le, den psyko-realistiske ikke-verden, og pd den anden side - og ganske
handgribeligt — for revhullet. Aflebets (og denne metafor er grotesk
praecis | sin flertydighed) varierede, tegnede udformning bliver til tider
et utvetydigt revhul (og ikke bare en metafor) a la 7o'ernes feminstiske
“Cunt Paintings”. Denne dobbelte metaforiks sammensatning med rea-
liteten (aflabet og revhullet) viser vaerkets kompleksitet og det er blandt
andet denne kompleksitet udstillingen pd impanerende vis redegar for.

Foruden aflebet er der adskillige andre af Gobers “hjermmelavede
readymades” pd udstillingen. Vasken, stolen, sengen, legemsdele og
tapetet. Ogsd de “hjemmelavede readymades™ viser Gobers arbejde
med tvetydigheden og paradokset. Et readymade er pr definition ikke
hjemmelavet, men ikke desto mindre er alle genstande pa udstillingen
imitationer af virkeligheden: imiterede readymades. Der byttes simpelt-
hen rundt pd kunst og virkelighed, sa det til sidst er svaert at overskue
kompleksiteten i veerkets betydningskonstruktion. Der opstdr et filter |
forhold til virkeligheden, som kan vaere drammens filter, og vi er sdledes
igen tilbage i psykoanalysens reelle verden.

Gober har siden 8o"erne arbejdet med to gennemgdende begreber,
nemlig metaforen og reprasentationen. Disse to mods®tningsfyldte
begreber, der bade ophaver og forst@rker hinanden, eksisterer side om
side i de fleste veerker. For eksempel i aviserbunkerne, hvor det hjem-
melavede readymade (metaforen for kunstvaerket) kobles sammen med
det repraesentationskritiske og seksualpolitiske, | det at aviserne inde-
holde henvisninger til homoseksualitet og bassekultur, Dermed synlig-
gares en lille flig af Gobers selvbiograf, som naturligvis ogsd er impliceret
i aflabets metaforik.

Foruden alle disse tegninger og skulpturer vises ogsd lyshilledpra-
jektionen “Slides of a Changing Painting,” 82-83, som er en metamarfo-
se, Den viser, hvordan Gober ikke bare motivmassigt, men ogsd betyd-
ningsmassigt arbejder med metamorfosen (og metaforen), idet der er
tale om en betydningskonstruktion, der er i konstant forvandling.
Robert Gober: Sculpture + Drawing er en fantastisk sammensat wdstil-
ling, der illustrerer prablemstillinger i veerkeme uden at padagogisere.
Det er den bedste udstilling jeg l@nge har set. Gudskelov vi har Malme,

Sanne Kofod Olsen

Jacob Tellufsen & Kristian West
Dauble Trouble
Overgaden

Allerede ved indgangen til Overgadens averste etage kastes man vald-
somt ind i et naesten Baudrillarsk univers af (re)preesentation, simulation,
simulakrum; en tv-medieret virkelighed af naturaliseret konsum-semiatik:
Star Wars, en tegneserie-agtig skulpturel repraesentation af et fly, der
styrter ind | en bjergvag, hajtalere....

Double Trouble: To forholdsvis unge kunstnere, Kristian West og
Jakob Tellufsen. Det centrale spargsmal, der stilles, synes at handle om
en artikulation af et begreb for eksistens; at veere til i en postmoderne
verden: Hvilke strukturer og systemer for reprasentation er det vi skal
farholde os til | dag? - Og hvordan er disse involverede | konstruktionen
af viden og subjekt-positioner, kilder til identifikation, individuelle moti-
vationer? | hvilke strukturer af social, politisk og kulturel magt vedlige-
holdes saddanne diskursive formationer, og hvilke muligheder findes der
for modstand eller modsatning | dag?

Kristian Wests, mdske mest igjenfaldende vaerk, var *Mind Trick: The
Mountain®, som var placeret sd det ajeblikkeligt overraskede den
besagende, Det var en skulptur af forskellige materialer, der viste et fly-
styrt; et legetajsfly nermer sig et bjerg, en menneskelig figur har forladt
flyet og flyder 1 luften langt fra flyet, kun forbundet til det via en ilt-
maske, Pd vaeggen ved siden af skulpturen fandtes " Earball Loudspea-
kers": hajtalere, der minder om den slags peedagogiske reproduktioner
af kropsdele brugt til demonstration i folkeskolen. Udover disse to vasrker
udstillede West fem store tegninger og vaerket “The Blue Raspberry Flavour
Kool-Aid and Amazing Growing Brain Analogy” bestdende af lemonade-
pulver i en plasticflaske og en legetajshjerne i vand.

Selvom de to kunstnere umiddelbart deler interessen for at preve at
fa det at veere til i en postmodeme verden til at give mening; en semiotisk
virkelighed meattet med billeder, repraesentationer, simuleringer og
simulakrer, synes Jakob Tellufsens arbjeder i hajere grad at koncentrere
sig om den epistemologiske dimension ved en voksende adskillelse
mellem virkeligheden og dens systemer og representerende strukturer.
Star Wars synes at optage Tellufsen en hel del: "R202 (refused)” var en
skulpturel modificering af den kendte Star Wars-robot, og “star wars on
paper (double child system)” (flere tegninger og tryk med Srar Wars iko-
nografi | forskellige sammenstillinger)... Temaet vendte tilbage i andre
varker med figurer og karakteristika der minder om filmene. Tellufsen
udstillede derudover ogsd en serie tegninger oz malerier: “no value,
maney errect, poet redoubles®; street-style, rodede dynger af formationer
og ord, og et vaerk kaldet "double trouble”, bestdende af ot fundet stykke
stof formet som en torso og bemalet; et fundet objekt, som faktisk har
vaeret brugt til at skyde til mdls efter,

For mig at se deltager de udstillede vaerker i en generel diskurs i dag:
en diskurs, der ofte involverer sig selv i i pagribelsen af og tiln@rmelsen
mod en allerede etableret og dominerende semiotisk struktur, fra hvilken
mening og betydning muligvis kan uddrages nar den sttes over for Star
Wars ikonografien og de trashede street-agtige tegninger. Det er en
kunstnerisk strategi der er meget forskellig fra det, der mdske er blevet
en international konceptualisme; et afsat mod nye mider at behandle

spargsmal pd, praktisk og teoretisk, end det synes muligt | dag. Det pro-
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blematiske aspekt ved en udstilling som denne er nok at den energi og
det potentiale der synes tilstede, ikke altid er nok til at kompensere far
en vis mangel pd substans. Jakob Tellufsens arbejde tilbad, mere end
Kristian Wests, synes jeg, en artikulering af spergsmal vedrerende
strukturer og funktioner | forskellige systemer for reprasentation, og
omhandlede desuden ogsd det problematiske ved at finde nye mider at
producere oppotionel og kritisk samtidskunst. Som sddan synes jeg det
konstituerede en gydig kommentar til samtidens samfund, dets systemer
for repraesentation og de probelmstillinger, der ligger | at etablere en kritisk,
betydningsgivende praksis. Spargsmdlet stdr alligevel tilbage: Hvorndr
bliver alt dette til andet og mere end blot en goer-agtig overflade-deko-
ration? Dette er et spargsmal der hurtigt dukker op bag al livligheden og
alle potentialerne | Dowble Trouble, og bliver seerligt synligt gennem
sammenstillingen af de to kunstnere. Det er et spergsmadl jeg synes

behever overvejelse ndr jeg ser denne udstilling.

Ola Svahl

Inside Out
Overgaden, Kobenhayvn

| 1966 viste det dengang netop nyrenoverede og udvidede museum i La
|olla en udstilling ved navn Inside,Out. Blandt de udstillende kunstnere
kan n@evnes Edward Ruscha, Gabriel Orozco og Nina Levy. lnsideOut
refererede | denne sammenha&ng til det faktum, at der bade fandtes
yarker inde | det nyligt istandsatte museumsrum, savel som udenders,
pd et omriade der ligeledes var blevet sat i stand med henblk pd at andre
og forbedre museets muligheder for at kunne agere i samtiden
{6a’erne), hvilket stillede helt andre krav end Leks. 40emes og soemes
museum. Hvorvidt denne udstilling lykkedes eller e er ikke relevant i
denne sammenhaeng, faktisk er jeg ikke engang sikker pd at parallellen
mellem fnsideOut og sa Inside Out denne sommer pd Overgaden (og
forskellige steder | Kebenhavn — og Houston) er kendt af hverken kunst-
nerne eller kuratoren, Henriette Bretton-Meyer. Men motivationen for
begge udstillinger synes at have en del tilf@lles. Forskellen er naturligvis
at Inside Out har en goer tilgang til problematikkerne fra fnsideOut: Den
hvide kube og konteksten. Denne forskel mellem de to udstillinger, mel-

lem 1960 og 1900, synes jeg illustrerer en central strategi bag Overga-
dens Inside Out.

De deltagende kunstnere var én international og ret forskelligartet
gruppe med meget forskellige motivatoner: Jens Haaning (DK), Abid
Fricke (D), Jakob |akobsen (DK), Andreas Schlaegel (D), Mg (DK} og Ceal

Floyer (GB). Det, der forbinder disse kunstnere til hinaneden, er netop
dét spargsmal der toner frem | mellemrummet mellem InsideOut og
Inside Out: Hvad er gyldigheden af denne ude-inde dikotomi i dag? - Kan
en mere flydende og deterritorialiserende struktur produceres: et “inside-
out-perspektiv®, altsd et perspektiv vendt pd vrangen?

Et godt eksempel pad denne prablematik blev givet af Jens Haaning,
der skiftede en lyspaere fra Overgaden ud med en lignende lyspare fra
en vietnamesisk kabmandsforretning fra hvad der beskrives som et fattigt,
sort omride af Houston, og vice versa: "Copenhagen — Texas light bulp
exchange®. Denne udveksling af lyspaerer artikulere ikke blot et enga-
gement | kebmandsforretningens sociale kontekst = en vietnamesisk
forretning | et sort amrdde i en racediskriminerende, reaktionzr region
af et land, hvis generelle politiske dagsorden i farhold til race i haj grad
er tvetydig - og magtens hierakier og strukturer i denne sociale kon-
tekst. Udvekslingen artikuerede samtidig en kommentar til den kulturel-
le institution hvor lysparen fra Houston blev udstillet: Overgaden; et
galleri, den hvide kube. Vaerket peger | begge retninger, bade direkte
mod den sociale kontekst uden for udstillingsstedets hvide vaegge, og
inde i denne institutionaliserede hvide kube, og det er kun i denne position,
pa een gang ude og inde, at det ndr sit fulde kritiske potentiale.

Et andet eksempel bley preesenteret af Jakob Jakobsen, som udstillede
billeder af Gropiusstadt — et omrdde i udkanten af Berlin, hvor omkring
50.000 mennesker bor i en sarlig form for hejhuse; uendelige raekker af
blokke udformet efter den bergmte arkitekt Walter Gropius (og andres)
store projekter. Billederne var sat i forhold til faktisk beton, der var
haldt ud pd galleriets gulv. Plakater med Gropiusstadt blev samtidig vist
i et omrdde af Kebehavn, der antagelig skulle vaere karakteristisk for
netop denne form for materialer og arkitektur, Udvendige faktorer =
sociale, kulturelle, politiske og pd anden made ideologisk kontekst —
blev hentet ind i galleriet, og den sociale og ideologiske diskurs bag et
projekt som Gropiusstadt og dets forfald, ikke blot af det faktiske mate-
riale men ogsd af de sociale og politiske motivationer bag det, blev siledes
tvunget frem. Indvendigt blev udvendigt: galeriet en beton-kube.

Denne undersagelse synes ikke motiveret af en form for konceptuel
negering af den hvide kube, men snarere af en vilje til at arbejde med og
uddybe mulighederne for en anden position; en position, | hvilken gal-
leriets kontekst ses som en produktiv kontekst, en kontekst som = sam-
menstilliet med et “udenfor®, med andre kontekster - kan forstds og
benyttes kritisk; positioner mellem indenfor og udenfor. Abid Fricke's
protonym-klistermaerker var et igjenfaldende eksempel. *Protonym® er
et begreb, der refererer til ord udviklet af Fricke i hans ord-firma (Word
Company), grundlagt | 1994. Protonymerne betyder aldrig noget, de
harer ikke til et specifikt sprog og de indeholder med vilje ingen kon-
ventionelle af nogen som helst art. | Overgaden udstillede Fricke klister-
meaerker med ordene SMORP, MIPSEL, YEMMELS og RITOBE: ord, som
beskueren var velkommen til at tage med sig og placere i andre sam-
menhange og dermed skabe en masse forskellige betydninger af,
Indenfor er vendt udad: Dette projekt ville ikke have virket uden et

indenfor, e] heller uden et udenfor, Det eksisterer mellem denne




dikotomis to poler.

Inside Out prasenterede mange interessante projekter der pegede
pd de her skitserede problemstillinger, De navnte vaerker er blat, synes
ieg, de mest illustrative. Parallellen mellem fnsideOut fra 1966 0g Inside
Out er, sd vidt jeg kan se, ogsd tydeligere gennem disse ekse mpler; bide
inden for og uden for den hvide kube: de hellige, institutionaliserede og
institutionaliserende hvide vegge; eller maske galleriet vrang-vendt,
Udstillingen findes samtidigt inden for og uden for Overgaden, Den
synes sdledes at vare bevet lavet - og det er miske det mest succesful-
de aspekt af den - med henblik pd at flerne skrastregen () mellem “Inside”
og “out”, mellem "inde” og "ude”, som en fortzlling om denne to-hed

fra en postion der er altid bade ude og inde: vrangvendt.

Ol Stahl

Robert Smithson

Retraspektiv = Varker [955-1973
Arken, Ishaj

Vort drhundrede har budt pd mange maodeller for kunstnerrollen, hvoraf
den ekspressive, romantiske kunstnerfigur naturligvis er den mest kendte,
Men der er mange andre rollemodeller: Tankeren, antropologen, kyni-
keren, ironikeren, forretningsmanden osv. En af disse mange rollemo-

deller er naturligvis Robert Smithson, der pa een gang eksemplificerer

idéen om kunstneren som (pseude)videnskabsmand og ensom, romantisk
vandrer. Smithson spillede bevidst pd disse roller - han spillede dem
intelligent ud mod hinanden og opererede behandigt i spendingsfeltet
mellem dem: imellem og imod modsatningerne. Som sddan stdr
Smithson i dag ogsd som rollemodellen for vor Hds kunstner, der netop
forseger at mediere mellem moderne, fastldste positioner. Dette kaldes
ogsa — blandt venner og fiender - for en postmoderne diskurs, Eller:
relationalitet, rhizomatik, kynisk rationalitet etc.

Centralt | Smithsons forhold til kunsten og kunstnerrollen star muse-
et som “sted” og virkelighedsforstielse, Smithson forholdt sig halv-kritisk
over for kunstinstitutionen, over for gallerietrummets hvide kube som et
sakaldt “ikke-sted"”. Istedet arbejde han med det stedsspecifikke, dvs.
med udforskningen af et steds materielle karakteristika, af stedets pla-
cering og funktion. Til dette forml udviklede Smithson den vaerkkate-
gori han bena@vnte Nonsite, ikke- sted, i 1968. Et Nonsite bestdr i al sin
enkelhed i at bringe et materiale, et stykke virkelighed fra en sfare til en
anden, | et skift | kontekst, Materialer som sten og sand bringes ufor-
andret ind i udstillingsrummet. Vaesentligt | denne proces stir den led-
sagende dokumentation: en skrevet beskrivelse og et kort som henviser
til materialernes oprindelsessted og historie, siledes at disse Monsites
genforbindes med deres aprin delige site | en egentlig rekontekstualise-
ring af de oprindelige omgivelser til deres nye omgivelser, udstillings-
rummet. Med indfarslen af Nonsite arbejdede Smithson med forbindel-
sen mellem det rumligt indre og ydre, en bevagelse, der gik fra natur of
til kultur (galleriet, kunstinstitutionen), og herigennem med et givent
rums inklusive og eksklusive egenskaber - det som normalt blev ekskly-
deret fra kunstrummet, naturen - virkeligheden - blev nu helt konkret
indfart. For Smithson var kunst en dben, anti-farmal kategori som netop
ikke lod sig indeholde | formmassige kategorier, men som var en proces
der bestod af materialer, tankning, kortl@gning og skrivaing. Det vas-
entligste var en dislokering af kunsten, bide geografisk o akonomisk,
fra galleriet og objektkarakteren til en bundethed af sted og af tid, fra et
rent visuelt felt til et allegorisk, tekstuelt felt.,

Det kan derfor forekomme problematisk at udsatte Smithsons oeu-
vre for en klasssik musealisering, dvs. ved netop at konstruere et egent-
ligt kunstnerisk, objektmzssigt oeuvre, For hvor gir egentlig gransen
far oeuvret? Smithson mente selv, at hans bevidste arbejde som kunst-
ner ferst begyndte | midten af 6oeme, hvorfor det kan undre at vi skal se
pé alle de mange malerier fra de tidlige 4r. £t andet problem herved ligger
Jo ogsd i den linezre, museale logik, med et vierk efter det andet med
hver it katalognummer, uanset varkets udtrakning og betydning, Et
Land Art-vaerk lader sig jo - i sagens natur - ikke installere § museet,
sddan som enhver tegning og skitse gar det. | den museale gengivelse
fylder varkerne stort set det samme, uanset om der er tale om en teg-
ning eller dokumentationen af et Land Art projekt. Sat lidt pa spidsen FAr
et vark som feks. maleriet “Walls of Dis” fra 1959 siledes samme
museale betydning som “Spiral Jetty” fra 1970l

Man ma derfor sparge, om alle udsagn | et kunstnerskab er lige inter-
essante og museale, og om alt hvad kunstneren har ytret, det vaere sigl
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