PASPORET AF PLAST

Carsten Thau, der er professor ved Kunstakademiets Arkitekskole | Kebenhavn, taler i juni 2010 med kunstneren
Claus Carstensen, der er tidligere professor ved det Kgl. Danske Kunstakademi. Samtalen handler om plast i

idehistorisk belysning. Ordstyrer for samtalen er direkter for PVC Informationsradet mag. art. Ole Grendahl
Hansen.

Baggrunden for samtalen er et utraditionelt forskningsamarbejde p& Statens Museum for Kunst, der er
finansieret af Center for Kultur- og oplevelsesekonomi. Projektets formal er at abne nye veje til vaekst og
innovation i bade plastindustrien og kunst- og museumsverden. PRIMI, som projektet hedder, bygger bro
mellem de humanistiske videnskaber og naturvidenskaben og er et partnerskab mellem plastindustrien,
kunstnere, designere, forskere og kunstkonservatorer. PRIMI-projektet taeller ud over Statens Museum for
Kunst deltagere fra Nationalmuseet, DTU Danmarks Tekniske Universitet, PVC Informationsradet,

PlasticsEurope og PapyroTex. P4 kunstnersiden deltager Claus Carstensen, Bjern Poulsen og Seren Dahlgaard.
Designomradet varetages af Christian Flindt.
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Fra ventre til hajre: Ole Grendah! Hansen, Carsten Thau, Claus Carstensen



Plasten som kode - det tidlese materiale, der ikke yder modstand.

Ole Grendahl Hansen: | sit korte essay om plast, som stér at l2se i den franske litteraturforsker Roland Barthes'
beremte vaerk fra 1957, Mytologier, tager han udgangspunkt i et meget tidstypisk fasnomen, nemlig de
plastmesser, der blev arrangeret rundt omkringi Europa pa den tid. Som sen af en plastfabrikant husker jeg selv
tydeligt dette fanomen fra begyndelsen af 1960’erne, hvor jeg som 7-arig af mine forzeldre blev slabt med il
Forumi Kebenhavn, der var rammen om begivenhederne. Folk stod i ke i lange baner for at se den supermagiske
operation, som Barthes betegner plastforarbejdningen. Ja, man kan naarmest sige, at datidens plastudstillinger
kunne opfattes som en del af den tids oplevelsesekonomi. Det var i vid udstraekning husmedrene, der stod i ke
ved sprejtestebemaskinerne eller extruderne for at se resultatet af det mirakel, der udspandt sig, nar de sma
plaststumper forvandlede sig til alle mulige forskellige husholdningsartikler. Resultatet kunne vare en
opvaskebalje, en gaffel eller et stykke haveslange, som husmoderen s& kunne fa med sig hjem som en brugbar
souvenir. Ja, Barthes gar faktisk sa vidt, at han kalder den forundring, som den besegende stod overfor pa
datidens plastudstillinger, for frydefuld. Frydefuld fordi det er pa omfanget af forvandlinger, at mennesket maler
sin magt, siger han. Nu har disse plastmesser i evrigt fundamentalt skiftet karakter. Der er ikke meget
oplevelsesekonomi over dem langere. De er blevet til rent business-to-business-begivenheder, og der star ikke
lngere nogen husmedre i ke for at komme ind for at opleve magien ved plastproduktion. Men hvordan skal vi
karakterisere plast som materiale i dag? Har Barthes reti sine antagelser?

Claus Carstensen: Det er ret sd interessant, nar Barthes taler om plasticiteten. At plasten faktisk ikke aflses
som en substans, at den "i mindre grad er et objekt end den er sporet efter en bevagelse”, og at han betragter
plasten som en form for indeksikalitet. Men jeg har ogsa en formodning om, at hans analyse af plasten som
indeksikalitet er historisk betinget. Jeg tror ikke, at man afleeser plast pa samme made i dag, det er mere objektet
som sadan, altsa slutresultatet, man interesserer sig for, end det er objektet som spor af en proces. Barthes taler
ogsa om, at plasten er stivnet, dens manglende evne til nogensinde at na frem til naturens glathed. Jeg er af den
opfattelse, at det forholder sig modsat, nemlig at plast besidder en slags hyper-glathed. Derimod har han en god
pointe i forhold til begrebet simili, at plasten pludselig bliver en del af husmoderhierarkiet som en almindelig
husholdnings-substans, der ikke leengere imiterer eller simulerer noget sjldent og udsegt.

Carsten Thau: Med hensyn til formdannelsen er det rigtig, at det virker, som om det i udgangspunktet ikke ger
nogen modstand, i den forstand at det kan antage alle mulige former og er totalt plastisk. Alle mulige
metamorfoser kan finde sted uden friktion. Dette rejste ogsa visse problemer for formgivere i forbindelse med
eksempelvis det syntetiske skummateriale styropor. Hele den danske og den japanske og mange andre
designstrategier beroede p3, at man i den formgivne genstand (f.eks.en stol) tolkede materialets natur. Det vil
sige, at selve objektets autoritet var teet forbundet med, at trae havde disse og hine egenskaber, eller at stal
kunne geres sa og sa tyndt og havde visse andre egenskaber. Hvis for eksempel Arne Jacobsen gjorde stolenes
stalben meget tynde, sa fik han stélets styrke og fleksibilitet til at traede frem. | lang tid var veerkkarakteren inden
for design - sddan som den blev formuleret i Europa siden Werkbund i Tyskland - forbundet med en fortolkning af
materialernes natur. En given konstruktiv opbygning af objektet skulle afspejle de egenskaber, materialet havde,
plus at sammensatningen af materialer skulle eksponere skenheden og stofligheden i det pagaldende
materiale. Dette forsvinder pa en vis made i en raekke af de syntetiske materialer som stebes. Arne Jacobsen
kommeri en art krise, da han skal lave &£gget i styropor. For ferste gang drejer det sig ikke om at etablere en
interessant syntaks imellem materialerne og fortolke materialernes natur, dels fordi materialet selv skjules, dels
fordi man kan forme det meget frit. Han kan sddan set forme skumplasten som han nu synes — og denne
manglende modstand foregriber i en vis forstand den situation, hvor unge mennesker sidder og tegner ved



computeren og i dag kan morfe alle mulige former i digital modellering. | kraft af den enorme computerkapacitet,
beheveringenieren ikke l&ngere tanke pa samme made som ingenieren Erik Reitzel, der lavede triumfbuen La
grande Arche i Paris sammen med von Spreckelsen. De teenkte hele tiden pa, hvordan kreefterne gik nedigennem
bygningen. | dag kan man for eksempel som det fremgar af det store stadion til de olympiske lege i Beijing lave
alle mulige komplicerede og "vaevede” straek-strukturer i alle mulige former. Skyskrabere er heller ikke l&ngere
bygget op som et boxlignende bur af hvilende og baerende elementer, de har i en raekke nyere morfologiske og
komplekse straek-strukturer, som forudszetter en enorm maengde kalkulationer, men som computerkraften pa
den anden side ger mulige.

Claus Carstensen: Jo, men det er jo ikke materialet, men computerens evne til at udregne stalkonstruktionen.
Hvis man skal bruge arkitekturens 'skin and bone’-metafor, s& er 'bone’-strukturen eller stalkonstruktionens
materiale jo stadig den samme.

Carsten Thau: Min opfattelse er en lidt anden. Computerkraften gar sammen med det, atingenieren kan lave alle
mulige konstruktioner. Der er computere, der kan foretage hundrede tusinder af beregninger. Det gar sammen
med at de unge mennesker, der sidder og laver abstrakt computermodellering. De oplever ikke l&ngere, at der er
nogen som helst modstand i realiteten. Teenk pa, hvordan det var tidligere, da man skulle bearbejde sten, hevle
tree, stebe i jern, bronze osv. Hvilken enorm modstand og procesagtig modstand, der vari materien. Denernui
vid udstrakning forsvundet for formgiveren og arkitekten.

Materialet og teknikken gar i mindre grad modstand, og denne erfaring ved skarmen, stoffets fejelighed bliver
efter min meningindvarslet af plasten. | den forstand er plasten ikke sa tung ren indeksikalt. Det er enlight’ ting
indeksikalt set. Den er ikke sa meget sporet efter en bevaegelse som det at stebe i bronze eller at hugge
traeskulpturer til a la Erik Thommesen, henholdsvis at hugge et eller andet i sten, som de danske billedhuggere
gjorde generationer tilbage.

Plast foregriber sddan set denne halvt uvirkelige modstandsleshed i materien, der i dag opleves virtuelt.

Derved forbinder plasten sig pd en made med et forhold som i langt hejere grad kunne veaere udnyttet i minimal
art, nemlig der, hvor man ville fjerne subjektiv ekspressivitet og spor til fordel for den abstrakte industriformel i
de anvendte emner og understrege det upersonlige i materialet. Man brugte seriefremstillede stalplader, man
brugte fliser, man brugte krydsfiner, i nogle tilfelde rene lakerede flader, men kun i beskedent omfang plastic.
Men plasten indvarsler pa en made denne ejendommelige upersonlighed i industriemnet i en yderligere
forstand. Den er udtryk for den rene industrielle formel. Ikke lengere udtryk for haendernes kommunikation eller
spor af haendernes arbejde.

Plasten kan noget nyt. Den har en bestemt hardhed. Stillet over for nye produkter lavet af syntetiske materialer,
taenker folk, at det nok er en ny kemisk formel, de har fundet frem til. P4 den made har vi et dobbeltblik pa
plasticobjektet. Pa den ene side er det en ting, som vi kan fatte om, holde pé i verden, som har en substans og en
permanens, men pa den anden side er det altsa ogsa noget man ser pa som en kode. Ligesom nogle allerede ser
pa visse grasarter, der har copyrighti Sidney eller i Canada. Den genetiske kode, der ger, at denne bygeller
hvede har bestemte egenskaber. Vi vil ogsa se pa keer om tyve ar, at de har en eller anden stregkode hangende i
oret, der forteeller, at de er genetisk foraedlet sddan og sadan. Denne tekniske kodning og forhejede kunstighed
gar sadan set sammen med den design-strategi, som i hej grad ger sig geeldende inden for plastprodukter: At
man i laboratoriet skaber et materiale med bestemte egenskaber. Der pagar en videre tingsliggerelse.

Plasticen er for sa vidt en del af 'unbearable lightness of being’. Det var den selvfelgelig allerede i den form for
kulturkritik, der den gang 4 i forholdet til Amerika, som kom med alle disse vidunderlige plasticting. Man sagde i
halvtredserne: plastic fantastic. Plastic var pa en vis made en forleber for fastfood og andre ting som var lette.
‘'Light’ i en amerikansk massekulturs forstand. Men i dag vil jeg snarere sige, at letheden bestar i, at folk ser pa



mange af disse nye kunststoffer — syntetiske stoffer, der kommer —som noget der er resultatet af en kemisk
formel - en industriel kode. Hvor man tidligere tankte: hvad er dette her sat sammen af som genstand i verden.
Sa vil man i dag kunne konstruere ud fra den kemiske formel forskellige typer til diverse formal. Det er altsa
blevet mere immaterielt. Det er meget abstrakt, heraf det fremdeles fantastiske ved materialet. Det der praeger
disse stoffer er koden. Man har brug for et stof, der kan modsta dette og hint, varmegrader, oxidering og alt muligt
andet, og sa prever man at arbejde pa formler, der kan lese det.

Det man tidligere havde set som et spergsmal om, hvordan jeg kan bearbejde en foreliggende materie, som
forefindes i verden, og som jeg kan fa et eller andet brugbart objekt ud af. Sa teenker man i dag: Hvordan kan jeg
udvikle et syntetisk materiale, der har disse og hine egenskaber. Og derved flyttes noget af opmarksomheden
fra den materielle bearbejdning til den mere immaterielle laboratoriemassige konception. Synthesis betyder jo
ogsa netop at det ikke er "agte”..

Claus Carstensen: Ja, det er rigtigt. Plasten er jo f.eks. heller ikke bundet til tid. | hvert fald ikke i en gaengs
opfattelse. Enten kan den erstattes, fordi den ikke l&ngere konstruktionsmaessigt er afhangigt af udhulnings-
eller adderingsprincippet, som du er inde pa. Plast stebes og kan i princippet reproduceres industrielti én
uendelighed. Derved bliver den pa sin vis ogsa tidles. Med mindre den begynder at vise slitage. Slitage er spor af
tid, og konserveringen af plast er jo blandt andet et af de emner, vi har diskuteret i forbindelse med PRIMI-
projektet: Hvad man ger i en situation, hvor man star over for kunst, der er lavet af plast, og hvor plasten ikke
leengere seriefremstilles og ikke kan reproduceres. Som f.eks. en 50 &r gammel plastpose, der pludseliger
smuldret helt vaek. Hvordan forholder man sig til den problemstilling? Eller alle disse semi-industrielle skulpturer
som f.eks. Willy @rskovs pneumatiske skulpturer. Hvordan konserverer man dem? Kan og ber de overhovedet
reproduceres? Er der en idé i at gere det? Jeg tror, at et af problemerne er plastens tilsyneladende objektivitet
ogtidleshed, det at den i princippet kan produceres i det uendelige. Men tiden efterlader jo hele tiden spor og
etablerer indekser i dette tilsyneladende objektive og tidlese materiale i form af skrammer, revner osv.
Tidlesheden hari kunsten blandt andet vaeret forsegt oversat som en form for vaegtleshed og selvregulering som
f.eks.i Tomas Saraceno’s Biospheres, hvor folk hejt oppe bevager sig rundti en svavende 'inflatable sphere’,
mens andre af disse 'inflatable spheres’ indeholder planter som en slags selvregulerende ekosystemer.
Referencen er selvfelgelig Biosphere 2, som er en knap 13.000 m?stor struktur, der ligger i Oracle i Arzona og
som blev bygget med henblik pa fremtidige rum-kolonialiseringer. Strukturen, som i princippet indeholder alle
klimazoner, blev bygget i et forseg pa at opretholde et lukket, selvgenererende og komplekst ekosystem, hvilket
selvfelgelig slog fejl. Saraceno’s vaerk af samme navn virker umiddelbart let og luftigt, det er tilsyneladende
tidlest, selvregulerende og lesgjort fra gravitationsprincippet lidt pA samme made som hippiernes forseg pa at
transcendere tiden og gravitationen i den bevidsthedsudvidende 'never ending summer of love'i 1967. Og s
holdes disse 'inflatable spheres’ alligevel oppe af et snoresystem, som har masser af tekniske problemer,
planterne i disse tilsyneladende selvregulerende bobler visner, boblerne taber luft osv. Det fungerer ikke rigtigt
og dermed punkteres ogséa den kunstneriske intention i forhold til det tidlese, luftige og efemere.

Carsten Thau: S ma den sadan set fornys, fordi plast med skrammer og skidt ogsa mister noget af sin symbolske
betydning, det skaer af nyhed som knytter sig til materialet.

Det gaelder for visse sdle materialer, at de ikke patinerer. Det er en egenskab ved guld for eksempel. Guld er
naturligvis veerdifuldt, fordi der er knaphed pa det. Men det oxiderer ikke. Guldets urerlighed bliver meget ofte
anvendt som et billede pa trancendens — ophejethed. Men guld er i en klasse for sig. Mange skulpturelle
materialer har den egenskab, at de kan patinere. At de kan optage tid i sig. Og dette er noget, man har paskennet i
den europzeiske tradition. Ikke romerne i oldtiden, de narede ingen interesse for patina. Men siden 1700-tallet
og muligvis allerede siden Renaissancen har der veeret en interesse for — eksempelvis - at bronzen kunne
oxidere, at der kunne komme et s&rlig grent skaer over bronzearbejder. Ligesom man har paskennet at



marmorskulpturen kunne optage tid i sig. Det gav en sublim virkning, at de via patinering bar denne enorme
mengde tid i sig gennem at udvikle en szerlig timbre. Spergsmalet er, om plast slet og ret bliver lurvet, uden at
opna tidslighedens attributter, der skattes i dele af kulturen og kunstens historie.

11950’erne var plast det moderne materiale par excellence. Der havde selvfelgelig fer krigen vaeret bakelit, som
en tysk opfinder havde udviklet. S& man kan give Roland Barthes fuldkommen ret i, at det ikke er det ferste,
moderne, kunststabte materiale. Bakelit leb forud. Men bakelit-telefoner forsvinder langsomt i efterkrigstiden,
og bakelithandtag forsvinder ogsa til fordel for plast. Plast bliver det foretrukne materiale i halvtredserne i kraft
af, at det er 'shiny’, alsidigt brugbart, det revolutionerer husmoderens liv, det er billedet pd Amerika; pa den
amerikanske civilisation. Det kommer til Europa som aflesning for emaljebaljer og 117 ting. Det ankommer
sammen med andre billeder pa USA. Dobbelte carporte, biler med bindingsvaerk, grenne graesplener, husmedre
i new look, som har Tupperware. Plasten forbindes med europaernes ambivalens i forhold til dette elementi
moderniteten. Den er abstrakt maerkelig, en evig fremtid, tidles.

Claus Carstensen: | det 'shiny’ ligger vel ogsa det afvisende af subjektiviteten?

Carsten Thau: Ja, netop. Plast er i overensstemmelse med en ny tidsalder, som udelukkende synes at baere den
industrielle formel i sig og ikke lzengere handernes bearbejdning. Denne handernes kommunikation forsvinder
med plasten, fordi det er en emanation af den blotte masseindustrielle formel og samtidig et billede pa denne
nye, herligt vaegtlese modernitet. Plastting tilherer alle og ingen. Plasten bliver pa den ene side noget, der virkelig
fortryller. Amerika var jo, som Baudrillard sagde, den fuldbyrdede utopi for dem, der voksede op 1 19560°erne. Men
i dagtror jeg, at plast har bevaeget sig fra at have en sadan status til at blive mere en slags anden natur. Den er s&
at sige overalt, en ny natur i kulturen. | rer, i husgerad, i komponenter til biler, komponenter i mebler osv. Plast er
blevet en form for anden natur. Hvor det i halvtredserne var tegn pa spydspidsen af hverdagslivets moderne
civilisation, sa er den nu slet og ret til stede uden signalkarakter. Intet inden for plastic og kompositte materialer
kan overraske nogen eller vaekke nogens opmarksomhed.

Ready mades plast og bevaringsproblematikken

Ole Grendahl Hansen: Nar vi taler om plasten som et materiale, der ikke ger modstand i modseetning til andre
materialer, er det selvfelgelig rigtigt, men alligevel, synes jeg, at det forholder siglidt anderledes, nar det geelder
fremstillingen af plastkunstvaerker. Kunstnerne er joi de fleste tilfeelde i en vis udstraekning underlagt en
begraensning i deres udfoldelsesmuligheder, ndr de arbejder med plast. Det er jo de frreste kunstnere, der har
mulighed for at fa lavet nye, kostbare veerktejer, hvis de vil lave et plastkunstveerk. Plast er masseproduktion, og
derfor er det meget f&, unikke vaerker, som er industrielt produceret. Anderledes forholder det sig selvfelgeligt
med design, der pd samme made som almindelige plastprodukter er serielle. Beseger man museer for
samtidskunst rundt omkring i verden, er det jo karakteristisk, at de fleste af de veerker, som er fremstilleti plast, i
enelleranden forstand er fremstillet i 'ready-mades’. Det vaere sig kunstnere, der bruger disse 'ready-mades’ til
at fortzelle noget om samtiden eller kunstnere, der benytter masseproducerede plastprodukter i deres
kunstvaerker, hvor hentydningen til den oprindelige anvendelse ikke i samme grad tilleegges betydning. Et
eksempel kunne veere nogle af Joana Vasconcelos vaerker, der netop er blevet vist pa Berardo Museum of
Modern and Contemporary Art i Lissabon. Mange af hendes veerker bestar af 'ready mades’, ogi mange har plast
en central rolle. For eksempel i sengen Valium og stolen Asperin fra slutningen af 30’erne. Bade stolen og sengen
er fremstillet i piller emballeret i PVC-blisterpakninger. Et slags ironisk sindbillede pa det moderne menneskes
situation, kunne man sige. Eller hendes enorme lysekrone, Bruden, hvor hun tager udgangspunkt i det
tabuiserede kvindelige univers og veelger at fremstille den i 14.000 plastemballerede tamponer. Nar disse



kunstvaerker pa et tidspunkt begynder at nedbrydes, og man beslutter sig for at bevare dem, sa forudseatter det
jo, atman pa det tidspunkt har adgang til de produktionsprocesser, som blev benyttet da man fremstillede
pilleemballage i blister-pakninger og plastemballerede tamponer. Det er jo nok hejst usandsynligt, at industrien
anvender disse processer om eksempelvis 50 &r. Kan der siges noget generelt om de problemstillinger, vi har
omkring bevaring i forbindelse med den type kunstvaerker i plast? Er der noget specielt, der ger sig gldende
synes |, nar det geelder bevaring af plast?

Carsten Thau: Bevaring af plastmaterialer er selvfelgelig sarlig prekart inden for kunsten. Det er blandt andet et
spergsmal, om kunstvaerket vil vaere i stand til at transportere sin betydning, hvis man forseger at lave en kopi. At
lave en kopi er dbenbart i nogle tilfeelde teknisk set meget vanskeligt, og det tror jeg gerne. Men dertil kommer
@gthedskriteriet. Tidligt sa man kunstvaerket som en slags kultgenstand eller noget der besidder en szerlig
religios kraft. Senere mener man, at hvis kunstneren har signeret vaerket, sa er der noget af hans originale,
andelige kapacitet til stede i veerket. Alligevel tror jeg, man skal lave en kopi eller forny nogle af delene. Tag
Bersen i Kebenhavn. Der er ikke én eneste sten tilbage fra Chr den 4's tid. Ikke én eneste i hele bygningens ydre.
Men folk opfatter Bersen som om, at den transporterer en Chr d.4-aura. En kunstner som Marcel Duchamp var
selvfelgelig ogsa teoretisk inde pa emnet af samme grund. Hans tissekumme fra 1917 har vi ikke originalen af
leengere. Vi har heller ikke Moholy-Nagy’s Licht Raum Modulator fra 1930. Vi har ikke originalen. Men vi har
forskellige rekonstruktioner af dem, som folk opfatter som staerke og fuldgyldige.

Angaende 'ready mades’ i plast kan man sige, at generelt har det veeret sddan i det 20. arhundredes kunst, at man
har bevaeget sig mod mere ydmyge materialer. Ernest Bloch sagde allerede i 1915-20- stykker "es braucht nicht
immer Marmor sein”. Det behever ikke altid vaere marmor for at vaere kunstnerisk gyldigt. Det kan vi jo se, at
kunsten fra man begynder hos Kurt Switters eller Picasso at arbejde med helt dagligdags materialer. Disse var
steerkt optaget af at arbejde med etiketter, avissider og alt muligt andet i deres papir-collager og helt frem til, lad
os sige, denitalienske arte povera, somvar interesseret i stumheden og ydmygheden i materialet. Fattige
materialer. Noget som er meget, meget ydmygt. Det er som bekendt sddan, at kunsten i de sidste hundrede &r har
ensket at treede ud af sin akademiske isolation og forbinde sig med nye stofligheder: reproduktioner, trykte
avissider og plakater og alt muligt andet, som jo i stigende grad cirkulerede i samfundet omkring dem. Ogsa
billedhuggeren Brancusi interesserede sig staerkt for vaskekummer og bidet'er, dvs. alt muligt i rundede glatte
former. Han havde en sterre samling af sadanne industriting, nye stofligheder og ting af industriel praecision.
Kunstnerne kunne ikke holde sig fra disse ting. Der er altsa et staerkt element af 'ready made’ allerede her. Det er
klart, at hos Warhol skaerpes dette drama, om man vil. Det meste hos ham falder pa kunstsiden, dvs. inden for
institutionen kunst. Selv om han ogsa forsegte at gennemhulle dette ved at udgive eksempelvis 100 beger, hvoraf
de 99 var signerede, sddan at alle ville have fati nummer 100, der ikke var signeret.

Claus Carstensen: Hvad angar bevaring har man f.eks. et stort problem med Moholy-Nagy's skulpturer, som du
navner. De var oprindeligt lavet i det tidlige cellulose-plast. De er nu fuldsteendig krakelerede og krystalliserede
ogkan ikke reddes. Man er nedt til at genproducere dem. Og sa stiller spergsmalet sig jo: hvor far vi materialet
fra? P4 den made indgar skulpturerne jo ligesom alt andet i det store kredsleb - fra at ville veere tidles og havet
over enhver form for bundethed. Selv der, hvor kunsten har etableret et parallel-univers eller en form for parallel
natur, meder den jo stadig den store, forgeengelige natur. Evighedskulten er menneskets zldste sygdom. Og
alligevel der vi og ting forgar. Hvordan forholder vi os til dette vilk&r? Hvordan konserverer vi ting, der ikke
leengere teknisk lader sig producere. Etablerer man et vaerksted, som videreferer tidligere
produktionsprincipper? Enhver parallelverden er for sa vidtillusorisk effektiv sa I22nge, den ikke punkteres eller
penetreres. Sa leenge den ikke meder naturen som en anden orden. Hvilken indflydelse har dette pa den
kollektive eller institutionelle bevidsthed? Og hvad kan eller vil man helt konkret gere for at konservere eller
bevare plasten? Det handler jo ogsa om modaliteter. Mit bud ville veere, at man burde oprette et vaerksted i stil



med det i Radvad, hvor man kan producere og eksperimentere med de teknologier, der er nedvendige i
konserveringen.

Jeg har selv arbejdet en del med plast i form af skumgummi, som jeg har haeftet p en rakke af billeder —som
f.eks. Aterlegeme fra 1986 — og som traekker i den modsatte retning af f.eks. Tomas Saracenos Biospheres, der
for mig at se repraesenterer den vaegtlese, 'inflatable’, industrialiserede udgave af evighedskulten. £terlegeme
var taenkt og lavet som et evaporerende, forgangeligt vaerk, der langsomt ville opleses som resultat af den
pavirkning, som tid, lys og luftfugtighed udsatte billedet for. Med hensyn til konserveringen af Zterlegemeer jeg
sa kommet i detinstitutionelle dilemma, at billedet for nylig er blevet en del af det bevaringsvaerdige i den
danske kulturarv, som indebaerer, at man med alle midler skal forsege at bevare det. Underligt nok er det ikke
mere end fa ar siden, at den tidligere museumsdirekter Allis Helleland var parat til at destruere vaerket pa grund
af netop konserveringsproblematikken, hvis det ikke var fordi konservatorerne havde sat sigimod. P4 fa ar er
veerket gaet fra at veere 'disposable’ til at vaere et bevaringsvardigt kunstvaerk, hvilket vil sige, at jeg nu er jeg
nedt til atfinde en lesning, der i sidste instans ma vere pragmatisk, da en del af vaerkintentionen jo var, at
skummet fik patina og gik i forfald. Jeg vidste jo godt, at det ville ske. At det lysebla og lyserede skumgummi
langsomt ville forvitre. Men som sagt tror jeg, at man er nedt til at ga pragmatisk til veerks og sa evt. skifte al
skumgummien ud pa én gang, nar tiden erinde. Jegvil tro, at at skumgummien maske holder femten, tyve ar
endnu, men sa skal man ogsa til at tage stilling til, hvad der skal ske. Set fra en pragmatisk vinkel ville jeg ikke
have noget imod, at man skiftede al skumgummien pa én gang. Ferste gang billedet blev udstillet pa
Charlottenborg i Kabenhavn i forbindelse med udstillingen Limelight, var skumgummien jo ogsa helt ny. Og
dengang var jegjo ikke klar over, at billedet ville blive en del af en kanon, der implicerede bevaringsveerdighed.
Ret beset var billedet en form forimploderende eller omvendt institutionskritik— modsat 60’erne og 70’ernes
inkluderende eller ekspansive institutions-kritik, som segte at oplese kunstinstitutionerne ved atinddrage alle
former for realitet og livspraksis og som egentlig er slutpunktet pa én, lang bestraebelse i det 20. arhundrede,
som man har kaldt for kunstbegrebets ekspansionshstorie, og hvis formal det har vaeret at afskaffe forskel og
repraesentation. Mine overvejelser gik mere pé, at hvis institutionen og dens afgransninger ikke lader sig oplese
i forhold til det omgivende samfund, s& ma kritikken vaere imploderende, hvilket vil sige, at man sa installerer
selvdestruerende, trojanske vaerker i den. Det |a meget i forlengelse af punkens'do-it-yourself-forestillinger,
den postmoderne teori og de diskussioner, disse havde affedt i forhold til begreber som implosion osv.
Paradoksalt nok er den agenda sé blevet opheevet nu, og en ny er dikteret i form af en bevaringsstrategi.



Claus Carstensen, Zterlegeme, 1986. Polyurethan, motorolie, stof, lerred, oliemaling, urin. Venstre foto er fra 1986 og hejre foto er fra 2011. Foto:
Statens Museum for Kunst

PVGC-boblen - fantasien om det moderne menneskes lykkelige vaegtleshed

Ole Grendahl Hansen: Vi har talt om Tomas Saracenos vaerk, Biospheres fra 2009, der udstilles pa Statens
Museum for Kunst for ejeblikket. Karakteristisk for dette veerk er jo, at det primaert bestar af oppustelige PVC-
bobler. Nogle af boblerne kan de besegende komme ind og kravle rundt i, medens deri andre eksempelvis
udstilles mindre plantebaserede ekosystemer. | vores brancheorganisation, PVC Informationsradet, har vi
sammen med den italienske designer, Riccardo Giovanetti, fremstillet et udstillingskoncept, der bestér af
oppustelige PVC-bobler, hvori vi udstiller forskellige moderne designobjekter. | forlystelsesbranchen forseger
unge mennesker at gé pa vandetinden i PVC-bobler. | reklamebranchen har jeg netop hert, at bilfirmaet Toyota,
udstiller deres nyeste model i en gigantisk PVC-boble. | Hamborg designmuseum er der for tiden udstillet en
keempeboble foran udstillingsbygningen. Inden for oplevelsesekonomien ser vi altsa meget til bobler for tiden. |
denne forbindelse synes jeg, det kunne vaere interessant at diskutere netop dette faanomen. Hvad betyder
boblen som form eller maske n&rmere, hvad betyder denne brug af oppustet PVC-plast, de sékaldte 'inflatables’,
nar de anvendes pa denne made?



Tomas Saraceno, Biospheres, 2010, PVC og akrylplast, reb. Foto: Statens Museum for Kunst

Carsten Thau. Modernismen er optaget af veegtieshed. Det geelder eksempelvis for de villaer, der blev opfert af
Le Corbusieri1920erne. Disse er leftet op pa tynde sejler, sa de halvt om halvt flyver i landskabet. Det geelder
ogsa for de russiske konstruktivister. Mange russiske kunstnere var optaget af Zeppelineren og sfaeren udformet
som en stor ballon. Et helt auditorium i Lenin-instituttet er udformet som en ballon. Vagtleshedsmotivet
optraeder ogsd hos Paul Klee, der maler en glaspyramide, der lesner sig i den ene side fra underlaget og
begynder at svave. Interessen for flyvemaskiner er udtalt i mellemkrigstiden —men ikke mindst Zeppelineren,
dvs.lettere-end-luft-flyvning. Zeppelineren er en form for "inflatable’ objekter, som den gang var fyldt med helium
eller brint. Zeppelineren er i hej grad forbundet med ideen om kunststof. Det er en fantasi om vaegtleshed.

Ole Grendahl Hansen: Nar du navner Zeppelineren, far det mig til at tasnke pa Panamarenko. Han ma veere
indbegrebet af en kunstner, der benytter plast til at udtrykke denne bestraebelse pa at kunne flyve. Vi kender ham
nok bedst fra hans Propelmanden, der udstilles pa Louisiana, men han har lavet et utal af skulpturer og events
omkring det at ophaeve tyngdekraften. Ja, selv hans navn, der er akronymt for Pan American Holding Company,
udtrykker denne optagethed. Hans kunst er blevet beskrevet som 'imaginary’eller"artificial science’, fordi han
har en helt privat forestilling om videnskab, der som formal har at fa ham til at flyve. Det vides vist ikke med
bestemthed, om han selv tror p4, at hans ejendommelige konstruktioner kan opna denne effekt. Et af hans mest
specielle vaerker, som hovedsagligt er fremstillet i PVC, er hans Aeromodellerfra1969. Det er et 27 meter langt
luftskib, som han faktisk —uden succes - forsegte at fa til at flyve. Hans intention var, at han med dette luftskib
ville flyve bort med incarnationen af den kvindelige skenhed, der p& davarende tidspunkt var Brigitte Bardot.
Han enskede vist at opna den ultimative lykkefelelse.



Claus Carstensen: Tidleshed og evighedskult hanger neje sammen med vagtleshed. Vaegtlesheden negerer
tyngdeloven. Gravitationen og faldet er et eksistentielt vilkar eller en kulturel lov som historisk reekker fra
hzngning som henrettelsesmetode til littereere fortzelle-konstruktioner som f.eks. Johs.V. Jensens roman,
Kongens Fald. Sveaevetilstanden er retningsles i alle retninger. Kroppen er uden retning, som man f.eks. kender
det fra dremme, hvor man svaever. Man kommer ikke rigtigt ud af stedet. Der er ikke rigtigt noget op og ned. Jeg
tror, at det er denne kropsorientering i rum og tid —som jo er vilkaret uden for boblen —, at det er denne
kropsorientering, som forseges ophzvet med de nye materialer og sfaeren eller boblen som metafor for det
vaegtlese og det tidlese i et forseg pa at afskaffe forgeengeligheden. Og, som du siger, er foregrebet i
modernismen.

Men hvad er det der sker, nar den form for vaegtleshed penetreres, og luften siver ud af boblerne, og de ikke
rigtigt vil svaeve og ma holdes oppe med et system af snore, sa de i virkeligheden haenger? Hvad er det, der sker,
nar den perfekte, lyse og luftige modernistiske arkitektur som f.eks. i Oscar Niemeyers stort taenkte og stort
anlagte hovedstad Brasilia, gar hen og forvitrer? Det maerkelige ved modernismen er jo, at den oprindeligt var
teenkt som et instrument, der skulle afskaffe de sociale forskelle, ophaeve historien og afskaffe deden med al
dets vaegtleshed og de rene, lyse, luftige og symbollese hvide rum. Og hvad er det der sker, nar det modsatte er
pa spil—som f.eks. | Niemeyers arkitektur —, hvor modernismen pludselig konverteres til et steerkt symbolladet
formsprog, der skal etablere en national selvstendigheds-historie i et afkolonialiseret landomrade, som nu skal
til at definere sig som en moderne, demokratisk stat? Sa er det, at modernismen konverteres og bruges til at
konstruere en nyetableret stats symboltunge fortzelling om sig selv med en byplan, der har form som et stort
passagérfly. Ud over at staten symbolsk er landet med folket og alle institutionerne ude pé den dbne,
gudsforladte pampa, sa ligger forestillingen om det veegtlese igen lige om hjernet med metaforen "by-som-
flyvemaskine’. Men flyveren er for tung i al sin beton og kan ikke have sigigen. Den er for alvor landet og
begynder at forvitre i den tropiske varme og fugt. Hvad der skulle have varet den store fortaelling om en nations
fedsel bliver nu en realpolitisk forteelling om en utopis storhed og fald.

Carsten Thau. Mange af disse oppustningsmanevrer: japanske kunstnere, der med haenderne ned til siderne
puster en ballon op, sa gar luften ud af den igen. En af mine gamle bekendte fra Aarhus - William Louis Serensen -
jeg kan huske jeg besegte ham for over 40 ar siden. Han 13 og pustede kaempe plasticting op, og sa satte hanild
til dem kort efter, fordi han mente, at kunsten i fremtiden ville vaere hejfrekvent. Den ville kun leve et kort ojeblik
og have denne glimt-karakter. En kort begivenhedskarakter. Jeg vil nok tro, at nogle kunstnere, som har pustet
mange ting op —er metafor for noget bristefeerdigt. Det kunne selvfelgelig veere vanitas-motivet i forhold til, at vi
alle sammen er skrobelige.

De har vaeret interesseret, selvfalgelig, ogsa i selve koden, som jeg omtalte for. Koden nemlig at selve
sabeboblen foretager en stadig- i sin molekylstruktur- "indbygget” computerisering for at kunne opretholde sin
spandingsbue. Sa det, jeg ser, som det grundlaggende i plasticen til forskel fra Roland Barthes, der ville sige, at
plastic er et spor af bevaegelse. Sa ser vi det i dag som en materialiseret kode, ligesom vi har
fotokopieringsmaskiner, der laver 3D modeller af en eller anden bygning. Rank Xerox-princippet, bare i 3D og en
syntetisk substans. | plaststoffer er det nu selve den kemiske kode, som traeder frem. Det er ikke lzzngere noget
videre substantielt. P4 en made noget helt abstrakt kodificeret. Sddan som man ogsé interesserer sig for
sabeboblen, der foretager manevrer gennem alle sine molekyler for at opretholde sin boblestatus. Hos nogle
moderne kunstnere tror jeg, at 'the inflatable’ ogsa er blevet en grimasse, som pa den ene side betyder
transcendent opleftethed, vaegtleshed som utopi som ogsa betyder noget bristefaerdigt og som en vits; pa den
anden side muligvis ogsa noget bristefeerdigt i de moderne astetiske utopier. Den utopiske by i Brasilia ude pa
bar mark eller de moderne materialers tvetydigheder. Pa den ene side at vaere suverane og fantastiske i deres
natur og ydeevne og pa den anden side ogsa at veere forgaengelige.



Oplevelsesekonomien, kunsten og plasten.

Ole Grendahl Hansen: | disse ar tales der meget om oplevelsesekonomi, om at kunstnerne skal ga i ledtog med
erhvervslivet. Nu skal stetik, uddannelse og det underholdende ga op i en hejere enhed for at skabe ekonomisk
vardi. Hvordan ser | kunstens rolle i denne udvikling.

Carsten Thau. | dag er plast et af de omrader, hvor det er svaert at arbejde som kunstner uden at greensefladen til
design bliver flydende.

Jegvil tro at kunstnere, der arbejder med plastic, vil have stadigt svaerere ved at rive sigles fra den rene
hittepasomhed i oplevelsesekonomien. Der er sa mange designere, der mener, at de er kunstnere, der skal
praestere former for innovative greb for at stimulere et publikum i showrooms, TV-scenografier mv. En kunstner
som Claes Oldenburg foretog paradoksale forvandlinger af materialet. Saledes af en WC-kumme med braet og
cisterne som han lavede i Irred. Men dette greb er efterlignet med plaststoffer i mange varianter inden for
design. Der er sa mange gimmicks inden for design og showrooms, at det kraver en betragtelig
efterteenksomhed af kunstneren at vikle sig fri af hele det felt.

Claus Carstensen: Hittepdsomhed er et ret velvalgt ord | forbindelse med det oplevelsesekonomiske. Meget af
denkunst, der laves for tiden, arbejder i et felt og med en selvforstaelse, der minder meget om
experimentariernes didaktiske aha-oplevelser. For mig handler kunst ogsd om, at der eksisterer en form for
andethed, som ikke er umiddelbart oplevelsesekonomisk betinget, men folder sig ud senere, hvor effekten
maske ferstindfinder sig pé et andet sted og et andet og senere tidspunkt. For mig arbejder
oplevelsesekonomien med det modsatte princip i form af en'instant satisfaction’, hvor du kommer op at svaeve
med det samme, og det var s det — og hvor luften ofte allerede er gaet ud, inden man lander.

Oplysninger om navne navnt i samtalen:

Roland Barthes(1915-1980)- fransk litteraturforsker

Arne Jacobsen (1902-1971) — dansk mebelarkitekt

Erik Reitzel (fedt 1941) — dansk professor, civilingenier
Johan Otto von Spreckelsen (1929-1987) — dansk arkitekt
Erik Thommesen (1916-2008) — dansk kunstner

Willy @rskovs (1920-1990) — dansk kunstner

Tomas Saraceno (fedt 1970) —argentinsk kunstner

Jean Baudrillard (1927-2009) — fransk filosof

Joana Vasconcelos (fedt 1971) — portugisisk kunstner

10. Marcel Duchamp (1887-1968) —fransk kunstner

11. Laszlo Moholy-Nagy's (1895-1946) — ungarsk maler og filosof
12. Ernest Bloch (1880-1977) —tysk filosof

13.  Kurt Switters (1887-1948) —tysk maler

14. Pablo Picasso (1881-1973)- spansk kunstner

15. Constantin Brancusi (1876-1957)- rumznsk billedhugger
16. Andy Warhol (1928-1987)- amerikansk kunstner

17. Le Corbusier (1887 —1965) —fransk arkitekt

18. Paul Klee (1873-1940)- tysk/schweizisk kunstner
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18.
20.
21.
22.
23.

Panamarenko (fedt 1940) — belgisk kunstner

Johs.V. Jensen (1873 —1950) — dansk forfatter

Oscar Niemeyers (fedt 1907) — brasiliansk arkitekt

William Louis Serensen (1942-2005) — dansk billedkunstner
Claes Oldenburg (fedt 1929) — svensk/amerikansk kunstner



