setter spersmélstegn ved kunstens
funksjon, ved kriteriene for hva som
definerer stor kunst og ved kunstinstitu-
sjonenes rolle,

Siri Skjold Lexau gir uttrykk for en
nagende mistanke om at kunst produsert
av kvinner fortsatt vurderes og omtales
annerledes enn kunst produsert av menn.
Kan det vare riktig at kunstkritikeren
legger inn et kvinnefilter med et sett av
forventninger og fordommer i meotet med
kvinners kunst? Hva er kvinnekunst?
Hva er kriteriene for at noe karakterise-
res slik? Lexau har undersekt norske
kunstanmeldelser fra perioden 1993-95
for 4 se hvilke svar hun der finner pa
disse spersmalene.

Astri Wright forsker i «marginer».
Kartika Affandi og Lucia Hartini er
samtidskunstnere fra Indonesia. Deres
kunst har vert usynlig for det vestlige
akademis spesielle ekspertise-briller.
Wright drefter hvordan en forskers syn
blir formet og hva som skal til for at et
nytt emneomrade kan skapes. Hun reflek-
terer over hvordan gammel lardom kan
erstattes av ny, og knytter an til asiatisk
og moderne kunsthistorie. Hun er tydelig
pa at et nytt kunnskapskart i sin tur vil
danne nye sentra og marginer, men det
vil alltid vare marginer som utfordrer
verdenskartene; geografisk og intellek-
tuelt. Astri Wright skriver innlevende om
de to kvinnenes malerier og forklarer
hvilken tradisjon de star i og opponerer
mot.

Frances Borzello tar opp den feminis-
tiske kunstkritikkens offentlighetspro-
blem. Det blir ofte en forkynnelse for de
omvendte, for vi befinner oss i den op-




posisjonelles onde sirkel: Kritikken har
et snevert publikum — markedet er lite,
derfor trykkes det fa boker. Dermed blir
muligheten for & fa perspektivet inn i det
generelle akademiske pensumet mindre,
og markedet forblir lite.

Fra den kunsthistoriske kvinneforsk-
ningen beveger vi oss i den siste artikke-
len til et beslektet tema: Den intellektuel-
le kvinnens situasjon som fortsatt margi-
nal i store deler av Akademia. Monica
Rudberg diskuterer i sin artikkel to vikti-
ge beker som begge kom ut pa norsk i
fjor: Karin Widerbergs Kunnskapens
kjonn og Toril Mois bok om Simone de
Beauvoir. Hvordan blir intellektuelle
kvinner til, sper Rudberg. Har menn no-
en betydning? Hvordan har kvinnenes
forhold til moren vart? Hva betyr kvin-
ner for hverandre? Hva betyr bekene vi
skriver for var forstaelse av det hele?
Rudberg konkluderer med at disse to
bokene iallefall virkelig har betydd noe
for henne.

Blant bokanmeldelsene vil du ellers
finne beker der kunst er tema: Dag
Sveen: Om kunst, kunstinstitusjon og
kunstforstaelse, Anna Lena Lindberg:
Konst, kon och blick, Marit Lange: Har-
riet Backer og Janneken @Qverland: Cora

Sandel, forfatteren som ogsa kunne ha
blitt billedkunstner.

Smastoffet apner med Inge Eidsvags
apne brev fra senn til mor i «Henders
gjerningy. Torill Enger Karlsen rapporte-
rer fra vare nare naboer i nordest: Kvin-
ner i Barentsregionen. Marianne Brant-
sater reflekterer over mannsroller etter
seminaret «Menn i fremgang og menn i
revers», mens Kari Grethe Svensey og
Kari Sommerseth Jacobsen anmelder
utstillingen om Stavangers historie 1600
1900 i et kritisk kvinneperspektiv.

Hosten er kommet og de fargerike
bladene faller. Sekretariatet for kvinne-
forskning arrangerte 21. august mote for
FoU-sektoren i Norge foranlediget av
Barne- og familiedepartementets onske
om en bred hering av rapporten «Om
sammenslaing av  Likestillingsradets
sekretariat med Sekretariatet for kvinne-
forskning». Det foregar debatt for og
imot den foreslatte omorganiseringen, og
vi opplever at det stormer rundt oss.
Kvinneforskere har vart ute en vinternatt
for. Nar uvaeret gir seg, far vi hipe at det
er forskningspolitikkens nye horisonter
vi far eye pa og at skuta holder.

Red.
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Sofie og Erik Werenskiold: Du og jeg. (Kilde: Anne Wichstrom: Kvinner ved staffeliet,
Universitetsforlaget 1983.)

Sofie og Erik Werenskiold malte dette bildet sammen i 1885. Sofies egen
karriere opphgrte noen ér tidligere pd grunn av barnefgdsler, huslige bekymringer
og en dominerende ektemann, skriver Anne Wichstrgm.
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Kunsthistoriens hellige skrifter
—hva utelater de?

Av Nanette Salomon

Kunsthistorien baserer seg fortsatt i stor utstrekning pa Vasaris
Kunstnernes liv, som kom ut i 1550. Kvinneforskning har fatt tilla-
telse til a oversette Nanette Salomons artikkel om den vest-
europeiske kunsthistorien og dens utvalg av store verker — fra Va-
sari til Janson (1962)." Pa spersmal om hvorfor kvinnene var fravae-
rende i1 hans bok, svarte Janson at ingen kvinnelig kunstner hadde
vaert viktig nok til 4 innga i et ettbindsverk om kunsthistorien. «Jeg
har enna til gode 4 here en overbevisende begrunnelse for pastan-
den om at Mary Cassatt har forandret kunsthistorien,» sa han. Men
handler det egentlig om endring? Salomon viser at det snarere er
kontinuiteten mellom antikken og den italienske renessansen, mel-
lom Rafael og Poussin, mellom Manet og Degas, som mellom Va-
sari og Janson, som skaper historien. Det handler om lydighet over-
for etablert autoritet og nyskapning innenfor bestemte vilkar.
Kunstnere som «forandrer kunstens historie», ma gjere det innenfor
en far/sonn-logikk. Innenfor denne logikken har kvinnelige kunst-
nere liten plass, de blir «<sma» og marginale.’

oppfatningen om hva som er god kunst.’

Fra Vasari til Janson — 400 ar Riktignok har ikke Janson selv satt opp

H.W. Jansons The History of Art, som
ble utgitt forste gang i 1962 og siden er
blitt gjenopptrykt med jevne mellomrom,
har mye av «aren» for den gjeldende

kriteriene, men utvalget hans er verdt a
analysere. Den kunsthistoriske kanon,
slik den opptrer hos Janson — og hos de
som folger ham i detalj uten & skamme




seg over det — stammer opprinnelig fra
den florentinske kunstneren og forfatte-
ren Giorgio Vasaris Le Vite De’ piu
eccellenti Architetti. Pittori et Scultori
Italiani" fra 1550 (utvidet utgave utgitt i
1568).° Denne boken blir vanligvis om-
talt som den forste «moderne» kunsthis-
torien i Europa og har stor innflytelse og
status.” Vasari introduserte en struktur
eller diskurs som er blitt repetert, og slik
har produsert og forsterket dominansen
til en bestemt kjonns-, klasse- og rase-
messig avgrenset gruppe som bidragsyter
til kunst og kultur.

Vasaris bok ble skrevet i den tiden da
heyrenessansekunstnere som Michelan-
gelo og Rafael net pavens gunst og raskt
ble en selvsagt del av den florentinske
kulturarven og historien. Formalet for
Vasari var ikke bare & sette sammen den-
ne historien, men ogsé a plassere Firenze
i hjertet av den.” Denne motivasjonen
preget bokens form, s& vel som dens
innhold. Selv om moderne kunsthistori-
kere ofte er enige i at formalet med bo-
ken er a plassere og oppheye Michelan-
gelo, til og med over de hoyt aktede
kunstnerne fra antikken, har fa sett de
mer tvilsomme sidene ved prosjektet.
Selv i dag har Vasari stor innflytelse pa
kunsthistorien. Maten han strukturerte
sin bok pa, dominerer fortsatt disiplinen:
Den bestar av biografier som er ordnet
kronologisk etter generasjoner og slik at
kvalitet, nyskapning og innflytelse frem-
heves som det viktige.

Det geniale individet

Vasaris viktigste premiss er at stor kunst
er det geniale individets uttrykksform.
Slik tittelen pa boken antyder, er biografi
det eneste virkemiddelet som kan brukes
til 4 forstd kunstneren og hans kunst.’
Personene i disse biografiene fremstilles

som om de ikke var pavirket av de sosia-
le eller politiske miljeene omkring dem.
Begrensningene et slikt biografisk sys-
tem tvinger frem, er tydelige. Den vik-
tigste begrensningen er at det som system
binder kunstverk sammen med forestil-
lingen om det utilnarmelige geniet. Pa en
effektiv mate fjernes dermed kunsten fra
en storre sosial sammenheng hvor pro-
duksjon og forbruk inngar som viktige
elementer (jfr. Pollock 1988, srlig
kap. 1.) Denne konstitueringen av kunst-
historien som biografi utelukker analyser
av kunstverk som materielle objekter og
en forstaelse av deres ideologiske rolle.
(Pollock 1983)

I Vasaris skrifter kan vi identifisere
det oyeblikket da myten om «kunst-
neren» fodes, eller rettere sagt, opp-
finnes. Denne «kunstneren» er identisk
med forfatteren som har blitt erklert ded
av teoretikere som Roland Barthes.
(Barthes 1977)" Kjernen i Vasaris pa-
stand er at et verk kun kan forstas gjen-
nom kunnskap om kunstneren. Nar man
tror pa «Forfatteren», (les her Barthes’
begrep «Forfatter» som «Kunstner»)
oppleves han. ifelge Barthes, som en
skikkelse som eksisterte forut for boken:

... bok og forfatter plasseres automatisk
pa en linje som deles i for og etter. Man
oppfatter det som om det er Forfatteren
som gir boken nering, som om han eksis-
terer for boken, tenker den, bringer den
frem i smerte, lever den. Forholdet mel-
lom ham og boken blir lik forholdet
mellom far og barn. (Barthes 1977,
s. 145)

Individet som Vasari beskriver som
Kunstneren, er en sosialt frittstaende
akter, og har derfor en klar kjenns-, klas-
se- og rasetilhorighet: en hvit mann fra
overklassen. Bare dette individet har en
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slik sosial posisjon at han med troverdig-
het kan paberope seg den personlige
frihet til a folge et kreativt kall, som Va-
saris konstrusjon avhenger av.

Vasaris strategier

Her kan vi ogsa identifisere det oyeblik-
ket da Vasari oppfinner/produserer Kriti-
keren eller kunsthistorikeren.'’ Dette gjor
han ved 4 understreke sin egen stilling
som autoritet for bedommelse av kunst-
verk. (Gombrich 1965) Han legger opp
til strategier som han knytter sammen pa
en kompleks mate. Store kunstverk be-
handles som produkter av livet til et uut-
grunnelig geni. Selv om det er umulig
helt ut a forsta disse geniene, kan de
likevel granskes og gjeres tilgjengelige
gjennom kunsthistorikerens dokumenta-
sjon og forklaring. Konsekvensen av
dette er at kunsthistorikeren har rett pa
og autoritet til & bestemme hva som har
kvalitet og er verdifullt. Kunsthistorike-
rens implisitte makt grep Vasaris etter-
folger Raffaello Borghini straks tak i og
gjorde eksplisitt i boken /I Riposo, utgitt
i 1584. Det nye ved Borghinis posisjon —
som snart ble normen — er at han skrev
fra kjennerens, og ikke kunstnerens sta-
sted. Han var ikke kunstner selv, og av
enda sterre betydning var det at han
skrev for en helt ny type leser: kunstels-
keren, det utdannete individet som ensket
4 bli kultivert gjennom den rette tilnzr-
mingen til kunsten. (Barasch 1985) Selv
om Vasari indirekte regnet med dette
publikummet, gjorde Borghini det eks-
plisitt at hans formal ikke bare var & na
kunstnerne, men ogsa dem som ikke var
det, for 4 gjore dem i stand til a vurdere
kunstverk. (Blunt 1940) Dette er uten tvil
ogsa Jansons hovedformal med The His-
tory of Art.

De viktigste forandringer pa Vasaris

tid som forklarer hvorfor Vasaris gene-
rasjon fikk sa stor innflytelse pa utfor-
mingen av kunsthistorien, var kunstaka-
demienes inntog og masseproduksjonen
av kunstverk gjennom mekanisk repro-
duksjon. Den forste hendelsen er knyttet
direkte til Vasari. Hans kunstakademi
(Accademia dei Disegno) i Firenze opp-
sto som et samarbeid mellom Michelan-
gelo og staten Firenze, representert ved
personen Cosimo de Medici.' P4 samme
maten som Vasaris bok gjennom arhund-
rene skulle bli modellen for historiene
om mannlige kunstnere, ble hans aka-
demi modell for kunstakademier over
hele det europeiske kontinentet til og
med var egen tid. Kunstakademiet ble et
sted hvor kommende kunstnere larte a
sette pris pa de formale kvalitetene ved
Michelangelos kunst, slik de er beskrevet
hos Vasari og hans etterfolgere. Kunstut-
dannelsen i Europa ble institusjonalisert
gjennom akademiene som lovet sine
studenter adgang til intet mindre enn
guddommelig genialiet.

Som Linda Nochlin har vist, har for-
holdene ved akademiene og deres vekt-
legging av aktstudier etter levende na-
kenmodeller hindret kvinner qua damer
(women qua ladies) fra & skape «stor
kunst». (Nochlin 1988) Kunstakademiet
ble et forsvar mot & gi kvinner plass i
kunsthistorien. Det gir samtidig begrun-
nelsen for en utelukkelse som er eldre
enn selve institusjonaliseringen av aka-
demiet.

Dessuten ble mekanisk reproduksjon
av unike skulpturer og malerier populart
pa Vasaris tid. Masseproduserte kopier
av kunstverk av Michelangelo, Rafael og
Titian bidro til kompetanseheving hos de
kulturorienterte  forbrukerne. Vasaris
malsetninger, slik de kom til uttrykk
gjennom akademiet og i Kunstnernes liv,
forsterket sin posisjon. (Benjamin 1969)




Kunstuttrykkene som tidligere var eks-
klusive og del av eiendomsretten til en
liten elite, var truet. Vasaris program
gjenopprettet kontrollen og styringen
gjennom & gi nye retningslinjer for utvel-
gelse.

Mary Cassatt: intet geni!?!

Nar forst betingelsene for verdi er blitt
etablert, kan komplette historier skrives
der kunsten blir ordnet og rangert.
Kunstkritikere eller -historikere kan be-
stemme kunsthistoriens retning ved &
etablere sammenhenger som er basert pa
motsetningsforhold. Disse systemene
bidrar til & underbygge de privilegertes
rett til 4 etablere dem. Eleanor Dickin-
sons intervju med Janson i 1979 illustre-
rer dette tydelig. Pa hennes sparsmél om
hvorfor kvinnene var fraverende i hans
bok, svarte Janson blidt at ingen kvinne-
lig kunstner hadde vart «viktig nok til &
innga i et ettbindsverk om kunsthistori-
en». (Dickinson 1979) Pa spersmédl om
hans krititerer for utvelgelse, var svaret:
«De verkene som jeg har tatt med i boken
er representative for den skapende fanta-
siens kraft . . . som pa en eller annen
mate har forandret kunstens historie. Jeg
har enda til gode & here en overbevisende
begrunnelse for pastanden om at Mary
Cassatt har forandret kunsthistorien.»
(Samme sted.)

En kritisk lesning av Jansons History
of Art avslerer at han, i likhet med Vasa-
ri, oppfatter nyhet og innflytelse som de
viktige historiske vendepunkter. Den
interne logikken som rettferdiggjor hans
utvalg av hva som gis innpass i kanon, er
basert pa likheten mellom l&rer/elev- og
far/senn-forholdet.'” Slike slektskapslig-
nende band skaper ogsa kontinuitet mel-
lom antikken og den italienske renessan-
sen, mellom Rafael og Poussin, mellom

Manet og Degas, og endelig mellom dem
selv: Vasari og Janson. Skuespillet som
utspiller seg er uendelig. Det handler om
lydighet overfor den etablerte autoriteten
og nyskapning innenfor forutbestemte
vilkdr. Kunstnere kan gjerne «forandre
kunstens historie», sa lenge de gjor det
innenfor far/senn-logikken. Det er av
avgjerende betydning at vi analyserer de
praksisene som plasserer kvinnene uten-
for denne logikken.

Det skulle nesten vere unedvendig &
si at en av de grunnleggende premissene i
kanon-utvelgelsen hos Vasari og hans
etterfolgere til og med Janson, er at bare
mannlige kunstnere blir tatt alvorlig.
Utelatelsen av kvinnene skyldes ikke
bare en forglemmelse. For det 20. ar-
hundre forekommer det knapt en kunst-
historie som fullstendig overser kvinner.
Til og med Vasari har med noen kvinner
i sin bok, noe som viser at deres narvar
har vart sa patagelig at de rett og slett
matte med i en omtale av kunstens histo-
rie."” Disse kvinnelige kunstnerne er en
paminnelse om at kvinners deltakelse i
kunstens forfinete verden, sa vel som i
samfunnet forevrig, har veart storre enn
hva dagens historikerne vil innremme.
(Parker og Pollock 1981, kap. 1) Det var
faktisk i den perioden vi kaller «re-
nessansen» at kvinnenes sosiale og per-
sonlige valg systematisk ble innskrenket,
ifolge Joan Kelly. (Kelly 1984) I denne
konteksten kan Vasaris bok betraktes
som en del av et apparat som avskaffet
kvinners direkte og uproblematiske del-
takelse i kulturlivet. I sine diskusjoner
omkring kvinners kreativitet forsterket
Vasari kvinnenes marginale posisjon
strategisk ved hjelp av nedlatende og
nedsettende uttrykk. Han understreket
det merkverdige ved deres deltakelse i
kunstskaping og at de, som kvinner, re-
presenterte et unntak blant kunstnere. Et
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Sofie Thomesen:

«Tvsk bondepike», 1882.
Forandret ikke kunst-
historien.
(Kilde: Anne Wichstrom:
Kvinner ved staffeliet,
Universitetsforlaget
1983.)

eksempel er maten han omtaler den
kremonesiske  kunstneren  Sophinisba
Aguisola pa. Han bruker utslitte klisjeer
som knytter hennes kreative evner sam-
men med evnen til 4 fede barn, og han er
svart overrasket over hvor dyktig hun er.
Dette er kanskje en av de mest utspeku-
lerte taktikkene i sitt slag. Nar den kvin-
nelige kunstneren omtales som «enesta-
ende», simpelthen fordi hun er kvinne,
kan dette vare en av de mest snikende
matene & underminere kvinnenes plass i
de kreative kunster pa.

Klassisismen det eneste

paradigmet

En primer strategi hos Vasari/Janson er
a etablere et smalt fokus gjennom & pa-
tvinge en standard eller norm. Den klas-
siske kunsten, og gjenopplivingen av den
klassiske kulturen med Michelangelo
som det perfekte eksempel, settes som
heyeste mal. (Belting 1987) Det som
denne standarden impliserer, er meget
komplisert og ma brytes ned pa en rekke




10

nivaer. Etter hvert skal jeg komme tilba-
ke til hvilke folger klassisismen og den
klassiske representasjonen far for kon-
struksjonen av kjenn og seksualitet. Forst
vil jeg imidlertid diskutere de mer apen-
bare konsekvensene av denne standarden.
Den konstruerer nemlig et hieriarki av de
som er innenfor og de som star utenfor.
Stemplet «annerledes», som gjelder dem
utenfor det gode selskap, kan ogsa pafo-
res enkelte mannlige kunstnere. Det
klassiske paradigmet definerer «renes-
sansekunsten» fra Mellom-Italia som den
viktigste, og marginaliserer dermed alle
andre kunstneriske tradisjoner.'* Kunst-
neriske tradisjoner som fantes samtidig
med den italienske renessansen, uansett
hvor lite de ellers hadde felles, ble rett og
slett samlet under merkelappen «Kunsten
nord for Alpene». Den eneste rasjonelle
forklaringen pa hvorfor disse kompliserte
og varierte tradisjonene fremstilles som
om de var deler av den samme, er at de-
res innbyrdes forskjeller er ansett som
irrelevante. I denne sammenhengen blir
kun deres forhold til mellom-italiensk
klassisisme vurdert som relevant.

Vasari skjelner ikke mellom nord-
europeiske kunstnere. Han stror om seg
med begrepet fiamminghi (det vil si, en
fra Flandern) selv om han diskuterer
tyske kunstnere som Martin Schongauer
og Albrecht Diirer."” Dessuten utelater
han disse kunstnerne i hoveddelen av
Kunstneres liv, i stedet kommenterer han
dem i en bok om teknikken. Pd denne
maten klassifiserer han dem som hand-
verkere, og fjerner dem fra kunstens
oppheyete posisjon som intellektuell
aktivitet. Riktignok blir noen nordeuro-
peiske kunstnere kommentert helt pa
slutten av boken, men i en del som ikke
engang har en egen tittel. (Boase 1971)

Vasari/Jansons uttalte preferanse for
det klassiske formspraket som fundament

i et urokkelig system av estetisk vurde-
ring, gjor at de kan demme alle andre
europeiske tradisjoner ut fra hvor villige
de er til & akseptere klassisismen som det
eneste paradigme. Derfor kan Janson
skrive: «Selv om de var heyst begavete,
unnvek Cranach og Altdorfer utford-
ringen fra renessansen, som Diirer modig
forsokte seg pa, men ikke alltid klarte:
fremstillingen av mennesket.»'®

Kunsten — og kvinnene —

«nord for Alpene»
Nedvurderingen av «kunsten nord for
Alpene» kan, i likhet med nedvurde-

ringen av «pre-renessanse»-kunsten fra
middelalderen, veaere en langt mer vidt-
rekkende strategi enn man tidligere har
antatt. Kvinnene i disse kulturene hadde
viktige posisjoner. De var mer integrert i
den okonomiske og den sosiale sfaren
enn hva kvinner i Italia var, og deltok
derfor ogsa i produksjonen av kunst.'”
Michelangelos beremte kommentarer om
flamsk malerkunst, slik Francesca da
Hollanda gjengir dem i 1538, aner-
kjenner kvinnenes betydning i de neder-
landske bildene: «Kvinner vil like dem,
serlig de gamle og de svart unge. Mun-
ker og nonner vil ogsa glede seg over
dem, samt adelige som mangler ore for
sann harmoni.»'® S& sent som i 1718-21
blir bade kvinnelige og mannlige kunst-
nere nevnt i Arnold Houbrakens bok om
de store nederlandske kunstnerne. Selve
tittelen, De Groote Schooburgh der Ned-
erlantsche Konstschilders en Schilderes-
sen,"” er en anerkjennelse av den viktige
rollen begge kjennene spilte (Houbraken
1976). Favoriseringen av de italienske
mannlige kunstnerne og deres kunst kan
forstas ikke bare som en holdning som
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forfektet menns overlegenhet over kvin-
ner, men ogsa som en fordom som be-
kreftet de systemene som gjorde denne
diskrimineringen mulig.

Kunsthistorien som akademisk
disiplin

Mellom Vasaris Kunstnernes liv (1550)
og Jansons History of Art (1962) ble det
produsert mange versjoner av Kunstens
historie. Til tross for at de ble skrevet av
forfattere fra forskjellige nasjoner og til
forskjellige tider, er det mulig & peke pa
en rekke konstante, grunnleggende felles-
trekk. Disse fellestrekkene kan tilskrives
Vasaris uimotsagte pavirkning som en
ortodoks kilde forfatterne stadig vendte
tilbake til. (Schlosser 1964) Selv om
venetianske, franske og nederlandske
kunsthistorier handlet om deres egne,
nasjonale kunstnere, fastholdt de Vasaris
strukturelle prototyp og hans klassiske
forutinntatthet. Vasaris struktur fikk selv
status som kanon. Det karakteristiske ved
denne strukturen er at den fremhever
individuelle bidrag, fastsetter vilkdrene
for en generalisert kunsthistorie basert pa
stilistiske kriterier og setter opp estetiske
normer med klassisismen som mal. Den-
ne strukturen blir gjentatt i det meste av
den kunsthistoriske litteraturen som er
skrevet i de fire arhundrene mellom Va-
sari og Janson. Nasjonalistiske motiver
er fremtredende i de tidlige kunsthistori-
ene, men i tillegg hadde de tydeligvis et
langt viktigere prosjekt, og det var a opp-
rettholde de fa, men privilegertes, kon-
troll av kulturen. Pa slutten av 1600-tallet
tonet flere kunsthistorikere ned de nasjo-
nalistiske motivene og inkluderte en rek-
ke internasjonale kunstnere i sine tekster.

Blant disse var Joachim von Sandrart,
Filippo Baldinucci, André Félibien og
Roger de Piles.”” Og det er meget viktig
at selv om de vendte seg mot det inter-
nasjonale, bidro de ogsa til en systema-
tisk undergraving av kvinnelige kunstne-
re. Etter hvert forsvant kvinnene helt fra
kunstens historie.

I var nzre historie har kvinner kjem-
pet for og gjenerobret privilegiet og an-
svaret forbundet med produksjon og ut-
bredelse av Kkulturen. Feminister har
skapt en plass for kvinnene i kanon og
som kritikere. | denne sammenhengen er
det imidlertid ikke nok bare & bli inklu-
dert. Den feministiske praksisen har
skapt ulike strategier ndr det gjelder
kunsthistorien som akademisk disiplin og
dens kanon. En av dem er & vise at kvin-
ner har vart kunstskapere i fortiden. En
annen viktig strategi er at kvinner har
inntatt kritikerens og tolkens roller, slik
at de kan vare med a definere hvilken
mening kunsten har for kvinner. Disse to
momentene — gjenoppdagelsen av kvin-
nen som kunstner og kvinnen som Kkriti-
ker — er avhengige av hverandre. Impli-
kasjonene er enorme.

Kunsthistorien beskytter, stotter
og ivaretar mannlige interesser

Noe av det viktigste ved den forste stra-
tegien: gjenoppdagelsen av kvinnelige
kunstnere, er at den avslorer at den
«normale» utvelgelsen er unaturlig og
politisk motivert. Det som tidligere har
vart betraktet som en objektiv gjen-
fortelling av kulturhistorien i «den vest-
europeiske tradisjonen», viser seg na &
vare en historie som favoriserer den
hvite overklassemannens kreativitet. Det
er kort og godt en historie som beskytter,
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stotter og ivaretar mannlige interesser.
Feministenes iver etter a4 avslere ute-
latelsen viser hvordan «de hellige bilder»
henger sammen. | stedet for & fremsta
som paradigmatiske eksempler pa este-
tiske verdier eller uttrykksformer, eller til
og med som representative for historiske
bevegelser eller begivenheter, blir ver-
kene sett som deler av et storre maktspill.
Det er den mannlige erfaringen som de-
fineres som viktig og lystbetont. A la
kvinnene fa vare med pa & bestemme hva
som er betydningsfullt og godt og som
dermed ber fa innpass i kanon, for slik a
skape et mer korrekt bilde av hva som
«egentlig skjedde», er ikke tilstrekkelig
for a rette opp situasjonen. Det er i beste
fall en taktikk med begrenset virkning.
Rammen rundt den kunsthistoriske prak-
sisen, formelt s& vel som kontekstuelt, er
ladet med ideologiske overtoner og opp-
fatninger om hva det er interessant &
fokusere pa. Kjenns- og klasserelaterte
spersmal er og blir ansett som irrele-
vante. Disse spersmalene synes ikke en
gang a ligge pa siden av den tradisjonelle
kunsthistorien: de er fullstending utenfor
den.

Det aller forste som ble gjort innenfor
feministisk kunsthistorieskriving var a
introdusere «store kvinnelige kunstnere»
og gi dem innpass i den kunsthistoriske
tradisjonens ikoniske system.”' En rekke
inngéende spersmal, som etter min opp-
fatning ikke kan besvares, ble stilt. De
kan ikke besvares fordi de tar i bruk det
samme metodologiske verktayet som
begrenser den tradisjonelle kunsthisto-
riske virksomheten. Kan man se pa et
kunstverk at en kvinne har skapt det? Og
fra Panofskys ikonologiske stasted: Tol-
ker kvinner motiver annerledes enn
menn? Og fra Gombrichs modell: Hvilke
sosiale forhold forte til at kvinner malte
og tegnet som de gjorde?

«Sammenlign og finn
motsetningen!»

En ukritisk tilfoyelse av kvinnelige
kunstnere til den allerede eksisterende
kunsthistoriske strukturen bekrefter, sna-
rere enn utfordrer, de fordomsfulle ven-
dingene som fraskriver kvinner krea-
tivitet. Logisk nok var de kvinnelige
kunstnerne som 1970-tallets feminister
opphaoyet, de enkleste a4 grave frem. De-
res arbeid lignet nemlig pa de tradisjo-
nelle hovedstremningene slik de defi-
neres i det tradisjonelle akademiske uni-
verset. Nettopp fordi disse kvin
nene hadde oppnadd litt tradisjonell suk-
sess, kunne de sammenlignes med det
«geniet» som deres kunst lignet mest pa.
Som en automatisk «Pavlov-reaksjon»,
ble mottoet «sammenlign og finn mot-
setningen!» benyttet til & plassere disse
nye-men-likevel-ikke-sa-nye innslagene i
kanonen. Denne fremgangsmaten var
brukt som kunsthistorisk analysemetode
siden Wolfflin (W6lfflin 1950), og den
opprettholder evaluerings- og prestisje-
hierarkiet. Den tvinger brukerne til a
sette «versus» mellom to kunstnere.
Derfor blir Artemisia Gentileschi uunn-
gaelig og med skadelige folger sam-
menlignet med Carravaggio; Judith
Leyster blir uunngéelig og med skade-
lige folger sammenlignet med Frans
Hals; Mary Cassatt blir uunngaelig og
med skadelige folger sammenlignet med
Degas.

Nar spillereglene verken utfordres
eller endres, tvinger en slik struktur frem
motsetningsforhold hvor den ene parten
blir mester og den andre elev; den ene
blir den store og den andre blir den lille.
Disse sammenligningene synes a bevise
en gang for alle at kvinner aldri har laget
noe som er nyskapende eller innfly-
telsesrikt. | stedet ble de bare pavirket av
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andre, noe som ikke er s@rlig oppleften-
de i den modernistiske diskursen. (Bloom
1973) Det eneste stedet de kan trekke seg
tilbake til og finne trest i, er under den
ghettoiserte underkategorien «kvinnelige
kunstnere».

Vasari brukte biografien for a indivi-
dualisere og mystifisere mannlige kunst-
nere. Anvendelsen av biografi har imid-
lertid en helt grunnleggende annerledes
effekt nar den brukes pa kvinner. Detal-
jene fra en manns biografi brukes som
mal pa det «universale» som er forsterket
og mer intenst til stede hos det mannlige
geniet. Hos kvinnene, derimot, blir til-
svarende detaljer brukt som unntak fra
regelen: hun er enestaende, egenskapene
gjelder kun henne, hun er et interessant
unntakstilfelle. Hennes kunst reduseres
til en visuell nedtegnelse av hennes per-
sonlige og psykologiske konstitusjon.

Eksemplet Gentileschi

Artemisia Gentileschi, 1600-tallskunst-
neren, er uten tvil det mest ekstreme
eksemplet pad nettopp dette. Hun ble
voldtatt av sin «leremester», kunstneren
Agostino Tassi. Rettssaken som faren
Orazio Gentileschi forte mot Tassi trek-
kes alltid frem nar Gentileschis kunst
omtales. Diskuterer man det ikke, betyr
det at man bevisst unngdr emnet. Denne
sterke betoningen av Artemisia Genti-
leschis seksualhistorie star i sterk kon-
trast til forlegenheten overfor og benek-
telsen av tilsvarende dokumenterte sek-
sualhistorier hos store mannlige kunstne-
re (der de mest opplagte eksemplene er
homoseksualiteten til Michelangelo og
Carravaggio).”

Motivene i Artemisia Gentileschis
malerier oppfattes som sterkt pavirket av

hennes personlige liv, og finnes mest
fremtredende i maleriene Judith som
hogger hodet av Holofernes og Susanna
og de eldste. Mary Garrard kaller disse
for Gentileschis «heltemodige kvinner».
(Garrard 1989) Men stort sett reduseres
bildene til terapeutiske uttrykk for hen-
nes undertrykte frykt, sinne og/eller on-
ske om hevn. Hennes kreative innsats
tones ned, i tradisjonell forstand, som
personlig og relativ.

Det at hennes far ventet i ti maneder
for han anmeldte Tassi virker underlig pa
moderne forskere. Like rart er det at hun
tilsynelatende godtok a vare Tassis els-
ker etter voldtekten.”” Kunnskapen om
rettssaken kan bare bidra til var forstael-
se av Gentileschis kunst nar den blir sett
i sammenheng med 1600-tallets koder og
den sterke politiske diskursen om sek-
sualitet og voldtekt. Kanskje mer enn noe
annet understreker dette at Artemisia,
som kropp og sjel, ble behandlet som en
handelsvare mellom to menn. Forst og
fremst gjaldt dette mellom hennes
far/leremester og hennes elsker/vold-
tektsmann/leremester, men ogsd mellom
Tassi og Cosimo Quorli. Pavens tjeneste-
mann, Quorli, bar angivelig selv pa et
sterkt begjer for henne og serget for at
Tassi aldri giftet seg med henne. Hande-
len begynte da hun ble «gitt» som elev til
Tassi og fortsatte da han voldelig «tok»
henne. Hennes @re ble «kjopt tilbake»,
og handelsrunden fortsatte.

Nar «Artemisia» fremstar som en
diffus historisk konstruksjon, skyldes det
det homososiale bindingsritualet som ble
skapt og gjenskapt mellom disse menne-
ne. Om vitnemalene fra rettssaken avslo-
rer noe, er det Artemisia som en person
med en ubeyelig trang til & std ved sine
egne sosiale og seksuelle behov. I dette
lyset fremstar ikke hennes bilder som
«heltemodige kvinner», men mer som en
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seric av kompliserte forhandlinger mel-
lom konvensjoner og brudd, mellom
«Artemisia» og Artemisia.

Mye av det som er skrevet om Arte-
misia Gentileschi og hennes kunst eks-
cemplifiserer hvordan de konvensjonelle
strukturene i den kunsthistoriske diskur-
sen vokter og opprettholder de privileger-
tes makt og betydning. Dette trenger ikke
noedvendigvis a vare tilsiktet eller be-
visst. Styrken ligger i den arhundrelange
historien og i det gjensidige, bekreftende
forholdet mellom den historien og de
formal slike motiver skaper.

Mary Garrards forsek pa a gjere Ar-
temisia Gentileschi og hennes avbildete
kvinner til «heltinner» viser hennes on-
ske om a foye Gentileschi til kanon slik
den for tiden er konstruert. Hun onsker a
gi Gentileschi den samme statusen som
mennene som skaper «heltemodig»
kunst. P4 samme maten som disse men-
nene er positive eksempler for andre, vil
Garrard at Gentileschi skal vare et godt
forbilde for kvinner. Som Patricia Rubin
nylig papekte, var formalet med renes-
sansens biografier — generelt, og sarlig i
Vasaris tilfelle — & skape helter av eks-
emplariske menn. Men vi blir stadig
minnet om at det som gjelder for menn,
ikke uten videre kan overfores til kvin-
ner. Var interesse for renessansens menn
«oppstar gjennom at skikkelsene oppfat-
tes som barere av grunnleggende verdier
som organiserer og karakteriserer den
radende kulturelle forstaelsen». (Rubin
1990) De hierarkiske forholdene som
Vasari etablerte er fortsatt intakte, hans
preferanser stikker dypt og er hayst virk-
somme.

Det kan kanskje synes «naturlig» at
Vasari verdsatte sine medborgere hoyere
enn alle andre og at hans florentinske
fordommer ble tolerert, i alle fall i Italia.
Mindre «naturlig» (det vil si, mindre

forstaelig) er det at hans helter ogséa ble
heltene i lignende beker skrevet av tyske,
nederlandske, franske, britiske og ame-
rikanske forfattere like frem til, og med,
H.W. Janson.” Grunnlaget for suksessen
til Vasaris kanon med dens klassiske
fordommer ma vare mer vidtrekkende
enn et uttrykk for en eksklusiv «gutte-
klubb». Denne kanon skaper en domine-
rende posisjon for en spesiell type menn
som forstar og verdsetter klassisk og
klassisistisk kunst slik den fremstar som
mest perfekt i Michelangelos kunst. De
ideologiske verdiene i den klassiske mo-
dellen i konstitueringen av makt-
relasjoner gjennom kodingen av kjenn og
seksualitet, kan bare synliggjores gjen-
nom feministisk analyse.

Mannskroppens briljans

Michelangelos kunst og hans primare
inspirasjonskilde, den klassiske greske
skulpturen, hadde den unge, nakne man-
nen som idealform. Den unge, nakne
mannen ble ikke bare sett pa som Kuns-
tens ideal, men ogsa som «naturens»
ideal. Han var rett og slett skjonn-
hetsidealet. (Boswell 1982/83) For gre-
kerne og for Michelangelo (og i nesten
alle tilfeller hvor mennesket utgjor det
estetiske idealet), er gleden over man-
nens kropp forbundet med homoerotisk
begjar. Dette var naturlig for grekerne.
Den nakne mannen som ideal var sosialt
legitimt for dem.” For Michelangelo var
dette langt mer problematisk, men ikke
sa problematisk at det ble noen hindring
for ham.”® Homoerotisk begjar og kunst-
nerisk produksjon av den nakne unge
mannen er uten tvil en historisk tradisjon.
Til tross for dette nevner ikke Vasari/
Janson homoseksualitet.”” Denne utela-
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telsen er interessant og gir verdifull in-
formasjon. Deres undertrykkelse av ho-
moseksualitet er lettere a forsté i lys av et
annet fundamentalt, klassisk prinsipp: at
den perfekte kroppen inneholder en per-
fekt and, at fysisk og moralsk skjonnhet
er forent.

Dette prinsippet satte det homo-
seksuelle begjaret inn i en sterre moralsk
og estetisk diskurs. Kunsthistorien opp-
sto i patriarkatets tidsalder, som var
gjennomsyret av den offisielle kristelige
heteroseksualiteten. I denne tiden var det
likevel mulig a akseptere og verdsette
den antatte moralen og de estetiske as-
pektene i kunstverkene dersom alle spor
av seksuell betydning ble fjernet. Be-
geistringen for nakenheten skulle ikke
motiveres av det seksuelle begj&ret, men
matte skjules gjennom et begrep om ren
estetisk begeistring som ikke var foruren-
set, verken av produsentenes seksuelle
begjaer eller av trusselen om et tilsvaren-
de begjer hos tilskuerene.”  Fiksjo-
nen som skapes i denne «renselses-
prosessen» er intet annet enn et skalke-
skjul for en heteroseksuell verden som

ikke kan anerkjenne  homoseksu-
alitet som noe annet enn avvik. (Wittig
1980)

Den mest sentrale figuren hos Miche-
langelo og hans greske kilder er den
frittstdende skulpturen av en idealisert,
naken, ung mann. Denne figuren blir
opphoyet av Vasari/Janson, og frem-
stilles hos dem som den mest briljante
figuren i hele den vestlige sivilisasjonen.
Dette krever nzrmere gransking. Den
«heroiske» figuren, eller personen, er en
sammensmeltning av en atletisk og en
militer ikonografi. Den nakne poserer
uten sjenanse, og uten tegn til & ville
dekke over sine kjennsdeler. Penis blir
ikke fetisjert, men fremstar i stedet som
en hvilken som helst kroppsdel.

Kvinnekroppens anstendighet

Den unge, nakne mannen star i sterk
kontrast til den unge, nakne kvinnen, den
andre standard-ikonen i Vasari/Janson-
kanonen. Det er verdt a merke seg at
ingen av Michelangelos skulpturer er av
kvinner. Den unge, nakne kvinnen fra
antikken og i kunsten til de italienske
renessansekunstnerne (som f.eks. Botti-
celli eller Titian) er ogsa produsert in-
nenfor rammene av seksuelt begjar.
Dette begj@ret blir ogsa undertrykt i den
etablerte kunsthistoriske litteraturen, til
tross for at enkelte kunsthistorikere nylig
har forsekt a trekke det frem.

Nar kanon granskes, er det interessant
a se pa figurenes historie. Den sakalte
«klassiske» skulpturen av den nakne
kvinnen oppsto ikke for den post-
klassiske perioden. Praxiteles var den
forste som laget en kvinneskulptur. I det
4. arhundre laget han en skulptur av Af-
rodite. Selve skulpturen eksisterer ikke
lenger, men vi kjenner den pad grunn av
utallige romerske kopier.”” Denne skulp-
turen ble inspirasjonskilden til en meng-
de vestlige kunstverk av Afrodite/Venus,
ikke bare fordi den var den forste kvinne-
fremstillingen, men mer betydningsfullt:
fordi hun dekker sine kjonnsdeler. Dette
tolkes gjentatte ganger som tegn pa be-
skjedenhet og anstendighet, og ble kalt
«pudica» i antikken. Navnet til tross,
betyr denne poseringen mye mer enn
beskjedenhet/anstendighet. Den er si
vanlig & se i var kultur at dens folel-
sesinnhold er blitt «naturalisert»; det vil
si. vi ser ikke lenger hennes frykt for
voldelige overgrep eller hennes forsek pa
4 beskytte seg mot dem. For oss repre-
senterer «pudican-poseringen bare et
estetisk eller kunstnerisk uttrykk. Likevel
vil en skulptur som fremstiller en kvinne
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som forseker & skjule seg virke pirrende,
selv om det «bare» er i var underbevisst-
het. Denne poseringen, med alle dens
undertoner, er mer enn et bilde pa frykt
eller avvisning. Ved rett og slett & plasse-
re handen hennes slik, har Praxiteles, og
alle som siden har benyttet denne frem-
stillingen, skapt en kikker-effekt. Denne
reaksjonen finnes hos alle, menn og
kvinner, homoseksuelle si vel som hete-
roseksuelle. Imidlertid er det klart at det
er heteroseksuelle menn som oppmuntres
til & oversette dette begjaret til sosialt
aksepterte handlinger. Disse handlinge-
ne, som ikke ma forveksles med den
private seksualiteten, gjelder den offent-
lige begeistringen for den gjennom-
seksualiserte kvinnen. Som finkultur gir
dette seg uttrykk i verdsettelsen av
kunstverk som viser nakne kvinner; i
folkekulturen kommer det til uttrykk
gjiennom vulgere kommentarer mot
kvinner fra menn pa gaten. «Pudica»-
poseringen skaper, bade i fin- og folke-
kulturen, muligheten for en offentlig,
kollektiv mannlig seksuell erfaring som
ikke trues av homoseksuelle overtoner.
Den nakne kvinnen er éstedet for, og den
offentlige visningen av, det heterosek-
suelle begjeret. Hun utgjer en betyd-
ningsfull del av det mannlige, tause fel-
lesskapsritualet.”

To slags mannlig begjzer

Vasari/Jansons videreforing av den hero-
iske, nakne mannen og den seksualiserte
og sarbare, nakne kvinnen som viktige
paradigmer, ma ikke undervurderes.
Historisk sett er de begge uttrykk for
mannlig begjar: det ene homoseksuelt og
det andre heteroseksuelt. Den tydelige
erotiske maten mannen og kvinnen be-
handles pa, avslerer hvor forskjellig

kvinner og menn ble og fortsatt blir opp-
fattet som seksualobjekter. Likevel be-
handler altsa kunsthistoriske tekster
kvinners og menns kropper pa en mate
som hindrer refleksjon over de maktre-
lasjoner som uttrykkes i seksuelle termer.
Kjonnets og seksualitetens struktur i
verkene blir skjult, og dermed mer virk-
ningsfull. Heteroseksualiteten har vart
dominerende i det moderne samfunnet
siden 1500-tallet. I dette samfunnet er det
den kosmopolitiske og internasjonale
klubben: de kulturorienterte, beleste,
heteroseksuelle mennene med sterke tro-
skapsband til sin egen gruppe, som defi-
nerer den Kunstneriske fremstillingen av
den nakne mann og kvinne. Kjzrlighet
og beundring menn imellom kan tolere-
res sa lenge de offentlig gir uttrykk for
felles heteroseksuelle drifter.

Vasaris oppfinnelse av Kunstneren,
Kritikeren og Kanon er knyttet sammen
med de ekonomiske og sosiale forhol-
dene pa hans tid. Disse forholdene har
siden endret seg, men den dype lag-
delingen basert pa kjonn, rase og klasse
gjor seg fortsatt gjeldende innenfor det
kulturelle maktapparatet som han artiku-
lerte. Vasari fremskaffet de diskursive
former som fortsatt var levende pa Jan-
sons tid — og som fortsatt lever i var
egen.

Nanette Salomon
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Ellen Messer-Davidow. Copyright © The Uni-
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assistanse.
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redaktorene Joan E. Hartman og Ellen Messer-
Davidow for kommentarer til tidligere versjo-
ner av essayet.
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Janson: Dickinson 1979. Tufts 1981 og Col-
lins 1989.

Norsk utgave: De ypperste italienske arkitek-
ters, maleres og billedhuggeres liv, populert
kalt Lives pa engelsk. her: Kunstnernes liv.
red. anm.

Det har blitt utgitt oversettelser av Vasaris bok
pa mange sprak med jevne mellomrom. Den
mest siterte versjonen er Le vite de ' pit eccel-
lenti pittori, scultori ed architettori italiani,
red. av Gaetano Milanesi i 9 bind. Firenze
1865-79. Se ogsé bibliografien i Boase 1971.

Kleinbauer og Slavens 1982. Selv om den uten

tvil har veert det mest innflytelsesrike verket
om kunstnere og kunsthistorie, er den pa ingen
mate den forste. Jf. Schlosser 1924. Vasari ba-
serte selv sine skrifter pa klassiske kilder som
Plutarch og Plinius den eldre, jf. Rubin 1990.
Vasaris onske om & gi mesteparten av aren for
den kunstneriske utviklingen i renessansen til
Firenze under Mediciene er diskutert i Blunt
1940 og i Boase 1971.

Pollock 1980 diskuterer hvordan biografien
mystifiserer kunsten i den tradisjonelle kunst-
historiske litteraturen. Kris og Kurz 1979 var
tidlig ute med en psykologisk forklaring pa
myten om kunstneren og hans biografi.

Pollock 1990 gjor bruk av Barthes' viktige
essay i forhold til kunsthistorie.

Burke 1987 redegjor for Vasaris Kunstnernes
liv og dens forhold til den siste delen av 1500-
tallet som «kritikkens tidsalder».

Om kunstakademiets historie og Vasaris posi-
sjon, se Pevsner 1940,

Jeg takker for diskusjonene med Griselda
Pollock som bidro til &4 gjere ideene i denne
delen klarere.

Sé vidt jeg vet er ikke Vasaris behandling av
kvinner analysert. Det finnes en kort diskusjon
om kvinnelige kunstnere i den nederlandske
litteraturen hos Russell 1981.

Norditaliensk kunst fikk en blandet mottakel-
se. og ble bare godkjent med forbehold. Se
f.eks. Vasaris behandling av Titian i Boase
1971.

Albrecht Dirers tilfelle er szrlig interessant,
siden mye av hans kunst er forsek pa a forene
italiensk stil med en szregen nordlig ikono-
grafi. Hans italienske stil (manner) gjor ham til
et populart ikke-italiensk innslag i kanon. Slik
kunne Hans Belting i 1987 fortsatt kategorise-
re den «Andre»: «For kunstneren nord for Al-
pene ble reisen til Italia en oppdagelsesferd i
kunstens hjemland. Albrecht Diirer ... var blant
de forste av disse pilgrimene» (Salomons kur-
sivering. red.anm.). Belting 1987. s. 81. Diirer
var slett ikke blant de forste kunstnerne «nord
for Alpene» som reiste til Italia, bare en av de
forste som forsekte 4 male pa italiensk.

Sitert i Collins 1989.

Angaende kvinnenes stilling i Tyskland se
Wiesner 1986: i Tyskland og Nederland:
Howell 1986; i Italia: Klapisch-Zuber 1985.
Se ogsé Howell 1987, serlig s. 209.

Holroyd 1903. Svetlana Alper tolker Miche-
langelos uttalelse pa en annen mate, jf. Alper
1982.
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Oversiktsverk om nederlandske malere og
malerinner. red.anm.

Fordi de tok for seg internasjonale kunstnere.
kan Giulio Mancini og Carel van Mander be-
traktes som forlepere. Men Mancini tok bare
for seg kunstnere som var aktive i Roma. og
van Manders skilte mellom antikk. italiensk og
nordisk kunst ved a plassere dem i ulike boker.
Listen over boker om kvinnelige kunstnere er
etter hvert blitt ganske lang; se bibliografien i
Chadwick 1990.

Michelangelos homoseksualitet blir diskutert i
Saslow 1986. Om Caravaggio, se Posner 1971,
Se ogsa Spears (1989) anmeldelse av Garrard
1939.

Venturi 1964, kapitene 5-7. samt Kleinbauer
og Slavens 1982.

Angaende historien om homoseksualitet i den
greske antikken. se Dover 1980. og Foucault
1985.

Den som forst diskuterte Michelangelos ho-
moseksualitet var John Addington Symonds.
1899, se Saslow 1986.

7
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29

30

I Saslows analyse av hva han tolker som Va-
saris manglende interesse for seksualitet sier
han: «Vasari . . . er generelt sett ikke interes-
sert i privatlivene til de han skriver omy
(Saslow 1986. s. 14). Dette er en pastand som
er vanskelig a rettferdiggjore; bare kikk pa no-
en sider hvor som helst hos Vasari.

Homofobi preger fortsatt kunsthistorisk littera-
tur. Stikkordet «homoseksualitet» finnes ikke i
indeksen til Freedberg 1989. Selv i kapitlene
«Arousal by Image» og «Senses and Censors-
hip» diskuterer Freedberg bare den heterosck-
suelle reaksjonen. som om den var den eneste
mulige.

Skulpturen kalles den Cridianske Afrodite.
etter stedet hvor den opprinnelig sto. Praxite-
les” skulptur er neye diskutert i Blinkenberg
1933.

Eve Kosofsky har undersokt homososial bin-
ding i britisk litteratur. Jf. Kosofsky 1985.
Hennes tanker har styrket meg i min tolkning
av «pudican-poseringen. Se ogsd Winnett
1990.
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Feministisk kritikk av

kunsthistorien

Av Linda May Myklebust

[ kjolvannet av 1970-tallets kvinnebevegelse oppsto det en generell
interesse for kvinners historie og kulturelle deltagelse. Noen aka-
demiske miljoer i enkelte land har tatt godt imot feministiske teori-
er, mens andre viser liten eller ingen interesse for denne tilnaer-
mingsméaten. Feministisk kunsthistorisk forskning har i lepet av
disse 25 arene utviklet seg fra ren dokumentasjon av historiens
kvinnelige kunstnere til teorier som setter spersmalstegn ved
kunstens funksjon, ved kriteriene for hva som definerer stor kunst

og ved kunstinstitusjonenes rolle.

Den forste store oppgaven for kunsthis-
toriske kvinneforskere var a vise at det
faktisk har eksistert kvinnelige kunstne-
re. Dette var imidlertid ingen ny kunn-
skap. Bade Plinius (ded 79 e.Kr.) og
Vasari (1500-tallet) omtaler kvinner som
var aktive kunstnere. Omfattende opp-
slagsverk, som Elizabeth Ellets bok fra
1879, forteller om hundrevis av kvinner
som arbeidet som kunstnere. Men det var
forst i 1976 at disse kunstnere kom i
sokelyset igjen for alvor, gjennom Ann
Sutherland Harris og Linda Nochlins
utstilling «Women Artists 1550-1950».

I kjolvannet av denne viktige utstil-

lingen har mange beker om kvinnelige
kunstnere blitt utgitt. En del av dem er
monografier om kunstnere som ellers har
vaert utelatt i den tradisjonelle kunsthis-
torien: Artemisia Gentileschi (1593-
1653), Suzanne Valadon (1865-1938) og
Kithe Kollwitz (1867-1945), bare for &
nevne noen. De aller fleste bekene er
imidlertid rene oppslagsverk. Malet sy-
nes 4 vare a nevne sa mange kunstnere
som overhodet mulig. Det forelopige
heydepunktet i denne typen forskning ble
nadd i 1985 da Chris Petteys utga en bok
der 21.000 malere, skulptorer, grafiske
kunstnere og illustraterer fodt for 1900
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var representert. Svakheten med denne
typen litteratur er at den i hovedsak retter
oppmerksomheten mot biografiske opp-
lysninger. Det er skrevet mer om disse
kvinners forhold, ekteskap og antall barn
enn det er om deres kunst. Ifelge Thalia
Gouma-Peterson og Patricia Mathews
(1987) er denne tiln@rmingsmaten
«selvdestruktiv, fordi den plasserer kvin-
ner i allerede eksisterende rammer, uten
a granske gyldigheten av disse».

Lzerebekene utelater kvinnelige
kunstnere

Larebokene til Ernst H. Gombrich og
H.W. Janson, som brukes i kunsthistorisk
grunnutdanning, utelater kvinner. Ifolge
Janson er ingen av disse viktige nok til a
fa en plass i en ettbindsutgave av kunst-
historien.' En annen velbrukt forklaring
er at deres kunst ikke holder kunstneriske
mal. Kvinnene blir sammenlignet med
mennene, Artemisia Gentileschi sam-
menlignes med Caravaggio, Judith
Leyster med Frans Hals, Mary Cassatt
med Edgar Degas. Kvinnenes valg av
motiv trekkes ofte frem nar kunsthistori-
kere skal rettferdiggjore at disse kunstne-
re henvises til & sta i skyggen av de store
Mestrene. Hvilke motiver som utgjor stor
kunst har endret seg gjennom tidene.
Kvinnene tok nesten alltid utgangspunkt
i den hverdagen de kjente. Motivene de
konsentrerte seg om var ansett som altfor
trivielle til & vare stor kunst. De malte
stilleben, portretter, dyrebilder og bilder
av huslige situasjoner. Det nzre, hver-
dagslige og det kjente var frem til siste
halvdel av forrige drhundre ikke ansett
som interessant nok til & kalles kunst. I
stedet skulle kunstneren fremstille det
universale, det eviggyldige.

Tidlige retninger innenfor
feministisk kunsthistorie

Linda Nochlins artikkel fra 1971: «Why
Have There Been No Great Women
Artists?» (hvorfor har det ikke wvaert
noen store kvinnelige kunstnere?) re-
presenterer en annen tidlig retning innen-
for feministisk kunsthistorie. 1 denne
artikkelen understreker Nochlin hvilken
rolle de institusjonelle faktorene spilte
for kunstnerisk utvikling. Fa kvinner
fikk utdanning gjennom kunstakade-
miene, og de som gjorde det, var ute-
stengt fra aktundervisningen. Det var
ansett som umulig & produsere stor
kunst uten evelser i aktstudier. Germaine
Greer (1979) fortsatte der Nochlin slapp.
I boken The Obstacle Race («hinder-
lopet») skildrer hun de mange vanskelig-
hetene disse kunstnerne métte takle
som en folge av kompliserte kjaerlig-
hetsforhold og familietilherighet. Greer
pastar at disse kvinnenes selvbilder var
sa darlige at de ikke var i stand til & pro-
dusere like stor kunst som deres mann-
lige samtidige.

Denne retningen innenfor feministisk
kunsthistorie er siden blitt beskyldt for a
vaere unnskyldende. I en omtale av
Greers bok papekte Norma Broude
(1981) at denne argumentasjonen uten
videre godtar den tradisjonelle forstael-
sen av kunstnerisk prestasjon. Hun etter-
lyste en diskusjon omkring begrepene
«god» og «darlign kunst. Broude satte
spersmalstegn ved kritikernes verdi-
grunnlag, hvordan verdiene defineres og
hvem sin livserfaring de representerer.
Parker og Pollock (1981) forkastet eva-
lueringskritikken og analyserte i stedet
forholdet mellom den kreative prosessen,
estetiske holdninger, kvinners historie og
deres ideologiske posisjon. De hevdet at
studier og vurderinger av kunsthistorien
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ikke er en noytral eller objektiv viten-
skap, men en ideologisk praksis.

Nyere feministisk kunsthistorisk
teori

En annen retning som er viet mye opp-
merksomhet bade innenfor den nyere
feministiske kunsthistorien og innenfor
moderne kunstkritikk, er tanken om en
feminin sensitivitet og estetikk 1 kunst
som er skapt av kvinner. Gouma-
Peterson og Mathews (1987) viser til
nyere forskning innenfor psykologi, litte-
ratur, musikk og sosiologi som stetter
ideen om at kvinner har en annen oppfat-
telse av og andre forventninger til virke-
ligheten enn menn. | utgangspunktet ble
disse forskjellene antatt & vare biologisk
betinget. Etter hvert gikk man bort fra en
biologisk forklaringsmodell og over til en
som tok utgangspunkt i kulturelle betin-
gelser. Vére forestillinger om virkelighe-
ten er kjernen i forskjellene mellom
menn og kvinner: «En forestilling som
ikke er en etterligning av den sanne vir-
keligheten, men en mate for kulturen a
uttrykke bildet av seg selv pa. Forestil-
lingen legitimerer dermed den domine-
rende ideologien i kulturen, og er derfor
politisk motivert.»’

Kvinners kunst blir, ifolge denne
tankegangen, pavirket av forestillingen
om kvinnen, slik den konstrueres av den
radende ideologien. Frima Fox Hofrich-
ters artikkel om Leysters «Tilnermelsen»
og Mary Garrards artikkel om Genti-
leschis «Susanna og de eldste» (i Broude
og Garrard 1982) er to eksempler pa
hvordan kunsthistorikere har brukt denne
tilnermingsmaten som forklaring pa
hvorfor kvinner og menn behandler det
samme motivet pa vidt forskjellige ma-
ter. Disse to eksemplene er forskjellige

med hensyn til stil og motiv, men de har
et felles fundament. Begge analysene
avslerer disse bildene som uttrykk for
hvordan kvinner opplevde menns dob-
beltmoral: i det ene ayeblikket forventet
menn kyskhet av kvinnene, i det neste
drev de med sexpress.

Kvinnene opplever en annen
virkelighet enn menn

Disse analysene viser at kjonn er en vik-
tig faktor nar kvinner skaper og tolker
bilder. Dette er ikke biologisk betinget.
Kvinner opplever en annen virkelighet
enn menn. Andre eksempler pa dette er
aktbilder. Kvinneakt uttrykker menns
forestilling om kvinnens seksualitet. Ifol-
ge bade Linda Nochlin og Thomas B.
Hess (1972) og John Berger (1972), av-
slarer akten mannlig erotisk begjar og
frykt. Carol Duncan (1977) gikk enda
lenger. Hun hevdet at akt malt av De-
lacroix, Munch, Mir6 og Picasso oppdrar
kvinner til & se seg selv «i trad med den
dominerende maskuline interessen» og
derfor handler om kvinneundertrykkelse.
Aktene hos Suzanne Valadon og Paula
Modersohn-Becker skiller seg sterkt fra
dem som er malt av menn. Modersohn-
Beckers «Selvportrett» fra 1906 og Vala-
dons «Tilbakelent akt» fra 1928 er eks-
empler pa bilder som ikke handler om
kvinner som varer eller som objekter for
mannlig begjer. De avbilder mennesker
som er bevisste pa sin seksualitet og i
kontroll av sin egen kropp.

Griselda Pollock star for den mest
radikale posisjonen i nyere feministisk
kunsthistorie (1988). Hennes metode er
en syntese av marxisme, psykoanalyse og
dekonstruksjonsteori. Hun karakteriserer
sin bruk av marxismen som en «fruktbar
plyndring» av dens modeller for & kunne
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analysere mekanismene som er virk-
somme i det borgerlige samfunnet. Hen-
nes mal er & vise hvordan det feminine
kommer til uttrykk og hvordan det blir
mystifisert og legger et slor over de so-
siale og seksuelle motsetningsforholdene
i samfunnet. Pollock tar med dette mer
enn et oppgjer med diskusjonene om
godt og darlig. Hun konsentrerer seg i
stedet om historiske og moderne filoso-
fiske forklaringsmodeller for kvinners
kunstneriske produksjon. Hun betrakter
samfunn, klasse, kjonnsperspektiver og
ideologi som ledd i1 en historisk prosess
og som en integrert del av kunstverkene.
Pollock vektlegger kunstverkenes kom-
pleksitet, og reduserer dem ikke til do-
kumentasjon av hendelser i historien.

Vi ma granske kanons
verdigrunnlag

Nanette Salomon deler Pollocks stésted.
Hun karakteriserer utelatelsen som
kunsthistoriens sterste «synd», og sier at:
«den kunsthistoriske kanon er blant de
mest standhaftige, virile og til syvende
og sist den mest sarbare . . . en ikke re-
presentativ og feilaktig idé om hvem som
har bidratt til ‘universale’ tanker uttrykt
gjennom kreativitet og estetisk presta-
sjon». (Salomon 1991) Salomon utford-
rer begrepet «geni» slik det har vert an-
vendt om kunstens «mestere». Hun stiller
seg kritisk til den maten Vasaris Kunst-
nernes liv (1550) har vert brukt pa, som
mal pa hva som er stor kunst og hva som
ikke er det. Den individuelle kunstneren
som en fri sjel beskrevet av Vasari, ma
heller betraktes som en sjel pavirket av
kjonn, klasse og rase. Feministiske for-
sok pa a innlemme kvinnelige kunstnere i
den allerede eksisterende kanonen ved a
opphoye dem til helte- (eller helgen-)

status, er fafengt. I beste fall vil denne
tilneermingsmaten kun resultere i en jus-
tert kanon. Langt viktigere er det, ifalge
Salomon, 4 granske kanons verdigrunn-
lag. Kvinner er ikke de eneste som har
vaert stigmatisert som «utenforstiende».
Salomon viser at Vasari bruker begrepet

fiamminghi (brukt nedsettende om noen

fra Flandern), selv nar han omtaler tyske
kunstnere som Diirer. Fortsatt eksisterer
dette skillet — f.eks hos Janson (1962). Pa
den ene siden settes den italienske renes-
sansen, og pa den andre siden settes
«kunsten nord for Alpene». Kun gjennom
en forstaelse av hvordan denne holdnin-
gen struktureres og opprettholdes, finner
Salomon det mulig a utfordre tradisjonen
som ble igangsatt av Vasari, og som fort-
satt har en sterk posisjon. Dagens femi-
nistiske kunstteori er kritisk til den tra-
disjonelle kunsthistorien i Vasaris and.
Deres nyskapende metoder vil forha-
pentligvis tvinge frem en ny forstaelse av

kunsthistorien og tanken om «stor»
kunst.
Situasjonen i Norge

Det har veart lite forskning relatert til
kvinnestudier og feministiske teorier i
norske kunsthistoriske miljeer, som
Jorunn Veiteberg papekte allerede i 1985
i sin artikkel «Kvinneforskning innafor
kunsthistorie». Anne Wichstrems Kvin-
ner ved staffeliet (1983) og Oda Krogh:
et kunstnerliv (1988) er de eneste norske
publikasjonene. Ut over dette er det kun
en handfull magistergrads- og hoved-
fagsavhandlinger som omhandler emnet,
som Jorunn Veitebergs (1982) analyse av
tre «kvinneutstillinger» i Bergen i tids-
rommet 1975 til 1980 og Tove Haugens
(1986) analyse av kunst og feministisk
politikk i Storbritannia. Jorunn Haake-
stad arbeider i skrivende stund med sin
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Oda Krohg: «En-to-tre», 1892. (Kilde: Anne Wichstrom: Oda Krohg. Et kunstnerliv. Gyldendal

Norsk Forlag 1988.)

doktorgradsavhandling om tekstilkunst.
Iden grad man kan snakke om noen
forskningstradisjoner i kunsthistoriske
kvinnestudier i Norge, er Universitetet i
Bergen godt representert gjennom
forskningen til Veiteberg, Haugen og
Haakestad.

En viss tradisjon i kvinneforskning til
tross, det er likevel sma eller ingen tegn
til dette perspektivet pa pensumlistene
eller i forelesningene ved norske uni-
versiteter. Kvinner blir sjelden brukt som
eksempler i forelesninger om stilhistorie,
likesé er feministiske teorier lite fokusert
pa i undervisningen. I de tilfellene hvor
kvinnestudier dukker opp, er det eyen-
synlig takket vere innsatsen fra et enkelt-
individ og ikke en institusjonell satsing.
Anne Wichstrom er engasjert som pro-
fessor Il ved Institutt for arkeologi,

kunsthistorie og numismatikk ved Uni-
versitetet i Oslo. Varen 1995 holdt hun et
hovedfagsseminar i feministisk teori.
Dette var forste gangen et slikt seminar
ble holdt i Norge, i alle fall i min tid.
Min hovedfagsavhandling Nar bildet
sier mer enn tusen ord. Juridisk rekla-
mebilledtolkning (1993) var basert pa
feministiske teorier. I avhandlingen un-
dersokes en reklamekampanje som ble
beskyldt for brudd pa Markedsforingslo-
ven. Det ble pastatt at bildene i reklamen
var kvinnediskriminerende. For & under-
streke at forstdelsen og tolkningen av
bilder verken er naturgitte eller universel-
le, sammenlignet jeg mannlige og kvin-
nelige kunstneres bilder av kvinner. Jeg
oppdaget at jeg visste veldig lite om
kvinner og deres kunst, fordi emnet var
utelatt i min grunnutdannelse i kunsthis-
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torien. Da jeg tok opp problemstillingen
med en av lererne ved instituttet fikk jeg
vite at studentene ikke hadde vist noen
interesse for emnet. «Vi ser ingen grunn
til 4 ha slike artikler pa pensumlisten nar
studentene ikke gidder a lese dem,» ble
det sagt. Konsekvensen av denne logik-
ken er at alle emnene i kunsthistorien er
truet. Hvis studentene viser liten eller
ingen interesse for noe, f.eks. barokken,
risikerer hele epoken a forsvinne.

Vanskelig a «overfore»
kjennsperspektiver til nyere
kunst?

Sett fra et feministisk stasted er situasjo-
nen til kunsthistoriefaget i Norge mork.
Andre fag, som litteraturvitenskap og
mediefag, synes & ha integrert feministis-
ke teorier i langt sterre grad. Det virker
som teoretisk orientering star mer sen-
tralt i andre humanistiske fag enn den
gjor i kunsthistoriefaget. Dette kan gjer-
ne vare en av forklaringene pa den
manglende interessen for feminisme i
kunsthistorien. Romaner og filmer
handler om livet til mennesker. Kunst-
verk er ikke narrative pd samme maten,
selv om en gjerne viser scener fra histo-
rien eller fortellinger. Et bilde kan be-
traktes som en tekst, men det er vanske-
lig a analysere det pd samme maten som
en tekst. Et nonfigurativt maleri krever
en annen tilnzrming enn det en roman
eller film gjor. Seymour Chatman (1986)
forklarer at en narrativ fortelling trenger
en menneskelig interesse. Abstrakte ma-
lerier, f.eks., gjor ikke det. En narrativ
fortelling gjor det mulig & foreta en ana-
lyse ut fra et kjonnsperspektiv, men i
forhold til moderne kunst er det vanske-
ligere & utfere kjonnsperspektiviske
analyser. Dette er kanskje grunnen til at

feministiske forskere har konsentrert seg
om kunstnere fra fortida. Wichstrems
beker, som mange av de amerikanske og
britiske bidragene, handler om kunstnere
som virket for den abstrakte kunsten slo
igiennom. Er dette fordi det simpelthen
er vanskeligere a «overfore» kjonnsper-
spektiver til nyere kunst?

En annen arsak til manglende femi-
nistisk orientering i kunsthistoriefaget,
kan rett og slett vare at kunsthistorien
som disiplin er mer konservativ, og der-
med mer motvillig til & inkludere teorier,
enn andre disipliner. Det amerikanske
tidsskriftet The Art Bulletin har i sine
siste utgaver viet en del oppmerksomhet
til teoriens plass i kunsthistoriefaget.
Noen onsker at teori skal fa en sentral
plass, mens andre advarer mot dette.
Feministiske teorier utfordrer den
kunsthistoriske kanon og begrepet «stor»
kunst, og kan derfor vare for mye for
enkelte a akseptere.

| denne sammenhengen kan det vare
interessant & anvende Pierre Bourdieus
forstaelse av kampen mellom det han
kaller de etablerte tradisjonenes orto-
doksi og utfordringene i nyere vitenska-
pelig praksis. (Bourdieu i Johnson 1993)
Feministiske kunstteoretikere kan forsta-
es som «agenter som kjemper i «felten»;
i dette tilfellet i den akademiske felten. |
denne konteksten kan arenaen forsties
som den radende ideologien innenfor de
kunsthistoriske institusjoner. Represen-
tanter for de etablerte tradisjonene forse-
ker & ivareta sin makt og sin symbolske
kapital, og er derfor skeptiske til teorier
som utfordrer fundamenter i den tradi-
sjonelle kunsthistorien.

En gryende optimisme

Den situasjonen som kunsthistoriefaget
representerer, virker noe kunstig nar den
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sammenlignes med kvinnens posisjon i
det norske samfunnet. I USA og i Stor-
britannia er situasjonen grunnleggende
annerledes. Kvinnene i disse landene har
ikke pa langt ner oppnadd den grad av
lovfestet likestilling som kvinner i Norge
har. Likevel har kvinnestudier og femi-
nistisk orientering en sterk posisjon i
deler av de akademiske miljoene i disse
landene. Forskere i USA og Storbritannia
har i stor grad statt for utviklingen av
feministisk kunstteori. En tilsvarende
utvikling eksisterer ikke i Norge.

Offentlig stotte mangler ikke. Det er
blitt bevilget forskningsmidler til kvin-
nestudier, deriblant ogsa kunsthistorie.
Utenriksdepartementet har ogsa valgt a
bruke kvinnelige kunstnere som en del av
sin markering av norsk kultur i USA,
gjiennom en utstilling hosten 1995 ved
The National Museum of Women in the
Arts i Washington DC. Dette er ikke
forste gangen Utenriksdepartementet har
sponset kvinnelige kunstnere pa utstillin-
ger i USA. En tilsvarende utstilling ble
vist i 1987-88.

Stotte til arbeid med emnet kvinner og
kunst kommer fra annet hold enn fra
forskningsmiljeene. Likevel kan det vaere
pé sin plass med en gryende optimisme.
Under den internasjonale kvinnekonfe-
ransen Nordisk Forum i Finland i 1994
hadde de skandinaviske kunsthistoriker-
ne en samling. Formalet var & danne et
samarbeid gjennom Nordisk forskeraka-
demi (NorFa). | august 1996 hadde de
sitt forste seminar, som samlet ca. 20
kunsthistorikere fra hele Skandinavia.
Forhapentligvis vil dette initiativet bidra
til & gjore feministisk forskning mer syn-
lig i kunsthistoriefaget.

Linda May Myklebust
konservator/bestyrer
Sor-Varanger museum
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Kvinnekunst og kunstkritikk

Av Siri Skjold Lexau

Denne artikkelen har sitt utspring i en nagende mistanke om at
kunst produsert av kvinner vurderes og omtales annerledes enn
kunst produsert av menn. Kan det vare riktig at kunstkritikeren
legger inn et kvinnefilter med et sett av forventninger og fordom-
mer i moetet med kvinners kunst? Hva er kvinnekunst? Hva er kri-
teriene for at noe karakteriseres slik? Siri Skjold Lexau har dukket
ned i norske kunstanmeldelser fra perioden 1993-95 for a se hvilke
svar hun der kunne finne pa disse spersmalene.

Begrepet kvinnekunst er like mangfoldig
og uavklart som mange andre termer
knyttet til kjenn, som kvinnelitteratur,
kvinnekultur og kvinneforskning for den
saks skyld. Er kunst produsert av kvinner
kvinnekunst? Er kvinnemotiver fremstilt
av kvinnelige kunstnere kvinnekunst?
Det er ingen som kaller mannskropper
fremstilt av menn for mannekunst. Ma
motivet vare hentet fra kvinnesfzren?
Og hva er det? Hvor er kvinnesferen? Er
det et fysisk rom der kvinner oppholder
seg ofte? Noen kvinner er i dag kanske
like ofte (eller sjelden! red.anm.) pa kino
som pa kjokkenet, likevel er kinoen de-
finitivt ikke kategorisert som kvinnesfa-
re. Er det et tankemessig rom, knyttet til
de forventninger som stilles fra omgivel-
sene? Er kvinnesferen fremdeles beteg-
nelsen pa et abstrakt handlingsrom, gjen-

nomsyret av madonna/hore-syndromet?
En mengde begreper benyttes hyppig i
tekster som omhandler kunst, uten at de
presiseres n&rmere, og uten at forfatteren
synes & ha et bevisst og avklart forhold til
bruken av dem. Det tas for gitt at en rek-
ke aspekter uproblematisk kan defineres
som kvinnelige. Innen kunstnerisk pro-
duksjon kan man skille mellom en del
hovedkategorier som form, innhold, mo-
tiv, teknikk og fremstillingsmate. Hva er
sd kriteriene for at noe karakteriseres
som kvinnekunst?

Konforme tolkninger av form,
innhold, motiv og teknikk

Nar det gjelder form, trenger anmelder-
korpset en del beskrivelsestermer. De tyr
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blant annet til formenes symbolbzrende
funksjon, slik de har fungert i store deler
av var sivilisasjons tidsregning. Generelt
oppfattes det runde, ovale og trekantete
umiddelbart som kvinnelig. | den euro-
peiske kultur har leirkrukker og uthulte
gjenstander til alle tider vaert benyttet for
oppbevaring av vin og olivenolje, de edle
og livsviktige naringsmidler. I overfort
betydning benyttes disse formene meta-
forisk som et bilde pa den kvinnelige
fruktbarheten. Kvinnekroppen oppfattes
fysisk som beholder og rugekasse for nye
slekter, og psykisk som en omsorgs-
givende og beskyttende person. Skal man
overfore dette til beskrivelser av kunst-
verk, vil man ofte finne at runde skal-
former og triangler defineres som femi-
nint. Firkanter, kuber og fallosformer
assosieres derimot med det maskuline.
Beskrivelser av formenes karakter, uav-
hengig av motivfremstillingen, knyttes
ofte til adjektiver som er ladet med
kjonnskarakteristikker. Abstrakte figurer
kan fremstd som organiske, seige, elas-
tiske og beyelige. Dette assosieres ofte
med kvinnens egenskaper, det fleksible
og grasiose likesa. Med utgangspunkt i
formkarakteren blir bade billedkunst,
skulptur og arkitektur stilt opp mot kvin-
nekroppens fysiske Kkarakteristika. Det
bastante, tunge og statiske beskrives der-
imot gjerne som maskulint.

Et motivmessig innhold som trekker
frem menneskets forhold til jord og na-
tur, knyttes ofte til det kvinnelige. Tan-
ken om kvinnen som moder jord og jord-
gudinne, alt livs mor, gjor at fremstillin-
ger av naturens mysterier og av innhos-
ting og grede ofte settes i forbindelse
med den kvinnelige fruktbarheten. Alle-
goriske fremstillinger av morsrollen tar
ofte utgangspunkt i mytologi og religion,
og disse oppfatningene resirkuleres i
samtidskunsten. Skulle man trekke det

enda lengre, kunne man hevde at kvinnen
gjennomgaende fremstilles som den fo-
lende og omsorgsfulle, den tenkende,
mens mannen fremstar som det rasjonelt
handlende individ. Kvinnens tilbakeven-
dende spenningsfelt, psykisk og fysisk, er
splittelsen og konflikten mellom rollene
som elskerinne og mor. | tillegg kreves
det at hun gjor yrkesmessig karriere i
ubalansert konkurranse med mannen.
Disse innbyrdes uforenlige kravene som
stilles til kvinnen har vart et yndet tema
innen samtidskritisk kunst utfert av kvin-
ner. Medievirkelighetens billed-diaré er
nettopp en refleks av alle idealbildene
som det forventes at kvinnen lever opp
til. Mange kvinnelige kunstnere benytter
seg av en collagepreget billedsammen-
setning for a gi uttrykk for dualiteten
mellom glamoresitet og moderskap som
skal inkorporeres i en og samme kropp.
Man kunne selvsagt se denne tendensen i
sammenheng med 1990-arenes kunst pa
et mer generelt nivd. Bade mannlige og
kvinnelige kunstnere har i denne perio-
den vert opptatt av en kretsing om sel-
vet, kroppen og eget kjonn. Budskapet
formidles pa en mate som gjor at kunst-
ner og verk inngér i en symbiotisk total-
presentasjon. Identitet og kunst er ulike
sider ved samme sak, og slik blir adferd,
sprak og utstillingsmate deler av et sam-
let artistisk uttrykk.

Enda sterre sjanse er det for at tekst-
forfatteren henfaller til konforme tolk-
ninger nar visse motiver dukker opp. En
spesialitet hos kvinnelige kunstnere har
vart interierer, noe som igjen ofte asso-
sieres til kvinnens «rugekassefunksjon».
Generelt kunne man si at kvinnelige
kunstnere har hatt en tendens til a foku-
sere pa samhandlingen mellom individe-
ne som fremstilles inne i rommet. Til-
bakevendende motiver er bilder pa per-
sonlige relasjoner, szrlig mellom nzre
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venner og familiemedlemmer. Motiver
hentet fra den hverdagslige intimsfaren
har ofte vart kvinnenes domene. Menns
intimsfere er gjerne mer dramatisert, de
fremstiller kvinner nar de er forelsket, og
sine barn mens de er sma. Selvfelgelig
har ogsa mannlige kunstnere arbeidet
med interierer, men det er péafallende at
fremragende interiorfremstillere  som
Christian Krogh og Henri Matisse ofte
legger inn et vindu, der rommet fortsetter
ut i det store eksterior. Interioret blir
saledes ogsa et utgangspunkt for ytre
opplevelser og tankens flukt.

Maskulin eller feminin
signatur?
Nar man nzrmer seg et kunstverk er det
mange elementer i fremstillingsmate og
teknikk som gjor at man forventer en
henholdsvis maskulin eller feminin sig-
natur. Men maten som kunstneren be-
arbeider materialet pa, kan ha med man-
ge andre ting & gjore enn kjonn. Det kan
ligge i fysisk utrustning, handlag, tempe-
rament eller mentalitet. Hvordan et
kunstverk fremstilles, har ogsa svaert mye
med dets meningsinnhold & gjere. Det
kan ogsa ha med innlerte forventninger
og tradisjon & gjere. Her er si mange
bevegelige faktorer at det vil vare gan-
ske spekulativt & forseke seg pad defini-
sjoner av spesifikt mannlige og kvinneli-
ge mater & fremstille kunst pa. Det kan
ligge som et spersmal om privat mage-
folelse i relasjonen kunstverk-betrakter.
De ovennevnte kategoriseringer er
sjablongmessige, og innebarer derfor en
generalisering som bare viser et utsnitt av
virkeligheten. Poenget er imidlertid &
undersoke om disse tradisjonelle para-
metrene fremdeles benyttes i kunstkritik-

ken ved tolkning av kunst utfert av kvin-
ner. Undersokelsesmaterialet har vert
kunstanmeldelser og redaksjonell omtale
av kunstutstillinger og kunstnere i dags-
presse og fagtidsskrifter. I en viss grad er
det ogsa benyttet litteratur og utstillings-
kataloger som omhandler norsk samtids-
kunst. Spersmalet er om disse innlarte
trekkene som konnoteres med det mann-
lige og kvinnelige er sokeverktoyet nar
kritikeren beveger seg i kunstens labyrin-
ter.

For a underseke om hypotesen er i
samsvar med virkeligheten, har jeg fore-
tatt noen dykk i norske kunstanmeldelser
i lepet av perioden 1993-95. Rammen
for denne fremstillingen gir ikke rom for
en systematisk lesning av alle anmeldel-
ser som er publisert i perioden, men man
kan trolig fa noen indikasjoner om sam-
tidens syn pa det kvinnespesifikke innen
kunstkritikken. Undersokelsen innebarer
ikke en kvantifisering av forekomsten av
kjennsrelaterte klassifiseringer, men gjer
bruk av kontrolleksempler. Disse kan
brukes til & bekrefte et antatt virkelig-
hetsbilde, og man ma derfor ikke se bort
fra det store tilfang av kunstomtale som
ikke gjor bruk av kjennsrelaterte klassifi-
seringer. Selv om materialet er avgrenset
til norske forhold, vil utstillinger av
utenlandske kunstnere i Norge bli tatt
med.

Forforeriske
keramikkgjenstander

I en anmeldelse av Mary Kellys installa-
sjon Interim pa Galleri F 15 antyder eks-
empelvis Ina Blom (Aftenposten 27.4.94)
at det spesifikt feministiske dreier seg om
a definere et problem — og & arbeide for
en lesning. Hun finner imidlertid at Kel-
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Asta Ngrregaard: «Portrett av Edvard Munch», 1885. (Kilde: Anne Wichstrgm: Kvinner ved staffe-
liet. Universitetsforlaget 1983.)
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lys installasjon star milevidt fra slike
tradisjonelle innfallsvinkler til feminis-
tiske problemstillinger, fordi det kvinne-
lige her ma forstas som representant for
det annet kjenn. Da blir spersmélet om
kvinneligheten ikke mulig & hdndtere og
definere, det blir tvertimot apent for un-
derseokelser, for ulike historier, for bear-
beidelse. Blom mener at Interim er kon-
struert nettopp for & gi rom for slike un-
dersokelser. Kellys installasjon blir i sa
fall ogsd en negasjon av de generelle
kvinnekunst-kategorier som er skissert
ovenfor, og anmelderen identifiserer
umiddelbart dette fravaret av tenkning
som ellers er knyttet til kvinnens pro-
blemverden. Samtidig peker hun pa en ny
vei inn i kvinnens tankeverden, en mye
mer apen, udefinert og spenningsfylt vei
enn det som de tradisjonelle kjennskate-
goriseringer apner for.

Nar det gjelder form, har jeg selv
karakterisert Kari Aasens keramikkgjen-
stander som farlige, kvinnelige og forfo-
reriske (Kunsthandverk 1/1995). Det er
snakk om fat og skaler, hvis form kan
assosieres til sjadyr og havets vekster.
Disse organismene ligger og beveger seg
rytmisk etter vannets bevegelser, og lok-
ker sma uforsiktige dyr inn i sine hulrom,
for de klapper sammen kjeften og forta-
rer byttet. De er samtidig omsluttende,
beskyttende omkring noe embryotisk.
Den grove utsiden skjuler en glatt, per-
lemorhvit innside. Denne kontrasten
gjenfinnes i mange av Aasens arbeider,
og titlene henspeiler pa fruktbarhet,
vokster, det kreativt-kvinnelige og det
spennende-kvinnelige: Myk lokkende,
myk lokkende rod, erotisk bla, gledes-
vaser, varsog, frostig lyst, beerende bla ...
Her finner skribenten bekreftelse pa sin
antakelse om et nart forhold mellom
form og kjennsassosiasjoner pa den mest
tradisjonelle mate.

En herreolympiade ogsa i
kunsten

Skal man isolere karakteristikker av det
kvinnelige, kan man ogsa oppseke defi-
nisjoner av motsetningen, den mannlige
kunsten. Sett i relieff vil det da utkrys-
tallisere seg en kunst som pa en eller
flere mater er kvinnelig fundamentert.
Wenche Gulbransen kommenterer i ar-
tikkelen «1994 — En herreolympiade ogsa
i kunsten» (Billedkunstneren 8/1993)
hvordan den mannlige monumentalismen
fullstendig dominerte utsmykkingspro-
grammet til OL-byen Lillehammer. I en
satirisk fremstilt tegneserie demonstrerer
hun fallosformene som produseres og
foretrekkes av mannlige kunstnere og
utsmykkingskomiteer. Fra bautaen og
obelisken finner hun at det gar en ubrutt
tradisjon frem til dagens «vinkelsliper-
romantikk» i stein, stal og bronse. | tunge
konkurranser har det vist seg at det er
mye vanskeligere a na frem med et ikke-
maskulint uttrykk. Kvinnelige kunstnere
har ogsd en tendens til & fa de mindre
prestisjefylte oppdragene, som ogsd er
lavere honorert. Gulbransen forklarer
kvinnenes fravar i kunsten med at den
stereotype, maskuline tenkematen er dem
fremmed. Kvinnelige kunstnere star
derimot oftere for noe mer lekent, noe
mer poetisk og fantasifullt. Dette velges
ofte bort, ogsa av kvinnelige medlemmer
i utsmykkingskomiteer, s&rlig nar viktige
begivenheter skal markeres med ioyne-
fallende monumenter. Det maskuline
knyttes til vertikalitet, og kvinnelighet til
det horisontale. For vart formél kan det
da utledes at den himmelstrebende verti-
kale form er det motsatte av det kvinner
vanligvis fremstiller, ogsa nar det gjelder
utsmykkingskunst. Innenfor denne mot-
setningen skulle det vare rom for en
uendelighet av formvarianter og uttrykk
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som ikke slar igjennom. Helt pa siden
kan man undre seg over hvor lenge de
vertikale frihetsmonumenter vil bli fore-
trukket fra de innerste fjorder til «den
ytterste negne o»?

Kvinnelige interiorer?

Kvinnekunstnerens fascinasjon for inte-
riorer trekkes frem av Jarle Stremodden
(Morgenbladet 3.10.94) i en anmeldelse
av Ida Lorentzens utstilling i Kunstner-
forbundet. Anmelderen finner mange
motsetninger i bildene, mellom det mas-
kuline og det feminine, intimsfere og
offentlig sfere, natur og kultur. Bildene
oppfattes som feminine, fordi kunstneren
arbeider med intimsfaren, og maskuline,
fordi de karakteriseres av en streng ra-
sjonalitet. Det samme gjenspeiles i de
passive, horisontale, feminine linjene, og
de aktive, vertikale, maskuline linjene,
mener anmelderen. | rommene, som tra-
disjonelt identifiseres som den kvinneli-
ge intimsfzren, organiserer kunstneren
rasjonelle, ordnede oppstillinger av
mebler, plassert slik at de danner geo-
metriske former. Den kvinnelige kunst-
neren introduserer dermed en orden som
star i opposisjon til kvinnens natur (i
motsetning til kultur), det irrasjonelle og
den Andre (i motsetning til den symbol-
ske orden). Etter en slik lek med ord
ligger det snublende nzr & konkludere
med at kvinnen skulle representere kaos-
kreftene i verden. Men Ida Lorentzen har
bearbeidet den feminine intimsfaren med
maskulint blikk og rasjonalitet, dermed
defineres hun som den aktive og kultiver-
te med absolutt kontroll.

Flere kunstskribenter har pekt pa at
det er en relasjon mellom materialbruk
og kjonn. Peter Serck (Klassekampen
3.4.95) fremhever at det ikke er noe fe-

minint ved Levaas og Wagles utstilling i
Kunstnernes Hus, se/v om materialet er
gjennomsiktige nylonstremper, og bru-
ken av dem er nennsom. Her er det altsa
materialet som er feminint, fordi det
tradisjonelt brukes til kvinneklaer. Selv
sier  kunstnerne (Bergens Tidende
24.8.95) at utstillingen er en form for
etnografi, en beretning om vare modre
og bestemadre ... Materialene assosieres
til forskjellige personer som har brukt
dem; tykke brune nylonstremper pa ald-
rende dameben, og gamle militersokker
slitt av soldater. Ifelge kunstnerne refere-
rer bdde meonster og gjenbruk av gamle
materialer til tradisjonelt kvinnearbeid og
utnytting av knappe tekstilressurser.
Journalisten Sissel Hamre Dagsland pa-
peker imidlertid i samme omtale at deres
kunst ikke bare handler om kvinner, med
referanse til at materialene ogsa har vert
brukt av menn. Materialenes historie skal
altsd prege det kunstneriske budskapet
med et kjonnsrelatert innhold.

Jeg fant, jeg fant ...

I kunstkritikk og omtale av utstillinger
finner man altsa en rekke formuleringer
som stotter seg til kjonnsrelaterte karak-
teristikker. Tilsynelatende finnes det en
del signaler i kunstproduksjonen som
umiddelbart oppfattes som feminine
trekk. Med bakgrunn i gjenstands- og
billedkulturen finnes en del former som
symboliserer kvinnens mentale og fysis-
ke egenskaper. Szrlig ved gjenbruk av
eldre materialer knytter man deres tidli-
gere funksjon til en kjennsrolle. Motiver
fra interiorer og skildringer av den fami-
lizre intimsferen defineres gjennom-
gaende som feminint. Dualiteten mellom
det horisontale og det vertikale oppfattes
som geometriens yin og yang. Flettetek-

33




34

nikker og veving er arbeidsmater som i
en viss grad har vart kvinners domene.
Menn hamrer, tvinger og beyer, mens
kvinner bygger materialer gjennom nitide
og tidkrevende arbeidsprosesser. I tidli-
gere tider ble forovrig tekstilkunstens
teknikker ogsa benyttet til a bygge klima-
beskyttende konstruksjoner, noe som
formodentlig var en oppgave for menn.
Mange tekstilkunstnere med bakgrunn i
kunsthandverkerutdannelse har en ten-
dens til & bevege seg fra det todimensjo-
nale veggflaket og ut i rommet. Tekstile
materialer utnyttes, dels ved bruk av
tradisjonelle teknikker, til & skape byg-
gematerialer. Tekstilkunstnerne er ogsa
blant dem som har gatt lengst med & an-
vende tekstile teknikker skulpturelt, med
helt andre materialer.

Jeg fant faktisk vesentlig faerre tilfel-
ler av kunst som ble benevnt som spesi-
fikt kvinnelig enn jeg hadde ventet. Til
gjengjeld betones ofte fravaeret av kvin-
nelige aspekter, eller narvaret av noe
maskulint i kvinners kunst. Negasjonen
av det kvinnelige inviterer til ettertanke.
Det kvinnelige som ikke er til stede, hva
bestar det i? Simone de Beauvoir Kalte
kvinnen for Det Annet Kjonn. Ja, kvin-
nen kan bekrefte sin annerledeshet, det a
vare ikke-maskulin. Men Kjennsrolle-
identiteten behever ikke & opprettholdes
ved offentlig navlebeskuelse. Det finnes
mange andre mater. Menn har sjelden
definert sin virksomhet som en identitet
knyttet til zoologisk art. Patriarkatet har
aldri en gang tenkt pa at deres virksom-
het skulle avgrenses ved hjelp av kjonns-
relaterte definisjoner. Hele verden har
lenge veart deres. Kanskje trenger defi-
nisjonen av det spesifikt kvinnelige en
vesentlig utvidelse, like uendelig og uav-
grenset som menneskets. Det holder ikke
med Det Andre. Det feminine mennesket
kan ikke ta det som er igjen etter at patri-

arkatet har forsynt seg. Forhapentligvis
ser man snart konturene av en virkelighet
der kjonnene er sa avhengige av hverand-
re som renningen og traden i en vev.

Kunstkritikerens rolle

Kunstkritikerens rolle har hatt en rekke
ulike overskrifter gjennom tidene. En av
de hyppigst gjenbrukte er synet pa kriti-
keren som en snylter pa kunstens scene.
Kunstneren sliter, strever og fader verket
i sitt ansikts sved, forfulgt av teffe leve-
kiar og hey ekonomisk risiko. Den inn-
trykksmette kritiker vurderer verket pa en
armlengdes avstand, behover ikke bruke
tid pa a opprette en meningsfylt dialog
med Kkunstneren, og vender tommelen
opp eller ned for kunstnerens prestasjon.
Dette hever han/hun honorar for. Man
kunne ogsa bytte rollene. Det er i ut-
gangspunktet ikke vanskelig for en
kunstner & snylte pa kritikersystemet.
Med det oversiktlige og relativt herme-
tiske landskap som er karakteristisk for
norske kunstfaglige publikasjoner og
dagspresse, er det ikke altfor umulig &
forutsi hva som vil avfaede de store super-
lativer, og hva som vil henlegges i like-
gyldighetens arkiv. Det finnes effektive,
provokative knapper som kunstneren kan
trykke pa for a fa oppmerksomhet. Man
behaver heller ikke & vare profet for &
ane hva som vil bli vurdert som nyska-
pende, tidsriktig og avantgardistisk kunst
av et noksd forutsigbart kritikerkorps.
Slik kan kunstnere og kritikere sammen
danne en forstaelsesplattform, bygd pa en
gjensidig oppfatning av det antatt avan-
serte mainstream-ideal innen kunsten.
Men alt dette er bilder pad en totalt
uinteressant kunstsituasjon, der det oko-
nomiske aspektet og mediefokuseringen
alene ville ha vert de drivende krefter.
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For dette formalet er det et vesentlig mer
interessant sparsmal om kritikeren blant
annet ved bruk av kjennsfordommer
opprettholder og sementerer noksa me-
ningslese definisjonssystemer. Psykolo-
giseringen, kroppsfikseringen og teoreti-
seringen av den kunstneriske produksjon
gjor at bade kunstner og kritiker ma ope-
rere pa et bredt faglig felt. Thomas Hest-
vold sier i artikkelen «Uoversiktlighet og
spill» (Billedkunstneren 9-10/1995) at:
«... det kritiske apparatet er mer opptatt
av a legitimere en ny tendens enn a
strukturere en desperat tiltrengt friksjon,
og faren for at trottheten skal ta overhand
mens spillerne bare varmer opp, er over-
hengende».

Ut med
kjennsprefiksene

Mye tyder pa at Hestvold har rett. Nar
kunstkritikken navigerer i smult farvann
er det et stort og trygt rom for & provose-
re pa& en mate som kun fungerer som
selvstimulering for forfatteren og andre
impliserte parter. At man i tillegg faller
for fristelsen til & definere noe som kvin-
nekunst, blir derfor uhyre snevert. Det er
en mate a definere form og innhold pa,
og med en viss berettigelse kan man lene
seg til tradisjonen og formenes symbol-
ske betydning. Men fremdeles lar jeg
meg provosere av egen og andres lettvin-
te omgang med kjennsdefineringer som
klassifiseringskriterium for kunst. For jeg
tror det er det det dreier seg om. Det er to
vidt forskjellige ting om kunsten i seg
selv frembringer et budskap om kvinnens
situasjon, eller om den defineres som
«kvinnekunst» med bakgrunn i fremstil-
lingsmate eller materialvalg. Jeg liker
ikke ordet kvinnekunst. Kvinners kunst

skal ikke representere en smal nisje i
tilvaerelsen, og kunsten ber vare kjonns-
noytral i en slik forstand at dens argu-
mentasjon ikke kan avfeies som sutring
fra interiorenes skurebotter. Det kvinne-
lige ber ikke vare en kunstnerisk kate-
gori.

Verden er ikke kommet lenger enn at
prefikset kvinne- har en viss ufarliggje-
rende effekt i det store, seriose samfun-
net. Det feminine uttrykkes i intimsfa-
ren, avsondret fra der det egentlig skjer.
Kvinnen er en egen art som ma vurderes
etter egne kriterier. Konsekvensen kunne
vare at kunstkritikken skulle ha et eget
klassifiseringssystem for kunst som er
skapt av kvinner, og det er det vel ingen
som ensker i 1996. Kritikeren kan som
inngriper og offentlig pavirker vaere med
pa a forme oppfatninger av verket sa vel
som kunstnerens kompetanse og anseelse
i den allmenne oppfatning. Kunstverket
gis en identitet i relasjon til den kritiske
betrakter og dennes publikum. Vurderin-
gene som fremkommer i den offentlige
diskurs er derfor med pa a forme kunst-
nerens og kunstverkets identitet. Kastet
ut i det store tause rom, i mete med en
umalende og kanskje uengasjert betrak-
terskare, ville verket mer vare det avslut-
tende resultat av kunstnerens egentera-
peutiske virksomhet.

Bakgrunnen for denne artikkelen er
ikke et lengre og avsluttet forsknings-
arbeid, men resultatet av et respektlost og
selvransakende blikk pa en litterzer virk-
somhet der klassifiseringssystemer ofte
brukes pa en ubevisst og uavklart méte.
Nar kunsten for tiden tenderer mot et mer
og mer materialfjernt uttrykk, er det
desto sterre grunn til a forkaste en del
antatt  innarbeidete  kjonnsfordommer
innen interpretasjon av kunst. Ogsa
tenkningens menstre kan defineres som
feminine uten at dette har noen positiv

35




36

betydning for tolkningen av verket. La
oss hape at kritikken vil finne mer inter-
essante vurderingskriterier!

Siri Skjold Lexau
universitetsstipendiat

Seksjon for kunsthistorie
Universitetet i Bergen
Kunstanmelder i Bergens Tidende
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A forske i marginer: To
kvinnelige samtidskunstnere

fra Indonesia

Av Astri Wright

Kunsthistorien skrives ikke en gang for alle. Ved a forske i margi-
ner — i ytterpunkter og randomrader som har vart usynlige for det
vestlige akademi — apner Astri Wright tilgangen til moderne asia-
tisk kunst, representert ved indonesiske Kartika Affandi og Lucia
Hartini. Det nye kunnskapskartet vil i sin tur vise seg & ha sine
sentre og marginer; men na gjelder det a utfordre fagets eurosen-

triske geografi og historie.

Marginer er fascinerende fenomener.' De
representerer grenser mellom ¢én ting og
en annen. De rammer inn et utsnitt av
verden, et bilde eller en tanke. De foyer
seg nesten umerkelig rundt hovedsaken,
vanligvis uten & kreve oppmerksomhet i
seg selv. De markerer visse geografiske
omrader som senter og andre som utkant,
og visse tankebaner som sentrale, andre
som marginale. Denne todelingen — den-
ne dikotomien — kan synes tiltrekkende:
Slik kan verden og alt i den klassifiseres,
og man far en viss klarhet i kaoset.

Men bortsett fra at verdens utallige

fenomener gjennom dikotomiseringen
forenkles til to klasser, er problemet med
denne modellen at den vanligvis ikke
forblir neytral. I tillegg gjores analysen
av hva som er «her» og hva som er «der»,
hva som er «senter» og hva som er
«periferin, pa skiftende sandgrunn: Alt
avhenger av hvor man star og ser fra. Nar
problemet med synsvinkel kombineres
med fundamental menneskelig psykologi
(«forst meg selv og sa meg selv ..») er
resultatet et stort ideologisk problem: De
to gruppene, «her» og «der», blir ansett
som ulike i verdi.
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Hvis det bor mennesker «der» sd vel
som «her», og hvis «der» blir sett som
mindre viktig enn «her», sa folger det
rent logisk at hele menneskegrupper, ja
hele verdensdeler, ogsa blir klassifisert
som mindre viktige enn andre. Nar det
gjelder tanker eller intellektuelle model-
ler, der noen blir klassifisert som interes-
sante, sentrale, paradigmatiske og nyska-
pende, mens andre Kklassifiseres som
uinteressante, perifere og lite kreative,
blir disse sistnevnte — om de blir nevnt i
det hele tatt, eller ganske enkelt utelatt —
relegert til kunnskapens marginer. De to
drivkreftene bak denne prosessen er uvi-
tenhet og et bevisst behov for propagan-
da. Og disse to, hver for seg eller kombi-
nert, bidrar til et verdensbilde hvor det
pastas at visse ting finnes, mens andre
ting ikke finnes. For kvinner, etniske
minoriteter, og tidligere kolonier — og,
mer spesifikt i denne sammenheng: for
samtidskunstnere i Asia, Afrika og mes-
teparten av Syd-Amerika — er dette et
gammelt perspektiv som ligger bak kon-
struksjonen av gammel lerdom. Mye mer
spennende er den ikke riktig sa gamle,
ukonvensjonelle lerdom, hvor det pastas
at det noen folk opplever som marginer
er sentrum for andre, og omvendt. Videre
blir det fra dette hold sagt at det nettopp
er i det som en ekonomisk og politisk
elite kaller «marginene», utkanten, sprek-
kene, at virkelig nyskapning og nytenk-
ning skjer og nye oppdagelser blir gjort:
Her finnes relativt sterre frihet fra domi-
nante paradigmer og politisk-ekonomisk
mektige samfunnsinstitusjoner, og der-
med finnes det storre mulighet for ob-
jektivitet.

Personlig intellektuell biografi

Enhver oppdagelsesreisendes historie er

lang (hvordan fikk hun eller han ideen til
a soke etter noe ukjent i fremmede far-
vann?) og nedvendigvis knyttet til per-
sonlighet og personlige erfaringer (hvor-
dan fikk hun eller han den ideen at noe
slikt fantes, hvis alle med stempelet
«autoritet» sa at det ikke fantes, fordi de
aldri hadde sett det?). En viktig debatt
innenfor kvinneforskningen gir ut pa
hvor viktig det er for forskeren & plassere
seg selv i bildet nar hun skriver. Debatten
dreier seg om i hvilken grad og hvordan
dette skal gjores. Jeg mener det er viktig
i forskning som berorer, beskriver og
involverer andre mennesker a ogsa iden-
tifisere seg selv som ett av de engasjerte
subjekter, i utgangspunktet, men at det sa
er viktig 4 arbeide seg videre inn i stof-
fet, ut ifra, men ogsa, i neste omgang, ut
av seg selv. Jeg mener det til en viss grad
er mulig & forsta verden slik den blir sett
gjennom en annens eyne og at kunst
(visuell kunst, litteratur, drama, film) er
spesielt privilegerte former nar det gjel-
der bade 4 fa, og & kommunisere videre,
den innsikt som pa denne maten kan
oppnas.

Jeg har hele mitt voksne liv fulgt et
menster hvor jeg stanger hodet mot gren-
sene for det godkjente, det «interes-
sante», det som «finnes». I Beijing fikk
jeg for femten ar siden en sykdom som
«ikke fantes», til tross for at hundrevis av
studenter 1&d syke med akkurat samme
symptomer. Da jeg valgte forskningsem-
ne for min PhD, ble jeg fortalt at det
kunne jeg da ikke forske i, for det fantes
jo ikke! A velge kunsthistorie som fag
istedenfor jus, medisin, sosiologi, psyko-
logi, eller i beste fall historie, var & velge
periferien (til og med litteratur ville vart
a foretrekke fra det akademisk-hier-
arkiske standpunkt). Og a velge asiatisk
kunsthistorie istedenfor europeisk eller
norsk, var & forsterke fadesen (det kunne
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ikke engang studeres i Norge, s& man
matte utenlands). Siden Asia da (pa sytti-
tallet) i de fleste folks bevissthet besto av
Kina, Japan og India, med Vietnamkri-
gen et eller annet sted litt lengre ned pa
kartet, var valget av sydestasiatisk
kunsthistorie nesten det samme som a ta
skrittet ut av verdenskartet og bega pro-
fesjonelt selvmord, i hvert fall hva frem-
tidig jobb i Norge eller Skandinavia an-
gikk.”

Nar jeg da insisterte — etter flere ars
flerfaglige studier (sydestasiatisk histo-
rie, litteratur, sprak, kulturantropologi og
kunsthistorie) og et lengre opphold i
Indonesia — pa at det var samtidskunst
som skulle bli hovedstudiet (til tross for
at det i USA ble ansett «ikke a finnes»
selv om jeg da hadde reist i Indonesia og
mett kunstnere og sett interessant kunst
med mine egne oyne), sa var det forst
ingen interesse eller stotte & fa i det
nordamerikanske akademiske systemet.
Dette til tross for at det var stor stette a
fa 1 Indonesia, fra Det Vitenskapelige
Forskningsrad (LIPI), fra Ministeriet for
Kultur og Utdanning (DepDikBud), og
fra individuelle kunstkritikere, konserva-
torer, kunstakademilarere og kunstnere.
Da jeg var kommet halvveis i min forsk-
ningsperiode pa til sammen to ar, hadde
jeg begynt a forsta at det var mer enn ett
pionerfelt a arbeide innenfor her: lkke
nok med at man trengte a fylle ut et
blankt omrade pa det vestlige kunsthis-
toriske kartet, men jeg begynte & se
hvordan indonesiske senter og marginer
var blitt konstruert. Det ble mer og mer
klart at det var flere viktige omrader in-
nenfor indonesisk samtidskunst som
blant indonesere selv bevisst var blitt
gjort til, eller mindre bevisst hadde for-
blitt, «blanke» — dvs. usynlige eller tabu-
belagte — omrader pa kartet. Dette gjaldt
spesielt samtidens (1980-aras) presenta-

sjon av kunstnere som hadde vart enga-
sjert i sosialistiske eller kommunistiske
organisasjoner, fra den nasjonalistiske
perioden pa 1930-tallet til 1965, eller
kunstnere som for eller etter 1965 hadde
vist en viss folkelig holdning i sin kunst,
og kvinnekunstnere. Siden jeg ikke kan
fordra usynliggjering av noe slag, skrev
jeg om disse gruppene ogsa, bade i aka-
demiske publikasjoner og lokalt, i Indo-
nesia. Slik kunne jeg mer effektivt kom-
binere solidaritet med forskning og for-
soke a bringe starre balanse i et revisjo-
nistisk og undertrykkende historiesyn
hvis effekt kunne sees sa altfor tydelig
bade pa bredere samfunnsbasis og i man-
ge enkeltmenneskers liv." Det emneom-
radet jeg for ti ar siden ble fortalt «ikke
eksisterte», er nd et av de mest dynamis-
ke og raskt ekspanderende omradene
innenfor sa vel asiatisk kunsthistorie som
moderne kunsthistorie, globalt sett.”

Alternative «modernismer»

Da jeg pa midten av 1980-tallet ble for-
talt at det ikke fantes noe slikt som mo-
derne asiatisk kunst, var implikasjonene
ikke at det ikke fantes samtidskunst av
noe slag, men at det som ble laget ikke
var «moderne», og slett ikke «moder-
nistisk». Heller ikke var den skikkelig
«asiatisk», siden de av vestlige kuratorer
og samlere hoyt verdsatte asiatiske
kunsttradisjoner var borte, og siden det
som ble laget i moderne medier og stilar-
ter bare kunne sees som ren etteraping av
moderne europeiske mestere uten noe
originalt a tilby. Denne prognosen ble
gitt bade av en av de mest ansette kon-
servatorer for asiatisk kunst i Amerikas
storste museum og av en av de fa profes-
sorer som spesialiserte seg pa sydest-
asiatisk kunst.’
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Det som slo meg, uten at jeg pa den
tiden hadde konkrete data som kunne
motbevise deres oppfatninger, var at de
ikke lot til & veere apne for andre mulig-
heter — en holdning som bade vitenska-
pelig og humanistisk trening skulle ha
motvirket (spesielt mht. analyser over
kulturgrenser som fordrer et visst mini-
mum av antropologisk metode). Hva med
muligheten for at de 1) ikke hadde sett
det beste av det som ble laget «der ute»
(spesielt siden de nevnte flyplasser eller
hotellresepsjoner som steder hvor de
hadde observert slik mangelfull samtids-
kunst): og/eller at det 2) kunne vare ori-
ginale elementer i bildene som de rett og
slett ikke kunne «se» fordi de ikke hadde
forutsetninger for det (det velkjente fe-
nomenet at menneskets oye og hjerne i
utgangspunktet bare kan «lese» elemen-
ter som allerede er kjent); og/eller at det
3) kunne finnes andre — asiatiske, eller
mer lokale — modernismer og mater a
vare moderne pa, i forhold til endrede
former for teknologi, samfunn og kunst,
og nye tanker og verdier rundt individet,
livsverdier, kunstens formal, osv. Selv
om disse tankene ikke var sa klare da, var
jeg dypt mistenksom nar det gjaldt luk-
kede eller stengte (i motsetning til dpne)
teoretiske modeller og autoritere per-
spektiver. Slik usynliggjering av enhver
mulighet for eksistens av moderne asia-
tisk kunst syntes a komme fra en dypere
ideologisk grunn enn det som kan obser-
veres empirisk. A relegere moderne asia-
tisk kunst til et ikke-eksisterende omrade
pa et verdenskart «ekspertene» forkynte
allerede var malt ferdig, uten at de hadde
undersekt saken med apne oyne, luktet
av nykolonialisme av verste slag.

A lese om den moderne tid og mo-
dernismen for & forsta moderne indone-
siske samfunn og kunst forer til samme
type konklusjon som nar vestlig kvinne-

forskning tar for seg Kkunsthistorien:
Analysene holder (om de holder i det
hele tatt) bare pa det mest generelle plan
og inspirerer ellers til kontraster og ny-
tenkning. P4 midten av 1800-tallet, skrev
Marx: «All fixed, fast-frozen relations,
with their train of ancient and venerable
prejudices and opinions, are swept away,
all new-formed ones become antiquated
before they can ossify. All that is solid
melts into air, all that is holy is profaned
and men at last are forced to face ... the
real conditions of their lives and their
relations with their fellow men» (Marx i
Berman 1982, s. 21).

Det som mangler i et slikt sitat, er
elementer som i den senere litteratur blir
antatt for & vare hovedingredienser i
«modernismen»: angsten, nevrosen, iso-
lasjonen, selvopptattheten, fragmenterin-
gen (et feministisk eksempel finnes f.eks.
i Nochlin 1994). Er det da mulig at Marx
var «moderne» uten disse sartrekk som
hovedtrekk i sin personlighet og tenk-
ning? Og om sa er tilfellet, er det ikke da
mulig at mennesker andre steder i ver-
den, ogsa kunstnere, kan vare moderne
pa andre mater enn den som det blir
skrevet s& mye om fra midten av det tju-
ende arhundre? Er det noen grunn, bort-
sett fra manglende utsyn og fantasi, til at
man ikke kan operere med en analytisk
modell som forutsetter muligheten for
alternative «modernismer»? Hvorfor er
det sa fa — bade blant kunsthistorikere og
blant akademikere generelt — som setter
sporsmilstegn ved bruken av vestlig-
basert teori pa analysen av fenomener
som formes — og spiller seg ut — utenfor
den vestlige verden? Selv kulturer, land
og verdensdeler som ble kolonialisert,
ble ikke dermed fullstendig omskapt i
Vestens bilde.

Det er sant at det finnes en hey grad
av vestlig innflytelse rundt i verden, men
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denne blir kombinert med lokale elemen-
ter slik at det antall sosiologisk-kulturelle
synteser som finnes, er enormt. Det synes
a vare en vestlig illusjon at kunnskap,
slik vi (hvor «vi» enn er, i dette tilfellet i
«Vesten») praktiserer den, er noytral og
objektiv; dessverre, pga. maktubalansen
mellom «ost» og «vest», blir disse per-
spektivene altfor ofte plukket opp av
asiater og andre som far sin universi-
tetsutdannelse i Vesten. A tenke
«vestlign har hey status hjemme og blir
ansett som «moderne». Dette er ogsa
delvis sant innenfor kunstverdenen, hvor
mye modernistisk etteraping foregar (noe
man ogsa finner i New York, Paris og
London). Reaksjonen pa slik etteraping
ber kanskje sees som en parallell til hva
en afrikaner i Paris pa begynnelsen av
arhundret kanskje ville folt nar han sa
Picassos bruk av afrikanske elementer i
sin kunst. Pa den annen side finnes det
ogsa mange kunstnere som skaper en
personlig syntese som er like dyp og
revolusjonerende, innenfor hennes (hans)
egen kultur, som Picassos nyskapte syn-
tese vanligvis utropes a ha vart. Innenfor
akademiet er det nok en gang forskere
som kommer fra minoritetsgrupper som
papeker at det finnes andre synteser,
andre modeller, og at andre konklusjoner
kan trekkes, enn de som privilegeres med
«autoritet».

De siste fem ar har man analysert i
hvilken grad samtidskunst i Asia kan
kalles en asiatisk form for modernisme
(Clark 1993). Uten at det finnes noen
klar definisjon av hva Modernismen eller
modernisme (for ikke & snakke om post-
modernisme) er i europeisk eller bredere
vestlig sammenheng, prever man likevel
a komme frem til hvorvidt visse land i
Asia har oppnadd noe lignende, men
dessverre blir vestlige modeller og defi-
nisjoner ofte brukt uten nytenkning. Hvis

for eksempel «Guds ded» blir tatt som en
av forutsetningene for modernisme, slik
det ble i store deler av den europeiske
bevegelsen, kan ikke de fleste indiske,
sydostasiatiske, eller indonesiske sam-
tidskunstnere defineres som modernistis-
ke: mange opererer fremdeles med et
verdensbilde hvor en eller annen Skaper
finnes, det vare seg Allah, Buddha,
Kristus eller Shiva-Vishnu (for & nevne
noen av mulighetene). Samtidig opererer
noen av de mest urbaniserte, utdannede
og bereiste av Asias samtidskunstnere
med politisk og religios kynisme, kritikk
og karikatur pa lignende mater, men med
sine egne spesifikke stilistiske valg og
budskap, som samtidskunstnere i Europa,
Nord-Amerika eller Australia.

Hvis urbanisering og industrialisering
er forutsetninger for modernisme, kan
store deler av India, Sydest-Asia og In-
donesia generelt sett bare ansees som
halvmoderne, halvt modernistiske. Pa
den annen side er verdens storste byer na
a finne i Asia, og de vokser stadig — og
raskere enn byer pa andre kontinenter
(Appadurai 1996). Videre, hvis en for-
staelse for ens relative stilling i en plura-
listisk verden hvor enkle svar ikke lenger
strekker til, er én av hovedingrediensene
i modernismen, sa var indiske, sydost-
asiatiske og indonesiske kunstnere mo-
dernistiske lenge for noen i Europa. Slike
spersmal og mange andre ma ligge til
grunn for en intelligent og relevant dis-
kusjon av lokale modernismer; bare en
forsker med dyp kjennskap til den lokale
kulturens samfunnsinstitusjoner og mater
a tenke pa, og helst i samarbeid med
lokale forskere med flerkulturell erfaring,
kan preve seg pa slik analyse, og nar det
gjelder moderne asiatisk kunst har denne
kombinasjonen enda ikke sett dagens lys,
selv om mye tyder pa at den er i ferd med
4 bli unnfanget.’
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A male marginene synlige

Selv om det finnes noen fa referanser til
indonesiske kvinner som ville bli eller
var moderne kunstnere fra de forste tiar
av 1900-tallet (Wright 1994a, s. 129), ble
Indonesias moderne kunstverden fra be-
gynnelsen av dominert av menn. Dette
har sammenheng med at nye kunstmeto-
der og teknikker, institusjoner, verdier og
malestokker forbundet med moderne
kunst fra forste stund ble formidlet av
europeere, mest nederlendere, og av be-
ker fra Vesten som fant sin vei til Indo-
nesia i koloniseringens fotspor (Holt
1967, del 11I).

Etter 4 ha skrevet den forste akade-
miske boken pa engelsk om indonesisk
samtidskunst (Wright 1994a), har jeg
konsentrert min forskning om to grupper:
kunstnere som er politiske aktivister
(Wright 1993, 1996) og kvinnekunstnere
(Wright 1994b, 1995c). Mye av det jeg
har skrevet de siste to arene har vert til
konferanser eller gjesteforelesninger og
er enna ikke utgitt (Wright 1994c,
1995b). De to gruppene overlapper ikke
hverandre, idet det forelopig kun er
mannlige kunstnere blant de som Kkaller
seg politiske aktivister.” Som eksempler
pa den typen forskning jeg har argumen-
tert for i denne artikkelen, vil jeg her gi
en oversiktsmessig analyse av to malerier
malt av to forskjellige kunstnere, Kartika
Affandi og Lucia Hartini.*

De fleste kvinnekunstnere i Indonesia
maler de samme motiver og mer eller
mindre pd samme mate, som Kunstnere
som er menn, bortsett fra at kvinnenes
bilder ofte er enda mer lembut (myke) og
halus (forfinete) og mer utsokt kompo-
nert og utformet, eller indah (vakre), enn
det som allerede karakteriserer det meste
av moderne indonesisk kunst. Antagelig
reflekterer slike kjennsforskjeller et be-

gynnende stadium i en utvikling hvor
kvinner kan prove a hevde seg som mo-
derne kunstnere i bredere sosial sam-
menheng (for et bilde av en gruppe kvin-
nekunstnere som nylig er begynt & hevde
seg i Balis mer tradisjonelle samfunn, se
Wright 1995¢). Generelt sett forekommer
ikke selvportretter ofte i indonesisk
kunst, og nar de finnes, er det ofte ideali-
serte presentasjoner av en mennesketype
og ikke et forsek pa dyptgaende psyko-
logisk studier. Ofte finner man gruppe-
portretter av kunstnere, hvor A har malt
B, B har malt C, osv. (se Wright 1994a,
kap. 13). De fleste kunstnere som er
kvinner viser enda mindre interesse enn
mannlige kunstnere i a soke etter eller gi
billedlig form til eget selvbilde; i sin
kunst, atferd og tale, synes disse kvinne-
ne a vaere ganske forneyd med sin situa-
sjon og sine tildelte roller (den offisielle
linjen er at de er fri til & realisere seg
selv, ogsd som kunstnere, etter at deres
prima&re plikter, som hustru og mor, er
tatt vare pa; se Wright 1994a, kap. 6). 1
alle fall anser de ikke kunst for & vaere en
arena for eventuell samfunnskritikk. Som
vi skal se finnes viktige unntak fra denne
regelen.

Fordi jeg er interessert i kjonns-
sporsmal og i indonesiske kvinners
selvbilder og verdensbilder, har jeg valgt
& konsentrere min forskning om kvinner
som av en eller annen grunn har begynt
en mer bevisst selvransakelsesprosess,
kvinner som seker a definere seg selv
mer uavhengig fra samfunnets bilde av
«den ideale kvinnen» og alle de pafol-
gende krav. Innenfor denne gruppen fin-
ner man knapt en handfull kvinnelige
kunstnere, og blant disse er Kartika Af-
fandi og Lucia Hartini, fra to forskjellige
generasjoner, de to som i sin Kunst viser
en slik selvransakelsestrang mest tydelig.
I lopet av flere ars samtaler og samarbeid
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ble det klart for meg at bade Kartika
Affandi og Lucia Hartini bevisst opple-
ver en klar sammenheng mellom biografi
og kunstverk. Dette er ikke bare min
egen, personlige observasjon, men noe
som er blitt sagt pa flere mater av kunst-
nerne selv.

Ved & inkludere kunstneren som aktiv
samarbeidspartner tar jeg klart avstand
fra teorier som postulerer at mennesket
bak verket ikke har noen betydning. Hvis
postmodernismen bare kan dekonstruere
og ikke rekonstruere; hvis den bare er
interessert i fragmentene og deres videre
fragmentering; hvis det ikke finnes plass
for en positiv konstruksjon av alternative
identiteter, definisjoner og teorier; og
hvis postmodernismen ikke kan fylle
andre funksjoner enn & bidra til & opp-
rettholde eller forsterke separasjonen
mellom universitet og samfunn og fordy-
pe umyndiggjeringen av allerede svake —
om ikke makteslese — parter i samfunnet
(i Indonesia, som mange andre steder;
kvinner, arbeidere, etniske minoriteter og
selvstendig tenkende individer), da er
postmodernismen av liten interesse for
kunstnere, kvinner og andre undertrykte
grupper som har kjempet for a definere
sin identitet og sine omgivelser i forhold
til den dominante Kultur og som har satt
seg klare mal i sitt arbeid.

Kartika Affandi

Kartika Affandi (f. 1934) er ikke interes-
sert i &4 bli betraktet som «kvinnekunst-
ner», men som en kunstner som tilfel-
digvis ogsa er kvinne. Fra et kunsthisto-
risk synspunkt er dette uproblematisk nar
det gjelder de fleste av hennes malerier
som bestar av landskap, landsbymotiv,
gatemotiv, folk i arbeid, fra Indonesia og
rundt omkring i verden: disse kan nok,

men behoves ikke, analyseres fra et kvin-
ne-, et kvinnelig eller et feministisk syns-
punkt. Pa den annen side er Kartikas
selvportretter blant hennes mest intense
og gripende malerier. Slik det ofte er
tilfellet, er sammenhengen mellom disse
og kunstnerens liv klar. Sa vidt forskjel-
lig fra hennes andre malerier og fra alt
annet som er blitt malt i Indonesia som
hennes selvportretter er, peker disse di-
rekte mot Kartikas selvbilde og person-
lighet, som bade har formet og er blitt
formet av kunstnerens livsomstendighe-
ter, erfaringer og opplevelser basert pa
kombinasjonen kjenn, kultur og person-
lighet.

Som sin far, den beremte maleren
Affandi, én av de storste i den forste
generasjonen moderne malere som kan
kalles «indonesiske»,” har Kartika alltid
vart interessert i @ male portretter, ogsa
av seg selv. Derfor har vi en serie med
selvportretter & se tilbake pa, noen malt
sa tidlig som midt pa 1960-tallet og de
siste sa nylig som véaren 1996. Allerede
hennes tidlige selvportretter viser en
interesse i & gi billedlig uttrykk for hen-
nes egen psykologiske og emosjonelle
tilstand. Hun er ikke interessert i & pre-
sentere seg selv som den tiltrekkende og
sensuelle kvinne hun var og er, hun er
ikke interessert i de ytre formene eller
estetiske, formalistiske spersmal i seg
selv; interessen er knyttet til & uttrykke
indre tilstander og & formidle historien pa
den mest brennende aktuelle maten.
Hennes maleteknikk, hvor hun klemmer
ut olje- eller akrylmaling direkte fra far-
getubene pa fingrer og handflater eller
direkte pa lerretet, gir maleriene et sterkt
ekspresjonistisk uttrykk.

To bilder Kartika malte i 1981:
«Begynnelsens oyeblikk» og «Gjenfodel-
sen,”’ representerer begynnelsen pa en
mer symbolistisk bruk av billedelementer
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i hennes arbeider. Dette er en symbolis-
me som har til hensikt a kommunisere en
virkelighet som bade har subjektiv verdi
og bredere objektivitetsverdi. Denne to-
sidigheten i referansen er en moderne
versjon av et gammelt filosofisk og tan-
kemessig menster i Sor- og Serest-Asia.
Disse to maleriene er, til dags dato, de
mest smertefulle uttrykk man kan finne i
moderne indonesisk kunst (og muligens i
hele Asias moderne kunsthistorie) for en
kvinnes emosjonelle krise: her uttrykker
hun med ra folelser sin opplevelse av den
vanskelige prosessen med a soke selvde-
finisjon nar denne gar stikk imot domi-
nante samfunnsnormer. Disse maleriene
er unike ikke bare fordi de er sa tydelig
selvbiografiske, men fordi de er intenst
folelsesladede i en kultur hvor personlige
folelser ikke skal uttrykkes, og fordi de
blir opplevd som «stygge» i en kultur
hvor slike elementer ikke er en del av
generelt aksepterte estetiske normer.
Kartika har fortalt hvordan hun malte
disse bildene mens hun var i Osterrike i
et helt ar for a lare om konservering av
malerier. Hennes skilsmisse fra en mann
som hadde vert utro i alle ar og t.o.m.
hadde tatt seg en ung kone til, uten hen-
nes samtykke (som muslimsk lov krever,
pa papiret), var blitt innvilget noen ar for
etter fire ars hard kamp imot bade det
muslimske og det sivile rettssystemet,
som i Indonesia gjor det nermest umulig
for en kvinne a ta initiativet til skilsmis-
se. | Osterrike, alene i en lang periode for
forste gang i sitt liv, og langt borte fra
foreldre og barn, som alltid hadde vert
hennes beste stotte, opplevde hun sin
forste lange depresjon. Dette var en per-
sonlig krise av en helt annen type enn
den hun hadde opplevd i sitt ekteskap,
som var preget av sinne over urettferdig-
het og legn, og under vanskelighetene
hun hadde opplevd ved skilsmissen, da

Kartika Affandi. (Foto: Astri Wright.)

samfunnets fordemmelse av en kvinne
som kunne gi opp sin overordnede rolle
som god mor og hustru (selv i et ufrivil-
lig polygamt ekteskap), hadde gjort hen-
ne nesten venneles. [ Osterrike, uten
noen personlig stette og utenfor sin egen
kultur hvor hun tross alt er kjent av alle
og respektert av mange, opplevde hun en
eksistensiell krise som matte komme til
uttrykk i bilder som ikke lignet noe hun
hadde malt for.

«Begynnelsens oyeblikk» er kompo-
nert pa en slik mate at tradisjonelle java-
nesiske ikonografiske regler er blitt
snudd opp ned: Hodet — den kroppsdelen
som har hoyest verdi i javanesisk kultur
— er her plassert pa det laveste punkt pa
komposisjonens diagonal. Videre er ho-
det (symbolsk sett klassifisert som
«maskulint») malt pa den venstre siden
av bildet, og venstre forbindes tradisjo-
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nelt med det «femininine» (og med jord;
materie; skittenhet; fertilitet; og ded).
Samtidig er underlivet malt hoyere oppe i
billedplanet enn hodet — en plassering
som bryter en hel serie usagte, men helli-
ge regler: Underlivet har lavere verdi enn
hodet og skulle dermed ha blitt plassert
lavere; heyre er forbundet med det
«maskuline» (og med renhet: himmel;
den spirituelle dimensjon; osv), mens vi
her har en kvinnes underliv. Nakenhet
skal helst ikke representeres, og om sa
gjores, skal kroppen vare idealisert i den
grad at den ikke kan forveksles med vir-
keligheten. Andre hovedregler i javane-
sisk sosial atferd er hvor viktig det er &
holde sin fysiske og mentale balanse og
aldri miste ansikt. Det Kartika har gjort i
dette bildet er a male en ikke-idealisert
kvinnekropp som er ute av balanse, med
ansikt etter ansikt som rives av og der-
med viser seg a vere en serie med mas-
ker (m.a.o. gir hun klart uttrykk for det
usagte som alle vet, nemlig at det ansik-
tet man viser er en maske og
«personligheten» man uttrykker er rolle-
spill). 1 tillegg @ plassere en bledende
vagina i den heyeste og mest respekterte
og «maskuline» posisjon pa bildet, er
som a sla javanesisk estetikk, filosofi og
dyptliggende verdinormer i ansiktet.
«Begynnelsens oyeblikk» er radikalt
pa andre mater ogsa. Det presenterer ikke
sitt publikum et ikonisk bilde av et tidlest
motiv; det viser ikke en meditativ, har-
monisk tilstand hvor natur og menneske
eksisterer sammen i fred: dette bildet
illustrerer en kaotisk, smertefull prosess
over tid. Som i futuristenes bilder hvor
flere oyeblikk, og bevegelse gjennom tid.
ble representert pa ett lerret, gjenskaper
Kartika her med symbolske metoder en
biografisk, psykologisk og kunstnerisk
prosess som det tok henne ar & forberede
og sa leve seg gjennom. Ved a velge

kroppen som hovedinstrument i livserfa-
ringsprosessen, har hun gitt et spark til
det javanesiske synet som setter sjelen og
sinnet — maskuline elementer — over
kroppen. Kartika postulerer i sitt bilde at
frihet for henne, og for kvinner i hennes
stilling, kanskje for alle kvinner (kanskje
t.o.m. for menn), er a frigjore seg fra alle
de gamle matene historien, samfunnet og
dets estetiske og religiese normer ville
forme dem pa. Dette malet skjrer ilskt
imot det konvensjonelle motivet om sje-
lelig frigjering som sa mange av de
mannlige malerne maler om, ad nause-
um, i forutsigbare, dekorative bilder fulle
av tradisjonelle symbolklisjeer (Wright
1994a, s. 50ff)). Det ville ta lang tid a
analysere seg frem til summen av alle
mulige meninger i dette bildet som tyde-
ligvis representerer et skille i kunstnerens
arbeid og et vendepunkt i hennes liv.

Lucia Hartini

Lucia Hartini (f. 1959) opererer ogsa
med et symbolsk bruk av elementer i sine
bilder. Jeg regner hennes malerier for a
vare noe av det beste fra den gruppen av
malere som blir kalt Yogyakarta-sur-
realistene — hvor hun er den eneste kvin-
nen (Wright 1994a, kap. 5). Over de siste
ti arene har Hartini, som larte seg selv &
male pa kjokkenet mellom maéltidene,
utviklet seg bort fra sine tidlige kosmos-
landskaper, hvor det ikke fantes spor av
mennesker, til 4 plassere en kvinnefigur i
bildet — en kvinnefigur som mer og mer
kan identifiseres som hennes eget selv-
portrett. Dette er mest tydelig i
«Srikandi» (1994), en kulminasjon av en
lang rekke selvportretter. I det forste
bildet jeg kjenner til hvor Hartini malte
et menneske i sitt kosmiske landskap, sto
et bitte lite, nesten usynlig barn pa kan-
ten av et stup, rett under en enorm planet;
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det var ikke klart om planeten svevde
vektlost der eller om den, et eyeblikk
senere, ville knuse menneskebarnet. Det
er mulig at barnet kan sees som den for-
ste representasjon av kunstneren selv,
hennes forste forsek pa et aldri sa sarbart
selvbilde. Gradvis begynte Lucia Hartini
a plassere seg selv mer direkte i bildet,
forst usikkert, som i bildet hvor en kvin-
ne svever i fosterstilling mellom murer,
baret kun av lange flytende stoffer, og
vergeles mot de stirrende oynene som
flyter over murene («Spying Eyes»,
1989)."" Et bilde malt rundt samme tid
viser en naken kvinne som stuper i dypt
vann fra en hey klippe; kroppen hennes
er halvt i vannet, delvis skjult, og halvt
over vannet. Jeg analyserte dette bildet
som et tegn pa at kunstneren na folte seg
sterk nok til & stole pa naturens krefter,
og leke eller leve med dem. I motsetning
til min «lesning» av bildet, fortalte Har-
tini meg at dette bildet hadde hun malt pa
et tidspunkt da hun var sa langt nede at
hun ikke trodde hun hadde noen annen
utvei enn & bega selvmord, og vannet hun
stuper inn i pa bildet representerer de
dypeste, morkeste deler av hennes sinn.
P4 den ene side sa hun pa det tidspunkt
sine bilder som personlige dagboknotater
som representerte hva hun opplevde, rent
emosjonelt; pa den annen side sd hun
sine bilder som steder hvor hun kunne
frigjore seg helt fra vanskelige livs-
omstendigheter."’

«Srikandi», malt i 1993, viser en helt
annen holdning enn den som kom til
uttrykk ovenfor. Maleriet viser en kvinne
som star i en stilling som er et «sitat»
bade fra det tradisjonelle wayang kulit-
dukketeateret, hvor kroppene til de to-
dimensjonale lerdukkene blir sett fron-
talt mens ansiktet blir sett i profil, og fra
klassisk javanesisk dans, hvor denne
stillingen blir klassifisert som en kamp-
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Lucia Hartini. (Foto: Astri Wright.)

stilling og dermed «maskulin». «Srikan-
di» er navnet pa den eneste sterke kvin-
nefiguren i wayang-mytologien. Hun var
en kriger av hay byrd. Selv fra vestlig
perspektiv signaliserer hendene pa hofte-
ne en sterk stilling eller personlighet.
Flere elementer fra Hartinis tidligere
bilder finnes ogsa i dette bildet, slik som
muren og de stirrende eynene, men na er
de underlagt den sterke autoritet som
straler ut fra den sentralt plasserte kvin-
nefiguren. Hun er ikke lenger i horisontal
stilling: hun star sentralt og vertikalt, en
stilling som ifelge Krauss og Nochlin
representerer bade skjennhet og livs-
prinsippet (Nochlin 1994, s. 21-22).

Kartika og Hartini

Forskjellige som de er i alder, personlig-
het og kunstnerisk uttrykk, er det ogsa
mange paralleller i Kartikas og Hartinis
livsomstendigheter. Begge var gift med
kunstnere; begge ble hemmet i sin egen
utvikling av sine menn; begge lever na
alene (Lucia Hartini med sine barn).
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Bade Kartika og Hartini har valgt flere
strategier for a frigjere seg fra under-
trykkende  eller  hemmende  sam-
funnsnormer og kjennsverdier, valg som
er blitt gjort vekselvis pa bevisst og u-
bevisst plan. To moenstre kan skjelnes i
disse valgene: ett sett valg er blitt gjort
innenfor kunstnernes kultur- og verdi-
rammer; et annet sett valg er blitt gjort
ved a ga utenfor deres egen kultur. Valg
som er blitt tatt innenfor indonesiske
eller, mer eksakt, javanesiske kultur-
rammer dreier seg om a finne og ta i bruk
tradisjonelle symboler eller forbilder for
sterke kvinner som i dagens samfunn er
blitt marginalisert og nesten glemt (det
vaere seg forbilder/symboler fra andre
samfunnsklasser som ikke er blitt like
vestliggjort som middelklassen, forbilder
fra historien eller forbilder fra mytologi-
en; se Wright 1994b).

Et annet eksempel i denne kategorien
er hvordan bade Lucia Hartini og Kartika
Affandi pa forskjellige mater prover a
manipulere kulturelt betingete kjonnssig-
naler, ved f.eks. 4 blande maskuline og
feminine trekk pa en slik mate at de ikke
kan avskrives eller bas-settes som «kvin-
ner»/«kvinnelige». Eksempler pa dette er
4 kle seg i bukser, & kjore bilen selv, &
royke, & bo alene, a ta sine egne bestem-
melser, & ta seg elskere enten for eller
etter at ekteskapet er over, og pa andre
méter oppfere seg pa en «mandig» mate.
Selv om disse to kunstnerne ikke tar alle
disse metodene i bruk, kan man se noen
slike elementer i begges atferd og i livs-
stilen til indonesiske kvinner som vil
oppfattes som «moderne» eller vil signa-
lisere en utradisjonell identitet (som
f.eks. lesbiske kvinner).

Den andre typen valg — a finne stra-
tegier utenfor sine egne kulturrammer —
gjelder mer generelle aspekter av disse to
kunstnernes liv. Prinsesse Kartini, som

pa begynnelsen av 1900-tallet sto frem
som den forste pioner for utdannelse for
kvinner og deres frihet til a velge livsvei
og ektemake, fant en sjelefrende og larer
i den hollandske feministen Stella Zee-
handelaar. P4 samme mate kan indone-
siske kvinner i dag, ogsa kunstnere,
oppleve solidaritet og utvikle gjensidige
forhold med kvinner andre steder i ver-
den. Ofte finner de sterre forstaelse for
sin livsstil hos utlendinger enn hos andre
indonesiske kvinner, som opplever deres
frihetstrang og selvstendighet som truen-
de. Kartika har i de siste ti arene funnet
stadig sterre forstaelse, stotte og interes-
se, kunstnerisk sa vel som personlig, i
Nederland, USA, Australia og Japan.
Lucia Hartini har de siste fem arene fun-
net noe av det samme i USA og Austra-
lia, selv om hun er mye mer innadvendt
enn Kartika. Pa det personlige planet har
dette vist dem at de ikke er «mentalt uba-
lansertex» eller «darlige» kvinner; pa det
profesjonelle planet har dette blant annet
fort til storre interesse for deres kunst,
ogsa hjemme: Nar bildene deres kjopes
av japanske museer og amerikanske
samlere er det vanskeligere for indone-
siske konservatorer og galleri-eiere a
overse dem helt.

Ettertanker

Sett som isolerte tilfeller kan Kartikas
selvportretter fra 1981 sees som eksem-
pler pa bade visuell og psykobiografisk
dekonstruksjon og fragmentering, m.a.o.
som perfekte kandidater for en postmo-
dernistisk analyse. Men sett i sammen-
heng med senere selvportretter («Selfpor-
trait with Goat», 1988; «Selfportrait with
Mami and Papi», 1989)" kan Kartikas,
som Hartinis, kunst sees som en utford-
ring til Derridas postulat om at alt
(handling inkludert) kan reduseres til
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tale, og videre, at tale, ifelge en post-
Sartre form for nihilistisk logikk, i bunn
og grunn er menings- og makteslos, uten
evne til a bidra til individuell eller sosial
endring (Brodribb 1992).

Kartikas portretter av andre (se
Wright 1995b), og Kartikas og Hartinis
selvportretter og liv, utfordrer postmo-
dernismens utvisking av det aktive sub-
jekt og dette subjektets mulighet for me-
ningsfylt kontakt, solidaritet og samar-
beid med andre aktive subjekter. Dermed
kan disse to kvinnenes kunst sees som en
visuell parallell til samtidig feministisk
kritikk av postmodernismen (de Lauretis
1989: Barry 1990). Kartikas og Hartinis
portretter og selvportretter, som er rotfes-
tet i individuelle menneskers virkelig-
hetsopplevelse pa en mate som er radikal
i den indonesiske sammenhengen, kan
ogsa analyseres ut fra feministiske teorier
fra Vesten basert pa lignende erfarings-
menstre, hvor kvinnekroppen blir sett
som en viktig arena for fundamental
livslering og et sentralt redskap for
kunnskapservervelse, og hvor fortellin-
gen av personlige erfaringer kan sees
som grunnlaget for en mer politisert fe-
minisme (se f.eks. hooks 1991, s. 180).

Fordi kunstnerens biografi i de tilfel-
lene jeg har beskrevet, er viktig som et
ledd i kunstanalysen, fordi disse kunst-
nerne fremdeles er i live, og fordi de er
kvinner fra en annen kultur enn min
egen, er de etiske spersmalene rundt
hvordan man tolker bilder, hva man kan
skrive og hvordan, ikke bare av teoretisk
interesse: de blir brennende viktige. Der-
for har jeg mattet utvikle metoder som
ikke passer gamle akademiske menstre
og definisjoner av «objektivitet», og jeg
har prevd & finne méter & kombinere en
mer objektiv analytisk metode med direk-
te personlig og intellektuelt engasjement
pa. | praksis betyr dette at nar jeg har

skrevet forste utkast til et manus, sender
jeg dette til den kunstneren det er snakk
om. Slik har jeg fatt manus i retur fra
kunstnere med kommentarer, utdypende
forklaringer, og til tider et onske om at
en detalj eller et avsnitt ma bli tatt ut. Sa
skriver jeg om og utelater ting som
kunstneren ikke ville ha pa trykk. Fore-
lopig har denne metoden ikke fort til at
hovedpoeng i analysen matte endres; nar
dette en gang skjer vil jeg matte tenke
den saken igjennom. Hittil har metoden
bidratt til at jeg har kunnet skrive og utgi
stoff som jeg ikke tror utbytter mine
subjekter, og disse er herved gjort til
medarbeidere som ikke blir presentert
som maktlese objekter. Og forelapig — s
vidt jeg kan forsta fra ting som er blitt
sagt og den fortsatt raske respons nar jeg
har ekstra spersmal, selv gjennom posten
— har denne metoden bidratt til en stadig
dypere respekt mellom oss, hvor vi stoler
pa hverandres intensjoner og foler at
forholdet er en symbiose av positivt slag
— kunstneren og forskeren/forfatteren i
samband, opptatt av brobygging over
klofter som skiller én sakalt margin fra
en annen. P4 denne maten blir intellek-
tuelt arbeid ikke isolert fra livserfaring,
vennskap og etisk og politisk engasje-
ment. Slik blir det lite skille mellom den
«personlige» og den «profesjonelle»
siden av forskerens liv: En viss integre-
ring mellom det lidenskapelige og det
rasjonelle har funnet sted, og forhapent-
ligvis er resultatet noe som kan kalles en
kritisk, alternativ og feministisk syntese.

Astri Wright

Associate Professor for syd- og sydest-
asiatisk kunsthistorie

Victoria Universitet

Britisk Columbia

Canada
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Noter

Idet jeg ikke har bodd i Norge eller skrevet pa
norsk pa 16 ar, og aldri for har skrevet fagstoff
pa norsk. vil jeg pa forhdnd be om unnskyld-
ning for en noe unorsk sprakbruk. Nar ens
forskningssprak er et annet (indonesisk), og
ens forfattersprik nok et annet (engelsk). er det
vanskelig 4 finne de riktige ord og uttrykk pa
norsk. Jeg er imidlertid meget glad for denne
anledningen til & publisere i en norsk sammen-
heng.

Serasiatisk kunsthistorie handler om de geo-
grafiske omradene i dag kalt India. Pakistan og
Sri Lanka (og kan inkludere Nepal og Tibet)
Serostasiatisk kunsthistorie handler om de
geografiske omradene i dag kalt Burma
(Myanmar). Thailand. Malaysia. Singapore.
Indonesia. Brunei. Laos. Kambodsja. Vietnam
og Filippinene. 1 Europa kjenner jeg til én
kunsthistoriestilling pa universitetsnivd i Ned-
erland, én i England og muligens et par i
Tyskland og Frankrike. men de aller fleste av
disse stillingene — bortsett fra den i Nederland
— innehas av folk med bakgrunn i indisk kunst,
og fra dette perspektivet blir vanligvis sydest-
asiatisk kunst regnet som en kulturell avart av
indisk kunst. I Australia er det fremdeles ikke,
sa vidt jeg vet. noen stillinger innenfor sydest-
asiatisk kunsthistorie (men noen forelesnings-
serier). men i Nord-Amerika finnes fire slike
stillinger: Cornell University i Ithaca, New
York; University of Northern Illinois: Uni-
versity of Hawaii i Honolulu; og University of
Victoria i Canada. [ tillegg finnes mange flere
stillinger for indisk kunsthistorie. med samme
problem vis-a-vis Sydest-Asia som nevnt
ovenfor. | Sydest-Asia finnes fa stillinger pa
universitetsniva, og disse vesentlig i Thailand
og muligens i Malaysia og Filippinene. I Indo-
nesia blir kunsthistoric undervist bare pa me-
get impresjonistisk sett. pa kunstakademier. De
som underviser har stort sett ikke heyere ut-
dannelse enn at noen fa har M.A. fra Australia
eller USA. Det dreier seg oftest om kunstnere
med interesse for historie. Den nyeste trenden
er at noen av disse kunstnerne na ogsa drar ut
av landet for 4 ta sin PhD i kunsthistorie i
Australia eller i USA.

Siden Indonesia er en sapass ukjent del av
verden for det norske folk, og siden det var
mange dyptgdende og viktige erfaringer som
ikke kunne behandles i min doktorgradsav-

handlig. skrev jeg ogsd en doku-roman
(blanding av dokumentar og roman). En Gang
Pa Java (Wright 1989).

Bortsett fra at en god introduksjon til moderne
samtidskunst i Indonesia ble skrevet av en eu-
ro-amerikansk kvinnelig forsker pa 1950-tallet
og utgitt i 1967 (Holt), var det ingen andre i
den engelsktalende akademiske verden som
hadde tatt opp traden verken for eller siden for

jeg provde meg. Et par forskere i emnet har

vert aktive i Nederland fra tidlig pa 1980-
tallet. En rask oversikt over noen av de utvik-
lingene som har skjedd de siste fem ar: Den
forste internasjonale akademiske konferansen i
"Vesten" med emnet moderne asiatisk kunst
ble holdt i Australia i 1991 (se Clark 1993).
De to forste kunstbladene for omradet ble
startet snart etter: AsianArtNow, basert i Hong
Kong, ble startet i 1991. og Art & Asia Pacific,
basert i Sydney i Australia, ble startet i 1994,
En historiografisk oversikt over den akademis-
ke litteraturen er & finne i Wright 1994a: vide-
re er det i de siste fire ar blitt publisert ganske
mye generell literatur om moderne kunst i
Sydest-Asia, i form av utstillingskataloger og
beker av varierende kvalitet om individuelle
kunstnere. De forste utstillingene av asiatisk
samtidskunstnere ble organisert i periferien i
den europeiske og nordamerikanske kunstver-
den fra 1990. Den forste store utstillingen i et
etablert kunstgalleri er «Contemporary Art in
Asia: Traditions/Tensions» som apnet i okto-
ber 1996 i New York’s Asia Society, New
York University og Queens Museum of Art.
Siden det ikke er min hensikt her a definere
begrepene «moderne», «modernisme» og «mo-
dernistisk». verken i forhold til Europa/den
vestlige verden eller i forhold til Asia/In-
donesia, bruker jeg her begrepene pa en dpen
og tverrkulturell méte, forstatt som at (a)
«Modernisme» hentyder til den kunstneriske
bevegelsen som begynte i Europa de siste to-
tre tiar av 1800-tallet og. ifolge forskjellige
syn, enten sluttet pa 1950-60-tallet eller ikke
har sluttet enna: (b) begynnelsen pd den
«moderne» tid ma stadfestes i hvert land eller
kulturomrades sertilfelle: og (c) «modernis-
me(r)» hentyder til lokale variasjoner verden
rundt av kunstbevegelser eller individuelle
kunstneres arbeid som har sammenheng med
isamfunns- og idéutviklinger i den «moderne»
tid.

Istedenfor her a skrive mer utdypende om den
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pagaende kulturelle kritikk av Asia-studier i
Vesten, ogsd innenfor kunsthistorie (se fleks.
Mitter 1977). og feministisk teori, metode og
etikk i forbindelse med slik forskning, har jeg
av plasshensyn innarbeidet noen av disse per-
spektivene direkte i teksten. med noen til-
leggskommentarer i sluttavsnittet. Viktige
spersmal i en bredere diskusjon dreier seg om
rasediskriminering. problemer med a vare
talskvinne for kvinner fra andre kulturer, og
mulighetene for allianser mellom akademikere
og aktivister. og mellom mennesker fra bade
den «nordlige» og «serlige» verden. Om noen
er interessert i videre utdyping. kan de skrive
til meg ¢/o Kvinneforskning.

I lopet av det siste aret har en installasjons-
kunstner. Arahmaiani. kommet frem som den
forste kvinnelige kunstner som viser politisk-
og kjennsbevissthet og -kritikk i sitt arbeid: et
av hennes malerier ble sensurert i Indonesia
fordi det viste symbolene for de mannlige og
kvinnelige kjonnsorganer (et gammelt hindu-
istisk symbol, lingga og yoni) pa en uortodoks
mate.

Nar jeg i det folgende bare bruker Kartika
Affandis «fornavny, er dette ikke et tegn pa
mangel pa respekt: i Indonesia har man ikke
«fornavn» og «etternavny; alle navn er person-
lige navn, valgt av foreldrene (bare kinesisk-
indonesere og kristne som har valgt 4 skifte til
vestlig navnebruk — en liten minoritet — bruker
familie- eller etternavn). Folk kan ha ett eller

vestlig navnebruk — en liten minoritet — bruker
familie- eller etternavn). Folk kan ha ett eller
flere navn, og i omtale brukes ett av disse van-
ligvis.

Indoneserne selv regner en 1800-talls maler.
prinsen Raden Bustaman Saleh, som den forste
moderne indonesiske maler. Dette er en form
for ideologisk genealogi-skaping som er ahis-
torisk. i og med at Raden Saleh aldri uttrykte
at han var imot det hollandske koloniveldet,
selv not godt av sine hollandske meséner, til-
brakte nesten tyve ar i Europa som gjestehoff-
maler ved mange hoff. giftet seg med en Euro-
peisk kvinne. aldri var nasjonalist. og aldri
hadde hert uttrykket «Indonesia». Jeg kaller de
malerne som personlig og/eller i sin kunst var
berort av den nasjonalistiske bevegelsen fra
slutten av 1930-tallet og 1940-tallet den forste
generasjon moderne «indonesiske» malere.

Et fargebilde av «Gjenfodelse» er a finne i
Wright 1994a. Colour Plate 42.

Et fargebilde av «Spying Eyes» er & finne i
Wright 1994a, Colour Plate 37

Hartinis tekst i en utstillingskatalog fra 1992
gir tilgang til denne sinnstilstanden (Bentara
Budaya Exhibit Catalog 1992).

Et fargebilde av det forste maleriet er & finne i
Wright 1994a, Colour Plate 43; et svart-hvitt-
bilde av det andre maleriet er & finne pé side
141 i samme bok.
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Forkynnelse for de omvendte?

Feministiske kunstpublikasjoner pa 1980-tallet

Av Frances Borzello'

Det er ikke nok & ha en god idé eller et viktig produkt. De materiel-
le vilkarene for publisering av feministisk kunstlitteratur er avge-
rende, sier Frances Borzello, for i en markedsekonomi kommer de
bekene ut som selger godt. De sma forlagene som tenker annerle-
des, sliter. Vi befinner oss i en umulig figur: vi vil ikke finne man-
ge feministiske kunstbeker i bokhandelen fer vi har klart & skape en
interesse for saken i markedet, og oppmerksomheten og interessen

avhenger nettopp av at bokene finnes.

Til tross for at media skriker om post-
feminisme og feminismens ded, har den
feministiske kunstkritikken overlevd. Pa
slutten av 1980-tallet, da feminismens
ded ble proklamert pa det sterkeste, ble
det faktisk utgitt store mengder av femi-
nistisk kunstkritikk. Denne trenden har
fortsatt i 1990-arene. Med feministisk
kunstkritikk vil jeg her mene all litteratur
om kunst: kunsthistorie, kunstjournalis-
me, kunstteori — som bygger pa tanken
om det mannlige som normen, slik det
kommer til uttrykk blant annet ved at
kvinners interaksjon med kunstinstitu-
sjonen — gjennom utdannelse og praksis,

men ogsd i galleriene — skiller seg fra
menns interaksjon med den samme insti-
tusjonen.

Feministisk kunstkritikk

Ulike instanser star for utgivelsen av
feministisk kunstkritikk: sma radikale
akademiske forlag, feministiske forlag,
akademiske kunsttidsskrifter med inter-
esse for «den nye kunsthistorien», tids-
skrifter som har spesialisert seg pa kvin-
ner og kunst samt blader med feministis-
ke tilbeyeligheter som har tema-utgaver
om kunst. Mindre vanlig er det a finne
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feministisk kunstkritikk pa listene til de
store forlagene. Anmeldelser av beker og
utstillinger av kvinner, artikler om na-
levende feministiske kunstnere og kvin-
nelige kunstnere i historien og kvinne-
spalter i de store avisene bidrar ogsa til a
synliggjere emnet.

Den feministiske kunstkritikken er
altsa i forbausende god form til & vaere pa
dedsleiet. Hvorfor er jeg da bekymret?
Selv om situasjonen virker tilfredsstil-
lende pa overflaten, befinner den femi-
nistiske kunstkritikken seg i en ghetto for
de omvendte. For dem som er godt be-
vandret i emnet, eller som vet noe om det
og vil vite mer, er det greit. Det er verre
for dem som er uvitende om de mange
interessante oppfatninger og innfallsvink-
ler som preger feministisk kunstkritikk.
De vil neppe snuble tilfeldig over denne
delen av faglitteraturen. Praktfulle, men
dyre beker fra de store forlagene og be-
ker fra sma, mindre prestisjefulle forlag
som ikke far de beste hylleplassene hos
bokhandlerne, gjor at denne faglitteratu-
ren stort sett er utilgjengelig. Enda mer
fortvilende er det at skoler ma stramme
inn sin ekonomi, samtidig som kunnska-
per om kvinnelige kunstneres eksistens
endelig begynner & vinne innpass pa de
nasjonale pensumlistene. Larere i kunst-
fagene onsker beker om kvinnelige
kunstnere, men skolene, som ma snu pa
hver krone, ma ta til takke med boker
som dekker et bredt emnevalg. Skolebib-
lioteker som har blitt svekket gjennom
offentlige innstramninger, kan heller ikke
hjelpe. Offentlige biblioteker sliter ogsa
med stramme budsjetter, hvor resultatet
er ferre bokinnkjep og fa apningstimer.

Kunstjournalistene er heller ikke flin-
ke til a spre budskapet. Riktignok ble
utstillingene med Georgia O’Keefe (Hay-
ward Galleri, 1993) og Angelica Kauff-
mann (Brighton Museum and Art Galle-

ry, 1992-93) dekket av den nasjonale
pressen. Det ville ha vart rart om de ikke
ble det, siden de ble holdt pa store, of-
fentlige gallerier. Mange av avisenes
lesere var overrasket og imponert over
disse store kvinnelige kunstnere; fa av
kritikkene var skrevet fra et feministisk
perspektiv. | O’Keefes tilfelle var jour-
nalistene mest opptatt av diskusjonen om
«hvor dyktig hun egentlig var», mens
sporsmal omkring hennes innsats i utvik-
lingen av en spesifikk amerikansk kunst
eller hennes status som ikon i USA ble
ignorert. Mannlige kunstnere blir ogsa
rangert i kunsthierarkiet, avhengig av
hvor store eller originale de er. De slip-
per imidlertid & ta ansvar for den estetis-
ke innsatsen til alle av samme kjonn, som
er det skjulte budskapet i alle debatter
om kvinnelige kunstnere.

Om feministiske vinklinger forekom-
mer sjelden i avisartikler om kvinnelige
kunstnere, finnes de aldri i artikler om
menns utstillinger. Etter a ha sett Richard
Hamiltons utstilling pa Tate Gallery i
1992, forventet jeg kommentarer i dags-
og ukepressen om hans urovekkende
malerier med motiver av kvinner og bi-
ler, kvinner og forbruksvarer, kvinner og
kosmetikk. Jeg ventet selvsagt forgjeves.
Men det var like hensiktslest & lete etter
en feministisk kritikk i de vitenskapelige
tidsskriftene. De pleier sjelden a vie
samtidskunsten oppmerksomhet. Heller
ikke de feministiske bladene hadde
kommentarer, fordi de forstaelig nok
bruker sine ressurser til & omtale kvin-
ners kunst.

Sprakets utfordringer

Spréaket er en annen barriere som hindrer
den feministiske kunstkritikken i & na et
bredere publikum. Mange av de feminis-
tiske bidragene kommer fra akademisk
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hold og er pakket inn i et sprak som er
utilgjengelig for utenforstiende. Femi-
nistiske anmeldelser av boker i tidsskrif-
tet Art History er skrevet pa et akademisk
sprak som for mange like gjerne kunne
ha vart et fremmed sprak. Pa den andre
siden er spraket i de mindre akademiske
feministiske kunstbladene sa enkelt at
bade kvinnelige og mannlige lesere urett-
messig oppfatter dem som banale og
useriose. Poenget her er ikke hvorvidt
komplekse ideer krever et komplisert
sprak, men hvorvidt dette spriket stenger
ute noen som ellers ville ha hatt glede av
innholdet.

Problemet omkring dette interne spra-
ket ble diskutert i en artikkel i vinterut-
gaven av Modern Painters i 1992. Her
ble feminismens ugjennomtrengelige
sprak angrepet. To nummer senere ble
dette spraket forsvart, ikke gjennom
overbevisende argumentasjon, men ved
stotte til den forskningen som var blitt
utfort av en av forfatterne som hadde
vart satt i gapestokken. Det var irriteren-
de at feministiske ideer matte utsettes for
et angrep for at tankene skulle bli spredd
til et bredere publikum, men jeg tror at
mange ble «omvendt» av dette, selv om
det ogséa var noen som fikk fordommene
sine forsterket.

Feminismen er avhengig av
forlagene

Det viktige spersmalet for den feminis-
tiske kunstkritikken er hvorvidt den kan
bryte igjennom glasstaket og fa en plass i
den generelle kunstkritikkens sterre ver-
den. Hvis du er enig med meg; at femi-
nismen stiller utfordrende spersmal om
kunsthistorie og kunstnerisk praksis,
onsker du at den skal utfordre de kjedeli-
ge ideene som ellers utgjor kunstverde-

nens hovedstrem. Men for & kunne gjen-
nomfore sitt prosjekt, er feminismen
avhengig av forlagene. Forlagene maé
overbevises om at feminisme ikke lenger
er et perifert emne som opptar en gal og
villedet minoritet med fa seriose forske-
re. De er ikke klar over at feministisk
kunstkritikk har fatt innpass i kunstver-
denen, og at dens ideer og forskning har
trengt inn i selv de mest fordomsfulle
institusjonene. De store forlagene betrak-
ter den feministiske kunstkritikken som
om den eksisterer i et vakuum. Fra deres
synspunkt representerer feministiske
kunstbeker kun et lite seromrade innen-
for kunstpublikasjonene.

I stedet ble det de mindre forlagene
som pa 1980-tallet hadde tro pa den fe-
ministiske forskningen og investerte tid
og penger i den. Det er takket vare dem
at feministisk kunstkritikk, feministisk
estetisk teori og feministisk kunsthistorie
ble satt pa kartet. Deres innsats bidro til
hoyne feministisk kunstkritikks status og
til 4 bevisstgjore de storre forlagene.
Noen av de sterre forlagene har etter
hvert folt at det er trygt & begi seg inn pa
dette omradet, men de fleste betrakter det
fortsatt som et seromrade.

Forlagene driver ikke med
veldedighet

Noen beskylder feministisk kunstkritikk
for & vare forutinntatt og partisk. Dette
er frustrerende for feminister som spiller
med 4pne kort. Denne @rligheten gjor
feministiske forfattere sarbare for be-
skyldninger om partiskhet fra dem som
selv hevder & vare upartiske og noytrale.
Denne naive kritikken er uholdbar; en-
hver historiker vet at svarene man far
avhenger av sporsmalene som stilles.
Utallige kunsthistorikere hadde tilgang
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Lucienne Bloch: «The Cycle of a Woman's Life». Veggmm‘eﬁ . Women’s House of Detention, New

York. (Na gdelagt, men inngravert i kunsthistoriens stentavler i Linda Nochlin: Women, Art, and
Power and Other Essays. Harper & Row, Publishers, Inc., USA 1988.)

pa arkivene og regelverkene til kunstaka-
demiene pa 1900-tallet, men det var bare
fordi Linda Nochlin var interessert i
kvinners historie at hun forsekte a besva-
re sporsmalet: «Hvorfor har det ikke vert
noen store kvinnelige kunstnere?» Hen-
nes forskningsresultater er na inngravert i
kunsthistoriens stentavler.

Prioriteringen av hva forlagene skal
utgi har ogsa innvirkning pa hva som blir
produsert. Alle forlagene, de akademiske
sa vel som de kommersielle, ma tjene pa
sine utgivelser. Noen ganger blir en bok
subsidiert dersom et forlag anser den som
sveert viktig. Underskuddet dekkes inn av
overskuddet fra andre beker. Dette skjer
imidlertid svart sjelden, for forlagene
driver ikke med veldedighet. Enten de er
store eller sma, er det en viss risiko for-
bundet med slike utgivelser for forlage-
ne. Selv om de anser feministiske boker
som et «minoritetstema», har de store
forlagene enorme forventninger til
salgstallene. Mindre forlag sliter med
store produksjonskostnader og sma opp-
lagstall, som igjen resulterer i altfor hoye
utsalgspriser. En komplisert layout, be-

hovet for skikkelige illustrasjoner og
heoye reproduksjonsavgifter, gjor at en
kunstbok alltid er dyr i produksjon. De
forlagene som kanskje mest sympatiserer
med behovet for beker med feministisk
vinkling, er oftest dem som har minst
penger. De mindre forlagene driver sta-
dig med sjonglering: inntekter fra en
salgbar bok blir eyeblikkelig kastet vide-
re for 4 kunne betale trykkeriregningen.
Teoribeker og artikkelsamlinger med en
handfull svart/hvite illustrasjoner appel-
lerer derfor aller mest til de minste forla-
gene.

Under bokomslaget

Forfattere forteller skrekkhistorier om
vanskeligheter med a fa utgitt beker. De
har selvsagt et annet utgangspunkt enn
forlagene. Gode ideer er alltid velkomne
hos forlagene, men deres oppfatning av
hva en god idé er, skiller seg ofte fra
potensielle forfatteres oppfatning av det
samme. Det som ikke har salgspotensial,
blir ikke betraktet som en god idé. Kon-
sulenter og redakterer pda kommisjon ma
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ofte opptre som sensurinstanser. For dem
er stotten til feminismen et uvesentlig
moment, fordi deres hverdag bestar i &
argumentere for en boks levedyktighet,
pa et budsjettmote. Anerkjente navn,
enten pa forfatteren eller Kunstneren,
bidrar til at en idé blir seriost vurdert.
Det samme gjelder salgstall fra tidligere
utgitte boker om tilsvarende emner. Ho-
vedgrunnen til at det finnes mange boker
om kvinnelige impresjonistiske kunstnere
og kvinnene fra den pre-rafaelittiske
kretsen, er at de selger godt. En bok om-
kring et smalt emne er ogsa vanskelig a
selge i utlandet. Jeg mistenker de store
forlagene for a satse pa boker om naken-
het. kjonn og menneskelige relasjoner,
fordi det er et trygt utgangspunkt nar de
skal dyppe sine ter i den feministiske
elven. Emnet pakkes inn bak en tittel
som skjuler de sare problemstillingene
som befinner seg under bokomslaget.

Men er det virkelig slik at det er
hundrevis av feministiske boker som
venter pa a bli trykt? Det tar lang tid &
skrive en bok. Kvinnelige kunstnere er
sjielden gjenstand for en catalogue rai-
sonné eller en monografi, da dette krever
arelang forskning. Forfattere som ikke
kan vare sikre pa at det finnes nok bak-
grunnsmateriale om deres utvalgte kvin-
nelige kunstnere, vegrer seg naturligvis
mot & investere tid, penger og anseelse pa
et usikkert prosjekt. Doktorgradsstuden-
ten blir kanskje mindre entusiastisk nar
arevis av graving i arkiver ikke gir den
forventede gevinsten. Essaysamlinger tar
adskillig kortere tid 4 tilrettelegge, og de
kan handle om storre emner.

Et voksende marked for
feministisk kunstlitteratur?

Glasstaket vil bli knust hvis de store

forlagene bestemmer seg for at det er et
voksende marked for feministisk kunstlit-
teratur. Whitney Chadwicks Women, Art
and Society (Thames and Hudsons fe-
ministiske svar til Gombrichs Story of
Art) markerte en positiv inngang til
1990-tallet. Takket vare forlagets pro-
duksjon og markedsforing selges denne
generost illustrerte boken til en over-
kommelig pris. Forlag med opplag pa
2000 ville aldri kunne dromme om a
gjiennomfore et lignende prosjekt.

Kun tiden — og salgstallene — vil vise
om feministiske kunstbeker vil beholde
sin plass i markedet. Forelopig er det
vanskelig & spa om feministisk kunstkri-
tikk kan folge i den feministiske littera-
turkritikkens fotspor, og dermed riste av
seg sitt stempel som seremne. Kataloge-
ne fra forlagene viser at feministisk kri-
tikk er en selvsagt del av litteraturunder-
visningen i den engelskspraklige delen av
Vesten. Dette er enna ikke tilfellet med
den feministiske kunstkritikken. Oxford
University Press hadde ingen feministis-
ke kunstboker i sin varkatalog for 1993.
Deres alternativ er Oxford Art Journal,
en enklere og billigere méte 4 ni kunst-
historikere med ulike radikale overbe-
visninger pa. Regjeringens forsek pa &
oppmuntre flere studenter til & ta natur-
vitenskapelige fag har resultert i mindre
bevilgninger til de humanistiske fagene
ved universitetene, noe som neppe stimu-
lerer til storre produksjon av kunstboker.

Feministisk blir redusert til
«kvinnelig»

Forlagene kommer ikke til & satse pa
feministiske kunstboker sa lenge de er
usikre pa om de selger eller ikke. Forlag
som har gitt ut seks beker om et
«sikkert» emne som f.eks. impresjonis-
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men, viser til den ene de har gitt ut om
feminismen som bevis pa at de har gjort
«sitty. Det er et stort behov for analyser
av samtidige feministiske kunstnere. Sma
forlag kan ikke utgi disse, fordi det blir
for dyrt. Sterre forlag synes emnet blir
for snevert. Det er mindre risikabelt & gi
ut biografier om kjente kvinner som Cas-
satt og O’Keefe. «Feministisk» blir redu-
sert til «kvinnelign. Emnet blir dermed
utvannet. | utgangspunktet mener jeg at
det er viktig at flest mulig far vite om
kvinnelige kunstnere, men det burde
understrekes at det ikke dermed er sagt at
emnet er feministisk.

Hvis de store forlagene setter
«feministisk» = «kvinne», vil de mindre
forlagene fa en egen nisje — feministisk
kunstkritikk. Det pagar viktig kritisk
arbeid bade i Frankrike og Tyskland som
krever tro pa emnets betydning for noen

vil investere i oversettelse. For a kunne
produsere feministiske kunstboker ma
forlagene ha penger, forretningssans,
kunnskap, mot og tro, ikke nedvendigvis
alt pa en gang, men i varierende meng-
der. Forhapentligvis vil resultatet spenne
fra teoriboker uten sarlig vekt pa illus-
trasjoner; utfordrende, polemiske og
akademiske kunsthistoriebeker til glamo-
rose boker uten de store ideologiske mal-
setninger. Vi trenger hele spekteret, og
jeg haper at vi far det.

Frances Borzello

Noter

' Hentet fra Kathy Deepwell (red.). New Femi-

nist Art Criticism. Manchester University
Press 1995. Oversatt for Kvinneforskning av
Linda May Myklebust og red. etter tillatelse
fra forlaget.
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Intellektuelle kvinner blir til

Av Monica Rudberg

Har menn noen betydning for intellektuelle kvinners tilblivelse?
Hvordan har deres forhold til mor vert? Hva betyr vi for hverand-
re? I fjor kom det ut to beker som blant annet tar opp slike spors-
mal. Monica Rudberg har lest begge og konkluderer med at de vir-
kelig har betydd noe for henne. Bokene det gjelder er Karin Wider-
bergs Kunnskapens kjonn og Toril Mois Simone de Beauvoir. En
intellektuell kvinne blir til. Monica Rudberg integrerer dem her inn
i sin egen erfaring og diskuterer videre med dem.

Jeg leste Widerbergs og Mois boker rett
etter hverandre, og jeg ble slatt av bade
likheter og forskjeller — men forst og
fremst ble jeg grepet fordi de ga nzring
til den evinnelige trangen til & forstd seg
selv. Ingen av bekene betegner seg selv
som «biografier» — en genre hvor kon-
struksjonen av helhetlige, meningsfulle
livshistorier ofte star i sentrum. Karin
Widerbergs bok er basert pa minnearbeid
(Haug 1987), en metode som ved sin
punktvise belysning av spesifikke, kon-
krete hendelser kan oppfattes som et
bidrag til dekonstruksjon av liv. En de-
konstruksjon som kan motvirke den
«biografiske illusjon», dvs var trang til 4
fylle hullene i vére reelt sett diskontinu-
erlige livshistorier med de for tiden her-

skende kulturelle meninger. (Bourdieu
1988) Samtidig er det jo klart at det er en
historie Karin Widerberg forteller, akku-
rat som Toril Moi forteller sin historie
om Simone de Beauvoir. Begge handler
om tilblivelsen av intellektuelle kvinner,
og for meg er det spesielt interessant at
de handler om denne prosessen i to gene-
rasjoner.

Likhet og forskjell i feministiske
fortellinger

Historiene er i en viss forstand usam-
menlignbare; de skiller seg fra hverandre
bade nar det gjelder objekt: Widerberg
skriver om seg selv, Moi om en annen,
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og nar det gjelder metode: Widerberg
benytter en fenomenologisk og ikke for-
tolkende tilnerming, Moi en hermeneu-
tisk/psykoanalytisk metode. 1 tillegg
handler de om kvinner i ulike historiske
og kulturelle kontekster. Likevel virker
det rimelig & se disse fortellingene som
deler av en mer generell feministisk for-
telling, hvor Widerbergs fortelling kan
sees som en fortsettelse av fortellingen til
intellektuelle pionerer som Simone de
Beauvoir, Det folgende er altsa ikke noen
historisk analyse av faktiske kvinnegene-
rasjoner, men et forsek pa en sammen-
ligning av disse to feministiske fortellin-
gene, en sammenligning som etter mitt
syn kan si noe om forandringer i vilkare-
ne for intellektuelle kvinner og deres
forhold til kunnskap. Tematisk konsen-
trerer jeg meg om det jeg ser som tre
ulike «utviklingslinjer»: For det forste
tendensen til «normalisering» av den
intellektuelle kvinnen som fenomen, for
det andre den heteroseksuelle relasjo-
nens betydning for hennes forhold til
kunnskap, og for det tredje den rolle
Jforholdet til andre kvinner spiller i denne
prosessen. Hvorvidt disse utviklingslin-
jene sier noe utover de to unike kvinneli-
vene som jeg har som utgangspunkt for
dreftelsen, er det selvsagt vanskelig & si
noe om. Men det kan i hvert fall diskute-
res.

Fra det mirakulese unntaket til
det normale

Mens Simone de Beauvoir ma sies a
vare ett av Bourdieus «mirakulese unn-
tak» (og dermed ogsa det Moi (1995, s.
14) kaller en «emblematisk intellektuell
kvinne»), sa er Karin Widerberg et mer
«normalt fenomen», som allerede i neste
generasjon kan handle om en «masse-

produksjon», noe som i sin tur vil gi
opphav til andre historier om kvinners
forhold til kunnskap. Hvordan vi kon-
struerer var historie farges selvsagt ogsa
av hvor unike vi oppfatter oss selv som.
Situasjonen er noksa forskjellig for
Beauvoir og Widerberg med hensyn til
dette: for ikke bare var Beauvoirs histo-
rie mer mirakules, men det var ogsa mer
comme il faut a vare unik i den franske
andseliten hvor hun jo faktisk herte
hjemme. For Karin Widerberg gjelder
det snarere at hun ma dempe ethvert krav
pa «unikhet» — dels fordi hun er et pro-
dukt av det svenske sosialdemokratiske
folkhemmet/etterkrigstidas  utdannings-
eksplosjon og dels fordi hun som femi-
nist ser sin historie i lys av at hun er
rammet av noe av det samme som alle
andre kvinner. Sestersolidariteten er som
kjent basert pa sterke egaliteere krav.
Karin Widerberg understreker derfor
oftest det «allmenne» ved sine erfaringer:
Avsnittene om seksuell trakassering, den
usikre jenta i universitetsverdenen, slit-
somme ar med smabarn og dobbeltarbeid
representerer nesten en katalog over
vedtatte kvinneproblemer i var tid.

Dette gjenspeiler sannsynligvis en
reell normalisering av den intellektuelle
kvinnen. Pa mange mater er Widerbergs
historie en fortelling om hva som er vun-
net, hvilken pris man ikke lenger er nedt
til & betale som intellektuell kvinne i vart
samfunn. Mens Beauvoir synes a ha vert
nadt til 4 skjzre bort bade ta og hl for &
passe inn i glass-skoen til prinsen/Sartre
(selv. om hun nekter a gifte seg med
ham), skaffer Widerberg seg bade karrie-
re, familie og barn (som beskrives som
noen hun kan «tanke opp» i forhold til).
Men det handler ogsa om at diskursene
har forandret seg: Widerbergs historie er
preget av at hun etter hvert far tilgang til
et allerede velutviklet feministisk sprak
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som hun kan forsta seg selv gjennom —
flere ganger antyder hun at hun finner
fram til sin egen stemme gjennom den
feministiske forskningstradisjonen, mens
Toril Moi peker pa hvordan Beauvoirs
metaforer er hentet fra Sartre og dermed
sterkt farget av et mannlig prosjekt. Gjor
tilgangen til feministisk sprak (retorikk)
at Widerberg noen ganger overdriver
likheten mellom seg selv og andre kvin-
ner? Samtidig som jo nettopp det faktum
at hun publiserer sin historie faktisk for-
teller oss noe om at hun synes at hun har
noe saregent verdt a fortelle?'

Spenningen mellom det vanlige
og det unike

Det er ogsa en spenning i Widerbergs
tekst mellom denne understrekningen av
«vanlighet», og den unike historien som
faktisk blir fortalt. For det er apenbart at
Karin Widerbergs historie i en viss for-
stand utgjer et «mirakulost unntak» — og
det pa punkter som faktisk ligner Beau-
voirs. For det forste gjelder det brytnin-
gene i deres sosiale bakgrunn: Mens
Beauvoirs bakgrunn er preget av kulturel-
le konflikter (katolisisme/protestantisme:;
det fallerte borgerskapets forsek pa a
klore seg fast i eliten), kommer Wider-
berg fra en barnrik familie hvor faren der
tidlig, og familiens klassemessige status
antakelig forandres. Hun beskriver ogsa
(som et resultat av dette) et sug etter
andre miljeer, som bade representerer
intakte familier og intellektuell stimulans
(jf beskrivelsen av venninnen Marias
hjem, se senere om forhold til mor). Fle-
re steder far man inntrykk av at det er en
regelrett «reise», hvor hun krysser gren-
ser: Hun beskriver hvordan hun sykler
over til villaomradet, hvor venninnene
bor, til nye «rom» og nye «hjem». Noe

som i seg selv er interessante «kvinne-
lige» metaforer, fordi utreise og utforsk-
ning nettopp blir knyttet til det inti-
me/kjente/stedlige i stedet for de ukjente
veiene og apne slettene, som kanskje er
mer velkjente fra den mannlige oppda-
germytologien (se f eks Bjurstrom &
Rudberg 1996).

Men samtidig kan selvsagt ikke denne
sosiale/kulturelle bakgrunnen forklare
den kunnskapslyst som bade Beauvoir og
Widerberg synes a oppleve som narmest
eksistensielle forutsetninger. Intensiteten
i prosjektet virker rimelig a koble til en
spesiell psykologisk historie, hvor kunn-
skap knyttes til begjer. For Beauvoir
framholdes at hennes «opprinnelige pro-
sjekt» handlet om «a vite og skrive» — et
prosjekt som ogsa var koblet til orale
lyster: «Til og med som voksen . . . fort-
satte hun a knytte tanken om a svelge
verden til folelsen av makt og glede ved
kunnskap». (Moi 1994, s. 38) Ogsa Wi-
derberg knytter kunnskap til oralitet —
ikke minst i innledningsavsnittene i det
hun Kkaller «kunnskapshistorien»: «Vi
sitter pa Lenas seng. Vi lener ryggene
mot veggen og strekker beina rett ut,
mellom oss star det en stor skdl med
popcorn. Bokene er tjukke — vi er midt i
dem, og det finnes mange flere i samme
serie.» (Widerberg 1995, s. 21) Bokene
flyter nesten som (mors)melk og honning
— i en uoppherlig strem; de slukes og
svelges og gir ilinger i magen. A «forsta»
er sammenlignbart med en mystisk opp-
levelse. | et avsnitt beskriver Widerberg
det som en sammensmeltning med Altet
— en lykke som er kroppslig og intellek-
tuell pa én gang. Bade Beauvoir og Wi-
derberg beskriver med andre ord en
narmest kroppslig trang til erkjennelse,
en lyst som sannsynligvis har vart en
betydningsfull drivkraft hele veien — ikke
s& mye for a skaffe seg en posisjon eller
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en karriere, men for a finne «sin egen
stemme». Det er slaende at det pa mange
mater mer er kunstnerens vei enn den
intellektuelle forskerens som skildres —
og det sparsmal som reiser seg er om det
er en slik intensitet som kreves for a bli
et «mirakulest unntak»? Og hvor kom-
mer denne kunnskapslysten i sa fall fra?

Fra underkastelse til likeverd

Den andre vesentlige forandringen synes
a ligge i forholdet til den heteroseksuelle
relasjonen. Begge beskriver seg selv som
heterofile kvinner. Toril Moi stiller en
del sporsmalstegn ved dette i Beauvoirs
tilfelle, dels fordi hun unektelig har en
del anerkjente lesbiske forhold, men ogsa
fordi hennes heylytte proklamasjoner om
at det heteroseksuelle samleie sa absolutt
er a foretrekke, ofte virker litt kompensa-
torisk overdrevne. Karin Widerberg
problematiserer ikke sin seksuelle leg-
ning, men beskriver likevel sine prefe-
renser for lesbiske feministiske kollega-
er. Hos dem finner hun et sted 4 fole seg
fri — i motsetning til den anspenthet hun
har opplevd i heterofile miljeer. For
Beauvoir er hyllesten av heteroseksuali-
teten noksa gjennomsyret av kvinnefor-
akt, og det er helt klart at hun oppfattet
sin relasjon til Sartre som avgjorende for
sin egen intellektuelle utvikling. Gang pa
gang poengterer hun at han var den for-
ste og hun den andre (helt konkret i deres
avgangsklasse). Det er mulig (slik Moi
framholder) at Beauvoir var altfor be-
skjeden pa dette punkt, hun hadde unek-
telig mye a fare med for egen del. Men
poenget er nettopp at hun hadde et slikt
enormt behov av a framstille Sartre som
den overlegne — som om hennes egen
betydning var avhengig av det. A vare
Den Andre i forhold til Sartre var ikke

bare noe hun aksepterte, men noe hun
dyrket.

Noen slik erotiko-teoretisk underkas-
telse’ under en mann finner vi ikke hos
Karin Widerberg. Hennes inntreden i den
akademiske verden er pa ingen mate
knyttet til relasjonen til en mann — tvert-
imot far man inntrykk av at mennene er
enten direkte eller indirekte motstandere
hele veien. Hennes intellektuelle friset-
telse er snarere knyttet til kvinner — ikke
alle kvinner riktignok (hun har f eks et
ganske slemt portrett av en fnisende,
flortende universitetslerer), men en
kvinnepolitisk bevisst gruppe. Dette sy-
nes jo ogsd a4 bygge videre pa barn-
domserfaringer hvor intellektuell ut-
forskning for Karin Widerbergs del var
knyttet til det kvinnelige erfaringsrom-
met, helt konkret samherigheten pé jen-
terommene. Men det er jo ogsa klart at
dette er en rekonstruksjon av en historie,
hvor kvinnefellesskapets betydning for
kunnskapsutviklingen allerede er slatt
fast (jf adgangen til feministisk retorikk).
Det betyr selvsagt ikke at jeg ikke tror pa
den betydning som Karin Widerberg
tillegger kvinnefellesskapet — like lite
som jeg vil tvile pa Sartres betydning for
Beauvoir.

Enkelte menn hjelper til

Men et annet fokus ville kanskje ha brakt
noen andre erfaringer i forgrunnen? Det
finnes jo ogséa «hjelpere» blant mennene i
Widerbergs historie, men de loftes ikke
fram. Det faktum at menn har hatt mak-
ten i Akademia betyr jo rent konkret at
noen menn ma ha apnet den akademiske
verden for forskende kvinner. Kanskje
det har vart de litt eldre mennene som
var trygge nok pa egen posisjon, akade-
miske nok til & mene at kompetansen var
viktigere enn kjonnet og gamle nok til
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ikke 4 redusere den sete studinen til
kjonnsobjekt? Det er kanskje noe slikt
Widerberg beskriver i motet med en
mannlig professor, som etter en lang og
utbytterik samtale om en bok under
muntlig eksamen godkjenner henne pa
tross av at hun avslerer en noksa avgjo-
rende mangel pa kunnskap (hun vet ikke
hva forfatteren heter) (Widerberg 1995,
s. 73).

Men ogsé forsavidt sexistiske jevn-
aldringsmiljoer kan ha hatt betydning for
utviklingen av intellektuelle kvinner i
Widerbergs generasjon, hvor paradoksalt
det enn kan heres ut. Den andre femi-
nistbolgen (fra slutten av 1960-ara) er jo
ofte blitt framstilt som en reaksjon pa
f.eks. studentrevoltens og ventrebevegel-
sens sexistiske trekk. Samtidig kan man
ikke undersla at disse bevegelsene ogsa
rystet partriarkalske forutsetninger. De
var ofte meget tydelig kjonnsasym-
metriske, og kvinner var helt klart nedt
til & «markere seg» ved a overta et
mannlig sprak. Men det er historiefor-
falskning & si at kvinner stort sett kokte
kaffe og skrev referater. Tvertimot, man-
ge kvinner opplevde seg selv som aktive
og viktige deltakere i disse miljeene, og
det var her skoleringen av flere ledende
feminister foregikk (jf Segal 1994). Ka-
rin Widerbergs bilde av den politisk be-
visste Zenit-redaksjonen (1995, s. 87 ff)
forteller om en slik motsetningsfullhet:
Pa den ene siden har vi de dominerende
mannlige kjekkasene, pa den andre siden
(hos samme menn) den litt keitete hold-
ningen til feministisk kritikk (og man
beslutter jo faktisk at det skal skrives en
artikkel om kvinnene og sosialdemokra-
tiet). Mitt spersmal i denne sammenheng
er altsd hvorvidt det i denne historiske
situasjonen allerede finnes en ny jevn-
byrdighet mellom kjonnene som gjor at
den erotiko-teoretiske underkastelsen

oppleves som en lite farbar vei, bade for
kvinner og menn.

Motsigelsene i det mannlige

Hvor er da mennene i Karin Widerbergs
historie? De er definitivt til stede — og
skildret bade med fascinasjon og for-
skrekkelse. De spiller uten tvil en viktig
rolle, ikke minst fordi hennes prosjekt
har til hensikt a se sammenhengene
mellom den seksuelle historien og kunn-
skapshistorien. Delvis handler det jo om
at den intellektuelle kvinnen i pafallende
utstrekning lever i en mannlig verden —
hvor kvinneforakt (og dermed selvforakt)
ligger rett rundt hjernet. Karin Wider-
berg beskriver hvordan hun som gymna-
siast idealiserer den mannlige tankever-
denen: «Derfor strevde jeg med de tunge
— akk sa mannlige bokene» og lyttet til
moderne jazz (Widerberg 1995, s. 24).
Hun vil bli en av gutta — en som er anner-
ledes enn alle de andre «uinteressante»
jentene. Det er imidlertid sldende at den-
ne mannlige, kloke verden oppleves som
bade vanskelig og kjedelig. Det mannlige
er med andre ord tydelig koblet til en
ettertraktet rasjonalitet for Karin Wider-
berg, men det er en rasjonalitet som
mangler lyst.

Nar det handler om menn som konkre-
te objekter er det derfor ikke intellektet
som fenger henne — men sensualitet og
kroppslighet (jf historien om Klas, 1995,
s. 35). De sensuelle guttene er fristende,
men mé samtidig holdes pa avstand fordi
de ikke er «hennes type», dvs ikke intel-
lektuelle nok. Hun ville vere «hode»,
men ikke «madonna», sier Widerberg og
har selv konstatert at hun leser motset-
ningen pa et noksa «mannlig vis»: Sek-
sualitet blir atskilt fra bade kjarlighet og
intellektuelt fellesskap.

Det er noe uvant over denne historien.
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Her har vi verken a gjore med en intel-
lektuell kvinne som reduseres til kropp
av andre (les: menn) eller en kvinne som
for & hevde seg i et mannlig miljo, selv
ma gi avkall pa kroppen (den viriliserte
intellektuelle kvinnen i Freuds mening).
Pa den ene siden framstilles den egne
lysten pa en noksa direkte mate (som
oppleves som uvant bade fordi det kom-
mer fra en kvinne og fordi det skjer i
denne «vitenskapelige» sammenhengen),
pa den andre siden poengteres det at
lysten ikke folges (noe som igjen «nor-
maliserer» forfatteren som «kvinne»); pa
den ene siden framstilles menn som utro-
lig fristende (selv i overgripersituasjoner
kan lysten sla til), pa den andre siden
som farlige og uberegnelige vesener. Det
er dessuten noksa pafallende at bade
fristelsene og farene er knyttet til menn
som er fremmede enten i klassemessig
eller etnisk forstand (eller ogsa er man i
utlandet, pa fremmed sted). Dette gjen-
speiler noe reellt: Karin Widerbergs for-
telling om den spennende (ofte utenland-
ske) gutten tror jeg er noksa tidstypisk i
en historisk kontekst hvor jenter far stor-
re frirom/moratorium’ og selv kan opp-
soke de gutter som skal trekke dem vekk
fra den litt innestengte jentebarndommen
(se Bjerrum Nielsen & Rudberg 1994).
Men det er ogsa pafallende at hun er i en
historisk situasjon hvor det ikke lenger
blir mulig a4 gi seg helt hen til et slikt
prosjekt. Hennes moratorium og fristil-
ling fra tradisjoner skal jo ikke brukes til
a kapre seg en mann.

Konflikten mellom «hode» og
«kropp»

Hun har (allerede) en ny selvfolel-
se/individualitet & utvikle og ta vare pa,
som er knyttet til intellektuell prestasjon.

Hennes kroppslige reaksjoner star i veien
for det prosjektet, men lasningen er, som
vi har sett, ikke a fortrenge disse kropps-
lige reaksjonene (hun vil vare «hode»,
men ikke «madonna»). | stedet far vi
nesten inntrykk av en projektiv prosess,
hvor noen gutter (de klassemessig og
kulturelt «andre») far ta pa seg byrden av
a vaere «kropper» helt og fullt, akkurat
som kvinner tidligere har gjort samme
jobben for menn (og for Simone de
Beauvoir, kan man tillegge, fordi hennes
lesbiske erfaringer ofte synes & ha blitt
beskrevet som «rent kroppslige», til for-
skjell fra det mer andelige fellesskapet i
det heteroseksuelle forholdet). Er denne
form for «dehumanisering» av mannen
en forutsetning for den intellektuelle
kvinnens tilblivelse? Vil det 4 etablere
seg som subjekt bety at vi nedvendigvis
mé konstruere noen «andre»? Problemet
blir jo bare at denne iherdige konstruk-
sjon av seg selv som subjekt' — i den
utstrekning som den ogsa bygger pa slike
projeksjoner — synes a resultere i en fo-
lelse av & ikke veere hel og integrert, noe
Karin Widerberg formulerer som konflik-
ten mellom «hode» og «kropp».

Mitt poeng er at denne mangel pa
integrering ikke bare handler om et ytre
trykk mot kvinner (dvs at undertrykkel-
sen hindrer dem fra a bli hele personer),
men ogsa om indre konflikter av en type
som jo ikke er helt ukjent i den mannlige
subjektdannelsen heller (jf Lacans split-
tede subjekt). Pa den andre siden kan
man jo si at historien nettopp ikke gjentar
seg, fordi dette blir en problematikk som
settes eksplisitt pa dagsorden av den
intellektuelle kvinnen selv. Hvorfor har
hun denne trangen til 4 bli «hel», hvorfor
mener hun at seksualitet/kropp har denne
betydningen for hennes liv som intellek-
tuell kvinne,” og hvorfor nekter hun &
feie det hele under teppet slik intellek-
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tuelle menn i Vesten vanligvis har gjort
(se Rudberg 1996)? Er det bare det fak-
tum at det ikke finnes noe sosialt arran-
gement som behendig ivaretar splittelsen
mellom hode og kropp for kvinner (dvs
er det fortsatt mindre comme il faut for
kvinner & redusere menn til seksuelle
service-institusjoner enn omvendt)? Eller
er det spesielle forbindelseslinjer mellom
seksualitet/kropp og intellekt for kvinner
som gjer at interessen for sammenhengen
blir sa stor? Og hvordan skulle vi i sa fall
kunne forstd det uten & havne i den rene
biologisme?

Fra morsforhold til
kvinnefellesskap

Den erotiko-teoretiske underkastelse er
ikke bare noe som kan forstas ut fra et
kulturelt/sosialt dominansforhold hvor
menn er overordnet kvinner. Det er ogsa
mulig 4 se det som uttrykk for en spesiell
psykologisk konflikt knyttet til en kvin-
nelig posisjon i var kultur. For & forsta
dette hos Beauvoir, tar Toril Moi ut-
gangspunkt i den franske psykoanalytike-
ren Julia Kristevas (1994) analyse av
«melankoli», som kan forstds som et
resultat av at sorgarbeidet som kreves for
at barnet skal klare den psykologiske
atskillelsen fra moren, ikke fullferes pa
adekvat vis. Et fullfert sorgarbeid vil
resultere i at det tapte objektet anerkjen-
nes som «tapt», det blir et «minne» som
vi kan ta med oss videre — melankolien
betyr at det tapte objektet snarere introji-
seres som del av oss og lever videre i
psyken som et sort hull som aldri kan
fylles. Ifolge Kristeva er de vanligste
«kvinnelige» losningene pa dette melan-
kolske dilemma enten a fa barn eller &
knytte seg til en mann (her vektlegges
den «vaginale jouissance») — men ogsa a

«fodes pa nytt» via en mann som gir
henne adgang til den symbolske orden
(gir henne spraket). Den intellektuelle
relasjonen til en mann vil dermed ogsa
ha sterke erotiske/emosjonelle overtoner
for en slik kvinne.

Nar denne relasjonen ikke fungerer,
vil den melankolske posisjonen ogsa
komme til uttrykk f eks i «depressiv
skrifty, noe som Moi hevder kjenneteg-
ner mye av Beauvoirs arbeid. Ogsa Karin
Widerberg forteller oss om denne de-
pressive skriving, spesielt i arbeidet med
doktoravhandlingen. Det akademiske
kravet om a «usynliggjere seg selv»
gjorde skriften ded og utvendig, ordene
ble separate enheter uten noe engasje-
rende kitt seg imellom, leserne ble fien-
der i stedet for medspillere, ordene ville
ikke kjede seg inn i hverandre:

«Etter en lengre periode med skulking,
bestemte jeg meg for a sitte foran maski-
nen et visst antall timer hver dag, uansett
om jeg fikk noe ned pa papiret eller ei.
Langsomt, langsomt ble setningene til
avsnitt og sider. Og etter hvert lerte jeg a
skrive i den formen jeg hadde ‘valgt’, og
til og med synes at det var ‘lett’. Det var
som om jeg hadde kommet pa et knep,
som om jeg hadde lart meg a snakke
med en annens stemme. Men skrivingen
ble likevel aldri lystbestont med denne
fremmede stemmen. Tilfredsstillelsen 13 i
produktiviteten: antall sider, artikler og
boker» (Widerberg 1995, s. 85).

Avslutningen av dette avsnittet antyder
ogsa at Karin Widerberg har sin erotiko-
teoretiske losning — hun fikk «et sterkt
behov for en ny kvinnepolitisk innsproy-
ting» og reiser til Norge: «Men det var
ikke bare kvinneforskningen som lokket,
like lokkende var det & fa innsikt i en
annen type kvinneliv og seksualitet.»
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(1995, s. 85). Pa en mate kommer Karin
Widerberg «hjem» hos de norske femi-
nistene,

Mer om forholdet til mor

Ifelge Mois analyse er Beauvoirs mors-
forhold av sentral betydning for a forsta
de depressive skrivereaksjonene, og hvor
Sartre pa mange mater blir en erstatning
for «mor». Beauvoir beskriver hvordan
det 4 bli stor (og kunnskapsrik) represen-
terer en sar atskillelse fra det moderlige
paradiset, helt konkret fordi hun ikke
lenger far plass i mors fang: «Jeg hadde
en dyster forutanelse om alle atskillelse-
ne: alle fornektelsene og svikene som
ville komme, og om den lange rekken av
mine mange doedsfally (sitert etter Moi
1995, s. 40). Karin Widerbergs beskri-
velse av forholdet til mor er ikke mindre
ambivalent: Hun er ekkel mot mor, driver
henne til vanvidd og grater etterpa pa sitt
rom overveldet av skyldfelelser. At all
denne pubertale avgrensningen ogsa
handler om & dekke over et savn av sam-
herighet og en lengsel etter betingelses-
los kjerlighet virker klart: «At mor opp-
fattet meg som sa ulik henne selv . . . tok
jeg som et positivt tegn. Samtidig serget
jeg selvfelgelig for at mor folte storre
samheorighet med de andre og dermed —
slik jeg oppfattet det — elsket dem mer»
(1995, s. 54). Karin blir sammenlignet
med den alvorlige/litt strenge storebroren
som tar over som overhode i familien
etter fars ded — og hun nyter bade respekt
og en viss underdanighet fra mors side
akkurat som ham. Men det var ikke nok:
«Trangen til & bli annerledes for ikke a
vere som henne, undertrykte de sidene
av meg som lignet mer pd henne. Det
gjorde meg trist, og jeg folte meg mis-
forstatt hjemme» (1995, s. 54).

Mor er heller ingen intellektuell kvin-

ne — det poengteres at hun ikke kunne
hjelpe Karin a velge boker. Men det
fantes under hele oppveksten andre med-
re — og de andre hjemmene er interessant
nok mer detaljert beskrevet enn det eg-
ne.’ Spesielt sentralt star hjemmet til
venninnen Maria, som hadde en navngitt
mor, Carin (Karins egen mor har ikke
noe navn i historien), som viste dem
rundt i den littereere verden til «vidun-
derlige leseopplevelser» — og noen av
dem er fortsatt Karin Widerbergs ynd-
lingsforfattere. Men kanskje enda vikti-
gere er opplysningene om hvordan den
unge Karin oppfattet relasjonen mellom
mor og datter i det hjemmet, som preget
av «lange og inderlige» samtaler pa
kjokkenet. Og hvordan Karin selv opple-
ver seg som en forstyrrende inntrenger:
«Det foltes alltid som om jeg forstyrret
nar jeg kom inn gjennom ytterdera uten a
ringe pa ... og sto og lyttet i gangen i det
stille huset og herte en svak mumling fra
kjokkenet.» Og enda viktigere: Karin
foler at Marias mor ikke liker henne!
«Hun var sa kort i tonen og sa noen gan-
ger ting som stakk nar jeg provde a inn-
ynde meg. Det var som om hun gjenom-
skuet meg. Jeg ville sa gjerne bli likt og
tatt pa alvor av henne» (1995, s. 57).
Denne noksa viktige opplysningen farger
imidlertid ikke den fortsatte beskrivelsen
av Marias hjem (eller av Carin) — tvert-
imot, beskrivelsen av varme og godhet
fortsetter i to sider til og avsluttes med:
«Marias hjem ble helt avgjerende for
meg i hele oppveksten og ungdomstiden,
tror jeg. Det var Hjemmet.» (1995, s. 59)
Senere blir det kvinnepolitiske fellesska-
pet beskrevet pa lignende vis (og igjen er
det egne hjemmet og familien langt mer
anonyme) — sammen med sine lesbiske
kvinneforskerkolleger fikk hun «en folel-
se av a leve noe fullt uty, «velvere,
energi og lyst»: «Det var dette metet med
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en vilje til forstaelse fra morgen til kveld
som fikk meg til & forsta i hvilken uvil-
jens atmosfere jeg hadde levd tidligere»
(1995, s. 87).

Oppgjor med kvinneforakten

En stor forskjell mellom Beauvoir og
Widerberg er jo nettopp at dette Hjem-
met — kvinnefellesskapet som tuftes pa
bade erotisk og teoretisk grunn — faktisk
finnes og blir ideologisk oppvurdert
(man kan fa seg en Kkarriere gjennom
dette fellesskapet i dagens Akademia).
For Karin Widerberg er dette ogsa be-
tydningsfullt som et oppgjor med den
kvinneforakt som hun mener har preget
henne helt fra gymnastida (jf idealiserin-
gen av de kloke menn). Men kanskje det
ogsa handler om en strategi for a4 be-
kjempe melankolien? En grunn til at
dette kan vare en rimelig fortolkning er
den folelsesmessige intensiteten som
skildringene av kvinnefellesskapet far
hos Widerberg. Men ogsa det litt motsi-
gelsesfrie bildet av kvinnefellesskapet gir
noen ganger mistanker om at den opp-
levde kvinneforakten bekjempes ved
hjelp av et aldri sa lite snev av reak-
sjonsdannelse. 1 denne delen av boka
forlater Widerberg stort sett minne-
arbeid-teknikkens krav om konkrete hen-
delser og detaljerte beskrivelser av hva
og hvordan ting skjer, og begynner a
fortelle «lengre» historier. Disse histori-
ene synes ogsa betraktelig mer farget av
den feministiske forforstaelsen, og min-
dre variasjonsrike og ambivalente enn f
eks barndomshistoriene. Endelig blir hun
bade elsket og tatt pa alvor av de inferes-
sante kvinnene, samtidig som solidarite-
ten med alle kvinner ogsa kan gi mor en
verdifull status — og den darlige samvit-
tigheten minker. Jeg vet ikke om denne
psykiske strategien kan gjenfinnes hos

andre feminister som har hyllet sester-
skapet. Men selv om ikke alle inntar en
slik melankolsk psykologisk posisjon, sa
vil kanskje nettopp var generasjon av
intellektuelle kvinner vare sterkere pre-
get av den enn andre? Fordi mange av
oss (men slett ikke alle) folte oss nedt til
a forlate og delvis forakte vare medre,
for 4 etablere oss innenfor en mannlig
verden.’

I denne psykologiske historien gér
losrivelsen fra mor, som vi har sett, ofte
gjennom en mann (jf Kristevas analyse
av «melankolien»). For Beauvoir er faren
nesten hele tiden (etter de forste arenes
forsek pa a forfere ham med intellektuel-
le prestasjoner) en motstander — nedvur-
dert og foraktet. En helt spesiell om-
stendighet for Karin Widerberg er farens
dod, som inntreffer nar hun er i en alder
hvor nysgjerrigheten pa verden utenfor
blir viktigere. For Widerberg er far der-
for forst og fremst fraver — et fraver
som pa den ene siden gir henne en styrke
som andre jenter ikke har (hun kan f.eks.
opponere mot kvinneundertrykking uten
a trakke en elsket far pa terne), men pa
den andre siden péforer henne doble
savn, fordi det ikke finnes noen buffer i
forholdet til mor nér det royner pa. | det
nydelige, triste avsnittet om sorgen etter
far forteller Karin Widerberg hvordan
klumpen i halsen setter seg fast:
«Stemmen min ble forandret, og jeg
snakket anstrengt og tjukt etter det. Og
det var ogsa etterat far dede at jeg ble
redd for skolefrokosten og for i det hele
tatt 4 spise borte» (1995, s. 28). Savnet
av far betyr faktisk at hennes egen stem-
me forandres — den orale forbindelsen til
verden som virker sa viktig for Wider-
berg nar det gjelder bade det a soke
kunnskap og formidle den (jf bokslukin-
gen og lengselen etter en «egen stemme»
i kvinneforskningen), blir pa en mate
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brutt, og hun bare kan spise hjemme hos
mor, akkurat som en liten baby.

Hva betyr menn for intellektuelle
kvinners tilblivelse?

Etter mitt syn kan dette, som i utgangs-
punktet er en sa spesiell livshistorisk
erfaring, faktisk bidra til & eke var for-
staelse for hvilken betydning menn kan
ha for utviklingen av «kvinners» stemmer
— uansett om det er far, en leerer man kan
identifisere seg med eller et jevnbyrdig
fellesskap med en voksen, mannlig sam-
talepartner. Hos Widerberg er forholdet
til far ikke omhandlet som noe som har
pavirket hennes forhold til kunnskap, noe
som er litt rart med tanke pa at hennes
kunnskapshistorie ellers er full av
«stemmen-metaforikk. Er det noe i dette
sare fravaret av den forste mannen som
kan kaste lys over hennes generelle ten-
dens til a utdefinere et mer «velvillign
mannlig innslag i hennes egen intellek-
tuelle utvikling? Er det derfor menn
framstar enten som «abstrakte» rasjonali-
teter (og motstandere) eller «konkrete»
kropper (og «dehumaniserte andre»)?
Noen kritikere har hevdet at Wider-
bergs bilder av «det gode kvinnefelles-
skapet» antyder en «separatistisk» los-
ning for intellektuelle kvinner (se f eks
Rothstein 1996). Etter mitt syn er dette i
sa fall en heyst temporzr losning for
Widerberg — en «fase» som ma ses i lys
av den utviklingshistorien som hun (og
andre intellektuelle kvinner 1 hennes
generasjon) har gjennomlevd. At denne
fasen allerede er pa vei til & «overvinnes»
er ogsa tydelig. Kvinners nye individua-
lisering — dvs at de mer og mer opptrer
som individer i stedet for som kollektivt
kjonn — betyr at nye forskjeller etableres
ogsa innenfor  «kvinnefellesskapet».

Noen av Widerbergs skarpeste kritikere
har vart kvinner (se f eks Carlhamre
1995). Slike reaksjoner kan vare mer
eller mindre rimelige (og akkurat
Carlhamres anmeldelse var jeg dypt uen-
ig i), men de kan sjelden reduseres til
patriarkalsk maktutevelse (uansett hvil-
ket kjonn som star for dem). Tvertimot
handler det om en ny formulerbar uenig-
het mellom kvinner og ogsa innenfor
selve den feministiske diskursen.
Kvinners nye individualisering — og i
en viss utstrekning er den intellektuelle
kvinnen symbol for nettopp denne indi-
vidualiseringen — vil skape nye grenser
og nye allianser, og antageligvis bade
medfere okt polarisering mellom visse
kvinner og okt samstemmighet mellom
noen kvinner og noen menn. Dette er i
seg selv ytterligere et tegn pa «norma-
liseringen» av den intellektuelle kvinnen.
Og kanskje vil denne nye kakofonien av
stemmer — hvor ogsa kryss-kjonnet Iyt-
ting blir mulig — bidra til at bade kvinner
og menn kan oppdage andre stemmer enn
den egne, uten a fole at den egne stem-
men derved blir overdeyvet og kvalt? For
hvordan skal vi ellers overskride det vi
allerede vet om oss selv? Jeg vil tro at
dette blir spesielt viktig i neste genera-
sjon av intellektuelle kvinner, som na stor-
mer inn pa universitetene med de beste
karakterene til de mest ettertraktete fage-
ne og med en kulturell kompetanse til-
passet var tid (se Frenes 1996). Disse nye
intellektuelle kvinnene vil tross alt leve i en
annen akademisk verden enn var genera-
sjon har gjort. En verden, hvor bl a kvin-
ner som Simone de Beauvoir og Karin
Widerberg etter hvert vil bidra til & sette
dagsorden pa et noksa selvfolgelig vis.
Monica Rudberg
professor
Pedagogisk forskningsinstitutt
Universitetet i Oslo
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Noter

Bade Beauvoir og Widerberg har meott reak-
sjoner hvor nettopp det faktum at de «stikker
seg uty synes a4 gjore noen ganske rasende.
Moi har mange eksempler pa den latterliggjo-
ring som Beauvoir ble utsatt for i presse og

P

o

6

5

Akademia. For Widerbergs vedkommende er
det en interessant ambivalens som kommer til
uttrykk f.eks. i Morgensbladets famose artik-
kel («Les om professorens egne sexopplevel-
sery, illustrert av et bilde med en naken kvinne
omgitt av ymse peniser») — hvor hun straffes
bade for at hun forteller en altfor velkjent his-
torie preget av den feministiske retorikk. og
dels fordi hun framhever sine erfaringer som
spesielt interessante.

Begrepet blir brukt av Moi for a beskrive
Beauvoirs relasjon til Sartre. og hun har i sin
tur hentet det fra Michele Le DoeufTs artikkel
«Long hair. short ideas» (L.e Doeuft 1989, re-
ferert i Moi 1995, s. 16).

«Utsettelse av gjeldsbetaling». red.anm.

Det er jo mulig at nettopp minnearbeidet som
metode  forsterker en  slik  Konstruk-
sjon/projeksjon, fordi det jo ikke handler om
den andre. annet enn i forhold til meg selv. Er
det derfor kvinner som kjemper for sin sub-
jektstatus liker denne metoden sa godt?

Det vil si ikke bare rent generelt. fordi vi alle i
dag lever i diskurser som forteller oss at «hele»
personer ogsa kan nyte sex, men som del av
hennes relasjon til erkjennelse mer spesielt.

I beskrivelsen av dynamikken i det egne
hjemmet blir den sosiologiske analysen noen
ganger mer framtredende enn minnearbeidet. jf
«vi ble tildelt forskjellige roller i familien»
(Widerberg 1995. s. 52).

Men det er jo slett ikke entydig; mange beskri-
ver jo i motsetning til Widerberg hvordan dis-
se modrene var viktige drivkrefter i deres intel-
lektuelle utvikling (se feks Astrom 1987) — og
det er nok like mye ambivalensen som nege-
ringen som er melankoliens drivstoff. Men
kanskje jeg bare prover a gjore min egen gene-
rasjon kvinneforskere mer interessant. vi er
kanskje ikke «the lost generation» — men «the
melancholic generation»?
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Kunsten, makten og
meningen med livet

Ved Jorunn Haakestad

Dag Sveen (red.): Om kunst, kunstinsti-
tusjon og kunstforstaelse
Pax, Oslo 1995

«Jeg skjenner godt at folk ikke orker & ga
pa museer og i gallerier. Det er ogsd noe
av det kjedeligste jeg kan tenke meg.»
Omtrent slik formulerte en nyutdannet,
kvinnelig kunstfotograf seg i et por-
trettintervju til en herverende ukeavis.

Uttalelsen kan std som eksempel pa pa-
radoksene som gjerne hagler nar samta-
len dreier seg om moderne billedkunst:
Den sies & vare allmenn, men oppsekes
av fa; den spres til folket, men folk ser
ikke ut til & bry seg. Nar ikke en gang
kunstnerne lar seg engasjere av kunsten,
hvem engasjerer den da?

Det er kunstens innelukkethet, dens
vending mot seg selv, dens karakter av &
utgjore en egen «verden» som danner
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Kvinneandel av studentene ved Statens Kunstakademi 19091993

1909 28 %
1930—39 30 %
1965—70 47 %
1977 49 %
1988 71 %
1993 62 %

Kilder: @ien 1980:57, NBK 1994:17

(Gjengitt i Dag Solhjell: Kunst-Norge. En sosiologisk studie av den norske kunstinstitusjonen.

Universitetsforlaget 1995.)

horisonten for det spersmalet som
kunsthistoriker og antologiredaktor Dag
Sveen stiller  helt innledningsvis:
«Hvorfor er den moderne kunsten sa
vanskelig tilgjengelig?» Antologien er et
resultat av Norges forskningsrads tverr-
faglige KULT-prosjekt «Moteplasser»
som ble gjennomfert mellom 1991 og
1994, og bidragsyterne har alle vart del-
takere i nettverket.

Som Sveen selv peker pa, turnerer
boka flere baller i lufta og ikke minst
apner det perspektivet som mer og min-
dre er felles for bidragsyterne, for en
analyse av smakens sosiale historie fra
renessansen og fram til var tid. Kunstner-
rollen har fra renessansen vart mannlig
definert og knyttet til det offentlige livet.
Dette perspektivet ligger implisitt i
framstillingen og utgjor ikke et eget tema
for Sveens behandling av historien.
Derimot setter Dag Sveen det kunsthis-
toriske begrepet ekspresjonen — uttrykket
— under lupen i bokas del I.

En enhetlig billedkultur

Sveens tematiske grep er godt. Ved i tre
ut av den tradisjonelle, kunsthistoriske
epokeinndelingen, skaffer han seg et
stasted hvorfra han kan vise radikaliteten
i det bruddet som skjeddet i billedkuns-
ten i dette arhundrets forste tiar. Slik far

han oss til a se kunsten fra den italienske
renessansen og fram til slutten av forrige
arhundre som en enhetlig billedkultur,
bundet sammen av og fundamentert i
kunst som imitasjon. Kunstbetraktning
kunne derfor i hele denne «perioden»
stotte seg pa en billedforstaelse med ba-
sis i den enkeltes livserfaring og litteraere
og historiske kunnskaper. Billedrommets
regi og dramatisering av kroppens ut-
trykk, av menneskets gester. positurer,
mimikk etc, inviterte sa a si betrakteren
til medopplevelse og innlevelse.

Sveen viser at det ogsa i dette tids-
rommet utspant seg verbale dueller hvor
kampen sto om rangeringen mellom form
og farge — som ble oppfattet som repre-
sentanter for henholdsvis fornuft og fe-
lelse — i kunstbetraktningen. For heller
ikke under denne «enhetlige billedkultu-
ren» var kunstbetraktning en spontan og
naturlig ferdighet, men bundet opp i
publikums allmenne skolering og kunst-
fortrolighet.

Basis for kunstbetraktningen endrer
seg radikalt nar billedkunsten ved inn-
gangen til dette arhundret blir gjen-
standsles og ikke-imiterende. Fra na av
hviler kunstbetrakningen pa en eksklusiv
visuell, estetisk kompetanse. Betrakte-
rens allmenne livserfaring, eller hennes
kjennskap til mytologi og historie, har
ingen umiddelbar relevans i betraktnin-
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TUSENER AV NORSKE HJEM

har fAtt et vakkert innslag av farger og fest

1 form av kvalitetsgrankk fra

Landslaget Aktuell Kunst

Over 16000 bilder av Nordens fremste kunstnere har funnet sin
plass i norske hjem og forsamlingslokaler. Et hoyt medlemstall og

rasjonelle omsetningsmiter er drsaken ul at laget kan sclge

ORIGINAL KUNST RIMELIGERE ENN REPRODUKSJONER

Reklamebrosjyre for Landslaget for Aktuell Kunst. (Kilde: Dag Sveen (red.): Om norsk kunst og
kunstformidling. Pax Forlag, Oslo 1996.)
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gen av en kunst som har sine egne midler
som mal. Nar billedkunsten slik distanse-
rer seg fra de framstillingsformene den
tidligere var fundamentert i og etter hvert
konsentrerer seg om de kunstneriske
virkemidlene, medforer dette en ytterli-
gere spesialisering, og slik sett en inn-
snevring av kunstens kontakt med det
allment menneskelige. Kunst er blitt en
spesialaktivitet, sier Sveen, og samtidig
har den lukket seg om seg selv. Ved a
knytte kunstutevelse og kunstbetraktning
til en saregen intellektuell aktivitet ble
samtidig fundamentet lagt for at kunsten
kunne bli et felt for en sarlig form for
maktutovelse: Kunstutstillinger ble en
arena for distinksjoner, og kunsten ble et
sosialt herskermedium.

Kunsten og den gode smaken

Kunst som sosial institusjon og kunst-
betraktning som distinksjonsmiddel er
temaet som binder Otto M. Christensens
og Dag Osterbergs artikler sammen i
bokas del Il. Christensen tar kritisk opp
den franske filosofen Bourdieus lesning
av Kant, en forfriskende kritikk i disse
tider hvor kulturforskere i flokk ser ut til
a folge sitt franske forbilde. Sporsmalet
er om kritikken er rammende.

Personlig leste jeg med sterre interes-
se Osterbergs analyse av forholdet mel-
lom Habermas® og Bourdieus behandling
av kunstens autonomistatus. Osterberg
gir stemme til et tredje standpunkt hvor
han ser muligheter for at Bourdieus

konstitusjonstenkning bryter ned Haber-
mas’ institusjonstenkning i et felles, av-
slorende og frigjerende prosjekt.

Det er altsa kunstens sosiale preg som
distinksjonsmiddel i en pagadende (makt-)
kamp mellom dominerende og dominerte
klasser som binder bokas to forste deler
sammen. Problemet med denne fokuse-
ringen pa kunstens aspekt som distingve-
rende middel eller «sorteringsmekanis-
me», er at bokas del III, som behandler
kunstkonflikter i forbindelse med kunst-
nerisk utsmykning, pa en mite framstar
som et altfor entydig fafengt prosjekt.
Man ma da ikke pa ded og liv transporte-
re et herredommebefengt maktmiddel inn
i kirkerommene og ut i den nordlandske
naturen, som Oddrun Szters og Rolf
Braadlands artikler handler om.

For det ligger en apenbar fare for
reduksjonisme i en for konsekvent all-
menngjoring av Bourdieus forstaelse av
kunstfeltet. Hans studieobjekt er smaken
og den symbolske makts fremtredelses-
former, og ikke kunst som sadan. Spers-
malet er om et mer praksisorientert stu-
dium kunne ha fatt bokas bidragsytere til
a se ut over de maskuline maktstrategie-
ne. Vi vet at kvinner utgjer hovedgrup-
pen av kunstpublikummet. Spersmalet er
om disse kvinnene driver «strategiske
rokkeringer i et spill om distinksjoner»,
eller om de er ute etter opplevelse, er-
kjennelse og forstaelse. Som selvreflek-
terende individer kan det tenkes at de
dypest sett har seg selv og meningen med
livet som tema. Men om dette er boka
taus.
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Nyttig, men gammelt nytt

Ved Linda May Myklebust

Anna Lena Lindberg (red.):

Konst, kon ock blick

Feministiska bildanalyser fran rendssans
till postmodernismen

Norstedts forlag, Stockholm 1995

Anna Lena Lindberg har samlet en rekke
sentrale artikler innenfor feministisk
kunstforskning og fatt dem oversatt til
svensk. Dette er forste gangen de utgis pa
et skandinavisk sprak. Hun apner boken
med Linda Nochlins «Why Have There
Been No Great Women Artists?». Noch-
lins artikkel fra 1971 er blitt en klassiker
man ikke kommer utenom. Ellers har hun
laget en god blanding av viktige bi-
dragsytere: Carol Duncan, Norman Bry-
son og Griselda Pollock ville ogsa vart
selvsagte valg for meg, dersom jeg skulle
ha tatt initiativet til et lignende prosjekt.
Linda Nochlin forseker a finne arsa-
ken til at det ikke har vert store kvinne-
lige kunstnere gjennom 4 sette sokelyset
pa kunstinstitusjonen. Det finnes ingen
kvinnelige motstykker til Michelangelo,
Leonardo, Rembrandt ... Kvinner hadde
f.eks. sjelden tilgang til kunstakademie-
ne, og de fa som hadde det, var utelukket
fra aktundervisning. Pa denne maten

forsoker Nochlin a forklare hvorfor
kvinnene ikke har oppnadd hey status
som kunstnere. De manglet forutsetnin-
gene for a bli store kunstnere, ikke fordi
de var kvinner, men fordi de som kvinner
ble stengt ute fra det gode selskap. | de
25 arene som har gatt siden Nochlin
skrev denne artikkelen, har den vert
trukket frem hver gang den etablerte
kunstforskningen setter kvinner og kunst
pa dagsordenen. Artikkelen er uten tvil
viktig, men den skyver en del essensielle
problemstillinger i skyggen. Den tar in-
gen oppgjer med de ideologiske strom-
ninger som gjennomsyrer diskusjonen
om hva som utgjer stor kunst.

Bilderammen og rammen for
bildene

[ ettertid har andre kunsthistorikere med
interesse for kjennsperspektivet tatt ett
skritt videre. Kunsten kan brukes til a
analysere hvordan maktforhold i sam-
funnet naturliggjeres. Dette er sentralt i
de ovrige artiklene i antologien. Patricia
Simmons tar for seg renessansens por-
trettkunst, og viser hvordan kvinner
gjennom portretter blir gjort til objekt for
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det mannlige blikket. Simmons trekker
blant annet frem profilportretter, hvor
kvinner ikke meter tilskuerens blikk, og i
stedet blir underkastet det. Kvinnene blir
bokstavelig talt begrenset av rammen av
bildet. Det mannlige profilportrettet ble
kun brukt en kort stund, for man gikk
over til a portrettere menn med ansiktet
vendt i 3/4 profil. [ disse portrettene kan
man se dem inn i eynene.

Griselda Pollocks analyser viser
hvordan bilderammen utgjor et sluttet
univers for kvinner. Pollock papeker
hvordan kvinners bilder skildrer kvinner
i et lukket og skjermet univers. Kvinnene
sitter i hager eller i stuer. Motivvalgene
viser hvilket avgrenset liv borgerskaps-
kvinner levde pa 1800-tallet. Verden
utenfor er noe de bare aner, men som de
ikke har mulighet til delta i.

Carol Duncan artikkel analyserer
hvordan kunsten trekkes inn i en ideolo-
gisk «kampanje» nar nye ideer lanseres
og naturliggjeres. Bilder av lykkelige
familier og kvinner som var tilfredse med
morsrollen var ikke en avspeiling av
1 700-tallets sosiale virkelighet eller da-
tidens allment aksepterte ideal. Ved hjelp
av kunsten skulle et nytt familiebegrep
fremsta.

I «Att re-turnera blicken» tar Leena-
Maija Rossi for seg hvordan tre kvinneli-
ge kunstnere pa 1980-tallet bruker bil-
demediet til & avslere ideologiske
stromninger som tilskueren tolker som
naturlig. Avbildninger av kvinner er ikke
en noytral praksis, noe som kommer ty-
delig frem i Cindy Shermans serier av
«Stills». Med seg selv som motiv, viser
Sherman hvordan kvinner struktureres og
formes gjennom de kodene som ligger i
fotografiet som medium.

Norman Bryson bruker stilleben-
genren til & sette sokelyset pd hvordan
ideologiske  strukturer naturliggjeres.

Stilleben-maleriet har ikke blitt viet sa
mye vitenskapelig interesse som his-
toriemaleriet eller landskapsmaleriet.
Bryson sper hvorfor denne genren er blitt
moett med sa stor ambivalens. Gjennom
sin analyse finner Bryson en sammen-
heng: ambivalensen i forhold til stilleben
som genre henger sammen med hvordan
kjonn konstrueres som kulturelt feno-
men.

Gammelt nytt

Denne antologien er nyttig for den som
ikke har noe serlig kjennskap til feltet.
Ingen av bidragene er originalt skrevet
for dette formalet. Folgelig er alt
«gammelt nytt». Med unntak av Leena-
Maija Rossis artikkel er alle bidragene
lett tilgjengelig materiale: Nochlins,
Simmons og Duncans artikler har vart
publisert i ulike tidsskrifter fra 1971 til
tidlig pa 1990-tallet, og siden har de vart
gjengitt i en eller flere antologier. Bry-
sons og Pollocks bidrag er kapitler fra
boker skrevet av disse kunsthistorikerne.
Kun Rossis artikkel har til na vart min-
dre tilgjengelig. Den stammer fra en ka-
talog i forbindelse med en utstilling av
Louise Lawler, Cindy Sherman og Laurie
Simmons i 1993 som ble holdt i Kunst-
nerens Hus i Oslo og i Museet for nu-
tidskonst i Helsingfors. Rossis artikkel
fortjener absolutt & bli mer utbredt og er
derfor en verdifull del av antologien.

Nar fem av seks artikler allerede er
tilgjengelige, kan man sporre om det er
nodvendig & oversette dem til et skandi-
navisk sprak. Vil malgruppen dermed bli
storre? Er det sprakbarrieren (engelsk!!)
som gjor at kjennsperspektivet i kunst-
historien har en marginal plass? Det er
sannsynlig at boken ferst og fremst vil
bli lest av de som har interesse for feltet,
og for dem er dette gammelt nytt. Faktisk
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var det bare Patricia Simmons bidrag jeg
ikke kjente til fra for. Siden Rossis bi-
drag opprinnelig var en del av en utstil-
lingskatalog, er det ikke sikkert at sa
mange har hatt anledning til & lese den.
For mange vil hennes artikkel vare det
eneste nye innslaget.

Dette er et hederlig forsek fra Lind-
bergs side. Sparsmalet er om det heller
burde satses pa nye bidrag, fortrinnsvis
fra Skandinavia. Arbeid gjort pa hjem-
mebane ville kanskje vekke mer opp-
merksomhet enn gammelt nytt, og ville
fungere som en stimulans for dem som
arbeider pa dette feltet.

Vi trenger nordisk dialog

Innledningen til boken er skrevet av re-
dakteren. Her lanserer hun en rekke soli-
de pastander som jeg skulle enske var
sanne, men som ikke ligner den virkelig-
heten jeg kjenner til. Hun dpner med 4 si
at kvinnelige kunstnere er blitt synlige og
at deres arbeider er «selvsagty like sa
interessante som deres mannlige kolle-
gers. Videre gar hun sa langt som til & si
at det er umoderne a konsentrere interes-
sen omkring kvinner i f.eks. en bok om
samtidskunst:

Det dr svart, for inte siga omojligt, att
idag latsas som om konstens ordning &r
den manliga vistervarldens historia. Am-

bitionen att astadkomma en giltig kanon
tillhor det forgangne. 1 stéllet handlar det
om mange infallsvinkler ur ett flertal
perspektiv, som ras, och kon. (s. 9)

Gid dette hadde vart tilfellet! Har man
virkelig kommet sa langt i Sverige? | sa
fall fortoner landet seg som et paradis for
feministiske kunsthistorikere. Sa vidt jeg
vet, er det kun i sma miljeer — i USA og
Storbritannia — at en slik apenhet gjor seg
gjeldende. Generelt sett er kunsthistoris-
ke forskningsmiljeer preget av en kon-
servativ tro pa kanon, hvor kvinnenes
plass er fravarende, eller i beste fall
marginal.

Om artiklene i boken sier Lindberg at
de viser eksempler pa hvor fruktbart
kjennsperspektiver er bade nar det gjel-
der kvinners og menns kunst, og nar
menn og kvinner fremstilles. Dette er et
felles trekk ved artiklene.

Lindberg formulerer sin intensjon
med antologien slik: «Den vill bidra till
att oppna og omformulera konstveten-
skapens innehdll och grianser» (s.10). Om
boken ikke vil ha en revolusjonerende
effekt i de nordiske, kunsthistoriske
miljeer, vil den kunne fore til at enkelte
far oynene apnet for hva feministisk
kunstforskning kan bidra med. A rokke
ved kunstvitenskapens innhold og gren-
ser vil imidlertid kreve mer enn bare én
samling artikler. La oss lage en nordisk!
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«I urokkelig konstellation skal
de staa, farvetlekkene»

Ved Elin Svenneby

Marit Lange: Harriet Backer
Gyldendal, Oslo 1995

«Skriv en bok om Kitty Kielland. Boken
om Harriet Backer er allerede skrevet.»
Litt omformulert var dette radet Else
Christie Kielland ga Marit Lange under
henvisning til sin egen bok fra 1958. Nar
det likevel ble Harriet Backer ogsa Marit
Lange ville skrive om, ble det derfor
viktig for henne a distansere seg fra
Christie Kiellands bok og dens tidshori-
sont. Kitty Kielland har fatt stor plass i
boken, som hun fikk det i Harriet Back-
ers eget liv. Lange har ikke villet vise oss
Harriet (hun er pa fornavn med henne)
som ensomt geni, men som billedskaper i
en stor kunst- og kulturkrets. Metoden
hun har valgt fletter malerienes tilblivel-
se sammen med brev og andre kilder fra
UBs handskriftsamling. Langes fortelling
er krydret med anekdoter. Liv og arbeid
gar i ett, fra kunstnerens forste mote med
likesinnede, til sorgen nar de begynner &
do fra henne i alderdommen. Selv over-
levde hun de fleste med sine 87 ar.

Lange understreker tidsforskjellen
mellom sin og Kiellands tekst. Selvfol-

gelig er bokene ulike. Men vire forvent-
ninger om en situert eller posisjonert
1990-tallstekst med refleksjon over eget
perspektiv, innfris ikke. I det solide
forskningsarbeidet diskuteres ikke forfat-
terens eget stasted direkte. Vi forstar
likevel at Lange ikke onsker a oppfattes
som feminist, og at hun tilstreber intel-
lektuell nekternhet.

Fire sostre, far og mor

Harriet Backer ble fodt 21. januar 1845 i
Holmestrand. Det hele begynner klassisk
med slektshistorie og familieportretter
som viser overklassebakgrunn i et hjem
med klaverer. Men lille Harriet folte seg
mislykket blant de fire sostrene, hvorav
komponisten og  konsertpianistinnen
Agathe (Backer Grondahl) skulle bli like
kjent som hun selv. Agathe var det musi-
kalske vidunderbarnet, mens Harriets
modning foregikk over lang tid. Hun
trodde lenge at hun skulle bli forfatter,
og hun var en religios soker. Dette do-
kumenteres i hennes etterlatte papirer,
som det er mange av.

Familien flyttet av ekonomiske arsa-
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ker til Kristiania da Harriet var 13 ar.
Harriet var nart knyttet til faren, og hun
plagdes over a matte oppleve at denne
mannen, som hadde et sterkt prestekall,
«skuslet» bort sine muligheter i forret-
ningslivet. Hun gikk i Autensieths pike-
skole og var s&rlig god i sprak. 1 konfir-
masjonstiden ble hun dypt engasjert av
altergangen og de kirkelige sakramente-
ne. Hartvig Nissens ettarige guvernante-
skole ga henne den hoyeste formelle
utdannelse en kvinne den gang kunne fa.
Sa bar det utenlands, som anstand for
den musikkstuderende Agathe, til Berlin
og Diisseldorf. | to ar studerte hun selv
ved Eckersbergs malerskole i Kristiania,
for sa a vare ansatt ved Nissens guver-
nanteskole det aret hun fylte 18.

Pa sine reiser med Agathe benyttet
Harriet tiden til & besoke de store kunst-
museene og kopiere gamle mestere. Hun
kopierte ogsd pd Nasjonalgalleriet, og
malte portretter pa bestilling i Bergsliens
atelier i arene 1871-1874. Likevel skrev
moren i brev til sesteren Margrethe at
hun ikke syntes at Harriet interesserte
seg for a fullfore noe. Og da Harriet del-
tok pa elevutstillingen sommeren 1872
med sitt forste, betydelige arbeid, skrev
moren til Margrethe at hun «likte Asta
Norregards bilder bedre».

Kitty Kielland og Eilif Peterssen

Pa oppfordring fra Bergslien tok hun
endelig, 29 ar gammel, spranget ut i
Europa uten Agathe ved sin side. Malet
var Miinchen, som na var pa moten etter
Diisseldorf. Planen var a bli der i et ars
tid, men det ble fire. Vi ma et oyeblikk
tilbake til selve reisen som foregikk i
oktober 1874. Harriet Backer og Gyda
Dahm reiste sammen til Miinchen for a
studere kunst. Tilfeldighetene ville at de

Harriet Backer, malt av Eilif Peterssen, 1878.
(Kilde: Anne Wichstrem: Kvinner ved staffeliet.
Universitetsforlaget 1983.)

motte Kitty Kielland og Eilif Peterssen
pa samme tog. De tilbrakte en lystig dag
sammen i Hamburg, for deres veier skil-
tes. Men, som vi vet, skulle de motes
mangfoldige ganger siden. «Mange var
de kneiper de kom til & besaoke sammen,»
sier Marit Lange, men tilfoyer: «i all
uskyldighet, selvfolgelig.»

Kunsten var det viktigste i livet for
Harriet. Ifolge familietradisjonen skulle
nettopp Eilif Peterssen ha fridd til henne,
og hun med tungt hjerte ha sagt nei, for a
ofre seg for kunsten. Lange holder en
annen versjon apen: Kanskje fant en
avklaring sted mellom dem sommeren
1878, der det ble klart at Eilif Peterssen
ikke kom til & fri til henne, noe hun i
hemmelighet hadde hapet. Forholdet til
kunstnerkollegaen forble uansett varmt.
Bade familien og forskeren far med dette
fram et underliggende budskap om at
Kitty og Harriet ikke var samboende i var
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forstand av ordet, i sine «yndige atelier-
hjem».

Fra Bergslien til Bonnat

Avsnittet om etableringen i Miinchen,
hvordan de fikk tak i husvare, atelier og
lzerere, viser kunstnernes avhengighet av
sosiale nettverk. Eilif Peterssen var Har-
riets viktigste larer i disse drene. Han var
hennes fremste forbilde bade nar det
gjaldt motivvalg og malerisk utfoldelse,
og ogsa den som la til rette i det praktis-
ke liv. I bildene fra denne tiden anvender
hun et velkjent skjema fra samtiden: den
ensomme kvinnen ved vinduet som
drommer om noe bortenfor hverdagen,
og som lengter etter det ukjente. I stil og
form er maleriene preget av Bergsliens
undervisning: stemningsfullt romantiske
i sitt innhold og realistiske i gjennomfo-
ringen av detaljene. Det store og folel-
sessterke bildet Avskjeden, som henger i
Nasjonalgalleriet, ble til i Miinchen. Det
fikk rosende omtale i tyske aviser, og
ingen kunne lenger tvile pa hennes bega-
velse eller pa alvoret i hennes bestrebel-
ser, sier Lange.

Harriet Backer bret opp fra Miinchen
i oktober 1878 og flyttet til sin soster
Inga, som na var bosatt i den nye kunst-
nerbyen: Paris. Her ble samtidsscener i
historiske interiorer hennes foretrukne
motivkrets. Hun fikk arbeide i madame
Trelats atelier, og kunne nyte godt av den
store Bonnats korrektur. Det var han som
sa om Harriet at hun var fodt maler. Det
var ogsd Bonnat som serget for at de
kvinnelige elevene fikk de samme mulig-
hetene som sine mannlige kollegaer, sier
Lange. Hun benytter anledningen til a
distansere seg fra «nyere, feministinspi-
rert kunsthistorisk litteratur» som hevder
at kvinners undervisningstilbud var dar-
ligere enn menns. Kvinnene hadde rik-

tignok ikke adgang til de statlige akade-
miene, men oppfatningen om at de priva-
te skolene som var beregnet pa kvinner,
oftest ga darligere undervisning enn til-
svarende malerskoler for menn, tar Lan-
ge avstand fra. «I Paris var det et mylder
av private atelierer bade for kvinner og
menn — og naturlig nok av varierende
kvalitet,» sier hun. Men, som nevnt, for &
finne frem i mylderet til gode skoler var
det nettverket av menn en forst og fremst
matte skaffe seg adgang til.

Men har en kvinne adgang til
stipendiene?
Med maleriet Solitude fra 1878-80 kom
Harriet Backers gjennombrudd pa Salon-
gen, den arlige, offentlige kunstutstillin-
gen i Paris. Avisen Le Soleil skrev rosen-
de ord og kalte det en glimrende debut.
Andreas Aubert var en viktig norsk kriti-
ker for Backer. Han ga henne strialende
anmeldelser, kommenterte ogsa kvinne-
saken og stilte offentligheten til veggs:
«Men har en Kvinne Adgang til Ecole
des Beaux-Arts? Til Stipendierne, som
der uddeles? Til Konkurrancen om et
fireaarigt Ophold i Rom? Mig bekjendt,
er der intet gjort for Kvindernes kunst-
neriske Uddannelse udover den mere
elementzre og kunstindustrielle. Chan-
cerne for en Kvinde til at naa den hoieste
Udvikling af sin Kunstneriske Evne er
ikke som en Mands.» Men, kommenterer
Lange lakonisk, pa ett punkt var iallfall
forholdene like for begge kjonn i Norge
pa den tiden: det fantes ikke noe statlig
kunstakademi for noen av dem!
Sommeren 1884 malte Harriet og
Kitty pa Jazren. Oppmerksomheten var
vendt hjemover. Marit Lange antyder at
Harriet Backer kan ha vert en smule
utspekulert. Klestork, et ufullfort bilde
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fra 1884, ble signert «1886», og det forst
i 1914, da det ble vist offentlig pa sepa-
ratutstillingen. Et ufullfert arbeid fra
1884 kunne ha mange likhetstrekk med
tidens moderne maleri i 1914, sier Lange.
Na framsto Backer som talskvinne for
den frie fargekunsten i dette arhundret —
med et tredve ar gammelt maleri! Langes
konklusjon er muntert ironisk: «den se-
nere signaturen viser hvorledes hun et-
terhvert endret oppfatningen av sitt eget
maleri i pakt med de nye stilretninger ved
begynnelsen av det tyvende arhundre.»

«Det bedst malte redt i norsk
kunst»

Kitty Kielland var blant stifterne av
Norsk Kvinnesaksforening i 1884, men
skal raskt ha blitt «lidt kjed af ordet
kvindesag eller emancipation», siterer
Lange fra Kittys brev til Jonas Lie i feb-
ruar 1885. Hun var pa dette tidspunkt
allerede pa vei inn i de stemningsfulle
landskapene vi forbinder med 1890-
arenes nyromantikk. «For en gangs skyld
var det en kvinnelig kunstner som ledet
an i utviklingen,» sier Lange. Samtidig
ble Harriet Backers Landskap med rodt
hus omtalt av Fritz Thaulow som «det
bedst malte redt i norsk kunst». Kitty tok
initiativ til kunstnerkolonien pa Fleskum
sommeren |886. Hun var na blitt 43 ar,
og Harriet 41, «og ekteskapelige proble-
mer var de lykkelig foruten,» sier Lange.

Chez moi fra 1887 ble Harriet Back-
ers siste, store Paris-bilde. Det fikk
solvmedalje pa verdensutstillingen. |
denne tiden pleiet Harriet Backer og
Kitty Kielland omgang med personer
som Bjernstjerne Bjornson og Arne Gar-
borg — og diskusjonene belget. Garborg
inntok en kritisk holdning til kvinnesaks-
foreningens puritanske holdning til sek-

suell frihet, noe som ikke gikk Kitty
Kielland hus forbi. Garborg skrev i et av
sine brev fra Paris at Kielland og Backer
«alltid hev so mykje & seia pa mannfol-
ka», og at «froken Kielland» var verst!
Selv om han innremmer at «dei kann ha
rett i somt av det dei seier», synes han
likevel det er «harmelegt & hoyra det av
kvinnfolk . . . (for) desse kvinnfolka vert
so vise no, at det snart ma bli urad a vera
til for oss mannfolk».

Forholdet til andre Backer-
tolkere

Marit Lange kommenterer andres tolk-
ninger av Backer underveis. Til tider blir
forholdet til Christie Kiellands bok slit-
somt. Det synes som om Lange ved en-
hver anledning ma stille seg i opposisjon
mot forleperen, bli hennes motstander
for & legitimere sitt eget prosjekt, noe
som kommer til & forstyrre den velskrev-
ne fortellingen som binder kildemateria-
let sammen.

Og ogsa feministiske kunstteoretikere
far sine pass paskrevet: « . . . det lar seg
ikke benekte at mange av fremstillingene
er preget av et sa sterkt kvinnepolitisk
engasjement at de sier mer om kvinnen
av i dag enn om fortidens kvinner,» sier
Lange, og belegger det med sitater fra
Harriet Backer selv, som dette: «Jeg sy-
nes jeg tjener kvinnesaken best ved a
konsentrere meg som en mann.» Anka
Ryalls tolkninger far gjennomga: «Det
finnes ingen holdepunkter som kan stette
opp om en sa ytterliggaende kvinnepoli-
tisk fortolkning som den Anka Ryall
underlegger det stemningsfulle interioret
Ved lampelys.» Ryalls brede bestar i a
spekulere over hvilken opplysning det vel
kan vare, som synes a komme fra boka
kvinnen leser i. Nar sant skal sies, vet
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Marie Bashkirtseff: «Académie Julian», ca. 1880. Bildet viser en av de overfylte dameklassene pd
den tiden da ogsd flere norske kvinner var elever her, blant andre Harriet Backer, Kitty Kielland og
Leis Schjelderup. (Kilde: Anne Wichstrom: Kvinner ved staffeliet. Universitetsforlaget 1983.)

ikke Lange mer enn Ryall svaret pd dette
sporsmalet, selv. om hun forseker & gi
inntrykk av det. Like gjerne kunne hun
ha knyttet det til det Harriet Backers ord
til Garborg: «naar det siges os saa uafla-
deligt af Heltene i Eders Boger at vi er
bare axkle, afskyelige og ganske uden
Vard som Mennesker, hvor skal vi saa
faa Mod til at gi Eder noget Indblik i 0s.»
Kanskje kvinnen ved lampen skaffer seg
mot ved lesning av f.eks. Camilla Collett,
som de ogsa omgikkes med.

Kunstteoretiske problemer
Og jeg far problemer med det mer

kunstteoretiske stoffet. Diskusjonen om
forholdet mellom var umiddelbare opp-
fattelse, hva vi tror/vet, og hva som er
sant, er svak. Det finnes liten sammen-
heng i resonnementene omkring slike
kunstfilosofiske grunnlagsproblemer.
Nir Lange omtaler det som en selvmotsi-
gelse at den faste formen kunne forbin-
des med et impresjonistisk helhetssyn, er
det det viktige ordet «tilsynelatende»
som redder henne. Snarere er fenomenet
dialektisk og overskrider logikkens en-
ten—eller: her er streng form og spillende
farge, slik det ogsé kunne sies av Backer
selv: at farveflekkene ble staende i urok-
kelige konstellationer (s. 143).
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Bokas fargerike person- og kunstner-
skildringer synes a gjore analysen av
maleriene mindre vesentlig. Marit Lange
griper (som Else Christie Kielland!) fatt i
det formelle: oppbygningen, trekant-
komposisjonene etc., og det gjentas at
bildene ikke skulle ha noen handling.
Nei, i det ytre har de vel heller ikke det,
og ligner derfor ogsa mer pa kunstarter
som musikk og poesi, enn pé den fortel-
lende prosa. Men Harriet Backers bilder
er figurative. Fargene finnes ikke uav-
hengig av tingene og deres faste former. |
kraft av sin eksistens beretter de om ly-
set, det samme lyset som lar tingene
fremtre i var verden. Var det lyset selv
hun higet mot, og vendte seg etter, det
lyset som ikke lar seg fange i noe bilde,
men som er bildets betingelse? At vi i
kunsten star «foran underet», som Erik
Werenskiold sa, kan sies & vere en sann-
het med dobbel mening. Harriet Backer
grublet over religiose spersmal som sje-
lens ungdommelighet ved deden og dens
egentlige bolig. En kristen platoniker?

«For min Malermaade er ikke
let»

Nyromantikken brakte Harriet Backer
tilbake til Norge, til norske landskaper,
men serlig til kirkene og deres interiorer.
Barnedap og altergang har en sentral
plass i maleriene framover. Hun maler i
Tanum kirke, i Stange kirke, i Mariakir-
ken i Bergen, og betraktet barnedapsbil-
det fra Tanum som sitt hovedverk. Egen
malerskole drev hun fra 1890 til 1910.
Forst da Statens kunstakademi skulle

apnes, var tiden moden for a gi henne et
stipend hun kunne leve av. Hun skulle
altsa bli 63 ar for de ekonomiske sorgene
avtok. Godt at hun da fikk enda 24 ar &
male i, hun som ifelge den nzre vennin-
nen Hulda Garborg «ikke kunde eksistere
et Sted, hvor ikke alt var indrettet paa
Arbeide.»

Om billedanalysen har sine mangler,
har vi likevel med en praktbok a gjore,
der Harriet Backers malerier er samlet,
og der vi kan glede oss over gode gjengi-
velser av originalene. Noe Marit Lange
ikke fokuserer pa, men som er et eget
studium verdt, er hvordan beroringen
spiller en fremtredende rolle pa mange
fotografier og malerier. Jeg la sarlig
merke til Ragna Nielsens hand pa Harri-
ets skulder (s. 22), Harriets pd Marie
Tannzs (s. 29), Bestemors pa «Redhette»
(s. 31) og datterens og farens varme
handtrykk pa Avskjeden (s. 68), ja, nar en
forst har oppdaget det, dukker det opp
talende hender «overalt».

Harriet Backer var et av disse nalende
mennesker som aldri blir ferdige i tide:
andre matte vente pa henne. Oppslukt av
sitt arbeid, merket hun det ikke. Hun slet
som kunstner, og sa om seg selv: «Jeg
har aldrig fuldendt noget uden Kamp, for
min Malermaade er ikke let.» Kanskje
var det derfor bildene ble slike
«urokkelige konstellasjoner». Hennes
siste bilde med den talende tittelen Evig-
hedsbilledet ble aldri «ferdig», skulle
kanskje ikke bli det.

Kildene synes fortsatt rikholdige; jeg
vil tro at det kommer flere beker om
Harriet Backer og kretsen rundt henne.
Det vil imidlertid ikke gjere denne boken
uaktuell.
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Cora Sandel —fladd og

utstoppet?

Ved Kirsti-Nina Fronces

Janneken Overland:

Cora Sandel

En biografi

Gyldendal Norsk Forlag, Oslo 1995

«Det er farlig a ha med ord a gjore.
Forfatteren risikerer dessuten a bli fladd
og utstoppet efter doden av hvilken-
somhelst liten ungdommelig og selv-
sikker litteraturdokitor.»

Slik skriver Cora Sandel i 1956 til sin
forste biograf, Odd Solumsmoen, og
sitatet innleder ogsa Janneken Overlands
biografi om en av vare fremste kvinneli-
ge forfattere.

Sara Fabricius (alias Cora Sandel) var
hele sitt liv en svart beskjeden og ganske
lukket person som ikke snakket om seg
selv i utrengsmél. Angsten for & bli vridd
og vrengt pi ma sees i sammenheng med
den tidens radende litteratursyn, nemlig
at nokkelen til & forsta et diktverk ligger i
mest mulig kunnskap om forfatterens liv
og levnet. Den oppfattelsen tok hun pa
det sterkeste avstand fra, noe som kan
veere med 4 forklare hennes etter hvert

frivillige eksil i Sverige og behovet for a
holde pa psevdonymet Cora Sandel.

Janneken Overlands program

I et forord som Janneken Overland kaller
«Noen punkter om liv og kunst», gir hun
klart uttrykk for sitt program. Hennes
hensikt med biografien er a si noe mer
om mennesket bak tekstene. Hun slar fast
at Sara Fabricius var en pioner i sin ge-
nerasjon, en pioner som prevde & kjempe
seg fri fra de trange rollene kvinner rundt
arhundreskiftet ble presset inn i. Hun slar
likeledes fast at denne frigjoringen fra et
mer eller mindre klaustrofobisk menster,
hadde sine konsekvenser og menneskeli-
ge omkostninger. Det er disse omkost-
ningene @verland gjerne vil vise, samti-
dig som hun vil fortelle om de kunstne-
riske seirene forfatteren nadde frem til.
Overland deler biografien sin inn i
fem hovedkapitler. Stikkordene er tid og
rom. Sara Fabricius’ liv fremstilles kro-
nologisk fra vugge til grav. Parallelt med
tidsaksen utvides rommet, fra barndom-
mens begrensede verden, til ungdoms-
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tiden i Tromse der Saras aksjonsradius
de forste arene utvides, for sa a snevres
inn igjen ettersom hun nzrmer seg gifte-
ferdig alder med dertil herende strenge
normer og ekende press pa hvordan en
«pen pike» fra det dannede borgerskap
burde se ut og oppfore seg.

Frihetslengsler og kunstnerambisjoner
forer henne sa til Paris — «opproerets
rom», hvor hun prever a finne seg selv
og sitt eget kunstneriske uttrykk som
malerinne.

Det siste hovedkapitlet «En norsk
forfatter i Sverige» beskriver sorgen over
a matte forlate maleriet til fordel for det
skrevne ord, som i tillegg til & vare et
billigere og mindre ressurskrevende me-
dium, lettere lot seg kombinere med
morsrollen og rollen som «kunstner-
kone». Sara Fabricius var i flere ar gift
med den svenske billedhuggeren Anders
Jonsson og hadde en senn med ham.

I Sverige utvikler hun meysommelig
sitt forfatterskap, gjennom faser av tvil
pa egne evner, depresjoner, savnloshet,
darlig ekonomi, men ogsa glede over a
bli anerkjent og lest. Det er sarlig i dette
kapitlet de menneskelige omkostningene
ved den kvinnelige kunstnerrollen kom-
mer klart frem. Ekteskapet oppleses,
Anders Jonsson gar til sak for & fa retten
til barnet, og Sara ma ga til motsoksmal.
Hun vinner til slutt, men saksomkostnin-
gene er blitt finansiert ved private lan, og
gjeldsbyrden tar nesten kvelertak pa hen-
ne i lang tid fremover. Hun er eneforser-
ger, og behovet for penger forer til et
evig press om & skrive, noe som igjen
forer til at hun i lengre perioder ma
overlate sennen til venner og naboer.

I fremstillingen av disse for Sara
Fabricius vanskelige arene, viser @Qver-
land seg som en nektern biograf. Det
hadde vert lett for henne som kvinnelig
sympatisor, a ta parti for forfatterinnen

mot ektemannen, men hun gar ikke i den
fellen. Anders Jonsson far ogsa komme
til orde gjennom utdrag fra brev og dag-
boksnotater, og disse vitner om en hengi-
ven far og et reflektert menneske. Qver-
land lar saken tale for seg selv, det blir
opp til leseren a trekke slutninger.

Hvor blir det av Alberte?

Den alminnelige leser, som helst forbin-
der Cora Sandels navn med Alberte-
trilogien, kan undervegs i lesningen lure
pa nar Overland skal komme inn pa Al-
berte-bekene. Den tradisjonelle oppfat-
ningen har jo vart at fortellingen om
Alberte i store trekk kan leses selvbio-
grafisk, til tross for iherdig motargumen-
tasjon fra forfatterinnen selv. Overland
holder imidlertid fast ved sitt prosjekt.
Omtalen av forfatterskapet kommer der
det kronologisk herer hjemme, nemlig i
siste kapittel: «En norsk forfatter i Sveri-
gen.

For Janneken Overland blir det viktig
a understreke forskjellene mellom Sara
og Alberte, samtidig som hun reflekterer
over sammenhengen mellom liv og dikt-
ning. Overland hevder at Cora Sandel
tilhorer en fransk litterer tradisjon som
kan fores tilbake til Montaigne, — «en
tradisjon der det er en selvfolge at det gér
an a generalisere om det menneskelige ut
fra ett liv — ens eget. Fordi hun gar til
bunns i det som Seren Kierkegaard kalte
‘hin Enkelte’, treffer hun mange.»

Biografier — og hva sa?

Ved siden av a skildre mennesket bak
tekstene, ber en dikterbiografi, etter min
mening, inspirere til lesning og fordyp-
ning i forfatterskapet. Til tross for en til
tider terr skrivemate, virker Janneken
Overlands bok slik pa meg. Det skinner
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tydelig igjennom at biografen har et naert
og inderlig forhold til Cora Sandels
tekster, pluss solide kunnskaper. Hun
uttaler seg med autoritet om Sandels
sarpregede stemme og det nyskapende i
hennes litterere form.

For min egen del kan jeg si at Over-
lands bok har gitt meg ny innsikt i forfat-
terskapet og storre forstaelse for men-
nesket bak kunstneren. Biografien er i

tillegg rikt illustrert, bdde med fotografi-
er og en enestdende samling av forfatte-
rinnens egne malerier, noe som bidrar til
a oke lesegleden.

Cora Sandel — fladd og utstoppet?
Nei, Overland beholder gjennom hele
lopet en respektfull og samtidig kritisk
distanse til privatpersonen Sara Fabrici-
us. Her finnes verken dynelofting eller
pikante historier. Hun kan hvile i fred.
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LITT AV HVERT

Henders gjerning

For noen uker siden besokte jeg min 82
ar gamle mor. Hun bor pa en annen kant
av landet, sa det blir lenge mellom hver
gang vi metes. Pa spersmal om hvordan
hun hadde det, svarte hun som sa ofte
for: «A, en skal ikke klage.» Et karakte-
ristisk svar for hennes generasjon.

Langt ute i samtalen lot hun meg for-
sta at hendene ikke lenger var som de
skulle. Kraften var borte, og hun kunne
knapt skjzre bred. A knappe igjen en
bluse eller jakke var blitt nesten umulig,
for ikke a snakke om a skrive. Jeg hadde
nok forlengst registrert det hun fortalte,
men hadde vel ikke villet se det pa or-
dentlig. Hun hadde alltid vart sa sterk,
og medre lever jo sine liv uten alder.
Men na si jeg det. Hendene som en gang
stelte unger, vasket klar, melket kyr, skar
korn, spant, strikket, sydde, vevde — na
var de «ikke som de skulle lenger».

Til slutt sa hun: «Det verste blir
hvis jeg méa slutte & hekle.» Blikket
fortalte meg at dette var alvor. Langt
borte skimtet jeg et rom der et menneske
satt med hendene i fanget. Jeg kjente

at vi var to som sa det rommet.

Jeg hadde visst at handarbeid hadde
vart henne kjart gjennom hele livet, og
at det var heklingen som hadde fylt dager
og kvelder na i alderdommen. Stabelen
med sengetepper, duker, brikker, gryte-
kluter og bdnd ma ha blitt formidabel.
Mesteparten var gitt bort til barn og bar-
nebarn, venner og kjente. Og hver gang
ga hun noe av seg selv, noe som hadde
gatt gjennom hennes hender og sinn og
som var fint & se pa.

Jeg forsekte a huske tilbake og mintes
at mamma alltid hadde et handarbeid
framme. Jeg husket monsterstrikkete
jakker og gensere som ble sendt til en
fabrikk i Bergen. Betalingen var latterlig,
men noe var i de dager mer enn ingen-
ting. Jeg husket de fargesterke garnhes-
pene som kom i store, myke postpakker.
De la sammenpresset som klynger av
amer, som om litt ville folde seg ut,
blandes med andre og forvandles til
handstrikkete sommerfugler. Nar hespe-
ne skulle nestes opp satt vi ungene med
utstrakte hender som sma insekter, mens
garnet lep i en tynn strale fra vare to
folehorn. Og jeg husket de fargerike
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koftene som ble pakket i gratt papir og
sendt den fremmede oppdragsgiveren.
«Handmade» sto det kanskje pa en liten
lapp nar de ble hengt i utstillingsvinduet
for & lokke turister. Jeg har senere alltid
sterkt mislikt turistgrupper som stanser
pa det lokale marked i fremmede land for
a prute med gamle koner som vil selge
sine broderte duker og sjal. Bildet minner
litt for mye om strikkekoftene som ble
sendt heimefra.

Men hvorfor er handarbeid sa viktig
for henne — og millioner andre kvinner
over hele verden? Selvfolgelig kan fat-
tigdommen forklare mye. Noden har
alltid vart en god leremester. «Den som
ikke vil arbeide, skal heller ikke spise.»
sto det i teksten. Handarbeidet var et
arbeid, men samtidig var det fritt for det
aller tyngste slitet.

Viktigere var kan hende at handarbei-
det skapte et eget rom — et meditasjons-
rom, der 4nden og handen fant sammen i
en felles rytme. Tiden strakte seg ut og
ble langsommere i bevegelsene. For ei
stund kunne en roe seg ned og stenge
fjesstell, klesvask og matlaging ute. En
kunne fundere pa sa mangt der en satt og
lot hendene virke. En var til stede og
tilgjengelig, men samtidig i et annet rom.
I ly av handarbeidet kunne minner gjen-
kalles, samtaler fullfores, dreommer for-
mes og nares. Hemmelige tanker kunne
streife gjennom sinnets skiftende land-
skap, som drivende skyer over himmelen.

Mammas handarbeider minner meg
om Kathleen Hawthornes roman The
Scarlet Letter. Hester Prynne har begatt

den dedssynd a fa et barn med en som
ikke er hennes mann, og hun vil ikke
fortelle hvem han er. Dette skjedde i
New England ved midten av det forrige
arhundre, der a fode «et uekte barn» ble
oppfattet som en stor forbrytelse. Hester
unnslapp savidt galgen, men ble demt til
a sta tre timer pa eksekusjonspeletongen
og deretter bare en skarlagenred A pa
brystet for resten av livet. Hester broder-
te bokstaven sa vakkert og bar den sa
stolt at de puritanske anklagerne matte
sla blikket ned. Med nal og trad vant hun
sin verdighet som kvinne og menneske
tilbake. En brodert bokstav pa brystet
fortalte noe som den fattigslige klesdrak-
ten skjulte. A — den forste bokstaven i
alfabetet — ble for henne kjarlighetens
bokstav.

Mellom mammas hender vokste fin-
duken fram. En verden ble skapt med
smd, sma sting — og den var hennes. En
oversiktlig verden av farger og menstre,
en verden der sporene etter henne ikke
ble skyllet vekk i bunnlese vaskestamper,
men kunne leve — lenge. Over det hvite
stoffet vokste vakre blomsterenger, en
sommer kunne skapes midt inne i alle
arstider. Det ga en skjonnhetsopplevelse
og en frihet som hverdagen ellers ikke
hadde rom for.

Na satt mamma her og fryktet for at
hun matte stenge deren til dette rommet.
Og for ferste gang hadde hun forsekt &
fortelle meg noe om alvoret og skjennhe-
ten i henders gjerning.

Inge Eidsvag
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MOTER

SEMINARER - KONFERANSER

Kvinner i Barentsregionen —
gjensidig hjelp og samarbeid

Vare naraste naboar i nordaust, den rus-
siske befolkninga pa Kolahalveya, leve i
ein armod som vi knapt kan forestille
oss. | tillegg bur bade dei og oss ein stad
i verda der atomkrafta og avfallet fra
kraftverka trugar oss med totalutsletting.
| dette lyset blir den tradisjonelle indu-
striforureininga som gir synleg skogdau-
de, gra luft og udrikkeleg vatn for ingen-
ting arekne...!

Ei helg i april vart det avhaldt ein
norsk/russisk kvinnekonferanse i Mur-
mansk med omlag 700 deltakarar fra
heile Barentsregionen. Likestillingsradet
i Norge sto som arranger i samarbeid
med lokale styresmakter pa russisk side.
Hovudfokuset lag pa levekara til dei
russiske kvinnene i Barentsregionen.

Sexhandelen, Russlands mest lensame
bedrifit

Det forste som motte oss pa hotellet da vi
sjekka inn pa morgonkvisten, var to eldre
norske menn med kvar si russiske ung-
jente (1618 ér) pa fanget. Sexhandelen i

alle sine former var eit altoverveldande
syn i Murmansk. Vi blei fortalt at alle
russiske kvinner i baren og restauranten
pa hotellet prostituerte seg. Tre av oss
norske jentene blei og «kjepspurt» av tre
russiske menn som stilte seg opp rett
framfor oss idet vi sette oss i ein sofa i
hotellbaren. — Men vi skal vere audmjuke
og vakte oss vel for nedvurdering av
kvinnene som ma ty til sal av kroppen sin
for a overleve. Arbeidsloysa er pa 51% i
Murmansk i dag, og 50% i Russland
forevrig. 80% av dei arbeidslause er
kvinner. Det er heilt slutt pa det offentle-
ge velferdssystemet som trass alt eksis-
terte under sovjettida. Det som matte
vere att av pensjonar og trygder i dag, er
av symbolsk storleik.

Sexhandelen er den mest lonsame
bedrifta i dag i Russland. Det som gar til
kvinna er sa lite at ho ma selje kroppen
sin kanskje 10-12 (!) gonger i doegnet for
a livnere seg og familien sin. Den rus-
siske familien er i krise, og den tyngste
bera fell pa kvinnene. Ei underseking vi
fekk presentert pa konferansen, viste at
russiske fedre i dag brukar mindre enn 5
minutt pr. degn saman med ungane. 30%
av russiske ekteskap er i dag oppleyst
etter under S ar, og uhorveleg mange av
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dei som ikkje er lovformeleg opployst. er
i ei elendig forfatning, med aukande
valdsbruk og alkoholisme. Alkoholmis-
bruket i Russland, som lenge har vore eit
stort problem — der familiefaren drikk
opp heile lena — far eit stadig aukande
omfang med fleire og fleire kvinnelege
misbrukarar.

Kong Alkohol er ein forbannelsens
medisin nar folk ikkje har det greit i liva
sine. Dette gjeld over heile verda, men
aldri har eg sett sa mykje fulle og nedslit-
te mannfolk som den helga i Murmansk.
Midt i solsteiken pa sundags formiddag
sat unggutar med ei og anna jente mel-
lom seg pa parkbenkane i Murmansk
sentrum, med vodkaflaskene hellande
ned i munnen. Dei har nesten betre til-
gang pa vodka enn dei har pa reint vatn.

Heoge aborttal og mangel pa
prevensjon!

Prevensjonsundervisning og familieplan-
leggjing er nesten fraverande i skulen.
Dessutan er tilgangen pa prevensjon
elendig. Difor er — ikkje uventa — abort-
tala hege: 200 abortar pr. 100 fedslar, var
statistikk vi fekk fra 1990, og det er iall-
fall ikkje blitt betre i dag. Som om elen-
digheita ingen ende vil ta, sa flyktar sta-
dig fleire ungar frad heimane sine og leve
pa gata. Mange blir kidnappa og drept.

Nye store sjukdomsepidemiar
Sjukdommar vi trudde var utrydda for
godt i var del av verda, er i dag aukande
problem, iallfall i denne delen av Russ-
land. Det dreier seg mellom anna om
syfilis, det dreier seg i stor grad om dif-
teri og tuberkulose, og det dreier seg om
poliomyelitt. Dette er farlege sjukdom-
mar, serleg i eit land der helsevesenet
bare er blitt darlegare etter Perestrojka.

Atomtrussel over oss alle!
Eg kan ikkje ga over til det positive for
eg har sagt nokon ord om atomtrusselen

vi har hengande over oss fra vart mektige
naboland. Det er med oss som med buss-
guiden var fra Kirkenes. Da ho fekk
spersmal om kva ho tenkte om dette
sparsmalet, sa ho det slik at ho lite og
ingenting visste — om atomavfallet, atom-
rakettane i opplag, dei overfylte og sa-
manrusta lagra og kraftverka i elendig
forfatning. Elles var ho interessert i det
meste, sa ho, og det fekk vi vitterleg prov
for, der ho fortalde «non-stop» pa den
vanlegvis 5 timar lange bussturen mel-
lom Murmansk og Kirkenes. Ho fortalde
om samkvemet og venskapet mellom
folkeslaga over landegrensene i dette
omradet, som ikkje tok definitivt slutt for
etter andre verdskrig. — Om russarane si
hjelp og stette til finnmarkingane under
same krigen. Og ho fortalde om dyrelivet
som er sa vakker og rikt pa sjeldne artar i
dette arktiske omradet. Om forureininga
fra Nikkelverket og fra malmproduksjo-
nen i Syd-Varanger. Alt fortalde ho om,
bare ikkje om atomtrusselen. Dette hadde
si enkle psykologiske forklaring, ifelgje
ho sjelv. Det blir for altomfattande og
skremmande. Det handlar om liv eller
ded. intet mindre. Vi klarer ikkje a ta det
innover oss, vi fornektar, og prover a
gloyme at det eksisterer.

Men Nikitin-saka og kampen Bellona
forer i dette omradet, blei litt meir kon-
kret for meg, der vi koyrde over denne
vakre vidda som like gjerne kunne hatt
namnet Finnmark. | dette landskapet sag
vi sma husskur etter vegen. Desse skura
var lager for atomavfall. Tankane det ligg
i var overfylte og sunnrusta, og atomav-
fallet rann ned i grunnvatnet og ut pa
vegen vi keyrde pa. Og bare ein av atom-
ubatane som lag i Kolabukta, hadde hatt
nok atomkraft i seg til & utslette eit om-
rade seks gonger sa stort som Hiroshi-
mabomba!

Dei russiske kvinnene, umateleg gjest-
frie og varme
For eg avsluttar denne beretninga fra min
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fire dagars tur til naboane i nordaust, ma
eg seie noko om gjestfridomen og var-
men vi blei mett med. Eg reiste heim
med hjarta fyllt av nye venskap. Jentene
pa seminaret eg var med a leia, gjorde
djupt inntrykk med sin varme, openheit
og interesse for meg og for & lere om
norske kvinners liv. Anja og Elena var to
av tolkane som felgde oss opp under
heile konferansen. Med tolmod og humor
var dei oss bi under alle samtalane med
dei unge, russiske kvinnene.

Eg var heldig og var blant dei som
siste kvelden for heimreise fekk kome
heim til ein vanleg familie i Mur-
mansk by. I ein liten to-roms leiligheit
pa kring 45 kvm, vart vi 11 kvinner var-
ta opp og traktert med mat og drikke i
mange timar. Denne familien med
«mama» og den nygifte dottera (sviger-
sonen var forvist for anledninga) synte
oss ein gjestfridlom og glede over a bli
kjent med oss, som vi skal leite lenge
mellom kvar gong vi opplever i Norge.
Ikkje nok med at dei fylte magane og
ganen var med dei lekraste smakar, i
tillegg hadde «mama» sma gaver til oss
da vi gjekk. Det er ein gammal russisk
skikk 4 gi kvarandre gavar, nar ein set
pris pa nokon.

Som sluttord pa denne beretninga
fekk eg lyst til a sitere Olga, ei av mine
russiske venninner. Ho hadde ein gong
hatt eit 10-leksjonskurs i svensk. Fra
dette kurset hugsa ho bare ei regle, og
den er som felgjer:

«Man skal ha tva barn, en flicka och en
pojke. Man skal ha tva hus, et til 4 bo i
och et landsted. Man skal ha tva bilar, en
til mannen och en til fruen.»

— Takk for meg!
Torill Enger Karlsen

sosiolog
Statens helseundersokingar

Mannsroller i forandring:
Refleksjoner over seminaret
«Menn i fremgang og menn i
revers»

Vi var ti menn og ti kvinner som lordag
13. april var samlet i Oslo til en idédug-
nad for a «se n@rmere pa strategier som
kan vaere med pa 4 fremme menns for-
andring». Dagens tema var mannsrollen
og formidling; formidlingsmater som nar
frem til menn, og formidlingsméater som
skaper motstand. Diskusjoner om manns-
rollen kjennetegnes vel ofte ved at kvin-
ner inntar en angrepsposisjon og menn en
forsvarsposisjon. Hva skal til for a lefte
«oss» ut av en slik stillingskrig? Eller
kanskje vi skal ga inn i den istedenfor &
hige etter forsoning og fred, kanskje er
det slik en fruktbar dialog kan bli til?
Hvem skal ta ansvar for menns og
mannsrollens forandring: Kvinner og
menn, kvinner, menn? For meg hendte
det noe viktig denne dagen, og det var
serlig diskusjonen som for meg ble
tankevekkende. Men forst noen fa ord
om de fire innledningene som dannet
rammen for diskusjon denne dagen.
Psykolog Per Are Lokkes innledning
var kalt «Kjonnets indre geografi — om
mannsidentitetens brister», og han startet
med a fortelle om sin egen oppvekst «i»
farens restaurant, og meotene der med
menn og maskulinitet. Her opplevde
gutten «det diabolske» i maskuliniteten;
menns forandring i fylla, og han ble redd
dem, men sa ogsa deres sarbarhet. Mas-
kulinitet kjennetegnes bl.a. ved fravaer av
dialogisk rom, hevdet Lokke, som videre
brukte sine erfaringer med gutter i terapi
som grunnlag for sine synspunkter pa
forholdet mellom sarbarhet og aggresjon
for gutters (og menns) vedkommende.
Gutters autonomiprosjekt blir & bryte ut
av dialogen, ut i «space», der teknikk,
vapen og sport dyrkes som mannlighe-
tens guder. Sosialiseringen inn i det mas-
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kuline spraket leder til at sarbarhet for-
sokes dekket over og blir til teffhet og
aggresjon som rettes utover, og i tenar-
ene omformes ulike traumer til seksuali-
tet og seksuelle fantasier. Relasjoner
oppleves som truende, og menn forsvarer
seg gjennom aggresjon. Menn ma er-
kjenne seg selv som subjekt, etablere
dialog, ta ansvar. Maskuliniteten er i dag
pa villspor.

Litteraturviter Jorgen Lorentzen holdt
et sterkt og personlig innlegg kalt «Menn
i ingenmannsland». Han tok utgangs-
punkt i at hans bror nylig har gatt bort,
bare 50 ar gammel. «Menn dor i vart
samfunn. Altfor ofte og altfor tidlig,» sa
Jorgen Lorentzen og spurte videre:
«Hvorfor tar — eller hvorfor forseker sa
mange menn mellom 18 og 22 ar a ta sitt
liv? Hvorfor der sa mange menn nar de
er 557» Lorentzen snakket fra sin egen
sorg i forbindelse med brorens ded, men
det var ikke privat, ikke beklemmende.
Vi fikk ta del i hans refleksjoner over
minner om broren og hans beundring for
og kjeerlighet til storebror, som ogsa ble
en slags farsfigur, og videre et eksempel
pa at mannlig ansvarstagen lett kan fore
til avmakt og problemer med a hevde
egne interesser. Innlegget ga ogsa til mer
generelle tanker om menns indre liv og
forholdet mellom barskhet og sarbarhet,
menns liv «i ingenmannsland», der de
mellom to krigsfronter kjemper for a
holde sarbarhet og angst pa avstand. «Vi
ma se alle menn som var bror, vi kan
ikke endre uten a elske andre menn.,»
avsluttet han.

Susan Schwartz’ innlegg handlet ogsa
om menns sarbarhet i forbindelse med
formidling. Fokus ligger her pa menns
motstand mot kunnskap om negative
sider ved maskuliniteten; og forholdet
mellom maskulinitet og (seksualisert)
vold. Susans innledning handlet om er-
faringer med diskusjoner om mannsrol-
len — og om tanker hun har gjort seg med
hensyn til hvordan en kan na bedre frem.

«Hvordan kan man si ‘stopp’ hvis han
bare taler ‘bravo’?» Fa menn har utmer-
ket seg i lytting nar kjennsrelasjonen
tematiseres, det er mer vanlig at de gar i
forsvar — og tyr til hersketeknikker — nar
problematiske sider ved kjonnsrelasjonen
tematiseres. Susan illustrerte hvordan
menn ofte opplevde a bli utsatt for an-
grep og hvordan angrepene meotes med
motangrep. Mennene benyttet seg gjen-
nomgaende av sakalte «cuonter-moves»
og «change back messages». Og til slutt,
hvis vi nzrmet oss ordet ansvar — med
tanke pa at menn kunne handle kollektivt
overfor andre menn for a si stopp til de
verste utslagene av maskuliniteten, da
kunne videre samtale bli umulig. Det
verste mange kunne tenke seg var a matte
identifisere seg med voldsmenn, voldtekt
og forbrytere — som om det a tenke, for
ikke & si handle, kollektivt, som med-
lemmer av ett og samme kjonn, matte
koste selvbildets selvrespekt.»

Roger Gustafsson fra det svenske
mannsnettverket vektla at man for 4 na
frem til menn ma tra varsomt. Spersmalet
«Hva er du stolt over som mann?» resul-
terer ofte i en folelse av skyld og maktes-
loshet hos menn. Da blir det viktig ogsa 4
poengtere at menn ikke mangler omtan-
ke, men at de gjennom forsergerrollen tar
ansvar og gir omsorg for andre. Det er
forst og fremst mannen selv som er
hindringen — og dermed utfordringen —
nar det gjelder forandring av mannsrol-
len. Menn er vokst opp med makt og
aggressivitet som aksepterte holdninger,
og disse ma endres pa lengre sikt, av
mannen selv. Menn ma kunne vise at de
liker hverandre, liker kvinner, ensker
likestilling. Nér en skal snakke til og med
menn om uonskede sider ved maskulini-
teten, ma en kommunisere med kjerlig-
het; med personen, og ikke med handlin-
ger. Og nar menn skal snakke om hva
som er «guffent» ved a vare mann, er det
viktig at dette skjer i trygge grupper, sa
Gustafsson.
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Selv ble jeg urolig av Gustafssons
innlegg. Jeg synes hans fremstilling av
menn og maskulinitet var ensidig og
«hvitmalende», samtidig som han lzrte
meg noe viktig. Hans form og innhold
nadde frem til de mannlige tilhererne pa
en mate som kanskje kan apne for at
menn kan snakke om bade gode og min-
dre gode sider ved a vare mann. Etter
dette innlegget var det flere av mennene
som tegnet seg, og som knyttet egne er-
faringer «som mann» til temaet Gustafs-
son hadde tatt opp, men de tok ikke tak i
«farlige» omrader. Mer kritiske kommen-
tarer om maskulinitet og mannlig domi-
nans fra kvinner i forsamlingen (meg
selv inkludert) syntes raskt a fore menn i
en forsvarsposisjon (jf. Schwartz). Dette
tyder pa at det ikke bare er formen som
betyr noe for mulighetene til dialog, men
at ogsa innholdet blir viktig. Nar kvinner
etterlyser dialog med menn om manns-
dominans, oppstar det brudd, situasjonen
blir lukkende, og vi kommer ikke sarlig
videre. Nar temaet blir makt, seksualitet
og seksualisering blir menn ofte ganske
motvillige eller tause.

Jeg tror — med Gustafsson og Lorent-
zen — at kj@rlighet er den rette vei, og at
menns kjrlighet til andre menn er viktig
for menn a kjenne pa og snakke om. Men
heller ikke dette blir helt ufarlig. Masku-
linitet (som femininitet) skapes bade i
heteroseksuelle og i homososiale relasjo-
ner. Menn har bade kroppslige og nare
relasjoner til hverandre, og menn er vik-
tige i menns liv. Men frykt for homosek-
sualitet blir fort et stengsel; det gjelder a
vare homososial, ikke homoseksuell.
(Det var for evrig bare jeg som tok orde-
ne homoseksuell og lesbisk i min munn
pa dette seminaret.) Menn narer bade
beundring, forakt og skrekk for andre
menn, og forholdet mellom makt og av-
makt, sarbarhet og fysisk styrke/aggre-
sjon er omrader menn ber tale sammen
om. Erfaringer med a bli utsatt for andre
menns maktbruk og egne erfaringer med

selv a bruke makt overfor kvinner, barn
og svake(re) menn ber tematiseres menn
imellom. Og det er mulig at menn ber
innrede et eget rom for a gjeore dette, og
at kvinner av og til ber holde seg vekk
fra mannlighets-diskusjoner.

Feminister fremstar i slike sammen-
henger lett som premissleveranderer,
samtidig som «vi» besitter bade kunn-
skaper og erfaringer som tilsier at vi bor
vere med. Oppfordringer fra kvinner om
at menn ma snakke om folelser blir nok
av en del menn opplevd som et slags krav
om a gjore dette pa den riktige maten, pa
kvinners vis, ut fra en tanke om at folel-
ser er kvinners domene. Pi den annen
side oppfordrer feminister menn til a
snakke om makt, om maskulin dominans
og mannlighet som (globalt) problem,
noe en del menn opplever som en ankla-
ge, som et innspill det blir vanskelig & ga
i mote uten aggresjon. P4 samme mate
som kvinneforakt og kvinners selvforakt
ber vare tema for feminister/kvinner, ber
ogsa menn diskutere forakt for andre
menn og egen selvforakt. Jeg tror at beg-
ge kjonn har rikelig av begge deler. Og
menn ber forseke a identifisere seg ogsa
med den negative maskuliniteten, og
kanskje det & ta pa seg litt skyld er veien
gjennom — og ut av — folelsen av a bli
anklaget av kvinner for manglende kol-
lektivt ansvar for menns herjinger.

Kjennsforholdet er en relasjon, og en
flertydig og ambivalent sadan. Som sa
mange har fremhevet for meg: Patriarka-
tet kjennetegnes ved at de undertrykte
gar til sengs med undertrykkerne. Intime
og seksuelt baserte relasjoner mennesker
imellom er ikke entydige; begge parter
opplever hverandre som béde tiltrekken-
de og frastetende, omsorgsfulle og gru-
fulle, maktfulle og avmektige osv. osv.
Vi elsker og hater i samme pakke. For &
skape den etterlengtede dialog mellom
kjennene ber vi komme ut av sort/hvitt-
pregede samtaler, og jeg slutter meg til
Susan Schwartz’ enske om wenighet med
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respekt som fundament. Men det er kan-
skje nedvendig a «krangle» litt mer for vi
kommer dit?

Pa seminaret ble jeg fascinert av ten-
densen til at mennene ikke ville vare
sterke pad den gale maten; ikke ville
anerkjenne undertrykkende sider ved
egen mannlighet. Like opptatt ble jeg av
tendensen til at kvinnene ikke ville vere
svake pa den gale maten: ikke ville
anerkjenne negative sider ved egen kvin-
nelighet. Menn ville ikke vaere overgripe-
re, kvinner ville ikke vare offer; menn
ville ikke snakke om personlig makt,
kvinner ville ikke snakke om personlig
avmakt. Mennene snakket helst pa indi-
vidniva, og ga uttrykk for at de ikke
kjente seg igjen i de negative omtalene
av mannlighet. Istedenfor a se utsagn om
mannsrollens negative sider pa system-
niva, tar de utgangspunkt i seg selv:
«Mener du at jeg skal ta ansvar for
menns herjinger fra Djenghis Kahn og
oppover?» Kvinnene derimot snakket
mer pa systemniva; om det patriarkalske
samfunnet, om sammenhenger mellom
maskulin kjennsmakt, (seksualisert) vold
og krig, men de ville ikke snakke om at
de selv som kvinner hadde vart — eller
var — undertrykt i nzre relasjoner. Det
var en pafallende tendens at kvinner po-
engterte at de selv ikke var undertrykt av
fedre, brodre og ektemenn. Om vi vil ta
kjonnsmakt og (seksualisert) vold pa
alvor gjennom en dialog mellom kjonne-
ne, ma bade kvinner og menn apne opp
for det komplekse i kjonnrelasjonen, og
begge kjonn ma snakke om sa vel egen
som andres makt og avmakt. | diskusjo-
nen ble kvinnene enten «sinte angripere»
eller «omsorgsfulle forsvarere». Kanskje
den siste gruppen heller burde Kkalles
brobyggere, ved at de forsokte & legge
grunnen for samtale gjennom innrom-

melser pa kvinners vegne som & papeke
kvinners ansvar for gutteoppdragelsen,
eller gjennom a forsikre forsamlingen om
at «vi vet at dere er greie menn». En slik
formildende posisjon gjorde meg noksa
provosert, for problemet vi star overfor
er jo nettopp at en aldri kan vite hvem
den «u-greie» mannen er. Man kan med
fordel forseke a kjenne pa folelsen at
kvinner kan frykte dem.

En forestilling om at en dialog mel-
lom menn og kvinner — om mannlighet,
seksualisering og vold — skal vare pre-
get av kjerlighet og fravaer av anklager
er antakelig ganske urealistisk. Kjonnsre-
lasjonen kjennetegnes vel nettopp av
flertydigheter og ambivalens, og debatte-
ne om kjonn ville vare u-virkelige om
ikke ambivalens gjorde seg gjeldende
ogsa her. Det er mye a lere av — og gjen-
nom — ubehag. Selv kjente jeg denne
dagen et tiltagende ubehag over folelsen
av at forventningene hos mange menn
(og noen kvinner) i noksa stor grad drei-
de seg om at kvinner skal stille opp pa
det «vi» er gode til, nemlig avdelingen
for empati og felelser. Kvinner synes
noksa raskt ute med a ta pa seg ansvaret
for menns folelser. Kvinner er sa flinke
med folelser, sies det, men lang erfaring i
a innfri  tilgjengelighetsforventninger
forer ikke nedvendigvis til et klart bilde
av egne folelser og behov, kanskje tvert
om. Kanskje ber kvinner takke nei til
ansvar for menns folelser? Kanskje er det
en slik forandring hos kvinner som er
veien inn i forandring av mannsrollen?
Kanskje veien inn i dialog mellom kjon-
nene er at kvinner legger vekk bravo-
ropene og lar menn selv ta ansvar for om-
maskuleringsprosesser.

Marianne Brantseeter
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Hva gjorde kvinnene i gamle
Stavanger?

«Stavangers historie 1600—-1900»,
en museumsutstilling anmeldt fra et
kvinneperspektiv

Kulturhistoriske utstillinger blir sjelden
anmeldt; de blir omtalt. Journalistene er
invitert til apningen, det serveres aperitiff
i festlig lag, det kommer en avisartikkel
med bilde fra den nye utstilling alle ber
se — og det var det. Det fortelles hva ut-
stillingen ensker a formidle — sjelden blir
det sett kritisk pa om det faller sammen
med hva den faktisk formidler. Verken de
som star bak utstillingen eller publikum
er tjent med at museumsutstillinger og
deres formidling av var historie far en
slik overfladisk behandling. Dertil er det
hele for viktig — og for kostbart. Var
historie kan presenteres pa utallige ma-
ter. Fagfolkene bak en utstilling velger
hva de ensker & presentere; de plukker
fra historiens mange kilder. Alt kan ikke
vises; bevisst og/eller ubevisst foretas
valg underveis i arbeidet.

Utstillingen pa Stavanger Museum
som har som mal 4 vise Stavangers his-
torie over 300 ar. Formen som er valgt er
oppbygging av tablaer, scener som viser
mennesker i ulike situasjoner. Vi meter
vekteren pa sin nattlige vandring gjen-
nom gatene, borgerskapets familieidyll
der far spiller og barna leker rolig pa
gulvet, vi far et glimt inn i en tjenestepi-
kes sovevarelse, borgervapning 1840 er
vist osv. Utstillingen gir varierte og
spennende glimt inn i en fortid. Likevel
mé den sies & vare tradisjonell — bade
nar det gjelder valg av tema og mater &
behandle disse pa. Her stilles fa sporsmal
— historien presenteres som en objektiv,
udiskutabel «sannhet»: Slik var det i
Stavanger. Men var det egentlig det? Fra
hvilken synsvinkel er historien presen-
tert?

Kvinnehistorien — finnes den?

Mye skjer innen historisk forskning. Det
burde vare en selvfolge at historiske
utstillinger formidler den nyere forsknin-
gen og dermed nyanserer var ofte bastan-
te oppfatning av fortiden. Kvinneforsk-
ningen de siste 1015 arene har okt fag-
folks viten om kvinner i historien og
skapt ny forstaelse. Vi vet mye om kvin-
ners kar i den perioden Stavanger Muse-
um presenterer sin byhistorie. Kvinnehis-
torien finnes for den som vil bruke den.

Kvinner — hadde de noen betydning
da?

Gar vi inn i utstillingen pa Stavanger
Museum for a se etter hvordan kvinner er
synliggjort, er resultatet som folger: I de
12 ulike tablaer er det plassert 24 voksne
figurer. Av disse er 19 menn og 5 kvin-
ner. Og hva gjer sa disse kvinnene? 7kke
det skapte grann! Tjenestepiken ligger
og sover, en kvinne ber for maten, en
annen star tilbaketrukket og venter pa
tegn til & tjene sin herre, en sitter og he-
rer sin mann spille lutt og den siste star
med hendene i siden og overvaker barnas
lek. Var det slik det var a vere kvinne i
gamle Stavanger ?

Museer skal dokumentere historien,
forvalte den og formidle den. Nar histo-
rien framstilles slik, er det litt for narlig-
gende a tenke: «Ja, men da var det vel
sann da», men slik var det ikke; og spe-
sielt ikke i Stavanger med en hermetikk-
industri som sysselsatte hundrevis av
kvinner. Det er riktignok nevnt i teksten
til en av tablaene at kvinner kunne «tjene
ekstra» blant annet i hermetikkindustrien.
Men hva legger vi i det & «tjene ekstra» i
1995? Jo, det er det man kan dra til Ka-
narieyene for, eller kiepe den dyre sofa-
en for. De aller fleste kvinnene som ar-
beidet i Stavanger pa den tiden forserget
sin familie, alene eller sammen med sin
mann, og deres fortjeneste var neppe
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«ekstra», men helt nedvendig. Kvinner
hadde betydning.

Hvorfor mase om kvinnehistorie ?

En pakostet og permanent utstilling som
denne vil formidle Stavanger-historie til
tusentalls skolebarn og publikum i mange
ar. Utstillingen vil ha et «skjult» budskap
— historieformidling er full av valg — den
er ikke objektiv og «sann». Det «skjulte»
budskap er her bl.a. at i Stavanger var det
mennene som «drev butikken». De var
handverkere, arbeidere, kunstnere, inn-
flytelsesrike og velstaende, de var Kir-
kens overhode, de voktet byen — de
tenkte, bekymret seg, diskuterte, tok vik-
tige avgjorelser osv., mens Kvinnene
savidt var til stede som tjenere og mora-
lens/religionens voktere. Dette vil vi
pasté er utstillingens «skjulte» budskap.

Kan kvinner stole pa museene ?

Etter at kvinneforskere i flere tidr har
brakt fram mye viten om kvinners kar i
norsk historie, har enna sa lite sivet inn i
de norske museer. Dessverre tror vi ikke
Stavanger Museum er «den store stygge
ulven», men nok heller en representant
for det vi jevnt over finner i norske mu-
seumsutstillinger — ogsa i de nye. En
grunn til at en nasjon, en by tar vare pa
og formidler sin historie er at vi skal lere
av den, men nar laereboken er sa gal —
hva er det da vi lerer? Hvor kan jenter
laere at kvinner er noe verdt, at kvinner
betyr noe, at kvinner kan?

Flere steder er kvinnens tilstedevarel-
se i tablaet ikke nevnt — er de da milje-
skapere som de mange utstoppede katte-
ne — forevrig fantasifullt plassert rundt i
utstillingen? Og var de like man-
ge/betydningsfulle siden antallet dyr og
kvinner vist er omtrent det samme? Alt
kan man ikke tenke pa i en utstilling — alt
kan man ikke f2 med — men er det lov a
utelate sa nesten totalt kvinners historie ?

Kvinner ma stille krav til museums-
formidling!

Utstillingen er pakostet — klart i overkant
av hva et gjennomsnittsmuseum kan kla-
re. Trolig har det sivet noen ekstra milli-
oner til Stavangers museer i forbindelse
med den internasjonale museumskonfe-
ransen som ble arrangert der i begynnel-
sen av juli i ar. Ogsa derfor er det viktig
a stille krav. Her har man hatt muligheter
— hvordan er de brukt? Store ressurser er
brukt pa en utstilling som vil std i flere
ar. Hundrevis av skolebarn og andre vil
fa formet sin forstaelse av stavangersk —
og norsk — historie ved besok her.

Teksten som folger tablaene er fulle
av fakta. Emnevalgene spenner over et
vidt spekter og gir et godt, men tradisjo-
nelt bilde av byhistorien. Formen er
«objektivy — series, og gir som sadan
inntrykk av a vare fullstendig og dekken-
de. Desto verre er det da at kvinnene er
lite tilstedevarende ogsa her.

Utstillingen er et hederlig stykke ar-
beid — solid, god kvalitet. Den ligger godt
over gjennomsnittet nar det gjelder ut-
stillinger — problemet er som tidligere
papekt ikke Stavanger Museum, proble-
met er at utstillingen representerer 99%
av norske museumsutstillinger hva gjel-
der ideologiske innhold og formidling av
kvinnehistorie. Et hederlig unntak er
«naboen» Arkeologisk museum i Stavan-
ger som har laget en spennende kvinne-
utstilling. Kanskje nettopp derfor er
kontrasten sa ieynefallende at temaet
ikke lenger kan fa hvile.

Museer er samfunnsinstitusjoner med
ansvar for formidling av alle gruppers
historie. Samfunnet ma stille krav som
svarer til museenes hoye kompetanse — ta
deres arbeid pé alvor og gi serios kritikk!

Nettverk for museumskritikk
Kari Sommerseth Jacobsen/
Kari Grethe Svensoy
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PUBLIKASJONER

Boker

Elisabeth Aasen: Det skjonnes hage.
Middelalderens skrivende kvinner. Pax
Forlag AS.

Ingeborg Bachmann: Ny tenkning, nytt
sprak. Pax Forlag AS.

Else Margarete Barth: Gud, det er meg.
Vidkun Quisling som politisk filosof. Pax
Forlag AS.

Sissel Lie: Hélene Ciouxs nattsprak. Pax
Forlag AS.

Aud Korbel: Noe gikk forbi. Aschehoug
& Co.

Darian Leader: Hvorfor skriver kvinner
brev de ikke sender? Gyldendal Norsk
Forlag.

Elisabeth Sundin & Boel Berner (red.):
Fran symaskin till cyborg. Nerenius &
Santérus Forlag.

Tidsskrifter

The European Journal of Women’s
Studies. Vol. 3, Issue 2 & 3, May 1996 &
August 1996, Vol. 3: Special issue on
«The Body». SAGE Publication, London,
UK.

Feminism & Psycology. Vol. 6, No. 3,
Sage, UK.

Feminist review. No. 53, summer 1996.
Speaking out: Research and representing
women. Routledge, UK.

On The Issues. The Progressive
Woman'’s Quarterly. Vol. V, No. 3,
Summer 1996. Can we talk? Julianne
Malveaug & Tammy Bruce on Race and
Hypocrisy. Choises Women’s Medical
Center, New York, USA.

Women of Europe dossier issue no. 43:
The Centenary of Cinema: Women's path
throug European film history.
Information for Women service
Bruxelles X, Brussels.
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NAISTUTKIMUS. Kvinnoforskning.
Nr. 2/96. Tampere, Finland.

Sofia. Nr. 1/1996. Centrum for
kvinnoforskning. Uppsala Universitet,
Sverige.

Mannsforskning 2/1996. Nyhetsbrev og
faglig forum for Nettverk for forskning
om menn. Nettverket for forskning om
menn, Oslo.

Artikler, hovedoppgaver,
oversikter, prosjektnotater og
rapporter

Noeleen Heyzer (ed.) with Sushma
Kapoor & Joanna Sandler: 4 commitment
to the World's Women. Perspectives on
Development for Beijing and Beyond.
UNIFEM.

Gender, poverty and employment:
turning capabilities into entitlements. A
contribution to the Fourth World
Conference on Women in Beijing.
International Labour Office, Geneva.

Tora Korsvold (red.): Barndom,
arbeidsliv og tilsynsordninger. 6
nordiske bidrag. TemaNord 1996:503.
Nordisk Ministerrad, Kebenhavn.

Carita Peltonen: Norden och
ndromradena — kartlagging av

Jjdamstdlldhetssamarbetet. TemaNord
1996:541. Nordiska Ministerradet,
Kebenhavn.

Nina Sandberg: Midt i eksplosjonen.
Soking og opptak til heyere utdanning i
1993. Rapp. 5/96. Norsk institutt for
studier av forskning og utdanning
(NIFU), Oslo.

Jens-Christian Smeby: Oppdrags- og
programforskning ved universitetene.
Konsekvenser for forskernes
problemvalg og forskningens kvalitet.
Rapp. 6/96. Norsk institutt for studier av
forskning og utdanning (NIFU), Oslo.

Trude Hella Eide: Tarikat. An arena for
women''s expression and religious
fulfilment in Kenya. Skriftserie 2/96.
Senter for kvinneforskning, NTNU,
Trondheim.

Linda Marie Rustad: Posisjonering
versus Gudetriks. Et feministisk
epistemologi-prosjekt. Med utgangspunkt
i Lorraine Code, Donna Haraway og
Sandra Harding. Skriftserie 4/96. Senter
for kvinneforskning, NTNU, Trondheim.

Pal C. Nasje: Forelskelse & kjeerlighet.
En studie over pardannelser blant unge.
Skriftserie 2/96. Senter for
kvinneforskning, NTNU, Trondheim.
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Arbeidsnotater

Arbeidsnotat nr. 1/91:
Veiet og funnet for lett — og for tung.
Kjenn og vitenskapelig bedemmelse.
Rapport fra et seminar

Arbeidsnotat nr. 3/91:
Kvinner, miljo og utvikling. Rapport fra
en nordisk forskerkonferanse.

Arbeidsnotat nr. 4/91;
Femte nordiske seminar i medisinsk

kvinneforskning. Rapport fra et seminar.

Arbeidsnotat nr. 2/93:

Sann, ja!

Rapport fra en konferanse om
matematikk-didaktikk og kvinner i
matematiske fag.

Arbeidsnotat nr. 3/93:
Viten — Vilje — Vilkar.
Rapport fra en forskningspolitisk
konferanse om kvinneforskning.

Arbeidsnotat nr. 1/94:
Backlash i Norge? Rapport

fra en konferanse om kvinner
1 90-ara.

Arbeidsnotat nr. 2/94:

Kvinner — en utfordring for idretten?
Rapport fra en konferanse i anledning
OL 94 pa Lillehammer.

Arbeidsnotat nr. 1/96:
Profesjonalisering av veiledning: Et
virkemiddel for likestilling i
kunnskapsutviklingen. Rapport fra et
seminar.

@vrige numre er utgatt!

Annet

Elisabeth Fiirst: Kvinner i Akademia —
inntrengere i en mannskultur?
Oslo 1988.

Tamar Bermann, Harriet Holter, Bjorg
Aase Serensen, Gro Hanne Aas:

Pa kvinners vis — med kvinners rad. Nye
perspektiver pa forskningspolitikken.
Oslo 1988.
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Enslige svaler i norsk forskning?
Kvinner i medisinsk, natur-
vitenskapelig og teknologisk forskning i
universitets- og hogskolesektoren 1974—
1987.

NAVF, NTNF, Oslo 1990.

Informasjons- og dokumentasjonstjeneste
om og for norsk kvinneforskning.
Utredning gjennomfort av Mie Berg
Simonsen. Sekretariatet for
kvinneforskning og Senter for
kvinneforskning, UiO. Oslo 1994.
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@konomisk stette fra Sekretariatet for kvinneforskning

Sekretariatet gir i mindre omfang ekonomisk stette til faglige reiser og seminarvirksom-
het. En del av seknadene Sekretariatet mottar er svert knappe og er derfor vanskelige 4 ta
stilling til. Vi har laget en huskeliste over hva som ber vere med i soknaden. Hvis du folger
den, unngér vi & matte avsla seknaden pa grunn av mangelfulle opplysninger!

Stette til a arrangere seminar

fd Pd =

IS

Hvem som arrangerer seminaret (personer og institusjonstilknytning).

. Formalet med seminaret.
. Hvem som vil bli invitert til 4 delta.
- Hvor og nar seminaret skal finne sted.

Hvordan seminaret skal finansieres. Serr opp full finansieringsplan og oppgi om det er
sokt stotte fra andre institusjoner.
Legg ved et program med noen korte opplysninger om foredragsholderne.

Stette til faglige reiser

I.

Formilet med reisen. Gi en fyldig beskrivelse 0g legg eventuelt ved et program for
reisen.

. Hvor og nar du skal reise.
. For Sekretariatet sekes om stotte, bor du forst ha sekt og fatt avslag fra egen institusjon

eller fagomrade i Forskningsradet. Oppgi hvorvidt dette er gjort.

. Reisemite og budsjett. Oppgi eventuell stotte fra andre institusjoner.
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Skattefri gave til
kvinneforskning!

Varen 1997 vil Kvinneuniversitetets forskningsfond for
annen gang dele ut et stipend pa kr 50 000. Det kom over
20 seknader til det forste stipendet som ble delt ut ved
Kvinneuniversitetets 10-ars jubileum, og vi ser et stort
behov for midler til kvinneforskning. Men - fondets
kapital ma stadig okes og vi vil gjerne gjore oppmerksom
pa at gaver pa kr. 200 og mer gir giveren rett til fradrag 1
inntekten ved selvangivelsen.

Belop som betales innen 31.12.96 gir rett til fradrag for
1996. Kvittering til & legge ved selvangivelsen blir sendt
ut 1 januar.

Av hensyn til behandlingen av ligningen krever
Skattedirektoratet at givere oppgir personnumimer.

e , Kvinneuniversitetets

'. oY forskningsfond

“ .’ Postboks 130, 2340 Leten
‘ 5 Postgirokonto: 0813 3850385
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Utlysning av stipend til
kvinneforskning

Kvinneuniversitetets fond til forskning og
forskningsformidling dcler for annen gang ut et
forskningsstipend p kr 50 000.

Emnct som vil bli prioritert for 1997 er “Kvinner og
Sfredsskapende arbeid”.

Forovrig vil andre temaer ogsd komme i betraktning, sarlig
“Sykelighet i organisasjoner” og “Kvinner og media”.

Soknaden sendes skriftlig innen 15. desember til

styremedlem Vigdis Moc Christie
Institutt for allmennmedisin

og samfunnsmedisinske fag
Postboks 1130 Blindern

0317 Oslo

TIf. 22 85 06 02
Stipendet deles ut 8. mars 1997.

o=

C‘.'. Kvinneuniversitetets fond
‘ 3 til forskning og forskningsformidling
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NORSKE KVINNELIGE
AKADEMIKERES
STIPENDIEFOND til
ELLEN GLEDITSCH’s minne

kunngjer utlysing av et stipend pa kr. 50.000,- for
kvinner — fortrinnsvis medlemmer av International
Federation of University Women — til dekning av
videregidende studier/forskning i lepet av det
akademiske dr 1997/1998.

Norske kvinner med embetseksamen kan bruke
stipendiet til opphold ved utenlandsk eller norsk

universitet/forskningssenter.

For nzermere opplysninger/seknadsskjema kan

interesserte henvende seg til:

Sunni Ese
Drammensveien 418
1320 Stabekk
Telefon og fax: 67 53 50 49
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 BlhRAGSYTERE

Marianne Brantsater, Universitetet i Oslo. Institutt
for sosiologi. Posthoks 1096 Blindern, 0315 Oslo.
TIf. 22 85 52 14. Faks 22 85 52 53.

Inge Eidsvdg, Nansenskolen. Bjornstjerne Bjorn-
sons gate 2, 2600 Lillehammer. TIf. 61 26 54 00.

Kirsti-Nina Frenzs, Heogskolen i Telemark,
Avdeling for lorerutdanning, Larerskoleveien 40,
3670 Nesodden. TIf. 35 02 63 24. Faks 35 02 62
0l.

Torill Enger Karlsen. Statens helseundersokelser.
Postboks 8155 Dep. 0033 Oslo. TIf. 22 20 76 55.
Faks 22 20 16 73.
Jorunn  Haakestad,  Sjuvekroken 7. 3233
Sandefjord.

Kari Sommerseth Jacobsen, Kongsvinger museum,

Vollgt. 10. 2200 Kongsvinger. TIf. 62 81 92 96.

Siri Skjold Lexau, Universitetet i Bergen, Seksjon
for kunsthistorie, Parkveien 22 B. 5007 Bergen.
TIf. 55 21 32 04. Faks 55 32 47 03.

Linda May Myklebust, Ser-Varanger museum,
Strand. 9925 Svanvik. TIf. 78 99 51 13. Faks 78
99 51 38.

Monica Rudberg, Pedagogisk forskningsinstitutt,
Postboks 1092 Blindern, 0317 Oslo. TIf. 22 85 53
69. Faks 22 85 42 50.

Kari Grethe Svensey. Fylkeshuset. Sven Foyns
gate 9, 3110 Tonsberg. TIf. 33 34 40 00.

Astri Wright, Department of History in Ar,
University of Victoria, PO Box 1700. MS 7942,
Victoria. BC, Canada V8W 2Y2.
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Returadresse:

Sekretariatet for kvinneforskning
Norges forskningsrad

Postboks 2700 St. Hanshaugen
0131 Oslo

[ dette nummer:

Nanette Salomon: Kunsthistoriens hel-
lige skrifter — hva utelater de?

Linda May Myklebust: Feministisk Kri-
tikk av kunsthistorien

Siri Skjold Lexau: Kvinnekunst og
kunstkritikk J

Astri Wright: A forske i marginer: To
kvinnelige samtidskunstnere fra Indo-
nesia

Frances Borzello: Forkynnelse for de
omvendte? Feministiske kunstpublika-
sjoner pa 1980-tallet

Monica Rudberg: Intellektuelle kvinner
blir til
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