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Hyvis nogen synes det ligner noget andet -
sa er det noget andet

PS:

CS:

MS:

I har bedt mig lave dette interview med jer i an-
ledning af jeres udstilling »Civilisation« pa Ny
Carlsberg Glyptotek, for at fi belyst forskellige
ideer og tanker bag jeres kunst, som en slags
vejledning for kunstelskere - som I siger.

Selve udstillingen pa Glyploteket eksisterer pd
dette tidspunkt ik ke som andet end et antal skit-
ser, beskrivelser og aftaler med firmaer og mu-
seer, der skal ldne jer objekter til udstillingen.
Alligevel vil jeg tage udgangspunkt i dette ikke
eksisterende projekt, frem for jeres tidligere ud-
stitlinger. Hvorfor kalder I udstillingen »civili-
sation?«

Titlen er en association som opstod efter at vi
havde planlagt installationen og blev i stand til
at se, hvad det var for en kode, vi havde lavet.
Da vi havde fundet denne negle - altsd kodeor-
det civilisation - sa bestod billedet pludselig ik-
ke af andet end referencer til fanomenet civili-
sation.

Det er imidlertid vigtigt at holde fast i, at in-
stallationen og billedets kode er opstaet intui-
tivt, og at projektet ikke pa nogen mide kan
forklares entydigt, selv om man bagefter kan
lave en fortolkning, der far det til at se sadan
ud.



@i

PS:

Vores hjerne er simpelthen indrettet sadan, at
viikke kan undga at lzese en betydning ind i de
billeder, vi ser, at fortolke dem som sprog alt ef-
ter de givne forudsetninger. Det interessante
er, at jo mere antydet og jo mindre entydigt bil-
ledet er, jo mere inspirerer det til en fortolk-
ning,.

Hvordan leser I selv det, I kalder koden i denne
installation?

MS: Farst og fremmest bestar udstillingen af nogle

meget simple objektsammenstillinger. Dels er
der alléen af spilleautomater og antikke skulp-
turer, som farer op til det store hoved, og dels
sammenstillinger af lommeregnere og stenak-
ser i montrer bag hovedet. . . Umiddelbart vir-
ker spilleautomater og antikke skulpturer som
to diametralt modsatte fzenomener, og det
hanger sammen med, at det egentligt er objek-
ter af samme type. Rent formelt er det jo »ting
pa sokler« - og hvis man vzlger skulpturer og
sokler, der passer i dimensionerne til spilleau-
tomaterne, er der ogsd en vis proportionsmees-
sig lighed. Men den vasentligste lighed bestar
i, at begge dele er fascinationsgenstande med
en ren mental funktion. Forskellen pa de to ty-
per objekter kan ses som et udtryk for forskel-
len pa de to typer civilisationer, de er blevet til
i. De antikke skulpturer har i almindelighed
haft en religios funktion. Det har for eksempel
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PS:

vaeret votivfigurer eller gudebilleder, hvor den
psykologiske og magiske betydning har varet
primar. Der har veeret ofret til dem og holdt fe-
ster for dem. Nogle har veret anset for at veere
besjzlede, eller for at have helbredende egen-
skaber. De har indgaet som symboleri den kol-
lektive bevidsthed og har skabt sammenh@ng
og mening i forbindelse med de ritualer, som de
har veeret centrum for. . . Spilleautomaterne
har mildest talt ikke denne dybe betydning. De
er ren overflade, ren popkultur. Spilleautoma-
terneer kortlivede objekter i forbrugersamfun-
dets materialestrem. Standardiserede enheder,
der ikke repraesenterer andet end ojeblikkets
flimren i underholdningsmaskinen. De har
kun mening i den direkte interaktion og i mu-
ligheden for materiel gevinst.

: Nu kunne det méske lyde som om vi ikke kan li-

de spilleautomater, men faktsik synes vi de er
flotte, og vi kan lide fornemmelsen af at hivei
et veljusteret handtag. De er heller ikke uinter-
essante, hvis man begynder at studere deres
symbolsprog nzrmere, men det er en anden
sag. . .

Sa er der sammenstillingen af lommeregnere og
stenokser i fem monirer bag det store gips-
hoved. . .?

MS: Jo, ja, - her er tale om to typer objekter, der pa

den ene side er diametrale modszetninger, men
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som alligevel tilherer samme gruppe, i den for-
stand, at begge dele er redskaber og teknologi.
Men mens den ene type genstand ikke er andet
end det man ser, den konkrete materialitet,
handveerket og forarbejdningen, sa er den an-
den ferst og fremmest det, man ikke kan se, ren
immaterialitet, ren information.

Jeg aner ikke, hvad der fik os til at ville sette de
to ting sammen, méaske var det en vis lighed i
proportionerne. Det var ferst senere, at vi kom
pa den tanke, at de hver iseer reprasenterer en
global kultur. - Du ved, stenekser er stort set
ens, hvor man end finder dem i verden. De ud-
trykker et seerligt stadium i menneskekulturens
udvikling, og stenekserne har formodentlig
vaeret en almindelig tilgaengelig teknologi pa
dette niveau. Ogsa lommeregnere forekommer
nuover hele kloden, og man kan se dem som et
udtryk for, eller et symbol pa, den efterindu-
strielle globale kultur vier pavejindi. Ligesom
stenalderen er denne anden globale kultur ken-
detegnet ved at den centrale teknologi, infor-
mationsteknologien er almindeligt udbredt og
tilgeengelig.

MS: Hvis man opfatter civilisationsbegrebet som

en betegnelse for den hierarkisk organiserede
bykultur, i modsetning til de primitives, stam-
mefolkenes, direkte fallesskab, og samtidigt
ser begrebet som en selvbevidst betegnelse for
et hajere og bedre udviklingsstadium, - sa kan
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man sige, at steneksen og lommeregneren, pi
hver sin side repraesenterer afgraensningen af
civilisationens epoke, for hvis vi overlever og
den globale kultur bliver en realitet, vil vi vare
tilbage ved et sted, hvor kulturen er karakteri-
seret af ikke hierarkiske netveaerk af relationer
mellem mennesker, og ikke af selvglade, cen-
traliserede civilisationer.

CS: Det sidste element i installationen er hovedet
for enden af alléen og den rede lober. Det store
gipshoved kan ses som et billede pa bevidsthe-
den, som vokser frem af evolutionen og begyn-
der at forme sin egen verden. Hovedet er place-
ret imellem de materielle redskaber og de men-
tale redskaber, og det stdr i en se af materiale,
koncentriske ringe af kridt og jord, hvorpa der
er placeret forskellige naturalier i bunker og be-
holdere, vand, fedt, pigment, mineraler, tang
og sa videre. . . maske repreaesenterer tableauet
udvekslingen af energi imellem dnden og stof-
fet - den grundleggende drivkraft i civilisa-
tionsdannelsen.

MS:Men som sagt, installationen er blevet til som
et billede, som en slags gastronomi, hvor de
forskellige ingredienser bliver afstemt udeluk-
kende pa fornemmelsen, forklaringen er forst
kommet til senere, og hvis der er nogen som sy-
nes, at det ligner noget andet, sa er det noget
andet.



Forklaringer kan udelukke forstielsen

PS: For mig lyder det, som om I praver at bortfor-
klare, at koden spiller en helt central rolle i jeres
installationer. . .?

MS: Nej, det er ikke rigtigt, men vi er bevidste om at
vi, ndr vi laver en udstilling, konstruerer et ud-
sagn, der som Christian sagde tidligere, ikke
kan undga at blive tolket. Vi kan derfor heller
ikke komme uden om at tage stilling til dette
billedsproglige, semiotiske lag.

CS: Det gxlder ogsa selv om vi altid begynder uden
ideer og hensigter. Metoden er simpelthen, at
vi gir os tid, og abner os over for rummets, ste-
dets og arrangementes karakter, og sd opstar
der for eller siden en rackke spontane billeder
og indskydelser, som vi kan tage stilling til.
Men det er ogsa lige her, at det bliver fristende
at fortolke tingene pa forhand, s at sige at veel-
gemellem indskydelserne ud fra en fortolkning
af dem. Og netop den metode, hvor koden bli-
ver det centrale element, har vi darlige erfarin-
ger med.

MS: Ja, vi prevede den pa gruppeudstillingen De-
cembristerne sidste ar, hvor vi lavede installa-
tionen »Det Himmelske Egteskab« sammen
med Peter Holck. Installationen bestod kort
fortalt af et langt rektanguleert rum, som vi
delte med en semitransparent vaeg. Det ene
rum var merkelagt og fyldt med forskellige
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kultiske og religiese symboler. Det andet tre-
kantrum var meget lyst, og indeholdt dels inge-
niertegninger af datachips, og dels en montre
med de materialiserede chips og forskellige in-
tegrerede kredsleb, og endelig hang der en stor
model af en jumbojet i loftet. Symbolikken var
altsa ekstrem klar. Det var de to hjernehalvde-
le, den rationelle og den irrationelle side af
mennesket — og sd videre. Det var et billede pa
sammenhang og helhed - en drem om at vise
hvordandeto sider komplementerer hinanden.
Yderligere var der den detalje, at man kunne se
fra det kultiske, morke og ubevidste rum ind i
det lyse, teknologiske og bevidste rum - men
ikke omvendt.

Pd den made var det en meget smuk og vellyk-
ket installation, der fungerede fint som en kon-
trast til alle kunstgenstandene i den avrige del
af udstillingen, for det lignede virkelig ikke
kunst. Problemet var bare, at vi kom til at ud-
stille en forklaring, en paedagogisk kode, i ste-
det for enintuitiv kode. Vi erfarede ved den lej-
lighed, at forklaringer kan udelukke forstaelse,
formodentlig fordi de forer til en forenkling,
derikke er deekning for andre steder end i spro-
get. Meddelelsen blir altsa veek i koden, og det
er ikke laengere muligt at undres og at opdage.
Det blir et lukket univers i stedet for et abent.

MS:Med andre ord, jo taettere vi kommer pa det

ubevidste og intuitive, jo klarere traenger med
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delelsen igennem. Meddelelsen ligger i denne
forbindelse bag koden, bag sproget og symbo-
lerne, og ikke i dem. Det ma vi holde os klart,
nar vi velger mellem de spontane billeder og
indskydelser, og nar vi praver at forklare, hvad
det er vi laver, og hvorfor vi ger det.

Vi har udvidet paletten fra at besta af
farverne i malerkassen til at omfatte alle
ting i hele verden

PS: Hvordan er I naet frem til jeres scerlige arbejds-

B

Sform? Jeg teenker i denne forbindelse bade pd
den kollektive proces og pa selve metoden.

De to ting har vel formet hinanden gensidigt.
Vi har begge to fra begyndelsen segt mod kol-
lektive arbejdsformer, ogsa fer vi begyndte at
samarbejde. Det er en arbejdsform der pa den
ene side er omstaendelig og tidskraevende, og
fordrer stor abenhed overfor ideer som ikke er
ens egne. Pa den anden side abner der sig altsa
nogle helt andre muligheder, fordi man bliver
befriet fra det pres, der ligger i at skulle praeste-
re noget individuelt, originalt. Det bliver i min-
dre grad et spil, hvor man fremhaever sig selv, til
et spil, hvor hovedsagen er tillid til ens egen og
andres intuition og fornemmelser.
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MS: Og det er vel netop dette forhold, der har fert

PS:

os frem til den metode, hvor vi bygger installa-
tionerne op, fortrinsvis af genstande, der alle-
rede eksisterer som objekter. Vi begyndte beg-
ge to som malere, men det er uhyre vanskeligt at
arbejde sammen om fremstillingen af kunst-
genstande som malerier og skulpturer, fordi
der i denne fremstilingsproces traditionelt er s
mange subtile og private preferencer for det
ene og det andet. Subjektiviteten alene gor
samarbejde naesten umuligt, med mindre man
kan finde et helt ritualiseret formsprog som
f.eks. oldtidens segyptere havde det. . . [ denty-
pe installationer vi laver nu, er vores forestil-
lingsverden ikke begranset af en sarlig type
handveerksmeessig formaen, eller af en serlig
smag for den sags skyld. P4 den méade har den
kollektive arbejdsform fert til en udvidelse af
vores opfattelse af hvad kunst egentligt er.

Hvad bestdr denne udvidelse i? Der er Jjo ikke
noget nyt i at arbejde med readymades, eller in-
stallationer for den sags skyld.

MS: Nej, der er ikke noget nyt i formen som sadan.

Jeg tror, at Duchamp udstillede sin forste rea-
dymade, flaskestativet, alleredei 1914, og idag
er der formodentlig mange hundrede, maske
tusinde kunstnere ud over verden, der arbejder
med readymades, objektsammenstillinger og
installationer af forskellig art, foruden navne
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som Beuys eller Tony Craig. Det er jo det som
kendetegner situationen nu. Den hektiske stili-
stiske og ideologiske udvikling, der har veeret
et fundamentalt treek ved kunsthistorieni dette
arhundrede, er naet til en afslutning. Hele det
formmaessige univers er forlengst blevet kort-
lagt, alle chokeffekterne er brugt op. Avantgar-
de er blevet et begreb indenfor beklednings-
branchen. Udviklingen nu foregar pa et andet
og maske mindre igjnefaldende plan, hvor det
vaesentlige er forvandlingen af kunstbegrebet.
Huvis vi tager udgangspunkt i vores egen udvik-
ling, sa begyndte vi, som sagt, som malere i ret
traditionel forstand. . . arbejdet med installa-
tioner og objekter betad en virkelig bevidst-
hedsudvidelse - jeg mener, vi udvidede sa at si-
ge paletien fra at bestd af farverne i malerkas-
sen, til i virkeligheden at rumme alle ting i hele
verden, selv om der i praksis selvfalgelig er vis-
se begraensninger. . . denne udvidelse af hori-
sonten, som jo ogsa var en befrielse, forte sa til,
at vi begyndte at taenke over og at se pa kunsten
p4 en ny made. Det blev efterhanden klart for
os, at kunst ikke er noget, der findes som en
mystisk krafti kunstgenstandene, i denne slags
arrangementer og objekter, frem for i andre ty-
per af arrangementer og objekter. Men at kun-
sten nedvendigvis ma vaere noget, der eksiste-
rer i handingen, i valget — altsa et alment psyko-
logisk feenomen,
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Kunstvaerker er en slags forstenede spor
efter kunstnerisk aktivitet

PS: Men kommer I ikke pd denne made il at op-
heeve kunstbegrebet fuldsicendigt, ved al gore
det til en diffus generalisering, der kan betyde
hvad som helst?

MS: Jo, de fleste vil sikkert opleve det pa den made.
Et malerii guldramme eller en skulptur pé sok-
kel er jo umiddelbart genkendelig som en
kunstgenstand. Ingen tvivl om det, man kan
rore ved den og handle med den, den er kon-
kret, handgribelig virkelighed. Nar vi - eller
andre - kommer og siger, at kunsten ikke fin-
desi disse ting, kommer det let til at se ud som
om vi simpelthen ophaver begrebet. Men for
oser derihej grad tale om en tiltreengt konkre-
tisering af kunstbegrebet. Ved at flytte kunsten
fraat vaere et eller andet i tingene, til at veere no-
get i mennesket, er det pludselig blevet muligt
for os at forsta bade nogle af de kreefter, der
virker i os, og nogle af de krefter, der virker i
kunstverdenen.

CS: Problemet er jo i virkeligheden, at ingen er vil-
lige til at forsege at definere, hvad kunst er.
Man kan snakke om alle mulige omstandighe-
der omkring kunsten, fremstille alle mulige
kronologier og @stetiske teorier. Man kan tale
om institutionen, eller om billedsprogets se-
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mantik, og endevende problemerne med eks-
trem akademisk grundighed. Men nar det
kommer til et simpelt spergsmal som for ek-
sempel, hvorfor det ene maleri er kunst og det
andet ikke, selvom begge tilherer kategorien af
kunstgenstande, sa herer samtalen op. Men det
er jo det, det hele drejer sig om. . .i denalmin-
delige teoridannelse omkring kunsten er kunst
ikke andet end en abstrakt kategori af dede
ting, en lagervare der bare er der.

MS: Jeg tror, at grunden til, at man ikke bryder sig

CS:

om at gdind til sagens kerne er, at man kommer
ind i et mystisk og flydende omrade, hvor det er
sveert at bevaege sig med logisk tnkning. Det
har at gere med vores intuitive og irrationelle
verden, med alt det uudsigelige. Men det er kun
et problem sa leenge man er ude efter entydige
svar.

Spergsmalet er, hvad det er som bevaeger os, 0g
hvad det er, som bliver bevaeget, nar vi ser et
kunstvaerk. Hvordan adskiller den andring af
vores sindstilstand, som sker i madet med den-
ne type @stetisk arrangement, sig fra den &n-
dring af bevidstheden, der kan skei medet med
andre @stetiske faenomener, der pludselig slar
os ved deres skenhed eller styrke, som for ek-
sempel et lysstrejf pa en forvitret mur, eller et
dramatisk stykke vejarbejde?

MS: Sagen er jo, at der ikke er nogen forskel.
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PS:

8.

MS:

S

MS:

Men I ma dog erkende, at kunstgenstandene er
ting i vores cestetiske kultur, som i seerlig grad
Janger vores opmerksomhed, og som repree-
senterer en opdyrkning af vores sanselighed.

Nu ved jeg ikke, hvad du mener med vores san-
selighed. S4 vidt jeg kan se, reprasenterer
kunstgenstandene forst og fremmest kunstne-
rens opdyrkning af sin egen sanselighed. Hvis
beskueren virkelig opdyrkede sin sanselighed
ved at se pa kunstvarker, ville der veere mange
flere mennesker, der pa kunstudstillingerne var
optaget af mellemrummene mellem billederne,
skulpturernes skygger pa gulvet og den slags.

Man ma vel snarere opfatte kunstvaerkerne
som forstenede spor efter kunstnerisk aktivi-
tet, som en slags kunstfossiler. Man kan derfor
betragte kunstmuseerne som studiesamlinger
for kunst-geologi. Kunstmuseet er en viden-
skabelig systematiseret afbildning af kunsten,
et udvalg, skabt af mennesker, der har speciali-
seret sig i dels at opsnuse autentiske kunstspor,
og dels i at lave den slags billeder.

Eller for at sige det helt enkelt, kunstvarker re-
fererer til kunsten, uden at vaere kunsten i sig
selv, ligesom kerlighedsromaner handler om
keerlighed, uden selv at veere keerlighed.

Man kan tilfaje, at ligesom det geologiske mu-
seum forst og fremmest er en afbildning af en
seerlig videnskabelig organiseringsform og ik
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ke af verdens mineralske realitet som sddan, sa
er kunstmuseet og de store udstillinger et selv-
steendigt billede af en institutionel opfattelse
af kunsten. Og det er ikke mindst dette over-
ordnede billede, som fanger vores interesse.

Kunstverdenen er en dybt irrationel kult
midt i den rationalistiske civilisation

PS:

MS:

Jeg tror, jeg har forstaet hvad I mener, ndr I si-
ger; at der ikke er kunst i kunstveerkerne. Men 1
mangler stadig at forklare, hvad der beveger
os, nar vi ser disse ting, hvorfor de fascinerer. , .

Det er heller ikke let, for denne kunsteffekt be-
star af mange forskellige feenomener, som vir-
ker hver for sig og i alle mulige kombinationer.
Men som en forenkling kan man sige, at der er
to lag, hvor det yderste og mest igjnefaldende,
er den rent dekorative effekt, som har at gore
med klangfuldhed i farven, formens rytme og
dramatik, materialets udtryksfuldhed, den
handvaerksmeessige forarbejdning og sa vide-
re. Sideordnet hermed er ogsa sddan noget som
kunstvaerkets eventuelle motiv. Under dette
synligelag er der imidlertid et usynligt, som be-
star af sammenhangen mellem kunstveerket
og en serlig teori eller tankegang, eller histo-
risk epoke, men allervigtigst er dog sammen-
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CS:

knytningen mellem kunstvarket og kunstne-
rens navn og myte. . . Det dekorative lag alene
kan nok fange vores interesse, men der er sa
meget som er dekorativt og ikke regnes for
kunst. Det er de usynlige lag, som er af afgo-
rende betydning, som gir kunstvaerket dets au-
raog autoritet. Et ultramarint monokromt bil-
lede af en anonym maler er ikke en krone vard,
men hvis det er malet af Yves Klein kan det ind-
bringe en formue pa en auktion, og man vil se
pa det med respekt.

Det er selvfelgeligt ogsa klart, at der kan aflee-
ses folelser og falsomhed, stemninger og for-
nemmelser, bade ind i og ud af et kunstveark,
netop fordi det rummer spor efter kunstnerisk
aktivitet. Hvis man deler de falelser, vil man
blive pavirket af dem alt efter hvor stezerkt de
sldr igennem.

MS: Men det er sveert eller maske umuligt at skille

tingene ad. Dyrkelsen af kunstvaerket og dets
fascinationskraft bygger pa en ekstremt kom-
pliceret sammenfiliring af psykologiske og
okonomiske mekanismer. Kunstgenstanden er
en kulturfetisch, og fetischen tiltreekker og ak-
kumulerer enhver betydning, den kommer i
narheden af. Vi maikke glemme, at den verden
og det apparat, der er bygget op omking feti-
schen, foruden at veere en forretning er et dybt
irrationelt, kultisk foretagende med templer,
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PS:

| Bess

prasteskab, hellige mend og det hele, midt i
vores rationalistiske, teknologiske civilisation.

Skal det forstds pd den mdde, at I ser kunsten
som en erstatning for religionen i det moderne
samfund?

Nej, egentlig ikke en erstatning, det er bare en
meget primitiv religion, som ikke rigtig gir
sammenhang i noget som helst. Det ironiske er
jo, at vi med denne kult er kommet til at ligge
og rode pa et kulturelt udviklingsstadium, der
er nejagtig sa primitivt som det, vi europaere
altid har beskyldt naturfolkene og de andre
gamle kulturer for at befinde sig pa. Forskellen
er bare, at hvor animismen, offerritualerne og
hele billedmagien i disse kulturer er helbreden-
de og hanger fuldsteendig sammen med livet
iovrigt, er kunstkulten virkelig dyrkelsen af
den store medicinmand med hej hat og knogle
i naesen. Kunstkulten er jo uden betydning for
de flesteivores samfund - ingen ved rigtig hvad
den gar ud pa. Men vi dyrker kunsten og kunst-
nerne, vi ter ikke lade veere med det, for det er
den eneste kult vi har.

MS: Man kan sige, at kunstkulten er udtryk for, i

hvilken grad udviklingen siden renaessancen -
altsa bade denensidige dyrkelse af det rationel-
le og senere den ateistiske materialisme - har
deformeret det vestlige menneske. Efterhan-
den som det irrationelle og intuitive, den musi-
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CS:

ske og feminine side af mennesket, alt det, der
skulle give grobund for kunsten i dagligdagen,
blev presset ud af samfundets hovedstrem, i ef-
fektivitetens og den rationelle tankes navn, fik
begrebet kunst tilfert en masse betydninger
som tidligere var knyttet til religionen, mystik-
ken, alkymien og den slags. Disse betydninger
blev overfort til billedmageriets aldgamle
handveerk.

Og sé skete der jo det, at billedmageriet efter-
hénden mistede sin traditionelle funktion som
medie for kirken og adelen, der led dinosaurer-
nes skeebne i den kulturelle evolution. Sa kom
industrialismen, og fotografiet stjal billedet.
Til sidst var der kun tilbage at dyrke kunsten
for kunstens egen skyld. Det blev et magisk ri-
tual, hvor man foregav at dyrke skenheden og
perceptionen. . . pa sin vis objektivt og viden-
skabeligt, men i virkeligheden var, og er, kunst-
kulten et reservat for en masse hjemlase leengs-
ler efter mystik, irrationalitet og galskab, for
trancendens, abenbaringer og visioner og kos-
misk uendelighed. . . det er ogsa baggrunden
for den romantiske kunstnerrolle, som vi sta-
digt lever med, hvor kunstneren per definition
ikke bare er et geni, men ogsa en slags shaman
med en sarlig intens tilknytning til tilvaerelsen,
en kraft, som han eller hun kan overfore til
kunstvaerket.
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MS: Kulten og kunsten har pa denne made en staerk

symbolsk betydning, og det er selvfalgeligt og-
sa derfor, at kunsten overalt i den vestlige ver-
den er blevet officiel kultur, selv om de fleste
hverken forstar eller interesserer sig for den
moderne kunst. Uden kunsten - som altsa ikke
er en del af vores kultur, af livet 1 almindelighed
- ville vores dndlese materialisme fremsta i al
sin afsjelede negenhed. Kunstinstitutionene
er pa den made en kulturprotese, der skal skju-
le vores dandelige handicap.

Vi mi beskzftige os med kunsten som
noget der findes i livet og ikke i dede ting

PS:

B0

Mener I hermed at kunstinstitutionen og den
traditionelle kunstnerrolle er et onde, en slags
hykleri, som skal bekeempes - og i sa fald ma
det jo veere indefra, for I er selv en del af institu-
tionen?

Nej, der er ingen grund til at bekaempe noget i
den anledning. Selv om det er dbenlyst, at kul-
ten, som den fungerer idag, har en slags mono-
pol pa kunstbegrebet, og i den forstand reprae-
senterer en begraensning for kunstens frie ud-
bredelse i tilvaerelsen, og selvom denne situa-
tion bliver mere og mere absurd og utilfreds-
stillende, efterhanden som sammenhangen
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MS:

CS:

mellem kunst og kunsthandel bliver stadigt
mere ekstrem, og overgangen til reklame og
modebranchen bliver stadigt mere flydende -
s& kan man tage denne situation roligt, for hele
systemet undergraver sig selv. Du kan se, hvor-
dan det hele mere og mere kommer til at ligne
en tegneserie, en parodi, med kunstnere der po-
serer som kunstnere, og kunstveerker der skal
ligne kopier af kunstvaerker, og nye stjerner der
tendes og slukkes som i den billige ende af
popbranchen. Det hele er ved at braende sam-
men, og jeg tror ikke det vil vare lenge for de
moderne museer blir forseglet som udtryk for
en epoke, og overladt til kustoderne og stovet.
Lige nu kanman ikke gare andet end at konsta-
tere disse ting, og forsoge at forsta baggrunden
for det som sker. Det vigtigste er, at kunstver-
denen trods alt er et reservat, et offentligt rum,
hvor man kan arbejde med kunsten i menne-
sket, afpreve sine ideer, og finde folk man kan
snakke med om disseting pa en ikke dogmatisk
made. . . det er sandsynligt, at forvandlingen
af kunsten vil ske indefra i kulten, men det er
selvfolgelig ikke sikkert. . .

Forudsaetningen er, at vi begynder at beskaefti-
ge os med hvad kunst er, bag de specifikke
medier. Men det er som om, det er det sidste
virkelige tabuomrade der er tilbage i vores kul-
tur. Man aceepterer kulten omkring kunstver-
ket uden at stille spergsmal - og det er virkelig
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merkeligt, i betragtning af, at dette feenomen
har en sa forholdsvis kort historie, og at det er
udsprunget af et samfund, hvor alt andet er i
kontinuerlig forvandling.

MS: Jeg tror ikke, at man kan overvurdere betyd-

S

ningen af, at vi begynder at beskaftige os med
kunsten som noget der findes i livet, og ikke i
dade ting. I sidste ende er det ikke utzenkeligt,
at vores overlevelse her pa planeten afhaenger
af et sadant skift i opmarksomheden fra det
ydre-til det indre. . . Vores ekstremt ressource-
forbrugende og hektiske kultur har, pa trods af
alle mulige godeintentioner, vist sig at vare de-
struktiv pd de fleste af livets omrader. Alle ved
det joidag, selv om vi har sveert ved at blive eni-
ge om, hvad det egentlig er vi mangler, nar vi
for eksempel snakker om livskvalitet. . . Hvis
vi vender blikket mod naturfolkene og de an-
dre gamle kulturer, kan vi seat de har haft et el-
ler andet, som har gjort alle mennesker i disse
kulturer til fuldkomne kunstnere i alt hvad de
har lavet. Vi kanse deti de etnografiske museer
og »live« nogle fa fjerntliggende steder pa jor-
den - hele livsformen har en kraft, en sammen-
hang og en selvfalgelighed, vi ikke forstar, for-
di vi ikke har denne kunstneriske dimension i
vores liv, der far det hele til at heenge sammen.

Det er derfor vi siger, at alle de problemer, vi
star i til halsen, forureningen og destruktionen
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af naturen, volden og ensomheden i storbyer-
ne, apatien og oprustningen, er udtryk for
kunstmangel i serlig alvorlig grad.

Kunstmangel?

: Ja, en art kollektiv mental vitaminmangel.

Kunstens frie beveegelse i samfundsorganis-
men har alt for leenge vaeret blokeret. Det er
derfor, vi sa leenge har forholdt os passive,
mens sygdommen har bredt sig i os - vores fgl-
somhed er simpelthen blevet totalt invalideret.
Du ma taenke pd, at kunsten er det redskab,
som mennesket til alle tider har brugt til at
skarpe folelserne, og til at hele og helliggore
tilveerelsen med. . . I virkeligheden tror jeg de
fleste mennesker fornemmer, at det heenger sa-
dan sammen, og maske er det den egentlige
grund til, at kunstkulten blir bakket op fra
mange sider, selv om de faerreste forstar hvad
der foregar. Det er trods alt betryggende at vi-
de, at der er nogen som beskaftiger sig fuldtids
med den side af tilvaerelsen.

MS: Problemet er bare at viikke kommer videre, for

vi far udvidet kunstbegrebet fra at referere til
en speciel kategori af ting, eller handlinger, til
at vaere et feenomen i livet i al almindelighed.
Det er denne udvidelse af kunstbegrebet, vi ar-
bejder for - bade indenfor kunstkulten og
udenfor.
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Vi er langsomt ved at fa et holistisk
verdensbillede

PS:

MS:

Jeg ved godt, at vi var inde pa spegsmalet for,
men jeg har stadig sveert ved at forstd hvordan
[ med denne holdning til kunstbegrebet kan
undgd at tage afstand fra kunstinstitutionen,
som den fungerer idag, og fra de traditionelle
billedkunstneriske medier?

Selvfalgelig er der en stor del af kunstlivet som
ikke interesserer os. Men vi behever ikke at ta-
ge afstand fra noget som helst i den forbindel-
se. Hvis man kan lide at male landskabsmaleri-
er, eller lide at se pa dem, er det jo kun smukt.
Den udvidelse af kunstbegrebet, som vi taler
om, og som vi mener nodvendigvis ma komme,
er en udvidelse i alle dimensioner - en egentlig
udvidelse, der rummer det foregdende i sig,
plus noget mere. Den er i modsatning til den li-
neazre bevaegelse, som vi har vaeret vante til at
iagttage, hvor noget nyt bestandigt udelukker
noget gammelt, og hvor det nye i hej grad op-
nar sin identitet, ved at definere sig som noget
rigtigere og bedre i forhold til det foregaen-
de. . . Den klassiske europzeiske fremskridts-
tanke, idéen om at livet er et teknisk problem,
der kan loses, er der nok ikke mange der for al-
vor tror pa laengere. Enhver kan jo se, at for
hver lasning opstar der ti nye problemer. Jo
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hurtigere transportmidler vi far, jo mere tid
bruger vi pa at blive transporteret, jo bedre va-
ben vi laver, jo starre blir krigsfaren, og savide-
re. . . Alligevel er fremskridtstanken uhyre van-
skelig at gore sig fri af, den er bygget ind i selve
vores made at se verden pa. - De postmoderni-
stiske idéer, som er blevet moderne her i firser-
ne, er jo nok pa papiret et opger med denne
tankegang, men bare det at give tiden en etiket-
te, er en markering af en lineaer udvikling. Det
er det samme gamle spor. For at komme videre
er det nadvendigt, at vi begynder at teenke og
fole pd en helt anden made.

: Den made kulturdebatten i almindelighed

foregar paer i hej grad med til at holde situati-
onen fastlast. Hele opmerksomheden er vendt
mod fenomener, som man kan konfrontere
med hinanden. Derfor blir firserbevidstheden
automatisk defineret i forhold til halvfjerdser-
og tresserbevidstheden. Pa den made kommer
man bare til at gentage fortiden som en spejl-
vending, ligesom punkermodens storbyfeti-
schistiske aestetik var en spejlvending af hippi-
ernes naturorientalske astetik, smalle bukser i
forhold til trompet-bukser, langt lesthangen-
de har i forhold til kort strittende hér, kulert
blomstret tej i forhold til sort ensfarvet tej. Og
det er igen det samme som det vilde maleri i
forhold til minimalismen, i forhold til popkun-
sten, og sa videre. . . Alle disse ting som man
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forseger at se som en tidsand, og ger ftil gen-
stand for endelese teorier og diskussioner, er
ikke andet end krusninger pa overfladen. De
virkelige forandringer - den egentlige forvand-
ling - sker pa et langt dybere plan, og over et
helt andet tidsspand.

PS: Men hvad er da den egentlige forvandling?

MS: Det er den forvandling af det klassiske europze-
iske verdensbillede, som bliver stadigt mere
synlig i disse artier, men som har vaeret under-
vejs igennem det meste af dette arhundrade.
Udviklingen inden for fysikken er maske det
mest interessante eksempel pa forvandlingen.
Kvantemekanikken har fuldkommen ndret
det billede af naturen som et mekanisk deter-
ministisk urvaerk, som vi har arvet efter New-
ton og Descartes. Vi har nu et billede af et stort
og sammenheangende og udeleligt kosmisk he-
le, som fysikerne er nadt til at beskrive pa en
made, der til forveksling ligner den made my-
stikerne til alle tider har beskrevet naturen
pa. .. Vier langsomt ved at fa et holistisk ver-
densbillede. Det er synligt i den eksplosivt vok-
sende gkologiske bevidsthed, som ikke kun er
fremtvunget af den ekologiske krise. Det er
synligt i den utrolige fremvackst af alternative
holistiske helbredelsesmetoder, og i den stadigt
mere udbredte interesse for al slags mystik, ok-
kultisme og nyreligiesitet, i den terapeutiske
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CS:

bevagelse. Og mere end noge andet sted er det
synligti kvindebevaegelsen, i frigorelsen af hele
menneskehedens feminine potentiale. . . Alle
disse ting startede som kim tidligt i arhundre-
det, og de har vokset sig kontinuerligt staerkere
lige siden. Det er den egentlige forvandling, og
den er vores eneste hab, hvis vi vil overleve her
pa planeten.

Nar alt andet @endrer sig, vil kunsten og kunst-
begrebet selvfalgelig ogsa blive forandret. Der
er imidlertid tale om en paradoksal sammen-
hang, hvor arsagen er virkning og virkningen
arsag, Forvandlingen af kulturen, af vores ver-
densbillede og méde at leve pa, forudsaztter
nemlig, at kunsten bliver en del af livet i almin-
delighed, samtidig med at denne forvandlin-
gens kunst er betinget af et &endret verdensbil-
lede og livssyn. Der er dels tale om en evolutio-
naer udvikling af bevidstheden, som under alle
omstaendigheder vil ske, og dels om en trans-
formation, der krever hele vores opmeaerksom-
hed og al vores energi, hvis vi skal slippe hel-
skindet igennem.

29



Kunsten er l&eren om vores behov

PS:

Jeg forstar at I, som de tidlige modernister, til-
leegger kunsten en afgerende betydning for ud-
viklingen af samfundet og kulturen. Men hvor
modernisterne talte om en specialistkultur, der
— om man sa@ ma sige - skulle modernisere vores
cestetiske bevidsthed og bringe den pa hajde
med tidens teknologiske og videnskabelige
landvindinger, taler [ om kunsten pd en helt an-
den made. I jeres begrebsverden er kunsten et
psykologisk feenomen, et mentalt instrument,
der pa en eller anden mdde skal udvikles eller
genopdages. Kan [ preecisere nermere hvad
denne »forvandlingens kunst« - som 1 kalder
den - bestir i?

: For det forste mener vi jo, at det modernistiske

projekt, som Habermas kalder det, altsa forse-
get pa at bringe kulturen pa hejde med situati-
onen i almindelighed, i hej grad stadig er rele-
vant, og vi feler os bestemt i familie med de tid-
lige modernister. Som de, tillaegger vi kunsten
en afgerende betydning for, at vi kan skabe en
bedre verden, men opfattelsen af hvad der er en
bedre verden, og hvad kunst er, har @ndret sig,
ogdet er der ikke noget maerkeligti. Vi er blevet
belert af erfaringerne, bade vores personlige
erfaringer med kunsten, men ogsd af vdre hi-
storiske erfaringer, som f.eks. den made hvor-
pa de modernistiske idéer om byer og boliger
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med lys og luft for alle, blev et paskud til at gore
en hel verdens forstaeder til et betonmareridt.
Belaert af disse ting finder vi det nu naturligt at
ga om bag det specifikke medie og den ydre
form og betragte kunsten pa det helt grundleg-
gende og elementeaere plan, dér hvor det hele be-
gynder som en razkke valg. . . Pa dette plan er
der ikke forskel, pa det valg du foretager, nar
du har glemt opskriften hos grenthandleren,
og du ma veelge dine grontsager efter intuitio-
nen, og det valg, en maler foretager sig, nar han
eller hun veelger den ene farve frem for den an-
den. Deter her forvandlingens kunst begynder,
for far vi forstar naturen af disse valg, kan vi
ikke gore os hab om at zndre noget som helst
til det bedre.

Med dette som udgangspunkt kan vi sa veelge
forskellige definitioner p4, hvad kunst er, eller
rettere, man kan valge at definere forskellige
niveauer af kunst. Man kan for eksempel sige,
at pa ét niveau er kunst en mental tilstand, og
paet andet niveau er kunsten et redskab, vi kan
bruge til at skaerpe vores folelser og vores fal-
somhed med. Det er dette sidste niveau af kun-
sten, vi kan arbejde med i praksis - og pa dette
niveau er alle mennesker fuldkomne som
kunstnere. Kunsten er her primart l®ren om
vores behov.

PS: Hvad mener I med behov i denne forbindelse?
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MS:

Vimener de egentlige behov - i modsatning til
de kunstigt skabte behov - som er behov, der er
opstdet som folge af en eller anden form for
propaganda, feks. for eller imod rygning. . .
De egentlige behov er imidlertid svare at fange.
Det er ganske vist ikke vanskeligt at bestemme,
hvornar man er torstig, eller hvornar man har
brug for sevn - selv om det kan volde proble-
mer for nogle mennesker, men nar det kommer
til hvilken ernzring vi har brug for, sa far de
fleste virkeligt vanskeligt ved at orientere sig,
og det bliver stadigt vanskeligere, jo mere sub-
tile behov, der er tale om. . . felelserne og fol-
somheden er de instrumenter, vi har til at be-
stemme behovene med, og - som sagt - kun-
sten er det redskab, vi har til at skeerpe folelser-
ne med.

Det er derfor vi siger, at det kan vere en fuld-
gyldig kunstnerisk handling at vaske op, eller
at temme skraldespanden. Behovet for orden
er, som behovet for uorden, et grundleeggende
behov, som optraeder overalt i tilveerelsen, ogsa
en kunstart som maleriet kan — maske lidt for-
enklet - beskrives som en proces, hvor man
skiftevis roder og rydder op efter behov. Kun-
sten som redskab er opmarksomheden overfor
disse forhold, altsa, for eksempel, at rydde op
nar man har brug for det, eller at rode nar man
har brug for det.
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PS:

cS:

MS:

Men kunst er jo almindeligvis noget, vi forbin-
der med sanselighed. Har brugen af dette red-
skab, som I taler om, overhovedet wstetiske
konsekvenser?

Det ejendommelige og fantastiske er, at denne
opmarksomhed, imod det indre, imod den in-
dre balance, tilsyneladende forer til skenhed i
det ydre, uden at man behever at vaere bevidst
om det. Det er det vi undrer os over, nar vi ser
den helt overvaeldende og selvfalgelige klarhed
i @stetikken hos naturfolkene og i de andre
gamle kulturer. Det vi ser er klarneden i det in-
drebillede. . . Modsat er den teknologiske civi-
lisations fragmenterede og ynkelige totalbille-
de ogsi et billede pa vores indre tomhed. Indu-
strialiseringen er ikke den primere arsag, tek-
nologien er kun et medie, det er vores indre, vi
folder ud og materialiserer i verden. Nar vi ser
uskenheden i denne industricivilisation - der
nu har bredt sig til klodens fjerneste egne - ser
vi os selv i et spejl.

Maske kan man sige, at problemet opstod, da
vi begyndte bevidst at ville kontrollere og forfi-
ne vores ydre verden, overfladen, og pa den
made mistede centreringen i os selv og i univer-
set. Det er selvfalgelig kun en idé, men jeg sy-
nes der er et eller andet som bliver meget tyde-
ligt med de der pudder- og paryktyper i roko-
kotiden, eller deromkring. I den made man
flirtede med kineserierne og alt det fremmede
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og byegede pagoder, som ik ke var templer, men
pynt uden betydning, symboler uden mening,
der kun var charmante indtil man fandt pa no-
get nyt, graeske templer, eller borgruiner for ek-
sempel. Sadan havde mennesker aldrig opfert
sig for. Det er som om, at det var her det hele
begyndte at skride for alvor. I starten kun lang-
somt, men med masseproduktionen og masse-
kulturen kom der for alvor fart i Disneylandef-
fekten, i hele den uvirkeliggerelse af vores ver-
den, som kulminerer i disse ar. Nu hvor stilar-
ter, kulisser og satstykker fra alle tidsaldre og
kulturer pa kloden, kerer sammen for ajnene
af 0s, og medierne blander fiktion og realitet til
en uigennemsigtig gred, er det tydeligt, at vi er
kommet helt ud at svemme.

Totalbilledet far mere og mere karakter af at
veere en eller anden retarderet, fordrukken be-
vidstheds udbombede vision. . . moonboots i
westernbodegaen pa provinsbygagaden . . .
Jo, hvis vi brugte energien pa at lere vores
egentlige behov at kende, ville det hele komme
til at se anderledes ud, ganske af sig selv.

Tilskyndelsen til at arbejde med kunsten
er behovet for at hele og for at skabe sam-
menhang

PS: Men kunsten er altsa efter jeres mening usynlig?
MS: Ja, kunsten er usynlig, ligesom bevidstheden
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og livet. Den far kun materiel eksistens som
spor, som aftryk. Men kunst har, pad den made
vi snakker om feenomenet, alligevel i hoj grad
noget med sansning og sanselighed at gere -
hvis det er der du vil hen?

PS: Jo, netop, hvis I vil uddybe det lidt mere. . .

CS:

MS:

PS:

Det har at gore med, at mennesket rummer he-
le registret i sig, hele evolutionen, fra det grove-
ste stof over livets og bevidsthedens forskellige
udviklingstadier. Vi eksisterer pa alle disse ni-
veauer pé en gang, og kunsten fungerer pa alle
disse niveauer, som tilstand og som redskab.
Det ma nedvendigvis involvere sansning.
Arbejdet med kunsten pa det niveau, hvor vi
har defineret kunst som et redskab til at skeerpe
folelserne med, vil i praksis fere til et serligt
forhold mellem mennesket og tingene - ogien
videre forstand mellem mennesket og verden -
omkring det. Et forhold der er af mystisk ka-
rakter,

Hvad mener du med mystisk i den forbindelse?

MS: Et seerligt forhold, der maske minder om den

hemmelighedsfulde fornemmelse, et barn kan
have nar det finder en fin sten pa stranden. Jeg
tror de fleste har haft denne oplevelse, og kan
huske den. Stenen ligger i lommen, og fales
god hver gang man rerer ved den. Det er virke-
ligt et stort mysterium. Forholdet mellem bar-
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PS:

CH:

net og stenen er dybt hemmelighedsfuldt, fordi
ingen andre har forudsatningen for at valge
netop denne sten. Den er noget sarligt, selvom
den for alle andre ligner en ganske almindelig
sten.

For barnet virker det, som om stenen har for-
staet noget ingen andre har. Som om den har
ladet sig veelge med vilje. . . Verden er blevet
mere hel i forholdet mellem barnet og stenen,
og der er opstéet noget helligt. P4 samme ma-
de, nar vi bliver opmaerksomme pa harmonien
mellem to farver, sa henger verden bedre sam-
men end normalt. I virkeligheden tror jeg, at
man kan sige, at baggrunden for, eller tilskyn-
delsen til, arbejdet med kunsten, er behovet for
at hele, og at skabe sammenhang.

Sig mig, begynder I nu ikke at tale om kunst
som en eller anden form for terapi?

Det kommer helt an pa hvad du forstar ved te-
rapi. Hvis det er et eller andet system, en pa-
tentlesning af en slags, sa er det preecis det
modsatte af, hvad vi forstar ved kunst, Men det
er klart, at hvis man bruger begrebet i en helt
generel form, som noget man ger for at hele sin
verden, s ma vi acceptere et lighedstegn imel-
lem kunst og terapi, selvom ordet gir nogle
uheldige associationer.

MS: Nu, hvor jeg taenker over det, synes jeg igvrigt,

at jeg ofte har hart eller laest kunstnere sige, at
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PS:

MS:

de var blevet sindsyge eller kriminelle, eller no-
get i den retning, hvis de ikke havde haft kun-
sten.

Mener du at folk bliver kunstnere pa grund af
seerligt voldsomme psykiske problemer?

Ja, det er bestemt ikke uteenkeligt, at det er
mennesker, der i serlig grad har indre konflik-
ter og modszatninger, som vaelger kunsten som
livsform - jeg mener, det er jo ikke den mest
indlysende karriere at veelge, hverken hvis man
ensker et roligt og harmonisk liv, eller hvis man
ensker at leve op til samfundets forskellige nor-
mer og idealer. For genierne, der direkte har et
hul ned til det store ubevidste, som de ikke kan
lukke for, er der vel slet ikke noget valg.

Vi forseger at tale om kunsten pé en helt
almindelig made

PS:

Efter at vi nu har talt sammen et stykke tid, har
Jeg lagt meerke til, at jeg skifter mellem en for-
nemmelse af, ai jeg delvis forstar, hvad I mener
med jeres udvidede kunstbegreb, og en fornem-
melse af, at det slet ikke er kunst I taler om, men
snarere en eksotisk gren af psykologien. Jeg kan
Jorstille mig, at I ogsd selv ma blive ramt af den-
ne vivl?
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CS: Selvfalgelig kommer vi i tvivl, Man kan kun
veaere sikker pd noget hele tiden, hvis det er et el-
ler andet forstenet dogme. Hvis man virkelig
prover at forstd noget er det en aktiv proces,
hvor man hele tiden ma bevaege sig i forhold til
det, man forsaeger at forsta, for stadig at kunne
se det og berore det. . . Vi har jo ikke nogen
skraeddersyet teori, og forseger heller ikke at
skabe sddan en - som det formodentlig ogsa
fremgar af denne samtale. Vores idéer udsprin-
ger af det praktiske arbejde med kunsten, af
konkrete iagttagelser og erfaringer. .. Vi kan
tale sammen, fordi vi har erfaringer af samme
art, Vi ved med vores fornemmelser, at det er
kunst vi taler om, men sproget bringer os i
tvivl, fordi det ferer os rundt i kategorier, som
vi normalt anser for at vaere usammenligneli-
ge. . . Det vi forseger er at finde et sprog, der
gor det muligt for os at tale om disse ting, det
er meget vigtigt lige nu - det er maske i det hele
taget det mest betydningsfulde, vi kan foretage
0s pa dette tidspunkt.

MS: Under alle omstzndigehder er denne opdeling
af verden i usammenlignelige kategorier, 0g
stadigt snaevrere specialer, noget vi ma komme
ud over, hvis vi skal ud af den nuvaerende kram-
petilstand. Man siger jo, at det begyndte 1 re-
neessancen, forst med adskillelsen af kunst, re-
ligion, videnskab og politik, i separate omra-
der med hver deres sprog, og hver deres sand
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hed. Og siden er denne opsplitning af verden i
mindre og mindre omrader, indenfor alt, fra
atomfysik til fremstillingen af madvarer, fort-
sat med tiltagende styrke. Det var en utrolig ef-
fektiv proces. Vi gjorde vores verden til en ma-
skine af fint tilpassede tandhjul, der greb ind i
hinanden og accelererede udviklingen, serligt
den materielle, eksplosivt. Pa den made er det
en ren succes historie — det var jo vores made at
organisere tingene pa, der gjorde os europaeere
i stand til at brede os over hele kloden og un-
derlagge os de fleste andre kulturer og folke-
slag. Men i dag hvor vi stir med et totalt frag-
menteret verdensbillede og et samfund, der er
ved at ga i oplesning, er det indlysende, at den
ikke gar lengere. Vi er nadt til at begynde for-
fra og lime stumperne sammen, og her er det
altsa vi mener, at kunsten er det helt rigtige kli-
ster.

[ virkeligheden forseger vi at tale om kunsten
pd en helt almindelig made. Vi prever at nor-
malisere samtalen. .. I daglig tale kan man
bruge ordet kunst i forbindelse med hvad som
helst, man kan tale om kogekunst, leegekunst,
livskunst og sa videre. Det er tilsyneladende i
overensstemmelse med ordets oprindelige be-
tydning, hvor det simpelthen betegnede en ser-
lig grad af kunnen eller kundskab, hvor ferdig-
hed og indsigt blir forenet med fornemmelse
og intuition. . . Det meget @ldre latinske ord
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MS:

for kunst, ars, har tilsyneladende i sin indoeu-
ropaeiske rodform betydet ritual eller orden. . .
Jeg synes ikke at disse, kunstbegrebets etymo-
logiske redder er seerligt fierne fra den made, vi
forseger at definere kunsten pa. Vi taleri al al-
mindelighed om kvalitet og neervzeer, og om den
serlige opmeerksomhed, der kan bringe os til-
bage i kontakt med verden, ikke hvor vi var for,
men pa et nyt og hejere integrationsniveau. En
recentrering af mennesket i universet, hvis du
forstar hvad jeg mener?

Nej, ikke rigtigt. For var det, der skete i rences-
sancen, ikke netop, at mennesket placerede sig i
centrum af verden, pd den plads Gud havde
indtaget tidligere?

Bade og. . . ganske vist placerede mennesket
sig midt i historien som handlende subjekt, og
anbragte Gud pa den anden side af verdens-
rummet, s4 man kunne blive herre i eget hus,
men samtidig blev vi ogsa en slags betragtere af
verden - vi beveegede os ud i periferien, ligesom
jorden senere blev flyttet fra verdens centrum
udi en posisition som drabant om solen. Efter-
hénden som vores egen verden voksede i betyd-
ning, blev resten af verden mere og mere lige-
gyldig for os, det var bare et objekt, vi skulle
udnytte mest muligt. Og til sidst kapslede vi os
jo fuldsteendigt inde i vores maskinverden som
en slags skaldyr, mest muligt isoleret fra natu-
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ren, fra den store organisme, som vi engang til-
herte.

Hyvis man bruger forelskelsen som billede paen
tilstand, hvor man er tiltrukket af en selvpro-
jektion, sa kan man sige, at den europaeiske hi-
storie siden renessancen har veeret styret af
forelskelsens princip. Hvis man straekker bille-
det yderligere kan man sige, at mennesket for
rengessancen levede i et spontant direkte for-
hold til det ubevidste, ligesom barnet. Vihar sd
en analogi til menneskets individuelle udvik-
lingsforleb. Den europzeiske kultur, med hele
sin fremskridtsfascination, svarer i dette bille-
detil puberteten, et umodent stadium i menne-
skehedens udvikling, hvor vi er gdet fra den ene
forelskelse til den anden, i et univers, der blev
ved med at udvide sig, og som indtil for nyligt
forekom uendeligt. . . Problemet med forel-
skelsen er, at det er en meget uholdbar felelse,
der som regel kun eksisterer som en spaending,
i afstanden mellem den forelskede og objektet
for forelskelsen. I det @ieblik man far det, man
var tiltrukket af, opherer magien - eller inter-
essen. Hele forbrugerkulturen bygger pa dette
princip. Efterhanden som den materielle ateis-
me fik afsjeelet den vestlige kultur, var der ikke
andet tilbage end forbruget, der kunne fylde os
- forbruget af hvad som helst, af varer, under-
holdning, rejser, nyheder, mode - men det er en
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sult der ikke kan stilles, som kun vokser jo me-
re vi konsumerer. Vier forelskede i billedet, der
er ingen virkelig kontakt. . . vi er fuldkommen
decentrerede og umattelige.

Vi ma se stort pa risikoen for at vi
kommer til at virke naive eller pa anden
mide dummer os

PS: Men forelskelse forer ind imellem til keerlighed,

gor den ikke?

MS: Jo, pa den made vi bruger ordet her, er det nze-

ste stadium. Keerligheden er en primeaer direkte
tilknytning, som opstar ved en forglemmelse af
selvet. Det er en tilstand af balance, harmoni,
opfyldelse, eller hvad du vil. Det er igen van-
skeligt at forklare, hvad der egentlig sker, hvad
det er for en spanding som opstar. . . Jeg tror
Reich har beskrevet det som udvekslingen af
erotisk energi mellem individet og kosmos, el-
ler noget i den retning. Det er ihvertfald en til-
stand af helhed, der kommer igennem selv-
forglemmelsen —i kraft af en opmarksomhed,
der er rettet ud over selvet. Maske minder det
lidt om den made bern kan glemme sig selv pa
i legen, f.eks, nar de tegner. . . [ det her billede,
hvor menneskehedens kollektive udvikling
svarer til det enkelte menneskes individuelle
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MS:

udvikling, og hvor forelskelsen er en tilstand,
der folger efter barndommen, og som herer
puberteten til, sa felger keerligheden efterigen,
som en moden tilstand, hvor barndommens
mystik og selvforglemmelse og den direkte
kontakt med det ubevidste integreres pa ¢t ho-
jere bevidsthedsniveau - og det er altsa den til-
stand, vi kulturelt og globalt, modstraebendeer
pa vejind i nu.

Faktisk kan jeg kun forstd det I sigeri forhold til
kunsten. Jeg kender fornemmelsen af setvfor-
glemmelse og helhed, nar jeg betragler og virke-
lig ser et kunstveerk. . .

Det er fordi du er aben over for den oplevelse li-
ge netop i forhold til kunstverket. Du ved, at
det skal virke pa den made, og det gor det ogsa,
vel at maerke, hvis du deler folelser og felsom-
hed med den person, der har lavet det. Derfor
kan det, som er et mesterverk for et menneske
veere helt betydningslest for et andet, og det,
der siger en alt den ene dag, veere uden interesse
den naste. Kunsten er i livet, og livet er dyna-
misk og fluktuerende, kunstveaerket er i sig selv
en ded genstand.

Men det betyder ikke, at kunstarterne ikke er
vigtige. I en epoke preeget af ekstrem materia-
lisme har de vel neermest veeret af livsvigtig be-
tydning for mange mennesker, og for hele kul-
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turen. Situationen nu er imidlertid den, at ver-
den undergar en radikal forvandling, som tvin-
ger os til at @ndre vores opfattelse af hvad
kunst er. En vasentlig hindring for, at denne
nedvendige transformation kan ske, er - som
sagt - at vi har begraenset kunsten til at vaere en
specifik profession og nogle saerlige medier. Og
den vaesentligste arsag til, at denne begrzaesning
bliver ved med at best4, er - ved siden af kunst-
handelen - den symbiotiske sameksistens imel-
lem kunstkritikerne og kunstproducenterne.
Denne sameksistens er foregéet lige siden den
moderne kunst kom til verden, simpelthen for-
di den ikke passede ind nogen steder, og derfor
kreevedeen forklaring - jeg mener, ikke engang
kunstnerne vidste jo rigtigt, hvad det gik ud
pa. . . teoretikerne lavede sa en videnskab ud af
det, helti den reduktionistiske stil, som de hav-
delzert. De forsegte at se kunsten som et objek-
tivt fznomen, som sprog og stil og historie og
sa videre, Det gir ganske vist ikke rigtig mening
i forhold til kunsten, af grunde som vi allerede
har veeret inde pd, men det gir masser af me-
ning i forhold til teoridannelsen, og efterhén-
den voksede der en stadigt starre teoretisk kon-
struktion op omkring kunstvaerkerne. Denne
konstruktion kunne kun bekrefte de vante
forestillinger, for teoretikerne var ikke istand
til at se ud over de genstande som passede til
deres begrebsapparat. . . Det ville selvfelgelig
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veere ligegyldigt, hvis det ikke var fordi, at det
er teoretikerne og kritikerne, som formulerer,
hvad kunst er i dette samfund. De er pa den
made kultens ypperstepraester, og enormt ind-
flydelsesrige. For at komme ud af denne fastla-
ste situation er det nedvendigt, at teoretikerne
begynder at praktisere, og praktikerne begyn-
der at teenke teoretisk - og sa ma vi ipvrigt se
stort pa risikoen for, at vi kommer til at virke
naive, eller pa anden made dummer os.

Det vigtigste er at vi taler sammen om
kunsten i mennesket ved enhver given
lejlighed

PS:

Det vil jeg tage til mig, og sa springe hurtigt vi-
dere til mit sidste spargsmdl. Et fenomen der
kalder sig Skolen for Kunsten i Mennesket har
igennem det seneste dar optrdd! i forbindelse
med jeres forskellige projekter. Hvad er det for
en skole?

MS: Skolen for Kunsten i Mennesket er en idé, en

S

drem om en institution, som ikke findes, men
som alligevel altid har eksisteret, hvis man be-
slutter sig til det.

Man er en del af skolen, hvis man arbejder med
kunsten pa den made, vi har talt om det her
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idag, som et redskab til at skerpe folelserne
med, som en made til at lzere sine behov at ken-
de pa. Vi bruger navnet, fordi vi mener at sa-
dan en skole burde eksistere - ja, det burde ma-
ske vaere den eneste skole overhovedet — men vi
bruger ogsa navnet for at huske os selv pa hvad
det egentlig er vi laver. Det er altsa ikke sadan,
at vier skolen, alle er medlemmer med mellem-
rum, nogle gange som elever og nogle gange
som lzerere.

MS: Skolen star for et holistisk verdensbillede, og vi

S

forseger at integrere kunsten i dette billede.
Derfor kommer det vi siger let til at virke kao-
tisk og selvmodsigende. Nar man foler, at al-
ting hzenger sammen, kommer man let til at
sprede tankerne. Det er ikke fordi vi ikke gerne
ville veere mere pracise, men det er altsi bare
ikke muligt pa dette tidspunkt.

Vier i en proces, hvor vi er ved at lere at taenke
i paradokser, for eksempel det at arbejdet med
vores indre, individuelle verden har direkte be-
tydning for den ydre kollektive verden, eller, at
det kan vaere meningsfuldt at afsta fra at navn-
give en epoke, selv om man feler, at vi er pa vej
ind i en helt ny tid. Navnet fjerner opmeerk-
somheden fra det vaesentlige, som alligevel er
uudsigelig, og derfor fungerer bedst som en
kollektiv hemmelighed. . . Et helt tredie para-
doks, vi prever at leve med, er, at Skolen for
Kunsten i Mennesket faktisk fungerer inden-
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for kunst-kulten, selv om kulten bygger pa eks-
trem individualisme og autoritetstro - som er
det diametralt modsatte af, hvad skolen star
for. Det er imidlertid umuligt at arbejde offent-
ligt, kollektivt, med kunsten uden for kultens
territorium. Det er et ritualiseret omrade, og pa
den made uhyre vigtigt.

Ritualet har en central placering i Skolen for
Kunsten i Mennesket, og ritualet spiller en sta-
digt sterre rolle i vores kultur, ligesom billedet
blir stadigt vigtigere frem for sproget. Denne
udvikling kan veere uhyre farlig i forbindelse
med politik, og anden magtudevelse, fordi ra-
tionalismen har gjort os til rituelle analfabeter.
Vi er ude af stand til at beskytte os, hvis vi bli-
ver udsat for rituelle billeder, som er staerke
nok til at manipulere direkte med vores under-
bevidsthed. Det var blandt andet det, som ske-
te i Tyskland i trediverne. Men ritualiseringen
er samtidigt det eneste, som kan bringe os til at
svinge kollektivt, i harmoni med de interfe-
rensmonstre, der udger naturen inden i 0s og
omkring os. Hvis vi skal videre, er det nedven-
digt at vi begynder at betragte os selv i sam-
menhang, sociobiologisk - sa at sige - som de-
le af en stor organisme, der i sidste ende er en
uendelige kosmisk bevidsthed, er vaesen. . .
Vores rationelle, logiske hjerne kan ikke be-
handle den side af virkeligheden - hjernen er i
joidet heletaget et kaos af alle mulige konflik-
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ter. Hvis vi prover at forsta verden udelukken-
de med teenkningen, kveerner vi bevidstheden
til cornflakes - og hvis vi sd ovenikebet projice-
rer denne bevidsthed ud i verden og materiali-
serer den omkring os, sa far vi det kaos vi lever
inu. .. Men vi har muligheden for at forstd og
fole pa en anden made, vi kan rette opmaerk-
somheden indad, og det, som kommer ud af
denne forstielse, er en ubevidst rituel zstetik,
der gentager de menstre i menstre i monstre,
der bevager sig igennem hele universet, som et
ekko i stoffet.

MS: Det er vanskeligt at sige, om det er en langsom
eller en hurtig proces, men den kan under alle
omstendigheder ikke forceres, det er en slags
biofeedback imellem dnden og materien, og
imellem bevidstheden og det billede vi laver i
materien. . . Ritualiseringen er det langsigtede
resultat af arbejdet med Skolen for Kunsten i
Mennesket, det er den vej evolutionen bevager
sig. . . Vi har veennet os til at betragte ritualer
som forstenede vaner og dede gentagelser, men
det, der pa afstand forekommer forstenet og
dedt, kan taet pa vise sig at veere i stadig beva-
gelse, som floden hvori vandet som bekendt al-
drig er det samme - mens det, der taet pad synes
i stadig skiftende udvikling og forandring, pa
afstand kan vise sig at vaere en karrusel, der ba-
re kerer rundt og rundt.
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Det er af storste betydning, at vi har et billede
af en hel kultur og et helt menneske, som vi be-
veeger os hen imod. Det er vigtigt, at vi er be-
vidste om, at denne miserable tilstand, som vi
befinder os i nu, ikke behever at vaere perma-
nent - at en forvandling er mulig. Men det be-
tyder ik ke, at viskal gore det ene eller det andet.
Evolutionen er pa vores side, og hvis vi er op-
marksomme, hvis vi prever at forsta, hvis vi
skeerper vores felsomhed, og - frem for alt -
hvis vi taler sammen om disse ting, vil revolu-
tionen ske helt uden at vi legger marke til det.

Ogsd selv om forstdelsen ligger bag sproget?

Ja, det vigtigste er, at vitaler sammen om kun-
sten i mennesket ved enhver given lejlighed,
med ord eller p4 anden méde.
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Grundplan for installationen » Civilisation«
pa Ny Carlsberg Glyptotek

: Spilleautomat

: Antik skulptur

: 2,2 m hejt gibshoved

: Koncentriske ringe af jord pa sand, hvorpa der er pla-
ceret blandt andet: bunker af pigment, fedt og tang,
skale med vand, korn og honning og blokke af granit
og jernmalm

: Montre med lommeregnere og stenokser

: Red laber
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= m
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New World Radiation

Gud & Grammatik

Charlottenborg, maj 1984

H. 5. Holck, C-U v. Platen, M. Skriver, C. Skeel.

3 landkort D

G

Montre

3 NWR
Flag

® Glebus

Bntiiien .5

A: Offeralter

: Siddeplads

C: 4m hejt tre

: Fugle, fisk, krybddyr

E: Stjernekort over molekylestruktur
F: Ballonsatelit

G Samovar med varm e

H: Ezo badge salgsmonire

Tavle
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Prinsessens Rum, Goethe i Kongo
Sophienholm, September 1984
C-U v. Platen, M. Skriver, C. Skeel.

Svdvendt midterrum pa 1. sal, forbundet med en vimpelline
til et lille thrn i parken

A Rundr spejl

B Afspaering med tov

C: Halvgennemsiglig papirskerm

[¥: Harpe pd gult silkepapir

E: Salt cirkel
F: Orange tdrn med smd klokker
G: Vimpelline
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Det Himmelske Agzteskab, Decemberbristerne
Den Frie Udstillingsbygning, marts 1985
P. Holck, M. Skriver, C. Skeel

A Halvgennemsigtig vieg

B: Merkzlagt, sor. rum

“ Podium med 9 kultiske chjeker anbragt pd farvet stof,
Over hvert objekt henger et sortmalet kvadrar

D: Gibshaj

i Flyvemaskinemodel

Monte med datachips fra foskellige stadier | praduktionen

Ingeniertegninger al datachips
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Ansigtet Mod Muren
Galleri Kongo, September 1985
M. Skriver, C. Skeel

A Projektor anbragt pd gulvet
B: Amball pasokkel af papsiykker med friske roser imellem
C: Vg bekleedt mad sort stof
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Er det en rumrejse?
Udstillingsstedet Der Kaiser ist tot, december 1985
C-U v. Platen, M. Skriver, C. Skeel

A: Hord og stol havet med rundsokks | m over gulvplan,

st de kommer pd hejde med gulvel i del afleange rum
B Jordbunke med udvalgie objester

C: Ormamenter af pressede blade pd weggene
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