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Kapittel 1 Innledning

2.1. Problemstilling og bakgrunn

Denne avhandlingen undersgker den meningsproduestiukturen i Jannis Kounellis’
(1936-) verk, med hovedvekt pa hans installasjofeunellis er en greskfadt billedkunstner
som flyttet til Italia i 1956 for & studere ved latakademiet i Roma, hvor han siden har bodd
og arbeidet. Kounellis betraktes som en av de sergtale figurene i den italienske
kunstbevegelsearte poverasom fgrst ble introdusert som egen bevegelstuférs av
1960-tallet.

Farste gang jeg sa et verk av Kounellis var ddbgspkte den internasjonale
samtidskunstutstillinge®utlook 2003 Athen. Dette var en av de fa anledningene hvor
Kounellis stilte ut i sin hjemby etter at han féfttil Italia. Hans bidrag til den aktuelle
utstillingen varSenza titoldra 2002[fig. 1 og 2] en installasjon med en labyrintlignende
metallkonstruksjon hvor de brede veggene samtithgérte som containere av kull. |
labyrintens korridorer og mellom rommets tak ogvduhng store hvite seilduker.
Utstillingslokalet var en nyoppusset, men gammebkgabrikk og den store salen hvor
Kounellis’ verk stod var en metallkonstruksjon. Dat ikke lagt gulv i lokalet og publikum
kunne gé direkte pa jord mens de vandret melloididetne og gjennom labyrintens
korridorer. Jeg besgkte utstillingen pa kveldstidden elektriske belysningen var tent. Det

var vinter, litt kjglig for greske forhold og i €al fantes det ikke noen varmeelementer.

Min interesse for samtidskunst pa denne tidenkkar spesielt stor da jeg alltid hadde
veert mest fascinert av tidligere epokers malerkubatieg kom inn i lokalet var det to ting
som gjorde sterkt inntrykk pa meg. Det farste vated ikke var sa enkelt & lokalisere verket
og skille det fra den eksisterende bygningen. Bletitt tid & finne ut hva som var verk og
hva som var fabrikk. Det andre som gjorde et stiarkirykk pa meg var stemningen; en kald,
melankolsk og tung stillhet (det var ikke lengestgéngetid og jeg var den eneste besgkende i
hele utstillingsomradet). Jeg vekselvis stod ogega i noen minutter rundt og inni
labyrinten, men klarte ikke & finne en sammenhertiom seilduk, kull og containerne.
Ingenting ga mening siden jeg ikke hadde noen Igkan til Kounellis’ kunst fra far. Hans
labyrint var imidlertid et av verkene i utstillingesom vekket min interesse nettopp pa grunn

av denne opplevelsen av a fale noe uten & forstddrv Dette stemte ikke med min
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opplevelse av tradisjonelt maleri og min oppfatrawgat falelse alltid er knyttet til et
spesifikt tema og en mening i kunstverket. Sidekst®interessen hos meg for Kounellis’
kunst spesielt, men ogsa for annen samtidskunstrgkeninteressen var ogsa relatert til
spgrsmalet om hvordan kunstverket kan skape eneffiekt uavhengig av en rasjonell

forstaelse og en litteral mening.

Pa dette tidspunktet var min hovedinteresse a saéter giennom Kounellis’ kunst,
om det var en bevisst kunstnerisk praksis & prodiee estetisk opplevelse (og glede)
giennom verkets spesielle struktur og ved fravaanaming. Sett i en videre kunsthistorisk
kontekst der hele 1900-tallets kunst kjennetegmesnamotstand mot enhver litteral
fortolkning, kan forskning pa Kounellis’ kunst ogedere representativ for denne
kunsthistoriske perioden. Produksjon av mening eesultat av relasjoner og derved av
maten verkets estetiske elementer blir struktyr&rPa bakgrunn av dette fokuserer jeg her

pa verkets struktur hos Kounellis som meningsprecdargie faktor.

Etter min farste direkte opplevelse av Kounellifeader ble jeg kjent med og
imponert over hans enorme produksjon av heterogerkesom krysser grensene mellom
ulike kunstmedia. Det var et nesten kaotisk langsiam jeg ble utfordret til & forsgke a
forsta og eventuelt finne en underliggende ord&woiinellis’ skrifter og intervjuer var det
mest nyttige hjelpemiddelet i denne prosessen. IHgite a snakke helt apent og enkelt om
alle aspektene ved hans kunst og i relasjon &ltgher kontekster (kunstnerens intensjoner,
tekniske interesser, kultur, kunst, historie osar) det avgjgrende for a fa en god oversikt
over hans kunst. Jeg ser derved en innfgring id&llsentrale aspektene som en ngdvendig
forutsetning for & kunne undersgke og forsta veskestruktur. En slik innfaring vil blant
annet dreie seg om teknikk, siden strukturen riegtitnensjonalt estetisk uttrykk manifesterer
seg gijennom den maten sansbare, fysiske objektes smmmen til en autonom helhet.

Problemstillingen kan pa bakgrunn av dette spesiis pa falgende mate:
Hvordan strukturerer Kounellis verkene sine i fordélse med produksjon av mening?

Kounellis har en lang kunstnerisk karriere bak @g@g@n betydelig verksproduksjon
produksjon av verk. Den starste utfordringen i deprosessen, og forskningen pa Kounellis
generelt, er at hans kunst er relativt komplidean involverer mange ulike aspekter som han
knytter til kunst- og kulturhistorie, og stiller y@krav bade til forskeren og betrakteren av

hans kunst. Det er imidlertid noen aspekter sombaraktes som de mest grunnleggende i
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Kounellis’ kunst. Disse aspektene anses som ngélye@dda hensyn til for a forstd hans kunst
og kommer derfor til & bli undersgkt.

| sine skrifter og verk fremstiller Kounellis roszektet som et av de mest sentrale
tekniske elementene. Han oppgir ogsa at det epesifikk idé om rom og ikke materialene
som er hans utgangspunkt nar han begynner et kospkt. Romaspektets betydning i
verkets komposisjon og i relasjonen mellom verlbetrakter ma derfor undersgkes.

| forbindelse med produksjon av mening er det tarsée temaer som kommer til &
undersgkes. For det farste hvordan Kounellis sireker sine kunstverk for a produsere
mening, og for det andre hvordan relasjonen meilerk og betrakter bygges opp for & gjare
denne meningen tilgjengelig for betrakteren. Sideanellis’ utstillinger holdes i
arkitektoniske rom som representerer ulike sosigttusjoner blir falgende spgrsmal
aktuelle: Hvordan involverer Kounellis det reellemet i den meningsproduserende
strukturen og hvordan forholder Kounellis’ utstitlier seq til det offentlige
utstillingsrommet? Disse vil jeg forsgke a besvare.

Kounellis’ inspirasjonskilde i forbindelse med téadlitet er renessansens maleri og
seerlig slik den kommer til uttrykk hos CaravaggipToepolo. Teatrikalitet er et aspekt som
Kounellis betrakter som grunnleggende i sin kuigskan derfor bade belyse verkets interne
struktur og relasjonen mellom rom og verk. | dendthistoriske litteraturen er begrepet
teatrikalitet innfert av Michael Fried med hans I#disorption and Theatricality Relasjonen

mellom Frieds teatrikalitet og Kounellis’ kunst villenne forbindelse undersgkes.

Selv om Kounellis er en gresk-italiensk kunstnan dmyttes til en lokal
kunstbevegelseafte poverd har han i sin kunst et tydelig internasjonaltspektiv. Denne
avhandlingen vil derfor betrakte Kounellis’ kunetrsdel av en videre vesteuropeisk kontekst
og saerlig som en del av 1900-tallets samtidski@&sbakgrunn av dette blir ogsa
avhandlingens tema, som handler om produksjon annggsett i relasjon til denne videre
internasjonale kunst- og kulturkonteksten.

Samtidskunst kjennetegnes av fraveer av litteralingeng i denne forbindelsen blir

tvetydighetet aspekt som bgr undersgkes hos Kounellis. UmBeas begrep "apenhet”, slik

! Fried, Michael Absorption and TheatricalityPainting and Beholder in the Age of DiderGhicago:
University Of Chicago Press, 1988.
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han definerer detThe Open Worler et begrep som kan belyse tvetydighet i Kousiell

verk? Ecos teori om &penhet er her aktuell av to grurff@r det farste belyses begrepet
"tvetydighet” som et resultat av en ny mate a dtridee verket pa, og for det andre betrakter
Eco dpenhet som et kunst- og kulturfenomen sonkieaer hele 1900-tallet, som ogsa

Kounellis’ kunst tilhgrer.

| lys av det som er nevnt ovenfor blir denne aviiagens hensikt & undersgéten
meningsproduserende strukturen i Kounellis’ insigjbner i forbindelse med de to aspektene

teatrikalitet og tvetydighet.

2.2. Struktur og metode

Avhandlingens andre kapittel dreier seg om teknigler bade en introduksjon til Kounellis’
kunst, og ogsa et rammeverk for de to siste kaggtlamteatrikalitet ogtvetydighetJeg har i
hovedsak valgt a fokusere pa de tekniske hovedeleme og trekke inn historieaspektet i
verksanalysene nar dette er nadvendig. Kounellissker en utforskning av relasjonen
mellom verk og det virkelige rom. Jeg knytter detfer alle de tekniske aspektene og
karakteristika til romaspektet, og forsgker a systisere og klassifisere verkene i forhold til
det. | denne forbindelse trekker jeg inn repredamaerk som eksempler, og blant dem blir
de tredimensjonale verkene de mest aktuelle. Baftételet dreier seg for det meste om en
formal analyse av Kounellis’ kunst som en helhatalksen baserer seg stort sett pa mine
observasjoner og Kounellis’ egne skrifter og injeev. Ved & gjennomfgre en sammenligning
mellom flere av Kounellis’ verk forsgker jeg a fantikheter og forskjeller som kan plassere
verkene i kategorier med felles formale trekk. Mirtode kan derved anses som empirisk og
komparativ. Samtidig forsgker jeg & sette Kouneidikster og verk opp mot hverandre med

den hensikt & belyse sammenhengen mellom kunssigr@msjon og sluttprodukt.

Det tredje kapittelet handler or@atrikalitetog tar som utgangspunkt Michael Frieds
begreptheatricality. Jeg gnsker & vise at det ikke er mulig & anvé&mnigels begrep i
Kounellis’ installasjoner fagr det modifiseres ogides. Jeg statter meg til Kounellis’ verk
Senza titoldra 1979 [fig. 3] i arbeidet med a definere teatrilatlibg ved hjelp denne
analysen underbygger jeg min pastand om at Koshetatrikalitet er knyttet til en dialektikk

2 Eco, UmbertoThe Open WorkHarvard Mass: Harvard University Press, 1989.
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mellom subjektiv og objektiv lesning. Dette verkatnmenligner jeg med Caravaggios maleri
og Picassos collage, som karakteriseres av den sdaypa dialektikk. Videre analyserer jeg

to installasjoner av utstillingen i St. Augustirikke i Mexico, for a vise til at Kounellis
overfagrer den indre dialektikken i verket ut i desiale rom. | likhet med kapittel 2 dreier
dette kapittelet seg om en formal analyse sidemikedtet refererer til verkets struktur og

ikke direkte til innholdet. Jeg har av den grunrsfikt a analysere verkene uavhengig av
eventuelle eksterne litteraere referanser for letesynliggjere Kounellis’ kunstneriske sprak.
Denne analysen involverer ikke en fullstendig ikgradisk-ikonologisk modell. Michael
Baxandalls systematikk fremgangsmate har imidlétiele denne prosessen veert et forbilde

for en vitenskapelig verksanaly3e.

| det fijerde kapittelet om tvetydighet analyseesy Kounellis’ kunst i lys av Umberto
Ecos teori om apenhet slik den blir presenternisHaokThe Open Workleg innleder dette
kapittelet med en redegjgrelse for Ecos teori chudter kapittelet med min analyse av
installasjonerManifesto per un teatro utopidoa 1972 [fig. 4]. | dette kapittelet vil min
metode veere deduktiv i utgangspunktet, i den fodstd jeg undersgker Kounellis’ kunst i lys
av Ecos teori. Jeg har imidlertid forsgkt & snpmisessen i analysen Banifestoved a
starte med hypotesen om at Kounellis’ kunst ikktvetydig. Jeg vil pa denne maten anvende
en tradisjonell kunsthistorisk metode og benyttg me alle kilder og fakta som kan stagtte en
verksanalyse og finne mening med verket. | denifididdsen er ogsa Erwin Panofskys
tredelte modell aktuefl Panofskys metodologi, slik den implementeres shgmindige
analyse avan van Eycks ‘Arnolfini’ Portraithar veert et forbilde i min analyse av

Manifesto®

Ecos teori fremstiller apenhet (og tvetydighet) setrkunst- og kulturfenomen i den
vestlige verden pa 1900-tallet. | forbindelse medikellis’ tvetydighet gir Ecos teori en
indirekte forklaring pa hvordan Kounellis’ kunstrkforstas som et produkt av en spesifikk

% Baxandall, MichaelPatterns of IntentionNew Haven and London: Yale University Press, 1985

4 Panofsky, ErwinStudies in Iconology: Humanistic Themes in theoARenaissancévlary Flexner Lectures
on the Humanities. 1939. Reprint. New York, 196@:. &n fordypning i Panofskys ikonologi se ogsa #oll
Michael Ann.Panofsky and the Foundations of Art Histddew York: Cornell University Press, 1984.

® Panowsky, Erwin. “Jan Van Eyck’s ‘Arnolifini’ Pagit” i Modern Perspectives in Western Art History. An
Anthology of Twentieth-Century Writings on theudisArts. Redigert av Eugene W. Kleinbauer. (Toronto:
University of Toronto Press, 1989), 193-203.
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kultur. Fra et metodologisk perspektiv blir anvelsda av Ecos teori en del av den

ikonologiske analysen aManifesto

Avhandlingens tilnaerming til Kounellis’ verk siktemidlertid ikke mot en fullstendig
ikonologisk analyse. Hensikten er a belyse dissens av verkene som kan hjelpe til med a
forsta verkenes meningsproduserende struktur. Kgrinan av dette blir min ikonologiske
analyse av verkene begrenset av oppgavens proldlgmgst

2.3. Forskningshistorie

Kounellis er fremdeles en sveert aktiv kunstner aghatt et stort antall utstillinger i sin lange
karriere. Det finnes derfor mange utstillingskagg@iosom kan gi en god historisk oversikt
over hans mangfoldige arbeid. Forskningslitteratuna hans virke er imidlertid ikke sa
omfattende, muligens fordi han er en nalevendektig kunster. P4 mange mater kan man si

at det vitenskapelige arbeidet om Kounellis bareidghar begynt.

Clair Swan Gilmans PhD-avhandlidgte Poveras Theatesr en av to
doktorgradsavhandlinger som fokuserer p& Koun®fislv om tittelen indikerer at Gilmans
avhandling er relevant i forhold til min avhandljrigar jeg valgt & referere til den kun i
forbindelse medrte poveraog ikke spesielt i relasjon til Kounellis. Henrtema kan i
utgangspunktet se ut til & veere relevant spediethbld til teatrikalitet. Avhandlingens
hovedhensikt er a vise firte poverasantimodernistiske side ved a trekke inn arbeider a
Pistoletto, Kounellis og Pascali for & motbeviser®mo Celants modernistiske fremstilling
av den’ | kapittelet om Kounellis betegner Gilman hansstisom melodramatisk og
begrunner dette blant annet med en kort omtalecawngllis’ Manifesto per un teatro utopico
fra 1972 [fig. 4]. Jeg stiller meg kritisk til flerav punktene i hennes analyse av Kounellis’
verk, men anser avhandlingens metode som det medematiske. For det fgrste kan jeg

ikke se at det i Gilmans verksanalyser finnes mme giser til at kjiennetegnene pa melodrama

® Gilman, Clair SwanArte Poveras Theater. Artifice and Anti-modernisnitalian Art of the 1960'sPhD-
avhandling, Columbia University, 2006.

Den andre doktorgradsavhandlingen er Afrodite Geagie Dimension der Vergangenheit im Werk von
Jannis Kounellira 1998. Avhandlingen dreier seg om fortidsdinjensn i Kounellis’ verk, noe som ikke er
relevant her.

" Germano Celant kan betraktes sare poveragyrunnlegger og teoretiker, som ogsd ga denne leésats sitt
navn.
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kan anvendes pa Kounellis’ verk. Pastanden om aniltis’ arbeid er melodramatisk er
derfor ikke knyttet til verkene pa en overbevisentfte. For det andre er definisjonen av
begrepet "melodrama” ikke hentet fra billedkunstnfra kinokunst. Gilman definerer
melodrama som en karakteristikk av den italienskekunst, og forsgker a vise at alt som
kiennetegner en melodramatisk film ogsa gjeldeKiounellis’ installasjoner. Fra en
metodologisk innfallsvinkel oppfatter jeg dette sproblematisk. Til tross for at
avhandlingens tittel refererer til teateret, samiigees Kounellis’ installasjoner med
kinokunst. Pa grunn av at det ikke finnes noen pamkGilmans avhandling som kan koble
Frieds begrepheatricality eller mine analyser av Kounellis’ verk til melodra, har jeg valgt
a ikke referere til dette begrepet i min avhandling

Stephen Banns balannis Kounellisanser jeg som den mest nyttige sett fra en
kunsthistorisk side, men imidlertid ikke direktéeneant i forhold til mitt tema. Den resterende
litteraturen om Kounellis bestar av korte essays sbhovedsak er skrevet i en litteraer
fremfor en vitenskapelig form, og bidrar ikke medmenn det Kounellis selv har nevnt i sine

skrifter og intervjuer.

Pa grunn av den begrensede forskningen om Koumdillisiine analyser i hovedsak
basert pa kunstnerens egne tekster og intervjtstillingskataloger og mine egne
observasjoner. Germano Celants Bate Povera Art Poverasammen med Carolyn
Christov-Bakargiev#rte Poveragir oss en god oversikt over den kunsthistorlgiateksten

og er en informativ innfgringarte poveraog Kounellis’ kunsg

2.4. Begreper

Under hele skriveprosessen har jeg opplevd en rhpdgermer og begreper som trygt kan
brukes innenfor kunsthistorien og estetikken. Ddlege overfgringsbegreper innenfor
kunstkritikk som kommer fra andre vitenskaper ogskttelter som er problematiske og ma
omdefineres for & kunne brukes innenfor billedkugsestetikk. Teatrikalitet, melodrama,
apenhet, informasjon, entropi, visuell poesideixiser noen eksempler pa begreper som jeg

under denne prosessen har vaert ngdt til a forimstetil og ta stilling til. Jeg har i

8 Celant, Germandirte Povera Art PoveraMilan: Electa, 1988 og Christov-Bakargiev, Carolfirte Povera
London: Phaidon, 1999.
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forbindelse med Kounellis valgt kun & benytte megle begrepene som er definert pa en
mate som gjgr dem bade anvendbare hos KounelBsmgsamtidig kan bidra til & belyse

sider ved hans kunst.

Frieds begrepeatrikalitethar veert et utgangspunkt for & undersgke og define
Kounellis’ referanser til teater, seerlig fordi Kaaliis selv bruker begrepet. | likhet med andre
begreper innenfor kunstteori oppfatter jeg tealitdlasom et av de metaforiske begrepene og
overfaringsbegrepene som ma erstattes med begempeknyttes direkte til deres innhold og
kontekst. Jeg har likevel i min avhandling brukttedegrepet for lettere & kunne forholde
meg til den eksisterende terminologien bade i knerens uttalelser og den eksisterende
kunstteoretiske debatten. | tillegg har Frieds adet¢se av teatrikalitet i billedkunst med

konkrete eksempler gjort definisjonen lett a fodwobeg til.

For & beskrive noen av Kounellis’ seeregne karadttkai har jeg i mine analyser brukt
egne begreper av mangel pa adekvate begrepetittéeaturen jeg har forholdt meg til.
Dette gjelder begrepermimanistisk ronog sfeerisk teatrikalitet.
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Kapittel 2 Teknikk

2.5. Materialer

Arte povera

Kounellis betraktes som en av de grunnleggendedigiiarte poverabevegelsen. Denne
tilknytningen kan imidlertid betraktes som forvinde. Det er en uoverensstemmelse mellom
det teoretiske grunnlaget sarte poveranavnet opprinnelig var basert pa, og Kounellis’
kunstneriske intensjon og praksis. Jeg vil herdkesa avklare disse forskjellene og i tillegg
komme inn pa& denne kunstbevegelsens korte hissmie,0gsa var preget av strid i

forbindelse med selve navnet.

Arte poveraer en italiensk kunstbevegelse som vokste opputéis av 1960-tallet
parallelt med andre bevegelser i Vest-Europa og \$84 Land Art, antiform, post-
minimalisme og konseptkunst. Kunstnerne som er assisiert med denne bevegelsen, som
Giovanni Anselmo, Alighiero Boetti, Pier Paolo Galkri, Luciano Fabro, Mario Mertz,

Marisa Mertz, Giulio Paolini, Pino Pascali, Gille#orio, i tillegg til Kounellis, arbeidet

stort sett i Roma og Torino, men ogsa i BologndahMi og GenovaArte poverahar hatt en

stor innflytelse bade i italiensk kunst og i verdéminst generelt, og betraktes som en, og
kanskje den siste, revolusjonzere kunstbevegelsé.hdeedinteresse i a utforske grensene
mellom liv og kunst, og mellom kultur og natur, bde med alle konvensjoner i forbindelse
med valg av kunstmedia og materialer. De produselteider som spenner fra maleri,
fotografi, skulptur, fotografi, installasjon til germance, og krysset alle eksisterende grenser
mellom dem. Navnedrte poverabetyr "fattig kunst” og assosieres blant annet imedk av

ukonvensjonelle og billige materialer.

Den fagrste kollektive utstillingen til disse ungenstnerne under navratte povera
fant sted i 1967 i galleri Bertesca i Genova. Uisgien ble kuratert av den unge
kunstkritikeren Germano Celant med tittelmie Povera — Im Spazidm Spatiorefererer til
"immagine spazio” i betydningen visualisering/regmetasjon av romArte poveraogim
Spaziorepresenterte to forskjellige enheter med singelds/e kunstnere. Kounellis var med
I arte poverautstillingen og ble representert med installasjpBenza titold 967 [fig. 5]

metallbeholder fylt med kull). Celants essay iillisgskatalogen tar opp elementer som
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ligger til grunn for & samle alle disse unge kuaste i en form for bevegelse. Celant

begrunner her navnets opprinnelse og kommer irvepégelsens viktigste kjennetegn.
What has happened is that the commonplace hasdnter sphere of art. The insignificant has begun
to exist — indeed, it has imposed itself. Physicakence and behavior have become art. (...) Cinema,
theater and visual arts assert their authorityntispeetence, they aspire to record reality andptesent
univocally. They intend to crash every concepteabsl| with their pure presence. They purposefully
give up all rhetorical complication, all semantangention. They want to observe and record the
univocality, and not its ambiguity, as in the pdstey eliminate from their inquiry all which mayese
mimetic reflection and representation or linguigtitstom in order to attain a new kind of art, whikch

borrow a term from the theater of Grotowsky, one/ el “poor” (...) The script explicates itself

through gestures borrowed from life (...) impovenghsigns to reduce them to their archetypes. We
are in a period of de-culture.

Vi ser her at Celants opprinnelige intensjon véalée en kunstfornpoveradreier seg ikke
bare om type materialbruk eller om det ubetydetig®rdinzere. Det dreier seg ogsa om en
innholdsmessig fattigdom som han kalpeire presenceg er inspirerav Grotowskigpoor
theatre Pure presencér Celant betyr en kunst som avviser all formrfomesisog

symbolikk til fordel for en direkte opplevelse agtessensielle. Den typen kunst kaller han
ogsa de-kulturert, fordi den ikke lar seg styrékalilurmarkedet. Celants teoretiske
utgangspunkt ser ut til & ha sitt opphav i modeneiss ideal om en ahistorisk kunst uten
litteraere referanser og symbolikk som kan oppldwerog na. Stellas bergmte utsagn "what
you see is what you see”, som gjelder for hangalist geometriske malerier, overfgres av

Celant til alle typer estetiske eller sansbare eygiser'°

Fire ar etter den farstate poverautstillingen opplevde imidlertid Celant at navnet
arte poverakke lenger var dekkende. Pa grunn av gkt graiddividualitet blant kunstnerne
hevdet Celant at deres arbeid ble symbolsk og dezmedel av den kulturelle industriens

forbruksstruktur.

The attitude that was characteristic of this clienaft the years 1966-1970, even when it seemedtto pu
general concepts or activities above all else adigttranslated them into images and symbols that a
always particular and individual. If it attemptedexpress mental or physical facts objectively, it

° Celant, Germand.Arte Povera” iArte Povera Art PovergMilan: Electa, 1985), 31. Opprinnelig trykt i
katalogen til utstillingerrte Povera e Im SpaziGenova, 1967.

19 Carl Andrés kommentar om Stella tydeliggjer oppifegen om hva som er ungdvendig for maleriet, noe v
senere skal se at Kounellis var uenig i: “Art is thxclusion of the unnecessary. Frank Stella hasdfdt
necessary to paint stripes...He is interested im#uessities of painting. Symbols are counters pass®ng
people. Frank Stella’s painting is not symbolics iripes are the paths of brush on canvas. Tladhs [ead
only into painting”. Andre, Carl. “Preface to Sgipainting” iSixteen AmericangNew York: Museum of
Modern Art, 1959), 76.
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reduced them, in an ambiguous and equivocal wayetaphors that facilitate the consumer structures
of culture and do not modify use valtfe.

| utstillingenArte Povera:13 ltaliensche kiinstlemMunchen i 1971 nektet Celant & bruke
navnetarte poveramens kunstnerne og galleriet som hadde plantaglingen var uenige. |
lgpet av en tiars periode kuraterte ikke Celamefiete poverautstillinger, inntil han pa
1980-tallet ombestemte seg og arrangerte en ng, senin for eksempe€loerenza in coerenza
(koherens i koherens)1984 i Torinoog Knot Arte Povera 1985 i New York. Celant ville da
forsterke kunstnernes individualitet uavhengig ewnthnge felles ideene de delte: “Celant
wished to stress the individuality of each artisd dlustrate the impossibility of fitting their

work into one category or movement.”

Denne endringen hos Celant kan skyldes at gruggkenviar en egendefinert
kunstnergruppe med felles manifester og prosjektelant var en ekstern aktgr som forsgkte
a finne en samlebetegnelse for noen unge indiVielkeihstnere som hadde noen felles ideer
og praksiser. Det var derfor hgyst sannsynlig andegatvungne gruppementaliteten ikke
kunne vare lenge. Celant innsa selv allerede fiedtér den farstarte poverautstillingen at
navnet ikke lenger kunne benyttes. En revideringrée povera dag viser ogsa at dette ikke
var en konsekvens av en utvikling i kunstnernesriadg strategier, men heller en feiltolkning
av kunstnernes egen agenda. Celants visjon fagreng revolusjoneer kunst, som skulle
slippe unna forbruksmentalitet og kulturmarkedetmnhans, skjulte ogsa et modernistisk
fundament i se§® C.S. Gilman kommenterer i sin avhandliige Poveras Theatdra 2006
denne uoverensstemmelsen mellom kunstnerisk prag<zelants definisjon, og konkluderer
nettopp med at Celants modernistiske ideologikenilikt med kunstnernes

antimodernistiske praksis.

! Celant,“Untitled” iArte Povera Art Poveral55. Opprinnelig trykt i katalogen til utstillieg Kunstverein Arte
Povera Munich, 1971.

12 Christov-Bakargiev, Carolyrirte Povera (London: Phaidon, 1999), 66, 71.

'3 Fglgende sitat er en indirekte ideologisk erklgerited marxistiske undertoner om hvordan Celanleskil
mellom kunst som er en del av systemet og “poorisku’On one hand, then, is a rich attitude likgcbbmosis
to the system'’s sophisticated tools and wealtmfmirimation, an attitude that imitates and mediagadity, that
determines the dichotomy between art and life, ipld@havior and private life. But contrary to thésa ‘poor’
inquiry that aims at achieving an identity betweesn and action, between man and behavior, and thus
eliminates the two levels of existence. The Igttefers essential information. It does not dialogité the
system of society or with that of culture”. CeldiNptes for a guerilla war” Arte Povera Art Povera35.
Opprinnelig trykt med tittel “Arte Povera, Appumier una guerriglia” i Flash Art, no. 5, Roma
(November/December 1967): 3.
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By focusing on Pistoletto, Kounellis and Pascah thissertation has sought to identify a trend inith
1960s ltalian art that differs markedly from tharstard view. While these artists have indeed used
natural elements on occasion — for example, Koishélales of cotton and bags of coal, or Pascali's
cubes of earth — they never take up such invegiigafor their own sake. Instead, they always
incorporate them into an explicit awareness ofiitrénsic relationship between nature and cultare
reality and fiction, and of the way in which all teaals are subject to the structuring hand of
representation’

Celants politiske tilneerming tdrte poverakunstnerne var ikke i strid med deres ideologiske
stasteder som handler om en kunst fri fra markedatd og struktur. Det dreier seg snarere
om en uoverensstemmelse mellom Celants kunstleiisialyse og verkene enn en ideologisk
uenighet. Den modernistiske ideologi som var Cslatgangspunkt, medfgrte en
grunnleggende feilvurdering i forbindelse med Kdlimeom enarte poverakunstner. Denne
feilvurderingen dreide seg om materialenes rolbe som ogsa bemerkes av Gilman. 1 1979
kommenterte Kounellis selv: “I do not like that @&’ he materials really did not have very
much importance®® | et intervju med Roger Sigala fra 1995 fortalteugiellis hva som er

hans tekniske utgangspunkt og viktigere enn mageea "My point of departure is not the

materials, but the space, a certain idea of sp&ce”.

Kounellis’ syn pa relasjonen mellom kunst og higt@r tydelig antimodernistisk, noe
som fremkommer bade gjennom verk, skrifter og injt@r, og som ogsa Celant innsa. Min
pastand her er at Kounellis’ kunst er tvetydigpaget sa tidlig stadium av sin karriere med

sine farste installasjoner var det ikke overraskestchan kunne bli misforstatt.

Celants feiltolkning handlet om relasjonen mellomtenialer (virkelige objekter,
ramaterialer, levende dyr og planter) og deresatthiom tegn. Kounellis’ anliggende har
aldri veert, som ogsa Gilman mener, a undersgkerialatees fysiske natyrer se Han sa
ikke pa materialene pa Stellas ahistoriske mateedgrenes betydning ligger pa overflaten av
signifikanten. Kounellis’ materialer star som detat bade som denotasjon og konnotasjon,
og bade med deres allminnelige betydning og dé@enide mangfold av assosiasjoner fra
kultur og historie. Hvis Stellas sitat "what yowese what you see” vil hjelpe betrakteren med

a gi opp & finne en mening i verket, vil en parsdraom "what you see is never what you see”

14 Gilman,Arte Povera’s Theate220.

15 Kounellis, JannisEchoes in the Darkness.Writings and Interviews 12662, redigert av Mirta D'Argenzio
og Mario Codognato, (London: Trolley, 2002), 15Sitatet er hentet fra intervjuet til Robin Whitenso
opprinnelig ble trykt i Kounellis, Janni©dyssée Lagunaire: écrits et entretiens 1966-1R86igert av Daniel
Lelong, Paris: Galerie Lelong, 1990.

'8 Kounellis,Echoes in the Darknes&60. Intervjuet til Roger Sigala ble opprinnetigkt i Plieux: Chateau det
Plieux, (1995): 27-34.
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introdusere betrakteren til Kounellis’ billedstrukt Det virker imidlertid fortsatt forvirrende &
assosiere Kounellis meadte poveramed den betydningen Celant la i dette navnet. Kbish
materialer er overhodet ikke ment & veere "fattigst er tvert i mot en grenselgs frihet i valg
av materialer som denne kunstbevegelsen introduset sine praksiser. Kounellis’
materialer kan verken beskrives som underordnet ellerordnet, fordi de ikke kan plasseres
I en egen kategori. De kan veere alt fra levendepgnter, stein, metall og bladgull, til alle

slags virkelige objekter og egne konstruksjotier.

Den grenselgse friheten i valg av materialer viee it mal i seg selv, men tvert imot
en konsekvens av innfgringen av en ny ideologi eredy forstaelse av relasjonen mellom
kunst og liv (og mellom kultur og natur). En betetge som bare fokuserer pa materialene
overvurderer deres rolle i sammenligningen med klimselasjonen og kunstnernes radikale
teser og antiteser som uttrykkes gjennom derestkOmsdefinering av gallerirommet som et
mgatepunkt mellom kunst og det virkelige livet, ldegslivet og naturen, inkludering av
betrakteren, reaksjon mot modernismens elitismeljumesspesifikke og ahistoriske, mot
illusjonisme ogmimesis kunstmarkedets struktur, mot den kulturelle deked Europa er
noen av de sentrale aspektem poverakan assosieres med. Musikeren John Cages’ korte
definisjon av kunst: "Art comes from a kind of exipgental condition in which one
experiments with living”, reflekterer synet pa kufra en hel generasjon kunstnere i
etterkrigstidens Italia og EuropaArte povera radikalitet ligger nettopp i omdefineringen av
kunst-liv relasjonen. Det ville derfor veert mer kakt dersom dette sentrale aspektet kunne

gjenspeiles i betegnelsen av denne bevegelsen.

Starten — verkene fra 1950- og 1960-tallet

Her vil jeg fokusere pa begynnelsen av Kounellistneriske karriere for a vise til to

viktige elementer ved hans kunst. For det fgrsteef man alle de sentrale tekniske aspektene
i Kounellis’ kunst i denne tidlige fasen. For datlee vil jeg ogsa forsgke, med en systematisk
sammenligning mellom verk fra senere perioder,aiesppp Kounellis’ estetiske filosofi slik

den kommer til uttrykk gjennom hans teknikk og sgkegjennom hans behandling av rom.

7 Virkelige objekter kan her oppfattes som alle typlsisterende objekter (found objects/ready made)
brukes i et kunstverk, men som ikke er skapt a\staaren selv.

18 Celant,Arte Povera Art Poveral21.
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Jeg kommer derfor til & undersake alle Kounelk&niske aspekter i forhold til hvordan de

forholder seg til romaspektet.

Lenge far den farste kollektivarte poverautstillingen i 1967 var Kounellis opptatt av
de sentrale temaene han fortsatt jobber med. Deit $ikat samtidig med maleriserien
alfabetohadde Kounellis tenkt pa og eksperimentert mednmagterialer. Alfabetserien ble
forst introdusert med ordmotivene "TABACCHI” [fi§] og "OLIO” [fig. 7] fra 1958 og
fortsatte til og med 1959 med de forskjellige talir spraktegnene [fig. 8 og 9]. Sprak blir
som kommunikasjonsmedium av Kounellis betraktet famdamentet til det sosiale livet.
Hans tekniske valg om a forene kunst og liv hadqufvirket andre av hans valg, bade av ord
og tegn som han henter fra hverdagslivet. De owariaeordmotivene har Kounellis hentet
fra markedet, mens i hans senere verk ble ordenalsérakte, som for eksempel navnene pa
ukedagene [fig. 10]. Disse sprakmotivene er i teh valgt med det samme kriteriet som
Kounellis alltid har brukt ved valg av materialengrelt, neermere bestemt at de ma veere
knyttet til hverdagslivet.

Kounellis har alltid hevdet at han yitesentere og ikke representeog, dette kan vi
anse som utgangspunktet for hans kunst. | litteeatom Kounellis gis det uttrykk for at
installasjonene faglger etter alfabetseriens maléeviiekan imidlertid se at Kounellis
eksperimenterte med installasjoner og objekter samhentet fra hverdagslivet allerede pa
slutten av 1950-tallet. $enza titoldl957 [fig.11] laget han for fgrste gang en
metallkonstruksjon med plate og hylle, for & etstdet tradisjonelle malerilerretetPa
hyllen plasserte Kounellis seks tomme flasker.ligetende verk plasserte han omtrent tjue
(vin- og liker-) flasker pa en finerplate som haddenme format som et Fabriano tegnepapir.
Metallerretet med varierende antall hyller er endtauksjon som Kounellis siden har brukt
helt fram til i dag. Flaskene (som senere ble g#ettmned forskjellige objekter som
hampsekker, ved, kopier av statuefragmenter osen ¢ydelig overfaring av de abstrakte
ordmotivene i det virkelige tredimensjonale romt Been handling som vil gi materiell

substans til det abstrakte innholdet som ordenetfé&flaskene p& hyllene refererer ikke til

9 Kounellis.(Napoli: Madre Museo d’Arte Contamporanea Donninag2006), 28-29.

2 Kounellis substansgivende aspekt i hans kunsteefisosjekt er visualisert med noen performancgakti
verk. Det gjelder motiver der virkelige objektens&ull, togmodell og stearinlys stikker ut av Kollise munn.
Kunstnerens munn forvandler de abstrakte orden@kitlige objekter som disse ordene representSenza
titolo, 1972, er en performance hvor Kounellis sittdlestied et langt gammelt bord med lepper dekket med
bladgull, mens en operasanger og en pianospillgrarten del av operastykket Carmen. Kounellis tstdeker
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spesifikke flasker eller type flasker, men til iddeaske som er knyttet til menneskets
hverdagsliv generelt. At de ogsa star pa en hgledfter deres fysiske natur og
tilstedeveerelse som virkelige objekter. De er ilksjoner av flasker malt for eksempel pa
lerret, men star pa hyllen som virkelige materiabed volum og tyngde. Det skapes en
spenning i kontrasten mellom flaskenes knusbarenmadt og metallkonstruksjonens harde
og sterke materiale. Det er en kontrast mellonkainog sensibilitet, mellom maleriets faste
normer (metallplate) og en ny form for kunst (flagk mellom kunstverdenens faste struktur
(metallerretet) og hverdagslivets betydningslgébgpbrukte flasker) som innfares i

gallerirommet.

Bortsett fra Kounellis’ bruk av gallerirommet som teatersal, et element som
kommer tydeligere frem i senere verk, finner Seinza titold 957, alle hovedelementene vi
ser i Kounellis’ arbeid generelt. Dette dreier segpresentasjon vs. representasjon, virkelige
og hverdagslige objekter, kontrast, struktur vasgglitet, drama, tyngdeneasurementet

universelle, historie og kultur.

Med utstillingene 1967 og 1969 viser Kounellis siaeste installasjoner og hans
materialliste blir konstituert og beriket, samtidigm det reelle gallerirommet blir tydeligere
involvert i verkets form og innholt. Planter, dyr, kull, hampsekker, ull, bomull, ild stein
legges pa gulvet, i containere eller pa hylledlérang andre konstruksjoner som erstatter den
gamle relasjonen mellom motiv og fysisk statterdpresentativt verk, som involverer hele
gallerirommet, er hans fgrste installasfenza titold967 [fig.13] (Galleria L’Aticco,

Roma), med papeggye pa metallplate, bomull og kakinter i metallcontainere. Papeggyen
som er plassert pa en vertikal vegg og kaktusptanpé gulvet ser flate ut, mens containeren
som 0gsa star pa gulvet reiser seg vertikalt ocenar seg med sitt volum, som et

tredimensjonalt objekt. Containeren er plassemirtet og indikerer Kounellis’ interesse for

den transformerende handlingen som kunstnerens mllerrden kunstneriske praksis utfgrer, neermeséebs
a forene det lingvistiske med det materielle gjenmbjektene han bruker som materialer.

L Den kollektive utstillingerfuoco, Imagine, Acqua, Terfdd, bilde, vann, jord) i 1967 i Galleria L’Atticvar
den fgrste som tok opp problematikken om kunstighaturlig. Kounellis tok del i utstillingen medargherita
di Fuoco(1967) [fig. 12].

Litt senere samme &r kuraterte Celant utstillingete Povera e Im Spazid 967 i Galleria De Foscherari i
Genova. Kounellis tok del megkenza titolo1967, en metallbeholder fylt med kull [fig. 5].dtitlingen spilte pa
kontrastene struktur vs. Sensibilitet, kunstig nsmvirkelig rom, og kaos vs. orden.
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det arkitektoniske rommet i seg selv. Papeggyeka&tusplantene er den fgrste antydningen

til interaksjon med og inkludering av betrakteresgirert av teateret.

| 1968 kommer Kounellis’ farste samarbeid med tedteaTeatro Stabilé Torino
[fig. 14]. Regissgren Carlo Quartucci samarbeided idounellis i scenografien av Tadeus
Rojewiczs’ teaterstykketestimoni? Teater er en stor inspirasjonskilde for Kounetiise
som kommer til uttrykk i verkets scenografiske formen ogsa i relasjonene mellom verk og
betrakter. Dette kommer jeg til & analysere i dedje kapittelet om teatrikalitet. Det som vi
imidlertid kan nevne her er at Kounellis’ samarbmield teateret ikke kan oppfattes i en
tradisjonell forstand. Kounellis deltar i teatedstillingen som en billedkunstner og ikke som
en scenograf slik billedkunstnere pleier & gjgransiverk i disse forestillingene hadde det
samme utgangspunktet som utstillingen i St. Augus?001 [fig.15, 16], som jeg ogsa
kommer til & ta opp i kapittelet om teatrikalitBet dreier seg om Kounellis’ grunnleggende
strategi for & avslgre det estetiske spraket sakelsri det offentlige rom. Kounellis forklarer
I et intervju med Italo Moscati som ble publisett969 med tittelen “Not for the Theater but
with the Theater”:

| use materials which do not integrate with it [theater], which require their own space and, et th

same time, create a complex space that tendsateadeubt, to provoke, to accent the constrictans
the bare stage rather than obliging one to fofgefittional nature of theatét.

Dette er en indirekte antydning som statter mimkgise om at Kounellis allerede i de fagrste
arene av sin karriere etablerte fundamentet tiksitstneriske prosjekt; et fundament som

han fortsatt baserer seg pa.

Kounellis’ interesse for det arkitektoniske romrokt i praksis tydeligere mefienza
titolo 1969 [fig. 17] (San Benedeto del Trondo, Napolipukellis fylte en hel dgrapning med
steiner som var plassert oppa hverandre som enDette var en tydelig markering av
Kounellis’ strategi om & forvandle arkitekturendtlkunstmateriale ved & bruke den som en
del av verket. Utstillingsrommet fungerer pa denrégen ikke som en anonym og transparent

bakgrunn. Dgrapningen far en substans som beteskiléke kan overse.

2 Fig. 14 er et fotografi fra et annet samarbeidionelKounellis og Quartucci i 1982. En av scenend fiteel
Funeralble vist som en performanc®bcumenta 7i Kassel i 1982.

%3 Kounellis,Echoes 134. Opprinnelig trykt med tittel "Non con teatra per il teatro” Bipario, no. 276 (april
1969): 13-14.
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Verkene fra 1967-69 har ogsa gjort Kounellis’ ietse for objektenes materialitet
tydelig. Ramaterialer som kull og stein plassedritainere og pa traller fremstilles som en
ubehandlet masse [fig. 18 og 19]. P& denne materséote Kounellis pa materialenes
individualitet og deres karakteristiske egenskaptegg til deres tilknytning til det
virkelige liv. Et objekt blir med andre ord frenisBom det det er i virkeligheten, naermere
bestemt et fysisk materiale. Objektenes materiaditet element som alltid er til stede uansett
hvilken type materialer Kounellis bruker. Grademaaterialitet er imidlertid motsatt
proporsjonalt i forhold til objektets innhold —feer fremtredende et materiale er, desto
mindre fremtredende blir dets innhold. Ved virkeligbjekter og levende dyr, som for
eksempel en hest, er innholdet mer fremtredendevedimamaterialer i forhold til deres
materialitet. Det er to grunner til dette. For fimte er ramaterialene ikke modellert for &
representere noe annet enn seg selv, og derferikkel tillagt et nytt innhold. For det andre
har ramaterialene i praksis en sekundeer rolle ¢anedium og en anonym masse i forhold til
andre dyr eller bruksobjekter. En hest har for elfss, som en spesifikk form, en sterk
individualitet og et seeregent kulturelt betingethinld, som dominerer over hestens naturlige

karakteristika som et levende dyr.

Enten det gjelder planter, dyr, rdmaterialer ellgtelige objekter blir deres fysiske
egenskaper en avgjgrende del av verkets komposigjdunksjon. Objektenes egenskaper
star i kontrast til deres statte (metallerret, gyalegg osv.) og skaper motsetningspar (myk-
hard, tynn-tykk, varm-kald, lett-tung, organisk-ganisk, levende-dad, naturlig-fabrikat
osv.). Pa denne maten provoserer kontrastene fnedrakektikk mellom struktur og
sensibilitet, mellom strukturens underliggende Idgibog kunstnerens syn som respektivt blir
representert av verkets bakgrunnsstgtte og objeldem den stgtter. Selv om objektene farst
og fremst blir valgt av Kounellis pa grunn av dekakiurelle betydning, er det en forutsetning
at deres sansbare egenskaper ogsa kan tjene viemkdetpon som et kontrastfylt felt. Dette
betyr at materialitet verken er et overflgdig elatnaler et tilleggselement, men
komposisjonens bindende ledd og kan derfor ikke a&skilt fra verkets form eller innhold. |
verk somSenza titold 967 (med kaktusplantene), og det mest kjente ainglis’ verk
Senza titold969 [fig. 20] (med de tolv hestene), eller tjues@nere me&enza titold 989
[fig. 21] i Espai Poblenu, Barcelona (med kadadaenetallplater), blir Kounellis’
karakteristiske komposisjon sveert tydelig. Samspitiellom den rytmiske linesere

sammensetningen og de sterke kontrastene, sonrésnfeed motsetningsparene organisk-
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uorganisk, mykt-hardt, sensitivt-sterkt, naturinghustrielt, midlertidig-permanent og liv-dad,
ble et av Kounellis’ kiennemerker. Den rytmiskeebare utviklingen i rommet med repetisjon
av samme motiv, innebaerer repetisjon av kontrasigraermed en forsterkning av uttrykket,
bade som form og innhold. | motsetningsparene septerer det svakeste materialet verkets
og kunstnerens sensibilitet, mens det sterkestesepterer den underliggende ideologiens

struktur, som ogsa faller sammen med sammenseftifigrgrunn-bakgrunn.

Materialer og historie

Bladgull i Tragedie civile(sivil tragedie) fra 1975 [fig. 22], er plasseé peggen pa samme
maten som en ikonmaler ville limt bladgull pa eidisjonelt bysantinsk ikon. Bladgullets
ordineere starrelse og kvadratiske form fungerer eormirekte assosiasjon til ikontradisjonen
og derved som en indirekte referanse til den italke maleritradisjonen og kunsthistorien.
Dette betyr at bladgull fungerer som verkets stagteepresenterer strukturen pa samme mate
som metallplaten representerer strukturen for papeqg eller galleriveggene for hestene.
Stumtjeneren med kapen og hattd@magedie civilefungerer ogsa som en historisk referanse
pa samme mate som bladgullet. De tre objektenegrdemjgr en kjent scene som kan
knyttes til en bestemt historisk periode, naermesgdmt til begynnelsen av 1900-tallet.
Gjennom disse referansene til to forskjellige hista perioder trekkes to forskjellige
sosiokulturelle strukturer inn og sidestilles. Vesktittel,sivil tragedie i kombinasjon med
motivet, utelukker p& den ene siden eventuelle &tasjoner til det metafysiske, som kan
oppsta pa grunnlag av bruken av bladgullet. Ordgiedie pa den andre siden, virker som et
bindeledd i sammenstillingen av de to historiskeqakene, naermere bestemt mot den
sosiokulturelle krisen i etterkrigs-Europa (represet ved stumtjener) i motsetning til

middelalderens sosiokulturelle enhet (represemtzttbladgull).

| 1982 bleTragedie civilestilt ut igjen i Dokumenta 7 i Kassel, videre i 51986,
pa Stedelijk Museet i Nederland i 1991 og sist ietrospektiv utstilling pa Museo Madre
d’Arte Contemporanea i Napoli i 2006. | den siggillingen var motivet fra 1975
rekonstruert, mens i de tre andre stilte Kounelligarianter som ble tilpasset det aktuelle
gallerirommet. | varianten fra 1986 [fig. 23] blar feksempel oljelampen utelatt og bladgull
ble limt pa to dgrer istedenfor veggen. Oljelampem et bruksobjekt er svaert gammelt og

kan vanskelig knyttes til en bestemt historisk peeL | likhet med hestene fungerer
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oljelampen som et symbol pa oljelampen som en ddeioksjon, og ikke som en
representasjon eller presentasjon av en spesilfi@lampe. Den refererer til seg selv, og
spiller direkte inn med det den selv er, nemlignenneskeskapt lys. Oljelampen har derfor en
lignende rolle som ordet "sivil” i tittelen, noersdnnebzerer & nedtone de eventuelle
assosiasjonene til det metafysiske og begrensetseirknhold til det kulturelle og det
verdslige.

Det er samtidig et mangfold av konnotasjoner somtkasynlige av objektenes
tilknytning til menneskeliv generelt. Verkets kongmjon gir betrakteren friheten til en
subjektiv tilnaerming til motivet, noe som medfgeerpotensiell assosiasjon til oljelampens
"historie”. Med andre ord kan oljelampen, i likhmaed hestene, forbindes med den
betydningen den har hatt for betrakteren i sin thagslige virkelighet, men kan ogséa
forbindes med oljelampens representasjoner i kiststien generelt. Vi kan her snakke om
det semiotiskédrie spillet av signifikanteeller verketsapenhet Det foregar ikke en betydelig
avgrensning av objektenes polysemiske innhold. &eskm en kontekstuell ramme for
objektene mangler en syntaks som kan lede til &yd@nforstaelse og fortolkning av de
enkelte objektenes eller hele verkets innhold. &a@ren star fritt til selv & velge meningen

med verket?

| lys av dette kan vi se at Kounellis’ valg av rderaler og virkelige objekter baserer
seg pa to kriterier som er knyttetriaterialenes kollektive og individuehéstorie For det
farste ma objektene kunne ha en universell betgdsom sosiale, historiske og
kunsthistoriske konstanter, og for det andre méag$& ha en potensiell subjektiv betydning
for betrakteren som enkelte, partikuleere objeldet.visuelle i seg selv er ikke et medium for
estetisk glede. Kounellis’ valg av materialer katraktes sonantiestetisk den forstand at
materialene ikke blir valgt pa grunn av egenskapen for eksempel kan knyttes til det

skjgnne.

Formens doble betydning
Pa bakgrunn av det som er nevnt ovenfor kan vi kmigte med at vi kan nserme oss

Kounellis’ materialbruk ved & ta utgangspunkt fdskjellige mater han bruker materialer pa.

24 Dette kommer jeg naermer inn pa i kapittel 4 ontyiighet.
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Det ene gjelder Kounellis’ egne konstruksjonermaterialene er transparente medier som
representerer noe annet enn det de selv er, andet gjeldeready madebjekter
(ramaterialer, virkelige objekter, planter, dykitaktur) som fungerer som ugjennomsiktige

materialer som er presentasjoner av seg selv.

| en analyse av Kounellis’ materialbruk blir detulig & begrense seg til en
fremlegging av en liste over materialer. Materialemgjer en hoveddel av verkets innhold og
kan derfor ikke sees atskilt fra dem. Kounellisgegldem farst og fremst i forhold til deres
kulturelle betydning og ikke deres fysiske egenskaPbjektenes materialitet er likevel et
element som spiller en avgjgrende rolle i verketmposisjon og mening, og en analyse av
Kounellis’ strategi i forbindelse med valg og brak materialer innebaerer en fordypning,

bade i materialenes abstrakte innhold og derebasmsaterialitet.

Kounellis’ egne konstruksjoner

De fleste av Kounellis’ egne konstruksjoner er ikkstrakte, men figurative representasjoner
av eksisterende former. Dette betyr at de ikkebdetraktes som presentasjoner i likhet med
de virkelige objektene (dyr og planter). Alle Kollis2 konstruksjoner som er
representasjoner avslgrer en felles karakterissitiky skiller dem fra vanlige illusjonistiske
representasjoneklargherita di Fuocqblomst av ild), fra 1967 [fig. 12], er for eksenhpa
representasjon av en blomst, men ikke en besteratiipmst> Den er et ikontegn, som
betyr et tegn som, i fglge Pierces tredelte typidlign, index og symbol), er basert pa likhet
mellom signifikant og signifikat. Vi ser imidlertichgen likhet mellom Kounellis’
"margherita” og en bestemt blomst eller type blarhsé fall emargheritaen representasjon
av blomst som en universell kategori og ikke sonpanikulaer blomst. P4 samme mate
representerer ikke husene, korsene og alterefillintgen i St. Augustins kirke (i Mexico)
bestemte partikulaere objekter, men star for hus &g alter som universelle kategorier. De
er med andre ord en visualisering av prototypebstakte ide gjennom en tydelig

modifisering av prototypenes fysiske utseende.

Modifiseringsgraden kan veere sa hgy at prototyp&ores blir representert

fragmentarisk, som for eksempeéenza titold 972 [fig. 24], hvor vi bare ser den nederste

%> Margherita di fuocosom tidligere nevnt, ble fgrst stilt ut i 1967ardkollektive utstillingerFuoco,
Immagine, Acqua, Terrsom var den fgrste gangen Kounellis brukte ild somteriale.
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delen av et kors som ikke er lett gjenkjenneliguKellis’ egne konstruksjoner kan derfor
ikke betraktes som illusjonistiske representasjsoen fglger en naturalistisk eller realistisk

malerisk tradisjon. De er tvert imot Kounellis’ "niimaliserende” strategi pa prototypenes
form for & utelate det overfladige og for & fangeremheve formenes essensielle betydning.
Pa denne maten blinargheritaselv en prototyp og derved ikke bare et ikon ablemst.

Den blir ikonisk som et protyp objekt i likhet mbdtbndrians rutenett eller Malevichs kvadrat
som vi senere kommer til & se neermere pa. Betegnidsnisk refererer med andre ord til
den som skal etterlignes og ikke som Pierces ilggns®em betegner det som skal etterligne.
Uttrykket ikonisk er lant fra Rudi Fuchs beskriveBvMargherita di fuoca falgende sitat:
"The form is not a moment in a series of specuéatiariations. After its formulation and

appearance the form is final and iconic — like adhia a lexicon.®

Vi kan for gvrig betrakte de konstruerte formenes/tining som en kombinasjon av
to forskjellige betydninger; en som er immanertriien og en som er kulturelt betinget.
Korsformen er for eksempel en geometrisk form seegi selv baerer en dynamikk og en
dramatikk i spenningen mellom vertikalitet og hontalitet, neermere bestemt mellom
vertigo- og balansefaglelsen. Samtidig er korse¢l&gigst symbol for dgden og oppstandelsen

og derved et tegn med et kulturelt betinget innhold

Det er imidlertid en del konstruksjoner, som fosekpel containere og traller, som
ikke er representasjoner av andre forfidderes rolle er den samme som et lerret, som
bruksobjekter og bakgrunnsstgtte for andre objekteres form er "innholdslgst” og

minimalistisk, og det eneste den kan representenbjektets egen funksjon.

Virkelige objekter

Virkelige objekter hentes ogsa fra deres natuiigegivelse og blir presentert slik de er. |
Tragedie civileer for eksempel bladgull, oljelampen, kdpen, imatig stumtjeneren ikke
illusjoner, men ting som hentes direkte fra demsimige omgivelse. Det er det samme

bladgullet som en ikonmaler bruker, den samme kagdmtten som kanskje Kounellis’ far

% Fuchs, Rudi. “Vacations”Kounellis redigert av Gloria Moure, (Barcelona: Edicionedigtafa S.A., 1990),
27.

%" SeSenza titolo1967 [fig. 13] med containere med bomull og kajtaster.
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hadde brukt og den samme oljelampen som vi kae fopdnmarkedet i dag. Av alle
materialene Kounellis bruker er det de virkeliggetene som beerer det stagrste semiotiske
potensialet. De kan bade ha en spesiell tilknyttingounellis’ personlige historie, men ogsa

til kunsthistorien og verdenshistorien generelt.

Arkitekturen som materiale

Arkitekturen er ogsa eready maddorm med en dobbelt status som de virkelige okejedt
naermere bestemt som materialer med fysiske sansbanskaper og et spesifikt abstrakt
innhold. Dette betyr at nar Kounellis involveret deelle rommet oppbevarer han bade
arkitekturens materialitet (formale effekter) ogtbkte innhold (symbolikk og historie). Det
er en klar strategi hos Kounellis & inkludere dakitektoniske rommet, ikke som en bakgrunn
for sine motiver, men som en del av motivet i eadaktikk mellom verk og det offentlige

utstillingsrom?

Ramaterialer

Ramaterialer som kull eller stein blir ikke modéis pA samme mate som for eksempel jern
for & lage en bestemt korsform. De modelleres ikken behandles som en masse. Kull, voks,
stein og lignende far den formen som deres coniner eller fremstilles som en
opphopning pa gulvet, pa traller osv. De gar ikj@gom en formgivning for a representere
noe annet enn det de selv er. Kull forblir kullgggnme mate som en hest forblir en hest
uansett hvor den blir plassert. Dette betyr at Kadiitsbruker dem som det de er og ikke som
medier. Nar en maler bruker pigmentene blanderdeam med bindemidler for a kunne
anvende dem pa lerret og gjennom deres farger fillar®e annet enn selve pigmentene.
Kunstnerens hensikt her er & gjgre pigmentenespamente”, naarmere bestemt a bruke dem
som et medium for & representere noe annet. | tnatgetil maleriets konvensjonelle bruk av
materialer bruker Kounellis sine materialer sontopgi det de er. Han vil gjgre dem
ugjennomsiktige og fremheve deres fysiske side ligederes ekte materialitet. Kull blir
fremstilt som kull og kaffe som kaffe. De er denmsdet de er, slik vi pleier & oppleve dem

nar vi ser, hgrer, lukter, smaker, tar pa og kjemyregden av dem. | likhet med de virkelige

%8 Dette kommer jeg naermere inn pd i kapittel 3 aatrilealitet med min analyse av utstillingen i Stugistins
kirke.
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objektene vil Kounellis’ behandling av ramateri@dsevare deres doble status, som
materialer med sansbare egenskaper og som fornteenadstrakt innhold.

Planter og dyr

Objekter som kommer direkte fra naturen til gatmmet uten kunstnerens modifiserende
inngrep pa deres form kan betraktes seaty madesom fgrst og fremst star frem med sine
fysiske egenskaper og sin "materialitet”. De tobstene er til stede med deres behov som
levende dyr. De har et fysisk volum som utvider isggt tredimensjonale rommet. De
beveger seg og fyller rommet med lyd og lukt somesléevende kropp produserer. De blir
presentert slik de er i virkeligheten, slik menregsipplever dem i deres vanlige omgivelser.
Det er ingen forskjell mellom dem og hestene itali.Dette er et viktig punkt & understreke,
fordi bade hestene og alle dyrene og plantene souméllis innfgrer i gallerirommet ikke er
fremstilt som representasjon av en vill og fiertunal sa fall ville de ikke blitt valgt av
Kounellis som materialer pa grunn av deres mangifichytning til menneskelivet generelt.

Virkelige objekter, ramaterialer og til og med pgianog levende dyr, som for
eksempel hester, som ikke er en menneskelig opgdianfar hos Kounellis et dobbelt
innhold. Ett som er immanent i formen og ett kudetinget. Vi forholder oss til de tolv
hestenes "materialitet” som levende vesener, menidig som tegn som har fatt en
tilleggsbetydning pa grunn av deres spesielle iatienneskets kultur og historie. Verkets
apenhebppfordrer betrakteren til & assosiere de virkdligstene med deres representasjoner
i myter og kunst®. Hestenes perimetriske plassering i galleria ltiostkan for eksempel
assosieres med hestenes representasjoner i fsearfhenon pa Akropolis, ryttermotivet i
den romerske skulpturen, med Caravagdgios conversion on the way to Damast660-01
osv. Vi har pa denne maten en representasjon iatho&tning, naermere bestemt liv som
representerer kunst i motsetning til en allmennfaggt kunstrolle sormimesis hvor kunst
skal representere livet. Hestene refererer ikkentibestemt hest eller gruppe av hester, men

de er selv et felles referansepunkt for alle hesten

29 Apenhet kan her oppfattes som mangel p& en entgditing i verket.



32

Kriteriene for valg av materialer
Fra det uendelige antall objekter som de ovennekattsgoriene bestar av, velger og

presenterer Kounellis et fatall av dem ut fra tedukriterier.

1. Allmenngyldighet

Det fagrste kriteriet er objektets tilknytning tilemneskehetens hverdag, i den forstand at
gjennom funksjon, bruk og starrelse skal objekeetev et felles referansepunkt uten
personlige eller nasjonale grenser. Dette betglediverdagslige objektene trekkes ut fra
deres trivielle kontekster og transformeres til $tobjekter med en universell betydning: “I
wish to insist on the absolute, but lay value adand piece of soap® Symaskin, kors,
hester, kaktusplanter, fisk, stein, treplankerptodeller, anker, sekker, kull, kaffepulver,
gass, stearinlys, stumtjenere, kaper osv. er viykealbjekter, organiske vesener og

ramaterialer som tilhgrer allmennheten.

Kounellis’ behandling av det trivielle objektet ioderer verken som presentasjon eller
representasjon pa objektets verdi i seg selv. BEéedseg om en bevisst sakralisering av det
trivielle ved & etablere det som en integrert dehans estetiske sprak. Tekstnoject for
Artforumfra 1988 er et eksempel pa Kounellis’ tankepro$asa finne den absolutte verdi
av en glboks. Fglgende sitat, som er hentet fraeltgksten, er representativt for Kounellis’
tilneerming til det trivielle objektet og hverdagsstikken: "Where lies the beauty of a beer
can? How it differs from a painting of Titiart?'@lboksen, slik Kounellis har beskrevet den i
den ovennevnte teksten, kan assosieres og setiesmopPop Art ironien slik den kom til

uttrykk hos Andy Warhol€ampbellshermetiske boks.

2. Measurement

Objektenes trivielle verdi som hverdagslige objeki@ ogsa en ordinaer form og starrelse
som korresponderer med menneskets behov og dinmemsjdorhold til objektenes form og

starrelse innfarer Kounellis et nytt perspektialgrav virkelige objekter som materialer.

%0 Kounellis,Echoes in the Darkness5.

%1 |bid., 57. Opprinnelig trykt med tittel "Projeadrf Artforum by Jannis Kounellis” Artforum (March 1988):
123, 125.
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De starrelsene som mennesket er knyttet til imptgerer Kounellis i sine
komposisjoner og konstruksjoner. | et intervju nkednco Farelli forklarer Kounellis hvordan
han har erstattet det tradisjonelle lerretet methlhegeretet:

Sure, | do use sheets of metal, but | adapt thearp@rticular format, 200 x 180 cm, which moreess!

corresponds to the surface area of a double beat.i3 la universal dimension, like the height cdlale,

the width of a door. They are standard measuremantsthe bed, the door, the table are disciplmed
human need. | am interested in working within soefasurement¥.

Kounellis betrakter dgrer, vinduer, senger, veg@g®t som starrelseskonstanter og
konstituerende elementer i menneskets hverdagssigikk. Vi har imidlertid ikke en ny
Polykleitos kanorsom er funnet opp av Kounellis, men en kanon soappstatt som en
ngdvendighet av livets behov. Derfor er et estedfmi@k som baserer seg pa denne kanon et
felles og lettforstaelig sprak. Hver historiskeipde har sin egemeasuremergom
gjenspeiler periodens nye estetikk. Kounellis’ gatdse avmeasuremerdir den en ustabil
og relativistisk karakter, siden den forandrer @eigengig av den sosiokulturelle utviklingen.
Vi kan med andre ord, i falge Kounellis’ estetiskesofi, snakke om et slags estetisk

paradigmeskifte som medfgrer enmgasurement
3. Allmenngyldig symbolikk

Objektene kan ikke veere tomme for innhold og indabkan ikke vaere helt subjektivt. De
skal heller ikke representere et individ eller empgpe mennesker, men hele menneskeheten
for & kunne fungere ogsa som innholdsmessige kutestmed en allmenngyldig symbolikk.
Bladgull for eksempel har en allmenngyldig symbllilvar felles europeiske maleritradisjon
og kunsthistorie. Likevel kan objektenes allmendgyhiet i kunst aldri utelukke en subjektiv
fortolkning av et verk. Det er alltid rom for a Ktg kollektive symboler til personlige
opplevelser. Gjennom ikoner som er plassert i peivgem, eller ved kirkebesgk, kan for
eksempel bladgull f& et helt subjektivt innholdvsain dette ikke har vaert et valgt kriterium

fra kunstnerens side.

*bid., 238.
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2.6. Det mediumsspesifikke

Til tross for at Kounellis betrakter seg som maian verkene hans bade defineres som
konvensjonelle malerier, tegninger, trykk, instsjitaer, performancer og som
blandingsmedier. Alfabetserien er teknisk settro§kerier og Kounellis’ materialbruk bryter
ikke med det tradisjonelle maleridthomasevangeli€2000) [fig. 25] er en annen serie av
trykk som i likhet med alfabetserien kan plassenes et spesifikt kunstmediumiragedie
civile er en av Kounellis’ mange konvensjonelle inst@dlasr, mensSenza titoldl971 [fig.
26] med cellospiller og maleri dgenza titoldl972 [fig. 27] med Kounellis som rytter er
typiske Kounellis’ performance. Han hevder selta aldri har laget happenings og kaller
verkene sine foone-act-plays®

Kounellis opererer imidlertid i et utvidet felt nh@in mange forskjellige kunstmedier
og mellom kunst og liv. Mange verk er en blandingaskjellige medierManifesto per un
teatro utopicdfra 1972 [fig. 4] er for eksempel en installasgmm bestar av tre deler med et
lerret som er malt gult, en symaskin med en tegagngn ramme av fotografier limt pa et

tegnepapir.

Kounellis beveger seg ogsa i feltet mellom arkitektg andre typer kunst. Den
eksisterende arkitekturen blir en del av verkédt atiskillet mellom dem blir utydelig. Er for
eksempel verkene i St. Agustinkirken en integreftad det arkitektoniske rommet eller er

arkitekturen bare verkenes bakgrunn og statte Ifigog 16] ?

Det er et stort antall verk so8enza titold967 [fig. 28] fra Roma (med tre blomster
av tay pa lerret og 24 fugler i bur som var plassievenstre og hayre for lerretet), som
henger pa veggen og er tredimensjonale, men sonidsguer preget av en sterk flathet slik at
de gir et collageaktig uttrykk. Denne teknikkerkarakteristisk for Kounellis og omfatter
bade verk som kan anses som rene installasjonarpgsa verk der Kounellis benytter seg av
forskjellige medierSenza titold 986 (Napoli) [fig. 29], er for eksempel en blarglaw en
collageaktig plassering og flathet, av male- ognesementer og av virkelige objekter som er
satt sammen som i en installasjon (metallplatessiiske med ragr og flamme). Dette er et

eksempel pé et stort antall verk som er vanskéligefinere som spesifikke media. Med

% One-acter et navn som Kounellis bruker selv ndr han estertil sine performancer. "Ladies and Gentlemen
here Is my Static Ballet"EEchoes in the Darknesg9. Opprinnelig trykt med tittel "Signore e sighwi
presento il mio balletto statico'Tierrae Motus alla Reggia di Casertd 992): 82.
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hensyn til verkenes flathet og plassering pa vegg@mt typen av materialbruk (virkelige
objekter osv.), kunne man betrakte flere av dem assemblag&unst, som er den
tredimensjonale utgaven av collafjdet er imidlertid et viktig element som differeesir
assemblage kunst fra Kounellis’ verk. Dette gjeltedifiseringen av utstillingsrommet som
er et grunnleggende element bade hos Kounellisrsjallasjonskunst. Jeg vil derfor kalle
slike verk av Kounellis focollageaktige installasjonebade for & skille dem fressemblage
kunst og fra andre installasjoner av Kounellis, SoneksempeSenza titolo 1999Wien)

[fig. 32] med telt, kors og hampsekker, som ogs#ytier seg av andre deler av rommet (gulv,

tak) og okkuperer stgrre rom med deres volum.

Kounellis’ bruk av materialer, teknikker og kunstireeer grenselgs. Det er imidlertid
mulig at det totale uttrykket til et blandingsvdr&re kan oppfattes som en skulptur, tegning,
installasjon osv. avhengig av hvilken av teknikkenen er den mest dominerende i verkets
totale uttrykk. IMargherita di fuoccer for eksempel blomsten laget av Kounellis sedy,
atskilt fra resten av verket kan den anses sonk@ptsir. | kombinasjon med gassflasken
(som er eteady madebjekt) og flammen, blir hele verket imidlertid dpfiet som en

installasjon.

| Senza titoldl 967 [fig. 13] (Galleria L’ Aticco, med papegayd, ag kaktusplanter),
er de skulpturelle uorganiske delene (metallplagecontainere) anonyme statter og
innholdslgse abstrakte geometriske former. Dermdssimipregede design demper deres
skulpturelle aspekt og gjar det ubetydelig for wtskiotale uttrykk. Kunstnerens spor blir
utydelige og verket gir derfor ikke uttrykk for @&ve en skulptur, eller en tydelig

medieblanding, men nesten bare en installasjon.

Senza titoldl 979 [fig. 3] (Musei Comunali, Rimini), er en teggiav et bylandskap pa
to vertikale vegger av et hjgrne, og to stgptetsvadker som er festet med piler pa en av
veggene. Tegningens form er en tydelig referahsietilinesere perspektivet. Antydningen av
dybde innover i billedrommet har Kounellis forstetrked a fa tegningens forsvinningspunkt
til & falle sammen med forsvinningspunktet som ideslige hjgrneveggenes linjer indikerer.

Dette er ogsa en referanse til perspektivteknildgitrompe I’ oeil” maleri der bildets

% Louise Nevelsons assemblages [fig. 30] har erlitytermal likhet med Kounellis’ collage-komposisier
hvor man ogsa kan gjenkjenne Mondrians rutenett §fi].
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illusjonistiske rom og det reelle arkitektoniskemmet utgjer deler av det samme romritet.
Det tredimensjonale rommet blir ogsa involvert awtal krakene som er festet pa veggen.
Krakene har den samme funksjonen som hampsekkelde h8enza titolo 196§ig. 33]
(Galleria lolas, Milan), der de hang pa et lerrgtrefererte til maleriets illusjonisme vs. de
virkelige objektenes reelle rom. Krakenes plassggi@n med andre ord betrakteren til & bli
bevisst veggenes flathet i motsetning til tegnirsgiélosjonistiske effekt for & skape dybde
innover i de flate veggene og hjarnet. Til trogsdbverket er en blanding av medier og det
virkelige rom (hjgrnet) blir en del av verket, fottler betrakteren seg til det som en "trompe

I' oeil” tegning, pa grunn av tegningens dominemstbrrelse og effekt.

2.7. Maleribegrepet

Kounellis’ litteratur refererer til hans medie- taknikkbruk fra to forskjellige utgangspunkt.
Det ene er Kounellis’ mening om sin egen kunst eigathdre er en allmenngyldig definisjon
av de forskjellige kunstmediene. Dette har sammegineed Kounellis’ ikke-tradisjonelle
bruk av maleribegrepet. Kounellis betrakter seg sein en maler, selv om de fleste av hans
verk i realiteten er tredimensjonale. Oljemalerigegningene og litografiene/trykk, som lett
kan defineres som spesifikke medier, utgjer dersteidelen av hans totale antall verk i
sammenligning med de tredimensjonale. Den merkioasgjellen i antallet mellom to- og
tredimensjonale verk er ikke tilfeldig. Vi har figikre nevnt Kounellis’ gnske om et brudd
med maleriets illusjonisme til fordel for en umidlolr presentasjon. Det kan derfor virke
forvirrende & bruke maleribegrepet som et samlapefpr alle Kounellis’ arbeider. Et
"altomfattende” maleribegrep skaper et definisjognbem. Hvis all kunst er maleri, har vi en
tautologi og maleriet blir et overfladig begrep nsssmme betydning som kunst. Dette er en
problemstilling som er analog med krisen i relasjpmellom kunst og liv. Hvis alt er kunst
har vi en tautologi mellom kunst og liv, og kungjbepet blir derved meningslgst. Min

pastand er derfor at Kounellis’ betegnelse av sbgsom maler ikke er bokstavelig ment,

% perspektivet i tegningen er ikke et konsekvergaént perspektiv som ble bruk til alle bygningenianB
bygningene finnes noen som er tegnet med omvemsipektiv. Bildets spill mellom virkelighet og illjen
eksponerer var visuelle persepsjon bade som enatiedf) som en kulturbetinget mate & oppfatte \vigkeltten
pa. Dette verket er en kommentar til vart visuspedk og derfor et metasprék. Temaet er det sarame s
Picassopapier colle(se Krauss artikkel "In the Name of Picasso”), hdnmed en dramatikk som refererer til
Giorgio de Chiricos mystiske bylandskap.
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men en retorisk og kunstnerisk strategi nettop@fonderstreke de elementene som han har
jobbet med og som ogsa har veert sentrale probkinggti i maleritradisjonen.

Kounellis sikter med utsagnet “ painting is the stomction of imageand doesn’t
indicate a manner or, even less, a techniqueatietitodimensjonale og tredimensjonale
visuelle inntrykk* Teknikken er for Kounellis det sentrale undersgésfeltet. Hans
radikalitet, som jeg vil komme nzermere inn pa néatemedfarer ikke et fullstendig brudd
med fortiden, men heller ikke en radikal konsewsrag som vil bevare maleriet som et rent og
spesifikt kunstmedium. Selv om Kounellis ofte konmmmeed bemerkninger som: "Tradition is

very important to me” betyr ikke tradisjon for Kallis & forherlige fortideri’

Kounellis ser en kontinuitet i maleriets historgeen sammenheng mellom diametralt
forskjellige kunstretninger. Kontinuiteten oppfatten ikke som bevaring av det gamle, men
som en balanse mellom fortid og fremtid. Han akeeptikke en blind kopiering av fortiden:
"Conservation does not mean mummification. Conde&mwas an active, not a decadent,
factor.”®® P& den andre siden vil han heller ikke aksepttdorm for innovasjon som ikke
har noen rgtter i fortiden. "It is necessary tongtiate as much as possible but never
completely, otherwise, you run the risk of a nomsent internationl aesthetic” og “There is
no such a thing as ‘novelty’. It would be wronghink that a painter could convey ‘novelty’.
It would grant him a minor role in the history tibught”.*® Kounellis ser p& kontinuiteten
innenfor maleri som en balanse i relasjonen metlawmiisjon og innovasjon. Dette er en falge

av Kounellis’ syn pa relasjonen mellom fortid ogrfitid generelt, neermere bestemt som en

% Kounellis,"Black and White” i Echoes in the darkag97. Opprinnelig trykt med tittel "Le parole mhmi” i
L’ Espresso (August, 1996): 102-103. Sitatet er hentet figdade avsnitt:

“Artist or Painter

| was called an artist in the Sixties because thégy't know how to define a pile of coal. But | arpainter, and
| assert my initiation in painting. Because paigtis the construction of images and doesn't inéi@aimanner
or, even less, a technique. Each painter has hisvisions and his own means of constructing imaged,the
platitude which associates the word painter toiticathl art and the word artist to the role of antast,
modernist and experimental, is ridiculous.

Jackson Pollock was a painter who epically re-it@@Mmerican space. Mexican murales are paintiay, b
Duchamp is a painter too. Liberalism has grantedting a freedom reaching to the limits of the irnmagy and
has fully restored the role of the intellectuathe artist”.

37 Kounellis, "A Great and Liberating ProsessEdhoes in the Darknes289. Et intervju av Kounellis som
opprinnelig ble trykt med tittel "Un processo grerelliberatorio” i utstillingskatalogen (Castelli@di Pienza:
La Force, 1996): 7-12.

% bid., 61.
% bid., 61, 64.
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stratifikasjon og akkumulasjon. Fortiden forsvinfidee som i en lineger prosess av
autoteliske hendelser, men ligger som en forutsgtag fundament for fremtidéh

Referanser til for eksempel Malevich, Mondrian, dnyinsk kunst, renessansen og de Chirico
er noen av de mangfoldige elementene som viskistibrieaspektet som en uatskillelig del av

Kounellis’ kunst.

Installasjon som en ny kunstform har med detteoeankring i tidligere kunstformer.
Det er denne forutsetningen som ligger til grunmikfounellis’ oppfatning av sin egen kunst.
Pa bakgrunn av dette kaller han seg en maler lfgiimere det radikale og innovative i sin
egen teknikk ved a lokalisere denne nye tekniklkmsinnelse. Falgende utdrag fra
intervjuet med Giancarolo Politi i 1985 er karaldgsk: “I have nothing against painting. I'm
against a certain kind of painting, not paintirggif. | consider my self as a painter (...) What
does installation mean? I've never been sure. Massgainting and all Italian fresco
paintings were probably installations tdd'Kontinuiteten far p& denne méten en ny
dimensjon. Den kan pa den ene siden oppfattes samvikling i balanse mellom fortid og
fremtid, men pa den andre siden som en utviklinglanse mellom ulike former av

kunstmedia.

Under et intervju med Kounellis kom Mario Diaconedrfglgende bemerkning i
forbindelse med Kounellis’ forankring i maleritraghinen: “But in the way you connect the
painting both to yourself and the surrounding stycitme point of reference for you is15
and 16" century wall painting* Kounellis respons var klar og tydelig: “Yes, tisat
painting’s highest peak in my view. At the samedjralso like Munch who never did a
single wall painting®® | det samme intervjuet oppgir Kounellis grunnémtihan vil
identifisere seg med denne periodens veggmaletieDeettopp maleriets sentrale funksjon i

det sosiale rommet: “(Painting) was connected ¢opilblic space, to a theater, to the church

0 Sett i en lokal kontekst er Kounellis’ syn pa bi& representativt for den italienske intelligémilant annet
Umberto Eco) og dens reaksjon mot Benedetto Crid@86-1952) filosofi. Fra 1920 til begynnelsen &6Q

tallet hadde Croce en sterk innflytelse pa Italwsllektuelle generelt og med sin teori om estetiden

italienske kunst og kunstkritikken. Kounellis hsplisitt uttalt seg uenig i bdde Croces filosdafi o
kunstkritikken som ble pavirket av ham (Kouneliighoes in the Darknes223). Se ogsa Aksel @ijords analyse
om Croces kunstbegrep i Gijortinalytisk Estetikk152-160.

41 Kounellis,Echoes in the Darknes207.
42 bid., 291.
3 bid.
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with its power and ideology™” Det er disse sentrale aspektene i maleriets fankspym for
eksempel rom og relasjonen til betrakteren som Kbisrvil bevare uten & kopiere. Hans
estetiske filosofi opererer aldri pa et rent teskehiva, men er derimot alltid knyttet til
tekniske problemstillinger og aspekter. Kounelkshst er i den forstand selvrefererende og
verkene er gvelser pa nye tekniske lgsninger sdarhaanse mellom tradisjon og innovasjon.

Kounellis’ blikk pa fortiden kan dermed anses sonteknikers blikk.

Kounellis vil gjgre oss bevisst pa at det ikke miylematisk a jobbe med disse
tekniske problemene og utfordringene i en todimamadj eller tredimensjonal form pa kryss
og tvers av kunstmedienes muligheter. Poetiskgkktsom: "Not to paint, today means to
paint twice as much?® viser at for Kounellis er det b&de et sterkt grsen stor utfordring &
opprettholde en forbindelse mellom maleritradisjpng samtidskunst. Vi kan derfor
forholde oss til Kounellis’ maleribegrep som en afet eller et delvis anvendelig begrep i
hans kunst, med hensyn til de konvensjonelle malerhans fra 1950- og 60-tallet. Dette
betyr at vi i beste fall kan betegne kun deler auiellis’ tekniske elementer og teoretiske
innfallsvinkler som maleriske eller malerirelaterdg ikke hans tredimensjonale verk som

konvensjonelle malerier. Begrepet maleri vil elleirke mer forvirrende enn oppklarende.

2.8. Materialbruk og ikonografi

| en analyse av materialbruk i konvensjonelle metezller skulpturer forholder man seg til
materialene som "transparente” medier. Materialeaks er, med andre ord, & veere et
redskap som egner seg for a konstruere represeméasjv noe annet enn det materialene selv
er. | Kounellis’ egne konstruksjoner forholder gisatil materialene pa samme mate som ved
tradisjonelle kunstmedier, som maleri og skulpterr mhaterialenes materialitet har en
sekundzer rolle i verkets mening. Materialenes kgsegenskaper er underordnet formen pa
samme mate som pigmentene brukes i maleriet. Bt kmreksempel, har en symbolsk
betydning som er uavhengig av materialet det aztlag. | et av Kounellis’ kors laget av jern
blir jernets egenskaper (hardt og tungt metall)anadinet korsets form og stgtter og

forsterker formens symbolikk. Jernets tyngde stéd&n moralske tyngden som korset baerer

4 bid.
*bid., 64.
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generelt. Materialenes rolle er her sekundzer, agetonde for & analysere Kounellis’

materialbruk vil falge det tradisjonelle mgnsteret.

Nar det gjelder Kounellis’ innfgring av virkeligdjekter, planter og dyr, som
kunstmaterialer, kan vi imidlertid ikke betraktendsom transparente. Objektenes rolle er
ikke & representere noe som de selv ikke er, marhitwot blir objektene ugjennomsiktige
som medier og presenterer seg selv som individémileer med egen identitet. De tolv
hestene som stilles ut i gallerirommet som organiekende vesener har fysiske egenskaper
som ikke kan sees atskilt fra ideen hest som hesgjitte form allerede har. | en beskrivelse
av "materialet” hest (som en organisme med krogpdbehov, hgyde, farge, tyngde, varme,
lukt, lyd, bevegelse osv.) vil det derfor veere uignal utelate og identifisere formen hest som

i realiteten ogsa faller inn i bildemotivets previlografiske analyse.

De virkelige objektene har med andre ord en dolybé: For det farste som kunstmaterialer
I konstruksjonen av et verk og for det andre solshelnotivets konstituerende elementer.
Dette betyr at en beskrivelse av materialer i et @ Kounellis er en identifisering av
objektene, naermere bestemte en identifisering aivaets figurer, hvilket ogsa betyr at
fremgangsmaten for en analyse av materialbruk queikonografisk analyse vil falle

sammen.

2.9. Orden og rytme

Orden, repetisjon og rytme er elemeneter som &ttdbserveres i Kounellis’ kunst. Det kan
se ut som om disse elementene ikke kun begreng¢it sdimensjonale former, men

giennomsyrer hele utstillingsrommet. Dette vil nidersgke i det falgende.

Orden og symmetri

Rytme i en visuell forstand oppstar ved repetigjoriorm. Det er imidlertid en ngdvendig
forutsetning at formen som repeteres er en komjuinas/ bade positiv form (objekter) og
negativ form (tomt mellomrom). Rytme i rom foruteetmed andre ord repetisjon av en
bestemt romform, p4 samme mate som rytme i musikidetter repetisjon av en bestemt

tidsform med lyd og pause. Dette betyr at nar malonmet mellom objektene er likt kan vi
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oppna rytme uansett om objektene er like elleraulMed rytmisk repetisjon og symmetri
skapes geometriske mgnstre og former som gir Wttigkorden og harmoni. Rytmisk og
ikke-rytmisk repetisjon av abstrakte former og elige objekter er en komposisjonell teknikk
som i hgy grad blir tatt i bruk av Kounellis. Entegd & benytte seg av objektenes immanente
geometriske mgnstre og former, eller ved a produsge former med sine konstruksjoner og
komposisjoner, skaper han en stemning som pregesian, harmoni og rytme. Jeg kommer
imidlertid til & vise til at Kounellis’ komposisjailie orden ikke er statisk (etter klassiske

forbilder), men preget av barokkens dynamikk ogelgelse.

| en installasjon i atelieret sitt i 1969 presetgéfounellis fem enkle metallsenger, i et
rom hvor veggene var dekket med hampsekker [fiY). Bdmpsekkene var sydd sammen og
dannet store tepper. Tre stenger som var dekketstoeel baller av ull sto pa gulvet og lente
seg mot veggene over hampsekkene. Det blir svasligyat komposisjonen, som ser uryddig
ut pa grunn av sengenes plassering og de orgamiaterialenes kaotiske form, egentlig er en
del av installasjonen som en indre orden prege¢p&tisjon og rytme. Kounellis har brukt
seng som motiv i flere av sine utstillinger, ogdidlden samme typen metallseng,
sannsynligvis av formalmessige grunner. Sengeag en gammel type som, bortsett fra
deres rektangulaere form, har en fjeeringsnetting lsanet karakteristiskeady made
geometrisk mgnster. | et av sengens fjeeringssysteen®i en repetisjon av den samme
kurvete linjen i tolv rekker, som krysses av ellénger langs sengeflaten. Hele sengeflaten av
en annen seng har Kounellis dekket med farti (8)xsind, like metallplater, og i midten av
hver plate ligger et lite stykke opptent brensels@lid fuel). De farti platene er satt sammen i
et symmetrisk rutenett. En tydeligere modifiser@vgsengeformen har han gjort med en
annen seng. Her har han sveiset fire sma vektsepgebeinenes nederste ende og plassert et
stykke brensel i midten av platene. Her er dettigjoaen av form som er et inngrep i
objektets form. De nye formene er tilpasset senggmsnetriske rektangulaere form og har
derved samtidig fremhevet den. Modifisering av ksisterende form er en av Kounellis’
strategier i forbindelse med forvandlingen av ekelig objekt til et kunstobjekt. Sekkene er
ogsa sydd sammen i form av et rutenett og pa hestokk er det plassert fem ullballer som

danner en symmetrisk form som tilsvarer et rutenett

Da Kounellis fgrste gang stilte ut de tolv leveh@stene [fig. 20] i Galleria L’Attico i

Roma i 1969 ble repetisjon og symmetri en viktigalekomposisjonen. Hestene ble plassert
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perimetrisk i gallerirommet med lik avstand melldem. Hestenes plassering falger rommets
rektangulaere form og minner om en antikk arkitelgloistruktur der perimetriske plasserte
sayler statter tempelets tak, som for ekserkpslatidengpa Akropolis i Athen. | begge av
disse tilfellene har vi en repetisjon av samme mtest, karyatide) som i tillegg plasseres
slik at det skal danne en rytmisk horisontal regpeti av objekter og intervaller. | motsetning

til for eksempel de doriske sgylene i Parthenotearepeterte motivene ikke helt identiske.
Hestene er neermest et natur-ready made-verk, ognybppstar kun som et resultat av en
bestemt komposisjon, neermere bestemt deres plagsgallerirommet. Vi har verken en

modifisering av eksisterende objekter eller en kaksjon av nye.

Samme ar som utstillingen av hestene stilte Koiset| i Gallery lolas i Paris i 1969,
propanflasker og flammer plassert perimetrisk isggbmmet, med lik avstand mellom dem
[fig. 35]. Slangene som var koblet til gassflaskbrag fra metallkroker som var festet pa
veggene. Repetisjon av samme motiv og plasserifaigar det samme mgnsteret som med
hestene. | begge disse tilfellene har Kounellig Eajet metalldelene som var festet pa
veggene, slik at hestenes tau og gasslangene kemges pa veggen. Objektene var plassert
pa en mate som inkluderte to typer flater i galterimet, nsermere bestemt vegg og gulv. |
denne kategorien finnes mange andre av hans vetkandre objekter som for eksempel i
Senza titold968[fig. 34] (kunstnerens atelier) ddenza titold 995 (Chateau de Plieux,
Paris) [fig. 36].

To ar tidligere, fgSenza titold 969med hestene og sengene, som jeg har nevnt
tidligere, stilte Kounellis ut installasjoné&enza titold967[fig. 13]. En av de tre delene som
installasjonen bestod av, var en metallkonstrukejed fire like containere, jord og farti
kaktusplanter. Containerne ble satt ved siden avamdre midt pa gulvet og dannet et
symmetrisk rektanguleert mgnster med 4 x10 kaktagglal likhet med de farti brennende
stoffene (lit solid fuel), som nevnt tidligere (svar plassert pa sengen), dannet
kaktusplantene samme type mgnster. Tallet 40 ¢&r idbegge installasjonene og er
sannsynligvis et sammentreff, men mgnsteret (rtteer det samme og finnes ogsa i andre
av hans verk mer eller mindre tydelig. Eksempledgger iSenza titold 998[fig. 37] (Ace

Gallery, New York) med tre like vinduer eller megkker som henger 3enza titold 998
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[fig. 38] (Atelier di Bosco di Villa Medici, Romagller i en kombinasjon av vindu og sekker i
Senza titold 997 [fig. 39] (Museum Ludwig in der Halle Kalk, K.

Rytmisk bevegelse

Det vi sa langt kan konstatere er at enten dedlgjaleler av et verk (senger, kaktusplanter)
eller et helt verk (hester, propanflasker), hagvirepetisjon av et motiv (hest, kaktus,
gassflamme) som plasseres i gallerirommet slilkeatidnnes et harmonisk, symmetrisk og
rytmisk geometrisk mgnster. De ovennevnte verkem®esontale siden de strekker seg ut

horisontalt enten i lineaere eller flate komposisjon

En annen kategori av verk som er vertikale og hepgevertikale vegger, kan ofte
veere lange og far derfor ogsa et sterkt uttrykkanisontalitet. Det er nevnt tidligere at
verkene i realiteten er tredimensjonale, men kornspmsen virker relieffaktig og flat pa
grunn av den spesielle analogien mellom lengdelda®g hgyde. Det er imidlertid et stort
antall vertikale verk som bade kan sta pa gulvet éenge fra taket og veggene. Et motiv
med vertikal form er for eksemp8kenza titold 980 [fig. 41] (Whitechapel, Art Gallery,
London), som bestar av en sekvens av fem metaihylle nederste fire hyllene har replika
av antikkfragmenter pakket inn i ulltay. Den gversyllen er tom, men pa veggen er det spor
av rgyk. Formen er vertikal og plassert i et hjgi@mposisjonen er igjen en rytmisk
repetisjon av objekter og intervaller og rgykspergir en antydning til bevegelse fra gulvet
mot taket. Et annet vertikalt motiv som fgrst bi& at i 1969 i Galleria Lucio Amelio i
Napoli, har Kounellis siden brukt i flere andre saemhenger [fig. 42]. Det gjelder en
sekvens av atte like metallvekter med lik mengdéekalver i hver, som henger fra veggen
fra et punkt som maler 285cm fra gulvet. Det sammoéivet ble satt opp i en starre skala i en

utendgrs installasjon i Barcelona [fig. 43]. Syarstvekter som bar sekker med kaffe, hang

“5 Rutenettet som Kounellis benytter i noen verk, $oneksempeSenza titol®005 (Madre, Museo d’Arte
Contaporanea Donnaregina, Napoli), ble brukt somieskte referanse til Mondrian [fig. 40]. Rosalikdauss’
artikkel om rutenettets bruk av modernismens kierstikonkluderer med rutenettets anti-historiskéchru
"Sannelig, etter hvert som vi far en stadig mer atbehde erfaring med rutenettet, oppdager vi avetets mest
modernistiske egenskaper er dets evne til & tiememaradigme eller modell for det anti-utviklingsssige, det
anti-narrative, det anti-historiske.” Krauss, Rosél Avantgardens originalitet og andre modernistiskgan
(Oslo: Pax Forlag A/S, 2002), 34. Kounellis’ brukratenettet gar imidlertid i motsatt retning pansae mate
som Kounellis’ bruk av Malevichs kvadrat. Ved &imtere rutenettet som en referanse til selve rtttsne
modernistiske fortid innfarer Kounellis det hisgk& og narrative. Gjennom rutenettets gjenbruk eskap
Kounellis en dialog mellom fortidens former og Kellis' egne former og mellom fortid og samtid.
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fra en enorm metallkonstruksjon som var syv megsr. Isekvensen er en sammenhengende
repetisjon av samme objekt. Det indre tomrommekiene fungerer bade som en del av
objektene og som et mellomrom mellom dem. Slik skaget en effekt av rytme i samspill
mellom objekter og intervaller. Den visuelle rytkesepetisjonen av sekvensen forsterkes av
falelsen av tyngde som lett kan assosieres meawsitken verket bestar av vektegdnza

titolo 1983 [fig. 44] (Gallerie Durant, Dessert, Parid} 8@unellis sammen en variasjon av
hver av de to ovennevnte motivene. Hyllene var tenognalle hadde spor av rayk pa veggen.
Effekten av bevegelse oppover ble da sterkere sideikke fantes noen solide objekter pa
hyllene som kunne antyde tyngde. Vektsekvenserepaddre siden var ogsa tom, men dens
egen tyngde og seerlig dens veiefunksjon pekte re¥duwt jorden. Selv om de to sekvensene
er vertikale og rytmiske repetisjoner, skaper dé&artrast som oppstar pa grunn av at de
peker i motsatt retning — hyllesekvensen oppoverakgsekvensen nedover. | noen verk som
for eksempeMetamorfosisl984 [fig. 45] finner vi en repetisjon av hele legekvensen med
spor av rgyk, som igjen minner oss om rutenettnesesvi har nevnt tidligere. Det er en sterk
antydning av retning og vertikal bevegelse som temtérer med den ellers horisontale

komposisjonen.

Dynamikk og bevegelse er elementer som kombingide bsymmetriske og
asymmetriske komposisjoner som kan naermest vifeédige. Den visuelle rytmiske
repetisjonen (som tidligere med hyllesekvensermldefr seg dynamisk med en bestemt
retning i rommet. Dynamisk bevegelse som en efiékbfte brukt i forbindelse med
gassflammer. $enza titold 971 [fig. 46] i Torino ble gasslangene plasserypi&et og alle
pekte i samme retning. Senei®dnza titold985[fig. 47] (Galleria Christian Stein, Milano)
ble dette enda tydeligere. Gassrgrene og flamm&mesgpallplatene ser ut som piler i

bevegelse mot den andre siden av vetket.

Tyngdekraften
Tyngdekraftens tilstedeveerelse og dens retningondéns sentrum blir tydelig av
sekvensens vertikale form. Gjentakelse av sammedeekaffepulver skaper en rytmisk

“"Det er en del av et kors som er plassert i demeheryden av verket, mens gassrarene er spreddrfstevside
til midten av komposisjonen. De ser ut som pilendmeveger seg fra venstre mot hgyre. Kors er mwieall kjent
symbol for lidelse og martyrdom. Gassrgrene ldienne sammenhengen sett metaforisk som symbol for
martyrdom ved deres likhet med pilene som drepteebastian.
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folelse av vekt. Sett i sin helhet virker objekiatmonisk siden vi har en gjentakelse av
samme form i en sekvens. Pa grunn av de atte v@ktam henger i luften blir imidlertid det
harmoniske visuelle inntrykket forsterket av selsaars totale vekt. Dette betyr at tyngde har
en dobbelt rolle: For det farste som en allmenatisst kategori, naermere bestemt som en
kvalitetsstarrelse som for eksempel farge, og &rathdre som en faktor for retning og
bevegelse. Vekten er med andre ord en integregwdédét visuelle inntrykket, bade nar det
gjelder verkets totale volum og dets indre rytmisdqgetisjon. lllusjon av tyngde har i
maleriets historie blitt antydet direkte eller irekite og har ogsa hatt en symbolsk

betydning?®

Tyngden er en uatskillelig del av materien og tyalgdftens tilstedeveerelse blir
antydet implisitt nar Kounellis bruker virkelige jekter, og saerlig ved bruk av store
metallobjekter eller store mengder av ramaterideunellis mener imidlertid at tyngde ogséa
har en moralsk verdi og ngler derfor ikke med &béreksplisitte referanser til tyngdekraften
med vekter, traller, sekker og til og med ved &briasterommet i en bat som utstillingsrom.
Et fotografi med Kounellis selv som baerer en tuasf pa ryggen er en direkte og talende
referanse til tyngdekraftens betydning og seerligsdeertikale retning slik den blir fremhevet
I barokkens maleri [fig.49]. | et intervju av WineBren 1990 kommenterte Kounellis
Carboniera(container med kull fra 1960-tallet) pa falgend&ten "It was a hundred-kilo
weight of coal placed specifically in a space. Adied-weight, because the weight was
intrinsically important to this event. It constiéata moral and aesthetic measuremé&ht”.
Verkets estetiske uttrykk kan derfor ikke sees eagg av materialenes og objektenes vekt.
Formale elementer som harmoni, rytme, kontrastirkpankt, likhet, forskjell osv. kan ikke

avgrenses til et visuelt fenomen.

Et objekt som Kounellis har brukt i mange motivesekker av hamp, som er et
internasjonalt gjenkjennelig objekt for frakt awea Han har brukt hampsekker som bade er
tomme og fylt med kaffe, ris og lignende. Nar seatekéigger pa hyller fylt med kaffe

impliserer de tyngde. Sekkene assosieres med hagdipstransport, som i seg selv

“8 Descent from the Crogig. 48] av Rubens er et karakteristisk motiv tgrgdekraften er klart tilstede i hele
verkets form og komposisjon. Tyngdekraften er emnkaaft som knyttes til den fysiske verden og meskets
begrensede fysiske natur, mens dens fraveer kriifttess himmelske og andelige verden. Nar Jesus bli
fremstilt flyvende og vektlgs over graven er détie bare et tegn pa & ha beseiret dgden, menevgsadier
over den fysiske verden og dermed tyngdekraften sirettansformerte menneskekropp.

4% Kounellis,Echoes in the Darknes253.
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innebaerer maling av vekt. Verkgenza titol®001 [fig. 50] (Galleria Zerynthia) bestar av
seks sekker som ligger symmetrisk plassert pa talthgler (tre sekker pa hver hylle).
Tyngden assosieres med sekkenes virkelige vekisatarstrekes av hyllenes funksjon,
neermere bestemt det & baere vekt. Den symmetriaksguingen av sekkene skaper en visuell
harmoni og rytme som forsterkes av fglelsen avkibjes egenvekt. Mange varianter og
replika av hylleseksjonen er blitt brukt i fleradgjellige utstillingssammenhenger i likhet
med andre motiver (i starre eller mindre grad).t®atotivet har uttrykt en harmonisk,

rytmisk og symmetrisk orden uavhengig av antalkeekhyller eller typer av objekter (for
eksempel ved). Til og med i varianter av hylleseken der symmetrien mellom objektene
ikke lenger er gjenkjennelig, har hyllenes symmaiprettholdt en antydning til symmetri og
orden. Verk som for eksemp®ylleseksjonerbetraktes som flate og vertikale og harer til den
kategorien av verk som henger pa veggen og haslieffaktig form. Deres rytmiske karakter
kan forsterkes nar de blir spesielt lange og semeest friseaktige ut, som for eksempeinza
titolo 1988 [fig. 51] (XLIII Biennale, Venice) med metdiper, sekker, kull og jernbjelker,
Senza titold 989 [fig. 21] (Fundasion Espai Poblenu, Barcelana)l metallplater og
kadaverSenza titold 989 (med metallplater av bly, blyblad og kulig[f52]. Ofte bestar
denne typen verk av flere separate og like mosoen ikke er sveiset sammen pa et felles
"lerret” (statte), som for eksemp®8kenza titoldl 989 [fig. 53] med gassflammene el&nza
titolo 1991 [fig. 54] (Museo Capodimonte, Napoli) med ripltater og sekker.

Rytmisk asymmetri

Rytmisk repetisjon oppnas enten ved repetisjort abjekt internt i verket eller ved
repetisjon av samme verk eller en kombinasjon agéeHarmoni og orden kan ofte finne
sted i verk som ikke ngdvendigvis er symmetrisker gleometrisk "korrekte”, som for
eksempebBbenza titold 990 [fig. 55] (Anthony d’ Offay Gallery, London)ed metallplater og
kaper,Senza titold 988 [fig. 56] (Palazzo Reale, Milan) metallplateekker og tegnepapir,
Senza titold 987 [fig. 57] (Galleria Paolo Sprovieri) med ulibjekter i en symmetrisk

sekvens av metallplater.

| forhold til maten verkene forholder seg til detigektoniske rommet har Kounellis
en annen kategori av vertikale verk, naermere bestersom star pa gulvet eller henger fra

taket. Enkelte verk eller repetisjoner av sammeivna@n oppta en liten del av rommet, mens
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andre fyller neermest hele utstillingsrommet. FaeskpelSenza titol®2003 [fig. 58]
(Innsbruck) bestar av et stort antall sagyler ockeeksom strekker seg i en lang rekke langs
det avlange utstillingsrommadtabyrint 2002[fig. 59] (Galleria Nazionale d’Arte Moderna,
Roma.),Senza titold 999 (Vienna, MAK, jernbjelker, brunt tay, hampkek kull og
jernplater) [fig. 32]. Installasjon med mange teltyerk med stort eller lite volum som
plasseres i midten av rommet og bryter det vettikadn viss hgyde. Andre installasjoner kan
veere sa hgye at de kan involvere bade tak og Deltte gjelder bade for objekter som star pa
gulvet eller henger fra taket. Noen av gulvinsgtiaene er for eksemp8knza titold 995

[fig. 60] (Chateau de Plieux) med to sgy®enza titoldl995 [fig. 61] (Hamburger
Kunsthalle) sekker med kull, metallplater og méjelker,Senza titold 997 [fig. 62] (SCCA
Gallery, Kiev) med kors og kirkebjelleégenza titold993 [fig. 63] (XLV Biennale di

Venezia) med seilduk. De mest representative ay dem vektinstallasjonen fra 2001 [fig.
64] (Ace Gallery, 2004) og steininstallasjonen (€aé de Plieux 1995) [fig. 65], fyller hele
utstillingsrommet. | begge disse to verkene leggenerke til en maksimal bruk av repetisjon
og symmetri. Enten det gjelder internt i hver ehkekvens, eller hele sekvensens repetisjon
pa kryss og tvers i rommet, ser vi rytme og symimétele komposisjonen. Kounellis har
igjen lagt kaffepulver pa vektene og i et sdpass sbm med mange vekter blir

kaffemengden og derved kaffelukten en betydeligadéhstallasjoner’

Kontrast, stay, kontrapunkt

Rytme som en effekt kan bli forsterket av andrenigke elementer. Slike elementer er for
eksempel kontrast og kontrapunkt. Kontraster efletsetninger har Kounellis brukt i hgy
grad og den mest sentrale blant dem er motsetnistgektur vs. sensibilitet. Dette
motsetningsparet kan referere bade til sansbareskaper og abstrakte ideeSénza titolo

1969 med de 12 hestene kan for eksempel struktas®bsiert med gallerirommets vegger og

*% | motsetning til sekvenser som henger fra tak ekgyg kan tyngdekraften fremtre med sgylemotivet sfte
gjentas i Kounellis’ installasjoner. Sgylens baeeefuthksjon er en antydning om hgy vekt, noe sonshbert
tydelig nar Kounellis plasserer sgylene pa enrsliite at de virkelig ser ut, som om de beerer litgidfommets
tak til tross for at de i realiteten rett og skatioverfladige [fig. 66]. Benza titoldl986 [fig. 67] i 427 West Erie
Street, Chicago), i et stort rom med fartito sgglem stattet taket, festet Kounellis elektriskentodeller pa
saylene. Pa denne maten benyttet Kounellis segramets symmetri og orden og gjorde den til en del a
verket. Effekten av symmetri og rytme var den sarsore den med den store vektinstallasjorgenga titolo
2001, Ace Gallery, Los Angeles). Lukten ble erstatted lyd og det ble starre fokus pa sgyleneskradtenn
pa objektenes egen vekt. Sgylenes funksjon er @atiggre tyngdekraften og skape balanse i konsjoulen.
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metaforisk til kunstmarkedets indre struktur. Hestassosieres med sensibilitet bade som et
organisk liv vs. uorganisk gallerirom, men ogsa s@mkets flytende natur vs. kontekstens

(markedets) faste struktur.

Det samme gjelder for verk med en annen type 'teog bakgrunn. Metallplater i
starrelsesorden 70 x 120 / 160 x 200 cm som Kogretstattet maleriets tradisjonelle lerret
med, eller til og med et bymiljg, kan represenstrekturen bade fysisk og abstrakt. Her kan
vi se pa kontrastenes betydning for komposisjormbai og rytme ved a ta utgangspunkt i
deres formale dimensjon og ikke den metaforiskatePke kan sveises sammen for a danne
starre todimensjonale flater, men ogsa tredimeaggokonstruksjoner som kan fungere som
containere. Den delen som star for struktur utg@kets bakgrunn og er derfor stagrre enn
den delen som representerer sensibilitet. Baldr@sejoni og rytme som oppstar av samspillet
mellom bakgrunn og forgrunn, mellom del og hellbgpstar ikke bare som en syntese av
formale elementer, men ogsa av motsetninger sarktstrog sensibilitet. Og det er nettopp
det som er en hovedkarakteristikk av Kounellis’ kasisjoner.

Variasjonen av kontraster dekker et stort spelddigre nivaer fra direkte sansbare
inntrykk til assosiasjoner av abstrakte ideer. Motggsparene som gjelder materialenes
fysiske egenskaper som hard-myk, varm-kald og figeekan etterfalges av mer abstrakte
motsetningspar som organisk-uorganisk, naturligHalb og fares videre til kontrasterende
ideer som horisontalitet-vertikalitet, inne-ute-tigd osv. Da for eksempel containeren med
kull i Senza titoldl967 [fig. 5] ble stilt ut for farste gang i denllektive utstillingenArte
Povera — Im Spazieepresenterte containeren struktur, orden ogatetkdate, mens kull stod
for kaos, uorden og det naturlige. Disse motsesgatene var felles aspekter ogsa i andre

kunstneres verk som ble stilt ut i forbindelse magdillingen med titteArte Povera

Lyd og lukt er elementer som fyller hele utstillaBngmmet og utvider pad denne maten
objektenes volum i hele det arkitektoniske romrBetrakteren merker deres effekt som en
sterk bakgrunnsstgy som fyller hele rommet og id&er ham i verket. Gassflammene i
Senza titold 969 [fig. 35] i Galleria lolas fungerer ikke basem en kilde for lys og varme,

men ogsa som en kontinuerlig lydkilde. Kounelligher lyd bade i form av stay og musikk.

*1 | Kounellis’ performance fra begynnelsen av 19&iet er musikken motivets tema og ikke et
komposisjonselement.Senza titoldl971 [fig. 26] (Galleria Lucio Amelio, Napoli) dfgr cellisten en

repeterende melodi av J.S. BacH&ssion According to St. Jolfioran et lerret med notene fra denne melodien.
| Da inventare sul post971 [fig. 69] kombineres musikk og dans der greterende koreografi utfgres av en
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| vektersekvensen blir kaffelukten en del av vepgd@samme mate som med hestene. Effekten
av lukt er analog med antall luktkilder. Jo fleesster desto sterkere lukt. Lukten har akkurat
den samme effekt som lydstay og derfor er badedgnlyd og lukt estetiske kategorier. Vi

kan imidlertid ikke overse at i Kounellis’ arbeidgenerelt blir de visuelle virkemidlene

prioritert, mens tyngde involveres oftere og i eygrad enn lyd og lukt.

De levende hestene eller kaktusplantene tilhgransatype dyr eller planter som
universelle kategorier, men samtidig er de forsikjelsom partikulzere objekter. Sekkene kan
pa samme mate se like ut nar de er tomme ellenfgtt like store mengder kaffe, men deres
form er imidlertid ikke identisk. Deres individuit blir noen ganger fremhevet som for
eksempel Benza titol®001 [fig.68] (Galleria No Code, Bologna), hvor Kwllis selv malte
ulike tegn pa dem. Dette betyr at hvis vi brukersikit eller poesianalogien igjen, kan vi se
en lignende kontrapunktisk teknikk der to ellerdlenstrumenter spiller forskjellige melodier
samtidig. Sekkene som ligger i to parallelle hy#éler kaktusplantene som ligger i fire
parallelle containere ser ut som parallelle "metodiDen statiske symmetrien som skapes av
objektenes plassering, kontrasterer og balansexdrdynamikken som skapes av kontrastene
som oppstar av objektenes materialitet. Kontrapgekhktkken brukes mellom grupper av like
og ulike objekter, som kan settes sammen i symsketiog asymmetriske konstellasjoner. De
kan dekke bade todimensjonale (arealer), flate derrdg store tredimensjonale rom gruppert

i bade horisontale, vertikale og diagonale samntairsger.

Andre store konstruksjoner som sgyler kan veeredsphele rommet og inkludere
bade tak og gulv i det arkitektoniske rommet. Diss¢allasjonene har ofte en geometrisk
struktur som naermest modulaert kan dele hele rornliketenheter. Et eksempel pa det er
Chicago-installasjonen fra 1986 [fig. 67] der fartmnekaniske togmodeller er festet pa
tresgyler som er plassert i hele rommet. Kompasésje romplan er et rutenett, og hele
rommet er delt i like tredimensjonale enheter. &likstallasjoner har en fysisk utstrekning og
volum som uten tvil er tredimensjonalt, men someVié kan oppfattes som bilder, idet de
utgjar enkle uttrykk som betrakteren skal ta imbspmme mate som ved en opplevelse av et
konvensjonelt todimensjonalt maleri. Vi kan defbetrakte dem i likhet med andre flate verk

som teaterscener. Til tross for betrakterens oppfgtav dem som billeduttrykk kan vi ikke

ballerina til musikken av en fiolin foran et blan&tret i gallerirommet. Dansens og musikkens rytaserte
form representerer verkets formale harmoni og arden
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ignorere deres formale saeregenhet, som skillerfciede andre verkene, idet de fyller hele

rommet mellom tak og gulv.

Oppsummering

Kounellis’ verk strekker seg fra enkle lineaere vidrikate og tredimensjonale installasjoner.
Det ser alltid ut til & vaere en relasjon mellomkveg utstillingsrom som kan inkludere alle
mulige (sma og store) deler av det arkitektoniskamet. Oftest utgjer arkitekturen verkets
visuelle bakgrunn. Nesten alle arbeidene brukenigk repetisjon i starre eller mindre grad
som et komposisjonelt element. To- og tredimendgweark, symmetriske eller asymmetriske
verk preges av harmoni og orden, som er et resaltaamspillet mellom objektenes form,
repetisjon, kontrast, kontrapunkt, tyngde, lukiyiy Rytmisk repetisjon kan veere statisk,
men ogsa dynamisk. Enten med diagonale linjer ahere formale teknikker som for
eksempel tyngdeantydninger og kontrapunkt, skapemillis en effekt med retning og

bevegelse.

2.10. Det humanistiske rom

Her kommer jeg til & se neermere pa hvilken rollevit&elige rom har i Kounellis’ kunst,
bade som tredimensjonal form og som kulturbetiaglitektur. Vi kommer til & se hvordan
rommet gradvis blir inkludert i verket og hvordatasjonen mellom verk og rom utgjar en

del av verkets motiv.

Da Kounellis var ti ar gammel hadde han en sterkkngmmende opplevelse knyttet
til et hjgrne i sitt barndomshjem. Denne opplevelsialp ham senere til & bli bevisst hjgrners
betydning og generelt det arkitektoniske rommetgdreng i relasjonen mellom mennesket
og rom>? | Kounellis’ kunst er hverdagslivet bade det abgel utgangspunkt og sluttpunkt,

og siden de forskjellige arkitektoniske elementiesievanlig rom er knyttet til menneskets

2| sin tekst "The Corner” fra 2000 (i KouelliEchoes in the Darknes$15) forteller Kounellis om opplevelsen
av hjgrnet som han hadde da han var ti &r gammaeliser til en sammenheng mellom hjarnet og detr i
arkitektoniske rommet (som en konstruksjon somasest flere hjarner), og knytter dette til teattigma,
mytologi, labyrint, minotaur, & ofre seg, eremittis (asketisme), sentralitet og den skjulte sannhdieksten

ble opprinnelig trykt med tittelen “La grandiosevémtion de I'angle” L’Humanite de I'hommg(Paris:
2001):142-145.
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hverdagsliv, virker det naturlig at de har fattsénsentral plass i hans komposisjoner.
Rommet som container med vegger, dgrer, vinduerasslementer med en universell
funksjon og betydning. Kounellis’ syn pa rom sonuaiskillelig del av liv og kunst har
fungert som et kriterium for inspirasjon og vuraderbade av den italienske og den

internasjonale samtidskunst i etterkrigsperioden.

Jeg gnsker a vise at Kounellis hadde en bevissthebmmets betydning tidlig i hans
kunstneriske karriere, og idéen om en spesielsj@amellom verk og rom ble utviklet
allerede pa slutten av 1960-tallet. Med malerisesiéabetokommer de farste tegn pa
Kounellis’ interesse for & inkludere det reelle roat i verket. Farst meSlenza titold 969
med de tolv hestene, blir det imidlertid sveert tiglat verket er en syntese mellom
utstillingsobjektet og utstillingsrommet. Jeg kommédet falgende til & vise hvordan
Kounellis gar gradvis fra billedrommet til det vidige rommet ved & opplgse maleriets
ramme, og videre kommer vi til & se pa den seeragiten verkene forholder seg til

utstillingsrommets arkitektur.

Alfabeto

Allerede med "alfabetserien” [fig. 8, 9] ser manfdeste tegn pa at Kounellis forsgker a
forlate det illusjonistiske billedrommet og invoheedet virkelige rommet som omringer
verket>® Enten det er et flatt verk p& veggen eller et veed stort volum i midten av gulvet
inkluderer verkene betrakterens reelle rom. | ltkihed alle Kounellis’ arbeider bestar
alfabetserien av mange malerier med tittel "Senabt. Alle disse maleriene fremstiller
forskjellige typer tegn i en tilsynelatende tilfcplassering pa billedflaten. Etter en ngyere
observasjon, som for eksempel%enza titold 959 [fig. 8], merker man at pa grunn av
tegnenes bestemte form og stagrrelse ser det ubsotegnene er hentet fra samme sted.
Kounellis har laget tegnene med stensiler og hatepée maten forsgkt a fierne sine egne
spor som kunstner. Tegnenes plassering pa bildkesom i en militaerparade, men som i

en fri (begravelses) prosesjon. Tegnene er meckandrikke statiske. De er i en horisontal

%3 Alfabetserien var en direkte falge av malerierel#58, (med ord som "OLIO” og "TABACCHI” og
ukedagene, som er nevnt tidligere), som var hérteskilt pA markedet. Med en slik fragmenteringspvaket
og en fragmentarisk referanse til det hverdagdhgetfordret Kounellis maleriets illusjonisme oglasjonen
mellom kunst og liv. | 1960 hadde Kounellis en perianceutstilling farst i sitt atelier og dereft&alleria La
Tartaruga i Roma, der han sang mens han maltertegned kemtone (industriveggmaling) pa lerret fqse
veggen uten ramme [fig. 9] (Kounelligchoes in the Darknes$42).



52

bevegelse fra venstre til hgyre. Antydningen amingt og bevegelse er effekter som
Kounellis benyttet seg av, ogsa senere fra 196Wadagikk over fra maleri til installasjon.
Bokstavene er ikke plassert i en symmetrisk ordlen ieen geometrisk formasjon generelt.
De er heller ikke plassert helt vertikalt ellekkarat den stillingen vi vanligvis ser dem (i
virkeligheten), men likevel ikke langt i fra. De med andre ord ikke helt preget avdada
lignende tilfeldighet?

Tegnene er hentet fra virkeligheten og derved knyittmenneskets virkelige liv. De
er spraktegn og vekker derfor lingvistiske assgsies. De er bade visuelle og fonetiske tegn
som ble overfart fra deres virkelige sprakkontekstunstkonteksten. Fra en kontekst som
bestemmer over funksjonens dominans til en kontskst fremhever deres individualitet og
latente essens som estetiske objekter. Na harselerens av tegn som ikke formidler noen
informasjon eller gir noen mening i det hele tdithar en visuell sekvens og en komposisjon
som avslarer seg selv pa samme mate som Stellasetigske manstre. Det er ingen
referanser utover det direkte sansbare. Malerigtkeret vindu mot verden, "what you see is
what you see”, som Stella hevdet om sine egne raakan til en viss grad ogsa anvendes
her. Bokstavene (og andre tegn) star for kommujokgsa samme mate som linjer star for
tegning eller geometri. Nar de blir fragmentarisdniistilt avslarer de ikke noe mer enn sin
rolle som komponenter av noe annet. Bokstavenékeael en lingvistisk side som
involverer lyd og kan derfor ikke betraktes som som er helt i trdd med modernismens
idealer. | en performance i 1960, da Kounellis sdrgpkstavene mens han malte dem, ble

lyden imidlertid en fysisk del av verket og ikkerb@n abstrakt konnotasjon.

Bokstavene er sorte pa flat bakgrunn, og dettkkerfilfeldig. Her refererer bildene til
svart skrift pa papir. | kombinasjon med bokstageaetydning til bevegelse fra venstre til

hayre, blir referansen til skrift pa papir et tggnbokstavenes funksjon som

** Hans Arp var dedadakunstneren som fremst av alle hadde fremhevetditihet som grunnlaget for
komposisjonen av hans verk. Dette blir eksplisittrfidlet av Arp med tittele@ollage According to the Laws of
Chance(1916-17) pa en av hans tilfeldige komposisjonier. [f0]. Arp laget bilder ved a kaste papirstykfar

et ark som |a pa gulvet og limte dem pa direktedsefalt pa arket. Kounellis’ komposisjoner er selyt ikke
preget av denndadatilfeldigheten, men deres ukonvensjonelle brukreaterialer har imidlertid vaert en
inspirasjonskilde. Et annet eksempel er Kurt Sctitewes’ bruk av sgppel, togbilletter, aviser osinescollager,
som ogsa har veert en av inspirasjonskildenarfigr poverakunstnernes radikale valg av materialer.

5710 1960 (...) | did a continuous performancesfiin my studio and then at the Galleria La Tagarin Rome,
in which | stretched unmounted canvases coatedK@thtone, an industrial housepaint, over all théisna the
room, and then painted letters on them which | s&hg problem in those days was to establish akieavof
painting — something to follow the Informal Art peat.” Kounellis,Echoes in the Darknes$43.
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sprakkomponenter. Kounelliglfabetoisolerer ikke bokstavenes visuelle form fra deres
funksjon og deres fonetiske innhold. Dette er elelig forskjell mellom Kounellisalfabeto

og Jasper Johndlumbers in Coloufra 1958 [fig. 71]. Johns isolerer tallene i elengtt og
forsterker deres visualitet med symmetrisk plasggpastos maling og tallenes uklare form. |
motsetning til Johns preges Kounellis’ tegn av eigalens. Mens betrakteren av Johns tall
anser deres sammensetning som matematisk meningstker betrakteren afabetoetter

en eventuell mening i tegnenes kombinasjon og elagpa lerretet. Kounellisiifabeto

tegn pendler mellom ren visualitet som grafikk @ges$ funksjon som tegn. Denne
ambivalensen kjennetegner alle Kounellis’ arbe@ekommer til & undersgkes naermere i

kapittelet om teatrikalitet.

| motsetning til Johns som fremhever tallenes \lieetaved & isolere dem i et rutenett,
gir Kounellis en antydning til frihet og bevegetsam i realiteten skaper den samme effekten
som Johns. Tegnene blir en stram av en bevegensigersam flyter utover lerretets
grenser?® Bakgrunnen, som er en lys og flat vegg i kombimasped mangel pa billedramme,
skaper en effekt hvor billedflaten og veggflatereter sammen. Den bokstavelige
oppl@sningen av maleriets billedramme med alfabetsefarer til en utvidelse av
galleriveggen inn i maleriet. Motivet er blitt noeellom skrift, maleri og graffitt! Jeg bruker
denne parallellismen med graffiti, fordi Kounebiklri har laget et staffelimaleri.
Alfabetserien er bevisst malt som veggmalerier&&ange lerretet direkte pa veggen. | sin
tekst "Black and White” fra 1996 skriver Kounellis:

And my earliest pictures with arrows and lettersemgalls too. They had the dimensions of the walls

my house, and were painted with wall-paint. Thevaarleaned against the wall, | would remove it and
asset down another. All this just to say that lehagver painted a picture on easél.”

Jeg ser denne tekniske detaljen som en resonalakson Pollocks malerier som ble malt

ved & legge lerretet p& gulv@tMed andre ord ville Kounellis reflektere over prssen i

*® Denne bevegelsen ut fra billedrommet og lerrdietyaelig i et verk fra 1960-tallet [fig. 9]. Fografiet er tatt
i kunstnerens atelier og trykt i katalogen til ilisgen Kounellis hadde i Museo Madre, 2006.

>’ sitatet i fotnote 55 forteller Kounellis om heam han festet lerretet pa veggen fgr han malte det
*8 Kounellis,Echoes in the Darknes$00.

9 “My painting does not come from the easel. | haeller stretch my canvas before painting (...) @nftoor |
feel more at ease. | feel nearer, more part op#tisting, since this way | can walk around it, wéndm the four
sides and literally be in the painting.” Sitertudie-Smith, Edwardlovements in art since 1946ondon:
Thames and Hadson, 1992), 33-34. Opprinnelig tmygd tittel: “Jackson Pollock. My Painting.Piossibilities
1. New York: George Wittenborn, (winter 1947-48).
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sluttproduktet, en prosess som inkluderer deteeelihmet og baerer den videre i seg. Dette
er den farste teknikken Kounellis har brukt fortéde billedrommet og overskride grensene

for et konvensjonelt maleribilde.

Kounellis’ prinsipp om a presentere og ikke repnéses, som nevnt tidligere, er
allerede iverksatt med hans fgrste verk. Presemtassg realistiske effekt er et resultat av at de
virkelige objektenes volum inkluderer det tredinjenale rommet. Alfabetserien involverer
hele flaten som omringer motivet, men strekkerikkg utover det tomme rommet mellom
bilde og betrakter. Denne serien viser likeveKbtunellis’ gnske om & bryte helt med
perspektivets antydning av det illusjonistiske roehimg generelt med enhver antydning til
dybde i billedrommet. Hans farste skritt var net@omale helt flate bilder som involverer en
starre flate enn det flate lerretet. Etter alfad¢s fulgte naturlig nok, men likevel
overraskende fort, en overgang fra den flate vegigeenser til alle de arkitektoniske delene i
utstillingsrommet. Alberto Burris’ materialbruk (m@sekker) [fig. 72] og Lucio Fontanas
integrering av det virkelige rommet i maleriet (spid lerret) [fig. 73] var en sterk
inspirasjonskilde for Kounellis, noe som var tygelnoen av de tidlige verkene hans som
Senza titold 968[fig. 33].%° Kounellis plasserte fire tomme hampsekker pa denste
kanten av et hvitt lerret som ogsa hang pa vedgernis’ hampsekker henger som vanlige
objekter slik man finner dem i deres naturlige letist. De henger imidlertid utenfor
billedrammen og involverer derved det virkelige roat som Fontanas’ snitt pa lerret ikke
kunne gjgre. Et snitt er en apning mot det virkeligmmet og en avslaring av det
tradisjonelle maleriets illusjonistiske og fiktivem. Likevel er den fortsatt fanget av

billedrammens grenser og rommet som involveresierdet som snittets form kan innbefatte.

Kounellis’ avstand fra modernismen blir tydeligpdeslutten av 1960-tallet. Farst
med installasjoner so®enza titold 967 [fig. 13] (Galleria L’ Attico, Roma) med pap@e,
containeren og kaktus, og senere med arbeideiSsara titold 969 [fig. 20] (Galleria L’
Attico, Roma) med tolv levende hester elfamza titoldl969 [fig. 35] (Galleri lolas, Paris)

med gassflaskene, ser man Kounellis’ bestemte aské frigi maleriet fra billedrammens

% Kounellis skrev i teksten med tittelen “Burri aRdntana”: “The works of Burri and Fontana played a
primordial role in my formation, as well as the waf many other artists of that generation who dakeir
research on materials. Consequently, political esvgrspired us to interpret history, which undodhge
influenced our sensitivity and our way of evalugtspace.” Kounellisschoes in the Darknes46. Opprinnelig
trykt med tittel "Nella mia formazzioni” ©dyssée Lagunaire. Ecrits et entretiens 1966-1@88ris: Daniel
Lelong, 1990), 133.
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todimensjonale flate. Ved a utvide verket til hed arkitektoniske rommet, og ved a bruke
virkelige objekter, brgt han med modernismens tedprinsipper: Det mediumsspesifikke

og det ahistoriske. Som vi har sett kan de flegt€@unellis’ verk betegnes som
installasjoner, selv om Kounellis misliker slikegbeper og betrakter dem som meningslgse. |
et intervju i forbindelse med utstillinge&arcofago degli sposil999uttalte Kounellis seg
sveert tydelig om dette: "Installation does not maawthing. It refers neither to a
development nor to a finished act. | would prefereha definition such as mise-en-scene or
‘one-acts™® Kounellis har alltid betraktet seg som en maleikéig@ som en skulptar, til tross
for at arbeidene hans er tredimensjonale og ikkegedé mate kan oppfattes som
konvensjonelle malerier. Maleriet har en fortidesgfremtid; den har kontinuitet og derfor

mening

Hvordan objektene plasseres i rommet

Kounellis’ gnske om a skape "bilder” har hatt avgjmle betydning for hvordan verkene hans
forholder seg til rom. | et utstillingsrom benytteounellis seg av alle de arkitektoniske
delene. Vegger, tak, gulv, darer, vinduer og tihogd hjgrner kan fungere som
kunstobjektenes billedramme. Kounellis’ verk forden seg til utstillingsrommet pa en sveert
varierende mate. Han benytter seg av alle de &tkiteske elementene som han har til

disposisjon og den formale effekten er derfor gansdciert.

Objektene som henger pa veggene opprettholder ietal&onvensjonelle plassering
pa flate vertikale vegger. Likevel er objektenealin@ensjonale og far derfor en relieff- eller
friseaktig karakter, szerlig nar de plasseres iddmyisontale sekvenser langs galleriveggene
[fig. 51 og 52].

Nar verkene plasseres i et hjgrne tar de opp eestglum av rommet, hvor hjgrnet
fungerer som billedramme. Ofte involverer de ogs&et sammen med de to veggene. |
Tragedie civilefra 1975 [fig. 22] er de tre objektene plasserhpér av de tre sideflatene av
hjgrnet, selv om installasjonen fortsatt virket.flautstillingenHomage to Munckar Senza
titolo 1980 [fig.74] (Galleria Mario Diacono, Roma) et abhjgrneverk som involverer to

vegger hvor plasseringen i tillegg til det kompjsiglle ogsa har en metaforisk betydning.

®1 Jannis Kounellis, Sarcofago degli spats,
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Nar objektene plasseres pa gulvet kan de virke flatm iSenza titold 969 [fig. 75]
med brennende stoff (lit solid fuel), eller de kagte rommet vertikalt nar volumet er
merkbart hayt. Vertikale opphopninger av steimplaeker, baker osv. fyller dgrapninger,
vinduer, eller som $enza titold 985 [fig. 76] (Musee d Art Contemporain de Bordeader
mellomrom mellom sgylene delvis fylles av verkeTigtross for at disse verkene star pa
gulvet og er hgyere enn et menneske, virker de.f\&rtikale verk som for eksem@énza
titolo 1999 [fig. 32] (Mak Osterreichisches Museum fur Angindte Kunst), hvor objektene
(telt og kors) star pa gulvet, har en naermest kosjoaell skulpturaktig karakter. Deres

volum er tydelig tredimensjonal og fyller ofte nesthele det tomme arkitektoniske rommet.

Det finnes imidlertid ogsa flere mindre konvensjtmgerk som er det helt motsatte
enn de sistnevnte, der objektene henger fra tagdiryter en del av eller nesten hele rommet
vertikalt. Som for eksempelenza titoldl 995 [fig. 65] (Chateau de Plieux, Paris), der et
stort antall stein bundet med tau, henger fra tagdyller nesten hele det tomme rommet

vertikalt.

| mange verk er objektene s hgye at de involmide tak og gulv, som for eksempel
sgylemotivet Senza titold 991 [fig. 66] i Pulheim, eller de seks store sgilehe iSenza
titolo 1993 [fig. 63] fra XLV Biennale i Venezia. | flegy utstillingene kan man se at
kunstverkene ikke blir tilfeldig plassert. Det er dialog bade mellom verkene og mellom
verk og arkitektur. For en tilstrekkelig formanatysv Kounellis’ arbeider bgr det alltid tas
hensyn til bade de individuelle delverkenes intdomm og komposisjon, og i tillegg

relasjonen mellom dem og det arkitektoniske romrfeta og innhold.

Iscenesettelse
| et intervju med Franco Fanelli i 1988 oppga Kdusévilke kriterier han benytter ved valg
av utstillingsrom:

| have one-man shows in galleries and exhibitionmiiseums, in so called public spaces. In theory,

these represent the apex of gallery showings. Trited{ institution where | show my work doesn’t
matter to me, whether galleoy museum. | use space as a theatrical cavitytteard, if | have

something to say, | say it. But the space mustfltei®kind to express my sdif

62 Kounellis,Echoes in the Darknes236.
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Det er en scenelignende funksjon i alle Kounellexk som lettest kan sees i verk som
Tragedie civildfig. 22] (Galleria Lucio Amelio, Napoli, 1975)pm det eneste verket i
utstillingsrommet. Verket bestar av tre deler blatiga vegg, oljelampe og stumtjener med
kape og hatt. Hver del er knyttet til en forskgNieggflate i rommet. Likevel star de sa naer
hverandre at det ser ut som om de bare tar i beggen hvor bladgullet er limt pa. Pa denne
maten ser gallerirommet ut som en teatersal. Iasfahen er plassert som en scene som
dekker hele den ene siden av salen, mens restemenet skal ta imot publikum. Det er med
andre ord en fysisk avstand mellom verk og betraktam skal sta pa et sted som egner seg
til en frontal betraktning. Dette er en bevissegigning av en teaterscene der Kounellis til og
med tar hensyn til belysningenMianifesto per un teatro utopigg. 4] skal for eksempel
belysningen skape en dramatikk som en Caravaggiasoscurolyseffekt der figurene trer

frem fra billedrommets marke bakgrunn og ut i lyset

Verkets sceneaktige karakter gjelder ikke bareséokene som har en slik vertikal
plassering som direkte kan assosieres med teatersseertikalitet. Sekkene og
kaktusplantene, eller gassflammene som dekkerguiet i Senza titold 971 [fig. 46]

(Galleria Gian Enzo Sperone, Turin), eller flamraermopptent brensel som ligger utover
gulvet Senza titold 969 [fig. 75] kunstnerens atelier, Roma), er plissert pa flater og gir

et uttrykk som et todimensjonalt relieff til trofes deres tredimensjonale form. Til og med de
tolv hgye hestene, som er plassert i s& godt stevdi@met, star som i en friseaktig sekvens,
som begrenser seq til veggene de springer ut likhdt med de ovennevnte verkene kan man
se pa alle verkene som tar i bruk en flat del awmmet som teaterscener eller enkle og flate
billeduttrykk. Kounellis har imidlertid en rekkelaider som lettere kan defineres som
tredimensjonale i det de dekker starre romomrahgy har tidligere nevnt verk som for
eksempel steiner som henger med lange metallstérageele taket§enza titold 995,

Chéateau de Plieux, [fig. 65] Pasfler Senza titold 993, kunsthalle Renklinghausen,
Renklinghausen [fig. 77]), hvor disse fyller hetenmet vertikalt. Likevel er de statiske og

betrakterens opplevelse kan beskrives som enkstaisaktning av tredimensjonale bilder.

| praksis implementerer Kounellis denne ideen lgdenom verkets "iscenesettelse”,
men ogsa gjennom hele utstillingsrommets dramatigksetting. “One needs to consider that
the gallery is a dramatic, theatrical cavity (...)y Mork is not surrealist, the effect is
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theatrical, it is Baroque™ Verket skal vaere en del av et dramatisk rom parsamate som
Massaccio, Caravaggio og Tiepolo behandlet rombettflate maleriet strekker seg ut i hele
rommet. Det inkluderer betrakteren, men definegsdaommets abstrakte innhold og
praktiske bruké* Kounellis vil skape en atmosfzere som skal pregesamatikk i likhet med

det liturgiske dramaet, slik kirkekunsten presestteiet.

Kounellis betegner seg selv og kunstnere genah, en "custodian” som vokter
komposisjonens hemmelighef@omposisjonens funksjon er for Kounellis noe som
oppdages og oppleves intuitivt. Er kunstneren d®peest” som baerer en mystisk evne til &
oppdage og presentere kunst og livets essens gyekomposisjonens ellers utilgjengelige
hemmeligheter? | sa fall har vi en parallellisme klenstneren oppfattes som prest, publikum
som troende og kunst som medium mot det metafysidkdar komposisjonen og derved
0gsa rommet en annen (metafysisk) dimensjon somkik undersgkes h&rDet som vi
imidlertid kan undersgke er relasjonen mellom \a@ykom slik den lar seg uttrykke i
Kounellis’ arbeider pa et fysisk og estetisk niva.

Hjarnet

Kounellis’ "iscenesettelser” benytter seg av emfal og komposisjonell teknikk som

tidligere ble brukt i kirkearkitektur. Elementemsalen konvensjonelle friseaktige
plasseringen av flyttbare ikoner og veggmalerievgggen, plasseringen av statuer og
altertavler pa gulvet, kors pa taket og andre hpmyekter i rommet, lysekroner som henges fra
kupler og oljelamper foran ikonene, er alle deleda teknikkene som ble brukt til den
estetiske utformingen av kirkerommet. Slike utsmglgkformer er i realiteten en tradisjonell

8 Kounellis. Echoes in the Darkness, 172

%4 Massaccios perspektivbruk i veggmaleriene i Shtatsia Novella fra 1948 forutsetter betrakterensgéaing
pa et bestemt punkt som anses som det riktigeestigtsfior & oppleve maleriets illusjonistiske rorarékkens
ekstreme vertikale forlengelse og blanding av Bilenmet med betrakterens reelle rom, er en anné® ana
inkludere betrakteren i billedrommet pa (Marf#aroque 155). Relasjonen mellom verk og betrakter i det
tredimensjonale rommet kommer jeg til & se neeripériekapittel 3 om teatrikalitet.

8571 am a conservator. A custodian. Invisible reaii apocryphal and its meaning is known to its@disn.
Therefore the custodian prevents a general acodhe mystical secrets conserved. The origin ofpasition,
conserves the order and unites the present amh#teAnd the modern painter is a man of antiqaisyin any
other era”. KounellisEchoes in the Darknes$03.

% Vi har en arbitraer definisjon (et autoriteert b@jrav kunst som ikke kan analyseres pé en vitereskpméte.
Relasjonen mellom det sanselige og det metafysiskestetisk uttrykk er en subjektiv pastand skke ikan
begrunnes objektivt med en logisk argumentasjorfoSeksempel i @ijord, Aksehnalytisk Estetikk(Tell
Forlag, Oslo, 1992), 98 om Platons autoriteere ikktet
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allmenn praksis og ikke en oppfinnelse skapt avriéiis. De kan derfor betegnes som
estetiske konstanteiKounellis har imidlertid gjort dem tydeligere vadruke dem pa en
ukonvensjonell mate i en kunstutstillingskontekijzrneverk sonHomage to Munclfig.

74] (Galleria Mario Diacono, 1980) ell&enza titold979[fig. 3] (Tate Modern, London)
henger bade sammen med tradisjonen i forbindelsebms av hjgrner generelt, men ogsa
med Kounellis’ personlige opplevelser som er kriytitekonostasiort’

Vi har tidligere nevnt opplevelsen Kounellis hadden liten gutt i sitt barndomshjem,
som fikk ham til & merke seg hjgrnets betydninga Haskriver hendelsen pa fglgende mate:
"It may have been fear which made me notice thetenysis symbol of the corner, as if the
window and door next to it had lost all significarend escape had been impossiBién
scene med to ikoner (St. Georgios og Madonna) agjelampe plassert i et hjgrne av et
markt rom hadde en meget sterk effekt pa dendilien. Kounellis gjenkaller hjgrnets
forvandling slik: "The presence of the corner grtevgigantic proportions in my mind and
was so frightening that its mere recollection séittifies me today®’ Hjgrnet har derved fatt
en symbolikk som kan knytte Kounellis’ skremmendarer til Skriketav Edvard Munch®
Hjarnet forvandler seg til et rom fylt av drama skam fremkalle minner som Kounellis’ og

knytte dem til kunst- og kulturhistorie [fig. 49].

Helhet

I noen av Kounellis’ utstillinger er verkenes plassg sa karakteristisk at deres formale
forankring i veggmaleriets tradisjon blir helt apan Jeg har tidligere nevnt flere eksempler
pa det, sonBenza titold 988 fra Biennale i Venezia, der verkene hengetepfire veggene i
hele gallerirommet i en horisontal rytmisk repetispv samme motiv [fig. 51]. Andre
installasjoner sorenza titold.994 [fig. 78] (cargo ship lonion, Pireus, Atheestar av
separate verk med varierende motiver, hvor sterélé plassert perimetrisk i hele rommet

®7 |konostasion er et stativ for flyttbare ikonerlan bade veere et skille mellom alteret og hovedskipn
kirke eller et ikonstativ som fungerer pa sammeensaim en altertavle. | et hjem kaller man ikondstasn
liten hylleseksjon eller et lite vitrineskap medéasikoner. Foran ikonostasion blir det vanligvissslert en tent
olijelampe og rgkelse. Ordet er gresk og sammeagattdenewkov som betyr ikon og substantigedcig fra
verbetictnu som betyr 8 sta.

% Kounellis, “The Corner” Echoes in the Darknes$15.
% Ibid.
0 Se side 85 i kapittel 4 om tvetydighet.
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pa forskjellige haydenivaer. Slike utstillingeresr direkte referanse til tradisjonelle
veggmalerier i kirkeutsmykkinger (Giotto, bysankinkonografi) der forskjellige motiver
dekker hele overflaten av det indre romriatitsmykkingens mangfold utgjer en helhet med
en formal og innholdsmessig sammenheng som definememets abstrakte innhold og
praktiske funksjon. Kounellis vil, parallelt medrikenes effekt som en helhet pa det
arkitektoniske rommet, oppna en annen indre refasjellom verk og rom som en

organismé?

Det offentlige rom

Verkenes plassering blir ogsa bestemt av det enkekitektoniske rommet. Gallerirommet
stiller ikke lenger noen krav til samtidskunst owalsom egner seg som utstillingsobjekter.
Kunstobjektet selv legger premissene og definenemmets karakter. Derfor er det spesielt
interessant & se naermere pa Kounellis’ utstillisgen holdes i rom som har hatt en annen
sosial funksjon enn vanlige utstillingslokaler. kér, biblioteker, bater osv. er
stemningsladete rom som selv legger premisserstillingen. De stiller krav og kan derfor
lettere enn andre rom avslgre Kounellis’ strategietasjonen mellom offentlige rom og
verk. Rommets historie, funksjon og arkitektur krdatilstedevaerende, og kan derfor ikke
overses av kunstneren eller betrakteren. Et nygtkolsom legges i et eksisterende offentlig
rom kan bli synlig eller usynlig og kan veere i Kikifeller i dialog med det rommet den
befinner seqg i. Verkenes fysiske tilstedeveeretsféentlige bygninger kan ikke betraktes som
"overgrep”. Det er tydelig at de er fremmede eleteenrommet, men imidlertid ikke
"fiendtlig” innstilt. Dagrer, vinduer, vegger, talsw. fungerer som verkenes rammer og fysiske
stgtteanordninger. Utstillingsobjektene er tilpaskesn eksisterende arkitekturen, men blir
samtidig ikke anonymisert av den. Dette blir engieligere med verk so®enza titold995
(Chateau de Plieux) [fig. 36] ell&enza titold 994 [fig. 7§ (cargo ship lonion, Pireus,
Athen), der verkene opprettholder deres individaalelv om plasseringen ikke i hgy grad
bryter med lasterommets arkitektur. Verken deremuknsjonelle form eller plassering

virker provoserende eller upassende for rommessjonkog estetikk.

" For eksempel Giottos utsmykking Avena kapellet Padua fra 1305 og den bysantink&éholikon
(hovedkirke) pa Hocios Loukas klosteret i Hellas.

"2verkene forholder seg til hverandre som de fotkggfasene i utviklingen av en organisme i logett liv.
Flere av Kounellis’ utstillinger er derfor (til aged de retrospektive) en samling av verk som ikkgasenterer
en kontinuitet i en historisk, men i en ideologssimmenhenglénnis KounellisSarcofago degli sposi5).
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Kounellis’ respektfulle holdning og tilneerming tdmmets historie og betydning for
lokalsamfunnet, blir apenbart synlig og hans inmer blir derved ikke lett misforstatt.
Religigse symboler som for eksempel kors, kirkédjestearinlys osv. har veert noen av
motivene som til og med ble stilt ut i kirkerom. & en konstruktiv dialog og dialektikk
med rommets historie som foregar bade pa det feroginnholdsmessige niva. Verkenes
plassering i rommet fungerer som et syntaktisk el@rmet formalt sprak som setter i gang en
dialektikk med det offentlige rom. Plasseringensingre dialektikkens betydning er &
avslgre den underliggende ideologiens estetislkgesid de lar seg synliggjare i bruken og
arkitekturen av det aktuelle rommet. Dette aspekdatmer jeg neermer inn pa i kapittelet om
teatrikalitet.

Liturgi og utstilling

| en religiss sammenheng vil de troendes andetigeefedelse til liturgiens sakrament forega
gijennom sansene og seerlig ved hjelp av kunst. I8nsel (musikk), luktesans (rgkelse),
bergring (kyssing av ikonene og falelse av tynguielle involvert i en synestetisk opplevelse
som skaper en hgy dramatisk atmosfaere. Det er da@ammingen som Kounellis sgker etter.
Et "verdslig sakrament” som kan synliggjgre meneg¢skatur. | likhet med en kirkemesse vil
Kounellis ikke begrense sine estetiske midlerdil\dsuelle. Hele det liturgiske dramaet
sikter til mennesket og seerlig til den tilstedevadeeforsamlingen som deltar aktivt i det
andelige, men som er passive mottakere av dessatiimuli. Det er denne rollen Kounellis
ogsa vil gi til utstillingspublikummet, naermere terat deres aktive mentale deltakelse

stimulert av en synestetisk opplevelse.

Bilder i rom

Bildenes utstrekning og dominans i det tomme akkitgiske kirkerommet blir forsterket nar
uttrykket involverer andre sanseinntrykk enn bageviduelle. Lukten av kaffe som kommer
fra verket inkluderer betrakteren i verkets romimglverer pa denne maten det teatrikalske
aspektet. Lyd og lukt fyller hele det indre romrtethengig av styrken i forhold til
romstgrrelsen), seerlig fordi de sprer seg i helemnet uavhengig av kildenes lokalisering.
Bildene kan fungere pa samme mate. De er kildeidilelle inntrykk, men i likhet med en
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lukt- og lydkilde trenger man ikke a fokusere sapgmratene pa dem for & merke deres
effekt. Dette er et allerede utprgvd element otpk&nikk som Kounellis trekker frem etter sitt
kunsthistoriske tilbakeblikk. Han finner det i resansen og seaerlig hos Caravaggio og
Tiepolo, men etter mitt syn kan vi ikke begrensttedelementet til en spesifikk kunsthistorisk
epoke. Bildenes innflytelse som overskrider sirsslye dimensjoner ble bevisst eller ubevisst
brukt siden mennesket begynte & skape bilder, @gysitematisk anvendt i arkitekturen lenge
for renessansen. Bildenes makt i rom i tilknytriihgnhetafysikk og magi er ikke et aspekt
som Kounellis tar opp med sin kunst. Han ser pdebié bare som sammensatte uttrykk med
et seeregent visuelt sprak. Vi kan se at Kounadtisitegi generelt har en dobbelt hensikt: For
det farste a gjare oss bevisst bildenes funksjomi som et element av tidligere kunstnerisk
praksis, og for det andre a bruke bildenes potrssam en viktig komponent i et nytt

billedsprak.

Sfeerisk teatrikalitet

| friseaktige verk vi har nevnt tidligere sdpenza titold 988 [fig. 51] (Biennale i Venezia)
der kunstobjektene er plassert rundt omkring p&eeg, blir det &penbart at veggmaleriet er
en direkte referanse. Kounellis’ intensjon medIEfiyele rommet med dramatikk faller i
noen utstillinger imidlertid sammen med verkenessiye utstrekning i rommet. M&knza
titolo 1995 [fig. 65] (Chateau de Plieux) hvor objektereader fra taket, ellerSenza titolo
1995 [fig.61] (Hamburger Kunsthalle) hvor de starqulvet, kan man ikke vaere i tvil om at
det ikke er noen deler av utstillingsrommet soneikk pavirket av verkets tilstedeveaerelse.
Referansen til veggmaleri blir p& denne maten a@kd@. Samtidig overskrider verkets
teatrikalitet sin forankring i teateret med hensyden formale relasjonen mellom scene og
publikum. Her blir Pollocks sitat igjen relevant;rer jeg maler befinner jeg meg ikke foran,
men "literally in the painting”? Det er nettopp dette som er Kounellis’ intensjosermere
bestemt & inkludere betrakteren i stgrre grad emav@ggios teatrikalitéf. Caravaggio
involverer betrakteren i en frontal relasjon somtefyrommet mellom bilde og betrakter. Hos

Kounellis utvides denne relasjonen til hele dettaktoniske rommet hvor kunstobjekt og

3 Lucie-Smith,Movements in at35.

" | intervju med Friedhelm Mennekes nevner Koundliidlock pa fglgende mate: "I think what Pollocldsis
valid here. That the difference between a painyp@analetto and one of his own lies in the faat tie was
inside his painting. He didn’t see it from outsid&n’t have a critical distance. He was, togethi¢h his
feelings, inside a vortex.” Kounelli§choes in the Darknes302.
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betrakter befinner seg i. Kounellis oppnar snaeersfeerisk enn en frontal teatrikalit&n
antydning om betrakterens tilstedeveerelse er emamalify forutsetning for verkets
teatrikalske funksjon. Det betyr at verkets tilklse finner sted i tid og rom som faller
sammen med betrakterens reelle tid og rom. | matsgetil den konvensjonelle formen for
teater er tiden hos Kounellis ikke lineger, menstasiden verket oppleves som et enkelt

billeduttrykk og ikke som en hendelse som utvildiéer forandrer seg over tid.

Det stedsspesifikke

Kounellis’ verker har alltid hatt en fysisk og afadtt stgtte. Nar det gjelder form bestemmer
en statte verkets fysiske dimensjon, mens stg#lesisakte innhold (motiver, symboler osv.)
virker som en katalysator for verkets mening. Néikwsom de ovennevnte involverer hele det
arkitektoniske rommet, skaper de et formalt og oldbmessig samspill med rommets
arkitektur, historie og funksjon. Tidlige verker Ewounellis fra 1960-tallet viser en dialog
mellom verk og kunstinstitusjonens og kunstmarkedg&uktur. De farste tegn pa Kounellis’
anske om a transformere det tomme gallerirommentikeatersal, blir tydelige med
installasjonene fra 1967 eller de tolv hestend §@9. Samtidig er disse verkene hans fgrste
apenbare forsgk pa a bryte med kunstobjektets etsghrakter giennom tidsbegrensede
materialer (levende dyr og planter). Kunstverkeiguarighet og udefinerbare plassering
mellom liv og kunst skaper en bevissthet og erogiahed kunstinstitusjonens kommersielle
premisser og kriterier. Verkets ukonvensjonellerf@etter i gang en dialektikk mellom verk
og bakgrunn, mellom sensibilitet og struktur. Deitén"gallerikuben” involveres som
kunstverdenens representasjon og avslgrer sinidgelogi og skonomiske struktur. Pa

denne maten konfronterer og avslgrer kunstnerawddi markedets ideologi.

Kounellis overfarte videre denne dialektikken fedlgrirommet til historiske
offentlige rom for a etablere en dialog mellom ifbg natid. Samtidig med den fysiske
forflytningen til nye utstillingsrom ser vi ogséatitktikkens forflytning fra kunstfeltet til det
virkelige liv. Kounellis undersgker kunstspraketrset sprak som er en viktig komponent av
samfunnslivet. Han velger derfor offentlige rom slan fungert som sosiale sentra og

forsgker a avslare teknikken (det kunstneriskeksy&dom ble brukt for a realisere deres
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funksjon i praksis. Kounellis vil gjgre oss bevigétden underliggende ideologiens

kunstneriske metode for & etablere seg i det somiahmet.’

| utstillingen i St. Augustinkirken [fig. 15 og 1@}ngerer kirkerommets form og
innhold som et formalt og tematisk bindeledd melimm og verk og mellom verkene selv.
Slik har verkene et felles referansepunkt som bidéden sammen og skaper en dialog pa
kryss og tvers mellom rom og verk. Samtidig trekkeunellis inn lokale elementer som
kobler kirkens indre rom med lokalsamfunnet. Kolisédar i denne installasjonen dekket
steinhusene med et stoff som produseres lokalbod|gpes i det lokale markedet. Dette er
en representasjon av en annen type relasjon. Dem rexferanse til relasjonen mellom kirkens
andelige mal og samfunnets materielle hverdag.

Vi ser at St. Augustin ikke fungerer som en bakgrfor verkene pa samme mate som
en teatersetting. | Kounellis’ verk er bakgrunnenkets absolutte motiv. Utstillingen kan
veere meningslgs uten denne konkrete bakgrunnerdeliekan fa en "museal” karakter, hvis
den flyttes til et gallerirom. Dette betyr at vemkes funksjon er avhengig av deres spesifikke
utstillingsrom. Dette er den velkjente problemagikksom vi kan se i enhver
museumssammenheng, at et kunstverk mister sinromige karakter nar det blir flyttet fra
sitt opprinelige rom og fremstilt som en museumssfignd. Oppnar vi den samme effekten
med Kounellis’ verk nar de flyttes fra sine oppetige plasseringer? Kounellis’ verk kan

betraktes som stedsspesifikke, men pa en mate soprasiseres naermere.

Vi har sett i St. Augustin at Kounellis forholdegstil det eksisterende arkitektoniske
rommet med objekter som formalt og innholdsmessi@terer seqg til arkitekturen. Det
stedsspesifikke hos Kounellis har imidlertid ikkelekal karakter. Verket fremhever ikke de
lokale karakteristika i St. Augustin for & fremhestedets saeregne individualitet. De er ikke
portretter av et lokalsamfunn eller en nasjon. IDiedle brukes som et partikuleert eksempel
for & forsta og begrunne det allmenngyldige. Kolimélneermer seg det partikulaere (St.
Augustin) for & fa tilgang til det universelle &n religigse praksis). Det lokale (og
personlige) er viktig, fordi det kan representeenmeskehetens kultur og historie. Denne

holdningen er sa dominerende i hans kunstnerigé@adi at han forholder seg til sin greske

S McLuhans bokThe medium is the messageher relevant i forbindelse med Kounellis’ mitaruk og
kunstneriske strategi. Istedenfor en fokuseringgra spesifikke informasjonen et medium bringeod,
foreslar McLuhan en fokusering pa mediet i seg sglden maten den bzerer informasjonen.
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opprinnelse snarere som en hindring i hans dialeg&tienkning enn som en

forst&elseshorisont han kan fortolke virkeligheggamnom?®

Kounellis’ arbeider kan imidlertid ikke oppfattesns refleksjoner som vil utrykke
kunstnerens personlige historie, ideer og faleBemnefleksjon kan preges av tilfeldighet og
kan ha et innhold som er helt subjektivt. Vi sartumot at Kounellis’ verk i sin helhet
verken er surrealistiske eller ekspressive. De hdlea felles og objektive problemstillinger,
og objektene og materialene som brukes er allmkanstanter. Kounellis vil ikke formidle
en dialog mellom kunstner og sted, men en dialoljpmefaste strukturer og nye radikale
ideer, mellom gamle og nye ideologier og mellomidbog natid for a produsere en ny

fremtid.”’

Reptetisjon av motiver

Vi har tidligere sett at repetisjon som et elemkkeé bare brukes i forbindelse med enkelte
objekter eller verk i en spesifikk utstilling, mda samme motivene kan gjentas i forskjellige
utstillinger. De tolv hestene sa vi for eksempesfa 1969 i Galleria L'Attico i Roma og
deretter i den 37. Biennale i Venezia i 1976, i Witihapel Gallery i 2002, og i en
rekonstruksjon med fjorten hester i den retrospektitstillingen pa Museo d'Arte Donna
Regina, Madre i Napoli i 2006. | et intervju meddroWhite ble Kounellis spurt om hans
deltakelse i den 37. Biennale med en replika. Hamas viser hvilken betydning en repetisjon

av et motiv kan ha:

W: At the 1976 Biennale you also replicated a wabeking back to 1969. Do you consider it a different

work since it is placed in a different context?

®“Now that I' m here, I'm in a dialectic relatiorighwith that tree out there and with the preseiasion, but
it's clear that this still depends on Greece terdain degree. My dialectic abilities naturally dag on it, but for
that reason | must reject it.” Kounellisgchoes in the Darknes$99.

“I am proud of having been born in Greece, butatidy a bureaucratic fact. Real experiences ddappen
there, in my case. It's only natural that | carry lfe and my memories along with me.” Kounelli;hoes in
the Darkness214.

" Kounellis’ metode minner oss om Christos stedsékles inngrep i det offentlige by- og naturlandskap.
Kounellis benytter seg imidlertid mest av det indrenmet som han benytter som en teatersal.
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K: I made a replica of the work with the horsetloe 1976 Biennale because the appropriate condition

existed once again. | felt that it was the rightteat for that representatidh.

Betingelsene som Kounellis refererer til er, sommiéidligere, kunstinstitusjonens og
kunstmarkedets struktur som fortsatt var gjeldemigivet kunne derfor ha den samme
funksjonen som da den farst ble stilt ut i 1969%Kéevar enna ikke klart for en museal
arkivering. Gallerirommet utgjgr som fysisk kon&sjon en hoveddel av installasjonen.
Verkets avhengighet av gallerirommet viser til \etskstedsspesifikke karakter, men likevel
har galleriet som bakgrunn et universelt og ikketikalzert lokalt innhold. Verket far derfor
en hgy grad av fleksibilitet, siden det kan ha slemme funksjonen i alle de hvite

gallerirommene hvor det blir stilt ut.

Til tross for at de samme motivene stilles ut skpellige utstillingslokaler er de ikke
replika av tidligere motiver, fordi hvert sted tsan individualitet. Verket tilpasses det nye
rommet og vil gjennom en interaksjon med den nkéekturen og de lokale forholdene fa en
ny karakter og kanskje ogsa et nytt innhold. | derospektive utstillingen i Napoli i 2006
gkte Kounellis hestenes antall fra tolv til fjort&ferkets form ble tilpasset det nye rommet,
mens verkets mening og funksjon forble den sammanget eksempel er vektsekvensen som
farst ble stilt ut i et gallerirom i 1969 [fig. 42¥i har tidligere sett den i flere variasjoner som
den som ble plassert i et bylandskap i Barceloga48]. Alle vektsekvensene var fremstilt
som modulkonstruksjoner. | alle innendgrsutstiking hadde de hatt et varierende antall
vekter, men alle sekvensene var basert pa den saekten som modul. | Barcelona ble
imidlertid dimensjonene i installasjonen mye st@mea fgr og objektene som la pa vektene
var ikke Igst kaffepulver, men store sekker med. Rdbtivet var en av mange varianter av
det samme motivet, men tilpasset nye omgivelserkdte form ble forandret, men verkets
funksjon var fortsatt den samme. Enten med kafieggller med hampsekker og kull,
refererer motivet til de samme aspektene (marttandport, gkonomiske relasjoner,
masseproduksjon, tyngde osv). Repetisjon av mo#iven av Kounellis’ hovedstrategier.
Selv om motivene er de samme, blir de aldri idéeti®©et handler om en form for repetisjon

som gir en hgy grad av fleksibilitet i Kounellisgedsspesifikke aspekt.

Kounellis har sitt eget prosjekt som er uavhengigtadets lokale karakter. Han

kommer med sine motiver, former og ideer og gjenalem skaper han dialog med stedets

8 Kounellis,Echoes in the Darknes$74. Opprinnelig trykt View. vol. 1, no. 10, (March 1979): 1-24.
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universelle trekk. Han velger rom som kirker, musgallerier, kunstinstitusjoner,
utdanningsinstitusjoner, som alle er steder sonebsessiale relasjoner i seg, steder som har
hatt en sosial funksjon og betydning og som dedéor gjenspeile den sosiale ideologien og
strukturen. Gjennom slike offentlige steder kan Kellis lettere synliggjare rollen som kunst
patar seg som et sprak for & realisere stedetsliggdmde ideologi og funksjon. Kounellis’
tilneerming har ingen intensjoner om a veaere kritiskn kun veere en ngytral observatar, som
vil bevisstgjare betrakteren om det konvensjonddedrag som natur istedenfor kultur. De
tolv hestenes ukonvensjonelle innfgring i gallariroet virker stimulerende for betrakterens
fantasi som skal forsgke & gi svar pa hva relasjongllom levende dyr og et kunstgalleri kan
veere. Verket gir ikke noe svar, men stiller spgitsmgdskaper debatt. Kounellis’ dialektikk
falger Sokrates’ spor og stiller spgrsmal til sdagtartnerens tilsynelatende sanne pastander.
Kounellis’ verk kan slik betraktes som visuedlekratiske spgrsméail menneskehetens

konvensjoner i det offentlige rom.

Oppsummering

Vi har sa langt sett at Kounellis tilnaerming ti forhold til rom setter i gang en dramatisk
dialektikk som handler om menneskets livsbetingeResultatet av dette er ikke en
konklusjon eller et budskap som kan formuleres s&mning, men en subjektiv opplevelse av

en situasjon i tid og rom.

Naturens tilstedeveerelse er fragmentarisk og ikkerea i seg selv. Levende dyr,
planter og ramaterialer er ikke referanser til naten til kultur. Kounellis’ radikale bruk av
levende dyr og planter har ikke en etisk hensikty £ vise til deres natur som en moralsk
verdi i seg selv. Deres innfgring i kunst som koraderialer har ikke en annen betydning enn
a synliggjare kunst- og kulturpraksiser. Verkeriestaldri ut i et natur-landskap. Bade nar
de blir stilt ut innendgrs og utendars settes Hiel @ipp i en kulturell kontekst, som er skapt
og dominert av mennesket. Enten det er i et gedierieller i et bylandskap settes verkene og
stedets estetikk opp mot hverandre som menneskiesaq@ukter av kultur.

Kounellis’ kunst handler ikke om ontologiske ogistensielle spgrsmal og svar. Det
religigse og det metafysiske betraktes som kultufaktorer og ikke som undersgkelsesfelt
per se Kounellis’ one-actskaper et scenerom for bevisstgjgring av hvorddiuikengasjerer
kunst, nettopp i forbindelse med disse eksisteessplarsmalene.
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Samtidig bruker Kounellis et nytt kunstnerisk spré&k forsgk pa a etablere en ny
mate a forholde seg til verden pa. Dette er etkspoén tar utgangspunkt i tradisjon og
historie, slik det blir uttrykt gjiennom den kunstiske praksisen. Han foreslar en ny teknikk

inspirert av menneskets hverdagsliv og virkeligegienerelt.

Kounellis’ utstillinger skaper situasjoner som atraposentriske og antropometriske
(refererer tilmeasuremet offentlige rom og som fylles totalt av mennetskeksistens.
Situasjonene hentes fra virkeligheten for a fometitisake til den. Hans antropometri gjelder
bade objektenes form og innhold. Han presenterjekt#me slik de er i virkeligheten for &

synliggjare deres virkelige betydning, neermeredrasmateriens moralske verdi.

Kunstner og betrakter i dette rommet er ikke indievimed personlige kunstneriske
uttrykk, men sosiale vesener. Kunst, kultur og metelir fremstilt kun som sosiale
dimensjoner. Mennesket er til stede som en unilld@egori i et offentlig rom og ikke som
et enkeltindivid i en privat intimsfaere. Det kurestiske dramaet som finner sted i Kounellis’
rom er et verdslig sakrament som sikter mot apéndpan av menneskets natur.

Rommet hos Kounellis har generelt en dobbel fumkdf@r det farste som
menneskelivets "container” og derved en uatskgldil av var forstadelseshorisont, og for det
andre som et estetisk element (arkitektonisk, kersk) med en moralsk verdiv hensyn til
rommets sentrale rolle og fremstilling, nettopp semfaktor som bade definerer og blir

definert av menneskets kultur og historie, vil kgdie Kounellis’ rom for et humanistisk rom.
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Kapittel 3 Teatrikalitet

3.1. Teatrikalitetens historie hos Kounellis

| Kounellis’ lange karrierelgp kan vi se en tidligvissthet om betydningen av rom og
teatrikalitet. Medalfabetoserien gar Kounellis over fra staffelimaleri-trsidnen til et maleri
som |gser opp rammens grenSebet todimensjonale billedrommet forenes med det
tredimensjonale reelle rommet som likevel fremdeleepresentert i form av den flate
veggen hvor bildet er plassert. Kounellis’ brudcdnikisjonistisk maleritradisjon foregar
samtidig med en gradvis utvidelse av verkets roreroglanding mellom verk og arkitektur.
Verkene i utstillingene fra 1967 i Galleria L'Atidkan uavhengig av den radikale
materialbruken betraktes som skulpturobjekter. @gu en helhet av ett og samme
kunstprosjekt, men blir ikke integrert i galleriroret og star frem som autonome

utstillingsobjekter.

Interaksjonen med gallerirommet som et elementun&tlis’ installasjoner blir farst
registrert i 1969 med de tolv hestene. Med dettketeetablerer Kounellis en synlig relasjon
mellom verk og det arkitektoniske rommet, og jegyddder derfor dette verket som et
vendepunkt i Kounellis’ tekniske utvikling. Hestgatlerirom relasjonen setter i gang en
dobbel dialektikk som foregar bade pa et fysislkebRulturelt nivd. Denne dialektikken
mellom arkitektonisk rom og verk som hestene irtigiger blitt mer synlig i Kounellis’ senere
verk der han stiller ut i ikke-kunstrelaterte kdegtier. Utstillingen i Sant Augustin i 1999 er
etter min vurdering en kulminasjon av Kounellisas¢gi for & forene kunst med det sosiale

offentlige rom.

Samtidig med utvidelsen av verkets rom i hele ddtektoniske rommet foregar ogsa
en radikal utvikling i relasjonen mellom verk ogiadter. Alle Kounellis’ verk med levende
dyr og planter har siden 1960-tallet medfart earmksjon mellom verk og betrakter pa et
fysisk niva. Besgkende kunne blant annet vanndguianog ta pa hestene. Denne typen

interaksjon mellom verk og betrakter kan anses sbsekundaert og uungaelig element.

" Kounellis oppfatterlfabetoserien som veggmalerier, fordi de ikke ble malsgéfeli men pa veggene i hans
atelier. Kounellis mener forgvrig at han aldri keget staffelimalerier.
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Kounellis har ikke veert interessert i a viske lgpansene mellom kunst og liv som Joseph

Beuy$? sosiale skulptueller Allan Kaprow&" happenings.

| kapittel 2 om rom har jeg referert til Kounelliscenesettelser av sine motiver. Dette
foregar giennom en komposisjon og en sammenseavimdpjektene som henter eksterne
tekniske elementer fra teaterkunsten. Oppsettiaganstallasjonene som en teaterscene, og
omformingen av utstillingsrommet som en teatersak éeknisk element som angar verkets
form. Det tidligere nevnte verk@tragedie civilgfig. 22] er representativt for denne
kategorien. Vi kan imidlertid ikke begrense Kourgleatrikalitet til en ekstern etterligning
av en teatersituasjon. Nar Kounellis refereresitie inspirasjonskilder i forbindelse med
teatrikalitet nevner han maleritradisjonen og ikbateret. Jeg vil forsgke a definere og
undersgke teatrikalitetens betydning hos Kounstiis et estetisk begrep som anvendes for a
beskrive relasjonene mellom figurene i verket odloneverk og betrakter. Jeg har derfor
valgt & analysere to installasjoner fra den samtstélingen (i St. Augustins kirke i Mexico)
hvor bare den ene kan plasseres i kategorien saggesaerk. P4 denne maten vil jeg
undersgke teatrikalitet som et konstituerende atmeerkets struktur uavhengig av den

eksterne etterligningen av teateret.

Fra begynnelsen av 1970-tallet med innfaringereatrikalitet som et grunnleggende
element, indikerer Kounellis sitt gnske om & taev@d betrakterens rolle som tilskuer. |
intervjuet med Marco Lanuzzi i 1987 oppgir Kourehit: “I have never considered my works
from the Sixties in any way theatrical. (...) My int®n was not to make it theatric&f.
Hvordan skiller Kounellis mellom hestene og St. Asign, og derved mellom interaksjon og
teatrikalitet? For & kunne besvare denne typerssprsom angar relasjonen mellom verk og

betrakter ma jeg farst forsgke & definere Kouria#istrikalitet.

8 Beuys, Joseph. “Social SculpturJéseph Beuys in America Writings by and Intervieitis the Artist (New
York: The Estate of Joseph Beuys, 1990), 19-57.

81 “Pollock, as | see him, left us at the point vehare must become preoccupied with and even dabyisgace
and objects of our every day life, either our bedaothes, rooms, or, if need be, the vastnes®nf-second
Street. (...) Objects of every sort are materialgtiernew art. (...) Not only will these bold createh®w us, as
if for the first time, the world we have always hatabut us but ignored, but they will disclose etyiunheard-
of happenings and events, found in garbage cafisgegdibes, hotel lobbies; seen in store windowd an the
streets; and sensed in dreams and horrible acsident

“What is interesting to art is that everyday roasrcould be used as real offstage performancegidda Alan.
Essays on the Bluring of Art and Lifeondon: University of California Press, 2003)98187.

82 Kounellis,Echoes in the Darknes231.
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Begrepet teatrikalitet er, i likhet med entropfpimasjon og poest et l&nt begrep og
man bgr derfor veere bevisst pa a kunne skille metlets opprinnelige betydning og maten
det blir brukt pa i en billedkunstsammenheng. "Theality is one thing and theater is an

84 sier Kounellis for & trekke et skille mellom te&tensten og maleriets teatrikalitet. |

other
det samme intervjuet til Lanuzzi innrgmmet Koursellegrepenes problematiske definisjon
og bruken av dem: “It’s very hard to define teriks Ispectacular’ or 'theatrical®®, selv om

han i mange sammenhenger selv har karakterisekiast som teatrikalsk.

Teatrikalitet er et av de problematiske "overfgghbggrepene” jeg her retter
oppmerksomheten mot. Jeg kommer til & bruke tesitidlt i maleriet med den betydningen
det opprinnelig hadde fatt, for sa & undersgke el®etydningens anvendbarhet i Kounellis’
kunst. Siden teateret og maleriet er to ulike systesom styres av forskjellige lover og
defineres av forskjellige begrepsapparater kanl@ét ansees som teatrikalsk bare i en

metaforisk eller analogisk forstand.

Frieds theatricality

Med sin bokAbsorption and Theatricality. Painting and beholdethe Age of Diderot
innfarte Michael Fried begrepspagdtsorption vs. theatricalitfor & beskrive relasjonen
mellom verk og betrakter i franske malerier pa 1&iet. Med begrepetbsorption

beskriver Fried relasjonen mellom figurene i etenatotiv som en lukket og innoverrettet
relasjon og interaksjon som ekskluderer betraktdviad theatricality beskriver Fried
derimot en motsatt situasjon der relasjonene mefiganene spilles ut mot hverandre og pa
denne maten blir betrakteren dratt inn og inkludbitdets motiv.

Sett i lys av Frieds definisjon av teatrikalitehkiastallasjonen med hestene ikke veere
teatrikalsk, fordi hestene ikke interagerer medrandre (siden de star bundet fast i ringene
som er festet pa veggene). Dette betyr at her kaerken snakke orabsorptioneller
theatricality med hensyn til mangel p& handling og interaksjetiom figurene, noe som er

8| litteraturen om Kounellis bruker kunstkritikekarakteristikkervisuell poesbm Kounellis’ kunst. Dette
begrepet blir imidlertid ikke definert. Se for ekggel Gloria Moures tekst i Kounellis, Jannlannis Kounellis.
Works and Writings 1958-200(Barcelona: Ediciones Poligrafa, 2001), 50-81.

84 Kounellis,Echoes in the Darknes$01.
% Ibid., 231.
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en forutsetning for & anvende Frieds begrepspbr ¢se betrakteren interagerer med verket).
Vi kan imidlertid teste teatrikalitetens gyldighetlasjonen mellom hestene og
galleriveggene, som i realiteten er motivets teffoa.d kunne snakke om teatrikalitet hos
Kounellis ma vi med andre ord overfare begrepeefranellommenneskelig (og mellom
levende dyr) relasjon til alle typer relasjoner simnes i verket. Dette ser ogsa ut til & vaere i
samsvar med Kounellis’ oppfatning av teatrikalgkit han beskrev det til Peter Noever i
forbindelse med katalogen til utstilling&arcofago degli spasi

| prefer theater to cinema, cinema, since it iedamn breathingon things that reach you unfiltered.

Cinema is filtered, while theater is not. In paigtiyou have the same thing. In an exhibition Itkis t

one people come and see that it is not cinemageXhibition has its own intrinsic warmth which is

impossible to describe. This points to a differtgpe of thinking. In cinema there is no smell, boffee

has its own odor and if you proceed from the odaoffee you arrive at a love for theater. That is
inevitable®®

Caravaggios teatrikalitet

"All ltalian painting is theatrical to some extergkriver Kounellis om teater i sin telBlack
and Whiteog fayer til: "Caravaggio, for instance, or Tieporhis is the kind of theatricality
that | seek in my work”, for igjen & bekrefte ankdorm for teatrikalitet star nsermere
maleriet enn teateréY. Vi kan i farste omgang tolke uttrykket "this kind theatricality” som
en henvisning til et forbilde som Kounellis vil&tigne nar han komponerer sine
installasjoner. En teaterforestilling i en konvemgll form for teater forutsetter imidlertid
tilstedeveerelse av et publikum for & kunne spilieDette betyr at et teaterstykke ikke er et
evigvarende kunstobjekt som en tekst, men finrigd ated i tid og rom hvor publikum ogséa
befinner seg. Denne typen relasjon mellom teatekstyog publikum kan ogsa overfares til
billedkunst for & beskrive et lignende fenomen, etdildes tilblivelse er avhengig av
betrakterens tilstedeveerelse. | sa fall ma vi seakk en utvidelse av Frieds teatrikalitet med
en annen karakteristikk som kjennetegner teatetknnbetrakteren som katalysator i verkets
tilblivelse. | forbindelse med Kounellis’ kunst yég derfor undersgke hvordan teatrikalitet
kan oppstd, bade som en faglge av de indre relasgonesrket, men ogsa i relasjonen mellom
betrakteren og verket.

8 Jannis KounellisSarcofago degli spos#6.

87 Kounellis,Echoes in the Darknes$01.
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| Caravaggios teatrikalitet som Kounellis er fascirav, er motivets og
komposisjonens visuelle struktur av den typen saedfeskriver, naermere bestemt som en
interaksjon mellom figurene som kan inkludere deteen. Samtidig er bildene strukturert pa
en slik mate at uavhengig av motivets realistiskenstilling blir de sett pa som iscenesatte
hendelser. Caravaggios barokk-dramatikk og realtdtnekker og inkluderer betrakteren
som en tilskuer til et teaterdrama. Betrakterdasjonistiske fortryllelse blir imidlertid
utfordret av det teatrikalske uttrykket som avsidmitlet som en fiksjon. Den selvkritiske
kunst setter betrakteren i en ustabil posisjorhd@rveksler mellom & veaere en subjektiv
deltaker betatt av billedverdenen og en objektisesbater til en malerisk fiksjon. Maleriet
som selvkritisk kunst er, hos Caravaggio, en bésgisategi som omfatter alle hans verk.
Howard Hibberts kommentar om Caravaggid® Incredulity of Saint Thom#&Ben tvilende
Thomas) [fig. 79] er en klar bemerkning til dette:

The surgical detail of the picture is unbearabte would be, were it not for the counterbalancing

composition. Caravaggio placed four heads in aeatnated diamond in the center of a canvas that is

artfully planned and plotted, which is to say tihas unnatural. Thus the shockingly realistic Donb
Thomas could even be called classicizing in its position®®

Frieds teatrikalitet er, med andre ord, infisereavselvmotsigelse og et paradoks hos
Caravaggio. Teatrikalitet avslgrer seg selv soraoemeaktig fiksjon. Det er nettopp denne
teatrikaliteten som karakteriserer Kounellis’ kurt$an har i flere sammenhenger uttrykt sin
misngye med en blanding mellom liv og kunst deltedkijene ikke skal veere synlige. |
motsetning til Beuys’ visjon, som jeg tidligere hmavnt, hvor han vil forene kunst og liv med
den beryktede "social sculptufé’bg gjere kunst om til en hverdagspolitisk aktivisrar
Kounellis’ gnske diametralt forskjellig. | Kounedliestetiske filosofi er en bevisst strategi a
basere verkets struktur pa Caravaggios spenningmsbubjektiv innlevelse og objektiv
observasjon. Med utgangspunkt i en verksanalysevk@meg videre til & vise hvordan
Kounellis, giennom Caravaggios polaritet, pendletlom illusjon og virkelighet, eller

naermere bestemt mellamatrikalitet og virkelighet.

8 Hibbart,Caravaggiq 167-168.
8 Beuys, Joseploseph Beuys in AmericéNew York: The Estate of Joseph Beuys. 1990)239-
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Picassos diskursivitet

Kounellis’ installasjorSenza titold 979 [fig. 3] er en gjenklang av Caravaggios ptaari
mellom fiksjon og virkelighet i en ekstrem form sd@an sammenlignes med Picaspapier
collé [fig. 80] i lys av Rosalind Krauss’ analyse i hesressay "In the Name of Picas$d”.
Picasso har i en kombinasjon av tegning og coltagkt avispapir som materiale.
Avispapiret, som er et virkelig og flatt objektjridhos Picasso transformert gjiennom et
persepsjonsspill og blir til og med usynlig. Sonalss sier: "He inscribes transparency on
the very element of the collage’s fabric that issbreified and opaque: its planes of
newspapers®* Avhengig av plasseringen ser man avispapiret soitiusjon av tomt rom,
men ogsa som et tredimensjonalt objekt i form aefsempel en flaske. Nar blikket
imidlertid gar over fra en form til en annen bliambevisst avispapirets natur som et virkelig
objekt.

Det er den samme vekslingen mellom illusjon og ktbjeéet som vi har sett hos
Caravaggio, som Krauss analyserer fra en semiotigkllsvinkel i Picassos collage.
Forskjellen mellom Caravaggio og Picasso er atfdeste kun involverer malte figurer, mens
den andre involverer bade malte og virkelige olgektlikhet med Picasso har Kounellis
anvendt polariteten illusjon-objektivitet mellonmgteng og virkelighet$enza titoldl979).

Det aktuelle verket som kan anses som en instalidsgstar av en stor kulltegning som
Kounellis utfgrte direkte pa to vegger i et av gatbmmets hjarner. Det er et gde bylandskap
uten noen tegn til menneskeliv. Det eneste livsgmn finnes har Kounellis forvandlet til et
dadsmerke. Dette er to stgpte kraker som er fasdtpil pa den ene veggen over
bygningene og som antyder en dgdstrussel som tionesager over byen.

Bygningene er ikke tegnet med et felles perspekien slik de er plassert pa de to
veggene skaper de en illusjon av rom som ligneampéei som gar gjennom byen innover i
billedrommet. Da ser det ut til at forsvinningsptetk veiens perspektiv ligger i hjgrnets
vertikale linje der de to sideveggene mgtes. Detes imidlertid et forsvinningspunkt hvor
hjgrnenes horisontale og virkelige linjer matesuiellis har plassert tegningen pa en slik
mate at man far inntrykk av at de to ulike forsvitgspunktene kan falle sammen. Vi ser med

andre ord et persepsjonsspill i blandingen mellegmingens og det virkelige rommets

% Krauss, Rosalind. “In the name of Picass®hé Originality of the Avant-Garde and Other Modets
MythsCambridge, Mass.: The MIT Press, 1999.

1 Kraus, The Originality of the Avant-Garde, 33.
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perspektiv. Denne blandingen av et illusjonistigked reelt rom er kjent fra trompe-I'oeil
teknikkens visuelle bedrageri.

Betrakteren opplever imidlertid den samme effeldem vedCaravaggios malerier og
Picassos avispapir. Han oppfatter billedrommet siskelig, men blir samtidig bevisst pa
dens trompe-I'oeil fascinasjon i det han ser atrigpikke er transparent. Betrakteren blir
bevisst veggenes flathet nar han merker uoverenesiéser i tegningens perspektivsystem
(det finnes t.0.m. bygninger med omvendt perspgkiig saerlig nar blikket hans rettes mot
himmelen over bygningene. De to stgpte krakeneediestet over bylandskapet der hvor
himmelen skal veere, visker bort alle spor av ibaspg bringer betrakteren tilbake til den
harde virkeligheten. Disse uoverensstemmelsenesppktivet, sammen med krakene,

stimulerer bildets objektive lesning pa samme rséta Picassos avispapir.

Krauss har bemerket om den visuelle struktungapier collé "What collage
achieves, then, is a metalanguage of the visuehntalk about space without employing
it”. 92 Man kan imidlertid pasta det motsatte 8enza titold979:Kounellis metasprék om det
visuelle er & snakke om det fiktive rom ved & wera det virkelige romForskjellen mellom
betrakterne apapier colléog Senza titold 979 er at den fgrste opplever en mental
persepsjonskonflikt, mens den andre opplever deanflikten ogsa pa kroppen. Kounellis’
betrakter star virkelig midt i verket og opplevermental-fysisk polaritet, mellom et visuelt
bedrageri og en kroppslig objektiv kontakt med &irheten. | tillegg til det virkelige
rommet opplever Kounellis’ betrakter en fglelsessiseseaksjon pa synet av de to drepte

krakene over det gde bylandskapet. Stemningenegenie er derimot fglelsesmessig ngytral.

Picassos collage skaper en persepsjonsforvirringrstter var oppmerksomhet mot
bildets visuelle struktur og derved mot represgatasseg selv. Den indre visuelle
dialektikken i verket setter i gang en videre diginellom betrakter og kunst, og som Krauss
bemerker om collage: "It enters our experienceascdn object of perception, but as an object
of discourse, of representatiof?”.

Min pastand her er at Kounellis farer videre dediskursen fra representasjonens

visuelle konvensjoner, som vi seBénza titolo 1983il alle sosiokulturelle konvensjoner der

92Krauss.The Originality of Avant-Garde, 37-38
* Ibid., 38.
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kunst er involvert i en hverdagslig sosial prakBisnne diskursen finner sted i en kulturell
kontekst, ikke bare som en mental, men ogsa sofys@k prosess. Eksempler pa dette kan
veere utstillinger som i St. Augustin i Mexico, hwounellis satte i gang en diskurs om

kunstens rolle i en religigs sammenheng inne iesabt religigse rommet.

3.2. Oppsummering 1

Vi har sé langt sett at Frieds teatrikalitet, siikinner den hos Caravaggio, er sammenflettet
med en selvreferensialitet og selvkritikk som kamemdes analogisk bade i en kubistisk
collage og en installasjon. Det som tiltrekker okjuderer betrakteren i verket er det samme
som far ham tiB tvile pa verkets objektive virkelighet: "Doubtdkvays present in the

construction of an image” sa Kounellis i et intertij Rudi Fuchs®*

Det er rett og slett et spgrsmal om standpunkbédrakteren, som er karakteristisk for
barokk, som Caravaggio imidlertid snudde opp nedggdkapte derved et standpunkt mot
standpunktet. Betrakteren opplever derfor en antdaigasom oppstar pa grunn av de
forskjellige innfallsvinklene som bildet utfordream til & ta. Denne ambivalensen foregar
ikke i bakgrunnen, men oppstar i motivets kjernm sgsa er avgjgrende i forbindelse med
forstaelsen av verket. Det ser derfor ut til at esmlensen alltid har tvetydighet som sin
partner. Selvrefererende bilder som de ovenneweriene, betegnes sametapicturesmen,
som Mitchell sier, ikke er en stilistisk karaktéik&: "Pictorial self-reference is, in other
words, not exclusively a formal, internal featunattdistinguishes some pictures, but a
pragmatic, functional feature, a matter of use @text”, og derfor, fgyer han til: "any

picture that is used to reflect on the nature ofuyses is a metapicturé®.

Hos Caravaggio er de iscenesatte meningsprodugerelagjonene lokalisert mellom
menneskefigurene, hos Picasso mellom virkeligekbbjgavispapiret) og tegnet form, og hos
Kounellis mellom fiktivt (tegning) og arkitektoniskm (virkelighet). De tre kunstnerne jeg
har valgt representerer eksempler pa en histotisklimg av teatrikalitet i forbindelse med

betrakterens rolle i det virkelige rom. Mens Caguias bilder er stille teaterscener med flate

% Kounellis,Echoes in the Darknes204.

% Mitchell, W.J.T.Picture Theory (Chicago: The University of Chicago Press, 1988) Wittgensteins "duck-
rabbit”, Rubbens "Las Meninas”, Magrittes "Les fisdn des images” er kjente metabilder
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illusjoner, trekker Picassos collage det reellem@ninn i verket i en begrenset grad som ikke
kan overskride bildets flathet. Kounellis, tvertaimtrekker publikum inn i selve
scenerommet. Vi har med andre ord en utviklinged@sjonen mellom teatrikalitet og rom
som kulminerer med Kounellis’ forening mellom bé&texens og verkets rom. Beuys og
Kaprow har pa den andre siden kommet sa langttafirttelige rommet bade har invadert og

nesten okkupert scenerommet.

Jeg vil her trekke inn Kounellis’ utstilling i SAugustin kirken i Mexico som et
eksempel pa hvordan Kounellis’ selvkritiske teatlilet som en diskurs mellom illusjonistisk
og virkelig rom flyttes til en diskurs i det virkge sosiokulturelle rommet. Samtidig vil jeg
vise til hvilke typer relasjoner som finnes melloimektene i verket og mellom objektene og
arkitekturen i St. Augustin som utgjer grunnlaget Brieds (og videre Caravaggios)

tetatrikalitet kan anvendes.

3.3. Teatrikalitet og offentlig rom — St. Augustin

St. Augustin [fig. 15 og 16] er en kirke i Mexicyg bom ble bygd i 1692 i Romersk Barokk
stil, men som siden 1867 har fungert som univestitbliotek®® Filosofen Leibniz har uttalt:
“In a material thing there is always something thesrs the traces of its earlier state, so that
its cause can be discovered in®tr'Kounellis’ estetisk filosofi ser det ut til aetler en
tilsvarende "naturlov” som gjelder for kulturobjekie; at de baerer i seg sporene av sin

tidligere tilstand. | forbindelse med utstillingeSt. Augustin ble Kounellis, i et intervju av

% Fglgende bakgrunnsinformasjon om St. Augustin®héser hentet fra Kounelli€choes in the Darkness
292.

“The desecrated San Augustin church. The churchbwiisin 1692, in Roman Baroque style, and, imtgof
dimensions and magnificence, it attempted to coenp#éth the cathedral itself. It represented a stajumbol of
the cultural powers of the Church and the Spanisiw@ for many years and, at the same time, washhech
of the first University founded on American soilufing the 1862 revolution it was confiscated andl 867,
transformed into the National Library. In placetloé statues of saints, 4 figures of personalitiesitered
geniuses in the field of culture were placed arotlnedcentral nave, among them Socrates, AristBthp,
Seneca, Virgil, Confucius, Dante, Copernicus anthbloldt. The only representative of the former group
saints though worthy to remain in the new compaag ®aint Paul. When, in 1979, the Library was mdueats
new Headquarters in today’s famous building, mangdrtant manuscripts and incunabula were put under
conservation there. At that point the church bectimaesymbol of the cultural force of the revolutimd of the
laic element of Mexican society. In 1985, an eauttig fractured the so-called backbone of the saauit;
consequently, the building was on the verge ofapsié. Today, after enormous efforts, the churelbdsit to be
entirely restored, so its harmony will be saved”.

" Encyclopedia of PhilosophiRedigert av Paul Edwards, bind 4, (New York: Kdan and The Free Press,
1967), 424.
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Friedhelm Mennekes, spurt om hva som interessarariten desakralisert kirke som St.
Augustin. Kounellis svarte: "Once a church, alwayshurch®® — hvilket minner om det han
skrev om Malevichs kvadrat: "There is some yellowalevich’s square because there is an

echo of gold behind it” (fra den russiske ikontsgoinen).

Det var nettopp som en kirke at Kounellis forhadyg til San Agustin da han
forberedte utstillingen sin, men ikke pa grunn apersonlig religigst livssyn: “I make no
reference to religion because | am an atheistcibeitulture because it has come to me by
way of religion”, sa Kounellis til Celant i 1992 Kounellis har bade med sine verk og skrifter
erkleert sin tro pa kulturens og kunstens betydniaghengig av ideologiene som
manifesterer seg giennom dem: "There are thosebgheve in Gospel. | believe in that third
window of Palazzo Farnese. It gives me the stretmy#ithieve my works'® skrev Kounellis
i 1988. Det var slik han tilneermet seg St. Augusfif99, med tilsvarende serbgdighet som
den han viste for det tredje vinduet i andre etasfePalazzo Farnese. Det er ikke den
religigse symbolikken som en kirke baerer i segkég kulturens ideologiske grunnlag som
Kounellis er fascinert av, men det er arkitekturesietikk og kunstspraket generelt som er

den bakenforeliggende ideologien Kounellis mangestseg gjennom.

Det radikale i Kounellis’ intensjoner ligger derfigke i et forsgk pa a finne opp en ny
og utradisjonell mate a representere tidligergyimdie motiver pa. Det ligger i at Kounellis vil
synliggjare det kunstneriske spraket som religiomerker i sin relasjon med de troende. Til
tross for at Kounellis’ erkleerte beundring og fassijon for tidligere kunst som dekker et
stort spekter av kunstarter, kan ingen av hans eppfattes som en monumental hyllest til
kulturens betydning. Hans tilneermingsmate er pragelaravaggios kritiske teatrikalitet og

Picassos diskursivitet.

Utstillingen i St. Augustin kan sees som en marigeag samtidig som en avslgring av
det estetiske sprakets struktur, fordi, i Kouned#igne ord: “It's a matter of veiling, of lifting
the veil in the apocalyptic sense of revelatiomave no intention of portraying the

%8 Kounellis,Echoes in the Darknes292.

%9 «|' Epos conteporanea”, Kounellis intervju av Gemo Celant i utstillingskatalogd¢ounellis (Milan, 1992),
19.

100 The Third Window on the Second Floor of PallaEarnese” i KounellisEchoes in the Darknes§4.
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Resurrection, but more generally, the idea of riavgdhe structure of language...and of

art”.lOI

Pa bakgrunn av dette vil jeg forsgke a se pa Kdishe¢rk som form uavhengig av
litteraere referanser, for a kunne skissere hartskeigstneriske spralette vil jeg gjare av to
grunner: For det farste er Kounellis’ utstillingey verk ikke illustrasjoner eller referanser til
noen konkrete tekster, og for det andre vil jegsmpp Kounellis’ kunstneriske sprak i seg
selv, uavhengig av hans egne tekster og uttaldteeli,de vil std som littereere referanser for
hans verk pa samme mate som tekstene i Bibelerfat@hravaggiodhe Incredulity of
St.Thomagfig. 79]. Jeg kommer i realiteten til & benytte den samm@edezt som Kounellis
har brukt for & analysere det kunstneriske sprsdet ble brukt for & bygge opp St. Augustin.
Jeg vil med andre ord distansere meg fra betraksguesisjon for a kunne se pa hans kunst
som et autonomt spraksystem. Pa denne maten \fibjsgke & spore opp dette systemets

interne lover som ligger bak verkenes struktur.

Verkene

Utstillingen i St. Augustin bestod av gamle og ngek som ble fordelt i hele kirkerommet.
Det var plassert verk bade i hovedskipet og i ddi¢olv kapellene som alle sammen utgjer en
typisk Kounellis-utstilling, det vil si en organighhet i dialog med hele det arkitektoniske
rommet. Jeg har valgt her a fokusere pa to insjalter. Den ene var plassert i midten av
hovedskipet og den andre i et av de tolv kapellBes farste installasjonen som jeg kommer
til & kalle prosesjor{fig. 15], anser jeg som utstillingens hovedverk®sa grunn av
plassering og starrelse. Den aktuelle installasjorse et av de nye verkene, mens den andre
som jeg kommer til & kalleedtakelse fra korséfig. 16] var et av utstillingens tidligere
verk!%? Selv om Kounellis inkluderte gamle verk i St. Astjo, kan vi ikke, som nevnt
tidligere, betrakte utstillingen som retrospekiferkene (gamle og nye) ma sees som deler av
en ny organisme som ikke har eksistert tidligerenrsom ble til under Kounellis’ besgk i

Mexico og St. Augustii®

191 K ounellis,Echoes in the Darknes306.
192 Nedtakelse fra kors€Benza titoldl999) ble farst stilt ut i San Carlos kirke i Sgtoli 1999.
193 Jannis Kounellis. Il Sarcofago Degli Spo4b.
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Prosesjonen

Prosesjonen bestar av fire like store kvadratiski@lsonstruksjoner med spissformet topp
som ligner pa skratak. De ligner pa sma hus, mggeme deres har ingen apninger som darer
og vinduer. Steinen, som ble brukt for & bygge demen type sort vulkanskstein som heter
tezontleog som ble brukt i Mexico til husbygging. Ved ngyebservasjon kan man se at
byggeteknikken ikke er tilfeldig. Det er en vanltigggestruktur med store hjgrnesteiner pa de
fire kantene og mindre stein pa veggflatene. Steis@verflate er ikke finhugget og det ble
heller ikke brukt noe bindemiddel (for eksempel sathmellom steinene.
Steinkonstruksjoner uten bindemiddel brukes ikkbusbygging, men for eksempel til mur
som skiller landomrader, trappetrinn og lignendggditeknikken er, kort sagt, en blanding
av to forskjellige tradisjonelle teknikker. Toppeg bunnen av husene kan ikke sees, men vi

vet fra Mennekes intervju av Kounellis at det verkenes gulv eller tak.

Hvert hus er plassert pa en gitterlignende statkoksjon, som star pa flere sma ben
pa en farti centimeters hayde fra gulvet. Konsfjarksn er laget av samme type metallbjelker
som Kounellis pleier & bruke og som han ogsa hattlfor & lage alle de store korsene i St.
Augustin. Bredden til alle disse metallbasenetesiarre enn husenes. Hustoppene er dekket
med et hvitt taystykke, som ligner pa laken, og svrhengt opp pa samme mate som et
tarkle dekker et menneskehode. Tayet er ikke hemgidentisk pa alle husene, men er festet
med stein pa toppen pa en slik mate at alle husenlealvveis dekket ut eller halvveis
avdekket. Stoffet emusselinog er kjgpt pa det lokale markedet. De fire hus#aei
midtskipet mellom inngangsporten og alteret ergeas en rekke med en sikksakk

formasjon.

Denne installasjonen er, bade med hver av sine dglsom en helhet, preget av en
dynamisk bevegelse. Hele installasjonen med sa enékeydeler kunne lett bli en tung og
statisk repetisjon. Har ser vi i stedet formalgpggem en sikksakk plassering av husene, en
fallende posisjon og en asymmetrisk fordeling ass&oe og en uavsluttet bevegelse av tgyet
som bryter med den statiske massiviteten som pieggllasjonen. Ved & plassere hvert hus
farti centimeter over gulvet pa en metallbase Kmrnellis skapt en stgrre mobilitet som
ngytraliserer de store steinhusenes massivitetragle.
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Komposisjonens dynamiske form forsterkes ogsa awsgesielle plasseringen den har
I midtskipet mellom inngangspartiet og alteret. Baekker seg mellom to poler, og deler
kirkens romplan i to symmetriske deler. Korsenesgring med et kors i spissen og flere
bakover pa rekke, indikerer og forsterker retningen bevegelse fra porten mot alteret. Den
ligner pa en prosesjon som nettopp har ankommietikiProsesjonsformen er kjent fra
mange sammenhenger i kirketradisjonen (som formegeEbegravelsesprosesjon,
seremonien i forbindelse med Jesu nedtakelse fsekgpaskefeiringen i for eksempel
ortodoks og katolsk tradisjon), men den aktuelsgéringen angir en retning mot alteret og
kan derfor assosieres med liturgien. Liturgienrekiekemesse der sakramengekaristien
finner sted, hvor presten avslutter messen mededud@attverd til forsamlingen. Det er
denne prosesjonen som Kounellis’ installasjon lagr &ssosieres med, men ogsa med flere av
hans tidligere verk. Allerede med alfabetserietigrie Kounellis prosesjonsformen som et
tegn pa bevegelse og senere som en prosessukling\fig. 8]. Prosesjon som form og
bevegelse knyttet til ulike kulturelle seremoniar Kounellis eksplisitt referert til i sitt

samarbeid med Carlo Quartucci, som vi har nevhgéace [fig. 14].

Husene er tette, massive, rgffe i teksturen ogsded¥e er usynlig og utilgjengelig.
Sett i lys av dialektikken mellom det indre og dee virker det ogsa trygt, gatefullt og
mystisk. Husene definerer et rom inne i et eksésteée rom. De er med andre ord sma hus
inne i et stort hus. De er containere som samtitliggr en annen containers innhold. Deres
massive steinvegger blir ubetydelige og meningsles® et glass fullt av vann inne i havet.
Denne relasjonen gjgr at husene ser mindre utjageskom det myke stoffet som dekker
dem eller avdekker dem.

Bade inn-ut og dekking-avdekking dialektikken fortes med motsetningspar som
synlig-usynlig, kjent-ukjent, rasjonell-mystisk jsk-apenbaring og ubegripelig-apokalyptisk.
I liturgisk praksis kommer de til uttrykk i rituelleller seremonielle sammenhenger fra
eukaristiens sakrament, til kleskoder under bedsaveAlterporten, for eksempel, lukkes nar
presten skjermer seg under eukaristiens sakrangedpproes opp nar han kommer ut fra alteret
for & gi nattverd til forsamlingen. Den hellige lgrmsom brukes i den ortodokse kirken under
eukaristien holdes av presten og er dekket meplesiedt tay som blir avdekket med en rituell
markering nar han kommer ut fra alteret. Dekkingaedekking er ogsa en markering av

glede og sorg. Gratekonene i begravelser dekkestlumldeler av ansiktet under
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begravelsesritualet. Dekkingen markerer en innadiveoldning, et gnske og et tegn pa at de
lukker og sperrer verden ute under sorgprosessekkiig kan ogsa assosieres med Jesu
nedtakelse fra korset slik den blir avbildet i lens ikonografi, som for eksempel Rubens
homonyme motiv [fig. 48]. Det hvite tgyet er ettfattributt i motivene om Jesu nedtakelse,
gravleggelse og oppstandelse. Dette samsvarerggetigd hustoppene som har en
tilsvarende dekkings- og avdekkingsfunksjon.

Korset er et religigst symbol som, i Kounellis’ lstsprak, ikke behgver en analyse sa
mye pa innhold som pa form. Korsets usedvanligesglang og stilling skifter vart fokus fra
korsets betydning og symbolske verdi til korsforrsem et estetisk element. Vi kan derfor
tolke det som en antydning til sentralitet, og neairkg av et sentrum. Sentrum pa korset
ligger pa det punktet hvor de to delene pa korsates Sentralitet er ikke bare en abstrakt ide
for kirken, men ogsa et estetisk element som kayiteitualer og seremonier som finner sted
i kirkerommet. Kirkens arkitektur knyttes ogsastintralitet i forbindelse med plassering og
byplanlegging. Vanligvis faller kirkens geografigi@ssering sammen med sentrum i et

bebodd omrade.

Kounellis har benyttet seg av hele korsformen dlbae deler av den i mange ulike
verk. Han kan fierne den gverste delen for & markerisontal polaritet eller det motsatte.
Det som vi ogsa kan legge merke til her er at konsén integreres i prosesjonsinstallasjonen
og skaper andre effekter enn en referanse tila@#etr Plasseringen for eksempel av korsene
I spissen av installasjonen gjenskaper ulike kiekeonier med prosesjoner som alltid ledes
av et kors. Bortsett fra at korsene utgjgr en anpasisjonens dynamiske elementer brukes
de her i en stilling som en ikke pleier & assogierset med. Den liggende stillingen er en
indikasjon pa et fall fra en tidligere vertikallbtig. Fall eller liggende stilling er elementer
som ogsa kan forbindes med sorg og dgdsfall. gatliavisontalitet benyttes sjelden for &
utrykke glede i kirkesammenheng. Kounellis har kidp av stattebjelker plassert korsene i
en mellomposisjon hvor det egentlig er uklart orhltbr antydes et uavsluttet fall eller et
vendepunkt fgr gjenreising. Korsets ubestemte mwsgkaper en gjenklang av ambivalens og

tvetydighet som ogsa preger tayets uklare funkisjetasjonen dekking-avdekking.

Et annet element som bgar poengteres er at korggetle posisjon kan knyttes til
kirkens formale sprak. Det er korset som et fysisjekt i forbindelse med horisontalitet—

vertikalitet relasjonen i det aktuelle verket. Rigjsns-installasjonen ligner i sin helhet pa et
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legeme som preges av en markant horisontaliteisbiatalitet kombinert med retning er
knyttet til kirkearkitektur som for eksempel alteréastbestemte plassering mot gst, som ogsa
prosesjonens plassering indikerer. Vertikalitetlpé andre siden kommer ogsa til uttrykk

som et sentralt orienteringselement i kirkeestediglarkitektur.

Materialenes og objektenes tyngde forsterker hotédibetens uttrykk. Korsene og
husene er tunge konstruksjoner, og til tross fonfposisjonens dynamikk og bevegelse
skaper de en atmosfaere der tyngdekraften er geaillséede. Sett i sammenheng med
markering av tyngdekraften er korsenes liggendésjorset element som ogsa bidrar til dette.
Vi ser med andre ord at korset som form og objektkeounellis’ installasjon, knyttet til en
mangesidig semantikk uten & knytte den til den sytikken som vanligvis assosieres med
korset. Motsetningen opp-ned er til stede i aligatene og seremoniene. Retningen oppover
indikeres med hgye tak og trompe I'oeil takmalesiam forlenger og apner rommet mot

himmelen.

Kounellis antyder vertikalitet bade her og med anderk ved & integrere
tyngdekraften. Tyngdekraften har en retning ned joroia og skaper en spenning med
kirkearkitekturens tendens til & antyde retningaymw. Prosesjonen er derfor et
spenningspunkt mellom horisontalitet og vertikalilunge steiner og metall, harde og raffe
materialer kjennes pa kroppen pa en mate som ligggemere det sublime enn det skjgnne,
mot en vertigo fglelse som skapes av kirkerommey® tiak og prosesjonens enorme tyngde.
Et stdende kors er en geometrisk form der vertitatig horisontalitet er i balanse, og i
Kounellis’ prosesjon fungerer korset som en peket atle de arkitektoniske elementene som
baerer i seg eller uttrykker de to polaritetene.

Det er apenbart en betydelig teologisk symbolikik s knyttet til alle disse estetiske
elementene som jeg sa langt har nevnt, men soimjdtprtid ikke har valgt & ga inn pa. Det
jeq forsgker a gjgre her er a belyse Kounelligitstyi, som ikke er a avslare det teologiske og
symbolske innholdet bak kirkens estetikk, men tilsget spraket som det teologiske

innholdet benytter seg av.

Vi har s& langt sett at Kounellis fokuserer pa $amialitet, retning, bevegelse, tyngde,
vertikalitet, og motsetninger som for eksempel opp; inn-ut og dekking-avdekking. Disse
motsetningsparene skaper en spenning i rommet eaterfkes av flere kontrasterende
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elementer. Vi har tidligere sett at Kounellis brukeaterialenes egenskaper mykt og lett stoff
vs. hard og tung stein, industriell vs. naturlig.der a forsterke uttrykket og stimulere
betrakterens dialektiske lesning av verket. Slike#setningspar kan, avhenging av
konteksten, fa en spesiell referensiell funksja@nom den estetiske. Komposisjonelle
elementer som repetisjon og rytme, som vi hartitigere, har Kounellis ogsa her benyttet
seg av for a forsterke uttrykket. Selv om slikemedater kan sees som et stilistisk vokabular,
ma vi ogsa her se dem i en kirkesammenheng sonr kodedechiffrerer kirkens estetiske
sprak. Repetisjon, for eksempel, er et elementlawyttes til rituelle prosesser og den
ortodokse kirkens mystikk. Repetisjon av bannen samkene kontinuerlig repeterer "Jesus
Kristus veer nadig med meg” har en asketisk og égtetisk dimensjon. Det samme uttrykket
kommer imidlertid ofte som en repeterende tekatkieknusikk som en blanding av estetikk

og mystikk.

Rytme og repetisjon er uatskillelige deler av kikilwest generelt og Kounellis’
komposisjon er en refleksjon av det. Et av de gamdévene Kounellis stilte ut i et av
kapellene var vektseksjonen, som jeg tidligerekiasakterisert som en rytmisk vertikalitet.
En vektseksjon er en indikator pa tyngdekraften kogites mer til gkonomi og handel enn
til religion, som for eksempel da den ble stili 8arcelona. Denne koblingen til andre
interesser enn de estetiske (for eksempel relipiggeduksjon av form, markerer Kounellis i

forbindelse med kirkens formsprak i den aktuelktillingen.

Materialene han har brukt som musselin, steteeantle og andre typer meksikansk
tay, som emponsjoog et lommetgrkle har alle referanser til lokadsiale forhold som er
integrert i kirketradisjonen. Elementer fra dendtekfolkekunst og markedet, som er integrert

i verkene, er en gjenspeiling av den gjensidigasiehen mellom kirke og lokalsamfuf{.

De abstrakte ideene som for eksempel horisontaliéetikalitet, sentralitet osv.
balanserer med de konkrete lokale materialene ssiarar en bakenforeliggende ideologisk
strategi for sammenfletting mellom kirkelivet og#dsamfunnets hverdagsliv. St. Augustin

var, som en tidligere fungerende kirke, et serdedét religigse og sosiokulturelle livet.

194| forbindelse med sitt opphold i Mexico sa Kouigelll Mennekes at: "It's always the environmentlity
which makes an impact on me. In this case | waglstoy the loincloth, the typical perizoma of theiitan
Indios, and by the civic and political sensitivityth which the ecclesiastic authorities of the adapted it".
Kounellis,Echoes in the Darknes299.
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Dette understreker ogsa prosesjonen som utfoldeiraelen apne porten helt til alteret.

Prosesjonen belyser den horisontale polaritetefomeétirken og samfunnet.

Nedtakelse fra korset

Nedtakelse fra korsetr en installasjon som ligger i et av kapellehevedskipet under et
stort og avlangt vindu som er plassert pa veggseregenn hayden til en gjennomsnittlig
voksen mann. Bordet er et gammelt trebord som ldcedened en hvit duk. To lange og en
kortere stalbjelke er plassert langs bordoverflatger dekket med et annet hvitt tgy. Dette
tayet er brettet pent sammen, men pa en uferdig slitat den fremdeles er lang nok til &

strekke seg tvers over bordet og de tre stalbjelken

Tar man noen skritt tilbake, slik man ofte gjar #ose bedre pa et stort maleri, blir
man oppmerksom pa to sterke formale elementer soningrer komposisjonens strenge
geometriske form. Det ene er den fortsatt synligeessteinbuen som er innebygd rundt
vinduet i den hvitmalte muren. Steinbuen star samaenme og forener installasjonen og
vinduet som et motiv. Det er en typisk formal korsig®on som minner om kombinasjoner
mellom skulptur og arkitektur eller maleri og adktur. Avlange rammer med buete topper
ble ogsa ofte brukt i malerier som en markeringnativets betydning eller en glorifisering
av de avbildede figurene. Dette er uttrykket sonukalis her har oppnadd ved & integrere et
eksisterende arkitektonisk element i denne instigiteen. Pa denne maten refererer han bade

til den eksisterende arkitekturen og til kirkertigiere kunstneriske tradisjon.

Det andre formale elementet man kan merke seg sedréstallasjonen fra en viss
avstand er den sterke kontrasten mellom vertikalgehorisontalitet som preger hele
komposisjonen. Denne kontrasten som vi tidligersmeBom prosesjonens horisontalitet og
kirkearkitekturens vertikalitet (med hgye tak ogreryer iNedtakelse fra korségttere
synlig. Det store avlange bordet og bjelkene utggkets horisontale deler, mens det lange
vinduet med det tversover-liggende tgyet markemdwyeéelig vertikalitet. Kontrasten mellom
de vertikale og horisontale formene blir tydeliggréinn av de vertikale delene som markerer

seg sterkt. Vinduet er stort og lyst og det hvitgett blir sveert synlig over de marke bjelkene.

Kounellis integrerer et annet element som alltidhedt en stor og symbolsk
betydning i kirkearkitektur, nemlig sollyset. Sait som skinner gjennom vinduet blir en del
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av installasjonen. Sollyset som en integrert dedrkitekturens estetikk og symbolikk finnes i
alle typer kirkearkitektur, som for eksempel i gk&n som forvandlet sollyset til

transcendenys gjennom vinduenes glassmalerier.

Bordet er en av menneskekonstantene som for ek$@mgaer og dagrer, som vi
tidligere har nevnt i forbindelse med KouneliseasuremenDeres betydning i
menneskenes hverdag og symbolikk markerer Kouratiisved a integrere dem i verkene
sine. Bordet som en konstant i kirkens estetikkkexas spesielt i den aktuelle installasjonen,
men ikke bare pa grunn av at bordet er plasserkirke. Det er saerlig de tunge stalbjelkene
som synliggjer bordets baerende funksjon som et &igken som dekker hele bordet, det
omhyggelig sammenbrettede tgyet, den store busolbget antyder en markering av en
spesiell anledning. Bjelkenes avlange form harrdropometrisk stgrrelse og en
antropomorfisk form. En tydelig assosiasjon tildadsseng med referanser til kjente religigse
motiver [fig. 81, 82, 83], som for eksempel dergégde Jesus etter nedtakelsen fra korset,
men ogsa til begravelsesseremonien. Bordet magjadid@ne er en abstraksjon av ei kiste
som ligger pa et bord i midten av hovedskipet dgr ettopp har ankommet med en
begravelsesprosesjon. Den er satt frem for forseyailis siste farvel under kirkens hgye tak.
Her blir dadens horisontalitet mgtt av oppstancheslsertikalitet Nedtakelse fra korsetr i
likhet medProsesjoneren abstrahert skildring og et samlemotiv for beglsesseremonier
generelt, men kan ogsa betraktes som en mellorstasp uavsluttet vertikal

oppstandelsesprosess.

3.4. Oppsummering 2

Teatrikalitet vs. objektivitet i St. Augustin

Kounellis’ installasjoner i St. Augustin avslgrérdens estetiske sprak i dialog med det
arkitektoniske rommet. Materialene, objektene ognposisjonen brukes ikke som religigse
symboler, som vi har sett, men som pekere pa samébe som Picasso brukte avispapiret i
collagene sine. | realiteten peker de mot mangskjeltige retninger og har forskjellige roller
og funksjoner avhengig av konteksten. Kounellige&ter og Picassos avispapir har ikke en
bestemt mening eller symbolikk. Korset er for kirket symbol, men i Kounellis’ prosesjon
blir korset farst og fremst en del av en handlibgvegelse.
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Den interne dialektikken mellom objektene og melloojektene og kirkerommet er
relasjoner som inkluderer betrakteren bade meogafysisk. Hvis installasjonene flyttes til et
gallerirom, blir deres assosiative styrke krafegusert. Flytter maNedtakelse fra korset
vekk fra vinduet eller prosesjonen til et annetisteirkerommet kommer de ikke til & gi noen

mening. Utstillingen i St. Augustin er dermed esdsispesifikk utstilling.

Alle materialene, symbolene og formene som Kousnélir brukt for a integrere
verkene i kirkerommet er elementer som skapertgiikktsom ikke ser fremmed ut i forhold
til omgivelsene. Selv om religigse steder ikkeicdhr mottakelige for alle slags typer
aktiviteter, er Kounellis’ utstillinger ikke betrest som et fremmedelement for de lokale.
Kounellis’ verker her, og i alle de andre offentligpm, oppfattes ikke som provoserende for

de lokale, tvert i mot. Verkene ser ut til & snaklkees sprak.

Komposisjonelle elementer (som for eksempel derdgnafiske formasjonen, den
dynamiske demonstrasjonen av komposisjonen, venkassivitet og sentrale plassering i
midtskipet) gjar prosesjonen sveert fengende, menidig avslgres dens fiktive karakter som
en iscenesatt hendelse. Borditedtakelse fra korsgsom er plassert i bue-rammen under
vinduet, kunne nesten oppfattes som en del avkstterende interigret, hvis stalbjelkene
ikke hadde avslgrt komposisjonens teatrikalskeikisrs| overgangen fra husene og korsene
til Jesu bilde i alterets apsis og rommets hayedhdr fra buen og vinduet til stalbjelkene,
skifter betrakteren sitt standpunkt pa samme naite\sed overgangen fra avispapiret til

tegningen i Picassos collage.

Et element som blir synlig ndr man ser\eédtakelse fra korséta en viss avstand er
komposisjonens flathet som igjen minner oss omdslsecenelignende verk som for eksempel
Manifesto per un teatro utopidoa 1972 [fig. 4] oglragedie civilefra 1975 [fig. 22]. Denne
etterligningen av teateret som vi har sett tidiger et element som er identisk med
Caravaggios teatrikalske uttrykk ved at verket baeseg formens doble funksjon.
Installasjonen er satt opp pa en mate som skalkile seg betrakternes oppmerksomhet i et
dramatisk motiv, som assosieres med begravelsesseien. Samtidig avslgrer formens

illuderende komposisjon sin egen tilsiktede efiedktfiksjon.
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Sfeerisk teatrikalitet

Kounellis’ prosesjon ofjledtakelse fra korsébade som en helhet og med sine deler) star for
St. Augustin pa samme mate som avispapiret stguaioier collé Betrakteren er i en stadig
veksling mellom subjektiv opplevelse og objektiselvasjon, i en ambivalent posisjon pa
mange nivaer. Han er en betrakter av prosesjonarkaast, men samtidig som fiksjon. Han
er en betrakter (og kanskje ogsa troende) som wgpkirkearkitekturens spektakulaere og
stemningsskapende atmosfaere, men ledet av verkanfiier han seg samtidig til en objektiv
observatgr av kirkens formsprak. Den store forgkjemnellom Picassos og Kounellis’
betrakter er at den siste befinner seg inne i ¥en@n og kjenner verkets diskursive
prosesser i hele kroppen, mens Picassos betrakhaider seg til rommet i en begrenset
frontal relasjon til bildet. Utstillingen i St. Augtin bekrefter Kounellis’ betraktning av sin
kunst som "barokk”, i den forstand at den forenenkets rom med betrakterens reelle rom.
Den karakteristiske forlengelsen av rom som vi s&rokken, har vi ogsa sett er et av
Kounellis’ mest sentrale kjennetedff Hans selvrefererende og selvkritiske teatrikalitet
finner sted, som vi har sett, i hele det arkiteldk@ rommet. For a skille den fra Caravaggios

og Picassos frontale og mentale teatrikalitetegl kalle dersfeerisk teatrikalitet.

Dialektikk

| falge Platon kan en sansbar ting veere provoseregdiialektisk nar den kolliderer med det
motsatte inntrykket av objektsbm vi har lagret i hukommelsen. Kounellis’ insigjbner
skaper situasjoner der betrakteren erfarer folgkje motsetninger. Ved hjelp av materialer,
kvaliteter, belysning, farge og orientering, sonhar sett, forsterker Kounellis forskjellene og
kontrastene som provoserer en dialektikk mellomevfarte kirkeestetikk og de

kontrasterende nye inntrykkene vi sanser med vetken

Dialektikken hos Kounellis oppstar pa grunn avlgtiten i verket som gir betrakteren
muligheten til & distansere seg fra verket og $emdel objektive gyne.

| likhet med avispapiret finnes det tilsvarendaredater hos Kounellis som gjar
betrakteren bevisst pa sitt eget reelle rom oggigdin egen kropps eksistens. Disse

elementenes rolle kan oppfattes som en selvrefetereandling hvor et subjekt demonstrerer

195 Martin, Baroque 14.
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sin egen eksistens i det reelle tid og rom. Koisiadtalbjelker iNedtakelse fra korsgtor
eksempel, fungerer som en selvreferanse hvor veréatfesterer seg som et talende subjekt.
Denne selvmanifestasjonen om sin egen fiksjonkifter hele kirkerommets teatrikalske
struktur pa samme mate som avispapipetpier collé Avispapirets selvrefererende funksjon
gjer oss bevisst, ikke bare pa papirets virkeligeinsom et flatt objekt, men ogsa pa
tegningenes og pa hele collagebildets perseptnetleagerier. Hvis teatrikalitetens fengende
dramatikk hos Kounellis trekker betrakteren til segpstar dens selvreferanse som en kraft
med virkning i motsatt retning. Teatrikalitet odvseferensialitet hos Kounellis viser seg a
veere et motsetningspar, og med andre kontrastesdeahenter fremprovoserer de verkets
dialektikk.

Begge de ovennevnte installasjonene hos Kounellji$éle utstillingen) i St.
Augustin bestar av eksisterende og ikke eksisterémuiner og objekter. Verkene kan derfor
verken betraktes som konkrete representasjonenifoesistller som helt abstrakte og
dermed fremmede elementer i et kirkerom. Natuslgy kors, bueformen, bord, duk osv.
involverer ikke bare abstrakte kontrasterende id@en ogséa konkrete objekter med en
spesiell funksjon og symbolikk. Disse objektene stwier og Kounellis’ verk som helheter
plasserer seg i en mellomposisjon mellom det kjegtdet ukjente, mellom det
konvensjonelle og ukonvensjonelle og preges denfaen sterk ambivalens.

Vi har sett at de samme objektene som bord, bjelies, kors kan kontinuerlig skifte
rolle under betrakterens blikk. De kan oppfattes siet de er i en hverdagssammenheng, men
samtidig kan de tammes for deres konvensjonelledlthfor & fungere som tegn med et
polysemisk potensial. Betrakterens forventningerdoiese en spesifikk og konkret mening i
verket blir overmannet av et semiotisk kaos. Dideset blir betrakteren utfordret til & rydde
opp i ved & finne en underliggende struktur sonskugren har benyttet seg av for a bygge
opp en mening i verket. Ambivalensen som oppstardetrakteren pa grunn av den skiftende
posisjonen mellom subjektiv-objektiv lesning avkedy overlappes videre av en ulgselig
tvetydighet.

Kounellis’ verk motsetter seg enhver form for fdkting p4 samme mate som
Picassopapiér colléog slik Krauss ogsa har argumentert for. Tvetyeigiom et kjennetegn
pa moderne kunst har ogsa Susan Sontag referiestrtibokAgainst Interpretation
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The flight from interpretations seems particulalfeature of modern painting. Abstract paintinthis
attempt to have, in the ordinary sense, no congamte there is no content, there can be no
interpretation. Pop Artworks by the opposite mearthe same result; using a content so blatant, so
‘What it is’, it, too, ends by being uninterpretabi®

Kounellis’ erkleerte uenighet mot en blind ahistbmsodernisme brytes her ned av hans egen
kunsts "modernistiske” struktur. Tvetydigheten semintegrert del av Kounellis’
billedstruktur plasserer ham i den moderne malditjanen som karakteriseres &venhet
Umberto Ecos boKhe Open Workg hans begre@penhekommer her til & veere mitt
teoretiske utgangspunkt i min argumentasjon fasa il tvetydigheten som et hovedelement

i Kounellis’ kunst.

1% sontag, Susarhgainst Interpretation(New York: Picador, 2001), 253.
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Kapittel 4 Tvetydighet

Kounellis’ kunst kan betraktes som tvetydig. | détapittelet vil jeg undersgke denne
pastanden. Tvetydighet kan ses pa som et resultat azeregen meningsbaerende struktur.
Umberto Ecos boKhe Open Worksom jeg tidligere har nevnt, og begregpénhekommer

til & veere mitt teoretiske utgangspunkt i undertsaeav Kounellis’ tvetydighet.

Ecos forsgk pa a defineé@enhessom et estetisk fenomen er interessant, seerlitj for
han ser apenhet i en vid vitenskapelig og kultketitekst. Eco undersgkdet apne verket
som en melding i en mellommenneskelig kommunikaspgrderved bruker han relevante
begreper som han henter fra informasjons- og konikagjonsteorier. | den forbindelse ser
han det som ngdvendig & teste disse teorienespdsegearat og dermed to av de mest
sentrale begreperneformasjonog entropi,for a kunne bruke dem innenfor estetikk. Ecos bok
Opera ApertaThe Open Wopkble utgitt i 1962 og var den fgrste som tok ogse

begrepene innenfor kunsttedH.

Rudolf Arnheim kommer i sin boEntropy and Art — an essay on disorder and order
fra 1971 med en analyse av nettopp denne relasjpeiom entropi, informasjon og kunst.
Undertittelen i Arnheims bolkaf essay on disorder and ordietiser imidlertid til at essensen
i hans studie er relasjonen kunst-orden-uorden.dgcarnheim gar ngye gjennom begrepet
entropi, og begge knytter begrepet til relasjonelen-uorden. Entropi er et av
overfgringsbegrepene fra naturvitenskap til kuigséstetikk som kan veere problematiske.
Ecokonkluderemed at entropi slik den anvendes i fysikk, matekkadg informasjonsteori
ma modifiseres far det kan brukes innenfor estetik&aliteten brukes entropi i kunstkritikk
som et synonym til uorden, eller som vi ser hos, koo "in a round about way: the disorder

that aims at communication is a disorder only Iatien to a previous order*®

| forbindelse med relasjonen orden-uorden i kuastro videre i forhold til Arnheim

og betegner en spesiell type av relasjonen ordetienaned begrepet apenhet. Han skiller

197 Referansene til Eco er hentet Tiae Open Worka 1989 og fra de farste seks kapitlene, oppligne
publisert iOpera Apertdra 1962.

198 Eco, The Open Works8.
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videre mellom to grader av apenhet der den faygtenter et kiennetegn pa kunst generelt,
mens den andre er et kjiennetegn pa samtidskurest ogfleksjon over et altomfattende

kulturelt fenomen pa 1900-tallet.

| min analyse av Kounellis har jeg valgt & ikkeerefe til entropi, men til begrepene
orden og uorden nar dette er relevant. Jeg ansepiregrepet som overfladig og
problematisk i forbindelse med Kounellis’ &penhgteetydighet. Sammenhengen mellom
kunst og entropi anser jeg imidlertid som viktigevne fra et kunsthistorisk perspektiv, men
forelgpig bare som et fenomen som reflekterer éakehdenser innenfor 1900-tallets kunst
og kunstkritikk.

For jeg undersgker relasjonen mellom apenhet dgdigihet i Kounellis’' kunst,

kommer jeg til & redegjare for Ecos teori om apénhe

4.1. Definisjon av apenhet

Med sin teori om apenhet forsgker Eco a forklarekiende forskjellene mellom moderne og
tradisjonell kunst nar det gjelder to hovedemnen so spesielt relevant for samtidskunst: i)
verkets polysemiske potensiale og ii) betrakteretis i verkets struktur og fortolkning.
Kunstverkets estetiske dimensjon i 1900-talletsskligger ikke sa mye i selve de estetiske
tegnenes polysemiske karakter, men i verkets sirigktm gjar det mulig for verket a veere
polysemisk. Eco uttaler: “In every century the vilag artistic forms are structured, reflects
the way in which science or contemporary cultuevs reality”:° P& bakgrunn av dette har
kunst en kognitiv og en politisk dimensjon uternlah ngdvendigvis har et spesifikt politisk
innhold. Kunst kan produsere ny kunnskap, en nerade, fale, forsta og akseptere et
univers pa, der de tradisjonelle relasjonene blielflet og nye muligheter for nye relasjoner
mgysommelig blir utformet. Apenhet utgjer den nyé&en kunstformer blir strukturert p&, og
er derved et produkt og en refleksjon av samtisgessyn pa virkeligheten. Apenhet har
derfor en sentral plass i den kognitive og pol#éis&llen som samtidskunst har i dag. Eco
beskriver det &pne verkets giennombrudd pa felgerite:

[The open work] sets in motion a new cycle of iielad between the artist and his audience, a new
mechanics of aesthetic perception, a differentsthdr the artistic product in contemporary sociéty

109 pid., 13.
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opens a new page in sociology and pedagogy, asawellnew chapter in the history of art. It possess
new practical problems by organizing new commuiveagituations. In short, it installs a new
relationship betweecontemplatiorandutilization of the work of art*®

Ecos teoretiske utgangspunkt er at kunst er et kamitasjonsmedium, som derved kan
betraktes som et medium for & formidle informasfe@é bakgrunn av dette henter han ogsa
begreper fra kommunikasjonsteorien som, i motsgthire ovennevnte begrepene fra
naturvitenskap, er lettere anvendbare. Siden Eserdunstverket som en melding i en
mellommenneskelig kommunikasjon, kan begrepenefaras direkte uten ngdvendigvis a

modifiseres for a tilpasses en analogisk bruk.

Informasjon, orden, mening, forutsigbarhet, barelit

Spréak er et system, en kode for kommunikasjon meiie syntaktiske, ortografiske og
grammatikalskdéover (redundancy som bestemmer meldingens interne orden, naermere
bestemt maten meldinger organiseres og struktupgrear avsenderen konstruerer
meldingen med hensyn til disse lovene (som mottakegsa behersker), blir meldingen
forstatt av mottakeren. Jo mer velordnet meldingetesto lettere blir den forstatt. Et system
og derved ogsa ethvert sprak, gir oss forutsigharenhold til lovene som styrer systemet.
Dette betyr at orden er en garanti for klarhet, wamtidig en malestokk for forutsigbarhet og
dermed ogsa for banalitet. | denne forbindelseBoer. "The more ordered and
comprehensible a message is, the more predictable ag fayer til, “Yet this also means
that the very order which allows a message to lenstood is also what makes it absolutely
predictable — that is extremely banal. The mored and comprehensible a message, the

more predictable*!*

Informasjon og uorden

Orden oppstar, som vi har sett, ved implementeaingystemets lover og er en garanti for
forstaelse. Dette betyr at uorden skal veere desattet neermere bestemt et brudd med
systemets lover og en hindring for forstaelse. Bordr falgelig ikke et fenomen som foregar

pa sprakets overflate, men i selve sprakets struakfian karakteriseres som "a constant

10pid., 23.
11 pid., 52.
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threat to the message itselt“ Jo starre uorden desto mindre klarhet, forutsiytang

forstelse.

Vi kan med andre ord sla fast at uorden i en mgldinen malestokk for uklarhet og
uforutsigbarhet, og utgjer pa denne maten den ivegaformasjonsmengden som meldingen
formidler, neermere bestemt informasjonen som gar ker kommer imidlertid Ecos
innvending om at det ikke er alle typer uorden sam fgre til tap av informasjon. En tilsiktet
og kontrollert uorden i en melding kan tvert imotrhidle store mengder informasjon.

I have information when: (1) | have been able taldsh an order (that is a code) as a system of

probability within an original disorder; and whe®) vithin this new system, | introduce — through th

elaboration of a message that violates the rulésen€ode — elements of disorder in dialecticasitam
with the order that supports them (the messagéectugs the codé}?

| spraksystemets uorden, med den ukonvensjonelleehrav spraket, ligger imidlertid ogsa
overgangen fra dagligtale til poetisk sprak, sora Bemerker: “The certain unorthodox uses
of language can often result in poetry, whereasgbidom, if ever, happens with more
conventional, probable uses of the linguistic ayst&*

Eco har ogsa konstatert at tilsiktet lingvistiskden for a formidle informasjon ikke
bare er en integrert del av spraket, men at “thenpmenon, the direct relationship between
disorder and information is the norm in art®Her bar vi avklare noe som ikke kommer s&
tydelig frem i Ecos analyse om relasjonen mellomdan og informasjon i poesi. Jeg har
tidligere nevnt at Eco modifiserer begrepet entfopé kunne bruke den i forbindelse med
kunst, og definerer derved uorden i forhold tiltieiigere orden. Ecos syn pa det poetiske
spraket som "violation of the code” faller sammeadniRoman Jakobsons (og de russiske
formalistenes) syn p& poesi som en "organized niseommited on ordinary speecfi®.

Her betraktes poesi som uorden i forhold til ordldat konvensjonelle spraksystemet. Med
formale elementer som metafor, metonymi, alleggtime, rim osv. og med usedvanlige
kombinasjoner og sekvenser av ord, kan poesi velkdalelser og opplevelser hos leseren,
som er mulig seerlig fordi poesi innfgrer uorderudgrutsigbarhet i kommunikasjonen. Hvis

2 bid., 51.
" bid., 58.
" 1bid., 55.
"% bid., 53.
16 Erlich, Victor. Russian Formalism: History-DoctrinéThe Hague: Mouton, 1955), 219.
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det poetiske spraket var normen i dagligtale \éffekten blitt redusert, fordi den ville blitt
forutsigbar og derfor banal. Men det er ogsa ea fiar at poesien kan bli fanget av sin egen
banalitet. Nar det poetiske spraket ikke fornyaegormale elementer blir poesien selv et
forutsigbart og konvensjonelt system.

The inevitable process of popularization and baatibn that occurs to any novelty, any original kyor

the moment people get used to it...this is pregiged case with the everyday speech...certain eleanent
of disorder may in fact increase the level of infation conveyed by a messdge.

Poesi og kunst ma derfor alltid std som elementercaden i forhold til en konvensjonell
form for kommunikasjon, for i det hele tatt & kuriveeen effekt. Denne effekten som er
knyttet til uorden og dermed til informasjon erprsaevnt tidligere, den poetiske effekten.

For & avverge eventuelle misforstaelser med begnefoemasjon, poengterer Eco:
"From this point on if | use the term ‘informatiotd indicate the wealth of aesthetic meaning
contained in a given message, it will be only tghtight those analogies that | deem most
interesting™'® Dette innebaerer at alle betydningsnivdene sorkilésfra allminnelig
mening infiltrerer sprdket med en annen dimensjem (oetiske dimensjon)? Informasjon
er, med andre ord, meldingens poetiske innholatatirekte produkt av sprakets poetiske

funksjon.

Sprakets poetiske funksjon er dermed en intededrav spraket, og finner sted i en
systematisk og organisert form og i hagy grad inoepbesi. Ecos apenhet er verkets poetiske
struktur. Poesiens bestrebelse er ifglge Eco: f€ate unusual meanings and emotions by
establishing new relationships between sounds amsks words and sounds, one phrase and
the next — to the point that an emotion can ofteerge even in the absence of clear
meaning™?° Det er nettopp denne muligheten for & formidleinfasjon ved tilstedeveerelse
og fravaer av mening som ifglge Eco er hensikten apethhet. Det er denne forskjellen som

Eco poengterer, for bade & skille mellom to typker grader av apenhet, men ogsa for a

117 Eco, The Open Works3.
8 pid., 59.

19 pid.

129 pid., 53.
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skille mellom samtidskunst og tidligere epoker adgve mellom to forskjellige mater a

erkjenne verden p&:

Grader av apenhet

Den fagrste graden av dpenhet er implisitt i alfeetykunst far 1900-tallet. Informasjonen var
knyttet til verkets mening og kom i tillegg til deidvis et verk skulle ha flere meninger enn
en, sgrget kunstneren for a gjgre det innenfomamre av konkrete og allment aksepterte
restriksjoner. Meningen er iboende i verket ogdl@gren ma finne den. Hensikten med for
eksempel perspektivets restriksjoner i renessanserd forsikre seg om at betrakteren skulle
se pa bildet pa den ene og riktige maten som béskoevet av kunstneren. | Middelalderens
poesi pa den andre siden, da det var en starrexogsb apenhet, var betrakterens frihet igjen
begrenset. En tekst kunne ha fire typer meningp(ét, moralsk, allegorisk, anagogisk) som
var iboende i teksten og som betrakteren matteentg seq for a finne. Til tross for en
forholdsvis stgrre grad av apenhet enn i klassisisk var leseren underkastet forfatterens
strenge kontroll giennom forhandsbestemte og fastéartolkningslgsninger. Tekstens
uendelige apenhet, slik vi opplever den i 190Cetalpoesi, var far redusert til en begrenset

variasjon av form, kommunikasjon og begrenset frimesepsjon av tekstéf?

Den farste graden av apenhet er derfor en begriarsefor apenhet. Den bevarer og
respekterer de lingvistiske lovene som produsend®rg klarhet, forutsigbarhet og en entydig
mening'** Verkets 8penhet, og derved betrakterens frihndtkbmme med subjektive
fortolkninger, er en hindring som ma avverges. Bedre graden av apenhet karakteriseres av
mangel pa mening og dermed av tvetydighet. Brudubet de lingvistiske lovene er ikke et
uungaelig problem, men en ny og positiv mate &sirare de kunstneriske formene pa og et

fenomen som karakteriserer hele 1900-tallets kiist.finner de farste tegn pa en bevisst

12L«The Poetics of the open work is an expressiosuch a historical possibility: here is a culturatth
confronting the universe of perceivable forms artdrpretive operations, allows for the complemetytaf
different studies and different solutions; hera multure that upholds the value of discontinuggiast that of
amore conventional continuity; here is a cultura tidlows for different methods of research notduse they
may come up with identical results but because toeyradict and complement each other in a diaecti
opposition that will generate new perspectivesagdeater quantity of information” (lbid., 83).

1221pid., 6.
123 1pid., 60.
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poesi av det &pne verket i romantikkens p&&dbette poenget gjgr Eco eksplisitt p&
falgende mate: “A study of contemporary open warkgertheless reveals that, in most cases,

their openness is intentionalplicit, andextreme”*?®

Det er den andre graden av apenhet som jeg koniradsrtike som mitt
metodologiske utgangspunkt i analysen av Kouneklisist, og jeg vil derfor ga naermere inn
pa Ecos definisjon av den. | forbindelse med bétraks frihet til fortolkning sier Eco:

A work of art, therefore, is a complete aridsedform in its uniqueness as a balanced organic whole

while at the same time constituting @penproduct on account of its susceptibility to coassl

different interpretations which do not impinge tunadulterable specificity. Hence every receptibn

a work ofart is both arinterpretationand aperformanceof it, because in every reception the work
takes on a fresh perspective for itséff.

Jeg vil understreke her at vi ma trekke et klaittesknellom den ubegrensede apenhet og
frihet til fortolkning som betrakteren har uavhemgy type kunst, og den dpenhet som er en
bevisst kunstnerisk strategi. | definisjonen avrédyet her og videre i forbindelse med
Kounellis, kommer jeg til & fokusere pa den andeelgn av apenhet. Dette innebeerer at jeg
kommer til & undersgke apenhet som en bevissegiads Kounellis, og en ny form for

struktur i kunst slik den kommer til uttrykk i hawmerk.

Det finnes imidlertid noen punkter i Ecos teori @penhet som reiser berettigede
spgrsmal, som Eco har forsgkt a besvare. Det fepgtesmalet er:

Kan det apne verket produsere mening? Kan den tiayken av brudd med de lingvistiske
lovene (ortografiske, syntaktiske, grammatikalskelifagre et totalt kaos og en opplevelse av

teksten som bare stgy?

Nar elementer av uorden innfagres i en melding dpgsalette som stgy, naermere
bestemt som elementer som forstyrrer forstaelsespsen. Deres ukonvensjonelle og
uforutsigbare natur utfordrer betrakterens resepajoverket. Hvis elementene som skaper
uorden ikke skal ha en negativ effekt ma det firm@esammenheng mellom dem og resten av
meldingen, en struktur som skal inkludere badeaielg og de nye elementene. Dette

124|bid., 8. Teksten er Verlaingst Poetique fra slutten av 1800-tallet.
2% |pid., 39.
128 |pid., 4.
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forutsetter en allerede eksisterende orden sorasarbpa systemets lover og ikke pa
tilfeldigheter. Som Eco poengterer: “The distanegneen a plurality of formal worlds and
undifferentiated chaos, totally devoid of all pasiity of aesthetic pleasure is minimaf”

Derfor bar kunstneren pa den ene siden ofre eawsin frinet “andntroduce some modules
of order into his work, which will help his listersefind their way through noise that they will
automatically interpret as a signal, because tmeykit has been chosen and, to some extent,
organized.*”® Kunstnerens begrensede frihet for ordenens obédens skyld medfarer pa

den andre siden forutsigbarhet og banalitet. Kusistnma derfor finne en balanse mellom
kaos og banalitet eller som Eco sier “only a ditsocof oscillation can save the composer of

an open work *?°

Med dialectics of oscillatiormener Eco nettopp kunstens kontinuerlige
bestrebelse for & finne balansen mellom avvisnmgevaring av konvensjonene, mellom
"freedom and intelligibility”, der kunst alltid operer og slik Appolinaire beskrev relasjonen

mellom orden og eventyr?

Ecos definisjon av den andre graden av apenhet iy bare mangel pa sentral og
klar mening. Apenhet har ikke kun en negativ, mgsécen positiv virkning. Det &pne verkets
nye struktur er ikke synonymt med absolutt uord®m er en uorden som innfares for a
etablere en ny orden, og som Eco sier “contempargonstantly challenges the initial
order by means of an extremely improbable formrgaaization [...] contemporary art often
manifests its originality by imposing a new lindigssystem within its own inner laws?! |
den nye orden skal ikke verket veere en meningsiggnaling av usammenhengende
fragmenter, men tvert imot en fleksibel struktumsbetrakteren kan omforme pa sin mate.
Betrakterens frihet blir ledet av retningslinjene forstaelse og fortolkning som verkets
struktur etablerer. Det er et mangfold av elemeswen pavirker og styrer hvordan
betrakteren mottar et verk og det er her den nigsjanen mellom betrakter og verk ligger:
"This search for suggestiveness idaliberate move to 'open’ the work to the free orse of
the addressee [...] so that he can draw from insidedif some deeper response that mirrors

the subtler resonances underlying the té%Dette betyr at kunstobjektet verken har en

27 bid., 65.
128 |pid.

129 pid.

130 pid.

¥ 1bid., 60.
32 |bid., 9.
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iboende mening som betrakteren skal dechiffreler eh kaotisk struktur som ikke kan
produsere mening. | det apne verket bygges meniogen interaksjon mellom verk og
betrakter. Han ma filtrere den store mengden inémjon som han far giennom a betrakte
verket for a klare & finne en mening. Da star tkétran overfor en ny verden, en verden som
ikke er basert pa universelt aksepterte lover, pgetvetydighet, der alle de konvensjonelle

verdiene og dogmene kontinuerlig settes pa 5fill.

Estetisk glede og dpenhet
Det andre spgrsmalet som Eco forsgker & besvadieham det apne verkets status som et

kunstobjekt:

Kan apenhetens tvetydighet (i fraveer av en spksifikklar mening) veere en faktor for

estetisk glede?

Eco tar utgangspunkt i psykologi for a vise tibaenhet som en struktur tilsvarer
menneskets kognitive prosesser, og konkludererarsiille mellom to typer estetisk glede
som ogsa tilsvarer de to gradene av apenhet. ¥iteamtidig en prosess og en apenhet
mener Eco, og med utgangspunkt i det forklarerthamdan viten, apenhet og estetisk glede
henger sammen:

Psychologically speaking, the aesthetic pleasuoi&exV by any work of art depends on the same

mechanisms of integration characteristic of allnitige processes. This kind of activity, fundaméia

the aesthetic appreciation of any form, is whatewhere, | have already definedogenness of the first
degree

Contemporary poetics places greater emphasis ae tierticular mechanisms, while situating aesthetic
pleasure less in the final recognition of a formrttin the apprehension of the continuously open
process that allows one to discover ever-changiflesand possibilities in a single form. This may

be termedpenness of the second degréé

Eco oppfatter &penhet som en forlengelse av pgosepsosessen og en utsettelse av en
erkjennelsesbeslutning. Nar vi under persepsjossssen observerer en form bearbeider vi

all informasjon vi tar imot gjennom sansene, agtéiaksjon med var erfaring og

133 | bid.
134 1bid., 74.
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hukommelse forsgker vi & gjenkjenne og forsta fornenne prosessen er en dynamisk
prosess som foregar i vekslingen mellom sansemegfagngene far vi til slutt kommer med

en erkjennelsesbeslutning. Vi star overfor etdelstimuli med flere valgmuligheter som vi
vurderer for & finne ut hvilken som er den riktitie right form”. Vi kan likevel overse den
riktige formen og pavirket av vare interesser fisgne former som star i bakgrunnen. Denne
utsettelsen av den riktige erkjennelsesdom kanakjeatologiske grunner, men kan ogsa skje

bevisst som for eksempel er tilfellet med samtidhsiku

| klassisk kunst der informasjonen er klar og mgaimspesifikk oppstar den estetiske
gleden som en tilfredsstillelse av vare forventeing/ed samtidskunst tvert imot utsettes
denne gleden med det &pne verkets tvetydige innBeldlakteren opplever mangelen pa
mening som en krise som ma overvinnes. Midt i visrkarstyrrede orden forsgker
betrakteren & etablere den nye orden som skal gingpéil verket. Krisen i samtidskunst er
ikke funnet opp for krisens skyld. Det er en kiseen skal lgses, fordi som Eco sier “it is
precisely because it eventually arrives to a caictuthat the cyclstimulus-crisis-
expectation-satisfaction-reestablishment of an pedgjuires a meaning because it comes to a
conclusion”>*® Det er nettopp denne krisen som ikke finnes og denogsa kjempes imot i
tradisjonell kunst, for a kunne innfri sitt laftencd opprettholde orden. | samtidskunst derimot
er denne krisen gnsket, fordi den kan stimuleregrere grad av estetisk glede: “the pleasure
of expectation, a feeling of impotence in frontloé unknown; and the more unexpected the
solution, the greater the pleasure when it occtifsVerkets estetiske verdi ligger imidlertid i
den maten den presser oss for a ta et valg faeidpp krisen og ikke i den maten den til slutt
blir last pa. Selv om verkets absolutte mal er @ik til en endelig konklusjon, er den
foregaende krisen i seg selv en faktor for estefisle. Ecos bemerkning er talende: "The
kind of expectation aroused by a message with an spyucture is less prediction othe
expected as an expectation of the unpredictabie

Det er en péafallende likhet mellom Eco og Roland!zs’ syn pa krise som en faktor

for glede. Bade Eco og Barthes ser to typer apesumattilsvarer to typer estetisk glede.

138 pid., 75.
138 | pid.
137 bid., 80.
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Barthes er mer eksplisitt i sin terminologi og kalie to typer av glede fptaisir (pleasure)
og jouissancgbliss):
Text of pleasure: the text that contents, fillgrdgs euphoria; the text that comes from culturedoes
not break with it is linked to a comfortable praetiof reading. Text of bliss: the text that impoae
state of loss, the text that discomforts (perhaphké point of a certain boredom), unsettles thele€s

historical, culture, psychological assumption, ¢basistency of his tastes, values, memories, btimgs
crisis his relation with languadé®

Krisen tar betrakteren med seg pa en oppdagelsesreit det uventede og det uforutsigbare,
mot flere kriser og reiser med nye fglelser ogravtger. Pa denne reisen blir han ogséa bevisst
skaperens kunstferdighet og originalitet og demvettets eksistens som et kunstverk. Denne
bevisstheten om prosessen som et estetisk prasjekt faktor for glede, fordi som Eco sier
kan vi bak verkets kompleksitet kjenne igjamstnerens verden:

[...] a conscious organization, a formative intentjar] This awareness of the project that underlies t

work will, in turn, be another inexhaustible souafgleasure and surprise, since it will lead uaro
ever-growing knowledge of the personal world anltucal background of the artist?

Krisen som fglge av mangel pa mening har imidlestatre omfang. Den setter selve verket i
en identitetskrise. Verket risikerer a bli oppfattem stay og dermed ikke som kunst. Det
apne verket utfordrer seg selv i en kamp mellomdssitruksjon og opprettholdelse av status
som en vei mot stgrre frihet og estetisk glede. lwterstreker derfor det apne verkets
ustabile natur pa denne maten: “thus in the dialéetween work and openness, the very
persistence of the work is itself a guarantee ¢fi sommunication and aesthetic pleasdfé”.
Det apne verket ma alltid kjiempe for & bevise &itus som kunstverk. Sett i en starre
sammenheng begrenser ikke krisen seq til det enketket eller til en kunstners ouevre.

Krisen har infisert hele samtidskunsten.

4.2. Manifesto per un teatro utopico

Kounellis er av mange oppfattet som vanskelig &téorvVed flere anledninger, hvor Kounellis

har blitt intervjuet, har han selv mattet korrigeeantalepartnernes misforstaelser av

138 Barthes, Rolandlhe Pleasure of the Textondon: Cape, 1976), 9-10.
139 Eco, The Open Work104.
19 |pid.
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forskjellige aspekter ved hans kuh§tDette er ikke spesielt pafallende saerlig med taoéke
at Kounellis’ kunst uttrykker hay grad av tvetydéghog derfor har bade publikum og
kunstkyndige kritikere ment at hans kunst er valgkeforsta. Objektenes tvetydige innhold,
og derved det apne verkets struktur, kan lett tibrdike fortolkninger som ikke
nagdvendigvis opphever, men snarere utfyller hvararBlom et eksempel pa det vil jeg her
trekke inn min analyse aManifesto per un teatro utopidéig. 4] fra 1972, som er et av de
tidligste verkene til Kounellis og et av de farstam, etter mitt syn, er tydelig teatrikalsk og
tvetydig. Jeg vil pa denne maten vise at forst&elsg fortolkningsprosessen i Kounellis’
verk ikke er en lett oppgave for betrakteren, spénliis intensjonen er a kreve en spesifikk
litteral mening i hans verk. Alle Kounellis’ arbeider apne for mange ulike fortolkninger,
fordi deres hovedfunksjon er a fungere som stismitn skal gi betrakteren frinet til selv a
komme med sine egne konklusjoner. De gjenspeiledstlige verdens historiske og
kulturelle kontekst pa lignende méte som Eco foedasin analyse orart informel**?
Naermere bestemt kan vi si at Kounellis’ verk repngsrer i starre grad en ny mate & se
verden pa som meningsproduserende objekter, edinakte referanse til deres kulturelle

kontekst.

| tillegg til at Manifestokan veere et eksempel pa Kounellis’ apenhet havgég det
aktuelle verket seerlig fordi ordetanifesta kunstsammenheng assosieres med kunstnernes
ideologiske erklzeringer. Jeg vil bruke alle tilgjetige kilder som kan bista med en
ikonologisk analyse og som eventuelt kan ende opg @m spesifikk mening med verket. Jeg
vil med dette vende om forstaelsesprosessen fraktledil induktiv. Jeg kommer med andre
ord ikke til & forsgke & bekrefte min pastand oerdiet og tvetydighet ved & trekke frem de
elementene som kan bevise det. Derimot kommeiljéddrsgke & analyseManifestosom
et tradisjonelt malerimotiv ved hjelp av en typRR&nofsky-modell med en preikonografisk,
ikonografisk og ikonologisk analyse. Panofskys némvende denne tredelte modellen pa
var i praksis en sirkuleer hermeneutisk prosessneserbestemt frem og tilbake fra del til
helhet'** P& bakgrunn av dette kommer jeg ikke til & trelkllaee grenser mellom de tre typer

analyser.

141 se for eksempel intervjuet med Willoughby Shagpif®72 (Kounellis, Echoes in the darkness, 140:151)
192 5e “The Open Work in the Visual Arts” i Ecbhe Open Worlk84-104.
143 Holly, Panofsky and the Foundations of Art Histo4(-42.
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Manifesto per un teatro utopidae laget og stilt ut i New York i forbindelse med
Kounellis’ separatutstilling i galleri Sonnabentid72. Verket er en installasjon som bestar av
tre deler: P& den venstre siden av installasjoeegér et stort kvadratisk lerret som er malt
sitrongult pa veggen. En ramme laget av fotografoen er limt pa et hvitt tegnepapir henger
pa hgyre side av installasjonen. Pa papiret eogl& en blyanttegning av et ansikt i profil.
Den tredje delen bestar av en symaskin og en tggniret kvinneansikt sydd pa et hvitt
tegnepapir som ligger under symaskinens nal. Dsta delen ligger pa gulvet og, med sitt
volum, bryter med det ellers flate uttrykket til sedelene som henger pa veggen. Den
trekantede komposisjonen er ikke helt symmetriskagnsert. Verken objektenes form,
volum eller tyngde kan indikere noen form for getnisk harmoni. Maskinens plassering pa
gulvet mellom de to andre delene av installasjayiert midtstilt tyngdepunkt som skaper
stabilitet og balanse, men ogsa naturlig tyngdele nstallasjonen. Dette er imidlertid ikke
det dominerende og kan derfor ikke antas a vaedetsikentrum. Lerretets stgrrelse og sterke
farge fanger betrakterens oppmerksomhet og detisatea komposisjonen. Det er med andre
ord en helhetlig balanse og harmoni mellom fartgrslse og tyngde som ikke kan

identifiseres med en spesifikk formal symmetrirediesentrum.

Komposisjonens mangel pa et tydelig sentrum ogddametrisk harmoni reflekterer
motivets meningsproduserende struktur. Plasseriagele tre atskilte delene falger ikke
noen syntaktisk eller semantisk sammenheng. Vildense et linegert, narrativt mgnster som
kan gi oss en logisk sammenheng mellom de tre detaen de ser ut til & veere tilfeldig
plassert og tilfeldig satt sammen i en felles ifa$gon. Symaskinens plassering bryter med

var oppfatning av verket som en innholdsmessig lyggm@ammensetning.

Ved a se hver del for seg merker man at bortsetefretet bestar de to andre delene
av objekter som er satt sammen i ukonvensjoneltetioasjoner. En rektanguleer ramme av
fotografier er limt pa en tegning pa hvitt papir@gannen tegning er utfart av maskinens nal
og trad som ligger pa maskinens arbeidsplate. @jels uvanlige sammensetning utfordrer
betrakteren til en grundigere observasjon for adian underliggende logikk bak deres
surrealistiske undertone. Ved en naermere betrakairinstallasjonen oppdager man at det
er en viss sammenheng mellom de tre delene. Dt Istwetet og de to tegnepapirene har en
felles egenskap som ikke ligger i deres form, meares funksjon som kunstmaterialer.
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Kunst blir derved det eneste logiske og synligellsdm kan binde sammen hver enkelt

kombinasjon og samtidig alle delene i verket sorstewkturert helhet.

Siden motivet ikke er en illustrasjon av en tidigdtteraer tekst faller identifiseringen
av motivet sammen med meningen i verket. Med deiite utgangspunkt vil jeg undersgke
alle objektene og sammensetningene for a forsdikmé en eventuell sammenheng. | en
ikonografisk analyse betyr dette at jeg farst n&hntifisere figurene, selv om dette ikke
ngdvendigvis skjer i samme rekkefaglge i et tradigjbmaleri. Hvilken betydning kan en
vanlig husholdningsmaskin, som en symaskin, haeouhel av et kunstverk? Gir Kounellis
en arbitraer symbolikk til den eller bruker han deed den ordingere betydningen den har?
Objektenes semiologiske innhold er ikke gitt pdford som i en ordbok for symboler. Den
ma derfor etterlysesade i kunstnerens tidligere praksis (verk, skiiftg i objektenes videre

historiske og sosiokulturelle kontekster.

Det kvadratiske lerretet
Lerretets symbolikk hos Kounellis er ikke vilkarligen tar alltid utgangspunkt i det som
lerretet virkelig er; en statte til motivet. Slilhogsa Kounellis brukt det i alle sine verk,
enten motivet er malt palfabetq eller sydd pa lerretet (blomstene), eller baesgért foran
det (dansende ballerina eller cellospiller). Entehhenger pa veggen eller star pa gulvet har
lerretet i likhet med metallplater, senger, gallegger, traller, dgrapninger, vinduer eller
containere alltid den samme funksjonen og rollegt. il@presenterer maleriets tradisjonelle
statte til motivet. Vi kan derfor i fgarste omgaregen metonymisk referanse til maleriet
generelt. Men siden lerretet er malt gult og kvadkaskaper det en direkte assosiasjon til
modernismens maleriske abstraksjon og dermed tiéWths beramte kvadrat. Lerretets
abstrakte form (malt bade hvitt, gult og svart) kg@pfattes som en referanse til Malevichs’
kvadrat, og ikke bare til det abstrakte malerietegelt. Kounellis har i skrifter og intervjuer
uttalt seg om Malevichs’ kvadrat. | et intervjuRRudi Fuchs i 1984 sa Kounellis:

Malevich’s painting contains both the traditionRiissian painting as well as the idea of a just and

revolutionary future. It is that condition whichaguted the possibility of painting a square. While o

circumstances are completely reversed. We havelgithe opposite situation, so you not longer find
the circumstances for representing a square. Tingylysdon’t exist***

144 Kounellis,Echoes in the Darknes$92.
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Det gule kvadratet er med andre ord ikke en egefirapelse av Kounellis, men en direkte
referanse til kvadratet som et kunstobjekt. Kvasteasymbolikk ligger for Kounellis i dens
historie som et produkt av en kulturtradisjon. &ehet intervju til Wim Beeren 1990 papekte
i tillegg Kounellis:

The [Malevich’s] square refers to tradition andlialectically related to its historical referencesl

roots. Malevich’s square is not only a square,i®atso the sum total of combined experiences fogmi
a whole important to the period in which the paigtexecuted?®

Kounellis har uttrykt sin tro pa tradisjonsaspekseim en forutsetning og en uatskillelig del
av kunst, eksplisitt i sine skrifter og implisited & referere til Malevich: “There is some
yellow in Malevich’s white because there is en eshgold behind it**® "The gold”, som
Kounellis i flere sammenhenger har referert tilderussiske ikonenes bladgull. | samme
tekst skriver Kounellis: "The lay orthodoxy of Maleh* for igjen a uttrykke en helliggjaring

av kunst- og kulturhistorietf”

Kounellis’ strategi for & "sakralisere” det verggikommer til uttrykk i hans
kunstneriske praksis gjennom valg av bade ord egpasisjonelle grep. Tragedie civile
brukte Kounellis ordet sivil, for det fgrste fodémpe symbolikken til det guddommelige
som bladgull har i ikontradisjonen, og for det anfir a forsterke symbolikken til det
verdslige med oljelampens fysiske lyddanifesto per un teatro utopidaruker han ikke
bladgull, men gul maling for & referere til "Maletais lay orthodoxy”. Kounellis’ beundring
for Malevich og det emblematiske kvadratet harflganger kommet til uttrykk ogsa

gjennom andre av hans verk.

| lys av dette kan avbildningen av Malevichs’ kvatdrKounellis’ verk etter mitt syn
ikke oppfattes som noe annet enn en serbgdig hgrfdlirMalevich, og for alle kunstnere
som med deres kunst har skapt en kontinuitet meiwtid og fremtid. Malevichs’ kvadrat er
for Kounellis et symbol pa den ideelle relasjonesilam tradisjon og innovasjon og mellom
historie og samtid, og alle hans representasjonkvadratet synes a fremsta som

monumentale referanser til kvadratet som en "ptsamégoria™*®

145 Kounellis intervju til Wim Beeren i utstillingent@ogenKounellis. Via del Marg83.
146 Kounellis,Echoes in the Darknes47.
Y7 Ibid.

148 projeksjon av en sekvens av bilder.
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Fotografiene

Fotografiene er satt sammen i form av en ramme timepa et tegnepapir der Kounellis har
laget en blyanttegning av et ansikt i profil. Fotfgene er preget av anonymitet siden de som
er avbildet tilsynelatende er tilfeldige personkeikget ut pa et marked. Fotografiene er
sorthvite og har derfor ogsa en historisk referaihes periode far fargefotografienes
oppfinnelse. Samtidig avslgratografiene fotografens blikk pa virkeligheten nustes mate

& dokumente den pa.

En ramme fungerer generelt som en overgang mellbedtmmmet og det reelle
rommet, og mellom fiksjon og virkelighet. Fotogetfsom mekanisk reproduksjon og
indekstegn ligger nettopp pa grensen mellom reptas@n og virkelighet, og som
representasjon mellom "ready made” og menneskeskapkt. Nar Kounellis setter
fotografiene sammen i form av en ramme plassemidban i deres naturlige plass pa et sted

mellom kunst og liv.

Da Bruno Cora intervjuet Kounellis i 1996 stiltenhet spgrsmal om maleriets fremtid,
og Kounellis svarte pa en mate som ogsa inkludentes syn pa fotografi:"Figurative
initiation cannot be replaced. Painting plays @ tbiat can never be substituted. Like the oral
word [...] photography is slightly fluid and cannat lhoulded. It has something of the
apocalyptic about it**° Det apokalyptiske i seg selv er en handling sosheer den
objektive sannheten. Kounellis anerkjenner medenodi fotografiets status som et medium
som skiller seg fra maleriet, noe som ogsa uttrgikdiennom det aktuelle verket. Kounellis’
uttalelse er selv ogsa apokalyptisk ved at deykiktar hans anerkjennelse av fotografiets

status.

Plassert sammen i form av en ramme, utgjer fotegrafet atskilt legeme og en
autonom helhet. Rammen ligger verken i papiretgrsensom et eget motiv, eller i papirets
omriss for a fungere som papirets ramme. Fotografigger som et fremmedlegeme pa
papiret og reiser derfor et spgrsmal om relasj@nniinner oss pa alle kontrasterende
sammenstillinger som Kounellis er kjent for, somd&sempel hester vs. gallerivegger. |

denne installasjonen er verken hestene eller galggene komposisjonens sentrum.

149 K ounellis,Echoes in the Darknesa76.
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Desentralisering av motivet er ikke bare visueknnogsa innholdsmessig. Motivets senter
ligger alltid i den kontrasterende relasjonen dgeiken figur eller et objekt. Hestene betyr
derfor ingenting uten galleriveggenes stgttend&djom, og galleriveggene er meningslgse
uten hestenes tilstedeveerelse. Desentraliseringeamamen virker derfor forebyggende mot
a se tegnepapiret og rammen i en harmonisk samttieags®ette er en av Kounellis’
teknikker for & bygge opp en syntaktisk struktunsaventuelt kan gi statte til produksjon av

mening.

Pa denne maten utelukker Kounellis en konvensjoakisjon mellom ramme og bilde
og mellom fotografiene og tegnepapiret, og apnerfopmulighetene til & gi dem et nytt
innhold og sette dem i en annen type relasjon.avii kd undersgke deres betydning, ikke i det
partikuleere, men det allmenne, og dermed se densgorholer og ikke som kunstmaterialer.
De blir representasjoner av to atskilte kunstmesten lever et parallelt liv i verket og er
langt fra noen form for samarbeid. Deres spessallamenstilling initierer en dialektisk
lesning av dem som representasjoner av maleritogHafi, og dermed som poler i relasjonen

mellom fiksjon og virkelighet og mellom kunst og.li

| et intervju med Whiloby Sharp i 1972, i forbindelmed utstillingen i Sonnabend
galleri, ble Kounellis ogsa spurt om hvorfor hatgte & sette fotografiene sammen i en
rektanguleer form. Da svarte Kounellis igjen medefaranse til ikontradisjonen som
bekrefter hans kunstneriske forankring i maleri:

The most interesting thing about the photograplasvelmat they represent is their structure [...] the

framing. It's also a medieval icon [...] to understahis concept, you need to mentally visualize the

structure of icons, with their gold leaf backgrowardl the lives of the saints which frame the imafge

the Madonna®®®

Disse sma bildene som utgjgr ikonets ramme fungen@ren narrativ kobling mellom
hovedmotivet og konteksten. Rammens funksjon soovetgangsmedium trekkes inn her for
a rette betrakterens oppmerksomhet mot billedsirakti et annet medium. Dette er et av
elementene som stimulerer dialektikken mellom detskjellige mediene, som her kan
oppfattes som en dialog mellom ikontradisjonenaigdrafi, og mellom de to forskjellige
historiske periodene de hgrer til. Plassert vedrsal/ det gule lerretet (Malevichs’ kvadrat)

fares dialektikken videre mellom ikontradisjonestolgrafi og avantgarde.

150hid., 156-157.
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Kounellis ser dem ikke som konkurrerende medien sw@n medier som forholder
seg til kunst-liv relasjonen pa forskjellige mateet er ingen tegn her som kan hjelpe oss
med & komme med en kvalitetsvurdering. Sammemstéh er en sammenligning som
fremhever hverandres karakteristika. Den ngytra@msétillingen intensiverer var interesse for

a identifisere deres ideologiske forskjeller.

Pa Robin Whites spgrsmal om hvorfor han valgtektieetle fotografiene understreket
Kounellis kunstsprakets struktur som en del avstesiokulturelle identiteten: “my interest
lies in the solution adopted, in the problems igisg the artistic language and by ethical

matters of historical identity — necessary for tmdiscover and so identify oneself®!

Symaskinen

Ved hjelp av de samme kriteriene har Kounellis valgruke symaskinen, bade i det aktuelle
verket og i et stort antall andre verk. P& sammte s@m alle de gamle objektene (sorthvite
fotografier, kull, damptoget osv.) representergnagkinen en historisk periode med en
sosiokulturell struktur og atmosfaere. | likhet miedetet fungerer symaskinen ogsa som en
statte til tegningen som ligger under maskinensagikom er en del av kontrasten mellom
struktur og sensibilitet. Vi har sett dette i &fleunellis’ verk, der for eksempel papegayen
star pa stangen foran en metallplate, hestene sbomdet fast til veggene, steinene som

ligger pa en tralle og vektsekvenser som hengenket.

Ansiktet er sydd pa papiret, fordi det i realitetidke er noen mate et tegnepapir kan
forholde seg til en symaskin pa og samtidig hasien statte. Kounellis skaper en relasjon
mellom symaskinen og ansiktet, og definerer maskb#le som en statte og en aktiv aktar
for kunst. Ved & sy omrisset av ansiktet pa papsietpes det en relasjon som identifiserer
symaskinens rolle som et kunstobjekt med et innbold overskrider dens ellers ordinaere
betydning. Ansiktet er et kvinneansikt, noe sommsgnligvis ikke er tilfeldig. Symaskinen,
som et redskap for storproduksjon, assosieresrfosvis med kvinnelige fabrikkarbeidere og
i dette tilfellet husmgadre. Fotografiene og symaskistgtter hverandre som representanter
for et industrialisert amerikansk samfunn med egpwokulturelle og gkonomiske forhold.

Jeg har tidligere, i forbindelse med utstillinge®ti Augustin, nevnt at Kounellis bruker

151 bid., 156.
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objekter og materialer som har referanser til deiade konteksten hvor utstillingen finner
sted. Dette er et annet og sekundeert kriteriumvdtly av bade fotografiene og symaskinene.
Verkets lokale dimensjon med en stedsspesifikknikniag ble ogsa nevnt av Kounellis i
samme intervju til White: "Using these photographthat particular work is tied to a certain
kind of fascination which | felt not only in Sana#frcisco but also in New York, a fascination
depending on the epic intensity those cities exgired

Tittel og verk
Sa langt har vi sett hvordan Kounellis setter samareinstallasjon og hvordan de valgte
objektenes innhold knyttes til kunstnerens egekgpsatil deres egen plass i kunst- og

kulturhistorien, til lokalsamfunnet og til verketlg som en egen kontekst.
Men hvordan kan objektenes symbolikk knyttestelén manifest for et utopisk teater?

TittelenManifesto per un teatro utopiceom en faktor for forstaelsen av verket, bar her
kommenteres, siden det ikke er ofte Kounellis bruiter pa sine verk. | likhet med tittelen
paTragedie civileer det sannsynlig at Kounellis' titler er et fokgw & avverge eventuelle
misforstaelser fra betrakterens side. Vi ma deséopa ordet teater som verkets hovedtema
siden meningen som formidles her er at verket eragtifest om et teater som imidlertid er
utopisk. Man kan her konkludere med at det & ifisate hvilket teater det gjelder, kan veere

en snarvei for & identifisere verkets motiv.

Etter analysen av objektenes innhold kan vi seeaedto hovedelementer som blir
tydelige gjennom deres relasjoner. Det ene er mealsom et kunstmedium, og det andre er
stemningen til et spesifikt sted og en historiskquie. Her reises det falgende spgrsmal:

Kan tittelens uttrykk "utopisk teater” veere en ksk eller ironisk referanse til malerisk

tradisjon i en bestemt historisk perictie

Kounellis har i sine intervjuer, skrifter og vewbpriset sine (samtidige og tidligere)
kunstneriske "samtalepartnere” og deres kunst.eDatinmer tydelig til uttrykk i hans tekst

152 pid., 156.
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Man of Antiquity, Modern Artist®, som vi tidligere har sett. Kounellis har i sin ktins
integrert elementer fra de arbeidene som har ieggiam (antikkfragmenter, Malevichs’
kvadrat, Caravaggios chiaroscuro osv.). Det vifatereere en selvmotsigelse fra Kounellis
side & betrakte maleriets tradisjon (ognesi¥ som et forbilde og samtidig som mislykket.
Det kan ikke se ut til at Kounellis giennom sinekvettrykker kritiske holdninger til historien
og seerlig kunsthistorien. Hvis Kounellis hadde kaghmed en kritikk i form av bade bilde
og tekst i et og samme verk ville verkets motiketrfor apenbar. En forhandsbestemt
mening fra kunstnerens side ville virket begrenseiod betrakterens fortolkningsfrihet. Dette
ville heller ikke veert i samsvar med maten Kousetlbnstruerer verkene sine med hensyn til
betrakteren. | et intervju med Carla Lonzi i 19@8rimenterte Kounellis et maleri med ordet
Giallo (gul) som motiv som imidlertid var skrevet med rgd maling:

| don’t want to give the viewer ready made objécit, to make him work with his imagination. That's

why | wrote ‘Giallo’ in red on the aluminum on thather painting. The viewer immediately imagines

yellow, but you don't really offer it to him, yowifce him to make an effort, you make him parti@pat
in a flat surface, but with his mintf*

| denne forbindelse er det interessant a lese avokabunellis refererer til sitt eget
kunstideale slik han p& apologetisk vis skrev stekMan of anticuity, Modern Artist
1982

153 pid., 32.
154 1bid., 123.

135 bid., 32. (Opprinnelig trykt med tittel “Un hombantiguo, un artista moderno’Vardar, no. 2. (February
1982): 1-2.

Man of Antiquity Modern Artist
| am against the world of Andy Warhol and his desleats today.
| wish to restore the atmosphere of Cubist times.

I’'m against the state or paralysis resulting fréwa postwar era. Instead, | seek lost scatteringpsstdry in the
fragments (of feelings and form).

| desperately seek unity, albeit difficult to attaalbeit Utopian, albeit impossible and therefdr@matic.
| am against the aesthetics of catastrophe; I'fawor of happiness;

| seek the world where our vigorous and proud fatfedrs of the Noveccento left us examples of re¢iamiary
form and content. I'm an admirer of Pollock, fos kiramatic and impassioned search for identity.

I'm an expert traveler, | know the tortuous roafisny European land, the mountain paths and theitigs with
their barroom stories and impassioned discussions.

| love the Egyptian pyramids, | love Caravaggitpve Van Gogh, | love the Parthenon, | love Kankijns love
Klimt, | love Goya, | love the impetus of the Wirdg¥ictory of Samothrace, | love medieval churchdeye
the character of Ophelia as Shakespear describ@stié honor the dead, while thinking of myselfasiodern
artist.
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"l desperately seek unity, albeit difficult to attaalbeit Utopian, albeit impossible and
therefore dramatic”.

Dette er en sterk antydning til at det utopiskegiekan veere et selvrefererende, men likevel
ikke et kritisk uttrykk'>®

Det er merkverdig at Kounellis skriver ordet "Utapf med en blokkbokstav "U”,
mens alle de andre adjektivene i samme rekke evekmed liten bokstav. Dette er ikke bare
en antydning tiKounellis’ bevissthet om sitt eget utopiske prosjeken antyder ogsa at han
legger en mening i det utover den konvensjonelhe Eseren bar veere oppmerksom pa. Hans
selvbevissthet om sin egen utopi er verken selgkriller melankolsk. Den er optimistisk pa
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samme mate som han oppfatter GéricaRitft og Munchs 8riket.”’ Kounellis mener at

Skriketikke uttrykker en passiv melankoli, men en akvaptimistisk frustrasjon.

Et annet element som kan gi uttrykket "teatro utopen selvrefererende dimensjon
er tittelens innledende oManifesto Det er kjent praksis blant kunstnergrupper a kemm

med ideologiske erkleeringer i form av manifesterddelyse deres kunstneriske strategier.

Sa langt har vi sett at de to ordenanifestog utopiskfar en sterkt selvrefererende
undertone som har sin forankring ogsa i Kouneféikster. Det som imidlertid utvilsomt kan
veere selvrefererende er ordet teater, som i kigiitten teatrikalitet viste hvilken plass det har
I Kounellis’ kunst. Det utopiske teateret kan dedppfattes som en metonymisk referanse til
hans eget kunstprosjekt, som er utopisk, nettopp &et sikter mot en uoppnaelig enhet.
Ordet utopi, som farst dukket opManifesto per un teatro utopickom ti ar senere i den

ovennevnte teksten, som en bekreftelse pa et kasgtkts utopi.

Teatrikalitet har for Kounellis veert et hovedprpsi verkets grunnleggende struktur.

Hvis den italienske kunsttradisjonens innflytelsemunellis’ kunst kunne komprimeres i ett

16| en annen oversettelse sitert fra Adachiara Zbennes essay “An Engaged Modern Painter” i
utstillingskatalogedannis Kounellis(Oxford: Modern Art Oxford, 2004), 14 star ogs&will not succeed in
putting the totality back together, but the horesteavor of a painter is to try, not to give upthmndifficulties
history presents you with, to embark on this extyniong journey”.

1574Just as Van Gogh's cypresses, Munchie Shoulteft its mark on the expression of a duality whidéwed

the heavenly as beautiful and helliness as ughlldtved us a first-hand view of a positive, belitHell while,
at the same time, charging us with the pure and-aeniy, liberating, tension of grasping an intelle¢ bond at
the center of an endless celebration, and becoariragcomplice” (utdrag fra "For Edvard Munch” i lgeellis,
Echoes in the Darkness6).
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ord, ville det veert teatrikalitet. Og hvis vi kunkemprimere beskrivelsen av strukturen i hans
kunst i ett ord, ville dette ordet veert det sammreatrikalitetens sentrale rolle blir i Kounellis’
egne ord sveert tydelig: "In fact my work has alwhgen about theatricality and | insist on

this word”>®

Hvordan kan tittelens selvrefererende karakteraigires i verket?

Vi har tidligere sett at Kounellis ble fascinertstemningen han opplevde ved hans besgk i
Chicago og New York som han reflekterte over ivizthifesto Denne stemningen er knyttet
til en spesifikk historisk periode som kan knyttiésnodernismen. Kounellis oppfatter
modernismen som en periode der kunst fortsatt iggsneer. Gjennom Malevichs’ kvadrat
knytter Kounellis seg til og identifiserer seg nohne periodens stemning og visjoner. Den
spesifikke historiske perioden og dens stemning) gar et av de to hovedelementene i

verket, representeres gjennom dialektikken mellerme periodens fotografi og maleri.

Det andre av de to hovedelementene i verket eemetibg kan knyttes til Kounellis
siden han betrakter seg selv som en maler, ogihatadlasjoner og skulpturer som bilder.
Kounellis’ personlige kunsthistorie som kan uttrgkkgjennom begrepsparet presentasjon vs.
representasjon (somimesiskan ogsa knyttes til symaskinens voldsomme angatp

naturalismen som representeres med tegningen.

Mangel pa litteral mening — tvetydighet.
Til tross for at objektene kan assosieres badekoedellis’ kunst og verdens kunsthistorie,
fungerer alle delene i verket som uavhengige tegmigke kan fortelle en konkret historie.
De er fragmenter som kan referere til Kounelligpit men som likevel ikke kan kobles
sammen i en lineaer fortelling. Tegnenes syntakisskektur betrakter jeg derfor som
parataktisk(fra det greskaaporéccey som betyr a sidestille):
Parataxis is a stylistic term referring to a refapaucity of linking terms between juxtaposed sésuor
sentences, often giving the effect of oiling upifsvess, and sometimes compression. A paratagtie st

is one in which a language’s ordinary resourcegdioing propositions are deliberately underused;
propositions are set one after another withouettpected particles, adverbs, or conjunctions. The

198 K ounellis intervjuet av Jean-Pierre Bordaz, i Kellis, Odyssée Lagunaird92 sitert i GilmanArte Poveras
Theater 98.
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effectivenes®f parataxis varies relative to a language’s stmactsince languages differ widely in their
means of joining clausés’

I likhet med ord eller setninger i den poetiskeapaksis er objektene og delendanifestoog
installasjonene til Kounellis vi har sett sa lafiftagedie civile hestene, prosesjon osv.)
preget av & ha en hgy grad av semiotisk poterigler imidlertid ikke noen forbindelse som
kan definere hvilken form for relasjon som kan 8srmellom dem. Parataksis var et av de
sentrale tekniske elementene i den italienske pkelgin fra mellomkrigsperioden kjent som

hermetismée®®

En av de grunnleggende figurene i denne skoleGuaseppe Ungaretti, som Eco
ogsa har referert til for & vise til et eksempefpénhet. Kounellis’ likhet med hermetisme
ser ikke ut til & omfatte flere elementer enn gaksis. Jeg vil her kun vise til en analogi
mellom ord og objekters syntaks, der overgangeetf(ard- eller et figur-) fragment til et
annet mangler konjunksjonselementer som kan goekrkt narrativ sammenheng. Dette
betyr at objektenes polysemi, slik Eco ogsa haek@jkke kan avgrenses til en grad som kan
medfare en entydig lesning. Betrakteren kan sdlyeviavilke av de mange betydningene

objektene har nar han skal konstruere sin egeatharr

Kounellis’ apologi eller kollektiv tragedie?

Betrakteren aManifestoer ogsa fri til selv a finne den meningen han &gde i relasjonene
mellom de forskjellige objektene og delene. Fomoigsfriheten kan for eksempel fare til en
annen oppfatning av verkets grunnleggende elemegtgr en annen versjon enn den som jeg
tidligere har vist til i min analyse. Istedenfotrékke frem objektenes symbolikk, som
Kounellis’ selvrefererende tegn basert pa Kourieltisk og tekster, kan man se pa de tre
delene kun som historiske referanser. Det finngsnirestriksjoner i verket som utelukker det
ene eller det andre fortolkningsstastedet. Det gutetet kan for eksempel leses som en

representasjon av modernistisk abstrakt malewgiaifiene som en referanse til den lokale

139 princeton Encyclopedia of Poetry993, s.v. "parataxis”.
180 princeton Encyclopedia of Poetry993, s.v. “Hermeticism”. Falgende er et utdasgst 521.

“A blind faith in the thaumaturgic features of téord, often considered more as a sound than as.s&ns
renewed awareness of the polysemous nature oftathace. A reliance on the subconscious andadmati
drives of the psyche. A partiality for mental preses based on intuition rather than logic and harfagoring
of oneiric techniques of description. The great tddhe hermeticist poetic discourse is the anaéodghe art of
the simile in the Aristotelian sense of the suddexsp of similarity in things dissimilar.”
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sosiokulturelle strukturen, og symaskinen som erealistisk versjon av naturalismens
forkastelse av modernismen. P& denne maten bkevet pessimistisk uttrykk for et utopisk
teater, neermere bestemt et mislykket kunstprospkt modernismen har veert. Kounellis’
apologi og personlige drama forvandler seg, fréedertolkningsstastedet, til en abstrakt

kollektiv tragedie.

4.3. Oppsummering — Manifesto og dpenhet

Vi har sé langt sett &anifestogparataktiske syntaks i kombinasjon med objektenes
polysemi apner opp for ulike muligheter for fortolkg avhengig av betrakterens
forstaelseshorisonmManifestoer et tvetydig verk og derfor et typisk apent vere som
innebeerer et felt av muligheter for mange og uldteolkninger. Vi finner her alle
karakteristika som Eco beskriver som det apne t&#ennetegn. Orden, mening,
forutsigbarhet, det konvensjonelle vs. uorden,rmfasjon, overraskelsesmoment,
uforutsigbarhet, det ukonvensjonelle, tvetydighgkose.

Manifestoer en sammensetning av ulike objekter, men sagnbbjekter som er lett
gjenkjennelige. Betrakteren blir ikke overraskenge og ukjente former, men gjenkjenner
umiddelbart verkets komponenter. P4 grunn av denesiktige plasseringen og belysningen
blir betrakteren forberedt pa a oppleve noe draskabet store gule lerretet dominerer bade
med sin stgrrelse og farge og trekker betraktesppsmerksomhet. Verkets form gir uttrykk
for noe som er velstrukturert og ordnet siden @didre delene av verket er ryddig plassert

med klare grenser og mellomrom.

Det er imidlertid mange elementer som bryter desnden og overrasker betrakteren
nar han ser neermere pa objektene. Den ukonvensjea@hmensetningen av symaskin og
kunstobjekter som maleri, tegning, fotografi skageenigmatisk atmosfeere og
undringsfalelse hos betrakteren. Symaskinen skagrelen siden den befinner segi en
kontekst hvor den ikke hgrer til. Symaskinensddsveerelse som et fremmedelement
forsterkes seerlig pa grunn av tegningens plasspdargymaskinens arbeidsplate.

Pa samme mate (men i mindre grad) fungerer sammmémgen av fotografier og
tegnepapir. Deres ukonvensjonelle relasjon betoreskfotografienes plassering i form av en

ramme. Fotografiene er flyttet fra sentrum til femiiog har tatt den plassen som en
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fotoramme vanligvis har. Disse ukonvensjonelle samsetningene, som enten er formale
eller kontekstuelle, skaper uorden i vare konvareje erfaringer og relasjoner til de aktuelle
objektene. Denne uorden som det ukonvensjoneligeskar vi betrakter verket, stimulerer

var interesse for a finne en mening.

Vi blir utfordret til & sgke etter en spesifikk niegi alle typer relasjoner som kan
oppsta mellom objektene og mellom objekter og ve¥etkets parataktiske struktur mangler
imidlertid disse midlene som kunne hjelpe betrakteil & spore opp disse relasjonene. Det
finnes heller ikke slike forhandsbestemte relagj@oen formidles fra kunstnerens side. Dette
farer betrakteren til en posisjon der han ma keblmmen et lerret som er malt gult, en
gammel symaskin med en tegning pa papir og eldtb\dte fotografier pa tegnepapir. Det
finnes ingen syntaktiske restriksjoner pa hvordajekiene kunne tolkes og kobles sammen.
Selv om kombinasjonsmulighetene er mange pa grumhjgktenes polysemi, blir
mulighetene samtidig avgrenset av selve objektkaeskteristika og verkets komposisjon.
Verkets sceneaktige form og dramatiske atmosfdsabinasjon med symaskinens og
fotografienes uttrykk som antikviteter, skaper tamsing som preges av alvor. Betrakterens
assosiasjoner blir da pavirket og avgrenset pangawmstemningen i verket og
utstillingsrommet. Denne typen elementer som finneskets form og komposisjon skaper
orden i en meningsproduserende struktur og foremalrverket oppfattes som stgy. Samtidig
blir betrakteren bevisst pa at bak disse elemerligger kunstnerens intensjoner om a

formidle mening gjennom verket.

Den hermeneutiske sirkelen nar et punktManifestosbetrakter ma ta kunstnerens
plass og overskride verkets tvetydighet for a fienemeningsfull avslutning. Under
forstaelsesprosessen blir betrakteren bevisst kerests intensjoner om & skape et uferdig
verk som han selv er fri til a fullfere. Det aprerkets estetiske glede, slik Eco har forklart, er

et produkt av denne forstaelses- og fortolkningsgssens forlgp.

Kounellis’ apne verk er et uferdig verk, og tvetlaéten utfordrer betrakteren til &
fullfare det kunstneren har pabegynt. Sett i déortgindelse er tvetydighet et element som
definerer verkets avhengighet av betrakteren. Kaemkéts endelige tilblivelse forutsetter
betrakterens tilstedeveerelse pA samme mate saatetstykkes utfarelse forutsetter et
teaterpublikum. Ved a finne en subjektiv meningiket skaper betrakteren et metaverk som
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han ogsa blir en del av. Pa denne maten fullfezrakteren en meningsproduserende prosess

som blir initiert av verkets teatrikalske funksjon.
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Konklusjon

| de foregaende kapitlene har jeg forsgkt a bemmellis’ verk ved a undersgke den
meningsproduserende strukturen i noen av handlasgtaer etter en innledende

giennomgang av de mest sentrale aspektene i hass ku

Vi har sett at Kounellis prioriterer med sin kuestpresentasjon av den virkeligheten
vi lever i istedenfor en illusjonistisk represeiftasav den, hvor representasjonen blir forstatt
sommimesis Presentasjonen innebaerer en ny relasjon mellowst kg liv, og en seeregen

materialbruk som skiller Kounellis’ kunst fra tigére kunsttradisjoner.

Vi har videre blant annet registrert en uoveremsaaielse mellom Kounellis’
materialbruk og Germano Celants analyser av Koishk&linst pa 1960-tallet, som fremstiller
en dirkte opplevelse av materialitet som verkerm&tfokus. Det ble imidlertid klart at i
motsetning til Celants analyse er materialenes agnalitetens rolle ikke verkets
hovedfokus, men et sekundaert komposisjonelt elesmntstatter verkets dialektiske struktur
og innhold. Kounellis’ (ogrte poverasgrenselgse frihet i valg av kunstmaterialer ke
beskrevet dekkende av Celants uttrykk "fattige maler”. Materialene kan veere alle typer
sansbare objekter som f.eks. ramaterialer, ildnyplanter, dyr, eksisterende objekter og nye
konstruksjoner. Tyngde, lyd og lukt er ogsa inkiidem estetiske kategorier i verkene som

kan karakteriseres som synestetiske.

Arkitekturen i utstillingslokalene kan brukes somdel av verket pA samme mate som

alle materialene, naermere bestemt som en fysisk fioed sin materialitet og sitt innhold.

Komposisjonen kjennetegnes av orden, harmoni, rytiyjreamikk og bevegelse. Den
karakteristiske repetisjonen av objekter og mothas Kounellis uttrykker dynamikk og
bevegelse, som samtidig pavirker og forsterkeretsrinnhold. Komposisjonelle elementer
som kontrast, kontrapunkt, rytme, bevegelse sammeshmaterialenes egenskaper stimulerer

den dialektiske strukturen i verket.

Vi har i forbindelse med innholdet sett at matema og objektene ikke refererer til
spesifikke litteraere tekster og kontekster, og slseammensetninger kan ikke tolkes pa en
entydig mate. Objektene kan derfor opprettholdesipolysemiske potensial. De

hverdagslige objektenes konvensjonalitet blir siétiunellis’ estetiske filosofi fra en ny
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vinkel som en verdi, og deres trivielle status dermed opphgyet. | en metaforisk forstand
foregar en sakralisering av hverdagsobjekter. Beslsen av materialbruk hos Kounellis
faller sammen med den preikonografiske analysehebienidlertid ikke mulig &
giennomfgre Panofskys ikonografiske analyse sidaumnillis’ verk verken er illustrasjoner

av konkrete motiver eller kan fortolkes pa en eigydate.

| forbindelse med Kounellis’ kriterier for valg awaterialer har vi sett at
allmenngyldighet (i deres form, funksjon og innfadd en ngdvendig forutsetning. Med
begrepemeasurementetegner Kounellis det estetiske spraket som b&ien historisk
periode og er i likhet med valg av materialer bigpérallmenngyldighet. Vi har et slags
estetisk paradigmeskifte der det nye paradigmetled@gnes som en myeasurement
Kounellis’ kunstprosjekt sikter mot etableringened\nytt estetisk sprak og derved mot et nytt

estetisk paradigme.

Kounellis betrakter seg som en maler, men opeperdryss og tvers av alle de
konvensjonelle kunstmedia. Maleribegrepet kan wl@n Kounellis’ retoriske strategi for &
understreke maleriets kontinuitet og & koble hegdirmensjonale kunst til det konvensjonelle

maleriets tradisjon.

Vi har ogsa sett at religion, metafysikk og naklkei utgjgr motivets tema. De blir
indirekte inkludert gjennom materialene, nsermegdyat giennom deres manifestasjoner i
kultur. Verket er en syntese mellom utstillingsddgme og arkitekturen. Kounellis benytter
seg av alle de arkitektoniske delene i det indkéektoniske rommet som alltid er et offentlig

sosialt rom.

Kounellis’ stedsspesifikke verk kjennetegnes akdikilitet. Det lokale aspektet har
en sekundeer rolle overfor det universelle, som kdtlisnfarst og fremst vil formidle med

verkets dialektiske struktur.

Utstillingsrommet behandles som en teatersal me@&stetikkens dramatikk som
forbilde. Betrakteren er fysisk til stede i utstifsrommet og dermed fysisk inkludert i verket.
Teatrikalitetens effekt er derfor ikke bare frontaken tredimensjonal og kan falgelig

betegnes som sfeerisk.
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Selv om Kounellis blir inspirert av det konvensjbedeateret er ikke hans bidrag til
teaterforestillinger konvensjonelle. Nar verkenashplasseres pa en teaterscene fungerer de
ikke som scenografi. De er stimuli som initiererdgalektikk mellom verk og teaterets
konvensjoner og estetiske struktur. Pa samme maiek®unellis’ verk fungerer pa en
teaterscene, fungerer de ogsa i hans utstillindet offentlige rommet generelt. Med tegn
som refererer til utstillingsrommets estetikk atrakteren bevisst den underliggende

ideologiens estetiske sprak.

| de to siste kapitlene har vi sett at teatrikalitg tvetydighet er to sentrale begreper
som kan beskrive maten Kounellis strukturerer veeksine for & produsere mening. Videre
har vi sett at Frieds begrep om teatrikalitet ikke anvendes i Kounellis’ verk fgr det
modifiseres og utvides. Kounellis’ teatrikalitetrhia betydninger. Den ene og snevre
betydningen refererer til en etterligning av teetteeksterne karakteristika, som for eksempel
den sceneaktige sammensetningen i noen av haafiasginer og utstillingsrommets
oppsetning som en konvensjonell teatersal. Deregkstetterligningen av teateret utgjer en
del av den andre videre betydningen av teatrikallet videre teatrikalitetsbegrepet defineres
som alle former for relasjoner (i verket og melleerk og kontekst) som kan inkludere
betrakteren. Kounellis’ betrakter blir inkludertde&mentalt og fysisk, og bokstavelig talt som

en del av verket siden han befinner seg inne esedvket.

Vi har imidlertid sett at denne formen for teatfitet i Kounellis’ installasjoner er, i
likhet med Caravaggios maleri og Picassos collalifg knyttet til elementer som avslarer
verket som en fiksjon og setter betrakteren i ehiaatent posisjon. P& den ene siden er
betrakteren en subjektiv deltaker og pa den aridem®n objektiv observatgr. Kounellis’
verk er med andre ord et dialektisk felt, melloksjon og virkelighet, mellom subjektiv
lesning og objektiv observasjon, og teatrikaliteaktid knyttet til det farste begrepet av disse
motsetningsparene. Betrakterens veksling melloto eeotstridene posisjonene, mellom
fiksjon og virkelighet, skaper en ustabil og ambeva relasjon mellom betrakter og verk.

Denne dialektikken overfgrer Kounellis til det \étige sosiale rom for a gjgre oss
bevisst pa det estetiske spraket som den undemlilggieleologien benytter seg av. Dette er en
strategi som ble introdusert av Kounellis allerpdeslutten av 1960-tallet, fgrst paatro
Stabileog aret etter med hestene.
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Vi har ogsa sett at betrakterens ambivalens eltgs$eav en ulgselig tvetydighet og et
mislykket forsgk pa a finne en litteral mening nvedket. Betrakterens forsgk pa a finne en
mening forsterker den objektive lesningen av vedgemotvirker derved verkets (og

teatrikalitetens) illuderende effekt.

Vi kan her konkludere med at Kounellis’ kunst estixdig og kjennetegnes av alle
karakteristika som Eco legger i begrepet apenhidtavsett at verkenes syntaks kan i analogi
med poesi betegnes som parataktisk. Mangelen géksjonselementer mellom objektene
forhindrer en entydig narrativ lesning av verketlagbetrakteren selv velge mellom ulike

eventuelle fortolkninger.

Kounellis’ kunst er antimodernistisk i forhold tiet historiske og det
mediumsspesifikke aspektet. Den kan imidlertiddde¢s som modernistisk i sin

meningsproduserende struktur siden den ikke baariteral mening.

Vi har sett at Kounellis’ produksjon av mening rkenes struktur er en prosess som
stimuleres av en dialektikk mellom teatrikalitet @gjektiv lesning av verket. Dialektikken
intensiveres av den karakteristiske materialbrudgaen kontrastfylte komposisjonen. Av
denne dialektikken oppstar en ambivalens i betakteresepsjon av verket som overlappes av
verkets tvetydige syntaks. Verket som en kontekgtemser de uendelige mulighetene for

fortolkning, men meningen i verket forblir likevet subjektivt valg.
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