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Fragan om kvalitet i konsten har fétt allt storre intresse formodligen beroende pa
svarigheterna att uppfatta nagra fast kriterier i en tid nar allting & majligt. | den hér texten
diskuteras frgan utifran relationen mellan de tv konstuppfattningar eller paradigm® som idag
existerar samtidigt, det estetiskt-essentiella (som hanfor sig till modernismen) och det
institutionellt-kontextuella (som hénfér sig till postmodernismen) — eller vad man nu vill kalla
dem for. De béda systemen har olikakriterier pa bade vad som &r konst och vad som &r
kvalitet.? Den principiella olikheten innebér att de traditionella kvalitetskriterierna utgér ifrén
att kvaliteten stér att finnai sjéava konsten (som forutsetts att existera per se) medan de
institutionella foreligger hos konstvarldens aktorer; kvalitet & det som galler (just nu).

Texten inleds med en framstallning av hur konsten véxt fram och hur det estetiska paradigmet
& uppbyggt. Sedan féljer en beskrivning av hur denna konstsyn utmanas och nedkampasi tva
slag, det forsta under 60-talet och det andra under 80-talet. Kvar pa arenan star nu den
segrande institutionella konstsynen med den " sociala kritiken” som sitt ledmotiv. Texten
avslutas med en genomgang av hur kvalitetskriterierna kan preciseras och observeras dagens
konst.

Konstvardet

Kjell S. Johannessen skriver i en introduktion till konferensen ” Estetisk erfaring. Begrep og
eksempel”3:

" Et ubestridlig kriterium pa dalig kunst er at den lar oss forbli fullstendig uberért. Dersom et
kunstverk ikke gir oss noe, ikke taler til os pa noen som helst méate, sa har det forfeilet sin
hensikt og framstar som den komplette likgyldighet /.../ En slik minirefleksjon over det
mislykke kunstverk forteller oss at vi har forventinger til kunstverk, forventninger som skal
innfrisi det konkrete motet med det enkelte verk. For kunstverk er tilvirket for abli opplevd.
Og deres overordnede mal er & bevege oss pa ulike méter. De kan glede og behage oss (den
klassi ske skjonnhetsopplevel sen); de kan forarge oss (overskride tabuer av forskjellige slag);
de kan tilskynde osstill handling (politisk kunst); de kan gi stoff til ettertanke (sette
problemer under debatt — Ibsen); de kan (muligens) gi oss ny erkjennelse ved &’ holde et slags
speil opp for naturen, a vise dydens dens egne trekk, darskapens dens eget bilde, og samtiden
dens preg og skikkelse' (Hamlet), etc.,etc.”

Det ligger nagot underforstatt i Johannessens text. Den kunde egentligen galla for tex. tv-
program i allméanhet. Det & dettamed att bli " berérd”. Naturprogram, debattprogram,
samhallsreportage och tevesdpor kan astadkomma allt det som namns. Men det & négot som
inte stammer och som mérksi texten. Det & formuleringarna och referenserna. Det &r
nagonting med djupet och ambitionsnivan. Och vad Johannessen fragar efter & om denna
séarskilda erfarenhet, den estetiska, kan skiljas ut, kdnnas igen och att den inte liknar nagot
annat. Vi har hér ett av de grundldggande problemen i diskussionen om vad som ger ett
konstverk dess kvalitet.



Hur man kanner igen konsten

Betraktarpositionen for att igenkanna konst kan forefalla gavklar. Det skulle verka
forvanande om nagon pastar att konst inte finns. Den foreligger och kan nar som helst
exemplifieras och pekas ut. Fragan "V ad-ar-konst?’" ger visserligen upphov till en lang rad
synpunkter och meningar men undanréjer inte géva vissheten. Det generella monstret &r att
konst inte kan definieras men detta hindrar inte att konsten finns och kan kénnasigen.

Om man soker efter proceduren att kannaigen konst ger man sig in pa ndgot som man
vanligtvis inte medvetandegor. Fréagan om vad som &r konst och inte uppstar emellanét nar
nagot specifikt konstverk framtréder och vacker motstridiga synpunkter. Om man skall vara
riktigt tydlig kan man siga att det & nagot som presenteras med pastaendet att det &r konst,
men att kontroversen i praktiken brukar handla om konstverkets kvalitet.

Aven om konsten traditionellt betraktats som principiellt oméjlig att definiera finns det négra
fasta strukturer. N&r man talar om konst brukar man avse de " skdna konsterna’. De skdna
konsterna hanvisar till ndgra bestamda tekniker framst litteratur, teater, bildkonst med
arkitektur, musik, dans. Det &r i dessa genrer som man kan aterfinna de skéna konsterna.
Atminstone enligt den starka tradition som rétt under en ganska |8ng tidsperiod i vésterlandet.
Det & en annan sak att dennaindelning blivit upplost under senare ar. Den problematiken
skall jag aterkommatill. | det har avsnittet skall det handla om just den klassiska traditionen
dér konst hanvisar till de uppréknade teknikerna. Teknikerna ar inte tillrackliga for att
bestdmma vad som &r konst. Konst &ger ocksai traditionen en identitet. Epitetet ” skon”
avd6jar denna sak. Konst & sddant som har ett estetiskt varde. Kvaliteten i konsten blir darfor
detsamma som ett hogt estetiskt varde.

Med den traditionella konstsynen (det moderna konstbegreppet) kan man kénna igen konsten
som det som presenteras inom ramen for de skdna konsterna och med det estetiska som
identitet. Ur historisk synpunkt & denna mall komplicerad att tillampa. Uppkomsten av det
moderna konstbegreppet brukar bestéammas till den senare delen av 1700-talet, men konsten
kunde snart kannas igen fran allatider i historien. Har & en fréga som annu inte &r riktigt
avgjord: Om konst kan finnas fore konstbegreppet.

Den generella skona konsten

Traditionen har naturligtvis ett slags logik. Det som & gemensamt for konstarterna ar
skonheten. Nar denna skonhet kan sparas genom historien tycks folja att det déarmed ocksa
existerar en konst pa samma sétt. Problemet ar att skénheten inte &r ett enhetligt begrepp. "De
skona konsterna” utgor en forlangning av " de friakonsterna”. Det kan sagas att dessa nadde
sin hojdpunkt under det tidiga 1700-talet eller kanske t 0 m senare. Det handlade da om ett
kannarskap inom den hogre samhallsklassen, ett slags intresse eller livsstil. Skonheten kunde
inom en sadan ram upptradai manga former. Den kunde dterfinnas i antika objekt, inom
samtida och aldre maleri, litteratur och musik. Men den kunde ocksa upptradainom t ex optik
och mekanik, i naturen vare sig det géllde tradgardsanlaggningar eller observationer av orord
natur.

Det specifikt konstskona



Det ovan omtalade generellt (konst)skona ar inte identiskt med vad vi i modern (alltsa
traditionell) mening avser med konstens identitet. Upprattandet av det specifika konstskona
sker forst under sent 1700-tal. Det & ingen tvekan om att Kant kom att spela en avgdrande

roll i denna process. Kant betonar och motiverar det specifikt konstskona. Saken kompliceras
nagot av att Kant ger ett visst foretrade  naturskénheten. Den synpunkten skulle inte ha
framtiden for sig men var aktuell nér han forfattade Kritik der Urtellskraft (1790). Det betonas
emellertid att konstnéren (och nu handlar det om geniet, dvs. konstnéren med stort K) kan
skapa sddant som betraktaren uppfattar som om det var natur, dvs. utan andra avsikter an att
vara skonhet for dess egen skull. Har tillkommer inplaceringen av konstnérsgeniet i en
progressiv bemérkelse: det konstnérliga geniet & 6verskridande och skapar sinaegnaregler.

Kants avsikter

Kants egentligaintresse fOr estetiken &r inte hans konstintresse utan en 6nskan att finnaen
foreningspunkt mellan hans tidigare tva kritiker, dvs. att soka en foreningslank mellan
kunskap och moral. Nagot forenklat kan man siga att dessa tva begrepp utgar fran
kunskapsformagorna forstandet som skapar kunskap och fornuftet som uppréttar mera
oversiktligalagar. Enligt Kant uppstar skonhetsupplevelsen i ett fritt samspel mellan
forstandet och fantasin nar det inte foreligger ndgot begrepp. Nér detta sker &r det ett tecken
pa kunskapsforméagan forstandets direkta arbete utan ngra ytterligare avsikter. Forstandet
soker efter att begreppsliggora nagot foreliggande men finner inget. Detta & den hogre
skdnheten, det specifikt konstsktna (som blir igenkannbar genom att den som Kant uttrycker
det har ”Ande”). Eller snarare det som skulle bli det specifikt konstskona. Kants framstéllning
av det & inteidentisk med det som senare skulle uppfattas som det specifikt konstskona. Dels
ar fortfarande det naturskdna inkluderat som likvardigt eller rentav det béttre [ampade och
dels ar Kants uppfattning om vilka konster som skulle vara aktuella nagot annorlunda an det
system som senare skulle bli faststéllt (exempelvis betraktar han retoriken som en av dessa
konstarter).

Sublimiteten

Kants estetik blir &n mer komplicerat av att han ocksa for in det sublima som en bestandsdel i
det estetiska. Medan det skona har en forbindelse till forstandet och framtrader som form &r
sublimiteten (som symbol for det goda) kopplad till férnuftet och utan form. Sublimiteten ar
det grénd 6sa som bara kan forstds som en abstrakt foreteelse, det som &r storre &n allt fattbart.
Kant ndjer sig med att placera det skéna och sublimiteten i sitt estetiska system, andra
kandidater, som det tragiska eller komiska, behandlasinte. | forléangningen blir detta en
besvarande brist endr det skdna och det sublimainte &r tillréckligt for t ex méta konstens
behov av det expressiva.

Grunden for identitet och kvalitet

Utan att ga ett direkt intresse for konst uppréttar Kant grunden for konstens identitet och
kvalitet. Och egentligen kan han inte heller handgot intresse fér Konst dvs. det som vi avser
eftersom nagot sadant d& endast existerade i embryonisk form. Det fanns vid 1700-talets slut
idéer om ett slags verksamhet som med utgangspunkt i geniet ville understryka vikten av ett
fritt estetiskt skapande. Kants bidrag & begynnelsen till dess systematisering och framfor allt



en bestdmning av pa vilken nivadet utspelades. Det estetiska fick genom K ants auktoritet och
inflytande en position som framover skulle fortsétta att expandera.

Kants estetik & bade komplicerad och spekulativ. Det & ingen enkel uppgift att reda ut exakt
vad Kant menar i den snarigatexten i Kritik der Urteilskraft. Det som dock fick den alra
storsta betydelse ar att hans kritik aldrig avvisades. Istéllet blev den, och & det alltjamt,
forema for tolkning och diskussion. Den kom ocksa att omedel bart paverka utvecklingen av
konstténkandet och bestémningen av det moderna konstbegreppet.

Det moder na konstbegr eppet

Under de foljande decennierna efter Kants Kritik der Urteilskraft utvecklas de egenskaper
som i stort ger konsten det vi traditionellt vill kdnnaigen den genom. Schiller och Schlegel &
tvaav nyckelfigurerna. Den konstestetik som skapas star delvisi strid med Kants
uppfattningar dock utan att hans position rubbas. Den pa sitt satt spekulative Kant kombineras
med nya och betydligt storre doser av spekulationer. Det konstnérliga geniet far en given
uppgift namligen —i Kants anda men 6vertolkat — att harmonisera den klyfta som foreligger
mellan kunskap och moral. Konstverket erhdller en inneboende andlig utstralning, den
genuina oversprakliga gest som det tillkommer geniet att skapa. Dessutom blir de specifika
konstarterna bestdmda till vissa tekniker. Detta sker val ndrmast genom en praxis eftersom det
i romantikensteorier aldrig gors avkall pa att den konstnérliga friheten kan soka sig vilka
vagar den onskar.

Estetikens elande

Estetiken &r ett svaroverskadligt omrade eftersom det & svart att bestamma vad som & giltigt.
Kant grundlagger den moderna estetiken, men praktiskt taget allt somingar i hans arbete har
han hamtat fran andra. Men den konstteori som Kant skapar & énda bara delvis den som
gdler. Kant har fortlopande bearbetats och forandrats men har forblivit §8lva grundstenen.
Den uppfattning som har blivit radande skiljer sig fran Kants, och det & éverhuvudtaget
mycket svart att saga vilka som &r skyldigatill vad. Det finns manga estetiker, det finns en
diskussion som aldrig kan slutforas och det har inte varit mojligt att astadkomma en
sammanhallen teori om vad konstens vasen &r for ndgot. Det & ocksa vasentligt att forsta
betydelsen av praxis. Konsten styrsinte av konstteoretiker utan framst genom den praktik som
foreligger. Denna praktik inordnas fortl6pande i nya férklaringsmodeller.

Den stora oredan

Den estetik som Kant utveckl ade forandrades pa ett omfattande sétt under de foljande
decennierna* En vasentlig férandring &r tillagget om konstens 6versinnliga kommunikation
som sker genom konstverket och genom det konstnérliga geniet - en trossats om konstens
verkan. Konsten, som uppfattas som négot hdgt och vasentligt, har en andlig egenskap som
kan uppfattas och formedlas. Bekraftelsen av att konsten foreligger hamnar helt i en subjektiv
forstaelse: Konstens finns som kvalitativ storhet genom en subjektiv askadning. For att ge
denna forestallning ndgon som helst barighet tvingas konsten ini en formalisering av det



estetiska: konstens identitet och véarde ligger i konstverkens formala egenskaper.
Masterverken skall vara generella paradigmexempel pa detta.

Det & utomordentligt svart att kritisera det moderna konstbegreppet eftersom det ar uppbyggt
av enrad ingrepp och tillagg i en dversinnlig trosatmosfar. Konsten invecklar sig i nagot
ogripbart som dock emanerar fran en lang rad rimligt tillforlitliga och inflytelserika
auktoriteter. Konsten kommer darfor att fungera som en kombination av ndgot som kan
analyseras men som helatiden besitter en odtkomlighet som bara kan uppnas genom intuitivt
skadande. Till slut skulle det forlora sin trovardighet. Men det holl i mer én tvahundra ar.

Konsten identitet och varde

Konstens identitet och vérde kan éversiktligt samlas under " estetiskt”. Vill man bestamma
vad detta estetiska & kommer man inte stort langre &n att konstatera att det & nagot med och i
formen. Konstnéren uttrycker nagot 6versinnligt och vardefullt som férmedlar en upplevel se.

Den speciella konstupplevel sen, menar anhangare av dennaléra, kan stkasi en lang rad av
maéasterverk som konsthistorien kénner. Det st6d man kan tycka sig finna & den relativa
enighet som rader om vad som & mésterverk. Enigheten kan ocksa ge anledning till att sékra
konstens existens. Eftersom dessa upplevelser kan beléggas hos manga betraktare (och det
gdller bade sakkunniga och lekmén) behdver man inte tvivla pa konstens existens. Sa kan man
fixerakvaliteten i den estetiska konstsynen: den framkommer i upplevelsen.

Den specifika konstupplevelsen (som relaterar sig till konstgeniets verk och som finnsi
verket) skapas med all sannolikhet genom etablerandet av det moderna konstbegreppet.
Upplevelsen av det skona som tidigare varit konnassorens sak forvandlastill en dynamisk och
romantisk erfarenhet. Det &r alltsa fraga om ndgot som vaxer fram ur institutionen Konst (i
modern mening). Erfarenheten flyttas sedan retroaktivt till tidigare foreteel ser som ocksa
kommer att omfattas av det moderna konstbegreppet. Beviset blir att upplevel sen kan erfaras
ocksdi dessaverk. Och sd kani stéandiga omtagningar fragan stéllas om vad som &r konst,
alltsa vad denna speciella upplevel se kan vara for nagot vilken tycks sakrad genom att den
foreligger.

Degradering av det estetiska var det

Det konstvarde som levererasi den traditionella konstuppfattningen hamtas fran en extern
kalla; konst & ndgot som foreligger i sig och utanfor den ménskliga medvetenhetssfaren.
Konstnéren, det konstnérliga geniet, har av naturen egenskapen att kunna frambringa och
formedla ett estetiskt konstvarde. Det &r inte langre nagon brateori. Den traditionella
bestémningen av konstens identitet och véarde har forlorat sin position i dagens konstvérld.
Under 1990-talet har den internationella konsten i stor utstréckning uppgett den estetiska
identiteten. Att ge upp identiteten betyder ocksa att ge upp kvalitetsvardet eftersom dessai
traditionen &r direkt forbundna.

Genombrottet for en icke-estetisk konst har medfort att konsten i ett internationel It
sammanhang domineras av denna, men ocksa att en esteti sk-formali sti sk-expressi onistisk
konst i traditionell bemérkel se fortsétter att existera och ha en avsevérd betydelse. Denna
betydel se reduceras dock genom att den forlorat den symboliska makten, dvs. den inte langre



ar ett forstahandsintresse for det som & pagaende i konstvérlden i dess mera progressiva
aspekter.

Konstens progressiva kvalitet

Det estetiska identitets- och vardesystemet innehdller redan nar det uppréttas ett
spanningsmoment. Tanken om dverskridandet, dvs. postulatet om det fritt skapande
konstnérliga geniet, obundet av regler, intar en obestamd position gentemot det skdna.
Framstallningen av det skdnai konsten soker sig standigt vagar som utmanar den goda
smaken. Det kan standigt produceras nya méjligheter. De dldre konstverken blir dock inte
vederlagda utan kvarstar med sin kvalitet som ett slags eviga varden. Det rader dock ingen
tvekan om att man ocksa maste betrakta konstens progression som en kvalitet. Konsten blir
uppfattad som en del av vérldens framétskridande och fornyelse och forbinder sig med den
under 1800-talet framvéxande modernismen. | det estetiska paradigmet & naturligtvis inte det
progressivai sig ett varde. Det ar ett tecken pa en inre nddvandighet.

Konstensteoretiska kvalitet

Vad som inte &r direkt uppenbart &r att konsten fran slutet av 1700-talet blir féremal for en
teoretisk behandling pa hogsta niva. Kant ger konsten en vasentlig funktion som férmedlare
mellan kunskap och moral. Harmed etableras en ordning for estetikens inplacering i filosofin
dér konsten tas pa djupaste allvar. Denna konstens teoretiska kvalitet kan dock inte fasin fulla
mening forréan efter det att tanken pa konsten som existerande i sig starkt betvivlas. Den
filosofiska behandlingen av konsten utgar fran att den &r en given och vasentlig storhet och
teorin kan ur en sadan synpunkt inte ses som en konstkvalitet. | den stund konsten forlorar sin
traditionellaidentitet och vardenorm blir den djupdimension som den teoretiska diskursen
tillhandahdller en kvalitet. Den teoretiska diskursen har fram till dess fungerat som en
undersokning av ett foreliggande fenomen. Nu framkommer att det inte finns nagot fenomen.
Istéllet & fenomenet diskursen gélv. Konsten uppstod genom allt filosofiskt spekulerande om
den.

Det svarverskadliga

Etablerandet av det moderna konstbegreppet (alltsai praktiken uppréttandet av det vi idag
menar med konst) ar en komplicerad mandver med ett antal aktorer. Den grund som existerar,
dvs. det normativt skona och ”konstarter” som inte & samlade till ndgot bestamt system
preciseras och dess innehdllsliga komponenter genomgar en uppskrivning och erhdller en ny
identitet. Nagra artionden in pa 1800-tal et kan vissa konstanta faktorer noteras.

De skona konsternas system (bildkonst, musik, litteratur, arkitektur, sng, teater, dans...) ar
det minst komplicerade. Men dessa har den gemensamma identiteten/kvaliteten ” estetiska’.
Det skdna &r den schablonméssiga bestdmningen men det sublimatillkommer liksom ” det
uttrycksfulla’. Det senare forekommer i otaliga bilder som visar dramatiska férlopp som t ex
"Medusas flotte” av Géricault. Har handlar det om att med gester, miner och uppstallningar
visa ett handel seforlopp som involverar starka emotioner. Dessa aspekter har gemensamt att
dei estetikens namn & " opraktiska’, dvs. att de inte tjanar ndgot praktiskt &ndamal eller har
nagon sadan funktion (med utgangspunkt fran Kants och andras definition av det estetiska).



Den skapande kdllan ar inbillningskraften eller fantasin. Kant stéller dock kravet att denna
kraft skall varaverksam i forbindelse med forstandet for att kunna frambringa den egentliga
estetiska kvaliteten. Fantasin skall inte hanga samman med nagon praktisk 6nskan, tex. att
efterstrava en lustupplevel se genom fantasin. Det forlopp som ar estetiskt skall betingas av ett
fritt spel mellan forstandets benégenheten att soka efter forstael se och fantasin som en
hjalpreda for detta. Och det gar naturligtvis ut pa att forstandet inte kan finna nagon
begreppslig forstéelse av det foreliggande. Strangt taget & detta den genuinaidentiteten och
kvaliteten i det estetiska. Man skall da kommaihdg att Kant avsag bade naturobjekt och
konstobjekt och att det estetiska uppstar hos betraktaren och inte foreligger i objektet. Dartill
skall fogas att den andliga dimensionen av skadandet inte far varafor obetydlig. Att duka ett
bord eller att utforaen sang i sdllskapslivet torde i allménhet kunnatjéna som exempel pa
estetisk kvalitet. Skillnaden mellan estetisk kvalitet och underhdlining ar sdledes att den
senare skall besitta nagon form av lust eller att ha obetydligt andligt véarde.

Bortsett fran att Kants uppfattning starkt kan betvivlas tillkommer som redan namnts en rad
korrigeringar och uppskrivningar av hans forestallningsvarld om det estetiska. Naturen som
estetisk kalla far snart sta tillbaka for konstnérens skapande. Konstverket tillskrivs
egenskapen att fungera som ett 6versinnligt sprak for den estetiska upplevel sen och darmed
formedla en hdgra andlighet: Kants tanke om det estetiska som férmedlare mellan kunskap
och mora omformastill att konstnéren far uppgiften att harmonisera véarlden eller annu
vidlyftigare att ingripai den med en form av diffus sanning. | sinamest utrerade former blir
konstnaren den som kan formedla en djupare dimension av tillvaron. Och detta kan ocksa ske
genom en mera aggressiv attityd, konstnaren luftar obehagliga sanningar och tar del i
samhallets utveckling. Konstnéren tilldel as ocksa egenskapen av att kunna gestalta en
tidsanda, antingen det ror sig om den som rader (och som inte kan uppfattas av vanliga
manniskor som &r bundnavid traditionens bojor) eller om det tillkommande. Medan det
ursprungliga geniet var " naturgeniet” som skapar genom naivt och oskuldsfullt tvang och
darfor inte kan stdllas till fullt ansvar for de reaktioner som astadkommes, framtrader ganska
omedelbart ett generellt geni som & en blandning av tvang och medvetenhet. Detta geni gar
till verket med en planméassighet utan att relationernatill det inre tvanget forsvinner.

Kvalitets- och identitetspaketet som skapas under romantiken framstar i forlangningen som
alltfor dverspant och patetiskt. Konsten och konstndrens omstandigheter dampasii retoriken
och det moderna samhélle som framtrader under 1800-talets senare del smittar av sig pa
konsten. Konstnéren utfor verk som visar obehagliga sanningar (tex. Courbets realism) eller
riktar angrepp mot estetikens normer.

Konstens identitet och varde ar sdledes forankrat i en hérva av abstraktioner dar kanske Kants
stjarnalyser klarast men utan att vara mer &n delvis giltig. Aven om romantiken och
modernismen delade dvertygelsen om att konstens andliga och estetiska dimensioner faktiskt
existerade var de (naturligt nog) svardtkomliga (och gav en standig néring & konstens
gatfullhet —”Vad-ar-konst?’). | bildkonstens del uppstod en ny variant av det estetiska
uttryckets egenart: formen.

Den estetiska egenarten: formen
Det 6vervaldigande i konsten var inte l&tt att uttrycka. Forestalining om detta 6verva digande

forde med sig en medvetenhet om det omgjliga att finna en korrespondens mellan det
uppfattade och det objekt som producerades. | grunden paminner detta om det sublima, men



medan det sublima, &minstone pa ett plan, kan aterforastill en alman fornimmelse av att
nagot stort existerar, blev konstens stora nagot mera. Dér forel8g det en majlighet att skapa en
forbindelse mellan det odtkomligt andliga och varlden.

| det tidiga 1800-talet satsades en hel del padet sublima. Men det &r knappast fraga om det
sublimai Kants eller andra filosofers tappning. Det & fraga om en sublimitet som Gverskrider
sig gav och forsini konstens ssmmanhang. En sublimitet som kan laddas med ett uttryck av
den erfarenhet som konstnaren for med sig. Sublimiteten forlorar sin betydel se som en egen
foreteel se och annekteras som ” konstsublimitet”. Man kan f6lja ambitionerna hos tex. Caspar
David Friedrich och Turner. Har utvecklas det sublima som en framstalIning av négot andligt
genom konstnérskapet.

Det & forst under 1800-talets senare del som de formellaelementen i bildkonsten far en
verklig betydel se som identitets- och kvalitetsbarare. Den logik som ligger bakom detta och
som far sin forsta stora manifestation med impressionismen &r att bildspraket inte tillrackligt
kunnat visa ndgon egenart som korresponderar med den htga ambition som konsten vill
hévda. Men nu kunde avbildningen ” saboteras” med suddningar, flackar och andra
"ofullstandigheter.” Under modernismen kom behandlingen av formen att bli en huvudsak i
konsten. Detta ledde bl. a. fram till den non-figurativa bilden som kunde presenterasi bérjan
av 1900-talet av Kandinsky samtidigt som denne publicerade en ingaende forklaring av hur
farger, former och kompositioner fungerade. Det fanns naturligt nog en hanvisning till hur
musik verkar och utifran denna kunde bildkonsten framsta som fargerna och formernas musik.
Clive Bell hade & 1900 publicerat boken " Art” i vilken konst definieras som " significant
form”. Men den " signifikanta’ formen &r ingen 16sning pa de konstteoretiska problemen. Den
|ter sig inte bestdmmas utan fér sitt varde genom att betraktaren (om denne alltsa &ger den
rétta kansligheten) uppfattar det. Det man kanske trodde sig ha uppnétt, alltsa att peka ut vad
det var som var kérnan i bildkonsten, forsvinner likafullt i det ogripbara. Den form som blev
en huvudsak kunde inte vara dekorativ. Det dekorativa uppfyller inte kravet patillracklig
andlighet. Det gar inte heller att faststalla ndgrariktiga principer for hur formen skall
arrangeras &ven om det gjorts manga forsok. Konstnéren & nyskapande och utovar i
fullstandig frihet denna oundgangliga mojlighet. | praktiken kommer darfor konsten att handla
om ett standigt nyskapande dar den estetiska djarvheten framstar som den framsta kvaliteten.

| vart fall har modernismen utvecklat en kvalitetsbeddomning som bygger pa formen och dess
behandling. Det handlar om ett smakomdome, alltsa att avgora genom uppskattning de
estetiska kvaliteternai ett konstverk. Aven om det gér att argumentera en del om komposition,
fargsammanséttningar, helheter, utbrytningar, dynamik, rytm osv. & gava omdomet en
allmén skattning av att uppfatta graden av konstvarde.

Innehallet

Den rena konsten, formalismen, har en avsevard platsi modernismen. Det gér att Sla en knut
pa problematiken innehdl — form; formen blir innehallet, innehdllet blir formen. Men till vad
tjanar det och vad uttrycker det? Man kan naturligtvis hdllafast vid att det estetiska (det |ater
sig inte riktigt sagas " skénheten”, alldenstund formalismen |&gger en standig press pavad
som & estetiskt acceptabelt) &r ett mal i sig. Men konstbegreppet har lagt beslag pa mer an sa.
Konsten har, och det &r en spridd asikt, en samhallsuppgift &ven om det & oklart vilken. Det
kan vara harmoniseringen av varlden eller ett direkt ingrepp genom att framvisa samhéllets
skuggsidor och dolda sanningar. Konstnaren foreter ocksa ett profetiskt drag i det denne



pastas kunna framstélla tidsandan, det tillkommande, dunkla aningar fran galdivetsinre eller
glanta pa den vetenskapliga varldens forl &. Det & darfor inte forvanande att det parallellt med
formalismen ocksa foreligger expressionismen dér konstverken i forsta hand formedlar ett
inre uttryck och dérmed bér pa ett innehal som inte enbart & form.

De visioner och dunkla aningar som tillskrivs konsten och konstnéren har, &minstone nar
man nar fram till modernismen mot slutet av 1800-talet, blivit accepteradei vid utstrackning.
Det som konsten representerar far inte blandas samman med den simpla borgerlighetens
ljumma ansprak. Genom den aggressivitet som konsten kan uppvisa utmanas de estetiska
granserna. Aggressionen riktas inte enbart mot borgerligheten utan i lika stor utstrackning mot
konsten gév. Normbildning och bekvamlighet blir angreppsobjekt som till tider utmynnar i
konstriktningar som dadaism och surrealism som hyser en dnskan om att géra upp med de
forstelnade och inkonsekventa former som konsten astadkommit.

Det &r egentligen inte ndgot nytt som tillkommit i konsten under modernismen. Det &r fraga
om en anpassning, en "modernisering”, av det konstnérliga arbetsséttet och installningen.
Djupare sett ror det sig om en mystisk verksamhet som i suténdan dberopar sig av andliga
storheter och som bygger painre dvertygel se — dessa delas av bade konstnarer och publik. Att
det rader oenighet och att konsten formar att skapa ordentliga provokationer visar sig inte vara
till sakens nackdel. Konsten stér nu sékert painstitutionell mark; den ar accepterad av
samhaéllet dar den tilldelas en verkligt betydande roll som kulturyttring &ven om detta inte
gdler alayttringar ochi varje fall inte omedelbart.

Krisi konstbegreppet

Under modernismen bibehalles konstens estetiska identitet och varde. Genom uppkomsten av
mer eller mindre tillfalliganormer & det nagorlunda mgjligt att argumentera kring vad som &r
kvalitet. Och det hanger alltid samman med formen. Bildkonstens egenart framstar genom det
sétt som konstnaren behandlar formen och det géller ocksa néar det refereras till nagot slags
innehdll. Varken dadaisterna eller surrealisterna har nagon riktig uppgorel se med
konstbegreppet, daremot mycket kritik av dess korrupthet. | dessarorelser framtrader ocksa
en annan problematik som handlar om konstens specialiseringar i olikatekniker. Det har inte
rétt ngon oenighet om konsternas enhet. Litteratur och bildkonst, tex., har handlat om samma
konst. Essensen i konsten har genomgaende framtrétt som en abstraktion, ett tillstand, en
uttrycksviljafor ett Gversinnligt ndgot. Det estetiskai konsten handlar om nagot sarskilt
estetiskt som inte helt |&ter sig aterforastill objekt eller tecken. Under romantiken (och &ven
langre fram) finns idén om alltkonstverket som skall forena alla konstarternatill ett
gemensamt uttryck. Dadaister och surrealister blandar ocksa olika konstarter visserligen inte
for att skapa det ultimativa verket utan i forsta hand for att rena konsten genom uppror och
revolt. Bakom béde revolt och forestéllningar om konstens enhet vilade till synes orubbligt
konstens grundl ggande vérde, nagot ofattbart och genuint.

Under 1960-talet hamnar modernismen i kris. Popkonsten, minimalismen och konceptkonsten
ar de foreteelser som for med sig svara problem for uppréatthdllandet av konstens traditionella
varden. Det kom att rada ett utbrett tvivel pa konstens estetiska varde och pa dess varde
Overhuvudtaget. Den konst som producerades av dessa riktningar stred mot en vedertagen
grundordning. Popkonsten visade fram malningar och objekt som kunde vara charmerande
eller ironiska men knappast estetiskt eller expressivt intressanta. Minimalismen férenklade
framstalIningarna med en hansyftning pa en generell formvarld; uppstéliningar och



repetitioner av det slag man kan finnai vilken omgivning som helst — och alltsa utan (som hos
exempelvis Malevitj) att géra ansprak panagot andligt innehall. Konceptkonsten foretradde
uppfattningen att konst var en idé, likgiltigt vilken, som presenterades som konst. | detta
sammanhang uppstod den institutionella konstteorin i vilken konsten inte dger nagon yttre
essens; det & institutionen som (enligt en konventionell och libera tradition) uppfattar vissa
fOreteel ser som konst.

Man kan sdga att denna period kom att avsluta diskussionen om ”Vad-ar-konst?’ Svaret var
enkelt: Konst kan vara allting.

Postmoder nt

Ytligt sett &terhamtade sig konstbegreppet mot slutet av 70-talet. Den breda och onyanserade
uppslutningen kring det nya maleriet sdg ut som expressionismens aterkomst men i mera
initierade kretsar fungerade dessa nya aktiviteter som pseudokonst. Det nyexpressionistiska
maleriet var en distanserad upplaga av nagot som tidigare uppfattats som innerligt med ande
och 6versinnligt uttryck. Nu var det pseudo, ett metamaeri. Detta var dock inte ndgot entydigt
eftersom det samtidigt vécktes ett genuint och omfattande intresse fér mderiet. Och aven i
avancerade sammanhang forel &g inte ndgon sammanhéngande konstteori. Den postmoderna
filosofin férsag konsten med nya synpunkter men praktiskt taget inget var sarskilt agnat at
konstens doméner. Det som faktiskt dok upp var pafallande konservativt som exempelvis hos
Lyotard® som havdade en &tergang till sublimiteten — samtidigt som han avvisade det skéna—
genom att framléagga nylasningar av Kant. Det sublimavar trots allt en meratilltalande
mojlighet an det formestetiskai det att det varken kunde framstélla och langt mindre innehdlla
det som var dess objekt, det gransl6st stora. Lyotards entusiasm fick dock begransad
betydelse. Fran borjan av 1990-talet kom den internationella konsten att domineras av ” social
kritik”. Darmed forandrades ganska pl6tsligt omsténdigheterna for det som tidigare tagits som
gavklart vad gdller konstens identitet och vérde.

Konstens kvalitet efter moder nismen

Den "socialakritiken” & en konst som inte har nagon bestamd form och som inte heller dger
en estetisk identitet eller ett estetiskt varde som dominerande faktor. Den &r en konceptuel |
konst och préglad av en stark betoning av innehdllet. Socialkritiska” konstverk” kan varavad
som helst och kan ibland &ven saknavisuellaindag. Det " socialkritiska’ skall inte forstas
altfor bokstavligt. Det ror sig om att dagens konst ” problematiserar” eller " undersoker” nagot
som kan knytastill det sociala. Vinklingen av det blir altid i nAgon man "kritisk” eftersom det
forvantas att konsten intar en sddan hallning. Nagot " konstverk” i gangse mening &r det
dessutom svart att tala om eftersom den termen hanger samman med konsten under den
estetiska eran nar konstverket & barare av det andligt estetiska. Ett sddant konstverk kan
avgransas som den plats déar det andliga uttrycket foreligger, dvs. konstobjektet. Den
socialkritiska konsten definieras institutionellt och det ar dessutom fastslaget att allt kan vara
konst. Bildkonsten, och det &r tills vidare dennainstitution som dominerar den sociala
kritiken, behdver inte langre begrénsastill att framstalla bilder. Allamedier & majliga dven
om de visuellainslagen & klart dominerande.®

En forandring av konstens identitet medfor omfattande konsekvenser. Det &r fraga om ett
paradigmskifte. | det har fallet skulle man kunnatala om en vederlaggning av konsten eller att



tron pa konsten gétt forlorad. Det finns dock inga tendenser pa att konsten skulle férsvinna.
Konsten betraktas fortsatt som en mycket vardefull verksamhet.

Det existerar i den traditionella konstuppfattningen en spanning mellan den estetiska
identiteten/vardet och den konstnarliga friheten. Ar det s att friheten begréansas av det
estetiska eller kan konsten i frihetens namn Gverskrida det estetiska? Att estetiken forlorat sin
roll som konstens bestamning visar att frihetstanken varit starkast. Man skall dessutom hallai
minne att konstens ” paradigm” inte baseras pa ndgon vetenskaplig teori utan bestar av
tamligen |6sa spekul ationer som vavtsin i en filosofiskt argumenterad fattning. Detidiga
upproren mot konsten, alltsa dada och surrealism, kunde accepteras genom att ses som
avancerade former av estetiska uttryck. De kom inte heller att berdra den fortsatta
utvecklingen med négra uttal ade konsekvenser. Duchamps readymades var |angt mera
problematiska men alltfor isolerade for att fanagra omedelbaraféljder. De forblev en
anomali som lite slarvigt kunde réknasin i dadaistiskt och surrealistiskt gods. Annorlunda
blev det med pop, minimalism och konceptkonst. Popkonsten kunde med négon anstrangning
betraktas som en form av estetiskt uttryck, konstnéarens formgivna kommentarer till det
moderna samhéllets bild- och formvérld. Den var inte tillréckligt entydig for att framsta som
en totaluppgorel se med konsten. Nar minimalismen dok upp visade sig ocksa paradigmatisk
kritik som Michael Fried diskuterar i Art and Objecthood. Hans uppfattning &r att en gréns
overskridits.

K onstobjektet holl pa att forlora sin samlande enhet. Den kritik Fried utvecklar stannar vid en
rent formell (men ingalunda oviktig) synpunkt: att bildkonsten skapat en tidsdimension nagot
den inte far gora enligt den traditionella uppdelningen av konstarterna (tidsdimension i
konsten tillhor tex. teatern). Minimalismen var anddinte riktigt en stor utmanare. Aven dessa
mycket enkla (men ibland med viss komplexitet) objekt kunde estetiseras. Skillnaden mellan
ett minimalistiskt konstverk och ett modernistiskt hanger som néamnts samman med att det
forra saknar andligt uttryck och att det senare skall hadet. Skillnaden &r naturligtvisinte
synlig utan fungerar institutionellt: Ar konstvarlden generellt Gverens om att det &r det ena
eller det andra sa géller det som man bestamt sig for. | modernismen ar det avklart att ett
konstverk innehdller ett andligt eller atminstone en speciell djupdimension av det estetiska. |
minimalismen framtrader synpunkter som fornekar detta. | ndgon man kan en sadan
tankegang visas genom att konstverket tex. banaliseras pa ett sdant sétt att mottagaren (tex.
kritikern) uppfattar att ndgot &r avvikande eller galet. Men man kan inte vara saker,
mojligheterna att tanja granserna for vad som &r estetiskt mojligt framvisar en utomordentligt
flexibel historia under modernismen. Nar konstverk avvisats som icke-konst har det vanligen
rort sig om en temporér instéllning som snabbt éndrats. | den traditionella konstuppfattningen
finnsingen grans mellan konstens kvalitet och dess identitet. Nar konsten identifieras som
konst identifieras den ocksa som god konst. Dalig konst & detsamma som icke-konst. Det har
beror pa att kvaliteten ar ngot som uppfattas som estetiskt varde. Nar ett sddant uppfattas kan
betraktaren konstatera befintligheten av att ett konstverk foreligger genom dess férmodade
kvalitetsegenskaper.

Med konceptkonsten blev problemen uppenbara. Inte bara genom de objekt som
presenterades utan genom kombinationen av konstteoretiska resonemang och det som visades
(har &r det ofrankomligt att konstverksbegreppet inte langre fungerar som tidigare). Den
gamla fréagan om vad som kan vara konst kunde besvaras med "alt”, vilket blev ett
genombrott for institutionell konstteori. Det ar gélva konstessensen som blir utsatt for en
valdsam kritik som vander upp och ner painvandaforestaliningar. | en normal hantering
producerar konstnéren verket och kritikern och publiken bedémer/avnjuter (eller fordomer)



dess estetiska (i vid beméarkelse) varde. Konceptualisterna (&tminstone tillrackligt manga av
dem) deklarerar att man inte genomfor sina konstverk pa sddana premisser. Istéllet presenteras
verken som helheter vilka kan byggas ut hur 1angt som helst. Om det finns objekt ligger inte
huvudsaken dér utan i idén eller kontexten. Och till kontexten hor bade egna konstteoretiska
resonemang och den kritik och reaktion som produceras av mottagarna.

Ur en traditionell synpunkt borde sadana ansprak avvisas alldenstund konst handlar och har
altid handlat om estetiska varden. Men marken var tillrackligt beredd for att det skulle |&ta
sig gorasi sa stor omfattning att det blev en faktisk och viktig rérelse av konceptualismen. De
pastaende som gjordes hade en férankring i den samtida debatten i slutet av 1960-talet (man
kan eri7nra om Dantos artikel angaende konstvarlden som forutséttningen for konst fran

1964).

Handelserna vid den hér tiden fick ingen omedelbar verkan. Konceptkonsten som en synlig
manifestation med radikala forsag tynade bort ett stycke in pa 1970-talet. Konsten kom vid
den tiden att domineras av politiska motiv, nagot som ocksa har sin konstteoretiska betydel se:
vad skall konsten tjanatill efter estetikens ssmmanbrott? Konceptualismen kunde inte ge
nagot svar pa den fragan. Dess framsta uppgift kom att vara en samlad kritik av den
modernistiska synen. Det &r att notera skillnaden i den interna kritiken vad géller
konceptualismen och modernismen. | modernismen kunde frégan om vad som &r konst utévas
genom konsten. Konstnarerna kunde genom experiment stéllafragan ”Vad & mojligt i
konsten?’. Varje konstverk kunde baramed sig frégan: ” Ar detta mojligt som konst?” Att
sdva konsten bildade en given ram som inte kunde 6verskridas var aldrig ndgon fraga.
Konsten var i modernismen fortfarande gavklar som fenomen. Den fanns, den hade alltid
funnits och den rorde pa ett eller annat satt det estetiska. For konceptualisterna var

utgangsl aget ett annat eftersom de kunde ifragasitta &ven konstenstill synes galvklara
premisser, frAmst genom att avvisa det estetiska. Som kvalitet i konsten ndmner Joseph
Kosuthi ” Art after Philosophy” att konstverket skall vidga konstbegreppet. Den tanken
hé&nger samman med en redan existerande tradition som tidigare namnts, ndmligen konstens
frihet och rétt till dverskridande. Det hade da handlat om estetiskt Gverskridande, nu blev
Overskridandet fritt, men forseddes med nya problem, ndmligen vad det skulle handla om, en
foljd av separationen mellan identitet och kvalitet.

Mot en ny konstuppfattning

Det politiskainflytandet i konsten kring 1970 kan alltsa ses som ett forslag till 16sning pa
konstens uppgift. Med viktiga politiska fragor i ryggen var det, i allafall kortvarigt, att skjuta
undan akademiska fragor kring konstens identitet och kvalitet. De masspolitiska rorel serna
kunde fa stod av en del konstnarer och dessai sin tur kunde véacka viss uppméarksamhet pa
konstsal ongerna med aggressiva politiska slagord. Det skulle snart vara Over, konsten hade
varken tradition for eller ndgon betydelsefull kapacitet for massverkan. Det man kunde
forvantasig av konsten var langt meraintrikat och sofistikerat och fungerade darfor daligt
som opinionshildare. Istéllet kom konsten att vandrain i en gétfull eraav allmén pluralism
som brots med den postmoderna strémningen med borjan omkring 1980.

De féljande &ren kunde uppvisa att konsten fastholl vissa traditioner. En handlade om
teoriintresset. Den moderna konstens uppkomst genom ett samarbete med filosofin kom att
foljas upp pa ett dvervadigande sétt genom att konstnérernai langt storre utstrackning &n
tidigare tog del av avancerat textmaterial och anvande detta som inslag eller grund for sina



konstprojekt. En annan handlade — &terigen — om konstens interna problem. Annu en géng
hanterades fragan om vad-ar-konst? Nu annu tydligare och med péfallande mangainslag som
handlade om att distansera sig fran det estetiska (och expressiva) syneséttet. Ironin och
distansen till den egna handlingen f6ljdes med att i postmodern anda skapa verk dér det
reflekterades dver sprak, tecken och bild. Och nar alla dessa aspekter utmattats hamnade man
sai den redan namnda sociala kritiken. Fram till dess kan man siga att den postmoderna
konsten teoretiskt genomfort det som konceptualisterna redan fort fram. Skillnaden var att
man n&dde langre och astadkom ett genombrott for detta alternativ till modernismen.
Estetiken trangdes tillbaka och kom i alla fler ssmmanhang att framsta som en underordnad
synpunkt i konsten.

Det som nu kom att préagla konsten ar att den blev helt beroende av konstvéarlden. Nagon
identitet eller nagot varde kunde inte hamtas fran nagon extern kélla; konsten " finns’
egentligen inte. Den vilar helt pa en dverenskommelse och det & i princip méjligt for
konstvérlden att upprétta vilken som helst betydel se den vill ge konsten. Godtycket kan
uppfattas som helt 6ppet men ar det naturligtvis inte eftersom traditionen kommer att ha en
avgorande betydelse. Aven om s vasentliga forandringar &gt rum som uppgivandet av den
grundlaggande identiteten andras inte allting, langt mindre foreligger ett samlat behov for att
fullfolja ndgot slags konsekvens av den uppkomna situationen. Konsten framstar fortsatt som
vardefull emedan den betraktas som ett viktigt bidrag till mansklig kunskap, erfarenhet och
upplevelse. Utveckling och forandring & ocksa knutet till konsten och tillampandet av dessa
faktorer & ocksa vasentliga. Allt detta & emellertid abstrakt och det ar darfor ofrankomligt att
fraga vad konsten skall tjanatill i en mera bestamd mening. Det som skedde var att konsten
kom att rikta sig mot samhéllet. Genom att héfta sig fast vid den bredaramen av ” social
kritik” kan man séga att konsten gor sig nyttig. Den framstar som samhéllsmedveten.

Konstens nyttiggor else

Det finns en stark tradition for konstens onyttighet. Den hanger samman med det estetiska
som kan betraktas som " onyttigt”, alltsa utan nagon praktisk funktion. Sarskilt onyttig &r den
till tider framhallna estetiska njutningen som dock samtidigt &ger en status. Njutandet av det
skdnavar fore konstens tillkomst en fornam och ibland depraverad syssel séattning for
Overklassen. Nér estetiken kopplades samman med konsten och konstnérsgeniet kunde dess
position stérkas. Men den blev ocksa kontroversiell. Dandyismen, dvs. ett sétt att leva
estetiskt utan moraliska skrupler omfattades tex. av Baudelaire.® Har framstod friktionen
mellan moral och estetik. Dandyn agnades sig skrupul dst &t den estetiska njutningen och sg
det estetiska livet som det vasentliga. Vanligare var dock att konstnéren uppfattade sitt
uppdrag som ett positivt for att inte séga oumbérligt inslag i varlden. Onyttigheten var bara
skenbar. Konsten handlade om att tillféra varlden andliga varden. Dessa kunde ytligt sett
uppfattas som onyttiga.

Néar konstens estetiska ramverk raserats far kvalitet och identitet sbkas paannat hall. En sdan
situation kan alltsa ségas ha uppkommit under 1990-talet. Enédr konsten inte har det varde man
utgétt ifran stélls man infor fragan om vad den skall anvandastill. Den tidigare estetiska

" onyttigheten” ar nagot annat mot att havda en allman ” onyttighet”. En majlighet &r att
avdramatisera konstens betydel se och se dess produkter som likstéllt med underhdlning,
dekoration, design osv. Om en sadan syn bokstavligen skulle vinnainsteg forsvinner
emellertid den sdrskilda status och det obetingade intresse som konsten traditionellt kunnat
atnjuta. Lat oss kalla detta for " konstens avdramatisering’”.



Konsten avdramatisering

Djupa andligatillstand férmedlade genom konsten, tidlds formmystik, de eviga méasterverken,
det missforstadda geniet som offrar sig for konsten etc. — sadana synpunkter pa konsten har
forlorat det mesta av sin relevans. Samtidigt har synen pa konsten fétt en motsvarande
tillnyktring. Konsten och konstnéren har fér den skulle inte mist sin position som egendomlig
provokator och underlig férnyare, men en del av den gammalmodiga statusen har onekligen
forsvunnit. Konsten har genom markering av sina rationella och nyttiga sidor som
socialkritiskt instrument forlorat en del av sin mystik och outgrundlighet. Tendensen skall
dock inte 6verdrivas.

Konsten kan inte finna ndgon landningsplatsi sin stravan att finnaen rimlig identitet. Ett
socialkritiskt instrument — men pa vilket sétt? Det handlar i allmanhet inte om att framhava
nagra politiskaideologier, inte om att varajournalist och inte heller om forskning. Eller
mojligen allt dettamed ett "kvasi-” framfor. For att inte slukas av omgivande falt ma konsten
bibehalla en skillnad mot annat. Det & svart att formulera, men |&ttare i praktiken. Det &
nastan alltid patagligt att ett konstprojekt inte & nagot annat &n ett konstprojekt. Det kan
kannas igen pa det st det gors, att det tex. & ovanligt och markligt. Vasentligare & dock att
det &ger rum inom konstvérldens ramar och att det dar genomgar en behandling som &r tydligt
speciell.

Man kan nog séga att konsten tills vidare sakrar sin identitet genom att den far ett sarskilt
slags uppmérksamhet pa hog niva som involverar teoretiska analyser. Den blir helt enkelt
tagen paalvar, &en om en stor publik emellandt kan vara of 6rstdende och kritisk.

Om man vill talaom konstens avdramatisering (det-ar-inget-méarkvardigt-med-konst) har man
anledning att se pa detta med reservationer. Konstens tradition som en statusfylld institution i
samhadllet forsvinner inte fastan en del av dess former anpassastill ett nytt tidsklimat. Det &
ocksavart att hdlai minne att den radikalaidentitetsforandringen & nagot som pagér i en
mindre, ehuru inflytelserik, del av konstvarlden. | den valdiga praktik av utstéllningar,
konstnarer, publik, publikationer osv. existerar bada konstparadigmen samtidigt. Och de kan
aven tilldta sig att skapa blandformer. Konstlivet foretrader den liberala mangfalden. Men
aven med denna méjlighet inréknad & problemet med oredan ofrankomligt.

Samtidskonsten kvalitet

Att uppratta kvalitetsnormer for en konst som baseras painnehal och icke-estetisk identitet
och somi Ovrigt endast hyser principiellarester av det gamla konstbegreppet (som nyhet,
Overskridande, frihet, teoretiskt djup mm.) & naturligtvis komplicerat. Men en sadan
anstrangning bdrjar inte med 90-talet. Mot det gangse konstparadigmet har det som redan
namnts funnits anomalier. Den viktigaste, och som stér den sociala kritikens konst nérmast, ar
konceptkonsten. Den vilar pa ungefar samma betingel ser som dagens konst. Men &ven hér var
det mojligt att skapa kvalitetshierarkier. Tex. & nagraav de framsta konceptualisterna Joseph
Kosuth, Lawrence Weiner och Robert Smithson. De tva forsta kan motiveras genom att de
framstar som de mest konsekventa och uttal ade representanterna for konceptkonst. For
Smithsons del kan man anfora att han visat vilka fascinerande madjligheter som riktningen
kunde astadkomma. Hans projekt fran 1970 " Spiral Jetty” kunde knytas bade till den estetiska



traditionen och under alla omstandigheter till minimalismen (somi sin tur med lite god vilja
kunde ses som en avancerad form av estetik). Framst far man emellertid tanka sig att
konceptkonstens kvaliteter fannsi dess utmaning av modernismen. Kritiken av dennafick ett
tillrackligt stéd och onekligen positiv uppmarksamhet (Documenta 1972 inte minst) for att
den skulle finna en framskjuten plats i konstdiskussionen. Radikalismen i konceptkonsten
med arbeten som framstod som direkta konsekvenser av den antiestetik och antiexpressionism
som man foretradde kunde utan storre svarigheter uppfattas som kvalitetskriterier.

Konceptkonstens kritik av modernismen tog ny fart under 80-talet med postmodernismen. |
dess forsta fas innebar denna morgonluft for maleriet. Men mot slutet av 80-talet kom det
postmoderna att alltmer foretradas av neoconceptualism. Aterigen kan man talaom att
kvaliteten i den postmoderna konsten I&g i kritiken av modernismen. Men den fick nu en langt
storre utbredning, bade vad géller antalet aktorer, méangden av olikatekniker och &ven olika
amnen (tecken, sprak, kitsch, kropp, postfeminism osv.). Neoconceptualismen fick ocksa
forsvarasig mot att bara bli en kopia pa 60-talets konceptkonst.

Da modernismen patagligt blivit den forlorande parten i uppgorelsen forel ag den omedelbara
kvaliteten i den konst som foretradde kritiken. Det teoretiska underlaget var 1angt storre an
under konceptkonsten pa 60-talet. En helt ny diskurs stod plotdigt till forfogande som stod for
den postmoderna neoconceptualismen. Men nér fienden modernismen i praktiken blivit
nedkampad blir problemen kring identitet och kvalitet alltmer tydliga. Som Kuhn ser pa
paradigmbegreppet & varje paradigm beroende av att hysa en ”normalvetenskap” —i detta
fallet "normalkonst” eller en standard for den nya konsten - socialkritiken.

Uppgorelsen med det radande &r silunda nagot som skapar utrymme och behov for
kvalitetsutveckling. Ett sddant inslag var konstens utbredning. Norden, Osteuropa och efter
hand ocksa 6vriga vérlden fick i en medveten stréavan platsi konsten. Detta skapade nya
variationer pakvalitetstemat. Och konsten som social kritik stravade salvklart efter aktualitet
som ocksa (med konstvarldens véalvilja) blev en del av kvalitetskriteriet.

Intet av detta & dock tillrackligt for att uppfyllateoretiska krav pa konstens identitet och
kvalitet. Den kvalitet som fannsi den postmoderna konsten pa grund av att den med framgang
utmanat modernismen forlorar sin betydelse nér striden & vunnen. Da maste nagot mera
konstruktivt produceras. Det récker inte med en konst som utmérker sig genom att vara
annorlunda an modernismen. Det blir alltsa den socia a kritiken som tillsammans med
globalism och nya, framfor alt, elektroniska tekniker kommer att prégla samtidskonsten.
Detta & visserligen till en borjan nyheter i konsten, men hur skall konstens specifika
kvaliteter beddmas och vilken identitet skall kunna skapas ur dem?

Foto

En tydlig annektering foreligger i samtidskonsten. Fotot, som efter maleriet intagit stallningen
som den for bildkonsten mest typiska tekniken, har utvecklat en symbios med bildkonsten.
Det &r altsainte bara sa att bildkonstnarerna har tagit sig an fotografiet, fotografer som
befunnit sig utanfor konstvarlden har i pataglig utstrackning blivit intressanta och accepteras
som intressanta konstnérer.



The ghost of quality

UtstalIningen " Fresh Cream” fran 2000 bestod av en bok och ett samtal pa Internet mellan de
10 curatorerna som vat konstnérerna. Maria Lind skriver i sasmtalet:

" Contemporary art...is ahuge sponge for everything from philosophy, sociology, science and
religion to literature, theatre and music. It is possibly the most contemporary form of
understanding, and, perhaps more than any other field can discuss and question contemporary
existence”®

Uttalandet & en beskrivning av och en argumentation for den socialakritiken. Konsten kan
beréttigas genom att den far oss att forsté den samtid som vi lever i och att den aldeles
sarskilt kan foretrada en diskussion och ett ifragasattande av vérlden. Dessutom hamtar
konsten sitt material fran solida omréden med hog status. Vi & langt fran underhdlining och
dekoration. Maria Lind sager inte att det absolut & sa, men det &r tydligt att hon och andra
menar att det bor vara s och att det i praktiken har gatt i den riktningen. Det &r
overhuvudtaget en sympatisk tanke som &r rimligt acceptabel. Man skulle ocksa kunna siga
att Lind vill ge konsten en identitet, en oberoende plats dér kulturella, sociala och politiska
foreteel ser diskuteras. En sadan plats skulle ocksa journalistiken vara, men hér végsin ett par
viktigatillagg: " possibly the most contemporary form of understanding”, alltsa en sarskild
forstael se av samtiden, och ” perhaps more than any other field can discuss and question
contemporary existence”. Det senare yttrandet far nog forstas som att konsten leder bort fran
journaistiken ochin i en merafilosofisk varld. Det krav som stélls pa ett avsevart djup ligger
vél i linje med konstens traditioner. Beskrivningen av konsten skulle ocksa kunna appliceras
painstitutionen filosofi och dessutom pareligion. Vi stér daigen med den hegelska hierarkin
av omréden som uttrycker Varldsanden. Det &r alltsa besvéarligt med identiteten i konsten. |
omrédena filosofi och religion ar det inte samma problem, men de har inte heller gett upp
nagon sedan lange erkand identitet.

Om man skulle anvanda Linds uttalande som kvalitetsnorm skulle man tvingas férsoka
bestdmma nér ett konstverk & maximalt samtida eller/och att det pa ett dvertygande sétt
diskuterar och ifragasétter tillvaron mer dn andra omréden. Det 1&r inte vara enkelt. Man kan
ocksafragasig vad det &r for slags diskussioner och ifragaséttande som kan utldsas av
konsten. De debatter som vanligtvis blir horda handlar om tillfallen nér konsten beror ndgot i
samtiden kangligt &mne. Det &r lite for enkelt och strategiskt for att tjana som forebildlig
diskussion.

Det &r |&tt att se svarigheterna. Medan filosofin har tamligen val sammanhdlina grunder som
man & Gverens om (tex. logik och satsanalys), religionen sin forestallning om en tro pa nagot,
saknas nagot motsvarande i konsten sedan estetiken 1amnat den. K onstidentiteten tvingas
darmed ut i allménbegrepp som inte léter sig preciseras. Tex. "Frihet”, dvs. att konsten inte
behover kdnna sig bunden till ndgon sérskild metodik eller teknik eller nagot
framstallningssatt. Eller att soka annan kunskap an den som later sig beskrivasi sprakliga
termer; erfara och forsta pa andra vagar an gangse kunskapsformer. Det blir 14t en vinglande
resa mellan uttalanden som stadigt ror sig mot att konsten vill visa det okanda, vill
medvetandegora, forcera positioner som spraket inte kan héavda. Sdana tankegangar
forekommer och har forekommit oftai konstdiskussioner och &r inte knutet till den sociala
kritikens era. Det slags méjligheter |8ter inte odvet, men man blir snabbt klar 6ver att om
nagot sadant sker, ager det rum utom méjligheter for precisering. Hur skall kvalitetskonst
kunna bestammasii ett si oklart system? Hur skall det varamajligt att skiljarena



spekulationer fran sadant som atminstone har ett genuint uppsat? Och skulle ett genuint
uppsat varatillrackligt? Och vad skulle ett genuint uppsét rorasig om?

Nu skall emellertid inte Maria Lind lastas for sin synpunkt om hur hon vill beskriva och
rekommendera konsten ar 2000. Det hon framfor & en ” sympatisk” méjlighet och det
beskriver i ndgon méan det som sker under skilda beteckningar som ”social kritik”,
"kontextkonst”, "relationell estetik”.

| diskussionen mellan curatorernai ” Fresh Cream” kommer fragorna om identitet och kvalitet
patal. lIwona Blazwick karakteriserar de deltagande konstnarerna:

” Some artists are exploiting the conventions of cinematic or theatrical narrative and character,
stories of love and hate peopled by contemporary divas and urban cowboys...Modernity itself
isregarded as agenre. | think we can see the powerful emergance of performance art, of the
artist’ s body as subject and object...None of the work isironic or detached, but absolutely
rooted in the everyday as both abject and unexpectedly lovely”

Blazwick beskriver en samtidskonst som préaglas av undersokning, konsten som forskning.
Den har avlagsnat sig fran modernismen, lamnat ironin och objektiviteten. Konsten skall &ga
en sadan bredd att den lamnar plats bade for det franstétande och vackra. Bortsett fran
uttalandet som en partsinlaga ror det sig om en rimlig karakteristik av samtidskonsten. En
beskrivning av ett félt som normaliseras efter att ha lamnat modernismen. Det som Blazwick
ser som kvalitet ar en aktningsvéard kongt, styrd av en idé om undersdkning som har |1dmnat de
tidigare ironiska och opersonliga hallningarna.

Bice Curiger skriver pa detta:

"Art ruled by love and friendship! And no one seems bothered by that ghost called quality...
Some criteria of quality could be: innovation, economy of means, perseverance, coherence
etc. And yet, as | write these qualities down | can immediately think of many artists who have
demonstrated their quality by coming up with the very opposite of this short-list...”**

Listan pekar alltsa painnovation, aerhdllsamhet, ihardighet, sammanhang. Det séger
naturligtvis inte sarskilt mycket. Fornyelsen ar gavklar, att ekonomisera med uttrycksmedel
& en vd inarbetad instéllning, likasa koncentration och sammanhang som torde forstas som
ungefar "rétt kontext”.

Olu Oguibe fortsétter:

" Strength of the work, absence of detachment or cynicism, a sophisticated experimental
approach to art-making, these are certainly indicators of 'quality’, and the registers are
wonderfully apt, too, because they are not reductive.”

Och fortsétter:

”One believes that what has happened is that a whole body of influential arbiters of culture
have countered those pretensions of objectivity upon which the modernism mausoleum was
built and admitted that ' quality’ isindeed a subjective category...nothing comes closer to
capturing that subjectivity than Curiger’s wonderful metaphor of the’ghost’ of quality.”*?



Hér far vi veta att kvalitet & en subjektiv kategori och att det & den som &r det omtalade
spoket. Vandningen ar inte sarskilt lyckad. Subjektivitet som kvalitet for fram tanken att
konsten idag &r pluralistisk och 6ppen stdlld i motsats till modernismen.

Bice Curiger replikerar att modernismen & mer komplicerad an sa:

”...there are other versions of Modernism/.../ among them Dada, Surrealism and
Expressionism...| heartily refuse the notion that we assess quality subjectively ssmply
because we no longer believe in objectivity (assuming we ever believed in it)...1 believein
discursive processes, where speculative (rather than subjective) thoughts are weighed and
tested and transformed in manifold ways...in my exhibitions | do not ssmply reproduce
history as it had been handed down...my shows are considered ' subjective’ simply because |
find it boring to reproduce the canon...”*?

Den situation som tecknar sig i samtidskonsten (och dainte bara utifrén ovanstaende citat)
bygger helt uppenbart pa att se konsten som ”undersokning”. Det & fortfarande tydligt att
man betonar att modernismen &r ndgot som bor undvikas. Curatorernai " Fresh Cream” (och
det géller nog i vid utstréckning) valjer "intressanta’ konstndrer. Om man inte foredrar att
vdljaett "intressant” tema och letar fram "intressanta’ konstnarer som skall fylla ut detta. Och
detta”intressanta’ ar helt uppenbart nagot som i storsta utstréckning kan samlas under ”social
kritik”. Vi kan se en praktisk kvalitetsnorm i arbete. Det sociala féltet erbjuder en outsinlig
strom av @amnen och synpunkter som antingen i sig kan foramed sig nagot vart att
uppméarksamma eller att verket kan gora det pa ett originellt sétt. Dartill finns flera
uppséttningar av aspekter som inte gar att forneka som vardefulla: feminism, globalism, en
|ang rad politiska och sociala héandel ser.

Kvalitet och identitet hanfor sig alltsatill en praktik, en praktik som skiljer sig fran
modernismen. Men modernismen &r svar att definiera. Den tycks dock sta for att havda
estetiska varden och att varai stand att upprétta en kanon av konstverk. Nu tycks vi ha gétt in
i envéarld dar pluralismen regerar.

Det &r visserligen sa att konsten inte styrs av teoretiska argument. Man kan naturligtvis havda
att det gor tex. inte vetenskapen heller, men det finns vasentliga skillnader. Kravet pa samspel
mellan teori och praktik & hogt stallt i vetenskap. Det &r tex. inte nagon kvalitet att valja
nagot for att det bryter med géangse regler och metoder, medan detta & framtradande i
konsten. Man kan invanda att utbrytningar och nytankande inte & frammande for
vetenskaplig verksamhet och att konstnérliga brott begransas av vad som faktiskt & majligt
att fa acceptans for. Det ar anda skilda attityder. Och skillnaden berdr inte minst forhallandet
mellan objekt och subjekt. For vetenskapen finns foreteel sen som baratill en viss grans kan
styras av forskningens énskningar. | konsten finns det ingen féreteel se verhuvudtaget sedan
estetiken lamnat banan. Aktorernai konsten kan upptrada strategiskt dvs. framsta som bade
subjekt och objekt. Konstverken produceras medvetet for att méta de redan kénda behoven. |
dessa behov ligger salvfallet ocksa att de skall visa nagot nytt, en 6verraskning — om den kan
fogastill de befintliga sociakritiska synpunkten.

Den institutionella konstteorin dominerar konstscenen. Men den har inte utvecklat ndgon
sammanhallen teori utan anvands for att beméta den mangfald som blivit oundviklig. Strangt
taget & dock mangfalden inte sa stor som man | &t kan tro. Om man betraktar konsten
paradigmatiskt kan man helt enkelt séga att mangfalden beror pa att bada paradigmen kan
anvandas, altsa saval det estetiska som det institutionella, vilket ger tva méjligheter. | det



styrande institutionella lagret kan man havda att modernismens historieskrivning ar bruten.
Men faktum &r att vi annu har sett ytterst fa exempel pavad det innebér. Alternativa
konsthistorier har inte skrivits annu. | utstallningslivet kan man blanda konstverk fran olika
tema och tillampa vilka teman man onskar, men sadant & pasin hojd ett forsiktigt forstadium
till en ny historieskrivning.

Det blir sdlunda mgjligt att med utgangspunkt fran konstscenens intressen skapa de kvaliteter
som for nérvarande rader. Och mer an méjligt; de enda kvalitetsnormer som existerar &r de
som uppréttas av konstvarlden. Uppréttandet &r inte nagot som sker genom medvetna
beslutsprocedurer. De tillkommer genom intressesfarer i konstvéarlden. En sadan intressesfar
ar tex. konstteorin. Som redan namnts kom det teoretiska intresset och kritiken mot
traditionellt konsttankande att vinna vasentligt insteg genom konceptkonsten som i sin tur
hamtade utgangspunkter fran pop och minimalism. Den postmoderna kritiken av
grundlaggande begrepp i modernismen forde, utan att pa nagot satt vara konsekvent, till att
konsten forandrades och sa smaningom fann en ny standard genom socialkritiken. Det ar
manga aktorers intressen som skall tillgodoses. Konsten kan svarligen férvandlastill en arena
for huvudsakligen teoretisk anays. Det férvantas mer underhallning och 6verraskning én vad
det teoretiska kan prestera, sarskilt med tanke pa att en stor del av centrala konstaktorer
knappast kan kallas for teoretiker. Och det maste existera en ekonomi i den konst som dyker
upp, konstmarknaden skall ocksa upprétthallas osv.

Kriterier

Enér det inte foreligger ndgot objektivt konstvarde blir kvalitet det som konstvéarlden uppfattar
som kvalitet. Man kan altsdinte tala om att verk har en kvalitet i sig (vilket var mgjligt i det
estetiska paradigmet). Konst som inte kan vacka tillracklig uppmérksamhet & darfor chansd os
att erhdlla ndgon kvalitet att talaom. For att det alls skall varamajligt att kommatill tal's krévs
ett natverk. Konstnaren maste hatillgang till eller skaffasig tillgang till ett nétverk som
innebdr att konsten blir synlig, uppméarksammad och behandlad. Det finns naturligtvis ett otal
sadana nétverk. Det starkaste &r ett internationellt sadant som innehaller forbindel ser med
viktiga utstallningsorter, kritiker, curatorer, stipendiekommittéer och andra omraden.

Vi forestéller oss en enkel modell med en ambitids konstnér som vill starta sin verksamhet.
Att stéllaut betyder att fa tag pa en plats och att annonsera utstalIningen. For att detta skall
kunna genomforas far vissa kontakter uppréttas. Salangt kommen som till utstallning betyder
antagligen att var konstnar redan varit med ett tag. Och det &r en stor del av

handel sef brloppet. Under framfarten som konstnar eller blivande konstnér skapas vanligtvis
ett antal kontakter. Eller &minstone l&r man sig vart man kan vanda sig. De konstverk som
producerats eller skall produceras maste ocksa visas for att ett intrade skall beviljas. Ju mera
konstnaren forstar att anpassa sig pa rétt sétt till det som sker i dagens konstliv desto storre
mojligheter till framgang. Det foljer ocksa av detta att formagan till sociala kontakter och
ka&nnedom om hur cv och referenser skall férmedlas &r av betydelse. Om ett forsok leder till
framgang innebar det att nya kontaktytor uppnas samtidigt som konstnaren vinner erfarenhet i
hur hanteringen bor skotas.

Ett sidospar &r att fa allman offentlig uppmérksamhet. Konstverket kan vara sensationellt eller
provokativt vilket kan rendera det rubriker i dagspressen. Detta brukar vara fordel aktigt men
bara om det kan kombineras med en uppskattning fran den interna delen av konstvarlden. |
regel har en konstnar utbildats pa nagon konstskola och dér fatt eninblick i hur den interna



konstvérlden fungerar och fatt tillfalle att |ara sig ndgot om hur de olika delarnai
konstproduktionen arbetar.

Konstnédren som inleder sin karriér ar bara en av manga som antingen skall tasigini ett
system eller som redan befinner sig déar. Och det ror sig géalvfallet inte bara om konstnérer.
Aktorerna, alltsa gallerister, kritiker, curatorer osv. ror sig standigt i olika nétverk dar de
stiger och gunker i betydelse, knyter sig till nya nétverk. Det &r alltid vissa personer och
ingtitutioner i konstvarlden som &r ledande. Sadana kontakter ar givetvis de mest vardefulla. |
de mest avancerade internationella sammanhangen skapas de dominerande kvaliteternai
konsten. Den som har god hand med nétverksbygge och kan framfora sina fordelar pa ett sétt
som anses korrekt har en ovérderlig méjlighet att astadkomma kvalitetskonst.

Savakonstverket (eller snarare konstprojektet) &r givetvis inte betydelselst. Men det &r inte
avgorande. Att astadkomma konsten kraver intresse, envishet och kreativ formaga. Sadana
egenskaper &r inte ovanliga och kan dessutom utvecklas, inte minst genom kontakten med allt
som sker —om man lyckas med att vinna en position i systemet.

For att fungera maste ett konstverk handla om nagot (aboutness). Diskursen kring ett samtida
konstverk och ofta kring en konstnér & en barande del. Innehdllet foregar formen. Ett verk
som bygger enbart pa form kan avféras som modernistisk eller tomt. Och som sagt: Innehallet
byggs upp utifran nagon aspekt av socialkritiken; ett slags kommentar till eller under sbkning
av nagot som &r aktuellt i samtiden. Det kan ocksa vara historiskt. En historisk undersokning
(garna av dekonstruerande karaktar) ar fullt giltigt. Det som skapas maste alltsd vararelevant,
altsdpassaini det r&dande sammanhanget.

Det forvantas ocksa att ett arbete skall vara fornyande. Det kan rorasig om att det ar
provokativt (vilket & ovanligt), 6verskridande, Overraskande, ovéntat, besitta en omedelbar
visuell eller rumdlig styrka. Fornyelsen behover inte vara omedelbar. Den kan ocksa komma
fram i diskursen, alltsa genom det innehall arbetet givits eller som tillkommer i den eventuella
diskussion och kritik som kan folja.

Alla dessa aspekter pa kvalitet produceras av konstvéarlden. Det existerar inget omrade utanfor
konsten fran vilket konsten skulle kunna bedomas ur kvalitetssynpunkt. Detta géller
naturligtvis inte inom ramen for modernismen som tillhandahaller tanken att den estetiska
kvaliteten & en naturgiven essens som konstverket innehdler. Den kan, i enlighet med denna
|ara, uppfattas och bedomas, uppna konsensus och placerasi en konsthistorisk kanon.

En kanon eller en konsthistoria & mer komplicerad i ett institutionellt synesétt. Alldenstund
konsten och dess kvaliteter uppréttas genom att konsensus (rimlig sddan, det finns trots allt
olika uppfattningar) uppréttas, blir framstalIningen av bestdende (&tminstone vid en given
tidpunkt) vérden en beskrivning av vad konstvarlden anser. Nér exempelvis som ovan i
"Fresh Cream” curatorerna forsoker bestamma vad som ar kvalitet, far dessa anstrangningar
ses som forslag till att forafram kvalitetsaspekter. Nagot i stil med " detta anser jag vara
kvalitet”. Om tillrackligt mangai konstvarlden gar med pa saken uppstar en kvalitet. Att se
saken pa det séttet ar ett " utifran” perspektiv. Inifran, dvs. fran curatorn synpunkt ar det ett
forsok att bestamma” egentlig” kvalitet. Man far forestdlla sig att curatorn (eller vem det nu
an ar) ser konsten som ett uttryck for nagot och att detta uttryck innehdler vissa bestambara
kvaliteter. Det & inte fraga om att beskrivavad som sker. En beskrivning skall inte favorisera
nagot, alltsd inte uppstalla konstkvaliteter pa annat sétt &n att hanvisatill vad konstvarlden



favoriserar. Varje forsok att framhéva det eller det som en kvalitet innebér ett forslag till att
nagot skall anses vara kvalitet.

Att se saken "utifran” betyder att en betraktare intar en strikt institutionell instéllning till
konsten (som &r det perspektiv som jag skriver ifran). Att se saken "inifran” &r att tanka
essentiellt, antingen det nu & helt eller delvis. Som jag redan framhallit existerar det i stor
utstrackning ett slags kompromiss mellan det institutionella och det essentiella. Det & inte sa
markligt. Aven om man har en ingtitutionell syn pa konsten kommer man att ha asikter om
vad man menar &r brakonst och finna argument for det.

| den obestamda situation som rader (striden mellan paradigmen) stér det klart att det
estetiska/modernistiska inte kan upprétthallas. Det & en klar konsensus om den saken. N&r
konstens fokuseringspunkt flyttats fran form till innehall & det svarare att finna bestamningar
av vad som & kvalitet. Detta var visserligen ingen enkel sak tidigare, men nu har det blivit
riktigt svart. Konsten har darfor kommit att framstalla, som redan namnts, det "intressanta’,
"angelagna’, " aktuella’. Det som kan mutas in av konstnédren for att de skall kunna bli
igenkannbara &r ett bestamt omréde, helst med en dterkommande form eller &minstone inte
mer an ett fatal variationer. Darvid blir det mgjligt att uppratthalla sarskilda konstnarer som
givnakvalitetsbérare. Man kan bara tanka pa konstnarer som Cindy Sherman, Barbara
Kruger, Jeff Koons, Robert Gober, Kabakov, Felix Gonzales-Torres, Damien Hirst, Gillian
Wearing, Vanessa Beecroft, Rirkrit Tiravanija, Maurizio Cattelan etc. Alla dessa ar
nagorlundaigenkannbara bade vad galler innehdll och de former de begagnar.

Det rader ingen tvekan om att det finns nog konstnérer for att tillfredsstélla traditionen med
konstnarer som representanter (eller 13t oss saga kandidater) for konsthistorisk kvalitet.
Tendensen & emellertid tydlig. De som finns har blivit manga fler an tidigare och tillvaxten ar
enorm. Man skall haklart for sig att fastan forestallningen om konstens essensi nagon man
tycks Gverleva dven i avancerade kretsar, & den radande konstteorin den institutionella.
Konstvérldens mera vakna representanter har klart for sig att konstndrernainte &r exklusiva
representanter for skapandet av konst och konstkvalitet. Kvaliteter skapasi hdg grad genom
andra aktorer. Temautstallningen och det otal biennaler framstar i sig som en majlig (det
lyckas naturligtvisinte altid) kvalitativ konstproduktion. Kritiker (i vid mening) inser sin
nyckelroll och far en alt mer framtradande roll som aktiva skapare. Men det alratydligaste
inslaget i dennanyabild &r curatorerna som blivit mycket vanliga. Curatorn véljer konstnarer
och gor en utstallning i samarbete med dem. En framgangsrik curator blir garant for kvalitet.
Med tanke pa mangden av nya konstnérer har det blivit praktiskt taget omgjligt att hdlla
ordning pa alla uppdykande nya namn. Curatorn blir darfér den person (det igenkannbara
varumarket) som kan goras synlig. Det blir ocksa l&ttare att fora fram nya och okanda namn
genom att denne skapar garanti for att de & intressanta. Det bor ocksa understrykas att
rollférdelningen i konstvarlden inte &r fast. Det har blivit allt vanligare att inneha ett antal
roller och kunna vaxla mellan dem: kritikern som & konstnér, curatorn som &r kritiker och
konstnar, teoretikern som fungerar som curator, konstndren som arbetar som assistent & en
annan konstnar osv.

Det &r ingen Overdrift att pasta att curatorn &r ett nytillskott i konsten. Och det handlar om ett
stort antal varav manga arbetar frilans. Det & nodvandigt for en curator att profilerasig for att
synas och detta for med sig att ocksa konsten profileras (" cureras’) langt starkare &n tidigare.
Man kan ocksa notera den dubbla dragkraften i samtidskonstens socialkritik. Emedan konsten
domineras av denna utgdr den en sérdeles lamplig grogrund for curatorprofilering. Och en
sadan profilering forstarker sociakritikens dominans.



Och vad & da en konstnar? Aterigen finns det bara en méjlighet (om man inte & essentialist):
konstvérlden uppréttar konstnéren, denne pekas ut och tilldelas vissa egenskaper — som
tenderar att bli altmer otydliga. En betydande nyhet &r att konstnérer gor ett projekt
tillsammans. Jag avser da inte konstnarsgrupper som ganska enkelt kan fallain under den
allméanna konstnérsramen; en grupp blir igenkannbar. Just igenkannbarheten sétts pa svara
prov nar konstnarer samverkar. Om det inte & sa att bada (eller eventuellt annu fler) &r vél
etablerade, uppstar ndgot som endast kan bygga pa sjdlva produkten, en lite besvarligare
situation for uppréattandet av kvalitet, om man forestéller sig att samarbetet &r tillfaligt.

Det vore inkorrekt att mena att de olikarollernai konstvarlden & helt ssmmanblandade.
Fortfarande &r det |&tt att urskilja (och se motséttningarna mellan) dem som ingar i
kritikerkaren, museerna och andra fasta ingtitutioner, galleristerna, curatorerna och
konstnérerna. Och det & knappast nagon som fornekar att konstnarerna & den mest centrala
delen av konsten. Allade 6vriga &r inriktade pa att behandla och organisera det som
konstnarerna skapar. Men som det framgatt & det konstvarldens olika aktorer som
tillsammans skapar konsten. Det forsteg som ges till konstnarerna ar att de &r utgangspunkten.
Men knappast mer an sa. Konstnéren, konstverket/konstprojektet blir iscensatt genom
gemensamma anstrangningar och det konstnarerna gor ar konstvéarlden numera forberedd pa
att taemot.

Kvaliteter nas flyktighet

Faststéllandet av historiska kvaliteter i en konsthistorisk kanon foljer en valkand rutin. Den
nya konsten dyker upp och kan i sin samtid na de hogsta hojder. Efter ndgra ér har de
kvaliteter som konstvéarlden uppskattat falnat till medelméttighet eller glomska medan andra
objekt okat sin kvalitet och sd smaningom séllat sig till kanon. Man kan som exempel vélja
det tidiga 1980-tal et da konsten dominerades av det nya mdleriet. Julian Schnabel var da
tillsammans med David Salle och Robert Longo de konstnérer som betraktades som slaende
manifestationer av ett postmodernt maleri. | Europa hade den tyska nyexpressionismen
(Salome, Middendorff, Hodicke, Fetting, Kiefer osv) tagit fart tillsammans med de italienska
malare som benamndes transavantgardet (Cucchi, Chia, Clemente). Merparten av denna
rorelse har idag forlorat det mesta sin tidigare position som uttryck for bestdende
kvalitetskonst. Négra av dem har behdllit sin status, tex. har Kiefer visat sig hdllbar, men de
flesta har mer eller mindre férsvunnit fran den arena som réknas. Enar
kontextkonsten/sociakritiken har intagit konstscenen har konsthistorien justeratstill att peka
pa exempelvis Cindy Sherman och Sherrie Levine som de basta exponenterna for den
tidsperioden. Mdjligheternatill mangfald i konsthistorieskrivningen finns naturligtvis kvar.
Om man vill beskriva skedet enligt de vid tiden radande uppfattningarna blir maleriet det
ledande. Och man kan ténka sig nya justeringar genom nya handel seforlopp i konsten som
aterverkar pa historieskrivningen. Vad som inte langre & méjligt, sedan essentialismen
overgivits, & den enklamodellen att tiden sorterar konsten sa att kvaliteten sa smaningom
framtréder som oeftergivlig kanon. Varje uppstalining om kanon atergar pa vad konstvérlden
har kommit Gverens om, inte pa nagon extern referenspunkt. Detta skapar knappast nagon
sardeles rorlig konsthistoria emedan konstvarlden sluter tamligen fasta Gverenskommel ser.
Men da forandringen av konsten fran essentiell till institutionell & paradigmatisk bor detta
betyda att &ven den ddre konsthistorien inte gar saker. Den konsthistoriska kanon har
emellertid mirakul 0st 6verlevt tills vidare.



Det idedlla

Konsten som altsdinte ager ndgon extern kvalitet och som darfor fungerar som ett
sévrefererande omrade &ger anda kvaliteter som kan forsvaras pa annat sétt an genom
hanvisning till nycker i konstvarlden. Att det ar s & ocksainstitutionellt, fast pa ett htgre
plan. Jag avser da det jag redan namnt om uppfattningen att konsten som institution &r
vardefull for ménniskan och samhéllet. Den instélIningen till konsten & grundmurad sedan ett
par hundra ar och betvivlas sdllan. Men det handlar inte om enskilda héndelser utan om
konsten som sadan. Det &r fortfarande inte nodvandigt att motivera det forhallandet. Konsten
har alltsa bibehdllit sitt varde: Konst &r viktigt. Konsten har nagot att séga oss. Konst far inte
bli trivialt. Konst bor stddjas av samhéllet. Det ar inte kontroversiellt. Det ar sjavklart pa
samma satt som att vetenskapen & en grundpelare i det vasterlandska samhaéllet.

Men det &r inte langre mojligt att peka pa det som tidigare utgjort en salvfallen grund: Den
sarskilda konstupplevel sen som aterfanns genom historien och som knét samman
konsthistorien i en gemensam erfarenhet. Det &r ett avsnitt som gétt forlorat. Annu & kravet
ganska litet pa en motiverande erséttning. Som helhet styrs inte konsten av en stram
institutionell modell med socialkritiken som fanbéarare. Kvantitativt sett rader alltjamt det
gamla, konsten som estetisk upplevelse med maleriet som fanbérare. Problemet vaxer dock
snabbt eftersom den institutionella synen har den symboliska makten och initiativet. | dessa
kretsar blir det darfor nodvandigt att motivera konstens nytta och mening. Patex. det sitt som
Maria Lind gjorde ovan.

En grundldggande tanke &r att konsten inte skall vara kommersiell. Den & ingen produkt som
framstalls pa bestallarens villkor. Dess traditioner hdvdar att konsten handlar om det
grundléggande i manniskans villkor. Om existensen, upplevelsen av véarlden, hur det &r att
varamanniska. Tidigare var detta givet genom att konsten sags som ett spontant uttryck for
denna djupdimension. Nu fér den planeras och motiveras. Den far marknadsanpassas. Medan
konsten levt sitt traditionella liv utifran att vara nagot lika vasentligt som outgrundligt kréavs
nu betydligt mer fran allahdll. Konsten far se sig nyttiggjord, konstuthildningen skall
kalibreras med annan utbildning, det skall forskas med konst. Vidare blir konstproj ekt
motiverade som inlégg i diskussioner kring samhéallsproblem, de skapar identitet och
uppmarksamhet.

Forandringarnatill trots ar det en hel del som Gverlever fran det ddre paradigmet. Konsten
betraktas som ett instrument for radikalt dverskridande, dess framstéllningar levererar nastan
aldrig nagra svar utan dverlater konklusioner till betraktaren. Och ett mycket viktigt drag: Det
forvantas att konsten producerar nagot ovantat, ofta absurt eller méarkligt. Detta &r i och for sig
inget ovanligt i dagens samhélle. Det &r ett sétt att skapa uppméarksamhet och véackaintresse.
Men konsten fungerar i detta avseende annorlunda &n tex. reklamen. Alla kan l&tt forsta nagon
egendomlighet som produceras av reklamen. Den skall hjédpatill med att séljanagot. Detta ar
emellertid inte fallet i konsten. Dar utgdr den en grundbult, uppvisandet av en djupdimension
som lamnar rummet 6ppet for spekulativa tolkningar. Det avvikande behdver inte, men kan
naturligtvis, varaen enskild detalj. Det kan lika garna rora helheten. En performance eller
video kan vara ordinér i sina enskildheter men framsta som markligi sin helhet.

Det ovantade och dessforklaringar



| Damien Hirsts utstéllning i New Y ork 2000 visade han bl. a. en stor tank med ssmmande
fiskar i en gynekologmottagning. Vanessa Beecroft stéller upp nakna kvinnor i ett rum och
|&ter dem sta dar ordrliga under nagra timmar. Gabriel Orozco bygger om en citroénbil till
ensitsig. Alladetta & exempel panagot som &r ovantat. Konstnérens fantasi (eller initiativ,
uppslagen kan vara stulna eller 1anade) har astadkommit ndgot som Gverraskar, 6verskrider
eller majlighen provocerar. Bland de hér anforda exempel &r det endast Beecrofts projekt som
i nagon man har provocerat. Och da ar det inte for att kvinnorna & nakna utan genom att
feministiska normer sétts ifréga. Dessa exempel &r inte direkt knutnatill nagot socialt
skeende, men kan om man vill ges ett sadant innehall. K abakovs ironiska apoteos éver det
gamla Sovjet pabiennalen i Venedig 1993 var | &t forstaeligt, men likafullt framfort pa ett
Overraskande sétt. Inte alltid & 6verraskningen synlig, ndgot som &r fallet med Walter De
Marias beromda begravda jordkilometer pa Documentai Kassel 1977. Dettalite ddre arbete
stér utanfor den socialkritiska epoken och framstar med andra kriterier pa meningsbildning.
M eningshildningen vid den tiden var da alltjamt koncentrerat till huvuddiskursen, konsten
som ett estetiskt uttryck. Konceptualisten De Maria valde ofta former som stod sa langt som
mojligt fran estetiska tolkningsmodeller. Darav blev jordkilometern ocksa provocerande for
manga betraktare eftersom den inte kan godtas som ett estetiskt vardefullt konstverk utan
framstod som en gest av gigantisk meningsl dshet.

Vi kan iaktta en brannpunkt i konsten i det som den konstnérliga fantasin, inbillningskraften,
astringskraften eller kreativiteten ger upphov till. Det kan vara frestande att se detta moment
som den egentliga kvalitetsbéraren. Och det & saken i den traditionella synen pakonsten. Dér
ar den konstnérliga skaparkraften kvaliteten. Konstnéaren kan i kraft av sitt geni skapa det som
bryter befintliga regler och ge upphov till nya normer. Skillnaden mellan det geniala och det
bisarra framkommer genom den upplevelse verket kan férmedla. Och ibland kunde det alltsa
tatid innan den upplevelsen blev uppfattbar. N&r vi nu star utan denna genuina méjlighet att
avgoraett verks kvalitet star vi ocksainfor faktum att vardera skaparkraften. Hur svart och
egenartat &r kreativ formaga? Knappast tillracklig for att fungera som sarskilt motiv for
konsten.

Dante talar om den hogre astringskraften, alltsd en fantasi som frammanar djupa och
alvarliga objekt. En sadan kraft emanerar naturligtvis fran Gud. Den hdgre al stringskraften
far senare med geniet sin placering i konsten. Numera & det svarare att ange vad denna hogre
astringskraft skulle bestai. Den har blivit kontextuell och institutionell. Och det blir en fraga
om att kombinera alstringskraften med det som kan anses varakorrekt allvar, alltsa hur det
triviala skall undgas. Det blir kanske | &ttare forestaligt om man byter ut det tyngre
"astringskraft” mot " pahittighet”. Dagens konstnarer &r pahittiga. Men det fyndiga och
egendomlig blir seridst genom dess koppling till att det & nagot som ” problematiseras.”

Till en vissgrad blir konsten andatrivial. Fran att ha varit en andlig erfarenhets gemenskap
forvandlas den till ett strategiskt monster dér kvalitets kan métasi korrekthet infér
konstvérldens behov. Ifrén att ha varit ett mystikomspunnet omrade med dunkla referenser till
sarskildatillstand och egenartad insikt som stéllts i opposition mot konventionalitetens brist
padjup, har konsten blivit belyst av ett standigt utokat medvetandegorande. Den i grunden
positiva outsiderrollen blir allt otydligare. Konsten forklaras. Séttet pa vilket det sker & pasitt
sétt imponerande genom att stoff hamtas fran en lang rad discipliner och med de basta
referenser. Nar trivialt material (som tex. kitsch) anvands av konstnérerna sker det med klar
distans. Konsten tar ocksa sitt ansvar genom att uppmarksamma sociala och politiska
problem. Systemets korrekthet skapar de basta forutséttningar for cynism, men den vill &



andra sidan ingen ha (se uttalandet i samband med ” Fresh Cream” ovan). Daremot &r
strategiska 6vervaganden oundvikliga.

Det som star mot det hér ar den tradition som handlar om konsten som den standiga motviljan
att acceptera det radande. Tanken pa att varlden bér ett braddjup av ovisshet, den existentiella
angesten, att erfara en forestallning om varlden som &r uppfattbar men som inte kan
formuleras annat an i antydningar. Det &r inte orimligt att funderai sddana banor, men
konstnarspositionen ger inte langre ndgra forsteg i den metafysiska hanteringen. Hur som
helst & det ofrénkomligt att konsten har ockuperat och fortsétter att ockupera grundldggande
existentiella sporsmal. | konstens praktik blir det val mest fraga om att astadkomma
produkter, men det kan inte uteslutas att nagot sker, inte bara av 6vertygelse, utan aven rimligt
Overtygande.

Vi stér helt enkelt igen med nagot som vi kan kallafor konstens ” sympatiska egenskaper”.

Konstens sympatiska egenskaper

Konstens kvaliteter befinner sig i ett forhandlingsldge. Det ar fullt mgjligt att laggafram de
kriterier som man finner tilltalande och att sedan bestémma dessa sdsom konstens kvaliteter.
Det finns forstas ett hinder. For att fa en dylik uppsattning av kriterier generellt giltiga maste
man ha med sig konstvérlden. Konstvérlden fungerar inte som en absolut enhet varfor det
finns flera spelplaner for sddana strategier. Framst finns det institutionella’kontextuella
paradigmet med inriktningen socia kritik. Den &r internationel It ledande och trendséttande.
Den ager den symboliska makten, det som géller. Dess intressesfar handlar om konsten som
undersokning av det sociala, globalisering, ett system av teoretiska referenser. Den riktar sig
vidare mot mangafdlt, ja, sd manga att egentligen inget kan undga dess intressen. Den &
engagerad i relationen mellan konst och intilliggande omraden. Den & uppbyggd av en stark
och internationell styrka av konstnérer och gruppen uttkas snabbt med nya namn. En del av
dessa kvarstar som mer eller mindre kanoniska referenspunkter. Det finns en motsvarande
styrka av curatorer och kritiker som ocksa genererar nya namn. Utstallningspunkterna utgors
av de moderna museerna varlden dver med ett antal alternativa méjligheter, de stora och
&erkommande internationella arrangemangen. Aven detta omréde expanderar. Allratydligast
maérks det genom alla nya biennaler som tillkommit och som man nu forsoker administrera
genom 6verordnade kommittéer.

Maktigt & alltjdmt det gamla estetiskt/essentiella paradigmet som i sin tradition &ar
tillskyndare av maleriets sarstallning. Har bibehdlsi stor utstréackning deinvanda
uppfattningarna om konstens kvalitet: estetiska kriterier, konstnérligt uttryck som kan
formedla akta konstupplevel ser. Detta system har sina manga foresprakare och en langt béttre
ekonomi an det institutionella’lkontextuella. Som jag redan namnt skall man inte séttadem i
nagon absolut kontrast. Konstlivet &r principiellt liberalt och vill gérna godta flera
mojligheter, konstnarer &r intressanta aven om de &r olika. Motséttningen & anda
ofrénkomlig.

Ur dessa system emanerar sedan ett otal andra av nationell och lokal karaktar.
Det man fragar sig & hur man skall formulera konstens sympatiska sidor, alltsa nagot som

inte enbart handlar om strategi och positionering. Vad kan konsten stélla upp med? Det kan
|3ta sig sagas: Konsten som 6verskridande med egenskaper som provokation, innovation,



fornyel se, dverraskning passar va in som positiva aspekter i vart samhélle. Vidare: Den
kritiska grundsynen att inte acceptera varlden som den framstar, oppositionen mot den
sprakliga meningsbildningens begransningar. Allt detta emanerar ur ” det metafysiska
Overskottet”, alltsa det faktum att vi med vér fantasi kan producera mer forestalIningar an vad
vi egentligen behdver. Man kan i varje moment ténka sig att allting skulle kunna vara pa ett
helt annat sétt. Detta, " pa ett helt annat sétt” taget pa fullt allvar (alltsainte som lustifikation
och draplig uppméarksamhet), dvs. att |dta det samspela med meningsbildningens mest
avancerade positioner, for att astadkomma nagot som bade pekar ut sprakgranser och gor dem
problematiska, har ett sympatiskt varde. Det blir en foljdsats att konsten inte ger nagra svar
utan skapar mojligheter for fragor. Nar konsten ger svar deltar deni en mera generell diskurs.
Mojligen kan man tycka att konsten skulle deltai den generella diskursen, skapareell kunskap
(alltsa diskursiv) och att driva politiska eller sociala fragor. Nackdelen ar att konsten déarmed
blir diskursiv (alltsalik traditionell forskning) respektive ideologisk vilket nog & mindre
lyckat. Identiteten hamnar i omedel bar farozon.

Ovanstéende &r ett forsok att peka pa sadant som konsten etablerat genom sin verksamhet och
som torde vara foga kontroversiella. En konsekvent tilldmpning av dessa kvaliteter &r inte vad
man kan forvanta sig att métai konstlivet. Praxis domineras inte av ideell verksamhet. De
"sympatiska’ egenskaperna finns dock dér i mer eller mindre forfalskade former. Konsten
handlar i stor utstrackning om karridr och framgang.

Ur en annan synvinkel

Konsten som ett aktivt instrument for att markera det som befinner sig mellan det sprakliga
(som diskursivt och meningshildande) och icke-sprakliga (som stérning, sabotage, den
subjektiva erfarenheten), & ingen nyhet. Det estetiska paradigmet ger det fullt ut. Skillnaden
mot den situation som vi har nu & att den estetiska identiteten tidigare fatt bara upp det
svargripbara som den gransridande konsten fort fram. Det har helt enkelt uppfattats som
géavakonsten, konstupplevelsen, det estetiska och mystiskt andliga som inte kan benéamnas
och langt mindre definieras. Med fristéllningen av det estetiska forsvinner forankringen till
nagot som man ansett vara fast mark. | det institutionella paradigmet kan naturligtvisinte
konstvérldens utnamningar ersétta detta. Det & formodligen sa att vi har bestamt oss for att
bibehalla ett omrade som inte |ater sig formuleras emedan det konstant gor uppror mot sprak
och meningsbildning. Det som da har skett &r att innehdllet (den sociala kritikens amne)
ersétter estetiken genom att gorastill agent. Innehdllet blir det korrekt igenkannligai ett
samtidskonstverk, men &r inte tillrackligt. Konstverket maste komma med ndgot ovantat som
gor motstand mot att |ata sig enkelt tolkas.

Konstens standigainfall i det ovantade tal all meningshildning som kan téankas. Genom
karaktéren av att vara Gverskridande kommer det i en outsinlig strom att vara mojligt att
producera nya 6verraskningar. De enskilda konstprojekten kan efter hand fyllas med mening
sa att de kommer att uppfattas som delar av en given diskurs. Man kan tex. tanka pa Cindy
Shermans " Film Stills” eller Kabakovs arbeten om det gamla Sovjet. Vi har altsd anledning
att vénja oss vid att det estetiska bytts ut mot innehallet som styrfaktor for konsten. Och man
fér forestdlla sig att operationer i gransomradet sprak/icke-sprak inte & det omedel bart
intressanta. Det ovantadei verket blir i en kritisk behandling oftast forstatt som en aspekt av
innehallet och inte som ett inlagg i diskussionen sprak/icke-sprék. Detta &r av sadan
principiell natur att det oftast hamnar utanfor den observationsvinkel som skapastill
konstprojektet. Det & inte heller nagot som i sig ar identitetsgivande for konsten. Relationen



sprakligt/icke-sprakligt forekommer i manga andra sammanhang. Identitetsgivning & konsten
sker som framhallits av konstvéarlden nér den betraktar nagot som konst.

Kvalitetsover sikt

Den foljande dversikten utgar fran en ingtitutionell syn pa konsten. | uppstéllningen beaktas
inte " blandformer”, dvs. att en del konstaktorer, som eljest framstar som representanter for en
ingtitutionell uppfattning, ocksa utnyttjar traditionella kriterier (dar alltsa estetiska vérden ar
det intressanta). | ett institutionellt perspektiv & det estetiska vardet underordnat. Det kan inte
pa egen hand upprétthallas som konstkvalitet utan kan finnas med for att tjana nagot andamal.

1. Det grundldggande véardet for konsten & forestallningen om konstens odiskutabla
betydelse. Har handlar det alltsa om den invanda traditionen att konsten &ger ett hogt varde
som kulturell foreteelse. Detta varde uppfattas som " naturligt” och vedertaget och innebér att
konsten kan agera pa ett existentiellt plan utan att det verkar egendomligt. Fragestallningar
som tex. Vad & en ménniska? Vad &r varat? Varifrén kommer vi? & plausiblai konstens
sammanhang. Det perspektivet delar alltsa konsten med vetenskap och religion. Inom andra
omraden (tatex. politik, idrott, underhdlining) skulle sddana intressen forefalla mal placerade.

2. Det 6vergripande véardet framstar i konsten som relationen mellan det diskursivt
sprakliga och icke-sprakliga. Detta kan uttryckas pa flera sétt. Konst betraktas som ett
uttryck for erfarenheter och upplevelser och syftar till att sitta sddana uttryck i stand.
Diskursiva kontexter, vare sig de fors fram i §élva konstprojektet eller tillkommer som
kommentar, spelar en stor roll men uppfattningen att konsten inte skall reducerastill nagon
entydig meningsbildning &r stark. Det hdvdas standigt och framfor allt av konstnérerna att
konstverket hyser en rest som inte |&ter sig formuleras. Dennarest kan ocksa havdas som det
forbisedda, utstotta, abjektet, som i en glidande 6vergang kan ges mer substans och ta sig ner
till nastfoljande niva. Det sublima kan placeras héar &ven om det &r en 6ppen fraga om det kan
tillskrivas nagot sjavstandigt innehdll eller bara ses som en variant av "resten”. Tidsandan &r
ett ytterligare tecken pa dvergripande kvalitet, alltsa tanken att konsten skall kunna férmedla
samtidigheten oftast med profetiskainslag. Ett ytterligare véarde ar konstens frihet, alltsa den
rétt som givits konstnéren att gestalta, uttrycka och dverskrida befintliga grénser.

3. Det institutionel It eller praktiskt vardefulla & innehallet/aboutness (socialkritiken),
igenkannlighet, relevans, graden av innovation, referenser (till konsthistorien eller annat
som &r relevant i en konstdiskurs).

4. Paen funktionell niva ar natverket det som & vardegivande. Natverket som kvalitet
bygger paatt det i forsta hand &r viktigt att en konstnar blir tex. positivt omskriven av rétt
kritiker &n vad och varfor denne skriver. En kritikers synpunkter och framstéllning & nagot
somi stor utstrackning ar bade forutsagbart och utbytbart. Lite mer komplicerat & en negativ
uppmérksamhet. Det kan varainledningen till skapandet av ” kontroversiell”, men de kan
ocksa betyda en forvisning till en lagre nivai konstlivet.

Kvalitet 2001

| januarinumret av Artforum™ presenteras 14 unga och tamligen okénda konstnarer av 14
olikakritiker. Har &r det kritikerna som & kdnda och darmed den referens som ger tyngd at



dem som blivit valda. Intressant &r att ocksa kritikernaintroduceras med bild och text. For att
fa en uppfattning om vad alla dessa anser vara kvalitet foljer har en liten genomgang av vad
nagraav skribenterna framhaller i sinatexter om de uppéatgaende konstnarerna.

Beskrivningarna av de 14 konstndrerna handlar om hur de undersoker det moderna livets
foreteel ser. Knappast nagon kan kallas for malare. Den klassificeringen tycks haforlorat sin
mening. David Frankel diskuterar Delia Brown som utfor malningar av societetsmiljoer efter
fotografier i illustrerande stil: ” evoking tony magazines of decades past”. Projektet handlar
om "Envy and exclusion”. Ett citat fran Gauguin finns med som titel pden maning av tva
solbadande kvinnor: ” Aha oe feii? — "What, Are You Jealous?” Frankel framhdller dessutom:
" corrupted pastorals’, "they’ re not just cynical either”.

Matthew Higgs som skriver om Oliver Payne och Nick Relph fran England lagger ocksa upp
konsthistoriska referenser till deras semidokumentéra videofilmer: ”bring to mind earlier
documentary works as distinct as Robert Smithson’s semifina photo-essay The Monuments of
Passaic, 1967, and Dan Graham’s persistently influential video Rock My Religion, 1982-84.”
Den film som utspelasi fororterna, House & Garage karakteriseras. ”think of Wolfgang
Tillmans's encyclopedic eye set against a sound track provided by Erik Satie”, medan Jungle
lovar (filmen & annu inte klar) att bli en ”sardonic lament of the fading of Britain’s farming
aristocracy”.

David Rimanelli behandlar Daria Martin. Hon gor allt méjligt men Rimanelli menar att
hennes videoarbeten & de intressantaste. " The Living figures remain almost still while the
artificial landscapes gently move - in Runaway, (1999) the dust of snow...” The subtle shift
between stasis and movement, historicity and timeliness, are even more pronounced in
Martin’s 16 mm filn In the Palace (2000). The titel refers to Giacometti’s The Palace at 4
am.”

Hans-Ulrich Obrist berdttar om den albanske filmaren Anri Sala: ”keeps surprising us with his
mysterious, deeply personal, yet insistently political films and videos.” ” The theme of inner
exileisfurther explored in Uomo Duomo, 2000, a short film loop of an old man waiting (for
what?) in Milan’s Duomo, like a character out of Samuel Beckett or Thomas Bernard...”

Ralph Rugoff om Shirley Tse fran Hong Kong/Los Angeles (hon arbetar med att med stor
noggrannhet skéra ut nagot som liknar modeller till landskap eller byggnader i frigolit):

” Suggesting something dreamed up by an offspring of Louise Nevelson and Gilles Deleuze,
Polymathicstyrene reveals Tse' s conceptual agility aswell as her formal inventiveness.”

" Like afaithful modernist, Tse consistently exploits her chosen art supply as the springboard
for her fluid investigations. Y et in manipulating a material to reveal its multiple "truths’, her
work bypasses formalist credos and instead persuasively demonstrates art’ s status as an
exhilaratingly heterogeneous endeavor where form, material, and reference collide”.

Det & en stor enighet bland kritikerna. De fjorton &r aladelar av det internationella nétverket
och representerar ett just nu stadium. De anfor alla det som tidigare pekats pa som kriterier.
Konstnarerna dverraskar med ovanligainfall. Men infallen fangas upp av en diskurs som
géalvfallet kretsar kring den sociala kritiken, undersokningen av samtiden och dess olika
tekniska madjligheter. Det foreligger standigt referenser till konsthistorien och annat som kan
vararelevant. Man &r ivrig att papeka att verkens likheter med modernism/formalism bara
foreligger pa ytan. En samtidskonstnar kan inte vara modernist. Konstnarerna har ocksa en
igenkannlighet, antingen att de huvudsakligen arbetar med ett bestamt medium eller/och att de



har eninfallsvinkel eller ett sarskilt amne. Alla kommentarernafaller inom den niva som jag
ovan benamnt den institutionella eller den praktiska. Det & déar som kritiken tar plats. Klivet
upp till sprakdiskussionen ar sadant som vanligtvis blir behandlad i en mera generaliserande
text, alltsdi en strikt konstteoretisk kontext. Den som ligger under, natverket paden
funktionellanivan, & inteintressant for skribenterna. Det &r ju de som utgor den. Det skulle
verka egendomligt om nagon av kritikerna skulle framfora att en vasentlig kvalitet var att
denne skrev om konstnéren. Fast sa ligger det naturligtvistill. Det "osynliga” och viktigaste
elementet for kvalitet ar egentligen att i detta nummer av Artforum presenteras konstnérerna
av relevanta kritiker i en mycket inflytelserik tidskrift. Historien om hur konstnérerna (och for
den delen aven kritikerna) kom dit & egentligen intressantare én gava beréttel serna som —
det tvingas man att séga— &r helt forutsagbara. Med det vill jag inte mena att de & daliga. Vi
har att gora med en rad kritiker som kan sin sak. Men vi vet det, vi vet att sdanakritiker kan
astadkomma det som forvantas — pa ett bra sétt enligt gallande normer.

Om man papekade vardekriteriet att bli omskriven for kritikern ifréga skulle denne kunna
saga att det finns en orsak att en konstnar far uppmarksamhet. Och det skulle foranleda en
upprakning av de citerade kriterierna. Har uppstar ett vagskal. Antingen kan man mena att det
avgorande inte & konsten sjdv utan férmagan att skapa uppmarksamhet eller att ganska
slumpartat fa den. Man kan ocksa mena tvartom. Det lutar dock mest &t det forra. Det &r inte
Overdrivet svart att utféra det som merparten av dagens konstnarer stér fér. Med det vill jag
inte séga att det &r 1&tt. Det stéller fortfarande stora krav pa kreativitet, hart arbete och
egensinnighet. Men det rader knappast nagon tvekan om att det finns andl6sa skaror av
potentiella konstnarer som skulle kunna ersatta dem som rékar bli framtradande.

Nér jag sager "forutsagbara’ om det som kritikerna skriver foljer jag kriteriet om att konsten
skall varainnovativ. Det hjdper inte riktigt att dagens konst hanvisar till det aktuella,
angel&gna och intressanta. Det borjar bli ett problem. Eller om man inte vill se det som ett
problem kan man tala om att det rér sig om framvéxten av " normalkonst” eller vad man kan
kallafor ”"god standard”. Konsten som institutionell/kontextuell/social kritik har funnits som
dominant under ca 10 &. Den har nu etablerat sinaformer och blir igenkannbar utan
opposition. Det & den konst som géller. Det normalatillstandet for konsten idag.

Maleriet

Maleriet har alltsaforlorat sin stallning som konstens veritabla flaggskepp och kommit att
erséttas av fotot som den nu ledande tekniken. Men det har inte férsvunnit. Maleriet har
istallet kommit att inta en plats bland andra uttrycksformer. | den redan ndmnda utstélIningen
"Fresh Cream” utgdr malarna bland de 100 utvalda konstnérerna knappt 10%. Det kan vara
lite svart att avgora vem som & malare emedan manga konstnarer arbetar med méanga olika
tekniker. Men siffran kan vara att ett riktmarke. A andrasidan & méleriet i det
ingtitutionella’kontextuella paradigmet inte nagot som &r intressant i sig. Dar fungerar det
enbart som ett framstalIningssétt och baseras naturligtvis pa social kritik. Anda har méleriet
en sarstéllning pa grund av dess historia. Varje malare kan inte undvika de historiska
premisserna, men for att kunna accepterasi ett ssmmanhang som ” Fresh Cream” &r det
nodvandigt att visa distansen till traditionen. Maleriet maste landai ett annat sammanhang &n
det som géller i det estetiska paradigmet. Maaren Michael Raedecker nominerades till
Turnerpriset 2000. Men priset gick, tidstypiskt, till fotografen Wolfgang Tillmans.



Iwona Blazwick skriver om Raedecker: ”In its dramatic scale and composition, mirage
directly recalls the language of the sublime. But Raedecker keeps problematizing those
romantic journeys to spiritual transcendence, streamlined perfection, the modern Utopia.”
Man lagger mérke till " problematisering” ett nyckelbegrepp i samtidskonsten. Méleriet skall
ses som ett av manga instrument som alla maste underkasta sig det socialkritiska
problematiserandet.

Vasif Kortun om Shahzia Sikander fran Pakistan: "Her use of traditional imagery consciously
embodies a process predicated on the West’ s archival and hierarchical categorization, filtered
through Euro-American publications and scholarship. /.../ In her works, however, tradition is
not hijacked by a modernist approach, nor insinuated into the structure of Western medium
such as oil painting, which is traditionally European.”*°

Det &r naturligtvis valdigt korrekt skrivet. En konstnar fran det globala som lyckas undvika
modernistfallan och € sugas upp i oljemaleriets traditioner. | den ganska utforliga texten far
man som kan forvantas en kommentar till relationen mellan den skolning Sikander féatt i
modernistiskt maleri och den kultur hon tillhor.

Amada Cruz sager om Laura Owens: " Conventionally 'important’ painting is meant to deal
with serious issues, and not alwaysin pleasing ways. In contrast Laura Owens' work traffics
in the decorative and the frivolous — a kind of painting ’lite’. Her favourite artists are makers
of pleasant abstraction — Helen Frankenthaler, Larry Poons and Morris Louis— and the master
of kitschillusionism, Richard Estes. /.../ Although it is tempting to read irony into her work,
there is no tongue-in-cheek criticality of the impossibility of painting at the end of the
twentieth century. Rather, in her words, ' Ultimately, you want to make the painting that you
want to be with.”*’

Det &r ingen tvekan om att maleriet i detta sammanhang har en annan diskurs &n det
modernistiska. Och som sannolikt aven konstnarerna ar mer eller mindre med pa. Maeriet har
blivit konceptuellt och socialkritiskt — eller som vi strax skall se — nastan.

Det & inte dltid lika gavklart att se den socialkritiska dimensionen. En uppburen malare,
Elizabeth Peyton, uppméarksammad for sina mondana, 1&tt skissartade portrétt av kandisar, kan
forefalaatt varaen gata. Var finns de samtidskvaliteter som motiverar Peytons position? Man
kan séga som Matthew Collings: ”...she’s a natural inheritor of the Warhol legacy. Only she
also takes shock and impact out of the equation. /.../ They’ re shocking because they’ re not.
They're sweet instead.”

Det haller nog inte riktigt for att man skall kunna forsta konstvarl dens varma mottagande av
Peyton. Men man kan lite béttre; med Yilmaz Dziewiors ord:

" ...combines aspects of popular culture with those of classical portaiture. On this point, she
once stated that music, magazines are just as important for understanding her work as, for
instance, Marcel Proust. /.../ Her traceable brush strokes and running patches of transparent
paint suggest an intuitive technique, reinforcing the impression of immediacy and
emotionality...to create the intimate, sensitive atmosphere...”**

Det &r lite battre men andainte riktigt 6vertygande. Man kan nog satsa pa att Peyton har ett
gott nédtverk.



Intressant kan det ocksa varai dennalillaméaarkavalkad att granskaen av deriktigt stora,
Gary Hume. Varfor & engelsmannen Gary Hume sa bra? Han var med i Damien Hirsts
utstallning Freeze 1988 och markerade sig genom sinalegendariska sukhusdorrar, ett slags
|&tt ironiska minimalistiska dorrar med blankmalade ytor. Dérefter hamnade Hume i
konstnérlig kris och blev vad det sags fattig och nybliven barnafader, nagot som
uppmérksammadesi media. Han gjorde sin videofilm Me as King Cnut i vilken han sitter
pakladd i ett badkar och talar om konst. Men sedan kom de figurativa maningarna,
"tradgardsmalningar”. Han liknades vid var tids Monet. Och i slutet av 90-talet de bilder som
pakallar Brice Marden for 20 & sedan. Onekligen kan man forsta att Hume fick en bra start
och att lyckades skapa intressanta perioder och smakriser i sitt liv, stoff av betydelse, men hur
motiveras den extraordinara kvaliteten hos en av de fa ofrankomliga samtidsmalarna?

" Humes paintings seemed naughty, perhaps secretely funny-mean in the Martin Amisvein,
with their instand chic housepaint tones and suave puns on abstraction.”, menar Lisa
Liebmann som eljest lagger ut texten runt Humes biografi och antyder anspelningar pa och
intryck frén 18ngarader av bildvéridar; Fellini, Manzu, Alex Katz, Imi Knoebdl...”%

Lite brist pa utmaning &r det onekligen. Humes maningar kan sdgas vara”neo” men inte nya.
Denna observation foranleder Matthew Collings att vaxla nagra ord om saken med Hume i
hans ateljé: " It's good to get all thislayering of possibilities all laid out and for it all to make
sense,’ | said. 'Yeah,” he said. 'But doesit kick arse? "Haha!’ | laughed. "Well, you know,
you don’'t have to kick arse all the time.”**

Medan Yilmaz Dziewior skriver: ”Hume achieves a conscious balancing act between cultural
triviality, emotion and beauty.” %

Och gélv sdger Hume: " can bear looking at the paintings for days on end, living with them.
Beautiful, sensous and intelligent, hard, deep, soft. That sounded just like sex, didn’t it?"#

Humes maningar blir inte riktigt konceptuella/socialkritiska. Det visuella momentet bar pa
knippen av referenser. Men det gar knappast att siga att Hume understker maleriet som
sprék. Han uttrycker snarare med sitt méleri kanslor och skonhet. Ar man tillbakai
modernismen? Men Hume uppfattas inte som modernist. Man kan snarare se konturerna av
en estetik som inte hanvisar till den modernistiska essentialismen. Alltsa ett uttryck i farg och
form som inte automatiskt bar med sig det andliga. Humes maningar kan inte heller sigas
tillhora det dekorativa; det & en annan institution. Maningarna & accepterade som konst och
dessutom god sédan, varfor de far med sig ett konstvarde. Men vilket &r detta konstvérde om
det skall specificeras? Det finns ett utrymme kvar, det visuella vardet som visserligen forses
med referenser (i tidens anda alltsatill smétt och stort, hdgt och 18gt). Dziewiors uttalande om
Humes balans mellan dessa olika referenter pekar pa att det till slut blir kvar ett estetiskt
varde. Och i detta forutséttes inte langre det andliga och expressiva. Den visuella estetiken har
frilagts, ett omrade som visar ndgot icke-sprakligt och som kan uppfattas som tilltalande.
Dettaintresse/varde i relationen diskursivt sprak/icke-sprakligt & andainte det som vackstill
liv och blir diskuterat i Humes malningar. Det som kvarstar ar att hans mderi frilagt en visuell
estetik som inte & modernistisk och inte heller ndgon postmodern demonstration av ett
simulerat maleri.

Det finns flera komplikationer. En sadan &r det som framgick ovan i ordvaxlingen mellan
Collings och Hume. Det finns inget utmanande. Maningarna & omedelbart tillgangliga. De



visar praktiskt taget inget nytt utan blir en kompott av den visuella estetik som vi redan
kanner. Men Hume har lyckats varieratemat tillfredsstallande nog for att skapa ndgot positivt
igenkannbart. Maningarnas egenkraft skall inte dverdrivas. Hume har redan i bérjan av sin
karriar fatt tillgang till ett gott nétverk. Och konstvéarlden vill hanagra malare. Och hér ar
nasta komplikation. Det &r |&tt att |1&sa Humes bilder genom det gamla paradigmet. Och det
kan man gora med ett halvt 6ga och satsa resten pafrilagd visuell estetik. Han kan framsta
som "the white hope”.

Det & dessutom svart att se vilka utvecklingsmajligheter denna frilagda estetik har. Eftersom
den & harml6s och full av behag kommer den i konflikt med det grundléggande vardet om
Overskridandet i konsten. Det dterstar formodligen bara en sak och det &r det som tidigare
namnts om forhallandet mellan det diskursiva spraket och det visuella. Detta kan majligen
skapa nagra forutséttningar for den frilagda visuella estetiken i konsten.

Kvalitetens hallbar het och strategiska drag

| det gamla konstparadigmet var man fodd till konstnér och institutionell kunskap var inte
mycket vard. | det institutionella paradigmet blir konstvarlden full av strategiska mgjligheter.
Med hjalp av den lilla dversikten av konstens kvalitet ovan blir det mgjligt att tasigini spelet
om framgang i konsten. Det &r visserligen sa att man sjélv far hitta pa nagot som &r bade
intressant och 6verraskande, men det &r inte Gverdrivet svart. Det kan vara véarre med att
upprétta ett natverk eftersom det kraver bade social talang och en hel del kunskaper om hur
man ratt skall gatill vaga. Aven om det & fullt tankbart att bli konstnér pa cyniska grunder,
dvs. endast for att uppna framgang, ar det inget stort problem. Konsten &r inte attraktiv pa det
séttet. Det arbete och intresse som behovs stér inte i proportion till svérigheten att fa ett
verkligt genombrott som ocksa skulle betyda kommersiella framgangar. Omradet ar for
ambitiost och kréavande for att varariktigt lockande.

Det kan tyckas vila en viss futtighet dver forhallandet att framgang och kvalitet kan kartlaggas
och prepareras. Men man skall hdllai minne att det ror sig framst om hur det &r att tasiginii
det omedel bara skeendet. Det som f6r narvarande praglar konstscenen &r relativ stabilitet,
alltsa att man kan bruka benamningen normal- eller standardkonst. Det sager inget om vad
som kan handallite langre fram, 18t oss séga kring 2005 eller ndgot i den stilen. Det séger inte
heller nagot om de omvérderingar av konstaktiviteterna som kan forvantas. | det tidiga 1980-
talet framstod Julian Schnabels mélningar som det tidsmassiga och kvalitativt intressantai en
postmodern era. Cindy Sherman var da att betrakta som en outsider. Idag &r det tvartom. Detta
pekar sdlunda pa det faktum att det existerar mera bestandiga kvaliteter. Det exalterade
intresset for Schnabel ersattes med att Cindy Sherman som fick inta platsen som den
representativa. Man kan naturligtvis spekulera kring méjligheten att de igen skulle byta plats,
men det & mindre troligt.

Det postmoderna pabudet att manga historier & méjliga skall inte tas for bokstavligt. Det ar
det segrande paradigmet som skriver historien och den postmoderna festen visade sig varaen
etablering av den institutionella konsten. Sa Cindy Sherman far nog sta kvar under avsevard
tid framover. Exemplet hér ar paradigmatisk, men man kan spekulerai kortare

héandel seforlopp innanfor det radande paradigmet: Just nu géller det hér, men vad kan vara
intressant om nagra manader eller ar? Ju mer man kanner till om vad som ror sig i
konstvarlden desto sikrare kan man stallarimliga prognoser. Att ténka sig konsten pa ett
sadant satt & som att sténdigt trampa genom isen. Var finns det ndgon fast mark? Alltsa nagot



som har ett merareellt varde. Men nagot sadant |&r inte varamajligt att finna endr det &
konstvarlden som standigt bestammer vad som &r fast mark: Den &r fast, den & fast, nu & den
inte léangre fast.

Detta hindrar inte att var och en, grupper och kotterier kan upprétta sina egna varderingar och
kémpa for deras utbredning. Men ingen kan ha rétt mot konstvarlden. Det & dar som det
gdlande blir bestamt.

i Kuhns begrepp paradigm avser egentligen enbart naturvetenskapliga system, men har i praktiken kommit att
anvandas om manga olika former av institutionella system.

2 Om striden mellan paradigmen se Simon Sheikh: ” Spillets regler” i Kunstteori Positioner i nutidig kunstdebat,
redigerad av Christensen, Michelsen, Wamberg och Lars Vilks Det konstnarliga uppdraget.

3| utskick till medlemmarnai Nordiska Séllskapet for Estetik infor konferensi Bergen 7-10 juni 2001.

* Den snabbt férandrade estetiken under decennierna efter Kant kan foljasi Filosofisk stetik, 1996 av Sverre
Raffsnge.

® Setex. Lyotard " Det sublime og avantgarden” i Omkring det sublime, Kunstakademiet, K 6penhamn, 1992

® Boris Groys diskuterar problem i samtidskonsten i " Critical Reflections’, Artforum, Oct. 1997

" Danto, Arthur, " The Artworld” i Journal of Philosophy LXI, 1964

8 Baudelaire skriver i Mitt nakna hjarta: ” Jag har till stor del utvecklat mig genom syssloléshet. Till stor skada
for mig; ty sysslolgshet utan formogenhet 6kar ens skulder, och skulder resulterar i forodmjukelse. Men ocksa
till stor fordel for mig med avseende p& min sensibilitet, min tankeférmaga och mina méjligheter till dandyism
och kandafoér konst. Andra forfattare &r oftast usla, okunniga arbetsmyror.”

® Fresh Cream, Ed. Gilda Williams, Phaidon 2000, s.4
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