Apocalypse Now

Om telenarvear, cyborgs, medier og kunst

Jacos WAMBERG

Indledning
Nar man forseger at gare op, hvordan kunsten blev
autonom, steder man uvagerligt pa en parallelhisto-
rie, den om mediernes opdagelse i kunsten. En vee-
sentlig modstand mod uathaengige, bagvedliggende
og dermed kunstfremmede budskaber udfandtes
nemlig i selve kunstens materielle grund, i det fak-
tum at det kunstneriske indhold altid var medieret.
For nir mediets hvordan blandede sig i indholdets
hvad, blev de to parter sa ikke i sidste ende uoplese-
lige? Spergsmalet udsprang af en idé om, at hver
kunstart — eller medium — besad grundegenskaber,
som kunstvarkerne matte forholde sig til, hvis ikke
deres indhold skulle forvrenges eller overses. Ved
projektets begyndelse i 1700-tallets midte bedyrede
Lessing eksempelvis, at litteraturen, iseer digtningen,
bedst gengav tidslige forleb, hvorimod maleriet
skulle fremstille rumlige forhold fastholdt i, hvad
han betegnede svangre gjeblikke.” Ved kunst-
autonomiens erklerede hgjdepunkt hos den ameri-
kanske kunstkritiker Clement Greenberg to arhund-
reder efter havde litteraturen imidlertid faet tildelt et
sadant monopol pa naturalistisk representation, den
angivelige hovedkilde til kunstfremmed forurening,
at modernistisk skulptur og maleri gjorde bedst i at
gore som musikken: bortskralle naturalismen og
forholde sig til deres mediers rene stoflighed, her
hhv. voluminer og linier, farver og flade.2

I dag er det let nok at fremhave svaghederne ved
en sadan medieessentialisme. Efter at modernismens
efterfglgere, neoavantgarderne og postmodernismen,
har boltret sig i medier af alle slags — et orgie, der
kun er blevet yderligere promiskugst efter de digi-
tale multimediers entré pa kunstscenen — finder
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mange, at tanken om mediers iboende egenskaber
som medbestemmende for kunstens indhold er en i
bedste fald underholdende saga. Og alligevel kan
man stadig stede pa kunstformer, hvor mediet, selve
den ikledning kunstverket optrader i, synes at
blande sig i verkets betydningsrum i en grad, at
mediet nasten, med medieteoretikeren Marshall
McLuhans formulering, bliver identisk med budska-
bet.3 Tag for eksempel kaninen Alba, der lyser gront,
nar den udsattes for ultraviolet eller blat lys, fordi
dens skaber, eller snarere: medskaber, den brasili-
anskfedte Eduardo Kac, lod genetisk materiale fra
selvlysende gopler overfore til dens mors kensceller+
— er der ikke allerede sket afgerende ting med be-
tydningsrummet, derved at mediet i bogstaveligste
forstand er blevet levende? Eller hvad med Ken
Goldbergs installation TeleGarden (1995f.), hvor en
haves beplantning og pleje er overladt til internet-
brugere, hvis signaler omsattes til handling gennem
havens eneste gartner, en fjernstyret robots — er hele
betydningsrummet ikke her igen nasten nedsmeltet
i mediet, der pa sin side omfatter et helt interakti-
onsfelt fra computerbrugere over internet til robot
og have?

Nar verker som disse kan virke sa provokerende
allerede gennem deres mediemassige fremtoning, er
det for mig at se, fordi de sammenfletter to virkelig-
hedsomréder, der traditionelt, og med folgevirknin-
ger helt ind i avantgarderne, har varet anset for
kunstfremmede: pad den ene side det organiske, pa
den anden side det teknologisk-funktionelle. Selv
om jeg skal opfatte avantgarderne som i hovedsagen
en forudsatning for denne type kunst, har avantgar-
dekunsten i praksis ofte fortrangt det organiske til
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fordel for det teknologiske, og samtidig har dette
teknologiske, trods mange intentioner om det mod-
satte, alene optradt metaforisk og ikke funktionelt.
Hvorimod altsé disse verker lader liv og teknologi
binde sammen i en egentlig funktionel udfoldelse,
man kunne beskrive ud fra cyborgen, den organiske
maskine. Faktisk kan man sperge, om ikke denne
funktionelle udfoldelse — idet den maske kan opfat-
tes som en ny underkategori af totalfnomenet vir-
keligheden — i grunden transcenderer det rent me-
diemessige, sd det mediemaessigt provokerende ved
ovennavnte vaerker til dels bestir i, at mediet er
absorberet af den virkelighed, det skulle bare vid-
nesbyrd om. Et medium kunne nemlig defineres som
en passage for en semiotisk kode, dvs. en kode, der
erstatter faktisk fraver med simuleret nervar, men
i ovennavnte varker er der ikke leengere — i hvert
fald ikke udelukkende — tale om simuleret nerver.
For billedet er jo giet i ét med Albas levende og
hgjst nerverende krop, ligesom signalerne fra Tele-
Gardens skare af fjerngartnere ikke bremses gennem
skaermens semiotiske henvisninger til dem, men ka-
naliseres direkte over i hortikuturel handling.

I artiklen her skal jeg forsoge en analyse af ud-
valgte kunstverker, der tilheorer dette mediemassigt
udvidede felt, som man dels kunne beskrive ved den
organisk-maskinelle kimere, cyborgen, dels det af-
standsovervindende handlingsrum, felenerveret. Den
analytiske optik skal vare todelt, idet den pd den
ene side behandler varkerne ud fra en rumlig syns-
vinkel — hvor telen®rveret bygger bro over de store
afstande, cyborgen over de sma — pa den anden side
undersoger dem ud fra en tidslig, tilblivelsesmassig
synsvinkel, jeg kalder evolutionisme. I et storre tids-
ligt perspektiv er jeg nemlig af opfattelsen, at cybor-
gen er symptomatisk for opkomsten af en ny histo-
risk udviklingsfase, den posthumane, der lader
menneskets kulturhistorie krydse og smelte ind i
den biologiske evolution, denne kulturhistorie hidtil
har varet udgranset fra. Med fremkomsten af det
posthumane udjevnes saledes forskellene mellem
kulturelt producerede artefakter og naturligt tilvir-
kede genstande, hvorved naturens reservoir af orga-
nismer, herunder menneskekroppen, dbner sig for

teknologisk medieret evolution — hvoraf Alba kunne

udgere et astetisk appellerende pionéreksempel.
Samtidig indebaerer det posthumane en hyperkom-
munikativ tilstand, hvor kroppe kan vekselvirke fy-
sisk over store afstande uden at blive afbrudt af be-
vidsthedens hidtil skermende rele — med andre ord
telenarvaret, hvoraf TeleGarden er udrundet. Disse
mediemassige betingelser synes, som antydet, ikke
at lade kunstens ontologi uberert, sa artiklen skal
derfor udmunde i et bud pé spergsmélet om, hvilken
status kunsten og det @stetiske mon kan optage i det
posthumane. Kan kunsten, hvis den skal vedblive at
vare kunst, tile at blive i sa radikal grad virkelig-
gjort som her, eller kraver den fremdeles en beskyt-
tende hinde af det imaginaere?

Mediernes lille naturhistorie

For at kunne bedemme det nye ved de nye medier,
der altsd maske knap nok lengere er medier, og
folgerne for kunstens brug heraf, vil jeg indled-
ningsvis skitsere en mediernes lille naturhistorie, en
skematisk oversigt over forholdet mellem krop og
medier, medier og teknologi, samt medier og kunst.
Samtidig med at jeg her vil slutte mig til Marshall
McLuhans idé om, at teknologi og medier generelt
kan anses for forlaengelser af den menneskelige krop,
“extensions of man”,6 vil jeg ogsé forsege en diffe-
rentiering, der beskriver teknologien i almindelig-
hed som proteser for kroppen og medierne i serde-
leshed som kunstige lemmer for sanserne og disses
bearbejdning gennem intellektet (se diagram).
Denne difterentiering, vil jeg havde, angir i sig selv
et kulturskabt ekko af den differentiering, der alle-
rede synes at udvikles i de mere komplekse biologi-
ske organismer mellem pa den ene side kroppen, der
varetager direkte vekselvirkninger med miljoet som
stofskifte, motorik og formering, og pa den anden
side sanseapparat og hjerne, der danner interne re-
praesentationer af miljoet, hvorudfra kroppen sa kan
reagere. Forskellen mellem krop og sanseapparat-
hjerne er da, at hvor kroppen forholder sig umid-
delbart handlende i sit miljo — spiser, fordgjer, ander,
bevager sig, kopulerer, foder — der ivaerksatter san-
seapparat og hjerne ikke direkte handling, men en
dannelse af indre semiotiske billeder af fjernere for-
hold i miljeet, som organismen forst indirekte kan
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omsette i handling, nir sanseapparat og hjerne giver
besked herom til kroppen. Med fglesans og smags-
sans som grensetilfelde forholder sanseapparat og
hjerne sig saledes til fenomener, der befinder sig pa
afstand af kroppen, og som denne derfor ikke umid-
delbart kan vekselvirke med — en afstand, sanseap-
parat og hjerne imidlertid kan kompensere for ved
at erstatte det faktiske fraveer med et illuderet naer-
var.

Mens mennesket er identisk med de mere kom-
plekse dyr — fisk, fugle, egler, pattedyr — hvad angar
disse forhold, skaber det sig gjensynligt en sarniche
i dyreriget ved to nye kompetencer: dels kan dets
hjerne generere representationer af forhold, der
ikke engang lengere er umiddelbart til stede i dets
fjernere omverden — fremtid, fortid, andre subjekters
folelser og tanker, begreber, hypoteser, under ét hvad
man kunne kalde forestillinger — dels fremstiller det

i vekselvirkning med denne udvidede semiose tek-
nologi, dvs. omstruktureringer af omgivelserne, der,
som McLuhan bemarker, udvider dets kropslige
reekkevidde og kapacitet. Her er det, jeg vil skelne
mellem teknologi i almindelighed, der udvider krop-
pen og dens direkte omgang med verden — redska-
ber ager eksempelvis kroppens muskelkraft, huse og
tej dens varmeregulering, transportmidler dens mo-
bilitet, kogekunst dens fordgjelse — og sa medierne,
der specifikt udger proteser for sanseapparat og
hjerne. P4 samme made som sanseapparat og hjerne
skaber indre semiotiske representationer af faktiske
eller imaginare forhold, sidan fremstiller medierne
ydre semiotiske reprasentationer af de samme feeno-
mener. Med tungemal og kropssprog som graensetil-
feelde kunne medierne saledes defineres som kultur-
skabte, kropseksterne passager for tegn, der
omdanner faktisk fraver til simuleret nerver. Efter
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kulturanalytikere som Roland Barthes har udvidet
det semiotiske felt til at omfatte hele den kultur-
skabte sfare, er der ganske vist ikke laengere noget
kulturskabt, der kan fraskrives mediemassige egen-
skaber — teenk pa mode, vaskemaskiner, design i al-
mindelighed — og alligevel mener jeg, man kan
skelne mellem artefakter, der primert er tilteenkt
som medier (fx beger, malerier og fjernsyn) og sa
artefakter, der tilherer den bredere teknologiske ka-
tegori, men derudover kan tilskrives en mediemaessig
dimension (fx en folkevogn, der udvider kroppens
bevagelighed, men samtidig signalerer moderne,
standardiseret velfaerd). Indtil 1900-tallets medieeks-
plosion, som jeg gemmer lidt endnu, kan man inden
for primermedierne gore iagttagelsen, at talte ord
eller skrevne tekster har besiddet det storste spek-
trum for generering af simulerede sanseindtryk og
abstrakte forestillinger, eftersom ordene ikke er di-
rekte sanseligt bundet til de forestillinger, de frem-
vakker, men betjener sig af konventionelle tegn, der
forst skal oversettes gennem mental aktivitet. Tradi-
tionelle billedmedier som maleri og skulptur og lyd-
medier som musikinstrumenter, derimod, pavirker
os direkte med sanseindtryk, der er analoge med
vores indre mentale reprasentationer.

Ser man pd de mere komplekse, bystatsbaserede
civilisationer — i Vesten kulturerne siden antikken —
synes et fellestrak for deres medier endvidere at
vere, at de i altovervejende grad er baseret pa fjern-
sanserne syn og herelse, hvorimod narsanserne lugt,
smag og folelse gjensynlig ikke har fundet specifikt
mediemassige kanaler. Denne kulturelle tilstand
stemmer tankevakkende overens med en neo-
platonisk tradition, hvor sanserne ordnes hierarkisk
efter, hvor de rent fysisk befinder sig mellem intel-
lektet gverst og kroppen nederst.? Med deres nar-
hed til hjernen vil fjernsanserne syn og herelse her
fremstd som de mest dndelige, mens nersanserne
lugt, smag og folelse taber andelig hejde, i takt med
at de i bogstavelig forstand narmer sig kroppen.
Medier kunne siledes beskrives som proteser for det
oprejste menneske, der skuer og lytter mod verden
fra imaginationens ophgjede afstand.

Disse indremmet noget grovskitserede grund-
egenskaber ved medierne og deres forhold til krop-

pen turde nu fa betydning for min kunstdiskussion,
eftersom jeg vil havde, at kunsten traditionelt, dvs.
indtil 19oo-tallets avantgarder, har udgjort et delom-
rade af medierne. I forlengelse af mine indlednings-
vise bemarkninger vil jeg nermere mene, at kun-
sten dannede sit seromriade inden for mediets blot
kommunikationslystne arena, idet den begyndte at
undersoge forholdet mellem mediets materialitet,
selv dets mediering, og sa det betydningsrum, denne
mediering kunne tolkes som barer af. Hvis vi med-
teenker den ovennavnte beskrivelse af medier som
proteser for sanseapparat og hjerne, turde denne de-
finition i hvert fald stemme overens med 1700-tallets
indkredsninger af den astetiske erfaring, der netop
henlagdes i det ubestemmelige mellemrum mellem
sansning (jf. aisthetikos = sansende) og kognition, og
som kunne angid bade vores umiddelbare omver-
denserfaring og si den omverdenserfaring, der vide-
regives indirekte gennem kunstmediernes proteser. I
astetikkens grundlagsverk, Baumgartens ufuldendte
Aesthetica (1750), indkredses poesien siledes som en
diskurs, der er sammensat af konfuse ideer, eftersom
de er bundet til sanserne i modsatning til videnska-
bens mere abstrakte og derfor distinkte og klare
tale.8 Tilsvarende stiller Kant den rene fornufts sys-
tematiske begrebsliggerelser op mod den astetiske
erfaring, hvor forstandens begreber losrives fra sys-
temerne og indgér i fri og legende harmoni med
den sanseformidlende fantasi.? Igen mé det bemaer-
kes, at den sansning @stetikken og kunsten her ap-
pellerer til, fortrinsvis vedrerer de avre, afstandspreae-
gede sanser, syn og herelse (jf. billedkunst, teater,
litteratur, musik), og at de nedre, kropsnare sanser
kun lader sig genskabe via de ovre (fx smagsople-
velser gennem ord, feling gennem synsindtryk af
skulptur). Denne afstand til kroppen forsterkes af; at
den foravantgardistiske kunst som regel har vist sig
i afgrensede og let overskuelige modeflader: male-
riets leerred, skulpturens afgrensede klump, bog- og
nodesidens papirark, orkesterets og teatrets scene —
en tendens, der via filmens og fjernsynets skerme
fortsaetter helt til nutidens computerinterface. Arki-
tekturen udger her et grensetilfzelde, men man kan
samtidig sporge, om der egentlig er tale om et me-

dium i primer forstand, et simuleret nerver, der
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erstatter et faktisk fraveer, og ikke snarere om en
artikulation af det reelt omgivende rum.

At den @stetiske erfaring traditionelt er tilskrevet
de ovre sanser og intellektets regioner og udgrenser
sig fra den underliggende krop, bekreaftes ogsa gen-
nem Kants krav om interesselgshed, idet denne nem-
lig kunne forstas som frihed for kroppens interesser,
dvs. beger i bredeste forstand fra seksuel tiltreekning
over appetit til besiddelsestrang. Denne lodrette kon-
trast mellem sansende hjerne og krop kan samtidig
udvides i vandret retning til kroppens protese, tekno-
logien, for nar Kant bemerker, at det @stetiske om-
handler en formaélsrettethed uden formail, kan det
forstis som en formalsrettethed losrevet teknologi-
ens nyttefunktion, nemlig en funktion, der gar krop-
pens @rinde ved at udvide dens aktionsradius. Fra
dette kropsfjerne, astetiske perspektiv bliver det saer-
lig forstaeligt, hvorfor kroppen kan underlegges den
samme mekanistiske og materialistiske tale som tek-
nologien — en tale, der indfortes med Descartes og
kulminerede i de kommunistiske regimer, hvis yder-
ste ideal da kunne siges at omhandle kropsmaskinens
behovsopfyldelse. De kapitalistiske samfund, deri-
mod, har som yderste ideal efterstreebt en mere im-
materiel form for behovstilfredsstillelse, individets
frie selvbestemmelsesret, og her har den @stetiske
erfaring, nydelsen af en sanselighed havet over poli-
tikkens kamp om kroppene og deres teknologiske
proteser, udgjort et vigtigt symptom.

Telenerver og cyborgs: Indledende bemeerkninger

Pa baggrund af dette lille rids af det klassisk mo-
derne forhold mellem medier, kunst og krop, er det
nu mit hab, at man nemmere vil forsta det radikalt
grenseoverskridende potentiale i eksperimenterne
med cyborgs og telenarvar, ikke mindst i forhold til
den vanlige opfattelse af astetik som bundet til
fiernsanser og kunst som en sarlig form for medie-
udforskning. Selv om jeg mener, at disse nye feno-
mener gror ud af dels 18-1900-tallets udvikling af
elektriske medier, dels avantgardernes kunst, vil jeg
af anskuelighedsgrunde springe direkte til de sene-
ste og ofte futuristisk associerende eksperimenter,
og sa forst bagefter knytte udvalgte trade tilbage i
historien. For at viderefore den hidtidigt opbyggede

tankegang vil jeg sige, at der er ved at ske to afge-
rende bevaegelser med medierne og teknologien i
det hele taget:

1) I telenerveret bliver mediernes preg af et simule-
ret nervaer, der erstatter et faktisk fravaer, udfordret,
idet man nu kan mede en signaloverforsel, der ikke
forst skal tolkes af en bevidsthed for at blive omsat
til handling, men kanaliseres direkte ud i virkelighe-
den. Herved udjevnes det ovennavnte skel mellem
medium og teknologi i al almindelighed, eftersom
teknologien jo skilte sig ud fra mediet ved i lighed
med kroppen, men modsat sanseapparat og hjerne,
at indebaere en direkte vekselvirkning med verden.
Den afstand, som mediet overvandt med en imagi-
ner bro, udfyldes nu af noget, der derfor mere skal
sammenlignes med en organprotese end med en
sanseprotese, hvorved mediet allerede definitions-

maessigt er udfordret.

2) Ud over denne tilnermelse mellem medium og
teknologi meder man endvidere, og maske endnu
mere radikalt, en konvergens mellem krop og tekno-
logi, den bevagelse, der udmunder i cyborgen, den
organiske maskine. Herved nedbrydes bade mediets
og teknologiens prag af protese, en kunstig og fra
kroppen adskilt lgsdel, der nok efterligner, men ikke
desto mindre, som endnu i den klassiske modernitet,
er ontologisk forskellig fra krop, sanser og hjerne. I
stedet opstar et fellesrum, hvor der ikke laengere
kan skelnes mellem det konstruerede, overfladiske,
frembragt indirekte gennem bevidsthedens, mediets
og teknologiens mellemkomst, og det naturskabte,
indre, genereret i et lukket kredsleb gennem direkte
kropslig vekselvirkning.

Selv om de to kategorier, telen®rvar og cyborg, om
ikke andet for det analytiskes skyld skal forseges ad-
skilt i det folgende, fornemmer man tydeligt, de er
beslegtede. Hvor telen@rvearet overvinder store fysi-
ske afstande ved at forvandle mediet til handlekraftig
teknologi, overvinder cyborgen de sma fysiske af-
stande, dvs. tilnermer denne teknologi til vores krop,
sanser og hjerne. P4 denne made skabes netvarker,
der pa paradoksal vis udfordrer mange af vores kul-



40 JacoB WAMBERG

turbzrende dualismer ved at gore de respektive poler
lige betydningsfulde eller sande: afstand-intimitet,
middelbar-umiddelbar, medium-teknologi, teknolo-
gi-krop, kultur-natur, konstrueret-selvgroet, hjerne-
krop og hvem ved, maske ogsa kunst-liv.

Telenerveer og kunst
Begrebsligt forbinder telen@rver to sferer: pa den
ene side telematik, der omhandler transmission af
tegn over afstand, pa den anden side robotik, tilvirk-
ningen af kunstige kroppe. I modsatning til naviga-
tion i cyberspace, hvor den menneskelige bevidsthed
via krop og interface vekselvirker med et virtuelt
rum, en ren simulation af den fysiske verden, ind-
drager telenervaret et eller flere virkeligt eksiste-
rende steder, som akterer kan pavirke og pavirkes af,
gennem ‘udstationerede’ kunstige lemmer og sanser,
der gor den fjerne virkelighed naervarende for dem.
Som det sé ofte er tilfaldet med konsekvensrige nye
opfindelser, blev et sidant kredsleb forste gang be-
skrevet i science fiction sammenhang, naermere be-
stemt i Robert Heinleins lille roman Waldo fra 1942.
Her laser vi om geniet Waldo E Jones, der som folge
af en muskelsvekkende sygdom bygger sig et vagt-
lost hus i kredsleb om jorden og herfra udferer te-
leoperationer pa jordoverfladen. Det foregar ved, at
Waldo ngjes med at bevage sine svage arme og
fingre i det tyngdelgse rum, hvorefter en sarlig
hardware, de sakaldte ‘waldoes’, overferer hans
kropssignaler til en serie jordisk anbragte robothaen-
der, hvis forskellige storrelse tilpasses hans video-
briller, si han synes at rse sine egne hander i ak-
tion.™ Da selve ordet ‘telen@rvar’ (eng. telepresence)
lanceres i en pionerartikel af robotforskeren Marvin
Minsky fra 1980, har det nu fiet mere normallegem-
lige og jordbundne associationer og forudses for-
bundet med udviklinger inden for minering, atom-
energi, dybvands- og rumforskning, eksempelvis en
permanent manerobot fjernstyret fra jorden.™

For Eduardo Kac (f. 1962), en af pionererne inden
for kunst, der udforsker telenerver, og samtidig en
af dens mest perspektivrige fortolkere, er det imid-
lertid hverken mulighederne for at udfere bestemte
opgaver eller den forbleffende folelse af at ‘veere
der’, som tiltrekker. Snarere ser han telenzr-

varskunst som et middel til at udfordre de envejs-
bestemte kommunikationsstrukturer, der praeger
bade finkunst som maleri og skulptur og masseme-
dier som tv og radio:

Jeg ser telenaerverskunst som en made, hvorpa man kan skabe
en dben og engagerende erfaring, der manifesterer de kultu-
relle forandringer, som er afstedkommet af fjernstyring, fjern-
syn, fjernbevagelse og real-time-udveksling af audiovisuel in-
formation. Jeg ser telenerverskunst som noget, der udfordrer
teknologiens teleologiske natur. For mig skaber telenzer-
varskunst en unik kontekst, hvor deltagere oplever opfundne
flernverdener fra perspektiver og skalaer forskellig fra de men-
neskelige, sidan som det sker gennem telerobotters sanseappara-
ter. Rytmerne, der skabes af denne nye kunst, vil blive styrket af
intuitive interfaces, linking- og netverksbegreber, telerobotde-

sign og konstruktion af fiernmiljoer.’2

Telen@rveret har han bl.a. udforsket i Ornitorrinco,
et robotprojekt, der i samarbejde med teknikeren
Edward Bennett er blevet udviklet siden 1989, hvor
Kac slog sig ned i Chicago. Ornitorrinco (portugi-
sisk for nabdyr) er en halv meter hgj, ledningslas
robot, der lader sig fjernstyre af forskellige aktorer,
forst via telefon og videofon, siden 1994 ogsa via
internettet. I installationen Ornitorrinco on the Moon
(1993) fx kunne brugere pa Kiinstlerhaus i Graz te-
lefonisk pavirke robottens bevagelser i School of
the Art Institute of Chicago — 1 beted ‘til venstre’, 2
‘fremad’ osv., og pressede man 5 kom der, med seks
sekunders forsinkelse pga. telefonens dengang lave
bandbredde, et billede frem pa en videoskeerm, der
gengav robottens nuverende synsfelt.’3s En senere
installation, Ornitorrinco, the Webbot, travels around the
world in eighty nanoseconds going from Turkey to Peru and
back (1996), lod robotten dele rede med to kalkuner
i Otso Gallery, Espoo, Finland.’+ Her kunne delta-
gere veksle mellem fjernkontrol pé internettet, nar-
kontrol fra galleriets forste sal og betragtet interak-
tion i kalderen, nar de provede at komme i kontakt
med robot og kalkuner pa den anden side af en
glasveg. I et interview fremhaver Kac, hvordan Or-
nitorrinco-installationerne séledes tillader den enkelte
af skifte standpunkt:

Hvad telenarversinstallationen med Ornitorrinco-robotten
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handler om, er metatorisk at opfordre beskueren til at kigge pa
verden fra en andens synspunkt. Det er en ikke-metafysisk ud-
af-kroppen-oplevelse, om man vil. Man opfordres til at flytte
sig fra éns direkte erfaring af rummet, der omgiver én, og
transportere sig, i tid og rum, til en anden krop, til en anden
situation, til en anden identitet. Man opfordres til at anbringe

sig 1 en andens sko...TS

Som det understreges af en anden Kac-installation,
Rara Avis, er denne fremmede krop, man transporte-
res til, ofte af en ubestemmelig beskaffenhed, der
peger mod en udviskning af graenserne mellem mas-
kinelt og dyrisk.™ I et stort fuglebur, blandt tredive
finker, havde Kac her opstillet en stor, papeggjelig-
nende fugl, en telerobot med CCD-videokameraer
til gjne. Gennem et par videobriller foran buret
kunne beskueren nu opleve installationen fra robot-
fuglens perspektiv, herunder dens hovedbevagelser,
der gentog beskuerens, ligesom internetbrugere via
mikrofoner kunne lave lyde ud af fuglerobottens
mund. Pa den vis kunne adskillige personer, i lighed
med Ornitorrinco-installationerne, dele fuglerobottens
krop, samtidig med at man kunne vaere bade fysisk
uden for og vikarielt inden
for buret.

En anden kunstner, der
bade konkret har udforsket og
skrevet om implikationerne i,
hvad han kalder ‘tele-episte-
mologi’, er Ken Goldberg,
professor i robotik ved Uni-
versity of California. Ogsa for
Goldberg er en central egen-
skab ved telenarvaret, at det
udfordrer vores overleverede
forestillinger om virkelighe-
den.

“Hvordan ved jeg, at dette er vir-
keligt?” Beskueren handler og san-
ser denne “virkelighed” gennem et
instrument uden objektiv skala.
Hvordan adskiller den indram-
mede vision i et instrument som

mikroskopet sig fra den indram-

ning, der udbydes med Wold Wide Web?17

sporger Goldberg og nzrer sporgsmalet med den
indledningsvist navnte installation TeleGarden, der
blev presenteret pa University of Southern Califor-
nia i 1995 og éret efter flyttet til sit nuverende gro-
sted, Ars Electronica i Linz.'8 Den eneste adgang til
at pavirke TeleGardens trivsel er siledes via Internet-
tet, der er forbundet med en industriel robot, hvis
roterende arm sender fotografier fra haven og pa
fjerngartnernes initiativ graver huller, dropper sed-
korn og vander. Selv om det star frit for alle at fa
medlemsskab til haven og gere med den, hvad de vil,
haber Goldberg og hans team, at projektets karakter
vil skabe en kollektiv ansvarlighed — at skaren om-
kring haven sé at sige rykker fra nettets dominerende
jeeger- og samlerkultur til en agerbrugskultur, hvor
rumlig og tidslig kontinuitet er af betydning. Derfor
er haven ogsa forsynet med et chatforum, den sa-
kaldte village square, hvor brugerne kan medes og
drofte havens udvikling.

Fzlles for telen®rversinstallationer som disse er

TeLEGARDEN, Ken Goldberg, 1995f.
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igen, at de alle udfordrer min ovennavnte mediede-
finition, mediet som en passage for tegn, der erstat-
ter faktisk fraveer med simuleret narvar. For afstan-
den, der skiller subjekt fra referent, indebaerer ikke,
som ved vanlige medier, en handlingsmessig impo-
tens over for referenten, snarest virker teknologien
som krops- snarere end sanseprotese, saledes at be-
skueren forvandles til agerende. Som Kac bemarker,
kunne man derved i telenarvaret se et kriterium
for, at Baudrillards hyperrealitet griber om sig, for
hyperrealiteten defineres netop som en tilstand, hvor
der ikke lengere er nogen absolut afstand mellem

tegn og referent, medium og realitet:

Mediet selv er ikke lengere identificérbart som sidant. [...]
Der er ikke lengere noget medium i bogstavelig forstand: det
er nu uhindgribeligt, diffust og spredt i det virkelige, og det
kan ikke engang lengere siges, at sidstnzvnte fordrejes af
det. ™0

Ogsa for Paul Virilio er de syntetiske billeder blevet
sa invaderende, at vi oplever en sammensmeltning af
“det faktuelle (eller om man vil, det operationelle)
og det virtuelle”, og samtidig er der tale om “et
paradoksalt nerver, et genstandens eller det levende
vasens tele-nervar over afstand, der her og nu tree-
der i stedet for selve deres eksistens.”2° Som folge af
teknologiens accelererende formidling af signaler
bemarker Virilio ogsa, at afstandene i det fysiske
rum mister deres betydning og erstattes af et domi-
nerende narver af reel tid.2r Modstanden, der skal
overvindes i satelittens og fiberoptikkens tidsalder,
males ikke sa meget i kilometer i timen som i bits
pr. sekund, og nir den nedbringes, forstir man det
umiddelbares dobbelte hentydning til ojeblikkelig-
hed og manglende mediering.2> Informationsteo-
retikeren Abraham A. Moles bemarker om denne
vikarielle, realtidslige tilstedevaerelse, at den odeleg-

ger

det organiserende princip, hvorpa vores samfund hidtil har va-
ret konstrueret.Vi har kaldt dette princip narhedens lov: hvad
der er taet pa, er vigtigere, sandere eller mere konkret, end hvad
der er lengere veek, mindre og svarere at fd adgang til [...]. Fra

nu af tilstreeber vi en livsmdde, hvor distancen mellem os og

objekterne bliver irrelevant for vores bevidsthedstilstand. I
denne henseende indebarer telenzrvar ogsi en folelse af ens
afstand for enhver fra alle andre, og fra hver af os til en hvil-

kensomhelst hendelse i verden.23

Kunne Lars von Triers og Niels Vorsels installation
Verdensuret: Psykomobile #1, der udfertes pa Kunstfor-
eningen i Kebenhavn i efteraret 1996, ikke tolkes som
en kunstnerisk udforskning af denne forbundethed
mellem os og verden pa tvers af alle fysiske afstande,
storrelsesforskelle og biologisk-kulturelle tilhersfor-
hold? Et videokamera opstillet ved en myretue i en
orken ikke langt fra El Paso, New Mexico, var her via
en computer forbundet med nitten rum i Kunstfor-
eningen, hvor treoghalvtres levende skuespillere ge-
berdede sig efter fire lampers skiftende konstellatio-
ner. Hver gang myrerne i New Mexico overskred en
vis kritisk taerskel, @ndredes lampernes farver, hvorpa
skuespillerne indgik i nye uforudsete situationer, al-
liancer og folelsesmaessige forviklinger.24 Eduardo
Kac og Ikuo Kakamura havde i 1994 lavet en beslag-
tet, omend noget mindre kompleks installation, hvor
alene ikke-menneskelige aktorer, en 1 Kentucky og en
i New York, var i telematisk dialog. I denne installa-
tion, ironisk forsynet med den Hume’ske titel Essay
Concerning Human Understanding, transmitteredes en
kanariefugls sang til en fjern philodendron-plante,
hvis vegeterende respons pa sangen opfangedes af
en elektrode og behandledes af et computerpro-
gram, der ellers var beregnet til at registrere men-
neskelig hjerneaktivitet. Disse i egentligste forstand
grontsagsagtige signaler omsattes s til elektroniske
lyde, der sendtes tilbage til kanariefuglen og stimu-
lerede den til ny sang.

I installationer som disse understreges telenaervae-
rets almindelige anti-mediemassige tendens, dets
tekno-animalske direkthed, derved at det ikke beha-
ver bevidstheden som nedvendigt rela i sit kredsleb,
men kan skabe handling og kommunikation alene
ud fra motoriske eller kropsinterne signaler. Mange
kunstnere har siledes ogsa vendt sig mod det indre
af menneskekroppen og forsegt af fa teknologisk
medieret dialog med den uden om bevidsthedens
censur — eksempelvis musik frembragt ud af hjer-
nens eksternt malte signaler (David Rosenboom)
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eller kommunikation skabt alene gennem hjertesla-
gets rytmer (Catherine Richards).>s Mest radikal i
denne henseende er nok den australske performan-
cekunstner Stelarc, der ved flere lejligheder — ek-
sempelvis ‘Telepolis’ Fractal Flesh (1995) og ParaSite:
Event for Invaded and Involuntary Body (1997) — har
koblet sin krop til internettet og overladt visse af
dens beveagelser til fjernagenter eller blot automati-
ske programmer. Elektroder sttes pa udvalgte
muskler, og gennem fjernpavirkninger, der omsattes
i stremsted pa op til 60 volt, foretager Stelarc ufrivil-
lige bevaegelser, der kunne lede tanken til Galvanis
eksperimenter i 1700-tallet, hvor dede froers lar
spjettede gennem elektriske sted. For Stelarc indgér
disse performances, hvor ded fre er aflgst af levende
menneske, i en pejling mod den angiveligt fore-
stiende posthumane epoke, hvor menneskekroppen
vil abne sig for teknologien og blive vert for en
mangfoldighed af fjernagenter, deplacerede ner-
vaer.26 Med Stelarcs ord: “Begeret efter at lokalisere
selvet simpelthen inden for en serlig biologisk krop
er ikke lengere meningsfuldt.”27

Cyborgs og kunst

Fra telenzrvearets brobygning over de store afstande
skal jeg nu bevege mig til cyborgens sammenkit-
ning af de sma28 — til et fokus, der fremhaver, hvor-
dan granserne i tiltagende grad udviskes mellem
kold teknologi og varm organisme, og hvordan
denne grenseudviskning udforskes af en samtids-
kunst, der hverken er bange for at udbygge sin hid-
tidige interesseloshed med teknologiens nyttefunk-
tion eller livets etik. Hvis telenerveret pegede mod
en vekselvirkning i realtid, kan cyborgen siges at
intensivere forandringsmuligheden i denne realtid.
Kulturens teknologi og dens bagvedliggende ideer
— dem biologen Richard Dawkins har kaldt for me-
mer29 — indgéir her i en si tat alliance med livets
mindsteenheder, generne, at generne kan blive gen-
stand for en memetisk pavirket, dvs. accelereret
evolution — en hyperevolution, der ikke leengere er
athaengig af miljoets og den blinde mutations lang-
somme vekselvirkning, men kan lede memerne di-
rekte over i generne.3° Evolutionens hidtidige ud-

grensning i artslinier med hver deres interne projekt

opbledes herved af en tvargiende promiskuitet,
hvor gener og organer kan krydses pé tvaers af ar-
terne og yderligere forbinde sig med kunstige dele,
der efterhanden er udformet i samme sprog som
dem selv. Det er i dette evolutionzre perspektiv,
hvor kulturskabt sammenflettes med naturskabt i
cyborgen, at den posthumane epoke presser sig pa,
for menneskekroppen vil neppe holde sig fri af
denne artificielt befordrede forandring.

Kulturhistorisk er cyborgen da ogséd iser mentet
pé en forandret menneskekrop. Konceptet udsprang
af omtrent samme kultur som telen@rvaret, nemlig
efterkrigstidens USA med dets fobi over for invade-
rende rumvasener og paradoksalt samtidige drem
om at fi mennesket ud i rummet. PA New Yorks
Rockland State Hospital kune man omkring 1960
moede to NASA-forskere, Manfred Clynes og Na-
than Kline, der forsogte at modificere mus, si de
kunne modstd de barske forhold i det ydre rum.
Malet var, hvad de kaldte cyborgen, den forhardede
menneskekrop. Denne neologisme, en forkortelse af
‘cybernetic organism’, ssmmenforer pa den ene side
kybernetik, Norbert Wieners nye tvargiende viden-
skab om selvregulerende systemer, fra meteorologi
over computere til levende vesener, pa den anden
side organisme. Den sigter til et menneske, der “gen-
nem passende biokemiske, fysiologiske og elektroni-
ske modifikationer” er artificielt opgraderet — som
[...] “overlagt indbefatter ydre komponenter, hvor-
ved det udvider organismens selvregulerende kon-
trolfunktion for at tilpasse sig nye omgivelser”.3r
Hvor Heinleins rumboer Waldo var en handikappet,
der normaliseredes gennem telematisk overforte be-
vegefunktioner, er Clynes’ og Klines’ cyborg altsa
en normal, der opgraderes gennem interioriserede
kunstige organer.

Selv om cyborgen dengang forblev et fantasme,
der hurtigt blev opgivet af NASA, er den siden ble-
vet en patreengende figur, der breder sig i snart sagt
alle egne af virkelighedens verden fra reagensglasbe-
frugtning, kloning og genmodificerede afgreder
over plastikkirurgi og transplantation af kunstige or-
ganer til kunstig intelligens, pervasive computing og
nanoteknologi. Den er selvsagt ogsi en genkom-
mende figur i populaerkulturen — teenk pa Alien, Star
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Wars, teletubbies, Terminator, Kraftwerk — og denne
dobbelte herkomst er serlig interessant i et medie-
maessigt perspektiv, nir man nu iagttager, at cybor-
gen ogsa presser sig pa i mere eller mindre realiseret
stand i den avantgardistisk sindede kunst. For si
leenge cyborgen optrader i populaerkulturens bille-
der og overhovedet reprasentationernes sfere, er
den underlagt medierne og deres spilleregler, men
idet den traeder ud i virkeligheden og bliver et livs-
dueligt vesen, sprenger den enhver semiotisk be-
grenset mediering, og det uanset om den indram-
mes som naturvidenskabeligt eksperiment, fodevare,
medicinsk hjalpemiddel eller kunstverk. Den le-
gemlige protesekraft, der allerede trak telen@rveeret
ud af den rene mediesfere, udvides siledes kun i
cyborgen, eftersom protesens funktionalitet her ud-
bygges med det levendes habitat.

Kunstnerme i dette felt — heriblandt Joe Davis,
Eduardo Kac, David Kremers, George Gessert, Oron
Catts, Ionat Zurr, Brandon Ballangée, Laurie Stern
og Natalie Jeremijenko — arbejder siledes i forskel-
lige storrelsesforhold med biologiske materialer: ge-
ner, celler, bakterier, planter, dyr. Et pionervark pa
det genetiske niveau, Joe Davis’ Microvenus (1987),
tog som udgangspunkt det samme motiv, som ken-
detegnede nogle af menneskets forste billeder, nem-
lig et piktogram af en vulva. I cyborgens gode tradi-
tion om extraterrestriale ambitioner enskede Davies
at skabe et universelt budskab, og gennem en bitver-
sion af primtal og DNA-basernes relative molekyl-
vagte indkrypterede han derfor piktogrammet til et
syntetisk plasmid, der derpa splejsedes ind i bakterien
E.colis gener, hvor det angiveligt kan overleve men-
neskeheden.32 Det var ogsd de store fortellinger,
men maske i en mere ironisk version, der kommen-
teredes i Eduardo Kacs installation Genesis fra 1999.
I kolibakteriernes DNA, der jo er skrevet i samme
biokemiske sprog som menneskets, havde Kac denne
gang indkrypteret en let modificeret passage fra For-
ste Mosebog: “Lad mennesket herske over havets
fisk og over himlens fugle og over enhver levende
ting, der bevager sig pa jorden.” Ogsa i denne instal-
lation var bakterierne imidlertid genstand for tele-
naervarspreget medskabelse fra beskuernes side,

idet man over en computer eller internettet kunne

udlese et ultraviolet lys, der som i en skabelsesgnist
fik den opprojicerede petriskal til at lyse blat, mens
de Genesismerkede bakterier lyste i cyan og de upa-
virkede i gult. Herved accelererede man bakterier-
nes naturlige mutationshastighed, herunder det ind-
krypterede budskab, hvis tilbageoversatte forandring
var opskrevet ved installationens udgang: “LET AAN
HAVE DOMINION OVER THE FISH OF THE
SEA AND OVER THE FOWL OF THE AIR AND
OVER EERY LIVING THING THAT IOVES UA
EON THE EARTH.”33 De levende skabninger lader
sig abenbart ikke sidan beherske og da slet ikke som
palideligt medium for menneskets ‘evige’ budska-
ber.

Hvis disse veerker stadig lever i et spandingsfelt
mellem cyborg og nyt medium for gammelkendte
semiotiske budskaber, lod Kac cyborgen springe ud
af medieskabet med projektet GFP Bunny, der er
udviklet siden 1998. Kac samarbejdede her med det
franske INR A-laboratorium, der til medicinske for-
mal overforer et modificeret gen fra stillehavsgopler
til andre organismer. Genet, der kaldes GFP (for
Green Fluorescent Protein), har den egenskab, at det
far organismers celler til at lyse gront, nar de udsaet-
tes for blat lys. Kac enskede oprindelig at overfore
genet til en hund, men i praksis blev det kaninen
Alba, der i februar 2000 kom til at lyse gront, efter
hendes albinomor havde fiet indsplejset genet i sin
nyundfangede kenscelle. Ifglge Kac udger dette si-
kaldt transgeniske verk en forhandling af “terranet
mellem videnskab og kunst”, en “undersogelse af
ideerne om normalitet, heterogenitet, renhed, hybri-
ditet og andethed”, og som transgeniske varker
overhovedet ma det ledsages af “en viethed til at
respektere, nare og elske det siledes dannede liv”.34
Kunstvaerket GFP Bunny bestar saledes ikke bare i
selve den selvlysende kanin, men ogsa i dens mange
kontekster, heriblandt den offentlige dialog, den af-
stedkommer, og den tilteenkte sociale integration af
kaninen i Kacs familie, der skulle ske, nar den bragtes
fra Frankrig til Chicago som kaledyr. Imidlertid er
den sidstnzvnte intention endnu ikke virkeliggjort,
mens omvendt den offentlige dialog i Frankrig og
USA er svulmet til uforudsete dimensioner, eftersom
det franske forskningslaboratorium har lukket ‘for-
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handlingen mellem videnskab og kunst’ og tilbage-
holder Alba i videnskabens navn.

Dermed bekreftes kun alt for tydeligt Kacs syns-
punkt, at den bioteknologiske videnskab hidtil har
veret for lukket omkring en videnskabelig rationa-
litet, der nares af global kapital. I en tid, hvor der
forsvinder mindst én biologisk art om dagen, mener
Kac imidlertid, at kunstnerne kan bidrage til at ud-
vide den globale biodiversitet ved at opfinde nye
transgenetiske livsformer:

Etisk og ansvarlig interartslig skabelse vil afstedkomme udvik-
lingen af smukke kimerer og fantastiske, nye levende systemer,
sasom plantimals [planter med animalsk genetisk materiale eller
omvendt| og animans [dyr med humant genetisk materiale el-

ler omvendt].3s

Interessant nok er det den tilsyneladende nyttelose,
i hvert fald delvis astetiske, dimension ved sadanne
nye organismer, der virker sa provokerende pa mange
og i serdeleshed skaber skrupler ved at slippe Alba
ud af laboratoriet. Abstrakt set kendetegnes livets
verdighed vel ellers ved, at det ikke er tingsligt og
kan underlegges rene nyttehensyn, men nar det
kommer til artificielt tilvirkede dyre- og plantearter,
er det dbenbart alene det brugsmassige, der kan ret-
ferdiggore deres eksistens. Men maske gelder det
kun, nar graden af kunstighed overskrider en vis
teerskel, den direkte genmanipulation, for ellers har
store mangder dekorative planter, husdyr og dyr til
sportsbrug gennemgaet en overvejende astetisk be-
tinget foradlingsproces siden kulturens barndom.
En af den genetiske kunsts foregangsmaend, low-
tech-blomsterforedleren George Gessert, opfatter
denne artusindgamle foredlingspraksis som en “uer-
kendt generisk folkekunst eller primitiv genetisk
kunst”, og han tilskriver den en overdadig fremtid,
nu hvor generne kan pavirkes direkte.3¢ En kunst-
ner, der uventet tidligt bragte blomsterforadlingen
fra low- til high-tech, var fotografen Edward Stei-
chen, der udstillede sine genetisk @ndrede ridder-
sporer pa New Yorks Museum of Modern Art i 1936.
Blomsternes gigantstorrelse og hidtil uset strilende
farver skyldtes, at de var dopede med colchicin, et
middel Steichen ellers brugte mod sin gigt, men som

nu viste sig at ophave hybridplanters vanlige steri-
litet og accelerere deres mutation. Med Steichens
ord befordrede han dermed “naturens fremskridt”
og forudsa, at kunstnere efter ham ville “bringe os
blomster hinsides alle vore nuvarende begreber og
forestillinger.”37

Den astetiske ansporing til genetisk manipulation
kan muligvis virke uskyldig, dvs. etisk forsvarlig, sa
leenge foradlingens genstand udgeres af blomster,
og til ned kaniner, men hvad nu nir den gelder
mennesker? Nar Steichen huskes idag, er det ikke sa
meget for sine genetisk modificerede riddersporer,
som for sin kuratering af fotografiudstillingen The
Family of Man (1955), hvis budskab om menneskers
beslagtethed pa tvaers af kultur og race skulle dulme
sarene efter et vist mellemliggende eksperiment,
hvor den foradlingsvardige blomst udgjordes af si-
mulakret det ariske menneske. I i hvert fald ét sam-
tidskunstnerisk eksperiment, der har en @stetisk be-
tinget ombygning af mennesket pa programmet, den
franske performancekunstner Orlans plastikkirurgi-
ske operationer, tages der siledes afstand fra en en-
hver eugenisk strategi. Orlan deler Stelarcs idé om,
at vi er pa vej ind 1 en posthuman epoke, hvor men-
neskekroppen er forzldet, og ifelge hende vil det
give os en frihed til at “andre vores kroppe sé let
som vores harfarve”,38 dvs. gennem teknologiens
mellemkomst at udjevne skellet mellem realkrop og
efterstraebt image. Kropsombygningen vil for Orlan
at se blive et personligt anliggende, der udfordrer
enhver “patvunget” platonisk idé eller tilhersforhold
til et “skenhedsbillede, der antages at vare anvende-
ligt for alle”.39 Ikke desto mindre har hun i sin egen
Art Charnel fra 1990’erne ladet udvalgte forbilleder
fra den mest kanoniserede kunsthistorie overfere til
sit ansigt — en pande fra Mona Lisa, en kind fra Bot-
ticellis Venus, gjne fra Gérards Psyche etc. — men ma-
ske for at understrege, at dette er hendes originale
appropriation, punkterede hun til sidst denne idealt-
skeonne montage med to mefistofeliske buler i pan-
den.Orlans ofte meget smertefulde kropsombygninger
har udgjort et videotransmitteret anatomisk teater
med effekter som blomster, lebestift, musik, egen
oplasning, leger i haute couture og sidenhen en
relikvieagtig konservering af udvalgte operationsre-
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ster. I lighed med Kacs GFP Bunny er kunstverket
Orlan saledes deplaceret mellem selve sin kunstigt
opgraderede krop og de rumlige omgivelser, tele-
transmitterede billeder og diskursive felter, denne
krop er indskrevet i.

Nar Orlans kropsinterventioner trods alle posthu-
mane tendenser stadig fremstir som egentlig forbav-
sende kantiansk @stetiske i ansatsen, er det, dels
fordi de kan tilskrives hendes suverane smagsdispo-
sition, dels fordi de i praksis angér alene hendes ydre
fremtoning hinsides funktionelle krav. Hos Stelarc
soges dette felt sprengt, eftersom han pa den ene
side, som vi har set, lader sin krop 4bne for fjern-
inducerede bevagelser, han ikke er herre over, pa
den anden side indgar i overvejelser og praktiske
undersogelser, der i det mindste i princippet angar
kroppen som funktionel ansamling af organer, hvad
han selv betegner “det operationelle”. I denne min-
dre suverant egostyrede version af det posthumane
beskrives kroppen som evolutionart afmaegtig over
for den teknologisk infiltrerede kultur, den selv har
skabt, hvorfor den presses til at ombygge sig selv til
en cyborg, der har udskiftelige organer og kan vek-
selvirke mere direkte med andre cyborgs og med
den falles matrix, internettet.4© I Stelarcs perfor-
mances representeres de udskiftelige organer med
eksempelvis den sakaldte Tredje Hdnd, en robotpro-
tese, der kobles til hans hgjre arm og styres af bug-
musklerne, eller ved Exoskeleton, en tonstung seks-
benet robot, hvis bevagelser — blandt andet af en
antennelignende, forlengelig arm — igangsattes fra
dens midte. Sidstnavnte, en arvtager af NASAs lan-
dingsfartejer fra manen og Mars, kunne give asso-
ciationer til den svaermintelligens, vi alle opsluges af’
som sociale, internetsurfende insekter — et indtryk,
der dog samtidig udfordres af robottens pafaldende
klodsethed og forpinte trykluftssten.4' Det posthu-
manes barsel er gjensynlig en tung aftere.

Mediemcessige og avantgardistiske genealogier

Fra disse udvalgte eksempler pa kunst, der inddrager
telenaervar og cyborgs, turde det vere klart, at medi-
ernes ontologi er pa vej mod om ikke at blive under-
mineret, si dog kraftigt uvidet med noget, der faktisk
ikke laengere er medier. Mediernes simulerede naer-
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vaer overlejres her med reelle former for naerver,
hvilket dog paradoksalt nok ikke betyder en svak-
kelse, men tvartimod en styrkelse af teknologiens
infiltration af det naturskabte. Tilsyneladende tilbage-
vindes det reelle kun via teknologiens mellemkomst.

Som tidligere antydet, indtraffer denne det reelles
teknologiathjulpne tilbagekomst dog ikke i et dis-
kontinuert katastrofisk cusp, der pludselig flaenger
medierne og udgrenser dem til fortiden, snarere
sker der en gradvis tilnermelse mellem medier og
virkelighed i lgbet af 1900-tallet, hvoraf jeg her vil
fremdrage tre genealogiske linier inden for medi-
erne og kunstens brug af eller brud med dem. I en
fortsaettelse af den medieessentialistiske tankegang
fra indledningsafsnittet vil jeg sidledes ironisk nok se
et paradigmeskift med opkomsten af det, vi i daglig-
sproget forstar ved ‘medierne’, dvs. de masseprodu-
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cerede kommunikationsfora fra trykpresse til elek-
trisk og elektrononisk mediering, der griber om sig
fra 1800-tallets midte. Denne kategori korresponde-
rer med biade Walter Benjamins ‘tidsalder for meka-
nisk reproducerbarhed’ og Marshall McLuhans
‘elektriske tidsalder’,4+> og som jeg skal vise neden-
for, fremlaeser disse teoretikere da ogséd interessante
grundegenskaber, der peger frem mod telenervee-
rets og cyborgs’enes karakteristika. For kunstens
vedkommende vil jeg se et korresponderende og
ofte direkte vekselvirkende paradigmeskift med op-
komsten af de bevagelser, der specielt siden Peter
Birgers kategorisering har gaet under navnet ‘avant-
garde’,43 dvs. bevagelser, der soger at bryde kun-
stens klassisk moderne autonomi og bringe den ud
i en form for livspraksis.

1) Interaktion. Med en merkbar undtagelse i brev-
veksling var kommunikationsvejen i de forelektriske
medier og deres kunstneriske brug altovervejende
ensrettet, nemlig fra en afsender til én eller flere
modtagere. Selv om dette vilkar viderefores i de fle-
ste former for massekommunikation — trykt som
elektrisk — udfordres det med telegraf og telefon og
nu i saerdeleshed internettet, der fusionerer masse-
udbredelse med individuelle kommunikationsfor-
mer. 1900-tallets kunst og kunstscene ma tilsvarende
siges at have varet domineret af envejskommunika-
tion — kunstner laver vark, der reciperes af beskuer
— men samtidig har det varet en fast bestanddel af
avantgardernes kunsten-ud-i-livet-projekt, at for-
skellen kunstner-recipient skulle nedbrydes. Nar
Benjamin analyserer filmens mediemassige egenska-
ber, griber han allerede til Brechts episke teater,
hvor orkestergraven fyldes, og beskueren inddrages
i det nu mere praesenterede end representerede sce-
neri, en udjevning af rolleforskelle, der angiveligt
modsvares, nar filmen gor de forbipasserende til sta-
tister og i @vrigt ogsd, nar avisens forvandler sine
lzesere til forfattere.44 Det er da denne tradition for
interaktion, telenarvars- og cyborgkunsten gor helt
faenomenologisk, idet den tillader beskuer-brugeren

at intervenere direkte i verkernes fysiske miljoer,

hvadenten det er gennem teledirigeret havevanding

eller udlesning af en fremmed krops muskler.

2) Redltid. T de klassisk moderne medier og deres
artistiske udforskning er tiden noget, der fortrinsvis
reprasenteres i imaginere former for ‘sterknet’ tid.
Mest indlysende storknet er billedets tid, hvorimod
tekst, drama og musik pa mere kompleks vis henvi-
ser til andre imaginare tider gennem den realtid, de
altid udfolder sig i. Med opkomsten af fotografi, te-
lefon, lydreproduktion, film og tv presser den reelle
tid sig imidlertid anderledes pa i medier og kunst,
enten i skikkelse af festnet fortid eller — for kun-
stens vedkommende mest radikalt — i reel nutid.
Med eller uden brug af mediering soger avantgar-
derne tilsvarende igen at indkorporere en form for
realtid i deres projekter, lader objekter prage af for-
gangelige materialer (fx Beuys), musik af virkelig-
hedens lyde (fx Fluxus), film af uredigerede forleb
(fx Warhol), happenings af virkelige lokaliteters tid
(fx situationisme). Nar man pa det seneste iagttager
skuespillere skifte menstre foranlediget af ojeblik-
kelige konstellationer i en fjern myretue eller Orlan
indbygge kunsthistoriske forbilleder i sin forander-
lige krop, er det fristende at se en videreforelse af
denne avantgardistiske realtid.

3) Virkelighed-krop-teknologi. For de forelektriske me-
dier gelder det, som allerede antydet, at omverde-
nens faenomener alene representeres med et simule-
ret narvar, og samtidig at dette narvaer modtages
med fjernsanser og hjerne. Billedkunstnens udforsk-
ning af denne mediering i dens mest simulerede,
autonome og refleksionsomgardede skikkelse er det
nu fristende at koble med Benjamins aura-begreb,
en term han netop forbinder med en afstandspraget
kontemplation af tingenes tilsynekomst, mediegengi-
vet eller ej. Efter udbredelsen af den mekaniske
fotoreproduktion, iser dens filmiske version, mener
han imidlertid, at denne afstandsbetingede og optiske
kontemplation slgjfes til fordel for en taktil narhed,
der modtages mere adspredt, og som han, under ind-
virkning af wienerkunsthistorikeren Alois Riegls
neo-hegelianisme, sammenligner med erfaringen af
den angiveligt mest arkaiske kunstform, arkitekturen.
Neo-arkaismen til trods indebaerer denne bevidst-
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hedsnedtonende og kropsappellerende narhed imid-
lertid ikke et rent tilbage-til-naturen, tveertimod er
den ulgseligt sammenbygget med den kameratekno-
logi, den fremmanes igennem — en instrumentathaen-
gighed, der sammenlignes med kirurgens indtreng-
ning i kroppen.4s Selv om omverdenen selvfolgelig
ikke bliver egentligt handgribeligt nerverende i fil-
mens mediering, omtaler Benjamin altsd nermest
filmmediet, som om det allerede var blevet en form
for telenerver, ligesom hans alliance kropslig ner-
hed og teknologi foregriber cyborgen. Hans karakte-
ristik minder derved ogsa om McLuhans ‘elektriske
tidsalder’, for her opfattes de elektriske medier som
en udvendiggoerelse af menneskets centralnervesy-
stem, sa den klassiske modernitet med dens mekanik,
afstande og fragmentering imploderer og erstattes af’
et neotribalt, mytisk allestedsnarveer, den bergmte
globale landsby.46 Avantgarderne ma igen siges at
flette sig ind i dette pa én gang hejteknologiske og
neo-arkaiske felt, for ikke blot betjener de sig ofte
af elektriske, fotografiske og masseproducerede me-
dier (tenk pa Duchamp, Fluxus, popkunst), de ven-
der sig ogsa helt vaek fra medierne i deres produk-
tion af en ofte teknologiledsaget kropsappel. Det
sker sarlig markant i ready-mades’ne, industrielt
forarbejdede objekter, der bliver s tingslige, at se-
miosens passage tilstoppes, og betydningsdannelsen
forskydes mod brydningen mellem gammel og ny
kontekst. I det perspektiv kan den selvlysende kanin
Alba opfattes som en let fremhjulpet ready-made,
hvis gjeblikkelige betydning genereres af gnidningen
mellem fri natur, bioteknologi og kunst.

Tilbage til fremtiden — og ud af kunsten

Nar man konfronterer sig med disse mange forskyd-
ninger i 1900-tallets kultur, hvor medierne og kunsten
gennem teknologiens mellemkomst prages af inter-
aktion og realtid, krops- og virkelighedsnerver kan
man ikke undga at stille spergsmalet: Lever kunsten
og astetikken videre som uantastede begrebslige do-
mener, saledes at det kun er deres genstandes praksis,
der forskyder sig, eller peger disse udviklinger mod
en sa gennemgribende @ndring af det praktiske felt,
at de videnskaber, der forholder sig til dette, ogsa
forandres og maske knap nok kan opretholde deres

hidtidige granser og ontologier?

For at tilnerme sig dette vanskelige sporgsmal
kan man forst ga deskriptivt til veerks og bemarke,
at de to domaner, cyborgen og telen®rvearet forer
ind i kunstfeltet — nemlig pa den ene side teknolo-
gien, pa den anden side det organiske liv — leenge har
varet anset for fremmede i kunstnerisk og @®stetisk
sammenh@ng. Kunstvaerket og den @stetiske erfa-
ring kunne nok reflektere teknologi og organisk liv
pé auraens afstand, men teknologiens funktionalitet
og livets foranderlighed, interesser og etiske hensyn
skulle helst ikke blande sig i selve det @®stetiske do-
mene, der skulle forblive fri for nyttehensyn og etisk
stillingtagen. Ifelge denne logik ber imitationens
primitive grunddrift, Pygmalions beger efter at
bringe sin elfenbenskvinde til live, helst forblive en
uindfrielig utopi, for i det gjeblik skulpturen faktisk
krydser graensen til de levendes land, opherer dens
identitet som kunst.

Kunstens fjernhed fra det organiske liv understre-
ges af, at astetikken siden Kant og Hegel ofte ser
naturen som en meningstom grund, hvorpa den
kunstneriske vision med desto sterkere virkning kan
projiceres. Ikke desto mindre vil jeg havde, at tek-
nologi og kunst begge har forholdt sig til naturens
bevagelseskrafter, dens dynamik, men at de samti-
dig har gjort det pa hver deres specialiserede made.
Som protese for kroppen har teknologien, stottet af
sit begrebslige bagland, naturvidenskaben, gjort ef-
fektiv brug af naturens bevagelseskrefter, og dog
har den kun anvendt de af dem, der fremstod meka-
niske, maskinelle og i sidste ende dede — en for-
stielsesramme, der som tidligere antydet har strakt
sig helt ind i kroppen, der i laegevidenskaben begri-
bes ud fra samme maskinelle paradigme som sin
protese. Kunsten og dens begrebslige bagland este-
tikken, derimod, har forholdt sig til de mere turbu-
lente, uforudsigelige og pa sin vis levende af naturens
bevegelseskrafter, et teppe af kaotisk singularitet,
der om ikke andet gennem kunstnerens frie greb
forvandles til intenst liv, jevnfor romantiske bevae-
gelsesmetaforer, som at kunsten skal bevage, rore,
henrykke og leve. Eftersom kunsten imidlertid sta-
dig fremstar som protese for sanseapparat og hjerne,
har denne mere levendegjorte natur pa sin side alene
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figureret som en imaginar genskabelse, der nok har
bevaget det frie sind, men ikke i nogen reel forstand
vekselvirket med den fysiske og kropslige omver-
den.

For mange humanistiske iagttagere er denne ar-
bejdsdeling kun blevet skarpet af, at teknologiens
eksplosive vakst i 1900-tallet har truet med at instru-
mentalisere vasensfremmede kultur- og livsomrader
ved at behandle dem efter samme mekanistiske pa-
radigme som det, der er udviklet i naturvidenskaben.
Heideggers begraedelse af en natur, der er blevet
blot og bar lagerbeholdning for teknologien, Fou-
caults kritik af moderne magt- og overvagnings-
teknikker, Lacans og Merleau-Pontys stempling af
perspektivet som en rationel konstruktion fjern fra
sansningen, Adornos og Greenbergs skepsis over for
massekulturens fordummende industrier — alle er
eksempler pé en teknologiskeptisk humanistisk kul-
tur, der bekymres over teknologiens infiltration af
det almindelige liv og stiller spergsmalstegn ved
identifikationen af teknologiens fremskridtshistorie
med samfundets. Herimod opstilles kunsten og den
@®stetiske erfaring som et serligt autentisk domene,
der er i kontakt med menneskets undertrykte behov,
og som kan levere den ene kritiske platform, hvorfra
teknologiens perverterede rationalitet kan inddaem-
mes.

Men hvad nu, hvis den klassisk moderne arbejds-
deling mellem teknologi og kunst, og mellem natur-
videnskab og @stetik, er ved at miste sin gyldighed
— hvis teknologien ikke kun bemestrer en mekanisk
og dod natur, men indoptager og videreudvikler
nogle af naturens mere komplekse former for dyna-
mik, og hvis kunsten tilsvarende ikke kun genskaber
en imaginert levende natur, men omsaxtter sine
xstetiske eksperimenter i noget, der begynder at
ligne funktionelle og mere reelt levende sammen-
henge? Faktisk var Heidegger inde pa et lignende
fremtidsscenarie i sin ellers sa teknologiskeptiske
analyse i skriftet Die Technik und die Kehre (1962).47
Heidegger tager her udgangspunkt i tanken, at kunst
og teknologi oprindelig var del af det samme
hiandverksmassige faxllesdomane — den graske
techné og den latinske ars — og at de forst sidenhen,
iseer efter middelalderen, blev spaltet ud i autonom,

selvsmagende finkunst og brugsrettet, kynisk tekno-
logi. Kun ved at gentilfore teknologien noget af
kunstens oprindelige viden om det varende og sam-
tidig bibringe kunsten noget af teknologiens brugs-
sammenh@ng kommer vi ifglge Heidegger ud af
den overhengende fare, civilisationen har bevaget
sig ud i, og som nu truer ogsa mennesket med at
blive lagerbeholdning, Bestand, for teknologien. I
Heideggers tanke om et kommende fellesdomane
for kunst og teknologi, der genopvakker prasokra-
tiske tilstande, meder vi altsd en cyklisk historiografi,
der slaende minder om Benjamins og McLuhans tid-
ligere omtalte cykliske vendinger, henholdsvis meka-
nisk reproducérbarhed som genkommet adspredt
taktilitet a la arkaisk arkitektur og elektrisk medie-
ring som neotribalt, mytisk allestedsnaerver.

Selv om jeg finder det meget befordrende at tenke
cyborgens og telenzrverets tidsalder som en epoke,
der generelt reaktualiserer det primitive — det primi-
tive forstiet som bl.a. anti-nominalisme, indeksikalsk
semiose, hybriditet, animation af materien — er det
sporgsmilet, om dette primitive begrenser sig til
kulturens domane og ikke ogsd dbner for dybder i
vores biologiske fortid. Det er her, det posthumane
kommer ind, for cyborgen udvider ogsid den post-
moderne kulturs rekkevidde ud over det ekstraso-
matiske og tegnbundne og fir den til at indga fysiske
alliancer med kroppe og organismer, der herved an-
dres helt ind i generne, hvorfor det posthumane altsi
kommer til at minde mindst lige s meget om en
genkommen naturhistorie som om tidligere faser i
den skrebelige ekstra-anatomiske fernis, der gir un-
der navnet kultur. I dette perspektiv fremstar sanse-
apparatet og hjerne, som medier og kunst jo kan ses
som proteser for, som de biologiske arters moderni-
tet, der opbygger en imaginar afstandsverden for
organismerne, hvorimod forplantning, fordgjelse,
stofskifte, berering og respiration, kort sagt den di-
rekte omverdensudveksling, der nu rekonstrueres
artificielt i cyborgen og telenarvaret, udger biolo-
giens primitive. Til biologiens modernitet mi ogsa
tilskrives den udspaltning i artsmassige grene, som
siden de flercellede organismers opkomst har hin-
dret fri genudveksling pa tvers af arterne, men som
nu gennem bioteknologiens mellemkomst gjensyn-
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lig atter opbledes, hvorved posthumaniteten altsa
ogsa bliver neoprimitiv gennem sin artificielle gen-
spilning og videreudvikling af den artsmassige pro-
miskuitet, der fandt sted i urhavet, inden de flercel-
lede organismer accelererede for en halv milliard ar
siden. En sidan ejendommelig samtidighed mellem
glitrende teknologisk fremtid og dyb, naturhistorisk
fortid er akkurat, hvad earth art-kunstneren Robert
Smithson forbinder med vores @ra. Ifolge Smithson,
der altsa udvider rekken af cykliske historiografier,
er den hgjteknologiske kultur ramt af entropi, der
gor den til en art baglens evolution, en “bagudsku-
ende fremtid”, hvor synet blokeres af hermetiske
overflader, det falske far storre ‘virkelighed’ end det
sande, skriften kollapser i geologi, og en fossileret
seksualitet fremstar i medet mellem ‘1984’ og ‘1 mil-
lion f.Kr. 48

Laseren vil maske synes, at denne sammenskriv-
ning af Benjamins, McLuhans, Heideggers og Smith-
sons neoprimitive cykliciteter og udvidelse af dem i
et biologisk perspektiv efterhanden har tiltaget sig en
smagles apokalyptisk undertone, men fremfor at
neddaempe denne vil jeg hellere gore den tydelig — i
habet om derigennem at kunne afmytificere og af-
ideologisere den en smule. Apokalypse betyder ‘af-
sloring’, nemlig fjernelsen af den semiotiske hinde,
bibelens ord, der hidtil har afskaeermet os fra at kunne
skue den guddommelige virkelighed direkte, sidan
som det endnu var muligt i de forste paradisiske ti-
der. Hvis man nedtoner det frelsende moment i
denne igen cykliske historiografi og ihukommer, at
apokalypsen ligesavel indeberer ragnarok forud for
frelsen, er det fristende at forbinde denne bortfjer-
ning af semiosen og mediet med opkomsten af det
posthumane, epoken, der netop kendetegnes ved, at
cyborgen og telenzrveret gennemhuller semiosens
og mediernes barriere til fordel for et teknologi-
understottet fysisk og kropsligt nerver, der genkal-
der evolutionens tidligste, om man vil paradisiske
stadier. Ved et let optikskifte lader ideen om en sa-
dan apokalyptisk gennemhulning af semiosens hinde
sig desuden genfinde i Hegels tanke om den abso-
lutte viden, bevidsthedens yderste stadium, hvor
subjekt og objekt bliver ét, foruden i mangen psyko-
analytisk kulturkritik, fra Lacan og Kristeva til Hal

Foster.49 I sidstnavnte peger den paradisiske virke-
lighed, der punktvis flenger semiosens teppe, dog
ikke mod en artsmassig eller kulturel, men mod en
individuel fortid, nemlig den forsproglige tilstand,
der har sit tyngdepunkt i spaedbarnets symbiose med
moderen, altsa igen en tilstand, der kan kaldes pri-
mitiv, idet den omhandler narhed, berering og ume-
dieret stofudveksling.

Efterlyser man forslag til, neermere hvordan en
apokalyptisk utopi lader sig samtenke med en fore-
net kulturel og biologisk evolutionshistorie, kunne
man passende fremdrage den jesuitiske palaontolog
Pierre Teilhard de Chardin og dennes reception hos
den engelske computerkunstner Roy Ascott.s° Teil-
hard de Chardin betragtede den biologiske evolu-
tion som et forum, der modvirker universets almin-
delige tilbgjelighed til entropi, ikke mindst ved pa
emergent vis at akkumulere bevidsthed. Akkumula-
tionen har sit forelebige hgjdepunkt i mennesket,
men Teilhard forudsa, at menneskets individuelle be-
vidsthedskoncentrationer vil forbindes med hinan-
den og skabe en bevidsthedssfere, noosferen (fra
gresk noos=sjal), der vil konvergere mod det sa-
kaldte omegapunkt, en art ren transcendens. Roy
Ascott identificerer nu noosferen med fremtidsfor-
skeren Peter Russells begreb “den globale hjerne”,
og ikke ulig McLuhans idé om de elektriske medier
som et udvendiggjort nervesystem forbinder han
yderligere begge med informationssamfundets net-
varker af computere, hvad han betegner “det tele-
matiske favntag”. I serdeleshed opfatter han sine
egne interaktive telematiske projekter som vordende
arbejdsmodeller, hvor skellet mellem kunstner, be-
skuer og vaerk udviskes, og kunst, teknologi og in-
tuition potentielt forenes i den gensidigt forhandlede
tilblivelse, der tager del i den globale bevidsthed.

Utopikere som Teilhard og Ascott er nasten ufor-
skammet lette at kritisere — isar kan de dadles for at
vaere optimistiske i en himmelrdbende grad og vaegte
det bevidsthedsmassige pa det kropsliges bekostning
— men kan man abstrahere herfra, mener jeg, deres
ideer pa et mere principielt, strukturelt plan udger
nyttige ingredienser i en fremtidspejling, herunder
ikke mindst for kunstens og @stetikkens status i det
posthumane. Utopiens forhibning er jo, at et eller
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andet, nutiden savner, i fremtiden vil kunne indfries,
hvorved de nedforanstaltninger, hvormed man hidtil
har demmet op for savnet, overflodiggeres — det
vere sig fengsler, psykiatriske hospitaler, penge,
klasseskel eller, som nu i tilfaeldet Apokalypsen, me-
dier. Medier kan som sagt, som proteser for sanseap-
parat og hjerne, opfattes som imaginare narver,
erstatninger, der sattes ind pa faktiske fraveers plads.
Men nar nu faellesnevneren i kristendommens, He-
gels og den psykoanalytiske kulturkritiks utopier er
en eller form for umedieret narvar, og vi yderligere
har set, at telenerver og cyborgs synes at tilbyde
teknologisk understottede narvar, der nedbryder
kulturens hidtil skermende hinde mellem tegn og
ting, er det si ikke fristende faktisk at opfatte tele-
narvar og cyborgs som i hvert fald en del af svaret
pa utopien — en kobling, der understottes af Benja-
mins, McLuhans, Heideggers og Smithsons quasi-
apokalyptiske lesninger af postmoderniteten som i
én eller anden forstand neoprimitivistisk, altsd prae-
get af kropsligt nerver og indeksikalske forbindel-
ser mellem tegn og ting?

En sidan lesning skal igen opfattes mere keligt-
strukturel end jubilerende (uagtet at flere af de oven-
nevnte genmodificerende kunstnere faktisk gruppe-
rede sig i en New York-udstilling kaldet Paradise
Now!), og alligevel kan jeg ikke se bort fra mulighe-
den for, at posthumaniteten indebzrer oparbejdelsen
af nye former for inter- og intrasomatisk komplek-
sitet, der méske svaekker behovet for tidligere kultu-
relle udtryksformer. Horer kunsten og den @stetiske
erfaring s heriblandt? For mig at se, kommer det
meget an pa, hvor elastisk deres definitionsradier op-
fattes. Tidligere i artiklen har jeg plederet for, at
kunsten og den astetiske erfaring i deres klassisk
moderne betydninger ma ses som ngje forbundet
med dels fjernsanserne og deres proteser medierne,
dels den autonome interesselose, legende refleksion
herover — hele det felt, Benjamin indbefattede under
aurabegrebet — men da vi ogsa har set, hvordan te-
len®rver og cyborgs overlejrer, hvis ikke opleser
bade det specifikt mediemaessige, fjernsansernes do-
minans og den autonome refleksion, er det i hvert
fald indlysende, at man ma operere med kraftigt ud-
videde definitioner, hvis kunst og estetisk erfaring

fortsat skal vaere rammende kategorier til inddem-
ning af samtidens kulturelle, eller efterhinden cy-
borg-agtige fanomener.

Som jeg har argumenteret naermere for andet-
steds, nerer jeg selv tvivl, om kunstbegrebet faktisk
vil kunne folge med de hastigt muterende praksisser,
der breder sig inden for de heterogene felter, der
stadig soges sammenbragt og indhegnet i dets navn. st
Kunst, som jeg opfatter den, er uloselig forbundet
med en metafysisk erfaring, en afsggning af et ima-
ginart hinsides, der naeres af kloften til et aldrig
indfrieligt narvar. Men i de kunstgenrer, der udfol-
der sig i telenzrverets og cyborgens regi, fyldes
denne kloft, hvorved det imaginart hinsides trakkes
ned i tidens og rummets reelle muligheder, sa kunst-
verdien forskydes til en produktiv konflikt mellem,

hvad vi faktisk oplever, og vores forventning om,

Eduardo Kac med Alba, den selvlysende kanin, 2000
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hvilket imaginert rum et kunstvark stadig ber
fremskrive. Derfor kan Eduardo Kac legge vegt pa,
at den selvlysende kanin Alba, ligesa meget bestar i
de diskursive felter, den indgér i, som i dens krops-
lige nerver, for dette nervar har mattet det imagi-
nere med kod og blod i en grad, at kaninen er
blevet mere virkelighed end kunst. Eller anderledes
sagt: efter kaninen er blevet virkeliggjort, indskraen-
kes kunst og @stetik til blot én af mange mulige
indfaldsvinkler til den, og ovenikebet én, der lever
symbiotisk i spandingsfeltet med de andre, hvad
skandalesuccesen med det franske forskningslabora-
tiorium bevidner.

Men selv om kunstbegrebet muligvis en dag vil
halte bagefter samtidens nyskabende praksisformer,
er dette stadig et futuristisk scenarie, der pd ingen
made misteenkeliggor samtidskunstens erfaringer.
Tvertimod tror jeg i lighed med de historiske avant-
garder p4, at kunsten besidder et unikt kritisk poten-
tiale, der maske mere end nogensinde er brug for,
hvis den posthumane ara skal virkeliggores som
blot en anelse mere utopi end dystopi. Hvad kunsten
stadig er god til i forhold til si mange andre kultur-
omrader, er at eksperimentere, at unddrage sig vane-
tenkning, at naegte at lade sig instrumentalisere af
andre interesser, og at strukturere komplekse stof-
omrider pa formmassigt sliende og samtidig ikke-
lukkende mader. Disse evner er i vid udstrekning
forligelige med Kants beskrivelse af den astetiske
erfaring, og da denne er modelleret efter naturens
angiveligt utvungne og frie virkemade, virker de
maske serligt egnede, nar de nu pa avantgardemanér
skal udfoldes i en livspraksis som cyborgens, der jo
faktisk udgeres af en form for natur, ovenikebet en
natur, der gennem sin teknologiske modifikation er
udsat for den proces, man fremfor alt forbinder med
kunst: skabelse.

Problemet er imidlertid igen springet fra interes-
selos fantasi til virkelighed: at selv om ogsé livet i
grundleggende forstand kan haevdes at vere inte-
resselost — ikke ber instrumentaliseres — sa er det
egentlig kun interesser, der kan legitimere, hvorfor
og hvordan kulturen skal pavirke organismer. Og
sadanne interesser har hidtil kun virket tilforladelige,
nar de underordner teknologisk modificerede orga-

nismer menneskets normalbehov — dvs. helbredelse
og nering — hvorimod de mere frie, ®stetiske og
iseer forbedringsmentede eksperimenter, kort sagt
repertoiret, der ma antages at here til den posthu-
mane @®ra, er vanskelige at finde legitimation for.
Kacs krav om etik, ansvarlighed og kerlighed virker
her som en uden tvivl nedvendig, men pa ingen
made tilstreekkelig betingelse for at udvikle nye or-
ganismer, cyborgs, for etikken omhandler kun, at
disse cyborgs far acceptable livsbetingelser, ikke
grundspergsmalet om, hvorfor de overhovedet skal
blive til. Ud fra en idé om oget mangfoldighed som
et universelt gode? Ud fra en idé om oget legemlig
kapacitet som livets mening? Hvad svarene end kan
vare, vil de pa én eller anden méde angi en mening,
en hensigt, et formal med vore interventioner i evo-
lutionen. Og saledes tror jeg ikke, vi undgér at re-
vurdere sporgsmalet om en teleologisk dimension i
naturen, i seerdeleshed den del af den, der nu abner
sig for kulturel manipulation.
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