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MODERNISMENS ANDRA VAG

Efter forsta virldskriget bildades Nationernas Férbund
med site i Genéve, efter det andra bildades Férenta Natio-
nerna med site i New York (i en skyskrapa ritad av utopi-
sten Le Corbusier).

Andra virldskriget slut 1945 innebar dels att Europa
delades av en jirnrida, som skilde Visteuropas kapitalis-
tiska demokratier fran Osteuropas kommunistiska dikta-
tur, dels att det krossade Tyskland delades upp i fyra ocku-
pationszoner, en engelsk, en amerikansk, en fransk och en
rysk. Berlin hamnade en bra bit in i stzonen och klévs ocksa
i fyra delar.

En konsekvens av detta var att Osteuropa patvingades
kommunistisk diktatur och att det i Visteuropa bildades
en Kol och stilunion med #rkefienderna Frankrike och
Visttyskland som huvudparter, féregangaren till det som
nagra decennier senare skulle bli EU, Europeiska unionen.
Det kalla kriget mellan de bada segermakten USA och Sov-
jet var snart ett faktum. Genom bildandet av Atlantpakten
och NATO garanterades Europa militirt skydd av USA.
Den amerikanska marshallhjilpen bidrog dessutom i hog
grad till Europas ekonomiska aterhimtning och syftade
ocksa till att motverka kommunismens expansion visterut.

Upptéckten av den etniska rensningen genom arbets-
och férintelseldger i Nazityskland skapade ett djupt euro-
peiskt trauma, som paskyndade vistmakternas beslut att
(pa palestiniernas bekostnad) genomdriva bildandet av den
judiska staten Israel. Annars innebar efterkrigsepoken att
Europa successivt avvecklade de manga och ofta stora kolo-
nier som man i arhundraden hade patvingat Asien och Af-

rika och att Europa dirmed som internationell stormakt
gick i graven. USA och Sovjetunionen framstod allt tydli-
gare som de tvd dominerande och rivaliserande politiska
och militira stormakterna i virlden. De kalla kriget och den
omsesidiga kirnvapenupprustningen innebar ett vixande
hot om global férintelse, som kulminerade med Kubakrisen
1963, da John F. Kennedy var USA:s president och Nikita
Chrusijtjov Sovjets ledare.

Under senare hélften av rgoo-talet blev Europa bade
ekonomisk och kulturellt allt mer beroende av USA. Efter
krigsslutet 1945 blev Paris pa nytt den ledande internatio-
nella konstmetropolen men férlorade successivt mark till
New York, som under krigsaren hade blivit en fristad fér en
rad ledande modernister med Fernand Léger, Piet Mond-
rian, André Breton och Max Ernst i spetsen. New York
blev plétsligt nagot av ett internationellt konstcentrum,
vilket bidrog till framvixten av tre sjilvstindiga ameri-
kanska avantgarderdrelse under 5o-talet: den abstrakta ex-
pressionismen med Jackson Pollock och Willem de Kooning
som centralgestalter, neodadaismen med Robert Rauschen-
berg och Jasper Johns och pop-art med Andy Warhole och
Claes Oldenburg som ledande namn. Detta tog Europa med
overraskning, eftersom USA till dess nirmast hade uppfat-
tats som ett kulturellt u-land.

Det nonfigurativa avantgardet i Paris var omkring 1950
uppdelat i de »kalla», d.v.s. purister och konstruktivister
som Jean Dewasne och Victor Vasarely, och de »varman,
som Sergej Poliakoff och Jean Fautrier. Dessutom tillkom
mot decenniets mitt nonfigurativa informella malare eller
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tachister (flickmalare) som Henri Michaux och Wols, som
inspirerades av surrealistisk automatism, och Jean Du-
buffet, som inspirerades av graffiti, pissoarklotter och sin-
nessjukas bilder och som stod fér un art autre, d.v.s. en konst
utan estetiska skygglappar.

En tung faktor i visterldndsk avantgardekultur efter
kriget var den franska existensialismen med Jean Paul Sar-
tre i spetsen, som betonade livets absurditet och individens
sjalvstindiga val och ansvar. Denna fick stort inflytande
inte minst i konstnirliga och litterdra kretsar. Konstnaren
och den intellektuelle maste i alla ligen ifragasitta maktens
auktoritet.

Efter art concretfiaskot och halmstadgruppens omvin-
delse till surrealismen innebar 3o-talet ett rejilt avbrick
for den non-figurativa konsten i Sverige. Firg och formarna
dominerade scenen med sitt kvalificerade lagom-maleri,
halmstadsurrealisterna stod for det nya avantgardet och go-
teborgskoloristerna var fortfarande ganska okénda.

Krigsarens oro och isolering 1939—1945 forstirkte
denna provinsialisering av konst- och kulturlivet. Det folk-
kira och folknira blev viktigare 4n det utmanande och ex-
perimentella. Fér nyskaparna var krigsaren dystra, men
stérre har konstintresset i landet sannolikt aldrig varit.

Nir grinserna ater 6ppnades efter det nationalsocialis-
tiska Neuropas sammanbrott importerades nya idéer och
impulser fran kontinenten. Idéer och impulser som pekade
at olika hall. Paris var fortfarande avantgardets sjilvklara
centrum, d4ven om modernismen dir tenderade att bli allt-
mer mondin och akademisk.

I Stockholm kom de abstrakta konkretisterna att domi-
nera och blev den ledande (mest fokuserade) rorelsen i
svensk efterkrigsmodernism, i Malmé kom de surrealistiska
imaginisterna och i Géteborg Nya Valand och den central-
europeiske surrealist-kubisten Endre Nemes. 1946 bilda-
des Imaginistgruppen i Malmé, 1947 fick konkretisterna
sitt genombrott i Stockholm och samma ar tilltridde Ne-
mes sin befattning som ledare fér konstskolan Valand.

Nagra nyskapande genombrott i nivd med 1gro-talets
innebar inte denna efterkrigsepok, vare sig i Sverige eller pa

kontinenten. Efter tva bestialiska virldskrig inom loppet av

en generation och en renrasig folkutrotning pa industriell
niva, iscensatt av féretridare for ett ledande kulturland,
var Europas sjilvfértroende bankrutt.

En viktig aspekt av kulturlivet i det skyddade svenska
folkhemmet under dessa ar var den socialdemokratiska
folkrérelsens ambition att hoja folkets smak och bildnings-
niva. Det gjordes genom en bred kampanj mot hétorgskonst
som Nationalmuseum gick i brischen fér redan 1945 genom
utstillningen God Konst i Hem och Samlingslokaler. Konst-
frimjandet under Bror Ejve spred genom massproduktion
av firglitografier signerade av framstdende konstnirer for
att hoja folkets smak. Dessutom medverkade Folkets Hus-
foreningar, Arbetarnas Bildningsférbund (ABF), HSB samt
tidskrifter som Folket i Bild, Lyrikvinnen och VI under 4o-
och so-tal aktivt i denna brett upplagda folkbildnings-
kampanj. De férsta decennierna bedrevs denna foradling,
eller detta férborgerligande, av folksmaken pa ideell niva,
men pé 6o-talet bérjade ecklesiastikminister Ragnar Eden-
man (s) och andra i regeringskretsen inse att 6kat materiellt
vilstand inte sjilvklart ledde till férdjupat kulturintresse
och initierade darfér en rad utredningar. Forst 1974 med
Ny kulturpolitik fick kulturen en tydlig politisk styrning. I
Goteborg hade samtidigt ett liknande program (KUB6g) ta-
gits av kommunfullmiktige. Till f6ljd av vilfardsstatens
hogskattepolitik hamnade nu en allt stérre del av det eko-
nomiska ansvaret fér de kulturinstitutioner som donerats
av skeppsredare och grosshandlare nu med en duns i kom-
munens kni. Donatorerna tagade ut och politikerna tagade
in. Det svenska folkhemmet var en revolution i det tysta.

Konkretismen — och bildens autonomi

Efterkrigsarens europeiska och éven svenska avantgarde
fick utpriglad retro-karaktir. Man grep tillbaka till for-
krigstiden — men inte till Matisse si mycket som till Pi-
casso, Klee, Mondrian, Kandinskij, Mir6 och Ernst.

Man bérjade fran borjan igen. Denna nystart fick med
konkretisterna en bekymmersfri och lekfull — kanske till
och med eskapistisk — prigel, medan den hos imaginister-
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na och Nya Valand tydligare dterspeglade den skadskjutna
kontinentens dngest och vanda. :

Konkretisterna fran Stockholm anknét forst och framst
till pariskubismen fran rgro-talet och till dess rumsambi-
valens och relativism. Det gemensamma for kubismen och
den samtida futurismen var férnekandet av en statisk verk-
lighet — kubisterna betonar relationsspelet, futuristerna
fordndringsprocessen. Dynamik, flexibilitet och mangtydig-
het ersitter nu renissansens och klassicismens statiska cen-
tralperspektiv.

Redan 1938 visades Picassos Guernica i Stockholm —

Olle Bonniér, Progressiv véltemperering, 1958. Moderna Museet.

och erbjods Nationalmu‘.seum, som avbdjde. Daremot kom
utstéllningen att betyda mycket for de konstintresserade
ynglingar, som nérmare tio ar senare medverkade i utstall-
ningen Ung konst pa Firg och Form 1947 i Stockholm. Den
utstéllning som med bland andra Lennart Rodhe (f. 1916),
Lage Lindell (1920—1980), Pierre Olofsson (1921—1996),
Karl Axel Pehrson (f. 1921) och Olle Bonniér (f. 1925) skulle
innebéra konkretismens genombrott i svensk konst. Refe-
rensen till Picasso men ocksa till Klee ar fran bérjan tydlig.
Redan 1939 skrev den bradmogne Rodhe i sin dagbok: »Jag
vill en konst, dir allt 4r buret av askadlighetens logik, dér
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Karl Axel Pehrson, Delfinsk rirelse, trasnitt, 1952.
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varje komponent &r underordnad bildens krav och dér den
abstrakta konstruktionen definieras mot konkreta mal.»

Ar 1944 hade Rodhe och Lindell stallt ut tillsammans
med Endre Nemes och dansken Egon Méller-Nielsen i en
barack vid Nybroviken och aret dérpa i konstféreningens
regi i Uppsala. Geometrisk abstraktion och surrealistisk vi-

sion i gemensam attack mot de miktiga farg-och-formarna
med X-et, Hilding Linnqvist och Bror Hjorth i spetsen, som
i nirmare ett par decennier dominerat huvudstadens
konstliv. Det var forst nir det motstandet var brutet som
polariseringen mellan det rena och det orena avantgardet
blev tydlig. Under 4o-talet ar grinsen mellan de tva diffus.
Varken Klee eller Picasso #r riktigt tydlig.

Flera av konkretisterna hade gatt for X-et pa Konstaka-
demin och det finns ofta en charmfull naivitet och lekfull-
het i deras tidiga, figurativa verk, som inte har nagot med
purism att gora. Den strénga formalism, som Otto G. Carl-
sund och art concret-gruppen stod for i Stockholm 1930
och som bade publik och kritik vande ryggen, kom 4o-talets
svenska konkretister bara undantagsvis i narheten av.

Tvéartom blev anknytningen till natur eller figur allt
tydligare fran so-talet och framat hos Lennart Rodhe, Lage
Lindell, Olle Bonniér och Karl-Axel Pehrson.

Trots ambitionen att skapa ett éverindividuellt och all-
mingiltigt bildsprak (i tidens rationella anda) sa 4r de indi-
viduella sirdragen hos de svenska konkretisterna tydliga.
Rodhe utgar fran rum och stilleben, Lindell fran minniskor
i rorelse,

Olofsson fran manens och solens elliptiska kretslopp,
Olle Bonniér fran staden, trafiken och »den obrutna rérel-
sens dominans» och Karl-Axel Pehrson fran djurvérlden.
(Om skulptoren Arne Jones, som stod konkretisterna néra,
ses. 255.)

En gemensam nimnare for alla var intresset for det »am-
bivalenta rummet», ett arv fran kubismen, och fér den
kontinuerliga dynamiken, ett arv fran futurismen. Bilden
skulle vara som en maskin, ett sjilvstindigt energialstrande
visen, dir alla delar var likvirdiga och relaterade till varand-
ra. Alla dess delar maste samverka och befinna sig i kontinu-
erlig rorelse. »Blicken finner ingen vila, inget lage dr fixerat,
ytan springs oavbrutet. Formen ldses upp i intet, och foder
en rorelse som aldrig stannary, framhaller Olle Bonniér.

Lennart Rodhe var den som framfor allt betonade det
ambivalenta rummets betydelse, dir »framfors forvandlas
till »bakom» — och vice versa — beroende pa hur man ser.
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»Jag vill att en form skall ha flera funktioner.» Relativiteten
och méangtydigheten far central betydelse. Bonniér var den
mest stridbare teoretikern i gruppen. »Maleriets idé &r en-
dast en och universell: att med form och firg skapa bild och
med dess verkan uttryck. [ — —] En bild dr konkret nir
den uppfattas som ett ting i sig. [ — —] I de absolut ren-

Lennart Rodhe, Rotor, tempera, 1954. Gteborgs konstmuseum.

odlade maleriska medlen fann malaren till slut en ny natur,
en konkret realitet.

Genom sin ytmissighet fick bilden karaktir av objekt
snarare #n av bild. Och genom sitt ambivalenta rum blev
den ett uttryck fér en dynamisk process snarare n ett sta-
tiskt faktum. Bilden befriades fran sin subjektivitet, blev
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objektiv och rérlig. Nistan femton ar senare lanserades den
epokgdrande utstillningen Rdrelse i konsten, som inte bara
innebar dynamikens utan ocksa objektets konstnirliga ge-
nombrott.

Konkretismen, som i svensk konsthistoria har fatt nagot
av samma nimbus av avantgarde som Cobra i Danmark, var
det forsta uttrycket sedan GAN pa 10o-talet for ett dyna-
miskt, urbant (6verindividuellt och évernationellt) civili-
sationsmedvetande. Men det var inte proletariatets och
klasskampens 30-talsstad utan snarare den kooperativa sta-
den, staden som rytmisk puls och dynamisk process, dir alla
delar maste samarbeta och befinna sig i kontinuerlig ré-
relse. Farvil till den entydiga folkhemska provinsialismen
och naturromantiken och »ja» till en mangtydig grinséver-
skridande flexibilitet i progressiv rorelse. Konsten som ar-
tefakt, den moderna staden som en alltmer sofistikerad ar-
tefakt och det moderna livet som ett allt artificiellare liv.
Annu hade det konstnirliga hantverket betydande pre-
stige, men den skulle fran 6o-talet och framat snabbt
sjunka. Med popkonsten bérjade de nyskapande konstna-
rerna alltmer anpassa sig till mediernas medierade verklig-
het (The medium is the message av Marshall McLuhan).
Med det postmoderna genombrottet pa 8o-talet blev ma-
skiner som foto- och videokameran och datorn definitivt
konstnirligt accepterade medier, samtidigt som staffliet
och kavaletten pa de progressiva konsthdgskolorna reduce-
rades till kuriositeter (eller antikviteter) fran hantverkets
forgangna tidevary.

Med konkretismen skulle man dntligen lyckas med det
som den visiondre Otto G. Carlsund med sin art-concret-
utstillning 1930 sa skindligen misslyckats med. Konkretis-
men var en 6verindividuell I'art pour l'art — byggd pa en
social utopi. Den identifierade sig med det progressiva folk-
hemmets filtrop »konsten till folket » och utgick fran att
folket hade ett latent konstintresse och att den nya kon-
kreta konsten kunde vicka detta intresse genom offentliga
konstverk pa gator, torg och tunnelbanestationer. Olofsson
och Bonniér reste land och rike runt som konkretismens
missiondrer och Rodhe blev det sena 1goo-talets mest ef-
tertraktade och uppskattade lirare pa landets konstskolor.

Nagra tunnelbanestationer fick de inte dekorera, det var
forst nista generation med Jérgen Fogelquist i spetsen som
lyckades med det. Och konkretisterna lyckades aldrig kom-
ma i nirheten av det folkliga gensvar som métte halmstad-
surrealisterna. Sin mest imponerande kollektiva manifesta-
tion som monumentalkonstnirer gjorde de i matsalen till
det progressiva likemedelsforetaget Astra i Sédertilje 1956.

Rodhe var den som fick de flesta uppdragen: hans tre
mest uppmérksammade pa 4o-talet dr viggarna for Nya Ele-
mentar i Angby (1947—1953) och posthuset i Ostersund
(1948—1952) och den stora glasmalningen Frukttrédgdr-
den for Handelsbanken i Stockholm (1954—1955). Olle

Lennart Rodhe, Skiss till vigg i Nya Elementar, Angby, 1947—1953. Skis-
sernas museum, Lund.
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Bonniér gjorde en viggmalning foér Blasboskolan i Visteras
och en i entrén till ett hyreshus i Villingby (1955), Karl
Axel Pehrson gjorde en viggmalning i anslutning till en
trappa hos Astra (1955), Pierre Olofsson gjorde en vigg for
Visteras vattenverk och flera monumentalverk fér LKAB i
Kiruna samt utsmyckningar fér SAS, Lage Lindell gjorde
véggar i Visteras, och Arne Jones fick stora skulpturbestill-
ningar till flera svenska stider, som Stockholm, Géteborg,
Norrképing, Lund.

Det nya och inte minst spinnande med 4o-talets neo-

Pierre Olofsson,
Shake, Oljefirg
pa duk. Moderna
Museet.

avantgarde var att den skedde pa bred front med likartade
fortecken inom flera konstarter. Inom den avancerade
atonala musiken spelade mandagsgruppen med Karl Birger
Blomdahl, Gunnar Bick och Ingvar Lidholm en viktig roll
och inom litteraturen var go-talisterna med bland andra
Erik Lindegren, Karl Vennberg och Gésta Oswald banbry-
tare for en friare, abstraktare och mer mangtydig (svarbe-
griplig) diktning. Rummets ambivalens blev i musiken
tonernas eller harmoniernas och i den orimmade dikten
rytmens och betydelsens ambivalens. P4 snart sagt alla fron-
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Bonniér gjorde en viggmalning for Blasboskolan i Vésteras
och en i entrén till ett hyreshus i Vallingby (1955), Karl
Axel Pehrson gjorde en viggmalning i anslutning till en
trappa hos Astra (1955), Pierre Olofsson gjorde en vigg for
Visteras vattenverk och flera monumentalverk for LKAB i
Kiruna samt utsmyckningar for SAS, Lage Lindell gjorde
viggar i Visteras, och Arne Jones fick stora skulpturbestill-
ningar till flera svenska stider, som Stockholm, Goteborg,
Norrkoping, Lund. : /

Det nya och inte minst spénnande med 40—ta‘1€ts neo-
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avantgarde var att den skedde pa bred front med likartade
fortecken inom flera konstarter. Inom den avancerade
atonala musiken spelade mandagsgruppen med Karl Birger
Blomdahl, Gunnar Béck och Ingvar Lidholm en viktig roll
och inom litteraturen var go-talisterna med bland andra
Erik Lindegren, Karl Vennberg och Gésta Oswald banbry-
tare for en friare, abstraktare och mer mangtydig (svarbe-
griplig) diktning. Rummets ambivalens blev i musiken
tonernas eller harmoniernas och i den orimmade dikten
rytmens och betydelsens ambivalens. Pa snart sagt alla fron-
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ter blev det internationella avantgardets multiplicerade
perspektiv nu viktigare 4n det traditionella centralper-
spektivet. »Vi maste uppge den perspektiviska mittpunk-
ten», konstaterar Karl Vennberg redan 1944. Hur nira en
forfattare kunde foregripa konkretismens holistiska estetik
framgar av Gosta Oswalds artikel Lyrisk modernism i BLM
1046 »Nu maste diktaren underkasta sig de strangaste krav
pa motivisk koncentration och konsekvent genomarbet-
ning, dir férsta versen skymtar bakom slutorden, eller sa
att de skilda stroferna aterge samma utsikt, envetet och
rent tala samma sprak.»

En ny, mer abstrakt och svarbegriplig estetik, som dis-
tanserade sig fran den klassiska normen — den tonala har-
monin, rimmet och metern, figurationen och centralper-
spektivet — borjade pa allt bredare front slaigenom. Drygt
trettio ar tidigare hade forfattaren Par Lagerkvist, som vi
sett (s. 55), relaterat till kubismens konstruktiva renhet
som ett monster for en nyskapande litteratur.

Konkretismen var ett vitalt avantgarde i svenskt konst-
liv fram till mitten av so-talet. Den har trots sin korta lev-
nad fatt en nirmast mytisk aura.

Lennart Rodhe férindrar redan under so-talet sitt ma-
leri fran geometrisk abstraktion till organisk, den stora glas-
triptyken Frukttrddgdrden (1954—1955) 1 Svenska Han-
delsbanken #r ett av manga exempel. Som om han genom
konkretismen ville atererdvra naturen, den natur som en
gang klipporna och skrevorna kring bohuslidnska Gerles-
borg inspirerat honom att abstrahera. Karl Axel Pehrson
lamnade abstraktionen for fantasiskulpturer av skalbaggar
och febrigt surrealistiska visioner av tropiska urtidspara-
dis, ett forvandlingsnummer lika dverraskande och para-
doxalt som halmstadgruppens fran konstruktivism till sur-
realism drygt tjugo ar tidigare. Olle Bonniér évergav den
konkreta bilden for att som en framtidsromantisk visionér
utforska grekiska och indianska myter eller kosmiska nebu-
losor. Pierre Olofsson med sina konkretistiskt stiliserade

planetbanor och Lage Lindell med sin spiritualitet och sina
dansanta figurationer i 6verraskande férvandlingsnummer
forblev i stort sett sina ursprungsideal trogna.

I ett internationellt perspektiv ar den svenska konkre-

I

tismen genom sina direkta eller indirekta referenser till na-
tur och manniska pafallande figurativ. Den rena konsten
blev mer ett ideal dn en praktik. Det nordiska ljuset och den
nordiska naturkinslan finns dir — under det internatio-
nella avantgardets avancerade artificialitet och kyliga pu-
rism — som en sjalvklar, provinsiell klangbotten.

Man kan ocksa beskriva den tidiga konkretismen som en
naivistisk abstraktion, naivistisk i den meningen att den ar
lekfull, associativ och spirituell snarare dn stréngt puris-
tisk. Parallellerna med vad som samtidigt gjordes i den
danska Cobragruppen — med bland andra Asger Jorn, Ejler
Bille, Henry Heerup, Egil Jacobsen — é&r pafallande, dven
om de senare star ndrmare surrealismen én konkretismen. I
direkt kontakt med danskt avantgarde och Cobras bioforma
abstraktion kom férst imaginisterna i Malmo medan stock-
holmskonkretisterna fick den via danska flyktingar som
Egon Moller-Nielsen (gift med den avantgardistiska dansa-
ren Birgit Akesson) och Vilhelm Bjerke Petersen, en av pu-
rismens och surrealismens pionjirer. Om de svenska kon-
kretisternas Klee-inspirerade naivism formaliseras allt mer
kring 1950 sa mytologiseras och spontaniseras snarare
Cobra-gruppens vid samma tidpunkt.

Imaginismen — drommens frihet

wVi dro virldar skapade av alla de ting vi drémma» (Max
Walter Svanberg, 1947).

Om stilens och formens pregnans redan med Matisse-
eleverna i bérjan av seklet priglat avantgardet i hovkultu-
rens boreala Stockholm, sa har uttrycket och den maleriska
kinslan linge priglat avantgardet i hamn- och arbetarsta-
den Goteborg och intresset for symbolism, surrealism och
det undermedvetna landets mest europeiska sydsvenska
provinser, Halland och Skane.

Opponenternas revolt mot akademismen pa 1880-talet
var en revolt mot en férljugen idealistisk verklighetsupp-
fattning och en férstelnad akademisk klassicism, och 1920-
talets internationella surrealism var dels en revolt mot en
forljugen idealistisk manniskosyn och vad man kallade »den
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Anders Osterlin, Hus om kvinnor, vaxkrita pa papper, 1948. Malmé konst-
museum.

estetiska arvssynden», dels en revolt for en hansynslos amo-
ralisk subjektivitet, ddr det genuint »onda» eller genuint
sfula» virderades hogre an det falskt »goda» eller »skénan.
Varken halmstadsurrealisterna eller imaginisterna forkas-

tade nden estetiska arvssynden», men deras estetiska virde-

ringar var visensskilda.

Fér imaginisten &r den imaginira vérlden vasentligare
an den illusoriska.

Imaginistgruppen bildades i Malmé av Max Walter
Svanberg och C. O. Hultén redan 1946, alltsa aret fore kon-
kretisternas genombrott i Stockholm. Redan 1943 hade de
stillt ut i Malmé tillsammans med Endre Nemes och Adya
Junkers — ocksa han en judisk flykting (fran Estland) med
surrealistisk orientering. Aven dessa bada unga skaningar
hade fascinerats av Picassos Guernica i Kdpenhamn 1939,
men mer av dess surrealism #n av dess formalism. Det
svenska efterkrigsavantgardet bérjade alltsa — knappast
overraskande — i den stad som lag ndrmast kontinenten.

Imaginisternas ambition var att skapa en fri associations-
laddad form, sprungen ur det undermedvetna. I grunden

var imaginismen surrealistisk, men det var inte den illuso-
riska surrealismen 2 la Dali man intresserade sig for, utan
den symboliska eller abstrakta a la Klee eller Max Ernst.
Man tog avstand fran surrealismens illusionism och anti-
esteticism men ville bevara dess imaginira och fantasieg-
gande irrationalitet. Malet var inte att som halmstadmalar-
na i Dalis anda presentera en illusionistisk drémviérld utan
att genom sitt eget undermedvetna engagera betraktarens.
Att fokusera minniskans och tillvarons grundlédggande irra-
tionalitet. 1950 publicerar imaginisten C. O. Hultén en ar-
tikel dir han dels vinder sig emot konkretisternas puritan-
ska laborationer och deras férakt fér formens associativa
verkan, dels mot halmstadsurrealisternas »bénemummel. I
det ena fallet himmas fantasins — eller imaginationens —
fria flykt av den »rena formen», i det andra fallet av den
pedantiska akademismen och religi6sa trosvissheten.

Nér imaginistgruppen med Max Walter Svanberg, C. O.
Hultén och Anders Osterlin som tydligaste profiler pa Hul-
téns initiativ borjade ta form strax efter andra vérldskrigets
slut var det frimst en foljd av avantgardemiljon i Képen-
hamn, dér surrealismen genom konstndrer som Vilhelm
Bjerke Petersen och Wilhelm Freddie spelade en central
roll. Sven Sandstrém har kallat imaginismen »en lyrisk gren
pa surrealismens trid» och Artur Lundkvist har beskrivit
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Anders Osterlin, Hus om kvinnor, vaxkrita pa papper, 1948. Malmé konst-
museum.

estetiska arvssynden», dels en revolt fér en hansynslés amo-
ralisk subjektivitet, dir det genuint »onda» eller genuint
»fula» virderades hégre dn det falskt »goda» eller »skénan.
Varken halmstadsurrealisterna eller imaginisterna férkas-

tade »den estetiska arvssynden», men deras estetiska varde-
ringar var vasensskilda.

For imaginisten 4r den imaginira vérlden visentligare
an den illusoriska.

Imaginistgruppen bildades i Malmd av Max Walter
Svanberg och C. O. Hultén redan 1946, alltsa aret fore kon-
kretisternas genombrott i Stockholm. Redan 1943 hade de
stillt ut i Malmo tillsammans med Endre Nemes och Adya
Junkers — ocksa han en judisk flykting (fran Estland) med
surrealistisk orientering. Aven dessa bida unga skaningar
hade fascinerats av Picassos Guernica i Képenhamn 1939,
men mer av dess surrealism dn av dess formalism. Det
svenska efterkrigsavantgardet bérjade alltsd — knappast
Sverraskande — i den stad som lag nirmast kontinenten.

Imaginisternas ambition var att skapa en fri associations-
laddad form, sprungen ur det undermedvetna. I grunden
var imaginismen surrealistisk, men det var inte den illuso-
riska surrealismen a la Dali man intresserade sig for, utan
den symboliska eller abstrakta a la Klee eller Max Ernst.
Man tog avstand fran surrealismens illusionism och anti-
esteticism men ville bevara dess imaginira och fantasieg-
gande irrationalitet. Malet var inte att som halmstadmalar-
na i Dalis anda presentera en illusionistisk drémvérld utan
att genom sitt eget undermedvetna engagera betraktarens.
Att fokusera ménniskans och tillvarons grundliggande irra-
tionalitet. rgso publicerar imaginisten C. O. Hultén en ar-
tikel dér han dels viander sig emot konkretisternas puritan-
ska laborationer och deras férakt for formens associativa
verkan, dels mot halmstadsurrealisternas sbénemummel». I
det ena fallet hdmmas fantasins — eller imaginationens —
fria flykt av den »rena formen», i det andra fallet av den
pedantiska akademismen och religidsa trosvissheten.

Nir imaginistgruppen med Max Walter Svanberg, C. O.
Hultén och Anders Osterlin som tydligaste profiler pa Hul-
téns initiativ borjade ta form strax efter andra varldskrigets
slut var det framst en foljd av avantgardemiljon i Képen-
hamn, dér surrealismen genom konstnirer som Vilhelm
Bjerke Petersen och Wilhelm Freddie spelade en central
roll. Sven Sandstrém har kallat imaginismen »en lyrisk gren

‘pa surrealismens trad» och Artur Lundkvist har beskrivit

Max Walter Svanberg,
Imagindirt portriitt,
gouache och fargkrita pa
papper, 1948. Malmé
konstmuseum.
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den som »en fantasiburen konst befriad fran surrealismens
dogmatiska fjattrar, under bibehallandet av chocksam-
mantriffandet mellan det omedvetna och det verkliga, mel-
lan drémmen och realiteteny.

Imaginistgruppen hade sitt férsta officiella framtridan-
de 19571 i Stockholm och aret dirpa i Géteborg och Malms.

Av den ursprungliga trion dr det Max Walter Svanberg
(1912—1994) med sin minutitsa detaljskirpa och sina me-
tafysiskt mangtydiga och gatfulla erotiska ritualer, som star
den klassiska surrealismen nirmast. Han 4r ocksa den ende
som surrealismens legendariske grundare André Breton
hyllat — fér hans blandande prakt och visionira kraft. »Jag
riknar métet med Max Walter Svanbergs bilder till de
stora handelserna i mitt liv. [— — —] Svanberg bjuder oss,
det maste sigas, in i en vérld som #r sjilva ‘oanstindighet-
ens, i ordets mest omstortande betydelse. [— — —] Det
enda som kunnat ge manniskan idén om paradiset — sa har
jag for min del alltid trott — 4r nigot oanstéindigt med syft-
ning pa den erotiska sfir, som hanfor oss sa i vara drommar
att vi vid uppvaknandet kidnner den grymmaste ldngtan.»

Den provokativa laddning som Svanbergs bilder att dé-
ma av Breton hade pa 4o- och so-tal férlorade de ndr kon-
sten brot sexvallen pa 6o-talet. Vilket kanske séiger mer om
pryderiet fére 1960 4n lésaktigheten efter.

Konsten har fatt férmaga att med sitt mangtydbara
och progressiva dverraskningsvisen aktivt gripa in i och
forlosa betraktarens fantasi. Bildernas fantasistimule-
rande kraft 4r det betydelsefulla, men imaginisten kra-
ver att de formas med formellt konstnirliga medel.

Bilden far sa langt uttrycksmedlen tillater vixa fram
fritt, skapande sitt eget ansikte, visionen, vilken 4r en
konkretisering av konstnirens emotionella struktur.
Avbildning, forutfattat tvangsmissigt forestillande
finnes ej hir: idé, framvixandet ur upplevelsernas ma-
gasinerade spriangkraft frammanas bit fér bit, tills bil-
dens struktur och slutliga mening star i balans. Med sin
fantasieggande aggression fortsitter den progressiva pro-

cess som kontakten med det imaginira konstverket pa-

bérjat. Inga recept pa hur man skall arbeta giller for-
denna konst. Ingenting siger hur det eller det skall eller
kan goras. Det giller ej avbildning. I stillet géller det
frihet att vara sig sjilv och att férsta att konsten har fatt
betydelse — utover den propagandistiska eller dekora-
tiva betydelsen — nimligen som fantasieggare.

Sa skriver C. O. Hultén och Max Walter Svanberg i en
gemensam katalog 1949.

Svanberg, vars konstnirliga utbildning begrinsas till en
kort, misslyckad seans pa Otte Skélds malarskola i Stock-
holm, introducerade i sina bilder inte bara nya djarva motiv
utan djarvt nya material och applikationstekniker, som ti-
digare bara brukats i heminrednings- och modebranschen.
Material som nu blev aktiva element i hans rituella och
orientaliskt gatfulla bildvarld, priglad av, som han sjilv ut-
trycker det, en »heraldisk erotik i ddelstensslipade grym-
hetsménster».

1950 skriver han:

Vad betriffar den direkta chockverkan, som ju ér
surrealismens frimsta vapen, tror jag ej mer pa denna
som vapen mot en minsklighet som stidndigt dr pa vakt
mot allt som kan stéra dess skenheliga lugn, ty liksom
man flyr det patringande hotet om férintelsekrig flyr
man den direkt chockande surrealismen och de tankar
som vill borra sig in i sanningen om vad som egentligen
ligger till grund for det hela.

Imaginismen vicker genom skonhetssinnets engage-
ment i bilden betraktarens fantasi. Chockverkan blir har
progressiv i tempo med betraktarens personligt engage-
rade emotionella aktivitet. De formellt konstnirliga
materialen blir lockmedel fér det imaginistiska bildin-
nehallets provocerande karaktr.

Liksom naturen lyfter sina blommor i ljuset, formar
sina kvinnor, trad och djur ur sitt uttrycksbehovs alla
moéjligheter till en sillsam, fruktbar blomning, vixer de
imaginara bilderna ur imaginistens uttrycksbehovs alla
méjligheter till eget fantasieggande liv.

I det imaginira skapandet ir allting &verraskande,
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den som »en fantasiburen konst befriad fran surrealismens
dogmatiska fjattrar, under bibehallandet av chocksam-
mantriffandet mellan det omedvetna och det verkliga, mel-
lan drémmen och realiteteny.

Imaginistgruppen hade sitt férsta officiella framtradan-
de 1951 i Stockholm och aret dirpa i Géteborg och Malmé.

Av den ursprungliga trion dr det Max Walter Svanberg
(1912—1994) med sin minutidsa detaljskirpa och sina me-
tafysiskt mangtydiga och gatfulla erotiska ritualer, som star
den klassiska surrealismen nirmast. Han 4r ocksa den ende
som surrealismens legendariske grundare André Breton
hyllat — f6r hans blandande prakt och visionéra kraft. »Jag
riknar métet med Max Walter Svanbergs bilder till de
stora hindelserna i mitt liv. [ — —] Svanberg bjuder oss,
det maste sigas, in i en virld som r sjilva ‘oansténdighet-
ens, i ordets mest omstortande betydelse. [— — —] Det
enda som kunnat ge ménniskan idén om paradiset — sa har
jag for min del alltid trott — dr nagot oansténdigt med syft-
ning pa den erotiska sfir, som hénfér oss sa i vara drommar
att vi vid uppvaknandet kinner den grymmaste langtan.»

Den provokativa laddning som Svanbergs bilder att do-
ma av Breton hade pa 40- och so-tal forlorade de nér kon-
sten brét sexvallen pa 6o-talet. Vilket kanske siger mer om
pryderiet fore 1960 #n 13saktigheten efter.

Konsten har fatt férmaga att med sitt mangtydbara
och progressiva dverraskningsvésen aktivt gripa in i och
forldsa betraktarens fantasi. Bildernas fantasistimule-
rande kraft ir det betydelsefulla, men imaginisten kra-
ver att de formas med formellt konstnirliga medel.

Bilden far sa langt uttrycksmedlen tillater véxa fram
fritt, skapande sitt eget ansikte, visionen, vilken ar en
konkretisering av konstnirens emotionella struktur.
Avbildning, férutfattat tvingsmissigt forestillande
finnes ej hir: idé, framvixandet ur upplevelsernas ma-
gasinerade sprangkraft frammanas bit fér bit, tills bil-
dens struktur och slutliga mening stéar i balans. Med sin
fantasieggande aggression fortsitter den progressiva pro-
cess som kontakten med det imagindra konstverket pa-

borjat. Inga recept pa hur man skall arbeta giller fér
denna konst. Ingenting sager hur det eller det skall eller
kan goras. Det giller ej avbildning. I stéllet géller det
frihet att vara sig sjalv och att férsta att konsten har fatt
betydelse — utdver den propagandistiska eller dekora-
tiva betydelsen — nimligen som fantasieggare.

Sa skriver C. O. Hultén och Max Walter Svanberg i en
gemensam katalog 1949.

Svanberg, vars konstnirliga utbildning begrénsas till en
kort, misslyckad seans pa Otte Skélds malarskola i Stock-
holm, introducerade i sina bilder inte bara nya djérva motiv
utan djarvt nya material och applikationstekniker, som ti-
digare bara brukats i heminrednings- och modebranschen.
Material som nu blev aktiva element i hans rituella och
orientaliskt gatfulla bildvirld, priglad av, som han sjilv ut-
trycker det, en »heraldisk erotik i ddelstensslipade grym-
hetsmonster».

1950 skriver han:

Vad betriffar den direkta chockverkan, som ju ar
surrealismens frimsta vapen, tror jag ej mer pa denna
som vapen mot en mansklighet som sténdigt ar pa vakt
mot allt som kan stéra dess skenheliga lugn, ty liksom
man flyr det patringande hotet om férintelsekrig flyr
man den direkt chockande surrealismen och de tankar
som vill borra sig in i sanningen om vad som egentligen
ligger till grund for det hela.

Imaginismen vicker genom skonhetssinnets engage-
ment i bilden betraktarens fantasi. Chockverkan blir hir
progressiv i tempo med betraktarens personligt engage-
rade emotionella aktivitet. De formellt konstnérliga
materialen blir lockmedel fér det imaginistiska bildin-
nehallets provocerande karaktar.

Liksom naturen lyfter sina blommor i ljuset, formar
sina kvinnor, trad och djur ur sitt uttrycksbehovs alla
méjligheter till en séllsam, fruktbar blomning, vixer de
imaginéra bilderna ur imaginistens uttrycksbehovs alla
méjligheter till eget fantasieggande liv.

[ det imaginira skapandet #r allting dverraskande,
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vidaresuggererande till stindigt nya
6verraskningar. Liksom grundton och
eggelse i allt liv 4r sexualitet, gar det
dven en grundton av sexualitet genom
den imaginira konsten. [ — —] Det
maste goras klart for alla att skonhet
inte kan patenteras, att skdnhet skapas
ur behov och ej har nagon fixerad este-
tisk existens.

Fran 6o-talet experimenterar Max
Walter Svanberg ocksa — mojligen pa-
verkad av popkonsten — med avancerade
bildcollages och utmanande klipp ur ex-
klusiva pornografiska tidskrifter. Prakten
finns kvar, men den byzantinska ritual-
mystiken 4r borta och han tillater sig nu
en friare form, ett djupare rum och en
djirvare sensualism. »Jag tar alla de ur-
klippta tingen ur deras entydiga tillvaro
for att sammanfora dem till en mangty-
dig varld.»

Den civilisationskritiska ambitionen
med udden riktad mot den moraliska och
mentala purismen (rationalismens cen-
sur av sinnligheten och det undermed-
vetna, drémmen och fantasin) ir tydlig,
likasa avstandstagandet fran surrealis-
mens forakt for det skoéna (som en pro-
dukt av det konventionella »éverjaget»).
Den internationella surrealist Svanberg
frimst associerar till 4r Max Ernst, som
ligger nirmare en modernistisk estetik dn
Dali med sina illusoriska drémvisioner.
Men i ett vidare perspektiv anknyter
Svanberg snarare till sekelskiftets deka-
denta symbolism — till en Aubrey
Beardsley eller Gustave Moreau — n till 30-talets provo-
cerande surrealism. Dir, men endast dér, finns en parallell
till halmstadsurrealismen.

Max Walter Svanberg, Amerika, collage, 1966.

C. O. Hultén (f. 1918) ér otvivelaktigt imaginisten med
det mest blindande registret. Den konstnirliga produkti-
vitet och férnyelseférmaga han visat under drygt ett halv-
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i C. O. Hultén, Molntecken, oljefirg pa duk, 1963.

sekel #r sannolikt unik i svensk 1goo-talskonst — @ven om
man inkluderar malmékollegan Ola Billgren.

Om Svanberg har tva har C. O. Hultén atminstone fyra
distinkta imaginistiska perioder. I den forsta fore 1946
pendlar han mellan bilder med utpriglat dromsurrealistisk
karaktir och »gatukardiogram» dér han i fingerade kon-
struktionsritningar stiller stadens sterila rationalitet mot
minniskans irrationella sexualitet. Den andra (1946—
1958) kommer genom sin maéleriska spontanitet och sina
mangtydiga erotisk-mytiska figurationer néra anarkistiska
danska Cobramalare som Asger Jorn och Carl Henning Pe-

dersen. (Hultén medverkade ocksd i Cobrautstillningar i
Danmark och pa kontinenten, vilket Svanberg viagrade.) Det
4r under 4o-talets sista ar som Hultén, inspirerad av Max
Ernst, ocksa arbetar med suggestiva frottages (som egentli-
gen &r en period for sig). Den tredje perioden intréffar un-
der 6o-talets forsta hilft, nar han blir paverkad av den ame-
rikanska abstrakta expressionismen (som ocksa har rétter i
surrealismen) och den fiirde, den afrikanska, med sina tyd-
liga inslag av fotorealism, har préglat hans maleri fran 1966
och framat. Uttrycksmedlen vixlar men malet forblir det-
samma: en mangtydig poetisk suggestion, en undermedve-
ten gatfullhet, en lek med transformationer och metamor-
foser, ett ifragasittande av vara klichéer och var rationellt
begrinsade verklighetsuppfattning. C. O. dras till den pri-
mitiva dverraskningen, vare sig han finner den hos grott-
malarna, i en Nimbaskulptur fran Guinea eller i Palais
Idéal, lantbrevbiraren Ferdinand Chevals absurda drém-
slott i sédra Frankrike fran seklets ungdom. Eroticismen
och friheten #r imaginismens tvillingpar.

C. O. Hultén ir en experimentator, en mangfrestare,
som provat olika tekniker, en sokare som lart av Picasso pa
30-talet, av Max Ernst, Freud och surrealismen pa 4o-talet,
som tangerat Carl Henning Pedersen och Cobra och den
abstrakta expressionismen fran New York pa so-talet och
nyrealisterna pa 6o-talet, men som 4dnda lyckats bevara »fri-
heten att vara sig sjalv». Att han inte fatt det erkiannande
han borde av huvudstadens konstetablissemang beror san-
nolikt frimst pa att han gatt sin egen »europeiskan och rafri-
kanska» vdg och inte rittat sig efter trendsittarnas ameri-
kanska riktningsvisare.

Det ir inte bara som malare C. O. Hultén har spelat en
avgorande roll i sydsvenskt konstliv utan ocksa som initia-
tivtagare till Image forlag (som bland annat gav ut den for-
stavolymen av Rimbaud pa svenska och Géran Printz-Pahls-
sons debutdiktsamling), som ledare fér Galerie Colibri (dér
han introducerade Alechinsky, Matta, Saura, Michaux och
Wilfredo Lam) och som en av grundarna — tillsammans
med Ilmar Laaban och Ingemar Leckius — av tidskriften

Salamander (dér André Breton och Edouard Jaguer med-
verkade och Duchamp, Matta, Saura, Lam och Fahlstrém

2



Modernismens andra vdg

124

C. O. Hultén, Molntecken, oljefirg pa duk, 1963.

sekel r sannolikt unik i svensk 1goo-talskonst — éven om
man inkluderar malmékollegan Ola Billgren.

Om Svanberg har tva har C. O. Hultén atminstone fyra
distinkta imaginistiska perioder. I den forsta fore 1946
pendlar han mellan bilder med utpriglat drédmsurrealistisk
karaktar och »gatukardiogram» dar han i fingerade kon-
struktionsritningar stéller stadens sterila rationalitet mot
minniskans irrationella sexualitet. Den andra (1946—
1958) kommer genom sin maleriska spontanitet och sina
mangtydiga erotisk-mytiska figurationer ndra anarkistiska
danska Cobramalare som Asger Jorn och Carl Henning Pe-

dersen. (Hultén medverkade ocksd i Cobrautstillningar i
Danmark och pa kontinenten, vilket Svanberg vigrade.) Det
4r under 4o-talets sista ar som Hultén, inspirerad av Max
Ernst, ocksa arbetar med suggestiva frottages (som egentli-
gen 4r en period fér sig). Den tredje perioden intréffar un-
der 6o-talets forsta hilft, nar han blir paverkad av den ame-
rikanska abstrakta expressionismen (som ocksé har rétter i
surrealismen) och den fjirde, den afrikanska, med sina tyd-
liga inslag av fotorealism, har préglat hans maleri fran 1966
och framat. Uttrycksmedlen vixlar men malet forblir det-
samma: en mangtydig poetisk suggestion, en undermedve-
ten gatfullhet, en lek med transformationer och metamor-
foser, ett ifragasittande av vara klichéer och vér rationellt
begrinsade verklighetsuppfattning. C. O. dras till den pri-
mitiva dverraskningen, vare sig han finner den hos grott-
malarna, i en Nimbaskulptur fran Guinea eller i Palais
Idéal, lantbrevbiraren Ferdinand Chevals absurda drém-
slott i sddra Frankrike fran seklets ungdom. Eroticismen
och friheten #r imaginismens tvillingpar.

C. O. Hultén ir en experimentator, en mangfrestare,
som prévat olika tekniker, en sokare som lart av Picasso pa
30-talet, av Max Ernst, Freud och surrealismen pa 4o-talet,
som tangerat Carl Henning Pedersen och Cobra och den
abstrakta expressionismen fran New York pa so-talet och
nyrealisterna pa 6o-talet, men som anda lyckats bevara »fri-
heten att vara sig sjalv». Att han inte fatt det erkinnande
han borde av huvudstadens konstetablissemang beror san-
nolikt frimst pa att han gatt sin egen »europeiska» och rafri-
kanska» vig och inte rittat sig efter trendsittarnas ameri-
kanska riktningsvisare.

Det ir inte bara som malare C. O. Hulten har spelat en
avgorande roll i sydsvenskt konstliv utan ocksa som initia-
tivtagare till Image forlag (som bland annat gav ut den for-
stavolymen av Rimbaud pé svenska och Géran Printz-Pahls-
sons debutdiktsamling), som ledare for Galerie Colibri (dar
han introducerade Alechinsky, Matta, Saura, Michaux och
Wilfredo Lam) och som en av grundarna — tillsammans

med Ilmar Laaban och Ingemar Leckius — av tidskriften
Salamander (dér André Breton och Edouard Jaguer med-
verkade och Duchamp, Matta, Saura, Lam och Fahlstrém
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sekel 4r sannolikt unik i svensk 1goo-talskonst — dven om
man inkluderar malmékollegan Ola Billgren.

Om Svanberg har tva har C. O. Hultén atminstone fyra
distinkta imaginistiska perioder. I den forsta fére 1946
pendlar han mellan bilder med utpriglat dromsurrealistisk
karaktir och »gatukardiogram» dér han i fingerade kon-
struktionsritningar stiller stadens sterila rationalitet mot
méanniskans irrationella sexualitet. Den andra (1946—
1958) kommer genom sin maleriska spontanitet och sina
mangtydiga erotisk-mytiska figurationer nira anarkistiska
danska Cobramalare som Asger Jorn och Carl Henning Pe-

dersen. (Hultén medverkade ocksa i Cobrautstillningar i
Danmark och pa kontinenten, vilket Svanberg vigrade.) Det
ar under go-talets sista ar som Hultén, inspirerad av Max
Ernst, ocksa arbetar med suggestiva frottages (som egentli-
gen ir en period for sig). Den tredje perioden intriffar un-
der 6o-talets forsta hilft, nir han blir paverkad av den ame-
rikanska abstrakta expressionismen (som ocksa har rétter i
surrealismen) och den fjirde, den afrikanska, med sina tyd-
liga inslag av fotorealism, har priglat hans maleri fran 1966
och framat. Uttrycksmedlen vixlar men malet forblir det-
samma: en mangtydig poetisk suggestion, en undermedve-
ten gatfullhet, en lek med transformationer och metamor-
foser, ett ifragasittande av vara klichéer och var rationellt
begrinsade verklighetsuppfattning. C. O. dras till den pri-
mitiva dverraskningen, vare sig han finner den hos grott-
malarna, i en Nimbaskulptur fran Guinea eller i Palais
Idéal, lantbrevbiraren Ferdinand Chevals absurda drom-
slott i sédra Frankrike fran seklets ungdom. Eroticismen
och friheten dr imaginismens tvillingpar.

C. O. Hultén ir en experimentator, en mangfrestare,
som provat olika tekniker, en sékare som lart av Picasso pa
30-talet, av Max Ernst, Freud och surrealismen pa 4o-talet,
som tangerat Carl Henning Pedersen och Cobra och den
abstrakta expressionismen fran New York pa so-talet och
nyrealisterna pa 6o-talet, men som dnda lyckats bevara »fri-
heten att vara sig sjélv». Att han inte fatt det erkdnnande
han borde av huvudstadens konstetablissemang beror san-
nolikt framst pa att han gatt sin egen »europeiska» och »afri-
kanskan» vig och inte rittat sig efter trendsdttarnas ameri-
kanska riktningsvisare. ‘

Det #r inte bara som malare C. O. Hultén har spelat en
avgorande roll i sydsvenskt konstliv utan ocksa som initia-
tivtagare till Image forlag (som bland annat gav ut den for-
sta volymen av Rimbaud pa svenska och Géran Printz-Pahls-
sons debutdiktsamling), som ledare fér Galerie Colibri (dar
han introducerade Alechinsky, Matta, Saura, Michaux och
Wilfredo Lam) och som en av grundarna — tillsammans
med Ilmar Laaban och Ingemar Leckius — av tidskriften
Salamander (dir André Breton och Edouard Jaguer med-
verkade och Duchamp, Matta, Saura, Lam och Fahlstrém

C. O.Hultén, Totem och tystnad,
akryl, 1974. Moderna Museet.
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forst presenterades for svensk publik). Allt detta dessutom
pa nagra fa ar i malmoitisk snalblast.

Trots sitt breda internationella perspektiv och sin upp-
tickar- och utforskarlust (han #r det svenska maleriets svar
pa Artur Lundkvist och har gjort upprepade dventyrliga
forskningsexpeditioner till Balkan och Afrika) ir C. O. Hul-
tén i flera avseenden en nordisk malare. Aven i hans mest
exotiska malningar finns en magisk relation till naturen och
till ljuset. Naturen som alltings bérjan och alltings slut dar
minskliga artefakter blir absurda inkriktare. Hans intresse
for primitiva centralafrikanska kulturer sedan 6o-talet ar
en nutida parallell till Gauguins intresse fér primitiva s6-
derhavskulturer i slutet av férra arhundradet. Den gemen-
samma nidmnaren dr sokandet efter en férlorad magi, och
ett avstandstagande fran en ensidig visterlindsk rationa-
lism och materialism. Afrikas djungler: ett paradisiskt in-
ferno eller ett infernaliskt paradis. En existens dir tanke
och kinsla, drém och fantasi dverskuggar det férnuft, som
sedan renidssans och upplysning styrt visterlandsk civilisa-
tion. Hos C. O. Hultén finns det ocks4, liksom hos Gauguin,
en genuin lust att vidga vara perspektiv och locka oss ut i
det okiinda.

Endre Nemes och Nya Valand —
modernismens frihet

Nya Valand blev ett begrepp som myntades i bérja}'l av
so-talet och som grundar sig pa den nya kreativa energi som
Endre Nemes tillférde Valands konstskola nir han blev chef
dir 1947. Nemes stillde ut med bland andra C. O. Hultén
och Max Walter Svanberg redan 1943 i Malma.

Nya Valands modernistiska estetik med dess betoning av
den subjektiva kinslan och individens frihet har manga drag
gemensamma med imaginismen och kom att fa avgérande
betydelse for en generation unga goteborgskonstnirer, t.ex.

Leif Knudsen, Lennart Ason, Erland Brand, Lennart Asling,
Acke Oldenburg, Erik Térning, Hardy Strid, Olle och Jor-
gen Zetterquist, Sven-Erik Johansson, Per Thorlin.

Endre Nemes (19gog—1985) var centraleuropé med ju-

diskt ursprung, uppvuxen i Budapest, utbildad pa konst-
akademin i Prag, barockens och surrealismens och de dada-
istiska varietéernas stad, och fértrogen med Wien, Habsbur- -
garnas, Freuds, Schénbergs, Stefan Zweigs, Musils, Klimts
och Schieles stad. En méarklig mixtur med andra ord av boh-
misk barock, kabbalistisk mystik, 6steuropeisk folkkonst
och centraleuropeisk surrealism och kubo-futurism. Nir
Tyskland invaderade Tjekoslovakien 1938 flydde Nemes
forst till Finland, sedan till Norge och hamnade 1940 i
Sverige.

I tavlorna uppstar det som jag dlskat och det som jag
hatat, vad jag ville bevara och férinta. De dr vittnen och
indicier. [ — —] Hela mitt liv har varit ett djupt for-
sjunkande i skrick.

———]

Som barn blev jag snart medveten om att alla sprak,
som man patvingade mig att tala, var bristfilliga. Att de
bara var vissa tecken [ — —] Jag férstod inte nagot av
landskapet, som omgav mig. [ — — ] Jag forstod ing-
enting av den stora och gatfulla ordningen och den
ofattbara fantasin (i naturen), undret i allt detta. Staden
blev det som kom att bli [~ — — ] mitt landskap.

Staden hos Endre Nemes som den vildiga labyrintiska
artefakten, kulturens kyrkogard och komposthég — med
tingen som enda paminnelse om svunnen minsklig nirvaro
och minniskan sjilv som franvaro. Staden som minne och
kulturarv. Staden som var inre referensram och verklighet.

De malningar han gér innan han blir chef fér Valand
efter Nils Nilsson, t.ex. den berémda Barockstolen (1941) ar
surrealistiska i central- och dsteuropeisk mening snarare dn
i visteuropeisk. [ det avseendet att de #r mindre paverkade
av Magritte, Dali, Ernst och Tanguy 4n av Arcimboldo,
Bosch, de Chirico, och Chagall. De ir absurdistiska snarare
dn surrealistiska och associerar till mytiska allegorier sna-
rare 4n till drémmens fantasmagorier.

I bérjan av so-talet avldgsnar sig emellertid Nemes fran
den barocka pragsurrealismen med dockor, harlekiner,
mannekinger och nirmar sig en mangtydig organisk ab-
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