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Da jeg for omkring tredive ar siden lavede et konferenceindleg, der siden (og,
teenker jeg ved genleesning, i steerkt omskrevet form) blev til artiklen ”Det orna-
mentale. Rumudsmykningens faenomenologi”, var jeg endnu konferensstuderende
ved Institut for Kunsthistorie pa KU. Dengang gav man sig bedre tid til studierne,
simpelthen fordi det var muligt, men ogsa fordi man ikke havde seerlig travit med
andet end at arbejde med nogle spegrgsmal, man gik og rodede med. I foraret 1992
havde jeg skrevet en athandling i form af en prisopgave under titlen Det anamorfiske
blik. Tekst og visualitet i barokkens maleri. Men for at kunne gare konferensstudiet
feerdigt skulle jeg - viste det sig — ogsa aflevere et cand.phil.-speciale. Det skulle ga
staerkt, for i vinteren 1992 havde jeg indgaet aftale med Palle Fogtdals forlag om at
skrive det niende bind og veere medforfatter pa det tiende bind af Ny dansk kunst-
historie med Peter Michael Hornung som hovedredakter. Jeg fik den indlysende gode
idé at skrive et speciale, som kunne forberede arbejdet med bogen. Med Albert Mertz
som den rgde trad skulle den daekke dansk kunst fra 1945 ti1 1980 (minus CoBRA, der
fik et bind for sig). Det forhold, at jeg skulle skrive om kunstnere fra Linien II-bevae-
gelsen, som i forleengelse af bade Dada, Bauhaus og De Stijl arbejdede med maleri og
skulptur pa greensen til design og arkitektur, og som ofte installerede deres veerker
uden for det klassiske galleri- og museumsrum, gjorde, at jeg begyndte at teenke
over, hvordan man kunne give spgrgsmalet om kunstvaerkets relation til beskuer og
omverden en teoretisk fundering. Jeg var helt pa det rene med, at Ny dansk kunst-
historie skulle veere en alment tilgeengelig og bredt formidlende udgivelse. Ingen
overdrevent abstrakt teenkning og kun afdeempet brug af fagterminologi. S& meget
desto mere forhippet var jeg angivelig pa at lave et speciale, hvor netop det, i hvert
faldiindledningen, var tilladt. Jeg tror, at en version af min artikel fra Periskop havde
veeret specialets indledning. Hvad derefter fulgte i specialet var en strukturalistisk
inspireret komparativ analyse af tre rumudsmykninger: Poul Gadegaards udsmyk-
ning fra 1957 af “Den sorte fabrik” i Herning, Willy @rskovs skulpturudsmykning
af Sydskolen i Albertslund fra 1977 (nedtaget i 2015) og “Stjerne - Stjerneport —
Stjernesplinter” fra 1980 af Institut for Skalakunst pa Aalborg Universitet.

Nuvel, artiklen, som jeg med studentikos beskedenhed far kaldt for bade “et
udkast” og “en skitse”, forekommer mig sveer at laese i dag. Dens “vi” og “vor” er
ikke fri for en preaetentigs pluralis majestatis, men frem for alt forbinder jeg nu dens
alment kunstteoretiske ambition og poetikalske fordring med en genre, som var
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mere udbredt dengang end i dag, og som jeg aldrig kunne finde pa at bevaege mig ud
i nu. Den bygger i for hgj grad pa postulater og bevaeger sig ud i argumentatoriske
grazoner, jeg mere ser som udtryk for en facon de parler, en lingo, end som omhyg-
gelige og trinvist opbyggede raesonnementer angaende en overskuelig problemstil-
ling. Jeg bilder mig ind, at jeg er blevet mere forsigtig med alderen. Men lad det nu
hvile - jeg var endnu i 20’erne. Laest pa afstand, og neermest som var den skrevet af
en anden end mig selv, kan jeg bestemt godt se gode iagttagelser, der, skont indveevet
i en ganske abstrakt tankegang, kan retfeerdiggore genoptryk. Jeg kan seerligt godt
lide den indledende hypotese om, at det er “det mindst synlige aspekt i og ved veerket,
der sztter det i stand til at gribe ind i rummet, dbne det, modulere og strukturere
det, med andre ord: at udsmykke og “ornamentere” det”. Hen mod artiklens slut-
ning, efter teoretiske udflugter omkring bade J.-F. Lyotard, Georges Didi-Huberman,
Eliane Escoubas og Walter Benjamin - mine storste inspirationskilder pa det tids-
punkt - skriver jeg igen, at “det er tilbagekaldelsen af det synlige, der lader veerket
oscillere mellem neerhed og fjernhed. Forankring og forsvinding”. Det ma have veeret
en pa det tidspunkt allerede mangearig interesse for Maurice Merleau-Ponty, ikke
mindst for det posthumt udgivne noteveerk Le visible et I'invisible 1964), som har
ledt mig pa sporet af, at det er tingenes bagside, altsa det, vi altid ikke ser (i artiklen
skriver jeg “altid-endnu-ikke”, hvor man vel i dag ville tale om potentialitet, sikkert
som en udfordring til det dengang meget benyttede “altid-allerede”), der binder os til
den synlige verden, dette “kod”, som er i det synlige, men netop som noget usynligt.
Den (krops-)faenomenologiske tradition og metode fulgte mig i stort set alt, hvad jeg
lavede dengang. I 1990 kom den franske kunsthistoriker Georges Didi-Huberman
ind i mit synsfelt med beger som La peinture incarné og Devant I'image. De var rene
abenbaringer for mig. Jeg husker, hvordan jeg sad i Luxembourghaven i Paris med
mine nyerhvervede bager neermest svimmel af lykke over at have opdaget denne
kunsthistoriker, kun ti ar zldre end mig selv, som fornyede og gjorde skarp billed-
analytisk brug af en tradition, som jeg troede var ved at ga i glemmebogen. Min hang
til abstrakt teenkning og undertiden svulstige formuleringer fik uden tvivl et ekstra
nek ved dette made.

En sidste kontekst for min artikel skal neevnes. Nej, to kontekster. Den ene har
at gare med Kunstakademiets Billedkunstskoler (som jeg blev rektor for omkring ti
ar senere). I de ar jeg leeste kunsthistorie, fra 1985 til 1993, blev stort set al veesentlig
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teoridannelse inden for det kunstneriske og zestetiske omrade formidlet via Kunst-
akademiet i Kebenhavn. Oversatte artikler af franske filosoffer og andet godt (fx
Joseph Kosuths samlede skrifter) komien jeevn strom gennem kompendier og siden
rigtige boger. Disse tekster og de symposier, som indimellem ledsagede udgivelserne,
fik stor betydning for mig under min uddannelse. Jeg havde venner blandt de stude-
rende pa akademiet og kom i fagligt-sociale ssmmenhznge, hvor tekster fra Kunst-
akademiet udgjorde en vaesentlig klangbund for samtalerne. Her begyndte mit inkli-
nation mod den franske teori og filosofi, iseer mod semiotikken og faenomenologien.

Den anden kontekst haenger til en vis grad sammen med den forste. Jeg havde
siden midt i 80’erne veeret interesseret i skulptur. Bager af Rosalind Krauss og Willy
@rskov var blandt mine forste teoretiske mogder med mediet, mens skulpturer af
dengang “cool” billedhuggere som Elisabeth Toubro, Morten Straede, Seren Jensen
og Elle Klarskov Jorgensen blev tilbagevendende referencer, ogsa nar jeg arbejdede
historisk, fx med barokken og manierismen. Kunstnerne selv var nogle af mine
bedste samtalepartnere i de tidlige studiear. Tilknytningen til denne kreds (der ikke
leengere opfattede sig selv som gruppe) ledte min opmaerksomhed veaek fra det, som
en yngre generation af studerende pa akademiet, faktisk mine jeevnaldrende, arbej-
dede med, den sakaldte 90’er-generation. Der opstod i disse ar et uhensigtsmaessigt
og uproduktivt modsaetningsforhold til visse af mine generationsfzeller, som det tog
mig flere ar at overvinde. I dag har jeg sveert ved at forsta, hvad modseetningen skulle
til for, og jeg tror, jeg omkring 1993-94 begyndte at se den som en misforstaelse, trods
et kritisk blik pa visse af de nye positioner. Jeg laeser artiklen om det ornamentale
som et farste forsgg pa — mest for min egen skyld - at sla en art teoretisk bro over en
kloft, jeg selv havde bidraget til at skabe.
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Det ornamentale

Rumudsmykningens feenomenologi

Mikkel Bogh

1. Problem!

Undertiden forekommer ting og feenomener os sa indlysende, at vi ikke fin-
der det ulejligheden veerd at treede et skridt tilbage i undren, at sperge til
deres natur, til betingelserne for deres tilsyneladende evidente karakter.
Uden tvivl er man da ogsa ofte nedsaget til at sege beskyttelse under en vis
pragmatisk skrasikkerhed, under et nyttigt common sense-blik pa verden,
der i en vis udstreekning garanterer, at hverdagslivet ikke udvikler sig til et
forskellenes og detaljernes mareridt, ligesom det skete for den erindrende
hos Borges. Gik man imidlertid til kunsten med samme pragmatiske hold-
ning, ville storstedelen af dens veerker synes enten ligegyldige og irrelevan-
te eller, modsat, anmassende og provokerende. Maske ville vi reagere pa
veerker, som vi reagerer pa vejret. Eller ogsd ville vores omgang med monu-
menter — litteraturens, byens eller kunstmuseernes — ligne maden, hvorpa vi
omgas redskaber, brugsgenstande og andre kulturelt fungible ting: selve
hensigtsmeessigheden ville veere afgerende for bedemmelsen.

Som man vil vide, kan common sense-holdningen fa ubehagelige konse-
kvenser for kunsten. Der er ingen grund til at opregne dem her. Derimod vil
jeg rette opmeerksomheden mod et for en umiddelbar betragining ret be-
graenset feenomen, der alt for ofte tages for givet, men som for et ngjere stu-
dium skal vise sig at give anledning til ganske omfattende spergsmal. No-
get, der omgiver os i dagligdagen, pa steder hvor vi feerdes tit eller pa ste-
der, vi opseger for stedets egen skyld: rumudsmykningen. Det virker gan-
ske indlysende at anvende kunstveerker til udsmykning af steder, af plad-
ser, af rum. Men hvorfor kan det egentlig, og endda ofte med betragtelig
succes, lade sig gere? Hvad er det for en egenskab ved det billedkunstneri-
ske veerk og ved den synlige genstand — generelt og i vor moderne tid -, der
gor dette velegnet til extramuseal anvendelse? Hvordan kan verket fasthol-
de sin, sa at sige, semiotiske integritet, sin relative autonomi, og alligevel
heevdes at kunne gore sig geeldende som et, med Willy @rskovs ord, »aeste-
tisk tilskud til de fysiske omgivelser i den hensigt at gere dem oplevelses-
meessigt rigere eller visuelt mere tiltreekkende«?? Hvad mener vi, nar vi si-
ger, at et veerk »virker«? Og af hvilke grunde lader veerket sig faktisk indret-
te i bymaessige, arkitektoniske, landskabelige eller andre omrader uden
nedvendigvis at reduceres til sine simpleste »dekorative« effekter.

Jeg skal i det felgende forsege at antyde nogle meget overordnede svar
pa disse spergsmil. Ikke med henblik pa nok et idylliserende forsvar for

(1) Dette udkast er en let revideret version af et papir, der blev fremlagt ved seminaret »Mellem kunst og filosofi — En ny aestetisk sensi-
bilitet?« p4 Arhus Universitet, februar 1993. Jeg skylder arrangererne Henrik Oxvig og Carsten Madsen min tak for den anledning
de gav mig til at samle nogle spredte overvejelser i en lidt klarere form.

(2) Kasper Heiberg og Willy @rskov, Rapport om en mulig helhedsplan for integrering af billedkunst i et byudviklingsomride. Kabenhavn, Det
Kgl. Danske Kunstakademi, 1981, 12.
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den billedkunstneriske udsmyknings nedvendighed, endsige for at skitsere
en udsmykningens poetik, men dels for at pege pa visse grundleggende
spergsmal, som inddragelsen og installeringen af kunstveaerket i sterre topo-
logiske sammenhzaenge rejser, dels for ad denne vej at belyse nogle aspekter
ved maleriets og iseer skulpturens almene feenomenologi.

2. Mod et byzantinsk system

Det ville veere mere end forhastet at bagatellisere udsmykningens problem
under henvisning til en reekke formodede sociologiske og antropologiske
kendsgerninger i kunstens historie; f.eks. den at billedkunst altid i sterre el-
ler mindre omfang har spillet en rolle som ornamenterende faktor, i kirken,
i paladset, pa torvet og siden i hjemmet. Thi det, der for et moderne, forma-
listisk blik fremstar som billedets ornamentale funktion, er langtfra nogen
kendsgerning til alle tider. Og at billedkunsten i den vestlige verden maske
oprindeligt har indgéaet i udsmykningssammenhenge, i arkitektoniske og
ikonografiske programmer, viser blot, at den fra forste feerd er blevet til-
kendt en effektivitet i forhold til omgivelserne, der overskred det »rent or-
namentale«®. Eller mere precist: Det, vi kalder det ornamentale i
billedkunsten, har ikke nogen entydig status og kan under ingen omsteen-
digheder isoleres som en kontingent, parergonal (af gr. par-ergon: uden-
vark) egenskab ved varket. Hvis veerkets omverdensrettethed, hvis mulig-
heden af dets strukturelle og feenomenologiske indfatning i omgivelserne
virkelig beror pa den »ornamentale dimensiong, ja, s& m& ornamentet som
sadan abnes for en helt anden definition end den, der har veeret geengs, i det
mindste siden det af forskellige grunde blev gjort til genstand for en dog-
matisk modernismes kritik.

At billedet og det tredimensionelle veerk i den kristne verden savel som i
mange andre kulturer har og har haft veerdi som rumudsmykning, kan fore-
komme indlysende set fra et kulturhistorisk, sociologisk og »oplevelses-
pragmatisk« standpunkt. At den aestetiske relation til det omgivende rum
og til beskueren har kunnet etablere sig saledes op igennem tiden er imid-
lertid knapt sa indlysende. Faktisk kunne man vove den pastand, at det ne-
top er det mest foruroligende, det mest fremmedartede og for s& vidt det
mindst synlige aspekt i og ved vaerket, der saetter dette i stand til at gribe ind
i rummet, dbne det, modulere og strukturere det, med andre ord: at ud-
smykke og »ornamentere« det. Denne pastand fortjener at blive underbyg-
get.

I'en nylig udkommen artikel beskriver Lyotard kunstveaerket eller kunsten
som en vridning, en gestus, der henviser til et andet rum/tid/stof-forhold,
en anden legemlighed, end dén, vores almindelige, vi kan sige pragmatisk-
kulturlige sansning udfolder sig i:

Kunstens gestus omvender forholdet mellem vaerket og det sedvanlige
rum/tid/stof: i stedet for at blive »holdt« af dettes kontinuum, er veerket selv
det, der vil have holdt en anden tid, et andet rum, og et andet stof*,

I denne omvending blotlaegger vearket »som noget havende-vaeret noget
endnu-ikke-havende-veret, der uden veerket ikke ville veere blevet bemeer-
ket«®. Idet vi ser bort fra gestussens &benlyse moralske implikation, der for-
klarer denne artikels let patetiske tone, kan vi iagttage, hvordan Lyotard
forstar kunstvaerket som en dobbeltbundet handling; vridningens gestus
henviser til et andet rum, som endnu ikke er, men den ma lade denne beva-

(3) Som eksempel kan nzvnes ornamentets kritiske funktion i romanske portaludsmykninger. Se Meyer Schapiro, »On the Aesthetic At-
titude in Romanesque Art«, in: Romanesque Art. Selected Papers of M. Schapiro. I. New York, Chatto & Windus, 1977.
(4) J.-F. Lyotard, Gestus. Kebenhavn, Det Kgl. Danske Kunstakademi, 1991, 32.

(5) Thid., 35.
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gelse finde sted i veerkets form, dvs. i den almindeligt sanselige form, hvori
erkendelsen og begreberne udvikles:

denne vredne gestus, dette vrid, md fremstille sig selv i den sakaldte rum/tid,
som er dér, hvor den be-vaerker. Den md gares sanselig, selvom den er en udfor-
dring til sansningen®

Vearket, veerke-liggorelsen, indebzerer altid en paradoksal dobbelt rumlighed
(og tidslighed og stoflighed). Det lader stoffet overstremme begrebsevnen,
og lader rummet overstige de sadvanlige, rumlige kategoriseringer, men
kun som spor af en sidan overstremmelse, fordi det eksisterer og virker i
det seedvanlige rum.

Naturligvis er der her tale om en meget overordnet astetisk bestemmelse
af veerket, som ikke indskraenker sig til det billedkunstneriske domeene. Al-
ligevel kan vi for at underbygge vor pastand med fordel tage afsat i den li-
geledes lyotardske konstatering af vaerkets dobbelte funktion, dels som kul-
turelt objekt, dels som astetisk objekt”. Som kulturelt objekt underordnes det
diverse historiske, sociale, teologiske bestemmelser, registre, hvori vaerket
gores fortolkeligt, alment begribeligt. Som stetisk objekt eksisterer det
uden for dette tid /rum, uden for institutionen, og er det mest direkte vid-
nesbyrd om et andet rum, et andet stof, der altid-endnu-ikke har veeret.
Spergsmilet er nu, hvordan varkets vridning i retning af det andet rum
kan siges at knytte det an til nogle fysiske omgivelser, der strengt taget lig-
ger uden for veerkets radius (man ber dog aldrig gere sig for klog pa, hvor
veerkets radius gir). Hvordan far veerk-tingen, dette udstillelige, underti-
den flyttelige og tilsyneladende afgraenselige objekt indpodet sig i omver-
denen? Hvordan etablerer det visuelle vaerk et miljg, i dette ords bredeste
forstand, uden samtidig at glide ubesvzret ind i det allerede eksisterende
rum /tid-kontinuum?

En oplagt vanskelighed i forhold til billedkunsten er jo netop, at denne
modsat den verbale kunst eksisterer og perciperes pa lige fod med andre
objekter i den materielle verden, hvilket gor den uhyre modtagelig for alle-
hénde kontante kontekstualiseringer. Museet har uden tvivl i sin oprindelse
veeret den sekulariserede og institutionaliserede bestraebelse pa at deemme
op for denne appropriering. Man har sveert ved at forestille sig et egentligt
meningsfuldt museum for tekster, al den stund sidanne enten stort set kun
kan perciperes via sproget, der séledes udger deres diffuse »kontekst, eller
allerede ma veere af-kontekstualiserede for at kunne identificeres, hvilket
overfledigger musealiseringen. Det er sandsynligvis af samme éarsager, at
der kun gives relativt fa eksempler pa verbalkunstnerisk udsmykning af de
fysiske omgivelser eller for den sags skyld af saidan noget som et »sprogligt
rum«, Arbejdet med at f& vredet sig ud af det eksisterende rum/tid-konti-
nuum er altsa i et vist omfang specifikt for billedkunsten.

Lad os vende os til den feenomenologiske tradition, som maske kan lere
os noget i den forbindelse. Endnu har ingen af dens exponenter gjort direk-
te forseg pa at teenke udsmykningens problem. Til gengeeld har percep-
tions-feenomenologerne udviklet en fin sensibilitet over for interne relatio-
ner i kunstveaerket, iseer over for figur-grund-relationen, der ogsa skal vise
sig at veere intimt forbundet med veerkets evne til at gribe fat i beskuerrum-
met.

Feenomenologiens hovedanliggende har siden Edmund Husserl som be-
kendt veeret overvindelsen af den klassiske subjekt-objekt-dikotomi. Ad-
skillelsen mellem subjektets og objekternes verden i kartesianismen og den
deraf inspirerede psykologi har fert til, at subjektet er blevet betragtet som
en ren bevidsthed, udstyret med naesten ubegraensede reprasentative ev-
ner, som satte det i stand til at danne indre, mentale repraesentationer af den

(6) Ibid., 32.

(7) Tbid., 22-24.

(8) Der findes selvfalgelig talrige undtagelser fra denne regel, hvoraf vi kan navne varker af Joseph Kosuth (f.eks. serien »Zero &
Not«), Bruce Nauman (f.eks. »Violins Violence Silence«, 1981/82, Baltimore Museum of Fine Arts), Barbara Kruger og Jenny Holzer.
Desveerre kan jeg ikke her berere den komplicerede diskussion, som disse semi-verbale udsmykninger kraever.
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ydre verden med optisk narreveerk som eneste usikkerhedsfaktor (omend
en ganske alvorlig sddan ifelge tvivleren Descartes). For perceptionens feen-
omenologer har det nu drejet sig om at vise, hvordan subjektets repraesenta-
tioner, dvs. dets evne til at symbolisere omverdenen i objekter, som det der-
efter kan skille sig ud fra/skille sig af med, er forudsat af egenkroppens
»Veeren-i-verden«. I perceptionens prae-objektive fase er den betragtende
krop selv objekt blandt andre objekter i verden, den bliver, idet den betrag-
ter, selv betragtet. Forud for adskillelsen mellem subjekt og objekt gar sale-
des en origineer sammenfletning, der saetter subjektets imaginzere i, med
Merleau-Pontys ord, »kedelig« forbindelse med verden. Verden og objektet
gives med andre ord ikke som ren synlig, repraesenterbar evidens for den
menneskelige perception. I det synlige ligger det usynlige, I'in-visible hos
Merleau-Ponty, netop fordi subjektet ikke er symbolsk herre over synsfeltet,
men altid selv er genstand for verdens blik. Via kroppen forankres menne-
skets repreesentationer i en verden, som ganske vist kan forekomme naesten
uendelig fjern, nar forst »erfaringen« og sproget begynder at fiktionalisere,
men som alligevel er dette »noget«, hvorover der nadvendigvis ma fiktio-
naliseres, en fasthed, en stabilitet, en elementzaer eksistens.

For at ga hurtigt frem kan vi nu sige, at det umiddelbare maleriske korre-
lat til objekt-subjekt-dikotomien i den klassiske repraesentation er adskillel-
sen mellem figur og grund, dvs. figurens, formens og billedets fuldsteendi-
ge selvsteendiggerelse i forhold til det omgivende rum eller den omgivende
flade. I denne bevaegelse lasgeres billedet fra sit sted. Den ikonologiske fejl-
slutning vile her bestd i at betragte denne figur som en henvisning til en
perception af et objekt i verden, nar det i grunden snarere er et diskursivt
tegn i maleriet, et billede i billedet, dvs. en konceptuel model, der, som faen-
omenologen Henri Maldiney udtrykker det, »fungerer som matrice for de
symbolske konstruktioner«?. En sddan analyse af maleriet indebzerer, at bil-
ledet repraesenterer et objekt, der er givet-for-bevidstheden, projiceret af
maler-subjektet. Billedets ultimative grund ville her veere subjektet selv og
ikke den pree-objektive verden!?; billedet ville vaere projektionen af et inten-
tionelt objekt, et mentalt objekt, pa fladen (vi kan kalde dette for ekspressio-
nismens psykologiske fordom). Det ville, for Lyotard, ikke preesentere en
anden sansning eller en anden legemlighed end den seedvanlige.

Man forstar herefter, at billedet i maleriet tveertimod er en uhyre ambiva-
lent sterrelse, der bade henviser til en mental konstruktion og til et sted i
verden. Cézanne kritiserede, ligesom lidt senere Husserl skulle gore det,
denne form for skizofren billeddannelse. Hans anke mod det traditionelle
landskabsmaleri gik netop pa, at dets billeder var hallucinatoriske, altsa re-
sultater af en »omvendt intentionalitet«, hvormed de mentale konstruktio-
ner vender sig imod og hjemseoger subjektet, som eksisterede de uden for
subjektet selv. Det rum, dette maleri dbner sig imod, er ifelge Cézanne et rent
imagineert rum, overensstemmende med renzessanceteoretikernes forestil-
ling om maleriet som et dbent vindue. Heroverfor enskede Cézanne, som
man vil vide, ydmygt og dog ufattelig ambitiest at lade »malerens vilje for-
blive tavs«, og at lade naturen gendanne sig i maleriets »sma, farvende for-
nemmelser« uden brug af de billeder, som det repreesentationelle land-
skabsmaleri (eller i hvert fald teorien om dette) satter imellem mennesket
og objektet. Objektet, tingen eller motivet, f.eks. Cézannes beremte bjerg,
skulle ikke fastholdes i billedets imaginzre, genkendelige og mono-per-
spektiviske rum, men skulle derimod fremsta i samtlige sine profiler, udfol-
det i hele maleriets rum. Det cézanneske billede skulle vaere eet med sin
grund, skulle ikke veere andet end grund. I sagens natur et uafslutteligt fore-
havende.

Maldiney skelner i forleengelse af Husserl imellem billedets endelighed
og tingens uendelighed:

(9) H. Maldiney, Regard, parole, espace. Lausanne, L'Age d'Homme, 1973, 222. Det folgende raesonnement stetter sig langt hen ad vejen
pd Maldineys analyser, som de fremlegges i to artikler, »L’art et le pouvoir du fond« og »L'equivoque de I'image dans la peinture«

in: op.cit, 173-207 og 211-253.
(10) Ibid., 221.

136

MIKKEL BOGH



Kendetegnende for tingen er, at den gives i profiler, hvis antal er uudtommeligt
[tingen transcenderer med andre ord sine profiler, MB]. Billedet gives derimod
med eet slag og uden forbehold i sin helhed, og ingen indre undersagelse vil no-
gensinde foje noget til dét, der altid allerede er givet. En ydre undersogelse er
pd den anden side umulig. Billedet har ikke noget ydre. Jeg bemaegtiger mig
det ikke ud fra et synspunkt placeret i det virkelige rum, men ud fra billedets
overflade (i dette tilfelde fungerer maleriet ikke lengere som maleri, men som
imaginaert rum. Rytmen i det er ophaevet)'!

Det egentligt overraskende ved denne lasning af Husserl bestar i, at den
feenomenologiske kritik af repraesentationen og af naturalismen ikke blot
kan vendes mod et internt figur-grund-forhold i det klassiske maleri, men
ogsé kan udstrackkes til at geelde eksterne betingelser for billedreceptionen,
og altsa har relevans for den diskussion af forholdet mellem beskuer, rum
og veerk, som optager os her. Den citerede passus heevder en art ydre til-
knytning mellem beskuer og veerk, der er fravarende i det endelige billede,
sidan som dette defineres af Husserl. Foran tingen — og foran maleriet som
feenomen-ting — vil den seende altid vaere situeret et sted i rummet, synsfel-
tet er bestemt af kroppens afstand til tingen og af placeringen i forhold til
den, dvs. i hele rummet imellem den seende og det sete. Foran billedet er be-
skueren derimod adskilt fra billedrummet. Der er ingen kontinuitet imel-
lem seende og set. Billedets rum er isoleret fra beskuerrummet, fra de fysi-
ske omgivelser. Den hallucinatoriske lighed imellem billedet og objektet!?,
den repreesentative funktion eller praetention, afsnorer forbindelsen imel-
lem disse to rum eller reducerer, i det strengt centralperspektiviske maleri,
beskuerrummet til et punkt og felgelig beskueren til en bevidsthed.

Man kunne, som Maldiney endelig gor?, fremhzve den byzantinske mo-
saikudsmykning som et eksempel pa et helt andet veerkrum end det, repree-
sentationens maleri frembyder. Det byzantinske billede har slet ikke til op-
gave at fremstille ydre ting. Her bliver uligheden mellem billede og objekt
til en veesentlig egenskab ved dekorationen, der i evrigt er blottet for sam-
lende perspektiv. Siledes afsnoret fra objektet satter billedet sig igennem,
bliver neerverende i det rum, som ogsa er beskuerens, og er karakteristisk
ved pa een gang at fremsta som neaervaerende og fraveaerende. Det er ikke op-
tisk-taktilt, det kan ikke »gribes« pa lignende méde som naturalismens bil-
leder, for dets sted er ikke fladens imaginaere rum: dets sted er rummet mel-
lem beskueren og fladen, dvs. kirkens totale rum, hvilket bliver tydeligst i
det »middelbyzantinske system« (ifgl. Otto Demus), der betegnende nok
var preget af ikonoklasmestriden. Den middelbyzantinske mosaikdekora-
tion métte af forskellige kirkepolitiske, teologiske og ideologiske grunde
styrke sine anti-repraesentative egenskaber, hvilket bla. betad at monumen-
talskulpturen forsvandt. Sa meget desto mere blev veaegbilledet imidlertid
integreret i kirkerummet, pa kuplernes og apsidernes buede flader, der om-
fatter og folder det omgivende rum, og gjorde dette rum til stedet for sin be-
givenhed, sammen med de lysende farver og den rum-strukturerende
spanding og rytmik imellem dem!4. Dertil kommer selvfelgelig, at disse
billeder ikke kun rumligt, men ligeledes motivisk retter et blik mod beskue-
ren. Pantokratorens stive blik ger billedet ultranzerverende i rummet, det
geor billedet til en begivenhed i rummet, samtidig med at det udvirker en uen-
delig distance mellem billedet og det transcendentale, denne usynlighed,
som hermed fremstilles i sanselig form. .

Fra et fenomenologisk synspunkt er denne udvikling uhyre interessant.
For med mosaikkerne bliver det klart, at

(11) Ibid., 229 (min understregning).

(12) Jeg har andetsteds forsegt at vise, at en extrem udgave af den hallucinatoriske lighed, nemlig den, man finder i trompe-1oeil-male-
riet, faktisk kan fastholde beskueren i et starre rum og selv vender sig udad i rummet snarere end indad, sidan som tilfzldet er i
vindues-konceptionen. Se: Mikkel Bogh, Det anamorfiske blik, prisopgave, Kebenhavns Universitet, 1992, 146-157.

(13) H. Maldiney, op.cit., 228-246. Lad mig desuden, for en generel, men righoldig diskussion, henvise til Otto Demus, Byzantine Mosaic
Decoration. Aspects of Monumental Art in Byzantium. New York, Caratzas Brothers, 1976 (1948), passim.

(14) Se Otto Demus, op.cit., 13-14.
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(15)

H. Maldiney, op.cit., 241.

det arkitektoniske rum og det pikturale rum ikke blot traenger ind i hinanden,
men [at] deres dannelse deltager i en feelles rytme, der rumligger sig i eet 0g
samme miljol®

Elementerne i billedet er meget mere end ikonografisk fikserbare enheder:
de er frem for alt integrale og rytmiske momenter i det arkitektoniske rum,
der har til opgave at bevaege beskueren til en akut »erfaring« af den altid-
endnu-ikke-synlige transcendens, som er et andet rum, en anden tid. Der er
i den kristne rumudsmykning en lang, mystisk — og i grunden ikonoklastisk
— tradition for en sddan opfattelse af billedet som i-vaerk-sattelse af det
usynlige, af billedet som virtualitet, lige fra oldkristen tid og frem til barok-
kens movere.

3. Vark og epifenomen

Det turde nu veere en anelse tydeligere, hvorfor billedkunsten formar at gri-
be omformende ind i en storre topologisk kontekst, hvad enten vearkets
ramme fastholdes eller tenderer mod at sprenges. Det springende punkt
ligger ikke hovedsageligt i rammens funktion, hvor vigtigt denne end er for
relationen til konteksten!®. I langt hojere grad ber man fastholde betydning-
en af Lyotards gestus, af den omvending, som verket bevidner og som be-
tyder, at maleriet og skulpturen ikke er gentagelser af den vanlige sansning,
men prasenterer (anelsen om) et andet rum — dvs. investerer det ordinzre
rum med muligheden af et fremmed rum. For fra ordet gestus gar der en lige li-
nie tilbage til feenomenologiens kritik af det statiske billedbegreb, der som
vist implicerer, at ingen kontakt findes mellem beskuer og verk, ingen aist-
hesis, men derimod nok en synlighed.

Det visuelle objekts blotte fysiske tilstedevarelse samt dets blotte vaeren
synligt er altsa ikke tilstraekkeligt til at begrunde dets dekorative kraft/ev-
ne. Ej heller dets interne, semiotiske struktur, om end ogsa denne ganske
vist kan danne konceptuelle overgange til miljeet!?.

Der skal i forste omgang noget andet til. Noget, der maske betinger et-
hvert rumudsmykkende veerks bliven site-specific. En foldning af rummet,
en abning af rummet, maske, der selvfelgelig har at gare med en semiotisk
interaktion med »miljset«, men i forste raekke eller samtidig haenger sam-
men med den feenomenologiske kontakt, som varkets anderledes »legem-
lighed, dets singuleere begivenhed(er) forer med sig.

Med en vis ret ville man kunne kalde denne foldning for »ornamental,
som vi forsegsvis gjorde det i begyndelsen. Men »ornamental«, det betyder
her: at der er overskydende stof og et overmal af form (af »frie former«, si-
ger Kant) pa spil. Kunsten i den moderne ara opviser tallose eksempler pa
kritik af ornamentet. Omtrent parallelt hermed leber de modernes kritik af
verkkategorien. Hvad der er ganske paradoksalt, er nu blot, at det for den-
ne moderne kritik og dens tilsvarende kunstneriske praksisser i mange til-
feelde er lykkedes, slet ikke at eliminere, men derimod at omdefinere det i
denne forstand »ornamentale« ved veerket. Man har forsegt at ramme et
aspekt ved kunsten, nemlig vaerkkarakteren og det statiske billede!s, for at
reducere den til gestus, til rent blik, til handling eller til proces; men kun for
at opdage, at i det overskydende (dog ikke at forveksle med et overskud af
synlighed), i gestussen, ligger det »ornamentale« gemt, maske kilden til bil-

(16) En kort gennemgang af et enormt og starkt omdebatteret problemkompleks, som iszr Jacques Derridas analyser har bidraget me-
get til at klargere, findes hos Jean-Claude Lebensztejn, »Framing Classical Space«, Art Journal, Spring, vol. 47, no. 1, 1988.

(17) F.eks. i Mogens Mellers udsmykning af Axel Torv (1991), hvori figurative elementer refererer til tilsvarende elementer i den
omkringliggende arkitektur. Der er her tale om en diskursiv forankring af udsmykningen til stedet. I Morten Straedes udsmykning af
GL.Torv i Nysted (1992), hvor en bronze-stele gentager stukelementer fra nogle af byens gamle huse, kunne man maske tale om en
formel forankring til stedet.
(18) Se Robert Klein, »Notes sur la fin de l'image« og »L'éclipse de 1""oeuvre d’art"«, in: La forme et I'intelligible, Paris, Tel, 1983 (1970},
375-381 og 403-410, og ].-F. Lyotard, L'inhumain, Paris, Galilée, 1988, 114.
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ledkunstens rumudsmykkende evne. Har ikke minimalisterne, disse reduk-
tionister, og deres efterkommere lavet noget af den mest slagkraftige ud-
smykningskunst?

Hvad var da det modernisterne, eller i det mindste visse modernister, lod
treede frem? Hvordan er det moderne og séledes reviderede »ornament« be-
skaffent? Et tidligt eksempel kan veere til hjeelp. Marcel Duchamp var ikke
en reduktiv kunstner, i hvert ikke pa samme made som en Malevitch. En del
af gestussen i hans ready-mades bestod i at forskyde fokus fra det afsluttede
veerk, fra veerkets egen-veerdi, til veerk-tilblivelsens kontekstuelle betingel-
ser. Man kan opfatte denne gestus som den sarligt dadaistiske insisteren pa
veerkets to rum: en veerk-gestus kan for Duchamp veere sa lidt som en om-
vending af et industrielt tilvirket urinal (1917), et »fundet objekt« med en
steerk denotativ veerdi, der siden udleser et veeld af erotiske og ekskremen-
tale konnotationer hos beskueren. Adskillelsen imellem det denoterende
»rum« og det konnoterende »rum« er radikal, fordi det ferste tydeligvis lig-
ger pa objektets side og det andet skyldes beskueren (dvs. ikke umiddelbart
kan tilskrives veerket; det er jo »bare en...«),

Duchamps gestus geres alt for ofte til genstand for en vulgzr, institu-
tionskritisk fortolkning; den far status af den ultimative afslering af de in-
stitutionelle rammers tvang efter en art kejserens-nye-klaeder-logik (»urina-
let er kun kunst, fordi det er blevet udstillet som kunst« osv.). Jeg ville langt
snarere anskue den som undersegelsen af dén minimale bevegelse, hvor-
med vearket kan skyde sig ind i det mentale sdvel som det fysiske beskuer-
rum; en undersogelse af dets evne til at vride det ordinaere, kulturelle og
pragmatiske rum og den tilsvarende ordinaere tid. Det »ornamentale« mo-
ment i urinalet ville da vaere dette, at det rummer et overskud af former i
forhold til sin oprindelige bestemmelse (og skaber en konflikt imellem disse
to instanser), og at det i og med sin vridning fastholder eller indpoder et
fremmed rum midt i beskuerrummet og dermed, endelig, forsager at bevae-
ge beskueren til en anden felsomhed.

I sin senere, »tavse« fase arbejder Duchamp, f.eks. i »Det store glas«
(1944), videre i samme retning, omend det nu er et lidt andet ydre »rumx,
der artikuleres, nemlig mytens, leesningens og kommentarens. Som Robert
Klein sa nojagtigt bemeerker:

Med Bruden foregiver [ Duchamp] at arbejde pd et arbitraert, uvasentligt,
ufuldfort og odelagt ikke-vaerk, og skaber i grunden hermed en laesning af det
og en legende, dette epifeenomen, der som det eneste virkelige i sidste ende er i
stand til at erstatte det hovedvaerk, som formodes at understatte det.19

Ordet epifenomen er lykkeligt valgt. Det betegner akkurat den bi-virkning
ved verket, som sender det ud i modtagelsens rum. Derudover markerer
det forekomsten af et »miljo« omkring veerket, et »virkefelt«, der pa den ene
side udgar fra dette, udstrdler fra det, og pa den anden side netop er »ved si-
den af« (og i Duchamps radikaliserede tilfalde ligefrem overskygger ver-
ket), er »overskydende«.

Som et andet eksempel kan man fremhave Konstruktivisternes, Bau-
haus- og De Stijl-bevaegelsernes forseg pé at bryde med veerk-kategorien og
kunst-objektet til fordel for en arkitektonisk assimilering af billedkunsten.
Ogsd disse kunstnere fandt ornamentaliteten som en rest, som dét, der blev
tilbage efter den neesten fuldbyrdede ophzvelse af vaerket i de fysiske om-
givelser. I de modernes vaerk-destruktive bestrabelse ligger habet om et op-
gor med overfledige, unedvendige, overleverede og sakrale eller fetichisti-
ske egenskaber ved kunstgenstanden. Men vi har nu set, at reduktionerne
neeppe har fert til andet, end at der er blevet kastet nyt lys over veerkernes
epi-feenomenale rum, og at de dermed - ofte uden at ville det - har rendyr-
ket det treek ved den bildende kunst, der medvirker til at gare denne virk-

(19) Robert Klein, op.cit., 405.
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ningsfuld som rumudsmykker (og som design: det autonome og det hetero-
nome vaerk er ofte to sider af samme sag20).

4. Det usynliges aura

Een af de mest avancerede og tvetydige kritikere af kunstobjektet er dog
Walter Benjamin. Med sit aura-begreb, som udfoldes i afhandlingen om den
tekniske reproduktion og senere i Baudelaire-studierne og i Passage-veer-
ket, far han meget preecist indkredset dét, som jeg heevder er centralt for en
udsmykningens feenomenologi. Hans gennemfert udogmatiske og ambiva-
lente forhold til auraen afspejler i ovrigt udmeerket modernisternes dobbel-
te forhold til det »ornamentale«. Han afviser ikke det auratiske som sddant,
ja, han sveermer naermest for det, men indser, at kunstvzerket i den moderne
tidsalder, bla. pga. de tekniske reproduktioners serielle mangfoldiggerel-
ser, mister auraens sakrale aspekt, der knytter sig til den unikke genstand,
relikviet. Selv i det seekulariserede kunstveerk, i det ikke-kultiske veerk, er
der aura, men nu blot en aura uden kultiske investeringer.

Det auratiske objekt er, ifelge Benjamin, et objekt der omgiver sig med en
luftning, en atmosfaere, en afglans af noget der maske har veret, maske
endnu ikke er. Auraen forlener objektet med utilneermelighed, en fijernhed
og en fremmedhed, som overskrider objektets egen synlighed?!: I det aura-
tiske objekt indskrives det usynlige i det synlige, anelsen om en anden tid
og et andet rum abner objektets betydning mod en konstellation af utilsigte-
de erindringsbilleder (en »besynderlig sammenveevning af rum og tid«).
Det auratiskes foruroligende fremmedhed rykker objektet ud af den »objek-
tive« sansnings mundzane tid og rum, ger det neere fjernt, og destabiliserer
det synliges former. Noget, der kommer til betragteren langvejs fra, hjem-
soger objektet — betragter den betragtende, siger Benjamin. Heraf auraens
fascinatoriske karakter: den abner objektet for ukontrollerbare betydninger,
den fjerner udtrykket fra det og indgiver det i samme bevaegelse en visuel
potens (jf. mine kommentarer til Duchamps »Fontene«), en potentialitet li-
gesom i maskens forstenede udtryk, der langt fra at gere genstanden fortro-
lig faktisk oger afstanden til den betragtende, al den stund synligheden for-
bliver latent.

Men det auratiske vark, det auratiske ved veerket, leegger ikke op til en
ny patos og en ny hejtideligholdelse. Som George Didi-Huberman i sin sid-
ste bog bemaerker, indbyder auraens dobbelte aspekt af naerhed og fienhed
tvaertimod til slet og ret at teenke visualiteten i andre, fenomenologiske ba-
ner og, kan vi tilfeje, til at fundere over det visuelle verks evne til, trods sin
isolerede, afgraensede, lukkede og i visse tilfeelde ligefrem krystallinske ka-
rakter - fremtraedende i visse minimale og postmoderne skulpturer - at fan-
ge omgivelserne, at udvide sin radius. For er det ikke netop auraens tilbage-
holdte synlighed, der far objektet til at se tilbage pa betragteren; far det til at
ramme denne? Er det ikke netop i kraft af auraens afstand og fjernhed, at
objektet paradoksalt kan forekomme at sl3 tilbage, at danne kontakt med
den betragtende? Og viser ikke auraen, at veerket har kapacitet til at forlen-
ge sit rum ud i det omgivende rum, hvilket er den faeenomenologiske forud-
seetning for enhver ornamental tilfajelse til de fysiske omgivelser?

(20) Mario Perniola, »Hinsides kunst og design«, UNDR. Nyt nordisk forum, nr. 56, 1989, 76-77.
(21) Jf. Georges Didi-Huberman, Ce que nous voyons, ce qui nous regarde, Paris, Minuit, 1992, 103-123.
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5. Ornamentets rytme

Hensigten med indkredsningen af disse udsmykningens grundvilkér er at
treenge bag om klichéen om kunsten som synligt neerveerende i det offentli-
ge og sociale rum. Som Benjamins teori om det auratiske objekt viser, er det
distancen, der konstituerer det ornamentale, og tilbagekaldelsen af det synli-
ge, der lader vaerket oscillere mellem nzrhed og fjernhed. Det var netop
perceptionsfaenomenologiens mest elementare belering, at afstanden, det-
te, at det synlige har en bagside, at noget altid er usynligt, fascinerer, fordi

det berarer os. Beraringen, det distant visuelle objekts pludselige omslag i
taktil neerhed — en omvending, de byzantinske rumudsmykkere forstod at
bruge -, er selve det auratiske moment ved vzrket. Og jeg vil tilfoje: selve
betingelsen for det visuelle kunstvarks udsmykningspotentiale.

* Pa de forlebne sider har jeg vist, at kunsten kan iveerksatte et paradok-
salt dobbeltspil af afstand, distance, og voldsom berering, og at den af sam-
me grund er i stand til at ornamentere vores rum og vores pladser pa faeno-
menologisk og siden ogsa semiotisk virkningsfuld vis. Som Henri Maldiney
pépegede, star vaerket i et rytmisk forhold til sine omgivelser. Og dét, man
kunne kalde varkets »miljo«, er méske intet andet end denne rytmes pulse-
ren mellem flere rum eller mellem flere grader af afstand: — Bade det to- og
det tre-dimensionale veerk har denne evne til rytmisk at indskrive dialektik-
ken mellem nzrhed og fjernhed i sig.

Men der er mere end det: der findes ligeledes et rytmisk interval mellem
to rumlige modi, der mere eller mindre er til stede i ethvert visuelt vaerk, og
som péa et dybere plan vedrorer varkets relation til det omgivende rum.
Kant haevder i sin ferste kritik, at objekter inkorporerer et extensivt savel
som et intensivt rum.22 Det extensive rum er karakteristisk ved at vaere i
evig udvidelse — det vokser, laegger til, er additivt og serielt (1+1+1+...). Det
intensive rum har en anden storhed, ifelge Kant. Det vokser ikke og kan ik-
ke tilfajes noget, for det danner en enhed. Hvor det extensive rum tenderer
mod det uendelige, tenderer det intensive mod nul (1 - 0), dets eksistens er
ajeblikkelig, ikke-udstrakt. Kant siger med andre ord, at ethvert feenomen
altid indtager rummet pa to mader, som reelt er uadskillelige: dels udfylder
det rummet, dels eksisterer det i rummet. Feenomenerne er rytmisk ud-
spaendt i intervallet mellem disse to rum. Hvad udsmykningen angér, kan
man nu sige, at denne ikke alene udvider rummet, men ogsé mé besinde sig
pa sin gjebliks-eksistens, dvs. pé forholdet mellem 1 og 0, mellem sin egen
tilsynekomst og forsvinding,

Dette sidste, intensive, moment bliver alt for ofte overset, nar talen er om
rumudsmykning i dag. Fortreengningen af det giver til stadighed anledning
til adskillige udsmyknings-misérer. Og det er med afseet i en sadan feno-
menologisk besindelse, alle videre diskussioner af det ornamentale mé fore-
tages.

6. Epitheton ornans

I stedet for at runde af med en konklusion kunne jeg teenke mig at fremsaet-
te et sporgsmal, at give udtryk for en undren. Vi har sagt om det ornamen-
tale, at det pa samme tid har med forankring og med forsvinding at gere. Et
kunstvaerks relation til sine omgivelser, hvad enten det opfattes som sup-
plerende, problematiserende, tydende eller undersogende, er pa et basalt
niveau afheengig af dets evne til at gere sig nasten-usynligt. Denne relative
usynlighed er langt fra en brist ved udsmykningens rod. Tvaertimod vidner
den om, at det ornamentale, i modseetning til hvad de gengse definitioner

(22) Eliane Escoubas, Imago Mundi. Topologie de ['art, Paris, Galilée, 1986, 129-149 og, generelt, 11-189. Jeg tillader mig her at fremstille en
kompliceret diskussion i stzerk forkortning.
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af denne kategori lader forsts, ikke kun er en besmykkende tilfojelse til om-
givelserne. Pd grundleeggende méde udfolder ornamentet nogle betyd-
ningspotentialer i disse omgivelser, som uden det ornamentale ville veare
forblevet latente. Hvad der nu slar mig er dette: at forholdet mellem det ud-
smykkede og det udsmykkende i flere henseender lader til at ligne forhol-
det mellem kunstveerket og den kritiske diskurs. I den passus af Maurice
Blanchot, som féar lov at afrunde denne skitse, kan jeg ikke lade veere med
leese »udsmykning« dér, hvor der star »kritik« og »kritisk diskurs«. Men
hvad betyder det? Hvilke muligheder abner dette sammenfald for en ud-
smykningens teori og praksis?
Og hvilke for kritikken?

Den kritiske diskurs har denne ejendommelighed: at jo mere den tager form, ud-
folder sig og heaevder sig, jo mere md den udslette sig selv; til sidst md den bris-
te. Ikke blot er den beskeden og serger omhyggeligt for ikke at ville satte sig i
stedet for det, den taler om: kritikken ndr overhovedet farst sin bestemmelse og
fuldbyrdelse, i det ajeblik den forsvinder. Og denne forsvindingens gestus er ik-
ke som hos den diskrete tjener, der efter at have udfyldt sin rolle og bragt hele
huset i orden, ubemaerket gor sig usynlig; for kritikken er det selve dens fuldbyr-
delses mening at forsvinde, idet den bliver til.23

(23) Maurice Blanchot, »Hvad er der med kritikken?«, (opr. 1963), Den bld port, nr. 23, Kebenhavn, Rhodos, 1993, 27.






