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det som allerede har forandret seg og det som fortsatt er
i bevegelse. Hvordan kan man forsti den kunstneriske
adferden som viste seg i 1990-drenes utstillinger og den
tenkematen som drev den, hvis man ikke tar utgangs-
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Relasjonell form

Den kunstneriske akriviteten utgjar et spill der formene,
modalitetene og funksjonene utvikler seg i trad med
periodene og de sosiale sammenhengene, og ikke i
forhold til en uforanderlig «essens». Kritikerens opp-
gave bestir i 4 studere denne aktiviteten i nitid. Visse
deler av modernismens program er blitc gjennomfert
(men uten den ind som ga den liv, la oss understreke
dette i disse smiborgerlige tider). Dette har fort il en
utpining som har temt de nedarvede estetiske bedom-
mingskriterier for substans, men likevel forstetter vi
anvende dem pi samtidens kunstpraksiser. Det nye er
ikke lenger et kriterium, bortsett fra hos den moderne
kunstens bakstrevere som ikke ser noe annet i samtiden
enn det deres tradisjonalistiske kultur har lzrt dem a
hate ved girsdagens kunst. For & finne et mer cffekeive
verktoy og riktigere synsvinkler er det viktig 4 forstd de
endringene som foregir pa det sosiale feltet i dag; gripe
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punkrt i samme situasjon som kunstnerne?

Samtidens kunstpraksiser og deres kulturelle prosjekt
Den politiske moderniteten, fodt med Opplysnings-
tidens filosofi, baserte seg pa viljen til frigjering hos
individene og hos folket. Teknikkens og frihetens
fremgang, uvitenhetens tilbakegang og en forbedring
av arbeidsvilkirene; alt dette skulle frigjore men-
neskeheten og fore til et bedre samfunn. Men det
finnes flere versjoner av moderniteten. 1900-tallet
ble scene for en kamp mellom to syn pa verden: en
modernistisk rasjonalisme utledet av 1700-tallet, og
en spontanitetens og frigjeringens filosofi gjennom
det irrasjonelle (Dada, surrealismen, situasjonistene).
Begge disse verdenssynene motsatte seg de autoritzre
og nyttestyrte kreftenc som soker 4 formatere de
menneskelige relasjonene og underkue individene.
Men i stedet for 4 ni den onskede frigjeringen,
det tekniske og «fornuftsstyrte» fremskrittet, forte
den generelle rasjonaliseringen av produksjonspro-
sessen til en utbytting av planetens sydlige del, til en
blind utskifting av mennesker med maskiner og en
installering av stadig mer sofistikert og underkuende
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teknologi. Det moderne frigjeringsprosjektet ble
erstattet av utallige former for melankoli.

Selv om dette arhundrets avantgarde, fra dadaistene
til den Situasjonistiske internasjonalen, skriver seg inn
i det moderne prosjekeet (endring av kulturen, mentali-
tetene, de individuelle og sosiale livsvilkirene), sa ma
man ikke glemme at dette prosjekret eksisterte for disse
bevegelsene, og skiller seg fra deres prosjeke pa mange
punkter. For moderniteten lar seg ikke redusere til en
rasjonalistisk formalstjenelig livsanskuelse, like lite
som til en politisk «messianisme». Kan man fordomme
viljen il & forbedre livs- og arbeidsvilkar pa bakgrunn
av at de konkrete forsekene som ble virkeliggjort slo
feil, og endie opp som totalitzre ideologicr eller naive
historiske visjoner? Det man kalte avantgarden kan
ganske rikrig sies 4 ha utviklet seg fra det ideologiske
«badet» som den moderne rasjonalismen ucgjorde, men
den cr ni blice gjenoppbygget pa bakgrunn av ganske
andre filosofiske, kulturelle og sosiale forutsetninger.
Det er tydelig at dagens kunst fortsetter denne kampen
ved i foresld eksperimentelle, kritiske og deltakelses-
orienterte persepsjonsmodeller, som gir i den retningen
opplysningsfilosofene, Proudhon, Marx, dadaistene
cller Mondrian, indikerte. Hvis opinionen har van-
skelig for 3 anerkjenne legitimiteten eller nytten av disse
erfaringene, si er det fordi de ikke lenger presenteres
som forloperne i en uunngiclig historisk evolusjon;
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de fremstir tvert om som fragmentariske, isolerte og
foreldrelose i et syn pa verden som fratar dem enhver
form for ideologisk tyngde.

Det er ikke moderniteten som er ded, men dens
idealistiske og teleologiske versjon.

Kampen for moderniteten utspiller seg pi samme
mate som i gir, med det unntak at avantgarden har sluttet
i patruljere som speidere: Den tidligere fortroppen har
forfrossen slatt seg til ro i en leir av visshet. Kunsten
skulle forberede eller forutsi en fremeidig verden, i
stedet modellerer den i dag mulige universer.

Kunstnerne som skriver sine praksiser inn i kjol-
vannet av den historiske moderniteten, har ikke som
ambisjon 2 gjenta dens former eller postulater, og enda
mindre a gi kunsten de samme funksjonene som den
hadde. Oppdraget deres ligner det Jean-Frangois Lyotard
tilskrev den postmoderne arkitekturen, som «fant seg
demu til & frembringe en serie av sma forandringerer
i et rom arvet av moderniteten, og til 4 forlate den
globale rekonstruksjonen av det rommet som bebos
av menneskeheten.»* Lyotard synes for evrig delvis &
beklage denne utviklingen, cttersom han betegner den
med negativt fortegn ved d bruke begrepet «demt til».
Men hva hvis denne «dommen» i stedet utgjor en his-

* Lyotard, Jean-Franqois, Le postmodernisme expliqué aux enfapts,
Galilée 1986, Poche-Biblio, s. 108.
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torisk sjansc, som de fleste kunstverdener vi kjenner fra
de ti siste arene har kunnet utfolde seg pi bakgrunn
av? Denne «sjansen» kan med fi ord betegnes som i
lare 4 bebo denne verden bedre, i stedet for a forsoke 3
konstruere den etter et sett forutbestemte ideer om
historiske evolusjon. Med andre ord har verkene ikke
lenger som milsetting & forme imaginare eller uto-
piske virkeligheter, men snarere 3 utgjore eksistensformer
eller handlingsmodeller innenfor den fakriske virke-
ligheten, avhengig av den lesningen som kunstnerne
velger. Althusser sa at «verdenstoger alltid tas i fart, og
Deleuze at «gresset vokser fra midten», ikke fra roten
cller tuppen: Kunstneren bebor de omstendighetene
samtiden tilbyr hennc for 2 omgjere livsgrunnlaget (for-
holder til den fysiske eller konseptuelle verden) til et
varig univers. Kunstneren griper verden i fart, hun er
en kulturens leieboer, for i bruke Michel de Certeaus
uttrykk?. Moderniteten viderefores i dag i praksiser som
snekrer (bricoler) og resirkulerer det som er kulturelt
gitt, ogi utformingen av hverdagen og innordningen av
den levde tid. Disse praksisene er ikke mindre verdige
vir oppmerksomher og vire studier, enn de messianis-
tiske utopiene og formelle «nyhetencs som kjennetegnet
girsdagens modernitet. Ingenting er mer absurd enn

3 Michel de Certeau, Arts de faire, Idées Gallimard, 1990.
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3 pastd at samtidskunsten ikke har noe kulturelt cller
politisk prosjekr, og at dens subversive aspekrer ikke
hviler pi noe teoretisk grunnlag. Samtidskunstens pro-
sjckt, som omfatter forholdene rundr arbeid og produk-
sjon av kulturelle objekter, sivel som samfunnslivets
mutante former, vil nok likevel fremsti som innholds-
lost for de ander som er dannet i kulturdarwinismens
form eller for intellekruelle tilhengere av «demokratisk
sentralisme». Dette er, for 3 bruke Maurizio Catellans

uttrykk, de «sete utopiers» tid ...

Kunstverket som sosialt (mellom)rom
Muligheten for en relasjonell kunst (en kunst som tar
sferen av menneskelig samhandling og dens sosiale sam-
menheng som teoretisk horisont, heller enn  bekrefte et
symbolsk autonomt og privat rom) vitner om en radikal
omveltning av de estetiske, kulturelle og politiske pro-
sjcktene som ble satt i spill med den moderne kunsten.
Foralageen sosiologisk skisse; denne utviklingen kom-
mer hovedsakelig av at det har oppstitt en ny urban
verdenskultur, og av at denne bykulturen er utvider til 2
omfatte kvasi-totaliteten av de kulturelle fenomenene.
Den generelle urbaniseringen, som har sitt utspring
i slutten av andre verdenskrig, har medfert en vold-
som okning i de sosiale utvekslingene og i individenes
mobilitet (gjennom utvikling av kollektivtransport, vei-
nett, telekommunikasjon og gradvis opplesing av sosiale
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og mentale enklaver pi isolerte steder), Pi grunn av de
trange boforholdene i det urbane universet, ser vi paral-
lelt en reduksjon i storrelsen pa mabler og gjenstander,
som blir lettere & handrere. Hvis kunsten lenge har
fungert som ct luksurigst overklassefenomen i en urban
kontekst (verkets dimensjoner sivel som leilighetencs
dimensjoner bidro til a shille cieren fa hvem-som-helst),
sa vitner utviklingen i kunstverkenes funksjon og miten
de blir presentert pa, om en akende urbanisering ogsi
av den kunstneriske opplevelsen. Det som n smuldrer
opp foran eynene vire, er ikke annet enn den feilak-
tige oppfatningen av kunstverker som aristokrarisk,
knyttet til fornemmelsen av 3 tilegne seg et territorium.
Med andre ord, man kan ikke lenger betrakte samtids-
kunsten som et omride i beskue («landeierens tur pi
eiendommen» kan sammenlignes med samlerens runde
i gallerier). Samtidens kunstverk gir seg i stedet som en
varighet i gjennomleve, som en dpning mot grenselos
meningsutveksling. Byen har muliggjort opplevelsen
av nzrher og gjort den vanlig: Byen er det hindfaste
symbolet og den historiske rammen for samfunnets til-
stand. Denne «tilstanden av moter palagt menneskenen,
som Althussert uttrykee det, stir i motsetning til den

4 Althusser, Louis, Feriss Philosophique er politiques, Stock-
IMEC, 1995, 5. 557.
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tette jungelen «uten historier» som ifelge ]can-_]a.cques
Rousseau var naturtilstanden, en jungel som forhindret
alle varige moter. Strukturen av intensive meter som pfi
et tidspunke ble til en absolute samfunnsregel, .haf il
slute produsert tilsvarende kunstpraksiser: Det vil si en
form for kunst der intersubjektiviteten er essensen. De
sentrale temaene spinner rundt «det i vare sammenn,
«motet» mellom betrakrer og bilde, og den kollektive
meningsproduksjonen. La oss legge til side problemFt
rundr dette fenomenets historisitet: Kunsten har alltid
til en viss grad vert relasjonell, det vil si en sosia'l faktor
ogen grunnlegger av dialog. Ecav bildets v1rtualltet.et er
dets bindskapende kraft, for 3 bruke et begrep av Michel
Maffesoli: flagg, akronymer, ikoner og tegn prod?scrgr
empati og en folelse av 4 dele; de genererer bdnd 3.
Kunsten (praksiser avledet av maleri og sktflptur som
tilkjennegis i form av utstillinger) viser seg 3 vare spe-
sielt egnet til i uttrykke dette n:erhctssamﬁmnet: forc!n
den innsnevrer relasjonsrommet. Dette i motsetning til
Tv-en eller litteraturen som henviser hver enkelt til sitt
eget private forbruk, og igjen i motsetning til teateret
cller kinoen som samler smi kollektiver foran entydige
bilder, der man ikke direktc kommenterer det man

$ Maffesoli, Michel, La Contemplation du monde, Grasset, ..
1993.




ser (diskusjonen foregir etter forestillingen). Til sam-
menligning etableres det en mulighet for umiddelbar
meningsutveksling i begge betydninger av ordet pien
uestilling, selv nir det dreier seg om ubevegelige former:
Jeg erfarer, jeg kommenterer og jeg forflytter meg inn-
enfor det samme tidsrommer. Kunsten er asted for en
spesifikk sosial produksjon, det gjenstir i se hva som
er dette rommets status innenfor helheten av de «mote-
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slik (som et (mellom)rom) er samtidskunstutstillingen
innenfor handelen med fremstillinger: Samtidskunsten
skaper fric rom, tidsrom der ryrmen motsetter seg og er
en annen enn den som styrer dagliglivet. Den dpner for
«en mellommenneskelig handel» som er forskjellig fra
de <kommunikasjonssonene» som pitvinges oss. Den
nivarende sosiale konteksten begrenser muligheten for
mellommenneskelige relasjoner, i like stor grad som den
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tilstander» som byen tilbyr. Hvordan kan en kunst som

oppretter rom nettopp for dette formiler. Vaskebilene
fokuserer p3 produksjonen av slike samlivsformer, gjen-

ble oppfunnet for at gatene skulle holdes rene, og kom-
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innfere og fullfore det moderne frigjeringsprosjckrer?
P4 hvilken mite tillater denne kunsten utviklingen av
nye kulturelle og politiske malsettinger?
Forvikommer med konkrete eksempler, er det viktig
d revurdere verkenes plass i det globale ekonomisystemet
som styrer samtidens samfunn, enten det er symbolsk
eller materiele. Utover verkets kommersielle karakeer
og semantiske verdi, representer kunstverket for oss
et sosiale (mellom)rom. Begrepet (mellom)rom (inter-
stice) ble bruke av Karl Marx for 4 beskrive urvekslings-
samfunn som unnslipper den kapitalistiske akonomien
fordide er fricart fra loven om profitt: byteehandel, caps-
salg, selvforsyningsproduksjon, osv. (Mellom)rommet
er et rom av menneskelige relasjoner som, selv om det
foyer seg mer eller mindre harmonisk ogdpentinnidet
globale systemet, foreslar andre muligherter for ucveks-
ling enn de som er virksomme i det systemet. Akkurat
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munikasjonsverktoyene ble utviklet i samme dnd; byens
gater vaskes rene for alt relasjonelt slagg og :uvom.wmvm-
forholdene blir fattigere. Den generelle Ba_ﬁamn.::mn:
av de sosiale relasjonene reduserer gradvis det relasjonelle
rommet. For bare noen ir siden brukte man mennesker
til telefonvekking, na er det en synterisk stemme som
pétar seg i vekke oss ... Automaten er blitr modellen
for de mest grunnleggende sosiale :.»:.ﬂd_o.&ozn.—.‘ og mn.:
profesjonelle adferden etterligner effektiviten m__ maski-
nene som erstatter den. Maskinene tar seg ni av opp-
gaver som tidligere utgjorde mangfoldige Er.__mmrnnna
for utveksling, til glede eller frustrasjon. m»::&m.wc:m-
ten utvikler rett og slett et politisk prosjeke nr den
trenger inn i den relasjonelle sfzren og problematiserer
den. .
Nir Gabriel Orozco plasserer en appelsin pa en disk
i et forlare brasiliansk marked (Crazy Tourist, 1991), cller
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ndr han installerer en hengekoye i hagen til Museum of
Modern Art i New York (Hamoc en el MoMa, 1993),
beveger han seg i hjertet av «det sosiale infrasmale»
(Uinframince social), dette bittelille rommet av hverdags-
lige gester som bestemmes av overbygningen som bestar
av «store» utvekslinger. Uten ord dokumenterer Orozcos
fotografier uanseelige revolusjoner i den urbane eller
semi-urbane hverdag (en sovepose pé gresset, en tom
skoeske, osv.). Fotograficne vitner om detee stille livet
(«still life», nature morte) som relasjonene il andre i dag
utgjor. Nar Jens Haaning avspiller vitser pé tyrkisk over
en heyttaler pa cn plass i Kobenhavn (Turkish Jokes,
1994), produserer han i oyeblikket et mikro-samfunn,
formet i forhold til verket og til seg selv, bestiende av
innvandrere som forent i en kollektiv latter motsetter
seg alvoret i sin eksilsituasjon. Utstillingen er det privi-
legerte stedet hvor det oppretes slike oyeblikks-kollek-
tiver, styrt av ulike prinsipper. Alt etter hvilken grad av
deltakelse kunstneren krever av betrakeeren, verkenes
karakter og de sosiale modellene som foreslis eljer repre-
senteres, vil utstillingen generere et saerskile «utvekslings-
omride». Dette «utvekslingsomridet» mi vi bedomme
ut fra estetiske kriterier, det vil si ved 2 analysere formens
sammenheng og den symbolske verdien i den «verden»
som foreslis, med utgangspunke i det bildet av men-
neskelige relasjoner som verket reflekrerer. Innenfor
dette sosiale (mellom)rommet ma kunstneren péta seg
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ansvaret for de symbolske modellene hun viser frem,
alle fremstillinger (selv om samtidskunsten madelle"rer
heller enn den fremstiller, og presser seg inn i den sosnal?
veven heller enn i la seg inspirere av den) viser tilbake pa
overforbare verdier i samfunnet. Som en mcnn.eskcllg
aktivitet basert pi handel, er kunsten bédc'ct Ob](.:kt og
gjenstand for en etikk, og den er d'ct smrlfg.fordl d'en,
i motsetning til andre menneskelige aktiviteter, ikke
har noen annen funksjon enn d eksponere seg for denne
handelen.

Kunst er en metetilstand.

Relasjonell estetikk og vilkirlig mfzten_'alisme .
Den relasjonelle estetikken skriver seginnien materia-
listisk tradisjon. A vare «materialistisk» betyr ikke at
man forholder seg til platte fakta, og innebzrer heller
ikke den trangsynte maten 3 tenke pa hvor alle ver.k
leses i rene okonomiske termer. Den filosofiske Eradl-
sjonen som den relasjonelle esteti/e/ef’n bygger pa, .ble
godt beskrevet av Louis Althusser i en av hans. siste
tekster, som en «metenes materialisme» ellef e{1 vilkar-
lig materialisme. Denne formen for materialisme tar
verdens tilfeldighet som utgangspunke, (ilen har hverken
noc opphav cller noen retning som cksnsrc'rcr forut l:olr
den, og heller ikke noen Fornuft som gir dcr} mal-
rettethet. Slikt sett er menneskehetens cssens virkelig
trans-individuell, den bestir av bind som forencr
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individene seg imellom i sosiale former som alltid er his-
toriske (Marx: Menneskets essens er helheten av sosiale
relasjoner). Det finnes ingen mulig «historiens avslut-
ningy, heller ikke noen mulig «kunstens avslutningen»
fordi spillec kontinuerlig gjenopptas i kraft av sin kon-’
tekst, der vil si i kraft av de spillerne og det systemer
som de konstruerer og kritiscrer. Hubert Damisch fant
en uheldig forvcksling mellom «spillets sluce» (game)
0g «omgangens slutt» (play) i teorienc om «kunstens
avslutning»: Det er en ny omgang som begynner nir
den sosiale kontcksten endres radikalt, uten at spillets
betydning problematiseres. Dette me/lommmne;ke/tge
spilletsom utgjor vire objekt (Duchamp: «Kunsten er et
spill mellom allc mennesker til alle tider») overskrider
likevel den rammen som vi av bekvemmeligher kaller
«kunst», De «konstruerte situasjonene» som ble dyrker
av Den situasjonistiske internasjonalen, horer siledes
helt og holdent til dette «spillets, til tross for at Gu
Debord nektet dem enhver kunstnerisk karakeer, og}i,
stedet si situasjonene som en «overskridelse av kunsten»
ved en revolusjon av hverdagslivet. Den relasjonelle
cstfukkcn utgjor ikke en kunsteeori, fordi dete ville
ha innebaret formulering av en opprinnelse og et mal;
den er en formeeori. .’

I3 .
Damisch, Hubert, Fenétre jaune cadmium, ed. du Seuil,
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Hva er det s vi kaller en form? En sammenhengende
helhet, en struktur (autonom helhet av interne avhengig-
heter) som gir en karakreristikk av verden. Kunstverk
har ikke enerett pa formen, de er bare ¢n undergruppe
i mangfoldet av eksisterende former. I den materialis-
tiske filosofiske tradisjonen som Epikur og Lukretsius
innledet, spres atomene parallelt i rommer, folgende en
svak diagonal. Hvis et av atomene fraviker sin kurs, si
vil det «<medfore et mote med naboatomer, flere meter
vil bli il en kollisjon, og en verden vil fodes» ... Slik
fodes formene, av «avvik» og vilkarlige moter mellom to

tidligere parallclle elementer. Men for 4 skape en verden
ma metene vere varige: Elementene den bestr av md
forenes i én form, det vil si at «elementene ma sette
seg i hverandre (slik vi sier at telen setter seg i jorda)».
«Formen kan defineres som ez varig mote.» Varige moter
er linjene og fargene i et maleri av Delacroix, skrot-
gjenstandene som er stredd utover «Merz-bildene» til
Schwitters eller Chris Burdens performance-kunst:
tillegg til kvaliteten pa utforelsen, viser disse verkene at
de er varige fra det oyeblikk da deres bestanddeler utgjer
en enhet, betydningen fra fodsclsoyeblikket «<beholdes»
og muliggjor nye «livsmuligheter». Alle verk er slik sett
modeller for en mulig verden. Alle verk, selv det mest
kritiske og fornektende, gir gjennom denne fasen som
mulig verden, fordi den fir tidligere adskilte elementer
til 2 motes, som koblingen mellom deden og mediene
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hos Andy Warhol. Deleuze og Guattari sa der samme da
de definerte kunstverket som «en blokk av affekter og
persepter». Kunsten binder sammen subjektive ayeblikk
knyrteer til enkeltopplevelser, enten det dreier seg om
Cézannes epler eller Burens stripestrukturer. Denne
bindingens komposisjon, som atomene konstruerer en
verden ut fra, viser seg naturligvis 3 vaere avhengig av den
historiske konteksten. Det dagens opplyste publikum
forstir med «d binde sammen», er imidlertid ikke det
samme som det publikum fra 1800-taller forstod med
det. I dag er «limet» mindre tydelig fordi vire visuelle
opplevelser er blite s3 komplekse, beriket av et drhundre
med fotografier og film (plan-sekvensen ble introdusert
som en ny dynamisk enhet). Vi ser nd pi en samling
av adskilte deler (for cksempel en installasjon) som en
«verden», selv om delenc ikke forenes av et enhetlig
materiale som bronse. Fremtidens teknologi kommer
kanskje til 4 gjore mennesket i stand til 4 gjenkjenne
enda flere «former som verdener», former som ni er
ukjente. Informatikken legger for eksempel til rette
for tenkning i programmer, som pavirker miten enkelte
kunstnere tenker sine abeider pa. Kunstverket blir i et
slike perspektiv en hethet av enheter som kan reaktiveres
og manipuleres av betrakteren. Jeg insisterer her, sik-
kert relative kraftig, pa det ustabile og omskiftelige ved
«form-begrepet». Vi kan se begrepets utstrekning i den
beremte anmodningen til sosiologiens grunnlegger,
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Emile Durckheim, om 4 se «sosiale hendelser» som
«tingp ... For den kunstneriske «tingen» gir seg nocn
ganger som <hendelse» eller som en helhet av hendelser
som produseres i tid og rom, uten at d.ens enhet (som
skaper en form, en verden) problemausen?s.g Rammen
utvider seg fra  omfarte ett isolert objeke til 4 omfavne
en hel scene: Formen pa verkene til Gordon Matta-
Clark eller Dan Graham lar seg ikke redusere til «ting»
som de to kunstnerne «produserer», den er ingen enkel
sekundzreffekt av en komposisjon, slik en formalistisk
estetikk ville ha gjort den til, men snarere det_ beveg-
ende prinsippet pi en reise som utspillf:r seg gjennom
tegn, gjenstander, former og gester. S_amudskunstverkcts
form strekker seg utover sin matericlle form; dc'n er et
sammenbindende aspekt, et dynamisk klebeprinsipp.
Et kunstverk er et punke pé en linje.

Formen og de andres blikk

Hvis, som Serge Daney skriver, «enhver form er et ansikt
som betrakter oss», hva blir da formen nir den er for-
dypet i dialogens dimensjon? Hvordan er en form som
er relasjonell i sin essens? Det synes meg interessant a
diskutere dette sparsmilet med Daneys formulen.ng som
utgangspunkt, nettopp pa grunn av dens an}bwalcns;
siden formene ser pa oss, hvordan skal vi se pi dem?

Formen defineres som regel som et omriss motsatt
ctinnhold. Men den modernistiske estetikken snakker
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om en «formal skjennhet, og refererer da il en slags
(sammen)blanding av form og bakgrunn, en oppfinnsom
ckvivalens mellom de to. Man bedemmer et verk pd
bakgrunn av dets plastiske form; den vanligste kritik-
ken mot nye kunstneriske praksiser bestar for ovrig i 4
frata dem all «formal cffektivitet, eller finne svaret pa
deres manglende vitalitet i den «formale losningens.
Nér man forholder seg til samridens kunstpraksiser,
burde man imidlertid heller snakke om «formasjoner»
enn om «former». I motsetning til et objekt som er
lukket om seg selv gjennom en stil og en signarur, viser
samtidskunsten at det bare er form i motene, i den
dynamiske relasjonen som et kunstnerisk forslag har
med andre formasjoner, kunstneriske eller ikke-kunst-
neriske.

Det finnesingen former i naturen, i den ville tilstand,
for det er vart blikk som skaper dem ved 4 klippe dem ut
i den visuelle materien. Formene utvibler seg i forhold
til hverandre. Det som i gdr ble ansett som uformelig
eller «uformalt», blir det ikke lenger i dag. Nar den
estetiske diskusjonen utvikler seg, si utvikler oppfat-
telsen av formen seg med den og gjennom den.

[ Witold Gombrowicz’ romaner ser man hvordan
hvert enkelt individ gencrerer sin egen form gjennom
sin oppforsel, sin mite & presentere seg og henvende
seg til andre pa. Formen fodes i denne kontaktsonen
hvor individer sliss mot den Andere, for 3 etablere det
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han eller hun anser som sin «varen». For Gombrowicz
er vir «form» bare en relasjonell egenskap som knytter
oss til dem som tingliggjer oss med blikket, for & bruke
Sartres’ terminologi. Nar individet tror det betrakrer seg
selv objekrivt, ser det egentlig ikke annet enn rf:SElltatet
av gjentatte transaksjoner med andres sub]ekuvxtf:t.
Enkelte mener at den kunstneriske formen unnslipper
denne fataliteten fordi den er mediert gjennom et verk.
Min overbevisning er tvert om at formen ikke .ﬁnner
sin konsistens (og dermed ikke oppnir reell eksxste{ls)
for det oyeblikker den setter i gang den mfnnf:skehge
samhandlingen. Et kunstverks form oppstir gjennom
en forhandling med det forstaelige som er gitt oss pi
deling; gjennom denne opprerter kunstneren en dlalog:
Essensen av den kunstneriske praksis ligger dermed i
opprettelsen av relasjoner mellom subjektene: Hvert
enkelt kunstverk blir et forslag til hvordan verden kan
bebos sammen, og hver kunstners arbeid blir et uespring
for ulike forhold til verden, som igjen genererer andre
forhold, og si videre, inn i evigheten. .
Vihar ni endt opp ved det motsatte av det autoritere
kunstsynet man finner i Thierry de Duves essayer?, d.er
kunstverk ikke er annet enn «<summen avdommer, his-
toriske eller estetiske, formulert av kunstneren gjennom

7 Thierry de Duve, Essais datés, ed. de La Différence, 1987.

29




skaperhandlingen. A male ville vaere a skrive seg inn i
historien pi bakgrunn av plastiske valg. Vi stilles overfor
en «anklagers-estetikk, der kunstneren forholder seg
til kunsthistorien bare gjennom sine egne overbevis-
ningers selvtilstrekkelighet. Det er en estetikk der den
kunstneriske praksisen reduseres til 4 vare pa nivi med
en historisk prosedyre. Den prakriske «dommen» som
slynges ut pi denne méten er pi samme tid uimotsigelig
og ugjendrivelig, den er bencktingen av den dialogen
som alene gir formen en produkeiv egenskap, «motets»
egenskap. Innenfor rammen av en «relasjonistisk» kunst-
teori representerer intersubjekeiviteten ikke bare den
sosiale rammen rundt mottakelsen av kunsten, som
utgjor dens «miljo», dens «felt» (Bourdieu), men den
blir ogsa essensen i den kunstneriske praksis.

Det er fordi det finnes opp nye relasjoner at formen
bliret cansike, slik Daney foreslir. Denne formuleringen
minner om utgangspunkeet for Emmanuel Lévinas
tenkning; for ham representerte ansikeer et tegn for
ctisk forbud. Ansikter, sier Lévinas, er «det som be-
faler meg i tjene noen», «det som forbyr oss 3 drepeds.
Alle dintersubjektive relasjoner gir gjennom ansikeets
form, som symboliserer det ansvaret som tynger oss i
bindene til andre: «Bindet til andre knyrter seg bare

8 Serge Daney, Persévérance, éd. PO.L, 1992, s. 38.
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som ansvan, skriver han, men kan ikke ctikken sies 4 ha
andre horisonter enn denne humanismen som reduserer
intersubjektiviteten til en slags interserviliter? Skulle
bildet, som Daney ser som en metafor pi ansiktet, bare
vare i stand til 4 produsere forbud gjennom «ansvarlig-
hetens» byrde? Nir Daney forklarer at «enhver form
er et ansikt som betrakter oss», betyr det ikke bare at
vi er ansvarstyngede. For i la seg overbevise om derte
er det nok 4 gi tilbake til bildets dype betydning hos
Daney; for ham er bildet «umoralsk» nir det hensetter
oss «der vi ikke er?», nir bildet «tar plassen til en annen».
Dette er ikke bare en referanse til Bazino-Rossellinis
estetikk som postulerer en «ontologisk realisme» i
filmkunsten, selv om denne estetikken er et grunnlag
for Daneys tenkning, er de to teoriene ikke sammen-
fallende. Ifelge Daney er formen i et bilde ikke annet
enn fremstillingen av begjeer: A produsere en form er
i finne opp mulige meter, 4 ta imot en form er i skape
forutsetninger for en utveksling, slik man besvarer en
serve niar man spiller tennis. Hvis man trekker Daneys
resonnement litt lenger, blir formen lystens utsending
i bildet. Formen er den horisonten som gjer at bildet
kan ha en betydning ved i utpcke en onsket verden,
som betrakteren s viser seg tilboyelig til a diskutere og




hvor betrakterens egne onsker kan projiseres. Denne ut-
vekslingen kan sammenfattes som en toleddet storrelse,
et binom: Noen viser noe til noen som giengjelder det
pd sin mite. Verket soker 4 fange blikket mite, slik den
nyfedte «krever» sin mors blikk: Tzvetan Todorov viste
isin La Vie commune hvordan essensen av det sosiale er
behovet for anerkjennelse heller enn konkurranse eller
vold. Nir en kunstner viser oss noe, si anvender hun
en transitiv etikk som posisjonerer verker mellom «se
pa meg» og «se pi det». De seneste tekstene cil Daney
beklager at begrepsparet «vise/se» ikke lenger brukes,
fordi det representerer essensen i et bildedemokrati i
storre grad enn det televisuelle og autoritzre begreps-
paret «promovere/mottan, et begrepspar som markerer
det «isuelles» overtakelse av tronen. I Daneys tenkning
er «enhver form er ansikt som betrakeer megy, siden
den innbyr meg til 4 g3 i dialog med seg. Formen er en
dynamikk som skriver seg inn i tid og rom samtidig eller
skiftesvis. Formen kan bare fodes gjennom ct mete mel-
lom to virkelighetsplan, for homogeniteten produserer
ingen bilder, bare visualiter, det vil si «informasjon i

10 kker» .

'° Tzvetan Todorov, La Vie commune, éd. du Seuil, 1994.
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1990-drenes kunst

metallgondol holder
¢. Rundt gondolen
\yr, stredd utover,

frysetorrede
ilberede ved

stadig flere slike verk. Pi de store internasjonale u.tst'

lingene har vi sert et okende antall stands som cilbyr
diverse tjenester, verk som foreslar en bestemt kontrake
for betrakteren, som bestir av mer eller mindre konkrete
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