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Abstract

Art can be provocative, art can be beautiful or ugly, and art can make you questioning:”is
this art?” In recent years, art has been given a new role in society as a strategic tool to
achieve political and social goals — an instrument for political authorities to encourage
reconciliation and to stop marginalization. In this thesis | investigate why art is
understood as a useful supplement to general political initiatives in for example
processes of integration. My focus is on the role and function art is given due to the
inclusion in a political sphere with an analysis of two specific art projects, which took
place in two of the largest ghetto areas in Denmark. | do so using enunciation theory as |
examine how the art projects establish a possibility for the participants to actively
appropriate the language — speech and the possibility of constituting yourself as subject
for the enunciation is essential to positioning yourself within the public debate.

At the same time, | ask which part the double sender plays as the art becomes included
and imbedded in a political objective, the double sender referring to partly the artists as
the explicit one and partly the political sender as a more hidden and implicit one. What
happens as the art projects not solely are relying on the artistic integrity, but also are
used as a means for a political body? The art projects can be seen as a tool for promoting
self government and self discipline amongst the participants and residents of the ghetto

areas and are in this sense a governmental use of power.

In this thesis | conclude that art can contribute positively to the development of the
more exposed neighborhoods and be a constructive supplement to the more general
integration initiatives. However, it is important that art does not lose its critical voice and
gets fully undermined by the political body. Art can only play a role as a strategic tool

provided its function as (autonomous) art is maintained.
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Kapitel 1

Indledning

|1 1917 ophgjede den franske kunstner Marcel Duchamp et masseproduceret pissoir til et
meget bergmt/berygtet kunstvaerk Fontaene; blot to ar efter tegnede han overskaeg pa
Leonardo da Vincis Mona Lisa — eller rettere pa et postkort med dette motiv. | en dansk
kontekst ofrede Bjgrn Ngrgaard i 1970 en hest i kunstens navn, og dele af hesten er
fortsat udstillet i syltetgjsglas. Den provokerende og opsigtsvaekkende kunstnertype
kender vi alle til. Kunsten har altid haft en evne til at provokere og skabe debat, men
dette er bestemt ikke dens eneste rolle. Kunsten har altid veeret mange ting pa samme

tid.

| de seneste ar har kunsten indtaget — eller er maske rettere blevet tildelt — en ny rolle,
der nu eksisterer og opererer sidelgbende med de andre funktioner, som kunsten
udfylder. Kunsten er blevet et redskab til opnaelse af politiske og sociale mal — redskab til
forsoning og stopklods for marginalisering. En rolle, der principielt er det stik modsatte af
kunsten som provokation. Kunsten ggres til strategi i forhold til at involvere
marginaliserede og belastede grupper for derigennem give dem en fglelse af

ansvarlighed (Gerhardt, 2010).

Kunsten som redskab til dialog og feelles forandring er blevet behandlet indgdende i
litteraturen: relationel kunst, community art, dialogisk kunst, stedsspecifikt kunst. Faelles
for alle disse betegnelser er, at de daekker over en procesorienteret, politisk og social
engageret kunst, hvilket vandt szerligt frem i Igbet af 1990'erne.

Det nye i denne sammenhang er, at kunsten nu anvendes strategisk til opnaelse
af politisk funderet mal. Kunsten har faet en dobbelt afsender — kunstneren er den
eksplicitte og synlige, mens varierende politiske organisationer og instanser fungerer
som kunstens implicitte og til dels usynlige afsendere. Bl.a. udkom i 2010 en rapport
under navnet Kunst i udsatte boligomrader foretaget af Instituttet for Fremtidsforskning
stgttet af Socialministeriet, som netop saetter fokus pa og argumenterer for en strategisk
anvendelse af kunst i integrationsprocesser. | denne rapport fremheaeves, hvorledes
kunsten kan anvendes til formidling af og om de udsatte boligomrader, samt skabe
astetiske feellesskaber, som kan virke positivt ind pa beboernes egen selvforstaelse.
Overordnet forstas kunsten altsa som en alternativ kommunikationsform, der med sin
abne og processuelle tilgang kan fungere som supplement til gaeengse kommunikations-

og integrationsformer.
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Dette speciales undersggelse udspringer af en undren over, hvilken rolle kunsten
tilskrives, idet denne anvendes i en politisk kontekst, samt hvilke betydninger dette far

for kunstens virke. Problemformuleringen lyder:

Hvorfor anvendes kunstprojekterne CUDI og Flere sider af samme sag som
strategisk veerktgj til opndelse af socialpolitiske mal? Og hvilken betydning

far den “skjulte” afsender, der anvender kunsten som middel?

Det er ikke mit anliggende her at undersgge kunstens rolle som veerende kunst i dagens
samfund, men naermere forsta, hvilke kvaliteter kunsten besidder til at kunne spille en
strategisk rolle inden for en politisk diskurs. Det er min tese, at kunstens anvendelse som
strategisk veerktgj haenger ulgseligt sammen med det moderne kunstsyn, som dette
begyndte at tage form i 1700-tallet, og samtidig er et udtryk for, at de med moderniteten
uddifferentierede praksisfelter i dagens samfund overlapper, intervenerer og flyder ud.

Pa baggrund af denne tese, har jeg opstillet to arbejdshypoteser:

e Kunsten opererer i og drager aktivt nytte af den afdifferentieringsproces, der

finder sted i de vestlige, senmoderne samfund.

e Kunsten markerer ikke blot et brud, men er samtidig afhsengig af de
karakteristika, der forbindes med det moderne kunstsyn — herunder autonomi

og astetisk handlingsrationalitet.

Til undersggelsen af ovenstdende problemformulering veelger jeg at analysere to
kunstprojekter: CUDI, der fandt sted i Vollsmose i 2001 og Flere sider af samme sag, som
foregik i Gellerupparken 2008.

| sommeren 2000 oprettede de to danske kunstnere Lise Skou og Lasse Lau
Center for Urbanitet, Dialog og Information (Herefter CUDI) i en lejlighed i den socialt
belastede Odense-forstad Vollsmose. Det fglgende ar blev lejligheden brugt som
udstillingssted, som platform for social udveksling og dialog og som bolig for de to
kunstnere samt en rakke andre kunstnere, som Skou og Lau Igbende inviterede.
Projektet udsprang af de to kunstneres udtalte gnske om kritisk at undersgge de danske
mediers reprasentation og dermed konstruktion af Vollsmose i den offentlige

bevidsthed som et farligt og dysfunktionelt sted.

Pa et lignende grundlag etablerede de to kunstnere Tanja Nellemann og Grete Aagaard i
2008 kunstprojektet Flere sider af samme sag: en lysavis (Herefter Flere sider) i Aarhus
forstaden Gellupparken. Dette kunstprojekt rettede sig mod unge i omradet, der gennem
en andring af mediernes ofte negative overskrifter skulle skabe positive ytringer, der
efterfglgende blev projiceret ud pa en lysavis. Lysavisen var at finde ved omradets
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kulturhus Globus 1, men en midlertidig lysavis blev ligeledes sat op i centrum af Aarhus
teet ved banegarden. Gennem denne anvendelse af tekst som billedskabende element
gnskede kunstprojektet at skubbe til og fa beskuerne til at reflektere over, hvordan vi

fremstiller hinanden.

| lighed med mange andre modernistiske funktionalistiske forstadsbyggerier har
Vollsmose og Gellerupparken siden 1970'erne aendret status fra attraktivt grgnt omrade
bygget til middelklassen til social ghetto for en udgreenset underklasse, herunder
indvandrere og flygtninge (CUDI, 2001,1). De to kunstprojekter gnskede gennem dialog
og samarbejde med omradets beboere at skabe modrepraesentationer, ja naermest en
modoffentlighed mod mediernes generalisering. Denne modoffentlighed skulle vare
med til at fungere som ”platform for samveer, kritisk taenkning og idegenerering” (CUDI,
2001). Kunstprojekterne havde altsa en helt eksplicit formuleret intention ’internt’ i
omraderne, men projekterne henvendte sig ligeledes ’‘eksternt’ til den brede
offentlighed, hvis forestillinger om og billeder af boligomraderne, kunstprojekterne
gnskede at udfordre. Saledes er kunstprojekterne rettet mod bade boligomradernes

beboere som ‘verden udenfor’.

Jeg anlaegger en sproglig tilgang til analysen, idet talen er ngdvendig for en aktiv
deltagelse i den politiske diskurs, som kunsten netop indskrives i. Gennem talen
etablerer mennesket sig som subjekt forstaet som grundlaget for erfaring, teenkning og
repraesentation. Subjektet refererer til alle, der kan sige 'jeg' og er i denne forstand kun
noget, der beskriver et menneskeligt vaesen. Subjektivitet har altsa at ggre med
menneskets evne til selvrepraesentation gennem sproglig udsigelse. Udsigelsesteorien
spiller her en central rolle til beskrivelsen af menneskets konstituering som subjekt og af
den subjektivitet, der ngdvendigvis er forbundet med sprogbrugen (Lund, 2008, p. 27).

At jeg i dette speciale veelger en udsigelsesanalytisk tilgang, udelukker selvsagt
andre perspektiver. Det er uundgaeligt, at analysen vil blive praeget og formet af denne
metodiske vinkel og dens preemisser, idet jeg opsaetter et meget skarpt fokus pa

udformningen af subjektet, samt etableringen af positioner, hvorfra individer kan tale.

1 Kataloget CUDI mangler sidetal, hvormed jeg i specialet blot anvender CUDI 2001
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Flere sider af samme sag: En Lysavis

dig og mig

0g 0s tre...

CUDI: Center for Urbanitet, Dialog og Information
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Afgraensning
| undersggelsen af hvordan kunst bliver anvendt som et vaerktgj for sociale og politiske

mal, arbejder jeg med samtidskunsten, men det er selvfglgeligt ikke muligt at afdeekke
hele nutidens kunst. Jeg vil derfor i specialet afgraense mig til at arbejde med den del af
samtidskunsten, hvor fokus er pa dialog og intervention. Mit fokus vil veere pa de seerlige
udsigelsesmaessige praksisser, der med det mellemmenneskelige mgde i centrum er
placeret uden for rammerne af den fysiske kunstinstitution som stedsspecifikke
kunstprojekter. Som den amerikanske kunstkritiker Lucy Lippard fremhaver, er det
muligt at karakterisere den dialogbaserede kunst som havende dematerialiseret sig —
eller med reference til Hal Foster pege pa et skifte fra det mediespecifikke til det
debatspecifikke (Gade, 2010, p. 10). Som indledningsvis skitseret har samtidskunsten
mange navne, hvormed jeg finder det ngdvendig kort at praecisere, hvilken forstaelse af

samtidskunst, jeg arbejder med i specialet.

| artiklen What is Contemporary Art? fremhaever kunsthistorikeren Terry Smith, at
samtidskunsten er et begreb, der siden 1990'erne naermest til fulde har erstattet
begreber som 'moderne' eller 'postmoderne’ kunst. | forleengelse heraf argumenterer
Smith for, at det samtidige har Igsrevet sig historien og dermed er blevet historie- og
periodelgst, hvormed begrebet samtidskunst anvendes som en art samlebetegnelse for
varierende og uforbundne udtryk, der kun har deres nutidige produktion til feelles — med
andre ord er begrebet blevet udvandet. | modstilling til dette taler Smith for en
definition af begrebet som daekkende over en kunst, der kvalificeret reflekterer over sin

samtids kompleksitet, eller som han udtrykker det:

“Samtidskunst er i dag den kunst, der drives af nutidens mangfoldige
energier, den kunst, der lader os fa et glimt af disse energier, imens de
udfolder sig, den kunst, der forsgger at transformere disse energier pa

mdder, der far os til at engagere os i det, der vil komme” (Smith, 2002, p. 13).

| dette speciale laegger jeg mig i forleengelse af denne forstaelse af samtidskunsten. Dette
betyder samtidig, at de analyserede kunstprojekter ikke kun ma ses i forhold til den
kunsthistoriske kontekst, som de indskriver sig, men ngdvendigvis ogsa i relation til den
specifikke historiske og samfundsmaessige situation, de er placeret i. Da jeg arbejder
med kollaborative og stedsspecifikke kunstprojekter, finder jeg det uundgaeligt ikke at
forholde mig til den samfundsmaessige sammenhzng, idet kunsten er defineret ved at
gribe ind og blande sig i andre samfundsmaessige systemer og rationaler end kunstens

egne.
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Kunsten som socialt redskab
Inden jeg neermere uddyber det teoretiske afseet for min metodisk-analytiske tilgang, vil

jeg kort vende blikket mod den litteratur, der beskaeftiger sig med den kollaborative
samtidskunst. | dette speciale arbejder jeg med samtidskunsten som socialt redskab,
hvor kunsten anvendes til at fa skabt opmaerksomhed omkring sociale problematikker og
dermed forstds som havende potentiale til at forandre en tilstand i bade social og politisk
sammenhang. Dette afsnit har dermed ligeledes til formal at veere med til at tydeligggre,

hvilken forstaelse af samtidskunsten, der arbejdes med i specialet.

Den franske kunstkritiker Nicolas Bourriaud indfgrte med en raekke artikler, der fgrste
gang udkom i bogen om Esthétique relationelle i 1998, teorien om den relationelle kunst,
og denne er hurtigt blevet fast referencepunkt inden for samtidskunsten. Kort skitseret
kan en stor del af 1990'ernes kunst defineres ved sin relationelle, intersubjektive karakter,
ifalge Bourriaud. Frem for at lukke sig autonomt om sig selv er den relationelle kunst
neert forbundet med sine omgivelser og sit publikum. Kunsten er baseret pa det
mellemmenneskelige mgde, hvormed der er tale om 'et vaerk som begivenhed' frem for
et 'vaerk som artefakt'. Her er en vigtig pointe hos Bourriaud, at den relationelle kunst til
dels afspejler det immaterielle arbejde, som har fundet sted med overgangen fra
produkt- til servicegkonomien, og dels at den er en reaktion pa den opsplitning og
standardisering af sociale relationer, som han kan iagttage i nutidens samfund
(Bourriaud, 2005, p. 125). Den relationelle kunst tilbyder saledes kommunikationsmader,
der ikke underleegges den kapitalistiske markedslogik og de fremmedgjorte
socialiseringsformer, der er fremherskende i det omgivne samfund. Den relationelle
kunst fremsaetter mikro-utopier eller en art modeller, hvor fremtiden sa at sige kan saette
sig i veerk i kunstens 'nutid' og beskuernes eksperimentering med alternative
'livsmuligheder' (Bourriaud, 2005, p. 48).

Grant Kester argumenterer i Conversation Pieces — Community + Conversation
in Modern Art (2004) for udviklingen af en dialogisk aestetik. Med henvisning til
Immanuel Kants begreb om den aestetiske erfaring, samt Jiirgen Habermas' teori om den
kommunikative handlen anskuer Kester diskursiv udveksling som en szerlig sestetisk
praksis (2004, p. 13). | de ofte stedsspecifikke kunstprojekter er det dog vigtigt, at
kunstnerne ser lokalsamfundet som et 'politiske kohaerent feellesskab' frem for en masse,
der skal transformeres til det bedre, idet Kester ser en problematisk tendens til, at det
ofte er kunstnerne selv frem for lokalsamfundet, der repraesenteres (Kester, 2004, p.
150). Kunstnerne ma ikke blive en 'social provider', hvis enkeltstaende projekter kommer
til at fungere som lappelgsninger pa strukturelt betingede sociale problemer.

Med teksten Antagonism and Relationel Aesthetics (2004) szetter Claire Bishop
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fokus pa problemstillingen om, hvorvidt det er muligt at forholde sig aestetisk til den nye
kunst, som hun finder praeget af en social vending. | den nye kunstpraksis tager
veaerkproduktionen afsaet i deltagelse, hvilket Bishop betegner Participatory Art. |
kunsthistorisk sammenhang har genrebetegnelserne altid vaeret udtryk for en
mediespecificitet, som i dette tilfeelde er deltagelsen (2004, p. 63). Hun haevder med
henvisning til Jacques Ranciére, at den sociale vending inden for kunsten har medfgrt en
etisk vending i kunstkritikken, hvor resultatet, ikke blot det aestetiske i kunsten, men ogsa

den aestetiske dom er sat i baggrunden til fordel for en politisk korrekthed.

Vi ender altsd med tre betegnelser for en og samme kunstform: relationel (Bourriaud),
dialogisk (Kester) og deltagerbaseret (Bishop). | sin relationelle, dialogiske,
deltagerbaserede form vil kunsten for alle tre teoretikeres vedkommende kommentere
pa og vaere medspiller i de sociale problematikker i samfundet. Malet er kunstgenerede

udsagn til pavirkning af samfundsdebatten.

Jeg har her valgt at fremhaeve nogle af de mest fremtraedende teoretikere i
internationalt regi. Disse er kun nogle fa af mange, hvilket vidner om, at den relationelle
kunst er blevet behandlet ganske indgdende i kunstteorien. | dette speciale saetter jeg
fokus pa, hvorfor den relationelle samtidskunst bliver anvendt som strategisk middel til
at opna sociale og politiske mal, hvilket er et lidt anderledes afsaet end de ovenstaende
teoretikeres vinkel. Disse arbejder med samtidskunst, hvor kunstneren er afsender — der
gennem intervention og samtale forholder sig kritisk til sin samtid — hvorimod jeg
undersgger en dobbeltafsender forstaet som dels kunstneren og dels den

politiske/sociale kontekst, der anvender kunsten.

Specialets struktur

Jeg har opdelt specialet i 6 kapitler, som kort preesenteres i det fglgende:

| kapitel 2 introducerer jeg specialets teoretiske afsaet for metodisk-analytisk tilgang. Her
vil jeg redeggre for Emilie Benvenistes udsigelsesteori, samt Giorgio Agambens begreber
om desubjektivering og erfaring. Disse teorier er de primzere til analyse af

kunstprojekterne i specialet.

| kapitel 3 saetter jeg fokus pa den historiske og samfundsmaessige kontekst, som
analysen af kunstprojekterne befinder jeg sig indenfor. Her anvendes hovedsagligt Henrik
Kaare Nielsen til karakteristik af det senmoderne samfund. Desuden introduceres det

moderne kunstsyn med inddragelse af Immanuel Kant og Friedrich Schiller.

Kapitel 4 er specialets analyse-afsnit. Kapitlet er saledes bygget op med en indledende

introduktion til kunstprojekterne CUDI og Flere sider af samme sag: en lysavis. Herefter
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analyseres kunstprojekterne, hvor de til sidst szettes i forhold til Socialministeriets

rapport Kunst i udsatte boligomrader.

Jeg har valgt at begraense mit valg af vaerker til to danske kunstprojekter, der fandt sted i
udsatte boligomrader. Dette valg tager bl.a. sit udgangspunkt i opstillingen af mine to
arbejdshypoteser, der positionerer analyse-genstanden i skaeringspunktet mellem
moderniteten og senmoderniteten, og i, at de definitioner af kunsten i det Moderne,
som jeg vil inddrage i specialet, er udsprunget i en vestlig kontekst. Til analysen af
vaerkerne er det vigtigt at pointere, at det ikke har varet min hensigt udtgmmende at
afdaekke vaerkerne, men derimod at gd problemorienteret til vaerks, og i laesningerne
fokuserer jeg saledes pa de aspekter af kunstprojekterne, der er relevante i forhold til

min problemstilling.

| kapitel 5 undersgges den dobbelte afsender forstaet som dels kunstneren og dels den
politiske instans. | kapitlet inddrages Michel Foucault til en kritisk diskussion af kunst

som middel til ensretning og subjektivering.

Det afsluttende kapitel 6 bestdr af konklusionen og perspektivering, hvor jeg
diskuterende vil forsgge at besvare problemformuleringen med udgangspunkt i hvorfor

kunst anvendes som middel til opnaelse af politiske og sociale mal.
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Kapitel 2

Teoretisk afseet for metodisk-analytisk tilgang

Analysen af de forskellige kunstprojekter leegger op til en metode, hvor de aestetiske
produkter ikke udelukkende analyseres an sich, hvormed en metodisk-analytisk tilgang
ngdvendigger et fokus pa relationen mellem de aestetiske produkters eget udtryk og en
betragter/deltagers indtryk. Undersggelsen tager altsa sit udgangspunkt i
kunstprojekternes ggren — ikke deres veeren — hvormed jeg finder udsigelsesanalysen,
navnlig som den fremlaegges af Emilie Benveniste, sarlig anvendelig. Der er ikke tale om
en flytten fokus fra "bagved” vaerket til “foran”, fra substans til effekt; nej, fokus er pa
selve vaerkets/kunstprojekternes bliven-betydning. Giorgio Agamben videreudvikler
Benvenistes udsigelsesteori i undersggelsen af, hvad der karakteriseres som en subjektiv
rest. Denne skal forstas i forhold til den samtidige subjektivering og desubjektivering, der
forekommer gennem sprogets finden-sted. Kunstprojekterne anvendes som en alternativ
kommunikationsform, hvormed jeg finder Agambens teori anvendelig til at undersgge,
hvordan kunstprojekterne muligggr en bevidstggrelse af deltagerne som levende
vaesener, samt hvordan de gennem sproget kan subjektivere sig. Ligeledes vil jeg
inddrage Solveig Gades forstdelse af teatralitet, idet der her lsegges veegt pa
iscenesaettelsesaspektet og rammesaetningen. Gade fremhaver den teatrale begivenhed
som et iscenesat rum, hvor faenomener afkodes pa forskellig made end den dagligdags.
Med andre ord er deltagernes handlen anderledes, idet de finder sted inden for en

kunstnerisk ramme.

Udsigelse

Den franske lingvist Emilie Benveniste forstds som grundlaeggeren af udsigelsesteorien,
hvor hans vigtigste arbejder er samlet i veerket Problémes de lingvistique générale
(1966-74), i hvilket han definerer udsigelsen som "ivaerksaettelsen af sprogsystemet
gennem en individuel brugshandling” (as cited in Lund, 2009, p. 67). Dermed er
udsigelsesteorien egentligt taenkt som en kritik af den strukturalistiske semiotik
udggrende af Ferdinand de Saussures semiotik fokuserende pa det statiske tegnsystem.
Om sproget i brug kunne strukturalismen ikke udtale sig — altsa de genstande og
subjekter, der faktisk omsaetter og bruger sproget. | kritikken af strukturalismen opstiller
Benveniste en skelnen mellem to aspekter af sprogsystemet; den semiotiske om tegnet
og den semantiske om diskursen, hvormed udsigelsen (I'énociation) bestemmes som
selve den handling, hvori et given udsagn sker og bliver kommunikerbart. Udsigelsen er
med andre ord den instans, som i den individuelle tagen sproget i brug omdanner

sprogsystemet til en aktuel diskurs. Her skal udsigelsen ikke forveksles med talen.
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Udsigelsen er ikke udsagnets ordlyd, men selve den handling, hvorigennem et udsagn
produceres — hermed bliver det ligeledes vanskeligt at ggre udsigelsen til egentligt
analyseobjekt, da vi aldrig kender andet end 'udsagte udsigelser' (Lund, 2009, p. 69). |
det fglgende vil jeg redeggre for de vigtigste elementer i Benvenistes udsigelsesteori, der

netop er relevante i forhold til en analyse af kunstprojekterne.

Histoire og discours
Benveniste skelner mellem to adskilte systemer, der udggr to forskellige udsigelsesplaner:

historisk fortaelling/histoire og diskurs/discours (Lund, 2008, p. 31-33).

| forhold til disse udsigelsesplaner spiller det sproglige faenomen deiksis en
afggrende rolle, idet deiksis muligg@r at henvise til kommunikationshandlingens tid, rum
og deltagere og tilhgrer diskursens ivaerkszettelse. Pronominer og adverbier — spatielle
former som 'her', temporale former som 'nu' og pronominelle former som 'jeg' og 'du' —
kalder Benveniste for udsigelsens formelle apparat, og disse anvendes til distinktionen
mellem histoire og diskurs. Mens formerne som 'her', 'nu', 'jeg' og 'du’ markerer
diskursen, er histoire derimod karakteriseret ved tredjeperson som 'han’, 'hun' og er
oftest i datid. Histoire er modsat diskursen kendetegnet ved en saerlig udsigelsesmodus,
der udvisker sin egen udsigelse; ekskluderer udsigelsens maerker i det udsagte. Histoires
begivenheder synes at fortalle sig selv uden forfatter, idet der ikke henvises til den
producerende instans bag teksten. Benveniste praesenterer saledes histoire som negativ i
forhold til diskursen udsigelse: Histoire er diskurs uden tegn pa diskurs eller udsigelsen
(Lund, 2008, p. 32). Histoire er altsa overordnet kendetegnet ved, at fortelleren er
fravaerende, og alle autobiografiske spor er slettet i anvendelsen af tredjepersonsformer.

Overfor dette gg@r diskursen brug af alle verbets personlige former 'han’, 'jeg, og
‘du’. Alle deiksiske markgrer forbinder udsagnene til udsigelsessituationen, som
forudszetter en taler og en lytter. | den diskursive fortelling er personrelationen
allestedsnaerveerende: “nogen henvender sig til nogen, udsiger sig som taler og

organiserer det, han siger, i personkategorien” (Benviste as cited in Lund, 2008, p. 33).

Det personlige pronomen og subjektiviteten i sproget
I muligggrelsen af udsigelsen — som den instans, der i den individuelle bringen

sprogsystemet i brug omdanner det virtuelle sprog til en aktuel diskurs — er alle sprog i
besiddelse af, hvad Benveniste betegner udsigelsesindikatorer; heriblandt pronominer og
adverbier som 'jeg', 'du’, 'her', 'nu' etc. Udsigelsesindikatorernes funktion er at tillade
den individuelle sprogbruger at tilegne sig sproget med henblik pa at bruge det pa egne
vegne (Benveniste, 1971, p. 218). | forhold til det personlige pronomen er det vigtigt at

forsta dets forskel fra almindelige substantiver. Et almindeligt substantiv som fx 'bil' har
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den samme referentielle kapacitet uanset, hvem der udtaler det, eller hvor det er skrevet.
Det personlige pronomen er derimod ikke i besiddelse af sadan leksikalsk betydning, det
er ikke muligt at bestemme et objekt, som det referer til: “Men de tilfeelde, hvor jeg
anvendes, konstituerer ikke en referencegruppe, da der ikke findes noget 'objekt’, der kan
defineres som jeg, til hvilket disse tilfeelde kan referere pa en identisk made” (as cited in
Lund, 2008, p. 34). Her ggr Benveniste subjektet ét med sin udsigelse, da den personlige
deiksismarkgr ”jeg” ikke refererer til noget forud for en talehandling: "I signifies “the
person who is uttering the present instance of the discourse containing I” (Benveniste,
1971, p. 218)". “Jeg” betyder ham, som siger jeg. Subjektet bliver konstitueret i og
gennem sproget, man er et subjekt i og med sin udsigelse. “Jeg” er sa at sige et tomt
tegn, som, hver gang det tages i brug, konstituerer et nyt subjekt, refererer til et nyt
individ samt en ny udsigelsessituation, et nyt “nu” og ”“her.” (Benveniste, 1971, p. 217-

222).

Udsigelsen, som den fremleegges af Benveniste, muligggr en undersggelse af erfaringen
af subjektet. Kunstvaerket indgar i en real udsigelsessituation inden for kunstens
domane: i et bestemt forhold mellem kunstner, vaerk, beskuer og diskursiv ramme. |
etableringen af udsigelsesanalysen fremhaever Benveniste, at det ikke er muligt at
undersgge tegnet uden at medtaenke den sociale og psykologiske kontekst, hvori det er
produceret; en undersggelse af tegnet indbefatter saledes samfund og subjekt. Dette
aspekt er vigtigt i forhold til analysen af kunstprojekterne, da disse ikke er afskaret
samfund eller de deltagende individer, men netop skriver sig ind og er et produkt af det

sociale.

Udsigelsessubjektets erfaring: Giorgio Agamben
Benvenistes udsigelsesteori er blevet modtaget med noget varierende konklusioner til

felge. Bl.a. erklzerede Roland Barthes pa baggrund af udsigelsesteorien forfatterens dgd i
slutningen af 1960'erne. | den modsatte klgft er Giorgio Agamben, der med
udgangspunkt i Benveniste medteenker desubjektiveringserfaring til udsigelsesteorien
(1993, p. 4-5). Agamben fokuserer pa den individuelle levende vaesens erfaring, altsa
erfaringen hos den, der subjektiveres i aktualiseringen af sproget, men som samtidig
ligeledes desubjektiveres — ggres til subjekt for sproget. Med begrebet om infansen,
forstaet som det individuelle levende vaesen i betydningen af et vaesen, som ikke kan tale,
papeger Agamben tilstedevaerelsen af en subjektiv rest; subjektet er i besiddelse af en
udenfor-sproglig dimension, der er i stand til at forsta sproget subjektivering og

desubjektivering. Disse begreber vil jeg redeggre for i det fglgende.
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For Agamben er der en nzer forbindelse mellem vaeren og sprog, idet han fremhaever, at
det er ved hjaelp af sproget, vi kan skabe forstand om veeren. Men samtidig forstas
sproget hos Agamben ligeledes som middel til at fa kontrol over menneskene — ikke blot i
filosofisk, men ligeledes politisk optik. | bogen Infancy and History: Essays on the
Destruction of Experinence (1993) kritiserer Agamben med henvisning til Benvenistes
udsigelsesteori den traditionelle filosofiske opfattelse af det transcendentale som subjekt,
samt den efterfglgende poststrukturalistiske afvisning af subjektet (jf. Roland Barthes
Forfatterens dgd). Afggrende for Agamben er, at det virkelig transcendentale — den
oprindelige erfaring — ikke kan vaere noget sprogligt, det er i og gennem sproget, at
individet kan konstituere sig som subjekt, og denne subjektivitet er ikke andet end den
talendes mulighed for at szette sig selv som ego, som et 'jeg’, og subjektet er i selve sin
tilblivelse altid allerede tale. En oprindelig erfaring kan derfor kun vaere det, der i
mennesket gar forud for subjektet, altsa det, der gar forud for sproget — med andre ord
en ordlgs erfaring, en infans, hvis greense markeres af sproget (Agamben, 1993, p. 47).
Den menneskelige infans er ikke, ifglge Agamben, noget, der sgges forud for og
uafhaengigt af sproget. Det skal ikke forstas som en bagvedliggende virkelighed, som
sproget blot er udtryk for: “Infansen og sproget synes derved at konstituere en
uophaevelig dobbeltbinding, hvori de gensidigt betinger og henviser til hinanden:
Infansen er oprindelsen til sproget og sproget oprindelsen til infansen” (Lund, 2008, p.
55). Det er netop i denne dobbeltbinding, at vi ma forsgge at finde erfaringen af den
menneskelige infans. Denne erfaring kan ikke veere noget, der ligger f@ér sproget, og hvis
eksistens ophaves i og med talen — det er noget, som er taet knyttet til sproget, hvormed
det frem for et fgrsprogligt indhold naermere kan karakteriseres som sprogets 'udenfor’.
Det er vigtigt at fremhave her, at Agambens infans ikke skal ses som et bestemt
afgreenset stadie i menneskets udviklingshistorie eller i det enkelte menneskes liv som en
art oprindelse (Lund, 2008, p. 58), men naermere som en erfaring af det ikke-sproglige i
sproget. Sproget er det eneste medium vi har til radighed for at kommunikere forskellen
mellem sproget og det individuelle levende veesen; det er gennem sproget, at vi kan
kommunikere, at vi ikke laengere er til stede i det, der bliver sagt, men det er samtidig i
sammenfaldet med sproget, at vi kan fa en erfaring om vores manglende sammenfald
med sproget — det er her, vi kan erfare en ikke-sproglig dimension, en infantil del, som er
uden for sproget (Agamben, 1993, p. 46-48). Med indfgrelsen af infansen markerer
Agamben forskellen mellem det menneskelige og det sproglige, hvor sprogerfaringen

udger sprogets graense. Som Jacob Lund pointerer:
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"Denne mulighed for at erfare sproget som adskilt andethed markerer
sprogets graense og udpeger sprogets udenfor, det vil sige dér, hvorfra det
erfares, hvilket indebaerer, at sproget ikke i sig selv kan veere en autonom

totalitet” (2008, p. 56).

Ligeledes tydeligggres sprogets spaltning imellem et semiotisk og et semantisk system,
mellem sprog og tale, da mennesket ved at have infans, ved at veere i stand til at se
sproget som et adskilt objekt fra en selv, skal treede ind i sproget; for at kunne tale ma
mennesket konstituere sig selv som sprogets subjekt, sige 'jeg'. Agamben fremhaever
samtidig, hvordan denne appropriation af sproget samtidig implicerer en

desubjektivering:

“The psychosomatic individual must fully abolish himself and desubjectify
himself as a real individual to become the subject of enunciation and to
identify himself with the pure shifter 'l', which is absolutely without any
substantiality and content other than its mere reference to the event of
discourse. But, once stripped of all extra-linguistic meaning and constituted
as a subject of enunciation, the subject discovers that he has gained acces
not so much to a possibility of speaking as to an impossibility of speaking {(...)
Appropriating the formal instruments of enunciation, he is introduced into a
language from which, by definition, nothing will allow him to pass into
discourse. And yet, in saying 'l', 'you’', 'this’, 'now'..., he is expropriated of all
referential reality, letting himself be defined solely through the pure and

empty relation to the event of discourse” (as cited in Lund, 2008, p. 57).

Udsigelsesindikatorerne peger altsa pa diskursens finden sted, og altsa ikke pa det
talende individ — der sker ikke en omsaettelse fra det ikke-sproglige til det sproglige, men
fra sprog til diskurs. Gennem indtradelsen i sproget, hvor sproget omdannes til diskurs,
bliver det individuelle levende vaesen desubjektiveret og eksproprieret. | sproget bliver
mennesket klar over, at der er noget som kommer fgr subjektet og pa baggrund af
hvilket 'jeg' fremkommer — mennesket kan fa erfaring om selve sproget, experimentum
linguae i Agambens vokabular, som er en erfaring af selve evnen til at tale eller med
andre ord erfaringen af sproget som talens potentialitet — mennesket er ikke ét med
sproget, men adskilt og har muligheden for ikke at tale (Agamben, 1993, p. 7). Det er
denne udenfor-sproglige dimension, som muligggr vores evne til at erfare sproget som
sadan og dermed forstda den desubjektivering, hvilket forekommer i og med, at

mennesket indtraeder i sproget (Lund, 2008, p. 51).
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Forenklet sagt er sprog og menneske adskilt. | menneskets tagen sproget i brug far det
muligheden for at udtrykke sig selv, men bliver samtidig klar over, at det er mere end
hvad sproget kan udtrykke; der sker en erfaring af, at man er mere end sproget.
Subjektet konstitueres dermed som forskellen i udvekslingen mellem den sprogerfarende
infans og sproget selv, mellem subjektivering og desubjektivering. Subjektet er med

andre ord den rest, der befinder sig mellem subjektiveringen og desubjektiveringen.

| dette speciale inddrages Agambens forstdelser af savel subjektiveringen og
desubjektiveringen, men vigtigst af alt i forhold til analysen af kunstprojekterne er netop
muligheden for at blive bevidstgjort omkring sprogets desubjektivering. Som beskrevet
ovenfor muligggr udsigelsesanalysen en underspgelse af erfaringen af subjektet, hvilket

bliver nuanceret med Agambens begreb om infansen.

Teatralitet
Kunstprojekterne kan forstds som iscenesatte begivenheder, hvormed jeg veelger at

inddrage Solveig Gades definition af teatralitet, som hun opsaetter netop i forhold til at
kunne analysere den relationelle og intervenerende samtidskunst. Teatralitetsbegrebet
vil ikke eksplicit blive anvendt i analysen, men danner grundlag for forstaelsen af

kunstprojekternes iscenesatte karakter.

Pa baggrund af teoretikerne Josette Féral, Fischer-Lichte og Willmar Sauter udleder Gade
en samlet teatralitetsdefinition, idet hun sammenkader centrale pointer hos de tre
teoretikeres forholdsvis brede og operative teatralitetsbegreber. Jeg vil ikke uddybe de

tre teoretikere her, men fremhave Gades teatralitetsdefinition:

En begivenhed, der udspiller sig i mgdet mellem beskuer og aktgr, og som,
karakteriseret ved modtagerens bevidsthed om afsenderens intention om at
teatralisere, udfolder sig i et iscenesat rum, hvor faenomener betyder og

afkodes pa en anden made end i dagliglivet. (Gade, 2010, p. 38).

Med teatralitetsbegrebet tilfgjes den relationelle zestetik et isceneszettelsesaspekt,
ligesom vi har faet italesat rammesaetningens betydning i forhold til afkodningen af
begivenheden. | forhold til udsigelsesanalysen synes det oplagt i forhold til de specifikt
relationelt anlagte kunstneriske begivenheder og med teatralitetsbegrebet at tale om
iscenesat eller teatral iscenesat udsigelse (Gade, 2009, p. 107). Teatraliteten kobles med
beskuerens bevidsthed om at agere i et konstrueret, iscenesat rum som sted for en

szerlig form for betydningsdannelse, og som sted for alternative udsigelsesinstanser.

Med sammenkoblingen af aspekter af teatralitetsteoridannelser med udsigelsesteorien

er det hensigten at skabe et solidt afsaet for analysen af den relationelt orienterede kunst,
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hvor det bliver muligt at undersgge vaerkernes vaeren som kunst, deres ggren og deres

betyden.

Jeg vil Igbende inddrage forskellige teorier i analysen i forhold til, hvor jeg finder dem

relevante — ved inddragelsen vil disse teorier kort blive praesenteret.
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Kapitel 3

AKktuel historisk kontekst

| dette kapitel vil jeg kort skitsere den historiske samfundsmaessige kontekst, som
samtidens dialogbaserede og intervenerende kunst positionerer sig i, reagerer pa og

forsgger at gribe ind i.

| specialet har jeg opstillet to arbejdshypoteser, nemlig for det fgrste, at samtidskunsten
agerer og reagerer pa den aktuelle samfundsmaessige afdifferentieringsproces, og for det
andet, at kunsten ikke markerer et brud med, men derimod er afhaengig af det
(autonome) moderne kunstsystem. Hypoteserne peger pa to modsatrettede eller endda
modsigende tendenser, hvormed jeg finder det ngdvendigt at optegne den aktuelle
historiske kontekst. | det fglgende vil jeg fremhaeve det moderne kunstsystem, samt det

senmoderne samfund med den aktuelle afdifferentierings- og sestetiseringsproces.

Det moderne kunstsystem
Jeg vil f@rst gribe tilbage til 1700-tallet, hvorpa den made vi i dag forstar og identificerer

kunst som modsatning til det funktionelle og handveerksmaessige, finder sted. Jeg vil her

fremhaeve en reekke aspekter, der er afggrende i forhold til det moderne kunstsystem.

Det kunstbegreb, som i dag er herskende i hvert fald i den vestlige verden, er ikke et
universelt, men derimod et historisk betinget faanomen. | antikken havde man ikke
nogen betegnelse for, hvad vi i dag kalder kunst, men anvendte begreberne techné og
ars (Kyndrup, 2008, p. 28). Kyndrup papeger, at der ikke har vaeret nogen klar skillelinje
mellem handvaerk og kunst, og at en sand mester var i besiddelse af en mesterlig kunnen
i den pagaldende kunst, og mesterskabet bestod altsa ikke i en saerlig indsigt i verden.
Med andre ord blev kunst tidligere betragtet som noget, der kunne tilleeres, og
endvidere blev kunstneren anskuet som en art handveerker, der mestrede en serlig
kunnen. Kunsten var indfzeldet i en religigs, social og politisk kontekst og havde altsa en

funktionel karakter — hvad enten den tjente religigse eller dagligdags formal.

Dette aendrede sig med etableringen af de skgnne kunster som selvstaendig kategori,
hvor kunsten samtidig blev indlemmet i institutionens kunst. Med andre ord fik kunsten
plads i et diskursivt system af regler og love, som var Igsrevet de geeldende i de @vrige
samfundsmaessige sfaerer, og hermed opnaede den gradvist autonom status (Kyndrup,
2008, p. 29). Som resultat af denne Igsrivelse fra den oprindelige sociale kontekst og
funktion kunne kunsten nu opleves individuelt og vurderes ud fra sin evne til at vaekke
beskuerens 'interesselgse behag', og altsa ikke malt instrumentelt i forhold til formal og

funktion.
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Alexander Baumgarten anses som grundlaeggeren af aestetikken inden for filosofien med
udgivelsen af Aesthetica (1750, 1758). Med udgangspunkt i den greeske term aisthesis
koblede Baumgarten det aestetiske til en erkendelsesform, der vedrgrer sanserne og
felelserne som modspil til Aristoteles' teori om den logiske erkendelsesform. Hermed fik
kunsten sin egen rationalitet. Baumgartens narmeste efterfglger Immanuel Kant
introducerede videre i Kritik der Urteilskraft (1790) et skgnheds- og smagsideal, der

bade baserer sig pa en indre, subjektiv fglelse og en alment galdende ubestemt sans.

Baumgarten modstiller zestetikken 'den logiske erkendelse’, hvilket Kant betegner den
'bestemmende erkendelsesdom'. Denne erkendelsesform eller -dom er ifglge Kant
defineret som vaerende baseret pa objektive begreber og principper, som sluttes fra det
almene til det specifikke og altsa ggr krav pa ubetinget ngdvendighed. Heroverfor star
den aestetiske smagsdom, som er karakteriseret ved en szerlig erkendelsesmodus, hvor
indbildningskraften og forstanden indgar i et frit samspil. Kant fremhaever desuden den
®stetiske dom som veerende kontemplativ og interesselgs, hvilket betyder, at den ikke er
relateret til begaer, mens kun angar den eksklusive fglelse af lyst eller ulyst, som vakkes i
individet, men den kontemplative ro perciperer det skgnne og formalslgse. Afggrende
for Kant er nu, at smagsdommen ikke er individuel men derimod almen, hvor de
begreber, som er pa spil i dommen, er ubestemte og relaterede til en saerlig faelles sans,

sensus communis, der knytter det subjektive til det almene:

“Med sensus communis ma man (...) forsta ideen om en sans for feellesskab,
dvs. en evne til at bedgmme, der i sin refleksion (a priori) har enhver andens
forestillingsmade i tankerne for ligesom at holde sin dom inden for den
samlede menneskefornuft og derved undgd illusionen om de subjektive
privatbetingelser, der let kan forveksles med objektive, en illusion, som ville
have en skadelig indflydelse pd dommen. Dette kan nu ske ved, at man
holder sin dom op mod andres ikke sG meget virkelige som mulige domme
og seetter sig i enhver andens sted, idet man abstraherer fra de
begraensninger, der pd en tilfeeldig mdde haenger ved vor egen bedgmmelse”

(Kant, 2005,840).

Som det fremgar af citatet anvender Kant begreber og beskrivelser som ”illusion” og
"ikke sa meget virkelige som mulige domme”, hvilket vidner om, at der med begrebet
sensus communis nok snarere er tale om et ideal om en fzllessans frem for en egentlig
realitet. Heraf og i overensstemmelse hermed interesserer Kant sig ikke generelt for den
skgnne genstands evne til — i kraft af sin fremstillingsform — at abenbare det Absolutte

eller Sande, men fokus er derimod snarere pa det relationelle ved den aestetiske
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dgmmekraft. Altsa dels det, der udspiller sig i relationen mellem beskueren og det
skenne, og dels det, der vedrgrer beskuerens relation til et aestetisk og
almenmenneskeligt faellesskab, sensus communis. Kant arbejder saledes med en
forestilling om den aestetiske fellessans, der ideelt set skulle kunne forene
menneskeheden i en fglelse af frihed pa tvaers af sociale skel og individuelle praeferencer.
Dette indskriver sig tydeligt i det humanistiske oplysnings- og friggrelsesprojekt. Ole
Thyssen har sammenfattet forholdet mellem kritikken af dgmmekraften og Kants gvrige

kritikker, hvor han netop kobler Kant med oplysningstidens idealer:

“Den eaestetiske dom, som afstemmer alle vore psykiske evner bliver det
hgjeste udtryk for oplysningstidens mal om det frie menneske. Hermed ville
Kant laegge endnu en sten i humanismens mur: en feelles natur, en feelles

moral og en feelles kunstssans” (Thyssen, 1998, p. 40).

Hos savel Baumgarten som Kant angar aestetikken bade det natur- og det kunstskgnne.
Dette bliver hos Johann Friedrich Schiller og hans breve om Menneskets aestetiske
opdragelse (1970) indsnaevret til udelukkende at vedrgre det kunstskgnne — hermed
etableres kunsten endegyldigt som en saerskilt autonom betydningssfeere. Schiller
knytter an til Kants moderne friggrelsesprojekt og forbindelsen mellem det etiske og
moralske med det skgnne, idet han papeger den zestetiske opdragelse som vejen til
forbedring og endda foraedling af den menneskelige karakter. Schiller skriver sine breve
pa baggrund af den franske revolution, der ifglge ham vidner om mennesket
ufuldkommenhed og uformaen i forhold til gnsket om at skabe en verden af frihed,
lighed og broderskab. Og det er pa denne baggrund, at Schiller argumenterer for det
®stetiske som en uomgeaengelig forudsaetning for det etiske. Det moderne menneske er,
ifglge Schiller, splittet mellem fglelse og fornuft, mellem sensibilitet og forstand, hvilket
kun kan forenes med hinanden i legedriften, som lader sig udfolde i kunsten (Schiller,
1970, p. 129). Kunsten som en Schein-verden er der, hvor mennesket kan udfolde sin

herskerret:

“Denne herskerret udgver mennesket i skinnets kunst (...) Men mennesket
ejer ogsd ene og alene denne suveraene ret i skinnets verden, i
indbildningskraftens vaesenslgse rige, og kun sa laenge det i teorien afholder
sig fra at udsige eksistens derom og i praksis giver afkald pd at tildele

eksistens dermed” (Schiller, 1970, p. 127).

En vigtig pointe er dog ikke, at zestetikken og etikken, eller kunsten og hverdagslivet,

intet har at ggre med hinanden i det Moderne, da der netop er tale om en
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korrespondance mellem disse, men den er indirekte. Den frihed og lighed, som Schillers
samtid ikke formaede at realisere i det sociale, kan kun finde sted i det aestetiske, ifglge
Schiller, som indeholder Igftet om et fremtidigt liv i frihed. | Schillers vokabular: “kun

sk@gnheden kan give mennesket en social karakter” (1970, p. 131).

Overordnet kan vi altsa med Kant og Schiller argumentere for, at menneskets vej til
frihed og friggrelse gar gennem kunstens interesselgse Schein-verden, hvor form og
indhold forenes pa sadan made, at det tjener som en model for, hvordan savel
menneskets som samfundets indre modsaetninger i fremtiden kan ophaeves. Netop
denne fokusering pa en imaginaer form for frihed, der indeholder Igftet om et fremtidigt
liv i frihed — her ikke blot dndeligt, men ligeledes socialt — har stor betydning for den
moderne forstaelse af kunst. Kunsten befinder sig pd en gang i denne specielle
kunstsfeere med egne regler og love, men eksistensen af denne sfaere er samtidig med til
at forhindre, at kunsten kan gribe ind i sociale og politiske forhold. Som Solveig Gade
papeger, sa menes erfaringen af kunsten — lidt firkantet stillet op — at vaere praeget af en
saeregen xstetisk sensibilitet, der potentielt ggr beskueren i stand til at haeve sig over
private begaer og interesser for at indtraede i et alment imaginaert aestetisk faellesskab,
hvor det er muligt at bygge bro mellem de med moderniteten uddifferentierede

vidensformer (Gade, 2010, p. 67).

Det senmoderne samfund
Som det gjorde sig geeldende med samtidskunsten, ser vi ligeledes, at der til beskrivelse

af den aktuelle samfundsmaessige formation findes mange betegnelser: det
senkapitalistiske samfund, det post-industrielle, det postmoderne, det hyperkomplekse,

oplevelsessamfundet, videnssamfundet, informationssamfundet, projektsamfundet etc.

Betegnelserne ovenfor anvendes alle til at beskrive den udvikling, som er fundet sted i
hgjtudviklede, sekulariserede lande. Overordnet kan man karakterisere udviklingen som
en aftraditionaliseringsproces, hvor individet er blevet 'frisat' i Kaare Nielsens vokabular
(2007, p. 24-28) fra det sociale og klassebestemte feellesskab og dermed de feelles
reference- og forklaringsmodeller og orienteringspunkter, som individet tidligere

identificerede sin verden ud fra.

Henrik Kaare Nielsen karakteriserer — traekkende pa Frankfurterskolens kritiske teori og
szerligt Jlirgen Habermas — samfundet som et senmoderne samfund, hvor den sociale
praksis er kendetegnet ved en sekularisering og uddifferentiering af en raekke relativt
autonome praksissfaerer, som domineres af forskellige handlingsrationaliteter: en
kognitiv-intrumentel rationalitet med videnskaben som institutionel referenceramme, en

moralsk-praktisk rationalitet med politik og moraldebat som institutionelle fora, og en
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®stetisk-ekspressiv rationalitet med kunstinstitutionen som ramme. Implicit i denne
uddifferentiering ligger, at disse praksissfeerer og handlingsrationaliteter ikke laengere er
underlagt en totaliteer hgjere instans som fx et religigst verdensbillede, men hver iszer
fungerer og udspiller sig pa egne praemisser (Kaare Nielsen 2007, p. 32-34). Morten
Kyndrup forklarer uddifferentiering i dannelsen af relativt overordnede ’kollektiv-
singulariser’ — dette, at noget omtales i ental, bestemt form og bliver til
overbegreb: “[Disse] dannes og far pd den made en seerlig referenceeffekt gennem den
selvsteendigggrende substantivering: historien, videnskaben, politikken, udviklingen”

(Kyndrup, 2008, p. 27).

Dette betyder imidlertid ikke, at disse praksissfaerer ikke har noget med hinanden at ggre:
de spiller Igbende sammen, griber ind i hinanden og skaber samfundsmaessige
betingelser for hinanden, men interaktionen foregar pa basis af forskellige

handlingsrationaliteter.

Kunsten i det senmoderne samfund
Kulturlivet i almindelighed og kunsten i saerdeleshed er dermed institutionaliseret som et

seerskilt omrade i samfundet. Netop kunstens saerlige status har haft afggrende
betydning og konsekvenser for debatten om, hvorvidt kunst kan og bgr gge indflydelse
pa samfundsmaessige og politiske forhold og sp@rgsmal, eller om kunst tvaertimod

repraesenterer en absolut ‘andethed’ i forhold til det omgivende samfund.

| udgangspunktet forstod den moderne kunst sig som en del af den borgerlige
dannelseskultur og dermed som en del af denne dannelseskulturs overordnede
samfundsmaessige oplysnings- og friggrelsesprojekt (Kaare Nielsen, 2007, p. 104).
Oprettelsen af Kulturministeriet i 1961 vidner om denne grundlaeggende kobling mellem
kunst og dannelse, og dansk kulturpolitik har lige siden sigtet pa at sikre
udviklingsmuligheder for og garantere adgang til de dele af den skabende kunstneriske
virksomhed og kulturarven, som kulturdebatten udpeger som veerdifulde, men som ikke
ville kunne eksistere pa markedsvilkar. Sagt med andre ord bygger dansk kulturpolitik pa
en forestilling om, at kunst og kultur kan yde positive samfundsmaessige effekter i form
af hgjnet almendannelse og myndigggrelse af det enkelte individ som samfundsborger,

hvilket selvsagt vil styrke demokratiet. Med Kaare Nielsens formulering:

“kulturpolitiske diskurser [...] beskaeftigelsen med kunst pd den aestetisk-
ekspressive handlingsrationalitets egne preemisser er her blevet fremholdt
som mulig katalysator for mere omfattende dannelsesprocesser, i regi af
hvilket individet vokser og myndigggres i bade aestetisk, moralsk og kognitiv

henseende” (Kaare Nielsen, 2007, p. 65).
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Dette syn pa kunsten og dens muligheder mimer og traekker pa Kant og Schillers
forestillinger om det aestetiske som beskrevet ovenfor. Beskaeftigelsen med kunst pa
dens autonome praemisser for betydningsdannelse er i denne tradition blevet fremholdt
som mulig igangsaetter for mere omfattende dannelsesprocesser, hvorigennem individet
vokser og myndigggres i bade sanselig, fglelsesmaessig og intellektuel henseende. Uden
at opgive sin autonomi bidrager kunsten sadledes gennem denne mere indirekte vej til
hgjnelsen af den almene velfaerd og til en udvikling af et bedre og mere demokratisk

samfund.

Pa baggrund af globaliseringens praamisser for det senmoderne samfund argumenterer
Kaare Nielsen for, at det ikke leengere er muligt at tale om den klassiske, enhedskulturelle
dannelsesforstaelse. Moderne dannelse eller dannelse i det senmoderne samfund ma
ngdvendigvis operere med plurale, henholdsvise hybride kulturformer og abne processer.
Kernen i begrebet er fortsat “menneskelige veekstprocesser, som realiserer og integrerer
individernes sanselige, emotionelle og intellektuelle potentialer og saetter dem i stand til
at orientere sig i den moderne verden” (Kaare Nielsen, 2007, p. 91). Dannelsesbegrebets
omdrejningspunkt er altsa en sikring af individernes reflekteren over sig selv og i forhold

til den sociale og kulturelle kontekst.

Afdifferentiering og astetisering
Kaare Nielsen fremhaever, at i de hgjtudviklede moderne samfund spiller aestetisk praksis

— forstaet som det delomrade af den samfundsmaessige praksis, hvor vi forholder os til
artefakter i en aestetisk-ekspressiv handlingsrationalitets optik — som diskurs en
fremtraedende rolle; ikke blot kunsten, men ligeledes kulturelle udtryk og hverdagslivets
former bliver i tiltagende grad genstand for opmarksomhed, i hvilken den
sanseforankrede betydningsdannelse er i fokus. Som led i disse forandringer foregar en
omfattende sekularisering af eestetiske spgrgsmal, saledes at oplevelses- og
refleksionsformer, som tidligere var forbeholdt den hgje kunsts diskurser, er blevet
udbredt til en reekke andre samfundsmaessige omrader i forbindelse med den sakaldte
astetisering af hverdagslivet i senmoderniteten. Med andre ord foregar der en form for
sekularisering af det aestetiske i de velstaende, hgjtudviklede samfund i dag kendetegnet

ved

"almenggrelsen af den aestetisk-ekspressive handlingsrationalitet, sdledes at
denne indtager en fremtraedende plads i det kollektive betydningsrum som
helhed. Tendensen er med andre ord, at modernitetens uddifferentiering af
den sociale praksis i relativt autonome sfaerer og rationaliteter nivelleres, og

at den eestetiske praksis' oplevelses- og refleksionsformer slipper
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forankringen i produktionen og receptionen af eestetiske artefakter og
appliceres pa livsverdenen og den sociale praksis som sddan” (Kaare Nielsen,

1996, p. 114).

Overordnet kan aestetiseringen forstas som resultat af materielt overskud, som er nzert
forbundet med velferdsstigning men ligeledes det senmoderne samfunds
aftraditionalisering. Hvor individet tidligere var bundet til et traditionsbaret socialt
feellesskab, kan individet nu vaelge, hvilken livsstil det gnsker at identificere sig med. Som
den tyske kultursociolog Gerhard Schulze papeger i denne forbindelse, far de aestetiske
smagskriterier, som afggr det givne valg af livsstilsfallesskaber, afggrende betydning. |
sin bog Die Erlebnisgesellschaft (1992) beskriver Schulze, hvordan en psykofysisk
semantik har oplgst den gkonomiske i det senmoderne ‘oplevelsessamfund’, som er
karakteriseret ved, at individet konstant er pa jagt efter umiddelbar
behovstilfredsstillelse i form af varer, der appellerer til bade krop og sind. Gennem
tilegnelsen af unikke varer og oplevelser, der stemmer overens med individets aestetiske
praeferencer frem for et standardiseret forbrug, bliver det muligt for individet at definere
sig socialt. | denne optik fungerer den generelle aestetiseringstendens pa mere eller
mindre eksplicit vis som formidlingsinstans mellem individets identitetsarbejde og

markedet i det senmoderne samfund.

Vi kan samtidig forsta aestetiseringsprocessen i forhold til det immaterielle arbejdes
status i den velstaende del af verden. | de hgjtudviklede lande forekommer en stigende
grad af outsourcing, hvor det materielle arbejde flyttes til lande med lave Ignninger,
hvilket har medfgrt, at det immaterielle arbejde har vundet frem. En konsekvens af dette
er bl.a., at fenomener og buzz-words som kreativitet, innovation og aestetisk bevidsthed
er blevet helt afggrende faktorer i forhold til virksomheders evne til at klare sig pa det
globale marked (Kunst & Kapital). Denne udvikling er blevet undersggt af et stort antal
teoretikere, hvor sezerligt B. Joseph Pine og James H. Gilmores bog The Experience
Economy — work is Theatre and every Business a Stage (1999) har haft stor betydning.
De to amerikanske gkonomer szetter fokus pa, at velfaerdssamfundets servicegkonomi,
der tidligere aflgste industrigkonomiens masseproduktion af varer, er i feerd med at blive
erstattet af en oplevelsespkonomi. Fokus er her ikke laengere pa handgribelige varer,
men i stedet mindevaerdige oplevelser. Det er derfor ikke lseengere tilstraekkeligt for
virksomheder at producere og distribuere varer af god kvalitet, hvor de nu ma
impdekomme kundernes behov for oplevelser ved at sammenkoble varen med en
sanselig oplevelsesappel. Som en slags teaterinstruktgr ma virksomhederne saledes

isceneszette varen som en del af en stgrre oplevelse, og i denne forbindelse helst
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engagere modtagerne, som ikke leengere karakteriseres som kunder, men som gaester

(Pine & Gilmore, 1999, p. 5-15).

Opsummerende kan vi altsa sige, at der i det senmoderne samfund med
oplevelsesfokusset og det immaterielle arbejdes indvinding sker en overskridelse mellem
en aestetisk, sanselig og emotionel appel og det gkonomiske systems traditionelt
rationelle og instrumentelle kerne. Med aestetiseringen sker en kobling mellem tidligere
adskilte praksissfeerer og hertil hgrende handlingsrationaliteter. Endvidere er det muligt
at forsta den generelle aestetiseringsproces som en identitetsregulerende instans i
forhold til individets identitetsarbejde, hvor individet i langt hgjere grad forholder sig til

og udtrykker sig gennem aestetiske praeferencer.
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Kapitel 4

Analyse af kunstprojekterne

Jeg vil i det indeveerende afsnit analysere de to samtidskunstneriske projekter Flere sider
af samme sag: en lysavis, der fandt sted i Gellerupparken i 2008 med kunstnerne Tanja
Nelleman og Grete Aagard, og CUDI — Center for Urbanitet, Dialog og Information, der
fandt sted i Vollsmose i 2000-2001 med kunstnerne Lise Skou og Lasse Lau. Da begge
kunstprojekter positionerer sig om en reaktion mod mediernes generelle fremstilling af
disse ghetto-omrader, der fgrer til en deemonisering og generalisering af “den Anden”, vil
jeg forst undersgge netop kunstprojekternes opposition mod mediernes fremstilling,
samt hvordan de forsgger at skabe modrepraesentationer til mediernes generelle
fremstilling. Herefter vil jeg kigge neermere pa enkelte af CUDIs underprojekter, da der i
Igbet af aret 2000 fandt mange forskellige projekter sted i Vollsmose-parken. Udover de
konkrete udsigelsesanalyser vil fokus ligeledes vaere pa, hvordan kunstprojekterne
forholder sig til og netop benytter sig af de to positioner til kunstens rolle, som mine

arbejdshypoteser konkretiserer.

Flere sider af samme sag: en lysavis blev stgttet af Aarhus kommune og er altsa et
kunstprojekt, der netop anvendes som middel i en politisk kontekst, idet dette indgar
som strategisk punkt i Aarhus’ kommunes helhedsplan for Gellerupparken. CUDI var ikke
et resultat af et lokalpolitisk tiltag, men opstod pa kunstnernes eget initiativ. Jeg har dog
valgt her at satte fokus pa netop dette kunstprojekt, da det kan ses som foregaende
inspiration til efterfglgende kunstprojekter igangsat af netop lokalpolitiske tiltag —
heriblandt Flere sider. Jeg vil derfor i det fglgende analysere kunstprojekterne for at
skabe indsigt i, hvorfor man nu g@nsker at anvende kunsten som strategisk veerktgj,
hvormed jeg i det efterfglgende kapitel vil saette fokus pa, hvad der sker, idet
kunstprojektet indskrives en ekstern og maske ikke synlig afsender i form af en politisk

instans.

Modreprasentation og - billeder
Savel CUDI som Flere sider erklzerer eksplicit, at de gnsker at skabe modbilleder og

modrepraesentationer til mediernes fremstilling af boligomraderne. Overordnet handler
projekterne altsa om at undersgge forholdet mellem virkelighed og repraesentation, eller
sagt med andre ord undersgger projekterne den givne diskurs, som medierne gennem
udsigelsen ivaerksaetter. Udsigelsen indbefatter selve de betingelser og de rammer,
hvorunder og hvori enhver diskurs produceres. Benveniste fremhaver netop, at det ikke

er muligt at undersgge tegnet uden at medteenke den sociale kontekst, hvori det er
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produceret. | undersggelsen af kunstprojekternes udsigelse er det dermed ngdvendigt at

undersgge den diskurs, som den positionerer sig imod, og som de selv er et produkt af.
CUDI offentliggjorde i projektets start en manifestlignende tekst, hvor det bl.a. lgd:

“We want to create a meeting-place [...] CUDI is a reaction to the medias
representation of a reality that is in opposition to ethnic minorities. CUDI is a
reaction to the authorities’ marginalization of social loaded families. CUDI
wants to change or displace existing social norms and structures to obtain
more cultural visibility and democratic equality. Through formation of
network CUDI wants to encourage and strengthen the identity of the area”

(Skou, 2014)

| How to do Things with words (1962) inddeler sprogforskeren John L. Austin satningen
i tre niveauer: det lokutionzere, det illukutionzere og det perlokutionzere niveau. Hvor
det fgrste niveau betegner selve ytringen og dets semantiske niveau, vedrgrer det
illokutionzere ytringens performative retning. Slutteligt betegner det perlokutiongre
niveau talehandlingens effekt (Austin, 1997, p. 118-140). Austin peger pa, hvordan
ytringer typisk fremfgres med en intention om effekt, og denne intention kan aflaeses pa
ytringens illokutionaere niveau, hvor de retoriske konventioner, der medvirker til at
effektuere talehandlingen og dens konsekvenser, figurerer. | forleengelse heraf papeger
Martin Puchner, at manifestgenren i kraft af sin omfattende brug af illokutionaere
kommandoer, der tjener som middel til at opna det perlokutiongre mal, kan betegnes
som en art grundbog i studiet af performative talehandlinger (Puchner, 2006, p. 23-27).
Manifestet er karakteriseret ved at betone det illokutionzere niveau i forhold til de
ytringer, som fremsaettes, hvor det i omfattende grad benytter sig af sproglige figurer
som fx spgrgsmal, direkte henvendelsesform, udpraeget brug af pronomener som ’vi’,
‘du’ og det ‘dem’, som manifestet distancerer sig fra, samt aktive verber og korte

saetninger.

CUDIs manifestlignende tekst er i trdd med manifesttraditionen bygget op omkring
gentagne korte og aktive ssetninger. Szerligt tekstens sidste afsnit med overskriften
"WHY”, som citatet ovenfor refererer til, benytter sig af denne opstilling. Teksten
benytter sig gentagne gange af verberne "want to/wants” og udtrykket ”is a reaction to”,
hvilket forener manifestet med den illokutionaere kraft, der skal til for at pavirke
modtagerne og bringe manifestets udsagn videre til et perlokutionaert niveau.

Teksten italesaetter ikke et eksplicit ‘dem’ eller danner et eksplicit inkluderende

‘0s’ mellem afsenderne og modtagerne, men teksten markerer tydeligt, hvem, der tages
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afstand fra — nemlig “the medias’ representation” og “the authorities’” marginalization”,
hvormed modtagerne tvinges til at forholde sig til disse instanser enten som et ‘dem’
eller stille sig pa mediernes og autoriteternes side og dermed frasige sig manifestet. |
forlengelse heraf er det muligt at argumentere for, at der sgges dannet en art
performativt 'vi’ gennem teksten, men dette er ikke en klart afgraenset gruppe. | teksten
optraeder et eksplicit 'vi’, der netop anvendes til at skabe en relation mellem afsender og
laeser. Dog fagrer “vi'et’ ikke tilbage til andet end CUDI — en form for ikke-navn, hvor der
ikke refereres til Skou og Lau som individer, men udelukkende til kunstprojektet CUDI.
Relationen er dermed ikke mellem kunstnerindividet og lseseren, men mellem
kunstprojektet som sddan og leeseren. | teksten danner CUDI ligeledes et implicit ‘vi’,
idet CUDI lader deres udlaegning af tingenes tilstand std som art fakta: “medias
representation of a reality that is in opposition to ethnic minorities” og “the authorities’
marginalization of social loaded families”. Gennem etableringen af dette implicitte 'vi’
inddrages leeseren i CUDIs subjektive udsigelse. Laeseren kan vaelge ikke at tage dette 'vi’
pa sig, men derved tages samtidig afstand fra teksten og CUDIs projekt. Ifglge Benveniste
bliver subjektet netop konstitueret i og gennem sproget, men heri opstar ligeledes
muligheden af at blive gjort til subjekt for sproget. Dette kan siges at ggre sig geldende
her. Som laeser af den manifestlignende tekst inviteres man ind i CUDIs mening via
modstanden mod ‘dem’, og det er pa sin vis ikke muligt at undga det implicitte 'vi’ uden

at blive ekskluderet fra savel tekst som kunstprojekt.

Det ses altsa gennem CUDIs manifestlignende tekst, hvordan de med projektet gnsker at
modstille sig savel medierne som autoriteterne i samfundet. Gennem etableringen af det
implicitte 'vi’, der tager afstand fra ‘'dem’ forstdet som medierne og samfundsmaessige
autoriteter, sgger CUDI alternative strukturer med veegt pa ord som "mgdested” og
"netveerk”. Der gives ikke et svar, og det implicitte 'vi’ forbliver uafgraenset, hvormed alle
i princippet inviteres til at tage del i det eksplicitte 'vi’, nemlig CUDI som kunstprojekt.
Teksten er en performativ tekst. Pa samme vis italesaetter Flere sider et lignende gnske,
idet de skriver: ”[Lysavisen skal] give midtbyens borgere og besggende mulighed for at
laese de ‘alternative’ ‘headlineres’ og se tekster fra og om tiltag i Gellerup, en bydel som
ofte betragtes som et isoleret og udskaeldt boligomrade, hvor ‘man’ ikke har noget at
gore” (Aagaard, 2014). | dette udsagn fra Grete Aagaard inddrages det upersonlige
pronomen ‘man’. Gennem indfgrelsen af dette ‘man’ forlener Aagaard pastanden om
Gellerupparken som "et isoleret og udskaeldt boligomrade” med en generel indstilling —
pastanden, som fgrer tilbage til mediernes fremstilling af bydelen, bliver fremhavet som

vaerende den gangse almene opfattelse igennem anvendelsen af ‘man’.
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Boligomraderne Gellerupparken og Vollsmose fremstilles ofte skaevt i medierne, hvor
beboerne i disse omrader bliver portraetteret som modborgere, ikke medborgere.
Mahmoud Daoud, som bor i Vollsmose og som i 2008 tog initiativ til debat om forholdet
mellem boligomraderne og medierne, karakteriserer det saledes: "Det som bekymrer
mig mest er, at medierne ofte taler om muslimer og etniske minoriteter, men ikke med
os” (as cited in Agergaard, 2008). Daoud italeszetter i dette citat, hvad kunstprojekterne
netop s@ger at danne modbilleder mod, nemlig at medierne ikke inddrager de etniske
minoriteter, men derimod udelukker dem fra feellesskabet gennem et generaliserende og
demoniserende sprogbrug. Som jeg fremfgrte ovenfor, risikerer individet at blive gjort til
subjekt for sproget, hvilket i udpraeget grad kan siges forekommende i mediernes skelnen
mellem os/dem. Nar noget repraesenteres, i ord eller billeder, mister det sin singularitet
for at kunne blive kommunikeret. | sin finden sted dekomponerer sproget ngdvendigvis
den ting, det meddeler, til et veesen, hvorom man taler, og til en bestemmelse, som man
siger noget om (Agamben, 1993). | en insisteren pa et generelt overbegreb 'dem’
forekommer en desubjektivering af omradernes beboere — beboerne anonymiseres, og
de enkelte individer/beboere bliver udskiftelige med hinanden via en negation af de
repraesenteredes singularitet. Sagt med andre ord forekommer en adskillelse mellem
beboerne i omradernes egen selvforstaelse og den talte diskurs i samfundet. Medierne
gor beboerne i boligomraderne til objekt for sproget, de “indgdr som objekter frem for

subjekter” (Sheikh as cited in CUDI, 2001).

Medierne (journalisterne) opfattes som vaerende uden for diskursens orden, idet deres
rolle er at beskrive, fremlaegge og rapportere tingenes tilstand i en fraskrivelse af egen
subjektivitet. Det er altsa et genremaessigt kendetegn ved journalistikken, at denne er
objektiv. | forhold til Benveniste kan vi altsa sige, at medierne er kendetegnet ved den
seerlige udsigelsesmodus histoire, der bestar i at udviske udsigelsens maerker i det
udsagte — den journalistiske tekst er en udsagnstekst i Greimas vokabular (Lund, 2008, p.
32). | den journalistiske tekst skal forteelleren, journalisten, veere fraveerende, og de
subjektive markgrer kun komme til udtryk gennem fx interviews eller eksperters udsagn.
Histoire synes altsa konstitueret gennem en negation af det udsigelsesapparat, som det
ikke desto mindre fremkommer af. Men denne opposition mellem diskurs og histoire er

dog aldrig absolut, hvilket Lund udtrykker saledes:

"Ingen af de to findes i en ren form, og det er ikke en opposition mellem to
symmetriske termer, men mellem en generel tilstand, diskurs, og en seerlig

tilstand markeret af udelukkelser, historisk fortzelling, der sdledes blot er en
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form af diskursen, hvor udsigelsens maerker tilsyneladende er midlertidigt

suspenderet” (Lund, 2008, p. 33).

Den journalistiske tekst skal altsd ikke forstds som vaerende i opposition til den
personlige diskurs, men er udelukkende identificerbar ved allerede at vaere konstitueret i
diskursen, hvor medierne/journalistikken er det fortaellende jeg, og altsa er udsigelsens
subjekt. Sagt med andre ord er det ikke muligt for det journalistiske subjekt at haevde sig

adskilt udsigelsen.

Vi kan for eksempel tage overskriften “Nu behgver de ikke leengere tale dansk” fra Ekstra
Bladet 2012. Hvis vi ser bort fra artiklens indhold som sadan og koncentrerer os om
overskriften, bliver det tydeligt, at denne helt eksplicit danner en os/dem-deling, hvor
'os' daekker over det etnisk-danske flertal, mens 'dem' er den Anden, de fremmede. Det
kunne forestilles, at denne overskrift stammer fra en udtalelse som findes i artiklen, men
uanset hvad, italesaetter og reproducerer overskriften delingen mellem os og dem. Der

forekommer, hvad Simon Sheikh betegner en "krise i repraesentationen” (CUDI, 2001).

Sheikh forklarer denne krise i repreesentation til en krise over repreesentationen
‘danskhed’, som han ser som et skrgbeligt begreb, der i medierne forsgges underbygget
gennem en negativ repraesentation af alt, hvad der er 'andet' og dermed udansk. Sheikh
inddrager Slavoj Zizek til forklaring af, hvordan national identitet kan forstds som
symbolsk identifikation, der organiserer begeeret i en samlet, national livsstil (CUDI
2001). Nationen er dermed en skabt konstruktion, der i og for sig kun eksisterer sa leenge
medlemmerne investerer troskab i den. Zizek kobler nationalitetsfglelsen til, hvad han
kalder 'bergvelsen af nydelsens logik'. Nationaliteten angar, ifglge Zizek, nydelsen og
begaeret, hvor andre nationaliteter ses som en trussel netop via deres anderledes made
at organisere nydelse pa — madvaner, arbejdsmoral, handlemader etc.. Frygten for det
fremmede — eller som Sheikh karakteriserer som den Anden — er dermed dobbelt, da
man pa den ene side frygter, at de vil stjeele vores nydelse savel direkte gennem at tage
fx vores socialhjaelp som indirekte ved at nedbryde vores (nationale) livsstil gennem
deres livsfgrelse. P4 den anden side synes de fremmede at have adgang til en nydelse,
som er os naegtet. Begeeret har at ggre med centrale psykologiske processer og
kastration: ”Frygten for at blive bergvet vores nydelse daekker over det trauma, at
nydelsen aldrig var vores at besidde — den er derimod altid defineret af afsavn og
kastration” (Sheikh as cited in CUDI, 2001). Bergvelsen tilskrives nu den Anden eller de
fremmede, hvormed nydelsen altid vil veere forbundet til den Anden. Som Sheikh
pointerer, er det i denne optik ikke underligt, at fremmedhadet dominerer medierne, da
det ligeledes dominerer vores underbevidsthed (CUDI, 2001).
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| det fglgende vil jeg seette fokus pa selve vaerkerne i en undersggelse af, hvordan disse
kan virke som modrepraesentationer og modbilleder til mediernes generaliserende
'dem’.

Flere sider af samme sag: Lysavis

Projektet Flere sider af samme sag kan defineres som en deltagerorienteret og
debatspecifikt projekt, der handler om at give stemme til det ekskluderede 'andet' for i
samarbejde med de 'ekskluderede' at forsgge at skabe en platform for stemmen.
Projektets gestus ligger i, at beboerne gennem deres deltagelse gar fra at vaere

udsagnets subjekt — de, der snakkes om — til at blive udsigelsens subjekt — de, der taler.

Som klaret i den metodisk-analytiske tilgang fokuseres der med udsigelsesanalysen pa
kunstprojektets ggren, ikke dets vaeren. Jeg vil derfor ikke analysere de enkelte udsagns
indhold, men derimod undersgge hvordan kunstvaerket giver stemme til de involverede,
og hvad der sker, idet de involverede approprierer stemmen. Dette vil blive undersggt
dels i forhold til kunstnerne som afsender af vaerket, dels som oprettelsen af de unge

som udsigelsens subjekt.

Kunstnerne som afsendere
| kunstprojektet er Tanja Nellemann og Grete Aagaard, kunstnerne, vaerkets afsendere. |

en projektbeskrivelse til bl.a. Aarhus kommune forklares, hvordan de sigter mod at
vende noget negativt (mediernes fremstilling af Gellerupparken) til noget positivt
gennem en dialogbaseret tilgang, der skal fa savel afsender og modtager til at taenke
anderledes — til at reflektere over, hvordan vi fremstiller hinanden (Kunst, 2010, p. 22).
Konkret var der tale om dannelsen af en lysavis, der gennem en visning af udsagn skulle
fungere som savel intern som ekstern kulturel og aestetisk kommunikation. Saerlig fokus
var der pa 7. og 8. klasserne fra Tovshgjskolen, der blev inddraget i projektet som faste
skribenter, idet de fik til opgave at omskrive/omformulere avisartiklers overskrifter.
Avisoverskrifterne kan dermed karakteriseres som en art benspand, som de unge skulle
arbejde ud fra. Desuden har mediet en inkorporeret begraensning i sig selv, og
udsagnene matte hgjst veere pa otte ord. Kravene fra kunstnernes side var derudover, at
teksterne skulle have tilknytning til vestbyen, indbyde folk til at tage del og ikke have et
kommercielt isleet. Lysavisen fremviste digte, udsagn, tekst, tegn, sms, oplysninger og
information. Der er altsa tale om en todelt anvendelse af lysavisen. Dels blev de ytringer,
som de unge i samarbejde med kunstnerne skabte ud fra eksisterende avisoverskrifter,
og dels blev de @gvrige beboeres tilsendte forslag og generel information fra omradet vist
frem. Pa denne made havde lysavisen et savel aestetisk som informativt aspekt.

| relation til Bourriaud kan kunstveerket altsa defineres som et relationelt vaerk
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med intersubjektiv karakter. Nellemann og Aagaard lukker ikke vaerket autonomt om sig
selv, men forbinder det med sine omgivelser og sit publikum. | Flere sider fraleegger
kunstnerne sig deres egen udsigelse, idet denne gives til deltagerne. Frem for at
producere vaerkets endelige udsagn treeder kunstnerne i en art tredjepersonsdiskurs,
som i veerkets nutid kommenterer og analyserer vaerkets diskursive karakter, men som
aldrig indtraeder i vaerkets udsigelse som 'jeg'. | vaerkets finden sted sker en forskydning,
hvor Nellemann og Aagaard gar fra at veere kunstprojektets eksplicitte afsendere til at
blive de implicitte. | vaerket opgiver kunstnerne at tale sig selv som sig selv, men i stedet
lader deltagerne tale. | frasigelsen af veerkets endelig udsagn og dermed egen udsigelse
bliver spgrgsmalet om kunstnernes intention af betydning. Intentionen danner rammen
om deltagernes ageren, og det bliver samtidig det, som udenforstdende vurderer
kunstprojektet pad — lever kunstprojektet op til den intenderede vision? Netop
betydningen af kunstnernes intention i den relationelt orienterede kunst har

kunsthistorikeren Rune Gade bergrt i artiklen Operativ Kunst:

“Hvis kunstveaerket antager skikkelse af et made eller en udveksling, sddan
som Bourriaud foreslar, fordrer det sa ikke, at man forholder sig til det, som
var det et udsagn fremsat af en person (kunstneren), snarere end som en
genstand, der 'i sig selv', dvs. uafhaengigt af et kunstnersubjekt, autonomt,

kan rumme betydning?” (Gade, 2003, p. 57).

Det er altsa i de deltagerorienterede kunstprojekter som bl.a. Flere sider ikke muligt at
vurdere det endelige kunstveerk i sig selv, men det skal netop vurderes i forhold til

kunstnernes intention med vaerk og deltagelse.

Ovenstaende citat fra Rune Gade pointerer dog en ambivalent karakter ved kunstnernes
rolle i de relationelle samtidsveaerker. | og med deltagelsen frasiger kunstnerne sig deres
egen udsigelse og vaerkets udsagn, men i denne frasigelse traeder kunstnerne dog
tydeligt frem — vaerkets udsagn vurderes i forhold til kunstnernes intention. Kunstnerne
kan ikke frasige sig afsenderrollen, da det netop er kunstnerne, der udpeger projektet
som veaerende kunst og herved andrer dets diskursive og betydningsmaessige status.
Thierry de Duve haevder i Kant after Duchamp (1996) i relation til kunstnerrollen, at
Duchamps readymade ikke bryder med det moderne kunstbegreb. Tveaertimod viser den
tydeligt det moderne kunstsystems funktionelle vilkar, nemlig at alt kan vaere kunst i det
Moderne. Det er her Duves pointe, at den aestetiske domsfaldelse er blevet zendret med
readymaden. Fra at have reflekteret over det skenne, reflekteres nu over vaerkets status

som kunst. Duve skriver: "Den moderne estetiske dom formuleres ikke som 'dette er
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skgnt' (eller grimt), men som 'dette er kunst' (eller ikke kunst)” (1996, p. 292). Kunstnerne

forstas som privilegeret subjekt, der kan udpege bogstaveligt talt alt til kunst.

Kunstnernes rolle som udpegende “dette er kunst” haenger altsa ulgseligt sammen med
rammesatningen af kunstprojekterne som vaerende kunst, altsd som befindende sig i
den diskursive sfaere Kunsten. Trods, at kunstprojekterne finder sted uden for den
kunstinstitutionelle ramme, sa treekker de pa de opskrevne regler og forstaelser, som ggr
sig geeldende inden for dette praksisfelt. Kunstnergruppen N55 udtaler bl.a.: “det, der
definerer en situation, der har med kunst at ggre, er at der er en bevidsthed om, at denne
situation har med kunst at ggre” (as cited in Gade, 2010, p. 95). Den kunstneriske
situation er altsa staerkt koblet til beskuerens bevidsthed om, at den givne situation er
iscenesat som kunst og inden for dennes diskursive ramme. Underforstaet ligger der i
dette, at det preecis er pga. at beskueren befinder sig i og er bevidst om at befinde sigi et
andet diskursivt rum end det dagligdags, at han eller hun er i stand til at anskue verden
fra et andet perspektiv end det vanemaessigt. Den kunstneriske situation kan altsa siges

forlenet med det moderne kunstsyn.

Overordnet kan vi dermed haevde, at Nellemann og Aagaard i frasigelsen af udsigelsen
muligggr, at deltagerne kan blive udsigelsens, men netop i fraskrivelsen treeder de
tydeligt frem som afsenderne, hvor deres papegen "“dette er kunst” er en ngdvendighed

for kunstprojektets finden sted i den aestetiske sfaere.

Vaerket som deltagelse
| veerkets begivenhed — dets bliven til — praesenteres klasserne fra Tovhgjskolen for

eksisterende avisoverskrifter, der alle har Gellerupparken som tema. Disse overskrifter,
der ofte fremlaegger et negativt syn pa omradet og dets beboere skal de unge nu
omformulere til et nyt og positivt udsagn. Avisoverskrifterne repraesenterer mediernes
fremstilling af os/dem, der blev diskuteret ovenfor. | fremleegningen af mediernes
repraesentation af omradet og dets beboere for de unge i projektet, konfronterer
Nellemann og Aagaard de unge med den upersonlige desubjektivering, der finder sted i
mediernes omtale — eller rettere talen om, deres udsigelse af os/dem. De unge
konfronteres altsa sprogets anonymisering og negation af deres singularitet i sprogets
ensretning under begrebet 'dem’', og de stilles ansigt til ansigt med forstaelsen af dem
selv som den Anden, de fremmede. Med henvisning til Agamben bliver de unge i
konfrontationen bevidste om denne desubjektivering, de bliver bevidste om, at de er
desubjektiveringens subjekt, at repraesentationen, hvad enten den foregar i ord eller

billeder, ngdvendigvis fratager os vores singulzere, individuelle vaeren og ggr os almene i
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forsgget pa at kommunikere os. De unge bliver altsa bevidste om, hvordan medierne
italesaetter dem, men heri ligger ligeledes muligheden for, at de unge kan skabe
forstaelse for, at de er mere og andet end disse italesaettelser. Det er udelukkende
gennem erfaringen af dette manglende sammenfald mellem os selv og
repraesentationen, at vi fornemmer os selv som vaerende forskellige fra det, der er
repraesenteret, og dermed som havende en individuel, singulaer vaeren, altsa en levende
krop. Der sker en subjektiv erfaring af desubjektiveringen (Lund, 2008). | kunstprojektets
forste fase, hvis vi kan kalde det saledes, forekommer dermed en bevidsthedsggrelse
blandt de unge deltagere, hvor de gennem mgdet med mediernes fremstilling
praesenteres for “de andres blik” pa dem, samt fornemmer sig selv som vaerende adskilt

fra dette blik.

Aagaard og Nellemann benytter sig af et greb, som vi med Bourriaud kan kalde

"postproduktion”. Bourriaud forklarer selv begrebet saledes:

”Postproduction is a technical term from the audiovisual vocabulary used in
television, film, and video. It refers to the set of processes applied to
recorded material: montage, the inclusion of other visual or audio sources,
subtitling, voice-overs, and special effects. As a set of activities linked to the
service industry and recycling, postproduction belongs to the tertiary sector,
as opposed to the industrial or agri- cultural sector, i.e., the production of

raw materials.” (2002, p. 13).

Pa baggrund af Michel de Certeau argumenterer Bourriaud for, at 'brugerne' af kunst
bliver en form for producenter i kraft af, at de organiserer, udvaelger og redigerer
allerede eksisterende kulturelle produkter (Bourriaud, 2002, p. 24). | forleengelse af
forrige afsnit kan kunstnerne forstdas som en form agenter for denne udvikling, hvor
Nellemann og Aagaard stiller materiale og strukturen til radighed, mens det er de unge,
der skaber det endelige vaerk — omdanner de eksisterende kulturelle produkter i form af
avisoverskrifterne til egne producerede udsagn. | denne producent-rolle finder vi
projektets tidligere omtalte gestus, der bestar i, at de unge gennem deres deltagelse gar
fra at vaere udsagnets subjekt til at blive udsigelsens subjekt. | avisartiklerne er de unge,
de, der snakkes om — de er subjektet for artiklernes udsagn, men gennem en
omformulering af disse overskrifter ggres de til, de, der snakker. Projektet tager
eksisterende narrativer og fortolker dem pa ny: “Like a narrative that extends an
reinterprets preceding narratives” (Bourriaud, 2002, p. 19). De afholdte workshops med
de unge gik da ogsa under overskriften "workshop: believe your own headliners”

(Aagaard, 2014). Som tidligere beskrevet projiceres de unges omformuleringer pa
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lysavisen, hvis endelige udtryk naermest bliver tekst som billedskabende element, idet
der sker en visualisering. Dog har projektet sproget som medium. Det er kun via sproget,
at det er muligt at kommunikere forskellen mellem sproget og det individuelle levende
vaesen — kun i sproget kan det kommunikeres, at vi som udsigelsessubjekter ikke lzengere

er til stede i det, der bliver udsagt i sproget.

=
Anberder blev sparket ned
aeliret efter kritik af Moo

+85¢ dre ene
Hdrto(u

Flere sider af samme sag (Aagaard, 2014)

Til ydereligere forklaring af, hvad der preaecist sker i projektet, inddrages Agambens
begreb om infansen. Som beskrevet i det metodisk-analytiske afsnit bestemmer
Agamben infansen til det vaesen, som ikke kan tale, det er det individuelle levende
vaesen uden for sproget. | projektet gives stemme til Gellerupparkens unge, der kan
karakteriseres som ikke-talende i medierne, de har ikke en stemme. Men hvad sker der,

nar disse unge forsgger at appropriere sproget? Selve veerket tager altsa sit
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omdrejningspunkt i, at der sker en blotlaeggelse af det menneskelige subjekts

konstituering som forskellen mellem infans og tale, udsigelses- og udsagnssubjekt.

Eksempelvis blev fglgende overskrift omformuleret: “Arbejder blev sparket ned og fyret
efter kritik af Meersk” til ” kaerligheden blev sparket ned efter kritik af tasedrengene”. Som
tidligere beskrevet arbejdede de unge i projektet ud fra en art benspaend, hvormed de
altsa ikke frit kunne reformulere udsagnene — de skulle derimod anvende udsagnenes
ord, hvor kun enkelte blev erstattet. | ovenstaende eksempel er der med udskiftningen af
blot to ord blevet skabt et helt nyt udsagn. Det karakteristiske ved det nyformulerede
udsagn er, at der her naesten sker en 'af-sprogligggrelse' gennem en ikke-anvendelse af
pronominer, der skulle referere til diskursens deltagere. Det er ikke muligt at udpege
den, der taler, og frem for etableringen af et nyt 'jeg' kan der siges at blive etableret et
ikke-jeg, hvilket dog efterlader en skygge af et subjekt, som fremtreeder gennem
negeringen af udsagnets oprindelse. Selvom de unge ikke etablerer et udsigende subjekt
i udsagnet, sa ngdvendigggr selve omskrivningens finden sted en udsigelsesinstans,
hvorigennem omformuleringerne bliver til.

Gennem omformuleringen af avisoverskrifterne afviser de unge den
singularitetsnegerende repraesentation, som udsagnssubjektet er. De unge forsgger altsa
at undsige sig den identitet, som 'dem' betegner fra sit 'virkelige' sted uden for sproget,
men samtidig kan de kun betegne dette sted inden for sproget. De unge forstaet som
udsigende levende vaesener, infanser, kommer udelukkende til syne ved at indga i en
relation med sproget og det 'dem’, 'os', 'jeg', som sproget stiller til radighed. Som Lund

formulerer det:

“Det er sdledes umuligt at komme i forbindelse med infansen [...] uden at gé
gennem, er-fare, sproget. Det erfarende individuelle levende veesen,
infansen, er det, der udelukkende 'eksisterer' som altid allerede udelukket af
sproget og repraesentationen, som altid allerede eksproprieret og

desubjektiveret” (2008, p. 55).

Det er aldrig muligt at indfange hele sin singulaere identitet gennem sproget, da vi alle
udtrykker os gennem de samme ord; infansen vil altid veere udelukket repraesentationen
gennem sproget, men kun gennem sproget kan vi fa begreb om infansen, vores egen

singularitet.

De unge er nu ikke laengere subjektet for udsagnet, hvor de er udsigelsens subjekt. Vi ser
dog, at de i de omformulerede udsagn ikke konstituerer sig selv som eksplicitte

afsendere:
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...Fgrste skridt pa vej til den syvende himmel...
..Verden har satset pa kartofler...
...Leg syg kartoffel et andet sted...

Selve omformuleringens finden sted vidner dog om en udsigelsesinstans, nemlig de unge
deltagere, trods at de ikke udsiger sig eksplicit i udsagnene. De omformulerede udsagn
kan std alene som et form for digt, men de giver mest mening, idet de laeses i deres
diskursive ramme - som netop omformuleringer, der baerer vidnesbyrd om
desubjektivering og selve erfaringen af at blive udvisket i en given repraesentation for
derefter at tage talen til sig. Gennem omformuleringerne bliver de unge ikke kun
bevidste om deres egen desubjektivering, de bliver ligeledes i stand til at blive subjekt for

denne desubjektivering.

Lidt forenklet sagt, s& sker der gennem konfrontationen med avisartiklerne en
bevidsthedsggrelse blandt de deltagende unge, dels om hvordan de reprasenteres som
den Anden, som ekskluderede, dels om at denne repraesentation ikke formar at afdeekke
deres identitet. Gennem arbejdet med omformulering af overskrifterne gives de en
stemme, og det er nu dem, der danner overskrifterne — de far en stemme. Det vigtigste

bliver dermed ikke omformuleringernes ordlyd, men derimod deres bliven-til.

Show me your room
Ovenfor satte jeg fokus pa, hvordan Flere sider pa den ene side bevidstgjorde deltagerne

om mediernes desubjektivering af dem, mens det pa den anden side muliggjorde en
tagen sproget i brug for deltagerne, hvilket pa mange mader mimer Show me your

room's ggren.

Show me your room var en del af CUDI-projektet. Kunstprojektet bestod i, at
engangskameraer blev uddelt til beboerne i Vollsmose, som fik til opgave at tage billeder
af deres eget hjem (CUDI, 2001). Projektet skulle dermed skabe modbilleder til
mediernes generelle fremstilling, hvor der — i forleengelse af forrige afsnit — forekommer
en desubjektivering af Vollsmoses beboere; de bliver gjort til objekt for kameraets linse.
Gennem kunstprojektet blev Vollsmose-beboerne genetableret som subjekter i deres

aktive tagen billedet til sig.

Traditionelt set er fotografiet blevet betragtet som en objektiv formidler af virkeligheden
i modsaetning til maleriets subjektive, intentionelle og fortolkende udtryk eller blik pa
verden. Det bunder bl.a. i fotografiets indeksikale karakter, der henviser til den konkrete
virkelighed eller begivenhed, som det gengiver. Dog indeholder fotografiet en

dobbelthed — som der forklarende skrives om Show me your room:
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"Man tager altid to billeder. Et af motivet. Og et af den, der fotograferer.
Ethvert billede er ogsd et selvportraet af fotografen. Det er altsG heller ikke
de fremmede, vi ser, ndr aviser og tv bringer billeder af flygtninge og

indvandrere. Men vores forestilling om dem” (CUDI, 2001).

Roland Barthes saetter netop fokus pa denne billedets dobbelthed — eller vanvid, som
han benavner det — i bogen Det lyse kammer (1983). Det fotografiske paradoks, som
kommer til udtryk som en dobbelthed i perceptionen af fotografiet, haanger sammen
med begreberne studium og punctum.

Studium fremstar pa baggrund af en distanceret tilnaeermning, hvor beskueren
spger at ordne og objektivere omgivelserne, og der hvor beskueren veaelger at betragte
verden som om dens fremtreedelse var uafhaengig af vores kropslige veeren i den — pa
dette niveau sgger beskueren at afkode og fastholde billedets semantiske betydning pa
baggrund af kulturelle tilhgrsforhold. | nogle billeder kan der lokaliseres et punctum
forstaet som det element i billedet, der veekker beskuerens fglelser og indvirker til
oplevelser af forskellig art (Barthes, 1983, p. 37-39). Her g@r beskueren sig selv til en
meningsbestemmende faktor, hvor det ikke leengere er den sproglige betydning og
definition, der er i centrum, men naermere en aktiv dialektik mellem beskuer og
fotografi. Med begrebet om punctum forsgger Barthes at indkredse fotografiets
paradoks eller vanvid. Dette vanvid optrader i beskuerens erfaring af fotografiet som
veerende andet end en betydningskodet konstruktion — beskueren er bevidst om

fotografiets fortidige eksistens, men pa samme tid dets nutidige fraveer:

”For mig bliver Fotografiet da et saert medium, en ny form for hallucination:
falsk pd perceptionsplanet, sand pd tidsplanet [...] et vanvittigt billede,
gnedet ind med virkeligheden” (1983, p. 138-139).

Seerligt fremtraedende bliver denne dobbelthed i beskuerens mgde med fotografiets
punctum. Beskueren satter sig her ud over den nutidige virkelighed i et forsgg pa at na
det motiv eller den oplevelse, der allerede har fundet sted som andet end en
indeksikalsk reference til det fortidige. Barthes forklarer, hvordan han i fotografiet

straeber efter det subtile gjeblik, hvor han

"hverken er subjekt eller objekt men snarere et subjekt, der faler det er i
feerd med at blive til objekt: jeg fdr en mikro oplevelse af dgden (af
parentesen): jeg bliver virkelig til sp@dgelse” (1983, p. 23).

Barthes kobler dermed fotografiet til dgden, hvor fotografiet indeholder erindringen om

nogen og viser et gjeblik, der allerede er afsluttet.
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| Show me your room ma beskueren i perceptionen af henholdsvis mediebilledet af
omradets beboere og henholdsvis beboernes egne billeder traekke pa forskellige
kulturelle referencer — studium i Barthes vokabular. | mediebilledet konstrueres
beskueren som ’‘jeg’, der via billedet ser pd den Anden. Mediebilledet objektiverer
omradets beboere, der af beskuerens ’‘jeg’ ggres til ‘tredje person’ i en upersonlig
forteelling, der stemmer overens med det generelle billede af beboerne som den Anden.
Mediebilledet konstituerer en implicit modtager, som gennem en kategorisering af
billedets motiv — de udsatte boligomraders beboere — tilbyder et blik, som beskueren

ikke kan unddrage:

“Det er billeder af flygtninge, som vi ser dem. Eller mdske naermere praecist
sadan som vi gnsker at se dem. Og det er netop dette blik, der forvandler
mennesker til fremmede. Mediebilledet forvandler disse mennesker til en
kategori, nemlig: flytninge/indvandrere (...) De bliver til de andre, og sd er

det meget lettere at skubbe dem vaek” (CUDI, 2001).

Gennem projektet Show me your room forskydes denne udsigende position, sa
udsigelsen nu foretages af beboerne selv. Som det blev argumenteret for i forhold til
Flere sider findes projektets gestus i, at beboerne gennem deres deltagelse gar fra at
vaere udsagnets subjekt eller billedets motiv til at blive udsigelsens subjekt eller de, der
styrer blikket. Ved at ggre beboerne til fotograferne og styrende for billedets blik
tilintetggres den objektivering, som fandt sted i mediebilledet. Det er ikke leengere
muligt for beskueren som et ’jeg’ at tage billedet i besiddelse, men tilbydes derimod et
‘du’ i og med savel motiv som fotograf ggres ansvarlig for synsakten. Sagt med andre ord
udpeger kunstprojektet fotografen som et ’jeg’, der tager et billede af sin familie,
hvormed fotograf og motiv indgar i et inkluderende ‘os’. Beskueren bliver dermed ”holdt
udenfor” i en ’du’-position, der naermest pa voyeuristisk vis treenger sig pa.
Kunstprojektets fotografier muligggr altsa en subjektivering for omradets beboere
gennem kunstprojektets bliven-til. Barthes papeger fotografiets skuffende evne til at
repraesentere et levende subjekt i det fotografiske billede trods dets indeksikale karakter.
Men hvor mediebillederne naermest objektiverer fremstillingen af Vollsmoses beboere i
sadan grad, at tegnene bliver tomme, og indholdet er forsvundet, saledes referenten ikke
lengere er et ‘han’ eller 'hun’, men et kollektiv ‘dem’, sa tilbyder kunstprojektet i sin
bliven-til en mulig subjektivering for deltagerne. Beboernes mulighed for at genetablere
sig som subjekt tager dermed ikke sit udgangspunkt i det endelige billede, men derimod i

selve handlingen, i kunstprojektets ggren.
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Barthes fremhaever i forbindelse med sit begreb punctum, hvorledes fotografiets
indeksikalske karakter peger tilbage pa motivets fortidige eksistens. Dermed indgyder
fotografiet beskueren en falsk perception, som for Barthes resulterer i en oplevelse af
tab og dgd, idet fotografiets forgeengelighed traeder tydeligt frem. Men det er samtidig
her, at beskueren har mulighed for at relatere fotografiets udtryk til virkeligheden, idet
den forskudte tidslighed bliver et uomtvisteligt bevis pa den fortidige eksistens som en
insisterende pegen. Grundet fotografiets szerlige karakteristika er det altsa ikke muligt
for beskueren at tage afstand fra billederne i Show me your room, men ma altsa
acceptere etableringen af sig selv som et ‘du’ og for at muligggre en identifikation med
billedet, ma beskueren ngdvendigvis tage afstand fra forstaelsen af omradets beboere
som den Anden for at indtraede i det inkluderende ‘os’. Det er ikke muligt for beskueren
at opretholde den Anden som en kategori, da kunstprojektet tilintetggr det

objektiverende blik og peger pa savel fotograf som motiv som subjekter.

Pa lignende vis som deltagerne blev konfronteret med avisartiklernes desubjektivering i
Flere sider, bliver deltagerne i Show me your room konfronteret med mediebilledets
desubjektivering. Gennem kunstprojektet muligggres en tagen kontrol over billedet for
deltagerne, hvormed de etableres som subjekter gennem billederne frem for at veere

objekter.

Jacob Kolding: Mediernes repraesentation
Det sidste kunstprojektet, som jeg i forbindelse med modbilleder og -repraesentationer

vil fremhzve er Jacob Koldings plakater, idet de anvender en direkte tiltale til det
omgivende samfund og dermed benytter sig af et lidt andet greb end de ovenstaende

projekter.

Projektet bestar af en raekke plakater med spgrgsmal, der hovedsagligt handler om
repraesentationen af Vollsmose, samt etniske minoriteter generelt. Plakaterne er blevet
hangt op rundt omkring Odense by og sendt til nyhedsredaktioner pa de
landsdeekkende medier (CUDI, 2001).

Kunstprojektet er et slags stedsspecifikt projekt, der ikke foregar i Vollsmose, men
transporteres til det omgivne samfund. Hermed a&ndres modtagerne, mens der samtidig
seettes fokus pa, at et boligomrade ”"naturligvis ikke kun defineres af nogle fysiske
rammer og beboere, men at det ogsd influeres af en maengde ikke interne faktorer”
(CUDI, 2001). Ved at plakaterne er at finde i Odense by bliver det tydeligt, at
henvendelsen er rettet mod ‘os’ i mediernes os/dem-deling. Modtagerne er altsa ikke

omradets beboere, hvilket gjorde sig gaeldende i de to foregdaende beskrevne projekter,

ej heller er det en diffus kunstoffentlighed, som konfronteres gennem kunstprojektets
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dokumentation pa en udstilling. Nej henvendelsens ‘du’ er en direkte tiltale til det

omkringliggende samfund, hvilket ses i disse eksempler pa spgrgsmal fra plakaterne:
Har du talt med nogen fra Vollsmose?

Tror du at mediedaekningen af Vollsmose kan vaere enten til gavn eller skade

for bydelen? (CUDI, 2001).

Kunstprojektet italesaetter ikke en eksplicit afsender, hvormed det ikke er muligt for
laeseren af plakatens spgrgsmal at vide, at plakaten tager sin oprindelse i en kunstnerisk
ramme. Samtidig er plakaternes spgrgsmal sidestillet med fakta omkring Vollsmoses
bebyggelse — antal lejligheder, byggear, ingenigrer o. lign., hvilket ydereligere slgrer
afsenderen som kunstnerisk instans. Pa denne vis udvisker plakaterne deres egen
udsigelse, hvilket umuligggr en laesning af plakaterne som vaerende kunst, idet
beskueren mgder plakaterne i byens rum. Beskueren kan ikke aflaese afsenderen, mens
sammenkoblingen med fakta om omradet konnoterer en anden afsenderinstans som fx
en institution eller autoritet. Derved bryder kunstprojektet med kunstens diskursive
ramme, og leeseren mgder plakaterne i et rum med en anden handlingsrationalitet end
kunstens aestetisk-ekspressive. Hvis plakaterne forstds som havende en autoritativ
afsender laeses spgrgsmalene maske naermere inden for en moralsk-praktisk
handlingsrationalitet, der er den primeaere i den politiske sfeere. Som det gjorde sig
geeldende med CUDIs manifestlignende tekst, ggr plakaterne brug af seetninger, der skal
til for at pavirke modtagerne, og plakaterne betoner dermed det illokutionzere niveau i
Austins vokabular. Gennem den direkte tiltaleform ‘du’, samt anvendelse af verberne
'synes', 'tror', 'mener', fordrer plakaterne til refleksion hos lzeseren, og plakaterne
forlenes dermed den illokutionzere kraft, der skal pavirke laeseren og bringe udsagnene
videre til et perlokutionzert niveau. Leeseren presses til at reflektere over egen forstaelse
og blik pa Vollsmose-omradet, samt hvordan vi repraesenterer dem, der er ‘udenfor’. | og
med, at plakaterne ikke umiddelbart kan afleeses som veerende kunst, tager denne
reflekteren udgangspunkt i den moralsk-praktiske rationalitet, og sp@rgsmalene laeses
altsa ikke ud fra en eestetisk forstaelse af verden. Heri ligger plakaternes mulighed for at
fere til reel handling frem for ren repraesentation. Netop denne overskridning af

forskellige uddifferentierede betydningssfeere vil jeg i det fglgende afsnit saette fokus pa.

Virkelighedseffekter i CUDI

| det ovenstaende satte jeg fokus pa, hvordan kunstprojekterne pa forskellig vis forsgger
at skabe modbilleder og modrepraesentationer til mediernes generelle fremstilling af de
udsatte boligomrader. | tilleg til dette fremhaever Skou og Lau et udtalt gnske om

gennem samarbejde og dialog med Vollsmoses beboere at sikre disse beboere "stgrre
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kulturel synlighed og demokratisk lighed” og at medvirke til at “styrke omrddets identitet
og selvforstgelse” (CUDI, 2001). CUDI arbejdede med en mangfoldighed af forskellige

tiltag, hvilke jeg vil seette fokus pa i indeveerende afsnit.

Som tidligere beskrevet valgte Skou og Lau at bosaette sig et ar i Vollsmose; de tog altsa
bolig i det ekskluderede ‘andet’. Skou og Lau valgte at bosaette sig i omradet, saledes
kunstprojekterne ikke blot blev endnu en repraesentation eller en intervention pa
beboernes bekostning. Frem for at vaere geester i omradet blev Skou og Lau saledes en
del af omradets ‘os’. P4 samme made stillede Skou og Lau krav til de inviterede kunstnere
om ligeledes at boseette sig i CUDIs lejlighed, hvor samtlige projekter blev diskuteret med
beboernetvaerket i Vollsmose. At CUDI veegtede det demokratiske ‘os’ frem for
udelukkende en kunstnerisk repraesentation, sas i forbindelse med Jens Haanings
projektforslag Ma’lesh. Forslaget, der gik ud pa at hange et 3x7 meter lysskilt med
udsagnet Ma’lesh (who cares) skrevet med arabiske bogstaver op pa en af

boligblokkenes gavle, blev opgivet grundet beboernes modvilje (CUDI, 2001).

CUDI-lejligheden blev etableret som base og hjem for kunstnerne, men denne udgjorde
samtidig et offentligt rum: Vi gnskede at omskabe konceptet privat bolig-enhed til
konceptet social platform, projektrum, kunstrum og bolig” (CUDI, 2001). Flere af CUDIs
projekter tog udgangspunkt i, hvordan eksisterende strukturer virker kontrollerende pa
beboerne, og lejligheden fungerede netop som ramme for alternative faellesskaber og
afsaet for nedbrydningen af offentligt og privat. Ud over at fungere som privat bolig for
kunstnerne, havde lejligheden status af offentligt center og projektrum, hvor alt fra
udstillinger og foredrag til samtaler og workshops fandt sted. Interessen i at omdefinere
eksisterende strukturer og konsensus italesaettes eksplicit i forbindelsen med, at et
udsnit af den offentlige greespleene, der omgiver boligblokkene i Vollsmose, blev flyttet

til CUDI-lejlighedens private altan:

"projektet tager udgangspunkt i diskussionen om nardemokrati og friheden
til at forme og konstruere en hvilken som helst situation (...) og i nogle
overvejelser omkring omrddets strukturering, udnyttelse og anvendelse af

rummet” (CUDI, 2001).

| forleengelse af lejlighedens rum blev et mobilt tehus etableret. En raekke beboere havde
henvendt sig til kunstnerne med et gnske om etableringen af nogle alternative og mobile
steder for sociale mgder end de feelleslokaler, som eksisterede i forvejen i Vollsmose. Pa
denne baggrund blev det mobile tehus skabt. En farvestralende form for campingvogn,

som omradets beboere kunne udsmykke og indrette efter behov. Et mgdested, der i kraft
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af sin mobilitet og sin farvestralende udseende stod i kontrast til boligblokkenes gra og
statiske udtryk. De fleste nationaliteter har en te-kultur, hvormed te danner et godt
fundament for fremmelse af socialt feaellesskab i et omrade som Vollsmose, hvor
mennesker mgdes pa tveers af kulturer (CUDI, 2001). At forskellige kulturer ville anvende
det mobile tehus var ligeledes determinerende for, at interigr og design i tehuset skulle
kunne andres efter situation og behov. Hermed bliver tehusets udtryk altsa ikke fikseret
i én udsigelsesposition eller individuel signatur, men kunne forskydes alt efter

anvendelse af rummet (CUDI, 2001).

L

CUDI: Det mobile Tehus (Skou, 2014)

Lejligheden og tehuset blev etableret inden for en kunstnerisk ramme, som dermed
adskilles fra hverdagens gvrige rum, idet kommunikation og interaktion tillegges en
seerlig betydning. Der oprettes altsd i lejligheden og med tehuset et kunstnerisk
diskursivt rum, hvor deltagerne kunne forestille sig eller ’lege’, at det rent faktisk var
muligt at bryde de bestdende strukturer. Dette mimer Schillers forestilling om kunsten
som en imaginaer Schein-verden, hvor det maske ikke ligefrem er muligt at foraedle
menneskets karakter, sddan som Schiller haevdede, men det bliver muligt at forholde sig
til sociale spgrgsmal pa anden vis. Til forskel fra Schillers Schein-verden, som er
udfeerdiget pa forhand af kunstneren, var deltagerne imidlertid selv med til at fremstille
et imaginaert verdensudsnit. | den forstand er der snarere end en repraesentativ Schein-
verden tale om en iscenesat, teatral begivenhed, hvori de medvirkende adresseres som
subjekter, der kan have sig over egne behov for at forholde sig refleksivt til savel deres

egen som andres handlen og interaktion.
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CUDI-lejligheden og det mobile tehus kan i denne optik forstds som alternative
symbolske rum, der bryder med de bestdende strukturer og danner grundlaget for
xstetiske faellesskaber. Sti-projektet og den alternative helhedsplan er derimod tiltag,
som ikke blot havde symbolsk karakter, men frem for alt havde en
virkelighedskonstituerende effekt. Formalet med disse to tiltag var at indvirke eksternt
med et gnske om virkelig forandring og virkelige resultater — frem for blot og bart
repraesentation af sociale og politiske problemstillinger.

Som en reaktion pd Odense kommunens helhedsplan fra januar 2000, der var
udarbejdet af to udefrakommende konsulenter uden inddragelse af beboerne i
Vollsmose, dannede Skou og Lau projektet Vollsmose i Fremtiden. Konkret tog dette
projekt form af en workshop, hvor beboerne fik mulighed for at udvikle egne ideer for
omradets fremtid (CUDI, 2001). Med beboernes visioner i centrum blev en alternativ
helhedsplan samlet og sendt til kommunale instanser involveret i beslutningerne
vedrgrende Vollsmoses fremtid. Ligeledes tog sti-projektet sit udgangspunkt i
kommunale planer, hvor Skou og Lau gnskede at fa flisebelagt en raekke uofficielle stier,
der gennem tiden er blevet skabt pa tveers af det officielle stisystem i omradet som
resultat af beboernes feerden og ggren. Skou og Lau formulerede en ansggning til
boligforeningerne om tilladelse til at belaegge stierne med fliser, samt opstille lamper for

at integrere dem i byplanlagningen (CUDI, 2001).

CUDI: Stiprojektet (Skou, 2014)

| begge projekter bliver det relationelle definerende — og ikke kun i Bourriauds forstand,
men ligeledes mellem forskellige betydningssfeerer og handlingsrationaliteter.
Projekterne bryder med deres oprindelige kontekst for at indga og yde indflydelse i
andre, hvormed der dannes nye betydningsstrukturer. For at uddybe dette vil jeg
inddrage Gilles Deleuze og Félix Guattaris assemblage-begreb, som en made at
undersgge relationaliteten.  Assemblage-begrebet tilbyder et alternativ til

enhedstaenkningen og forestillingen om totaliteter. Assemblagen holdes sammen af
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eksterne relationer, og assemblagens enkelte komponenter kan derfor traeede i kontakt

med og interagere forskelligt med elementer fra andre assemblager:

“Disse (eksterigre) relationer implicerer for det farste, at en bestanddel af en
assemblage kan Igsgares fra den og tilsluttes en anden assemblage, hvori
dens interaktioner bliver anderledes. Med andre ord indebeerer relationernes
eksterioritet en vis autonomi i forhold til de termer, de forbinder, eller som
Deleuze udtrykker det, implicerer de, at 'en relation kan forandre sig uden at

termerne forandrer sig"” (deLanda, M. as cited in Gade, 2010, p. 78).

Deleuze og Guattari kobler samtidig assemblage-begrebet med udtrykket 'maskinistisk’,
hvilket er med til at understrege dets uorganiske karakter. Dette haenger ligeledes
sammen med Deleuze og Guattaris fokus pa, hvordan og hvad assemblagen ggr og
traeder i kontakt med — frem for, hvad den er eller handler om. Tegn tilleegges altsa ikke

en dyb betydning, men naermere en funktion:

“Med begrebet om maskinen (...) gar Deleuze det klart, at tegn ikke har
nogen dyb betydning, men derimod en funktion, og at den funktion ikke har
noget andet formdl end at operere og producere effekter” (Bogue as cited in

Gade, 2010, p. 78).

Denne udlaegning mimer Benvenistes forstaelse af udsigelsesindikatorerne, hvor tegnene

fgrst far sin betydning i den diskursive tagen tegnene i brug.

Med assemblagen papeger Deleuze og Guattari, hvordan den traditionelle diktomi
mellem repraesentation/praesentation, subjekt/objekt vakler. De fremhaever her
litteraturen, hvor den enkelte bog er en assemblage, der ikke blot imiterer eller afbilder
verden, men som ligeledes traeder i forbindelse med den (Deleuze & Guattari, 2005, p.
31). Kunstprojekterne kan netop forstas i forlaengelse heraf, hvor de fungerer som en
effektproducerende assemblage, der far det traditionelle forhold mellem repraesentation
og praesentation til at bryde sammen. Sti-projektet og den alternative helhedsrapport
trekker og skaber forskellige forbindelseslinjer mellem betydningssfeerer og

handlingsrationaliteter, hvilket jeg vil forsgge at belyse med assemblage-begrebet.

Sti-projektet og den alternative helhedsrapport fungerer ikke blot som symbol eller
kunstnerisk repraesentation af beboernes feerden og ggren i Vollsmose. Kunstprojekterne
kobler sig direkte til omrade- og kommunalpolitiske felter ved at sende savel brev som
rapport ud til forskellige politiske instanser. Lige som assemblagen, der er defineret ved
at ophaeve modsatningsforholdet mellem repraesentation og praesentation traeder

projekterne om stisystemet og den alternative rapport som kunstbegivenhed i
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forbindelse med verden. Fungerende som en maskine kobles adskilte diskursive omrader
til gkonomiske og politiske systemer og handlingsrationaliteter. Sdledes assembleres
kunst med byplanlaegning, social aktivisme og social politik. Tilsvarende forbindes en
®stetisk, en moralsk-praktisk og en instrumentel rationalitet med hinanden i
projekterne. Pa strukturel plan kobler projekterne altsa en raekke tegnsystemer, og i den
beveegelse abner der sig for at generere sociale relationer og for at afsaette
virkelighedskonstituerende effekter i verden. Helt konkret foreslas i brevet til

boligforeningerne angaende stiprojektet:

“Det planlagte stisystem (fra lokalplanen 1969, red.) skulle naturligvis sikre
infrastrukturen i omrddet. Gennem drerne har beboerne i omrddet reguleret
planen ved at skabe stier, der forer en mere direkte vej og som derfor er
mere praktiske i forhold til liv og feerden i omrddet. Vi @nsker derfor at
indlemme de over tiden skabte stier i omrddets byplanlaegning og struktur”

(CuDl, 2001).

Ligeledes forklares i forhold til den alternative helhedsrapport, at det er problematisk, at
man tager beslutninger vedrgrende Vollsmose uden inddragelse af beboerne, hvormed
det materiale, som er fremkommet under workshoppen er "langt mere vigtig som
grundlag for de kommunale beslutninger vedrgrende omrddets fremtid” (CUDI, 2001).
Generelt ses det, hvordan der i forhold til CUDIs mange projekter balanceres dynamisk i
feltet mellem repraesentation og praesentation. | projektet /ron On kobler Bettina Camilla
Vestergaard kunsten til det kommercielle marked gennem en vareligggrelse. Projektet
blev til i samarbejde med 12 unge fra en ungdomsklub i Vollsmose, der hver i saer skulle
designe et maerke, der siger noget om at vaere ung i Vollsmose, hvilket efterfglgende blev
trykt pa t-shirts og sat til salg (CUDI, 2001). Ved at tage udgangspunkt i et etableret
udtryksmiddel som moden anvendes den kommercielle logik til at give de unge et sprog
og referenceramme. Samtidig kan projektet forstas som ggrende eksplicit brug af den
senmoderne astetisering. Zstetiske udtryk anvendes her i forhold til deltagernes

identitetsarbejde og bliver et synligt bevis pa, hvordan de definerer sig socialt.

| og med, at projekterne pa én gang har status som kunstnerisk vaerk og politisk produkt
brydes ligeledes med den traditionelle dikotomi mellem recipient og producent. Lau og
Skou producerer ikke et egentligt vaerk, men repraesenterer naermere en kanal for
beboernes stemmer. | forbindelse med sti-projektet tog Skou og Lau udgangspunkt i de
uofficielle stier skabt af beboerne gennem laengere tid, og pa denne baggrund skrev de
henvendelsen til boligforeningerne. Projektets indhold er her ikke skabt af kunstnerne,

der rettere fungerer som en art talsperson for omradets beboere. Det har ikke vaeret
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muligt for Vollsmoses beboere at italesette deres @nsker og behov, hvormed
kunstprojekterne tilbyder dem et sted at tale. Med projekterne saettes fokus pa, at
boligforeningerne, beboerradgiverne og kommunale instanser har magten til at
forhindre udfoldelse fra beboernes side, som narmere forstas som klienter frem for
medborgere. Der sattes saledes fokus pa, hvordan makrostrukturer kan bevirke, at
beboerne fratages sproget — og hermed fratages beboernes mulighed for at etablere sig
som subjekter: "subjektivitetens autonomi og det feellesskabsstiftende var treengt bort”
(CUDI 2001). Sti-projektet og den alternative helhedsrapport forsgger at give stemme til
beboerne, da sproget er en ngdvendighed for at kunne yde indflydelse. Den kunstneriske
teatrale iscenesatte begivenhed muligggr altsa, at beboerne kan traede ind i et rum, hvor
talen er tilgeengelig, hvor de kan konstituere sig som subjekter og dermed f& mulighed
for at yde indflydelse. | denne forbindelse er det vaerd at fremhaeve, at Skou og Lau ikke

gnsker at nedbryde de eksisterende institutioner og instanser, men i stedet

"bruger (...) de institutioner, der findes, gdr ind i de givne strukturer og
opererer herfra. Vi tror ikke s udtalt pd, at vi kan aendre verden, men vi
tror, vi kan skubbe nogle processer i gang og rykke noget i en bestemt

retning” (CUDI, 2001).

Savel sti-projektet som den alternative helhedsrapport udspringer og udnytter i hgj grad
kunstens diskursive rum, hvor kunstnerne gennem deres anderledes syn pa verden kan
tilbyde alternative teatrale rum. Kunstnernes rolle kan uddybes med kunstnergruppen
WochenKlausur, hvor kunstergruppens grundlaegger Wolfgang Zinggl fremhaever, at
gruppens medlemmer kun formar at foretage utraditionelle og debatfremkaldende

koblinger, fordi de er outsidere, som normalt hgrer hjemme i kunstsystemet:

"Kunst g@r os i stand til at taenke utraditionelt {(..) udenfor
specialiseringskulturens snaevre taenkning og udenfor de hierarkier, vi
skubbes ind i, ndr vi ansaettes i en institution, en social organisation eller et

politisk parti” (as cited in Kester, 2004, p. 101).

Imidlertid fik kunstprojekterne ikke den gnskede effekt. | forhold til sti-projektet blev
CUDI bedt om at vente til Odense Kommune havde realiseret deres helhedsplan for
Vollsmose, hvilket ville ske inden for de kommende 10 ar. Derved fik CUDI altsa ikke svar
pa deres forespgrgsel inden for kunstprojektets varighed. Hvorvidt den alternative
helhedsrapport blev hgrt og diskuteret af de relevante parter er ikke til at vide, hvormed

den alternative rapport altsa ikke fik helt den store gennemslagskraft som habet.
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Til en vis udstraekning fungerer projekterne altsd som et politisk produkt, men
forbindelsen til kunstkonteksten er afggrende. Projekterne etablerer eksplicit den
kunstneriske ramme, da det er her, at talen muligggres. Projekterne udmeerker sig
saledes gennem papegningen af fratagelsen af beboernes stemmer og gennem
iscenesaettelsen af et alternativt diskursivt rum, hvor beboerne kan tage talen til sig, men
som politisk produkt har det begraenset virkning. Det star saledes klart, at CUDI arbejder
i og udnytter den aktuelle samfundsmaessige afdifferentiering, idet kunsten assembleres
forskellige tidligere adskilte omrader, men samtidig er kunsten dybt afhaengig af den
moderne kunstforstdelse, hvor kunsten netop er autonom og tagende udgangspunkt i

den aestetisk-ekspressive handlingsrationalitet.

Kunstnerisk mellemrum
| de ovenstaende afsnit var mit fokus pa kunstprojekternes konkrete ggren og

indvirkning, hvortil jeg nu vil zoome lidt ud og se pa projekterne fra et mere overordnet
perspektiv. | indevaerende afsnit vil jeg fokusere pd kunstprojekterne som veaerende
kunstneriske mellemrum i Bourriauds forstand for at kunne skabe ydereligere begreb

om, hvorfor kunsten anvendes til opnaelse af sociale og politiske mal.

Som allerede naevnt, er det ikke noget nyt, at kunsten tilbyder sig i forhold til sociale og
politiske problemstillinger. Treekkende tilbage til den tidlige avantgarde over Joseph
Beuys sociale skulptur til 1990'ernes relationelle zestetik har kunsten udfordret savel
egne som samfundsmaessige rammer. | forbindelse med CUDI sammenligner Skou og Lau

da ogsa projektet med den sociale skulptur:

“Man kan jo sige, at hele forlgbet (...) er det, Joseph Beuys har kaldt en
social skulptur, idet vi via ideer, tanker, samtaler og demokratisk diskussion
(...) har etableret aktiviteter, der har vaeret med til at omforme nogle forhold

og endre nogle vilkar for menneskene i Vollsmose” (CUDI, 2001).

Jeg vil i det fglgende karakterisere kunstprojekterne CUDI og Flere sider ud fra
Bourriauds begreb om mellemrum frem for Beuys sociale skulptur, idet jeg netop finder,
at  kunstprojekterne stiller sig imellem forskellige betydningssfeerer og

handlingsrationaliteter, som beskrevet i foregaende afsnit.

| Bourriauds udlaegning af den relationelle aestetik fremhaver han kunstens evne til at
kommunikere, omdanne den givne kontekst og dermed vise nye forstaelser af
dagligdagen (Bourriaud, 2005, p. 13). Som modtraek til massemediernes
individualiserede kanaler skabes muligheden for gjeblikkelig diskussion i kunsten —

gennem deltagelse og interaktion flyttes fokus til at skabe forbindelser frem for at afbilde
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dem. Med henvisning til Karl Marx' begreb om interstitiet praesenterer Bourriaud

kunsten som et samfundsmaessigt mellemrum:

“Mellemrummet er et rum for menneskelige forbindelser, et rum, der, alt
imens det mere eller mindre harmonisk og dbent indgdr i det globale
system, foresldr andre udvekslingsmuligheder end dem, som er
fremherskende i dette system. Det er netop den karakter, udstillingen af
nutidskunsten har pd feltet for repreesentationernes ‘'samkvem’, det
kulturelle marked: Det skaber frirum og varigheder, hvis rytmer stdar i
kontrast til dem, som dagligdagen indrettes efter; den begunstiger et
mellemmenneskeligt ~ samkvem, der er  forskelligt fra de

'kommunikationszoner' som vi ellers er pdlagt” (Bourriaud, 2005, p. 15).

Bourriaud bygger saledes sin forstaelse af mellemrum pa et rum for menneskelige
forbindelser; et rum, som foreslar andre udvekslingsmuligheder end de fremherskende i
det kapitalistiske samfund. Mellemrummet abner for skabelsen af alternative narrativer,

hvorpa mening og refleksion bliver muligt.

Savel CUDI som Flere sider fungerer i et vist omfang som et samfundsmaessigt
mellemrum i Bourriauds vokabular. Som et konkret alternativ til mediernes gaengse
fremstilling af de udsatte boligomraders beboere tilbyder kunstprojekterne beboerne en
mulighed for at praesentere sig selv — og ikke blot blive repraesenteret. Kunstprojekterne
iscenesaetter en samtale mellem deltagerne, men samtidig deltager kunstprojekterne
aktivt i dialogen med de forskellige deltagere, da samtalen netop tager sit udgangspunkt
i og om kunstprojekterne. Kunstprojekterne er et forsgg pa at indholdsudfylde begreber
og emner pa andre mader end de dominerende, hvormed disse vendes pa hovedet i et
opger med bestaende strukturer og forstaelser.

Uddybende kan det siges, at mellemrummet opstar i det konkrete mgde mellem
kunstner og deltagere. | kunstens traditionelle arbejdsformer er der et 'vi', hvilket
udggres af kunstnerne, der som gaester undersgger og tager ansvar for repraesentationen
til kunstoffentligheden. Og tilsvarende lader 'de' sig undersgge, deres kultur undersgges,
og 'de' har ingen indflydelse pa, hvordan de bliver repreesenteret. Som tidligere
beskrevet vakler denne omdeling mellem producent/recipient, kunstner/beskuer, da der
i kunstprojekternes finden sted sker en forskydning, og kunstnerne opgiver at tale sig
selv som sig selv, men i stedet lader deltagerne tale — kunstnerne frasiger sig veerkets
endelige udsagn og dermed egen udsigelse for at indtreede i et falles 'os' med
deltagerne, saledes deltagerne far indflydelse pa vaerkets udsagn og altsa har indflydelse

pa, hvordan de repraesenteres. At deltagerne adresseres i det kunstneriske mellemrum
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som en del af et feelles 'os', kan forstas i forleengelse af Kants begreb om sensus
communis. Kunstprojekterne tager ganske vist udgangspunkt i helt specifikke og
partikuleere problemstillinger og omrader, men jeg vil dog haevde, at de ikke desto
mindre arbejder mod at overskride det partikuleere og subjektive perspektiv. Dette
implicerer, at der med skabelsen af det kunstneriske mellemrum sigtes pa, at individerne
kan overskride egeninteresser for at traeede sammen i et midlertidigt og kunstnerisk
etableret aestetisk fellesskab. | mellemrummet adresseres deltagerne som var de bundet
sammen af en almen aestetisk fellesskabsfglelse, der ggr dem i stand til at se bort fra
egne interesser. | forhold til Kants bestemmelse af sensus communis fremhaver

Kyndrup, at

"den aestetiske relations domskarakter pd en bestemt madde forbinder det
enkelte subjekt med forestillingen om et feellesskab, med det sociale. Den
aestetiske relation bliver altsG her forstdet og bestemt som en passage fra
‘jeg' til 'vi'. Ikke en passage der ophaever eller medierer forskellen pa 'jeg' og
vi', tvaertimod (den) monterer en subjekt/objekt-relation der pé én gang
fremhaever subjektet ved at bekraefte det som instans og far det til at forstd
sin egen eksistens som afhaengigt af (tanken om) et faellesskab {(...) PG denne
mdde er den aestetiske relation en grundlaeggende civiliserende faktor”

(2008, p. 36).

| det kunstneriske mellemrum kan deltagerne transportere sig hen i kunstprojekternes
udsigelses- og anskuelsespositioner, som kunstnerne har etableret og iscenesat, og
hermed bliver det muligt for deltagerne at se sig selv og verden pa anderledes vis. Det
estetiske mellemrum bliver dermed koblet til det civilisatoriske, hvilket jeg ligeledes
fremhaevede i forrige kapitel i forbindelse med Kant og det moderne friggrelsesprojekts
idealer, “uden dynamiske passager hvori jeg'erne bestandigt forstdr og investerer sig selv
i forhold til tanken om et vi, opstdr der intet forpligtende faellesskab, ingen civilisation”

(Kyndrup, 2008, p. 107).

Som samfundsmaessige mellemrum udfolder sig saledes en alternativ social praksis, hvor
vaner, magtforhold og geengse kommunikationsformer underkastes undersggelse og
bearbejdning. Grundet, at savel kunstnere som deltagere indgar i mellemrummets 'vi',
der muligggr dannelsen af et aestetisk feellesskab, opstar muligheden for
samfundsmaessig dannelse. Netop denne dannelsesmulighed vil jeg med Henrik Kaare

Nielsen diskutere i fglgende afsnit.

52|Side



Kunsten som redskab til dannelse
| indevaerende afsnit inddrages rapporten Kunst i udsatte boligomrader (2010) skrevet af

Instituttet for Fremtidsforskning med udgivelse af Socialministeriet. Denne rapport vil jeg
anvende til at foretage en opsamlende diskussion af kunstprojekternes potentiale til at
fremme dannelse i Kaare Nielsens forstaelse. Afsnittet fungerer derfor som en
diskuterende delkonklusion, der ssetter fokus pa, hvorfor kunsten bliver anvendt som

strategisk redskab til opnaelse af sociale og politiske mal.

Rapporten Kunst i udsatte bolig omrader er en undersggelse foretaget af Instituttet for
Fremtidsforskning finansieret af Socialministeriets forsggs- og udviklingsmidler under
Byfornyelsen. Formalet med rapporten er at forsta kunstens muligheder i forhold til
udsatte boligomrader — ikke som erstatning, men som supplement til eksisterende
kommunikationsformer (Kunst, 2010, p. 5). Grundet de udsatte boligomraders hgje
koncentration af beboere uden tilknytning til arbejdsmarkedet, med lav uddannelse og
indkomst, samt mange indvandrere og efterkommere fra ikke-vestlige lande, har disse
omrader ofte store integrationsproblemer og anses som socialt belastede omrader.
Politiske instanser har gennem en laengere periode investeret en stor maengde penge i
omraderne, bl.a. til helhedsplaner, der skal sikre fysiske forbedringer, sociale aktiviteter
mv. (Kunst, 2010, p. 9). Dette har dog ikke haft den gnskede effekt, hvorfor man nu

veelger at undersgge alternative metoder som kunsten:

"Midlertidige kunstinterventioner bruges i stigende grad til at skabe liv og
forandring i byrummet, seerligt i kommercielle omrdder, men ogsa byer og
kommuner bruger kunsten til at brande sig som attraktive steder. Eksempler
fra kunstprojekter i de udsatte boligomrader fremheeves ogsé pG de stgrre
konferencer, hvor seerligt den involverende, dialogbaserede tilgang synes at

rumme en raekke potentialer” (Kunst, 2010, p. 14).

Gennem analyse af fire forskellige tiltag — herunder Flere sider - i fire forskellige udsatte
boligomrader konkluderes fglgende muligheder og potentialer i rapporten ved

inddragelse af kunst som strategisk redskab:
e Danne platform for udviklende, sociale feellesskaber

e Give deltagerne redskaber til og kompetence i at formidle sig selv, egne vaerdier,

identitet mv.

e Skabe en falles platform for beboerne i et udsat boligomrade til at formidle,

hvad de synes deres lokalomrade skal sta for og signalere indadtil som udadtil
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e Give beboerne savel som udefrakommende kunstneriske og kulturelle oplevelser

(Kunst, 2010, p. 4).

| det fglgende vil jeg tage udgangspunkt i rapportens konkluderende punkter i en
diskussion af, hvordan de analyserede kunstprojekter CUDI og Flere sider positionerer sig
i forhold til rapportens konklusioner. Ud fra de fire ovenstaende punkter dannes to
samlende overskrifter, som vil virke koordinerende pa den opsamlende diskussion af

kunstprojekterne. Men fgrst vil jeg saette fokus pa aestetikkens dannelsespotentiale.

Astetisk dannelse
| rapporten fremhaves kunsten og kulturen som redskab til at skabe social integration og

empowerment (Kunst, 2010, p. 13). Det er altsd tydeligt, at rapporten bygger pa
forstaelse af kunsten som havende potentiale til at danne og myndigggre omradets
beboere. Kaare Nielsen fremhaver, traekkende pa Kant og Schiller, hvordan kunsten

bidrager til udvikling af et bedre, mere demokratisk samfund.

Som forklaret i forrige kapitel er den sociale praksis i det moderne samfund kendetegnet
ved sekularisering, samt uddifferentiering af en reekke forholdsvis autonome
praksissfeerer med hertil hgrende handlingsrationaliteter. Derfor kan aestetisk praksis i
udgangspunkt forstds som det delomrdde af den samfundsmaessige praksis, hvor vi
forholder os til artefakter i en aestetisk-ekspressiv handlingsrationalitets optik. Her
foregar en seerlig sanseforankret betydningsdannelse, der treekker pa den aestetiske
erfaring. Henrik Kaare forklarer den aestetisk erfaring med udgangspunkt i Kants
bestemmelse af den ’reflekterende dgmmekraft’. Her kan det seerlige ikke bestemmes
under et almenbegreb, men star i en “uafsluttelig, intellektuel sggeproces mellem et
seerligt objekt, som ikke kan bestemmes, og et almenbegreb, som ikke eksisterer” (Kaare
Nielsen, 2006, p. 24-25). | denne erfaringsproces integreres intellektuel refleksion og den
sanselige oplevelse, som star i et uafslutteligt forhold til hinanden. Erfaringsprocessen
formar dermed at abne for dybere lag ikke kun af artefaktets betydningslag, men
ligeledes ogsa i recipientens bevidste og ubevidste livshistoriske erfaringsmateriale. En
vellykket aestetisk erfaringsproces stiller altsa recipienten med hgjnet indsigt i savel
artefaktet som i egen betydningsdannende potentialer. Her sker en reduktion af
modernitetens kompleksitet, ifglge Kaare Nielsen, idet det aestetiske oplevelsesrum
transformerer modseaetningsfyldte erfaringer til tydelige former, fglelser og konflikter:
"den heterogene og ambivalente modernitetserfaring underlaegges her en stiliserende
syntetisering, som g@r den tilgaengelig for sdvel intens oplevelse som fokuseret

refleksionsmeaessig bearbejdning” (Kaare Nielsen, 2007, p. 65).
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Det er saledes i forbindelse med den aestetiske erfaringsproces, at Kaare Nielsen forstar
kunstens dannelsesmaessige potentiale, hvor dannelsesprocesserne implicerer en
udfordring og nuancering af etablerede selvforstaelser og betydningssfeerer. Den
®stetiske erfaringsproces skal med andre ord bidrage til individets bearbejdning af den
moderne livsverdens konflikter (Kaare Nielsen, 2007, p. 66). | forhold til kunstprojekterne
CUDI og Flere sider betyder dette altsa, at disse ikke blot skal give deltagerne en god
oplevelse, men ligeledes ivaerksaette den aestetiske erfaringsproces saledes, at denne kan
fremme myndigggrelse og refleksion over deltagernes indfeeldethed i en forpligtende

socialitet.

Dannelsen af sociale og zestetiske fzllesskaber
| rapporten “Kunst i udsatte boligomrader” fokuseres pa dannelsen af feellesskaber med

rod i en faelles kulturel aktivitet — i skabelsen af rum for astetisk praksis, hvor sanserne
udggr midtpunktet, og meningerne opstar i den skabende og kreative styrke (Kunst,
2010, p. 13). Gennem CUDI og Flere siders forskellige tiltag som bl.a. det mobile tehus
muliggeres mgder pa tveers af forskellige grupper og nationaliteter, hvor det kunstneriske
mgde skaber rum for ligevaerdig dialog.

Overordnet har jeg karakteriseret kunstprojekterne som samfundsmaessige
mellemrum — en forstdelse, der er hgjst relevant i forhold til Kant og Schillers
betragtninger om den aestetiske erfaring og kunstens Schein-karakter. Som papeget i det
forrige kapitel handler Kant og Schillers begreber om henholdsvis 'interesselgshed' og
'Schein' ikke om en 'kunst for kunstens skyld', men er derimod forbundet med det
moderne humanistiske friggrelsesprojekts idealer og forhabning om, at enkeltindividet i
erfaringen af det skgnne midlertidigt vil veere i stand til at transcendere egne behov og
interesser for at indtraede i et imaginzaert almenmenneskeligt feellesskab. CUDI og Flere
sider danner et ‘os’ forstdet som kunstnere og deltagere, hvormed kunstnerne netop
frasiger sig repraesentationen, men lader deltagerne vaere ansvarlige for egen
preesentation. De teatrale, iscenesatte mellemrum tilbyder en raekke udsigelses- og
anskuelsespositioner, som deltagerne ngdvendigvis ma indtage, men her forekommer
samtidig muligheden for at se sig selv og verden pa anderledes vis. Kunsten danner et
diskursivt rum, der adskiller sig fra hverdagens gvrige, og inden for den kunstneriske
ramme tillaegges kommunikationen og interaktionen en szerlig betydning. Netop ved at
indtage kunstprojekternes udsigelsespositioner, hvor de adresseres som subjekter, der
kan haeve sig over egne behov, abnes for en refleksiv forholden sig til egne som andres
handlen. Den teatrale begivenhed fremhaver altsa deltagernes handlen og ageren i det

Bourriaudanske mellemrum, og forstaelsen skabes ud fra en aestetisk erfaringsproces,
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hvormed der forekommer en mulighed for dannelse i bred forstand. Kunstprojekterne
muligger ikke kun en refleksion og erfaring omkring egen og andres handlen, men er
samtidig kompetence-opbyggende, hvor individer i det senmoderne samfund konstant

ma foretage valg, samarbejde og indga i varierende feellesskaber.

Dannelsen af platforme for formidling af deltagerne i sardeleshed og
boligomradet i almindelighed
De fleste udsatte boligomrader lider under et darligt omdgmme, som medierne er med

til at fastholde. | rapporten Kunst i udsatte boligomrader er der blevet foretaget en
undersggelse i infomedias database omhandlende repraesentationen af de udsatte
boligomrader. Denne viste, at historierne overordnet delte sig i to lejre — den ene meget
negativ, mens den anden via fokus pa bl.a. kunstprojekter forsggte at vise andre sider af
omraderne. De kritiske historier var dog i stort overtal og er dermed med til at danne
negative billeder (Kunst, 2010, p. 13). Denne skildring i medierne har konsekvenser for
beboerne, som tvinges til at forholde sig til to ekstremer af virkeligheden. Overvaegten af
negative historier pavirker den opfattelse, de har af deres eget omrade samtidig med,
det giver omverdenen en ofte fordomsfuld opfattelse — dette resulterer i fjendebilleder
savel internt som eksternt (Kunst, 2010, p. 13). Der sker en adskillelse mellem beboernes
egen selvforstaelse og den dominerende (talte) diskurs i samfundet. Rapporten
fremhaever derfor vigtigheden af at skabe positive historier om omradet, idet disse kan
pavirke den eksterne opfattelse af omradet i det omkringliggende samfund. Ligestillet
med dette er den interne virkning af de positive historier blandt omradets beboere, hvor
deltagelse i de kunstneriske projekter skal give beboerne en mulighed for at danne
modbilleder — ikke som en modreaktion, men naermere ved at omforme det negative til

noget positivt (Kunst, 2010, p. 23).

| forhold til Flere sider sa vi, hvordan kunstprojektet arbejder med at skabe en konkret
platform i form af en lysavis, hvor Gellerupparkens beboere har mulighed for at udtrykke
sig. Kunstprojektet satte fokus pa, hvordan omradets beboere gennem samfundets
sprogligggrelse af dem bliver anonymiseret, og der forekommer en negation af deres
singularitet i sprogets ensretning under begrebet ‘dem’ eller de fremmed. Medierne
foretager en skildring af dem, taler om dem, hvormed beboerne ikke har mulighed for at
tage talen pa sig. Kunstprojektet arbejder pa denne vis todelt. Pa den ene side skabes en
platform, hvor deltagerne og omradets beboere har mulighed for at udtrykke sig. Pa den
anden side arbejder Nellemann og Aagaard med en bevidstggrelse af sprogets betydning
for deltagernes egen selvopfattelse — en bevidstggrelse blandt deltagerne om

desubjektiveringen i mediernes fremstilling af dem saledes, at de efterfglgende kan tage
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talen til sig gennem omformuleringen af avisoverskrifterne — de far i kunstprojektet
mulighed for at etablere sig som subjekter gennem sproget. Gennem denne erfaring af
mediernes desubjektivering af dem, abnes muligheden for en erfaring af sproget som
sadan i og med, at der sker en tydeligggrelse af sprogets manglende evne til at afdaekke
deres identitet. Med Agambens begreb far deltagerne mulighed for at erfare deres egen
infans forstdet som den subjektive rest, der ligger uden for sproget. P4 samme made
arbejdede CUDI med flere mindre projekter, der enten via billeder, plakater eller tale
forspgte at skabe modbilleder og modreprasentationer til det dominerende
mediebillede, og altsd pa samme vis bevidstgjorde og skabte en mulighed for deltagerne
for at subjektivere sig.

Ligeledes arbejdede CUDI med flere projekter — herunder bl.a. stiprojektet, det
mobile tehus og den alternative helhedsplan — med, hvordan makrostrukturer kan
bevirke, at beboerne fratages sproget. Autoritative foranstaltninger som boligforeninger,
kommunale instanser og bestyrelser har magten til at forhindre udfoldelse fra beboernes
side, eller med andre ord at fjerne muligheden for at tale fra beboerne. CUDI etablerede
gennem de teatrale, iscenesatte kunstbegivenheder et rum, hvor beboerne kunne tale,
og fungerede dermed som eksplicit platform for beboernes gnsker og visioner for deres

eget boligomrade.

Hvis vi seetter dette i forhold til den aestetiske erfaringsproces, ses det, at denne netop er
en mulighed i selve bevidstggrelsesprocessen blandt deltagerne. | kunstprojekternes
papegning og konfrontation mellem sprog og beboer abnes muligheden for refleksion og
selvrefleksion. Der, hvor deltagerne far forstdelse for subjektiveringen og
desubjektiveringen, er kimen til den aestetiske erfaring. Det er dermed muligt at fastsla,
at kunstprojekterne har potentiale for at danne refleksion og selvrefleksion i en
dannende og myndigggrende retning eller som kollektiv laereproces. Gennem
etableringen af iscenesatte teatrale rum skaber kunstprojekterne ramme for en
anderledes og alternativ platform, hvor deltagerne kan tage stemmen pa sig — ikke som
en fjendsk reaktion mod det dominerende mediebillede, men gennem en erfaring af
eget individuelle vaesen, der adskiller sig markant fra det dominerende, ofte
demoniserende mediebillede, og som de gennem kunstprojekterne far mulighed for at

praesentere.

Analysen ovenfor har pavist, hvilket potentialer kunstprojekterne har for at danne
refleksion, men det kan dog ikke garanteres, at denne forekommer, da der er
mangfoldige mader at veere deltager pa. Dette kommer bl.a. til udtryk gennem de

seneste ars receptionsforskning, hvor Wolfgang Iser eksempelvis praesenterer begrebet
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tomme pladser (Iser, 1981) til forklaring af, hvordan recipienten udfylder
kunstprojekternes tomme pladser ud fra egen erfaring og forstaelseshorisont og dermed
er medskaber af betydning. En undersggelse af, hvilken refleksion og selvrefleksion
kunstprojekterne danner i den enkelte deltager, vil kreeve en helt anden undersggelse
end, hvad der er dette speciales omrade, hvormed jeg kun at kan papege et potentiale i
kunstprojekterne. | forleengelse heraf papeger Kaare Nielsen ligeledes, at
erfaringsprocessen finder sted inden for en aestetisk-ekspressiv handlingsrationalitet,

hvilket kraever en bearbejdning hos deltageren:

“Hvis f.eks. den aestetiske erfarings ubestemte frisaettelsesproces bringes i
clinch med samfundspolitiske problemstillinger og refleksionsformer pG en
sddan mdde, at begge diskurser forbliver intakte og dynamiske, men
samtidig skubber til hinanden og udfordrer hinanden til at afprgve nye
synsvinkler og refleksionsformer [...] kan man ogsa tale om, at den aestetiske
erfarings  ubestemte  myndigggrelsesperspektiv  repraesenterer  en
omfattende ressource for den fortsatte demokratiseringsproces [...] Men
dette potentiale opstdr i den aestetiske erfaringsproces kun som et rastof —
hvis den skal realiseres i form af de moderne individers personlige dannelse
[...] skal der en bearbejdningsproces til, som netop udseetter den aestetiske
erfaring for udfordringen fra andre samfundsmaessige diskurser og

erfaringsformer” (2007, p. 70).

Hvis vi afsluttende ganske kort spgrger, hvorfor kunst og kultur anvendes som strategisk
redskab til opnaelse af politiske og sociale mal, kan vi her argumentere for, at kunsten
indeholder muligheden for gennem etableringen af iscenesatte teatrale rum at bryde
med vante strukturer og geengse kommunikationsformer. Som samfundsmaessige
mellemrum udfordrer kunsten deltagerne, etablerede forstaelser og dominerende
udtryksformer gennem ivaerksaettelsen af den aestetiske erfaringsproces, der kan danne
refleksion over deltagernes eget liv i sardeleshed og samfundet i almindelighed.
Gennem dannelsen af platforme, hvor talen muligggres, gives deltagerne en stemme,
hvilket er ngdvendigt for at kunne tage aktiv del i debatten og samfundet. Kunsten kan
altsd forstas som en anderledes kommunikationsform, der via en sanseforankret og
oplevelsesorienteret betydningsdannelse kan fremme den almene myndigggrelse og
fremme en kollektiv laereproces. Kunsten kan kommunikere, men ggr det pa en aben,

processuel made, hvor deltagerne inddrages og gives ansvar.

Dette abner samtidig for et nyt spgrgsmal; nemlig, hvad sker der, idet afsenderen af

kunstprojektet er en politisk instans? Idet kunstprojekterne ikke udelukkende bygger pa
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en kunstens integritet, men samtidig omszettes til en anvendelsesorienteret aktivitet?
Nar kunsten anvendes som middel, sker der sa en yderlig instrumentalisering af kunsten,
hvor den bliver middel til en slags selvdisciplinering? Disse spgrgsmal vil jeg undersgge

naermere i det felgende kapitel med inddragelse af Foucaults teori om subjektivering.
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Kapitel 5

Kunsten som redskab for politiske mal

| foregaende kapitel satte jeg fokus pa, hvordan kunsten kan etablere og give stemme til
de, der er blevet frataget sproget, sdledes det er muligt for disse at deltage og etablere
sig som subjekter pa den samfundsmaessige scene. | dette kapitel flyttes fokus til den
dobbelte afsender, forstaet som den politiske eller sociale instans, der netop anvender
kunsten som middel til opnaelse af et givent mal. Spgrgsmalet er her, hvad der sker, hvis
kunsten anvendes som en art regulerende instans for adfeerd i det samfundsmaessige felt;
kunsten giver stemme til de ekskluderede, men er det en fri stemme, der stilles til
radighed? Til belysning af dette inddrages den franske teoretiker Michel Foucault, hvis
analyse af begrebet biopolitik og begrebet om subjektivering giver et interessant
perspektiv pa den skjulte afsenders rolle, hvor det bliver muligt at undersgge de mader,
hvorpa individer subjektiveres, dvs. skabes som bestemte typer subjekter. Foucaults
analyse af biopolitik kan karakteriseres som en videnshistorisk analyse, idet han
reformulerede begrebet til udtryk for en ny made at beskrive den politiske styring og
organisering. Gennem en reekke analyser af forskellige institutioner op igennem 1700- og
1800-tallet argumenterer Foucault for, at vi har bevaeget os veek fra et forhold, hvor stat
og samfund har veeret teet forbundet, hen imod 'livets politiske gkonomi'. | denne
politiske gkonomi leder magten ikke kun pa mennesket som retssubjekt, men pa
menneskets hele liv. Magten handler pa mennesket som mulighedsvaesen, pa hele dets
mulige handlingsrum. Foucaults bestemmelse af biomagten er relevant i forhold til at
forsta, hvorfor kunsten ggres til redskab for den politiske og sociale diskurs. Biopolitikken

vil blive forstaet som en teoretisk ramme for dette kapitels diskussion.

Foucault og moderne biopolitik
Historisk beskrev Foucault suveranitet som den eller det, der har retten til at draebe

eller lade leve, mens biomagten kobles til det, der muligggr bestemte typer af liv eller
tillader dgd (Foucault, 1994, chap. 5). Distinktionen mellem disse italesaetter forskellen
mellem de praeemoderne og moderne sociale strukturer, hvis forskel karakteriseres i
forhold til de betingelser i hvilken magt udgves og teoretiseres. Foucault bestemmer den
biopolitiske diskurs som et af de mest afggrende vendepunkter i det 'vestlige menneskes'

historie, hvor menneskets magtudgvelse over sig selv star centralt:

“For sikkert fgrste gang i historien reflekteres det biologiske i politikken,
livets faktum er ikke mere den utilgaengelige underbygning, som fra tid til

anden dukker frem i lyset af den tilfeeldige og skaebnebestemte d@d; for en
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del bringes det ind pa videnskontrollens og magtindgrebets omrdade”

(Foucault, 1994, p. 147).

| sin karakteristik af biomagten inddrager Foucault Aristoteles begreber om zoe og bios
(Foucault, 1994). Begrebet zoe daekker over det simple naturlige liv, det naerende liv i sig
selv for mennesker, dyr og guder, mens begrebet bios udtrykker et pa forhand formet liv
for et individ eller en gruppe — et kvalificeret liv, der for Aristoteles daekker over 'det
gode liv' i polis. Skal mennesket realisere sin natur som politisk, ma dette forekomme i
polis, hvor mennesket som et sprogbarende vaesen kan deltage i det falles. Foucault
fremhaever i forlaengelse heraf, at det gode liv i polis ma ses som et resultat af processer,
der vedvarende intervenerer det blotte liv og giver det form. Det er ikke leengere muligt
at adskille det blotte liv (zoe) fra de sociale og politiske fremstillinger, hvor det kommer
til at spille en stadigt stigende rolle i forhold til den politiske regulering og den sociale,
samt kulturelle normgivning. Det er i denne forbindelse, at Foucault argumenterer for, at

biopolitikken ikke blot regulerer retssubjekter, men derimod snarere levende vaesener:

“den magt der varetager livet, har brug for stadigt regulerende og
korrigerende mekanismer. Her gaelder det ikke laengere om at ggre dgden
geeldende pad det felt, der er underlagt suveraenen, men om at fordele det
levende pd nyttens og veerdiens omrdde. En sddan form for magt mad ogsa
kvalificere, vurdere, hierarkisere, snarere end at vaekke opsigt med sin
moderiskhed; den sgger ikke at traekke en skillelinje mellem de lydige
undersatter og suverzenens fjender, den fremkalder inddelinger, hvis
midtpunkt er normen. Dette betyder ikke, at love udviskes, eller at de
juridiske institutioner har tendens til at forsvinde; men at loven i stadig
stigende grad fungerer som norm, og at den juridiske institution integreres
stadigt mere i et kontinuum af apparater (sundhedsvaesen, forvaltning osv.),

hvis funktion frem for alt er regulerede” (Foucault, 1994, p. 148-149).

Rettens magt mindskes altsa ikke, men bliver snarere integreret i forskellige fungerende
magtmekanismer, som Foucault betegner 'norm' — hvilket adskiller sig fra 'loven'.
Foucault forklarer, at den normaliserende magt, der udfolder sig gennem de ovenfor
beskrevne mekanismer, er praeget af indre forskellighed og fleksible greenser, hvilket
modstilles loven, der virker adfeerdsdirigerende. De sociale vaerdier, som knyttes til
menneskets vaeren beskrives dermed ikke som permanent fikseret gennem til alle tider
geldende love, men bliver kontinuerligt redefineret gennem en genjustering af
normaliseringen af normer (Foucault, 1994, p. 150).

Biomagten er i senkapitalismen — eller det senmoderne samfund — blevet
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allestedsnzervaerende, idet den omfatter alle aspekter af liv; politikken er overalt optaget
af folks vaerdier, spisevaner, livsstile, smag, moder, meninger etc., hvilket aestetiseringen
af samfundet hanger ulgseligt sammen med, idet samtlige aspekter af livet er omdannet
til en forbrugssfeere, hvor astetisk smag bliver afggrende (jf. kapitel 2). | Foucaults
analyse af biomagten bestemmes denne fgrst som den magt, der rettes mod
befolkningens fysiske beskaffenhed, derefter bestemmes begrebet som dakkende over
et paradigme i skiftet til den politiske modernitet, og endeligt som en politisk omsorg for
samfundets moralske liv i kollektiv forstand. Foucaults konkrete analyser vil jeg ikke
inddrage her, men netop papege, at biomagten kommer til verden — ifglge Foucault —
som resultat af en forandring af magtens virke, hvor sarligt gkonomiens stigende
betydning spiller en afggrende rolle. Denne szrlige konvergens mellem forskellige
magtformer med dertilhgrende subjekt- og samfundslogikker skabte grundlaget for
udbredelsen af den ledelsesrationalitet, hvilken Foucault betegner gouvernmentalité
(Fogh Jensen, 2005, p. 267). Gouvernmentalité bliver navnet for en optimeringslogik,
som savel har positive virkninger pa subjektet som tjener til at organisere og producere
det pa bestemte mader, hvor selve livet inkluderes. Gouvernmentalité, der ligeledes
overszettes til ledelsesrationalitet af Foucault, har en sarlig biopolitisk karakter, idet
selve regeringskunsten gkonomiseres, eller sagt med andre ord, sa integreres gkonomien

i et bredere samfundsfelt.

Det interessante i dette speciales sammenhang er her, at der er tale om aktiv ledelse,
der bade intervenerer og kontrollerer gennem en politisk gkonomisk ledelsesrationalitet,
hvormed en ny form for optimeringslogik og kontrol bliver muligt — spgrgsmal om
samfundsvelstand og velfaerd bliver et ledelsesmaessigt anliggende. | tilknytning til denne
ledelsesrationalitet opstar en raekke strategier og interesser i at skabe gget velstand til
samfundet, som ikke blot skal forstas ud fra en klassisk gkonomisk terminologi, men
netop stilles i forhold til menneskets trivsel. Begrebet biomagt beskriver saledes et
magtfaeenomen, der opstar i det 17. arhundrede og som muligggr en ny form for ledelse
og styring. Det bliver magtpaliggende for samfundet at skabe en ide om befolkningen og
samfundsborgeren, som falder sammen med spgrgsmalet om samfundsproduktion og
samfundsgkonomi, hvor Foucault peger pa, at der er tale om begreber, der gensidigt
stgtter og forsteerker hinanden, og altsa derved muligggr hinandens eksistens (Foucault,
1994, chap. 5). Biomagten har saledes forskudt sig fra den suverazne form, der
definerede sig ved at tage liv eller lade leve, idet denne naermere kan beskrives ved

produktion, opretholdelse og optimering af liv gennem en udseettelse af dgden.
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Den dobbelte afsenderrolle
Gennemgaende i specialet har jeg savel anvendt betegnelsen om den dobbelte afsender

som den skjulte. Idet kunsten underlaegges et politisk eller socialt virke, kan kunstnerne
ses som handlende pa dettes vegne — kunstnerne er afsendere af kunstprojekterne, men
er det grundet den politiske instans' gnske herom og finansiering. Den politiske instans
er ngdvendigvis ikke markeret eksplicit som vaerende del af kunstens virke, hvormed jeg
ligeledes finder betegnelsen af denne afsender som vaerende skjult deekkende.

Kunstens rolle er at virke pa egne preemisser rammesat inden for en politisk
malsaetning, og i dette speciales sprogbrug kan den politiske afsender karakteriseres som
fraskrivende sig afsenderrollen. Konsekvensen af fraskrivelsen — af at vaere skjult —
bevirker dog, at den traeder tydeligt frem og spiller en afggrende rolle for

subjektiveringen af deltagerne.

Foucault fremhaever, at det ikke er muligt at unddrage sig sin udsigelsesposition,
diskursen. Foucault bestemmer diskursen som et netveerk, der muligggr sprogets
betydning; der er ingen tale uden diskurs — intet sprog (Fogh Jensen, 2005, p. 172). En
diskurs skal forstds som relaterende udsagns gruppering, men denne vyder en
dobbeltfunktion, hvormed diskursen virker bestemmende tilbage pa udsagnet. Diskurs
definerer en gennemgaende betydningsmaessig tendens i vores sprog, men bestemmer
ligeledes, hvad der i den givne diskurs kan siges. Diskursen udggr med andre ord
betydningens forudseetning. | Talens forfatning (1970) sammenfatter Foucault
forstaelsen af diskursen saledes: “talefrembringelsen [la production du discours] i ethvert
samfund blive kontrolleret, udvalgt, organiseret og fordelt” (Foucault, 1980, p. 43). |
undersggelsen af diskurserne foreslar Foucault en tilbagevenden til en undersggelse af
subjektet, hvilket har til formal at lokalisere subjektets indfgrelsespunkter og

funktionsformer:

"Kort sagt handler det om at tage rollen som oprindeligt fundament fra
subjektet (eller fra dets substitut) og at analysere det som en variabel og

kompleks funktion i diskursen” (Foucault as cited in Lund, 2008, p. 42).

| Vidensarkzeologien (1969) papeger Foucault, at denne indskriver sig det felt, hvor
spgrgsmalene om det menneskelige vaesen, bevidstheden og subjektet kommer til syne,
sammenblandes og adskilles. | bogen saetter Foucault fokus pa teorien om udsagnet —
genstanden for bogen er ikke saetninger og propositioner, det udsagte, men derimod
udsagnet, selve det at det udsagte er blevet udsagt, at udsagnene har fundet sted
(Foucault, 2005, p. 105-115). Underspgelsen af udsagnet fokuserer pa selve

betingelserne for det udsagtes tilsynekomst, hvor fokus dermed er pa det "arkiv”, som
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Foucault betegner det, der styrer udsagnenes frembringelse. Begrebet om udsagnet
refererer derfor ikke til sprogets indhold, men til dets finden sted — udsagnet er ikke sa
meget en enhed som funktion (Foucault, 2005, p. 115). Foucault etablerer hermed en ny

udenfor-sproglig position, hvorfra saetninger, videnskaber og discipliner kan undersgges;

“det nye i Foucaults metasemantiske vidensarkaeologi (bestdr) imidlertid ikke
i at ikleede den detroniserede ontologi en ny historisk metadisciplins
gevandter, men i ikke at forstd sprogets finden sted gennem et 'jeg’, hverken
et individuelt subjekt, en kollektiv bevidsthed eller en transcendental

subjektivitet” (Lund, 2008, p. 43).

Foucault har ikke fokus pa sproget som kommunikation af mening eller en sandhed, der
finder sin oprindelse i et ansvarligt subjekt. Sproget skal naeermere forstas — i forlaengelse
af Althussers begreb om interpellation — som en performans, hvor subjekt og
talehandling konstitueres simultant. | undersggelsen af subjektet fratages subjektet
derfor enhver substans og opfattes udelukkende som funktion eller position — Foucault
bestemmelse af udsagnets subjekt mimer Benvenistes bestemmelse af det personlige
pronomens betydning (Lund, 2008, p. 44). Udsagnets subjekt er en bestemt funktion,
ifglge Foucault, men er ikke ngdvendigvis den samme fra et udsagn til et andet — det er
en tom funktion, der kan indtages af ethvert individ, som formulerer udsagnet, og
samtidig kan et individ pa skift optage forskellige positioner og indtage forskellige
subjekters roller. Undersggelsen af udsagnet bestar derfor i at bestemme, hvilken
position der ma og skal indtages af ethvert individ, for at dette individ kan vaere subjekt

for udsagnet. Altsa hvilken position ma og skal indtages i en given diskurs.

Hvis vi nu vender os mod kunstprojekternes dobbelte afsender, kan den politiske
afsender bestemmes som vaerende skjult, en ikke-kommunikerende afsender, idet denne
ikke interfererer eksplicit med kunstprojekternes virke, kunsten fungerer og opererer
uden eksplicit politisk kontrol. Men den politiske afsender traeder tydeligt frem i og med,
at kunsten indskrives den politiske diskurs — kunsten eksproprieres af den politiske
diskurs. | og med, at kunstprojekterne anvendes som redskab inden for en politisk
diskurs indordnes og determineres disse af den politiske diskurs udsagn; der eksisterer
ikke nogen objektiv verden, vi kan komme ind til uden om diskursen — 'tingene' bliver
derimod kun noget i kraft af en diskurs, der palaegger og determinerer en mening. Selv
nar denne er en ikke-position, kan denne ikke unddrages — det, der ikke kommunikerer,

kommunikerer:
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“en oplevelse er altid en historisk oplevelse, der er spundet ind i sin tids
sandhedsspil. Et menneske bliver inden for disse spils udfaldsrum, dvs. hvad

der kan og bgr taenkes” (Fogh Jensen, 2005, p. 139).

Den politiske, skjulte afsender treeder tydeligt frem gennem modstanden mod at lade sig
komme til udtryk; den traeder frem trods negationen gennem en aktualisering af den
politiske diskurs. Paradokset bliver saledes fraveeret af udtrykt indhold samtidig med, at
den politiske diskurs ikke kan undslippes. Der sker en bevagelse, hvor de udsatte
boligomraders beboere indtraeder i en kunstnerisk, teatral begivenhed med sin
tilhgrende refleksivitet, som rammesaettes i den politiske diskurs' formalsbestemthed.
Kunsten benaegtes pa sin vis sin egen tale ved at underlaegge sig politikkens udsagn. At
den politiske afsender ikke italesaettes i kunstprojekterne kan karakteriseres som en 'u-
sigen' eller negation af de tegn, der skal referere til afsenderinstansen og dermed vaere
med til at udpege talens (kunstens tale) oprindelse. Den politiske afsender bliver et ikke-
jeg, men denne kan ikke afskrives eller afvises, i og med at det ikke er muligt at undslippe
sin udsigelsesposition, sit diskursive stasted. Den politiske instans treeder frem, kommer
til syne, ved at indga i en relation til kunstprojekterne. | lighed med infansen traeder den
politiske afsender tydeligt frem gennem ekspropriationen af kunstprojekterne.
Kunstprojekterne udstikker en raekke udsigelsespositioner, som deltagerne kan indtage,
og herigennem adresseres de som subjekter — ikke i en fjendsk opposition til det
dominerende mediebillede, men gennem en erfaring af eget individuelle vaesen.
Kunstprojekterne og disses udsigelsespositioner indordnes i den politiske diskurs,
hvormed dannelsespotentialet dermed ma forstas i forhold til den politiske diskurs'
rammer. | denne politiske diskurs bliver kunsten underlagt et ydre normsaet, eller sagt

med andre ord bliver kunsten redskab for en disciplinerende subjektdannelse.

Spgrgsmalet er nu, hvorfor politikken giver rum til kunsten, hvor en 'anden' stemme
finder sted, hvor der gives stemme til de, der normalt ikke hgres? Kunstprojekterne
muligggr, at deltagerne kan tage talen til sig, men det er ikke en fri tale, en ny tale, der

kan true de etablerede kategorier i og med, at denne finder sted i kunstens rum:

"At udvikle andre rum for anden tale er blandt andet litteraturens rolle, men
0gsa det har ordensmagten et svar pa: Den indfgrer en skelnen mellem det
faktiske og det fiktive, hvorved man ikke behgver at tage litteratur alvorligt
som sandhedsproducerende, da den jo er fiktion {(..) Udsigelsen
underlaegges nogle diskursive regler, der former det, sG det passer til de

givne taleinstitutioner” (Fogh Jensen, 2005, p. 140).
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Kunsten er en teatral begivenhed med den aestetiske erfaringsproces i centrum, men ved
at blive integreret i en styringsrationalitet bliver kunstprojekternes etablering af
deltagerne som sprogbaerende subjekter til en egentlig (politisk) organiseret praksisform.
Kunstprojekternes processuelle og abne karakter forskydes her i en objektiverende
retning — deltagerne ggres til subjekter via deltagelse i kunstprojekterne, der gennem
udfordring af etablerede (selv)forstaelser og dominerende udtryksformer muligger talen
og giver deltagerne en stemme, og som derved i Kaare Nielsens vokabular muligggr en
myndigggrelse af samfundsindivider i et dannende perspektiv, men netop dette
dannelsespotentiale har ligeledes en objektiverende karakter, hvor deltagerne
subjektiveres til en bestemt samfundsborger, som forstas inkluderet i det dominerende
samfund frem for at vaere ekskluderet som den Anden. Kunstprojekterne forstaet som en
humanistisk subjektiverende anerkendelse af deltagerne — i modsaetning til mediernes
dominerende fremstilling — har altsa med den skjulte, dobbelte afsender en

objektiverende magtrelation som sin skjulte eller underforstaede forudsaetning.

Subjektivering gennem kunstprojekterne
| rapporten Ghettoen tilbage til samfundet udarbejdet af regeringen i 2010 beskrives

ghetto-dannelsen i Danmark. ltalesaettelsen i denne rapport kan altsa forstas som den
samfundsmaessige politiske diskurs omkring de udsatte boligomrader, hvilken
kunstprojekterne indskrives i. | rapporten fremhaeves bestemte veaerdier, hvis virke er
afggrende for opretholdelsen af et trygt, rigt og frit samfund (Ghettoen, 2010, p. 5).
Blandt disse veerdier fremhaves ansvar for det feelles, frihed til forskellighed, lige
muligheder og respekt for samfundets fungerende og geeldende love. | Foucaults
vokabular kan disse veerdier beskrives som norm i samfundet — normer, der er blevet
normaliseret og som nu fungerer regulerende for danskernes adfeerd og selvforstaelse.
En norm er ifglge Foucault et faelles mal, der ikke ngdvendigvis inkarneres og traeder
frem, men som tingene befinder sig pa stgrre eller mindre afstand af; normen har derfor
en moraliserende og integrativ effekt pa feltet, der forholder sig til og som vurderes i
forhold til den (Raffnsge, Hgyer & Thaning, 2009, p. 143). Rapporten fremhaver netop,
at disse danske veaerdier, normen, ngdvendigvis ikke ggr sig geldende i de udsatte
boligomrader udggrende af blandt andet Vollsmose og Gellerupparken; disse beskrives
som parallelsamfund, hvor det er regeringens mal at omdanne disse, saledes de bliver en
integreret del af det danske samfund (Ghettoen, 2010, p. 5).

Forskellige tiltag er gennem arene blevet foretaget i ghetto-omraderne i forsgget
pa at indlemme og integrere disse i det dominerende samfund og sikre, at beboerne i

omraderne fglger de danske veerdier, som fungerer som normaliseret norm. Bl.a. er
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antallet af almene boliger i ghettoomraderne blevet reduceret, hvormed omradernes
fysiske udformning skal virke ind pa adfeerden; ligeledes har der vaeret fokus pa en gget
politiindsats til sikring af overholdelsen af landets love (Ghettoen, 2010, p. 6). Der har
saledes vaeret en raekke initiativer i de udsatte boligomrader til regulering og andring af
adferden, sdledes den stemmer mere overens med den dominerende i samfundet.
Kunstprojekter som CUDI og Flere sider indskriver sig sidelgbende med disse initiativer,

og deres formal forstas bedst i forleengelse af Foucaults begreb om biomagten.

| sin foreleesning Samfundet ma forsvares (1975-76) identificerer Foucault en mere
sammensat disciplineer magt, der omhandler savel afretning, skabelsen af rutiner, samt
koordinering af kroppe. Biomagt bliver her en betegnelse for en social teknologi, en
ledelsesmaessig organisering og administrering af befolkningsgrupper, hvilket Foucault

beskriver saledes:

“En teknik er disciplinaer; den er centreret omkring kroppen og producerer
individualiserende virkninger og manipulerer kroppen som en kilde til
kraefter der bade skal gare nytte og fdjelig... Og vi har ogsG en anden
teknologi som er centreret ikke omkring kroppen men omkring livet; en
teknologi som bringer massens virkninger karakteristisk for en befolkning
sammen, som fors@gger at kontrollere serien af tilfaeldige begivenheder der
kan opstd i en levende masse, en teknologi der forsgger at forudsige
sandsynligheden af disse begivenheder (ved at modificere den, om
ngdvendigt), eller i det mindste kompensere for disse virkninger... Begge
teknologier er dbenbart teknologier for kroppen, men den ene er en
teknologi, i hvilken kroppen er individualiseret som en organisme med
kapaciteter, mens den anden er en teknologi i hvilken kroppen erstattes af

generelle biologiske processer” (Foucault, 2004, p. 249).

Den moderne biomagt har zoe — livets naturlige og fysiske udlevelse — som sit grundlag,
men dette liv bliver i den moderne biomagt moduleret gennem forskydninger, der skal
sikre det og holde det pa plads. Med indfgrelse af begrebet population sgger biomagten
at registrere og hermed regulere biologiske variabler som fgdselsrate, dgdelighed etc..
Men fgrst og fremmest er det 'menneskelegemets politiske anatomi', der i stigende grad
bliver genstand for den moderne ledelsesrationalitet. Kroppen kan her beskrives som en
disciplinérbar maskine, der kan optimere sin ydeevne og brugbarhed. Der er i det 19.- og
20. arhundrede opstaet en social virkelighed mellem den enkelte og suveraenen, hvor
individets realitet knyttes til dets samfundsmaessige formaen og funktion (Fogh Jensen,

2005, p. 275). For at samfundet kan fungere, ma subjekter individualiseres, saledes de
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opnar en frihed til at kunne udfylde den samfundsmaessige funktion; der skabes altsa
individer, der tjener en social orden, og med individualiseringen til frihed indgar et gget
krav om selvforvaltning. Som forklaret i kapitel 2 har det senmoderne samfund medfgrt
en uddifferentiering af forskellige praksisfelter, hvormed sociale roller ikke kan forbindes
til én samlende instans. Livet rummer nu en ubegraenset mulighed for at blive
organiseret i forskellige magtteknologier og politikker. | forlaengelse heraf er det muligt at
laese Foucault sadan, at hans teori rejser et nyt felt for orientering, der ikke reduceres til
de enkelte uddifferentierede felter, men saetter sig igennem pa tveers af de traditionelle
samfundsfelter. Den bioteknologiske magtteknologi handler om en organisering af en ny
multipel krop, en krop med mange hoveder (Foucault, 2004, p. 245).

Biopolitik gennemtraenger i stigende grad samfundet, hvor der ikke er tale om en
men mange politikker, der pd mangfoldig vis intervenerer i alle vilkdr for liv og
subjektivitet. Formningen af subjektet forekommer i en dobbelt proces, hvor subjektet
pa den ene side er formende og konstituerende, men pa den anden side formes
subjektet ligeledes af forskellige objektggrelser. Subjektiveringen er saledes en
formnings- og dannelsesproces, der styres og reguleres, men samtidig forudsaetter
individets aktive selvdannelse. Forenklet forklaret omhandler gouvernmentalité en
saerlig magtteknologi, hvis formal er styring af individers selvstyring af eget liv og adfaerd
og forudseaetter derved de styrede subjekters kapacitet som frie aktgrer (Fogh Jensen,

2005, p. 276).

Med kunstprojekternes fokus pa etableringen af deltagerne som sprogbarende
subjekter, der gennem konfrontation og bevidstggrelse af egen plads i samfundets
dominerende diskurs, forsgges at skabe refleksion over deltagernes egen rolle. Det
refleksive 'jeg' udvikles gennem deltagelse i det 'vi', som kunstprojekterne etablerer.
Kunstprojekterne opstiller ikke et defineret endemal, men arbejder netop med den
abne, processuelle vaerkforstaelse, men i og med, at kunstprojekterne bliver redskab og
middel inden for den politiske diskurs indskrives disse nu i en diskurs med eksplicit
formuleret malsaetning og klart definerede forstaelser. Deltagernes indtreedning i
kunstprojekternes udsigelsespositioner fremtreeder maske abne og udefinerede, men er

skjult determineret af den politiske diskurs' bestemmelse af 'den gode samfundsborger'.

Ved at ggre kunst til redskab i integrationsprocesser anvendes et begreb om magt som
noget, der ggr sig geldende i identitetsskabende mikro-relationer. Hermed kommer
kunsten som redskab til at fremsta som en magtstrategi, hvis normative strukturer ikke
patvinges ovenfra, men som snarere medproduceres aktivt af de styrede, af deltagerne

selv. Den govermentale tilgang viser her, hvordan moderne magtudgvelse retter sig mod
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individernes skabelse af identitet i samfundet — kunsten bliver en seerlig form for
selvledelse i dagligdagen gennem handlekraft og frihed. | denne optik bliver det samtidig
tydeligt, at kunsten ikke fungerer som kritik eller modstand — hvilket traditionelt er
blevet tilskrevet kunstens virke. Kunsten udggr ikke magtens graense, men indlemmes
snarere produktivt i magtstrategierne, idet den naermest kan karakteriseres som en

"forskelspolitik”.

| forbindelse med Flere sider og CUDI fremviste foregaende afsnit, hvordan
kunstprojekterne satte fokus pa og bevidstgjorde deltagerne om den anonymisering og
ekskludering, der forekommer i den geeldende og herskende diskurs i samfundet — som
Foucault pointerer i ovenstadende citat, forekommer ikke en tavshedens forbud, der ikke
tgr italesette det ikke-inkluderede, men derimod en opbrud med talesproget, hvor
deltagerne tager stemmen pa sig og re-formulerer det eksisterende sprog. Gennem
kunstprojekterne etableres et apparat, der kan producere tale om deltagernes rolle som
vaerende den Anden, de fremmed; tale, der kan virke koordinerende ind pa deltagernes
adfeerd saledes, at disse tager afstand fra mediernes deemoniserende sprogbrug og i
stedet tilnaermer sig en subjektrolle, som stemmer overens med de samfundsmaessigt
inkluderedes subjektrolle. Kunstprojekterne kan her sammenlignes med litteraere tekster,
som Foucault bestemmer som et sprog, der befinder sig uden for eller pa ydersiden af
det langt mere velkendte traditionelle referentielle sprog (Raffnsge, Hgyer & Thaning,

2009, p. 116).

I henvisning til Blanchots tekster fremhaver Foucault, hvordan disse skaber en realitet i
egen ret og viser nye erfarings- og eksistensformer for det skrivende og laesende subjekt,
idet disse inviteres ind i teksternes bevaegelse. En lignende gestus forekommer i forhold
til kunstprojekterne CUDI og Flere sider, som abner for et univers, der forekommer uden
for deltagerne, men dette udenfor er ikke sa fjernt fra den saedvanlige verden og dens
erfaringsformer, som opleves til dagligt. Den fiktive, kunstneriske verden szetter sig spor i
vores sadvanlige verden, hvilken kan indskrives kunstprojekternes dannelsespotentiale,
hvori det hidtidige grundlag skrider, og der abner for muligheden af, at deltagerne kan
myndigggres til aktive samfundsborgere. CUDI og Flere sider udpeger og konfronterer
deltagerne med den subjektivering, som de kommer til udtryk gennem, altsa som
vaerende de udenfor, de ekskluderede. Netop gennem denne papegning, hvor deltagerne
bliver klar over desubjektiveringen og egen infans, opstar muligheden for, at de kan tage
aktiv afstand fra denne subjektrolle, men indtraeder ngdvendigvis dermed i en ny —

kunsten er ikke et frirum:
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”De tavse ordensmagter laver forsvindingsnumre med sig selv, for at talen
kan fremsta fri, spontan og som et direkte billede af en taenkt mening. Intet
er mere ufrit, end nadr de staerkt kodificerede rum tager sig ud som frirum”

(Fogh Jensen, 2005, p. 135).

Kunstens talerum gennemtraenges af en ordensmagt, der ordner det flydende og
tilfeeldige, hvormed talen begraenses, og ”subjektet er i denne forstand at forstd som det

bestemte frie” (Fogh Jensen, 2005, p. 195).

Det er ikke muligt at unddrage sig sit diskursive stasted, og derfor er det ikke muligt for
kunsten at virke pa egne preemisser som middel til opnaelse af givne sociale og politiske
mal. Som redskab vil kunsten altid vaere indspundet i og determineret af den givne
politiske diskurs — i dette tilfeelde den politiske diskurs' italesettelse af de danske
vaerdier overfor den Anden, hvor integration gennem kunstens mulighed for
subjektdannelse blandt deltagerne skal virke til at udviske greenserne mellem de
ekskluderede boligomrader og det dominerende samfund. At kunsten anvendes som
middel kan her forstas som en biopolitisk strategi, hvor der ikke blot korrigeres og
reguleres pa boligomradernes beboere som retssubjekter, men derimod pa deres hele liv
— deres selvforstaelse, meningsdannelse og mulighed for at tale. Med Foucaults begreb
om subjektivering og biopolitik er det saledes muligt at pege p3, at kunsten som redskab
til opnaelse af politiske og sociale mal kan forstas som en ny form for magtstrategi, der
anvender kunstens abne og processuelle karakter til at indlemme deltagerne i den
normaliserede norm for vaerdier og adfaerd. Der anvendes en “forskelspolitik”, der frem
for at ekskludere forsgger at inkludere de udsatte boligomraders beboere i det
dominerende samfund via kunsten. Der forekommer gennem kunsten en kobling mellem
ledelse af den enkelte og den samlede masse. Kunstprojekterne centrerer sig om de
enkelte individer og de mellemmenneskelige omgangsformer, hvis formal er at danne

deltagerne i forhold til de dominerende normer i samfundet.

Nar selvet ikke er et frirum for magt og ledelse, og nar kunsten ggres til redskab for
politiske og sociale mal, stiller spgrgsmalet sig, om der kan gives en selvledelse gennem
kunsten, der faktisk ledes af selvet og ikke blot er forlaengelse af politikken i kunstens
diskursive rum. Er der plads til kritik og korrigering af egen subjektivering? Med Foucault
har jeg i det ovenstaende argumenteret for, at deltagerne gennem kunsten fastleegges og
anspores til en bestemt subjektivering, der stemmer overens med de normer, der er
geeldende i det dominerende samfund. Foucault fremhaever dog samtidig, at magt og
frihed er uadskillelige, hvormed der samtidig foreligger en mulighed for at unddrage sig

en fastleeggelse. At vaere subjekt er en social form med bestemte tilhgrende tale- og
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goremader og med bestemte sandheder, mader som friheden skal anvendes pa for at

veere fri. Som Fogh Jensen fremhaever, sa er

"subjektiveringer (...) ikke noget mennesket kan komme ud over, men nok
noget, det kan ggre noget ved, fordi den frihed det har til at blive sin tids
subjekt ogsd kan anvendes ud over dette subjekt” (Fogh Jensen, 2005, p.
310).

Magten og ledelse af selvet er dermed ikke deterministisk, men indeholder muligheder
for forskydning og modstand.

Magt og frihed (?)

| Foucaults magtbestemmelse ligger en mulighed for at kritisere magten. Magten er nok
en gang omniprasent, men den er ikke omnipotent, idet den haenger ulgseligt sammen
med friheden. Som ovenstdende analyse papeger, omhandler govermentaliseringen
savel en objektiverende som subjektiverende politik, i hvilken Foucault forstar kritikken
som: 1) at tage sig ret til at undersgge diskursen og dens magteffekter, og derfor 2) at
vaere ulydig og reflekteret pa samme tid, og 3) at forskyde sig i forhold til
subjektiveringerne, altsa at desubjektivere subjektiveringerne. (Fogh Jensen, 2005, p.
316). Treekkende pa Kant argumenterer Foucault for, at umyndig er den, der helt

igennem er ledet af andre, og dette har mennesket selv ansvar for.

“Nd@r naturen under denne hdrde kerne har udviklet det kim, som den pd
naensom made har sgrget for, nemlig hangen og kaldet til fri taenkning, sa
virker denne efterhanden tilbage pa folkets sindelag (hvorved folket lidt efter
lidt bliver bedre skikket til handlefriheden) og til sidst ogsd pa
grundsaetningerne hos regeringen, der selv finder det fordelagtigt at
behandle menneskene, som nu er mere end maskiner, i overensstemmelse

med deres vaerdighed” (Kant as cited in Fogh Jensen, 2005, p. 317).

Kant fremhaver i ovenstaende citat, at mennesket skal gives tankefrihed, altsa skal leere
at teenke, og derved selv udvikle handlefrihed. Oplysning bliver her at laere menneskene
at vaere andet end de subjekter, de bliver gjort til. Kritikken for Foucault handler om at ga
i spil med den magt, der disponerer én til bestemte subjektpositioner og forskyde dem
mod andre former.

Hvis vi vender blikket mod kunstprojekterne blev det fremvist i kapitel 4,
hvordan kunstprojekterne undersgger, diskuterer og kritiserer den dominerende diskurs i
samfundet omhandlende de udsatte boligomrader. Et illustrativt eksempel pa dette er

stiprojektet, hvor CUDI opfordrede til en brug af Vollsmose, som udsprang af beboernes
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subjektive vaner frem for makroplanens regler for adfeerd. Med stiprojektet undersggte
Skou og Lau modsaetningen mellem beboernes levende krop og byplanlaegningens
generaliserende subjektposition, eller sagt pa anden vis: hvilke magteffekter, der gjorde
sig geeldende i Vollsmose-omradets infrastruktur. | anmodningen om at fa de uofficielle
stier flisebelagt og belyst tgr kunsten at veere ulydig, at stille sig mod magten, men ggr
det pa reflekterende vis, der netop ikke forsgger at vende magtens bestemmelser pa
hovedet, men derimod forskyde dem en anelse, rykke dens graenser. Som tidligere
forklaret gnsker kunstprojekterne ikke at nedbryde de eksisterende institutioner og

instanser, men derimod ga ind i de givne strukturer og skubbe til disse.

| forlaengelse heraf er det muligt at tale om en dobbeltsubjektivering. Pa den ene side — i
og med kunsten indskrives i den politiske diskurs — opstilles en reekke subjektpositioner,
som deltagerne anspores til at indtreede i; de indlemmes i det felles 'os' med
forventning om at tilslutte sig de herskende normer. P4 den anden side abner kunsten
for en frihed til at skabe sig selv, fordi den politiske instans ikke griber direkte ind i
kunstens virke. Kunsten har potentiale i retning af myndigggrelse af det enkelte individ,
der nu tildeles en stemme — gennem kunsten opfordres til refleksion over savel egen
identitet som samfundet generelt, og da kunsten netop indlemmes i den politiske diskurs
sikres nu, at deltagernes stemme er gyldig og bliver hgrt. Kunstens abne og processuelle
tilgang opretholdes, hvilket samtidig muligger, at deltagerne kan stille sig kritiske over for
den dominerende stemme i samfundet — de far mulighed for at skabe sig selv pa mader,
der ikke er forudbestemt. Kunsten er med til at synligggre den politiske diskurs' greenser.
Som fremvist i foregaende analyse fremhaever kunstprojekterne det ikke-synlige, det
ikke-italesatte, de der ikke har en stemme, altsa graenserne. Idet graenserne bliver
synlige, bliver det samtidig muligt for deltagerne at — maske ikke overskride dem, men —

at rykke til dem, papege dem og yde modstand. Som Foucault forklarer:

“menneskene er aldrig holdt op med at konstruere sig selv, dvs. stadig at
forskyde deres subjektivitet [...] Menneskene indlader sig ustandseligt i en
proces, hvor de, idet de konstituerer objekter, samtidig forskyder denne
proces, transformerer den og omskaber den som subjekt” (as cited in Fogh

Jensen, 2005, p. 331).

Ledelse og modledelse hanger fundamentalt sammen, hvor enhver ledelse mgder
modledelse (Fogh Jensen, 2005, p. 323). Med henvisning til den pastorale ledelse
pointerer Foucault, hvorledes ledelsen selv er med til at udvikle de modledelsesformer,
der senere kan blive dens modstand. Ledelsesformerne bringer sig selv i ledelseskriser,

hvilket haenger sammen med, at de, der ledes, har en frihed (Fogh Jensen, 2005, p. 324).
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Kunsten anvendes i den politiske diskurs som social teknologi; en made at lede
deltagerne til at lede sig selv, men heri ligger samtidig muligheden for, at deltagerne kan
yde modstand. Gennem kunstens indskrivning i den politiske diskurs far deltagernes
stemme gyldighed, og denne stemme kan nu anvendes til at skubbe og debattere. Sagt
med andre ord: Kunsten giver deltagerne mulighed for at positionere sig som subjekter,
giver dem en stemme, men i og med kunsten anvendes som redskab i en politiske
kontekst er stemmen ikke fri, men gives netop til deltagerne for, at de kan lede sig selv
passende til den dominerende samfundsorden — modvirke til dannelsen af
parallelsamfund, men da kunsten modsat politikken er aben, processuel og
reflekterende ligger her samtidig en mulighed for, at deltagerne kan desubjektivere
subjektiveringerne — at de anvender stemmen til at skubbe til politikkens omrade og
forskyde de opstillede subjektspositioner. | denne forstand muligggr kunsten ikke blot
®stetiske feellesskaber, der kan virke dannende og myndigggrende pa det enkelte
individ, men muligggr samtidig en demokratisk proces, hvor kunstens deltagere
anvender kunsten som art modledelse, der kan udfordre og skabe debat i det

dominerende samfund.

Det drejer sig saledes ikke om et enten-eller, men naeermere om et bade-og. Idet kunsten
gores til redskab i den politiske diskurs anspores til en bestemt subjektposition, men
samtidig abnes for muligheden for modstand. Her bliver Agambens begreb om infansen
vigtig. lgennem kunstprojekternes konfrontation med desubjektiveringen kan deltagerne
fa begreb om egen infans, en forstaelse for, at der er noget, som ligger uden for sproget
og som derfor unddrages politisk kontrol. Deltagerne er mere end den sproglige
italesaettelse, og netop denne forstaelse giver dem mulighed for at yde modstand mod

den dominerende orden
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Kapitel 6

Konklusion

Jeg har i dette speciale undersggt og analyseret to konkrete kunstprojekters virke, samt
hvilken betydning det har for disse at blive indlemmet i en politisk diskurs — at blive gjort

til redskab for politiske og sociale malsaetninger. Min problemformulering lgd saledes:

Hvorfor anvendes kunstprojekterne CUDI og Flere sider af samme sag som
strategisk veerktgj til opndelse af socialpolitiske mal? Og hvilken betydning

far den “skjulte” afsender, der anvender kunsten som middel?

At kunsten inddrages som strategisk redskab i en politisk diskurs kan forstas i forhold til
det dannelsespotentiale, der traditionelt forbindes med kunsten. Traekkende pa Kant og
Schillers forstaelser af det aestetiske virke forbindes kunsten med muligheden for
refleksion og myndigggrelse i samfundsmaessig retning. Kunsten anses som vaerende i
stand til at udfordre og nuancere recipienternes selvforstaelser og betydningssfeere, og i
denne forstand bidrage til individernes bearbejdning af den modernes livsverdens
konflikter i Kaare Nielsens vokabular. At kunstprojekterne anvendes strategisk betyder
saledes ikke, at disse blot skal give deltagerne en god oplevelse, men maske frem for alt
iveerksaette den aestetiske erfaringsproces saledes, denne kan fremme myndigggrelse og
refleksion over deltagernes indfeeldethed i en forpligtende socialitet.

Med udsigelsesanalysen af de to kunstprojekter CUDI og Flere sider er det muligt
at argumentere for, at kunsten opstiller og etablerer iscenesatte, teatrale rum som netop
bryder med givne strukturer og dominerende kommunikationsformer. De fleste udsatte
boligomrader lider under darligt omdgmme, hvilket fastholdes i mediernes fortaellinger
og billeder. Disse repraesentationer har ngdvendigvis konsekvenser for beboerne og
omverdenens forstdelse af beboerne. Via deltagelse i kunsten udfordres de udsatte
boligomraders deltagere pa egen forstaelse og udtryksformer gennem den aestetiske
erfaringsproces. Kunsten danner platforme, hvor talen muligggres, hvilket er ngdvendigt
for at kunne tage aktiv del i debatten og samfundet. Kunsten giver omradets beboere
mulighed for at danne modbilleder og herigennem omforme det negative til noget
positivt. Til forstaelse af, hvorfor kunsten anvendes som strategisk redskab, kan kunsten
altsd ses som en alternativ kommunikationsform, der via en sanseforankret og
oplevelsesorienteret betydningsdannelse kan fremme den almene myndigggrelse og
fremme en kollektiv laereproces. Kunsten kan kommunikere pa en aben og processuel

made, hvor deltagerne inddrages og gives ansvar.

Kunstens anvendelse indenfor og indlemmelse i det politiske felt far dog nogle

konsekvenser for kunstens (autonome) virke. Kunstprojekterne bygger ikke udelukkende
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pa kunstens egen integritet, men bruges netop som en anvendelsesorienteret aktivitet —
kunsten bliver middel til politiske mal. Kunsten integreres i en styringsrationalitet,
hvormed kunstprojekternes etablering af deltagerne som sprogbarende subjekter bliver
til en egentlig politisk organiseret praksisform. Kunstens abne og processuelle karakter
forskydes her i en objektiverende retning, hvor deltagerne subjektiveres til en bestemt
samfundsborger, som forstas inkluderet i det dominerende samfund og accepterende de
dominerende normer. Kunsten bliver en social teknologi i Foucaults vokabular, hvor
deltagerne ledes til at lede sig selv.

Det er ikke mulig at unddrage sig sin udsigelsesposition — man vil altid tale fra et
givent sted med tilhgrende regler og bestemmelser, men dette betyder ikke, at kritik ikke
er mulig. | og med, at kunsten indskrives i den politiske diskurs opstilles en raekke
subjektpositioner, som deltagerne anspores til at indtraede i. Men pa den anden side
abner kunsten for en frihed til at skabe sig selv, idet den politiske instans ikke griber
direkte ind i kunstens virke, men netop lader den agere pa egne pramisser. Kunsten har
et dannelsespotentiale til myndigggrelse af det enkelte individ, som gennem kunsten
gives en stemme; kunsten fordrer til refleksion, og da kunsten indlemmes den politiske
diskurs sikres nu, at stemmerne i kunstprojekterne hgres — i hvert fald til en vis grad, da
den politiske diskurs altid kan afvise stemmerne som tilhgrende fiktion (kunsten), hvis
disse udfordrer systemet for meget. P3 trods af, at kunsten integreres i det politiske,
opretholdes dens abne og processuelle tilgang, hvilket muligggr, at deltagerne kan stille
sig kritiske overfor den dominerende stemme i samfundet, de far muligheden for at
forskyde sig i forhold til de opstillede subjektpositioner. | denne forstand kan der

forekomme en dobbeltsubjektivering.

Jeg opstillede indledningsvis to arbejdshypoteser, nemlig for det fgrste, at
samtidskunsten agerer og reagerer pa den aktuelle samfundsmaessige afdifferentiering,
og for det andet, at kunsten er afhaengig af det (autonome) moderne kunstsystem.
Hypoteserne peger pa to modsatrettet samfundstendenser, men som pa trods heraf
finder sted pa samme tid. Samtidskunsten benytter (og udnytter) det autonome
kunstbegreb til netop at undersgge og udfordre diskursernes graenser for hvad og hvem,
der kan tale og gives en stemme. Men samtidig kan det, at kunsten anvendes i det
politiske felt ses i lyset af det senmoderne samfunds eestetiseringsproces, hvor
astetikken overskrider egen sfeere og inkorporeres i andre samfundsfelter — som f.eks.
den politiske, hvor der sker en sammenblanding af rationaliteter og funktionsmader.
Spgrgsmalet er dog om der forekommer en afdifferentiering? Jeg argumenterer

gentagende gange i Igbet af specialet for, at kunsten opstiller alternative diskursive rum,
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hvor den zestetiske erfaringsdannelse er geeldende; dog er en reception af kunsten kun
mulig, hvis recipienten er indforstdet med at indga og deltage i en kunstnerisk
begivenhed. Kunsten mister dens virkning, hvis dens diskursive rum afdifferentieres og
indlemmes absolut i andre diskurser — kunsten kan kun spille en rolle som strategisk

redskab, safremt dens funktion som vaerende kunst opretholdes.

At kunsten kan bidrage positivt til udviklingen af de udsatte boligomrader, hersker der
ingen tvivl om. Samtidskunsten har stort potentiale som supplement til mere almindelig
integrationsmaessige tiltag. Det er dog vigtigt, at kunsten ikke ender med at tjene et
politisk formal, at kunsten mister sit kritiske udgangspunkt for at traede i de
magtpolitiske fodspor. Jeg mener dog ikke, at det star sa deterministisk til — det er ikke et
enten-eller, altsa en fri og kritisk kunst overfor en ufri og magtmisbrugende kunst. Nej,
det er neermere et bade-og. Kunsten anvendes netop for at anspore til en bestemt
subjektposition, men samtidig abnes muligheden for modstand. Kunstprojekterne
fordrer til (selv)refleksion og erfaringsdannelse, hvilket ikke blot omhandler deltagernes

egen rolle, men ligeledes samfundet generelt.

Perspektivering
Indeveerende speciale abner for en raekke sp@rgsmal og diskussioner — savel metodiske

som teoretiske.

Som argumenteret i specialet, har kunsten potentiale i dannende og myndigggrende
retning, men hvorvidt dette potentiale indfries, er ikke muligt at sige noget om inden for
dette speciales rammer. Min metodiske tilgang har givet mig mulighed for at undersgge,
hvilke udsigelsespositioner, der stilles deltagerne til radighed, men hvorvidt refleksionen
reelt forekommer, kommer mig til kort. Der er saledes yderlig behov for undersggelse af
kunstens virke — maske szerlig i receptionsforsknings retning.

En diskussion omkring sprog, subjekt og krop traenger sig ligeledes pa.
Mennesket er tidligere blevet aflivet af bl.a. Foucault, men blev efterfglgende ”blot”
udskiftet med sproget som betydningsbzerende. Mennesket overfor sproget er blevet
bredt diskuteret og analyseret. | de seneste ar er der nu kommet stgrre og stgrre fokus
pa kroppens biologiske processer — kognition. At tilfgje undersggelsen en mere kognitiv
tilgang vil eventuelt kunne bidrage med en bredere forstaelse af kunstens virke som
middel savel som dens generelle rolle. Jeg har netop i specialet anlagt en sproglig vinkel
via udsigelsen, men grundet min anvendelse af Agamben, der argumenterer for en
fersproglig instans, at mennesket er mere end blot sproget, udelukkes pa ingen mader en

mere kropslig vinkel. Forholdet mellem krop og sprog vil jeg szette fokus pa herunder.
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En anden relevant diskussion, der melder sig er om den senmoderne
afdifferentieringstendens, hvor det er muligt at stille spgrgsmal ved, om der reelt
forekommer en afdifferentiering eller maske naermere en redifferentiering af
samfundsfelterne? Kunstens anvendelse indenfor en politiske sfaere kunne pege i
retningen af en afdifferentiering, hvor sfeererne flyder sammen. Dog viste analysen i
dette speciale tydeligt, at kunsten netop er afhaengig af og udnytter dens
uddifferentierede diskursive rum, hvilket kunne vidne om, at arbejdshypotesen (til dels)
er stillet forkert op. Grundlaget for kunstens indlemmelse i det politiske felt som middel
skal derfor eventuelt forstas anderledes — bl.a. fremhaever Jan Leghmann samfundet som
veerende styret af en kreativisering, altsa en kreativitetsdiskurs, der arbejder pa tvaers af
de uddifferentierede samfundsfelter. Jeg vil i dette afsnit fremhaeve denne udlaegning,
idet der stilles spgrgsmal til, om denne forstaelse af kreativiteten kan vaere frugtbar i
forhold til forstaelsen af kunsten som middel.

Socio-kognitivisme

Jeg har i dette speciale anlagt en sproglig tilgang, hvor det menneskelige subjekt forstas
som konstitueret i og gennem sproget. Som forklaret indledningsvis har jeg valgt dette
fokus, da stemmen og sproget er ngdvendige for at kunne deltage i den politiske
samfundsdebat. Grundet anvendelsen af Agamben, der med sit infansbegreb papeger, at
mennesket er mere end blot sproget, samt med inddragelsen af Foucaults biopolitiske
optik, vil en naermere undersggelse af kunstens aktivering og pavirkning af kroppen
kunne bidrage med relevant viden til forstaelsen af kunstens rolle og virke.

Det har ikke vaeret mit genstandsfelt i dette speciale at diskutere mennesket i sig
selv, men naermere menneskelige aktiviteter, men denne undersggelse abner dog
samtidig for en raekke spgrgsmal omkring menneskesynet — feltet om det menneskelige
og dets aktiviteter kan altsa ikke adskilles fra det grundleeggende menneskesyn.
Traditionelt udggr sproget og kroppen to fortzllinger om mennesket — det ene som
forteelling om mennesket som kulturvaesen, der er historisk og socialt konstrueret. Det
andet som fortaelling om mennesket som biologisk vaesen, hvis evner og erkendelser er
formet af evolutionen. Altsa groft sagt konstruktion overfor kognition. Disse to
paradigmer, som vi kan kalde dem, indtager ligeledes hver deres metodiske preemis.
Kognitivismen kobler studiet af sprog, kultur og socialitet med undersggelser af den
menneskelige bevidsthed, kognition og hjerne, hvor bevidsthedens kognitive strukturer
menes at virke formende pa forstdelsen af omverdenen og altsa dermed de

menneskelige aktiviteter. | modsaetning hertil er konstruktivismens metodiske praemis, at
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ikke blot mennesket, men ligeledes det vi kalder 'virkelighed' er socialt konstrueret

(Wiben, 2011, p. 16).

Hvis vi med disse paradigmer vender os mod sproget, ses det, at de har vidt forskellige
forstdelser af, hvad sprog er. Hvor sproget i en konstruktivistisk tanke er et socialt
faeenomen, og det vil veere naivt at se sproget som vaerende transparent og neutralt,
saetter kognitivismen fokus pa fgrsproglige, perceptuelle strukturer. Dette kommer bl.a.
til udtryk hos Mark Johnsen, der med bogen The Body in the Mind (1987) sgger at koble
studier af sproglige strukturer med andre typer af undersggelser som f.eks. psykologiske
og fysiologiske. Det centrale bliver her, hvordan fgr-sproglige, kropslige erfaringer
manifesterer sig som kognitive skemaer igennem hvilke, vi organiserer vores forstaelse af
verden, og som igen viser sig i de sproglige strukturer (Wiben, 2011, p. 144). Mit
analytiske fokus har her vaeret pa udsigelsen, og hvordan kunsten etablerer mulige
positioner, hvorfra deltagerne kan tale og markere sig som udsigelsessubjekt. Men netop
i forlengelse af specialets anvendelse af biomagt, hvor netop kroppen sattes i fokus for
magtpavirkning og ledelse, kunne en kropslig kognitiv tilgang vaere oplagt til videre
undersggelse af, hvorfor kunsten anvendes som strategisk redskab. Hvilke fgr-sproglige

kognitive processer aktiverer kunsten, og hvilken betydning har denne?

Som min foregaende analyse af kunstprojekterne demonstrerede, sa undersggte jeg
kunsten i relationen mellem kunst og virkelighed, og mit analytiske udgangspunkt har
veeret rettet mod det kontekstuelle og relationelle i forholdet mellem vaerk og beskuer,
og her var det interessante, hvordan betydning og mulige udsigelsespositioner er blevet
skabt i denne relation. At flytte fokus vaek fra relationen hen til kroppen vil kunne
bidrage med et markant anderledes perspektiv pa kunstens rolle og virke, idet
neurokognitive strukturer forankret i individet vil blive sat i centrum for undersggelsen.
Maske vil netop en kognitiv tilgang til kunsten som redskab til opnaelse af politiske og
sociale mal kunne bidrage med en videnskabeligggrelse af selve forstaelsen af kunst
(Wiben, 2011, p. 196). | specialets analytiske-metodiske tilgang ses subjektet som en
primaer kulturel konstruktion, der gennem fokusset pa det ekskluderede og
marginaliserede indlaeses i en magtteoretisk, samfundsmaessig og diskursorienteret
perspektiv. Over for dette, kan den kognitive tilgang med den neurobiologiske
forklaringsramme eventuelt bidrage til en alternativ forstdelse af kunstmediets virke.

En videre undersggelse af denne dobbelthed af, at noget pa den ene side er
biologisk bestemt og pa den anden side formet, er en interessant vinkel pa kunsten og
kulturens muligheder som redskab i det politiske og sociale felt. Altsa en bredere

undersggelse af, hvordan kunsten pavirker kroppen, skaber affekter, der efterfglgende

78|Side



kan resulterer i forskellige refleksioner og erfaringer, der er ngdvendige for at kunne tage
aktiv del i samfundet. En socio-kognitiv analyse af kunstens rolle og virke, som er i stand
til at rumme savel den individuelle, kognitive agent som de sociale processer, som er

med til at pavirke og forme de individuelle bevidstheder (Wiben, 2011, p. 233).

Kreativitetsdiskurs
De foregaende kapitlers analyse af CUDI og Flere siders ggren og virke har jeg rammesat

inden for en senmoderne astetiseringstendens, hvor en gget fokus pa oplevelse og
indvinding af det immaterielle arbejde har haft indflydelse pa en overskridelse af den
xstetiske sfeere, og hvor sanselige og emotionelle appeller er blevet inkorporeret i det
gkonomiske systems ellers rationelle og instrumentelle virke. | forlengelse af dette
karakteriserer Jan Lghmann nutiden som en kreativ tidsalder, hvor der er flydende
grenser mellem arbejde og fritid og mellem kunst og ikke-kunst. Léhmann pointerer,
hvordan samfundet gennem de seneste ar har hyldet 'kreativiteten' som fremtidens
I@sning pa savel samfundsgkonomiske, civilisatoriske som eksistentielle problemstillinger
(Lehmann, 2008, p. 20). Lehmann traekker pa sociologerne Luc Boltanski og Eve
Chiapello til forklaring af, hvordan fleksibilitet og kreativitet, som ellers skulle veere
friggrende drivkraft til at skabe et rum for stimulering af den enkeltes personlige
potentiale, er blevet et krav i dagens samfund frem for et gnske.

Boltanski og Chiapello formulerer i deres vaerk The New Spirit of Capitalism
(2005), hvordan ungdomsoprgrets revolutionaere projekt imod kapitalismen siden er
blevet vendt pa hovedet og indlemmet i kapitalismen selv. @nskerne om fleksibilitet og
antiautoriteer ledelse er altsd naermest blevet opfyldt og indoptaget for godt. Med saerlig
fokus pa ledelses- og managementlitteraturen fremviser Boltanski og Chiapello,
hvorledes moderne organisationer for sa vidt har forladt den hierarkiske arbejdsstruktur
og i stedet har indfgrt medarbejderautonomi, selvbestemmelse og fleksibilitet, der dog
har efterladt folk i en usikker tilstand uden gkonomiske og identitetsmaessige

orienteringspunkter. Som Lghmann fremhaever:

“Interessant i denne sammenhaeng er sdledes Boltanski & Chiapellos
postulat om, at denne 'kapitalismens ny dand' i saerlig grad er helt teet
forbundet med en speciel type antikapitalistisk kritik af tidligere perioder af
kapitalismens affortryllede, inautentiske og fremmedgjorte modi; den
sdkaldte 'kunstneriske kritik'. En kritik (...) hvis emancipationsbetonede sprog
kapitalismen i dag (...) ikke blot taler, men hvis vaerdier den ogsa hylder og i

et vist omfang endog praktiserer” (Lahmann, 2008, p. 28).
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Den kunstneriske kritik fra ungdomsoprgret er blevet afmonteret og i stedet
internaliseret i genstanden for kritikken — kapitalismen. Fleksibiliteten og kreativiteten er
dermed blevet forskudt fra at veere et gnske fra arbejdere til at vaere et krav fra
arbejdsgivere. | forleengelse heraf kan man sige, at magtudgvelsen pa sin vis opfattes
som legitim, og individer engagerer sig positivt i kapitalismens systemer i den
overbevisning, at den kunstneriske kritik har sejret med frihed og mobilitet til fglge. Sagt
med andre ord er det friggrende altsa ikke frit, men indskrives i strukturerne, og kan
altsa forstas som en form for samvittighedsstyre.

Denne kreativitetsdiskurs synes at arbejde pa tveers af samfundets
uddifferentierede praksissfeerer, og kunsten som redskab i det politiske felt kan forstas
som en ydereligere ekspansion af kreativitetens virke. Hvor dette speciale har anlagt et
foucauldiansk syn pa kunstens indlemmelse i den politiske diskurs med hertilhgrende
subjektiveringer og magtteknologier, kan Lghmanns bestemmelse af den kreative
tidsalder maske give en mindre magt-deterministisk vinkel pa kunsten som middel. Inden
for en kreativitetsdiskurs fokuseres pa arbejdsmetoden — integrationsprocesser skal veere
kreative — og dermed ikke sa afggrende pa de politiske mals slutresultater i bestemte
subjektpositioner.

Ligeledes er det muligt at anleegge en vinkel, der undersgger hvorledes kunstens
etablerede udsigelsespositioner indlemmes politikken. Hvor arbejderne tidligere
gnskede fleksibilitet, er dette nu et krav — kan det samme ske for kunsten pa den vis, at
den mulige dannelse og myndigggrelse kunsten kan fordre til, beveeger sig fra at vaere en

mulighed til at blive krav fra politisk side?

Vi kan altsa forsta den kreative diskurs indvirkning pa kunsten pa to mader. Pa den ene
side vidner kunstens indlemning i den politiske diskurs om, at kreativitetskravet
ekspanderer i samfundet. Kunsten forbindes med en serlig kreativitet og
tankevirksomhed, hvilket bl.a. Kant og Schillers kunstforstaelser italeszetter, og det er
denne kreativitet og saerlige refleksionsform, som politiske instanser gnsker at traekke pa
og udnytte. P4 den anden side virker kreativitetsdiskursen samtidig tilbage pa den
kunstneriske praksis, hvor fokus maske ikke sa meget laengere er pa det feerdige artefakt,
men nzarmere pa den kreative proces, der gar forud for produktet (Lgshmann, 2008, p.

33).

Der er i de seneste ar kommet stgrre fokus pa, hvordan kreativitet og fleksibilitet gger
indflydelse pa arbejdslivet, hvilke konsekvenser og fordele dette afstedkommer. En
undersggelse af, hvorledes kunsten som redskab til opnaelse af politiske og sociale mal

indskriver sig i denne kreativitetsdiskurs, hvilke konsekvenser dette har for savel de
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politiske mal som kunsten som sadan, vil veere interessant i forhold til fremtidige
undersggelser. Kreativiteten er blevet indlemmet i arbejdslivet, saledes dette nu
fungerer som krav, og spgrgsmalet er, om den politiske anvendelse af kunsten ligeledes
vil ende med at spande ben for sig selv forstaet saledes, at kunstens kritik vendes pa

hovedet og nu spiller pa det politiske hold?

En naermere diskussion og forstaelse af selve magtbegrebet bliver patraengende som
folge af analysen af den dobbelte afsenderrolle. Foucault taler om magten som
allestedsnaervaerende — et samfund uden magt synes umulig. Med inddragelse af Jean
Baudrillard og hans begreb simulakrum, samt Jirgen Habermas’ tro pa etablering af
herredpmmefri dialog, vil jeg til det mundtlige forsvar af indeveerende speciale kritisk
diskutere Foucaults magtbegreb. Dette er selvsagt et stort teoretisk omrade, hvormed
diskussionen kun kan blive overfladisk bergrt, men ikke desto mindre er denne relevant —
savel til forstaelse af magtbegrebet som til en diskussion af synet pa det moderne

samfund.
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