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Abstract

[Female archetypes and compositional fusion. On some parallels between
Blixen's short story “De standhaftige slaveejere” and Munch's pictorial model]

This article analyses the hitherto unexplored influence of Edvard Munch on
Karen Blixen's work. Blixen was a great connoisseur of art and can therefore
be assumed to have known Munch's work. In the short story “De standhaftige
slaveejere” we find several parallels to the so-called “Munch's pictorial model”,
i.e. a set of common features of his work (specifically his expressionist phase).
Most striking is the similarity of the characters to those in Munch's painting
Kvinden i tre stadier, which Blixen adopts both in terms of their appearance
and their archetypal roles. She is particularly inspired by the colour connota-
tions associated with the characters portrayed in the painting, and creates the
figure of a beautiful and innocent girl in a white dress accompanied by an
ascetic governess in black. Even the male character in Blixen's short story
recalls Munch's archetype of the weak, melancholic man who is about to be
destroyed by women. We also find a significant parallel in relation to the typical
composition in Munch's paintings, where the individual figures are merged into
one. Blixen makes use of this composition in the concrete description of the
figures in her story; at the same time, on an abstract level, it is possible to
interpret both figures as one multidimensional figure.
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1. INDLEDNING

Karen Blixen elskede billedkunst — det er ikke nogen ny information for mange af hendes
lzesere og iser ikke for Blixen-forskere. Hun praesenterede sig selv som maler for den brede
offentlighed i 1950, da hun udgav essayet Til fire kultegninger”.! | forbindelse med den
intermediale bglge omkring ar 2000 har Blixen-forskningen fokuseret mere pa kunstens
refleksioner i dette danske litterere ikons veerk. Forskere har afdekket nogle afgegrende
fortolkningsmuligheder, hvad enten det drejer sig om direkte kunstneriske forbilleder eller
den generelle indflydelse fra billedkunst i forfatterens oeuvre.? Analysen af forholdet mellem
Blixens tekster og billedkunsten er dog ikke udtgmt endnu og byder stadig pa nye emner.

Ud fra Blixens paratekster® er det muligt at se, hvilke kunstneriske stremninger og veerker
hun serligt foretrak. Det var impressionisme, som hun var mest fascineret af; det omtalte
essay “Til fire kultegninger” samt Blixens breve og interviews afspejler tydeligt hendes
begejstring for denne kunstneriske retning.* Rembrandt og Degas far ogsd en mindre, men
stadig betydelig plads i parateksterne, men i deres tilfeelde er Blixens opmarksomhed snarere
rettet mod maleteknikken, idet hun reflekterer over lys og farver pd de to kunstneres
malerier.® | alt naeevnes der nasten 50 kunstnere, malerier eller stramninger i Blixens para-
tekster, oftest er det samtidskunstnere eller klassikere. Men der er en vigtig kunstner i sam-
tiden, der mangler, og det er Edvard Munch. | betragtning af Blixens store interesse for og
kendskab til billedkunsten rejser spgrgsmalet sig, om den norske malers vark ogsa pa en eller
anden made kunne vare blevet projiceret ind i hendes litteraere arbejde. Med udgangspunkt
i de generelle treek ved Munchs veerk og Blixens fortelling ”De standhaftige slaveejere”
streeber denne artikel efter at finde svaret pa dette spgrgsmal, som endnu ikke er blevet stillet
i Blixen-forskningen.

! Essayet udkom i Berlingske Aftenavis 24. juni 1950 og i bogform farst efter Blixens ded i 1969 i Karen Blixens
Tegninger, som Frans Lassons redigerede og forsynede med et passende forord om Blixens forhold til billedkunsten. Essayet
er et afggrende vidnesbyrd om Blixens begejstring for billedkunsten, da hun ikke blot preesenterer sig selv som maler og
beskriver sin kunstneriske karriere, der kulminerede med studierne pa Kunstakademiet, men samtidig ogsa kommer ind pa sin
kerlighed til kunsten, da hun navner sine yndlingskunstnere og de malerier, som har pavirket hende (Blixen 1969:24-26).
Essayet om Blixen som maler vakte laesernes interesse — Blixen var trods alt allerede en etableret forfatter pa det tidspunkt.
Frans Lasson husker, at Blixen morede sig meget over efterspargslen pa sine malerier, men forstod, at interessen netop
skyldtes hendes forfatterskab (Lasson 1969:17).

2 De mest fremtraedende forskere p& dette omrade er Charlotte Engberg og Ivan Z. Sgrensen. Mens Engberg har en
tendens til at fokusere pa den visuelle kunsts generelle indflydelse og betragter Blixens arbejde med billeder som
kollageteknik (Engberg 2000:15 ff.), reflekterer Sgrensen over specifikke referencer til specifikke Kkunstneriske
prafigurationer (fx Sgrensen & Togeby 2001:55 ff.). Det er ogsa blevet papeget i forskningen, at Blixens arbejde ikke kun er
pavirket af kunstvaerkernes indhold, men ogsa af tekniske aspekter sdsom brugen af farver, gengivelsen af lys og skygge (jf.
Stahr 2019a) eller tendensen til at skildre karakterer som karikaturer (jf. Stahr 2019b).

3 Udtrykket paratekst” henviser til det traditionelle begreb formuleret af Genette (jf. fx Genette 1991), men anvendes
her i en snavrere, og delvis overfart betydning. Det ligger tettest pd den gruppe af paratekster, som Genette kalder
“epitekster”, dvs. eksterne tekster, der ikke findes fysisk i hovedtekstens udgave (fx forord, Genette bruger begrebet
“peritekster” for denne kategori) men uden for selve veerket og er relateret til hovedteksten (fx anmeldelser eller interviews
med forfatteren) (Genette 1991:262). | denne artikel er der imidlertid ikke tale om paratekster i forbindelse med en bestemt
tekst, men om paratekster i forbindelse med forfatteren selv, hvorfor udtrykket “Blixens paratekster” er anvendt. De bestar
hovedsageligt af breve og interviews med forfatteren, samt hendes dagbog og erindringer skrevet af personer i Blixens
nermeste omgangskreds.

41 et interview i avisen Goteborg handels- och sjofartstidning benzgtede Blixen i 1958, at hun havde en
favoritstremning i kunsten. Samtidig pegede hun dog péa impressionismen, som den retning, der stod hendes hjerte nermest:
»Jag vill inte precis saga att det ar ndgon bestamd epok eller konstnar jag sétter absolut framst, men jag héller oerhdrt mycket
av Manet och de egentliga impressionisterna, Renoir, Sisley, Berthe Morisot, ja allesammans” (Brundbjerg 2000:282).

5 Allerede i 1935 skildrer Blixen i sit brev til Karen Sass sin begejstring for den herlige farve sort pa Edgar Degas’
billeder (Engelbrecht & Lasson 1996:278). Senere understreger hun det i et interview i Politiken 1942: ~Da jeg i Paris sd
Degas’ billeder, syntes jeg, at de viste mig, hvor dejligt, hvor rigt og levende sort er — det er jo ogsa en forkyndelse, en
abenbaring af én side af livet” (Brundbjerg 2000:95). Tyve &r senere havde hun stadig ikke glemt sin entusiasme for Degas,
da hun talte med en journalist fra en fransk avis: “Dégas? Ah! Min herre... hvilket talent!” (Brundbjerg 2000:394). Ogs&
Rembrandt bliver tit neevnt i Blixens paratekster; vi ved, at hun s& Rembrandts malerier under sine besgg pa gallerier (Dinesen
1974:19), og hun navner ogsa nogle malerier (fx Batseba), der blev heengende i hendes hukommelse (Blixen 1969:24).
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2. BLIXEN OG MUNCH

Edvard Munch er uden tvivl den mest beremte skandinaviske maler, hvis navn ofte
navnes i forbindelse med ekspressionismen. Der er ingen tvivl om, at Blixen ma have kendt
Munch og hans verker, for Munch havde allerede skabt sig et navn som maler fgr Blixens
rejse til Afrika. Selvom Blixen boede 17 ar pd et andet kontinent, mistede hun ikke
overblikket over den moderne kunstscene, takket veere de hyppige rejser til Europa og
laesningen af kunsttidsskrifter.® Efter Blixens hjemkomst i 1931 var Munch allerede en aner-
kendt og internationalt kendt maler, sa han kan ikke have undgaet hendes opmarksomhed.

Selv om Edvard Munch er en norsk maler, havde han et serligt tet forhold til Danmark,
hvilket kan ses som et andet bindeled mellem ham og Blixen. Munch fandt ikke kun venner
og kunstnerisk inspiration i nabolandet, men Kgbenhavn spillede ogsa en vigtig rolle i hans
personlige liv. Munch var begejstret for den danske metropol og opbyggede et sarligt forhold
til byen: Det var den farste moderne by, hvor han opholdt sig og udstillede for farste gang
i 1888, og den fungerede som bro til Europa og gav ham adgang til andre kunstbyer sasom
Berlin og Paris. Til sidst blev Kgbenhavn det sted, hvor han fandt ro efter krisearene i 1905
og fik behandling for sine alvorlige psykiske problemer pa en klinik pa Frederiksberg
1908-1909.” Ved siden af Kgbenhavn kunne Blixens og Munchs veje ogsa indirekte have
krydset hinanden i Paris, hvor Blixen opholdt sig i 1910. Selv om Munch ikke var i byen pa
dette tidspunkt, havde han allerede gjort opmarksom pa sig selv med sine malerier
(og skandaler) under sine mange tidligere ophold i den franske metropol. De kunstneriske
kredse, som Blixen var knyttet til i Paris, huskede ham sikkert stadig godt, og man ma for-
mode, at den bergmte nzsten-landsmand i det mindste var genstand for nogle af deres samtaler.

Spergsmalet om, hvad Blixen syntes om Munchs verk, er naturligvis spekulativt.
Man skal dog huske, at Blixen ikke kun reflekterer fragmenter af sine yndlingsmalerier i sine
veerker, men ogsa af de malerier, som hun sa og pa en eller anden made blev tiltrukket af,
ogsa selvom de maske ikke faldt i hendes smag.® Hendes velkendte karlighed til impressio-
nismen er allerede blevet navnt her, og det er i hvert fald noget, der forbinder begge
kunstnere. Det var i Paris, at Blixen blev forelsket i denne kunstneriske strgmning.
| sin dagbog fra Paris husker hun sine besgg pa Louvre, hvor impressionisterne var udstillet
pa det tidspunkt, og hun forteller om sin ven Mario Krohn, som guidede hende gennem
museerne og abnede hendes gjne for den franske kunst (Blixen 1910:21 ff.). Impressionismen
var en lignende fundamental opdagelse for Munch og blev introduceret til ham pa Den
Franske Kunstudstilling i Kgbenhavn i 1888. Munch blev staerkt inspireret af de udstillede
malerier og skabte mange verker i denne stilart (Buchhart 2009:11 ff.).° Det var farst nogle ar
efter begyndelsen af sin malerkarriere, at Munch haldede til ekspressionismen, hvilket gjorde
ham til en af de mest betydningsfulde malere. Alene ud fra den impressionistiske
forkaerlighed er det forudsigeligt, at Blixen fandt vej til Munch, hvad enten hun var begejstret
for eller sa med kritiske gjne pa hans veerk.

6 Det var blandt andet tidsskriftet Tilskueren, som Blixen laeste. Tidsskriftet bliver tit naevnt i forskningen, fordi det var
her, Paul La Cours digt ”Sorgagre” udkom, som skulle have inspireret Blixen til at skrive sin kendte fortelling med samme
navn (Brundbjerg 1996, ikke nummereret).

7 Jf. farst og fremmest bogen Edvard Munch og Danmark, som udkom i anledning af udstillingen af Munchs veerker pa
Ordrupgard (Buchhart 2009:11 ff.).

8 Det fragmentariske, men alligevel brede omfang af Blixens inspiration fra billedkunsten fremhaeves iser i Charlotte
Engbergs forskning, hvor der tales om “en slags perceptorisk kalejdoskopi, som man kender bade fra montagen og kollagen
i megen moderne kunst” (Engberg 2005:32).

9 Munch kunne dog ikke lide impressionismen i sin helhed. Han var isr ikke tilfreds med dens romantiske atmosfzere
og afdempede farver, og desuden var impressionismen efter hans mening for optaget af det overfladiske niveau (Prideaux
2005:96). Han blev dog af offentligheden og sine kolleger opfattet som en impressionist i den indledende fase af sit veerk,
hvilket fremgar af den legendariske udtalelse af Christian Krohg: ”Han er impresjonist, endnu vor eneste!” (Krohg omtalte
Munch péa denne made i artiklen “Tredje generation” udgivet i avisen Verdens Gang 1889, her citeret efter Krohg 1920:193).
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3. MUNCHS PIKTORIALE MODEL

Edvard Munch var en meget produktiv maler (hans produktion naermer sig 1700
kunstveerker), som eksperimenterede med forskellige stilarter. Hans maleriske vaerk kan
opdeles i fire faser: lerlingearene, fasen med at finde sin egen stil, som omfatter bade
realistiske og impressionistiske stilarter, den ekspressionistiske fase, hvor han skabte sine
mest bergmte malerier, og sidst men ikke mindst den fase, hvor han forlod den symbolistiske
undertone og omarbejdede tidligere motiver. Det er den tredje fase, der varede fra ca. 1892 til
arhundredeskiftet og omfatter omkring 15 veerker, der fremfor alt er blevet en del af offentlig-
hedens kulturelle bevidsthed om Edvard Munch (Knausgard 2017:15). Det gelder hoved-
sageligt cyklussen Livsfrisen, som tematisk forbinder flere af Munchs malerier og grafiske
arbejder fra 1890’erne. Takket vaere maleriernes lignende treek kan vi tale om den sakaldte
piktoriale model, som skal forstds som essensen af det mest typiske ved Munchs bergmte
veerker.

Begrebet piktorial model blev introduceret af den israelske poetolog Tamar Yacobi
i 1990’erne. Det opstod i debatten om forholdet mellem tekst og billede og farst og fremmest
som falge af kritik af opfattelsen af begrebet ekfrase, som typisk forstas som beskrivelsen af
ét konkret kunstveerk.!® Men som Yacobi papeger, kan en tekst ogsa reflektere nogle mere
generelle feellestreek ved veerker af en bestemt kunstner, en kunstbevagelse eller stramning
som fx komposition, stemning eller brug af farver (Yacobi 1995:627). Denne tilgang udvider
i hgj grad begrebet ekfrase og ger det sveerere for leseren at genkende referencen i teksten:
Der mangler ofte navn pa den maler eller stramning, som modellen refererer til. Den
piktoriale model bliver typisk heller ikke formidlet i sin helhed, og det betyder, at det ikke er
alle karakteristiske treek, som forekommer, men kun de mest markante, dvs. dem, der bidrager
til modellens genkendelse. Med udgangspunkt i Yacobis teori kan man ogsad betegne de
tekstpassager som ekfrastiske, der ikke refererer til billedkunsten direkte pa overfladen. Den
piktoriale model forudsetter saledes ikke kendskab til et bestemt artefakt eller en bestemt
kunstner, men appellerer til en generel kulturel hukommelse (Yacobi 1995:631).

Edvard Munch er mest kendt for sine ekspressionistiske verker, og disse kan betragtes
som grundlaget for hans piktoriale model. Det mest dominerende samlende element pa
Munchs billeder er den ekspressive brug af farver og kontrasterende linjer, som svarer til den
mere generelle model, der er typisk for ekspressionismen som kunstnerisk stramning.!
Tidligt i sin karriere, da han studerede den tyske romantiske og senromantiske skole, indsa
Munch, hvor meget han hadede realistisk udfarte malerier, som han ansa for at veere udfert af
maskiner. Hans arbejde skal saledes forstas som en afgransning netop mod de detaljerede og
efter hans mening kedelige brune klassikere (Prideaux 2005:56). | modsatning til de tykke
farvelag, som var populere ved realistiske malerier, brugte han i begyndelsen tynde, nasten
gennemsigtige malingslag, som blev gjort mere effektive med skarpe konturer. Pa nart hold
ser hans penselstrgg kaotiske ud, men pa en vis afstand fra leerredet viser der sig fint skiftende
nuancer og lysrefleksioner (Prideaux 2005:62). Det er forst og fremmest komplementaere

10 Denne snaevre opfattelse findes i de fleste af de vigtigste tekster om den moderne (dvs. ikke antikke) ekfrase i det 20.
arhundrede. Saledes lyder Leo Spitzers definition fra 1950°erne, som er en af de farste og langvarigt normative definitioner af
ekfrase, at det er ’the poetic description of a pictorial or sculptural work of art” (Spitzer 1962:72, kursiv RS). Desuden har
ekfrasen lenge veeret forbeholdt poesi, for eksempel i studiet af Murray Krieger fra 1990’erne, hvor enhver poetisk
beskrivelse i et digt endda forstds som ekfrastisk, selvom den ikke henviser til et kunstveerk (Krieger 1992:9). James
Heffernan, en anden vigtig person i den moderne diskussion om forholdet mellem tekst og billede, skelner mellem klassisk
ekfrase (beskrivelsen af et specifikt kunstveerk) og pictorialisme, dvs. formidling af virkeligheden som om den var et maleri
(Heffernan 1991:300). Allerede denne korte oversigt antyder problemer med den uklare definition af ekfrasen, som
litteraturvidenskaben stadigvaek kemper med.

11 Biografiske fortolkninger af Munchs veerk navner i denne forbindelse hans fascination af det varelse med rade
veegge, som han boede pa i sin tidlige ungdom. Det skulle f& ham til at forsta betydningen af kontrast og lysets pavirkning af
farvenuancer (Prideaux 2005:62 f.).
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farver, han satter sammen i sterke kontraster for at fremhave billedets astetiske udtryk
(Prideaux 2005:80).12 | forhold til brugen af farver, gengivelsen af skygger samt afbildningen
af baggrunde kan man ogsa spore en symbolistisk tendens, nar indhold og maleteknik korrespon-
derer med hinanden og séledes uddyber det fremstillede udtryk (Czymmek 1998:56).13

Folelser er nggleordet for det tematiske niveau i Munchs veerk. Det drejer sig primart om
frygt, smerte og leengsel, som stammede fra hans egne erfaringer og gjorde malerierne til
refleksioner over hans psykiske tilstand. Han opfattede sine billeder som dagbgger, som en
direkte visuel projektion af sit indre jeg (Prideaux 2005:6). ”Som Leonardo da Vinci studerte
menneskelegemets indre og dissekerte lig — sa forsgger jeg at disekere sjele” (MM T 2734),14
konkluderer Munch i sin dagbog. Hans billeder bliver derfor tit betegnet som “sjzlemaleri”.*®
Munchs veerk er saledes i hgj grad baseret pa den typisk ekspressionistiske subjektivitet: Han
vil demonstrere, at hvert enkelt menneske opfatter omgivelser og situationer forskelligt, f.eks.
pa baggrund af sine egne falelser og erfaringer (Prideaux 2005:96). Til de ofte varierede
temaer hgrer dgd, kaerlighed (inklusive fglelser som jalousi og melankoli), seksualitet, et an-
spaendt forhold mellem mand og kvinder (typisk er det forestillingen om kvinder som
vampyrer) samt aldring og sammensted mellem generationerne (Ingles 2012:92). Iser i sine
senere ar beskaftigede han sig kun med fa temaer og malede forskellige versioner af et motiv
eller skabte simpelthen et maleri igen, efter at han havde solgt det, fordi han savnede det
(Prideaux 2005:9).

Det er naturligvis et spgrgsmal, i hvor hgj grad Munch er idiosynkratisk, og om man
overhovedet kan tale om hans egen piktoriale model. Bade hans teknik og hans tematiske
fokus pa sindstilstande kan nemlig betragtes som generelle treek ved ekspressionismen. Det,
der gar den ekspressionistiske model “munchiansk”, kommer til udtryk bade i maleriernes
indhold og i deres formelle aspekt. Med hensyn til den formelle side er det hovedsageligt
kompositionen, som giver Munchs veerk et serpreeg. Maleren valgte tit kompositioner med en
enkelt figur, som ikke er centralt placeret, men befinder sig i kanten af maleriet (jf. fx Melankoli).
Samtidigt adskilte han typisk de kvindelige figurer rumligt fra hinanden, fagrst og fremmest
nar han malede de forskellige stadier af kvindernes liv (jf. fx Kvinden i tre stadier). Para-
doksalt nok er det ogsa karakteristisk for Munch, at flere figurer smelter sammen til en masse
(jf. fx Ved dadssengen). Den teette forbindelse vises tit mellem en kvindelig og mandlig figur
(jf. fx Kysset) og afspejler saledes Munchs syn pa seksuel ekstase som noget, der fortaerer
individet og farer til dets dagd (Ingles 2012:116).

Tematisk er det farst og fremmest arbejdet med arketyper, der kendetegner Munchs veerk,
iseer i forbindelse med den symbolske fremstilling af de kvindelige figurer.*® | deres udseende
ligner de i hgj grad hinanden, iser pa de malerier, som tematiserer udviklingen i menneske-
livet og de anstrengte relationer mellem kennene. De feelles treek ved mange kvinder i Munchs

2 Munchs biografer antager, at det var alkoholen, der gav maleren modet til at veelge sa udtryksfulde og for sin tid
ekstravagante farvekompositioner (Prideaux 2005:80).

13 Det skal dog understreges, at mange af Munchs malerier har symbolistiske treek, men at beskrive maleren som
symbolist er misvisende, da Munch farst og fremmest beskaftiger sig med gengivelsen af falelser og ikke med symboler som
en stedfortraeder for at gengive dem (Sarvig 1980:40).

14 Nummeret svarer til den pagaeldende post pa emunch.no.

15 Det var den norske digter Sigbjgrn Obstfelder, som var en af de farste til at betegne Munchs veerk som sjelemaleri;
konkret omtalte han Munchs Selvportrett med sigarett fra 1895 pa den made (Mgrstad 2003:92).

16 Begrebet “arketype” kan forbindes med Munchs vark pa flere niveauer. Det ekspressionistiske udtryk for psyken og
det ubevidste i Munchs malerier kan gagre ham til en pioner for Jungs begreb om arketyper i den menneskelige psyke (jf. de
mange psykoanalytiske undersggelser af Munchs veerk, der optraeder allerede fra begyndelsen af i sekundeerlitteraturen om
Munch (fx Steinberg & Weiss 1954)). Man kan ogsé tale om arketyper i forhold til de temaer, Munchs malerier skildrer.
Sédan blev begrebet fx brugt i udstillingen Edvard Munch — Archetypes i Madrid i 2015, som blev ledsaget af en publikation
af samme navn (Alarcé 2015). Munchs malerier blev inddelt i ni tematiske omréader, som blev kaldt for arketyper (det var
konkret Melancholy, Death, Panic, Woman, Melodrama, Love, Nocturnes, Vitalism og Nudes). | denne artikel bruges ordet
“arketyper” som udtryk for de forskellige grupper af figurer pa& Munchs billeder, som ligner hinanden, bade hvad deres
udseende og deres symbolske funktion angar, og som henviser til nogle abstrakte stgrrelser som fx uskyld eller forfarelse.
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billeder er det fremtraedende rgde har og den kontrastfyldte brug af sort og hvidt taj. Allerede
Munchs farste udstillede maleri Studiehode fra 1883 afspejler alle disse treek (en rgdharet pige
med bleg hud i kontrast til sort tgj), selv om det drejer sig om et tidligt impressionistisk veerk.
Hvid og sort bruges i kunstnerens poetik symbolsk iser for at fremhave kvindelige arketyper
i forbindelse med de forskellige faser af det menneskelige liv. Et eksempel pa dette kan bl.a.
ses pa maleriet Kvinden i tre stadier (1894), som behandler et tilbagevendende motiv hos
Munch. Pa billedet ses en pige, som er ifgrt en hvid kjole og kan opfattes som en ung, yndig
og uskyldig jomfru. Til hgjre for hende star en hgj, nggen kvinde, der personificerer seksuel
lyst, og trioen fuldendes af en sortklaedt figur, der star yderst til hgjre og fremstar som et
genfaerd. Figurernes harfarve er ligeledes gradueret, idet den yngste pige til venstre i billedet
har blondt til let radligt har, den midterste pige har tydeligt rgdt har, og den sidste kvindes har
er mgrkt. Den samme symbolik anvendes ogsa i det bergmte maleri Livets dans (1899-1900).
Den dansende rgdharede kvinde i red kjole bliver betragtet af en hvid figur pa den ene side,
som kan tolkes som en glad forarskvinde og et symbol pa ungdom, og pa den anden side af en
sgrgende kvinde i sort, der symboliserer dgden (Ingles 2012:176). Malerierne afspejler
Munchs syn pa kvinder, som har veeret et stort tema i forskningen. De biografiske fortolk-
ninger af hans malerier fremhaver hans forvrengede forhold til kvinder, som skyldtes tabet af
hans mor og saster i barndommen. Af de tre kvinder pa billedet er det den farste, uskyldige
pige, Munch kunne projicere sin keerlighed over pa. Den steerke nggne kvinde i midten betyder
fare for ham, hun vil lede ham i forderv og gdeleegge ham. Derfor er han ngdt til at holde sig
veek fra kvinden og anse hende som en dgd kvinde i den tredje fase (Wedell 1986:98 ff.).

4. MUNCHS SPOR | "DE STANDHAFTIGE SLAVEEJERE”

Karen Blixens fortelling ”De standhaftige slaveejere” udkom i samlingen Vintereventyr
(1942), og selvom den ikke hgrer til forfatterens mest kendte tekster, har den alligevel fundet
genklang i sekundaerlitteraturen.t’ Historien udspiller sig pa et hotel i Baden-Baden i 1875 og
tematiserer stolthed, sociale roller og forkleedning. De vigtigste aktarer i et uerligt spil er to
forarmede sgstre, Mizzi og Lotti, der ankommer til hotellet forkleedt som en yndig ung dame
fra samfundets top og hendes strenge guvernante Fraulein Rabe. Den danske adelsmand Axel
forelsker sig i Mizzi og ensker ligesom andre unge mend i pigens omgangskreds at fri til
hende. Han kommer dog til at overhgre en samtale mellem sgstrene og forstar sandheden om
deres liv og omstendigheder: De er detre af en rigmand, som har spillet familieformuen veek.
Axel viser sin respekt for sgstrenes handtering af deres livssituation ved at forklaede sig som
pigernes tjener. Han giver dem dermed mulighed for at forlade hotellet i overensstemmelse
med de sociale konventioner, det vil sige: ledsaget af en tjener, hvilket pigerne ellers ikke
havde rad til.

4.1 DE KVINDELIGE ARKETYPER

En parallel til Munchs piktoriale model kan frem for alt ses i fremstillingen af sgstrene,
som minder om den arketypiske fremstilling af kvindens stadier ifglge Munch. Dette er
allerede tydeligt i pigernes udseende, iseer med hensyn til farven pa deres tgj. Den smukke,

17 °Ud over analyserne i monografierne, der behandler forskellige fortellinger ud fra et felles tema (fx Brundbjerg
1995:124 ff.), er det veerd at naevne artiklen ”Kvindens rolle, mandens maske” af Marianne Juhl, som fokuserer pa
kansprincippet i fortzllingen (jf. Juhl 1982:318 ff.). Juhls konklusioner anfagtes derefter af Anders Westenholz i bogen Den
glemte abe: Mand og kvinde hos Karen Blixen, hvor han kritiserer farst og fremmest Juhls subjektive fortolkning og
pastanden om, at mend i Blixens tekster spolerer kvindernes mulighed for at elske og tvinger dem til at holde sig til
kansroller (Westenholz 1985:21).
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uskyldige og ungdommelige Mizzi har ikke bare hvid hud og en malkehvid hals, men er ogsa
Kleedt i en hvid kjole og hvide stramper. Hun ligner en smuk dukke og tiltreekker al opmaerksom-
hed. Hun bliver blandt andet beskrevet med attributter, som tilhgrer naturen:

Den farste af de to, mod hvem alle gjne i salen lynsnart drejede sig, var en purung skanhed, sa frisk,
at det var, som fagrte hun en havbrise eller en sommerbyge med sig ind i den tet mgblerede,
flgjlsbehangte salon, og Axel mindedes en beramt estetikers bemaerkning om en ung tysk skue-
spillerinde: ”Hun kommer lgbende ind pa scenen med en landlig egn i helene” (Blixen 1978:56).

Forbindelsen mellem figurer og natur kan ogsa genfindes i Munchs fgromtalte maleri
Kvinden i tre stadier og i alle andre versioner af det samme motiv. Kvinden i hvidt befinder
sig i et abent landskab og star pa stranden med kroppen og blikket rettet mod havet. Lige bag
hende begynder skoven, hvor den anden kvinde star pa den grgnne skovbund, mens den tredje
kvinde naesten smelter ssmmen med de farste marke treeer. Kvinden pa stranden star i lyset,
kigger efterteenksomt ud pa havet, og brisen rarer let ved hendes har. Placeringen pa stranden
er ikke tilfeldig, scenen pa kystegnen forbindes typisk med karlighed i Munchs vark, som
han i dette tilfeelde projicerer over pé den farste kvinde (Langslet 1994:21).28 Der findes ogsé
en omtale af stranden i skildringen af Mizzi, hvor farven pa hendes har bliver beskrevet som
den farve, man finder i muslinger, pa strandbredden” (Blixen 1978:57). Begge kvinder bliver
saledes bade konkret og billedligt talt placeret pa strandbredden, som i Munchs poetik
adskiller uskyld fra erotik (Sarvig 1980:215 ff.). Som det vil blive vist senere, kan man
allerede her se modsigelserne i Blixens overtagelse af Munchs model, nar hun ikke treekker en
klar greense mellem erotik og uskyld. Det omtalte billede af de rade muslinger pa den hvide
strand antyder Mizzis forvraengede uskyld og hendes blomstrende erotiske potentiale.

Mens Mizzi kan opfattes som den farste kvinde fra Munchs komposition, kan Lotti tolkes
som den tredje kvinde. Hun er kleedt i sort silke, har marke briller, og hendes har er i en
merkere nuance. Hun virker streng, distingveret og tilbageholdende og far minimal
opmarksomhed fra hotellets geester. Laeseren far ikke mange oplysninger om hende, men
derimod en lang beskrivelse af Mizzis skinnende skanhed. En lignende situation opstar, nar
man betragter Kvinden i tre stadier, fordi beskuerens blik naturligt bliver rettet fgrst mod
kvinden til venstre, som star i lyset. P4 Munchs maleri befinder den tredje kvinde sig i den
mgrke skov og falder naesten sammen med traeerne. | nogle versioner af motivet er hun endda
delvist skjult bag et tree, og Munch omtaler hende i sin kommentar som en skygge
(MM N 314). P4 samme made bliver Lotti overskygget af Mizzis dominerende isceneszattelse,
en gang bliver det endda direkte sagt, at hun “holdt deren aben for Mizzi, fulgte hende ud ad
den som hendes skygge, og forsvandt” (Blixen 1978:58, kursiv RS). Parallellerne mellem
Lotti og kvinden i sort pa Munchs maleri findes ikke bare i udseende og adferd, men ogsa
i den arketypiske rolle. Den sorte farve konnoterer ded, hvilket svarer til den gra hudfarve hos
kvinden pa maleriet, som ligner en mumie. Det betyder dog ikke direkte, at kvinden ikke
lever, men hun befinder sig i det stadium, hvor hun ikke leengere er et begeersobjekt. Munch
selv har betegnet hende som nonne (Langslet 1994:20). Pa den samme made bliver Lotti
betragtet af hotelgaesterne: Hun bliver til en uerotisk genstand for sine omgivelser og
undslipper helt de begeerlige blikke i modseetning til sin sgster.

Ved farste gjekast kan det se ud til, at Blixen kun arbejder med to figurer fra Munchs
komposition, og at den midterste, lystne kvinde mangler i historien. Hun er dog til stede pa en
bestemt made, fordi Blixen med Mizzi tegner et portraet af en pige, der befinder sig lige pa

18 Munch selv har betegnet den farste kvinde som “den dremmende kvinde” (MM N 570), men samtidigt ogsa som
“lengselens kvinne” (Langslet 1994:21), fordi hun star for hans kvindeideal. Et klassisk eksempel pa et billede med dette
kvindeideal er Inger pa stranden (1889), hvor Munch har portratteret sin egen sgster, som han elskede utrolig hgjt. Stranden
og kystegnen p& Munchs billeder kan lokaliseres til Asgardstrand, hvor Munch tilbragte sine somre (Ingles 2012:5).
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overgangen mellem de to farste faser. Hele fortellingens narrative konstruktion er faktisk
baseret pa denne overgangssituation, idet den unge Mizzi allerede er ved at vokse ud af den
uskyldige pigekjole, der tjener hende som forklaeedning. Hun naermer sig den seksuelt aktive
alder, men hun har ikke noget tgj, der passer til den nye livsfase. Mizzis overgangssituation”
bliver sa visuelt direkte antydet over for hendes omgivelser, men pa hotellet hersker der den
almindelige antagelse, at hun ser sa latterligt barnligt ud, fordi hendes stedmor er jaloux og
ikke vil lade sin steddatter klaede sig pant. Den fascination, som Mizzi fremkalder, udspringer
saledes netop af kombinationen af barnlighed og erotik, som understreges af den uskyldigt
hvide, men faretruende teetsiddende kjole.

Pa en vis made er den livslystne kvinde ogsa til stede i Lotti, fordi hendes adfserd som en
ikke erotisk nonne kun er en forkledning. Pa grund af sin alder kan hun endnu ikke vare
i den tredje fase ifalge Munchs opfattelse af kvindens stadier, hvilket hendes harfarve vidner
om. Det er den rgde farve, som er et typisk attribut ved kvinde nummer to pa billedet.®
Harfarven spiller ogsa en vigtig rolle i Blixens fortelling. Fortzlleren reflekterer isaer over
Mizzis har, der er beskrevet som rigt og af en sjaelden, koralagtig red farve. Axel er fascineret
af haret, og det indgar i hans dreamme om pigen. Nar han tenker pa Mizzi, forestiller han sig
hende sovende “med det rgde har spredt over puden” (Blixen 1978:59). Denne forestilling
befinder sig igen pa greensen mellem uskyld og erotik, konkretiseret af kombinationen af
dydig sevn og vildt har. Harfarven foregriber samtidigt pointen i Blixens fortelling, nar det
bemarkes, at ”den @ldre kvindes stramt tilbagestrggne har havde et radt sker, en afglans af
den sjeeldne farve i den unge piges ubetvingelige lokkefylde” (Blixen 1978:58). Bemaerk-
ningen antyder et sleegtskab mellem pigerne, som de vil holde hemmeligt.

Den ragde farve er saledes erotisk konnoteret bade i Munchs piktoriale model og i Blixens
fortelling. Ved siden af sgstrenes har dukker den to gange op i Mizzis fysiognomi. For det
farste er det hendes tykke rede mund, som tiltreekker sig opmarksomheden i hendes ansigt og
flere gange bliver understreget i beskrivelsen af hende. En red mund bliver generelt forbundet
med erotik og indikerer Mizzis gradvise forvandling til en voksen kvinde. For det andet
kommer Mizzi tit til at redme — et treek hos pigen, som iser Axel bliver fortryllet af.
Ragdme er et almindeligt fenomen hos kvindelige hovedpersoner i Blixens forteellinger og kan
for det meste tolkes som et positivt udtryk for lykke eller forsoning med ens egen skabne
(Hansen 1998:147). Efter Ilvan Z. Sgrensen kan rgdme hos Blixens heltinder ogsa veere
et udtryk for kreefterne i deres natur, deres instinkt, deres begeer” (Sgrensen 2005:18). Den
overraskende hyppige redmen i Mizzis ansigt kan ses som en kamp mellem den uskyldige
bleghed og den vagnende erotiske lyst og henviser saledes igen til pigens mellemposition
i forhold til kvindernes stadier ifglge Munch.

Selvom kvindefigurerne pa Munchs malerier med kvinder i tre stadier er kompositionelt
strikt adskilte, kan de ogsa opfattes som ét og samme vasens tre ansigter. Dette fremgar
blandt andet af en af de noter, der er bevaret i Munchs omfattende og varierede litteraere arv:
”Kvinden [...] der i sin Fjorskjelligartethed er for Manden et Mysterium — Kvinden der pa
engang er Helgen — Hore og en ulykkelig hengiven” (MM N 30). Identitet er et typisk tema
hos Karen Blixen, ofte knyttet til motiver som masker, forkleedninger og patagede roller. Man
kan kun vare sig selv, nar man er i stand til at genkende alle de forskellige identiteter, som
danner ens personlighed (Hansen 1998:27). Forklaedninger og skiftende adfaerd kan sa forstas
som udtryk for én af de mange identiteter, der er gemt i hver persons karakter. Mizzi og Lotti
i forteellingen ”De standhaftige slaveejere” kan derfor fortolkes som én kvinde med to
forskellige ansigter. De to fattige sgstre indtager faktisk en helt unik plads i Karen Blixens

9 1 nogle versioner af motivet med kvinden i tre stadier er den midterste kvinde endda direkte kleedt i radt
(i modseetning til de andre to kvinders hvide og sorte kjoler). | den mest bergmte version af billedet er hun derimod afbildet
nggen, men med et sldende radt har.
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persongalleri, fordi der er afsat meget plads til beskrivelsen af dem i forhold til heltene og
heltinderne i andre fortellinger. De er skildret meget kontrastfyldt, men samtidigt optreeder de
altid sammen. Fra det gjeblik, de traeder ind pa scenen, er sgstrene en uadskillelig enhed — bade
fysisk, men ogsa i Axels forestillinger: ”Nar han i tankerne allerbedst havde placeret pigens
skikkelse i bggeskovene eller pa terrassen hjemme, haendte det, at Fraulein Rabes marke, stive
figur uindbuden indtog sin post ved hans side” (Blixen 1978:62). Efter at Axel har overvaret
sgstrenes samtale i skoven, bliver denne opfattelse forsteerket endnu mere: ”Men i Virkelig-
heden skulde han nu aldrig mere se dem adskilte” (Blixen 1978:68). Hans forelskelse for-
svinder, men arsagen hertil er ikke afslgringen af sgstrenes ejendomssituation, men netop
erkendelsen af den ulgselige forbindelse mellem de to sider af kvinden til en helhed. Han vil
aldrig kun have den smukke Mizzi, for der vil altid ogsé veere den marke Fraulein Rabe.?’ Med
andre ord kommer han herved til at forsta ethvert menneskes multidimensionalitet.

Som afslutning pa overvejelserne om sammenhangen mellem Kvinden i tre stadier og
karaktererne i Blixens forteelling er det veerd at naevne en mulig forbindelse med en anden
nordisk kulturel kempe, Henrik Ibsen. Munchs og Ibsens livs- og arbejdsveje krydsede
hinanden flere gange; ikke blot har Munch portratteret lbsen, men han skabte ogsa teater-
plakaterne for flere af hans stykker. Munch var en stor beundrer af sin bergmte landsmand,
som var en generation &ldre end ham. Den litteraturinteresserede maler laeste Ibsens dramaer
omhyggeligt og identificerede sig delvist med deres karakterer. Mange af Munchs veerker kan
derfor afkodes pa baggrund af Ibsens dramaer, eller man kan i det mindste maerke tilstede-
vaerelsen af inspiration fra Ibsens veerk.2! En omvendt indflydelse er tydelig i lbsens sidste
teaterstykke, Nar vi dede vagner, som indeholder flere paralleller til Munchs billede Kvinden
i tre stadier. Det er paviseligt, at Ibsen sa maleriet pa udstillingen i 1895; Munch beskriver
denne situation helt konkret i sin dagbog. Ibsen var meget glad for maleriet og fik Munch til
at forklare kvindernes arketypiske roller (jf. MM N 314). Fire ar efter udstillingen opfartes
Ibsens drama, i hvilket de tre kvindeskikkelser med deres farverige konnotationer og
formodede egenskaber tydeligt minder om figurerne fra Munchs maleri. Munch var bevidst
om disse paralleller og om, at ogsa hans andre veerker afspejler sig i stykket, hvilket fremgar
af hans dagbogsoptegnelser (jf. MM N 314 s. 4). Forbindelsen mellem Nar vi dgde vagner og
Kvinden i tre stadier er blevet analyseret tilstreekkeligt i sekundeerlitteraturen (jf. fx Langslet
1994:83 ff.). Med henblik pa vores tema er det dog vigtigt at papege forholdet ud fra to
grunde: For det farste er Ibsens overtagelse af karaktererne et bevis pa, at kvinderne i Munchs
maleri er arketyper som beskrevet ovenfor. Ibsen bruger den grundleggende symbolske
essens af figurerne fra maleriet, det vil sige ikke direkte deres udseende, men deres farverige
konnotationer, deres roller i figurernes konstellation og deres forventede adfeerd. | denne hen-
seende stemmer de overens med Blixens gengivelse af Mizzi og Lotti. De litteraere teksters
lighed er sdledes et vigtigt argument for at betragte Munchs veerk som et bindeled, og det
understreger maleriets position som en inspirerende model for Blixens fortelling. For det
andet abner karakterernes lighed op for spargsmalet om et muligt intertekstuelt forhold kun
mellem Blixens og Ibsens tekster, hvor den intermediale forbindelse til Munch vil traeede i bag-
grunden.?? Men da denne artikel primert fokuserer pd Munchs afspejling hos Blixen, vil dette
spor ikke blive uddybet yderligere.

20 Det kontrasterende og alligevel forenende forhold mellem Mizzi og Lotti fremkalder ikke blot de individuelle
aspekter af én person, men associerer ogsa til det filosofiske begreb yin og yang, dvs. den faste forening af to modsatrettede
principper. Det lyse, optimistiske og aktive princip (Mizzi) suppleres af det mgrke, pessimistiske og passive princip (Lotti),
men i hver af dem er kimen til den anden skjult, da de ikke kan adskilles fra hinanden. Der bliver ogsé indirekte henvist til
den kontrastfulde forening, nér sgstrenes underlige paradoksale harmoni” bliver omtalt (Blixen 1978:57).

2L Munch udtrykte sin begejstring for Ibsens veerk i et af sine breve til en ven: »Jeg laeser atter lbsen og leeser ham som
ay> — jeg kan ikke se annet end at han er storartet” (MM N 1908 s. 3).

22 Det er bevist, at Blixen kendte Ibsens veerker godt, han optraeder endda som en karakter i forteellingen “En historie
om en perle”.
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4.2 AXEL SOM MUNCHS MANDLIGE ARKETYPE

De dominerende figurer i Munchs piktoriale model er hovedsageligt redharede kvinder,
men vi kan ogsa finde nogle fallestraek hos hans mandlige figurer. Selv pa det omtalte motiv
med kvinder i tre stadier bliver de fleste versioner suppleret med en mandlig figur, der star
yderst til hgjre. Han er gemt i skyggens marke ligesom kvinde nummer tre, og hans blik er
vendt vaek fra de tre kvinder eller rettet mod jorden. Placeringen af en enkelt mandlig figur
som kontrast til tre forskellige kvindeskikkelser understreger tesen om, at kvinderne frem-
stiller én persons forskellige ansigter. Den ensomme mand pa maleriet er overveeldet af den
kvindelige personligheds mangfoldighed og vender ryggen til dem i en defensiv gestus.

| overensstemmelse med Munchs motiv har vi kun én mand i Blixens fortelling som
modvaegt til de identitetsrige sgstre. Axel er en forelsket mand, men som han selv indremmer,
er det ’en art forelskelse, der var ny for ham selv, mere betragtende end begarende, en naesten
upersonlig smhed og erefrygt” (Blixen 1978:60). Axels keerlighed minder derfor om den
kerlighed, som mand (og ferst og fremmest Munch selv) kan fgle til den farste kvinde pa
billedet. Hun bliver til et tilbedt ideal, man ikke kan fjerne blikket fra. Men Axel er i farste
omgang kun forelsket i den unge, uskyldige del af Mizzi og ikke i hendes erotisk vagnende
identitet. Selv Mizzi er klar over det, nar hun siger i samtalen med Lotti, som Axel overhgrer:
”*Ja, han beundrer mig, han synes, at jeg er som en blomst, sa ren og sken og huld. Han tror
ikke, jeg kender verden. Hvis han bare vidste, hvor godt jeg kender den! Ville han sa blive
ved at elske mig? Nej, du kan tro nej.”” (Blixen 1978:66). Axel vender dog ikke ryggen til
pigerne, som manden pa maleriet ger, selvom han far sandheden at vide. Som Anders
Westenholz understreger i sin fortolkning af fortaellingen, forstar Axel Mizzis stolthed og
heltemod ved at acceptere konsekvenserne af hendes beslutning og ved ikke at tilsta sin
keerlighed til hende (Westenholz 1985:21). Han opgiver tanken om at veere i et karligheds-
forhold med Mizzi, og ved at give afkald pa nydelsen bliver han en aktivt handlende figur —
det stik modsatte af den blot observerende, plagede mand pa Munchs maleri, som stadig faler
sig truet af kvinder.

Efter at sgstrene er gaet, hviler Axel hovedet pa henderne i en gestus, der viser traethed
og fortvivlelse — en scene, som ogsa er kendt fra nogle af Munchs malerier. Det bgjede hoved
er allerede til stede i malerens gennembrudsverk Det syge barn (1885-1886), hvor en knust
mor bgjer hovedet under smertens tyngde ved sin dgende datters seng, eller i maleriet Vampyr
(1893-1895), der — hvis man ikke kender titlen — fremstar som en bevagende scene, hvor en
pige trgster en krumrygget mand, der hviler pd hendes arme. | forhold til fortellingen
”De standhaftige slaveejere” kan der drages en parallel til maleriet Aske (1894), som Munch
ogsa inddrog i serien Livsfrisen. Det forestiller en rgdharet kvinde med en delvist opknappet
hvid kjole, der ser direkte pa beskueren, mens vi i maleriets venstre hjgrne kan se en mark
mandlig figur, der sidder sammenkrgbet. Manden vender sig veek fra kvinden og beskueren,
hviler hovedet pa henderne og skjuler sit ansigt. Den eneste kontakt mellem dem er
repreesenteret af det rgde har, der bergrer mandens skulder. Scenen bliver for det meste
fortolket som et blik pa et par efter en kerlighedshandling, hvor karlighedens flamme er
slukket, og kun asken er tilbage. Mandens gestus refererer til den smertefulde tilstand efter
synden, det udbrudte had mellem de elskende og tabet af de illusioner, som manden havde om
kvinder og kerligheden som sadan. Pa samme made leegger Axel hovedet pa henderne, da
han far sandheden om pigerne at vide. | dette farste umiddelbare gjeblik bliver ikke bare hans
illusion om den smukke Mizzi gdelagt, men ogsa om kvinder generelt. Hans forvirring
afspejles i teksten pa fglgende made: “Sidenefter vidste han ikke, om han, i denne Stilling,
havde leet eller graedt i sine egne Arme” (Blixen 1978:68). Pa Munchs malerier med knuste
mend vender de mandlige figurer hovedet nedad, og de er afbildede i en vinkel, der for-
hindrer beskueren i at se deres ansigtsudtryk; vi kan derfor ikke se, om figuren griner eller
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greaeder, selv om det sidste er mere sandsynligt i betragtning af malerens poetik. Det samme
geelder for Axel: Hvis han grinede pa dette sted i handlingen, ville det have veret en hgjst
uventet reaktion, da grad ville have veeret et mere naturligt udtryk i betragtning af den bitre
afslutning pa hans keerlighed til Mizzi. Pa den ene side kan ubeslutsomheden mellem at graede
og at grine understrege Axels choktilstand, der er som et blackout, hvor han ikke kan huske,
hvad han har gjort umiddelbart efter chokket. Situationen kan dog ogsa tolkes fra en anden
vinkel, nemlig som forfatterens tendens til at mildne den sentimentale tone i scenen og til at
papege det komiske, der ligger gemt i sgstrenes tragiske skeebne. Else Brundbjerg peger pa
sammenhangen mellem det tragiske og det komiske i Blixens forteellinger og reflekterer over
antitesen ved at sige: ”Det tragiske og det komiske ligger meget nar hinanden i Karen Blixens
digtning. Der skal mod til at behandle det tragiske, sa det kan opsta i en humoristisk, unde-
rtiden komisk form [...]” (Brundbjerg 1995:34). Der udvises meget mod i fortellingen, isaer
af sgstrene, der trodser skeebnen og lader, som om de er nogen, de i virkeligheden ikke er.
Tragisk og samtidigt komisk virker de ogsd pa Axel: Han er klar over deres vanskelige
situation, som de uden egen skyld er havnet i, men han reflekterer samtidigt over de komiske
gjeblikke i sgstrenes made at lgse problemerne pa (ferst og fremmest de lggne, som de bruger
for at skjule deres mangel pa penge, som f.eks. de legeordinerede gature, fordi de ikke har rad
til vognen). Karaktererne i historien ger saledes en tragisk situation til en komisk, selv om de
ikke selv er klar over det.

4.3 DEN SMELTENDE KOMPOSITION

Figurernes samling til en figurativ helhed kan betragtes som et andet karakteristisk traek
i Munchs poetik. Pa mange billeder finder vi en komposition, hvor figurerne bogstaveligt talt
er smeltet sammen til én. Et velkendt eksempel er det farnavnte maleri Vampyr, hvor manden
udger den nederste del af den samlede figur, og kvinden lener sig op ad ham, mens hendes
regde har falder ned over ham og derved danner konturerne af deres felles sammensetning.
En lignende scene udspiller sig for Axel, nar han kigger pa sestrene fra et lille lysthus oppe
over dem: ”De sad paa Baenken, med Ryggen til ham og Armene om hinanden. Mizzi havde
lagt Hovedet paa Lottis Skulder, hendes Hat laa paa Sadet, hendes dejlige Haar flad ud over
den andens smalle Ryg og dekkede den nasten” (Blixen 1978:67). Fra Axels synspunkt
bliver sgstrene til én figur, hvilket antyder deres taette forbindelse og svarer til den ovenstaende
teori om to identiteter i én karakter.

En endnu mere slaende parallel til Munchs komposition hos Blixen kan ses i forhold til
grafikken Mod skoven I (1915). Munch brugte sit eget traesnit som trykverktgj, sa der findes
flere versioner med det givne motiv, som adskiller sig fra hinanden ved farver og bearbejd-
ning af de trykte flader. Grafikken viser to figurer med ryggen vendt mod beskueren, der gar
sammen mod skoven. Figuren til venstre er klaedt helt i hvidt (pa grafikken Mod skoven |
virker den nggen), den anden figur er klaedt helt i sort. Det dominerende treek ved den hvide
figur er det rade har (lyst i nogle versioner), mens den marke figurs har svarer til den sorte
farve pa hendes tgj. Figurerne star meget teet omfavnet, hvilket far dem til at fremsta som ét
i forhold til det omgivende landskab. I Blixens forteelling minder en scene om denne grafik,
nemlig da sestrene forlader deres plads pa baenken under lysthuset: “Alligevel stod de snart
efter op fra Baenken og gik bort ad Skovstien. Da han havde set dem forsvinde ind i Fyrre-
skoven tet omslyngede, lagde Axel Armene paa Bordet og Hovedet ned paa dem” (Blixen
1978:68). De rygvendte figurer pa Munchs grafik svarer til sgstrene i fortellingen, farst og
fremmest hvad farven pa deres tegj og har angar. Samtidigt korresponderer de ogsa med
hinanden i kraft af kompositionen: De gar teet omslynget mod skoven med armene slynget om
hinanden. Pa grafikken holder de om hinanden i taljen, sa deres hander danner et kontrast-
farvet band pa den anden figurs kjole. En vis analogi findes ved Mizzis kjole, som er spandt
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i taljen med et silkeskeerf. Selv om farven ikke er navnt, finder vi mindst et kontrastfarvet
band andre steder pa Mizzis krop, i form af et lille sort flgjlsband om halsen. Den hvide arm
om taljen pa den sorte figur minder om et reb bundet om en mark munkekutte og svarer til
den ovenfor fremstillede parallel mellem Lotti og Munchs arketype af den tredje kvinde —
nonnen.

5. BLIXENS TILPASNING AF MUNCHS MODEL

Tilstedeveerelsen af Munchs piktoriale model i Blixens tekst synes at vere bevist, men det
er endnu mere interessant at se naermere pa, hvordan forfatteren tilpasser modellen pa sin egen
made. For det ferste skal det understreges, at Blixen ikke overtager Munchs model i sin
helhed, men der kan kun genkendes nogle af dens vigtigste og idiosynkratiske treek. Mest
slaende er afspejlingen af Munchs opfattelse af kvinder i tre faser, som Blixen tilsyneladende
overtager bade med hensyn til figurernes udseende og deres arketypiske roller. Hun lader sig
iseer inspirere af de farvemassige konnotationer, der er forbundet med figurerne, og bringer
en hvidklaedt uskyldig pige og en sort asketisk guvernante pa scenen. En narmere
undersggelse afslgrer imidlertid, at Blixen ikke bare overtager modellen, men faktisk ud-
fordrer dens grundlaeggende byggesten, nemlig den stramme opdeling af kvinder i tre arke-
typiske kategorier. Det er karakteristisk for Munch, at han fremstiller kvinderne separat i dette
motiv og adskiller dem rumligt. Blixen derimod ignorerer bevidst Munchs hensigt og
kombinerer to figurer til én i sin egen poetiks tjeneste. Hun papeger saledes den oversete
betydning af overgangsfaser i en kvindes liv. Blixens egen fortolkning af Munchs model
tjener hende til at fremhave mangfoldigheden og kompleksiteten i den kvindelige natur, som
er vanskelig at kategorisere i tre separate grupper. Blixen kombinerer i en vis udstreekning to
treek ved Munchs piktoriale model: motivet med kvinden i tre stadier (som er afbildet adskilt)
og den smeltende komposition, som man kender fra hans andre vaerker.

Samtidig skal det siges, at Blixen bruger sin karakteristiske humor ved tilpasningen af
modellen.?® Mizzis udseende i den for lille kjole er ikke kun let erotisk, men snarere
tragikomisk. Hun ma se latterlig ud, hvilket geesterne, der tror pa rygtet om den onde stedmor,
ikke bemarker. Det er, som om Blixen ironisk stiller spgrgsmalstegn ved Munchs idealistiske
syn pa kvinden i den uskyldige tilstand. Mizzi, der er reduceret til sit rene udseende, er lige sa
meget et objekt for hotelgaesternes begeer, som den hvide figur var det eneste acceptable
kvindelige udviklingsstadium for Munch. Ved at skildre Mizzis indre kamp, hendes stolthed
og heroiske beslutsomhed nedbryder Blixen den endimensionelle kensmodel og peger pa en
overfladiskhed, der kun bestemmes af udseendet. Den kritiske tilpasning af Munchs model
afspejler sig ogsa i det faktum, at pigerne kun ligner figurer fra Munchs malerier, nar de er
forkledt. Mizzi og Lotti patager sig roller som Munchs arketyper for at skjule deres kom-
plekse natur under en enkel og let fortolkelig overflade.

Blixens tekster er kendetegnet ved mange intertekstuelle og intermediale referencer, som
ger dem til en slags mosaik af forfatterens mangfoldige inspiration. Referencerne er imidlertid
ikke altid komplementeare, nogle gange synes de endog at veaere modstridende, hvilket
resulterer i en reekke forskellige mulige fortolkninger. ”De standhaftige slaveejere” bliver
ogsa vaevet sammen med flere henvisninger til billedkunst, ud over den Munch-inspirerede
model findes der mindst tre andre. Mest igjnefaldende er den direkte omtale af de klassiske
italienske malerier og af Laokoon-skulpturen. De bliver placeret i begyndelsen og i slutningen

23 Det skal bemarkes, at det er netop humor og ironi, som er hovedtemaer i den aktuelle Blixen-forskning — se farst og
fremmest de seneste udgivelser af Charlotte Engberg (Latter og lettere beruset: Om at leese Karen Blixen, 2019) og Ivan Z.
Sarensen (Blixens humor, 2021); det galder i gvrigt to Blixen-forskere, der tidligere primert har fokuseret pa at fortolke
forfatterens tekster i forhold til tilstedeveerelsen af kunstvaerker.
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af handlingens afggrende scene, hvor Axel overhgrer samtalen mellem sgstrene. Han karer ud
til et lille lysthus i skoven for at skrive et frierbrev til Mizzi, og den gyldne eftermiddag og det
blikstille vejr giver ham fglelsen af, at han ”blev kart lige ind i et maleri, et klassisk, italiensk
billede, der var i god harmoni med hans sindsstemning” (Blixen 1978:65). Den piktoriale
model af de italienske landskabsmalerier dukker tit op hos Blixen, og forfatteren bruger den
typisk til at skabe en overdrevent idyllisk og fredfyldt atmosfeere, som vil blive gdelagt af
dramatiske begivenheder.?* P& grund af denne snarere atmosfareskabende brug af modellen
findes der ikke nogen veaesentlig sammenhang med Munchs model, hvilket man ikke kan sige
om Laokoons skulptur.?® De taet forbundne sgstre pa banken under lysthuset virker pa Axel
som en klassisk monumental gruppe, som to jomfruelige Laokooner” (Blixen 1978:68).
Referencen kan forstas som en generel transmedial henvisning til den mytologiske fortelling
om den trojanske praest; de omslyngede figurer henviser samtidigt til den mest bergmte
kunstneriske gengivelse af myten. Sammenligningen med statuen Laokoongruppen under-
streger selve den fysiske komposition af de sammenkoblede figurer, i den overfgrte betydning
antyder den den uadskillelige forbindelse mellem de to sgstre og understgtter fortolkningen af
Mizzi og Lotti som én person. Den tette forbindelse star i vaesentlig modsetning til Munchs
malerier med separate kvindefigurer og kan derfor opfattes som bevis for, at Blixen fordrejer
Munchs model til fordel for sin egen poetik. Man kan na frem til en lignende konklusion ved
at sammenligne Munchs model med et andet veerk, der afspejles i teksten: Gustave Courbets
maleri Tre unge englenderinder ved et vindue (1865). Det drejer sig om et gruppeportrat, der
viser tre rgdharede piger, som faktisk er sgstre, og som sidder teet sammen og kigger ud ad
vinduet. Blixen kendte Courbets maleri og indremmede selv, at det tjente hende som
inspiration for forteellingen (Blixen 1969:26). Vi finder en parallel til figurerne hovedsageligt
i farvekonnotationerne: Sgstrene har — lidt gradueret i farve — rgdt har, den yngste pige er
klaedt i hvidt, den aldste har en sort kjole og den midterste pige har en rad frakke pa. | denne
henseende svarer maleriet til Munchs kvindefigurer, men der findes ikke et s& staerkt
arketypisk overlap (kunstneren malede dette maleri pa bestilling og portretterede bestillerens
detre). Den grundleeggende forskel til Munch ligger igen i kompositionen, fordi pigerne
overlapper hinanden og udger en vis sammensmeltet enhed. Ogsa dette billede antyder, at det
er muligt at fortolke sgstrene som en enkelt figur med forskellige, ikke altid klart adskilte
identiteter.%°

6. AFSLUTNING

Der er skrevet mange bager og studier om Blixens kunstneriske dristighed, hvormed hun
konstant forvandler og undergraver de tekster og (kunst)vaerker, der har inspireret hende. Det
gjorde hun endog med forfattere, som hun beundrede (fx Shakespeare eller H.C. Andersen),
men tydeligvis ogsa med kunstnere, som hun kun forholdt sig indirekte til. Edvard Munch,
hvis syn pa de tre forskellige stadier af en kvinde Blixen klart reviderer i sin fortelling, kan
inkluderes i denne gruppe. “De standhaftige slaveejere” er saledes en original variation af
Munchs kensmodel, der udfordrer de kategoriserede arketyper og lader Blixens ironiske blik
skinne igennem.

24 Jf. fx landskabsbeskrivelser i “Vejene omkring Pisa”.

% Laokoongruppen havde en sarlig indflydelse pa filosofi og kunstteori, farst og fremmest hvad granserne for maleri
og poesi angar. | denne forbindelse drejede diskussionen sig primeert om udtrykket i Laokoons ansigt, iser om
harmoniseringen af det smertefulde udtryk, som siges at mangle et a&gte skrig (jf. Lessing 2016:14 ff.). P4 en made abner
dette endnu en forbindelse til Edvard Munch, hvis mest bergmte maleri, Skriget (1893), er det modsatte af Laokoons stille
suk.

% Mere om parallellerne mellem Courbets maleri og Blixens fortalling findes hos Stahr (2020).
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Blixen og Munch medtes aldrig, men alligevel kan vi forestille os, hvordan Munchs syn
pa Blixen ville have vaeret. Munch var bl.a. portreetmaler, der malede samtidspersonligheder
som Ibsen og Strindberg. Hvis Munchs og Blixens livslinjer havde vaeret mere parallelle i tid,
kunne man teenke sig, at den danske baronesse ogsa kunne veere blevet hans model. En vis
forestilling om et muligt portraet danner Kay Christensens maleri, som blev malet pa bestilling
af Det Nationalhistoriske Museum i 1955. Christensen var grundleeggende pavirket af Edvard
Munchs vark og anses for til en vis grad at veere hans efterfglger. Portraettet viser en bleg
kvinde med en gul hat, som fylder den venstre halvdel af maleriet, mens den hgjre halvdel
bestar af en abstrakt farvesammensatning, der giver plads til diverse fortolkninger. Ligesom
Blixens tekster, hvor den maleriske inspiration kun er én af de mulige leesestrategier.
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