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EFNISLÝSING 
 
 

Ritgerðin fjallar um birtingarmyndir kvenlíkamans í verkum 

samtímalistakonunnar Magdalenu Margrétar Kjartansdóttur og listamannsins Pablo 

Picasso. Verk þeirra eru kynnt, túlkuð og borin saman út frá viðfanginu. Fjallað er um 

hvernig túlkun á viðfangsefninu, kvenlíkamanum, er fjölbreytt og um leið ólík í 

meðförum þessara listamanna í nútíð og fortíð.   

 Lagt verður út af feminískum hugmyndum listfræðingsins Carol Duncan eins 

og þær birtast í grein hennar „Virility and Domination in Early Twentieth-Century 

Vanguard painting“. Þar fjallar Duncan, út frá feminísku sjónarhorni, um verk þekktra 

karllistmálara í Evrópu á árunum fyrir og eftir aldamótin 1900. Hvernig listmálarnir, 

módernistarnir, völdu sér keimlíkt viðfangsefni, sem var kvenlíkaminn, þar sem 

túlkun og framsetning einkenndist af kynferðislegum yfirráðum karlkyns 

listamannanna. Konan væri sýnd sem valdalaus og undirgefin kynferðisvera í verkum  

módernistanna. 

 Skoðaðar eru  greinar eftir þekkta listfræðinga sem meðal annars fjalla um 

viðfangsefni verksins Les Demoiselles d´Avignon sem hér er notað sem samnefnari 

módernismans. 
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INNGANGUR 
 
 

Hún lét senda eftir þessum stuttu og bústnu kökum sem kallast magðalenusmákökur 
og virðast formaðar í rákóttum hörpudiski. Fljótlega, óafvitað, þrúgaður af drunga 
dagsins og annar ömurlegur í vændum, bar ég að vörum mér teskeið með bita af 
magðalenu bleyttri í tei. Á sama augnabliki og munnsopinn með kökumylsnunni 
snerti góminn tók ég kipp, furðu lostinn yfir feiknum sem áttu sér stað innra með 
mér. Undursamleg ánægjutilfinning hafði gagntekið mig, ein sér og án sýnilegrar 
orsakar. Fyrir hennar tilstilli hafði mótlæti lífsins gufað upp, skakkaföll þess orðið 
meinlaus, hverfulleikinn eins og fyrir tilverknað ástarinnar: eða öllu heldur, þessi 
eigind var ekki í mér, ég var hún.  
Marcel Proust.1 
 

 

Þessi myndræna frásögn Proust er lýsing á því hvernig lítil athöfn verður til að 

vekja upp löngu liðnar minningar. Listakonan sem hér er til umfjöllunar ber 

ekki aðeins sama nafn og smákökurnar sem Proust gerði ódauðlegar í 

minningarskrifum sínum, heldur skapar hún líkt og Proust verk sín út frá 

minningum sínum.  

Hér verður gerð grein fyrir listferli Magdalenu Margrétar Kjartansdóttur og 

skoðuð viðfangsefnin sem birtast í verkum hennar á um tíu ára tímabili (1998-2008) 

með birtingarmynd konunnar/kvenlíkamans að leiðarljósi. Listakonan hefur á 

undanförnum árum skapað sér sérstæðan myndheim sem sýnir táknrænar vísanir og 

birtingarmyndir af samfélagslegri stöðu kvenna á ólíkum aldursskeiðum. Þar sem ekki 

er til neitt útgefið efni um ævistarf myndlistarkonunnar eru upplýsingar um starfsferil 

hennar og hugmyndafræðina að baki verkunum unnar upp úr viðtölum við Magdalenu 

sem tekin voru vorið 2010. Einnig verða skoðuð opinber skrif um verkin í 

sýningarskrám sem og gagnrýni sem birst hefur í menningarskrifum dagblaðanna. 

Viðföngin í verkum listakonunnar verða skoðuð út frá því hvað viðfangsefnið, 

birtingarmynd konunnar og kvenlíkamans í lok 20. aldar, getur átt sameiginlegt með 

viðfangsefni karllistamanns tæpri einni öld áður. 

 Lagt verður út frá hugmyndum listfræðingsins Carol Duncan eins og þær birtast 

í grein hennar „Virility and Domination in Early Twentieth-Century Vanguard 

painting“. Í greininni fjallar Duncan, út frá feminísku sjónarhorni, um verk þekktra 

karllistmálara í Evrópu á árunum fyrir og eftir aldamótin 1900. Hún bendir á hvernig 

listmálarnir völdu sér keimlíkt viðfangsefni, sem var kvenlíkaminn, þar sem túlkun og 

                                                 
1 Marcel Proust, A La Recherche Du Temps Perdu- Du Coté De Chez Swann, 1913. Þýðandi: Pétur 
Gunnarsson, Í leit að glötuðum tíma, Leiðin til Swann I, Reykjavík: Bjartur, 1997, 59. 
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framsetning einkenndist af kynferðislegum yfirráðum karlkyns listamannanna. Konan 

væri sýnd sem valdalaus og undirgefin kynferðisvera.  

Eitt af verkum módernistanna sem Duncan tekur sérstaklega fyrir er málverk 

Picassos Les Demoiselles d´Avignon (1907). Málverkið hefur fengið nafnið 

Ungfrúrnar frá Avignon á íslensku en hér verður vísað til verksins á frönsku. Les 

Demoiselles d´Avignon verður greint út frá fleiri sjónarhornum þar sem skoðaðar 

verða greinar eftir listfræðingana Nanett Salomon, Griseldu Pollock, Leo Steinberg, 

Anna C.Chave og Robert Rosenblum.  
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I. hluti 

MAGDALENA MARGRÉT KJARTANSDÓTTIR  

I. 1 Ferill og starf 

 

Magdalena Margrét Kjartansdóttir er fædd í Reykjavík árið 1944. Hún stundaði 

nám við Myndlista- og handíðaskólann árin 1980-84 og útskrifaðist úr grafíkdeildinni. 

Hún hefur lagt fyrir sig nám í vefnaði, teikningu og japönsku við Háskóla Íslands, 

einnig lærði hún myndvinnslu í tölvu við Borgarholtsskóla í Reykjavík. Magdalena 

hefur unnið að félagsstörfum fyrir myndlistamenn og tekið að sér kennslu við 

Myndistaskóla Reykjavíkur og Listaháskóla Íslands. 

Magdalena hóf feril sinn sem grafíklistamaður að námi loknu. Vinnuaðstaða 

hennar var í Myndlista- og handíðaskólanum þar sem hún vann steinþrykk. Þegar hún 

eignaðist síðan eigin vinnustofu og eigin grafíkpressu, sem er stórt, þungt verkfæri og 

mikið um sig, valdi hún sér dúk sem efnivið til skurðar.2 Magdalena hefur síðan 

sérhæft sig í dúkskurði en hefur á seinustu árum einnig tileinkað sér tréskurð. 

Dúkurinn er línolíudúkur með mjúkan, þéttan skurðflöt en við tréskurðinn notar hún 

krossvið sem hefur öðruvísi efniseiginleika bæði hvað varðar skurðtækni og áferð við 

þrykk. Magdalena Margrét segir að japanskur pappír hafi fylgt sér frá upphafi sem 

þrykkflötur og bakgrunnur í útfærslu verka sinna frá því að hún byrjaði að skera í 

dúk.3 Einþrykkið (e.monoprint) verður strax þá einkennandi fyrir vinnubrögð 

Magdalenu, en það þýðir að sérhver mynd er einstök en ekki eintak af upplagi. 

Listamenn í gegnum tíðina hafa notað einþrykkið en það býr yfir ákveðnum 

eiginleikum sem felast í samsetningu miðlanna, teikningu, skurðar, litum og þrykki. 

Margir þekktir listamenn unnu með einþrykk, má þar nefna Picasso, Chagall og 

Matisse.  

 

Í upphafi ferils Magdalenu voru kynjadýr og kynjaverur viðfangsefni í verkum 

hennar. Fyrsta einkasýningin var á Mokka árið 1992, lítil sýning eins og hæfði 

rýminu, og strax ári seinna sýndi hún í Stöðlakoti við Bókhlöðustíg. Á sýningu í 

Listhúsinu Úmbru árið 1994 birtast stærri verk en áður og nýtt myndefni, 

                                                 
2 Sjá viðtal við Magdalenu Margréti Kjartansdóttur sem var tekið af höfundi vorið 2010. 
3 Sjá viðtal.  
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kynjaverurnar eru farnar að taka á sig mennskara form og dúkkulísu-ímyndin er 

komin inn í verkin. Það er svo með sýningunni „Drottning um stund“ í Gerðarsafni 

árið 1998 sem kvenlíkaminn kemur inn í verk Magdalenu. Birtingarmyndin er að vísu 

í líki stúkna sem eru að komast á kynþroskaaldur og leika sér í fullorðinsleik. Þær 

klæðast fullorðins fötum og setja sig í kynferðislegar stellingar. Í þessum verkum er 

ekki allt sem sýnist þar sem ýmis tákn svífa á myndfletinum í kringum þær. 

Myndröðin „Drottning um stund“ markar tímamót í list Magdalenu þar sem 

viðfangsefnin í myndverkum hennar hafa síðan tengst veröld kvenna nær eingöngu. 

Hér á eftir verður fjallað nánar um þessi verk. 

Á sýningunni „Skrítinn skuggi“ í Listasafni ASÍ árið 2000 eru verkin af „konum 

sem höguðu sér öðruvísi“.4 Þar vinnur Magdalena meðal annars með minningar sínar 

um konur sem voru vistmenn á geðveikraspítalanum Kleppi5, og liggur áherslan í hinu 

frábrugðna eða annarlega. Verkin eru, líkt og áður, dúkþrykk á japanskan pappír og 

yfir tveir metrar að hæð. Þau eiga það sameiginlegt að sýna eina kvenímynd í hverju 

verki, bakgrunnurinn er oft dökkur, svo og mannveran í myndfletinum.  

„Minningabrot“ er nafn á sýningu myndverka Magdalenu sem hún vann fyrir 

rýmið í forkirkju Hallgrímskirkju árið 2004. Þar sýndi listakonan átta verk í stærðinni 

80 x 180 cm, unnin með olíu á pappír, sem öll tengjast athöfnum kirkjunnar svo sem 

skírninni, fermingunni, giftingunni.6 Í þessum frásagnarverkum, sem byggð eru á 

minningum Magdalenu, má meðal annars sjá svartklæddan prest með stórar krumlur 

sem stendur að baki spariklæddrar stúlku og virkar mjög yfirþyrmandi, en verkið ber 

heitið Fara allir upp til himna?7 

Sýningin „Konur í 20 ár“ var haldin í Grafíksafni Íslands á Vetrarhátíð í 

Reykjavík 24. febrúar til 5. mars 2006. Á sýningunni voru sex dúk- og tréristur, 

einþrykk, sem þrykkt er á japanskan handgerðan pappír í stærðinni 140 x 56 cm. Hér 

birtist hinn margræði líkami konunnar á algjörlega nýjan hátt miðað við fyrri verk þó 

svo að höfundareinkennin leyni sér ekki. Magdalena skapar kvenímyndir á ólíkum 

æviskeiðum allt frá líkama stúlkubarnsins að fullþroska konu til hrörnandi 

gamalmennis en öldrun og hrörnun líkamans hefur gjarnan verið tabú í samfélaginu.  

                                                 
4 Höf. ótilgreindur „Skuggar kynlegra kvenpersóna og úfið hraun“, Morgunblaðið 17. júní, 2000. 
5 Sjá viðtal. 
6 ,,Mynningarbrot“, viðtal við Magdalenu Margréti Kjartansdóttur í Morgunblaðinu, 28. ágúst, 2004. 
7 Jón B. K. Ransu, „Magadalena Margrét Kristjánsdóttir“, Morgunblaðið 16. nóvember, 2004. 
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Síðasta einkasýning Magdalenu var árið 2008 og bar nafnið „SVART LIST“. 

Verkin eru tréristur sem þrykktar eru í svartan lit á japanskan pappír. Viðfangsefnið er 

konan en nú er hún samofin náttúrunni; moldinni, trjánum, regninu, himninum. 

Listakonan er hér að fjalla á táknrænan hátt um hringrás lífsins en kveikjan að 

verkunum var andlát móður hennar. Þessum verkum verður ekki gerð nánari skil hér. 

 

 

I. 2  DROTTNING UM STUND 

 
Á sýningunni í Gerðarsafni árið 1998 sem bar heitið „Drottning um stund“ sýndi 

Magdalena tuttugu og tvö grafíkverk sem unnin voru sérstaklega fyrir þessa sýningu. 

Myndaserían var helguð þemanu móðir, kona, meyja og fjallar um aldurskeið 

konunnar þegar hún eru á mörkum þess að breytast úr barni í konu. Um er að ræða 

einþrykksverk, þrykkt á japanskan pappír, hundrað og níutíu sentimetrar á hæð.  

„Drottning um stund“ er yfirskriftin en drottningarnar í myndunum eru stúlkur í 

fullorðinsleik. Útklipptar dúkkulísur eða dúkkur, í hálfgegnsæjum blúndukjólum eða 

aðskornum leikfimifatnaði. Háhælaðir skór gefa fullorðinslegt yfirbragð ásamt fötum 

sem komið hafa úr fataskáp mæðra eða eldri systra. Stúlkurnar eru á stærð við 

fullvaxnar manneskju þar sem þær standa og teygja sig nær enda á milli í 

myndfletinum. Það er engin dýpt búin til heldur er eins og þær liggi ofan á pappírnum 

og táknin sem fylgja þeim svífa um í rýminu í kringum þær. Sumar eru með hálflukt 

augun, aðrar gjóa með augunum og brosa feimnislega um leið og þær setja sig 

fullorðinslegar stellingar og fá við það yfirbragð kynverunnar. Þær gætu verið 

spegilmyndir þar sem þær standa og horfa á sjálfsmynd sína í spegli og ímynda sér að 

þessa stundina séu þær „drottningar“. Verkin ná að kalla fram ævintýraheim barnsins 

og sakleysi ásamt sterkum litunum. Þær máta sig við hlutverk framtíðarinnar en bera 

með sér andblæ bernskunnar. Sakleysislegt yfirbragðið, augnagoturnar og feimnislega 

brosið. Það er líkt og þær séu að spegla sig sjálfar, en þær eru að spegla sig í augum 

og ásjónu áhorfandans. En það er meira sem birtist á myndfletinum. Í rýminu 

umhverfis sumar stúlkurnar má meðal annars sjá tákn um undirliggjandi óhugnað. 

Viðfangsefnið og ímynd verkanna á sér rætur í bernskuminningum listamannsins sem 

lék sér mikið með dúkkulísur í æsku.8 

 

                                                 
8 Sjá viðtal. 
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Hér verður verkið Ágústa úr myndaseríunni „Drottning um stund“ skoðað nánar. 

Myndverkið á japanskri pappírslengjunni sýnir ljóshærða dúkkulísu-stúlku í 

hálfgegnsæjum blúndukjól með rauðar hárspennur við sinn hvorn vangann. 

Dúkkulísan liggur ofan á pappírnum en hlutirnir sem svífa um í bakgrunninum skapa 

tvívíddina í verkið. Hún stendur í miðju myndflatarins en pappírinn undirstrikar 

viðkvæmni og varnarleysi. Barnslegur líkamsvöxturinn sést vel undir kjólnum og 

dúkkulísu-ásjónan er með lukt augu. Óreglulegt mynstur í bláum bakgrunninum spilar 

á móti bláum þverlínum í gegnsæjum blúndukjólnum. Höfuðið er laust frá bolnum en 

tvenn svört opin skæri svífa sitt hvorum megin við það. Við fætur stúlkunnar, sem eru 

skóklæddir, liggja þrútnar karlmannshreðjar. Aðalsteinn Ingólfsson listfræðingur 

skrifar í sýningarskrá: „Einn er sá vomur sem til þessa hefur ekki krafist aðgangs að 

þeirri veröld sem Magdalena Margrét hefur gert sér, nefnilega barnaníðingurinn sem 

aldrei hefur fullorðnast í kynferðismálum, og leitar því á stúlkubörn sem vitandi eða 

óafvitandi hafa á sér yfirbragð kynverunnar“.9 Hér tekur myndlistarkonan á málefni 

sem hefur verið undirliggjandi í samfélaginu „en í kjölfar æ opinskárri umræðu og 

netvæðingar er hann nú sínálægur og óttalegri en allar Grýlur og óvættir 

þjóðsagnanna“.10 Þessi undirliggjandi ógn sem birtist í myndverkunum á sér rætur í 

bernskuminningum listakonunnar. Níðingurinn er handhafi þessara ólíku hluta sem 

svífa umhverfis stúlkurnar á myndfletinum og þrútnar karlmannshreðjar sem liggja í 

einu horninu eru augljós tákngervingur kynferðislegs obeldis. Líkt og Aðalsteinn 

skrifar: „Það er óumflýanleg tilhugsunin um níðinginn sem gefur myndröð 

listakonunnar, „ Drottning um stund“, óþægilegan áhrifamátt – óþægilegan vegna þess 

að með því að gaumgæfa þessar myndir verðum við einskonar staðgenglar hans“.11  

 

 

I. 3  SKRÍTINN SKUGGI 

 

Myndaröðin sem bar nafnið „Skrýtinn skuggi“ var sýnd í Listasafni ASÍ árið 

2000. Þar tókst Magdalena á við öðruvísi bernskuminningar, minningar um konur sem 

meðal annars dvöldu á geðveikraspítalanum Kleppi.12 Hún ólst upp í nágrenni við 

spítalann og á minningar um hina oft á tíðum öðruvísi hegðun og útlit þessarra 

                                                 
9 Aðalsteinn Ingólfsson. „Drottningar og níðingar“, sýningarskrá, Gerðarsafn Kópavogi: 1998. 
10 Sama. 
11 Sama. 
12 Sjá viðtal MMK. 
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sjúklinga sem margir hverjir fóru í heilsubótargöngur í nágrenninu. Minningar um 

kvensjúklinga urðu henni að yrkisefni í þessari sýningu.13 Aðrar konur, bæði þekktar 

og minna þekktar, birtust einnig í þessum verkum eins og sjá má á nöfnunum sem 

listakonan gaf verkunum. 

Á sýningunni voru sextán jafnstórar myndir, þrykktar á japanskan 

mannhæðaháan pappír. Konurnar birtust í fullri líkamsstærð, ein í hverri mynd. 

Bakgrunnurinn er dökkur, grásvartur, konurnar ýmist alveg svartar eða 

ljósgráar/hvítar. Þær standa ýmist í miðju myndflatarins eða sitja á hækjum sér, ein er 

með fæturnar, brotnar af, til hliðar við sig. Þannig eru myndirnar mjög ólíkar 

innbyrðis. Hver kona hefur sitt ákveðna hlutverk sem birtist í mismunandi 

líkamsstellingum og einnig í ólíkum tákngervum sem hafa fengið rými í myndfleti 

hverrar og einnar. Dúkkulísurnar birtast nú í fullorðinsstærð, ein er umföðmuð af 

svörtum ketti (Pálína með fyrirboðann) önnur heldur á barni í fanginu (Móðurást). Sú 

þriðja er með bundið fyrir augun (Pálína í sínu veldi), sú fjórða situr á hækjum sér og 

teygir langa handleggina upp í loftið (Nína).14 Sumar eru kviknaktar og sýna bæði 

brjóst sín og sköp. Það er ekki mikil litagleði í verkunum, dökkur bakgrunnurinn 

gefur þungan undirtón.  

Hér verður litið nánar á myndverkið sem ber nafnið Nína. Hún situr á hækjum 

sér í miðju myndflatarins. Bakgrunnurinn skiptist upp í sinn hvorn litaflötinn á 

lengdina, annar er dökkur en hinn ljósgrár. Fæturnir bögglast út hvor til sinnar hliðar, 

annar endar í einhvers konar sporðformi, hinn vísar inn í myndflötinn og fær við það 

mjög óeðlilega stöðu. Sköp konunnar eru sýnileg og ýkt, brjóstin líkt og hengd utan á 

líkamann með tveimur línum sem tengjast utan um hálsinn. Handleggirnir, íkæddir 

svartri blúndu, teygja sig upp fyrir höfuðið og hefðu farið út fyrir myndflötinn en eru 

beygðir inn í flötinn aftur. Andlitið er ljóst á lit og líkist kattarásjónu. 

Hér er á ferðinni kynleg kvenpersóna og alls engri klassík, fagurfræði eða 

kynþokka fyrir að fara. Það vantar allt jafnvægi, jafnvel líkamshlutar eru í ójafnvægi. 

Það er líkt og „Nínu hafi verið boðið upp í dans, dansinn er lífið, sem endaði með 

afbökuðum líkama og innri ósköpum“. En samt horfir hún af einurð framan í 

áhorfandann og myndar samband. Áhorfandinn skynjar að hún er í fjötrum sem hún 

reynir að sprengja af sér. Túlkaði hún lífið á rangan hátt? 

 

                                                 
13 Sjá viðtal. 
14 Sjá viðtal. 
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I. 4  KONUR Í 20 ÁR 

 

Sýningin „Konur í 20 ár“ var unnin fyrir sýningu í Grafíksafni Íslands árið 2006. 

Myndverkin voru dúk- og tréristur þrykktar á japanskan pappír í stærðinni 140 x 156 

cm. Myndverkin sex sem unnin voru fyrir þessa sýningu sýna konuna á mismunandi 

aldursskeiði, allt frá stúlkubarni til konunnar sem nálgast endastöð lífs síns. 

Fyrri verk Magdalenu einkennast af mynsturkenndum bakgrunni, djúpum litum 

með líkamann í forgrunni, en á þessari sýningu kveður við nýjan tón, bakgrunnurinn 

er friðsæll, litirnir fölir, konurnar miðjusettar í myndfletinum og draga að sér alla 

athygli.  

Verkið Liljan hvíta er af stúlku, vart af barnsaldri, sem stendur í miðju 

myndarflatarins og teygir sig enda á milli eins og hún sé við það að sprengja af sér 

fjötra bernskunnar. Litirnir eru daufir og þrykktir hver yfir annan. Andlitið tvíþrykkt, 

dökkt yfir ljóst, og það er eins og búlduleitar barnskinnarnar séu að dragast saman og 

toginleitt andlit unglings sé í mótun. Tvíþrykkið virkar líka eins og gríma, en gríma er 

gervi, tákn sem er notað til að villa um fyrir mönnum, líkt og stúlkan vilji fela sig fyrir 

umheiminum.15 Stúlkan er niðurlút, það er eins og hún blygðist sín fyrir fáklæddan 

líkama sinn sem er að breytast úr barni í konu og hún þekkir hann ekki alveg ennþá. 

Hún heldur uppi hægri hendinni eins og hún sé að segja nei eða vík frá mér, vinstri 

höndin sem er staðsett yfir sköpum hennar heldur á liljublómi. Látbragðið pudica sem 

og blóm liljunnar hefur hvort tveggja fylgt myndlistinni í gegnum aldirnar en 

liljublómið er tákn fyrir hreinleikann.16 Lífrænn pappírinn túlkar húð líkamans og 

útlínurnar titra eins og af niðurbældum tilfinningum, hinu innra lífi. Mjúkar hvítar 

sveigðar línur í bakgrunni vísa til lífsþráðanna sem framtíðin ber í skauti sér. Þessi 

birtingarmynd af stúlkunni hefur sterka samfélagslega skírskotun og vekur upp aðrar 

tilfinningar.   

Hér sjáum við látbragðið pudica, sem lýsir á mjög auðskilinn hátt 

blygðunarsemi stúlkunnar og Nanett Salomon listfræðingur skrifar um í grein sinni 

„The Art Historical Canon: Sins of Omission“.17 Pudica er dregið af latneska orðinu 

pudendus sem getur þýtt ytri kynfæri eða skömm, jafnvel hvort tveggja í senn. 
                                                 
15 James, Hall, Dictionary of Subjects & Symbols in Art Oxford: Westview Press, 1979, 204. 
16 Hall, 192. 
17 Nanett, Salomon, „The Art Historical Canon: Sins of Omission“, The Art of Art History: A Critical 
Anthology, Oxford: Oxford University Press, 1998, 354. 
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Salomon bendir á hvaðan látbragðið pudica sé upprunnið. Hún fer aftur til fjórðu 

aldar til að finna myndhöggvarann Praxiteles, en hann er skapari fyrstu nöktu 

kvenstyttunnar, Afródítu, í fullri líkamsstærð. Þessi stytta er talin vera sú fyrsta í 

langri röð af styttum sem sýna ímynd naktrar konu sem hylur sköp sín. 

Á tíma endurreisnarinnar er birtingarmynd hins nakta mannslíkama undir sterkum 

áhrifum frá grísk-klassískri list. Í höggmyndum þessa tíma birtist hinn nakti 

karllíkami í líki íkónógrafískrar hetjuímyndar, hann er ómeðvitaður um nekt sína og 

ýkir hvorki né hylur kynfæri sín. Hinn nakti kvenlíkami birtist í líki konu sem, 

andstætt karlmanninum, hylur kynfæri sín. Látbragðið, að hylja sköp sín, hefur verið 

kallað pudica frá örófi alda og alltaf verið túlkað sem hógværð, en Salomon telur að 

það feli í sér miklu djúpstæðari merkingu. Hún bendir á hvernig þetta látbragð hafi í 

tímans rás fengið á sig blæ listrænnar fegurðar og vitund áhorfandans tengi sig ekki 

við óttaslegna konu sem reyni að vernda sköp sín fyrir einhverju utanaðkomandi. 

Látbragðið pudica feli í sér dýpri merkingu en ímyndina um hræðslu og 

blygðunarsemi.  

Listamaður sem notar pudica í verk sitt vekur að mati Salomons upp 

innbyggða gæjuþörf hjá áhorfendum, konum, körlum, gagnkynhneigðum og 

samkynhneigðum.18 Karlar horfi en á konur sé horft. Konan sé óvirkur hlutur. Liljan 

hvíta hafi á sér yfirbragð kynveru sem verði að leikfangi í kynórum karlmannsins. 

 

 

                                                 
18 Salomon, 355. 
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II hluti  

KVENLÍKAMINN Í MEÐFÖRUM MÓDERNISTA 

II.1 Ný sýn á módernismann 

 

Listfræðingurinn Carol Duncan skrifar greinina „Virility and Domination in 

Early Twentieth-Century Vanguard Painting“ en hún birtist fyrst í bandaríska 

listatímaritinu Artforum árið 1973.19 Á þessum tíma varð mikil vakning í feminískum 

fræðum sem hafði í för með sér nýjan skilning, túlkun og gagnrýni á verk 

módernistanna og kennd er við feminíska listfræði.20 Duncan tekur fyrir myndverk 

helstu módernistanna í Evrópu um og eftir aldamótin 1900 og skoðar þau á nýjan og 

gagnrýninn hátt út frá feminísku sjónarhorni. Hugtakið módernismi gegnir því 

hlutverki að þjóna sem tímabilshugtak líkt og aðrir ismar til viðmiðunar í sögulegu 

yfirliti og er þá átt við stefnur og strauma í bókmenntum og listum.21 Oftast er tímabil 

módernismans miðað út frá síðari hluta nítjándu aldar og fram á miðja tuttugstu 

öldina.22  

Einnig verður hugtakið avante-garde/framúrstefna notað hér en það er eins og 

Halldór Björn Runólfsson bendir á „ekkert einsleitt fyrirbæri heldur vefur ólíkra 

sjónar- og markmiða“.23 Það var Peter Bürger sem með riti sínu Theorie der 

Avantgarde (1974) markaði upphaf gagnrýninnar umræðu um framúrstefnulist.24 Þar 

lýsti hann viðfangsefninu frá fagurfræðilegu, sögulegu og félagsfræðilegu sjónarhorni 

og „söguleg framúrstefna“ varð listfræðilegt heiti yfir hinar róttæku hreyfingar sem 

komu fram í Evrópu í upphafi 20. aldarinnar.25 

Duncan leggur áherslu á að skoða viðfangsefnið, konuna, eins og það birtist í 

verkum módernistanna. Hún bendir á hvernig kvenímyndin, sem verið hafði 

                                                 
19 Carol Duncan, „Virility and Domination in Early Twentieth-Century Vanguard Painting“. Feminism 
and Art History, ritstj. Norma Broude og Mary Garrard. New York: Harper and Row, 1982,  
Hér er stuðst við greinina eins og hún birtist í bókinni Feminism and Art History 1982. Greinin er 
skrifuð í kjölfar hinna miklu átaka sem urðu á árunum um og eftir 1970 í jafnréttisbaráttu kvenna á 
Bretlandi og í Bandaríkjunum.  
20 Griselda Pollock, Vision & Difference. Femininity, Feminism and the Histories of Art, 
London:Routledge, 1988, 86. 
21 Ástráður Eysteinsson, „Er Kafka framúrstefnumaður? Um módernisma og framúrstefnu“, Ritið: 
1/2006 Reykjavík: Hugvísindastofnun Háskóla Íslands, 2006, 30. 
22 Sama. 
23 Halldór Björn Runólfsson, „Hvar eigum við heima? Um mótsagnir og andhverfur í evrópskri 
framúrstefnu“, Ritið: 1/2006 Reykjavík: Hugvísindastofnun Háskóla Íslands, 2006, 175. 
24 Benedikt Hjartarson, ,,Verkefni framúrstefnunnar Inngangur að ritgerðum Peters Bürger og Hals 
Foster“, Ritið: 1/2006 Reykjavík: Hugvísnindastofnun Háskóla Íslands, 2006, 225. 
25 Sama. 
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listamönnum óþrjótandi uppspretta í gegnum aldirnar og var enn á tímum 

impressjónistanna, tekur á sig breytta mynd á fyrsta tug 20. aldarinnar. Hvernig 

birtingarmynd kvenlíkamans í málverkinu hverfur frá því að vera symbólísk yfir í að 

sýna konuna sem valdalausa og undirgefna kynferðisveru.26  

Með því að myndgera kvenímyndina á þennan hátt tekur karllistamaðurinn sér 

kynferðisleg yfirráð yfir konunni jafnvel og þrátt fyrir að hann máli sjálfan sig svo til 

aldrei inn á myndflötinn.27 Duncan bendir á hvernig karllistamenn, eingöngu, hlutgeri 

kvenlíkamann í myndverkum sínum. Hinn hlutgerða kona sé aðeins hold en hafi engar 

tilfinningar. Listamennirnir gangi svo langt í að hlutgera hana að þeir hafni 

mannverunni.28 Duncan er hér að feta í fótspor Lindu Nochlin sem árið 1972 setti 

fram kenningar um yfirráð karlmannsins og valdaleysi konunnar í greininni 

„Eroticism and Female Imagery in Nineteeth-Century Art“. Þar segir Nochlin að 

ímynd karlmannsins einkennist af valdi, eignarhaldi og yfirráðum á meðan ímynd 

konunnar einkennist af aðgerðarleysi, undirgefni og því að vera ávallt til taks.29  

Karlkyns listamenn skapa kvenímyndir sem lúta algjörum yfirráðum 

karlmannsins. Þeir kynna til sögunnar hóruna, vændiskonuna, sem viljalaust leikfang 

listamannsins ásamt því að innleiða ný tákn eins og hóruhúsið, legubekkinn og 

barinn.30 Ekki er litið framhjá því að þessir listamenn eru einnig að brjóta upp hefðir 

ríkjandi listastefna og glíma við uppbyggingu og litasamsetningu en allt á kostnað 

viðfangsins.   

 Duncan telur það athyglisvert hvernig módernískir karkyns listamenn tengi 

hugmyndir sínar og sköpunargáfu við erótík, sem birtist í því að niðurlægja konuna og 

kvenlíkamann líkt og verkin sem birtar eru ljósmyndir af með greininni bera vott um. 

Sem dæmi má nefna verk eftir listamennina Ernst Ludwig Kirchner Stúlka undir 

japanskri sólhlíf og Henri Matisse Óðurinn til lífsins. 

 Nochlin hafði áður bent á að ekki væri vitað til þess að til væru erótísk 

listaverk, sem byggðu á erótískum kynferðislöngunum eða kynferðislegum fantasíum 

konunnar. Hún benti einnig á þá staðreynd að allir hlutir sem tengdust erótík á þessum 

                                                 
26 Duncan, 292. 
27 Duncan, 292. 
28 Duncan, 298. 
29 Linda Nochlin, „Eroticism and Female Imagery in Nineteenth-Century Art“, Woman as Sex object: 
Studies in Erotic Art, 1730-1970, ritstj. Tomas B. Hess og Linda Nochlin, London: Penguin 
Books,1973, 13. 
30 Pollock (1988), 54.  
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tíma svo sem brjóst, mjaðmir, líkamsstaða eða skór, tengdust ímyndum sem skapaðar 

hefðu verið um konur svo karlmenn mættu njóta.31 

 Hvað listakonur þessa tíma varðar telur Duncan að það hefði jaðrað við 

félagslega útskúfun, jafnvel „sjálfsmorð“, ef kona hefði reynt að tjá sig um 

kynferðislanganir sínar í myndverki á þessum tímum.32 Dýrkunin á hinu karlmannlega 

í byrjun 20. aldarinnar hafi aðeins verið einn af mörgum félagslegum þáttum sem 

listakonur þurftu að glíma við. Aðrir þættir hefðu verið slæm fjárhagsstaða og 

andsnúin menningarleg orðræða sem aftur olli því að þær voru útilokaðar frá þátttöku 

í avant-garde listsköpun.33 Femínistinn og listfræðingurinn Griselda Pollock, breskur 

professor sem þekkt er fyrir bækur sínar um listir og feminísk fræði, bendir einnig á 

að eins og sagan sýni hafi mikil kynjamismunun verið ríkjandi í Evrópu í lok nítjándu 

aldarinnar bæði í samfélaginu almennt og eins hvað fjármál varðaði. Hún telur að 

þessi samfélagslega mismunun kvenna og karla hafi ráðið mestu um það hvað og 

hvernig kynin máluðu en ekki einhver ímyndaður líffræðilegur munur.34 

 Duncan telur að birtingarmynd konunnar í verkum kvenlistamanna á þessum 

tíma sé af allt öðrum toga en hjá karlkyns listamönnum. Hún tekur sem dæmi þýska 

listmálarann Paulu Modersohn-Becker (1876-1907) og vísar í málverk hennar 

Sjálfsmynd (1906) þar sem listakonan málaði sjálfsmynd sem sýnir hana nakta niður 

að mitti.35 Duncan segir sláandi mun á framsetningu viðfangsins í þessu verki og 

verkum karllistamannanna sem hún fjallar um.36 Málverkið sýnir sjálfsörugga og 

ákveðna mannveru sem horfir út úr myndfletinum af einurð og með glettni í augum. 

Hún heldur á blómum og skreytir sig með hálsfesti. Hvernig Modershon-Becker velur 

að mála höfuð sitt stærra en náttúruleg hlutföll líkamans segja til um telur Duncan 

vera til merkis um sjálfstæði listamannsins sem þori að skapa samkvæmt eigin 

sannfæringu.37 Önnur listakona sem hún nefnir frá þessum tíma er franski listmálarinn 

Suzanne Valadon sem einnig málaði konur í fullri líkamsstærð, bæði naktar og í 

fötum, ungar og gamlar. 

                                                 
31 Nochlin, 9. 
32 Duncan, 302. 
33 Duncan, 301. 
34 Pollock, (1988), 55. 
35 Duncan, 302. 
36 Sama. 
37 Sama. 
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Í bók sinni Vision and Difference veltir Pollock upp sömu spurningum og Duncan um 

hin karllægu kynferðislegu yfirráð módernistanna.38 Það er hins vegar í bókinni 

Avant-Garde Gambits frá árinu 1992 sem Pollock vísar í grein Duncan þar sem hún 

tekur undir hugmyndina um að „módernisminn hafi verið framsetning á kynverund 

karla sem gaf til kynna bókstaflegt og táknrænt samband karlmanns/ listamanns við 

konuna í borginni /gleðikonuna í borginni“.39 Gambítur er samkvæmt orðabókinni 

upphafsleikur í hverskonar samskiptum þar sem ætlunin er að ná yfirhöndinni. 

Pollock varpar einnig fram þeirri spurningu hvort það sé ásættanlegt og talið eðlilegt 

að kvenlíkaminn sé notaður sem vettvangur fyrir listamenn til upphafningar og 

innbyrðis samkeppni eins og ríkti meðal módernistanna til að ná sér í viðurkenningu 

sem avant-garde listamenn.40 Hér er Pollock komin með athyglisvert sjónarhorn er 

hún setur fram kenningu í þremur liðum, tríológíu, sem lýsir því hvernig gambíturinn 

ber sig að til að komast í flokk með avant-garde listamönnum.41 Pollock telur að til 

þess að ná athygli avant-garde samfélagsins hafi verkið þurft að tengjast því sem var 

að gerast, það er að hafa skírskotun í samtímann. Þetta þýddi að verkið þurfti að hafa 

ákveðna skírskotun, taka mið af því verki sem naut mestrar virðingar og sýna því 

lotningu og að lokum koma fram með eitthvað nýtt, persónulegt, frumlegt, öðruvísi.42 

Eins og síðar mun koma í ljós má heimfæra kenningu þessarar triológíu í greiningu á 

málverk Picasso Les Demoiselles d´Avignon. 

Upphaf samkeppninnar um að öðlast viðurkenningu sem framsækinn listamaður 

í hæsta virðingarsessi innan listheimsins rekur Pollock aftur til listmálarans Édouard 

Manet (1832-83) og verks hans Olympia (1863).43 Manet er talinn vera undir áhrifum 

frá ítalska endurreisnarmálaranum Titian sem er höfundur hins fræga málverks Venus 

frá Urbino (1538) sem aftur er undir áhrifum frá málverki eftir Giorgione af Hinni 

sofandi Venusi (1510). Þessi verk höfðu fylgt myndlistinni í gegnum aldirnar þegar 

Manet freistar þess að mála sína eigin úgáfu á Venusi. Hann málar Olympiu og er 

                                                 
38 Pollock (1988), 54. 
39 Griselda, Pollock, Avant-Garde Gambits 1888-1895: gender and the color of art history. London:  
Thames and Hudson, 1992, 7. 
40 Pollock (1988), 54. 
41 Pollock (1992), 12. 
42 Pollock (1992), 14.  
43 Pollock (1992), 28. Hér skal tekið fram að Pollock er að fjalla sérstaklega um verk Paul Gauguin, 
Mamao Tupapau, og hans samtíma. 
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talinn ná að sameina í verki sínu hina æðri akademísku nekt, líkt og hún birtist í 

verkinu Venus frá Urbino, og setja hana í nýtt samhengi.44  

Málverkið sýnir á raunsæjan hátt nakta konu, gleðikonu í París, sem liggur út af 

á dýrindis dívanbeði sem er tákn um velmegun og munúð. Olympía horfir ögrandi á 

áhorfandann, líkt og til að vega og meta viðskiptavininn, um leið og hún hylur sköp 

sín mjög ákveðið með vinstri hendinni sem, öfugt við látbragðið pudica, undirstrikar 

sjálfstæði hennar og vissuna um hið kynferðislega vald sem hún hefur yfir 

karlmanninum. Fyrir aftan hana, til fóta, stendur svört þjónustustúlka með stóran 

blómvönd sem Olympía lítur ekki við. Olympía er framreidd sem hold til sölu, henni 

er meðvitað stillt fram sem viðfangi karlmannsins. Hún er líkari hinni tælandi 

kvenímynd, „femme fatale“, en valda- og viljalausu kvenímyndirnar sem komu í 

framhaldinu. Ólíkt öðrum listmálurum sem komu á undan honum er Manet ekki að 

sýna gyðju heldur vændiskonu sem bíður eftir viðskiptavini. 

 Duncan telur að samtenging listar og kynferðis karla sem birtist í listinni í 

byrjun 20. aldarinnar hafi tengsl við hugmyndir Freuds sem í kenningum sínum og 

hugmyndafræði heldur því fram að sköpunarorkan liggi í kynferði karlmannsins. Þar 

gengur hann í takt við hina ungu framúrstefnulistamenn og ýtir þar með undir 

viðtekna kynferðislega hleypidóma.45 Hugmyndir Nietzsche um ofurmennið séu 

heldur ekki langt undan í hugmyndafræðilegri sköpun í byrjun 20. aldarinnar. Leo 

Seinberg tekur undir þessa hugmynd í grein sinni The Philosophical Brothel þar sem 

hann tengir verk Picassos Les Demoiselles d´Avignon við kenningar Nietzsche um hið 

díonísíska.46  

Duncan leggur ekki listrænt mat á verkin sem hún tekur til umfjöllunar, það er 

að segja hvort verkið sé gott eða slæmt út frá listrænu sjónarmiði. Hún kýs að horfa til 

þess hvernig listamennirnir velja að túlka kvenímyndina og hvað sú tjáning segir 

áhorfandanum um félagslega stöðu kynjanna í samfélagi þess tíma.47 Duncan bendir 

líka á hvernig hugmyndin um tvíhyggjuna, þar sem konan er tengd við náttúruna, 

líkamann og tilfinningar en karlmaðurinn við menninguna, skynsemina og andann, 

breyttist á 19. öldinni. Tvíhyggjan er ævaforn hugmyndafræði sem byggir á þeirri 

hugmynd að konan sé álitin óæðri karlmanninum. Sambandi hennar við náttúru og 

menningu sé öðruvísi háttað en karlmannsins. Þar sem konan stjórnist af því að ganga 

                                                 
44 Pollock (1992), 20. 
45 Duncan, 308. 
46 Leo Steinberg, „The Pilosopical Brothel“, October, vol. 44, spring,New York: MIT Press„ 1988, 43.  
47 Duncan, 294. 
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með og fæða af sér börn ásamt því að annast um þau var talið að hún stæði nær 

náttúrunni bæði líkamlega og andlega. Karlmaðurinn taldi sig standa nær 

menningunni sem hann taldi vera náttúrunni fremri. Því veki það sérstaklega athygli 

hvernig nítjándu og tuttugustu aldar framvarðarsveit listmálara í vestrænu 

menningarsamfélagi staðsetji konuna alla leið úti við ystu mörk náttúrunnar sem aftur 

er augljós samsömun við tvíhyggjuna. 48 Tvíræðnin, sem birtist í verkum 

módernistanna og felst í því að karlmenn finna til kynferðislegra langana en um leið 

hræðast þeir kynhvatir konunnar, er ágeng í mörgum þessara verka. 

Duncan velur fjölda málverka eftir listamenn sem eru hátt skrifaðir á spjöldum 

listasögunnar til að sýna og sanna mál sitt. Það verk sem hér verður tekið verður til 

umfjöllunar sem dæmi um birtingarmynd kvenlíkamans og sem heimild um stöðu 

konunnar í listheiminum um aldamótin 1900 er Les Demoiselles d´Avignon (1907) 

eftir Pablo Picasso.  

 

 

II. 2  LES DEMOISELLES D´AVIGNON 

 

Picasso málaði Les Demoiselles d´Avignon í París á árunum 1906-7. Málverkið 

á sér sérstaka sögu, þótt ekki væri nema vegna þess að það hafði staðið á vinnustofu 

Picassos í yfir tvo áratugi áður en það seldist og hafnaði að lokum í The Museum of 

Modern Art í New York, en þá var fljótlega farið að kenna það við upphaf 

kúbismans.49 Stærð verksins er 243,9 X 233,7 cm. 

Málverkið sýnir fimm konur. Fjórar þeirra standa í röð en sú fimmta situr á 

hækjum sér. Þrjár kvennanna bera afrískar andlitsgrímur, en tvær fyrir miðri myndinni 

horfa mjög starandi augnaráði út úr myndfletinum. Konurnar eru naktar en fyrir aftan 

þær eru tjöld í mismunandi litum sem mynda barkgrunninn og hylja þær að hluta. 

Vinstra megin í myndfletinum stendur kona með andlitsgrímu og horfir inn í rýmið. 

Fyrir ofan höfuð hennar vinstra megin er hönd hennar sem styður við uppábrotið horn 

eins tjaldrenningsins. Við það myndast brot í tjaldið sem gefur tilfinningu fyrir rými 

fyrir aftan. Hægri handleggur hennar hangir niður með síðunni og hnefinn er krepptur. 

Lengst til hægri sviftir grímuklædd kona upp tveimur tjöldum líkt og hún sé að ganga 

inn í rýmið. Efri hluti handleggja hennar er á bak við tjöldin, hún birtist innan úr öðru 
                                                 
48 Duncan, 303. 
49 Steinberg, 7. 
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rými. Konurnar tvær sem standa í miðju myndflatarins eru grímulausar og horfa mjög 

starandi en um leið ögrandi út úr myndfletinum og á áhorfandann. Önnur beygir hægri 

handlegg upp fyrir höfuðið, hin beygir báða handleggi, en við það fá þær á sig 

kynferðislegt yfirbragð. Konan til hægri stendur ekki í krosslagðar fæturnar, hún er í 

útafliggjandi stöðu en er hér reist upp í lóðrétta stellingu. Í forgrunni er borð með 

ávöxtum ásamt upprísandi formi, fallusartákni. Konan sem situr á hækjum sér snýr 

bæði fram og aftur, bak og fótleggir snúa frá áhorfandanum en höfuð og handleggir 

snúa fram, hægri handleggur endar sem bjúgverpill (e.boomerang) og heldur undir 

grímuklætt höfuðið sem horfir út úr rýminu. Líkamar kvennanna eru snúnir, það sjást 

ekki allir útlimir, vaxtarlag þeirra er kantað og kröftugt á einhvern hátt, engin 

kvensköp sýnileg og ekki lögð áhersla á brjóst kvennanna sem eru ýmist 

þríhyrningslaga eða alls engin. Þær eru ekki árennilegar, aðeins tvær sýna sitt rétta 

andlit, hinar eru með grímur sem þær leynast á bak við. Augnaráðið er ögrandi og 

sýnir að þær eru meðvitaðar um áhorfandann. Augnaráð ungfrúnna býður 

áhorfandanum byrginn um leið og þær senda skilaboð til hans um að staða hans, sem 

er fyrir utan verkið, sé ekki eins örugg og hann haldi. 

 

Duncan telur að ekkert annað nútímaverk afhjúpi meira grunnundirstöðu 

kynferðislegslegrar undirokunar eða gangi lengra og dýpra í að réttlæta og fagna 

yfirráðum karlmannsins yfir konunni en málverk Picasso Les Demoiselles d´Avignon. 

Picasso máli myndina Les Demoiselles d´Avignon af vændiskonum sem séu algjörlega 

á valdi karlmannsins en verkið lýsi ekki síður tvíhyggjunni kona/náttúra, 

maður/menning. 50 Hér birtast ekki ein heldur fimm kvenímyndir, þrjár ímyndir í líki 

tálkvendisins femme fatale og tvær ímyndir hinnar nýju frumstæðu konu. Þær standa 

fyrir „hóru og gyðju, úrkynjaðar og villtar, freistandi og fráhrindandi, lotningarfullar 

og ruddalegar, þrúgandi og skríðandi, grímuklæddar og naktar, ógnandi og 

valdalausar“.51 Myndlíking konunnar í fortíð og nútíð, sem bæði hylji og opinberi 

sjálfa sig frammi fyrir karlmanninum. Duncan segir Picasso sýna konuna sem 

vanhelgaða helgimynd sem búið sé að skera og rífa í tætlur.52  

                                                 
50 Duncan, 305. 
51 Sama. 
52 Sama. 
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Í upphafi kallaði Picasso verkið Hóruhúsið í Avignon en það fékk seinna nafnið 

Les Demoiselles d´Avignon í óþökk hans.53 Listfræðingurinn Leo Steinberg valdi að 

tengja sig við nafngift Picassos í grein sinni „The Philosophical Brothel“ frá árinu 

1988 þar sem hann skoðar verkið og gagnrýnir. Steinberg telur að verkið sé ekki 

látbragðsleikur um endurgjald syndarinnar heldur dæmisaga fyrir mannkynið sem 

stendur alltaf frammi fyrir hinum óendalegu kröfum kynlífsins.54 Steinberg telur Les 

Demoiselles fjalla um raunveruleikann, kynferðisleg átök milli kynjanna og 

gagnkvæma geðshræringu.55 Hann lýsir þessu sem veiðimennsku, konurnar séu 

villidýrin sem eigi að veiða, en um leið horfi þær ögrandi augum bráðarinnar á 

veiðimennina. Steinberg bendir á hvernig uppáþrengjandi borðið í forgrunni sé tákn 

víggirðingarinnar sem snúi að óvininum en hið karlmannlega fallusartákn ofan á 

borðinu valdi rofi á milli rýmanna. Við það skapist nýtt rými sem bjóði upp á 

blygðunarlausa afhjúpun fyrir blygðunarlausum augum.56  

Steinberg segir Picassos ráðskast með kvenlíkmann, leika sér með hann, og 

takist í Les Demoiselles að skapa heildstæða myndlíkingu af mannlegu eðli.57 

Steinberg vitnar í Nietzsche þegar hann útskýrir reynslu Picassos af því að mála 

verkið. Upplifun Picasso hafi verið svipuð og að hafa samfarir líkt og persóna úr 

skrifum Nietzsche og upplifunin sýni algjört hömluleysi þar sem Díóníusi hafi verið 

sleppt lausum. Þannig að rauði þráðurinn í Les Demoiselles, að mati Steinberg, er 

krampakennd athöfn listmálarans sem springur út í afmörkuðu þröngu rými eftir að 

hafa þröngvað sér inn og sökkt sér á kaf .58 

Steinberg segir að í verki sínu hafi Picasso viljað afhelga sjálfsmynd konunnar og 

skapað hana þess vegna frumstæða.59 Ástæðan fyrir því að hafa konurnar frumstæðar 

sé runnin undan sömu rótum og að hafa þær hórur. Konurnar áttu að vera 

persónugervingar fyrir ímynd hinnar algjöru og hreinu kynferðislegu orku lífsins, hinu 

frumstæða var bætt við þar sem viðfangsefnið krafðist þess.60 Andlit kvennanna áttu 

að sýna hömluleysi en grímurnar ástríðuleysi og annað tilfinningaleysi, vera 

                                                 
53 Steinberg, 43.  
54 Sama. 
55 Steinberg, 47. 
56 Sama. 
57 Steinberg, 49. 
58 Steinberg, 46. 
59 Steinberg, 53. Það er talið að Picasso hafi haft ástkonu sína Fernande Olivier, meðal annars, í huga 
þegar hann málaði Les Demoiselles. Hún gat ekki alið honum barn og með því að gefa henni frumstætt 
yfirbragð er talið að hann hafi viljað eyðileggja sjálfsímynd hennar.  
60 Steinberg, 53. 
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ópersónulegar. Með því að höfða ekki til einkalífs, viðkvæmni eða fegurðarsmekks 

afklæddi Picasso kynlífið allri samsömun við menninguna.61  

Steinberg vill fá sannleikann fram og segir það kaldhæðið hvernig Picasso hafi í 

Les Demoiselles snúið aftur til náttúrunnar sem birtist í því að konurnar séu með 

afrískar grímur sem sé bein tenging inn í frumskóginn. Picasso staðsetur viðfangsefni 

sitt ekki í náttúru sælustaðarins Arcadia62, heldur í hóruhúsi í borgarþéttbýli. Inn í 

borgarlífið fléttast hóruhúsið, sirkus sjónarspilsins, þar sem fimm reittar „hænur“ 

halda sýningunni gangandi umvafðar „náttúrunni“.63 Steinberg lýsir verkinu á 

eftirfarandi hátt: „gróðurhúsalyktin, ímyndin um fangaðan frumskóginn, klunnalegir, 

hræddir íbúarnir eru ógnvekjandi, hræðilegir en um leið hlægilegir, kippast upp og 

niður líkt og strengjabrúður. Sjáið þessa sem situr á hækjum sér, fyrirfinnst nokkur 

gála líkari sprellikarli?“64 Picasso og vinir hans skemmtu sér á kostnað 

kvenímyndirnar í verkinu og höfðu þær að skotspæni: „allar þessar dræsur bera 

nöfn“.65 Þetta munu hafa verið konur sem tengdust þeim, meðal annars ástkonur og 

ömmur. Steinberg telur að samtímamenn Picassos hafi ef til vill haft þörf fyrir að sjá 

húmorinn í verkinu til þess að geta meðtekið það „því hvernig hefðu þeir annars átt að 

samsama sig þessari óumflýjanlegu sýn af fimm göldróttum kvenvörgum sem með 

því að falbjóða sig urðu afmyndaðar, afsiðaðar, og djöfullegar?“66 Steinberg telur 

verkið sýna flóðbylgju kvenlegrar árásarhneigðar, þær beinlínis ráðist á áhorfandann 

með offorsi.67 Hann er á sömu slóðum og Duncan, notar sömu orð til að lýsa 

konunum en hann horfir ekki á þær út frá feminísku sjónarhorni. Gagnrýni hans 

byggist á sýn feðraveldisins þegar hann hæðir þær og spottar. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
61 Steinberg, 53. 
62 Steinberg, 55. Arcadia er skáldamál þar sem vísunin er til landslags. Arcadia er fjallahérað í       
suðurhluta hins forna Grikklands. 
63 Sama. 
64 Steinberg, 55. (þýð. höf.). 
65 Sama. 
66 Steinberg, 55. (þýð. höf.). 
67 Steinberg, 15. 
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II. 3  VIÐTÖKUR OG LISTSÖGULEGAR VÍSANIR 
  

Viðfangsefnið í Les Demoiselles, hórurnar, er birtingarmynd auðmýktra 

vændiskvenna við vinnu sína í hóruhúsi þar sem þær urðu að vera til taks fyrir 

viðskiptavini frá morgni til miðnættis. Á annasömum degi gat hver þeirra þurfti að 

sinna sextán til tuttugu og fimm viðskiptavinum, eins og kemur fram í grein 

listfræðingsins Anna C. Chave, „New Encounters with Les Demoiselles d´Avignon: 

Gender, Race, and the Origins of Cubism“.68 Þessar konur eru til sölu en samt eru 

skilaboðin þau að ekki sé allt sem sýnist sem aftur veldur óöryggi hjá væntanlegum 

viðskiptavini eða áhorfanda þar sem hann veit ekki hvað er á bak við grímurnar. 

Chave segir Picasso hafa sýnt afrískri menningu mikið virðingarleysi með því að nota 

grímurnar líkt og í skopmyndum en bendir á að með þessu háttarlagi sé verið að draga 

dár að viðskiptavininum og ræna hann kynlönguninni.69 Dæmi um það er konan sem 

situr á hækjum sér og berar á sér afturendann um leið og hún rekur grímuklætt 

andlitið framan í viðskiptavininn til að hræða hann. Sama má segja um kraftinn sem 

streymir frá grímukæddu konunni sem rífur upp tjöldin í hægra horninu. Sjálfstraustið 

stafar frá öllum konunum. Þetta veldur því að Chave finnst hún geti samsamað sig 

þessum konum sem sendi skilaboð til viðskiptavinanna um að fara til fjandans burtséð 

frá afleiðingunum sem þær kalla yfir sig. Hún sér konurnar hvorki veiklulegar né 

subbulegar heldur frekar heilsteyptar og sterklegar. Ýktir og bjagaðir líkamar þeirra 

séu kannski svolítið fyndnir, en þær séu ekki ljótari en sjálfsmyndir málarans sjálfs 

sem engum gagnrýnanda hafi dottið í hug að kalla skrípalegar/fáránlegar.70 Nær því 

allir sem skrifað hafa gagnrýni um Les Demoiselles hafa dregið þá óumdeildu ályktun 

að verkið sé ætlað gagnkynhneigðum karlmönnum og valið að skoða verkið aðeins út 

frá reynslu þess konar áhorfenda líkt og engum öðrum áhorfendum sé til að dreifa. 

Þegar Chave reynir að setja sig tilfinningalega í spor viðfangsefnisins skynjar hún 

konurnar sem þátttakendur í fastmótuðuðum hugmyndum um kvenleikann innan 

ferðraveldisins þrátt fyrir að þær hafni því. 71 

 Birtingarmynd kvenímyndarinnar í Les Demoiselles vakti upp neikvæð 

viðbrögð hjá karláhorfendum á síðustu öld þar sem áherslan var öll lögð á hversu 

                                                 
68 Anna C. Chave, ,,New Encounters with Les Demoiselles d´Avignon: Gender, Race, and the Origins 
of Cubism“. Art Bulletin dec. 1994 vol. LXXVI nr. 4, 601.                        
69 Chave, 599. 
70 Sama.  
71 Chave, 598. 
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ógnvekjandi og skelfileg mynd væri dregin upp af hórunum.72 Gagnrýnendum nægði 

ekki að kallar þær vændiskonur heldur völdu þeir þeim einnig nöfn eins og hórur, 

gálur, dræsur, skækjur, sóðabrækur og mellur.73 Þær þóttu endurspegla kalda, 

ópersónulega erótík og vera frumstæðar og dýrslega skaðlegar. Talið er að þessar 

tilfinningar sem lýsa djúpstæðum ótta og fyrirlitningu á kvenlíkamanum megi rekja til 

höfundar verksins, Picassos sjálfs. Chave bendir á að Steinberg hafi, ásamt öðrum 

listfræðingum, tengt hugmyndir um hræðsluna og reiðina gagnvart konum sem talið er 

að birtist í Les Demoiselles við hræðslu Picassos um að hafa smitast af 

kynsjúkdómnum sárasótt.74  

Það sem einkenndi viðtökur Les Demoiselles í hinum vestræna heimi allt frá 

byrjun 20. aldarinnar var hræðslan við konur og sömuleiðis þær manneskjur sem 

komu annars staðar frá, þar á meðal fólk með annan litarhátt. Chave segir hræðsluna 

byggjast á því að karlar hafi verið hræddir um að tapa forystunni ásamt því að tapa 

forræði yfir hinum vestræna heimi.75 Því megi skoða Les Demoiselles sem tákn um 

samþykki þess að hlutverki hins vestræna feðraveldis hafi staðið ógn af „hinum“.  

Chave telur að verkið Les Demoiselles hefði aldrei notið þessarar einstæðu frægðar 

sem raun ber vitni ef ekki hefði verið fyrir þá staðreynd að það staðfesti, á svo margan 

hátt, ríkjandi fordóma í vestrænu samfélagi, hræðsluna við „hina“.76 Allt fram á seinni 

hluta 20. aldar naut Les Demoiselles d´Avignon virðingar og frægðar sem það verk 

sem markaði upphaf módernismans. Þegar Steinberg birti grein sína „The 

Philosophical Brothel“ og staðhæfði að viðfangsefnið væri hórur, hálffaldar á bak við 

lufsulegar gardínur, og að verkið gæti að auki ekki talist til upphafs kúbismans 

glagaði Les Demoiselles stöðu sinni innan listheimsins.77  

Pollock setti fram kenninguna um að samkeppni hefði verið á milli listamanna 

um að fá viðurkenningu sem framsæknir listamenn í hæsta virðingarsessi innan 

listheimsins. Það var listfræðingurinn Robert Rosenblum sem skoði nánar tengslin á 

milli viðfangsefnisins, eins og þau birtast í viðurkenndum verkum frá mismunandi 

tímabilum, og Les Demoiselles í grein sinni „The ´Demoiselles d´Avignon´revisited“. 

                                                 
72 Chave, 599. 
73 Chave, 600. 
74 Chave, 604. 
75 Chave, 606. 
76 Chave, 607. 
77 Sama. 
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Rosenblum segir að með skrifum sínum hafi Steinberg endurvakið 

kynferðislegan kraft kvennanna fimm í hóruhúsinu þar sem þær þröngvi sínu erótíska 

holdi upp á áhorfandann af frumstæðri árásargirnd.78 

Rosenblum telur að líta megi á verkið Les Demoiselles sem hetjulega viðleitni 

Picassos til þess að skapa sér veglegan sess á meðal meistara 19. aldar sem fjölluðu 

um svipað viðfangsefni, það er að segja kynferðislegar hugmyndir um konuna sem er 

ekki lengur í Arkadíulandslagi með öðrum nöktum kvenímyndunum heldur staðsett í 

hóruhúsi, baðhúsi eða einhverju öðru einkarými nútíma-borgarinnar.79 Til þess að 

rökstyðja hugmyndir sínar um að Picasso hafi leitað fanga í verkum þekktra listmálara 

frá 19. öldinni, sem hann telur Picasso hafa þekkt mjög vel til, skoðar Rosenblum 

verkin: Tyrkneska baðið (1862-63) eftir Jean Auguste Dominique Ingres, Konurnar 

frá Alsír (1849) eftir Eugene Delacroix, Maja nakin (1800) eftir Francisco de Goya og 

Olympia (1863) eftir Edouard Manet. Segja má að þessi verk eigi það sameiginlegt, 

ásamt Les Demoiselles, að fjalla öll um hið torskilda kynferðilega eðli konunnar. 

Rosenblum bendir á að í sumum verkanna birtist hin framandi paradís, án 

kynferðislegs undirtóns, hvort sem það sé í baðhúsi Ingres eða kvennabúri Delacroix, 

þar sem gefi að líta konur af öðrum kynstofni og menningu en vestrænum. Konurnar 

eru arabískar eða afrískar og leiða hjá sér hömlur hins vestræna 19. aldar heims af 

þokka hins frjálsa dýrs. Í öðrum verkum, líkt og í Les Demoiselles, má sjá ágenga nekt 

og kynferðislega árásarhneigð hins frjálsa vestræna heims þar sem starandi 

augnaráðið hefur truflandi áhrif á laumulegt augnaráð áhorfandans. Rosenblum segir 

að Les Demoiselles sé uppfullt af tilvísunum í öll þessi verk. Verk Ingres Tyrkneska 

baðið sýni sitjandi konu í miðju myndflatarins, með bakið að áhorfandanum, höfuðið 

snýr til hægri en mjöðm, brjóst og handleggir snúa til vinstri. Uppruna ófreskjunnar 

sem situr á hækjum sér í verki Picassos megi rekja til þessarar kvenímyndar í verki 

Ingres.80 Steinberg hafði einnig bent á nöktu konuna í bakgrunninum til vinstri í 

Tyrkneska baðinu, en hún stendur upprétt, snýr fram og teygir handleggina upp fyrir 

höfuðið. Fæturnir eru krosslagðir en stellingin er tvíræð. Stendur hún upprétt eða 

liggur hún út af á lóðréttan hátt, rétt eins og má sjá hjá konunum tveimur fyrir miðju 

myndflatarins í Les Demoiselles?81 Í verki Delacroix Konurnar frá Alsír sér 

áhorfandinn inn í setustofu í kvennabúri þar sem svört þjónustustúlka er að draga 

                                                 
78 Robert Rosenblum, „The ´Demoiselles d´Avignon´revisited“. Art News, no.72, april 1973, 45.  
79 Rosenblum, 45. 
80 Rosenblum, 46. 
81 Sama. 
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gardínurnar frá rýminu til hægri hliðar svo að hann sjái betur. Picasso gjörnýtti 

sömuleiðis hugmyndina um áhorfandinn sem væri bæði þátttakandi og áhorfandi, væri 

bæði inni í kvennabúrinu og einnig fyrir utan að horfa inn. Svarta þjónustustúlkan 

endurfæðist í líki grímuklæddu konunnar sem lyftir upp tjaldinu vinstra megin í 

myndfleti Les Demoiselles, alveg eins og hún endurholdgast frá öðrum sjónarhóli í 

gervi afrísku konunnar þar sem hún lyftir  

upp tjöldunum lengst til hægri í myndfletinum.82 Nöktu konurnar sem standa fyrir 

miðju myndflatarins hafa sterk tengsl við konuna í Maja nakin og Olympia. 

Spurningin er hvort hinar tvær grímulausu Les Demoiselles séu í standandi eða 

útafliggjandi stellingu þar sem þeim hefur verið stillt upp innikróuðum af þremur 

framandi konum í þröngu rými innan myndflatarins.83  

Blygðunarlausa stellingu konunnar í Maja nakin, þar sem hún liggur með báða 

handleggi reista upp og aftur fyrir höfuðið þannig að handarkrikarnir eru sýnilegir, 

gerir Picasso að sinni þegar hann málar aðra konuna frá hægri en þar má einnig greina 

endurgerð af brjóstum Maju sem vísa í báðar áttir til að þau sjáist bæði framan frá og 

á hlið. Stelling konunnar til vinstri á mynd Piccassos vísar að mati Rosenblums og 

Pollocks meðal annars til málverksins Tyrkneska baðið en Rosenblum telur þó að 

sterkustu áhrifin séu frá Olympiu eftir Manet.84 Þau birtast meðal annars í 

hárgreiðslunni, svipbrigðalausu andlitinu og líkamsstöðunni þar sem Picasso túlkar 

krosslagða fótleggi Olympíu með því að mála ekki hægri fótlegginn á annarri konu frá 

vinstri fyrir neðan hné og sýna vinstri fótlegginn krosslagðan yfir þann hægri líkt og í 

þyngdarleysi. Konan stendur ekki í fótinn þannig að staða hennar er ekki trúverðug 

nema sem útafliggjandi. Rosenblum dregur fram fleiri atriði máli sínu til sönnunar. 

Galdrakonan, líkt og Rosenblum velur að kalla hana, sem situr á hækjum sér með 

stingandi augnalokalausu augun sín og hefur dáleiðandi kynferðisleg áhrif á 

áhorfandann virkar eins og köttur Olympíu endurborinn. Rosenblum telur að mest 

áberandi tengingin í verki Picassos við málverk Manets sé hin svarta þjónustustúlka 

Olympíu sem líkt og afrískættaða, grímuklædda konan lengst til hægri í Les 

Demoiselles lyftir upp tjöldunum. Báðar séu þær þátttakendur í kynferðislegri 

afhjúpun frammi fyrir áhorfandanum.85 

                                                 
82 Rosenblum, 46. 
83 Rosemblum, 48. 
84 Sama. 
85 Sama. 
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Konurnar sem birtast í Olympiu og Les Demoiselles bera keim af hinni klassísku 

útgáfu af útafliggjandi konu sem er ein af mörgum birtingarmyndum 

kvenímyndarinnar. Í báðum þessum verkum Picassos og Manet eru þær sýndar ásamt 

frumstæðum fylgdarkonum sínum staðsettar í kynferðislega módernísku umhverfi og 

ráðast á áhorfandann miklu frekar en að draga hann á tálar. 

 

 

II. 4  HUNDRAÐ ÁR SKILJA VERKIN AÐ 

 

Með tilliti til þess að hartnær hundrað ár aðskilja gerð verkanna sem hér hafa 

verið til greiningar ásamt því að horfa til ólíks kynferðis listamannsins Picasso og 

listakonunnar Magdalenu Margrétar er athyglisvert að skoða hvort og þá hvað verkin 

eiga sameiginlegt og hvað sé ólíkt með þeim. Hafa ber í huga að hundrað ára listasaga 

geymir mikla sögu og marga ólíkar stefnur. 

Skyldleiki verkanna með tilliti til birtingarmyndar viðfangsefnisins 

konan/kvenlíkaminn er til staðar þrátt fyrir ólíkan stíl og efni. Les Demoiselles eru 

fórnarlömb aðstæðna sinna og hafa mátt þola óvægið augnaráð, áreitni, hæðni, 

niðurlægingu, hatur og uppnefningar líkt og flatnefja, dræsa og tík. Augnaráð og 

uppnefningar áhorfandans og gagnrýnandans komu frá karlmönnum sem margir 

hverjir líkt og Picasso hræddust kyneðli konunnar.86 Steinberg telur augljóst að Les 

Demoiselles hafi félagsskap væntanlegra viðskiptavina innan myndflatarins, ávextirnir 

í forgrunninum séu vísbending um það.87 Hann túlkar fallusartáknið á borðinu með 

ávöxtunum sem vísbendingu um erótík og kynferðislegt fyrirheit þeim til handa sem 

vogar sér nær.88  

Á svipuðum tíma og Picasso byrjaði að mála Les Demoiselles „uppgötvuðu“ 

módernistarnir hina frumstæðu list Afríku sem átti eftir að hafa mikil áhrif á 

listsköpun þeirra.89 Picasso heillaðist af afrískum listmunum og tréskúlptúrum og á 

ljósmyndum frá vinnustofum hans má sjá afríska listmuni.90 Þessi áhrif má sjá í 

                                                 
86 Steinberg, 71. 
87 Steinberg, 15. 
88 Steinberg, 24. 
89 William Rubin, “PRIMITIVISM” in 20th Century Art. New York: The Museum of Modern Art, 1988, 
247.  
90 Rubin, 14. 
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grímum Les Demoiselles, sem hylja andlit þeirra og gera þær bæði leyndardómsfyllri 

en um leið ópersónulegri en ella væri. 

Í myndverkaseríu Magdalenu Margrétar, „Drottning um stund“, má í stað 

afríkugrímanna sem hylja andlit kvennanna í Les Demoiselles sjá ímynd 

dúkkulísunnar, kattarandlit og andlit sem þrykkt er aftur yfir andlit til að skapa 

andlitsgrímu svo ekkert verði lesið úr augnaráði eða andlitssvip. Í myndverkunum eru 

ungar stúlkur sem bera með sér kynþokka og jafnvel munúð þrátt fyrir hin 

óhuggulegu tákn sem svífa í kringum þær. Þær eru líka fórnarlömb aðstæðna þegar 

þær með klæðaburði sínum og stellingum taka á sig gervi kynverunnar og koma með 

því ómeðvitað til móts við sjúklega hugaróra barnaníðingsins. Líkt og Les 

Demoiselles hafa þær mátt þola kynferðislegt ofbeldi af hálfu barnaníðingsins sem 

aldrei hefur fullorðnast í kynferðismálum. Nærvera níðingsins birtist í skærunum sem 

aflima, svaninum sem leitar á barnslega Ledu og í þrútnum karlmannshreðjunum sem 

eru augljóst fallusartákn og túlkun um kynferðislegt ofbeldi. Þetta er andstætt 

hugmynd Steinbergs um fallusartáknið í Les Demoiselles sem hann telur boða erótík.  

Það sem skilur verkin að er að með Les Demoiselles d´Avignon var Picasso að 

skapa verk fyrir aðra karlmenn til að horfa á en um leið er viðfangsefni hans og 

framsetning nátengt því sem var að gerast í listum samtíma hans og orðræðu 

listheimsins. Að mati Duncans gekk Picasso lengst allra módernistanna í að réttlæta 

og fagna yfirráðum karlmannsins yfir konunni. Tríólogíukenning Pollocks um hvað 

þurfi til að komast í flokk framúrstefnulistamanna gengur upp þegar hún er heimfærð 

upp á Les Demoiselles. Í verkinu birtist skírskotun til samtímans, sýnt hefur verið 

fram á að í sköpun verksins var tekið mið af eldri verkum sem nutu virðingar og þeim 

sýnd lotning ásamt því að í verkinu kom fram eitthvað nýtt, persónulegt, frumlegt og 

öðruvísi.  

Í verkum Magdalenu Margrétar felast önnur skilaboð, þar er minnt óþyrmilega 

á hættuna sem fylgir barnaníðingnum. Samtími listakonunnar var og er að takast á við 

kynferðislegt ofbeldi gagnvart börnum, sérstaklega stúlkum. Menningarleg framþróun 

samtímans á tæknisviðinu hefur einnig haft í för með sér aukna umræðu um 

kynferðismisnotkun í netheimum. Þannig enduspegla verkin, bæði úr fortíð og nútíð, 

menningarlega orðræðu samfélagsins í samtíma sínum. Kynferðisleg undirokun 

konunnar af hálfu karlmannsins birtist bæði í verkinu Les Demoiselles og 

myndröðinni „Drottning um stund“ eftir Magdalenu Margréti. 
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NIÐURSTAÐA 

  

 Leiða má að því líkum að grein Carol Duncan hafi vakið upp ólík og sterk 

viðbrögð þar sem hún afhelgar verk helstu listmálara Evrópu í upphafi 20. aldarinnar 

með gagnrýnum augum feminismans. Hún taldi módernistana nota líkama konunnar 

sem dauðan hlut sem þeir ráðskust með að eigin geðþótta. Duncan tók undir orð 

Nochlin sem taldi birtingarmyndina í verkum módernistanna sýna hvernig ímynd 

karlmannsins einkenndist af valdi, eignarhaldi og yfirráðum á meðan ímynd konunnar 

einkenndist af aðgerðarleysi, undirgefni og því að vera ávallt til taks.91 Duncan bendir 

á hvernig hugmyndir Freuds um að sköpunarorkan liggi í kynferði karlmannsins og 

hugmyndir Nietzsche um ofurmennið hafi ekki verið langt undan í orðræðu 

samfélagsins. Þetta komi meðal annars fram í verkum margra módernista þegar þeir 

tengi hugmyndir sínar og sköpunargáfu við erótík, sem felist í því að niðurlægja 

konuna og kvenlíkamann. 

  Það var Griselda Pollock sem benti á gambítinn, hvernig innbyrðis samkeppni 

virtist hafa ríkt meðal listamannanna. Hún varpaði einnig fram þeirri spurningu hvort 

það gæti talist ásættanlegt og eðlilegt að kvenlíkaminn væri notaður sem vettvangur 

fyrir listamenn til upphafningar og innbyrðis samkeppni eins og ríkt hefði meðal 

módernistanna þegar þeir leituðu eftir viðurkenningu sem avant-garde listamenn.92  

 Anna C. Chave horfir einnig með gagnrýnum augum feminismans á Les 

Demoiselles. Sterkbyggðar, lífsreyndar og af óræðum kynþáttum láta þær lítið yfir sér 

og virðast ósnortnar af augnaráði áhorfandans. Þetta gerir þær ógnvekjandi og 

sjálfstæðar að mati margra karlgagnrýnenda.93 Hún bendir á hve auðmýkjandi starf 

þeirra sé, konur til sölu sem þurfi að vera til taks fyrir viðskiptavinina. Chave finnst 

hún geti samsamað sig þessum konum sem sendi skilaboð til viðskiptavinanna um að 

fara til fjandans burtséð frá afleiðingunum sem þær kalli yfir sig. Þær séu hvorki 

veiklulegar né subbulegar heldur frekar heilsteyptar og sterklegar. Kannski svolítið 

fyndnar, en ekki ljótari en sjálfsmyndir málarans sjálfs sem enginn gagnrýnandi hafi 

kallað fáránlegar.94  

Greinar listfræðinganna Leo Steinberg og Robert Rosenblum fjalla báðar um 

verkið Les Demoiselles d´Avingnon. Steinberg upplifir verkið erótískt þrátt fyrir að 
                                                 
91 Nochlin, 13. 
92 Pollock (1988), 54. 
93 Chave, 610. 
94 Sama.  
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honum finnist konurnar ráðast á áhorfandann með offorsi. Steinberg lítur málverkið 

allt öðrum augum en Duncan. Hann gagnrýnir Les Demoiselles fyrir að vera ljótar, 

klossaðar og árásagjarnar hórur en gefur kynferðislegri framsetningu á konunum 

engan gaum. Verkið Les Demoiselles d´Avignon var allt fram á seinni hluta 20. 

aldarinnar eitt virtasta og frægasta verk módernismans og talið fela í sér upphaf 

kúbismans þar til Steinberg staðhæfði í grein sinni að konurnar væru hórur hálffaldar 

á bak við lufsulegar gardínur. Með þessari staðhæfingu og þeirri kenningu hans að 

verkið fæli líklega ekki í sér upphafið að kúbismanum glötuðu Les Demoiselles stöðu 

sinni innan listheimsins.95 Svipuð hugmyndafræði um konurnar kom fram hjá 

Rosenblum sem taldi þær þröngva erótísku holdi sínu upp á karla og ráðast á þá af 

frumstæðum sprengikrafti.96 Hann setti fram og rökstuddi hugmyndir er lutu að því að 

heimfæra útlit og stöður Les Demoiselles á eldri verk eftir listamennina Ingres, 

Delacroix, Goya og Manet. 

 

 Hin nýja gagnrýna sýn feminismans á viðfang módernistanna þar sem konan 

er sýnd sem valdalaus og undirgefin kynferðisvera hefur ekki haft víðtæk áhrif. Í 

upphafi 20. aldarinnar var konan eitt helsta viðfangsefnið í myndlistinni og listmálarar 

og málverk þess tíma nutu vinsælda og frægðar gagnrýnislaust í samfélagslegri 

orðræðu og hugmyndafræði feðraveldisins. Þegar Les Demoiselles er skoðað í dag má 

greina karllæga orku geisla frá konunum fimm. Þær sýna sjálfsöryggi og styrk en 

augljóst er að þessi kvenímynd þótti ekki góð fyrirmynd kvenna í upphafi 20. 

aldarinnar. Þær þóttu ógnandi og ögruðu áhorfandanum. 

Um svipað leyti og Duncan skrifaði grein sína fóru kvenlistamenn að nota 

líkama sinn í þágu sinnar eigin listsköpunar og skilgreina hlutverk listarinnar út frá 

kvenlegu sjónarhorni. Birtingarmynd kvenlíkamans í list þeirra var skilgreind út frá 

forsendum konunnar og endurspeglaði hugmyndir sem konur vildu koma á framfæri. 

Magdalena Margrét notaði ekki eigin líkama í þeim verkum sínum sem hér hafa verið 

til umfjöllunar en sýnin sem birtist í verkum hennar er mjög kvenlæg. Hennar 

kvenímyndir eru viðkvæmar og fínlegar og koma róti á tilfinningar áhorfandans ekki 

síður en Les Demoiselles, en á annan hátt. Þær vekja upp ónotakennd hjá 

áhorfandanum sökum þess hve varnarlausar þær virðast vera. Þrátt fyrir að heil öld 

skilji þessa listamenn að bæði hvað inntak, stíl og listræna útfærslu varðar má greina 
                                                 
95 Chave, 607. 
96 Chave, 606. 
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marga sameiginlega þætti í verkum þeirra. Hin nýja sýn feminismans á verk 

módernistanna kallaði fram nýtt sjónarhorn þar sem gagnrýnin fólst í að sýna fram á 

hvernig karlkyns listmálarar notuðu konuna og kvenlíkamann í verkum sínum. 

Magdalena Margrét notar einnig konuna og kvenlíkamann í verkum sínum þar sem 

hún túlkar sitt eigið kyn en með feminískri sýn, viðfangið er ekki kynlífsleikfang eða 

til sölu. Birtingarmynd konunnar í Les Demoiselles er byggð á kynferðislegri sýn 

karlmannsins á konuna. 
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