3. UTTRYCK
OCH MATERIALITET

Fértﬁtning

Det egenartade uterycket i Schicksal har i forsta hand att gora med ordlss-
heten och materialiteten. Med materialiter avses hir den arcefake betrak-
taren hiller i och tictar pa, tingens "liv” inom artefakten och hur denna
artefake dr gjord.

Bilden som fércgir den som diskuteras i inlcdningcn skildrar scenen
efter det att barnet har driinkes (bild 2). Kvinnan stir pa kni i forgrunden,
floden ir ljus och centrerad, fem bergstoppar syns i horisonten. Det finns
sju trid i bilden: fyra i linjc bakom kvinnan, det trid hon omfamnar samt
tvd som lutar mot varandra dver floden. Hennes kropp uttrycker foreviv-
lan. Barnet ligger i vattnet, dolt under ytan. Barnets placering framgir av
fércgicndc bild, diir kvinnan bir det nyfﬁdda barnet ut ur huset, och dnnu
tydligare i den efterfsljande bilden dir barnkroppen lyfts upp ur vattnet.
Kvinnans position pd kni, hennes kniippta hiinder och bsjda huvud som i
en bon ger bilden ett religiost uteryck. De knippta hinderna striicks mot
himlens ]jus. Ljuset faller pa hennes hinder. Hon ber om férsoning och
forlacelse. Ansiktet dr placerac i armvecket pd den sida om tridet dit ljuset
inte nar. Pa si vis dé]jcr hon sig, sin hand]ing och sina kinslor men strick-
er indd hinderna mot ljuset (kanske mot gud, mot avslgjandet eller mot
domen).

Det finns ingen gita kring sjilva berittelsen — varje betrakeare kan fé]ja
och forstd den. Kvinnan identifieras som kvinna, triden som trid, husen
som hus, och si vidare. Aven hiindelserna ir licca ace identifiera: kvinnans
handling av act ha driinkt barnet, omfamningen av triidet. Alle decta ligger
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pd tillégnandcts dvre nivd, i vilken tillﬁgnandct sker linjﬁrt och stimmer
med hur jag uppfattar definitionen berdttelse. Ordet berdttelse ir dock inte
helt enkelc ate anviinda hiir. Begreppet har ucretes i kapitel 1 och kan, som
nimns dir, variera i bctydclsc beroende pi pcrspcktiv. Nir jag i foresice-
ningen anvinder det sd ir det i en speciell mening som handlar om likhe-
ten med det liccerira. Nir tillignandet gir vidare frin den direkea identi-
ﬁcringcn av barn, kvinna, trid, flod, upplcvs Schicksal genom utférandet,
materialiteten och ordlgsheten. I det tillignandet uppstir en fortitning
som innebir ate allt finns i varje bild, och i varje bild och kropp finns es-
sensen av hela berittelsen och av kinslan i bide den enskilda scenen och
hela flodet. Allesd ger utforandet fortiming. Nir orden tas bort ir det detta
"andra” som ir kvar och som gor att bilderna blir oindliga, vilket ocksi
innebir att de a]drig kan forstis enbart som en berittelse.

Det paradoxala ir att bilden ir bide samrtidig och essentiell i den me-
ningen att den bide dr och blir ¢ill. A ena sidan kan den upptickas vidare
1 oindlighct, i nyupptiickta dctaljcr och relationer som for bctydc]scrna
vidare, och 4 andra sidan finns allting i den fran bérjan. I bida dessa egen-
skaper ligger oidndligheten. Om allting redan ir kan det inte finnas en
bérjan eller ett slut.

Animering och spanning
Vid varje tillignande av bilden framtrider nya detaljer, bildrelationer och
upprepningar. Blicken vandrar mellan helheten och dctaljcrna. Fotter och
hinder ir de kroppsdelar som syns tydligast pa kvinnan. Liksom triden
ir baksidan av kvinnans kropp i mérker med linjer ut mot det ljusare. De
ickc—bcsjiﬂadc tingen (trid, hus, batar) framtrider som om de i denna virld
ir besjilade men ind3 inte deltar i hiindelserna. Dessa ting ir i varje bild
vitenen till hindelserna, aldrig désmande eller deltagande pd annat siice én
just for ace bcsjila bilden och bekrifta hindelsen — och dnda pd samma
angeligenhetsgrad som minniskorna. De tillhor olika delar av Schicksals
viirld, men ir indd animerade pd samma nivi och ir likviirdigt nirvarande.
Bennetts begrepp distributive agency kan anviindas for act synliggora all-
tets niirvaro.'** Begreppet innebir act det inte dr ete enskilt subjeke eller
en aktdr som ir orsaken till en hindelse. I stiillet dr alla och alle delar av en
komplcx viv av hindelser, aktioner och effekter dir enheterna inte ska de-
las upp i & ena sidan de aktiva (minskliga) och 4 andra sidan bakgrundens
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passiva objckt (som lukter, elekericitet, vixter, mobler, rum och, ljud).”"
Bennett anser att denna bakgrund ofta ir mer avgorande for vir cillvaro
och for de hindelser vi ingdr i in vad minniskor ir. Vidare siger hon att
dessa ickc—mﬁnskliga element har sin egen inverkan. Med det kinesiska
begreppet shi, i betydelsen "the mood or style of an open whole in which
both the membership changes over time and the members themselves un-
dcrgo internal alternation”, fértydligas allcets bctydclsc.‘“* Shi kan vara
uppenbar eller subtil och ge antingen milda och flyktiga utfloden av god
atmosfir eller en dramatisk kraft som kan skapa en filosofisk eller politisk
rorelse.’>

Det finns en spinning — som ett spint gummiband, en dragkamp mel-
lan olika enheter — genom hela materialet och sa dven i nimnda bild (bild
2). Spénningarna laddar bilderna med energi och didrmed med liv, trocs act
relieftekniken ger ect verklighetsfranvine uttryck. Detta spel konstrueras
dels av skiirandet — effekterna av gravyrens spir i bilden —, dels av ord-
losheten. I bild 2 finns spdnningen i kontrasterna mellan vitt och svare,
det utskurna och det orérda, i kvinnans inre kamp (gestaltad genom hela
scenens uppbyggnad med kroppsstillningen, omgivningen och ljusspelet),
i handlingcn (atr doda sitt barn) mot forevivlan (ace sorja sitt barn) samt
i de olika bildelementen: de tvd triden pd varsin sida om floden, lutande
mot varandra. Det ena triidet har knappt nigon gronska eller nigra grenar.
Tridet befinner sig i linjc med 1jusstrilarna. Det andra tridet lutar 4t mot-
satt hill, som i ect mote eller en strid. Seriden/spelet mellan kontrasterna
sker i den tillvaro som kvinnan tvingas befinna sig i, i kvinnan sjilv och i
relationen mellan bilden och betraktaren.

Aven i frigan huruvida kvinnan hele ska uppfactas som ece offer for sitc
ode finns denna spinning. Handlingen ir utférd och den ir hennes. Har
hon ett val mellan det ljusa och det mérka? Eller dr hon en akedr i en forut-
bestimd berittelse, vars borjan, nu och slut ir inristade i varje bild? Varje
kapitel och varje bild har en ansats till en handling i rikining mot nigot
bittre. Ansatsen ger ett motstind i bilderna mot det determinerade, som
om det finns ett hopp. Kontrasterna i scenen uttrycker en sorts brytpunke
mellan val och tving,
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"Berittelser” utan ord

Film och cirkus

De tvi konstformer som gestaltas i Schicksal — cirkus och film — har bida en
relation till ord och text som gor dem besliktade med den ordlésa roma-
nen. Filmreferensen ir inte lika konkret som cirkusen, men den finns diir.

Det ir logiskt att den tysta befolkningen i Schicksal viljer just en ordlss
eller stum form av underhillning. Dock ir det intressant att Niickel V'ziljer
ate sa tydligt visa dessa tvd konstformer, men avstir frin act ta in bild-
konst, bocker eller dans, varav tva ér helt ordlosa, och som alla tre édr enk-
lare att lﬁgga in i olika Vardagliga scener. Filmen och cirkusen blir tydliga
betydelsebirare eftersom de miste visas som scenens huvudhandling, och
inte som en bisyssla eller som en del av en miljo. Dirmed uppfactas refe-
renserna till dem inne i romanen som utplacerade nycklar for betrakearen.
Den for tiden helt moderna konstformen film och den ildre cirkuskonsten
omsluter mediet ordlds roman som blir en del av bdde ete nyte uteryck och
en gammal tradition.

Bade filmen och cirkusen visas i romanens tolfte kapitcl, "Der Verfiih-
rer”, vid tillfillet di forforaren tar med kvinnan och skriddaren ut i staden
i syfte ate stilla sig in, f6rfora kvinnan och dupera skriddaren. Bestket
pa cirkusen skildras i tre bilder. I den forsta gar forforaren, kvinnan och
skriddaren uppfor en trappa mot ingingen av ett cirkustile (bild 3). De
visas bakifrdn. Precis utanfor Sppningen stir en kortvuxen person med en
vit mask for ansiktet. Forforaren vrider huvudet sa att hans proﬁ] syns.
Han ser mot den maskforsedda. Kvinnan och skriddaren blickar nedit,
framic. Den maskforsedda hiller handen vilkomnande mot cirkustilcets
vita dppning. Masken har stora stirrande 6gon och en stor leende Sppen
mun. Den §ppna munnen ir sillsynt, men hiir kan den ind3 inte tala efter-
som den ir stelnad i sin mask. Munnens 6ppning ir inte verklig. De tre
visas in till den helt vita ytan, som ett oskrivet papper. [ relieftekniken ir
det vita skuret och rore, medan det svarta — det som ir kvar som synliga
ting i Schicksal — iir ordre. Hir ir det Sppningen, masken, och delar av de
tre besdkarnas ansikten som ir vita. Det férenar dem. De tre ska gd mot
nigot okint, men kontakten mellan den maskfsrsedda och forféraren ger
en insikt om att de bida vet vad som ska hinda, medan de tvd som blickar

ncdit bara fOl]CI‘ utan att vare §1g veta CHCT frliga
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Hos de tyska expressionisterna blev cirkusens lindansare en symbol—
gestalt. Motivet sammanfor det ordldsa universella spriket med bilden av
existentiella villkor.”** Lindansarens nummer blir en bild av existensen,
av minniskans kamp och villkor. Der Blaue Reiter-konstniren Max Beck-
mann, som sjilv milade minga cirkusmotiv, beskrev motiver: "We are all
tightrope walkers. With them it is the same as with artists, and so with all
mankind. We have the desire to achieve balance, and to keep it.”"7

Aven Niickels rytearinna i den fljande bilden visualiserar balansen och
risken (bild 4). Cirkusarenan visas pa avstind. Hela publikhavet syns som
smi vita konturer. P4 manegen ucfor ryttarinnan sitt nummer, ridande pa
en svart hiist. Hon stir pa hiistryggen, stadigt uppstriicke, siiker i sin balans.
Tviirs dver manegen stir tvd min, den ene svartklidd och med piska, den
andre vitklidd som clown eller harlekin. Piskan (som ocksi kan vara ett
rep) riktas mot cirkusnumret men verkar framfor alle peka ut ryttarinnan.
Det ir den svartklidde som styr numret, men det ér ryttarinnan blicken
dras till. Piskans 1injc liknar ocksa en lina for en lindansare, vilket forscir-
ker balanskonstens betydelse.

Bakom de tvd miinnen, vid artisternas inging framfor ridin, scdr yeeer-
ligare fem svartklidda min. De rikear sig alla mot numret, uppmirksamma
och viintande i sina positioner. Deras antal ir detsamma som antalet kapi-
tel med manliga bendmningar: "Der Vater”, "Der Reisende”, "Der Bucklige”,
"Der Schneidermeister” och "Der Verfithrer”. Den vitklidde upprepas i det
femtonde kapitlet, "Das Verbrechen”, och blir genom sin mask symbol for
uttrycket commedia dellarte och besliktad med den kortvuxne personen
som visar in de tre besdkarna i tiltet (se vidare under rubrikerna "Com-
media dell’arte” respekeive "Masker”). Ryttarinnan blir i den forstdelsen
kvinnan sjilv, styrd av den svartklidde inne i manegen och betrakrad av
de ovriga. Min forsea tanke dr att mannen i manegen ska symboliscra for-
forarens spel med kvinnan, men i nista bild dyker det upp en annan man
som med sitt pekande finger upprepar repets eller piskans linje hos den
svarcklidde i manegen, niimligcn "Der Buckligc” (bild 5).

Aven omgivningen upprepas i nigon min. Kvinnan i hatt bredvid den
puckelryggige ir en upprepning av clownen, publiken bakom dem av de
iakttagandc minnen framfor ridin. Det forindrade blickpcrspcktivct for
de tre cirkusbilderna piverkar betraktarens roll. I den forsta foljer betrak-
taren de tre bestkarna sisom en av dem. Den maskforsedda rikear sice for-
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klidda ansikte rake mot och bjudcr didrmed ocksi in betraktaren. T den
andra bilden, med ryttarinnan, ir betraktarblicken inne i cirkustiltet men
inte i sillskap med de tre besgkarna utan sviivande ovanifrin. Den ger pd
sd vis en hclhctsvy av det som hinder, ett pcrspcktiv som de tre besdkarna
inte kan ha eftersom de sitter nira manegen. I den tredje cirkusbilden
viinds blicken mot publiken, sett frin manegen, riktad nigot ovanifrin,
och ger rytrarinnans pcrspcktiv (bild 5). Nira kanten, nigot dver publi—
ken, kan hon se att den puckelryggige och kvinnan i hatt siccer diir, nigot
som huvudpersonen sjilv inte kan se eftersom hon sitter pa raden bakom.
Frin ryctarinnans och betraktarens hill syns och avsljas det som ska ske
genom att de karaktirer som genomgiende forebidar olycka befinner sig
i bildens centrum i fiird med att smida planer. De lutar sig tice ihop och
den puckclryggigcs ﬁngcr pckar nedit. Genom att f(ilja med in i tiltet har
kvinnan och skriiddaren beseglat sina 6den. Nu ir de fast pd raden bakom
kvinnan i hatt och den puckelryggige. Jag uppfattar den puckelryggige som
en avgdrande karakeir. Denna karaktir utreds noggrannare under rubri-
ken "Mannen med puckeln” i kapitel 5.

Bilden som foljer dr en mirklig blandning av mediala utcryck (bild 6).
Den forefaller visa utgingen frin cirkusen, med folkmassor som strom-
mar ut efter forestillningen. Men det som kan vara tiltdppningen ser
ocksd ut som en filmduk, placerad centralt i bakgrunden och si stor att
den upptar storre delen av bildrutan. Denna "filmduk” ir omgiven av
lampor fran tre hill och i férgrunden finns svarta siluetter av minniskor.
Kvinnan, skriddaren och forféraren kan vara vem som helst av dessa.
Mirct framfor utgingcn/ﬂlmdukcn — ocksi som siluetter — stir en hist
med en ryttare. De har betraktarens position, men lingre in i bilden, och
ir de enda som inte ser ut att vara i rorelse. Ryttaren hiller ena handen
i sidan, som om han 6vervakar folket som strémmar ut. Detta ger in-
trycket av en ridande polis, vilket forstirks nir man ser bilden som foljer
tvil sidor senare. Pd avstind, upplyst av en gatlykea, syns forféraren ta
avsked av kvinnan och skriddaren. I férgrunden lyser en andra gatlykea
upp gestalterna av tva poliser som patrullerar dver gatan. De tvd grup-
perna ser inte varandra, men polisernas gestalter ir ett forebud om vad
som komma skall. Strilkastarljuset pd de respektive grupperna stimmer
ocksd det vil in i upplevelsen av en scen. De uppvisade utcrycken — cirkus
och film — férstirker intrycket av att det som spelas upp pa plats ir den
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fércstiillning som ocksi spc]as upp i boken. Den handlar om kvinnans
balansnummer och fall.

Ord

Det finns ord i Schicksal — titeln for hela boken och kapitclrubrikcrna. Or-
den blir mer styrande niir de stir mot det resterande ordldsa och bildburna
innchillet. De dr det enda betrakearen som lisare har att utgd ifrin. Ordet
Schicksal som ju betyder '8de’ ir ledande for hela upplevelsen av boken. Det
fastslas frin borjan att det som hiinder inte gir atc undvika.

Kapitelrubrikerna i Schicksal ir information om vad kapitlen ska handla
om, men de fungerar ocksd som rollpresentationer i kvinnans dde. Niickel
gav varje kapitel en rubrik som ir ett substantiv och gjorde dirigenom or-
den till ting. Bland rubrikerna finns fyra ord som férmedlar kinslor: "Die
Liebe”, "Die Rache”, "Die Stinde” och "Die Last”. Substantiven kan i ovrigt
delas in i syftningar pa antingen personer — "Der Vater”, "Die Mutter”, "Der
Verkiufer”, "Das Kind”, "Der Buckhge”, "Der Schneidermeister” och "Der
Verfithrer” — eller substantiv for hindelser: "Die ]ugcnd“, "Der Dienst”,
"Die Rache”, "Die Ehe”, "Die Siinde”, "Das Verbrechen”, "Die Flucht” och
"Das Ende”. Rubrikerna "Die Last” och "Die Liebe” betecknar tillstind mer
in hindelser. "Der Buckligc” skiljcr sig frin de andra pcrsonrubrikcrna,
som pekar mot den som tydligt stir i kapitlets centrum. Hir handlar det i
stiillet om en karaktir som forst efter noggrannare observation framtrider
som en avgdrande spelare i Schicksal.

Orden styr allesd, men de scoppar ocksi flodet, och de bestimmer pé s3
vis en del av rytmen i boken. Schicksal stannar upp infor varje rubrik och
varje kapitcl har en bé’)r]’an och ett slut. Aven de vita sidorna mellan bild-
sidorna har betydelse for flodet och rytmen. Jag vill beskriva de vita arken
som (andnings)pauser, medan rubrikerna ir stopp eller uppvaknande for

tankcn.

Tystnader och ljud
Om bildernas formedling kan beskrivas som ett berittande si ir det etc
berittande som inte tar slut. Frinvaron av ord ger en ndrvaro i oﬁndlighct
cftersom bilden i sig inte innehéller en borjan eller ete slut.

I Schicksal bestir ordlgsheten inte bara av att det inte finns repliker

eller en berittarrést. Aven karaktirerna och tingen dr ordlosa, sect till hur
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deras kroppar, ansikten och relationer gestaltas. Niirvaron av tystnad prig-
lar Schicksal och har inte bara med frinvaron av ord atc gora, utan ocksd
med avsaknaden av andra ljud. Det dr yteerst £ bilder som visar minniskor
som talar, och i de fall det hinder sa idr det antingen i framatlutande visk-
ningar eller i ett festande sillskaps stojande och sorlande. Det finns dock
ljud i Schicksal som inte ir ord. En ensam rdst (men inte ord) kan man till
exempel se i kvinnans gric nir hon har drinke barnet. Det animerades be-
vittnande ir en tyst aktion. De hiindelser som drabbar kvinnan godtar hon
i tystnad, och de karaktirer som for forloppet framic (som minnen som
plockar upp barnet ur vatenet eller polisen som for kvinnan till fingelset)
utfor sina handlingar med munnarna stingda och blickarna rikcade, inte
mot andra utan init, bortit.

De enda som i bild visar act de ldter dr djurcn: geten briker mot him-
len och figeln sjunger i tridet. Histen och hunden ir inte lika uppenbart
ljudliga, men de har ppna munnar i flera bilder. De varelser som i verklig-
heten inte kan urttala ord dr de som i Schicksal fitt uppgiftcn att "tala” fran
bilden till betraktaren.

[ jimforelsen mellan Enfance och Schicksal finns det en skillnad i tem-
pot och rytmen. Bilderna i Enfance hcjdas inte av rubriker som i Schicksal.
Bilderna flodar i stillet fram utan avbrott fran den forsta till den sista,
dven om ocksa Enfance har vita ark mellan dem. Liksom i Schicksal ir titeln
styrandc i Enfance. Den visar att det som fé’)ljcr 4r minnen, forfluten tid
och att den som beriittar/skapar bilderna ir den som har uppleve denna
barndom. Det férutbestimda dr gemensame f6r Enfance och Schicksal, men
fran olika hall. Hindelserna i Enfance ir bestimda, men inte for ate de dr
forutbestimda utan for ace de redan har hinc.

Schicksal som helhet priglas av tystnader i hdgre grad in Enfance. Den
senare har en sorts ackompanjcrandc ljudmatta i form av ménsk]iga 1jud:
roster, sorl, barnskrace, ljud av lek och prat, skrik, grie, focter som springer.
Orden har dock ingen betydelse for att formedla nigot tal. Talandet ir
bara en akrtivitet bland andra. Den tydligastc kommunikationen inom ro-
manen som har en betydelse f6r handlingen éir kvinnans bén till gud (alter-
nativt hennes tacksamhet mot gud). Med detta som bokens mest genuina
samtal fir bildens funktion dnnu stérre tyngd. Likt den transcendentala
kontakten i relation till ikonen som ikonoduler forutsacte i bildstriden
vid 700-talet (diskuterad under "Teoretiska utgingspunkter” i kapitel
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1) uppstdr kontakten genom insikten och upplevelsen av det gudomliga.

Mellan de tvi verken framtriider en skillnad som har med ord, ljud och
tystnader act gora. Schicksal ir tyst i bilderna (nirvaro av tystnad) men
stoppas av orden (rubrikerna). Det dr som om orden respektive bilderna
kommer fran olika delar av tillvaron: orden frin betraktarens virld och
bilderna frin den inre virld som betraktaren bjuds in i. Orden i Schicksal
blir ect uppvaknandc fran bildvirlden och kan pa s vis uppmﬁrksamma
och dirmed f6rstirka tystnaden och den inre virlden. I Enfance flodar dir-
emot alle i ete. Ljudet frin minnet kan strémma fram utan avbrott, men
ocksi utan en pﬁtaglig nirvaro av den tystnad som finns i Schicksal. Enfance
ir ordlgs for act minnet flodar genom kinseln och synen. Ljuden fanns
men hors inte lingre. Schicksals minniskor ér tysta for ace tystnaden ir en
del av deras existens, sisom ndgot av deras sinnen. Sidan ir bcfolkningcn
i Schicksal: utrustad med en niirvaro av tystnad. Det ir en virld som skiljer
sig frin betraktarens ordfyllda virld, men en virld som betraktaren upp-

manas att ta del av, trida in i och pd ndgot plan forsta.

Kropp
Dans och kamp

Konstformerna film och cirkus visas som scener i Schicksal, men dansen
ir den konstform som jag vill hiivda att Schicksal pa siict och vis ir. Redan
vid forsta motet gir tankarna till dansen. Nirvaron av ordloshet ér ge-
mensamt {6r de bida uterycken. Jimforelsen har dven med skirande ace
gora. De utskurna kropparnas positioner, gester och rorelser — som den
dansande kroppens positioner, gester och rorelser — formedlar kinsloin-
tryck, berittande och nirvaro. Nirvaron av ordldsheten eller nirvaron av
ett slags tystnad ger allt animerat en gemenskap. Scenerna upplevs som
bide improviserade och koreograferade, och forloppet sisom framfore
av en ensemble som bestir av allt animerat. Dansreferensen finns ocksi
i kropparnas och allt animerats positioner och gester, som uttrycker det
kropps]iga, levande och emotionella égonblickct i varje bild.

For Schicksal ger ordldsheten en tystnad som i sin tur skapar ett flode
av hindelser och en acceptans av vad som sker: av kvinnans handling att

doda sitt barn, men ocksi i dterforandet av barnet i niistféljandc bild, och
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i det sjiilvklara i att kvinnan ska straffas. Handlingcn Tor sig dock inte
obehindrat genom bilderna utan ror sig trots — och genom — ett motstind.
Dans ir inte bara ett flsde utan dven en kamp — mellan kroppen och li-
gcsférindringar, mot eller med gravitationen. Det ir denna kamp som jag
ovan har liknat vid ett gummiband —en dragkamp mellan olika enheter.
Utdvare av Ausdruckstanz eller Neuer Tanz vinde sig bort frin den firdiga
korcograﬁn och betonade i stillet improvisationen utifran ett urtalat Sys-
tem for rorelser. Dansaren, dansteoretikern och koreografen Rudolf von
Laban utvecklade ett system for rorelser som i stillet for ace uegd ifrin
danssekvenser med positioner efter en fﬁrdig korcograﬁ byggdc pa olika
ligen, som stiga-falla, trycka-dra, rotera-skaka, allcsammans rorelser som
skulle lita dansarna anviinda sina kroppar som uttrycksfulla medier.”*

Kampcn i Schicksal finns lika myckct irorelserna, poserna och gesterna
som i hindelserna. Kvinnan kiimpar mot romanens titel (ordet som indi
styr). I samtliga kapitel finns ett forsck till en vindning men varje ny si-
dan leder ofrinkomligt mot fordirvet. Referensen till Danse macabre kinns
sjﬁ]vk]ar.

Aven Enfance kan liknas vid en dans, men di inte en dans som i Schicksal
dir rorelserna fixerats i en fast position. Enfance refererar inte till en dans
som genom kroppars placering formedlar en viss kiinsla, en uppvisande
komposition av allt animerat, utan som dans som virvlar och pigir. Rs-
relserna i Enﬁmce svarar materialiteten, trisnittet. Trisnittet dr en teknik
som ger ett stillnat uteryck — inristat och utskuret bide bildligt och bok-
stavligt. Bilderna i Enfance 18sgdr en rérelse inom denna teknik och skapar
en spanning mellan materialiteten och rérelsen.

Det ir nidgonting i skillnaderna som ger Enfance drag av den klassis-
ka baletten och Schicksal av den nya expressionistiska dansen. Ausdrucks-
tanz brét mot de koder baletten var uppbyggd av.'» I Enfance skildras det
borgerliga livet, visserligen som ett personligt minne men ocksa som ett
minne av ett samhillssystem som ir i uppldsning eller redan borta. De
olika dansreferenserna refererar rill rérclscsystcmcns olika tider och skilda
ideologier. Men skillnaderna finns ocksd i sjilva rorelserna: gester, poser,
symbolism i Schicksal och gracidsa floden i Enfance.

Yttcr]igarc en likhet mellan dansen och den ordlésa romanen finns i
relationen mellan kropparna och scenernas évriga element. Bildscenernas

mise-en-scéne, arrangemanget av allt som visas inom bildrutan — det vill
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sdga allt animerat sisom trid, himlar, ljus, fonster, djur och annat som
jag hellre kallar bildernas shi i betydelsen alltets nirvaro — forbinds med
estetiken i den expressionistiska filmen och kanske dnnu tydligare i Aus-
druckstanz eller Neuer Tanz. Dansupptridandet erbjuder en majlighet ate
integrera kropparna och mise-en-scene dir ingendera delen ir dverordnad
utan i stillet beroende av den andra.”® Allt dr pd samma hoga betydelse-

nivd, liksom i Bennetts teori om distributive agency och shi.

Igenkénning och empati — mdte med Enfance

Det har betydelse att skeendet i Enfance bestir av minnen, medan Schicksal
ar ect pﬁgicndc héindclscférlopp. Likt minnet som aldrig kan bli levande,
men indd propsar pi att vara det i virt inre, flddar rorelserna fram i det in-
ristade uttryck som triisniccet ir. I Schicksal Sverensstimmer denna odter-
kallc]iga teknik med berirttelsens deterministiska karakeir. Det utskurna,
karvade, kan inte goras ogjort (cill skillnad fran mileriet som kan formas
vidare, milas dver, suddas bort). Inte heller kvinnans handling kan géras
ogjord (exempelvis i bild 2).

Spiinningen som uppstﬁr i Enfance ar en pamdox som fﬁngar minnets
vemodighet. Det idr som trostande ord nir nigon gice bort: "personen lever
alleid vidare genom vira minnen”, men vi vet act sjiilva personen inte lever
och att de mycket levande minnena kan vara en tost lika mycket som
en pidminnelse om férlusten. Det gér ocksi att bilderna i Enfance, trots
glﬁdjcn, harmonin och rérelserna, dven bir med sig det férgﬁngna och det
forlorade. Hindelserna som flodar genom bilderna ir tiden som gir (och
giro).

[ en av scenerna i Enfance skildras flickan (upphovskvinnan Sj';ilv), hen-
nes ildre syster och deras mamma (bild 7). Storasystern hoppar eller dan-
sar. Lillasystern skrattar och tittar pd sin storasyster, som sneglar tillbaka
pa henne. Modern klir och tittar pd lillasystcrn. Den ildre systern upp-
visar ett uttryck som ir typiske for en storasyster som vet act hon ir under-
hillande och beundrad. Lillasysterns uppstriickta armar gir pa automatik,
en rorelse hon gor varje dag nir modern klir henne, medan storasysterns
rorelser ir ect medvetet val. Flickan (lillasystern) utgor bildens micepunke
och ir — like bebisen i Niickels bild — en centrerad ljuspunke. Uttrycken ir
utpréiglat identifierbara. Bade kroppar och ansiktsuttryck ar sa igcnkiinn—
bara act rorelserna upplevs fysiske i betraktarens kropp och egna minnen.
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Ar det inte ocksd si minnet fungerar, genom det visuella och genom kiin-
seln och kroppsmirmet? Nir modern trir k]iirmingen over flickans huvud
syns det litta motstindet mer som en antydan in nigot verkligt hinder.
Moderns hégra arm har ett litet veck vid armhilan och armen ir ndgot
bigformad. Modern trycker pd mot flickan, men bara s lict atc klinning-
en ska kunna triis pa. Acerigen ir det rorelser med motstind, kamp, gravi-
tation, tyngd och litchet.

Den fjirde bilden i Schicksals forsta kapitel, "Kindheit”, forestiller hu-
vudpersonen som barn tillsammans med modern niir de gir i en korridor
(bild 8). Modern bir en korg med ovice och barnet hiller i moderns kjo—
lar. Den kroppsliga igenkinningen ir direke. Den gir f6rbi en textbase-
rad formedling och ir pitaglige fysisk: barnets tryck mot moderns kropp,
virmen mellan kropparna, tyget i handen som en trygghet, barnets hand
som hindrar moderns ging, moderns lyfta arm som ska hjilpa balansen
och gora sikten fri f6r barnet utan att hindra hennes egen. Armen ir sam-
tidigt ndgot annat, skild frin den faktiska situationen. Likt en svans hals
och huvud riktas och griper den ned mot barnet. Hir finns ocksa en licen
linje som antyder rorelse i handen (nibben). Barnets kropp nir bara upp
till moderns knin. Hon ir si liten att hon inte riktigt kan gd sikert dnnu
och hiller i modern for att inte ramla. I relationen mellan kropparna finns
ett motstind i rorelsen liknande motstindet nir modern i Enfance klir
flickan. Ett motstind som finns, men som kroppslig erfarenhet. Igcnkﬁn—
ningen férmedlar ndgot pa ete eget sice, skilt frin orden och mer like dans,
méjligen musik. Framfor alle dr det nigot som formedlas kroppslige och
inte intellektuellt — nigot som betraktaren vet exake vad det dr men indi
har svire ate beskriva i ord.

Gestaltningen av kropparna ir i bida verken emotionellt och fysiske
igenkiinnbar for att den gir direke till den egna kroppens erfarenhet. Trots
grovheten, eller kanske pd grund av den, finns subtila nyanser i kroppar-
nas rorelser och positioner. Deras uteryck gir frin bilden in i betrakearen
och "berittar” pa sitc och vis. Enfance formedlar ocksa an]ctsdrag, sidana
som i Schicksal ir dolda eller skissarcade. Andi dr kropparna dven i Enfan-
ce det som tydligast férmedlar igenkinningen. I Schicksal 4r det inte bara
de miinsk]iga kropparna som har denna s':irpr':igladc férmﬁga att formedla
igenkiinning utan allt animerat, det vill siiga allt besjilat. Byggnader, criid,
himlar och fonster reagerar pd hindelserna som om de var vittnen. Tingen
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blir besjilade genom hur de relaterar/reagerar pd scenerna och pi hur de
liknar minskliga kroppar. Det innebiir att betrakearen kan "vara” i karak-
tirernas olika kroppar, men ocksa i djur, trid, fonster, hus och himlar. Alle
fornims, upplevs och férmedlas, bide det goda och det onda och iven det
som bara bevitenar hindelserna.

En genomgdende skillnad i hur kropparna skildras i Enfance och Schick-
sal dr ate de i den forra nistan alleid sedr i bcréring med en annan kropp
och i den senare nistan alltid ir separerade och isolerade. Ett undantag
frin detta ir kapitlet "Die Licbe” — Schicksals enda lyckliga episod (se vi-
dare kapitel 5). I bida verken fungerar kroppen som en birare av tanke,
minne och inlevelse. Genom kropparna vidgas ytan och djupen for betrak-
tarens upplevelse.

Skirande

Spelet mellan det vita och det svarta ir en effeke av tekniken, dir alle svare
dr orore och allt vite dr urkarvat. T bilden didr modern gi’lr med barnet
(kvinnan som barn) i korridoren ir det morke bakom dem (bild 8). Deras
skuggor ligger svarta bakom deras kroppar, ut mot betrakcaren. Svarta ir
ocksa baksidan av deras kroppar och den dérréppning de kommer ifrin.
Den dppning de gir mot ir lika vit som det svarta ir svart. Ljuskontrasten
Vigleder betraktarens blick s ace det dr tydligt var modern och barnet ir
pa vig. Men kontrasterna har ocksi en symbolisk innebord. Den helt vita
oppningen och ljuset pd kropparnas framsida scir f6r hoppet — det som
kropparna ir pa vig mot men som inte ir synligt pa nigot annat sict in
genom detta vita ljus. Modern befinner sig alltid i morker. Hir dr de pi
viig mot ljuset, men nir aldrig dit (i bild). I bilden som f&ljer sitter de tite
tillsammans i bostadens morker. I ljuset i forgrunden syns den berusade
fadern.

Det svarta och det vita kan bira olika betydelser: den onda och den goda
kraften, hoppet och uppgivenheten, skyddet och det avslgjade. I bilden dir
kvinnan driinkt barnet visar ljuset pa himlen (solen som gir upp) och det
morker som hon befinner sig i (spiren av natten) att det hon gjort skete
i det dolda men ir pd viig att avsl6jas. Kontrasterna mellan vite och svart

styr blicken. Blicken behover inte automatiske dras mot det vita. Ibland 4r
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det tviircom: det morka drar «ill sig blicken, som i bilden med kvinnan vid
floden med hennes morka gestale i forgrunden (bild 2). Konstrasterna i ljus
delar upp bildens rikeningar.

For kvinnan i Schicksal finns det ingen riddning inom berittelsens ra-
mar. Det som hinder ir hennes 6de. Det finns dock en annan sorts ridd-
ning. Konstnirens omsorgsfulla utférande niir han ristar in karaktirer och
hindelser skapar ett erkiinnande och en upprittclsc for kvinnan och bar-
net (bild 2). Detta ligger i uttrycket — alienering och igenkinning — men
ocksd i tekniken, det omsorgsfulla lingsamma hantverket och vad det an-
spc]ar pa. Denna relation miste ses utifran hur trisniccet definieras och
anvinds i den tyska bildkonsten och detta av tre anledningar. Det ir i
Tyskland som 1) trisnittet under denna period (och lingt dessférinnan)
blir en viletablerad och spridd bildteknik, 2) expressionismen startar och
3) den ordldsa romanen ir storst och mest etablerad.

Det tyska konstkollektivet Die Briickes anviindning av trisnice lyfts fram
i kapitcl 2, "Scenen”. Genom att hivda atc crisnictet i sig sjﬁ]vt signalcradc
tyskhet, kunde Die Briicke nd ut med ett innehill som annars inte cillta-
lade den heterogena borgarklassen och pd s vis férena "det hdga och det
1iga”.‘ 31 Konsten och dcsigncn skulle vara for alla. Bade uttryck och publik
skulle breddas. Anspelningarna — samtida, historiska, religidsa, nationel-
la och internationella — bar med sig sina betydelser och motsittningar.
Bctydclscr fanns i tekniken, i det materiella, oavsett innehillet. En jim-
forelse kan goras med deskillnaden mellan det exklusiva utférandet i hand-
gjort japanskt papper och innchéllet med misir och factigdom i Schicksal.
Materialet var inte unikt fér Schicksal utan anvindes for andra ordlosa
romaner vid samma tid. Frans Masereels Idée tryckees pa tre olika pap-
persmaterial."* Aven Enfance foljde samma mall. Tio exemplar cryckees pi
japanskt papper och signerades av konstniren. Ytcerligare 50 exemplar var
numrerade och tryckea pd Ullersdorf-papper.'® Utférandet manifesterar
genrens exklusivitet och konstnirliga virde. Med Enfance, diremot, broe
Helena Bochotakova-Dittrichova med det Vanliga temat social misdr, vilket
gor att utférandet pd hennes bok ligger mer i linje med innehillet.

Framf6r kvinnan vid floden finns tre kantiga stenar, som en ljusare
upprepning av de kolsvarta bergstopparna, dir det ocksi ir tre stycken
som framtrider tydligast (bild 2). Floden och himlen ir starke upplysta,
men det behdver inte vara solen (eller méinen) som lyser upp floden, utan
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floden sjﬁ]v som strilar ut ljus. Floden lyscr vit, och vid flodstranden 1ig—
ger en bit. Floden ir barnet och lyser liksom himlen. De knyts samman.
Samtidigt kar avstindet mellan modern och barnet. Julia Kristevas re-
sonemang om separationen mellan moderns och barnets kroppar gor sig
pimint.

Bilden upptar det doda barnet i nigot slags salighet eller riddning. I
den morka jordcn, tridens skuggor, den morka biten, och den skuggadc,
krampaktigt kramande kvinnan ir allt for sent och doce.

Tkoner

En jimforelse kan gras mellan den ordlésa romanen och de ortodoxa iko-
nerna som diskuterades i bildstriden i det bysantinska riket under 700-
och 8oo-talen. Tkonoklasmer ir en dterkommande foreteelse i religiosa och
politiska strider. De visar sillan hur men diremort atr bilder uppfattas som
hotfulla genom att representera make och vara potentielle subversiva eller
propagandistiska. Den bysantinska bildstriden #r dock sirskilt relevant i
detta sammanhang, dels for att det genom den kan formuleras en defi-
nition av bildens verkan, dels fér att den i hdgsta grad handlade om det
existentiella moctet mellan bild och betrakeare.

[ centrum for konflikten lﬁg spinningen mellan materia och ande. Vil-
ken var relationen mellan ikonen och den forkroppsligade Kristus? Mot
ikonodulernas staindpunkt att ikonen férmedlar gudomlighet stod ikono-
klasternas argument att tﬂlbcdjan till ikonen tvirtom fordrev det gudom—
liga och skymfade gud.”* Religions- och konsthistorikern David Morgan
pipekar att man kan konstatera atc bida sidorna ir eniga om ate bilder
—om in pa myckct olika sitt — har makt 6ver betraktaren.'s

Uttrycket som finns i ikonerna ir, enligt ikonodulernas tro, orsakat av
gud men avbildar aldrig gud. Det ger dock en direke kontakt med gud och
det andliga, Ett liknande resonemang kan anvindas for act beskriva den
ordldsa romanen — som ir ett uttryck som skapar kontake med det djupt
miinskliga utan att efterlikna minniskan.

Materialitetens bctydc]sc for denna ”andliga nirvaro” pavisas ocksi av
konstvetaren Robin Reisenfeld i hennes utredning av Die Briicke, dir hon
skriver om hur mileriet och trisnittet skilde sig 4t och formulerar hur

innehall och budskap skirs in i bilden:



In its two-dimensional planar surface and simplicity of line, the
woodcut represented a rejection of an illusionist painting style
and its attendant references to the material world. Instead it
claimed to express a less tangible, but more intuitive, inner rea-

1ity or, alternatively, a higher spiritual realm. "3

Vad ir det dd som bir fram igenkiinningen? Hir ir det intressant act se till
vad som liknar minniskan (bebisens tyngd, kvinnans armar runt tridet)
och vad som inte gor det. Kropparna bir igenkiinning. Jag kiinner dem
pitagligt nir jag tittar pd bilderna. Materialiteten i bildernas utférande
gor act kinseln gir frin bildernas kroppar till betrakearens kropp utanfor
bilden. Det betyder inte ate landskapet dr mindre vikeigt dn kropparna.
Samtliga bildelements nirvaro finns pi samma nivi, men har olika effek-
ter. De ickc—mﬁnskliga elementen stir pd hoppcts sida och kommer inte
att forlora.

Tkonen kan 4 ena sidan beskrivas som en orérlig yta priglad av linjer
och firger som blir bilder av gestalter och symboler, men & andra sidan som
nigot som i samspelet med sin omgivning och de handlingar den omges av
simulerar eller dskidliggdér gudomlig nirvaro. Konsthistorikern Bissera V.
Pentcheva skriver: "The icon is just an imprint of form, but it simulates
divine essence through the interaction of its imprinted surface with the
changing ambience.”3” Genom Schicksals priglade yta — inristad och ordlss
— tors betraktaren in i en annan Vcrklighct, fraimmande och igcnkﬁnnbar.
For att ansluta sig till Pentchevas resonemang ir den stimning och den
interaktion som ingdr i tillignandet av Schicksal hanterandet av objektet
bok och métet med de inristade bilderna. Betraktaren fors in i en tecknens
virld, men med andra tecken och riktningar 4n de som v:m]igen finns mel-
lan en boks pirmar. Bokformens betydelse dr dubbel. Dels signalerar den
en vilbekant licterdr form, dels anspclar den — liksom trisnittet — pa den

ordldsa romanens relation till medeltida religitsa tidebscker.
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Commedia dell'arce

Schicksals femtonde kapitcl, "Das Verbrechen”, inleds med en bild forescil-
lande en man i maskeraddrike (bild 9). Han har inte forekommit tidigare
och dterkommer inte heller efter kapitlet. Genom att placera denna gestalt
i férgrundcn i forsta bilden, riktad mot betraktaren, blir den utklidde
en ledtrdd och en 6ppning f6r betraktaren. Den utklidde bir en harle-
kindrike, ursprungligen en drike av sickviv med olikfirgade lappar, och
senare med ett monster av rombiskt rutmonster i gult, blict och roct. P
driikten har han ocksa Pierrots stora knappar. Bide Harlekin och Pierrot
hirrdr frin commedia dell’arte-traditionen, men specielle Pierrot har se-
dan f(')rﬂyttats till den franska pantomimteatern.

Bilden av Harlekin mdjliggdr en bredare jimforelse med commedia
dell’arte och en insikt i hur Schicksal anvinder och omformulerar ect eta-
blerat uttryck. Med commedia dell'arte som raster framerider likheterna
med pifallande tydlighet— trots uppenbara olikheter. Slikeskap finns i ka-
raktirerna, i foreningen av hogt och ligt samt i rérelser och rikeningar,
bade inom berittelsens ramar och i férﬂyttningcn frian scenen till betrak-
tarens inre. Nir vil Harlekin-Pierrot har presenterats for betrakearen i
kapitlets forsta bild framerider de dvriga karaktirerna i ect bekrifrande
och férdjupandc ljus. Kopplcrskan och kvinnan i hart iklidds rollen som La
Ruffiana, fﬁrsﬁ]jaren/férﬁiraren som Brighella och den pucke]ryggige som
Pulcinella.

La Ruffiana dr inom commedia dell'arce en dldre kvinna med ett for-
flutet som prostituerad, och ibland ir hon kopplerska (vilket namnet be-
tyder)."®® Hon paverkar ofta det unga ilskande parets relation genom att
intrigera. I senare versioner utvecklas karaktiren snarast till en hixa.

Brighella tillhér tjinarna, men ir ofta i de hogre skikten av denna
grupp. Senare framstills han som en man ur den ligre borgerligheten och
kan till Cxcmpcl driva ett virdshus eller en bar. Hans mask har en krokig
niisa och ofta ocksd en tydlig mustasch liknande den som forsiljaren/for-
foraren har. Brighellas mask signalerar sjilvforeroende i kombination med
ondskefulla avsikter. Namnet Brighclla hirstammar frin briga (’problcm’),
brigare (intrigera’ eller "fiffla’) och imbrogliare (lura’, blanda’ eller "forvir-
ra)." Den brittiske danshistorikern och forliggaren Cyril W. Beaumont

beskriver Brighc]la som:
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Asly rogue, a dangerous rascal with an ingratiating manner. The
forerunner of the confidence trickster, he has no scruples as to
the use of perjury or theft. Lively and insolent with women [...]
Skilled in flattery, able to sing, play and dance, he is unmatched
at making himself a welcome, it uninvited guest. In short, he is a

prince of wheedlers.™+

Aven i andra bcskrivningar ar Brighcl]a en vildsam och hﬁmndlystcn in-
trigmakare som forfor kvinnor och dricker bort sina pengar.'#' For pub]i—
ken kan Brighella fungera bide som en piminnelse om, och en befrielse
fran, egna morka sidor och tillkortakommanden. Hans frickhet och illvﬂja
nir in till vir egen upplevelse av act vara minniska.'+2

Aven Pulcinella ir en tjinare och en karaktir som kom ate fortsicea i
den ﬁgur man i Sverige och Tyskland har kallat for Kasper och i Storbri-
tannien for Punch. Han ir en upptigsmakare som siitter sig sjilv i forsta
rummet, men inda lyckas han pi olika sitc ligga sig i och ibland reda ut
andras angeligenheter. Pulcinella har en puckelrygg och ir en bonde som
limnat livet pd landet och blivit ndgot av en social kameleont som kan
dyka upp i vitt skilda situationer. Commedia dell'arte-skidespelaren An-
tonio Fava beskriver Pulcinella som en for lﬁgt stiende ﬁgur for act kunna
erbjuda publiken nigon tydlig identifikation: "Pulcinella concerns us all,
anyone caught in a moment of weakness, of extreme difficulty, of urgent
need, faced with something which requires an immediate leap to escape —
right now, mo mo.”'#

Nir Schicksals Harlekin-Pierrot limnar scenen i slutet av "Das Verbre-
chen” tar han av sig masken. Det kan tolkas som en anspclning pd en s
kallad mask-shot dven om den inte gors fullc ut hir. Mask-shot innebir att
skidespelaren under ett kort 8gonblick tar av sig masken och vinder den
mot pub]ikcn for ace signa]cra en férﬁndring i kinslan, och sedan ﬂyttar
tillbaka masken igen. Rorelsen ir en inbjudan till publiken act kiinslomis-
sigt delea i det som hiinder pd scenen (cill exempel med skract). Michele
Bottini, som ir skidcspclarc och konstnirlig ledare for Scuola DArte Dram-
matica Paolo Grassi i Milano, beskriver att den viinda masken blir ett slags
spegel, genom vilken publiken kan blicka init. Samtliga karakeirer i com-
media dell’arte kan utféra en mask-shor, men det dr framfor alle fﬁrknippat
med Harlekin som i sin karaktir forkroppsligar en social spegel. Med Har-
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lekin forstirks effekten si till den grad att upp]cvc]scn nar publikcns inre
och befriar den (i komedins fall genom skrattet)." Allesa: genom Harle-
kins blick trider jag in i Schicksal med commedia dell'arte som perspektiv.

Litteratur- och dramaprofcssorn Robert Henke betraktar commedia
dell’arte som bide fri och formstyrd och beskriver hur form och frihet
fGrenas pa tre nivder. Den dvergripande nivin ir handlingen under vilken
samtliga skidespelare ir samlade, direfter finns nivin med skidespelar-
nas rep]iker och interaktion i de olika scenerna, och s]ut]igen finns nivin
diir dessa scener byggs ut genom de olika skidespelarnas roster, gester och
rorelser.' Oversate till Schicksal kan relationen mellan form och frihet
beskrivas som ddesbestimd och samtidigt som en kamp mot ddet. Frigan
dr vem kvinnan ir i denna bakviinda fars. Som vi ska se nedan passar flera
av karaktirerna myckct vill in i komedins roller, dock inte kvinnan. Jumer
inristade de dvriga karakeirerna iir i en fast form, desto mer betydelsefulle
blir det att kvinnan hamnar utanfor.'+

Schicksal — ett egenartat utcryck

Nir betrakearen tillignar sig Schicksal uppstir en intim relation till verkert,
samtidigt som verket utgor en virld som ski]jcr sig fran betrakrarens verk-
lighet. I detta ligger en viktig paradox. Det unika och materiellt betonade
tillcalet ndr minniskans inre Verklighet (empati? medlidande?), vilket gor
uttrycket och tillealet mer accentuerat in om det vore ete realistiskt/natu-
ralistiskt uteryck. Ordlésheten och materialiteten konstruerar dirmed en
frinvaro av verklighet som i sin tur skapar en hdgre nirvaro av nigot annat
in "verkligheten”.

Tekniken spe]ar en avgérande roll for inverkan pﬁ betraktaren. Infor
ect realistiske skildrat motiv, siig en milning, ser betraktaren penseldrag
som spar av utférandet. Men den milade virlden dr som en utspiind del
av vir egen verklighet, som en dimension dir utférandet verkar komma
inifrdn eller bortom duken och manifestera sig i firgstriken. Kinslan av
synupplcvclscr och rorelser i bilddjupct finns di redan, medan det i Schick-
sal och dven i Enfance ir en pigiende handling i bilden dir ristningarna “tar
hand om” gestalterna och deras rérelseméiligheter. Ar det di inte vad man kan

sdga vara expressionismens syﬁc gcncrc]lt —att nd in dll en djuparc inre
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sanning dn realismens (eller den levda Vcrklighctcns) ytere objcktiva? Vad
gor den ordldsa romanen speciell i det avseendet?

Kropparnas rorelser ger en igenkﬁnning uran att uppvisa nigra kinslo-
uttryck. Betraktaren blir inte tillsagd att kiinna, utan fors helt enkelt in i
bildvirldarna. Dessa bildvirldar ir lika tita eller fullstindiga som den verklig-
het vi befinner oss i. Skillnaden ir att i Schicksals och i Enfances ordldsa univer-
sum pagdr sj':ilva utforandet av virlden i djupa skiror och vitt mot svart.
Betraktaren ir dirmed med om utforandet eller tillblivelsen.

Nir betrakearen tillignar sig Schicksal Sppnas inte bara ett universum
upp, utan ocksi de delar av andra utcryck och idéer som verket spelar med
— 1 film, dans, teater, bildkonst och litteratur. Schicksal och den ordlésa ro-
manen som genre var i det avseendet ect Gesamtkunstwerk, ett allkonseverk.
Det vid en forsta anblick reducerade uterycket ordlds roman — svartvit och
utan text, ljud och rérelser — utgjorde ett spel med samtida medier och
med sckellinga genrecraditioner.
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