EN OSANNOLIK HISTORIA: KONSTEN 1975-2005

Inledning

Det fanns en tid nér konsten fungerade enligt en relativt enkel modell. Konsthistorien (som
man tidigare kunde tro pd) visade ett antal masterverk. Det handlade mest om maleri, varfor
konsten i praktiken var tekniskt definierad. Och varje ny generation av konstnérer hade
uppgiften att astadkomma nya mésterverk som byggde pa samma principer som de gamla.
Dérvid var konstscenen enhetlig och forstaelig. Forst under 1990-talet skulle bildkonsten
definitivt bryta med den modellen och expanderai varje téankbar riktning. Dettaforde med sig
att enhetligheten splittrades och att konstscenen blev svaréverskadlig.

Den hér textens framsta uppgift &r att ge en bild av denna férandring, konstens
paradigmskifte. Den vill dessutom pa ett meraingaende satt behandla konstens historia under
perioden 1975 — 2005. Texten bdrjar med den moderna konstens tillkomst kring 1790.

Forandring; paradigmskifte

Vad som ligger till grund for denna framstélining &r alltsa att forandringen i konsten under de
senaste decennierna har varit s omfattande att man kan tala om ett paradigmskifte. Vad som
skisseras & hur férandringen ager rum under 1980- och 1990-tal. Och det & tal om en
skissering eftersom det inte i det har sasmmanhanget har varit mgjligt att ge en fullt
uttémmande skildring. Huvudlinjen &r, som det kommer att framgd, att den postmoderna
teorin dyker upp som stod for en ny syn pakonsten. Det & dock inte fraga om nagot helt nytt
da 60-talets konceptkonst var inne pa liknande tankegangar. Vad som skiljer den postmoderna
rorelsen fran det konceptuella ar bl. a genomslagskraften. Det postmoderna vaxte sig stark
som en internationell rorel se och uppnadde efter hand att bli den styrande uppfattningen av
konsten.

Postmodernismen under 80-talet kan sagas bli tillampad pa tva sitt. Det ena bestar i att forsta
den som en ganska ytlig idé om att modernismen har tagit slut och att allting blivit méjligt, att
ingenting nytt kan frambringas. Detta for med sig det nya maleriet som approprierar aldre
konst och som framfor allt ger sig till kénnai det nyexpressivamdleriet. En langt stréngare
och mera teoretiskt orienterad uppfattning foretradstidigt i USA av i forsta hand kretsen kring
tidskriften October. Den kénnetecknas av att vara konceptuell, att foretradesvis anvanda sig
av fotografiet (samtidigt som man avvisar maleriet) och att ingédende dberopasig av
postmodernismen teoretiker. Denna teoretiskt hangivna postmodernism far betydligt senare
sitt genombrott i Europa. Jag har sarskilt anstrangt mig att forsoka fastlégga tidpunkterna for
dessa handel ser, liksom det postmodernas fortséttning i konsten som social kritik.

Konsthistoria fran ett samtidsper spektiv

Traditionell konsthistorieskrivning & kanonisk. Den utgdr ifran att det uppstar estetiska
varden som kan hanforastill vissa konstnérer, konstverk och konstriktningar. Dessa blir
inordnade i den katalog som vi kallar ”Varldskonsten”. Det som intar sin platsi denna
framstallning har bestdende varde. Konsthistorien kan inte skrivas om. Pa sin héjd kan den
justerasi detaljer.



En konsthistorieskrivning utifran ett postmodern perspektiv ter sig mycket annorlunda. Har
existerar inga givna externa estetiska varden. Konsten blir till genom konstvérldens
utnamningar av konst, genom den institutionella konstteorin. Aldre tiders”konst” har blivit
konst genom konstvéarldens utndmningar. Fidias, katedraler, Michelangelo, Rembrandt... allt
har blivit inordnat i en begreppsvéarld som kommer igang for ca 200 & sedan. Detta
institutionella perspektiv forskjuter intresset fran galvakonstverken till konstvérlden och de
vardenormer som den uppréttar. Det &r ett forlopp som kommer av den paradigmatiska
forandringen. Det institutionella utgangsl aget for med sig en omvérdering av hela synen pa
konsthistorien. Darfor inleds texten med en kort skildring av en sddan konsthistoria.

Tidsmekanismen i traditionell konsthistorieskrivning har utgétt ifran att det inte & maojligt att
uppfatta konstvardet omedelbart i ett konstverk. Man har forestéllt sig att det tar lang tid.
Historien méaste " liggattill sig” innan konstverken kan tasin definitiva platsi kanon. Detta har
fort med sig att samtidskonsten varit tillbakahdllen i den konsthistoriska forskningen. Med ett
institutionellt synsétt finns det inga véarden som skall liggatill sig, konsthistorieskrivningen
kan ske omedelbart och foljer konstvérldens varderingar. Dessa kan dndras och da far ocksa
historien skrivas om pa nytt. Omvérderingarna skall dock inte dverdrivas, konstvérldens
uppfattningar &r i allmanhet stabila. Men det finns altid osdkerhet nér det handlar om den
tidsnara historien. Handelser i konstvéarlden, det kan vara en utstéllning eller flera, det kan
vara nagra enskilda konstnérers arbete, det kan vara sédant som drivs fram av curatorer och
kritiker, det kan vara en uppmarksamhet kring nagra bestdmda texter, & sallan omedelbart
forstaeliga eftersom det inte & maojligt att stélla nagra sakra prognoser for vilken betydel se de
kommer att fa. Det & forst néar sadana betydel ser borjar bli giltiga som en fastare konsthistoria
kan skrivas. Men det & i allmanhet ganska korta tidsrymder det ror sig om. 1980-talets
konsthistoria forefaller varatamligen avklarad. Och som jag ser det géller det ocksa 1990-
talet emedan de viktigaste héndel serna &ger rum under dess forsta halft. Det &r naturligtvis
mojligt att nagot undgétt uppmarksamhet eller tillracklig uppméarksamhet, men jag har svart
att tro det.

AVDELNING |: KONSTENS UPPKOMST

Kant

Det &r ingen Overdrift att sAga att konsten tar sin borjan med Kant. Det &r en betydel sefull
inledning som dock inte &r tillracklig for att vi skall kunnatala om konst i modern mening.
Kants estetik behdvde en omsorgsfull bearbetning. Denna” uppfinning” (och altsainte

" upptackt”) bildar grundvalen for det estetiska paradigmet som styr konsten under ca 200 ar.

(Man bor inte 1&asig forvirras av termen “konst”. Anda fram till den senare delen av 1700-
talet innebar begreppet konst en lang rad vitt skilda verksamheter eller tekniker. Fran Kants
tid blir begreppet forminskat och laddas med en ambitids teoretisk grundval som gor det till
nagot helt annat &n det tidigare varit.)

Klyftan mellan realitet och ideal

Kant har problem med den splittring som uppstatt genom att kunskapen och moralen
(verklighet och idedl) inte langre kan sagas halla samman. Den forenande lanken har fram till
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den har tidpunkten garanterats av religionen: Gud har skankt manniskorna saval det moraliska
sinnet som formagan till kunskap. Gud har dessutom givit allt ett andamal. Varlden
samhorighet var ddrmed garanterad. Nu har denna enhet splittrats, religionen kan inte langre
|amna nagra garantier. Vilken ar da varldens mening? En teleologi utan Gud tenderar &t att
bli 16jlig (" skeppsmaskarna & bra for timmerhanteringen™).

Kant ser en mgjlighet i att harmoniseratillvaron med hjélp av estetiken. |

skdnhetsuppl evel sen kan méanniskan med smakens hjap avkunna en dom som tenderar att
kréva allméangiltighet. Det en person finner skont tycks varasa sjavklart att det borde delas av
ala. Just dennainstéllning & narvarande hos alla manniskor. Kant menar dessutom att
skonhetsupplevel sen for med sig att objekten upplevs som éndamal senliga utan att egentligen
vara det.

Det skona &r inte knutet till forstandet (kunskapen) eller till moralen (fornuftet) utan till en
beddmning (omdomet). Argumentet for det skbnas mellanstélining &r att den estetiska
upplevelsen delar egenskaper fran de bada formagorna. Liksom forstandet arbetar estetiken
med objekt, men den betingas av fantasin och av omddmet som for den ini fornuftets omrade.
Vi kan darfor genom estetiken bibringas ett forhallande till naturen som visserligen ar fiktivt
(det &r inte objekten som skapar upplevel sen utan §élva beddmningen /omddmet/) men som i
skonhetsupplevel sen astadkommer en harmoni mellan véarld och fantasi (mellan kunskap och
moral, verklighet och ideal).

Bast gnat &t att astadkomma detta & naturen, menar Kant, da denna & det som det
dominerande objektet for den manskliga nyfikenheten. Men &ven det skapade objektet kan
framtréda som ndgot som liknar natur. Det & har konsten tar sig in i Kants ténkande. Kants
reservationer till trots visar han stort intresse fér vad ménniskan kan astadkomma for att stélla
bredvid naturen. Det konstnarliga geniet skapar, utan att veta varfor och utan nagot sarskilt
intresse, det skéna objektet — och betraktaren ser det som natur.

Konsten ger, enligt Kant, en mgjlighet att uppfatta vérlden som harmonisk och fullstandig
ehuru detta sker indirekt och genom omdomet. Det skona blir en symbol for det goda, menar
vidare Kant, utan att helt kunna forklara hur den forbindel sen astadkommes. " Allt forlorar sig
i ett stort dunkel”.

| den estetiska upplevelsen foreligger ocksa det sublima. Har handlar det om en upplevelse av
det obegransat stora, att tanken fattar att det finns ndgot som dvertraffar allt som kan tankas. |
ett sddant sammanhang kan inte inbillningskraften tradatill for att suppleramed nagra
ténkbara forestélIningsvarldar. Sublimitetens lustupplevel se kommer, menar Kant, av att det
ar mgjligt att fornimma en a&nnu hogre ordning an den som indikeras av objekt som
pyramider, berg, vulkaner och oceaner i storm. Aven dessa & underordnade det obegransade,
vilket manniskan kan faframi sin tankevérld och darmed finna en jamvikt i relation till den
osakerhet, forskrackel se och olust som ocksd & narvarande i kontakten med det sublima.

Det hér & det forsta viktiga steget for uppréttandet av konsten och for lanseringen av konstens
betydelse, status, identitet och autonomi.



Schiller

Under de fdljande artiondena radikaliseras K ants standpunkter. Schiller, entusiastisk Gver
lasningen av Kants " Kritik der Urteilskraft”, menar att konsten har ett absolut forsteg framfor
naturen eftersom konsten & skapad av manniskan och dérfor innebér ett aktivt
stéllningstagande for de dversinnliga faktorer som tillhor fornuftet (den hogre lagstiftaren,
moralens vaktare). Pa denna grund aktiverar sig konsten och provar att genomféra harmonin
genom att uppréatta en mojlig harmonisk varld som ger sig tillkénna genom den estetiska
upplevelsen. Darvid har Schiller fort konsten in i ett eget falt men samtidigt aviagsnat den
fran forstandet (kunskapen, verkligheten).

Vid den har tidpunkten (alldelesi slutet av 1700-talet) & konsten pa véag att skapas som ett
savstandigt omrade med en given identitet och med en uppenbar uppgift: att harmonisera
forhallandet mellan kunskap och moral, verklighet och ideal, sinnligt och dversinnligt. Den
uppfattning som var radande menade att konsten tidigare, under den grekiska antiken, nétt sin
absoluta hojd. D&, menade man, féreldg harmonin mellan de olika bestandsdelarna: Det
sanna, det goda och det skdna befann sig i exemplarisk jamvikt. Med den moderna vérldens
splittring hade detta gatt forlorat. Konsten kom att betraktas som ett viktigt instrument i
atererévrandet av denna harmoni.

Konsten material betingades av det metafysiska 6verskottet, dvs. den produktion av for
kunskapen ogripbara forestélIningar som fantasin framstallde nér den befann sig i fritt
samspel med forstandet. (Allting kan ténkas pa ett annat sétt, tankta verkligheter kan
produceras).

Fantasins arbete: Det professionella bestar naturligtvisintei att viljemassigt driva fram
forestallningar utan oftast genom experiment med handlingar, material, objekt. Fran dessa kan
nya forestallningar uppsta— och det &r sjalvfallet sd att de ocksa kan finna vagar tillbaka till
kunskapens doman, en aterknytning till verkligheten.

Fullbordandet av konsten i modern mening sker under de férsta decennierna under 1800-tal et.
Det viktigaste till&gget &r att konsten uppfattas som aktivt kommunicerande och att objektet
formar att formedla ett Gversinnligt innehdl. Detta var frammande for Kant och Schiller hyser
detta endast genom antydningar. Det & salunda en mycket snabb utveckling fran Kants
forsiktiga forsok med estetiken som en formedlare mellan forsténd och fornuft till att 13ta
konsten (som samtidigt Sl&r ut naturen) tradain som en aktiv kraft som kan kommunicera det
som ligger bortom kunskap. Geniet, som presenteras hos Kant utan kommunikativa
mojligheter endast i stand att frambringa sadant som liknar natur, far en alldeles sarskild roll
som den suverdne formedlaren av andliga véarden.

Grunden for konsten & rimligt begriplig, alltsa relationen mellan kunskap och moral, mellan
verklighet och ideal. De intrikata problemen som finns nér det galler att utveckla denna
relation ar déremot synnerligen komplicerade. S komplicerade att ndgon egentlig |6sning
adrig blivit mgjlig. Vad som sker &r att konsten uppstar pa praktiska betingelser. Konstens
existens bars upp av den ovannamnda grunden for att sedan fyllas ut med nagra mer eller
mindre stipulerande forestélIningar om 6versinnlig kommunikation, om en framstalIningsform
som inte lagger nagra hinder i vagen for formedlingen och genom Geniet som & mannen att
astadkomma det underbara. Dessa tillagg utfordes under den konstfilosofiskt sa aktiva
perioden i det tidiga 1800-talet. " Konst & gréansl6s stravan”, menade broderna Schlegel och i
det yttrandet kan man ana att konsten fatt vad den behtvde for att kunnaintasin platsi den
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moderna vérldshilden. Det skall staklart att uppfattningen om konsten aldrig kom att fa ndgon
enhetlig utformning.

Hegel och Schlegel

Hos Kant framléggs idén om estetiken (konsten) som det férmedlande mellan det 6versinnliga
och realiteten. Schiller tar parti for det Gversinnliga och placerar konsten som ett aktivt
omréde inom denna. Hegel menar att poesins sprak kan kombineras med det filosofiska
ténkandet, meni 6vrigt har konsten haft sin basta tid under antiken. Den kan dock fortfarande
komplettera filosofin.

Ett stycke in pa 1800-talet &r det tydligt att konsten lyckats erhdllaen platsi de avancerade
diskurserna och att den aktas som ett eget omrade. Konsten har blivit autonom och erhdllit en
estetisk identitet. Den har vidare med sig uppgiften att harmonisera véarlden eller att, som
Schlegel skriver, att ge uttryck for den manskliga naturens kaos, fantasins forvirring och
upphéava fornuftets lagar; att skapa en ny mytologi.

Spraket

Filosoferna sliter med spraket. Det &r ett stort problem att férmedlingen av sanningen skall
genomga den sprékliga formedlingen. Kant 16ste tillfalligt problemet genom att tills vidare
inte gbra nagot annat & problemet an att uppmarksamma det. Han valde att undvika all
konstfullhet och skriva sina texter med en inriktning pa saklighet. Som det noterats ovan ville
Hegel se poesins sprak som en majlighet att na fram till en enhet mellan innehdll och sprak.
Bada filosoferna skot saken pa framtiden. | Jenakretsen (1798-1800 med bréderna Schiegel
och tidskriften Atheneum) prévade man att framlagga sina synpunkter genom att skapa
fragment, skisser till de totala konstverk som man forestéllde sig skulle kunna fullgéras
senare. Texterna blandade ett diskursivt innehall med poetiska sprakfigurer.

En mycket central konklusion, som for 6vrigt ligger néaratill handsi dessa sammanhang, var
att tanka sig att konstens 6versinnlighet gav upphov till ett sprék som skulle formedla denna
oversinnlighet. Om ett konstverk var skapat parétt sétt, med innerlighet och nérvaro som det
anstod det konstnérliga geniet, kunde man forestalla sig att detta sprak var ett stycke sanning
som formedlade det dversinnliga genom att appelleratill det dversinnliga (fornuftet) hos
mottagaren. Konstverket kunde da forstas genom att det uppstod kanslor av hogre art hos
mottagaren. Om det verkligen stod till pa det séttet kan man se hur den grundldggande
ekvationen far en 16sning. Kombinerades detta 6versinnliga sprék med det diskursiva
kunskapsinnehallet betydde det att den beryktade klyftan mellan realitet och ideal kunde
Overbryggas.

Ironin och distansen

Hela den rorelse som bygger upp det moderna forhallningssattet till konsten &r i sig ett
medvetandegtrande av konsten och dess problem. | denna samtid kring 1800 s&g man det
naturligtvis inte pa det sittet. Har var det fraga om ett problem som uppstétt i den egna
samtiden och som fordrade extraordinéra ldsningar och dér konsten fick den genuina
uppgiften att stélla besvéarligheternatill rétta. 1 &dre tider, och referenspunkten for det
harmoniska samhéllet var obetingat antiken, hade man inte nutidens problem. Den grekiska
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demokratin sdgs som absolut forebildlig. Den tidens konstnérer kunde darfor utforasinaverk i
harmoni och oskuld. I den egna samtiden hade samhéllet kommit i obalans genom att kunskap
och mora inte kunde forenas. Med forstéel sen av denna situation blev det konstnérens uppgift
att medvetet bearbeta situationen. Den &kta naiviteten var darmed omdjliggjord. Konstndren
fick utdva sitt verk frén en sentimental position dér atervandandet till de klassiska
forebilderna sdgs som en given mojlighet, sarskilt i begynnelsen av denna epok. Det var
Overhuvudtaget en allman forestalining att klassicismen var den enda mgjliga vagen.
Dessutom var det en melankolisk historia eftersom resultatet anda aldrig kunde na upp till
forebilderna. Den avgdrande skillnaden var att konstnaren hade blivit medveten om sin roll
och om de problem som forelag. Ett annat och pasitt sétt besvarande faktum var att konstens
uppgift blev magnifik: att aterbdrda den grundlaggande harmonin i samhéllet. Detta férde
ocksa med sig att konstnéren sag och forstod det eldnde som han var i stand, atminstone
teoretiskt, att forbéttra. Den distans som pa sa sétt tillkommit kunde visas genom ironi pa flera
plan. Bade genom ironin mot publik och samhalle men ocksa genom sjalvironi: den
alvetande konstndren som sitter hdgst upp i det Gversinnliga och ser ner mot en vérld som
befinner sig i kaos.

Dadet dessutom var svart att se nagra framgangar med genomfdrandet av det stora
harmoni seringsprojektet fann sig konstnéren placerad som en symbol for klyftan mellan
realitet och ideal. Hans storhet och filosofiska uppbackning till trots skedde det inga under.
Med ett uns av gavironi kunde denna beldgenhet markeras, eventuellt med ett tillskott av
melankoli, i det att s mycket skulle goras och salitet blev utfort av en visshetens gestalt.

Det stora smorgasbor det

Filosofernas insatser for upprattandet av den moderna konsten kan inte Gverskattas. Utan den
uppmarksamhet och den aktning och betydel se man visat konsten hade det knappast varit
magjligt att frambringa den moderna autonoma konsten med dess platsi samhallet som
kulturens kronjuvel. Det & anda inte filosoferna som bestammer hur konsten skall formas. De
& dessutom pa manga punkter inbordes djupt oeniga. Allt det som presenterades kan ses som
ett smorgasbord for konstens praxis. Nagra faktorer blev de dominerande och enér konsten
inte var filosofi forenklades resonemangen till att bli mindre djupgaende. Konstnérerna som
skapar konstverken &r inte filosofer. Ovrigadignitérer i konstens ingtitution & mellanhander,
& heller dessa med nagot genomgaende centrerat intresse for filosofins egna taganden:
konsthistorikern, museimannen, kritikern.

Alla dessa medspelarei konstinstitutionen kunde vara filosofisk skolade, men det var inte
nodvandigt, och framfor allt var det inte med en filosofisk inriktning som behandlingen av
konsten skulle &ga rum. Konsten blev ett autonomt omrade och dess barande identitet kom att
ligga utanfor filosofin och teorins rackvidd.

Nagon riktig sékerhet finns inte heller inom den konstens institution som uppréttas. Dettill
dels strangt reserverade synpunkterna pa estetikens och konstens majligheter som formedlare
av det dversinnliga 6vertogs med ett energiskt dvermod. Konsten bryter ut just den del som
passar dess majligheter bast. Och den utvecklasi en riktning som bojer av brant fran de
teoretiska doménerna. Den teoretiska sidan & darmed inte avstélld. Den & och forblir
garanten for konstsystemets betydel se och inriktning. Men dess karnomrade &r inte akomligt
for teorin. Och darmed blir konsten principiellt antiteoretisk.



Friedrich Schlegel

Den tidige Schlegel sammanfattar mycket av det som i ndgon form skulle bli konstens karna.
Schlegdl uttalade sig frAmst om poesin men gav den en almangiltighet som kom att galla for
konstens allaformer. Han forestéller sig en ny universalpoesi som inte bara & en stil utan en
existensform. Den skall omfatta alla konstarter och samtidigt vara samhéllsmedveten. Den
skall befinnasigi en sténdig utveckling och forandring. Den hogstainstansen &r det skapande
jaget som alltid befinner sig i utveckling. Varje avsutat verk skall framtréada som oavslutat for
att sedan bli vederlagt av en hégre synpunkt, en rorelse utan slut. Rérelsen kallas for
romantisk ironi eftersom den balanserar mellan standigt 6kad andlig rikedom och evig

upprepning.

Den genuina orten

Né&r man Overvéger upplysningens och romantikens skapande av det moderna konstbegreppet
ar det inte sarskilt 6vertygande. Vi kan kannaigen klyftan mellan realitet och moral. Det &
naturligtvis rimligt att tillsta att det existerar ndgot som inte |&ter sig inordnasi den
begreppsreglerade delen av var varldsbild — fantasins produkter, det som finns utanfor
spraket. Betydligt svarare torde det vara att anamma forestallningen om konsten som ett
naturgivet och upphdjt uttryck for det dversinnliga dér det romantiska geniet springer fram
som det dversinnligas utvalda apostel, idén om det omedel bara konstspraket som egentligen
inte &r ett sprak utan spontan kommunikation osv.

Foretrédarna for denna nya uppfattning om konsten hévdar som sagt inte att de skapar
konsten. Den foreligger i den forebildliga grekiska antiken nér harmonin var fullstandig
mellan méanniskan och samhéllet. Man menade att det hér radde en verklig demokrati som gav
reell frihet & invanarna— och darfoér blomstrade alla delar av samhélls- och kulturliv. Det
antika samhallet forfoll och §6nk ned i medeltidens morker for att under rendssansen
modosamt begynna sin dterfard mot det givnaidealet. Det tidiga 1800-talets historiska analys
av den antika historien &r inte langre nagot som imponerar pa oss och vi ar helt klara 6ver att
bilden av denna &r en fiktion. Darmed kan man forsta att ideal bilden &r ett samtidsideal som
forflyttatstill en historisk plats for att ge en historisk referens for den moderna varldsbilden
och det moderna konstbegreppet.

Det & en besk medicin att séttai sig ocksa for var egen tid som har svart att géra upp med
konstens fiktiva bakgrund.

Konsternas familj

Né&r konsten kom att erkdnna som en bestdmd och dversinnlig princip fixerades en rad
tekniker dar den kunde upptréda. | de 6versvallande framstélIningarna som Jenakretsen och
Schelling stod fér talade man visserligen om en konst i allménhet, men nagon sadan lyckades
man aldrig forverkliga. Istéllet faststélldes de skona konsternatill en ndgorlunda bestamd
grupp med litteratur, bildkonst och musik som de ledande. Till en borjan (alltsa fran slutet av
1700-talet) intar poesin den fornamsta platsen, men efter hand demokrati seras forhallandet
mellan dem. Konsterna har vésentliga olikheter: Litteraturen ror sig i tiden och & genom sin
anvandning av det verbala spraket principiellt forstaelig, bildkonsten har inget direkt



tidsperspektiv och & genom atergivning askadlig, musiken ror sig i tiden men har inget
konventionellt sprak eller nagon direkt atergivningsprincip. Denna”laggivning” kom att spela
stor roll for hur och var konst kunde uppstd. Men man lyckadestills vidare inte astadkomma
nagon konst i allméanhet, " allkonstverket”. Den tanken fick vanta pa sitt forverkligande langt
frami tiden.

Den nya mytologin

Schlegel 18gger fram tanken att konsten skall skapa en ny mytologi som erséttning for den
som gétt forlorad. Den nya tiden kréver nagot, annat namligen att iscensatta en snabb
forandring dar det skapande subjektet (konstnaren) skulle astadkomma en direkt relation till
dentidi vilken man levde. Det ror sig altsa om att utan omsvep forverkliga

harmoni seringsprocessen. Detta var en uppgift for poesin: att |dta méanniskan erfara den
méanskliga naturens kaos, fantasins foérvirring och upphévandet av fornuftets lagar. Dessa
litter&ra konstverk skulle béras upp av ett esoteriskt sdllskap och som ett slags ny kyrka féra
fram konstens oéndlighet, det outsagliga och allegoriska.

Denna storstilade idé var naturligtvis inte mgjlig att forverkliga. Den |amnade dock nagot.
Konstens interna vérld skapade sina mytol ogiska gestalter och konstverk i det férbréannande
och missforstadda geniets anda och ododliga verk.

Det sk6na och det sublima

Det skdna och det sublimablir accepterat som de viktigaste formerna fér det konstnéarliga
uttrycket. Aven om dessa estetiska kategorier kan kompletteras med &tskilliga andra som det
tragiska, komiska, groteska, karakteristiska, fulam fl. nar ingen av dessa den generella
betydel se som alltsedan Kant tilldelats dem. Konsten har dessutom tacksamt anammat dem.

Behandlingen av dem har passform i Kants tankande. Det skdna som &r det materiellt
tillgangliga skapasi fritt samspel mellan fantasin och forstandet (kunskapsformagan). Det
skdna skapar en forbindelse till fornuftets Gversinnliga véarld genom att det kan uppfattas som
en symbol for det goda— som Kant ser det. Har ror det sig alltsd om en central aspekt pa
harmoni seringsproblemet. Men det finns mera, namligen det sublima, som saknar materiellt
objekt och som stér i forbindelse med fornuftets varld (moral och idedl). | det sublima erfar
manniskan det obegransat stora som kan frammanas infor asynen av stormande hav eller
pyramider (dynamisk respektive matematisk sublimitet).

Kant var emellertid aterhdllsam med att tilldela konsten nagra majligheter att formedla det
estetiska, en installning som hans efterfoljare inte delade. Nar det konstnarliga uttrycket blir
|6sgjort som en sjalvstandig kraft stiger ocksa dess varde och formedlingsinnehdll. |
smakdomen Kant framlagger den handlar det fortfarande om en visserligen teoretiskt
fordjupad instélning men @ndock en del av det forfinade séllskapslivet pa hogre niva Nér en
sadan installning raseras stiger alltsa vardet pa det skéna och det ror sig mot oandlighetens
skona, outsagligheter, total narvaro och med ett sprak som finns bortom spraket. Avstandet till
det sublimablir mer eller mindre forsumbart.



Det har skall forstas som att det skéna och det sublima ersatts av det konstnarligt estetiska.
Nagot som ar bade sként och sublimt men ocksa nagot annat: det kan inte forklaras, bara
upplevas.

Verkligheten

Konstens isolering som autonom verksamhet genom det dversinnliga bryts av Schlegel. Det ar
naturligtvis inte fraga om nagot egentligt samgaende med verklighetens vérld. Konsten
kommer uppifrén och skall mer eller mindre pa egen hand astadkomma en forandring av
varlden. Det & ocksdi detta moment som konstnéren som tidsspegel kan noteras. Har handlar
det om Fichteinspirerade tankar om jaget som kan konstituera en egen sanning. Det
odtkomligatinget i sigi Kants varldsbild ersétts av "tinget for mig”. Subjektet kan hantera en
sanning aven om denna & lokal. Men konstnarens subjekt & mer an vilket jag som helst.
Konstnarens subjekt ar det konstarliga geniet som hyser forbindel ser med det 6versinnliga och
kan darfor meddela varlden ndgot om dess tillstand. Varje genuint konstverk &r ett neddag i
det absoluta nuet invavt i eviga sanningar. Det &r en viktig tanke som skulle fortsétta att gora
sig gallande sa lange modernismen styrde begivenheterna. | takt med tiden blev dock
formuleringarna mindre 6versvallande.

De 6versinnliga spekul ationerna var knappast tillfredsstéllande for konsten och det & foga
forvanande att konstnarerna skulle blandasig ini de politiska skeendena. Det tycktes ganska
uppenbart att §java konsten inte kunde astadkomma de férhoppningsfulla omdaningar som
det spekulerats om i den romantiska filosofin. 1800-talet &r ett progressivt och politiskt oroligt
arhundrade och revolutionernai Frankrike 1830 och 1848 spelade en betydande roll &ven for
konsten. Om konstnaren inte pa egen hand kunde &terborda samhéllet till en béttre ordning
kunde han dock deltai tidens omvalvningar. Fragan var hur detta skulle ske. En méjlighet var
att narma sig samhallet och i maleriet behandla sociala och politiska problem. Gericaults
malning "Medusas flotte” far val ses som nagot slags heroisk realism som berdrde ett

skandal 6st skeppsbrott i det tidiga 1800-talet. Framstallningsformen ar emellertid utférd som
en klassiskt arrangerad komposition och det politiskainnehdllet begransas till amnet och till
nagra franstotande detaljer, nagot som ocksa géller Courbets malningar i genren.

Néarmandet till verkligheten skulle visa sig vara beh&ftat med sténdiga problem genom att den
socialarealiteten kom att gnissla mot konstens autonomi. Detta genom att det var tva sfarer
som inte kunde forenas: realiteten och det dversinnliga som konsten betingades av. Tog det
sociala 6verhanden forsvann konstens egenart och om den senare dominerade krympte det
sociaatill en obetydlighet.

Det politiska

Med s stora ansprak att deltagai samhallets utvecklingsprocess &r det trots allt inte sa
markligt att konsten sluter upp pa den revolutionéara sidan. Konsten har forvisso en esoterisk
tendens: att den befinner sig paett altfor stort avstand fran folket och vardagen, att dess
instrument &r 6versinnliga, subtila och darfor bildar en sluten varld med endast en svag
forbindelse till varlden utanfor. Men konstens vilja att férena sig med progressiva krafter &r
|angt mera utpraglad. Drommen om frihet och uppror kan sparas genom hela dess moderna
historia. Malgruppen &r borgerligheten som representerar det radande fortrycket och
sméaskurenheten. Borgerligheten hyser ett uppenbart intresse for konsten och &r i praktiken de
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som betalar rékningarna. Konsten riktar sina attacker mot konventionaliseringen av de
konstnarliga uttryck som anammas av borgerligheten och standigt pekas bestamda
konstinriktningar ut som borgerliga— eller senare som kapitalistiska. | stor utstrackning ar
konsten inriktad pa att deltagai vansterrevolutionen och till tider att tjana och understodja
den.

Provokationen

Det &r inte sarskilt |angsokt att forse konsten med ett grovre artilleri. | forestallningar om den
antika véarlden tankte man sig ett harmoniskt samhdlle dar konsten kunde uttrycka denna
harmoni. | det r&dande 1800-tal ssamhallet forestéllde man sig att situationen var en annan.
Dér radde obalans och konsten som snabbt fick en mera aktiv uppgift an att sprida estetisk
njutning for kulturens finsmakare kunde forcera sin uppgift med beska sanningar som riktades
mot samhaéllet. Detta samhélle representerades av borgerligheten i dess egenskap av
dominerande klass och ett tvivelaktigt intresse for konst.

Schiller kunde fortfarande fororda att konsten borde soka sig tillbakatill de klassiska
forebilderna. Tendensen gick daremot i motsatt riktning. | 1800-tal ets samhélle var tanken pa
framsteg och férandring det helt dominerande. Allting skulle bli annorlunda och béttre och
konsten tog del i detta. Konstverket kunde aterge och avsl6ja tiden med sin sanning. Dess
hallpunkt var sjélvfallet fast forankrad i den tillgangliga 6versinnlighet varifran det talade,
men det kunde till var tid aktualiseras till en radande situation.

Konsten skulle bli modern, dvs. bejaka tidens utveckling. Dess framsta instrument for detta
var férnyelse och dverskridande. Markeringen av det nyafann sin form i provokationen. Ett
konstverk som publiken borde férsta men som den andainte forstod utan tog avstand ifran.

Det forel &g ocksa problemet med de interna uppgorel serna. Vilken konst var den rétta? Till en
borjan var den striden i huvudsak en parallell till angreppet pa borgerligheten genom att ocksa
borgerlighetens konst (salongskonsten) attackerades. Nar den & dvervunnen mot slutet av
1800-talet intensifieras istallet kampen mellan de moderna konstriktningarna: att vara modern,
att vara modernare och att vara modernast.

Modern praxis

Nér konsten uppnétt en fasthet i sin institutionalisering var det inte langre nodvandigt att
forsvara dess identitet och existensberéttigande. Den sméltdegel av filosofisk estetik som
skapade det moderna konstbegreppet i det tidiga 1800-tal et blev accepterade hallpunkter for
en modern konst. Konsten kunde dérefter &gna sig & meravérlddiga fragor.

Ett problem &r hur konstens estetiska identitet kundete sig i det visuella. Den romantiska
konstens bildvéarld var idealistiskt klassisk och arbetade med symboler. Omdispositioner av
dessa och inférandet av ” opassande” element (brott mot decorum) kunde som hos Caspar
David Friedrich och Gericault varatillrackligt for att markera den nyatidsandan. En annan
inbrytning var realismen som ocksa den innebar ett brott mot decorum, alltsa att visaintresse
for det som allméant ansdgs som ovardigt for konstens uppmarksamhet.
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Men den verkligainnovationen pa detta omrade var &gnat formens egenart eller i det storre
sammanhanget: att det estetiskai bildkonsten forelag i behandlingen av form och
komposition. Detta gav upphov till en spanning mellan konventionell bildatergivning och de
formala elementen. | den striden gavs, under atskilliga protester, foretrade &t det formalas
egenliv. | bildkonsten framstod sdlunda det formala som det konstnérliga spraket som endast
kunde | &sas estetiskt, dvs. det var ett sprak for sinnen och kanslor och darmed passande till
den ursprungliga helhetstanken om férmedling av det 6versinnliga.

M oder nismens konstpar adigm

Det rader ingen full enighet om tidpunkten fér modernismensinbrott i bildkonsten.
Tidsrymden 1860 — 1910 inringar uppfattningarna. Hur som helst & det under den hér tiden
som konsten framstar som ett sarskilt formsprak. Det innehall som bokstavligen kan iakttas i
konstverket far en underordnad roll. Formen blir innehallet och genom formspraket kan
djupare innehdll meddelas: igen det inre och dversinnliga. Grundldggningstiden &r Gver,
konsten &r stadd i verksamhet och med en bestamd inriktning: att skapa nya formsprak. En
konsekvens av dennainriktning &r att man ndr fram till den icke-forestallande bilden kring
1910. Det kan ligga en logisk dvertygelsei tanken att konstndrerna bryter ner den
forestallande bilden steg for steg for att slutai renaformer, vilkai sin tur kan forenklastill
basala geometriska former for att &nda upp | svarta och vita kvadrater. Eftersom Malevit]
astadkom sddana monokroma malningar redan 1913 borde konsten darmed ha natt sin
slutpunkt. Det & bestickande att Duchamp presenterade sin forsta readymade aret dérpa och
darmed Gppnar for majligheten att nagot helt nytt har paborjats. Och vars final var dadaismens
vildaforsok att bryta med hela den radande konsttraditionen.

Men det finnsinvandningar, bortsett fran att vi kanner till att det inte blev pa det séttet. Det
stora genombrottet for konstens som harmonisering skulle ha kunnat vara den svarta
kvadraten, om den hade varit i stand att formedla det 6versinnliga budskapet om kunskapens
och moralens samhérighet. Den kunde nu inte det och den férhoppningsfulla
samhallsomdaning som svavade kring det ryska avantgardet vid den tiden var inte réttvisans
och klokhetens sociala seger. | den intrikata leden inom konstvarlden skulle Malevitj — med
en fordrojning fram till 60-talet — hyllas som en den djupa andlighetens konstnér. Det finns
manga uttalande som bekréftar att man verkligen kant den svarta kvadratens andliga
vibrationer. Det hjdper dock inte eftersom den snart skulle forlora sin utstralning och
forvandlastill ett exempel pa en from forhoppning.

Tanken pa att nafram till det perfekta konstverket, ” den stora férsoningens genombrott”,
kunde i ndgon man hallas levande. Clement Greenberg ar val den sistei raden som hyste
tankar i den riktningen. Och han menade att det i hans egen tid var ndgot som inte |&g langt
borta— ett brukligt synesétt for bade sma och stora profeter.

Det fanns ocksa tanken pa att konstnaren skulle férmedia sin egen tid. Inte genom nagot slags
sociareportage utan g vfallet genom dversinnlig kommunikation som égde den fordelen att
den férmedlade en langt mera fordjupad bild av det samtida. Den var i galvaverket sddjup
att den svarligen kunde forstas forran langt senare.

Dennatidsformedling kan speglasi den stéandiga formvaxlingen som & modernismens
livdluft. Man kunde observera att tidsrymden mellan en ny konstriktnings framtradande med
pafoljande of brstael se och dess acceptans blev allt kortare. Nagon konsekvent marsch ar det
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inte frdga om. Fran forenklingen som hjapligt kan féljas som en abstraherande linje fran
impressionismen till Malevitj méter man i fortsattningen en uppsjo av dtergangar till mera
komplexa formsprak och sténdiga éterkomster av den forestéllande bilden.

Det &r inte alldeles gal et att se modernismens utveckling repeteras genom den mera
konservativainstallning som rader i konsten under mellankrigstiden med den nya sakligheten,
forestdllande expressionism i diverse tappningar, neoplasticistiska omstuvningar av
geometriska element, Bauhaus forsok att félla ned den gudomliga geometrin i den manskliga
vardagen, urvattnade uppfoljare av Cézanne och de patetiska forsoken fran diktaturernai
Europa att atergatill en nyklassisk blandning av realism och idealism. Det pafdljande efter
andra vérldskriget & en ny utplaning av det forestallande, den har gangen genom ett kraftfullt
expressivt och i huvudsak helt icke-forestallande maleri som skall formedia konstnéarensinre
liv. Och fortséttningen blir Hard-Edge med en slutpunkt i Ad Reinhardts svarta kvadrater.

Detta & dock ingen bra historieskrivning. Duchamp far uteslutas och det finns ingen plats for
dadai sternas atminstone tillfalliga uppl dsning av konstens gestaltningsutveckling.
Surrealismen passar inte heller in i bilden eftersom det formala hér & underordnat och ersatt
av ett innehdlldligt motiv som direkt strider mot modernismens grundmurade uppfattning om
formens absoluta primat.

Man kan nog forsta att det som &r besvérligt med konstens historia & det spekulativa
smorgasbord som erbjuds av grundl&ggartidens estetiker. FOrutsattningen &r att konsten ager
mojligheten att upptrada genom ett 6versinnligt sprak som aldrig kan lasas ut till nagot
diskursivt begripligt utan endast kan forstas genom skadande och den pafdljande
Overtygelsen. For att korrigera konstens standiga kursandringar och dess obenégenhet att na
fram till n&gon definitiv position i myllret av nyaformer behdvdes en tillagg ad hoc. Man kan
nog séga att den blev slutet pa hela modernismens paradigm: K onsten behdvde en kontext. Pa
egen hand kunde konstverket inte leva och fungera. Med kontexten blev det mgjligt att t ex
skiljapa Malevitjs svarta kvadrat och Ad Reinhardts.

Kontext

Att infora en hypotes ad hoc innebér ett tillagg som skall géra det mgjligt for en motvillig
teori att fungera béttre. FOr konstens del medforde erkénnandet av kontextens nodvéandighet
att det forel&g en enkel forklaring pavarfor konstens former inte kunde fullgora sitt uppdrag
paegen hand. Varje framtradande i konsten dgde rum i en sarskild kontext som formedlade
vissa betydelser som méste finnas tillgangliga om konstverket skulle bli meningsfullt. Det
betydde emellertid ett principiellt och odterkalleligt nedldggande av den ursprungliga
forestallningen om det rena och 6versinnliga konstspraket. Och allting besmittades med
kontext. Ett konstverk kunde inte vara ett avskilt objekt; konstverket var ett objekt
tillsammans med en kontext. Dérmed borde hela den grundlaggande uppfattningen om
konstens hoga vasen vara forédd. Men sa fungerar inte en institution och ett paradigm.
Kontexten fick operera som en krycka for det haltande konstverket med bibehdllandet av
tanken att kryckan inte var konstverket utan blott ett tillfalligt hjélpmedel medan patienten
genomled kristiden.
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Kristid

Det var en kristid nar vi ndr fram till 1960-talet. USA dominerade naturligtvis vid den hér
tiden konstutvecklingen. Greenberg var bekymrad, den senaste tidens konstverk, de
minimalistiska, hade kommit for 1angt bort fran den estetiskaidentitet han alltjamt tycktes ha
kontroll Gver i det nagot mindre strikta hard-edge. Michael Fried var likaledes full av
betankligheter infor dessa fenomen. De minimalistiska konstobjekten blev fér honom helt
stumma och iscensatte sin omgivning. De foréndrades nér de flyttades till en annan plats eller
nar nagot skedde i rummet omkring. Det har var ett brott mot en grundregel i bildkonsten:
bildkonsten saknar tidsmoment. Pa denna, rent formella, betingel se avvisade Fried de
minimalistiska objekten som icke-konst.

Den kontextuella framst6ten innebar ett generellt misstroende mot den rédande
konstuppfattningen. De véxlar man dragit pa det 6versinnliga framstod som alltmer oméjliga.
Men har var ocksatraditionen stark. Det handlade om en tro som baserats pa en form av
uppenbarel se, den genuina konstupplevelsen som manga var villiga att bekréfta. Man var
ocksa 6vertygad om att historiska fakta talade for en traditionell uppfattning. Exempelvis var
grottmal ningarnas kontext inte kand och torde inte heller kunna redas ut. Anda var det mgjligt
att fa en stark konstupplevelse genom att betrakta dem. Det tycktes som om denna upplevelse
inte avsevart skilde sig fran de samtida konstverken.

Det var dock ingen tvekan om att en ramna hade uppstétt i konstvarlden mellan en

kontextuel It baserad konst och den traditionella. Den nya uppfattningen framtrédde i former
som var mera langtgaende kritiska &n nagonsin de minimalistiska monoliterna:
Konceptkonsten. Nar denna framtradde i slutet av 1960-tal et avvisade den demonstrativt savél
konstens estetiska identitet som konstverkets materiella objektegenskaper.

Den praktiserande konstens angrepp pa den traditionen flankerades av betydande teoretiska
nydaningar. Arthur Danto lanserade 1964 "konstvérlden” som en institutionell definition pa
konst och detta foljdes négra ar senare av George Dickies institutionella konstteori. Forenkl at
gar dessateorier ut pa att det inte existerar nagon sérskild konstegenskap. Konst blir konst
enbart genom konstvérldens egen garanti.

Varken teorin eller den konst som producerades inom ramen for det konceptuella och
institutionellavar i sténd att mera genomgripande forandra omstandigheterna. Om
konstvérlden bestdmde vad som var konst genom att saga att nagot var konst maste det finnas
skdl. Och vilka var dessa sk&l ? Skélen fanns galvfallet att hdmtai den grundmurade
uppfattning om kvalitet som féreldg. Men det var ingen enkel sak att utreda vad det innebar.
Det fanns inga teoretiker som pastod att man stod infor en helt genomgripande forandring om
konstens identitet. Den institutionella teorin var narmast ett pragmatiskt sétt att ge ett enkelt
svar pafragan vad & konst?

Det skrevs vasentligatexter av de inblandade konceptkonstnéarerna, men ingen av dem kunde
framsta som representant for nagon teoretisk disciplin. Konceptkonsten producerade
konstverk som till delsinte passade in i den gangse uppfattningen om vad konst var. Dessa
konstverk blev mottagna med intresse (och en delvis upprord diskussion) av konstvérlden.
Formellt |egitimerades konceptkonsten pa Documenta 1972. Sedan borjade man allmant tycka
att den konceptuella konsten var blodfattig, trakig och alltfor teoretisk. Den var trots allt en
liten rorelse i en konstvarld som helt dominerades av traditionella tekniker och instéliningar.
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Den konceptuellainbrytningen i konstens tradition var vid dettatillfélle inte tillrackligt stark
for att slaigenom och gora sig dominant.

AVDELNING II: IN | DET POSTMODERNA 1975-85

Konsten vid mitten av 1970-talet

Konceptkonsten var fortfarande ett aktivt diskussionsobjekt i det tidiga 70-talet, men politiska
och sociala aktiviteter som spred sig in i konsten fick ett betydande utrymme. Revolterna
1968 och Vietnamkriget kom att prégla &ven stora delar av konstdebatten liksom den forsta
generationens feminister. Allt dettaforde med sig att det uppstod nagot slags jamvikt mellan
olika konstinriktningar och intressen. 70-talet brukar darfor betecknas som ett pluralistiskt i
konsthanseende, dominerat varken av konceptkonsten som foll tillbaka eller av det mer
traditionella eller av de socio-politiska strévandena.

| Europa framstod Joseph Beuys som en av tidens viktigaste konstnérer. Han avvisade
maleriet som forbrukat och kom att alltmer inrikta sig &t aktioner och forel&sningar: ” social
plastik”. Arte Povera, den italienska grenen av konceptkonsten, visade fortsatt en livaktighet
och konstnéarer som Mario Merz och Jannis Kounellis uppfattades som starka profiler. Andra
konstnarer som intog en stark stéllning var Gerhard Richter, Sigmar Polke, Marcel
Broodthaers, Daniel Buren, Magdalena Abramovic och Rebecka Horn.

| USA framtréder den forsta generationen av feminister: Faith Wilding, Eleanoar Antin,
Hannah Wilke, Lynda Benglis, Judy Chicago, Nancy Spero, Miriam Shapiro Utméarkande for
70-talsgenerationen var att de betonade det séreget kvinnliga som de antog hade en verklig
existens och inte enbart var ett resultat av den sociala miljon. 1972 hade Shapiro och Chicago
tillsammans med en grupp andra kvinnor skapat ”Womanhouse” i Hollywood, en
utstalIningsplats enbart fér kvinnor. Aret darpé etablerades ” Womanspace” i Los Angeles.

Pattern Painting

Maleriet diskuterades; diskussionen dominerades av en misstro mot maleriet som inte langre
ansdgs vara ett relevant medium. Dettatill trots fick " Pattern/Decoration painting” stor
uppmarksamhet genom Robert Ryman, Brice Marden, Robert Mangold. Dessa féretradde
nagot som varken var forestdllande eller abstrakt och det géllde &ven skulptérer som Joel
Shapiro, Bryan Hunt och Nancy Graves.

Miriam Shapiro hade bidragit till Womanhouse med ” Dollhouse” en miniatyr som innehdll en
rad olika dekorativatyger. Shapiro fortsatte att utveckla det dekorativa med hjalp av ingaende
handarbete och med vaxlingsrika material, allt detta med referenser till det specifikt kvinnliga.

En betydande person fér inriktningen mot det dekorativa var Amy Goldin som verkade som
gastprofessor i Kalifornien i bérjan av 70-talet. Bland hennes elever fanns Robert Kushner
som kom att arbeta bade med performance och maleri som hade rotter i det dekorativa.
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Pattern/Decorative Painting gav ocksa genomslag i installationer, Thomas Lanigan arbetade
med teatrala dekorationer med blandingar fran manga kulturer och Judy Pfaff byggde upp
interiérer som narmade sig det kaotiska.

Arkitektonisk skulptur

Den storskaliga skul pturen som forts fram under minimalismen och genom landart fick en
fortséttning efter pionjartiden, en fortsdttning som praglades av ett framh&vande av mer
intrikata detaljer som bar fram en rumslig estetik och av skulptur i offentlig miljo. Robert
Irwin, James Turrell, Siah Armajani, Mary Miss, Alice Aycock, Nancy Holt, Charles
Simonds, Scott Burton kan réknas till denna stromning.

New Image

Tendenser till ett figurativt maleri fanns under senare delen av 70-talet inte minst inom
Pattern och Decorative Painting. Det sdgs som en del av detta. Men det var en vaxande
tendens; en utstallning pa Whitney Museum 1978 bar titeln " New Image Painting”. Det var
fortfarande inte ndgon beteckning pa ndgon samlad inriktning utan betraktades som en del av
"bad painting”, altsa ett ironiskt eller tillfalligt moment i maleriet. David Salle skrev 1979 i
Flash Art:

” One senses imagery creeping into the arenaof New Y ork painting and sculpture at atime
when formalist hegemony, with its concernsfor ’'pure’ perceptions, is breaking up. People
seem to want to look at pictures again.”

Salle refererade till bl. a. Jennifer Bartlett, Neil Jenney, Robert Moskowitz, Susan
Rothenberg, Joe Zucker. | bakgrunden fanns Philip Guston och impulsernaledde a&nnu léangre
tillbakatill De Kooning och Pollock. Den nya figurationen handlade inte om traditionell
realism och formalism utan snarare om att understryka maleriets mojligheter i " bad painting”
som i distanserad form naturligtvis blev en kvalitet.

Omkring 1980 blev Julian Schnabel, David Salle och Erich Fischl de dominerande namnen
inom det nya figurativa maleriet. Diskussionen kring detta blev mycket omfattande. En fraga
var varfor det plotdligt blivit intressant. Ett uppenbart svar var att de dominerande
konstriktningarna minimalism och konceptkonst utesl 6t det sinnliga och emotionella. Kay
Larson skrev i "New York” 1982:

" Artists are desperate to reconnect with feeling”

Det figurativa hade fatt en tydlig inriktning mot expressionism och kom ocksa att kallas for
neoexpressionism. En traditionell fortsattning av expressionismen var gélvfallet en besvéarlig
sak efter all kritik som riktats mot den. Den kunde forsvaras med att den &gde en distans som
kunde visas genom att gora malningen till en métesplats for olika konsthistoriska och
bildreferenser; en blandning av bildvéarldar av helt skilda slag fran Caravaggio till tecknade
serier, reklambilder etc. Som konsthistoriska forebilder drogs den sene de Chirico fram
tillsammans med Picabia.
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Det nya maleriet motte hart motstand inte minst fran tidskriften October som startades 1976.
Kretsen kring denna, Rosalind Krauss, Douglas Crimp, Hal Foster, Annette Michelson, Craig
Owens och Benjamin Buchloch, avvisade mal eriet som en helt otidsenlig form; maleriet var
dott.

Diskussionen kom att centreras kring modernism och postmodernism. Maleriet betraktades
som en del av modernismen genom kravet pa originalitet, kthet, narvaro, savuttryck,
existentiellt allvar och buret av estetiska véarlden, inte sociala eller politiska. Postmodernismen
som lanserades i htg grad genom October tillbakavisade de traditionella uppfattningar om
konsten. Det blev ocksa en strid som handlade om teorins betydel se kontra det irrationella.
New Image som snabbt vaxtetill en klart dominerande position hade stéandiga problem att
gbrasig beréttigad. Salle menadei Art News 1984 t ex att ” because painting is so charged, so
weighted down by history, so lumbering, so bourgeois, so spiritual - al these things that had
made them so ’incorrect’ — | came to see thisis what gave painting such potential”

Diskussionen om det nya maleriet kom alltsa att handla om vilket slags expressionism det
rorde sig om. En instéllning var att neoexpressionismen kunde fungera som den historiska och
modernistiska; dvs. att den var ett genuint uttryck. Curatorn Barbara Rose menade 1979 att
mdleri var: "ahigh art, auniversal art, aliberal art, an art through which we can achieve
transcendence and catharsis...”. Peter Halley framholl att 80-talsmaleriet kunde férmediaen
bild av den samtida véarlden. Har var det inte fraga om sjdvuttryck utan ett uttryck som kom
av en allman delaktighet. Fran det postmoderna hallet avvisades hela neoexpressionismen
som enbart en simulering, alltsa att allt den formadde var att visafram maleriet som stil och
sprak genom citat. Det var tamligen uppenbart att en ren och traditionell expressionism var
problematisk och att alla antydningar om existens av det romantiska geniet och dess ego
ytterst svara att forsvara. Den i tiden standigt pagaende debatten forde med sig att konsten
kom att innehdlla en konstant véxande diskursiv sida. Varje malare maste forse sig med ett
forsvar som kunde motivera konstverken och féra dem utanfér den traditionella
expressionismens problemfalt. Sa kunde ett forsvar uppbyggas kring de ledande malarna:
Schnabel (simulerat maleri), Salle (referenser till olika bildvéarldar med nagon konceptuel |
inriktning), Fischl (innehdllet: bad painting, dvs. ddlig moral), Robert Longo (malningar om
mal eriet, postmodernt), Malcolm Morley (en standig dtervinnig av tidigare maleri,
ifrégasittandet av expressionismen), Komar & Melamid (ironiskt maleri), Elisabeth Murray
och Ida Applebroog (feministiska perspektiv i maleriet), Ross Bleckner (AIDS), Leon Golub
(politiskt fortryck).

| det tidiga 1980-talet far det &nda sagas att diskurstillaggen kom nagot i bakgrunden genom
kraften i det genomslag som rérelsen kom att fa. Det stralande exemplet & Schnabel.

Julian Schnabd

Schnabels maleri var ambititst bade vad géller innehall och format. Hans tidiga sérart med
krossat porslin som klistrades pa de stora dukarna skall han ha fatt med sig fran ett besok i
Spanien dar han sag Gaudis anvandning av kakel. Hans maleri med tillskott av sma och storre
objekt hamtades fran manga hdll t ex Beuys och Kabuki teater, han citerade Caravaggio och
Kokoschka, barnbocker, massmedia osv.

80-talet levererade omfattande forandringar i konstvarlden. Ekonomi och karriér blev
ingredienser som nadde tidigare oanade hojder. Genombrottet for ett nytt synesétt pa
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konstnaren och konsten brukar ofta knytastill februari 1979 nar den tjugoniedrige Schnabel
hade sin forsta separatutstalIning pa det nya Mary Boone Gallery i New Y ork och omedelbart
gjorde succé. Allamalningar saldes fore vernissagen. Prisnivan var mycket hdg; 1983 kostade
en Schnabel ca $ 60 000, pa Sothebys samma ar fick man ut hela$ 93 500. Det var inte bara
Schnabel som fick ut hoga priser. En Salle kunde kosta $ 35 000, en Robert Longo $ 40 000.
Och en malning av den tjugotredrige Basquiat gick for $ 19 000.

Leo Castelli gick samman med Mary Boone i lanseringen av Schnabel och 1981 hade han en
dubbel separatutstallning pa deras gallerier. Han blev den ende amerikanen pad A New Spirit in
Painting pa Royal Academy i London samma &r. 1982 hade han en separatutstalining pa Tate
Gallery i London dér nio av de elvamaningar var |an fran Saatchi Collection och han var
savskriven pa Zeitgeist i Berlin. Suzi Gablik noterade att det 1982 var oundvikligt att inte
diskutera Schnabel i varje tankbart sammanhang: ”What do you think of Julian Schnabel ?”

Schnabel (och naturligtvis andra malarcelibriteter som Clemente, Basquiat, Haring etc) blev

en del av kandisetablissemanget och foljdes av den allmanna skvallerpressen pa ett sétt som

tidigare var okant for konstvarlden. Det radde HY PE som fungerade som ett nytt medium nu
ocksai konstvéarlden.

| den kolossala framgangens stund kunde Schnabels féga imponerande uttal ande tas emot
med intresse. Sett med senare tiders 6gon forefaller det ndrmast otroligt: ”| wanted to have a
feeling of God in (malningarna fran en utstalining 1982). ...are the view from the bridge
between life and death. | think about death al the time...My presumption isthat if the viewer
becomes conscious of these realizations about life and death in my paintings, the world might
be a better place.” (som han uttryckte det i Artin America, dec 1982)

Schnabels sjalvbiografi vid 36 ars dlder "CVJ” (titeln efter smeknamn pa kockar pa hans
favoritkrog) visade sig vara sldende banal och med all sannolikhet lika akta:

"For any artist, no matter how generous or normal they try to be, their companion will aways
be left out in some way. The most difficult thing to understand is that the work that is being
made for the love of them is the very thing that is robbing them of the love they need from
you... The thing for the partner to remember is the absol ute necessity of their presencein
order to help the artist to be free enough to behave in this loathsome manner.”

Schnabels framgang hade flera orsaker. Den viktigaste var férmodligen att drdmmen om den
store malaren 1&g djupt i forestéllningen om vad konst handlade om. Han blev mottagen som
den nye Pollock och han var dessutom kontroversiell. Kritiken mot Schnabel var egentligen
postmodernisternas kritik och tvivel, men det betydde dnda att han var omdebatterad och
dérmed @nnu meralik en riktig modern konstnér. Nér han efter hand framstod som
stereotypen for en romantisk konstnarssyn tynade entusiasmen. De som beundrat och stéllt sig
valvilligatill honom fann att han var alltfér banal och postmodernisterna som havdade att
konstnaren inte har nagot tolkningsforetréde hade naturligtvis inget intresse att forstka radda
honom. Schnabel forblev dock det mest framtréadande och uttalade exemplet pa vad som
kunde forsiggdi konstvarlden i det nya maleriets storhetstid under den forsta halften av 80-
talet.
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East Village, punk och graffiti

Ett sétt att havda maleriet hade alltsd varit hanvisningen till "bad painting”. Inom ramen for
New Image framstod detta som ett medvetet element hos konstnérerna. En vildare och langt
mindre sofistikerad variation av " bad painting” forelag i 80-talets manifestationer i stadsdelen
East Villagei New Y ork. Punkrorelsen forde med sig verksamheter pa nattklubbar som till
dels kom att betraktas som konstnérliga performance. Konstvarlden blev uppmarksammad pa
detta genom The Times Square Show 1980, organiserad av en grupp som kallades Colab. Som
Robert Pincus-Witten beskrev den i Arts Magazine:

"incredible raunch of the Times Square Art Show with its acrid stories of social alienation,
graffitists galore, plaster caster, vague terrains reached by stairs strewn with broken beer
bottles, feminists of all stamp questining pornography of all manner...in short, the opposite of
any refrigerated notion of formalist values.”

Det kaotiska och mot konstvérlden riktade upproriska draget i dessa verksamheter av Colab
och andravisade sig inte hdllbara. Nar uppmérksamheten fran konstvérlden visade sig var
erkannandet svart att motsta. " Punk art” visades 1981 pa P.S.1 och rorelsen fann sina
identiteter, den framste torde vara Malcolm McLaren som med mottot ” Cash from Chaos”
hade véackt stor uppmérksamhet i London.

Ur denna miljo fann konstvarlden snart ndgra konstnarer som nadde de allra hogsta hojderna:
Jean-Michel Basguiat, Keith Haring, Kenny Scharf. Basquiat och Haring kom att representera
en galleritillvand form av graffiti. Den stora mangden av unga graffitimalare fick under en tid
pa 80-talet konstvéarldens intresse. Men de var alltfor naiva och osofistikerade for att kunna
etablerasig dar. Basquiat och Haring kunde framsta som rumsrena exemplar av en energisk
ungdomskultur. Ocksa Scharf var inspirerad av graffiti men hans utgangspunkt var de
tecknade serierna som han sag pA TV. Dussintalet av konstnérer som stallt ut pa gallerier i
East Village visades pa Whitneybiennalen 1985,

Samtidigt i Europa: Italienskt transavantgarde

Utrymmet och intresset for ett nytt och vitalt maleri fanns ocksai Europa. Det visade sig pa
tvafronter. Dels den italienska och dels den tyska. Italien dar Arte Poveralange varit
dominerande fick, delvis med sitt ursprung i den rorelsen, en rad med nya expressionister. De
lanserades av Achille Bonita Oliva som ocksa han var férankrad i Arte Povera. Han valde
dock att &gnasig & de nya malarna och kom pa kollisionskurs med kollegan Germano Celant
som foredrog Arte Povera (Giovanni Anselmo, Alighiero Boetti, Luciano Fabri, Marissa
Merz, Giulio Paolini, Guiseppe Penone, Michelangelo Pistoletto, Gilberto Zorio m fl. jamte
de ledande Kounellis och Mario Merz). Olivafick 6vertaget i denna drabbning, atminstonei
det kortare perspektivet, och kunde lansera Transavantgardet: Sandro Chia, Francesco
Clemente, Enzo Cucchi, Nicola de Maria och Mimmo Paladino. Utstéllningar med dessa som
visade paolika platser i Europa 1979 foljdes av deltagande pa biennalen i Venedig 1980,
Westkunst 1981, A New Spirit in Painting, London 1981, Documenta 7 och Zeitgeist 1982.

Transavantgardet var enligt Oliva en respons pa att avantgardetstid var férbi. Dagens
konstnarer, menade han, dteranvande konsthistoriska stilar och dgde darigenom en distans
samtidigt som maleriet i sig galv blev tillgangligt utan ideol ogiska synpunkter. Celant (som
accepterade Cucchi, Clemente och Kiefer) havdade att transavantgardet var nationel It
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reaktionart. Invandningar som denna och andra forhindrade inte den formidabla framgangen
for italienarna. De lyckades dven med att gora ett gediget inbrott pa den amerikanska
marknaden.

| ett senare perspektiv framstar italienarna som téamligen ohammade nyexpressionister med
verklig tro pa maleriet som traditionel It betingad konstart.

Europa: Vasttyskland

Intresset och uppméarksamheten for den tyska nyexpressionismen kom parallellt med den
italienska. Utstéllningarna Westkunst och A New Spirit in Painting i London 1981
tillsammans med Documenta? och Zeitgeist i Berlin 1982 var det stora genombrottet. Men
redan 1980 representerade Baselitz och Kiefer V asttyskland pa biennaleni Venedig.

Det fanns flera grupperingar i det nya tyska maleriet. Huvudgruppen bestod av Basdlitz,
Immendorff, Kiefer, Lipertz och Penck. Polke och Richter var ocksa representanter for ett
nytt maleri men med avgorande skillnader. De senare blev adrig paallvar tagna for akta
expressionister eller malare som upprattholl maleriet patraditionella premisser. Dessutom
fanns ett otal yngre malare (" Die Neuen Wilden) som Fetting, Middendorf, Salome och
manga andra. Fran den forsta gruppen kom Kiefer att kvarsta som den intressantaste eftersom
hans maleri behandlade den tyska kulturellaidentiteten. Det var ndgot som inte riktigt kunde
ses som chauvinism utan snarare som en elegi med vissa ironiska drag. Polke och Richter blev
banerforare for ett distanserat maleri, en position som kunde godtas av bada |ager alltsa bade
médl erientusiasterna och de postmoderna.

Postmodernism

Den debatt som férdesi konsten under 80-talet praglades av postmodern teori. Den centrala
punkten i diskussionen utgjordes alltsd av tidskriften October. Och det var i USA som de
franskimporterade texterna kom att utdva ett stort inflytande med tillbakaverkande kraft pa
Europa. Texter av Barthes, Baudrillard, Derrida, Foucault, Lyotard och psykoanal ytikern
Lacan blev foremal for djupgaende analyser inriktade pa bildkonstens problem. Inflddet av
teoretiskt material, debattens avancerade niva och dess spridning skulle komma att sétta djupa
spar i konstens vidare utveckling. Det & uppenbart att den postmodernateori forde med sig
omfattande forandringar i instéllningen till konsten. Forskjutningen fran form till innehdll och
den 6kade betydel sen av konstens kontextuella del skulle langre fram ledatill ett genomslag
vars karaktér skulle visa sig vara sa genomgripande att man kan tala om ett paradigmskifte.

| stora drag paminner den postmoderna kritiken av den rédande konstuppfattningen den som
framtrétt under konceptkonsten kring 1970. Den postmoderna eran blev dock mycket langre
och hade ocksad manga fler foretradare. Dessutom anvande man sig av ett mycket storre
teoretiskt referensmaterial dar de franska filosoferna visade sig aga stor attraktionskraft inte
minst bland konstnérerna. Konceptkonsten var en rérelse som i huvudsak &gde rum inom
bildkonsten, det postmoderna var en generell samhallskritik med rétter i allariktningar och
den framlades som en analys av det samtida samhdllet. Den metod som erbjdds var
dekonstruktion vilken innebar att kritisera en radande dominans genom att kontrastera den
med dess marginaler t ex. original — kopia, manligt sprak — kvinnligt sprak eller att la ned pa
ideologiska premisser, t ex. kritik av modernismen. Den kritik som utgick fran October
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framhaver fotografiet pa maleriets bekostnad och det & fran den hér tiden som fotot borjar
inta sin plats som det dominerande konstnérliga mediet, &minstone i meraintrikata
sammanhang.

Baudrillard havdade i en sociologisk vision att det verkliga 6vergatt till att bli sprak och bild
och att dagens verkighet déarigenom blivit ett simulacrum, en kopia som saknar original.
Derridas filosofi handlade om sprakets sténdiga rundgang dar varje uttalande refererar till ett
annat uttalande utan att nagon gang kunnaleda fram till identifikation med verkligheten
utanfor spraket.

Barthes och Foucault talade om forfattaren eller konstnarens dod. Det subjekt man vantade sig
aterfinna bakom konstverket var ingenting annat an sprakliga konstruktioner som framfordes
genom tolkningar. Dessa tolkningar bildade i sin tur bilden av konstnéren, en bild som
darigenom inte kunde passera den sprakliga konstruktionsbarriaren.

Lyotard talade om de stora beréttel sernas dod. De ideologiskt och sa lange accepterade
forestdllningarna om en efterstravansvard naturlighet som skulle forverkligas genom det
moderna var enligt honom enbart trosvissa beréttel ser som nu hade kommit till sin slutpunk.
Om det rérde sig om Kérleken, Demokratin eller Naturen var det inget annat an utlopp av
samhéllets viljatill att styra genom makt och terror.

For konsten fanns det mycket gods att hdamta i det postmoderna teoriutbudet.

Nagra centrala artiklar

Douglas Crimp: " Pictures’ (1979). Crimps utgangspunkt &r en kritik av Michael Frieds attack
mot den minimalistiska skulpturen 1967. Den teatrala och temporala effekt som Fried
avvisade har som Crimp visar blivit etablerad pa ett dvertygande sétt i dagens konst. Han vill
dessutom visa att det inte langre & majligt att lokalisera konstverket i objektet. Detta
exemplifierar han med Cindy Sherman, Robert Longo, Sherrie Levine vars bilder refererar till
andrabilder ochi sig galv &r framstéllningar som brutits ut ur en storre framstallning.

Craig Owens. " The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism” (1980). Owens
menar att det postmoderna konstverket i motsatstill det moderna & allegoriskt, dvs. att det
ager en obruten dppenhet att |ata betydel ser uppsta och strémma genom det. Samtidskonstens
appropriering av andras bilder kan forstas som ett allegoriskt tillvagagangssatt. Genom att
beslagta andras bilder och gora dem till sina p&ftres nya och helt andra betydel ser. Owens
artikel blir en lard och idérik utlaggning dar vi presenteras for en 1ang rad namn inom det
humani stiska omradet, namn som under det foljande decenniets skulle framsta som sarskilt
intressanta: Benjamin, Heidegger, de Man, Baudelaire, Proust osv. Hans postmoderna
tolkning av Sherrie Levine blir mahanda nagot 6verdriven:

"When Levine wants an image of nature, she does not produce one herself but appropriate
another image, and this she does in order to expose the degree to which 'nature’ is aways
implicated in a system of cultural values which assignsit a specific, culturally determined
position. In this way she reinflects Duchamp’ s readymade strategy, utilizing it as an unsetting
deconstructive instrument.”

Tolkningen &r problematisk gentemot Sherrie Levines egen instalining. Hon har till tider
accepterat att vara dekonstruktiv konstndr men ocksé tillbakavisat detta. A andra sidan
forordar postmodernisternainget sarskilt tolkningsforetrade utan stéller principiellt alla
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tolkningar pa samma niva. Har blottas ocksa en av svagheterna. Om allatolkningar kan sagas
varalika goda, vad sa med det postmoderna? Svaret pa fragan kan vara cyniskt. Den tolkning
som i praktiken vinner foretrade & den som géller och postmodernisterna stod pavinst. De
tolkade konstnarerna kunde ocksa vara lojalamot de larda utlaggningar; Sherrie Levine horde
dit. A andra sidan ville man nog forestélla sig att postmodernismen var mer &n en strategisk
lek.

| vilket fall som helst var kravet patolkningens likstalldhet gentemot konstnarens odiskutabel .
Konstverket skapadesi spraket och kritikerns aktivitet var harvidlag minst lika framtradande
som konstnarens. Da postmodernismen agnade sig helt & det betecknande, alltsa spraket, och
avvisade det betecknade, alltsa det som pekades ut utanfor spraket (det var modernism), fanns
det inte direkt nagon mojlighet till invandningar. Det kunde forstas invandas anda. Sa gjorde
Eric Fishl i en paneldiskussion 1983 med Owens dar han menade att denne: ”would love
nothing more than to replace the word ’artist’” with the word ' critic'. Wewon'’t play, Craig.”

Mojligheten att renodla de postmoderna teoriernatill anméarkningsvarda konsekvenser skullei
|angden gora den utmattad. Det var ofrénkomligt att hela verkligheten inte kunde hysas inom
ramen for spraket; fanns det ingen forbindelse mellan sprak och verklighet forelag det heller
ingen majlighet att ge nagon rétt eller fel. Men det fanns inte ndgon braresurs tillganglig vid
den tiden att sdtta emot. Postmodernismen tog sig segrande fram och kunde bestémma hur
diskussionen skulle foras.

Thomas Lawson: " Last Exit: Painting” (1981). Kritikern och maaren Thomas Lawson gav sig
paatt forsvaramaleriet i den hér artikeln. Han insdg svarigheterna. Tidigare hade maleriet
(och konsten) kunnat hdva sig Over teorin genom att radikalt avvisa den genom att framhéava
sin egen irrationella styrka. Och det &r naturligtvis fraga om det som placeratsi konsten under
romantiken och modernismen: éversinnligheten talar genom sinnligheten. Det var den tidigare
namnda Barbara Rose' sétt att tala for ett bejakande av maleriet mot teorins tendenstill
Overtag. Lawson & medveten om detta och inser att ett forsvar for maleriet har utarmats
kraftigt sedan konceptualismens intrade. Trots detta menar han att manga inte forstétt vad som
skett:

" countless other artists continued asif the ground had not been opened up in front of them,
even adopting some of the superficial characteristics of the very modes that were rendering
their practise obsolete and moribund.”

Lawson tar sig for att ga genom det nya mderiet. Han vill inte sattatilltro till varken den
italienska eller tyska nyexpressionismen och ser merparten av New Image som ett sista utbrott
av senmodernismen. Den ende malare som han tycker motsvaraen maéjlighet & David Salle.
Salle visar den nodvandiga distansen som de andrainte formar att astadkomma. Den
beddmningen skulle senare framsta som tamligen tveksam; Salles diskursiva 6verlagring
forefoll att varaen kompromiss mellan bada lagren. Lite for mycket av en 6nskan att vilja
uttrycka nagot och i det avseendet markant understalld Gerhard Richter och Sigmar Polke.

Man kan alltsa notera det vasentliga faktum att maleriet i en konstteoretisk diskussion inte
|angre kunde rakna med en sarbehandling som genom nagon enkel rockad kastade av sig den
sprakligakritiken.
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AVDELNING I11: EN NY SYN PA KONSTEN 1985-1993

Paradigmskifte

| den konstuppfattning som presenterades inledningsvis, dvs. romantikens och modernismens
forelag en grundlaggande uppfattning som inte rubbas pa nagot betydande sétt forran
konceptkonsten och postmaodernismen framtrader. Konceptkonsten var i praktiken alltfor
begransad bade vad géller spridning och genomslag. Nagon genomgripande konstteori
skapades inte heller. Med postmodernismen blev foljderna betydligt mera omfattande. Fran
1986 grundlagges en idébaserad instélIning till konsten och den inriktningen blir under 90-
talet helt dominerandei den internationella samtidskonsten. Inom ramen for postmodernismen
utvecklas g heller har nagon kritisk och generell teori for konsten, men paen rad punkter har
basala synpunkter forandrats. Det galler da framst forestallningen om konstens givna existens
och oversinnligainnehdll. Det forutséttes inte langre nagot metafysiskt drag hos konsten.
Istéllet accepterar man kontexten som en oavvidig del av konstverket. Konsekvenserna av en
sadan inriktning innebér att konsten framtrader pa ett annat sétt &n tidigare och att den
principiellt & salvrefererandei enlighet med ingtitutionell teori. Konstens estetiska identitet
som varit direkt knuten till konstens 6versinnliga kommunikationsférmaga forsvinner.
Ersattningen blir en narmast pragmatisk sammanhallning av konsten med hjélp av det
obestamda begreppet " social kritik”.

Det postmodernainflytandet i konsten blev totalt sett langvarigt. Skedet tog alltsa sin borjan i
dutet av 70-talet i USA, men kom att f& konkurrens av hela den nya mélerirorelsen. Aven
denna rubricerades generellt som postmodern men hérvid pa ett bade ytligt och tvivelaktigt
sétt. Det egentliga genombrottet kommer forst kring 1986 med neoconceptualismen i USA.
Aren dérpé sprids den till Europa (ddrmed inte sagt att de postmoderna tankegéngarna inte var
kanda och diskuterade i Europa, men de fick inte tidigare nagot riktigt genomslag i konsten)
och nér under de darpa fdljande aren ett allmant genombrott. Det postmoderna framtrader
under perioden 1986-91 i sin mest renodlade form, sjalvrefererande och sprakinriktad. Enligt
stram postmodern teori & det inte mgjligt att na utanfor de sprakliga granserna och detta far
till f6ljd att konsten domineras (&tminstone i dess avancerade och internationella
framtradanden) av understkningar av sin egen spraklighet. | borjan av 90-talet borjar det
slaget av postmodernism bli utmattat, intresset fér substans och forbindel se med vérlden
utanfor tar Gverhanden.

Baudrillard, en apostel for postmodern mattlshet, och fogaintresserad av konst, kunde
beskriva postmodernismen som:

”...the characteristic of a universe where there are no more definitions possible. It isagame
of definitions which matters. It is also the possibility of resuscitating images at the second
level, ironically of course. It al revolves around an impossible definition. Oneis no longer in
ahistory of art or a history of forms. They have been deconstructed, destroyed. In reality there
isno more reference to forms. It has al been done. It has destroyed itself. It has deconstructed
itsentire universe. So all that are left are pieces...Playing with the pieces—that is
Postmodern.”
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Whitneybiennaler, Neo-Geo och Neoconceptualism

Det forelag under det tidiga 80-talet en tamlig enighet inom konstvérlden att modernismen
nétt sitt slut. Daremot r&dde stor oenighet om vad detta egentligen innebar. A ena sidan fanns
den postmoderna teorin som foretraddes av Octobers medarbetare och ett antal approprierande
konstnérer, & den andra anhangarnatill det nya maleriet. | det nyamaleriet levde fortfarande
kvar férhoppningar om att konsten anda inte forandrats alltfor mycket. Detta forhdllande var
framtradande och dominant i USA, nagon riktig motsvarighet foreldg intei Europa. New
Image i USA och de nyexpressionistiska riktningar som hérjade i den internationella
konstvarlden beholl sin dominans fram till mitten av 80-talet. Sedan tog det ganska abrupt slut
och forvisades till en konsthistorisk marginal. Michael Brenson skriver i New York Times
1986 en artikel ”Is Neo-Expressionism an Idea Whose Time Has Passed?’:

" An artistic moment has passed. It is not that the phenomena known as Neo-Expressionism is
dead, or that the artists identified with it are no longer the subject of intense interest and
debate. But the fire that was lighted by those European and American artists...is now down
toaglow.”

Det som nu framstod som konstvérldens huvudobjekt skulle fora konsten in pa en annan kurs.
Det postmoderna forhallningsséttet skulle nd en dominans och spridning i form av det som
kom att kallas for " neo-geo”, ”simulationists’ eller " neoconceptualism”. Whitneybiennalen
1985 visade mediaorienterad och dekonstruerande konst: Barbara Kruger, Jenny Hol zer,
Sherrie Levine, Laurie Simmons, Bill Viola, Tom Otterness, Kenny Scharf, Dara Birnbaum,
Jon Kessler, Tim Rollins and K.D.S., Nan Goldin. Ma erivagen som fortfarande var stark
representerades av David Salle, Eric Fischl, Susan Rothenberg. Pa nésta biennal tva &r senare
deltog Peter Halley, Jeff Koons, Annette Lemieux, Philip Taaffe, Clegg & Guttmann, Starn
Twins, Tina Barney. Curatorerna Richard Armstrong, Richard Marshall och Lisa Philips hade
enligt Ida Panicelli i Artforum en betoning av maleriet: ”1t’ s true that the show in fact
includes about the same number of painersasit did last time. There' s not much less
photography or media-based work than there wasin 1985...But it seemsfair to say that the
emotional heart of this exhibition isin painting... Theresult isamost asif there are two
exhibitions in the museum — one, with nods to sculpture and photography, basically dealing
with American painting today...and another in Hanhardt’s film and video screening.” | film
och videodelen visades bl. a Bruce Nauman, Bill Viola, Martha Rosler, Dan Graham (Rock
My Religion).

Whitneybiennalen 1989 noterades som " a safe salon of recent trendsin American art” av
David Deitcher i Artforum. Allan McCollums 10.000 objekt i Individual Works fanns dér,
Sherrie Levine, Donad Baechlers malningar, Mike Kellys uppstoppade djur, Ross Bleckner
och Robert Gober.

Whitneybiennalen 1991 gjorde Lisa Phillips (som tillsammans med Richard Armstrong och
Richard Marshall ansvarat for de fyra da senaste biennalerna uttalandet att konstvarlden just
paborjat att " link art making to other areas of social responsibility.”

Tendensernai utstéllningen handlade om neo-geo (Peter Halley, Roni Horn), det sociala (Luis
Jimenez, Cady Noland), AIDS/kropp (Alan Rath, Kiki Smith, Nayland Blake, Robert Gober).
Julian Schnabel (skulpturer) och David Salle var nu med som |&tt bleknande stjarnor.
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Thomas McEvilley funderade i Artforum en del 6ver om arrangérerna stod for en
modernistisk eller postmodern installning och menade att Whitney stod ”with one foot in
Modernism and the other tentatively testing the waters of the post-Modern realm of theory”.
Och han noterade att ” one finds less painting on this floor than on the second, and on the top
floor, aiming to represent the present moment, there is almost none.” Vi den hér tiden var
anvandningen av postmoderna texter altfér valkand och Gary Hills video Between Cinema
and a Hard Place far en l&tt ljummen kommentar: " seems weak (which he may sense,
depending mostly on rather predictable choices of appropriated texts from Martin Heidegger,
Jacques Derrida and so on), but his visual talent in Romantic-lyric vein is breaking new video
ground.” McEvilley frégar curatorerna om de & modernister eller postmodernister: ”...they
were about evenly split. As Frangois Lyotard noted in The Postmodern Condition (1979),
post-Modernism doesn’'t happen all at once, but with little movements here and there that
build up.” Och McEvilley ser en pagaende forandring pa Whitney med tillséttningen av David
Ross. " There is much hopeful about this appointment — not least his esatblished preoccupation
with the contemporary and his apparent feel for a postformal approach to art.” /.../ The Group
Material AIDS installation in the lobby gallery puts the museum unequivocally and
aggressively on one side of adivisive and harrowing issue...In this show the curators have
acknowledged that a museum is about more than making 'qualitative judgements’ —that it is
also, as Ross remarks, "asocial instrument’”. — | Group Materia ingick Felix Gonzales-Torres
vars egna bidrag vid den hér tiden med innehdlisligainstallationer och performance ar v
vérda att ndmna. Hans pappers- och konfekthdgar som var tillgangliga for publiken &r
foregangare till den relationella estetiken.

McEvilley antyder hér en riktning fér konsten som snart skulle bli markant: Konsten och det
sociala.

En betydande konstnarsgruppering som nu framtrédde bestod av Bickerton, Koons, Steinbach,
Vaisman, Halley och McCollum. Referensernatill Warhol var tydliga. Deras konst handlade
om konsten som handelsvara och om simulerat geometriskt maleri (media and deconstructive
art, commodity, simulation, neo-geo) Ytan och formen paett banalt plan var det vasentliga.
Den totala avsaknaden av traditionellt konstnarligt uttryck kompenserades av en teoretisk
utvecklad kontext. Den postmoderna konsten synliggjorde sig som en dominant enhet och
avsade sig all befattning med nérvaro och formell originalitet. Den anvénde sig av det samtida
samhaéllets betoning av varufldde, dess varden i form av firmamérken och totala ytlighet. Den
varld man dekonstruerade var Baudrillards och den franske sociologen fick nu en framskjuten
roll i konsten som inspirator. Banalitet, kitsch blev starkainslag i konsten, den simulerande
distansen till konstverket den ledande attityden. En i sammanhanget inflytelserik text var
litteraturkritikern Fredric Jamesons ” Postmodernism, or the Cultural Logic of Late
Capitalism” fran 1984. Har havdade Jameson i Baudrillards anda att estetik och handelsvara
inte langre kunde skiljas &t. Reproduktionsteknologier som television hade ersatt traditionell
produktionsteknik. Avantgardismen var inte langre en kritisk position utan snarare ett
kommersiellt véarde absorberat i en generell konsumtionsvérld. Avantgardet hade inte léngre
nagon egentlig publik som kunde tilltalas eller utmanas.

Helter Skelter Los Angeles, 1992 Den forsta samlade markeringen av den amerikanska
vastkustkonsten: Mike Kelly, Chris Burden, Jim Shaw, Paul McCarthy, Charles Ray, Nancy
Rubins, Liz Larner m. fl. Mike Kelly visade Mike Kelley’s proposal for the Decoration of an
Island of Conference Rooms (with Copy Room) for an Advertising Agency Designed by Frank
Gehry, Paul McCarthy Bossy Burger. En hel del av vastkustkonsten rymde en gentemot New
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Y ork, kontrasterande, stokig, kroppsorienterad konceptuell konst. ” The event that definitively
tilted the map westward.” (Dan Cameron, Artforum 1999)

Europa

Det dréjde inte lange forran den postmoderna dominansen ocksa slog genom i Europa.
Nyexpressionismen hade skapat en vag av optimistiskt maleri. De konceptuella traditionerna
levde visserligen kvar men klart i skymundan av maleriet som fran Italien och Tyskland
spridit sig till de flestalander. | Europa fannsinte heller nagot sasmmanhallet och starkt
teoretiskt |ager motsvarande October i USA.

Det &r foga 6verraskande att konstatera att USA-inflytandet var styrande i Europa. Vad som
presteradesi form av det nya maleriet var legitimerat genom New Image och dess
foregangare. | Europainvesterades betydligt mer tilltro till nyexpressionismen an
motsvarande i USA. Né&r det postmoderna framtradde i USA i egen dominans kring 1986 blev
effekterna betydligt storre under de foljande &ren i Europa an i ursprungslandet. | USA fanns
redan en begynnande utmattning genom den diskussion som férts under mer an ett halvt
decennium. Tidsférskjutningen mellan samtidskonstens moderland och dess europeiska
kolonier var sdlunda betydande &nnu mot slutet av 80-talet. Men det var formodligen ocksa
slutet pa den mekanismen. Informationssamhallet skulle gora vérlden mindre, snabbare och
|angt mera enhetlig.

Den europeiska konstvérlden var naturligtvis inte omedveten om sin underordnade roll. Det
amerikanska inflytandet vérderades genom den antagonism som standigt kunde utvecklas
mellan USA och Europa. | Documenta 7, 1982 fanns Julian Schnabel inte med, férmodligen
pagrund av att han sags som alltfor 1attviktig och kommersiell, medan David Salle kom med
— han kunde betraktas som mer sofistikerad. | den nésta upplagan Documenta 8, 1987 kom
inte neo-geo/nykonceptualisterna med. Temat for den utstéliningen var Art och Design och
inkorporerade arkitekter och designers. Det som idag framstar som de mera véasentliga
handel serna pa konstens arena fick ingen direkt uppmarksamhet pa documentascenen. De
stora &ren for den postmoderna konsten skulle falla mellan tva Documenta, mellan 1987 och
1992. Europa &g klart efter USA.

Att ndgot hander: Venedig 1984 och 1986

Nyexpressionismen hade alltsa fatt faste och fart i Europai borjan av 1980-talet. Rudi Fuchs
Documenta 7 1982 forde med sig deklarationen om modernismens slut och dppenheten for
allamgjligheter i konsten. | Kassel kunde tyska nyexpressionister hangas tillsammans med
konceptkonst. Men dominansen for de traditionella teknikerna var pafallande och nagot
teoretiskt ramverk hade inte bildats for att beméstra problemen med vad som egentligen
kunde géllai konsten. Venedigbiennalen 1984 aterspeglade viljan att redovisa och forsoka
skapa ordning. Den ambitidsa titeln pa biennalen, Arte e Arti. Attualita e Soria (Konsten och
konsterna. Nu och i historien). Central paviljongen innehdll en utstéllning Konst i spegeln
samt en installationsavdelning Konst, miljo, scen. Man ville alltsa visa konstens historia och
samtidigt skapa en egen historisk handelse, att i dgonblicket summera en historisk slutpunkt.
Den var vdkand eftersom modernismen tagit slut och avantgardet férsvunnit. Det visades
mangder av konst som alluderade pa annan konst, Duchamps Mona Lisa, de sena nyklassiska
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ma ningarna av Giorgio de Chirico, akademisk nyklassicism osv. Men da alting var majligt
och Oppet fanns ocksa allting annat. Lothar Baumgartens namn pa utrotade indianstammar
samsades med Pencks figurmalningar i den tyska paviljongen. England visade den
hyperestetiske Howard Hodgkins malningar, man motte installationer av Anne och Patrick
Poirier, Marina Abramovic och Ulay, performance av Lawrence Weiner och Per Kirkeby.
Aperto meddel ade inget alternativ, har harskade maleriet representerat av bl. a Middendorf,
Oehlen, Kenny Scharf, James Brown.

1984 ars biennal var altfor oregerlig och utan styrsel for att bli ett vitalt indag. Detsamma
kan sdgas om den nastfdljande Biennalen i Venedig 1986, med temat Konst och vetenskap.
Underavdel ningarna hade sina egnatitlar: Space, Art and Alchemy, Wunder kammer, Art and
Biology, Colour, Technology and Informatics, Science for Art. Det var inte sd intressant som
det mojligen kan l&ta. Det var samma ofta aterkommande attityd, att se de estetiska
mojligheternai vetenskapens upptécktsfarder. Inte heller Biennalen i Venedig 1988 bjod pa
nagraintressanta nyheter. Tema saknades, eller snarare ersattes med " Konstnarens rum” vilket
innebar att utstallningen |amnades &t konstnarerna som fick skapa sinaolika basi konkurrens
med varandra. Biennalen hade uteslutit neo-geo konstnérerna med motivet att de redan var
kanda. Stor plats tog igen de italienska transavantgardisterna. Barbara Bloom i Aperto blev en
av pristagarnatillsammans med Jasper Johns.

Den europeiska scenen agnade sig at att estetisera modernismens slut vilket betydde att man
egentligen fortsatte att rida pa det estetiska paradigmet. Det var pluralistiskt och forvirrat. Det
skulle dréja annu ett par ar innan postmodernt tankande fran Frankrike och Tyskland till stora
delar importerades via USA — och motsvarande konst. Men det var inte sa att man inte kénde
till de postmoderna filosoferna. Men man hade inte funnit det slags konsekventa forstaelse av
dem som skett i USA.

Skulptur och offentlig skulptur, ca 1987-89

Skul ptur projekte in Minster, 1987. Med det nyexpressi onistiska mal eriets avtynande blev
skul pturen uppméarksammad som aldrig tidigare. Den skul pturutstélIningen som agde rum i
Munster kom att fa den storsta betydelsen for otaliga projekt enligt samma koncept. Och vid
den hér tiden var tanken ny, en utstallning av " skulptur” (dvs. snarare projekt) som gjordes pa
bestémda platser valda av konstndrerna. Projektet var vanligtvis tidsbegransat. Det var
dessutom kontextuellt, alltsa praglat av referenser till sin omgivning. Som Klaus Bussmann
och Kasper Konig skriver i katalogen: ” Each proposal and its realization is connected with
Munster and at the same time documents the international avant-garde, and is often sign of a
very dynamic process of development which isimplied in the longtime preparation phase of
the exhibition.” Over 60 konstnarer deltog: Artschwager, Baumgarten, Beuys, Thierry de
Cordier, Fischli och Weiss, Dan Graham, Keith Haring, Jenny Holzer, Rebecca Horn, Jeff
Koons... Skulpturbegreppet kom definitivt att bli ett annat i och med detta framgangsrika
projekt och en modell for framtida temautstaliningar i offentlig miljo.

Och det kan nog sagas att, i varje fall fér en kort tid, kom skulpturen att bli den europeiska
konsten alldeles efter den vilda maartiden. Harvidlag spelade England en betydande roll och
engelsk skulptur turnerade en del i Europa med lansering av konstnarer som Tony Cragg,
Richard Deacon, Bill Woodrow, Hamilton Finlay, David Mach, Alison Wilding, Anish
Kapoor, Shirazeh Houshiary, Edward Allington, Julian Opie. En orsak till skulpturen plétsliga
hegemoni hér samman med att den nu kunde definieras som rumslighet, ett utrymme med
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obegransad 6ppenhet, och darvid varatillganglig for allatankbara bearbetningar saval vad
gdller form och material som idé och kontext.

Utstallningen A Forests of Sgns:Art in the Crisis of Representation, 1989 pa Los Angeles
MOCA och den relaterade Image World: Art and Media samma ar pa Whitney fick
formodligen storre betydelsei Europaani USA. | USA kom de ndrmast att uppfattas som ett
fastsldende av 80-talets neoconeptualism. Utstallningarna berérde massmedias formaga att
kommunicera med storre styrka an konstens. De amerikanska kritikerna fann att utstéllningen
handlade om négot som redan var sjdvklart. ”Baudrillardismen” gick mot sitt Slut, men i
Europa fick den sitt verkliga genombrott. Europas postmoderna era ager rum runt 1988-92. A
Forests of Sgns visade arbeten av bl. a. Jenny Holzer, Jeff Koons, Allan McCollum, Gretchen
Bender, Louise Lawler, Larry Johnson, Matt Mullican, Barbara Kruger, Barbara Bloom,
Stephen Prina, Robert Longo, Cindy Sherman, Richard Prince, Sherrie Levine, Mike Kelley.
Trots att utstallningen kom att kretsa kring jamforel sen mellan mediasprak och konstsprak
("artist are playing with strategies of both the business and art worlds that have combined
forcesin so many ways over the past decade. As aresult their work stands somewhere
between criticality and complacency.”, Mary Jane Jacobsi katal ogtexten) fanns det ocksa en
meradirekt social kritik involverad i t ex arbetena av Kruger, Holzer och Kelley.

Implosion 1987-88 pa Moderna Museet i Stockholm visade att Lars Nittve varit lyhord for
signalerna fran vaster. Hans historiska dverblick av det postmoderna gav inte langre nagon
plats &t nyexpressionism och transavantgard som hittills varit rédande i den europeiska
instdlningen till det postmoderna. Den klassiska postmoderna retoriken sattes i verken genom
aberopandet av Baudrillard, Derrida, Lyotard, Foucault osv. Bland de utstdllda konstnarerna
fanns Duchamp (grundbulten), Warhol (féregangaren), Joseph K osuth (representant for
konceptualismen) och Sherrie Levine, Robert Longo, Cindy Sherman, Laurie Simmons,
Gerhard Richter, Reinhard Mucha och manga andra. Hela forestallningen var vid den hér
tiden i Europa bade fréasch och kontroversiell, ndgot helt annat &n den tvivelaktiga
nyexpressionismen som hérjat under ett halvt decennium. Utstallningen torde vara den forsta
samlade synpunkten pa den teoretiska postmodernismen i Europa. UtstalIningen f6ljdes upp
av Art at the End of the Social, 1988 och What is Contemporary Art?, 1989 pa Rooseum i
Malmo.

1989 visade Horn of Plenty i Amsterdam med bl. a. Bickerton, Gober, Halley, Kesder,
Koons, Lasker, Prince, Steinbach, Wool. Den konst som neo-geo, ” commodity”, ”simulists”
stod for mattes alltfort med missténksamhet. Gosse Oosterhof skriver i katalogen: ” A few
months ago a cynical artist advised me to entitle this exhibition ' The Harder They Fall.” This
evinces not only a European distrust, but also lack of insight into the standard of recent
American art. Admittedly, all the stories about the commercial/marketing successes of a
number of blue-chip galleries provoke annoyance — commaodity trading, nothing more.”

Den europeiska scenen forandrades. Det géllde inte bara konsten utan i hdg grad handelsernai
Osteuropa. Med jarnridans fall dppnades nya méjligheter for konstens expansion. Det passade
dessutom in i den postmodernateorin med dess intresse for marginaler, ”Det Andra’ och
abjektet. 1989 agde utstallningen Magiciens de la Terre pa Centre Pompidou och dgnades
framst den utomeuropei ska konsten.

Med Biennalen i Venedig 1990 har neoconceptualismen och postmodernismen brutit in. Inte
bara att konstndrer som Jenny Holzer, Reinhard Mucha, Franz West, Wim Delvoye deltog
utan ocksa de referenser som dyker upp i kritikertexterna. Bojana Pgjic skriver i Artforum om
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ett antal skulpturer: "1 find in thiswork an interest in what Jacques Derrida, in his”La Vérité
en peinture’, 1978, describes by the Kantian word parergon —whatever is marginal,
secondary, in or around the work, whatever is neither surplus nor absence, but that
nevertheless is important in defining the work’ s topos: the painting’ s frame, for example, or
the sculpture’ s pedestal, the artist’s signature, the title, and, also, the museum or the market
(or the Biennale).” Nittve citerar Baudrillard: " In place of Holzer’s” American obscenity”, in
Jean Baudrillard’ s phrase, one is drawn into a complex network of happenings, where
biographical and general, industrial culture and art culture, al rub up against each other and
recombine.” Kitsch hade blivit populért. Jeff Koonsintog Aperto med foton och skulptur av
sig sav och pornomodellen Cicciolina. Ocksa den spanska paviljongen (Antoni Miralda) och
den holléndska (Rob Scholte) anvande sig av kitschkonceptet.

Men redan i utstallningen Metropolis, Martin Gropius Bau i Berlin 1991 kan man ana att
postmodernismen redan borjade bli férbrukad och att man inriktade sig mot det som snart
skulle bli styrande i konsten, aterkopplingen till en verklighet i form av relationer mellan
konstverken och ett innehdll som kretsade kring det politiska, sociala och media. Norbert
Messler i Artforum menar att: ”...” Metropolis' presents an art that now sees the entire world
asafound object or areadymade. Evidently, it must point to the outside world, and it does so
in the most diverse ways. This approach can be (allegedly) direct, asin Merz' s Pavillon fir
eine Monochromie, 1991, which, with its view of the outsede, seems to associate itself with
the order of the former Prussian parliament building opposite the Martin-Gropius-Bau. It may
be platitudinous, asin John M. Armleder’s 30 cosmetic mirrors, which bring urban object-
shopping into the realm of art. Or it may be subtle, asin the work of Robert Gober, who
processes the myths and fears of his own childhood and of society. It can even involve a
recycling of objects and materias, asin the works of Kessler, or of Maria Eichhorn.”

Post Human, vandringsutstélining 1992, berdrde kroppens mekanisering, kroppen férvandlad
till sprék och behandlad som estetisk form. Aspekten 1ag v till den postmodernalinjen
(kroppen som "det andra’) men bildade ocksa lanken till en innehdldlig dimension.
Samtidens betoning av kroppen var en géavfallen kalla. Det skulle bli allt mer tydligt att
konsten inte ville nja sig med att folja den postmoderna doktrinen att halla sig inom sprakets
ram som det enda méjliga.

Documenta 9, 1992, Jan Hoets version av samtidkonsten méttes med stor skepsis. Det
centrala budskapet kan sagas handla om en tro pa konstens kreativa mojligheter, ett 6ppet
landskap for pluralistiskt mangfald dar de hittills dominerande teoretiska styrningarna far vika
for konstverkens egen forestéllning. Lite hardraget kan det sagas vara en uppgorelse med det
postmoderna och ett foga sofistikerat forsok att visa konsten tillbakai en meratraditionell
féra. Konstnarer som sarskilt uppmarksammades var K abakov, Matthew Barney, Tony
Ourder, Gary Hill, Bill Viola, Charles Ray, Stan Douglas.

Super stjarnor

Under 1970-tal et hade Joseph Beuys och Andy Warhol kommit att inta positionen som
konstens tva magnifika superstjarnor. De kom ocksa att symbolisera det europeiska och det
amerikanska. Beuys med sitt personliga engagemang, sin schamanistiska framtoning och sin
viljatill en konst som arbetade med sociala utopier, Warhol med en gétfull distans och i takt
med media- och reklamsamhaéllets behov. Nér de avled, 1986 respektive 1987, férsvann en
langvarig tradition i konsten: Det brukade alltid finnas en eller ett par verkliga superstjarnor i
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konstlivet. Det dok visserligen upp nya kandidater. Jeff K oons framtradde med sadana
ambitioner som under en tid delvis var besvarade, men han blev énda kortlivad i den rollen.
Istéllet blev konstens ” berdomdhet” (snarare an " superstjarna’) Bruce Naumann, en av mangai
konceptualistlagret under 60-talet. Hans storhetstid inleddes ett stycke in pa 90-talet och hans
berédmmel se véxte snabbt med stora retrospektiva utstélIningar och nya installationer.

Warhol & fortfarande en centralfigur for samtidskonsten, men han passar béast ini rollen som
fadersgestalt for den Baudrillardska postmodernismen. Warhol & naturligtvisingen direkt
forebild for en socialkritisk konst. Men hans kommentarer av samtidens bildsprak och
utplaningen av konstnarens expressivitet ar centrala for dagens konst. Warhol kunde darfor
motsta de postmoderna dekonstruktionerna, nagot som istallet svart drabbade Beuys. Hans
utopiska socialkritik star numera mycket svagt. Nar det postmoderna dvergick till
sociakritiken var Bruce Naumann en naraliggande galjonsfigur. Louise Bourgeois far vél
ocksa betraktas som ett slags superstjarna, en kvinnlig konstnér som fick sin egentliga
identitet och sitt stora genombrott forst nér konsten blev kontextuell men som varit med
mycket lange. Y tterligare en kandidat bér namnas: Cindy Sherman. Hennes legendariska Film
Sills & postmodernistiska paradigmexempel och hon férvaltar en historisk position som ar i
det nérmaste orubblig.

Y (oung)B(ritish)A(rtists)

Den engelska konsten kom i viss rorel se redan under 80-talet med Saatchis intresse for det
nyamaleriet vilket drog med sig ett antal engelska och skotska malare. Men det blev den
foljande generationen som drog till sig internationell uppmérksamhet inte minst genom att
Saatchi kom att uppmérksamma och investerai den. Ett antal engelska och Londonbaserade
konstnarer kom snart att bilda en motvikt till den amerikanska dominansen. Det storsta
namnet blev Damien Hirst som organiserade Freeze 1988, en utstéllning som efter hand kom
att uppna en sarskild stallning som symbol for det engelska genombrottet. Men detta skedde
framst genom tillbakaverkande kraft. Damien Hirst fick sitt verkliga genombrott med arbetet
"Mother and Child” pabiennaleni Venedig 1993. | den brittiska konsten fick manga kvinnor
en framskjuten roll. Rachel Whiteread var fortfarande en relativt traditionell skulptér med sina
avgjutningar av negativa sociala rum, medan Gillian Wearing, Sarah Lucas, Tracy Emin
representerar en konst med social inriktning. Y BA marknadesférdes kraftigt och
framgangsrikt under 90-talet. Det arliga Turnerpriset (instiftat 1984) till ndgon
uppmarksammad samtidskonstnar tillsammans med ett antal utstallningar i regi av bl. a
British Council gav betydande eftertryck at den engelska konsten aveni ett internationel It
sammanhang. Den genomfort strategiska lanseringen av Y BA kan exemplifieras med
utstaliningen Brilliant, 1995 i Walker Art Center i Minneapolis. Katalogomslaget visade en
bild av ett terroristbombat omrade i London.

Mot social kritik

Postmodernismen och sarskilt Baudrillard hade utévat en djup fascination pa samtidskonsten.
Den hade inte mojligheten att upprétthalla sitt storainflytande. Den postmoderna teorin sag
verkligheten som ouppnaelig och dverlamnade & méanskligheten att syssel sétta sig med
sprakets dimensioner, ett evigt sprakspel som aldrig kunde forbindas med nagot utanfor detta.
| 1angden tréttnade man pa detta sprakspel som dessutom bar pa problemet om hur
postmodernismens framstallning dverhuvudtaget kunde verifieras; hur den sédv kunde ge sig
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prioritet Gver andra synesétt. Relativismen var ocksa trottsam. Att alla tolkningar kunde vara
lika varda stannade vid teorin. Postmoderna kritikers framhavandet av ett skapande palika
villkor med konstnarernas vann inte nagon riktig framgang. Detta betydde emellertid inte att
konsten atergick i gamla banor. Efter postmodernismen hade konsten forandrats
genomgripande. Det som var problematiskt med konsten var inte den kompromissl6sa
forestallningen om omajligheten att na utanfor spraket eller forlusten av subjektet. Konsten
hade, som framgar av inledningen, krévt mycket mer &n sa. | den traditionella konsten ville
man tanka sig ett sarskilt sprak, ett slags sprakets graddfil dar dversinnlig kommunikation
kunde forsigga genom direkt, " 6verspraklig” formedling. Och denna specialitet kunde blott
hanteras av ett utomordentligt sarskilt jag, ett konstnarligt geni. Detta konstpaket hade en
osdker identitet som angavs som estetisk. Den véarlden var forlorad efter postmodernismen
liksom de optimistiska tongangar som framfort att vérlden skulle kunna forbéattras genom
konstens uppenbarel ser och harmoniseringar. Men mycket var ocksa raddat. Subjektet kunde
atervanda sedan det kastat av sig sin ambition att formedla 6versinnligheter. Likaledes blev
formedlingen av verkligheten genom konsten mgjligigen i det att den anvande sig av
konventionella tecken och kommunikationsformer. Konsten identitet var darmed i faramen
réddades genom att man bibehdll konstens nyskapande och icke-sprakliga formagatill
framstallning. Avblasningen av nyskapandet under postmodernismen hade a andra sidan
adrig tagits paalvar. §alvadet postmoderna och de postmoderna greppen var strdlande
nyheter i en tid nar man triumferande bevisade att alt var gjort. Implicit forelag
forestéllningen att det &tminstone efter det postmoderna inhoppet och dettas etablerande
skulle uppsta ett spel med det redan kénda som sedan kunde férsigga utan slut. Postmoderna
nyheter skulle sdlunda vara pseudonyheter, dvs. fran nyhet till "neo”. Daremellan kom dock
det sociala och politiskaintresset som snart forlorade sin cyniska lekfullhet och blev bade ett
alvar och ansvar, i varjefall i betydande utstrackning. Har kan man ana den tamligen skora
trad av identitet genom vilken konsten fortlOper: Det ovantade infallet som ager rum inom
ramen for en kontext som fylls ut med social och politisk kritik.

Vilka meraingdende konsekvenser denna forandring medfort handlar framfor allt om
acceptansen av ett ingtitutionel It synsatt. Den institutionella konstteorin uppnadde att bli
allmént vedertagen, dock utan att bli tydligt definierad. Konsten gick ini en praktisk era dar
teorin fick upprattas indirekt utifran det som forsiggick. Den djupborrande postmoderna
teorimangden kom i stor utstrackning att erséttas med teorier kring innehalet i konstverk och
tendenser.

Véarlden utanfor konsten

Spelet mellan pseudo och redlitet: A den ena sidan den ytligainpackningen som skapar
uppmérksamhet & en handelse (vare sig det & motiverat eller g), & den andra patrangande
redliteter. Bland de senare foreldg i slutet av 80-talet AIDS som fick stor betydelse inte minst
for konsten. AIDS kunde aldrig avfardas som en spraklig pseudohéndelse. Likaledes den
utopiska forhoppningen som, atminstonei ett kort skede, vacktes genom murens fall 1989 och
genom Tysklands dterforening och Sovjetunionens kollaps 1990. Och sedan kom kriget i det
forna Jugoslavien. Det foreldg alltsa en patrangande bakgrund till en politiskt och socialt
orienterad konst.
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AVDELNING IV: SOCIALKRITIKEN 1993-

USA:Whitney 1993

Whitneybiennalen 1993 kurerad av Elisabeth Sussman, Thelma Golden och Lisa Philips
visade konst med politisk underton och fick ett blandat mottagande. Det skulle visa sig att
dess allméannatendens var vinnande: konst med socialt innehall, baserat pa en konceptuell
instdlning, kom att bli allt vanligare. Bland deltagande konstnérer mérktes Sue Williams,
Robert Gober, Matthew Barney, Charles Ray, Shu Lea Cheang, Nan Goldin, Pepon Osorio,
Mike Kelley, Raymond Pettibon, Kiki Smith, Renée Green, Lorna Simpson, Pepon Osorio,
Bill Viola, Gary Hill. Daniel Martinez delade ut " buttons’ med texten "1 Can’t Imagine Ever
Wanting to Be White” till besdkarna. George Holliday visade den politiska hdrdsmdtan
"King-tapes’. Dan Cameron skrev 1999: ”...those diehards who said we'd look back on this
exhibition with deep fondness were right.”

Tendenser till forandring borjade bli tydliga. Den postmoderna dekonstruktionsandan hade
forlorat mycket av det intresse den vackt. Sprak och tecken som en odtkomlig serie av
referenser kom att erséttas av ett intresse for att behandla den sociala verkligheten. Detta
fanns forberett i det postmoderna. Dér framstod ” Det Andra” som det odtkomliga och
marginaliserade som antingen inte forelag i spraket eller utgjorde dess marginal och periferi.
"Det Andra’ gavs manga gestalter som kvinnan, kulturer utanfor véastvarlden, kroppen etc.
Steget fran detta” Andra” till den socialaverkligheten &r inte sarskilt stort &ven om det
innebar en tydlig brytning med renl&rig postmodernism. Intresset for den sociala verkligheten
dok inte baraupp i USA; Peter Weibels utstéllning " Trigon 93" i Graz i Slutet av aret var ett
tecken pa detta. Intresset for en socialt orienterad konst skulle snabbt vaxa sig stark och
komma att helt dominera den avancerade delen av konstvérlden och dérmed vinna den
symboliska makten. Utstallningen i Graz f6ljdes av en omfangsrik skrift som publicerades
1994. Titeln " Kontext Kunst” gav ett namn som i sarskilt de tysksprakiga omradenablev en
beteckning for samtidskonsten. Man skall andainse att dessa tendenservid den hér tiden inte
pa nagot sétt var dominanta, inte ensi mera avancerade sammanhang.

Europa: Biennalen 1993

Aven biennalen i Venedig 1993 visade tecken pa konstens sociala engagemang: K abakovs
ironiska arbete i den ryska paviljongen kring sovjetstaten reducerad till en kiosk med jublande
marschmusik; Haackes installation med uppbrutet golv i den tyska paviljongen Germania.
Och som en mer introvert vandning patemat kan man betrakta Miroslaw Balkas installation
med Gsteuropeiskt billigt tval som hans mor samlat. Achille Bonito Oliva hade som ansvarig
for denna biennal angett temat ” cultural nomadism” och foreslog att de enskilda
paviljongernas lander skulle bjudain andra nationers konstnarer vilket ocksa skedde i en hel
del fall. Och man kan saga att det darmed existerade en begynnel se pa de foljande &rens
stromningar i konstvérlden: social kritik och globalism. | Venedig var det dock en blygsam
borjan (och den skulle féljas av en betydligt mera konservativ). Omdiskuterad blev Aperto
som var fullmatad med pétrangande och effektfulla arbeten. Giorgio Verzotti som skrev for
Artforum inledde sin kritik med en liten skildring av hans svikna forvantningar i New Y ork:

"Having read in Italian newspapers that the Whitney Biennial was an overwhelming
experience, a collection of aggressive and unpleasant artworks violently engaged against the
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evils of racism, sexism, etc....| cameto New Y ork expecting to see works that were perhaps
formally unresolved but very strong ideologically. Instead, | saw technically perfect
photographs, Minimalist-influenced installations of everyday objects, images, and words
elegantly painted on thewalls...”

Men han & positiv till Aperto: ”In an ample space in the corderie, or rope yards, of the
Arsenal, 13 young critics, including Helena Kontova, the show’ s organizer, exhibited their
selection of paintings, installation, and video pieces. In contrast to the pieces in the Whitney
Biennial, these works sometimes appeared formally weak or disturbing, but they were never
banal (with certain exceptions).” Och det som fanns att se var Damien Hirst Mother and
Child, Y ukinori Y anagas installation med fargad sand som formade flaggor under glasskivor
och myror som kunde bearbeta och forandra flaggornainnan de dog av umbdaranden. Sean
Landers visade sin video Italian Renaissance and Baroque Sculpture, Carsten Holler, Renée
Green, Angela Bulloch, Sylvie Fleury, Janine Antoni, Kicki Smith, Maurizio Cattelan (som
hyrde ut sin platstill en parfymfirma)...

| en katal ogtext fann Verzotti en text av Nicolas Bourriad som ” states that art today no longer
lays claim to autonomy, but renouncesit in order to affect reality by competing within the
sphere of communication. In short, the criteriafor attribution of artistic value, Modernist in
origin or post-Modern in elaboration, are debated from a certain radical viewpoint. With a
bearing worthy of Tristan Tzara, various artists lay claim to the possibility of the 'ugly’,
pushed perhaps to extremes (but who can say?) by the work of Sue Williams. The difference
isthat today, putting an end to the formalist ideology of the avant-garde |eads to the question
of the subject: a subject who insists on its own historicity in a period when one has forgotten
to think "historically’, given that history itself has been reduced to nostalgic pastiche, as
Marcelo Esposito put it so well in his video project and catalogue statement. This thinking of
ourselves as historians gives rise to the category of the political, and, banally stated, to the
supremacy of content over form...”

Det gér att samla en del material fran det har aret som tyder pa etablerandet av konstens
inriktning mot innehall och socia kritik.

1994 —relativt stillsamt

Man skulle kunna forvanta sig en direkt fortséttning pa handelserna frén 1993 i en eller annan
manifest demonstration, men nagrariktigt stora begivenheter dgde inte rum under aret. Spiral
Jetty, Robert Smithsons legendariska landartprojekt dok upp (och férsvann snart igen) i Great
Salt Lake, Rachel Whitereads House uppfordes och blev kontroversiellt i London, Gerhard
Richter intog med uppméarksammade utstéllningar vérlden 6ver positionen som tidens
intressantaste malare, Hannah Wilkes Intra-Venus visadesi New York. "Kropp” var alltjamt
ett stort amne; i Salzburg kunde man se Suture med Matthew Barney, Orlans Omnipresence,
Cindy Shermans Untitled Film Still, Dara Birnbaums Wonder Woman, Rosemarie Trockel,
Inez van Lamsweerde.

1995 — osdker kursriktning

Rites of Passage, London, fick ett positivt mottagande. Har presenterades konstnaren som en
formedlare och vagvisare i det samtida natet av kommunikations- och forstael sevagar. Mona
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Hatoum, Balka, Gober, Jana Sterbak och Bill Violavar ndgraav deltagarna. Stuart Morgan
och Frances Morris skrev i katalogen om: ”passeur’ people who, at the end of the millenium,
are ferrying things or people across boundaries, priests, of that secular religion that art has
become.” Det vaxande intresset for en globaliserad konstvéarld var tydligt, men handlade alltsa
ocksa om de globala kommunikationsnéten.

Whitneybiennalen var jamfort med 1993 ars mindre accentuerat politisk genom Klaus K ertess
mera dterhdllsamma utstalIning. Den ronte mindre kritikerframgang an den forra. En hel del
intressanta konstnérer deltog som Rirkrit Tiravanija, Nan Goldin, Sue Williams, Lary
Pittman,Gabriel Orozco Carroll Dunham. Jan Avgikosi Artforum menade om Kertess: "His
inclination is for the retinal rather than the conceptual; for the poetic rather than the polemic;
for comfort rather than critique.” Och konstaterade: "there isn’t one piece in the Biennal that
angrily strives to make a marginalized voice heard, that confronts, implicates, defeats or
condemns...” Minnesvéard blev " Rirkrit Tiravanija s installation — a plywood hut equipped
with electric guitars that visitors are encouraged to play”.

Biennalen i Venedig (46) firade 100-arsjubileum ledd av Jean Clair. Den kom att betecknas
som tamligen konservativ, inte minst da den unga Apertoavdel ningen hade tagits bort. Detta
gav utrymme &t oberoende utstallningar som komplement, bl. a. av YBA. Och det verkade
onekligen som om Jean Clair var méttligt intresserad av den unga konsten. Han menade att
ungdomskulturen var fordarvad: " The young of the 90s...are subject to aloathsome economic
system, to diseases of previously unknown virulence, to sexuality as a source of stress and to
technological progress which has become synonymous with the obliteration of humanity.”
Och efter ett sadant gammelmansutbrott konstaterar Peter Plagensi Artforum: " ...instead of
lending vision to today’ s diverse but wobbly art world, Clair has eliminated ” Aperto” and sent
the new to the fringes. Instead, he has placed al of his critical stock in the huge exhibition
'Identity and Alterity,” an attempt to trace the history of the figure in the art of the last
century. The show reinforces the lack of interest in new art; from recent decades Clair
features conservative Expressionistic painting and creepy representational sculpture.” En
sadan installning & dock ganska naturlig vid omfattande forandringar. Det gamla paradigmet
ger sig inte utan motstand.

Tendenser i mitten av 1990-talet

Vid mitten av 90-talet kan ngra tendenser klart skonjas. Den postmoderna kritiken hade inte
passerat utan effekt, men konsekvenserna hade blivit betydligt mildare an vad man kanske
kunde forestdlla sig. Teoretikern som likstalld med konstnaren blev aldrig négon verklig
utmaning. Teorin hade visserligen intagit en maktig plats som en del av konstens mediering
och kontext men utan att ersétta eller ens rucka pa konstnarens position. Istallet blev curatorn
en maktfaktor som var i véxande. Konstverken som inte langre kunde fixeras till nagra
bestamda objekt presenterades pa utstallningar vars grundldggande idéer bestamdes av
curatorerna. Dessa skapade genom sina sétt att anvanda sig av utstéllarna och deras arbeten
nya enheter som emellandt styrde bort fran de intentioner som konstnérerna avsett.

Utbredning
Den USA-dominans som forelegat under hela efterkrigstid mildrades patagligt under 90-talet.

Forst ut var som redan framgéatt Y BA men de skulle foljas av betydande
konstnarskontingenter fran manga lander. Det forelag ett aktivt intresse for konstnarer fran
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skilda delar av vérlden. Manga av dessa var visserligen New Y ork-baserade, men trenden
skulle utvecklas vidare. Manga europeiska | ander skulle komma att fa internationellt erkanda
representanter. Inte bara de stora konststaterna som Storbritannien, Tyskland, Frankrike utan
&ven Norden och Osteuropa.

Interaktivitet och under sokning

Det & pafallande att konst med tydligt interaktiva, ofta banala, atborder dyker upp i rikliga
mangder vid mitten av 90-talet. §dva konstverket reducerastill det underordnade medan den
sociaa kontaktsituationen blir det centrala. Konstnéarerna intresserar sig intensivt for en storre
och meradirekt publikkontakt. Tendensen har gett upphov till termen "relationell estetik”, en
beteckning som harstammar fran den franske konstteoretikern Nicolas Bourriaud. Han skriver
om detta:

”...giving form to convivial relations has been a historical constant since the sixities. The
nineties generation took up the problematic once again, this time unencumbered by the
guestion as to the definition of art, which had been central in the sixties and seventies. The
problem is no longer extending the limits of art, but rather abouat experiencing art’s capacities
for resistance within the global socia field. Out of asingle family of practicestwo radicaly
different problematics can be seen to have arisen: yesterday, the insistency placed upon
relations internal to the world of art, within a modernist culture, giving pride of placeto the
"new’ and calling for subversion through language; today, the stress laid upon external
relations in the framwork of an eclectic culture where the artwork stands in resistance against
the rolling mill of the’society of spectacle”. (Bourriad, Esthétique relationelle, 1998.

Den relationella estetiken har forknippats med konstnérer som Pierre Huyghe, Liam Gillick,
Philip Parreno, Dominigque Gonzales-Foerster, Carsten Hdoller, Rirkrit Tiravanijam. fl. Men
det &r inte fraga om nagon specifik konstriktning kring en bestamd teori utan langt mera
generellt. Dessa konstnarer ror sig inom ett omrade dér man bedriver praktiska och teoretiska
undersokningar av det socialarummet. Det kan handla om beréttartekniker (mycket om film),
om journalistik och inte minst om interaktion mellan konst och publik. En vésentlig del av
den relationella konsten har sin utgangspunkt i Frankrike som eljest har spelat en
tillbakadragen roll i den postmoderna perioden (detta trots att det mesta av dess teorier harrort
fran franska filosofer). Exempelvis forvandlade Huyghe i projektet Mobil TV, 1995 auditoriet
i Nouveau Muséei Villeurbanne (forstad till Lyon) till en tevestation. Projektet byggde pa
deltagande fran invanarnai omradet.

| sbkandet efter en fastare identitet upptréder numera mycket ofta begreppet ” undersokning”
som ett sétt att beskriva vad konstnérerna &gnar sig at. Begreppet travesterar den
vetenskapliga undersokningen men det har aldrig varit méjligt att komma fram till ndgon
fastare idé om vad det handlar om. Ett pragmatiskt sétt att beskriva den konstnérliga
undersokningen &r att tanka sig att konsten och vetenskapen tillsammans astadkommer ett
konstverk. Konstverket bér pa vissa element som det hamtat fran en vetenskaplig diskurs men
avviker pa avgorande punkter fran denna for att darigenom framtrada som négot annat.
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Forandring: Det nya paradigmet

Det verkar rimligt att framhalla 1993 som den ungeféarliga tidpunkt for det nya paradigmets
genomslag. Under det aret borjar pa allvar etablerandet av konsten som social kritik. Den
instéllningen till konsten véxer sedan snabbt och pa nagra fa ar kan man se hur det typiska
konstprojektet blir den multimediala under sokningen. Ett staende uttryck blir " att
konstnaren problematiserar”. Den socialakritiken haller sig pa behorigt avstand fran den
postmoderna teorins ironiska och ibland cyniska spel med simulering. Den postmoderniteten
forde med sig bade tunga teoriblock och absolut ytlighet. Man kan ténka pa spannvidden fran
kretsen kring October och till Jeff Koons. | postmoderniteten hade man genomfort ett
framgangsrikt angrepp pa modernismen och stéllt grundlaggande fragor kring vad konst var
for nagot. Nar man kommit till slutsatsen att konst inte var ndgot annat &n det som
konstvarlden intresserade sig for och déarmed satt den institutionella konstteorin i en orubblig
position, fylldes konsten med nytt innehal, alltsa den sociala kritiken. Det var i sig en ny
inriktning som inte langre omedel bart forband sig med det postmoderna. Att vara postmodern
var en positiv bendmning for progressiva konstnérer i varje fall till i borjan av 90-talet. Med
den socidakritikens intrade innebar den benéamningen ganska plétsligt en férgangen episod.
Under senare halften av 90-talet fanns det ingen fast benamning pa vad man egentligen var
ndr man absolut inte var modernist men inte heller postmodernist. Bendmningen
”kontextkonst” anvands ibland, men har inte fatt nagot riktigt genomslag. Och faktiskt finns
det &nnu ingen giltig term fOr den konst som numera helt kommit att dominera den
internationella scenen.

Det breda spektrum som den sociala kritiken utgor har avsatt flera kompl etterande perspektiv
som globalisering, relationell estetik, konst som forskning.

En liten 6versikt kan se ut s hér:

Postmodernismen i USA ca 1979 — 1989
Postmodernismen i Europa ca 1988 — 1992
Social kritik 1993 — (med det handel serika etableringsaret 1996)

1996 — Mycket och etablering

En tidstypisk utstallning & NowHere pa Louisianai Danmark, producerad av Lars Nittve och
ett antal bitrédande curatorer. Det tidstypiska framstar bade genom kuratorernas styrning av
konsten och genom den ndrmast kaotiska mangden av kontextuella konstverk som till delar
fungerade som en psykedelisk show, en konst som anammat samtidens hektiska
ungdomskultur. Harald Fricke (Artforum) kommenterade: "What was most apparent here was
the imprimatur of the curator — and the neophilic taste for the social, political, institutional —
with the result that the art seemed preslotted.” Frickes inte alltfor entusiastiska synpunkter pa
NowHere prickade en aktuell debatt angaende curatorns roll som den alltmer dominante
aktdren i konstvarlden. Men smaken for det sociala, politiska och institutionella var attityder
som just hade etablerat sig och som hade framtiden for sig. Och det var en imponerande
uppsattning av konstnérer. Det fanns en del véletablerade namn, men de flesta var fortfarande
pavag upp i konstvarlden: Stan Douglas, Pipilotti Rist, Jane och Louise Wilson, Willie
Doherty, Barbara Bloom, Mona Hatoum, Renée Greene, Joseph Grigely, Eja-Liisa Ahtila,
Peter Land, Elin Wikstrom, Henrik Hakansson, N55, Chris Ofili, Raymond Pettibon, Janine
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Antoni, Gillian Wearing, Sue Wiliams, Dominigue Blain, Francis Alys, Felix Gonzales-
Torres, Jana Sterbak, Krysztof Wodiczko m. fl. m. fl.

| utstéllningskatalogen kan det vara av véarde att se hur texterna fatt en ny ton jamfort med det
ofta l&tt hysteriska eller Gverdrivet tungsinta som brukade utmérka postmoderna
katalogframstéllningar. Det &r i stor utstrackning de kéllor som postmodernismen nyttjat,
bortsett fran att Baudrillard och Derrida fallit stark tillbaka, men texterna prévar att ge en bild
av det nya skedet. Simon Sheikhs text "Mellemkomster” vilar till stor del pad Deleuze och
Guattaris Anti-Oidipus fran 1972, men knytstill en analys bade av utstéllningen och den
radande konstscenen. Nils Lyngsg skriver om " K glig ekstase — et essay om kognitiv
kunskoplevelse”; den texten handlar om vad som sker med konstverket nér det framstar som
kontextuellt, alltsa kontextkonst. Och dampningen av bade den teoretiska tungsintheten och
de |6ssl dppta sprékspelen i hyperverkligheten skulle fortsatta. Aven hér kan man talaom
sociakritik. Relativt kénda postmoderna texter fick en lite annan vinkling och anvandning an
tidigare.

Manifesta | i Rotterdam lanserades med idén att formedla en bild av konsten i det enade
Europa. Utstallningen skulle fungera som en pagaende process, mera baserad pa handel ser,
forandringar och socia involvering av publiken an att vara en utstalining av konstverk. Dess
betoning av periferierna hdr sasmman med 90-talet. Vid den hér tiden skulle stora
anstrangningar goras for att inkludera sa stora territorier som maojligt av varlden.
Konstnérskaren blev i langt stérre utstrackning @n ndgonsin internationell. Det vilar
fortfarande en postmodern instéllning om periferin som en plats for " det andra”. " Det andra”
far dock ses som langt mera pragmatiskt an tidigare. De inkommande framlingarna kunde pa
sin hojd bidraga med en regions specifika problem och instéllningar utan att detta medforde
nagra stora dverraskningar. Absorberandet av manga nya konstnarer fran lander som tidigare
inte deltagit i den internationella samtidskonsten skedde utan alltfér stora problem. De var
omedel bart anpassade och det kunde dérmed visas att informationssamhéllet var effektivt. P&
Manifesta | deltog t ex Olafur Eliasson, SubReal fran Bukarest, Jan Toomik fran Estland,
Rosemarie Trockel, Carsten Holler, Rirkrit Tiravanija, Henrik Plenge Jakobsen, Oleg Kulik,
Carl Michael von Hausswolf.

L’ Informe: mode d’ emploi, utstéllning i Paris av bl.a. Rosalind Krauss och Yve-Alain Bois.
UtstalIningen utgick fran Georges Batailles bestamning av ”informe”, en term som inte till ater
nagon definition och som avvisar helt definitioner som sddana. En lang rad av 1900-

tal skonstnarer deltog. Tanken var att visa det forbisedda och odtkomligai konsten, ndgot som
finns dar och som hela tiden funnits dar, det som marginaliserats. Det ar sldende att

"L’ Informe” dyker upp pa en tidpunkt nar konsten forlorat sin identitet. | "L’ Informe” forelég
en mdjlighet att finna ndgot essentiellt innehal i konsten, majligen en identitet som undgatt
upptackt.

4:e Internationella Biennalen i Istanbul. Allt fler biennaler och stora arrangemang bérjade
ambiti0st visa sig pa konstscenen. René Block var ansvarig for Istanbulbiennalen som ville se
sig som en lank mellan 6st och vast; det finns gavklart politiskaimplikationer att fundera
Over. Biennalen bar titeln " Orient/ation” Pa denna utstéllning och efter hand pa manga (néstan
for manga kan man vara beredd att séga) kunde man visa upp synnerligen vakanda
varumérken: Maria Eichhorn, Olaf Metzel, [lya Kabakov, Mona Hatoum, Ghada Amer,
Barbara Bloom, Micha Ullman.
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Och mer biennal i det utstallningsrika aret 1996 néar vérlden drabbades av den sociala
kritikens val synliga 6vertagande av konstscenen: 3:e Biennalen i Lyon med 64 konstnérer
samlade under rubriken "moving image’. Film, video, fotografi och performance med
historiska referenser: Nam June Paik, Bruce Nauman, Dan Graham, Marina Abramovic och
Ulay, Bill Viola, Keun Byung Y ook.

En av samtidskonstens allra storsta stjarnor, Damien Hirst genomforde detta &r sin forsta
separatutstaliningen i New Y ork pa Gagosian Gallery. Padet yttre planet en formidabel succé
med en blandande vernissage med influgna géster och en total utforséljning av allaverk fore
dppningen. Bland kritikerna fann den dock ingen nad: ” One leaves Hirst’s show with a
mounting sense of disappointment, and the show’ s impact quickly fadesin memory. What
will be the future thresholds of astonishment?” Kritikermisslyckandet for Damien Hirst
betydde inte sarskilt mycket. Han var inte bara en given storhet, éven kritikerframgangar
skullefélja.

Den snabbt expanderande samtidskonsten med sin sociala kritik kunde snart betrakta sitt
dilemma. Den kritik som den tillhandahdll befann sig inte utanfor utan innanfor
ingtitutionerna. Dess kritiska udd var darmed starkt begrénsad. Konsten, alt oftare
sponsorerad, narmade sig underhalning och &ven om viktiga och alvarliga @mnen dok upp
tycktes det inte langre handla om att bryta mot géllande regler. Man kunde fraga sig vad
konsten skulle handla om och vilken identitet den egentligen hade.

1997 — Annu ett maktigt utstallningsér — efter etableringen

Om de tidigare aren under 90-talet fungerat som framskjutningar av positionerna kring den
sociaakritiken framstér det har aret som mera obestamt och utan tydliga tendenser. Konsten
har onekligen genomgéit stora och antagligen avgorande forandringar men det foreligger
ingen gemensam uppfattning i konstvarlden om vad som &gt rum. Man kan sannolikt tala om
att konstens identitetskris borjar bli framtradande. Konstrummets forvandling fran
kontemplationsrum till underhallnings- och informationsrum &r visserligen inte nagon
dverraskning men fragan ar vad man har uppnéatt och hur man skall fortsdttai denna situation.
Detta om den teoretiska situationen. N&r det galler praxis stéller det sig annorlunda. Annu
intensivare an tidigare forsiggar en expansion av den nya socialkritiska konsten som smidigt
kan anpassastill varje 6nskat medium och till varje tankbart tema eller &mne. Och en sak kan
inte foérnekas. Det konceptuel la-kontextuella-socialkritiska hade helt erdvrat konstvérlden.

Documenta X Catherine Davids utstéllning kan sigas vara ett svar pa att konstens
konceptuella bas hade blivit etablerad och sjélvklar. Utstallningen var i forsta hand agnad at
att forsoka formedia en samlad bild av bade den historiska bakgrunden — och hér skéts Marcel
Broodhtagers, Oyvind Fahlstrém och brasilianaren Otiticia fram som tankbara
forgrundsgestalter. Man tvingas nog att erkanna att konstvarlden inte var redo for att utnyttja
denna Documenta som utgangspunkt for att genomfora en mera grundl aggande diskussion om
konstens identitet och problematiska kvalitetskriterier. Den blev egentligen bara teoretisk,
historisk och korrekt. Catherine David skriver: ”...the last documenta of this century
canhardly evade the task of elaborating a historicla and critical gaze on its own history, on the
recent past of the postwar period, and on everything from this now-vanished age that remains
in ferment within contemporary art and culture: memory, historical reflection, decolonization
and that what Wolf Lepenies calls the ' de-Europeanization’ of the world, but also the complex
processes of postarchaic, post-traditional, postnational identification at work in the’fractal
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societies (Serge Gruzinski) born from the collapse of communism and the brutal imposition
of the laws of the market.” Ambitios instéllning och dessutom lite global orientering: ”lay the
accent on certain strong alterities of contemporary culture, particularly the Araab, Muslim,
and African worlds, which are very much present during the ’ 100 Days — 100 Guests' lecture
program.” Deltagande konstnérer hade hogre medelalder an tidigare, men det fanns
naturligtvis en uppg 6 av intressanta namn: Art & Language, Lygia Clark, Stan Douglas, Liam
Gillick, Johan Grimonprez (vars video Dial H-i-st-o-r-y om flygkapningar blev ett av de
mest uppmarksammade inslagen), Siobhan Hapaska, Carsten Holler/Rosemarie Trockel (Ein
Haus fur Schweine unde Menschen), Christine Hill, Mike Kelley/Tony Oursler, Rem
Koolhaas, Reinhard Mucha, Tunga...

Whitneybiennalen fick ett foga entusiastiskt mottagande av David Rimanelli i Artforum (" The
1997 Whitney Biennal enactsits own little struggle between infinity and perfume”) som
beskrev den som en New Age biennal full av effekter och popinspirerade indag. De bada
kuratorerna Lisa Philips och Louise Neri hade svart att finna ndgot generellt tema for
evenemanget. Det var sékert ingen |&tt uppgift nér det forvantas fornyelse, kritik och
provokationer. Det & knappast ndgon Overdrift att se denna biennal som ett tecken pa en
stabilisering av den radande socialkritiken. En " poetisk” stabilisering som Rimanelli

markerar: ” It seems that Neri consigned herself to a state of poetic contradiction. No doubt
many people, weary of the now rather faded intellectualism of ’ postmodern deconstruction’ or
simply tired of thinking, period, will choose to join Neri and Philipsin the vale of a poetical-
schmetical Beyond.” Man kan tyda det som ett tecken pa att konstens dvertagande av allting
som konst med socialaimplikationer inte langrei sig & nagot uppseendeviackande. N&r en
konstsyn standardiseras kan den forstéarkas antingen genom en fordjupning av innehdllet,
kontexten eller genom forstarkning av framstallningen. Det sistnamnda kan benamnas det
"poetiska’ och blir dessutom en dterkoppling till traditionen.

Nagra av utstéllarna: Paul McCarthy, Chris Burden, Diana Thater, Dan Graham, Bruce
Nauman, Jason Rhoades, Richard Phillips, Sharon Lockhart, Philip Lorca diCorcia, Zoe
Leonard, David Hammons, Louise Bourgeois, Gabriel Orozco, Richard Prince, Francesco
Clemente, Sue Williams, Raymond Pettibon, Doug Aitken...

Tendensernavar liknande pa Biennalen i Venedig (47) (Germano Celant) Centralutstallningen
kallades ” Future, Present, Past”, en sammanstélIning som hade mer av historia @n framtid.
Bland yngre konstnérer kunde noteras Andreas Slominski, V anessa Beecroft, Jason Rhoades,
Jake & Dinos Chapman, Maurizio Cattelan, Langlands & Bell, Sam Taylor-Wood, Mariko
Mori. Pipilotti Rist visade sin video Ever is over all med kvinnan som svavar fram langs gatan
och demolerar bilfonster. Den forforiska framstélIningen hanger fast vid ett feministiskt
innehall. Verket kan nog ses som en poetisering av det socia akritiska. | paviljongernavann
Marina Abramovic (Jugoslavien) pris for sin ” Cleaning the House”, den bade forvantade och
korrekta kommentaren till kriget i Jugoslavien; en performance med slaktrester, liksom
Fabrice Hybert (Frankrike) for sin TV-studio.

Skulpturprojekt i Minster. Det tredje skulpturprojektet i 10-ars cykler var mycket omfangsrikt
och visade en blandning av gammalt och nytt. En avsikt var att problematisera

skul pturbegreppet inte minst mot den kontextuella konstens uppldsning av bildkonstens
traditionellaindelning. Exempelvis Richard Deacon, Richard Serra och Ulrich Rickriem
representerade objektbetingad skulptur medan konstnérer som Bert Theis (" Plattform for
filosofiska diskussioner”) Rirkrit Tiravanija (" The Zoo Society”) och Fabrice Hybert, som
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utrustade utstalIningsfunktiondrerna med personsokare, foretradde det kontextuella och
relationella. En diskussion som omedelbart uppstod var huruvida det var mgjligt att gora en
gransdragning mellan ett offentligt skulpturprojekt och en néjespark. En sadan tanke hade
redan oavsiktligt dykt upp med 1992 &rs Documenta. Steget in i underhalningsaspekten var
problematiskt.

Boris Groys noterar i Artforum (sep,1997): ”In our time art is generally understood as aform
of social communication...” och fortsatter med att peka pa problemet att skapa ett ” annat”
("radical other”). Groys framhdller att modernismens sétt att kommunicera med detta
"radikala andra’ innebar en stérning av kommunikationen vilket medforde att konsten den
vagen kunde upprétthalla sin identitet. Nar samtidskonsten efter modernismen inriktar sig pa
att kommunicera socia kritik uppstar identitetsproblem. Konsten blir beroende av en
vidhangande och deltagande text och tenderar att ndrma sig illustrationen av dennatext.

Biennaleni Lyon "L’ Autre” (4) (Harald Szeemann) — kan vara ett exempel pa biennalernas
utbredning och betydelse. "L’ Autre” var en vdmatad utstalning, Lyon hade hojt
ambitionsnivan, med allamajliga kanda namn: Katarina Fritsch, Jason Rhoades, Chris
Burden, Franz West, Gabriel Orozco, Pipilotti Rist, Gary Hill, Stan Douglas, Mariko Mori,
Douglas Gordon - liksom @dre stjérnor: Richard Serra, Bruce Nauman, Beuys, Glnter Brus,
Rudolf Schwarzkogler, Otto Muehl... Det &r en fraga om att etablera en utstéllning pa hog
internationell niva annu med avsaknad av en global tackning. Det valkanda temat ” Det
Andra’ & inte bara den standiga knutpunkt som konsten ror sig kring utan precis det i vilket
konsten standigt vill vinna sin identitet. Detta later sig naturligtvisinte langre goras (den
estetiska graddfilen & som sagt stéangd) eftersom nagot sadant inte later sig formuleras. Men
viljan kan demonstreras och visas och i den hér utstéllningen menade Christoph Blase i
Artforum att i Szeemanns hénder: "the’other’ becomes almost signature: he staged an
elaborate game of hide-and-seek, subtle hintsthere...” Utstallningen har nog mer att géra med
att visa” Det Andras’ motsats, namligen kvalitetskonst som & bade intressant och attraktiv
men inte heller mer

" Sensation” som agde rum i slutet av 1997 blev den absoluta hojdpunkten pa”YBA,” som
snart hade blivit ett slitet begrepp. Utstallningen & ocksa tidstypisk med ett antal konstverk
som vackt atskilliga reaktioner. Har aterfanns alltsd Damien Hirst, Marcus Harveys portrétt av
barnamorderskan "Myra’, Chris Ofili ”St. Mary”, Sarah Lucas, Gillian Wearing, broderna
Chapman, Michael Landy osv. Utstallningen visades ocksai Berlin (1998) - och i New York
(1999) dar Chris Ofilis malning foranledde ett ingripande fran guverndren. | manga avseende
var " Sensation” en utstallning med klassiska handel ser: unga konstnérer utmanar sin publik
med provocerande nyheter. Samtidigt var dettai mycket en fiktion; ndgon verklig utmaning
fanns egentligen inte, snarare interaktivitet fran en publik, officiell och allmén, som reagerade
mot den form som konsten generellt antagit. Det var ocksa fraga om en lansering; konstverken
kom fran Saatchi collection och en stor del av verken bestod av mera konventionella

ma ningar.

1998 — vantan, sociala under sokningspr oj ekt och den begynnande globaliseringsvagen
"Present Tense”, San Francisco Museum of Modern Art, visade nio konstnérer fran 90-tal et

bl. a Gabriel Orozco, Janet Cardiff, Jim Hodges, Jennifer Pastor, Felix Gonzales-Torres. En
av kuratorerna, Gary Garrels skrev: "Don’'t ook for another Jeff Koons or Julian Schnabel
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here; the zeitgeist identified calls for modest efforts, not star turns. — 90-talet hade borjat
tecknasig i det obestamda och mangtydiga. Nagra nya tendenser fannsintei sikte.
Kontextkonsten hade fatt sitt fulla genombrott men utan att |amna nagon tydlig riktning for
sin fortséttning. En klar hallning fanns dock:

Biennalen i Johannesburg (2). En av de forsta manifestationerna for en globaliserande konst.
Héar framtradde Okwui Enwezor som en framtradande representant for konstens spridning till
omraden utanfor vast. FOorsoket var lovvart dven om det till stor del var uppbyggt pa
konstnérer som tillhorde vast aven om de hade rétter | andradelar av véarlden somt ex Yinka
Shonibare fran England och Renée Green. Problematiken med globaliseringen var omedelbart
tydlig: Den konst som framtradde med en 1ang rad nya namn fran lander som vanligtvis inte
ar representerade var formidabelt anpassade till samtidskonstens kontextuella inriktning.
Manga av dem gjorde det som kunde forvantas, namligen att ge konsten ett exotiskt eller
politiskt innehall med referenser till varlden utanfor vast. Man skall naturligtvis inte vara
alltfor kritisk mot den instaliningen. Den &r i praktiken oundviklig. Johannesburgbiennalen
blev dock ingen riktig mdjlighet for fortsatt kommunikation mellan Sydafrika och den
samtida konsten eftersom det meddel ades att den av finansiella skal inte skulle fa nagon
fortséttning.

V anessa Beecrofts performance ” Show” pa Guggenheimmuseet i april kan vara ett exempel

pa hur konsten for att gora sig synlig maste astadkomma véacka uppmarksamhet. Ett 15-tal
|attkl adda kvinnor var uppstéllda under négratimmar for publiken. Provokationen &r
uppenbar eftersom ett projekt som ” Show” kommer at pendla mellan att vara feministiskt eller
antifeministiskt.

Biennalen i Berlin hade som tema staden Berlin. Ca 70 konstnérer deltog i den av Klaus
Biesenbach, Hans Ulrich Obrist och Nancy Spector kurerade utstéllningen. Det skulle handla
om ung konst. Och en imponerande deltagarlista: Rirkrit Tiravanija, Sean Snyders, Wolfgang
Tillmans, Douglas Gordon, Pipilotti Rist, Carsten Holler, Fabrice Hybert, John Bock, Rineke
Dijkstra, Dominique Gonzal es-Foerster, Stan Douglas, Gabriel Orozco... Man lade ut med ett
ambitiost program: ” Inhaltlich haben die Kuratoren eine interdisziplinare Austellung, einen
Kongress und dieses Buch initiert, welche als erste Biennale die Stadt untersuchen...”

Ja, man dlapper ett antal kompetenta konstnérer |0sa pa ett gigantiskt tema och de producerar
arbeten och projekt som visas pa olika platser i staden. Det blev en hel del intressanta
konstverk, men som man fran borjan kunde misstanka fullstéandigt overskadligt och med
avsevarda svarigheter att uppfyllatematiken vars enda begrénsningar sades vara att det inte
handlade om det futuristiska eller det nostalgiska. Men det kunde man inte heller forvéanta.
Den konstnéarliga undersdkningens langa vég att finna sina former. Och till vad skulle den
tjanai det har fallet? Den social kritiska undersokningen fick nog ocksa denna gang finnasig
sjav som objekt: framvisandet av kreativ formaga hos konstnérerna. Nagot som de ocksa
kunde uppfylla. God standard.

1999 — Glaobalt och Standardisering
Biennalen i Venedig (48). Det &r ofrankomligt att denna biennal var en 6vertygande

uppvisning i samtidskonstens situation. Den dominerades totalt av installationer, mycket
video och foto. Globaliseringsprojektet var markerat, framst med konstnarer frén Asien. Det
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var en livlig och hogréstad biennal dar de ledande internationella konstnarerna visades pa
bred front. Kritikernavar ense om att det helagav intryck av karneval eller marknad men utan
att det darfor var daligt eller ens mediokert. Biennalen speglade t ex filmvérlden genom
framhévandet av prisutdelningen. De gyllene |gonen utdelades genom att de nominerade
kandidaterna forst raknades upp, darefter kungjordes vinnarna: Cai Guo-Qiang fran Kina,
Shirin Neshat, Iran, Doug Aitkens, USA. Ghada Amer, Egypten, fick UNESCOs pris. Louise
Bourgeois och Bruce Nauman pris for sin langa verksamhet.

Globaliseringsfaktorn var korrekt utan att bli dalig. Harald Szeeman hade fyllt den italienska
paviljongen med konstnarer fran hela varlden och sarskilt Kina. Priset for basta paviljong
tillfoll Italien.

Och den kanda skaran av konstnérer: Rosemarie Trockel, Chen Zhen, John Bock, Maurizio
Cattelan, Pipilotti Rist, Ann Hamilton, Soo-Ja Kim, Gary Hume, Tatsuo Miyajima, Jason
Rhoades, Paul McCarthy, Sarah Sze, Olafur Eliasson, Thomas Hirschhorn osv.

En biennal med hog kvalitet sdlunda. Den kan ocksa sdga nagot om det stadium konstens
forandring lett fram till. Det var en utstéllning full av upplevel semgjligheter och kreativa
Overraskningar. Den holl ett visst matt av ansvar. Med socialkritiken hade konsten blivit
samhallsmedveten och det forvantas att konstnérerna skall kommentera den politiska och
sociala scenen. Nagra kritiker anmérkte pa att de pagaende bombningarnai Jugoslavien inte
fick ndgon uppmérksamhet, men det var knappast nagon allvarlig anmarkning. Konsten var
social nog med manga projekt som kunde kommentera det sociala och politiska. Och
dessutom fanns det globalainslaget med konstnarer fran manga lander med konst som visade
prov padet multikulturella. En utstallning i jamvikt, det nya paradigmet som en positiv
standard for hur konst kan te sig. En balans mellan innehall och form dar publikens
associationer kunde soka manga vagar. Allvarlig underhallning av hog klass. Vill man vara
krass kan man mena att det borjade bli alltfor 14t att fatill konstprojekt som motsvarar
forvantningarna. Formeln &r given: ett socialkritiskt nedslag i ndgot som kan férsvaras som
tillrackligt angel 4get, en formgivning av projektet, antingen den bygger pa estetisk pahittighet
eller relationell kommunikation. Och om mgjligt: global markering. Det & ingen enkel
uppgift, men den & dverkomlig och det myllrar av kandidater som kan genomféra den pa ett
Overtygande sétt. Mycket praktik och lite teori eller som Daniel Birnbaum sager det i
Artforum: "What really are the issues that this gigantic exhibition meant to tackle? The two-
volume catalogue gave nice introductions to the individual artists, but not a hint at any general
themes. All you got was a poem by Szeeman. There was atime when every exhibition
required acommentary by one French philosopher or another, and we all got sick of them.
Now that we' ve reached the other extreme, | kind of miss Jacques Derrida.”

Carnegie International, Carnegie Museum of Art, Pittsburgh. Man kan kalla denna utstalining
for tidstypisk av hog internationell klass. Kathy Siegel (Artforum) noterar: ” The Carnegie
succeedsin its mission: not to surprise the art-world insider but to show an interested public
what art looks like today.” Och hér kunde man aterse dagens storheter: Diana Thater, Gregor
Schneider, Suchan Kinoshita, Olafur Eliasson, Alex Katz, Ernesto Neri, John Currin, Sarah
Sze, Franz Ackermann, Chris Ofili, Matthew Barney, Thomas Demand, Sam Taylor-Wood,
Mark Dion, Pierre Huyghe, Willie Doherty, Ann-Sofi Sidén, Shirin Neshat, Jane och Louise
Wilson, William Kentridge m fl.
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Kathy Siegel: "My favorite work, viewed through the museum’ s huge glass wall, was the
Eliasson, afountain of steam wafting vertically from an expanse of water on a platform
through which trees aso rise up.It’ s heart-throbbing romantic landscape. Romantic, but naive:
the work plays on the tradition of the courtyard fountain, and the steam is piped from the
museum’ s heating system...When blunt physical fact achievesthiskind of lyricism, itis
something to see.” Denna beskrivning kan igen vara ett exempel pa stabiliseringen av den
konstnéarliga problematiseringen. Konsten har blivit sevard men raddas undan att bli ren
estetik genom att den anspelar pa nagot. Det finns en kontextuell dimension som sakrar att
medvetenheten finns dar. Men detta” som om” tenderar att bli altmer marginellt, verken
skapar upplevelser som nastan ar estetiskaoch i varje fall lutar sig starkt mot det mera
obestamda” det poetiska’.

2000 - Centrum overallt och utstallningar hela tiden

Mangden av utstéllning vaxte standigt. Biennaer finns numerai Sydney, Lyon, Shanghal,
Taipel, Limerick, Berlin, Sdo Paulo, Venedig, Turin, Johannesburg, Luxembourg, Mexico
City, Ljubljana, Liverpool, London, Santa Fe, Pttsburgh, Istanbul, Melbourne, Dakar, New
Delhi, Kwangju Montreal osv. Listan & mycket |éangre och uttkas sténdigt.
UtstalIningstétheten, och da avses verksamheter med internationella ambitioner, har natt en
omfattning som pakort tid dvertraffar alt vad man pa den véagen kunnat forestdllasig. Det
blev sd myckert utstallningar att Hildegund Amanshauser pa Kunstvereini Salzburg
genomforde 100 Days No Exhibition dér det under 100 dagar foregick serier av symposier for
att diskutera den 6verhettade curatoriella situationen. Och med sa mycket konst kan man borja
betvivlakvaliteten i verksamheten. Katy Siegel kanner sigi Artforum foranledd att sdga nagot
till forsvar: it is still possible to be ambitious in the Baudelairean, Greenbergian sense —
wanting more not just for your carrier, but for the work...Fine art may no longer be the
dominant culture, but it’s not a crummy job or a drunk boyfriend either.”

Den socialkritiska konstens snabba tillvaxttakt borjar skapa problem. Det gors alltsa manga
utstéllningar. Tillflodet av nya konstnérer &r stort. Dessutom &r det generella omddmet om det
som gors 6vervagande positivt. Aldrig har det skapats sd mycket bra konst av sd manga bra
konstnarer! Lagg ocksatill det inte finns nagon séker parameter for att bedoma kvaliteten.
Den vérdering som konstvarlden stér for & en balansering av innehdll och formgivning.
Konstverket problematiserar/undersoker nagot och detta presenteras med en mer eller mindre
sldende form plus ndgon eller ndgra dverraskningar som tar bort det illustrativa. Konsten kan
naturligtvis inte undga att drabbas av inflation, men denna har &nnu inte natt sin fulla
smartpunkt endr den modernistiska delen av konstvéarlden fortfarande &r den storre. Merparten
av utstallningslivet utgors av traditionelIt orienterad konst. Har finns ocksa den ekonomiskt
starkaste marknaden. P& sa sétt kan man fortsatt tala om en "normaliseringsprocess’ for det
nya paradigmet. Konsten vill normaliserasig nedat, alltsa véxai bredd. Dar &r det betydligt
mer utrymme an i det snavare omrade som utgors av den internationella trendsattningen. En
sadan normaliseringsprocedur kan da sigas ske genom att det skapas nya
utstalIningsutrymmen. Det gér helt enkelt inte att Gverta de traditionella gallerierna etc
eftersom dessa, liksom betydande delar av marknaden hdller fast sin utstallningspolitik.

After the Wall: Art and Culture in Post Communiste Europé, Moderna Museet, Stockholm. En
utstéllning som &r forutsdgbar och korrekt. Hegemonin for den begrénsade delen av
vastvarlden &r sedan flera &r bruten. | praktiken rader naturligtivs ingen jamlikhet. Periferierna
& annu de fattiga kusinerna fran landet &ven om konstvarlden fattat ett uppriktigt och delvis
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entusiastiskt intresse for dem. Med murens fall 1989 dppnades vagarna for ett stdrre Europa
ocksai konsten. En lang rad av mindre kanda Gsteuropeiska konstnérer presenteras darfor.
Och det forvantas att de behandlar de politiska och sociaa problem som hanger sasmman med
Osteuropa och métet med vast. Forvantningarna blir ocksa uppfyllda, den konst som visas &r
bade rimlig och tamligen lik den som redan cirkulerar i vast. Angeléget och delglobalt utan
sarskilt mycket mer. Men nog anda ” These artists are pioneers, in that they are engaged in
compulsory development within a cultural hothouse of their own construction,” skriver
Ronald Jonesi Artforum.

Whitneybiennalen och Greater New York. Whitneybiennalen hade flyttats for att passain i det
jamna 2000-talet. Globaliseringsintresset hade férmodligen medfért det faktum att man funnit
ett antal konstnérer utanfor storstadsregionerna och att man i liberal anda accepterade
utlandska konstnarer boende i New Y ork. Utstéllningen vande sig nagot bort fran marknads-
och nojesfatkonceptet som noterats under fjolarets biennal i Venedig. Nagra dvertygande
signaler i nagon bestamd riktning kunde inte mérkas: " There is no more bad art here than
usual, and it's arelief that the bad art doesn’t project a distracting veneer of excitement.”
(Kathy Siegel, Artforum) Bland de deltagande: Sarah Sze, Cai Guo-Qiang, Shirin Neshat,
Kim Dingle, John Currin, Doug Aitken, Krzysztov Wodiczko, Ghada Amer. Nagot uppseende
véckte Josiah McElhenys An Anecdote About Fashion, konsthantverk i form av glasbehdllare.
Det enda verk som véackte ndgot slags provokativ uppmarksamhet var Hans Haackes
kulturpolitiskainstallation ” Sanitation 2000” med bilder pa amerikanska flaggan flankerad av
auktoritara uttalanden om konst. Kathy Siegel gor ocksa den markliga kommentaren: " Oddly,
like’ Greater New York,” the biennal can’t break away from the idea that newnessis still an
important criterion for art.” Men det torde vara svart att undvika.

| Greater New York pa P.S.1, visades en lite stokigare utstéllning med huvudsakligen yngre
konstnérer, men hér fanns liksom pa ocksa biennalen Shirin Neshat och Ghada Amer.
UtstalIningen var alltsa mindre valordnad &n biennalen och framstod som béde livligare och
intressantare. " With two museums, thirty curators, and one hundred and forty-nine artists, and
neither catalogue nor stated mission, the show obviates usual question of cohesion and
taste...director Alanna Heiss...Referring to the show as a’laboratory’, she offers...’ The
artistsreveal what it isto be aNew Y orker at the beginning of anew era.” Kritikernavar
rimligt 6verens om att bada utstallningarna var ganska bra. Som sagt var allting bra det har
aret.

London och England tar for sig: Tate Modern dppnar och ger ytterligare tyngd &t den brittiska
konsten. Samlingarna av 1900-tal skonst hangdes tematiskt och man blandade lite ddre konst
med nyare med tanken att man skulle skdnja paralleller. Idén verkade inte vidare 6vertygande
utan narmast en variation pa det gamlatemat "tradition och fornyelse” — tillsammans.
Alldeles korrekt och dvertygande fick Louise Bourgeios fylla den 6vre hallen med sin stora
tredelade och multimedial instalation | Do, | Undo och | Redo. Utstéllningen Between
Cinema and a Hard Place (titeln fran en video av Gary Hill) understrok Tates uppfattning om
samtidskonsten som en konceptuell undersokning av plats, sprak och verklighet. 22
konstnarer fick representera en létt museal kontext, varav 7 var britter: Stan Douglas, Mona
Hatoum, Cornelia Parker, Gabriel Orozco, Bill Viola, Rebecca Horn osv.

Den brittiska konsten var villigt pa frammarsch utan att fixerasig vid " YBA”. Louisa Buck
skriver i boken”Moving Targets 2”: ...the pulse of British art at the beginning of the twenty-
first century fells strong and steady. These days, the art coming out of the UK is viewed not
so much as an isolated national phenomenon, but rather as a vigorous and multifarious strand
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within an interconnected international art world. The era of so-called Y oung British Artist is
over. /...l Itisstill trueto say that the most distinctive feature of the artists who are defining
British art in the 1990s is the fact that they do no share a common style or medium. They
produce figurative and abstract paintings, readymade and handmade scul ptures, photography
and text, videos, installations and CD ROMs — sometimes simultaneously.”

Det finns en markant sidai den brittiska konsten mot det konceptuella och ambitiosa, nagot
som framgick av tva utstalIningar Intelligence: New British Art 2000 och The British Art
Show 5. Nagra av de deltagande konstnérerna var Paula Rego, Michael Craig-Martin, Susan
Hiller, Tracey Emin, Jonathan Parson, Michael Landy, Sarah Lucas, Gillian Wearing,
Douglas Gordon, Julian Opie, Bob and Roberta Smith, Donald Rodney. Curator Matthew
Higgs menar att den nya scenen har gjort sig av med ” orthodoxy and complacency” som foljts
av "curious, but positive moment”, konstnérerna agnar sig &t "issues’: " gender, race, class,
sexuality, politics, idealism, boredom, and pleasure.” Rachel Withersi Artforum skriver
tankvart utifran detta: " This subtly conflates BritArt, the media construction, with ' 90s UK
art, an undervisited region where a great many artists and others worked to sustain, expand,
and refine awide range of critical practices and debates. Each of these account (and
perpetuates) the consumerist mentality that demands a constant flow of ' new generations.’
Arguably, UK art’s global reputation would gain more from a spot of revisionist history than
from the announcement of a supposedly new critical mood.” Och det ligger ndgot i den
tanken. Den brittiska konsten har som inget annat enskilt land genomfort serier av
internationella lanseringar av nya generationer konstnarer dar den brittiska konstmiljén
framstar som en livlig men inte fullt upptéckt milj6 fér samtidskonstens vitala majligheter.
Detta sker mot bakgrunden av en relativt strang konservatism, en kvarhallande modernism
som till storadelar préglar uppfattningen om vad som &r vasentligt i den engelska
konsthistorien. Ocksa detta &r, naturligt nog, nagot som kan beskrivas som slitningen mellan
de bada konstparadigmen. Det som anda &r en verkligt intressant potential i den brittiska
konsten & den konceptuellainriktningen dar den yngre konstnérerna vidhaller en kontinuitet
och som gor dem till centrala aktorer i den konst som definierar sig som
undersokning/forskning

Biennalen i Sydney. En utstéllning med hog internationell standard: Matthew Barney, Tracey
Moffat, Jeff Wall, Bruce Nauman, Ilya Kabakov, Gerhard Richter, Doug Aitken, Vanessa
Beecroft, Chris Ofili, Mariko Mori osv. Den ursprungliga tanken var att biennalen skulle ha
temat " Agents of change’, men det stroks. | sin kritik av utstdllningen for Charles Green ett
intressant resonemang utifran det forsvunnatemat. Han funderar kring forhallandet mellan det
socialainnehdllet i konstverket och konstnédrensintentioner: ”...the idea of agency is
incarnated in works like...Luc Tuymans's pallid trace of images of Holocaust documentation,
the older artists whom the biennal e sought to celbrate (Nauman, for example) unsentimentally
understood that the agence of the artwork isn’t to be confused with that of the artist.

Nauman’ s slogan about artist agency in the neon spiral Window or wall sign, 1967 —” The true
artist helps the world by revealing mystic truths” —isironic. Tuymans's paintings, for
example, seem to speak with compelling and articulate intellectual passion about an issue —
memory and trauma, to be specific, though almost no trace of that discourse can be seen, for
Tuymans aestheticizes and, literally, whitewashes everything out of existence rather than inte
memory.” Greens fundering handlar naturligtvis om konsten som direkt budbringare av ett
distinkt innehdll kontra dess identitet. Konsten kan inte Gverleva som egen disciplin om den
inte gor standiga uppror mot den forstael se som dess kontextuella implikationer annonserar.
Socialkritiken far darfor med sig en utsuddning eller storning som ett papekande om
befintligheten av ett ”andra” som sa blir vagt mot det angel gna och korrektai det sociala
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budskapet. Detta” andra’ blir ocksa alltmer besvarande eftersom det inte langre kan reduceras
till det klassiskt estetiska. | detta”andra” finns nagot outgrundligt som skall bara konstens
identitet. Men vad handlar det om? Och & det mdjligen sa att den klassiska estetiken
fortfarande far utgora en bedémningsgrund, blott att den skjutits i bakgrunden och técks av
det socialkritiskainnehallet?

Media_City, Seoul. Utstéllningen, som bestod av ett antal separatasiddana, kan betecknas som
en god och en omfangsrik standarduppséttning av samtidskonst. Storslagen och massiv
representation av konstnérer fran storadelar av véarlden. Den handlar alltsd om en en " normal”
och rimlig redovisning av det som pagar i konstvarlden (med namn som Cai Guo Qiang,
Steve McQueen, Rosemarie Trockel, Gary Hill, Valie Export, Thomas Demand, Pipilotti Rist
osv). Globaliseringen & integrerad; som Barry Schwabsky skriver i Artforum: ”...at least
those Asian artists who were included in the ’international’ segments clearly appeared as the
equals of their generally better known Western counterparts.” Men man kan observera, och
det gdller &ven de tidigare omtalade utstallningarna, att det inte ar 1&tt, om ens mgjligt, att
finna ndgon progressiv del av samtidskonsten.

Med postmodernismen gav man upp den modernistiska progressionen som forel &g som ett
expansivt omrade inom estetiken; en standigt pagaende utmaning av den rédande smaken.
Detta flyttade progressionen till en paradigmatisk niva; ifragaséttandet kom att gélla synen pa
konsten som helhet. Vi har redan kunnat folja den postmoderna konfrontationen gentemot
modernismen. (Man skall for allt i varlden inte fasta nagot avseende vid de
hogpostmodernistiska uttalanden om historien och framskridandets slut, minst av allt forsvann
tanken pa konstens progression och férnyelse.) Nar de momentet blivit dverspelat, stabiliserar
sig den postmoderna konsten kring innehdllet, kring socialkritiken och undersdkningen. Det i
sin tur ger nytt spelrum eftersom det finns utrymme for att definiera och praktisera detta
gigantiska falt, ndgot som ager rum under den senare delen av 90-talet. Och har finns ndgra
spelmatriser som kan aktiveras; den relationella estetiken gor en sak av interaktionen med
publiken, globaliseringen for med sig en lang rad konstnarer fran lander som tidigare varit helt
marginaliserade. Dessutom kan helaidén med den konstnérliga undersokningen fordjupas.
Den tillvaxten sker snabbt och redan med biennaleni Venedig 1999 & utrymmet fyllt. Det var
antagligen en forhoppning att konstnarer fran marginaliserade delar av vérlden skulle kunna
forain en ny handel sesektor for den konstnérliga progressionen. Men den uteblev, fornyelsen
visade sig vara globaliseringen i sig, alltsd att det vardefulla var att globaliseringen
genomfordes. S& uppenbarar sig problemet med vad som utgor det fornyande, obekvama och
utmanande i den genomfdrda standardiseringen av det socialkritiska postmoderna. Och det
kan man inte avsta. Skulle fornyelse och ifrégaséttande forsvinna degenerar konstens
ambitiosa nivatill underhallning och dekoration.

Genom den standiga inmatningen av nya konstnérer som paett eller annat sétt skall
representera nagot annu nyare an det som forsiggar uppkommer i dagens konst ett
"fortétningsproblem”. Medan det i varje fall ett styckein i den postmoderna eran fortfarande
gar att urskilja ndgot som man kan kallafor " generationer” dér konsthandel serna fortfarande
kan beskrivas som att den ena, lite ddre, generationen star mot den andra, lite yngre, utplanas
efter hand dennatidsfaktor. Hastigheten i utvaxlingen for med sig att i princip alakonstnérer
foretrader den yngre generationen. Aven de forebildliga framtrader som fullt aktuella: Louise
Borgeois, Bruce Nauman, Cindy Sherman, Damien Hirst, Bill Violaosv. agerar intei
forfluten tid. Den skillnad som de bér pa handlar bara om berémmelse och pionjarskap, inte
pa nagon museal begransning i deras konstaktiviteter. Hopsmetningen av generationerna styrs
naturligt nog av socialkritikens undersokningsbegrepp. Konsten som alltsa bygger pa
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undersokning stéller alltmer krav pa fordjupning och erfarenhet, ndgot som inte gynnar att en
ny generation skall 6verta konstscenen med " rétt tidsméssighet”. Har slar konsten tillbaka mot
eventuellatankar palikheter med underhallningsscenen. Smakmomentet, inpackningen,
popigheten bromsas effektivt av diskurstvanget. Och ar 2000 kan man skonja att utvecklingen
gatt salangt att den konstnarliga undersokningen blivit komplex och sofistikerad. Det &r inte
langre fraga om att sl sig fram med nagra drastiska nyheter. Denna bakgrund bor beaktasii
tva utstallningar som ocksa dgde rum under ar 2000.

Manifesta 3, Ljubljana, Slovenien. Manifesta for att definiera det nya Europa fick en
mojlighet eller kanske snarare given uppgift att astadkomma en annorlunda utstallning &n de
tidigare (Rotterdam 1996 och Luxemburg 1998) som inte direkt bjudit pa négra stora
Overraskningar. Curatorerna Francesco Bonami, Ole Bouman, Maria Hlavajova och Kathrin
Rhomberg fick tasig an att aktivera ett kulturellt utspel i en politiskt kénslig zon av Europa.
Ett av uttalandena fran curatorerna var att det inte skulle bli ndgon ”konstutstallning”, att det
altsarorde sig om att astadkomma nagot som var altfor verkligt for att kunna uppfattas som
konst. Det & naturligtvis inte majligt men det & ofrankomligt att detta evenemang skapade
bestémda férvantningar om hur den ansvarfulla uppgiften skulle behandlas korrekt.
Manifestationen blev pa manga sétt svar att kritisera eftersom momentet av politisk verkliget
och politiskt ansvar diminuerade det som |&g utéver den socialakritiken. Tvaforvantningar
blev ocksa fullféljda. Dels var de deltagande konstnérerna okéanda och huvudsakligen fran
Osteuropa och dels var de konstprojekt som visadesi stor utstrackning aktuella med hénsyn
till allt som forsiggétt i regionen. Den albanske konstnaren Anri Salas video Nocturnes
handlade om en halvmilitar soldat, ansvarig for manga avréttningar, men ocksa lidel sefullt
intresserad av akvariefiskar. Videon ville visa de almanmanskliga egenskaperna hos en man
som varit inblandad i etniska rensningar. Allt handlade inte om Balkan, Amit Gorens video
Your Nigger Talking berérde immigranter i Israel, vilkainte horde till det judiska eller
palestinska lagret. Ett av de mest sldende inslagen var den polske konstnéren Pawel
Althamers Motion Picture. Projektet bestod av elva scener med skadespel are som agerade i
rollerna som stadsbor. Skadespelarna annonserades inte och férsvann utan att agerandet hade
markerats. Det var altsa svart att uppfatta att det rorde sig om en performance och
forbipasserade blev 1&tt osékra vad saken handlade om.

Manifesta 3 ger ett perspektiv pa den ambitisa sociakritiken, dess méjliga forvandling till att
kunna skapa en progressiv miljo i den eljest valetablerade konstvérlden. Har var drivkraften
det politiska ansvaret. Dan Cameron menade i Artforum att " this exhibition, which was
memorable for itsinsistence on art’s potential to instill broader notions of humanity in place
of the perennial search for the lates fads and stylistic wrinkles.” Och hur som helst blir igen
nyttiggorandet av konsten framhéavt. Korrekt och nddvandigt. Men vem &r det som skall lara
sig vad? Konsten far altid problem med distinkta politiska uppgifter emedan dess tradition
bjuder att alltid visa distans, inte ta stéllning och att 6verlamna reflektionernatill publiken.
Nér innehdllet &r alltfor angel &get tar detta naturligt nog 6verhand och det blir mindre kvar till
konstens egenart. Man far i det hér exemplet ocksatasig en funderare pa graden av
curatorstyrning som nog har varit pafallande. Denna manifesta & upplagd for att &garum pa
curatorniva dér innehalls- och kontextstyrningen kan bilda en korrekt bakgrund.

What If: Art on the Verge of Architecture and Design. Moderna Museet, Stockholm. Maria
Lind som var curator for utstaliningen deklarerade att hennes avsikt var ” att ta temperaturen
pa samtidskonsten” genom att se pa dess tva grannar, arkitektur och design. Passagerna fram
och tillbakai dessatre institutioner utgor en pataglig trafik och fér konstens del ingar intresset
i dess numera uttalade kannibalism for att astadkomma det den behéver: identitet, kvalitet,
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innehdll, form. Flodet har dock inte medfort att institutionerna har borjat ga samman. Det
finnsinget intresse for det som Daniel Birnbaum skriver i Artforum: ” The codes and
conventions of archtecture, fashion, and city planning preoccupy the contemporary artist in
"What If,” but unlike the crossover artists of earlier periods, few seems to want to escape the
boundaries of the art world altogether.” | enlighet med tidigare resonemang i den hér texten ar
alltsa den diskursiva kontexten utvecklad pa ett annat sétt i konsten och man kan tillagga att
det galler aven séttet att applicera 6verraskningsmomentet. Konsten kan hamta energi fran
absurd meningsldshet som i sin tur kan generera komplex teori och dverforastill att fungera
som socia kritik, nog det mest speciella med konsten idag.

UtstalIningen visade konstnarer som arbetar med (eller tog sig an uppgiften) sadant som har
pafallande likheter med arkitektur och design. Sylvie Fleury visade eleganta skor, Tobias
Rehberger och Rirkrit Tiravanija hade konstruerat sma hus som senare skulle transporterastill
Thailand for att ingai ett nytt samhélle. Dominique Gonzal es-Foerster installerade den stora
Brasilia Hall, som handlade om moderniteten i Brasilien och Sarah Morris Las Vegas film.
Bland andra deltagande konstnérer kan ndmnas: Jason Dodge, Lotta Antonsson, Elisabeth
Peyton, N55. Men en verkligt central och intressant figur var Liam Gillick vars uppgift var att
agera som "filter” mellan utstallningen och publiken. Gillick har under ndgra &r blivit en
starkt efterfrégad konstnar genom att han funnit ett ovanligt arbetssétt. Han talar oftaom sin
position som "middleground”, att opererai det omrade som inte & omedelbart synligt som
systemens infrastrukturer, maktstrukturer, de platser dér visioner och beslut kommer till, de
sprakliga tecken som kan framhéva denna” mellanhand”. UtstdlIningens fortitel "What I
hanvisar till hans projekt i London 1996 (The What 1f? Scenario). Gillick genomforde en
design av utstaliningen déar hans hyll- och vaggliknande konstruktioner i aluminium och
plexiglas holl sasmman de individuella projekten samtidigt som de férmediade en
korresponderande spraknomenklatur. Helt i linje med hur han brukar arbeta: "When Gillick
trandlates an idea or an intellectual context into avisual form, be it texts, book covers, |etters,
wall paintings or objects, he uses forms and colours which in the context of our late-capitalist
society are encoded in a certain way. Normally he uses typefaces, colours and paints,
materials and design which are known from the corporate world and are encoded with certain
socia and cultural values.” (Susanne Gaensheimer i ”Liam Gillick”, Oktagon 2000).

What 1f?... & en utstalining som stakar ut vagen mot konsten som undersokning/forskning.
Liam Gillick ar en viktig foretradare for dennainriktning. Hans arbeten stéller storakrav pa
publiken eftersom det som &r synligt i det han gor bara utgdr en obetydlig del av hela det
referenssystem som finnsi hans egna och andras texter. Det ligger sdlunda en obeveklig tyngd
i det han och &ven manga andra har kommit att engagerasigi. Och det kan varaen riktning
som har sin logik efter ett knappt decennium av en pragmatisk och ansldende konst inom
ramen for den socialakritiken.

Standard pool position with global quality

Huvudlinjen i konstutvecklingen fran det estetiska paradigmet till det kontextuella: Under
forsta hédften av 1980-talet dominerar fortfarande maleriet men med forbehall. Dels ar
mdleriet utmanat framst genom det motstand som centreras kring tidskriften October, dels
genom att det i sig §alv bar paen form av postmodern kontext. 1986 bryter den teoretiska
postmoderniteten genom. Forst i USA under beteckningar som Neo-Geo och
Neoconceptualism, sedan pa en mera allman front som bars fram av stréngt teoretisk
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postmodernism. Runt 1993 &r den djupfil osofiska postmodernismen Gverspelad och ersétts av
en socialt orienterad kontextkonst: social kritik. Whitneyutstallningen 1993 och Peter Weibels
utstéllning i Graz sasmma ar &r ledande signaler. Det & ocksa fran den tidpunkten som det
internationella kontextgardet samlas. Den struktur som sedan dominerar konstvérlden &r en
storre grupp av internationella konstnédrer som visas pa utstallningar véarlden éver och som
representerar dagens globala konst (&ven om globaliteten & dominerad och styrd vastvarlden).
De har kommit att i sig representera konstens kvalitet. Det finns givna forutsattningar for vad
som gors. konstens skall som vanligt vara ny, men knappast provokativ, konstnaren skall
framtréda med en profil som ger dem identitet och man skall véljarelevanta @mnen. Poolen
bispringes av den likaledes utvecklade annexpool som curatorer och kritiker utgor och som ar
direkt férbunden med konstnérernas. Tillsammans borgar dessa for konstnarlig kvalitet i det
tidiga 2000-talet. V& att marka att det ror sig om den symboliska makten i konstvéarlden. Den
ekonomiska domineras alltjamt av de lite &ldre konstnarerna och méleriet.

Hur kunde det ske?

Man kan fundera 6ver hur det kunde ga sdilla for det moderna konstbegreppet som det
faktiskt gjorde. Med facit i hand kan saken verka enkel. Nér konceptkonsten framtradde med
sin kritik, bade i form av teori och praktik och badadera samtidigt, var det redan klart. Det
fannsinget rimligt forsvar. Att tro pa spoken eller att vara allmént naiv var inga goda
aternativ. Men forestéllningen om det andligai konsten var djupt forankrad. Och det som
skedde var att det modernistiska paradigmet narmast intuitivt forsvarade sig — med tystnad.
For antagligen var det s att konceptkonsten betraktades som en i raden av konstriktningar
vilka enligt ett valkant monster borde komma och ga. Det &r inte heller omgjligt att se
konceptkonsten som ett lika betingat svar pa den kris som fanns latent i modernismen; den
alltmer uteblivnafornyelsen. Den hallningen dominerar den senare delen av 1960-talet och
borjan av 1970-talet. Kritiken mot konsten |&g alltsd kvar och det var néaraliggande att den
skulle komma upp igen nér ett [ampligt tillféle yppade sig. Det kom med den allmanna
kritiken av modernismen genom det bade |anga och breda postmodernistiska utspelet. Med en
langt mera generellt forankrad karaktér blev den redskapet som pa nytt satte problemen fran
konceptkonsten under diskussion. Det fanns ett ytterligare och &nnu effektivare redskap
genom dekonstruktionsmetodiken. Saval debatten som den konst som producerades var inte
identisk med den konceptualism som visat sig ett decennium tidigare, men likheterna var
pafallande och de gamla konceptkonstnarerna kunde utan vidare renoveras som en del i den
forandringsregim som brét fram under det tidiga 1980-talet. | postmodernismens forsta skede
blev det annu fraga om langtgaende kompromisser enar maleriet var en sadan grundgjuten
foreteel se att den ndrmast var identisk med konsten. Det &r ingen 6verraskning att
tidsforskjutningen mellan USA och Europa var betydande. Foréndringens vindar borjade
bldsaredan i sutet av 1970-talet i New Y ork och mot slutet av det féljande artalet var det nya
paradigmet markant placerat. Det gick langsammare i Europa, men nér det val tog fart kan
man nog pasta att omstallningen blev effektivare an i moderlandet. Fran 1993 & maleriets
hegemoni definitivt brutet och ndgra & senare kan man se att andelen maleri i mera
avancerade sammanhang ar blygsamt. Och det nya paradigmet kan definiera sig som social
kritik och undersotkning.
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2001-2005 prognos— den allvarliga kvasifor skningen

Eftersom det foreligger en véletablerad produktionsordning och tydligatrender i
samtidskonsten ar en framtidsprognos inte helt orimlig. Den sociala kritiken har som sagt
varit det ljudande instrumentet under rétt manga ar. Den bar pa en spanning mellan sin
diskursiva sida och dess "poetiska’, altsa det avvikande och ovantade som kompletterar varje
konstprojekt. Nar detta nu &r satt i system och sedan nagra ar alltmer inlemmat i en idé om
konsten som ett forsknings- och undersokningsprojekt kommer med all sannolikhet en hel del
att handa hér. Men fortfarande domineras héndel serna av globaliseringen. Med
globaliseringen vidgas konstscenen som far fler aktorer och det dyker upp fler aspekter pa
sociakritiken. Men det har redan visat sig att expansionen framst & kvantitativ. Den
konstuppfattningen som brer ut sig far omedelbart entusiastiska anhéngare véarlden éver och
genom acceptansen av ett relativt enhetligt konstbegrepp & det ingen riktigt stor handelse. For
ovrigt kan man svarligen forestdlla sig ndgot alternativ. Vastvarlden uppfann konsten, nu
exporterar man den, vilket motalternativ skulle vara mgjligt?

Sadet blir nog for skningen/under sokningen som konsten kommer att gna sig a. FOr har
finns mycket att gora. | jamforelse med traditionell vetenskap ar konstforskning en
kvasiforskning. Problemet foreligger inte i den kontextuella och diskursivt undersbkande del
som numera &r schablon i de flesta projekt. Dér agerar konstnaren (och 6vriga medverkande)
paungefar samma sétt som forskare (eller i varje fall som ett dags journalister). Svarigheten
kommer nér det handlar om tillagget, alltsd inférandet av det ovantade eller om man vill, att
akala”Det Andras’ nérvaro. Den relationen kan ge ett sékert stoff framdéver. En annan minst
likaintressant sak & hur den kunskap/erfarenhet skall spridas och samlas, vilket forum man
kan vandasig till. Den allra storsta svarigheten torde nog vara omradets omfattning.
Vetenskapen &r indelad i discipliner som var och en for sig utgdr enorma forskningsfalt.
Konsten har inga sdana avgransningar, allting kan bli féremal fér undersokning. For att hava
sig ur en sd omdjlig situation kan konsten — och det &r redan bekant — efterlikna journalistiken,
som ocksa behandlar allting, men med restriktionen att det skall vara aktuellt eller att man
finner nagot som man kan skapa en nyhet. Medan vetenskapen vander sig till sin egen interna
varld, riktar sig journalistiken till allmanheten. Konsten vander sig (annu) till badadera.

Undersokning/forskning ar alltsa ett bade vasentligt och betydande inslag i konsten & 2001.
Charles Esche fran Skottland som tagit 6ver Rooseum i Malma gor foljande deklaration pa
Rooseums hemsida:

"Vad & det for mening med institutioner som Rooseum? Det skulle vara frestande att svara
med ’ att erbjuda tro, hopp och medmansklighet i svaratider’, men det ar alltfor lattvindigt.
Det & inte utan att man en eller annan gang kannt sig foranledd att stélla fragan

huruvida dagens konstinstitutioner kénner sig pressade av begreppet "konst" och dess
popul&ra betydelse. Konsten fyller idag altmer den platsi samhdllet som kan karaktéariseras
som det experimenterande, ifragasattande och utforskande utrymme som tidigare religion,
vetenskap och filosofi sporadiskt téckt in. Konsten har blivit ett aktivitetsomrade, snarare én
passivt iakttagande. Darfor maste institutionerna som skall forvalta konsten varaen
kombination av allaktivitetshus, laboratorium, akademi, med ett minskande behov av det
etablerade utstalIningsrummets funktioner. Av ingtitutionerna kravs ocksa en storre politisk
direkthet for att tdnka igenom konsekvenserna av dagens extrema fria marknadspolitik. Andra
fragor ror sig kring huruvida enskilda institutioner kommer att ha modet att finna en balans i
denna sammanslagning, eller ifall de kommer att f6lja den gamla centrum- och
periferimodellen och om dess finansidrer kan Gvertal as att ge avkall pa ett turistiskt
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beréttigande for konstinstitutioner till favor for att 6ka kreativt tdnkande och intelligensen i
samhallet. Detta & nagot som Rooseum kommer att riktain sig pa under de narmaste fem
aren.”

Den deklarationen kan nog ses som ett tecken pa att konstundersokningen kommer att spela
en allt storre roll under de nérmaste aren framover. For att na den punkten har mycket
forandrats: Konsten har forskjutits fran smak utan intresse till intresse utan smak.
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