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I. Indledning

Signa Serensen definerer sit vaerk, 57 Beds, som en performanceinstallation. - En tom term i den
henseende, at den kobler to 1 forvejen konfuse sterrelser 1 et binomialt bdde-og. - En genre med en
hidtil ret kort evolutionshistorie, der maske blot befinder sig pé et tidligt udviklingsstadium. I hvert
fald antyder benavnelsen en vis kompleksitet, der naesten beder om en ontologi.

At Signa Serensen betjener sig af crossovers er imidlertid ikke noget serskilt tilfeelde inden for en
samtidskunst, hvor hybride genrebastarder efterhdnden er blevet racerene, budt indenfor og har faet
egne stamtavler. Det, at undgé begrebsforvirring 1 en tilstand, hvor fordums solide former og
eksakte genrebenavnelser godt og grundigt er smeltet til luft, lader sig ikke gore. At fenomener
saledes er bade-og, bliver altsa et naturligt vilkar.

Hvordan virker imidlertid et kunstverk, der sdledes befinder sig i et begrebsligt ingenmandsland?
Og besidder bruddet med de konventionelle opdelinger af kunstarterne et serligt potentiale? Det vil
her blive undersegt 1 spergsmalet om genre og betydning i Signa Serensens performanceinstallation,
57 Beds.

Hvad der ligger 1 betegnelsen performanceinstallation, vil blive efterforsket ontologisk gennem
granskning af etikettens to led. Med en optik, der er rettet mod varkrelevante formelle temaer, vil
redegorelse for virkeméde og perceptuelle strategier 1 henholdsvis installationskunst og
performance kortlegge deres karakteristika. Efterfolgende underseges den syntetiserede forms natur
for dermed at udspende et teoretisk springbrat for mere verkspecifik tilgang.

Naér sdledes performanceinstallationens teoretiske trade er blevet udredt og sammenflettet, vil
fremstillingen give sig af med at optegne formelle temaer fra vaerket og inddrage konkrete
iagttagelser. Altsa hvad der er, og hvad der sker. Og ud fra de opstillede teoretiske spor vil vaerkets
formelle strategi og virkeméade tilneermes. Altsd hvad det gor, og hvordan det virker.

Efter anskueliggorelse af performanceinstallationens formelle udformning og virkningsmodus, vil
fremstillingen foretage et fenomenologisk perspektiv. Med subjektets sanseerfaring og relationen
til det omgivende rum vil nedslag 1 Merleau-Pontys fenomenologi bringes 1 spil. Diskursen vil her
bevage sig mod spergsmalet om den subjektive betydningstilblivelse og desuden fremstille to
eksempler. Her vil overvigningstemaet og sporet til Dantes Limbo forfelges.

Perspektiverende vil der foretages refleksioner over de mulige kritiske vinkler at angribe den
performative kunst pa i forhold til opgavens eget eksempel.

Metoden for folgende fremstilling er altsa funderet 1 en formel analyse, der vil beskaftige sig med

genrespargsmalet hos Signa Serensens 57 Beds. Dermed frasiges ambitionen om at levere en



komplet litterer eller hermeneutisk forstaelse af vaerket. Men for ikke at fortabe sig 1 udelukkende
formalistiske refleksioner, vil de to veerksspecifikke motiver altsa veerdige 57 Beds bud pa mulige

tematiske betydninger.

II. Performanceinstallation som genre

Redegorelse for performanceinstallationens natur vil foregé i tre trin. Forst vil relevante aspekter af
installationskunsten granskes, derefter performance ligesd, og sidst vil resultaterne kobles, sa idéen

om performanceinstallationen vil manifestere sig.

Installationskunst

Bestraebelsen pa at n en teoretisk forstielse af performanceinstallationens vasen vil her fange an
med redegorelse for relevante nedslag 1 tenkningen af installationskunsten. Med udgangspunkt 1
spergsmalet om tid og teater 1 Michael Frieds betragtninger over den minimalistiske kunst fra hans
essay Art and Objecthood fra 1968 vil der foretages en beveaegelse frem mod overvejelser af nyere

dato.

Michael Fried

I Frieds forsvar for den modernistiske varkopfattelse, hvor det faktiske kunstobjekt er autonomt og
selvreferentielt, bliver spergsmalet om tid 1 kunstoplevelsen centralt i forhold til samtidens
minimalistiske kunst. Da den modernistiske bildende kunst ifelge Fried manifesterer sig selv
fuldsteendigt 1 hvert eneste gjeblik, vil et enkelt registrerende blik i realiteten vare nok til at erfare
vaerkets fulde potentiale. Oplevelsen af denne kunst er altsd instantaneous, ojeblikkelig, og gestalter
dermed form for en kontinuerlig ”presentness” for sin beskuer.

Oplevelsen af det minimalistiske verk 1 rummet foregér derimod i en tidslig udstraekning, pointerer
Fried, sd perceptionen her far en varighed. Det er tilfeldet, fordi minimalismen og den senere
installationskunst gestalter hele rumlige miljeer, der kraever en erfaringsmodus, hvor subjektet
animeres til perceptiv beveagelse 1 tid og rum. Selve verket skabes her forst i den relation, der
opstar 1 betragterens receptive tilstedeverelse og 1 individets processuelle og responsive tilegnelse
af konstruktionen. Fordi modtagerens tilegnelse af det minimalistiske vaerk udfolder sig i en
bevagelse og over en tidslig udstraekning, vil der forekomme en sammensmeltning mellem verkets

tid og realtid.



Hos Michael Fried er koncentrationen pd oplevelsens varighed et treek 1 den minimalistiske kunst,
der fojer den ind under det teatralske paradigme. Den tidslige dimension er blot en del af den
minimalistiske kunsts tendens til at forme de nevnte situationer, der i sin henvendelse til receptoren
former et vekselvirkende og temporalt determineret forhold mellem objekt og subjekt. Altsa
beskeftiger den sig ifelge Fried med omstendighederne ved beskuerens mede med verket i stedet
for veerket selv. Nar kunstverket ikke l&engere besidder en autonom kvalitet, men indgér 1 en
heteronom relation til tilskueren, bliver dennes egen betydningsskabende rolle altafgerende.
Henvendelse til et inklusivt publikum og verkets athengighed af en denne modtagerinstans er altsa
teatralske elementer, der 1 Frieds optik diskvalificerer minimalismens installatoriske skulpturer som
kunst.

Uden at dbne en diskussion af Frieds synspunkter, krediteres han blot her for sine redegerelser for
minimalismens erfaringsform, der altsa er kendetegnet ved den processuelle, tidslige udstraekning
og teatralske kommunikationsmodus. Bdde sammenfaldet af varkets tid og realtiden samt den
teatralske inddragelsen af beskueren skaber et narver, der altsé ikke er til stede 1 den modernistiske

vaerkopfattelse.

Subjektet i rummet

Senere forseg pa at definere installationskunstens omrade har ofte begraenset sig til at fokusere
formelt pa den tredimensionelle konfiguration af objekter eller konstruktionernes arkitektoniske
kvaliteter. Et senere og mere generelt bud pd menneskets forhold til det omgivende rum leverer
Marianne Krogh Jensen 1 sin tekst I updagtet fortrolighed fra kataloget til Olafur Eliassons Minding
the world-udstilling pa ARoS. Hun opregner her samtidens installationskunstneres kritik af den
moderne rumorganisation, som den er kommet til udtryk i moderne billedkunst og arkitektur. Denne
rumorganisation er preget af en koreografisk disciplinering af modtagerens bevagelesr i rummet og
oplevelsen af dette, sa friktionen mellem beskuer og verk elimineres. Denne forestilling om, at
rummet blot er en statisk, objektiv storrelse, der skal afdekkes af subjektets syn, er imidlertid
fejlagtig, da Krogh Jensen péapeger, at vi eksisterer 1 en konstant vekselvirkende subjekt-verden-
relation. Altsd accepterer hun, at idéen om varkets autonome veardi er foreldet, hvorfor ogsi

sansningen af rummet foregar under andre former, end blot den visuelt registrerende.



Marianne Krogh Jensen forestiller sig, at rum udfoldes, og at det defineres gennem bevagelse,
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aktion og tilblivelse™ . Det bliver forst til 1 den kontinuerlige vekselvirkning med os, der desuden er
betinget af sociale, kulturelle, psykologiske faktorer. Begrebet "rum” skal her ikke forstds som en
defineret form, men som den mdde, hvorpa vi er 1 relationen til vore omgivelser. Heraf folger

hendes idé om, at rumoplevelsen ikke sker i tid og rum, men er af tid og rum. Det er ikke udenfor os,
men en substantiel del af vores medierede eksistens.

En anden vigtig pointe hos Krogh Jensen er, at vores oplevelse af verden, og altsd rummet, ikke blot
er visuel, men at vi skaber vores verden gennem handlinger, der involverer hele vores sanseapparat.
Med den sanseligt vekselvirkende eksistensopfattelse og ophavelse af den dualistiske opdeling af

objekt og subjekt er hun altsa repraesentant for den fanomenologiske varen, der senere vil blive

behandlet.

Immersion

I sin introduktionstekst til oversigtsvarket Installation Art in the New Millenium — the empire of the
senses velger Nicolas De Oliveira at foretage et andet greb. I stedet for at opstille formelle eller
perceptuelle definitioner, vaelger han 1 erkendelse af installationskunstens eksploderede
udtryksformer at anleegge tematisk kategoriske betragtninger ud fra hans forstaelse af de
praesenterede vaerker. Med et citat af Hal Foster, siger De Oliveira, at installationskunsten siden de
tidligere halvfemsere har foretaget en bevagelse fra medium specific til debate specific. Altsd ma
installationen nu angribes ud fra en beskaftigelse med dens meddelelse frem for overordnede
betenkninger af mediets rene ontologi. Nér det er sagt, har han stadig gje for de hevdvundne idéer
om den teatralske form og den konstante udfordring af spergsmaélet om perception i forholdet
mellem varket og den kreative beskuer.

De Oliveira afgrenser fem kategorier: escape, author and institution, exchange and interaction,
time and narrative og the body of the audience. Ved hver af disse fremstilles forskellige teoretiske
overvejelser over vaerkernes forskellige kommunikative strategier og temaer. I forbindelse med en
senere beskeftigelse med 57 Beds, ville det 1 forhold til De Oliveira klassificerende kategorier
eksempelvis vare relevant at tale om varkets evne til at animere sin beskuer til interaktion under
exchange and interaction. Ligeledes ville de mange effekters evne til at dokumentere handelser og

historier narrativt vaere aktuelle under kapitlet time and narrative.

! Jensen, Marianne Krogh: I updagtet fortrolighed in: Olafur Eliasson: Minding the world, ARoS Aarhus Kunstmuseum,
Arhus, 2005, s. 120.



I stedet vil der her fokuseres pa kapitlet escape, hvor der redegeres for installationskunstens
immersive mode. Immersionen skal her forstds som en neds@nkning af det betragtende subjekt til et
alternativt plan, der séledes omgiver én. Altsé et rum, der radikalt adskiller sig fra hverdagens
virkelighed narrativt, begrebsligt, @stetisk etc.. Ligesom nedsankningen af et legeme i vand vil
gestalte en gennemgribende @ndring af dets oplevelse af “elementare” former, vil subjektets
indtreengen 1 en vasensforskellig totalitet nedvendiggere en rekonfiguration af gentenkning af dets
forhold til sine omgivelser. At man beveager sig til at andet plan, vil her betyde, at kontakten til
verden nedbrydes, s& man befinder sig 1 et ikke-sted. Det betyder, at de eneste fikspunkter, som
subjektet kan stole pd og navigere efter, er dem, der er givet af den umiddelbare, kropslige sansning.
Altsd markerer nedsenkningen en retrate til selvet 1 dets fundamentale form, som sansende individ.
Et immersive space kan 1 praksis fungere som en mulighed for at undslippe hverdagen 1

konstruktionen af rene, kontemplative rum eller direkte iscenesatte en alternativ form for socialitet.

Performance

Det er nermest blevet en form for kritisk konvention, at ontologisk behandling af begreberne
performance eller performativitet tager deres udgangspunkt i en redegerelse for indbyrdes
begrebsforvirring og sterrelsernes plurale betydningslag. Fremstillingen her vil undlade at opstille
en udtemmende forstaelse af performancebegrebet og i stedet forsege at pracisere to relevante
betydninger. I forste omgang vil performance betragtes som kunstnerisk praksis i forhold til den
traditionelle sceniske kunst. Dernast vil en anskueliggerelse af performance i et sociologisk lys

iveerksettes under anvendelse af Goffmans tanker om subjektets prasentation af selvet.

Féral
Josette Féral leverer 1 1982 med poststrukturalistisk blik et tidligt bud pd det indbyrdes forhold
mellem teater og performance, der her vil initiere en grundleeggende forstaelse af performance som

udevende kunstart. Hun siger, at

"Theater [...] was based upon the semiotic, built of
representation, of signs of an absent grounding reality, while
performance deconstructed the semiotic codes of theatre,
creating a dynamic of “flows of desire” operating in a living
present.”?

2 Carlson, Marvin: Performance - a critical introduction, second edition, Routledge, London & New York, 2004, s. 57.
Férals skelnen stammer fra hendes essay Performance and Theatricality: The Subject Demystified fra 1982, men her
gengivet fra Carlsons introduktion performancebegreb.



Hendes dikotomiske adskillelse af de to begreber peger altsé pa, at performance ikke skal betragtes
som en underkategori under teatret, men grundleggende gestalter en vasensforskellig opposition.
Som en del af den tidlige teoretisering af performance, peger hun altsd pa, at det traditionelle teater
er kendetegnet ved en mimetisk repraesentationsform, hvor diskursen er struktureret og semiotisk.
Dermed er det gennem sin konstruerede kommunikation forbundet med en virkelighed, der 1
situationen er fraverende. Performance foregar i stedet med 1 den naervarende, prasente
virkelighed og formes i et flow of desire”, der afviger fra traditionel plotorienteret dramaturgi. Det
tidslige aspekt er altsd vigtigt, idet en performance kun eksisterer 1 nuets realtid og altsa modsatter
bade altsd mimese og reproduktion. Derved favner Féral en fundamental og konceptuel karakteristik
af performancebegrebet, der senere vil kunne specificeres.

Snarere end performancefenomenets evne til at dekonstruere af teatrets semiotiske koder, peger
andre teoretikere 1 stedet pa dets afvisning af teatrets litterare eller lingvistiske former, der pakalder
sig en hermeneutisk betydningsdannelse. Forkastelsen af den varkbundne betydningsproduktion
leder her fremstillingen hen mod et andet punkt ved performance, der er den betydningsgenererende
og processuelle interaktion mellem performer og beskuer. Denne udveksling er eksempelvis et tema
inden for det, som Hans-Thies Lehmann® inden for teaterkunsten kalder “postdramatisk teater”,
hvor performancekunsten spiller en central rolle. Interaktionen kan imidlertid forstds pa to
forskellige mader. Bade som faktisk inddragelse af betragteren som deltager 1 selve performancen
eller idéen om beskueren som kreativ barthiansk medskaber af betydning ud fra det

nonreprasentative og processuelle udtryk.

Jeg’ets roller

Erving Goffman giver i sit vaerk The Presentation of Self in Everyday Life med sin sociologiske
baggrund et bud pé en anden tilgang til performancebegrebet. Hans hovedtese er her, at vi 1 vores
omgang med andre mennesker konstant spiller roller. Herved kombinerer han sit sociologiske
forehavende med mere dramaturgiske former. Spergsmalet om roller bunder 1 den made, som vi
ensker at styre det indtryk, som andre danner af os gennem hele vores méade at agere pa. Hans
sociologiske kommunikationsmodel har kort sagt to led og arbejder med subjektet, altsa
performeren, over for sine de tilstedevaerende medmennesker, altsd hans publikum. Inden for denne

vekselvirkende struktur definerer han sit performancebegreb saledes: ”A *performance’ may be

? Her henvises til Solveig Gades gengivelse af Lehmann i Playing the media keyboard. The political potential of
performativity in Christoph Schlingensief’s electioneering cirkus in ”Performative Realism. Interdisciplinary Studies in
Art and Media”, Kebenhavn, 2005.



defined as all the activity of a given participant on a given occasion which serves to influence in any
way any of the other participants™. Grundleggende har en performance altsé den funktion at yde
indflydelse. Som Carlson antyder, vil denne brede definition sagtens kunne bringes til at favne
performance 1 begrebets kunstneriske betydning. Det indikerer altsa, at performance som
kunstnerisk udtryk benytter sig af de samme grundleggende principper, som eksisterer i den
mellemmenneskelige socialitet pa. Forskellen mellem ren og skeer adferd og performance er hos
Goffman tilstedevarelsen af andre mennesker.

Hos Goffman ligger altsa erkendelsen af, at vi iscenesatter os selv foran andre, sa der i medet med
den anden eksisterer et netvaerk af pavirkningsudveksling. Han underseger, hvorledes dette
paradigme udspiller sig 1 samfundet som praemis for sociale fellesskaber og deres made at virke pa.
Ligesom han siger, at medet med andre mennesker fremkalder projektionen af en rolle hos det
handlende individ, har ogsd omgivelserne en effekt. Her opererer han med begrebet ’setting’, der
kan forstas som den scene 1 virkeligheden, som performancen udspiller sig 1. Participanternes
indbyrdes tilknytning til scenen, dens udformning og de sociale konventioner, den reprasenterer, er
saledes afgerende for den méde, vi handler pa.

Beskeftigelsen med forestillingen om rummet na&rmer sig et andet centralt begreb hos Goffman, der
fremstilles 1 hans vaerk, Frame Analysis. Med udgangspunkt 1 Gregory Batemans undersogelse af
feenomenet ”leg” approprierer Goffman idéen om the frame og lader den dekke over en
psykologisk tilstand, der adskiller sig fra virkeligheden. Dermed péstar et rum inden for en virtuel
ramme, hvor man treeder uden for hverdagens roller og eksempelvis accepterer, at ting ikke skal
tages for palydende. Altsé en form for legende adfeerd. Framing kan 1 Goffmans optik ligeledes
applikeres til de forskellige mader, vi optreeder pa i forskellige offentlige rum. Med tenkningen af
potentielle mentale eller fysiske rum, hvor individet frit kan performe overfor andre mennesker
uden for hverdagens kontekst, opstar netop muligheden for sociale konstruktioner, hvor performativ
interaktion kan udfolde sig.

I indledningen til The Presentation of Self in Everyday Life udtrykker Goffman et teatersyn, der
formulerer, at den sceniske optraeden prasenterer indevet make-believe, hvor der 1 modsatningen til
virkeligheden er tale om tre instanser. Den enkelte skuespiller, den andre skuespillere og publikum.
For at kunne bruge denne dramaturgiske model for udveksling af impulser 1 hverdagen, isolerer han
publikum. I Carlsons gengivelse af Goffmans model for performance inden for den teatralske frame,

som den fremstilles 1 Frame Analysis, siger han tilsvarende: ’Performance’ Goffman defines as a

* Goffman, Erving: The Presentation of Self in Everyday Life, Penguin Group, London, 1990, s. 26.



framing arrangement which places a circumscribed sequence of activity before persons in

an ’audience’ role [...]"”. Dermed udtrykker Goffiman et konservativt blik p4 teatret, der ikke
anerkender interaktion mellem performer og betragter. Det er imidlertid heller ikke vigtigt her. Blot
bliver det her evident, at performance som kunstnerisk praksis, der bygger pa nutidighed,
nonreprasentativitet og intersubjektiv udveksling, ikke hos Goffman ikke skal indfgjes under

teatrets paradigme, men snarere ses som et eksempel pa framing.

Performanceinstallation

At syntetisere to grundleggende vasensforskellige kunstarter i en binomial hybrid form er handling,
der ikke uden komplikationer lader sig gennemfore. Ikke mindst er det med fare for at foretage
forenklende og reducerende generaliseringer af de respektive kunstomraders udtryk, at de kan
forseges sammenkoblet. Samtidig er nedvendigheden for optegnelse af klare, definerende
karakteristika patrengende, da et sammenfojet resultat ellers finalt vil fremstéd skrobeligt. Séledes
har de foregaende afsnit skitseret relevante sider af henholdsvis installationskunst og performance.
Splejsningen af de to trade vil starte med at undersgge den situation, der konstituerer sig, nir de
leegges dobbelt, og betragteren altsé treeder ind. Da bade installationskunst og performance arbejder
med en perceptionsform, der er trukket ud 1 tid, vil den temporale dimension altsd udgere et vitalt
treek ved performanceinstallationen. Rummet skal tilegnes gennem bevegelse, og dermed tid,
ligesom en performance ogsa er defineret ved den periodes varighed, hvor performer og beskuer er
udsat for hinanden. Spergsmalet om tid kan endvidere praciseres ved, at situationen nedbryder
skellet mellem varkets tid og realtid, da de begge foregér 1 en umiddelbar, sanset prasens. At
performanceinstallationen foregér i realtid, vil befordre den med et narver, der bringer den taet pa
virkelighedens former. Altsd er man ikke foran den, men derimod i den, hvorfor man som tilskuer
er en del af den, her og nu.

Ved at man som betragter bliver den del af performanceinstallationen, fostres det centrale
deltagelsesaspekt. Bade 1 Frieds kritik af minimalismens vekselvirkende og processuelle
betydningsdannelse, i Krogh Jensens idéer om den rumlige eksistens og 1 Goffmans
performancebegreb er betydningen af iagttagerens subjektive indflydelse igjnefaldende. I
performanceinstallationen vil receptoren altsd dels skabe sin egen symbiotiske oplevelse af rummet,
respondere pd denne og alene ved sin tilstedevarelse pavirke og muliggere den. Den situation, som

performanceinstallationen eksisterer 1, er altsa athengig af beskueren.

5 Carlson, s. 36.
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Situationens udstrekning i den prasentiske realtid og dens anerkendelse af beskuerens vitale rolle
betyder, at vaerkoplevelsen er processuel. Dernast indkapsles 1 performanceinstallationen bade
installationskunstens og performancekunstens nonreprasentative afvisning af idéen om verkets
autonome essens. At modtageren selv skal medvirke 1 den skabende proces er 1 sig selv udtryk for et
abent og demokratiserende potentiale 1 kunsten. Samtidig kan varkets abenhed vere begraensende,
forvirre sin beskuer ved ligheden med virkeligheden udenfor og mobilisere et velkendt spergsmal
om kunstens sande ontologi. Men ogsa forvirringen viser sig at besidde et potentiale, der skarper
opmarksomheden pa den faktiske situation.

Saledes altsa delvist overlap 1 de to perceptionsmodeller, der indtil videre gestalter et nogenlunde
homogent begreb om performanceinstallationen. En sammenligning af kendetegnende storrelser fra
begge begrebsapparater vil imidlertid illustrere endnu en veasenslighed. For selvom framing og
immersion stammer fra to forskellige sfaerer, betegner deres funktioner lignende bestrabelser,
nemlig det at konstituere rum, fysisk eller mentalt, der eksisterer adskilt fra virkeligheden og dennes
sociale, oprigtige omgangsformer. Performanceinstallationen har altsd muligheden for at danne et
defineret udenfor 1 form af en framed immersion, hvorfra hverdagen kan bringes 1 perspektiv, og

hvor alternativt performative og mellemmenneskelige omgangsformer kan udspille sig.

Overlap

Amelia Jones’ og Andrew Stephensons antologi, Performing the Body/Performing the text, viser
eksempler pa, hvorledes den visuelle kunst fra minimalismen og fremefter betjener sig af de samme
receptive strategier som performance. De siger indledningsvist, at deres projekt bekender sig

til: ’the dual project of exploring practices that enact the body or subject in a performative fashion
(Performing the Body) in order to point to the act of of interpretation itself as a kind of performance

(Performing the Text).”

Her kalder de den intersubjektivt betydningsdannende proces, der altsa
animerer kroppen og det erfarende subjekt, for performativ, hvilket altsd underbygger idéen om et
grundleggende vaesensfellesskab mellem de to kunstformer.

I sit kritiske angreb pé Fried anerkender Jones i sit eget indlaeeg dog hans forstaelse af den
minimalistiske kunsts receptionsmodel og antyder endvidere, at hans begreb “theatricality” dekker

over en grundleggende performativ vaerkforstaelse, som han altsd diskvalificerer. Jones’ greb er

% Jones, Amelia & Stephenson, Andrew: Introduction in: Performing the Body / Performing the Text, Routledge,
London, 1999, s. 1.
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altsd brobyggerens, idet hun i1 erkendelsen af et receptivt overlap overferer en begrebsmodel fra et
astetisk udtryk til et andet.

Lidt fortegnet kan man sige, at hvad den minimalistiske, installatoriske verkforstaelse udger i
forhold den modernistiske, ekvivalerer med performance 1 forhold til traditionelt mimetisk teater.
Med afsxt i de grundleggende ligheder kan det desuden havdes, at syntesen af performance og
installation intensiverer de respektive omraders individuelle virkemdder og former et sterkt

homogent udtryk.

En relationel aestetik

I erkendelsen af at performanceinstallationen bygger pa intersubjektive forhold vil det vere relevant
at indfaje begrebet under det paradigme, som Nicolas Bourriaud kalder relationel cestetik. 1 sit veerk,
Relational Aesthetics, siger han, at byens sociologi har sejret 1 vores kommunikationssamfund og
medfort en state of the encounter, der her bredt sig over vore kulturelle former og altsé ligeledes
underlaegger sig kunstens made at fungere pa. Denne tendens ser han udfoldet 1 halvfemsernes
samtidskunst, hvorfor han formidler idéen om en relationel kunst. Denne arbejder inden for den
mellemmenneskelige sfeere og bestar 1 sin kvintessens at en intersubjektiv substans, hvor medet
mellem betragter og vark er centralt. Dermed bliver den altsd, som Solveig Gade og Laura Luise
Schultz anforer i deres essay om Claus Beck-Nielsen’, netop performativ.

I den relationelle kunsts bestien af relationelle rum-tidslige elementer har den evnen til at skabe
intersubjektive erfaringer, der modsetter sig massekommunikationens spaendetroje. I Bourriauds
optik er mulighederne for socialitet i hverdagen begransede, netop fordi omstendighederne for
social omgang er minutigst designede. Med et teoretisk og praktisk udgangspunkt i de menneskelige
relationer og deres sociale kontekst udmerker den relationelle kunst sig ved at kreere sociale
mellemrum, inferstices. 1 disse mellemrum udfolder sig altsé relationer, der modsvarer det globale
samfund udenfor. Kunstens produktion af disse mellemrum, der adskiller sig fra hverdagen, ligner
dermed forestillingen om framed immersion, der tidligere blev opstillet. At accentuere

spergsmélet om mellemmenneskelige fellesskaber og socialitet bliver desuden 1 Bourriauds tekst et
politisk projekt.

Verkforstéelsen 1 den relationelle @stetik differentierer endvidere ikke kvalitativt mellem materiel

og immateriel. Hos Bourriaud er et telefonopkald lige s& immaterielt som et givent objekt, og en

7 Gade, Solveig & Schultz, Laura Luise: Fra Buddinge til verdensscenen — Claus Beck-Nielsen og det greenselose
demokrati in: Kritik 172, Gyldendalske Boghandel, Kebenhavn, 2004, s. 40-48.
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middag er lige sa materiel som en statue. Det er altsd ikke den hdndgribelige made, et vaerk fungerer
pa, der er af betydning. I stedet er det de relationer, der opstar mellem individet og de andre

mennesker eller individet og verden.

Som en kunstart, der helt grundleggende arbejder med intersubjektivitet og skaber relationer
mellem vark og beskuer, er performanceinstallationen, som den her er skitseret, en eksponent for
den relationelle kunst. Néar det er sagt, er det med det forbehold, at Bourriaud fralegger sig
vigtigheden af ydre genrebegrebers hegemoni, hvorfor spergsmalet om performance”

eller "konceptkunst” ikke l&engere er relevante. Det vigtige er maden, der arbejdes pé, og dermed de
relationer, der skabes. Hos Bourriaud er der altsa et ekko af Fosters overgang fra ”medium specific”
til ”debate specific”.

At placere performanceinstallationen inden for den relationelle @stetik giver siledes et fastere
begreb om dens essentielle made at fungere p4, idet forestillingen af dens intersubjektive substans
dermed konceptualiseres. Ligeledes bliver det muligt at se dens vasen som del af en bredere

tendens, der altsd har praeget kunstens omrade siden starten af halvfemserne.

III. Mod formelle betragtninger

Efter en tilneermet forstaelse af performanceinstallationens natur og dens potentiale vil
fremstillingen her foretage et veerkspecifikt greb. Formelle og overordnede iagttagelser af Signa
Serensens 57 Beds vil her belyse, hvordan det udarbejdede teoriapparat kan konkret bringes 1 spil.
Der vil foretages forskellige fragmentariske blik, der registrerer, hvad der er og sker. Ud fra disse
vil teorien bringes 1 anvendelse og undersege, hvordan det virker, og hvad det gor.

Formen for folgende fremstilling vil sdledes underlaegges en skematisk struktur, hvor en deskriptiv
afbildning at et veerkmotiv vil behandles 1 en efterfolgende kommentar. Denne vil med
udgangspunkt 1 billederne bevege sig mod skitsering af formelle omstendigheder ved 57 Beds. Der
tages her forbehold for det problematiske 1 at behandle et performativt og relationelt kunstveerk ud

fra rene, formelle betragtninger, da idéen om en rent objektiv beskuer ikke er tvivlsom.

Billede 1
Indslusningen i 57 Beds indledes ved at en gruppe besegende bliver madt 1 foyeren af en kvindelig
grensevagt, kledt 1 brun og beige. Hun genner gruppen ind 1 et rektangulaert rum. Dette har brede

dere for og bag, ligesom en gammel der 1 industrielt design star l&net op ad den ene sidevaeg.
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Belysningen er dunkel og rad, og der hersker en skrattende metallisk baggrundsstej. I dette rum
bliver de besaggende tilbageholdt i ca. 30 sekunder, for de fores videre ind 1 hovedrummet. Efter
abenbaringen af det store rum kommanderes gruppen gennem en granseovergang, hvor de bliver

registreret 1 et kartotek og far frataget deres sko, hvorefter de slippes fri i rummet.

Kommentar 1

Den eksplicitte markering af en overgang fra den omgivende verden til 57 Beds konstituerer en
tydelig og eksplicit grense mellem de to rum. Samtidig griber det ene rum ind i det andet, hvorfor
forceringen af denne overgang bliver en proces, hvor der 1 selve gastens krop skabes en relation
mellem vark og omverden. En proces, der bade har et temporalt, rumligt og en et performativt
moment. Fra starten arbejder performanceinstallationen altsd 1 sin helhed med et forenet udtryk.
Bevagelsen ind 1 vaerket er altsa koreografisk styret af en autoritet, hvilket altsé kontrasterer
individets sedvanlige frie adfeerd. Altsa arbejdes der med genkendelige adferdskonventioner, der
korresponderer med eksempelvis det gvrige samfunds autoriteter.

Den umiddelbart absurde afvabning af gaestens sko virker som en afskralning af et
sansehammende lag. Dermed bliver den besggende fra starten placeret i en forvirrende og ulogisk
tilstand, der desuden befordrer en skarpet reception. Felgelig sker der en begyndende taktil
tilegnelse af rummet gennem fodsélernes haptiske meade med teksturen i gulvets rade teppe. At
bevage sig 1 et rum uden sko, vil samtidig formidle en fornemmelse af at vere inde. En del af
vaerkets formelle strategi er altsa at gestalte en udenfor 1 rekonfigureringen af formerne helt ned 1
den made, vi 1 ovrigt foler et rum pa.

Den eksplicitte og hermetiske afskaring af vaerket fra omverdenen udger her formen for en komplet
immersion. Den immersive strategi bliver evident, idet hovedrummet i 57 Beds reprasenterer en
totalitet, der med sine sorte vagge og sine interigre konstruktioner afskaermer og adskiller sig fra
virkeligheden. Gennem den efterfelende redegerelse for immersionens indre forhold vil dets vasen
uddybes. At konstruktionen rekker ind 1 virkeligheden, gor den ikke mindre immersiv. Blot er det

et moment, der forsterker strukturen, idet overgangen intensiveres i den processuelle bevagelse ind.

Billede 2

I sin ferden 1 hovedrummet bliver gasten eksempelvis medt at en figur, der sperger vedkommende,
om han har set hendes tvillingesgster, som hun mistede kontakten med efter et biluheld.

Forespergslen udvikler sig til en dialog over figurens afsavn og fortsatter, mens de bevager sig til
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hendes domicil, en seng péd hospitalet. Hospitalet udgeres her af en dben rakke af hospitalssenge
med patienter og deres ejendele. Figurens mismod leder til traethed, og hun opfordrer gasten til at
synge Solen er sd rod, mor, hvilket han ger. Scenariet udvikler sig til, at gaest og figur begge sidder

1 sengen og 1 fellesskab synger bernesangen, mens gvrige gaster iagttager dem pa afstand.

Kommentar 2

Billedet her er et specifikt eksempel pa en relation, der opstar i en intersubjektiv udveksling mellem
performer og gast. Relationen far desuden et tredje led ved tilstedeverelsen af de gvrige betragtere.
Relationerne mellem verk og betragtere bliver her verkets vitale substans, hvilket reflekterer
Bourriauds tanker om den relationelle @stetik.

I madet med den anden 1 et veerk, hvor gesten indgar 1 en social kontekst, der fungerer pé helt andre
pramisser end i hverdagen, vil denne blive bragt ud af fatning, ud af sin rutine®, og ma altsé
gentenke sin egen performance. I den henseende bliver selve spergsmélet om mellemmenneskelige
forhold sdledes et formelt tema for veerkets made at fungere pa.

Situationen er altsa et eksempel p4, at interaktionen er det fundamentale princip. Samtidig udspiller
der sig mere teatralske former, idet ogsa gasten sattes i scene foran en gruppe som et tredje led i
relationen. Interaktionen bliver ligeledes instrument 1 en sggen efter en sterre helhedsforstaelse af
bade rum og figurer. P4 den médde opstar der en form for proportion i gaestens udbytte mod en mere
indholdsorienteret betydning, eftersom interaktivt engagement vil affede reaktioner og svar.

Med den karakterfokuserede form adskiller 57 Beds sig 1 hgj grad fra den historiske
performancegenres overvejende beskaftigelse med det kropslige udtryk. Men da karakteren her er
af fri konstruktion 1 konstant udvikling og udveksling med beskueren, som den geres relationelt
athengig af, kan den ikke sammenlignes med det traditionelle teaters gennemkomponerede aktorer.
Fordi langt sterstedelen af karaktererne i1 praksis spilles af amaterer uden skuespilleruddannelse, vil
deres figurer ikke veere bundet 1 en streng rolleforstaelse, der er faestnet i et manuskript eller et
fastlagt plot, men i stedet have tendens til at betjene sig af interaktionens materiale og dermed
involvere performative elementer af performerens egen umiddelbare fantasi og intuition. Dette
repeterer forestillingen om varket som en konstruktion, der i stedet for at veere en autonom og
repraesentativ tekst, der skal atkodes, snarere arbejder med omstaendighederne og friktionen 1

modtagerens meode med varket, og dermed praktiserer en relationel form.

¥ Erving Goffman bruger termerne “part” eller “routine” til at betegne subjektets praeetablerede handlingsmenster. Se
Goffman, s. 27.
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Billede 3

En geest bevager sig i rummets cirkulere bane. Langs langsiden modsat hospitalet gentages
princippet med raekken af senge, der her tager form som et motel. Hver motelseng er komplet med
det samme maleri, sin egen belysning og et sengebord med beboerens ejendele. Pé grund af
kultradspaerens sparsomme lys over hver seng, adskilles de af markere felter, fremstar de som
enheder. Gasten bevager sig her hen til en seng, satter sig pa den, og giver sig til at undersoge
natbordets genstande, inddnder duftene fra kosmetikken, leser et brev og bererer en porcelaensfigur

eller et glansbilledes tekstur.

Kommentar 3

Den cirkuleere bevagelse i installationen udger en generel figur for den kropslige tilegnelse af et
rumligt overblik, der altsa lader sig afbryde af ekskurser ind 1 de konstruerede, indrettede
handlingsrum. Den betyder desuden, at beskueren gennem sin omgangsbevagelse vil have
muligheden for at zappe mellem forskellige scenarier, som det, der udspillede sig i billede 2.
Relationen til rummet vil altsa udfolde sig gennem en motorisk indtagelse af rummets struktur, der
foregér 1 en tidslig og processuel udstrekning. Altsa vil erfaringen af rummet udvikle sig i en
overordnet visuel sansning, der mimer perceptionen af eksempelvis et minimalistisk kunstvaerk.
Altsa er kunstvearket forst, nar dets substantielle relationen til beskueren etableres ved dennes
tilstedevarelse.

Hvor den skabende kunst traditionelt arbejder med en fundamental vedtaegt om, at ”man ikke rorer
ved kunstvaerket”, laegges der 1 57 Beds op til en aktivering af modtagerens sanseapparat, der
foregér pé alle fronter. Derfor lader hele det interiore rum sig opfatte med en totalitet af menneskets
sanser, hvilket intensiverer de mulige forhold mellem gaest, genstand og rum.

Spergsmalet om den nonreprasentativitet, der altsa betegnede installationskunsten, kompliceres 1 57
Beds, idet de verende genstande er velkendte, representerer omverdenen og kan udsettes for
regulaer bereringssansning. Altsd er varket her demonteret det sakrale vaerks aura. Men fordi
genstandene blot er, som de fremstdr 1 umiddelbar genkendelighed, reprasenterer de ikke nogen
betydning, der immanent ligger uden for dem selv. Fordi de ikke virker fremmede pé os, har
effekterne et serligt anleg for at affede helt spontane relationer til gaesten selv, idet de uvegerligt
placerer sig inden for dennes personlige kontekst. Dermed formar de eksempelvis at vekke nostalgi,

vemmelse eller virke forforende. Altsa kommer varkets interior forst til at reprasentere noget 1
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subjektet selv ved dennes taktile tilegnelse. Derfor er vaerket nonreprasentativt, idet dets materie
konstitueres 1 de spirende relationer.

Fordi veerket udfolder sig processuelt og betjener sig af en umiddelbar sansning og relationel
interaktion, der foregar prasentisk og omslutter sin beskuer, er 57 Beds et eksempel péa den
nedsmeltning af skellet mellem verkets tid og realtid. Varkets tid overlapper beskuerens egen, da
det kun eksisterer 1 dennes tilstedeverelse. Med Férals formulering formes 1 konstruktionen et
nutidigt flow of desire, der opstar i gaestens impulsive perceptive adfaerd, eller performance. Fordi
vaerket streekker sig ud 1 en pagaende nutid, fordi det interier antager familizere former, og fordi de
intersubjektive relationer mellem figurer og besegende mimer hverdagens, opstar der en regulaer
tvivl hos beskueren om, hvordan varket skal medes. Grensen mellem virkelighed og fiktion bliver
tilsleret, hvilket bevirker, at der automatisk rejses spergsmalstegn ved gastens egen adferd.
Applikation af en adfaerd fra omverdenen til en hermetisk konstruktion vil her kompliceres, fordi
velkendte pejlemarker til virkeligheden undviger sig. Derfor ligger det i formen, at gasten tvinges
til at udfordre sin standardiserede méde at begé sig pa.

Tvivlen vil eventuelt manifestere sig som spergsmalet om, hvordan man gebaerder sig i en
konstellation af rum, der bygger pé en vaegles Dogville-estetik. Eller den vil rejse spergsmal om,
hvorvidt det er acceptabelt at leese andres breve, eller om man “er sig selv” 1 det fiktive rum.
Tilegnelsen af rummet vil efterhdnden gestalte fornemmelsen af rumlige sociale konventioner.
Dermed opstér der 1 57 Beds gradvist en gensidig konsensus om en frame, hvor en uhverdagsagtig
adfeerd legaliseres og udspiller sig. Som felge heraf bliver varket til en relationel struktur, hvor
eksperimenterende leg med de involveredes performance kan finde sted og altsa satte hverdagens

omgangsformer 1 perspektiv.

Interstice
Den fremstillede formelle idé om et relationelt mellemrum, der pé flere fronter korresponderer med
omverdenens socialitet, er kompatibel med Bourriauds’ begreb om et interstice, som han ser som en

generel strategi 1 halvfemsernes kunst. Dette opstilles imidlertid saledes:

"This [the interstice] is the precise nature of the
contemporary art exhibition in the arena of
representational commerce: it creates free areas,
and time spans whose rhytm contrasts with those
structuring everyday life, and it encourages an
inter-human commerce that differs from
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the ‘communication zones’ that are imposed upon
us/l9

I etableringen af alternative omgangsformer, der modsatter sig, hvad Bourriaud kalder
mekanisering af sociale former i omverdenen, opnar 57 Beds i form at et inferstice et overordnet
politisk og kritisk potentiale. Bourriauds tenkning af et sddant kritisk mellemrum favner altsd bade
forestillingerne om immersion og frame. Dermed opnds en generel forstielse af 57 Beds’ formelle
made at virke pa, der i arbejdet med en relationel @stetik inkarnere bade installationskunstens og

performancens virkemidler opnéar en taet korrespondance med virkeligheden udenfor.

IV. Feenomenologi og betydningstilblivelse
Efter afsluttede betragtninger over formelle omstendigheder 1 57 Beds vil igangvarende tekst
foretage en fenomenologisk drejning. Med nedslag 1 Merleau-Pontys fanomenologi vil
spergsmalet om betydningstilblivelse settes i scene og udgere et tematisk fokus for det
efterfolgende. Inddragelsen af Merleau-Ponty vil kort beskeeftige sig med to punkter: Forholdet
mellem krop og rum samt forholdet mellem kroppen og “den anden”. Efter behandling af
betydningsdannelsens veasen i forhold til disse punkter vil fremstillingen prasentere eksempler pa

mere varkspecifikke og indholdsorienterede forstaelser af varket.

Krop og rum

Produktion af betydning 1 57 Beds ma 1 anerkendelse af vaerkkonstruktionens lighed med
omverdenens struktur og kroppens prasente tilstedeverelse i1 denne betjene sig af en overordnet
erkendelsesmodel, der udspringer 1 den virkelige verden af fenomener. I sin hevdelse af at
mennesket er kropsligt knyttet til den eksisterende verden gennem perceptionen, siger Merleau-
Ponty: Alt hvad jeg ved om verden, [...] ved jeg i kraft af et syn, som er mit”'°. Synet er alts&
fundamentet i enhver forstaelse af verden og betydningsdannelse i denne. Dette syn er hos Merleau-
Ponty dog ikke begranset til blot en visuelle aflesning, men udgeres af hele sansefladens totalitet i
egenkroppen, hvor enkelte sanser ikke lader sig isolere. Eksempelvis siger han, at vi faler med

blikket, sa det ligeledes geelder, at alt synligt er skéret ind 1 det folelige, at al taktil veeren pa sin vis

? Bourriaud, Nicolas: Relational Aesthetics, Les presses du réel, Dijon, 2002, s. 16.
' Merleau-Ponty, Maurice: Hvad er fenomenologi? in: Om sprogets feenomenolog - Udvalgte tekster, Gyldendal,
Kebenhavn, 1999, s. 18.
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méde allerede foregriber synligheden™"’

. Dermed er spergsmaélet om betydning 1 57 Beds faestnet i
en taktil, fenomenologisk varen i rummet.

At befinde sig 1 57 Beds, eller et hvilket som helst andet rum, vil hos Merleau-Ponty ikke betyde, at
kroppen blot er et objekt, der befinder sig 1 en samling af andre objekter. I stedet taler han om en
organisk, kropslig relation mellem subjektet og rummet. Rummet opstér hos individet i de
situationer, der bringer sig selv. Ulla Thegersen redeger for denne relation saledes: ”Kroppen
handler pa bestemte méder, den fuldferer opgaver. Derigennem udkaster den et rum omkring sig
som det ’sted’, hvor situationen foregar, hvor handlingerne finder sted.”'? Det vil alts4 sige, at
subjektet gennem situerede handlinger skaber en relationel forstaelse af rummet. Dermed er det ikke
en statisk storrelse, men noget der opstar taktilt og relationelt 1 beskueren.

Med sin insisteren pa det individuelle perspektiv 1 udveksling med rummet opstar der altsd ligheder
med eksempelvis Frieds tanker om minimalismen og Krogh Jensens rumeksistens.
Betydningsdannelsen er altsa subjektiv og i forhold til rummet funderet 1 kropslig tilegnelse, der
opstdr gennem handling i situationen. Dermed vil enhver forstaelse af 57 Beds tage sit
udgangspunkt med en handlende adferd, der udsatter egenkroppen for relationsskabende

sanseerfaring.

Kroppen og den anden

Merleau-Pontys verdensbillede konstitueres af idéen om en felles social verden, hvor vi optraeder
for hinanden ved vores kropslige eksistenser. I forkastelsen af den solipsistiske tankegang udgeres
verden af et sameksistentielt verensfallesskab mellem kroppen og den anden. Dette har imidlertid
konsekvenser for subjektets made at opleve sine omgivelser pa, idet den anden ligeledes anerkendes
som sansende. Om dette forhold siger Merleau-Ponty: ”Jeg ngjes nu ikke laengere med at sanse: jeg
sanser, at jeg selv bliver sanset, og at jeg bliver sanset i ferd med at sanse, og i1 faerd med at sanse
netop dette, at jeg bliver sanset...”"> Sansningen er altsa ikke blot rettet fra subjektet mod en
perceptibel omverden, men bestér i medet med den anden af et komplekst net af sansninger. Der
opstar en reversibel opmarksomhed pé subjektet selv 1 bevidstheden om den andens blik. I Synligt —

usynligt siger Merleau-Ponty videre om den andens blik, at ’vi er fuldt synlige for os selv gennem

'" Merleau-Ponty, Maurice: Synligt — usynligt in: Om sprogets fenomenolog - Udvalgte tekster, Gyldendal, Kebenhavn,
1999, s. 224.

12 Thegersen, Ulla: Krop og fenomenologi — En introduktion til Maurice Merleau-Pontys filosofi, Systime, Arhus, 2004,
s. 130.

" Hvad er fenomenologi?, s. 39.
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andre gjne”"*

. Dermed opnér subjektet altsd en forestilling af sig selv, nar det underlegges den
andens @je, som ellers er utilgeengelig. Den relationelle udveksling med et andet menneske giver os
altsd evnen til at begribe os selv fra en anden vinkel.

At den sensoriske udveksling med den anden rummer en potentiel formidlingen af en idé om
subjektet selv, til subjektet selv, bliver altsa en betydningsproducerende faktor i 57 Beds. Verket
opnar altsa, paradoksalt nok, ved dets mange participanter en markant evne til at dreje beskuerens

fokus mod sig selv 1 spejlingen i den andens blik.

Overvagning

At befinde sig 1 57 Beds’ komplekse rum, hvor de opdelende vaegge er ikkeeksisterende, gestalter
en gjeblikkelig fornemmelse af uoverskuelighed og tilstandsforvirring. Er der veegge? Kan jeg se
igennem? Idet rummet er abent, @rligt og intet skjuler foreligger konstant muligheden for at
etablere relationer til ethvert hjorne. Samtidig er det problematisk at bestemme rummets granser, da
de sorte rumafgraensende vegge ikke er belyste. Derfor opstir der en udefineret fornemmelse af
ikke-stedlig uendelighed. Fordi ens tilvante rumfornemmelse normalt arbejder 1 rum, der er lette at
orientere sig 1 og tilpasse sin adfaerd efter, diskvalificeres ens standardiserede forhold til rummet, sa
bevidstheden om ens egen faktiske tilstedevarelse 1 konstruktionen foreges og bestandig ma
revurderes.

At befinde sig 1 et overdimensioneret rum, der 1 sin dbne form konstant muligger gjenkontakt med
enhver anden tilstedevarende, virker stressende. Ikke bare mangler vaeeggene, der kan afskaerme den
andens blik, men rummet indbyder direkte til udveksling af blikke. I baren. I kafeteriet. Overalt pé
kryds og tveers 1 den transparente struktur. Alene det at lofte telefonreret, nar telefonen ringer,
medferer en gjeblikkeligt lammende og intimiderende folelse af, at den ukendte person i den anden
ende iagttager dig. At beveege sig i 57 Beds fostrer en intensiv vedvarende fornemmelse af andre
blikke pa sig. Altsa indtreffer en paranoid folelse af at vaere overvaget; at den andens blik ikke kan
afverges. Denne folelse vil forstaerkes af den usikkerhed, som rummet patvinger, og forlene en

skaerpet opmarksomhed pa ens egen performance.

Overvéagningstemaet bliver derfor et eksempel pd en betydningsdannelse 1 57 Beds, der opstar alene
1 madet med rummet og de andre deltagere. I relation til omverdenens overvagningssamfund

bringer 57 Beds altsa et forhold 1 fokus, der spejler overvigningsbevidstheden fra eksempelvis det

' Synligt — usynligt, s. 235.
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offentlige rum, Echelon-monstret eller TV ets sendeflade med frivillig
overvagningsekshibitionisme. Overvagningen er altsa et grundvilkar, der her iscenesattes. Men den
er tveaegget og reprasenterer krydsningen mellem den ufri og stressende paranoia overfor
selviscenesattelsen og den narcissistiske refleksionen af jeget i den andens blik. At forestillingen
finder sted i et feater er heller ikke uvasentlig for den transmitterede folelse af iscenesattelse, der
altsd gennemsyrer rummet.

Fra et sociologisk perspektiv er det imidlertid interessant at iagttage, hvorledes forskellige
mennesker handler i1 dette iscenesatte overvdgningsrum. Det viser sig nemlig, at der er en tendens til
at publikum deler sig efter overvdgningens to sider; henholdsvis dem, der tynges og foler sig
ha&mmet under den andens blik, og dem, der trives med opmarksomhed. Hvilket gestalter sig pa
flere fronter, hvoraf hengivelse til konstruktionen kun er en enkelt.

57 Beds konstituerer altsd en undersegelse af overvagningens vasen. Dermed udspiller varket et

tema, der korresponderer tematisk med omverdenen fra et hermetisk afgraenset udenfor.

Dantes Limbo

Mens overvagningtemaet er et eksempel pa en betydningstilblivelse, der opstar pa et prarefleksivt
plan i den umiddelbare sansning af den andens blik, vil felgende ekstrahere betydning pé et andet
plan, der indebarer elementer af subjektiv aflesning. Altsa en frembringelse af betydning, der
beskaftiger sig mere specifikt med rummet udformning og inddrager interaktion med figurerne.
Dette skal ingenlunde forstis som et forseg pa at nd ind til en varkets essentielle betydningskerne,
men 1 stedet ses som placering af en reference, der kan udvide og nuancere forstaelsen af rummet pa

et mere indholdsorienteret plan.

Fremkaldes pd ny beskrivelsen af overgangslokalet fra billede 1 fra foregdende kapitel, vaekker
selve oplevelsen af dette rum en genkendelse. Den rektangulare form, de brede dere, det dunkle lys
og baggrundsstejen pakalder sig nemlig idéen om en elevator. Dette motiv forsteerkes ved kvinden i
rollen som gammeldags elevatorferer og i serlig grad af den intime og unagtelig akavede
fornemmelse af at veere 1 en elevator 1 et afgraenset tidsrum med fremmede mennesker. Med
genkendelsen af elevatoren 1 rummet opstar altsé forestillingen om en overgang i form af en
neds@&nkningsbevagelse. Denne genkendelse kan imidlertid betragtes som et udtalt billede af

installationskunstens immersion. Ligesom et dybereliggende narrativt lag 1 en litteraer tekst, udger
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neds@nkningsmotivet her en overskridelse af jordoverfladens vedtagne konventioner til en
alternativ rumlig tilstand"”.

Den styrede nedstigning vakker imidlertid en ny genkendelse. Dantes Guddommelige Komedie
griber den afdede Vergil ind 1 virkeligheden, henvender sig til Dante og leder ham ned gennem
jorden mod dedsrigerne. Ligeledes forer den bureaukratiske graensevagt én ned pé andet
virkelighedsplan. Den forste destination 1 Dantes rejse er det subterrane Limbo, hvor de dede og
udemte er hensat i en evig venten. Disse agtvaerdige afdedes eneste synd var imidlertid, at de
uheldigvis levede for Kristus og derfor darligt kunne vare kristne.

Forfelges motivet med den evige venten vil det vise sig, at mange af karaktererne'® er fastlaste i en
permanent transit mellem en tragisk haendelse, der eksempelvis kunne vere forbundet med
biluheldet, og et onske om at bevage sig videre. Motivet med den bestandige transition er desuden
evident 1 forstaelsen af motellet og hospitalet som rum, hvor man er undervejs.

I Dantes Guddommelige Komedie er formen den, at Dante 1 dedsrigerne reprasenterer et udenfor,
der er den levende verden. Samme tilegnelse af forskellige karakterbundne diskurser gor sig
geldende 1 57 Beds.

Dante-sporet er skal er altsd ikke et bud pa en autonom fortolkning, men blot en individuel
reference, der opstér 1 genkendelsen. En genkendelse af rumlige konstruktioner, af maden at
kommunikere p4, af karakterer i iser af en grundstemning. I komediens Sang IV hedder det
saledes: ”Her var der, efter hvad man kunne here, slet ingen grad, men desto flere sukke ved hvilke
luften omkring os skaelvede”'”. Denne fortvivlede stemning rammer ret pracist oplevelsen af 57
Beds.

Eksemplet her viser, hvordan subjektet selv bibringer forskellige referencer til vaerket. Det rum,
som det sansende subjekt udkaster omkring sig gennem perception og handlen, er altsa betinget af
dets egen ballast. Sdledes er 57 Beds et vaerk, der tillader modtageren at spille med, gere sine egne
erfaringer og danne sin egen betydning. Fordi vaerket er sd dbent, rummer det et uendeligt reservoir
af referencer og betydningsprodukter, der forst opstar i dets mede med den deltagende beskuer.

Overvégning og Limbo er blot to af disse.

'3 Jaevnfor i ovrigt Bourriauds interstice og Goffmans framing.

'® Det er her umuligt at tale om figurerne generelt, da deres spektrum af udtryk peger i mange forskellige retninger,
hvorfor betragtninger kun betegner tendenser.

'7 Dantes Guddommelige Komedie, Multivers, Frederiksberg, 2000, s. 55.
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V. Konklusion

Efter de trinvise skridt gennem genre og betydningstilnermelse hos 57 Beds vil blikket her vendes
bagud og tage bestik af de efterladte spor i udformningen af en konklusion.

P4 baggrund af de udvalgte teoretikere er det saledes muligt at opregne karakteristika for
performanceinstallationens natur. Den er altsa basalt kendetegnet ved den situation, der opstar 1
beskuerens made med varket. Situationens temporale dimension gestalter en sammensmeltning af
vaerkets tid og beskuerens realtid, hvorfor den vekselvirkende tilegnelse sker 1 en processuel
prasens. | betydningen af situationen ligger der desuden, at den skabende oplevelse bygger pa en
interaktion mellem verk og beskuer, si betydningstilblivelsen er aben og fundamentalt
nonreprasentativ. Denne interaktion skal forstas som bade beskuerens faktiske interaktion med
performeren og beskuerens responsive betydningsproduktion. Begge har de medskabende
funktioner. I den videre anerkendelse af den intersubjektive relation som varende selve vaerkets
betydningsgenerende substans, bliver betragteren i situationen en konstitutiv komponent i vaerket.
Overordnet set gestalter performanceinstallationen et homogent udtryk, idet perceptionsmodellerne
for henholdsvis installationskunst og performance er kompatible med hinanden. I stedet for at forme
et forvirret blandingsudtryk, skal deres overlap faktisk betragtes, som intensiverende forlengelser af
de respektive omrader i et forsterket hybrid. Vasensfellesskabet blev desuden gjort tydeligt ved
Jones’ greb, der viste et teoretisk metodisk overlap mellem de to kunstarter.

Alt 1 alt inkarnerer 57 Beds, som defineret, den behandlede varkform. Det gor den eksempelvis ved
at skabe en immersion, der fra sin ydre form og til den interigore rumorganisation gestalter et
udenfor 1 forhold til den @vrige verden. Derudover arbejder vaerket formelt med en
tilstandsforvirring, der tvinger beskueren til at revurdere sin egen position 1 forhold til det favnende
rum og dets sociale konventioner. Det relationelle kommer endvidere til syne 1 den frie
karakterorienterede form, der eksplicit udspiller interaktion mellem beskuer og performer.

Rummet lader sig altsa forst og fremmest forstd gennem bevagelse. Men 1 modsatning til den
traditionelle udstillende kunst, arbejder 57 Beds med aktivering af hele sanseapparatet, sa
fornemmelsen af rummet intensiveres helt ned 1 bereringen. Fordi vaerkkonstruktionen antager
familieere former og umiddelbart genkendelige motiver, opstér spergsmaélet om, hvorvidt man skal
medet verket som en fiktion eller en del af virkeligheden, hvilket forsterker tilstandsforvirringen

og opmerksomheden pa betragteren selv i forhold til verket.
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Fordi 57 Beds betjener sig af alternativ social interaktion, der modsvarer virkelighedens former,
bliver der tale om etablering af en frame 1 vaerket. Forener man framebegrebet med immersionen og
Bourriaud interstice, opstar en grundleggende og bred forstaelse af vaerkets vasen. Det skaber
nemlig et fysisk rum, der 1 sin totalitet adskiller sig fra omverdenen, hvori der hersker en alternativ
social vedtagt. Formelt set far dette mellemrum evnen til at kritisk at debattere omverdenen og
sette den 1 perspektiv, fordi det modsatter sig den mekaniserede kommunikation og skaber
intersubjektive relationer pa helt andre premisser.

De fenomenologiske nedslag uddybede forholdet mellem henholdsvis kroppen overfor rummet og
kroppen overfor den anden. Med forstaelsen af rummets opstden i den organiske relation til
subjektet, der udkaster det omkring sig, skaber han selv sin forstielse af rummet. Dermed
legitimeres den subjektive betydningsdannelse i oplevelsen af rummet. Med ekskursen til
spergsmalet om medmenneskets blik blev sansningen af dette en alternativ made for subjektet at
sanse sig selv pa.

P4 baggrund af de fenomenologiske pointer blev bud pa betydningsdannelser sosat.
Overvéagningstemaet opstod ud en umiddelbar sansning af blikkene i rummet, inddrog ligeledes dets
struktur og pegede pd, hvordan den pavirkede varkets deltagere. Og med udgangspunkt i en
spontan genkendelse af en rumfornemmelse med felgende rumlige motiver og temaer blev sporet til
Dantes Limbo foldet ud og repreesenterede altsa en alternativ form for nuancerende

betydningstilblivelse midt 1 tilstandsforvirringen.

VI. Perspektiver
Nér Hal Foster siger, at installationskunsten som performativ kunstart har foretaget en bevagelse
fra en beskaeftigelse med spergsmalet om det specifikke medie til et spergsmal om den specifikke
diskussion, kunstvaerket formulerer, er det oplagt at overveje, om arbejde med genrespergsmal er
relevante 1 dag. Svaret er, at genrespergsmalet er af serlig relevans i1 dag. I den erkendelse, der
ligger hos Foster om, at det er blevet problematisk at knytte serlige kunstneriske strategier til
bestemte rubricerede genrer, méd konsekvensen vere, at undersegge det enkelte veerks virkemade. Og
ikke blot stemple det som varende det ene eller det andet. Derfor skal en genreanalyse ikke
tilstrebe at bestemme en label, men efterforske de premisser, som kunstvarket kommunikerer pa.

P4 grundlag af undersogelse af et veerks méde at kommunikere kan diskussion af en given
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betydning efterfolgende affyres. Beskeaftigelse med alene et vaerks diskussion uden blik for de
formelle greb vil lede til forfladigelse.

Et markant indleeg 1 debatten om kunstkritikkens rolle er 1 den senere tid bragt til torvs af britiske
Gavin Butt. Som redakter af og bidragsyder til antologien After Criticism: New Responses to Art
and Performance, siger han, at kritikeren for at bryde med eksempelvis de poststrukturalistiske eller
dekonstruktive teoriers dominans, mé forny sin metode. For dermed at gore op med de den
herskende kritiks evne til at reducere kunstverkets potentiale, ma kritikeren 1 stedet bedrive en
skrivning, der er subjektivt funderet, responsiv og performativ i sin form. I stedet for at leese vaerket
teoretisk, skal kritikerens jeg praktisere en skriftlig form, der performer vaerket konstitutivt og
fungerer pa dets premisser.

Idéen om en sadan kritik er i udgangspunktet interessant. Og der er ingen tvivl om, at kritikken af
den performative samtidskunst vil forpasse relevante pointer, hvis den udelukkende benytter sig af
en ensporet og akademisk diskurs. Omvendt vil en frigjort og subjektivt performativ form vare
direkte usaglig og vare mindst lige sa reducerende. Mange samtidskunstnere arbejder netop med et
teoretisk eller filosofisk udgangspunkt, hvorfor en ren performativ og jeg-fokuseret kritik vil overse
potentielle resultater.

Den ideelle kritik af en performativ kunst vil derfor arbejde pa begge niveauer og betrede en gylden
mellemvej. Saledes bliver kritikeren rolle ikke blot at afsige en teoretisk dom over et verk, men
desuden at berige skrivningen, skrelle metafysiske lag af tilgangen til kunsten og skrive helt ind til
det performative mode med kunstvarket. Sdledes har foregdende fremstilling foretaget en
bevagelse fra et perceptionsteoretisk fundament, over formelle, vaerkspecifikke betragtninger til

eksempler pa betydningstilblivelser, der er opstdet ud af en subjektiv sansning af vaerket.
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