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BETWEEN AESTHETIC COMMUNICATION AND CREATIVITY - PARTICIPATION
AS THE MISSING LINK? |  The French philosopher Yves Michaud modernity has character-
ised modernity by three utopias: the utopia of democratic citizenship, which deals with freedom and

equality; the utopia of labour, which deals with social change; and the utopia of art, which deals with
inter-subjective communication and community. He has argued that the utopia of art, which since
the late 18th century has been closely linked to the utopia of democratic citizenship, is coming to an
end. Building upon this argument, the article examines two opposing tendencies in contemporary art
and culture: On the one hand, the creativity and promise of novelty, traditionally belonging to the
art world, has spread culturally, and creativity is often represented as the most important tool for
individual and social change. On the other hand, the idea of art as sustaining participation has been
revitalized in the art world by the “relational” or “social” aesthetics, and the “dialogical” or “participa-
tory” art of the last 20 years. But how do these tendencies relate to the modern utopia of art — and
to each other? What are the problems inherent in relating art to beautiful ideals of community and
creativity, and (how) can the recent focus on aesthetic participation transgress these problems? The

article examines these questions, drawing on theories and an analysis of contemporary culture.
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Den franske filosof og kunstteoretiker Yves Michaud har argumenteret for, at
moderniteten er karakteriseret ved tre utopier: utopien om demokratisk medbor-
gerskab, arbejdets utopi og kunstens utopi. Kunstens utopi sporer han tilbage til
Immanuel Kants astetik og hans forestilling om, at vi i kommunikationen om den
astetiske erfaring deltager i og bidrager til at realisere et intersubjektivt menneske-
ligt fellesskab. Ifglge Michaud er denne indflydelsesrige utopi og dens forbindelse
til utopien om det demokratiske medborgerskab ved at forsvinde.

Denne artikel tager udgangspunkt i Michauds tese, som tilsyneladende be-
kreeftes, nir det i mange kulturelle ssmmenhzange ikke er kunstens potentiale for
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kommunikation og fellesskab, der prasenteres som dens vigtigste kvalitet. I mange
aktuelle diskurser er det en anden af de egenskaber, der traditionelt forbindes
med kunst, der fremstdr som den vigtigste: Nu er det iszr det kreative i kunst, der
fremstilles som afggrende for at fremme vores individuelle og samfundsmassige
udvikling.

Mens der i samtidskulturen bredt forstdet fokuseres mere pd kunst som ge-
nerator for kreativitet end for fallesskab, sker der tilsyneladende noget andet i
samtidskunsten og teorierne omkring den. Siledes er der i de sidste 20 4rs kunst og
astetikteori sket en revitalisering af forestillingen om, at man i kunst kan udvikle
nye deltagelsesformer. Det sker under overskrifter som relationel @stetik, social
astetik, dialogisk kunst, participatorisk kunst etc.

Men hvordan hanger disse to hhv. kulturelle og kunstneriske udviklingstenden-
ser sammen? Er der en modsatning mellem en kulturel opprioritering af kreativite-
ten over faellesskabet og en kunstnerisk interesse for deltagelse? Hvilke problemer
og modsatninger ligger der i at forbinde kunst med de smukke idealer om hhv.
feellesskab og kreativitet, og hvordan kan vi forsta det aktuelle fokus pa deltagelsens
astetik 1 forhold til disse modsatninger? I artiklen undersgges disse sporgsmal i
en samtidsdiagnose, der dels er teoretisk, dels inddrager konkrete eksempler pa de
modsatrettede tendenser.

Kommunikation og fellesskab

I “The End of Utopia of Art”, en oversattelse af det sidste kapitel i La Crise de’l
Art Contemporain, karakteriserer Yves Michaud moderniteten ved dens tre utopier:
Utopien om demokratisk medborgerskab handler om frihed og lighed. Arbejdets
utopi er centreret omkring social forandring. Og kunstens utopi drejer sig om
mellemmenneskelig kommunikation og fallesskab. Disse utopier er relateret til
hinanden, og ifolge Michaud har de to utopier om hhv. kunst og demokratisk med-
borgerskab varet tzt forbundet, siden de opstod i slutningen af det 18. a&rhundrede.
Forbindelsen sporer han tilbage til Kants idé om erkendelseskrafternes frie spil i
den astetiske tilstand. I 1790 beskrev Kant i Kritik af dommekraften, hvordan vi, nir
vi fremsiger @stetiske domme, kommunikerer den mentale tilstand, vi er i, ndr vores
erkendelseskrafter er i frit spil. Ved at dele denne tilstand kan vi, havdede han,
forestille os en slags ideel socialitet, hvor vi fri for partikulare interesser og givne
begreber etablerer en kommunikativ offentlighed omkring det skenne.

Ifplge Michaud var hovedambitionen med Kants tredje kritik netop dette: at
adressere spogrgsmalet om kommunikation og fallesskab. Det vigtige var ikke
specifikke kunstvaerker, men at vi ved at kommunikere om den astetiske erfaring
raekker ud mod en “subjektiv universalitet” og dermed bide deltager i og bidrager
til at realisere et intersubjektivt menneskeligt fellesskab. Ved at frigere os fra per-
sonlige og sociale begreensninger kan kommunikationen om det @stetiske civilisere
og kvalificere selv javne folk til politisk frihed og lighed. Dermed er kunstens utopi
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ikke bare en kommunikativ, men ogsd en demokratisk og civilisatorisk utopi,
indlejret i oplysningstidens og den franske revolutions store frigerelsesprojekt - i
det, Michaud kalder modernitetens utopi om demokratisk medborgerskab.

Michauds pointe er nu, at kunstens utopi og lofte om intersubjektivt fellesskab
har vist sig at vaere en illusion. I den reelt eksisterende astetiske kommunikation er
det ikke sensus communis eller almenhed, der springer i gjnene, men snarere adskil-
lelser mellem forskellige kulturer, klasser og grupper. Dette var, kan man indvende,
Kant selv udmerket klar over. Han havdede ikke, at alle var eller ville blive enige
om deres @stetiske domme. (Forestillingen om) en sensus communis var ifelge ham
ikke resultatet af, men udgangspunktet for kommunikationen om den astetiske
erfaring. Denne indvending @ndrer dog ikke ved, at det store fellesskabspotentiale
kan vaere sardeles svaert at fi gje pd. Problemerne med at indfri kunstens lgfte om
at inkludere alle i en fallesmenneskelig kommunikation er igjnefaldende, hvis
vi ser pa sa forskellige felter som kulturpolitik, smagsfallesskaber, marketing og
internettet.

I kulturpolitikken, sivel i Danmark som i andre lande, er det trods alle gode in-
tentioner ikke lykkedes at inkludere alle i kunstens lgfte om fallesskab og en bedre
verden. Trods drtiers afprevning af forskellige kulturpolitiske inklusionsstrategier
er der stadig en social skavhed i interessen for kunst.

I 1960’ernes “demokratisering af kulturen” var strategien at gere en relativt
snaver enhedskultur tilgengelig for alle, forst og fremmest ved at mindske de
gkonomiske og geografiske forhindringer for at f4 kunstoplevelser. Fra 1970’erne
voksede erkendelsen af, at forhindringerne ikke kun var gkonomiske og geogra-
fiske, men ogsé skyldtes den snavre enhedskulturelle opfattelse af, hvad kultur
og kvalitet var. Det forte til en ny strategi, et decentraliseret og kulturplurali-
stisk “kulturelt demokrati”, som i hgjere grad vagtede medbestemmelse og aktiv
deltagelse. Fra 1980’erne blev det kulturelle demokrati delvist overskygget af en
mere eksplicit instrumentel kulturpolitik, hvor de klassiske mal om demokrati og
dannelse tabte terren til mere specifikke formal, der bade kunne vzre at styrke
den nationale konkurrenceevne og at sikre social inklusion og dermed mindske
arbejdslgshed, marginalisering, kriminalitet o.l. Siden 1990’erne er gnsket om social
inklusion italesat under begrebet “publikumsudvikling”, der som strategi traekker
pé elementer i bdde det kulturelle demokrati og den instrumentelle kulturpolitik
(Ejgod 10-11). Fokuseringen pd publikum har ogsa bredt sig til Danmark, hvor
savel Kulturministeriet som kulturinstitutioner de seneste 4r har prasenteret en
raekke “out reach-tiltag”, der forsgger at overskride de traditionelle rammer for
kunstproduktion og -formidling og inddrage eksisterende og nye brugergrupper
i nye kunstneriske oplevelser (Reach Out, Reach Out Inspirationskatalog).

Uligheden er dog ikke forsvundet, og mange mennesker synes uinteresserede
i kunstneriske oplevelser. Ikke mindst har kulturpolitikken og -institutionerne
det problem, at de jaevne folk, som Kant gerne ville civilisere, stadig ikke deltager
i kulturlivet - eller oversat til nudansk: folk med lav indtaegt og kort uddannelse
samt befolkningen i omrader langt fra stgrre byer (Danskernes kulturvaner 2012 13-19).



38 K&K - Kultur&rKlasse - 118 - 2014

En vaesentlig del af befolkningen (normalt omkring 20 %, afh@ngigt af hvad man
maler pd) indgir ikke i de kulturelle sammenhange og udvekslinger, der sperges
til i kulturvaneundersggelser. Og oftest er begrundelsen, at “det interesserer mig
ikke” (Ibid. 329).

Studerer man konkrete smagsfellesskaber, er det heller ikke universel kommuni-
kerbarhed og sympati, der er mest igjnefaldende. Kultursociologien og kulturstudi-
erne har de sidste 40 4r bugnet med forskning, der viser, hvordan (kommunikation
om) astetiske praferencer og normer ikke overskrider skel mellem klasser, kulturer
osv., men snarere synes at bekrafte og endda forsterke disse. Dette galder, hvad
enten man i traditionen efter Pierre Bourdieu forstar de forskellige smagskulturer
som distinktioner i et symbolsk magthierarki, man som Gerhard Schulze ser dem
som en horisontal opdeling i adskilte livsstile, eller man i cultural studies-traditionen
fokuserer pd mere marginaliserede og oppositionelle delkulturer, defineret af f.eks.
klasse, kan, etnicitet eller seksualitet. I alle disse kulturstudier udforsker man de
specifikke kvalitetskriterier og kommunikationsformer, der kendertegner bestemte
smagskulturer, og leegger dermed im- eller eksplicit afstand til forestillingen om
smagens almenhed.

Gér man ud over et snavert kunstfelt og analyserer @stetiske praferencer i et
marketingperspektiv, er der heller ikke umiddelbart stor grund til optimisme pa faelles-
skabets vegne. I hvert fald synes markedet i stadig hgjere grad at indrette sig pd og
dermed ogsd at fremme en sterkt segmenteret smag. Siledes har marketingforskere,
som i begyndelsen af 1980’erne inddelte USA’s familier efter ni forskellige livsstile, i
slutningen af 1990’erne identificeret 62 distinkte livsstile. Det interessante i denne
sammenhang er ikke, om de har ret i en sidan opdeling, men snarere hvordan
det pavirker smagsfallesskaberne, nar nichecasting aflgser broadcasting i reklamer og
medier, og kommunikation og produkter i stigende grad rettes mod specifikke
mdlgrupper. Hvis, som Kant argumenterede for, forestillingen om et potentielt
universelt fallesskab selv kunne vaere med til at realisere dette fzllesskab, sd kan
mediernes og marketingseksperternes aktuelle inddeling af os i distinkte livsstile
utvivlsomt ogsd vare med til at adskille os. At fzllesskaber er forestillede, forhindrer
dem p4d ingen mdde i at vare s@rdeles virkningsfulde (Anderson).

Adskillelsen i segmenter eller delkulturer forstaerkes i ekstrem grad af det,
som Eli Pariser kalder internettets “filterboble”. 1 The Filter Bubble: What the Internet
is Hiding from You viser han, hvordan vaeksten i personaliserede og annoncestyrede
spgefiltre indskraenker den verden, vi mgder pa nettet, og strgmliner den i for-
hold til det, vi allerede kender og interesserer os for. Hvad enten det drejer sig om
informationssggning, sociale netvark, musik, film eller andet forbrug online, si
indsamler filtrene en voldsomt stigende mangde data om vores egne og ligesinde-
des online-aktiviteter. Ud fra disse ekstrapolerer filtrene, hvad vi kan forventes at
lide. Problemet med disse individualiserede sggefiltre er i endnu hgjere grad end
marketingseksperternes 62 livsstile, at de placerer os i usynlige bobler eller rettere
tunneller af information, hvor vi fir bekreftet og forstaerket vores allerede eksiste-
rende interesser, smagspraferencer og blinde vinkler. Resultatet af disse tunneller
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bliver let, at vi ikke mgder det uventede eller ser den mangfoldighed, som det er
nedvendigt at forholde sig til, hvis forestillingen om fallesskab eller demokrati
skal kunne inkludere andre end dem, der allerede til forveksling ligner os selv.

Kreativitet, arbejde og forandring

Ovenstdende hierarkier, adskillelser og segmenteringer i smagskulturer er natur-
ligvis ikke enden pi kunst. Men i forlangelse af Michauds analyse kan de ses som
et tegn pd svakkelsen af en bestemt reprasentation af kunsten: af kunstens utopi
om kommunikation og fazllesskab og dermed ogsa af dens privilegerede relation
til utopien om demokratisk medborgerskab. Betyder det s, som Michaud havder,
at kunst mister sin rolle og legitimitet i det moderne samfund? Ikke ngdvendigvis.
En anden mulighed er, at kunst knyttes til den tilbagevaerende af de tre moderne
utopier: arbejdets utopi og mere specifikt til dennes lgfte om social forandring.
Sammenknytningen af kunst og social forandring finder vi ikke s meget i traditio-
nen efter Kant som i en @stetisk tradition fra romantikerne over Friedrich Nietzsche
til Gilles Deleuze (jf. Lehmann 43-50). Det er en @stetikteoretisk tradition, som
bekymrer sig mindre om kunstens potentiale for kommunikation og fallesskab
og fokuserer mere pa den (ofte geniale éners) kreative skaben - en skaben, der ogsa
inkluderer evnen til at transcendere mainstream rationalitet, omvende alle vardier,
skabe rum for en ukontrolleret mangfoldighed og pege ud over det eksisterende
mod det nye.

Ser man p4 samtidskulturen, forekommer denne tradition starkere end oven-
navnte Kantianske tradition for at se et lofte om intersubjektiv kommunikation og
feellesskab i kunsten. I hvert fald forbindes forestillingen om kunstnerisk praksis
som et privilegeret sted for kreativiteten og det nye stadig oftere med forestillingen
om arbejdet som et lgfte om social forandring. Aktuelt er disse forbindelser helt
centrale i legitimeringen af kunstens samfundsmaessige funktion.

Tydeligst er sammenkoblingen nok i den instrumentalisering af kunst, der ofte
blev italesat som “de kreative erhverv” eller “den kreativ gkonomi”. Den store inte-
resse for creative industries begyndte i Storbritannien, da Tony Blairs New Labour fik
regeringsmagten 1 1997 (Lehmann 181-218). Interessen bredte sig imidlertid hurtigt
til andre dele af Europa, og ogsd i Danmark kom der omkring drtusindskiftet en
rakke tiltag, der skulle styrke den “kreative alliance” mellem handel, industri og
kunst (Den kreative alliance, Danmarks kreative potentiale). Denne diskurs har siden
stiet sterkt, og der har vaeret udbredt tendens til at se kreativitet som lgsningen
pd nasten alle de problemer, vi kan mgde i erhvervslivet, i nationalgkonomien,
i organisationsudvikling, pd uddannelsesinstitutionerne og i privatsferen. I en
bred vifte af diskurser prasenteres kreativiteten og dens lgfte om nyhed eller in-
novation ikke blot som en vigtig egenskab ved kunst, men ogsd som den eneste
mdde, hvorpi vi kan handtere de aktuelle samfundsmassige udfordringer. Kun
ved at vaere kreative kan vi klare os i den globale konkurrence og undga at blive
vaeltet omkuld af de konstante forandringer i den “flydende modernitet” (Liquid
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Modernity). Dette betyder imidlertid ogsd, at kreativitet ikke leengere spiller en
overskridende, undergravende eller antiautoritar rolle. Den er tvaertimod en vigtig
del af den postindustrielle, neoliberale gkonomiske politik.

Det store fokus p4 kreativitet og forandring bekraftes af de franske sociologer
Luc Boltanski og Eva Chiapellos udforskning af “kapitalismens nye 4nd”, Le nouvel
esprit du capitalisme. Baseret pd en omfattende empirisk undersggelse af ledelseslit-
teratur argumenterer de for, at der fra 1960’erne til 1990’erne skete en signifikant
a@ndring i kapitalismens normative system eller “legitimeringsregime”. I 1990’ernes
ledelseslitteratur finder de saledes en ny og indflydelsesrig legitimeringslogik. Med
denne logik opfattes livet som en rakke ngdvendigvis forskellige projekter, hvor
forudsatningen for succes er, at man er fleksibel, kreativ, alsidig, mobil, aktiv og
selvsteendig. Man skal vare i stand til og villig til at “tage chancer, skabe kontaket til
nye mennesker, 4bne nye muligheder, ops@ge nyttige informationskilder og dermed
undgd gentagelser” (Boltanski & Chiapello 169). Mens den ideelle organisation 1
ledelseslitteraturen i 1960’erne var en hierarkisk, meritokratisk og vertikal enhed, er
den i 1990’erne en fleksibel, innovativ og projektorganiseret netvarksorganisation
praeget af konstant forandring og baseret p4 selvsteendige, kreative medarbejdere.

At kreativitet er en s@rdeles efterspurgt kvalitet pa arbejdsmarkedet bekraeftes
ogsd af de personlige profiler pa det faglige netvaerk LinkedIn. I bide 2011 0g 2012 var
“kreativ” det mest brugte ord i de engelsksprogede profiler i samtlige medlemslande
(Linkedin 2012). I 2013 14 “kreativ” ogsd meget hgjt, dog nu pa en tredjeplads efter de
helt anderledes ladede “ansvarlig” og “strategisk”. Til gengaeld var “innovativ”, som
meget ofte er en del af kreativitetsdiskursen, rykket ind pi top 10-listen (Linkedin
2013). En meget stor del af LinkedIns mange medlemmer (stigende fra 135 millioner
i 2011 til 259 millioner i 2013) prasenterer altsd sig selv som kreative. De udtrykker
den legitimeringslogik, som Boltanski og Chiapello analyserer, og imgdekommer
den kreativitetsdyrkelse, som ogsa artikuleres, nir Bill Gates efterlyser en “kreativ
kapitalisme” og Richard Florida i The Rise of the Creative Class hylder “den kreative
tidsalder” og “det kreative samfund”.

At kreativitet aktuelt er en helt central vaerdi, er endelig ogsa synligt i vores
astetiske smags- og forbrugspraferencer. I de seneste 20 4r har talrige kulturso-
ciologiske undersggelser pipeget, hvordan der ikke laengere er status i at have en
eksklusiv, eliteer smag. De vaner og praferencer, som i Bourdieus undersggelse
var udtryk for “god smag”, bliver i dag anset for smalle og indskrankede. I hgjsa-
det er nu en langt mere alsidig, eklektisk og fleksibel “altzeder” (omnivore?), som
satter innovative eksperimenter og hybrider langt hejere end perfektion inden
for veldefinerede genrer (van Eijck 216). I dag er det ikke hgjstatus at have smag
for en snaver og veletableret kulturel kanon. Den fleksible altaeder er tvaertimod
aben for mangfoldige former, er sarligt orienteret mod de nye og fremmede og
evner selv at udvalge og kombinere pi interessante og kreative mdder. Den nye

1 Begrebet “omnivore” blev forst brugt i forbindelse med smag og kulturforbrug af Richard A. Peterson. Jf. Pe-
terson 2005; Tepper og Ivey 2008; Forfatter 2011.
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hojstatussmag er dermed ogsi én, der med sine alteedende og skiftende kulturelle
praferencer skaber gradige forbrugere og har en stark allieret i markedet. Den er
i det hele taget som skabt til - eller maske rettere af - en senmoderne verden, hvor
fleksibilitet, mobilitet og kreativitet synes at vare de vigtigste kriterier for succes.

Utopiernes eksklusivitet

Hvad jeg argumenterer for, er altsd, at en ny kunstnerisk utopi er ved at vinde
frem. Det er en utopi, hvor kunst ikke forbindes med demokratisk medborgerskab,
men med kreativitet og med den forandring, der traditionelt har vaeret knyttet til
arbejdets utopi. I en lang rakke af samtidskulturens diskurser hyldes kunst pri-
mert for dens kreativitet og potentiale for social innovation, mens lgfterne om
kommunikation, fellesskab, frihed og lighed traeder i baggrunden.

Spergsmalet er, hvad dette har af astetiske og sociale konsekvenser. Svaret er
ikke helt enkelt. Man kan let pavise, at den klassiske kommunikative og civilisato-
riske utopi ikke har ladet sig realisere pi den made, som Kant og traditionen efter
ham teenkte det. Men den nye utopi om kreativitet og social innovation forekom-
mer ikke mindre problematisk med hensyn til deltagelse. Hvis den klassiske utopis
kommunikative fellesskab i teorien var dbent for alle, men kun blev virkeliggjort
af en kulturel elite, si kan den nye utopi vise sig at vare lige si eliter. Ideen om
kunst som et middel til social innovation vil i realiteten meget nemt blive til en
fejring af individuel forandring og kreativ selvrealisering. I den forstand kan den
nye utopi blive endnu mere eksklusiv og monokulturel end den gamle.

Begge utopiske koblinger risikerer med andre ord at transformere ideen om
det @stetiskes sociale potentiale til en realitet, der snarere handler om det ressour-
cesterke individs muligheder - 1 den kommunikative utopi i form af finkulturel
dannethed og i den kreative utopi i fleksibel selvrealisering. Derudover er det igj-
nefaldende, at mens utopien om kommunikativt fallesskab i hvert fald i de seneste
artier er blevet udfordret gennem forskellige sociale og symbolske magtkampe, sd
synes den nye utopi at udviske enhver antagonisme, nir den fremstiller kreativitet
ikke bare som en vaerdi, men som en ngdvendighed for os alle. Det er endog meget
svart at vaere modstander af fleksibilitet, innovation og forandring. Hvorfor skulle
man dog det? En blind accept af disse vardier gor det imidlertid alt for nemt at
overse, at fejringen af kreativitet meget ofte ogsa er en fejring af det staerke individ.
Vi beundrer de starke, kreative mennesker, som indgar i alle mulige netveerk og er
i stand til at tilpasse sig eller endda skabe forandring. Dermed kraver vi im- eller
eksplicit, at alle er konstant forandringsparate og i stand til at lgse “deres egne”
problemer individuelt og kreativt. Sdledes ikke bare undgir vi, men tabuiserer ogsi
at genere hinanden og samfundet med problemerne - og gor det dermed svarere
at lgse systemiske problemer kollektivt.
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Deltagelse som estetikkens missing link?

Sporgsmadlet er nu, om astetisk deltagelse kan vare en lgsning pa problemerne i
den kommunikative og kreative utopi. Igen er svaret ikke enkelt. I aktuel kunst og
astetikteori sker der dog en markant revitalisering af forestillingen om kunst som
et seerligt rum for eksperimenter med og udvikling af nye sociale deltagelsesformer.
Under overskrifter som relationel @stetik, social @stetik, dialogisk, kollaborativ eller
participatorisk kunst laves der talrige veerker, forestillinger og udstillinger, atholdes
konferencer og skrives artikler og bager (jf. Bishop, Bourriaud, Kester). Men kan
dette fokus pd deltagelse vaere the missing link mellem fallesskabet og kreativiteten?
Kan deltagelsens @stetik pa én gang veere et alternativ til det fellesskab, der blev
transformeret til en snobbet og elitzer monokultur, og den kreativitet, der kan vaere
lige s4 eksklusiv og blind over for samfundsmassige uligheder og modsatninger?

Umiddelbart er det i hvert fald indlysende, at interessen for deltagelse indoptager
og omdanner elementer fra begge utopier. Dette sker ofte i et kapitalismekritisk
vokabular, hvor kunst skal modvirke fremmedggrelse, neoliberalisme, isolation
og magteslgshed. Is@r folgende elementer er igjnefaldende (jf. Bishop, Participa-
tion 12; Kester 7-8): Forst og fremmest er der en voksende interesse for kollektive,
samarbejdende tilgange. Ofte, men ikke altid ledsages disse af en kritik af den
individuelle kunstners autoritet og kontrol, idet kollaborativ kreativitet kobles til
en mere demokratisk og mindre hierarkisk samfundsform. Yderligere sker der en
bevagelse fra tekst-, billed- og objektbaserede varker til et arbejde med procesba-
seret (erfaring med) deltagelse. Endelig er der ofte et eks- eller implicit gnske om
empowerment: at erfaringen af at deltage 1 vaerket styrker deltagernes individuelle
og/eller kollektive refleksion og handlekraft, og at dette modvirker isolation og
styrker det sociale fallesskab. Agendaen for meget participatorisk kunst er altsi
ikke kun, at “publikum” skal deltage i varket, men ogsi at vaerket skal deltage i
samfundet. Mens folk deltager i det @stetiske, deltager det astetiske i det sociale.

Nar disse utopiske rekonfigurationer af kunstens forhold til det sociale gor
kreativiteten kollaborativ og kombinerer individuel og kollektiv empowerment,
astetisk og demokratisk deltagelse, si forseger de at tilbyde et alternativ til pro-
blemerne i hhv. den kommunikative og kreative utopi. Igen md man dog sperge til
deltagelsesutopiernes gennemforlighed. Dette spergsmal er sd meget mere oplagt,
fordi interessen for @stetisk/social deltagelse ikke er en ny opfindelse. Claire Bishop
har sdledes kaldt den aktuelle participatoriske stremning for en “tilbagevenden
til det sociale” (Bishop, Artificial Hells 3), og hun og andre har pipeget stremnin-
gens forbindelser til den historiske avantgarde (isr dadaismen og den russiske
konstruktivisme/produktivisme) og til 1960’ernes neoavantgarde (is@r situatio-
nisterne og arbejdet med fysisk deltagelse i teatersammenhange). Yderligere har
hun argumenteret for, at forsggene pd at tenke kunst kollektivt - i avantgarden,
neoavantgarden og 1990’erne - er forbundet med afggrende historiske udviklinger
i visionen om et kollektivistisk samfund: ferst med visionens triumf i den rus-
siske revolution i 1917, dernast med dens heroiske sidste bastion i oprgret i 1968
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og endelig med dens kollaps med Berlinmurens fald i 1989. Disse momenter blev,
papeger hun, alle fulgt af utopiske genteenkninger af kunstens politiske potentiale
og forhold til det sociale (ibid.).

Ser man den aktuelle participatoriske kunst som en videreforelse af de sociale
og politiske utopier i de tidligere avantgarde- og neoavantgardebevagelser, sa vil
optimismen med hensyn til, om den udger astetikkens missing link og kan lase
problemerne i de andre utopier, formentlig veere begraenset. Ligesom tilfzeldet
var med den kommunikative og den kreative utopi, sd har ogsd avantgardens og
neoavantgardens utopier vist sig svaere at realisere pd mdder, der raekker ud over
den konkrete kunstsituation og ind i det sociale.

Spergsmalet er imidlertid, om vi bedst forstir de aktuelle forandringer via denne
kunsthistoriske tilgang til deltagelseskunst. Man kan naturligvis godt pa den aktuelle
kunstscene finde ligheder til og videreudviklinger af bestemte participatoriske traek
ved avantgarden og neoavantgarden. Men ser vi pa den kulturelle kontekst, som den
aktuelle revitalisering af deltagelsen foregir i, sd bliver billedet et lidt andet. Sa er
det nappe, som Bishop foreslir, Berlinmurens fald, der har stgrst betydning for
revitaliseringen. Rent bortset fra at Murens fald ikke kun reprasenterede et kollaps
for kollektivismen, men i hgj grad ogsa var fremprovokeret af kollektive, ikkevol-
delige bevaegelser i Osteuropa, s har vi ogsa siden 1990’erne set en fremvaekst af
en reekke nye kollektivistiske samfundsvisioner. Disse visioner finder ikke primart
deres nazring i politiske omvaltninger. De henter i stedet deres energi og forbilleder
i internettet, Web 2.0 og de sociale forestillinger, der knytter sig til disse.

Kreativ kollektiv deltagelse

Nar internettet og senere Web 2.0 er afggrende for at forstd deltagelseskunstneri-
ske praksisser, skyldes det, at de nye netveerk og medier afgerende forandrer vores
mdde at kommunikere og vare kreative pi. Web 2.0 @ndrer ikke bare vores prak-
sis i forhold til bestemte nye medier, men gennemtraenger vores hverdagsliv i en
grad, sd det ogsd forandrer vores opfattelse af mange andre fenomener, herunder
ikke mindst kommunikation og kreativitet. Med de mobile og allestedsnarvae-
rende medier @ndres vilkirene for og synet pd kommunikation og kreativitet, og
dermed ogsa pa kunst og socialitet. Hvis kunst bl.a. er karakteriseret ved at vaere
kommunikation og kreation, sa betyder det noget for (opfattelsen af) kunsten, nar
(opfattelsen af) vores kommunikative og kreative praksis @ndrer sig. I dag er det
sdledes tydeligt, at en traditionel romantisk kunstopfattelse passer temmelig darligt
til de nye vilkar. Hvis en traditionel kunstlogik indebar, at en kunstner skabte et
afgraenset, fuldendt og autonomt vark, som blev distribueret, formidlet og/eller
solgt til publikum gennem eksklusive kunstinstitutioner som museer, koncertsale
og kunsthandlere, si konfronteres vi nu i stadig stigende grad med en logik, der
udspringer af de nye medier. Det er en logik med kollaborative forfatterskaber
(f.eks. i Wikipedia), med en udviskning af den klare greense mellem produktion og
reception (jf. begreber som produser og prosumer), og med artefakter, der kopieres,



44 KoK - Kultur&rKlasse - 118 - 2014

imiteres, remixes, jammes og modificeres pd mangfoldige mader (f.eks. videoer pa
YouTube). Sidst, men ikke mindst er det en logik, hvor artefakter deles via sociale
netvark og ofte er serdeles let tilgeengelige.

Disse karakteristika ved vores omgang med de nye medier kan i stort omfang
genfindes i de aktuelle deltagelseskunstneriske praksisser on- og oftline. Saledes
har Nicolas Bourriaud i Postproduction (2007) beskrevet, hvordan kunst reprogram-
merer verden ved at udvelge, kombinere, bruge, redigere, manipulere osv. Og Beryl
Graham har i “What kind of participative system?” (2010) foresldet, at vi beskriver
kunstverker ud fra den deltagelse, de muligger: at vi i stedet for at fokusere pa,
hvilke medier de benytter sig af, beskriver dem ud fra den ageren, de lzgger op til,
og analyserer deres specifikke former for interaktivitet, deltagelse og “konnektivitet”
(Graham 284).

Danske Superflex er et eksempel pi en kunstnergruppe, der i vidt omfang bruger
de nye mediers logikker og praksisformer. Superflex skaber i deres eget vokabular
ikke kunstvaerker, men tools eller vaerktgjer. Disse vaerktgjer retter sig i hoj grad
mod sociale og skonomiske problemer i verden og kan ofte bruges til at udfordre
national politik eller multinationale virksomheders interesser, f.eks. ved at ivaerk-
satte kollektive delingsgkonomier og konkret haevde de falles rettigheder i forhold
til private interesser. Superflex producerer ikke reprasentationer, men varktgjer
eller interventioner, som bide bygger p4, leegger op til og tematiserer deltagelse. Et
eksempel er “Til offentlig brug” (2004), en gratis stencil, hvormed man kan spraye
netop disse ord pa noget, som er/bor vare til offentlig brug (Superflex. For public
use). Et andet er “Supercopy Factory”, som kan (silke)trykke “SUPERCOPY” pi
falske markevarer som LaCoste poloshirts og Louis Vuitton-tasker (2002 & 2007)
og dermed skabe ny originaler (Superflex. Supercopy Factory).

Superflex er taettere pd en ny medielogik end pi en traditionel kunstlogik,
ndr gruppen definerer sig selv som “en kunstner med 6 ben” (Superflex. An artist
with 6 legs), og nir den med sine varktgjer udfordrer graensen mellem privat
og offentligt eller mellem original og kopi. Man kan naturligvis indvende, at
kunstnere i virkeligheden aldrig har varet ene om kunstproduktionen. Som
Howard Becker argumenterede for allerede i “Art as collective action” fra 1974,
samarbejder stort set alle kunstnere med en rakke andre aktorer eller stotteper-
soner i den konkrete produktionsproces. Og for alle kunstnere gaelder det, at
kreative valg ikke tages uafhangigt af en tradition, men i forhold til en reekke
ofte internaliserede konventioner om f.eks. materialer, temaer, abstraktioner,
formater og forhold til publikum (jf. Becker). I dag er Beckers fremstilling af
kunst som en kollektiv handling imidlertid langt mindre kontroversiel, end
da han skrev den. Nu er det nok snarere tanken om helt individuel kreativitet,
der forekommer ude af trit med vores hverdagserfaring, mens kollektiv kreati-
vitet ikke synes nar sd utopisk, som den gjorde, da de russiske avantgardister
ville forvandle fabrikkerne til steder for kollektiv kreativitet, eller da Joseph
Beuys neoavantgardistisk havdede, at alle mennesker er kunstnere (Bishop,
Participation 125).
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Naturligvis kan man stadig finde fortalere for kvalitets- og autoritetskontrol-
len i den traditionelle kunstlogik og de traditionelle medier. Eksempelvis har
Andrew Keen i The Cult of the Amateur argumenteret for, at de nye medieplatformes
demokratisering i virkeligheden er en forfladigelse, hvor professionalisme fortran-
ges af amatgrisme, originalitet af ddrlige kopier, kvalitet af kvantitet, sandhed af
tvivlsom palidelighed og fokuseret opmarksomhed af en overvaldende mangde
af ligegyldigheder. Til gengald har mange andre teoretiker som f.eks. Pierre Lévy,
Howard Rheingold, Henry Jenkins, Charles Leadbeater og David Gauntlett med
stor entusiasme hyldet de demokratiske og sociale potentialer i Web 2.0’s kollektive
intelligens og kreativitet.

Felles for alle disse teoretikere er, at de meget eksplicit forbinder kommuni-
kation og fellesskab pi den ene side og kreativitet og forandring p4 den anden.
Nar Gauntlett kan kalde sin bog fra 2011 for Making is Connecting, sa er det, fordi
han undersgger og argumenterer for kreativitetens sociale betydning. Og nar Lead-
beaters bog fra 2009 har titlen We-Think: The Power of Mass Creativity, si skyldes det,
at han skriver om, hvad vi kan med kollaborativ kreativitet - ikke fordi individuel
kreativitet ikke findes, men fordi kreativitet ikke er at skabe ex nihilo, men at kom-
binere forskellige elementer pa nye mader. I den forstand bygger bide Gauntlett
og Leadbeater videre pa Pierre Lévy, som foregreb mange senere diskussioner, da
han 1 L’intelligence collective: pour une anthropologie du cyberspace (1994) beskrev intel-
ligens som kollektiv. Lévy arumenterede her for, at vi alle arver og profiterer fra den
viden, de institutioner og de symbolske og materielle veerktgjer, der er akkumuleret
i samfundet, og at de mest avancerede samfund baserer sig p4 institutioner, der
bygger p4 kollektiv intelligens i form af velordnede konversationer. Ifglge ham er
det netop for at udnytte den kollektive intelligens, at avancerede samfund satser pa
demokrati frem for diktatur, frit marked frem for plangkonomi og videnskabens
peer-to-peer-udvekslinger frem for dogmatikkens givne hierarkier.

I nzrvaerende artikels optik er ovenstiende teoretikeres papegning af en civili-
seret, social og kreativ konversation vigtig. Nar de pa én gang udforsker den nye
“konnektivitet” i kommunikationen og fremhaver det kollektive i kreativiteten,
udpeger de en made, hvorpd man méiske kan undga den elitzre dannethed eller
individualisering, som de kommunikative og kreative utopier ellers let havner 1.
Naturligvis er der ingen garantier. Ogsd pad Web 2.0 er der store uligheder med
hensyn til deltagelse - jf. den mere eller mindre velunderbyggede antagelse om en
1-9-90-regel: at 1% af brugerne pa de sociale medier producerer originalt materiale,
9% kommenterer, mens 90% kun ser og laser. Nogle af teoretikerne tematiserer
heldigvis ogsd denne ulighed (jf. Jenkins Confronting the Challenges), men flere gir
let hen over den i deres begejstring for den digitale deltagelses kreative og kom-
munikative potentialer.
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Deltagelsens vilkdr og former

Netop i forhold til forskelle og uligheder i deltagelsen forekommer det mig, at de
participatoriske kunstpraksisser har noget at byde pa. Det mest interessante ved
deres eksperimenter med deltagelse er i denne artikels optik ikke, nir de prover at
etablere meder, samtaler og sociale relationer, der kan fungere som mikroutopier
i en samfundsmassig kontekst domineret af markedsgerelse, ensretning, neoli-
beralisme etc. (jf. Bourriaud 2005). Som Bishop og andre har argumenteret for,
vil en participatoriske kunstpraksis, der forsgger at skabe mikroutopier i form
af positive relationer og inkluderende dialoger, alt for ofte ignorere konflikter og
magtrelationer (jf. Bishop Artificial Hells). Eksempelvis er det at servere suppe for
gaesterne pd et galleri ikke bare forbeholdt en eksklusiv gruppe; som kunsthandling
ignorerer det ogsa sin egen eksklusivitet.

Skal deltagelseskunstneriske praksisformer fungere som @stetikkens missing link,
eller mere beskedent: skal de pege ud over det elitzre 1 hhv. den kommunikative
og kreative utopi, sa skal de ngdvendigvis konfrontere disse utopiers problemer,
herunder ikke mindst deres eksklusivitet. Maderne at gore dette pi er mangfoldige,
og jeg skal kort udpege tre eksempler. Det forste er den spanske kunster Santiago
Sierra, som konsekvent arbejder med grenserne og vilkarene for deltagelse bide
i kunstverdenen og i samfundet. I 2003 repraesenterede han Spanien pa Venedig
Biennalen ved at mure hovedindgangen til den spanske pavillon til og kun give
adgang for personer med spanske identitetspapirer. Han har ogsd lavet en rackke
performances, hvor han bruger socialt udsatte grupper som f.eks. immigranter
til at lave umiddelbart meningslgst, darligt betalt og staerkt ubehageligt arbejde
som at bo bag en mur, sidde skjult i en papkasse, understgtte en stolpe eller blive
sprayet til med skum, som stivner (Santiago Sierra).

Det andet eksempel er igen Superflex. I 2013 blev kunstnergruppen af dagbladet
Politiken og Kommunernes Landsforening inviteret til at deltage i nogle debatar-
rangementer om “Det lokale demokrati” pa Folkemgdet pd Bornholm d. 13.-16. juni.
Superflex lgste opgaven ved at lave “Kontrakt om deltagelse”: to kontrakter om
hhv. aktiv eller passiv deltagelse med hver sit sat af forpligtelser for deltagere og
arranggrer. Inden debatarrangementernes begyndelse skulle tilhorerne underskrive
en kontrakt om enten “ved egen drift at sgge at pavirke denne debat” eller “ikke at
deltage i debatten, hverken verbalt eller ved fysisk gestikuleren”. Tilsvarende skulle
arrangererne forpligte sig pa at lade underskriverne af den forstnavnte kontrake
komme til orde og ikke at afkrave aktiv deltagelse af underskriverne af den anden
(Superflex, Participation Contract). Sidst, men ikke mindst var der p4 selve mgdet
opstillet et hegn, som fysisk adskilte dem, der havde lovet at deltage aktivt, fra
dem, der havde lovet at vaere passive.

Sidste eksempel er den tyske instruktgr Lukas Matthaeis War — du skulle have
veeret der, som bl.a. blev opfert under Viborg Festuge i september 2013. Dette steds-
specifikke teaterstykke om Danmarks deltagelse i krigen i Afghanistan arbejdede
med deltagelse pd en raekke forskellige niveauer: ved at inddrage lokale Viborgensere
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(og steder) i produktionen; ved gennem lydoptagelser af en soldats, en feltprasts
og en krigsfotografs personlige stemmer at berette om meget forskellige former
for krigsdeltagelse; ved at sammenligne deltagelsen i Danmarks her, i et soldater-
feellesskab, der ogsd omfattede “fjenden”, og i en almenmenneskelighed; og ved
at lade tilskuerne fa del i soldaternes udsathed og traumer, ikke bare auditivt og
visuelt, men ogsd ved kropsligt at marke udsatheden i forskellige rum: det tomme
fodboldstadion oplyst af staerke projektgrer og betonkalderen opfyldt af hgj beavy
metal.

Sierra, Superflex og Matthaei arbejder med deltagelse pa meget forskellige
mdder. Deres varker er alle kollektive, men ingen af dem er det i forhold til tilsku-
eren pd en venlig, inkluderende, positiv made. Tvart imod giver de konkret form
til konflikterne og uligheden i deltagelsen og de rammer, der @stetisk og politisk
saettes for den. Snarere end at invitere, provokerer de til dialog, samtidig med at de
begraenser dennes muligheder med en mur, et hegn eller hird, gredevende musik.
Og vigtigst i forhold til deltagelse lader de os ikke bare se uligheden og eksklusio-
nerne, men fir os ogsa til at opleve vores eget ansvar for dem. Hos Sierra sker det,
ndr den spanske pavillon fir os til at marke, hvordan vi tilherer de privilegerede
lande og mennesker, der har adgang til den internationale kunstverden og nyder
godt af underbetalte arbejdere. I Superflex’ “Kontrakt om deltagelse” bliver de aktive
skilt fra de passive pd en mdde, der er lige ubehagelig pi begge sider af hegnet. Og
i Matthaeis “War - du skulle have veret der” bliver det konkret sanseligt, at vi var
der, i Afghanistan, uanset om vi skulle have varet der eller ej - Danmark deltog i
krigen, mens Afghanistan kun i meget begranset omfang og redigeret form tager
del i vores liv og offentlighed.

Hvis deltagelseskunstnerisk praksis kan noget, s er det méske det, som disse
vaerker gor: ikke bare at have tillid til, at kreativ, kollektiv og kommunikativ del-
tagelse ngdvendigvis er af det gode, men at tydeliggore, udforske og udfordre
deltagelsens uligheder, konflikter og eksklusioner. Nar det sker, si tror jeg faktisk,
at eksperimenterne med forskellige deltagelsesformer kan pege ud over nogle af
problemerne i de kommunikative og kreative utopier - ikke ved at gere deltagelsen
til en ny utopi, men tvaert imod ved at vise, hvorfor deltagelse og fallesskaber ikke
altid er en feel-good-ting: bl.a. fordi der er noget, der forhindrer deltagelse; nogen,
der ikke deltager; og noget, vi slet ikke skal deltage i.
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