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Forord

I

Ideen til et projekt om opbruddet fra modernismen o.pstod, mens jeg skrev speciale
om Peter Laugesens forfatterskab pa nordiskstudiet pa Odense Universitet i 1995-96.
Det viste sig, at her fandtes et omfattende og analytisk udfordrende forfatterskab,
som stort set er uudforsket og kun sporadisk behandlet i den danske litteraturhisto-
rie. Et forfatterskab som péa flere mader afviger fra samtidens littereere normer og
forventninger og ikke kan laeses ind under geengse betegnelser som 3.fase moder-
nisme, systemdigtning, skrifttematik. Noget lignende ger sig geeldende for Dan
Turell og Klaus Heeck — ferstneevnte er aldrig blevet laest akademisk, sidstneevnte er
kun sporadisk omtalt i dansk litteraturhisto-ﬁe. Og der er andre fra samme genera-
tion, der ogsa afhandles kortfattet i litteraturhistorieskrivningen: konkretisten Johan-
nes L. Madsen, multikunstneren Per Kirkeby, filmdigteren Jergen Leth og prosaisten
Henrik Bjelke.

Man skal ikke have laest meget i disse forfatterskaber, for der henvises til
navne, varker, metoder og teknikker fra en international kunst- og litteraturtradi-
tion. Et af kendetegnene i denne litteratur er netop, at traditionen indgar som materi-
ale, at digterne fortrinsvis henter inspiration uden for den danske tradition og ikke
indskreenker sig til specifikt litteraere medier, men ogsa inddrager billedkunst, film
og musik. Et andet kendetegn er brugen af hverdagssprog og hverdagsgenrer, et
tredje, at der arbejdes med forskellige styringsprincipper: spontanstyring, tilfeeldig-
hedsaestetik, kybernetik. Der er tale om metoder, teknikker, genrer og former, som
ikke er seerlig grundigt introduceret og udforsket pa dansk. Eller som er leest ind i en
dansk modernismekontekst uden kendskab til brugen i en international tradition.

Det er en hypotese i afhandlingen, at der i 1960’ernes danske litteratur findes
et brydningsfelt mellem modernisme, avantgardekunst og tidlig postmodernisme, at
disse brydninger finder sted parallelt og har mange forskellige udtryksformer. Der-
med laegger afhandlingen op til en revurdering og nyfortolkning af litteraturhisto-

rien, som i eftertiden fortrinsvist er leest ind i modernismekonstruktionens faseteenk-



ning, med nyrealismen og 70’ernes dokumentarisme og brugslitteratur som modszet-
ning."

I arbejdet med projektet blev det nedvendigt at foretage indgdende studier af
den internationale litteratur og kunst, der fungerer som forbillede og inspiration for
de danske kunstriere og forfattere. Dernzest blev det vigtigt at analysere den danske
anvendelse og forstdelse af begreber som modernisme og postmodernisme. Un-
dervejs i dette udredningsarbejde blev det klart, at den danske litteraturhistorie-
skrivning og formidling i tiden efter 1960 er stzerkt preeget og domineret af en speci-
fik dansk modernismetaenkning med Torben Brostrem og Villy Serensen som ophav.
Uanset de senere forseg pa at formulere sig ud af modernismen, hvad enten det er
Hans-Jergen Nielsens eksempler (1968), Steffen Hejlskov Larsens Systemdigtningen
(1971) eller Erik Skyum-Nielsens Moa’sprogeis proces (1982), sa fungerer den ny-radi-
kale modernismekonstruktion som forudseetning og grundlag. Samtidig blev det
klart, at ingen af de ovenneevnte digtere uden alvorlig reduktion kan indskrives i
denne konstruktion eller laeses ud fra konstruktionens hovedgenre, det modernisti-
ske digt.

Projektet fik sdledes tre dimensioner: en begrebshistorisk, en litteratur- og
kunstformidlende, og en tekstanalytisk. Der indgér tilsvarende tre stoftyper i af-
handlingen: a) modernismediskussionen, som den foregar i samtidens danske tids-
skriftlitteratur, essayistik og formidling sammenholdt med begrebsdefinitioner i na-
tionale og internationale leksika og opslagsvaerker; b) introduktion og diskussioner
af den internationale kontekst, sofn danner forudseetning for opbruddet; c) praesen-
tation og laesning af danske veerker og forfatterskaber, som pa forskellig vis repree-
senterer opbruddet fra modernismen. De forskellige projektetdimensioner har en
ting til feelles: veegtningen af det littersere stof er i forgrunden. Det betyder samtidigt,
at stoffet har sat projektets metode og fremstillingsform: afhandlingens metode be-
star i at felge stoffet i en form, der er tekst- og vaerkbeskrivende og analyserende.

Ligeledes er de teoretiske eller litteraturhistoriske begreber udledt af stoffet og af den

samtidige diskussion af veerker og tekster.



II

Et vigtigt bidrag til underbyggelse af athandlingens hypotese fremkom pa en konfe-
rence om “Opbruddet fra modernismen” afholdt pa Syddansk Universitet, Odense
Universitet, d. 28.-29. april 1998.. Ideen med konferencen, som undertegnede var
medarranger af, var at etablere en dialog mellem nordiske modernismeforskere fra
forskellige kunstarter - litteratur, billedkunst og arkitektur - og forfattere /kunstnere
med debut i 60’erne. Konference-oplaeggene blev siden suppleret med 5 forfatter-in-
terwiev; ny-skrevne artikler og analyser. Hele materialet udkom i antologien HI-
STORIER om nyere nordisk litteratur og kunst (red. Anne-Marie Mai & Anne Borup) i
foraret 1999.

Konference-bidragene og det empiriske materiale fra interviewene udger et
grundlag for projektet og afhandlingen. Der viser sig et gennemgaende monster hos
de fleste deltagende og interwievede. Naesten alle de danske forfattere opfatter sig
som del af et generationsopger vendt mod den danske modernismetradition. Flere
mente ikke, at opbruddet blev repraesenteret hverken med Hans-Jergen Nielsens el-
ler Hejlskov Larsens formidlingsvirksomhed. Alle peger pa vigtige og stadige forbil-
leder og inspirationer hentet fra den internationale kunst- og litteraturscene, hvad
enten det er amerikansk beat-poesi, europaeisk avantgarde, den internationale situa-
tionisme, Fluxus, amerikansk avantgardeteater, happening-traditionen, jazz, rock,
pop, elektronisk kompositionsmusik, film, tegneserie, krimi, romantik, science-fic-
tion, kybernetik, langdigte, haiku-poesi, zen-buddhisme, strukturalisme, filosofisk og
aestetisk anarkisme - eller de mange udenlandske forbilleder man finder hos afdede
Hans-Jorgen Nielsen og Dan Turéll - fra Wittgen- til Frankenstein. Ogsa i Norge,
hvor modernismetraditionen er en anden end i Danmark, ser man et opbrud i midt-
60’erne, der henter inspiration fra de samme internationale kilder.

Udover den eklektiske brug af traditionen er det interessant, at flere af dig-
terne uafheengigt af hinanden anvender begreberne modernisme og postmodernisme
i samme betydning. Modernisme opfattes som betegnelse for den sidste monokultur i
det 20. érhundrede; opbruddet i 60’erne - eller postmodernismens gennembrud —

defineres som et brud med den modernistiske forestilling, at kunst og litteratur til



hver en tid skal udtrykkes gennem tidsaktuelle former og genrer og omvendt, at be-

stemte lavkulturelle og "usamtidige” former er udelukket fra kunsten.

III

Athandlingen falder i to dele: en begrebs- og litteraturhistorisk og en tekstanalytisk.
Til den sidste del er stoffet afgraenset ud fra folgende kriterier: det er forfatterskaber
med debut i midt-60’erne og der fokuseres pa en litteratur, som ikke hidtil er blevet
formidlet eller udforsket. Det er helt bevidst, jeg kun afgraenser stoffet bagud i tid.
Derved markeres 60’er-opbruddet som begyndelsen til noget nyt, vi endnu ikke har
set afslutningen p4, hvorfor det ikke er muligt retrospektivt at udlede et epokalt be-
greb. Endvidere har jeg valgt forfatterskaber som - i udgangspunktet — er lyriske og
som i deres fortsattelse fastholder og videreudvikler tendenser fra opbruddet. Der-
ved bliver genstandsfeltet afgraenset til veerker af Klaus Heeck (f. 1938), Peter Lauge-
sen (f. 1942), Dan Turell (1946-1993) og Hans-Jergen Nielsen (1941-1991). Flles for
de tre forstnaevnte er, at deres formative ar ligger i forste halvdel af 1960’erne, deres
debuter - blev forsinkede, fordi ingen forlag ville udgive deres manuskripter, til
gengeeld tegner de sig som de ‘store” lyrikforfattere i 1970’erne. De har alle veret og
er produktive i de sidste artier af arhundredet med hoved- og storveerker i 1980’erne
og 90’erne. Hans-Jergen Nielsen er vaeéentlig at inddrage i undersegelsen, fordi han
om nogen star som eksponent for opbruddet fra modernismen i den litteraere offent-
lighed.

Gennem dette valg og fravalg af stof synliggeres 1960’erne som et abent felt:
opbruddet fra modernismen er ikke en entydig affeere — det er den modernistiske
kunst og litteratur heller ikke — men et mangfoldigt og flerstrenget feenomen. Der er
forskellige stremninger og flere typer digtninge, der beveaeger sig i forskellige retnin-
ger. Det ‘officielle” opbrud formidles af Hans-Jergen Nielsen med Per Hejholt som
foregangsmand og forbillede. En del debutanter begynder som konkretister, det
geelder den noget eeldre Vagn Steen, Charlotte Strandgaard, Kristen Bjernkjzer, Hans-
Jorgen Nielsen og Johannes Lund Madsen; sidstna@evnte arbejder videre pd dén for-
udseetning i et lyrisk-surrealistisk forfatterskab i 70’erne. De ovrige gar videre med

andre genrer og former eller bliver formidlere. En vigtig og enestiende 60’er-debu-



tant er Henrik Nordbrandt, hvis ny-klassicisme b&de udger et brud med den forud-
gaende ny-radikale modernisme og er forskellig fra Nielsens “eksempel”-digtning.
Vaesentlig i en opbrudssammenheeng er ogsé Inger Christensens skrifteksperimente-
rende det (1969) og det senere forfatterskabs formalistiske karakter. Derudover kan
neevnes Kirsten Thorups digtsamling og ‘punktroman’ Love from Trieste (1969), Vagn
Lundbyes film-og musikinspirerede Nico (1969), Per Kirkebys og Jergen Leths sam-
lede ceuvrer, der begge kombinerer et flerstrenget forfatterskab med billed-, arkitek-
tur og filmkunst samt Henrik Bjelkes forfatterskab med hovedverket, prosahybriden
Saturn fra 1974.

Et veesentligt feelles traek ved det dbne felts mangfoldige stremninger er en
hej grad af materiale- og formbevidsthed. Det forer blandt andet til et opger med
forestillingen om fri form, som gar tilbage til de ferste modernes vers libre og siden er

blevet norm for modernistisk digtning.

IV
Athandlingen begynder med at undersege den modernisme, som opbruddet er
vendt mod og som ofte bruges som egenavn. I kapitel 1 afdeekkes den danske mo-
dernismekonstruktion. Hvad forstis der ved litteraer modernisme i en dansk kon-
tekst, hvilket moderne-begreb indgar i konstruktionen, hvordan konciperes moder-
nisme internationalt, hvordan og i hvilket omfang formidles konstruktionen og
hvordan indgar det danske modernismebegreb i en alliance med ny-radikalisme og
ny-kritik i 1960’erne. Derefter pavises det i kapitel 2, at modernisme kun er én
stremning i kunsten og litteraturen i 1960’erne. At der parallelt med den fremher-
skende modernismediskussion findes mod- og understramme, som legger grunden
til et opger med den ny-radikale modernismes hegemoni. Og at disse stremninger
har deres forudsaetning i en international kontekst, hvad enten der er tale om samti-
dige feenomener, som Fluxus og Situationistisk Internationale eller den historiske
avantgarde. Kapitel 3 fokuserer pa samtidens forskellige diskussioner af systemdigt-
nings-begrebet. Her fremheves synspunkter af Erik Thygesen, som kan veere med til
at dbne for et andet perspektiv end det, der reelt blot forleenger modernismekon-

struktionen under betegnelsen “3. fase modernisme”.



Det er en vigtig tese i projektet, at leeserens opfattelse, oplevelse og vurdering
af litteratur og kunst, i-hej grad er bestemt af indleerte leeserforventninger. Derfor
bliver tradition, traditionsformidling og valg af laesestrategier uhyre vigtig, hvilket
modernismen som et laese- og formidlingsprojekt er et godt eksempel pa. Som litte-
rat, forsker og formidler bliver det vigtigt at undersage hvilke kriterier, der leegges til
grund for udvelgelse af den litteratur og kunst, der udforskes og formidles. Det vig-
tige sporgsmaler ikke i forste omgang “hovad skal vi laese?”, men “hvordan studerer vi
litteratur?” og hvilke konsekvenser har det for udvaelgelsen af kanon. I kapitel 4 un-
derseges, hvordan leesningen af samtidig poesi er styret af et litteratursyn, der har
sin grund i det modernistiske digt som formidlingskategori. Dernaest beskrives andre
digtformer, som er forholdsvis ukendte i en moderne dansk tradition, men udger en
vigtig traditionshorisont for leesningen af opbruddet fra modernismen.

I de sidste fire kapitler underseges karakteristiske aspekter ved de oven-
navnte forfatterskaber. Her ma laesestrategierne tage hensyn til et dobbelt forhold:
P4 den ene side er der tale om forskellige forfatterskaber med forskellige forudseet-
ninger, der giver sig udslag i vidt forskellige littersere udtryksformer. P& den anden
side har efterkrigstidsgenerationen en felles oplevelse af at indgé i et multikulturelt
medie- og kommunikationssamfund. Hvor modernister og nyradikale meder ‘masse-
kulturen” med skepsis og kritik, men dog anvender massemedier til at formidle mo-
dernismen, der vaelger opbrudsgenerationen eklektisk mellem de mange forskellige
heje og lave former, medier og genrer. Holdningen er, at alt kan transformeres til
kunst.

For at fremhaeve savel forskelligheder som ligheder har jeg valgt at fokusere
pa opfattelsen og brugen af materiale, kontekst og form — men pé forskellig vis mal-
rettet laesestrategierne i relation til det enkelte forfatterskab eller veerk. I den sam-
menheeng viser det sig, at de tre aspekter bade daekker over forskellige forhold og
konvergerer. Materialebevidstheden angar i ferste omgang litteraturens sproglige og
skriftligé stoflighed. Den kan bade vise sig i en opmerksomhed over for skrift som
skrivehandling, sprog som auditivt og visuelt materiale og sprog som aksiomatisk
struktur. Derudover kan sa at sige alting indskrives i teksten som materiale. Natur,

tingsverden, erfaringer, felelser, myter og den kunstneriske traditions varker og



tekster, musik, film og billedkunst bliver materiale i selve beneevnelsen. Ud over
denne bevidsthed om og sprogliggerelse af materialekarakter og studier i eller eks-
perimenter med materialet, kan materialiteten forstds pd en made som ikke er sprog-
ligt kategoriseret. Kontekstbegrebet kan bade omfatte litteratur- og kunsthistorien,
kulturen, forfatterens liv og hverdag, men konteksten kan ogsa udgeres af forfatter-
skabet eller andre digte og tekster i en given digtsamling. Konteksten kan ligge forud
for teksten, der kan peges pa den fra teksten og den kan indgé som samtidigt tekst-
materiale. Form er et relativt bredt begreb, som kun kan.defineres tentativt. Liges&
lidt som vers, rytme, poeticitet eller litteraritet er form en egenskab ved litteraturen
og" kunsten selv. Formopfattelsen skabes i medet mellem laseren og verket;
spergsmalet om form er maéaske snarere et filosofi-zestetisk grundproblem end et
litteraturteoretisk. Jeg bruger formbegrebet som et overbegreb, der subsumerer be-
greber som struktur og system.

I kapitel 5 karakteriseres Dan Turells forfatterskab gennem den digteriske
metode, han fandt via sit bekendtskab med amerikansk kultur og litteratur. Den
amerikanske kontekst, der indgar som en undertekst og materiale i forfatterskabet
beskrives; dernaest undersoges det seerlige udsigelsesforhold, der ligger i Turells
brug af litteraere figurer. Peter Laugesens forfatterskab beskrives i kapitel 6 som en
enhed, der kan laeses synkront. Laugesens poesi er karakteriseret ved et arbejde med
sproget i dets mindste dele under anvendelse af ganske enkle greb og sma bitte for-
skydninger i materialet. For at indfange og beskrive disse minimale bevaegelser, og
undersgge deres poetiske effekt bliver det nedvendigt at praktisere en lingvistisk
leesning. I kapitel 7 diskuteres Hans-Jergen Nielsens digtsamling ‘output’ (1967) un-
der et kommunikationsperspektiv, som er kendetegnende for Nielsens formidlings-
projekt. Til sidst beskrives og analyseres Projekt Perseus (1977) af Klaus Heeck som
eksempel pa et komplekst kybernetisk digtveerk med anvendelse af mange genrer. I
dette arbejde inddrages elementeere regler fra kybernetikken og Viggo Brendals
sprogteori. Et vigtigt traeek ved Heecks digtning er den konstruktive sammenheeng
mellem pree-eksisterende systemer og skabelsen af nye strukturer. Igen bliver det
nadvendigt at fokusere detaljeret pa del og helhed for at fremlaese veerkstrukturen i

sin kompleksitet.



Arbejdet med litteraturen bliver sdledes kendetegnet ved inddragelsen af og

medet med ekstra-littersere systemer: det lingvistiske og det kontekstuelle.

\'%

I et projekt om opbruddet fra modernismen, sddan som det foregar i kunsten og i
poesien, og med udgangspunkt i formidlingen af modernismen, er det veerd at holde
sig klart, at projektet netop har dette fokus og derfor ikke beskeeftiger sig med andre
samtidige litteraturformer og -formidling f.eks. roman og drama, ideologikritisk litte-
raturformidling i 70’erne etc. Det er klart, at der er andre formidlere og forskere af
anden litteratur i perioden, ligesom samtidslitteraturen bliver udforsket under andre
optikker end den modernistiske. Samtidigt mé det siges, at den samlede indsats for
formidling af moderne og modernistisk kunst og litteratur fylder mest, er hejt spe-
cialiseret og forgrener sig via de moderne institutioner og medier ud i mange lag af
samfundet. Ligeledes viser det sig, at modernismekonstruktionen betyder meget —
direkte og indirekte — i eftertidens litteraturhistorieskrivning, forskning, analy-
sestrategier, kritik og kanondannelse. Det er heller ikke muligt at diskutere hverken
avantgarde eller postmodernisme uden at relatere begreberne til anvendte moder-
nisme- og modernebegreber.

Hensigten med projektet er ikke at erstatte én litteratur med en anden, det er
ikke et spergsmal om at etablere en ny litteraturhistorisk kanon. Derimod underse-
ges sammenheangen mellem begrebskoncipering, laesestrategier og kanondannelse,
og den mangfoldighed der faktisk findes, men som ikke altid kommer til udtryk
gennem kanonformidlingen, vises. Det er heller ikke projektets hensigt at definere,
hvad modernisme er. Simpelthen fordi ‘modernisme” er et eksempel péd darlig ab-
straktion. Modernisme kan bedst og mest instruktivt forstds i en begrebshistorisk
kontekst: hvordan bruges modernisme i en dansk littereer og kulturel kontekst og
hvordan forholder dette begreb sig til andre landes brug af begrebet. Det viser sig
her, at den danske modernismediskussion begraenses gennem et relativt snaevert
valg af internationale forudsaetninger og det derfor bliver svert at diskutere og syn-

liggare det internationalt bredt orienterede opbrud fra modernismen. Det kan siges



meget kort: nér konteksten forsvinder, forsvinder dele af litteraturen. Som en felge
heraf bliver det en del af projektet ogs4 at synliggere konteksten.

- En gen- og nylaesning af 1960’ernes litteratur — der naturligvis ikke kan om-
fatte alle stremninger i perioden, men beror pa valg og fravalg — ma desuden f& kon-
sekvenser for synet pa den nye litteratur i de felgende artier, hvilket imidlertid ligger
udenfor-afhandlingens primaere fokusomrade. Et andet perspektiv, som heller ikke
skal underseges her, er, hvorvidt litteraturen for 1960 kan nytenkes i lyset af op-
bruddet fra modernismen. Et tredje perspektiv ligger i en fornyet taenkning over
sammenheaengen mellem modernisme og realisme (jf. note 1).

Til slut en praktisk bemearkning angéende henvisninger. Som en hovedregel
anferes drstal for forsteudgaver efter titlen. I tilfeelde, hvor der anvendes en anden
udgave er denne anfert efter fersteudgivelsens &rstal. I enkelte tilfeelde, hvor arstallet
er uden litteraturhistorisk betydning, anferes kun den anvendte udgivelses arstal.
Henvisninger, der kraever uddybende forklaringer, f.eks. citater fra tidsskriftartikler
genoptrykt i antologier, er anfert som noter. Ellers er henvisninger anbragt i
bredteksten eller efterstillet citatet.

I kapitel 6 indgar tekstbeskrivelser og analyser, som har veret bragt i artik-
len, “Lyrikken slar ikke til nar keleskabet starter” i Leesninger i dansk litteratur bd. 5,
red. Povl Schmidt m.fl. (1999). Kapitel 7 er en omskrivning af artikelen “En playma-
ker i aktion” i HISTORIER om nyere nordisk kunst og litteratur, red. Anne-Marie Mai og
Anne Borup, (1999).



Kapitel 1
DA MODERNISMEN SEJREDE

I
Indledende bemaerkninger

Det er karakteristisk for dansk og international kunst og litteratur, at en raekke eks-
perimehtef og positioner afpreves og formuleres i tiden efter 2. verdenskrig. I Dan-
mark sker det fra begyndelsen af 1960’erne, hvor modernismen ogsé er i vaekst. Disse
astetiske positioner sztter sig stadig spor og er vigtige orienteringspunkter i sam-
tidskunst og litteratur pa teersklen til et nyt &rhundrede. Derfor et det ikke muligt at
beskrive det opbrud fra modernismen, de repraesenterer, som del af en afgraenset
allerede tilbagelagt periode. Men det er muligt og pa tide at udforske og beskrive
nogle af de nye positioner i deres begyndelse og deres fortszettelse.

Litteraturhistorisk er det danske opbrud fra modernismen aldrig blevet teo-
retiseret som opbrud. Flere af opbruddets bedste digtere eksisterer knap nok i litte-
raturhistorisk henseende. Et eksempel pa marginalisering leveres i det gyldendalske
standardveerk, Dansk litteraturhistorie, bd. 8, 3. del om poesien i perioden 1965-80. Her
bliver midt-60’ernes vifte af nybrydende tendenser reduceret til attituderelativisme,
skrifttematisk digtning og systemdigtning med betoning af Inger Christensens do-
minerende inspiration i forhold til 70’ernes sakaldte materialistiske skrift. En central
opbruds-forfatter som Peter Laugesen, som havde udgivet 21 bager i perioden, som
skrev sin ferste digtsamling 4-5 ar for udgivelsen af det, som ikke er inspireret af
akademisk fransk skriftteenkning, men af amerikansk beat-lyrik og europeisk avant-
garde, som ikke skelner absolut mellem hverdagsrealisme og sproglig aktivitet, men
soger at forbinde disse, dette forfatterskab omtales p& fem linjer, hvori teksterne
sammenlignes med “den psykotiskes talestrem”. Klaus Hoeck, som tegner sig for 11
titler i den behandlede periode, er helt ladt ude af historien.

Fremstillingen i Gyldendals litteraturhistorie felger i store traek en stofprio-

ritering og udviklingseestetisk faseteenkning formidlet af sen-60’ernes forende litte-
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raturkritikere, Hans-Jergen Nielsen og Steffen Hejlskov Larsen, der laegger sig i for-
leengelse af Torben Brostrems modernismekonstruktion.” Beskrivelsen af 70’er-digt-
ningen har tendens til at forveksle de tidlige 70’eres semiotik-inspirerede reception
med digtningen selv. '

Det samlede billede af en ‘periodes’ litteratur vil selvfelgelig altid fremsta i
forkortet form som felge af valg og fravalg, abstraktioner og generaliseringer. En vis
grad af abstraktion er nedvendig, nar det geelder om at strukturere et stort og uover-
skueligt stof. Begrebsteoretisk kan der arbejdes med brede eller snaevre definitioner
og med forskellige grader af abstraktion. Brede definitioner har den fordel, at de kan
anvendes i forhold til mange og forskellige feenomener. De er imidlertid begrebsligt
svage, fordi de udligner forskelle og ger det uklart, hvilke entiteter, der kan eller ikke
kan deekkes af begrebet. Sneevre definitioner har en begranset brugsanvendelse, men
er til gengaeld steerke i deres afgreensning af faenomenerne. Anvendelse af brede de-
finitioner kan fere til en héj grad af abstraktion, som fjerner begrebet fra de konkrete
feenomener. Sneaevre definitioner kan beskrive og begribe feenomenerne med en he-
jere grad af konkretion. Faren ved en hej grad af begrebsabstraktion er, at begreberne
bliver uden kontakt med et konkret stof. Og omvendt kan de anvendte begreber eller
kategorier blive sd partikulere, at de ikke siger mere end stoffet selv. Sikkert er det,
uanset graden af abstraktionsniveau, at litteraturhistorien bade danner kanon og er
historien om de marginaliserede tekster.

I min undersegelse af opbruddet fra modernismen tager jeg udgangspunkt i
og analyserer anvendte termer som ‘modernisme’, systemdigtning’ og ‘skrifttema-
tisk digtning”. Hvordan bruges de i samtiden, hvordan relateres de til hinanden,
hvordan er de relateret til empirien og hvorfor indtager de en fremherskende plads i
litteraturhistorien? Samtidig ma der redegeres for specifikke tendenser og positioner,
som bryder med og ikke lader sig indordne under systemet af generaliserede tenden-

ser og litteraturhistoriske etiketter.
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II
Modernisme-termen i leksikonlitteratur og kritik
Spergsmalet, som skal stilles og undersoges, lyder: Hvad er det for litterare positio-
ner, der er ved at tage form omkring midten af 1960’erne og hvordan placerer de sig i
forhold til den danske modernismekonstruktion?’

Generelt betegner modernisme et mangfoldigt feenomen, som ikke entydigt
og med selvielgelighed kan bringes pi begreb. Modernisme er et internationalt fae-
nomen i den vestlige verden, men som historisk stremning i kunst og litteratur op-
treeder modernisme med tidsforskydninger fra land til land. Der er variationer fra
kunstart til kunstart, fra medie til medie og selv indenfor samme art, f.eks. litteratur,
er den forskellig fra genre til genre.

Ogsa litteraturen om modernisme er omfattende og tilsvarende rig pd mod-
stridende definitioner. Hvordan bestemmes modernisme som begreb, og hvilken re-
lation har det til besleegtede termer som ‘moderne’ og ‘modernitet’? Bruges moder-
nisme som et egenavn eller et deixis-begreb? Er modernisme en periode, en tendens i
en periode, en eestetisk-filosofisk kategori, som transcenderer periodisering, og,
hvem eller hvad ville konstituere en definition af termen, hvis en af disse muligheder
blev valgt? End ikke som litteraer term, hvad enten den bruges temporalt eller mo-
dalt, er der konsensus om begrebets relevans. Ikke alle modernismefremstillinger
skelner veasentligt mellem moderne og modernisme. Visse sprog har slet ikke den
afledte dannelse ‘modernistisk’.

Her er det nedvendigt ferst at se lidt bredere pa forskellige modernismedefi-
nitioner og specifikt hvordan modernisme formuleres i en dansk kontekst. Et spaen-
dende og relevant sted at begynde en begrebslig udredning kan veere nationale og
internationale leksika og opslagsveerker, der formidler og sammenfatter forsknings-
resultater og diskussioner for et alment publikum.

Eksempler fra leksikon- og ordbogslitteraturen kan belyse termens betyd-
ningsforskydninger. I Salmonsens konversationsleksikon, 2. udg. 1924, anferes to betyd-
ninger af ‘modernisme’ som alment gzeldende bade inden- og udenfor en romansk
og en katolsk kulturkreds: dels den spanske og latinamerikanske litteraere bevaegelse

‘modernismo’” med gennembrud sidst i 1880’erne’, dels en teologisk reformbevae-
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gelse, den sdkaldte reformkatolicisme, som bred frem omkring 1900 i Europa og
USA. I Ordbog over det danske Sprog (1933) defineres modernisme som en afledning af
moderne: “1) anskuelse, retning (bevaegelse) tendens, der er staerkt praeget af og leegger staerk
veegt paa det moderne; moderne (ell.moderniserende) retnz'ﬁg, tendens olgn.” med tilfejelsen
“spec. om liberal, reformvenlig bevaegelse inden for den romersk-katolske kirke i slutn. af
19.aarh.” Som eksempel naevnes flg. citat: “Under de to felgende Skoleaar skyllede
Modernismens stigende Stramme de sidste Rester af Kristendom ud af hans unge
Sind.” Dernzest kan termen veere “udtryk for, (ydre) vidnesbyrd om modernisme”f.eks.
“forcerede Originalitetsglimt. Den klerikale betegnelse kan maske forklare, hvorfor
modernismetermen i nutiden ikke har dominérende status og betydning i romansk-
katolske lande. I stedet har ‘avantgardisme’ vundet indpas som alternativ samlebe-
tegnelse i modernismeforskningen bl.a. gennem Renato Poggiolis indflydelsesrige,
men begrebsligt uklare veerk, La teoria dell’arte d'avanguardia (1962).°

Opslag pé de europaeiske hovedsprog i ferste halvdel af det 20. &rhundrede
er enige om den omtalte begrebsbrug. Men ogsa langt senere findes eksempler, hvor
modernisme udelukkende anvendes om reformkatolicismen. Opslagsvaerkerne Ency-
clopaedia Britannica (1974) og The New Encyclopedia Britannica (1990) — bemzerk udgi-
velsesdrene — naevner kun den kirkelige betydning. Gér vi fra de brede encyclopze-
dier til de littersere betegner modernisme ofte ‘modernismo’-retningen. Et betydeligt
veerk i den angelsaksiske litteraturvidenskab, The Princeton Encyclopedia of Poetry and
Poetics (1. udg. 1965) giver en udferlig introduktion til "Modern Poetics’. ‘Modernism’
refererer kun til ‘modernismo’-beveaegelsen. I den ny udgave af encyclopaedien fra
1993 er Modern Poetics erstattet med dobbeltopslaget ‘Modernism and Postmoder-
nism”." De engelsksprogede leksika er generelt skeptiske over for den sekulariserede
terms anvendelighed som litterzert begreb. I A Dictionary of Literary Terms (1977) kal-
des modernisme en “jargon term”. The Johns Hopkins Guide to Literary Criticism finder
‘modernisme’ misvisende som historisk deskriptiv term, fordi den bade applikeres
epokalt og modalt og fordi begrebsbrugen typisk er mere evaluerende end deskrip-
tiv. The New Princeton Encyclopedia of Poetry and Poetics (1993) karakteriserer termerne
modernisme og postmodernisme saledes: “Part description, part normative

projection, and part self-promoting distortion, concepts of m. and p. have become
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fundamental for isolating a distinctive  experimental trad. in postromantic art and
then positing imperatives for change within them.” (s.792).

- Nar modernismebegrebets indhold skal defineres, fokuserer de angesaksiske
bestemmelser p& formelle aspekter. I Princeton-encyclopzdien fra 1993 beskrives to

fundamentale principper for modernistisk poesi:

First, “realization” had to replace description, so that instead of copying the external
world the work could render it in an image insisting on its own distinctive form of
reality. [...] Second, the poets develop collage techniques for intensifying [the] sense
of productive immediacy: it becomes the spaces between images that offer the audi-
ence its access to the mode of spirit defined by the work. (5.793)

Littereer — og specielt — poetisk modernisme kan ifelge denne definition forstas som
en objektiveret stil og brug af en teknik overtaget fra modernistisk malerkunst. Un-
der opslaget “Modernist Theory and Criticism” (The Johns Hopkins Guide to Literary
Criticism) fremsaettes et aksiom for modernistisk teori — oprindeligt formuleret af T.E.
Hulme 1913-14 - her beskrevet som “an acceptance of limits that are identified with

classicism.” I denne klassiske stil leegges vaegt pa preacis beskrivelse, det visuelle og

konkrete foretraekkes for det generelle og abstrakte:

Hulme’s sounding of the note of classical style as one that is local, limited, intensive,
and fresh resonates widely through the work of other modernist writers. Pound’s
dictum “Make it New”, Eliot’s objective correlative (“Hamlet”, 1919, Selected Prose
48), James Joyce’s epiphanies, Woolf’'s moments of being, and the explosive power of
the concrete image celebrated in Imagism are all instances of a “classical” technique,
a preference for the local and well-defined over the infinite. (s.513).
Andre kendetegn er “the collapse of plot and its replacement by intertextual allusion
and the »stream of consciousness«” og erstatning af “narrative method with mythical
method”. Som det fremgar af citaterne er eksemplerne alle hentet fra 1910’ernes
formfornyende angelsaksiske forfatter, og genrerne omfatter bade poesi, prosa og
kritik; hvilket ferer os videre til et epokalt modernisme-begreb.

Som noget typisk skal vi frem til sen- eller postmoderniteten fer modernisme
konciperes som en kunstnerisk stremning i et historisk afgraenset tidsrum. Det sker i

engelsk-amerikansk akademisk litteraturkritik omkring 1960.” Her ses begyndelsen af

det 20. drhundrede som en overgangsfase mellem en viktoriansk periodes early mo-
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dernism eller pre-modernism og en 1900-talsmodernisme placeret mellem ca. 1910 0g
1930’erne. Denne internationale modernisme - idag ophejet til high modernism, high
art, classical modernism — afleses i efterkrigstidens contemporary eller post-modern age af
flere modernismer: dels en viderefarelse af den klassiske modernismetradition, dels
fremkomsten af late-modernism og post-modernism — de sidste betegnelser optraeder
ikke sjzeldent synonymt med late-avantgardism og post-avantgardism.® En anerkendt
litteraturhistorisk fremstilling, som felger dette skema er David Perkin’s A H istory of
Modern Poetry bd. I-II (1976 og 1987) om angelsaksisk poesi fra 1890 til 1970’erne. Jeg
refererer til Perkin’s litteraturhistorie i de kapitler i afhandlingen, der inddrager en
amerikansk postmoderne litteratur som baggrund for det danske opbrud fra moder-
nismen.

I den tyske debat har termen haft en perifer status, og er ferst taget i anven-
delse relativt sent f.eks. hos Hans Robert Jauf. Opslag i Gero von Wilperts Sachwor-
terbuch der Literatur (6. udg. 1979) giver summariske definitioner af ‘moderne’ og ‘Die
Moderne’, modernisme er ikke naevnt, det er derimod ‘modernismo’-epoken. Heller
ikke i 7. udgaven fra 1989 findes modernisme-termen, men opslaget ‘Moderne’ er
udvidet; begrebet afvises imidlertid som et uskarpt og meningstemt modeslagord.
Som noget nyt er der nu henvisninger til postmodernisme.

Tilsvarende begrebsteoretiske refleksioner — opfattelsen af modernisme som
et koncept eller en etikettebetegnelse — er ikke s& udbredte i en nordisk sammen-
hezeng, hvor modernisme ofte tildeles objektivt indhold. En litteraturhistorisk opfat-
telse findes i Nusvensk ordbok (4. udg. 1934): “Den litterére riktning, som redan vunnit
ett stadigt fotféste i Finland under namnet ‘modernism’, torde tills vidare vara ritt
okand i Sverige.”” Det er pafaldende, at den forste nordiske littersere modernisme,
den finlandssvenske, ikke er serlig kendt i sin samtid i Norden og at den sekularise-
rede brug af termen i dette citat stammer fra den finsk-svenske digter og kritiker
Rabbe Enckell. Svensk Uppslagsbok (1951) definerer udelukkende termen som “et for-
sok att se de kristna grundsanningarna i den moderna forsknings ljus och gjéra den
tillgangliga for nutidsménniskan.” I 1996 bestemmes modernisme i Nationalencyklo-
pedins Ordbok som en ikke neermere defineret stilretning, en “nyare konstnirlig stil-

riktning som bryter med traditionella ideal”.
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I en norsk og dansk kontekst bliver modernisme i midten af &rhundredet ge-
nerelt konciperet som enindholdsbestemt retning, der udtrykker ‘det ny’ forstaet
som det ny i forhold til sin samtid. Termen ‘bliver defineret som norm. Saledes for
eksempel i Norsk Riksmilordbok (1947), hvor modernisme er en “tendens, bestrebelse
for & stemme med tidens krav og smak (serl. p& kunstens og dndslivets omrade)” og
i Litteraert leksikon (1967, s.134): Modernisme er “egentlig: dyrkelse av det som har
skjedd nylig, som er nytt; — tenkesett eller sproglig uttrykk karakteristisk for mo-
derne (den nyeste) tid; - iser i litteratur og kunst, bevisst brud med fortiden og for-
sek pd & skape nye uttrykksformer.” En nuanceret og problemorienteret moder-
nisme-artikel findes i det norske Litteraturvitenskapelig leksikon (1997). Her defineres

litterzer modernisme, som en “samlebetegnelse for ulike eksperimentelle skriverna-

"

ter”.

Modernisme defineres i Gyldendals litteraturleksikon I-IV (1974, s.161) af Stef-
fen Hejlskov Larsen som en “retning inden for filosofi, kunst og lit. som engagerer
sig i det moderne, forstdet som storbyernes stemninger, industrialiseringens frem-
medgprelse og psykologiens afdeekning af sjeelelivet.” Hejlskov fortseetter: “Pa digt-
ningens omrade giver dette sig udtryk i radikale formeksperimenter der reflekterer
den nervese livsstil og samtidig fér den til at forplante sig direkte til leeseren.” Mo-
dernisme bliver her hurtigt reduceret til eksperimenter i poesien, der gennem en
aestetisk mimesis forholder sig til sin samtid. Det er ogsa indholdssiden, der veegtes i
Litteraturhandbogen (1985/90), hvor afsnittet “Modernismen” - i bestemt form ental —
har undertitlen “Modernismen som erkendelse af og symptom pa centrale sam-
fundsmaessige forhold”. Ogsa Torben Brostrem setter indhold over form, nar han
definerer modernisme i Den danske Nationalencyklopaedi (1999): “Modernisme er en
dndsretning, som fra beg. af 1900-tallet fik udtryk i en raekke forskellige ismer.” Mig
bekendt er der tale om en helt unik, — dansk - eller maske snarere brostremsk opfat-
telse, ndr modernisme bliver til en andsretning.

Leksikonlitteraturen opviser tendenser, der kan bruges som retningslinjer i
den videre begrebsudredning. Modernisme defineres i efterkrigstiden enten som én
retning indenfor kunst og litteratur eller som flere forskellige retninger. Der er for-

skel pA om man veaegter formale aspekter, jf. den angelsaksiske tradition, eller fokuse-
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rer pa indholdsmaessige, tematiske sider, jf. de danske bestemmelser. Og, som vi skal
se, der er forskel pd, om udgangspunktet i litteraturhistorien er de franske digtere i
sidste halvdel af 1800-tallet eller de angelsaksiske forfattere i 1910’erne. Modernis-
meopfattelsen praeges af om traditionen fores tilbage til Baudelaire eller Pound. Hvis
den franske tradition velges, er det afgerende, om ophavet tilleegges Rimbaud eller
Mallarmé. Ligeledes er det heller ikke underordnet om udgangspunktet tilbageferes

til Eliot eller Pound.

III
Modernisme og moderne-begrebet

Defineres modernisme epokalt bliver periodeafgraensningen afheengig af definitio-
nen af det moderne. I en artikel i Kritik skelner Carsten Sestoft mellem to moderne-
begreber, som kan vere nyttige til bestemmelse af den danske konstruktion: mo-
derne kan bade veere et substantielt periodebegreb og et relationsbegreb. Bruges mo-
derne som periodebegreb betegner det “forbindelsen mellem en afgranset tidsperi-
ode og et substantielt indhold (en stil, en teenkemade eller en udviklingsmodus)”
uden nedvendigvis at veere relateret til begrebsbrugerens tid. Iflg. Sestoft gives der
tre slags epokal-bestemmelser af det moderne: Forst og fremmest det historiefilosofi-
ske ‘die Moderne’, der dels dackker kunsten efter 1850 (Adorno), dels fornuftens
epoke fra det 18. arh. (Habermas). For det andet ‘'modernitet” som resultatet af en
moderniseringsproces. Og som det tredje den citerede engelske betegnelse modernism
om den eksperimenterende litteratur fra 1910-1930. Indenfor arkitektur anvendes
modernisme epokalt om 1920’ernes og 30’ernes nye stilarter — ogsa kendt som ‘Neue
Sachlichkeit’, “international style’ eller herhjemme ‘funktionalisme’. Med epokal mo-
dernisme i billedkunsten menes generelt maleriet efter impressionismen.”

Det begreb, som lanceres i 1959 af Torben Brostrem skelner ikke mellem et
historiefilosofisk moderne, modernitet og modernistisk litteratur. Hans modernisme-
begreb daekker en samtidsstemt holdning i moderne poesi fra 1800 til 2000. Den be-
grebsbrug vinder indpas i lebet af 60’erne. Et indflydelsesrigt veerk som Hugo Frie-
drichs Die Struktur der modernen Lyrik (1956), der tilbageferer moderne lyrik til Bau-

delaire og beskeeftiger sig med et tematisk menster i en del af den moderne lyrik,

17



reciperes i den danske overszttelse fra 1968 gennem modernisme-termen. Den epo-
kalt brede modernismedefinition videreferes i Hejlskov Larsens poesiformidling og
Hans-Jergen Nielsens opger med modernismen og i deres inddeling af modernismen
i fortlebende faser. I Gyldendals litteraturleksikon (1974)7 beskrives modernisme af Hejl-
skov Larsen-ud fra en gennemgang af Friedrichs bog; dernaest slds det fast: “Den
danske m[odernisme] har tre faser”. Det er den opfattelse, at modernisme bade kan
leegges tilbage til pree-romantik, romantik og symbolisme og fremlaegges i fortle-
bende faser i efterkrigstiden, som er grundtanken i den danske modernismekon-
struktion. Det er den konstruktion som videreformidles i nyere opslagsvaerker som
Gads Fagleksikon Litteratur (1982), Dansk littereer opslagsbog (1985) Litteraturhindbogen
(1985) og Litteraturens veje (1996). Derved bliver modernisme ikke én retning blandt
andre, men Modernismen.

Imidlertid formuleres alternative positioner, ogsé i 1960 erne. Seren Bagge-
sen og Viggo Kjaer Petersen adskiller moderne og modernisme i deres formidling af
hhv. dansk prosamodernisme og modernismen i dansk drama i antologien Moder-
nismen i dansk litteratur (1967). Finn Brandt-Pedersen forer en kritisk dialog med Bro-
strem ang. modernismens ophav i prae-romantisk digtning. Den norske digter Stein
Mehren argumenterer overbevisende for at adskille moderne og modernisme i tids-
skriftet Vinduet (1964)." Fra eftertiden kan nezevnes Jorgen Sonnes oversettelse og
introduktion af moderne fransk lyrik. I antologien fra 1983 reciperes Mallarmé,
Lautreamont, Rimbaud, Baudelaire og Nerval som “de farste moderne” — her naev-
nes hverken sym- eller modernisme. Andre, f.eks. P.M. Mitchell (1985), Per Stoun-
bjerg (1991), Peer E. Serensen (1997), Peter Madsen (1998), Anne-Marie Mai
(1998/99), Anne Borup (1999) og Carsten Sestoft (1999) har argumenteret dels for en
begrebslig skelnen mellem det moderne og modernisme, mellem modernisme og
symbolisme, modernisme og avantgarde, modernisme og postmodernisme, dels an-
befalet konkrete modernismestudier specifikt relateret til en dansk/nordisk eller
verdenslitteraer kontekst. Gyldendals Verdenslitteraturhistorie, bd. 6 og 7 er et godt ek-
sempel pé formidling af et diffentieret modernisme-begreb.

Gar vi til de angelsaksiske modernister opfattes “modern poetry” som kon-

trast til romantik og romantisk indflydelse i viktoriansk poesi. Pounds imagisme er et
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opger med idealismen i romantikkens symbolsprog; den litteratur han anbefaler er
fortrinsvis antik og klassisk. Ogsa ny-kritikkens ophavsmeend Var'lein‘tiromantikere.
Det ny ved ny-kritikken - og som vi skal se ved Pounds diktum ‘make it new’ - var,
at bryde med det'zfcrgaénger{}e havde dyrket og skabe forbindelser mellem ny og
gémmel poesi. I efterkrigsﬁden hente.s- fomantikken ind igen af de ny ny-kritikere —
f.eks. Torben Brostrem - som etablerer kontinuitet mellem romantik og moder-
nisme.” Forbindelsen til romantikken forkastes af Hans—]rargénNielsen, mens f.eks.
Per Kirkeby, Peter Laugesen og Klaus Heeck pa forskellig vis gér i dialog med tradi-
tionen.

Encyclopzedisk og litteraturhistorisk bruges modernismetermen som vist re-
trospektivt, nar historien skal objektiveres. Modernisme formidles og konciperes
forst som modernisme i et bagudrettet perspektiv og pa et tidspunkt, hvor forst USA
siden Europa er pé vej ind i den postindustrielle, informationsteknologiske tidsalder.
Danmark er en undtagelse. Her indtraeffer moderniseringen og moderniteten s& me-
get senere. Fordi modernisme-termen lanceres samtidig med fremkomsten af en ny
poesi i et skarpt opger med Biedermeier-tradition og et “heretisk” kunstsyn og fordi
det sker i en overgangssituation fra traditionsbaret dannelseskultur til moderniseret
massesamfund, bliver modernisme formidlet og reciperet som program.

I hvilke termer reciperes litteraturen i den internationale hejmodernismes
glansperiode af sine egne udevere, kritikere og fortolkere (som ofte er de samme per-
soner)? Fra z"irhundredskiftet og ind i 1960’erne reciperes modernistisk kunst og litte-
ratur, poetik og kritik i termerne ‘ny” og ‘moderne’, som regel brugt synonymt.” Nar
Brostrem i 1962 kalder sin lyrikantologi Den ny Poesi, placerer han sig strategisk in-
denfor den internationale, som den amerikanske kritiker Harold Rosenberg debte
“The Tradition of the New” i 1960.

Dermed er vi pa vej over i den anden grundbetydning af ‘moderne’ ifelge
Carsten Sestoft. Som relationsbegreb, forklarer han — og jeg fremheever - “betegner
‘moderne” begrebsbrugerens nutid i forhold til fortid(er) og fremtid; det er saledes
udelukkende et begreb om nutidighed eller samtidighed i forhold til begrebsbru-
geren, omend denne samtidigheds udstreekning kan variere i omfang fra ét nu til

tidsrum af flere arhundreders varighed. Som relationsbegreb kan ‘moderne’ 0gsa

19



rumme [...] forestillingen om nutiden som ny og anderledes end fortiden.” (Sestoft.
1998, 5.28). Begrebsforvirringen opstar, mener Sestoft, fordi de to grundbetydninger i
mange tilfeelde ureflekteret flyder sammen. Det sker ogsa i den danske konstruktion.

Af det foregdende ma konklusionen drages, at modernisme ikke modsvarer
en tydelig afgraenset og sig selv definererende foreteelse i litteraturen. Den kan kun
bestemmes stipulativt. En ferste begreensning i friheden til at stipulere betinges af
'sproghistorien, en nzaste af den begrebshistoriske tradition og en tredje ligger i stoffet
selv. For den etymologisk orienterede kritiker ligger der imidlertid en faldgrube i at
opholde sig ved ordet alene og dets afledning af det latinske “modo”. De modernes
begejstring for og krav om at ‘gere det nyt’ ma ikke fore til den misforstdelse, at mo-
dernisme til hver en tid er identisk med “det nye”, “det seneste”, “det nuvarende”.
Den holdning ferer i praksis til stilmodernisme eller en formal mannierisme. Sddan
forstod man det heller ikke i 1910’ernes hgjmodernisme, hvor ‘make it new’ beted en
renaissance for det gamle. Peter Luthersson konkluderer i sin modernismeafhand-
ling: “Det faktum att konsten standigt fornyas kan inte utgora en aspekt av moder-
nismen. Om motsatsen hade varit fallet, vore modernismens historia identisk med
konstens. Vad som ddaremot kan utgora en aspekt av modernismen dr bekdnnelsen
till nyheten och originaliteten som fundamentala vérderingskategorier.” (Luthersson.
1986, s.64).

Derneest viser det sig, at modernismetermen ikke anvendes i samme betyd-
ning og omfang og med samme vaegt internationalt som lokalt. Internationalt fore-
treekkes termerne moderne og postmodernisme - det er et seerligt dansk traek, at mo-
dernismetermen tildeles absolut betydning. Der ses desuden forskellige opfattelser
af, hvorvidt man ber skelne specifikt mellem moderne og dets forskellige aflednin-
ger. Dét modernismebegreb, som vinder hegemoni i en dansk kontekst i labet af
1960’erne er meget bredt. Det er imidlertid min opfattelse, at man bedst forstar det
danske modernismekoncept, ved at se pa det som et snaevert begreb opstaet i en spe-
cifik situation, hvor det skal lancere og legitimere fremkomsten af en ny dansk poesi,
men iseer bruges til at formidle moderne kunst. Den danske version af modernismen
er en ny-radikal modernisme, som iseer udfolder sig indenfor prosa og poesi i 50’erne

og forste halvdel af 60’erne. Men som litteraturhistorisk konstruktion og som dét
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adaekvate moderne kunstsyn far denne modernismeopfattelse overgribende betyd-
ning i eftertidens formidling og laesning af alle former for moderne kunst og littera-
tur.

Ser vi tilbage p& modernismediskussionen fra 1959 til 2000, diskuterede man
i begyndelsen af 60’erne det (u)rimelige i en tilbagelaegning af modernismen til ro-
mantikken, mens man i slutningen af drhundredet har diskuteret en fremlaegning af
‘modernismen i faser — forelebig fra 1-4 — kontra postmodernisme eller et opbrud fra

modernismen.

IV
Fra helvedblomster til menighedshus
Har vi sd overhovedet haft en littereer modernisme i Danmark? Det spergsmal stil-
lede Torben Brostrem i 1959 og svaret var dengang et klart nej. Forste nummer af det
ny Vindrosen med nyradikaleren og prosafornyeren Villy Serensen og konfrontati-
onsdigteren Klaus Rifbjerg i redaktersaderne dbnede med Brostrems polemisk for-
mulerede spidsartikel, “Det umadelige médehold”, hvori det beklages, at den danske
lyrik i de sidste menneskealdre ikke for alvor har taget del i den “fornyelse af poe-
sien, som mange andre kulturlande gennem eksperimenterende kunst har iveerk-

Sat// 14

Allerede her ses et kendetegn for receptionen: modernisme laeses ind i den
danske litteraere offentlighed som efterklang af udenlandske eksperimenter.

Artiklen betoner det tidssvarende som afgerende kvalitetskriterium og ken-
detegn for modernistisk poesi: danskerne er kun “sporadisk...kommet med i moder-
nismen, hvorfor der ikke har kunnet udvikle sig en levende, tidssvarende poesi”.
Miseren forklares for det ferste som manglende mod og lyst til fornyelse, hvilket til-
skrives et karaktertraek i den nationale psyke, “det danske madehold”. Den udbredte
tendens til traditionalisme og efterligning har for det andet sin grund i manglende
kendskab til og forstdelse for modernistiske stremninger i udlandet. Danskere fore-
treekker det harmlose, det hyggelige og iseer det hjemlige, bade i geografisk og psy-
kologisk betydning: “Der vokser ikke helvedblomster langs vejkanten, kun lidt tamt
vildt lader sig undertiden til syne i selskab med sede fabelnisser og hyggeligt troldte;

i budskadset”, lyder det med allusioner bade til forbilledet Baudelaire og til "traditi-
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onalisterne” Martin A. Hansen og Frank Jaeger. Men her er det for mig at se ogsa re-.

levant, hvad Brostrem ikke ger i sin psykologisering af médeholdet, at pege pa Bie-
dermeier-traditionen, som et solidt og steerkt element i dansk kunst og kultur.

Skal “den gjeblikkelige stagnation og radvildhed” standses — hvilket er tek-
stens egentlige budskab — ma digterne tage ved leere af den europaeiske modernisme.
Hvad Brostrem ikke neevner her, men ofte fremforer siden, ligger neesten lige for:
den tilsvarende opgave for dagens fremsynede litterat matte i 1959 besta i at udfylde
danskernes “hullede modernisme”. Dels ved at introducere udenlandsk modernisme
og ny dansk lyrik, dels ved at opdrage publikum, bdde laeserne og kritikken, til mo-
derne kunstforstaelse — og til kunstforstdelse generelt og siden ogsa til at skrive mo-
dernismen bagud og fremad i tid.

Brostrems kunstopdragende modernisme-projekt skriver sig dermed ind i en
lang formidlingstradition med udgangspunkt i oplysningstiden og det moderne.
Med sin opfattelse af moderne/modernistisk kunst som middel til personlig erken-
delse og deraf folgende frigerelse placerer det sig indenfor den danske radikalisme.

Hvad var og er modernisme sa? Brostrom omgar spergsmaélet i forste om-
gang ved at henvise til en “almindelig uenighed om, hvorvidt det vasentlige i mo-
dernismen er en bestemt holdning til tilverelsen eller et blot teknisk, formelt feeno-
men”. Som eksempel pa det forste naevnes den svenske lyriker og kritiker Erik Lin-
degrens opfattelse, at digtere, “som er ekstreme i deres kunst og deres psyke, altsa
digtere som Ewald, Staffeldt, Stagnelius, Strindberg, digtere som har galskaben og
lidenskaben i sig”, kan kaldes for modernister. Imagisterne krediteres for det sidste,
“at modernisme veesentlig er et formelt begreb med udgangspunkt i den franske
formfrigerelse i midten af forrige arhundrede, hvortil s& kommer pavirkningen fra
malerkunsten”. Brostrem lander selv i neerheden af det svenske synspunkt, men ud-
bygger det ved at kreeve at den psykologisk orienterede digtning artikuleres i et

formsprog svarende til de nye indsigter. Det forer frem til denne definition:

[Modernisme er] en bestrabelse for at treenge ind og ned i det menneskelige, frem-
mest i de egne, som ikke har veret bevidst behandlet af ldre digtere. Den sker pa
baggrund af erfaringer fra moderne psykologi, erkendelse af det eendrede verdens-
billedes menneskelige konsekvenser, dvs. at registeret er udvidet og mennesket op-
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fattet som dybere og farligere, i en tid, hvor religiase, etiske, politiske, sociale normer
er under forvandling. Digteren erkender, at dette har kunstneriske folger og seger at
finde et formsprog, der deekker hans erkendelse. Han kan gore det ved at lere af an-
dre kunstarter, som maske er kommet laengere end hans egen, musik, maleri, skulp-
tur os. Han md finde en ny struktur, og det er mere end et spergsmal om rim og
versskema, al den stund “form” og “indhold” ikke lader sig behandle hver for sig."”
Mbdernisme anvendes i artikien og i resten af Brostroms forfatterskab i tre grund-
bei;ydninger: en epokal, en modal og en relationel. Som nzvnt tilbageleegges moder-
nismen til prae-romantik, romantik og symbolisme." I Versets Lovemanke (1960, s.141)
fremhaeves kontinuiteten bagud i tid: “modernisme er en poeéiopfattelse, hvis folelses-
m&’ssigé grundlag blev lagt omkring 1800, teknisk fik sine karakteristiske traek med sy.mbo-
lismen og endelig med fgréte verdenskrig og teknikkens triumf sit idéindhold.” Den epokale
konstruktion er sa elastisk, at den ogéé kan fores fremad i tid senest demonstreret af
Brostrem i en artikel i Information, d. 29-30/5-1999. Her beskrives modernisme som
“et hus med mange boliger i himlen og vearksteder pa jorden.” Disse er: “barokke
lovhytteselskaber, symbolistiske mandagsseancer, surrealistiske loger, heretiske
menigheder, kulturradikale enklaver, konkretistiske ta’selv-grupper.” Sidste nye
tilbygning til det modernistiske menighedshus er ifelge Brostrem Quverste Kirurgiskes
tidsskrift- og forlagsvirksomhed. Et resultat af denne enhedsteenkning er, at mo-
derne, modernisme og avantgarde forstas synonymt.” Dernaest at modernisme bliver
identisk med de sidste 200 ars litteraturhistorie. Eller sagt pd hegeliansk: moder-
nisme bliver i Brostrems koncipering litteraturhistoriens mél og bedste udsigtspunkt.
Det modale aspekt angér opfattelsen af modernistisk poesi som priviligeret
erkendelsesmedium. Digtning betyder, som det fremgér af citatet fra “Det umadelige
madehold”, at give form til erkendelse. Eller mere preecist: digtning er for Brostram
en poetisk erkendelsesform. Og dette erkendelsesarbejde er snaevert knyttet til psy-

koanalysen. I en anden artikel fra Vindrosen, hvor Brostrem svarer p4 kritik fra Finn

Brandt-Pedersen hedder det:

For den nutidsbestemte holdning er den modernistiske teknik just en karakteristisk
og forlesende metode. [...] Modernismen indbefatter [...] den seerlige poetiske dyna-
mik som er uundveerlig for god poesi, og som man ogsé kalder erkendelse.

23



Brostrems erkendemetaforer knytter an til moderne psykologi: kunsten treenger ind
og treenger ned for at forlose det fortreengte. Det er i kraft af denne kobling mellem er-
kendelse, psykoanalyse og frigerelse, at modernismen kan allieres med ny-radika-
lismen og den kulturradikale kunstopfattelse som ligger bag. Citatet forteller des-
uden, hvorfor Brandt-Pedersen -og alle andre skal beskeeftige sig med modernisme:
den er tidssvarende — og det at vere i samklang med sin tid anses uden videre som
noget positivt; den er pr. definition god. Argumentationen er overbevisende i sin re-
toriske enkelhed, men derfor ikke nedvendigvis sand: god poesi indebaerer erken-
delse (som apriori anses for et gode, fordi det forer til frigarelse, der ogsé anses for et
indiskutabelt gode); erkendelse er en iboende kvalitet ved den modernistiske poesi,
derfor er modernisme god.

Derudover er modernismen vigtig, fordi den kompenserer og forsoner det
virkeligheds- og meningstab, som blev konsekvensen af nihilismen og et sekularise-
ret verdenssyn. I den henseende er det karakteristisk, at modernisme opfattes som en
virkning af den nihilistiske grunderfaring formuleret af Nietszche som Guds ded.
Modernismen fortolker sig selv som virkning af noget der er sket, et dedsfald, der
seetter gang i en raekke keedereaktioner. Modernismen bliver uundgéelig og absolut.
Som kompensation for tabet af en metafysisk verdensorden tilbyder modernismen,
dvs. kunst-som-erkendelsesform, udvidelse af den kendte virkelighed, bade den
ydre og isaer den indre.

Brostrem bruger ikke mange ord pa at definere det specifikt modernistiske
ved eksemplerne i sit littereere katalog i 1959. Desto mere sladende er familieligheden
ved de anvendte praedikater: hos Sophus Claussen fremhaeves “et steenk af incite-
rende galskab”. Der er ros til “interferensens nervepoesi” hos J.V. Jensen og til Gustaf
Munch-Petersens “animalske aggressivitet”. De positive karakteristika kan alle hen-
fores til en bestemt holdning — en psykisk modalitet — der har det irrationelle eller

fornuftsfremmede som erkendelsesgrundlag og ikke er begraenset til en bestemt tids-

alder.
Brostrem anlaegger, hvad Goran Printz-Pdhlson har kaldt et ekspressionistisk

syn pa poesi.” Poesien opfattes som et spontant udtryk for en personlighed, den be-

skeeftiger sig med digterens sjeeleliv og har en interesse for det dybdepsykologiske og
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det individuelle. Den poesiopfattelse er hos Brostrem identisk med modernismen,
Baggrunden er romantikkens frigerelse af jeg’et og en forestilling om kunsten som
middel til frigerelse. Brostrems receptionsmodel ligger pa romantisk vis i fascinatio-
nen af det irrationelle, fornuftens andethed eller det deemoniske. I forbindelse med
Claussen og Baudelaire siges det utvetydigt: “Det staenk af inciterende galskab, som nu
feengsler os, gjorde ham selv dben og modtagelig for Baudelaire...”” De indholdsmaes-
sige normoverskridelser har en pirrende effekt pa den receptive laeser, nar de vel at
mzrke doseres i rette form og meengde. Ikke et hvilket som helst normbrud, ikke et
hvilket som helst formeksperiment, kan tillegges erkendelsesverdi. Kun gennem
astetisk refleksion og strukturering af galskabserfaringens umiddelbare privathed,
bliver denne erkendebar og gyldig som almen erfaring. Eller med Brostrems formu-
lering fra Versets Lovemanke: "Modernismens egentlige problem er den rette amalga-
mering af disse begreber, deemoni og fornuft”. (s.149). Som det ses er dette moder-
nismebegreb i sig selv praget at et vist madehold. Erkendelsen og frigerelsespoten-
tialet i den modernistiske poesi ligger i jeg’ets mode med de ukendte og fortraengte
drifter i psyken. Hos Claussen er medet gestaltet gennem en sanseligt erotisk sym-
bolik, hos Rifbjerg og @rnsbo afstedkommer den fysiologisk-faenomenologiske per-
ception en dobbelt fascination af lyst og veemmelse. Den zestetiske konfrontation med
det deemoniske i menneskesindet eller med tomheden i @demarkens tingsverden
tillegges en karthasis-effekt. Ved at erkende det ubehagelige, det meningslose og det
irrationelle som et eksistensvilkar bliver det moderne menneske bedre rustet il at
héndtere moderniteten. Tankegangen er typisk for kulturradikalismen: det irratio-
nelle rationaliseres. De psykologiske fortreengninger og heemninger opleses gennem
dybdepsykologisk introspektion — malet er at skabe harmoniske mennesker. Eller

med Brostrem om effekten af den “psykosomatiske poesi”:

Vi stér ganske neer ved det gamle katharsis-begreb, som i dette lys betyder udrens-
ning af fortraengninger eller blot erkendelse af dem, og dermed evne til at leve frede-

ligt sammen med dem.”

Hvem det er, som skal opn& et mere harmonisk forhold til sig selv og sine omgivelser

— digteren eller laeseren — preaciserer Brostrom ikke. Generelt fremhaeves digterens
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rolle i skabelsesprocessen, dvs. der anleegges en subjektiv holdning pa poesien med
-fokus pd den ekspressive relation mellem digter og omverden. Det pragmatiske
- aspekt, det som angar laeseren, overlades til de paedagogiske formidlere. Man ‘ma
formode, at digtningens kartharsis-effekt forestilles realiseret hos leeseren gennem

identifikation.

V
Det ny
Relationelt betegner Brostrems modernisme det til enhver tid ny, forstiet som dén
form, der udtrykker et tidssvarende indhold. Den opfattelse bliver i lobet af 60’erne
intet mindre end den moderne velfaerdsstats kunstsyn. Brostrem formulerer det selv

i efterskriften til modernismeantologien Den ny Poesi (1962):

Modernismen er ikke lzengere en skole, en retning, som kan forlades, den er simpelt-
hen det moderne, tidssvarende kunstsyn, som enhver fortseettelse ma tage hensyn til
og bygge videre pa. (s.180).
Den relationelle modernismeopfattelse far veaesentlige konsekvenser: kunst leeses ind
i en enstrenget monokultur, hvor traditionelle former opgives som tilbagelagte faser
eller stadier i modernismen. Processen er uundgelig og irreversibel, jf. ovenstaende
citat.” Et af de problemer, som til stadighed volder hovedbrud i den teoretiske mo-
dernismelitteratur er, hvorvidt ‘det ny’ betegner et absolut brud med fortiden eller
om bruddet er relativt. Betyder det ny en fuldsteendig opgivelse af traditionen? Be-
tyder det, at marginaliserede dele af traditionen genopdages eller betyder det at tra-
ditionelt stof og traderede former geres nyt og nye - og i givet fald pa hvilken made?
Igen kan begrebsanalysen tage udgangspunkt i en rekonstruktion af be-
grebshistorien. Hos Pound bestod det nye i at indfere en diskontinuitet i den litte-
reere interessesfaere. Som neevnt var han ikke interesseret i romantik eller symbo-
lisme. “He showed a discriminating taste among the minor poets of the ‘Symbolist
Movement™, vurderer Eliot i sin introduktion til Pound’s littersere essays. Mallarmé
ignorerer han og Baudelaire er han ikke interesseret i. “Pound’s contribution, by cal-

ling our attention to the merits of poetry of remote or alien societies ~ Anglo-Saxon,
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Provencal, early Italian, Chinese and Japanese, to say nothing of his beneficial,
though irritating and sometimes disputable knocking about of accepted valuations in
Latin and Greek literature — is immense” (xiii) Pound og Eliot introducerer en for sin
tid ny traditionsforstdelse. Den beremte essaysamling Make it New (1934)-indeholder
ikke én artikel om samtidslitteratur. Derimod behandles “Troubadours: their sorts
and conditions”, “Arnaut Daniel” (en provencalsk troubadur lovprist af Dante)
“Notes on Elizabethail_Classiéism”, “Translators of Greek”, “French Poets”, “Henry
James and Refny»de Gourmont” og “Cavalcanti” (en tidlig italiensk poet). I den fran-
ske digtantologi er ikke medtaget digte af f.eks. Baudelaire, Verlaine og Mallarmé.
Sterst opmerksomhed far Corbiére, Rimbaud og Laforgue. I sin indledning definerer
Pound to opgaver for litteraturkritikken: “Theoretically it tries to forerun composi-
tion”. Den funktion, der kan karakteriseres som en normativ poetiktenkning, lykkes
imidlertid ikke seerlig godt ifelge Pound: “there is [...] no recorded instance of this
foresigt having EVER been of the slightest use save to actual composers. [...] the man
who formulates any forward reach of co-ordinating principle is the man who produ-
ces the demonstration.”” Poetik og poesi kan med andre ord ikke adskilles i to sepa-
rate funktioner, men udferes samtidigt af kunstneren. Den anden opgave gar ud pa
at rydde op i litteraturen, sa det, der er holdbart bliver synligt (f.eks. Rimbaud) og
undersoge fremmede litteraturer, s det ukendte bliver synligt: “we search foreign
tongues for maestria and for discoveries not yet revealed in the homeproduct. Den
oprydnings- eller udlugningsproces — Pound bruger nydannelsen ‘excernment’ — om-

fatter ogséd en omsorg for sprogbrugen — generelt og i kunsten:

Language is not a mere cabinet curio or museum exhibit. It does definitely function
in all human life from the tribal state onward. [...] the spoken idiom is not only a
prime factor, but certainly one of the most potent, progressively so as any modality
of civilization ages. As language becomes the most powerful instrument of perfidy,
so language alone can riddle and cut through the meshes. Used to conceal meaning,
used to blur meaning, to produce the complete and utter inferno of the past cen-
tury...discussion of which would lead me out of the bounds of this volume...against
which, SOLELY a care for language, for accurate registration by language avails.”

To ting skal fremhaeves: Pounds undersogelse af verdenslitteraturen gennem tiderne

har ikke til hensigt at udelukke traditionen eller bestemte traderede former. Kritik-
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ken af sloset omgang med sproget sigter hverken til en mere formalistisk sprogrig-
tighed.eller en udelukkelse af bestemte sprogformer, men er en opfordring til at ud-
vise preecision, objektivitet, konkretion og sensibilitet i forhold til sprogbrugen.

Det ma konkluderes, at Pound’s ‘make it new’ er uden relationel betydning.
Tilsvarende i Eliots ruinese digtning, hvor fragmenter af traditionen genbruges med
henblik pa at restaurere forbindelsen mellem fortid og nutid. Joyces’ symbolske
strukturering af et klassisk mytestof i Ulysses er legendarisk. Hos de tre digtere bety-
der ‘det ny’ pa forskellig vis at reaktualisere traditionen, sd det gamle opleves som
nyt i samtiden.

Ogsd i den danske modernisme inddrages myte- og eventyrstof, specielt med
henblik pd en neesten ibsensk afdaekning af traumer i fortiden. Men her bliver der
tale om en mangvre uden om traditionen: “Den feelles bestraebelse”, skriver Brostrom
om hhv. tysk-fransk eksistentialisme, feenomenologi og dansk konfrontationsmoder-
nisme, “er at formulere en opfattelse af virkeligheden, som gér forud for enhver be-
grebsdannelse om den, uden om tanken, vanen, traditionen.”” Den uhildede vaeren-
i-verden, som nok forstas lidt mere konkret end Heideggers filosofiske Dasein og
Sein im Welt, gestaltes i poesien gennem de jungianske arketyper: genfedsel og
himmel-og-helvede. For eksempel fremhaeves Camouflage som det “bredest udferte
genfadelsesbillede.”

Det karakteristiske ved den danske modernisme er dens betoning af formens
frigorelse fra traditionen, dvs. “digtsamlinger med rim og remse og nydelige tanker i
kendte gangarter”. Det navnes ikke direkte, men det er netop opgeret med Bieder-
meier-traditionen, som modernismelanceringen i bredere forstand giver sig ud i. Nar
formfrigerelsen bliver sa vigtig i modernismekonstruktionen skyldes det ferst og
fremmest, at form tildeles indholdsmaessig betydning. Kunst er, siges det i Den ny
Poesi, “formen som indhold”. Og formens indhold er, kunne det tilfejes, identisk med
digterens erkendelse. Eller som citeret fra Vindrose-artiklen: “[digteren] seger at finde
et formsprog, der deekker hans erkendelse”. Formen styres af digterens samtidsbe-
vidsthed; den skal veere et adeekvat udtryk for sin tid. Dermed er modernisme-be-
grebet pd vej over i den overfladiske betydning, som Luthersson advarede imod,

hvor formerne skifter ligesom alle andre moder og de skiftende moder signalerer en
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Zeitgeist: rimet tankepoesi, splittet konfrontationsmetaforik, negtern ny-enkelhed,
cool konkretisme, freesende turbo-syntaks, skriften som metafor for omverden, stor-
byen som topos, kroppen som metafor for formen....listen kan forleenges ad libitum.
Det kan forklare, hvorfor den littersere kritik i udstrakt grad fokuserer pa udvikling
og kraever opgradering af forfatterskaber og vel ogsa hvorfor efterkrigstidens litte-
raturhistorieskrivning i vidt omfang er fikseret p& generationskonstruktioner.

Det szrlige ved den danske formforstaelse er, at den udger en syntese af ny-
kritikkens krav om enhed mellem form og indhold og det relationelle moderne-be-
greb. Samtidig skal formen indfri kravet om erkendelse og oprindelighed. Yderligere

et citat fra Den ny Poesi kan belyse det: “Kunst er det som skaber sig selv ud fra de

7”25

konkreteste, renest mulige forudsaetninger, befriet for kulturgods.”” Her skerpes

romantikkens krav om originalitet, samtidig videreferes en utopisk forestilling om
historisk transcendens. Kunsten seger iflg. Brostrem at genopdage en oprindelig
uskyldstilstand, en forbegrebslig virkelighed, konfrontationsdigtningen karakterise-
res da ogsa som “jeg’ets forudsatningslose mede med omverden”. At enhver sproglig
ytring altid allerede har indskrevet betydning er en uteenkelig tanke i den tidlige
modernisme-koncipering. Ifelge denne opfattelse, der har sin meget sterke forud-
setning i dybdepsykologien, er traditionelle former barere af traditionelt indhold.
Det falder ikke for, at ogsa formerne, ligesom de arketypiske forestillinger, kan for-
vandles og udtrykke nyt indhold.

I Sverige ser det til sammenligning anderledes ud. Dele af den svenske lyri-
ske modernisme er netop kendt for sit arbejde med transformation af klassiske for-
mer. Det kan veare Birger Sjobergs brudte blankversrytmer, Erik Lindegrens
spreengte sonetter eller Tomas Transtromers modernisering af den pindarske ode.
Den danske forvirring om forholdet mellem tradition og modernisme opstar, fordi
traditionsbegrebet nedvendigvis ma relateres til de forskellige betydninger af mo-
dernisme og derfor skiftevis opfattes positivt og negativt. P4 den ene side kan trade-
ret indhold genbriiges og fornys ud fra et ‘tidssvarende kunstsyn’, dvs. som erken-
delse. Her treeder det modale aspekt frem. Pa den anden side opfattes visse former
som ubrugelig og tyngende tradition, konsekvent omtalt som traditionalisme i “Det

umaddelige madehold”. Her er det relationelle aspekt afgerende. Problemet kunne
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maske veere lost semantisk ved at skelne mellem tradition, dvs. den samlede overle-
verede bestand af tekster, teknikker og materialer og konvention i betydningen ved-
teegtsmaessige normer.

A Spergsmalet kan stilles, om den relationelle formopfattelse nu o_gs.é-er sa
moderne som det fbrlyder. I modernismeantologien Tvaersnit fra 1965 forklarer Bro-

strom forskellen pd moderne og traditionel kunst:

Dette dobbelte forhold ved moderne kunst, at den pa én gang er krisebestemt og
erobrende, er noget ejendommeligt og karakteristisk. Man kunne tro, at den i sin
optagethed af forfaldet var dekadent, hvad der naturligvis ogsa er eksempler p3,
men den er erobrer i kraft af, at den vil hidfere, ja selv vare en sandere erkendelse.

Kunsten ser ikke pd gammeldags idealistisk manér sin opgave i at forskenne tilvee-
relsen, men i at veere sandfeerdig. Kunsten er ekspansion, udvidelse, er mere sam-
mensat end fer, fordi det moderne menneske generelt er mentalt mere sammensat,
pé godt og ondt. Det onde viser sig som splittelse.”

“Det onde viser sig som splittelse.” Former udtrykker med andre ord ideer eller et
ideindhold. Vi er her faktisk tilbage i den romantisk-platonske idealisme, som de for-
ste modernister gjorde op med i 1912-13. Den eneste forskel er, at senmodernisten er
kommet til erkendelse om menneskets fundamentale og stadig mere udtalte ondskab
og splittelse. Derfor kan der ikke anvendes en form, som traditionelt tilskrives god-
hed og skenhed; den modernistiske digter vender formskemaet p& hovedet og veel-
ger det ufuldendte, det fragmenterede og det splittede, fremfor det fuldendte og
hele. Formerne er séledes pa forhand tildelt bestemt betydning.

Tilbage stér det som et ulost og ureflekteret problem i Brostrems modernis-
mekoncept, at de forskellige grundbetydninger ikke altid stemmer overens. Hvordan
og hvorndr spiller de sammen, hvordan kommer de i konflikt og med hvilke konse-
kvenser? Den epokale betydning virker iseer ved at udligne forskelle mellem diver-
gerende stremninger. Alle modsatninger kan tilsyneladende opheeves i det altopslu-
gende modernismebegreb. Men den epokale kontinuitets- og enhedsteenkning kom-
mer i splid med det relationelle begreb, ‘det ny’, som til stadighed aktualiseres i form
af brud med fortiden. Hvis de to bestemmelser skal forenes, md man forstd moder-
nismekonstruktionen som en tilstand af diskontinuitet i kontinuiteten, en dialektisk

proces mellem traditioner og brud pé traditionen. Det modale og det relationelle
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moderne-begreb vil i nogle situationer konvergere, i andre veare pa kollisionskurs.
Den erkendende modus i modernismen bliver som vist understattet af forestillingen
om det ny. Det som skal erkendes skal veere nyt i forhold til kulturtraditionen. Men
en ny samtidsbevidst digining er ikke nedvendigvis erkendende pd samme made

som det modernistiske digt:

1960-modernismen [...] var en sidste fejring af Kunsten med stort K, inden den for en
tid indgik nye kemiske forbindelser med reklame- og underholdningsverdenen,
popkunsten, feminismen, marxismen, knakprosaen, forbrugerismen, en brugslitte-
ratur pa linje med industriens andre kunststoffer, som det blev senere generationers
lod at lesrive den fra. (Brostrem. 1998, 5.151).
Ganske vist er 70’ernes ‘'ny dbenhed’ udtryk for en tidssvarende holdning, men den
er ikke ny pé den rigtige erkendelsessogende médde. Den udger da-ogsé kun en be-
klagelig parantes i Brostrems litteraturhistorie placeret mellem 60’er-modernismen
og “modernismens genkomst” i 80’erne. (Vi skal senere se en ganske anden opfat-
telse af et traditionsfeellesskab mellem 60" og 70’ernes formelle gennembrud og 80’er-
generationen formuleret af Seren Ulrik Thomsen). Heller ikke konkretismen med
dens apsykiske struktur og fokusering pa leeserreaktionen fremfor pa digtveerket op-
fylder. den modale betingelse: ”“[Konkretisme] betegner vel et brud med modernis-
mens opfattelse af det absolutte digt, den ekspressionisme der selvradigt tolker
kunstnerens jeg.”” Alligevel har konkretismen i 1999 faet plads i modernismens hus.
Havde Brostrem skeaerpet begreberne og skelnet mellem moderne og modernisme,
havde en anden optik &bnet sig. Sd kunne man se, at de forskellige -ismer inklusive
modernisme er stremninger, nogle endda samtidige, modsatrettede stremninger, i
det moderne. Hos Brostrem virker det modale og relationelle begreb tilsammen som
kvalitetskriterier og udstadningsmekanismer: litteraturer skrevet over en usamtidig
aestetik uden erkendelseshensigt udelukkes, ikke bare fra den modernistiske, men fra
den littersere kanon. Samtidigt ma det siges, at modernismekonstruktionen bliver
utrolig smidig og slidsteerk, netop fordi den uden videre kan anvendes i flere hinan-
den udelukkende betydninger ogudstraekkes i tid.

Med den staerke betoning af samtidighed og geren nyt uden om kulturarven

kunne man til slut sperge til Brostroms egne forudseetninger i nykritikken og dybde-
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psykologien. Disse er aldrig medreflekteret eller problematiseret i hans modernis-
meteenkning. Tveertimod bliver der tale om en hypostasering, hvor det psykologiske
menneskebillede og den psykoanalytiske tilgang til litteraturen far enerddende sta-
tus.

En anden opfattelse af forholdet mellem moderne og modernisme findes i
den norske digter Stein Mehrens artikel “Modernisme - stagnasjon og fornyelse”

(1964). Mehren diskuterer termerne ud fra en historiefilosofisk opfattelse af moderne-

begrebet. Han skriver:

Jeg mener det er nedvendig a forstd historiebegrebet ‘moderne’ for & forstd moderne
kunst. Begrepet har fort til at vi stadig mé skape moderne kunst, mer moderne, for
ikke & ga av mote. Men en slik historiserende betraktning gjor at vi lett kan glemme
kunstverkets tidlese egenverdi. Dette har smittet over pa opplevelsen av var egen
tids diktere. Var hang til & betrakte alt som ledd i en utvikling, gjer at vi ofte ikke en-
gang ser pa dagens diktning som samtidig. Pa var jakt etter samtidighet, betrakter vi
ikke bare fortiden om historie, — ogsa alt som skjer her og nu mé vi ordne som histo-
rie, tids- og begrepsbestemme.

Det vi pd denne maten ordner, forfaller som levende innhold i oss. Det vi be-
handler som historie, er ting vi igrunnen er ferdige med. Derved skjer det merkelige i
vér tid, at vi er ferdige med ting for vi overhodet far tatt dem opp i oss. Tankene er
navngitt og utdebattert for de far blitt vare tanker.

Ved 4 tro at der eksisterer modernisme, ma man skape modernisme, noe som
er nytt, annerledes, originalt. Romantikerne skulle ogsi fornye seg for d folge utviklingens
lov, men et like viktig begrep som ‘fornyelse’, var begrebepet ‘tradisjon’. Man skulle unnga
tradisjonen som epigoneri, men holde den levende som grunnlag. Idag betrakter modernismen
seg selv som tradisjon, mens den virkelige tradisjon naermest betraktes som smittefarlig. Var
tradisjon er blitt fremtiden! (Mehren. 1964, s.22, min kursivering).

Mehrens synspunkter bliver uhyre interessante i diskussionen om modernisme og
opbruddet fra modernismen. Det han siger er, at modernist bliver man kun, hvis
man transcenderer kravet om fornyelse. For det andet, at kun eftertiden bestemmer,
hvad der var modernisme. For det tredje henviser han til et aspekt af romantikken,
der har en tilbgjelighed til at forsvinde for os under indtryk af geni-eestetikken og
modernismens innovationstvang, men som far afgerende betydning for opbrudslitte-
raturen: det aestetiske arbejde med forvandling af traditionen. Mehrens artikel gen-
fremseetter Pounds Make it New, i den ikke-relationelle betydning ‘det ny” har hos

forgeengeren:
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Egentlig finnes der kanskje ingen modernisme?

Men der finnes noe annet: stadig nye kunstnere. Kunstnere som formulerer de
samme og evig menneskelige problemer pa nye mater. Alt det gamle finnes i det nye, og
en mdte d levendegjore det nye pd, er d levendegjore tradisjonen. Derfor vil man finne alt
det jeg her har skrevet hos Platon, hos Schiller, hos Hegel og Marx, Kirkegaard og
Brecht. Jeg har forsokt 4 gjore betydningen av deres begreper til betydning igen for meg. Mitt
essay kan leses hos disse tenkere og kunstnere. Visste vi det ikke? Hvorfor? Blant
annet fordi modernistene i sin historisme har vendt ryggen til historien, og derfor
vendt ryggen til det samtidige i historien. Og vender man samtidigheten i sin egen
historie ryggen, vender man ogsa ryggen til sin egen samtidighet. Men den viktigste
grunnen til at vi glemmer, er at vi far tankene indirekte servert gjennom forstenete
begreper som ikke har noen betydning for oss. Hvorfor? Fordi disse begreper ikke
har noen betydning for tolkerne og historikerne. (Mehren. 1964, s.27, min kursive-

ring).

Hvad Mehren her efterseger svarer ngje til den begrebs- og sprogpleje og den for-
vandlende og fornyende traditionsforvaltning, som anbefales forst af Pound siden af
hans amerikanske efterfelgere William Carlos Williams og Charles Olson (se kapitel
4). En anden variant kan findes i situationisternes revolutioneere forestilling om at
‘detournere’ sproget, kunsten og traditionen, som bygger pa erfaringer fra den euro-
paiske avantgarde tilbage til Rimbaud og Lautreamont (se kapitel 3). En tilsvarende
aestetisk tankegang findes hos Per Kirkeby, nér han forteeller, at de praktiske ekspe-
rimenter pa Eks-skolen i begyndelsen af 60’erne var forseg pa at “genopdage, at
handlingerne havde en betydning, hvis de blev gjort rigtigt.” (se kapitel 2).

Brostrems modernismekonstruktion rejser spergsmalet, i hvor hej grad den
danske modernisme er knyttet til dansk kultur- og nyradikalisme og hvorvidt den
har affination til den internationale modernisme. Radikalismen satte ind over for en
viktoriansk dobbeltmoral, en konserverende biedermeier-kultur, og disse traditio-
ners haemning af individets udfoldelsesmuligheder. Den tendens fortsaetter under
20’ernes, 30’ernes og 50’ernes kulturradikalisme. Udgangspunktet — ogsé for nyradi-
kalismen - ligger dels i den europaeiske romantismes oprerske individualisme, dels i
forskellige samfundsteorier og moderne psykologi. I 20’erne satte et oprer ind over-
for den overleverede viktorianisme pa tre omrader: et socio-gkonomisk rere som

folge af verdenskrigen, fremvaeksten af en marxistisk, venstreintellektuel bevaegelse
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og et angreb pa samfundsmoralen med basis i Freuds psykologi. Fjord Jensen beskri-

ver udviklingen:

[...] forudseetningen for et tredje angreb opstod igennem udviklingen af dybdepsykolo-
gien, der i lobet af tyverne treenger sig frem i den kulturelle debat med Adler og
Freud som hovedskikkelserne. Med den udvidede indsigt i det underbevidste sjeele-
liv, formuleret i den epokegerende fortreengningsleere, far forrige arhundredes frige-
relsesevangelium pludselig en saglig, pa klinisk psykologi hvilende underbygning.
Det borgerlige moralsystem kunne nu ikke blot afsleres som en skinmoral, men ogsa
som en i biologisk forstand falsk moral. Hvor Ibsen havde stemplet den borgerlige
familieinstitution som hyklerisk og uhaederlig, kunne den nu med stette i Freuds kli-
niske studier stemples som neurotisk og hysteribelastet. (Fjord Jensen. 1967, s.16).
Det kan bemeerkes, at Fjord Jensen neevner kunsten som det medium, der afdeekker
de individuelle og samfundsmaessige fortreengninger i det moderne gennembrud og
i mellemkrigstidens kulturradikalisme. I efterkrigstidens kolde krig og i overgangen
mellem international koldkrig og oplesning af den nationale enhedskultur viderefe-
res og nyteenkes kulturradikale synspunkter af Poul Henningsen og Villy Serensen —
se naeste afsnit.

Som jeg ser det, er holdningen direkte viderefert i nyradikalismen og mo-
dernismen. Kunst tilskrives en frigerende funktion til gavn for den enkelte og for
samfundet som helhed. Kunstopfattelsen kan rummes i et begreb: kunst skal vare
opbyggelig. Det ny ved modernismen i forhold til det moderne gennembruds eman-
cipationslitteratur, ligger vaesentligst i en modernisering af afdaekningsteknikken.
Her kunne man tale om indflydelse fra Pounds imagisme-program og Eliots objek-
tive korrelat, dvs. kravet om direkte praesentation af tingene, fremfor omtale, fortolk-
ninger, meningsfremsaettelse.

Efter min opfattelse er det forst med opbruddet fra den danske kultur- og ny-
radikale modernisme, at vi ser en dansk modernisme i den internationale betydning
og med anknytning til Pounds “make it new” endda i udvidet mening: efter opbrud-
det fra modernismen stéar hele traditionen til radighed og kan geres ny og levende i
samtiden. Brostrem skrev i sin apologi for den ny poesi: “At kunsten er eksperimen-

terende er en del af dens samfundsbestemte vaesen, sproget er omstabt, det gamle

ubrugeligt, modernismen har @ndret sprogets funktion i poesien.”” I opbruddet fra
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modernismen bliver kunsten frisat i en betydning forskellig fra modernismens. Den
er fri, fordi den ikke er underlagt et krav om traditions- og formfrigerelse; den er fri
fra forestillinger om samfundsbestemthed, hensigtsmaessighed, krav om erkendelse
og frigerelse. Dette frirum for kunsten, som varede fra begyndelsen af 60’erne til
1970, udger et ‘ébent felt’, hvor mange forskellige stremninger medes og brydes - se

kapitel 2. .

R VI
Formidling af litteraer modernisme
P& grund af modernismens fremkomst i en overgangs- og opbrudstid blev termen i
Danmark lanceret i en beredskabssammenheeng. Man var for eller imod moder-
nisme, hvilket under indtryk af ‘Provinsdebatten’ i 1960 — bl.a. afledt af “Det uméde-
lige madehold” — og Kunstfonddebatten i 1965 blev et spergsmal for eller imod mo-
derne kunst. Alligevel vinder termen indpas. Omkring 1967 er modernisme, skont
definitionerne varierer, etableret som et konsensus- og veerdibegreb indenfor de mo-
derne institutioner, dvs. museer, tidsskrifter, radio/fjernsyn for ikke at tale om un-

dervisningssektoren. Symptomatisk for den vending er Danmarks Radios udgivelse

af en grundbog, Modernismen i dansk litteratur (1967) redigeret af Jorn Vosmar og med

bidrag af Finn Stein Larsen (lyrik), Seren Baggesen (prosa) og Viggo Kjeer Petersen
(dramatik). Det kan veere relevant at sammenligne deres formidling med Brostrems
konstruktion, fordi mange formidlere forholder sig til denne konception. Nu, i 1967,
betragtes den danske modernistiske digtning som et periodefeenomen i efterkrigsti-
den og det udstraekkes til de tre litterzere hovedgenrer.” Baggesen taler om en fase i
litteraturhistorien begyndende i 1953 med Villy Serensens Sare historier, som han
kalder “modernismen i dansk fiktionsprosa”. Som neevnt skelnes her eksplicit mel-
lem moderne og modernisme.” Stein Larsen reserverer termen til de digtere, der
skriver “ny poesi” i brostremsk forstand. Men i modsaetning til forgaengeren etable-
rer han en afgraensning i forhold til sym- og sensymbolisme. Der er sket en “zendring
i indstilling til poesien selv fra at opfatte den som neaesten evangelisk autoritet til at
anerkende den som erkendelseseksperiment”, skriver Larsen. Det er karakteristisk at

hele den internationale modernisme reciperes i termen sensymbolisme. Rimbaud
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bliver til symbolist, blandt sensymbolisterne finder vi, ikke uventet hereticanerne,
men ogsa: Eliot, Pound, Yeats, Perse, George, Valéry, Rilke, Benn, Bjorling, Soder-
gran og Ekel6f.” Méske Stein Larsen skulle have lzst sin kollega, inden han s& ba-
stant fremskrev modernismen i bestemt form ental til sin egen tid? Kjeer Petersen
skriver nemlig: “Hver epoke har sine »modernismer« og hver tid er tilbgjelig til at
vaere sd optaget af sine egne kunstneriske udviklinger og omveeltninger, at man ser
dem som de eneste overhovedet, som modernismen. Men langt fra alt hvad der idag er
»nyt« kan betegnes som modernisme, hvis begrebet skal kunne anvendes med me-
ning.”” Det er da fornuftig snak. I den henseende er det tankevakkende, at den dar-
lige begrebsabstraktion, ja hele slagsmélet om modernismen, foregér indenfor lyrik-
kens gebet.

Jorn Vosmar svarer selv pa, hvad modernisme er i sin indledning. For det
forste betyder modernisme overensstemmelse mellem form og indhold: “en digt-
ning, der skal kaldes modernistisk, ma bygge pa en bestemt grundanskuelse af tilvae-
relsen og desuden veere stobt i en form, der er en konsekvens af denne anskuelse.””
Igen ser vi, at den modernistiske formopfattelse er indholdsbestemt. For at forsta og
vurdere den vanskelige form, skriver Vosmar, ma man se den i sammenhang med
hele veerkets livstolkning. Og videre: den givne livstolkning lader sig ikke forsts,
hvis man stdr fremmed over for den grundanskuelse, modernismen bygger pa. Der
stdr naesten, at man skal vaere modernist for at forstd og vardseette modernismen.
Men da ikke alle er eller vil veere modernister, dvs. tilkende sig modernistiske vaer-
dier, er der brug for formidling og paedagogisering. Vosmars indledning hedder da
ogsd ganske sigende “Modernismen og leeseren”.

Modernismens grundanskuelse er, for det andet, “at der ikke findes noget
fast udgangspunkt”. Hermed bliver relativismen ophzvet til norm. Det betyder
samtidigt, at den modernistiske digtning har usikkerheden som adeakvat form. Ogsa
dette forstas normativt.

Fire ting er veerd at bemaerke ud over det allerede anferte. Bide Vosmar og
Stein Larsen peger pd modernistisk kunst som erkendelse. Trods det, at kunsten har
usikkerheden som grundvilkar fremheever de begge optimismen i den danske mo-

dernisme: Der er ikke “nogen periode i vor litteratur, der er preeget af en sa rodfeaestet
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og hverdagstro livsaccept, en sa stet vitalitet og en s& gennemgribende humor som
just den modernistiske” lyder det i forordet. Stein Larsens litteraturpaedagogiske
greb bestar i at profanere modernismen i forhold til opfattelsen af den forudgdende
sakrale (sen)symbolisme. Hans modernismekarak:teriserende adjektiver og metaforer
denoterer sundhed og rigdom: “Ogsa lyrikken [...] ma trods sin merke baggrund ka-
rakteriseres som virkelig frodig — i sin livsvilje, sin tematiske og formelle rigdom, sin
‘redmossede posivitet og sin robuste humor.”* Sgren Baggesen nér frem til tre sar-
preeg ved den danske prosamodernisme: en serlig dansk “mumlende prosarytme”,
beskrivelse af danske lokaliteter og en steerk tilknytning til den danske prosatradition
og dansk forteellekunst. Tilsammen kan disse traek fortolkes pd to mader: enten soger
formidlerne at gere den utilneermelige modernisrne lettere tilgeengelig, hvilket be-
stemt ikke var Brostrems eller Villy Serensens projekt. Eller ogséd er den kulturradi-
kale modernisme ikke naer sa spreengt, nihilistisk ©og traditionsbrydende som teen-
kerne bag modernismekonstruktionen ger den til.- Det sidste synspunkt svarer til
konklusionen i Erik Svendsens afhandling, Det nye (1998, s.13): ”[...] min sondering i
den danske littersere modernisme viser med al enskelig tydelighed, at det erklerede
nye, eller det absolut moderne som mottoet led hos Rinabaud, ikke findes i radikal og
negationsaestetisk form herhjemme. Det nyes litterzere Jhistorie i Danmark er afvigel-
sernes historie, det modificerede og modererede nyes historie.” |
Endnu en ting skal bemeerkes. Stein Larsen er inde pa, i hvor hej grad ogsa

de modernistiske digtere indgar i en specialiseret formidling af modernismen:

Poesien er kommet ned til os — den handler om de neermeste ting. Udslettelsestruslen
har provokeret den til intens og alsidig virkelighedsbesirivelse. Selv de spidsfindig-
ste raffinementer og de mest eksklusive eksperimenter tjener den, og digternes
»dbne« og padagogiske virksomhed stotter deres mere hermetiske lyriske virkelig-
hedstydning. Det gaelder Malinovskis viser, essays og po'litiske digtning, Jrnsbos og
Gustava Brandts kritiske kunst, Rifbjergs films- og revyvirksomhed, Harders og
Sonnes oversattelser og segteparret Borum-Christensens 1:aerergerning.35

Tilsvarende finder vi hos Brostrem i 1998 en opdeling af «de forskellige funktioner og
genrer, kunsten og kulturen: “[De] sékaldte modernister [var] enige om at betragte
kunsten og poesien som formuleringernes og frihedens sted, eller rettere selve stedet,
som ikke gav efter for politik og religion, men heevdede sin autonomi, sin skabelse

i
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ud af sprogets energier. Neesten alle digterne skrev ogsd kritiske artikler og essays,
en parallel kunstnerisk genre.” Der tegner sig billedet af et hejt specialiseret, vidt
forgrenet formidlingssystem parallelt med dyrkelsen af den ‘rene’” kunst. Den tradi-
tion for arbejds- og genreopdeling fortseetter hos digtere som f.eks. Hans-Jergen
Nielsen og Per Hojholt, hvis forfatterskaber fordeler sfg pa ﬂere, men adskilte genrer,
for eksempel poetikkerne Cezannes metode og Intethedens grimasser, de ‘folkelige’ Gitte-
monologer og Praxis-serien inddelt i bind med prosa eller poesi samt essaysamlingen
Stenvaskeriet. Ligeledes er det karakteristisk, at 60’ernes modernismegeneration og
dens efterfolgere samtidigt er involveret i forlagsvirksomhed, anmelderi, formidling
og tidsskriftvirksomhed ud over deres forfatterskaber. Hojholt, Nielsen og Hejlskov
Larsen fungerer samtidigt som lyrikkonsulenter for forlaget Arena, lyrikanmeldere
pa hhv. Arhus Stiftstidende, Information og Berlingske Tidende, redakterer af Mak 0g
skribenter i Vindrbse, redakterer af antologierne eksempler (1968) og og (1971). Med
Hejlskov som redakter formidles “3. fase-modernismen” ud til dansklaererne, jf. an-
tologien Tekster 1965-70 udgivet af Dansklaererforeningen i 1971, der kunne fungere
som supplement til Hejlskovs bog om systemdigtning fra samme &r. Ogsd Vagn
Lundbye og Erik Thygesen, som begge var med i kredsen omkring t1”, stod for an-
tologisering af samtidslitteraturen, den forste med Texter (1969), sidstneevnte med
Prosa (1970).

For opbrudslitteraturen udenfor t2” og eksempel-digtningen ser det anderle-
des ud. Opbruddets digtere afstar fra at deltage i den litteraere offentlighed p& denne
offentligheds preemisser, men indferer sagprosaens form og indhold i digtsamlin-
gerne. Der arbejdes ikke med serlige poetik- og kritikgenre. Poesien holdes dben for
mange diskurser med forskelligt indhold: politisk kritik, kultur-, kunst- og litteratur-
kritik, kritik af den littereere institution, sprogfilosofiske og poetologiske refleksioner,
aestetikbetragtninger, kommentarer til traditionen, filosofi- og metafysikdiskussioner
finder vej og blander sig med dagbogsnotater og et mere ‘traditionelt’ poetisk ind-
hold i nye, ureglementerede og urene former. Den form for opbrudslitteratur bliver
et problem snarere end en udfordring for en litteraturkritik og -formidling, som er

ovet i leesning af det ‘rene’ modernistiske digt.
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VIl
Modernisme og radikalisme -

Nér modernismen s& relativt hurtigt sejrede s massivt skyldes det, at denne
kunstopfattelsé kunne integreres i en politisk, kulturel sammenhaeng. Peter Madsen
har i et foredrag p& Aalborg Universitet peget pa den afgerende alliance mellem ny-
radikalisme, etableringen af SF i 1960 — hvorved de radikale fik mulighed for et andet
stasted end DKP - og modernisme. Han formulerer det siledes, og jeg deler syns-
punktet, at modernismen i lebet af 60’erne blev velfeerdsstatens kunstopfattelse.”

Brostrem udteenkte modernismekonstruktionen, Villy Serensen leverede fi-
losofien bag med udgangspunkt i Kierkegaard, Marx, Freud og Jung. Nok sa vigtigt
for de nyradikale synspunkters gennemslagskraftier, at de uden videre forlaenger en
steerk tradition for kulturradikalisme. Poul Henningsens kulturkritik i efterkrigstiden
tog sigte pd at “opdrage folket til demokrati”. Den fundamentale forudsaetning for
fastholdelse og udvikling af det borgerlige repraesentative folkestyre (Henningsens
definition pd demokrati) blev udviklingen af den enkelte personlighed s& den indivi-
duelle borger blev egnet til at varetage sine demokratiske rettigheder og pligter.
Trusler mod demokratiet s& Henningsen i kommunismen og kapitalen, i smaborger-
liggorelsen og middelklassementaliteten. Den sidste ‘trussel” blev taget meget alvor-
lig pa vej ind i velfeerdssamfundet og med arbejderklassens oprykning i middelklas-
sen. Midlet til at styrke demokratiet og inddeemme farerne skulle findes i en alliance
mellem padagogerne, kunstnerne og arbejderklassen, dog séledes at de sidstnaevnte
fik tildelt rollen som elever af kulturpaedagogerne: “Salaenge folket ikke er opdraget
til frie heender ma kritikken ligge i heenderne p& kulturarbejderne.” For Henningsen

gar der en lige linje fra mellemkrigstidens kulturkamp til demokratiopdragelsen efter

krigen:

Allerede i 1927 keempede vi i Kritisk Revy for at fa arbejderklassen til at forsta sine
egne vitale boliginteresser i stedet for at satte de surt tjente penge i stadsstue, vifte-
palme, herskabelig opgang og sandstensornamenter omkring gadederen. Alt sam-
men symboler fra borgerligheden i forrige d&rhundrede. Kunne vi f& ham fri af dem,
ville hans bern fa mere sol, hans kone bedre kekken og han selv et rigere hjemmeliv

for de samme penge.”
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Funktionalismens projekt ‘lys og luft og sundhed’ gik ud pa at skabe bedre fysiske
levevilkar ved at aendre pé arkitekturen og indrette boligerne med moderne design.
Tilsvarende skulle folkets bevidsthed ‘saneres’, traditionelle kulturvaner og ad-
feerdsmonstre, der kunne udgere en trussel mod demokratiet skulle andres ved
hjeelp af kunsten. “[Det er mig] magtpaliggende at vise, at der findes en paedagogisk
side af kunstlivet, og at denne side far en szrlig betydning under det tilleb til demo-
krati, vi lever under”, skriver Henningsen i en kronik i Politisk Revy, 1963. Kunstens
-opgave bliver i denne sammenhzeng at ryste middelstandsmennesket ud af sin slav-
hed génnem konfrontation og provokation: “Det er kunstens ide, at folk ikke skal ha,
hvad de kan li. Det er meningen med kunsten og mennesket at vise os noget viikke for
har brudt os om.”” Udfordringen for kulturagenterne, den modstand som skulle
overvindes, kom fra folkets smag for pop, underholdning og traditionel kunst. I kro-
nikken fra 1963 herser PH mod enhver form for genbrug af traditionen igen ud fra et

tilbageblik pé kulturkampen:

Hvor besynderligt det end ma lyde i dag, s& var det en hovedopgave for “Kritisk
Revy” helt op til 1928 at bekeempe brugen af historiske stilarter til moderne bygnin-
ger. Skredet i bygningskunsten med le Corbusiers funktionalisme var forst og frem-
mest et opger med fortiden. Hvor utilfreds man end kan vaere med moderne arki-
tektur i dag — hvor lidt nutidig eller forkert nutidig man end kan finde den - sa var
en fortsattelse i “de historiske stilarter” uteenkelig og uveerdig. End ikke fagfolk kan
i dag for alvor hente deres inspirationer i arkitekturhistorien, s& lidt som malerne
skoler sig i fortidens maleri, for de treeder frem for offentligheden, eller forfatterne
gar historien igennem for de debuterer. Hvorfor tror man da at det er sundt for folk i

almindelighed?”

To ting er veerd at bemeerke: linjen som traekkes tilbage til arkitektur-modernismens
opger med traditionen og den typisk radikale retorik om kunsten som medicin til
gavn for folkesundheden. Over for den gode, men skrappe kur star den darlige, “de
kunstige midler som luller middelklassen i sevn”, pop og underholdning. Hen-

ningsen skriver i en anden kronik fra 1964:

Forskellen mellem kunst og underholdning er at kunsten ensker at aendre det her-
skende kulturmenster, sd folkets vaner kommer i overensstemmelse med folkets
egne interesser og ikke med kirkens, statens eller industriens eller kapitalismens.
Underholdningen bygger derimod pé de herskende kulturvaner. Indenfor deres be-
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stemmelser og begransninger seger underholdningen at adsprede publikum. Det er
derfor sldende at masseindustrien som forlanger massemennesket som keber, ma
foretraekke underholdningen for kunsten. I giet fald ville mdustnen uden tvivl saette
demokratiernes grundlove ud af kraft og genindfere censur..
Til sidst fremhaves kunstens vigtighed og veerdi for menneskeheden: “Hvis menne-
sker vidste hvor vigtig kunsten er, ikke som nydelsesmiddel men som vejen til fri-
hed, som hjelp til at gere dagen, natten, sorgen, gleeden, livet, keerligheden og maske
endog deden mere verd - sd ville de keempe for den sidéte kunst med alle midler.”*
, Fra 1959 tog Villy Serensen over med en filosofisk funderet ny-radikalisme
tilpasset den samtidige overgang fra kold krig til velfaerdssamfund. Hos Serensen
medferer overgangen en forskydning fra kulturradikalismens enten-eller til det tids-
svarende hverken-eller. Det betyder samtidig at kravet om personlig udvikling ikke
stilles til den enkelte udefra, men bliver stillet af “dndsarbejderen” selv. Kravet til
personen, forklarer og bemaerker Peter Madsen i en artikel om Villy Sgrensens filo-
sofi, kravet til hver enkelt person, “om at udvikle sin personlighed er overhovedet

det centrale tema i Villy Serensens filosofi, ligesom det er den for ham (som for Poul

Henningsen) at se fundamentale forudsaetning for fastholdelsen og udviklingen af

e

‘demokratiet’.

VIII
Villy Serensen, nyradikalisme og modernisme
I det folgende diskuteres Serensens artikel “Konvention og kvalitet”, der blev bragt i
samme nummer af Vindrosen som ”“Det umddelige madehold”, pa flere méader be-
kreefter og kompletterer Brostroms synspunkter og introducerer Serensens grund-
leeggende synspunkter. Han indleder med at skitsere det moderne samfunds akutte
og vaesentligste problem: manglen pé et feelles veerdigrundlag. I det specialiserede
samfund forvandles folk til “abstrakte fagmaend” ude af stand til feelles kommuni-
kation. Samtidig har der indsneget sig en “generende felelse af tomhed og kedsom-
hed”. Ulykkeligvis kan behovet for en mere omfattende forstéelse ikke leengere deek-
kes hverken af religionen eller den “utilgeengelige kunst”, men soger andre steder

hen: “det centrale menneskelige omrade er blevet ingenmandsland hvor underhold-
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ningsindustrien byggger sine luftslotte, som de fortraengte folelser kan spoge 1.” 1
den situation opstar en laengéel tilbage efter en konventionel kunst, utilfredshed med
mdderne,k’unst og iseer med statsstotte til moderne kunst, som kun et mindretal bry-
der'sig om. Arﬁikléns aﬁliggende bliver da at overbevise om modernismens kvaliteter
og sammenhaehgen mellem det astetiske og det etiske og at kritisere konventionel
kunst for mangel pa kvalitet. Man kan uden videre sette lighedstegn mellem Seren-
sens begrebspar konvention/kvalitet og Brostrems traditionalisme/modernisme.”

| Hvordan er det muligt, sperges det, at formulere en gyldig veerdikritik i en
tid hvor der ikke gives et alment accepteret veerdigrundlag? Eller anderledes: i en tid
hvor veerdirelativismen er eneste felles grundlag. Med en elegant turnering af Bro-

strems neglemetafor, de baudelairske helvedsblomster, beskrives modernismen som

resultat af veerdiernes fald:

Den moderne verdirelativisme er ikke noget nymodens feenomen, dens redder
bugter sig ned igennem flere &rhundreder, og dens ferste kenne planter, som stadig
anses for giftige, har allerede blomstret i et hundrede 4r. Om dens egentlige grobund
er at finde i psykologiske eller sociologiske betingelser skal ikke afgeres pa dette
ydmyge sted, afgerende for modernismens dndelige gennembrud var blot at veerdi-
erne blev forklaret psykologisk (f.eks. af Nietzsche) og sociologisk (f.eks. af Marx) og
derved bergvet deres metafysiske forklarelse. (Serensen. 1959, s.33).

I den aktuelle situation hinsides godt og ondt, fér videnskaben patent p virkelig-
hedsbeskrivelse. Men videnskab som modsatning til kunst far ikke det sidste ord.
Villy Serensen indferer en analogi mellem den moderne kunstner og videnskabs-
manden: “Mens videnskaben heaevder at kunsten ingenting beviser og kun kan
komme i videnskabelig betragtning i egenskab af personlighedsudtryk, lesner kun-
sten forholdet til »virkeligheden« og vil ikke skildre, men udtrykke - og finder, i den
moderne videnskabs gennembrudstid, pa at betegne sig selv som ekspressionistisk.”
Den ekspressionistiske kunstner “star ikke pa et fast stade med fortrinligt overblik”,
han konstruerer, “som logikeren og matematikeren” sine egne axiomer. Den mo-
derne kunst eller modernisme forstas altsd som en autonom kunst med et “tilsynela-
dende virkelighedsfjeernt forlgb”. Parallelferingen mellem kunst og videnskab ‘bevi-

ser” at moderne kunst er pd hejde med videnskaben og ‘modbeviser’ positivismens

opfattelse, at et kunstveerk ikke kan levere almengyldige skildringer af virkelighe-
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den. Der henvises til Beckett, som en, der skildrer for at vise, hvor meningslose alle
skildringer er og ger det gennem at “registrere det absurde faktiske”. Hvordan nu
argumentere for den nihilistiske kunsts vaerdi? Det-sker i to tempi. Dels ved at bort-

eliminere en kunst uden kvalitet, dels ved at haevde en sammenhang mellem eestetik

og etik.

At den moderne kunst har aestetiske kvaliteter, vil selv dens modstandere naeppe
bestride, eftersom det netop er dem der skeelder den ud for at vaere zstetisk. Og at et
sprogligt kunstveerk har eestetisk kvalitet vil sige at det ikke benytter sig af et overle-
veret sprog der er stivnet til klisjé, men at sproget i sig selv har veerdi, at det ikke er
skrevet konventionelt, men moderne. Men dette kvalitetssynspunkt er skent aeste-
tisk, dog ikke kun formelt, sd sandt den sproglige formulering ikke er et sekundeert
arrangement, men er identisk med selve skabelsesprocessen. At et veerk er skrevet
personligt vil jo sige at det er et aegte udtryk for en personlig virkelighedsoplevelse,
at det fortolker virkeligheden pa en ny made — og ikke blot vurderer den ud fra en
forudfattet teori eller omfortolker den ud fra et fromt enske om hvordan den burde

veere. (Serensen. 1959, s.37).
“Det aegte udtryk”, dvs. et modernistisk formsprog, settes overfor det vurderende
vaerk — tendenskunst som den russiske socialrealisme - eller det omfortolkende
vaerk, som ikke bliver alment, men privat. Med Marx forstas “andslivet som en ud-
leegning af de sociale vilkar”, hvilket kan ske pa to mader: “Den borgerlige kunst og
filosofi fortolker de sociale traumer som om de var begrundet i verdensordenen eller
menneskets vaesen, for at kunne acceptere dem med god samvittighed”, alts& en om-
fortolkning af det faktiske ”ud fra private eller klassebestemte ensker om at opret-
holde en gammel overbygning, som det faktiske skonomiske grundlag er skredet
bort under, i det forfeengelige hab at standse udviklingen ved at befeeste sig i det
overfladiske.” Sovjetkunsten har ifelge Serensen ingen anden opgave end at prise
systemet, fordi her er de sociale problemer afskaffet ved lov. Karakteristisk for Se-
rensens samfundsanalyse anvendes en psykoanalytisk terminologi, jf. de “sociale
traumer”; det er i den forbindelse, Kierkegaards friheds- og angstbegreb bliver et
korrektiv til marxismen — dog ikke i denne artikel.

Om modernismen hedder det, at den i modseetning til den kritiske realisme
giver op over for problemerne (i det kapitalistiske samfund) og “stdr som det sande

udtryk for en deende samfundsklasses darlige samvittighed og angst for undergan-
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gen.” Denne problematiske kunst bliver frigerende, fordi den er en stetisk gennem-

arbejdning af angsterfaringen. Det har kritikken imidlertid ikke forstiet at vaerd-

saette:

I mislykkede kunstvaerker er der altid en uoverensstemmelse mellem mdhold og
form — eller mellem den gode mening og den mindre gode evne. Darlig kunst kan
kun accepteres af darhge kritiker, der netop skelner mellem indhold og form og er-
kleerer 51g tilfreds nér visse normer - politiske, religiose, moralske - er holdt i zre, -
eller nar blot visse formelle krav, “genrens love” eller versemalet, er overholdt. En
positiv kritik bekymrer sig naturligvis ikke om formelle fejl, men det skyldes iseer at
en positiv kritik kun kan bringes i anvendelse over for vaerker der ikke er skeemme af
sadanne. Det stetisk vellykkede veerk er ogsi af etisk kvalitet — ligeqyldigt hvor umoralsk
det mitte forekomme — fordi det er et uforfalsket udtryk for personligheden og dens forhold til
omverdenen. (Serensen. 1959, s. 38).

Hvad Serensen foretager, er i virkeligheden en omfortolkning af klassikkens begre-
ber om det skenne, det gode og det sande. Det skenne er godt, fordi det skenne er
sandt lyder argumentet. Preemissen hedder, at modernistisk form er et sandt udtryk
for personligheden og omverdensbevidstheden. Dermed tildeles altsd bestemte for-
mer sandhedsverdi, men sammenkoblingen af det eestetiske og det etiske har ogsa
en anden implikation: hvis digtning forstdet som udtryk for digterens ‘sande’ jeg pr.
definition anses for god, forudseettes en opfattelse af, at mennesket pr. definition er
godt. Den radikale menneskeopfattelse er moderne ved at fritage mennesket fra ar-
vesynden i kristelige forstand. Netop derfor bliver det nedvendigt for Serensen at

sekularisere Kierkegaards filosofi:

I disse ukristelige tider er det vel de feerreste der oplever et “syndefald” i deres eget
liv. Derimod oplever de fleste, netop i disse ukristelige tider, det, som Kierkegaard
ansa for en psykologisk felge af syndefaldet: splittelsen i selvet, den absurde ople-
velse af at veere fremmed for sig selv (den oplevelse, der synes at ligge til grund for
sd megen moderne kunst).”

Og videre:

Den, som er meget godt tilfreds med sig selv, oplever ingen splittelse i selvet. Den,
som feler sig i uoverensstemmelse med sig selv — og denne felelses er netop angsten —
vil ogsa fole sig stillet over for den opgave: helt at blive sig selv, blive “and”. Lige-
som der er en forbindelse mellem synd og frihed, er der altsd en forbindelse mellem
and og disharmoni. Derfor ligger det sé naer for de selvtilfredse positivister og for det
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store publikum af and-lese at afvise alt det, digtere og filosoffer skriver om angst og
skyld: at de skriver séledes ma jo skyldes, at de selv er nogle sart splittede og syge-
lige, maske endda pubertetspraegede mennesker, der oplever og fortolker tilveerelsen
pa en made, som det store flertal af sunde ma st ganske uforstdende over for. Mod
den sunde kvantitet kan ands-arbejderne kun seette deres sygelige vaerkers kvalitet.
Hvoraf kommer det, at det gerne er de mest veerdifulde varker, der forekommer
mest ubehagelige — og hvoraf kommer det, at de, der anser sig selv for sunde, iseer
forarges pa de vaerker, som de anser for sygelige, og som altsa ikke burde komme
dem ved? Det kunne jo skyldes, at der udgar et krav fra vaerkerne, som de dog ikke
kan sidde overherig, fordi de maerker det et eller andet sted i sig selv, méske netop
der, hvor selvet skulle vaere —? (Serensen. 1960, s. 21f).
Det er karakteristisk, at Villy Serensen henter sine metaforer - ikke fra traditionen
eller det religiose — men fra moderne videnskab og filosofi. Her er ikke tale om godt
og ondt, men om sundt og sygt, om splittelse og helhed. Som hos Henningsen bliver
kunst et ubehageligt, men nedvendigt og sundt middel til at hele det splittede sub-
jekt. Serensens erkleerede hverken-eller synspunkt bygger pé en sterk enten-eller
dikotomi. Enten er kunsten og kunstnerne syge (det mener majoriteten og videnska-
ben iflg. Serensen) eller ogsé er det publikum, som er sygt, men ikke vil erkende det:
“ At folket nedig vil bekvemme sig til at beskeeftige sig med kunst, beviser ikke at der
er krise i kunsten, men snarere at der er krise i folket”. Serensens péastand indebeerer,
enhver kritik af moderne kunst kan tilbageferes til kritikerens etiske habitus: Hvis
ikke du kan eller vil se kvaliteten i den grimme kunst, er det fordi du ikke vil dit eget
bedste. Ligeledes bliver det illegitimt at opleve kunst pa andre mader end den fore-
skrevne. Laeseren mé ikke spontant fele sig frastedt og sige “bvadr” til splattereeste-
tikken i “Blot en drengestreg”, men skal lere at fremleaese det opbyggelige indhold i
forteellingens allegorisk symbolske form. Typisk for den leesestrategi er Niels
Barfoeds kommentar i Vindrosen: “Hans fortaellinger kan veere forfaerdende usmin-
kede, sésom »Blot en drengestreg«, men ligesa rystende som deres perspektiver er, er
den samvittighedsfelelse, hvoraf de er udsprunget, og som forpligter til ikke at sky
de farligste dybder.”

Den skarpe skelnen mellem fin- og lavkultur og fordemmelsen af den sidste
er et feellestraek for modernismeteenkningen og den radikale kunstopfattelse. Karak-

teristisk for dette kunstsyn, er det ikke muligt at skelne mellem handverksmassig

god og darlig pop. Der skelnes heller ikke mellem lavkunstneriske former/genrer og
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masseproduktion. Pop, altsd populer-kunst, identificeres slet og ret med “under-
holdningsiﬁdﬁsfr’i” (Serensen, 1959), “masseindustri” (Henningsen, 1963) og “indu-
striens kunststoffer” (Brostrem, 1998). Det steerke krav om opbyggelighed i kunsten
forer til en fiplittgraer kanondannelse uden sidestykke i dansk litteraturhistc‘)rie. En
eksklusivitets— og eksklusionsteenkning, som brydes eftertrykkeligt af de nye positio-
ner, men overlever i formidlingen i kraft af modernismekonstruktionens slidstyrke

og traditionen for det radikale kunstsyn.

IX
Paedagogisk formidling af modernismen
I egenskab af nytiltrddt Vindrose-redakter, gjorde Torben Brostrem i 1965 littereer
status efter seks ar heftig modernisme- og kunstdebat. Ved den lejlighed omdefineres
litteratens opgave fra introduktion og formidling af ny litteratur til udvikling og

formidling af ny litteraturpaedagogik:

Det er en demokratisk tendens i vores kloftede kulturlandskab at forleegge den teo-
retiske interesse fra digtets skabelse og digterens oplevelse til lzeserens situation. Det
afspejles i litteraturen om poesi. Da den ny lyrik bred frem herhjemme, var teoreti-
kerne pd digternes side og arbejdede med pé at nedbryde den massive publikums-
modstand. Nu hvor digtningen er anerkendt, er det paeedagogernes tid. Der udkom-
mer boger om, hvad laeseren kan gore med digtet senest Steffen Hejlskov Larsens Om

at leese moderne poesi.

Der er flere forudseetninger for midt-60’ernes udgivelse af leesebager og modernis-
meanalyser ud over behovet for at padagogisere litteraturen. Med Den ny kritik
(1962) og oversettelsen af Wellek og Warren’s Theory of Literature (1964) blev nykri-
tikken introduceret pd dansk. Ganske vist havde Brostrem allerede i 1959 praesente-
ret struktur-begrebet — som voldte en del forvirring i debatten — men uden at komme
ind pd de litteraturteoretiske forudseetninger. En anden vigtig begivenhed var
Dansklaererforeningens efteruddannelseskursus pa Askov Hejskole i 1963, som re-
sulterede i udgivelsen af Askov-rapport i 1965 — den kommer vi tilbage til. Dertil skal
leegges Louisiana-museets lancering af moderne kunst. Museet dbnede i august 1958.
En skelszttende begivenhed blev udstillingen Bevegelse i Kunsten, 1961, hvor

schweizeren Jean Tinguelys maskiner og aktionen “Skitse til verdens undergang”
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-fuldsteendig stjal billedet. Ugen efter denne medieskandale fulgte en ny med Fluxus-
og happeningkunstneren Nam June Paiks koncert pa Louisiana: gennemsavning af et
flygel, eegkastning :mod. veeggene, afklipning af Hansgeorg Lenz’ slips, badning i en
olietende med vand etc. Louisiana profileredes yderligere som en moderne institu-
tion og som modernismeformidler gennem et tre-dages tveerfagligt seminar i august
1961 under temaet “Pejling: af modernismen”.” Madedeltagerne, heriblandt danske
-og:svenske forfattere, kritikere, komponister, debaterer, paedagoger, happening- og
billedkunstnere, blev i vinteren 1962 inviteret til at skrive til enqueten “Pejling af
modernismen” i Louisiana Revy — ogsa et vigtigt modernisme-organ redigeret af dig-
teren Uffe Harder og museumsdirekteren Knud W. Jensen. Senere pé &ret udkom
bidragene i bogform redigeret af Jensen.” To ting er karakteristiske for bogen: hver
bidragyder har sin modernismeopfattelse; til gengeeld er der enighed om kunstens
haje veerdi og betydning for samfundet. Knud W. Jensen formulerer denne konsen-
susopfattelse i sit indleeg “Forsgg pa en positionsbestemmelse”: “Trods vor tilsyne-
ladende materialisme mé kunsten veere en af de hejeste veerdinormer vi ejer, placeret
oppe hvor de religiese trosnormer for havde plads.””” Ogsa dansk fjernsyn, radio og
teater introducerede moderne og modernistisk musik og drama, ofte med seerstorm
til felge.

I 1964 spurgte Vindrosen en raekke danske universitetsfolk om Dansk littera-
turforsknings fremtid. Iseer Jorn Vosmars svar synes at have gjort indtryk i den litte-
raturpaedagogiske debat. Vosmars indleg er en gennemgribende kritik af folkesko-
lens litteraturundervisning: “en gennemsnitsleerer” haevdede han, “er ude af stand til
at leese selv en enfoldig litteraer tekst med kritisk forstdelse.” Med den blé beteenk-
nings krav fra 1958 om at opeve elevernes sans for kvalitet, efterlyste Vosmar en re-
videring af danskundervisningen ud fra-en “tidssvarende litteraturopfattelse”. Af
forskningen kraever han, at nykritikken afpreves péa et mere forskelligartet materiale
end den ny poesi; at der udarbejdes en “kohaerent og nuanceret strukturopfattelse”,
som overvinder ahistorismen i den amerikanske strukturalisme; at autonomiteorien
korrigeres med brug af feenomenologiske begreber og at den angelsaksiske littera-

turvidenskab suppleres med kendskab til den kontinentale, dvs. fanomenologi og

eksistentialisme.
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| Institutionernes lancering og diskussion af modernisme, den voksende kloft

mellem modernisme-introducererne og det brede publikum, som kulminerede i 1965
med Kunstfonddebatten, manglen p& adeekvate analysemetoder, udger baggrunden
for Steffen Hejlskov Larsen og Finn Brandt-Pedersens paedagogiske formidling.
Begge inddrager Vosmars kritik af indholdsleesningen og fokuserer pa en “opevelse
af ‘den sproglige side af litteraturforstaelsen”. Hejlskov Larsen, som udgar fra den
sproglige Kebenhavner-skole og primeert fungerer i gymnasiet, vil erstatte Brostrems
subjektive oplevelsesaestetik med "en objektiv sprogbeskrivelse. Hgjskolemanden
Brandt-Pedersen, hvis modernismeforstaelse refererer til Sarvigs Krisens Billedbog og
Bjernvigs Gottfried Benn-udvalg, gar i rette med den epokale definition af moder-
nismen. Modernisme defineres istedet som “eksperimenter med sprogets sekundeere
udtryksmuligheder”. Hejlskov anfeegter Villy Serensens forbindelse mellem aestetik
og etik; Brandt-Pedersen forenkler og stetter den. De leesepaedagogiske veerker fojer
ikke egentligt nyt til Brostrems modernisme-koncept eller Serensens kunstopfattelse.
Det interessante er, i hvor hej grad modernismekonstruktionen trods forskellige for-
slag til justeringer er blevet accepteret af formidlerne. Mest markant er en staerk tro
pa kunstens betydning bade for den enkelte og for samfundet — uden at dette pa no-

get tidspunkt konkretiseres. Hejlskov Larsen skriver begejstret i sit forord:

Hvad er nu forklaringen pa, at folk med vold og magt skal forsta vor tids digtning?
[...] Digtene kan leere os virkeligheden bag alle vore velstandsfelelser, der er preeget
af klicheer og forretning. Uden forstaelse for sin egen tids digtning vil mennesket
ikke have noget begreb om sin samtid og sig selv, og dette har konsekvenser pa en
raeekke omréder, ja, bade politiske, sociale og religiose; mellem vore vaneforestillinger
og den uerkendte virkelighed vil der komme et svalg, der forhindrer en sund rea-
lisme i mange sager. S& mange som overhovedet muligt skal forstd samtidspoesien,
hvis det tyvende arhundredes menneske skal undgé at miste kontakten med sig selv
og sin egen tilvaerelse. (Hejlskov. 1965, s.10).

Aret efter udskrev Det danske Akademi en prisopgave med titlen “Hvordan frem-
mer man forstdelsen af den littereere kunst og dens betydning?”. Finn Brandt-Peder-
sens besvarelse blev belennet med 1.preemie og publiceret i bogen Modernisme og pee-

dagogik (1966). Heri tales mere stilfeerdigt, men ikke mindre indtreengende om kun-

stens vigtighed:
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[...] det at digte kan kaldes at sparge, og at digte kvalitetsvaerker at fa troveerdigt svar
péd, hvad man spurgte om. Det gode vaerk taler med autoritet, troveerdighed. [...] Ud
af en beskeeftigelse med veerkerne med stadig uddybet forstaelse vil der uundgéeligt
vokse en forstdelse ogsa af, at denne beskeeftigelse er en vaesentlig menneskelig akti-
vitet, som ikke kan vere uforpligtende. Ved deres autoritet og troveerdighed griber
veerkerne ind i menneskers liv med hinanden. (Brandt-Pedersen. 1966, s.16f).

Hejlskov Larsen er ikke optaget af at definere modernisme, men vil vise, hvordan
moderne lyrik skal leeses. Omdrejningspunktet i tekstanalysen er indferelsen af be-

greberne “normalsprog” og “brud pa normalsproget”. Hvad normalsprog egentlig

er, bliver imidlertid aldrig helt klart. En forste definition lyder:

Normal betydning af ordene kalder vi i evrigt bogstavelig mening. og usadvanlig
mening kaldes overfert eller metaforisk. Seetninger i overensstemmelse med vor vir-
kelighedsopfattelse opfattes bogstaveligt, og seetninger, der ikke er i overensstem-
melse med vor virkelighedsopfattelse, udleegges overfort. (Hejlskov. 1965, s.20).

Om bogstaveligheden skal forstds som en form for naiv realisme forbliver uklart.”
Forestillingen elaboreres senere i Finn Brandt-Pedersens skelnen mellem realplan og
billedplan (Tekstleesning, 1967). Normalsprog er imidlertid ikke kun et spergsmal om
semantik, det angar ogsa syntaktisk beskrivelse. Endelig bruges normalsprogsbegre-
bet til at skelne mellem god og darlig digtning. Hvis et digt betjener sig af dede me-
taforer og stdende vendinger, som kan slas op i en ordbog — “floskler hentet fra dag-

ligsproget” — er det darligt. Klichéen er bandlyst fra det gode digt:

Det gode digt bliver efter min opfattelse det originale sproglige forleb, eller mere
handfast: den klichéfrie samling gloser, der bdde har en sammenhaengende og en rigt
varieret og associationsfyldig form eller struktur eller opbygning, alle tre begreber
bruges her pa én og samme méde. Digtet opfattes altsd som en form, der bestar af en
maengde sammenhaengende former, af rytmisk, rim-teknisk, syntaktisk, glosemaessig
og planstrukturel art. [...] I den kunstnerisk vellykkede tekst vil en omhyggelig be-
skrivelse af strukturlaget pavise et fint forgrenet samspil mellem menstrene i hvert
lag, i hvert tilfeelde i de vigtigste: gloseomradet, syntaksen og planopbygning. Det er
dette spil, der giver digtets samlede, pa en gang enkle og komplicerede struktur. Det,
man traditionelt kalder indholdet: ideen, tanken, meddelelsen og til en vis grad fore-
stillingsomradernes art, kommer ikke kritikerens vurdering ved, men nok laserens,
han er ikke forpligtet til at veere almen. (Hejlskov. 1965, 5.153).
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Et af problemerne med den lagdelte tekstlaesning, ud over dens marginalisering af
tekster, som ikke kan underkastes sddan en leesning, er, at den ofte resulterer i en
ophobning af detaljerede sprogiagttagelser, der ikke fores frem til en samlet analyse.
Et andet problem er den steerke fokusering pé& planbrud, som ger tekstlzesning til en
art-oversaettelsesmetode med henblik pa at afkode digtets ‘egentlige’ mening. Den
sprogbeskrivende tekstleesning bliver snarere en tematisk indholdsanalyse. For det
tredje bygger Hejlskovs receptionsmodel p4 en behaviouristisk leeserpsykologi a la

L.A. Richards, som begreenser udtryksmulighederne:

Kravet om, at et veerks struktur skal veere rig pd nuancer, have sammenhaeng og
vere overskuelig, bygger pa reglerne for den menneskelige made at leese pa. Hele
leeseprocessen forudseetter trangen til sammenhang og anskuelighed; leeseren ensker
orden i det tilsyneladende ordkaos, og han tolker derfor teksterne for at finde den
emnekreds eller forestillingsverden, som med de feerreste anstrengelser giver hvert
ord i teksten vaerdi. Men samtidig med denne trang til strukturel klarhed eksisterer
ogsa behovet for oplevelsesfylde og forestillingsrigdom. (Hejlskov. 1965, s.152f).

Finn Brandt-Pedersens to beger Modernisme og kvalitet (1965) og Modernisme og pada-
gogik (1966) har, udover indvendinger mod Brostrems kritik af de traditionelle for-
mer, intet nyt at sige. Det karakteristiske er en forenkling af begreber og teser fra
Brostrem og Villy Serensen. Erkendelsespoesi fortolkes her bade som en forstielse af

vaerkets konstruktion og som en oplevelse af genkendelse:

Talen om erkendelse i kunsten har naturligvis intet at gere med overjordisk &benba-
ring eller anden metafysik. Det drejer sig om ganske sagligt at forstd kunstveerkets
veesen og mekanik. Som ordet erkende bruges her, ligger det betydningsmaessigt naer
ved ordene: vedgd, indremme, se i gjnene. (Brandt-Pedersen. 1966, s.16).

Digtets kvalitet beror pa at “erkendelsen opleves som en genkendelse, hvorved det
sete tager sig indlysende ud, og indvendinger er uaktuelle.” Det forer til en parafrase
over Sgrensens relation mellem det astetiske og det etiske: " At tilkende et kunstverk
kvalitet er samtidigt at acceptere dets udsagn.” Som vi skal se i kap. 2 mener den
amerikanske kritiker Susan Sontag i sit beremte essay ”Against Interpretation”
(1964), at netop den slags indholds- og meningsanalyse gor kunsten tam og ufarlig.

Brandt-Pedersen er nok mest kendt for sin udlegning af den ny-kritiske

stratumteori i bogen Tekstlasning (1967). Hvordan forholder den sig til andre aspek-
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ter af den ny-kritiske bevaegelse? Udgangspunktet er autonomiteorien og Welleks
femdelte lagmodel, som hos Brandt-Pedersen udvides til otte lag. Formalet med den
lagdelte analyse er at na frem til en fortolkning af veerkets “udsagn” og en vurdering
af dets kvalitet. Udsagnsbegrebet er meget uklart defineret. Den lagdelte tekstmodel
forudseetter, “at et veerk udger en helhed med ét samlende princip”, som altsa kaldes
tekstens udsagn. Kvalitet vurderes objektivt i forhold til tekstens indre overens-
stemmelse og subjektivt i forhold til laeseroplevelsen. Forudseetningen for den sub-
jektive vurdering er opfattelsen af, “at al digtning er en form for livstydning”. Ople-
velsens kvalitet beror p&, om digtets holdninger virker vedkommende og fremferes
overbevisende. Lag-modellen er nemmere at handtere paedagogisk end den sdkaldte
strukturteori, som ikke har et p& forhand fastlagt system af lag. Stratumteori/lag-
model, forer pé linje med normalsprogs-konceptet til en laeserstyring baseret pa
fastlagte sprognormer, modeller og skemaer; ofte forer denne leesning til en additiv
sprogbeskrivelse eller til en tematisk udleegning af indhold.

Nykritikken beted bade et brud med den historisk-biografiske dominans i
forskningen og et opger med den traditionelle opfattelse af danskfaget som dannel-
sesbeerende element i gymnasieuddannelsen. Som folge af nerleesningsstrategien
foretrak nykritikkens teoretikere enkelttekster og korte tekster, dvs. poesi, som oftest
det modernistiske digt. Neerleesninger af andre genrer, typisk kortprosa, sjeeldnere
dramatik og romanlitteratur, begynder forst at dukke op i slutningen af perioden. De
samme tendenser kan aflaeses i Danskleererforeningens efteruddannelsesaktiviteter,
der skulle falge op p& omlaegningen af litteraturformidlingen i gymnasiet. P4 Askov-
modet i 1963 jf. Danskleererforeningens udgivelse af Askov-rapport i 1965, blev neer-
leesning og “den sproglige &bning” sat i centrum som metodisk tilgang til studiet af
og undervisningen i litteratur. Som noget nyt indgik emnerne “Leesning af moderne
litteratur” og “Leaesning af moderne dansk litteratur” bl.a. for at imedekomme nye
pensumbestemmelser, der opfordrede til orientering om dansk samtidslitteratur.”
Danskfaget stod med et umiddelbart behov for at udvikle paedagogiske metoder til
undervisning i den nyeste litteratur og udforske de paedagogiske konsekvenser af
neerlaesningsmetoderne generelt (jf. Vosmars indleeg i Vindrosen). Til arbejdet med

den moderne lyrik blev anbefalet leesning af de svenske pionerer pd feltet, Erik Got-
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linds De oerhiirda Orden, 1961, Sandro Key-Abergs Poetisk lek, 1961, og de danske

ditto, dvs. Brostrems Versets Lovemanke, Poetisk Kermesse og Den ny Poesi, artikler af

Steffen Hejlskov Larsen i Danske Studier fra 1960 og ‘61 samt artikler og verker af

Villys Serensen. Tendenserne fra Askov fortsatter i efteruddannelsesregi i perioden
1965-69. Som pévist af Finn Hauberg Mortensen i Danskfagets didaktik nyudvikles
faget i de ar stofmeessigt ved at prioritere det 20. drhundredes litteratur og verdens-
litteraturen. Samtidig ses det, at dette &rhundredes litteratur opfattes sneevert som
den modernistiske tradition og at omrddet introduceres af de mest fremtraeedende
repraesentanter for nykritikken og for modernismen. Hauberg Mortensen konklude-
rer bl.a. at det stofmeessige gennembrud “har hentet stotte dels i den samtidige ud-
vikling inden for finlitteraturen, dels i de metodediskussioner, som foregik i

1960’erne pé universitetet.””

X
Tidsskrifter og bogudgivelser
konomisk veaekst, uddannelseseksplosion m.m. muliggjorde en veeldig ekspansion i
forlagsbranchen fra slutningen af 50’erne og ti ar frem. Stremmen af udgivelser, bade
af klassisk og moderne, dansk og oversat skenlitteratur, leereboger og faglitteratur
var — og ma have virket — ganske overvaeldende. Samtidig lancerede Gyldendal og
Hans Reitzel efter engelsk og amerikansk menster de store billigbogsserier kulmine-
rende i 1966 med 89 serier fordelt pa 34 forlag. Litteraturhenvisninger, laeseforslag og
anmeldelser i tidsskrifter og faglitteratur tegner billedet af et feelles tekstkorpus af
tilgeengelig modernismelitteratur og -teori, som blev benyttet bade af kritikere, pae-
dagoger, forfattere og ikke-fagfolk. Gyldendals uglebeger, Borgens billigbeger og
Arenas oversettelser af fransksproget litteratur og teori indtager en frontposition i
den henseende. En del af denne (verdens)litteratur blev samtidig praesenteret, an-
meldt og kommenteret i Gyldendals litteraere flagskib Vindrosen, hvor Villy Serensen
og Klaus Rifbjerg i deres tid (1959-63) skabte en tradition for kunstnerisk moder-
nisme og kulturpolitisk radikalisme. Den linje fortsatte under de nye redakterer
Niels Barfoed og Torben Brostrem frem til 1968. Med sine 3000 abonnenter har Vind-

rosen ikke ramt bredt, men ofte givet anledning til laeser- og avisdebatter. Et eksem-
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pel er provins-debatten startet af Sven. Moller Kristensen, hvis kronik i Politiken
25/11-59 bl.a. var motiveret af Brostroms provokerende pastand om det danske ma-
dehold. _ _

En beslaegtet, m‘e}; bredere sammensat malgruppe kunne allerede fra 1960
hente inspiration i Selvsyn, et “tidsskrift for aktuel litteratur og kulturdebat” redige-
ret af Brostrem og Henning Harmer fra 1960-66, Harmer og Hejlskov Larsen fra 1966-
72 og fra 1972-75 af Lene Bredsdorff og Morten Brerup. Bladets intention svarer noje
til Brostréfhs program: “Selvsyn er et litteraturtidsskrift, som i forste reekke sigter pa
danskundervisningen pé de hgjere trin, gymnasier, realklasser, seminarier, hgjskoler
m.v. Hensigten med Selvsyn er at bringe prover pa ny dansk digtning og kulturde-
bat;” desuden er det et enske at placere dansk i en international sammenhaeng, da
det “ikke mindst nu er vigtigt at have sans for de dndelige forbindelser og stremnin-
ger udefra”. Derudover bringes eksempler péd tekstleesning ud fra forskellige meto-
der i den faste rubrik “At laese poesi”. Bemeerk hvorledes digt-analyse bliver et fast
element i formidling af littereer modernisme.

Formodentlig fik man et ganske andet, men ikke mindre eller mindre lydhert
publikum i tale gennem studie- og samtalekredse arrangeret af oplysningsbevagel-
sen Folkevirke med Bodil Koch som forkvinde og Baaring Hajskole som bagland. I et
nummer af bladet Folkevirke fra 1964 behandles et tidstypisk tema, “Kunsten og vir-
keligheden”, i et forseg pa imedegé den “almindelige jammer, der som regel ledsa-
ger al samtale om nutidig kunst” hvad enten det er billedkunst, litteratur, teater, film
eller musik. Hejskole-leererne Finn Brandt-Petersen og Gunnar Feldman skriver om
hhv. “Malerkunsten og virkeligheden” og “Filmens nye oplevelse af verden”. Der er
bidrag om moderne musik af José Ortega y Gasset, om teater og virkelighed af Ha-
rold Pinter og en artikel om “aben kunst” af Jorgen Leth, tidligere trykt som kronik i
Politiken under overskriften ”Antikunst eller nye ritualer”. Seminarieadjunkt Michael
Rasmussen giver “En time i lyrik” med leesninger af Corydon og Sonne og henviser
igvrigt til litteratur af flere Askov-forfattere, bl.a. sprogfolkene Erik Hansen, Hans
Jorgen Schigdt og Erik Lilsigs Litterzere ovelsesstykker (1964), Fjord Jensens Den nye
kritik (1962), artikler i Danske Studier og Dansk Udsyn af hhv. Steffen Hejlskov Larsen
og Finn Brandt-Petersen, samt Key-Abergs Poetisk Lek og tekstanalyser i Oluf Friis-
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bogen, Indfaldsvinkler og Selvsyn. I samme nummer preasenteres Folkevirkes bog-
pakke om moderne billedkunst, “Hvorfor maler de sadan?”, til udlejning til studie-
kredse foruden anbefalinger af ny dansk og oversat litteratur om kunst. Temanum-
merets artikler er dels baseret pa afholdte kursusforleb, dels et resultat af Folkevirkes
arlige kursus for studiekredsledere ogsa afholdt pa Baaring Hajskole i september
1964 bl.a. med foredrag om “Filmkundskab”, “Kunsten og virkeligheden”, “Om at
lese” og oplaesningsaften ved aegteparret Brandt-Petersen. Her er tale om et stykke
genuint dansk oplysningsvirksomhed baseret pd de samme teoretiske veerker og
metoder og det samme stof, som vi har set formidlet i andre sammenhaenge.

Effekten af den samlede formidlingsindsats og tidens modernismediskussion
er vanskelig at gore op, endsige dokumentere. Dens indflydelse er omfattende og
forgrener sig i mange lag, som ikke kan efterspores. Villy Serensen og Torben Bro-
strem gjorde det klart, at modernistisk kunst og poesi er nedvendig og gavnlig for
den enkeltes frigerelse og for samfundet som helhed. Og at modernistisk kunst er
sveert tilgeengelig, og absolut forskellig fra populeerkunsten, som ikke kan tillaegges
nogen form for kunstnerisk kvalitet eller erkendelsesveerdi. De paedagogiske for-
midlere overtog og forenklede modernisme-konceptet og udarbejdede paedagogiske
leesemodeller. Karakteristisk for dette keempearbejde er omskrivningen af det pro-
blematiske erkendelses-begreb. ”“Brugen af ordet erkendelse i forbindelse med
kunstarterne har generet mange”, skriver Brandt-Pedersen i Tekstleesning (1967). I den
forbindelse defineres erkendelse, som en ny viden - i forhold til forfatteren — opstédet
under et givet veerks tilblivelse. Finn Stein Larsen omtaler konsekvent 60’ernes er-
kendelsespoesi som “brugspoesi”. Larsens litteraturhistoriske konstruktion — moder-
nisme = opger med sensymbolismen — setter i det hele taget den danske 60’er-mo-
dernisme i et optimistisk lys og muligger et andet udvalg end Brostrems. Hans mo-
dernisme er en verdensvendt aktiv brugspoesi med et staerkt element af overskud:
“Ogsé lyrikken [...] ma trods sin merke baggrund karakteriseres som virkelig frodig
- i sin livsvilje, sin tematiske og formelle rigdom, sin redmossede positivitet og sin
robuste humor.”” Men spergsmélet er stadig, hvilke konsekvenser brugen af de litte-

raturhistoriske betegnelser sensymbolisme (international modernisme) og moder-

nisme (al ny 60’er-digtning) far.
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Folgerne af den ny-kritisk: inspirerede leesepeedagogik er dels forestillingen
om, at enhver tekst kan leeses efter samme metode; dels en marginalisering af tekster,
som ikke passer til modellerne. Afvisningen af traderede former, betoningen af det
ny .omsettes i padagogikken til en rigid skelnen mellem dagligsprog og poetisk
sprog. At dagligsproget eller mediesproget eller videnskabelige diskurser ogsa an-
vender troper og figurer har endnu ikke aflest positivismens forestilling om et neu-
tralt objektsprog. Det ligger heller ikke for at traderede former i sproget — stdende
vendinger, klichéer, dede metaforer — kan genanvendes i nye betydninger.

Generelt kan det siges, at den vedvarende indsats-for at overvinde modstan-
den mod ny kunst saetter sig spor i tidens litteraturdebat, hvad enten den er for eller
imod “modernisme”, og mest tydeligt: at den nykritisk, nyradikale konciperede mo-
dernisme og dens receptions- og laesemodeller danner baggrund for det moder-
nisme-opger som specielt Hans-Jorgen Nielsen gor sig til talsmand for. Omvendt
meerkes fraveeret af en “brostremsk” indsats til fordel for opbruddets poesi. Bade
den spontanstyrede og den kybernetiske digtning falder i et tomrum, idet receptio-
nen stort set forholder sig til 60’er-modernismens poesi- og kunstopfattelse og den-
nes kontekst, hvad enten den er sogt negeret som hos konkretisterne eller laegges til

grund for leesningen som i Hejlskovs systemdigtningsbog.
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Kapitel 2

OPBRUD FRA MODERNISMEN

I tiden fra 1967 svirrer det med begreber, som i litteraturhistorien siden hen ofte pla-
ceres undef samleb-etegnelsen 3. fase-modernisme: konkretisme, eksempeldigtning,
systemdigtning, skriftdigtning. Min tese ér, at ingen af disse begreber eller etiketter
afdaekker eller forklarer nybrydende litteraere tendensef i perioden omkring midt-
tressérne, fordi de alle er teenkt i og som en forlengelse det modernismekoncept, der
bliver til hos Brostrem. Imod dette kunne man indvende, at modernismetaenkerne
maske alligevel har ret: littereer modernisme er et sidant knopskydningsfeenomen,
der kan fortsaettes og forleenges bagud og fremad i tid, den udger et kontinuum af
brud og fornyelse. Hver tid sin modernisme!™ Jeg har i det foregdende kapitel dis-
kuteret begrebsteoretiske konsekvenser og problemer i forhold til historiseringen og
det absolutte i modernismekonceptet. Pravestenen pa konceptets brugbarhed i for-
hold til 60’er-opbruddet skal i det felgende soges i empirien.

Gér man til digterne og kunstnerne selv, dvs. generationen fedt i perioden
1937-1946, f.eks. Per Kirkeby, Klaus Heeck, Jorgen Leth, Peter Laugesen, Erik Thyge-
sen, alle med debut i 60’erne, er svaret entydigt: deres historier forteeller om indivi-
duelle oplevelser af et feelles brud med den danske modernismekonstruktion, et brud
som pabegyndtes i begyndelsen af 60’erne™. Ser man p4, hvad de skrev om kunst og
litteratur i 60’erne og 70’erne er svaret ligesa klart: opbrud fra den danske moder-
nisme. Med hensyn til kunstneriske forbilleder skal de findes i det 20. arhundredes
internationale avantgarde og modernisme — i malerkunst, musik og litteratur — og i
den tidlige amerikanske postmodernisme, dvs. 50’ernes happening- og performance-
kunst, aktionskunst, beatpoesi og pop-art. Altsa en kunst, som i hej grad er inspireret
af europeisk avantgarde — dada og surrealisme — og japansk zen-filosofi og -poesi.
Og ser man pa den danske kunst og litteratur med udspring i det eksperimenterende
60’er-milje bliver det tydeligt, at den kun med yderste moje og besveer kan bringes

ind under den modernistiske nykritisk-nyradikale kunstopfattelse ligesom opbruds-
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digtningen falder helt udenfor modernismeteenkningens hovedkategori ‘det moder-
nistiske digt” (se kap. 4).

Samtidens formidlere af opbrudslitteraturen s& det anderledes — eller rettere
sagt: de litterezere diskussioner f.eks. om systemdigtning i Vindrosen afdakker bade
baggrunden for eftertidens dominerende opfattelse — den, der teenker litteraturen i
succesive modernismefaser — og ansatser til en kritik af dén teenkning. Kritikken, som
‘blev fremfort at Erik Thygesen, er siden stort set glemt, skent den rummer definitio-
ner og beskrivelser, som idag forekommer mere rigtige end den linje, der udgar fra
Brostrem, Hans-Jergen Nielsen og Steffen Hejlskov Larsen. Fremstillingen i kapitel 2
og 3 gar derfor ud pd at vise opbruddet fra forskellige synsvinkler med udgangs-
punkt i opbrudsmiljeet: hvad er faktisk opbruddets referent - og i tidsskrift-litteratu-
ren: hvordan er opbruddet begrebsliggjort. Og samtidigt at finde begreber og meta-
forer i stoffet selv som afsaet for en teoretisering, der gar en anden vej end moder-
nismeteenkningen. Til en begyndelse kan det veere nyttigt med et katalog over det

eksperimenterende milje udenfor Gyldendal-modernismens raekker.

I
Det dbne felt
Opbruddet fra modernismen udger ikke en skole eller en retning, men finder sted i
sma lost sammensatte grupperinger, i mere eller mindre alternative over- og under-
grundsmiljger, hvor kunstnere og forfattere arbejder sammen pa tveers af kunstar-
terne og i internationale grupper, ligesom udenlandske kunstnere blev involveret i

de danske miljeer. En del af dette abne felt og dets metode skal beskrives her.

a) Den eksperimenterende kunstskole
11961 startede kunsthistorikeren Troels Andersen, billedkunstnerne Poul Gernes og
Richard Winther og grafikeren Jorgen Remer Den eksperimenterende kunstskole —
Eks-skolen — som et alternativ til Kunstakademiet. Blandt de forste elever var Per
Kirkeby, Peter Louis-Jensen, Bjern Nergaard og Henning Christiansen. Dertil kom en
losere tilknytning af kunstnere, fotografer, filmfolk, komponister og fra midten af

60’erne forfatterne Erik Thygesen og Hans-Jorgen Nielsen. Det anslds at mere end
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100 personer havde kontakt med Eks-skolen indtil dens lukning i 1970. Eks-skolen
fungerede som et feellesatelier, hvor alle kunne bruge og inspirere hinanden i en
kollektiv leereproces. Alle var lerere og alle var elever og kendskabet til kunsthisto-
rien foregik i praksis: “Vi var helt overbeviste om, at vi skulle gore det hele, og at vi
skulle begynde fra scratch”, forteeller Per Kirkeby. “Ved at veere vokset op i Danmark
var vi blevet snydt for en hel masse. [...]"*. Hvad det var, “vi blev snydt for” skal jeg
komme tilbage til.

" Eks-skolemiljeet blev drivkraft bag en raekke foretagender i 60’erne og
70’erne: Gruppen “Traekvogn 13”7, — opkaldt efter en traekvogn fra Berlingske Tidende
med nummeret 13 — med Poul Gernes, Per Kirkeby, John Davidsen og Peter Louis-
Jensen, igvrigt keerligt omtalt som “de tunge drenge med traekvognen” af Finn Thybo
fra Kanonklubben (en alternativ arbejdsgruppe p& Kunstakademiet, 1968-70) stod for
forskellige happenihgs i midt-tresserne. P4 adressen Kongensgade 101 havde man
veerksted og galleri med udstillinger, filmforevisninger og happenings, bl.a. Bjern
Neorgaards “Ungdomskongressen for Kontakt, Keerlighed og Kommunikation”
(1969). Eks-skolefolk var involveret i filmkollektivet ABCinema etableret i 1968 pa
initiativ af Jergen Leth, Ole John og Erik Thygesen; idag viderefert og kendt som
Filmvaerkstedet. Leth og John havde under en filmoptagelse i Nepal medt den itali-
enske undergrundsfilmmand Paolo Brunatto, som rejste verden rundt med et primi-
tivt, let optageudstyr og lavede en form for spontane dagbogs-filmnotater. Det blev
startskuddet til den danske 8mm-revolution: med hdndbarne letveegtskameraer uden
bandoptager kunne man, og det vil sige enhver, optage spontant, ndrsomhelst og
hvorsombhelst. Leth kaldte det at “bruge kameraet som pen”.

Eks-skolefolk deltog pd Sommerudstillingen, visse drgange af Kunstnernes
Efterdrsudstilling og p& Ung Dansk Kunst’s udstillinger, en forening som bl.a. udgav
en serie lydbdnd med Joseph Beuys, Stig Brogger, Poul Gernes, Peter Louis-Jensen,
Per Kirkeby, Tom Krgjer, Bjorn Nergaard, Erik Thygesen og Herman de Vries. Ri-
chard Winther og senere Kirkeby redigerede Hvedekorns billedstof, der var Eks-skole-
folk i redaktionen af kunsttidsskriftet Billedkunst (senere A+B, 1966-70), kollektivtids-
skrifterne ta’ (1967-68), plastikpose-bladet ta" box (1969) berygtet for sit indhold af
forgeengelig karakter f.eks. hashkager, undergrundsbladet Hatsjj (1968-70) kendt for
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en pornografidom.og Peter Louis-Jensens totalt ukendte kunsttidsskrift Panel 13
(1969), som i format og teknik var en parallel til Hztsjj. Efter Eks-skolen opstod 70’er-
gruppen “Arme og ben” med Lene Adler Petersen som drivkraft, fra midten af
70’erne til begyndelsen af 80’erne havde _N@rgaéfd og Gernes fellesatelier under
navnet Eks-skolen. Eks-skolens trykkeri og forlag eksisterer stadig.

Som det fremgér af dette udsnit af Kebenhavner-miljoet arbejdes der pa
mange fronter _.med mange medier samtidigt. Hvilket betyder, at opbruddet fra mo-
dernismen ikke kan teoretiseres isoleret som et litteraturhistorisk feenomen. Hoved-
tendensen i de eksperimenterende 60’ere var, husker Peter Laugesen, “en overskri-
delse af de traditionelle graenser mellem kunstarterne. Genrer og kategorier blandes,
ikke sidan at de hver for sig ophaerer med at eksistere, men s& de kommer til at spille
sammen pé en ny mdde og belyse hinanden.”” Ideen med at blande genrer og me-
dier kom iszr fra happening-kunsten, der opstod i USA i 50’erne i forbindelse med
John Cage’s genopdagelse af den europaiske dada.” Det interessante i en dansk
kontekst er, at store dele af en generation med opvekst i de kulturelt indeklemte
50’ere simultant bidrog til en internationalisering af kunsten, som vist er uden side-
stykke i det 20. &rhundredes danske kunst- og litteraturhistorie. Det er den kontekst,
som danner baggrund og grobund for opbruddet fra modernismen.

Den internationale udveksling gik begge veje. I Kebenhavn havde tyske Ar-
thur Koepcke bosat sig og startet et galleri, hvortil han inviterede en raekke internati-
onale avantgardekunstnere. Bdde Koepcke og komponisten Eric Andersen var invol-
veret i det internationale Fluxus-feenomen; nogle af de vigtigste Fluxus-koncerter
foregik i Nikolaj Kirke i Kebenhavn i 1962. En privatmand, Knud Pedersen, havde
gjort Nikolaj til et kunstens hus, hvor mange af 60’ernes mest spektakulaere happe-
nings blev opfert, f.eks. Eks-skolens ugelange “Opferelse af en kantate” (se appen-
dix). Ogsa den tyske aktionskunstner og kunstprofessor, kultfiguren og enegaengeren
Joseph Beuys, som bred med Fluxus i 1964, havde et samarbejde med Eks-skolen,
iseer Henning Christiansen og Bjern Nergaard. I 1963 opferte John Davidsen, Per
Kirkeby, Eric Andersen og Arthur Koepcke Beuys’ Sibirisk Symfoni i Nikolaj. Dan-
skerne deltog i udstillinger og performances med Beuys i Holland og Tyskland, og
Beuys optrddte pa Charlottenborg i 1964 og i Galleri 101 i 1966. Samme ar var Kir-
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keby i New York, hvor han deltog i events iscenesat af Fluxus-bagmanden Georges
Maciunas og opferte forskellige versioner af sin egen performance “Arctic” ogsa vist

i Tyskland og Danmark.

b) Aktiviteter i Jylland

Ogs4 i Jylland pégik en livlig aktivitet med happenings, samarbejde pa tveers af
kunstarterne og udveksling- mellem danske og internationale kunstnere. Arhus
havde sit eget miljg med billed-, film- og konceptkunstnere som William Louis-Se-
rensen, Teddy Serensen, Erik Liljenberg og Mogens Gissel i front. Digteren og kriti-
keren Vagn Steen, som havde vaeret dansk lektor i Sverige bragte den svenske kon-
kretisme med til Arhus, hvorfra han sammen med Hans-Jergen Nielsen etablerede
lyriktidsskriftet Digte for en daler (1964-65). Steen “opdagede” Kristen Bjernkjer og
Charlotte Strandgaard, som debuterede i Digte for en daler. Begge udkom pa forfatter-
forlaget Arena, der ogsé distribuerede de to eneste numre af Digte for en daler. Ved
debutanternes ferste lyrikopleesning i Studenterforeningen i Arhus okt. 1964 indledte
Arthur Koepcke med en happening. Ogsa Eks-skolens rejsende happening-gruppe
kom til Arhus, bl.a. sammen med den svenske forfatter Ake Hodell, som ofte blev
publiceret i ta’. Bdde Bjernkjeer og Strandgaard blev inddraget i Eks-skole- og ta’-
milizet, da de flyttede til Kebenhavn. Det er primeert debutanter fra Digte for en daler
og digtere fra inder- og yderkredsen omkring ta’-gruppen som blev inviteret til at
bidrage i Hans-Jorgen Nielsens antologi, Eksempler (1968).”

I feb. 1965 opferte billedkunstneren Knud Hvidberg en “lyd-lys-komposi-
tion” til tekst af Vagn Steen p& Aarhus Permanente. Meningen var at skabe en syn-
aestetisk helhed, “et dirrende rum af lyd, lys og bevaegelse, og fa denne bevagelse til
at danne ringe i tilskueren.” Samme ar lejede Hvidberg for egen regning Den Fries
udstillingslokaler i Kebenhavn og inviterede omk. 80 danske og udenlandske kunst-
nere til at deltage i en gigantisk poesi- og kunstfestival. PO-EX 65 - poesi og experi-
ment — blev en af 1960’ernes mest ambitigse og originale manifestationer med sével
traditionelle som eksperimenterende indslag, samt deltagelse fra alle kunstarter.

Siden 1966 har Fjaltring ved Holstebro veeret hjemsted for Danmarks mest

internationalt beremte eksperimentalteater, Odin Teatret. Teatrets primus motor er
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den italienske emigrant, Eugenio Barba, som har stdet i leere ved den polske teaterfi-
losof og instrukter Jerzy Grotowskis Teatr Laboratorium.” Sin anden vaesentlige in-
spiration fik Barba gennem et halvt ars studie af Kathakali-teatret i Indien.” Fra Polen
rejste Barba til Oslo og samlede en gruppe af unge skuespilaspiranter, som ikke var
kommet ind -pé teaterskolen. Det er den gruppe, som ankommer til Holstebro jﬁni
1966 under navnet Nordisk Teaterlaboratorium for Skuespilkunst inviteret af kom-
munen som led i en ny — og md man sige visionaer - kulturpolitik. Deres situation
kan pa flere mader sammenlignes med Eks-skole-folkenes. De har ingen kunstner-
uddannelse, ingen forestilling de kan praesentere, ingen umiddelbart forudgéende
tradition at bryde med eller bygge videre pa. De starter forfra med treening og tileg-
nelse af forskellige traditioner.” Bl.a. ved at redigere og udgive beger og et tidsskrift
om teaterteori og teknikker, samt afholde arbejdsseminarer for skandinaviske teater-
folk. Her gennemgas, hvad der ligner en “neje udteenkt teaterhistorisk gennemgang,
som deekker de vigtigste aspekter af det moderne teaters historie fra Stanislavskij,
Meyerhold og Eisenstein til Artaud og Grotowski, fra europzisk og amerikansk po-
litisk teater til orientalsk teater, fra Commedia dell’Arte tradition til den moderne
mimetradition.”*. P4 seminarerne blev flere af de betydeligste navne indenfor for-
skellige teatertraditioner introduceret: for eksempel Dario Fo, den italienske klovne-
familie Colombaioni, Hisao og Hideo Kanze fra Noh, Sardono fra Java og I Made Pa-
sek Tempo fra Bali, Joseph Chaikin, leder af The Open Theatre, New York, Julian
Beck og Judith Malina, grundleggerne af The Living Theatre, Decroux, Lecoq og
Barrault som repraesentanter for den europzaiske mimetradition, Charles Marowitz,
som havde samarbejdet med Peter Brook inspireret af Antonin Artauds Grusonhe-
dens teater og Grotowski. Forlaget Arena udgav to Artaud-overszttelser: Det dobbelte
teater v. Klaus Hoffmeyer med efterord af Barba i 1967 og et tekstudvalg foretaget af
Peter Laugesen i 1973, som i sin digtning er inspireret af Artauds strukturalisme.
Odin Teatret blev hurtigt kendt ferst for seminarvirksomhed og som arran-
gor af internationale geestespil, senere som et verdensteater med store turneer i
Europa, Latinamerika og USA. Det sarlige ved teatret er, iflg. Exe Christoffersen:
dets beliggenhed i provinsen, som bryder med et “centristisk teatersyn”, dvs. den

traditionelle tilknytning af teatervirksomhed til storbyen; at teatret selv uddanner
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sine skuespillere, hvorved traeningen som en vedvarende oplearingsform blev intro-
duceret i Danmark; og som falge heraf et nyt forhold til den dramatiske tekst og den

kreative proces forud for teaterforestillingen. Teksten bliver et element, hvorfra skue-

spillerne seetter af; man konfronterer sig med teksten eller omdanner den til fysisk -

udtryk. Kontinuiteten ligger nu ikke mere som i det traditionelle teater i den forud-
givne tekst, men knyttes til skuespillernes udvikling. Det bliver i haj grad en teater-
form, som bryder med handlingens enhed, arbejder med kropsteater, totalteater og

rituelle forestillingstraditioner.”

c) Situationistisk Internationale
P& en gard nord for Randers boede maleren J.V.Martin. Han var dansk kontaktmand
for Situationistisk Internationale, der blev startet i 1957 af den franske filosof og
filmmand Guy Debord og den danske Cobra-maler Asger Jorn.” Forudseetningerne
for bevaegelsen skal bl.a. findes hos Marx, i dada, surrealisme, lettrisme, eksistentia-
lisme og feenomenologi. Via Martins tidsskrift Situationistisk Revolution blev Peter
Laugesen involveret i situationistbevaegelsen i begyndelsen af 60’erne - efter et par
ars medlemskab blev han ekskluderet, som det skete for sd mange andre.” Laugesen
forklarer i HISTORIER om nyere nordisk kunst og litteratur (s. 254), hvad det var man

ville og hvad en konstrueret situation er:

Situationistisk Internationale gik groft sagt ud pd, at man i stedet for at lave kunst
skulle foretage det trick, som vi kaldte at realisere kunsten. Det vil sige faktisk at leve
livet, som man ellers kun lever, nir man laver kunst, og i det gjeblik, man gor det.
Man forseger at leve hele livet p4 den made og dermed afstedkomme en eller anden
revolutionar situation. En sdkaldt konstrueret situation, hvor alle p4 en eller anden
led er nedt til at gore et eller andet radikalt ved deres eget liv.

Hvad situationisterne taler om er ikke oplesning eller overskridelse af kunsten, men
kunstens realisering eller virkeliggerelse gennem overskridelse af graenserne mellem
kunst og liv. Nogle citater fra et manifest underskrevet i London d. 17/4, 1960 af re-
preesentanter fra Danmark, Holland, Belgien, Frankrig, Tyskland, Italien og Sverige

kan belyse det situationistiske program:
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Men hvad er en situation da? Det er udferelsen af en art hojerestdende leg eller neer-
mere betegnet en indbydelse til den leg, som selve menneskets tilstedeveerelse pé
jordkloden er. [...] Hvad ber veere denne nye kulturs vigtigste karaktertreek, forst og
fremmest i forhold til den gamle kunst? Op imod skuespillet sztter den situationisti-
ske kultur den fuldkomne deltagelse. Mod den opbevarede kunst en direkte organi-
sering af det levende gjeblik [dvs. “en Konstrueret situation”]. Mod stykkunsten vil
den veere en global aktivitet, som pa én gang skal anvende alle brugbare midler.”

Manifestet munder ud i en utopi, der i store treek og med uhyre praecision forudsiger

kunsten og kulturen i det postmoderne kommunikationssamfund:

Alle og enhver vil nu blive kunstner og pa et hejere niveau, det vil sige uadskilleligt
producent/forbruger i en total kulturel skaben; man vil komme til at overveere det
linereere nyhedskriteriums hurtige oplesning. Da alle vil vaere blevet, lad os sige si-
tuationister, vil man komme til at se en mangedimensioneret inflation af tendenser,
eksperimenter, “skoler”, som alle er radikalt forskellige, og dét ikke leenger succesivt,
men samtidigt. (Klitgaard. 1972, s.13).
De situationistiske teorier er ikke seerligt kendte i Danmark, hvor situationisme
umiddelbart forbindes med Nash og Havfrue-aktionen. Teorierne bliver imidlertid
vigtige til belysning af det dbne felt, for det ferste fordi de pa mange mader og pa et
tidligt tidspunkt foregriber udviklingen i det postmoderne samfund.” Og for det an-
det fordi situationismen, sddan som jeg fortolker den, kan ses som en politisk orien-
teret pendant til det, der sker i kunsten i USA i 50’erne og 60"’erne. Man kan sdledes
opfatte beat-poesien som en form for astetisk situationisme — mere herom i kapitel 4.
I sin bog La Société du Spectacle, 1967 (Skuespilsamfundet, 1972) analyserer Guy
Debord det globale samfund og det skuespil, der udspilles pd verdensscenen, hvor
varerne og varegkonomien optraeder som stedfortreedere for mennesket. Vendt mod
det sterile samfunds fremmedgerelse szettes legen, det skabende menneskes leg, og
helheden, i hejsaedet. Den situationistiske revolution tager udgangspunkt i og har
som mal en omformning af dagliglivet, dvs. den bygger pé en slags graesrodsfilosofi
(som bl.a. blev brugt af pariser-studenterne i 1968). De situationistiske teser er seerligt
interessante som sammenligningsgrundlag for opbruddet fra modernismen, fordi
man forsgger at sammenteaenke politik, sestetik og hverdagsliv i en helhed. Lignende

former for helhedsteenkning kan genfindes hos flere af opbruddets aktorer ligesom

63




hverdagseestetikken er et afgerende element. I bulletinen fra 1964 findes felgende

definition pa ordet “situationistisk”:

Det betegner en aktivitet som er indrettet pa at skabe situationer, og ikke pa at erkende
dem [...] Vi erstatter den existentielle passivitet med en konstruktion af livets gje-
blikke, tvivlen med legens bekreeftelse. Hidtil har filosofferne og kunstnerne kun
fortolket situationerne — nu geelder det om at forandre dem. Da mennesket er et pro-
dukt af de situationer det kommer ud i, er det af afgerende betydning at skabe men-
neskelige situationer. Da individet bestemmes af sin situation, ensker det magt til at
skabe situationer der er dets ensker veerdige. I dette perspektiv ma poesien (den
kommunikation der er resultatet af et situationens sprog), tilegnelsen af naturen, og
den fuldsteendige sociale frigerelse virkeliggeres ved at smeltes sammen til ét. Vor
tid vil erstatte de begreensede situationers faste rammer, som feenomenologien med
forkeerlighed har beskrevet, med den praktiske skabelse af situationer, og den vil for
bestandig lade disse rammer vige for beveegelsen i vor virkeliggerelses historie.
Hvad vi vil er en feenomenopraxis.

I den sammenheng kan Peter Laugesens forfatterskab beskrives zestetisk som en fee-
nomenopraksis. Grundformlen i forfatterskabet er forestillingen om den permanente
forandring, hvilket kan laeses som en parallel til situationisternes enske om bestandig
forandring af “de begraensede situationers faste rammer”.

Situationismen er forst og fremmest indrettet pa en forandring af by-menne-
skets liv. Da arkitektur og samfeerdsel i stor udstraekning strukturerer menneskers
dagligdag i byerne er man steerkt interesseret i studiet af det geografiske miljos ind-
virkning pé folks adfeerd (psykogeografi). Man udarbejder en teori med henblik pa
forandring af bystrukturen: “uniteer urbanisme”, det vil sige en “teori om den sam-
lede anvendelse af de kunster og teknikker der bidrager til helhedskonstruktionen af
et miljg i dynamisk forbindelse med adfeerdsexperimenter.” I 1959 kritiserer Debord
den samtidige urbanismes favorisering af privatbilismen og foreslar at den unitaere
urbanisme som minimumsaktion skal arbejde for “at udvide lege-terraenet til alle
onskelige konstruktioner”. Den ungarske arkitekt Attila Kotanyi og hollenderen
Raoul Vaneigem karakteriserer i 1961 urbanismen som et “omréde, der er temmelig
overset af kriminologien”. De anbefaler i et “Elementart program fra bureauet for
uniteer urbanisme”, at udfére, hvad de kalder ”“La lumiere du détournement”.

“Détournementet” er et taktisk situationistisk greb, et trick, som kan anven-

des hvorsomhelst. At détournere, betyder “at fordreje eller omdreje preefabrikerede
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elementer. At integrere aktuelle eller fortidige kunstneriske produkter i en hejeresta-
ende konstruktion af miljeet. I denne forstand kan der ikke findes situationistiske
malerier eller situationistisk musik, men derimod en situationistisk anvendelse af
disse midler. I en mere primitiv forstand er fordrejningen, inden for de gamle kultu-
relle sfeerer, en propagandametode der viser disse sfeerers forslidthed og betyd-
ningstab”.” Kotanyi og Vaneigem anbefaler her som et praktisk elementeert eksempel
pa teorien om uniteer urbanisme, at man détournerer “urbanismens hele teoretiske
usandhed”. Détournementet fungerer som et modsprog vendt mod magten og mag-
tens sprog, men isaer vendt mod magtens “generobringsmetoder”. Dvs. det forhold,
at enhver protesthandling, aestetisk eller politisk, assimileres og uskadeliggeres af
det.system, der protesteres imod. Her bereres en tematik og et problem, som er fun-
damentalt knyttet til ethvert oprer — ogsd avantgarden. Vi s& parallellen i Eugenio
Barbas formulering “hvordan kan oprerets mening videregives uden at blive under-
kuet?” (jf. note 30). Og vi ser det i citatet fra for: hele strategien i situationismen gar
ud pa “at erstatte de begraensede situationers faste rammer med den praktiske ska-
belse af situationer” og “at lade disse rammer vige for bevagelsen”. Détournementet
er et vigtigt middel til at holde beveegelsen igang. At holde feltet abent. Vi skal se-
nere se, at f.eks. Peter Laugesens forfatterskab hele vejen igennem revolterer mod
”de begraensede situationers faste rammer” gennem den permanente forandring.

Et dansk eksempel pa situationistisk digtning med brug af détournement kan
illustrere teorien. I 1967/68 blev digteren Per Kirkeby kritiseret af Niels Barfoed og
Steffen Hejlskov Larsen for at veere eklektiker. (se ogsa kap. 3) Kirkeby forholdt sig
til kritikken ved ordret at gere den til sit program. Han skabte en positiv situation ud
af noget negativt. Det skete i digtet med dobbelttitlen “Jeg er eklektiker. Manifest”
trykt i tekst- og billedbogen, Billedforklaringer (1968) (se appendix). Gennem denne
handling opnaés flere ting. Kirkeby far svaret pa kritikken uden at blive inddraget i en
offentlig polemik. Han gor sig immun over for fornyet kritik — det giver ingen me-
ning at klandre en erkleeret eklektiker for eklekticisme. Han far mulighed for med
tilbagevirkende kraft at legitimere sin kunstneriske praksis. Han kan grine i skeegget
ved tanken om fremtidens kritikere, som vil tage manifest-genren for palydende

uden at opdage détournementet — sddan som det skete for undertegnede. Og her er
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vi maske ved détournementets mest vidtreekkende konsekvens: der leegges i dette
digt med diskrete midler en tikkende bombe under forestillingen om det autonome
veerk og peges pa genren som effektivt middel til laeserstyring. Hvad der star i det
"fordrejede’ digt er for s vidt ligegyldigt. Det er hvad digtet ger og hvad der géres
med digtningen og hvad digtningen gor ved laeseren, der har betydning.

Et andet eksempel — ogsa fra Danmark — viser den politiske brug af det seste-
tiske détournement, dels som installation, dels som maleri. Situationisterne deltog
aktivti anti-atomkampagnen. I foraret 1963 havde medlemmer af den engelske kam-
pagne opdaget, offentliggjort og invaderet en tophemmelig anti-bunker, kaldet RSG-
6, som var forbeholdt regeringens medlemmer. I juni 63 opferte J.V.Martin, Michele
Bernstein, Guy Debord og Jan Strijposch en bunker i kaelderen til Galleri Exi pa Hun-
derupvej i Odense. Aktionen blev kaldt “Destruktion af RSG-6”. Her blev simuleret
udbrud af en ‘tredie verdenskrig’. Martin havde fremstillet en billedserie af “Termo-
nukleaere kartografier” med gengivelser af forskellige dele af verden pa forskellige
stadier af krigen. I artiklen “Homo Ludens” i det svenske Konstrevy skriver Else Steen
Hansen om udstillingen: “[Martin] har skabt billeder, der ger krav pa at vere fuld-
kommen realistiske. Hans behandling af materialerne sker med en utilladelig fraek-
hed. Disse senderspreengte relief-landkort er fyldt op med gammel braendt ost, hér,
jern, slim og mug der stadig vokser pa disse arbejder. Processen er stadig under ud-
vikling.”* Martins metode blev i Internationale Situationniste karakteriseret som et
“détournement af pop-art”.

I et meget speendende usigneret essay, “All the King’s Men” (1963) - titlen er
et citat fra Lewis Caroll — analyseres forholdet mellem sprog generelt, poesi og
magtsprog. Det konstateres til en begyndelse, at sprog bade kan bruges som instru-

ment til beherskelse og udgere en opposition mod enhver magtbrug:

I alle stridighederne omkring den herskende fremmeggrelses afskaffelse eller vedli-
geholdelse star sprogproblemet i centrum; der er ingen greenser for disse stridighe-
der, udbredelsen er total. Vort liv i sproget er som en vandring i forurenet luft. Sken-
anderne kan pasta hvad som helst, men ordene leger ikke. De knepper ikke som
Breton troede, - der kan allerhgjest blive tale om “englefisse” i dremmenes verden.
Ordene arbejder for den fremherskende organisering af livet. De er imidlertid ikke
blevet gjort til robotter og ulykkeligvis, for informationsteoretikerne, er de ikke i sig

66



selv “informationistiske”; kreefter som kan kuldkaste alle kalkyler kan udtrykke sig i
dem..”

Det som interesserer forfatterne, er, hvordan sproget og poesien kan unddrage sig og
bekeempe magtkontrollen. Ligesom détournementet er en fordrejning af et fore-
liggende materiale, séledes er strategien vendt mod “informationismen” en mod-

strategi, der arbejder indenfor systemet med systemets egne metoder og materialer:

Under kontrol af magten er sproget altid udtryk for noget andet end den autentiske
erfaring. Netop her fremkommer muligheden for et fuldsteendigt brud. Forvirringen
i sprogets organisering er blevet sa stor, at den af magten patvungne kommunikation
afslorer sig som et bedrageri og narrespil. I gnsket om at sikre informationen som
fremtidens eneste mulige kommunikationsform forseger den kybernetiske magt
forgeeves at satte sproget under kontrol af de maskiner, som den behersker. Men
selv pa dette, dens eget omrade, bryder modstanden frem, og man kan med rette be-
tragte den elektroniske musik som, et, ganske vist tvetydigt og begrenset, forseg pa
at vende op og ned pa den herskende orden ved at stille maskinerne i sprogets tje-

neste.”
Som det skal vise sig, er ideen bag Klaus Heecks digtsamling Projekt Perseus (1977)
netop at skabe poesi gennem anvendelse af kybernetik og transformation af infor-
mationsteori og data-sprog (se kap. 8). Artikelforfatterne kan ikke bruge den overle-
verede poesi i ren form: “[Poesien] kan kun eksistere i omdrejet, anvendt form: sat pa
spil, gjort til leg.[...] Maengder af poesi findes konserveret i verden. Men ingensteder
findes de steder, de gjeblikke, og de mennesker som skulle kunne genoplive den,
kommunikere med, og benytte sig af den. Dette kan nemlig kun realiseres ved hjaelp
af fordrejningens teknik: fordi forstdelsen af den gamle poesi har sendret sig, savel
ved erkendelsestab som ved opndelsen af ny erkendelse; og fordi den gamle poesi i
ethvert gjeblik hvor den virkelig kan genfindes, tilfajes en i vidt omfang ny betyd-
ning nér den gores nerverende i kraft af serlige begivenher.”” Artiklen slutter med
at anmelde poesiens genkomst “i uventede og virkningsfulde former”, ikke som
formulering af politiske slagord, men som virkeliggerelse af dem.

Igen er det oplagt at perspektivere til 60’er-opbruddets eklekticisme og trans-
formation af brugte former, f.eks. dialogen med klassicisme, romantik og sam-

tidskultur i Heecks forfatterskab. Ligeledes er det muligt at finde paralleller til den
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politiske og kritiske digtning, der finder sted indenfor rammerne af de aestetiske eks-

perimenter hos f.eks. Peter Laugesen, Dan Turell og Klaus Hoeck.

II
Det dbne felts metode

En samlet karakteristik af det &bne felts mangeartede aktiviteter kan tage sit ud-
gangspunkt i kunstens internationalisering. Det er karakteristisk, at man overalt ser
et gennembrud for den historiske avantgarde samtidig med en hej grad af traditi-
onsbevidsthed. Der bliver tale om varianter af avantgardens historiske projekt — op-
heevelsen af graensen mellem kunst og virkelighed — f.eks. i situationismens utopiske
“virkeliggerelse af kunsten” eller Beuys’ “sociale skulptur” eller i forskellige happe-
nings- og aktionsformer. Det geelder ogsd den spontanstyrede poesi med dens di-
rekte og konkrete formidling af dagligdags indtryk i den form og orden de melder
sig hos digteren i den gjeblikkelige skrivesituation. En anden vigtig og feelles forud-
seetning er det 20. &rhundredes kunstpeedagogiske princip om det skabende menne-
ske, som findes formuleret og teoretiseret pd forskellig vis i perioden.”

Resultatet er bl.a., at interessen forskydes fra vaerk-kategorien til bevidsthed
om materialet, undersogelse og udferelse af processer og aktioner. Kunsten far ka-
rakter af leg og spil; man forlader sig bade p4 tilfeeldet og det tilfeeldige; der inddra-
ges rituelle former i kunsten eller kunsten ritualiserer hverdagen. Som felge heraf
sker en forvandling af det traditionelle forhold mellem den udevende kunstner og
den passive recipient. Kunstreception bliver ikke leengere et spergsmal om erkendel-
sesarbejde og fortolkning. Den litteraturkritik i samtiden, som bedst opsamler og
forholder sig til den forandrede kunstopfattelse er Susan Sontags essay “Against In-
terpretation” fra 1964. Her kritiseres mimetiske kunstteorier, som iflg. Sontag stadig
er virksomme, ndr moderne kunst karakteriseres som udtrykskunst. Hun mener, vi
helt ber afstd fra indholdsanalyse, fordi form og indhold er uadskillelige og fordi
indholdsanalysen, bliver en overszettelse, en kopi, der sattes i stedet for kunstvaerket:
“In most modern instances, interpretation amounts to the philistine refusal to leave
the work af art alone. Real art has the capacity to make us nervous. By reducing the

work of art to its content and then interpreting that, one tames the work of art. Inter-

68




pretation makes art manageable, comformable.”” I stedet foresldr hun en aget op-
marksomhed péd form og en generel skeerpelse af sensibiliteten ikke bare over for
kunst, men i det hele taget. Dvs. at genoptrane evnen til at opleve den givne verden
pé en mere direkte médde: “Ours is a culture based on excess, on overproduction; the
result is a steady loss of sharpness in our sensory experience. All the conditions of
modern life — its material plenitude, its sheer crowdedness — conjoin to dull our sen-
sory faculties. And it is in the light of the condition of our senses, our capacities
(rathe than those of another age), that the task of the critic must be assessed. What is
important now is to recover our senses. We must learn to see more, to hear more, to
feel more”.™ Som vi skal se i kapitel 4, ligger Sontags reptionseestetik pa flere mader i
forleengelse af den amerikanske beat-poesi og poetik med dens krav om direkte
fremstilling af konkrete sanseerfaringer udsprunget af den situation digteren befin-
der sig i her og nu.

Det abne felts metode kan maske bedst anskueliggeres som en udveksling og
transformation pd tvers af konventionelt satte greenser, pa tvaers af graenser i tid og
rum og en oplesning af graenseteenkning som sddan, “the freeing-up of the dialectical
imagination”.” Hvis man erstatter ordet “teater” med “kunst” er holdningen givet i
flg. citat af Barba (jf. note 30): “vi blev bevidst om, at vores handlinger gennem kunst
haenger sammen med en eksistentiel holdning, som har sine redder i ét trans-natio-
nalt og trans-kulturelt land”. I forhold til afthandlingens tema — opbruddet fra mo-
dernismen — kan det udtrykkes séledes: Mod modernismens erfaring af diskontinui-
tet seettes erfaringen af kontinuitet, sdidan som den findes i kunsttraditionen.

Opbruddet anfegter og diskuterer graenserne mellem det personlige og det
feelles, mellem kunst og ikke-kunst, mellem kunst og liv, mellem &bne og lukkede
former, mellem ren og uren astetik, mellem tradition og individuel skaben — f.eks.
opfattes avantgarde ikke som et individualistisk, traditionsfornaegtende feenomen,
men forbindes med ”traditionel performance” dvs. mundtlige, arkaiske, stamme-
maessige riter som eksempler pd transformerende teater og kunst. Der er i tiden en
steerk fornemmelse af, at kunsten igen er blevet visioneer, at hierarkiske opdelinger
har vist sig uhensigtsmeessige, at skellet mellem center og periferi er udvisket, at en

kvalitativ skelnen mellem heje og lave genrer og stilarter ikke er brugbar, at hverken
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brugen af avanceret teknologi (f.eks. datamaskiner) eller sakaldt primitive metoder
(f.eks. anvendelse af puls og &ndedraet) er udelukket som estetiske strategier. Nog-
lebegreberne er. samtidighed og - alt efter hvor man laegger betoningen — inklusivitet
eller bost-eksklusiVi’tet. - |

I et essay om Per Kirkeby giver Peter Laugesen sit bud pa en samlet karakte-

ristik af de danske 60’ere:

Action painting, maleri som kropslig handling, afseetning af spor. Leerredet ned pa
gulvet. Kor pa det med motorcykel. Bor hul i daserne og dryp skrift at farver. Pop-
kunst,accept af den givne virkelighed som tegn, der kan leeses. En konkret poesi, der
markerer afslutningen af modernismen som progressiv ideologi. Happening. Tin-
gene sker samtidig og glider sammen i nye former, der vanskeligt lader sig indordne
i de etablerede kategorier. Minimal kunst, koncentration om basisformer, krystaller,
entropiske, gkologiske og geologiske monumenter. Bevidsthedsarkeeologi. Serie.
Krystal. Struktur. Altsammen noget, der foregik pd en gang, samtidig med at det
monolitiske politiske system krakelerede og nye folkelige bevaegelser, verre end
tegneserier, pludselig erobrede massemedierne. Atom-kampagnen. Den psykedeli-

ske ungdomskultur.
Hele vejen gennem 196(0’erne var det een bevagelse, men omkring 1970

spaltedes den. Peter Louis-Jensens Hjardemal Kirke skulptur var et af de klare tegn
her i landet. Kunst som politisk eller aestetisk aktion. Kunst som aktion i det hele ta-

get, eller kunst som proces. (Laugesen. 1987, upagineret).
Ogsa i dette tilbageblik ligger noglen til forstdelse i begrebet om samtidighed. Forskel-
lige ting foregar simultant i et &bent felt. Det inklusive begreb om samtidighed bliver
en modpol til Brostrems eksklusive begreb om samtidsbevidsthed. Laugesen satter
det da ogsd i stedet for “modernismen som progressiv ideologi” og “det monolitiske
politiske system”. Vi stdr her ved det afgerende skillepunkt i diskussionen moder-
nisme vs. opbrud fra modernismen. P& den ene side et lineaert udviklingsperspektiv,
dvs. historien perciperet som irreversibel proces, der traditionelt knyttes til og kon-
stituerer forestillingen om det moderne og modernismen. P& den anden side et brud
med modernismen som en konstruktion, der skaber enhed mellem divergerende
kunststremninger.

Stadig i Laugesens tekst beskrives den samtidige forekomst af action pain-
ting, konkret poesi, popkunst og minimalisme. Ifelge mange kunsthistorikere, spe-

cielt amerikanske, ville dette ikke veere muligt, fordi isaer popkunst og minimalisme
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forklares som en reaktion mod den sakaldte abstrakte ekspressionisme, for eksempel
Jackson Pollocks action painting, der formidles som hegjdepunktet af informel kunst.”
Til sammenligning skriver Kirkeby om Pollock: “han malede med elementarpartik-
ler, men ved at lave en metode, den systematiske all-over-painting, draenede han li-
gesom elementerne for deres arketypiske legitimitet — han er hele tendensens kulmi-
nation, og sam‘tidig dens elimination og starten til alt det nye.”” Igen ses det samme
menster: pa den ene side kunsthistoriens formidling i termer af tradition-fornyelse,
aktion-reaktion, tese-antitese, som udelukker den samtidige eksistens af forskellig-
heder; pd den anden side en flerdimensioneret opfattelse, hvor forskellige stremnin-
ger sidestilles (Laugesen) og hvor bidde kulmination, afslutning og begyndelse ses
inkarneret i én mands vaerk (Kirkeby). Desuden kan det bemeerkes, at der med pop-
kunsten brydes med modernismens virkeligheds- og meningstab. Pop-kunst betyder
for Laugesen “accept af den givne virkelighed, som tegn, der kan leeses.” Modernis-
mens problem med “det negative”, og den deraf folgende repreaesentationskrise, eksi-
sterer ikke for en kunst, der tager udgangspunkt i dét der er. En sddan kunst og poesi
md nedvendigvis benytte sig af et konkret sprog (hvilket ikke er konkretisme). Det
betyder, at sprogbrugen i det &bne felts poesi, bevaeger sig fra det abstrakt-symbolske
mod det konkrete. Hvilket igen medferer, at den symbolske-tematiske indholdslaes-
ning, ma erstattes med andre leesestrategier jf. Sontag.

De danske 60’ere udger et abent felt, hvor bruddene for alvor bliver synlige.
Det er karakteristisk, at den danske littereere modernisme hos Rifbjerg, @rnsbo, Ma-
linowski m.fl. udvikles parallelt med fremkomsten af nye positioner i kunst og litte-
ratur. P4 samme made er 60’erne det arti, hvor modernismebegrebet konciperes og
formidles parallelt med refleksioner over opbruddet. I litteraturhistorieskrivningen,
som vaesentligst er styret af modernismekonstruktionen, er bruddene selvsagt min-
dre synlige. Vi mangler for eksempel endnu at fa indskrevet den ferste danske kon-

cipering af det postmoderne, som netop finder sted i 60’erne, jf. Laugesens beskri-

velse ovenfor og systemdiskussionen i neeste kapitel.”
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I
60'erne i 70'erne, i 80’erne, i 90 erne...

Selvom 60’er-bevaegelsen blev splittet indefra og det &bne felt begraenset af en tilta-
gende politiseringstendens i 70’erne, ville det vzre forkert at udskrive 60’erne af hi.
storien efter 1970. 70’erne er, hvad man ofte overser i de padagogiske litteraturhisto-
riske tidrsinddelinger — p4 mange mader en fortsettelse og udvidelse af tendenser,
som tog deres begyndelse i 60’erne.

60’er-zestetikken lever videre i vaerkerne og i nye miljger. For eksempel i
miljgerne omkring de sm4, alternative under- og overgrundsforlag: Arena sub-pub,
Jorinde & Joringel bestyret af forfatteren Henning Mortensen, billedkunstneren og
digteren Henrik Haves After Hand Edition, foruden talrige sma off-set kaeldre, der
sked op i kelvandet pa opdagelsen af denne nye, direkte og billige trykketeknik. Det
er karakteristisk, at den nye teknik ikke bare forandrer skriftbilledet, men ogsé op-
fattelsen af, hvad litteratur er og kan; hvad en bog er. “The media is the message”,
kunne man sige med en af periodens forende medieteoretikere, Marshall McLuhan.
Eller: mediet og teknikken bestemmer formen. I en anmeldelse af Peter Laugesens 72
hindskrevne sider (1970) kaldte Per Kirkeby, off-set-teknikken for “trykindustriens
8mm” og forudsagde en kommeride “kalligrafisk revolution”, der kunne fgje ny
skenhed til hverdagen. Skriftrenaissancen kom i form af Dan Tureélls 70’er-forfatter-
skab. Ingen har som han udnyttet mulighederne for fotografisk reproduktion med
inddragelse af sproglige ready-mades, billeder, fotos, hdndskrift, brugen af elektrisk
skrivemaskine med kuglehoved osv. Der er tale om hybridformer — billed- tekst- og
foto-collager og visuel poesi. Filosofien er, at alt kan blive til poesi. At poesien er
overalt. Et hvilket som helst foreliggende materiale kan omstruktureres s& det frem-
treeder med ny mening og forandrer opfattelsen af tilvante meninger. Igen kan der
traekkes paralleller til det situationistiske détournement.

Pa forlaget After Hand startede man en serie-produktion af “mapper”,
hvoraf Peter Laugesens After Hand mappe vol.1 er den forste. Mappen bestar af 25
handskrevne losark lagt ind i en pap-mappe i A4-format. P4 bagsiden af forlagets

andre publikationer kan man laese om ideen bag mapperne:
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Mappen er en primitiv (i teknisk forstand) udgave af en reekke tilsyneladende tilfeel-
digt valgte tekster sammenholdt af principper som bedst kan forklares som produk-
tionsprincipper indlagt i tid. Mappen er et eksempel p4 den korteste vej mellem det
hindskrevne ord og ordets reproduktion. Mappen udtrykker en eestetik og arbejds-
metode som i alle &rene har vaeret After Hands grundleggende idé bag bogproduk-

tion — skriftproduktion.
Et andet eksempel pa alternativ bogproduktion er kollektivtekster prodceret af Peter
Laugesen, Henning Mortensen, Jens Smerup Serensen og Dan Turell. Mortensen

beskriver her teksthaftet Sammentekst fra begyndelsen af 70’erne:

[...] en collage, en da-da-lignende tekstflade, en anti-bog (dvs. heefte/brev-form), et
ikke-hierarkisk system uden for en etableret forlagsverdens selektive normfunktio-
ner, en centrumles, anarkistisk henvendelse, hvor selve digterindividets identitet og
egenart til en vis grad seges opheevet (skent det kun teoretisk var muligt og dét
endda udelukkende inden for en snaevrere kollega- og vennekreds). Udgivelsen var
billig, uhejtidelig, men meget serigs forstiet p4 den made, at vi vidste, der var tale

om nye tider, et opger.”
Ligeledes ser man, hvordan 60’ernes begyndende interesse for informationsteori og
kybernektik, saetter sig for alvor igennem i Klaus Hoecks Projekt Perseus (1977). Inter-
nationaliseringen af kunsten er ogsd et genkommende traek i 70’ernes eksperimente-
rende poesi: bade Turells og Hoecks digtsamlinger er skrevet pd en blanding af
dansk og engelsk. Opbruddet fra modernismen forstiet som et brud med monokul-
turen szetter sig ogsa spor i krav om fri adgang til medierne, jf. Erik Thygesens ra-
dioprojekter og oprettelsen af Filmvaerkstedet som en efterfolger til ABCinema.

Man kan nu sperge, om 60’er-eksperimentet overhovedet har interesse idag?
Er det ikke bare nogen eksotiske, perifere og historisk interessante ting og sager, vi
for leengst har lagt bag 0s? Mange af det sene 1900-tals vigtigste kunstnere og forfat-
tere var akterer dengang — endnu flere har frekventeret miljgerne. Deres erfaringer er
ikke tilbagelagt som et overstiet stadie. Der skrives, males, filmes, fotograferes og
komponeres i 70’erne, 80’erne og 90’erne over stetikker og medie- og kommunika-
tionsstrategier med afseet i 60’erne. Sdledes beretter for eksempel Seren Ulrik Thom-

sen om sin og 80’er- generationens tilhersforhold til 60’er-kunsten og dens udspring i

de amerikanske 50 ere:
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[...] skent tidsand er et luftigt begreb, er det en steerk realitet, for hvad man forst
havde troet var private preeferencer, og havde opdaget var.en subkultur, viste sig
ogsa at vaere en international stremning, der greb tilbage isar til den tidlige ameri-
kanske avantgarde, med navne som blandt andre Warhol, Cage, Cunningham, Vel-
vet Underground og Burroughs; [...] Disse amerikanere havde ogsa haft betydning
for mange af de hjemlige - Kirkeby, Turell, Bjelke, Have, Lundby, Leth, Thorup,
Laugesen og Hoeeck (f.eks.), der sammen med andre udgjorde et aestetisk orienteret
parallelspor i 70’er-kunsten, og nu virkelig blev laest. Thorups Love from Trieste (Kbh.
1969) var grundbog i dekadence og Laugesens dobbelthed af melankolske refleksio-
ner og poetisk acting-out, sagde mig meget, ligesom den made hvorpéa de centrallyri-
ske (jo, jo) passager hos ham paradoksalt blev forsteerkede ved at treede frem som
forskel i den gvrige (ihvertfald tilsyneladende) lost henkastede skriftstrem, men iseer
var jeg optaget af Hoeck’s Ulrike Marie Meinhof og Winterreise (Kbh. 1977 og 1979),
der fastholdt et dobbeltblik pa tradition og overskridelse, system og brud, beregning
og tilfeeldighed — og kombinerede romantikken, det systemiske og det skrifttematiske

med glasklare storbybilleder. (Thomsen. 1990, s.21f).

Det interessante er, at Thomsen ser sig selv og generationen placeret i en international
stromning, der bAde omfatter amerikansk avantgardekunst og litteratur (film, musik,
dans, happening, litteratur) og de danske 60’er-folk, og ikke, som Brostrem, forkyn-
der modernismens genkomst. For Sgren Ulrik Thomsen bliver den stremning en for-
udseetning han kan bruge til udformning af sin poetik. Et andet eksempel er Niels
Lyngse, der bruger kognitionsforskning med rod i 60’erne som udgangspunkt for sin
poetik. Her bliver der tale om en hybridform, der balancerer mellem universiteer vi-
denskabsteori, filosofi og poesi. Et kendetegn ved Lyngses poesi er brugen af genta-
gelsesmonstre, der danner en graenseflade til det systemiske.

Dertil kommef, at 60’er-digterne stadigveek er serdeles aktive og i deres for-
skellige aktiviteter videreforer tendenser fra opbruddet: Peter Laugesens digtsamling
Konstrueret situation (1996) genreflekterer situationismen; Nir engle bovser jazz (1998)
er en 100% cadeau til den amerikanske 50’er og 60’er-aestetik. Samtidigt viser disse
digtbeger, hvor meget forfatteren kan med sproget og poesien efter 30 ars praksis.
Laugesens deltagelse i 90’er-trioen Mind Spray er en fornyelse af 60'ernes happening-
og performancetraditioner med samarbejde péd tvears af kunstarterne. I sommeren
1999 har Klaus Heeck pludseligt genoptaget sin politiske digtning i anledning af
retssagen mod kurderlederen Ocalan. En hel digtsamling er lagt ud p& en gratis

hjemmeside pa internettet. Alle kan hente den ned fra nettet, ingen ved dog, hvor

74



lzenge den bliver liggende. Ren undergrundspoesi! Og bemarkelsesverdigt, at et
elektronisk 90’er-medie geor det muligt at realisere 60’er og 70’er-visioner om en
kunstdistribution frigjort fra markedsekonomi og en hurtig og direkte formidling
mellem digter og laeser. Som et tredje eksempel kan naevnes Hoecks og Laugesens
geniale recirkulering af Ginsbergs anti-bombe digt “Hum bom!” (1971) i Information
(1999) — igen politisk brug af kunst og genbrug af traditionen, dennegang i protest
mod NATO-bombninger af Kosovo.

Perioden synes desuden at udgere et uudtemt reservoir af muligheder, som
genopdages og udnyttes af unge og yngre kunstnere i 80’erne og 90’erne. For eksem-
pel Lars von Triers Dogme-koncept, der, bevidst eller ej har en forudsaetning i ABCi-
nemas 8mm-revolution; Jverste Kirurgiskes genopdagelse af den franske Oulipo-
gruppe og lettrismen, — hermed er en usynlig forbindelse skabt til Peter Laugesen,
som ogsd har skrevet Potlatch-digte og desuden ofte bidrager til kirurgernes blad og
sa tilbage til de franske situationister, der i sin tid udgik fra Isidore Isous lettrisme-
bevagelse. Lars Bukdahls rim og remser, Simon Grotrians originale genanvendelse
af barok og konkretisme og Pablo Llambias” konceptkunst er andre eksempler. P&
den baggrund er det min opfattelse, at de nye modernismeoppositionelle positioner

udger — ikke den eneste — men en central nogle til forstielse af kunsten og litteratu-

ren i tiden efter.

v
At genopdage traditionen
I det foregdende blev det abne felts metode beskrevet som en udveksling og trans-
formation pé tveers af al greensedragning. Det viser sig i praksis bl.a. gennem en gen-
opdagelse af traditionen. Som omtalt gik Per Kirkeby rundt efter gymnasiet med en

fornemmelse af at veere blevet snydt. I Lars Morells samtalebog forklarer han hvor-

for:
Man var virkelig s undererneeret af viden om det 20. &rhundredes kunsthistorie. Jeg
kan huske sadan en lidt dump, vag vrede over, at nogen havde forholdt mig disse

ting i s& mange ar. Hvorfor skulle jeg ikke have vidst, at der var en, der hed Pollock,
som havde arbejdet pd den made? [..] Det var ikke i sig selv det, at man kunne
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strinte med farven, som gjorde Pollock vigtig, men oplevelsen af, at det kunne betyde
noget. Det drejede sig om at genopdage, at handlingerne havde en betydning, hvis de blev
gjort rigtigt. (Kirkeby. 1997, s.21f., min kursivering).

Eks-skolens metode til at ‘genopdage handlingernes betydning’ bestod i “at begynde
med impressionismen og s& hovle [sig] igennem det hele i lobet af et &r — ikke som en
intellektuel gvelse, men stort set med haenderne.” Resultatet af disse felles, praktiske
ovelser var, mener Kirkeby, “at man fraskrev sig at veere unik i sig selv, s& man
havde sin egen stil og kunne skrive under nede i hjgrnet”.

P& samme tid sad Peter Laugesen i Odder eller Arhus og var sin egen en-
mands forfatterskole. Men holdningen ligner til forveksling Kirkebys. Laugesen, som
debuterede med et prosastykke i Hoedekorn i 1962, forsegte at skrive “action-poetry”
ud fra sin genopdagelse af Pollocks action-painting, Kerouacs spontane bop-prosodi,
Dylan Thomas’ musikalske poesi, Rimbauds tidlige surrealisme og Charlie Parkers
improvisationsjazz. I 1964 flyttede han til Kebenhavn og kom til at bo i samme udlej-
ningsejendom som Dan Turell. Laugesen introducerede Turéll for beat-poesien og
sammen gav de sig til at afprove litterszere metoder og praksisser, der endnu stort set
er uformidlede i Danmark: Burroughs cut-ups og fold-ins, Kerouacs spontane me-
tode, Olsons “composition by field”, Ginsbergs parlando.

Karakteristisk for Kirkeby, Laugesen og Tureéll, fedt i hhv. 1938, 1942, 1946,
er, genbruget og forvandlingen af traditioner, som ligger forud for eller udenfor den
umiddelbart forudgdende modernisme. Der er bade tale om at genopdage dét, som
modernismen havde udeladt og forbudt og om at skippe forbindelsen til en moder-
nistisk tradition belastet af en kompromitteret fortid. Kirkeby sztter f.eks. opdagel-
sen af Pollocks action-painting og dadaisten Kurt Schwitters Merzbau pé lige linje
med genopdagelsen og anvendelsen af tegneserier, westerns, kitch og pop og jugend.

Peter Laugesen fortaeller om nedvendigheden af at starte helt forfra:

Jeg er fodt midt under krigen i 1942, og efter verdenskrigen var der pd en eller anden
made ikke rigtig nogen vej tilbage. Der var kun umiddelbar, ubrugelig fortid. Min
generation s& atombomberne, de senere brintbomber og billederne af de tyske kon-
centrationslejre i biografen pé franske filmrevyer, da vi var en otte-ti &r gamle - vi s4,
hvordan en koncentrationslejr var, og hvordan en atombombe virkede. Alt det
gjorde, at der for os kun var et nu, som vi samlede op i halvtredserne, hovedsagelig i
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den amerikanske jazz-musik hos Charlie Parker og fremad. Now is the time. Bagude
ligger for mig for eksempel den europaiske modernisme. Undtagelserne fra moder-
nismen fandt jeg i den amerikanske tradition, som ligger lidt udenfor den europaei-
ske, uden for metropolen. [..] Det startede dér, [med Williams, Pound, Eliot,
Faulkner, Hemingway, Thomas Wolfe og waliseren Dylan Thomas] og fortsatte med
de folk, der forst tog udfordringen op fra det absolut ny. Altsé den udfordring ikke
alene at métte acceptere, at ens erfaring fra fedslen af var veesensforskellig fra alt,
hvad der ellers gjaldt for at vaere gyldig erfaring. Men ogsa at skulle finde nye udtryk
for erfaringen i littereer henseende. At skulle skrive absolut ny erfaring p& en ny
méde. Det var de amerikanske beat-forfattere...”

Det er vigtigt at skelne mellem det modernistiske krav om fornyelse og opbrudsfore-
stillingen om at “skrive absolut ny erfaring pa en ny made”. Hvad er det for erfarin-
ger, som er blevet ugyldige? Vi sa det i forrige citat. "Modernismen som progressiv
ideologi” er for Laugesen ndet til et dedt punkt i og med den 2. verdenskrigs menne-
skeskabte raedsler. Fra da af ma alle hidtil geeldende erfaringer revideres. Det ny er
herefter blevet umuligt som erfaringskategori. Laugesen seetter ikke blot en epokal
caesur, men ogsa en paradigmatisk. Modernismens teenkning i progression og regres-
sion, erstattes med en taenkning, der i sit udgangspunkt er cyklisk og en kunst, der
har beveegelse og foranderlighed som modus. Det er formodentlig en af forklarin-
gerne pa, at zen-buddhisme og preesokratisk naturfilosofi far s& stor betydning for
mange kunstnere og forfattere i efterkrigstiden bade i USA og i Europa. Interessen
for orientalsk filosofi.og kultur betegner ikke blot en bevaegelse bag om det 20. ar-
hundredes modernismer, men ogsd en spgen efter et nyt idehistorisk fundament,
som nedvendigvis mé findes udenfor eller for det modernes ophav i klassisk vester-
landsk filsofi og kristen teologi.

Opgivelsen af ‘det ny’ far gjeblikkelig indflydelse pa kunsten. Ved ikke leen-
gere at vaere forpligtet pa det ny — hvilket ikke er ensbetydende med manglende be-
kymring for fremtiden eller mangel pa visioner — dbner bdde fortiden og samtiden
sig med et veeld af muligheder. Derfor bliver kunsten efter 1960 praeget af eklektici-
stisk mangfoldighed. Med opgivelsen af det modernistiske krav om originalitet og ny
erkendelse, vender kunstnerne sig — igen — mod dagligdagen. I den postmoderne

digining transformeres det velkendte og tilvante — hverdagen og hverdagssproget -

til noget nyt og ukendt.
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Den postmoderne traditionsbevidsthed — ikke at forveksle med en historielos
eklekticisme — er teet knyttet til en ny materialebevidsthed og et udvidet materialebe-
greb. At begynde fra scratch betyder bdde at genopdage traditionen, at opdage og
udforske materialet og at inddrage alle former for materiale. Hvad sker der med leer-
redet, ndr man drypmaler som Pollock? Hvad sker der med en zinkplade, som keres
over af en bybus? Hvad sker der med en réfilm, som bankes fuld af semhuller -
hvordan ser det ud, nar den bliver vist? Hvad sker der med filmudtrykket, ndr man
arbejder med faktisk tid som Warhol eller skiller lyd og billede som Goddard? Hvad
stiller man op med hverdagsmaterialer fundet pa gader og streeder, i containere, i
naturen, i kulturen? Og hvad er John Cage’s meget omtalte stilhedseestetik, hvis ikke
et arbejde med stilhed og lyd som materiale: hvordan lyder stilheden under forskel-
lige forhold? hvordan giver 4 minutter og 33 sekunders stilhed rum for hverdagens
lyde? hvordan giver en tidsfikseret stilhed rum for tilfaeldet? P4 sin vis er ogsa hap-
pening-formen en udforskning af og et eksperiment med publikum som materiale.
Hvordan reagerer publikum pa de absurde eller monotone eller helt banale ting, som
aktererne foretager sig og hvordan pavirker det en happenings forleb?

Ogsa sprog og litteratur underseges som materiale, struktur og form. Hvor-
dan fungerer sprog i dets mindste bestanddele, i dets mest enkle eller mest kom-
plekse former? Hvor lidt eller hvor meget skal der til for betydninger eendres? Hvad
sker der, ndr man péleegger sproget eller litteraturen tilfeeldige regler? Hvad sker der
i sproget, nér man kerer los med rim og remser, frie associationer eller ordspil? Hvad
sker der, nar der skrives under pavirkning af euforiserende stoffer eller i en tilstand
af koncentration opnaet gennem meditation eller yoga? Hvad sker der, ndr man
blander litteraere og ikke-littereere medier? inddrager ready-mades? skriver kollek-
tivt? blander genrerne?

Den nye opmerksomhed over for materialet viser sig i litteraturen pa flere
méder. Dels som en skerpet opmeerksomhed over for litteraturens sproglige og
skriftlige materialitet. Her kan poetikken og aestetikken f.eks. vaere inspireret af mo-
derne sprogfilosofi og tekstteori, kybernetik, musik og malerkunst. Dels ved at "na-

tur, tingsverden, erfaringer, myter og den kunstneriske traditions vaerker og tekster,
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musik og billedkunst bliver materiale i selve benaevnelsen og indgér i tekstens mani-

pulationer eller undersegelser.” -

Exe Christoffersen beskriver Odin Teatret som “et teater, hvor den enkeltes
treening og teknik Kombineres med rejser gennem historien og meder med andre
kulturer og teaterlandskaber”. Det kan omskrives i mere generelle termer: det 4bne
felt indebzerer en kunst og litteratur, hvor den enkeltes praksis kombineres med rej-
ser gennem historien og meder med andre kulturer og kunst- og litteraturlandska-
ber.

- Der er ikke noget epokegerende nyt i, at kunstnere og forfattere rejser ud og
henter inspiration fra andre kulturer og traditioner. Det er en helt traditionel made at
uddanne og danne sig pa som kunstner. Man henter nyt hjem..Som Claussen gjorde
med Verlaine, Jensen med Whitman gentaget af Rifbjerg i Konfrontation. Eller som
forfattere altid har gjort ved at laese og overseette international litteratur. Men traditi-
onen i Danmark har vaeret, at det internationale er blevet laest ind i en dansk kon-
tekst. At for eksempel den danske modernisme er blevet betragtet som en efterklang
af den internationale, jf. Brostroms efterlysning af danske helvedsblomster i 1959.

Det nye i 60’erne er den omfattende internationalisering af dansk kunst og
danske kunstmiljger og danskes placering i internationale miljeer. I slutningen af
1800-tallet og begyndelsen af det 20. &rhundrede har det veret enkeltmandsprojek-
ter, som gjorde danskere internationalt kendte og anerkendte — Brandes’ formidling
af Nietzsche, Bangs turnerende instrukter- og forfattervirksomhed, Blixens debut og
popularitet i USA. I 60’erne foregar det som en aktiv udveksling, der finder sted og
fortseetter pa forskellige mader. Jeg har naevnt Eks-skolen, Fluxus og Odin Teatret; og
Leth, der som free-lance pa& Politiken folger det internationale avantgarde-teater i
Stockholm og det avrige Europa, filmer i Nepal, mader en italiener pa jordomrejse,
tager hjem og etablerer filmkollektivet ABCinema, optager 66 scener i Amerika med
Andy Warhol som medvirkende etc.; eller Kirkeby, som fra starten har bevaeget sig
frem og tilbage mellem det danske internationale miljg og udlandet, som bliver ”op-
daget” af en tysk galleriejer og veelger at blive kunstprofessor i Frankfurt for at
undgé den magtposition en sadan stilling ville medfere i Danmark; jeg har naevnt

Laugesens placering i det internationale situationist-milje i de tidlige 60’ere, Hans-
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Jorgen Nielsen og ta’-folkenes samarbejde med tyske og svenske konkretister i midt-
60’erne. Det betegnende er, at samtidigheden mellem forskellige traditioner ogsa bli-

ver en samtidighed pa tveers af landegraenser.
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Kapitel 3

'DET ABNE FELT: 3. FASE-MODERNISME, POSTMODERNISME,

ELLER AVANTGARDE?

Omkring 1967 — altsd samtidig med at Brostrems modernismesyn var sléet igennem
- blev det Kklart, at noget nyt var sket eller var ved at ske i litteraturen. Thomas
Bredsdorff udgav Sare fortallere om “Hovedtraek af den ny danske prosakunst i tiaret
omkring 19607, et veerk som undgik slagsmaélet for og imod modernismen ved at
holde sig til en beskrivelse af det litteraere stof. Anderledes med Hans-Jergen Niel-
sens digtantologi Eksempler (1968) og essaysamlingen ‘Nielsen’ og den hvide verden
(1968), som i 1971 blev efterfulgt af Steffen Hejlskov Larsens Systemdigtningen. Mo-
dernismens tredje fase. Hejlskovs bog er delvis et resultat af den omtalte Vindrose-de-
bat, som foregik i 1967-68 med Hejlskov og Nielsen som partnere, Niels Barfoed som
udenforstdende kommentator og Erik Thygesen i rollen som opponent.” Hele forle-
bet er resumeret i Hejlskovs bog.

Debatten, som Nielsens og Hejlskovs boger er indlaeg i, fokuserede pa den
politisk korrekte brug af system-begrebet og udstak regler og normer for den litte-
ratur, som skulle lofte arven efter Brostrem-Rifbjerg modernismen. Efter min mening
er det her det “gar galt”. Man kunne kontrafaktisk forestille sig, hvad der ville vere
sket, hvis Nielsen og Hejlskov, eller andre, havde péataget sig en bredere underse-
gelse og formidling af midt-tresser litteraturen. Altsa villet veere opbruddets formid-
lere pa samme made som Brostrem blev modernismens kongeniale fortolker og for-
midler. Det skete imidlertid ikke. Primeert fordi Hans-Jergen Nielsen havde et andet
projekt — det beskrives i kapitel 7 — og fordi diskussionen ikke handlede om samtids-
litteraturen generelt, men om den rigtige mdde at skrive samtidslitteratur pa. Sekun-
deert fordi unge forskere, som interesserede sig for 60’er-litteraturen i 70’erne var
mere optaget af litteraturteori end af litteratur og formidling. Litteraturen blev ek-
sempelmateriale i diskussionen af fransk skriftteori og ideologikritik — betegnelsen

skriftdigtning kunne uden videre subsumeres under ”3.-fase-modernismen”.
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I
- Hejlskov Larsen og modernismens 3. fase

Hejlskovs projekt gik ud pé, sddan som jeg leeser det, at redde den sdkaldte system-
. digtning fra beskyldninger om plagiat ved at bevise dens originalitet. I indledningen
til Systemdigtningen forklarer han, at det er nedvendigt at give en oversigt over den
ny digtnings forudseetninger, fordi “uden en udferlig baggrund vil det ikke vere
muligt at bedemme, om det er rigtigt, at systemdigtningen er en slavisk efterligning
af udlandet. Eller positivt sagt: om systefndigtningen har sit eget centrum og sin
egen problematik og sin egen livsfortolkning”.” Det velkendte krav om originalitet er
for Hejlskov et indiskutabelt kriterium pa kvalitet. Hans konklusion er, at system-
digtning er god, hvis den “siger noget nyt om livet”. I Gyldendals litteraturleksikon
(1974) understreges fornyelseskravet i Hejlskovs definition: systemdigtning er en lit-
tereer retning, der “ved hjeelp af et nyt sprog vil finde nye verdener - eller sagt pa en
anden méde: ved at eksperimentere med ordene fa hidtil ukendte sider af tilveaerelsen
belyst”. (s.174). Der er tale om en strategisk beredskabstaenkning, som bliver endnu
mere pointeret, ndr Hejlskov beretter, hvordan lanceringen af systemdigtningen
foregik med henblik pa at “vinde modernisterne for den neeste fase i udviklingen”.
Bade de “toneangivende modernistiske forfattere” Per Hejholt og Svend Age Mad-
sen bliver taget i ed, ligesom det betragtes som en taktisk fordel, at Hejlskov kendt
som “etiketteret modernistisk kritiker gik ind for det nye”. Sa steerk en institution er
modernismeteenkningen blevet i 1967, at den seetter dagsordenen for den efterfel-
gende litteraturformidling. Systemdigtningsbegrebet bliver da heller ikke uventet et
udvandet begreb, der kan deaekke alting og hvadsomhelst uden at preecisere, hvad
system er. ,

I den introducerende artikel “Systemdigtning — et forseg pé en karakteristik
og vurdering” forekommer ordet system ikke. I systemdigtningsbogen tales meget
om systemdigtere”, systemdigtning, systemkunst og systemisk bevidsthed. Der hen-
vises til “systemorganet mak” og “systemantologien eksempler” og beskrives en raekke
systemtyper: rudesystemer, spillesystemer, rimsystemer, gentagelsessystemer og

forteellesystemer. Men ikke et sted defineres system-begrebet. “System” bliver hos
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Hejlskov Larsen en metafor, som oversettes til.andre metaforer, f.eks. “model”,
“emballage”, “ramme”, “menster”. I opslagsartiklen bruges ”system” synonymt med
."eksempel”, en betegnelse som forst blev lanceret af Hejholt, siden brugt af Nielsen.
Man kan sa sperge, hvad forskellen er pa et system, en model, et eksempel og det
modernistiske autonome digt?.Er der principiel forskel pa det modernistiske krav om
erkendelse og systemdigtningens krav om belysning af “ukendte sider af tilveerel-
sen”? Ud fra Vindrose-artiklen er det sveert at se forskellen. Skribenten arbejder, siges
det, ud fra en leesermodel, bade den zldre og yngre modernisme arbejder med mo-
deller, men de yngre er mere interesserede i sproglige modeller. Model-metaforen er
overtaget fra Bredsdorffs bog, hvor det siges om Svend Age Madsens Lystbilleder:
“Det er en litteraturform der ikke vil give noget billede af livet, men en model af livet,
nogle grundmenstre sd meget som muligt passer ind i.” Distinktionen mellem billede
-og model opleses imidlertid hos Hejlskov, hvor de “nye modeller af livet” opfattes
som “useedvanlige livsbilleder”.

Hejlskov arbejder ud fra en meget enkel poetikopfattelse og receptions-aeste-
tik. Det forudseettes, at digteren under skriveprocessen saetter sig i gennemsnitslaese-
rens sted. Vurderingen af veerkets kvalitet beror pa, om laeseren fascineres, dvs. bli-
ver overbevist af verkets nye livsholdninger. Det forbliver imidlertid uklart, om
Hejlskov finder de nye “tilveerelsesmodeller” i teksten, eller om teksten “fremmani-
pulerer en ny menneskeopfattelse” hos laeseren. I det hele taget er der en ureflekteret
gliden mellem en mimetisk og en antimimetisk holdning. I systembogen anferes
Hans-Jorgen Nielsens diktum om “sproget som forlaeg for verden”. Samtidig for-
bliver det uklart, hvad der er referent, sproget eller verden. Den usikkerhed bliver
ikke afklaret i opslagsartiklen. Her lyder det pé den ene side, at “Verden teenkes som
et hierarki af traditionelle sprog som digterveerket revolterer imod”. P4 den anden
side beskrives systemdigtning som en aflgser for konkretismen, “netop fordi denne
retning for sneevert rettede opmarksomheden mod sproget — man ville have bade
den indre og den ydre verden med og skabe visionaer kunst”. For det tredje siges det,
at systemdigtningen tenderer mod “ophavelse af [...] forskellen mellem kunst og liv:
livet skal gores til skanhed og skenhed til liv”.” Her defineres systemkunst bade som

sproginterne eksperimenter, sprog-eksterne referencer og som en variation over
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avantgarde-temaet: overskridelse af kunst og liv. Med hensyn til det sidste, er det
interessant, at Hejlskov satter lighedstegn mellem kunst og skenhed. De forste mo-
derne og den tidlige modernisme er vel netop karakteriseret ved at bryde med fore-
stillingen om kunsten som et sted for skenhedsdyrkelse — det er i og med Baudelaire,
man kan begynde at tale om en moderne gestaltning af det grimme eller det haesliges
sestetik.

Som altid hos Hejlskov Larsen er der mange gode tékstiagttagelser og isaer
gode beskrivelser af de formelle sider ved teksterne. Her mangler dog den afgerende
forstaelse for, at systemer er pree-eksisterende former eller strukturer, at arbejdet
med systemer er et formelt arbejde med kunst, at det netop er de formelle systemer,
der styrer teksterne og at sproget ogsa kan opfattes som et formelt system. Hejlskov
er opmeerksom pa “de udenlandske forudseetninger i samtiden”, som tildeles et sar-
ligt afsnit. Men ofte bliver det kun til overfladiske sammenligninger med henblik p&
at vise ydre paralleller og ligheder, f.eks.: “Man kan sammenlige striberne i Frank
Stellas og Kenneth Nolands billeder med striberne i Per Kirkebys, Paul Gernes og
andre danske kunstneres billeder.”* Det kan man godt. Men det siger ikke s& meget
om serielt maleri og popkunst og forteller slet ikke, hvorfor kunst og litteratur bliver
tveeraestetisk og hvorfor international kunst, far sa stor en betydning i samtiden.

Sa vidt jeg forstdr Hejlskov, opfattes systemdigtning som litteratur med en
seerlig bevidsthed om sprog. Den laeses som det modernistiske digt, dvs. antologisk
(se kap. 4) — Hejlskovs bog ligner sine steder en tematisk struktureret citatmosaik —
og med henblik pd en eksistentiel tolkning af indholdet. Eller med Hejlskovs formu-
lering: systemdigtningens praksis bestdr i “manipulation med sproglige modeller
med det formal at skabe nye forestillingsverdener, nye tilverelsesbilleder.”” Beto-
ningen af litteratur som et rent sprogligt udtryk og karakteristikken “aestetisk-eksi-
stentiel” medferer en skepsis over for blandingsformer og formeksperimenter. Nar
der bruges ikke-litterzere elementer tildeles disse en underordnet status i forhold til

det — hos Hejlskov — specifikt litteraere, sproget, dvs. det skrevne sprog. Systemdigt-

ning implicerer
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[...] en digtning, som alene henter sine menstre fra sproget, enten der sa ses, foles,
dremmes. Skrivesituationen er udgangspunktet og slutpunktet, og hvad der indgar i
forlebet, markeres som forestillinger — det kan veere fotografier, malerier, film eller
anden litteratur. (Hejlskov Larsen. 1971, s.59f).
Diskussionen med Erik Thygesen handler, som vi skal se, iseer om det tilladelige i at
bruge urene former, genre- og mediehybrider.

System-begrebet er ikke meget bevendt som arbejdsredskab, ferst og frem-
mest fordi det er umuligt at samle 60er-digtningens mangfoldighed under ét begreb.
Der er da ogsa i Hejlskovs bog en helt klar prioritering af stoffet. I indholdsfortegnel-
sen findes 120 henvisninger til Hans-Jorgen Nielsen, 66 til Per Hojholt, ca. 45 til hhv.
Christensen, Kirkeby, Leth, Lundbye, Madsen, ca. 22 til hhv. Nordbrandt, Thorup og
Laugesen. Man konstaterer, at beskrivelsen af systemdigtningen — og dermed begre-
bet om modernismens 3. fase — tager sigte pa Hans-Jorgen Nielsens forfatterskab
med Hgjholt som sekundant. Den figur - alternativt en ligestilling af de to eller Hoj-
holt i fererposition — er siden hen gentaget i samtlige danske litteraturhistorier og
opslagsveerker. Jeg er ikke ude pa at reducere disse digteres betydning i litteraturhi-
storien eller underkende deres litteraere kvalitet. Jeg pdpeger blot, at brugen af den
figur, for det forste blokerer for en teoretisering af opbruddet, for det andet ind-
skreenker det abne felt. Det betyder bade at det bliver vanskeligt for os at laese den
eksperimenterende 60’er- og 70’er-litteratur, som ikke forholder sig til Nielsens og
Haojholts poetikker og placere den i en kontekst. Sagt pa en anden made: nar kontek-
sten forsvinder, forsvinder dele af litteraturen. Dernzest kan man konstatere, at Hejl-
skovs opfattelse af systemdigining fremstar som en videreferelse af modernisme-

konstruktionen. Hvorvidt beskrivelsen passer i forhold til Nielsens og Hejholts for-

fatterskaber er et andet spargsmal.

II
Erik Thygesen og postmodernismen
I polemikken mellem Hejlskov, Barfoed, Nielsen og Thygesen er der imidlertid po-
tentiale til et alternativt perspektiv. Niels Barfoed kunne ikke fa Hejlskovs system-

koncept til at passe pa Peter I. Erichsens og Per Kirkebys littereere vaerker, der be-
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skrives som “et usammenhaengende materiale-mylder (og det er ikke noget system),
der bestar af private forkeerligheder, kuriosumagtige serinteresser, forskellige rode-
kasser med sensibilitetslegetoj etc. — der altsammen tilleegges litteraer veerdi og kom-
munikabel gyldighed.”” Hejlskov tilsluttede sig Barfoeds opfattelse og udvidede
kritikken til ogsa at omfatte Erik Thygesen. Kirkeby skriver,.ifelge Hejlskov, pa en
“personlig mytologi” og Thygesen “bearbejder et »gammeldags« valgt sprogligt
materiale -efter visse ikke altid formaliserede principper”. Det kan ikke kaldes sy-
stemdigtning, fordi--”systemet [hos de to forfattere] arbejder ikke i hele sprogets
struktur, eller mere preecist: i alle sprogets lag, men indskreenkes til at geelde inden
for syntaksen.” Hverken Kirkeby eller Thygesen lever op til systemdigtningens krav
om at etablere en poesi ud fra en “egentlig sprogaestetik”. De er ikke interesseret i at
opbygge “en sproglig maskine, der producerer nye livsbilleder”, men vil derimod
skabe “en antimetafysisk stemningskunst ved hjeelp af elementer hentet fra den fol-
kelige underholdningslitteratur”. Pop og hybridformer kunne altsa ikke godkendes
som adaekvat samtidslitteratur. ‘

Som tidligere naevnt svarede Kirkeby igen ved pa aegte situationist-maner at
vende kritikken til sin fordel, idet han bekendte sig til eklekticisme, materialemylder,
private forkerligheder og kuriosumagtige seerinteresser!” Thygesen gik ind i pole-
mikken med to artikler. Der er iser tre problemstillinger, som pé afgerende méde
afviger fra den modernistiske fase-teenkning og &bner for en anden tilgang til perio-
dens litteratur: formulering af begrebet postmodernisme, formulering af et formelt
gennembrud og opger med forestillingen om kunstens nyttevaerdi.

For det forste konstaterer Thygesen, at der ikke leengere er basis for moder-

nismens materialehomogene samtidsbevidsthed:

I den gjeblikkelige post-modernistiske situation, hvor afmytologiseringen af kunstne-
ren synes at veere pa vej til at skulle blive fulgt op af en (tiltreengt) afmytologiserning
af kunstovarket, sdledes at der ikke leengere vil vere basis for at opfatte enkelte stil-
treek som synonyme med en verdens- eller omverdensopfattelse, vil dette betyde, at
det i hojere grad end tidligere er blevet muligt at disponere over en principielt uendelig
raekke af udtryksstrukturer.”
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Det interessante er, at her defineres forestillingen om det postmoderne eksplicit. Erik
Thygesen er den forste herhjemme, der bruger termen.” Hans-Jorgen Nielsen s3 det
anderledes. I sin svarreplik til Thygesen hedder det bl.a.: “Systemdigtningen et [...] et
feenomen i hastig udvikling snarere end noget ferdigt. Og udviklingen gér ikke i
retning af en »post-modernisme«, som visse lidt hurtigt antager — sdan én har man
ikke set skyggen af endnu. Det, der sker, markerer blot en ny fase i den modernisti-
ske tradition.”” Nielsen og Hejlskov'stdr dermed som videreforere af modernisme-
konceptet, mens Thygesen og andre ta’-folk foruden - som vi har set — Kirkeby og
Laugesen formulerer en ikke-modernistisk eller postmodernistisk optik.” Nogle flere
eksempler fra ta” er interessante, fordi de formulerer et opbrud med baggrund i en
kunstnerisk praksis som svarer til Thygesens begreb om postmodernisme. For ek-
sempel denne karakteristik formuleret af Peter Louis-Jensen i artikelen “Omkring

Zero”, ta’ 1 (1967), citeret af Thygesen i Vindrosen:

Lag efter lag er skreellet fri af den klassiske formopfattelse, gennemarbejdet, hvoref-
ter materialet er kasseret, opbrugt. Det er denne proces der i det store hele er bragt til
ende, der giver muligheder for frit at vaelge i dyngen af opbrugte former, i erkendelse af
at ingen af disse former leengere forer et vaerdiladet indhold, der alene kan anskue-

liggore kunstneriske intentioner.”

Thygesen og Louis-Jensen er helt pa belgeleengde med et andet ta’-bidrag, musikkri-
tikeren Poul Nielsens opger med Adornos modernistiske musikaestetik i artiklen “Fi-
gurativ musik. En re-interpretation af Strawinskys neoklassicisme”, ta’ 4 (1967). Jeg

citerer fra slutningen:

Man Kkan sige, at Strawinsky naermest opererer ud fra et horisontalt rundskuende
forhold til den musikalske virkelighed, som udgeres af de musikalske konventioner,
der eksisterer som faktiske psykiske sterrelser. Og det vil sige, at al musik fra hej-
klassiken (da koncertrepertoirets stagnation satte ind) til i dag, inkl. Webern-
Nachfolge, trivialmusik, jazz etc. far status af én musikalsk sprogtilstand. Strawins-
kys musik er derved inkommensurabel med det stilbegreb, som ligger bagved den
ellers accepterede historisk-genetiske opfattelse af det, der er sket i musikken i den
pageeldende periode. (Poul Nielsen. 1967, s.16).

Det speendende i disse formuleringer er for det forste, at de samtidigt og ud fra for-

skellige kunstarter beskriver en postmoderne tilstand med basis i praksis og ad den
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vej konciperer begrebet postmodernisme. Begrebet var ukendt i Danmark, man
kendte ikke til den samtidige begrebsbrug i amerikansk litteratur- og kulturkritik.
Thygesen har senere uddybet, hvad han mente med termen og hvordan han betrag-

tede postmodernismen som monokulturens, dvs. modernismens sammenbrud:

Jeg har opfattet modernismen sddan, at der skulle veere en sammenhaeng mellem
omverdensoplevelse og form. Den dér brudte form, som var modernisternes form,
var den eneste sande form, fordi den udtrykte en bestemt omverdensoplevelse. Jeg
og andre — man kunne kalde os tidlige postmodernister — opfattede sproget som et
materiale, der ikke som sddan var helligt og knyttet til en bestemt erkendelse. Man
kunne derfor frit bevaege sig mellem stilarterne, satte stilarter op mod hinanden. I
tidsskriftet ta’ [...] bruger vi for ferste gang ordet postmodernisme i den betydning,
det siden hen fik: Ikke som noget, der historisk kommer efter modernismen, men som udtryk
for en opfattelse af kunsthistorien og litteraturhistorien som én stor modding eller samling,
hvorfra man frit kan vaelge de former, man vil betjene sig af. (Borup og Mai. 1999, s.179).
Dernaest kan man sammenkeede de danske formuleringer fra 1968 med situationi-
sternes visioner fra 1959/60. I det for citerede manifest udtales med henblik pa frem-
tiden og jeg fremhaever: “[situationismen] vil vaere en global aktivitet, som pa én
gang skal anvende alle brugbare midler”. Situationisterne forudséa en kulturel ska-
ben, hvor man vil “komme til at se en mangedimensioneret inflation af tendenser,
eksperimenter, »skoler«, som alle er radikalt forskellige, og dét ikke lenger succesivt,
men samtidigt.” Syv ar efter skriver Thygesen som anfert om “den gjeblikkelige post-
modernistiske situation”, hvor det ikke leengere vil veere muligt “at opfatte enkelte
stiltreek som synonyme med en verdens- eller omverdensopfattelse” og derfor er
“muligt at disponere over en principielt uendelig raekke af udtryksstrukturer.”
Louis-Jensen beskriver kunsthistorien indtil 60’erne som en proces, hvor “den klassi-
ske formopfattelse” er gennemarbejdet og materialet kasseret. Den proces ser han nu
fuldfert. Det giver “muligheder for frit at veelge i dyngen af opbrugte former”. Den
samme aestetik ser Poul Nielsen allerede indfriet hos Stravinsky, hvor “al musik far
status af én musikalsk sprogtilstand”.

Brostrem lancerede begrebet modernisme i 1959. Omkring 1967 var moder-
nisme accepteret som velfeerdsstatens kunstopfattelse. Situationisterne indvarsler

postmodernismen som et internationalt feenomen i 1959, dog uden at anvende ter-

men. I 1967 konstateres postmodernismen som en realitet af de mest visionzre
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blandt samtidens danske kritikere og kunstnere. Situationen i Danmark er altsd
denne: et monokulturelt kunstbegreb vinder hegemoni i de moderne institutioner fra

1959-67. I nejagtig samme periode dementeres modernismekonstruktionens gyldig-

hed af den kunstneriske praksis. Hvordan er det muligt at overse den diskrepans?.

Det er det kun, fordi den post-modernistiske kunst og litteratur enten slet ikke for-
midles eller formidles som modernisme.

Neaeste punkt hos Erik Thygesen angér karakterisering af littersere former i
det, jeg har kaldt det abne felt. Thygesen pleederer for, at kunst grundlzggende er en
formel bearbejdning af et givet materiale og at det er de formelle regler og systemer, der styrer,
men ikke determinerer, materialeprocessen. Den grundopfattelse kan siges at veaere daek-
kende for de opbrudsdigtere, som er i fokus i denne afhandling. Undtagelsen er
Hans-Jorgen Nielsen, som i teorien argumenterede for Hejlskovs systembegreb, men
som i sin egen digteriske praksis naermer sig ovenneevnte opfattelse.

Thygesen skelner ikke principielt mellem de forskellige kunstarter. System-
teorierne er primeert hentet fra billedkunst og musik. Arbejdet med litteraturen kan
enten besté i at “indarbejde enhedsskabende strukturer af indholdsmaessig (forteel-
lende, stemningsskabende) art. Eller at indarbejde enhedsskabende strukturer af
materialemaessig (lydlig, sproglig) art”. Hvis digteren ensker, at lave et vaerk som har
“spilkarakter” gives der tre struktureringsmuligheder: “Man kan velge en materiale-
fremmed spilleregel; eller man kan veelge en materialekonvergerende (»materiale-
rigtig«) regel, der kan koncentrere sig enten om materialets sproglige eller om dets
episke/lyriske indhold.” Opstillingen er skematisk; virkeligheden rummer et utal af
blandingsmuligheder og overgangsformer.

De episke/lyriske strukturer defineres som brugen af symboler, metaforer,
motiver - littereere elementer som allerede findes anvendt hos Homer. Som nutidigt
eksempel fremhaeves Ulysses, “en stilistisk steerkt styret tekst”, der fungerer som “ud-
fyldningsmasse over et stramt tilrettelagt episk og motivistisk symbolskema”. Man
kunne tilfgje, at netop Ulysses ofte fremhaeves i den anglo-amerikanske litteraturhi-
storie, som det eksemplarisk modernistiske veerk pd grund af symbolstrukturen. Som
bekendt bygger Joyce’s roman pa en metaforisk sammenknytning af et mytisk plan

og en fiktion pa et nutidsplan. Af danske eksempler naevnes “Vagn Lundbyes mobi-
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leopbygninger, Jergen Leths lyriske essays, Peter J. Erichsens manipulationsmodel-
ler, Svend Age Madsens terapeutiske variabler”. Denne type betegner altsa en litte-
ratur med spilkarakter styret af konventionelle litteratur-interne principper.

Materialekonvergerende sproglige strukturer finder Thygesen i Gertrude
Steins arbejde med syntaksen og i Joyce’s brug af “lydlige og sproglige modeller” i
Finnegans Wake. Det kan leegges til, at drivkraften i Joyce’s senveerk er ordspillet og at
netop denne bog ofte naevnes som et af de forste postmoderne veerker. Blandt de
danske henvises iser til Hans-Jorgen Nielsen, og til en vis grad Henrik Nordbrandts
Miniaturer, Per Hojholt”, den ikke-visuelle/ikke-auditive konkretisme og en del pop-
og ny-enkelhedsdigtning.

Sa kommer vi til den “materialefremmede struktureringsmodel”, som Thy-
gesen kalder systemisk. (Dette blev et kernepunkt i striden med Hejlskov. I min
fremstilling er jeg imidlertid ikke interesseret i etiketterne, men i beskrivelsen af litte-
raturen og dens virkemdder). Forbillederne finder Thygesen i systemmaleri og sy-
stemisk musik. Det specifikke ved Thygesens systemdefinition er, at den forudszatter
anvendelse af preefabrikeret materiale (zegte og konstruerede ready-mades), som be-
arbejdes efter “materialefremmede spilleregler”. Disse kan groft inddeles i tre kate-
gorier: matematiske systemer (spil- og informationsteori), systemer med afsat i
tegnteori og private systemer. En anden inddeling omfatter faste skemaer eller til-

feeldige systemer eller en kombination af de to. Metoden geelder som fzllesnzevner:

Felles for de opregnede system- eller skema-muligheder er — i hvert fald i store traek
— selve arbejdsmetoden. Et maengdeprincip, et stofmateriale, et repertoire underka-
stes et fordelingsprincip og leegges ud i den struktur, der opstdr som resultat af mate-
rialets passage gennem »tekst-generatoren« [...]*

Thygesens mange eksempler hentet fra dansk og international litteratur vidner om et
grundigt kendskab til informationsteori (kybernetik) og dermed ogsé en forstielse
for styringen af kunsten, bade den vilkarlige (subjektive) og den tilfeeldige, hvad en-
ten der er tale om Tristan Tzaras lodtraekningsdigte, Burroughs cut-ups udfert pa

ready-mades, Kirkebys tilfeldighedsbestemte systemer eller Stig Broggers brug af
Markovs sandsynlighedsprincipper.
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- Heller ikke hos Thygesen argumenteres overbevisende for brug af system-
termen; derimod er materialebegrebet interessant i en opbrudssammenheeng: ved at
arbejde kunstnerisk — spontant eller proceduralt — med et foreliggende materiale eller
tage udgangspunkt i en foreliggende virkelighed brydes modernismens krav om ori-
ginalitet. Derved placeres kunsten i en international tradition, som har sin forgang i
kubisternes collage og montage, dukker op igen hos dada, surrealisme, lettrisme,
fornyes i Asger Jorns modifikationer, situationisternes détournementer, Olsons og
Williams anvendelse af inmonterede autentiske hverdagsgenrer, Burroughs cut-ups,
Beuys” “Glasmontre med objekter”, Kirkebys eklekticisme og pop-art, Turells og
Laugesens brug af ting og ord fundet i hverdagen og i kunsttraditionen eller Hoecks
transformation af klassiske genrer ved hjelp af kybernetik.

Ogsa styrings-begrebet raekker ud over diskussionen om systemdigtning.
Her bliver der tale om et brud med den centrale forestilling om den ’fri kunst’, f.eks.
den moderne/modernistiske poesi, der efter de faste versemdls bortfald i midten af
1800-tallet opfattes som fri for styring. Dette bliver diskuteret i naeste kapitel. Alle-

rede Hugo Ball afviste tanken om en fri og original skaben i 1916:

Der Kiinstler, der aus der freischaltenden Imagination heraus arbeitet, erliegt in
puncto Urspriinglichkeit einer Tauschung. Er benutzt ein Material, das bereits gestaltet
ist, und nimmt also Klitterungen vor. (Ball. 1992, 5.82).
Nar forst man har indset, at forestilllingen om den frit skabende kunstner ikke er
uden problemer, kan denne indsigt udnyttes kreativt, sdidan som det sker i den
kunst, der arbejder med kybernetik og tilfeeldighedsaestetik eller lader sig betjene af
tilfeeldet.

Det er desuden verd at bemaerke, at Erik Thygesen i modsetning til Hans-
Jorgen Nielsen ikke arbejder i termerne progression og regression. For Thygesen er
der ingen problemer i, at samtidslitteraturen genbruger traditionelle litteraere troper
som metaforer og symboler. Den systemiske kunst sattes heller ikke som eneste
adekvate form, tveertimod: “I mine ojne er imidlertid associationsstremmen, den

optiske eller den fantastiske roman i lige s& hej grad den elektroniske tidsalders
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prosa” skriver han og tilfgjer med hilsen til Nielsen: “Ogsé pa dette omradde ma vi
acceptere en udstrakt veerdirelativisme.””

Til sidst vil jeg fremholde Erik Thygesens sammenkedning af kunst som et
formelt anliggende og opgeret med forestillingen om kunstens nytteveerdi i samfun-
det. I Vindrose-artiklen om systemisk kunst findes en parantetisk bemerkning, som
indirekte anspiller pd Hejlskovs og Nielsens litteratursyn. Thygesen skriver: “Vee-
sentligt er det — én gang til — at sla fast, at [systemerne] ikke er andet end arbejdsme-
toder. Forskellige teoretikere og praktiserende kunstnere har forsegt at opfatte disse
arbejdsmetoder som artistiske korrelater til menneskets aktuelle historiske situation,
som stormetaforer pd en eller anden verdensopfattelse.” I den efterfolgende artikel
“Barfoed, Nielsen og mig” sidestiller han Niels Barfoeds krav til kunstneren om en
“lebende samtidsorientering og -stillingtagen” og Hans-Jergen Nielsens krav om

“eksistentielle korrelater” (se kapitel 7). Thygesen kunne for s& vidt ogsd have ind-

draget Hejlskovs krav om nye livsbilleder og tilveerelsesmodeller. Han skriver:

Man ma se det helt enkle forhold i gjnene, at hans [kunstnerens] bearbejdning af det
indsamlede materiale (og med “indsamlet materiale” taenker jeg ogsd pé helt ab-
strakte idekomplekser) udelukkende udger en kunstnerisk strukturering. Materialet,
visionen kan vaere af politisk-social art, men det/den kan ogsa vere rent episk eller
psykologisk eller helt formel eller ogsd noget helt sjette. Materialet, visionerne ma
principielt veere ligeberettigede.”

Igen er det karakteristisk, at mulighederne er mangfoldige og ligestillede bade med

hensyn til materialets karakter og substans og med hensyn til indholdet. Men iszr er

det interessant, at arbejdet med kunst defineres formelt. Thygesen fortsaetter:

Det ‘stumme’ lighedstegn man som oftest ser anbragt mellem “formalisme” og “social
uansvarlighed” (”Palupontoppidan-syndromen”; navnecollagen ‘lant” hos Poul Borum)
er urimelig, fordi det tvinger kunstneren ud i en raekke (ofte ubevidst falske) ekstra-
kunstneriske undskyldninger for at bevise det ‘nyttige” (samfundsmaessigt, erkendel-
sesteoretisk) i sit arbejde.”

Erik Thygesens artikel er indleeg i en samtidig polemik med klare litteraturpolitiske
over- og undertoner, der bl.a. ogséd handler om, hvem der skal overtage Brostrems

position som ferende formidler af samtidslitteraturen. I et storre perspektiv bliver
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~der imidlertid tale om et opger med den modernistiske kunstopfattelse, som kan fo-

res tilbage til kulturradikalismen og dybest set har afsat i oplysningstiden.

III
Klaus Hoeck og systemdigtning
I slutningen af 60’erne og begyndelsen af 70’erne skrev Klaus Hoeck en raekke artik-
ler i Nuancer, Dansk Musiktidsskrift og Exil, som udsprang direkte af erfaringerne med
et digterisk arbejde ud fra systemteori og kybernetik."” “Hvad er systemdigtning?”
sporges der indledningsvis i artiklen “Systemdigtning og seriel digtning”, 1971.

Hoeck forklarer:

Spergsmalet er relevant, idet snart sagt al digtning i gjeblikket kaldes systemdigt-
ning. System betyder: bygning, et velordnet, formalstjenligt sammensat hele, orden
og sammenhzang. Systemdigtning méd da kunne karakteriseres som en digtning, der
bygger orden, en digtning der straeber efter saimmensat helhed og orden.™

For det forste er det vigtigt ikke at laese begreberne helhed og orden metaforisk. Her
betyder de strukturel orden, og det er ikke mimen af en verdensorden.” Systemet er
ikke, som hos Hejlskov m.fl., et eksempel pé eller en model af livet. For det andet
bliver systemdigtning med denne definition ikke et moderne eller modernistisk fee-
nomen. Oehlenschliger er mere systemisk, end megen aktuel “systemdigtning” skri-
ver Hoeck. Interessen for systemdigtning skyldes den totale formelle frihed, som er
skabt af fraveeret af en aldre orden, dvs. metrum og versemal. Hoeck ser bade bil-

ledmodernismen og den anti-metaforiske konkretisme som reaktioner pd det tom-

rum og kaos, der folger med den formelle frihed. Som en tredje mulighed ‘genopda-

ges’ systemdigtningen:

Et nyt overordnet princip traeder i stedet for den zeldre orden. Et princip, en lovmaes-
sighed, der nu kun er geldende for det enkelte digt; eventuelt enkelte digtsekvens.
Det vil sige digtets formelle side er ikke som tidligere bundet til en i forvejen kendt
og under alle omsteendigheder geeldende lovmessighed, sasom rim, rytme etc., men
regulerer nu digtet (digtene) efter en specifik for dette digt geeldende lovmeessig-

hed."™
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Spergsmalet er nu, efter hvilke kriterier styringsprincipperne konciperes. Den tidlige
systemdigtning i 60’erne var fortrinsvist spontant organiseret. Alle mulige systemer
blev brugt, idet man kan skelne mellem materialefremmede og materialenaere syste-
mer, jf. Thygesen. De forste beror pa tilfeeldige indfald, som omszettes til. en formel.
De sidste anvender f.eks. forskellige stilarter som parametre i digtet: “P. Kirkeby
opererer siledes med ruiner, brokker af tidligere stilarter, sammenstiller dem, som
det passer ham, veelger og vrager mellem alle mulige former, bygger en digtning op
af stilarter. En ruindigtning.” Til forskel fra Thygesen, er Hoeck mest interesseret i

den materialeneere systembrug;:

[...] den digtning der drager den fulde konsekvens af systemet, og i stedet for at
leegge tilfeeldige ideer til grund for sine systemer, valger disse systemer i overens-
stemmelse med materialets egne lovmeessigheder.[...] Dette vil sige at man i stedet
for en mere indholdspreeget overordnet princip nu kan beskrive digtet som et sam-
mensat forleb af forskellige konstante og variable elementer. Igen: digtet kan beskri-
ves som et sammensat forleb af parametre.™

Det karakteristiske og serlige ved Klaus Hoecks systemdigtning er, at han opfatter
materialet, altsd sproget, som et system af lovmeessigheder og derfor opstiller sine
digtsystemer ud fra parameterfiksering af sproglige strukturer og kategorier. Digte-
risk brug af systemer kan ikke alene bestemmes som “formel fremmedhed”, fordi det
systemiske allerede er givet i og med sproget. Som vi skal se i gennemgangen af
digtkredsen Projekt Perseus anvendes Viggo Brendals sprogteori til at definere mate-
rialekategorier og strukturelle niveauer, mens der anvendes kybernetiske principper
til at udarbejde de forskellige parametre. Hoeck skelner mellem to systemtyper: na-
turen, som er et dynamisk system til forskel fra sproget, som er aksiomatisk bestemt.
Derfor kan man ikke uden videre sammenligne systemerne hos Inger Christensen og
Hoeck. Christensen opfatter tallene og de matematiske systemer som noget naturgi-
vent, der kan felges i kunsten. Hoecks grundopfattelse, at sproget er et aksiomatisk
system, betyder, at al digtning i princippet er systemisk. Derudover argumenterer
Hoeck for, at al digtning ligger under for en eller anden form for styring. ikke alle
digtere er sig dette forhold bevidst i deres arbejde med sproget. Nogle arbejder med

spontanstyring, andre med pradeterminerede eller procedurale former. Praedeter-
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mineringen er for Klaus Heeck en mdde at seette sig ud over den ‘ufrivillige’ styring,
digtet er underlagt, nar der ingen bevidst styring er. Altsd de subjektive tilbajelighe-
der, der far digteren til umiddelbart at valge en bestemt type sprog, troper, figurer,
ordklasser mv. Styring handler ikke om at styre poesien mod et bestemt pa forhand
vedtaget mal. Men om at styre materialeforbruget og processen. Gennem denne sy-
stematik kan digteren bryde ind i sin egen, ikke-erkendte made at “se” pé, for sa vidt
sproget er den made vi artikulerer ikke-sproglige erfaringer med. I kapitel 4 diskute-
rer jeg det centrale spergsmal om styring og frihed fra styring i skriveprocessen ge-
nerelt.

Hoeck forklarer i artikelen, at parametre kan opstilles, s& digtet bliver et
kompleks styret af et tildels uoverskueligt net af serielle forleb, der kan indvirke pa
de sterste og mindste detaljer. Umiddelbart lyder det meget teknisk og fjernt fra en
traditionel skelnen mellem teknologi og kunst. Dertil kommer at kun f& digtere her-

rhjemrne har arbejdet med kybernetik. Inden for malerkunsten og den elektroniske
kompositionsmusik er kybernetik hyppigere anvendt. I USA har digterkomponisten
John Cage anvendt teknikken bade i musikken og poesien. Men, som Heeck péviser,

der er ingen principiel forskel pa et kybernetisk styret serielt digt og et hexameter:

Det der er det nye ved det sakaldt serielle digt, er det, at der for det forste er taget
hensyn til mange flere parametre end i det klassiske digt, og for det andet, at de reg-
ler, love og overordnede principper der nu galder, adskiller sig fra tidligere tiders
formelle principper derved, at de ikke er én gang for alle geeldende principper, men
skifter fra digtsekvens til digtsekvens, fra digtsamling til digtsamling. I det serielle
digt er der saledes blot tale om en sidste konsekvens af noget, der begyndte da digtet
s& dagens lys. Hvor man tidligere kun var interesseret i det rytmiske meter og snart
havde fastlagt ganske specielle lovmeessigheder for maengde og distribution, som det
ses i f.eks. hexametret, dér seger det serielle digt at inddrage alle relevante parame-
tre, der nu seges ordnet efter serielle sdvel som efter aleatoriske og statistiske prin-

cipper.'”

Som det fremgér, er systemdigtning ikke mekanisk maskindigtning, selvom der bru-
ges maskiner for og under processen til statistisk beregning, feed-back og hukom-
melse. Men “maskinen”, behever ikke vaere en faktisk maskine af stél og laminat,
den er snarere en metafor for den praedeterminerede styring, lige som metrum og

versemal er maskiner, der genererer en bestemt type tekster. Forskellen er, at den
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postmoderne systemdigter selv skaber sin tekstmaskine. Derfor er systemisk-kyber-
netiske veerker ofte udstyret med omfattende beskrivelser af de regler, som styrer det
péageeldende verk. Systembeskrivelsen fungerer bade som leesemanual og indgar
som en del af veaerket — men den er ikke en facitliste: veerkbeskrivelsen peger p4, at

laeseren selv ma konstruere sin vej gennem stoffet (se kapitel 4 og 8).

v
Systemdigtning og skriftpoesi

I lyset af de forskellige definitioner og opfattelser af systemdigtning kan det veere
relevant at underspge reception og formidling af begrebet i sam- og eftertidens litte-
raturhistorie og kritik. Det forste man kan konstatere er, at Erik Thygesens postmo-
dernisme-begreb og Klaus Hoecks artikler om det feenomenologiske kunstveerk, sy-
stemdigtning og kybernetik ikke er medreflekteret i samtidens toneangivende for-
‘midling af systemdigtning. Et eksempel fra mak 2 (1969) tilfgjer endnu et vigtigt per-
spektiv til de forskellige systemopfattelser og positioner i forhold til modernismen.
Per Hajholt polemiserede i artiklen “Intethedens grimasser. Grimassen og det syste-
miske” med systemopfattelsen hos Per Kirkeby (Erik Thygesen og Stig Bregger) og
Hans-Jorgen Nielsen. Hgjholt bruger i lighed med Hejlskov systembegrebet som
metafor, men anerkender kun én brug af termen. At “skabe systemiske vaerker” vil
sige “at skabe eksempler pa total revolte”. Det kan man kun iflg. Hejholt, hvis “ma-
nipulationen med sproget [er] ren, tom, total i systemisk forstand”. En "tom’ sprog-
manipulation betyder, at revolten som holdning ikke er rettet mod 'noget’, men mod
‘intet’. Ethvert eksempel/system skal rumme henvisninger til intetheden, séledes at
digtet stivner i en intethedens grimasse, dvs. en holdning, der er principiel udskifte-
lig med hvad som helst. Det kan man ikke, mente Hejholt, hvis a) man arbejder uden
litteraere kriterier for systemisk styring og b) hvis man bruger traderede former.

Folgelig afvises Kirkebys systemopfattelse i digtet “Jeg er eklektiker. Mani-
fest”, et digt, der efterhanden viser sig som et af sentressernes mest omdiskuterede.
Kirkeby har ingen littersere kriterier skriver Hgjholt, og falder derfor “tilbage i to
roller, som ikke pé forhand er revolterende i sproglig henseende, malerens og ro-

mantikerens”. Hejholt bemerker ikke detournémentet, der jo netop er en systemim-
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manent re-volte og er heller ikke bevidst om sin egen konventionelt genrestyrede
leesning: han tager Manifest-titlen bogstaveligt og opdager ikke, at genren er brugt
som litterzert kriterie for en sammenhobning af citater. Dernaest kritiseres Hans-Jor-
gen Nielsen for i Vindrosen 6, (1968) dels, at afvise strenge systemtyper, dels at anbe-

fale brugen af bade nye og traditionelle former. Om det forste skriver Hejholt:

At lave et systemisk kunstvark er vel netop at bryde et system ned [...]. Men kun
strenge systemer fremtvinger den nedvendige arbejdsmoral og kan derved bedst
nedbrydes effektivt. Nar teksten er feerdig, er systemet jeevnet med jorden, eksisterer
nu kun som eksempel, i den pagaeldende tekst. (Hgjholt. 1969, s.26).

Som det fremgédr er Hojholts systemopfattelse fundamentalt forskellig fra Klaus
Hoecks. Det kan bl.a. aflaeses af Hejholts negative responsum i 1970 pé ferste del af
Hoecks digtcyklus Rejse, der blev kritiseret for ikke at ‘udtemme systemet” og ikke
anvende ‘et lukket system’." Om brugen af traditionelle littereere former med deres
tilbgjeligheder for historiegestaltning, kadencer, hovedtemaer, klimaks og pointer
skriver Hajholt: “De er dele af de formelle betingelser og kan ikke fjernes eller nivel-
leres ned, s4 en systemisk udnyttelse af formen kan finde sted pa de rette
betingelser” (ibid. s.27). Hejholts argument, at traderede former er uanvendelige,
fordi de er beerere af traditionelle forestillinger og kravet om formfornyelse er helt
identisk med Brostrems opfattelse, da han introducerede modernismen 10 ar tidli-
gere. Udtemningsmetaforen (dvs. den negative variant af det modernistiske krav om
udfoldelse) og kravet om digtet som eksempel pa et lukket system peger pa digtet
som metafor for varket, finalitetsstyring og autonomi. Hejholts systemopfattelse kan
uden videre indplaceres i modernismekonstruktionen, som en udviklingslogisk
forleengelse af den forudgdende danske “hejmodernisme”. Dertil kommer, at Heoj-
holts intethedsmetafysik, i eftertidens formidling bliver normdannende og — misvi-
sende — perciperes som en antimetafysik (se nedenfor).

Et andet generelt treek i formidlingen er, at “3. fase-modernismen” ofte un-
derdeles i yderligere tre faser: konkretisme, systemdigtning og skrifttematik (eller
skriftpoesi). I nogle tilfaelde skelnes der mellem begreberne, andre gange bruges de
synonymt. Det er karakteristisk, at Nielsen og Hejlskov bruger termerne som perio-

debegreber (1964-66: konkretisme; 1967-69: systemdigtning; 1970: skriftpoesi; deref-
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ter: politisk digtning). Hans-Jergen Nielsens svar til Per Hejholt i mak 2 (1969) er ty-
pisk i den henseende: “Systemdigtning er ikke de vises sten [...] men et »stilhisto-
risk« feenomen, som den eksperimenterende poet mé forlade, det gjeblik den erken-
des som sddant”. Typisk for Nielsens aktualitetsteenkning (se kap. 7) beskrives tids-
rummet fra 1964-69 som en udvikling og afvikling af stilarter. Nielsen erkleerer, at
han er ligeglad med om “den der gamle konkretistiske kombinatorik ryger sig en tur
eller j”, at systemkunsten for gjeblikket er pa retur, at den unge generation netop nu
anvender bade nye og gamle former og at fantasien er vendt tilbage i en form, som
Nielsen kalder “hallucinatorik”.

Mange formidlere opfafter system-termen negativt og seger at “redde” poe-
sien fra maskinerne ved at laese den som et sprogkritisk “modsprog”. Nogle satter
lighedstegn mellem 3. fase-modernisme og et ikke altid naermere defineret avant-
garde-begreb. Betegnelsen “fransk skriftteenkning” bliver fast inventar i formidlingen
uden, at der reflekteres over de forskellige former for skriftteenkning, deres fagviden-
skabelige tilholdssted i filosofien, deres kilder mv. Dette vender jeg tilbage til. I det
folgende diskuteres udvalgte eksempler fra forskningslitteratur, kritik og formid-
lingsgenrer i perioden.

Steffen Hejlskov Larsen skriver i Gyldendals Litteraturleksikon (1974), at sy-
stemdigtningen i sin sidste fase er blevet “steerkt preeget af skrifteestetikken i Frankrig
(Merleau-Ponty og Derrida), iseer Peter Laugesen og Hans-Jergen Nielsen”. Hejlskov
ser deres veerker efter 1970 som eksempler pa nedbrydning af normsystemer i stedet
for etablering af dem, og konkluderer, at systemdigtningen ikke leengere er deek-
kende for perioden. Bemeerk, at system-betegnelsen her geres til et periodebegreb. I
samme vark beskriver han Laugesen som “sterkt preeget af Merleau-Ponty og af
kredsen omkring det franske tidsskrift Tel Quel”. Hvorfor nu det? Hejlskovs leksi-
konopslag afspejler og forenkler tendenser indenfor den aktuelle forskning i “skrift-
poesi” i forste halvdel af 1970’erne. Eller mere preecist: I kredsen omkring Niels Ege-
bak, som ogsa redigerede tidsskriftet Exil, var man meget optaget af udviklingen in-
den for fransk sprogfilosofi. I den sammenheeng bragte Niels Egebak, Hugo Herlyck
Karlsen og Vagn Thule Hansen analyser af enkeltdigte som eksempler pa “skriftdig-

ternes” anvendelse af Tel Quel-gruppens teorier, udredningen af “den lingvistiske
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‘ideologi”, bruddet med neerveersmetafysikken og Derridas skriftbegreb.™ Digte af
Peter Laugeéen parallelliseres til “det lingvistiske aspekt” af Derridas generaliserede
skriftbegreb (Egebak), til arkeskriftens differentierende bevaegelse (Thule Hansen) og
til Philippe Sollers skriftbegreb (Herlyck Karlsen). |

Blandt tidens anmeldere er der stor uenighed — og forvirring — med hensyn
til kategorisering af Peter Laugesens forfatterskab. Efter den tredje bog i 1969 over-
vejede Per Hojholt, om Laugesen overhovedet burde regnes til de sprogbevidste, re-
flekterende digtere eller opfattes som “subjektiv billeddigter”; Kristen Bjernkjer var
ikke i tvivl: “Laugesen er ‘faderen’ til den efterhanden temmelig udvandede sprog-
og skriftkult”. Hans—]@rgen Nielsen kunne ikke se ligheder mellem Laugesen og Tel
Quel-skribenterne; Finn Stein Larsen fandt, at Laugesen “arbejder kunstnerisk med
en fransk-orienteret skriftfilosofi”, John Mogensen, “at digtene indirekte er knyttet til
fransk semiologi”. For de marxistisk orienterede anmeldere og skribenter, reprae-
senterer den anarkistiske revolte hos Laugesen og Turell en blindgyde. Laugesens
skriftpraksis ma konsekvent fore til “hypostasering af privatsfeerens egoisme” an-
meldte Horlyck Karlsen. Hos Turéll finder han bl.a. “et explicit og utvetydigt udsagn
om en fundamental idealisme”, et absolut princip, “der karakteristisk forbindes med
en central logocentrisme”, “fortvivlede forseg pa at skrive sig ind til denne oprindelse
bag ordene”. Alt i alt affeerdiges Turells skriven som en strategi, der vil medfore “be-
vidstleshed overfor historien og dens bevaegelser”.”” Lignende synspunkter, foruden
karakteristikken “modernist”, kan man finde i Hans-Jergen Nielsens anmeldelser af
Turells veerker i forste halvdel af 1970’erne.

Det karakteristiske for sdvel den semiotiske, som den marxistisk inspirerede
reception er fokusering péd teoridannelser, begreber og ideologisk korrekthed og en
sekundzer interesse for den faktisk foreliggende litteratur. I alle tilfeelde anvendes et
teoretisk-abstrakt skrift-begreb. Vi skal frem til 1980 for opfattelsen af f.eks. Peter
Laugesens forfatterskab revideres inden for Exil-kredsen. Det sker i Vagn Thule
Hansens artikel ” Anarko-skriften — om Peter Laugesen” i Meddelelser fra Dansklaerer-
foreningen. Thule Hansen oplyser, at i modsztning til hvad man tidligere har antaget,
har “Laugesens skriftbegreb ikke meget med Derridas skriftbegreb at gere” og heller

ikke med en “teoretisk-akademisk écriture, som fx hos en Philippe Sollers”. I stedet
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kobles skriftbegrebet til typografien under henvisning til Laugesens profession som
typograf og — korrekt — til surrealisten Antonin Artaud som littereer inspirationskilde.
Der ses en parallel til Roland Barthes” begreb om skriften som personlig sprogbrug i
forhold til g_iei: almene sprog og et feelles treek til Derridas yderliggerelse af skriften..
Thule Hansen oplyser, vist nok som en af de forste, om Laugesens interesse for ame-
rikansk litteratur, men betoner skriften som en “spontan anarko-skrift[...]i greense-
landet mellem bundethed og oplesning” og pavirkning fra den “store galskabstradi-
tion i fransk litteratur”.” Revideringen er siledes bade rigtig og forvrider perspekti-
vet. Typisk leeses der kun komparativt i forhold til en centraleuropaeisk horisont —
det amerikanske stof, f.eks. den spontane skrivemetode hos Kerouac - er tilsynela-
dende ukendt for de danske laésere og formidlere af Laugesen og Turell.

Gér vi tilbage til Hejlskov Larsen, opslagsvearkerne og litteraturhistorien ef-
ter 1970 ser det ud til, at 60’er-digterne formidles som skriftpoeter, men at bade de
digteriske vaerker og den franske sprogfilosofi leeses modernistisk og laeses ind i mo-
dernismekonstruktionen. I sine anmeldelser af Laugesens forste digtsamlinger ser
Hejlskov Larsen “Laugesens optagethed af den personlige hdndskrift som metafor
for kunstnerisk originalitet” og “skriveprocessen som metafor for tilveerelsen”. I
Gyldendal-opslaget fremhaeves, at Laugesen beskaftiger sig “alene med skabelses-
processen”. I Modsprogets proces (1982) advarer Erik Skyum-Nielsen mod, hvad han
ser som genopstandelsen af den “gammeldags forfatter” hos Peter Laugesen, Hen-
ning Mortensen, Dan Turell og Henrik Bjelke. Hos de ferstneevnte “flyttes tekstens
opmerksomhed, ganske som den skrifttematiske poetik tilsiger det, fra veerket og
dets betydningsstruktur til skrivearbejdet og betydningsstruktureringen - skriften
fortaber sig i skriven. Men idet denne skrift som sin genstand veelger digteren selv,
forsterres det skrevne op til eksistentiel metafor”. (s.324). Senere mener Skyum i en
anmeldelse af digtsamlingen Konstrueret Situation (1996), at Laugesen gor “veerket til
metafor for skabelsesprocessen”. Det er et gennemgéaende menster i periodens for-
midling og kritik, at alle formbestemmelser fra Brostrems begreb om struktur, til
Nielsens eksempel, Hejlskovs system og skrift, Skyum-Nielsens skriven og veerk lae-
ses som indholdsbestemmelser. Formerne ses som metaforer for liv, for verdenen, for

kunstneren, for skabelsesprocessen. Iser det sidste kan undre. For det forste er der
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ingen skabelsesastetik i den tradition Laugesen knytter sig til. For det andet kan en
skabelsesastetik med dens indlejrede forventning om originalitet og oprindelighed
darligt forenes med de franske sprogteoretikeres opger med oprindelighedsteenk-
ning og "neaerveersmetafysik”. ,

I det hele taget forgar henvisninger til sprogfilosofien med en vis skedeslos-
hed, som oftest henvises der summarisk til “fransk skriftteenkning” f.eks. i Gyldendals
litteraturhistorie, bd. 8, (1985). Eller sprogfilosoffer og digtere som absolut intet har
med hinanden at gere seettes sammen som i Gyldendals Litteraturhindbog (1985), hvor
Ludwig Wittgensteins betydning fremhaeves for skriftpoeter som Dan Turell og Peter
Laugesen. At det forst og fremmest er Hans-Jorgen Nielsen, der bruger Wittgenstein
er tilsyneladende ukendt. Den samme mangel pa preecision forer ofte til sammen-
blanding af hhv. konkretisme og systemdigtning, for eksempel i Litteraturhindbogen,
s. 335: “I sin mest rendyrkede form enskede systemdigtningen bevidst at se ter og
skematisk ud. Det geelder fx hos de sdkaldte konkretister [...] eller de forfattere, som
flirtede med EDB-poesi. Men hos de fleste af generationens forfattere er systemet blot
et udgangspunkt for en kunstnerisk bearbejdelse; og i beger som [det, Turbo, Maske-
ballet] far man et preecist signalement af den ny tid, et endret menneskebillede og en
anden tilveerelsesopfattelse.” Ogsd her bliver samtidsbevidsthed et kvalitetskriterie
og indholdsleesningen prioriteret over det formelle. Begrebsforvirringen bliver dre-
vet til det yderste i Jergen Bonde Jensens parodiske definition pd systemdigtning i

Rifbjerg-monografien fra 1986, hvor han vel egentlig taler om konkretisme i sin mest

sterile form:

Konkret-poesien, eller bedre: systempoesien ligger ikke for Rifbjerg, fordi han ikke
arbejder systematisk. Han er ikke programmer [...] Det er derfor hans ords associati-
onsafgange hvirvelagtigt har tendens til at spreenge billedrammen, hvad der ikke er
tilladt i systempoesien, hvor ordene har samme gyldighedsomrdde som markerne i
en spillehal. [...] Systempoesien er en kraftigt indrammet poesi, det er en poesi i bur,
en voliere-poesi, med allegorien som udvej. Dens fortjeneste er at erindre om at poe-
sien er sprog, hvis betydning i virkeligheden er rent symbolsk. Det den dermed ad-
varer mod, er den naturalistiske og realistiske digtnings fejltagelse: at patage sig
snusfornuftens (eller ligefrem partifornuftens) skikkelse og afheende sin ret til at
vaere sig selv. Men i sin insisteren pa sproglig autonomi ender systempoesien selv let
i tautologien og selvbekreeftelsen; det vil i virkeligheden sige i bekreeftelsen af alle
andre logiske (lukkede) systemers ret til at veere sig selv, — i fred. Ingen gennem-
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brydning af muren til Istedgade. Nar der i systempoesien star 'til hojre’ — oppe i hejre
hjerne af bogsiden [...] sa er ordets betydning konkret som det du kan pege pa med
din pegefinger. (Bonde Jensen. 1986, s.112f). '
Vi skal frem til 1990'e.r-ne" fbr at finde leesninger af systemisk-kybernetisk litteratur,
hvor termen tages alvorligt som form-begreb, ikke laeses epokalt og metaforisk, men
formelt-aestetisk." Svend Erik Larsen laeser Inger Christensen helt ud af Nielsens og
Hejlskovs 3.fase-modernisme /systemdigtning. I denne fase af modernismen, skriver
Lg;irsen, skippes “bade subjekt, billeder og helhed” og der traekkes “pé vilkérlige sy-
stemer til at skabe relationer mellem ting, ord og mennesker uden forudgéeﬁde bin-
dinger til suveraene subjekter eller givne billedlige helhedsvisioner”. 3. fase-moderni-
sternes systembegreb er i familie med nominalisme, mens Inger Christensens syste-
mer ”“forbinder de sprogligt formulerede temaer med verden”. Christensen er tradi-
tionalist og modernist, siges det. Det forste fordi “hendes tekster &bner en konstant
dialog med myter og kosmiske helhedsforestillinger, hvori kvantitative udtryk og
kvalitative egenskaber udger en ubrydelig helhed, og med de traditionsbundne klas-
siske former, fra genrer til rim- og rytmeformer.” Modernist er hun, “i og med hun
bearbejder denne tradition gennem modernismens store temaer, der ger sig gel-
dende fra preeromantikken og frem”. (Larsen. 1997, s.306f).

Ogséa Frits Andersen méa redefinere systembegreberne i sin leesning af Klaus
Hoecks Hjem (1985). Hans konklusion er, at Hoecks system er lige sd langt fra de

klassicistiske fortilfeelde som fra det, vi seedvanligvis opfatter som systemdigtning:

Systemdigtningen, som den programmatisk formuleres i Danmark i 60’erne af bl.a.
Hans-Jergen Nielsen, var eksplicit vendt mod kunst og ikke mindst kunstnerdyrkel-
sen, som hgjmodernismen blev anset som eksponent for. Hejmodernismens tendens
til at soge bag om virkelighedens fremtraedelser og ved hjelp af en forfinet og udsegt
brug af metaforer skabe en dybere mening i digtets hejere luftlag blev kritiseret for at
fornaegte den konkrete omverden. I stedet métte digteren kunne indtage forskellige
roller og »ta’« del i den komplekse, multiperspektiviske medievirkelighed. Den nye
digtnings modstand mod forestillinger om &ndfuld inspiration blev et billedforbud,
som ferte til opdagelse og introduktion af konkretistiske forbilleder som Apollinaire,
William Carlos Williams, Gottfried Benn, e.e.cummings m.fl. Digtet var her opfattet
ikke primeert som en der mod en indre, autentisk virkelighed, men som et sprogligt
materiale, det er digterens opgave at udforske mulighederne i. (Andersen. 1999,

s.102).
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Det er nu Andersens opfattelse, at Hoecks forfatterskab til og med Hjem opviser
mange ligheder med denne systemdigtning, men ogsa at digterne tidligt veelger for-
skellige veje. Nielsen gar ind i politik, Hejholt vender sig indad i sprogets labyrinter,
mens de to muligheder, det politiske og de sproglige labyrinter, hverken udelukker
eller restlast indgar i og forklarer hinanden hos Heeck. “Systemets opgave er at om-
fatte [det feenomenologiske forhold mellem sprog og verden] syntetiserende og her-
under skabe mulighed for tilfeldige, spontane sammensted mellem »to modsatte og
logisk uforenelige realiteter«”. (Andersen. 1999, 5.103). Ogsé her placeres forfatter-
skabet i en stadig dialog med traditionen — klassicisme og romantik — ikke som en
gentagelse af de foregdende epokers stilarter og genrer, men som en transformation.
Forskellen pa Christensens og Heecks formelle brug af systemer er da ogsa, at den
ene i sit sene forfatterskab gentager traditionelle former, den anden transformerer et
kendt formsprog til noget nyt.

- En meningsudveksling mellem Niels Lyngsge og Lars Bukdahl i Politiken i
oktober 1999 angiende anvendelsen af system-begrebet pa F.P. Jac’s digtsamling
Fablende Til Blomst, kan afslutte begrebsdiskussionen. Lyngsee mente ikke Jac skrev
systemisk, fordi hans kompositionsform ikke viste korrespondens mellem form og
stof. Som idealer fremhaeves “den traditionelle systemdigtning, f.eks. Klaus Hoecks
eller Inger Christensens varker, hvor formen er uleseligt forbundet med det poetiske
stof eller “indhold’ om man vil.” Til denne indholdslesning af formen indvendte
Bukdahl, at det systemiske hverken er “sammenhzngsskabende metaforiskhed eller
indholdsgenerering”, derimod er det et systems formelle fremmedhed, der gor det
systemiske”."" P& den ene side fremholdes en modernistisk opfattelse af overens-
stemmelse mellem form og indhold; p& den anden side en formalistisk adskillelse af
de to. Som vist findes en tredje mulighed, den faeenomenologiske, eller, som Hoeck
kaldte det i Nuancer, feeno-strukturalismen. Ogsa Peter Laugesen, der ikke arbejder
med preaedetermineret styring, sammenfatter forholdet mellem form og indhold pé en
made forskellig bade fra modernismen og den rene formalisme. Udgangspunktet er

her den amerikanske digter og poetikskriver Charles Olsons diktum: “Form is never

more than an extension of content”. (se kap. 4)
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Det ma konkluderes, at det ikke er muligt at laese Per Kirkeby, Hans-Jergen
Nielsen, Per Hejholt, Inger Christensen og Klaus Heeck under et falles systembe-
greb. Man er nedt til at se pd de enkelte forfatterskaber, deres veerker og metoder
hver . for sig og derfra udlede disse digteres begreb om og brug af systemer. Det

samme geelder i ovrigt 60’er-digternes forskellige brug af skrift-begrebet.

A%
Erik Skyum-Nielsen og modsprogets proces
Et samlet forseg pa at teenke 60’er-digtningen fri af 3. fase-modernismen og dens
mange undergrupperinger foreligger med Erik Skyum-Nielsens interviewbog Mod-
sprogets proces (1982). Projektet er i lighed med Steffen Hejlskov Larsens et rednings-
forseg — opbrudslitteraturen skal renses for beskyldning om fraveerende omverdens-
relevans, som til dels blev en konsekvens af 1970’ernes forskningsinteresse for
skrifttematik og skriftteori. Ifglge Skyum kan opbrudslitteraturen skelnes fra moder-
nismen pga. “en hej grad af sprog- og fiktionsbevidsthed samt en gennemfort ekspe-
rimenterende holdning til kunstnerisk arbejde.” Den sprogbevidsthed er ideelt set
udtryk for en sprogkritik, der kan sidestilles med en politisk samfundskritik. Den
sprogkritiske digtnings formal og funktion er at medvirke til at “skabe frigerende
bevidsthed”. Det er den strategi, der kaldes “modsprogets proces”. Som det fremgar
bygger konceptet alligevel videre pd det ny-radikale modernistiske frigorelsesprojekt
og modernismekonstruktionen. Det understreges yderligere af Skyums krav om
“samtidsbevidste eksperimenter”, der bringer “litteraturens erkendelsesmodeller pa
hojde med vores oplevelse af verden og os selv” og hans afvisning af “formens
nostalgi” og “sprogets nostalgi”. De sidste formuleringer skyldes dels Hgjholt, dels
brugen af Jacques Derridas Om grammatologi (1970), der udger det sprogfilosofiske
grundlag for kravet om sprogkritik. Den kritiske sprogbruger gor op med “logocen-
trismen” og “neerveersmetafysikken”, den nostalgiske tror pa “talens renhed”, dvs.
“bedyrer at teksten er identisk med sit udspring i den talendes mening og hensigt”.

Andre positioner findes ikke.
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Det andet parameter for kritisk, samtidsbevidst kunstnerisk skaben er avant-
gardeholdningen. Skyum-Nielsen omdefinerer Biirgers avantgarde-teori (se neden-

for) s& den passer pa de danske 60’ere. Avantgardebegrebet saettes

som en feellesnaevner for en kulturel formation med visse indre, kunstneriske, og
visse ydre, kulturpolitiske kendetegn. Ved en avantgarde vil jeg forsta en kunstne-
risk bevaegelse der ud fra en erklaeret politisk-revolutionzer hensigt om kunstens for-
ening med den daglige livspraksis ger oprer mod den etablerede kunst-institution
idet den gennem radikal formfornyelse demonterer den forudgéende kunst-tradi-
tion. Et avantgardistisk opbrud vil veere kendetegnet ved sit kritisk-dialogiske for-
hold til anden kunst og ved sin overskridelse af de bestdende institutionelle skel.

(Skyum-Nielsen. 1982, s.321).

Som eksemplariske avantgardister naevnes Per Hejholt, Hans-Jergen Nielsen og Erik
Thygesen for deres afmytologisering af kunstnerpersonligheden i 60’erne. Der adva-
res — som navnt — mod genkomsten af “traditionelle” forfatterroller: den “heroiske
skriver ” (Laugesen, Mortensen) og beslaegtet hermed, Dan Turell, “hvis flittige bi-
drag til aviser, ugepresse, radio og tv inkarnerer myten om den utraettelige praktiker,
den fedte kunstner, fra hvem sproget flyder i en uendelig, ufrivillig sekretion”. For-
uden “det utilpassede barn” (Bjelke) og “forkynderne” (Lundbye og Hjernge). Dertil
kunne man sperge, om ikke de ovennaevnte praksisser, f.eks. Turells, pd en meget
direkte made virkeligger den onskede “overskridelse af institutionelle skel” og en
forening af kunst og dagligdag? (se kap. 4 og 5). Yderligere er det et paradoks, at kri-
tikere og digtere, som er fortalere for en profanering af kunstnerrollen, samtidigt er
skeptiske eller afvisende over for digtere og kunstnere, der praktiserer kunsten som
arbejde, jf. Hojholts formulering om Kirkeby som en digter, der falder tilbage i maler-
rollen.

Skyum-Nielsens projekt er kendetegnet ved en grundleggende skelnen
mellem tradition og fornyelse, kunst og massekultur. Igen ses, at kravet om forny-
else, angdr en bestemt form: “Det er enhvers ret at forny sig. Men betyder fornyelsen,
at fiktionsbevidstheden og den anti-metafysiske skepsis gér flgjten, bliver folgen let
et fald i kunstnerisk kvalitet”. (Skyum. 1982, s.325). Med andre ord: littereer kvalitet
beror pad en samtidsnorm. Vi finder hos de toneangivende konceptbyggere og for-

midlere af samtidslitteraturen fra 1960 til 80’erne samme retoriske figur: tradition vs.
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fornyelse (Brostrem), regression vs. progression (Nielsen), nostalgi vs. avantgarde
(Skyum-Nielsen), tilbagefald vs. fornyelse (Hajholt). Figuren har sin grund i idiomet
om udtjente, tilbagelagte former — formidlingen af litteraturen bliver en slags kun-
stens evolutionslere. Desuden impliceres en eksklusions-teenkning i kategorierne
pro et contra, der samtidig fungerer som et vurderingskriterium. Den samtidsbevid-
ste kunst, sddan som den defineres i formidlingen, er pr. definition bedre end en
kunst, som betjener sig af “usamtidige” former.

-Man kunne efterlyse en problematisering af grundlaget for krav.om en “anti-
metafysisk skepsis”. Her overses det f.eks., at Jacques Derrida er filosof og bedriver
filosofi ved hjeelp af litteraere midler; han er ikke litteraturteoretiker. Ligeledes kan
man sporge til det litterzere kildemateriale, som er forudsetning for Derridas pa-
stand om logocentrismen i den vestlige metafysik."* Endelig rejser det principielle
problemer, nér en pointe fra filosofien geres til en metode i litteraturteorien. Lig-

nende forhold ger sig i evrigt geeldende i receptionen af Wittgensteins sprogfilosofi

(se kap. 7).

VI
En ny avantgarde?
Jeg har flere gange papeget avantgardens gennembrud i 60’erne uden at definere be-
grebet specifikt. Jeg har leseligt henvist til den tyske dada og surrealismen, som vig-
tige traditioner, der genopdages i den euro-amerikanske efterkrigstid og i de danske
60’ere. Spargsmalet er, om de danske opbrud fra den danske modernisme kan forstds
som fremkomsten af en ny avantgarde? Det kraever fornyede overvejelser over be-
grebets brug og indhold.

At tale om avantgarde medferer de samme vanskeligheder, som jeg skitse-
rede i indledningen til kapitel 1. Ligesom begreberne moderne, modernitet og mo-
dernisme/postmodernisme er der ingen konsensus om begrebsbrugen. Det varierer
fra kontekst til kontekst. Og afhaengigt af, hvordan man definerer et af begreberne,
far de gvrige deres betydning. Men ligesom med moderne-begrebet behover det ikke

at veere sa sveert. Den enkleste metode er at tage afseet i begrebets referent og i den
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konkrete begrebsbrug i en historisk kontekst. I det folgende diskuteres forskellige
anvendelser i forhold til den-empiri begreberne refererer til.

Avantgarde-begrebet kan bruges som teoretisk abstraktion uden relation til
et konkret historisk stof. Her betegner begrebet positioner, teorier og feenomener,
som i sin samtidig stdr i et modsetningsforhold til heevdvundne traditioner og kon-
ventioner. Man kunne for eksempel sige, at modernismetermen var et avantgardebe-
greb, da den blev lanceret-af Brostrem i 1959 — i 1967 var modernisme blevet et kon-
sensusbegreb i forskning og formidling. Det siger os noget vigtigt om begrebets hi-
storik, men intet om Brostrems koncipering. Historikken mé& derfor til hver en tid
suppleres med en redegorelse for indholdet.

Der er ikke sa langt fra det abstrakte begreb om det nyeste til at forsta avant-
garde som spydspids og fortrop for modernismen.™ Et eksempel findes i Carsten
Sestofts artikel "Hvad et begreb ger (u)begribelig” om postmodernisme-begrebets
historier. Om situationen péa den tyske musikscene i efterkrigstiden hedder det for
eksempel, at “Darmstadterskolen pé sit hojeste i 50’erne og 60’erne, og dens ekspe-
rimenter med bl.a. seriel musik [...] syntes [...] at ligge i forleengelse af en Schénbergs
avantgarde-ideer.” Om litteraturen, at hovedtendensen var “en littereer alliance mel-
lem politisk og litteraer avantgarde, f.eks. hos romanforfattere som Boll, Grass, Lenz,
Weiss og Johnsson.” Desuden, at 60’ernes Tyskland var en genopdagelse af “den po-
litiske del af mellemkrigstidens tyske avantgarde i kunst, litteratur og filosofi” fra
Brecht, Eisler, Grosz, til Adorno og Benjamin.”™ Man kan indvende overfor denne
brug af begrebet, at den er indifferent overfor begrebets indhold. Eller anderledes
sagt: de fleste vil sikkert vere enige i at avantgardebegrebet kan knyttes til de histo-
riske bevaegelser i 1910’erne og mellemkrigstiden. Det er i hvert fald tydeligt, at
60’er-kunstnerne lokalt og internationalt bruger begrebet i den betydning. Jeg sper-
ger: giver det nogen mening, at betegne f.eks. bdde Hugo Ball, Tristan Tzara, André
Breton og tysk littereer efterkrigsmodernisme som avantgarde? Er bade dada, surrea-
lisme, ekspressionisme, modernisme, Frankfurter-filosofi det samme som avant-
garde? Hvis man knytter begrebet avantgarde s teet til modernismen og det til enhver
tid nye, bliver det umuligt at begribe forskellen pa den kunst vi kalder hhv. moder-

nisme og avantgarde. Sammenknytningen mellem avantgarde og modernisme findes
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ogsa i eh negativ variant, hvor avantgarde reduceres til en position som forstadie
eller- forgvelse til den ‘egentlige’ kunst: de modernistiske mestervaerker. En sddan
klassificering er ikke beregnet pa at undersoge forskellige typer af kunst. Den beror
pa et veaerdikriterium, der favoriserer det autonome verk pa bekostning af andre
veerkformer. Den er med andre ord baseret pa en modernistisk aestetik med henblik
pé veerdikritik.

Det mest kendte veerk i en central- og nordeuropeisk kontekst om avant-
garde er Peter Biirgers athandling Theorie der Avantgarde (1974). Med afsaet i traditio-
nen efter Frankfurterskolen skriver Biirger sig op imod Adornos kritik af avantgar-
dekunsten. Forudseetningen er ligesom hos forgaengeren, at kunsten har en kritisk
funktion i samfundet. Det er den sociale funktion — ikke kunsten i sig selv — som inte-
resserer Biirger. Han har med andre ord (ligesom Brostrem) klassificeret den kunst,
begrebet handler om, inden han beskriver den. Iflg. Biirger fungerer kunsten i det
borgerlige samfund som den ger péd grund af og indenfor konteksten af Institutionen
Kunst. Institutionsbegrebet angar den made, kunst produceres og distribueres pé i en
given epoke og denne epokes herskende forestillinger om kunst, dvs. de verdier og
normer, der bestemmer kunstreceptionen. Institutionen Kunst er i det borgerlige
samfund karakteriseret ved sin relative autonomi i forhold til livspraksis (Le-
benspraxis). Med Marx indferer Biirger nu en skelnen mellem systemimmanent kri-
tik og selvkritik. Ethvert system, enhver institution udsaettes for intern kritik. Pointen
er, at den immanente kritik i den autonome kunst er uden konsekvenser i praksis.
Derfor indtraeder et kvalitativt omslag fra kunst til anti-kunst, med det formal at op-
lose institutionen og tilbagefere kunsten til livspraksis. De historiske drivkreefter i
kunsten nar til dette stadie af selvkritik, ndr den mest autonome borgerlige kunst,
dvs. forrige sendrhundredes aesteticisme og symbolisme er mislykket som
systemimmanent kritik: “Der avantgardistisches Protest, dessen Ziel es ist, Kunst in
Lebenspraxis zuriickzufiihren, enthiillt den Zusammenhang von Autonomie und
Folgenlosigkeit.”"" Desvzrre for Biirger viser historien, med Duchamps signerede
urinal som Eksemplet, at den moderne kunstinstitution er i stand til at assimilere
hvad som helst. Derfor mé Biirger konkludere, at ogsé avantgardens projekt er endt

som fiasko. Endvidere ser han fascismen og den moderne massekultur som en nega-
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tiv indfrielse af avantgardens projekt. Den sdkaldte neo-avantgarde i efterkrigstiden,
f.eks. Daniel Spoerris feeldebilleder, bliver for Biirger kun en bekreeftelse pa fiaskoen.
Det kan-indskydes, at Erik Skyum-Nielsen i sin karakteristik af “60’er-avantgarden”
folger Biirgers udviklingsskematik. Ogsa han finder, at den eksperimenterende
avantgarde i lobet af 70’erne stér i fare for “at ende som kunstinstitutionens legiti-
mation”. Biirger opblader sin teori op gennem 80’erne. Holdningen modificeres med
introduktionen af termen postavantgarde. Med udgangspunkt i Joseph Beuys og
70’ernes environmental art bestemmes avantgardeprojektet ikke leengere som en
spreengning af Institutionen Kunst, men som en igangsattelse af undergravende pro-
cesser indenfor institutionens rammer.

Det er Biirgers fortjeneste, at avantgardebegrebet afgraenses til de historiske
bevaegelser i 1910’erne, 20’erne og 30’erne, som havde mulighed for at deltage i op-
bygningen af et socialistisk samfund i Tyskland og Rusland/Sovjetunionen. Derud-
over rejser teorien en raekke problemer. Umiddelbart méd den dialektiske “stadie-
leere” afvises af samme grund som modernismekonstruktionens faseteenkning. Kunst
er ikke et dynamisk system, der, ligesom naturen, folger visse love, siledes at resul-
tatet kan forudsiges. Kunst er principielt uforudsigelig. Hvilket viser sig i praksis.
Kunstens udvikling i efterkrigstiden er det bedste og mest konkrete bevis pd, at den
historiske avantgarde langt fra er ded og feerdig. Den fungerer som et yderst leve- og
leveringsdygtigt potentiale for stort set alle formeksperimenter indenfor alle kunst-
arter i det postmoderne. Dernzest er det karakteristisk, at ingen af de omtalte danske
kunstnere og digtere refererer til Biirgers begreb. Tvartimod. Peter Laugesen afviser
kategorisk brugen af dialektiske modelteorier til forklaring af primare drivkrafter i
kunsten eller i ssmfundsudviklingen. Han mener, at teoriens anvendelighed i praksis
beror pé en reduktion af avantgarde-kunsten og dens ide til et trivielt spergsmal om
provokation af borgerskabet. Det forer til udelukkelse af veerker, som ikke lader sig
underordne en dialektisk progression af overskridelse og integration.™

Teorien hviler p& aksiomet om en antitetisk modseetning mellem kunst og
antikunst. Holder det i praksis? Er avantgardekunst pr. definition anti-kunst i btir-
gersk forstand? Dvs. kan det kritiske potentiale i kunsten reduceres til kunstens di-

rekte kritik af samfundets ideologier? I en artikel om Joseph Beuys af Jorn Guldberg
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fra 1989 bliver anti-kunst-begrebet diskuteret og differentieret. Om Duchamps ready-
mades fra 1910’erne, siges det, at de “bade udfordrede traditionelle veerkbegreber og
samtidig én gang for alle demonstrerede den moderne kunstinstitutions evne til at
assimilere hvad som helst [...] Duchamps signerede urinal er en antikunstnerisk ge-
stus, der primeert peger indad mod den moderne kunstinstitution og dennes geni-
dyrkelse og kommercialisering af kunsten”."” Beuys’ objekter og antikunst-koncept
har en anden status, mener-Guldberg. De skal “forst og fremmest opfattes som et ud-
videt kunstbegreb, til en bredere refleksionssammenheeng.” Her peges pa et element,
som er totalt fraveerende i Biirgers teoribygning: betydningen af receptionsprocessen
og den eestetiske erfaring.

Netop den eestetiske erfaring ma have sin plads i transformationen af hver-
dagslivet, fordi den er unik med hensyn til at organisere fantasi, felelser og sensua-
litet (jf. Susan Sontags essay “Against Interpretation”). Ogsa tysk-amerikaneren An-
dreas Huyssen har diskuteret modernisme, avantgarde og postmodernisme fra en
anden vinkel end Biirgers. I essaysamlingen After the Great Divide (1986) argumente-
rer Huyssen for, at kulturen i moderniteten siden 1850’erne har vaeret karakteriseret
af et omskifteligt forhold mellem den hgje kunst og massekulturen. Modernismen
har konstitueret sig selv gennem en bevidst afgreensning, der har sin grund i angsten
for “besmittelse” fra sin andethed: en gradvist voksende konsumerende og opslu-

gende massekultur. Trangen til eksklusion er imidlertid blevet madt med udfordrin-

ger gennem hele perioden:

[...] modernism’s insistence on the autonomy of the art work, its obsessive hostility
to mass culture, its radical separation from the culture of everyday life, and its pro-
grammatic distance from political, economic, and social concerns was always chal-
lenged as soon as it arose. (Huyssen. 1986, s.vii).

Det mest vedholdende angreb er kommet fra den historiske avantgarde, skent den
hurtigt blev undertrykt og retrospektivt absorberet i hgjmodernismen. Huyssens
pointe er, at selv om avantgarden méske led nederlag, streebte den efter at udvikle et
alternativt forhold mellem “high art” og massekultur. Derfor ma avantgarde-termen

skelnes fra modernismen, som for det meste har insisteret pa& den iboende fjendtlig-

hed mellem hgj og lav. Metaforen “the Great Divide” betegner hos Huyssen diskur-
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ser, som insisterer pd den kategoriske distinktion mellem den heje kunst og masse-
kultur. Dermed saettes sporgsmalet om modernisme-postmodernisme i en ny belys-
ning. Postmodernisme betyder her hverken et totalt brud med modernisme eller
fremkomsten af en ny avantgarde. Der er tale om et andet paradigme, hvor moder-
nisme, avantgarde og massekultur indgdr i et nyt seet af feelles relationer og diskur-
sive konfigurationer, som kaldes “postmoderne” og er distinkt forskellige fra det
‘hejmodernistiske paradigme. Huyssen afviser den naive postmodernisme-opfattelse,
som blev udtrykt i slag- og skeeldsordet “anything goes”. Omvendt mener han ikke
kunstnerisk kvalitet er knyttet til bestemte former og genrer: “[...]to reduce all cultu-
ral criticism to the problem of quality is a symptom of anxiety of contamination. Not
every work of art that does not conform to canonized notions of quality is therefore
automatically a piece of Kitsch, and the working of Kitsch into art can indeed result
in high-quality works.” (ibid. s.ix).

Til sidst vil jeg naevne et af Umberto Eco’s mange essays om kulturfenome-
ner i det postmoderne. I “Fornyelse i det serielle” fra 1983 analyserer Eco seriel este-
tik i forskellige massemedier. Resultatet er interessant i forhold til afhandlingen,
fordi Eco paviser en tilnaermelse mellem hej- og lavformer ud fra en postmoderne

oplevelse og vurdering af seriel aestetik. Han forklarer i indledningen:

Den “moderne” @stetik har veennet os til at anerkende genstande som “kunstveer-
ker”, hvis de fremtraeder som “enestdende” (og altsa ikke gentagelige) og “origi-
nale”. [...] Da den moderne estetik skulle tage stilling til de vaerker, som masseme-
dierne producerede, naegtede den dem enhver kunstnerisk veerdi, netop fordi de
fremtrddte som fulde af gentagelser og konstrueret ud fra et uforanderligt skema,
saledes at de altid gav modtagerne det, de enskede og ventede. Den betegnede dem
som serieproducerede genstande, ligesom man producerer mange biler af samme
type ud fra et fast monster. Faktisk blev massemediernes “serialitet” betragtet som
mere negativ end industriens. (Eco. 1991, s.114).

Pointen i essayet er, at ogsa fortidens kunstneriske produktion har kendt til og an-
vendt serialitet. Spergsmalene er derfor: I hvilken grad adskiller massemediernes
serialitet sig fra den serialitet, der var tilstede i mange af fortidens kunstformer? I
hvilket omfang preaesenterer den os for kunstformer, som efter at veere blevet forka-

stet af den “moderne” zestetik, kan bedemmes pd en anden made af den eestetik, der
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kaldes “postmoderne”? Ud fra en rakke konkrete eksempler, f.eks. tv-krimiserien
Colombo, kriminalromanen som serie, seriefilmene Starwars og Superman, tegnese-
rien Radiserne, tv-sagaen Dallas, Broadway-musicalen som en genre, der — bade pa
teater og film — fortzeller om reglerne for sin egen tilblivelse, udarbejder Eco en ty-
pologi for brugen af gentagelser. Vi kunne tilfgje Beverly Hills og feenomenet Hong-
Kong-film for at fore Eco’s liste ind i 90’erne. Han konkluderer for det forste, at mas-
semediernes brug af gentagelsestyper tilherer den kunstneriske skabens historie; her
har man altid kendt til brugen af plagiatet, citatet, parodien, den ironiske genopta-
gelse og det intertekstuelle spil. For det andet, at megen kunst har veret og er frem-
deles seriel. Forestillingen om en absolut originalitet i forhold til forudgaende vaerker
er en moderne forestilling opstdet med romantikken. Serielle fremgangsmader kan
for det tredje bade skabe brillans og banalitet og derfor leverer gentagelsens typologi
ikke i sig selv kriterier for at vurdere forskelle i den eestetiske veerdi. Det virkeligt
interessante hos Eco er, at forestillingen om en “ny serialitetens aestetik” indebaerer et
udvidet og radikaliseret eestetikbegreb, som ikke kan reduceres til de traditionelle
moderne kategorier: dialektikken mellem orden og fornyelse.

Eco baserer sit postmoderne astetikbegreb pa forskellige analytiske studier

foretaget af italienske medieforskere. Jeg citerer nogle praegnante synspunkter.

[...]i feenomenet tv-serier finder vi en ny forestilling om “tekstens uendelighed”; tek-
sten antager samme rytme og tempo som den dagligdag, inden for hvilken [...] den
beveeger sig. Problemet er ikke at erkende, at serieteksten varierer grundskemaet i
det uendelige (og i den forstand kan den bedemmes under den “moderne” astetiks
synsvinkel). Det virkelige problem er, at det, der har interesse, ikke s& meget er vari-
ationerne, som det at skemaet kan varieres i det uendelige. Og en uendelig variabili-
tet har alle gentagelsens egenskaber og meget fa af fornyelsens. Det, der fejres, er en
slags livets sejr over kunsten, med det paradoksale resultat, at elektronikalderen i stedet for at

accenturere chokket, afbrydelsen, nyheden og de skuffede forventninger, "synes at afsted-
komme en tilbagevenden for continuumet og for det cycliske, periodiske 0g regelmassige”.
(Eco. 1991, 5.132, min kursivering).

Hvad der siges her om massemediernes anvendelse af serielle kunstformer svarer pa
flere mader til opbrudspoesiens anvendelse af hverdagseestetik, f.eks. Dan Turélls

arbejde med genreserier og improvisation, Peter Laugesens princip om forandrin-

gens konstans, Hans-Jergen Nielsens digteriske arbejde med en seriel astetik, Klaus
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Hoeecks volumingse og komplekse digtkredse, der giver anledning til uendelig laes-
ning.

Eco haevder endvidere, at stilopfattelsen er @endret, sa den postmoderne reci-
pient ikke interesserer sig for “» hvad der bliver gentaget, som den made, hvorpa man
deler en teksts komponenter ind i segmenter og kodificerer dem for at kunne etablere
et system af uvariable, hvor alt, hvad der falder udenfor, kan betegnes som "uafhaen-
gige variable’«. Og i de mest typiske og tilsyneladende mest “forfladigede” former
for serialitet er de uafheengige variable pa ingen made de mest synlige, men derimod
de mest mikroskopiske [...] Da det i massekommunikationens tidsalder forholder sig
saddan, at “lyttesituationen... er den, at alt allerede er blevet sagt, og alt allerede er blevet
skrevet... ligesom i Kabuki-teateret, vil det vaere den allermindste variant, der skaber
nydelse i teksten, eller den udtrykkelige gentagelse af det, man allerede kender.”
(Eco. 1991, s. 132f). Igen er det oplagt at se analogier til digtere, der som Laugesen
arbejder med forskydninger i de allermindste af sprogets elementer, Hoeck, der op-
bygger systemer af konstanter og variabler, Turéll, hvis improvisationer forudsaetter
genkendelighed hos leeseren og Nielsens reduktion og gentagelse af ordmaterialet.

For at kunne tale om en ny serialitetens eestetik ma man iflg. Umberto Eco
inddrage leeser/publikumsaspektet. De serielle kunstformer forudseetter et publi-
kum, som kan udnytte den postmoderne gentagelses-eestetik.: “Kun pd den betin-
gelse er det serielle ikke leengere kunstens fattige sleegtning, men den kunstform, der
tilfredsstiller den nye astetiske lydherhed, eller den post-moderne udgave af den
attiske tragedie.” (ibid. s. 134). Felgende skal bemzerkes i forhold til den ny serielle
aestetik. En eestetik baseret pa serie og serialitet, gentagelse, genoptagelse og genop-
dagelse ber ikke iflg. Eco forveksles med en filosofisk definition af gentagelsen. For
det andet bruges begrebet om serialitet i medieuniverset i en betydning, der er mod-
sat brugen af den serielle gentagelse i moderne musikhistorie. Endelig finder Eco, at
den ny serialitet ogsa kan anvendes i forhold til minimalistiske kunstveerker og ab-
strakt kunst. Det forudsaetter imidlertid, som naevnt, at recipienten opgiver den ind-
holdsbestemte leeserstyring, — “hvad betyder det intet, der er skabt?” - og i stedet for

opdager, kritiserer og oplever vaerket som form.
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Ud fra det forudgédende kunne man til sidst sperge til myten om avantgar-
den som den traditionsfornaegtende anti-kunst per se. G&r man tilbage til den histori-
ske avantgarde — som naturligvis heller ikke er et entydigt feenomen — finder man en
udstrakt brug af eklekticisme. Digteren, teatermanden og filosoffen Hugo Ball, som
startede Cabaret Voltaire i Ziirich i 1916 karakteriserer i sin dagbog Die Flucht aus der
Zeit, en cabaretaften som et mede mellem stilarter: “30/3-1916. Alle Stilarten der
letzten zwanzig Jahre gaben sich gestern ein Stelldichein”. Cabareten var aben for
hvem som helst, der ville optraede, men fik hurtigt en fast kerne bestiende af: Ball og
hans senere kone, skribenten og skuespilleren Emmy Hennings, rumeaeneren Marcel
Janco, der var maler grafiker og objektkunstner, den rumeensk fedte digter Tristan
Tzara, leegen og skribenten Richard Huelsenbeck, og Hans Arp, en tysk-fransk maler,
grafiker, digter og skulpter i talrige materialer.

Repertoiret var yderst blandet, traditionelt og radikalt eksperimenterende:
der opfertes bade folklore, klassisk musik og sang og "rytmisk negermusik”, der blev
fremsagt moderne ekspressionistisk lyrik, lyd- og klangdigte, simultanpoesi i talekor,
og Tzara laeste vers i traditionel stil, som han sammensatte ved tilfeeldige greb i sin
jakkelomme. Der var plat komik, traditionel cabaret-kunst — sakaldt Brettl-kunst —
dans og magisk rituelt aktions-teater, ndr Ball ifert kubistisk papkostume evt. gdende
pa stylter fremsagde sine onomatopoetiske digte. Ball beskriver, hvordan de hele ti-
den méd gere nye opdagelser for at underholde publikum med kunstneriske ting:
“Unser Versuch, das Publikum mit kiinstlerischen Dingen zu unterhalten, drangt uns
in ebenso anregender wie instruktiver Weise zum ununterbrochen Lebendigen,
Neuen, Naiven.” Den oprindelige dada opstar og foregar i direkte kontakt med pub-
likum. Det karakteristiske er, at stilarter, genrer og medier, nationaliteter, hejt og lavt
blandes. Enten ud fra tilfeeldet (publikumsdeltagelse), pa basis af tilfeeldighedsprin-
cipper (“lodtraekning”) eller som planlagte rituelle forestillinger.

Meget af dada-virksomheden, elementet af leg og tilfeeldighed, aktion og ri-
tus, genbrug af traderede former, genfindes hos surrealisterne, iseer i de tidlige
20’ere, hvor bade Tzara og Arp sluttede sig til kredsen omkring medicineren André
Breton. Her arbejdes med automatskrift, hvis vigtigste principper er fortlebende

hurtigskriven og ingen rettelser, kollektiv arbejdsproces, ordlege, brug af ordspil,
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mundheld, katalog-tekster, vrovletekster, remser, epigram, en genopdagelse af ba-
rokgenren “skeaeldsordenes lyrik” alt sammen udfert med en hej grad af humor, men
ogsa med indslag af sort melankoli, galskab og depression. Dertil kommer naturlig-
vis arbejdet med forskellige genrer og kunstarter. BAde dadaister og surrealister har
et forbillede i Rimbaud, f.eks. det beremte “kitchkatalog” i Une Saison en Enfer (1873),
hvor han bekender sig til “andssvage malerier, derkarme, seetstykker, billeder af
goglere, skilte og folkelige illustrationer; foreeldet litteratur, kirkelatin, erotiske beger
uden retstavning, vore oldemedres romaner, eventyrsamlinger, smaboger for bern,
gamle operaer, troskyldige omkvaed, naive rytmer”."

Der er ikke meget i 60’er-opbruddet, som ikke allerede er afprovet i en eller
anden form hverken af den historiske avantgarde, forskellige modernismer eller de
klasssiske kunstformer. Det nye er, at alle teknikker og metoder, foruden avantgar-
dens overskridelse mellem hej og lav, mellem hverdagsgenrer og kunst, bliver aktu-
aliseret i nye former (inspireret af den ny amerikanske kunst og litteratur) som pr.
definition bryder med det ny-radikale modernistiske kunstsyn. Beskrivelsen af det
abne felt, Kirkebys og Laugesens refleksioner over 60’ernes praksis, samtidige artik-
ler af Thygesen og Heeck peger alle i samme retning: 60’erne udger et radikalt ven-
depunkt, en ny begyndelse i moderne dansk kunst- og litteraturhistorie. Det kan be-
skrives som en tidlig postmodernisme i den betydning kunstnerne selv bruger ud-
trykket: materialets fri anvendelse og oplesning af enhedskulturen. Og det kan be-
skrives som et formelt gennembrud, der i vid udstreekning henter energi og metoder
fra avantgarden. Det er et brud, som med Eco’s formulering, involverer en beveaegelse
fra originalitet til en ny serialitet.

Betyder det s, at modernismen er ded som kunstnerisk metode, stil og
holdning? Nej. Det postmoderne er netop karakteriseret ved den samtidige eksistens
af forskellige stremninger og stilarter. Det postmoderne betyder ikke, at der ikke kan
skrives nyt eller skrives pa nye mader. Det betyder blot, at det nye ikke udelukker
det gamle. Det nye i det postmoderne, handler ikke om at transcendere eller negere
traditionen, men om at gentenke, omforme, transformere, détournere traditionen,
herunder ogsd den modernistiske. En postmoderne oplevelseszestetik er anderledes

end det modernes “the shock of the new”. For modernisterne var/er forestillingen
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om det ny en afgerende og for modernismen konstituerende erfarings- og erkendel-
seskategori. Fornyelse er modernismens episteme. I den postmoderne kunst fokuse-
res pa forandring, hvad enten der er tale om mutationer, fusioner, renovationer, va-

riationer, recirkulationer eller improvisationer over et foreliggende materiale.
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Kapitel 4
AT LZSE DIGTE

I
Det modernistiske digt som formidlingskategori
At tilegne sig et kunstveerk er en aktiv proces. Den foregér mellem tilhe-
rer /laeser /betragter ud fra dennes kompetencer og forventninger og de markante
treek i veerket, som kalder pa opmeerksomhed af den ene eller anden art. Badde laeser-
kompeténce, -forventning og veerkeestetiske markerer og koder er knyttet til forskel-
lige kontekster. Det vil aldrig veere muligt at samtlige kontekster er kendt samtidigt
af den enkelte leeser. At leese digte bliver siledes en kontinuerlig dialog mellem for-
skellige traditioner og bevidsthedsformer. I forste bind af sin afhandling Digt og form

(1989) forklarer Jorgen Fafner, hvordan receptionen af vers er en dobbeltsidig proces:

For det ferste far vi gennem tradition og opdragelse visse forestillinger om, hvad
vers er for noget. De indgér i det filosofferne kalder vor forudforstaelse. Derfor er
det helle ikke uden betydning, at der undervises i litteratur i skolen, at der synges
her og i kirken, ved politiske meder etc. For det andet mé teksten selv hjalpe os pa
gled. Den m4 fra forfatterens hand vaere ment som vers. Derfor vil han almindeligvis
forme den, sd den udsender visse “signaler”. De kan indbefatte ikke blot tekstens

indre organisering, men ogsa dens ydre praesentation: bogform, titel, tryk. Nér vi
allerede gennem indpakningen er blevet varskoet om, hvad der venter os, vil teksten
— méaske! — imadekomme vore forventninger. (Fafner. 1989, s.12).

Hvad der siges her om vers og versforstaelse kan umiddelbart overferes til beskafti-
gelsen med andre litteraere genrer og kunstarter. Derfor er det ikke uveesentligt, at
modernismen prioriteres hejt i efterkrigstidens paedagogiske litteraturformidling,
sddan som det er pavist i de foregdende kapitler.

I en dansk sammenheng bliver ‘det modernistiske digt’ en utrolig sterk
formidlingskategori. Ved at formidle litteratur, og specielt lyrik, gennem denne kate-
gori udpeges en rakke egenskaber og littersere kvaliteter, som ophzves til norm: en
specifik veerkbestemmelse og billedeestetik, adskillelse mellem kunst og kultur, ad-

skillelse mellem fornyelse og tradition, anvendelse af en ekspressionistisk mimesis,
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hensigtsrettethed og finalitetsstyring, jf. sammenknytningen med et kulturradikalt
kunstsyn, og en bestemt formopfattelse.

Endvidere bliver det modernistiske digt i nyere tids litteraturforskning en
vigtig forskningskategori. Det er det modernistiske digt, som formidles og udforskes,
mens andre former far mindre opmaerksomhed. I de foregdende kapitler har det vist
sig, at de danske modernismekonstrukterer arbejder med et meget bredt modernis-
mebegreb. Det er imidlertid min pointe, at det brede modernismebegreb i virkelig-
heden er et smalt begreb, fordi det betjener sig af en smal formidlingskategori. For vi
gar videre skal en ting understreges: hverken formidlings- eller forskningskategorier
opfattes her eller i det folgende som identiske med et givet korpus af modernistiske

tekster. ‘Det modernistiske digt’ er en abstraktion afledt af samtidens modernismere-

ception og -formidling.

a) Poesien som modernismens hovedgenre
Den teette sammenknytning mellem modernismeteenkning, nyradikalisme, nykritik
og psykoanalyse udger det fundament, hvorfra det modernistiske digt afledes som
formidlingskategori og norm. Det betyder, for det forste at prosa og drama naermest
forsvinder ud af litteraturhistorien. Et eksempel fra leksikonlitteraturen er Steffen
Hejlskov Larsens modernisme-artikel i Gyldendals litteraturleksikon (1974). Som naevnt
i kap. 1 eksemplificeres termen gennem henvisning til modernistisk lyrik. Moder-
nisme-opfattelsen reduceres yderligere, nar Hejlskov fokuserer pé en bestemt form
for moderne lyrik. Han refererer fyldigt fra Hugo Friedrichs Die Struktur der moder-
nen Lyrik om Baudelaire og Mallarmé, den danske tre-fase model introduceres og
illustreres med et langt Brostrem-citat og der henvises til “systemdigtning”. Alle lit-
teraturhenvisninger angédr veerker om moderne eller modernistisk poesi. Litteraer
modernisme formidles her som et lyrikfaenomen pa kontinentet fokuseret omkring
Frankrig og Danmark. Den genremeessige reducering og den geografiske ind-
skreenkning til et nordisk/centraleuropeeisk perspektiv bevirker, at de store — maske
de storste — modernister i verdenslitteraturen, Pound, Joyce og Beckett, falder uden
for den danske koncipering. Den modernisme-formidling far konsekvenser i forhold

til formidling af opbruddet fra modernismen, som blandt andet har disse forfattere
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og den angelsaksiske modernisme som en vigtig forudsetning. Nar forudsaetningen
ikke er kendt bliver det svart bade at se og formidle et brud. Ligeledes bliver det
sveert at formidle transformationer mellem kortprosa og prosalyrik, mellem realisme
og modernisme. Eller sagt pd en anden made: modernistisk nyikforsféelse formidles
af de forende modernismefortalere som moderne litteraturforstaelse og kvalitets-
norm generelt.” Med Hejlskovs formulering: “Dette menneskesyn [fremmedge-
relse], dette milje [metropolen] og denne formbevidsthed [betydningstemning] har
veeret det karakteristiske for m.[odernismen] i det';?;O. arh., trods skiftende politiske
og sociale omsteendigheder, trods en andret tingsverden, trods nye skoler og forfat-
tere. M.[odernisme] er ikke en retning i det sidste &rhundredes digtning — det er gan-
ske simpelt dens miljo.” Modernisme bliver her identisk med modernitet og det 20.
arhundredes digtning identificeres som modernisme. Et helt nyt eksempel p& den
begrebsopfattelse findes i Peter Stein Larsens athandlinger Digtets krystal og Moder-
nismens QOutsidere, begge 1997. Konsekvensen er et alment-abstrakt begreb, som ude-
lukker muligheden for at vise konkrete modernitetserfaringer i deres forskellighed.
Eller med Peter Madsens ord: “[...] ethvert forseg péd at haevde et abstrakt-alment
begreb om ‘modernisme’ vil deekke over chancen for at traede ind i det felt af forskel-
ligartede artikulationer af modernitetserfaringer, som udgeres af den moderne tids
litteratur, kunst og filosofi. High Modernism og surrealisme er ikke ét fedt. De ab-
strakt-almene ‘modernisme’-begreber har snarest karakter af ‘myter’ i Rolands
Barthes forstand, dvs. begreber, der subsumerer erfaringsformuleringer, omformule-
rer dem og derigennem skjuler virkelige erfaringer til fordel for kritikerens egen
forestillingsverden.” (Madsen. 1999, s.16).

Modernismeformidlernes fokusering pa lyrikken, og pa en bestemt form for
lyrik, er fuldsteendigt analog med udviklingen inden for den oprindelige nykritik.
Walton Litz fra Princeton University gor status over situationen i samtidens ameri-
kanske poesi i essayet “New Criticism” oversat og bragt i Vindrosen i maj 1959:
“Amerika har i modseetning til flere lande i Europa haft en sterk kritik, der tidligt
»veennede« folk til at leese modernistisk digtning. I dag er der sket det, at den nye -
og dog snart midaldrende kritik er blevet kodificeret i hdndbeger og kolporteret i de

tusind auditorier og ovelsessale. Revolutionen er blevet institution. Pound og Eliots

119



nye »tradition« er blevet paedagogisk materiale, og den er nu lige s& usmidig som det
smagstyranni, Pound og Eliot i sin tid smed over bord. Forseg pa at zendre tingenes
tilstand har ikke haft heldet med sig.””*" Som vi skal se, indledte amerikanske digtere
allerede i 40’erne og 50’erne et radikalt opger med den massive indflydelse fra ny-
kritikken og den akademisk-nykritiske litteraturopfattelse. Det er dette opger som
danner forbillede og leverer energi til det danske opbrud fra den danske modernis-

mekonstruktion.

b) Digtet som metafor for veerket
Som felge af det nykritiske autonomibegreb, nykritikkens helhedsopfattelse og
strukturbegreb, den steerke fokusering p& analyser af enkeltdigte, neerlesningsstra-
tegien, linje-for-linje-leesningen, bliver digtet metafor for veerket. Litteraturlaesning
og formidling bliver antologisk. Der findes for eksempel ingen sammenhangende
leesning af digtsamlinger i Torben Brostrems forfatterskab. Lis Moller forsegte i ar-
tiklen “Konfrontationer”, at analysere Rifbjergs digtsamling som “en organisk sam-
menhengende helhed, hvor det enkelte digt ferst far sin fulde betydning, i og med at
det szettes i relation til samlingens ovrige digte.” Resultatet blev ikke en helhedsana-
lyse, men snarere en pavisning af digtene som forskellige eksempler p& “konfronta-

tionssituationer”.'?

Ligeledes opfattes digtsamlingen som en antologisk genre, dvs. en samling
udvalgte eksemplariske digte, der gerne ma veere tematisk, motivisk eller formelt
arrangeret i en harmonisk helhed. Det er en gennemgédende indvending i kritikken af
Peter Laugesens og Dan Turells forfatterskaber, at de udgiver for meget og selekterer
for lidt. For eksempel beklager Erik Skyum-Nielsen i sin anmeldelse af Peter Lauge-
sens digtsamling Konstrueret situation i Information 28/3-1996 bdde manglen pa en
“stram tematisk linje” og en formel ditto. Karakteristisk for den antologiske laese-
méde, pointerer anmelderen, at bogen er “rig pa gode enkeltdigte”. Skyum mener
desuden, at forfatteren ved at “fremhaeve digtenes karakter af handveerk, arbejde og
proces,” gor “verket (her forstdet som en bunke tilfaeldigt sammenbragte tekster) til
metafor for skabelsesprocessen og ender saledes alligevel med at tilskrive poesien en

form for oprindelighed — ikke selveste livets mening, men livet opfattet som en prak-
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sis, foldet ud i tid.” Man kan bemarke den uudtalte modernistiske norm, som for det
forste prioriterer intentionalitet, udveelgelse, fuldendelse fremfor tilfeldet, tilfaeldig-
heden og det ukomplette; for det andet, at form opfattes som indhold. Verket, der jo
er en formalbestemmelse, tilleegges af Skyum indholdsbetydning, enten som metafor
for “Verden”, “Eksistensen” eller “Digteren” — det er dét Laugesen ikke vil ifelge
Skyum — eller som metafor for skabelsesprocessen — sddan leeser Skyum titlen “kon-
strueret situation”. At formen maske slet ikke skal leeses metaforisk og dermed til-
leegges betydning pa forhand falder ikke for i en kritik baseret p&4 en modernistisk
aestetik.

Formlen for det eksemplariske digt skal findes i nykritikkens strukturopfat-
telse med fokus pa harmonisering af modsaetninger, den sdkaldte enhedsbestraebelse.

Cleanth Brooks skriver i The Well Wrought Urn (1947, 5.195):

The structure meant is a structure of meanings, evaluations, and interpretations; and
the principle of unity which informs it seems to be one of balancing and harmonizing
connotations, attitude, and meanings. But even here one needs to make important
qualifications: the principle is not one which involves the arrangement of the various
elements into homogeneous groupings, pairing like with like. It unites the like with
the unlike. It does not unite them, however, by the simple process of allowing one
connotation to cancel out another nor does it reduce the contradictory attitudes to
harmony by a process of subtraction The unity is not a unity of the sort to be achie-
ved by the reduction and simplification appropiate to an algebraic formula. It is a
positive unity, not a negative; it represents not a residue but an achieved harmony.
Digtet er dét, som ikke kan parafraseres eller udtrykkes i et andet sprog: en kom-
pleks organisk enhed, hvor hvert element er foldet ind i de andre. Med Brooks” for-
mulering “the unification of attitudes into a hierarchy subordinated to a total and
governing attitude.” Eller med Finn Brandt-Petersen: veerket, dvs. enkeltteksten,
“udger en helhed med ét samlende princip”. Det gode, vellykkede digt fremstdr som
en hel, selvafsluttet, autonom — men gerne speendingsfyldt — enhed. Digtet, og der-
med verket, danner ideelt set en arkitektonisk, spatial figur med tydelig markering
af ind- og udgang.

Det bliver et problem for formidlingen af en poesi, der ikke kan analyseres

som det modernistiske digt. Et karakteristisk treek ved opbrudslitteraturen er for ek-

sempel anvendelsen af temporale non-hierarkiske former. Hvad stiller man op med
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serielle eller episke langdigte, komplekse, kybernetisk styrede digtkredse, lange se-
rier af spontanstyret skrift, dbne uafsluttede former, labyrintiske digtbeger bestdende
af heterogene former, collager og cut-ups, ssmmenhengende skriftforleb uden be-
gyndelse eller slutning, for ikke at tale om billeddigte, nonsensdigtning, rim og rem-
ser, lydpoesi og alle de andre genrehybrider, som myldrer frem fra midten af
60’erne? Man lader dem veere. Eller laeser dem ud af deres kontekstuelle sammen-
heeng ind i modernismen og vurderer dem ud fra modernistiske vaerdikriterier, sé-
dan som det for eksempel sker i Erik Skyum-Nielsens Modsprogets proces (1982), hvor
han opdaterer det ny-radikale modernistiske frigerelsesprojekt.

Vi kan bruge Skyum-Nielsens anmeldelse af Konstrueret situation igen og se,
hvordan laesningen og vurderingen er styret af en underliggende modernistisk
veerkeestetik. Et gennemgaende traek i Skyums kritik af Laugesens forfatterskab er
den dobbelte figur af rosende omtale og kritisk forbehold; eller med Skyums formu-
lering, “oploftelse og frustration”. Som laeser bliver han leftet, fordi “man sd gav-
mildt svinges ind i et felt, hvor alting med ét lader sig sige, smukt og legende”. Fru-
strationen skyldes “at man gang pa gang fornemmer, at her var der ansats til mere
end blot en henkastet tolinjers strofe eller en bister vraengen ad samfundet af i dag”.
Vraenge-metaforen, der gar igen hos Skyum, vender vi tilbage til senere. Om Peter

Laugesens brug af kortformer hedder det:

En [...] type digte udger de knappe billed-fusioner, som digteren gerne bruger til
snapshots: scenerier fra naturen og det, der bare ligner: “Pjuskede fugle sover i reg-
nen/ blandt vade sten og blade.” Dét kunne have varet begyndelsen til et digt. Men
Laugesen lader det sté for sig selv, ligesom felgende korte syn: “Frosne underbuk-
ser/ dinglende pé snoren/ — vinterfisk i blomst.” (Skyum-Nielsen. Inf. 28 /3-96)

Hvad Skyum-Nielsen overser i sin forventning om modernistisk billed-udfoldelse og
“harmonisk verkstruktur” er, at de citerede digte er haiku’er. Ikke haiku-agtige
digte, men regelrette 17-stavelses haiku’er med henvisning til arstid og natur, sddan
som indholdsbestemmelserne for denne klassiske japanske genre kraever. Haiku-po-
esi er yderligere kendetegnet ved et krav om konkretion og objektivitet. Den er ikke,

som det modernistiske digt, selvrefleksiv eller metaforisk. En af de amerikanske in-
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troducerer af haiku-poesi, William Howard Cohen skriver i sin bog To Walk in Sea-

sons. An Introduction to Haiku (1972, s.20) om forskellen pa vestlig poesi og haiku:

Where the haiku differs most from Western poetry , of which the English and Ameri-
can traditions are a part, is in its nonintellectuality. A good haiku does not interpret
itself by a bald statement of its meaning, but presents what we can' call a "pure
image,” from which the reader is expected to draw out the meaning himself. For this
reason the Japanese haiku is the most direct, objective, and highly concrete poetic
form to be found in world literature. To put this in another way, it is poetry ”strip-
ped to the bone.” To the Western reader, accustomed to a more wordy, rhetorical,
philosophical type of poem, the haiku often seems fragmentary and incomplete.

Cohens positive karakteristik af haiku-zestetikken svarer til Skyum-Nielsens negative
kritik af Laugesens digte, der altsa leeses ud fra en vestlig, senmodernistisk norm. Det
kan undre, da haiku-digtningen allerede blev introduceret pa dansk i 1963 af Hans-
Jorgen Nielsen; i 1965 kom Ivan Malinowskis digtsamling Poetomnatic, hvor han eks-
perimenterer med visuelle kortformer. Og dog. I forordet til Haiku. En introduktion og
150 gendigtninger, forteller Nielsen, at han ikke overholder genrens formelle regler, at
han gendigter snarere end oversetter. Haiku-formen synes heller ikke at satte sig
spor i hans egen digtning. Heller ikke Malinowski skriver haiku-digte. Formen er
kort og visuel, men snarere inspireret af det imagistiske kortdigt. Pound og imagi-
sterne var i 1910’erne dybt inspireret af japansk poesi og kinesisk sprog i deres opger
med idealismen i romantikken og symbolismen (det er ogsd i den sammenheng
Nielsen interesserer sig for den asiatiske aestetik: som et alternativ til den metaforiske
fremstillingsmide i den danske modernisme). Alligevel er der forskel pd det
Pound’ske modernistiske imago og haiku’en. Mig bekendt er Peter Laugesen og
Klaus Heeck de forste danske digtere, som begynder at skrive regelrette haiku’er.
Det er tankevackkende, at der ikke var en eneste anmelder, der opdagede, at der bru-
ges fire-dobbelte haikuer i Hoeck’s digtsamling 1001 digt (1995).

Inspirationen til haiku-gendigtninger, nye originale haiku- og LI-digte finder
Nielsen, Hoeck, Laugesen og Turell hos de amerikanske beat-digtere, der heller ikke
er formidlet som litteratur i en dansk kontekst. Den samme inspiration ger sig geel-
dende i norsk 60’er-litteratur med mange oversettelser og eksperimenter i japansk

stil. I samme periode finder man i Sverige stor interesse for bl.a. kinesisk og vietna-
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mesisk litteratur. I 1990’erne har danske digtere fra kredsen omkring det formekspe-
rimenterende Gverste Kirurgiske arbejdet med haiku-genren. Haiku er et eksempel pa
en poetisk genre, som er forskellig fra det modernistiske digt. Alene fordi her star
regelaestetik over for forestillingen om det (regel)fri digt.

Den antologiske leesnings begraensninger kan yderligere belyses ud fra Bo
Hakon Jergensens antologi Mastetoppe (1997), hvori han praesenterer korte analyser af
100 danske digte. Analysepraksissen er inspireret af den tyske litterat Horst J. Frank’s
Wie interpretiere ich ein Gedicht? (2.oplag 1993) og fokuserer eksplicit pd det enkelte
digt og digtet som metafor for vaerket. Om et digt fra Peter Laugesens samling Aens
skrift (1979) hedder det i konklusionen: “Der er mange sporgsmalstegn tilbage, som
digtet ikke giver svar pa. Hvem er »vi«? Familien? Det tyder »bananer« pa, men det
stemmer ikke sa godt med »hede syner«, som heller ikke svarer p& hede syner af
hvad? Nej digtet vil ikke derind [...]” (m.u.).”” Som naevnt i kapitel 1 definerer Finn
Brandt-Petersen “det at digte” som at stille spergsmal og det at “digte kvalitetsveer-
ker at f& troveerdigt svar pa, hvad man spurgte om”. Ifelge denne kvalitetsbestem-
melse, som svarer til Jorgensens, bliver Laugesens digt problematisk, fordi det ikke
udger en altforklarende helhed. Det vil ikke ind til en subjektiv kerne, ind, hvor det
kan give anledning til psykoanalytisk arsagsforklaring, ind, hvor laeseren kan gen-
kende og mime digterjegets erkendelse og det vil heller ikke ind i den moralske
sammenheang, som antologiforfatteren forfelger i mange af sine leesninger. For at f&
ligningen til at ga op og lukke hullerne foretager Jorgensen det analytiske greb at
metaforisere form og indhold.

Over for denne analysepraksis kan man indvende, at Laugesen jo netop bry-
der med en modernistisk-nykritisk veerkeestetik med krav om perfektion, endelighed,
indtreengen i psyken, erkendelseshensigt, opbyggelighed etc. og derfor ma leses pa
andre praemisser. I stedet for at skrive betydning til det enkelte digt, fordi konventi-
onen siger, at digtanalysen skal “g& op”, kunne en kontekstuel leesning opklare de
ubesvarede sporgsmal. Aens skrift (1979) kan leeses som en prosalyrisk forteelling om
digter’jegets ophold i et sommerhus ved Gudenden i egnen omkring Gjern og Ans et
regnfuldt efterdr (formodentlig 1978) sammen med sin kone og deres 3-arige datter,

Sidse. Samtidig forteeller digtsamlingen som helhed om en krise, der udspilles pa
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flere niveauer. Arsagerne fortaber sig dels i digter’jegets barndom, men skyldes ogsa
frustration over ikke at kunne sendre verden til et bedre sted for et barn at vokse op i
og den ensomme kamp med sproget og poesien: “Poesien er noget, der sker hvor en
person er alene med alle kreefter — angst og stolthed.” Krisetemaet viser sig sympto-
matisk som feber (jf. de omtalte ‘hede syner’), handlings- og skrivelammelse. De op-
loftende og forlesende momenter finder digteren i de forhdndenveerende, konkrete
omgivelser, situationer og rutiner: naturen, barnets tilegnelse af sproget, den littera-
tur, der leeses, den musik, der spilles i radioen. Alt star i digtsamlingen, men det er
~ overladt til leeseren at etablere sammenhaengen mellem digtene ud fra den made en-
keltelementerne gentages i forskellige situationer og relaterer sig til hinanden.

Den amerikanske litterat, David Perkins’ leesning af Ezra Pound’s livs- og
storveerk The Cantos (1925-54) i A History of Modern Poetry kan dbne for andre laese-
mader af en poesi, der ikke er skrevet over en modernistisk-nykritisk estetik.” Er
der et menster, en struktur eller et plot hos Pound, sperger Perkins, der samler de-
lene til en helhed i stil med forbillederne Odysseen og Den Guddommelige Komedie?
Eller skabes storformen pa anden vis? Cantos har ikke noget plot i almindelig betyd-
ning, og ingen forteelling ud over det episodiske. Der opvises en central sensibilitet,
men den udfoldes ikke med henblik pa at holde digtet sammen. Der er mange argu-
menter, men ingen logisk progression i forhold til helheden. Kort og godt, det som i
andre og traditionelle lange digte relaterer episoder til hinanden og til helheden er

fraveerende i Cantos. Alligevel, mener Perkins, oplever leseren ikke mangel pa ko-

haerens og udvikling:

The sense of coherence is produced mainly by incremental repetition. And though we are
not at every moment aware of it, a “hierarchy of values” is establishing itself. As
things and persons recur in different contexts, our judgment of them varies with the context.
This holds true throughout the poem. There is never a final wiev. But amid the mul-
tiplicity of different experiences and perspectives, ideals are being ordered in relation
to each other. (Perkins. 1999, s.233, min kursivering).

The Cantos kan fungere som prototype pa en digtning, der tvinger leeseren til at
(gen)overveje forholdet mellem del og helhed pé sterre niveauer end enkeltdigtets.

For eksempel relationerne mellem enkeltdigte og digtsamlinger eller hele forfatter-
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skaber. Det karakteristiske for Peter Laugesens forfatterskab er siledes de sma be-
tydningsforskydninger, som opstar gennem brugen af varieret gentagelse over leen-
gere straek; hos Dan Turéll holdes delene ofte sammen gennem anvendelse af iden-
tisk gentagelse. Hos Laugesen kan man bade studere relationerne mellem delele-
menter i enkeltdigte, mellem serier af digte og digtsamlinger, mellem forfatterskabet
og en litteraturhistorisk tradition. Man kan béade laese synkront og kronologisk. Det
betyder, at enhver afgraensning og helhed er forelgbig. Pa den ene side giver det me-
ning at leese f.eks. Aens skrift i et langt flow, som man lzser prosa. P4 den anden side
kan sammenhengen ombrydes, hvilket Laugesen selv praktiserer i anti-antologien
Retro, hvor et udvalg af digterens tekster fungerer som ready-mades skrevet ind i en
ny sammenhaeng.

Et andet illustrativt eksempel fra Mastetoppe er leesningen af Dan Turells digt
“At veere beat” fra Manuskrifter om hvad som helst (1971). Jergensen skriver: “[Digtet
indrullerer] den laeser, der er sympatisk stemt over for de[t]s udsagn om selve beat-
generationen omkr. 1970, lige pa det tidspunkt hvor den marxistiske ideologi dukker
frem og bortdemmer beatholdningen som manglende politisk bevidsthed. [...]
Turells sympati med alt levende understreges af, at det hele uden forskel far lov at

sta side om side i hans tekster. Udelukket er kun det nedvendige menneskelige valg
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og forekomsten af modstand og ondskab — de er neermest fortreengt.”’” En sédan en-

keltdigtsleesning er med til at skevvride forfatterskabet. Digtet “At veere beat” er
skrevet d. 29. april 1971 pa et bestemt mentvaskeri i Kebenhavn. Det neeste digt i
samlingen hedder “DDR 1. maj 1971” og er skrevet under en tur til Berlin den dag.
Dette digt forholder sig kritisk bdde over for DDR-systemet og USA’s militeere tilste-
deverelse i Tyskland. Det virkeligt interessante i forhold til Turells forfatterskab er
saledes dets metode: begge digte er skrevet som sakaldte raga-digte, altsa improvise-
rede digte skrevet over en fast vending, et mantra eller lignende. Dermed bryder Dan
Turell modernismens dogme om overensstemmelse mellem form og indhold. I stedet
oprettes overensstemmelse mellem tid, sted og skrivehandling, hvad enten der skri-
ves pa mentvaskeriet pd Gl. Kongevej eller Ostbahnhof, Berlin. Digtene bliver i hgj
grad situationsrapporter — derved neermer de sig journalistiske genrer; eller de bliver

rituelle handlinger — derved neaermer de sig lyrikken i genrens oprindelige betydning.
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Den spaendvidde — svingningen mellem hverdagsgenrer og lyrik, som er forfatter-
skabets varemerke — den kan man kun se, hvis man leeser digtsamlingerne eller for-
fatterskabet fortlebende eller i serier som kontekst for det enkelte digt.

Opbruddet fra modernismen — eller postmodernismen — er netop kendeteg-
net ved at overskride enten-eller dikotomien; det er muligt bade at dyrke amerikansk
beat-kultur og tage afstand fra sdvel amerikansk som sovjetisk imperialisme samti-
digt: Turell overskrider ogsé den modernismetankning, der ligger i Jorgensens krav
om politisk stillingtagen i et digt skrevet pa et tidspunkt, hvor dét var samtidsform
- og norm. Endelig er det interessant, at 1. maj-digtet, hverken maner til kamp eller
- kommer med lesningsforslag. Tveertimod konstateres det, at politiske problemer pr.
definition er uleselige uden for egne termer. Man kan siledes sammenfatte
digterjegets bevidsthed om forholdet mellem kunst og politik ud fra en sammenlig-
nende leesning af de to digte: kunst kan beskeeftige sig med hvad som helst bdde beat
og politik. Men kunst kan ikke fungere som politisk redskab, kunst skal ikke bidrage
i kampen om kulturen, kunsten kan kun lese kunstneriske problemer.

Det er ikke umuligt at leese enkeltdigte af disse forfattere, slet ikke, men man
er nodt til at give afkald pa forestillingen og forventningen om det komplette, selvaf-
rundede digt og den sdkaldte kontekstfri, udtemmende leesning. Samtidigt er det et
kendetegn for de amerikansk inspirerede opbrudsdigtere, at de bade arbejder med
lange serielle eller preedeterminerede former og forleb og med minimale former, og
at formerne ofte blandes i den enkelte digtsamling.

Brugen af digtet som metafor for veerket og den antologiske laesning giver
anledning til at genreflektere et analytisk problem og perspektiv i forhold til poesi,
som afviger fra det modernistiske digt. Laesninger og kritik af Erik Skyum-Nielsen og
Bo Hakon Jorgensen viser, at ny-kritisk baserede leesningers kvalitetsvurderinger
bygger pé indlejrede konventioner og normer. Astetiske vurderinger baseres pé en-
keltdigtets lighed med eller forskel til det modernistiske digt. Derfor ligger der en
opgave i at udvikle leesestrategier i forhold til den digtning, der falder udenfor mo-

dernimens foretrukne formidlingskategori.

c) Billedet som erkendelsesmedium
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Et andet kendetegn ved det modernistiske digt er den heftige dyrkelse af billedet,
som er uleseligt forbundet med den modernistiske erkendelsesmodus: billedet bliver
det tidssvarende middel til erkendelse. Modernismen har zendret sprogets funktion i
poesien, skrev Brostrem i Den ny Poesi. 1 Labyrint og arabesk hedder det: “[Det] dyna-
miske, syntetiske billede er det gode modernistiske digts vaesentligste traek.” Billed-
dyrkerne kunne stotte sig til imagisterne og til Joyce’s sekulariserede epifani-begreb.
Samtidig anses det for en mangel, hvis digteren ikke “udfolder” sit billedmateriale, jf.
Skyums negative vurdering af Laugesens haiku-digte: “blot en henkastet tolinjers
strofer”, “knappe billedfusioner”, “scenerier [...] og det, der bare ligner”.

Litteraturen fremviser imidlertid mange typer billedsprog. Sdledes kan man i
nyere dansk litteratur bdde finde en modernistisk billedstyret digtning, som seger
det enestdende, udfoldede billede, der kan beere digtet og dets erkendelse; og andre
typer digtninge, hvor billeder opridses som snap-shots, konkrete haiku-billeder,
uudfoldede og ufortolkede; eller eksploderer pludseligt i uventede sammensted
mellem dagligdagens velkendte feenomener, genrer og sprog p& den ene side og
digterens bevidste eksperimenterende arbejde med sproget og kunsttraditionen pa
den anden. Der gives digtsamlinger, som fortrinsvis er stemme- og rytmebdarne, hvor
billeder opstér og forsvinder i stremmen af sprog, eller billedbetydninger forskydes,
opleses, gen- og nydannes i den fortsatte skriven uden at resultere i endegyldige
livsbilleder og tilveerelsestolkninger. Moderne litteratur anvender bade metaforisk
billeddannelse med henblik pa symbolsk afkodning og bruger metaforer som led i et
strukturelt sprogarbejde. Billeddannelsen kan opstd gennem metonyme processer i
lange serier og forleb og der kan veere tale om en afsymbolisation af billedsproget
som i den konkrete digtning (der ikke er identisk med konkretismen) - f.eks. i haiku-
digtet. Billedformer er forskellige, men former kan ikke apriori til- eller fraskrives
kvalitet.

Med den massive opmarksomhed over for billedet som estetisk middel til
poetisk erkendelse og med afvisningen af traderede former f.eks. rim, remser og vers
reduceres eller forsvinder interessen for sprogets lydlige aspekter i det modernistiske
digt. Torben Brostrem forklarer i 1960 i essayet “Poesi og musik”, at “vor rytmesans

som et ledsagefaeenomen til den vesteuropaeiske civilisation med tiden er svaekket” og
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at lyriktilegnelsen med bogtrykkerkunstens succes og bagernes udbredelse er blevet
en anden. “Derved”, fortsetter Brostrem, “har digterne selv féet anledning til nye
eksperimenter, hvor det rytmiske kan treede i baggrunden, men ogséd det stigende
tempo, bylivet og hele maskinkulturen har zendret rytmefornemmelsen. Stemplernes
takt er ikke organisk.”” Igen knyttes modernismeopfattelsen specifikt til industriali-
seringsproces og storbymilje og det kraeves af kunsten, at den eendrer sig i overens-
stemmelse - med og reflekterer de tekniske processer i samfundet. Det digteriske ar-
bejde med musikalske former reduceres til indhold, dvs. tema og motiv eller mere
abstrakt til billedmaessige rytmer. “Stort set har det visuelle vundet ind pa det moto-
risk-auditive, og det svarer ngje til hele civilisationsudviklingen” skriver Brostrom
og kobler igen digtning og samfundsudvikling sammen gennem det relationelle mo-

derne-begreb. Brostrem konkluderer:

Alt i alt er vor rytmesans nok pé retur — hvad der maerkes, nér vi sammenligner os
med folkeslag, der ikke i samme grad er pavirket af europeeisk civilisation. Kunstne-
ren sgger at bevare den, eksperimenterer dog folgerigtigt med andre ekspressive sy-
stemer, eller forfiner og differentierer opfattelsen af relationen mellem musik og ly-

rik. (Brostrem. 1960/ 64, s.50f.)

Som det fremgar af de foregdende kapitler, og som vi skal se senere, er der inden for
den intefnationale modernisme, avantgarde, tidlige postmodernisme og danske op-
brudspoesi en helt anderledes fokusering pa de lydligt-rytmiske kvaliteter i poesien
og i enhver sprogbrug. Vi behover bare gé til Sverige for at finde en anden moder-
nismeopfattelse i samtiden. I Tveersnit (1965) skriver Sven Christer Swahn om mo-
dernismen fra 1940 til 1960: “Man hade redan en modernistisk tradition att fora vi-
dare, fran finlandssvenskarna framst. Det musikaliska experimentet, den sdnder-
brutna syntaxen, den anafora uppbygnaden av dikter, extasen markerad med O! i
dikternas slutfall, den 6vervildigande jagkdnslan, tron, inte minst, pa sprakets halvt
magiska funktioner...””” Altsammen beskrivelser med fokus pé auditive elementer
ved digtningen, foruden de rituelle momenter, som ogsé findes i kunsten i den inter-
nationale avantgarde og i opbruddet fra modernismen. Ligeledes fremhaeves den
walisiske digter Dylan Thomas’ betydning for de svenske 50-er’digtere. Thomas, som

iseer er kendt for en meget musikalsk og klanglig lyrik, blev ogsa et forbillede for de
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amerikanske beatpoeter, for 60’erne og 70’ernes rock-poeter — Robert Zimmermann
tog kunstnernavnet Bob Dylan efter waliseren. Danske Peter Laugesen har i flere
sammenhznge berettet om sit forste og vigtige mede med poesien i gymnasiet i form
af Dylan Thomas’ radiooplaeste lyrik.

Med fremkomsten af den danske 80’er-poesi kunne det imidlertid ikke leen-
gere holdes skjult, at moderne digtning kan veere intimt forbundet med en rytmeop-
fattelse, som ikke nedvendigvis er knyttet til vers og metrum. I “Poesiens New
Wave” (Modernisme for og nu, 1983) beskriver Brostrem “firser-modernismens udtryk
for skriften, kroppen, og storbyens puls” og den “ny interesse for bade lyriske lang-
og kortformer.” Igen kan man bemzrke storby-tropen, som emblematisk knyttes til
modernismen uanset flere af de sikaldte firser-digtere ikke er storby-digtere. Skent
han ikke er meget for det, mé& Brostrem indremme den unge generation en rytmisk
sensibilitet forskellig fra hans egen og modernist-generationens. Modstrabende, pa

glatis og ikke s lidt ironiserende lyder det:

Nér alle disse ting her traekkes frem, er det i et forseg pa at se det seerlige ved de nye
langformer bl.a. som realisationer af den pastaet sterre krops- og rytmebevidsthed.
Ikke sédan at forstd, at yngre folk skulle have seerligt patent pa kropslig lyrik, men
kombinationen af sterre seksuel frihed, rer-ved-mig bevegelser, sans for kostymer,
livet i beat-, punk- og rock-kulisser af lyd, de feelles ensomheders blide muzak og
forgiftningernes tikkende dedningeure har maske flyttet lidt p& oplevelsen af forleb,
af timing, af fysik. (Brostrem. 1983, s.153)

Det overses her, at 50’ernes og 60’ernes musikalske jazz- og rockrevolution holdt sit
indtog i den danske poesi midt i 60’erne. 80’er-digterne har ikke opdaget den rytmi-
ske poesi, krops- og rytmebevidsthed, lyriske lang- og kortformer. Det har — blandt
andre — de amerikanske beat-poeter, som bade 60’er, 70’er og 80’er-digterne er inspi-
reret af.

Ganske vist havde modernister deltaget. i jazz-and-poetry-arrangementer,
dvs. oplaesning til musikledsagelse, men uden at det saetter sig tydelige spor i poe-
sien. Brostrem skriver ganske kort i Versets Lovemanke, at ogsa rytmen i moderne mu-
sik er fri og at “hyppige taktskifter, synkoperinger, blues- og jazz-rytmik har givet
poesien impulser.” Det vaesentligste er dog, at “laeesningen er treengt frem pa fremsi-

gelsens bekostning, og lyrik saledes opfattet til en vis grad har tabt sin materielle,
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lydlige skikkelse”, et tab, som Brostrem ser udnyttet til fremsted ad andre baner,
forst og fremmest visuelle.”

Tilsyneladende er det et karakteristikon, at de nyradikale mediekritiske mo-
dernister ikke havde ere for, hvad der skete pa musikscenen. Rifbjerg fortaeller om en
episode fra begyndelsen af 60’erne: “En dag kom Paul Hammerich ind til sendags-
medet pa Politiken og spurgte om der var nogen, der kendte noget til en popgruppe,
der kaldte sig The Beatles [...]. Vi rystede overlegent p& hovedet. En popgruppe! N4,
men de var altsa en sensation, havde solgt sa og sa mange plader, og nédr de gav kon-
cert [...] gik folk i tusindtal amok af begejstring. Vi trak pa skuldrene — men det va-
rede ikke lzenge.”"” En der tidligt var opmeerksom pd medet mellem samtidens mu-
sik og poesi, ud over 60’er-generationens egne folk, var Thorkild Bjernvig, som ud-
gav Oprar mod neonguden. Et essay om beat i 1970. Bjernvig starter her med at berette
om den legendariske Rolling Stones-koncert i Hyde Park 5. juni 1969: For henved
600.000 tilherere indledte Mick Jagger med at mindes det afdede medlem af grup-
pen, Brian Jones, med oplasning af nogle vers af Shelleys dadselegi skrevet for John
Keats. Derudover diskuterer Bjornvig tekster af Bob Dylan, The Who, The Doors, The
Mammas and the Pappas, The Jefferson Airplane, Jimi Hendrix, The Byrds, Procol
Harum sammenholdt med Rimbaud, Nietszche, Pound, Eliot, Benn, Sddergran og
péviser beat-inspirationen hos digtere som Jorgen Leth og Vagn Lundbye i Nico. Det
som optager Bjornvig, er ikke at beskrive et “biologisk teenage-feenomen”, men mu-
ligheden for at skabe mental forlgsning pa tveers af aldersgraenserne gennem sanse-
liggarelse af poesien. Som sédan skabes der med den zldre digters lyrikopfattelse en

kontinuitet mellem generationerne bagom og uden om bdde den ny-radikale moder-

nisme og “eksempel”-digtningen.

d) Mimetisk eestetik
Den modernistiske form- og digtopfattelse er funderet i en mimetisk astetik. Det

fremgar allerede af Versets Lovemanke (1960), hvor det forklares pa bagsiden, at

aestetik er en form for eksistensbeskrivelse, og at de processer, der foregar i digtet —

ogsd de rent tekniske og sproglige, er en afspejling af dynamiske processer i felelsesli-
vet og i samtidens kulturliv. Denne funktion er modernismen det tydeligste udtryk
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for, men grundlaget herfor skabtes med den romantiske epoke, hvorfor moderne,
tidssvarende poesi kan karakteriseres som nyromantisk. (m.u.)

Mimesistanken genfindes i Den ny Poesi (1962, 5.181): “Det moderne digt reproduce-
rer saledes ikke en genstand, et stykke virkelighed, men er billede pa digterens fo-
lelse af den.” og i Vindrose-artikelen “Den psykosomatiske poesi” fra 1964, hvor
aestetisk struktur defineres som “spejling af psykiske strukturer”. Den modernistiske
leesning er saledes indrettet pa at afkode og fortolke formers symbolske betydnings-
indhold. Eller sagt igen: det modernistiske formbegreb er et begreb om indhold. Tre
leesninger af samme veerk kan illustrere forskellen pd en modernistisk og en ikke-
modernistisk litteraturopfattelse og leesemade.

I Modernisme for og nu laeser Torben Brostrem uddrag af The Cantos. Kapitlet
beerer den typisk modernistiske overskrift: “Folelsens strukturer” — typisk fordi her
lzeses formen som indhold. Brostrem indleder med at tage udgangspunkt i formens
betydning, ikke langformen, men kortformen, hvorom det siges: “En vigtig formel
for lyrisk struktur er simultanitet. Det ultrakorte digt udtrykker ganske ofte en gje-
bliksoplevelse, sammensat af forskellige elementer.”* Brostrem finder, at den eks-
pansive skrivemade i The Cantos hviler pa princippet om lyrisk struktur og dermed
udtrykker samtidighed ligesom ideo- og epigrammet. Derefter folger en motivisk

orienteret parafrase over det leeste brudstykke fra Cantos. Sa konkluderes det:

Det er en artistisk styret diskurs. Den kan se tilfeeldig ud, og muligvis virker den
imagistiske teori preetenties sammenholdt med den reelle praksis. Eller anderledes
sagt: en nem mdde at forklare alt muligt pa. Men over leengere straek leeser man sig
ind i en dejlig, intenst causerende rytme, som fremkalder illusionen af samtidighed
og af kaos i leftelse mod orden. (Brostrem. 1983, s.81). .
Brostrom laeser formen mimetisk. Formen skaber en folelse af en samtidig virkelig-
hed, en folelse af “kaos pd vej mod orden”. Men der er kun tale om en illusion, dvs.
en falsk forestilling, et gogleri, et billede uden realitet. Det er i en neddeskal, hvad
den modernistiske mimesis repraesenterer: negative billeder af helheden.

Ogsa Klaus Heeck har leest The Cantos. I en artikel bragt i Jyllands-Posten,

sommeren 1998 forteeller han, hvordan man ikke skal laese veerket: “Min egen lees-

ning begyndte [...] regelret. Canto nr. 1 og sa nr. 2 og 3 og videre gennem de forste 30

132



sange: A Draft of XXX Cantos. Samtidig havde jeg anskaffet et sdkaldt Index til The
Cantos, hvori alle vanskelige ord og alle personers arstal og erhverv og alt muligt an-
det blev forklaret. Alligevel var det neaesten umuligt at hugge sig vej frem. Hele tiden
nye opslag og nye forklaringer. Indtil jeg en dag herte Dan Turell i radioen sige, at
The Cantos netop er ulaeselig i vanlig forstand. »Den skal man ikke laese, den skal man
vandre rundt i.«”
Heeck fulgte Turells anvisning og begav sig ud i en hug-, labyrint- og lyst-
‘leesning — svarende til vaerkets “collage- og cut-up-teknik.” Om sin vandring skriver

han: -

Undervejs er jeg stadt pa vidt forskellige tekster, digte og stemmer fra samtaler mel-
lem personer og genfaerd fra alle tidsaldre. Uddrag af rddsforsamlingsbeger fra 1255,
af breve fra den forste Verdenskrig, forordninger fra Kina, samtaler mellem menne-
sker, jeg ikke aner, hvem er, skonomiske udredninger om rente og ager, passager af
veaeldig poetisk skenhed i den seedvanlige forstand, udsagn om hvad som helst. Om
hvad som helst. Og hvorfor det? — Fordi Ezra Pound haevder, at poesien ikke er be-
graenset til nogle bestemte ord og til nogle bestemte kendsgerninger, men at poesien
er knyttet til helheden. Til hele sproget og til hele virkeligheden. Til hvad som helst.
Men da helheden netop er splittet af vores intellekt, af vores modernisme og er
spreengt i stumper og stykker, sa forholder The Cantos sig til denne helhed dels nega-
tivt som stykker og stumper af noget, der er blevet veek, og dels positivt som stum-
‘per og stykker af dén helhed, forstanden kun kan begribe gennem stumper og styk-
ker. Dén helhed som dnden derimod indser uden videre. Det er den negative forsta-
else af helheden i The Cantos, der har inspireret modernisterne, mens det mere er den
positive forstdelse af helheden, der har inspireret min generation.

Heecks udgangspunkt er ikke en abstrakt ide om lyriske strukturers betydning, men
det konkrete poetiske materiale. Digtets stof af ord og tekster. Ikke digtet som poe-
tisk seersprog, men som et multilingvistisk, polyfont, multikulturelt, polyhistorisk,
inklusivt og eksklusivt, forstdeligt og uforstdeligt sprog. En sammenhobning af
sprog, der ikke skal afbilde andet end dét det er. Selv kaldte Pound sit vaerk for “a
rag-bag”. Poesien hos Pound, sddan som Heeck lzser den, forholder sig til helheden
- som aldrig kan mimes, fordi vi star midt i den — og det gor den gennem 120 sanges
splinter af ord.

Den tredje leesning skyldes David Perkins. I A History of Modern Poetry, bd. 2,

skelner han mellem forskellige méader at bruge fragmenteret stil:
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Fragmentation in The Waste Land is mimetic: the technique expresses the modern
“mind”, our incoherent experience or world, which Eliot renders in satire and de-
spair. But Pound thought that in all times life has always presented fragments to the
mind. This-is the natural case. The world is coherent - this is Pound’s faith - but our
data are always incomplete. The event is a complex whole, but only aspect, snatches,
bits come to our cognizance. (Perkins. 1999, s.224).

Perkins” og Heecks leesninger underbygger min tese: modernistisk leesning bestar
bla. i at oversatte form til indhold. Den leesestrategi har dels sit udgangspunkt i to-
neangivende modernistisk-mimetiske veerker som The Waste Land. Dels i det nykriti-
ske struktur- og autonomibegreb, som i den danske formidling bliver til kravet om
“overensstemmelse mellem form og indhold”. Hos nogle digtere, f.eks. Eliot, frem-
stilles en fragmenteret bevidsthed gennem en fragmenteret stil. Hos andre bliver
moderne fragmenteringsteknikker brugt til realistisk fremstilling af den méde vi re-
gistrerer — men ikke nedvendigvis opfatter — omverden pa. Deloplevelse og helheds-
opfattelse behever ikke veere hinandens modsetninger, ligesom de heller ikke beho-
ver at have gyldighed pa et universelt niveau.

Maske vi her star ved den egentlige &rsag til “modernismens mismod”: det
er ikke tabet af helhed i sig selv, som ger mismodig, men fastholdelsen af en mime-
tisk aestetik, som gang pd gang gentager og fastholder tabserfaringen. Anderledes i
opbruddets poesi. Her kan helhedsforestillinger godt komme p4 tale, men digtnin-
gen er skrevet over en konkret astetik, der peger pa eller forholder sig til det metafy-
siske. Det er et af de punkter, hvor der hersker stor forvirring i formidlingen. Som
regel tages ”3. fase-modernisterne” til indteegt for et brud og et opger med metafy-
sikken, jf. Skyum-Nielsens krav om en anti-metafysisk sprogkritik. Udgangspunktet
er ofte Per Hajholts intetheds-poetik og Hans-Jergen Nielsens essays om poesi, der
kritiserer metafysikken hos “gammelmodernisterne”. Hverken Peter Laugesen, Dan
Turell eller Klaus Hoeck passer ind i den skabelon, hvilket da ogsd kommer til ud-
tryk i Nielsens (og Erik Skyum-Nielsens) kritiske forbehold over for disse digtere. De
kan hverken indplaceres som konkretister, anti-metafysiske skriftpoeter eller sy-

stemdigtere i den betydning af ordet som bruges af Hejholt, Nielsen, Hejlskov Lar-
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sen og Skyum-Nielsen. For en adaekvat placering og leesning bliver det nedvendigt at

se pa disse digteres — og generationens — forudseetninger i en international kontekst.

II
Hylet fra Amerika

Nar Per Kirkeby og Vagn Lundbye indsaetter western-motiver i deres billeder, digte
og film i 60erne; o

nar Erik Thygesen bliver ved med at overseette den beat-lyrik, han herte forste gang
som 17-drig i 1958 under et skoleophold i Californien;

n&r Hans-Jergen Nielsen med et John Cage-citat raber pa “totalfelt, mangfoldighed
uden breendpunkt” i 1968;

nar Klaus Heeck fra 1971 og frem udgiver den ene digre digtcyklus efter den anden;

nar Dan Turell i 1975 beskriver sig selv som tosproget borger i et dansk-amerikansk
kulturfeellesskab;

ndr Jorgen Leth inviterer Andy Warhol til at spille Andy Warhol i sin film 66 scener
fra Amerika i 1981;

nar Peter Laugesen laver action-poetry, bedriver poetik og generationsbeskrivelse
med afsat i “hylet fra Amerika” i 1986, hylder “den nedbrudte bums pa Skid
Row/ der skrev verdens smukkeste digt” i 1994 og udkommer med et geval-
digt keruoacks jazzenglebevs i 1998:

SA er forbillederne amerikanske.

Og nar Nielsen debuterer i 1963 med en gendigtning af klassisk japansk haiku-poesi;

ndr Turell fra begyndelsen af 70’erne omtaler sig som buddhist;

nar Laugesens digtning er steerkt influeret af zen-filosofi;

nar Heoeck og Laugesen skriver nye regelrette haiku-digte i 80’erne og 90’erne:

SA er det pa grund af de amerikanske beat-poeter.

Kort fortalt: midt-60’er-debutanterne kan defineres som generation ved deres
arbejde pa tveers af aestetiske ag kulturelle greenser og ved at dele en felles horisont

med afseet i efterkrigstidens amerikanske kunst, litteratur og kultur.

Fra de franske moderne til de danske 50’'modernister er det storbykulturen

og moderniseringsprocessen i industrisamfundet, herunder udviklingen af masse-
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samfund og -kultur, der ger sterst indtryk. Bade som fascination og afstandtagen.
Klaus Rifbjerg beskriver dét, der foregik i begyndelsen af 60’erne som en “reguleer
kulturkamp” nedvendiggjort af stagnationen i de foregdende artier. Sadan lyder det
for eksempel i livsreportagen Sidan (1999, s.160): “Det handlede jo ikke kun om
»skaeg», det.var ogsd blodig alvor, for den materialisme og sentimentalitet, som
havde preeget smaborgerskabet inden for snaevre rammer, havde tendens til at brede
sig med epidemisk voldsomhed efterhdnden som medierevolutionen eskalerede og
matte pa en eller anden made bekampes. Sadan dukkede ny-radikalismen op, og
pludselig var Poul Henningsen atter et navn.” Som fer naevnt: den danske moder-
nisme, udspringer af og introduceres i en snaver beredskabssammenhaeng, hvor
biedermeiertradition og.en ny (kultur)radikalisme terner sammen. Dette sammen-
stod med dets pro- og antagonister leverer preemisserne for den efterfelgende kunst-
og litteraturdiskussion.

Generationen efter modernisterne er vokset op samtidig med begyndelsen til
overgangen til kommunikations- og mediesamfundet. Opfattelsen af relationen mel-
lem samfund og individ forandres i lobet af 1960’erne. Studenteroproret og Vietnam-
bevaegelsen er et symptom, politiseringen, graesrodsaktivisme, kvindeopreret i
70’erne et andet. Det enkelte individ opfattes ikke leengere kun som et passiviseret
fremmedgjort offer for ‘udviklingen’. Medierevolutionen opfattes ikke som ensidig
negativ pavirkning, men ogsd som et tilbud om nye udtryks- og handlemuligheder. I
McLuhans kommunikationssamfund — i Qvortrops hyperkompleksitet — har den en-
kelte mulighed for at deltage og pavirke processer — i hvert fald pé lokalt niveau. Det
geelder ogsé inden for kunsten i forhold til den enkelte laeser eller tilhorer.

Torben Brostrram giver et preecist signalement af dette skifte i kunsten og
kulturen i erindringsbogen Tegn og traef (1998). Han beretter om en Fluxus-koncert
engang i 60’erne, hvor medlemmerne af en strygekvartet en efter en forlod scenen.
Til sidst sad cellisten tilbage og filede los, indtil en tilherer gjorde ham opmaerksom

pa, at de andre var géet. Brostrem konkluderer:

Afslutningen tilherte siledes publikum, der jo ogsé er den instans, som skaber og
fuldender teksten. Kunstneren leverer materialet. Det var den nye lektie. Joseph
Haydn skrev sin Afskedssymfoni efter et lignende princip, hvor orkestermedlem-
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merne successivt forlader spillet. Enhver nyhed i kunsten er allerede for leengst ind-
truffet. Men Fluxus-kvartetten var med dens tilfeeldighedsprincip et treeffende tegn
pa en epokes afvikling. Den ny verden var begyndt. (Brostrem. 1998, s.152). '
Fluxus-episoden er et godt billede pa den ny situation. Ikke blot med hensyn til bru-
gen af det tilfeeldige og tilfeeldighedsastetik, ustadigheden og det fluktuerende som

grundlaeggende princip, publikum som medskabende akterer, men ogsa, fordi

Fluxus var, og er, en international, interartiel bevaegelse.

_ a) Postmodernisme og det moderne langdigt
I sin litteraturhistoriske fremstilling af moderne angelsaksisk poesi seetter David Per-

kins en epokal ceesur for skiftet fra modernisme til postmodernisme i midten af

1950 erne:

During the 1950s poets in both England and the United States rejected the styles that
were then established. In the continuity of poetry from generation to generation,
there had been no comparable sharp brake for forty years, since the advents of Mo-
dernist poetry just before and after the First World War. The beginning of this new
period might be pinpointed in 1954, when Philip Larkin’s Poems appeared and when,
in a completely unrelated event, Allen Ginsberg gave the first public performance of
his Howl. Other points of departure were Robert Lowell’s Life Studies (1959) and
Charles Olson’s 1950 manifesto “Projective Verse”, which voiced premises shared by
many of the younger poets. (Perkins. 1999, 5.331).

Blandt disse noglebegivenheder er det i en dansk sammenheeng How! og “Projective
Verse”, der bliver vigtige fikspunkter. Dan Turell skriver i sin introduktion af Allen
Ginsberg i Expressen 1979: ”[...] siden 1956 og How! har Ginsberg veeret et hushold-
ningsord i store dele af Verden.” Som ung student skaffer Peter Laugesen sig via en
bekendts familie i USA al den ny poesi og beat-litteratur. Et indflydelsesrigt veerk,
béde i USA og for Laugesen, er Donald M. Allens antologi fra 1960, The New Ameri-
can Poetry. Her samlede Allen de ny poeter i forskellige grupperinger, som siden er
gaet ind i den amerikanske efterkrigslitteraturhistorie: Black Mountain Poets, New
York Poets, Beat Poets, San Francisco Poets. Udover poesien indeholder antologien
periodens vigtigste essays om poesi, blandt andet Olsons “Projective Verse”. Ifelge

Peter Laugesen fik Olsons poetiktekst sammen med Kerouacs “spontane bop-pro-

sodi”, Jackson Pollocks action-painting, Dylan Thomas, Rimbaud og den amerikan-
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ske jazzmusik afgerende og vedvarende betydning for hans egen metode og vej som
digter. Som naevnt i kap. 2 opfatter Laugesen beatpoeterne som de forste postmoder-
nister (hvis ikke man medregner Ziiricher-dadaen).

David Perkins definerer 50’ernes litteraere postmodernisme som en genop-
dagelse af de tidlige modernister. Postmodernisme betegner her ikke et brud med,
men en dialog med traditionen. Det der brydes med er indflydelsen fra Eliot, new
criticism og digteren W.H. Auden, som i lebet af 20’erne, 30’erne og 40’erne kom til
at dominere ikke blot poesien, men ogsa den akademiske tilgang, litteratursyhet, ka-
nondannelse mm. De poeter som “genopdages” er William Carlos Williams (1883-
1963), Ezra Pound (1885-1972) og Wallace Stevens (1879-1955). Den forste vandt al-
drig anerkendelse i det akademisk, ny-kritiske miljo. Efter krigen blev han fader-,
samlingsfigur og mentor for mange af de nye poeter. Den centrale formulering “not
ideas but in things” blev et diktum bade for en objektiv, konkret poesi med veegt pa
tingenes fysiske fremtraeden og for de tysk-brasilianske konkretister og har fungeret
som inspiration for eftertidens fenomenologisk-minimalistisk orienterede poeter.
Pound blev ifglge Perkins overskygget i 20’erne af Eliot efter de produktive og inno-
vative dr i 1910’erne. Deres senveerker, Williams” stort anlagte epos, Paterson. Book I-V
(1946-58) og Pound’s Pisan Cantos (1948) skabte med Perkins’ formulering “a new

start within [modernist] tradition”.

Den tradition, der skrives videre p4, er centreret omkring det moderne lang-

digt og de lange former: Eliot’s The Waste Land (1922), Pound’s Cantos (1925) og Hart
Crane’s The Bridge (1930). Pisan Cantos kan ses som et svar pa Eliots sen- og storveerk
Four Quartets (1936-42). Williams tidlige hovedverk Spring and All (1923) var et posi-
tivt modstykke til The Waste Land; Paterson kunne ikke veere skrevet uden de moder-
nistiske forgaengere, men udger dels en formel fornyelse ved at bryde med idealet
om et afsluttet, perfektioneret og koheerent veerk, dels en stoflig fornyelse ved at give
stemme til den lokale New Jersey kultur. Perkins naevner en hel raekke af nye og for-
nyende postmoderne veerker, der forholder sig til traditionen, jeg nejes med Gins-

bergs Howl (1956) og Olson’s gigantiske The Maximus Poems (1953-68). Perkins kon-

kluderer:
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When they rebelled against the New Critical mode, American poets did not repudi-
ate the high Modernism of the 1920s, but in fact returned to it, and especially to
Pound, Williams and Stevens, for sources for a breakthrough. As they rejected the
New Criticism, - American poets took many different paths from Whitmanian
prophecy to the style of William Carlos Williams, Pop, Surrealism, Dada, confession,
and collage. (Perkins. 1999, 5.334).

Perkins definerer ikke et definitivt brud med fortiden efter den sen—rﬁodernistiske
model med dens innovationstvang, forbudskanon, tilbagelagte faser og udtemte
former. Her (gén)bruges fortidens former og genrer med henblik pé et gennembrud;
dette gennembrud er ikke kendetegnet ved en bestemt skole, stil, teknik eller —isme,
men inddrager eklektisk bdde den oprindelige amerikanske moderne tradition fra
Walt Whitman, europeeisk mellemkrigsavantgarde og efterkrigstidens pop og be-
kendelse. Altsa alt det, som i en angelsaksisk kontekst var ekskluderet fra en meget
formalistisk preeget High Modernism og i en dansk kontekst, alt det, som var eks-
kluderet fra den kultur-/ny-radikale modernisme. Ud over de forskellige langfor-
mer, som betones hos Perkins, kunne man naevne minimalisten Robert Creely fra
Black Mountain-gruppen, den lyriske San Francisco-digter Gary Snyder, Jack Ke-
rouac, der bade skrev poesi, prosa og genrehybrider foruden beat-poeternes grand
old man, William Burroughs, der stod for de mest radikale teksteksperimenter med
sine cut-up og fold-in-teknikker.

Det moderne langdigt, hvis ferste eksponent er Walt Whitman med Songs of
Muyself (1855), har en seerlig status i amerikansk litteratur. Traditionen har redder i
klassisk epos-digtning, og den lange digtform betegnes ofte som episk digtning. Det
episke langdigt knytter ogsa an til bardetraditionen, jf. Pound’s begejstring for pro-
vencalsk troubadur-poesi og titelen Cantos, der betyder sange pa spansk og henviser
til sangene hos Homer og Dante. Et andet hovedveerk inden for den tradition er chi-
leneren Pablo Nerudas store episke digt Canto General (1950), “den store sang”, hvori
Neruda i et historisk perspektiv besynger det amerikanske kontinent. Pound define-
rede i 1909 epos’et som “the speech of a nation through the mouth of one man” og
digteren som den, der forteller “the tale of the tribe”. Forskellen pé klassikkens
eposdigtning og det 20. &rhundredes lang\}aerker, er, at samfundet ikke leengere er

forenet af et enkelt, generelt accepteret st af veerdier, der kan formidles med digte-
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ren som talerer. Der er ikke én felles forteelling, men mange forskellige. Dét er den
storste udfordring de moderne epos-digtere stdr overfor. Whitman forsegte at lase
udsigelsesproblematikken ved at appellere emotionelt til leeseren gennem en ekstrem
egocentrering udformet som en iscenesattelse af den altfavnende digter-hero. Pound
tog konsekvensen af modernitetens diskontinuitet og diversitet, og indferte bogsta-
velig talt et utal af stemmer i sin digtning. Derfor meder vi i hans livsveerk diskonti-
nuerte og dog akkumulerende former som cantos, breve, kataloger, sange, noter,
passager, dremme, journaler og protokoller fra forskellige tider og kulturer, i et p&-

faldende tentativt arrangement af en kulturs skiftende, resistente materialer.

Charles Olson (1910-70), som udover at vere digter og historiker, var rektor

pé det eksperimentelle Black Mountain College indtil dets lukning i 1956, havde en
ambition om at skrive amerikanerne en ny historie, dvs. en lokal historie tilbage for
den hvide kolonialisering (ikke Columbus’, men Erik den Redes!) - tilbage for roma-
nen, til de lange episke streek hos Homer og Lucretius, men skrevet direkte pa stedet,
her-og-nu, som det 20. drhundredes tekst. Det blev til hovedveerket The Maximus
Poems. 635 siders digte i stort format med fiskerbyen Gloucester, dens historie og to-
pografi som hovedperson. Digtene er non-lineaere, skrevet i en dben form med brug
af moderne fragmenteret collage-teknik. Ifelge Peter Laugesens karakteristik sogte
Olson, “at skrive pa en made, der treekker laeserne ind i digtets univers af fragmenter
og elementer af en polyhistorisk, postmoderne og praesokratisk helhed.”” Allen
Ginsbergs generationsdigt How!l er mindre omfattende i sit anleeg og omfang. Til
gengeeld indvarsler det et gennembrud for det performative taledigt, nogen gange
omtalt som “parlando” efter italiensk: en syngemade der neermer sig tale. Det er i
den sammenheeng interessant, at David Perkins fremhaever en performativ begiven-
hed, Ginsbergs Howl-opleesning, som indledning til det postmoderne. Megen dansk
(og amerikansk) opbrudslyrik er netop kendetegnet ved, at litterariteten tilbagefores
til sit oprindelige udspring i det musiske, dvs. den klassiske opfattelse af lyrik, som
er uadskillelig fra dans, musik og rituel fremferelse. Mere herom senere.

Det vesentligste treek ved den her skitserede amerikanske tradition er bru-
gen af storformer, summarisk benaevnt “langdigt”. Indenfor den amerikanske litte-

raturforskning findes imidlertid en differentieret genretypologi. I det felgende bely-
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ses genren ud fra tre nyere akademiske arbejder: Rosenthal og Gall (1983), Perkins
(1987) og Joseph M. Conte (1991). M.L. Rosenthal og S.M. Gall skelner i The Modern
Poetic Sequence: The Genius of Modern Poetry (1983) mellem “modern poetic or lyric
sequence” (f.eks. Cantos, Four Quartets, Paterson) og “modern long poem” (Howl).”
Den moderne lyriske sekvens, som udspringer af tidligere epokers sekvensdigtning,
defineres som “a grouping of mainly lyric poems and passages (or fragments), usu-
ally heterogeneous in form, that tend to interact as an organic whole”. Lyrisk sekvens
adskiller sig ifolge Rosenthal formelt fra langdigtet gennem “free deployment of dif-
ferent prosodic forms and shifting focal points”. Howl kan ifelge denne definition
ikke vere et sekvensdigt: her taler ét digterjeg med én stemme i én prosodisk form
baseret p& anaforisk gentagelse. Ginsberg’s digt til sin mor, Kaddish (“For Naomi
Ginsberg 1894-1956"), analyseres derimod som “a five-part sequence that borders on
a long poem”. Bagud i tid kan moderne lyrisk sekvens afgraenses i forhold til “linked
series” (f.eks. Shakespeare’s og Donne’s sonetter, Tennyson’s In Memoriam, Blake’s
Songs of Innocence and Experience) ved at praesentere “a more psychologically evoca-
tive dyﬁamic”. Gall og Rosenthal pointerer, at langformerne er relativt updagtede i
den amerikanske forskningstradition. For det andet fremhaeves nedvendigheden af
en kritisk metode og teori, som er kongruent med og afledt af den poetiske praksis.
De skriver: “The tendency to annihilate the thing that’s made [the poem] to a mere
thought, however complex, or to a biographical shade, however humanly interesting,
is the great and dominant retrogression of our criticism” (1983, s.4). I stedet for en
indholdsbestemt kritik enskes en eestetisk. Fokuseringen pa den moderne poetiske
sekvens som “the genuis of modern poetry” har imidlertid, for det tredje, tendens til
at harmonisere divergerende former og genrer og skabe kontinuitet mellem forskel-
lige moderne digtninge fra 1850 til 1970. Ydermere ma et genrestudie, som heevder at
fremstille 4&nden i moderne poesi bygge pa en udgreensning af genrer og former, der
afviger fra normen, f.eks. taledigtet.

I de ovrige fremstillinger diskuteres bade genrezstetiske og litteraturhisto-
riske aspekter. Hos David Perkins i A History of Modern Poetry ligger det formelle skel
mellem modernistiske og postmoderne langformer i teorien om aben form, der er

konciperet som poetik hos Olson og praktiseret i 1950°erne og 60’erne af den nye
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digtergeneration (se neeste afsnit). Joseph M. Conte skelner i sin athandling Unending
Design. The Forms of Postmodern Poetry (1991) mellem serielle former (f.eks. Robert
Creely’s Pieces, 1969) og procedurale former (f.eks. John Cage’s Themes & Variations,
1982). Med disse formbestemmelser vil Conte for det faorste overskride 50’ernes di-
kotomi mellem aben og lukket form, les: beat-poesi og ny-kritisk, formalistisk mo-
dernisme. For det andet opfatter han det postmoderne, som et formelt gennembrud. I
det 20. arhundrede, skriver han, har vi oplevet “a cult of the new” p& mange forskel-
lige omréader. Siden 1913 er de litteraere manifester blevet udskiftet med alarmerende

hastighed. Conte fortseetter (s.2):

Despite such apparent turmoil, we need to distinguish in kind among the various
“new” movements in poetics which have emerged in the last fifty years. In the 1940s
a New Criticism touted an academic style or method, featuring allusion, ambiguity,
and irony, which quickly became orthodox. In keeping with a reactionary cultural
agenda, the New Critics were determined to maintain the hegemony of traditional
attitudes toward poetic form and metrics, actively “disallowing” much of what was
innovative. I consider their widely accepted designation as formalists to be valid only
in the most limited sense, because their discussion of poetic form is arguably the least
revolutionary and most mechanical aspect of their program. The concern of such
“formalist” critics rarely extends beyond the static codification of already acknow-

ledged poetic forms.

Conte opfatter ikke kritikerne af ny-kritikken som anti-formalister. Han understre-
ger, at de postmoderne digtere, som behandles i Unending Design, er nontraditionali-
ster, som er fundamentalt optaget af at re-eksaminere poetisk form og formernes an-
vendelighed i forhold til samtidens liv og tanker.” Ud fra den sidste formulering
fremgar det, at Contes begreb om det postmoderne implicerer et relationelt moder-
nebegreb. Det bliver tydeligt, ndr han forkaster sekvensdigtning og “organiske for-
mer” som usamtidige. Forestillingen om organisk form er vigtig i Olson’s poetik og i
Rosenthal’s begreb om den moderne lyriske sekvens. Conte ser dem som udtryk for
en romantisk tankegang uforenelig med det postmoderne. Distinktionen mellem se-
rielle og procedurale former i amerikansk litteratur kan imidlertid bruges til at ka-
rakterisere og perspektivere brugen af spontanstyrede og preedeterminerede former i

den danske opbrudspoesi.
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Som prototype pa et arbejde med seriel form anferes Willliam Carlos Wil-
liams” Spring and All (1923). Veerket bestar af 27 nummererede digte uden titel flettet
ind mellem poetikreflekterende prosa. Det serielle element, ifolge Conte, bestér i at
digtene kan laeses uafheengigt af -den sammenheeng og raekkefelge, de er bragt i op-
rindeligt. Et af de mest antologiserede Williams-digte “The Red Wheelbarrow” er for
eksempel identisk med digt nr. XXII i Spring and All, hvilket de feerreste laesere for-
modentlig bemaerker. Hos Conte defineres serien som principielt forskellig fra den
neoromantiske sekvens, fordi den ferstneevnte giver afkald pa linezr, tematisk ud-
vikling. Serien beskrives i semiotiske termer som en poetisk form, hvor den syntag-
matiske tegnrelation dominerer. Med Roland Barthes karakteriseres seriel form som

”the product of a ‘stemmatous’ imagination of the chain or network”.

The serial form in poetry is one of “those works,” as Barthes puts it “whose fabrica-
tion, by arrangement of discontinuous and mobile elements, constitutes the spectacle
itself”. The discontinity of its elements — or their resistance to a determinate order —
distinguishes the series from the thematic continuity, narrative progression, or me-
ditative insistence that often characterize the sequence. At the same time the series
does not aspire to the encompassment of the epic; nor does it allow for the reduction
of its materials to the isolated perfection of the single lyric. The series demands
neither summation nor exclusion. It is instead a combinative form whose arrange-
ments admit a variegated set of materials. (Conte. 1991, s.21).

Hvor sekvensen er genereret ud fra ekstralitteraere principper om succesion (kausa-
litet, logik, temporal orden), er serien bygget op af elementer, som indtager deres
position i relation til og i kombination med andre elementer. Afvisningen af ydre el-
ler preedetermineret orden konstituerer serien som en aben form. Dvs. en parataktisk
struktur, hvis elementer pé en gang er relateret gennem neerhed og samtidigt udger
autonome enheder. Serien som &ben form er imidlertid ikke identisk med organisk
form, sddan som begrebet defineres hos Rosenthal og Gall, mener Conte. “The

discontinuous elements of the series, however, are rather more atomistic or molecu-

lar than plantlike in their behaviour”.”

Seriel form er indetermineret og arbitreer. Procedural form er derimod pree-
determineret og tilfeeldig. Som eksempel kan neevnes John Cages’ Themes &

Variations (1982), hvor digteren arbejder med forskellige parametre i forhold til mate-
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rialet. I forordet til digtsamlingen forklares den anvendte fremgangsmade. Det kan
veere interessant at se pa de komplekse procedurer, der gar forud for dette veerk og i
princippet svarer til den kybernetiske digtning hos Klaus Heeck. Udgangspunktet
hos Cage er et parameter for performance. Digtsamlingen er skrevet med henblik p&
mundtlig fremforelse. Den bestar af 5 sektioner, som hver varer 12 minutter, nar de
leses op og man felger lesedirektiverne “slow” og “fast”, der star som regi-be-
meerkninger i margenen. Undervejs i varket er opleesningstiden noteret med olym-
pisk preecision i minutter og sekunder ned til fire decimaler. Den samlede oplaesning
er sat til 60 minutter. Tidsparametret begraenser materialets omfang og teksternes
leengde. Materialet bestér for det forste af 15 “temaer”, dvs. navne pa 15 personer,
som har haft betydning for forfatterens liv og veerk: f.eks. Marshall McLuhan, Erik
Satie, Robert Rauschenberg, Marcel Duchamp, James Joyce, Arnold Schénberg og
Suzuki Daisetz. Der kunne have varet flere, men tidsparametret saetter en begraens-
ning. Valget af temaer ma siges at vaere personligt og motiveret. Det forteller mere
om forfatteren end om de personer, som er valgt. Teksterne handler ikke om disse
personer, men er skrevet gennem deres navne. Det nzeste parameter angér formgiv-
ningen. Hvert navnetema giver anledning til en serie udformet som mesostistiske
digte. Et mesostistikon er beslaegtet med digtgenren akristikon, en form hvor begyn-
delsesbogstavet i hver strofe danner et navn (f.eks. forfatterens) leest fra oven og ned.
I mesostistiske digte danner den vertikale midterlinje et ord eller navn (meso af det
graeske mesos, som betyder midt eller mellem)."™ Indholdet til de enkelte digte har
Cage hentet fra et idekatalog, som er optrykt i introduktionen til digtsamlingen. De
110 ideer, der ofte angér astetiske kunstneriske forhold, stammer fra Cage’s notes-
bager. Ogsd dette valg af materiale er personligt og motiveret. Kombinationen af
materialet og de 15 navnetemaer er derimod foregéet ved hjelp af tilfaeldighedsope-
rationer. Her er den kinesiske spddomsbog I Ching taget i anvendelse. Endnu et
formparameter er brugt. De mesostistiske digte udger et lagermateriale, et bibliotek.
P4 basis af lagerteksterne er variationerne (jf. titlen Themes & Variations) skrevet i
form af japanske renga-digte. Rengaformen er zldre og laengere end haiku-digtet. En
haiku bestér ideelt set af 17 stavelser fordelt pa 3 linjer med stavelsesfordelingen 5-7-

5. Rengaen er oprindeligt et keededigt skrevet af flere digtere, hvor princippet er at
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en starter med en haikka (5-7-5), sa fortseetter partneren med en hokku (7-7) og s
fremdeles. Forlebet skal gentages mindst 36 gange. Cage karakteriserer selv digt-
samlingen som et “tilfeeldighedsdetermineret renga-mix”. Det vil sige et veerk, som
er genereret bdde ud fra programmatiske regler, tilfaeeldighedsoperationer og — med
Kirkebys fordrejning af Barfoed — private forkeerligheder, kuriosumagtige saerinte-
resser, egne modeller. Effekten af de formale begraensninger er for det forste synlig-
gorelse af processen og strukturen. For det andet fremtvinger formbegransningen
tekster, som transcenderer subjektive begraensninger hos forfatteren.

Conte konkluderer, at postmoderne procedurale former kan adskilles fra
traditionelle formale vers gennem deres artificielle attitude: “Although the New Cri-
tics praised »craft« in a poem, such technique was not to be flaunted but always to be
given the appearance of natural ease. No matter how complicated the verse form, its
arrival should seem a matter of gentlemanly grace. Procedural forms are by compari-
son more militant in their proclamation of artifice. All literary devices should be
marked, or in the Russian Formalist phrase, »laid bare«”. (Conte. 1991, 5.43). Det er
dette princip, vi finder realiseret hos Hoeck i form af appendix og programmer til
hver enkelt digtsamling. Conte afgreenser desuden det postmoderne i forhold til

avantgarden. I stedet for innovation arbejder de postmoderne digtere med mutation,

fusion og renovation:

In practice the postmodern tempers its penchant for innovation and its avant-gardist
tendency to absolute rupture by relying on mutation (gradual change as an articula-
tion of difference), fusion (the synthesis of diverse attributes to produce a distinctly
new quality), and renovation (reviving the castoffs and misfits of formerly thread-
bare poetics). Fragments of bar talk in The Waste Land mutate — cancerously, and no
less gravely — in Charles Bukowski and David Antin. Eliot maintains his distance in
”A Game of Chess” from Cockney corruption, but the participation of Bukowski and
the talk-performance of Antin bleed to the very edge of the page. High culture fuses
with low in Ashbery’s difficult and silly “Daffy Duck in Hollywood.” Unlike Pound,
who disdains the “pianola” in "Hugh Selwyn Mauberly,” Ashberry succesfully ab-
sorbs popular culture without catering to it. Recent fiction and poetry have revived
the dark textures of the baroque and the elaborate artifice of the rococo. Williams in-
sisted on an entirely “new form” for the American poetry of 1947 or thereabouts, but
Harry Mathews plunders the history of formal invention for lipograms and haiku,
palindromes and combinatoric plots. Postmodern poetics is neither a belated “hap-
pening” of modern poetics, nor does it demand a destructive and adversarial con-
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frontation with its immediate predecessor. Postmodern poetry maintains its very
high level of interest because of its subtle blend of innovation and renovation, muta-
tion and fusion. (Conte. 1991, s.11).

Med de amerikanske studier i'postmoderne langformer og beskrivelsen af transfor-
mation og eklekticisme, bliver det muligt at karakterisere danske digtsamlinger, som
adskiller sig fra den antologiske model. Det viser sig dernaest, at de amerikanske
termer ikke kan overferes restles til den poesi, der er afhandlingens tema. Forst kan
man sperge til Contes skelnen mellem serie, sekvens og procedurale former. Den for-
ste er indetermineret og arbitreer (=8ben form), sekvensen er determineret af indre
eller ydre (logisk) orden (=organisk form), og den sidste er praedetermineret og ale-
atorisk. Hvis sekvensdigtning beror pa en praeksisterende orden, s3 ma den imid-
lertid, ligesom de procedurale former, veare praedetermineret — men ikke nedvendig-
vis tilfeeldig. Desuden mener jeg, at begrebet om det postmoderne, forstdet som en
eklektisk forbrugen og genopdagelse af historiske former, mé gzlde alle former. Det
er da ogsé tydeligt blandt de danske digtere, at man finder blandingsformer, herun-
der ogsd transformation af “den romantiske sekvens”, brug af episke og ‘organiske’
former. Endelig er det oplagt at se en parallel mellem Umberto Eco’s analyse af seri-
elle kunstformer i massemedierne, herunder begrebet om “tekstens uendelighed” og
Joseph M. Conte’s beskrivelse af postmoderne littersere former under betegnelsen
“unending design”. Ikke med henblik pé at finde ligheder mellem de forskellige gen-
rer og medier, men fordi de postmoderne zstetikbegreber peger i samme retning:
oget opmeaerksomhed over for form og receptionsforhold, fornyelseskravet aflost af
en vidtstrakt brug af serielle former og teknikker, ophaevelse af det absolutte skel
mellem fin- og lavkunst.

I forhold til det danske opbrud fra modernismen skal felgende bemarkes:
opbrudsdigtere som Laugesen, Heeck og Turell er inspireret af den amerikanske tra-
dition for brug af storformer, som ikke er set i den danske modernismetradition.™
Men de eksperimenterer med formerne pa vidt forskellig vis og bruger den interna-
tionale tradition til at frembringe en helt original dansk poesi. Laugesen arbejder p&
forskellig vis gennem hele forfatterskabet med Olson’s poetik og Kerouac’s spontane

metode. Turell indleder sit forfatterskab med at afpreve Burroughs’ teknikker pa for-
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skellige ready-mades og arbejder videre i forleengelse af Ginsberg med improvisation
over -faste former og moduler. Hos Hoeck finder vi de store komplekse digtkredse
inspireret af Dante, Pound og Neruda, med transformation af klassiske genrer og
anvendelse af kybernetik, dvs. procedural eller preedetermineret digining. Her bliver
den romantiske sekvens transformeret til kybernetisk genererede strukturer. I Hans-
Jorgen Nielsens forfatterskab gives eksempler pé serielle former inspireret af kon-
kretisme, Cage’s tilfeeldighedseestetik, systemisk maleri, elektronisk kompositions-
musik og gentagelsesteknikken hos Gertrude Stein. Alle disse forfattere arbejder
desuden pa forskellig vis med genren som materiéle, mulighed og begraensning.

Som laeser af storformer og langdigte giver det ingen mening at applicere en
ny-kritisk neerleesning i streng forstand. De episk eller narrativt anlagte former ma
leeses som hybridformer mellem prosa og poesi. Det gaelder ogsa de lange serielle,
kronologisk ordnede forleb, som ofte er tematisk og formelt springende. Man kan alt
efter vaerkstrukturen lese labyrintisk, kronologisk eller synkront frem og tilbage i
forfatterskaberne. P4 grund af vaerkomfang og den spontane, direkte metode er det
heller ikke altid muligt eller relevant at fremanalysere “tekstens udsagn”. Ofte kan
det veere svaert at afgraense enkelttekstens begyndelse og slutning, ligesom de ferre-
ste af disse tekster kan overseettes til et symbolsk niveau. De tekster, digte, veerker og
ceuvrer som her er pa tale er ikke skrevet for hin enkelte leeser. Det vil sige, man le-
ser dem ikke for at forstd dem og tilegne sig en bestemt erkendelse. De henvender sig
til mange forskellige leesere med forskellige kompetencer og erfaringer. Der er flere
lzeserindgange og —niveauer at veelge imellem. Mit udgangspunkt er, at veerker og
ceuvrer som disse forst og fremmest kalder pa formel beskrivelse og analyse — hvad
enten der er tale om komplekse kompositioner, enkle improvisationsdigte eller kom-
primerede kortformer - fordi digterne s abenlyst interesserer sig for sproget, dels
som struktur og system ned i dets mindste betydningsbaerende dele, dels som mate-
riale givet for sanserne. Det betyder imidlertid ikke, at der er tale om en ‘signifiant-
litteratur’, lukket om skriften som skrift. Snarere kan man med situationisterne eller

Klaus Hoeck tale om en feenomenopraksis eller faenostrukturalisme.

b) Poesi for sanserne
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“What is taken place in the literature of The Holy Barbarians is something more pro-
found than the emergence of a new school. It is a change in the literary use of lan-
guage itself.” Sddan beskriver digteren Lawrence Lipton i 1959 beat-poeternes foran-
dring af sproget og litteraturen. Omtrent samtidigt skrev Brostrem neesten det
samme om ‘den ny poesi’: “Modernismen har sndret sprogets funktion i poesien”.
De to naesten enslydende og samtidige beskrivelser af poetiske nybrud viser imidler-
tid usamtidigheden mellem modernismens fremkomst i Danmark og den amerikan-
ske postmodernismes brud med “high modernism”. Brostrom taler om billedpoesi
og erkendelsesfunktion; Lipton om en genopdagelse af sammenhaengen mellem litte-
ratur og musik. Lipton forklarer: “It is spoken word committed to writing. It is oral
in structure.””” Han ser udviklingen i den samtidige poesi som forseg pa at genetab-

lere og forny elementer af en mundtlig tradition, som er forsvundet i moderne tid:

What we are witnessing today in public poetry readings and in poetry and jazz is a
revival of certain lost elements of oral culture, sparked by the electronic revolution in
communications, by the phonograph, radio, tape recorder, and the audio-visuel me-
dia of motion pictures and television. [...] What Rexroth and Ferlinghetti were see-
king, and the poets of Venice West as well, was a restoration of poetry to its ancient,
traditional role as a socially functional art allied with music in a single, reintegrated
form. We turned to jazz music because jazz is the musical language of America in our
time. Modern poetry was born at the same time as modern jazz was born and both
have had a similar history. ...Both aimed at freeing their art from the strait jacket of
the printing press: in the case of poetry, from the printed page, in the case of jazz,
from the printed score. (Lipton. 1960, s.221f.)

Inden vi gér videre med andre argumenter for og synspunkter pa, hvad der ligner en
postmoderne ‘genopdagelse” af den mundtlige poesitradition, skal jeg minde om ly-
rikkens og rytmebegrebets ophav i greeciteten. Jorgen Fafner forklarer i Tanke og Tale.
Den retoriske tradition i Vesteuropa (1982, s.21f.):

Musikken er den af muserne inspirerede kunst. [...] Det vigtigste er, at den var ule-
seligt forbundet med sproget. Da dette igen er digterens materiale, folger heraf, at
musik og poesi udgjorde en enhed. Begge var de musiske kunster. [De] homeriske
digte var bestemte for sanglig fremforelse. De store tragikere [...] var til den grad
digterkomponister, sa at deres vaerker, netop fordi musikken er gaet tabt, kun kan
siges at foreligge som torso’er. Og hvad den tredje genre, lyrikken, angar, s& peger
allerede dens navn (af ‘lyra’) pa de to kunstarters teette forbindelse. En musik-les ly-
rik herer forst en senere tid til. Greesk var et meget melodiest sprog. Ved siden af
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kvantiteten spillede tonehejden en afgerende rolle [...] Selve det graeske ord ‘pros-odi’
har at gore med ordet for ‘sang’, ‘odé’; det kan oversattes ved medsang, dvs. de mu-
sikalske faktorer (tonehejde, lydstyrke og varighed), der knytter sig til udtalen som
sddan. [...] Til enheden af sprog og toner ma fojes det, som allerede ligger i begge:
bevagelsen, rytmen. Den kan inkorporeres i smukke legemsbevaegelser [...] sa at den
rette betydning af musiké bliver den teette forbindelse af ord, toner og dans.

Yderligere en vigtig detalje er den etymologiske betydning af rytme og rytmebegre-
bets udviklingshistorie. Rytme er for det forste ikke et positivistisk feenomen, men
noget der opstar i vores mede med poesi og sprog. Oprindeligt blev ordet rhytmos
brugt alment. Det er knyttet til verbet rhed, at stramme, og betegner altsa en proces i
tiden. Det kan vere biologisk-fysiologiske processer — andedreet, hjerteslag, puls —
det kan vzere processer i naturen. Efterhdnden bliver rytmebegrebet knyttet serligt
til kunstnerisk udfoldelse. I dag kan vi bade tale om herte eller sete tidsforleb, som
igen kan inddeles i serie- eller kaederytme og proportionsrytme:.

Vi kan bruge John Cage-eksemplet en gang til. Digtsamlingen fér et steerkt
visuelt preeg, fordi Cage bruger det mesostistiske digt som genre. Navnetemaerne
kan ikke heres ved oplaesning, men kan tydeligt ses ved stilleleesning. Her udger de,
hvad Fafner kalder en optisk proportionsrytme, de kan overskues og afkodes i et
blik. Samtidig er hele digtsamlingen seriel i sin opbygning, jf. beskrivelsen i forrige
afsnit. De visuelle virkemidler kombineres hos Cage med brugen af traditionelle pro-
sodiske midler som betoning, stavelses-antal, gentagelse af vokaler og konsonanter
og rim.”* Digteren &bner i dette veerk fra 1982 for flere astetiske oplevelsesmader,
som er afhangige af udferelsen og dermed i en vis udstreekning udlagt til laeseren.
Det karakteristiske i den amerikanske tradition iser i 50’erne er opmerksomheden
over for dagligsprogets mundtlighed, dets prosodi og rytme. Pound og isaer Williams
forsogte at skabe en talesprogspoesi i de rytmer dagligsproget danner gennem tanke
og tale. Igen og igen sperger Williams til den overherte poesi i hverdagsomgivel-
serne:

Has no one listened to the birds at five o’clock mornings, not to imitate them ono-
matopoetically but to catch a hint toward laying bare the mere difficulties that are

lodged in our ears? No one has been able to hear anything for 500 years. We've got to
teach our ears to hear anew [...]. We have to discover how to write in a new dialect
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with the cultured divisions of the sound we hear. We must be listening to the lan-
guage around us [...] which are the essentials of our speech."”

Parallelt hermed er Olson’s poetik i “Projective Verse” bygget op omkring det lydlige
ved poesien. Ikke de traditionelle redskaber som ord, rim og metrik, men sprogets
mindste partikel ved talens udspring: stavelsen. Stavelsen viser sig som “the dance of
the intellect, the play of the mind” — den er digtets ‘hvordan’ ikke dets "hvad’ - og
linjen er gulvet, hvor der danses. Stavelse og linje er de to halvdele, der tilsammen
udger digtet: “the HEAD, by way of the EAR, to the SYLLABLE/ the HEART, by way of the
BREATH, to the LINE”." Ginsbergs Howl er struktureret efter dette organisk-fysiologi-
ske princip med digterens vejrtreekning som mal for de enkelte verselinjer. Olson
argumenterer for at al forteelling udspringer af en mundtlig tradition. Rim og verse-
mal opstod for at hjeelpe oret i huskeprocessen. Med muligheden for skrift og tryk-
ning flyttede de mnemotekniske remedier over i skriftsproget, hvor de blev overfle-
dige og forfaldt. Samtidig fik gjet primat i laese- og erkendelsesprocessen. I skrift-
kulturen er digternes erer blevet dovne, siger Olson. Det er derfor nedvendigt at
flytte opmaerksomheden tilbage til talerytmen i det dagligdags talesprog. Her er vi
teettest pa sprogets kilde som genetisk og fylogenetisk arv, hvilket interesserer Olson
som historiker og sprogforsker: talerytme og prosodi overferes fra den voksne til
barnet, for taleevnen er udviklet hos barnet; i brugen af dagligdags ord og vendinger
traekkes konstant pa energier i en linje tilbage til de tidligste sprogstammer. Digtet er
perkussivt, ifelge Olson. Det fordeler lyde og stilhed, vaegter accenter, fylde og tom-
hed. Intentionen er at skabe digte, der taler poetisk med dagligsprogets elementer.
Poetikken bygger pa tre fundamentale principper, som er indbyrdes for-
bundne: beveegelsesenergi (“the kinetics of things”), form og indhold udfoldet som
organisk proces og digtet som en spontan, fremadskridende proces. Formen er &ben,
noglekonceptet hedder “composition by field”. I Laugesens formidling af Olsons po-
etik, fortolkes det som “komposition i marken, eller i felten, at digtet altsa, som en
dans, folder sig selv ud i et bent rum”." En af Laugesens egne metaforer for digtet
bygger videre pa Olsons koncept: “Digtet er en slags dans for gjne og erer.” Digtet er

her ikke en bygning, som star ferdig til beskuelse, men folder sig ud for leeserens
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sanser i og med det laeses.-Om digtet som tingenes, herunder ogséd sprogets, kinetik,
hedder det hos Olson: “A poem is energy transferred from where the poet got it [...]
by way of the poem itself to, all the way over to, the reader. “** Den digter som ar-
bejder efter noglekonceptet ma overveje, gennem hvilken proces, det er muligt at
bevare den: energi, der oprindelig beveegede ham til at skrive digtet; i hvilken aekvi-
valent form energien kan formidles samtidig med at digtformen besidder en egen
form for energi; og hvilke konsekvenser det har, at laeseren som den tredje instans
henter en anden energi ud af digtet. Der eksisterer ingen form pa forhdnd. Den op-
stér undervejs i skriveprocessen som en udvidelse af det forhdndenvarende indhold:
“Form is never more than an extension of content”. Der ligger ikke i formbegrebet en
tilskrivning af merbetydning til indholdet. Form og indhold er hele tiden pd samme
niveau i processen. For at fastholde samtidigheden mellem form og indhold og
undgd tab af energi ma processen foregé hurtigt uden omskrivninger eller omtale:
“One perception must immediately and directly lead to a further perception.” Pro-
cesssen er irreversibel og styret af tilfeeldet. Det vil sige digtet bevaeger sig fra indtryk
til indtryk i den orden de melder sig i digterens bevidsthed. Beveegelsen kan forega
associativt og springende eller metonymisk og glidende. Processen er synlig og her-
bar i digtet, og den er ikke som i det modernistiske digt finalitetsstyret.

Olson’s poetik, s&dan som jeg leeser den, er skrevet over et begreb om samti-
dighed. Tingene sker simultant. Eller med Laugesens citat af Charlie Parker: Now is
the time. Digtet folder sig ud som en handling i nuet. Der tilstreebes samtidighed
mellem digterens indtryk og skriveprocessen, mellem form og indhold. Det er den
samtidighed Olson kalder “organisk form”. Dette er noget andet end det modernisti-
ske krav om overensstemmelse mellem form og indhold, som beted, at bestemte
former udtrykker bestemt indhold og omvendt. Det adskiller sig ogsa fra Conte’s
opfattelse, at det organiske digt er teleologisk styret af en indre eller ydre lovmaees-
sighed, jf. hans skelnen mellem ‘atomare og plantelignende strukturer’. I forhold til
leeseprocessen betyder Olsons poetik, at laeseren er pa hejde med digtet og digteren
hele vejen i processen. Bade nar det lykkes godt og nar det lykkes mindre godt. Den
postmoderne poesi som diskuteres her, er en narveerspoesi, mens det modernistiske

digt fortrinsvis forudsaetter fravaer og med sin ironiske modus skaber distance.
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c) Spontanstyrede og preedeterminerede former

I forleengelse af Olson’s poetik, beat-poesien og det danske opbrud fra modernismen
bliver det vaesentligt at genreflektere sp@rgsmalet om styrmg i skriveprocessen. Det
moderne fri vers, er frit i den forstand, at det er frigjort fra metrum og versemal. Men
er det frit fra styring generelt? Dét spergsmal blev, som naevnt, udgangspunkt for
Klaus Heecks brug af kybernetiske systemer (se kap. 3). Vi skal se kap. i 8, hvordan
Heecks statistiske undersogelser af forbruget af forskellige ordklasser i danske digt-
samlinger fra Oehlenschléger til J.L. Madsen opviser faste manstre fra generation til
generation og fra isme til isme. Her kan de praedeterminerede systemer, som palaeg-
ger digteren at bruge et bestemt antal fra bestemte kategorier i en fastlagt reekke-
folge, bryde den vilkérlige, subjektive styring.

Det naeste spergsmal angér de forskellige former for spontandigtning, som
jeg har kaldt spontanstyrede former. Teknikken bygger videre pa, men udger ogsé
en forskel til automatskrift og ‘stream of consciousness’. Den sidste teknik, nogen
gange beskrevet som indre monolog, er en artificiel struktureret tekst, som isaer er
kendt fra Joyce og Virginia Woolf. Den ferste er designeret af surrealisterne, der on-
skede at finde teknikker og metoder til at borteliminere digter-jeget som censur-in-
stans i skriveprocessen. Automatskrift er hurtigskrivning uden ophold, korrektion og
redigering. Derudover eksperimenteres med hallucinogener, brugen af praedetermi-
nerede systemer, arbitreere metoder og tilfeeldighedsaestetik mm. Beat-digterne gen-
optager disse strategier under betegnelsen spontan-skrift. Som vist er Olson’s poetik
baseret pa en form for spontan, direkte skriven; det samme geelder Kerouac’s impro-
visationsmetode ‘spontaneous bop-prosodi’ og Ginsberg’s parlando-digte. Nogle
citater kan illustrere, hvordan digterne selv opfatter disse strategier.

I “The Cut-Up Method” (1961/78, 5.29) skriver Burroughs: “You cannot will
spontaneity. But you can introduce the unpredictable spontaneous factor with a pair
of scissors”. Det spontane kommer til udtryk ved at klippe i teksten. Den der klipper,
kan bruge sine egne eller andres ord skrevet af hvem som helst: “Poets have no
words ‘of their very own’. Writers don’t own their words.” Ordet er frit. Tekster, det

gelder ogséd lyd- og billedmateriale, stér til fri afbenyttelse. Klippe-klistre-metoden
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|
bliver vigtig i forhold til Dan Turells forfatterskab, der starter med en serie cut-ups \
baseret pa egne og andres ready-mades. Klippe-metoden indgar ofte som metafor
hos Turell og Laugesen. Samtidigt er der oplagte paralleller mellem cut-up teknikken
og det situationistiske detournément.
Den projektive poet arbejder med Olsons formulering “down through the
working of his throat to that place where breath comes from, where breath has its
beginnings, where drama has to come from, where, the coincidence is, all act
springs”'” Laugesen fortolker det saledes: “Det spontane som er afgerende her, er
altsd ikke digteren, der halder »sig selv« i tryk gennem skrift, men DIGTET, der
spontant genererer sig selv i sprog gennem skriften som medie og handling. Det er
en proces, der kerer hele tiden. Den har mange begyndelser og slutninger, men ingen
af dem er endelige.”'* I Deadlines (1994) reflekterer Peter Laugesens digter-jeg over,

hvad “det spontane valg” betyder:

Man er alene pa det her job. Ingen med og ingen imod.
Helt ede. Derfor kan man tale pé alles vegne til hvem
som helst uden at det nogensinde er muligt at vide
preecist hvem der lytter og med nogen sikkerhed hvad
der bliver hert. Pas pa. Du haenger pa hvert eneste ord
du bringer i omleb. Iseer nar der er flere af dem om

en betydning og det er der oftest. Der er ingen vej
tilbage. Du blir aldrig igen en af vores egne. Alt

hvad du siger vil blive anvendt imod dig. Du kan ikke
veelge for kun tilfaeldet kan veere vaelgende faktor. Over alt
meder du kun omsorg og eftertanke. Det er dreebende
for inspirationen. Herefter vil ethvert valg veere
forkert men det var det i forvejen. Det er bare ikke
leengere dit.

Jeg idoliserer slet ikke det spontane valg for der er ikke noget. (s.21).

Formuleringen “Du kan ikke veelge for kun tilfeeldet kan veere vaelgende faktor” er
rammende for opbrudsdigtningernes opfattelse af spontan-sestetikken som en sty-
rende faktor i den kreative proces. Jorgen Leth forteeller i HISTORIER om nyere nor-
disk litteratur og kunst, hvordan han organiserer kunsten, s den kan “rumme og ud-
vides af tilfeeldighedernes indgriben”. Derved beriges kunsten ved det uventede og

uforudsigelige, som Leth kalder “tilfeeldets fantastiske foraeringer”. I en montage-
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agtig tekst med titelen “Arkitektur” i ta’ 6 (1968) indferer Per Kirkeby en alternativ

metafor til “stream of consciousness”, ndr han beskriver sin metode:

/Der er ikke tale om nogen aegte “stream of consciousness”- det er kun den maengde
stof som “tilfeeldet” har bragt inden for min raekke vidde rent bogstaveligt, som be-
ger halve leksika etc. Alle informationer jeg steder pa i den periode jeg forseger at
lave noget synes at passe ind i dette — men pa den anden side synes de informationer
jeg steder pd at bestemme resultatet af det jeg er ved at lave. Altsd ud fra en eller an-
den forestilling (som er dannet ud fra:et tilfeeldigt konglomerat af informationer)
steder jeg pa informationer, som udgangspunktet sikkert udever en svag selektiv
virksomhed pa eller snarere farver, “fordrejer”, og disse informationer fungerer som
en meget kraftig feedback-mekanisme. Det er en slags “stream of informations”./

(s.13).

Kirkebys “stream of informations” kan ses som en parallel til Olsons beveagelse fra
perception til perception, som bliver aktualiseret pa forskellig vis hos Laugesen og
Turell. Et feellestraek ved disse digteres opfattelse af metoder og teknikker er brugen
af stram-metaforen og tilfeeldet som styringsinstrument. Klaus Hoeck giver i Dansk
Musiktidsskrift, 1971 sin karakteristik af de litteraere stmmningér i samtidspoesien:
modernismens billedoverbud, konkretismen som en modreaktion, og, forklarer,

hvorfor den kybernetiske digtning bliver et tredje alternativ:

Systemdigtningen er vel netop aktuel i dag, fordi den forseger at skabe orden i det
kaos, som den totale formelle frihed har medfert. I hvert fald: idet hele seettet af kon-
ventioner som man havde bygget pa i arhundreder bred sammen, dbnedes helt nye
perspektiver. I forste omgang opstdr en udpreeget katastrofedigtning, en chockdigt-
ning. Man kunne tale om en panikdigtning. Overveldet af den totale frihed bringes
digteren i en panisk situation. Uden det ordnende overordnede princip, som rytme,
rim, disposition af formen som helhed indebaerer, overvaldes digteren af indholdets
kraft, der manifesterer sig i en voldsom og skreemmende metaforik. Klar over at en
hamningsles indholdsoverveaeldende digtning ferer vild, begynder man at sege en
ny orden. Den konkrete digtning er en typisk neddigtning. Midt i kaos holder man
sig til det eneste reale, det eneste neere, det eneste der sluttelig er tilbage af orden:
selve ordet, dets egen helt konkrete realitet, naesten afskaret fra alt indhold. Ordets
betydningsomrade indskreaenkes til et minimum, til nejagtigt det, der star. Ordet vi-
ser sin egen mening i bogstavelig forstand. Den konkrete digtning bliver benhérd,

snerer sig mere og mere sammen, er indlysende en blindvej."

Karakteristisk for en ikke-modernistisk reception leeser Hoeck ikke kaosdigtningen

som et livsanskuelsesfeenomen. Kaos i poesien er ikke en virkning af Guds ded, men
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et resultat af formfrigerelsen. Citaterne peger alle i retning af et opger med forestil-
lingen om det sdkaldte fri digt. Og derneaest om en seggen efter andre metoder til at
styre processen, som ikke lukker, men &bner for den omliggendé, forhdndenvaerende
dagligdags indbrud i kunsten og litteraturen. Siden de forste moderne digtere er det
“fri” (billed)digt blevet norm og standard. I opbruddet fra modernismen soger dig-
terne efter metoder til styring af skriveprocessen, som forlader sig pa tilfeeldet (det,
der \}iéer sig her og nu) eller involverer tilfeeldighedsaestetik (brug af aleatoriske
sandsyﬁlighedsbestemte bg statistiske principper). Det er i hoj grad en materialesty-
ret digtning, vi far med at gore. Men metoderne er forskellige. Man kan groft sagt
inddele de fire forfatterskaber, som behandles i afhandlingen, efter de anvendte sty-
ringsformer: spontanstyret seriel poesi(Laugesen), genrestyret imprdvisation (Turell),

aktualitefsstyret stileklekticisme (Nielsen) og procedural kybernetik (Hoeck).
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Kapitel 5

KARMA COWBOY SINGS THE BLUES

- om genrer og figurer i Dan Tureélls forfatterskab

I
Dan Turells produktivitet er et feenomen i nyere dansk litteraturhistorie. Fra 1969 og
frem til sin ded af kraeft i 1993 skrev han 87 boger'™. Alene i de forste 7 ar af forfatter-
skabet blev det til 40 titler. Bagerne er fordelt pa vidt forskellige genrer og kom pa ca.
20 forskellige forlag — heraf en del hans egne en-mands undergrunds-firmaer, for-
uden sma alternative forfatter- og kunstnerforlag og store etablerede som Rhodos,
Arena, Gyldendal og Borgen. |

Forfatterskabet illustrerer, at der til hver en tid findes flere kanondannelser —
leesernes, digternes, markedets, den akademiske kanon. I den akademiske verden
blev Turell aldrig et hit. Her har man haft - og har stadig — sveert ved at tackle for-
fatterskabets bredde, brugen af populere genrer og former og et amerikansk kultur-
udtryk transformeret til billeder og lydspor fra Vangede og Vesterbro, for ikke at tale
om selvisceneszttelsen af myten »Dan Turell«, der godt kan, men ikke behever st i
vejen for en leesning af veaerket. Heller ikke Hans-Jergen Nielsens lancering af op-
bruddet fra modernismen centreret omkring konkretisme og ny-enkelhed havde
plads til beat- og undergrundsdigtere som Peter Laugesen og Dan Turell.

Turell (1946-93) var ikke bare en af de mest skrivende, men ogsa en af de
mest alsidige i sin generation og blandt danske digtere i efterkrigstiden i det hele ta-
get. Formodentlig horer han ogsa til blandt de mest solgte og laeste, primaert fordi
han gav littereert sprog til bade et smalt og et bredt publikum. Forfatterskabet bevee-
ger sig indenfor et stort felt af litteraere genrer fra cut-up-tekster og collager baseret
pa ready-mades, serielle langdigte, japansk inspirerede kortdigte, rim-og-remser,
anekdotiske beretninger fra hverdagslivet, essays om litteratur, musik og film til po-
etisk krimiprosa. Han henvendte sig til den postmoderne internationalt og multi-

kulturelt orienterede laeser med opvaekst i medie- og informationssamfundet gennem
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sa forskellige medier som Ekstra Bladet, Politiken, Information, Kristeligt Dagblad, Jyl-
lands-Posten, Bergens Tidende, Corsaren, Jazzrevy, Hvedekorn, Alt for Damerne, Levende
Billeder og Victor B. Andersens Maskinfabrik.

Turell kom fra et arbejderhjem i Vangede. Leerte tidligt at leese og laeste alt.
Voksede op med dansk og amerikansk kultur, séidan som hverdags- og populeer-
kulturen sa ud i efterkrigstiden og derefter. Som helt ung opdagede han - samtidigt -
jazzen og den moderne' amerikanske krimi. I begyndelsen af 60’erne blev han grebet
af poesien: T.S. Eliot, Ivan Malinowski og Ezra Pound. Det forste skulle blive fatalt.
Senere kom Per Hajholt og Peter Laugesen til som en slags dndelig far og storebror.
Det var Laugesen, der introducerede ham for amerikansk beatpoesi i midten af
60’erne. Efter afslag fra en reekke danske forlag debuterede han i 1966 med digte i det
svenske tidsskrift Ord och Bild. 1 1967 betalte han selv for trykningen af digtsamlingen

Vibrationer, der senere er slettet af forfatterskabet. Kort for sin ded beretter Turell i et

essay om sine genvordigheder som ung digterspire:

Hvis man som forh&bningsfuldt ungt menneske og (forhabentlig, formodentlig) lyri-
ker i tidligt-spirende udvikling leeser f.eks. T.S. Eliot som 17-arig leber man [...] en
risiko: Man bliver for gammel for hurtigt, og kunstigt — [...]Det er ikke Eliot’s fejl,
naturligvis; men han kan og kom (ikke blot for undertegnede) til at betyde et par ars
forsinkelse med at vandre rundt i de labyrintiske cirkler i edemarken, med al sin
lammende leerdom, sin poetiske preecision, sin kyniske kunnen og sin tekniske ti-
kamps-triumf. S&dan er det bare med trend-setters, som man siger i dag. Gud véd
hvad Camus og Sartre har kostet en anden generations prosa-skribenter af hen til
den eksistentialistiske kommode og te’baws igen? Godt man dog slap for dén feber

infektion!"”

“Nu er modernismen alts& etableret” konkluderede Steffen Hejlskov Larsen i sin
anmeldelse af Vibrationer, for nu begynder debutanterne at “leegge sig efter de mo-
dernistiske stilidealer”. Hejlskov s& heri en “sans for kvalitet”, men beklagede en
manglende fornemmelse for “stilens helhed”, for, som han skrev “poesi er struktur
og syntese”! Med den officielle debut som undergrundsdigter i 1969 skrev Turell sig
vak fra indflydelsen fra de store modernister frem til en dialog med bade den litte-
ratur og kultur, han var vokset op med og den amerikanske beatpoesi. Gennem dette
konstante skrivearbejde fandt han sin egen metode og stil. Dermed skrev han sig

veek fra den modernistiske poetik og norm for poetisk kvalitet, jf. Hejlskov, ligesom

157



han overskred traditionen fra sine amerikanske forbilleder. I stedet for at blive en
halvgod modernist, blev han en supergod og helt original post-modernist.

Storveerkerne sekvens af Manjana, den endelose sang flimrende igennem hudens
pupiller (1973) og Karma Cowboy (1974) er hojdepunkter i 1970’ernes poesi. Prosavaer-
ket Vangede Billeder (1975) blev en salgssucces. Mediepersonen Dan Turell fik et keem-
pepublikum. Men ogs& som digter har han fiet relativt mange leesere. Karma Cowboy
kom i forkortet paper-back version i 1982 og blev genoptrykt i originalt format i 1999.
Storby-lyrikken fra sen-70’erne udkom samlet som paperback i 1994 og blev genop-
trykt i 1998 og 99. For en yngre digtergeneration, f.eks. Bo Green ]enseﬁ og F.P. Jac,
blev han en vigtig formidler af amerikansk kultur og beat-poesi pa et tidspunkt, hvor
mange af 60’er-generationens kritikere og litterater var optaget af ideologikritiske og
teoretiske studier. Ogsd 90’er-digtere som Lars Bukdahl og T.S. Heeg er fortsat i spo-
ret efter Turell. I 80'erne blev Mord-serien en prisbelennet publikumssucces og i
90’erne blev alt med signaturen Dan Turell et sikkert kult- og samlerobjekt, der
kunne erhverves — hvis man var hurtig - til uhert heje priser hos antikvarboghand-
lere landet over. Samtidig har enhver med adgang til internettet siden 1997 kunnet
orientere sig bredt i forfatterskabet og dets litteraere kontekst p4 hjemmesider opret-
tet af en trofast kerneleeser, Jens Koch." Her findes blandt andet eksempler fra de
uopdrivelige sub-pub-publikationer, som blev produceret i oplag p& 100 og foraeret
vaek.

Forfatterskabet udmeerker sig, ud over kvantitet og kvalitet, ved at realisere
en overskridelse af traditionelle sestetiske konventioner og markedsmeessige skel. For
Turell var det et hovedprincip, at litteratur og kunst ikke kan isoleres fra hverdags-
kulturen — hverken den ene eller den anden vej. “Jeg kraever digte ud af gaderne”
skrev han i sekvens af Manjana. Mig bekendt er det relativt f4 danske digtsamlinger
eller ceuvrer, der opnér at blive kiosklitteratur — dette vaere sagt i en hel objektiv be-
tydning af ordet. To paperbacks med poesi bliver i dag solgt fra de fleste af landets
banegardskiosker: Michael Strunges Samlede digte og Dan Turells Storby-trilogien.
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II

| Forfatterroller og veerkopfattelser
Som helhed afspejler Turells veerk opbruds- og efterkrigsgenerationens storforbrug
af disparate kulturformer, herunder en sammenfering af hej- og lavkultur. Der ar-
bejdes ud fra en eestetisk holdning, som bryder med adskillelsen af kunst og kultur.
Forestillingen om kultur som ideal for dannelses-processen forlades. I stedet ses
kultur som interaktion og kommunikation med realiteten."” Verket viser desuden, at
opbruddet for det forste ikke er begreenset til sidste halvdel af 1960’erne — men fort-
seetter med stor vitalitet ind i 70’erne. Og at disse, for det andet, ikke restles kan re-
duceres til de famese “fem forbandede &r”." 60’ernes og 70’ernes opbrud og det
formelle gennembrud viser sig, for det tredje, som spor i de felgende értiers kunst og
litteratur. |

Forfatterskabet kan leeses som en lang skriven og skrift. Det behandler — i sin
tematik - og viser — i sin form, dels hvordan de konventionelle opfattelser (herunder
den modernistiske) af kunst og litteratur brydes, dels hvordan en postmoderne litte-
ratur skrives frem. Som omtalt kreevede Turéll en ‘gadens poesi’. Sddan en skrives
imidlertid ikke uden videre. Forfatterskabet viser, hvordan processen er foregaet.
Turell beskrev det selv i 1977 som én stor bog, hvor de enkelte bager “leegger sten pa
sten”. I Arena Information, september 1971, skriver John Mogensen, at “Dan Turells
littereere produktion ber ses som én tekst”. Hugo Herlych Karlsen giver denne ka-
rakteristik i 1973: “En endeles tekstraekke, der skriver sig ud og ind i sig selv og an-
dre omgivende tekster. Funktionen som afrundet, sluttet veerk pa markedet skriver
de sig op imod, idet de ikke er — og ifelge deres grundholdning ikke kan veere —
“feerdige”, afsluttede omkring et bestemt kompleks af temaer. Deres gennemskriv-
ning er en uafbrudt af-skrivning, der ikke har et fikseret endemal — men kun kan ek-
sistere som fluktuerende proces””. René Hejris leegger til i 1977: “Turells veerker er
faktisk, mere end noget andet, en uafsluttet feuilleton. En lang tekst, der vanskeligt
lader sig afskeere og dele op i bager — det er mere af praktiske grunde den bliver det.
Den Endelese Sang, delt op i singler.””” Efterh&nden som tekstproduktionen vokser,
bliver det tydeligt, at skriften kanaliseres ud gennem forskellige genrer, ofte, men

ikke nedvendigvis, ordnet i serier. Spergsmalet er, om man skal se genreopdelingen
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som tegn pa brud eller faser i forfatterskabet eller som instanser af samme bevidst-
hed, samme skrift, princip og metode.

I interviewbogen Modsprogets proces (1982) fremlaeser Erik Skyum-Nielsen
radikale skift mellem principielt uforenelige genrer og undrer sig over Turélls spring
fra modernisme og anarkistlyrik, altsa ‘kritisk-modsprog’, over i speendingsgenren,
der opfattes som “fjernt[liggende] fra den traditionelle forfatterrolle”. Lars Bukdahl
arbejder med forfatterskabet ud fra en genreeestetisk synsvinkel og fokuserer p& den
of,te.bortglemte genre “rim og remser”.”” Bukdahl fremhaever, at genrerne ikke aflo-
ser hinanden succesivt, men blander sig. Sdledes er brugen af rim-og-remser ikke
isoleret til en bestemt fase i forfatterskabet: “Men sa pludselig fire ar efter raptussens
afslutning og det store onkel Dannyske paradigmeskift fra posteksperimentel til
postpopuleer, ankommer der to yderligere bind [med rim og remser] for ligesom at
markere, at ogsa forfatterskabsgraenser er til for at blive overskredet, og at sammen-
heaengene er langt mere komplekse, intrikate og spegefulde end som s [...]”™. Under
en anden genre-optik pdpeger Henrik Thorsen, at Turélls ‘krimilitteraere produktibn’
ma laeses i sammenhang med det gvrige forfatterskab. Han opfatter hele vaerket som
tekster filtreret gennem samme bevidsthed, praeget og bédret af samme stemme og
virtuose sprogbehandling.”

I forordet til den posthumt udgivne Tureéll-scrapbog Just a Gigolo (1995) fore-
slar Peter Laugesen, at se bort fra genreopdelingen, fordi: “Det haenger sammen. Det
var den samme hand, der skrev det hele. Og det er et hele”. Laugesen sammenfatter

de forskellige roller og genrer til et digterportreet med den amerikanske writer-beteg-

nelse:

Dan var det, som angelsakserne, og iseer den amerikanske del af stammen, uden vi-
dere dikkedarer kalder en “writer”. En der skriver. Det kan man ikke vaere pa dansk.
Man kan vere forfatter. Man kan veere digter. Man kan vaere journalist, reporter,
belletrist, essayist og kroniker. Man kan veere prosaist eller lyriker og til ned begge
dele pa én gang. Man kan veere skriverkarl, spinatfugl, skribent, skribler og bladsme-
rer. Man kan veere skjald, trubadur, salmist og sikkert en masse andet. Dan Turell var
det hele. Samt filosof og entertainer. (s.7).

Hvor Skyum-Nielsen som neevnt i kap. 4 laeser skrift og skriven som eksistentielle

metaforer, ser Laugesen med praktikerens blik: at skrive er en konkret handling og -
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for forfatterens vedkommende — et arbejde. Spergsmalet om forholdet mellem del og
helhed er vigtigt, ikke kun i relation til Turells forfatterskab, men ogsé i en bredere
tematisering af forskellige syn pa.forfatter /kunstnerrollen og verkopfattelsen efter
1960. Skyum-Nielsen skelner i 1982 mellem rollerne som “anarkistisk skriftpoet” eller
krimiforfatter og “den traditionelle forfatterrolle”. Hertil svarer Turell, at han aldrig
har defineret sig som skriftpoet, og henviser til praksis som det afgerende kriterie:
“jeg udsender den ene bog efter den anden, er det ikke det forfattere formodes at
gore?” Skyum uddyber sin opfattelse af forfatterrollen: den indebeerer “en forvent-
ning om kontinuitet og udvikling. Det forventes at man som forfatter automatisk bli-
ver klogere og klogere og bedre og bedre, og ger man ikke det er det ud til hgjre.””

Udviklingsperspektivet anvendes traditionelt i forskellige versioner, nér for-
fatterskaber eller kunstneriske ceuvrer skal karakteriseres. Dels som et fornyelsesim-
perativ, der samtidigt bliver et kvalitetskriterium — forny dig eller forsvind. Dels som
en udviklingsaestetik, der giver positive eller negative vurderinger af bevaegelsen fra
eksperimentel /avantgarde-kunst til klassisk/mainstream-kunst. Anmelderne skelner
for eksempel i 90’erne ofte mellem den ‘tidlige” og den ‘sene’ Peter Laugesen, og
bryder sig generelt ikke om, hvad de opfatter som sen-Laugesens tilbagevenden” til
60’er-aestetikken. Eller omvendt: udviklingen i Seren Ulrik Thomsens eller Dan
Turells forfatterskaber vurderes som et frafald fra deres oprindelige eksperimentelle
udgangspunkt. Endelig findes den psykologiserende biologistiske model, hvor veer-
ket lzeses som en afspejling af en modningsproces — eller mangel pa samme — hos for-
fatteren/kunstneren. Writer-positionen er sveer at beskrive inden for en traditionel
forfatterskabs-optik, blandt andet fordi den overskrider forestillingen om veerket
som et udtryk for forfatteren, samtidig med at verket eksplicit fremstar som et indi-
vidualiseret resultat af forfatterens skriven.

Der er oplagte paedagogiske gevinster ved at formidle ud fra en udviklings
optik. Men ogsa faldgruber. For eksempel overses de indre sammenhzenge mellem
forskellige formudtryk inden for det samme ceuvre, for det andet tilskrives bestemte
former a priori bestemte vardier, for det tredje er den psykologiserende leesning ud-
tryk for en littereer positivisme, der seetter lighedstegn mellem veerk og forfatter. Hos

digterne finder vi en anden selvforstaelse. Peter Laugesen beskriver bade sine egne
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og Tureélls boger og aktiviteter som et sammenhzngende hele. Per Kirkebys maleri
karakteriseres som en fortsat roman. Turéll s& ikke sit skifte fra “teoretisk” til “meget
praktisk litteratur” som udtryk for en “sterre bevidsthed eller udvikling”: “Det der
skete i de tidlige boger, var en hel masse sma rerelser i sproget. Det der sker i de nye
boger, er faktisk lige sd sma rerelser, bare i et andet sprog. Men for folk der kan laese,
er det de sma rorelser der afger om der sker noget eller ej. Det er jo aldrig i historien
selv-detsker, det er altid i udenverkerne.” (Skyum-Nielsen. 1982, 5.274).

Ogsé Erik Thygesen har ved flere lejligheder betonet veerkénheden som et
feelles traek hos sin generation af kunstnere med debut i 60’erne, senest i HISTORIER
om nyere nordisk litteratur og kunst (1999): “Per Kirkeby benytter sig i dag stort set af
de samme formelle greb som dengang. Peter Laugesens holdning til skriveriet er i
dag nogenlunde, som den var dengang. Bjern Nergaard laver fortsat sine sammen-
hobninger. Han kalder dem noget andet nu, men de er i princippet de samme. Den-
gang var det lort og gips, nu er det guld og glimmer, men princippet er det
samme.””” En anden version findes i fiktionens form i Turells krimi Mord i Myldreti-
den (1985). Den navnlese journalist-detektiv, der fungerer som et af Turells mange
alias’er, beskriver et genher med en gammel musikerven: “Han var [...] blevet bedre
og bedre med &rene. Han spaendte langt videre nu, han havde en ny autoritet tiden
og rutinen i feellesskab havde foraret ham. Men han spillede ganske som dengang,
hans idéer havde ikke aendret sig — han var bare blevet bedre til at aflevere dem.” **

At disse forfatterskaber saetter sig ud over en traditionel udviklingsaestetisk
beskrivelse betyder ikke, at der ikke sker forandringer. “Udvikling” bliver ikke er-
stattet med stilstand. Men det er ikke relevant at tale om udvikling, forstdet som en
stadig progression, hvor de enkelte veerker succesivt transcenderer de forudgdende.
Det karakteristiske hos for eksempel Klaus Hoeck, Per Kirkeby, Peter Laugesen, Jytte
Rex, Dan Turell er en stadig gennemarbejdning af de(t) samme oprindelige grund-
problem, tema eller princip i forskellige former, genrer, medier og arter.”” Det viser
sig her, at samme materiale kan bruges igen og igen i forskellige former - eller den
samme form kan indeholde forskelligt materiale og udsende forskelligt indhold. Den
aestetik bryder med den modernistiske holdning, at der til et bestemt indhold herer

en bestemt form og omvendt, og bryder dermed ogsé efterkrigs-modernismens for-

162



nyelsestvang. Over for disse vearker er det oplagt bade at laese diakront og synkront,
dvs. ogsé lade de enkelte boger eller tekster belyse hinanden pa tveers af kronologien
i et samtidigt perspektiv.

" Bade vaerkastetisk og psykologisk brydes der med velkendte udviklingsmb-
~deller og -forklaringef. Der er ikke tale om hverken en aristotelisk eller kulturradi-
kal/modernistisk teleologi, ikke en organismetenkning, individuations- eller dan-
nelsesproces og heller ikke en attituderelativisme. Derimod kan man tale om organi-
ske forbindelser bdde mellem del og helhed i verkerne (beger, forfatterskaber eller
kunstneriske ceuvrer) og mellem vaerk og forfatter. Ikke at forsta positivistisk, sale-
des at veerkerne er en virkning af forfatterens liv og psyke. Forbindelsen foregédr som
interaktion, dialog og kommunikation. “N&r jeg skriver kommer det fra tusmer-
kelandet mellem barn og voksen” hedder det i et digt af Peter Laugesen. Samme
digter reflekterede i Billedkunst 3, 1967 over muligheden for at folge efter avantgar-
den, bade den historiske, situationisterne og Fluxus. Laugesen fandst, at bevagelserne
i efterkrigstiden pé forskellig vis havde lukket sig og var stivnet — dels i personstri-
digheder, dels i fastldste entertainerroller. Konklusionen blev, “at en kunstnerisk
avantgarde er nedt til at begynde uden for det kunstneriske, og der er ikke meget
andet tilbage end en selv. En kunst, der bestér af personlige ting, ikke forarbejdet, i
hvert fald ikke i bevidst kunstnerisk retning.” Nar Laugesens — og Turells — digt-
ning tager udgangspunkt i forfatterens egen person er det ikke for at skrive om sig
selv eller udkrange bekendelser. Det private anses for at veere det eneste tilgeenge-
lige omrade for digteren, der unddrager sig forudbestemte regler og — iser — und-
drager sig mulighed for skoledannelse. Eller med Olsons poetik: ethvert digt starter
forfra i den situation digteren befinder sig i her og nu. Det betyder helt konkret, at
poesien er forankret i hverdagen i tid og rum. Hos Laugesen findes f.eks. ikke vin-
terdigte skrevet om sommeren eller omvendt. Man finder heller ikke digte, hvor
forteellerperspektivet ligger hinsides det personlige subjekt. I den forbindelse er det
interessant, at David Perkins fremhaver sammenhaengen mellem forteller og for-
fatter i den samtidige amerikanske poesi. Han skriver bl.a.: “Unless the poem indi-
cates a different convention, as with dramatic monologues, parodies, and some col-

lages, contemporary American poetry is, to repeat, to be read as though it were the
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immediate utterance or interior monologue of the poet; the circumstances narrated or
implied are to be taken as autobiographical.”* Et andet bidrag til diskussionen af
forholdet mellem liv og veerk findes hos den russiske litterat og formalist Boris To-
r.he;é‘é'\_zskij._ I artiklen “Literature and Biography” skelner han_'mellem‘ dokumentarisk
biografisk stof, som et anliggende for kulturhistorikeren og den litteraere biografi, der
angar litteraturhistorikereﬁ: “The literary work plays on the potential reality of the
author’s subjective outpourings and confessions. Thus the biography that is useful to
the literary historian is not the author’s curriculum vitae or the investigator’s account
of his life. What the literary historian really needs is the biographical le>g.end created
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by the author himself. Only such a legend is a literary fact.
To eksempler fra det danske stof kan belyse forholdet mellem historiske og

‘litterzere fakta’. Som neevnt i kap. 4 er Dan Turells digte ofte knyttet til konkrete ste-
der og tidspunkter, jf. “At veere beat” og “DDR. 1. maj 1971”. Med Perkins’ formule-
ring og med kendskabet til Turells skrivepraksis, kan vi g& ud fra en overensstem-
melse mellem de historiske og de fortalte begivenheder. Med TomaSevskij kunne der
imidlertid sperges: ville det forandre opfattelsen og vurderingen af Turells veerk,
hvis der aldrig havde eksisteret et mentvaskeri pa Gl. Kongevej eller hvis digteren i
virkeligheden befandt sig i Arhus d. 1. maj 1971 og‘ikke — som haevdet i digtet - i
Berlin? Det herer med til Turells littereere biografi, hans selvfortolkning, at digtene
ofte er fremsagt eller skrevet spontant pa stedet. Det haenger sammen med den valgte
poetik: bestraebelsen pa at skabe enhed mellem tid, sted og handling; at opné samti-
dighed mellem form og indhold. Der ligger heri en bestraebelse pé at fore litterarite-
ten tilbage til oprindelsen i den performative, rituelle fremforelsessituation og der
traekkes analogier til dagbogs- og notatgenren. Kort sagt: det er Turells hensigt gen-
nem hele forfatterskabet at skrive en poesi, der er naervaerende. I den henseende er
det mindre vaesentligt, om det historiske stof stemmer overens med veerket eller
bygger pa anekdoter. Spefgsmélet er sa om det teknisk er muligt at skrive neerveer-
spoesi sa overbevisende, som det sker hos Turell uden at skrive pé en spontan energi
opstéet i konkrete situationer. Et andet eksempel er Hans-Jergen Nielsens fortle-
bende diskussion af modernisme og postmodernisme. I Kritik 75/76 (1986) skriver

han: “For mig begynder det dér med postmodernismen allerede med ta’s ferste
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nummer [...]”. Som eksempler pa en postmodernistisk-holdning naevnes Poul Niel-
sens kritik af Adornos musikeestetik og Nielsens artikel “What’s happening, baby?”
om attituderelativisme. Som vi sé i kap. 3 foregik der en diskussion i Vindrosen mel-
lem to forskellige positioner: Hans-Jergen Nielsen og Hejlskov Larsen, der erkleerede
sig for 3. fase modernismen og Erik Thygesen, der med citater af Poul Nielsen og
Peter Louis-Jensen, formulerede en post-modernistisk position. Nielsens erindrings-
forskydning er imidlertid interessant, fordi den understreger en gennemgéende ten-
dens i forfatterskabet. Forsgget pa at rekonstruere den litteraere biografi med henblik
- pa at re-aktualisere sin egen rolle i den samtidige litteraere debat svarer til Nielsens
straeben efter aktualitet, bAde som forfatter, debatter og formidler.

Der er hos de danske midt-60’er-folk hverken tale om en upersonlig “per-
sona” eller en privatpersonlig bekender. Det er personlige stemmer, der taler ud fra
private erfaringer p4 en made, som kan opleves af andre. Den méde hedder FORM.

Generelt kan det siges, at kunst og litteratur til hver en tid udtrykker mere
end sit stof, fordi den er form. Det geelder, hvadenten der er tale om é&bne eller luk-
kede, spontane eller praedeterminerede former. Med det sdkaldt frie vers bliver bade
skrive- og leeseprocessen en ny udfordring, fordi der ikke leengere hersker konsensus
om en genrekonvention, fordi digte ikke umiddelbart kan genkendes som og lases
som digte. Modernister og nykritikere forsoger at etablere en konvention, ved at gere
‘det modernistiske digt’ til formen. Opbruddet fra modernismen — og selve udtrykket
post-modernisme — betyder i den sammenheng, at der ingen formbegraensning er.
At alle former er tilgeengelige og brugbare. Dan Turells forfatterskab er et godt ek-
sempel pa en postmoderne formpluralisme; samtidig er vaerket karakteriseret ved sin

metode: improvisation og analogiteenkning. Begge dele fandt Turell i det amerikan-

ske stof.

I
Drommen om Amerika: fantasi og realisme
Dan Turells generation er vokset op med amerikansk kultur. Det vil sige amerikan-
ske medie- og bevidsthedsprodukter, forestillingen og dremmen om Amerika. Alle-

rede i 50’erne indgik amerikansk sprog og kultur som en del af Turélls danske barn-
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domshverdag med Anders And og Co., Mark Twain, Raymond Chandler, Dashiell
Hammett, foruden amerikansk pop og bebop i ererne og amerikanske film i gjnene. I
teenagedrene fra omkring 1960 forsteerkedes det amerikanske input. Turéll har be-
skrevet sin americana flere steder, og samlet sine essays i Amerikanske Ansigter (1979)
og genreantologien Sort Film (1984); her citeres fra artiklen “$torebror $am” oprinde-

ligt trykt i Politiken, jan. 1975:

Maske leeste Far og Mor H.C.Branner og sa Kjeld Abell og herte Leo Mathiesen da de
var teenagere. Det gjorde vi ikke. Vi laeste Henry Miller, vi s James Dean, vi horte
Charlie Parker. Vi medte ikke Marguerite Viby pa Cassiopeia, vi medte Elvis Presley
péa Heartbreak Hotel. Det var ikke os og Maggeduddi, det var os og Tutti-Frutti. In-
gen pelser, men hot dogs. Ingen sportsvand, men milk shakes. Ingen Stor Keerlighed,
men True Love, True Love. Musikken var amerikansk, jazzen, rocken, poppen, rytmen.
Filmene var amerikanske, var én uendelig West Side Story, om s& East of Eden. [...] Vi
der er fodt efter Anden Verdenskrig er truly American citizens, sddan har jeg i hvert
fald altid felt det. Den Amerikanske Drom star prentet med dybtryk i os og har gjort
det siden The Saints for ferste gang gik Marchin’ in og vi lagde vores heavy load Down
By The Riverside. Bunden var lagt fra ferste feerd, og den blev senere kun styrket af at
vi ikke kunne Get No Satisfaction, selv om vi vidste Love var alt hvad vi needede. Jeg
havde varet med til at synge hundredvis af salmer ved morgensang i skolen, men
det var ferst da jeg herte Laurie London med He’s Got The Whole World In His Hands,

det gik op for mig hvad en salme var. (Turell. 1979, s.9f).

For Dan Turell bliver ‘den amerikanske drem’, som forbinder vennerne fra hans ge-
neration trods adskilte barndomme og opvakstmiljger, mere end en attitude. Til-
knytningen og pavirkningen fra amerikansk kultur erkendes som en realitet, man mé
affinde sig med og fa det bedste ud af. For det andet dbner den amerikanske oriente-
ring for nye verdener. Kendskabet til amerikansk sprog og kultur ferer ind i en bre-
dere kulturkreds end den danske. Det er via beatpoeterne, som Laugesen introduce-
rede ham for i 1965, han kommer i kontakt med buddhismen. Det er via engelsk-
sprogede oversattelser han far kendskab til I Ching og den tibetanske ritual-bibel
Bardo Thidol (pa dansk: Den tibetanske dedebog). Og si er det paradoksalt nok via

amerikaniseringen, han finder et sprog og en litterzer form, der kan bruges til at for-

mulere egne erfaringer pa dansk:

Jeg holder af Danmark, og jeg holder af USA, men alt taget i betragtning synes jeg
USA har givet mig mere, bevidsthedsmeessigt, begrebsmaessigt. Jeg har intet imod
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Klaus Rifbjerg, endsige Johannes V. Jensen, men det var Allen Ginsberg og Walt
Whitman der viste mig at der findes en Virkelig Poesi og at den kan gribes og bruges.
Ikke et ondt ord om Elsa Sigfuss eller Lulu Ziegler, men det var Billie Holiday og
Mahalia Jackson der leerte mig hvordan kvinder kan synge sé selv en dreng gar i
svime af forvirrende forudanelser. Carl Th. Dreyer kan maske vere en klassiker, det
siger man, men det var Andy Warhol der leerte mig at sé billeder. Jeppe Aakjeer sang
maske om farfars jord, men Jack Kerouac sang om mit baghoved og hvad der skete i
det. Og jeg ved med mig selv, at det ikke var Andersen Nexo (som jeg aldrig har
leest) eller for den sags skyld Carl Nielsen (som jeg aldrig har hert rigtigt), der f.eks.
forte mig, forte min bevidsthed, ind pé& og hjem til Vangede, ned tilbage i <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>