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Tilskueren og Kunstens Kritiske potentiale

- Om Jacques Rancieres emanciperede tilskuer
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it will become a video. Boal was not so excited.

standing position, the leg movement is made using the
d position the knee'is normally employed.

Kajsa Dahlberg, Halvtreds minutter pd en halv time

"Emancipation begins when we challenge the opposition between viewing and acting; when
we understand that the self-evident facts that structure the relations between saying, seeing
and doing themselves belong to the structure of domination and subjection”

Jacques Ranciere, The Emancipated Spectator
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Indledning

Museet for samtidskunst i Roskilde viste i starten af 2013 udstillingen This time, it’s political,
som bestod af fire veerker af den svenske kunstner Kajsa Dahlberg. Et af veerkerne var
videoveerket Halvtreds minutter pd en halv time, der tager udgangspunkt i en undersggelse af
arbejdsforholdene pa Haustrups Fabrikker i Odense med afszt i en raekke radioprogrammer fra
DRs arkiv (Museumskatalog 2013). I veerket optraeder skuespillere fra konsulentgruppen
Dacapo, som fungerer som iscenesaettere af arbejdskultur og synet pa arbejde gennem tiden
(Ibid.). Skuespillerne i veerket gar i dialog med de tilstedevarende - tre kulturarbejdere og Kajsa
Dahlberg selv - om de forskellige udspillede scenarier. Som tilskuer er du vidne til en mediering
af denne proces, der fremstar eksperimenterende og ikke fastlagt pa forhand.
Vearket preaesenterer en spanding mellem form og indhold, idet det i indhold mimer strategier
benyttet i de sidste artiers typer af kunst - szerligt fra 1990’erne og frem - som er vendt mod det
sociale og i hgj grad benytter sig af sociale relationer og dialog som materiale, mens det i form
bryder denne tendens og manifesterer sig som et objekt i form af en film. Set gennem denne
betragtning er veerket interessant i forhold til de sidste artiers teoretiske diskussion
omhandlende de nyere former for social og politisk kunst. Nicholas Bourriaud slog i 1998 tonen
an med sin bog Esthétique relationelle, hvor han paskgnner veerker med sociale relationer i
centrum. Siden er han blevet kritiseret af blandt andre den franske filosof og teoretiker Jacques
Ranciére, der i sin kritik szerligt fremhaever teatertyper, der som hos Dacapo-gruppen i verket
arbejder ud fra principper om at aktivere den ellers ’passive’ tilskuer og mener, at dette
umuligggr et lige forhold mellem kunstner og tilskuer. Ranciéres forklaring af, hvordan dette da
kan opnas, forbliver dog relativt abstrakt.

I denne opgave gnsker jeg at analysere Kajsa Dahlbergs veerk med udgangspunkt i

Ranciéres teori om den frigjorte tilskuer. Helt konkret vil jeg:

Analysere veerket Halvtreds minutter pd en halv time med henblik pa at undersgge og
konkretisere, hvordan et kunstvark i Rancieéres optik kan positionere et lige forhold mellem

kunstner og tilskuer.

Opgaven ligger sig indenfor en diskussion af kunstens kritiske potentiale, da Ranciére netop ser
tilskueren som kernen i forholdet mellem kunst og politik. Jeg vil dermed starte med at redeggre
for Rancieres analyse og forstdelse af tilskuerpositionen, og hvordan denne bliver til et

grundlaeggende aspekt i forholdet mellem politik og kunst. Pa baggrund af denne redeggrelse vil




jeg forsgge at opstille en analyseramme, der netop vil veere i stand til at belyse, hvordan et
kunstveerk positionerer tilskueren. Denne ramme vil herefter danne udgangspunktet for min
analyse af veerket Halvtreds minutter pd en halv time (Dahlberg 2013), der dermed tjener som
eksempel pd, hvordan denne analyseramme kan udfoldes og benyttes. Herefter gnsker jeg igen
at vende mig mod teoriverdenen og redeggre for, hvordan min analyse indskriver sig i de
seneste artiers teoretiske diskussion om politisk og relationel kunst. Helt konkret er det gnsket
at diskutere, hvorvidt analysen bidrager til denne diskussion som en yderligere eller maske

grundlaeggende forstdelsesramme for kunstens politiske potentiale.
Ranciére og den emanciperede tilskuer

[ Rancieres optik er tilskueren det centrale udgangspunkt for kunstens evne til at udfolde det
politiske eller kritiske potentiale. I bogen The emancipated spectator indledes kapitlet af samme
navn med et gnske om at: ”[...] reconstruct the network of presuppositions that place the question
of the spectator at the heart of the discussion of the relations between art and politics.” (Ranciére
2009: 2, 1. 6-8). Fra fgrste feerd er forstdelsen af tilskueren sdledes indsat i en bestemt ramme
indenfor kunst og kunstforstaelse; nemlig den, der forholder sig til forholdet mellem kunst og
politik. Herefter gennemgar Ranciere, hvordan man indenfor teaterverdenen har forsggt at
overkomme det, han kalder teatrets paradoks: Teatret er kun til sd laenge, der er et publikum,
men det at veere publikum er ifglge kritikerne af teatret grundleeggende negativt. (Ranciere,
2009: 2) Det negative er udgjort af to forhold. For det fgrste fordi det at se og veere tilskuer er
det modsatte af at vide. Tilskueren er uvidende om den forudgdende proces og produktion af det
scenarie, der udspiller sig for gjnene af ham (Ibid.). For det andet fordi tilskueren er last i en
immobil position ude af stand til at handle eller agere, og tilsammen er tilskuerpositionen
dermed en tilstand, hvor man er ude af stand til at vide eller handle (Ibid.).

Denne grundforstdelse leder til to forskellige tilgange til teatret. En, der som hos
Plato, afviser teatret fuldsteendigt og én, der forsgger at overkomme paradokset ved at
transformere tilskueren (Ranciere 2009: 4). Gennem en analyse af disse to former for teater
identificerer Ranciére sdledes de forudindtagelser, der skaber paradokset omkring teatret og

tilskueren, og nar frem til denne raekke af ligheder og modsaetninger:

"[...]: equivalences between theatrical audience and community, gaze and passivity, exteriority and
separation, mediation and simulacrum; oppositions between the collective and the individual, the
image and living reality, activity and passivity, self-ownership and alienation”

(Ranciére 2009: 7 11. 17-21).



I kraft af disse forudindtagelser bliver lgsningen for teatret en oplgsning af sig selv, idet teatret
anklager sig selv for at skabe den negative side og dermed umuligggre det positive. Nar
tilskueren gennem teateret bliver til et passivt individ, er det ikke muligt at skabe det aktive
feellesskab, som er set som teatrets positive essens (Ranciére 2009: 7). Men det er netop i
opfattelsen af, at det ene er grundleggende darligt, og det andet er grundlzeggende godt, at
kunsten pa samme tid bliver paedagogisk pa en fordummende made. Malet om at ophaeve klgften
mellem passivitet og aktivitet, se og vide, er det, der i fgrste omgang skaber denne Klgft
(Ranciére 2009: 12). Det vil med andre ord sige, at teatret som udgangspunkt anser tilskueren
for uvidende og uden agens - fgrst efter denne antagelse giver det mening at ville skubbe og hive
tilskueren ud af sin passive og immobile position. Men gennem denne opfattelse er der ingen
mulighed for lighed mellem tilskuer og skuespiller; som med den fordummende paedagogik
opretholdes denne "klgft” mellem viden og uvidenhed af det faktum, at det kun er skuespilleren,
som med lereren, der ved, hvad uvidenheden bestar i, og derved kan forsgge at indskraenke
denne (Ranciére 2009: 9, 12).

Som Ranciére papeger, er der dog intet logisk i denne praeeksisterende opdeling i
modszaetninger, hvilket er en helt central pointe. Der er intet logisk reesonnement, hvorfra vi kan
sige, at den seende ikke ogsd er vidende. Tvaertimod peger Ranciere p3, at det er grundleeggende
for vores tilegnelse af ny viden, at vi ser og oplever nye ting og kobler dem sammen med vores
erfaring for at forstd meningen med feenomenerne (Ranciere 2009: 11). P4 baggrund af den
observationen kan det udledes, at teaterkunsten for at vaere politisk derfor ikke har grund til at
skubbe tilskueren i retningen mod det aktive. Modszatningerne mellem at se og at vide, at veere
passiv og at vaere aktiv, er i sig selv en struktur af dominans og underkastelse (Ranciere 2009:
13): Den seende er underkastet den vidende, den passive den aktive. En egentlig emancipation
ma derfor tage sit udgangspunkt i et forsgg pa at bryde med denne struktur (Ibid.), hvilket er det
forste logiske skridt mod kunst, der ser kunstner og tilskuer som ligeveerdige. Ranciere ser
saledes en radikal lighed, som det grundleeggende udgangspunkt.

Her er det dog serligt vigtigt at papege, at det for Ranciére ikke er gjort ved at
bryde med et eksplicit politisk budskab og i stedet lade budskabet veere abent. For i
samtidskunsten paregner kunstneren stadig en virkning, som er identisk med arsagen; det
kunstneren har lagt i kunstveaerket! (Ranciere 2009: 14). Kunstvaerket ma derimod ’'udfordre

modsetningerne og slgre greenserne’ (Ranciere 2009: 13) for pd den made at skabe en ny

! Ranciére skriver: “But they [the artist of today] always assume that what will be perceived, felt, understood is
what they have put into their dramatic art or performance.” (Ranciére, 2009: 14, 1. 19-21) Man kan stille
speargsmalstegn ved dette postulat, der ikke uddybes yderligere.



ordning af det sanselige, hvor forholdet mellem det at se, ggre og tale reformuleres (Ranciére
2009: 19), og samtidig lade forholdet mellem arsag og virkning veere dbent. Her er det vigtigt at
understrege, at Ranciere aldrig mener, det er muligt at fastleegge et kunstverks effekt.
Tilskueren er et individ, der skaber ’sit eget digt’ pd sin egen made ud fra det, hun har set
(Ranciére 2009: 13). Ranciére kommer ikke denne udfordring af modsaetninger og slgring af
greenser naermere i form af eksempler, men identificerer en sddan grensekrydsning og -
forskydning i samtidskunsten, hvor kunstnere blander forskellige genre; maleriet er byttet ud
med videoen, teatret er stumt og dansen taler (Ranciere 2009: 21). Men kun en serlig type af
graenseforskydning formar at skabe en ny scene for lighed (Ranciére 2009: 22). Denne form
bruger genreblandingen til at stille spgrgsmalstegn ved selve forholdet mellem arsag og

virkning:

“It proposes [...] to invoke the privilege of vitality and communitarian power accorded the
theatrical stage, so as to restore it to an equal footing with the telling of a story, the reading of a
book, or the gaze focused on an image. In sum, it proposes to conceive it as a new scene of equality

where heterogeneous performances are translated into one another” (Ranciere 2009: 22, 11. 5-9).

Der er saledes tale om en kunstform, der opstiller et scenarie, hvor vaerket star som ’en tredje
ting’ svarende til den bog, billede eller historie, som leeren og eleven kan vzere faelles og ikke
mindst ligeveerdige overfor (Ranciere 2009: 15). Sammenligningen med lzeren og eleven, der er
feelles om en bog, kompliceres i kunsten, da kunstneren har en stgrre del i kunstveerket, end
leeren har i bogen. Vi kan her stille det kritiske spgrgsmal, om kunstneren kan lave et veerk uden
at investere en form for intentionalitet i veerket. Dette vender jeg tilbage til under min
konkretisering af analyserammen, men det kan her siges, at Rancieres beskrivelse forbliver pa et
relativt abstrakt niveau, og han afslutter da ogsa kapitlet med at foregribe kritik, der vil mene, at

det 'blot er ord’:

"To dismiss the fantasies of the word made flesh and the spectator renders active, to know that
words are merely words and spectacles merely spectacles, can help us arrive at a better
understanding of how words and images, stories and performances, can change something of the

world we live in.” (Ranciere 2009: 23, 1. 1-6).



Ranciére peger her mod et potentiale for, at ord, billeder, historier og performances kan vare
med til at 2endre vores verden. Her afsluttes kapitlet, og Ranciére peger saledes pa forstaelsen af

den frigjorte tilskuer som et centralt udgangspunkt for et kunstvaerks kritiske potentiale.

Analyseramme

Jeg vil i det folgende forsgge at opstile en analyseramme med baggrund i Ranciéres syn pa den
emanciperede tilskuer. For at opsummere foreslar Ranciére et opggr med de forudindtagelser,
der anser den seende og passive tilskuer som det modsatte af den vidende og agerende,
feellesskabet som det modsatte af individet. Samtidig ma kunstvaerket std som ’en tredje ting’
imellem kunstner og tilskuer; begge er lige i stand til at forsta og 'overszette’ veerket. Dermed er
det opggr med den kunst, der foregriber tilskuerens forstdelse af veerket pad formlen alla: Nar jeg
viser dette, vil hun forst3, teenke eller fgle noget bestemt. Det er derimod en kunstform, der tager
udgangspunkt i lighed og derved abner for den lige mulighed for at forstd og vide. Disse
bestemmelser er dermed det ngdvendige udgangspunkt for et politisk kunstveaerk og et opggr
med kunst, der starter med at skubbe tilskueren ned for derefter at ville lgfte hende - dog aldrig

til samme hgjde som kunstneren.

Vi kan da forsgge at omformulere dette til en analyseramme ved at undersgge hvilke spgrgsmal,
man kan stille i mgdet med et vaerk for at fastsl, om der er dannet grundlag for en emanciperet
tilskuer. I modsatning til veerker, der er tydeligt politiske, og som vil afslgre en struktur eller del
af virkeligheden, ma kunstvaerket lade sig selv fremstd som dbent for fortolkning. For at komme
dette naermere vil det vaere relevant at undersgge, hvor entydigt veerket peger mod én bestemt
forstaelsesramme eller fglelse. Er dette for entydigt, levner det ikke rum for divergerende
forstdelser. Her finder vi maske ogsa svaret pa den tidligere naevnte problematik vedrgrende
kunstnerens investering i veerket: Netop ved at lade heterogene praksisser smelte sammen og
dermed give rum for flere fortolkninger 'forsvinder’ intentionaliteten. Sagt pa en anden made sa
skal kunsten stille et nyt spgrgsmal, pege pa nye forhold mellem kapaciteter og inkapaciteter,
som kan fortolkes og forstds forskelligt. Dette kan opnds ved at blande heterogene
kunstpraksisser, som hver iseer konnoterer en bestemt betydning af f.eks. materialet, formen og
forholdet mellem kunstner og tilskuer. De heterogene praksissers sammensmeltning ma vi
forsta som slgringen af greenserne mellem de forskellige kunstneriske teknikker og genrer, som
derved formar at rykke ved vante forestillinger om positioner. Sammenblanding af genre ggr det
altsa ikke alene, og vi ma derved spgrge ind til, hvordan positioner er skiftet ud og byttet om.

Taler danseren, bevaeger skulpturen sig og igennem disse betragtninger forsgge at indkredse,



hvilke forudindtagelser dette ggr op med. Samlet set kan man spgrge ind til, hvordan veerket
gennem blandingen af kunstneriske genrer abner for en ny ordning af det sanselige. Ggr vaerket
dette, vil ligheden mellem kunstner og tilskuer veere opndet. Det er denne forstaelsesramme, jeg
i det efterfglgende vil benytte i analysen af Kajsa Dahlbergs veaerk: Halvtreds minutter pd en halv

time.

Analyse: Halvtreds minutter pa en halv time

Kajsa Dahlbergs veerk er delt op i fire scenarier, hvor Dacapo-gruppen indgar, og behandler alle
forskellige former for forhandling af tid. Det fgrste scenarie omhandler indfgrelsen af
akkordsystemer og de dertilhgrende tidsberegninger af arbejdernes fysiske handlinger. Det
naeste omhandler overgangen fra manuelt til automatiseret arbejde, mens det tredje behandler
globalisering og den flytning af produktion, den medfgrer. Fjerde og sidste scenarie handler om
graenserne mellem fritid og arbejde. Filmen begynder med en dialog mellem de medvirkende,
som kun hgres, mens en sort skeerm med et digitalt ur, der teller ned, vises. Filmen afbrydes
med mellemrum af denne sorte skeerm med uret, der enten teller op eller ned. Jeg vil i det
folgende analysere veerket gennem Ranciére og forsgge at fastsla, om der er skabt et lige forhold
mellem tilskuer og kunstner, og om veaerket dermed kan siges at have et kritisk potentiale.
Vearket er searligt relevant og interessant, da det blander to forskellige kunstneriske genre,

nemlig filmmediet og forumteater.

Genreblanding

[ videoen er brugen af forumteater sezerligt fremtraedende. Forumteater, udviklet af den
brasilianske politiker, teaterdirektgr og forfatter Augusto Boal, er en interaktiv teaterform, hvor
tilskueren inddrages i det udspillede og ved at komme med sin forstdelse af det udspillede
scenarie, kan tilskueren zendre handlingen (Babbage 2004: 67-70). Hensigten er at ggre
tilskueren opmerksom pad handlemuligheder og evnen til at sendre forskellige situationer
(Ibid.). Indledningsvis ggr Kajsa Dahlberg det klart, at det er gennem denne genre, synet pa
arbejde skal belyses. Da selve iscenesattelsen begynder, bliver det langsomt mere og mere
tydeligt, at ambitionen om at iscenesatte synet pa arbejde pd denne made resulterer i et mere
eller mindre absurd projekt. Det er store emner, og de tilhgrer en serlig tid, som ikke lader sig
genspille gennem en kort iscenesattelse. De fire sekvenser fglger udviklingen kronologisk, sa
hver sekvens viser et serligt skift eller karakteristika i den pageeldende tid, sdsom den begyndte

tidstagning af fabriksarbejdernes arbejde. Kropsligt vises dette gennem en nytteslgs stabling af



plastickopper efter et bestemt mgnster. Senere handler det om overgangen fra manuelt arbejde
til automatiseret maskinarbejde, hvilket skuespillerne udspiller som sma situationer fra
fabrikken, hvor medarbejderne far at vide, at de skal til at arbejde med maskine eller star i en
larm, produceret af tilskuernes klappen med kopper. Teatergruppen er i udgangspunktet dem,
der er sat i stand til at vise denne proces, men absurditeten i sekvenserne far os til at seette
spgrgsmalstegn ved deres evne til at kropsligggre og belyse historien. Vi bliver gjort
opmarksomme pad en distance. Skuespillerne er ikke arbejdere, og det er ikke deres egen
historie eller fglelser, de kommunikerer. Dette bliver understreget af Dacapo-gruppens leders
indblanding, som i den indledende dialog fortezeller, at hun rent faktisk har arbejdet pa Haustrups
Fabrikker. Hun korrigerer indimellem skuespillerne og dominerer i det hele taget fortzellingen
og scenariernes udformning. P4 den made er hun med til at underminere skuespillernes indsats,
og hendes faktiske erfaring bliver sat hgjere end skuespillernes evne og kreativitet. Det bliver
derfor ikke selve historien omkring arbejdsforhold, der fremstar problematisk, men snarere
gnsket om at kropsligggre og genfortzelle den. Hvem kan det og hvordan?

Brugen af filmmediet synes at modsige pointen i Forumteater, da veerket pd den
ene side viser en genre, der vagter indblanding og 'perspektivudveksling’, men pa den anden
side frasiger tilskueren nogen form for verbal eller fysisk interaktion med verket. Dog giver de
udspillede scenarier absurditets en anden forstdelse af denne ’afstand’ til veerket, og peger
maske mod, at tilskueren endda kan forstd mere end de deltagende. De medvirkendes
engagement og knytning til de absurde scenarier far os til at stille spgrgsmalstegn ved deres
umiddelbare forstdelse af det, de udspiller. Kan de ikke selv se det absurde i deres handling? Vi
kan derfor stille spgrgsmalet, om den handlende og talende ngdvendigvis ogsa er den mest
vidende og reflekterede?

Filmen bryder indimellem det visuelle rum ved at vise den sorte skeerm med uret.
Filmmediet bruges dermed ogsa til at skjule det fysiske rum for os og peger i denne handling
mod filmens egen evne til at gengive en historie. Den sorte skeerm ved filmens begyndelse er
med til at pege pd det forudgdende for den visuelle film. Her beskrives Dacapo-gruppens
arbejde, og holdningen til deres arbejde diskuteres med to af de gvrige medvirkende. Som
tilskuer bliver vi opmaerksomme p3, at filmen kun viser os et udsnit af den proces, der er
foregdet. Det er kun de medvirkende, der har den samlede erfaring og oplevelse af processen
omkring tilblivelsen af veerket, og tilskueren kan fd ikke adgang til det hele. PA den made

nuanceres forstdelsen af, hvem der har hvilke positioner og kapaciteter i veerket.



Positioner og roller

Genreblandingen skubber og slgrer sdledes pa forskellig vis vores forstdelse af positioner og
kapaciteter. Samtidig er graenserne for kunstneridentiteten slgret, da Kajsa Dahlberg pd den ene
side opszetter rammerne for veerket ved at veere med til at beslutte, hvordan forlgbet skal vaere,
men samtidig optraeder hun som tilskuer af skuespillernes optraeden. Der er andre tilskuere,
som i lige sa hgj byder ind, nar skuespillerne indbyder til sdkaldt perspektivudveksling omkring
forstaelsen af scenarierne. Dette stiller spgrgsmalstegn ved, hvor stor 'del’ kunstneren har i det
feerdige veerk og i forstdelsen af dette. Det er ikke hende, der har patent pd forstaelsen af
skuespillernes optraeden, sa hvorfor skulle hun have det pa tilskuerens forstaelse? Hun bliver

derimod til en facilitator af en proces, som er aben for fortolkning.

Kunstens kontekst

Indtil videre har analysen forholdt sig til brugen af praksisser szregen for kunsten. Men
hvordan er dette koblet til det levede liv og det politiske? Umiddelbart vil det synes at ske
gennem behandlingen af synet pa arbejde. Jeg vil dog argumentere for, at det absurde i dennes
gennemspilning snarere satter scenen for det, der i hgjere grad forholder sig til det politiske;
nemlig kunstens produktionsvilkar og -muligheder. Det er da ogsda med en dialog om netop
dette, filmen indledes. Fa sekunder inde i filmen begynder en kvinde at tale med
abningssaetningen: “Jamen jeg synes, det handler om, om man kan salge flere ydelser”. Herefter
begynder en dialog, der handler om Dacapos arbejde. Diskussionen gar blandt andet pa, om
skuespillerne opfatter sig selv som kunstnere og deres forhold til det faktum, at de arbejder for
store virksomheder som LEGO og Novo Nordisk. Dacapos leder forteeller, at hun altid har
arbejdet for store virksomheder og argumenterer ud fra Karl Marx’s udgangspunkt i de
arbejdende, at det ma vaere logisk at forsgge at @ndre noget hos netop dem. En udenfor Dacapo
peger pd en mere romantisk opfattelse af kunstneren og kunst som noget, der ikke har et
bestemt formal, og henter sin autonomi derigennem. Til den bemaerkning svarer Dacapos leder
med et spgrgsmal om, hvor hendes penge kommer fra og peger p3, at hun ser de to gkonomiske
systemer som i bund og grund vere det samme.

Gennem denne dialog er scenen sat for den videre forstdelse, som sker gennem
genreblandingen. Da gruppen indledningsvis forklarer, hvordan deres daglige arbejde foregar
for forskellige store, private virksomheder, bliver vi gjort opmaerksomme pa "bestillings”-
karakteren af skuespillernes arbejde. Virksomheden bestemmer, ligesom Kajsa Dahlberg i
verket, hvilke scenarier, de gnsker udspillet. De er sdledes ikke selv i stand til at definere, hvad

deres kunstneriske praksis skal omhandle. Dette kan viderefgres til Kajsa Dahlbergs
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begraensede indflydelse pd indholdet i veerket. Som veerket senere viser, har skuespillerne en
afstand til disse scenarier. Det bliver dem palagt pa baggrund af den kontekst de indgar i. Dette
peger mod kunstneres generelle evne til at udveaelge og formidle et politisk budskab. Det er ikke
pa samme made en 'bestillingskunst’ sddan som teatergruppens daglige arbejde, men det ma
stadig tage udgangspunkt i den forstdelseskontekst, kunsten opererer indenfor, som ogsa
indeholder en bestemt gkonomisk struktur. Med forteellingen om Karl Marx peger det endvidere
pa en arv fra venstreflgjen, som i dag er indlemmet under den neo-kapitalistiske struktur.
Samtidig har Kajsa Dahlberg ligesom skuespillerne en afstand til historien om
synet pa arbejde, og hendes position som sezrlig formidler af sandheden om denne sezttes
saledes under debat. Varket praesenterer sdledes en spaending mellem kunsten pa den ene side
og det levede liv og politiske pd den anden gennem de medvirkende i filmen: De er bade
kunstnere og arbejdere. Denne analyse kunne sagtens tages videre, men det vigtige her er blot at
papege, at det er gennem verkets graenseforskydning af genrer, positioner, kapaciteter og

inkapaciteter, at tilskueren szettes i stand til at reflektere over denne forhandling.

Vi kan efter denne analyse spgrge os selv, hvad udgangspunktet i tilskueren gjorde for analysen.
Vearkets kobling til det levede liv og det politiske fandtes ikke ved at benytte den opstillede
analyseramme. Men udgangspunktet for at det kan fgre til en diskussion og en fglelse af behov
for forandring, ligger netop i positioneringen af tilskueren. Ved at blande heterogene praksisser
abner varket for en reformulering og ny forstaelse af positioner og kapaciteter. Det er dermed
ikke ét bestemt budskab, der kommunikeres til den uvidende tilskuer, men en mulighed for at
se, at tingene kan veere anderledes. En pointe med denne analyse kan sdledes veare, at man for at
forstd et vaerks kritiske potentiale ikke blot kan se pa den spaending i veerket, som mest abenlyst
vil skubbe den astetiske oplevelse mod en genovervejelse af udformningen af det felles liv, men
ogsa den szrlige sensoriske oplevelse, der er knyttet specifikt til kunsten. Som analysen viste, er
det netop gennem denne sidste, at udformningen af det feelles liv fair mulighed for en
reformulering. Vi beveaeger os dermed vazk fra en kunst, der kun kan belyse et omrade/
strukturer, som tilskueren (i sin uvidenhed) ikke kender til, til en kunst, der vil vaere i stand til at
abne for mulige forandringer. Mit argument vil derfor veere, at Ranciéres analyse af den
emanciperede tilskuer kan tjene som en ramme, der leder vores fokus fra det mere abenlyst
politiske i veerket til ogsa at forsta, hvordan kunstens sarlige sfeere kan skabe et saerligt rum for
reformulering af det sanselige. P4 den made kan man blive opmaerksom pa den made, kritisk
kunst kan veere andet og mere end blot oplysning om politiske forhold. At dette er ngdvendigt,

vil jeg demonstrere gennem to tidligere teoretiske bidrag til diskussionen om den kritiske kunst.
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Diskussion: Et overset udgangspunkt?

Jeg vil i det fglgende argumentere for, at udgangspunktet i Ranciéres forstdelse af en frigjort
tilskuerposition kan skabe en mere nuanceret forstaelse for, hvordan kunsten kan udfolde et
kritisk potentiale. Dette vil jeg ggre gennem en diskussion af Claire Bishops tekst Antagonism
and Relational Aesthetics (2004) og Shannon Jacksons Quality times: Social Practice Debates in

Contemporary Art (2011).

Bishops tekst tager udgangspunkt i Nicholas Bourriauds pointer fra bogen Relationel Aesthetics
fra 1998, hvori Bourriaud forsgger at give den kunstform, som har det sociale i centrum, nyt liv.
Bourriaud ser de sociale mgder, der bliver skabt i denne kunsttype, som mikro-utopier, hvor de
involverede: "[are] learning to inhabit the world in a better way” (Bourriaud 2002: 13, 1. 26).
Mgderne bliver til et modsvar til samfundets kapitalistiske struktur, der gdeleegger de sociale
bdnd (Bourriaud 2002: 9). Kunstvarkerne har sidledes et demokratisk potentiale, da der ifglge
Bourriaud i kunsten er skabt forudsatningen for en szerlig form for feellesskab (Bourriaud 2002:
16). Ved at lade dette faellesskab veere i centrum i veerkerne kan kunstens iboende politisk
potentiale udfoldes til fulde (Bourriaud 2002: 31).

Bishop stiller sig kritisk overfor dette potentiale og spgrger: “What types of
relations are being produced, for whom and why?” (Bishop 2004: 65, 1. 20-21). Her settes
saledes spgrgsmalstegn ved, om ethvert mgde eller enhver relation ngdvendigvis har et kritisk
potentiale. P4 den mdde kan hendes udgangspunkt siges at minde om Ranciéeres ved at ville
undersgge selve relationen mellem tilskuer og verk, mellem tilskuer og kunstner. For at svare
pa dette vender Bishop sig mod forstdelsen af et velfungerende demokrati, og undersgger
begrebet antagonisme, som det er brugt hos Laclau og Mouffe i bogen Hegemony and Socialist
Strategy: Towards a Radical Democratic Politics (1985). Deres forstdelse af bade identitet og
samfund, som enheder, der aldrig kan fikseres entydigt, abner for oplevelser, hvor andre og nye

muligheder bliver synlige. Det er dette, der menes, med antagonisme:

"But if, as we have demonstrated, the social only exists as a partial effort for constructing society -
that is, an objective and closed system of differences — antagonism, as a witness of the impossibility
of a final suture, is the ‘experience’ of the limit of the social.”

(Laclau & Mouffe 1985: 125, 1. 36-40)
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Det er vigtigt at forstd Laclau og Mouffes udgangspunkt i ufuldsteendige identiteter: Det er ikke
muligt - hverken for individet eller det sociale - at blive 'syet helt sammen’, dvs. at fiksere og
opretholde en fuldstendig identitet. Samfundet er et forsgg pa at skabe et lukket system af
objektive forskelle, men da identiteterne ikke er faste, er forskellene aldrig objektive. Vi kan her
spore en lighed med Rancieres reformulering af binaere modsaetninger, hvilket Jackson ogsa
papeger i hendes tekst (Jackson 2011: 52-53). Antagonismen er mulig pd grund af de
ufuldstendige identiteter og viser sig som en afslgring af den forsggte ’objektifisering’. Med
andre ord afslgrer antagonismen, at der ikke er tale om en 'rigtig forskel’. Antagonismen
modarbejder sdledes en fuldsteendig konsensus om objektive forskelle - en konsensus som
ellers vil true demokratiet. Bishop definerer gennem Laclau og Mouffes antagonisme-begreb,
hvordan et demokratisk samfund ma veere: "[...] a democratic society is one in which relations of

conflict is sustained, not erased” (Bishop 2004: 66, 1l. 1-2). Dette overfgrer hun til veerker blandt

andre af kunstneren Santiago Sierra. I modseatning til de relationelle veerker beskrevet af
Bourriaud, mener Bishop i stedet, at disse veerker opretholder en spanding mellem tilskuer,
deltager og kontekst (Bishop 2004: 70). Ved beskrivelsen af et veerk udfgrt under Biennalen i
Italien 2001, hvor Sierra betaler immigranter for at fa afbleget deres har og dernaest inviterer

dem ind i udstillingsrummet for at salge deres varer ellers solgt pa gaden, skriver Bishop:

"Sierra’s action disrupted the art audiences sense of identity, which is founded precisely on
unspoken racial and class exclusions, as well as veiling blatant commerce. It is important that
Sierras work did not achieve a harmonious reconciliation between the two systems but sustained

the tensions between them.” (Bishop 2004: 73 11. 22-26)

Bishop papeger her en ikke-identifikation hos tilskueren, som hun mener kan svare til Laclau og
Mouffes antagonisme. Men denne ikke-identifikation sker ikke i kraft af en oplevelse af, at den
ikke kan opretholdes, men fordi man ikke har lyst at opretholde den. Det drejer sig dermed i
hgjere grad om skyld omkring en identitet end om en egentlig antagonisme - en kritik af Bishops
faktiske brug af antagonismen, som Jackson ogsa er inde pa i hendes tekst (2011: 71). Trods
Bishops grundige beskrivelse af antagonismen ender hun snarere med at bruge det i forhold til
veerker, der understgtter objektiviseringen og dermed forstaelsen af, at det er en "rigtig forskel”.
Forestillede man sig i stedet, at Sierra betalte de nu afblegede gadeszlgere for at bruge et par
timer til at ga rundt og kigge pa udstillingen, kan man maske argumentere for, at vaerket snarere
ville udfordre muligheden for at se kunstpublikummet og gadesalgerne som to forskellige og

allerede klart definerede identiteter.
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Pointen i forhold til Rancieres analyse af den emanciperede tilskuer er tofoldig: For det fgrste
identificerer Bishop antagonismen i veerkerne som noget, der far tilskueren til at fgle skyld, og
som et sammenstgd frem for en afslgring af den forsggte objektivisering. Her kan man
argumentere for, at Ranciéres analyse med dens lighed med antagonisme-begrebet kan opstille
betingelserne for en mere nuanceret forstaelse, da han netop tager udgangspunkt i kunsten.
Dermed kan Ranciére bruges til at stille skarpt pd kunstens serlige evne til at udvikle
antagonismer. For det andet ender Bishop med at favorisere relativt ens kunstveerker som
politiske. De har et let genkendeligt politisk indhold, og alle veerker behandler forholdet mellem
klasser og identitet (Bishop 2004: 70-79). Skgnt hendes analyse ikke skal ses som udtgmmende i
forhold til, hvad det politiske veerk er, kan man argumentere for, at Ranciéres mere generelle
forstdelse for betingelserne for et kritisk kunstvaerk kan vare med til at ggre os i stand til at se
mange forskellige slags veerker med forskelligt og mere eller mindre eksplicit, politisk indhold,
som indeholdende et kritisk potentiale. I stedet for at 'ga direkte’ til det tydeligt politiske kan
Ranciére veere med til at spore os ind pa udgangspunktet og dermed skabe et blik for kunstens
seerlige formidlingsevne, der danner grundlag for et kritisk potentiale.

Denne pointe kan underbygges ved ogsa at se pa Jacksons tekst. Skgnt hun kort
navner Rancieres udgangspunkt i fundamental lighed og opgegr med differentiering og
ekskludering af bestemte former for samtidskunst (Jackson 2011: 53-54), dvealer hun ikke i
seerlig grad ved forstdelsen af den frigjorte tilskuer. Til gengezeld vil jeg mene, at hun selv ender
med en differentiering og ekskludering af bestemte former for samtidskunst: "I suggest that the
“social turn” might be given more weight and traction when it provokes an awareness of our
enmeshment in systems of support” (Jackson 2011: 45, 1l. 6-8) Hendes tekst bliver et forsvar for
de sociale og kritiske veerker, som ggr os opmeerksomme pa de stgtte-systemer, vi pa forskellig
vis er indlejret i. Man kan man andre ord sige, at hun blandt veerker vendt mod det sociale
velger at favorisere dem, som har et bestemt indhold. Skgnt Jackson behandler, hvordan dette
indhold formidles eestetisk, ender det med en relativt snzaever fastleeggelse af indholdet i et godt
socialt kunstveerk. Igen vil jeg mene, at Ranciére kan hjalpe os udover denne snaevre forstaelse.
Ved at skabe en ramme for en mere grundlaeggende diskussion for hvordan kunsten kan udfolde
et kritisk potentiale, kan man argumentere for, at hvad, det skal stille skarpt pa, bliver mere
abent.

Til slut kan man nzevne, at man med Ranciére naturligt skal gd med pa
udgangspunktet i den radikale lighed og se det kritiske potentiale, som et der fordrer forskellige

forstdelser og et nyt syn pa det eksisterende. Dette, vil jeg dog mene, er i trdd med bade Bishops
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og Jackson tilgang, da de begge benytter antagonisme-begrebet og dermed ma kunne siges at
veere indgdet i et projekt, der vil ggre op med konsensus og styrke fglelsen af behovet for

forandring.

Konklusion

Denne opgave har sggt at undersgge og konkretisere, hvordan Rancieres forstaelse af den
emanciperede tilskuer kan benyttes som analyseramme. Med Rancieres forstaelse af tilskueren
som kernen i forholdet mellem kunst og politik, bliver analysen en ramme for at belyse et
kunstvaerks kritiske potentiale. Det kritiske potentiale er dog ikke opfyldt med den
emanciperede tilskuer; det er derimod et essentielt udgangspunkt, da det fordrer individuel
forstdelse og en mulighed for et nyt blik pad og forstdelse af det eksisterende. Gennem en
redeggrelse og undersggelse af Ranciéres forstdelse af den emanciperede tilskuer blev det
muligt at opstille en sddan analyseramme. Denne ramme vil fgrst og fremmest have gje for,
hvorvidt der er gjort op med modsaetningerne mellem den seende og den vidende, den passive
og den handlende. Dette kan belyses ved at have gje for et vaerks blanding af heterogene
kunstpraksisser, samt hvor entydigt denne sammenblanding peger mod ét bestemt budskab
eller fglelse. Den vil med andre ord have gje for, hvilke positioner og roller og de dertil opfattede
kapaciteter og inkapaciteter, veerket udfordrer.

Gennem denne analyseramme blev veaerket Halvtreds minutter pd en halv time
analyseret. Analysen gjorde os serligt opmarksomme pa to forhold. For det fgrste opstillede
verket et lige forhold mellem kunstner og tilskuer. I Rancieres forstand kan veerket saledes siges
at skabe et udgangspunkt for et kritisk potentiale. For det andet blev vi opmarksomme pa
analysens evne til i fgrste omgang at holde vores fokus fra det mere dbenlyst politiske indhold.
Vi blev dermed opmearksomme pad dels det vigtige i indholdets betingelser forstdet som
positioneringen af tilskueren og dels en mulighed for et nyt hierarki i analysen: I stedet for
straks at se pa det politiske budskab blev det mere interessant at undersgge kunstens sarlige
evne til at dbne for mulige nye syn pa opdelingen af det sanselige. Dette argumenterede jeg
dernaest for kan veere en tilfgjelse til diskussionen omkring social og kritisk kunst. Det ggr os i
hgjere grad i stand til at dveele ved kunstens seerlige evne til at danne et grundlag og
udgangspunkt for en reformulering af det sanselige end at determinere, hvad et kunstvaerk skal
sige noget om for at vaere politisk. Gennem Claire Bishops og Shannon Jacksons tekster forsggte
jeg dermed at demonstrere, hvordan Ranciere kan tilbyde en serlig sensitivitet overfor
kunstens seerlige domene og dermed vaere med til at dbne for en raekke af forskellige

muligheder for, hvad dette kan sige sig noget om.
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