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Udbytte

Om kunstens tilbagemelding til sin skaber

Forord

Hvad far jeg egentlig ud af at lave kunst? Jeg ved det ikke rigtig. Maske vil det vare
mere rigtig at sige, at jeg ikke kan satte ord pa, hvad jeg far ud af, at lave kunst. For
jeg er ikke tvivl om, at jeg far noget ud af at lave kunst. I modsat fald ville
spgrgsmalet ogsa snarere have lydt: "Kan det egenlig betale sig at lave kunst?" Og det
er en helt anden problematik.

At der findes mange mennesker, der far noget ud af kunst, er jeg ikke i tvivl om.
Sgger man med ordet "war" pa sggerobotten Alta Vista, og beder udelukkende om
sider pa engelsk, far man 3.729.215 at velge imellem. Sgger man pa samme made
med ordet "love" far man 7.117.160 valgmuligheder. Og sgger man med ordet "art"
fir man 15.792.570 valgmuligheder.'

Nu er det danske ord "billedkunst" vaesentligt mere praecist end det engelske ord "art",
hvis det er billedkunst man sgger. Men trods de skuespillere, strippere, reklamefolk og
andre som ogsa matte bruge ordet "art" om deres prastationer, dekker disse tal
alligevel over rigtig mange mennesker, som har set det besveret vaerd at lave en
hjemmeside, som helt eller delvist er helliget kunst. Hver is@r har de deres egen
mening og holdning til kunst.

Som billedkunstner kan det til tider fgles, som star man inde i orkanens stille gje.
Omkring én raser diskurserne, om fetichering, myter, kontekstualisering, prastation,
intention, frihed, lgfte, udveksling, anvendelighed, artificialitet, autenticitet og om
perceptionens funktionsmade m.m. Det gjaldt ogsa de hjemmesider som jeg orkede at
abne ud af de 15.792.570 valgmuligheder jeg havde.

Alle bidrager til diskussionen om kunst’, sdvel l&egmand som fagmand. Det eneste
sted, hvor interessen svinder bort, er nar det galder, hvad ham, som er arsag til det
hele, far ud af at skabe denne billedkunst.

Jeg ved at mange af de samtidskollegaer, jeg omgas, fra tid til anden ogsa stiller sig
selv spgrgsmalet "Hvad far jeg egentlig ud af at lave kunst?" Men det er et svert
spgrgsmal at foretage en udveksling omkring. For hvad vil det sige at fd noget ud af
sin kunst? Diskussionen bliver ofte en, der minder om, nar man prgver at
sammenligne parer og bananer. Og sa strander den. Det er meget nemmere at
diskutere kunstnerroller, hvilket er et tilbagevendende emne.

At ordet roller sa ofte forekommer i den diskurs, som kunstneren er medansvarlig for,
h@nger ngje sammen med to aspekter. Det fgrste aspekt retter sig mod kunstneren
selv og drejer sig om den usikkerhed, han fgler som fglge af de uanede muligheder,
der gemmer sig bag begreber som applikationer, social plastik og cross over. Det
andet aspekt retter sig mod kunsten som sadan, og drejer sig om en udnyttelse af de

! Sggningen fandt sted onsdag den 3. Januar 2001
2 Medmindre andet fremgar, forkortes ordet billedkunst herefter til ordet kunst
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muligheder der ligger i disse begreber — i det udvidede kunstrum.’ Ordet rolle bruges
nemlig i argumentationen for at inddrage nyt land under kunstens fane. Det skyldes, at
kunsten ikke la@ngere kun gar pa opdagelsesrejse ind i politikken, pengeverdenen,
underholdningsindustrien m.m. Kunsten ekstenderer og er derfor draget ud pa et
koloniseringseventyr. Kunsten nar i egenskab af humaniter hjelpearbejde helt til
Afrika, hvor den materialiserer sig som orangefarvede biogas balloner.* Kunsten nér
ind i retslokalerne, hvor den bliver en del af dommen.’

Kunstnerroller og deres plads i det udvidede kunstrum, bliver der skrevet og snakket
tilstreekkeligt om. Jeg vil vide, hvad jeg far ud af at lave min kunst. Hvis jeg ved det,
er jeg sikker pa at jeg sa ogsa ved, hvordan jeg far endnu mere ud af lave kunst.

Fremgangsmade

Litteraturkritikken forekommer mig at vare genstand for flere forsgg, pa at beskrive
pa almengyldigvis, hvad udbyttet af det at skrive kan vare - hvad den sakaldte
"skriveproces" afstedkommer af selvindsigt, selvterapi, mulighed for selviscene-
saettelse, mulighed for eskapisme m.m.° Jeg tenker mig, at denne fokus pa, hvad den
der skriver far ud af sit skriveri, i hgj grad skyldes det store fingeraftryk, som isar
psykoanalysen og mere klassisk biografiske tilgange samt ideologikritikken i sine
forskellige former, har sat pa det 20. Arhundredes tenkning.

Jeg har bl.a. ledt i afdelingen for kunstteori og formidlings biblioteket tekster, om
hvad kunstneren for ud af sin kunst. Man kan selvfglgelig l&se kunstnerberetninger
om, hvordan den enkelte kunstner har disponeret over sin tid og sit talent, med
henblik pa at leve et sa udfoldet og tilfredsstillende liv som muligt. Men her er der tale
om sterkt personlige udlegninger som ligger fjernt fra det almengyldige og
videnskabelige. Det er muligt, at der findes kunstteorier om hvad kunstneren, far ud af
det at lave kunst, og hvordan han far endnu mere af dette noget. I sa fald har jeg
endnu ikke kendskab til dem. Trods denne mangel pa 'back up', har jeg tilladt mig selv

® Et rum, hvis udstraekning er s& enormt, at det nogen gange syntes nemmere at definere det udfra, hvad
det ikke indeholder, end udfra hvad det indeholder. Men for ikke at lade starrelsen std ubergrt er her et
meget komprimeret bud: "... art in the 1980s and 1990s has broadened its scope, unemberrassed at
crossing borders into neighbouring areas such as design, the media, advertising, architecture, cinema,
theatre, dance and music. Art can have a social agenda, it can be about communication; some believe it
has a therapeutic values and functions, while others deny it any societal role and insist on the autonomy
of art. The positions adopted are many and various.", 'Art at the turn of the millineum', Burkhard
Riemschneider & Uta Grosenick, Taschen, pp. 007 (preface).

4 Her teenkes pa biogas projekt i Tanzania af kunstnergruppen Superflex.. | forbindelse med en artikel
om dette projekt, skrevet af Superflex til @jeblikket #35/36, sommer/efterar 98, har redaktionen valgt
folgende karakteristik: "Superflex opererer som en koordinerende instans mellem kunst,
forretningsverdenen og forskellige forskningsomrader.” Artiklen "Den lille gkonomiske forskel” er
skrevet uden henvisninger til kunst og kunne uden videre ga for at veere skrevet af ingenigrer,
gkonomer eller miljgkonsulenter, hvis den var indrykket i et nyhedsbrev fra Danida eller lign.

® Forord fra interview pa www.kopenhagen.dk: "Tirsdag d. 5/12-2000 valgte billedkunstneren Uwe
Max Jensen (f. 1970) at sidde en staevning til fogedretten overhgrig, hvilket rutinemaessigt gjorde det til
en sag for politiet at tilvejebringe den nu eftersggte kunstner. Allerede forud for det berammede
mgdetidspunkt i fogedretten havde kunstneren imidlertid varslet sin udeblivelse, idet han i en
pressemeddelelse (d. 1/12-2000) proklamerede, at dette lovstridige tiltag skulle danne udgangspunkt
for en sa&rdeles virkelighedsnear performance, der med inspiration i vaerker af Marcel Duchamp og
Andy Warhol fik titlen "Most wanted men I11"."

® F.eks. Frankfurterskolen, Den psykoanalytiske inspirerede kritik og Kognitionsforskingen.
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at give efter for fristelsen mht., at bevage mig ud i spgrgsmal, hvor jeg har fglt mig pa
gyngende grund.

Men for at besvare spgrgsmalet om udbytte kan der nu valges mellem 2 veje, der
peger fremad. Enten ignoreres det almengyldige perspektiv og besvarelsen baseres
alene pa et personligt erfaringsgrundlag. Eller ogsa ggres forsgget pa at skrive
almengyldigt ved at sammenfatte forskellige stykker sociologi, psykologi, filosofi,
sammenlignede erfaringer m.m.

Jeg har valgt at ggre begge dele. Forst skrev jeg et lille essay, hvor jeg tenkte den
situation, at jeg befandt sig pa en ¢de ¢. Hvad kunne jeg da forestille mig at skabe af
kunst, safremt der ikke var nogen udsigt til nogensinde at kunne forlade gen igen?
Pga. det personlige udgangspunkt ville det forvirre mere end klarggre, at medtage
dette essay i1 sin nuv@rende form. Men det har hjulpet til at skerpe min egen
fornemmelse af udbyttet af min kunst (foruden at dekke behovet for at mistenkelig-
ggre kollegaers intentioner og ironisere over dem).

Nar det geelder det almen gyldige, altsa denne analyse, har jeg anskuet opgaven som
fglger: Uanset hvor ambitigs man matte valge at vare, ville man aldrig inden de
rammer, som er udstukket for et speciale som dette, kunne na andet end 1. Kradse lidt
i overfladen her og der eller 2. Undersgge et meget lille hjgrne ned i detaljer.
Spgrgsmalet om, hvad kunstneren far ud af sin kunst, er ganske enkelt for stort. Det er
et spgrgsmal, som ikke ligger langt fra; hvad far kunstneren ud af sit liv?

Jeg har gnsket at ggre brug af den dobbeltkompetence som uddannelsen her pa afd.
for teori og formidling er baseret pa. Nemlig billedkunstnerens og kunstteoretikerens.
Nar jeg derfor siger, at jeg vil skrive almengyldigt, er der ikke tale om at ga over i den
modsatte grgft af det personlige. Analysen befinder sig for det meste, det sted, hvor
der sker et slip mellem det personlige og det almene. Maske er billedet af en
helikopter der rekognoscerer lige henover traetoppene - for sa fra tid til anden at dykke
ned, nér der viser sig en lysning - ikke helt 'ude i skoven'. Denne fremgangsmade med
at 'diskuterer sig frem', giver en tekst, der er forholdsvis lang. Til gengald tgr jeg godt
love, at den er letlast.

Opbygning
Hvor skal undersggelsen af kunstens udbytte indledes?

En mulighed er at indlede med en kunsthistorisk vandring op gennem tiden, for at se
pa forskellige mader kunstnere har arbejdet med deres kunst gennem tiden.

En anden mulighed er at indlede med filosofien, og se pa hvordan den har pavirket
opfattelsen af kunst for derigennem at relatere dette til varktilblivelsen.

En tredje mulighed er at indlede med en sociologisk kortlegning af hovedtendenser i
samtiden, for se pa hvilken betydning det har for kunstneren som en skabende kraft.

Da jeg er ude efter, hvad der ggr, at mine kollegaer og jeg er istand til at fa et udbytte
fra den kunst, vi laver, dels udfra vores evner som samtids kunstnere, dels udfra de
betingelser samtiden opstiller, valger jeg den tredje mulighed som vejen ind i den
valgte problematik.

Opgaven er opbygget sadan, at den falder i 6 dele:
1. Konkretisering af hvad 'udbytte' er.



Udbytte — Om kunstens tilbagemelding til sin skaber

2. Et overbliksforsgg til at identificere de afggrende sociologiske tendenser, som
medvirker eller modvirker den yngre samtidskunstners evne til at fa forskellige
typer udbytte af sin egen kunst.

3. Med udgangspunkt i konkrete kunstverker diskuteres det, hvordan forskellige
typer vaerker tilbyder forskellige typer udbytte.

4. Endeligt diskuteres det, hvordan forskellige strategier kan resultere i en
tilbagemelding fra egen kunst af henholdsvis hgj og lav kunstnerisk karakter.

5. Der konkluderes pa spgrgsmalet: "Hvad far jeg egentlig ud af min kunst?"

1.0 Hvad er et udbytte?

Lad os nu fa pa plads, hvad det er der menes med udbytte af egen kunst? Ordet
udbytte er maske misvisende, for det som der sigtes mod , er det som varket giver sin
skaber af begejstring, indsigt, oplgftethed, tvivl, frustration, selvtillid,
selvtilfredshedfglelse m.m. Kort sagt handler det om varkets oplevelses- og
erkendelsespotentiale i forhold til skaberen. Deraf kommer ogsa, at det som der sigtes
mod, ikke ngdvendigvis kun knytter an til tilfredshed.

Ordet udbytte bruges i hverdagssproget pa en made, der lener sig op ad ord som
profit, opgerelse, betaling, lgn o.lign. Det, vi har at ggre med her, er noget mere
immaterielt processuelt betinget. Derfor valger jeg fremover at bruge tilbagemelding i
stedet for, og reserverer udbytte til netop en mere konkret opggrlig stgrrelse.

1.1 Klassisk tilbagemelding
Der syntes at kunne indeles efter 2 typer klassisk tilbagemelding:

Nr. 1 Den fgrste er den made varket melder tilbage til sin skaber. Dvs. de rum eller
stgrrelser som vaerket under sin tilblivelse afslgrer. Denne tilbagemelding kan
forega fra ideens undfangelse og frem til veerket er materialiseret og star ferdigt
— altsa i hele den proces, der foregar ved at kunstneren bringer hans idé til
udtryk. Det er alene en udveksling, der foregar mellem kunstneren og hans
vark.

Nr. 2 Den anden tilbagemelding er den, der vedrgrer omgivelserne. Publikum (hvad
enten det er l&egmand, kollega, kritiker eller anden fagekspert) afleverer en
kommentar som kunstneren ggr brug af i sin egen tilbagemelding.
Kommentaren kan vaere 'selv det mindste spor af en handling i eller med
sproget, som tager afscet i eller knytter an til et »kunstveerk«' Ja, faktisk kan
kommentaren, nar det galder tilbagemeldingen, omhandle kunstvarket der
endnu ikke er ferdigt. Selv ideen om et vark, safremt kunstneren har udtalt sig
om denne, kan vere genstand for en kommentar i relation til tilbagemeldingen.
Kunstneren laner andres gjne til at se pa sin egen idé eller skabelse. Der kan
vere budskaber eller forhold gemt i varket, som kunstneren fgrst bliver
opmarksom pa, nar andre har kommenteret det. Det giver sig selv, at jo mere
modtagelig kunstneren er for denne afledte tilbagemelding, desto stgrre
betydning far publikum for kunstnerens ceuvre.

7 Jean-Frangois Lyotard, 'Gestus', Det Kgl. Danske Kunstakdemi, 1992, pp. 5
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1.2 Udbytte -tilbagemelding

De 2 typer tilbagemelding er naturligvis ikke den eneste made, kunstneren far noget
ud af sin kunst. Der er ogsa udbytte, der som sagt dekker over salg, invitation,
position, anerkendelse m.m. Vi har her at ggre med alt det, som ligger uden for selve
varket, og som omverdenen tilbyder kunstneren for sin kunst.

Jeg tillader mig nu et lille sidespring, for at kommentere et forhold indenfor kunsten
som altid har slaet mig mht. udbytte: Kunsten er det eneste felt der opererer pa en
sadan made, at kvalitet og indtjening betingelseslgst er uadskillelige. Hvis en
polsefabrikant tjener mange penge, vil man ikke uden videre konkludere, at det var
fordi pglserne var gode. Det kunne de selvfglgelig godt vaere. Men det kunne ogsa
skyldes, at hans ansatte fik lidt i 1gn. Eller at pglserne var lavet af darlige ravarer.
Eller at hans reklamebureau var over gennemsnittet. Det kunne skyldes mange ting.

Hvis en kunstner har en stor indtjening, konkluderer man uden videre, at han er en
god kunstner — og ergo fungerer godt som kunstner. Pga. dette kan man iagttage den
forskel, hvormed kunstneren mgder venner, som ikke er kunstnere. Hvor kunstneren
spgrger "Na, gar det godt pa arbejdet?" sa spgrger vennerne "Na, har du faet solgt
noget?"

1.3 Det udvidede kunstrums tilbagemelding

Nar man indrager det udvidede kunstrum, er det min fornemmelse, at den ovenstaende
opdeling kommer til kort. I et verk, som ikke er opdelt efter velkendte faser®, i et
verk hvor det syntes flydende, hvor varket begynder og ender kan det vare
vanskeligt med den indeling af tilbagemelding, som vi har i ovenstaende. Det er
maske endda vanskeligt at holde tilbagemelding og udbytte adskilt.

Jeg skal forsgge at formidle det flydende, det muterende, det tilsyneladende
ukompatible, som jeg fornemmer, ggr at det udvidede kunstrum har brug for sin egen
tilbagemeldingsdefinition.

"Hvis kunsten er transit, sd er dens plads mellem tingene og varkerne,
mellem billederne og malerierne, mellem industrivarerne og de @stetiske
supervarer. Den kunstneriske proces bestar maske netop i den dobbelte
bevagelse, som gir fra tingene til vaerkerne og vender tilbage til tingene."’

® Tag f.eks. det klassiske lagdelte oliemaleri. Farst er der en temaudvagelse, sd en motivudvalgelse, sa
er der skitsefasen, optegningsfasen, undermalingen og til sidst detaljemalingen.

° "Kunsten som neutral mutant — om og af Mario Perniola”, Kgl. Da. kunstakademi, 1996, pp. 26
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Ordene er Mario Perniolas og stammer fra "Kunsten som neutral mutant". De er revet
ud af sammenhzng, og Perniolas @rinde er da ogsi et andet end tilbagemelding."” Men
Perniolas tanke om kunsten som en slags transaktivitet, hvor det bliver de for-
kunstneriske, para-kunstneriske og post-kunstneriske grenseomrdder, der vil veekke
den stgrste interesse og levere de stprste provokationer'', passer til den méde jeg selv
ofte har fornemmet kunsten i det udvidede kunstrum. Nemlig som en slags
socialintervernerende aktivitet som indtager nogle flydende mellempositioner. Det er
en kunst der bestar af transparente mellemregninger, der knytter an til det processuelle.
Det er en kunst, der star ved siden af sig selv, under sig selv, over sig selv og inde i sig
selv, og som ekspanderer pa egne betingelser. Det er en kunst, der vanskelige lader sig
tvinge i de 2 tilbagemeldingstyper, som jeg har opstillet.

Der er behov for at opstille en tredje type tilbagemelding:

Nr. 3 Kunsten i det udvidede kunstrums tilbagemelding er kendetegnet ved, at man
ikke altid kan adskille den udveksling, der foregar mellem kunstneren og hans
vaerk, fra den udveksling, der foregar mellem publikum og kunstneren. Og
maske kan man heller ikke holde udbytte ude af billedet. Tilbagemeldingen har
ikke nogen bestemt kilde eller kan opsplittes i hierarkisk ordnede faser.
Kunstneren selv anerkender maske slet ikke en opdeling i varker, men ser
sigegen ggren som et stort sammenha&ngende, sammenfiltret og muterende
projekt. Man skal maske se for sig at tilbagemeldingen viser sig som en slags
tilstand — som en temperatur. Ligesom med fleskestegen i ovnen, hvor det er
ligegyldigt hvor pa overfladen man stikker med ovntermometeret.

1.4 Udvalgelse af tilbagemelding

Jeg vil koncentrere mig om tilbagemeldingstype nr. 1 og nr. 3. Hvad angar nr. 2 sa er
denne udveksling (mellem kunstner og publikum via varket), en som jeg finder vil
bringe for megen fokus over pa modtager fremfor afsender. Og netop modtager og
modtagelse er stgrrelser, som er rigeligt dokumenteret i forvejen.

Jeg vil heller ikke bruge mange ord pa udbytte. Ligesa interessant udbytte kan vere
som emne, nar kunstnere mgdes og drikker ferniseringsgl. Ligesa uinteressant et emne
er det indenfor rammerne af en hovedopgave som denne. Desuden ser jeg
vanskeligheder ved overhovedet at ga ind i spgrgsmalet om udbytte uden samtidig at
gd ind i spgrgsmalet om kunstner intentionalitet. Og det er en hovedopgave i sig selv.
Nar jeg enkelte steder kommer ind pa udbytte og intention, sker det, nar det er
ngdvendigt for at beskrive s@rlige omstendigheder vedr. tilbagemeldingen. F.eks. i
det tilfeelde at filbagemeldingen matte traede tilbage og overlader pladsen til udbytte.

Hvorfor kunstneren laver de verker, som han nu engang ggr, er derfor ikke et
spgrgsmal, som vil fylde mange linier i denne opgave.

0 "perniolas katalogbidrag til 1993-Kunstbiennalen i Venezia, som dette hafte bringer, havde sdledes
titlen "Kunsten som neutral mutant”. Den italienske filosof var her optaget af at blotlegge de mange
glidende erkendelsesbevagelser, som den datamatiske og elektroniske massekommunikation muligger
og fa placeret billedkunsten i en sddan massekommunikatorisk verden af overgange og forvandlinger."
Carsten Juhl, "Kunsten som neutral mutant — om og af Mario Perniola”, Det kgl. Danske kunstakademi,
1996, pp. 17

" Ibid., pp. 25
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2.0 Tendenser som skaber kunstnere

Hvordan pavirker samtiden mine kollegaer og mig som kunstnere, og hvad betyder
det for vores evner til at fa en tilbagemelding fra vores kunst?

Man behgver ikke at have last mange kunsttidsskrifter for at fa det indtryk, at det
udvidede kunstrum er af en stgrrelse, der bevirker orienteringslgshed. Behovet blandt
kunstnerne for en ariadnetrad i disse nye omgivelser er, som allerede navnt, udtrykt
gennem en udbredt fokus pa kunstnerens mulige roller.

Det er narliggende at kede denne fglelse af uoverskuelighed indenfor kunsten
sammen med en tilsvarende fglelse uden for kunsten. Sociologien peger pa behovet
for overbliksbilleder, vejledninger og brugsanvisninger som et globalt samtids-
problem, der prager hele det moderne individs livsforlgb.

En made at forklare fanomenet pa er ved at anskue det som sociologen Henrik Kaare
Nielsen ggr i sit diskursive oversigtsvark "Astetik, kultur & politik""*. Kaare Nielsen,
der vedgér en arv og geld til modernitetsteoretikerne Jiirgen Habermas og Anthony
Giddens,” forklarer hvorledes foreningen af sekulariseringen og kompleksitets-
stigningen, sender det moderne menneske ud pa en livslang opgave med at 'finde sig
selv'. Kort fortalt handler det om; jo mindre dette menneske har af overleverede
livsformer, desto stgrre er arbejdet med en afsggning i relation til individualiserings-
processen/identitetsarbejdet (‘afsgge fragmenter af mening der passer ind i livet').
Dermed galder ogsa en gkonomisering af tid og krafter, der bruges pa dette
identitetsarbejde. Der er altsa bade et arbejde med at finde en identitet og et arbejde
med at bevare en identitet, samt et arbejde med at ggre det "gpkonomisk" forsvarligt.

Her introduceres begrebet 'balance gkonomi' som iflg. Kaare Nielsen bade dakker
over arbejdet med at stabilisere omverdens relationer. Samt arbejdet med de
overlevelsesmekanismer, der reorganiserer ligevagt. 'Balance gkonomi' byder ikke
forstyrrelser velkommen. Dette star i direkte modsatning til traditionel erkendelse,
som netop indeholder en forstyrrelse.

Hvor leder mennesket sa efter sig selv og efter en mening med livet? Jo, det ggr det i
kunsten og kulturen. Vi er nu fremme ved to af Kaare Nielsens hovedbegreber;
'kulturalisering' og 'den almene @stetiseringstendens'.

2.1 Kulturalisering
Kulturaliseringen forklarer Kaare Nielsen med fglgende ord:

"...den livsverdendynamik, som udspringer af den mangfoldighed af
identitetsmessige sggeprocesser, som individerne i det moderne samfund

12 fEstetik, kultur & politik”, Henrik Kaare Nielsen, Aarhus Universitetsforlag, 1996

B Fzlles for Habermas og Giddens er, at de distancerer sig fra "det klassiske subjekt-objekt
sandhedsparadigme”. Altsa en situation, hvor et neutralt subjekt iagttager og aflurer et objekt af
definerbare graenser. At ga bort fra dette sandhedsparadigme ger det sociologiske arbejde veesentligt
mere komplekst. Erstatningen, som i Kaare Nielsens bog betegnes "plausabilitetsparadigmet”,
udelukker den rene kliniske undersggelse og erstatter den med et dialetisk brydningsfoldhold, hvor at
subjekt og objekt forandrer hinanden (apropos subjekt — objekt forhold, sa er denne opgave vel et
'subjekt forandrer objekt (hvori subjekt selv indgér) og vice versa' forhold).
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kastes ud i, i takt med, at de overleverede livssammenh@nge og

meningssikrende strukturer transformeres eller gér i oplgsning"."*

Begrebet daekker altsa ogsa over det moderne menneskes sggen efter mening i kunst
og kultur. Kunsten skal bekrafte den enkelte i hans eller hendes identitetsarbejde. Det
betyder i sagens natur, at kunst og kultur ikke l®engere kan ngjes med at vare
forbeholdt eliten. Der er nu to muligheder. Kunsten og kulturen kan ggre sig
'tilgeengelig' for masserne eller masserne kan 'arbejde sig frem' til en forstdelse af
kunsten og kulturen.

2.2 Den almene @stetiseringstendens

Astetiseringstendenserne, som kan betragtes som et delelement af den almene
kulturaliseringsproces, afggr det ovenstaende valg. Begrebet daekker over et behov for
forsimpling af vores relationer til livsverden, eftersom kompleksiteten ved en
omfattende sggning er for uoverskuelig. Maden dette ordnes pa, er at individet vaelger
den 'nemme udvej' erfaring. Her spiller medierne en afggrende rolle, som 'forsimpler'
af vores verdensbillede.

2.3 Konsekvenser af kulturalisering og ®stetiseringstendensen

Den almene Kulturalisering og @stetiseringens tendensen hgrer efterkrigstiden til. Og
i serdeleshed fra 1960'erne og frem, hvor individualitetsprocessen for alvor slog
igennem. Dette skyldes bl.a. at begrensningerne for individets frisattelse yderligere
minimeres pga. et overskud i gkonomien. Deraf fglger, at vores forventnings horisont
bliver kortere. Vi har mulighed for at blive sanseligt stimuleret, her og nu. Det velger
vi at udnytte.

Konsekvensen bliver, at da refleksionen (det kognitive/det fornuftige) er resultatet af
erkendelse og erfaring, og da oplevelsen (det emotionelle/det intuitive) er et resultat af
erfaring og sansning, bevirker @stetiseringen, at der opstar en risiko for, at individet
alene valger oplevelsen, og dermed forbliver i en verden af diffuse fascinations
oplevelser, med deraf fglgende tab af orientering og mening. Her kan vi passende
supplere med en enkel, men sigende s@tning fra "Et essay om mennesket" af Ernst
Cassirer: "Sa lenge vi lever i sanseindtrykkenes verden alene, er vi blot i bergring
med virkelighedens overflade""

Sagt pa netop en '@stetiserende' made, er dette historien om, at moderniseringen er
géet steerkere end man kunne na at skrive en brugsanvisning. Ham, der ville kunne
skrive en brugsanvisning pa et splitsekund, har man fyret. Og hvad angar resten, er det
spgrgsmalet, om de overhovedet ved, hvad en brugsanvisning er, endsige overhovedet
kan huske, hvad det at skrive er. Tilbage er kunsten, som bliver en slags
brugsanvisning pa brugsanvisninger.

2.4 Iagttagelser vedr. kunstneren som produkt af sin tid

1 fEstetik. kultur & politik”, Henrik Kaare Nielsen, Aarhus Universitetsforlag, pp. 113
15 "Et essay om mennesket" Ernst Cassirer, Hans Reitzels Forlag, s. 204
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Jeg velger nu at bruge "ZEstetik, kultur & politik" som et springbrat til at foretage et
overbliksforsgg p&, hvad der ggr den yngre samtidskunstner til den han er."
Anvendeligheden i Kaare Nielsens bog, ligger netop i, at den selv er et oversigtsvaerk
(som kort behandler adskillige af de vasentligste pavirkere af sociologisk tenkning:
Giddens, Habermas, Ziehe, Hartwig m.fl.). I det omfang, at jeg er uenig med Kaare
Nielsen, om de ideer han refererer, eller finder indholdet foraldet (bogen er fra 1996),
vil jeg ggre opmarksom pa det. Ellers kan man anse det for at de valgte uddrag ikke
strider mod mit eget erfaringsgrundlag eller gvrig tilegnet viden.

Man kan rimeligvis sige, at med den beskrevne kulturalisering og
@stetiseringstendens far kunsten langt hen ad vejen en hovedrolle. Men hvad betyder
det for selve kunstneren — for mine kollegaer og jeg? Et er, at vi spiller en rolle mht.
kulturalisering og @stetiseringstendensen, men vi er jo ogsa selv et produkt af netop
kulturalisering og ®stetiseringstendensen.

Spgrgsmalet er derfor nu: Indenfor hvilke omrader kan kunstneren tenkes at veaere helt
eller delvist 'styret' af kulturalisering og @stetiseringstendens? Og hvordan modvirker
og medvirker det kunstnerens evne til at skabe betingelserne for en tilbagemelding?

Jeg vil som sagt ikke g& i dybden med de enkelte omrader. Jeg betragter fremgangs-
maden som iagttagelser af de brikker, som tilsammen danner det puslespil som
hedder: Den yngre samtids kunstneren.

Jeg vaelger at kigge pa folgende:

2.5 Kunstnerens rekrutteringsgrundlag
2.6 Kunstnerens status

2.7 Kreativitetens status

2.8 Kunstnerrollen

2.9 Kunstnerens kvalifikationer

2.10 Kunstnerens sporskifteevne

2.11 Kunstnerens etik

2.12  Kunstnerens partner

2.5 Kunstnerens rekrutteringsgrundlag

Kunstneren ligner sine gvrige samtidige. Dette skal forstas saledes, at den forbedrede
gkonomi, som accelererer kulturaliseringen og ®stetiseringstendens, samtidig tillader
en gget og bredere rekruttering (om end der stadig er en underrepra@sentation af den
gkonomiske og kulturelle underklasse) hvorved kunstneren bringer et bredt udsnit af
samtidens vaner og normer med ind i kunstens univers. Med andre ord afspejler
kunstnerstanden bedre den diversitet og kompleksitet som gelder resten af befolk-
ningen.

8 Jeg kunne selvfglgelig godt have redegjort yderligere for de ideer Kaare Nielsen fremlaegger i
"/Estetik, kultur & politik". Men jeg har refereret sd komprimeret som jeg fandt forsvarligt, for netop
ikke at gare dette til en genforteelling af "/Estetik, kultur & politik". | det omfang at andre dele af bogen
er vaesentlig for denne opgave fremlaegger jeg dette frem lgbende.
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Det er vaerd at uddybe ovenstaende resonnement med nogle fa ord om de gkonomiske
mekanismer der ggr sig g@ldende her. Tidligere var det ofte den gkonomisk
overmiddel- eller overklasse, (som anerkendte kulturelle og kunstneriske tilegnelser
som en naturlig social overbygning pa det gkonomiske fundament), der havde rad til
at finansiere deres sgnner' gden p& kunstakademi. Tidligere endnu, udsprang
kunstneren ofte af handvarkerstanden, da billedkunst var en "overbygning" til finere
handveark.

Men at det gkonomiske grundlag for at blive kunstner (ikke mindst i Skandinaviens
velferdsstater) er udvidet, skyldes vel at marke ikke, at kunstneren kan leve af sin
kunst. Den begr&nsede gkonomi kunstnerne skal deles om, er preget af en "winner
takes it all" situation, hvor de f& tager det hele."® Og efterlader resten med hatten i
handen. De udvidede gkonomiske muligheder skyldes alene, at vi siden 1960'erne har
befundet os i en samfundsmassig overskudssituation med deraf fglgende muligheder
for personlige-, familiemassige- og nationale stgtteforanstaltninger.

Det vil vare forkert at ngjes med gkonomien som forklaring pa det udvidede
rekrutteringsgrundlag. Det 20. arhundredes begyndelse med hgjmodernismen og
dennes radikale brud med kunstens rolle som va@rende representerende, og den
derved fglgende mulighed for at omga tidligere discipliner (det lagdelte maleri,
studietegning, croquis, anatomil@re, perspektivtegning m.m.) er velkendt.

Indenfor rammerne af dette emne er det interessante dog, at rollen som kunstner i
snart 100 ar, ikke ngdvendigvis har varet forbeholdt ham med det skarpe blik og den
sikre hand. Der er altsa nogle rent fysiologiske kvalifikationskrav, der er frafaldet.
Kunstnerrollen er ikke lengere betinget af kunstnerens egen fysik. Sa alene ud fra
dette aspekt vedr. kunstens dematerialisering, ville man sige, at kunstrollen var blevet
tilgengelig for flere.

Safremt rekrutteringsgrundlaget er bredere vil diversiteten blandt kunstnere ogsa vare
stgrre. Og i det omfang dette ikke @ndres gennem kunstnerisk skoling vil der vaere
flere forskellige foruds@tninger blandt kunstnerne for at arbejde med bade
tilbagemelding og udbytte. Det kunne derfor maske veare interessant ved lejlighed at
interviewe et stgrre antal kollegaer om deres forhold til tilbagemelding og udbytte, for
at undersgge om der kunne spores en sammenh@ng jvnf. det udvidede
rekrutteringsgrundlaget.

2.6 Kunstnerens status

Accepteres deskriptionen af en kunst, der er udvidet til bade at ggre sig galdende som
erkendelsesfelt, oplevelsesfelt og identifikationsfelt (en slags "religion bare uden

Y Nér ordet sgnner anvendes, skyldes det at fgr vor moderne tid (med kvindefrigarelse) var
kunstakademierne i Europa naesten altid forbeholdt det mandlige ken. Bl.a. ansd man det for upassende
at kvinder skulle kunne deltage i croquis tegning og dermed udsattes for synet af det nggne legeme.
Kvinder der gnskede at udfolde sig billedkunstnerisk, forventedes at gare dette indenfor rammerne af
det borgerlige hjem, og med et temavalg der begraensede sig til blomsteropstillinger og lign.

Vi bgr i den forbindelse ikke glemme at den starste &ndring i rekrutteringsmensteret ikke er den, der
finder sted nu, men er en som allerede har fundet sted, i kraft af kvindefrigarelsens betydning for en
kansafbalanceret kunstverden.

8 Michael Mgller og Niels Christian Nielsen, "Kunst gkonomisk set”, Gyldendal, 1999, pp. 25
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gud"), ma selve rollen som kunstner ngdvendigvis forekomme mere tiltrekkende —
den appellerer ganske enkelt bredere."

At der kun findes et meget begrenset antal billedkunstneriske uddannelsespladser,
tilffgrer blot kunstnerrollen yderligere gget status (‘the chosen few'). Det er en
selvforsterkende effekt.

Det vil ga for vidt her at beskrive, hvordan den ggede interesse for kunst i samtiden
spiller ind mht. dialogen mellem kunstner og publikum. Men hvis der er mere status
forbundet med det at vare kunstner, er n@rliggende at tenke sig at det gger publikums
lyst til at fgre en dialog med kunstnere og altsa ogsd kommentere hans varker.
Hvilket igen vil betyder flere muligheder for at benytte sig af den tilbagemeldingstype
(nr. 2) som har publikum som mellemmand.

Det bemarkelsesverdige omkring statusforggelsen er, at den ikke er forbundet med
forudgéende satsning. Man kan sige, at nutidens kunstner bliver en helt uden at have
udvist heltemod. At blive kunstner er nemlig ikke et valg, der truer ham pa liv og
helbred i form af sult, forfglgelse og afsavn.

Men denne status kan ingenlunde tages for givet resten af livet. Jvnf. beskrivelsen i
afsnit 1.2 om uadskilleligheden mellem kvalitet og indtjening, vil en kunstner der har
en vis alder, men ikke har bevist sine evner indenfor udbytte, fremsta i legmands
@jne, som varende ude af stand til at levere anvendeligt stof til identitetsarbejdet.

2.7 Kreativitetens status

Kaare Nielsen n@vner 1960'erne som en periode, hvor individualitetsprocessen for
alvor accelererede pga. opsving i gkonomien. Den generation kunstnere mine
jevnalderende kollegaer og jeg tilhgrer, er netop fgdt i midt 60'erne eller begyndelsen
af 70'erne.

At begrensningerne for individets fris@ttelse yderligere minimeres pga. overskuds-
gkonomien, medvirker til, at folkeskolen, i tiden omkring 1968 og 10-15 ar frem, blev
overdraget til en ny type l@rer, der udstyret med moderne padagogik (og i et vist
omfang et socialistisk sindelag), gjorde oprgr mod borgerlige verdiset og som fglge
deraf underviste ud fra en overbevisning, at materiel anskaffelse ikke var et afggrende
mal. Det var derimod det at fa en uddannelse, hvor man siden hen kunne udfolde sine
kreative talenter. Saledes gik den generation, der omfatter tidens yngre kunstnere, ud
af folkeskolen med sikker forvisning om, at arbejde, der involverede kreativitet, var
det eneste saligggrende.

Billedkunst er blevet den gverste del af den kreative pyramide. Er noget tilstrekkeligt
kreativt eller handverksmessigt sikkert lavet, kan det aspirere opad og blive til kunst
i den offentlige bevidsthed. Udgvende kunst kan altsa aspirere opad og blive til
skabende kunst. Der er opstaet et hierarki, hvor billedkunsten er placeret over design,
som igen er placeret over reklame, osv.

¥ En sddan statusforggelse syntes at paradokserer med punkt 2.5 om Kunstnerens

rekrutteringsgrundlag. Men jeg forestiller mig 2 forskellige planer med forskudt tid.
Kunstneraspiranterne gar kunsten i mgde som en miniature model af befolkningen. Men absorberes de
og accepteres de i kunstnersamfundet transformeres de til de en miniature model af den heldige og
udvalgte del af befolkningen, men som alligevel afspejler befolkningens sammensetning.

11



Udbytte — Om kunstens tilbagemelding til sin skaber

Den yngre kunstner har haft bedre betingelser for at udvikle sin kreativitet (som er et
delelement i det at vaere kunstnerisk) i skoletiden, end sin @ldre kollega, der fik med
linealen over fingrene nar han tegnede ud i margin i sine skolekladdehzfter.”” En
anden evne som den yngre kunstner har faet stimuleret i skoletiden er evne til at
socialisere. Kombinerer man kreative evner og sociale evner, er man ikke sa vaek
langt fra social intervention.

Isoleret set ma man tenke sig, at mange ar med opmuntring af det kreative, skaber
kunstnere der ogsa er mere parate til den tilbagemelding, vi taler om — det galder alle
3 tilbagemeldingstyper.

2.8 Kunstnerrollen

Kunstens @ndrede status hanger for den yngre generation kunstnere ogsa sammen
med, behovet for og det accepterede i selviscenes@ttelsen (jvnf. kulturaliseringen og
@stetiseringenstendensen).

Kunstneren har anledning til at vaere mere radikal i forfglgelsen af 'de store, de mange
og de markelige oplevelsers liv' i forhold til sine gvrige samtidige, idet alt hvad han
griber fat i, kan transformeres og absorberes som en del af 'rollespillet' kunstner. Men
det sker vel at marke pa et afledt plan, idet det ikke sker i virkeligheden, men i
kunsten.

Billedkunstner og phd. stud. Susan Hinnum beskriver f&enomenet:

"I vor tid kan man saledes opleve, at der i kunstens navn gennemspilles
hverdagssituationer, som kunstneren enten ikke kan eller tgr udleve i
privatsferen.” Den enkelte kunstners valg af rollemodel har siledes udviklet
sig til mere end blot en ren kunstner-identifikation: den er blevet selve
erstatningen for det reelle. En situation, der medfgrer, at iscenes@ttelsen af
kunstneren som kunstner, bedst kan karakteriseres ved en som-om figur.
Feltet, kunsten fungerer i, er saledes blevet det egentlige, det virkelige. Der er
altsa ikke lngere tale om en symbolsk aktivitet, men om selve det sted, hvor
den virkelige erfaring faktisk produceres."*

Nar jeg leeser Susan Hinnums ord om en 'som-om figur' ser jeg for mig typen, der
lader som om, vedkommende medvirker i en film. Hvis man 'lader som om' man er et

% Om denne kreativitet sa forbliver intakt i arene der passerer pa kunsthgjskole, kunstakademi m.m. er
et spargsmal som lader ligge — det er for omfattende til denne opgave.

2 Nar vi sammenkobler Susan Hinnums ord her med Kaare Nielsens om at mennesket leder efter sig
selv og efter en mening med livet i kunsten og kulturen, s& kan jeg ikke lade vare med at spgrge om
kunstnerens iscenesettelse kommer sig af at kunsten benyttes som en slags selvterapeutisk rum? Ved
naermere eftertanke tror jeg det dog ikke. Jeg kan kun komme i tanke om et veerk i nyere tid af en yngre
dansk kunstner som ville veere oplagt at beskrive som selvterapeutiske (og her er jeg sa ved at tilskrive
intentioner, som jeg ellers har lovet at holde mig fra). Det var en reekke fotografier pd Charlottenborgs
Forarsudstilling (98) af Annesofie Melgaard, som hun havde taget af sig selv i trusser, saledes at man
kunne se hendes stomi-arveev fra adskillige fejlslagne operationer. Jeg tror snarere at nar tanken om det
selvterapeutiske opstar, beror det pa en fornemmelse af at greensen for private er rykket. Men det ikke
en se&rlig tendens blandt kunstnere. Det er alment samtidsf&enomen som man bare behgver at lese
ugeblade eller se talkshows for at blive overbevist om.

2 Billedkunstner og phd. stud. Susan Hinnum, Information 23 juni 1998, 1 . sektion side 10
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andet sted, end man virkelig er, og man i dette afledte rum bringer en idé til udtryk,
vil publikum for at medvirke til en tilbagemelding, sa ikke ogsé skulle mgde verket i
en 'laden som om' tilstand? Lad mig prgve at forklare mig ved hjelp af et lille
tankeeksperiment. Hvis A har en fodbold og kloner sig selv i A og A1, og A1 sparker
bolden af sted, men det er kun andre kloner der kan modtage bolden, medmindre det
er Al's egen original (altsa A), s ma modtageren B, ngdvendigvis klone sig selv i en
B og en Bi. Det er sa B1 der spiller bolden (efter B har haft den) tilbage til A1, for at
den til sidst kan komme tilbage til A. I forhold til zilbagemelding ser jeg for mig nogle
spendende perspektiver, is@r i forhold til autenticiteten. Det er med denne slags
kunstner, at tilbagemeldlingstypen for det udvidede kunstrum bliver relevant. Jeg vil
kommentere dette mere senere.

For god ordens skyld bgr det dog ikke glemmes, at fenomenet med iscenes®ttelse
is@r knytter sig til den kunst, som er socialt intervenerende. Om end fa&nomenet fylder
meget i kunstdebatten, sa arbejder flertallet af den yngre kunstscene fortsat pd mader
der gar udenom den her beskrevne form for iscenesettelse.

2.9 Kunstnerens kvalifikationer

Kaare Nielsen er inde pa, hvordan vores forventningshorisont bliver stadigt kortere,
hvorfor vi velger diffuse fascinationsoplevelser, fremfor refleksionen.

Hvis dette ogsa gelder for selve kunstneren, ma det vel betyde at hans satsninger er
begrenset af hastigheden, hvormed varket eller projektet kan realiseres. Ellers sagt
mere populert: Der ma blive langt mellem den slags talmodighed som Michelangelo,
demonstrerede, da denne udfgrte det Sikstinske kapel.

Men er det sandt at kunstnerens forventningshorisont bliver kortere™, ligesom det
geelder for sine gvrige samtidige?”* Forskellige kunstnertemperamenter, forskellige
skolinger, forskellige luner indenfor institutionen vil ggre det svart at sige noget
afggrende og sikkert om dette. Dertil skulle man maske ud i et stgrre statistik arbejde
til for at afslgre, hvad de forskellige argange af kunstnere bruger af tid fordelt pa
forskellige kunstneriske opgaver. Og spgrgsmalet er hvem et sadan arbejde ville have
mest interesse for? Nok mere statistikeren end kunstneren.

Kigger jeg pa mine kollegaer og mig selv, ma jeg dog indrgmme, at jer ser handlinger,
som kunne tolkes som i en del tilfelde kunne tolkes som en meget kort
forventningshorisont. Sammenligner man forskellige kunsttidskrifter og kunstner-
biografier og ser pa cv'et, sa syntes der at vaere en generel global tendens til at

Zldeen om den forkortede forventningshorisont som fglge af overskudsgkonomi, ger at jeg ikke kan
slippe det minde fra barndommen, hvor min biologilerer forteller os bgrn om et forsgg, man har gjort
med mus. Man har taget en masse mus og bygget en kunstig verden til dem (det hed vist nok 'Univers
55", hvor at der er den perfekte temperatur, perfekte luft, perfekte vekslen mellem lys og marke,
masser af plads, masser af mad, ingen trusler osv. Det der s& sker er, at musene begynder at smide
ungerne ud af reden tidligere og tidligere, fordi ungerne sagtens kan klare sig. Sa skynder foraldrene
sig at parre sig igen og lave flere unger. Men det hele ender med en masse stressede mus, der er smidt
ud af reden for tidligt og ikke er opdraget ordentligt. Efter et par generationer uddgr hele kolonien pa
nzer en gammel han. Jeg sa for mig, at hvis vi mennesker fik det for godt, ville vi bare ligge og kneppe
dagen lang og det ville ga grueligt galt.

2 At tage udgangspunkt i et overbliksveerk som 'Astetik, kultur & politik’, i en opgave som denne, kan
vel i sig selv tolkes som et tegn pa en lav forventningshorisont: 'Jeg skal ha' et overblik, og det skal ske'
hurtigst muligt, nemmest muligt.’
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kunstnere udstiller hyppigere og hyppigere. Det vil vere nerliggende at tilskrive dette
kulturaliseringen (flere udstillingsfaciliteter), globaliseringen (¢gede muligheder for at
udstille internationalt) opdragelsen (f.eks. overtagelse af 80'er generationens
succesparametre: territoriedominans™) digitaliseringen (¢get mulighed for at
mangfoldigggre sine verker og lade dem cirkulere jvnf. videokunst, computergrafik,
web animationer m.m.).

Men trods dette, er min egen iagttagelse den, at der mht. min egen generation gelder
at der er blevet endnu kortere fra idé til verk. Man gér pa kompromis, nar det gelder
overfladeperfektion (brug af overheadprojektor og episkop eller udlicitering) og med
hensyn til vidensapparatur (forelesninger fremfor la&sning og artikler om f.eks.
filosoffer fremfor selve filosoffens egne tekster). Jeg er selv en 'synder' i denne
sammenhang (sa jeg taler med en 'vis autoritet').

I en forelaesningsrakke pa afdelingen for Teori og Formidling i begyndelsen af 2000,
taler Susan Hinnum om begrebet 'non skill' generationen. Med dette mener hun
tendensen til hverken at tilegne sig handverksmessig kunnen eller et
teoretisk/kunsthistorisk apparatur. Et er, hvad det fgrste afstedkommer af
begransninger i realisering af ideer, noget andet er, hvad det sidstn@vnte betyder for
en varkgentagelse. Uden et teoretisk/kunsthistorisk apparatur fortaber tiden bagud sig
hurtigt i mgrket, med risiko for at gentage de gvelser og eksperimenter, som @ldre
kollegaer allerede har foretaget.”

Jeg genkender Susan Hinnums billede, men tror at det skal nuanceres for en del yngre
kunstneres vedkommende. For disse ser jeg snarere en stiplet streg af henholdsvis
viden og videnshuller. I stedet for slet og ret 'non skill' situation, tror jeg mere pa en
'skip and jump' situation. Jeg laner her en vending fra general MacArthur, der under
Stillehavskrigen anvendte en 'skip and jump' strategi i forbindelse med tilbageerobring
af ger fra japanerne. Nar MacArthur stgdte pa ger der var 'strong holds' sprang han
dem ganske enkelt over, og erobrede i fgrste omgang i stedet de omkringliggende ger
som var mere tilgengelige. Den vej rundt var 'strong holds' afskaret fra forsyninger og
forfaldt siden hen til at blive overkommelige stgrrelser.

Det er sadan at jeg ser mange i min generation operere. Vi laver nogen punktnedslag,
hvor vi anskaffer stor handvarksmassig kunnen og stor teoretisk viden. Men vi kan
ikke forbinde disse oaser, fordi vi mangler det omkringliggende, og dermed er vi ikke
istand til at skabe det store overblik. Disse punktnedslag foregar i gvrigt som regel
indenfor den allernyeste del af kunstens univers, hvilket ggr, at veegtningen af viden er
en, der i vid udstrekning ignorerer, det som ligger mere end et par generationer
tilbage, hvilket korresponderer med Hinnums tanke om vaerkgentagelse.

Jeg spgrger mig selv, om kimen til denne 'skip and jump' tendens ikke allerede bliver
lagt ved livet som medieforbruger? Det tror jeg. Den klassiske dannelse er forlaengst
pensioneret og dermed, den til enhver hgrende periode faste klassiske repertoire.”’ I

% Her teenkes pa det lokale danske faenomen, hvor 'de unge vilde' fra 80'er, tildels er blevet synonym
med Claus Carstensens 'konfrontationsstrategi', hvori indgar forestillinger om veerdier og strategier
sasom 'powerplay' og 'afpisning af territoriet'.

% Det skal for god ordens skyld bemarkes, at jeg ikke har kunne f& fat i Hinnum, for at dobbelttjekke
mine noter fra forelaesningerne. Ved at sammenligne med andre studerendes noter, er der opstéet en
lille tvivl om hvorvidt Hinnum sagde 'no skill' eller 'non skill'.

" Mht. litteratur og filosofi f.eks. Aristoteles, Platon, Cervantes, Goethe, Dante, Shakespeare, Voltaire,
Rosseau m.fl.
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stedet har man nu en situation, hvor at det eksplosive udbud af medier”® (som leverer
en stadig stgrre del af det, vi baserer vores verdens- og livsanskuelse pa), bevirker at
vores erfaringsgrundlag netop pga. denne medie mangfoldighed”, kan stykkes
sammen pa sa individuelle mader, at vi kan forfglge, hver vores sarlige interesser pa
en ganske sazregen méde.” Eller sagt pd anden made: Massemedier giver
masseadferd. Men nar udbudet af massemedier bliver sa stort, at folk kan stykke
deres forbrug af massemedier sammen pa en unik made, opstar situationen, hvor at
den eneste sikre falles referenceramme er vejrudsigten, eftersom denne for et givent
geografisk omrade er ens, uanset hvilke medie man benytter. Man kan sige at 'skip
and jump' tendensen og 'zappe' tendensen pa sin vis er 2 sider af samme sag.

Under alle omsta@ndigheder har vi her en model, der passer til de postmoderne ideer
om viden, som varende en forbrugsvare:

"Knowledge is and will be produced in order to be sold, it is and will be
consumed in order to be valorized in a new production: in both cases, the goal
is exchange. Knowledge ceases to be an end in itself, it loses its "use- value*”'

Jeg vil bruge de ord af Lyotard, til at ga et skridt videre. Al reklame er basalt set
bygget over det samme lgfte om, at varen ggr dig yngre, smukkere, klogere eller, at
varen smager godt. Kigger jeg mig omkring - og pa mig selv - ser jeg den yngre
kunstner lader sig friste, til at tage viden ned fra hylderne efter samme princip. Hvad
ggr mig til en yngre, smukkere og klogere kunstner? Og sa opstar der let
usammenh@ng imellem de produkter, der tages ned fra hylden.

For tilbagemeldingen kan man tenke nogle konsekvenser, uanset om det er 'skip and
jump' tendensen eller 'mon skill' tendensen, som man godtager. Mht.
tilbagemeldingstype nr. 2 vil der opsta mulighed for at kunstner og publikum taler pa
forskellige planer (hvis publikum, her i form af f.eks. &ldre kollega, er udstyret med
et stgrre vidensapparatur til at foretage analyse). Kunstneren vil altsa risikere ikke at
fa den optimal tilbagemelding nar den sker som en udveksling med publikum som
part. En lignende problemstilling kan derfor ogsa tenkes at ggre sig geldende for

% En simpel méde at erindre os selv om medieeksplosionen er at teenke 20 ar tilbage og sammenligne
en DSB kiosk fra dengang med en DSB kiosk i dag — meget apropos tilbyder DSB kioskerne anno 2001
en gratis tryksag ('DSB bladguide’) som er helliget det at skabe overblik, over de mere end 1000 blade
0g magasiner som de starre kiosker salger.

# Det er ikke opgaven her at ga ind i en analyse af internet. Jeg vil i denne forbindelse blot papege at
internet har karakter af bade at vaere et massemedie og et individuelt medie (man treekker sine egne
unikke 'surf spor', der er mulighed for en interaktivitet og samtidig agere store virksomheders
hjemmesider som 'talte man med masser’).

% Der er selvfalgelig ikke tale om en entydig mangfoldiggerelse, ndr man ser pé indholdsdiversiteten.
Pa den ene side kommer der flere og flere medier, men pa den anden side, ser man en tendens til at
medierne ‘standardiserer' deres sendeflade jvnf. store konceptprogrammer som 'Robinson’ og 'Big
Brother', der versioneres til at kunne kare pa en hel reekke nationale Tv-stationer.

® 'The Postmodern Condition’, Jean Francois Lyotard, pp.4-5, kilde: 'Rereading Lyotard: Knowledge,
Commodification and Higher Education', Electronic Journal of Sociology (1998) ISSN: 1176 7323,
http://lwww.sociology.org/content/vol003.003/roberts.html
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tilbagemeldingstype nr. 3. Mht. tilbagemeldingstype nr. 1, vil det nok is@r vare
konceptkunstneren, der stgder ind i nogle problemer, safremt videnapparaturet ikke er
udbygget tilstrekkeligt. De konstruktionsideer som konceptkunstneren har overfgrt og
som ligger aflejret i varket, fremstar maske pa en made, hvor den videnssvage
konceptkunstner ikke formar at se de 'abningerne', disse konstruktioner indeholder og
dermed deres pegen hen mod nye konstruktioner og nye erkendelser.

Retferdigvis kan man dog ogsa argumentere for en fordel ved de her beskrevne
tendenser i forhold til tilbagemeldingen — og for sa vidt ogsa selve verk-
frembringelsen. Hullerne omkring 'videns-gerne' i en 'skip and jump' situation kan
ogsa tenkes at medvirke til, at kunstnerne idémassigt (og dermed ogsa
erkendelsesmassigt) er fortrolig med netop at foretage spring, hvorved kunstneren
havner steder, som han ellers ikke ville kunne na. Man kan se det, som at der ligger et
overraskelsesmoment indbygget (mht. idégenerering og erkendelse) i en 'skip and
jump' verden.

Pa et stgrre plan fremstar dog en anden og mere omfattende kunstproblematik, safremt
at forventningshorisontens forkortelse bliver et stadigt mere udbredt f&nomen. Da
refleksionen (det kognitive/det fornuftige) er resultatet af erkendelse og erfaring, sa
vil en forhastethed bevirke, at erkendelsen ikke kan bidrage med sin andel. Erkendelse
krever tid. Refleksion kraver ro. En lav forventningshorisont betyder en
utdlmodighed, der bade giver mindre tid og mere uro. I det omfang, at kunst skal vere
et erkendelsesfelt, har vi en meget vanskelig situation. Man kan eksemplificere
problemstillingen ved at henvise til en sammenlignelig tendens som kunstmuseerne
har arbejdet med de senere ar - skal det vere underholdning eller
erkendelsesmuligheder der prioriteres?** Skal kunstneren satse pa en fordybelse eller
en udbredelse?

Ogsa indenfor en anden af kunstens institutioner opstar nye udfordringer. Hvis
tendensen til 'non skill', bade nar det gelder viden og handvark, udvides hvad sker
der sd med kunstakademiernes berettigelse? Negligering af handverksmassigt
kunnen er der set mange forskellige eksempler p& siden hgjmodernismen.” Men
frivillig vidensnegligering™ er derimod et hidtil ukendt fenomen, som er uforenelig
med den ledende tradition indenfor det danske og de udenlandske kunstakademier,
som i over 250 ar har bygget pa den holdning, at gjet og intellektet, tanke og sansning,
form og indhold, viden og kunnen ikke kan skilles ad. Men tilhgrer en og samme
proces. > Det 20. drhundrede tegnede da ogsa til at slutte af med et forsat udbygget
inspirations- og legitimationskredslgb mellem kunstneren og filosoffen — med

% Her tenkes pa tendensen i de senere ar til en tivolisering af kunstmuseerne med en gget prioritering
af restauranter, museumsboghandlere, bgrneafdelinger, ikke kunstrelaterede begivenheder (sdsom
koncerter og gudstjenester) m.m. Se evt. Per Aage Brandts tekst "Hvad er et museum?', tidsskriftet
'‘Nordisk Museologi’, 1995-1

% Den ringere handveerksmassige kunnen, der her tales om taler pa sin vis imod at en statusforggelse
for kunstneren (jvnf. afsnit 2.6 om kunstnerens status) blandt legmand. Dette manifesterer sig i de
udtalelser leegmand kommer med nar konfronteret med dele af den moderne kunst. Klassikerne som vi
alle sammen kender lyder: "Han kan jo ikke engang tegne!", "Skulle det veere noget? Det kunne min 5
arige datter ha' gjort bedre!" og "Det er jo bare nogle klatter maling!"

% Dvs. negligeringer der ikke udspringer af ekstern pres i form af censur, tabu og lign.

% "Kunstens og Filosofiens vearker efter emancipationen", kapitlet "Den franske model" af Else Marie
Bukdahl, Det Kgl. Da. Kunstakademi, pp. 12-14
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konceptkunsten som den store accelerator i den forbindelse.® Men diskurserne her var
ikke eneradende. Og i forbindelse med 'skip and jump' tendensen er det langt fra givet,
at den yngre kunstner vaelger at ga i land pa den ¢ der hedder Lyotard, Baudrillard,
Kosuth eller Weiner, mfl.

Bliver 'skip and jump' tendensen til en egentlig 'mon skill' tendens ligger
kunstakademiets formal aben for en revurdering. Hvis man ikke skal lere noget pa et
kunstakademi, skal det s& bare bevares som et forum for at ligesindede kan mgdes og
'finde hinanden'?”” Men den tid den sorg.

2.10 Kunstnerens sporskifteevne

Det udvidede kunstrum inviterer til en type kunstnere som er socialt- og
fagligtomskiftelige. Kombineret med en lav forventningshorisont (som ma antages at
gge impulsitiviteten, nar det gelder skift til nye omrader, der kan tilfredsstille de
forskellige behov, den enkelte kunstner har) far vi kunstneren, der besidder
sporskiftevner. Kunstneren er i stand til at 'springe' ind og ud i mellem kunstens og
kulturens rum. Han kan nar sagt komme, hvor som helst fra og ga hvor som helst hen.
Man fristes til at sige, at kunstneren her 'zapper' og 'skip and jump' rundt i kunsten og
kulturen - for netop at understrege den abenlyse analogi med foregaende afsnit.

Professor ved Goldsmiths College, Angela McRobbie, analyserer fenomenet. I sin
bog "Into the culture society"”, taler hun om en "nikefikation" af den yngre engelske
kunstscene. Begrebet dekker over en antiintellektuelisering af kunsten, hvor vaerker
blot er baseret pa ideer og impulser. Deraf referencen til Nike og dets pay off: "Just do
it". Trods det at kunsterne nu kommer fra mere forskelligartede baggrunde, ser Angela
McRobbie dog en fzlles forbrugerisme og forkarlighed for penge, som gar pa tvers
af kgn, klasse og etnicitet. Kombination af at ville undgé rollen som den forhutlede
kunstner og den umiddelbare indgang til det at skabe kunst bevirker, at kunst blot
bliver;

"another transferable skill. Train as a artist to become a DJ. Work nights in a
club or a bar and get a commission from the promoters to do an installation.
Make a video, take photographs etc."”

Pa samme side skriver Angela McRobbie:

"The new 'lite' art also means the blurring of the boundaries between where
art stops and where everyday life commences."*

% Se " [Estetik, kultur & politik", pp. 67-69

¥ Néar spergsmélet med vilje er sat firkantet op, skyldes det gnsket om at gere opmarksom pa
problemstillingen pa en hurtig made - selve besvarelsen hgrer nemlig hjemme i en anden og maske
mere omfattende tekst.

® En bog som Susan Hinnum introducerede i forbindelse med hendes tidligere omtalte forelsesninger
pa afd. for kunstteori og formidling, Det kgl. danske kunstakademi.

¥ 'Into the culture society', Angela McRobbie, 1999, forlaget Routledge, pp. 8

17



Udbytte — Om kunstens tilbagemelding til sin skaber

Jeg fristes til at forlenge beskrivelsen med et par af Andy Warhol's ironiserende ord:

"Being good at business is the most fascinating kind of art. During the hippie
era people put down the idea of business — they'd say, "Money is bad," and
"Working is bad," but making money is art and working is art and good
business is the best art.""'

For mig at se er McRobbie's analyse, i en modificeret form, gyldig til ogsa at omfatte
danske forhold. Men jeg mener det verd at tilfgje, at fra et stgrre perspektiv,
forekommer de @ndrede kvalifikationer indenfor kunsten og kunstens sociale
intervention og kunstnerens evne til at vaere sporskifter og agere i forskellige rum,
maske, som ganske naturlige og uundgéelige. Jeg tilskriver det, hvad jeg valger at
kalde 'presset pa at finde nye 'greesgange’'.

Trods kapaciteten til at absorbere flere kunstnere i samfundet siden 60'erne, er
mangden af nye kunstnere stgrre end, hvad samfundet kan absorbere.” Fenomenet er
ikke kun dansk, men galder hele den vestlige verden. Man kan anvende billedet af en
flok gressende dyr pa savannen. Bliver de for mange, ma nogen sgge andre
greesgange og dermed nye omrader og nye omgangsformer at kende.

Som altid, nar det gelder menneskers flytten til nye territorier, er det ikke den
intellektuelle kapacitet, der er ngglen til overlevelse, men derimod en social
intelligens. Anderledes er det ikke for den yngre kunstner.

Sa mens man pa den ene side kan mene at den yngre kunstner ikke tilegner sig
kunstnerisk viden og handvaerksmassig kunnen, er det pa den anden side muligt at
argumentere for, at han opgraderer sine kvalifikationer, nar det galder mobilitet,
konvertibilitet og socialintervention.

Og det er ikke de eneste omrader, hvor den yngre kunstner gger sin kunnen. Den
almene kompleksitetsstigning har ogsa ramt kunsten, pa en sidan made at der stilles
krav til kunstnerens evner som kontorist.* Behovet for kunne virke som kontorist og
agere socialt sammenfattes ganske glimrende i en avisartikel fra 1995:

“0 Det er vigtigt her ikke at drage den forhastede konklusion at fordi grenserne mellem kunsten og
omverden oplgses, sa galder det ogsa for graensen mellem kunstner og ikke-kunstner. Bl.a. pga. den
fgromtalte status forbundet med det at veere kunstner, er det min klare vurdering, at langt de fleste
yngre danske samtidskunstnere forsvarer den granse ligesa indadt, som tidligere tiders kunstnere har
gjort. Det geelder lige fra den af mine kollegaer, der 'spiser oliefarver til morgenmad' over til den
kollega, der arbejder med sterkt eksperimentel social intervention som strategi. Tydeligst kommer
dette graenseforsvar til syne ved mgdet, med de som forsgger at aspirere 'opad'. Jeg laner et par ord fra
Thomas Mann, hvor den unge kunstner (der meget gerne ser sig selv som kunstner med stort K) Tonio
Krgger siger: " — Thi nar alt kommer til alt, - hvilket syn er jammerligere end synet af livet, nar det
forsager sig i kunsten? Vi kunstnere foragter ingen dybere end dilettanten, den levende, der tror at han,
oven i kabet lejlighedsvis, kan vere kunstner."

1" The Philosophy of Andy Warhol', Andy Warhol, Harvest Book, pp. 92

“ For yngre danske kunstneres vedkommende udmgnter det sig blandt andet ved en sver
indtjeningsmulighed, som star i kontrast til, da 80'er generationen gjorde sin entré, og hvor et
gkonomisk opsving afstedkom stort salg og keb af kunst. Utallige er de beretninger, om at de 'unge
vilde' solgte alt, hvad de producerede til store summer, endnu mens de var kunststuderende.

“ Umiddelbart kan der syntes at vere tale om et paradoks her, nar vi sammenholder med foregdende
afsnit 2.9 vedr. 'non skill' tendensen. Men ligesom i fodnote nr. 19 er der tale om forskellige og
forskudte planer. Med 'non skill' tendensen taltes der om evnen til at veere vaerkskaber. Med kontorist
kvalifikationerne tales der primaert om evnen til at veere varksalger og veerkformidler.
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"Men i dag er kunstnerens rolle muteret, han eller hun er ikke l&ngere en
ensom skaber, som maler af indre ngdvendighed. Kunstneren er blevet en
kulturel service-arbejder, som benytter computer, telefon, mgder, medier og
research for at tr&enge igennem med ideer og projekter. Kunstneren er ikke
alene, men arbejder sammen med andre mennesker - kolleger, teknikere,
administratorer eller publikum."*

Jeg genkender sa tydeligt essensen af ovenstidende, bade hos mine jevnaldrende
kollegaer og mig selv. Hvad der er ganske afggrende her, er at kravet til logistik,
bogholderi, lagerfgring, markedsfgring osv. s@tter en naturlig grense for, hvor hvilket
slags liv kunstneren kan fgre, hvis dette skal forega indefor konventionerne af den
geldende mainstream kunstverden — og hvor udbytte er en stgrrelse som spiller en
rolle som positionsskaber.

Der er nu lagt an til 2 spgrgsmal vedr. tilbagemelding. Det ene galder billedet af
kunstneren som en sporskifter, der skifter mellem kunst, kultur og erhvervsliv. Det
andet gzlder det af kunstneren som kontorist, der bade er begraenset i sin muligheder
for udsvevende og fordybet kunstnerliv. Begrenset i det udsvavende, fordi
kontoristarbejde krever en vis orden og skik. Begrenset i fordybelsen, fordi
kontoristarbejde betyder forstyrrelser og opsplittethed af hverdagen.

For at svare pa de sidste spgrgsmal fgrst: Konsekvensen af inkorporering af
kontoristrollen ind i kunstnerrollen forestiller jeg ma vare, at bade det at bringe en idé
til udtryk, men ogsa varkets tilbagemelding, sker i en sindstilstand som aldrig eller
meget sjeldent befinder sig i en yderposition i forhold til det normale. Det er en 'hvide
snit' situation, hvor toppen og bunden af mulige sindstilstande pa forhand er
elimineret. Det er en made at operere pa, hvor man aldrig 'push the envelope' som
Chuck Yeager ville have sagt. Saledes vil der, nar det gaelder tilbagemeldingstype nr.
1, vaere tale om at kunstneren kun kan modtage tilbagemeldingen pa en og samme
'frekvens'. Der vil ikke vere mulighed for at opfange tilbagemeldingen fra en 'skev'
vinkel, som maske ville resultere i nogle anderledes overraskende refleksioner.

For at svare pa det andet spgrgsmal: Hvis der er tale om at ga efter en
tilbagemeldingstype nr. I ser jeg for mig en situation, hvor den dekontinuerlige made
at arbejde med billedkunst, ggr at kunstneren ikke far et serligt intimt eller fortroligt
forhold til det at skabe varker og at tilbagemeldingen vil bare praeg af det. Men
maske er det ogsa uretfeerdigt uden videre at bringe tilbagemeldingstype nr. I ind i
billedet her. I det omfang at kunstneren i sin selvopfattelse og selvforstaclse mht. sin
virke, fusionerer sine forskellige handlinger pa forskellige scener (DJ, VI,
festarranggr, grafiskdesigner, musiker, foredragsholder m.m.) til at omfatte et samlet
rum, vil tilbagemeldingen ngdvendigvis kun kunne foregd som en
tilbagemeldingstype nr. 3. Det vil da vare kunstnerens evne til at samle og
transformere de forskellige udtrek til en stgrrelse, der rummer erkendelsespotentiale,
for derefter at kunne sende denne nye erkendelse i kredslgb i de neste
varker/aktiviteter. Maske skal man se for sig en udveksling mellem kunstvarkerne og
de ikke billedkunstneriske aktiviteter kunstneren veksler i mellem, og hvor kunstneren
star bag henholdsvis kunstvarkerne og de ikke billedkunstneriske aktiviter - det ene
¢jeblik med varkskaber 'briller' pa og naste gjeblik med 'aktivitets' briller pa?

“ Der er citeret fra en udstilling, der udstillede synspunkter og som blev bragt som artikel 'Art babes i
Galleri Out', Politiken 11 marts 1995, Levende lgrdag side 4, (synspunktet der er citeret fra var
unavngivent).
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2.11 Kunstnerens etik

Jeg vaegrer mig ved at treede ind i etikken. Det har altid forekommet mig et vanskeligt
felt at diskutere eller skrive om. Men jeg syntes ikke jeg kan undga at knytte en
kommentar til kunstnerens etik, al den stund at @stetiseringstendensen afstedkommer
et fokus skift veek fra den kognitive og moralske erfaring og over pa den @stetiske
erfaring.

Som vi allerede har varet inde pa i afsnit 2.4, sa er det Kaare Nielsens (og de
modernitetsteoretikere han stgtter sig til) analyse, at mennesket leder efter sig selv og
efter en mening med livet i kunsten og kulturen. Men da kompleksiteten ved en
omfattende sggning er for uoverskuelig, velger mennesket som sagt den @®stetiske
erfaring fremfor den kognitive erfaring eller den moralske erfaring.”

Hvis vi fglger Kaare Nielsen her, sa ser jeg for mig et vakuum omkring de aspekter
indenfor kunsten, der knytter an til etikken. Lidt ligesom bgrn der er alene hjemme og
derfor tillader sig selv stgrre raderum. Sagen er jo, den at om end
@stetiseringstendensen giver kunsten en s@rlig rolle, sa har kunstneren selv, pa lige
fod med mureren og slagteren, en tilbgjelighed i forhold @stetiseringstendensen.

Med @stetiseringstendensen bliver kunsten et frirum, hvor kunstneren har
tilbgjelighed til at fritage det sanselige og sansede fra fornuftens og moralens censur.
Det er lidt ligesom, nar diplomater gar gennem tolden — de géar igennem uden kontrol.
Det eneste kunstneren ikke ma, er at fa frataget pradikatet 'kunstner' (af
kunstnersamfundet). Da vil han pludselig skulle forsvare sin handlinger pa en helt
anden og mere ihaerdig made, ligesom det galder for diplomaten, hvis denne far
frataget diplomatisk immunitet.

I forlengelse af Susan Hinnum citatet i afsnit 2.8 (om den type varker, hvor man har
en iscenescttelsen af kunstneren som kunstner) skriver hun:

"I denne type vaerker mgder vi fremfor alt en handlen — og ofte en handlen,
der sker uden tanke for ansvar. En handlen, der er befriet for alt, hvad den
sociale kontrakt normalt palegger os af moralske restriktioner. Resultatet er
et verkudsagn, der provokerer mange beskuere, fordi det afkraver en stilling-
tagen. Men, netop fordi det foregar i kunstens ikke-reelle rum, frisetter det
samtidig beskueren fra at skulle forholde sig moralsk til konsekvenserne af
disse handlinger. Det er derfor essentielt for varker af denne karakter, at et
handlingsmgnster kan iagttages og tilmed problematiseres, helt uden hensyn
til, hvordan vi normalt plejer at reagere i konfrontation med lignende
situationer."

Med hjzlp fra Hinnums ord, som jeg syntes understgtter og udbygger det, som jeg for
forsggte at beskrive, vil jeg legge an til en inddragelse af tilbagmeldingen. Et fraver
spiller, ind nar kunstneren og varket star overfor hinanden. Udvekslingen forgar uden
ansvar, idet man undlader at give moralen rolle. Det gger hastigheden, hvormed
tilbagemeldingen sker. Det er ligesom, nar man gar fra at arbejde i cmyk og over til
rgb i et billedbehandlingsprogram.*® En kanal mindre betyder én 'kanal' hgjere
hastighed.

* Se "/Estetik, kultur & politik”, pp. 113-116
* CMYK = cyan, magenta, gul og sort (trykfarver) — RGB = rad, gren og bla (skaermfarver)
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Skal billedet ses pa en skaerm, er det lige meget, om modtageren ser det i cmyk eller
rgb. Det fremstar med de samme egenskaber og kvaliteter. Man kunne sammenligne
dette med at sende varket ud i verden. Men hvis billedbehandleren skal udlede noget
af billedet, sa finder han flere informationer 'gemt' i et cmyk billede end et rgb billede.
Man kunne sammenligne dette med kunstneren, der har en s@rlig nggle til sine egne
verker og kan abne det op indefra, og hvor det ikke er ligegyldigt om varket rummer
flere eller ferre informationer.

Lad mig prgve fra en anden vinkel: Hvis det ikke kan ses eller fornemmes, og
kunstneren aldrig siger det til nogen, sa er det lige meget for publikum, om der ligger
et lag maling nedenunder det gverste synlige lag. Men for kunstneren er det ikke
ligegyldigt. Det kan vare afggrende i forhold til tilbagemeldingen.

Spgrgsmalet er, om gget hastighed er en endnu mere afggrende faktor for den type
kunst, vi her taler om. Hvis det er, og tiden er én praget af ressourceknaphed pa netop
tid, sd er fraveret af ansvar (for at kunne spare tid), méaske ikke sa 'vansvarlig' en
byttehandel. Jeg vil overlade det til andre at falde den dom. Jeg er jo moderne
kunstner, s jeg vil jo helst ikke det der med etik og moral.

2.12 Kunstnerens partner

Kaare Nielsen tilslutter sig flertallet af modernitetsteoretikerne nar han giver medierne
en central placering i det moderne rum. Om mediernes rolle skriver Kaare Nielsen
"Ved deres selektion og iscenesattelse af stof reducerer medierne den moderne
verdens uoverskuelighed og kompleksitet og tilbyder saledes individet og
offentligheden orienteringsrammer for praksis og for fortolkning og erfaring.""’

Kunstneren har et dobbeltbehov for kompleksitetsreduktion. Dels pga. sin egen
varende et produkt af sin tid. Dels fordi hans egen verden har udvidet sig hurtigere
end verden udenfor — en opstilling der i @vrigt ikke holder l&ngere, fordi der ikke
ngdvendigvis er noget 'indenfor' og 'udenfor' kunstnerens verden.

Kunstneren behgver mediernes hjelp. Men heri ligger et selvmodsigelse. Kunst er i
sig selv en forstyrrelse, da det insisterer pa en stillingtagen pa det reflektive plan. Og
netop forstyrrelse er det, som gnskes fjernet vha. medierne i en tid underlagt
kulturalisering og ®stetiseringstendens.

I 'Den @stetiske fordring' illustrerer Carsten Juhl problematikken vha. en
divergenstavle:

" - Varket skaber indsigtsmuligheder, mens medierne krever appeller og
utilitarisme, at verket kan "bruges til noget".

- Varket indebarer et intimt og somme tider overb&rende mgde med sin
leser eller tilskuer, mens medierne ¢@nsker at udbasunere universelle
forskrifter.

- Varket viser tanker, former, farver, forteller sma historier og lader ofte
vere, mens medierne forventer indignation og pathos, dvs. fremviselige
"store" stemninger, som offentligheden kan genkende.

47 Estetik, kultur & politik” pp. 120
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Men varket er det modsatte af enhver forventelig genkendelse."*

Det som Juhl her refererer til ma naturligvis vere de store brede medier. Men hvad
med sn@vre fagorienterede medier sasom kunsttidskrifter? Tillad mig en kortere
udflugt for at besvare spgrgsmalet ordentligt. Svaret er nemlig bade ja og nej. Netop
stofomradet ggr, at man maske har en laserskare, der netop leser mediet pga.
uddybende tekster af hgj kvalitet. Men al den stund at mediet ikke er finansieret i
forvejen, men er athangig af Igsbladssalg, abonnementer og/eller reklamekroner, vil
der vere et fortsat pres pa at sgge 'nedad' for at kunne appellere bredere. Da medier
(ligesom stort set alt andet) har en tendens til at ggre sig ath@ngige af sit eksisterende
indtjeningsniveau, er det utroligt vanskeligt at ga den anden vej. Dvs. at udligne de
bittesma trin 'nedad' ved at fgre mediet tilbage til udgangspunktet 'l&engere oppe'.

Det korte og det lange er, at selvom kunsttidsskrifterne maske gerne vil, er det meget
vanskeligt for dem at befinde sig pa et niveau, hvor formidlingen af kunst og
kunstteori kan ske, uden at mediet selv medvirker til @stetiseringstendens spiralen.
Her er en af de mindre mekanismer, som ggr at mediesamfundet er et synkront
samfund, med en kort hukommelse.

Men for kunstneren er alt dette ikke noget, han fylder sit hoved med. Han fgler et
behov for en eller anden, der kan ggre hans verden overskuelig. Og denne en eller
anden er kunsthistorikeren, der skriver for og i medierne.”

Hermed er der lagt an til en rolleforbytning kunstneren og kunsthistorikeren
imellem.” Tidligere var kunsthistorikeren afhengig af, at kunstneren ville dele hans
viden med ham. Nu er det kunstneren der er ath@ngig af, at kunsthistorikeren vil dele
sin viden med kunstneren.”

I det omfang at kunstnerens viden bestar af spredte ger (jvnf. 'skip and jump'), sa
bliver afh@ngigheden af kunsthistorikeren blot det stgrre. Kunsthistorikeren far rollen,
som den der forbinder disse ger med hinanden. Og for sa vidt ogsa rollen som den der
forbinder kunstnerne med hinanden. De tider er forbi, hvor antallet af kunstnere og
antallet af kunstcentre, gjorde, at en generation havde stiftet fysisk bekendskab med
hinanden (f.eks. som under hgjmodernismen, hvor at Duchamp, Mondrian, Picasso
m.fl. naesten ikke undga at stifte hinanden med hinanden, eftersom der kun var et
internationalt kunstcentrum: Paris).

Digitaliseringen (l&s kommunikationsmidlernes udvikling) har som delelement af
globaliseringen medvirket til, at den lokale kunstscene udviskes til fordel for den

“ "Den astetiske fordring”, Carsten Juhl, Det kgl. Danske kunstakademi, 1994, pp. 46

“ Man kunne ogsa bruge ordet kunstformidleren. Men eftersom langt de fleste kunstkvalificerede, der
arbejder indenfor medierne her til lands samtidig er kunsthistorikere, ngjes jeg med denne sidstnavnte
betegnelse.

% Forholdet mellem kunstneren og kunsthistorikeren har i det hele taget veret genstand for @ndringer i
de senere ar, blandt andet som fglge af den stadigt mere markante og udbyggede kuratorrolle.

* Den danske kunstner behgver dog ikke at frygte, at landet vil lgbe ter for kunsthistorikere som kan
hjeelpe ham med dette overbliksforsgg. | 2000 optog Kgbenhavns Universitet og Arhus Universitet
tilsammen 148 nye kunsthistoriestuderende. Til sammenligning optager Det Kgl. Danske
Kunstakademi cirka 30 nye studerende om dret. Jens Jargen Thorsen fortolker det kvantitative forhold
pa sin ganske szregne made i sin bog "Modernisme". Om danske kunstforhold skriver han: "Der er
flere mennesker, der lever af at holde kunstnerne ude af museerne, end der er kunstnere, der kan leve af
at lave kunst. Der er i det hele taget flere ansat pa kunstmuseerne, end der er aktive kunstnere i
Danmark." (forlaget Fogtdal, pp. 345-346)
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globale.” Med kunsthistorikeren som mellemmand (qua f.eks. rollen som redaktgr for
website) forbindes kunstnere, som ellers aldrig ville have mgdtes.

Her undgér jeg sa ikke at ofre nogle ord pa internettet, hvis vi vil ha' et rimeligt
billede af medietendenser, der peger fremad og som har betydning for
tilbagemeldingen. Astetiseringen foreskriver en kompleksitetsreduktion. Men nettet
tilbyder det modsatte. Den tilbyder kosmorama med sin evne til at forbinde individet
med millioner af andre individer. Derved er skabt grundlaget for, at individet der er
isoleret med sin egne s@regne interesse eller livsanskuelse, pludselig kan finde
ligesindede. Med andre ord kan individer med de mest ekstreme tenkelige holdninger
og interesser finde sammen og foretage udvekslinger og dermed udvide deres
udfoldelsesmuligheder. Denne egenskab ved nettet har is@r betydning for tabubelagte
emner (og deraf fglgende gnske om at bevare anonymiteten intakt). Lad mig tage et
paedagogisk eksempel. Pa nettet findes der en hjemmeside for ballonfetichister.
Tilhangerne her er mere eller mindre athengige af at have balloner med ind i billedet
for at kunne udfolde sig optimalt, nar det galder det seksuelle omrade (der skal
knaldes nogen balloner for at knaldet bliver godt). Hvad gjorde de mennesker fgr
internettet? Med en sa serlig tilbgjelighed har der maske siddet én ballonfetichist i
Houston, 2 i Vancover, 1 i Acapulco, osv. Hvis de har villet finde ligesindede, har det
veret som at lede efter en nal i en hgstak.

Kunstneren har precis de samme muligheder som ballonfetichisten. Dvs. at kunstnere,
hvis kunst er meget anderledes og langt vk fra 'the beaten track', har nu meget lettere
ved at finde ligesindede — hvad enten det er andre kunstnere eller ligesindede fra
andre omrader.

Kunsthistorikeren kan spille en ganske sarlig rolle her. I fgrste omgang som
kompleksitetsreduktgr (som anmelder eller redaktgr pa nettet) men i anden omgang
som medvirkende til en diversitets-ggelse indenfor kunstscenen, idet han samtidig
bringer disse sarlige kunstnere i kontakt med hinanden, sa de kan antage synlige
stgrrelser.

Vi har nu varet inde pa flere forskellige aspekter som alle har betydning for
tilbagemeldingstype nr. 2. Dels har selve teknologien givet mulighed for at
tilbagemeldingen kan ske med bade hidtil ukendte og ganske fremmede men ogsa
mere ligesindede publikummers mellemkomst. Dels er der lagt an til at
kunsthistorikeren far en afggrende rolle mht. denne type tilbagemelding eftersom han
sidder med 'alle brikkerne til puslespillet' og kunstneren selv kun har nogle fa (og ikke
sammenhangende) brikker. Kort sagt, sa betyder det at kunstneren som fanomen, i
stadigt flere tilfeelde vil vaere athengig af kunsthistorikeren for at fa mest muligt ud af
det at skabe kunst.

2.13 Sammenfatning af tendensernes betydning for tilbagemeldingen

Hvis jeg sammenfatter de afsnit, jeg har gennemgaet mht. tilbagemelding og
tendenser generelt, viser der sig ikke noget entydigt billede. Og selv om der gjorde,

%2 For nemheds skyld ses der her bort fra enkelte landes udsving mht. nynationalisme som udmgnter sig
i en tilslutning til hgjrenationalepartier med karismatiske ledere; Jurgen Haider, Le Penn og Pia
Kjersgaard m.fl. Det kunne i gvrigt vaere interresant at gere forsgget med at overfgre modellerne for
kulturalisering og astertiseringstendensen pa disse partier, da de syntes at opererer med
kompleksitetsreduktion - ikke kun som del af strategien, men ogsa selve ideologien.
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ville jeg ggre klogt i ikke, at benytte dette billede ukritisk. Fokus har jo n@sten
udelukkende vearet pa tendenser. Indrog vi modtendenserne er jeg overbevist om, at
hvad den yngre kunstners arbejdsform angar, ville man finde flertallet af slagsen
stadigt arbejdende med et klassisk kunstner - kunstverk forhold. Og altsd langt vek
fra en situation, hvor kunst er en slags aktivitet med udefinerbare og flydende
subjekt/objekt positioner.

De enkelte emner, vi havde oppe at vende, syntes ofte at tale mod hinanden. Som
f.eks. det at kunstnerne gér ind i nye udvidede omrader, og dermed gger forskellen i
deres indbyrdes made at arbejde pa, men sidelgbende opleves en ensretning af
arbejdsmetoden qua de krav, der stilles gennem kontoristrollen. Et andet eksempel er,
at status bade stiger (pga. den almene kulturalisering, adgangsbegrensninger pa
kunstakademier, selviscenes&ttelsesmulighederne m.m.) og falder (pga. "det kunne
min 5 arige datter ha' gjort bedre" fenomenet jvnf. 'non skill' tendensen).

Men disse forskellige kontradiktioner er i sig selv med til at give indtrykket af en
yngre kunst med en hgj grad af kompleksitet. Hvis vi dermed siger, at kunsten eller
maske rettere kunstbegrebet, gar mod en hgjere kompleksitet, sa har vi en bevagelse,
der gar modsat af kulturen (jvnf. kulturaliseringen og den almene @stetiserings-
tendens). Som jeg allerede flere gange har navnt, er der her tale om at forsimple,
standardisere, forenkle, overskueligggre osv. Tydeligst star disse to bevagelser i
opposition til hinanden, nar det gelder kunsten og erhvervslivet. For erhvervslivet
findes der enorme besparelser i at standardisere, bade produkterne og forbrugernes
forventninger til produkterne — is@r indenfor omrader der vedrgrer sansning. Pointen
her er at minde om, at @stetiseringen af kulturen ikke kun handler om en
kompleksitetsreduktion for overskuelighedens skyld, men nok sa meget for
besparelsernes skyld. Lad mig komme med et eksempel som siger det hele. Det er
hentet fra Colors #36, hvor temaet var monoculture:

>The human palate can distinguish 275 flavors. But "Companies have an
interest in a world with a uniform palate" says Hans-Peter Walbroel, director
of the Association of German Food Technologies, in Bonn. Standardizing
taste isn't just efficient, it's also profitable.<

Citatet taler for sig selv og behgver ingen kommentar. Lad os derfor nu vende tilbage
til ideen om kunstens gaende mod en hgjere kompleksitet. Som jeg var inde pa fgr,
kan man skelne mellem selve kunst, dvs. det som indeholder selve varkerne og sa
kunstbegrebet, dvs. selve ideen om kunst.

Her fristes jeg til at komme med en r&kke spekulative overvejelser, hvor det ikke er
pracisionen i de enkelte mellemregninger, der er afggrende, men den fornemmelse de
tilsammen giver af det udvidede kunstrums vasen.

Betyder det udvidede kunstrum at kunsten er blevet mere kompleks eller betyder det,
at kunstbegrebet er blevet mere kompleks? Jeg ser for mig en opdeling i @gte og
tilsyneladende kompleksitet.

Hvis kunsten i det udvidede kunstrum udvider sig vertikalt, altsd gar mod en
fordybelse, sd mener jeg vi kan sige, at den gar mod en faktisk stgrre kompleksitet.
Selve verkerne indeholder konstruktioner, som er mere sammensatte. Det er en egte
kompleksitet.

Hvis kunsten i det udvidede kunstrum derimod udvider sig horisontalt, altsa gar mod
en udbredelse, er det sa ogsa en gaen mod stgrre kompleksitet? I det omfang kunsten
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baseres pa sociale interventioner, er dens ramateriale, det stof som den spejler sig i,
det stof den transformerer, netop hentet i kulturens standardiserede cestetisk baserede
rum. Indrages McRobbies idé om 'nikefication' bliver billedet meget tydelig. Sa har vi
en kunstner som hele tiden skifter mellem 'fremskudte baser', men hvor ingen af disse
'fremskudte baser' (VJ, DJ, promotion, udsmykning, m.m.) har erkendelse som
malsatning. Det er kun hovedkvarteret (kunsten) som har erkendelse som en af
malsatningerne. Alene det at kunne flytte sig rundt mellem de 'fremskudte baser' og
'hovedkvarteret' vanskeligggr erkendelse. Fordybelse er, om ikke ligefrem en trussel,
sa dog en heemsko for omstillingsevnen.

Lad mig forsgge at illustrere problemstillingen med fglgende billede: 2 filosofer (A og
B) sidder pa en ¢ i Stillehavet. A vealger padle over til nabogen, hvor at der bor en
primitiv stamme. Resten af sit liv bor A sammen med disse primitive, hvor han
diskuterer filosofi med dem. Hver eneste indfgdt vil diskutere med A enkeltvis. Det
giver sig selv, at disse 'enetimer' ma forega pa et 'lavt' niveau, eftersom de primitive
aldrig har géet i skole. B, der har valgt at blive pa den fgrste @, tilbringer ogsa resten
af livet med at diskutere filosofi. Men han ma diskutere med sig selv. Her er det s4, at
jeg vil sige, at A har haft et egte filosofisk komplekst liv. Og B har haft et
tilsyneladende komplekst filosofisk liv. Dermed ikke vare sagt, at B har haft et
mindre komplekst liv, tvertimod. Og lad mig straks ggre klart at formalet her ikke er
at veje de to former for kompleksitet op imod hinanden eller i det hele taget forsgge at
faelde dom over det udvidede kunstrum eller 'nikefication'. Nar der redeggres for disse
forestillinger er det alene med henblik pa at tydeligggre forestillingen om det
udvidede rum med henblik pa analysere tilbagemeldingen.

Hvis kunstneren gar ind i tilbagemeldingen (type nr.l1 og nr.3) med et kunstbegreb,
der er mere komplekst end selve kunsten, vil der vise sig et misforhold mellem hans
forventninger til tilbagemeldingen og den faktiske tilbagemelding. Det kunstneren far
ud af kunsten svarer ikke til hans kapacitet til at fa noget ud af kunsten.
Tilbagemeldingen her vil efterlade fglelsen af frustration (uindfriede forventninger) og
udebleven udnyttelse.

Det som er pa farde her, er to stgrrelser, hvor der er ved at ske et slip mellem dem.
Man kan sige, at kunstneren er udstyret med en teori, der er baseret pa
langsommelighed (fordi den er gearet til refleksion) og en praksis der er baseret pa
hurtighed (fordi den er gearet til omstillingsevne).

Nar jeg siger, at det udvidede kunstrum for sa vidt ikke er blevet mere komplekst,
men blot stgrre, svarer det til forestillingen om universets udvidelse. Der er ikke
kommet flere stjerner. Afstanden imellem dem er bare blevet stgrre. Disse mellemrum
mellem stjernerne kunne man se som virkeligheden, der far mere plads til at flyde
rundt mellem det kunstneriske stof i det udvidede kunstrum (cross over, applikation,
social plastik m.m.). Hvis et omrades udstrekning gges uden at der tilfgres mere tid,
sa ma hastigheden ngdvendigvis stige for at man kan na at deekke dette stgrre omrade.
Hvis landmanden (kunstneren) rydder skov for at fa mere landbrugsjord (transformere
det sociale rum til et kunstrum) ma han nu skynde sig mere for at na at dyrke al sin
jord, end fgr han udvidede.

Det udvidede kunstbegreb svarer til universet er udvidet og at man har gemt alle
mellemregningerne. Dvs. at man samtidig iagttager der, hvor stjernerne er nu og der
hvor de har veret. Det er en stjernehimmel spakket med stjerner. Vi taler om
historiens tyngde.
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Lad os nu ga fra dette spekulative plan og over til selve kunstvarket, for at se om
betingelserne for tilbagemeldingen ser anderledes ud fra den vinkel. Jeg vender
tilbage til spgrgsmalet om det udvidede kunstrums accelerering af tid senere.

3.0 Kunstvaerkets lgfte om tilbagemelding

Lad os prgve at 'abne' nogle verker op af samtidige kunstnere og se om vi kan skelne
nogle mekanismer, som forteller noget om forholdet mellem tilbagemelding og
varktilblivelsen. Hvilke typer kunst knytter an til hvilke typer tilbagemelding — eller
udbytte? Med andre ord hvilke tilbagemeldinger er forskellige vaerktyper i stand til at
levere?

Vi kan anskue det som et spgrgsmal om, hvor abent varket er undervejs i sin
tilblivelse og hvor meget de forskellige tilblivelses faser fylder — i rum og tid.

3.1 Eksemplet "The Physical Impossibility Of Death In The Mind Of Someone Living"

Som det fgrste eksempel til undersggelse velger jeg den séa velkendte 14 fod tigerhaj i
formaldehyd af Damiens Hirst fra 1991 (Fig. nr. 1). Valget er narliggende, da dette
verk nu 10 ar efter dets tilblivelse fremstar nermest som et symbol pa YBA
generations kunst som McRobbie taler om.

Jeg har valgt end ikke at ggre forsgget med at fa kontakt til kunstneren og spgrge til
hans tilbagemelding mht. vaerket (det ville sikkert heller ikke vare ligetil at fa en
dialog med den travle Damien Hirst). Jeg gnsker at ggre forsgget pa at tenke mig
frem til, hvordan dette vark er blevet til, og hvad det har givet af tilbagemelding.

Jeg forestiller mig, at selve ideen til dette verk "The Physical Impossibility Of Death
In The Mind Of Someone Living" er opstaet hurtigt. Det er muligt, at den er det
samlede resultat af en masse tidligere ideer og oplevelser. Men der hvor jeg vil hen er,
at selve ideen med en haj preserveret i den 'ramme' er ikke af kompleks art. Derfor
siger jeg, at det er rimeligt at antage, at den er teenkt faerdigt pa kort tid. Damien Hirst
stgtter ikke et andet billede. Der foreligger mig bekendt heller ikke tekster eller andre
henvisninger, som lader os se pa hajen som varende blevet til i en stgrre kontekst
eller som en del af lengerevarende kunstfilosofisk projekt.
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Fig.nr. 1

Tvertimod taler Damien Hirst pd "The Damien Hirst website' om hvilken effekt han
gnskede hajen skulle have pa den besggende: "I wanted the real thing, I wanted

rn

people to think 'that could...cat me'." Videre siger han ogsa:

"People who don't even like art will go 'ooh', you know? It's an interesting
object and I hope it makes the world richer... people like to see interesting
things... I don't expect people to walk in and go 'ooh, life and death' or 'oh my
god it's about the texture of ennui'. If they go 'ooh wow, fantastic' then I'm
really pleased."

Jeg velger at kalde selve ideen til den fysiske del af verket som verende resultatet af
det man kunne kalde 'klassisk kreativitet', hvormed der menes, at 2 eller flere
velkendte komponenter sattes sammen pa en ny hidtil ukendt made. Ideens
opbygning er derfor for sa vidt at sammenligne med de internationalt eksponerede
Levis reklamer, som var at se i begyndelsen af 90'erne og som viste mennesker der
red pé hajer under vandet, som var det rodeoheste. >

Safremt den del af varket, som er titlen, er opstaet, efter at verkets fysiske idé er
tenkt faerdigt (hvilket er ganske almindeligt), har jeg svert ved at forestille, at det
skulle kunne give ophavsmanden nye kunstneriske erkendelsesfaser, indtil varket star
endeligt feerdigt. Men det er altsa en forestilling for egen regning. Der er nogle
astetiske valg, der bunder i det praktiske, sdsom hvor stor eller lille en haj det kan
vare, hvordan inkapslingen skal vaere af hensyn til transport og holdbarhed. Hvis
titlen derimod forela forst, og der gnskedes en fysisk del til denne titel, var ideen med
hajen at betragte som en illustration til nogle ord. Igen ma erkendelsespotentialet langt
hen ad vejen tenkes udtgmt for det fysiske arbejde gik i gang.

I princippet er vaerket altsa feerdigt med sin mulige kunstneriske tilbagemelding i det
gjeblik det er teenkt. Qvrig tilbagemelding sker med omgivelserne som mediator. Og

%3 http://www.geocities.com/SoHo/Museum/4686/work.html
* Fotograf Pierre Winther
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det er jo netop ogsa, hvad Damien Hirst's egne ord lagger op til: Et gnske om at
frembringe en reaktion blandt publikum og ikke en reaktion hos sig selv.

Derfor kan vi stille spgrgsmélet om Damien Hirst rent kunstnerisk overhovedet havde
haft behov for at realisere selve varket, hvis det netop ikke havde gjaldt andres
medvirken til tilbagemeldingen (type nr. 2)?

Hvor tet har Damien Hirst kunnet komme pa det endelige verk uden en realisation?
Fig. nr. 2 er en legetgjshaj fotograferet med et digitalt videokamera for dernast at
blive lagt ind i et billedbehandlingsprogram™. Denne skitse har taget lidt over en halv
time at lave. Grunden til at bringe tid pa banen her, er at det star kontrast til den lange
tid som Damien Hirst's veerk ma tankes at have taget for at realiseres. Havde jeg valgt
et velegnet foto af en rigtig haj (f.eks. fra billedbureau pa nettet) og brugt mere tid pa
billedbehandlingen ville resultatet hurtigt vaere blevet tet pa den endelige vaerk —
uanset om det sd havde veret tale om en haj i et formaldehyd akvarium, haj bestralet
og indstgbt i plexiglas (jvnf. f.eks. Arman's brug af plexiglas) eller for sa vidt et helt
andet dyr som f.eks. en krokodille. Med et 3D animations program kunne man oven i
kgbet have roteret modellen rundt, sa man kunne se den fra alle teenkelige vinkler og
under forskellige lysforhold.

L _ o

Fig. nr. 2

Der er selvfglgelig en verden til forskel for publikum, om de ser et print af en
computermodel af en haj i et formaldehyd akvarium, eller om de ser en virkelig haj i
et formaldehyd akvarium. Jeg gnsker blot at papege, at der maske ikke er en verden til

% Photoshop 5.5
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forskel for kunstnerens forestillingsevne mellem en model og varket i 1:1 — nar det
galder vaerker i familie med 'Hajen'. Samtiden kan sa veare glad for at Damien Hirst
ikke teenkte som jeg har demonstreret her, da verden i sa fald, ville vaere et interessant
90'er veerk fattigere.

Det er nerliggende at spgrge sig selv, om dette f@nomen er noget, som primart
knytter sig til 'ready made' og semi 'ready made' - som der vel er tale om her, eftersom
naturen har produceret hajen (appropriation art). Det er det vel nok. Lad os tenke os
fglgende: En kunstner skal tisse. Han gar ud pa et pissoir, hvor der star en rakke
urinaler. Kunstneren undersgger et af urinaler fra forskellige vinkler, imens han
overvejer dets anvendelighed som kunstvark. Han river maske tilmed urinalet fri af
vaggen og lgfter det op i begge arme, sa han vitterlig kan undersgge det fra alle
vinkler. Kunstneren ryster pd hovedet og s@tter urinalet ned igen. Han har besluttet
sig for ikke at bruge det i kunstsammenhzang. Han tisser og gar igen.
Jeg er ikke ude pa at banalisere Duchamp, som er en af hgjmodernismens mest
begavede og banebrydende kunstnere. Min pointe er blot at der findes verker som er
'ferdigt' forestillet umiddelbart efter idéundfangelsen, og at disse knytter an til en
serlig form for tilbagemelding, hvor at det kunstneriske afkast ma tenkes at ske
primert i starten af varktilblivelsen.
gennemgaet.

Fig. nr. 3 viser de forskellige faser som jeg forestiller mig Damien Hirst's haj har

arbejde
A a 1 2
Voo
grad/fintensitet \ ) ) d
i tilbagemelding ;
__." ="i b ¢ '.'I ;rr

\ A i M ;"'

1‘ _______ y ! ‘1‘ ____________ ..“J ‘______________‘ ! ‘1.‘____________“' !
Fig.nr. 3

Tilbagemeldingen, selve fasen med kunstoplevelse for kunstneren selv, ligger tidligt i
projektet. Den topper ved a for derefter at falde kraftigt. Ideen krystallisere hurtigt. De
sma midtvejs tilbagemeldinger b, ¢ og d er de oplevelser, som kan taenkes at opsta

undervejs som projektet nar ved afslutning af forskellige mellemfaser f.eks.
anskaffelse af haj. Ved e star vaerket feerdigt og kunstneren oplever maske en mindre
kunstnerisk tilbagemelding fra vaerket.

Hvor ideen er hurtigt om at krystallisere, sa tager det derimod lang tid med at

eksekvere vaerket. /. viser hvorledes arbejdsmangden stiger i samme @jeblik ideen er
tenkt ferdigt og forsetter med at vaere langt oppe frem til afslutningen. Jeg ser for
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mig at nar der ikke lige er tale om fysisk arbejde med selve varket, sa arbejdes der
med planl@gning, renggring, transport, kvalitetskontrol, regnskab m.m.

Mht. arbejdsopgaverne der omfatter det praktiske, er det givetvis andre end
kunstneren selv, der star for det meste. Kunstneren ma tankes at have en entreprengr
rolle i hele fase 2.

Fig. nr. 4 eksemplificerer denne krystallisering af ideen i forhold til tid. Figuren til
venstre viser processen med et vark, hvor processen holder det abent undervejs for
radikale ®ndringer — det kunne vere et ekspressivt maleri. Grundmaterialet er bundet
af det valg, som maleriet nu en gang afstedkommer i form af pafgring af farve pa en
flade. Men resultatet af den fgrste udvalgelsesfase lukker ikke verket. Lige til det
sidste vedbliver det kommende veark at vere abent overfor radikale @ndringer. Den
indsigt eller rettere den dialog kunstneren har med varket undervejs, kan til enhver tid
afggre neste pafgring af farve. Derfor kan man sige, at arealet af afslutningsfeltet er
stort. For god ordens skyld skal dog understreges, at vi her naturligvis ikke taler om
fotorealisme eller lignende maleri med stramt forudbestemt overflade perfektion - i sa
fald ville vi ogsa have at ggre med et 'bundet' verk.

Med 'Hajen' overtages den fardige idé med det samme af en n@sten udelukkende
praktisk fase, hvor at der ikke er megen plads til @ndringer pga. der ngdvendigvis ma
arbejdes efter en stram plan - med nogle stramme arbejdstegninger som bestemmende.
For at illustrere dette pa en populer made: Det kan jo ikke nytte noget at have en 14
fod tiger haj liggende hjemme pa kgkkenbordet, der er i gang med at radne op imens
man ringer rundt og prgver at finde nogen, der kan svejse et akvarium.

Verket tager lang tid at blive til — uanset om kunstneren er meget eller lidt tilstede
under eksekveringsfasen. Formentlig l&ngere end de fleste malerier. Dvs. at der er en
lang tilblivelsesfase, hvor at udfaldet er givet ned til detaljeplan.

Jeg vil ikke ga sa vidt som at sige, at der her er vist forskellen mellem varket, der er
levende eller dgdt under tilblivelsesfasen, da man dermed kunne lese det som en
tilkendegivelse af sympati for den ene type verk frem for det andet. Det vil vere mere
rigtigt at tale om, at de under tilblivelsen har hver har deres faser, hvor de er
henholdsvis kunstnerisk 'aktive' eller ligger i 'dvale'. Hvis vi inddrog f.eks.
oliemaleriets opsp@&nding, kasein behandling, udligning med kiler, slibning,
grundering, lukning af overflade fgr vi overhovedet er klar til optegning er der heller
ikke tale om faser, hvor der kan forventes en synderlig stor kunstnerisk
tilbagemelding.
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fysisk Fase

tid fysisk Fase tid

udvaegelsesfase

In.’h'l illingsfase

udgangsmateriale udgangsmateriale

udvegelsesfase

forestillingsfase

MALERI HAJEN

Fig.nr. 4
Nar tiden overhovedet er med i Fig. nr. 4 skyldtes det, at netop 'Hajen' kan tankes, at
have taget vaesentligt lengere tid at eksekvere, end det gennemsnitlige maleri.

3.2 Det forudsete og det uforudsete verk

Nar det gaelder en dialog med egne verker i tilblivelsesfasen er mulighederne for dette
stgrre, jo mere abent verket forbliver undervejs. Med ordet 'abent' menes, som jeg
allerede har veret inde pa, verkets mulighed for Igbende at udfolde sig i nye
retninger. Jeg taler altsd om ideen af varket undervejs inspirerer til en ny idé af
varket. At kunstneren lader sig overraske og pavirke af den proces, han selv har sat i
gang med varket.

Fig. nr. 5 illustrerer forskellen mellem det forudbestemte vark og det uforudsete
vark. For begge varker er udgangspunktet en reekke forestillinger. Disse forestillinger
presses fra hver sin side. Der er den kunstneriske og kulturelle ballast, der
afstedkommer, at forestillinger sammenlignes med andre forestillinger og med andre
kunstverker (bade egne og andres). Denne sammenligning kan manifestere sig pa 2
mader. P4 den ende side kan den virke som en censur, der fravrister modet og
initiativet. Pa den anden side den kan virke som en motivation, der far forestillingen
til at bevaege frem til udvegelsesfasen.

Men selvom en idé er valgt ud og fundet gyldig pa det non-materielle plan, er den
stadig ikke sikret eksekvering. Den naste modstand mgder ideen, nar den skal til at
materialiseres. Er det et vark, som vil arbejde med eller mod kunstnerens
temperament? Er kunstneren f.eks. udstyret med et temperament, hvor indbygget
langsommelighed i varket, krav til praecision og sensibilitet osv. virker befordrende?
Eller er kunstnerens temperament ét, der passer til et hurtigt, dynamisk udfoldende
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vark - maske oven i kgbet et temperament, der har det bedst med at slippe verket sa
hurtigt som muligt og lade andre (f.eks. handvarkere) om at ggre det faerdigt?

I eksemplet med Damien Hirst's 'Haj' har vi som sagt at ggre med et stykke
ingenigrarbejde, som begynder i det gjeblik, idéfasen er afsluttet. Varket fglger en
arbejdsplan. Derfor kan man tale om en lige vej fra udvelgelsen og til det endelige
verk. Jeg tenker, at det endelige forudbestemte vark er karakteriseret ved, at det
lettere lader sig beskrive i ord end det endelige uforudsete vaerk. Det skyldes, at jeg
ser for mig, at det forudbestemte vark, oftere end det uforudsete allerede en gang
tidligere har veret ord — nemlig pa idéfasen. Med det forudbestemte vark reduceres
dialogen (eller den forsvinder helt) med varket efter udvalgelsen. Kun praktiske eller
gkonomiske udforudsetheder 'abner' veerket igen.

Det modsatte ggr sig geeldende med det ubestemte verk, hvor at vaerket sa at sige kan
lade sig 'selvinspirere'. Alt andet lige, vil de mere gestus tunge medier give stgrre
muligheder for en gradvis krystallisering af forestillingen. Denne etapevise 'lukning’,
kan enten resultere i, at verket ikke gennemfgres, eller at det fgrer kunstneren hen,
hvor det slet ikke var planlagt, og derved tilbyder ny erkendelsespotentiale.
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Fig.nr. 5

3.3 Eksemplet 'Beautiful junkie'
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I eksemplet med 'Hajen' kunne jeg ikke undga at tillegge Damien Hirst nogle forhold
omkring sit varks tilbagemeldingsevne, som der naturligvis ingen sikkerhed er for
stemmer overens med Hirst's egne oplevelser. Som modbillede vil jeg derfor nu velge
et verk, hvor jeg er helt sikker pa kunstnerens forhold til vaerket. Jeg veelger et af
mine egne varker — eller rettere 'verkprojekt', eftersom varket pt. er ved at blive til.

Nar jeg blandt egne arbejder har valgt projektet "Beautiful Junkie" som eksempel,
skyldes det projektets velegnethed til at stille spgrgsmal om tilbagemeldingen fra
andre vinkler, end vi kunne med 'Hajen'. Projektet opererer pa flere planer. Det er et
frit og autonomt varkplan, der dog er bundet af en konceptualiseret udstillingsastetik.
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Selve det teenkte verk kan igen deles i et plan, som er meget forudbestemt, og et andet
plan som er meget ubestemt. Jeg skal forklare mig n&rmere.

3.4 Udstillingskonceptet 'Extensions'

Projektet 'Beautilful Junkie' er bundet af de rammer som er dikteret af
udstillingskonceptet 'Extensions'. Inspirationen til dette koncept kommer af den yngre
samtidskunstners hyppige springen frem og tilbage mellem bade forskellige videns-
og kulturfelter. Denne 'cross-over' aktivitet gelder ikke kun mellem de forskellige
vidensfelter: billedkunst-etnografi, billedkunst- sociologi, billedkunst- musik osv. Den
galder lige savel internt, altsa indenfor de forskellige billedkunstneriske discipliner.
Billedkunstneren vaelger det medie, der passer bedst til det projekt, som han netop er i
gang med. Det hander, at 2 eller flere discipliner smeltes sammen. Dette kendetegner
f.eks. ofte videoinstallationen.

Ordet Extensions har jeg ladet mig inspirere af fra en verden, der ligger langt vek fra
kunstens. Nemlig marketingverdenen, hvor at begrebet line extension dekker over en
udvidelse af sit marke, f.eks. Prince, Prince Light, Prince Ultra Light.

Fglgende skrevet til bagsiden af ferniseringskortet forteller med fa ord, hvordan
'Extensions' nu bliver som udstilling:

"What happens when you let the idea transform into several different
expressions? This exhibition shows works of art extended to at least 4
different media. Behind the works you will find Jesper Dalgaard, Jan
Krogsgard, Smike Készner and Anne Marie Ploug. 4 young Danish artists -
each standing in their own corner of the Danish art scene.

Welcome to extensions resulting in video, painting, graphics, words, ready
mades..."

At konceptet har faet udstillingsfaciliteter i New York (EFA studios, maj, 2001)
skyldtes litteratur- og kunsthistoriestuderende Johanne Lggstrup, som ogsa fungerer
som projektleder (kordinator/kurator) pa 'Extensions'.

Hvad er alt det ovenstaende? Hvad er 'Extensions'? Man kunne sige at det bare er et
udstillingskoncept. Men i relation til tilbagemeldingen forekommer det mig en for
hurtig afskrivning. Et udstillingskoncept kan jo ogsa melde tilbage til mig. Man kan
vaelge at se det som et 'verklgst verk'. I en sadan sammenhang ville det vere
narliggende at drage en parallel med Hirst's 'haj' og deraf sige, at her er ogsa tale om
en stgrrelse, hvor at den 'kunstneriske tilbagemeldingspotentiale' ligger i idéfasen.
Derefter falder den drastisk. Hvorfor jeg egentlig kunne lade 'Extensions' ligge som
ikke realiseret koncept.

Men 'Extensions' syntes ikke at besidde de egenskaber, der ggr et kunstverk, nar man
ved nermere eftertanke indrager spgrgsmalene om kontekstualisering, prastation,
intention, frihed, lgfte, udveksling, anvendelighed, artificialitet, autenticitet,
perception m.m.

Jeg ser 'Extensions' og lignende udstillingskoncepter som en slags 'fgrverk'. Dette
'fgrveerk' har, nar udstillingen finder sted bade en fysisk og en nonfysisk side knyttet
til sig. Og nar vi sammenligner med kunstvarker, si sammenligner vi system-
@®stetikker med vaerkastetikker.
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Personligt har jeg selvfglgelig en tilfredshed, ved at udtnke sddan et koncept som
'Extensions'. Denne tilfredshed kan jeg dele op, sd& den minder om og kan
sammenlignes med de 3 tilbagemeldingstyper og den definition af udbytte, som jeg
har brugt til vaerker.

Med tilbagemeldings type nr. I in mente, kan jeg tale om en tilfredshed, der handler
om at der i kglvandet pa at udtenke et udstillingskoncept opstar refleksioner, som
inspirerer og abner mit eget personlige kunstrum. Men som udstilling er det jo ikke
kun et personligt anliggende. Der er jo en masse samarbejde kunstnerne og
projektleder imellem. Hver bidrager med elementer som er med til at fylde det
eksekverede 'forverket' ud. Séledes har jeg f.eks. en stor tilfredshed ved den
udveksling, der foregar med Anne Marie Ploug som tager sig af 'fgrverkets' udseende
idet hun star for alt det det grafiske mht. ferniseringskort, hjemmeside og evt. siden
hen trykt katalog. Her har vi sa en tilfredshed der peger mod tilbagemeldingstype nr.
2. Vi har altsa en tilfredshed, der peger kraftigt mod bade tilbagemeldingstype nr. 1 og
nr. 2. Det skyldes, at i det gjeblik at vi ikke ngjes med at have et udstillingskoncept
som f.eks. det til 'Extensions' som netop blot varende koncept, men at vi ogsa
eksekverer det til en udstilling, har vi i virkeligheden at ggre med en kompleksitet og
sammensathed, der ggr, at tilfredsheden ngdvendigvis ma pege mod
tilbagemeldingstype nr. 3. (det udvidede kunstrum). Alene spgrgsmalet om hvornar
'fgrverket' starter og slutter er sa diffust, ar tilbagemeldingstype nr. 3 ma vaere den
rigtige at sammenligne med. Slutter fgrverket nar udstillingen tages ned? Udover at
benevnelsen 'fgrvaerk' i sa fald kan syntes problematisk, efter som ordet 'fgr' indgar,
sa vil et 'fgrverk' der slutter nar udstillingen tages ned, ngdvendigvis pege pa en
tilfredshed, der ogsa bringer udbytte ind i billedet. Men med ordet udbytte i henderne
sendes man tilbage til idéfasen, for at svare pa, om ikke netop udbytte er hele
tilfredsheden ved og betingelsen for et 'forverk'? 'Forverkets' udbytte er at skabe
rammerne for de verker, man vil indfgje. Uden verker er ideen med et fgrvaerk jo
absurd.

Sadan kunne man blive ved med at kgre rundt i spgrgsmalene om fgrverkets
'tilbagemeldinger' og 'udbytte'. Det afggrende er dog, at med dette begreb er belyst
nogle egenskaber ved systemastetikker, som er sammenlignelige med
varkastetikker, i relation til tilbagemeldingen.

3.5 Verket 'Beautiful junkie'

Verket 'Beautiful junkie' er som sagt endnu ikke skabt. Det er i tilblivelsesfasen. Jvnf.
konceptet er varket teenkt som fglger: Inspireret af forskellige forestillinger, om at vi
stigende grad ikke behgver virkelighed for at gengive 'virkelighed' i den moderne
billedkultur, er kernen i varket en video, som gerne ma ligge og skure mod den
almene brug af skgnhedsastetikker indenfor mode og reklame.

Videoen tager sig ud som en dokumentarfilm, som dokumenterer selve varkets
tilblivelse. Man kan sige at verket dokumenterer sig selv. Tanken at tage til
Halmtorvet og omradet omkring og fa fat i en tilfeldig harget og slidt
narkoprostitueret. Hun féar tilbudt en relativ stor sum penge for at for at vere
fotomodel i en dag ('prinsesse for en dag'), hvor hun viser sig i alt lige fra overtgj til
undertgj. Der sigtes mod et 'mainstream' mode fotoudtryk i stil med f.eks. H&M's

% Jvnf. f.eks. Baudrillards tanker om hypervirkelighed.
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reklamer. Mgdet med denne narkoprostituerede, og hvad der fglger efter bliver, som
sagt dokumenteret pa video. Hvis hun indvilger, kgres hun til et professionelt
reklamefotostudie.

Her fglger vi sa, hvordan professionelle reklamestylister forvandler hende til en
model. Vi ser, hvordan de skjuler hendes betaendte are og stiksar. Skjuler det hargede
ansigt bag makeup. Det slidte har bag en paryk. Forsyner den narkoprostituerede med
kunstige negle og gjenvipper osv. Nar hun sa endelig er klar, bliver hun fotograferet
som model. Lyss@tning og positur skjuler sa godt det lader sig ggre, hvad der er af
skavanker, sasom betendte stiksar, ar efter stik, blodudtraekninger, rynker, blamarker
m.m.

Bagefter fglger vi, hvordan billederne af hende bliver manipuleret pa computeren, pa
samme made som rigtige modeller bliver gjort fejlfri: hvidtning af gjne og tender,
forstgrrelse af leber, fjernelse af bumser, marker og rynker osv.

Det endelig verk bestar dels af denne videodokumentation og dels af de stillfoto der
blev resultatet og som skal bleses op og hanges pa vaeggene i galleriet. Endvidere er
der T-shirts med teksten "I am a beautiful junkie", en arskalender samt indsamlede
brugte narkokanyler m. sprgjte som stukket ind i v&ggen danner ordet "SEXY".

3.6 Kommentar til veerket

I relation til spgrgsmalet om tilbagemeldingen, velger nu i ferste omgang at dele
varket op efter kvaliteterne styrke, svaghed, mulighed og trussel — altsa en sakaldt
SWOT analyse”, som er en af mest enkle ABC analysemetoder der undervises i pa
handelshgjskoler.

Styrker ved verket:

1. Jeg er i tvivl, om hvorvidt vaerket bygger pa en god idé. Det kan maske lyde
merkeligt, men for mig som kunstner er det et godt udgangspunkt. Det betyder
nemlig, at jeg under hele processen ma forholde mig kritisk til verket, hvilket ggr,
at jeg lgbende ma vare dben overfor nye muligheder i vaerket. Er jeg sikker pa at
ideen er god, ender det ofte med at blive et vaerk, som udggr en lille udfordring at
materialisere, hvorved tilbagemeldingstype nr. 1 ikke far optimale betingelser.

2. Varket tvinger en som kunstner til ikke kun at forholde sig til @stetiske
problemstillinger, men ogsd etiske, hvorved det far en ekstra dimension.
Spgrgsmalet vil hele tiden vare — hvorvidt jeg kan tillade mig at lave varket, og i
hvilken form kan man tillade sig at lave verket — da jeg benytter et andet
menneskes ulykke og sygdom til at lave kunst!

3. Varket rummer potentielle situationer, hvor man er usikker pé sin egen reaktion.
Dette gelder ikke mindst i startfasen, hvor at man fglger den narkoprostituerede i
sit eget milj@.

Svagheder ved verket:

1. Verkets form og dets mange faser og elementer kra&ver megen 'kontorist' arbejde.
Vi er endnu ikke géet i gang med at optage og alligevel har jeg brugt megen tid,

% Strength, weakness, oppurtunities & threats
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fordelt pd mgder, beskrivelser, mgdereferater, telefonsamtaler og research. Pt. er
en ansvarlig for stillfoto, en ansvarlig videoudstyr/redigering, 2
producere/researchere (som i gvrigt tidligere har lavet dokumentarudsendelser om
narkoprostitution og dermed har kendskab og kontakter i miljget) samt mig selv
involveret i projektet. Nar optagelserne begynder, vil der derudover ogsa vare en
fotografassistent, en billedbehandler, en klipper, fremkalder/scanner, en
videokameramand, en stylist, en studiomanager og en narkoprostitueret involveret
i projektet — hver is@r i stgrre eller mindre grad. Og her har vi sé vel at marke kun
talt om videoen. Jeg mangler derudover at fa blest de endelige stillfoto op, og fa
lavet en dummy til arskalenderen, samt indsamlede kanyler m. sprgjter (mht. told,
har vi faet tilsagn om at kunne sende mindre ting som diplomatpost via konsulatet,
som betaler udstillingshuslejen). Dvs. verket kraever en lang planlegningsfase,
hvor at jeg fgler at tilbagemeldingen generelt er til at overse. I det omfang disse
'kontorist' faser var blevet varetaget af andre, ville verket have haft en ganske
anden status for mig.

. I forlengelse af ovenstdende kan siges, at varket egentlig ikke passer til mit

temperament. Der ligger en indbygget modstand fra min egen side mod vearket.
Man kan dele modstand op, i forskellige typer, hvoraf nogen virker befordrende
pa skaberevnen, idet de forarsager en friktion der indeholder nye dynamikker. I
tilfeldet her refererer jeg imidlertid til en type modstand, der mindsker
begejstringen ved arbejdet. Begejstringen vil dog stige, nar vi nar den egentlig
vark tilblivelse dvs. optagelserne.

Muligheder ved verket:

1.

Vearket er uforudsigeligt, den vej rundt at en masse kan ske undervejs, som ggr, at
jeg kan blive tvunget til at finde nye lgsninger pa det. Den narkoprostituerede kan
handle uforudsigeligt — hun kan tage en overdosis, hun forsvinde midt i det hele,
osv. Men det kan ligesd vel tenkes at denne uforudsethed rummer nye
varkforestillinger i sig. Dvs. jeg ser en mulighed for at vaerket udfolder sig sa jeg
havner uventede steder, hvad angar kognitiv-, moralsk- og @stetiskerfaring.

Trusler ved verket:

I.

Verkets tilblivelse er afth&ngig af andres ekspertise, kunnen og af gkonomi,
hvorved andres indflydelse pa varket er stor. Dette kan bade tilfgre verket uventet
kvalitet, men det kan ligesa vel betyde, at der ma indgas en del kompromiser. Man
kan sige, at for hver person der indrages i projektet er der endnu et led, hvor det
kan ga galt — uden at kunstneren ngdvendigvis kan ggre til eller fra. I dette tilfelde
er der oven i kgbet tale om, at alle arbejder pa con amore basis (undtagen
hovedpersonen), hvorfor der er granser for, hvad jeg kan forlange af folk. Varket
befinder sig i en udsat tilblivelsesposition.

3.7 Sammenfatning af 'Beautiful junkie'

Pa samme made som med 'Hajen' vil jeg nu opstille en model der differentierer de
forskellige faser af dette veerk. Denne gang @nsker jeg bare ogsa at legge nogle
vardier ind for disse forskellige faser.
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Varende en konstrueret dokumentarfilm er videodelen af 'Beautiful Junkie' en
stgrrelse som pa et plan, nemlig det indholdsmassige er rimelig forudbestemt. Der er
skrevet en skydeplan, der siger, hvor meget tid der ma bruges pa de forskellige scener,
hvornar de skal tages, og hvad de skal indeholde. Det er klart, at miljget og
hovedpersonen taget i betragtning, er der lagt 'buffer' tid ind. Men i grove trek kender
jeg de ydre fysiske graenser for varkets optagelsesdel. Derimod er gestus siden meget
mere aben. Sagt lidt forenklet kan jeg ggre, hvad jeg vil med de skud, jeg far i kassen.
Dette er ikke en atypisk situation for den type videokunst, hvor det er ngdvendigt med
en fast planlegning af, hvad der filmes, men hvor at efterarbejdet (redigeringen) afggr
de stilistiske beslutninger og dermed stemningen og fornemmelsen af tid.

Fig.. nr. 6 deler de forskellige tilblivelsesfaser af videodelen af 'Beautiful Junkie' efter
muligheden for refleksion kontra ekspression pa den ene led. Og pa den anden led
forholdet mellem gestus og indhold.

Der er 3 faser, som er interessante, nar det galder en dialog med videovearket for
kunstneren. Det er de 2 idéfaser, som i dette tilfelde fordeler sig pa
udstillingskonceptet (‘forvaerket') og pa vaerkkonceptet. Her ligger de overvejelser og
udvealgelser som kommer af en refleksion, og som virker 'selv-inspirerende’. Disse
refleksioner angar primart indhold. Den 3. kunstneriske fase er redigeringsfasen.
Hvor fase 1. og 2. svarer til blyantstegningerne pa et leerred, svarer fase 3. til pafgring
af farve. Det er her gestus-eksperimenterne med varkets dybde, taktilitet og intensitet
afprgves. Det er her veerket samtidig overgar til ogsa at vaere et udadvendt udsagn - en
ekspression.

ekspression

5. redigeringsfase

4, optagefasen

gestus indhold
3. planlaegningsfasen

2. researchfasen

1. idéfasen

0. udstillingskoncept

i

refleksion

Fig.nr. 6
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Ved at varierer modellen kan man ogsa féa et overblik over, hvor de forskellige faser
fylder tidsmessigt og kunstnerisk meget. Det viser Fig. nr. 7. Vi husker pa, at der er
tale om et forventet forlgb, eftersom varket ikke er ferdigt. Eftersom redigeringsfasen
har s@rlig kunstnerisk status, vil en beskaring af tiden her ikke alene @®ndre verket

radikalt, men ogsa @ndre dets potentiale som erkendelsesfase.

hgj tidsforbrug

3. planlegningsfasen

2. researchfasen

lille kunstnerisk

5.

redigeringsfase

stort kunstnerisk

udfoldelsesrum

4. optagefasen

0. udstiliingskoncept

lav tidsforbrug

Fig.nr. 7

3.8 Eksemplet "Olso bar" og "Oslo"

'Oslo' og 'Oslo bar' er tilsammen et eksempel pa hvad det udviddet kunstrum kan
indeholde. Begge er de en del af begrebet Socialt Design som min jevnaldrende
kollega Fos (Thomas Poulsen) arbejder ud fra.

Jeg lader Fos selv fa ordet, idet jeg her citerer forordet i det katalog som efterfulgte

'Oslo bar' og 'Oslo":

udfoldelsesrum

1. idéfasen

"OSLO og OSLO BAR er to projekter der begge indgar i et slags
undersggelsesdesign. Oslo startede den 4. April, 1997 som et klub-projekt
mellem musikeren Peter Leth og kunstneren Fos, som i samarbejde
producerede seks forskellige arrangementer, i parker, barer og diskoteker i
Kgbenhavn. Hvert arrangement var bygget over et socialt tema sa som
byfornyelse, musikalsk fellesskab og andre. Disse sociale fokuspunkter
skabte rammen for arrangementerne, eftersom de forskellige temaer samt den
praesenterede musik genererede en slags social profil. Den sidste Oslo Bar var
i natradioen, Danmarks Radio, 1998, hvor temaet var "Fritid er noget lort."
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Den 30. Juli 1999 startede projektet OSLO arrangeret af kunstneren Fos, som
tog udgangspunkt i rammevarket af Oslo bar og konkretiserede det igennem
Social Design for at skabe en fysisk social platform, - en model som benytter
Social Design som konstruktionsmetode. En made at opbygge et givent rum,
sted og plads, med det formal at bevidstligggre en social dynamik.

Samfundet skaber en masse nye konstruktioner, som den sociale virkelighed
bliver viklet ind i. P4 grund af disse konstruktioners autonomi og
uath@&ngighed af den sociale virkelighed skabes der hinder i det sociale
dynamik. Derfor er det vigtigt at ggre sig de sociale figurer bevidst (social
design), sende dem i kredslgb om resten af de konstruktioner som samfundet
opererer omkring, som f.eks. ved et bryllup hvor to familier skal
sammenszttes pa ny."”

Pa grund af Fos' utraditionelle made at ga til veerket og arbejde med varket er jeg
fristet til at ga dybere ind i 'Oslo bar' og 'Oslo' og diskutere den kontekst og tradition
varkerne indgar i. Men det er en fristelse, som jeg tgjler. Her ma fokus vere pa
tilbagemeldingen. Igen vil jeg foretraekke, at Fos selv fgrer ordet for at fa sa pracis et
bud pa, hvad kunstneren selv far ud af verker som disse. Det ggr jeg vha. en bandet
samtale med ham.

3.9 Samtale med Fos

Samtalen kom til at handle om meget andet end spgrgsmalet, om hvad kunstneren féar
ud af sin kunst (bl.a. vaerkets status og intention). Jeg har derfor valgt at klippe
samtalen op i mindre afsnit, for at gge andelen af samtalen, der handler om
tilbagemelding

Samtalen startede med, at jeg forklarede om de tilbagemeldinger og det udbytte, jeg
opererede med. Jeg spurgte dernast til, hvad Fos fik ud af sin kunst. Det er
selvfglgelig et stort og bredt spgrgsmal at fa stillet uden videre, og Fos valgte da ogsa
en gradvis tilnermelse af spgrgsmalet. Bl.a. sagde han:

"Kunst er vel en spejling af den made man udvikler sig pa, sa det er vel det
samme som at sige, hvad far man ud af livet? Jeg far opture og nedture, og
nye relationer opstar med andre mennesker, som jeg kan bruge til
viderefgrelsen af mit arbejde. Det er jo som sagt rimeligt svert at sige
konkret, hvad man far ud af kunst. Hvad far man ud at vare frustreret eller
forelsket? Man kan sagtens tage de forskellige elementer ud af fglelsen, men
hvad binder dem sammen? Det er det samme blinde punkt, kunsten
indeholder. Hvis man vidste specifikt hvad det indeholdte - dette kunstens
rum, ville man jo kunne producere det pa en fabrik i stedet."

Lidt efter supplerede Fos spgrgsmaélet, om hvad kunsten leverede:

% The catalog of oslo and the social design’, Fos, udgivet af PARS Elektronic, feb. 2000

% For god ordens skyld skal det bemarkes, at det var aftalen, at Fos fik den nedskrevne samtale i
handen, saledes at han kunne rette i den — sammen med min egen redigering er det forklaringen pa, hvis
samtalen visse steder synes at springe mellem skrivesprog og talesprog.
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"Jeg ser det mere som et hvilket som helst andet job. Dog er det altid en
mearkelig dag pa kontoret, fgrst skal der laves ansggninger om muligheder,
dernast skal maskinen bygges, lgn til medarbejderne, som skal fyres senere,
for sa at ga til frokost."

Derefter fulgte en del snak om blandt andet den made Fos' vaerker og hans egen rolle i
dem handler om at gge den sociale forstaelse og om kontakt med virksomheder. Pa
spgrgsmalet om, hvorvidt belgnningen for at lave kunst er en kommunikation med
mennesker og virksomheder, svarede Fos:

"Mit verk fungerer, som f.cks. OSLO, nar stedet, konstruktionen og
arrangementet er samlet. Det er punktet, hvor verket viser sit potentiale.
Men det er ikke noget, som legger nogen fysiske spor efter sig, for en halv
time efter folk er gaet, sa er det vak igen, men sa ligger der forhabentligt et
socialt spor i folks hoveder"

Jeg spurgte til, om det sa var her, at tilbagemeldingen skete, eller om den skete
lgbende. Til det svarede Fos:

"Nej, jeg far den lige der! Det er der, du far den umiddelbare reaktion. Du kan
sette dig hen foran et maleri og sige, at det her er meget sp&ndende. Men idet
du satter dig foran maleriet, sa har maleriet defineret dig som beskuer. Det
har givet dig en rolle. Og derfor kan man sige, at det her med Oslo fungerer
pa et andet niveau, som er et socialt niveau. Da socialitet er en del af dig
selv, er det umuligt at fa en anden rolle, da det ikke er mulig at sidde pa
noget man selv er en del af. Og det niveau kan man ikke stille sig op over for,
fordi socialitet er en lukket stgrrelse. Det er ligesom tradition. Uden
mennesker er der ingen tradition. Man kan sige uden folk, er varket ikke
eksisterende. Folk kommer ind, og der sker nogle gentagelser."

Fos forklarede disse gentagelser:

"Du har nogen elementer inde i den der bar; du har noget ¢l, du har nogen
mennesker, du har noget musik, og du har nogle arrangementer, og det kan du
godt dele op, sa der ligesom kommer nogen dynamikker i lgbet af en aften.
Nogle ting opstar, som kan gentages i lgbet af aftenen. Man satter selv noget
i gang og slutter med dem igen, sa starter man op med dem igen, sa kommer
der noget andet... der opstar ligesom nogen kapitler i lgbet af aftenen, og det
er ligesom, at der opstar nogle krusninger pa vandet... der opstar ligesom
nogen skjulte repetitioner."

Jeg spurgte ogsa til, hvordan Fos forholdt sig til de forskellige faser af
varktilblivelsen. I den forbindelse syntes jeg, at det var relevant at spgrge n@rmere til
de faser, som, fra hvad jeg kunne forstd, matte indeholde en hgj grad af planlegning
med deraf fglgende mgder, budgettering, koordinering osv. Hvad gav disse
aktiviteter?:
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"Efter at man har lavet en eller anden udstilling, far man selvfglgelig nogen
andre ideer. Det handler om, at man har en eller anden idé, og sa gelder det
om at skabe nogle logikker i den. Hjertet far ideen og hovedet satter den i
system. Det er et system - om hvem det er, som man skal tilknytte, og
hvordan man skal angribe verket. Jeg arbejder jo ogsa kunstnerisk, hvis jeg
f.eks. skal lave et mgde med en eller anden entreprengr... pa den made prgver
jeg ogsa at fortelle entreprengren noget om, hvad det er jeg prgver at opna,
da han skal forstd, hvilke usynlige verdier jeg prasenterer. Jeg kan jo
ligesom ikke gé op til entreprengren og sige: Hvis du giver mig de her ting, sa
far du dette tilbage. Jeg bliver ngd til at teenke over, hvad er det egentlig er for
vardier han far... og det syntes jeg er rigtig spendende."

Bagefter talte vi om den modsatte situation, altsa den hvor kunstneren er alene med
varket, og hvor det ikke er en social intervention, der er pa feerde. Hertil sagde Fos :

"Nar jeg laver en skulptur, sa er det mere indfald, der kommer af de
udvekslinger man har i det andet arbejde... fordi som kunstner har man jo
ogsa det tredje gje med sig. Og sa ser man sig selv og ser sig selv og ser sig
selv og ser sig selv... alle de ting skaber nogen interferenser, og sa opstar der
nogle indfald, og de bliver til skulptur, som man bare udfgrer. Det er en
meget lille dialog jeg har med de ting... f.eks. skal jeg til at lave nogen
malerier, og det krever en helt anden arbejdsproces, som er meget svear, fordi
der taler man mere direkte til et punkt i sig selv, der er et svert sted pa
kroppen."

Vi kom derefter igen ind pa status. Jeg spurgte, om Fos sa Social Design som en
udvidelse af kunstbegrebet, en erstatning for kunst, slet og ret design eller noget
andet? Fos var af den klare holdning, at det ikke er vasentligt med al den fiksering pa
kategoriseringer. Han mente, at det kun var noget, som man havde behov for at vide,
nar man havde et specifikt mal. Som han sagde:

"Man vil definere det, hvis man har et mal med at definere det."

Det ledte til en snak om 'Stereobar' som Fos har lavet indretningen til. Var hans
arbejde her ogsa kunst?:

"Det definerer jeg jo det som, fordi det er mig, der har lavet det. Jeg satter
mig ikke ind og arbejder som designer. Jeg s@tter mig ind og arbejder som
kunstner. Og en kunstner leder efter nogle andre vardier, end en designer
g(Z)I‘."

Fos skelnede mellem de 2 verdisat sdledes:
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"Det er sadan, at en designer arbejder jo med brugskunst, man skal kunne
sidde pa stolen, og den skal kunne holde. Rummet skal kunne veare
funktionelt, sa f.eks. bartenderne kan komme frem og tilbage. Alle disse
praktiske ting er selvfglgelig ogsa nogle overvejelser, som jeg bliver ngd til at
involvere. Men det er nogle andre vardier som jeg prgver at fokusere pa, bl.a.
sadan en banal ting, som at nedenunder [i Stereobar], der ville jeg sa ha', at
man sad under 45 cm. Normalt er en stol 45 cm og hvis du s@nker den 5
centimeter, og der skal ikke mere til end 5 centimer, sa vil dine kna veare
sadan her [Fos demonstrerer en siddestilling, hvor knaene er hgjere oppe end
hoften] og pa den made er det lidt svert at se cool ud. Og hvis du ikke
ligesom kan sidde og se sej ud, sa bliver du ngd til at ggre noget andet. Og det
er sadanne ting, som en designer ikke arbejder med. Pa den made arbejder jeg
som kunstner, der bare bruger designmassige verktgjer."

Vi kom ind pa hvad Fos ville med sin kunst. Han sagde bl.a.:

"Et eller andet sted prgver jeg at finde ud af, hvordan helvede skaber man en
astetik i dag, som kan lave en forskel, fordi alt er stort set astetiseret pa en
eller anden made. Og markedet fglger lige efter kunsten, ligesom alle andre
produktudviklere og hvad de er lige efter for, er at se om de kan omlave det,
sa de kan fa en gkonomisk gevinst... men pa den made defokuserer man ogsa
den vardi man har grundlagt. Jeg prgver gennem et andet @stetisk rum at
pavirke de sociale omgangsformer og skabe en stemning, der ikke har veret
der for."

Samtalen sluttede med, at vi vendte tilbage til, hvorfor man laver kunst. Fos afsluttede
med ordene:

"Man kan jo ikke ha' et normalt job, fordi ens hoved er rastlgst. Det skal hele
tiden pa en eller anden made stimuleres. Ens hoved er nok ligesom markedet,
det fungerer bedst med en konstant udvikling."

3.10 'Oslo' og 'Olso bar' ind en sammenh&ng

Nu efter at samtalen med Fos er vel overstdet sidder jeg og fornemmer en
vanskelighed ved at bruge de samme metoder med opdelinger og modeller, som jeg
gjorde med eksemplerne 'The Physical Impossibility Of Death In The Mind Of
Someone Living' og 'Beautiful Junkie'.

Samtalen med Fos synes jeg stgtter ideen med behovet for en tredje type
tilbagemelding, nar det gelder kunst i det udvidede kunstrum. Alene det, at det meget
store omrade som Fos ser, som hgrende under det kunstneriske felt i forbindelse med
Olso og Oslo bar, ggr at tilbagemeldingens arkitektur bliver meget diffus og
kompleks. Men hvis der er en sammenh@ng mellem verkets tilblivelse, og den made
det melder tilbage harmonerer en vanskelig definerbar tilbagemelding vel egentlig
ogsa med det flydende og processuelle { Fos' made at arbejde med kunst.
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I afsnit 2.10 om kunstnerens 'sporskifteevne' var jeg med McRobbies analyse inde pa
kunstneren som vekslende mellem virkefelter. Men til forskel fra det billede jeg der
diskuterede, er der her ikke tale om, at Fos indtager forskellige roller, og dermed
skifter mellem at vare kunstner og noget andet. Fos ggr det selv meget klart i vores
samtale: Uanset hvad han beskaftiger sig med sa er det pa en eller anden made kunst,
og han selv har altid kunstnerkasketten pa. Han ser sin egen rolle som den skabende
kunstners.

Derved undgar han problemet med at skulle forholde sig til, om det er udgvende eller
skabende kunst han laver.” Eller om det er noget helt tredje. For mig at se mi der
vare en vesentlig forskel pa tilbagemeldingen alt efter den status en kunstner som
Fos selv tilegger sine 'grenseaktiviteter'. Hvis det arbejde, der udfgres, af den der
udfgrer det, ses som kunst, sa er det vel automatisk lagt ind under et felt, der opererer
med erkendelse. Og det er jo afggrende for tilbagemeldingen. Lad mig sige det pa
denne made: Kunstneren begynder jo ikke at indlese betydninger, som tilhgrer
kunstrummets, i det urinal, han har stdende over i hjgrnet af sit atelier, medmindre
kunstneren selv ser netop dette urinal og netop den kontekst det indgar i som varende
et kunstverk.

For mig at se befinder Fos sig et sted med flydende overgange, hvor en kunstner som
Fos bevidst gar ind i kulturen og afstedkommer en transformation, sa der skabes et
kunstrum inde i kulturen, hvorimod andre gar den anden vej og skaber et kulturrum
inde i kunsten. Der er en abning, hvor der er tovejs trafik.

Begge veje af denne trafik har, som jeg ser det, en tendens til at knytte an til
performance traditionen. Og her kan jeg ikke lade vaere med at tenke pa 'Intethedens
grimasser' af Per Hgjholt, hvor han diskutere begrebet 'show'. Om sin interesse for at
udvide showets omrade skriver Per Hgjholt skriver:

"Min hensigt er fgrst og fremmest at undersgge i hvor hgj grad showets
praksis og refleksioner over den kan stemmes overens med kunstens, samt at
postulere indfgrelsen af et show-begreb i kunsten ikke blot vil muligggre nye
tolkninger af eksisterende verker men ogsa give kunstnere muligheder for
udfoldelser pa flere omrader end fgr og endelig give publikum et verktgj i
he&nde, der ikke har en borgerlig-akademisk dannelsesgrad som
forudsatning," *'

Ordene er skrevet for nasten 30 ar siden. Men kunne de passe til, hvordan Fos ser sin
kunst? Jeg vil ngdig sige mere om, hvad Fos' intentioner matte eller ikke matte vere.
Min pointe er blot: At hvis varker som 'Oslo' og 'Oslo bar' har at ggre med show, sa
har vi at ggre med en tilbagemelding, hvor det mi vare selve ferniseringen® som er
det centrale omdrejningspunkt og hgjdepunkt i relation til tilbagemeldingen.

% Med dette mener jeg 'skabende kunstnere' som vearende f.eks. billedkunstnere og forfattere. Og
‘'udgvende kunstnere' som verende skuespillere, musikere m.m. Det skal retfeerdigvis siges at det er
ikke alle mine samtidige kollegaer der automatisk ser billedkunstneren som veerende en ‘skaber'. F.eks.
kunne det tenkes, at en kollega som Lene Stehr ville opponere. | et interview i Jyllandsposten i
forbindelse med en EXIT udstilling, indledes teksten med: "Maleren og billedhuggeren Lene Steehr
betragter kunstnerens rolle som udelukkende formidlende og ikke som skabende. Lene Staehr forsggte
at blive skuespiller, danser og musiker, men endte som billedkunstner."”

8 per Hgjholt, Intethedens grimasser, Schgnberg, pp. 10

% Som meget apropos kaldes for et 'show' pd den noget mere kommercialiserede og idoldyrkende
amerikanske kunstscene.
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Jeg nevnte fgr de flydende overgange, hvor at kunstneren gar ind i kulturen, men
hvor andre gar den anden vej og skaber et kulturrum inde i kunsten. I det sidste
tilfeelde ma det teenkes at veere uden mening, at tale om tilbagemelding, hvis man med
dette mener, hvad et kunstvaerk giver sin ophavsmand? Sa kan der kun veare tale om
udbytte. Uanset at selve arbejdet, bade det som kommer fra den ene 'vej' og det som
kommer fra den anden, let kan forveksles.

Der, hvor jeg vil hen, er at spgrge til: Hvad stiller jeg op med tilbagemeldingen i det
tilfelde, at det arbejde der foreligger ikke er udfgrt af en, som ser sig selv som
kunstner, men hvor arbejdet alligevel besidder alle de egenskaber, som kvalificerer
det til at vaere kunst?” Hvis vedkommende ikke ser sig selv som kunstner, vil han vel
heller ikke have en udveksling, en dialog, en refleksion med sit vark, som passer til
hverken tilbagemeldingstype nr. 1,2 eller 3. Jeg er med andre ord tilbage ved
problematikken fra afsnit 2.8 hvor jeg brugte eksemplet med kloning og fodbold. For
vi kan ikke ignorere tilbagemeldingstype nr. 2. Vi kan have publikum inde som
katalysator for tilbagemeldingen, hvor publikum ser et arbejde som et kunstvaerk, men
ophavsmanden ikke ggr. Og omvendt kan vi ogsa ha' scenariet, hvor publikum ikke
ser arbejdet som et kunstverk, men ophavsmanden ggr (en situation som
kunsthistorien er ganske bekendt med). Maske er lgsningen blot at vedtage, at der
findes kunst, hvor der kun kan vare tale om udbytte og oplevelse?

Disse ovenstaende overvejelser jeg stive af med et eksempel. Det eksempel jeg har
fundet frem, er ikke et, hvor der decideret er tale om en, der lavet kunst, men som ikke
vedgar sig at vere kunstner. Men jeg tror nok, at eksemplet alligevel tjener som
illustration til mine overvejelser. Fglgende uddrag stammer fra Politiken (19.02.00) og
blev bragt i forbindelse med den debat om provokationer indenfor kunsten, som
efterfulgte den internationalt kommenterede kunsthappening pa Trapholdt
kunstmuseum, med guldfisk i blendere: *

"Faktisk havde han, ikke tenkt pa sig selv som kunstner, da han i 1990 lavede
sin fgrste separatudstilling, Naring, der op til jul skildrer temaet mad i
groteske varianter. Her kunne man blandt andet se fotografier af en velformet
kvindebagdel pyntet med sukkerarter og julienneskaret gulerod og et
farvestralende fotografi af Michael Brammers egen penis som en pglse i en
fransk hotdog med alt for meget ketchup. I mange ar havde Michael Brammer
ikke rigtig kunnet finde en hylde i livet, som passede til hans ve&sen. Men da
Tv-avisen i et indslag fra udstillingen omtalte ham som »kunstneren Michael
Brammer«, teenkte han: "Ja, mand HEY, jeg er kunstner Ha-ha. Det siger de i
Tv-avisen. Og det er jo ligesom der, de siger de rigtige ting", siger Michael
Brammer med et grin. "Bagefter var der en, der spurgte mig, hvad jeg havde
faet ud af det. Faet ud af det? Det kunne jeg ikke svare alvorligt pa! Jeg havde
haft min pik i Tv-avisen, sa den fyldte hele skermen. Hvem kan stikke den?"

& Betingelsen for at kunne stille spgrgsmalet s&dan, er at jeg her veelger at operere med den definition
af kunst der siger: Et kunstvaerk er det som en kunstner siger er et kunstveerk. En kunstner er den som
har vedtaget at han er en kunstner. Se evt. Review, april 1, 1999, (tema nr. "What is art?").

8 Skabt af kunstneren Marco Evaristti.
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Lad os lave det tankeeksperiment at Fos havde lavet 'N@ring' og Brammer havde lavet
'Oslo' og 'Olso bar'. Sa havde jeg i hvert tilfeelde kigget pa, hvad der kunne tenkes at
vare pa ferde mht. de 3 tilbagemeldingstyper i relation til 'Naring'. Og med 'Oslo' og
'Oslo bar' havde jeg fokuseret pa udbytte. Det beviser for mig at der her maske er tale
om en problematik, hvor jeg som billedkunstner kan have svaert ved at holde en
distance. Min egen maske snaversynede skoling dikterer nemlig at se pa kunst som et
erkendelsesfelt, der ogsa tager de samme spgrgsmal op som filosofien, bare fra en
anden vinkel, og med andre metoder og redskaber. Og det desudagtet at jeg faktisk
ikke ligefrem kan pasta, at jeg er en synderlig beleast billedkunstner, nar det gelder
filosofi eller kunstteori.

3.11 Eksemplet '+4000'

Vi har nu haft eksemplet med verket, der var delvist 'ready made' (appropriation art),
og vi har haft vaerket baseret pa systemastetik og foldet ud pa flere medier. Og vi har
haft verket i det udvidede kunstrum. For at dekke de forskellige hjgrner indenfor
forskellige typer varker, vil jeg nu bruge et mere traditionelt plastisk verk. Til dette
ggr jeg brug af Bjgrn Pierri Enevoldsen's serie af malerier der bar fellestitlen '+4000'
og hvor motivet netop var bjergtinder som er mere end 4000 meter hgje (Fig. nr. 8).

I den forbindelse har jeg bedt Bjgrn Pierri Enevoldsen beskrive sin oplevelse af,
hvordan hans egen kunst melder tilbage til ham selv. Denne beskrivelse er derfor ikke
knyttet specifikt til selve verket '+4000' men af mere generel karakter. Enevoldsen
arbejder dog meget med det figurative maleri, hvor forlegget er fotografier.

Fig.. nr.8 "4000+", Akryl pa lerred, 100 X 150 cm, ar: 2000

Bjgrn Pierri Enevoldsen sammenfatter her, hvad han far ud af sin kunst:
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"En af de st@rste drivkrafter har altid veret den anti-fremmedggrende effekt,
der ligger I at flytte noget fra indersiden af hjerneskallen og ud I den ydre
materielle verden, at noget der begynder som idé, tager form og bliver en
handgribelig genstand, som man som ophavsmand kan forholde sig 100% til.
Dette har pa en eller anden made at ggre med identitet, men ikke I forhold til
andre mennesker, men udelukkende I forhold til selvet.

Og du vil ogsa gerne vide, hvad jeg tenker/fgler/sanser under selve
tilblivelsen, og der kgrer jeg n®sten altid gennem et meget ensartet spekter,
hvor jeg begynder fuld af entusiasme, og efterhanden som jeg far arbejdet
mig ind pa billedet, nar jeg en kedelig mellemfase, hvor billedet begynder at
tage form, og jeg ved, hvor det vil bere hen —dette er det svereste punkt at
sleebe sig igennem, og her er det hardt arbejde og standhaftighed, der holder
projektet i gang. Sa fgrst hen I mod slutningen begynder billedet at samle sig
igen, og selve maden, det bliver rundet af pa, er for mig, det mest givende
tidspunkt og det mest interessante. Og det er ogsa pa dette tidspunkt, at
maleriet kan ga hen pludselig og blive rigtig godt, men det er desvarre langt
fra altid, at man er I stand til at fremmane det, der ligger hinsides erkendelsen
og skabe noget, der er stgrre end en selv — lyder dette meget corny? Jeg haber,
at du forstar, hvad jeg mener.

Dette er selvfglgelig kun, nar jeg arbejder med maleri, og det handler kun om
selve processen. Det vigtigste arbejde ligger nok I selve udvalgelses-
processen, hvor det, der skal op pa lerredet, velges eller frembringes.
Skitseplanet er rent erkendelsesmassigt det mest givtige, og min gamle
skitsebog holder jeg teet til kroppen, pa samme made som en alkymist holder
pa sine formelsamlinger. Den er hjertet i min produktion, og tingene befinder
sig her nogle gange i arevis for at bevise sin levegyldighed, fgr det endelige
smgres op pa et lerred, som sa igen bliver den officielle del af min
produktion."

Med Enevoldsen laeser vi om en mellemfase, som rummer en modstand, som ikke
opleves som ngdvendigvis kunstnerisk givende. Hgjdepunktet ligger i start- og
slutfasen af verkets tilblivelse. Det er interessant, fordi jeg tillagde det samme forhold
til at geelde for 'Hajen' og 'Beautiful Junkie'.

Men til forskel fra 'Hajen' og 'Beautiful Junkie' skyldes Enevoldsens problem med
mellemfasen ikke, at det er kontoristarbejde (mgdereferater, budgetmgder,
tolddeklarationer, udliciteringer osv). Enevoldsens mellemfase er ligesd meget
kunstnerisk arbejde som start- og slutfaserne.

Med bade 'Hajen' og 'Beautiful Junkie' var der tale om anskue tilbagemeldingen fra en
'konstruktions' vinkel. Med det mener jeg en made at se pa vaerket, hvor man siger:
Varket er konstrueret pa den og den made, ergo vil man opleve det og det i de enkelte
faser som vearkets konstruktion bestar af.

Men man kan ogsa anskue det den anden vej rundt. Lad mig bare blive meget banal i
min forklaring. I stedet for at et udgangspunkt der siger, at fordi det er breendende
keerlighed, bestdr det af kartoffelmos og cocktailpglser, kan der ligge en idé i at sige
fordi det bestdr det af kartoffelmos og cocktailpglser, er det breendende keerlighed.

Jeg vaelger at kalde dette for 'alkymist vinklen', nu da Enevoldsen selv har det ord med
i sin tekst. Hvad angar Enevoldsens mellemfase, vil en 'alkymist indfaldsvinkel'
betyde, at man kiggede pa hvad det var for fglelser som konstruerede mellemfasen.
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Man kunne ogsa kalde det drivmidler eller energier. Det er ikke afggrende. Det
afggrende er at prgve at fa tydeliggjort, hvad det er, som driver varktilblivelsen.

Hvis man i stedet for at kalde faserne i Enevoldsens varker for startfasen,
mellemfasen og slutfasen, lante fra biologien og kaldte dem for undfangelse,
graviditet og f@dsel, sa har vi nogle begreber som ligger lige for at forbinde med
fglelser. Undfangelsen er miraklet, graviditeten er venten og f@dslen er forlgsningen.
Det er i undfangelsen og i fgdslen at alt kan ske. Det kan siges pa en mere poetisk
made ved at lane et par ord af Michel Serres: "Der er altid to kaotiske momenter:

slutningen og begyndelsen".”

Til sammenligning har kunstverkets graviditet ikke meget at byde pa. Selvom
graviditet er en ngdvendig modningsproces, sa er og bliver det en venten. Hvis
kunstneren bliver for utalmodig og graviditeten forkortes mere end godt er, sender
kunstneren et umodent svagt vaerk ud i verden. Forlenges graviditeten mere end godt
er bliver det en venten, der slar over i utalmodighed. Enevoldsen taler om et skift fra
entusiasme til det kedelige. Nar noget er kedeligt, skyldtes det et fravar. Det vil jeg se
narmere pa.

3.12 Fglelsernes vaerk

'Konstruktions vinklen' jeg hidtil har benyttet, nar det gjaldt en analyse af
tilbagemeldingen, synes i hgjere grad at give svar pa, hvordan man evt. kan fa mere
tilbagemelding, end det giver et billede af hvad selve tilbagemeldingen egentligt
bestar af.

Med en indfaldsvinkel til Enevoldsens varker, der har fokus pa det fglelsesmassige i
vearktilblivelsen, kommer jeg meget tet pa selve oplevelsen af varktilblivelse. Det er
vasentlig for tilbagemeldingen, al den stund at oplevelsen af verktilblivelsen jo i sig
selv er tilbagemelding.

Derudover vil en fglelsesmassig vinkling méaske opveje for det billede af erkendelse
som varende relateret til store og ophgjede sager, som maske har veret tilfeeldet i de
tidligere afsnit. Erkendelse og oplevelse er ikke hinandens modsatninger. De rummer
hinanden.

3.13 Varkets legende tilblivelse

Nar Enevoldsen taler om det kedelige, ma det som sagt skyldes et fravaer af noget,
som skaber det modsatte af kedsomhed. Det synes at vere logisk.

I 'Kritik af Dgmmekraften', taler Kant om det 'interesselgse' behag ved skgnheden.”
Han taler om en skgnhed, der friggr indbildningskraften. For at ggre dette ma man
forst fjerne alt, der tilfredsstiller behov. Alt hvad der er kvaliteter, som fylde, godhed,
fuldkommenhed, rgrelse, tillokkelse osv. Det gelder om at na ind til kernen, at teenke
rent. Derfor er det heller ikke objektets potentiale, der interesserer Kant her, men
derimod, hvad der sker i subjekt, hvad der sker i mennesket. Det som igangsatter fri
indbildningskraft. Det er formens igangs@®ttende evne, der er vigtigst.

% 'Genese', Michel Serres, Gyldendal, pp. 63

% Immanuel Kant, "Kritik af Dgmmekraften”, Det skgnnes analytik, §5, [1790] 2000 (dansk
oversattelse ved Carsten Juhl)
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Ved flere lejligheder i hans kritik tenker Kant sig, hvordan spil <Spiel> og leg
forholder sig til det 'interesselgse' behag og erkendeevnerne... ja, kunsten i det hele
taget.”” Legen har ingen anden interesse end at vare leg — uden at der i gvrigt er et
ideal for, hvordan legen ser ud. Legen er "ohne alles Interesse".

Jeg overfgrer denne forestilling om leg til at gelde for kunstvarker som Enevoldsens
— velvidende at det ikke er det skgnne, som er udgangspunktet. Vi kan tenke os at
selvom leg slet og ret handler om at lege, sa har legen dog den egenskab, at den virker
som et smgremiddel, der far tandhjulene i verktilblivelsen til at kgre smidigt. Legen
er en igangsatter.

Legen kan ligefrem antage form af eufori — der tilmed kan knytte an til det
fysiologiske. Det vil jeg mene ma veare tilfeldet, nar Claus Carstensen i
interviewbogen "Ambassadgrer" siger:

"Det der driver en frem, er kick'et. Ikke en skid andet. Det er de samme
lykkecentre, der bliver pavirket i hjernen, nar du laver kunst, dyrker sex eller
fixer junk. Du kan endda f4 et kick ud af en idiosynkrasi."®

Bliver varket imidlertid til i ren leg, har jeg svert ved at se, at det rummer megen
plads til erkendelse. Sa forbliver projektet i 'overfladen'. Legen skal kombineres med
et formal for at kunne afstedkomme et vaerk, som rummer erkendelsespotentiale.

Selv kommer Kant med fglgende betragtning:

"Talekunster er veltalenhed og digterkunst. Veltalenhed er kunsten at drive
forstandens foretagende, som var den indbildningskraftens frie leg;
digterkunsten at gennemfgre indbildningskraftens leg som var den
forstandens foretagende.

Taleren bebuder et ®rinde og udfgrer det, som var det blot en /leg med ideer
for at underholde tilhgrerne. Digteren bebuder blot en underholdende leg med
ideer, og ud af det kommer der imidlertid sa meget for forstanden, som havde
det blot veret hans @rinde at fremme dennes @rinde."*”

I efterfglgende afsnit uddyber Kant dette:

"Taleren giver saledes noget, han ikke lover, nemlig en underholdende leg
med indbildningskraften; han ggr imidlertid ogsa lidt afbreek i det, han lover
og som trods alt er hans bebudede @rinde, nemlig at beskeaftige forstanden pa
en formalstjenlig made. Digteren derimod lover lidt og bebuder blot en leg
med ideer, men han yder noget, som er et @rinde verdigt, nemlig at skaffe
forstanden naring ved leg og give dens begreber liv gennem
indbildningskraften: fglgelig giver den fgrste mindre og den anden mere, end
han lover."

87 Kant skriver om spil og leg i bl.a. 814 [Enhver form ved genstandene for sanserne (savel de ydre som
de indre, nar disse er middelbare) er enten skikkelse <Gestalt> eller spil; og i det sidste tilfelde enten
skikkelsernes spil (i rummet: mimikken og dansen) eller det blotte spil pa sansninger (i tiden).] og 8§51
[Der gives saledes kun tre slags skenne kunster: talekunsten, billedkunsten og sanselegens kunst
<Kunsts des Spiels der Emfindungen> (som ydre sanseindtryk).] (dansk oversattelse ved Carsten Juhl)

8 "Ambassadgrer", afsnittet 'At afpisse sit territorium' (samtale mellem Per Bak, Peter Bonde og Claus
Carstensen) Informations forlag, pp. 79.

8 "Kritik af Dgmmekraften" §51
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Lad os for eksperimentets skyld forestille os at kunstneren, der star foran lerredet, i
sig besidder bade en 'taler' og en 'digter'. Den fgrste viser sig, nar der er et stramt
koncept, en klar idé, en planlagt fortelling, der skal komme til udtryk — det sker ved
legens evne til at smgre tandhjulene. Den anden viser sig, nar varket er frit og abent,
og hvor legen med varket, som en side gevinst leverer ideen, konceptet, fortellingen.
Taleren og digteren kan ggre sig geldende i samme verk - pa samme made som
indhold og gestus. Nar varket nar ind i en kedelig fase som i Enevoldsens tilfaelde
forestiller jeg mig, at taleren traeder et skridt tilbage, men at der alligevel ikke er plads
til at digteren kan udfylde dette tomrum. Enevoldsen udgangspunkt med '+4000' var
en konkret idé. Der blev brugt fotografisk forleg. Den valgte maleteknik er
forholdsvis stram. Det er alt sammen noget, der for mig peger mod, at udgangspunktet
er talerens. Men der ikke behov for talerne i mellemfasen. Og hvis sa ikke at digteren
kan finde en rolle der, sa gar vaerket ind i en tung og kedelig fase.

Lad mig understrege, at jeg pa ingen made siger, at Enevoldsen laver sine varker
forkert. Jeg genkender umadeligt godt samme fglelse med mellemfasen fra egne
varker. Jeg tror ikke, at det pa nogen made er rimeligt, at sige at et element af
kedsomhed har betydning for om et vark bliver godt eller ej (det kan vare ligefrem
ngdvendigt for at eksekvere en bestemt idé). Men det har betydning for de fglelser,
som kunstneren oplever og ma slas med under tilblivelsen af varket — altsa
tilbagemeldingens karakter.

Der er nu introduceret leg som komponent i vaerktilblivelsen. Ligeledes er et par ord
om crinde (formal) blevet navnt. Legen knytter an til gestus og eerinde knytter an til
indhold. Om kunstvarket siger jeg: Man kan ikke have indhold uden eerinde og man
kan ikke have gestus uden leg. Alt andet ville svare til 'en vilje uden en vej' eller 'en
vej uden en vilje' — og ingen af disse 2 positioner fgrer til noget.

3.14 Nysgerrighed som drivmiddel

Som middel til at holde fokus pa formdl er der behov for nysgerrighed. Evnen til at
vare nysgerrig ggr at kunstneren fgler trang folde varket ud og undersgge det. I
"Tilvaerelsens ulidelige lethed' beskriver Milan Kundera hovedpersonen Tomas' store
appetit pa kvinder. Kundera forklarer Tomas' appetit:

"Hvad sggte han hos dem? Hvad var det, der trak ham til dem? Er elskov da
ikke bare en gentagelse af det samme? Er elskov da ikke bare en evig
gentagelse af det samme?

Nej. Der bliver altid en lille procent tilbage, som man ikke kan forestille sig.
Nar han sa en kvinde péaklaedt, kunne han ganske vist omtrent forestille sig,
hvordan hun ville se ud nggen (her supplerede hans erfaring som lege hans
erfaring som elsker), men mellem forestillingens omtrentlighed og
virkelighedens ngjagtighed blev der en lille margen af uforudsigelighed
tilbage, og den lod ham ikke i fred."”

" Tilvaerelsens ulidelige lethed', Milan Kundera, Gyldendals Paperbacks, pp.166
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Hvis denne form for nysgerrighed som er beskrevet her, galder for kunstvarket, ggr
jeg Hirst uret, nar jeg stiller spgrgsmals tegn ved ngdvendigheden af at bringe ideen
med 'hajen’' til udtryk. Men selv om det skulle vere tilfzldet, kan man stadig stille
spgrgsmals tegn ved, om det store arbejde, materialiseringen kraever, star i forhold til
den afslgring, den afstedkommer — relation til tilbagemeldingstype nr. 1. Hvad 'Hajen'
ma have afstedkommet af tilbagemeldingstype nr. 2, kan vi af gode grunde ikke udtale
os om. For 'Hirst' er alt dette maske ikke et problem, nar man tenker sig de midler,
der ma formodes at sta til hans radighed i form af penge og medhjzlpere. Men for
andre ville 'hajen' maske derfor have varet spild af talent.

Uden nysgerrigheden kan kunstneren ngjes med verkgentagelse, pa samme enkle
made som at den seksuelle akt gentages igen og igen, trods at der maske sker det
samme hver gang. Forskellen er dog at kunstnerisk tilbagemelding ikke indgar, som
element i sexlivet. For kunstvarket betyder gentagelsen, at muligheden for
tilbagemelding udelukkes — eller rettere den samme tilbagemelding gentages — og det
er ikke synderligt stimulerende.”

3.15 Den begejstrede skaber

Men man skal have fat i en sidste evne, for at vaerket ogsa finder vej til et publikum.
Og det er evnen til at begejstres. Kunstneren udstiller sin kunst for at dele sin
begejstring — over sin egen mentale formaen - med andre mennesker. Man deler ikke
nederlag. Man deler sin sejre. Ethvert vaerk indeholder en sejr, om ikke andet fordi det
beviser sindets evne til at foretage en udpegning af problemer.

Men ogsa pa dette punkt kan vi supplere med Kant:

"At det medfgrer en lyst at kunne meddele sin sindstilstand, selv ogsa kun i
henseende til erkendeevnerne, kan man let bevise (empirisk og psykologisk)
ud fra menneskets naturlige selskabelighed <Geselligkeit>."”

3.16 Langslen, fortabelse og alle de andre drivmidler

Foruden formél, leg, begejstring, og nysgerrighed kan man kigge pa lengsel.”

Fglelsen af le&ngsel (som har at ggre med erstatning) knytter sig primert til
nysgerrighed. Man kan ogsa kigge pa fortabelsen. Evnen til at fortabe sig knytter sig
primert til legen. Eller forfaengelighed, som jeg vender tilbage til. Sddan kunne jeg
blive ved med at udbygge kortet over de drivmidler (eller evner), som skal til for at
varket bliver til. Men jeg ma stoppe op og spgrge mig selv om en sadan videre
kortlegning er formalstjenelig i forbindelse med tilbagemeldingen?

™ Nu gives der selvfglgelig mange forskellige mader at arbejde sig uden om gentagelsen vha. af
nysgerrigheden. Jeg kan huske at min gamle professor Vibeke Mencke altid sagde, at vi studerende
skulle kigge pa objekterne, som var det allerfgrste gang, vi overhovedet s dem — og det skulle vi gare
hver gang.

2 »Kritik af Demmekraften” §9 (dansk oversattelse ved Carsten Juhl)

™ Som eksempel pa kunstnerens 'leengsel' er falgende ord af Vincent van Gogh, der til sin bror skriver:
"I det overstrammende kunstnerliv opdukker stadig paany Lengselen efter det virkelige Liv, der er og
bliver det uopnaaelige Ideal; og tit nok udebliver @nsket om at hengive sig til Kunsten med stadig
friske Krafter" - 'Vincent Van Gogh Breve', Berlingske Forlag, s. 112
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Hvis jeg vil udsige noget, om hvilken konnotation alle disse drivmidler skal tildeles i
det enkelte kunstverk, sa kan jeg kun ggre dette pa en almen tiltaenkt made, hvis jeg
inddrager moral.” For hvis jeg vegter disse drivmidler i forhold til hinanden, er jeg
derhenne, hvor jeg laver en opskrift pa kunst. Og siger jeg, hvordan kunsten skal
laves, siger jeg samtidig, hvad kunsten skal veere - altsa bliver det til et spgrgsmal om
etik. Det er ikke denne opgaves mal.

Det jeg kan sige er, at for vaerktilblivelsen gelder det, at der er forskellige drivmidler
(eller evner om man vil) pa spil. Blandt disse finder man bl.a. leg, begejstring,
nysgerrighed og lengsel. Men hvordan blandingsforholdet mellem disse skal vare,
kan kun den enkelte kunstner udtale sig om. Ligesom det kun er den enkelte kunstner
der kan udtale sig hvorvidt det overhovedet er nyttigt at indrage en bevidsthed om
disse drivmidler/evner i strategien som kunstner. Det er en sandhed, som der ikke er
meget at sige til, udover at den er ligesa enkelt, som den er banal.

Til geng®ld kan man udtale sig alment geldende om selve kunstnerstrategien.

4.0 Strategiske overvejelser

Jeg har nu anskuet tilbagemeldingen udfra 2 forskellige planer: et samfundsplan og et
varkplan. Jeg kan nu diskutere udfra et strategisk plan — eftersom strategien bade
relaterer sig til det, som er pa et hgjere plan end det selv og det som er pa et mindre
plan end det selv.

Hvis jeg sammenfatter overbliksforsgget mht. tendenser i samtiden med analysen af
de 4 varker, og den diskussion der udsprang af dette, hvad kan jeg sa sige mht.
kunstnerens strategi i relation til tilbagemeldingen?

Nogle af de stgrrelser som gik igen i bade overbliksforsgget mht. tendenser i
samtiden og i analysen af de 4 varker og den medfglgende diskussion var tid og
gentagelse.

4.1 Gentagelsen

Jeg har flere steder i denne tekst varet inde pa gentagelsen. Jeg var det i forbindelse
med Hinnums tanker om 'non-skill' generationen, hvor at manglende viden kunne fgre
til gentagelse af tidligere kollegaers kunstverker og ideer. Og jeg var det i forbindelse
med drivmidler, hvor opfattelsen var, at manglende nysgerrighed ville afstedkomme
gentagelser.

Gentagelsen har en sarlig status indenfor kunst, da vi befinder os indenfor et felt,
hvor originalitet har en ganske sa®rlig status. Det udsagn behgver vel ingen n@ermere
redeggrelse.

For at kunne anl®gge nogle strategiske overvejelser, skelner jeg nu mellem den
interne gentagelse og den eksterne gentagelse.

4.2 Den eksterne gentagelse
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Med den 'eksterne gentagelse' menes der, at en kunstner gentager, hvad en eller flere
andre kunstnere allerede har gjort til kunst. Med andre ord: Kunstneren kopierer
andre kunstneres verker eller made at lave verker. Denne kopiering kan komme af:

4 Kunstneren lader sit eget jeg trede i baggrunden for at kunne tage del i en
anden kunstners arbejde. Dvs. kunstneren er inspireret i en grad at han mere
spger at efterligne end at etablere et eget selvstendigt stasted. Grunden kan
vare mange. Der kan vare tale om lavt selvvaerd kombineret med ringe talent.
Der kan et s@rligt psykologisk forhold tilstede mellem, den der kopierer og
den der bliver kopieret.

5 Kunstneren ser en fordel i at kopiere en anden kunstner. Dvs. kunstneren
fristes til at kopiere en anden kunstner, for at 'fa del i' denne anden kunstners
varkverden. Eller for at en kopiering af den anden kunstner vil bringe den
kopierende kunstner i kontakt med et s@rligt kunstnermiljg, dele af
institutionen, kunstmarkedet eller lign.

6 Kunstneren ved ikke, at han kopierer. Dvs. kunstneren slet og ret ikke er
bevidst om, at han treeder mere eller mindre i en anden kunstners fodspor.
Dette kan ske med et enkelt verk, eller det kan ske gentagne gange. Hvis
kopiering knytter meget an til indhold, vil det oftest ske en enkelt gang ('man
finder tilfeldigvis pa den samme historie'). Hvis kopiering knytter meget an til
gestus, er der store chancer for at der er tale om en gentaget kopiering (‘'man
bruger f.eks. samme palet og dryppe teknik').

Ligesa interessant kopieringstype nr. 1 matte vere, som del af en sygejournal, ligesa
uinteressant er den som en del af denne opgave. Det er en ganske serlig
kopieringsmade, der har bund i meget individuelle psykologiske problemstillinger.
Man fristes til at sige, at kopieringstype nr. 2 ogsa kunne passe ind i en sygejournal.
Men her har vi i virkeligheden bare at ggre med en kynisk kopiering, der sigter mod
udbytte. Og da hverken udbytte eller kunstnerintention er valgt prioriteret i denne
tekst, vil jeg tillade mig ogsa at se bort fra denne kopieringsform. Kopieringstype nr. 3
er derimod meget interessant.”

Hvilke overvejelser har vi veret igennem, som kan bruges til at sammenfatte
situationen for denne kopierings type nr. 3. Vi har som sagt Hinnum og hendes 'non
skill' tanker. I den forbindelse skal navnes, at 'skip and jump' i gvrigt passer ligesa
fint som forklaring pa denne ubevidste kopiering. Man skal bare forestille sig, at det
kunstneren arbejder med, nar han kopierer, ligger lige pracis midt mellem hans
videns-ger, og derfor i stedet er en del af hans eget personlige 'Uvidenhedens Hav'.

Men betyder denne ekstern varkgentagelse som fglger af manglende viden om andres
arbejder overhovedet noget i relation til tilbagemeldingstype nr. 1? Lidt forenklet kan
man spgrge: Hvis en yngre kunstner gar i f.eks. Micheal Goldbergs fodspor, men ikke
ved at han gar i Goldbergs fodspor, far sa denne den yngre kunstner egentlig ikke
samme tilfredsstillelse ud af sit arbejde, som Goldberg far ud af sine veerker? Bade ja

™ For en anden méade, at anskue problematikken vedr. gentagelsen (kopiering), henvises til 'Kritik af
Demmekraften’. Under afsnittet om 'geniet' taler Kant om, at der er 2 mader at efterligne geniet/det
originale. Den farste siger: "Efterligning bliver imidlertid til efterabelse, nar eleven efterger alt... "
(849). Den anden siger, at det manierede kunstvaerk, i sin streeben efter at veere seerligt, distancerer sig
fra "andre efterlignere” uden at veere i stand til at byde pa noget selvstendigt. Altsa at det ikke formar
at realisere den idé, som det bygger pa, og som er forbundet med originalitet.
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og nej. Hvis vi taler om et enkelt verk eller to, sa vil denne manglende viden ikke
betyde stort andet end, hvis der var tale om, at kunstneren pludselig fik amnesia i en
kort periode.

Men hvis det sker vedvarende, maske endda med flere forskellige kunstnere, som
kopieres, sa er det samtidig tegn pa, at kunstneren lever asynkront med sin egen tid -
at han maske befinder sig i fortiden. Udover at have et meget begranset massemedie
forbrug, ma han i safald ngdvendigvis benytte sig af @ldre litteratur, &ldre kunst,
®ldre musik, @ldre filosofi osv. Han vil med andre ord vere en nostalgiker. Og er han
det, s er han ogsa begrenset i sin bevagelsesfrihed. Nostalgikeren er bundet til
fortiden. Her over for star ikke-nostalgikeren, som selv kan velge til enhver tid og
sted, om han vil ga tilbage i tiden midlertidigt, blive i samtiden eller forsgge at ane
fremtiden. Dvs. han kan placere sit talent og dermed tilbagemeldingspotentialet, der
hvor det fungerer optimalt.

Det andet aspekt vedrgrende den eksterne kopiering vedrgrer forfengelighed. Det
ville vaere ligesa latterligt at ignorer dette aspekt, som det ville veere latterligt at pasta,
at kunstneren ikke var forfengelig. Hele originalitets-iveren kan la®ses som
forfengelighedens rdderum indenfor kunstens verden. At fa sin originalitet
mistenkeliggjort, ville for de fleste kunstnere vere nok til, at forfengeligheden trak i
uniformen). Ligefrem at blive afslgret som kopist (selv for den fgr omtalte kyniske
kopist), ville nemt resultere i, at forfangeligheden ikke l@ngere kunne tgjles. Og
derfra er der ikke langt til at det kunstneriske projekt, ligger underdrejet mens stormen
raser af. I hvert tilfelde melder tilbagemeldingen pas. For et mere pracis billede af
forfengeligheden, tyer jeg til K.E. Lggstrup. Om forholdet mellem @®rgerrighed og
forfengelighed skriver han: "ZArgerrighed er ikke at ville ngjes med mindre end hgje
og krevende mal. Den @rgerrige setter alle krafter ind pa at nd dem. Forfaengelighed
er at ville tage sig ud i andres gjne, beundres og dyrkes. Den forfengelige angler efter
bifald."”

Lggstrup personificerer ovenstaende forhold, ved at ggre brug af Cervantes figur Don
Quixote: "Vist er Don Quixote en nar, men af ®rgerrighed, ikke af forfangelighed.
Og det helt afggrende er, at ikke én eneste gang i den store og pa begivenheder sa
afvekslende roman hander det for Don Quixote, at hans forfangelighed spander ben
for hans @rgerrighed."”

Eftersom kunstneren ved mange lejligheder er blevet kaldt vore tids nar, sa er dette
maske et ganske passende sted, at stoppe snakken om forfaengelighed.”” Lggstrups
sidste s@tning far sagt, hvad der er sagens kerne.

4.3 Overblikket i relation til den ubevidste kopist

Hvis man pa baggrund af overvejelserne omkring nostalgi og forfengelighed mener,
at den ubevidste kopist er bedst tjent med gge sin viden om kollegaerne, sa er det ikke

6 'Kunst og erkendelse', K.E. Lggstrup, Gyldendal, pp. 73
" 1bid, pp. 74

® Som eksempel pé en sddan lejlighed, hvor samtidskunstneren sidestilles med en nar, er her et citat
hentet fra Weekendavisen (30.12.99 - 6.01.00), hvor Ernst Gombrich (‘Kunstens Historie') siger:
"Kunst er blevet en del af underholdningsindustrien. Kunstneren har faet rollen som hofnar, han er
blevet til et andslgst diskussionsemne. Medierne ger meget for det, men hvad ved jeg, jeg har jo ikke
noget fjernsyn. Det har vi aldrig haft.”
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sa enkelt som til bare at sige, at han skal laese noget mere om kunst generelt. Det er
ikke opgaven her at ga ind i en stgrre analyse af, hvad videnforggelse betyder for den
yngre samtids kunstner. Desuden er der, i forhold til denne teksts omfang, allerede
skrevet en del i afsnit 2.12 'Kunstnerens partner'.

Her vil jeg blot papege, at man kan anskue enkelte af de problemstillinger, der fglger i
kglvandet pa en videnforggelse - i relation til den ubevidste kopiering - som vaerende
fglgende:

I.

Det fgrste der sker, nar kunstneren gger sin viden om den kunstverden, han er en
del af, hvad enten det sker gennem snak med kollegaer, udstillingsbesgg eller
kunstlitteratur er, at han ggr den sgrgelige erfaring, at han ikke er sa original, som
han gik og troede. I relation til den ubevidste kopiering kan det teenkes at betyde,
at der ligger et element af demotivation i at gge sin viden: "Hva' nytter det? Det
hele er jo lavet fgr!".

. For at undga, eller rettere reducere risikoen, for ekstern varkgentagelsen, ma

kunstneren ngdvendigvis velge de medier, som rimeligvis er i stand til at levere et
overbliksbillede af kunstscenen. Eftersom kunst er et universelt sprog, og da den
yngre samtids kunstner, vi her taler om, er fra et perifert land, er det sikkert ikke
gjort med at leese nationale kunsttidsskrifter. Han ma ogsa lase internationale
kunsttidsskrifter, og hvis han orker det sa ogsa andre nationale kunsttidsskrifter
f.eks. svenske og tyske. For at na alt dette ma han ngdvendigvis velge den type
kunsttidsskifter, som er meget forsimplende - og sa er vi som bekendt tilbage ved
de spgrgsmal, som den almene @stetisering rejser, og de spgrgsmal som rejses i
afsnit 2.12 'Kunstnerens partner'. Det omfattende arbejde med et fyldestggrende
overbliksforsgg ggr, at der tages tid fra der, hvor kunstneren ser kunsten gennem
egne gjne (museums-, galleri- og atelierbesgg) og flyttes over til der, hvor at
kunstneren ser kunsten gennem andres gjne. Lidt for enkelt kan man sige, at hans
opfattelse og fornemmelse af kunsten vil flytte sig fra at vaere skaberens
(kunstneren) til formidlerens (kunsthistorikeren).

. Hvis tidsdimensionen ved et omfattende overbliksforsgg ikke er klaret ved at

allokere tid fra museums-, galleri- og atelierbesgg og videre over til kunstmedier,
sa ma der reduceres andre steder. Dvs. at kunstneren nu kan vealge at tage tid fra
A. vaerkskabelse (dvs. hans kerneydelse), B. fra en udvidelse af det grundliggende
overblik (det overbliksforsgg jeg hidtil har talt om, har jo mere karakter af en
ajourfgring mht. kunstscenen) eller C. den 'fordybede' kunstlitteratur (dvs. bl.a. de
komplekse kunstteoretiske spgrgsmal).

. Trods alle sine anstrengelser for at undga den ubevidste kopiering er kunstneren

maske lige vidt. Eller maske endda darligere stillet mht. ubevidst kopiering end
for han startede det omfattende arbejde med et overbliksforsgg. Sagen er, at han
ma 'passere’ igennem store mangder kunsttidsskrift-materiale med en hastighed,
der udelukker, at en egentlig refleksion kan lgbe parallelt. Han har derved udsat
sig selv for en form for 'subliminal suggestion”. Han lagrer ubevidst alle de
billeder, som han netop vil undga at lave.

™ Term kendt fra psykologien, hvor den ofte bruges i forbindelse, de forsgg fra slutningen af 50'erne,
hvor amerikanske psykologer undersggte mulighederne for at pavirke til mersalg ved f.eks. at klippe
enkelte frames ind med reklamebudskaber i film og tv. Se evt. 'The Mirror Makers : A History of
American Advertising and Its Creators', Stephen Fox, 1990, Univ of Illinois Pr (1997)
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Om de 4 punkter ovenover vil jeg gerne knytte et par enkelte kommentarer.

Punkt nr. 1 angiver et problem, som jeg er i tvivl om gyldigheden af. Jeg har tit hgrt
kolleger is@r de alleryngste udtrykke problemet men tillader mig at tvivle pa, hvor
dybt det stikker. Man kan sige, at det er et problem, der er til at overskue. Det skal
forstas som, at man ma acceptere det som varende en del af det at vere kunstner. Og
kan man ikke forlige sig med det, er man nok bedst tjent med at valge en anden
beskaftigelse. Desuden kan dette problem ikke ggre det ud for den inspiration, de
fleste oplever ved en vidensforggelse.

Punkt 2, 3 & 4 angiver tilsammen et meget stgrre og vanskeligere problem. Med tanke
pa, hvor overfladisk denne problemstilling er bergrt her, gnsker jeg ikke at fglge op
med nogen hurtige eller smarte Igsninger. Jeg vil i stedet ngjes med at sige at den
status originalitet har indenfor kunst, hvad enten det skyldes kunstnerne selv eller
markedet som sadan, maske har indbygget nogle 'bivirkninger' som vi til daglig
overser. Sarligt synes jeg, at problemstillingen i punkt. 4, safremt dens gyldighed
holder ved en n@rmere analyse, tr&nger til en stgrre diskussion.

Jvnf. de tidligere punkter mht. gentagelse, tgr jeg dog godt mene, at en generel
fraskrivning af overbliksforsgg ikke udggr Igsningen.*

Jeg spekulerer pa, om originalitetens status indenfor kunsten ikke ogsa er moden for
en reviderende diskussion fra en helt anden vinkel. Jeg tenker pa den del af det
udvidede kunstrum, hvor der er mange aktgrer om et veerk, hvis roller maske endda er
diffuse, hvor det maske oven i kgbet mere er publikum end selve kunstneren der
skaber varket - og hvor derfor hele spgrgsmalet om 'ophavsret' og derigennem
'ophavsret til veerkets originalitet' er aben for en diskussion.

Der er nu skitseret nogle mulige problemstillinger omkring den eksterne gentagelse.
Jeg vil nu vende blikket mod den interne gentagelse.

4.4 Den interne gentagelse

Jeg har tidligere veret inde pa, at hvis kunstneren blot gentager sig selv, sa lider
tilbagemeldingen derved.®' Satsningen mé derfor gzlde en strategi, hvor at udvidelse
og skift i kunstnerens projekt kommer med ind 1 billedet. Jeg vil nu forsgge at opstille
en model, der tydeligggr, hvad der hermed menes.

% Som et eksempel pa hvor en sadan fraskrivelse ville vanskeliggere om ikke ligefrem umuliggare
kunstnerens strategi, kan navnes 'powerplay' og 'afpisning af territoriet', jvnf. afsnit 2.9 om
'Kunstnerens kvalifikationer', fodnote nr. 24

8 Se afsnit 3.14 om 'Nysgerrighed som drivmiddel’
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Som et billede pa forskellen mellem gentagelse pa den ene side og udvidelse og skift
pa den anden side, kan vi ggre brug af fglgende model: I sin bog 'Tenk pa en ny
made' beskriver professor Edward de Bono en model, der illustrerer
forstandsmekanismen i forhold til vertikal- og lateraltenkning.*” Om end de Bonos
@rinde er et ganske andet, kan vi justere modellen til at gelde for mekanismerne i
kunstprojektet, mht. gentagelse pa den ene side - og varianter og udvidelser pa den
anden side.

Ved gentagelse skal vi forstille en plade gelatine lagt ud pa et bord. Nu dryppes der
nogle klatter varm blaek udover pladen. Efterhanden som vi halder blekklatter ud
over pladen, vil der dannes mange sma fordybninger. Halder vi nye klatter lige oven i
de gamle vil disse allerede eksisterende fordybninger blot blive dybere. Vi kan
gentage dette igen og igen, indtil vi er naet igennem gelatinepladen.

Hvis vi derimod begynder at helde den enkelte blekklat lige ved siden af en allerede
bestaende fordybning, vil den varme blek lgbe hen og ned i denne bestdende
fordybning. Med tiden vil en gentagelse af denne 'halden lige ved siden af' forarsage
en erosion, der ender med en masse sma kanaler. Det vesentlige er nu at bleekket ikke
lengere bliver, hvor det rammer overfladen, men flyder vek langs en kanal til et nyt
sted.

I de forskellige faser (eller perioder om man vil), som indeler den enkelte kunstners
ccuvre, gelder det, at gentagelsen indenfor hver fase giver fortroligheden og
fordybelsen. Men for at nye erkendelser skal kunne komme til, er det ngdvendigt at
bryde denne gentagelse. Der er 2 mader at bryde gentagelsen. Den ene er vha.
varianter og udvidelser. Den anden er vha. skift (se Fig. nr. 9). Ofte vil kunstneren
kombinere varianter/udvidelser med skift. Afhangig af kunstnerens sarlige
temperament vil der vare en risiko for, at en satsning udelukkende pa udvidelser/
variationer risikerer at bremse dynamikken og i varste fald ende med et uplanlagt
'tilbagefald' til gentagelse. Omvendt vil for megen satsning pa skift, indebarer en
risiko for manglende orientering og retning. Ambitionsniveauet med konstant
eksperimentering kan vise sig for stort, eftersom hyppige skift netop kraver, at man
etablerer sig forfra, hver gang der skiftes (medmindre man ggr det 'bevidstlgst').

For god ordens skyld skal siges, at ligesom med afsnittene om 'drivmidler', er det
naturligvis ikke tanken at komme med en pracis opskrift, der har almengyldig
karakter, pa hvordan blandingsforholdet skal vare for henholdsvis gentagelse ,
udvidelse/varianter og skift. Til det krevedes at kunstnere var udstyret med ens
temperamenter. Det, jeg til gengald mener, er muligt er at opstille en almengyldig
model som forklaring pa de mekanismer, der galder ved gentagelse,
udvidelse/varianter og skift. Jeg medgiver endvidere gerne, at det er en simpel model,
som nok ogsa skal vise sig ikke at vare ligesa original, som jeg gerne vil tro, at den
er.

8 "Tenk pa en ny made" (originaltitel: "Lateral thinking for management™), Edward de Bono, 1971,
Barsens Bog, pp. 23
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[O)e

Gentagelse Udvidelse/Variation Skift

Fignr.9

Det, som er afggrende at holde for gje, og det er her, modellen har sin force er, at det
kraver en omstillingstid at ga fra gentagelse og over til udvidelse/varianter. Og endnu
mere, nar det geelder skridtet over til skift. Et er, at det kraver tid ikke at gentage sig
selv som kunstner. Men det krever med andre ord ogsa tid at, skifte mellem de 3
forskellige mader at arbejde pa; den gentagende made, den udvidende/varierende
made og den skiftende made.

Spergsmalet er, om den yngre kunstner sa har den tid til omstilling, som det kraever at
'skifte' mellem de 3 forskellige made at arbejde pa. Fristelserne til at afprgve en ny
made, at arbejde pa, mangler sandelig ikke. Er det ikke rimeligt at sige, at samtidens
kunstner aldrig har haft sa gode betingelser for at undga at havne i gentagelsen? Vi
har allerede indirekte veret inde pa det i afsnittene 2.9 om 'Kunstnerens
kvalifikationer' og 2.10 om 'Kunstnerens sporskifte-evne'. Den postmoderne @ra er
som situationen i 'Palle alene i verden', hvor at Palle uden videre (og uden vejledning)
har frit valg fra alle hylder.*” Der er flere diskurser, der kgrer samtidigt.* Og der har
aldrig vaeret sa mange medier at lade sig friste af og dermed ogsa friste til en ny made
at anskue sit eget kunstprojekt. Vi har varet inde pa det fgr: Samtidskunstneren kan i
langt hgjere grad end hans fordums kollega benytte sig at medier, som netop passer til
hans s@rlige temperament. Vi behgver blot at tenke pa, hvor enerverende det ma have
varet, hvis man som utdlmodig og ekspressiv natur, skulle agere kunstner under
nyklassicismens regelbunde @&ra med dens pertentlige smag for overflade perfektion.

Og endelig er der ogsa de muligheder, der ligger i at kunne springe ind og ud af de
forskellige kunst- og kulturrum takket 'nikefikation' og det udvidede kunstrum.

Hermed er lagt anden til det andet spgrgsmal i dette kapitel. Nemlig spgrgsmalet om
den yngre samtidskunstners tid.

4.5 Tid i en strategisk sammenhang

8 'Palle alene i verden', Jens Siggsaard, illustreret af Arne Ungermann, Gyldendal, 1942
8 F.eks. postfeminismen, globalastetik og etnozestetik
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Flere gange har jeg vearet inde pa stgrrelsen tid i denne tekst. Hele @stetiserings-
tendensen, som vi har set, kan anskues som et problem om manglende tid.

For ikke at lade de forskellige gange, jeg har veret inde pa tid i denne tekst, sta
isoleret uden at pege i nogen bestemt retning, vil jeg nu foretage en afrunding pa
spgrgsmalet om tid.

Spgrgsmalet om tid, kan deles op i en 'almen' tid, som varende den kunstneren mgder
som samfundsborger. Og en 'kunstner' tid, der vedrgrer hans virke som kunstner.*

4.6 Den almene tid

Ogsa den generelle tid kan med fordel deles i 2: 'livs-tid' og 'hverdags-tid'. Med det
mener jeg, at man kan anskue det som et spgrgsmal om overordnede
tidsproblematikker, der fglger os hele livet. Eller som konkrete/praktiske
tidsproblemstillinger, der gelder for hverdagsplanet.

'Livs-tid' er viklet ind i hele spgrgsmalet om kulturalisering og den almene
@®stetiseringstendens. For ikke at gentage mig selv her, vil jeg henvise til starten af
denne tekst. Jeg vil dog supplere billedet af tidsproblematikken, med endnu engang at
referere til "ZEstetik, kultur & politik". Kaare Nielsen forklarer, hvordan at
modernitets-teoretikeren Anthony Giddens benytter begreberne tid og rum som
forklaringsmodel pa moderniteten. Hans basale udgangspunkt er social praksis,
forstaet som en kontinuerlig strgm af adfeerd ordnet i tid og rum. Den sociale praksis
er et dynamisk medium, hvor der foregar en konstituering, reproduktion og
transformation af socialt liv i tid og rum. Modernitetens udvikling er historien om,
hvordan der sker et slip mellem konkret tid og konkret rum og over til abstrakt tid og
abstrakt rum. Tid og rum "tgmmes" i takt med at de adskilles og bliver til koder.
Deraf kommer et koordinationsproblem. I hvert enkelt tilfelde ma mennesket bruge
krafter pa at fa skabt sammenhange mellem de sociale processers tidslige og rumlige
processer.

Sagt pa en sterkt forsimplet made: Den sociale praksis har bevaget sig op ad
abstraktionstigen. Mennesket mister orienteringen medmindre, det til stadighed bruger
kraefter og tid pa at genforbinde det abstrakte med det konkrete (altsd en form for
'‘backtranslation' fra tal og koder til k¢d og blod).

Udover at understgtte det jeg allerede har medtaget fra "AEstetik, kultur & politik", sa
er Giddens forklaring interessant den vej rundt, at det slip han taler om, mellem det
konkrete og det abstrakte, automatisk er en invitation til kunsten om at spille rollen
som en oversttelsesmekanisme. Jeg tenker mig, at her maske er en anden
indfaldsvinkel til at forklare bade kunstens status og udvidelsen af kunstrummet.

For 'hverdagstid' gelder, at den er 'livstid' omsat til mindre stgrrelser og til de
situationer individet oplever i lgbet af 24 timer. Noget af den acceleration individet
oplever i hverdagen, kommer af, at individet presser den lokale tid — forstaet som, at
vi sgger at ggre en bestemt handling hurtigere end tidligere. Det ggr vi af 2 grunde.
Den fgrste er, at vi kan. Et banalt eksempel kunne vare at hvis vi kan producere en
given vare hurtigere, sa ggr vi det, for at skabe et stgrre gkonomisk overskud. Den
anden grund til at vi prgver at presse den lokale tid er, at vi har klippet den gvrige tid i

% At kunstneren selvfalgelig ikke oplever tiden som veerende kategoriseret pd denne made, men
nzermere oplever tidsspargsmalet som verende holistisk, ser jeg sledes bort fra.
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hverdagen op i mindre dele, som vi efterfgplgende ma streekke, saledes at der ikke
opstar et slip mellem de forskellige lokale tider. Med andre ord kommer
accelerationen af, at jo mere tiden bliver opdelt, desto mere tid kommer vi til at
mangle til at skabe forbindelse, omstilling, tranformation, valg osv. Nar vi
overhovedet har faet den idé at klippe tiden op skyldtes det, som jeg allerede har
veret inde pa, dels at samfundsudviklingen presser os til det (jvnf.
kompleksitetsstigningen). Og dels at vi som enkeltindivider er fristet til at ggre brug
af sd mange af de flere muligheder vi har som muligt (jvnf. den personlig frisettelse
og den lavere forventningshorisont).

Hvilken status far tiden da? Det giver James Glieck et bud pa. I sin bog "Faster"®

beskriver han, oplevelsen af at 'time has become money’s doppleganger'. Jagten pa
mere tid, er blevet en del af jagten pa flere penge.

Dette skal sammenholdes med vores gnske om at leve i 'real time', hvor at bade den
nere og fjerne del af verden reagerer gjeblikkeligt pa vores henvendelser. Et gnske
som computeren har skabt. Men alle de redskaber vi har opfundet, til at presse mere
tid ud hverdagen, herunder computeren, giver ikke det gnskede resultatet. Tvartimod
er vi konstant i gang med at lere nye systemer og tilegne os ny kunnen, i takt med at
gamle systemer foraldes. Der opstar et misforhold mellem den effektivitet, vi gnsker,
og som Vi tror at besidde og den faktiske effektivitet.

Som kompensation for ovenstaende strukturerer vi vores liv for at kunne opna mere
fritid.*” Men denne fritid bliver overstruktureret, hvilket igen skaber fglelsen af at
vare presset af tid.

Gleicks udgangspunkt er det amerikanske samfund. Endvidere er hans fokus mest pa
den del af befolkningen, som ggr brug af tilgengelig ny teknologi (ADSL,
mobiltelefon, Palmbook osv.). Trods de forbehold der derfor kan tages, sa har vi med
Gleick faet endnu et bidrag, som jeg tror giver en plausible fornemmelse for det
bagland, hvorfra den yngre samtidskunstner traeder ind blandt kunstvaerkerne og skal
forvalte sin tid som kunstner.

47 Kunstnerens tid

Kunstneren slipper selvfglgelig ikke for at blive pavirket af den almene tid — han er en
del af den. Ogsa hans hverdag er klippet i stykker. Vi har varet inde pa det i
beskrivelsen af 'kontoristen ' som har faet splittet dagen op mellem atelieret og mgder
med bankradgiver, revisor, gallerist, oversatter, fotograf, layouter, sponsor m.m.**

Hvor det maske er muligt at fa produceret en masse varker pa kort og opdelt tid— sa er
det tilgengaeld ikke muligt at fa tilbagemeldingen til at fungere under de betingelser.
Kunstnerisk sensitivitet reagerer darligt pa fortravlethed og forstyrrelser.

% Faster, James Gleick, forlaget Pantheon. Samme forfatter bag bogen "Chaos".

8 Som eksempel pa hvordan amerikaneren bruger sin fritid, s& byder den gennemsnitlige amerikanske
hverdag i falge Gleick, pa en gennemsnitlig 3 timer med TV, en time med at spise, en time med
telefonering og cirka 4 minutter med sex.

8 P§ en studietur til New York med akademiet besggte vi Lawrence Weiner i 1999. P& hans kontor
hanger et kort, hvor en masse sma flag viser hvert af de steder udenfor New York som han har udstillet
det indevaerende &r. De fleste ar, fortalte han, er der over 150 flag spredt udover hele verden. Og da han
er tilstede ved de fleste dbninger betyder det cirka 150 dage om aret som indeholder transport med fly,
tog, bil eller bus.
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Det er ikke gjort med kun at se pa kontoristrollen. Vi var i afsnit 4.4 om 'Den interne
gentagelse' inde pa de mange valgmuligheder, kunstneren har i dag for at bringe sin
idé til udtryk. Men det tager jo ogsa tid.”

Endelig ma vi ikke glemme selve billedrummet, som i den grad er overmattet. Der
ligger noget paradoksalt i, at storbykunstneren for at na frem til sine egen billeder i sit
atelier, passerer et offentligt rum, hvor han ma ga med skyklapper for overhovedet at
na frem. Det offentlige rum er sa mattet af billeder, at brugte kunstneren blot et par
sekunder til at afleese hvert af dem, ville han aldrig na frem til sit atelier — om det sa
kun 14 i 10 minutters ga afstand fra hjemmet. Kunstneren slas med at trenge igennem
stgjen og skaber derved selv stgj.”

Hvad betyder sa al denne fortravlethed? Man kan vel dele spgrgsmalet op i, hvad det
betyder her og nu — og sa hvad det kan tankes at betyde i fremtiden?

Hvis der syntes at vare en tendens til at skabe et milj@, hvor tilbagemeldingen trader i
baggrunden, sa er det narliggende at teenke sig at udbytte gar ind og udfylder hullet
ved at spille en stgrre rolle. Der er intet nyt, i at kunstneren sgger anerkendelse,
bergmmelse og rigdom med sin kunst. Men det er selvfglgelig noget nyt, safremt at
kunsten i sig selv ikke kan dekke noget behov. At den slet og ret er blevet et redskab
for at fa dekket andre behov og ikke besidder nogle brugbare kvaliteter for sin skaber.
At kunsten ikke spiller nogen egentlig rolle for skaber. Men dertil tror jeg heller ikke
at udviklingen er géet. Derimod tror jeg baseret pa de forskellige diskussioner, der har
veret fremlagt i denne tekst, at man med en vis berettigelse kan havde at min
generation i1 hgjere grad end tidligere betragter kunsthvervet 'som et hvilket som helst
andet job', som Fos siger i samtalen.

Hvis det gzlder, kan man kan tenke problemstillingen fra en anden vinkel. Kant
skelnede mellem kunst og handvark. Den sidste kaldtes ogsa for aflgnnet kunst
Lohnkunst>.” Dette skyldtes at belgnningen alene kommer til sidst — altsd i form af
betaling. Til sammenligning virker kunst derved, at det er en 'beskaftigelse, der er
behagelig i sig selv'®” — altsd en belgnning i sig selv. Og det er maske sddan den yngre
kunstner ser situationen: Lohnkunst, der nar man er heldig, bliver til kunst?

Her er maske en af de helt store forskelle mellem den @ldre generation kunstnere og
den yngre generation. Jeg tenker pa en @ldre generation kunstnere opdraget til at
kunst var et kald og som var i stand til at bevare illusionen om den rene og ophgjede
kunst.

Et sted i 'Van Gogh Samfundets selvmyrdede' skriver Antonin Artaud: "Ingen har
nogensinde malt, lavet skulptur, modelleret, konstrueret, opfundet, hvis det ikke var,

% Jeg husker fra gymnasietiden en sproglig klasse, med mange pane piger og kun en dreng. Det var
desvarre ikke min klasse. Denne Kklasse afholder en fest, hvor der ogsa er en swimmingpool. Den ene
dreng i denne klasse, star nu med 20 paene piger i bikini, der alle byder sig til (han er jo den eneste
dreng). Hvad sker der? Han vil selvfalgelig sikre sig at sit endelig valg er det rigtige, sa aftenen gar —
og far han har set sig om er den forbi og pigerne er veek! Den historie er for mig et godt eksempel pa et
af postmodernismens paradokser — for megen frihed gennem for stor mangfoldighed. Vi lever i
smagsprgvernes tid.

% Se evt. "/Estetik. kultur & politik" vedr. Wolfgang Welschs' tese om at den omfattende astetisering
af samfunds- og hverdagsliv slar om i anastetisering, altsa tab af sensibilitet, pp. 116

 Immanuel Kant "Kritik af Degmmekraften™ §43, [1790] 2000 (dansk overszttelse ved Carsten Juhl)
% |bid, §43
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for at komme ud af helvede."” Hvis den @ldre kunstner, udfra hans verdensanskuelse,
skulle overfgre disse ord til at passe den yngre samtidskunstner, ville han maske sige:
"Ingen har nogensinde malt, lavet skulptur, modelleret, konstrueret, opfundet, hvis det
ikke var, for at komme ind 1 helvede."

Men ville et krav om, at den yngre samtidskunstner ikke havde gjne pa udbytte, ikke
samtidig vaere et krav om at han skulle leve som en anakronisme. Jeg mener, kan man
forvente kunstneren sidder pa sit kolde varelse og er tilfreds med at kunne fordybe sig
i kunsten? Nej, han ser ogsa reklamer fra Acceptcard og fristes af hurtige 1an. Han
hgrer om sine je&vnaldrende, der alle sammen har veret jorden rundt — det vil han
ogsa. Han laser ogsa de samme medier som sine jevnaldrende. Han er ogsa et
produkt af sin tid. Og hvis man endelig skal pege fingre, sa er det nu engang den
®ldre generation, der er mere ansvarlig for den tid, vi lever i, end den yngre, der
endnu ikke har naet at satte et afggrende aftryk.

Men vi skal slet ikke pege fingre. For det vil ikke vere et rimeligt at tillegge den
yngre samtidskunstner det behov. Nar jeg kigger mig omkring, ser jeg jevnaldrende
kolleger, der egentlig er ganske godt tilfreds og ganske ubekymrede om fremtiden.
Bevares der er udfordringer. Flere af dem er bergrt i denne tekst. Men den yngre
samtidskunstners maske mere pragmatiske forhold til kunsten ggr, at de lgses
efterhanden som de opstar.

Som eksempel pa det, vil jeg fremsette den tese, at i relation til formodningen om en
halden over mod udbytte, kan det faktum, at sa forskellige varktyper som det
ekspressionistiske abstrakte/naivistiske maleri og videokunsten lever i bedste
velgaende side om side - ogsa leses som en mere eller mindre bevidst tilpasning til
tiden. Det ekspressionistiske abstrakte/naivistiske maleri med sin lave overflade
perfektion (‘trash @stetik') passer til den korte forventningshorisont — og derigennem
indirekte udbytte. Hvorimod videoen og den evne til at kunne cirkulere og kopieres og
derved 'genbruges' pa mange udstillinger, passer til gnsket om at optimere udbyttet.

Efter denne korte afstikker indenfor udbytte og intentioner, vil jeg igen rette fokus
mod tilbagemeldingen. Med gentagelse og tid som v@rende interessante parametre i
relation til den yngre samtidskunstner er det narliggende at spgrge, om der kan
opstilles en model, der beskriver disses indbyrdes forhold?

4.8 Model for gentagelse og tid

Med gentagelse mener jeg den interne gentagelse, og med hastighed mener jeg tid
praeget af hgj hastighed. Jeg stiller nu gentagelse og hastighed overfor hinanden. Det
gor jeg, fordi jeg siger, at gentagelsen kan leses som et overskud af tid (jvnf. afsnit
4.4). Kunstneren tillader sig den luksus, som gentagelsen giver i form af fortrolighed
og fordybelse. Hastighed kan l@ses som det modsatte af gnsket om fortrolighed og
fordybelse. Hastighed er kunstnerens gnske om dynamik og produktivitet.

Hvilken verkuniverser (eller vark-sfeerer om man vil) kan jeg sa opstille, som
gentagelsen og hastigheden knytter sig til?

Gentagelsen peger mod den processuelle verktilblivelse. Kunstneren gentager den
samme varkidé flere gange, med maske sma variationer, for at finde frem til nye

% Antonin Artaud, Van Gogh Samfundets selvmyrdede, pp.53
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aspekter vedr. emnet. Der vil maske foreligge et stort forarbejde, i form af skitser, og
tekster, der vidner om, at kunstneren har anskuet varket eller varkserien mange
gange oppe i sit hoved. Denne processuelle arbejdsform er en, hvor kunstneren maske
oplever fglelsen af at 'glemme sig selv i stoffet'. Det er en arbejdsform, hvor man
kommer meget 'teet pa verktilblivelsen'.

Hastigheden peger mod den resultatorienterede vearktilblivelse. Fokus her er pa
resultater 1 form af ferdige plastiske verker, afsluttede problemformuleringer,
funktionsduelige r&sonnementer, anvendelige analyser m.m. Travlhed og rastlgshed
kan prege den resultatorienterede varktilblivelse.

Med disse 2 sferer mener jeg at have fat i 2 tilstande, der tilsammen ekspliciterer et
grundleggende forhold, der gelder, ikke kun for samtidskunstnere men kunstnere
gennem tiderne. De reprasenterer pa den ene side kunstnerens trang til at fordybe sig
og blive et med stoffet og pa den anden side at ville opna resultater gennem stoffet.

Spgrgsmalet er, om det ogsa muligt at benytte det rum, de tilsammen etablerer, til at
foretage en subsumption, hvori andre tilstande kan finde deres plads. Kunne man
maske opstille endnu en akse der viste forholdet mellem gestus og indhold? Jeg vil
gore forsgget.

Man skal nu forestille sig et koordinatsystem, hvor at den ene akse, gar fra den
processuelle sfere til den resultatorienterede sfaere. Og den anden akse gar fra den
indholdstunge sfare til den gestustunge sfare. Fremfor at se det som et rum skabt af
et koordinatsystem med 2 akser, der kan bruges pa typologisk-vis (dvs. bruges til at
placere kunstnertyper), ser jeg det snarere som et slags temperamentsrum, som gaelder
for den enkelte kunstners iboende temperamenter. P4 samme made som varket, alt
andet lige, bliver til i et blandingsforhold mellem leg, nysgerrighed, begejstring,
forfengelighed osv. - pa samme made rummer den enkelte kunstner flere mulige
temperamenter, som kan komme til udtryk ved at prioritere enten det processuelle, det
resultatorienterede, det udtryksmassige eller det idémassige.

Jeg vil derfor mene, at om end en sadan model synes at vaere almengyldig, sa kan den
kun bruges pé en s@rlig made. Dvs. den giver kun mening, hvis den bruges af den
enkelte kunstner og om han egne varker.

Hvis det ikke er den enkelte kunstner selv, der benytter modellen, sa lgber vi ind i
nogle problemer, hvor vi getter pa kunstnerens vegne. For at tage et eksempel, hvor
jeg selv er meget usikker: Jackson Pollock. Hvor skal vi placere hans drypbilleder (det
er sadan set underordnet, hvilket vi tager; 'Summertime nr. 9', 'Autumn Rhythm:
Number 39', 'Number 27" eller et andet)?

Pa den processuelle-resultatorienterede akse er problemerne maske ikke sa store, qva
de vidnesbyrd, der foreligger om Pollocks made at arbejde bl.a. impulsivt og hurtigt
afsluttende. Men pa gestus-indhold aksen begynder vanskelighederne. Der er tidligere
i denne tekst anvendt modeller med gestus-indhold akser, hvor jeg gik let henover
definitionsspgrgsmalet. Denne gang stopper jeg sa op: Hvad er egentlig gestus og
indhold for nogle stgrrelser? Al den stund kunstteoretikerne ikke er enige om dette,
giver disse begreber i forhold til modellen kun mening for den enkelte kunstner, der sa
bare velger at bruge sin egen definition. Det andet problem galder, spgrgsmalet om
hans drypverk overhovedet skal placeres? Pa den ene side kan man argumentere for
at drypklatterne knytter sig til vaerkets gestus. Pa den anden side kan argumentet lyde,
at netop drypklatter er Pollocks barende idé — ergo knytter de sig til varkets indhold.
Sa er vi ikke langt fra at sige, at her er en overlapning af gestus og indhold. Og sa har
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vi en hel ny diskussion. Lige sdvel som at diskussionen ikke er overstaet, hvis
drypteknikken er opstaet som et reperationsforsgg pa et andet verk, som historien vil.
Hvilken status har sa 'hovsa' ideer mht. gestus og indhold problematikken? Sadan
kunne man sikkert blive ved.

Det afggrende for mig er at pointere, at den skitserede model, kun giver mening hvis
det er kunstneren selv der bruger den. Ergo er det ngdvendigvis ogsa en
samtidsmodel, kva behovet for at vaere i live. Hvad kan modellen sa bruges til? Som
jeg ser det, kan den bruges til at give kunstneren et fingerpeg om den made hans
varker bliver til pa og hvilke iboende egenskaber og temperamenter i ham selv, han
ggr brug af. Men det er som sagt kun et fingerpeg, som kan udledes. Selv nar det er
kunstneren selv der bruger modellen, skal den bruges pa en fleksibel made, for at
undga at den oplgser sig selv, kva de paradokser som ligger indbygget i den.

Lad mig eksemplificere ovenstaende. Jeg valger vaerket 'European Rationcards' (Fig.
nr. 10), som er en printed matter bestaende af en mappe, hvori der er 8 stk.
rationeringsark. Hver rationeringsark indeholder det antal rationer, indenfor et bestemt
omrade som indehaveren ma bruge i Igbet af et liv. Der er sdledes et ark for materielt
liv, et for viden, et for kerlighed, et for seksualitet, et for helbred, et for hgjdepunker,
osv. Hvert ark bestar af cirka 100 kuponer. Alle rationerings ark er tenkt efter,
hvordan det faktisk forholder sig for den gennemsnitlige europaiske mand. I det
omfang det har veret muligt, er kuponerne baseret pa videnskabelig data.

indholdstunge
sfaere

4

“Ration card’ idé

processuelle ~ resultatorienterede

sfaere N sfaere

“Ration card’ mide

gestustunge
sfeere

Fig.nr. 11

Hvor skal 'European Rationcards' placeres i modellen? Selve ideen peger i retning af
den processuelle sfaere. Varket kan ses som bestdende af over 800 sma enkelt
historier som jeg har vendt og drejet. Jeg har sammenholdt den information, jeg har
hentet fra forskellige kilder. Jeg har vendt tilbage til de enkelte kuponer adskillige
gange og rettet i dem. Men det er som sagt kun pa idéplan.
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Maden, varket er blevet til pa, peger derimod i retning af det resultatorienterede. Jeg
har sat et ark op som finish layout. En ven der er DTP'er, har sa rentegnet mit finish
layout, hvorefter vi har diskuteret, hvordan resten af arkene skulle laves. Og det har
hun sé gjort, uden at jeg igen har haft haenderne pa tastaturet.

Alligevel vil jeg hevde, at modellen berettiget kan indga som et ud af flere varktgjer,
nar kunstneren ggr forsgget pa at fa et overblik mht. hans arbejdsmgnstre og
temperamentsskift.

4.9 Den udvidede kunstner

Hvis man med temperamentsmodellen (Fig. nr. 12) gnskede at fa sagt noget om,
hvordan kunstnerens temperament hanger sammen med hans verker, sa er der maske
en bedre og mere velegnet indfaldsvinkel.

Som udgangspunkt man kan sige, at mulighederne for bade at benytte medier og
arbejdsmetoder, hvor man bade kan misbruge og udnytte sit talent er stgrre i dag end
tidligere (jvnf. bl.a. 'Palle alene i verden' eksemplet). Derfor kan der maske ligge en
idé i at fa et billede af, hvordan at sammensa&tningen af medier, skal vare, sa der
opretholdes en balance mellem, hvad temperamentet rummer af sensitivitet og
talmodighed i forhold til A. muligheden for refleksion og B. muligheden for
ekspression (Fig. nr. 12).

Forbliver kunstneren i refleksionen er der risiko for, at varket meddeler sig
utilstrekkeligt sterkt udad mod verden. Omvendt bliver varket til, som en
ekspression uden en refleksion, sa meddeler varket sig ikke tilstrekkeligt tilbage til
sin skaber. Det forbliver en udladning uden erkendelse. Slet og ret idégenerering forer
ikke til 'klogere' kunstnere, det fgrer blot til en kreativ udtgmning.

Bevidstggrelsen gelder altsa ikke kun, hvad kunstneren ggr ved varket, men ogsa
hvad varket ggr ved ham - og at disse 2 begivenheder ikke kan skilles ad, men er 2
sider af samme mgnt.
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temperament

(meningsdannelse)

erkendelse ‘

L 3

| refleksion

»| ekpression |

Fig.nr. 12

Med denne bevidsthed kan kunstnerne forsgge at anlegge en strategi, hvor han indeler
praksis i en, der vender sig ud mod verden, og en der vender sig ind mod sig selv. |
den farste kan han lade tiden accelerere tiden, i den anden skal han bremse tiden.

Inddelingen er at sammenligne med den som museet bygger pa. Der er en
'fortolkende' side af museet og en 'fremvisende' (sansende) side. I sin tekst "Hvad er et
museum"** beskriver Per Age Brandt, hvorledes man kan anskue det som en opdeling
mellem hermeneutikken pa den ene side og @stetikken pa den anden. Brandt stiller
spgrgsmalet om hvordan museets 'hermeneutik' og '@stetik' kan hange sammen?

Kan spgrgsmalet eller rettere problemstillingen overfgres til kunstneren?
Hermeneutikken er oprindeligt en fortolkningslere, hentet fra litteraturen, hvor fokus
er pad leeserens rolle, forstdet som et jeg, der aktivt tager del i fortolkningsarbejdet.
Fortolkningen sker ogsd i jeg'et, hvorfor dette forandres. Derfor md man som
fortolker ikke blot veere tilskuer til et veerk, men ogsd sin egen tilskuer.”

Jeg erstatter 'l&seren' med 'kunstneren'. Her har vi sa hans fortolkningsrum, hvor han
dialogerer med sine verker og skaber grundlaget for erkendelse. Museets '@stetik' skal
da blot forstds som materialiseringen af verker. Vi har da bade den del af praksis, der

% Tidsskriftet Nordisk Museologi, 1995-1

% Hentet fra: 'http:/Aww.multimedia.au.dk/mmaest/Analysestrategierl.htm' ("Analysestrategier 1"
foreleesningsmanuskripter v. Kjetil Sandviks, amanuensis, Multimedieuddannelserne ved Arhus
Universitet)
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vender sig mod kunstneren selv, og den der vender sig ud mod verden. Vi har

refleksionen og ekspressionen.

Jeg forestiller mig, at hvis det lykkes for kunstneren at opdele pa denne made, er der
etableret solide betingelser for kunstens tilbagemelding til sin skaber. Der er skabt et
rum, hvor kunstneren kan forsgge at t&nke sin kunst — ikke ind i en ny kontekst — men
slet og ret udenfor kontekst. Det er her, at kunstneren kan stille sig selv spgrgsmalet,
om hvilken kunst han ville skabe, hvis han befandt sig pa en gde @, uden udsigt til at
slippe derfra. Der sker maske et skift fra, at han spgrger sig selv, hvad han godt kunne

tenke sig at lave, og over til at han spgrger sig selv, hvad han har behov for at lave?

5.0 Diskursiv konklusion

Som jeg ser det, har jeg allerede skrevet denne opgaves konklusion, eller rettere
konklusioner. For sagen er den, at med den diskursive fremgangsmade, som jeg
har valgt, og som afstedkommer analyse af en ra&kke mindre (autonome)
stgrrelser, sa er disse mindre afgraensede analyser i flere tilfaelde afsluttet med en
delkonklusion.

Tilbage er dog en konklusion om selve opgavens malsatning. I forordet skrev jeg:
‘Jeg vil vide, hvad jeg far ud af at lave min kunst. Hvis jeg ved det, er jeg sikker
pa at jeg sa ogsa ved, hvordan jeg far endnu mere ud af lave kunst'.

Lad mig @ndre dette til at geelde det almene. Sa ville der i stedet sta: 'Jeg vil vide,
hvad (vi) far ud af at lave (vores) kunst. Hvis (vi) ved det, er jeg sikker pa, at (vi)
sa ogsa ved, hvordan (vi) far endnu mere ud af lave kunst'. Hvis vi anskuer denne
nye formulering som en tese, sd har vi pa sin vis antitesen i afslutningen af
afsnittet 3.16 om 'L@ngslen, fortabelse og alle de andre drivmidler'. Her skriver
jeg: 'For hvis jeg vaegter disse drivmidler i forhold til hinanden, er jeg derhenne,
hvor jeg laver en opskrift pa kunst. Og siger jeg, hvordan kunsten skal laves, siger
jeg samtidig, hvad kunsten skal vere - altsa bliver det til et spgrgsmal om etik.
Det er ikke denne opgaves mal.'

Forst siger jeg altsd, at nar man ved hvad, det er for 'noget' man far ud af kunst, sa
kan man finde en metode til at fa mere af dette 'noget'. Dernzast siger jeg, man kan
ikke finde ud af, hvad dette 'noget' er, for dette 'noget' lader sig ikke definere —
med mindre man er uvidenskabelig — dvs. kun galdende for det personlige. Med
andre ord en @stetisk situation, hvor det s®rlige ikke kan transcendentere det
almene.

Jeg mener, at med de modeller og argumenter jeg har fremlagt, at have
sandsynliggjort nogle metoder til at @¢ge tilbagemeldingen, der syntes
almengyldige. Man kan efterfglgende diskutere, hvor effektive disse metoder er.
Men det er egentlig ikke afggrende. Det afggrende er som sagt den almengyldige
karakter, saledes at metoderne kan indga i det faellesprog, som kunstnere benytter
iblandt hinanden og med verden omkring dem.
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Det, jeg sigter efter, er den sans, der hj&lper os til at samstemme vores sansning,
der hjzlper os til at etablere et felles grundlag at felde smagsdomme pa — nemlig
sensus communis.” Tilbagemeldingen som sddan, kan befries fra dets isolation,
hvis dets subjektivitet kan ggres alment. Og netop rollen som isolationsbefrier er
sensus communis force.

Men hvad der lykkes for mig mht. til at fa 'mere' ud af kunsten, mislykkes til
gengald, nar det gelder om at sige noget almengyldigt mht. hvad dette 'mere’'
bestod af. Maske ville det have kraevet, at jeg indrog kunstner-intentioner og den
vej rundt etikken? Det er et forsgg verd som (kombineret med en gget teoretisk
viden), passende kan afprgves ved en senere lejlighed. For spgrgsmalet om, hvad
kunstneren far ud af sin kunst, er jo ikke afsluttet.

For videnskaben, der ikke har et behov for at feelde sadanne smagsdomme, kan
ovenstaende forhold maske virke paradoksalt — nemlig det at man kan mislykkes
pa den made. De vil maske sige, at det svarede til, at man kendte metoden til at fa
x til at vokse, men at man ikke vidste, hvad dette x var. At man vidste, hvordan
man fik (x) til at vokse, men at man ikke vidste, at dette (x) f.eks. var et trae. Til
det vil kunstneren maske svare: Man skal tenke som et tree, for at genkende et tre.

Men helt uden fornemmelse for dette 'noget', er jeg dog ikke. Syntesen vil nemlig
lyde: At fordi jeg ved, hvad den almengyldige tilbagemelding ikke er (fordi jeg
ved hvad den sarlige er), og fordi jeg ved, hvordan jeg far mere af denne
tilbagemelding, sa ved jeg samtidig, hvad denne tilbagemelding kan veare.
Dermed har jeg placeret en ramme, eller mere pracist en 'resonans kasse',
omkring den — og kan den vej rundt indirekte sige lidt om, hvad tilbagemeldingen
er. Saledes er vejen stadig aben for spgrgsmalet om, hvad vi far ud af vores kunst.

5.1 Konceptualiseret konklusion:

'Don't know what I want but I know how to get it.”’

% Immanuel Kant "Kritik af Demmekraften™ §40, [1790] 2000 (dansk overszttelse ved Carsten Juhl)
%'Anarchy in the U.K.', Sex Pistols, Oktober 1977, WEA/Warner Brothers
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5.2 Epilog

Denne tekst bygger i hgj grad pa egne erfaringer med det plastiske verk. Lidt
forenklet kan man sige, at det er nogle fysisk aflejrede forestillinger, som nu er
transcendenteret over i tekstuelle forestillinger. Her er de sa blevet forarbejdet og
transformeret om til et sammenh@ngende stykke tekst.

Nu gar turen tilbage til den fysiske verden. Jeg sender disse ideer tilbage ind i
kunstvarket. Det skal forstas som, at under arbejdet med denne opgave er jeg blevet
inviteret til at deltage i en ganske besynderlig udstilling i Miinchen. Jeg lader de
tyske kunstnere der arrangerer udstillingen, om at forklare ideen og henter
beskrivelsen af udstillingen pa http://www .comutation.de:

'Five German artists from Munich collaborate with five artists from other
parts of the world, in order to develope new working methods. In the frame of
the projekt the artists work together in pairs. These pairs will be arranged by a
third party to make sure that the partners dont know each other. Both of them
will then receive a commission from the partner.

Each artist should make an effort to execute the instruction of his partner as
accurate as possible. This demands an active exchange between the partners.
Through this exchange it becomes obvious that the commisson may change in
its execution. During the process the intellectual exchange between the
partners will be documented by the participants.

The medium is the internet. Everybody will be using the same website. All
participants are welcome to join the discussion of other pairs. Thus the
individual projects relate to each other or even interlock, which is another
goal of Comutation.

Comutation takes part at the Exhibition of inSITEout. May 12th to June 24th
2001, Opening on May 11th 2001, lothringer13/halle, Lothringer Str. 13,
Miinchen.'

I flere etaper vil jeg give, en for mig ukendt, Magarete Drum opgaver, der direkte
udspringer af modellerne i denne tekst. Til at begynde med har jeg bedt Drum
udvealge 4-6 tidligere varker hun har lavet. Jeg aner, hvordan disse ser ud. Lgbende
far hun vejledning om, hvordan hun skal analysere disse udvalgte tidligere varker.
Dette skal selvfglgelig ske udfra tilbagemeldingsegenskaber dvs. verkernes forud-
bestemtlighed, uforudsiglighed, afslutningsfelt, udvaelgelsesfase, fasekonstruktion,
drivmidler, evne til at etablere entusiasme, kedsomhed osv. Disse analyser skal hun
dokumentere lgbende.

Til sidst vil jeg bede hende udvalge et af disse tidligere vaerker og lave en ny version,
hvor at alle analyserne inkorporeres. Hun skal s udstille det originale verk ved siden
af den nye 'forbedrede' version' sammen med teksterne (eller maske video?) af hendes
analyser. Men alt dette ved hun ikke endnu.

Og saledes er 'Udbytte — Om kunstens tilbagemelding til sin skaber' pa vej 'hjem' i
kunsten igen.

Apropos 'Beautiful Junkie': De freelance 2 producere/researchere, er desvarre
sprunget fra. De fik pludseligt og uventet masser af andet arbejde, der var rigtigt
lgnnet. Jeg ma udskyde projektet - og i mellemtiden lave noget andet til udstillingen
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med 'fgrvaerket'. Jeg overvejer nu at lave et udfoldet verk, inspireret af tanken: 'Tank,
hvis Mondrian havde haft en computer i bare en dag!'. Tanken er at optage selve

skermbilledet mens jeg laver cirka 30-40 'Mondrianer' i timen — imens jeg
selvfglgelig overholder de regler han selv opstillede.” Eller ogsi valger jeg maske at
det udfoldede verk tager udgangspunkt i den statistiske risiko for at dg, imens man er
publikum der ser udstillingen. Den forelgbig arbejdstitel er "You are going to die".
Jeg tager beslutningen i morgen — tid er jo ikke det som jeg har mest af.

% Programtekst til tidsskriftet "Vouloir', Lille 1926 — upubliceret og forfattet sammen med Michel
Seuphor (Oversat fra Serge Lemoine, 'Mondrian et De Stijl, Hazan, Paris, 1987 af Carsten Juhl)
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