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Else Marie Bukdahl

[Endringer i kunstverdenen i de sidste 25 ar
Set i et institutioneit perspektiv

" At afdaekke de zndringer, der er sketi kunstverdenen i de sidste 25 ar,

og fortolke dem i et institutionelt perspektiv — er et stort lerred at
blege. Jeg vil derfor i denne sammenhang indskrzenke mig til at frem-
komme med nogle generelle bemzrkninger, der vil blive belyst gen-
nem en oversigt over de vigtigste nydannelser og opbrud i billed-

" kunsten i de sidste 25 ar.

. Forholdet mellem de naturvidenskabelige, filosofiske og @ste-
tiske nydannelser og de forskellige nybrud i kunstarterne.

1. Kunstens mgde med verden, uden teoriens refleksionsfiltre.

Man kunne tro, at en skildring af de forskellige nydannelser i naturvi-
denskab , filosofi og zstetik kan forsyne os med en rxekke af de ideer,
fortolkningsnggler og kodeord, der er ngdvendige for at kunne ind-
kredse kernen i de nybrud, der er dukket op i de sidste 25 ars kunst,
musik og litteratur. Men det er kun delvist rigtigt. Det er klart, at der er
mange knudepunkter, hvor nybruddene i kunstarterne og nydannel-
serne i de gvrige vidensomrader har krydset hinanden. I en rakke til-
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fzelde har nydannelserne i disse vidensomrader endog virket som den
dynamo, der har faet nybruddene i kunstarterne til at folde sig ud. Men
i andre tilfelde er nybruddene inden for billedkunst, litteratur, musik,
arkitektur i langt hgjere grad blevet udviklet pa deres egne pramisser.
Kunstnerne har kun kunnet fa gje pa fi dialogpartnere og inspirations-
kilder i de zstetiske og filosofiske discipliner. De nyorienteringer, der
er udtrykt i deres kunstneriske aktiviteter er derfor fgrst og fremmest
resultater af kunstnernes eget direkte mgde med en verden, der er un-
der stadig forvandling. De opbygger selv de teorier, der belyser snart
deres egen kunstneriske praksis, snart selve det billedkunstneriske op-
brud , de har har varet med til at skabe. En vigtig del af de ®stetiske el-
ler teoretiske nydannelser, der er frembragt i de sidste 25 4r er skrevet
af kunstnerne selv. Men deres indsatser er farst pd et meget sent tids-
punkt blevet analyseret i universitetsmiljgerne. Dels fordi de blev anset
for at vaere uakademiske, dels fordi de akademiske miljger var optaget
af at bearbejde andre aestetiske og filosofiske teorier, der rummede ori-
enteringer og problemfelter, der ikke korresponderede med nybrud-
denes intensitetspunkter. Den akademiske interesse i 1968 og i de fgl-
gende ar for de ny-marxistiske teoridannelser er et typisk eksempel.
Denne teoridannelse har ikke grebet vitalt ind i den kunstneriske ska-
belsesproces. Den har derimod praget kunstnernes holdninger og po-
litiske synspunkter, men det er en anden historie.

Netop fordi adskillige af de nybrud, der er skabt i musikken,
litteraturen og billedkunsten i de sidste 25 &r, er resultater af direkte
konfrontationer med omverdenen, afdekker de Orienteringer eller sk-
aber kunstneriske registre og regler, der er ganske anderledes end de
kendte. Disse nybrud har ofte pa et ofte meget sent tidspunkt fiet en
plads i universiteternes zstetiske debat.

2. Kunstnernes forarbejdninger af videnskab, zstetik, teknik og materialer.
I de tidsafsnit i de sidste 25 ar, hvor kunstnerne, musikerne og digterne
stgder ind i samtidens eller i tidligere tiders vidensomrader, foregar be-

arbejdningen af denne viden pa en anden mide og med et andet sigte
end pd universiteterne. Kunstnernes optagethed af videnskabens og fi-
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losofiens indsigter er endda meget nart knyttet til deres arbejde med at
fa fat i et omfattende billede af verden, udvide klangrummet, nuancere
deres oplevelser og erfaringer eller give ny inspiration til og et nyt fun-
dament for deres eksperimenter med deres kunstarts szriige virkemid-
ler. I den kunstneriske skabelsesproces er der ofte et fletvaerk af naesten
organiske forbindelser mellem viden og kunnen, mellem indsigt og
eksperiment. ,

Men de kunstnere, der har skabt markante nybrud i de sidste
25 ar, er ikke optaget af de samme vidensomrider og vurderer heller
ikke den teknologiske tradition pa samme made.

I denne sammenhang vil vi ngjes med at give eksempler pd
kunstnernes forhold til naturvidenskab og teknologi, fordi det er et
mindre kendt emne. I oversigten over de billedkunstneriske nybrud vil
dog ogsa de zstetiske og filosofisker teoridannelser blive inddraget.

Hvor forskellige musikere og billedkunstnere end er, har de
det tilfzlles, at adskillige af dem har veret inspireret af, ja, direkte for-
arbejdet de nydannelser, der siden 60’erne har praeget bide den teore-
tiske naturvidenskab og den voldsomme teknologiske udvikling, sével
den traditionelle teknologi som informationsteknologien.

3. Eksempler pa musikernes bearbejdninger af nydannelser inden for den teo-
retiske naturvidenskab og den teknologiske udvikling.

1 forbindelse med musikfestivalen Wien modern (1988) blev der arrange-
ret en diskussion med den moderne musiks nyskabende komponister:
Ligeti, Rihm, Kurtag, Boulez, Nono (diskussionerne er trykt i Oster-
reichische Musik Zeitschrift, Jg. 44/6, Mai 1989, p. 273 ff.). Pa en ud-
stilling, arrangeret af fraktalgeometrikerne Richter, Peitgen og andre
medarbejdere, blev Ligeti optaget af, hvad han kalder "paiterns im
Raum”, iser Mandelbrots fraktale mgnstre. Arbejdet med fraktalgeo-
metriens komplekse dynamiske systemer, hvor det enkelte element
spejler helheden og omvendt, "haben sich,” bemarker Ligeti, "in
meinen kompositorischen Vorstellungen verbunden und fithrten mich
zur Ausarbeitung komplexer musikalischer Strukturen” (op. cit. p.
280). Mgdet med fraktalgeometrien har ikke blot inspireret Ligetis
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musik. Det har ogsd sat tydelige spor i selve den formdannede proces.
Men strukturer, der svarer til de fraktale bevaegelser, har eksisteret i
musikken leenge fgr 80’erne. Et karakteristisk eksempel er Per Ngrgards
"uendelighedsrazkke”, der prager Canon (1970-72). I sin bog, ‘Per
Nyprgdrds musik. Et verdensbillede i forandring, 1986, har Jgrgen 1. Jensen
fortolket dette treek sdledes: "Selve sgjlen ned gennem de forskellige
systemer er identisk med overtonerzkken i opadgiende bevagelse, hvis
toner svarer til bestemte toner i uendelighedsraeekken” (p. 102). Afve-
jelse af tid og rum er komponistens problem. Musik er — i lighed iser
med skulptur — rumligt tenkt. Derfor har komponisterne og billedkun-
stnerne et serlig skarpt blik for den nedbrydning af det klassiske rum,
der lenge har banet sig vej frem.

Ogsa den teknologiske udviklings betydning for musikken er
meget igjnefaldende. Det glder iszer informationsteknologien, der for
alvor udvikles kraftigt i 80’erne. Dette problem har Geir Johnson analy-
seret i en artikel, “Elektronik, periferi, fornyelse — omstillingsprocessen
i 80’ernes musik” (Ballade2/3, 1988, p. 91 ff.). Han er overbevist om, at
informationsteknologiens udvikling i 80’erne har skabt en helt ny ud-
vikling i den serigse musik. Han fremhzaever iser fglgende trak:

(2) Komponisten kan selv — pa grund af de teknologiske hjzlpemid-
ler — f4 musikstykket frem fra idéplan til det feerdige resultat.

(b) Naturvidenskabelige greb og tolkningsmodeller treenger dybt
ind i musikverdenen.

(c) Den auditive lydkultur er blevet drastisk zndret. I 50’erne er
den overvejende akustisk, i 60’- og 70’erne elektrificeres lydbilledet,
i 80’erne hersker det syntetisk producerede lydbillede. Et musik-
studie af i dag ligner en tegnestue. Det kan fgre til en for hgj ab-
straktionsgrad - "gret” far maske en for lille plads.

4. Eksempler pa billedkunstens bearbejdninger af nydannelser inden for den
teoretiske naturvidenskah og den teknologiske udvikling.

I billedkunsten har der altid vaeret en vekselvirkning mellem den viden-
skabelige erkendelse og den kunstneriske erfaring; men denne veksel-
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virkning har ikke altid veret lige intens og sterk. Det er den bleveti de
sidste 25 &r, hvor der er sket s4 mange markante nydannelser inden for
videnskab og teknologi. Hertil kommer, at der netop i denne periode
er blevet udviklet en lang raekke nye materialer og forarbejdningsma-
der.

Alle billedkunstnere arbejder med rum- og fladeproblemer,
og derfor har en ikke ringe del af dem opmzrksomt fulgt udviklingen
inden for den teoretiske videnskab. Det gzlder iser nedbrydningen af
det klassiske rum, de forskellige tolkninger af forholdet mellem kaos og
orden og afdeekningen af de uforudsigelige strukturer. Bearbejdninger
af disse indsigter har fgrt til skabelsen af nye formkategorier, rumfor-
mationer og relationer mellem kunst og omgivelser.

o,

I(Fig. Iy | Hein Heinsen. kulptur 1987. Statens Museum for Kunst, Kgbenhavn. |
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Hein Heinsens Skulptur 1987 (fig. 1) er et eksempel pa en
skulptur, der afstikker forbindelseslinier til disse problemfelter samtidig
med, at den markerer, at ordet og billedet aldrig kan daekke hinanden.
I denne skulptur traeder formernes fraktalisering tydeligt frem; den ene
proces affgder den anden. Nogle er i stor skala, andre er smd og umar-
kelige. Der er glidende overgange fra det ene niveau til det andet. Der
er ingen sammenhangende overordnet styring, men en uendelighed af
processer og greb, der kan betragtes som analogier til dem, der dukker
op i et fraktalbillede.!

Men Skulptur 1987 forholder sig rst og fremmest til stedet og
rummet. Eller som Hein Heinsen selv har udtrykt det: "Hvordan skabes
rummet, og hvilken betydning har skulpturen som rumdannede. Det
kendte man ogsd i den traditionelle skulptur, hvor man f.eks. diskute-
rede, hvor stor rytterstatuen skulle vaere i forhold til Amalienborgs
Slotsplads. I dag er problemet, hvordan skulpturen kan anbringes i
rummet uden at blive opslugt af kulturens almindelige strgm, som ned-
bryder alle betydninger.”2

Den teknologiske udvikling har givet kunstnerne mulighed for
at bruge nye redskaber og maskiner. Teenk blot pa, hvad der er sket in-
den for stilindustrien. I de sidste tyve ar er der hele tiden kommet nye
materialer og forarbejdningsmetoder, som kunstnerne har brugt til ska-
belsen af deres vaerker og som har givet dem mulighed for at finde frem
til nye former og plastiske registre. Det man kalder "plast og plastforar-
bejdning” rummer siledes en ny bred vifte af kunstneriske, fortrinsvis
skulpturelle udtryksmuligheder, som iseer 80’ernes billedhuggere har
arbejdet meget med.3

1 Se H.0. Peitgen og P.H. Richter, The Beauty of Fractals, Berlin 1986, p. 1 ff. og Else
Marie Bukdahl, “Kunstens og videnskabens billeder”, Profil, 1, 1989, p. 16-23.

2 Se “Hein Heinsen, Afsked med det klassiske vaerk. En samtale med Lars Morell”, Skala,
nr. 17/18, 1989, p. 37.

3 Eksempler p& billedhuggernes bearbejdninger af nye materialer, se kataloget til Ytkraft.
Ung dansk skulptur, Malmé Konsthall 19. august-8. oktober 1989. Det drejer sig om
folgende skulptgrer: Henrik Bjgrn Andersen, Sgren Jensen, Elle Klarskov Jgrgensen, Truls
Melin, @ivind Nygard, Morten Straede, Elisabeth Toubro og Karin Westerlund.
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Et billedkunstnerisk vaerk rummer et netverk af betydninger,
som bliver tydeliggjort gennem det fintmzerkende relationsnet mellem
de enkelte billedelementer. Den billedkunstneriske aktivitet er derfor —
i lighed med den verbalsproglige — en betydningsskabende proces, men
s& hgrer ligheden ogsa op. Det billedkunstneriske sprog har en seregen
fylde, stoflighed og intensitet. Det er begranset — ikke af et alfabet —
men alene af de tekniske, materialemszssige muligheder. Kunstvaerkets
dybde, dets vingefang, men ogsé dets betydninger er afhengig af kun-
stnernes evne til at finde frem til nye formkategorier, regler for billed-
dannelse, materialer og tekniske metoder. Gennem studier af de sidste
95 ars billedkunst kan man faktisk f4 fat i vigtige aspekter af samfundets
produktionsméider, fremkomsten af nye materialer, men bearbejdet pa
en sidan made, at de indgér i den billedkunstneriske betydningsska-
bende proces og bliver eet af de medier, ved hjzlp af hvilke der afstik-
kes nye orienteringspunkter og tenkemader.

5. Digternes forhold til naturvidenskabens teorier og ﬁl teknologien.

Komponisternes og billedkunstnernes bearbejdninger af naturviden-
skab og teknologi greb dybt ind i selve den formskabende proces. Ord-
kunstnernes optagethed af disse to vidensomrader setter ikke sidanne
meerker, og er heller ikke sd intens. Der er i hgjere grad tale om, at en
viden om disse emner indgér i digternes omverdensorientering, livs-
tolkning eller tidskritiske synsvinkler. Til gengeld griber filosofiske og
mstetiske synsvinkler dybt ind i skriftprocessen og den sprogskabende
aktivitet. Saledes f.eks. J. Derridas analyse af skriftens selvsteendiggs-
relse. I dansk digtning kan denne inspiration fortrinsvis spores hos de
lyrikere, der har forladt den konkrete poesis positioner. Saledes f.eks.
Peter Laugesen, Henrik Nordbrandt og Per Aage Brandt.

Nar det gzelder litteraturens forskellige genrer, har de human-
istiske fakulteter udviklet meget fintmzrkende fortolkningsredskaber.
Til gengzld er-de analysemetoder, de har udarbejdet til fortolkning af
musik og billedkunst mere endimensionale. Det skyldes uden tvivl, at
der er sd mange sider af musikkens tonesprog og billedkunstens form-
sprog, der bygger pa helt andre forudsetninger og principper end ver-
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balsproget, og derfor kan vare vanskelige at fortolke for de ofte lit-
teraert orienterede humanistiske fakulteter. Hertil kommer, at forstiel-
sen af billedkunstens og musikkens formskabende processer og betyd-
ningsskabende kraft er tzt knyttet til en forarbejdning af en viden eller
en indsigt, der er skabt i andre fakulteter end det humanistiske, i andre
institutioner eller ude i det pulserende kunstliv.

De humanistiske fakulteters diskussioner og tolkninger af de
nybrud, der er dukket op i billedkunst og musik i de sidste 25 &r, kan
have en litterser overvagt. Det skyldes, at begge kunstarter i s hgj grad
er optaget af at afstikke nye tenkemader eller skabe et nyt klangrum,
der til dels er opstdet gennem personligt farvede bearbejdninger af nye
indsigter i teoretisk videnskab eller teknologi. Det er derfor ikke ual-
mindeligt, at de naturvidenskabsmzend, der i gjeblikket skaber nybrud
inden for deres omréde, ofte er optaget af de forskellige nydannelser i
musik og billedkunst. De forskellige nybrud fik ofte en krank skzbne
pa institutionerne i 60’erne og i 70’erne. Det skyldtes som regel, at in-
stitutionernes og kunstnernes interessefelter 13 langt fra hinanden. En-
ten fordi institutionerne var blevet traditionens forsvarere, eller fordi
de arbejdede med filosofiske og wstetiske teorier, der var helt forskel-
lige fra dem, der var i fokus hos nybruddenes reprasentanter. Som ek-
sempel kan man anfgre det lille danske tidsskrift za’, der blev skabt i
1967-68, netop i ungdomsoprgrets tid, men som fremkom med andre
ideer om forholdet mellem kunst og samfund end dem, der blev disku-
teret pa institutionerne.l \

Man kunne have forestillet sig, at det ville have veret frugt-
bart, hvis der i slutningen af 60’erne og i 70’erne havde varet en mere
livlig dialog mellem institutionerne og de forskellige grene af
kunstlivet. Fgrst i 80’erne begynder en sidan dialog at tage form. Man
kan fornemme, at institutionerne er blevet bedre til at lytte og se. De er
blevet hurtigere til at fi gje p4, fortolke eller kritisere nybruddene.
Men heller ikke i dag er universiteterne szrligt lydhgre over for
forskellen mellem kunstnernes egne tolkninger af den skabende pro-
ces, kunstens vilkdr og omverdens egenart og de akademiske analyse af

1 Se E. M. Bukdahl, “Opbruddet fra moderniteten og den postmoderne kunsts
fremkomst”, Northern Poles, Kgbenhavn 1986, p. 371-372.
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disse emner. Mere konstruktive dialoger mellem de akademiske
miljger og kunstens verden vil uden tvivl vare berigende for begge
parter. Adskillige universiteter har i de sidste 10 4r indlemmet den
skabende virksomhed i deres undervisning. Denne nydannelse kan
skabe 4bninger, men kun hvis der hele tiden er en fordomsfri og gen-
sidig kontakt mellem de akademiske miljger og kunstens verden.

“Viden og kunnen”, videnskab og kunst, bgr, som Leonardo
da Vinci udtrykte det, “kunne gd hand i hdnd” i gensidig respekt for
hinanden.

I1. De vigtigste nybrud i billedkunsten i de sidste 25 ar

' (Fig. 2) Robert Rauschenberg. Uden titel. 1955. Jasper Johns’ samling, New York J
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Disse generelle betragtninger over nydannelserne i de forskellige
kunstneriske genrer, deres forhold til andre vidensomrader og institu-
tionernes fortolkninger af dem, vil i det fglgende blive eksemplificeret
gennem en oversigt over de vigtigste nybrud i billedkunsten i de sidste
25 &r og de vesentligste af de faktorer, der har haft betydning for deres
udvikling.

. 50°er-kunstnernes forberedelse af de to fglgende ti ars mest markante ny-
brud.

Allerede i 50’erne havde en raekke enkeltkunstnere, iser Jackson Pol-
lock og Barnett Newman spraengt modernismens lukkede ‘billedrum.
De arbejdede, som Pollock selv udtrykte det, pa at skabe en kunst, der
var "uden begyndelse eller ende”.! Barnett Newman distancerer sig iser
fra, hvad han kalder modernismens lzengsel efter en tabt enhedskultur
og dens nostalgiske karakter: "Vi er ved at friggre os fra de hzmsko, der
hedder minder, associationer, nostalgi, sagn, myter eller hvad man el-
lers kan remse op af ting og sager, der har veret det europziske maleris
rekvisitter.” Barnett Newmans vaerk Vir Heroicus Sublimis (1950-51), der
bestar af en rekke rgde serielle sekvenser, som principielt kan fortsztte
i det uendelige og derfor giver en forestilling om det ubegrensede,
henviser saledes i stedet til det, Burke og Kant kalder "det sublime”.
Billedfladen er renset for alle sidanne typer penselskrift, der kan tolkes
som sjelsudtryk. Men “det sublime” i dette vaerk er ikke alene dets
afslgring af det, der ikke kan fremstilles, men kun antydes. "Det sublime
er nu,” siger Newman? , dvs. kunstvaerket er en enestdende begivenhed,
en handling eller det mzrke i virkeligheden, der ggr det synligt for os,
at der er noget i vor verden, som ikke kan indfanges og som vi ikke har

1 Jackson Pollocks kommentar til filmen Jackson Pollock, skabt i 1951 af Hans Nemuth
og Paul Falkenberg.

2 Barnett Newman, “Det sublime er nu” , trykt i The Tiger’s Eye (vol. |, no 3, marts
1948, p. 111), oversat fra amerikansk af C. og P. Hostrup-Jessen og udgivet i antologien,
Omkring det sublime, red. Stig Brggger, E.M. Bukdahl og Hein Heinsen, Det kongelige
danske Kunstakademi, Kgbenhavn 1985, p. 19.

3 Barnett Newman, op.cit, p. 16.
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magt over. Netop denne dbning eller dette perspektv fir vidtraekkende
konsekvenser i de fglgende tiars zstetiske tenkning og billedkunstne-
riske praksis.

| (Fig. 3) Jasper Johns. Malet bronze Il: fld3ser. 1964. Kunstnerens samling, New York |

| ~ 2. Optakten til 60’erne og de fgrste nydannelser: neodadaisme, assemblage og
i dialogen mellem kunst og virkelighed.

‘; I slutningen af 50’erne og i begyndelsen af 60’erne oplever dadaismen,
iszer Duchamps teori og praksis, en fornyet aktualitet. Denne inspira-
tion ggr sig tydeligt geldende i Robert Rauschenbergs ” combinebille-
der”, hvor genstande fra virkeligheden, f.eks. den amerikanske grn og
en sandszk, er anbragt under serielle billedfelter med abstrakte mgn-
stre og fotografier. I andre arbejder er avisfotografier og forskellige
elementer fra hverdagen kombineret med felter, der er trukket op med
ekspressive penselstrgg (fig. 2). Gennem aflzesningen af disse billeder
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tvinger Rauschenberg beskueren til at foretage de associationsspring og
afdekke de mange brudflader, der for ham at se er den moderne virke-
ligheds kendetegn. Ogsa Jasper Johns’ metalobjekter, bl.a. Malet bronze
II: Qlddser (1964) (fig. 3) rummer henvisninger til Duchamps “ready
mades”. I sine malerier, f.eks. Tre flag (1958), anvender han det ameri-
kanske flag, der — som han udtrykker det — er en "ting, sindet allerede
kender”, et hverdagens ikon, og derfor kan det &bne mulighed for nye
bearbejdninger af forholdet mellem kunst og virkelighed og mellem
hverdagens og kunstens tegnsystemer.

m:ig. 4) _ Yves Klein. Blgt svamperelief RE 19.1958. Waliraf-Richartz Museum, Kéln. ]

De europziske neorealister kan betragtes som en parallel til
de amerikanske neodadaister. De er blevet dgbt "neorealister”, fordi de
i opbygningen af deres arbejder ikke alene bruger farver, men alle
teenkelige materialer og genstande fra hverdagsvirkeligheden. I sit store
vark Bldt svamperelief (1958) (fig. 4) har Yves Klein brugt ganske almin-
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delige badesvampe, der er blevet mzttet med bld farve og derefter
faestnet til fladen. I det bl4, dbne billedrum, der er uden grenser, op-
treeder de som kloder fra en ukendt del af’ kosmos.

Disse tre kunstnere dbner for nye fortolkninger af virkelighe-
den og afdzkker uventede orienteringer, der praktisk talt ikke er inspi-
reret af tidens dominerende strgmninger i kulturens og videnskabens
verden, men snarere foregriber dem.

3. Kritik og forarbejdninger af samfundets utopier og tegnsystemer.

I popkunsten, der
indtog en domi-
nerende plads i
60’ernes interna-
tionale kunst, bli-
ver modernism-
ens billedkunst-
neriske og filoso--
fiske grundlag re-
videret. Til gen-
geld bliver Robert
Rauschenbergs og
Jasper Johns’ op-
- brud fra iser den
abstrakte ekspres-
sionismes positio-
ner videreudvik-
let. Popkunster-
ne henter deres
emner, materia-

) ler og teknikker
[(Fig 5 AndyWarhol. Dick Tracy. 1960. Gordon Locksley Gallery, Minneapolis| fra den moderne
teknologiske virkelighed og fra det forbrugersamfund, der netop
udvikles voldsomt i 60’erne. De amerikanske popkunstnere, iszr Roy
Lichtenstein og Andy Warhol, er fgrst og fremmest optaget af at
bearbejde den moderne virkeligheds mange tegnsystemer, som de
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betragter som “samtidens myter”. Ofte giver de en ironisk kommentar til
forbrugersamfundets ikonografi, hvis strategier og forfgrelse, de
afslgrer. Samtidig tydeligger de et generelt treek i billedkunstens
bearbejdning af samfundsvirkeligheden. Deres fortolkning af dette for—
hold er udtrykt ikke i reprasentationen — men i verkets processer, rum
og strukturer. Rammerne for en ny teenkeméade afstikkes eller en kon-
ventionel synsmade afslgres. Andy Warhols silketryk — bl.a. Dick Tracy,
1960 (fig. 5) — er et sarlig tydeligt eksempel. Trykket er lavet p4 samme
mdde, som de professionelle arbejder med silketryk. Men Warhols be-
arbejdninger har en lang raekke forskelligheder, der ikke findes i de
kommercielle silketryk. Beskuerne fir derved en nuanceret viden om,
hvorledes de billeder, de mgder til daglig, er produceret, samtidig med
at de féar skaerpet deres forstaelse af det visuelle udtryks egne praemisser.
Billedkunstens grundlag og egenart bliver problematiseret. Beskueren
stimuleres til at stille spgrgsmalet: hvad er det nu, jeg ser pd? Han fir
efterhdnden sans for, at igennem det billedkunstneriske sprog udstikkes
der grenser for en ny teenkemade. Det centrale betydningsplan flyttes
fra figurationen eller fra repraesentationen til verkets netverk af pro-
cesser, bearbejdninger og formelle nydannelser. Netop en bestrebelse,
der sztter sig markant igennem i de fplgende decenniers kunstproduk-
tion.

4. Optisk kunst og kinetisk kunst — det nye visuelle rum.

Den optiske og kinetiske kunst bliver udviklet i samme tidsrum som
popkunsten. I dens farste faser er den tydeligt pavirket af en af modern-
ismens fremtreedende retninger, konstruktivismen. Det afslgres tydeligt
i Victor Vasarelys kunst, der sigter mod at fremkalde en péykologisk re-
aktion hos beskueren ved at eksperimentere med de optiske virkemid-
ler (perspektivforskydning, illusion af bevaegelse, osv.). Hans verker er
bestemt af en drgm om at skabe en ny visuel virkelighed, en billed-
kunstnerisk utopi eller hvad han selv kalder en vision af "den nye stad —
geometrisk, solbeskinnet og fuld af farver”, hvor kunsten vil veere "kine-
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tisk, multidimensional og fzlles. Abstrakt, naturligvis, og narmere vi-
denskaben.”? Vasarely er overbevist om, at kunstens udvikling er af
haengig af vor viden om genskabelse, mangfoldigggrelse og ekspansion.

Alene Nicolas Schoffer nedbryder for alvor den kinetiske
kunsts afgreensede rum og Klart definerede utopi, og abner derved ve-
jen for skabelsen af bide forskellige happenings og for "Land Art”. I
Spatiodynamisk skulptur arbejder han sdledes med metalkonstruktioner,
der er kombineret med lys, som reflekteres fra deres overflade og sen-
des videre gennem forskellige lag af farvet plastik.

5. Happenings, installationer — teater og billedkunst.

60’ernes kunst er ud fra forskellige synsvinkler bestemt af bestrabelser
pé at fortolke og forholde sig til samtiden og ikke fortabe sig i sorg
over, at tidligere tiders betydningshelheder er forsvundet. Men 60’ernes
kunst er ogsi praeget af forsgg pa at skabe nye relationer mellem kunst
og publikum. Sidanne forsgg forer ofte til en markant udvidelse af
kunstbegrebet og en udviskning af de enkelte billedkunstneriske gen-
rers seerprag. De fleste af disse nye aktiviteter var meget inspireret af
dadaisternes aktioner og forestillinger i Cabaret Voltaire. De blev dgbt
“happenings” og inddrager béde ordets virkemidler, forskellige former
for gestussprog og billedkunstneriske registre. Publikum inddrages ofte
aktivt i opbygningen af forestillingen og indgar derfor som et organisk
led i selve skabelsesprocessen. I en happening bliver verkbegrebet
oplgst og erstattet af et fletvaerk af relationer mellem kunst og liv, kunst
og samfund, kunst og teater, kunst og musik. Adskillige popkunstnere,
f.eks. Claes Oldenburg, har arbejdet med denne udtryksform. Dens
mest fantasifulde fortolkere er dog Allan Kaprow og Wolf Vostell. De
vidste godt, at en happening — i lighed med andre billedkunstneriske

1 Se Victor Vasarely i: New Tendencies in Art, London, 1966, p. 166-167.
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genrer — ikke er velegnet som et politisk propagandamiddel eller til at

indgd forskellige zegteskaber med den politiske, ideologiske teenkning.

En happenings vigtigste sigte er at stimulere og aktivere de sider af

menneskets personlighed, som den teknologiske udvikling har under-

trykt: fplelser, fantasi, kreativitet og spontanitet. At skabe et frugtbart

vaekstlag for kreativitet er en happenings overordnede sigte.

De tre skitserede nybrud udvikler sig uden synlige og direkte

kontakter med
samtidens viden-
skabelige, filoso-
fiske og astetiske
nydannelser. Men
der er til gengaeld
mange  ligheds-
punkter mellem
deres billedkunst-
neriske tolkninger
af omverdenen og
de analyser af
samfundet og den
teknologiske vir-
kelighed, som duk-
ker op i 60’ernes
kulturliv. Der er
saledes igjnefal-
dende paralleller
mellem popkunst-
nernes billedmaes-
sige registreringer
af "den moderne
myte” og Roland
Barthes’ senere
strukturelle  for-

l (Fig 6) Donald Judd. Uden titel, 1968. County Museum of Art, Los Angeles. |
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folkninger af det moderne industrisamfunds mytologier (Mjythologies,
1969). Ogsd Marshall McLuhans beskrivelser af informationssam-

~ fundets forste faser i Mennesket og Medierne (1964) rummer et sidestykke

til popkunstnernes samfundsforstaelse.

Der er endelig affiniteter mellem den opfattelse af kreativitet,
som er udtrykt i de forskellige happenings, og den fortolkning, som
Herbert Marcuse har fremlagt i bogen om Det éndimensionale menneske
(1964).

6. “Minimal Art”, “Conceptual Art” og “Land Art”.

I slutningen af 60’erne dukker tre nybrud op i kunstlivet, der kommer
til at praege de kunsteriske orienteringer i 70’erne. Det drejer sig om
"Minimal Art”, "Land Art” og "Conceptual Art”. De fortrinsvis ameri-
kanske kunstnere, der har skabt disse tre nybrud, arbejder med de bil-
ledkunstneriske virkemidlers serlige betydningsskabende kraft. Gennem
disse tre nybrud kanaliseres et meget markant opbrud fra moder-
nismens @stetik og filosofiske grundlag. _

Den kunstneriske aktivitet, som Richard Wollheim i 1965 gav navnet
"Minimal Art”, er skabt af Donald Judd, Carl Andre og Robert Morris.
"Modernismens” hierarkiske strukturer er aflgst af serielle forigb, der
peger pa det dbne rum, det, som ikke kan vises, "det sublime”. "Mini-
malisternes” materialer er praefabrikerede. Tztte forarbejdningsspor
ville forflygtige den visuelle form og forholdet mellem rum og objekt.
"Minimal Art”, f.eks. Donald Judds objektserie fra 1968 (fig. 6), formid-
ler ingen budskaber — men stimulerer beskueren til at opfatte forlgbet
af objekter ud fra forskellige positioner og under varierende om-
stendigheder, hvad angr lys- og rummazessige sammenhzange. Derved
far beskueren mulighed for at gribe "mgnstret i sin egen tilverelse, der
(...) er bestemt af omgivelserne”. Netop fordi “Minimal Art” ikke er ori-
enteret ud fra et centrum, fir den en dynamisk rumskabende virkning,
vender beskuerens opmxrksomhed mod omgivelserne og vil, som Ro-
bert Morris udtrykker det, “fa samfundsmzessige konsekvenser, hvoraf
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ingen er negative”.! Igen et eksempel p3, at de visuelle registre angiver
konturerne af en nytenkning, som det er beskuerens opgave at for-
tolke.

I'"Land Art” er kunstnerens materialer selve naturen. Robert Smithsons
spiralformede mole, Spiral Jetty (1970) (fig. 7) er ligefrem formet som
monumentale indgreb i naturen. Hans kunstneriske aktivitet resulterer
dog ikke i skabelsen af verker, der har evighedsvaerdi. De bliver ramt af
tidens tand, men rummer til gengzeld pejlinger mod det uendelige
og tilveerelsens “urgrund”. Gennem sine projekter, f.eks. lufthavnen i

l (Fig. 7) Robert Smithson. Spiralmole. 1970. Great Salt Lake, Utah, U.S.A. |
Dallas, far Smithson, som han selv udtrykker det, mulighed for at be-
keempe "teknologien som en vardi i sig selv. Det opfatter jeg som poli-
tisk. Det er ikke ngdvendigvis et spgrgsmal om at smide med brosten.
Jeg mener man kan vere lige sihvor den virkelige magt befinder sig.”

I Se Robert Morris, “Notes on Sculpture”, It , Artforum, oktober 1966, p. 22.
2 Radiosamtale mellern Robert Smithson, Stig Bragger og Erik Thygesen i Danmarks radio

i oktober 1969, renskrevet og udgivet i katalogen til Robert Smithson. Skulptur/tegninger,
Louisiana, 25. august - 7. oktober 1984, p. 15.
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Samtidig angriber han ogsd effektiv i sit arbejde med at infiltrere de
store industriforetagender, "den idealistiske kunstopfattelse”, der har .
resulteret i foragt og gdeleggelse af naturen, idet man har adskilt "den
smukke form” fra slaggerne. ' '

Hverken Donald Judd, Robert Morris eller Smithson var opta-
get af 68-generationens friggrelsesprojekt og utopitenkning. De arbej-
dede i stedet for pa at fortolke relationerne mellem samfund og kunst
ud fra billedkunstneriske principper. Gennem deres eget medium
afslgrede de nye teenkemdider og forstielsesrammer.” Konceptkunst-
nerne”, f.eks. Joseph Kosuth, opfatter kunsten som en parallel til viden-
skaben, en idéskabende aktivitet, der kan pege pé nye hjgrner, der kan
ggres til genstand for kunstnerisk bearbejdning.

Under disse tre opbrud gennemgér kunstbegrebet markante
zndringer og udvidelser. Nye frugtbare dialogsituationer med de andre
vidensomrider bliver etableret, iseer med sprogvidenskaben (struk-
turalismen) og naturvidenskaben (entropiloven). De minimalistiske
verker og de omfattende “Land Art™projekter viser, at der nu er
kommet spraekker i rationaliteten og at uforudsigeligheden begynder
atblive et vilkar for bade kunst og videnskab. Betydning og mening er
ikke mere givet pa forhand, men skabes under selve processen.

7. 80’erne. Skerpelse af verkbegrebet. Kaos og orden. “Det sublime”.

1 80’erne er informationssamfundet vokset med nzsten eksplosionsag-
tig hast. Informationsteknologien har ikke alene @ndret vilkirene for
forskning, kunst og formidling af viden. Den har ogsd sat sig dybe spor i
vore forestillinger, tanker og holdninger. Mgdet med informationssam-
fundets stoflgse univers har stimuleret de billedkunstnerne, der skaber
dette ‘ﬁérs nybrud, til at skeerpe reglerne for billeddannelse. For alene
det kunstveerk, der er bide komplekst og pracist har mulighed for at fa
gennemslagskraft i en verden, hvor der i et stadigt hastigere tempo
producereé nye visuelle udtryk og ny viden. Hertil kommer, at billed-
kunstnerne har indset, at netop deres varker er i stand til at fastholde
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den stoflige intensitet og skabe det rum, som enten ikke kan gribes
eller bliver forflygtiget i mediesamfundets taette raekke af koder, tegn og
billeder. Netop de materialer, der kan fastholde bade intensiteten og
de savel precise som komplicerede registre, fir igen en fremtraedende
plads i den kunstneriske produktion, siledes f.eks. oljen og bronzen.
Det gkologiske synspunkt bliver ogsa vigtigt i dette decennium. Billed-
kunstnerne kommer efterhdnden frem til den erkendelse, at bide ra-
tionaliteten og produktionen har en graense. Skaerpelsen af det enkelte
vaerk viger for gnsket om en hurtig og stor produktion. I slutningen af
60’erne og i 70’erne skete de mange grznseoverskridelser uden for
varket. I enkelte tilfzlde blev endog selve processerne og de mange
forspg pd at finde nye hjgrner, der kunne ggres til genstand for kunst
nerisk bearbejdning, vigtigere end selve vaerket. I 80’erne derimod sker
overskridelser og nydannelser indenfor vaerket. I dette tidr fir skulptu-
* ren og maleriet igen en fremtreedende plads i kulturlivet og mange af
de klassiske materialer og bearbejdningsmetoder fir igen en renzs-
sance. Men det betyder pa ingen made, at kunstnerne griber tilbage til
de klassiske former og greb. Tveertimod. A ;

De kunstnere, der skaber nybrud i 80’erne, har en klar erkendelse af, at
de arbejder i et uendeligt, centrumslgst erkendelserum, som de
kunstnere, der siden 50’erne havde forladt modernismens helheds-
tzenkning, havde frisat. Men 80’er-kunstnerne anskuer ogsa deres egen
tids erkendelsesrum som et rum, der er praeget af uregerlige bevegelser
og et labyrintisk net af spor og orienteringer. I deres varker giver de
plads for pejlinger mod det abne rum, samtidig med at de fremhzever
de sma nuancer og forskelle. Disse treek treeder tydeligt frem i Brian
Hunts bronzeskulptur, Triad, 1982 (fig. 8).

Men de 80’er-kunstnere, der skaber nye kunstneriske oriente-
ringer, er ogsé inspireret af deres tids filosofi, @stetik og naturviden-
skab. Een vigtig inspirationskilde har varet de franske filosoffers
forskelligartede analyser af senmoderniteten, iseer Jean Baudrillards og
Jean-Francois Lyotards. Gennem mgdet med disse filosoffers eksperi-
menterende, teoridannende sprog, hvor alt det hidtidigt teenkte omfat-
tes af den kommenterende og spgrgende begrebsligggrelse, har billed-
kunstnerne fiet gje pa nye hjgrner og omfattende perspektiver i om-
verdenen. JF. Lyotards fortolkninger af Burkes og Kants opfattelse af
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“det sublime” har
ikke alene styrket
dem i den opfat-
teise, at verden
hverken kan fast-
holdes i eet bille-
de eller behers-
kes, men ogsa sti-
muleret dem til
hele tiden at fore-
tage nye valg og
skabe nye billed-
kunstneriske re-
gistre.!

En anden vig-
tig inspirationskil-
de er de analyser
af forholdet mel-
lem kaos og ord-
en, der har fiet
en fremtredende
|plads i naturvi-

l(Fig. 8) Brian Hunt. Triad. 1982. Privatsamling, U.S. A.

denskaben i netop 80’erne. De 80’er-kunstnere, der sztter nye spor i
kunstlivet, har fiet nuanceretog skerpet deres opfattelse af omverdenen
gennem studier af kaosforskningen. J. Ford har beskrevet dens
grundleggende trek siledes "Dynamik omsider frigjort fra lznkerne af
orden og forudsigelighed ... Systemer fri til endelig at undersgge alle
deres dynamiske muligheder. Spendende variabilitet, frie valg, et over-
fladighedshorn af muligheder.”?

1 Se J.-F. Lyotard, “Omkring det sublime”, pa dansk ved Carsten Juhl, udgivet i
antologien, Omkring det sublime, Det kgl. danske Kunstakademi, Kgbenhavn 1985, p.21
ff. og E.M. Bukdahl, “Den postmoderne billedkunst og dens forudszetninger. Det sublime i
det postmoderne erkendelsesrum og i opggret med modernismen”, Kritik 72, Gyldendal
1985, p. 45 ff.

2 James Gleick, Kaos. En ny videnskabs tilblivelse, Kgbenhavn 1989, p. 271, oversat til
dansk af H. K. Olsen. Den engelske udgave, Chaos - Making a New Science udkom i 1987.
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Stig Broggers store Spejlbillede fra 1983 (fig. 9) giver en intens og an-
skuelig forestilling om 80’ernes erkendelserum, samtidig med at det
rummer elementer og pespektiver, der kan betragtes som paralleller til
dem, der preger J. -F. Lyotards tolkning af “det sublime” og til
grundtraekkene i kaosforskningen. Netop fordi billedrummet er si
dbent og er spzndt si vidt ud, peger det pa det absolut store, det, der
ikke kan visualiseres, “det sublime”. Men billedet viser samtidig, hvorle-
des nye ordener eller enheder bliver skabt eller treder frem pa den
store tyste, blasorte flade, der rummer et netvaerk af mangfoldigheder
og spor. Eller som Michel Serres har udtrykt det: "Kosmos er ikke en
struktur, det er en ren mangfoldighed af mangfoldigheder i orden og
rene mangfoldigheder.”i Denne korte oversigt over de vigtigste nybrud
i billedkunsten i de sidste 25 ar afslgrer, at de fleste nydannelser er re-
sultater af kunstnernes direkte mgde med omverdenen. Der er ganske
vist mange paralleller mellem det billede af verden, der opridses i de
andre kunstarter og i de forskellige vidensomrider, men det er ofte
vanskeligt at sige, om der er tale om en direkte inspiration. Forholdet
er snarere det, at billedkunstnerne skerper og udvikler deres fore-
stillinger og holdninger gennem mgdet med de opfattelser af omver-
denen, der dominerer de gvrige grene af kulturlivet og naturvidenska-
ben.

1 Michel Serres, Genese, Arhus 1984, p. 144-145. Dansk oversattelse ved Per Aage
Brandt af Genése, Paris 1982.
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. 1983. | kunstnerens eje.

Spejlbillede

(Fig 9) Stig Bragger.
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