2. SCENEN

Den ordlésa romanen som genre uppstod i en tid di idéer — konstnirliga
och politiska — var mer férenande respektive separerande in medicformer
och genrer. Det betyder ate Schicksal skapades som i en smiltdegel av me-
diala uteryck. Anda dr den sice eget uceryck, skild frin alle annat. Schicksal
kan ha tillkommit i relation ¢ill film, litceracur, bildkonst och annan ordlss
konst som dans, cirkus och musik, men den dr ind4 inte nigot av decra.
Den fungerar inte enligt forviintningarna pd de medier den anspelar pa.
Den ordldsa romanen som genre, och Schicksal som en del av denna genre,
utgdr ett egenartat uttryck med sina egna specifika funktioner och bety-

delser.

Otto Niickels Tyskland 1918-1926

Ortto Niickel foddes i Kéln 1888. 1910 avbrit han sina medicinstudier,
flyceade till Miinchen och bytte bana till konsenir. I sin konstnirliga prak-
tik syssladc han med maleri, tcckning och graﬁk. Under forsta virldskri-
get arbetade han som sjukvirdare och medverkade i det avantgardistiska
magasinet Zeit-Echo: Ein Kriegs-Tagebuch der Kiinstler.”' Han rorde sig hela
tiden i sammanhang dir ocksa bilder cirkulerade. Efter krigct ingick han i
konstnirsgruppen Miinchener Secession och senare Miinchener neue Secession,
i vars utstillningar han medverkade dren 1924, 1927, 1928, 1929 och 1931
samt efter kriget 1946 och 1948, och var ocksd medlem i 7 Miinchner Maler
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1930-1937. Han var verksam som karikatyrtecknare f6r den radikala sa-
tirtidningen Simplicissimus och tecknade dven serier i barntidningen Ping-
Pong. Som bokillustratdr arbetade han med flera stora tyska forfaccares
verk, till Cxcmpcl Thomas Manns Der kleine Herr Friedemann redan 1920.
Han bedrev sina verksamheter, inte minst arbetet pa Simplicissimus, i en
viinsterpolitisk orientering samrtidigt som han levde i en stad som kan-
ske mer in andra platscr visade pa kontrasterna i samhiillet och po]itikcn.
Miinchen var en konstens och kulturens stad och samridigt den stad dir
Adolf Hitler bosatte sig och dir nationalsocialismen forst fick fisce.

Niickel och Hitler delar flera biograﬁska dctaljcr, som Visscrligcn inte
betyder nigot for tolkningen av Schicksal men som visar pd hur nira varan-
dra olika ideologier existerade. De foddes med ndgra minaders mellanrum,
Niickel ﬂyttadc till Miinchen 1910 och Hitler 1913, de verkade samtidigt
som bildskapare under sina tidiga dr dir — Niickel dock mer framgings-
rike dn Hitler, som frimst forsérjde sig som vykortsmilare med stadens
byggnadcr som motiv. De ristade rcspcktivc skrev sina huvudsak]iga bock-
er under dren 1924 och 1925 och fick dem utgivna ungefiir sameidige. Eher
Verlag, som gav ut de tvi delarna av Mein Kampf 1925 respektive 1926, var
nazisternas huvudsakliga férlag medan Delphin Verlag, som publicerade
Schicksal, var inriktat pd modern konst och litteratur. Delphin Verlag klas-
sificerades 1937 som judiske av rikets kulcurkammare (RKK) och avligs-
nades dirmed ur det tyska handc]srcgistrct.‘)3 1945 tvingadcs fér]agct l.ﬁgga
ned definitive. Eher Verlag stingdes och avvecklades efter krigsslutet 1945.

Konstvetarna Stephanie Barron och Sabine Eckmans skriver om kon-
sten under Wcimarrcpublikcn och inleder sin bok med en upprﬁkning
av hiindelser under perioden. Hindelserna ir valda utifrin det politiska
perspektivet, liksom utifrdn hindelser och férindringar inom den tyska
kulturen och konsten. D3 detta urval stimmer vil in pd min ambition act
hiir kort redogéra for den miljo och den kultur som omgav Schicksal, har
jag valc atc utifrdn Barrons och Eckmans upprikning presentera nigra av
hindelserna som dgde rum mellan Weimarrepublikens start och fram till
och med dret {61 Schicksals publicering.

Den 9 november 1918 abdikerade kejsar Vilhelm IT i samband med no-
vemberrevolutionen och den 11 november avslutades forsta viirldskriget
med act Tyskland undertecknade ett vapenstillestindsaveal. T december
ctablerades i Berlin Novembergruppe — ett konstnirskollektiv bestdende av
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radikala konstnirer, forfattare, och formgivarc med syftct att forena konst
och po]itik.

[ januari 1919 utbrdt det sd kallade spartakistupproret, organiserat av
kommunistparticts ledare Rosa Luxcmburg och Karl Liebkneche.4 Upp-
roret slogs ned och Luxemburg och Liebknecht torterades och avrittades.
I februari utsdgs socialdemokraten Friedrich Ebert till rikets president. I
april grundadcs Walter Gropius Staatliches Bauhaus i Weimar, en skola for
konsthantverk, formgivning och arkitekeur. I juni accepterade Tyskland
villkoren for Versaillesfordraget och den 11 augusti utropades Weimar-
rcpublikcn.

[ februari 1920 bytte Tyska arbetarpartiet namn till Nationalsocialis-
tiska tyska arbetarpartiet (NSDAP). I Miinchen kungjorde Hitler partiets
manifest infér 2000 dhorare. Samma ménad gick Robert Wienes Das Cabi-
net des Dr. Caligari upp pa biograferna. I juni ppnade den forsta dadaist-
utstillningen i Berlin.

[ januari 1921 faststilldes Tysk]ands krigsskadcstﬁnd till en summa pa
269 miljarder guldmark act betala pa 42 dr. Summan skrevs i juni ned «ill
132 miljarder mark.

[ mars 1922 gick Friedrich Wilhelm Murnaus Nosfémtu upp pa biogra—
ferna. I april undertecknades Rapallofordraget i vilket det fasestilldes ece
ckonomiskt och militire samarbete mellan Tyskland och Sovjetunionen. I
oktober borjade hyperinflationen.

[ januari 1923 lig valutan pi 18 0oo mark for en dollar. NSDAP hsll
sin forsta partikongress i Miinchen. I augusti lig valutan pa 6ver 4,6 mil-
joner mark for en dollar. Rikskanslern Wilhelm Cunos koalitionsrcgcring
avgick och en bred koalition bildades med de fyra stora demokratiska par-
tierna. I november nddde hyperinflationen sin botten med 4,2 miljarder
mark for en dollar. Olhallskuppcn — ett nazistiskt kuppfé’)rsék — iigdc Tum
pa Biirgerbriukeller i Miinchen. Kuppforssket slogs ned, Hitler och flera
andra nazister fingslades och NSDAP forbjods.

[ april 1924 démdes Hitler till fem irs fingelse for sin inblandning i
olhallskuppen. Vid riksdagsvalet i maj viixte bade yteersta viinstern och
yetersta hdgern pa bekostnad av regeringens koalitionspartier. I september
antogs Dawesplanen for att reglera Tysklands krigsskadestind. I november
publicerades Thomas Manns Der Zauberberg. I december slipptes Hitler ur
fingelset efter att ha avtjinat nio minader av sice straff.
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I januari 1925 upphivdcs forbudet mot NSDAP, vilket ledde till par-
tiets dterbildande i februari. President Ebert avled och 1 april valdes file-
marskalk Paul von Hindenburg dill president. T juli kom f6rsta delen av
Hitlers Mein Kampf'ut.

[ januari 1926 publicerades Otto Niickels Schicksal: Eine Geschichte in
Bildern pa Delphin Verlag. T april slot Tyskland och Sovjetunionen ett viin-
skaps— och ncutralitctsférdrag, det sa kallade Berliner Vertrag, vilket ga-
ranterade deras neutralitet i hindelse av en tredje parts attack pd nigot av
linderna. T juli holl nazisterna sin andra partikongress. I december utkom
andra delen av Hitlers Mein Kampf.

Schicksal har beskrivits som en allegori dver Weimarrepubliken, exem-
pelvis av kritikern Christian Gasser.”> Han utvecklar inte detta nimnviire,
men det dr ldce ace leka med canken att verkets karaktirer har olika poli—
tiska och ideologiska roller. Kvinnan kan uppfattas som Tyskland (Germa-
nia), freden, friheten eller idén; forsiljaren/forforaren kan placeras i rollen
som Véistmaktcrna; den man som kvinnan forilskar sig 1, men som mérdas,
kan m(ij]igen forstis som kommunismen (och speciﬁkt méjligen nir Rosa
Luxemburg och Karl Liebknecht torteras och avrittas) men ocksd som
fred och férsoning; skriddaren kan ses som \X/Cimarrcpub]ikcns prcsidcnt
socialdemokraten Friedrich Ebert (som dessutom var skriddarson) och
poliserna med schiferhunden som minnen frin idoga polismaktsinsatser
under aukrtoritira former. Mannen med puckc]n ir inte lika liittplaccrad.
Ar hans roll att spela ut de olika karaktirerna mot varandra? Personifierar
han kanske det politiska och ideologiska kaoset som kinnetecknade perio-
den?

Det gir ocksa att lita bli ate tolka Schicksal som en allegori dver Weimar-
republikens turbulens och i stillet lita romanen utgdra ett eget universum
med egna villkor — med andra ord att undersska vad som hiinder i denna
pi samma ging igenkiinnbara och frimmande virld. Jag forestiller mig atc
skillnaden i de olika tolkningsingingarna handlar om placering, forflyte-
ningar och avstind. I en kulturhistorisk tolkning zoomas pcrspcktivct ut
och Schicksal placeras i sict kulturella och id¢historiska sammanhang — som
en del av en rorelse i mellankrigstiden och Weimarrepubliken, relaterad
till samrtida kulturella uttryck och idéer. Det gdr dven att tinka sig en mer
licterir tolkning dir Schicksal forstis som en i bild varande beriiteelse, dir
det bildmissiga forsdker appropriera den traditionella romanformen (det

47



vill sdga den borgcr]iga romanens tid, kausalitet och pcrsonlighctcr). Till-
dgnandet sker da linjirc genom hiindelsernas ordning.

Nir jag tillignar mig verket vill jag uppriitta en rorelse som gir inde
frin mig som betraktare till bildvirlden och inom bildvirlden — for att
jag ska vara med om sjilva bilderna. Detta kan jimforas med skillnaden
mellan lisandet av en text och tillignandet av en bildvirld. Textldsningen
utspclar sig alltid i huvudet pa mig — texten fbrﬂyttas in — medan jag som
bildbetraktare forflycear mig sjilv in i bildvirlden och ir med om den.

Trisnittets anspelningar

Relieftekniken ir avgdrande for hur och vad Schicksal och Enfance uteryck-
er och férmedlar. Det handlar bide om det uttryck som tekniken skapar
(kontraster, kantighct) och om de anspclningar trisniteet bir med sig —
historiske till de medeltida, religivsa tidebdckerna och nirmare samti-
den till hur konstutévare gjorde trisnittet betydelsebirande. De religiosa
bockernas relevans visas inte minst genom att Frans Masereel dopte sin
mest sdlda bok till Mon livre d’heures och, i tysk utgiva, Mein Stundenbuch.
Titeln forstirker hir hur trisniccet 1yf3ter fram det religiésa, som i sin tur
belyser det existentiella.

De medeltida blockbdckerna i triisnict — avsedda for religios viigledning
— var tydliga foregingare till bide den tyska expressionistiska bildkonsten
och den ordlésa romanen. Under 1500-talets borjan ersattes blockerycket
av Gutenbergs tryckpress. Det dr méjlige ate bida cryckeeknikerna verkade
samtidigt, men enkelheten och effektiviteten i Gutenbergs tryck konkur-
rerade ut blockerycket. Trisnittet fanns dock kvar som ett konstnirligt
och dekorativt uttryck med konstnirer som Albert Diirer och Hans Hol-
bein d.y.** Holbeins Danse macabre diskuteras vidare nedan. Trisnictets
dterkomst under 1900-talets bérjan hade mycket att géra med det Skade
intresset for medeltida bildkonst. De expressionistiska konstnirerna kun-
de genom det religi(jsa, medeltida uttrycket formedla kiinslor och tillstand

av dngest och existentiella upplevelser.”?
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Hans Holbeins Danse macabre
[ Schicksal kan man finna spar av Hans Holbeins Danse macabre, ett verk
som den bildvane Niickel utan tvekan kinde vil till. Under 19o00-talets
bé')rjan skapade konstnirer som Kithe Kollwitz, Max K]inger, Max Beck-
man, Otto Dix och Karl Schmide-Roctluff triisnitt inspirerade bide av so-
ciala oritevisor i samtiden och av medeltida crisnice, i synnerhet religio-
sa trisnitt som Biblia pauperum.”® 1 etc forsta skede gjorde Holbein fyrtio
stycken trisnitt med tyska titlar; dessa gjordes i Basel och bér ha firdig-
stiilles mellan 1522 och 1526 (exakt 400 dr innan trisnicten {61 Schicksal
gjordes).‘” Inte f6rrin colv ar senare publicerades triasnitten i bokform.'
Denna liinga vintan kan ha berott pa den religions— och samhillskritik bil-
derna formedlar.’** Vid publiceringen 1538 férsvann de tyska titlarna och
ersattes av bibelcitat upptill pa bilden och en kvatrin av Gilles Corrozet
nedanfor.”** Schicksal — med sin ordloshet och samhillskricik — bir storre
likheter med de forsta versionerna in med den publicerade boken.
Holbeins trisnite visar i en serie scener hur déden trider in i Vardagen
och himtar minniskor frin olika nivier i samhillet — frin piven till ld-
karen och plogmannen.’ Varje bild har en titel som syftar pd en specifik
person. Tvi titlar — "Képmannen” och "Barnet” — aterfinns i Schicksal. Dir
finns ocksad exempel pi bilder eller bildelement och -kompositioner som
helt eller delvis aktive arbecar med Holbeins trisnitc och dirmed dven om-
formulerar Holbein. Jag dterkommer till detta i diskussionen om "Mannen

med puckeln” i kapitel 5, "Uttryckens existentiella temarik”.

Die Briicke
Tekniken trisnict bir pd bctydclscr som dr separata frin bildernas och de
skilda verkens innehall. Det handlar om relationen till det medeltida tri-
snittet men ocksid om hur den relationen accentuerades och omformades
under decennierna innan de ordlésa romanerna kom dill. Den grupp som
mer in andra lyfte fram triisnitcet bide som symbol och som teknik var det
tyska konstnirskollektivet Die Briicke. Konstvetaren Robin Reisenfeld be-
lyscr hur det visuella uttryckct — hir trisnittet — férkroppsligadc en natio-
nell kollektiv kinsla och ideologi.’** Hennes diskussion ger for min studie
av den ordldsa romanen en god dverblick av detta tema.

Reisenfeld skriver att de rum som fanns for spridning och lanscring

av den nya konsten i Tyskland vid sekelskiftet var tidskrifter och lokala
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utstﬁllningar. Genom rcproduktioncr i tidskrifter som Simplicissimus, Ju-
gend och The Studio betonades triisnittet som hantverk och som exempel pi
jugendstilens estetik. Die Briickes anvindande av trisnittet hirrdrde frin
samtida influenser i Tyskland och Europa, inklusive det japanska triasnittet
som flera europeiska konstnirer var starke piverkade av (Felix Vallotton,
Emil Orlik, Henrietta Hahn), men ocksi fran Die Briicke-konstnirernas ut-
bildningsbakgrund i tekniska hbgskolor, dir eleverna fick lira sig att skapa
dekorativ konst utifran forhallandet mellan olika medier och naturens for-
mer.'* Lika viktig var dcerupptiickten av det tyska trisniteet frin senme-
deltiden och den tidiga renissansen. Redan under 1880- och 1890—talcn
beskrevs trisnittet som ett "inneboende tyske, estetiske uteryck”. ¢ Under
senromantiken och biedermeierperioden gjorde flera konsenirer trisnite
inspircradc av Albrecht Diirer och Hans Holbein for att framstilla biblar,
kalendrar, karikatyrer och sagoillustrationer.”” Det fanns hir en strivan
efter atc identifiera trisnictet som en nationell och nordeuropeisk upp-
ﬁnning fran slutet av medeltiden. Reisenfeld visar act trisnictets panyte-
fodelse inte enbart bor ses som en dterkomst av medeltida konstuteryck,
utan ocksid som ete siite ate lansera Tyskland och den tyska identiteten. Den
tyska nationen blev genom trisnitcet férknippad med lfmga traditioner av
hogre konst.*® Trisnittet uppfattades pi si siict & ena sidan som et folk-
ligt uceryck, och 4 andra sidan som ect medel atc lansera det senaste inom
konst och design.

Reisenfeld skriver vidare att Die Briicke — genom att anviinda triisnittet
— striivade efter att uppldsa skillnaden mellan kategorierna hg och ldg for
att skapa ett bredare cilleal. Ace crisniceet i sig sj':ilv signa]cradc tyskhct
gjorde det méjligt for konstnirerna ace viinda betydelsen frin innehillet
till mediet och dirmed locka och kultivera publik frin vice skilda grup-
per.’® Detta lig i linjc med Bauhausskolans inriktning. Konsten och de-
signen skulle vara for alla och bide uttryck och publik breddas. Betydelser
finns i tekniken, i det materiella — oavsett innehéllet. Formagan atc dstad-
komma en hclhctssyn av historia, samrid, skilda medier, folk]ig och hégrc
konst samt det nationella och det internationella blev den centrala meka-
nismen i formandet av Die Briickes kollektiva identitet. Triisnitcet dr tydlige
nationellt igcnkinnbart genom den tyska férankringcn —och samtidigt ett
uttryck for vite spridda influenser i bide tid och rum.
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Ordlésa uteryck — film, cirkus och dans

For people are tired of listening to talk. They feel a deep disgust
with words. For words have pushed themselves in front of things.
[...] Hardly anyone now is capable ofbeing sure in his own mind
about what he understands, what he does not understand, of say-
ing what he feels and what he does not feel. This has awakened
a desperate love for all those arts which are executed without
speech: for music, for the dance, and all che skills of acrobats and

jugglers.' o

Forfactaren Hugo von Hofmannsthal beskrev redan 1895 kulturens strii-
van efter det ordlsa. Mimartister, cirkusakrobater, expressionistiska dan-
sare formedlade ect annat sprik f6r en ny tid. Tvi decennier senare — med
erfarenheten av forsta virldskriget — ir det rimligt att orden in mer upp-
fattades som en fiende till det sant minskliga. En jimforelse kan géras med
dadaismen som uppstod som ett slags antikonst mot det samhille som fote
fram kriget. Konsten och licteraturen, liksom politiska tal och rationella
skrifter, var delar av det samhille som utgjort grogrund for kriget. Den
ordldsa romanen, liksom andra ordlgsa konstformer, var etc uttryck for en
strivan bort frin orden och mot nigot annat.

Den ordldsa romanen jimfors oftast med scumfilmen. Jimforelsen blir
sirskile relevant om man inte bara ser till majoriteten stumfilmer som
innchiller titelkort (syftar hiir inte pa filmens titel utan pa filmbilder med
repliker och berittartext), och vars historier blir halva utan texten, utan tar
in romanens relation dels till 1920—talcts "titellose Film”, dels till hela dis-
kussionen om ordens vara eller icke vara i den tidiga filmen. Pa 1920—ta]et
héjdes roster bland Europas nyskapande och experimentella filmarbetare,
for ate all information helst skulle formedlas rent visuellt via filmbilden.™
Man ansig att titelkorten avbroe bildflsdet och storde upplevelsen av ate
inneslutas fullc ut i filmens uttryck. Stimningar och kinslor skulle genom
den optiska upp]ésningcn formedlas med mimik, gester och ansiktsuttryck
— helt utan sprikliga utcryck. Arcthur Robinsons film Schatten frin 1923
var sannolikt den forsta tyska titelkortlsa film som lanserades. Aret dir-
pa gjordes ett f6rsok med dnnu en film utan ticelkort, Der letzee Mann av
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Friedrich Wilhelm Murnau, men efter ett par veckor valde man att visa
en forkortad version med ett fical titelkore. Aven Wilfred Basses Marke in
Berlin frin 1929 visades i tvd versioner: en med enbart ett inledande titel-
kort och en som innchéll flera informativa titelkort. Den titelkortldsa film
som haft stdrst genomslag ir Berlin. Die Sinfonie der GrofSstadt frin 1927 av
Walter Ruttmann.”"* Ruttman skrev sjilv om sitt arbete i Berlintidningen
BZ am Mitrag: "eder Vorgang spricht durch sich selbst — also: keine Titel!”
Aven om filmer utan titelkort forblev undantaget under scumfilmens scor-
hetstid, liksom de ordldsa romanerna kan uppfatcas som en parentes i den
graﬁska romanens utvcckling, sd visar uttryckcn och diskussionen kring
det ordlgsa bide pd en tanke i tiden och pid ordlshetens egenart.

Bide filmen och den grafiska boken som form behover denna diskussion,
medan diremot en konstform som dans — i likhet med bilden — ir ord-
16s. Dansen férmedlar med kroppar, flode, upprepningar och gravitation,
och den upplevs, liksom den ordlgsa romanen, kroppsligt av betrakearen.
I 1800-talets romantiska tradition uppfattades dansen som konstform si
ursprunglig att den dvervann den dualistiska deskillnaden mellan kropp
och sjil. Dansen ansigs tillhora perioden innan jaget separerades frin viirl-
den. Fércstﬁllningcn om det ursprungliga och direkta gjordc att dansen
passade vil in i expressionismens idéer. Aven dansens gester och kropps-
stillningar som uteryck for kinslor och tillstind stimde med expressio-
nismens estetik. Dessutom var dansen ordlés och didrmed fri frin atc vara
intellektuelle bunden ill spriket.’” Idén om dansen som det ursprung-
liga, som ndgot som kan existera utan itskillnad mellan jaget och virl-
den, dr analog med idén om bilden som det ursprungliga diskuterad ovan.

[ Schicksal finns det tvd episoder som var och en skildrar tvd konst-
former och som bida ir besliktade med dansen och den ordlsa roma-
nen. Den ena ir cirkus och den andra dr filmen. De tyska cxprcssionistiska
konstnirernas fascination for cirkusen var nira férbunden med den fram-
tridande roll som dans och annan ordlss konst fick under r9oo-talets bor-
jan. Dansen kunde uttrycka den direkcher, ursprunglighct och ordléshet
som expressionisterna sdkte.'* Med cirkusen sammanfogades alla dessa
och férde dessutom in det exotiska genom artisternas kostymer och drik-
ter.' Cirkusartister som clowner, ryctare och inte minst lindansare blev
viktiga motiv for tidens konstnirer, exempelvis medlemmarna i kollektiv

som Die Briicke och Der Blaue Reiter."™
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Film- och medieforskaren Allison Whitncy hivdar atc dven filmska-
pare anvinde sig av publikens kinnedom om den samtida dansen.’'” En
medicform lockar betraktaren in i en annan. Detta kan jimftras med hur
formen bok, det litterira, lockar in Schicksals betraktare i en virld som ir
allt annat in en skriven bok. Benimningarna bok och roman tar spjirn eller
markerar en skillnad mot nigot.

Whitney nimner tre faktorer som gjorde att filmskaparna och filmpu-
bliken kunde inta samma iskidarblick som en uttolkare av danskonsten.
Den forsta var ace film och dans visades pd samma arenor under Weimar-
republiken. Den andra var act dans, gymnastik och andra former av rytmisk
rorelse fordes samman i den fysiska triningen. Siledes hade allminheten
flera méjligheter act lira kiinna dansens metoder. Den tredje fakcorn var
att publiken fostrades i dansens metoder genom att se dans i filmerna.'®

Whitney menar att filmskaparna anviinde sig av den moderna dansen
— bide som praktisk tillimpning och som filosofi — for att ueveckla den
Cxprcssionistiska filmen. Dansen var ocksi ett effekeive sict ace fora in
kroppens former i den expressionistiska estetiken. Den inriktning inom
dansen som ir mest forknippad med expressionismen ir Ausdruckstanz,
pa svenska kallad "fridans”, en dansform som uppstod omkring ir 1900
som en kritik mot den klassiska baletten, med koreograferna och dansarna
Rudolf von Laban och Mary Wigman som forgrundsgestalter."” Dansens
Cxprcssionistiska estetik utgjordcs av rorelser och gester som var uttrycks—
fulla i sig sjilva, skilt frin det som ir utanfor rorelsen, och indd innehéller
rorelserna mojligheten ace relatera till berittande, dramatik, kuleur och
idcologi.”0 Dansen skulle dock inte representera nigot. Wigman menade
att dansen var kiinslor och inte historier och beskrev den nya inrikeningen
som en inre forindring: "Den Wandel und Wechsel seelischer Zustinde
tanzen wir.”"*' Dansare, korcografcr och dansteoretiker strivade efter att
omdefiniera dansen till en autonom konstform, och frigéra den frin den
narrativa baletten eller frin act vara ect uteryck underordnat musiken. For
den ordlésa romanens vidkommande dr denna strivan direke jﬁmférbar
med bildens viig bort frin den underordnade rollen i férhillande till den
skrivna texten, och bort frin den narrativa ram som texten skapar.

Gemensamt for de ordlosa uttryck som blir framtridande under det ti-
diga 1900-talet, stumfilm, cirkus och dans, ir — vid sidan av avsaknaden av
ord — betydelsen av den minskliga kroppen. Kroppars stillningar, gester,
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tyngd och riktningar ar bctydclscbﬁrandc i dem alla. Detsamma gillcr den
ordldsa romanen, som i flera avseenden betonar kroppars rorelser, frin
de inristade kropparnas nirvaro i bilden och upphovspersonens skirande
till dynamikcn mellan betraktare och bild och den konkreta rérelsen nir

bladen vinds.
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