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INDLEDNING

Deter juli 2011, og jeg befinder mig pa den sdkaldte museumsgade pa
kunstmuseet ARoS i Arhus. Her mgder jeg en gadeperformer, som man
typisk vil kunne mgde i storbyer. Han star helt stille, og er som de fleste
gadeperformere lidt pudsigt klaedt ud. Svgbt i et hvidt lagen med hvidmalet
hud star han rankt med et kleede og en blomsterkrans pa hovedet. I sin ene
hand holder han en rose ved sit ansigt og i den anden et bundt roser, som
han raekker i retning mod sit publikum. Alt er hvidt pa ham, det vil sige
nasten alt, for jeg aner hans hud og blomsternes farver under den trans-
parente hvide maling. Ligeledes star hans mgrke har, den klare bla farve fra
hans jeans, og den bla plastikkasse, han star p3a, i steerk kontrast til hans
ellers hvide skikkelse. En lille handskrevet seddel med ordet "Tak” ligger
foran hans fgdder samt den obligatoriske indsamlingskurv med tilsyne-
ladende overraskende mange mgnter i. Jeg stirrer pd ham og venter pa at se
en antydning af bevaegelse — men der sker ingenting. Det er fgrst, da jeg ser
teksten bag gadeperformeren, hvor der star Rory Macbeth: Statue (Flora)
2004, at det gar op for mig, at jeg star overfor en skulptur.!

Mgdet med Macbeths skulptur satte en raekke refleksioner i gang
hos mig. Fgrst og fremmest var ideen om at mgde en "agte” gadeperformer
umiddelbart sandsynlig i kraft af statuens placering pa ARoS’ museumsgade
- et sted der arkitektonisk traekker byen ind i en art offentlig tilgeengelig
fodgaengergade. Placeringen af skulpturen var dermed central for erfar-
ingen af veerket, fordi den appellerede til de forbipasserendes umiddelbare
genkendelse. Ligeledes blev tilgaengeligheden som tema, og det faktum at
kunst i samtiden generelt forholder sig relationelt til sit publikum, eksplici-
teret i kraft af veaerkets drilske og modsaetningsfyldte passive opfordring til
interaktion. Sidst men ikke mindst tematiserede Statue (Flora) et umiddel-
bart sammenstgd mellem museumsinstitutionens finkultur og gadens lev-

ende folkekultur.

1Se illustration 1: 97.



Oplevelsen blev startskud for min motivation til at skrive om emnet
gadekunst.? For til trods for at veerket er skabt til et musealt rum, og dermed
reelt ikke kan karakteriseres som et gadekunstvaerk, iscenesatte det for mig

en reekke centrale emner og problematikker indenfor gadekunst som felt.

Problemfelt

Gadekunst kan i bredeste forstand defineres som alt fra netop gadeper-
formere eller karikaturtegnere, kommunalt arrangerede skulpturer til
graffiti - altsa et veeld af forskellige udtryksformer i det urbane rum. I dette
speciale er genstandsfeltet dog den form for gadekunst, der i de seneste ar
har oplevet tiltagende opmaerksomhed internationalt savel som nationalt.
Denne gadekunst manifesterer sig som visuelle kommentarer i det offent-
lige rum, og er en udtryksform, der i sin grundform er uorganiseret, illegal
og ukontrolleret af kuratorer og andre kunstfaglige eksperter. Alligevel ses
en tendens til, at fanomenet tolereres verden over, og at flere byer, eksem-
pelvis metropoler som Barcelona og Berlin, ligefrem brander sig pa gade-
kunst. Bade nationalt og internationalt har gadekunst de seneste ar bevaeget
sig fra gadeplan ind pa diverse museer og gallerier, og det kommercielle
kunstmiljg og andre instanser sasom reklamebranchen har fiet gjnene op
for markedsvardien af gadekunstens udtryksform. Dermed er selvsamme
udtryksform, der startede som et oprgr mod massekulturen, reklamerne og
den etablerede kunstinstitution med tiden selv blevet en del af denne
institution. Gadekunst som faenomen kan i den kontekst ikke laengere karak-
teriseres som en genre, der udelukkende opererer som undergrundskultur,
men kan i stigende grad betragtes som en del af samtidens fin- og populeer-
kultur. Samtidig fremstar gadekunst i dag officielt som en subkultur - en
form for folkets kunst - idet det er en kunstform, der endnu ikke er fuldt ud
anerkendt pa lige fod med gvrige etablerede kunstformer. Gadekunsts aktu-
elle status og position befinder sig derved i et krydsfelt mellem pa den ene

side i stigende grad at veere en del af den kommercielle og institutionelle

2 [ specialet anvendes betegnelsen gadekunst fremfor den geengse engelske betegnelse
street art, da det er den danskproducerede gadekunst, som er specialets genstandsfelt.



verden, og er blandt andet i kraft af dette, en udtryksform som en voksende
del af befolkningen kan siges at identificere sig med. P4 den anden side
bliver gadekunst i samtiden til stadighed bekampet af de offentlige myndig-
heder, og er ligeledes, i kraft af at veere en relativ ny kunstform, et emne,

hvor der fortsat mangler viden.

Tese

Med en betragtning om, at der i samtidens gadekunst kan ses en raekke
kunstneriske greb og strategier fra den etablerede kunstscene reartikuleret,
er specialets centrale tese, at gadekunst som kunstform pa lige fod med den
institutionelle samtidskunst har potentiale til at give anledning til sestetiske
og erkendelsesmaessige erfaringer. Gadekunst defineres derved som en
kunstform, der rakker ud over sig selv som form, og som ved at intervenere
spontant i offentlige rum udggr et brugbart afsaet for at forsta de aktuelle
sociale, politiske og eestetiske forhold, som eksisterer i det omgivende

samfund.

Struktur og afgraensning

I overensstemmelse med specialets titel Dansk gadekunst i et kunst- og
kulturarvsperspektiv samt specialets problemfelt, der placerer gadekunsts
aktuelle status i et krydsfelt, inddeles specialets tese i to niveauer. Pa det
ene niveau karakteriserer jeg gadekunst som kunstform, der pa lige fod med
den etablerede samtidskunst giver anledning til aestetisk og erkendelses-
maessig erfaring, hvorimod gadekunst pa det andet niveau defineres som en
kultur, der ikke anerkendes pa lige fod med samtidens kunst i institutionel
kontekst. Emnets forskellige niveauer er derved af betydning for specialets
struktur og opbygning, idet der i de fgrste kapitler indledes med en be-
grebsafklaring af gadekunst med et serligt fokus pa dansk gadekunst,
efterfulgt af en undersggelse af konkrete gadekunstvaerker der afslutnings-
vis italesaettes som anledning til eestetisk og erkendelsesmaessig erfaring. I
de efterfglgende kapitler saettes ovenstdende derefter i relation til emnet

kulturarv, i en diskussion om, hvorvidt og hvordan gadekunst kan karakteri-



seres som kulturarv. Som med emnet gadekunst indledes kulturarv lige-
ledes med et begrebsafklarende afsnit med udgangspunkt i den danske
kulturarv, hvorefter emnet afslutningsvis relateres og diskuteres i relation
til kulturarvsbegrebet, idet kunstformen betragtes ud fra en stgrre sam-
fundsmeaessig og institutionel kontekst. Hvor selve erfaringen af gadekunst
og dens tilknytning til kunstsfeeren undersgges i de fgrste kapitler, under-
sgger specialets sidste kapitler gadekunst som et kulturelt feenomen ved at
seette gadekunst i relation til den erindring og kollektive identitet, som
kulturarvsbegrebet kan siges at veere udtryk for. Kapitlernes pointer, eller
tesens to niveauer, sammenfattes afslutningsvis i et afsnit, som jeg har valgt
at kalde Opsummerende og afsluttende kommentarer fremfor konklusion,
idet specialets delkonklusioner og teoretiske positioner her sammenholdes
i en afrundende og perspektiverende diskussion.

Ud fra en betragtning om, at gadekunst som felt sveert lader sig
definere i kraft af kunstformens mangeartede udtryk og forskellige kom-
plekse kontekster og diskursive strukturerer, den indgar i, er min intention
med dette speciale fgrst og fremmest at undersgge og analysere gadekunst
som et kunstform for derigennem at italeseette kunstgenrens historiske
savel som aktuelle underliggende intentioner. Dette ggres ved at inddrage
tre gadekunstveaerker som emner for analyse, der er udvalgt ud fra kri-
terierne: sted, forskellighed og aktualitet. Gadekunstvaerkerne har saledes
fundet sted i Danmark i perioden 2008-14, og er vidt forskellige bade med
hensyn til deres fysiske materialitet og udtryk, samt hvordan de individuelt
intervenerer i det offentlige rum. Det er dermed den danskproducerede
gadekunst, der har veret at finde i Danmark i de seneste ar, som er
specialets undersggelsesomrade. [ forbindelse med de valgte gadekunst-
veerker der inddrages, skal det pointeres, at de er teenkt som eksempler,
fremfor at fremstd som repraesentative for dansk gadekunst, idet dette felt
udggr et ekstremt varieret og bredt spektrum, der sveert ville kunne
udfoldes i denne specialeform. At jeg veelger at inddrage veerkseksemplerne,
tjener dermed det formal at identificere enkelte tendenser ud af flere sam-

tidige tendenser, som er at finde i den aktuelle danske gadekunst. | samme



kontekst skal det yderligere pointeres, at der i specialet ikke fokuseres pa
vurderinger, der vedrgrer hvorvidt "noget” eller "nogen”, kvalificerer sig
som gadekunst. Ligeledes vil der ikke indgd diskussioner, om hvorvidt
gadekunst opfattes som kunst, idet specialets tese implicit forudszetter og
derved indirekte bekraefter pastanden. Det, som derimod er specialets fokus
og formal, er i stedet - i overensstemmelse med aktuelle teoretiseringer af
samtidskunst i gvrigt - at undersgge, hvordan forskellige gadekunstvaerker
gor, og derigennem fremskrive hvorfor de betyder. Dermed gnsker jeg at
fremsaeette og diskutere tanker, som pa mere grundleeggende vis angar den
made, gadekunst kan forstds som kunst, idet jeg i specialet fokuserer pa,
hvorledes gadekunst genererer betydninger, producerer effekter og af-
fekter, og hvorledes denne produktion kan erfares som del af gadekunst-

vaerket selv.

Teori og metode
Specialet indledende sdledes med et begrebsafklarende kapitel, der under-
sgger og diskuterer den hidtidige, generelle anvendelse og opfattelse af
gadekunst som begreb. Til dette inddrages seneste formuleringer inden for
feltet. Blandt andre den danske kurator Katrine Rings beskrivelse af den
danske gadekunst som den fremgar af Walk This Way (2011) samt
forskellige bidrag fra antologien Dansk Gadekunst fra 2014. Yderligere an-
vendes den tyske kulturteoretiker Walter Benjamins formuleringer vedrgr-
ende kunstvarkets af-auratisering og kollektive og demokratiske kvaliteter,
som beskrevet i hans essay Kunstverket i dets tekniske reproducerbarheds
tidsalder, til at udvide karakteristikken af gadekunsts grundleeggende virke
og karakter.3

[ Kapitel 2 udvides ovennaevnte karakteristik ved at inddrage tre

eksempler pd danske gadekunstveerker af henholdsvis Kissmama, Sgren

3 Originaludgaven Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit udkom
i1936.



Behncke alias Papfar og gruppen Fiction Pimps.* Feellesnaevner for de tre
kunstnere er, at de bruger gadekunst som afsaet for at kommunikere hold-
ninger til konkrete, aktuelle samfundsmaessige forhold. Inddragelsen af de
konkrete eksempler pa gadekunst tjener dermed formalet at komme gade-
kunsts fremtradelsesformer naermere samt at nuancere gadekunstbegrebet
yderligere. I forbindelse med dette og i overensstemmelse med specialets
tese kontekstualiseres gadekunstveerkerne lgbende til en raekke teoretiske
tekster, som oftest ses i tilknytning til det kunsthistoriske omrdde i en
undersggelse af gadekunsts tilhgrsforhold til kunstsfeeren og kunsthisto-
rien. Blandt andet inddrages den koreansk-amerikanske kurator Miwon
Kwons formuleringer om den stedspecifikke kunst og begrebet Site-
specifity, som de fremgar i One Place after another, samt den danske kultur-
teoretiker Solveig Gade og hendes betragtninger over de relationelle og
intervenerende strategier i samtidskunsten, som er at finde i Intervention &
kunst. Yderligere inddrages den franske kurator Nicolas Bourriauds teori og
formuleringer om den relationelle kunst, som de fremgar i artikelsamlingen
Esthétique relationnelle fra 1998.5 Der er dermed ikke tale om verksana-
lyser i "klassisk” forstand, idet der ikke anvendes et eller flere overordnede
specifikke metodiske greb. Neermere er det egne betragtninger i forbindelse
med gadekunstveaerkerne, som italesattes gennem en rakke udvalgte
teoretiske tekster, der udggr selve rammen for forstdelsen af gadekunst-
veaerkerne.

[ kapitel 3 perspektiveres ovennaevnte kapitler til den franske
filosof Jacques Ranciéres identifikation af de forskellige regimer som be-
skrevet i Kunstens regimer og modernitetsbegrebets ringe anvendelighed,
hvormed det undersgges, hvilket regime gadekunst som kunstform kan

siges at eksemplificere. Dermed seettes gadekunst i forbindelse med for-

4 De naevnte kunstnere har alle i forbindelse med dette speciale medvirket i en reekke
interviews, der er vedlagt som transskriberede bilag, hvor kunstnernes formuleringer
lgbende vil blive inddraget. Se bilag 1, 2, 3: 111 f. Eftersom kunstnerne tidligere har
medvirket i flere interviews savel som artikler, der ligeledes inddrages lgbende, har
spgrgsmalene til kunstnerne veeret formuleret ud fra emner, der direkte relaterer sig til
specialets emneomrader.

5[ specialet anvendes den danske oversattelse Relationel aestetik fra 2005.



skellige opfattelser af forholdet mellem det zestetiske og det politiske inden-
for det kunstneriske virke. Ligeledes relateres gadekunst til den danske
filosof og idéhistoriker Dorthe Jgrgensen og hendes formuleringer ved-
rgrende cestetikken som genstandsfelt, som hun beskriver i Skgnhedens
metamorfose og Aglaias dans, samt til den amerikanske pragmatiker og
filosof John Dewey og hans forstdelse af kunst som erfaring, som den
fremgar af Art as Experience fra 1934. De forskellige teoretikeres formu-
leringer er sdledes afsaet for at italesatte, hvordan gadekunst potentielt kan
give anledning til aestetisk og erkendelsesmaessig erfaring. Yderligere er de
afseet for en diskussion om, hvorvidt gadekunst med dens uorganiserede og
ukontrollerede karakter i det offentlige rum giver anledning til en ander-
ledes og potentielt mere autentisk kunsterfaring end den institutionelle
kunst i samtiden.

Kapitel 4 indledes, som med emnet gadekunst, med et begrebs-
afklarende afsnit, idet kulturarvsbegrebet siden begrebets fremkomst har
veeret platform for strid, nyfortolkninger og udvidelser. Til at italeszette
kulturarvsbegrebet og dets tilhgrende underliggende problematikker ind-
drages blandt andet den danske historiedidaktiker Bernard Eric Jensens
beskrivelse af kulturarvsbegrebet samt de aktuelle konkurrerende diskur-
ser om kulturarv, som det fremgar i Kulturarv - et identitetspolitisk konflikt-
felt fra 2008 samt Mia Fihl Jeppesens synspunkter og historiske gennem-
gang af de officielle visioner inden for den danske kulturpolitik, som er at
finde i Kulturpolitikken som kampfelt fra 2002.

[ specialets kapitel 5 sattes de foregdende kapitlers betragtninger
om gadekunst i forbindelse med den danske kulturarv. Til en diskussion om
gadekunstens aktuelle position, sammenhang og relevans i forbindelse med
den danske kulturarv inddrages projektleder i Kulturstyrelsen Louise
Straarups formuleringer og synspunkter.® Ligeledes ses emnet i relation til
den danske etnolog Lene Ottos beskrivelse af, hvordan selvet og de kollek-

tive identiteter kan forstds som noget, der formes gennem erfaringen af

6 Interviewet med Louise Straarup er vedlagt som transskriberet bilag.
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hverdagens materielle kultur som beskrevet i hendes artikel Materialitet,
identitet og erindring fra 2005.

[ specialets afsluttende kapitel perspektiveres emnet gadekunst til
arkivet, hvor forskellige opfattelser af arkivet fremfgres, og en fremtidig
dokumentation af gadekunst diskuteres. Den danske historiker Johan Peter
Noack og hans betragtninger om arkivet i Arkiver og kulturhistoriske
museer, samt den franske filosof Jacques Derridas analyse af begrebet arki-
vering i Archive Fever: A Freudian Impression, og sidst Diane Taylor og
hendes beskrivelse af arkivets potentiale, som fremgar af The Archive and
the Repertoire, settes i forbindelse med den aktuelle og fremtidige doku-
mentation af den danske gadekunst. Derved undersgges det, hvilke grund-
laeggende praktiske, etiske, politiske og aestetiske problematikker og udfor-
dringer, der kan opsta i forbindelse med at dokumentere og arkivere den
danske gadekunst.

De mange samtidige savel som aldre teorier og tekster, der kon-
tinuerligt inddrages og anvendes i specialets kapitler, favner sdledes et
bredt spektrum af teoretiske diskurser og discipliner - fra det historiske og
kunsthistoriske omrade til idéhistoriske og filosofiske tekster - til tekster
med mere antropologiske tilgange med rgdder i visuel kultur. De forskellige
teorier, som udggr specialets overordnede pluralistiske metodiske greb,
afspejler dermed mine intentioner med specialet om dels at beskrive den
samtidige danske gadekunsts tilhgrsforhold til kunstsfeeren og kunst-
historien dels at fremskrive gadekunsts astetiske og erkendelsesmaessige
potentialer og slutteligt at undersgge og derved italesette gadekunsts

status, virkning og betydning ud fra en aktuel, social og kulturel ramme.

KAPITEL 1: BEGREBSAFKLARING

Gadekunst som felt lader sig som fgrnaevnt svert afgraense og definere.
Blandt andet fordi variationen af de forskellige kunstneriske udtryk
fremkommer ekstremt varieret. I forbindelse med en officiel definition af
begrebet gadekunst er det da ogsa som oftest den materielle fremtraedelse

frem for underliggende strategier og intentioner, der fremhaeves. Blandt

11



andet beskrives gadekunst i samtiden i Gyldendals dbne encyklopzedi som
en: ”(...) betegnelse for udtryk, bade billeder og tekst, der udfgres som
graffiti, tags, plakater, klistermaerker, stencilmaling, yarn bombing, mosaik
m.m. pd offentligt tilgeengelige steder.”” Beskrivelsen synes umiddelbart
omfattende, men alligevel vil jeg argumentere for, at den langt fra er fyldest-
ggrende. For det fgrste skelnes der i Gyldendals definition ikke mellem
traditionel graffiti og gadekunst, som ellers er normen i en del af den nyere
litteratur om emnet.? Dette kommer sig muligvis af, at graffiti har spillet en
central rolle for udvikling og udtryk inden for gadekunst. For det andet
knyttes gadekunsts udtryk kun til mediernes billeder og tekst og udelader
dermed det faktum, at gadekunst ogsd udspiller sig som performances,
happenings og aktivisme. Sdledes forholder en del gadekunst sig ikke altid
udelukkende til det konkrete objekt eller maerke, som szettes i byen, men
forholder sig ligeledes til selve handlingen. Med andre ord kan der i meget af
samtidens gadekunst spores en fokusering pa en ggren og handlen i
modsatning til repraesentation. Ud fra den betragtning vil jeg i det fglgende
italeseaette graffiti og gadekunst som to forskellige kunstneriske strategier og
udtryksformer for efterfglgende at karakterisere gadekunsts begivenhed-

frem for artefaktstatus.

Gadekunst

Bade graffiti og gadekunst kan veere vanskelige at tid- og stedsfaeste. Som
udtryksform leeses graffiti til tider helt tilbage til hulemalerier og fgr
historisk indrids.? Dog er den mest gaengse opfattelse, at graffiti opstod i
1960’ernes hiphopkultur i storbyer som Philadelphia og New York, hvor det
at skrive sit navn pa byens mure - de sdkaldte tags - blev et udbredt feeno-
men, der senere udviklede sig til stgrre og mere farverige veerker, som i dag

karakteriseres som traditionel graffiti. Omkring 1970’erne kunne gade-

7 Gyldendals dbne encyklopaedi:

http://www.denstoredanske.dk/Kunst_og kultur/Billedkunst/Muralmaleri_(kalkmaleri,_fr
esko_mv.)/street_art?highlight=gadekunst (sggedato 23.03.15).

8 Se hertil f.eks. Horne, 2014.

9 Se bl.a. Bushnell, 1990.
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kunst, eller det som kaldes post-graffiti eller neo-graffiti, ses i kglvandet pa
graffitien i USA. Amerikanske kunstnere som blandt andre Dan Witz, Jean-
Michel Basquiat og Keith Haring udforskede et nyt billedsprog i det urbane
rum. Alle var de inspireret af graffiti som formsprog, men gjorde samtidig
op med opfattelsen af, at det, de skabte, var graffiti.1® Gadekunst opstod i
den kontekst som modreaktion pa graffiti som udtryksform. Anderledes
forholdt det sig i samtidens Frankrig, hvor en kunstner som Ernest Pignon-
Ernest skabte varker, som i dag kan identificeres som gadekunst uden
nogen umiddelbar tilknytning eller indflydelse fra graffitimiljget.11 [ dag er
situationen lidt den samme. Dels ses det, hvordan inspirationen fra graffiti
haenger ved hos flere af nutidens udgvende gadekunstnere, som for
eksempel hos den tidligere danske graffitimaler Anders Thordal der
monterer sine ZUSA-signaturer pa flere vaegge, broer og gavle i hoved-
stadens byrum eller som hos den danske kunstner Dais, der blandt andet
modificerer afspaerringsrekvisitter til bogstaver i det offentlige rum.1? Men
ligeledes er der gadekunstnere, som ikke har nogen relation til graffiti som
udtryksform, som det blandt andet ses hos det dansk/svenske kunstnerpar
Ttso & Adams, som er kendt for at have skabt interimistiske og hemme-
ligholdte rum i storbyernes undergrund, eller som den danske kunstner
Tejn hvis jernskulpturer er 1ast fast i gadebilledet.13

Rent formalistisk kan graffiti karakteriseres som en skriftbaseret
udtryksform, der udfgres med spraymaling og tusch, hvorimod gadekunst
bestar af langt mere heterogene former, hvor materialeskiftet til andre
medier end spraymalingen ofte fremhaeves som et veesentligt kendetegn. De
sakaldte stickers, som er klistermarker med tekst eller tegning, paste-ups,
som er plakater eller udklippede figurer, der er sat op med tapetklister,
samt diverse genbrugsmaterialer, videoprojektionsinstallationer og skulp-
turer, er blot nogle af de materialer, der anvendes i samtidens gadekunst.

Udover disse formalistiske uligheder med den traditionelle graffiti kan

10 Lewisohn, 2008: 96.
11 Se illustration 2: 98.
12 Se illustration 3: 99.
13 Se illustration 4: 100.
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gadekunst ligeledes siges grundlaeggende at have en anden agenda end
graffiti. [ graffitimiljget spiller signaturen ofte en central rolle, idet signa-
turen fungerer som middel til at skabe opmarksomhed omkring sin person
eller sit alter ego internt i miljget via. billedsprog, der ofte er sveert
tilgeengeligt for andre end graffitiudgverne selv. Dette beskriver den franske
sociolog og kulturkritiker Jean Baudrillard (1929-2007) i essayet KOOL
KILLER, or the Insurrection of Signs, hvori han ud fra en strukturalistisk
semiotisk model forklarer, hvorledes graffiti tsmmer skriften for mening,
idet den fratages enhver form for direkte information. Som Baudrillard

formulerer det:

Invincible due to their poverty, they resist every interpretation and every
connotation, no longer denoting anyone or anything. In this way, with neither
connotation nor denotation, they escape the principle signification and, as
empty signifiers, erupt into the sphere of the full signs of the city, dissolving it

on contact.14

Ved at ggre op med de mange informationer og tegn, der eksisterer i det
urbane rum, kan det med Baudrillards formulering forstas, hvordan graffiti
gar skriften uleeselig for de uindviede og derved placerer sig selv uden for
den konventionelle brug af tegn. Graffiti bliver saledes et billede pa,
hvordan mennesker i hverdagen er afthaengige af at afkode tegn, og ligeledes
hvordan alle tegn er atheengige af kontekst. Med Baudrillards betragtninger
karakteriseres graffiti med andre ord som en udtryksform, der forbliver i et
selvrefererende tegnsystem i et internt graffitimiljg.

Modsat denne karakteristik kan gadekunst karakteriseres som en
genre, der tilsigter at kommunikere med alle i det offentlige rum via
genkendelige symboler og ord, og som i hgjere grad har til hensigt at for-
midle en filosofisk tanke, et dilemma, et decideret politisk budskab eller et
spgrgsmal. Bade graffiti og gadekunst som udtryksformer ggr dermed pa
forskellig vis opmaerksom p3, at tegnene i byrummet er ladet med en tillaert

mening, og at deres betydninger kan opfattes forskelligt, alt efter hvilken

14 Baudrillard, 1993 (1978): 78.
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kontekst de ses ud fra. Men hvor graffiti viser tegnets tomhed, nar det
temmes for kontekst, ses der i gadekunst ofte det genkendelige tegn
anvendt aktivt, men med tilfgjelser der skaber nye betydninger og
meninger. Ved at materialisere sig som tilgengelige, visuelle ytringer samt
ved at benytte genkendelige tegn og signaler, der ofte tilfgjer nye elementer
som billeder eller tekst (i for eksempel grafikken fra advarselsskilte),
bryder gadekunst med storbyens utallige indtryk, og appellerer til at den
forbipasserende standser op og reflekterer over tegnenes betydning og ser
pa byens rum i nye perspektiver.1>

Udover denne leg med tegnsystemer har graffiti og gadekunst
yderligere en raekke feallesnaevnere. Begge vaegter de samspillet med
storbyen og er ofte ikke-kommercielle modstykker til de reklamer, der i til-
tagende grad placeres i det offentlige rum. Yderligere kan bade graffiti og
gadekunst ses i lovlig form, blandt andet pa de mure som kommunerne har
opstillet rundt om i byen samt pa diverse gallerier og museer, og begge kan
de ses illegalt i deres oprindelige element - altsd pa gaden. Bade graffiti og
gadekunst er sdledes mere eller mindre direkte systemkritiske udtryks-
former, og har som udgangspunkt et antikapitalistisk veerdigrundlag til
feelles, der i historisk sammenhaeng kan placeres som et resultat af masse-
kulturens opkomst i 1960’erne. Ligeledes involverer de som udgangspunkt
en civil ulydighed, der insisterer pa retten til at udtrykke sig i det offentlige
rum. Som udgangspunkt er feellesnaevneren derved, at begge genrer udfgres
af enkeltstdende individer men at de som heterogene grupper, kan siges at
udggre forskellige former for subkulturer.'® Men hvor gadekunst og dens
udgvere kan karakteriseres som en subkultur, der omfatter en mindre be-

folkningsgruppe med andre kulturelle normer end samfundets domi-

15Den tyske sociolog Georg Simmel (1858-1918) har blandt andre beskrevet, hvordan
storbymenneskets nerveliv heerdes af metropolens mange sanseindtryk, og hvordan
storbyens utallige indtryk resulterer i en fysiologisk blaserthed, hvor alle indtryk
sidestilles, og en vis ligegyldighed overfor tingende opstar. Simmel, 1998: 196.

16 Dette antager jeg i overensstemmelse med den britiske medieteoretiker og sociolog Dick
Hebdiges definition af begrebet subkultur, idet Hebdige beskriver begrebet som en
konstruktion af en alternativ identitet, der stiller spgrgsmalstegn ved den dominerende
kultur. Subkulturen omskriver derved samfundets autoriserede koder ved hjeelp af
eksempelvis kunst. Se. Hebdige, 1979: 88 f.
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nerende kultur, udggr graffitiudgverne med graffiti en modkultur, en seerlig
form for subkultur der kontinuerligt og bevidst er imod den dominerende
kultur i samfundet. Distinktionen og nuanceringen af begreberne gadekunst
og graffiti er i forbindelse med en begrebsafklaring af gadekunstbegrebet
vigtig, fordi gadekunst i mange menneskers bevidsthed savel som i medi-
erne ofte er favorit blandt de to genrer. Mens gadekunst bliver en stadig
mere anerkendt del af det kulturelle parnas, giver graffiti tilsvarende

modstand og udtrykker i den optik fortsat en modkultur.1”

Dansk gadekunst

Som neevnt i indledningen kan gadekunst i dag ses i flere storbyer verden
over i form af skriftlige eller visuelle udsagn, oprab eller kommentarer til
det eksisterende byrum eller som udtryk for holdninger til aktuelle sam-
fundstilstande. Gadekunst tager sdledes tematisk afszet i byernes komplekse
sociale rum, og ligeledes er byrummenes utallige materialer og omskiftelige
premisser ofte afggrende for gadekunstvaerkernes udformning. Betingel-
serne for gadekunst er dermed forskellige, og erfaringerne med at opleve
gadekunst i de forskellige byrum kan derfor ikke umiddelbart overfgres fra
den ene by til den anden, idet byerne er forskellige. For at eksemplificere
beskrives den lokale gadekunst i Barcelona - The Barcelona style - som
naivistisk, ekspressiv, farverig og humgrfuld ofte i form af stgrre vaeg-
malerier. 18 Hvorimod den danske gadekunst overordnet stilistisk kan
karakteriseres som satirisk, udfgrt i mangfoldige former for materialer. Ofte
henleder disse materialer tankerne pa husflidstraditioner, som for eks-
empel OEPS’ perleplader, Blgd Lykkes strikket graffiti eller Dambo der med
farvestralende fuglehuse hylder genbrugssiden ved at give spildprodukter

nyt liv.19

17 Pahuus, 2014: 371.

18 Sidste ar var jeg pa en Street Style Tour i Barcelona, hvor blandt andre Amélie la Roux og
Pez’ gadekunstvaerker blev vist som eksempler pa The Barcelona style. Se
http://barcelonastreetstyletour.com/walking-tour-2-poble-nou-sec/ (sggedato 29.04.15).
samt illustration 5: 101.

19 Se illustration 6: 102.
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Som med ovennaevnte redeggrelse af graffiti og gadekunst lader
den danske gadekunst sig ligeledes sveer at tid- og stedsfaeste. [ bogen Walk
This Way fra 2010 beskriver den danske kurator Katrine Ring, hvordan hun
mener at se to trak, som er typiske og unikke for samtidens danske gade-
kunst. Det fgrste er satiretegningen (en kombination af tegning og tekst),
der ofte er enten politisk, kritisk, satirisk eller selvironisk i sit udtryk, og det
andet er skriften pa vaeggen (gavimalerier som er bemalet pafgrt med rulle),
som fgrste gang kunne ses pa Ngrrebro i Kgbenhavn i slutningen af
1970’erne, hvor politiske emner som fred og atomvabenfri-zone dukkede
op hgijt oppe pa gavle, mure og tage.?? En anden og mere gaengs opfattelse af
hvorndr gadekunst kunne ses fgrste gang i Danmark, var med Street Art-
festivallen Byen Brzaender i 2001, hvor en stgrre gruppe kunststuderende,
graffitimalere og aktivister indtog det kgbenhavnske byrum med forskellige
figurerer og installationer. I den efterfglgende periode kunne det rundt om i
Kgbenhavn og andre storbyer i Danmark opleves, at flere gadekunstnere i
stigende grad opsatte deres veerker. Blandt dem var den tidligere
graffitimaler HuskMitNavn, der med sine plakater med pudsige ordspil som
"De sultne bgrn i Afrika taenker ogsa pa dig” blev en af de fgrste udgvere af
gadekunst, der banede vej for genren herhjemme. Gadekunst blev i de ar
kun set i gadebilledet, og var da ubergrt af kommercielle interesser, men
omkring 2008 fik gadekunst tiltagende opmarksomhed i de danske medier
og blev genstand for en mediemaessig hype i det fglgende arti. P4 Politiken
street art-blog Set I Byen kunne man i perioden 2008 til 2011 sdledes laese
om personerne bag flere af veerkerne pa gaden, mens der pa Kunsten.nu
samt i dagsaviser som MetroXpress og 24 Timer regelmaessigt kunne leeses
notitser og artikler, der omhandlede gadekunst. Ligeledes fik gadekunst sin
egen webblog streethart.dk i 2009, hvis primaere formal var og fortsat er at
skabe et formidlingsrum for gadekunst som kunstform.

Den danske gadekunst udviklede sig som tidligere naevnt ogsa i en

mere institutionel retning i de ar. I tiden var der en begyndende tendens til

20 Ring, 2010: 66, 74.
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en kommercialisering af gadekunst, hvor kunstgenren som kunstnerisk
udtryk i stigende grad blev koblet med gkonomiske mekanismer, der ellers
traditionelt kendetegner samtidskunsten. Blandt andre udstillede den
franske gadekunstner Zeus pa Glyptoteket i 2008 og dret efter den fgr-
naevnte gadekunstner Tejn pa galleri Rumkammerat. I takt med gadekunsts
stigende synlighed i det offentlige rum blev det ligeledes udbredt, at
forskellige interessenter sdsom reklamebranchen approprierede gade-
kunstens subkulturelle aestetik til kommercielle formal.2! Det urbane rum,
som var den oprindelige kontekst for gadekunst, blev i tiden efter blot en af
flere kontekster, hvori kunstformen kom til udtryk.

Man kan undres over arsagerne til, hvorfor den danske gadekunst
dengang blev udsat for en mediemaessig hype, og i gvrigt hvorfor denne
fortsat vinder indpas. [ den overvejelse, finder jeg, at kunstformens demo-
kratiske karakter og flygtighed er vaesentlige treek, som har veeret afggrende
for gadekunsts stigende popularitet. Med gadekunsts demokratiske karak-
ter henviser jeg til, dels at alle uanset baggrund kan skabe gadekunst
modsat den etablerede kunstinstitution, hvor det er forbeholdt udvalgte fa
at skabe kunst. Dels at gadekunst i kraft af dens fysiske placering i det
urbane rum er tilgengelig for alle, som gnsker at opleve og iagttage denne
kunstform, modsat det museale rum hvor der opkraeves entré. Ligeledes
kommunikerer meget gadekunst ofte pa demokratisk vis som tidligere
naevnt, via genkendelige tegn eller ved at materialisere sig i genkendelige
materialer sdsom pap, perler, garn med mere, som tematisk knytter sig til
det levede liv og hverdagsggremal.22

Med gadekunsts flygtighed potentielt bidrager til kunstformens
popularitet, mener jeg, at gadekunstveerkernes fysiske placeringer i det

urbane rum kan karakteriseres som flygtige, og at selve perceptionen af

21 Af store firmaer, der i tiden anvendte gadekunst som markedsfgringsredskab, kan blandt
andre nzevnes McDonalds, der i 2003 skabte en gadekunstinspireret reklamekampagne,
hvor repraesentanter fra firmaet gennem en skabelon spraymalede burgerkzadens logo
med hvid maling flere offentlige steder i Kgbenhavn. Se hertil Larsen: "MacDonald’s begar
haerveerk”, Berlingske 22.09. 2003.: http://www.b.dk/danmark/mcdonalds-begaar-
haervaerk (sggedato 23.03.15).

22 Jeevnfgr side 16.
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gadekunstvarkerne tilsvarende kan siges at veere flygtig. Med andre ord har
det betydning for den enkeltes erfaring af kunst, at gadekunst opstar pa
andre praeemisser end pa gallerier og museer. Hvor kunst i det museale rum
kalder pa fordybelse og efterteenksomhed - en serlig receptiv modus - ma
gadekunst i det urbane rum konkurrere med reklamer, trafik og stgj.
Preemisserne for gadekunst er dermed, at kunstformen skal kunne opfattes
pa et splitsekund i forbifarten. Ligeledes er gadekunst, nar den kommen-
terer pa et eksisterende byrum i en aktuel samfundstilstand afhaengig af en
kontekst, der konstant er under forandring. At gadekunst interagerer i et
urbant rum, der kontinuerligt forandrer sig, medfgrer, at det enkelte gade-
kunstveerks levetid er atheengig af en lang raekke ukontrollerbare faktorer
sasom vind og vejr, at vaerkerne potentielt bliver malet over eller taget ned
enten af gadekunstentusiaster, der samler pd gadekunstveerker eller helt
fjernet af offentlige instanser. Disse betingelser medfgrer en generel uvis-
hed om gadekunstveerkets levetid og udformning, der potentielt tilfgrer det
enkelte gadekunstverk en vis uforudsigelighed og dermed omgaerder det
med en spzending, som i sidste instans pavirker befolkningens generelle
interesse for gadekunst.

At kunst indeholder et demokratisk potentiale, er et emne den
tyske kulturteoretiker Walter Benjamin (1892-1940) beskeeftiger sig med i
essayet Kunstvaerket i dets tekniske reproducerbarheds tidsalder fra 1936. |
dette undersgger Benjamin kunstveerkets udvikling fra kultveerdi til udstil-
lingsveerdi og maden hvorpa, denne udvikling har andret den generelle
kunstforstdelse. Han beskriver sdledes, hvordan sanseperceptionens karak-
ter @ndres med massesubjektet og italeseetter derved mgdet mellem
kunstens traditionelle former og astetikkens traditionelle begreber ud fra
tidens samfundsmeessige nye politiske situation.

Med modernitetens tekniske fremskridt beskriver Benjamin, hvor-
dan netop disse fremskridt har indvirket pa og sendret ved kunstvarkets

aura. Han definerer begrebet aura som ”(...) den enestdende fremkomst af
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noget fjernt, hvor neert det end er.”?3 Et kunstveerks aura er derved i
Benjamins definition teet knyttet til dets aegthed - dets unikke fremtraeden i
et her og nu. Auraen peger dermed tilbage pa vaerkets kultiske funktion som
egte og enestdende kunstgenstand, og omgeerder det med en mystik, som
resulterer i en form for rituel tiltraekningskraft.24# Kunstveerkets tab af aura
ser Benjamin som resultat af de tekniske fremskridt inden for billed-
dannelsen. Blandt andet med fremkomsten af det fgrste reproduktions-
middel, fotografiet i 1839, og senere med filmkunsten, hvormed kunst-
veaerkets kultveerdi blev erstattet af den masseproducerede kunsts ggede
udstillingsveerdi. Denne af-auratisering af kunstvarket og dets lgsrivelse fra
traditionens omrdde og kunstens nye veerdisaetning som vare beskriver
Benjamin som en overvejende positiv udvikling, der medfgrer en overgang
fra en individuel dyrkelse af kunsten til kunsten som kollektiv erfaring.2>
Med andre ord tillader lgsrivelsen fra traditionens omrdde den tekniske
reproduktion veaerket at komme modtageren i mgde, og dette sker, idet den i
stedet for en unik forekomst er en masseforekomst. Den masseproducerede
kunst indeholder derved et demokratisk potentiale, skriver Benjamin, idet
kunsten ved dens reproducerbarhed lgsrives fra traditionernes omrade -
dens unikke fysisk forekomst - og i stedet antager menneskelig karakter
ved at afspejle menneskelige relationer.?6 Med kunstens udstillingsveerdi
rykker kunsten sdledes taettere pa det levede liv, og perceptionen af kunst
som en kontemplativ erfaring bliver da forladt til fordel for en mere ube-
vidst erfaring, hvor kunsten perciperes ved ubemazerket at lade sig synke ind

i den enkeltes fysiske krop for samtidigt at efterlade en kritisk bevidsthed.?”

23 Benjamin, 1998 (1936): 135.

24 Ibid.: 136.

25 Her skal det naevnes, at Benjamin med sin tekst overordnet beskriver, hvordan
friggrelsen fra kunstens aura i kunstproduktionen aflgses af dens fundering i politik. Han
beskriver dermed, hvordan man kan se to forskellige bevaegelser med denne udvikling.
Dels en positiv udvikling - en politisering af kunsten - hvor kunsten gennem form og
effekter bliver politiske. Dels en negativ udvikling - en aestetisering af politik - som han
identificerer med blandt andet fascismens anvendelse af begreber fra den traditionelle
astetik sdsom (...)” skaberkraft og genialitet, evig veerdi og hemmelighed (...)” Se Ibid.: 130,
156 f.

26 |bid.: 134, et al.

27 Ibid.: 156.
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[ forhold til gadekunst er det en kunstform, der kun i enkelte
tilfeelde er konkret reproducerbar som eksempelvis gadekunst i form af
stickers eller paste-ups. Ligeledes er gadekunst som tidligere naevnt, karak-
teriseret ved at veere en udtryksform, der sgger at placere sig som
modstykke til den masseproducerede kunst og den institutionaliserede
kunst, idet disse implicit kan siges at tilfgre kunst en veerdi som vare.?8 Det
til trods kan Benjamins italeszettelse af den reproducerbare kunst som en
demokratisk kunstform siges at veere i overensstemmelse med gadekunst-
ens virke. Med det mener jeg, at der i gadekunst eksplicit kan ses en
ophavelse af det geniale kunstnersubjekt og publikum i kraft af, at gade-
kunst som udgangspunkt kan skabes af alle og enhver. Ligeledes undviger
gadekunst den traditionelle kunstforstaelse af kunstveerket som et
autonomt objekt ved at raekke ud til et andet publikum end den gengse
museumsgast. Som med Benjamins italeszettelse af den masseproducerede
kunst der henvender sig til masserne, kommer gadekunst ligeledes sin
modtager i m@de, ved at kunsten aktualiseres i selve mgdet og den situa-

tion, hvori det finder sted.

KAPITEL 2: EKSEMPLER PA DANSK GADEKUNST

I det fglgende vil jeg uddybe ovennaevnte karakteristik af gadekunst ved at
inddrage en raekke gadekunstveerker, der pad forskellig vis intervenerer
direkte i det offentlige rum. Fzlles for kunstnere er, at de alle anvender
kunst som afsat til at kommunikere holdninger til aktuelle samfunds-
maessige forhold. Formalet med at inddrage konkrete veerkseksempler er
sdledes, som beskrevet i indledningen, at nuancere og udvide begrebet
gadekunst yderligere. Ved at placere veerkseksemplerne i forskellige teore-
tiske kontekster, som knytter sig til den kunsthistoriske sfeere, undersgges
det, hvordan der ses paralleller til de forskellige kunstneriske greb og
praksisser, som karakteriserer bade den aldre kunst sdvel som kunst i

samtiden.

28 Jeevnfgr side 15.
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Kissmama: Paralleller til avantgarde og den stedspecifikke kunst
En af de gadekunstnere, som ovennaevnte Katrine Ring karakteriserer som
den nuvarende generation af gadekunstens satiretegnere i Danmark, er den
anonyme danske gadekunstner Kissmama. Kissmama arbejder med paste-
ups, hvor selve tegningen sker pa computer og efterfglgende trykkes og
opsattes pa udvalgte steder med wheat paste. Som oftest portraetterer
Kissmama med sine paste-ups karikerede mennesketyper i form af
todimensionelle babushka-figurer, der med deres enkle, farverige, satiriske
og selvironiske udtryk, stilistisk leder tankerne hen pa tegneseriegenren.
Dette understgttes af teksten pa de forskellige figurer, som baerer bud-
skaber, der kommenterer pd, hvad der rgrer sig lokalt, nationalt eller
internationalt, som det for eksempel er tilfeeldet med Kissmamas seneste
figur Ebola? Wanna sip of my cola? 2°

Kissmama startede som gadekunstner tilbage i begyndelsen 00’er-
ne med en grundleeggende intention om at vinde byrummet tilbage. Som

Kissmama forklarer:

[ starten handlede det meget om at vinde byen tilbage. Det var det der med, lad
os da for sgren tage og diskutere hvad det er, vi gider at se pa i vores byrum!
Hvorfor er det, at vedligeholdelse af busskure skal drives af reklamer - hvorfor
kan den ikke blive drevet af noget andet? Hvordan kan det vezre, at alle
busskure kun viser reklamer? Hvorfor viser de ikke en fotoudstilling eller en
kunstudstilling en gang om aret?.30

Denne undren og utilfredshed med den kommercielle styring og eneret pa
det offentlige rum kan ud fra et historisk perspektiv refereres til avant-
gardebevaegelserne i det 20. arhundrede, hvor ideen om at kunst skulle
vaere debatskabende og bidrage til at pavirke demokratiske processer, var
herskende.3! En bevaegelse som for eksempel Situationistisk Internationale,

der blev danneti 1957, anvendte ligeledes kunstneriske medier i en kritik af

29 Se illustration 7: 104.

30 Bilag 1: Interview med Kissmama (10.10.14): 112.

31 Med begrebet avantgarde fglger jeg den tyske avantgardeteoretiker Peter Biirgers
definition i Theorie der Avantgarde fra 1974, hvori han definerer avantgarde som
kendetegnet ved at angribe kunstinstitutionen samt at straebe efter at ophave skellet
mellem kunst og liv.
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daveaerende kunstinstitutionelle og samfundsmaessige forhold. Bevaegelsen,
som bestod af et bredt spaend af europeiske kunstnere, intellektuelle, og
politiske teoretikere, og som herhjemme talte medlemmer som Asger Jorn
og Jens-Jgrgen Thorsen, ville revolutionere det moderne forbrugssamfund
ved at bruge kreativiteten til at nyteenke hverdagen og dermed ggre op med
kunstens funktion som vare. Som kunsthistoriker og lektor i moderne

kultur Mikkel Bolt forklarer i sit bidrag til antologien City Rumble:

For situationisterne var kunsten med dens mytologisering af den individuelle
en integreret bestanddel af 1960’ernes fremmedggrende konsumsamfund,
derfor skulle kunst negeres og overskrides af revolutionzer opstand ude pa
gaden, kunst skulle erstattes af revolutionzere indgreb i samfundets kom-
munikationssystem.32

Med fokus pa den enkelte situation gnskede bevaegelsen med andre ord at
ophave skellet mellem kunstner og publikum - mellem hverdag og kunst.
Dette gjorde de blandt andet gennem teknikkerne détournement og dérive,
hvormed de fordrejede samfundets eksisterende reprasentationer. Via
blandt andet eksperimentelle gdture gennem det urbane rum med teknik-
ken détournement, som fordrejede samfundets eksisterende visuelle tekst-
eller billedmateriale, sd det fik ny kritisk betydning, anvendte situation-
isterne dériven - en uberegnelig bevaegelsesadfeerd - til at gge den enkeltes
bevidsthed om omgivelsernes psykologiske effekt pd mennesket.33 Med
teknikkerne, der brgd med vanlige forstdelser af byens tegn, sggte situa-
tionisterne derved at satte fokus pa en kollektiv brug af byens rum, hvor leg
og desorientering var i centrum.

[ forleengelse af situationisternes eksperimentelle handlinger og
bevaegelser i det urbane rum kan der i Kissmamas kunst ligeledes ses en al-
ternativ og legende tilgang til brugen af byens rum. Kissmama sgger saledes
i overensstemmelse at revitalisere det offentlige rum, ved at bryde med de
strukturer, der er dominerende for byens rum. Men til forskel fra situation-

isterne der sggte at fordreje samfundets eksisterende tegn og repraesen-

32 Bolt, 2005: 220.
33 Bolt, 2004: 53-54.
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tationer i byrummet, arbejder Kissmama ud fra sdkaldte ’ikke-steder’. Som
Kissmama forklarer i et interview fra 2008: "Jeg velger sakaldte ikke-
steder; bag pa et skilt, pd en el-boks, pa steder som er grimme, som folk
maske ikke leegger maerke til, til daglig. Som de bare gar forbi.”3* Med sine
figurer sgger Kissmama derved at skabe opmaerksomhed pa tilsyneladende
ubetydelige steder ved at tilfgje nye betydninger. En af de figurer, som eks-
pliciterer dette, er Kissmamas excentriske og hgjkulturelle frankofile figur,
der tydeligvis ikke har noget til overs for gadekunst, og som selvmod-
sigende bzerer ordene: This is no place for streetart.3> Figuren har ifglge
gadekunstneren selv en styrke i sin dobbeltbetydning, som Kissmama for-

klarer:

Noget af dens styrke er, at den laver grin med sig selv. Nar man szetter den op,
sa laver man noget dobbelt, derfor er den ogsa utrolig populaer. Folk kan vildt
godt lide dobbeltheden i figuren, sa det er ogsa en figur som er ret nem at satte
op, fordi den er god satte op steder, hvor der enten er rigtig meget street art,
eller steder hvor der ikke er noget.3¢

Ved figurens dobbelte karakter samt forskellige placeringer i byens rum pa
Kissmamas ikke-steder fungerer figuren This is no place for streetart,
sdledes som en satirisk kommentar til gadekunsts aktuelle position og
status i samfundet som undergrundskultur, idet den pa ironisk vis visua-
liserer et klasseskel mellem subkultur og finkultur.

Med Kissmamas gadekunstveerk og dets samfundskritiske funktion
i et lokalt, specifikt og urbant rum kan der yderligere drages vasentlige
paralleller til den stedspecifikke kunst og til den koreansk-amerikanske
kurator Miwon Kwons begreb Site-specifity. | One Place after another under-
sgger og analyserer Kwon den historiske udvikling af den stedspecifikke
kunst som genre fra begyndelsen af 1960’erne med minimalismen til
samtidens stedspecifikke kunst. Kwon beskriver sdledes, hvordan den

stedspecifikke kunst har beveeget sig fra galleriets rum til det offentlige

34 Flarup, 2008: 92.
35 Se illustration 8: 105.
36 Bilag 1: Interview med Kissmama (10.10.14): 116.
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rum, og hvordan der i takt hermed har kunnet ses en forskydning i selve

frembringelsen og receptionen af kunsten.3” Som Kwon formulerer det:

(...) site specifik art initially took the site as an actual location, a tangible reality,
its identity composed of a unique combination of physical elements: length,
depth, height, texture and shape of walls and rooms; scale and proportion of
plazas, buildings, (...) distinctive topographical features and so forth.38

Kunstvaerkerne har dermed veeret opfattet som athaengige af betragterens
fysiske neerver for at kunne erfares, og har sdledes varet determineret af
de konkrete, statiske og fysiske kontekster, hvori de har indgdet.

I samtiden beskrives den stedspecifikke kunst som en mere
kompleks stgrrelse, fordi "sted” ikke leengere udelukkende opfattes som
konkret og fysisk, men fremtraeder i et veeld af forskellige fremtraedelses-
former og medier, der raekker ud over kunstens sfeere mod en virkelighed,
som defineres af kulturelle, politiske og sociale forhold. Den stedspecifikke
kunst i dag beskriver Kwon dermed som en kunstform, der intervenerer
eller gar i negativ savel som positiv dialog med en specifik lokalitet - ofte
med en kritisk dagsorden eller dialog i forhold til den kontekst, der
konstituerer selve stedet. Begrebet Site-specifity i samtiden omfatter og
definerer dermed den komplekse, forgeengelige forbindelse, der opstar mel-
lem vaerket og dens specifikke lokalitet. Som Kwon forklarer: ”(...) a specific
relationship between an artwork and its "site” is not based on a physical
permanence of that relation, but rather on the recognition of its unfixed
impermanence, to be experienced as an unrepeatable and fleeting
situation.”3 Med den stedspecifikke kunsts udvikling fra begyndelsen af
1960’erne til i dag kan der altsa spores en forskydning i forstdelsen af kunst
fra at veere statisk og objektorienteret til at rette sig mod det proces-
orienterede i selve frembringelsen og receptionen af kunst. Ligeledes kan

det ses, hvordan den stedspecifikke kunst orienterer sig mod hverdagslivet

37 Kwon, 2004: 1.
38 |bid.: 11.
39 Ibid.: 24.
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og deri implicit rummer en institutionel kritik.4® Samme institutionelle
kritik kan, som Kwon pointerer, ses i relation til den sdkaldte ‘sociale
vending’, som kan siges at have fundet sted inden for visse dele af kunsten
siden 1990’erne, hvor et stigende antal kunstneriske praksisser har udvist
modstand mod markedskraefterne og materialismen, og gennem positive,
sociale situationer har beskeeftiget sig med problemstillinger som spander
over alt fra kapitalisme, identitet, social ulighed til globalisering.#! Med
orienteringen mod hverdagslivet og bevagelsen vak fra de traditionelle,
museale udstillingsrum kan den stedspecifikke kunst i 1990’erne derved
ses i forlaengelse af avantgardens projekt om at udviske graenserne mellem
kunst og liv.

Med de avantgardistiske strategier og de stedspecifikke praksisser
som beskrevet, kan Kissmamas gadekunst sdledes ses som forlengelse
heraf. Dels ved at forholde sig til materialiteten - veerket som objekt i dets
konkrete fysiske kontekst. Dels ved at udggre en kunst, der forholder sig og
opererer ind i en virkelighed, hvor kulturelle, sociale og politiske forhold

udggr selve "stedet” for betydning.

Papfar: Interventioner i offentlige rum

Den autodidakte kunstner Sgren Behncke, ogsa kendt under navnet Papfar
eller senest som Posemanden, er en kunstner, som ligeledes arbejder med
stedspecifikke veerker. Hvor Kissmama kan beskrives som en mere
"klassisk” udgvende gadekunstner, dels i kraft af gnsket om at veere
anonym, dels ved aktivt at bruge storbyens eksisterende rum, tegn og

kontinuerlige forandringer til at skabe betydninger, er Behnckes arbejde

40 Kwon fremhaver i den forbindelse vaerker af blandt andre Hans Haacke og Mierle
Laderman Ukeles som tidlige eksempler pa kunstnere, der arbejder ud fra, at kunsten ikke
blot forholder sig til et fysisk sted, men i hgjere grad er konstitueret gennem sociale,
gkonomiske og politiske processer. Se Ibid.: 3,18 et al.

41 Se hertil f.eks. Bishop, 2006.
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mere udtryk for en tveermedial praksis.4? Behnckes virke adskiller sig
derved fra Kissmamas ved, at Behncke skaber kunst med udgangspunkt i
konkrete, udvalgte steder, hvorefter han efterfglgende producerer
veerkerne specifikt til stederne til forskel fra Kissmama, som producerer
sine paste-ups, inden de opsaettes. Ligeledes adskiller Behnckes veerker sig
fra Kissmamas veerkers enkle form og fremtoning ved med deres
forskelligartede materialitet, fremtoning og udtryk, bade at intervenere i
det urbane rum og ligeledes indgd i det museale.*3 Om de tilhgrende mulig-

heder og udfordringer af de forskellige rum siger Behncke:

Jeg tror, for mig opleves det egentligt meget enkelt sddan idealt set i hvert fald.
Der er de to rum. Det ene rum som ideelt set er tgmt for betydning, som er the
white cube, som er galleriet eller museet, hvor man ligesom kan lege Gud -
skabe verden fra nul. Det er en illusion, for selvfglgelig har rum en masse
betydninger, men det er et rum, der er tilsigtet tgmt for betydning, hvorimod
byrummet reprasenterer det modsatte. Si jeg ser det som to helt forskellige
vaegge at spille bold op af: det offentlige rum som meget betydningsmeettet,
selvom der ogsa findes byrum, som er naesten helt identitetslgse, hvor man ikke
kan finde ud af, hvor man er henne i tid eller i rum. Det er i hvert fald sadan, jeg
optimalt har brugt det. S& nar jeg har arbejdet i gaden, har det altid veeret
meget stedspecifikt. Det er sjeldent, at jeg laver ting, som kan veere alle mulige
andre steder. Det er naesten altid teenkt som at veere noget, der spiller op af
noget helt bestemt - et bestemt byrum.4

Et af de veerker hvor det stedspecifikke og udforskning af bestemte typer af
byrum er eksplicit, var med skulpturen Reinkarnation fra 2009 ved Terp

Kirke.#> Veerket, som er skabt af Behnckes alias Papfar, var en skulptur, der

42 Som Behncke selv fremhaver, vil han ikke i dag identificere sin kunst som street art i
traditionel forstand, idet der dertil er knyttet foraeldede konnotationer. Med det refererer
han blandt andet til street arts historiske slaegtskab med graffiti som tidligere nzaevnt.
Jeevnfgr side 12. f. | stedet karakteriserer han sin kunst som ” kunstneriske interventioner i
offentlige rum”. Se bilag 2: Interview med Sgren Behncke (09.10.14): 125. Mit
udgangspunkt er som tidligere naevnt at italeszette et mere aktuelt og vedkommende
gadekunstbegreb, og fordi jeg netop beskaeftiger mig med de af hans veerker, som
intervenerer i det offentlige rum, anvender jeg i det fglgende begrebet gadekunst om hans
virke.

43 Det mest omtalte veerk som Behnckes alias Papfar forbindes med i museal kontekst, er
vaerket Slangebgssen fra 2005, som var en modifikation af ARoS’ vartegn Ron Muecks Boy.
Senere i 2008 kunne hans vaerker ses (denne gang pa opfordring af museet selv) i den
retrospektive udstilling Sgren Behncke — Candle with Hare.

44 Tbid.: 119.

45 Se illustration 9: 106.
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som flere af hans gvrige veerker "mimede” et genkendeligt hverdagsobjekt. I
dette tilfeelde en gravsten i 1:1 i genbrugsmaterialet pap. Reinkarnation var
del af serien GraveArt, der som kunstprojekt blev skabt som en modreaktion
pa byens mange, hurtige udskiftelige gadekunstvaerker og tegn. I et forsgg
pa at komme tilbage til en tilstand, som den, der var i starten af 00’erne,
hvor man, ifslge Behncke, havde byens rum for sig selv, og hvor alt stod i
kontrast, sggte Papfar med projektet GraveArt at skabe et modtreek til det
urbane rums astetik ved at udfordre andre alternative og mindre betyd-
ningsmaettede byrum.*¢ Serien GraveArt, der, udover Reinkarnation, talte
vaerkerne Wish you where here ved @ls Kirke og Traesko ved Mylund Kirke,
blev skabt i forbindelse med udstillingen E45 - Road Art pa Charlotte Fogh
Gallery, og var et dogme-lignende projekt, som havde til formal, at
undersgge hvad forskellige bymeaessige rum ggr ved oplevelsen af en
skulptur.*” Projektet tog udgangspunkt i en rejse fra motorvejen E45 fra
Padborg til Frederikshavn i en undersggelse af forholdet mellem det
offentlige byrums natur og kultur. Pa streekningen blev det med en naermest
antropologisk tilgang undersggt og dokumenteret, blandt andet hvor mange
dyr der blev pakgrt, hvordan den lokale arkitektur sa ud, hvordan man som
rejsende bevaeger sig gennem tid og rum, og hvordan den enkelte agerer i
forskellige offentlige rum herunder blandt andet pa rastepladser. Yderligere
centralt for konceptet var at skabe stedspecifikt kunst pa et sted, som fysisk
skulle kunne betragtes, ndr man kgrte pa E45. Kirkegdrdene som steder
blev valgt ud dette kriterium og imgdekom ligeledes ovennaevnte gnske om
at udfolde sig pa et jomfrueligt sted - et sted hvor gadekunst ikke ville

kunne forventes, at findes. Som Behncke forklarer:

Kirken som et jomfrueligt sted er giet tabt i byerne og giver en interessant
mulighed, fordi kirkegarden ligesom kirken er betydningsbzerere. Nar man gar
ind i kirken, deemper man stemmen, fordi det er et sted, hvor man viser respekt
og reflekterer. Kirkegdrden kan det samme som rum, og handler om alt det, jeg
holder af, nemlig skulptur som kunst. Ogsad sproget i virkeligheden. Der stér
beskeder pa gravstene med typografier, som viser, hvordan vi forholder os til

46 [bid.: 133.
47 Se illustration 10: 107.
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sproget som bzerere af betydning, og hvordan dette har @ndret sig gennem
tiden.48

Med serien Reinkarnation var der sdledes et fokus pd byrummets mange
visuelle udtryk og betydninger, og mdaden hvorpa en befolkning agerer og
opfatter forskellige byrum. Gravstenen, der i normal kontekst star som et
massivt objekt — som et monument der repraesenterer en eller flere afdgde
- var i denne modsatte kontekst et fysisk, sart og ekstremt tidsbegraenset
objekt, der i kraft af sin skrgbelighed pegede pa sig selv som fysisk for-
gaengeligt objekt. Med det skrgbelige og organiske materialevalg blev det
forgeengelige som tema dermed eksplicit. Som Papfar selv uddyber i Lasse

Korsemann Hornes protreaet af kunstneren:

Mit materialevalg er preaeget af genbrug og organiske materialer, der er meget
forgengelige. Forgengeligheden er interessant pa grund af bevagelsen og det
ukontrollerbare element i forfaldet. Alt er jo i virkeligheden forgengeligt, selv
pyramiderne. Jeg har bare lidt mindre tdlmodighed og vil gerne se det ske. Jeg
prgver at anvende forfaldet som en animation, hvor pappet er interessant, fordi
det har to "naturlige fjender” - ild og vand. De to elementer kan bruges til at
sette en skulpturel bevaegelse i gang. Hertil kommer, at en del af veerkets
kommunikation foregar derved, at skulpturerne - der sjaeldent "lever” laengere
end en halv time - far et nyt liv, efter at jeg har overladt dem til tilfeeldig-
hedernes spil.#

Det er ikke kun skulpturens skrgbelige materiale, som leder tankerne hen
pa emnet forgaengelighed. Som sted er kirkegarden pr. definition det sted,
hvor menneskets skrgbelighed og forgengelighed bliver eksplicit, idet
stedet gennem historie og erindring minder den enkelte om livets uund-
gaelige destination. Ligeledes er veerkets titel, Reinkarnation, samt det
skrevne udsagn "Er straks tilbage”, og brugen af pappets genbrugsikon
yderligere med til at understgtte forgaengeligheden som tema. Med veerkets
placering, pappets skrgbelige materialitet, skulpturens titel, ordene og
ikonet var der dermed et sammenfald med genbrug som tema, der til-

sammen fgrte til pointen om, at vores liv som helhed er en reinkarnation.

48 [bid.: 133.
49 Horne, 2014: 274.
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Et andet greb som kan ses anvendt i Reinkarnation, og som kan
siges at veere karakteristisk for Papfars gvrige virke, er brugen af humor.
Med ordene "Er straks tilbage”, der refererer til kgbmandens skiltning af sit
manglende narveer, brugte Papfar humor som rampe for alvor. Ved at
anlaegge et humoristisk blik pa et objekt, der i en normal kontekst ville veere
omgeerdet af sorg og alvor, i et rum og i en kontekst, der ligeledes
opfordrede til at agere med respekt og refleksion, spillede overraskelsen
som element ligeledes en central rolle. Det humoristiske i udsagnet "Er
straks tilbage” og anvendelsen af genbrugsikonet fungerede dermed som
kontrast til kirkegardens typografier og objekter, og udgjorde saledes
potentielt et subtilt blikfang for de forbipasserende.

Med pappet som materiale og anvendelsen af genbrugsikonet kan
Reinkarnation yderligere betragtes som et vark, der fungerer som en
kommentar til den aktuelle samfundstilstand og dets genkendelige
forbrugsvaner. Pappet, som til daglig ses som et lavstatus materiale, der
bruges til at beskytte og emballere vaerdifulde genstande, og som normalt
bliver til affald i det gjeblik, det mister dets indhold, bliver med trans-
formationen til en skulptur til en genstand af veerdi. Med pappets
tilfeeldighedsaestetik kommenterer vaerket dermed implicit pa vante sam-
tidige forestillinger om magt og indhold, og kan i den optik betragtes som et
veerk, der ikke blot er stedsspecifikt, men ligeledes ogsa er tidsspecifikt. I
den optik reekker Papfar med vaerket ud efter sin samtid, og rummer derfor
ogsa tilnaermelser til samtidskunsten og til aktuelle intervenerende kunst-
former, som indtager en kritisk position i det offentlige rum.

Dette emne - samtidskunst der anvender intervenerende strategier
- undersgger blandt andre den danske kunstteoretiker Solveig Gade. I
bogen Intervention og Kunst fra 2010 analyserer Gade, med kunsthistoriske
referencer samt et centralt fokus pa teaterteorier, der omhandler
performance, iscenesattelse og teatralitet, en reekke af de mest fremtrae-
dende, intervenerende danske og udenlandske kunstpraksisser, der har

varet fremtraeedende inden for den institutionaliserede kunst siden 1990’-
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erne.>® Gades sgger at begrebsligggre; ”(...) de sarlige performative praks-
isser, der, opbygget omkring det mellemmenneskelige mgde og typisk
placeret uden for rammerne af den fysiske kunstinstitution, har vundet
frem i den europeaiske og amerikanske kunstverden siden starten af
1990’erne.”>! Kendetegnet ved et socialt og politisk engagement skitserer
hun et felt, hvor den kunstneriske intervention er faellesnaevneren, idet de
kunstneriske praksisser opererer og intervenerer i det offentlige rum.

Gade beskriver interventionskunst som en kunst, der er defineret
ved at gribe ind i og blande sig i andre samfundsmassige systemer og
rationaler end kunstens. De sociale og kulturelle dagsordener, som kende-
tegner interventionskunsten, beskriver Gade derved som praksisser, der
overordnet set befinder sig i et felt mellem aestetik, etik og politik.52 Hun ser
dermed to gennemgdende tilsyneladende modsatrettede impulser gennem
sit materiale. Den ene gar i retning af at ophaeve kunstens autonomi, hvor-
imod den anden forudseetter og udnytter det moderne kunstsystem og
syn.53

Gade ser interventionskunst som symptomatisk for den tidligere
naevnte 'sociale vending’, og argumenterer for, at fremkomsten af nye socia-
It engagerede kunstneriske praksisser, der kredser om sociale og politiske
problemstillinger sasom blandt andet kontekstkunst, dialogisk zestetik,
community-based art, New Genre Public Art, relationel kunst og interven-
tionskunst, kan tilskrives de omkalfatringer, som har fundet sted i det
internationale politiske landskab i de sidste tyve ar.>* Interventionskunsten

er saledes et resultat af forskellige begivenheder, sdisom Murens fald i 1989,

50 Af danske intervenerende praksisser inddrager Gade blandt andre Superflex, N55 og
Kenneth Balfelt.

51 Gade, 2010: 9.

52 bid.: 11, 9.

53 Dette kan laeses ud af Gades indledende modsatrettede arbejdshypoteser, hvoraf den
forste tese lyder: ”(...) at den relationelle og intervenerende samtidskunst opererer i og
responderer aktivt pa den afdifferentieringsproces, som finder sted i de velstillede og
sekulariserede samfund i dag. Den anden tese lyder, at den relationelle og intervenerende
samtidskunst ikke markerer et brud med, men stadig er dybt afthaengig af de karakteristika,
som forbindes med det moderne kunstsystem, herunder autonomi og zestetisk
rationalitet.” Se Ibid.: 18.

54 Jeevnfar side 26.
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samt globaliseringsprocesserne der har medfgrt stigende migration for blot
at naevne nogle fa. Astetiske refleksioner over og repraesentationer af for-
hold som disse har derved, ifglge Gade, praget dele af den internationale
kunstscene siden starten af 1990’erne.5>

Som Gade ligeledes pointerer, beskrives den intervenerende kunst
ofte som barn af bade den stedsspecifikke kunst og situationisme, og er
dermed ”(...) solidt rodfestet i det 20. arhundredes kunstneriske avant-
garder, ligesom det knytter an til diverse para-kunstneriske praksisser og
sociale bevagelser.”>¢ Den samtidige interventionskunst kan som med den
stedsspecifikke kunst, anskues som en forlengelse af avantgardens projekt
om at udviske graensen mellem kunst og liv, men i Gade beskrivelse ad-
skiller den intervenerende og relationelle samtidskunst sig fra samme, idet
denne til forskel fra den historiske avantgarde som sggte at nedbryde selve
kunstinstitutionen, i Gades optik snarere karakteriseres som en kunst, som
sgger at udnytte kunstinstitutionen fysisk og diskursivt.

Interventionskunstens sociale og kulturelle dagsordener forudsaet-
ter naturligvis et andet kunstsyn end den traditionelle forstdelse af kunst i
det offentlige rum. Dette beskeaeftiger blandt andre den danske kunst-
historiker og kunstkritiker Malene Vest Hansen sig med i artiklen Ndr
kunstnere intervenerer i offentligt rum fra 2007. I overensstemmelse med
Gade identificerer Hansen to modsatrettede holdninger og praksisser i den
offentlige kunst. Den fgrste opfattelse deekker den statslige kunst, det vil sige
udsmykning af offentlige rum med monumenter, statuer og skulpturer, som
hun benaevner som henholdsvis ‘den traditionelle offentlige kunstmodel’
samt ‘det moderne kunstobjekt i offentligt rum’. Saerligt sidstnaevnte kunst-
syn er udtryk for: ”(...) det moderne kunstobjekt skabt til privat-aestetisk
kontemplation, men taget udendgrs og placeret i et offentligt rum.”>” Begge
praksisser involverer en offentlighed, der antages at veere stort set hvem

som helst, og er ifglge Hansen, derved udtryk for en idealforestilling om det

55 Gade, 2010.: 9.
56 Ibid.: 10.
57 Hansen, 2007: 67.
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offentlige rum, som sg@gges overfgrt til det konkret eksisterende offentlige
rum.

Anderledes forholder det sig med den anden type offentlig kunst,
som Hansen ser intensiveret igen fra starten af 1990, idet denne star i steerk
kontrast til ovennaevnte, ved at veere ”(...) den nye, ikke-monumentale,
fragmenterede og midlertidige kunst i offentlige rum.”>8 I sammenhangen
inddrager Hansen den amerikanske kunstner Suzanne Lacys begreb New
genre public art, som Lacy formulerer i Mapping the Terrain. New Genre
Public Art fra 1995. | Hansens leesning af Lacy definerer hun New genre
public art som en socialt engageret, ofte interaktiv kunst til forskel for
forskellige specifikke kunstoffentligheder, hvor fokus forskydes fra vaerket
som autonomt objekt til relationen mellem projektet og dets publikum.>°
Begrebet New genre public art repraesenterer sdledes positioner, der stiller
spgrgsmal ved selve konstruktionen af det offentlige rum fremfor at til-
straebe en forskgnnelse af byen med kontemplative veerker. Derved tager
New genre public art udgangspunkt i problemstillinger, der ofte vedrgrer
socialt marginaliserede befolkningsgrupper, og som en naturlig konsekvens
heraf inddrager lokale befolkningsgrupper og forhold. Det er dermed en
kunst, der adskiller sig fra tidligere former for offentlig kunst ved at veere
procesorienteret, publikumsinvolverende og temporert fremfor produkt-
baseret, autonomt og permanent.

Med Papfars vaerk kan der ses en overensstemmelse bade med
Gades karakteristik af samtidens interventionskunst samt med Hansens be-
skrivelse af den @ndrede opfattelse af det offentlige rum. Med det mener
jeg, at Reinkarnation kan anskues som interventionskunst i den udstraek-
ning, at veerket intervenerer i den traditionelle indskrivning af byrummet
ved at bryde med de gaengse mader at agere i og opfatte rum pa. Vaerket

"forstyrrer” med andre ord den enkeltes forventninger, og opererer derved

58 ]bid.: 68.

59 [bid.: 68 et al. Parallellen mellem Lacys New genre public art og den franske kurator
Nicolas Bourriauds relationelle kunst, hvis formuleringer, jeg i det fglgende vil redeggre
for, er her abenlys. Men hvor Bourriaud hovedsageligt beskaeftiger sig med kunst, der
befinder sig inden for den fysiske kunstinstitution, er Lacy primeert interesseret i kunst
baseret pd samarbejde med lokalgrupper i offentlige rum.
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pa et mikropolitisk plan ud fra en situation, som er knyttet til hverdagslivet.
Ved at bryde med vante forestillinger og brug af byrum samt at udggre
afsat for refleksioner over emner sasom social adfeerd og kommunikation,
har Reinkarnation saledes et politisk aspekt. | overensstemmelse med inter-
ventionskunsten kan Papfars veerk dermed betragtes som en undersggelse
af andre samfundsmaessige systemer og rationaler, der reekker ud over
kunstens.

Papfars veerk er ligeledes i trad med Lacys New genre public art,
ved at have undersggelsen af rejsende individer sdvel som de lokale befolk-
ningsgrupper som afsaet for veerkets udformning. Desuden kan Papfars
veerk siges at veere beslaegtet med genren ved at veere sig bevidst om, at
kunstprojekter i det offentlige rum agerer i et andet socialt felt og en anden
kodet betydningsramme end kunstinstitutionens. Med Reinkarnation og
serien GraveArt var det ikke kun forestillingen om byens rum, men ogsa
implicit det kunstinstitutionelle rum, som var genstand for kritisk under-
sggelse. Via vaerkets stedsspecifitet og de forskellige mulighedsrum, var
veerkets kontekst og preemis sdledes afggrende for veerkets udformning.
Som med interventionskunsten fungerede Reinkarnation som katalysator
for en raekke refleksioner over rum og deres betydninger, ved at indeholde
et indbygget kritisk dialektisk forhold mellem det offentlige og museets

private rum.

Fiction Pimps: Performativ og relationel gadekunst

Som med Gades beskrivelse af den socialt engagerede interventionskunst,
og dermed implicit den stedsspecifikke kunst, fremstiller den danske per-
formative gruppe Fiction Pimps ligeledes det kunstneriske objekt som
dematerialiseret med fokus pa det debatspecifikke ud fra sociale og politi-
ske problemstillinger. Specialets sidste vaerk er med andre ord et eksempel
pa gadekunst, som, i endnu hgjere grad end de forrige eksempler, eksplic-
iterer handlingen fremfor kunstveerket som konkret objekt, idet betyd-

ningen tilskrives i selve opfgrelsen af vaerket.
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Performancebureauet Fiction Pimps, som bestar af Inga Gerner
Nielsen, Madeleine Kate McGowan og Gry Worre Hallberg, blev grundlagt i
2009. Deres virke er praeget af en eksperimenterende tilgang med fokus pa
udvikling og iscenesattelse af interaktive, sensoriske paralleluniverser ved
brug af scenografiske elementer, fortallinger, video og lyduniverser. Grup-
pens overordnede intention med deres kunst tilsigter at ggde fundamentet
for at aktivere den astetiske dimension - en dimension som Fiction Pimps
oplever som underprioriteret siden oplysningstiden og industrialiseringen
- og som de mener, indeholder et uudfoldet potentiale i ethvert individ.®?
Ved at dbne og manifestere den aestetiske dimension i hverdagslivet, imgde-
kommer gruppen en kollektive leengsel mod at virkeligggre den zestetiske
dimension, som de identificerer. Fiction Pimps’ formal er derved: ”(...) at
abne den zestetiske oplevelsesdimension med henblik pa en berigelse og
(gen)fortryllelse af situationen og dens involverede - at skabe et poetisk
mellemrum.”®! Den zestetiske dimension bgr dermed ifglge gruppen med-
teenkes som et parameter af lige sa stor veerdi som eksempelvis det gkono-
miske, idet den cestetiske dimension kan dbne for umiddelbart skjulte
historier, stemninger og billeder, som eksisterer latent i enhver situation.t?
Fiction Pimps demokratiserer sdledes det kunstneriske oplevelsesrum ved
at levendeggre fiktive paralleluniverser gennem konfronterende kropslige
mgder. Med andre ord sker der i deres kunst derved en fiktionalisering - en
levendeggrelse af en ufortalt forteelling — der dermed bliver ’fiction pim-
ped’.63

Et veerk hvor ovennavnte tankesaet kan ses artikuleret, var med

60 Hallberg, 2011: http://gryworrehallberg.files.wordpress.com /2011 /09 /fiction-pimping-
det-poetiske-liv-i-mellemrummet.pdf (Sggedato 9.01.15).

61 Ibid.

62 Ibid.: 50.

63Hallberg, 2011:

https://gryworrehallberg.files.wordpress.com/2011/09 /omfictionpimps.pdf (sggedato
19.03.15).
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Poetic Street Politics, som gruppen udfgrte i 2010.%4 Vaerket, som var del af
en performanceinstallation, der hed The Crack, udspillede sig tidsmaessigt
over en uge, og havde i perioden fysisk base centralt i Kgbenhavn pa House
of Futures pa et traditionelt kontor, som med installationen blev sndret til
en sdkaldt spraekke i hverdagslivet - et crack - et sanseaktiverende uni-
vers.%> Herfra gik Fiction Pimps flere gange pa gaden og performede gade-
politik i Kgbenhavns centrum sammen med flere kendte musikere blandt
andre den danske jazzmusiker, komponist og producer Thomas Blachman.

[ The Crack havde Fiction Pimps opbygget et narrativt univers, hvor
de kom fra planeten Chora og byen Where The Birds Go in Vertigo, hvor den
astetiske dimension dominerede. De havde faet et kald fra universet om, at
der var brug for, at den eestetiske dimension skulle manifestere sig flere
steder pa jorden, herunder i Kgbenhavn. Med dette kald aktiverede Fiction
Pimps den zestetiske dimension ud fra den erkendelse, at der var brug for,
at denne blev aktiveret. Med Poetic Street Politics gik Fiction Pimps saledes i
en aktivistisk og Pulp Fiction-inspireret stil pa gaden i Kgbenhavns centrum
med fglge af deres ”DailyVisionary” musikeren Reverend Shine alias
Claudius Pratt, hvor han med en megafon sang, og de (ligeledes med
megafoner) talte om Chora og om at manifestere fremtiden nu.6®¢ Med gns-
ket om at udbrede den astetiske dimension, skabte gruppen cracks i byens
gader ved at dbne op for et mulighedsrum i hverdagslivet, hvor den enkelte
kunne udforske livet pa en sanselig og eestetisk mdde via kunsten. Med
handlingen havde gruppen til hensigt at inspirere de forbipasserende til at

tage kreativ aktion i deres eget liv, ved at skabe et rum som adskilte sig fra

64 Se illustration 11: 108. Hallberg, som er del af gruppen Fiction Pimps, beskriver i sit
bidrag til antologien Dansk gadekunst flere af gruppens performances som "levende
gadekunst”. Se Hallberg, 2014: 416. At Poetic Street Politics kan karakteriseres som
gadekunst, skal ifglge Hallberg blot ses ud fra, at det er et veerk, som foregar pa gaden.
Gruppen har aldrig selv brugt labelen gadekunst om deres virke, men som Hallberg
pointerer, kan hun godt forst§, at deres arbejde udefra kan placeres i en
gadekunstkontekst, blandt andet fordi de ofte performer pa gaden, og ligeledes fordi
Fiction Pimps’ veerdigrundlag kan ses i overensstemmelse med gadekunstens aktgrer. Se
bilag 3: Interview med Gry Worre Hallberg (27.11.14): 136.

65 Fiction Pimps er partnere i Working Members af House of Futures. For mere info se
http://houseoffutures.dk

66 Se evt. Fiction Pimps’ egen dokumentation af Poetic Street Politics:
http://vimeo.com /26064527 (sggedato 22.03.15).
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hverdagslivets normer og preemisser, og som havde det intensivererede
naervaer og det sanselige mellemvaerende som destination.®” Dette inten-
sivererede neerver, det sanselige mellemveerende, eller den eestetiske
dimension, abnede sig i kraft af veerkets relationelle karakter. Som Hallberg,
medstifter af Fiction Pimps, skriver i sit bidrag "Crack my World” til antolo-
gien Dansk gadekunst, skal deres virke derved betragtes som det, der kan
kaldes for levende oplevelsesrum pa gadeplan, forstdet ud fra den franske
kurator og teoretiker Nicolas Bourriauds begreb om den relationelle zeste-
tik.68

[ artikelsamlingen Relationel zestetik fremfgrer Bourriaud sin teori
om den relationelle kunst, som den udspiller sig inden for den kunst-
institutionelle rammesaetning. I kort begreb er det Bourriauds pointe, at en
stor del af 1990’er-kunst er defineret ved en intersubjektiv og relationel
karakter.®® Frem for at lukke sig autonomt om sig selv, er den relationelle
kunst neert forbundet og afhzengig af sivel sine omgivelser som sit
publikum. Den relationelle kunst artikuleres sdledes, ifglge Bourriaud, i
kunstformer som ”(...) opfatter intersubjektiviteten, forholdet mellem veer-
ket og dets betragtere som deres grundlag; kunstformer som tager selve
samveeret, selve ‘mg@gdet’ og dens kollektive betydningsdannelse som hoved-
tema.”’% Den relationelle kunst beskrives dermed som en kunst, der ikke
leengere sgger at skildre imagineere eller utopiske virkeligheder, men der-
imod at ”(...) opbygge eksistensformer eller handlings-modeller inden for
den eksisterende virkelighed.”’! Derved skaber den relationelle kunst
modeller i hgjere grad end den reprzesenterer, idet kunsten indvirker
direkte i det sociale rum og den sociale virkelighed snarere end at lade sig
inspirere heraf, pointerer Bourriaud.”? Resultatet af dette bliver, at kunsten

anskues som en ‘mgdetilstand’, hvor samver og dialog mellem beskuer,

67 Hallberg, 2014: 417, 420.

68 Jbid.: 416.

69 At kunsten far sarlig relationel karakter i 1990’erne ses blandt andet i
overensstemmelse med den tidligere naevnte ‘sociale vending’ jeevnfar side 26.
70 Bourriaud, 2005 (1998): 29.

711bid.: 13.

72 Ibid.: 17.
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kunstner og kunstobjekt er essentielt. Han identificerer pa den made kunst-
vaerket som en dynamisk relation - en social form - som er baseret pa det
mellemmenneskelige mgde. Derved er den relationelle kunst i Bourriauds
udleegning et politisk projekt, idet kunsten gennem en relationel estetik ggr
sig umage for at indtage den relationelle sfaere og problematisere den.”3
Ligeledes fremhaever Bourriaud, hvordan den relationelle kunst ikke skal
forstds som en genkomst af tidligere bevagelse eller stil, fordi den
relationelle kunst som noget nyt tilbyder modeller eller mikro-utopier, hvor
fremtiden kan seette sig i veerk i mellem-rummets ”"nutid” og hvor
beskuerne kan eksperimentere med "nye livsmuligheder”.7+

Som den fgrnevnte Solveig Gade pointerer, kan det med den
relationelle aestetik, som Bourriaud formulerer, ses, hvordan fokus for-
skydes fra "veerk som artefakt” til "veerk som begivenhed”, idet selve betyd-
ningen og meningen af kunst skabes kollektivt i mgdet med betragteren.
Tilsvarende, skriver Gade, er den individuelle, kontemplative skue-akt
blevet erstattet af en kollektiv produktions- og receptionsproces.”’> Med
andre ord, i dette tilfaelde Hallbergs, far kunsten dermed ”(...) en funktion og
et formal, der reekker ud over iagttagelsen af kunst for iagttagelsens skyld,
og bliver sdledes eksistentiel og social.”’¢ Den relationelle kunst udggr i
Bourriauds forstand, savel som Hallbergs, pa den mdde et samfundsmaessigt

og socialt mellemrum. Som Bourriaud formulerer det:

Mellemrummet er et rum for menneskelige forbindelser, et rum, der, alt imens
det mere eller mindre harmonisk og dbent indgar i det globale system, foreslar
andre udvekslingsmuligheder end dem, som er fremherskende i dette system.
Det er netop den karakter, udstillingen af nutidskunsten har pa feltet for
reprasentationernes "samkvem”, det kulturelle marked: Den skaber frirum og
varigheder, hvis rytmer star i kontrast til dem, som dagligdagen indrettes efter;
den begunstiger et mellemmenneskeligt samkvem, der er forskelligt fra de
"kommunikationszoner”, som vi ellers er palagt.””

73 Ibid.: 16.

74 1bid.: 48.

75 Gade, 2010: 23.

76 Hallberg, 2014: 416.

77 Bourriaud, 2005 (1998): 15-16.
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Den relationelle kunst, som Bourriaud her formulerer, afspejler dels, som
Gade fortsat pointerer, det variable indtog af immaterielt arbejde, der har
fundet sted med overgangen fra produkt- til servicegkonomien i sidste del
af det 20. arhundrede, dels er den relationelle kunst en reaktion pa den
opsplitning og standardisering af sociale relationer, som Bourriaud iagt-
tager i nutidens samfund.”8

[ Fiction Pimps’ levende gadekunst kan Bourriauds teori sdledes ses
artikuleret i en rammesat begivenhed i det offentlige rum, der, ifglge
Hallberg, bade pavirker og muligvis sendrer relationerne mellem de del-
tagende og den enkeltes vaeren eller oplevelse af veeren ved at skabe et
frirum og varigheder, der star i kontrast til dem, som dagligdagen er
indrettet efter.”? Demokratiseringen af kunsten spiller dermed en altaf-
gagrende rolle, idet den relationelle kunst skaber rum og mulighed for, at alle
mennesker, ikke kun kunstneren, kan friggre sit kreative potentiale. Fiction
Pimps bryder saledes, i overensstemmelse med den relationelle teori, med
opfattelsen af kunstneren som det skabende aktive subjekt og publikum
som det modtagende og passive objekt. Det demokratiske aspekt i deres
virke viser sig i den forstand pa flere planer, bade med hensyn til gruppens
underliggende kunstsyn savel som i deres udgvende praksis. Ved at opstille
en pa forhand fastlagt rammefortelling, hvori improviserede spontane
begivenheder opstar, afgiver Fiction Pimps en del af autoriteten til deres
publikum idet de lader andres handlinger vere afggrende for vaerkets
endelige udformning. Ligeledes er deres kunst, i kraft af at udspille sig i det
urbane rum fremfor det museale, demokratisk, idet kunsten derved hen-
vender sig til et bredt uhomogent publikum.

Med afseet i disse betragtninger samt Fiction Pimps’ noget avan-
cerede narrativ og teoretiske afsaet kan man med kritisk tilgang seette
spgrgsmalstegn ved, om gruppens intentioner stemmede overens med
Poetic Street Politics aktivistiske fremtoning. Med andre ord om publikum,

som blev del af begivenheden, formdede at modtage og afkode kunst-

78 Gade, 2010: 23.
79 Hallberg, 2014: 416.
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veerkets underliggende intentioner i situationen? Hallberg svarer dertil:
”(...) at der er nogle af de sanselige aspekter, der "siver” gennem huden pa
folk, sd selvom man maske ikke umiddelbart forstar det, sd pavirker det
mgde pa en eller anden made alligevel - for nogen dybere end for andre.”80

Ligeledes siger Hallberg:

(...) selvom der er nogen, der siger, at de ikke far noget af det eller tager
afstand fra det, sa skaber det maske lige en sprakke i hverdagslivet, som kan
veere meget hurtig. Men bare det sekund af en sprakke i deres bevidsthed i
deres daglige rutine tror jeg, der er en verdi i. Selvom den i nogle tilfaelde kan
veere meget meget lille.8!

En beretning om begivenheden kan man lzese pa House of Futures webblog
under overskriften Fiction Pimps fik pdbud af politiet pd gaden!.82 Her blev
det, som overskriften indikerer, italesat hvordan gruppens kunstneriske
visioner i situationen clashede med hverdagens mere trivielle realiteter.
Udover en beretning om vaerkets virkning som “(...) en virkelig skgn og
smuk, legende og befriende oplevelse” fremkom gruppens demokratiske
hensigt sig samtidigt sveert afkodelig for nogle af de medvirkende.83 Sa
selvom gruppens intentioner ikke var at provokere men at inspirere, blev
Fiction Pimps umiddelbare aktivistiske fremtoning med Poetic Street
Politics, dét at de spredte budskabet om den zestetiske dimension ved at ga
gennem gaderne med en magafon, for nogen provokerende.84

Det politiske aspekt i Poetic Street Politics som Hallberg formulerer
det, eksisterede blandt andet med ngdvendigheden i at aktivere det zeste-

tiske, som hun forklarer:

80 Bilag 3: Interview med Gry Worre Hallberg (27.11.14): 138. Denne beskrivelse kan i
gvrigt ses i overensstemmelse med fgromtalte Walter Benjamins beskrivelse af
massesubjektets perception af kunst som en ubevidst erfaring, hvor kunst perciperes ved
ubemaerket at lade sig synke ind i den enkeltes fysiske krop for samtidigt at efterlade en
kritisk bevidsthed. Jaevnfar side 20.

81 Interview med Gry Worre Hallberg (27.11.14): 141.

82Se hertil Larsen, 2010: http://houseoffutures.dk/blog/fiction-pimping-fik-pabud-af-
politiet-pa-gaden/ (sggedato 19.03.15).

83 [bid.

84 Bilag 3: 139. [ den sammenhang fremhaever Hallberg, hvordan det offentlige og det
institutionelle rum er to forskellige receptionsrum, og hvordan der i det offentlige rum er
forskel pa, om publikum er aktivt opsggende, eller blot er tilstede tilfaeldigt, og hvordan
disse to forskellige receptionsmodi ikke pavirker kunstens potentiale, men har betydning
for en performance, idet det er forskellige processer de igangsatter. Se Ibid.: 142.
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Vi har ikke betragtet det s meget som vaerker, ndr vi har gjort det. Det er ogsa
derfor, vi har kaldt det Poetic Street Politics, men nar man kigger pa dem nu,
kan man godt se, det er veerker, men vi har gjort det ud fra en fglelse af
ngdvendighed om at aktivere det aestetiske. Sa vi har ikke veret optaget af, at
der var et crowd, der skulle komme at se det, men har veeret mere optaget af at
give noget i den situation til dem, der var der tilfeeldigt pa gaden pa det
tidspunkt.8s

Ud fra Fiction Pimps’ betragtning om, at den aestetiske dimension i
samtiden er underprioriteret, agerede deres kunst sdledes som kritik af
kunstsystemet.8 Samme kritisk blev yderligere forsteerket med Poetic
Street Politics performative karakter, idet performance som genre fra et
kunsthistorisk perspektiv opstod som modreaktion pd det etablerede
kunstsystem. Som den amerikanske kunsthistoriker Roselee Goldberg
indledningsvis skriver i Performance Art: From Futurism to the Present, har
performancekunst siden dens fremkomst i 1970’erne fungeret som en
made, hvorpd kunstnere har brudt med fastlaste konventioner og kunst-

kategorier for derved at indikere nye retninger. Som Goldberg skriver:

On a personal level, it was a time when each artist re-evaluated his or her own
intentions for making art, and when each action was to be seen as part of an
overall investigation of art processes and not, paradoxically, as an appeal for
popular acceptance.8?

Performancekunst som kunstform har sdledes bidraget til at ggre op med
det modernistiske vaerk- og kunstbegreb, idet man med performancekunst
har set en grundleeggende straben, efter at kunstens funktion ikke forblev
samfundsbevarende men frem for alt revolutionzer. Med en vaegt pa idéen
om kunst som erfaring sggte kunstnerne med performancekunstens flygtige
og uhandgribelige begivenhedskarakter at undga den varefetichisme, som

man i tiden mente, kunstobjekt var bukket under for.

85[bid.: 138.
86 [bid.
87 Goldberg, 1998: 152 et al.
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I en kunstteoretisk kontekst er performancekunst til tider blevet
fremhaevet for at give anledning til en mere direkte naerveerserfaring netop
pga. den fysiske tilstedeveerelse af kunstnerens egen krop.88 Med en sadan
betragtning indtager performancekunst en privilegeret status over andre
mere objektorienterede kunstformer samt over eventuelle dokumentations-
materialer af samme, idet de da bliver kunstnerens fysiske tilstedeveerelse,
der kan siges at sikre kunstvarkets autenticitet. En teoretiker, som proble-
matiserer denne opfattelse, er den amerikanske kunsthistoriker Amelia
Jones, idet hun ud fra et poststrukturalistisk synspunkt argumenterer for, at
idéen om eksistensen af en direkte og umedieret relation mellem ethvert
kulturelt produkt og et individ er baseret pa en illusion. Al kommunikation
og interaktion er altid kodet med symboler, som ma fortolkes, og
performancekunst, og Body art som Jones ligeledes inddrager, er ingen
undtagelse. Hun skelner dog mellem det at veere til stede ved en live
performance, og det at std overfor en dokumentation af samme, men
erfaringerne kan ikke defineres som hverken bedre eller mere autentiske,
fordi begge situationer er kodet med symboler, er kontekstbestemte og ikke
mindst intersubjektive, skriver Jones.8? Ved at kunstneren bruger sin egen
krop i veerkerne, er performancekunst og Body art ikke ren praesentation,
men understreger derimod en repraesentativ status ved netop at seette
kroppen i fokus. Som Jones formulerer det: ”(...) Body art expose[s] the
impossibility of attaining full knowledge of the self through bodily
proximity.”?® Med andre ord afslgrer Body art og dermed performance-
kunst, at kroppen aldrig kan kendes som et totalt kgdeligt hele, som

eksisterer uden for det symbolske domane, idet kroppen altid er neer-

88 Blandt andre tilleegger den amerikanske feministiske teoretiker Peggy Phelan
performancekunst en grad af autenticitet, hvilket udskiller genren fra andre kunstformer,
idet hun pointerer, at performance som kunstart ikke kan reproduceres, fordi genren pr.
definition er performativ. Vaerket kan derved, ikke forstas som et feerdigt objekt, men
derimod som en situation, der involverer en aktiv beskuer. Det er altsd en begivenhed, en
erfaring som er situationelt bestemt, og fordi situationer altid er unikke, kan de ikke
reproduceres, pointerer Phelan. Se Phelan, 1993.

89 Jones, 1997: 12.

90 Ibid.: 13.
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vaerende og fjern pa én og samme tid.°! Med Jones’ argumentation kommer
man ikke naermere en neerverserfaring med performancekunst. I den for-
stand kan performance, hverken defineres som en bedre eller mere unik
kunstform end f.eks. maleriet, og i den kontekst ggres diskussionen om,
hvilken kunstart der er mere autentisk, overflgdig. [déen om eksistensen af
en umedieret og direkte relation mellem ethvert kulturelt produkt og et
individ forbliver da en illusion, idet antagelsen er, at al interaktion altid er
kodet med symboler, som ma fortolkes.

Med en forstaelse af kunst som erfaring vil jeg argumentere for, at
alle kunstvaerker, herunder ogsa den objektorienterede kunst, ngdvendigvis
indeholder et performativt element, idet veerket kan siges fgrst at opsta og
skabe mening i mgdet med beskueren. Dermed vil jeg medgive Jones, at
performancekunst eller Body art ikke kan siges at udggre en kunstart, der
er mere unik eller autentisk end andre kunstformer. Men fordi der i
performancekunst er en tilstedevarelse af en kunstner, som er naervaerende
for et publikum, og saledes ekspliciterer idéen om kunst som erfaring, kan
man argumentere for, at performance som genre opererer med nogle
steerke virkemidler, som kan pavirke beskueren til at bruge den tid og
engagement, som skal til, for at kunsten kan opstd. Med det mener jeg, at
den direkte fysiske henvendelse kan opfattes som en form for kald til
handling, der potentielt fgles kraftigere i situationen

[ relation til Fiction Pimps’ gadekunstveerk Poetic Street Politics
gjorde gruppen brug af en kunstgenre, der ved deres fysiske tilstedevaerelse
pavirkede publikum til at forholde sig til kunsten pa en aktiv og deltagende
made.?2 Ved at lade den kunstneriske praksis leegge sig teet op af det levede
liv, resulterede det derved i en kunst, som intervenerede fremfor distan-
cerede. Gadekunstveerket Poetic Street Politics var sdledes forankret i en

konkret begivenhed, der ved sin bestden af agerende individer hvis handl-

91 Ibid.

92 Her kan yderligere drages paralleller til 1970’ernes aktivistiske happenings i det
offentlige rum. Blandt andet til teatergruppen Solvognens aktionsteater der med deres
aktioner i realtid og rum ligeledes inddragede publikum som medspillere, og siledes
udfordrede de gaengse normer og konventioner for tidens kunst.
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inger strakte sig over et bestemt og afgreenset tidsrum, genererede men-

neskelige forbindelser, der satte den kropslige og sensitive erfaring i fokus.

KAPITEL 3: GADEKUNST SOM ZASTETISK OG ERKENDELSESM ZSSIG
ERFARING

Som det fremgar af de teoretiske afsaet for veerkeksemplerne, kan katego-
rierne modernitet og avantgarde til stadighed siges at have en grad af
indflydelse pa samtidens kunstpraksisser og opfattelse af samme. Med
andre ord kan der identificeres et sleegtskab mellem strategierne i det 20.
arhundredes avantgarder og samtidskunsten herunder gadekunst som
tidligere redegjort for. Af samme grund forekommer det derfor vaesentligt
at undersgge, hvorledes man i samtiden kan forsta og identificere forholdet

mellem det aestetiske og det politiske inden for det kunstneriske virke.

Gadekunst i relation til Ranciéres identifikationsregimer

I Kunstens regimer og modernitetsbegrebets ringe anvendelighed analyserer
den franske filosof Jacques Ranciére begreberne modernitet og avantgarde,
hvori Ranciére betvivler begrebernes anvendelighed til at kortleegge den
moderne kunsts nye former og teenke relationen mellem det aestetiske og
det politiske. Begreberne kommer til kort, fordi de sammenblander to vidt
forskellige ting. Som Ranciére formulerer det: "Den ene er den historicitet,
som er saregen for et regime for kunster generelt. Den anden er beslut-
ningerne om opbrud eller foregribelse, som finder sted inden for dette
regime.”?3 Forholdet mellem det zestetiske og det politiske i den moderne
kunsts nye former - begrebet om aestetisk modernitet - identificerer
Ranciére i stedet som; ”(...) singulariteten i et seerligt regime for kunsterne,
det vil sige i en bestemt type af forbindelser mellem mader at producere
vaerker eller praksisser pa, disse praksissers synlighedsformer, og mader at
begrebsligggre farstnaevnte og sidstnaevnte.”?* | Ranciéres optik defineres

aestetik dermed som en bestemt ordning for identifikation af kunst - det vil

93 Ranciére, 2006 (2000): 38.
94 Ibid.
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sige, en bestemt madde hvor kunst identificeres som kunst i en given
historisk eller social kontekst. For at afklare begrebet om zestetisk moder-
nitet og situere problemet inddeler Ranciére derfor i tre forskellige iden-
tifikationsregimer, hvori han skelner mellem de forskellige regimers
opfattelser og mader, hvorpa det sanselige bliver distribueret eller delt ud.
Grundlaeggende antager Ranciére, at relationen til det sanselige altid er
struktureret af principper, som regulerer relationen mellem det, vi ser, og
det vi ikke ser, og identificerer sanselige fanomener som kunst.

Det fgrste regime som Ranciére beskriver, er billedernes etiske
regime. | dette er spgrgsmalet om billedernes oprindelse, formal og virkning
centralt, samt hvordan billederne pavirker individets og fzellesskabets
ethos. Kunsten er i dette regime ikke et unikt feenomen, men finder sig
indordnet under spgrgsmalet om billeder, og om hvorvidt billedet har en
etisk funktion for sjeelens opdragelse i samfundet.?> Det etiske billedregime
er sdledes domineret af Platons skgnhedsmetafysik, der ikke handler om
kunst, men om det skgnnes forhold til det gode - dets vaesen savel som dets
fremtraeden.

Det andet regime som Ranciére kalder for kunsternes poetiske eller
reprasentative regime, det som i fransk kulturhistorie kaldes klassisk tids-
alder, adskiller sig fra det etiske regime ved, at man begynder at samle
forskellige kunstformer og undersgge, hvordan kunsten kan fremstille
effektive imitationer. Det repraesentative regime for kunstens identifikation
er derved karakteriseret af en mimetisk barriere mellem det, som anskues
som kunst, og det der anskues som ikke-kunst. [ det repraesentative regime
findes med andre ord en hierarkisk orden af kunstarterne mellem "hgj” og
"lav” kunst, hvor mimisis er kriterium for den sanselige opdeling af objekter
og det sanselige, hvoraf en del af det sanselige bliver identificeret som
kunst.?¢ 1 det repraesentative regime er der sdledes overensstemmelse
mellem tegn og subjektets evne til at sanse. Ligeledes fungerer kunsten eller

repraesentationen som et spejl for mennesket.

95 Ibid.
9 Ibid.: 39.
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Det sidste regime som Ranciére kalder for kunsternes astetiske
regime blev indviet med Friedrich Schiller og romantikken, og er ifglge
Ranciére stadig aktivt virkende. Som Ranciére beskriver det, adskiller
kunsternes aestetiske regime sig fra det repreesentative regime ved, at ”(...)
identificeringen af kunsten ikke leengere sker gennem en opdeling indenfor
frembringelsesmaderne, men gennem udskillelsen af en sensibel varens-
made, som er saregen for kunstens produkter.”?” Det, som grupperer de
forskellige kunstformer i det zestetiske regime, er dermed ikke leengere
repraesentation, men derimod det zestetiske i relation til det sanselige med
udgangspunkt i sanselige begivenheder. Ordet 'aestetik’ i det aestetiske re-
gime, pointerer Ranciére, henviser ikke til en teori om sensibilitet, smag og
behag for kunstamatgrer, men henviser derimod til: ”(...) den specifikke
veerensmade for det, der tilhgrer kunsten, til den objekters veerensmade.”?8
I kunstens eestetiske regime ggr man pa den made op med de mimiske
opdelingskriterier og det repraesentationsprincip, som Ranciére beskriver
som geeldende for kunstens repraesentative regime, idet der i det eestetiske
regime er en serlig relation mellem det sansede, astetik og et bestemt
identifikationssystem, hvor det sanselige identificeres som kunst. Ranciére
skriver videre, at fordi den eestetiske erfaring i det zestetiske regime
relaterer sig til mennesket, og har fokus pa kunstobjektets sanselige vaere-
made, spiller kunsten en central rolle i menneskets tilveerelse, idet
kontakten med det sanselige heenger sammen med en berigelse af menne-
skets liv. Kunsten i det zestetiske regime peger sdledes pa fremtiden og pa
mulige kommende fzllesskaber, pointerer Ranciere.?® [ det aestetiske
regime ser Ranciere dermed et egaliteert potentiale i det betydnings-
feellesskab, som den zestetiske erfaring etablerer. Den aestetiske tilstand,
som Ranciére ser som resultat af den zestetiske opdragelse, karakteriseres
derved som en specifik mdde at bebo den sanselige verden p3, og det er i

Rancieres udlaegning af denne indbyggede lighed i den zestetiske erfaring, at

97 Ibid.
98 [bid.
991bid.: 43.
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mennesket er i stand til at leve i et frit politisk feellesskab.190 Kunsten er
sdledes midlet til at integrere mennesket, og det zestetiske er derfor ogsa et
etisk og politisk problem.

Ranciére skitserer endvidere en ustabilitet i det zestetiske regime
ud fra en betragtning om, at man i det moderne kunstsystem ikke leengere
kan identificere kunsten ud fra sarlige smagskriterier eller regler men
udelukkende gennem dens tilhgrsforhold til en szerlig zestetisk sfaere. Dette
medfgrer det paradoks, at kunsten pa den ene side ligner den omgivende
virkelighed til forveksling, og pa den anden side er radikalt forskellig fra
den, fordi kunstveerket bliver vurderet ud fra andre kriterier end de
almenlige sociale og politiske ytringer og handlinger. Ustabilitet i det
aestetiske regime opstar dermed i at kunsten bliver mere og mere liv, og
livet bliver mere og mere kunst. I det zestetiske regime sker med andre ord
en aestetisering af livet og en nedvurdering af kunst til liv.

Fordi kunsten bliver defineret i relation til livet, opstar der derfor
et dilemma i det aestetiske regime, der handler om, hvorvidt kunst er udtryk
for kunst eller liv. Et dilemma, som bliver umuligt at afggre, fremhaver
Ranciére, fordi det er begge dele, nar man taler om relationer mellem politik
og kunst i det cestetiske regime. Der eksisterer sdledes to politiske
muligheder i kunsten i det aestetiske regime: kunst kan blive politisk ved at
blive autonom, ved at traekke sig tilbage til dens autonome aestetiske erfar-
ingssfeere, eller kunst kan blive politisk ved dens heteronomi ved at
manifestere livet og dermed udviske greensen mellem kunst og liv. Med
andre ord kan kunst bestraebe sig mod at blive liv - at gribe direkte ind i
samfundsrealiteten og pavirke denne - samtidig med at veere karakteriseret
ved en tilbagetraekning til sin egen autonome sfeere for eksempel gennem
dyrkelsen af rent formelle eksperimenter. Det zestetiske regime forsvarer
denne absolutte saerstatus af kunst, men pa samme tid gar det imod alle

kriterier for at isolere denne saerhed, som Ranciére formulerer det: "Det

100 [bid: 41. Med den aestetiske opdragelse henvises til Ranciéres leesning af Schiller, som
videreudviklede Kants skgnhedszestetik til idéen om den aestetiske opdragelse. I den
astetiske opdragelse tilskrives den ikke-hierarkiske relation mellem forstanden og
forestillingsevnen samt smagsdommens intersubjektivitet et seerligt potentiale. Se Ibid.
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aestetiske regime bekrafter kunstens absolutte singularitet og destruerer
pa samme tid ethvert pragmatisk kriterium for denne singularitet. Det
grundlaegger pd én gang kunstens autonomi og identificeringen af dens
former med de former, gennem hvilket former sig selv.”101 Denne modsaet-
ningsfyldte identifikation af kunsten i det aestetiske regime fastholder og
ophaever altsa pa en og samme tid kunstens absolutte singularitet som unik
beskaeftigelse, unik udtryksform, unik oplevelse og unik erkendelsesform.
Med aestetikkens politik i det zestetiske regime kan man derfor ikke veelge
mellem kunstens to mader at veere politisk p3, men man m3, ifglge Ranciére,
forstd speendingen mellem kunst som liv og kunst som kunst.

Det er med den baggrund, at man kan forstd de funktioner, som
modernitetsbegrebet skal varetage, og ifglge Ranciére kommer begrebet
modernitet og i saerdelshed benzvnelsen moderniteten til kort, fordi
begreberne sporer; ”(...) en simpel overgangs- eller brudslinie mellem det
gamle og det moderne, det repreesentative eller anti-repraesentative.”102
Med andre ord er kunstens iboende dialektik op igennem det 20. arhund-
rede typisk blevet udlagt med eksklusiv veegt pa enten kunstens
overskridelsesforsgg eller dens tilbagetraekningsmangvre. Kunsternes
aestetiske regime er derfor det sande navn for det, der betegner kunsten i
samtiden, slutter Ranciére, idet kunsternes zestetiske regime ikke stiller det
gamle overfor det moderne, men ”(...) ophgrer kunstens fremtid, dens
afstand fra ikke-kunstens nutid, ikke med at genindseette fortiden.”103

Med min redeggrelse for og analyse af gadekunst der sammen-
fattende italeseetter gadekunst som en kunstform, der, parallelt med den
institutionaliserede kunst, udfordrer den traditionelt afgraensede og gen-
kendelige veerkkarakter i en bevagelse rettet mod det politiske og sociale
felt, kan man med Ranciéres beskrivelse af det zestetiske regime forstd, at
kunst ikke laengere kendetegnes ved sit objekt eller indhold, men ved sin

erfaringsmodus - sin serlige form for sanselige liv. Med Ranciéres kom-

101 Thid.: 40.
102 Thid.
103 Tbid.
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plekse insisteren pd kunst som en slags "immanent andethed” kan
gadekunst i den forbindelse anskues som en kunstform, der i overens-
stemmelse med Ranciéres beskrivelse af det zestetiske regime ekspliciterer
det heterogent sanselige, som til stadighed udfordrer og nzegter at lade sig
assimilere. Gadekunst kan derved placeres i det zestetiske regimes etiske og
politiske spaendingsfelt, idet den som kunstform ekspliciterer kunstens to
mader at vare politisk pa. Dels ved med kunstformens begivenhedskar-
akter at bestd i spaendingsfeltet mellem at vaere en kunst der bliver liv,
samtidig med at veere hverdagsliv der bliver kunst. Ved at agere som
indirekte kritik af det vestlige samfund, hvor man tilsyneladende har glemt,
hvad det vil sige at veere naervaerende i verden i et bdde mentalt og kropsligt
her og nu, ekspliciterer gadekunst erfaringen og peger pa mulige fzelles-
skaber. Ved at gribe direkte ind i samfundsrealiteten og pavirke denne
bliver gadekunst saledes politisk, idet den ved at manifestere livet sgger at
udviske graeensen mellem kunst og liv. Gadekunst kan ud fra den betragtning
placeres i spaendingsfeltet mellem at veere kunst som udtryk for kunst, og
kunst som udtryk for liv, i kraft af at vaere kunst der til forskel fra den
institutionelle opererer ind i en direkte erfaret virkelighed.

Gadekunst kan yderligere placeres fgr Ranciéres identifikations-
regimer - fgr forbindelsen mellem mader at producere veerker pa og disse
fremtraedelsesformer bliver begrebsliggjort. Med det mener jeg, at gade-
kunst potentielt kan perciperes som en sanselig erfaring, der ikke er
intellektualiseret, men som muligggr et materielt udtryk, der udtrykker sig
selv, og at der derved ikke eksisterer en distinktion mellem ggren, skaben
og kunst. Ved at eksplicere kunstens her og nu - dets unikke eksistens pa
det sted hvor den befinder sig - kan gadekunst, derved potentielt erfares
som en form for rituel handling, der indirekte refererer til auraens
historiske og senere religigse ophav. I den henseende er det ikke gade-
kunsts udstillingsveerdi, der ggr sig geeldende men gadekunsts kultveerdi,
idet kunstens fysiske objekter og handlinger omgaerder de individuelle

gadekunstveerker med en mystik, der med Benjamins redeggrelse for
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kunstveerkets aura, som tidligere nzevnt potentielt resulterer i en form for

rituel tiltreekningskraft.104

Gadekunst i relation til Jeargensens beskrivelse af den aestetiske
erfaring
Med en betragtning om, at gadekunst ekspliciterer erfaringen, er spgrgs-
malet, hvordan gadekunst kan give anledning til aestetisk og erkendelses-
maessig erfaring, presserende. Inden dette kan besvares, finder jeg dog, at
spgrgsmalet om, hvad det vil sige, at noget er aestetisk, er en forudszetning.

Dette emne, der omhandler kunstens og den filosofiske aestetiks
historier, beskaftiger den danske filosof og idéhistoriker Dorthe Jgrgensen
sig med i Skanhedens metamorfose og Aglaias dans. 1 fgrstneevnte indleder
Jergensen med at skelne mellem aestetikhistorie, som noget der omfatter alt,
der vedrgrer kunst, men som ogsa vedrgrer skgnhedsmetafysik og filosofisk
aestetik. Dermed er aestetikhistorie, ifglge Jgrgensen, en historie om den
form for erfaring, som i dag kaldes for zestetisk, og som har sit udspring i
erfaring af guddommelighed.10>

[ relation til selve ordet aestetik skriver Jgrgensen, hvordan man i
dag er havnet i en situation, hvor alt er zestetisk, hvor alt kan vaere kunst,
hvorimod intet laengere er skgnt modsat tidligere, hvor det, at noget var
skgnt, var en slags synonym for aestetik.1°¢ Jgrgensen fremheever endvidere,
at ordet eestetik i almenlighed i dag anvendes med tre forskellige betyd-
ninger. For det fgrste er der en tendens til at vi anser det zestetiske ved
noget, for at veere det samme som det sanselige eller materielle ved det. For
det andet er der en tendens til at vi betragter det zestetiske ved noget som
det samme som det formmazessige eller performative ved det, og den tredje
made at anvende ordet aestetik pa i dag er ved en tendens til at saette
lighedstegn mellem zestetiske og moralske og etiske kvaliteter.197 I kunstens

verden er det primeert de to fgrste betydninger, som finder anvendelse. Med

104 Jevnfgr side 20.
105Jgrgensen, 2001: 24.
106 Jgrgensen, 2008: 59.
107 [bid.
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andre ord er det almenligt at anse det aestetiske ved et kunstveerk for at
veere det sanselige eller det formmaessige ved det, fordi der enten fokuseres
pa veerkets fremtradelse eller dets materialitet. I den forbindelse, papeger
Jorgensen, at de to betydninger flyder sammen, idet man i kunstens verden
som regel bruger ordet aestetik sadan, at det ”(...) pa én gang sigter til for-
men og materialet ved det veerk, der er anledning til aestetisk erfaring.”108

I spgrgsmalet om, hvad aestetisk erfaring er, ser Jgrgensen tilbage
til den tyske filosof Alexander Gottlieb Baumgarden (1714-1762) og hans
filosofiske eestetik i 1700-tallet, hvor der skelnes mellem en logisk og
aestetisk bevidsthed, og hvor det antages, at der foruden begrebslig teenk-
ning findes en sdkaldt skgn tenkning, som ikke resulterer i logisk
erkendelse, men i en sensitiv/astetisk erkendelse - en aestetisk erfaring.10°
Baumgarden skelner dermed mellem den rene sanseerfaring og den
aestetiske erfaring og konkluderer, at den zestetiske erfaring indeholder
erkendelse. Den astetiske erfaring er derfor hverken bare sanseerfaring
eller ren erkendelse men noget tredje - en seaerlig form for erkendelse, som
er baret af fglelser, fornemmelser og anelser.!1% Den logiske og aestetiske
erkendelse er derved forskellige, idet den fgrstneevnte er et forstands-
produkt, og er begrebslig, hvorimod sidstnzevnte er fglelsernes vaerk, og er
sensitiv.111

Med hensyn til spgrgsmalet om hvad det sa er, som erkendes i den
aestetiske erfaring, skal man ifglge Jorgensen, se tilbage til oldtiden, hvor
man dengang kaldte den eestetiske erfaringsgenstand for det skgnne. Med
det skgnne mente man, at skgnne ting var skgnne takket vaere en egenskab
ved tingene selv, og at denne egenskab bestod i, at deres sanselige
fremtraeden i verden ikke var entydig, men i stedet vaekkede anelse om
noget oversanseligt.!'? Som Jgrgensen pointerer, er det skgnne som filo-

sofisk idé dermed indbegrebet af dette "mere”, som er ved det, der opfattes

108 Ibid.: 60.

109 Jgrgensen, 2001: 13.
110Jgrgensen, 2008: 60.
111 Jgrgensen, 2001: 13.
112 Jgrgensen, 2008: 60.
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som skgnt, og idéen om det skgnne er idéen om, at der er noget, som har
veerdi i sig selv.113Den aestetiske erfaring i vores samtid haenger pd den
made alligevel sammen med det skgnne, idet det aestetiske ved det zeste-
tiske er det "mere”, som man fornemmer, og som ikke kan italesaettes. Som

Jorgensen formulerer det:

At erfare skgnhed bestdr grundleeggende i at erfare noget oversanseligt ved
noget sanseligt. Og det kan man ogsé opleve i moderne kunst. Det er med andre
ord forkert at bruge ordet skgnhed som en betegnelse for noget, der kun hgrer
hjemme i seldre kunst. Det skgnne er tveertimod en god gammel betegnelse for
det, der i dag bliver omtalt som zestetiske. Og det skgnne ved det skgnne eller
det zestetiske ved det aestetiske er det, der opleves som bade naervaerende og
uhandgribeligt. Det er det element af transcendens i vaerket - et moment af
overskridelse - der ggr, at veerket er anledning til aestetisk erfaring.114

Med andre ord er det aestetiske, som erkendes i den zestetiske erfaring, det
som satter menneskets hverdagserfaringer i perspektiv, og det aestetiske er
sdledes neert knyttet til guddommelighedserfaringen.11> Den zestetiske erfa-
ring kan potentielt opstd hvor som helst og nar som helst, men netop
kunsten har en szerlig evne til at forarsage aestetiske erfaringer, pointerer
Jorgensen, idet kunsten befinder sig pa siden af samfundet.116

Med afsaet i Jargensens beskrivelse af den aestetiske erfaring som
en erfaring af dette "mere” der giver kunstverket, tilveerelsen og virkelig-
heden skgnhed, vil jeg argumentere for, at gadekunst som kunstnerisk
udtryksform tilsvarende kan give anledning til eestetisk erfaring. Som i
tilfeelde med specialets vaerkseksempler kan Kissmamas, Papfars og Fiction
Pimps’ gadekunst generere zestetiske erfaringer, idet vaerkerne pa forskellig
vis leder til en dimension, som star i kontrast til den endimensionale
materialistiske formforstdelse, som Jgrgensen ser som dominerende i dag,
der medfgrer, at formen ikke fgrer tanken videre til andet end formen

selv.117] den optik har gadekunst pa lige fod med den etablerede samtids-

113 Ibid.: 68.

114 Ibid.: 61.

115 Jgrgensen, 2001: 29 et al.
116 Jgrgensen, 2008: 61.

117 Ibid.: 70.
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kunst potentiale til at give anledning til zestetisk og erkendelsesmaessig
erfaring, idet erfaringen med gadekunst gar fra at veere en individuel
oplevelse, som efterlader ‘spor’ i den enkelte, til potentielt at vaere en fglel-
sesmaessig erfaring som er uhdndgribelig og naervaerende pa en og samme

tid.

Gadekunst i relation til Deweys beskrivelse af kunst som erfaring

Med ovennaevnte beskrivelse, der identificerer gadekunst som anledning til
aestetisk og erkendelsesmaessig erfaring, kan man reflektere over, hvorvidt
gadekunst med dens uorganiserede og ukontrollerede karakter kan give
anledning til en potentiel mere autentisk kunsterfaring end den institu-
tionelle kunst i samtiden? Som med de forudgaende spgrgsmal fordrer dette
spegrgsmal ligeledes en undersggelse af, hvordan kunstens verdisaetning i
samtiden grundleeggende opfattes. Med andre ord forudseaetter spgrgsmalet,
at rammerne, for hvordan kunst i dag generelt identificeres som kunst,
italesaettes.

En geengs opfattelse er, at kunst er kunst i kraft af dets tilhgrs-
forhold til museet. I den sammenhang kan museet som sted i sig selv siges
at tilfgre kunstobjektet dets unikke status og derved eksplicitere dets
autenticitet. Dermed kan museet opfattes som dét sted, der opretholder en
distinktion mellem virkelighed og underholdningsindustri, idet museet
sikrer, at kunstverket identificeres som seerskilt fra andre hverdagsobj-
ekter.118

En holdning der stdr i steerk kontrast til den betragtning, kan blandt
andre findes hos den amerikanske pragmatiker og filosof John Dewey. I Art
as Experience sgger Dewey at redefinere vores forstaelse af, hvad kunst er,

og retter en kritik mod kunstinstitutionen og den traditionelle veerkfor-

118 Andreas Huyssen har blandt andre skrevet om dette, og ovennavnte synspunkt kan
siges at stemme overens med Huyssens, idet han skriver, at underholdningsindustrien i
dag har produceret en kultur, som ggr, at subjektet sgger et sted, som garanterer en
virkelighed, og at det er dette museet kan. Se Huyssen, 1995: 33 f.
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stdelse. 112 Han argumenterer for, at Kkunstinstitutionen ved at isolere
kunstvaerket fra dagligdagserfaringen anbringer kunstvaerket pa en kunstig
piedestal, som er haemmende for kunsterfaringen og dermed implicit den
aestetiske erfaring. Ved at kunstveerket anbringes pa en piedestal, ggres det
til et fetichobjekt, og erfaringen kommer til at minde mere om den opleve-
Ise, man opndr, ndr man mgder en bergmthed, og dette har intet med kunst
at ggre, pointerer Dewey.120 Deweys teori kan saledes laeses som en kritik af
hele den moderne vestlige kultur, og det tankesaet som dikterer den geengse
forstdelse af kunst. Et tankeszet der, ifglge Dewey, beror pa kunstige, men-
neskeskabte og verdiladede dikotomier mellem subjekt og objekt, krop og
sind, materie og idé. Maden, hvorpa Dewey forsgger at overkomme disse
dikotomier p3, er ved at redefinere kunstforstdelsen, idet han identificerer
kunst som erfaring.

Erfaring definerer Dewey som et resultat af en konstant rytme af
konflikt og forsoning mellem en levende organisme og dens omgivelser,
men selvom mennesket konstant ggr sig erfaringer, er det ikke alle
erfaringer, der har afggrende betydning for os, og derfor er det heller ikke
alle erfaringer, der huskes. Astetiske erfaringer tilhgrer den slags erfar-
inger, der har betydning for os, skriver Dewey.1?1 Ligeledes beskriver han
de aestetiske erfaringer som dynamiske og processuelle, idet de opstar i et
konstant samspil mellem individet og dets omgivelser, og derfor ikke lader
sig underordne af ovenstdende kategorier. Dewey forstar derved ikke kunst
som objekter, men derimod som dynamiske interaktioner mellem et

kunstprodukt og dets beskuer. I kort begreb som en begivenhed og en

119 Fordi Deweys @stetiske teori er fra 1932, er den kunst, som Dewey refererer til, den
mere traditionelt objektorienterede kunst.

120 Dewey, 2005 (1934): 1-2.

121 [bid.: 15. Jgrgensen foretager et lignende skel mellem erfaringer, der ikke ggr indtryk pa
os, og erfaringer som har betydning for os. Fgrstnaevnte kalder hun for oplevelser.
Oplevelser efterlader ingen synlige spor i os, skriver Jgrgensen, men kan pirre. Erfaringer
derimod @ndrer noget i mennesket som maske ikke er synligt, men erfaringen er alligevel
veaesentlig, fordi den er af eksistentiel karakter. £stetiske erfaringer er netop af en sddan
eksistentiel karakter, fordi den astetiske erfaring lader mennesket erkende verden pa en
anden made end naturvidenskaben. Det er en erkendelse, der beror pé fglelser, naerver og
fornemmelser - en erkendelse der er sensitiv frem for logisk. Oplevelser derimod rummer
ingen erkendelse. I samtiden har vi masser af oplevelser men meget fa erfaringer, skriver
Jgrgensen. Se Jgrgensen, 2008: 46, 318.
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erfaring der er forankret i en bestemt situation.??2 Ved at definere kunst
som erfaring sgger Dewey at forbinde kunsten med det levede liv. Dewey
adskiller sdledes den eestetiske erfaring med hverdagserfaringen, men poin-
terer, at eftersom de begge er erfaringer, er de fundamentalt forbundne.
Med andre ord hvis kunsten adskilles fra dagligdagen, adskilles den sam-
tidig fra sine eksistensbetingelser, hvilket umuligggr en forstdelse af
samme.l23 De zestetiske erfaringer har dermed ikke blot betydning, men
beskrives af Dewey som de vigtigste erfaringer, man kan ggre, idet de for
ham udggr erfaringen i sin reneste og mest intensive form. Det zestetiske
ved enhver mindeverdig erfaring ggr den sdledes betydningsfuld og ved-
kommende.124

[ forbindelse med erfaring skelner Dewey mellem, hvad han kalder
perception og genkendelse. For Dewey er perception en proces af laden og
ggren, der i sin vekslen mellem passivitet og aktivitet minder om det forlgb,
en kunstner gennemgdr, ndr denne skaber et kunstveerk. Genkendelse
derimod er en proces, som er overvejende passiv, og derfor ikke giver an-
ledning til zestetisk erfaring. Yderligere tilfgjer Dewey, at det, som er pa
feerde, ndr kunsten sattes pa en piedestal, netop er, at beskueren genkender
objektet frem for at percipere det, og at kunstveerket deri forhindres i at
opsta.12s

Det, som karakteriserer den eestetiske erfaring, er erfaringen af et
intensiveret neerveer, skriver Dewey, hvormed han beskriver, hvorledes
dette naerveer kan opleves som en slags tilstedevaerelse i en verden, der kan
minde om det, man fgler, ndr man er i symbiose med sine omgivelser, og
hvor de handlinger, man foretager sig, ikke er dikteret af noget ydre
nyttebaseret formal, men har veerdi i sig selv. Den aestetiske erfaring er altsa
ladet med betydning, der satter praeg pa mennesket. Som Dewey formu-
lerer det: "Art is the living and concrete proof that man is capable of

restoring consciously and thus on the plane of meaning, the union of sense,

122 Dewey, 2005 (1934): 168, 169.
123 [bid.: 2.

124 [bid.: 36, 48.

125 [bid.: 50, 54, 55.
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need, impulse and action characteristic of the live creature.”?¢ Kunst for
Dewey er med andre ord karakteriseret ved at vaere den mest intensive
made, vi er i verden pa. En intensitet der bedst kan beskrives som en
erfaring af meningsfylde og nzervaer. Deweys beskrivelse af kunstveerket
som anledning til eestetisk erfaring modsiger dermed den fgrnaevnte,
gaengse opfattelse om at kunst er kunst i kraft at dets placering pa museet.
Snarere er kunstvarket, nar det udstilles pa museet, i fare for at miste dets
aestetiske kvaliteter i Deweys optik.

I relation til gadekunst og dette afsnits indledende spgrgsmal vil jeg
med Deweys formuleringer argumentere for, at gadekunsts position, som
uorganiseret, ukontrolleret og intervenerende kunstform i det urbane rum,
befinder sig et ideelt sted for at generere eaestetisk erfaring, idet den i
Dewey’sk forstand erfares gennem perception fremfor den genkendelse,
som erfares pa et museum. Med gadekunsts tilknytning til det levede liv i
real tid og rum og med udtryksformens status som en folkets kunst - en
ikke skolet kunstretning - opndr gadekunst i den optik pa kryptisk vis en
serstatus over det traditionelle, museale kunstveerk. Ved at gadekunst
erfares i en direkte erfareret virkelighed fremfor i en museal kontekst, som
pr. definition kan siges at lgsrive kunstveerker fra deres traditioner og
rituelle sammenhange, genererer gadekunst potentielle neerverserfari-
nger, nar den intervenerer i det urbane rum. Gadekunst kan, med Deweys
beskrivelse af kunst som erfaring, sdledes paradoksalt identificeres som
kunst, fordi kunstformen adskiller sig fra det, vi med den traditionelle

kunstforstaelse forstar som kunst.

KAPITEL 4: BEGREBSAFKLARING

Som med begrebet gadekunst er kulturarv et relativt nyt begreb i den
danske bevidsthed. Internationalt s3 man begrebet veere en del af den
kulturpolitiske dagsorden i 1970'erne, mens det nationalt optradte for

farste gang i et officielt dokument i Museumsloven fra 1984 inspireret af det

126 Tbid.: 26.
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engelske begreb heritage. Men det var fgrst i 2002, da Danmark fik sin egen
selvsteendige Kulturarvsstyrelse, som blev oprettet under Kulturministeriet,
at begrebet for alvor kom pa dagsordenen, og dermed blev et nyt,
skelszettende slagord i dansk sprogbrug. Siden da har begrebet oplevet stor
opmaerksomhed nationalt savel som internationalt, og har bade sat sindene
i kog og avlet konflikter, sdvel som skabt glaede ved at berige oplevelsen og
erfaringerne med dagliglivet og mobiliseret feellesskabsfglelser. Det sam-
mensatte begreb kultur-arv der synes at hvile pa en forudsaetning om en
ubrydelig kontinuitet, men som ofte instrumentaliseres i politisk og socialt
motiverede brud med den overleverede orden, har skabt strid, fordi der
grundleggende ikke eksisterer en konsensus i befolkningen i spgrgs-
malene om, hvad det er af kulturen, som kan arves, af hvem, og til hvilke
formdl. Brugen af ordet kulturarv, der markerer, at der findes en fzlles arv,
man bgr heege om og lade sig inspirere af, har sdledes veret et centralt
diskussionsemne, der har veret til forhandling inden for dansk kultur-

politik siden begrebets fremkomst.

Kulturarv

Som nzevnt var det med oprettelsen af Kulturarvsstyrelsen i 2002, at
begrebet kulturarv for alvor vandt indpas i Danmark. Kulturarvsstyrelsen
havde fra start til formal og opgave, at forvalte, samle og udvikle den danske
kulturarv samt; ”(...) at sikre kulturarven og give den betydning for den
enkelte og for samfundet som helhed.”1?” Dermed var det tydeligt fra start,
at kulturarv var et faelles anliggende - en feelles arv - som skulle bevares, og
ikke mindst have en funktion i samfundet. Kulturministeriet og Kulturarvs-
styrelsen, som i dag er sammenlagt med Kunststyrelsen og Styrelsen for
Bibliotek og Medier under den samlede betegnelse Kulturstyrelsen, har
siden forvaltet og besluttet hvilke genstande og emner, der har kvalificeret
sig som kulturarv, og som derved har modtaget offentlig gkonomisk,

forsknings- eller formidlingsmaessig stgtte. Den kulturarv, som er defineret i

127 Kulturarvsstyrelsen: http://www.cko.dk/profil indhold/kulturarvsstyrelsen (sggedato
23.03.15).

57



dag, er sdledes resultat af henholdsvis Kulturarvsstyrelsen og Kultur-
styrelsens udvelgelse, der i overensstemmelse med bade de internationale
konventioner der eksisterer om bevaring af verdenskulturarven (UNESCO
konventionen) samt den nationale museumslovgivning og lovgivningen om
fredede bygninger, tilsammen satter rammen for den danske kulturarv. I
spgrgsmalet, om hvad den danske kulturarv sa er, kunne man i 2012 pa
Kulturstyrelsens hjemmeside under fanen "Hvad er kulturarv?” lese fglg-

ende:

Den danske kulturarv omfatter alt, hvad mennesket har efterladt sig gennem
tiderne: strukturer, konstruktioner, bygningsgrupper, bopladser, grave og grav-
pladser, flytbare genstande og monumenter og den sammenhang, hvori disse
spor er anbragt. Det vil sige hele samfundsudviklingen frem til i dag. I Danmark
sondrer vi mellem den faste kulturarv (bygninger, broer, gravhgje), den lgse
kulturarv (genstande, som ofte opbevares pd museer, i arkiver eller pa
biblioteker) og den immaterielle kulturarv (for eksempel egnsretter, folkeviser
eller Bournonville-balletten).128

Kulturstyrelsens brug af vendinger som ”den danske kulturarv” og
"kulturarven” vidnede om en dbenbar tilkobling til et bestemt erindrings-
feellesskab. Dermed var der indlejret en identitetspolitisk norm i selve
begrebsbrugen. Styrelsen vaegtede ligeledes i beskrivelsen af den danske
kulturarv, den store mengde materiale kulturarven omfatter, og derved
implicit hvad kulturarven ikke omfatter. P4 den made anvendte kultur-
styrelsen et dobbeltgreb, idet styrelsen pd den ene side anvendte
kulturarvsbegrebet som et deskriptivt begreb, der blev defineret ud fra alle
spor, mennesket har efterladt sig, og pa den anden side brugte begrebet
som normativt, idet kulturarven kun omfattede det, der i tiden blev anset
som veerende af seerlig vaerdi. Her i 2015 kan samme dobbeltgreb tydes, idet
definitionen af kulturarvsbegrebet pa styrelsens hjemmeside under samme

overskrift lyder:

128 Kulturarvsstyrelsen: http://www.kulturarv.dk/om-os/hvad-er-kulturarv/ (sggedato
07.08.12).
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Kulturarven knytter sig til sporene efter menneskets virksomhed i byerne og
ude i det dbne land fra den zldste tid og til i dag. Begrebet kulturarv deles ofte i
tre kategorier: den flytbare kulturarv (fx genstande, der kan indsamles og
flyttes), den faste kulturarv (fx bygninger og kulturmiljger), den immaterielle
kulturarv (mere uhandgribeligt, fx traditioner, udtryk, vaner). Det er primaert
den faste kulturarv, der er emnet i den fysiske planleegning, fx fortidsminder,
bygninger og kulturmiljger, samt kirkerne og deres omgivelser. Men ogsa den
immaterielle kulturarv kan veere vaesentlig for et omrades identitet og
karakteristik.12?

Hvor Kulturstyrelsens tidligere definition i hgjere grad vaegtede og itale-
satte den faste kulturarv i form af diverse bygninger, fortidsminder, vagter
styrelsen i dens nuverende beskrivelse ligeligt kulturarvens immaterielle
dimension og betydning. Ligeledes har styrelsen i hgjere grad imgde-
kommet lokale interesser ved at tilfgje kulturarven underkategorien

"Kulturmiljger”, der beskrives som:

(...) et geografisk afgreenset omrade, som ved sin fremtraeden afspejler
vaesentlige traek af den samfundsmaessige udvikling”, og som sdledes bestar
”(...) af en helhed i form af dels et sted (fx et byrum eller et landskab), dels
noget fysisk (fx bygninger, arkitektur, anlaeg, infrastruktur, fysiske rester eller
spor), dels noget kulturhistorisk (fx en haendelse, en epoke, stgrre generelle
tendenser, erhvervsformer eller samfundsmaessig udvikling, der har vaesentlig
betydning i lokalomradet.130

Trods dette kan man med den danske historiedidaktiker Bernard Eric Jen-
sens definition af begrebet kulturarv, som er at finde i Gads Historieleksikon
fra 2009, anskue Kulturstyrelsens definitioner som vaerende normative, idet

Jensen skriver:

Kulturarv, betegnelse for menneskers forhold til de(n) kultur(er), hvori de
lever. Er udgangspunktet et antropologisk eller socialkonstruktivistisk kultur-
begreb, vil ingen socialt fungerende mennesker vare uden kultur. De vil alle
have tilegnet sig dele af de(n) kultur(er), hvori de lever og virker, og i den
forstand kan de siges at have arvet dele af den eller disse kulturer. Ligesom
ingen mennesker i praksis er historielgse, vil heller ingen vere kulturlgse. Nar
begrebet kulturarv bruges i dag, er der som regel ikke kun indbygget en
henvisning til et bestemt erindringsfeellesskab (fx dansk kultur = det danske
folks kultur), men brugeren af ordet har samtidig en opfattelse af, hvad der er det

129 Kulturstyrelsen: http://www.kulturstyrelsen.dk/kulturarv/kommune-og-
turisme/planlaegning/kom-godt-i-gang-guide /2-hvad-er-kulturarv/ (Sggedato: 05.02.15).
130 bid.
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veerdifuld og umistelige i den pdgaeldende kultur. I sd fald bruges kulturarv ikke
lzengere som et deskriptivt, men som et normativt begreb.131
Kulturstyrelsens begrebsbrug af kulturarv er med Jensens begrebsdefini-
tion sdledes per definition normativ, idet styrelsens funktion, som forvalter
og udvelger af kulturarven, i sin praksis altid vil agere normativt. Pa et
teoretisk plan er sagen dog en anden, idet styrelsen i formidlingen af den
danske kulturarv sgger at henvende sig deskriptivt og inkluderende til dens
brugere. Med Jensens ovennaevnte definition ledes opmaerksomheden pa
begrebet kulturarv som et identitetspolitisk problemfelt, idet kulturarv her
formuleres som et vidtfavnende begreb, der i teorien potentielt rummer alt
mellem himmel og jord, alt efter hvem der taler. De identitetspolitiske
strategier, der i samtiden forhandles om inden for kulturpolitikken, beskae-
ftiger sig sdledes med en bred vifte af emner inden for kulturarvsbegrebet,
og er resultat af kampe mellem forskellige interesser i samfundet. De
grupper af interessenter, der kan veere tale om, er blandt andre staten,
forbrugerne, markedet, kunstnerne og kulturinstitutionerne, som hver isar
keemper om at fa gennemfgrt individuelle projekter. For staten kan det
eksempelvis handle om at sikre stemmer ved naeste valg ved at bakke op om
den mest populeere kultur. For kunstnernes vedkommende kan projektet
vere at gge den offentlige stgtte til at producere kunst for, og for de
forskellige subkulturer kan det handle om at opna anerkendelse. Kultur-
arven som felt italesettes med andre ord gennem modsaetninger om
konsensus eller kontrovers, homogenitet eller diversitet, idet kulturarven

agerer som identitetsskabende faktor.

Kulturarv: Tre konkurrerende diskurser

At begrebet kulturarv anvendes pa forskellige mader samt tilleegges for-
skellige vaerdier, er et emne som Jensen beskriver i Kulturarv - et identitets-
politisk konfliktfelt fra 2008. Her inddeler han emnet i tre til dels
overlappende men ogsa konkurrerende diskurser, som identitetspolitisk

peger i forskellige retninger. Den fgrste kalder han for en samfundsteoretisk

131 Bekker, et al., 2009: 358 (min fremhaevelse).

60



diskurs. Den anden en professionsbaseret diskurs og den tredje en parti-
politisk diskurs.132

Den samfundsteoretiske diskurs, som kan siges at veere til grund
for Jensens beskrivelse af begrebet kulturarv, beskriver Jensen som en
diskurs, der: ”(...) har sit ophav i en sendring i maden, hvorpa fagfolk forstar
og forklarer, hvordan et menneske- og samfundsliv fungerer og forand-
res.” 133 Denne endring i den forskningsmeessige tilgang, som Jensen
forbinder med den ‘kulturelle vending’, der har preeget betydelige dele af
vestlig human- og samfundsvidenskab, medfgrer, at kulturen opfattes som
en konstituerende betingelse for det sociale liv snarere end en afhangig
variabel, og at tilegnelsen af kultur er en uomgangelig forudseetning for
menneskelig udvikling og socialt samvar. Menneske- og samfundsliv har
dermed til dels karakter af en kulturel virkelighed, som til stadighed ma
dannes og omdannes for at kunne fungere, fremhaever Jensen.!3* Han
forklarer endvidere, at sendringen i forskernes fokus har rod i en social-
konstruktivistisk tilgang, hvis udgangspunkt er, at mennesker ikke lever
alene i en eller flere kulturer, men at de grundleeggende er preeget af den
eller de kulturer, hvori de lever og virker. De er, som Jensen pointerer, med
andre ord selv kultur.135> Kulturarv i den socialkonstruktivistiske samfunds-
teori bruges altsa i fgrste raekke som et deskriptivt og inklusivt begreb, idet
begrebet kulturarv refererer til al kultur, som en bestemt person eller
gruppe har overtaget fra andre personer eller grupper, skriver Jensen.
Kulturarv er sdledes i sammenhangen en betegnelse for ”(...) et sagforhold,
der sd at sige vil gennemstrgmme alle sider af et menneske- og samfunds-
liv.”136 Ydermere peger Jensen pa, at det i den forbindelse kan veere
meningsfyldt at tale om kultur i ubestemt ental og flertal, men at det er mis-
visende at bruge den bestemte entalsform: kulturen. Ligeledes vil der, ifglge

Jensen: ”(...) folgelig heller ikke veaere saglig deekning for at tale om

132 Jensen, 2008: 13.
133 Ibid.

134 [bid.

135 Tbid.: 14.

136 |bid.: 14-15.
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kulturarven, men kun om bestemte personers/gruppers kulturarv (i ental
eller flertal).137

Modsat den samfundsteoretiske diskurs star de professionsbase-
rede og partipolitiske diskurser, som Jensen beskriver som diskurser, der
grundleeggende har det til felles, at de begge bruger kulturarv som et
normativt begreb.138 Der refereres derved ikke leengere til al den kultur,
som en befolkning har arvet fra andre, men kun til en mindre del af denne
kultur, som tilleegges seerlig veerdi.13® Som det fremgar af betegnelsen, er
den professionsbaserede diskurs sdledes tilknyttet kulturarvsfaget, hvor
fagfolk tilleegges et seerligt ansvar i arbejdet med den danske kulturarv. Om
den sidste diskurs - den partipolitiske - skriver Jensen, at begrebet kultur-
arv er blevet brugt til at udmgnte den kultur-, erhvervs- og uddannelses-
politik, som den daveerende regering Fogh Rasmussen fgrte, idet kulturarv
har indgdet i en profileret veerdi- og kulturkamp. Det tidligere regerings-
forslag om at indfgre en historiekanon i folkeskolen med formalet at sikre
elevernes kendskab til den danske kulturarv samt den daveerende kultur-
minister Brian Mikkelsens kulturkanon, der udkom i 2006, har saledes
indgdet i den partipolitiske diskurs, idet intentionen grundleeggende var det
borgerlig-nationale regeringsopg@r med venstreflgjens veaerdier. Den daveaer-
ende regering tog med andre ord et opggr med de dele af den danske
befolkning, som forholdt sig skeptisk eller afvisende til enhver glorificering
af folkefeellesskabet samtidig med at regeringen fgrte en kamp med de dele
af befolkningen, som ikke var af traditionel dansk kultur.140

Som Jensen pointerer, er det ikke altid muligt at afggre, hvilke af de
tre diskurser der bliver benyttet, nar begrebet kulturarv bruges. Der er
glidende overgange, idet de fremstar som overlappende, men ogsid som
konkurrerende diskurser.1#1 Diskurserne har dog ikke spillet samme afggr-

ende rolle, ndr det drejer sig om at ggre kulturarven til et nyt, skelsaettende

137 |bid.

138 |bid.: 15-16.
139 Ibid.

140 Tbid.: 18.

141 Tbid.
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slagord, skriver Jensen og fremhaver, at det er ”(...) den parti-politiske
diskurs, der bedst forklarer begrebets accelererende brug og gennemslag.
Men da regeringen ogsa gver betydelig indflydelse pa en statsinstitution
som Kulturarvsstyrelsen, har der kunne opstd en betydelig synergieffekt

mellem den partipolitiske og professionsbaserede diskurs.”142

Kulturpolitik som kampfelt

Jensens analyse af de tre diskurser kan siges at veere resultat af kultur-
begrebets historiske udvikling og derved udtryk for forskellige interesser
inden for den samfundsmaessige forstdelse af den danske kulturpolitik.
Dette emne - udviklingen af den danske kulturpolitik - beskaeftiger Mia Fihl
Jeppesen sig med i Kulturpolitikken som kampfelt, hvori hun analytisk,
systematisk og kritisk beskriver, hvordan staten har bedrevet kulturpolitik i
Kulturministeriets tid. Jeppesen ridser de officielle visioner for
kulturpolitikken op, og konfronterer dem med den kulturpolitiske praksis
fra Kulturministeriets oprettelse i 1961 frem til artusindeskiftet. Hun
beskriver sdledes, hvordan den tidligere socialdemokratiske kulturminister
Julius Bomholt, der var frontfigur ved Kulturministeriets grundleggelse i
1961, ansd det som kulturpolitikkens opgave at: ”(...) delagtigggre hele
befolkningen i de kulturelle veerdier og fa kunsten til at treenge ind i den
enkeltes hverdag.”143 Bomholts strategi var med andre ord at opbygge et
kulturelt demokrati, der skulle nedbryde skellet mellem "de dannedes”
kultur og "folkets” kultur. I Bomholts kulturopfattelse var kultur saledes
noget, alle altid har, og kulturen var andet og mere end kunsten, idet han
definerede den danske kultur som verdierne i den menneskelige tilvaerelse
- livsholdningen og leveformen. Kunsten spillede dog en central rolle i
Bombholts optik, og stod centralt i hans kulturopfattelse, fordi kunsten
kunne hjalpe mennesket med at afklare og finde veerdierne i livet. Dermed

var kunst for Bomholt det eneste middel, mennesket havde til at naerme sig

142 [bid.
143 Bomholts formulering. Se Jeppesen, 2002: 28.
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det uudsigelige.1#* Kulturpolitikkens opgave blev derfor: ”(...) at delagtig-
gore hele befolkningen i de kulturelle veerdier og fa kunsten til at treenge
ind i den enkeltes hverdag.”14> Trods dette velmenende verdigrundlag blev
der, som Jeppesen fremhaever i tiden, ikke stillet spgrgsmalstegn ved
hvilken kultur, som skulle formidles og blive alles. Det var saledes en kanon
for den gode kultur efter det oplysningsfilosofiske kultursyn, der gjorde, at
et sddan spgrgsmal ikke forekom relevant.146

Som det fremgar af ovennaevnte, og som Jeppesen ligeledes pointe-
rer, har der fra Kulturministeriets begyndelse veret splid i maden, hvorpa
kulturbegrebet og kulturen er blevet defineret, idet man pa den ene side har
kunnet se, at Kulturministeriets officielle visioner for kulturpolitikken har
veaegtet tidens verdier og leveform, og derved implicit har anskuet kultur
som noget, alle altid er en del af, og noget alle har. P4 den anden side og
samtidig med har ministeriet i dets udgvende praksis, betragtet kultur som
noget, der har kunnet tilegnes pa bestemte tidspunkter med det mal at blive
dannet. Kultur har dermed reelt vaeret betragtet som noget, man enten har
haft, eller ikke har haft, og derfor har det ikke veaeret givet, at alle har haft
kultur.147

Med det radikale Venstres Kresten Helveg Petersen, som bliver
kulturminister i 1969, sker der en sndring i den officielle kulturopfattelse,
skriver Jeppesen endvidere. Opfattelsen, af at kultur er det samme som
kunst, bliver forladt til fordel for et mere rummeligt kulturbegreb, og det
anerkendes i tiden, at mange kulturtyper eksisterer side om side.148
Kulturministeriet undlader i perioden at definere, hvad kultur er, for at ggre
plads til det enkelte menneskes egen definition af kulturbegrebet. Ligeledes
stgtter kulturpolitikken ikke leengere udelukkende kunsten, men derimod
ogsa andre typer af aktiviteter.14® Yderligere blev det bekendtgjort, at

kulturformidlingen skulle vaegtes mest i de fglgende ar. At den strategi blev

144 Tbid.: 28.

145 [bid.

146 Tbid.: 29-30.
147 [bid.

148 Thid.: 33.

149 Tbid.
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valgt skal ses i sammenhaeng af en offentlig debat om en kulturklgft i
befolkningen i tiden. En klgft, der opdelte befolkningen i to dele, hvor der pa
den ene side stod de kulturaktive, som var veluddannede og brugte de
kulturelle tilbud. P4 den anden side stod den del af befolkningen, der ud-
gjorde stgrstedelen, som var lavt- eller ikkeuddannet, og som yderst
sjeldent gjorde brug af tilbuddene. Kulturklgften blev dermed forklaret
med sidstnzevnte gruppes manglende uddannelse og oplysning, og
erkendelsen af spredningen i befolkningens kulturelle behov og gnsker fik
sdledes Kulturministeriet til at sla lyd for et mere varieret kulturtilbud hvis
sigte "skulle deekke alle rimelige behov”.150 Som Jeppesen pointerer, kunne
der igen se en uoverensstemmelse i kulturbegrebet mellem den officielle
vision for kulturpolitikken og den reelle anvendte kulturpolitik i praksis,
idet man med den officielle kulturpolitik pa den ene side bekendtgjorde, at
der eksisterer flere forskellige kulturformer, og at alle har ret til deres egen
kulturelle observans. P4 den anden side og samtidig blev det bekendtgjort,
at nar befolkningen ikke forstod den fremherskende kultur, skyldtes det
manglende uddannelse.’>! Trods denne dobbelthed i betenkningen var
grundstenen til det kulturelle demokrati, som kom til at preege kulturpoli-
tikken i Danmark de mange fglgende ar, lagt, og man begyndte efterfglgende
at stgtte projekter, hvor befolkningen selv kunne fa lejlighed til at udfolde

sig, som det fremgar af beteenkning 517 fra 1969:

(...) det er ikke tilstraekkeligt, at institutionerne trives (...). Der er en staerkt
stigende trang til kulturel udfoldelse ude omkring i befolkningen, til aktiv
medvirken og medleven i kulturelle aktiviteter, men man lider i uhyggelig grad
under mangel pa lokaler og en blot beskeden gkonomisk hjelp (...) Der kan
naeppe vere tvivl om, at man i den fremtidige kulturformidlingspolitik ma ga

videre end til at stgtte de traditionelle kulturinstitutioner.152

[ beteenkningen betragtes befolkningens egen deltagelse i kulturelle aktivi-
teter som et kulturformidlingsprojekt, pointerer Jeppesen yderligere, fordi

der skelnes mellem kunstfrembringelsen (som den professionelle del af

150 Som formuleret i beteenkning nr. 517 fra 1969. Ibid.: 37.
151 [bid.: 36.
152 Jeppesen citerer fra betaenkning 517. Ibid.: 37.
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kulturlivet) og kulturformidlingen, der begraenser sig til befolkningens egen
udfoldelse. Betaenkningen havde derved implicit et skjult zerinde ifglge
Jeppesen, idet én af grundende til, at befolkningen skulle have mulighed for
at udtrykke sig kulturelt, var, at de derved bedre kunne forsta den institu-

tionaliserede kunst.

Kulturarv som identitetspolitisk resurse

Kulturministeriets tidligere kulturpolitiske strategier, som Jeppesen frem-
fgrer, kan i dag siges at blive viderefgrt af Kulturstyrelsen, idet begrebet
kulturarv bruges til at opretholde et dansk folkefeellesskab i kampen mod
den stigende globalisering. Kulturarv som opstdet begreb kan med andre
ord siges grundlaeggende at vare blevet skabt ud fra et opstdet behov om at
opretholde den enkelte borgers nationalfglelse. Den danske kulturarv er da
et essentielt bindemiddel i udviklingen af den gnskede sammenhangskraft
og udggr dermed en identitetspolitisk resurse.

At kulturarv er en identitetspolitisk resurse, kan blandt andet ses ved,
at adskillige kommuner i dag gnsker at blive kulturarvskommuner. Igen kan
dette forstas som naturlig konsekvens af, at de forskellige kulturministre de
senere ar har haft intentioner om at fa kulturen og kulturarven til at reekke
ud og inkludere hele landet.153 Den danske kultur er sdledes i dag ikke et
begraenset til montrer pa landes museer, men kan opleves overalt omkring i
Danmark. Kulturstyrelsens vision i samtiden beskriver og anerkender
dermed kultur som: ”(...) en drivkraft, der bevaeger os, understgtter demo-
kratiet og skaber vaerdi og sammenhold i samfundet.”1>* Kulturstyrelsens
officielle vision giver derved et umiddelbart indtryk af at agere i en
samfundsteoretisk diskurs, hvor kulturarv forstds som et deskriptivt og

inklusivt begreb, til trods for at styrelsen i praksis ngdvendigvis agerer i de

153 Bl.a. kan Kulturstyrelsens aktuelle brugerdrevne site 1001 fortaellinger om Danmark om
den danske kulturarv, ses som et bud p4, hvordan Kulturstyrelsen sgger at inddrage den
enkelte borger i den danske kulturarv ved igennem projektet at demokratisere Danmarks
kulturarv. Se Kulturstyrelsen: http://www.kulturarv.dk/1001fortaellinger/(sggedato
09.02.15).

154 Kulturstyrelsen: http://www.kulturstyrelsen.dk/om-kulturstyrelsen/styrelsens-
mission-og-vision/ (sggedato 09.02.15).
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professionsbaserede- og partipolitiske diskurser, hvor kulturarv anvendes
som et normativt begreb, der identificerer dele af den danske kultur som
veerende kulturarv. Yderligere kan det opfattes, at der i styrelsens praksis
stadig eksisterer et skel mellem selve kunstfrembringelsen, det vil sige
mellem den professionelle del af kulturlivet (det som officielt karakteriseres
som kulturarv) og kulturformidlingen, som er befolkningens egen udfoldelse

(i form af diverse kulturarvsprojekter der henvender sig til brugerne).

Kulturpolitik i relation til Kaare Nielsens model
Jeppesens historiske beskrivelse af de officielle visioner i dansk kultur-
politik fra Kulturministeriets oprettelse til i dag er et godt afseet for at
forstd, hvordan man i dag bedriver kulturpolitik, fordi hendes analyse
tydeligggr hvordan der tidligere savel som i samtiden, kan siges at vaere et
skel mellem den officielle og den reelle konsensus. For at italeszette dette
problemfelt inddrager Jeppesen yderligere den danske kulturteoretiker
Henrik Kaare Nielsen og hans model fra 1993, der anskueligggr de forskel-
lige gruppers modstridende interesser og deres funktion i et stgrre
samfundsmaessigt perspektiv.15>

Nielsen opdeler kulturbegrebet i to processuelle og dynamiske
niveauer med gensidige pavirkende planer. P4 det ene niveau, som Nielsen
kalder for A-niveauet, udspiller de konkrete kampe i samfundet sig. Pa dette
niveau strides de forskellige interesser i kampen om at szette dagordenen.
Kampene resulterer pa et tidspunkt i et kompromis bestemt af de
keempende parters indbyrdes styrkeforhold. P4 det andet niveau, som
Nielsen kalder for B-niveauet, bliver kampenes resultater kollektivt bear-
bejdet. Her sker erfaringsdannelsen, der resulterer i samfundets kon-
sensus. Den konsensus, som sker pa niveau B, bestar altsa af de veerdier,
som er resultat af kompromiserne i A-niveauet. Som Jeppesen pointerer, er
niveau B derved pd en og samme tid konkret og diffust. Konkret fordi

konsensus kan bestemmes som det, vi tror pa og handler ud fra, men diffust

155 Se illustration 12: 109.
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fordi det samtidig rummer felles veaerdier og holdninger.156 Det er sdledes i
dette niveau, at skellet mellem den officielle og den reelle konsensus
eksisterer. Nielsens model med niveau A og B illustrerer dermed samfund-

ets hele, og mellem dem foregar den offentlige debat.

KAPITEL 5: GADEKUNST OG KULTURARV

Som det fremgar af foregdende afsnit, synligggr Nielsens model de meka-
nismer, som kan siges at veere i spil, nar forskellige kulturer gar fra at veere
generelle interesser, holdninger eller veerdier i samfundet, til at de officielt
bliver anerkendt og accepteret som en del af en feelles kultur. Modellen kan
med andre ord give et billede af den overordnede transformation, som en
given kultur skal igennem, ndr den gar fra at veere subkultur til at blive
anerkendt som kultur.

I forbindelse med specialets indledende tese og spgrgsmalene
vedrgrende hvorvidt og hvordan gadekunst kan karakteriseres som feelles
kulturarv vil jeg i det fglgende undersgge, hvordan samtidens danske gade-
kunst og dens status i samfundet kan relateres til Nielsens model som afsaet
for at diskutere gadekunsts aktuelle position, sammenhaeng og relevans i

forbindelse med den danske kulturarv.

Gadekunst i relation til Nielsens model

I Nielsens model pa niveau A under punktet "kamp mellem interesser”
stiller befolkningen fgrst og fremmest spgrgsmalstegn ved, hvorvidt gade-
kunst er henholdsvis kunst eller haerveerk. Staten, det vil sige Kulturmini-
steriet og dermed implicit Kulturstyrelsen, involveres i diskussionen via
den offentlige debat. Parallelt med dette diskuteres konsekvenserne af, at
gadekunst som feenomen har bevaget sig fra at veere en subkultur til at
blive populeerkultur internt i miljget blandt gadekunstens udgvere, som

yderligere gar i dialog med fagpersoner inden for omradet sdsom gallerister

156 Jeppesen, 2002: 14.
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og enkelte kulturinstitutioner.157 Diskussionen kredser om, hvorvidt gade-
kunsts indhold i samtiden er udvandet, fordi den har bevaeget sig fra gade-
plan til gallerierne og museerne.’>® Man problematiserer derved det faktum,
at gadekunst og dets udgvere i dag kan siges at vere blevet absorberet af
byen, systemet og de gkonomiske interesser, og at gadekunsts oprindelige
idé som rebelsk og illegal udtryksform derfor kan siges at veere sekun-
deer.159

I modellens niveau B bliver kampenes resultater som tidligere
naevnt kollektivt bearbejdet, men da der endnu ikke er ndet et kompromis i
spgrgsmalet om, hvorvidt gadekunst er henholdsvis kunst eller haerveerk, er
der som sddan i dag ikke en reel konsensusdannelse. I de senere ar har man
dog fra politisk side, kunnet se en rakke tiltag, som tyder p3, at den danske
gadekunst sa smat har vundet indpas i danskernes officielle feelles hold-
ninger og veerdier. I 2009 var gadekunst sdledes pa den politiske dags-
orden i den offentlige debat, og den tidligere teknik- og miljgborgmester
Klaus Bondam og naestformand for Kultur- og Fritidsudvalget Simon
Strange kom med et forslag til at nuancere diskussionen ved at skelne
mellem graffiti og gadekunst. Gadekunstens kvaliteter som kunstnerisk
udtryksform og dens potentiale til at skabe ny opmeerksomhed omkring
steder eller ting i byrummene blev dermed anerkendt fra politisk side,
samtidig med at samme opfattelse blev problematiseret i relation til
lovgivningen pa omradet.1%0 Resultatet blev en officiel distinktion mellem

graffiti og gadekunst og ligeledes en ramme for, hvornadr graffiti er hen-

157 Den britiske gadekunstner Banksy er i dag det bedste eksempel, pd hvordan gadekunst i
samtiden ikke kan undgd kommercielle interesser. Se hertil dokumentaren Exit Through
the Gift Shop.

158 Se hertil f.eks. Villesen: "Sidste chance for gadekunsten”, Information 15.07.11.:
http://www.information.dk/273833 (sggedato 23.03.15).

159 En som er af den holdning, er den danske kunstner Jan Danebod, der i hans bidrag til
antologien Dansk gadekunst beskriver hvordan han ser gadekunst ”(...) som udvandet lige
sa hurtigt, som det fik indhold. Tilbage star det som et billede af sig selv uden indmad, der
matcher det image, begrebet tilleegger sig og er blevet fastlagt. Den nerve, der er tilbage,
tilfalder den illegale graffitis kompromislgse kontinuitet.” Se Danebod, 2014: 484.

160 Se bl.a. Giese: "Gadekunst er eksploderet i Kgbenhavn”, Politiken 13.10. 09.:
http://politiken.dk/kultur/ECE808504 /graffiti-og-gadekunst-er-eksploderet-i-

koebenhavn/ (sggedato 16.02.15).
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holdsvis lovlig eller haervark, som det fremgar af Kgbenhavns kommunes

hjemmeside:

Graffiti er en kunstform og subkultur udfgrt med spraymaling pa fx store flader
som vaegge og mure. Klistermaerker og plakater betragtes ogsa som graffiti. I
det seneste arti er graffiti blevet suppleret af mange nye udtryksformer, der
kaldes street art eller gadekunst. Det er alt fra opklistret papirbilleder (paste-
ups) til strikket udsmykninger sat op i byens rum. (...) Er der givet tilladelse til
at male graffiti et sted, sa er graffitien lovlig. Juridisk set er det lige meget om
graffiti er smuk eller grim. Graffiti er haerveerk, nar der ikke er givet tilladelse.
Males der graffiti pd andres ejendom uden tilladelse fra ejerne eller pa offent-
lige steder uden tilladelse fra staten eller kommunen - er det ulovligt og
betragtes derfor som haerveerk.161

Kulturministeriet har ligeledes beskaftiget sig med gadekunst. Samme ar
som ovennavnte forslag kom, gav Kunststyrelsen, som det hed dengang, et
arbejdslegat til Sgren Behncke. Styrelsen blev da sat i steevne af de offent-
lige medier, og i Berlingske kunne man efterfglgende leese Kunstradets
forsvar; "Kunstradet skeler ikke til, om det er kunst i det ene eller det andet
medie. Sa leenge det er i professionelle rammer og i gvrigt er pa et serigst
niveau (...) Vi behandler alle ansggninger individuelt. Vi far projektforslag
ind, og sd kigger udvalgene pa dem. Dernzest vurderes det, hvorvidt
projekterne er interessante og uddeler sa penge pa den basis. Ikke pa basis
af, hvorvidt det er det ene eller det andet medie.”162

Med Kunststyrelsens stgtte til Behncke samt Kgbenhavns kom-
munes ovenngvnte distinktion mellem graffiti og gadekunst kunne det
dengang savel som i dag ses, hvordan gadekunst pa et bade juridisk og
aestetisk plan kan siges at befinde sig i lidt af en grazone. Med det mener jeg,
at meget gadekunst opererer som en ulovlig kunstform, samtidig med at
kunstformen i stigende grad er en del af den etablerede kunstverden. Dette

medfgrer en udbredt forstdelse af gadekunst som veerende i forleengelse af

161 Kgbenhavns kommunes hjemmeside:
http://www.preprod.kk.dk/da/borger/bolig/ansvar-som-grundejer/graffiti/graffitit-
baade-ulovligt-og-lovligt (sggedato 22.03.15).

162 Nyhus: "Staten stgtter street art”, Berlingske, 13.10. 09.:
http://www.b.dk/koebenhavn/staten-stoetter-street-art (sggedato 16.02.15).
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kunst. [ den optik adskiller gadekunst sig fra graffiti, der oftere forbindes
med vandalisme, hvormed der knyttes langt flere negative konnotationer
end ved gadekunst. Kontrart det ud fra et kunsthistorisk perspektiv ses, at
gadekunst som felt pa nuveerende tidspunkt i historieskrivningen om sam-
tidskunst ikke omfatter gadekunst. Gadekunst bliver i den sammenhang
saledes tendentielt det, kunst diskrimineres fra.

[ forbindelse med Nielsens model befinder gadekunst sig som
tidligere naevnt stadig pa niveau A, idet der endnu ikke eksisterer et reelt
kompromis. For at gadekunst officielt skal anerkendes som kultur og/eller
kunst, omfatter det derfor fgrst og fremmest, at der opnds et tydeligt
kompromis om, ikke blot hvornar gadekunst er henholdsvis kunst eller
vandalisme i praksis, men vigtigere og mere diffust; hvorvidt gadekunst ud
fra en feelles veerdisetning kan identificeres som kunst. Fgrst da kan en
konsensus af gadekunsts kulturelle vardier blive kollektivt bearbejdet og i

en Nielsens optik indga i samfundets konsensus.

Gadekunst som kulturarv

[ forhold til at betragte den aktuelle danske gadekunst i relation til
kulturarvsbegrebet eksisterer der en reekke problemstillinger i forbindelse
med, hvordan Kulturstyrelsen opererer som institution. Som projektleder i
Kulturstyrelsen Louise Straarup pointerer, er det ikke umiddelbart oplagt at
betragte gadekunst som kulturarv, fordi det ligger i et "blindt punkt” i
forhold til lovgivning og forskellige fagligheder.163 Med det henviser
Straarup fgrst og fremmest til, at gadekunst som felt pa den ene side fagligt
spiller ind til kunstmuseerne. P4 den anden side er der tale om et felt, hvor
kunstobjekterne genstandsmaessigt og udformningsmeessigt er placeret og
integreret i det offentlige rum, og som derved svert lader sig flytte fysisk.
Kunstmuseernes traditionen, for at kunsten kan flyttes med det formal at
blive udstillet, udfordres i sammenhangen. [ forbindelse med gadekunst er

det dermed ikke kunstmuseernes ansvarsomrade - som ellers har den

163 Bilag 4: Interview med Louise Straarup (13.01.14): 145. et. al.
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faglige viden for at bevare kunst af serlig veerdi for eftertiden - men
derimod et felt, hvor de kulturhistoriske museer opererer, idet det er de
kulturhistoriske museer, der har et geografisk ansvar, og som har tradition
for at indsamle genstande og dokumentation fra det offentlige rum, som er
tidstypiske. De kulturhistoriske museer har, som Straarup fremhaever, bare
ikke den faglige viden eller for den sags skyld interesse for at se pa gade-
kunst som feenomen.'%* Gadekunst er dermed, set ud fra et forvaltnings-
maessigt og lovgivningsmaessigt perspektiv, pd nuvaerende tidspunkt et
blindt punkt, og bliver ikke et ansvarsomrade, som nogen patager sig,
medmindre der er nogen, der enten efterspgrger det folkeligt, politisk eller,
at der er fagfolk, som skaber opmarksomhed p3a, at gadekunst som felt har
en kvalitet, og sdledes er et emne, man bgr veerne om og tage vare pa.

Som felt knytter gadekunst sig, om det er initieret af private,
enkeltstdende individer eller stgrre planlagte samarbejdsprojekter, til kunst
i det offentlige rum og dette er til gengeeld et felt, hvor der er stor
opmarksomhed fra bdde kommuner og kunstinstitutioner. K#S museum
for kunst i det offentlige rum i Kgge er i hgj grad gdet forrest med at
beskaeftige sig med og seette fokus pa, bade hvordan et kunstmuseum
bruger det offentlige rum, og hvordan kunstens flygtige karakterer kan
bruges til at pege pa steder eller saette gang i byudviklinger.165 1 den
forbindelse bliver kunsten en del af noget stgrre, pointerer Straarup, og

siger endvidere, at:

(...) Derfor bliver det et omrade eller en genre, som i min optik sddan set er
stgrre end kunsten pa museerne, fordi den peger leengere ud - den vil pr.
definition noget med sit publikum og med sine omgivelser, og forholder sig til
sine omgivelser. Derfor er der ogsa basis for at se verden péd ny si at sige, og
dermed ogsa et stgrre kunstnerisk udviklingsrum vil jeg sige, fordi der hvor
kunsten traditionelt har hjemme pd museerne, i kunsthallerne og pa institu-
tionerne, er der veldefinerede rammer, hvor der en norm for, hvordan man

164 [bid.

165 K@S har tidligere udstillet gadekunst. Blandt andet i 2011 med udstillingen Walk This
Way hvor 16 danske og internationale kunstnere og kunstnergrupper udsmykkede en
2000 meter rute gennem Kgges gader. Heriblandt var Papfar, og Kissmama deltog ligeledes
med sin figur Street art is a crime - dog uden officielt at veere inviteret. Se illustration 13:
110.
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arbejder.166

Straarup henviser dermed til de forskellige oplevelsesrum, som henholdsvis
kunstmuseet og det offentlige rum udggr. P4 museet stilles krav om, at
brugerne aktivt sgger institutionen, hvorimod kunsten i det offentlige rum
er ngdt til at forholde sig til, at dens betragtere ikke aktivt sgger den, nar
det handler om kunst i det offentlige rum. I det offentlige rum stilles der
folgelig andre krav til, hvordan kunsten forholder sig til steder, samt til
hvordan kunsten kommunikerer. Straarup fremhaever dermed det
potentiale og udviklingsrum, som hun finder, eksisterer ved kunsten i det
offentlige rum, fordi kunsten i dette ikke er fastsat ud fra en pa forhand
defineret forstdelsesramme. Med andre ord kan kunst i det offentlige rum
ikke kontrolleres, men man skal ville noget, argumenterer Straarup og
uddyber endvidere, at den offentlige debat ligeledes ikke kan kontrolleres,
sa de kunstnere der arbejder med kunst i det offentlige rum, szetter sig selv i
spil og eksponerer sig pa en anden made. I relation til gadekunst er det
kunstnere, som enten aktivistisk eller ideologisk veelger at veere til stede i
det offentlige rum, hvorimod hvis det drejer sig om kunst, der efterspgrges,
og som kommer i stand, kreever det mange samspil mellem forskellige
offentlige instanser og forskellige faglige aktgrer, der for nogle kunstnere vil
resultere i, at kunsten skal gd pa kompromis med sig selv, pointerer
Straarup.1” Med kunst i det offentlige rum og dermed implicit gadekunst er
der i Straarups optik et stort udviklingsrum for kunsten, fordi kunstnerne
her opererer i et felt, hvor alle i befolkningen uanset erfaring viden eller
interesse har en holdning til det. Man taler derved ud over den indfor-
stdethed, der ellers kan siges at eksistere i det billedkunstneriske fagsprog.
Ved at kunstnerne i deres praksis udfordrer og udvikler sig i det offentlige
rum, kan kunsten ifglge Straarup sdledes potentielt bidrage til udvikling og

nye perspektiver inden for det eksisterende fagfelt.

166 [bid.: 147.
167 [bid.
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Gadekunst som kollektiv identitet og erindring

Med ovennaevnte redeggrelser for gadekunsts aktuelle position kan det
konkluderes, hvordan gadekunst som felt endnu ikke er forankret i den
professionelle del af kulturlivet. Det betragtes saledes officielt som en form
for folkets kunst, der befinder sig pa et kulturformidlende niveau, der
begraenser sig til befolkningens egne udfoldelser. Men som Straarup
argumenterer for, er der flere gode argumenter for at undersgge gade-
kunsts potentiale som felt. For udover at udfordre de eksisterende forstde-
Isesrammer for erfaring af kunst, vil jeg argumentere for, at gadekunst er
identitetsskabende, idet den er en del af hverdagens materielle kultur. Med
det mener jeg, at gadekunst som kunstform udspringer direkte af byens
komplekse forandringer, og at den saledes afspejler bade vedkommende og
aktuelle tendenser i samfundet. [ den forbindelse bidrager gadekunst til den
enkeltes politiske eksistens dels med sin synlighed i byrummet, dels med
sin graensebrydende form. Gadekunst fungerer derved potentielt som kata-
lysator for individets refleksion over de granser, som den enkelte i
samfundet seetter for sig selv og hinanden. For eksempel udfordrer
Kissmama med sine figurer hverdagslivets trivialiteter, og visualiserer pa
satirisk vis de klasseskel, som kan siges at eksistere blandt befolkningen.
Med Papfars veerk Reinkarnation kan det ligeledes ses, hvordan Papfars
kunst pd humoristisk vis indeholder refleksioner over de rum, som vi
feerdes i, og med Fiction Pimps’ levende gadekunstveerk dbnes et aestetisk
og sanseligt mulighedsrum, der bryder med hverdagslivets normer og
preemisser. Af andre eksempler kan naevnes kunstnerduoen OEPS, der med
deres perlepladeudsagn udfordrer opfattelser af kgn og kgnsforskelle,
ligesom Pink Armys sma lysergde soldater i det offentlige rum, far den
enkelte til at naere andre fglelser for krig. Gadekunst bliver i den optik en
befordrende dialog, der potentielt abner op for erfaringer, som formidles pa
tveers af klasse, race og kgn, og som kritisk og aktivt afspejler begivenheder,
tendenser og holdninger, der eksisterer i den aktuelle samfundstilstand pa

et bade sensitivt, sestetisk og politisk plan.

74



Som materiel kultur kan gadekunst dermed siges at agere som
identitetsskabende, idet den er med til at afspejle, hvordan selvet og den
kollektive identitet formes. Etnolog Lene Otto beskriver i sin artikel
Materialitet, identitet og erindring, hvordan selvet og de kollektive identite-
ter ses som noget, der formes gennem omgangen med hverdagens mater-
ielle kultur, idet den indgar i teknikker til at forsta sig selv og forme sig selv,
og hvordan erindringen spiller en central rolle i denne proces. Som hun
skriver, er det ”(...) i udveelgelsen af, hvad der skal huskes, at hvert enkelt
tegner sig selv - sit selvbillede. Erfaringerne bliver sa at sige til billeder eller
forteellinger, som er afggrende for vores selvforstaelse.”168 Som Otto poin-
terer, seetter fortiden ikke spor af sig selv, men erfaringer og indtryk skal
aktivt gemmes og bevares for at kunne blive til erindring. Erindringen
spiller derfor en afggrende rolle, idet den er en betegnelse for de processer,
der seetter den enkelte person eller et kollektiv (lokalsamfund, nation) i

sammenhaeng med en meningsfuld fortid.16?

KAPITEL 6: GADEKUNST OG DOKUMENTATION
Med beskrivelsen af gadekunst som en kunstform der giver anledning til
aestetiske og erkendelsesmaessige erfaringer, samt en forstdelse af
gadekunst som en del af hverdagens materielle kultur, der opfattes som
identitetsskabende, star spgrgsmalet om erindringen og dermed dokumen-
tationen af gadekunst tilbage. For udover fgrst og fremmest at blive
betragtet som arkiveringsvardig for at indgd i den danske kulturarv ma
gadekunst dernaest arkiveres.

Som beskrevet i kapitel 1 og som Straarup ligeledes skitserer,
bestar gadekunst ikke udelukkende af flytbare materielle objekter, men er i
hgj grad defineret som en immateriel kommunikationsform, der eksisterer i
et mgde med fokus pa en ggren og handlen i et her og nu. Af samme grund
bliver spgrgsmalet om dokumentation af gadekunst vanskelig, for hvordan

arkiverer man en kunst, der af sin natur synes umulig at opbevare og

168 Otto, 2005: 35.
169 Tbid.: 33.
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fastholde? For at komme det naermere vil jeg i det fglgende se pa arkivet
som faenomen, og derved inddrage nogle af de teoretikere, som implicit

diskuterer ovennaevnte problematik.

Betragtninger over arkivet

Som den danske historiker Johan Peter Noack beskriver i Arkiver og
kulturhistoriske museer fra 1995, er det arkiv, som vi kender i dag (States
Arkiver), fgrst og fremmest baret af historiske interesser i befolkningen.
Arkiverne har til opgave at tage vare pad den arkivalske kulturarv med det
formal, at den i samtiden og i fremtiden kan stilles til rddighed for dem, der
gnsker historiske oplysninger og det er denne formidling i nutid og fremtid,
som er arkivernes eksistensberettigelse, skriver Noack.”170 Hans opfattelse
og definition af arkivet er dermed, at arkivet som udgangspunkt er et
demokratisk sted, hvor alle i befolkningen har adgang til autentisk doku-
mentation, og hvor de opbevarede papirer og de rum, de er opbevaret i, er
leverandgr af information der er sand, historisk, faktuel og dokumen-
terende.l’1 [ overensstemmelse med Ottos beskrivelse af, hvordan selvet og
de kollektive identiteter ses som noget, der formes gennem omgangen med
hverdagens materielle kultur, og hvordan erindringen spiller en central
rolle i denne proces, ser Noack ligeledes arkivet som medvirkende til at
definere en befolknings identitet, idet arkivet fungerer som rettesnor til at
finde retning for fremtiden.172 Som Noack formulerer det: "Arkiver indgar i
grundlaget for historisk forskning. Den er en vaesentlig del af en uundveerlig
kamp om hvordan perspektiverne for samfundsudviklingen skal szettes. Og
den bidrager derigennem ogsa til at forme rammerne for, hvordan aspekter
af borgernes identitet dannes.”173 Noack beskriver endvidere hvordan

arkivets funktion primeert ma ses i sammenhaeng med forskning, under-

170 Noack, 1995: 17.

171 Tbid.: 28 f. Noacks beskrivelse af arkivet er i gvrigt i fin overensstemmelse med Statens
Arkivers mission, idet denne lyder: "Fremtiden tro bevarer og formidler vi autentisk
dokumentation til en virkelig historie.” Se Statens Arkivers hjemmeside:
http://www.sa.dk/content/dk/om_statens_arkiver/introduktion/mission# (sggedato
21.02.15).

172 Jeevnfgr side 75.

173 Noack, 1995: 17.
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visning og folkeoplysning. Der er derved tale om en formidling, der pa
laengere sigt gennemsyrer fundamenterne for en kulturbevidst og civili-
sationskritisk offentlighed, understreger Noack.174

Hos den franske filosof Jacques Derrida i bogen Archive Fever: A
Freudian Impression fra 1995 findes en helt anden beskrivelse og forstaelse
af arkivets funktion og betydning. I denne foretager Derrida en dekon-
struktiv analyse af begrebet arkivering, idet han mener, at man har tendens
til at overse, at dét at arkivere noget ngdvendigvis er forbundet med en
handling, og at arkivet derfor er en social konstruktion.’> Derrida
argumenterer dermed for, at der ikke findes en dokumenteret videnskab,
fordi det, som gar forud for dokumentets autoritet, er, at arkivet tilegner sig
autoritet. Arkivet udfgrer dermed “arkivisk vold”, og er sdledes en
magtudgvelse, fordi arkivet implicit forudszetter en begyndelse og en
kontinuerlighed, der beerer preaeg af en forventning om, at fremtiden be-
vaeger sig mod os - en fgr-fremtidens retrospektiv logik.17¢ "The archive
always works, and a priori, against itself”, skriver Derrida og understreger
derved, hvordan det er umuligt at arkivere arkivets egen historie, idet der
altid bgr tages hgjde for handlingen i og omkring arkivet.17”

En anden og sidste betragtning af arkivet kan findes hos den
amerikanske professor Diane Taylor i The Archive and the Repertoire fra
2003. Hvor bade Noack og Derrida i deres meget forskellige opfattelser og
beskrivelser af arkivet veegter selve betydningen, og den veerdi arkivet
tilleegges, er Taylors fokus i hgjere grad pa hvilke muligheder, arkivet eller
repertoire, som hun formulerer det, potentielt rummer. Taylor pdpeger
sdledes, hvordan man bgr se handlinger som sang, dans, performance og
gestik som middel til lagring og overfgrsel af viden. Hvor arkivet, som vi
kender det i dag, kan karakteriseres som statisk, idet det modseetter sig
forandring, fungerer pa tveers af afstand over tid og rum og opdeler kilden

til viden fra den vidende i tid og rum, bgr man ifglge Taylor i stedet flytte

174 [bid.: 26.

175 Derrida,1995: 11.
176 [bid.: 14.

177 Ibid.
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fokus og se arkivet som en dynamisk handling, eller som "embodied praxis”,

som hun skriver:

By shifting the focus from written to embodied culture, from the discursive to
the performatic, we need to shift our methodologies. Instead of focusing on
patterns of cultural expression in terms of texts and narratives, we might think

about them as scenarios that do not reduce gestures and embodied practices to

narrative description.178

Taylor argumenterer dermed for, hvordan fokus bgr flyttes i overfgrelser af
viden, udtryk i form af tekster og forteellinger til i stedet at teenke dem som
scenarier — som et repertoire - der ikke reducerer gestus og udtryk i praksis
til fortellende beskrivelser. Med et repertoire legemliggjort i gestus, det
talte ord, bevaegelse og andre forestillinger tilbydes alternative perspektiver
end dem, der stammer fra det skriftlige arkiv. Repertoire kan saledes vaere
nyttigt i forbindelse med en fornyet behandling og viden om historiske
processer og traditioner udtrykt i praksis, pointerer Taylor.17°

Som det kan laese ud af de forskellige opfattelser og forstaelser af
arkivet, kan det forstas, at arkivet grundleeggende er emne for diskussioner
om, hvordan forholdet mellem levende erindringer og arkivet er, hvad
arkivet repraesenterer og hvilken epistemologi, man mener, bgr anvendes.
Hos Noack ses nok den mest gengse opfattelse af arkivet som veerende et
uforanderligt, inkluderende og demokratisk sted, hvor det opfattes som
muligt at se gennem tid og sted, og hvor adgangen til information ikke
kreever serlig viden. Hos bade Derrida og Taylor forskydes opfattelsen af
arkivet som sted for viderebringelse af autentisk dokumentation - en ob-
jektbaseret arkivering - til at fokusere pa selve handlingen i og omkring
arkivet - en performatisk arkivering. Ligeledes dbner Taylor op for hvordan
arkivet, hvis det opfattes som repertoire, har potentiale til fremover at
generere alternative og systemer for opbevaring, indleering og transmission

af viden.

178 Taylor, 2003: 16.
179 Ibid.: 28 et al.
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Gadekunst og den digitale kulturarv

[ forbindelse med spgrgsmalet om hvordan en kunstform kan arkiveres, der
af sin natur synes umulig at opbevare og fastholde, kan det betragtes, at en
eventuel dokumentation af gadekunst ngdvendigvis bgr indga i en alter-
nativ forstdelse af viden og vidensdeling. Med andre ord bgr det medtaenkes
i formidlingen af gadekunst, at kunstformen som oftest ikke begraenser sig
til fysiske objekter, hvor fortzllende beskrivelser er fyldestggrende, men
ligeledes udspiller sig som handlinger, der genererer betydninger via dyna-
miske, immaterielle mellemmenneskelige mgder.

I dag ses en stigende tendens til, at flere museer og kulturinsti-
tutioner som Kulturstyrelsen benytter sig af digitale medier i formidlingen
af kulturarven. Man har dermed erkendt, at den stigende digitalisering
fundamentalt har sendret den enkeltes omgang med viden, og at der i den
forbindelse stilles nye og andre krav til institutionerne. I de senere ar har
der sdledes vaeret en @ndring i styrelsens formidlingsstrategi, idet styrelsen
har valgt at fokusere pa brugerne i den digitale formidling, hvor bruger-
inddragelse, brugerdreven innovation og brugerperspektiver, har veaeret
centrale omdrejningspunkter. Kulturstyrelsen har derved, i en tid som er
praeget af overflod af kulturelle tilbud, ageret som aktgr i konkurrencen om
publikum, som har kraevet bade vedkommende formidling og spandende
oplevelser. Som de gvrige kulturinstitutioner har styrelsen saledes bevidst
arbejdet med deres oplevelsesorientering for ud fra et oplevelsesgkonomisk
perspektiv, idet man har gnsket at sikre, at kulturarven fortsat har vaeret
vedkommende, og har bevaret sin funktion som aktiv ressource i sam-
fundet.180 Ved at fokusere pa brugerne af de kulturelle tilbud har man
dermed sggt at bryde med eksperternes envejskommunikation til fordel for

en mere flerstemmig udveksling af viden, oplevelser og holdninger.

180 Se hertil Kulturarvsstyrelsen, 2009:
http://www.kulturstyrelsen.dk/publikationer/arkiv-kulturarvs-
styrelsen/singlevisning/artikel/digital museumsformidling i brugerperspektiv/
(s@gedato 26.02.15). Bland andet kunne styrelsens digitale brugerdrevne site 1001
fortzellinger om Danmark, som blev en realitet i 2010 som tidligere nzaevnt, ses som udtryk
for denne tendens. Jeevnfgr note side 66.
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Den stigende tendens til at anvende det digitale medie i kunst- og
kulturformidlingen i institutionel sammenhang kan med andre ord ses som
udtryk for, hvordan der i dag generelt kan ses et skift i maden, hvorpa viden
opfattes, idet viden ikke laengere begribes som en fast og statisk stgrrelse,
men derimod opstar i dynamiske feellesskaber, der konstant er omskifte-
lige.181 Sdledes udfordrer det digitale medie den traditionelle, gaengse op-
fattelse af arkivet, som fgrnaevnte Noack repraesenterer, idet man med
digitaliseringen i hgjere grad ser, hvordan bade det skrevne ord og levede
fysiske handlinger unddrages.182 Med digitaliseringen af arkivet, der i gvrigt
netop er blevet en realitet i skrivende stund med Statens Arkivers digitale
arkiv.dk, forskydes fokus med andre ord fra konkrete genstande og fysiske
steder til et virtuelt, ikke-lineaert, dynamisk og immaterielt abstrakt "sted”

for opbevaring og transmission af viden.

Gadekunst som digital kulturarv

[ forhold til en eventuel dokumentation af den danske gadekunst vil
tendenserne med den stigende digitalisering i samtiden uundgaeligt spille
en afggrende rolle. Intentionerne bag digitaliseringen - at man generelt
sgger mod at bryde med eksperternes envejskommunikation til fordel for
en mere flerstemmig udveksling af viden, oplevelser og holdninger - ligger
da ogsad i fin trdd med gadekunstens sociale og demokratiske agendaer som
tidligere beskrevet. Som taenkt eksempel vil et officielt digitalt arkiv eller en
hjemmeside som dbent magasin for gadekunst i min optik veere et bud pa en
mere fyldestggrende dokumentation af gadekunst end den nuveerende
mere sporadiske form for vidensdeling om feltet. Med en digital dokumen-
tation vil gadekunst bdde visuelt og sprogligt blive bedre eksponeret,

italesat og kortlagt. Derved vil der i bade forskning og ved det endelige

181 Den engelske professor Eilean Hooper-Greenhill karakteriserer denne tilstand og
kommunikationsform som 'Kommunikation som kulturel’, der star i modsaetning til de
fgrste kunstmuseer og det modernistiske kunstmuseum, som hun karakteriserer som
"Kommunikation som transmission’. Se Hooper-Greenhill, 2000: 556 f.

182 Jaevnfgr side 78. Taylor bergrer i gvrigt dette emne kort, idet hun skriver: "Now, on the
brink of a digital revolution that both utilizes and threatens to displace writing, the body
again seems poised to disappear in a virtual space that eludes embodiment.” Taylor, 2003:
16.
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resultat opna en stgrre indsigt i, hvad gadekunst er for faenomen, og dermed
implicit i hgjere grad seette fokus pa, hvilke potentialer kunstformen
rummer. Med en digital formidling af gadekunst vil man, udover at kunne
abne op for et nyt fagomrade, blive udfordret i forhold til at teenke i alterna-
tive mader at konstruere systemer for opbevaring og formidling af viden pa.
Ligeledes vil de traditionelle opfattelser af den autentiske dokumentation
og det autentiske mgde med kunsten blive udfordret, idet det autentiske
mgde med gadekunst (hvis der eksisterer et sddant) ved en digitalisering i
stedet vil besta i selve forskningen af veerkerne.

[ overensstemmelse med gadekunsts initierede og demokratiske
agendaer vil en digital arkivering af gadekunst tilsyneladende virke som et
reelt demokratisk og inkluderende tiltag, men dertil finder jeg to centrale
problematikker. Fgrst og fremmest kan det betragtes, at der med en digital
dokumentation pa en made analogt med at gadekunst i stigende grad bliver
institutionaliseret, potentielt vil gd imod kunstformens eksistensgrundlag
som en flygtig og uathaengig kunst. Med det mener jeg, at ved at dokumen-
tere og bevare gadekunst i forbindelse med et digitalt arkiv vil man
ngdvendigvis i en eller anden udstraekning betragte de enkelte gadekunst-
veerker som museale objekter. Med oprettelsen af et digitalt arkiv vil man
dermed potentielt agere parallelt med den samtidige aktuelle tendens, der
sgger at placere gadekunst som del af den institutionelle og kommercielle
sfeere. Et andet aspekt er, at der ved en digital arkivering givetvis vil veere
enkelte personer, som skal foretage en udvelgelse af gadekunstvaerkerne.
Derved vil der i udveaelgelsen af gadekunstveerker opsta samme problematik
som navnt i forbindelse med Kulturstyrelsens begrebsbrug af den danske
kulturarv, idet intentionen i teorien vil vaere deskriptiv, men i praksis ngd-
vendigvis altid vil agere normativt.

[ forhold til spgrgsmalet om hvem der bgr afggre, hvilke gadeku-
nstveerker der dokumenteres, kan dette afggres, som den amerikan-

ske kunstkritiker og filosof Arthur C. Danto skriver, gennem den offentlige
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debat.183 | realiteten er det ogsa sadan, kunstformen hidtil er blevet doku-
menteret via forskellige blogs, hjemmesider, flickr og undergrundsmedier.
Dermed er det pd nuveaerende tidspunkt primeert journalister samt enkelt-
stdende individer i befolkningen med interesse for gadekunst eller gade-
kunstens udgvere selv, der star for at synligggre og derved reprasentere
gadekunst i det danske medielandskab. I den sammenhaeng kan der veere
flere ulemper. Dels er det tilfeeldigt, hvilke gadekunstvaerker der dokumen-
teres, dels er der ikke et samlet overblik over veerkerne, og yderligere frem-
star formidlernes dokumentation af gadekunstveaerkerne potentielt ikke i
overensstemmelse med kunstnerens oprindelige visioner og intentioner.
For at opsummere vil et officielt digitalt arkiv eller en hjemmeside
som dbent magasin for gadekunst fgrst kunne blive en realitet, hvis der fra
enten faglig eller politisk side efterspgrges mere viden pd omradet.
Efterspgrgsel kan komme gennem offentlig debat eller som en generel
officiel konsensus i samfundet om, at gadekunst har kunstnerisk kvalitet og
kulturel verdi, der kreaever vidensdeling og dokumentation for eftertiden.
Derved vil det ud fra et institutionelt og lovgivningsmaessigt perspektiv
vaere ngdvendigt at sgge og definere, hvorvidt det er henholdsvis museerne
eller de kulturhistoriske institutioner eller helt andre offentlige instanser,
der skal forvalte den danske gadekunst som ansvarsomrade. I relation til
gkonomisk stgtte til en digital formidling af gadekunst synes Statens
Kunstfond pa nuveerende tidspunkt som en oplagt mulighed, idet en raekke
af fondens ansvarsomrader blandt andet defineres ud fra at sikre: en stgrre
ligestilling af kunstarterne ved uddeling af stgtte, samt at sikre en
mangfoldighed af stgttemuligheder, og ligeledes at tveergdende projekter
tilgodeses8* Ved at sgge skonomisk stgtte til at formidle gadekunst som felt
frem for direkte at stgtte selve produktionen af gadekunst vil et sddant
projekt potentielt kunne abne for vidensdeling uden at ga pa kompromis

med gadekunstens grundliggende antikapitalistiske vaerdigrundlag. For at

183 Danto,1999: 12.
184 Statens Kunstfond: http://www.kunst.dk/statens-kunstfond /om-statens-kunstfond/
(s@gedato 24.02.15).
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afslutte tanken om en realisering af et officielt digitalt arkiv vil forskellige
eksperter inden for omradet i samrdd med forskellige gallerister og
udvalgte institutioner givetvis i praksis blive tildelt ansvar for at udvzalge
veaerker og formulere en repraesentationsstrategi. Her vil man, som man ggr
i dag i relation til at definere den danske kulturarv, konfronteres med
samme problematik, der grundleeggende handler om, at man i offentligt regi
muligvis vil se veerdi i at gemme noget, som den gvrige befolkning ikke
anser som verdifuldt, og omvendt forkaste netop dét som den enkelte i
befolkningen potentielt tilleegger serlig veerdi og betydning. En made at
imgdekomme denne problematik kunne veere at vedtage, at det ikke
udelukkende skulle vaere fagfolk som gadekunstnere, kunsthistorikere med
flere, der med deres viden og fagfaglige indforstdethed skulle bidrage til en
udvikling af et digitalt arkiv, men at det ligeledes var "almenlige” individer
fra befolkningen med andre forudsaetninger, der kom med pa rad, idet der
derved kunne tilfgres nye, alternative forstdelser og perspektiver pa gade-
kunst som felt.

Med et officielt digitalt arkiv eller en hjemmeside som abent
magasin for gadekunst vil kunstformen ikke blot indskrive sig i nutidige
museale formidlingsstrategier, men yderligere dbne for muligheder for at
gentaenke selve museumsformen. Ved at inddrage befolkningen i praksis og
ikke kun i teorien vil et sddant projekt potentielt udggre en mere tids-
svarende form for musealiseringsproces, som vil kunne bidrage til at
fremme de institutionelle visioner, der i dag eksisterer om fortsat at have

funktion som aktiv og vedkommende ressource i det omgivende samfund.

OPSUMMERENDE OG AFSLUTTENDE KOMMENTARER

Mgdet med Macbeths skulptur Statue (Flora), som indledte dette speciale,
startede mine refleksioner over emner som forventning, placering, gen-
kendelse og interaktion. Disse emner har veeret gennemgdende i mit
speciale, og er blevet aktualiseret i forbindelse med min undersggelse af
samtidens gadekunst som feenomen og kunstnerisk udtryksform. Med

andre ord har Macbeths skulptur, med dens fysiske fremtraaden som
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mimisk gadeperformer placeret i en institutionel kontekst, sdledes gene-
reret en raekke refleksioner, der har kredset om, hvordan man i samtiden
perciperer kunst ud fra de konkrete savel som sociale rum, som kunst
erfares i og defineres ud fra.

Som beskrevet i det indledende kapitel karakteriseres gadekunst
officielt i dag ud fra den historiske tilknytning til graffiti samt ud fra
kunstformens materielle karakter, som konkret objekt eller maerke i det
offentlige rum. Det er sdledes disse betragtninger, som hidtil overordnet har
veeret afggrende for den officielle italesaettelse og forstdelse af gadekunst-
begrebet i Danmark. Ved at undersgge den historiske og samtidig generelle
anvendelse og opfattelse af gadekunst som begreb, samt ved at inddrage
konkrete veerkseksempler som emner for analyser, har intentionen med
specialet veeret at identificere og italesaette samtidige og aktuelle tendenser
inden for gadekunst som felt, for derved at udvide den officielle begrebs-
definition og geengse forstdelse af gadekunst. [ specialet har jeg derfor haft
fokus pa dels gadekunstvaerkernes individuelle materialitet - deres fysiske
fremtraedelse - dels pa de forskellige betydninger, som gadekunstvaerkerne
har genereret ud fra de forskellige kontekster og sociale relationer, hvori de
har indgdet. Spgrgsmal som hvordan de enkelte gadekunstvearker forholder,
opererer og indvirker i en virkelighed, hvor kulturelle, sociale og politiske
forhold udggr selve "stedet” for betydningen, har sdledes vzeret centrale
omdrejningspunkter i forbindelse med min undersggelse af gadekunst som
anledning til sestetisk og erkendelsesmaessig erfaring.

Som jeg konkluderer i specialets fgrste kapitler, udggr gadekunst
midlertidige, spontane, systemkritiske, relationelle og intervenerende hand-
linger og objekter, der som udgangspunkt erfares i en direkte virkelighed i
det offentlige rum. Med denne karakteristik af gadekunst har jeg draget
vaesentlige paralleller til teoretiske formuleringer omhandlende den tidlige
avantgardistiske kunst samt til strategier i dele af den etablerede samtids-
kunst. Falles for de teorier, jeg har anvendt til at italesaette gadekunst som
felt, har dermed veret, at de pa forskellig vis og til forskellige tider, har

italesat kunstveerkets politiske potentiale, idet de har beskaeftiget sig med
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de relationelle og intervenerende sider af den institutionaliserede kunst.
Ved implicit at veegte kunstens begivenhedsstatus frem for artefaktstatus er
selve meningen med kunsten derved blevet italesat som skabt kollektivt i
mgdet med betragteren.

Trods disse feellesnaevnere har de forskellige teoretiker ikke haft
entydige holdninger til emnet. Hvor Bourriaud synes at celebrerer 1990’er-
nes relationelle og intervenerende kunstformer, forholder blandt andre
Renciére sig kritisk til Bourriauds harmonisggende kunstideal. Renciére har
i flere sammenhaenge kritiseret 1990’er-kunstens relationelle og interven-
erende praksisser for kun at svaerge til den "virkelighedsbestraebende akse”
og for pa konsensuslignende vis at repetere "politiets logik”, selvom det
modsatte var intentionen, som Gade fremhaever i Intervention & kunst.185
Gade selv kritiserer, i overensstemmelse med Renciére, Bourriaud for at
anvende et dobbelt greb, idet han pa den ene side haevder at den sggen pa
"det nye”, som har veeret drivkraft for den moderne kunst i det 20.
arhundrede, ikke lzengere er kriterium, samtidig med at det netop er dette
kriterium, Bourriaud implicit benytter, nar han fremhaver, at 1990’ernes
relationelle kunst hverken repraesenterer en stilistisk genkomst eller
fortolkning af noget tidligere kunstbegreb, men derimod noget nyt.18¢ Gade
forsvarer dog ogsa Bourriaud, idet han peger pa kunst som begivenhed og
et menneskeligt mgde. Derved er Bourriauds relationelle teori et af flere
afsaet for Gades undersggelse af den relationelle og intervenerende
samtidskunst, idet Gade i overensstemmelse med Bourriaud, ligeledes
placerer sit undersggelsesomrade som seerskilt fra de ideologiske utopier,
der karakteriserede avantgarden.

En veardisetning, af hvorvidt gadekunst kan forstds som frem-
komsten af noget nyt eller som gentagelser af den etablerede kunstverdens
strategier, har ligeledes veeret omdrejningspunkt i nzerverende speciale.
Med en beskrivelse af gadekunsts paralleller til dele af samtidskunsten og

de avantgardistiske bevagelsers kunstneriske greb og strategier er gade-

185 Gade, 2010: 111, et al.
186 Tbid.: 24.
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kunst blevet karakteriseret som en forlaengelse heraf - som en udtryks-
form, der re-artikulerer tidligere etablerede kunstformers strategier. Sam-
tidig er gadekunst defineret som verende noget nyt fra samme, idet gade-
kunst pr. definition adskiller sig ved at std uden for den etablerede kunst-
sfaere. Som jeg konkluderer i forleengelse af Deweys formuleringer i kapitel
3, kan gadekunst derved paradoksalt identificeres som kunst af seerlig
veerdi, fordi den opererer og virker ind i en direkte erfaret virkelighed, og
dermed adskiller sig fra den traditionelle museale kunst. Ligeledes har jeg
karakteriseret gadekunst som en fremkomst af noget nyt ved at placere
gadekunst i Ranciéres aestetiske regime, der til forskel fra tidligere regimer
ikke laengere grupperer kunst ud fra repraesentationer, men som erfaringer
af specifikke objekters veerensmader. Gadekunst har jeg saledes defineret
som en kunstform, der, i overensstemmelse med Ranciéres beskrivelse af
det zestetiske regime, ekspliciterer det heterogent sanselige, der til stadig-
hed udfordrer og nzaegter at lade sig assimilere.

Gadekunsts position som uorganiseret, ukontrolleret og interve-
nerende udtryksform i det offentlige rum defineres i specialet sdledes som
en kunstform, som kan generere astetiske og erkendelsesmaessige
erfaringer. Dels fordi kunstformen i overensstemmelse med Ranciéres kar-
akteristik af eestetiske regime ekspliciterer kunstens to mader at veere
politisk pa, idet gadekunst bestdr i spaendingsfeltet mellem at veere en
kunst, der bliver liv, samtidigt med at veere hverdagsliv der bliver kunst.
Dels fordi gadekunst med ]Jgrgensens formuleringer genererer neervers-
erfaringer, som star i kontrast til den endimensionale, materialistiske
formforstaelse, som kan siges at veere dominerende i dag. Slutteligt befinder
gadekunst sig et ideelt sted for at generere zestetiske og erkendelses-
maessige erfaringer, fordi gadekunst i Dewey’sk forstand erfares gennem
perception fremfor den genkendelse, som i serdeleshed erfares pa et mu-
seum. Til at begrunde specialets indledende tese konkluderer jeg derfor, at
gadekunst - ikke blot pa lige fod med den institutionelle samtidskunst har
potentiale til at give anledning til aestetiske og erkendelsesmaessige erfar-

inger — men yderligere og paradoksalt at gadekunst i kraft af dens position
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uden for den etablerede kunstsfeere potentielt i hgjere grad end den etable-
rede kunst kan generere astetiske og erkendelsesmaessige erfaringer.

I spgrgsmalet om hvad det betyder for ovennaevnte veerdiseetning,
at en del gadekunst i dag er blevet absorberet af byen, systemet og de gko-
nomiske interesser og derved er del af selvsamme institutionelle og kom-
mercielle sfeerer, som kunstformen som udgangspunkt oprindeligt opstod
som modreaktion pd, kan man som tidligere naevnt anskue den aktuelle
gadekunsts indhold som udvandet.1®” Ved at indga i en lang raekke af gko-
nomiske og politiske interesser der reekker ud over den aestetiske erfaring,
fratages gadekunst, ndr den udstilles i museal sammenhang, i den hen-
seende sin kultveerdi som unikt og enestdende kunstobjekt, og opererer i
den optik som en vare pa niveau med den institutionelle kunst. Med andre
ord er gadekunsts potentiale til at generere aestetiske og erkendelsesmaes-
sige erfaringer som beskrevet i specialet athaengigt af, at gadekunst befinder
sig i sit oprindelige element - pa gaden i det offentlige rum - idet gade-
kunsts veerdi og status i udstillingssammenhang kan siges at forandres fra
en kunstform der handler og ggr, til i stedet at blive en kunst som repree-
senterer.

Det er i selvsamme spaendingsfelt, jeg har fundet emnet gadekunst
interessant. At gadekunst i dag kan italeseettes som et feenomen, der i
stigende grad betragtes som del af samtidens fin- og populeaerkultur, og at
kunstformen ligeledes har vundet indpas i udstillingssammenhaenge, ggr
den, som jeg ser det, ikke mindre vedkommende eller veerdifuld. Tveertimod
understreger disse tendenser for mig kunstformens relevans, idet gade-
kunst som felt derved kan identificeres som et komplekst, unikt og direkte
udtryk for samtidens sociale diskursive strukturer, der konstant forandres.
[ kraft af gadekunsts tvetydige position udggr kunstformen saledes et brug-
bart afseet til at forstd, hvilke tidligere kunstforstaelser der ligger til grund

for nutidens, hvilke kunstsyn der ggr sig gaeldende i samtiden, og ikke

187 Jeevnfgr side 69.
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mindst hvordan selve veerdien af kunst i dag til stadighed forhandles og
italesaettes.

Ud over denne veerdisatning af gadekunsts potentiale som kunst-
form har jeg med specialet ligeledes beskrevet gadekunst som et kulturelt
produkt af en historisk og social situation, idet gadekunst er defineret som
del af samtidens materielle kultur. I overensstemmelse med Ottos beskri-
velse har jeg sdledes karakteriseret gadekunst som en kunst, der agerer
identitetsskabende, idet den afspejler, hvordan selvet og den kollektive
identitet formes, og hvordan erindringen spiller en central rolle i denne
proces. Det er i den forbindelse, jeg har set det relevant, at sammenholde
emnet dansk gadekunst med dannelsen af den danske kulturarv.

Som beskrevet i kapitel 4 fordrer Kulturstyrelsens forvaltning af
den danske kulturarv dels en vision, der henvender sig deskriptivt og
inklusivt til befolkningen, samtidig med at styrelsen i praksis anvender
begrebet normativt, idet kulturarven defineres som de dele af den danske
kultur, som har serlig veerdi. Trods denne uoverensstemmelse mellem
styrelsens teori og praksis, finder jeg, at det er i samme dobbelte greb, at
Kulturstyrelsen som institution har sin eksistensberettigelse. Med det
mener jeg, at hvis alt i praksis defineres som kulturarv, vil der i teorien ikke
veere behov for en institution som Kulturstyrelsen. Som institution vil
styrelsen derved altid veere omdrejningspunkt for forskellige identitets-
politiske diskussioner. Samme relative slutning drager jeg i spgrgsmalet om
den aktuelle danske gadekunsts status som henholdsvis kunst eller
vandalisme, subkultur eller kultur, idet der, som redegjort for i kapitel 5, i
samtiden ikke findes en reel konsensus i samfundet. Men som jeg frem-
haever, mgder gadekunst en generel velvilje blandt befolkningen, politik-
erne og kunst- og kulturinstitutionerne.

Med Kulturstyrelsens vision om fortsat at agere som betydnings-
skaber og have en funktion i det omgivende samfund, har jeg i specialet
argumenteret for, at gadekunst vil veere et hensigtsmeessigt, fremtidigt
udforskningsfelt. Dels fordi gadekunst kan anskues som en veardifuld

kunstform i den optik, at kunstformen peger pa nye retninger som i hgjere
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grad end den institutionaliserede kunst i dag er mere direkte samfunds-
kritiske, og som i mere demokratiske henvendelsesformer reflekterer sam-
fundsmaessige problemstillinger, og derved kan bidrage til en diskussion om
samtidens kunst, dens arinde, funktion og betydning. Med en forskning og
vidensudvikling af gadekunst vil en institution som Kulturstyrelsen ikke
blot udvikle nye tvaerfaglige samarbejder med kunstnerne, forskere, muse-
erne og andre aktgrer men ligeledes udfordres i nye strategier, sdsom at
tilbyde oplevelser og indsigt i kulturarven i digital form. Derved vil man
vaere ngdsaget til at skabe en mere tidssvarende form for musealiserings-
proces ved at gentenke og genoverveje de rammer, som i dag er sat for den
mangde af materiale, som den danske kunst og kulturarv omfatter.

Mit eget udgangspunkt i forhold til specialets materiale har ude-
lukkende veret af teoretisk karakter forstdet pa den made, at jeg ikke selv
fysisk har perciperet og erfaret specialets konkrete veerkseksempler. Mine
bestraebelser pd at italesette gadekunst som anledning til eestetisk og
erkendelsesmaessig erfaring har dermed veret paradoksale, idet jeg pa den
ene side med mit teoretiske afseet blandt andet med Dewey har defineret
den astetiske erfaring som en intensiv og naerveerende madde at veere i
verden pd, og ligeledes med Jgrgensens formuleringer defineret den
aestetiske erfaring som en erfaring, der pr. definition er uden for ordenes
reekkevidde. P4 den anden side (og samtidig) har den eksisterende doku-
mentation af gadekunstveerkerne og kunstnernes egne italesattelser over
deres virke i praksis veeret afseet for min undersggelse og dermed specialets
konklusioner. Et greb der, i overensstemmelse med den generelle stigende
digitalisering af vidensdeling som beskrevet i specialets afsluttende kapitel,
forskyder fokus og betydningsdannelser - fra at forstd materielle genstande
som objekter med et absolut autentisk indhold - til at betydningen ligeledes
kan tilskrives i selve den handling, det er at forske i og dokumentere

gadekunst.
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ABSTRACT
The overall objective of this thesis is to articulate the current position and value of
street art in society as a form of artistic expression and as a cultural product in
order to expand the official definition and common understanding of street art.
With the assumption that contemporary street art can be seen as a number of
artistic approaches and strategies re-articulating the established art scene, the
central thesis is that street art as an art form can provide opportunities for aest-
hetic and cognitive experience on equal terms with institutional contemporary art.
This defines street art as a form of art reaching beyond itself, and by spontaneously
intervening in public spaces street art constitutes itself as a useful starting point
for understanding the current social, political and aesthetic conditions of society.
To support this assumption, the thesis will analyze three specific Danish
street art works and the artists' own reflections on their work, articulated through
early and contemporary theories and texts with a wide span in theoretical
discourse, from the history of art and historical areas, and the history of ideas and
philosophy to texts with anthropological approaches rooted in visual culture.
Focusing on Danish street art, the thesis therefore explores how works of street art
appear individually, and how the artworks relate, perform and operate into a
reality where cultural, social and political circumstances creates spaces of
meaning, and how this production can be experienced as part of street artwork
itself. With this valuation of street art's potential as an art form, street art's current
position and relevance to the Danish cultural heritage is articulated as part of the
contemporary material culture. Given this, the thesis concludes that street art not
only equally with the institutional contemporary art gives rise to aesthetic and
cognitive experience, but that street art with its position outside the established
art sphere paradoxically greater than the established art has the potential to
generate aesthetic and cognitive experience. Furthermore, it is concluded that
street art as an art and cultural phenomenon reflects how the individual and col-
lective identity is formed, and argues therefore that street art should be examined

more and in the future included in how we share and exchange knowledge.
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Woods", 2012.
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INustration 5

Amélie la Roux: uden titel, 2014.

Pez: uden titel, 2013.
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INlustration 6:

OEPS CREW: uden titel, 2012.

Blgd Lykke: uden titel, 2013.
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Thomas Dambo: Happycitybirds, ukendt.
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INustration 7:

Kissmama: Ebola? Wanna sip of my cola?, 2014.
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INlustration 8:

Kissmama: This is no place for streetart, 2014.
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INlustration 9:

Papfar: Reinkarnation, 2009.
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IMustration 10:

Papfar: Wish you where here ved @ls Kirke, 2009.

Papfar: Traesko, 2009.
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INustration 11:

Fiction Pimps: Poetic Street Politics, 2010.
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INustration 12:

[ A-niveau: Kamp mellem interesser —» Kompromis |

Den offentlige debat

L B-niveau: Erfaringsdannelse —» Konsensusdannelse l

Kaare Nielsen model, 1993.
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INlustration 13:

Kissmama: Street art is a crime,
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BILAG: INTERVIEWS

Bilag 1: Interview med Kissmama. 10.10.2014. Sted: Cafe Plenum

Nu har du arbejdet som gadekunstner i mange ar, sa jeg vil starte med
at sporge dig, hvad der driver dig?

Ja, det ved jeg ikke. Jeg har ogsa haft lyst til at stoppe flere gange.
Hvor tit saetter du vaerker op?

Jeg plejer at sige, at jeg saetter én op om dagen. Men det ggr jeg ikke, men
nar jeg sa tager ud, sa setter jeg maske halvtreds op. Det er lidt forskelligt.
Det er jo en second ting for mig. Jeg har ogsa sat op om vinteren, men det er
ikke neer sa sjovt. Der skal man blande salt i sit klister, for ellers sa fryser
det til is. S3 kan det ikke Klistre...

Veaelger du et kvarter og siger, ok nu er det Ngrrebro eller?

Ja, typisk kgrer jeg bare et eller andet sted hen og gar i gang og bevaeger mig
i en eller anden retning.

Er det steder, som du har set pa forhand?

Ja, hvis jeg kommer forbi steder, hvor jeg tenker, at det er et virkelig fedt
sted, sd plejer jeg at tage et billede af det... Man far sddan en erhvervsskade,
nar man gar rundt hele tiden og kigger efter gode steder, og teenker det dér
er et godt sted, det ma jeg huske, eller der satte jeg en op, som jeg lige ma
over at se til, om sidder der endnu. Er den faldet af, eller hvad er der sket...
N3, men tilbage til spgrgsmalet. Hvorfor bliver jeg ved. Jeg har jo hele tiden
haft den tilgang til det, at det var sddan en made at pavirke samtiden pa. Sa
jeg tror pa, at ved at ggre det sa rgrer man ved folk og pavirker dem i en
eller anden retning. Sa i princippet ser jeg det meget pa lige fod med det at
skrive leeserbreve. Men med laeserbrevende har man allerede barriererne
oppe, fordi der handler det om, hvad det er for en avis, den bliver trykt i.
Man har pa forhand et indtryk af, at her er en person, der vil brokke sig eller
pavirke. Hvorimod ude i byrummet der har folk ikke paraderne oppe.

Der er vel ogsa noget med det visuelle - at det kan ggre noget andet og
mere umiddelbart end ordene og teksten?

Jo, og for mig handler det ogsda om, at jeg er meget kritisk med hvilke
figurer, jeg seaetter op og hvor. Alts3, der skal helst vaere en sammenhaeng.
Det er ogsa et spil for mig. Jeg skal fa tilfredsstillelse ved at satte en figur op
et bestemt sted. Jeg har ogsa sat en masse dogmer og regler op for mig selv.
For eksempel szetter jeg altid mine figurer op til kant. De sidder aldrig sddan
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midt pa en flade, men der er altid noget, de sidder op af. Jeg prgver altid at
fa dem til at vaere site specific, altsa at de har en mening om det givne sted,
hvor de nu sidder. Den bedste gadekunst er i virkeligheden lavet specifikt til
det sted, den er. Man kan sige, at sddan er det i gvrigt med al kunst - at det
er ikke site men tids specific. Altsa et canvas, som er malet helt bldt i dag,
siger ikke nogen noget, for det er lavet tusinde gange fgr, men dengang hvor
man kun lavede landskabsmalerier, sa var det vildt provokerende. Derfor er
det befriende at have bgrn med pa udstillinger, for hele den viden har de
ikke med, sa de ser kun det umiddelbare.

Ja, sa det bliver kejserens nye Kklaeder...

Ja, et eller andet sted. S& ma man sa fortelle, at det her er fantastisk, og
hvorfor, hvis man kan det... S3 svaret pa spgrgsmalet er, at det er fordi, jeg
gerne vil pavirke folk.

Ja, det leder fint hen til mit naeste spgrgsmal, der handler om, om du
mener, gadekunst er vigtig i byrummet?

Tja... Er hundelorte vigtige i byrummet? Er tags? Nej, det ved jeg ikke, om
det er. [ starten handlede det meget om at vinde byen tilbage. Det var det
der med, lad os da for sgren tage og diskutere hvad det er, vi gider at se pa i
vores byrum! Hvorfor er det, at vedligeholdelse af busskure skal drives af
reklamer - hvorfor kan den ikke blive drevet af noget andet? Hvordan kan
det veaere, at alle busskure kun viser reklamer? Hvorfor viser de ikke en
fotoudstilling eller en kunstudstilling en gang om aret?... Ja, sddan var det i
starten, sadan er det ikke mere. Du kan godt blive ved med at std pa
sebekassen og rabe det samme, men pa et tidspunkt er du ngdt til at ga ned
eller stille dig et andet sted. For hvis du bare bliver stdende, sa tror folk, at
du er en tosse.

Sa har du opgivet, eller hvad siger du?

Jeg tror, at de debatter som vi diskuterer, sd handler om noget andet lige nu.
Sa kan det veere, at vi kommer tilbage til det byrummet, ikke? Reklame-
branchen er hele tiden i gang med at finde nye mader at reklamere fra nye
platforme. Altsda dengang metroen blev bygget, var noget af det, som blev
praesenteret i starten, at det var utroligt skandinavisk med rene linjer. I dag
er der langsomt sivet flere og flere reklamer ned i undergrunden. Til at
starte med var der ikke noget. Det var et rum, hvor du havde helle, og alle
stationerne lignede hinanden, sa du skulle ikke forholde dig til noget. Men
nu er der kommet de her reklamer, sd ndar man nu gar ned pa Ngrrebro
station eller Kgs. Nytorv, sa bliver man voldtaget i gjnene. Altsa du kan ikke
slippe for det. Spgrgsmalet er sa, om man sa skal ggre oprgr mod det, og
hvordan skal man ggre det?
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Ja, og med hvilke formal? ... Hvis man nu ser pa dine ting som en kom-
mentar til en aktuel tilstand, som dem, der mgder varkerne i gade-
billedet, reflekterer over, kan man vel godt tale om, at det stadig er
vaesentligt.

Jo. Jeg har lige lavet en figur, som handler om Ebola, og det er jo ogsd noget
af det, som er sa fantastisk ved gadekunsten, at den er sa hurtig og sa
umiddelbar. Hvis jeg vil ga ud at kommentere pa noget nu, sd kan jeg ggre
det nu. Jeg skal ikke vente p3, at mit oliemaleri tgrrer eller sddan noget. Det
er forcen ved gadekunsten. Men det er ikke en force, som bliver brugt saerlig
aktivt i Danmark. Altsd i andre lande er gadekunsten mere politisk. Her-
hjemme er der utroligt meget strik og perler, og det tror jeg, er med til at
udvande scenen i den forstand, fordi den mister sit "bid”, og det ggr ogs3, at
de nye aktgrer, som kommer pa banen, gar ind og fortseaetter med, hvad der
rgrer sig nu. Fordi det er det, de ser... Dengang jeg startede, var det enormt
sveert at lave en podcast og enormt sveert at komme ud med sit budskab. I
dag er det meget nemmere. Jeg kan bare skrive pa min facebook "Hey, ned
med reklamer”, eller jeg kan uploade et billede pa min telefon og lynhurtigt
dele det med en masse venner. S& man kan sige, at gadekunsten som
protestform maske er ved at veere forzldet. Jeg tror, den ville blive meget
mere relevant, hvis vi for eksempel var i en krigssituation, og der ikke var
noget internet eller strgm... [ starten da jeg begyndte at lave gadekunst,
kunne folk slet ikke forsta, hvad jeg lavede. Nar jeg blev spurgt, kunne jeg
svare: "Det er et kunstprojekt”, men det var enormt sveert for folk, fordi det
lagde sig op af den her reklamekommunikationsform. De kunne se, at der
var et budskab, men de havde svert ved at afkode, hvad jeg ville have dem
til. Altsd om jeg ville have dem til at kgbe noget. Det var de ikke vant til, og
det forstod de ikke i starten. Nu forstar alle det. Det behgver man ikke
leengere at tage stilling til. Eller ogsa samler de veerkerne. Jeg tror, at der er
mange, som har sadan en lille folder med gadekunst, som de laegger deres
ting i, og det var ogsa noget af det, som var interessant for mig i starten. For
pludselig kunne jeg se, at der faktisk er en masse, som rent faktisk ser det -
opdager det, og kommenterer pa det og deler det. Ikke nok med at de regi-
strerer det, men de tager ogsa billeder af det og deler det med vennerne. Det
er en af de ting, hvor jeg teenkte, at hvis der er nogen, som kan lide det, jeg
laver, er jeg ogsa ngdt til at forklare, hvad det handler om. Sa synes jeg i
gvrigt generelt, at gadekunstscenen mangler at have noget pa hjertet. Altsa
jeg synes, det er enormt zergerligt, nar folk ggr det som sadan et CV-move -
at de gor det i hdb om at komme til at udstille pa et galleri for at saelge deres
ting.

Ser du det tit?
Jeg ved ikke, om jeg ser det tit, men der er jo nogle gadekunstnere, som har

det som deres strategi, og det er jo takket veere folk som HuskMitNavn og
Papfar. Der har de veret pionererne.
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Sa hvad er din indstilling i forhold til den udvikling - er du imod den?

Nej, jeg er ikke imod den, men jeg synes, det er zergerligt. Fordi det ggr, at
du lzegger nogle band pa dig selv, hvis du sidenhen skal ud at ggre karriere,
at du sa maske ikke tgr tage tyren ved hornene. Altsd hvis du ved, at du er i
gang med at ggre karriere, og at folk skal have dine ting til at haenge pa
deres veaegge, sa ggr du dem mdske ogsa mere pussenuttede til at starte
med. For der er ingen, der gider at blive konfronteret hver dag i deres stue...
Jeg synes, det bliver ligegyldigt pa en eller anden made, og at det er
aergerligt at veere prgveklud. Det er jo ikke sjovt at starte i en ny skole den
fgrste argang, for sa ved leereren ikke, hvad de laver, de ved ikke, hvad ud-
dannelseslinjen er, og det kan veere treels. Det, kan man sige, er det samme,
som foregar her, ved at der er nogen, som bare gar rund og gver sig i
byrummet, imens de venter pa at blive "rigtige” kunstnere. Hvis du kigger
pa en som Basco5, ggr han det, fordi at han vil have en kunstnerisk karriere,
og det leegger han slet ikke skjul pd. Jeg kender ham ret godt, og vi har
diskuteret det flere gange, og det er bare hans indstilling. Man kan altid
prgve at pavirke ham. Han er halv dansker halv canadier, sa han kommer
fra et gadekunstmiljg, som er meget mere brutalt, end det vi har i
Kgbenhavn. For i Toronto i Canada slar man virkelig hardt ned pa gade-
kunst. Man bliver fjernet med det samme. I Kgbenhavn har man jo ligefrem
talt om, at det skulle blive lovligt.

Ja, at man skelnede mellem graffiti og gadekunst. Det er ogsa det, jeg
er inde pa i mit speciale. Altsa det her med kulturarvsbegrebet, at jeg
gerne vil undersgge, om man kan tale om gadekunst som varende en
del af vores Kkulturarv pa nuvaerende tidspunkt, og spgrgsmalet om,
om den bgr dokumenteres, og hvad der sker, hvis man ggr det? Bliver
gadekunst, nar den bliver mainstream, i virkeligheden bare en del af
samtidskunsten?

Jamen, Cobra-malerne vil du heller ikke kalde subkultur. Du vil bare sige, at
det var nogle malere, og de malede pa den her made, og det tror jeg, er det
samme, som kommer til at ske med gadekunst.

Ja, sadan er det med sa mange andre subkulturer, for eksempel pun-
ken som engang var super undergrund.

Ja, men jeg ser heller ikke mig selv som en del af det, selvom jeg star midt i
det. Fordi hvis man taenker subkultur, sa taenker man en masse mennesker,
som deler den samme agenda, og du kunne satte alle de danske gade-
kunstnere i et folkevognsrugbrgd (der kunne de fint veere), og sa kgre ud
over en skraent, og sa var hele scenen vk, for der er ikke seerlig mange
mennesker. Det er en lille scene.

Ja, det er den, og det er ogsa meget forskellige overvejelser, som ligger
bag, hvad man gerne vil med det.
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Det er jo ogsa et greb, dét der med, at hvis du ikke har noget pa hjertet,
jamen sa forfiner du bare din teknik. Et godt eksempel er Miss Take eller
Don John, som er pisse dygtige begge to, men det virker bare ikke som om,
at der er noget.

Mit naeste spgrgsmal er, om du mener, gadekunst kan siges at inde-
holde et ®&stetisk og erkendelsesmassigt potentiale? Lidt i forleengelse
af hvad vi talte om fgr med forcen ved gadekunst. At gadekunst kan
give det samme, som den institutionaliserede kunst kan i forhold til
sin beskuer?

Jeg er meget modstander af besvarlighedskunst. Altsa bare fordi der er
noget, der er besvearligt, synes jeg ikke, at det er godt. Fordi du har brugt
bladguld eller har traenet din elefant til at std pa et ben, bliver jeg ikke
imponeret. Der kan ogsa veere masser af mennesker, der har god teknik,
men hvis de ikke har noget pa hjertet, sd er det ligegyldigt, men det kan godt
veaere astetisk flot. S3 jeg har det sddan med kunsten, at kunsten ikke
behgver at veere aestetisk flot. Hvis den er aestetisk flot, er det fint, men jeg
synes ikke, at det er en veerdi i sig selv. Kunstbegrebet er jo ogsa forskellig
for alle personer. Jeg tror meget, at det kommer an p3, hvad dit forhold er til
Gud. Det bliver ligesa diffust. Sa jeg synes ikke ngdvendigvis, at det skal
veere aestetisk paent at se pa.

Det er heller ikke det, mit spgrgsmal handler om. Det er mere, om
gadekunst kan give samme oplevelse og astetisk erfaring, som nar du
gar pa museum og oplever kunstvaerker der? Sa med aestetik mener
jeg ikke, at det er skgnt ved sin fysiske form, men mere at man som
betragter far en oplevelse af, at man far noget med at reflektere over.

Selvfglgelig, det synes jeg. Men jeg tror ogsa, at de vaerker, som er pa gaden,
ikke behgver at veere lige sa feerdige og lige sa fuldendte, som hvis de var
lavet til et gallerirum eller til et museumsrum. For ndr jeg gar ind i et
museums- eller gallerirum, sd er det ligesom med laeserbrevene, nar jeg
abner avisen, at jeg er klar p3, at nu skal jeg pavirkes - jeg tager mit panser
pa og paraderne op, jeg ggr mig klar til, at det her kan vere kunst, som
pavirker mig, jeg er parat. Hvorimod at hvis jeg star og venter pa bussen og
pludselig ser et eller andet, sa er jeg slet ikke parat, og sa har jeg paraderne
nede. Sa derfor kan den effekt, man far pa gaden, vaere meget stgrre men
med meget mindre midler, og det er ogsa dét, jeg siger til folk, at de ikke
behgver at veere fuldkommen fint og feerdigt, for det er meget vigtigere, at
du kommer ud og satter det op, end at du sidder og pussenusser det
feerdigt. Fordi du vil ogsa fa en stor tilfredsstillelse i at komme pa gaden. Sa
gar du og kigger pa det, og sa gar du tilbage og siger: "Det kunne jeg lave
bedre”, og sa gar du hjem og ggr det bedre, og saetter op i gaden igen... Sa ja,
selvfglgelig kan du fa en zestetisk oplevelse ude pa gaden, og jeg tror ogs3, at
du rammer et helt andet publikum, som ikke ngdvendigvis er et museums-
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publikum, men hr og fru Leverpostej som du maske ikke kan pa museer, og
det synes jeg, har en veerdi.

Jeg laeste i et interview, hvordan du mente, at gadekunst ville blive do-
kumenteret fremover fordi det betyder noget. Men hvad tror du udfor-
dringerne er ved en dokumentation?

Jeg tror, at der er mange museumsfolk, som havde habet, at det her gik i sig
selv igen ret hurtigt. Det handler om, at Louisiana i 80’erne lavede en
udstilling om graffiti, som de brandte nallerne pa. Jeg tror heller ikke, at
gadekunst i min tid kommer ind pa Statens Museum for Kunst eller Lou-
isiana, for de ved ikke, hvad de skal stille op med det.

Nu har man lavet nogle tiltag pa K@s...

Ja, men de har sa ogsda eendret deres profil til museum for kunst i det
offentlige rum. Jeg har den indstilling til gadekunst, at hvis du fjerner gaden
fra kunst, sa star den bare tilbage som kunst, og det er noget andet. Sa jeg
synes ikke, det man viste pa K@S var gadekunst. Det var gadekunstnere,
som var inviteret til at lave gadekunst.

Ja, kuratoren for udstillingen Katrine Ring udtalte efterfglgende, at det
ikke reelt var gadekunst. Netop fordi de arbejde under nogle andre
vilkar, og at der var en anden ramme for det. Men at det havde
momenter af gadekunst - nogle formalistiske traek.

Plus, jeg tror det var en opdragende udstilling. Sa folk i Kgge blev opmaerk-
somme p3a, hvad der foregik i byrummet.

Du havde selv et veerk med pa udstillingen...

Ja, det var jo det eneste rigtige gadekunst! Jeg teenkte, at man da ikke kunne
have en gadekunstudstilling uden gadekunst. S matte jeg jo lave det. Sa det
var decideret lavet dertil, men jeg havde ikke faet lov til det. Jeg gik bare ind
og satte det op, imens alle stod udenfor og hgrte pa abningstale.

Vil du forteelle lidt om din figur This is no place for streetart?

Ja. Noget af dens styrke er, at den laver grin med sig selv. Nar man szetter
den op, sd laver man noget dobbelt, derfor er den ogsa utrolig populeer. Folk
kan vildt godt lide dobbeltheden i figuren, sa det er ogsa en figur som er ret
nem at saette op, fordi den er god seette op steder, hvor der enten er rigtig
meget street art, eller steder hvor der ikke er noget. Da jeg lavede figuren,
teenkte jeg, at det var sddan en hgjkulturel frankofil type, som drikker tgr
hvidvin og ikke har noget til overs for gadekunst, og selv er eksentrisk og
overset kunstner.
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Sa du har tenkt figuren i relation til finkultur? At gadekunsten er pa
vej mod at bliver finkultur. Eller er det bare mig, som tillaegger det den
betydning?

Ja, det ved jeg ikke. Men jeg tror aldrig, at gadekunst bliver finkultur. Fordi
der var en masse first movers og sa kom der en masse followers. Men vi
kommer aldrig til at fa fat i det segment. Lige nu kan jeg maerke, at de folk
som gerne vil have gadekunst, ogsa gerne vil have Kilervasen og
HuskMitNavn bordskanere, og det betyder s3, at dem som har P.H lampen
haengende, sa sidder og ser ned pa det. At teenke "Ej, det er ogsa lidt proletar
agtigt.”

Men teenker du, at den "aegte” gadekunst blev skabt fgr den her tid? Jeg
mener, har gadekunst a&ndret sig s meget, at den ikke er gadekunst
mere?

Ja den er blevet sa mainstream eller sa udvandet, at folk er sa vandt til den,
sd der skal noget andet til, fgr du leegger meerke til den. Gadekunsten har
mistet sin kant, og det er blandt andet pa grund af strik og perleplader. Sa
den er blevet ufarlig. Tigeren har faet trykket sine teender ud, og er kommet
i Zoologisk have, og det har K@S jo ogsa veret med til. Om det er godt eller
skidt, ved jeg ikke, men det er bare sddan det gar med tingende.

Sa hvis gadekunsten skal opretholde sit kritiske potentiale...

Ja, sa er du ngdt til at finde pa noget nyt... | dag holder Streetheart work-
shops, og ungerne i folkeskolen far af vide, hvad gadekunst er. Sa nar de
vokser op, vil de ikke kunne forstd, hvorfor den ikke er dokumenteret.

Ja, det er en del af deres identitet...
Ja, det er ligesom at vi haenger en Asger Jorn op derhjemme.

Det er ogsa derfor, at jeg kommer ind pa kulturarvsbegrebet i mit spe-
ciale, for i dag prgve man fra statslig side at identificere, hvad det er,
den danske kultur skal indeholde. Kulturarv som begreb er noget vi
identificerer os med. Sa derfor synes jeg, at der er en vigtighed i at
dokumenterer fremover.

Ja, men det kan ogsa vere, at den generation til den tid er sa traette af det, at
det haenger dem langt ud af halsen, fordi det er noget, som hgrer deres
foraeldres generation til. Sa kan det veere, der lige skal ga en argang, og sa
bliver det interessant igen. Jeg kan se, at der er en masse unger, der er glade
for mine ting, for der er en vis genkendelighed i det, og de kan forholdsvis
nemt selv fortsette med det, sd jeg kan se, at hvis der har veret en
workshop, og at de har haft Kissmama med, og ungerne efterfglgende selv

o ”

skal lave det, kan man se penisformede babushka-figurer, hvor der star "Der
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skal vaere plads til alle” eller "Man ma ikke drille”. En skolen pa Ngrrebro
havde i et halv ar nogle laminerede Kissmamafigurere haengende pa deres
altaner i vinduerne, hvor det var helt tydeligt, at der var en laere, der havde
fundet det og underviste i det. Det er jo rart og lidt skeegt at se. Jeg star bare
og kaster sten i vandet, og s kan jeg vente pa at se, hvad der kommer
tilbage.
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Bilag 2: Interview med Sgren Behncke alias Papfar. 09.10.14. Sted: Sort
kaffe & Vinyl.

Jeg vil gerne starte med at spgrge dig om, hvad de forskellige udtryks-
former og rum giver dig af muligheder og udfordringer?

Jeg tror, for mig opleves det egentligt meget enkelt sddan idealt set i hvert
fald. Der er de to rum. Det ene rum som ideelt set er tgmt for betydning,
som er the white cube, som er galleriet eller museet, hvor man ligesom kan
lege Gud - skabe verden fra nul. Det er en illusion, for selvfglgelig har rum
en masse betydninger, men det er et rum, der er tilsigtet tgmt for betydning,
hvorimod byrummet repraesenterer det modsatte. Sa jeg ser det som to helt
forskellige vaegge at spille bold op af: det offentlige rum som meget betyd-
ningsmeettet, selvom der ogsa findes byrum, som er naesten helt identitets-
lgse, hvor man ikke kan finde ud af, hvor man er henne i tid eller i rum. Det
er i hvert fald sadan, jeg optimalt har brugt det. S& nar jeg har arbejdet i
gaden, har det altid vaeret meget stedspecifikt. Det er sjeeldent, at jeg laver
ting, som kan veere alle mulige andre steder. Det er neesten altid teenkt som
at veere noget, der spiller op af noget helt bestemt - et bestemt byrum. For
eksempel sa den her Papfar karakter, som jeg har brugt meget, en af hans
discipliner er at lave skulpturer til eksisterende skulpturer. Det kan jo kun
fungere pa den led, at det er et bestemt sted, som henvender sig til en
bestemt skulptur, som jeg tillader mig at kommentere pa i fem minutter.

Jeg er jo vildt nysgerrig - for eksempel har jeg fundet H. C. Andersen og
den der bil, hvor du har sat en skruetrakker oven pa, det var vist i
Paris?

N3, Paris? Ja, det er faktisk en dansk by oppe i Nordjylland. Det er sa spgjst,
for der er ogsd London og tre-fem steder, tror jeg, i Danmark, der hedder
Sibirien. Begge vaerker er et projekt, der hed Manhattan-Paris, og hele ideen
var at undersgge, hvad iscenesattelsen af en skulptur gjorde for en skulp-
tur. Altsd man har en skulptur, sd iscenesatter man den i en meget meget
stor by og i en meget meget lille by, og sa undersgger man, om det ggr en
forskel for oplevelsen af den her skulptur, og selvfglgelig ggr det det, det
kan man sige sig selv. Alt iscenesattelse betyder noget for det oplevede
ogsa vores egen iscenesattelse i forhold til hinanden og sd videre. Men i
hvert fald bare sddan for at konkretisere det sd tog jeg til New York til
Manhattan med min assistent i sin tid og lavede en masse skulpturer i
gaden, og normalt ville Papfar jo bare etablere dem - tage et billede og ga -
men i det her tilfeelde havde jeg sa brug for at tage dem med mig tilbage til
Danmark til den her lille bitte by Paris, som bare er det her vejkryds med en
strgmfordeler og fire elmaster og sa genetablere de samme skulpturer i det
miljg for sd at se, hvilken forskel det gjorde. Det gjorde selvfglgelig en
enorm forskel, fordi at den her lille bitte by med otte huse i Paris jo er meget
intimt og familieert og neert, fordi man er et sted, hvor man i princippet ikke
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er et feelles byrum. Der er marker og landeveje - Thats it. S3 man skal ind og
snakke med nogen familier og have dem med og pa en helt anden made og
involvere sig, hvor man i den store by Manhattan bare er et lille individ i
den der store myretue. S3 det er en helt anden tilgang. Man kan sagtens dg
uden nogen laegger marke til det sddan et sted, sa det er det stik modsatte i
virkeligheden, og samtidig er alt opmeerksomhed rettet mod New York og
ingen opmaerksomhed mod Paris - i Jylland i hvert fald (griner). S de to
nggler spiller sammen ved, at ngglen, da den sd var pa Manhattan, blev
etableret i den del af Central Park, hvor de har etableret en skulpturpark,
der har eventyret som tema, sa der er Alice i eventyrland skulpturen, og der
er H. C. Andersen skulpturen. Han repraesenterer lidt det, som den lille hav-
frue ggr herhjemme som en foto opportunity, sa folk star i kg til H.C
Andersen. Figuren er dobbelt sd stor som os, sa det foto der altid bliver
lavet, det er, at man szaetter sig pa skgdet af H.C. Andersen, som om at morfar
forteeller historier, og sa bliver der taget det her billede eller selfie, som det
hedder nu.

Det er lidt den samme figur som der star inde pa Radhuspladsen, tror
jeg.

Ja, preecis og der star en magen til pa torvet i Malaga. Det er sddan en
klassiker, som faktisk star mange steder, og det er altid noget med, at han
leeser i en af sine egne bgger. | New York sidder han og leaeser sit eget
eventyr om den grimme elling, og sa star zellingen foran ham ogsa i bronze
og glor op, og det er sddan helt patetisk pa en eller anden led (griner) ...

Ja, det er sjovt det der med, at den skulptur eller det motiv bliver en
reprasentant for Danmark - det man gerne vil signalere udadtil.

Ja, det er branding. Og det var sa hele ideen med det. Det var sddan en
skulpturgruppe som rejste frem og tilbage, eller som blev lavet et sted og
derefter sendt til Danmark.

Men det er jo sidan noget, der er interessant, fordi nu har du doku-
menteret det, men der er jo mange faktorer, som jeg ikke har faet med,
og jeg har trods alt sat mig rimeligt godt ind i emnet. Det er jo netop
der, hvor jeg taenker, at det ville vaere spandene, hvis det var mere
tilgaengeligt. Nar man sidder og researcher pa de her emner, er det
faktisk ret sveert. Man kan finde nogle fa billeder pa Flickr, men det er
meget fragmenteret. Der er nogen der dokumentere meget selv og som
har deres egen hjemmeside, men sa er der andre som dig for eksem-
pel, som i stedet holder foredrag.

Ja, det er ikke sa nemt at finde det store overblik i mit tilfeelde.

Det er maske ogsa ideen eller?
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Ja, jeg ved ikke... Det er faktisk upraktisk kan man sige og et udslag af mit
temperament. Jeg vil dog sige, at jeg arbejder pa den her store bog, og har
gjort det nu i meget lang tid, for det tager jo tid at lave sddan en.

Det er da spaendende. Hvornar kommer den?

Den kom sidste ar. (griner) Ej, det burde den have gjort. Den er blevet
finansieret i over et ar nu, men det tager tid at lave den, og jeg bruger hele
tiden tid pa noget andet, for det kraever, at man satter sig ned og er
bagudskuende, og det er lidt sveert.

Har du nogen til at skrive for dig?

Jo... men jeg skal alligevel redigere materialet og finde det frem og finde en
sammenhaeng og en retning og kontinuitet, og det er virkeligt meget. Det er
neesten som at kigge et dgdsbo igennem. (griner) Det er ikke sa sjovt - jeg
synes simpelthen ikke, det er sjovt... Selvfglgelig har der veeret den her
udstilling, hvor der har veeret et katalog, hvor alt har veeret bla. bla. og
sddan... men selvfglgelig det her store overblik: "her har i historien bum!”.
Den findes ikke, som du efterspgrger den, det er sandt. Foredrag der ggr jeg
det - forteeller for eksempel den historie rigtig tit i hvert fald.

Ja, men det er stadig igen flygtigt, ikke?

Jo, det er det... Jeg er jo den generation, som oplevede internettet og Macin-
tosh komme, og jeg har jo en baggrund som grafisk designer, sa jeg har jo
fulgt med hele vejen, da maskinerne kom ind i faget og har ligesom efter
mange ar siddet der foran min computer og tenkt: "Nee, solen skinner, jeg
ruller lige for, fordi jeg ikke kan se, hvad der sker pd skaermen” og fik bare
nok af alt det der pa et tidspunkt og sadlede om. Jeg synes stadig, det er
meget genialt med smartphones og alt det der, men jeg render lidt vaek fra
det pd samme tid og prgver at veere lidt mindre maskine og lidt mere
hander.

Du er ikke sarlig hemmelig som en af de fa gadekunstnere?

Nej, hemmelig? Nej, det er jeg slet ikke. Det synes jeg ikke, er spaendende.
Det kan man jo ggre. For eksempel Sgren min gamle kollega HuskMitNavn
han har jo ogsd et meget - som udgangspunkt hvilket jeg ogsa har - genert
temperament, sa det med at ggre det hemmeligt handler ogsa om at veere
meget genert, tror jeg. [ hvert fald i hans tilfeelde. Det er som om, at det ogsa
er blevet en stil, og jeg tror ogsa i hans tilfeelde en modreaktion mod en
situation, som er helt almenlig nu, men som startede allerede der, der
handler om at alle gerne vil have deres eget tv-show og opmaerksomhed og
sa videre. De der Warhols fifteen minnuts of fame skal jo neermest i dag
omskrives til fifteen minutes of privacy, fordi det hele er vendt pa hoved. Sa
det virkede som en meget fornuftig og fin strategi pa det tidspunkt, og sd er
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det her hemmelighedskraeemmeri jo super godt fordi det "fodre hajen”, sa pa
mange mader er det interessant og ligesom blevet hans ting, hvilket, jeg
synes, er rigtig skaegt, fordi det pad en eller anden led er tidslgst, det bliver
ved med at fodre nysgerrigheden. Folk vil gerne forfgres, og de vil gerne ind
i den der ting, for hvis man virkelig vil, er det jo ikke sveert overhoved at
finde ud, af hvem han er, hvor han bor. Man kan jo ikke skjule sig i dag. Det
findes ikke.

Det er vel ogsa derfor det er blevet hypet - at det er sveert tilgaengeligt?

Ja, man skal ggre sig lidt vigtig, og det er jo ogsa en iscenesaettelse. Men
sadan har jeg det ikke. Jeg synes, det er for besveerligt, og dybest set er jeg
ogsa med tiden - da jeg leerte at fa sproget omkring det - glad for at fa lov til
at sige noget, og da jeg jo ikke har en hjemmeside (griner) P4 den made er
jeg jo ogsa sveaer at komme ind pa, men det er jo sd af andre grunde.

Men du arbejder jo ogsa med genbrugsmaterialet pap, sa pa den made
er det jo ikke sadan, at du bliver stemplet i medierne, som en der gar
rundt og laver haervaerk?

Nej, det har jeg absolut en pointe med. Det er ikke fordi, jeg er bange for at
lave heervaerk, men problemet med heaerverk er bare, at hvis du gerne vil
have et budskab igennem, vil haerveerksdelen altid sta i vejen, hvis du laver
harveerk, eller ting som kan opfattes som haervaerk. Sa for mig har det altid
veeret vigtigt, at det ikke pa nogen mader ma opfattes som heerverk, for sa
har jeg ingen mulighed for at traenge igennem med et andet budskab. Det vil
altid sta i vejen, sa det er omsonst. Sa fordi det jo bare er en papting, der
stilles op, kan man lynhurtigt tage den og smide den ud, hvilket altid er
tilfeeldet. Der er sikkert ogsa nogen ting, der er blevet hugget - eller det er
der gennem tiden - og det er jo ogsa bare et praemis, man bare gar ind pa.

Hvad laver du nu? Har du nye vaerker pa vej p.t., eller skriver du pa din
bog?

Nej, jeg har jo hele tiden alle mulige ting kgrende. Det er sddan en stor gryde
i kog, hvor nogen af tingende lige er startet op, og andre lige er afsluttet. ...
Jeg har sadan lidt forskellige smad gruppeshows. Jeg har blandt andet lige
flyttet en af mine gamle sma figurer en paplastbil i 1:1 op fra museet pa
Nivaagaard og sd op Vendsyssels kunstmuseum i Hjgrring, og sd har jeg
abnet et show pa Koldinghus en gammel slotsruin i Kolding, hvor de laver
udstillinger.

Sa du arbejder for tiden mest i museumssammenhang?
Ja, jeg har efter sommeren lige afsluttet en meget stor klassisk udsmyk-

ningsopgave til en lille million pa sddan et stort nyt business akademi uden
for Aarhus. Ja, og sa det her med bogen, og sa rejser jeg en del. Jeg skal
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blandt andet ned til familien Asbaek en maned i et af deres atalier sammen
med min keereste, og sa rejser jeg til Madeira det meste af december med en
trykker. Vi har sddan et projekt, som lgber to gange arligt, som er privat-
finansieret. Det er vores tiende tur, vi rejser. Vi rejser to gange om aret fast,
en fordrs- og en efterarstur, hvor vi rejser et sted hen og abner et trykkeri,
der hvor vi nu bor. Vi kgrer det sddan helt minimalistisk med kartoffeltryk,
linoleum, traesnit og vandbaserede farver. Det fungerer som regel ved, at jeg
saetter en produktion til salg, inden den er lavet, og sd bliver den solgt, og
for pengene rejser vi sa et eller andet sted hen i Europa.

Det er da privilegeret!

Ja, det er meget privilegeret — det er helt dndsvagt. Det er sa altid en
begraenset produktion pa 25-30 illustrationer, for mere kan man ikke pro-
ducere i den sammenhang. Og sd rejser vi et sted hen, flytter ind der og
etablere et trykkeri og laver en produktion i to uger, som tager udgangs-
punkt i det sted, hvor vi rejser hen. Sa nar vi tager til Reykjavik, Helsinki,
Paris eller whatever, sa er det altid med dannelseture for sigte ogsa - altsa
hvor er vi? Hvad er der af kunst her, hvad findes i den nationale samling, og
hvad er der af gallerier her? Sa vi stgvsuger stedet for kunst og kultur-
historie, og sa laver vi samtidigt en produktion, en mappe med de her tryk.
Sd ja, det skifter meget, og det er ogsa det, du skriver her i dit fgrste
spgrgsmal indledningsvis det her med de meget skiftende rum, og det er
virkeligt rigtigt.

Hvad er det seneste du har lavet i gaden?

Ja, der gar faktisk meget langt imellem, og det er ikke fordi, jeg har
produceret rigtigt meget. Jeg er jo ikke en gadekunstner, der laver deci-
derede kampagner, uden at det skal lyde nedszettende, men HuskMitNavn
han laver for eksempel kampagner, og det er der mange, der ggr - altsa
virkelig rykker massivt ud og seetter 100 veerker op i lgbet af nul komma
fem. Papfar har maske lavet 15 veerker i alt. Til gengeeld er naesten hvert
eneste veerk omtalt. S3 det er en helt anden volume. Papfar har ikke lavet
noget de sidste ar, men jeg har jo den her nye identitet, som hedder
Posemanden, som er det her broderi, som ligger mere i den her husflid
tradition i virkeligheden. Han lavede noget sidste ar pd et museum i Sverige,
hvor jeg samtidig var med - og det er sddan en ting, jeg altid ggr - hvis jeg
har en museumsudstilling et sted, gar jeg som regel ogsad i gaden og laver
noget. Der i Sverige fandt jeg sa et industrikvarter lige i naerheden af mus-
eet, hvor jeg lavede en serie poseflet, pa de hegn der var. Sa sidste ar var jeg
pa gaden.

Posemanden har ogsa udstillet pa K@S?

Ja, jeg er virkelig glad for det museum, og synes det er et super interessant
museum. De har to gange tilbudt mig at lave noget pa et hegn nede ved hav-
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nen. Det gg@r jeg ellers aldrig det der med bare at tage et hegn og lave et eller
andet. Det virker ikke for mig. Det er ikke det som motiverer mig. Stedet
motiverer mig, og sa kan jeg finde pa at se en sammenhang. Men fordi det
nu var dem, og at jeg havde en gruppe frivillige fra DRs Kunstklub, kunne
jeg lave sadan en workshop-ting, hvor jeg pa en eller anden led kunne
komme op, med noget der fungerede, og det var en udmaerket made at
formidle hele den her tilgang til det. Men det er i virkeligheden ikke
optimalt for mig at arbejde pa den der made, og jeg deltager heller aldrig i
festivaller, for jeg kan ikke arbejde pa den made.

Jeg laeste, at Katrine Ring, som kuraterede udstillingen, selv poin-
terede, at det i og for sig jo ikke var reel gadekunst, fordi at det jo
netop var et andet vilkar, I arbejde ud fra?

Ja, det er sddan lidt mere workshop-orienteret. Det er sveert at lave et rigtig
godt veerk pa den led for mig i hvert fald. Det er der andre, der kan bedre en
mig... Jeg synes aldrig rigtig, at det er lykkedes pa den led. Men sa har det
selvfglgelig nogle andre kvaliteter. Det har den her workshopkarakter eller
formidlingskarakter og en samtaleting, som kan veere rigtig fin, hvor man
kan beskrive noget om proces og teknik og materiale og alt det der. Men
sadan et rigtig godt veerk bliver det aldrig for mig.

Ja, sa er vi kommet til naeste spgrgsmal. Hvordan vil du definere gade-
Kunst?

Gadekunst, vil jeg sige, jo umiddelbart indeholder det problem - som jeg og
mange andre kunstnere oplever det - det her wake up call, hvor man kan
sige, at man fgler sig hjemme, og at man pa en alle anden led er lykkedes
med et billedsprog, og sa pludselig gar det op for en at for at kunne veere til
stede med billedsproget, bliver du ngdt til at kunne tilegne dig det skrevne
sprog og det talte sprog ogsa. For hvis du ikke har det som dit fgrste sprog,
sa er der en fare for, at du taler billedsproget ned med det talte sprog. Man
er ngdt til, at genopfinde sig selv med det skrevne eller det talte sprog og
alle kunstner, som jeg kender, har pa et tidspunkt veeret ude for det, hvor de
ma erkende, at der er et dilemma der, og at man simpelthen bliver ngdt til at
lere det. Det kan godt tage mange ar, hvor man ikke siger sa meget, hvor
man ikke har fundet sproget endnu. Det som er med ordet gadekunst er, at
ord har en betydning og nogle associationer, og ordets betydning sendrer
sig gennem tiden, sa det man kalder noget i en tid, kan 10 ar senere ikke
baere det samme ord, fordi betydningen har flyttet sig, og ikke lzengere er
deekkede. Sa hvis man skulle tage gadekunst - relaterede ord ville veere
street art selvfglgelig - kunst i offentlige rum - der er mange ord, som alle
daekker lidt det samme, men som har forskellige betydninger. Personligt
synes jeg, at ordet gadekunst deekker alt lige fra kommunalt arrangerede
skulpturer pa et torv, til graffitien hen over folkekunsten til det man popu-
leert kalder street art til tags til alt muligt. Eller en der sidder pa strgget, som
maler et eller andet planetunivers med spray med skabeloner eller what-
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ever. Sadan vil jeg definere det for mig selv. Nar jeg hgrer det ord, teenker
jeg, pa alt der er i gaden simpelthen bredt set. I starten af 00érne kaldte jeg
mine ting for street art uden at blinke, men det ville jeg aldrig kalde det i
dag, fordi det slet ikke er daekkende for mine ting med det, der er sket siden.
I dag ville jeg sa sige, at jeg lavede - ja, det ville veere en meget laengere
akademisk formulering - jeg ville sige, at jeg lavede kunstneriske inter-
ventioner i offentlige rum. Fordi sd er det mere det, jeg synes, det er, i
forhold til det jeg laver, som jeg vil beskrive som en kloning mellem
folkekunst og 80’ernes installationskunst. Jeg har nemlig ikke en baggrund
som graffititegner, og jeg aner overhoved ingenting om de der ting, sa det er
ikke mit udgangspunkt. Det er folkekunsten og et udgangspunkt i 80érnes
installationskunst. Men sadan var klangen i 00érne. Hvis man sagde street
art, s havde det en helt anden betydning, og den betydning har bare flyttet
sig, sa derfor er man ngdt til at omformulere eller genformulere det. Men sa
er det, at historien bliver en klods om benet, fordi man refererer til en
historie, hvor formuleringen ikke passer... Altsd jeg mener, hvis du snakker
med mig, sa kender du til de ting, jeg har lavet. Selvfglelig for hvordan skulle
man ellers kunne snakke om mine ting? Men sa er formuleringerne omkring
de ting ikke daekkende leengere, fordi betydningen har andret sig. S3 man er
hele tiden ngdt til at genformulere ens historie i virkeligheden for at fange
det rigtigt, fordi ordenes betydning flytter sig. Det er sa afggrende med
sprog. Jeg prgver hele tiden at blive bedre og forbedre mit sprog bade det
billedmaessige, det skulpturelle og det skrevne og talte sprog - ggre det
mere praecist og mere interessant og tidssvarende. Sa det er en kontinuerlig
forbedring pa alle sproglige niveauer, kan man sige, sd det er vigtigt, hvad
man kalder ting.

Synes du gadekunst er en vigtig del af byrummet?

Ja, det synes jeg, det er. Det er jo et meget anarkistisk projekt, men i min
optik ser jeg det som en forleengelse af folkekunsten og sa selvfglgelig ogsa
som en del af populeerkulturen. Men jeg kan godt lide, at man kan se hvem,
der bor i den her by, og samtidigt er jeg ogsa glad for, at det ikke er alle
vegne. Hvis man tager Kgbenhavn, er det mest af alt pa Ngrrebro og
Vesterbro. Mange andre steder kan det ligesom veere byplanlaeggeren, der
far ordet, og det kan veere elitert og ikke sa folkeligt, for det giver nogle helt
andre muligheder og et helt andet udtryk, som jeg ikke ville vaere foruden.
Det er jo dejligt med dannelse, og nogen der har tenkt lidt leengere over
tingende og lidt dybere med lidt mere gods og har lavet lidt flere lektier,
inden de bare klasker noget op. Men jeg kan godt lide, at man kan meaerke
sin befolkning, at det er en levende by, at man kan se, at folk er til stede, at
man kan afleese, hvad det er for en by, med det som bliver lagt ud. Det er jo
noget, der fgr i tiden blev begraenset til kommercielle kampanger og sa til
firmaets opslagstavle eller den slags ting, som sa bare er over det hele nu i
bestemte hipster dele af byen, hvor de til gengzeld sa ligger i lag som en
lagkage, ikke? Altsa lag pa lag pa lag pa lag og hurtigt udskifteligt og det har
jo @endret sig meget, fra jeg gik i gang i starten af 00érne, hvor der jo var
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nogle gyldne ar, hvor man jo havde det hele for sig selv. Det var jo helt
fantastisk. Men som udgangspunkt synes jeg det er fint. Ekspress yourself,
det ma jo veere sundt, ogsa selvom der er meget lirum larum og plidder
pladder. Men det bliver jo hurtigt malet over, og der er stor udskiftning i
det. Det er ligesom blevet en del af byens udtryk i dag, og det synes jeg
virker naturligt. Hvis man er treet af det, kan man jo bare ga i en anden
bydel. Det er jo dejlig at blive fri for det og selvfglgelig lidt sergerligt, hvis
man bor der, (griner) men sa ser man det nok ikke. Det er sddan en lidt
udvidet klub pa en eller anden led - alt muligt tingeltangel alle vegne, og det
synes jeg bare er fint. Det er et problem for nogen, der synes, det er
irriterende og ikke er sa glade for det. Det kan jeg godt saette mig ind i. Man
har malet sit hus, og sa kommer der nogen og tagger det, og sa koster det
kassen at fa det vaek. Sa tagger de det igen, og s ma man bare acceptere, at
det er sddan her, hvor du bor. Det er junglens lov - hvis du er treet af det, sa
ma du flytte. Hvis man bor i byen, og ikke gider sine naboer, s& ma man
flytte et sted hen, hvor naboen er lidt lzengere vaek. Man kan ikke bade fa i
pose og i sek. Man ma ligesom acceptere, at man bor der, hvor man bor, pa
en eller anden led.

Taenker du, at dansk gadekunst er sarskilt fra anden gadekunst?

Jamen, det tenkte jeg jo lidt over. Nu har jeg jo faet lov at leese dine
spgrgsmal, og det var rigtigt dejligt at teenke lidt over det. Hvis man nu tager
den traditionelle gadekunst, s er det her populistiske kulturimport, som jo
kom fgrst og fremmest med graffitien, for mig utroligt sveert at kende
forskel pa. Selvfglgelig kan jeg se, at der er et tag, som har en identitet, men
der er ikke den store forskel pa, om du er i Bulgarien, eller om du er i New
York eller i Danmark - det er sku det samme for nu at veere grov, ikk?
(griner) Nu er der en masse graffitifolk der bliver sure. Men selvfglgelig har
de hver deres stil, men grundlaeggende er det ikke til at se, hvor du er
henne. Du kan se, hvem det er, men ikke om det er i Norge eller Sverige, og
det kan man langt hen af vejen heller ikke, i det man populert set kalder
street art. Det er meget nemmere at se forskel i folkekunsten, altsd hvis man
ser pa dansk folkekunst. For eksempel sa har Cronhammar og hans kollega
udgivet en bog for nogle ar siden, der hedder Jydsk folkekunst, som er ret
fantastisk. Alle der kommer fra provinsen kender en eller anden seerling i
byen, der har en eller anden hokuspokus, som vedkommende bygger i sin
have, og i Danmark har folkekunsten traditionelt vis veere noget med jern
eller noget med beton, fordi det er der meget af, og det er nemt at komme
til. Man kan hurtigt klaske noget beton op ude i haven, og der er masser af
eksempler pa den slags rundt omkring i Jylland i hvert fald. Hvorimod hvis
man tager til Sydamerika, vil det typisk veere papmache og papir, folke-
kunstens materiale vil bestd af. Det er lidt svaerere i dag. Jeg tror maske i
dag, at man kan sige, at der i Norden er en tendens til, at der er meget med
strik og tekstil. Jeg tror maske, at det er meget nordisk, for jeg synes ikke at
have set det sa meget andre steder. Jeg har oplevet det i norden pa Island,
Norge, Sverige, Danmark og sd videre det her med at have strikkede ting
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omkring inde i byen men ellers synes jeg, at det mest af alt er noget med at
male noget op pa en vaeg, hvad enten det er freestyle eller med skabeloner
og sa klistermaerker. Sa er der det her med at lave perleplader. Man ser jo
meget de her danske institutioner 70’ernes materialer i bgrnehaverne, som
jo netop er perler og strikkeri og snore og noget og tendstikker pa kas-
tanjer og vikle snore om - hele det der bgrnehave sceneri fra slut 60érne og
frem, synes jeg, man ser i gaden nu, sa maske er det meget nordisk.

Jeg synes ogsa, at dansk gadekunst ogsa til tider kan vare lidt under-
spillet. Det er som regel meget smat rent fysisk i forhold til, hvad man
ser i andre lande.

Ja, altsa personligt har jeg jo gennem drende bevaeget mig mere ud af byen
for at finde noget jomfruelighed for at finde et sted, hvor man ikke lige
forventede, at man ville vare til stede pa den made i et byrum eller i det
offentlige rum pa grund af den her lagkageting. For at finde den ting som jeg
fandt i starten, hvor tingende star i en lidt stgrre kontrast. Nar man er i en
by nu, sa forventer man at se gadekunst, ikke? Det ggr du ikke, hvis du
bevager dig ud i en skov eller gar ind pa en kirkegdrd eller gar ind pa en
resteplads. S3 min tendens har veeret at tage leengere og laengere vk fra
metropolerne sddan helt naturligt. Mine projekter har altid flyttet leengere
og leengere ud, hvis det har varet i byen, har jeg forsggt, at finde nogle
skjulte hjgrner i byen. Paradokset er jo s3, at hvis man for eksempel er pa
Manhattan, sd ser man i en stor del af byen ingen gadekunst leengere, fordi
det simpelthen er strafbart. Giuliani fik i sin tid ryddet op sa meget, at byen
fik en masse slum ud; en masse narkotika og det der beskidte New York,
som vi kender fra 80érne, hvor man rullede vinduerne op, nar man holdt for
rgdt. Det ggr man jo ikke leengere. Det er en meget tryg by. Dengang var det
en meget beskidt by, og man sa masser af pis og lort og masser af gadekunst.
Den er naesten barberet. S nar Posemanden er mest kendt for at have det
her meget enkle udtryk, hvor jeg bare hiver en strimmel hvide plastikposer
gennem et hegn, sa det naesten zestetisk ligner et tavlekridt pd en skoletavle,
sa er det simpelthen fordi, det kun ma tage 10 min fgr politiet kommer. Sa
bliver du brummet, og sd kan du sidde der i fem dage, og det gider du ikke.
Det er ikke nogen rar oplevelse. S3 det er godt, at det her udtryk er sa
enkelt, og det har helt praktiske arsager, og det har det egentlig altid haft
som udgangspunkt med mit udtryk ogsda med Papfar. Det var et spgrgsmal
om, at lave sa meget for sd lidt gkonomisk set, sd det er sddan en 80’er
strategi om at finde et materiale, man kan lave en skulptur med, som
ingenting koster. Ideen er hugget fra arkitekterne, hvor jeg sa arkitekt-
skolens elever i sin tid sidde og bygge modeller og tenkte det der, det er
genialt. Men sa i stedet for at kgbe de her dyrere foamboards, som de
bruger, sa gar jeg selvfglgelig bare hen i genbrugscontaineren. Danskerne er
jo sa skide dygtige til at samle alt deres affald, og de star alle vegne, sa man
behgver ikke engang at have et lager derhjemme. Jeg finder det, jeg skal
bruge. I starten brugte jeg kun tape. Nu bruger jeg ogsad lim og nogle gange
ogsa traelim... uha! (griner) Men sa leerer man jo ogsa noget om, hvordan det
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bevager sig, og pappet har jo dbnet sig op for mig pa en made, som jeg ikke
har kunne forudsige. Jeg har jo leert en masse, og det er blevet en del af mit
sprog pa den led. Men det startede af praktiske drsager ligesom med det
med plastikposerne, sa er det med udgangspunkt i den her tradition som
husflid. Vi har alle den her kgkkenskuffe, som er fuld af plastikposer, fordi vi
glemmer at tage indkgbsnettet med i supermarked. Sd jeg kan lynhurtigt
tage rundt til alle mine venner og tgmme deres kgkkenskuffer. Sa har jeg en
helt masse poser, som jeg bare kan sorterer op i farver og klippe op i
strimler, og sa har jeg et materiale, som der ingenting har kostet. De her
tradhegn er jo sa at betragte som en krop lavet af tekstil, som man bruger til
et broderi, om man vil. Og sa bevaeger man sig jo billedsprogsmeaessigt ind i
et sprog, som omhandler alt pixeleret altsa startende fra graesk-romersk
mosaik over til 80érnes arkadespil til pixelerede text-tv og sd selvfglgelig
hele broderi-traditionen. S& man har pludseligt en keempe kunstnerisk
billedhistorik kunsthistorisk set at traekke pd, som alle kender. Alle kender
det sprog, og det er ikke sadan noget, jeg spekulerer i, jeg gar bare i gang.

Har du planlagt det hjemmefra?

Ja, det har jeg jo gjort meget mere nu, end jeg gjorde fgr, og det har jo at
gore med, at Google Maps pludselig kom. Sa ndr jeg tager til New York eller
et eller andet sted hen og laver papskulptur eller broderi, sa har jeg jo veeret
der, for jeg har veeret pa Google Maps og fundet mine steder. Det brugte jeg
lige fra da det kom, for sa skal jeg ikke bruge en uge pa at ga rundt men kan
vaere der inden og udse mig nogle steder, og sa er firs til halvfems procent af
stederne, som de ser ud pa Google Maps, fordi det ogsa eendre sig. Jeg
oplevede for nogle ar siden, at nar man gar pa Google Maps i Madrid, sa kan
man se Madrid over fire forskellige arstal fgrste gang helt tilbage teet pa
00’erne, og sa kan man vaelge at ga i Madrid fire forskellige arstider. Det vil
sige, at om hundrede ar kan du gd rundt i Madrid, som byen sa ud for
hundrede ar siden. Det er fantastisk at taenke sig. Jeg gad godt se Kgbenhavn
nu, som det sd ud for hundrede ar siden, hvis man havde muligheden. Det
veaerktgj - muligheden for at researche - den teknologiske udvikling i takt
med den aendre min forberedelse rigtig meget.

Sa du starter med at teenke et sted og begynder at google?

Ja, og s undersgger jeg stedet pa en helt anden made, end jeg ville ggre det
for ti ar siden.

Det er en anden og mere kalkuleret made at opfatte gadebilledet.

Ja, men det haenger sammen med, at det er sa stedspecifikt for mig. For mig
handler det om at undersgge, hvad der er at spille bold op af, og sa opstar
der alt muligt. Det man ser pa Google Maps rent formatmaessigt kan snyde
en, altsd det kan vaere enten stgrre eller mindre, end det man troede. For
eksempel i New York er det typisk meget stgrre, end man tror. Jeg har ople-
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vet at komme til Manhattan og sd komme derhen, og sa er det meget stgrre
- et meget stgrre hegn, et stgrre rum. Det er ogsa en kulturelt bestemt ting,
for de her trddhegn, som vi kender rigtig godt i Danmark, dem finder du
ikke i London for eksempel. De er en del af arkitekturen, af planlaegningen.
Jeg havde fundet et af de her steder, som er et hegn, som det typisk opt-
reeder pa en parkeringsplads, hvor der ikke er bygget noget. Sa knalder man
et hegn omkring og et skur op, og inde i det skur sidder oppasseren, og sa
betaler man for at parkere, og det er det. Det vil sige, at man jo har et hegn
og et skur lige bag ved, og det gav Posemanden den her mulighed for at lave
en imagineer dgr - sddan vupti! - skrive personale og sa var det bare det. Jeg
havde fundet det her sted, som var helt perfekt, men hvad jeg ikke vidste
var, at da jeg sa kom til den her gade, var der fuld af politibiler. Det var den
gade, hvor betjentene sad og fik deres frokost! Sa tenkte jeg; hvad faen ggr
jeg nu, ikke? (griner) Jeg besluttede mig for, at ga hen til en af betjentene og
sige, at jeg gerne ville lave det her pa det her hegn, tage et billede og tage det
ned efter og gd igen... Min erfaring med myndighederne er, at hvis du er
parat til at give autoriteten hundrede procent fra dig, sa gar de med til hvad
som helst med mindre, at det er harveerk. Hvis man er parat til det, kan
man fa lov. N3, men sa star man der og forklarer sig pa engelsk, og der var
det godt at have et billede med, sd man kunne vise: se, det er sddan noget
her, jeg laver. Normalt vil jeg lade det haenge, men i dette tilfeelde matte jeg
tage det vaek. Det er ogsa fint med mig. Jeg skal jo bare have et billede -
ideen fanget... Sa star jeg med mit flet, og sa gar der to minutter, s kommer
ham fra skuret ud og spgrger, hvad jeg har gang i. S3 ma jeg forteelle ham, at
jeg har aftalt det med betjenten. Sa siger han: "Na nd, men husk lige at fjerne
det!”. Sa fik han autoriteten igen. Sa fortsaetter jeg, og sa gar der to minutter,
sa kommer han med igen med sin overordnede, for han gider ikke haenge pa
den her. (griner) Sa det far tit sddanne lange efterspil, som man ikke kan se
pa Google Maps. Bade Papfar og Posemanden er fuld af anekdoter, og de har
anekdote-karakter. Man har faktisk den her vandring, som jeg altid har
veeret glad for: Der er en ide, man realiserer ideen som skulptur eller flet,
der tages et fotografi, det bliver til en fortelling, der bliver bedre og bedre
for hver gang, den kommer fra en god fortezellers mund. Sa det er H.C.
Andersens fjer, der bliver til fem hgns. Jeg har nogen gange hgrt om det
Papfar har lavet fortalt sd fantastisk, at det var meget federe, end det der i
virkeligheden skete. Sa der er en vandring gennem alle de her medier, og
det er enormt brugbart for mig iseer i fordrags sammenhang, for jeg kan
forteelle en historie pa en underholdende made, uden det bliver for ngrdet
eller akademisk. Sa kan jeg fa lov at fortelle om: Hvad er en form? Hvad er
en farve? Hvorfor oplever vi, som vi ggr med relation til sanserne? Det er
nemmere at fortzelle gennem anekdoten, og det har varet et stort plus, som
heller ikke var noget, jeg har kunne spekulere mig til... Det er igen en gave af
bare at bevaege sig.

Det er en tilfeeldighedsaestetik?

Ja, og jeg tror, jeg har faet en gave pa den led.

129



Det naeste spgrgsmal, er jo ret centralt emne i mit speciale. Det her
med om gadekunst kan siges at indeholde samme type aestetiske og
erkendelsesmassige potentialer, som man ellers historisk har knyttet
til kunsten?

Jeg har faktisk skrevet nogle noter til det der... Det handler om det med
potentialet, ikke?

Jo.

Det nemme svar ville vare at sige; "det vil tiden vise”. Det er jo lidt som at
spa om fremtiden... Det har det jo i nogen grad. Jeg synes jo at... Ja, det
haenger lidt sammen med dit naeste spgrgsmal om kulturarv. Man kan godt
sige, at det har det jo allerede gjort. Hvis man nu for eksempel knytter det til
den der plade, der hedder Song’s For Drella, som Lou Reed og John Cale
lavede tilbage i 90’erne, som handlede om Warhol, sa er der en af sangene,
hvor Warhol brokker sig over - eller kommenterer pa kunsten. Han taler
om problemet med klassisk kunst; om klassicismen og impressionismen og
problemet med personality og alle de der retninger, som han alle sammen
har noget negativt at sige noget om. Til gengaeld kan han godt lide de der
druggy downtown kids, som han kalder det. Hans pointe handler om, at han
mener - og det er en holdning, mange har - at skoling kan ggre mere skidt
end gavn i nogen sammenhaeng, fordi man leerer noget nyt men bliver
samtidigt ogsa begraenset. Man far taget noget originalt fra sig. Det er sveert
at holde pa sin egen originalitet, samtidigt med at man modtager skoling. Sa
allerede der har den sat sine spor, kan man sige. Sa det vil der helt sikkert...
Igen vil jeg referere til den her jyske folkekunst bog og i det hele taget
folkekunsten, som i hvert fald har vist sit veerd, og som bliver mere og mere
trendy. Sa kan man kalde det primitive art, men i min optik er den en del af
det samme, den del som foregar i det offentlige rum. Jeg mener ikke, man
kan adskille det fra hinanden. Det er til stede, men det er et spgrgsmal om
hvad og hvor meget og til hvilken side, og hvem der skriver historien.

Nar nu vi taler om skoling og naerver - det her med den rene idé - der
kan gadekunst vel godt veere mere "ren” som udtryksform?

Ja, det er et momentum, som alle bevaegelser har. Et momentum hvor der er
en samtale mellem kunstnere, der ligesom finder en vej, der er frugtbar, og
sa fylder man pa der. Vi kan jo traeekke det over til det neeste spgrgsmal, som
handler om kulturarv, sa er det jo samme historie, som det jo altid er med
de der first movers. Jeg var teenager i starten af 80érne, og min ungdoms-
bevaegelse var jo punken, og jeg kan tydeligt huske, da den kom. Man ser
stadig punken i dag, men det man ser er i store traek en form for foreedling
eller karikatur p3a, hvad det gik ud pa. Sddan er det nu ogsa blevet med det,
som hgrer til street art - det er blevet mainstream. Det er en naturlig ting,
som altid sker pa samme made. Folk laver et eksperiment musikalsk,

130



modemaessigt som er mere nyt end tradition. Man har altid en tradition med
sig, for man kan ikke lave noget uden tradition. S relaterer det til ingenting,
og det findes ikke. Det ma altid std pa skuldrene af kunsten. Det kan ikke
vaere anderledes. Hvis du lavede noget, som var helt nyt, sa ville folk ikke
vide, hvad de lavede. Det kraver en reference mulighed... Ja, sa bliver det
kommercialiseret, kgrt plat pa og forenklet...

Hvad taenker du om, at gadekunst er blevet mainstream?

Det synes jeg bare er naturligt. S3 ggr man bare noget andet. Altsd det er
ikke det, som det var. Nu er det noget andet, ligesom alt andet, var noget
andet og blev til noget nyt — That’s just the way it is. Det man bare skal
fokusere pa er, om det er kvalitet eller ikke er kvalitet, og hvad det kan fgre
til for en samtale og tanker. Jeg er bare glad for, at jeg fik lov at veere en del
af den danske scene, da det virkelig var et luksus sted at veere, fordi man
havde det hele for sig selv. Det var helt vanvittigt mystisk, fordi hvis man ser
det i forhold til folkekunst konteksten, endte det som noget, der blev meget
populeert - det lugtede lidt af folkekunst der i 00érne, selvom bevagelsen i
nogen grad er importeret fra amerikansk undergrundskultur som sa meget
andet, sa havde det stadig det her ben i folkekunsten. Det har altid veeret
der med den her populistiske ting omkring det - det man kalder street art i
amerikansk termologi - hvis man ser bort fra graffitien, som jo ogsa be-
tegnes som en del af scenen pa en eller anden led. Det man vil kalde street
art er jo Basquiat, Keith Herring og deres generation og 90’ernes, hvor det
virkelig tog fat, og sa kom det her for alvor til ti ar senere ligesom
jazzmusikken og alt muligt andet... Tidsforskellen er jo kortere i dag, og der
er naesten ingen spring leengere, medierne og formidlingen er sa hurtig nu.
Det er jo den sidste generation nu, som for alvor kan huske det pa kroppen.
Det er naesten ikke til at forsta i dag, hvilken langsomhed alting var dengang,
og hvad det kunne. Sa skal man virkelig have noget dannelse, og sa er der
nogen, der ma fortzelle mig den historie. Sa skal det virkelig bygges op for, at
jeg kan gd ind i den kulisse og fgle, at jeg er der.

Det er ogsa derfor, jeg synes, det er vigtigt at dokumentere.

Ja, sa eftertiden vil skrive. Maske vil man se street art som en del af hele
tiden, som man maske kunne kalde oplysningstiden version 2.0? I oplys-
ningstiden tilbage for hundrede ar siden var en tid, hvor de havde en
dannelses-ryg, hvor man sd ud i verden pa en ny made. Godt nok kun i
overklassen men det har man ligesom faet igen de sidste tyve ar af tekno-
logiske arsager, sa alle kan veaere alle steder pd en gang pga. Internettet og
alle kan rejse rundt i verden, for det koster ingenting. Jeg tror man vil
sammenligne med det, og det vil skrive sig ind i den historik, vil jeg tro... Det
er bare et bud.

Dit vaerk Paphorn i sikkerhedskuffert var en del af en udstilling til Aros
eller hvordan?

131



Nej, det var en del af fem veerker til et gruppeshow, men Papfar lavede den
nok mest bergmte happening pa Aros, hvor jeg smuglede en kaempe
slangebgsse ind til deres store skulptur Boy af Rob Mueck, som er deres
varemeerke. En lang forteelling som jeg ikke vil give dig nu, men du kender
den sikkert?

Ja.

De inviterede mig sd ind tre ar senere i ‘08 til at lave min fgrste retro-
spektive udstilling. Jeg startede allerede i '03, sa det var underligt at skulle
lave en museumsudstilling. Det var en klassisk retrospektiv udstilling med
75 veerker, hvoraf ingen af varkerne var mine egne leengere. Jeg lavede et
enkelt veerk til den udstilling, resten blev hentet hjem. De der papkasser
blev lavet til et gruppeshow, der hed People and Places til Charlotte Fogh
Galleri i Aarhus tilbage i '05. Lige praecis de paphorn gjorde to ting for mig.
Det ene var, at hvis man ser pa pappet som materiale, sa er der et hierarki i
det, som handler om at pappet er nederst i hierarkiet, og bruges til at
emballere det som har veerdi, og jeg havde lyst til at vende rolle fordelingen
pa hovedet for at ggre pappet til veerdi i sig selv. Samtidigt er jeg meget
optaget af objektet — hvad objektet kan som skulptur, den made som objek-
ter kan baere pa betydninger og vores behov for at fastfryse erindringer.
Den type veerdi af en ting... At de kan vaere bzerere af en historie. At objekter
kan beere pa veerdi, er en mur man kan spille bold op af. Nar Papfar gar ud
og roder med sddanne symbolbarere, sa er der en felles historie. Det vil
sige, at uden at jeg har lavet noget, er der allerede noget at bygge pa - en
mur af betydning, som jeg kan spille bold op af. De her guldhorn er nok de
optimale indenfor nationalromantisk symbolbzerere. De er sd fantastiske og
smukke og har den her helt vilde historie med alle de her tyverier og
genskabninger. Samtidigt med det er de symboler, som hornene berer,
omgivet af mystik. Jeg blev sat i gang af den her ide om at lave den her
rollebytning i de mader, man ser tingenes verdi... Det er faktisk de eneste
originaler tilbage, det er paphornene, og sa er vi inde pa det igen - hvad er
original, og hvad er ikke original? Hele den diskussion har jeg sa lige veeret
inde at kysse. Sa var der det der med de transportkasser. Igen en meta-ting
at tage noget der er transport og lave det om til en veerdigenstand og sa lave
en transportkasse til den - sa bliver det helt ngrdet. Veerkerne gar i stykker,
de er skrgbelige, og derfor bygger jeg transportkasser. Det er en passioneret
del af mit arbejde. Det er et smykkeskrin, som jeg laver til alle mine
skulpturere. Nar mine varker er faerdige, er de altid til nogen, og de far sa
den her transport kasse med. Dem som kgber mine varker har ofte samme
fetish med transportkasserne som mig. Blandt andet har ham der ejer
paphornene insisteret pd, at de skal udstilles i transportkassen. Sa nar
paphornene skal udstilles, er jeg altid speendt pd at hgre fra udstilleren,
hvilke diskussioner de har haft med ejeren af hornene, fordi han insisterer
p4, at de skal veere og udstilles i transportkassen.
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De piktogrammer der er pa hornene, hvad viser de?

Det er selvfglgelig pappets piktogrammer, altsa advarselsikonerne, ikonet
for knuste glas, paraplyen og sa videre, for sddan ma det naturligvis vere i
mit sprog.

Det leder jo meget godt hen til det naeste vaerk som jeg vil spgrge dig
om Reinkarnation ved Terp kirke fra 2009.

Ja, Reinkarnation var en del af et kunstprojekt, som var en konsekvens, af
det vi talte om tidligere, hvor jeg flyttede lzengere ud af byen for at finde det
her jomfruelige sted. Den udspringer af den her udstilling og undersggelse
af, hvad to forskellige bymaessige rum ggr ved oplevelsen af en skulptur. Jeg
kaldte udstillingen for Road art. Det var meget dogme-agtigt og tog
udgangspunkt i E45 med fokus pa den danske del nede fra Padborg op
gennem Jylland til Frederikshavn. Konceptet var, at min assistent og jeg
kgrte af sted og lagde meerke til, hvad skiltningen var. Jeg registrerede
overkgrt dyr for eksempel. Havde en liste over ting - et studie af bymaessige
offentlige rums natur eller struktur altsa forholdet mellem den natur og
kultur som var til stede. Vi undersggte, hvordan vi bevaeger os gennem tid
og rum, hvad arkitekturen er, hvordan spiser vi pd den her rejse, hvordan
opfgrer vi os i det her bymaessige rum. Blandt andet opfgrer folk sig helt
anderledes pa en resteplads. Der er masser af registrer. Det var den ene
ting. Noget andet var, at lave det her helt specifikke kunst pa et sted, som
man fysisk skulle kunne se fra E45. Det var konceptet. Vejen var jo sddan, at
den var overplasteret med kirker, det er jo en del af vores kultur... Kirken
som et jomfrueligt sted er gdet tabt i byerne og giver en interessant
mulighed, fordi kirkegarden ligesom kirken er betydningsbaerere. Nar man
gar ind i kirken, deemper man stemmen, fordi det er et sted, hvor man viser
respekt og reflekterer. Kirkegarden kan det samme som rum, og handler om
alt det, jeg holder af, nemlig skulptur som kunst. Ogsd sproget i
virkeligheden. Der star beskeder pa gravstene med typografier, som viser,
hvordan vi forholder os til sproget som bezerere af betydning, og hvordan
dette har @ndret sig gennem tiden... N3, men lige i sammenhangen er der,
hvis man leegger maerke til det, altid et tomt kvadrat som venter pa den
naeste, og der var lige en mulighed for, at jeg kunne lave denne her gravsten
af pap. Der er flere forskellige, hvor der star forskellige ting pa. Med
Reinkarnation var der et sammenfald med genbrug, og det at alt vores liv
som helhed er en reinkarnation: en fgdsel, en dgd oven pa dgden, og det
symbol findes pa pappet, sa der var en logisk kobling til livets cyklus.
Gimmicken ligger sa i, at som kgbmanden der setter sit skilt op med "Er
straks tilbage”, kunne jeg sa ogsa fa med. Sa det er de der helt enkle tanker.

Ja, ordene refererer vel ogsa til livets store cyklus?
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Ja, alt dgr ogsa pyramiderne. Det tager bare laengere tid. Det er en naturlig
ting, som jeg holder meget af i mine skulpturer. Det er vigtigt for mig, at de
baerer netop dén pointe.
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Bilag 3: Interview med Gry Worre Hallberg, medstifter af Fiction
Pimps. 27.11.14. Sted: Dome of Visions.

Vil du fortzlle om baggrunden for Fiction Pimps - hvilke ideer og
intentioner I har?

Ja. Det, der samler os, er en falles intention om, at demokratisere den
astetiske dimension. Med det mener vi at abne kunstens rum, sa det abner
sig pa hverdagslivets scene, og en af de scener, vi sa har veret meget p3, er
gaden. Men vi har ogsa vaeret pa konferencer og i andre sammenhange. Sa
det er en intention om at udfolde den astetiske dimension, som vi forstar
som et sted, hvor man oplever verden pa sanseligheden og poesiens
praemisser og abner den dimension uden for kunstens rum, sa den ikke kun
er eksklusiv tilgeengelig. Det er i hvert fald en af intentionerne, og det er en
intention, som jeg i hvert fald artikulerer meget kraftigt. Fiction Pimps er pa
mange mader udsprunget ud af Club de la Faye, som er et kunstnerkollektiv,
som alle kan blive en del af, og hvor man kan tage initiativer til at lave
performances i alle mulige forskellige kontekster. Rigtig mange af dem, som
star bag Club de la Faye, har performet med Signa tidligere og begge ela-
borerer over immersive performance metoden. Den immersive perfor-
mance kunstmetode opstdr i starten af 2000 i England med punchdrunk -
altsa det immersive er, at man skaber et rum, der er andenverdenslig, hvor
det fgles, som om at man er kommet ind i et nyt element med sin krop. Det
kommer fra installationskunsten, sa immersive theatre hedder det i Eng-
land. Hvor man med installationskunsten siger, at det er ligesom at blive
skubbet ned i vand, og sa navigerer man anderledes, fordi man er i et andet
element. Det er den performancekunsttradition der hedder immersive, hvor
det er ligesom at komme ind i et andet rum. Den traekker vi p3, og det er en
generel tendens, der har varet i performancekunstlandskabet i lgbet af
00’erne og 10’erne... Sa har jeg jo ogsa Sisters Hope, hvor vi gar specifikt ind
i uddannelsessystemet og arbejder med at udfolde og abne den estetiske og
sanselige dimension og finde ud af, hvordan vi kan udforske nogle mere
sanselige og erkendelses undervisningsformer og metoder osv. Igen med
henblik pa at demokratisere den aestetiske og sanselige oplevelsesdimen-
sion.

Sa i og for sig er det alle sammen nogle vaerdigrundlag, som bliver fort
videre bare i forskellige udtryk?

Ja, preecis, og jeg har sa ogsa artikuleret den her vision, som jeg kalder
Sensuous Society, som netop er det - altsa det er et samfundsbillede, hvor
det er den sanselige dimension, som er i centrum, og jeg ser de forskellige
ting, jeg gar, som noget der eksperimenterer med den vision pa forskellige
platforme. Sa ndr jeg laver noget med Sisters Hope, sa eksperimenterer jeg
med den vision specifikt ind i et uddannelsessystem - hvordan ville skolen i
et Sensuous Society vaere? Og her i Domen ser jeg det som: hvordan kan
man bo i et Sensuous Society? Den vision er jo udsprunget netop ud fra den
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erkendelse af, at den aestetiske dimension har veaeret underprioriteret siden
oplysningstiden og industrialiseringen, og derfor er der en kollektiv leengsel
mod at abne den, og hvordan ville vores samfund se ud, hvis man havde den
aestetiske dimension i centrum? Det er et radikalt fremtidsbillede, og sa
afprgver jeg det i performance eksperimenter, afprgver hvordan det sa ville
se ud. For man kan jo ikke vide det, og jeg tror heller ikke Sensuous Society
er nogen utopi. Det ville ogsa vaere et frygteligt sted pa mange mader, det er
bare noget, der er brug for at blive artikuleret, fordi det har vaeret under-
prioriteret i sa lang tid.

Sa Sensuous Society er en vision, men er det ogsa en form for manu-
skript for den ideelle tilstand?

Nej, det er det nemlig ikke, for sa ville det vaere en utopi. Det er et fremtids-
billede, der ggr, at jeg kan eksperimentere med det sanselige pa forskellige
platforme. Det er et fremtidsbillede, hvor den zestetiske dimension er i
centrum for at seette fokus pa betydningen af den astetiske dimension for
alle mennesker, ikke kun for kunstnere. S& der ligger jo ogsa en kritik af
kunstsystemet pa en eller anden made, fordi den har varet for eksklusiv, og
vi vil gerne dbne det rum hos flere mennesker og pd den made demokra-
tisere det aestetiske.

Ja, det kan man ogsa sige at gadekunstens agenda er som udgangs-
punkt - en modreaktion pa kapitalismen og hele systemet.

Ja, og det er vi fuldstaendig i trdd med. Nar man traekker performance ind i
gadekunst, bliver det det relationelle, man bringer i spil, fordi vi er der jo sa
med vores kroppe - vi er jo varket i den situation - og det er ogsa
midlertidigt, for sa er vi vaek igen. Der er ikke noget aftryk efter os ngdven-
digvis. Andet end maske dokumentationen og maske hvis vi for eksempel
har brugt mel, sa ligger det et par dage pa gaden, og sa er det jo vaek. Men
jeg tror, vi har et feelles veerdigrundlag, som tranger igennem al gadekunst
- hos alle aktgrer.

Sa det er som udgangspunkt dét, at i har samme vardigrundlag, som
gor, at I kan indskrive jer i gadekunstkontekst? Hvorfor er det ikke
bare performancekunst i mere traditionel forstand?

Vi har aldrig selv brugt labelen gadekunst om det. Vi har altid bare kaldt det
performancekunst, men sa er der nogen andre, som reflekterer ind i det og
teenker, at det er det ogs3, og jeg vil ikke modsige at det er dét, for det
foregar jo pd gaden meget af det, og sa er det jo kunst pa gaden. Jeg har ikke
selv sd stor viden om gadekunstfeltet og ved ikke preecis hvordan vi
indskriver os i det, for jeg teenker mere, vi er intervenerende performance-
kunst - kunst der intervenerer i hverdagslivet - men jeg kan godt forst3, at
man udefra kan leese det ind i en gadekunstkontekst. Det teetteste vi er
kommet pad at kalde det noget med Street, det er, at vi har sagt, at vi er
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poetic street warriors og der bruger vi jo navnet street art direkte. Jeg tror
ikke, vi har sagt poetic street art, men tror vi har sagt "vi er” for veaerket er jo
os, det er vores kroppe i rummet, at vi er poetic street warriors. Jeg tror
ogsa, vi har brugt ordet gadeaktion. Vi lavede et projekt der hed 13-12-11,
som ogsa foregik pd gaden, hvor vi satte blokader op i Kgbenhavn, men
poetic street warriors er det, som kommer taettest pa, og der ligger en lille
film, hvor vi gar pa gaden med the crack og snakker i en megafon, og det er
ogsa der vi bruger poetic street warriors retorik.

Vil du fortzaelle om Poetic Street Politics og The Swamp, som du naevner
i din artikel?

Ja, Poetic Street Politics var en del af en performanceinstallation, som hed
The Crack, som foregik pa House of Futures pa et traditionelt kontor, hvor vi
@ndrede et af rummene til et Crack. Vi lavede et narrativ, som gik ud p3, at
Fiction Pimps kom fra en anden planet, der hed Chora. Chora er en anden
tidsdimension end Kronos. Det var sddan i den graeske mytologi, sa vidt jeg
har forstdet, at der keempede de mod hinanden. Kronos som er den
kronologiske tidsforstaelse, som er dominerende nu, og Chora er den mere
rummelige tidsforstdelse, altsa det er livmoderen. Fiction Pimps kom sa fra
Chora, hvor den aestetiske dimension allerede dominerer. Sa vi havde faet et
kald fra universet om, at der var brug for, at den aestetiske dimension skulle
manifestere sig flere steder pa jorden, og sa var vi taget ud i vores rumskib,
og vi havde sddan en Barberella-astetik og fandt ud af, at i Kgbenhavn var
der virkelig brug for at dbne den zestetiske dimension. Sa havde vi sldet os
ned pa House of Futures og skabt et Crack - altsa en spraekke i hverdags-
livet. Det var sa et sanseaktiverende univers, hvor vi aktiverede den
aestetiske dimension ud fra, at det var det, som var brug for blev aktiveret,
fordi vi kom fra Chora, og det var det, vi stod for. Og nogle gange gik vi sa pa
gaden derfra, sa det var sddan en hovedcentral. Vi havde ogsa besggende, og
vi gik blandt andet pa gaden med Claudius fra Reverend Shine og Blachman.
Sa gik vi med magafoner og spredte budskabet - We need to activate the
aesthetic dimension.... Nar vi gik pa gaden derfra, sa var vi poetic street
warriors and we did Poetic Street Politics. Det politiske ligger i den
samfundskritik, som siger, at den aestetiske dimension er underprioriteret,
og at den har brug for at blive aktiveret — at fa mere liv. Ja, det var sa
grundlaget for det. Med The Swamp var med Club de la Faye, og der skulle vi
bringe det beskidte tilbage til jazzen pa en eller anden made. Vi lavede sa et
New Orleans Miljg/environment under Jazzfestivallen, hvor vi tog det ud pa
gaden, og der var narrativet, at der under jordens overflade er en stor
Swamp, og nogle gange dukker den op, som nar der er vulkaner, og sd er
den der i noget tid, og sa traekker den sig tilbage igen, og nar den sa ggr det,
sa traeekker den The people of The Swamp med sig. Sa nar den dukker op, sa
kommer der en masse markelige mennesker, som er blevet fanget ind
gennem tiderne. Sa der er folk fra forskellige tider tilbage fra antikken til op
igennem avantgarden, sa alle mulige arketyper fra forskellige typer. The
Swamp kommer altid op nar "The Time is Ripe”, som er et begreb fra jazzen.
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Sa der var ogsa rigtig mange folk fra New Orleans i 50’erne, for der var The
Swamp, og den havde trukket en masse med sig, og nu var den sa skudt op
igen pa Jazzhouse. Alle de figurer som kom frem, havde alle "it” - "They all
had it”, sa det vil sige naeste gang den dukker op igen, sa vil der vare noget
fra Kgbenhavn i 2009. Sa det var sa det narrativ, og det bevaegede sig sa ud
pa gaden. S& pa den made var det ogsa en street performance, for rigtig
mange stod bare og betragtede det som et vaerk, og nogle interagerede med
det. Pa et tidspunkt blev der lagt en lang linje af jord, og sa 1a der en
knoglestruktur et sted, fordi der var en, som manifisterede et ritual. Med det
blev det ogsa et veerk gennem gaden, som nogen fulgte. Det udsprang alt
sammen med de performative intentioner, om at performance kunst og
improviseret performance kunst stdr mere i gjeblikket, og ud fra de
relationer og de intentioner som er, end det er et veerk, som er tenkt pa
forhand. Det var ikke planlagt pa forhand, sa der opstod en masse ting vi
ikke havde planlagt, men vi havde planlagt en narrativ ramme, som det
foregik inden for.

Hvordan ggr I andre opmaerksomme pa jer - hvordan spredes ordet
om, hvor og hvornar i skaber et vaerk?

Ja. Vi har ikke betragtet det sd meget som vaerker, nar vi har gjort det. Det er
ogsa derfor, vi har kaldt det Poetic Street Politics, men nar man kigger pa
dem nu, kan man godt se, det er veerker, men vi har gjort det ud fra en
folelse af ngdvendighed om at aktivere det aestetiske. Sa vi har ikke vaeret
optaget af, at der var et crowd, der skulle komme at se det, men har vearet
mere optaget af at give noget i den situation til dem, der var der tilfeeldigt pa
gaden pa det tidspunkt. Det er der, hvor det politiske kommer ind, at det er
vigtigere, end at der er nogen, der betragter det som et veerk.

Hvad for reaktioner har I faet? Far I nogle, og er det vigtigt for jer?

Ja, det ggr vi. Der er klart forskel p3, om det er i et rum som for eksempel
the Crack, hvor folk kom ind og blev cracked. Der var det en meget dyb og
sanselig oplevelse for mange mennesker, hvor de var taknemmelige for, at
der blev dbnet det rum i dem. Nogle var derinde i flere timer. Nar vi gar pa
gaden, sd er vores intentioner aldrig provokation, men det er inspiration.
Men det bliver for nogen provokerende.

Ja, | kommer ogsa ud til en anden malgruppe. Spgrgsmalet er si, om de
forstar at afkode, hvad som sker - om det opleves abstrakt?

Ja, ja (griner) det ggr det sikkert. Der er sikkert mange, som ikke forstar det,
eller ikke kan afkode det. Men jeg tror, at der er nogle af de sanselige
aspekter, der "siver” gennem huden pa folk, sd selvom man maske ikke
umiddelbart forstar det, sd pavirker det mgde pa en eller anden made
alligevel - for nogen dybere end for andre. Med Poetic Street Politics var der
en gang, hvor politiet fulgte efter os, fordi vi gik med magafoner. Vi var jo
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overhovedet ikke voldelige eller noget, og vi gik i kostumer, men vi var
sammen med Claudius, som er sort, og jeg tror, det blandt andet var derfor,
men det var lidt tricky, for vi var totalt uafkodelige. Jeg tror den
uafkodelighed provokerede. Systemet kunne ikke handtere, at vi var noget,
der ikke kunne puttes i en kasse. Vi var ikke normale aktivister, men at ga
med en megafon er jo en aktivistisk aktion. De kunne ikke placere os, og da
de spurgte os, ville vi ikke bryde det, s3 da de spurgte "Where are you
from?” svarede jeg "From very far away yet so close”.

Sa blev han rigtig provokeret?

Ja, men vi havde jo ikke en intention om at provokere. Det var bare vores
narrativ. Vi var bare tro over for vores mission.

Det er to planeter, der mgdes!

Ja, literally! Fordi vi var fra Chora. Det endte faktisk ret dramatisk, fordi de
ville tage os med pa politistationen, og der havde vi et following, og der var
der en af dem, som ogsd kender os fra House of futures, som gik ind og
sagde "Hey, de er altsa performancekunstnere, sa [ behgver ikke at tage den
konfrontation.” Men det tror jeg, at den person har fglt sig ngdsaget til. Vi
var klar til at tage pa stationen. Og det er ogsa der, hvor man er i kunstens
logik, ser man det som en forleengelse af veerket. Altsa det kan naesten
intensivere verket. Altsa jeg er selv lidt traet af kunst, som lever pa tabloid.
Det der kunne jo have gjort det til et naermest ikonisk vaerk, men det i sig
selv var ikke interessant for os, men det arbejdede ikke imod os.

Ja, I arbejder i en direkte virkelighed, sa det er et vilkar, at I som
kunstnere ikke kan kontrollere tingene.

Ja, hvad sker der sa - hvad opstar? Det kunne vere, at hvis vi var kommet
pa stationen, kunne vi have haft nogle virkelig speendende dialoger med
politikommisaren (griner). Det kunne have udviklet sig til at blive virkelig
interessant, men det er ogsa meget at seette ting pa spidsen, for det er jo
ikke en fiktiv persons straffeattest, som det gar ud over. Sa selvom at man
har et narrativt lag, som beskytter i forhold til ens performative handle-
frihed, sa er det ikke reelle personer i kgd og blod.

Hvad endte det med?

Ja, som sagt kom der en, som maglede med politiet, og sa gik vi, og de var
rasende, de der politimaend.

Sa det var en, der havde fulgt jer, og vidste hvad jeres agenda var?

Ja, vi havde jo nogen, som gik efter os. Sa nar vi gik fra House of Futures, sa
havde vi sddan ca. ti mennesker, som gik med. De bakkede op om visionen.
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Maske var det ogs3, fordi de var nysgerrige pa, hvad der skulle ske, men det
er vigtigt for os, at det bliver bevaegelse - at vi gerne vil aktivere en
bevaegelse. Sa jeg tror, at de kunne marke den intention og bakke op og
maske veere en del af bevaegelsen, fordi vores intention om at demo-
kratisere det aestetiske resonere i dem.

Hvor mange af den slags performance har I lavet?

Ikke sd mange faktisk, men efter the Crack sa blev vores fokus pa et projekt,
som hed In one hundred Years. Der lavede vi et univers, som hed Future
Mind Tours, som er et rejsebureau, som sender folk pa rejser i deres indre
og i tiden. In one hundred Years manifisterede sig blandt andet i fire
internationale seminarer, hvor vi altid repreesenterede rammen. For eks-
empel fik de medvirkende en billet tilsendt. Mange af dem var sadan nogle
forsknings- VIP’er inden for bzaeredygtighed, som rejser rundt i hele verden.
De fik en billet tilsendt med posten, hvor der stod en adresse, som de skulle
mgde op p3, og det var sa til en losseplads i Sydhavnen. Det var sa dét sted,
hvor vi holdt det fgrste seminar, og mange af dem kom lige fra lufthaven og
kunne ikke finde det. S3 kom de og var godt forvirrede, og vi var sa agenter
fra Future Mind Tours. S& kom der en kanalfartsbad, der spillede den der
europeeiske hymne, meget gracigs, fremtidsmusik, og sd kom de ombord pa
den, hvor vi lavede en kanalrundfart, hvor vi var 100 ar fremme i tiden. Sa vi
talte om sites, der ikke er der endnu, men som var vores visioner. Sa vi
taenkte ud fra hvad der sker med den politiske dimension den kunstneriske,
den sociale, den religigse, den gkonomiske. For eksempel sejlede vi forbi
Nationalbanken og fortalte "That has been torn down to Pieces. Ones it was
a big national” ... Det var sa for deltagerne pd seminaret, men det blev ogsa
et billede i hele byen, for nar vi sejlede rundt der med musik, sa var det jo
ogsa gadekunst for andre. Og hver gang vi sejlede forbi en milestone, havde
vi placeret performere som lavede gestus, sa det blev ogsa billeder i hele
byen. Det gjorde vi fire gange, og det var forskelig struktur hver gang, men
hver gang foregik det i det offentlige rum, sa det var design for deltagerene,
men det blev ogsa et veerk i det offentlige rum. S& som opfglgning pa det,
lavede vi et vaerk, som hed Ode to the fifth Culture, for det man fandt ud af i
forlgbene med seminarerne var, at det handlede om, hvordan trans-
missioner sker, hvis vi skal have en mere baeredygtig fremtid. Sa blev der
lavet et seminariekryds som det hedder indenfor fremtidsforskningen, hvor
der blev fundet frem til, at hvis vi skal lave transformationer, er det
"bottoms up and top down”. Dvs. det er bade en bevagelse nedefra, det er
beslutninger oppefra, og det indre og ydre. Vi repraesenterer meget den
indre dimension, og sa fandt man ud af, at transformationer det sker inden i
midten af det felt, blev kaldt den femte kvadrant, hvor alle fire aspekter er
med. Sa lavede vi noget, som hed Ode to the fifth Culture, som ogsa foregik
pa gaden, hvor vi hyldede den femte kultur. Det var kulturnatten i 2011, og
vi var helt hvide vaesner. Det er noget af det sidste, vi har lavet sammen i
Fiction Pimps konstellationen.
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Nu har vi vaeret lidt inde pa, at du synes, at gadekunst er en vigtig del
af byens rum...

Ja, og jeg kan godt uddybe, men jeg har svaret pa det, som du siger. Jeg
synes, det er meget vigtigt, at man dbner kunstens rum, at man demo-
kratiserer adgangen til den her mere sanselige, sestetiske og poetiske made
at veere til stede i verden pa. At ggre den tilgeengelig ogsa for de folk, som
ikke ngdvendigvis vil opsgge den selv.

Det er meget interessant, det du siger med at det treenger igennem
huden, for jeg har taeenkt pa, om selvom I har de intentioner, nar I sa
kommer ud pa gaden og performer, vil der nok vare en stor del, som
vil undre sig og maske ikke helt forstd, hvad der sker, nar man ikke
ved, hvad performancekunst er. For man skal jo have en ramme at
forsta det ud fra. Det vil nogen sige. Andre vil modsat sige, at man kan
veere tilstede og sanse for at fa noget ud af det.

Ja, samtidig med at jeg siger, at der maske er nogen, der overhovedet ikke
far noget ud af det, sa skaber det alligevel en spraekke. Sa selvom der er
nogen, der siger, at de ikke far noget af det eller tager afstand fra det, sa
skaber det maske lige en spraekke i hverdagslivet, som kan vaere meget
hurtig. Men bare det sekund af en sprakke i deres bevidsthed i deres
daglige rutine tror jeg, der er en verdi i. Selvom den i nogle tilfeelde kan
veere meget meget lille.

Men i og med at jeres kunst udspiller sig pa gaden, nermere det sig en
avantgardistisk tanke om, at forholdet mellem kunst og liv bliver ét.
Pa den made har det en szarstatus og bliver samtidig oplgst i ingenting,
fordi veerket udspiller sig pa gaden fremfor i et musealt rum, hvor
rammerne er veldefinerede.

Ja, og personligt er jeg lidt pa vej tilbage ind i kunstinstitutionen uden at
opgive det andet, og jeg kan maerke, at nu nar jeg skal tilbage, sd bliver det
vigtigt ogsa at intervenere den vej rundt. For eksempel med Sisters
Academy som vi skal lave i Sverige, s3 samarbejder vi med en anden
performance kunstinstitution, som er en kunstinstitution tilsvarende
Republique herhjemme. Vi skal indrette deres lokaler til en kostskole, og
dér, er det ogsa vigtigt for mig, at vi inviterer ministrene og skoleklasserne
ind, sd hverdagslivet kan intervenere ind i vaerket, og bliver ved med at have
den intention om at dbne den astetiske dimension, og pa en made stadig
demokratisere det. Det projekt, ndr vi overtager ledelsen af skolerne, er det
kun de lzerere og elever som er til stede, der oplever det. Men nar vi ggr det
her, sd kan alle intervenere. Men det er klart, at der er noget med det, ikke
at operere mellem en begrebslig opdeling af liv og kunst. Jeg taler ogsa om
veerensmodus - om mode of being - at det er det aestetiske veerensmodus,
der aktiveres, nar vi er der, og det modus kan vi aktivere hvor som helst nar
som helst i vores hverdagsliv. Vi ggr det ogsd, nar vi holder ritualer eller
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hgrer musik, men Fiction Pimps mener, at flere mennesker skal have
adgang til det rum ogsa for eksempel pa performancekunst mere radikale
preemisser og sa se, hvad det vil ggre ved dem at veere i det rum. Det kan
veere, der dbnes et potentiale, som de ikke ellers vidste, at de var tiltrukket
af, fordi de maske aldrig er blevet eksponeret for det, eller har adgang til det
rum.

Sa I fungerer som en slags kanal?

Ja, men vi vil ikke veere Gate keepers for den aestetiske dimension som kuns-
tnere. Vi vil meget hellere vaere Gate openers. Vi vil ikke std og sige, at det er
et eksklusivt rum, men det er et rum, som alle potentielt burde have adgang
til.

Mit sidste spgrgsmal til dig er - og som du har varet lidt omKkring - om
du tror, gadekunst potentielt kan generere astetisk og erkendelses-
maessig erfaring?

Ja, det synes jeg, den kan. Men nu du spgrger om det, sd teenker jeg pa Kitt
Johnson, som er en danser, som har lavet noget, der hedder Mellemrum,
som ogsa foregar pa gaden - i byens mellemrum. Jeg var pad et seminar pa
Aarhus Universitet, der handlede om deltagerinvolverende scenekunst, og
her talte Johnson om, at hun havde lavet et begreb, som hed de uvildige og
de vildige. De uvildige er, nar man for eksempel er pa gaden, og dem som
interagerer med performancen ikke selv har valgt at deltage. De er bare
tilfeeldigt tilstede, og bliver eksponeret for noget, de ikke selv har valgt. De
vildige, det er ligesom, ndr man laver noget inden for kunstinstitutionen, sa
er man aktivt opsggende, man investerer energi i det, man er vildig. Det
synes jeg, er et meget godt begreb for det skaber som kunstnerisk afszet to
helt forskellige energier. For de vildige synes, det er noget seerligt og sender
derfor en anden energi mod kunstneren og de uvildige, nogle af dem er jo
frastgdte og provokerede, sa det er en helt anden energi. ... Jeg ved ikke helt,
hvordan det besvarer dit spgrgsmal. Men der er en forskel pa, hvad kunsten
den kan inden for en ramme, hvor dem som kommer og er aktivt opsggende
og hvor det nogle gange har nogle modtagere, som slet ikke gnsker at
modtage kunsten. Sa det er to forskellige receptionsrum, som ikke pavirker
kunstens potentiale, men det kan forskellige ting. Nu taler jeg om
performancekunst, med modtageren i de forskellige rum - sa det er fors-
kellige processer, de seetter i gang, eller forskellige potentialer. Men det
endrer ikke p3, at der er et potentiale. Det er forskellige aspekter af veerket,
som har veerdi i de forskellige kontekster, som man maske ikke lige kan
forudsige pa forhand.

Hvad betyder dokumentationen af jeres performances for jer?

Jeg tror, at i al performancekunst betyder dokumentation meget, fordi det
kun eksisterer i det levede nu. Man kunne godt ga endnu mere "ngrdet” til
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veerks i forhold til, hvordan man kan dokumentere det, man kan kalde det
"magiske gjeblik” - hvordan kan man give det et liv eller en stemme
efterfglgende? For eksempel pa Sisters Academy har jeg en fotograf
tilknyttet fast, som hedder The lye, som altid udvikler et poetisk selv. Alts3,
hun er ikke bare en neutral fotograf, men udvikler selv en performance
kunstnerisk profil, som vi kalder et poetisk selv i Sisters Hope. Hun
udforsker ogsa forholdet mellem det sansede og blikket, fordi hun
betragter, hvordan hun bruger det som laboratorium for at udforske sin
fotografiske praksis. Men der har vi talt meget om det der med, hvordan
hun er i forhold til rummet og i forhold til ikke at veere en forstyrrelse men
veere en medspiller. Samtidig er hun nogle gange en forstyrrelse, og hvad
gor vi sd ved den performative situation? For den performative situation er
jo sd modtagelig og dben, og registrerer alle de energier, som er - ogsa en
fotografs tilstedeveerelse. S lige preecis det, med hvordan man kan
dokumentere, og hvad dokumentationen ggr ved det levede gjeblik, er
vigtigt, og dokumentationen er utrolig vigtig, fordi det er den made, man
kan fastholde verdien af det levede gjeblik... Noget, som er sveert i
performance dokumentation - det vil du ogsa se i rigtig mange billeder, fra
de ting vi har lavet - er i Fiction Pimps og i andre kontekster, at der ikke er
mange, som har karakter af et pressebillede, fordi tit vil man have fokus pa
det "smukke billede”, som foregar inden for varkets rammer, og hvor
deltagerne godt kan se lidt forstyrrende ud, fordi sd har de en grim gul jakke
pa eller noget, og det er faktisk noget af det, som bagefter forteller en god
historie. Man skal jo bade have noget, der viser skgnheden i veerket, og det
univers som manifesterer sig performativt, men ogsa veerdien og kvaliteten
af de interaktive situationer, og tit har fotograferne ikke lyst til at tage de
billeder, for de vil hellere have det lzekre (griner). Men det andet er ogsa
vigtigt, fordi det levede gjeblik eller interaktionen fortzeller en virkelig
historie, og det aktiverer ogsa hukommelsen om, hvad der skete. Man kan
maske se nogle ting bagefter, som man ikke sa i gjeblikket. Det giver et
andet perspektiv.
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Bilag 4: Interview med Louise Straarup 13.01.14.
Sted: Kulturstyrelsen.

Indledningsvis vil jeg starte med at spgrge, om du vil fortaelle lidt om,
hvordan noget bliver til kulturarv - hvilke processer ligger bag?

Ja, jeg vil gerne starte et andet sted og fgrst lige kort ridse op, hvad mit
afseet er, for de ting jeg siger. Jeg er kunsthistoriker, men jeg har ikke arbej-
det med gadekunst. Jeg har arbejdet med kunst i det offentlige rum og gar
det stadig, og det er i mere klassisk forstand, forstdet pa den made at det er
kunstprojekter, der bliver til, fordi der er nogen, der ansgger om dem, eller
at der er en institution, der ansgger om, at de gerne vil have noget kunst et
sted. Og sd er det et samarbejdsprojekt, som er en lokalpart, og dem der
ansgger og sa statens kunstfond, hvis de beslutter sig for at ga ind i et
projekt. Det er jo sa fordi, de synes, at det er et interessant sted, eller
arkitektonisk har kvaliteter. Sddan har de en raekke ting, de ser p3, inden de
gar ind i et projekt. S3 derfor har jeg blik for, hvad der sker, nar det drejer
sig om samtidskunst i det offentlige rum, og hvem der har en aktie i
samtidskunsten i det offentlige rum, ndr den er initieret. Sa har jeg arbejdet
med museumsomradet og arbejdet som museumskonsulent og radgivning
af museerne, og har ogsa en baggrund pa Statens museum for kunst og pa
Ordrupgaard. Sa hele den her kulturarvsdiskussion eller det at arbejde i det
felt, har jeg meget pa rygraden. Derfor star jeg med et ben i hvert felt, og
derfor synes jeg, det er et meget spaendende emne, som jeg dels kan se
nogle muligheder i, men ogsa nogle helt klare problemstillinger i forhold til
hvordan man opererer institutionelt og forvaltningsmaessigt og lovgivnings-
maessigt osv... Hvordan noget bliver kulturarv? Altsa der er jo mange teore-
tiske diskussioner om, hvad kulturarv er, som jeg ikke vil komme ind pa her,
men hvis man ser p3, hvordan noget bliver kulturarv sddan fra et lov-
givningsmaessigt perspektiv, sa er kulturarv i de omrader, vi arbejder med
herinde i fortidsmindeomradet, nar noget er rigtig gammelt. S3 i hele det
arkaeologiske felt er det jo uanset, hvad man finder, sa er det kulturarv - det
er givet pa forhand, og alt bliver passet pd og deekket ind og sa videre. Hvis
man ser pa fredede bygninger, sa er der ogsa nogle klare definitioner, som
er haegtet op pa alder. I hvert fald for hele kirkeomradet er det pr. definition
kulturarv. Inden for bygningsfredningen mener jeg ogsa at der er nogle
tidsangivelser. Det vil sige, at det ogsa her drejer sig om, at tingene er gamle
og har en historisk veerdi, men nar noget bliver kulturarv i for eksempel
bygningsbevaringsfeltet, sa er det fordi, at der er nogen fagfolk, der udpeger
det. Sa jeg vil sige sddan helt grundleeggende, at hvis man bevager sig veek
fra arkaeologien, hvor alt man finder, bliver kulturarv, sd er det inden for
nyere tid, om det er bygningsmassen eller samlinger pa museerne, defineret
ud fra, at der er nogle fagfolk, nogle specialister som med deres indsigt i
omradet vaelger at give det et stempel. Et stempel giver man ved enten, som
det er inden for bygningsfredningsomradet, at det reelt bliver en fredet
bygning, og det er der nogle processer for. Der har vi et bygningssyn, som er
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en gruppe fra forskellige omrader, som far sager lagt op som forslag, og det
er sa mine kollegaer her i Kulturstyrelsen, som kommer med forslag. Der er
altsa nogle helt klare processer, som jeg ikke vil redeggre for i detaljer her,
men det drejer sig om, at der er nogen, som kan have en indstilling til, at
noget er kulturarv, men det bliver det ikke, fgr der er fagfolk, som giver det
et blastempel. Sddan er det ogsda pa museumsomradet. Der er det fagfolk,
inspektgrer med forskelige omrader, som velger at indsamle, og sa snart
det har faet en blastempling, s kgrer mgllen, for sa er man forpligtet til at
passe pa det. Sd i lovgivningsmeaessig forstand kraever det et valg - at det er
noget, man vealger at tage ind, og sa forpligter man sig sa for eftertiden.

Sa i forhold til kulturarv, som man skal udpege i samtiden, hvordan er
den proces?

Det er stadig de samme, som agerer i det felt, fordi det her er jo kulturarvs-
institutionerne, og sa er der arkiverne og bibliotekerne, som er kultur-
arvsinstitutioner, men nar vi taler om det felt, som er kunst/kulturhistorie,
sa er det museerne og kulturstyrelserne, som udpeger ting til at veere kul-
turarv. Nar vi taler om gadekunst, sd er det et felt, som pd den ene side
fagligt spiller ind til kunstmuseerne, men genstandsmaessigt — det, at de er
integrerede i det offentlige rum - ggr dem til objekter, man ikke lige flytter.
Kunstmuseerne er bygget op omkring, at kunst det er noget, man flytter p3,
det er noget, man udstiller i et museumsrum. Sa er det selvfglgelig nogle
historier om Banksy og kunstnere, som far en hgj status, hvor man flytter
det, som er i det offentlige rum, og ggr det musealt, salger det eller ggr det
kommercielt. Men kunstmuserne har ikke en tradition for at tage kunst, som
stdr i det offentlige rum og tage det ind, sa derfor er det typisk dem, som har
ejerskab til den kunst, som er i det offentlige rum, og det er jo typisk kom-
munerne, fordi det er deres ejendom eller offentlige institutioner. Sa det er
typisk deres og deres ansvar. Blandt andet i Kgbenhavns kommune sidder
der en i, som har ansvar for Kommunens monumenter s3, sa snart at der er
kunst, som er pa kommunens ejendom, sd er det dem, som har ansvar for
det.

Men nar det nu ikke drejer sig om monumenter i klassisk forstand,
men om gadekunst som jo ofte ses i et flygtigt medie, hvad gor man sa i
den forbindelse?

Ja, sa er der jo faktisk ikke nogen, som har ejerskab til det. S3 pa den made
er det ikke oplagt at se pa gadekunst som kulturarv, men det er oplagt at
diskutere det. I forhold til traditionen er det et felt, som jeg vil kalde et
blindt punkt. Fordi de kulturarvsaktgrere, hvis man kan kalde dem det, som
i gvrigt opererer i det offentlige rum, og det er sa typisk de kulturhistoriske
museer, som indsamler fra det offentlige rum - et godt eksempel er
Kgbenhavns Museum, der fik indsamlet hashboder fra Christiania. Det er
typisk ting, som kan flyttes, eller som man vzelger at tage ind i en samling.
Statens Museums for Kunst har ogsda erhvervet sig et kunstveerk, som
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oprindeligt var lavet til det offentlige rum, som er FOS og Balfelt camping-
vogn, som ellers var ngdrum pa Istedgade, sd det er sddan set et veerk, som
er taenkt til det offentlige rum, som nu er flyttet og gjort musealt.

Men det er igen etablerede kunstnere.

Ja, det er jo det. Altsd kunstmuseerne har jo hele tiden blik for, nar man skal
vaelge at bevare noget for eftertiden, sa er det fordi, man siger: "Det her er
noget ganske seerligt, det veelger vi at gemme.” Hvorimod de kultur-
historiske museer har et andet blik pa det, som drejer sig om at indsamle
genstande og dokumentation, som er tidstypisk. Sa i virkeligheden hvis vi
taler generelt om gadekunst og ikke om enkeltstdende kunstnere, som har
gjort sig geeldende og har et navn, er det sadan set et felt, hvor de kultur-
historiske museer opererer. De har sa bare ikke den faglige viden eller for
den sags skyld interesse for at se pa gadekunst som et felt. Sa det er et
blindt punkt. Kunstmuseerne og kunstverden i det hele taget har jo hele
tiden nogle kvalitetsdiskussioner, og om det er Statens Kunstfond, som
arbejder med samtidskunst, eller om det er kunstmuseerne, som indsamler,
sd veelger man kun dét, som man vurderer i tiden har en hgj kunstnerisk
kvalitet, og det bliver sa defineret. For Statens Kunstfonds vedkommende
skal de definere, hvad de forstar ved hgj kunstnerisk kvalitet, men det er
stadigvaek brede begreber, og jo ogsa noget der er kulturelt eller traditions-
betinget... Jeg tror altid, der er nogle overvejelser - altsa er det her virkelig
noget, vi kan forpligtige os pa for eftertiden - men jeg synes alligevel, at nar
man taler om samtidskunst og arbejdet med meget forskellige materialer,
og ting som kan forgd, som er en del af meget samtidskunstens udforskning,
der tager kunstmuseerne jo det ind, og sd bliver det en opgave for
konservatorerne at finde ud af, hvordan man sa skal bevares det for
eftertiden. Sa det ggr man - ogsa pa det kulturhistoriske omrdde - tager ting
ind, som man ikke er 100 procent sikker pa, om man kan bevare for
eftertiden. Sa det forpligter man sig alligevel pa. Sa er der et helt fagomrade
med Kkonservering, og sa er der selvfglgelig ogsa opmagasinerings-
problematikker. Men det ggr de - museerne tager ting ind, fordi de synes,
de er vigtige.

Det leder hen til mit naeste spgrgsmal - har du et bud pa, hvordan
styrelsen ville ga til en eventuel dokumentation af gadekunst?

Jamen, det vil Kulturstyrelsen ikke ggre. Fordi med de kulturarvsinstitu-
tioner der eksisterer, er der sddan set uddelegeret et ansvar, som enten er
geografisk betinget, eller for kunstmuseerne har man nogle ansvars-
omrader, som er defineret pa forskellig vis, det kan vare perioder eller
seerlige kunstnere. Men alle de statsanerkendte museer har et defineret
ansvarsomrade. Sa det vil sige, at lovgivningsmaessigt er ansvaret for at
kulturarven uddelegeret lokalt.

Sa det vil sige, at det er de lokale kommuners ansvar?
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Ja. Men igen vil jeg sige, at vi jo har at ggre med et felt, som jo netop er et
blindt punkt, sd der skal veere nogen, der enten fgrst og fremmest fagligt
interesserer sig for det, og pa den made udvikler tingene sig ogsd. Man er
ngdt til at saette et fagligt fokus pa kvaliteterne i gadekunsten for ogsa at
hjaelpe enten andre fagligheder, om det er kulturarvsinstitutioner, eller om
det bare er en generel efterspgrgsel pa, at der er nogen, som gerne vil
gemme kunsten. Derfor kan man sige, at det bliver ikke kulturarv med
mindre, at der er nogen, der efterspgrger det sddan folkeligt, politisk, eller
at der er nogle fagfolk, som skaber opmarksomhed p3, at det her er et
omrdde, som man skal tage vare - pa at det har en kvalitet.

12009 var gadekunst virkeligt populzrt. Nu er vi ligesom i en periode,
hvor det er lidt mere i stilstand.

Ja. Gadekunst er et felt, som knytter sig op pa kunst i det offentlige rum, om
det sd er initieret af private eller enkeltpersoner, og uanset om det er det,
eller om det er stgrre, planlagte samarbejdsprojekter, s er det et felt, som
der er stor opmaerksomhed pa bdde fra kommuner og kunstinstitutioner.
Kgs i Kgge har gaet foran, og har fokus p3, hvordan et kunstmuseum bruger
det offentlige rum i udstillinger, og hvordan det flygtige ogsa bruges pa at
pege pa steder eller satte gang i dialoger om byudvikling. Sd pa den made
far kunsten ogsa en rolle som en del af noget stgrre, og derfor vil jeg sige, at
det er et felt, hvor kunsten ogsa kobler sig op pa ikke bare at vare kunst,
men ogsa at ggre noget andet. Derfor bliver det et omrdde eller en genre,
som i min optik sddan set er stgrre end kunsten pa museerne, fordi den
peger laengere ud - den vil pr. definition noget med sit publikum og med
sine omgivelser, og forholder sig til sine omgivelser. Derfor er der ogsa basis
for at se verden pa ny sa at sige, og dermed ogsad et stgrre kunstnerisk
udviklingsrum vil jeg sige, fordi der hvor kunsten traditionelt har hjemme
pa museerne, i kunsthallerne og pa institutionerne, er der veldefinerede
rammer, hvor der en norm for, hvordan man arbejder. S selvom man
udvikler udstillinger, og selvom man arbejder med udstillingsdesign og
formidling, har man stadig at ggre med den samme diskussion, hvor der
stilles krav om, at brugerne, borgere, publikum aktivt sgger institutionen og
kunstnerne, hvor kunst i det offentlige rum, uanset hvordan den kommer i
stand, bliver der stillet krav til, hvordan den forholder sig pa en anden
made. Dels til de konkrete steder, men ogsa til at kunne kommunikere, dels
ved enten at kommunikere eller overkommunikere eller hvad man nu skal
kalde det. Den er ngdt til at forholde sig til, at der er nogle mennesker, som
ikke aktivt sgger kunsten. Sa derfor synes jeg, at der er et stort
udviklingsrum for kunsten, og for at kunstnerne ogsa udvikler deres praksis
- deres made at arbejde pa. Sa derfor synes jeg, at det er et enormt
interessant omrade... Hvis man overordnet set skal tale om udvikling, det vil
sige, hvad der skal til, for at der opstar udvikling inden for et fagfelt, sa er
det jo, at man bevager sig ud af sin comfort zone - at man ggr noget andet -
saetter sig et andet sted, eller man agerer og abner for andre fagomrader,
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andre og nye perspektiver. Igen kan man sige, at gadekunstnere er
kunstnere, som velger enten aktivistisk eller ideologisk at vaere til stede i
det offentlige rum, men hvis man taler om bestilt kunst, som kunst nogen
efterspgrger, som sa kommer i stand, sa kraever det mange samspil mellem
forskellige bade offentlige instanser og ogsa forskellige faglige aktgrer. Sa
for nogen vil det veere, at kunsten skal ga pa kompromis med sig selv. Det er
igen et spgrgsmal om, hvad blikket er pa, hvad kunsten kan og skal. Fordi
man kan ikke tale om kunstens autonomi i det offentlige rum. Hvis man
insisterer pa kunstens autonomi, s ma man holde sig inden for egne mure,
hvor man kan kontrollere rammerne for det. Man kan ikke kontrollere
kunsten, men man kan have en intention — man kan ville noget. Man kan
ikke kontrollere den offentlige debat, sd man satter sig selv i spil pd en
anden made... Jeg lavede et interview med Elisabeth Toubro for nylig i
forbindelse med, at hun ferdiggjorde et projekt pa Ngrre Gymnasium, hvor
hun sadan helt tgrt konstaterede, "at kunst i det offentlige rum ikke er for
forskraekkede kunstnere.” Nar man tilkendegiver sin identitet - at man
viser, hvem man er, og at man har noget at sige med sin kunst og
eksponerer sig selv, sd er det ogsa et felt, hvor der er bade mulighed for, og
hvis man ser det anderledes, risiko for at man virkelig far alles meninger at
vide, fordi alle har en holdning til det, sa der taler man sig ogsa ud af det
fagfaglige felt, hvor man kan have nogle indforstdetheder, og hvad der nu
ellers er, ndr man taler i det samme billedkunstneriske, faglige sprog, hvor
man har nogle ting, som man ikke diskuterer. Men i det offentlige rum, som
er abent for alle, og hvor alle har en holdning til ting, uanset hvad man har
af erfaring, viden eller interesse, sa sker der noget andet.

Nu har du en ret positiv holdning til gadekunst som udtryksform, kan
jeg hgre, men hvordan er den generelle holdning - altsa har Kultur-
styrelsen en holdning til dansk gadekunst?

Nej, jeg tror ikke styrelsen har en holdning til gadekunst overhovedet. Men
du naevner selv, at Statens Kunstfond gav et legat til Sgren Behncke. Hvis vi
ser pa kulturarvsomradet, sa kan jeg sige med sikkerhed, at der ikke er en
holdning til kunst i det offentlige rum. Fordi der er ikke et defineret
ansvarsomrade. Der fungerer det jo ogs3, at man ikke tager arbejdsopgaver
ind, medmindre der er en efterspgrgsel pa, at de arbejdsopgaver bliver
varetaget, eller at der typisk politisk bliver peget pa et omrade, fordi vi er jo
en politisk organisation, og som ogsa har et forvaltningsansvar, dvs. at vi
forholder os til hvad lovgivningen siger. Lovgivningen siger ikke noget om
det her felt, si hvis vi skal tale om, hvem der har et ansvar, sa vil det
umiddelbare svar veare, at det er de kulturhistoriske museer. Fordi de har et
geografisk ansvar eller K@S, maske...

Tror du ikke, man ville skulle indga i forskellige tveerfaglige samar-
bejder, hvis det blev presserende, at man skulle tage stilling til det?
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Jo, men igen. I de her offentlige institutioner er tingene delt op i kasser. Det
er ideen med at veere institutionaliseret, men det er samtidig ogsa det, som
er problemet: at hdndtere det som ikke kan szettes i en kasse. Kulturarvs-
omradet er varetaget af det museale felt, og det er én kasse. En anden er
Statens Kunstfond, som uddeler stgtte til samtidskunsten, og i den ramme
og i den kasse har Statens Kunstfond ansvar for dels at give stgtte til kunst
af hgj kunstnerisk kvalitet, men ogsd at man sikrer kunstnerisk mang-
foldighed - at man sikrer nye kunstformer. Sa det er Statens Kunstfonds
ansvar at have en opmarksomhed p3, at man stgtter og giver mulighed for,
at nye kunstomrader kan udfolde sig. Men samtidig er det sddan, at stgtten
udover at veaere knyttet op pa en kunstners anseelse og kunstneriske praksis
altsa hvad man nu har produceret, hvad man kan demonstrerer, hvad man
har af niveau, sa er der for projektstgtteudvalgets vedkommende, nar man
giver stgtte, sa stilles der krav til, at veerket bliver vist offentligt, men sa er
det i en institutionel sammenhaeng. Fordi der stiller man krav til, at det dels
skal stilles til radighed for offentligheden, og at det er en anerkendt
kunstfaglig sammenhaeng.

Men det med at stille kunst til radighed, kan det ikke ggres digitalt, at
man dokumenterer kunst digitalt?

Sa er vi tilbage i, at det Statens Kunstfond, som stgtter veerksproduktion. Sa
nar der drejer sig om dokumentation - det at gemme noget for eftertiden -
sa er vi tilbage i kulturarvsfeltet. S der er nogle kasser, som ggr, at der ikke
sddan umiddelbart er nogen, der tager emnet pa sig, eller har anledning til
at tage det pa sig... Sa vil der jo ogsa altid veere den diskussion om, hvorvidt
noget som er tilteenkt det offentlige rum, skal institutionaliseres.

Ja, den side er der ogsa. Omvendt kan man argumentere, at nar man
laeser pa styrelsens hjemmeside, om hvad det er for vaerdier, hvorfor
man indsamler, det med naermiljger, sa stemmer det godt overens,
med det her med at forsta sociale strukturer i samfundet, og forsta en
bestemt tids udtryk for kultur. S pa en eller anden made, ma der jo
ogsa, teenker jeg, for eftertiden vaere en interesse i at dokumentere?

Jo, men sd snart at man har noget, som er geografisk forankret, s er det
kulturhistorie. Og hvis man sa peger pa Statens Kunstfond, sa har de sddan
set et ansvar for at have en opmarksomhed pa at stgtte nye kunstformer.
Men samtidig er der krav om, at det skal veere institutionaliseret. Hvis man
sa tager legatudvalget, sa er der faktisk mulighed for via arbejdslegater at
uddele penge til kunstnere som med deres produktion, deres aktivitet pa
den danske kunstscene kan honoreres. Eller man kan give dem mere
arbejdstid, hvor de ikke er forpligtiget til at skulle lave konkrete produkter,
sa det er sa den vej, som giver mulighed for at stgtte kunstnere, som arbej-
der - uanset hvordan de arbejder, men at de har kvalitet, og en faglig
udvikling, som man gerne vil stgtte. Men der er ikke noget krav om, hvad de
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producerer, og der er ingen, der tager ansvar for det, de producerer, sa det
bliver et anliggende mellem kunstneren og sig selv.

Igen kan man vende tilbage til definitionen af gadekunst. Jeg har talt
med en kunstner som Kissmama, som netop pointerer, at gadekunst er
gadekunst i kraft af, at kunsten ikke har gkonomiske interesser. Sa i
den forbindelse bliver det netop institutionaliseret fremfor i stedet at
vaere den umiddelbare spontane kunst.

Ja. Men man dokumenterer jo performancekunst og dokumenterer det flyg-
tige alligevel som udtryksformer. Der er jo ogsd masser af bgger om gade-
kunst.

Jo, men i stedet for at stgtte den enkelte kunstner, kunne man taenke i
at stgtte et projekt, hvor man kunne dokumentere. Pa den made giver
man ikke pengene direkte til kunstnerne, men i stedet i en pulje, der
hedder - her er der brug for at fa udfoldet det felt, som hedder gade-
kunst, og kortlagt nogenlunde hvordan vi kan italesatte det, og hvor-
dan kan vi dokumentere hensigtsmaessigt for at bevare det for efter-
tiden.

Sa vil det typisk veere et forskningsprojekt, som sa skal sgge finansiering af
de veje, der nu engang matte vaere. S3 det er jo enten i musealt regi, hvor
museumsinstitutionen skal indsende en forskningsansggning, og der er der
igen krav om, at man beskaeftiger sig med dele af det ansvarsomrade, man
har. Sa pa den made skal man ligesom tage det ind som et ansvarsomrade
eller sige, at det her er noget, vi gerne vil prioritere vores forskningsmulig-
heder pa.

Sa det ville vaere et samarbejde med for eksempel K@S?

Ja, for ellers er vi ude i, at de kunstvaerker som bliver produceret til det
offentlige rum, der er gadekunst ikke bestilt. Vi har ogsa nogle nye projekter
i gang, som har en mere flygtig karakter. Den traditionelle opfattelse har
veeret, at det som var kunst i det offentlige rum, det var permanente
kunstveerker, og med det mente man bronzefigurer var narmest eviggyl-
dige skulpturer. Men det bliver der arbejdet pa af hensyn til at skabe rum
for nye kunstformer. Der er en opmaerksomhed pa og at der bliver skabt
rum for mere flygtige kunstformer.

Og hvordan sker det sa?

Jamen det sker sadan, at det er legatudvalget, som afszetter midler til kunst i
det offentlige rum, som er i dialog med den pageeldende ansgger. Man taler
om, hvad der er af muligheder pa det givne sted i den kontekst, og sd kan de
komme med forslag til, hvad er rammen for en kunstopgave. Vi har et
eksempel pa Istedgade. Et projekt som formenligt snart bliver sat i gang, der
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har veeret godkendelse fra Kenneth Balfelt og June Thomsen, og det er mere
temporzere projekter.

Har det sa vaeret pa Balfelts eget initiativ?

Nej, det er Kgbenhavns kommune. Med de ivaerksatte samarbejdsprojekter
bliver det kun til noget, hvis man har en modig modtager. Det kan godt
vere, de skal udfordres, men der er det sd, at Statens Kunstfond kan
biddrage med en kunstfaglig dialog, med at vise ansggerne hvordan de ogsa
kan fa kunst ind det pd geeldende sted eller skabe rum for nye praksisser.
Det er sa del af en dialog, og det bliver fgrst til noget, nar der er nogen, der
siger, det tgr vi godt at binde an pa... Men sa er vi igen tilbage ved kunst,
som er bestilt, og nar det ogsa er i det offentlige rum, sa skal vi i sidste ende
ogsa have en politisk godkendelse, sa der er vi igen ude i, at hvis det er alt
for politisk, sa er der nogle politikere, som vil sidde og forholde sig kritisk til
det. S selvom vi taler om, at der skal vaere rum til kunsten, sd er der jo
stadigvaek i det felt, hvor der er nogen, som har mulighed for at sige nej tak.
Sa pa den made er det museale rum et mere modigt rum, ikke? For sa har
man et kunstfagligt blik pa det og kan satte det ind i nogle andre
sammenhaenge, hvor man kan skabe rum for at noget som kan vaere politisk.
Det museale rum kan skabe rum for de store, maske ikke altid efterspurgte
diskussioner, sa det er sveert at kunne skabe rum - altsa bestilt - for det
kontroversielle i det offentlige rum, fordi der er nogle politikere, som skal
std til ansvar over for nogle borgere.

Sa i din optik er det utopisk at taenke, at gadekunst kan indga i den
kontekst?

Jeg teenker, som jeg sagde tidligere, sa skal der vaere nogen, der efterspgrger
det. Altsa efterspgrger dokumentation, bevaring, forskning. Sddan er det jo
med alle nye sfeerer, at hvis man ikke har indarbejdet dem i traditionen, er
man ngdt til at opfinde dem, men igen skal det veaere i en tid, hvor det giver
genklang, at der er nogen der anser det for vigtigt.

Pa mit studie er det et overset felt.
Hvordan ser det ud international?

Det er meget forskelligt. Der er nogle byer der brander sig pa gade-
kunst, men det er stadig primaert et subkulturelt fenomen.

Hvor man maske kan skabe rum for det de steder, hvor det for sa vidt er
trygt. Jeg teenker pa industrielle omrader, for eksempel lidt som det sker i

Kgge, hvor man udforsker kunstformen.

Ja, der er klart nogle braeendpunkter. Det er dér, som en kunstner som
netop Sgren Behncke der undersgger alternative rum, og det er blandt

151



andet det, jeg skriver om - hvordan han prgver at udfordre de urbane
rum. Han har blandt andet lavet vaerker til kirkegarde, sa han bruger
meget de samme greb, som man kan se i meget af samtidskunsten med
det stedspecifikke, sa det er meget interessant.

Ja, de undersggelser er jo ogsda med til at bane vejen for at se nogle nye
muligheder. Sa der skal jo netop vare nogen som ham, der prgver noget af...
Jeg lagde meerke til her for nylig, at der var udtagelse fra den nuvaerende
Kultur- og fritidsborgmester Christian Ebbesen som i forbindelse med at
man ville skabe rum for gadekunst i et lokalomrade, tilkendegav at hans
holdning var, at det skulle man i hvert fald ikke, for hvis man gav nogen
lillefingeren, sa tog de hele armen. Det var den harde linje. Fra officiel side
skulle man ikke skabe rum for det, for sd var det neermest en made at give
grgnt lys. Nar man ogsa ser pa det, som er det destruktive, som er decideret
vandalisme, som der ogsa findes rigtig meget af, sa befinder gadekunst sig
ogsa i et felt, hvor det, folk nok mest ser, er den vandalisme. Specielt i
storbyerne. Sddan efter en weekend kommer man ned og ser sin port
fuldsteendig overmalet.

Ja, det er treaels, det synes jeg ogsa.

Det er ogsa det, de fleste vil forbinde det med i deres hverdag, og det er ikke
kunst, det er vandalisme.

Fra politisk side har man tidligere prgvet at ga ind og nuancere og
skelne mellem decideret haervark, graffiti og gadekunst. Jeg husker, at
man mere fik italesat graffiti og heervaerk, fremfor at man fik italesaet,
hvad gadekunst kan og er. Sadan laser jeg det i hvert fald. Men det er
netop ret vigtigt, at man gar ind og laver den distinktion.

Ja, der kan man sige, at sddan et sted som Christiania, der er det jo et vigtigt
image. Der er jo steder, hvor de overmaler igen og igen, og der bliver det jo
et image. Jeg tror pa en eller anden made, at det er rimeligt organiseret, og
at man far smaek, hvis man pa den made er ude i et vandalistisk zerinde.

Ja, det er et internt miljg helt sikkert. Jeg skriver ogsa om graffiti ind-
ledningsvis i specialet, der er man ngdt til, nar man skal beskzaftige sig
med gadekunst. Med graffiti er det et internt miljg, hvor der er et
bestemt adfeerdskodeks og mader at ggre ting pa, og det er et andet
kodeks end med den gadekunst, som jeg beskaftiger mig med, hvor
det netop, som du navnte tidligere, er enkeltstiende individer og
handlinger som opstar, fremfor det her netvaerk af kodet sprog, som
ingen andre end graffitiudgverne selv forstar. Hvor gadekunst gerne
vil sit publikum noget, den taler ud over sig selv og er relationel pa
mange mader.
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Jeg synes, der er mange tiltag bade fra kommuner og enkelte institutioner,
som har en opmarksomhed p3, hvad det offentlige rum kan. En tendens til
at undersgge hvad kunsten kan uden for de institutionelle rammer og ud
over K@S er der Museet for Samtidskunst, hvor de har udstillet noget mere
performativt, og sa ved jeg, at Vejle Kunstmuseum er i gang med en strategi
for, hvordan de gerne vil arbejde med kunst i det offentlige rum fremover. ...
Hvis man skal se pa det institutionelt, med hensyn til hvem det er, der har
en tradition for at have en opmarksomhed pa kunst i det offentlige rum, sa
er kommunerne og typisk Teknik og Miljg, som igen ikke har den faglige
interesse, og sa er det Statens Kunstfond og andre som Ny Carlsbergfondet.
Sa der er opmarksomhed pa dét at finde nye veje for, hvad det er, kunsten
kan i det offentlige rum. Sa derfor kan gadekunst veaere et godt perspektiv til
at pege pa, hvordan kunst intervenerer i, og hvad der er pa spil i det
offentlige rum, som endnu ikke er institutionaliseret. Det har Statens Kunst-
fond helt klart en interesse i at have en opmarksomhed pa. ... Noget, jeg lige
kommer til at taenke p3, er, at jeg er blevet opmarksom pa, hvor lidt
aktivistisk den danske kunstscene er - eller i hvert fald det danske kunst-
miljg. Sammenlignet med hvad der foregar andre steder, sa agerer kunst-
scenen meget inden for nogle rammer, og hvor det at tale om kunst og
politisk aktivisme lidt er udgraenset. Det er noget, man hurtigt haegter op pa
at sige: politisk kunst er darligt, men god kunst er politisk. Men det er det
samme som at sige, at sa snart at man har et politisk eerinde, sa vil
traditionen sige, at sa er det ikke interessant. Kunsten skal rykke pa nogle
andre mader end at vere dbenlyst politisk. Der var her ved arsskiftet en
artikel af en amerikansk redaktgr pa en af de store aviser, der netop pegede
pa, at kunsten skulle ud og ggre meget mere end den ggr pa nuveaerende
tidspunkt, og de udtalelser, som kom fra de forskellige kulturredaktgrer, var
det med, at politisk kunst ikke er interessant. Holdning til, hvad det er, der
er meningen med kunst - hvorfor man laver kunst - har ogsa en betydning.
En betydning for hvordan man opfatter det.

Men man kan sige, at hvis man markerer det som politisk, sa lukker
det sig ogsa om sig selv. Jeg mener, kunsten skaber jo netop rum for, at
man kan reflektere i egne rammer og forstaelser.

Jo, men en del af argumentationen for kunst er jo ogsd, at kunsten netop
peger pa nye blikke, og det er preecis det, kunsten kan - at den kan saette
fokus pa problemer og szette ting til debat pa nye mader, og ved at bevaege
sig ud over et fastlast sprog. Sa kan det godt veere det er subtilt, men det er
stadig kunst, som har et samfundspolitisk serinde, og det synes jeg ikke, der
er sa meget af herhjemme.

Nej, det er rigtigt.
Sa derfor er det ogsa, hvordan man identificerer sig, for jeg fornemmer, at

den fine kunst den holder sig udenfor det, som er det samfundsoriente-
rende. Det er jo det store fy-ord, at man kan sige, at kunsten har et zerinde,
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uanset om det er at pege pa et sted eller have en udsmykningsmaessig funk-
tion. Sa snart kunsten far en funktion og har et erinde, er det meget hurtigt,
at der kan veaere en tendens til at afvise det, som har noget, der kan veere
interessant. Der vil jeg gerne vende det pa hovedet og sige, at hvis kunsten
ikke vil noget, hvad skal den sa bruges til? Hvem er den sa relevant for
andet end en lille elite, som har et sarligt blik pa kunsten. Men er det sa
interessant?

Men tenker du si, at gadekunst i det offentlige rum netop kan vise det
aktivistiske?

Jeg synes helt klart, at det offentlige rum er sted for, at gadekunst kan vise
nogle nye veje. Men sa kan man sd spgrge om, hvis den skal veere meget
andet end sma interventioner, om den bliver tilstraekkelig ekspressiv synlig
til, at der opstar interesse for den. I hvert fald med hensyn til de enkelte
individers initiativ til at ggre noget. Det er jo en fortrop, der prgver nogle
ting af, og det er ikke altid seerligt tydeligt for det stgrre samfund.
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