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Peter Stein Larsen

EN VERDENSLØS KENDSGERNING

EKFRASTISKE FORMER I NYERE NORDISK LYRIK

Begrebet ekfrase går tilbage til den græske oldtid, hvor det inden for retorikken betegner
en beskrivelse af visuelle objekter generelt. Senere er ekfrasebegrebet specifikt blevet en
del af det æstetikteoretiske vokabular, idet det her står for beskrivelser af visuelle
kunstværker. Blandt mange definitioner synes specielt en — måske på grund af  sin
velklingende formelkarakter — at være blevet den kanoniserede, nemlig James
Heffernans fra Museum of  Words. The Poetics of  Ekphrasis from Homer to Ashbery (1993), der
lyder: «ekphrasis is the verbal representation of a visual representation».1 At Heffernans
definition står som en milepæl i ekfraseforskningen, er uden for enhver tvivl, for man
kan konstatere, at hovedparten af de afhandlinger, der siden er kommet om emnet,
tager ovennævnte definition som udgangspunkt.2 Essensen i Heffernans definition er
pointeringen af, at der skal være tale om et dobbelt repræsentationsforhold, dvs. at det
visuelle kunstværks virkelighedsgengivelse er gengivet i den litterære tekst.

Som Ole Karlsen bemærker i sin fine afhandling om eksfrasen i nyere norsk lyrik,
Ord og bilete (2003),3 er der sket en hel del med ekfraser i løbet af litteraturhistorien. Før
var det værd at bemærke, når et forfatterskab rummede ekfrastiske tekster, mens det i
de seneste år snarere er bemærkelsesværdigt, hvis et forfatterskab ikke rummer ekfrastiske
træk, anfører Karlsen. Der er tale om en tydelig kvantitativ forandring, men spørgsmålet
er, om man ikke også kan registrere en kvalitativ ændring. Fungerer ekfraser i moderne
litteratur med andre ord på en anden måde og på andre præmisser end i ældre digtning?
Grundlæggende er det efter min opfattelse tydeligt, at de nyere ekfrastiske former synes
at passe temmelig dårligt med Heffernans definition.

En central teoretiker, der har opponeret mod Heffernan, er Claus Clüver. Clüver har
i en række artikler såsom «Om intersemiotisk överföring» (1993) og «Quotation, Enargeia,
and the Functions of Ekphrasis» (1998) anført,4 at ekfrase-forskningen ikke bør fokusere
snævert på, hvordan kunstarterne litteratur og billedkunst hver især gengiver en fysisk
omverden, men at man i stedet skal se på, hvordan bestemte æstetiske greb og strategier
overføres fra den ene kunstart til den anden. Man bør, påpeger Clüver, interessere sig
for, hvordan der i billedkunstneriske, litterære og andre typer værker kan registreres en
parallel organisering af  kunstarternes tegnsystemer.

Claus Clüvers definition af ekfrasen bliver på denne måde en udvidelse af Heffernans
bestemmelse og lyder: «verbalization of real or fictious texts composed in a non-verbal
sign system».5 Ekfrasen kommer i Clüvers definition til at dække et bredt spektrum af
interartielle udvekslinger og samspil, og det bliver muligt at tale om en ekfrase i forhold
til kunstarter som arkitektur, musik, dans eller andre æstetiske udtryksformer.

Hvad er nu fordelen ved en bestemmelse som Clüvers frem for Heffernans, når vi
vil undersøge moderne nordiske poetiske tekster, som vi kan betegne som ekfrastiske i
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kraft af, at de i udpræget grad er skabt og fungerer i et samspil med værker fra andre
kunstarter? Jeg vil pege på tre.

For det første er Clüvers bestemmelse i pagt med de seneste årtiers udvikling inden
for de forskellige genrer og kunstarter, hvor ingen skel mellem forskellige kategorier
tages som en selvfølge. Man kan her bemærke, hvordan toneangivende værker i disse år
og igennem flere årtier netop skabes i grænseområderne mellem forskellige domæner
inden for kunsten, som tidligere er blevet holdt adskilt fra hinanden. Det gælder for
litteraturens vedkommende i talrige hybridformer mellem prosa og poesi og for kunsten
generelt i fusioner mellem billedkunst, musik, litteratur og film. Det er naturligvis også
vigtigt at bemærke, at Heffernans fokus på billedkunstens kanoniserede værker som det
eneste mulige objekt for ekfrastiske tekster bevirker, at vi får at gøre med en statisk
genre, der holdes i et jerngreb af  en række konventioner. Heffernan er således
fundamentalt i modstrid med de sidste årtiers forskning inden for såvel genrebegrebet
som det interartielle område generelt, hvor man betragter genrer og kunstarter som
historisk foranderlige kategorier.

For det andet er Clüvers ekfrase-begreb mere frugtbart i relation til de nyeste tendenser
inden for nordisk digtning, hvad angår pointeringen af, at der kan være tale om «real or
fictious» værker. Modsat Heffernan mener Clüver, at også kunstneriske beskrivelser af
ikke-eksisterende værker kan betegnes som ekfraser. En betegnelse for denne kategori,
som Clüver og flere andre benytter, er «notional ekphrasis», og denne kategori viser sig
at være særdeles frugtbar i relation til ekfrastiske former i nyere digtning. Her ser man
nemlig ofte, at digteren opfinder de værker, han laver sin ekfrastiske manøvre i forhold
til, eller at de pågældende værker kan inkarnere en generel kategori inden for en bestemt
æstetikhistorisk strømning såsom et biedermeier-maleri, en minimalistisk skulptur eller
en rockkoncert.

Endelig for det tredje er et problematisk punkt i Heffernans definition den vægt, der
lægges på det mimetiske aspekt i ekfrasen. Dette er selvfølgelig særdeles betænkeligt i
relation til digtning og billedkunst, hvor den referentielle funktion er svag eller fraværende,
hvilket i højeste grad gælder for såvel den nordiske digtning fra de sidste årtier som den
kunst, denne forholder sig til. At noget sådant er tilfældet med fænomener som abstrakt
billedkunst og Language Poetry er oplagt, men man kan også roligt sige, at den anti-
mimetiske orientering, som Niels Egebak argumenterede for i 1970 i essayet Anti-Mimesis,
generelt er en hovedtendens inden for en række æstetiske genrer såsom lyrik og billedkunst
i sidste del af det 20. århundrede.6

På denne vis må man sige, at ekfrasebegrebet — hvis det stadig skal have mening i
den æstetiske debat — har haft behov for en udvikling og nytænkning efter Heffernan.
Og Clüvers korrektion af  Hefferman er efter min opfattelse et af  de bedste bud på en
indgang til ekfrastiske studier af  nyere digtning. Jeg skal derfor forsøge at anlægge nogle
betragtninger over, hvad der kendetegner en række af  de ekfrastiske former, som man
møder i de sidste årtiers nordiske digtning.

Inden dette vil jeg dog give et kort bud på, hvad vi egentlig skal med ekfrasen, og
hvad årsagen er til, at varianter af denne genre tilsyneladende bliver ved med at udfordre
digtere. Den umiddelbare forklaring er, at litteraturen mangler noget, som de andre
kunstarter tilsyneladende besidder, nemlig evnen til at inkarnere en sanselighed og et
nærvær i form af  en mere umiddelbar appel og en lettere tilgængelig oplevelse. Mens
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litteraturens grundlæggende kode, altså skriftsproget, kræver relativt høje kompetencer
af sin læser, kan — naturligvis ikke alle, men væsentlige dele af — billedkunsten, musikken
og en række andre kunstarter, der er baseret på mundtligt sprog, lyd og billede som film
og teater perciperes med færre forudsætninger og med en mere umiddelbar sensorisk
oplevelse. Ekfrasen lover kort og godt en hel del som genre. Den lover det ekstatiske
nu, som billedkunsten ofte fokuserer på eller den førsproglige sammensmeltning med
omverdenen, som musikken i mange tilfælde har som sit ideale paradigme. Den lover
måske endda en epifanisk grænseoverskridelse — eller en anden type æstetisk eller
eksistentiel selvrealisation?

Derudover er ekfrasen naturligvis også udtryk for en intellektuelt styret procedure,
når man i en poetisk tekst forholder sig associerende, reflekterende og fortolkende til et
andet kunstværks form og formsprog. Via denne interartialitet profilerer den ekfrastiske
tekst ofte sin egen æstetik og kommer hermed til at udgøre et vigtigt felt for poetologiske
overvejelser inden for et forfatterskab. Jeg vil nu se nærmere på dette med udgangspunkt
i fire betydningsfulde nordiske lyrikere fra de sidste årtier, nemlig Tor Ulven, Søren
Ulrik Thomsen, Lars Bukdahl og Inger Elisabeth Hansen.

DEN MUSIKALSKE EKFRASE — TOR ULVEN
Tor Ulven er, som man også kan læse ud af  hans fremragende Essays fra 1999, en af  de
digtere, der mere end de fleste relaterer sine værker til anden kunst. Blikket er hele tiden
rettet mod den moderne æstetiske tradition, og når Ulven om sit forfatterskab i det
eneste interview, som blev lavet med ham i hans levetid, siger, at «samtidskommentar
lager jag ihvertfall ikke», så er det betegnende for, hvor digterens interessesfære ligger.7
Det er imidlertid på ingen måde ekfraser i den traditionelle heffernanske forstand, der
dominerer i Ulvens forfatterskab, men derimod, hvad Clüver betegner som «transposition
d’art» eller «intersemiotic rewriting». Og blandt de mest markante eksempler på, hvordan
noget sådant kan foregå, finder man hos Ulven en række ekfraser af musikalske
fremførsler eller performances. En tekst fra samlingen Forsvinningspunkt (1981) lyder:

Stille
i salen

En udgravd kjeve
lener seg over
mikrofonen

og skriker

med istidens
utdødde

stemme8

Ulvens ’genskrivning’ foregår, som man ser, på grundlag af  en kulturel performance —
formodentlig en rockkoncert. Effekten af  Ulvens tekst beror på den slagkraftige kobling
mellem den nutidige skrigende sanger og et fortidsmenneskes vilde og primitive
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artikulation. På denne vis bliver Ulvens poetiske teknik en moderne haiku-æstetik, som
digteren også angiver bl.a. at have tilegnet sig fra Ivan Malinowski og René Char, hvor
der sker en chokagtig fremvisen af tilværelsens meningsløshed i et snapshot.

Tor Ulvens ekfrase af  en rockperformance rammer uden tvivl noget centralt, som
også er i pagt med intentionerne i dele af denne musikkultur med dens dyrkelse af
seksuel emancipation, autoritetsoprør og primalskrig. Det er dog vigtigt at understrege,
at Ulvens ekfrase som alle andre er en fortolkning.

Hermed er vi inde på et aspekt i de moderne ekfraseteorier, som endnu ikke er
berørt, men som har været markant hos Heffernan og især W.J.T. Mitchell, nemlig
spørgsmålet om den modsætning eller strid der kan herske mellem billede og tekst. I
Mitchells Picture Theory (1994) lanceres således den radikale antagelse, at forholdet mellem
ekfrasens tekst og billede kan sammenlignes med en menneskelig relation. I begge tilfælde
foregår der, hævder Mitchell, en kamp, hvor den mandlige beskuer af  billedet søger at
beherske billedets kvindelige objekt.9 Og denne relation ser Mitchell så videre som en
kamp mellem billede og tekst — en «paragone», som det hedder i den klassiske æstetik
— der kan iagttages i hele den vestlige kulturhistorie.

Det er dog spørgsmålet, om Mitchells pointe ikke ofte er for unuanceret til at kunne
fungere i specifikke litterære analyser, hvor det er oplagt, at relationen og interaktionen
mellem de to værker i ekfrasen kan have mange andre udformninger end et mandligt
subjekts erotiske begær efter at beherske et kvindeligt subjekt. Annette Fryd har bl.a. i sin
Billedtale (2006) fremført den følgende rammende kritik af Mitchells konception: «Mitchell
fokuserer så meget på at påvise en kønspolitisk undertekst, at han ofte helt overser de
komplekse poetologiske aspekter af teksternes behandlinger af billederne, og analysen
bliver derfor forenklet og kun fokuseret på motiver».10

Korrekt i Mitchells tilgang er imidlertid under alle omstændigheder det fokus, der er
på relationen til eller transformationen af  objektet for den ekfrastiske tekst. For Ulven er
det dog på ingen måde — her eller nogen andre steder — en erotisk besiddende gestus,
der udfolder sig i relation til de kunstværker, i forhold til hvilke der foregår en «semiotic
rewriting». Hvad Ulven knytter an til — æstetisk og eksistentielt — i ovenstående tekst er
derimod en række kvaliteter, som måske bedst kan beskrives med Tom Kristensens
berømte digt «Angst» fra Hærværk (1930): «Men min angst maa forløses i længsel / og i
syner af  rædsel og nød./ Jeg har længtes mod skibskatastrofer / og mod hærværk og
pludselig død». Eller sagt på en anden måde: Det er angsten, sammenbruddet og den
nihilistiske epifani, hvor alle relationer og værdier bryder sammen i et illusionsløst nu, der
er det stof, Ulvens digtning er gjort af. Og vi kan naturligvis beskrive den ekfrastiske
strategi hos Ulven som en måde, hvorpå — som med Tom Kristensens «skibskatastrofer»
— udvalgte kunstneriske impulser fra omverdenen fremkalder denne ambivalente
katharsis-orienterede oplevelse.

Et eksempel på en «musik-ekfrase» med den samme poetologiske og eksistentielle
vinkel omhandler en koncert i en drypstenshule. Her drages igen metonymisk forbindelsen
mellem menneskets fortid og nutid, hvad angår vold, død og destruktion. Teksten, der
stammer fra Søppelsolen (1989), indledes på følgende måde: «Jeg hører Bachs orgelkoral
Wachet auf, ruft uns die Stimme i en hule i Dordogne. Siden bare lydene fra alt som blir
drept, knasingen i bein når de margspaltes».11

Den ekfrastiske tekst af Ulven bliver endnu engang en chokagtig illustration af det
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enkelte menneskes magtesløshed og ubetydelighed i en tom og meningsløs verden. På
haikuagtig vis står de to billeder, den konkrete iagttagelse og associationen, over for
hinanden i Ulvens poetiske dokumentation af, at det meningsløse, forpinte, forspildte,
dødsviede og absurde er et universelt vilkår.

EKFRASER AF DET MINIMALISTISKE VÆRK — SØREN ULRIK THOMSEN
Hos Tor Ulvens danske generationskollega Søren Ulrik Thomsen står den illusionsløse
oplevelse af et epifanisk nu også i centrum, om end der er tale om en mere positiv
variant, end den man møder hos Ulven. Ligeledes er Thomsen en digter, hvis tekster i
udpræget grad har en interartiel eller ekfrastisk dimension. Et hovedværk i Thomsens
tidlige forfatterskab er poetikken Mit lys brænder (1985),12 i hvilken der fra første til sidste
side argumenteres for det referencefri, minimalistiske kunstværk, hvor man sætter «subjekt-
objekt forholdet mellem værket og publikum på programmet».13 Det anføres videre, at
det værk, mod hvilket Thomsens begær er rettet, er karakteristisk ved, at det intet har «at
udbrede og intet at udbrede sig om».14

Mit lys brænder består af en blanding af Thomsens egne digte, hans refleksioner over
en række virkelige og forestillede værker, dvs. såvel ’ægte ekfraser’ som «notional ekphrasis»,
samt overvejelser over kunst generelt. Bogen er — med Thomsen egen formulering —
udfoldet i forholdet mellem «sang og teori».15 Thomsens ekfrastiske ræsonnementer er
som nævnt i pagt med den minimalistiske kunstteori koncentreret om modtagerens/
beskuererens/læserens konsumtion af  værket. En typisk formulering af  dette
udgangspunkt lyder:

Helt i tråd med Robert Morris er den kunst, jeg vil bort fra, den
der anser subjekt/objekt-forholdene inden for sig selv for sit problem
og sin løsning, mens den, jeg vil frem til, er den der sætter subjekt/
objekt-forholdet mellem værket og publikum på programmet.16

En kongstanke i Mit lys brænder er, at når værket tømmes for betydninger, sker der en
intensivering af forholdet værk-beskuer, og denne relation skaber en kropslig
nærværsoplevelse, der er ekstatisk og bevidsthedsudvidende. Strategien svarer til den,
som zenbuddhisterne anviser, når de peger på, at haikudigtenes og koan-gådernes logik-
kortsluttende og chokagtige sammentræf åbner for en oplevelse af det oplyste nu,
satori. Når værket er tømt for intern betydning, springer gnisterne mellem værket og
den «kropslige subjektivitet» med en hidtil ukendt kraft. Læseren opfyldes af en følelse
af, at «det evige liv er nu»,17 hævder Thomsen, med brug af den mystisk sentensagtige
retorik, som kendetegner en del omgang med zenbuddhistisk tænkning inden for
moderne kunst og digtning, således som det i dansk sammenhæng også ses i Niels
Franks essaysamling Yucatán (1993).18 Thomsen giver en række eksempler på, hvordan et
selvrefererende værk, der opfylder fordringen om intenst nærvær i oplevelsesøjeblikket,
kan se ud. Karakteristisk er det også her, at skellet mellem kunstarterne litteratur og
billedkunst er helt fraværende — et forhold der naturligvis også gør den heffernanske
ekfrasebestemmelse uanvendelig. En ekfrastisk manøvre fra poetikken lyder f.eks.:
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Den umiddelbare forudsætning for disse projekter er et arbejde af
Joseph Kosuth ved navn: «Neon Electrical Light English Glass
Letters». Arbejdet består af  tre linier BØJET I NEON, den første
grøn, den anden blå, den sidste rød:

Neon Electrical Light English Glass Letters Green Eight
Neon Electrical Light English Glass Letters Blue Eight
Neon Electrical Light English Glass Letters Red Eight.

Pointen er naturligvis, at værket dokumenterer sig selv, det er
selvrefererende, autistisk, hele vejen igennem bevises det, at subjekt
= objekt.19

I denne tekst har vi naturligvis ikke opfyldt den præmis, som ligger implicit i en stor del
af  ekfraseteorien, nemlig at den verbale gestaltning skal have en kunstnerisk form. Ole
Karlsen har i Ord og bilete ekspliciteret dette forhold ved at foreslå, at en mulig udvidelse
af Heffernans definition kunne lyde: «estetisk handsama verbal representasjon av estetisk
handsama visuell representasjon».20 Det er imidlertid oplagt, at den problemstilling, som
Karlsen nævner, ingenlunde er nem at løse i relation til moderne digtning, hvilket Karlsen
også er opmærksom på. Hvor går således det præcise skel mellem den poetiske genre
og andre litterære og ikke-litterære genrer i en tid, hvor sabotage af  vante genrenormer
er et hovedærinde for mange digtere? Hos Søren Ulrik Thomsen kan vi bemærke, at
talrige passager i Mit lys brænder står fuldt mål med et hvilket som helst kvalitetskriterium
for en poetisk tekst, når digteren i sin ekfrastiske vision interagerer med et visuelt værk
som i det følgende eksempel:

Jeg kunne tænke mig at realisere dette projekt: På en mur vendt ud
mod en af indfaldsvejene til København, vil jeg med gigantiske
røde bogstaver have malet:

RØD REGN

Typerne skal være enkle, farven stærkt rød. Teksten skal kunne ses
virkelig langt fra, når man i sin bil nærmer sig, således at perspektivet
bliver en betydelig faktor. Jeg forestiller mig, hvor stemningsfuldt,
flot og ejen-dommeligt det må opleves, når man gennem bilens
regnsitrende ruder en hverdagsaften i november, langsomt glider
mod dette digt, der i takt med bilens fart vokser og tårner sig
kolossalt op for én, for i ét nu at være helt væk.21

At graffitien «RØD REGN» i ovenstående «notional ekphrasis» naturligvis kan opfattes
som både et digt og et visuelt kunstværk, er oplagt. Denne overskridelse af traditionelle
grænser mellem eller integration af flere kunstarter i et værk er da også agendaen i en
række af  Mit lys brænder’s ekfraser, der eksempelvis kan have en af  Thomsens egne
værker som forlæg:

Jeg har fremstillet en stor hvid plakat, hvorpå dette digt er trykt:

«regn søvn blå kys
lys seng vand hånd
regn søvn blå kys
lys seng vand hånd
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regnhånd, lyskys
vandlys, blåseng
søvnblå, kysregn
lyshånd, vandsøvn»

Ordet «blå» er hver gang trykt med blåt, de øvrige ord med sort.
Således hænger digtet på væggen og pulserer mellem betydning,
rytme, klang, farve og form; rastløst og fordømt krydsende grænsen
mellem uforenelige størrelser, forenende og sættende dem i sin
egen suveræne Umulige sammenhæng; en centrumsløs hvirvel.22

Vi kan med god ret sige, at drivkraften i Thomsens ekfrastisk tekster er et begær efter
nu-intensitet. Om det, som Mitchell ville hævde, er et mandligt bliks besiddende begær,
kan man dog diskutere. Snarere er det, som de ekfrastiske tekster kundgør i deres stil
med udtryk som «tårner sig kolossalt op for én, for i ét nu at være helt væk» og «suveræne
Umulige sammenhæng; en centrumsløs hvirvel», en længsel efter selvforglemmelse og
hengivelse — en længsel efter at være til stede i en sammensmeltning med omverdenen
og en elimination af  tiden. Og det er oplagt, at det er denne nærværsæstetik, som
Thomsen oplever i den minimalistiske kunst, og som han i sine ekfrastiske tekster fra Mit
lys brænder søger at overføre til det skrevne medium.

EKFRASER AF READYMADES — LARS BUKDAHL
Lars Bukdahl er med sit opgør med den symbolistisk orienterede centrallyrik, som
Thomsen er en hovedeksponent for, ofte blevet opfattet som en modpol til Thomsen.23

Det er imidlertid et ofte overset faktum, at den unge Bukdahl har store lighedstræk med
den unge Thomsen fra Mit lys brænder med hensyn til intentionen om at overskrive grænserne
mellem kunstarterne og med hensyn til fascinationen af koncept- og installationskunstens
satsning på intensive møder mellem værk og beskuer. Dette medfører selvfølgelig også,
at man finder talrige ekfrastiske tekster i Bukdahls forfatterskab, og at der ofte er tale
om en sprængning af den heffernanske opfattelse af, hvad ekfraser kan være, da Bukdahl
i disse tekster relaterer sig til avantgardens nonfigurative kunst.

I sin poetik «Fix orkidé. Brudstykker af elegancens poetik» (1988) angiver Bukdahl,
at hans poetiske mål er at skabe usikkerhed omkring faste kategorier som f.eks., hvad et
digt er. En række typiske formuleringer lyder:

Den absolutte forvirring er et meget centralt poetisk mål […].
Meningsløsheden giver hovedet rutscheture […]. Når et digt, der
ligner en legoklods, kan åbne sig som en blomst, fungerer tingene,
så går dansen.24

Man kan sige, at Bukdahls elegante sproglige manøvrer, hvor f.eks. ordene «digt»,
«legoklods», «blomst» og «dans» forbindes i en sætning, giver en oplevelse af ekstatisk
forvirring og meningsløshed. Dette korresponderer tydeligvis med, at hovedreferencen
i Bukdahls interartielle og ekfrastiske projekt er Marcel Duchamps readymade-æstetik,
hvor beskueren i sin konfrontation med en toiletkumme, et cykelhjul eller et
flasketørrestativ, der hævder at være kunst i kraft af  sin placering på et museum, hensættes
i en tilstand af  forvirring og chok over alle værdiers sammenbrud. Bukdahls debutsamling
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bærer her titlen Readymade! (1987).
De kunstneriske valgslægtskaber i Readymade! findes næsten alle blandt avantgarde-

kunsten fra det 20. århundredes første årtier, til hvilke en længere række digte er dedikeret.
Det gælder «Man Ray 1921», «Ernst 1921», «Dali 1931», «De Chirico 1914» og «Duchamp
1913». Duchamp og de øvrige avantgardekunstnere fortolkes i den unge Bukdahls
ekfraser som enestående eksponenter for grænsesprængning og innovation inden for
kunsten. Samlingens digt om det sidstnævnte forbillede — akkompagneret af et billede
af Duchamps «Cykelhjul» (1913) på forsiden — lyder:

marcel dér
cykelhjulet dér
en tid går
marcel og hjulet
pludselig
destruktion ved første blik
sikke et stævnemøde
marcel signerer hjulet
slutter århundredet af
før det så meget som er
kommet afsted endnu25

En klassisk ekfrase i form af  en beskrivelse af  værket er der naturligvis ikke tale om i
Bukdahls digt. Fokus er et helt andet sted, nemlig på den kunstneriske akt. Begrebet
«stævnemøde» — eller på fransk «rendezvous» — er i Bukdahls tekst såvel som i
Duchamps skrifter helt centralt. Duchamp taler i essayet «Specifications for ’Readymades’»
(1934), om, hvordan readymade-æstetikken er knyttet til en øjebliks- og chokoplevelse,
såvel når den skabes af kunstneren, som når beskueren konfronteres med den.
Readymadens essens er «this matter of  timing, this snapshot effect», dvs. det vigtige er
ikke, hvornår den skabes, men at man bevidst har planlagt, hvornår man flytter sit element
fra den sociale sfære til den kunstneriske. Man planlægger — som senere happening-
kunstnerne – sit «rendezvous» «on such a day, such a date, such a minute», skriver
Duchamp.26

Med Duchamp bliver den kunstneriske handling, plan og strategi en del af værket,
nøjagtig som man ser det i avantgardens senere eksperimenter, der i mange tilfælde kan
betragtes som epigoneri i forhold til Duchamp, hvorfor Bukdahl da også tildeler denne
kronen blandt avantgardekunstnerne. Han «slutter århundredet af / før det så meget
som er / kommet afsted endnu», lyder digterens hyldest. Elegant er da også det paradokse
ordspil, der benyttes i beskrivelsen af den kunstneriske handling som «destruktion ved
første blik.»

Karakteristisk for Bukdahl er den dagligdags og henkastede tone med brug af fornavn
(«marcel») og demonstrativt pronomen («dér»), hvori han ytrer sig om et af avantgarde-
kunstens største ikoner. Duchamps fortjeneste er simpelthen, i Bukdahls optik, at have
fået kunsten ned på jorden. I samlingens titeldigt, «Min readymade», fortsætter Bukdahl
sin indfølte beskrivelse af readymade-kunsten, der smadrer vante rammer for, hvad der
er kunst, og som hermed hensætter betragteren i en tilstand af  chok og fascineret
oplevelse:
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du
er min readymade
stævnemødt tilfældigt
planlagt og
umulighedsfuldt
en eller anden dag
kl. 9.34
en alleogenhver og
en verdenssensation
i total almindelighed
og suveræn kunst
uendeligt hovsa
dig27

Digtet ligner i sin henrevne «du»-tiltale et kærlighedsdigt. Men i stedet for den elskede
møder vi hos den unge Bukdahl idolet Duchamp. At udtrykke oplevelsen af  readymade-
kunsten er tilsyneladende ikke nemt. Det lykkes dog absolut Bukdahl at skabe en stemning
omkring fænomenet i kraft af hans på en gang ungdommeligt-blufærdige og rablende-
humoristiske stil. Det unikke øjeblik, hvor der med Duchamps udtryk bliver tale om «to
inscribe a readymade», og som formidles, når beskueren genoplever Duchamps
avantgardistiske nedbrydning af  grænsen mellem kunst og liv, bliver i Bukdahls optik
både ekstatisk og epifanisk. Intensiteten inkarneres ved selvmodsigelsens fascinationskraft:
Den er «stævnemødt tilfældigt», «verdenssensation i total almindelighed», og «suveræn
kunst» og «uendeligt hovsa».

Hovedparten af de ekfrastiske digtene i Readymade! må beskrives som ekstatiske
kærlighedserklæringer til avantgardekunsten. Det er naturligvis ligesom med Thomsen
værd at bemærke, at der på ingen måde som i Mitchells optik er tale om maskuline
erotiske overgreb i den gestus, som de nævnte digtere udtrykker over for værkerne,
men derimod om en dybt initieret og lidenskabelig identifikation. Den ekfrastiske
procedure er på denne vis essentiel i digterens profilering og i udviklingen af hans
poetologiske grundholdning.

EKFRASER AF NON-FIGURATIV KUNST OG FILM – INGER ELISABETH HANSEN
Den norske forfatter Inger Elisabeth Hansen er endnu en blandt mange digtere fra de
sidste årtier, som Heffernans ekfrasedefinitions fokus på den repræsentative dimension
passer dårligt med. Der foregår derimod i denne digters tekster en ’intersemiotisk
genskrivning’, som Claus Clüver anfører som det centrale ved den moderne ekfrase.
Mens drivkraften i henholdsvis Tor Ulvens, Søren Ulrik Thomsens og Lars Bukdahls
ekfrastiske tekster er henholdsvis nihilistisk dyrkelse af undergangsvisionen, ekstatisk
hengivelse af nu-bevidsthed eller humoristisk besyngelse af den avantgardistiske gestus,
finder vi i Inger Elisabeth Hansens ekfratiske tekster en anden drivkraft, nemlig en
voldsom social indignation og/eller politisk orienteret kritik. En ekfrastisk tekst af denne
digter indleder digtsamlingen Fraværsdokumenter (2004). Den bærer den aparte titel «Hest,
himmelvendt, styrter ut av seg selv som en verdensløs kjensgjerning» og lyder:28



133

Hestene må stå hele
Hestene må stå hele i skogen
Hestene må stå hele der borte i skogen og vente
Med leppene breddfulle senket må hestene stå der borte
Hestene må få vente der hvor trærne får stå
Der kildene får fylle seg selv må hestene stå hele
Hestene har hatt vett til å komme seg hit
For hester som er hele finnes det en skog der borte
For hester som er hele finnes det store trær
Det finnes dekning for hester som har fått med seg alt
Hester som har fått med seg breddfulle lepper å senke
Hester som har fått med seg blikket dit hvor det har en kilde
Det finnes dekning for hester som har holdt seg i skinnet
For hester som har et skinn fylt av hest
Der borte kan hestene vente breddfulle av hest
Jordvendte, med hovene ned, med hodet senket helt
Med hodet fullført mot jorden får de spise, får de drikke
Får de fylle seg med eksakt avgrenset hest
Holdt i skinnet, hele, hestene må stå hele

Ikke styrte ut av seg selv som en verdensløs kjensgjerning.29

Vi har i digtet, som man bemærker, en voldsom kontrast mellem en harmonisk og en
ekstrem disharmonisk beskrivelse af  heste. Den harmoniske beskrivelse af  hestene fylder
langt størsteparten af digtet, faktisk hele teksten minus den sidste linie og overskriften.
Alligevel er det påfaldende, at det er beskrivelsen i overskriften, der udgør hele
udgangspunktet og ’motoren’ i digtet. Den lyder «Hest, himmelvendt, styrter ut av seg
selv som en verdensløs kjensgjerning», og meningen med teksten er betinget af, at læseren
fanger den ekfrastiske manøvre, der er på spil i form af  referencen til Picassos
monumentale, senkubistiske maleri Guernica fra 1937. Picassos billede skildrer som bekendt
angsten og gruen efter, at byen Guernica blev bombet af Franco med hjælp fra nazisterne,
og det opbrudte, skingrende dissonante formsprog viser dele af  mennesker og dyr i en
kaotisk komposition, hvis centrum netop er dele af  en hest, der i en vildt forvredet
gestus strækker sin hals og sit hoved opad i et desperat skrig.

Inger Elisabeth Hansens ekfrastiske formulering mimer raffineret og effektivt med
sine komplekse, dissonantiske og paradokse udtryk — «styrter ut av seg selv» og
«verdensløs kjensgjerning» — den navnløse gru og den destruktion af al mening og
sammenhæng, som billedet udtrykker. Og den ekfrastiske impuls i resten af  digtet går
ud på at beskrive, hvad hesten i Picassos billede ikke er. Modsat Guernica’s fragmenterede
hest må heste «stå hele», og modsat den ’himmelvendte’ hest må heste stå «Jordvendte,
med hovene ned, med hodet senket helt / Med hodet fullført mot jorden får de spise,
får de drikke», anføres det. Desuden står Picassos hests ’verdensløshed’, dvs, mangel på
tilhørsforhold, som den vælter frem midt i den sprængte kubistiske komposition, i
modsætning til digtets heste, om hvilke det med suggestivt manende gentagelser fremføres,
at de må tilbringe deres liv i harmonisk samklang med skoven, træerne og naturen i det
hele taget.

«Hest, himmelvendt, styrter ut av seg selv som en verdensløs kjensgjerning» er med
andre ord et sofistikeret moderne ekfrastisk digt, der ganske vist ikke forsøger at efterleve
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den heffernanske fordring om at lave en verbal gengivelse af en visual gengivelse, idet
digtet langfra ønsker at gengive hele Guernica’s komplekse, non-figurativt orienterede
motiv, men koncentrerer sig om et delelement fra maleriet som udgangspunkt for en
række kontrastive associationer. Drivkraften i Hansens ekfrase er tydeligvis den sociale
indignation og empati med ofrene for krig og undertrykkelse, som digtet ’genskriver’ i
forhold til Picassos værk.

Også i Inger Elisabeth Hansens Trask. Forflytninger i tidas skitne fylde fra 2003 oplever
man forfatterens solidaritet med historiens ofre som en central drivkraft, der folder sig
ud en række tekster, der forholder sig til andre kunstarter:

Hardere, tørrere, rett trukne på skrå, kyrilliske, med dype øyenhuler,
her kan øynene ligge i skyggen, trillrunde, prototypiske for den grove
fysiognomien hos f.eks. en russisk bondekvinne, slik hun er blitt kastet oss
i øynene fra en svart hvitt propagandafilm: huden porøs, knitrende som statisk ladet støv,
sugd fast til propagandaens prototypiske skallelengder, sugd fast til skallebreddene, sprakende
sorte hull, huler for oppkveilede tunger og for tungt utskutte blikk, hun står der som et offer,
hun står der som en helt.30

Modsat Heffernans idé om, at der er tale om en narrativisering af billedkunstens fastfrosne
nu, og at ekfrasen altid inkarnerer en modsætning mellem det billedligt-rumlige og det
skriftligt-tidslige medie, viser Inger Elisabeth Hansen i ovenstående ’film-ekfrase’, at
også andre kombinationer mellem forskellige kunstarter er mulige i ekfrastiske tekster.
Forlægget for Hansens ekfrase er, som man ser, en propagandafilm med afsæt i mellem-
krigstidens raceteorier, hvor man i tekstuddraget hører digterens refleksion over en sekvens
af  filmen, der viser et ikke-arisk individ af  slavisk-mongolsk herkomst i form af  en
«russisk bondekvinne», der korresponderer med raceforskningens forestilling om
«prototypiske skallelengder» og «skallebreddene».

Vi oplever i beskrivelsen, hvordan Inger Elisabeth Hansens ’propagandafilm-ekfrase’
anlægger en mængde forskellige perspektiver på sit motiv. Her er den nøgterne registrering
af motivet («Hardere, tørrere, rett trukne på skrå, kyrilliske, med dype øyenhuler»), kritiske
refleksioner over mediet og genren («hun er blitt kastet oss / i øynene fra en svart hvitt
propagandafilm»), historisk bevidsthed og ideologikritisk distance («propagandaens
prototypiske skallelengder»), empati og indlevelse («hun står der som et offer») og
indigneret modstand mod undertrykkelsen («hun står der som en helt»). Alt sammen
formuleret i en kort passage af  den lange fortløbende tekst Trask, der ganske vist er
opdelt i 14 afsnit, men som må opfattes som én lang tekst, der uophørligt skifter tid,
sted, motiv og stil. Om denne intention om at skabe en bevægelig og uafgrænselig poesi,
hvilket naturligvis er i opposition til alle faste genreskel, centrallyriske normer og
konventionsbevarende skabeloner for, hvad en ekfrase kan være, siger Inger Elisabeth
Hansen også selv:
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jeg tror jo at det er det at ting er i bevegelse som er viktig, at det er
ute av det størkna — det er derfor jeg kaller teksten Trask, med
undertittelen forflytninger i tidas skitne fylde. Dessuten er jo denne
teksten en slags bastard også. Er dette poesi, eller er det ikke? Den
beveger seg fritt i forhold til genre, det er heller kombinasjonen av
utsnittene som gjør at jeg velger å kalle det et slags fortløpende
dikt. Og jeg tror heller ikke at jeg har skrevet hele det diktet, det
kommer aldri til å skrives.31

SLUTORD
Jeg har i det foregående givet et rids af nogle markante positioner med hensyn til, hvad
man kan forstå ved ekfrastisk nordisk digning inden for de sidste årtier. Det skulle være
klart, at digtningen i allerhøjeste grad har bevæget sig ud over de grænser, som en
klassisk ekfraseteori har opstillet for, hvad man skal forstå ved sådanne tekster. Dette
gjaldt på i hvert fald tre områder.

For det første så man, at den mimetiske fordring, som bl.a. James Heffernan havde
lagt til grund for sin ekfrasediskussion, langtfra var adækvat i forhold til tidens digtning.
Hverken Ulvens musikperformance, Thomsens minimalistiske hybridværker på grænsen
mellem poesi og skulptur eller Bukdahls readymades kunne således betragtes som
«representations», og var der som hos Inger Elisabeth Hansen endelig tale om et kendt
maleri som objekt for ekfrasen, så drejede det sig dels om et værk, der lå på grænsen
mellem den figurative og den nonfigurative kunst (Guernica), dels om en ekfrastisk
manøvre, der i langt højere grad var rettet mod, hvad det billedkunstneriske værk ikke
viste, end hvad det viste.

For det andet så man, at den formel, som W.J.T. Mitchell havde opstillet for ekfraser,
hvor det fremføres, at der i ekfrasen er tale om en «paragone», der afspejler en mandlig
beskuers begær efter at beherske et kvindeligt objekt, er alt for snæver i forhold til en
diskussion af  de seneste års nordiske ekfrastiske tekster. Man fandt således helt andre
drivkræfter i den ekfrastiske manøvre såsom Tor Ulvens dyrkelse af  undergangsvisionen,
Søren Ulrik Thomsens ekstatiske nu-bevidsthed, Lars Bukdahls spøgefulde avant-
gardistiske gestus eller Inger Elisabeth Hansens sociale indignation.

For det tredje er forestillingen om, hvilken sproglig form en ekfrase kan antage,
naturligvis også i kraftig bevægelse i en tid, hvor genregrænser konstant overskrides, og
hvor der bestandigt sker fusioner mellem genrer, som man tidligere har holdt adskilt. På
hvilken side af hvilke genreskel man skal placere Inger Elisabeth Hansens uafgrænselige
hybrid mellem poesi og prosa fra Trask eller Søren Ulrik Thomsens poetiske indslag i
poetikken Mit lys brænder, er således et åbent spørgsmål.

Man kan tilsidst spørge, om ekfraseforskningen da har en fremtid, hvis man opgiver
definitioner som Heffernans og Mitchells til fordel for mere åbne bestemmelser af
kategorien som eksempelvis Clüvers opfattelse af ekfrasen som en «intersemiotisk
genskrivning». Flere ekfraseforskere såsom Annette Fryd og Cecilie Harrits har således i
opposition til bl.a. Claus Clüver anført, at man bør pointere «ekfrasens forhold til den
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lange tradition af kunstbeskrivelser»,32 og at « ekfrasebegrebet med Clüvers udvidede
tekstbegreb synes at miste sin prægnans».33 Heri tror jeg ikke, de har ret, og som argument
for dette kunne jeg anføre en af  mine yndlingsformuleringer fra Søren Ulrik Thomsens
poetik En dans på gloser, der lyder:

Mange, og ikke blot digterne selv, hader den litterære analyse,
fordi de frygter, at poesien ’går i stykker’, når den analyseres, men
for mig at se er det kun det dårlige digt, der kan fratages sin power
ved at blive gjort til genstand for analyse.34

Parallellen til ekfrasen er naturligvis åbenlys. Vækker de ekfrastiske tekster således kun
interesse, når de anskues i et historisk perspektiv, og har de ikke fascinationskraft til at
kunne appellere til nye teoretiske bestemmelser og fortolkningsmæssige procedurer, så
har de næppe fremtiden for sig. Det tror jeg imidlertid, som denne fremstilling i bedste
fald har kunnet dokumentere, at de har.
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