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FORORD


”Desværre står vi med et problem, som er større end Ibi-Pippis hærværk. I den danske kunstverden er det nemlig en udbredt opfattelse, at kunst kan være hvad som helst. Man kan for eksempel stjæle en buste fra Kunstakademiet, smide den i havnen og blive hyldet som kunstner. Ja, Akademirådet - statens højt estimerede rådgiver i kunstneriske spørgsmål - gav endda en fin medalje til kunstneren Jens Haaning for hans værk »Take the money and run«, som blot bestod i, at Haaning stjal en halv million kroner fra museet Kunsten i Aalborg. »Værket er, at jeg har taget deres penge,«, som kunstneren lakonisk forklarede bagefter. Akademirådets begrundelse for medaljeoverrækkelsen? Jens Haanings værk var »decideret frækt«. Jamen, uha da.” 1
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Dokumentations-foto af hærværket imod Jorns maleri “Den foruroligende ælling”, optaget af Uwe Max Jensen på Museum Jorn umiddelbart efter hærværket.





Uwe Max Jensen var tilstede i sin egenskab af uddannet journalist.


Hvad der ses på fotografiet havde en yderst kort levetid, idet maleriet øjeblikkeligt blev nedtaget og overgivet til konservatorerne, der i skrivende stund har restatureret billedet tilbage til Jorn’s oprindelige “modifikation”.


Restaureringen blev takseret til 2. mio kroner.


”Provokationskunst” er et forsøg på en kunsthistorisk, medieteoretisk og kunstteoretisk udredning af en bestemt kunstpraksis.


Samtidigt præsenterer bogen en række af de mest kendte, men også mere perifere navne, der kan forbindes med den såkaldte provokationskunst.


Publikum og offentligheden møder ofte denne kunstform gennem medierne som i det indledende citat. Men det må være klart, at en forståelse af en fænomen kræver mere end blot en indledende forargelse.


Der findes i skrivende stund ikke nogen bog, mig bekendt heller ikke internationalt, der beskriver fænomenet provokationskunst, bortset fra Lennart Gottliebs bog ”Skandaler” fra 1999, der imidlertid har et lidt andet fokus.


Jeg skal så gøre opmærksom på, at jeg er bekendt med, at Niels Frid-Nielsen har en bog om provokationskunst i støbeskeen, der skal udkomme på Gads forlag sidst i 2024. En bog, der ”handler om provokationer i dansk kunst og kultur (inklusiv film, teater og litteratur) fra 1930’erne til i dag. 2 Ifølge en forhånds-visning på boghandlen Saxo.com får bogen titlen ”Provokunst”, men det er ikke bekræftet af hverken forlaget eller forfatteren.


Denne bog er ikke helt blevet sådan, som jeg optimalt havde tænkt mig den. For det første havde jeg gerne set, at et anerkendt forlag havde taget opgaven på sig, for at redigere, promovere og tilføre bogen nogle af de kvaliteter, som økonomiske resurser kan udrette.


Det bliver næsten en provokation i sig selv at udgive bogen, og jeg er fristet til at referere en række mindre pæne detaljer fra en række undersøgelser af forlagsbranchen selv. Jeg har imidlertid besluttet at udelade sådanne mere internt kritiske bemærkninger.


Lad mig også i forhold til en række forespørgsler internt i kunstverden sige: Der er ikke meget hjælp at hente alle steder, når man kritisk vil undersøge forskellige kunstinterne forhold.


En af de mangler ved bogen her, som jeg selv kan påpege er, at jeg gerne ville have mere sparring på det rent kunsthistoriske. Jeg er ikke kunsthistoriker, men har i stedet holdt mig til en række kendte kunsthistoriske fremstillinger, og grebet sagen mere journalistisk an.


På den anden side kender jeg nok til kunsthistoriske fremstillinger til at kunne sige, at mange kunsthistoriske forhold er genstand for uendelige diskussioner, når man er ude over de rent verificerbare oplysninger.


Alligevel ville det måske kunne have styrket bogen, hvis et par ”kunsthistoriske fagfæller” havde været konsulteret. Tilsvarende ville det journalistiske i fremstillingen sikkert kunne være strammet op, hvis der havde været en redaktør tilknyttet projektet. En layouter. En grafiker... Sådan kunne man blive ved. Nu er bogen gjort, og så må vi se, hvad den bringer.


Jeg opfordrer læseren til at bladre rundt i bogen og læse det, der måtte interessere, og lade andet ligge til andre og mere refleksive tider.
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Man skulle tro, at man f.eks. på Akademiet kunne undersvise i, at det ville være “noget andet” at kopiere en buste eller selv fremstille den, og så at destruere en buste, eller destruere sit eget maleri som en performance.





Ai-illustration af forfatteren, som kunstnerisk illustration af kunstnens selv-destruktion, skitse, 2024.





1 Leder i Berlingske, 19. marts 2023 Berlingske Sektion 1 Side 2 Amalie Lyhne


2 Niels Frid-Nielsen, personlig kommunikaation 03.02-2024









DEL I


HVAD ER PROVOKATIONSKUNST?










SKANDALE, MEDIE, ELLER PROVOKATIONS-KUNST?


Et af de store problemer med, i videnskabelig forstand, at diskutere et fænomen som ”provokationskunst” handler om at afgrænse fænomenet. Hvad er således provokationskunst? Den diskussion bliver ikke nemmere af, at selve kunstbegrebet i sig selv er uafklaret.


Jeg starter derfor bogen her med en grundig diskussion af begrebet provokationskunst, både i forhold til en mulig teoretisk afklaring, men også i forhold til en lang række af nutidige eksempler.


Hvem skal eksempelvis medtages af danske kunstnere? F.eks. kan man stille spørgsmål ved et kunstnerpar som Elmgreen & Dragset.


Skal de medtages i bogen som provokations-kunstnere? Hvad med den »skandale«, som deres opstilling af havfrue-manden »Han« forårsagede i Helsingør i 2012? Måske SKAL de faktisk med i bogen her?


»Et spejl. Publikum kan dyrke tidsåndens narcissisme, når de spejler sig i skulpturen ’Han’, der skal stilles op i Helsingør Havn. Skulpturen bliver lavet af de internationalt anerkendte kunstnere Elmgreen og Dragset« skrev Politiken forud for opstillingen af skulpturen.3 Skulpturen blev genstand for forargelse og skandale, endnu før den blev opstillet.


Men en sådan »skandale« er måske ikke som sådan en »provokation«. Man kan diskutere, om der i kunstnernes forslag til værket, med den mandlige udgave af »Den lille havfrue«, lå en smule spekulation i kønsidentitet og dermed en form for bevidst provokation af den offentlige mening. Som Politiken skrev i optakten i 2010:


»Skulpturen hedder ’Han’ og er en nøgen yngling på to meter – en slags moderne storebror til Den Lille Havfrue på Langelinie i København. Den koster lidt over 3 millioner kroner og skal blandt andet vise, at manden i dag er blevet et seksualobjekt ligesom kvinden.«4


Men en sådan »provokation« er snarere tænkt end den er udtalt. Der ligger ikke i selve værket nogen umiddelbar udtalt provokation, som f.eks. i tilfældet Jens Jørgen Thorsens »berømte og hurtigt fjernede billede af Jesus med erigeret lem«.5
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Af copyright-mæssige grunde kan jeg desværre ikke byde på en ægte Jens Jørgen Thorsen.





Men fra min egen Ai-udstilling fra 2023 bringes i stedet dette værk, af en yderst erotisk og sanselig Jesus i flertal.


Maleriet på 180 x 180 cm., akryl og print på lærred, blev bragt i flere medier da jeg - midt under arbejdet med denne bog - for en kort stund genoptog mit eget virke som “provkations-kunstner” i forbindelse med diskussionen om den såkaldte “Koran-lov” i 2023.


Kriteriet for diskussionen her i bogen er således et andet, end det noget bredere kriterium, som kunsthistorikeren Lennart Gottlieb anvender i bogen ”Skandaler”.6 Gottliebs bog ”Skandaler” fra 1999 danner i høj grad rygrad i nærværende bog, sammen med to andre kunsthistoriske bøger.


Påstanden er foreløbigt, at der ikke er andre bøger om provokationskunst på det danske marked end Gottliebs nu 25 år gamle bog og at ”Skandaler” iøvrigt på en række punkter er både for bred og for smal i forhold til denne bogs ambitioner.


I det følgende skal Gottliebs afgrænsning af provokationskunst eller skandale-kunst eller mediekunst og anden kunst diskuteres nærmere, for der er en række fællestræk med nærværende bogs afgrænsning. Men forskellen er følgende: Gottlieb taler om FORARGELSEN som en uspecificeret forargelse, der lige så godt kan rette sig imod værket på grund af forskellige f.eks. smagsmæssige forhold, eller rette sig imod værket af kunst-interne forhold, f.eks. fordi værket er for »aparte«, for »norm-brydende« eller fordi værket påtvinges befolkningen af f.eks. Statens Kunstfond.


MEN DEN »FORARGELSE«, DER ER TALE OM I BOGEN HER, ER GRUNDLÆGGENDE AF EN ANDEN KARAKTER: DER ER TALE OM EN FORARGELSE OVER OVERSKRIDELSE AF ALMENE TABUER.


Provokationen som tabuoverskridelse er således ikke kun rettet imod kunstverdenen som sådan. Den er rettet imod ethvert publikum. Den prøver teoretisk set at provokere enhver betragter gennem det forhold, at værket overskrider nogle generelle normer for opførsel i samfundet: Tyveri, udstilling af lort, hærværk, destruktion, bedrageri, pornografi, nøgenhed, uhæderlighed, racisme, udnyttelse af afrikanere, udnyttelse af fattige hjemløse, kynisme, usømmelig omgang med lig, dyremishandling, meningsløs slagtning af dyr, eller forhånelse af religioner er blot nogle af de tabuoverskridelser, som nærværende bogs kunstnere har udsat offentligheden for.


Det er måske mindre klart, at disse handlinger ikke blot er netop amoralske, men måske samtidigt i modstrid med selve kunstbegrebet. I al fald delvist. Udnævnelsen af netop sådanne grænseoverskridende handlinger »som kunst« er således en form for dobbelt overskridelse: Handlingerne i sig selv er diskutable i deres etik eller moral, men noget i indholdet af kunstværkerne strider også imod en række bestemte opfattelser af, hvad kunst »bør være«. Samtidigt mener andre, at der ingen grænser er for kunstens indhold. Spørgsmålet bliver så, hvordan form og indhold kan adskilles eller interagerer.


Kan kunsten således være »amoralsk«? Eller decideret »uetisk«, hvis nogen efterhånden kan kende forskel på moral og etik? Og videre; Hvad er det egentligt, der er det grænseoverskridende? Er det selve det færdige fysiske værk, eller er det de forhold, under hvilke det er skabt?


På forskellig vis kommer spørgsmålet om provokations-kunsten også til at berøre spørgsmålet om, »hvad der overhovedet er kunst«.


Netop det, at provokationerne provokerer spørgsmålet om, »hvad kunst er«, fremføres ofte som en kvalitet. Af provokatørerne selv, naturligvis. Men også ofte af andre, der gerne ser kunsten være lidt fræk, eller som har andre politiske motiver.7


I virkelighedens medie-verden - for denne diskussion foregår næsten altid først i mediernes verden, inden den når ud til kaffebordet med familien eller blandt vennerne - fører denne diskussion aldrig nogen steder hen. Diskussionen bliver aldrig afklaret. Ingen bliver klogere. Medierne er, kan man med stor ret påstå, slet ikke interesseret i at oplyse om noget som helst. De er blot interesseret i en fortsat diskussion, der hele tiden afsporer sig selv.


Det er her, denne bog kommer ind i billedet. Den forsøger at give en række baggrundsværktøjer, således at man enten kan forstå provokationen, eller i det mindste forstå hvorfor man er blevet provokeret.


For nu indledningsvis at prøve at afklare spørgsmålet om kunsten: Man kan anlægge følgende betragtning: kunstværker er, for at fungere som kunst, afhængige af mindst to samtidige forhold:


Det ene er selve værket, herunder dets placering i en given kontekst osv.


Det andet er følgende sociale betragtning: Som en del af værket (og en eller anden kontekst) indgår spørgsmålet om værkets »sociale placering«. Kunstværket er nødt til at være enten alment accepteret som et »betydningsfuldt« og / eller »bredere anerkendt værk« eller i det mindste »anerkendt af NOGLE« (og muligvis hadet af andre). 8 9


Derfor kan man diskutere, om kunstværker kan være SÅ grænseoverskridende, at de holder op med at fungere som kunstværker. Det amoralske er, uanset om man er moralist eller libertiner, stadigt amoralsk i visse kredse, og det er dette forhold, som provokations-kunstneren bevidst spiller på. I et eller andet omfang modarbejder det provokerende, amoralske og tabu-overskridende værk således selve kunstbegrebet, som det klassisk har været defineret, og som man stadigt kan argumentere for, er et gyldigt kriterium for genkendelsen af kunstværker i en naturalistisk betydning af begrebet kunst. 10


Og hvis ikke kunstneren selv spiller dette forargelsens spil, står medierne som regel parat til at give en hjælpende hånd, specielt i agurketiden.


Til sidst er der måske kun mediernes postulat - fremført gennem en kunstner som kilde - tilbage om, at »dette er kunst«.


Forargelsen er oftest dobbelt, og ofte indtænkt som en strategi eller »intention« fra kunstnerens side: BÅDE at provokere ved at skabe et indhold i værket, der reelt er tabu-overskridende i sig selv, og SAMTIDIGT at deklamere, at »dette er kunst«. Ofte er denne sidste deklamation af ren verbal karakter. Ingen ville muligvis nogen sinde tænke over, at »dette skulle være kunst«, hvis ikke kunstneren havde UDTALT, at »dette ER kunst«. Og denne sidste deklamation, er præcist hvor mediespørgsmålet kommer ind i billedet.


Uden et rimeligt anerkendt medie, eller en gruppe af medier, der videreformidler denne påstand om »kunst«, så ER der oftest intet kunstværk. Simpelthen fordi det pågældende værk slet ikke ville have noget publikum, eller i anden forstand slet ikke ville være BETYDNINGSFULDT, hvis ikke massemedierne behandlede sagen.


Men denne betragtning er naturligvis relativ. Der er forskel på, hvor langt ude de forskellige udsigelser om kunst er.


MEDIERNE er således en vigtig medspiller i det, man kan kalde provokationskunst. Medierne har i en række tilfælde været decideret MEDSKABENDE i værkerne.11 Og medierne har en klar interesse i at »dække« disse værker, som en overbudspolitik i forhold til hinanden, dvs. som led i den almindelige medie-konkurrence. Men medierne har også den perfekte undskyldning for at deltage aktivt. De er evt. udstillende platform, optræder som egentlig kurator eller endog iscenesætter af visse handlinger netop »som kunst«: Undskyldningen er, at visse hændelser der er »grove nok« i deres amoralske tabuoverskridelser, ligesom andre f.eks. kriminalsager nødvendigvis er vigtige som samfundsoplysning. Eller: er der en knap, som publikum kan trykke på, således at katastrofen indtræffer, så skal der da trykkes på den knap! Det undskylder naturligvis ikke en manglende kritisk dømmekraft, eller den deciderede provokation, hvor mediet selv agerer platform for provokationen.


Imod hele denne betragtning om, at det er kunstneren der ønsker at provokere, taler så igen hele mediespørgsmålet. For kunstnere kan eventuelt hævde, at han eller hun slet ikke vil provokere! At det således bare er noget, som medierne finder på. Og et sådant spørgsmål om kunstnerens vilje eller intention er næsten umuligt at afprøve. Man kan imidlertid sige at hvis kunstneren bruger bestemte virkemidler, der er tabu-overskridende, evt. blot for at værket indledningsvis vækker opmærksomhed, ja så er det kunstnerens ansvar at vide, at der netop kan komme ballade ud af sagen. Ofte undlader kunstneren sandelig ikke, at sende en pressemeddelelse ud om det forestående attentat på kunsten.


Som man ser af denne korte analyse, opstår der hurtigt mange uafklarede spørgsmål omkring provokationer som kunst. De egentlige værker fortaber sig ofte i et røgslør af påstande, der ikke kan efterprøves.


Typisk gælder det for provokationerne, at de slet ikke kan opleves af det publikum, der bedømmer dem! De eksisterer således primært i medierne.


De mest hårdkogte provokations-kunstnere kan altid fremdrage dette forhold i en diskussion med kritikere: Ja, men du har jo slet ikke SET værket!


Allerede her er der nok at tage fat på, for spørgsmålene her involverer en lang række kunsthistoriske, sociale, politiske og erkendelsesteoretiske (eller psykologiske) områder. Endvidere involverer problematikken i særdeleshed spørgsmålet om pressens dækning af begivenheder, og pressens rolle i hele spillet.


***


Der er imidlertid en anden indledende afgrænsning, der også skal diskuteres og som i høj grad falder sammen med Gottliebs afgrænsning: Det, der undersøges her, er det, man kalder for BILLEDKUNSTEN.


Denne afgrænsning betyder, at f.eks. provokerende teater, provokerende litteratur eller provokerende musik kun omtales perifert i denne bog.


Diskussionen af de performative kunstformers mulighed for at provokere gennem det her opstillede kriterium, nemlig tabuoverskridelsen, er muligvis en meget lang diskussion. Et par generelle kommentarer skal dog anføres.


For musikkens vedkommende er det svært at pege på nogen mulig provokation overhovedet, i ren musikalsk forstand. I givet fald skal man inddrage en speciel kombination af musik og tekst, som i f.eks. protestsangen.


Den antageligt største »skandale« og »musikalske provokation« i Danmark er nok sangen »Øjet«, fremført af »Trille« Bodil Nielsen, der døde i 2016. Som Information skrev i anledning af dødsfaldet:


»Sangerinden blev kendt i 1970, da hun fremførte sangen ’Øjet’, der placerede hende som en af landets fremtrædende feminister. Sangen var så kontroversiel, at Trille blev meldt til politiet for blasfemi af en pastor.«12


Sangen blev fremført i sin tid (1970) på landsdækkende TV i bedste sendetid, på det dengang monopol-havende Danmarks Radio.


Med til historien hører naturligvis også den italesættelse af kvindelig seksualitet i forbindelse med spørgsmålet om Gud, og i den forstand kan man se »Øjet« som en dobbelt tabuoverskridelse: Såvel seksualitet som Guds-begrebet var i hovedsagen det indholdsmæssigt provokerende. Det er imidlertid værd at bemærke, at der ikke var tale om en formmæssig provokation: Ingen kunne i den forstand angribe Trille for, at hun f.eks. ikke kunne synge, eller at der i forhold til en etableret kunstnerisk tradition, som f.eks. visesang eller blot sang, var tale om noget »uhyrligt«.


Afgrænsningen mellem begrebet billedkunst og de øvrige såkaldte performative kunstarter er imidlertid i sig selv et problem. Et problem, som man kan påstå, at billedkunsten har skabt, sammen med den øvrige historiske og kunsthistoriske udvikling. Billedkunsten er nemlig i nyere tid ikke blot maleri og skulptur.


Billedkunsten er således også - i nyere tid - ofte utraditionel i sit formsprog. Det provokerende billedkunstværk forsøger ofte at skabe en formmæssig forvirring: Typisk er der således forvirring om, hvilken kunstform værket overhovedet skal placeres indenfor, eller kommunikerer igennem. Eller: form-forvirringen er med til at fremkalde provokationen, fordi det at kalde f.eks. en performance for »kunst« - som regel i den givne kontekst - medfører at den skal opfattes som BILLED-kunst. Og det er i sig selv en slags formmæssig provokation. Den indebærer i den sidste ende mulige påstande om, at hele verden er et stort kunstværk, hvorefter kunst som begreb bryder sammen, og så er der frit spil for enhver påstand om, at alt er kunst. Herunder det mest uhyrligt provokerende.


I ét ekstrem placerer kunstværket sig så langt væk fra enhver normalitet om kunstværker, at dets eksistens »som kunstværk« er reduceret til et næsten rent postulat om »at være kunst«. Man kan så indvende, at netop ikke alt kan iscenesættes som kunst, specielt ikke som mediekunst, altså kunst, der kræver og lever gennem en iscenesættelse i netop massemedierne. Indholdet sammen med formen må være så afvigende på forskellig vis, at selve postulatet »dette er et kunstværk« vækker forargelse. Som udtrykt i Kristian Von Hornsleth’s bog »Mig, mig, mig« er kunstværket netop interessant, når alle andre siger »jamen, det er jo slet IKKE kunst«. 13


Men hvad bogen »Mig, mig, mig« undgår at betone, er naturligvis det forhold, at det i en vis forstand er tabuoverskridelsen der - sammen med mediepræsentationen - er den drivende kraft i denne type af kunst.


Pointen er altså, udover selve tabuspørgsmålet, at billedkunsten kan skabe så megen forvirring om, hvad der egentligt er kunstværket i ren formmæssig forstand, at man slet ikke kan diskutere det som kunstværk i normal forstand. Er Hornsleth’s Afrika-projekt således et billedkunst-værk? Er det »performance«, dvs. et live-teater der udspiller sig i Afrika? Er det en dokumentar-udsendelse på DR 2? Er det satire over ulands-hjælpen? Er det et selvpromoverende narcissistisk projekt, der går ud på at skabe sig et kunstner-navn? Hvilke objekter »som billedkunst« producerer projektet? Er TV-dokumentaren en egentlig dokumentar, eller er den en form for tv-drama, produceret for licensmidler, med Kristian von Hornsleth som en form for skuespiller i hovedrollen?14


Antageligvis alle dele på samme tid, og det er denne formmæssige forvirring, der gør det svært overhovedet at diskutere projektet »som kunst«. Når man overhovedet har det med fortrinsvis at diskutere Hornsleth som billedkunstner, hænger det sammen med flere forhold.


For det første er Hornsleth uddannet arkitekt, men var allerede i gang med provokerende billedkunst under sin uddannelse, sammen med Marco Evaristti. For det andet har Hornsleth’s primære indtægtskilde og produktion gennem årene faktisk været en eller anden form for billedkunst, mere specifikt hovedsagligt maleri.15
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Selvom Hornsleths udtryk indholdsmæssigt i malerierne har ændret sig gennem tiden, har signaturen “HORNSLETH” placeret midt i billedet været en central branding-strategi meget tidligt i hans virke.





Gengivet med venlig tilladelse fra kunstneren, copyright Hornsleth 2024.


For det tredje er hele feltet provokations-kunst ofte nøje forbundet med begrebet »performance«. Performance er som kunstnerisk proces nøje forbundet med billedkunsten, men hovedsagligt af institutionelle og historiske grunde.


Performance kan overordnet defineres som forskellige former for handlinger, der har en del tilfælles med teateret, men uden at teateret som traditionel eller fuldstændig form. Man kunne også sige: Performance er amputerede teaterstykker, der typisk finder sted i kunstinstitutionen, dvs. museet, kunsthallen eller galleriet.


Kunsthistorisk kan man spore en form for forløber for performance til Zürich, i det neutrale Schweiz under 1. verdenskrig, 1914-18. En gruppe kunstnere, der blandt andet omfattede billedkunstneren og skulptøren Jean Arp (1887 - 1966) optrådte på det, der vel nærmest må betegnes som en form for værtshus, den såkaldte »Cabaret Voltaire« med »muntre absurditeter«. 16


Man kan imidlertid også se visse paralleller til den såkaldte Dadaisme.


Men man skal nok frem til perioden 1960 - 1970 hvis man i mere formel og institutionel form vil tale om performance.


Jeg vender i de næste kapitler tilbage til den historiske baggrund, der kort kan sammenfattes som spørgsmålet om 60-ernes ekstreme grænseløshed, der imidlertid også medfødte en lang række nyskabelser inden for billedkunsten.


FOR NU AT OPSUMMERE: PROVOKATIONS-KUNSTEN HANDLER OM KUNSTNERISKE PRAKSISSER, DER AFGØRENDE FORMMÆSSIGT BRYDER MED EKSISTERENDE »FORMATER«. DEN HANDLER OM TABU-OVERSKRIDELSE, I FORHOLD TIL ALMINDELIGE TABUER I SAMFUNDET. OG DEN FINDER PRIMÆRT STED INDENFOR DET OMRÅDE, SOM VI KALDER FOR BILLEDKUNST, MEN I DEN UDVIDEDE BETYDNING AF DETTE BEGREB SPECIELT EFTER CA. 1960.


Man kan sige, at alle tre forhold skal være opfyldt samtidigt, for at man kan tale om provokationskunst. Samtidigt spiller forholdet til massemedierne en helt central rolle.


Man kan så også se provokations-kunsten i et afsætningsøkonomisk perspektiv, som en PR-aktivitet for det pågældende galleri, museum eller kunsthal, samt som en markedsføring eller »branding« af kunstnerens person.


Der ligger imidlertid også i provokations-kunsten et i al fald påstået norm-oprør, der traditionelt tolkes både samfundskritisk og typisk marxistisk revolutionært. »Oprøret« er blevet tolket som anti-elitært, men paradokset er naturligvis, at selvsamme anti-elitære oprør i visse former har resulteret i så vanvittige kunstformer, at disse netop har distanceret sig fra enhver form for folkelig genkendelighed.


Man kunne i stedet for tale om en tredeling af kunstverdenen: Den konservative elitære kunst, en mainstream dekorativ og letforståelig kunst, og så en avantgarde-kunst, der også forudsætter en elitær kunstforståelse.


Under alle omstændigheder er det netop paradoksalt, at provokations-kunsten opererer i en markedsøkonomisk sammenhæng som »reklame« eller »PR«-maskine eller medieunderholdning, men samtidigt hævder at være netop marxistisk og antikapitalistisk. Uden provokations-kunstens forhold til netop det post-moderne og hyper-kapitalismen giver begrebet provokationskunst således slet ikke mening, kan man påstå.


Problemet er således, at den selvforståelse, der også i mange akademiske og almentdannende kredse er blevet udbredt som »god latin«, handler om kunsten som »spejl på samfundet«. En definition af kunstens »funktion« som netop det »samfundskritiske«. Man ser måske her, at der er tale om en overgang fra en beskrivelse af »hvad kunst kan være« til hvad kunst BØR være, en såkaldt normativ definition af kunsten.


Denne grundlæggende forestilling om kunstens »samfundsrevsende« og dybest set marxistisk oplysende funktion er så dybt forankret i almenbevidstheden, at man uden videre accepterer forklaringsmodeller så som: Jo, men kunst SKAL jo netop være et spejl på verden, skal jo netop være et oprør, SKAL jo netop virke samfundsrevsende osv.


Når det bringes frem netop her, handler det igen om afgrænsningen af denne bog til netop billedkunsten. For man kunne argumentere for, at der er en række problemer i f.eks. teaterets verden, hvor dette marxistiske normativ er blevet så mainstream, at man IKKE kan skabe teater, med mindre man netop indtager visse bestemte politisk korrekte holdninger.17


Her bliver problemet nu pludseligt omvendt, som det iøvrigt også er set indenfor præsentationen af en række nyere museums-udstillinger: Udstillinger og teaterstykker provokerer nu, eller retfærdiggøres nu, f.eks. gennem netop deres overdrevne »woke« iscenesættelse. Man kan således ikke blot udstille barokken som barok, men må iscenesætte den gennem forskellige aktualiserende formater, der provokerer ved at være f.eks. køns-diskuterende eller lignende. 18


Man kan se hele denne problematik som spørgsmålet om, hvordan museet - men også de øvrige kunstinstitutioner - skal retfærdiggøre deres eksistens i et klima, der i stigende grad er præget af markedsmekanismer og en ekstrem kamp om opmærksomhed i forskellige medietyper. I al fald i øjeblikket går tendensen i retning af ekstrem polarisering og polemik, simpelthen for at tiltrække sig opmærksomhed fra medierne og dybest set et publikum, der allerede for længst er overbebyrdet med informationer om det kulturelle. I al fald i de store byer, og fra de magthavende og kapitalstærke interesser.


Alle institutionerne synes således at prøve at markedsføre deres kulturelle produkter gennem en form for ekstrem polarisering. Altså i en vis forstand provokere. Problemet er imidlertid - som i eksemplet med musikken - at ikke alle kunstformer har den samme mulighed for at være grænseoverskridende, som den grænseoverskridelse, der kan finde sted i den såkaldte billedkunst.


En række eksempler afslører disse ret simple forhold:


Komponistens John Cage har skabt et »værk«, der består af 4 minutter og 33 sekunders reallyde: Dvs. publikum er inviteret ind i en eller anden form for scenisk konstruktion, i øvrigt typisk en kunstinstitution, der har forankring i netop billedkunsten. Musikerne ankommer, men der spilles intet på instrumenterne. Det er imidlertid klart, at Cage dermed overskrider den kommunikationsform, der normalt betegnes som musik. Musikken har vide rammer, og kan i princippet godt inkludere reallyde, men ved en eller anden grænse bliver den musikalske opførelse enten til en form for lydkunst eller til en form for aparte teaterstykke.


Tilsvarende kan man diskutere teaterets mulighed for at provokere: Teateret hviler i sin grundlæggende erkendelsesteoretiske konstruktion på det såkaldte mimetiske forhold: Det mimetiske forhold indebærer, at virkeligheden nok kan EFTERLIGNES, men altid på en sådan måde, at efterligningen netop er klart adskilt fra virkeligheden. Teateret bygger på en indforstået kontrakt med publikum om en dobbelt virkelighed, kan man sige.


Man kan således nok uddele visse øretæver eller være seksuelt grænseoverskridende på scenen, men under visse forudsætninger. F.eks. kan man med den fortsat gældende »live-show-paragraf« ikke vise deciderede samlejer eller eksplicite seksuelle scener i teateret. I så tilfælde overskrides teaterets »beføjelser«, teateret holder op med at være teater, dvs. forestillet virkelighed, men bliver til virkelig virkelighed.


Men alt kan naturligvis SIMULERES i teateret, men under netop forudsætning af, at der er tale om simulering.


Man kan sige, at denne »indpakning« som virkeligheden er forsynet med i netop teateret tager brodden ud af enhver mulig tabuoverskridelse i teateret. Teateret kan således udmærket være tabuoverskridende ved f.eks. at behandle et emne som »incest«, f.eks. i det klassiske teater-stykke »Ødipus«. Men teateret er ikke grænseoverskridende eller egentligt tabu-overskridende på samme måde, som når Uwe Max Jensen går ind og skider på gulvet i Kunstfondens foyer.


Man kan betragte Jensens »lort på gulvet« som et teaterstykke, men det indeholder en virkelighedsdimension, der er afgørende forskellig fra det egentlige teater. Blandt andet fordi opdelingen mellem skuespillere og publikum ikke er klar. De mennesker, der således må fjerne lorten er i den forstand involverede i et teaterstykke som statister, men på en måde, som ligger uden for de normale aftaler om medvirken i et teater.


I den forstand kan teateret vanskeligt være provokerende teater i samme form, som billedkunstens performance. I givet fald bliver teateret til et eksperimenterende teater, og altså principielt set »noget andet«. Teateret kan således godt provokere sit publikum, f.eks. gennem at hive folk op på scenen, skabe improvisationer der involverer publikum, eller endog være grænseoverskridende i forhold til publikum, men man kan argumentere for, at teateret derved udhuler det konceptuelle grundlag, som det egentligt hviler på. Den sceniske distance er så at sige et af teaterets grundkoncepter, og overskrider man denne grænse i for høj grad, skaber man muligvis underholdning, cirkus eller »freak-show«, men ikke teater.


Men i sidste ende kan man naturligvis sige, at der her - i denne bog - simpelthen er tale om et redaktionelt valg: Bogen beskæftiger sig med provokationer, der handler om billedkunsten, herunder kunstnere, der identificerer sig som billedkunstnere, og som af medierne benævnes som »kunstnere«, men under-forstået: i betydningen billedkunstnere.


Nogle betragtninger - som de her anførte om teateret - kunne også opstilles omkring litteraturen. Litteraturen kan være provokerende, fordi den f.eks. handler om forskellige tabuer. Men også her er der netop tale om en given distance. Litteraturen kan så også være grænseoverskridende i sin mulige virkning, f.eks. hvis den udleverer dybt private informationer, og dermed overskrider det, vi kalder for privatlivets fred. Men spørgsmålet er så, om det overhovedet er litteratur længere.


For nu at tage et »litterært« eksempel fra kunsthistorien: Ved en af de tidlige Documenta-udstillinger i Kassel, optrådte en kvindelig performer med at trække et digt, skrevet på noget stof, ud af vagina og derefter læse digtet højt. Men er et sådan digt »et digt«? I den givne sammenhæng er det vel snarere netop en provokerende teatralsk performance, der indeholder et digt som rekvisit. 19


Når jeg således har fundet det rimeligt at diskutere andre kunstformer end den såkaldte billedkunst med henblik på spørgsmålet om provokationer, er det igen for at understrege den pointe, at de provokerende værker netop ofte overskrider forskellige kunstformer, dvs. de overskrider også det FORMELLE spil. I sidste ende kan man sige, at provokerende medie-bårne kunstværker dybest set alle sammen er litterære former, i og med at de netop er definerede ud fra mediernes omtale af værkerne »som kunst«.


I betragtningen om kunstværket som et medie-båret LITTERÆRT værk ligger også løsningen på et ellers uløseligt problem: For ER f.eks. Ibi-pippi’s hærværk imod Asger Jorn’s maleri på museet i Silkeborg overhovedet et kunstværk? Jeg har under hele forløbet argumenteret imod. Det er IKKE et kunstværk. Men i MEDIE-mæssig forstand, i denne bogs definition af begrebet provokations-kunst, spiller en sådan kunstteoretisk diskussion ingen rolle. Hvis det i anden forstand var lykkedes Peter Madsen at kalde mordet i U-båden på Kim Wall for »et kunstværk«, og hvis pressen havde diskuteret det og omtalt det som sådant, så var de kunstteoretiske indvendinger ligegyldige. Så havde også en sådan uhyrlighed fundet vej til denne bog »som et provokations-kunstværk«. 20


Sådanne spørgsmål rejser naturligvis en række interessante moralske og etiske problemer, der igen kan diskuteres som spørgsmål om en kreativ kunstners hjerne: Laver man således en installation, f.eks. på et kunstmuseum eller et udstillingssted, hvor folk kan komme alvorligt til skade, kan man så slippe af sted med at kalde det kunst?


Man kan naturligvis blive dømt for f.eks. overlagt vold eller legemsbeskadigelse, men kan det alligevel være kunst? Kunne man udstyre en balje med vand med skjult elektrisk spænding af betydelig styrke, der muligvis kunne fremkalde hjertestop, lokke folk til at stikke hånden ned i baljen, f.eks. efter pengesedler eller guld eller diamanter, hvorefter de fik et elektrisk stød? 21 Naturligvis kunne man hurtigt indpakke selve »værket« i en form for forklaring, der går på at »kunstneren vil udstille det menneskelige begærs mulige destruktive potentiale«. Evt. suppleret med: »Samtidig vil kunstneren udstille kunstens destruktive kræfter, som de er debatteret i nyere tid, med henblik på en yderligere diskussion af hele kunstbegrebet«.


Det må imidlertid være klart, at hensigten med en sådan »installation« primært måtte være at tiltrække pressen, eller i det mindste inddrage andre beskuere som tilskuere til det fysiske overgreb, der næsten må opstå under publikums »begærs-test«. Kommer ingen til skade under udstillingen, eller opnår udstillingen ingen presseomtale, falder hele ideen muligvis til jorden.


Det samme kunne man sige om specielt Ibi-pippi’s optræden på museum Jorn. Hvis ikke optrinnet var blevet filmet og spredt som en medieret begivenhed, havde der næppe været nogen, der havde taget sagen for andet end en forvirret persons angreb på et kunstværk. 22


Problemet, der er skitseret her, handler således også om en meget svær skelnen: Er provokations-værket udført for udelukkende at provokere, dvs. i narcissistisk forstand skabe opmærksomhed omkring den pågældende kunstner evt. i samarbejde med en given institution? Eller er der et »reelt kunstnerisk indhold« i selve værket? Og igen: Hvordan skal man adskille dette »kunstneriske indhold i værket« fra den formidlings-situation det indgår i? Hvor går grænsen mellem hvad f.eks. kunstmuseer vælger at præsentere »som kunst«, og aktiviteter der hører hjemme i f.eks. et tivoli, en design-messe, reklame, gøgl, cirkus eller underholdningsindustrien?


For nu at gøre denne diskussion meget konkret: Når Ibi-pippi Orup Hedegaard planlægger et »attentat« på Museum Jorn og maleriet »Den foruroligede Ælling«, er der så tale om et reelt forsøg på at skabe et blivende billedkunstnerisk værk? Er der tale om et forsøg på at skabe en kunstnerisk performance, der som et teaterstykke skulle underholde eller vække til eftertanke for et bestemt publikum, der fysisk var til stede under opførelsen?


Er der tale om en performance eller et kunstværk i fysisk form, der skal vække til en bestemt eftertanke eller som har en form for kunstpolitisk, eksistentiel eller andet formål i nogen konstruktiv eller diskuterende form?


Hvis svaret på disse spørgsmål er et rungende nej, eller hvis de eventuelt fremførte argumenter er tilstrækkeligt »hule«, ja så må man antage, at der kun er forklaringen om »de berømte 15 minutters berømmelse« tilbage. Dvs. det narcissistiske element. Se mig. Jeg VIL huskes i verden, om det så skal være for en forbrydelse.


Diskussionen om motivationen er - forud for retssagen ved Landsretten i Viborg den 8. August 2023 - altafgørende for det, som kunsthistorikeren Lennart Gottlieb kalder for spørgsmålet om »en udvikling i skandalernes karakter, og hvilken rolle har skandalerne indtaget for kunstnerne, institutionerne og i kulturdebatten i det hele taget?«23 24


Påstanden kunne således være, at skandalerne i stigende grad simpelthen handler om adgangen til pressen, for at skabe OMTALE. Men denne omtale igen kan deles i to: Der er den rendyrkede, narcissistiske omtale (eventuelt indeholdende også kunstinstitutionens behov for opmærksomhed) og så er der provokationer, der trods alt kan siges at have en eller anden form for »andet formål«, enten et egentligt kunstnerisk indhold, eller et politisk eller samfunds-kritisk indhold.


Disse forskellige intentioner kan ikke altid klart adskilles.


Men de påståede intentioner kan, som allerede diskuteret indledningsvist ovenfor, i et vist omfang efterprøves. Det er sjældent, at kunstnerne så at sige toner rent flag, og lodret indrømmer, at der UDELUKKENDE er tale om reklame.


Det er naturligvis klart, at forklaringen, f.eks. om, at man vil protestere over, at Jorn har mishandlet eller krænket en anden kunstners værk gennem overmalingen af det oprindelige landskabs-maleri, er en så søgt forklaring, der er helt ude af trit med de faktiske forhold, eller som samtidigt slet ikke er en del af den pågældende kunstners politiske eller kunstneriske praksis.25


Tilsvarende kan man sige om Hornsleths Afrika-projekt: det kunne ligne en samfundskritisk kommentar til spørgsmålet om udviklingsbistand, nemlig som »We want to help you, but we want to own you«.26


Men et sådant »samfundsengagement« står i skarp kontrast til selve det pågældende projekt. Man kan muligvis som kunstgruppen Superflex rette en form for kritisk kommentar til det hyper-kapitalistiske samfund ved at starte et udviklingsprojekt med produktion af sodavandsmærket Guaraná Power, hvor man i en analyse af de økonomiske strukturer i al fald ikke kan udelukke, at projektet rent faktisk støtter de fattige bønder, det netop påstår at hjælpe. I modsætning til denne moralske betragtning står så »markedsføringen« eller præsentationen af f.eks. Hornsleth’s hjemløse-projekt eller »Hornsleth Arms Investment«, hvor præsentationen af disse projekter i offentligheden klart tager sigte på at fremkalde en moralsk forargelse over projekternes tvivlsomme etik. Det er denne »Bad-boy filosofi« der på den ene side er helt i modstrid med enhver forestilling om kunst, men på den anden side netop synes at opfylde kunstverdenens eget »credo« om det evige oprør, den grænseløse kunst.


Det er måske klarest i denne sammenligning mellem Bad-boy-kunstnere som Hornsleth og Ibi-pippi og så en kunstner-gruppe som Superflex, hvori forskellen på provokations-kunst og anden kunst, der også er atypisk eller vækker diskussion i pressen, består: Superflex kan ikke anklages for at være »amoralske«, deres provokation består ikke i at overskride de grænser, som udgøres af almindelige tabuer, etiske forestillinger om retfærdighed osv.


I en reportage om sodavands-projektet siger en af de deltagende bønder om projektet:


»Vores mål er at løsrive os fra de multinationale virksomheder og producere guaraná i kooperativer, så vi selv kan tjene penge og forbedre forholdene. De multinationale virksomheder bekymrer sig kun om afkast, hvorimod kooperativer tænker på samfundet.« Pengene skal bruges på at forbedre skolesystemet og hospitalsvæsnet for blandt andet at undgå, at bønderne flytter fra land til by i søgen efter ordentlige forhold.


»Det handler om lighed. Den rige mand har adgang til uddannelse og sundhedsvæsen. Det skal den fattige også have,« siger han.27


Men det, der er historiens kerne i Information er i virkeligheden spørgsmålet om selve sodavands-projektet som et KUNST-projekt: Det, som artiklen så at sige harcelerer over på Superflex vegne er, at Biennalen i Sao Paolo i Brasilien UDELUKKER Superflex’s kunstprojekt, simpelt sagt fordi man ikke kan se projektet som et egentligt kunst-projekt, men simpelthen som et sodavandsprojekt.


Superflex’s projekt holder sig inden for den kunst-INTERNE diskussion, kan man sige, og det er DET forhold, som diskuteres i pressen.


Man kan naturligvis diskutere hele Superflex virke, som f.eks. et ekstremt dobbeltmoralsk projekt, hvor en flok hvide, midaldrende mænd fra det ekstremt rige Danmark, delvist finansieret af statslige, midler udnytter en række fattige bønder i Brasilien for at markedsføre et kunstprojekt, under dække af, at der er tale om et socialistisk retfærdigt kunstprojekt.


Men det er bare ikke det, som diskuteres i pressen, eller rettere: projekterne er forholdsvist skudsikre i forhold til en sådan kritik. Projekterne PRØVER jo i et vist omfang netop at være en form for ansvarlig kunst. Og de markedsføres som sådan. Og pressen skriver om projekterne ud fra denne overordnede præmis.


Men anderledes er det med f.eks. Hornsleth’s projekter. I de senere år er Hornsleth blevet tiltagende politisk korrekt i sine forklaringer omkring projekterne: Han taler således i høj grad en form for venstreorienteret sprog, når han taler om at udstille »samfundets og kapitalismens hykleri«, men hans reelle handlinger og virksomhed og kundeunderlag viser en anden tilknytning end til den klasse, han påstår at socialisere sig med.


»Kunst er, hvad der kan sælges som kunst«, udtalte Hornsleth i 2002.28


Branding-strategien hos Hornsleth er naturligvis også den egentlige tilføjelse, han kan påstås at tilføre den nyere kunsthistorie. Det er et uhyre simpelt, men samtidigt meget konkret greb, der består i at flytte signaturen fra nederste højre hjørne i maleriet til maleriets centrum. Eller i andre tilfælde til værkets kommunikative centrum. Det er imidlertid ikke dette reelle kunsthistoriske eller kunstneriske »greb«, der diskuteres i pressen. Branding-strategien i PR-mæssig forstand går ud på grænseoverskridelsen af de almindelige sociale tabuer, som f.eks. sex, udnyttelse af fattige, forherligelse af våbenproduktion og vold etc. Men i alle disse aktiviteter er navnet »Hornsleth« altid centralt placeret.


Det er imidlertid ikke helt korrekt, at Superflex ikke i et vist omfang kan ses som provokationskunst i den betydning, som er anvendt i denne bog, dvs. som tabu-overskridende kunstpraksis. Spørgsmålet bliver nemlig den videre definition eller diskussion af begrebet »tabuoverskridelse«. Herunder spørgsmålet om, hvornår en normal kunstpraksis eventuelt bliver til så kraftige interventioner i det offentlige rum, at de må betragtes som tabuoverskridelser, f.eks. af den offentlige orden.





[image: Dan Park bliver ofte associeret med den yderste højrefløj, ligesom han er dømt for racisme i Sverige.]



Dan Park bliver ofte associeret med den yderste højrefløj, ligesom han er dømt for racisme i Sverige.





Spørgsmålet er, om Park ikke snarere blot er en satiriker, der gør grin med eller stiriserer over forskellige symbol-universer.


Et indlysende problem er imidlertid, at Parks kunstværker har gade-plakatens form, og i den forstand kan være svær at skelne fra f.eks. egentlig propaganda.


Gengivet med tilladelse fra Dan Park.


Hvis man i en sådan diskussion f.eks. regner Dan Park for at være en provokations-kunstner, fordi hans plakatkunst interagerer med offentligheden på en bestemt politisk måde, der kan anses for at være grænseoverskridende i forhold til den offentlige moral samt orden, dvs. provokerer gennem de holdninger, som man umiddelbart tolker ud fra værkerne, ja så 29må dele af Superflex produktion OGSÅ ses som provokationskunst.


Forskellen er naturligvis, at Superflex er en kunstgruppe, der er ekstremt velkonsolideret i kunstverdenen og at det kun er et begrænset antal af Superflex’s aktiviteter, der kan siges at falde ind under en marginal fortolkning af begrebet »provokationskunst som tabuoverskridelse«.30


I forhold til det tabu-overskridende er Dan Park tilsvarende blevet dømt for racisme i Sverige, og der har været voldsomme protester imod forsøg på at udstille hans værker i Danmark.


Når der således i denne bog tales om tabuoverskridelser, er det ikke kun begrænset til spørgsmålet om bestemte typer af tabuoverskridelser, men gælder i princippet enhver form for norm-overskridende adfærd, der kommer på kant med samfundets almindelige moral, dets lovforskrifter eller almindelige normer.


Således er en kunstner som Jakob Jakobsens værker med »nekrologer over levende politikere« også en form for tabu-overskridelse. Som DR nyheder kunne skrive den 12. Juli 2018:


»“Lars Løkke er død”, ”Henrik Sass Larsen er død”, ”Karen Jespersen er død”, og ”Ole Sohn er død”.


Det er blot nogle af navnene på de 20 hvide A4-ark, som det otte mand store billedkunstudvalg i Københavns Kommune har købt, og som skal hænges op på en endnu ukendt kommunal institution. Prisen for værket, der er skabt af Jakob Jakobsen, er 10.000 kroner.« 31


Det norm- eller tabu-overskridende er naturligvis det, at omtale levende personer som døde, hvori ligger et uudtalt men insinueret ønske OM deres mulige eller snarlige død.


Der er imidlertid yderligere et forhold, der skal diskuteres i denne forbindelse, nemlig forskellen mellem »virkelighed og værk«. Spørgsmålet drejer sig om norm-overskridelsen. Som nævnt kan værker være provokerende på to måder: De kan overskride nogle normer, der er kunsten så at sige »interne«: Har man i 2000 år »defineret« skulpturen på en bestemt måde, nemlig som en bestemt figuration af genkendelig form, der imidlertid gennem materialet netop ikke »er« denne form i ontologisk, fysisk forstand, ja så virker f.eks. den abstrakte skulptur som en norm-brydende kunst, men så at sige kun internt i kunstens verden. Er verden kun vant til skulpturer, der forestiller nøgne kvinder, kan selv en nøgen mand eller en skulptur, der forestiller et træ, eller slet ikke forestiller noget umiddelbart kendt, vække forargelse. Fordi den er anderledes end den kendte kunst.


Men forargelsen over et tabubrud er af en anden karakter. Her er det det, som f.eks. skulpturen FORESTILLER, det reelle virkeligheds-indhold i kunstværket, som f.eks. det at det handler om politikeres ønskede død (som ovenfor hos Jakob Jakobsen), der er problemet.


Så langt er alt forholdsvist klart.


Men som det skal diskuteres i kapitlerne om kunstens historiske udvikling, specielt omkring 60-erne, er sagen mere vanskelig. Det, der er norm-brydende INTERNT i kunstverdenen, kan blive så radikalt, at der er problemer med overhovedet at genkende værkerne som KUNST-værker.
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Provokationen ligger i det ulovlige i opsætningen, men også i den humoristiske foragt for hele det demokratiske system.


Gengivet med venlig tilladelse fra Søren Wilhelm.


Dette problem spidser til, når kunstværkerne optræder uden for kunstinstitutionerne, dvs. i det offentlige rum. Og det spidser til, når værkerne netop er udformet på en sådan måde, at de skaber berettiget tvivl hos betragterne om, hvorvidt de vitterligt er tænkt som kunstværker, om det overhovedet er »meningen« at værkerne »skal være kunst«.


Tænk her på f.eks. Solvognen’s »teaterstykker« eller performances i det offentlige rum. 32


Men samtidigt er enhver kunstskandale netop noget, der gennem det simple forhold, at den udspiller sig i medierne, principielt set et offentligt anliggende.


»Ethvert kunstværk, der bliver offer for mediernes skandalisering bliver et offentligt kunstværk...« som Lennart Gottlieb udtrykker det.33


I denne definition af kunstværket, som noget der udspiller sig i mediernes offentlighed, hvis ikke de udspiller sig i det egentlige, fysiske offentlige rum, opstår der flere problemer.


Så længe værket rent faktisk er tilgængeligt i det offentlige rum, er det - som allerede nævnt ovenfor - i videnskabelig, empirisk forstand tilgængeligt for uafhængige analyser.


I en anden forstand, nemlig i fortolkningen af kunstværkets specielle betydning, er kunstværker altid pr. definition norm-brydende, men i en speciel betydning af begrebet norm-brydende. De er, som f.eks. Theodor Adorno har konkluderet, altid norm-brydende som forstyrrelser af den formålsrettethed, som normale objekter formodes af have.


Groft inddelt kan fysisk eksisterende fænomener være anvendelige som »det de er«, f.eks. som mad, tøj, klæder, afspærringer osv. Derudover kan de samtidigt eller udelukkende have en betydning som funktionelle signaler, f.eks. som udryknings-horn på ambulancer, som trafik-lys, som vejskilte, instruktioner i manualer osv. Endeligt kan forskellige genstande eller signaler have en rent privat betydning, enten i tilgift til disse overordnede betydninger, eller helt privat som private tegn, som privat sprog.


Men kunstværker overskrider disse tre funktioner. De er kommunikative i den forstand, at de faktisk genkendes som en speciel menneskelig kommunikation, der netop opfylder bestemte kriterier for at være kunst. Men de kan ikke entydigt reduceres til f.eks. funktionelle objekter eller private udsagn. De er, igen med Adorno, NEGATIVT definerede, som det, de nok vækker mindelser om, men samtidigt IKKE ER. 34


Disse ret indviklede teoretiske overvejelser kan illustreres med et konkret problem. Lennart Gottlieb’s bog afslutter det teoretiske kapitel med en diskussion af værket »Den smadrede parkerings-plads«, udført af kunstnerduoen »Burn Out«, der bestod af Jes Brinch og Henrik Plenge Jacobsen. Værket fra 1994 er sammen med den udbrændte børnehave på Galleri Nicolai Wallner nok det oprindelige møde med pressen. Selv sagde Jes Brinch sådan her til Kunsten.nu i 2010:


»Vores trip var at finde på kunstprojekter, der var så ekstreme som muligt og så prøve at realisere dem. Vi lavede en serie af ideer, der alle gik på symbolsk destruktion af fastfrosne virkelighedsbilleder. Vi startede med at realisere Børnehaven i Galleri Nicolai Wallner, der viste en nedbrændt børnehave som en totalinstallation, og derefter Parkeringspladsen på Kgs. Nytorv, der viste en smadret parkeringsplads.«35


Gottlieb kommenterer sagen blandt andet på følgende måde:


»Men hvordan skal man eksempelvis forholde sig til Burn Out projektet ”Den smadrede parkeringsplads” på Kongens Nytorv i 1994? Der hævdede kunstnerne, Jes Brinch og Henrik Plenge Jacobsen, endog ifølge Berlingske Tidende 15. juni 1994, at der slet ikke var tale om et kunstværk: »De smadrede biler er et billede af virkeligheden. Sådan ser det ud, når en rasende menneskemængde går amok«. Efter nogle dage, hvor folk var gået amok på de i forvejen smadrede biler, blev de fjernet, hvorefter anklagen, også fra kunstnerne, lød på kunst-censur. Men årsagen til fjernelsen var naturligvis, at virkeligheden krævede den midlertidige installation fjernet. Ikke fordi den var kunst, eller dårlig kunst, men fordi den generede »kapitalen«, som kunstnerne måske ville udtrykke det.«36


Nogle få linjer senere konkluderer Gottlieb, med reference til andre kunstskandaler, hvor der ikke på samme måde kunne være tvivl om værkets status som kunstværk:


»...en skulptur, som ingen kunne være i tvivl om var et kunstværk, bl.a. ud fra sin placering på en piedestal (! ). Den smadrede parkeringsplads var netop ikke et kunstværk i denne klassiske forstand, hvilket kunstnerne jo også lagde vægt på.«


Det er Gottlieb selv, der har sat udråbstegnet i teksten som bemærkning til spørgsmålet om piedestalen (eller soklen) som et fundamentalt kendetegn for skulpturen, uanset skulpturens udformning i øvrigt. Og rigtigt er det da også, at bilerne og en enkelt HT-bus blot lå direkte på asfalten på Kongens Nytorv. Mere korrekt ville det, efter min kunstfaglige mening være, at tale om, at genkendelses-betingelserne for, at der overhovedet var tale om et kunstværk var ekstremt fraværende af flere forskellige grunde. Og ja, den manglende sokkel er et muligt sådant manglende element. Noget andet er naturligvis placeringen i det offentlige rum, kombineret med den manglende sokkel.


Men endeligt er der det indlysende forhold, at der er tale om smadrede køretøjer i normal forstand, dvs. ikke efterligninger af smadrede køretøjer men de facto smadrede køretøjer. Samlet set, i den givne kontekst (en parkeringsplads i det offentlige rum) er det de samlede forhold, der gør det overordentligt vanskeligt for publikum umiddelbart at afkode værket »som kunst«.


Og det er da også Gottliebs samlede konklusion:


»Det eneste, der imidlertid holder »værket« fast som kunst, er kunstnernes insisteren på, at de er kunstnere.... Dette svarer ganske til den udbredte institutionelle argumentations-måde indenfor museums-verdenen, at et kunstværk er et kunstværk, fordi det befinder sig på et kunstmuseum«.37


Men problemet er nu videre følgende: Visse netop underlige eller atypiske objekter eller andre fænomener KAN således vise sig at være kunstværker, men først så at sige på forventet efterbevilling.


De samme betragtninger, der her er diskuteret i forbindelse med »Burn Out«-gruppen, kan tilsvarende rejses overfor f.eks. en række værker af Christo, f.eks. indpakningen af forskellige monumentale bygninger i verden, f.eks. Rigsdagen i Berlin. 38


Først når man efterfølgende igennem pressen informeres om, at Christos indpakning er et kunstværk, falder brikkerne på plads. Det bliver således den tilskuds-information i fortællende, litterær form fra pressen, sammen med en række yderligere informationer om de pågældende kunstneres øvrige meritter, der skaber en mere sikker kobling til begrebet »kunst« eller kunstværk.


Man kan diskutere, om f.eks. Christos indpaknings-kunst er provokerende i den forstand, som involverer en tabuoverskridelse. De er provokerende som UDSAGN om kunst, fordi de er drilske eller bedrageriske, ja vel. Men til gengæld kan man tale om, at et værk som både den afbrændte børnehave som »Den smadrede parkeringsplads« vitterligt ER grænseoverskridende. Børnehaven, fordi den fremstiller en bevidst terrorlignende handling, og fremstiller den som kunst, men nok i højere grad bilerne, fordi man her slet ikke er klar over, at der er tale om en kunstnerisk provokation, men i høj grad kunne være tale om et virkeligt oprør eller en virkelig »forstyrrelse af den offentlige orden«. 39


Al kunst i det offentlige rum er således en form for forstyrrelse af den offentlige orden, kan man sige, med henvisning til argumentet om kunstens antifunktionalitet.40 Men når kunstnere fremstiller og udstiller værker i det offentlige rum, der kan forveksles med f.eks. ulykker eller terror, ja så ER der tale om egentlige provokationer, der overskrider ikke bare kunstens, men også samfundets normer for »god opførsel«, »god skik« eller »almindelig ordentlighed«. At Københavns Kommune så selv havde godkendt projektet er mindre betydningsfuldt, for denne godkendelse fremgik ikke af hverken projektets fysiske realisering eller af skiltning på stedet. 41
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Hvad man her også kunne sige er: Kunstværket på Kongens Nytorv kommer først til publikums bevidsthed »som kunst« ved pressens mellemkomst.


Det er denne mulige forveksling med »virkeligheden«, der er et særskilt problem i nyere kunst. I dele af det postmoderne kunstsyn er påstanden, at der slet ikke er nogen adskillelse mellem kunstværk og virkelighed. Man kan således se hele verden som et stort kunstværk, lyder påstanden. Men »at se« verden som »et stort kunstværk« er i givet fald en ren subjektiv opfattelse af den foreliggende virkelighed. Det vi kalder »virkeligheden« har nogle andre »sandhedsbetingelser« og nogle andre »formålsbetingelser« end kunstens fænomener.


Når Superflex således hænger plakater op i bybilledet, med påskriften »Foreigners Please Don’t Leave Us Alone With The Danes!« er det naturligvis i denne bogs optik en provokation.


Udsagnet fremført i det offentlige rum i plakatform har ingen direkte genkendelighed som et kunstværk. Det er imidlertid et provokerende udsagn, fordi det som politisk statement mere end antyder, at noget er grundlæggende galt med f.eks. »danskerne«. 42


Går man lidt længere ind i universet omkring Superflex finder man også Claus Carstensen. Museet Arken skriver i forbindelse med omtalen af Superflex om Carstensen:


”Carstensen var Superflex’ professor på Det Kongelige Kunstakademi i København i begyndelsen af 1990erne, og han står for et eksperimenterende og provokerende maleri, der tog sin start i 1980erne.” 43


og videre om Carstensen:


”Den danske billedkunstner gjorde sig bemærket i 1980erne som en af de ”Unge vilde” – en gruppe af kunstnere, der dyrkede det ekspressive maleri for at bryde med de foregående årtiers konceptkunst. Hans malerier består ofte af utraditionelle materialer som skumgummi og urin. Udover maleri arbejder han med skulptur, tegning, performance, video, fotografi og installation.


F. 1957, bor og arbejder i København.


Uddannet ved Det Kongelige Danske Kunstakademi i 1977-1983. Claus Carstensen underviste som professor på Det Kongelige Danske Kunstakademi i 1993-2002.” 44


Carstensen er i denne bogs optik også en mulig provokations-kunstner. 45


F.eks. har hans kæmpestore værk »Æterlegeme«, der hænger på Statens Museum for Kunst ved flere lejligheder været fremdraget i pressen som et eksempel på både provokerende og grænse-overskridende kunst, der netop på grund af materialerne (skumgummi og urin) har vist sig nærmest umuligt at bevare for konservatorerne. 46 Det er, kan man sige, i denne bogs besættelse af begrebet »tabu-overskridelser«, netop dette forhold, der for alvor provokerer. Man kan i overført forstand pisse på kunsten som kunstner på mange måder, men at national-galleriet har et værk hængende, hvor kunstneren konkret har pisset på værket, er næsten som havde han pisset på hele museet og hele kunsten.


Med til historien om Superflex hører også en række indviklede kunstpolitiske betragtninger. Superflex er i en vis forstand indbegrebet af en politisk form for kunst, der både sætter en vis standard for, hvad der således kan og skal være kunst som politisk korrekte og velmenende aktiviteter, men samtidigt har gruppens nok ubestridte leder Jakob Fenger også en anden rolle, hvor han kan bestemme over statens midler til kunststøtteordningen i Statens Kunstfond.


»Gruppen blev grundlagt i 1993 af Jakob Fenger, Bjørnstjerne Christiansen og Rasmus Rosengren Nielsen, da de mødte hinanden på Det Kongelige Danske Kunstakademi.«47


Ved siden af sin rolle som leder ad Superflex, der som kunstvirksomhed har 15 ansatte, hæver Jakob Fenger hvert år i perioden 1. januar 2022 til 31.12 2025 215.750 kroner i vederlag for sin rolle som formand for


»STATENS KUNSTFONDS PROJEKTSTØTTEUDVALG FOR BILLEDKUNST


Projektstøtteudvalget for Billedkunst giver tilskud til en lang og bred række af projekter, der overordnet fremmer billedkunst i Danmark og dansk billedkunst i udlandet.« 48


Fenger er udpeget af kulturministeren under en socialdemokratisk regering. Midlerne til uddeling i 2022 var 47 mio. kroner. Udvalget udpeger endvidere deltagerne til den prestigefyldte Biennale i Venedig.49 50


Men hvorfor inddrage disse forhold i en diskussion om provokations-kunst?


På sin vis spiller disse politiske og kunstpolitiske forhold kun en mindre rolle i det samlede billede, og for denne bogs fokus på provokations-kunsten.


Og så alligevel. Spørgsmålet er nemlig, om den nepotisme eller det kammerateri, der lejlighedsvist dukker op i pressen som beskyldninger, faktisk har noget på sig. Sat på spidsen: Er Statens Kunstfond infiltreret af ekstreme venstreorienterede, der tildeler penge til deres kammerater, hvis kunst går ud på at undergrave samfundet eller kunsten selv?


Sagen om Katrine Dirckinck-Holmfeld der blev bortvist fra kunstakademiet som lektor, efter at hun havde påtaget sig ansvaret for tyveriet og destruktionen af busten af Frederik d. V fra Kunstakademiets festsal, er en historie, der med et bestemt efterspil kan tolkes i den retning. Først blev hun tildelt en halv times taletid i »Deadline« på DR 2. 51


16. november 2020 skriver DR om sagen på Facebook:


»Katrine Dirckinck-Holmfeld har taget ansvaret for, at Kunstakademiets gipsbuste af Frederik 5. er blevet smidt i Københavns Havn, og hun er derfor blevet bortvist som institutleder fra akademiet. Selv mener hun, at der hverken er tale om tyveri eller hærværk.«52


Som Lennart Gottlieb bemærker, kan det synes som om, at »kunsten helliger midlet«. 53 Og denne grundholdning om kunstens frihed til at gøre hvad den selv (dvs. den enkelte kunstner selv) mener er rigtigt eller kunstnerisk, bliver problematisk i et demokratisk samfund: nemlig når kunsten overskrider de almindelige regler for netop samfundets demokratiske virke.


I denne bogs optik er Katrine Dirckinck-Holmfeld og gruppen omkring hende absolut også provokations-kunstnere. Igen, fordi handlingen i sig selv er fuldstændigt indlysende norm-brydende og i strid med lovgivningen.


Men ringen sluttes nu i forhold til Statens Kunstfond og tildelingen af midler til forskellige projekter:


Som Aminata Amanda Corr skrev i AOK i Berlingske, 15. maj 2022:


»Lad os tage den oppefra og ned. Kunstner og tidligere institutleder på Det Kongelige Danske Kunstakademi Katrine Dirckinck-Holmfeld har fået støtte fra Statens Kunstfond til at udstille den ødelagte gipsbuste af Frederik 5., som hun i efteråret 2020 selv kylede i havnen.


Det skabte hed debat dengang, og særligt værd at bemærke er det, at busten jo ikke var Katrine Dirckinck-Holmfelds egen, men en, som hun sammen med gruppen af anonyme kunstnere stjal fra kunstakademiets store sal.


»En happening« kaldte hun det dengang, og understregede efterfølgende i »Deadline«, at hun selvfølgelig er imod tyveri, men hendes budskab kom med et stort men:


»I forhold til tyveri, så tror jeg da, at vi alle kan blive enige om, at vi er imod tyveri. Men tyveri er en betegnelse for, at man gør noget for at berige sig selv. Og der kan jeg jo bare sige, at jeg har ikke haft til hensigt at berige mig selv,« sagde hun tilbage i november.


Og ifølge sin egen logik gør hun sig jo nu altså til tyv her halvandet års tid efter. Egentlig har hun søgt om 50.000 kroner fra kunstfonden, men blev ’kun’ tildelt 35.000. Hvoraf de 20.000 går til løn til hende selv. 20.000 kroners berigelse lige ned i foret.«


Nu var det ikke Aminata eller Berlingske, men Weekendavisens Poul Pilgaard Johnsen, der egentligt skrev om historien. Men Aminata’s kommentar viser klart noget om, hvordan kunst kan provokere på flere måder. Herunder også, at det kunstpolitiske i form af støttemidler spiller ind. For det er jo netop Jakob Fengers udvalg, der har tildelt den omtalte støtte.


Provokationer og tabu-overskridelser omfatter således også det, man i mindre pæne vendinger kalder for »kammerateri« eller nepotisme. Eller simpelthen et støttesystem, der ikke undersøger hvad pengene egentligt skal gå til. Dvs. dumhed eller sløseri med statens penge.


Men også et medalje-system, hvor Dronningen tildeler Jens Haaning en medalje for det, som Roger Buch mener skulle anmeldes som et bedrageri, hvis ellers Kunsten i Ålborg havde været en statsejet institution, og ikke en selvejende institution.54 Den ene provokation kan hurtigt føre flere med sig, kunne man sige.


Flere ting står klart efter denne indledende diskussion af begrebet provokations-kunst (eller medie-kunst, medie-båret kunst): For det første er jeg uenig med Gottlieb, når han afviser hele spørgsmålet om kampagnen mod ”Statens Klike for Kunst”, som primært var Ekstra-Bladets kampagne.


Gottlieb skriver:


»Selvforståelsen hos kunstjournalisterne på Ekstra Bladet, der blev beordret til kamp mod den imaginære klike for kunst i 1999, er ikke unik, men gængs blandt skandale-oppiskerne i 1990’erne.« 55


Jeg mener afgjort, at man kan argumentere for en række magt-strukturer i kunstens verden, der så at sige virker »bag om« de alment accepterede demokratiske spilleregler.


På den anden side er det klart, som Gottlieb også pointerer flere steder, at pressen kan være aktiv medspiller eller endog skabende omkring provokationer eller skandaler. Pressen er lejlighedsvist snarere styret af konfliktbaserede holdninger, der kan give de forskellige medier opmærksomhed gennem inddragelse af publikums forargelse, og i vore dage også gennem debatter, som artikler kan afføde på f.eks. Facebook.


Problemet er således ikke, at pressen f.eks. omtaler en vanvittig person fra Kjellerup, der tror at vedkommende er kunstner, og som laver ballade på det offentligt tilgængelige kunstmuseum i Silkeborg.


Problemet er, at pressen ikke er kritisk nok, men køber argumentationerne om, at det der er foregået, er en kunstnerisk handling. Problemet er, at pressen holder liv i en sådan historie på en ukritisk måde, der kun diskuterer holdninger, men som ikke reelt er oplysende og analyserende.


At pressen så, her specifikt netop Ekstra Bladet, selv agerer »scene« for provokations-kunstnere, og f.eks. lader Ibi-pippi Orup Hedegaard fremvise kønsdele på Hjallerup Marked som et nyt stunt, kan nok retfærdiggøre den dumhed, som Gottlieb med en vis ret kan placere hos i al fald nogle kulturjournalister.56


Den reelle »kampagne« man KUNNE føre, hvis der var en smule kritisk tankevirksomhed hos pressen, skulle således være baseret på en række faktuelle analyser af f.eks. en forvirret person, der i en misforstået selv-overvurdering så sig ophøjet til ikke bare kunstens smagsdommer, men også i et guddommeligt overmod tror sig i besiddelse af kunstneriske evner, fordi vedkommende er i stand til at ødelægge den fælles kulturarv. 57


Men historien bliver »bedre«, hvis denne analyse netop ikke føres.


Og det reelle problem er fortsat, at forskellige kræfter specielt inden for kunstinstitutionen selv, har interesse i at holde liv i historien, og flytte kampen ind i selve institutionen.


Foreløbigt kan man med Gottlieb afgrænse emnet for denne bog som ”en diskussion af kunstværker, der på grund af deres tabu-overskridende karakter har affødt diskussioner i pressen”. Heri ligger så specielt det forhold, at nogle kunstnere så at sige med vilje har haft intentioner om, at netop denne diskussion i offentligheden skulle finde sted.


Det må også stå klart, at afgrænsningen omkring tabu-overskridelser i modsætning til rent kunst-interne forhold ikke er en simpel og klar grænsedragning.


Men det må også stå klart, at det som Gottlieb i 1999 beskrev som


»...kunstens selvdestruktive tendens gennem de sidse 10-15 år er blevet symbolsk markeret gennem en række kunstneres vandalisme...« 58


...ikke er aftaget. Tværtimod, man kan påstå at der er tale om en overbudspolitik, der blot fortsætter. Hvor en række af Gottliebs eksempler drejer sig om attentater mod allerede kontroversielle kunstværker, drejer to af de tre mest aktuelle sager fra de seneste tre år i Danmark sig om deciderede angreb på det, man må betegne som kulturarv.


Hertil kommer så Haaning’s bedrageriske værk i Ålborg. Her er der ikke nogen kulturarv, der har lidt overlast. Men til gengæld har Haaning offentligt mere end støttet hærværket imod Jorn-maleriet. Dermed - og qua en række andre underlige forhold i de akademiske kredse omkring kunsten - ser det ud til, at krisen i dansk kunstliv ikke bare er et spørgsmål om en presse, der er gået i selvpromoverende selvsving. Det ligner reelt en billedkunstverden, der har store interne problemer med overhovedet at finde ud af, hvad den i realistisk forstand beskæftiger sig med.





3 Torben Benner’s billedtekst til foromtalen den 16. marts 2010, Politiken online


4 Samme som forgående note.


5 Formuleringen er op cit. fra Lennart Gottlieb’s bog “Skandaler”, Aarhus Kunstmuseum 1999.


6 Se forrige note, note 3.


7 Se f.eks. det indledende citat af Amalie Lyhne, der tager udgangspunkt i en tekst fra Akademiraadet, der rosende omtaler Jens Haaning og hans værk ”Take the Money and Run”, der blev tildelt en medalje.


8 Også Gottlieb taler om kunsten som kulturens kampplads.


9 Se også Richard Anderson’s ”Calliopes Sisters” for en grundig kultur-antropologisk diskussion.


10 Naturalistisk betyder her blot, at kunstværket kan genkendes i sig selv, uden at være stemplet med et prædikat som kunst.


11 Antageligt var det journalister fra Ekstra Bladet der trykkede på knappen i Evaristti’s installation “Helena” (guldfiske-aktionen), antageligt var det journalister fra BT der iscenesatte hærværket imod Brammers hundehvalpe. Se Gottliebs bog “Skandaler” for en gennemgang af Brammer-sagen. Men specielt i bogen ”Provo” skrevet af tidl. chefredaktør for Ekstra Bladet Bent Falbert får man fuldt syn for sagen. Her beskrives indgående, hvordan Ekstra Bladet har været involveret i en lang række af de kendte ”aktioner” udført af Jens Jørgen Thorsen og Jørgen Nash.


12 Information, 18. oktober 2016


13 Kristian von Hornsleth og Mikkel Boris, “Mig, mig, mig”, Alpha forlag, 2022


14 Spørgsmålet om DR-2’s med-finansiering af “Afrika-projektet” er ikke fuldstændigt klarlagt, men det er klart, at DR-2 var involveret, også økonomisk, lang tid før udsendelsen blev vist. Udsendelsen blev produceret og instrueret af Kristian von Hornsleths ven. Man kan ikke nødvendigvis sige, at udsendelsen var “ukritisk” overfor Hornsleth, men den kritiske dokumentar er stadigt i tilfældet provokations-kunst også et PR-stunt for kunstneren. Konklusionerne bygger her på en række private interne kilder i DR, men også på offentligt tilgængelig information, f.eks. som anført i rulleteksterne på dokumentaren samt i Hornsleths biografi “Mig, mig, mig”.


15 Se f.eks. “Mig, mig, mig”, 2022, af Hornsleth og Boris.


16 Udtrykket “muntre absurditeter” stammer fra Edward Lucie-Smith’s bildende kunst i det 20. århundrede, s. 101 (Köneman 2001)


17 Specielt en debattør, forfatter og teaterinstruktør som Hassan Preisler har påpeget dette ved utallige lejligheder.


18 Der har været flere iscenesættelser af udstillinger f.eks. på Statens Museum for Kunst, der har benyttet forskellige greb fra samtidens forskellige diskussioner for at forsøge at ”aktualisere” en given udstilling.


19 Jeg kan ikke verificere den konkrete handling fra ”Documenta”, men historien blev videregivet til mig på Brandbjerg Højskole omkring 1995.


20 At man antageligt kan gå langt over stregen, hvis man f.eks. behandler et aktuelt mordoffer i en eller anden kunstnerisk form, kan man læse om under opslaget om Ibi-pippi Orup Hedegaard senere i bogen her.


21 En lignende installation fandtes på et tidspunkt i Tivoli i København. Spændingen var næppe farlig, men dog ubehagelig.


22 Det var ”Patrioterne går live” samt Uwe Max Jensen der dækkede begivenheden og sørgede for den dokumentation, der senere kan påstås i hovedsagen at ”være værket”.


23 Gottlieb, side 9, f.o.


24 Dommen i Viborg lød på et års ubetinget fængsel, men i januar, ved bogens redaktionelle afslutning, var det lykkedes at anke strafudmålingen til Højesteret, der har berammet sagen til begyndelsen af juni2024..


25 Fremført ad Ibi-pippi Orup Hedegaard ved utallige lejligheder


26 Hornsleth har fremført dette slogan i utallige sammenhænge omkring Afrika-projektet


27 Information, 11. oktober 2006


28 Det er i dag umuligt at få bekræftet dette udsagn officielt. Udtalelsen faldt til undertegnede, da vi begge udstillede på Art Copenhagen omkring 2000. Men alle, der har samarbejdet med Hornsleth vil kunne bekræfte denne grundlæggende holdning hos Hornsleth: Kunst drejer sig om det økonomiske aspekt. Man må antage, at det er en af de væsentlige grunde til, at Hornsleth har haft - og vel fortsat har - en række problemer med at blive taget alvorligt i forskellige mere traditionelle miljøer inden for billedkunsten. Hornsleth er imidlertid ikke bleg for at indrømme dette dobbelte forhold, og heri må man se en høj grad af ærlighed. Hornsleth udstiller ”hykleriet” i kunstverdenen og lever samtidigt godt af det. Iøvrigt har Hornslet været yderst imødekommende overfor nærværende bogprojekt, så der ligger ikke noget personligt i denne kritik. Jeg prøver gennem disse analyser blandt andet at forstå, hvad der er for en KULTURKAMP, som Hornsleth har forstået at indskrive sig i med succes. Det skal yderligere siges, at Hornsleth faktisk i dag virker til have ændret sig i retning af en prioritering af noget mere ”autentisk”. Men selve dilemmaet om volds-kapitalismen sat overfor statsstøtte eller i sidste ende ”ingen kunst” deler enhver udøvende kunstner. Hornslet har bare fundet en ironisk måde at overleve på, der kan misunders af mange kunstnere. Kunstens udøvelse er også en konkurrencens evige forbandelse.


29


30 I skrivende stund angiver Superflex hjemmeside at beskæftige mindst 15 personer. Den årlige omsætning er ukendt. Men Superflex må i lighed med f.eks. Olafur Eliasson og andre - specielt amerikanske kunst-aktører betragtes som virksomheder eller kunstfabrikker, snarere end enkeltstående kunstnere i den mere klassiske eller romantiske tradition.


31 DR nyheder online, 12. juli 2018, tilgået 27.06.23 fra DR’s hjemmeside


32 Solvognens ”Julemands-hær” har opnået status som kunst-kanon, men om de vitterligt kunne opfattes som kunst af de, der oplevede ”værket” er diskutabelt.


33 “Skandaler”, s. 16


34 Se Adorno, ”Æstetiske teorier”.


35 Kunsten.nu, 5. feb. 2010, tilgået 27. juni 2023 online.


36 “Skandaler”, s. 16


37 Gottlieb peger her på den såkaldte “institutions-teori”, der blev fremsat i begyndelsen af 1970-erne af den amerikanske teoretiker George Dickie, delvist som en forlængelse af kritikeren Arthur Danto’s parallelle synspunkter. Teorien er i sin ren logiske form hurtigt tilbagevist, men indeholder naturligvis en vis sandhed: KONTEKSTEN et kunstmuseum giver f.eks. netop en anden baggrund for betragtningen af værker netop “som kunst”.


38 Christos mange installatoriske værker i det offentlige rum findes omtalt mange steder, se f.eks. Smidt eller søg på Google...


39 Den brændte børnehave foregik trods alt på et galleri, og var dermed “indhyllet” i en form for kunst-institutionel ramme.


40 Adorno’s betragtning.


41 Intet tyder på, at der var nogen skiltning eller andet på stedet, der kunne identificere det foreliggende ”som kunstværk”.


42 https://superflex.net/works/foreigners_please_dont_leave_us_alone_with_the_danes, tilgået 28. juni 2023


43 https://www.arken.dk/samling/claus-carstensen-superflex/, tilgået 28 juni 2023


44 Samme som note 22


45 Han er således også medtaget i oversigten over danske kunstnere, også fordi han netop omtales som grænseoverskridende i forskellige artikler.


46 Der har været flere omtaler af konserverings-problemerne.


47 Samme kilde som note 22 og 23, Museet Arkens hjemmeside


48 Kulturministeriets hjemmeside, KUM.dk


49 idoart.dk


50 https://www.kunst.dk/om-os/moed-udvalgene/projekt-udvalg-billedkunst


51 DR2, Deadline, 16.November 2020


52 DR, Facebook. Sagen kommer for i Københavns Byret i midten af 2024.


53 Bemærkningen er naturligvis ikke møntet direkte på ”buste-sænkeren”.


54 Jeg konsulterede Roger Buch om sagen, men denne vinkel er aldrig blevet diskuteret i offentligheden. Sagen mellem Kunsten i Ålborg og Jens Haaning endte med, at Haaning ved civil-retten blev dømt til at betale pengene tilbage. Tilgengæld har han muligvis profiteret af sagen, gennem et eller flere salg af værker der har forbindelse til sagen til museet Heart i Herning. https://www.ny-carlsbergfondet.dk/da/draft-average-austrian-year-incomeVærket er angivet som “arbejde på papir”, og meldes indkøbt den 04 05 2022, og placeret samme dato i Herning, dvs. det må formodes at være “leveret” direkte til Herning, men finansieret af Ny Carlsbergfondet.


55 Skandaler, side 11


56 Det var René Fredensborg, der havde inviteret Ibi-pippi til en performance som opmærksomhedsvækkende event på Ekstra Bladets scene. Fredensborg har imidlertid efterfølgende i en privat samtale afsløret, at han først kendte til ”Onkel Reje-performancen” i sidste sekund, og ikke magtede at aflyse den, selv om han fandt aktionen for underlødig.


57 Pressen synes ikke længere at interessere sig for egentligt kritisk kulturstof, men nedlægger kulturredaktioner, og flytter stoffet ind i nyheds-sektionen, hvis det er krast nok, eller henlægger det til en slags ”feel-good”-journalistik under livsstil.


58 Gottlieb, ”Skandaler”.










AKTIONISTISK PROVO-KUNST


Bogen her handler hovedsagligt om provokations-kunstnere, der har virket i forhold til tabuoverskridelser. Som nævnt kan tabuoverskridelser ses både i forhold til mere almene og ”personlige tabuer”: lort, pis, nøgenhed, seksualitet, mord og selvskade kunne være eksempler.


I andre tilfælde er der tale om mere sociale tabuer, som ved bedrageri, udstilling af hjemløse, social ukorrekt benævnelse af race-forhold eller ulighed i f.eks. tildelingen af støtte til Det Kongelige Teater.


Man kunne generalisere og sige, at mange provokations-kunstnere ikke skelner mellem de to forskellige tabuoverskridelser. Hertil kommer en tredje provokations-form, der mere har form af en slags politisk aktionisme, herunder f.eks. feministisk aktions-kunst. Spørgsmålet om kunstens politiske dimension bliver således et tredje forhold, der sammen med de to førstnævnte skaber en virkelig diversitet i de mulige udtryk. Men for pressen, dvs. i forhold til offentligheds-dimensionen eller “skandalen” spiller denne adskillelse ingen særlig rolle. I forhold til pressen handler det om at iscenesætte (eller skabe) en konflikt. Som nævnt har jeg i denne bog udeladt de rent formmæssige konflikter: Det er i denne bogs optik ikke interessant som provokations-kunst, at nogen skaber et abstrakt eller figurativt værk (typisk i det offentlige rum) som andre ikke kan lide.


Det provokerende opstår, når f.eks. det personlige rum (nøgenhed, seksualitet) bliver krænket, eller sociale forhold forstyrret (afbrydelse af en teaterforestilling på Det Kongelige teater, bedrageri af et museum for en halv million kroner) eller når politiske forhold indgår i kunsten på en tilsvarende grænseoverskridende måde. I sidstnævnte tilfælde kunne man nævne f.eks. “Neger-kongen” som performance af Uwe Max Jensen, Uwe Max Jensens afbrænding af en bibel i Glyptotekets have, eller Dan Park’s “street-art-installation” med “opfordring til afbrænding af Koranen”.


Men i samme område dukker også feministisk kunst som Augusta Atla’s installationer med biblen eller Firoozeh Bazrafkan’s afrivninger af Koranen foran den Iranske ambassade. Den feministiske kunst hos Atla og Bazrafkan kan både siges at have en social dimension som “krænkelse af andre trossamfunds relikvier eller symboler” men samtidigt også et decideret politisk og kønspolitisk sigte. Såvel Atla men måske specielt Bazrafkan har være gode til at iscenesætte sig selv i medierne. Det er klart, at det er de grænseoverskridende elementer i den kunstneriske praksis, der er mediernes hovedaktie i denne omtale. At de begge på hver deres måde kæmper for en feministisk sag har de tilfælles med en lang række andre kvindelige kunstnere, der imidlertid ikke har anvendt de samme provokerende virkemidler.




[image: Uwe Max Jensen som “Negerkongen” på toppen af den sokkel, hvorfra en anden kunstner (Jeanette Ehlers) Afro-dronning blæste ned under en storm.]


Uwe Max Jensen som “Negerkongen” på toppen af den sokkel, hvorfra en anden kunstner (Jeanette Ehlers) Afro-dronning blæste ned under en storm.





Foto gengivet med tilladelse af Dan Park (foto) samt Uwe Max Jensen.


Alle de fire nævnte eksempler er aktuelle fra den politiske debat omkring den såkaldte Koran-lov, en debat der primært udspillede sig i slutningen af 2023.


Jeg omtaler her ikke andre aktører som f.eks. Rasmus Paludan eller andre koran-afbrændere, mod hvem lovforslaget i hovedsagen var rettet, “som kunstnere”.
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