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Rejsen til mdnen -
maskulinitet italesat i kunsten

Undersogelser af kon i kunsten har leenge veeret forbeholdt kvindelige kunstnere, men i de senere dr er der flere eksem-

pler pd mandlige kunstnere, der undergraver og stiller sporgsmdlstegn ved den vedtagne kunstnerstereotyp. I artiklen

praesenteres den sydafrikanske kunstner William Kentridge og hans modbillede til den historisk funderede forestilling
om den maskuline kunstnerhelt

Af Gry Hongsmark Knudsen

I videoveerkerne 7 Fragments for Mélies' og Journey to the
Moon? gér en mand ganske fortabt rundt i sit atelier.
Han er pa alle mader uden magt over tingene. Hans
redskaber, som han skulle bruge til at skabe kunstneri-
ske mesterveerker med, har deres eget liv. Han kan ikke
styre hverken dem eller det kunstneriske udtryk. Fra
begyndelsen udvikler tegningerne sig uden hans aktive
medvirken, eller bleekket overtager simpelthen papiret,
og ethvert forsgg pa at fa kontrol over redskaberne
resulterer bare i endnu mere kaos. Tegningerne, som
han trods alt far lavet og heengt op pa veeggen, river sig
los og sveever rundt i rummet. De lader sig ikke ngjes
med det udtryk, kunstneren har givet dem, men giver
sig til at vokse i organiske menstre ud over papiret.
Enkelte tegninger gror op til kanten af papiret for deref-
ter at kollapse og samler sig til sidst bare som sort kul-
stov i bunden af papiret.

Ud over redskaberne og papirets gentagne obstruktio-
ner af kunstnerens arbejde er ogsa de andre genstande i
hans atelier besjeelede, stole sveever op under loftet, og
et spogelse i skikkelse af kunstnerens kone gar gennem
atelieret. En stige skifter hele tiden mellem at eksistere
som fysisk genstand i atelieret og at forvandles til en
tegning, som endelig falder sammen som ukontroller-
bare streger. Det fordrsager den himmelstraebende
kunstners fald fra himlen, hvor han ellers var klatret op.
Endelig er kunstnerens atelier blevet invaderet af my-
rer, som myldrer rundt i kaotiske linier, et udtryk, der
forsteerkes, fordi myrerne ofte projiceres i negativ og pa
den made fremstar som en vrimmel af lysende ureger-
lige veesner. De lober hen over hans tegninger og ska-
ber nye formationer og streger i veerkerne. Pa den méade
understreger myrerne, hvordan tegningerne har deres
eget liv uden for kunstnerens kontrol.

Midt i dette kaos gar kunstneren rundt og ser hjeelpeles
ud. Han forsoger ganske vist at na stjernerne eller at
finde den guddommelige inspiration ved at klatre op i

1 7 Fragments for Méliés bestar af 7 korte videoveaerker der proji-
ceres pa hver sin skeerm og har hver sin handling, men alle
filmene foregar i det samme rum med den samme kunstner.
Journey to the Moon er derimod en lidt leengere film, hvor te-
maerne fra de 7 korte film blandes og underleegges en ny
hovedhistorie om en fiktiv méanerejse.

2 Vaerkerne er fremstillet gennem en leengere periode fra 1999
til 2003 (Kentridge, 2004: 186).
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himlen eller foretage fiktive manerejser, men det lykkes
ikke rigtigt, eftersom han fysisk er speerret inde i et
ganske smalt plan mellem atelierveeggen og kameraet,
som optager hans geren og laden. I stedet for faktisk at
bryde ud af atelieret forestiller han sig, at han rejser til
manen. Hans espressokande agerer rumraket, og hans
kaffekop fungerer som kikkert. Vinduerne i rumskibet
maler han selv som sorte felter pa veeggen, men netop
fordi han er i et kunstnerisk tomrum, kan han heller
ikke rigtig fa oje pa noget, nar han kigger ud pa manen
gennem sit malede vindue.

William Kentridge, Journey to the moon, 2003, videoinstallation.
Optaget med 16 mm og 35 mm overfort til DVD, Courtesy of Mari-
an Goodman Gallery, New York/Paris. De to mindre skeerme viser 2
af de 7 fragments for Mélies.

Stumfilm, slapstick og rejsen til manen

Kunstnerens forestillede rejse til manen er meget tyde-
ligt inspireret af George Mélies stumfilm Le Voyage dans
la Lune fra 1902. Der er de helt handfaste henvisninger i
veerkernes titler, hvor der henvises til Mélieés og Journey
to the Moon, som jo faktisk bare er en anden overseettel-
se af Le Voyage dans la Lune end den oprindelige titel A
Trip to the Moon, som er den engelske titel pa Mélies
film. Men ud over titlernes sproglige henvisninger er
der ogsa tydelige referencer til Mélies i selve vaerkernes
udformning og storyline. Ménelandingen er i bade
Mélies” og Kentridges film meget centrale scener. Og
inspirationen fra Mélies til Kentridge er helt tydelig
fordi Kentridge har parafraseret Méliés’ filmiske etable-
ring af landingen billede for billede. Méliés” konstrukti-
on af landingen var banebrydende for sin tid, fordi det
var ferste gang den samme scene bliver etableret fra to
forskellige synsvinkler. I Le Voyage dans la Lune ser man



forst manelandingen fra rummet i en meget kendt op-
tagelse, hvor rumraketten lander midt i ménens gje.
Derefter ser man manelandingen pa manen, hvor rum-
raketten lander i noget buskads. P4 den made ser pub-
likum samme scene fra to forskellige synsvinkler.
Kentridge overtager konstruktionen af de to synsvink-
ler og skaber pa den made et helt tydeligt visuelt citat
fra Mélies.

Mélies” minelanding set fra rummet. Still fra Le Voyage dans la
Lune. http:/fwww.filmsite.org/voya.html 26-07-06.

Mélies” minelanding set fra mdnen. Still fra Le Voyage dans la Lune.
http:/fwww filmsite.org/voya.html 26-07-06.

Men det er ikke kun i sin visuelle opbygning, at
Kentridge laver paralleller til Mélies, ogsa rent genre-
maessigt knytter Kentridge an til Mélies” univers. For
eksempel er Kentridges videoer optaget i sort-hvid, og
hen over alle filmene er der lagt meget hoj klavermusik.
Musikken herer egentlig kun til Journey to the Moon,
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men ofte udstilles veerkerne sammen i det samme rum?
og pa den made kommer musikken til at fungere som
stemningsskaber for alle videoerne. Musikken er vee-
sentlig, fordi den ogsa fungerer som en stumfilmsmar-
ker. Musikken indeholder nemlig ogsa henvisninger til
stumfilmstraditionen, hvor klavermusik netop blev
brugt til at understrege filmens dramatiske forleb
(Burch, 1990: 235). Musikken i stumfilmen fungerede
saledes som en understregning af filmens handling, og
det er netop ogsa sadan, musikken fungerer i Journey to
the Moon. Stumfilmsgenren udger et veesentligt greb i
Kentridges undersogelse af kunstnerens optreeden og
handlemuligheder, fordi stumfilmen - og seerligt Mé-
lies” stumfilm — introducerede slapstick-humoren og
samtidig ogsa metakomedien, som gor grin med sin
egen genre (Ezra, 2000: 120). Méliés var pa mange ma-
der skelseettende i sin made at forteelle historier pa. En
veesentlig del af hans film konstrueredes i malede kulis-
ser og ved hjeelp at filmtricks, som han selv havde ud-
teenkt. Med sin fortid som tryllekunstner havde Mélies
en gennemgribende forstdelse for at skabe filmiske
effekter allerede pa et meget tidligt tidspunkt i filmhi-
storien (Cousins, 2004: 27). I Kentridges vaerk overtages
slapstick-humoren og filmtrickene, og pad den maéade
tilforer Kentridge veerkets motiv — Kunstneren i sit atelier
— et nyt perspektiv. Kentridge skaber derfor et veald af
tragikomiske situationer, hvor kunstneren ser til, mens
hans redskaber lever deres eget liv, eller han mister
kontrollen over sit udtryk. De tekniske greb, som
Kentridge gor brug af til at skabe de komiske situatio-
ner, er lige sa lav-tekniske som pa Mélies tid. For ek-
sempel har Kentridge stor effekt ud af at spille filmene
bagleens. Og de steder i videoerne, hvor penslerne sy-
nes at have deres eget liv, er billederne skabt gennem
stop-motion-teknik, hvor man helt enkelt stopper fil-
men, mens man @ndrer en lille smule pa sin opstilling.
Det er netop gennem disse handfaste henvisninger til
stumfilmsuniverset, at det er muligt for Kentridge at
leegge en ny vinkel pa den maskuline kunstnerolle og
skabe en anden version af stereotypen. Den kunstner-
rolle, som Kentridge underseger, har til gengeeld rod i
romantikkens tanker om kunstnergeniet, og jeg vil i det
folgende diskutere, hvordan synet pa den maskuline
kunstner har endret sig siden romantikken, og hvor-
dan Kentridge med sin ubehjeelpsomme version er med
til at udvide eller omkalfatre synet pa den maskuline
kunstner. Det er nemlig i publikums genkendelse af
kunstnerstereotypen i lyset af stumfilmsgenren, at den
udvidede eller aendrede forstdelse af kunstneren frem-
star. Det er i stumfilmsgenren og henvisningerne til
Meélies, at motivet, det vil sige forestillingen om kunst-
neren, transformeres, men transformationen er forst
rigtig sket, i det ojeblik publikum opfatter forandrin-
gen. Nar publikum genkender motivet og genren og
oplever, hvordan de to dele indvirker pa og omskaber
hinanden (Knudsen, 2006: 37), sa transformeres moti-
vets betydning. Det er séledes afgerende for forandrin-
gen af motivets betydning, at publikum far gje pa eller

® For eksempel p& Venedig-Biennalen i 2005 og i Malme
Kunsthall i 2007.
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genkender referencerne til stumfilmen og i seerlig grad
til Mélies. Men lige sd veesentligt et det, at publikum
ogsa kan genkende den motivtradition, som Kunstneren
i sit atelier udger.

Forestillingen om en kunstner

Den forestilling om kunstneren, som Kentridge bear-
bejder, har rod i romantikken, men har forandret sig
flere gange, for Kentridge har taget den under behand-
ling. Der er dog veesentlige elementer i den romantiske
forestilling, som er fulgt med helt frem til Kentridges
videoverker, og som jeg vil udpege i det folgende,
fordi de udger et udgangspunktet for Kentridges rejse
til manen og hans hjeelpelose kunstner midt i det le-
vende atelier.

Den romantiske ide om kunstneren opstod i forleengel-
se af den tyske idealisme og tankerne om det organiske
kunstveerk og det spontane geni (Abrams, 1953: 186). I
denne tankegang var geniet forbundet med det gud-
dommelige og fungerede som medium for det himmel-
ske gennem skabelsesprocessen. Pa samme tidspunkt
forsvinder de handverksmaessige og kollektive aspek-
ter ved den kunstneriske skabelsesproces, og kunstne-
ren far sidledes en ny betydning som individuelt geni,
der ramt af den guddommelige indsigt befrier det su-
blime veerk, som findes latent i de kunstneriske materi-
aler.

Wilhelm Bendz, En billedhugger (Christen Christensen) arbejder
efter levende model i sit atelier, 1827. Olie pd leerred. 190x158 cm,
Statens Museum for Kunst.

Wilhelm Bendz billede En Billedhugger (Christen Chri-
stensen) arbejder efter levende model i sit atelier fra 1827 er
et eksempel pd, hvordan man i den romantiske traditi-
on kunne fremstille kunstneren i sit atelier. Billedet er
séledes ikke et, som Kentridge nodvendigvis har set,
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men her skal det illustrere den romantiske tradition. Pa
billedet ser man netop det gjeblik, hvor det guddomme-
lige lys rammer kunstneren, som med sin udstrakte
hand lige i lysets linie viser os, at han er midt i den
skabende gestus (Nykjeer, 1977/1980: 41). Ud over at
romantikkens kunstnerideal var knyttet til det gud-
dommelige, sa var det i hej grad ogsa konstrueret i
relation til ganske f4 mandlige kunstnere (Mellor, 1993)
som for eksempel Caspar David Friedrich. P4 den méde
blev idealet ogsa konstrueret som maskulint, og derfor
er det ikke til at komme uden om ogsa at diskutere
Kentridges forandring af kunstnerstereotypen i et
kensperspektiv.

Der er mange paralleller mellem romantikkens fremstil-
linger af de guddommeligt inspirerede kunstnere, der
friger kunstvaerkerne fra materialernes uformelighed til
Kentridges ensomme kunstner i atelieret. Forst og
fremmest er der en lige linie mellem romantikkens
materialer med de iboende kunstveerker til de besjeele-
de genstande hos Kentridge. Men hos Kentridge lever
penslerne deres eget liv og fungerer faktisk selv som
forlosere af veerkerne, hvorimod kunstneren kun kan se
til og ikke har nogen kontrol over hverken proces eller
materialer. En anden parallel, nemlig vinduet, gar ogsa
igen bade i de romantiske fremstillinger og hos
Kentridge. I romantikken repreesenterer vinduet for-
bindelsen til Gud, det er ofte ad den vej Guds lys
stremmer ind og beruser kunstneren, der i forbindelsen
med det himmelske skaber de sublime kunstveerker.
Hos Kentridge foregar det hele lidt anderledes, der er
f.eks. ikke noget vindue fra begyndelsen, derfor ma
kunstneren selv skabe det, han kender jo traditionen og
ved, hvor han skal sege den guddommelige inspiration.
Vinduet skaber han ved at male en sort firkant pa veeg-
gen, men selvom han pabegynder en rejse ud i himmel-
rummet og saledes reekker ud efter den guddommelige
skaberkraft, kommer der aldrig noget guddommeligt
lys ind gennem hans malede vindue. Sa selvom
Kentridges kunstner straeber efter foreningen med det
guddommelige ved at forestille sig, at han neermer sig
gennem rejsen, sa er der ingen hjelp at hente i det
himmelske, og han opnar derfor heller ikke nogen
overbevisende magt over materialerne. Det eneste lys,
kunstneren har adgang til, er de negative projektioner
af sine optagelser af myrerne. Myrerne skaber en illusi-
on af stjernevrimmel, men frem for himmelsk klarhed
skaber de kun yderligere kaos i det uhandterlige atelier.

Den moderne kunstner

I forhold til den romantiske kunstner er der en afge-
rende forskel til den kunstner, som Kentridge fremstil-
ler. Kentridge seetter sig hele tiden for at fa kontrol over
materialerne, nar tegningen glider ned ad papiret, leber
han til og skubber tegningens streger pa plads igen. Og
nar bleekket er gaet amok pa papiret og har slettet det
begyndende motiv, si renser han papiret ved at terre
det af med en klud. Kentridges kunstner har altsa en
ambition om at besejre materialerne, han sidder ikke
bare ved vinduet og venter pa inspirationen. At ville
besejre materialerne herer til en senere udvikling i den



maskuline kunstnerstereotyp, som i hej grad kan siges
at veere eksemplificeret med Jackson Pollocks billeder
og kunstneriske metode (Pollock, 1983: 176). I moder-
nismens forestilling om kunstneren blev fokus flyttet
fra kunstnerens guddommelige inspiration til kunstne-
rens skabende gestik (Barber, 2004: 153). Kunstnerisk
kan man se skiftet i den méde, selve skaberakten frem-
stilles pa. Hos Wilhelm Bendz var kunstnerens hénd
strakt ud, som om han griber efter det guddommelige
lys for pa den made at gribe inspirationen. I de kanoni-
ske fremstillinger af for eksempel Jackson Pollock er
veegten lagt et helt andet sted. Her er fokus pa den
arbejdende, keempende kunstner, der svinger med
penslerne og slynger maling ud over leerrederne, som
han ogsa tramper rundt pa. Pa den made underlegger
han sig bogstavelig talt materialerne og skaber gennem
kampen de gigantiske mesterveerker. I fremstillingen af
kunstneren er der saledes sket et skift fra romantikkens
selvrepraesentationer til modernismens selvudfoldelser.
Og pa det omrade er ikke bare Pollocks billeder para-
digmatiske, men ogsd Hans Namuths fotografier og
film om Pollock har veeret seerdeles afgerende i skabel-
sen af den modernistiske forestilling om kunstneren
inkarneret af Pollock (Pollock, 1983: 173). Namuths film
om Pollock var ogsa med til at flytte fremstillingerne af
kunstneren til de levende billeder og gore film og video
til det primeere medie for fremstillinger af kunstneren
(Walker, 1993: 184).

Jackson Pollock i sit atelier. Photographs C 1999, Estate of
Hans Namuth,
http:/fwww.nga.gov/feature/vollock/process1.shtm 19-07-06.

Pollock-filmen fik saledes paradigmatisk betydning for
motivtraditionen Kunstneren i sit atelier, og det er derfor
ikke tilfeeldigt, at Kentridge har valgt at fremstille sin
mislykkede kunstner pé video — et medie, som kunsthi-
storikeren Rosalind Krauss ogsé har kaldt for et narcis-
sistisk medie (Krauss, 1978: 179), fordi hun mente, at
kunstvideoerne blev brugt til navlebeskuende selv-
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fremstillinger. Nar Kentridge séledes fremstiller kunst-
neren pa video, kan han derfor treekke pa publikums
associationer til andre fremstillinger af kunstnere pa
film og video, og her er Pollock-filmen en af de mest
kendte (Kern, 2004: 10). P4 den made kan Kentridge
gennem en meget bevidst brug af mediet pege pa for-
billedet for sin stakkels impotente kunstner. Lige som
Pollock keemper Kentridges kunstner helt fysisk med
kunsten, men modsat Pollock, som besejrer materialer-
ne og skaber kunstveerker, sd far materialerne hos
Kentridge hele tiden overtaget, og kunstneren sidder
tilbage og kigger forundret péd tegningerne, der flyver
rundt i hans atelier. Eller han gér simpelthen i ét med
billedet og bliver til billedets motiv, hvorefter motivet
skifter form og saledes bliver kunstneren udvisket af sit
eget billede. Og det er her, Kentridge bogstavelig talt
far vendt op og ned pa de forestillinger og fremstillin-
ger, som hidtil har repreesenteret den maskuline kunst-
nerhelt. Men det er samtidig helt afgerende for omkal-
fatringen af forestillingen om kunstneren, at publikum
genkender forleggene og forstar eendringen hos
Kentridge. Det er i de gjeblikke, nar publikum er vidne
til kunstnerens falliterkleeringer, og vi samtidig gen-
kender stumfilmsgenren, hvor slapstick-humoren far
overtaget, at forestillingen om kunstneren skifter be-
tydning fra at veere et magtfuldt og kraftfuldt geni til at
veere en tragikomisk figur.

Publikums mellemkomst

Den genkendelse, der appelleres til i Kentridges veer-
ker, bygger péd de intertekstuelle forbindelser til bade
kunsthistorien og populerkulturen, som jeg har ridset
op ovenfor. Men den type af genkendelse, som veerker-
ne leegger op til, er alligevel den samme. Genkendelsen
er funderet i andre tekster' og det er saledes en ren
intellektuel genkendelse, der er tale om. Genkendelsen
opstar pa to forskellige niveauer. I Kentridges veerker er
der bade mulighed for en bred form for genkendelse,
som er relateret til enten genren, det vil her sige stum-
filmen, eller motivet, som er Kunstneren i sit atelier, men
det er ogsa muligt mere specifikt at genkende de citater,
der er lagt ind i Kentridges film, som citerer bade Mé-
lies og Pollock. Den brede og den specifikke genkendel-
se kan siges at tilhere hver sin intertekstuelle teoriret-
ning. Den specifikke genkendelse horer til i en fransk
intertekstuel teoriretning og her kan man med ud-
gangspunkt i Gérard Genette inddele teksten i hypo- og
hypertekst, hvor Le Voyage dans la Lune er hypoteksten
og Journey to the Moon er hyperteksten. Forholdet mel-
lem de to tekster opstar netop gennem hypertekstens
citat af hypoteksten (Genette, 1982: 1-2). Det er i Genet-
tes optik uveesentligt, om Kentridges citat af Mélies’
manelanding bliver genkendt, publikum er ikke afge-
rende for citatets intertekstuelle veerdi. Men hvis
Kentridges brug af stumfilmsgenren og Pollocks forbil-
lede skal have nogen betydningstransformerende virk-

* Tekster forstés her bredt og kan vere alle typer af tegnstruk-
turer.

® Imodseetning til for eksempel en kontekstuel genkendelse, se
Knudsen (2006).
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ning, sa er det altafgerende, at citaterne bliver opfattet.
Derfor er det ogsa nedvendigt at se pa en anden forsta-
else af intertekstualitet. Det er saledes relevant at ind-
drage Mikhail Bakhtins intertekstualitetsforstaelse, her
er der flere muligheder for, at publikum kan opleve
elementer af genkendelse (Bruhn, 2005: 133). For ek-
sempel kan publikum knytte an til genren eller motiv-
traditionen uden at have en specifik repraesentant for
genren for gje, nar de alligevel skaber mening med det,
de ser. Og det er en veaesentlig forskel mellem Genette
og Bahktin, fordi det betyder, at hos Genette er der en
mening med et veerk, nemlig kunstnerens, og hos Bahk-
tin opstar meningen med et verk i en dialog mellem
kunstneren, veerkets kulturelle eller fysiske kontekst og
det publikum, der i et givet gjeblik oplever verket. Her
er pointen, at genkendelsesniveauet afger, i hvor hgj
grad Kentridge kan siges at lykkes med sin forvandling
af kunstnerfiguren. Det er muligt at forstd Kentridges
brug af stumfilmen, selv om man ikke lige netop ken-
der Mélies eller Le Voyage dans la Lune. Man kan sagtens
forsta slapstick-elementerne og se, hvordan de pavirker
den stakkels kunstners fremtreeden. Men samtidig er
det tydeligt, at Kentridge med sin kraftige betoning i
sine titler af relationen til Mélies og Le Voyage dans la
Lune har en hensigt om, at klokkerne skal ringe for
publikum. Netop henvisningerne til Méliés er vigtigt,
for at man helt forstdr det metakomiske lag, som
Kentridge leegger hen over fremstillingen af kunstneren
i sit atelier. Det er séledes oplagt, at publikum skal lege
detektiver og lose citatgaden i Kentridges veerker frem
for selv at medvirke aktivt til at producere en anden
betydning i relation til deres egen kulturelle kontekst.
Og her er maske det sterste problem i forhold til aflees-
ningen af kunstnerrollens eendrede indhold, det er for
subtilt. Det er for forsigtigt. Eller sagt pd en anden ma-
de, maske stiller Kentridge simpelthen for store krav til
sit publikums viden.

Til sammenligning kan man se pa den danske kunstner
Peter Lands veerker. Her er der ingen subtile hentyd-
ninger til specifikke personer hverken i kunsthistorien
eller populeerkulturen. Nar Peter Land skal @ndre pa
indholdet i forestillingen om den mandlige kunstner, sa
gar han linen helt ud og omskaber sig selv til fornedrel-
sens figur (Gade, 2005: 51). Kentridge optreeder ogsa
selv som den kunstner, der i videoerne keemper med
sin kunst, men hvor Kentridge griber ud efter inspirati-
onen og materialerne, sa har Peter Land for lengst
givet slip pa alt. Nar Land optreeder, sker det ogsa i
hans eget atelier foran et rullende kamera, men ikke
sjeeldent er de udskejelser, Land udseetter sig selv for,
s& greenseoverskridende, at han er nedt til at drikke sig
fuld ferst eller undervejs. Samtidig med at Lands over-
skridelser af kunstnerrollen er langt mere konkrete end
Kentridges, sa indebeerer overskridelserne for det meste
ogsa et element at total selvudlevering, som ikke er
tilstede pa samme méde i Kentridges overskridelser.

Nar Kentridge for eksempel gar op ad en stige, forsvin-

der han op i himlen, og derefter falder han ned, fordi
stigen siden er blevet til en tegning, der falder sammen.
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William Kentridge, 7 fragments for Mélies, still fra de 7 sma
film. Optaget med 16 mm og 35 mm overfort til DVD, Cour-
tesy of Marian Goodman Gallery, New York/Paris.

Nér Land derimod gar op ad en stige, er det selve op-
stigningen, der er uladsiggerlig, og der er absolut ingen
poesi i hans fortvivlede forseg pé at na op til toppen af
stigen, trinene péa stigen er nemlig pd forhdnd savet
over, og det er saledes nogle ganske voldsomme fald,
han udseetter sig selv for. Land er heller ikke bange for
at kleede sig negen og optrede med fuldemandsdans
foran sit kamera. Den eneste, der optreeder nogen hos
Kentridge, er hans kone, der som en skygge gar gen-
nem atelieret. Forskellen mellem Kentridge og Land
ligger saledes i, hvordan de forandrer fremstillingen af
Kunstneren i sit atelier. Kentridge lader stumfilmsgenren
fungere som et filter for motivet og pa den made kan
han leegge afstand til de heroiske og geniale elementer,
som kunstnerforestillingen indebeerer. Det betyder, at
Kentridge bruger stumfilmsgenren i Mélies’ fortolkning
til at lave sin egen metakomedie over forestillingen om
kunstneren. Hos Land er der ikke nogen citater eller
metaperspektiver, der kan hjelpe publikum med at
forstd, hvad der foregar. Pa den made gar Land ander-
ledes radikalt til veerks og fratager sin figur den masku-
line selvbeherskelse. Derved er det en langt mere eks-
trem og synlig forandring, der foregéar i Lands vaerker
end i Kentridges — og derved er det ogsd langt mere



provokerende for publikum, hvad der er pé spil i Lands
veerker end i Kentridges.

Men i et publikumsorienteret perspektiv er det muligt
alligevel at pege pa de omkalfatrende potentialer, der
findes i Kentridges vaerker. Hvor det kan veere sveert at
blive ved med at betragte Lands voldsomme og pinag-
tige fornedrelse af sig selv, sa er det langt mere poetisk
og relationelt univers, der leegges frem hos Kentridge.
Nok er kunstneren ubehjelpsom og magteslas, men
samtidig retfeerdiggeres kejtetheden af stumfilmsgen-
ren. Som publikum far man saledes en mulighed for at
knytte en forbindelse mellem sig selv og den afmaegtige
kunstner. Og netop den relation, der opstir mellem
publikum og verk, er maske afgerende for, at
Kentridges forandring af kunstnerrollen alligevel bliver
opdaget og forstdet. Netop gennem genren er det mu-
ligt for publikum at treede ind i Bahktins dialogiske
form for intertekstualitet og deltage i den nye betyd-
ningsdannelse i forhold til kunstnerrollen. Der er sale-
des stor forskel pa, hvordan publikum kan deltage i
Kentridges og Lands arbejde med kunstnerforestillin-
gen. Hvor publikum hos Land bliver vidne til neermest
selvdestruktive overgreb, sa er der hos Kentridge en
mindre voldsom, men mere umiddelbar antagelig een-
dring af kunstnerens fremstilling. Her kan publikum
folge med og endda medvirke til at fremdrage de nye
sider af kunstnerfiguren. Det er netop Kentridges inter-
tekstuelle anknytning til bade kunsthistorien og popu-
leerkulturen, der gor det muligt for publikum at deltage
i forskydningen af motivet Kunstneren i sit atelier, men
prisen er, at Kentridge ikke kan forskyde kunstneren sa
ekstremt som Land.

Gry Hongsmark Knudsen er mag.art. i Kunsthistorie og Kon,
Kommunikation og Kultur og er ansat som ekstern lektor pa
Handelshajskolen, Aarhus Universitet og Odense Universi-
tet.
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