Jens Tang Kristensen

OM KUNSTEN AT TAMME DYR

I artiklen viser jeg, hvordan dyr i den visuelle kunst og kultur dels har
veeret brugt til at konstruere fjendebilleder med. Dels har indtaget rollen
som magtfulde og tryghedsforankrende skabninger, hvormed de ogsa har
bidraget til mobiliseringen af en kollektiv samhgrighedsfglelse.

Derudover vil jeg med billedkunstnerne Salvador Dali og Pablo Picasso
som eksempler, illustrere at dyr har ageret vigtige imageskabende ledsager-
arter for visse kunstnere; dette i en sadan grad at deres image som udvalgte
maskuline kunstnergenier med tiden er blevet vanskeligere at adskille fra
deres kunst. Undervejs tegner jeg sdledes et billede af, hvordan dyr pd
komplekse og ofte inkommensurable mader cstetisk, politisk og identitets-
historisk har fungeret som steerke magtmarkgrer, hvorfor de til forskellige
tider har skiftet betydning, alt afheengigt af den samfundskontekst hvori de
diskursivt er blevet installeret.

Blake in Black 666

I kapitel 13 i Johannes Abenbaring findes beskrivelsen af, hvordan
to dyr viste sig. Hvor det ene kom op af havet, steg det andet op af
jorden som et hornet vasen. Sidstn@vnte tjente udelukkende det
formadl at forfgre og derved forderve mennesket. Hermed blev dette
dyr inkarnationen af al ondskab, og det fik tallet 666.1 Det Nye Testa-
mente blev situationen beskrevet af Guds udsendte discipel Johannes
pa fglgende made:

Jeg [Johannes] sa et andet dyr komme op af jorden; det havde to horn som

et lam, men talte som en drage. Det udgver hele det fgrste dyrs magt for

dets gjne; og det far jorden og dem, der bor pa den, til at tilbede det fgrste
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dyr, det hvis banesér blev legt. Det ggr store tegn, sa det endog far ild til
at falde fra himlen ned pa jorden for gjnene af menneskene. Det forfgrer
dem, der bor pa jorden, med de tegn, som det har faet givet at ggre for
dyrets gjne, og siger til dem, der bor pa jorden, at de skal lave et billede
af dyret, der fik sverdhugget og kom til live.'

Jeg har tidligere i anden sammenh@ng henvist til denne bibelsekvens,
som indgar i den sidste af de fire bgger, som samlet set udggr Det Nye
Testamente, og som menes nedfeldet omkring ar 95.2 Nér jeg vender
tilbage til passagen, er det fordi, den har dannet fundamentet for den
engelske forfatter og billedkunstner William Blakes bergmte skildring
af det gjeblik, hvor det andet dyr — 1 form af Satan — rejser sig fra jor-
dens grund. I Det Nye Testamente blev Satan saledes tildelt magten
over Jorderiget, hvorfor jorden ogsa blev et syndigt sted kontrasteret
af den hinsides paradisiske have. Hermed kom mennesket 1 dets time-
lige liv pa jorden pa afstand af det andelige himmelsfariske gudsrige,
hvorfra englen Satan egentlig oprindeligt var faldet. I det uortodokse
Bartholoma&us-evangelium findes der en dialog, som udspiller sig
mellem Satan (som her hedder Beliar) og en apostel. Af Beliars tale
til apostlen fremgéar det tydeligt at:

Om du vil vide mit navn: Jeg blev fgrst kaldt Satanel, som betyder Guds
Engel, men efter at jeg har forkastet Guds billede, blev jeg kaldt Satan, som
betyder Helvedes Engel. Jeg blev skabt som den fgrste af alle englene.?

Blakes fgromtalte billede har faet titlen The Number of the Beast is
666" og indgér i en serie af billeder, som normalt betegnes som The
Great Red Dragon Paintings. Blakes serie blev skabt i et femarigt
tidsrum fra 1805 til 1810 1 forbindelse med, at han fik til opgave
at tilvejebringe 100 illustrationer til en ny bibeludgave. Alle disse
billeder kredser om tematiseringen af kampen mellem det gode og
onde. Senere dannede et andet af Blakes billeder fra serien, The Great
Red Dragon and the Woman Clothed with the Sun, udgangspunkt for
Thomas Harris’ gyserroman The Red Dragon fra 1981, hvor leseren
bliver introduceret for hovedpersonen Dr. Hannibal Lecter, som i gvrigt
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William Blake: The Number of the Beast is 666, 1805.
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senere lagde grund til flere bergmte gyserfilm med Anthony Hopkins
1 hovedrollen. Blandt disse blev den nok mest kendte prasenteret for
et dansk publikum under titlen Ondskabens Qjne.

Efter ondskabens tal 666 for fgrste gang blev presenteret i Johannes
Abenbaring, blev det meget hurtigt knyttet til det politiske liv. Eftersom
omtalen 1 testamentet handler om, hvordan det onde vil komme til at
true den kristne menighed, blev den kryptiske talmystik udlagt som
personificeringen af kejser Nero, idet han havde indledt en omfattende
kristenforfglgelse efter udbruddet af den store brand i Rom i ar 64.

Fortolkningen af 666 som analog med Nero skyldes, at de hebraiske
bogstaver for Caesar Neron (NRWN QSR) svarer til de tre sekstaller.
Denne observation bestyrker hermed tesen om, at dyret forstaet som
"Den Anden’, dvs. alt det som ikke er mig, ofte associeres med begreber
som ondskab, frygt, fjendskab og krig. Dyret som symbol pa ondskab
er derfor 1 dobbeltforstand vokset ud af det polariserede og dualistiske
verdensbillede, som kristendommen ogsa blev funderet pa.

Statsretsfilosoffen Thomas Hobbes papegede i sit hovedverk fra
1651, Leviathan — opkaldt efter det havuhyre som Gud besejrede, at
der ikke findes et samfundsfallesskab i naturen, hvilket for Hobbes
galder helt ned til familien. Nar Hobbes peger pa, at fellesskab ikke
er naturgivent, papeger han samtidig, at mennesket kun adskiller sig
fra dyrene ved det, at vi er 1 stand til at konstruere en sterk magt til
forvaltning af loven — dette 1 form af Gud eller endnu bedre én suve-
ren. For at et samfund kan etableres fornuftigt kreves der saledes en
samfundskontrakt, siger Hobbes, og en suver@n statsmagt som kan
opretholde den ngdvendige magtbalance. Men for at dette kan lykkes
1 praksis kreves det ydermere, at magthaveren uindskranket og uden
hindringer kan forvalte og dermed opretholde loven, for kun derved
kan suveranen standse alle menneskers kamp mod alle — og det er kun
denne standsning, der som sagt adskiller os fra dyrene. Denne hege-
moniske orden har altsa paradoksalt nok til formal at sikre, at alle frie
individer kan overleve, hvorfor frihedsindskrenkningen samtidig tjener
til alles bedste. Med andre ord, hvis ikke magten forbliver suveren,
vil det indebare, at hvert enkelt individ igen vil fglge sit medfadte
dyriske instinkt og begar efter magt. Tesen er, at der 1 denne situation
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kontinuerligt vil opsta kollisioner og fejder. Derfor kan Hobbes sam-
fundsanalyse udkrystalliseres som grundleeggende frygtbaseret.’

Blakes fremstilling af dyret 666 er primart interessant af to grunde: For
det fgrste var det kontroversielt at skildre dyret Satan pa en sa drama-
tisk, malerisk og levende made, som han gjorde. For Blakes kunst er,
og ikke mindst i dette tilfelde, kendetegnet ved at vaere skabt i en efter
hans tid utilpasset stil. Blake foregreb pa sin vis bade romantikken,
men ogsa de senere 1800-tals praerafaelitter, Arts and Crafts-kunst-
nerne med deres veneration for middelalderisme og de symbolistiske
forfattere og billedkunstneres anakronistiske tilbagevenden til kunsten
som et andeliggjort rum for kontemplation. For det andet viste Blake,
1 overensstemmelse med Hobbes, at Gud skal betragtes som et fysisk
jordisk fenomen, placeret blandt menneskene, hvorfor suveranen ogsa
gradvist erstatter gudsopfattelsen som et metafysisk og abstrakt begreb.
Pa en subtil og spidsfindig vis formaede Blake desuden at skildre,
hvordan det ondes tilsynekomst oprindeligt hang sammen med billedets
fodsel. For med skildringen af ’Den Anden’ som dyregjort ondskab
fulgte sidenhen et billedforbud. For menneskene er ifglge kristendom-
men alle skabt i guds billede, og derfor ma@ mennesket heller ikke, som
det fremgar af De Ti Bud i 2. Mosebog, 20: "lave dig noget gudebillede
i form af noget som helst oppe i himlen eller nede pa jorden eller i
vandet eller under jorden. Du ma ikke tilbede dem og dyrke dem, for
jeg, Herren din Gud, er en lidenskabelig Gud.”

I en ortodoks kristen forstand er menneskene fgdt lige, og derfor er
vi alle ansvarlige for hinanden. Men mennesket er ogsa, som den teo-
logiske filosof Thomas Aquinas understregede i Summa Theologia (et
enormt verk som han udarbejdede over en lang periode mellem 1265
og 1274) —placeret over alt andet pa det jordiske plan. Hos Aquinas var
alt rangordnet efter graden af fornuft, sa den livlgse materie befinder
sig pa det nederste plan. Fgrst herefter kommer planter og dyr.® Alene
af denne grund skal mennesket, som den hgjeste art, udnytte, udbytte
og fortere dyrene, som det star skrevet i 1. Mosebog 9.6.1:
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Bliv frugtbare og talrige, og opfyld jorden. Hos alle de vilde dyr, hos alle
himlens fugle, hos alle krybdyr pa jorden og hos alle havets fisk skal der
vare frygt og redsel for jer; de er givet i jeres magt. Alt, hvad der rgrer

sig og lever, skal I have til fgde.

Men ud fra Aquinas’ teologiske forskrift gaelder de samme love ogsa pa
det overjordiske plan, hvor de rene, men ufuldkomne fornuftsvasener,
som han definerer som engle og ®rkeengle, alle er underlagt Gud. Som
samfundsforskeren og filosoffen Hans Fink har papeget, var det akku-
rat dette kosmiske hierarki, som vi finder det hos Aquinas, som blev
direkte overfgrt pa det feudale samfundsmassige plan, hvor kongen
var havet over bisper, adelen, lensmand og bgnder osv.” Et system
der som allerede vist i en vis udstrekning ogsa blev det strukturerede
princip for Hobbes suverane statssystem.

Blake skabte adskillige grafiske billeder af Satan, heriblandt de be-
rgmte illustrationer til John Miltons Paradise Lost, oprindeligt udgivet
11667. Disse talrige illustrationer er alle udaterede, men sandsynligvis
skabt i tiden omkring 1807, og dvs. cirka samtidig med The Number
of the Beast is 666. Her er tale om en slags ’gnostisk’ kunst, idet Blake
viser os, hvordan alt er frembragt af demiurgen, dvs. en modgud. I
gnosticismen handler det pa samme made som i Blakes skildring, om
at vise at alting er skabt af noget negativt. Eller sagt pa en anden made
var det tesen, at eftersom verden er skabt af en dystopisk kraft, er den
ogsa funderet pa ondskab, pessimisme, melankoli, frygt og angst,
hvorfor lidelsens vej ogsa bliver analog med sandhedens vej. Sagt pa
en anden made mente gnostikerne, ”at en ond gud havde skabt denne
kgdelige verden med alle dens lyster. Gnostikerne, fgr de pragede
urkirken, kaldte Bibelens skabergud Iadalbaoth, den onde skaber af
en ond verden.”®

Blakes talrige massefremstillinger af Satan er som n&vnt interes-
sante, fordi de sidenhen ogsa kunne hyldes af kristne modstandere i
form af inkarnerede satanister, okkultister og mystikere samt store
antireligigse sekulariserede tenkere som filosoffen Friedrich Nietz-
sche, psykoanalytikeren Sigmund Freud og den socialistiske gkonom,
jurist og filosof Karl Marx.’
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Hos den moderne satanist og grundlaegger af Satanskirkens (Church
of Satan), Anton Szandor LaVey, etableres en tilsvarende opfattelse
som hos Blake, af at det er negationen til den kristne Gud, som 1 virke-
ligheden udggr det sted, hvorfra skabelsen af alting indfandt sig. Visse
satanister har da ogsa beskrevet Satan som den egentlige skaberkraft,
idet den er uden ansigt og subjekt. Den sataniske skaberkraft bliver
desuden opfattet som bade en formalslgs, en magtfuld og retningslgs
energi; en energi som gennemstrgmmer alt. Andre satanister opererer
endda med Satan/Prometheus som arketypen af dén viljestyrke, som
ggr at vi adskiller os fra dyrene, som ogsa i denne sekteriske tro be-
finder sig pa et lavere stade.'

Blake var ogsd en vedholdende modstander af den rationalistiske
tenkning og derfor ogsa af den tidlige industrialisering, som eks-
panderede 1 hans samtid 1 anden halvdel af 1700-tallet. Som en af de
tidligste forsvarere for det nye fremvoksende proletariat valgte Blake
provokativt at omtale fabriksindustrien som en satanisk negativ kraft,
hvilket fremgar af hans digt ”Jerusalem” fra 1810, hvori han skriver:

And did the Countenance Divine,
Shine forth upon our clouded hills,
And was Jerusalem builded here,

Among these dark satanic Mills."

Ud fra denne bemarkning at dgmme vil det saledes vaere problema-
tisk at opfatte Blake som aspirerende satanist eller lignende. Men
som social engageret kunstner var Blake, 1 gvrigt ligesom sin gvrige
familie, ubestrideligt en antiautoritativ dissendent, og dermed var han
ogsa yderst kritisk over for kristendommen som official statsreligion.
Den bestialske muterede dyrefremstilling, som Blake med The Number
of the Beast is 666 presenterer den kristne idealleser af testamentet for,
star i opposition til alt, hvad mennesket historisk har defineret sig selv
som. I den forstand opretholder Blake den vante bipolare forestilling
om, at mennesket adskiller sig fra dyrene grundet vores andelige evner
og anleg, sdsom logisk tenkning, bevidsthed, altruisme, humanisme
samt nastekerlighed, dvs. savel en refleksiv fornuft og selvindsigt,
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som et sjeleligt og andeligt fglelsesregister. Men denne polariserede
adskillelse mellem dyr og mennesker viste sig omvendt fgrst ved det
ondes tilsynekomst, symboliseret ved dyret 666. Med andre ord skildre-
de Blake det pregnante gjeblik, hvor adskillelsen mellem livsformerne
indfandt sig og dermed ogsa det gode versus det onde.

Dyret er alt dét som ikke er mig

Siden matematikeren og den moderne filosofis grundlegger René
Descartes 1 sit bergmte skrift Afhandling om Metoden (oprindeligt
udgivet 1637) opstillede en naturvidenskabelig premis for den ek-
sakte sondring mellem menneske og dyr, har denne artsadskillelse
ubestrideligt pavirket vores selvudna@vnte overlegenhed som art.
Uanset at Descartes’ tanker sidenhen bade er blevet anfaegtet og sat til
debat — eller ligefrem forkastet totalt, af sa forskellige filosoffer som
Jeremy Bentham, Martin Heidegger, Maurice Merleau-Ponty og Gilles
Deleuze — sa har Descartes skepticisme og dualistiske tenkning sat
sig varige spor. De fleste vil sandsynligvis stadig den dag 1 dag opfatte
mennesket som adskilt fra dyrene qua vores bevidsthed, viden og sprog.

Descartes skrift er derfor stadig betydningsfuldt og interessant.
Efter min mening skyldes det ikke kun den made, hvorpé han viser
den eksakte adskillelse mellem menneskene og dyrene, men snarere
den made hvorpa han sammenligner maskinerne med sidstnavnte.
Med denne sammenfg@jning af dyr og maskine separerer han yderligere
mennesket fra de to fenomener, som han opfatter som programmerede.
I sit arbejde vegter Descartes derfor menneskets evne til gennem vil-
jens kraft at s@tte os mdl, hvorfor vi i modsatning til dyr og maskiner
er visionzre og fremtidsorienterede. Med andre ord er vi mennesker
bevidste om vores egen eksistens, timelighed og dgd, 1 mods®tning
til dyrenes instinktstyrede, ubevidste og driftsbaserede liv. Dyrets
ubevidsthed om egen eksistens ggr det til en historielgs skabning uden
fortid og fremtid. Det er derfor en naturlov, at det er os mennesker, der
hersker over dyrene og fremstiller og betjener maskinerne.

Uanset de fejlslutninger som kan registreres 1 Descartes argumen-
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tation, cementerer han at mennesket er karakteriseret ved at vare et
analytisk, abstrakt og selvreflekteret tenkende vasen; karakteriseret
ved vores kommunikative ferdigheder qua et fuldtudviklet sprog:

For det er rigtignok bemarkelsesveardigt, at der ikke er nogen andsslgve
og tabelige mennesker, endda uden at undtage selv de vanvittige, at de
ikke er i stand til at sammens@tte nogle ytringer og deraf forme nogle
udtalelser, hvorigennem de tilkendegiver deres tanker, og at der derimod
ikke er noget andet dyr, hvor fuldendt og heldigt skabt det end matte vare,

som kan ggre det samme."”

Det er ydermere vasentligt at bemarke, at Descartes hermed tog alle
menneskers forcer og ret over dyrenes, noget der som bekendt senere
blev forkastet under det 20. arhundredes totalitaristiske regimer, sdsom
nazismen, fascismen og stalinismen.

Ikke mindst nazisterne opererede med en eugenisk socialdarwini-
stisk tankegang, hvor udviklings-, arts- og arvelighedslaren fra dyre-
riget blev overfgrt pA menneskehedens historie. Det medfgrte som
bekendt, at nazisterne formaede at satte dyrenes velbefindende over
jedernes, de homoseksuelles og sindssyges. Mennesker blev fejlagtigt
klassificeret som racer, og pa en pseudovidenskabelig vis kunne der
som noget nyt sondres mellem hel-, halv- og kvartjgder mm.

Dyr blev saledes bade konkret, politisk og symbolsk anvendt som
en slags styrkemarkgr til yderligere at gge afstanden til den ’ Absolut
Anden’, simpelthen ved at underkaste visse menneskers ret dyrenes.
Med nazisternes indfgrelse af den fgrste dyreveernslov i 1933 formaede
de séledes at tingsligggre de minoritetsgrupper, som ud fra et forsimplet
selektionsprogram blev placeret pa et lavere udviklingsstadie end dyr.
I en Cartesiansk forstand havde jgderne hermed mistet deres stemme
1 dobbeltforstand — de var blevet reduceret til maskiner uden bevidst-
hed og sprog. Foruroligende nok svarer det til, at jgderne 1 Aquinas
teologiske system skulle indplaceres pa et stade som snarere svarer til
stoffets eller planternes end dyrenes.

Men det betgd ogsa, at nazismens blev forsggt omstyrtet af de nye
avantgardeformationer som opstod i tiden, ikke mindst surrealisterne,
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som med deres omvendt proportionale idealisering af dyret vegtede
dets farlige, driftsstyrede irrationelle, vilde og utilregnelige egenskaber.
Surrealisterne ophgjede alle afarter af en instinktbaseret irrationel
og karnevalesk kultur. De hyldede kitschkunst, stammesamfundenes
autentiske liv, psykisk syges frembringelser, bgrnenes frie leg og den
totale fremmelse af enhver promiskugs fri seksualitet — alt sammen
som led 1 en anarkistisk stemt samfundsrevolution. Med andre ord:
De radikale avantgardistiske surrealister priste alt det, som nazisterne
foragtede, hvorfor de forblev den kompromislgse negation af totali-
tarismen. Surrealisterne havde desuden fra begyndelsen varet moti-
verede for oprgr, ligesom de var radikalt antinationalistiske.”” Som
den martinikanske surrealistiske forfatter Suzanne Césaire papegede:
”Vores surrealisme vil ggre det muligt for os langt om lenge at tran-
scendere nutidens elendige antonomier: hvide versus sorte, europeere
versus afrikanere, civiliserede versus vilde og endelig genopdage
mahouliernes magiske krefter.”'*

Det som er afggrende at forsta her er, at Hitler opfattede sig selv
som overmennesket 1 betydningen den moderne Messias. Den 9.
november 1935 kaldte Hitler saledes de faldne ved Feldherrenhalle
for sine apostle, og ved mindehgjtideligheden i forbindelse med de
16 “apostles” bisattelse (hvilket 1 gvrigt gav Hitler fire apostle mere
end Jesus) fastslog fereren, at "I er opstaet i Det Tredje Rige”." Hitler
udnavnte saledes sig selv til Gud, den gode skaber af et nyt tusind-
ars- eller endnu bedre, evighedsrige; et rige renset for alt det som han
egenradigt havde udrabt og opfattet som degenereret, besmittet og
ondt. Derfor forsggte han ogsa ih@rdigt og systematisk at fjerne alle
de farlige og urene elementer, som kunne forderve hans skaberverk
for bestandigt. Kommunister, avantgardekunstnere, udviklingshem-
mede, homoseksuelle, romaer og jgder kunne ikke tildeles en plads i
det nye samfundssystem, som hermed snarere kunne opfattes som et
nyt naturfenomen, som lektor i filosofi Sgren Gosvig Olesen meget
pracist har betegnet den nye tilstand:

Hitlers 'nadegave’ s@tter ham i stand til at byde over masserne, n&@rmest

som var de et naturfenomen. Uden ham er de kun virvar, tumult. Hitler
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giver dem en retning, én retning. Pa den made bliver han Fgreren. Han stér
ansigt til ansigt med masserne som med det kaos, der ligger f@r ordenen og
som skal fgje sig ind i en orden. Sddan har han som ung vearet konfronteret
med kaos, i krigen, under giftgassen, og pa samfundets bund har han selv
mattet skabe sig en orientering. Kan Hitler sta over for et tysk folk i kaos,
fordi han allerede har overlevet konfrontationen med kaos? Som Moses

ved havet? Eller som Jesus i grkenen?'®

At jpder,som allerede papeget, slet ikke blev indtenkt i det nye volds-
regime, idet de ikke en gang blev tenkt som afarter af mennesker eller
dyr, fremgar tydeligt af den jgdiske sprogforsker Viktor Klemperers
samtidsundersggelse af nazismens sprog, hvori han beretter om hvor-
dan dyrebeskyttelsen eneradigt sorterede under partiet:

Jeg matte ikke leengere betale et bidrag til Kattens vern, fordi Das Deutsche
Katzenwesen — ja sddan hed foreningens medlemsblad, som nu var blevet
partiorgan — ikke l&engere gav plads til artsforglemmende [artvergessene]
skabninger, der opholdt sig hos jgder. Senere hen fjernede man vores husdyr,
katte, hunde ja selv kanariefugle, og drebte dem, ikke i1 enkelte tilfelde
eller pa grund af individuel ondskab, men officielt og systematisk, og det
er en af de grusomheder, som ingen Niirnbergproces har berettet om, og
for hvis skyld jeg ville rejse en tarnhgj galge, hvis det 1a i min hand, selv

om det skulle koste mig min saglighed."”

Jeg finder det fgrst og fremmest interessant, at Klemperer efter eget
udsagn ville sla ihjel efter denne nazistiske ugerning. Den gammel-
testamentlige havnlyst, som Klemperer agiterer for her, er netop menne-
skelig og skyldes vel, at det anses for en menneskeret at holde kaledyr,
1det alle mennesker har behov for at udvise omsorg for de ’skrgbelige’
liv, som via domesticeringen er blevet underkastet og dermed samtidig
gjort athengige af netop denne omsorg. Dern&st noterer jeg, at retten
til at holde kaledyr — ikke kun, men maske nok ogsa — blev frataget
joderne, fordi det handlede om at jgder ikke var i stand til at udvise den
ngdvendige omsorg for dyrene, eftersom det jo var tesen, at jgderne
befandt sig pa et lavere udviklingstrin end disse. Men dette forklarer
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EIN DOKUMENTARFIIM

Filmplakat til Fritz Hipplers Der Ewige Jude, 1940.

imidlertid ikke, hvorfor alle jgdernes keledyr skulle henrettes. Forkla-
ringen herpa skal igen sgges i, at nazisterne ville fratage jgderne deres
menneskelige karaktertrek, idet menneskeheden deler et universelt
behov for fplelsesmeessigt at knytte sterke band til dyr.

Hvis jgder blev betragtet som dyr af nazisterne, var det kun som
skadedyr. Karakteristikken af jgder som skadedyr kom sarligt til ud-
tryk 1 Fritz Hipplers nazistiske propagandafilm Der Ewige Jude (som
havde premiere den 28. november 1940) hvor jgderne blev fremstillet
som rotter. Den sekvens i filmen hvor jgderne sidestilles med rotter
stammede symptomatisk nok fra en rottebekempelsesfilm Kampf
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den Ratten, som var blevet produceret to ar for Hipplers film. I den
nazistiske montagefilm indgik rottesekvensen sammen med filmklip
fra andre historiske film, herunder en prozionistisk film fra Palestina
som nazisterne nu brugte pa en made, som i sig selv problematisk nok
stred imod dens oprindelige formal.

Nar jgder blev henrettet med den samme cyanbrinte-gas (Zyklon B
eller blasyre), som den der blev brugt til skadedyrsbekempelse, sa
handlede det om at fremskynde det, som nazisterne definerede som
en ‘uundgaelig’ proces. I Hitlers redselsregime handlede det om at
rense samfundet for alle urene skabninger, om hvem det konstant blev
postuleret, at de jo alligevel ikke ville kunne overleve som art. For
som Gosvig Olesen har skrevet blev det opfattet som en han mod
naturen, nar det menneskelige samfund beskytter dem [jgderne]. Nej,
de ma udryddes *'med den mest hensynslgse brutalitet’ som Hitler igen
og igen siger.”'®

Hvor forskellen mellem dyret og mennesket traditionelt har veret
lagt pa sproget, ogsa hos Descartes, dér peger den italienske filosof
Giorgio Agamben pa, at sprog “ikke [er] en naturlig stgrrelse, givet
med menneskets psykofysiske indretning, det er derimod en historisk
frembringelse, der som sddan egentlig hverken kan tilskrives dyret
eller mennesket.”"” For Agamben handler det saledes om at komme
hinsides enhver forsimplet kategorisering, forsimpling i den forstand
at han peger p4, at enhver kategorisering har til hensigt at opretholde
en bipolar afstand og opdeling mellem livsformer- og arter. Agambens
mission er at udstille den centrale tomhed: “suspensionen af suspen-
sionen, shabbat for dyr sd vel som for menneske.”? Fgrst nar alle vi
levende organismer kan betegnes som nggne liv, forenet i en evig aben
sameksistens, kan hdbet om ophavelsen af enhver polariseret taenk-
ning indfries. Fgrst i denne tilstand af en aben heterogen tenkning vil
opkomsten af nye ra&dselsregimer, som dem vi igen ser konturerne af
1 Gaza og Rusland kunne afverges.
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At demme som menneske og dremme som dyr

I 1924 udgav medicineren og forfatteren André Breton det fgrste af
sine to surrealistiske manifester. Hermed var en ny anarkistisk stemt
avantgardeformation fgdt, om end mere eller mindre som en direkte
udlgber af dadaismen, hvis storhedstid kan fastsettes til perioden fra
1915 til 1923. Det skal saledes understreges, at bade Breton og mange
andre surrealistiske malere og forfattere sisom Max Ernst, Jean Arp,
Louis Aragon og Philippe Soupault m fl. oprindeligt havde taget del 1
dadaismen, hvorfor skellet mellem disse ogsa til tider kan vaere vanske-
ligt at treekke.”! Som antiautoritaere, institutionskritiske avantgardister
delte dadaisterne og surrealisterne da ogsa et gnske om at lade kunst
og hverdagsliv sammensmelte totalt. Tesen var den, at de ved at lade
kunsten oph@ve i livspraksis kunne bidrage til udviklingen af et helt
nyt antihierarkisk samfund. Dadaisterne og surrealisterne udviklede
nye genrer og kunstformater, 1 serdeleshed montager og collager, 1
troen pa at disse kunne bidrage aktivt til fremmelsen af en ny politisk
og social virkelighed, hvor drgmme, irrationelle drifter og leg skulle
danne fundamentet for opbygningen af det nye samfund.*

Nar jeg ikke diskuterer avantgardebegrebet og dets afgrensning
eller de indbyrdes forskelle, som kan registreres blandt de grupper og
ismer, som rimeligvis kan samles under dette paraplybegreb, skyldes
det, at det primeaert var dadaisterne og surrealisterne, som bade teoretisk
og kunstnerisk beskeftigede sig med dyrets relation til mennesket.
Alligevel bgr det understreges, at dadaisterne og surrealisterne til-
syneladende representerer to distinkte opfattelser af denne relation.

For hvor vigtige repra@sentanter for dadaismen, sasom den tyske
montagekunstner John Heartfield (fgdt Helmut Herzfeld), forfattere
og billedkunstnere som Francis Picabia, Hannah Hoch og Georg
Grosz uproblematisk anvender dyresymboler strategisk som led 1
deres udskamning af fjenden, dér idealiserede surrealisterne dyrene,
som de opfattede som bade driftsstyrede og irrationelle vesener uden
rationel bevidsthed. Denne kaotiske urtilstand af drgm og ren drift,
herunder udfoldelsen af vold og en fri seksualitet, blev idealiseret og
favoriseret af surrealisterne. I Bretons Surrealistiske Manifest fra 1924
fremhavede han for eksempel at:
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Anton Szandor LaVey, 1964 . Ukendt fotograf.

Takket vere surrealismen synes det, som om disse muligheder vender
tilbage. Det er som om man genoplever i mgrket en kostelig redsel, Gud
vare lovet er det endnu kun skersilden. Man gennemrejser skelvende det
okkultisterne kalder farlige landskaber. Undervejs fremkalder jeg lurende
uhyrer; de er endnu ikke sarlig ildesindede over for mig, og jeg er ikke
fortabt, fordi jeg frygter dem. Der er ’elefanter’ som Soupault og jeg for
ikke sa leenge siden skelvede af frygt for at mgde. Her er den *oplgselige’
fisk, som endnu skreemmer mig lidt. OPLASELIG FISK - er det ikke
mig, der er den oplg@selige fisk? Jeg er fgdt i fiskens tegn, og mennesket
er oplgseligt i sin tanke! Faunaen og floraen i surrealismen er ikke noget

man selv kan vedkende sig.”

Derfor var surrealisterne heller ikke kunstnere i traditionel forstand. De
gnskede ikke at skabe smukke verker eller skrive poetiske tekster. De
ville derimod friggre sa meget skaberkraft som muligt: en skaberkraft
som ikke skulle begranses af eller til kunsten, men derimod gennem-
strgmme og udfylde al eksistens i livspraksis.*
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Blandt visse satanistiske grupper, navnlig omkring den fgrnavnte
LaVey, genfindes den samme idealisering af dyr og bgrn, som den der
kan registreres blandt surrealisterne. Men ideen om at bgrn, dyr og
primitive stammekulturer reprasenterer de mest autentiske driftstyrede
skabninger, frakoblet enhver rationel og civilisationsforankret domi-
nans, cementerer blot opretholdelsen af den problematiske dualistiske
teenkning, som bade de historiske surrealister og de senere satanister
med tilknytning til LaVey ellers hevdede, de ville hinsides. Som
kunsthistorikeren Camilla Skovbjerg Paldam ligeledes har fastslaet,
blev den ’primitive’ tanke ellers betragtet som “en lgsningsmodel,
en mulighed for en slags tilbagevenden til noget autentisk, rent og
oprindeligt — en form for barnlig uskyld.”*

Gymnasieunderviseren den tidligere satanist Amina Olander Lap
bekrafter med referencer til LaVeys The Satanic Bible fra 1969
satanisternes tilsvarende eskapistiske drom om dyret og barnet som
inkarnationen af det mest sande, frie, ®dle, vilde og dermed anti-
domesticerede liv, som nar hun skriver at:

In addition to serving as a foundation for an understanding of human nature,
children and animals represent an ideal that LaVey refers to as ’the purest
form of carnal existence’ (1969:89). Such creatures are sacred to Satanists.
Children and animals are describes ’as natural magicians’ that Satanist
may learn from, because children and animals do not deny their natural

desires and drives and are thus better suited for the pursuit of their goals.*

Set i det lys er det ikke underligt, at LaVey l&nge f@gr han grundlagde
sin sataniske kirke og kult 1 1966, havde valgt at rejse med et cirkus,
hvori han pa den ene side agerede Igvetemmer og pa den anden side
levede, spiste og sov sammen med disse store rovdyr. Det var ogsa
i det omrejsende cirkus, at han som stor dreng indsa, at mennesket
grundleggende kan betragtes som et dyr.”’

Nar den spanske surrealist Salvador Dali ofte medbragte sin vildkat,
i form af ozelotten, Barbou, sasom under kunstnerens mange semi-
permanente ophold pa St. Regis Hotel i New York i 1960’erne, eller
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nar han frekventerede butikker og restauranter pa Manhattan, vidner
det om den samme fascination for rovdyret, som den LaVey udviste.
For ligesom den excentriske Dali var LaVey kendt for at omgas vilde
dyrihverdagen, heriblandt Igver, kvelerslanger og vildkatte, som han
derfor ogsa boede sammen med i sit hjem i The Black House pa 6114
California Street 1 San Francisco.

Fealles for rovdyr og reptiler er, at de reelt ikke lader sig domesti-
cere, hvorfor de reprasenterer en mere autentisk’ forbliven dyr end
de dyr, der som for eksempel hunde og huskatte helt uproblematisk
lader sig underkaste og derved forvandles til ledsagerarter. Nar LaVey
og Dali som maskuline kultsymboler fremviste sig selv med rovdyr 1
1960’erne, og som de hermed forméaede at udnavne til deres foretrukne
ledsagerart, fik de etableret en forestilling om dem selv, som de serligt
udvalgte ’overmennesker’ der er 1 stand til at temme det utemmede.
At Breton ekskluderede Dali fra den surrealistiske bevagelse, hang
ikke mindst sammen med, at den spanske kunstner, helt i modstrid med
de enten langt mere anarkistiske eller prokommunistiske surrealister,
valgte at stgtte op om fascisten Francesco Franco. Denne detalje be-
styrker min her fremlagte tese om, at Dali rent faktisk opfattede sig
selv som et guddommeliggjort og overmenneskeligt kunstnerisk geni.
Hermed bekraeftede Dali og LaVey helt uintenderet eksistens af den
senmoderne alternative version af den darwinistiske evolutionsteorti,
som den feministiske tenker Donna Haraway presenterer sine l&sere
for pa fglgende méde:

Humanistiske teknofile afbilder domesticeringen som en paradigmehand-
ling udfgrt af maskuline, enlige foraldre, der fgder sig selv, og hvor manden
til stadighed skaber sig selv, mens han opfinder sit varktgj. Det dome-
sticerede dyr er det epokeforandrende verktgj, som i sit kgd virkeligggr
den menneskelige intention, i en hundekroppet version af onani. Manden
tog (den frie) ulv og skabte (den tjenende) hund og muliggjorde derved

civilisationen. Hegel og Freud som bastarder i kennelen.?®

Forestillingen om at det var manden, der i virkeligheden skabte alt det,
som Vi definerer som fremskridt og civilisation, handler saledes ifglge
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Haraway, ogsa om en symbolsk domesticering af rovdyret; og det er
akkurat denne underkastelsesmangvre, som LaVey og Dali opretholdt
og cementerede, nar de i utallige sammenh&nge poserede med disse.

Dadaisternes dyr — til kamp for en ny humanisme

I modsatning til surrealisterne, som tog afstand fra forestillingen
om 'Den Anden’ — i hvert fald som noget negativt — der benyttede
de avantgardistiske dadaister sig af dét, som jeg her 1 afsnittet vil
beskrive som en hegemonisk dyreggrelsesstrategi. Dadaismen fgres
traditionelt tilbage til Ziirich, med bohéme-kunstnerne Hugo Balls og
Emmy Ball-Hennings stiftelse af Cabaret Voltaire 1 1916.

Dadaisternes gnske var at skabe en ultimativ anti-kunst med det for-
mal at fremkalde de samme kaotiske tilstande og chokeffekter, som dem
de med udbruddet af 1. verdenskrig selv oplevede. Kunsten skulle i et
vald af anarkistisk og tumultarisk stgj bade mime samfundstilstanden,
men ogsa bruges som en eskapistisk flugtvej fra denne. Udspandt i
denne dobbeltposition blev dadaismen en fuldkommen reaktion pa
og imod sin egen samtid. Med deres anti-kunst programmer og mani-
fester lod dadaisterne civilisationens finkultur splintre 1 et omfang,
som fgrst efterfglgende blev forsggt effektueret med surrealisternes
genfortryllelse af samme mission og projekt.

Ligesom surrealisterne arbejdede dadaisterne, ogsa lenge efter
bevaegelsens egentlige storhedstid ufortrgdent, med at agere politisk
aktive. En dadaist som Heartfield tog via sin kunst kampen op mod
nazismen 1 1930’erne, ikke mindst ved brug af den nye montagetek-
nik. Dadaisternes udstilling af ’Den Anden’ som dyr blev efterhanden
udbredt blandt visse dadaister, og efterhanden blev strategien ogsa
mere raffineret. Dadaisternes dyreggrelsestrategi kunne dels komme
til udtryk ved at de lod navngivne personer fremstille som dyr, som det
serligt ses 1 Heartfields talrige fotomontager af Weimar Republikkens
statsledere som Paul von Hindenburg, Friedrich Ebert, eller de hgjest
hgjtrangerede nazister som Adolf Hitler og Hermann Goring. Dels pa
en mere latent og subtil facon, som nar for eksempel Francis Picabia i
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Francis Picabia: Nature Morte. Portrait de Cézanne, Portrait de Renoir,
Portrait de Rembrandt, 1920.

1920 fik sammenkadet kunsthistoriens store mestre Auguste Renoir,
Rembrandt og Paul Cézanne med en stofabe.

Til den fgrste internationale dada-udstilling 1 Berlin, som blev af-
holdt mellem den 30. juni og 25. august 1920 1 Otto Burchardts galleri
pa Liitzow-Uffer 13, havde Heartfield faet monteret en uniformeret
gris i et af udstillingsrummenes loft. Pa udstillingen kunne publikum
erhverve det, som dadaisterne selv definerede som antikunstvarker af
i dag paradoksalt nok verdenskendte kunstnerkoryfaer som foruden
Heartfield talte Roul Hausmann, Grosz, Hoch og Picabia.

I det ovenfor nevnte vaerk af Picabia, Nature Morte, Portrait de
Cézanne, Portrait de Renoir, Portrait de Rembrandt, fremkom kunst-
neren med sit bud pa, hvordan enhver traditionsforvaltende kunstner,
pa tvaers af tid, sted ismer og stil, kunne reduceres til et og samme
legetgjsdyr i form af en vatteret chimpanse. Derudover formaede han
med sit verk at reducere den historiske kunst til en reaktioner ’inferigr’

SPRING 55 20250 @



billedproduktion, som til enhver tid kan frembringes eller erstattes af et
hgjerestaende pattedyrs ditto. Med varket, som bestar af en legetgjsabe
i stof monteret pa en treeplade og pafgrt den groftmalede titelskrift,
trak Picabia som reprasentant for den dadaistiske avantgarderetning
en bade visuel og indholdsmassig skarpoptrukket linje mellem den
gamle traditionelle kunst og den nye avantgardistiske.

Omvendt er det nerliggende at antage, at Picabias pamonterede stof-
abe ogsa knytter dyret og barndommen sammen pa en made, som kan
minde om surrealisten Hans Bellmers intensive arbejde med at udfgre
og affotografere de dukker, som han tilvejebragte 1 perioden 1933-
1938.% Bellmers tidligste dukker beskrev han ofte som mindreérige,
og de spillede ogsa gennem diverse ops@tninger og affotograferinger
pa flertydige betydninger sdsom “’sadisme/masochisme, det androgyne,
kgnsroller, voyeurisme og meget mere [...]”.%

Nar Bellmer forbandt sine dukker med det, som han kaldte for
barndommens fortryllede land, handlede det sandsynligvis, som det i
gvrigt gjorde for surrealisterne generelt, om at udbasunere en u-filtreret
hyldest til barnets frihed og uspolerede h&mningslgse leg.’! Det er
indlysende, at eftersom Bellmer personificerede sine dukker, sam-
tidig med at de faktuelt fremstod som udsatte for seksuelle overgreb,
lemlastelser og vold, blev det tilsvarende vanskeligere at associere
barndommen med et fredfyldt og sorglgst rum. I det lys er det oplagt
at Picabias stoflegetgjsabe, ligesom Bellmers dukker, bgr opfattes som
en symbolsk og radikal kritik af alt det, som civilisationen har gennem-
reguleret og temmet. Idealiseringen af bgrn og dyr handler derfor om
at rejse en sofistikeret kritik af alt det, som samfundet underkuer og
temmer. Bellmers dukker bliver ogsa fgrst og fremmest menneskelig-
gjorte via det sprog, som han knyttede til dem, snarere end via deres
ydre fremtoning som objekter, idet de ofte virker muterede, fordrejede
og perforerede. Dukkerne er sdledes at betragte som mutationsformer
— en blanding af dyr og menneske.

I det perspektiv er det oplagt, at forestillingen om det dyriske og drifts-
styrede skulle absorberes i disse kunstneriske protesebevaegelser som
led i en stgrre samfundsomvaltning. Men det indebarer naturligvis
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ogsa at dadaisterne og surrealisterne, med deres passionerede ideali-
sering af det utemmede, i en vis udstrekning korrelerer. For som min
analyse viser, bgr bgrn og dyr for begge bevaegelsers vedkommende
opfattes som en grundlaeggende subversiv og anticivilisatorisk de-
struktiv kraft. Dyret er alt det, som ikke kan formalsrationaliseres, og
surrealisterne og dadaisterne kunne séledes affirmativt vise, at kunsten
var dgd 1 alle dens gamle formater.

Idet dadaisten Heartfield var en velorienteret samfundspolitisk
observatgr, forblev han ogsa en billedpolitisk sabotgr. Med den strgm af
billedmontager, som Heartfield primert skabte 1 1930’erne, udviklede
han en avanceret billedstrategisk teori, som faktisk fungerede som en
sterk modmagtskompression til nazismen.

Hovedparten af de politiske montager, som Heartfield skabte, blev
produceret for det tyske venstre-libertere magasin AIZ (Arbeiter
lllustrierte Zeitung), over en lengere periode fra 1930-1938. Karak-
teristisk for disse montager er, at Heartfield, ofte i en humoristisk
sammenstilling af billeder, fremviste nazisterne som bade slagtere og
dyr. I nogle af disse montager var der, sdsom pa side 783 i AIZ nr. 40
fra 1930, tale om en symbolsk afbildning af, hvordan en stor fisk ifgrt
en hgj hat med et svastika samt et stort dollartegn mellem finnerne,
forterer en rovfisk i form af en haj. I samtiden var pointen med denne
afbildning indlysende, eftersom bladet blev udgivet kort efter afviklin-
gen af det parlamentsvalg, som den 14. september 1930 havde udlgst,
at nazisternes antal pladser i parlamentet var forgget markant, fra
splle 12 til 107. Ledsaget af billedteksten: 6 Millionen Naziwihler:
Futter fiir ein grofes Mau! Und den Fisch hab’ ich gewéhlt!” kunne
modtageren ikke misforsta budskabet.*

I adskillige af disse montager af Heartfield optreeder der dyreggrelses-
billeder. Her er alt fra syngende og l@sende nazi-stofesler til dgde fisk
1 juletreer, ansigter maskeret som tigerhoveder, spiddede fredsduer,
®kle slanger med hagekors 1 gjnene, dyr der konverserer om jgdernes
kommende placering i1 Berlin Zoo etc. Men 1 andre af Heartfields
montager bliver fremtredende nazister som sagt direkte fremstillet
som dyr, sdsom i montagen Deutsche Naturgeschichte-Metamorphose
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bragt i AIZ den 16. august 1934, hvor den tidligere socialdemokratiske
praesident Friedrich Ebert er afbildet som en larve, og dvs. pa et lavt
udviklingstrin, president Paul von Hindenburg befinder sig derimod
kronologisk og arvelighedsmassigt pa et hgjere stade, eftersom han er
skildret som en puppe. Alt sammen kulminerende med Adolf Hitler som
er afbildet som et fuldferdigudviklet flyvende insekt.* I Heartfields
montage er nazismens evolutionsbarne naturhistorie pa raffineret vis
blevet vendt mod den selv.

Med udfgrelsen af fotomontagen Und sie bewegt sich doch! fra
1943, hvorfor denne montage ikke er udgivet for AIZ, havde Heartfield
skabt den mdske nok mest radikale billedkarikatur af Hitler. Billedet
viser fgreren for Det Tredje Rige som en abe med hagekorsarmbind,
et sverd og ifgrt en hornet hjelm.** Med navnlig den hornede hjelm
giver verket igen associationer til det hornede dyr som Blake afbillede
det i The Number of the Beast is 666. Siddende pa jordkloden med
et tomt blik rettet mod himlen og knapt nok 1 bevaegelse, som titlen
understreger, kigger Hitler, som en personificeret fgrsteengel af Satan,
leengselsfuldt efter en bedre tilvaerelse i det hinsides.®

En konkluderende bemarkning om de forkatrede, forkalede og
forevigede keledyr 1 Heartfields fremstilling af dyret som varende
analog med ondskab, det bestialske, den sataniske andethed, adskiller
sig markant fra den sentimentale, blgde og skjulte version af sadomaso-
chismen, som litteraturprofessoren Sianne Ngai mener knytter sig til
dét at holde keledyr, eller for den sags skyld som barn knytte sig til
de tgjdyr som i gvrigt ogsa ofte navngives. I kapitlet ”Avantgardens
nuttethed” som indgar i Vores wstetiske kategorier — Det gakkede, det
nuttede og det interessante, papeger Ngai med stor overbevisning, at
den nuttethed som mennesker tillegger keledyr, uanset om disse er
levende eller foret med vat, beror pa det som hun betegner som deres
evne til at udlgse en fordoblet varefetichisme:

Man kunne betragte nuttetheden som en intensivering af varefetichismens
kitschede fantasmatiske logik, men ogsa som en made at revidere denne
fetischisme gennem tilfgjelsen af et ekstra lag af fantasier. For som en

astetik, hvor genstanden ikke alene forestilles som et besj&let vaesen, men
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som et vaesen, der indbyder det ®stetiske subjekt til rent fysisk at gribe fat
i det, vidner nuttetheden om begaret efter at fa det, Marx kalder for vare-
legmenernes grove, handgribelige realitet’ tilbage, som ellers umiddelbart

udviskes i udvekslingen.*

Det er oplagt, at den fantasmagoriske nuttethed som fremkaldes 1
udvekslingsspillet mellem mennesket og dyret som dets ledsagerart,
1 serdeleshed som kaledyr, adskiller sig markant fra de tidligere ek-
sempler pa dyret, forstaet som "Den Anden”. Heartfields dyreggrelse
af nazister, Bellmers dukker eller Blakes skildring af Satan gger ikke
lysten til at pleje omgang med dyr. Men omvendt representerer ethvert
kaeledyr ogsa en afstand, som forsgges nedbrudt eller udlignet, som
Gertrude Steins s@tning pa en benk foran indgangen til Central Park
Zo0o0 1 New York vidner om: "Jeg er mig, fordi min lille hund kender
mig.”?” Mennesket er derfor som jeg har vist ogsa afhangigt af dyre-
nes eksistens i1 verden. Uden gkosystemet og arternes sammensathed
ville vi ikke blot vaere skrgbelige i gkosystemet, vi ville ogsa miste
den vigtige erkendelse, at menneskets historie vanskeligt kan skrives
uden dyrets tilstedevarelse som brugsdyr og ledsagerart. Vognens
opfindelse skyldtes hestens funktion som trekdyr, og i dag taler man
stadig om en bils hestekrafter. Det anslés, at 9 millioner pattedyr indgik
1 1.verdenskrig, herunder primert heste og hunde som udfyldte flere
funktioner. Hunde kunne saledes tjene som spejderhunde, patrulje-
hunde, redningshunde, meldehunde mm. Men ogsa i vores samtid
spiller diverse typer f@rer-, patrulje- og sporhunde fortsat en stor rolle.
Med denne artikel har omdrejningspunktet derimod vearet at pege pa
hvordan dyr er tet knyttet til abstrakte begreber som politik, religion
og identitet; uanset om de agerer ledsagerart eller symbolsk anvendes
til udskamning af ’Den Anden’. Som jeg har vist er dyr pa tvars af
tid og geografi, siledes blevet anvendt som et dehumaniseringsgreb.
Dyret og mennesket er blevet misbrugt som karikatur, hvorved den
polariserede position automatisk konsoliderede sig for at na sit fore-
lgbige kulminationspunkt under Det Tredje Rige — dette vel at merke
pa begge sider af det politiske skel.

At dyre-menneske separationen udggr et skizofrent element, fandt
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vi belag for hos surrealisterne og satanisterne, for hvem det kraftfulde,
vilde og utemmede blev favoriseret og vaegtet hgjere end civilisa-
tionens underkuelse af individet. Denne skizofreniske position, hvor
dyret opfattes som frit, selvom det er slavegjort af mennesket, ses ogsa
ved, at en kunstner som Pablo Picasso pa den ene side gjorde duen til
et vigtigt fredssymbol, samtidig med at han, ligesom Henri Matisse,
holdt duer i fangenskab. Pa samme made skildrede surrealisten Dali
ofte myrer 1 sin kunst, om end han samtidig poserede med en levende
myresluger i Paris’ gader i 1969.% Her gik han tur med det dyr, som
kunne sluge den sidste surrealistiske rest ud af fascisten Dalis kunst.

Den almene dyrkelse af dyret som fetich, og som Ngai peger pa med
det, som hun definerede som det nuttede, far dyret til at befinde sig pa
afstand af den anarkisme, som de mest radikale avantgardister, sasom
surrealisterne, oprindeligt gnskede effektueret. Det er indlysende, at
kaeledyr ogsa har betydet meget for mange kunstnere, selvom de via
deres kunst ofte samtidig tillegger dyrene forskellige betydninger og
karaktertraek. Til eksempel er Picassos gravhund Lumpo og siameser-
katten Minou blevet afbildet i1 flere af kunstnerens verker, sasom i
den bergmte stregtegning af fgrstnevnte. Men det betyder ikke, at Pi-
cassos fredsommelige kaledyr er blevet tillagt den samme symbolske
betydning, som dem han for eksempel har inkorporeret 1 motiverne
med oksekranier, de dgende heste 1 Guernica eller de mange ugler,
som han 1 begyndelsen af 1950’erne frembragte 1 keramik, maleri
og tre. Alle disse motiver har det tilfelles, at de i1 Picassos tilfelde
symboliserer dgden.

Nar Picasso lod sig fotografere med den levende ugleunge, som
han havde i fangenskab, og som han havde navngivet Ubu, har det i
eftertiden betydet, at hans kunst fra samme periode, samt alle andre
motiver med ugler, omvendt er blevet knyttet til den konkrete fugl.*
Den kunsthistorisk farefulde situation opstar ved, at Picassos kunst
fra denne periode med tiden ikke l&ngere kan adskilles fra hverken
Picassos eller fugleungen Ubus pa markvardig vis sammenflettede
liv. De fotografiske dokumentarlignende fotos, hvor Picasso optraeder
sammen med Ubu giver associationer til dgden, dette i en na&rmest
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kondenseret form af den poststrukturalistiske litteraturteoretiker Ro-
land Barthes fototeori. I sin analyse papeger Barthes netop, at dgden
er teet forbundet med fotografiet, idet ethvert foto afbilder og fastlaser
den svundne tid. I den forstand er Picassos fotos med Ubu knyttet til
dgden pa en avanceret facon, idet bade kunstneren og fuglen er dgde,
selvom vi i eftertiden ser pd dem, som var de levende. Men herved
er melankolien og fraveret blevet present — de er forvandlet til ’Den
absolutte Anden’ 1 den metaforiske betydning: déden, det hinsides og
dyret uden bevidsthed.

Pa samme made har den forladte farehund Gyp, som den amerikan-
ske abstrakt-ekspressionistiske efterkrigstidsbilledkunstner Jackson
Pollock tog til sig, fulgt ham til atelieret dagligt, hvorfor ogsa han
valgte at forevige sin hund 1 flere vaerker. Men det betyder ikke, at
Pollock tillagde det nogen sarlig betydning, eftersom han slet ikke
var en kunstner, der skildrede mange dyr. I mods@tning til Picasso
spillede Gyp heller ikke den samme rolle som uglen Ubu gjorde for
Picasso. I hvert fald forsggte Pollock ikke at profitere kunstnerisk pa
dens eksistens, hvorfor Pollock heller ikke lod hunden tjene som sin
tjener.

At den danske kunstner Karl Bovins kat hed Mao Rgv, kan forekom-
me misvisende, eftersom Bovin var en af de mest revolutionsstemte
kommunistiske kunstnere i Danmark, hvorfor han ogsa til tider deltog
i Den Kinesiske Ambassades fester i Kgbenhavn. Navnet pa katten
afspejler derfor langt fra Bovins politiske tilhgrsforhold osv. Med andre
ord: Der findes mange eksempler pa, at kunstneres dyr ikke har gvet
nogen stgrre indflydelse pa deres eftermagle — dette i modsatning til
for eksempel Picasso og Dali.

Andre, sasom den danske arkitekt og billedkunstner Nicolai Abild-
gaard, knyttede sig ligeledes til sin hund, hvorfor han efter udnavnelsen
til professor pa og direktgr for Det Kongelige Danske Kunstakademi i
1778 fik indgraveret fglgende tekst 1 gravstenen for hunden Jordano,
som den dag i dag ligger begravet i Billedhuggerhaven pa Charlotten-
borg:
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Her giemmes levningen af iordano, et mynster pa troskab. Han blev fgdt i
Rom i PII Sexti regierings andet aar. Han dgde 1 Kjgbenhavn 1 det marke-

lige aar, da et pund sukker kostede XLIII skilling.*

Om denne hund og kunstners forhold til dyr ved vi ikke meget, men
til gengeld blev kolonitidens sukkerpris dokumenteret for eftertiden.

Noter

1 Johannes Abenbaring, kap. 13: 1993 (1992): Det Nye Testamente, Det Danske
Bibelselskab, s. 653.

2 Jens Tang Kristensen 2017: "Route or Deroute 666 — Frygten for dyret i kunst
og kultur” i: Bodil Foldager Jung m fl. (red): Kulturo no. 43, temanummer:
Frygt, Tidsskrift for kunst, litteratur og politik, Frederiksberg, s. 78ff.)

3 Lars Munk Sgrensen 2006: Satanisme, Gyldendal, Kgbenhavn, s. 13.

4 The Number of the Beast is 666, 1805. Akavarel, 41.2 x 33.5 cm. WikiMedia
Commons

5 Thomas Hobbes 2008: Leviathan — eller Materie, form og magt i et almenvel
civilt og kirkeligt, Informations Forlag, Kgbenhavn, s. 209.

6 St.Thomas Aquinas (1988): St. Thomas Aquinas on Politics and Ethics, translated
and edited by Paul E. Sigmund, Norton, New York, s. 10f.

7 Hans Fink 2003: Samfundsfilosofi, Aarhus Universitetsforlag, Arhus, s. 29.

Munk Sgrensen 2006, s.15.

9 ISatan Kirke-regi hyldes Blake fortsat for sin “esoteriske” stil. Et eksempel herpa
kan tilgas via A Satanist’s Introduction to William Blake — Church of Satan,
https://churchofsatan.com/introduction-to-william-blake/ (tilgdet 11.09.2024).

10 Randall H. Alfred 2019: ”The Church of Satan”, i: James R. Lewis & Jesper
Aagaard Petersen (red.): The Encyclopedic Sourcebook of Satanism, Pro-
metheus Books, New York, s. 550.

11 https://www.poetryfoundation.org/poems/54684/jerusalem-and-did-those-
feet-in-ancient-time (tilgaet 11.09.2024).

12 René Descartes 2009 (1637): Afhandling om metoden, Det Lille Forlag, Frede-
riksberg, s. 63.

13 Mikkel Bolt 2023: Dialog med de dpde, Antipryne, Arhus, s. 68.

14 Suzanne Césaire efter Bolt 2023, s. 74.

15 Viktor Klemperer 2011 (1996): LTI Lingua Tertii imperii — Det Tredje Riges
Sprog — En filologisk notesbog, Tekst og Tale, Ringkgbing, s. 34.

16 Sgren Gosvig Olesen 2010: Hitler — en introduktion, Gyldendal, Kgbenhavn,
s.116.

oo

SPRING 55 20250



17 Klemperer 2011, s. 124.

18 Gosvig Olesen 2008, s. 55.

19 Giorgio Agamben 2018 (2002): Det abne — Mennesket og dyret, Forlaget
Wunderbuch, Skive, s. 56f.

20 Agamben 2018, s.116.

21 For mere information herom se evt. Malcolm Haslam (1978): The Real World
of the Surrealists, Widenfeld and Nicolson, London, s. 39ff.

22 Jgrgen Sonne 1993 (1992): De franske surrealister, Tiderne Skifter, Kgbenhavn,
s.22.

23 André Breton 1972 (1924): De Surrealistiske manifester, Gyldendal, Kgbenhavn,
s.5.1

24 Bolt 2023,s.57.

25 Camilla Skovbjerg Paldam 2011: Surrealistiske collager — Underfulde billeder
i kunst og litteratur, Aarhus Universitetsforlag, Arhus, s. 146.

26 Amina Olander Lap 2013: “Categorizing Modern Satanism: An Analysis of
LaVey’s Early Writtings”, s. 83-103 i: Per Faxneld & Jesper Aa. Petersen: The
Devil’s Partry — Satanism in Modernity, Oxford University Press, New York,
s.95.

27 Sgrensen 2006, s. 53f.

28 Donna Haraway 2021: Forbundne arters manifest — Hunde, folk og significant
andethed, Forlaget Mindspace, Kgbenhavn, s. 51.

29 Se billede pa fx https://www.icp.org/browse/archive/constituents/hans-bellmer

30 Paldam 2011, s. 216.

31 Paldam 2011, s. 217.

32 David Evans 1992: John Heartfiled AIZ/VI 1930-38,Kent, New York, s. 56. Se
ogsa billedet fx pa https://heartfield.adk.de/node/6494

33 1Ibid., s. 242. Se billedet fx pa https://heartfield.adk.de/node/3661

34 Se billedet fx pa https://heartfield.adk .de/en/node/4028

35 Peter Pachnicke & Klaus Honnef (red.) 1991: John Heartfield, Dumont, Berlin,
s. 124.

36 Sianne Ngai 2021 (2012): Vores cestetikse kategorier — Det gakkede, det nuttede
og det interessante, Informations Forlag, Kgbenhavn, s. 103.

37 Dorthe Juul Ruggaard 2020: "Kare dyr, vilde dyr, menneskedyr — Livet mellem
arter i samtidskunsten” i: Gether, Christian m.fl. (red.): Dyr i Kunsten, Arken
Museum, Ishgj, s. 18.

38 Se billedet fx pa https://gotoartfulminds.wordpress.com/2014/03/22/dali-birds/
#]jp-carousel-204

39 Se billede fx pa https://austinkleon.com/2021/03/10/picassos-owl/

40 Inskription pa gravsten i Billedhuggerhaven pa Charlottenborg, Kgbenhavn.

SPRING 85 20250



