Doden i Kunsten
Om melankoli og fremsyn

Da Peter Greenaway i sommeren 1999 var i Kabenhavn i forbindelse med opferelsen af hans rekvisitopera
100 Objects to Represent the World, udtalte han til Information :"For mig at se er filmen, som vi kender den
idag, ded.”

Endnu en kunstart er blevet erkleeret dgd. En tilsyneladende absurd erklzering netop nar det geelder film,
der de sidste mange ar har vaeret den eneste kunstart der har haft ubetinget succes. Filmen er netop en
kunstart hvor man béade er i stand til at bringe budskaber, og i Greenaways tilfaelde oven i kabet pa en
nyskabende made, og samtidig opna det, der for de andre kunstarter er mere problematisk, at rigtig mange
mennesker foler at det de ser er dem vedkommende. Greenaway beskriver da ogsa i interviewet et yderst
vitalt filmprojekt, der i sin form star i skeerende kontrast til erkleeringen om filmkunstartens dad.
Erkleeringerne om kunstarternes uddgen, bogens dod, maleriets dad etc. og nu filmens dad vil ikke ophare.
Set i lyset af al den kunst,og alle de film og boger der stadig produceres, seelges, diskuteres, kritiseres og
berarer mennesker dybt, ma erkleeringerne siges at veere tomme ord.

Kunstnerne har jamret hgjlydt i den sidste halvdel af dette arhundrede over kunstens dad. Forhabentligt vil
denne jamren hare op pa den anden side af &r 2000, men det var nok veerdifuldt at forsege at gare sig klart
hvad det er der er erkleeret for dadt i kunsten, for derefter at se pa hvad der stadig er liv i. | mit foredrag vil
jeg derfor indlede med, sa godt jeg kan, at svare pa spargsmalet:Hvad er det der er dadt i kunsten? for
derefter at beskrive hvad jeg personligt har fundet er en overbevisende kunstnerisk vej og praksis nu og i
den nermeste fremtid, hvilket er det samme som min egen livstid.

Hvad er dodt i kunsten?
To sider af indholdet i det moderne kunstprojekt er i hvert fald afgaet ved deden, nemlig
Avantgardens projekt og den traditionelle kunstnerrolle.
Utopiteenkningen, som var en uadskillelig del af avantgardens idegrundlag, er naet til det endelige slutspil,
og med det de veerdier avantgarden kunne udlede som drivkraft for kunstveerkerne og kunstnernes
diskussioner. Forestillingen om at vi arbejder os hen imod et stadigt bedre samfund og en stadig bedre
verdensorden, har lidt en krank skeebne, sidst med kommunismens fald.
| avantgardisternes gnske om at destruere enhver lov, norm eller veerdi I& der en tro pa at man derved
kunne gore opmaerksom pa alle falske, ungdvendigt sneerende love og
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normer der forhindrede mennesker i at blive frie, lige og neestekeaerlige. Det vil sige, i det traditionelt
avantgardistiske projekt & der, trods det destruktive ydre, et smukt og nyttigt sigte.
Malet og midlet i avantgardens bestraebelser kom for eksempel til udtryk i kunstens virksomhed ved
provokerende, skandaleomspaendt vraengen af borgerlige vaerdier.
| dag findes der ikke flere regler at overskride, hvis man ikke skal overskride etiske normer som er sa
gennemgribende i samfundet - ja, i verden, at det ville veere utilladeligt, - for eksempel at udstille
udstoppede bgrn.

Kunstnerrollen.

Der er ikke lzengere et idealt aerinde for kunstnerne at tage sig af, derfor heller ingen mission. Den
traditionelle kunstnerrolle har eksisteret pa tre myter. Dels myten om kunstneren som Guds seerlige
udsending, hvor kunstneren var indgivet et saerligt guddommeligt talent som han havde pligt til at forvalte
pa bedste vis til sere for Gud. Senere blev kunstneren et geni, hvis evner blev tilskrevet ham selv i hgjere
grad uden Guds indflydelse. | den periode trak kunstneren sig tilbage fra samfundet og ind i elfenbentarnet,
for i ophgjet ro og fred at koncentrere sig fuldstaendigt om at fuldbyrde sin personlige mission i verden.

Med avantgarden blev kunstneren den udenforstdende der var uafheengig af samfundets normer og



magtens indflydelse via de gkonomiske midler - kunstneren var for eksempel ikke leengere afhaengig af en
maecen. Kunstnerens gerinde blev da som en outsider at gennemskue og kritisere samfundet. Men med
opkomsten af et kunstmarked der viste sig i stand til at seelge alt, ogsa skandalerne, og med den udbredte
anvendelse af massemediernes billeder i kunstveerkerne, er kunsten de seneste 50 ar blevet mere og mere
en del af det omgivende samfund. Kunstnerne har selv arbejdet aktivt for at pille kunstneren ned fra
piedestalen for at fierne afstanden mellem kunst og samfund. Dette var i farste omgang nok afledt af mange
avantgardisters forhold til marxistisk ideologi og tilknytningen til kommunistpartierne i Europa, men der var
ogsa andre veesentlige grunde, som jeg kommer til at uddybe senere.

P4 en vis made kan man sige at ogsa disse to sider ved modernismens og postmodernismens projekt
(avantgarde-skandalen og skandalekunstneren) stadig lever i bedste velgdende, men kun péa
kunstmarkedet, hvor kunstseelgerne stadig bruger avantgarden som varedeklaration, fordi den endnu har et
oprarsk og afklaret skeer fra fortiden der virker trovaerdigt og som saelger varen. Kunstvaren er blevet til
fetich og skal seelges pa samme made som en hvilken som helst mzerkevare. (Dette talte jeg om i min
abningstale til kunstakademiet, som kan leeses i sidste nummer af Periskop. Note 1). Og disse veerdier lever
ogsa stadig blandt en del kunstnere.
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Forvirringen opstar fordi vi star i en overgangsfase hvor gamle veerdier udskiftes. For mange er det rimeligt
let at se og i hvert fald fornemme at de gamle veerdier er udspillede, men ikke hvad der skal erstatte dem,
og dermed szette billedkunsten pa landkortet som en veegtig deltager i samfundet.

| beklagelserne over kunstens dgd ligger erkendelsen af at som indre drivkraft i de enkelte kunstvaerker er
avantgardens kunstneriske veerdier udlevede og tomme. Sammen med dem er kunstnerrollen, bade som
en szerlig made for den enkelte kunstner at navigere i tilveerelsen og deltage i det sociale liv pa, og som
grundlag for diskussionerne om kunsten og de kunstneriske veerdier ogsa udlevede. Man kan maske drage
en parallel til arbejderbevaegelsens historie hvor de gamle revolutionaere sange bliver mere og mere hule i
takt med arbejderklassens stgrre og sterre velstand, og proletariatets forsvinden. Nar friheden, ligheden og
broderskabet bliver selvfalgelig og institutionaliseret, kan der ikke lsengere synges vrede slagsange.
Subjektets dod
En anden dad der tales meget om er subjektets dad. Kunstnerne har ligesom flere videnskabelige grene
angrebet forestillingen om det autonome subjekt. Subjektets dod eller subjektets oplasning viser sig i
veerkerne i form af readymades, i form af strukturelle systemer der fastsaetter det visuelle udtryk, i
pseudovidenskabelige fremtraedelsesformer og pa mange, mange andre mader. Kunsten befinder sig i et
paradigmeskift. Forestillingen om et subjekt der kan kontrollere verden fra et punkt der er fornuftigt og som
kan vaere objektivt og dermed sandt i universiel forstand, er blevet sagt imod af videnskaben i det 20.nde
arhundrede. | stedet forstas subjektet som underlagt sine folelser, bestemt af sine opveekstbetingelser
socialt og psykologisk, af ken og kultur. Det skaber individer der handler ustadigt og som uvidenskabeligt
tager stilling fra sag til sag. Individer der har sveert ved at sige noget generelt om verden. Det er ideen om
det fornuftige subjekt, der er i stand til kontrolleret at udsige objektive sandheder om verden, der er ved at
afga ved daden. Dette har sat mindst to bevasgelser igang indenfor kunsten. Dels den ovenfor beskrevne,
hvor kunstneren har villet saette det store kunstner-jeg ud af funktion, ved at opgive gnsket om at have magt
over veerkets endelige fremtreedelsesform. Dels ved at lade kunst og livspraksis oplase sig i hinanden sa
kunsten indgar i samfundslivet uden seerkende. Denne sidste model har vaeret afprevet i 60erne uden held
og igen i 90erne. Behovet for at dokumentere processen i disse liv- / kunstprojekter i form af foto eller video
gor "ikke-kunsten” til veerk, hvilket man gnskede at undga. Da det at dokumentere en selvoplevet situation,
hvor reglerne for hvordan processen skal forlgbe er sat af kunstneren selv, og derfor umuligt kan blive en
objektiv registrering af noget fremmed, men ma blive en subjektiv fortolkning, far det der skulle vaere en
afgreenset happening i tid en utilsigtet veerkkarakter. P4 samme made
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kan man saette spgrgsmalstegn ved om det virkelig er muligt at saette kontrollen med veerkets endelige
fremtraedelsesform over styr, nar kunstneren selv har opfundet reglerne for det spil med kunstvaerket, der



skal give det dets tilfaeldige fremtraedelsesform.

Gennem det praktiske og vedvarende arbejde med kunstveerker finder man en vej i moradset og leegger
den melankolske tyngde bag sig. Sa enkelt kan det siges, men processen er i sig selv ikke enkel.

For de kunstnere der har fundet en vej i moradset, som Greenaway for eksempel, er kunstens dod egentlig
en tilstand der hgrer fortiden til. Pa vejen imod at blive til i den nye verdensorden er det kun erindringen om
den funktion kunsten engang havde der er dod. Forskellen mellem kunstmarked og personligt kunstnerisk
projekt er afgrundsdyb, og det markedet kan fa ud af at treekke pa gamle veerdier er ligegyldig for drivkraften
i
den kunstners projekt der har fundet en sti at falge i labyrintens vildnis. Og for at na til nogen som helst
erkendelse af hvad kunstens funktion kan have i den nye
verdensorden, geelder udelukkende vedholdende arbejde og overbevisning om at kunsten ogsa pa dette
tidspunkt i historien har sin berettigelse, hvilket Peter
Greenaways film i hgj grad er eksempler pa at den har.

Da jeg i en anden forbindelse blev bedt om at skrive en tekst om skulptur, udarbejdede jeg det jeg kaldte
Kunstveerkernes Aksiom. En skitse i 13 punkter. (Aksiom betyder selvindlysende grundsaetning, eller
pastand der uden bevis lzegges til grund.)

Skitsen er et forsgg pa i bakspejlet, dvs. kunstproduktionen er gaet forud, at formulere mig om grundlaget
for mit kunstsyn og fremkalde den ubevidste raekke af love og opger med gamle kunstsyn og nye normer
som er naerveerende i kunsten her og nu, og som jeg navigerer i forhold til nar de optager mig som
standpunkter.
Kunstveerkernes aksiom
En skitse i 13 punkter

1. Alle kunstveerker har, uanset hvilket medie de er skabt i, en fysisk og visuel side der forholder sig til
alverdens fysiske og visuelle objekter og feenomener, og denne forholdsmaessige placering er afggrende,
netop fordi de, som kunstvaerker, hverken er naturlige eller tilfaeldige.

Italo Calvino beskriver indgaende i kapitlet "Synlighed ”i sin bog: "Til det neeste artusind” forestillingsevnen
og fantasiens indflydelse pa skriften. Han skelner mellem to typer fantasiprocesser , en der gar fra ordet og
ender i visuelle billeder og en anden der gar fra visuelle billeder og ender ved det sproglige udtryk. Han
skriver:”l en film er det billede vi ser pa leerredet ogsa gaet gennem en skreven tekst, derefter er det blevet
"set” mentalt af instruktaren, og sa rekonstrueret i sin fysiske tilstedeveerelse ved optagelserne, for definitivt
at blive fikseret pa filmstrimlens billeder............. | denne
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proces har forestillingsevnens "mentale biograf” en mindst lige s& betydningsfuld rolle
som faserne i den faktiske realisering af sekvenserne, sddan som de bliver optaget af
kameraet og derefter monteret pa klippebordet. Denne "mentale biograf” er i funktion hele tiden hos os alle;
og det har den altid veeret, ogsa inden filmen blev opfundet. Og den ophgrer aldrig med at vise billeder for
vort indre gje”. (note 2)

Pa den made beskriver Calvino pa fremragende vis hele det kompleks af komponenter der er billeders
drivkraft, og hvordan de uopherligt treenger sig pa. Den komplicerede proces fra forstillingsevne til fysisk
tilstedeveerelse (f. eks. i form af en film), fra billederne til tekstens indhold, fra det skrevne til det visuelle, fra
fantasiens billedstorm til kunstobjektets tagen ophold i verden.

Vi gor os billeder af virkeligheden for at f& greb om verden. Kunstens objekter og
skulpturer hgrer ind under dette billedbegreb. Nar vi ordner verden i vores billeder og tekster, opnar vi
glimtvis en afklarethed der kan bruges til at gore nye opdagelser. Vi
bruger billeder, som vi bruger metaforer i sproget, fordi det er en bedre made at udtrykke
visse ting pa, der ellers ikke kan udtrykkes. Som tolkninger treenger billederne fra "den mentale biograf” sig
pa, og gar deres fysiske realisering ngdvendig. Derfor vil kunst og liv ikke kunne oplgse sig i hinanden og
blive til et. Det er ikke muligt at forestille sig en tid hvor mennesker ikke forsggte at gare sig billeder af det de



sa og levede i, for at forsta og dermed fa kontrol med omverdenen. Sa skal vi i hvert fald sa langt tilbage i
tiden at det er et spargsmal om vi overhovedet var blevet til det vi kalder menneske endnu. Fra det gjeblik
mennesker fik intelligens nok til at forsege at udvikle sig redskaber sa det kunne underleegge sig naturen,
har spaltningen mellem naturen og mennesket veeret reel, omend man har forstaet den pa forskellige
mader til forskellige tider.

Man udtrykker sig i et stof, pa et stykke papir, i en sten, pa et leerred, pa en filmstrimmel, pa eller med sin
krop, med et videokamera. Kunstveerker er tolkende udsagn - de er fremmede, unaturlige om man vil, de
beskriver noget der opleves fremmed og tilhgrer en orden man gerne vil kontrollere. Men de er ogsa ting
der, som alle andre ting, harer til i verden. Og deraf falger at kunstveerker nedvendigvis ma have en materiel
eller fysisk fremtraedelsesform, og at form skal ses i forhold til alle andre former i verden, ligesom det talte
sprog altid forholder sig til hele sproget, et sprog der bade inkluderer digternes og vejrudsigten.

2. Kunstveerkets rade band samler som et fluepapir alle ngdvendige ingredienser og binder dem sammen i
et garnnggle eller en fletning af betydninger.
At bringe orden i omverdenens kaos gennem billedskabelse, indebeerer en stadig fraveelgelse af mulige
komponenter. Det handler ikke om at ophobe ting og betydninger, sa udsagnet kommer til at ligge i de
tilfeeldigheder der opstar nar tingene star ved siden
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af hinanden og begynder at tale sammen uden bestemt retning eller onske om
sammenhaeng. Kraftanstrengelsen gar pa at passe betydningerne sammen i forskellige
rum der kan vaere dobbelttydige eller enkle, poetiske eller haeslige, rum der afgreenser
tolkningsmulighederne. Det dbne i kunstveerket ligger som det ubegribelige kig ud i intetheden og
meningslgsheden, ikke i kontekstens preegning af den tomme form.

3. Alle kunstveerker reflekterer forskellige sprogligheder:aestetikkens, kunsthistoriens, filosofiens,
skanlitteraturens, naturvidenskabernes og tingenes sprog. De straler deres betydninger fra sig, og afsaetter
dem som ringe i vand, der over en arreekke steder pa betydningsdannelser fra andre sprogspil og preeger
dem. Samtidigt bolger betydningerne fra andre vidensfelter ind i kunstvaerkerne og rejser veerkernes
andenkrop i form af talte og skrevne ordformationer.

P& den anden side skriver kunstveerkerne sig allerede ind i mange omfattende ordener, der samtidigt
begreenser og udvider deres tolkningsmuligheder og deres grundlag. Deres grundlag er det de bygger pa
indefra, deres tolkningsmuligheder er dem man

tillegger dem udefra. Her tager jeg afstand fra forestillingen om et rent usprogligt kunstvaerk. Minimalisterne
havde f.eks. en fejlagtig forestilling om en betydningstom form som konteksten kunne praege. Der findes
intet nulpunkt, ingen ubesmittet form. Samtidigt er det et forsag pa at forklare hvordan de forskellige
vidensformer pavirker hinanden, og at imgdega den kritik der ligger i at det hele tiden pastas at kunsten
ikke handler om andet end sig selv, og ingen indflydelse har pa verden. Méaske er det Kants skyld at
kunsten er blevet sat ud pa et sidespor, for han talte om at kunsten er interesselgs i forhold til omverdenen,
at den er nyttelgs og at skon kunst er en forestillingsart, der er malrettet for sig selv”. (note 3). Han vidste
ikke hvad vi ved nu om den forandring af subjektivitetens kardinalpunkter, den har gennemgaet siden
1700- tallet. Kants autonome subjekt er interesselgs fordi det grunder sig i sig selv,i sin egen
tilstreekkelighed. Det er sit eget centrum, sammen med Gud. Nutidens subjekt indgar ukontrolleret i verdens
diskurs, da det hverken kan ty til Gud eller til objektivitetens overblik.Det enkelte individ, der er overladt til
sin egen subjektivitet indskrives i omverden og tidsandens interesse for dets tilfeeldige og afgreensede
deltagelse i den. Samtidig er det kun gennem en interesse i omverden at denne extreme subjektivitet kan
forspge at traede ud af sin ellers alt for klaustofobisk indelukkethed i sig selv.

Ved at bygge pa en generel, tidstypisk og vestlig bevidsthed,( vi kan ogsé kalde det en tidsand, en diskurs,
som er allestedsnaervaerende i vores kultur pa dette bestemte tidspunkt) traeder vestens kunstnere ud af
deres subjektive feengsler, for med deres deltagelse, gennem det at rejse kunstvaerker, dag for dag at skabe



verden pany.
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4. Kunstens sociale rolle i samfundet er farst og fremmest symbolsk. Kunsten forholder sig altid direkte eller
indirekte til doden. Derved perspektiverer kunsten, helt eller delvist, direkte eller indirekte, forholdet mellem
meningsfuldhed og meningsloshed, mellem naturlighed og kunstighed, mellem ondt og godt, sandt og
falsk. Al kunst er et resultat af dette forhold, ogsa antikunsten.

Hvor henter kunstvaerkerne dybest set sine begrundelser? Hvad jeg og andre kunstnere med mig troede,
var, at den kunstneriske produktion alene kredsede om at skabe Nyheder . Hvis et kunstveerk ikke ser "nyt”
ud, ma det vaere gammelt. "Det nye” erstattede tidligere geeldende kunstneriske veerdier. Vi vidste at
kunstvaerker métte have “det nye’s” overflade for at skrive sig ind i den fremskridt-ideologi der har veeret
afgerende i det 20"ende arhundrede. Med den slog I"art pour I"art holdningen for alvor igennem fordi den
hvirvlende beveegelse af retninger der aflgser hinanden i nyhedens interese kun kan tage sig tid til at
aendre pa overfladen af tingene i begivenhedens faver. Slaget har stdet om hvem der kunne sla det
foregaende kunstvaerk af banen ved at skabe et andet der gjorde op med det, og kun lidt om hvordan dette
stadige opger peger udover sin egen realitet. Dette forhold har overskygget alle andre begrundelser for
kunstens tilstedeveerelse og funktion i samfundet. Men fremskridt og utopiforestillingerne har som sagt lidt
et alvorligt kneek i lgbet af det 20°ende arhundrede, sa vi ma pa ny overveje hvad vi sa stiller op.

5. Stoffet til den kunstneriske produktion eksisterer i et prisme mellem verdens faanomener og det
metodiske eller subjektive fravalg af overfladig viden og information. Kunstneren mé fastholde og med
varsom intuition udvikle det der i en inspiration blev fanget i dette prisme.

Intuition kan ikke kontrolleres, og inspiration kommer til én fra himlen, falder ind i én og er uforstaelig. Pa
intet tidspunkt er mennesker mindre autonome end i inspirationens og intuitionens gjeblikke. Netop pa de
tidspunkter opstar falelsen af at miste kontrollen som

subjekt. En anden fornemmelse, der pa en gang er mere almen og mere specifik tager over, som om alle
tiders formbevidstheder er tilstede pa en gang og som pa en méade svarer til den tidsand og faelles diskurs,
jeg beskrev under punkt 3.

6. Kunstveerkets fortolkende aftryk af verden, fastholdt som nyt objekt / faenomen i verden, er en vaesentlig
made at danne udsagn pda. Derved kommer kunstveerket til at fremtraede som en ting med et udsagn der
kan erfares og erkendes og som har til hensigt at pavirke betragteren direkte eller indirekte ved sin
tilstedeveerelse. Dette tilfgrer betragteren en indtil da ukendt erfaring, en fremmed oplevelse af fysisk eller
erkendelsesmaessig karakter.
Leeg meerke til at jeg ikke taler om overskridelse, men om tilfgjelse. Verden forandrer sig ogsa selvom vi
ikke provokerer den pa en anstrengt og vredladen made. Forandring er
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ikke en ngdvendighed, men et faktum. Og forandring er kun sjeeldent et fremskridt. Kunstvaerkets virkemade
behover ikke bero pa en kunstnerisk strategi der manipulerer betragteren gennem provokation. Alene ved
kunstveerkets delagtighed i verdens gang, i dets tilblivelse der springer ud af den indre dynamik der er
uafhaengig af kunstnerens personlighed og selvrealisering fremkommer udtryk, der indimellem kan virke
provokerende, men som ikke er udviklet bevidst med et sadant mal for gje.
Problemet med at skille sig af med avantgarden som forstaelsesrammen for kunstproduktionen bestar i
avantgardens opfattelse af kunstproduktionen som et sveerdslag med enhver lov, norm og veerdi. Et
sveerdslag, hvis mal det er at fa betragteren til at indse at denne indtil da har forholdt sig lagnagtigt, usandt,
fejlagtigt til verden. Denne opfattelse gennemsyrer stadig alle dele af kunstproduktionen og kunstindustrien
og stiller sig i vejen for en anden mere frugtbar made at betragte kunstproduktionen pa.



7. Kunstneren veegter og udvikler kunsten set i dens faglige og historiske traditions perspektiv, for at
fastholde at kunstvaerket tilhgrer en unik erkendelsesform.
Kunstveerker tilharer en unik erkendelsesform som den accepterede avantgarde er pa vej til at seette over
styr. Denne erkendelsesform har grundlaeaggende en anden omgang med verden end den videnskabelige
og rationelle. Den er ikke blot sansende, den er grundlzeggende baseret pa billeder og form, dens
forstaelse af verden gar gennem form, billede og narrativitet. Dens ukontrollerethed, dens ubevidsthed er
kun ukontrolleret og ubevidst fordi dens forklaringer er billedlige og ikke sproglige, de tilhgrer en anden
orden, som pa trods af dens usproglighed ikke er mindre forklarede og
forstaelige for den der ser. Kunstnere kan godt tale om kunstveerker, og kunstvaerker kan godt forstas
gennem italesaettelsen nar de formidles, men i tilblivelsesgjeblikkene findes der lange perioder uden
logiske arsag - virkningssammenhaenge. Alle medier der giver plads til udfoldelsen af denne unikke
erkendelsesform kan anvendes til at skabe kunstveerker med.
Avantgardens behov for at overskride alle vedtagne regler ved totalt at afvise kunstens grundlag, har fort til
et reelt tab af kunstnerisk faglighed. For at veere mere tidssvarende beveeger kunstnere sig ind pa
fremmede vidensomréader i habet om pa
den made at skabe interessante veerker, fordi de som kunstnere har en anden indgang til mediet. Men i
langt de fleste tilfaelde sker det ikke. At flytte udsagn fra medier der traditionelt er fremmede for kunsten over
i en kunstkontekst er et hyppigt anvendt greb, der skulle lgse kunstens problem, men som sjeeldent er nok i
sig selv. Duchamps greb med flaskestativet og pissekummen er blevet afprovet til hudlgshed siden 1912.
Kunstveerker udfart p4 computere, med videokameraer, lyde og dufte, installationer og
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kunst / liv projekter er ofte antikunstprojekter hvis forstaelses- og vurderingsramme anskes lagt udenfor den
kunstneriske disciplins traditionelle kriterier. Ifglge den avantgardistiske opfattelse af kunstens opgave er
dette selve malet. For denne opfattelse er det udelukkende positivt at der ikke kan na at opsta nye kriterier
til vurdering af hvad der for eksempel er godt og skidt, fordi rammen hele tiden skiftes ud.
Udover at det har fort til en stadig jagt pa ubrugte omrader som affyringsramper for kunstneriske ideer, har
det ogsa fert til en uvidende anvendelse af medierne, der kun er interessant som antikunstneriske
eksperimenter. Da der for tiden er fuldstaendig konsensus omkring avantgardens ideer og mal, er det
naesten umuligt at diskutere den
seerlige kunstneriske vidensfom eller kunstneriske faglighed pa en nuanceret made. Derfor forsvinder de
kriterier kunstveerkerne skeerpes af, og deraf falger amatarisme, usaglighed, uvidenhed og faldende tro pa
kunsten og dens indflydelse pa samfundet.

8. Kunstinstitutionens aktuelle "-ismer” er blot et af de parametre som kunstvaerkerne forholder sig til, og de
kan tolkes uafhaengigt af disse. Veerkerne er bundet til et langt bredere tidsperspektiv, som sporene fra
fortiden skriver dem ind i. Disse spor, som ikke lader sig ignorere, gar kunsten til en institution, en disciplin.
De er naervaerende i kunstveerkerne, enten som rester eller som det tavse volumen, der omslutter
kunstvaerket og som det har undladt at give form.

Avantgardens krav om at leegge traditionen bag sig har fort til den absurde ide, at alle garsdagens spor kan
forkastes eller forsvinde. Forestillingen om at man konstant kan sta ubergrt som en nyfadt baby overfor
verden, uden viden, erfaring og faglighed, resulterer i at kunstveerkerne produceres pa et hensvindende
grundlag.

For at vende kunstens udvikling ma vi fierne os fra den avantgardistiske tidsands

efterhanden dreebende indflydelse, og forsgge at svare pa spgrgsmalet om kunstens legitimitet, blandt
andet set i lyset af dens bundethed til det tidsperspektiv punkt 8 beskriver.

9. Det 20.nde arhundredes kunstnere har streebt efter at seette det individuelle kunstnersubjekt ud af spil.
Derfor anvendes metoder hvori kunstneren satser sig selv i en proces der saetter kontrollen med resultatet



over styr. Kunstneren bliver kampplads for sproglighedernes bglgende slag, i udsagnenes kamp om
pladsen og retten til at komme til orde. Individualiteten krystalliserer og destillerer essensen af dette slag, i
et forlgb der minder mere om alkymistens kemiske forsgg, end om romantikerens forsgg pa tilbagetrukket
og med et fast greb i troen pa det autonome individ, at fremkalde anden.
Det 20.nde arhundredes erfaringer indenfor sociologi, psykologi og andre videnskabelige omrader viste os
at der ofte var andre og ukontrollerede motiver bag vores handlinger, end dem vi umiddelbart troede. Ved
at fokusere ensidigt pa den enkelte kunstners personlige oplevelser, og lade denne udtrykke frit hvad der
dukkede
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op fra kunstnerens dyb, indfgrte Den Abstrakte expressionisme psykoanalysen i kunsten. Med den blev
kunsten knyttet taet til det hverdagslige og menneskers behov. Freud havde vist at det ubevidste kunne styre
menneskers handlinger sa individet mistede kontrollen over sig selv, og samtidigt blev der med
psykoanalysen skabt grundlag for at dette ubevidste kunne bevidstgores saledes at kontrollen igen kunne
opnas, nu bare pa et mere beeredygtigt grundlag - troede man. Det viste sig pa mange mader at vaere en
blindgyde. | den sene avantgardeperiode fra 1950 erne og frem til idag, er denne psykoanalytiske andel i
kunsten blevet afpravet, udvidet og kritiseret. Kritikken er gaet pa at kunsten bliver for privat set igennem det
kunstneriske subjekts behov for at realisere det ubevidste selv. Kunstens legitimitet kan ikke grundes i
private opger, den ma for eksempel have samfundsmeessig tilknytning i en eller anden forstand.
Pop-kunstnerne lagde afstand til den abstrakte expressionisme ved at afvise at kunsten havde noget som
helst med en selvrealisering at gare. Andy Warhol’s billeder legitimeredes ved alt andet end kunstnerisk
originalitet.
Billedkunsten har sammen med videnskaberne erkendt at det autonome subjekt er en af fortidens
illusioner. Problemet med bortfaldet af det autonome subjekt er problemet med bortfaldet af muligheden for
at betragte verden objektivt. Kan verden da kun betragtes, beskrives og fortolkes fra en personlig synsvinkel
der er i konstant bevaegelse og som knytter sig sa teet til den enkelte, at der ikke lzengere er noget generelt,
der kan indga i en feelles forstaelse? Som det fremgar af det jeg hidtil har skrevet, finder jeg det ikke
sandsynligt, selv om det kunne synes indlysende. Billedkunsten har pé forskellig vis forsegt at tage
koncekvensen af denne erkendelse, uden at det endnu har fart til kunstveerkernes forsvinden som ting,
objekter i verden. Og hvorfor skulle det ogséa veere den natulige koncekvens af subjektets ded? Der har
veeret lange tider hvor det autonome subjekt slet ikke eksisterede i den kunstneriske praksis, og dog
udfertes der vigtige skulpturer, monumenter og billeder som betog mange dengang, og som ogsa
fascinerer os idag.

10. Kunstveerkerne grunder sig pa immanens, materialernes egne stofligheder og henvisninger,
formkategoriernes egne skoler, skalaens specifikke pavirkning og sprogenes spil, deres indbyrdes
indtraengning i hinanden og fusion.

Kunstveerkerne forholder sig pa den ene side, som de ting - objekter de er, til de formelle regler som faget
har haft og som det senest har udviklet. P4 den anden side

forholder kunstobjektet sig til objekter og billeder indenfor design, arkitektur, industri og til naturens former.
Iboende formen, stofligheden og skalaen ligger udsagnet. Form er indhold. Form visualiserer indholdet.
Indholdet er formen - men indholdet vokser ikke alene ud af formen og formbearbejdningen. Sprogenes spil
er indholdsredskabet.
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11. Kunstveerket eksisterer i den reelle verden og af den reelle verdens billeder og former. Kunstneren giver
form til medet med verden og transformerer dette mgde ind i et stof af materiale. Formernes metamorfose er
virkemidlet. Sindbilleder pa det ustadige, det evigt forandrende.

12. Veerkernes gennemslagskraft afhaenger af den praecision der ligger i de valg der traeffes og af den



visuelle overbevisning der ligger i dem.

13. Kunstvaerker saetter skamlgst og grundleeggende spargsmalstegn ved alting.
Pa denne made deler filosofien og kunsten betingelser, og tilsvarende bliver kunsten nyttig eller unyttig pa
samme made som filosofien, alt efter hvordan man ser det.

Med opfindelsen af readymaden i begyndelsen af 1900-tallet gik noget langsomt i sta for kunsten
efterhanden som arhundredet skred frem. Formskabelse blev, som arene gik, et mere og mere
uanvendeligt greb i kunsten, og man forsggte pa alle mader at undga den.

| design og arkitektur lever man af formskabelse, og maske derfor interesserer de to fag mig. Forskellen er
at for arkitektur og design er det aestetiske af afggrende betydning, det aestetiske forstaet i betydningen det,
som omhandler det skanne. For arkitekten og designeren som skal leve af at omgive folk med rum og ting
der anvendes i hverdagen, objekter som har nyttig anvendelse og giver mening til et kvalitativt godt liv, skal
rummene og objekterne give folk nydelse og gleede. Objekterne eller rummene ma forsgge at ramme noget
i forbrugeren der opleves som rigtigt, smukt, godt eller anderledes pa en ikke anstadelig made. For
billedkunsten har formen en helt anden betydning. Og skenhed eller grimhed er veerdier der har en anden
funktion. Her deler kunsten betingelser med filosofien i den forstand at den stiller grundlseggende
sporgsmal ved alt der tages for givet, som for eksempel hvad der er nyttigt, hvornar noget har kvalitet og
hvad der er harmonisk, smukt og godt. Det er forskellen pa

aestetikeren og kunstneren.

Men kunstnerisk formskaben er veerdifuld, for den laegger processen veek fra private vandringer i egne
erfaringer og generaliserer dem. Idet de transformeres ind i et stof, et bearbejdet materiale, bliver de
fremmede for kunstneren selv. At arbejde med form er at laegge noget til, at konstruere, at vaere skabende
og at laegge noget ud i en anden

proces der arbejder pa andre betingelser end de inderliggjorte. Det er for eksempel ikke tilfeeldet nar man
benytter sig af registrerende fotografier som vi kender dem fra dagspressen eller bruger readymades der
ikke er sat ind i en bearbejdet sammenhaeng.
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Det forekommer mig at formskabelsen ma opprioriteres i kunsten. Det er i formskabelsen
at det seerlige ved den kunstneriske erkendelse og vidensform ligger. Der er sider ved
de kunstneriske genrer som er fremherskende idag, som med fordel kunne udfoldes hvis der blev lagt mere
veegt pa det formende, end pa at gore op med foregaende kunstveerker i nyhedernes og brudenes tjeneste
(- hvilket er det samme som i fremskridtets tjeneste).
Vi ma leve med at vi befinder os i en overgangsfase der er utydelig, forvirrende og ikke saerlig flatterende.
Med vores veerker deltager vi i den store afsggning af det kunstneriske felt og undersggelsen af nye veerdier
for mennesket, samfundet og kunsten.
Kunstveerker er tidsdokumenter, ogsa nar de skabes i perioder der ligger imellem afklarede tidsperioder. Vi
efterlader os spor i form af ting. Sporene tilbage i tiden er dem vi lever af og pa. | fremtiden vil man ogsa
leve med vores spor.

Elisabeth Toubro, Kabenhavn November 1999

Note 1. Periskop. Forum for kunsthistorisk debat. Nr. 7 1999

Note 2. ltalo Calvino. Til det neeste artusinde. Amerikanske forelaesninger.

Note 3. Dette foredrag reflekterer blandt andet over Jacob Wambergs artikel:”"Kunstbegrebets foreeldelse?”
udgivet i bogen "Kunstteori. Positioner i nutidig kunstdebat”, og de intense diskussioner Jacob Wamberg og
jeg har haft i forlaengelse af den. Det er fra den artikel, jeg har de her citerede saetninger af Kant.






