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Introduktion
I Kristian von Hornsleths Hornsleth Village Project Uganda, der berer mottoet: We want to help you,

but we want to own you, indgar indbyggerne i landsbyen Buteyongera i Uganda en handel med
Hornsleth. De tager navnet Hornsleth og far udstedt et id-kort med deres nye navn, til gengald far de
en gris eller en ged. De indbyggere, der modtager et dyr, forpligter sig til at give halvdelen af den fgrste
avl videre. Desuden bliver de fotograferet med deres id-kort, og fotografierne indgar senere i
Hornsleths udstillinger. Handlen dokumenteres yderligere 1 dokumentarfilmen Hornsleths projekt:
Kunst eller kolonisering? pa DR2, og i en bog der indeholder alle fotografierne samt beskrivelser af
projektet skrevet af blandt andet David Kateregga og Richard Mulondo, der begge er deltagere i
projektet.

Verket har varet og er til stadighed meget kontroversielt. Pa det danske udenrigsministeriums
hjemmeside kan man l@se, at Ugandas etik- og integritetsminister James Nsaba Buturo truer Hornsleth
med politiet. Han udtaler:

Denne mand er ikke god for landet. Han ejer en kult, taler sjofelt og har ingen
respekt for Gud. Sa snart han kommer til landet, vil politiet fa fat pa ham og
undersgge hans aktiviteter.'

Ligesom han til The Monitor siger:

Det er uacceptabelt at en udlending kranker vores suverznitet.”
En anderledes tilgang til Hornsleth og projektet finder man blandt andet pa The New Vision — Uganda’s
Leading Webside, hvor Ntegye Asiimwe fra Mbarara Universitet skriver fglgende:

Folk fra Mukono, der blot har taget et navn i bytte for grise eller geder, har
gjort det frivillig og er ikke blevet tvunget af nogen. Ugandere er fattige, og alle
der har en Igsning pa deres fattigdom skal altid vere velkomne.’
De to tilgange fremhaver henholdsvis, at Hornsleth kreenker Ugandas autonomi ved at misbruge sin

suverznitet, og at han bidrager med en lgsning pa ugandernes fattigdom.

Denne artikel argumenterer for, at dobbeltheden mellem Hornsleth, der representerer Vesten,
som social aktgr og gkonomisk og politisk magtmisbruger, reproducerer de samfundsmassige
strukturer, uganderne lider under, og at dette er afggrende for forstaelsen af projektet. Varket tager,
idet Hornsleths rolle som gkonomisk og politisk magthaver fastholdes, udgangspunkt 1 de 1 samfundet

tilgeengelige kulturelle materialer og synligggr dermed de sociale kategorier. Synligggrelsen finder sted

! http://www.hornsleth.com/display.php?fileld=30, d. 29. oktober, 2007
2 http://www.monitor.co.ug/news/news10276.php, den 29. oktober, 2007
3 http://www.hornsleth.com/display.php?fileld=32, den 19. oktober, 2007. Mukono er den region, Buteyongera ligger i.




gennem positioneringen af Hornsleth som den dekadente vesterl&nding, der er i opposition til den
”Anden”, landsbyboerne. Nar uganderne tager navenet Hornsleth, indgar de en handel og bliver en del
af Hornsleths markedsfgring. Handlen kan kritiseres for blot at vere en del af Hornsleths
markedsfgringsstrategi, men den tjener ogsa et andet formal, nemlig som en illustration af mottoet "We
want to help you, but we want to own you.” Ved hjelp af den dobbelte positionering repositioneres
kunsten. Kunsten er ikke l&ngere den vestlige verdens frirum, det er ikke kunsten men de fattige
udviklingslande, der er Vestens ”Anden”. Det er altsd ikke nok at dekonstruere og repraesentere de
sociale kategorier. Kunsten ma rykkes ud af virkelighed-reprasentationsforholdet og simulere og
intervenere det sociale felt. Fgrst gennem denne forskydning kan de overordnede sociale strukturer, der
kritiseres, eendres. To sociale strukturer, der begge er knyttet til globaliseringen ma @ndres. For det
fgrste skal den ideologiske representation af globaliseringen @ndres, sa globaliseringens processer og
komplekse forhold betones positivt, og for det andet skal globaliseringen udbredes, sa den bliver et
globalt fanomen, der ikke marginaliserer enkelte grupper og regioner. Projektets kvalitet er, at
Hornsleth i portretterne af uganderne formar bade at simulere den reproducerede ulighed og en
ugandisk modstand mod denne. Projektet rummer dermed det paradoks, at det representerer det
ureprasenterbare. Menneskelig lidelse kan, ifglge Levinas, ikke representeres direkte i ansigtet, men
den ureprasenterbare lidelse er reproduceret i id-kortene, sa lidelsen er inkluderet i portraetterne, der

peger pa den vold, der udgves mod udviklingslandene af Hornsleth, Vesten og beskueren.

Interventionskunsten og kunstkritikkens etiske drejning
The Village Project skal ses 1 forlengelse af is@r to retninger inden for den moderne kunsthistorie,

konceptkunsten og interventionskunsten. Begge disse retninger kan forbindes med Nicolas Bourriauds
begreb relationel ®stetik og Claire Bishops begreb om kunstens sociale vending.

Konceptkunst betegner en retning, hvor ’det er selve ideen, konceptet, der er vaerket. Ideen kan
sa realiseres, materialiseres eller slet og ret dokumenteres i mange forskellige medier og ved hjzlp af
mange forskellige hjlpemidler.”* Ideens materialisering og realisering i kunsten betegner en
afggrende international kunststrgmning fra 1960erne og frem. Strgmningen var oprindeligt

hovedsageligt domineret af engelske og amerikanske kunstnere, men ogsa kontinentaleuropaiske

* Bonde, 2006, s. 273



strgmninger som eksempelvis Fluxus og Arte Povera florerede. I Danmark slog konceptkunsten
igennem hos kunstnere som Albert Mertz, Sven Dalsgaard, Stig Brggger og kunstnerne fra Eks-Skolen.
1 1980erne blev det konceptuelle genoptaget ofte i kunstnerdrevne udstillingssteder som eksempelvis
Baghuset.” I 1990erne viderefgres den konceptuelle og kunstkritiske tendens, hvor de mange
kunstnerdrevne gallerier eksempelvis Max Mundus, SAGA Basement, Kglners Kontor og Otto bliver
afggrende, men ogsa events som ”Street Sharks” biennalen, hvor kunstnerne udstillede pa offentlige
steder 1 Kgbenhavn, vinder indpas.6 Det er et markant treek ved kunsten fra 1990erne og frem, at den,
bevidst eller ubevidst, henter meget inspiration fra netop de ar, hvor konceptkunsten blomstrede.” Man

kan altsa pege pa “en sterk nykonceptualistisk strgmning i de seneste 15 ars danske kunst.”®

Ogsa hos
Hornsleth er ideen barende, men nar han kommunikerer, at uganderne efterlades uden muligheder af
Vesten, der vegter egne interesser hgjere end deres mulighed for gkonomisk udvikling, handler det
ikke som i den oprindelige konceptuelle bglge om et opggr med ideen om kunstinstitutionen som et
verdifrit omrade, men i hgjere grad om ideen og budskabet. Det der kommunikeres er en kulturkritisk
undren over de samfundsmessige strukturer. Med nykonceptualismen er der altsa, snarere end et
formelt mellemvarende med et bestemt kunstnerisk udtryksmiddel, tale om en konkret kulturkritik
rettet mod s@rlige sferer i virkelighedens rum. Det betyder, at kunstens rum og institution ikke
ngdvendigvis ma opgives, men tvertimod kan anvendes som mulighedsrum for dokumentationen af
konceptet og den konkrete kulturkritik. Hornsleth anvender netop fotografiet i dokumentationen og
udbredelsen af ideen, The Village Project.

Den nykonceptuelle strgmnings “ide” er tet forbundet med de intervenerende kunstformer, der
siden slutningen af 1990erne kan lokaliseres som en erklret politik- og kulturkritisk strsz)mning.9 De
intervenerende kunstformer skal ses 1 forlengelse af begrebet social plastik eller social skulptur, som
blev lanceret af den tyske kunstner Joseph Beuys. I den sociale plastik far kunsten netop en ny og
intervenerende rolle, og varket kan vere alt fra et mgde med politisk karakter, til en happening eller et
foredrag. Hornsleth betegner selv The Village Project som en social skulptur, som “en udstilling uden

masse, der definerer sig selv ud fra sociale rationaler, der er opstillet og tilsammen danner et udtryk.”'

5 Bonde, 2006, s. 273. Baghuset blev dannet af Peter Rossel og Peter Holst Henckel i 1987.
® Bonde, 2006, s. 274
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10 Borello, d. 22. januar 2007



Projektet opstar i den sociale relation og i den intervention i virkelighedens sferer, der opstar i handlen
mellem uganderne og Hornsleth.

The Village Project er i forlengelse af bade koncept- og interventionskunsten, men alligevel
reprasenterer det et skift. For det fgrste fordi der ikke ggres op med kunstens form og institution, der
anvendes til at dokumentere og udbrede ideen, og for det andet fordi vaerkets intervention er knyttet til
den globale verdens politiske miljg.""

Nar kunsten intervenerer i den globale verdens sociale og politiske problematikker, henger det
sammen med opfattelsen af kunstens muligheder. Kunsten menes at kunne @ndre virkelighedens rum,
en teori der beskrives 1 Nicolas Bourriauds Relationel Astetik. Bourriaud ggr rede for, at enhver direkte
kritik af samfundet er forgaves, hvis den beror p4 illusionen om en marginal position.'? Derfor mé den
kultur- og samfundskritiske kunst opgive ideen om en isoleret og autonom kunst og kunstinstitution og
i stedet afprgve kunstveerkets modstandsdygtighed inden for det sociale felt. Ogsa her er det dog
vasentligt at tilfgje, at Hornsleth bevarer institutionen som dokumentationens rum. Bevagelsen ud i
det sociale felt betyder, at vaerket ma forstas som en aktivitet, der bestar i at frembringe forhold til
verden.'® Kunsten tager udgangspunkt i den menneskelige interaktions sfere og den sociale og
politiske kontekst, hvad der jo netop kendetegner de konceptuelle og intervenerende strgmninger i
samtidskunsten. Kunstens form bliver relationel, idet den forsgger at forandre sociale kontekster, men
ogsa forandres som led i @ndringer i de sociale kontekster.

Spergsmadlet er, hvad den relationelle kunsts intervention betyder for den virkelighed, den
indtraeder 1. Det relationelle verk bliver til 1 det Bourriaud kalder "mellemrum”, 1 forbindelsen mellem
forskellige elementer. At vaerket opstar i mellemrummet bevirker, at det bliver “en model af en
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levedygtig verden, fordi det far elementer, der blev holdt adskilt, til at mgdes,” " og opbygger nye

sociale rum. Varket bliver en mikroutopi i forsgget pa at sette fremtiden i vaerk i nutiden gennem

" Tendensen til at vende blikket med globale problematikker synes at vare af generel art, andre eksempler er galleri Rum
46 i Arhus, der i 2002-2003 arrangerede en raekke events under titlen "Gzstebud”, kunstfestivalen “Minority Report” i 2004
i Arhus, Ellen Nyman, der forkladt som somalisk kvinde sang "Det er et yndigt land” pa trappen til Christiansborg
valgnatten 2001, Claus Beck-Nielsen, der rejste til Irak, USA og Iran med ideen om demokrati og verdensparlament,
Morten Hartz Koplers film AFR, om det fiktive mord pa Anders Fogh Rasmussen (der ellers var ved at redde verden med et
storstilet hjelpeprogram til Afrika), og kunstneren Jan Christiansen, der i december 2007 kempede med Karen Jespersen
om retten til domenet www.velfeerdsministeriet.dk, som han kgbte, inden regeringen besluttede at nedsatte et sadant, med
henblik pa at skabe en virtuel regering med et andet fokus end den virkelige af slagsen.

" Bourriaud, 2005, s. 33

" Bourriaud, 2005, s. 9

" Bourriaud, 2005, s. 18



opbygningen af konkrete rum."® Bourriauds ide, om at kunsten skaber mikroutopier frem for at
representere en fuldt formet verden, har mgdt en del kritik, der hovedsageligt gar pd, at kunst ikke kan
forandre verden. Der argumenteres for, at kunsten opererer inden for et privilegeret og pd mange mader
eksklusivt og ekskluderende rum, og at det derfor er et begreenset og indforstaet publikum, der oplever
kunsten.'® I The Village Project kan man med fordel adskille den aktive intervention fra
dokumentationen. Hvor kritikken er berettiget, nar det gelder verkets dokumentation indenfor
institutionens rammer, altsa udstillingen af fotografierne, forhindrer det ikke, at et konkret rum
opbygges 1 den sociale intervention. Hornsleths projekt har skabt reelle @ndringer 1 den ugandiske
landsby: Uganderne har faet et nyt mellemnavn, men de har ogsa féet dyr, der har @ndret deres vilkar
radikalt.

Pa trods af at Hornsleth skaber et konkret rum i Uganda, er vaerket ikke en mikroutopi i
Bourriauds forstand. Rummet er ikke en positiv utopi, men en reproduktion af gengse normer for
handel med og ngdhjalp til udviklingslande. Handlen “en gris for mit navn” er ikke fri, og dermed
impliceres det, at der handles med og gives ngdhjelp til uganderne med den ene hand, mens den anden
fratager dem essentielle muligheder for blandt andet at deltage i det globale verdensmarked, hvad jeg
vil vende tilbage til.

At Hornsleth ikke opbygger et utopisk rum er centralt, da der i receptionen af The Village
Project rejses kritik af, at det som socialt intervenerende verk ikke opbygger og er model for et positivt
fellesskab med uganderne. Forventningen om at socialt intervenerende varker opbygger positive rum
er en del af den “etiske drejning i kunstkritikken”, der er opstaet som konsekvens af det, Claire Bishop
kalder "den sociale vending”, altsa vaerker der intervenerer i sociale og politiske sfaerer og spgrgsmal.
Verker, der er en del af den sociale vending, har traditionelt haft en svag profil 1 den kommercielle
kunstverden, da felles projekter og socialt intervenerende verker ikke ngdvendigvis dokumenteres 1
traditionel vaerkform, men ofte i sociale begivenheder og performances, der ikke som individuelle
kunstneres mere egentlige “varker” kan salges. At fokus er flyttet fra vaerk til social intervention
betyder, at kunsten ikke vurderes pa sin form, men pa at “den kreative energi, der (...) er

rehumaniserende eller i det mindste med til at mindske fremmedggrelsen i et samfund der med

15 Bourriaud, 20035, s. 48
16 Gade, 2006, s. 140



kapitalismens undertrykkende virksomhed er blevet fglelseslgs og fragmenteret.”"”

Men betoningen af
kunstens utopiske funktion som humanistisk og samfundsomvaltende har fremkaldt “en etisk drejning
inden for kunstkritikken.”'® Kunstkritikkens fokus forskydes fra varket @stetiske kvaliteter til
processerne omkring varkets tilblivelse. Med andre ord bliver “kunstnerne i stigende grad bedgmt pa
deres arbejdsprocesser — i hvilken grad de leverer gode eller darlige modeller for samarbejde — og
bliver kritiseret for selv den mindste antydning af udnyttelse, hvor deres deltagere ikke representeres
fuldt ud.”" Eksempelvis redeggr Lucy Lippard i The Lure and the Local for otte punkter i en stedets
etik, der gelder for kunstnere der arbejder med fallesskaber, og Erik Hagoort hevder 1 Good
Intentions: Judging the Art of Encounter, at man ikke ma afsta fra at feelde moralske domme over
kunsten. Kunstneres moral og etiske intention settes altsa hgjere end diskussionen af varkets
konceptuelle betydning som social og @stetisk form, og dette fgrer paradoksalt nok til en situation,
hvor kunstnere hyldes, jo mere de giver afkald pa deres ophavsret.”

Konflikten mellem den sociale intervention og den etiske hensigt er et hovedtema i receptionen
af The Village Project. Merete Sanderhof skriver eksempelvis, at Hornsleth veksler ubesvaret mellem
rollerne som engageret ildsjal, selvoptaget narcissist og blaseret ironiker. Hun bemarker konflikten
mellem social intervention og etisk hensigt, men hun fremhaver etikken som en ngdvendighed: “man
kan ikke undga at fa en darlig smag i munden. Han har udnyttet andre menneskers mangel pa frihed til
at statuere sin egen — han har friheden til at hjelpe dem, men ggr det kun, hvis de opfylder hans
betingelser.”21 En lignende konklusion nar Mette Sandbye, der skriver, at man ”som journalist og
kunstkritiker er ngdt til at udseatte sadanne kunstprojekter for de samme etiske og skarptvinklede
spgrgsmal, som man ville ggre over for et realpolitisk eller socialt projekt. Er det gennemtaenkt og etisk
forsvarligt?22 Hun ender med at dgmme The Village Project som “grundleggende usmageligt og
selvpromoverende,” idet "Kunsten bgr interessere sig for det samfund, den udfolder sig i, men er
forbandet forpligtet til at ggre det dygtigt pracist, gennemtankt og etisk velovervejet.”* Det der

diskvalificerer vaerket i denne optik, er at kunsten, hvis den vil intervenere i virkeligheden, ma

"7 Bishop, 2006, s. 30

'8 Bishop, 2006, s. 30

' Bishop, 2006, s. 30

2 Bishop, 2006, s. 32

2! Sanderhof, d. 24. januar 2007
% Sandbye, d. 1. februar 2007
= Sandbye, d. 1. februar 2007



producere utopiske eller etiske rum, da det ellers begar den fejl, Grant Kester kalder dialogisk
determinisme; at bekrafte en ulige dialog.

Jeg vil i det fglgende argumentere for, at i tilfeeldet Hornsleth diskvalificerer den manglende
moral og etik ikke varket, men er tvaertimod mulighedsbetingende for dets succes. Hornsleth opbygger
ikke utopiske rum, og han fastholder fokus pa varket og vaerkets form, fotografiet, pa trods af den
sociale intervention. Men netop fordi varket fastholdes som form, og fordi uganderne og deres mgde

med Hornsleth indskrives heri, er det muligt, at repraesentere den diskurs Vesten patvinger uganderne.

Repositionering af kunsten
Den etiske drejning rammer Hornsleth, fordi han brander sit navn og dermed sin ophavsret til. I og med

uganderne som led i handlen tager navnet Hornsleth, bliver de en del af varket, og der kan havdes
ophavsret pa dem som verk. Dette ma siges at veere det diametralt modsatte af at opgive ophavsretten
til fordel for den etiske sociale handlen. Der produceres altsa bade et veerk og en handel, og dermed
positioneres Hornsleth og The Village Project dobbelt: i det kunstneriske felt og i det storpolitiske og
markedsgkonomiske sociale felt. Dobbeltpositioneringen medfgrer en repositionering af kunsten, idet
der brydes med opfattelsen af det kunstneriske felt, som varende uaftha@ngigt af andre sociale felter og
dermed med ideen om kunsten som Vestens ”Anden” eller den vestlige verdens frirum.
Dobbeltpositioneringen indeberer, at det kunstneriske felt rykkes ud af den forestilling, om at
feltet er autonomt og fungerer i forhold til egne logikker uath®ngigt af det sociale felt og
markedskrafterne, som blandt andet Bourdieu har beskrevet. Bourdieu interesserer sig for, hvordan den
position, kunstneren besidder, bliver konstitueret og argumenterer for, at kunstnerne positionerer sig
selv inden for feltet, som de ikke kontrollerer.** Det kunstneriske felt er altsa i denne optik et separat
socialt univers, der fungerer 1 forhold til dets egne love, der er uath®ngige af de politiske og
gkonomiske. Det indebarer, at det kunstneriske felt bliver konstitueret, nar det etablerer sin autonomi,
altsa de specifikke love inden for dets magtfelt.” The Village Project bryder med de love, der ggr sig
galdende i det kunstneriske felt. For det fgrste intervenerer han i virkeligheden, men her indskriver han

sig, som n&vnt, i en interventions- og konceptuel bglge. Interventionen bliver fgrst problematisk, idet

2 Bourdieu, 1993. Bourdieu interesserer sig iszr for litteraturen og bruger Flaubert som eksempel. Jeg anvender hans optik
pa det bredere kunstneriske felt, da forestillingerne om konstitueringen af kunstnerens position inden for feltet ogsa her ggr
sig geeldende.

** Bourdieu, 1993, s. 163



der brydes med traditionen for at producere mikroutopier. Da kunsten og kunstneren dermed
positioneres indenfor to felter, hvor Hornsleth i det ene er kunstner og i det andet en gkonomisk og
politisk aktgr 1 det globale kapitalistiske felt. I kraft af denne dobbeltpositionering repositionerer The
Village Project kunstens felt.

Repositioneringen fungerer som et brud med det, der synes at vaere det kunstneriske felts
ngglegreb; at positionere kunsten som Vestens "Anden”. Det der kendetegner det kunstneriske felt er
nemlig, ifglge Bourdieu, at det er den gkonomiske og politiske verdens diametrale mods&tning, og at
der derfor er en negativ korrelation mellem verdslig succes (is@r penge og magt) og kunstnerisk
veerdi.”® Det betyder altsa helt eksplicit, at det kunstneriske felt fungerer som et autonomt socialt felt,
der er den ”Anden” i forhold til Vesten og vestlig kapitalisme. En opfattelse, der jo netop ger sig
geldende, nar kritikerne forlanger, at Hornsleth som kunstner handler etisk og altsa ikke handler, som
var han en del af den globale (men vestligt styrede) kapitalisme, der marginaliserer uganderne. I The
Village Project positioneres kunsten som en del af Vesten og altsa som en del af den politisk og
gkonomisk suver@ene magthaver, og dermed rykkes kunsten ud af rollen som den ”Anden”. Dette opggr
med kunstens andethedsposition medfgrer et brud med den etiske mikroutopi, fordi forskydningen
finder sted gennem en positionering af nogle andre som den ”Anden”, nemlig uganderne. Idet
uganderne tager navnet Hornsleth, iscenesa@ttes de som betvungne, hvad der understgttes i
fotografierne, der minder om fengselsfotografier, hvor den fengslede/frihedsbergvede berer et
navneskilt pa brystkassen. Dermed fremstar Hornsleth tydeligt som skurk og reprasentant for Vestens
hovmodige udbytning af udviklingslandende, hvor Vestens gkonomiske stgtte er gavegivning for egen
vindings skyld.

Det sa@rlige ved denne repositionering er, at vaerkets funktion forskydes. Verket er ikke en
representation, men snarere en model af det felt, hvori der interveneres. Representation har ifglge
Stuart Hall to meninger nemlig at beskrive eller afbilde noget og at symbolisere noget.27 Begge disse
betydninger indebzrer, at repraesentationen star i stedet for noget andet. Reprasentationen er altsa en
brug af sprog, tegn og billeder med henblik pa at sige eller repreesentere noget andet meningsfuldt til en
anden. Reprasentationen fungerer som det link mellem begreber og tegn, der ggr det muligt at referere

til enten den “virkelige” verden eller til forestillede verdener med eller uden fiktive objekter, personer

6 Bourdieu, 1993, s. 165
Y Hall, s. 15



og begivenheder. Det s@rlige ved modellen frem for representationen er, at hvor en reprasentation
tilvejebringer et verbalt, visuelt eller en mimetisk beskrivelse af karakteristika og successive
begivenheder, bevarer en model dele af det oprindelige systems adferd og viser, hvordan det fungerer i
forskellige situationer:

To simulate is to model a (source) system through a different system which

maintains (for somebody) some of the behaviours of the original system.28
En model udvalger og sammenpresser altsa de strukturer, der definerer det relevante systems
karakteristika og regler og som indikerer systemets adferd. Nar kunsten antager karakter af en model,
betyder det, at de strukturer, der ggr sig geldende 1 det felt, hvori der interveneres, operationaliseres.
The Village Project kan altsa anskues som en model, der indikerer den globale kapitalismes bagside,
nemlig udbytningen af udviklingslandene. Varket operationaliserer det storpolitiske og gkonomiske
felt, og giver de der geldende strukturer en ny form, en verkform- Dermed visualiseres logikkerne og
strukturerne i det felt, der modelleres. Den model der opstilles er altsa et virtuelt udkast af verden, hvor
samme verden er interaktionsfelt. Simulationen i modellen er altsa den virkelige realisering af spillet
eller nermere strukturen. Og i denne simulation kan der skabes en ny eksistens, fordi greensen mellem
felterne er oplgste. Dermed kan modellen manifestere sig som en ny kunstnerisk praksis, der angiver

nye muligheder for og strukturer i det sociale felt.

Det futilistiske manifest og opgoret med frygten for globaliseringen
Ogsa Bourdieus ide om at kunstneren kun han vinde det symbolske terreen i den udstreekning han/hun

taber det gkonomiske og politiske,29 ggres der op med i The Village Project. Repositioneringen er i
forlengelse af den dobbelte positionering, idet Hornsleth ikke kan agere i og @ndre det gkonomiske og
politiske felt, hvis kunsten er separat, da en direkte kritik af dette felt, som n@vnt, er umulig, hvis ideen
om kunstens marginale position opretholdes, verket ma altsa, hvis det vil levere en direkte kritik
afprgves i det sociale felt — i det felt det kritiserer. Kunstens mulighed menes netop at vare
forskydningen af andetshedspositionen, der ggr det muligt for kunstneren at arbejde med og @ndre

andre sociale felter end blot kunstens. Det h&enger sammen med begrebet futilisme, som Hornsleth

28 Gonzalo Frasca 2003, s. 223
* Bourdieu, 1993, s. 169



anvender som en metode, der muligggr interveneringen i en verden, der defineres som meningslgs. I
Det futilistiske manifest defineres futilismen: "Futilisme bygger pa ordene futil og isme. Det futile er
det meningslgse, og ismen er den processuelle betragtning af dette.”** Det meningslgse udvides til “den
ufattelige mengde st@j og signaler, som man er tvunget til at sortere i, hvis man gnsker at fungere som
et sociopolitisk velfungerende menneske.”*' Det meningslgse udvides altsi til et komplekst og moderne
samfund, en globaliseret verden. Futilismen bliver i den optik en metode, hvormed den globale verden
kan betragtes, og globale spgrgsmal om eksempelvis forholdet mellem de fattige udviklingslande og de
rige industrialiserede lande kan belyses. Men hvis futilismen skal anvendes, ma det meningslgse ikke
bekraftes og bek@mpes i diskurser om verditab, istedet ma der tages udgangspunkt i verden som den
foreligger: ”Diskussionen om verdinormstabet hargede, og jeg sa indre billeder af kloge mennesker,
der klamrede sig til hvert sit stykke mordernistisk tgmmer i den sorte vaerdinormsforterende malstrgm.
Jeg forstod ikke, hvorfor man ikke bare gav slip pa den synkende modernistiske supertanker og blev en
del af sin egen @gte virkelighed.”* Futilismen skal altsa arbejde pa den eksisterende verdens
premisser, og den ma ikke konstruere en falsk holisme: ”Futilismen arbejder for, at vor forvirrede og
dermed fglsomme tid for alt i verden ikke ma falde i ha&nderne pa et ensidigt magtbeger baret af
tomme lgfter om tryghed og pseudoholisme.”* Ligesom der ikke mé gribes tilbage til
sammenhangsskabende mytologier. Futilismen er altsa arsagen til, at The Village Project ikke kan
vere en mikroutopi og ogsa til ngdvendigheden af bruddet med kunsten som separat felt.

Futilismen indeholder den ubegransede frihed:

Futilisme er navnet pa en proces og en metode, hvormed man eksempelvis kan
producere kunst, hvis man nagter at lade sig sla ud af, at vor verdensbillede
synes fragmenteret og preget af verdinormstab og meningslgshed. Begrebet
arbejder med ideen om, at den omsiggribende meningslgshed hgjest er
tilsyneladende meningslgs, og at denne tilsyneladende meningslgshed i
virkeligheden indeholder kimen til frihed af hidtil uhgrte dimensioner.**
Futilismen og det meningslgse muligggr friheden, og det giver kunsten en ny rolle:

Kunsten kan for fgrste gang 1 historien, med rette, vare isbryder frem for i
tusinder af ar at skulle have lgbet forpustet efter udviklingen og kommenteret

*% Hornsleth, 1997 B, s. 9, punkt 3

3t Hornsleth, 1997 B, s. 4

2 Hornsleth, 1997 B, s. 4-5

%> Hornsleth, 1997 B, s. 13, punkt 31
34 Hornsleth, 1997 B, s. 10, punkt 11



og kurtiseret den, efter at religioner og magtsystemer havde defineret den
officielle retning.35
Det futile rum er altsa det rum hvor alle muligheder er abne, en kvalitet man ogsa finder i Deleuze og

Guattaris glatte rum. Det glatte rum er nomadens rum, og dette rum er struktureret anderledes end
statens og de fastboendes landomrader. Nomaden fglger baner mellem forskellige punkter, der er
underordnede banerne, der rummer al konsistensen.*® Den afggrende forskel pa nomadens og statens
rum er, at statens rum ggres stribet, 1 og med det opdeles og fordeles, og de nomadiske rum er glatte og
kun markeret af spor som udviskes og forskydes langs med banen.?” Det er netop kernen i det futile, at
rummet er lokaliseret, men ikke afgreenset, og deri bestar kunstens mulighed. Kunsten kan definere det
glatte rum, ved at tage udgangspunkt i futilismen og forsgge at udbrede det glatte rum. Det er hvad
Hornsleth ggr, nar han i The Village Project anskueligggr forholdet mellem den industrialiserede
vestlige verden og Uganda som reprasentant for de fattige udviklingslande. Han accepterer, at de
premisser, verden foregar pa, er komplekse, men at det futile og meningslgse er mulighedernes rum,
og da det endnu ikke er tilgeengeligt for alle, ma det udbredes. Det globale og abne mulighedsrum ma
vere geldende for alle, hvis rummet skal vaere glat og mulighederne abne. Derfor handler Hornsleth
med uganderne og viser, at de netop ikke er en del af globaliseringens futile rum.

Ved hjelp af futilismen positionerer Hornsleth sig selv og sit projekt i et socialt felt, der ikke
blot er kunstens. Pa grundlag af de tilgeengelige kulturelle materialer, altsa globaliseringens rum og det
ulige forhold mellem Vesten og uganderne, etableres en ny identitet, der redefinerer Hornsleths
position i samfundet og kunstens forhold til det sociale felt. Gennem repositioneringen sgges den
overordnede sociale struktur’® med hensyn til globaliseringen @ndret. Globaliseringen er
mulighedsbetingende for det glatte rum, og derfor ma rummet udbredes, sa alle far adgang til dets
muligheder. Men hvor projektidentiteter, som den Hornsleth etablerer ved hj&lp af sin positionering,
normalt producerer subjekter forstdet som kollektive sociale aktgrer gennem hvilke, individer kan na
holistisk mening, ggr Hornsleth op med holismen, fordi holismen begranser det futile og dermed

indskrenker maengden af muligheder.

3% Hornsleth, 1997 B, s. 26, punkt 96
3% Deleuze, 2005 (1980), s. 491

7 Deleuze, 2005 (1980), s. 491

38 Castells, 1997, s. 8



Mopdet med den ”Anden”
Futilismens objekt er i The Village Project, som navnt, forholdet mellem Hornsleth som representant

for Vesten og uganderne, der reprasenterer udviklingslandene. Med futilismen som udgangspunkt, vil
Hornsleth @ndre forholdet mellem de rige lande og udviklingslandene, der skal have adgang til det
glatte rum. Det sker ved at indskrive forskellige identiteter i varket. De rige lande iscenesattes som
den legitimerende identitet, reprasenteret af Hornsleth, hvis diskurs ma brydes ved hjlp af Hornsleths
overordnede projektidentitet og etableringen af en ugandisk modstandsidentitet.

I opggret med den hegemoniske diskurs er det afggrende, hvordan parterne adresserer hinanden
og beskueren af varket. Adressen er afggrende, fordi strukturen med hensyn til adressaten, ifglge
Judith Butler, er vigtig for forstaelsen af etik og mgdet mellem mennesker. I Precarious Life. The
Powers of Mourning and Violence argumenterer hun for, at vi ma acceptere, at vi ikke blot har adgang
til andre nar vi taler, men at vi ogsa kommer til eksistens, i det gjeblik vi adresseres, og at noget i vores
eksistens viser sig at veere usikkert, nar adressen fejler.39 Som en konsekvens af dette, har det der
binder os etisk at ggre med maden, hvorpa vi bliver adresseret af andre, idet adressen er uundgaelig og
ligger fgr formningen af vores vilje. Det er altsa en fejlslutning at tro, at etisk autonomi har at ggre med
at finde og sta ved sin egen vilje. Hvis vi tror vi blot kan stemple vores navn pa vores vilje, mister vi
pointen i forbindelse med etiske krav.*® Adressen kan alts& vise, hvordan forskellige identiteter
etableres i mgdet med den ”Anden”.

Betydningen af mgdet med den ”Anden”, kan anskueligggres ved hjelp af ansigtet, der som
begreb introduceres af Emmanuel Levinas, og som diskuteres af Butler. Ansigtet forklarer, hvordan
andre udgver etiske krav mod os, som vi ikke er frie til at afvise: "It seems to be that the ’face” of what
we call the ”Other” makes an etichal demand upon me, and yet we do not know which demand it
makes.”*' I The Village Project er der to ansigter: Hornsleths og ugandernes. Hornsleth adresserer
uganderne og pavirker dermed deres identitet og vilje, men ogsa ugandernes ansigter fremtrader

tydeligt. I fotografierne illustreres den performative vold, der udgves mod dem af Hornsleth og af den

39 Butler, 2004, s. 130
40 Butler, 2004, s. 130
! Butler, 2004, s. 131



vestlige verden. Det er altsa gennem mgdet med den ”Anden” og gennem ansigtet, Hornsleth

italesatter sin kritik af det stribede rum.

Markedet, globaliseringen og udviklingslandene

De rige vestlige lande besidder den legitimerende identitet, det vil sige den identitet, der introduceres af
de dominerende institutioner og samfund med henblik pa at udvide og rationalisere deres dominans.**
Den legitimerende identitet genererer et civilsamfund, der internaliserer dominans og legitimerer en
udifferentieret normaliseringsidentitet. I denne forbindelse betyder det, at de rige lande som gruppe
legitimerer og udvider deres dominans. Men den dominans, de besidder, er baseret pa globaliteten, altsa
pa en tilstand hvor det er muligt at koble det lokale til fjerne lokationer via mobilitet og
grenseoplgsning, og denne globalitet udbredes gennem globaliseringen, der er processen hvor
globaliteten udbredes. Nar Vesten i denne proces fastholder deres dominans, er det en serlig form for
globalisme, det vil sige globaliseringens ideologiske reprasentation, et forsgg pa at fastholde og
definere globaliseringen inden for deres diskurs om verdenssamfundet.*’

Mobilitet og greenseoplgsning er kun en del af globaliseringen, Ash Amin og Nigel Thrift
opstiller syv karakteristika: Qget centralisering af den finansielle struktur, gget betydning af en
vidensstruktur, transnational teknologi, globale oligarkiers opstden, transnational gkonomisk diplomati
og globalisering af statsmagten, globale kulturelle flows og deterritorialisering af tegn, mening og
identiteter og en ny global geografi.44 I denne forbindelse er det interessant, at alle syv aspekter
kendetegner globaliseringen, men det er de seks fgrste punkter der tilsammen medfgrer den nye globale

% eller en keede af

geografi. Ligegyldigt om vi opfatter globaliseringen som et ”space of flows
sammenhangende lokaliteter,* er det afggrende altsa, at geografien er endret, men ligesa vigtigt er
det, at globaliseringens geografi ikke inkluderer alle omrader, men er begranset til nogle sfaerer (med
undtagelser som f.eks. miljg) til knudepunkter med koncentration af gkonomisk og kulturel magt.
Globaliseringens processer er altsa ikke lige, bade regioner og sociale grupper risikerer at blive

marginaliseret, og det er denne problematik der ekspliciteres i The Village Project, hvor Uganda, som

** Castells, 1997, s. 8

> Opdelingen af globalitet, globalisering og globalisme findes hos Jansson, 2004
** Amin, 1994, 5. 3-5
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representant for udviklingslandene, ikke er inkluderet i globaliseringen. Det vil sige, at selv om
globaliseringen, i kraft af futilismen, defineres positivt, er det ngdvendigt at udbrede den, for at undga
marginaliseringen af enkelte omrader.

Forholdet mellem udviklingslandene og Vesten ma ses i et historisk perspektiv, for at forsta den
marginalisering Hornsleth angriber. Efter anden verdenskrig blev det internationale system bipolart
med supermagterne Sovjetunionen og USA, men reelt var der tale om tre verdener, Sovjetunionen og
USA med deres respektive stgtter og de gvrige omrader i verden, der stod uden for blokkene, og som
ofte havde kolonistatus og dermed alligevel var knyttet til vestblokken. Som afkoloniseringen skred
frem opstod flere neutrale stater. Disse blev fordgmt af begge supermagter. Hvor Sovjetunionen angreb
neutraliteten for at vaere et dekke over en fortsat tilknytning til Vest, mente Vesten, at neutralitet var at
svigte den felles kamp for frihed. Fra omkring 1960erne rummede bipolariteten eksplicit tre verdener,
idet den Tredje Verden blev udskilt som de fattige tidligere kolonistater i syd, hvis prioriteringer fgrst
og fremmest gjaldt uathengighed og overlevelse.

Efter murens fald i 1989 og Sovjetunionens oplgsning i december 1991 star USA tilbage som
eneste supermagt, og samtidig bliver landene i hgjere grad gensidigt atha@ngige (jf. de syv aspekter af
globaliseringen). Den gkonomiske ath@ngighed bliver opfattet som et lovende tegn for
menneskeheden, fordi fredelig samhandel menes at kunne begranse voldelige opggr, men pa trods af
optimismen bliver den eksisterende ramme for global athengighed kritiseret. Kritikken, som man
blandt andet finder hos imperialismekritikeren J.A. Hobson og i Frantz Fanons varker om
afkolonisering, gar blandt andet pa, at de fattige landes historie som kolonier fortsat betyder, at de rige
industrialiserede lande modtager langt mere end deres retmassige andel fra de eksisterende
gkonomiske forhold, der er blevet patvunget udviklingslandende ufrivilligt under den europiske
politiske dominans og kolonisering, og at der derfor med globaliseringen er tale om en ulige geogratfi,
der medfgrer neokolonialisme. Siden 1980erne har det veret almindeligt at fremha&ve frihandel som vej
til udvikling. Der argumenteres for, at udviklingslandene kan udvikle sig ved at udnytte deres
komparative fordele i ravarer eller billig arbejdskraft. Der er altsa tale om en udpraget
eksportoptimisme.*” Eksporten anses for at vare en gkonomisk vakstmotor, samt en mekanisme, der

kan fremme en mere lige udvikling.

41 Branner, 2001, s. 161



The Village Project retter med udgangspunkt i eksportoptimismen en kritik mod
neokolonialismen. Frihandel opfattes som en naturlig del af globaliseringsprocessen, men det er
omrader der endnu ikke er globaliserede, fordi den vestlige verden fastholder sin dominans ved fortsat
at ggre rummet stribet. Derfor er projektets motto ”We want to help you, but we want to own you”. I og
med handlen er betinget af, we want to own you”, udforsker varket netop forholdet mellem den
internationale udviklings politik og reproduktionen af global ulighed, og implicerer at der er tale om

neokolonialisme.

Hornsleths varemarke er en dekadent flabethed, der viser sig i reproduktionen af den vestlige verdens
gennemkommercialiserede tomhed. I forlengelse heraf finder reproduktionen af den vestlige verdens
diskurs om udviklingslandene sted. Kommercialismen eksponeres gennem navnet Hornsleth, der har en
fremtreedende placering i alle vaerkerne.*® Der star Hornsleth pa alt: De store farvestralende malerier, et
Rolex ur, en pistol og en dildo (der desuden fotograferes oppe i skeden pa en kvinde) indgraveres

8%, p4 manchetknapper, nggleringe, ringe,

navnet sammen med sloganet "Fuck You Art Lovers 199
smykker mm. indgraveres Hornsleth, “Kill the bitch” og andre slogans™, billeder af personer som Bill
Clinton, Marilon Manson, Pamela Anderson, Lene Siel og Osama Bin Laden overmales med Hornslet,

og pa pornografiske fotografier star der Hornsleth pa modellerne.
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“® I sin brug af markedet er Hornsleth pé linie med den markedsorienterede kunst, der fik sit gennembrud i 1990med
udstillingen “Luxury Culture”, der uden omsvgb henviste til sponsoreringer fra Bryggeriet Faxe pa bade udstillingens plakat
og i kataloget. Det viser, at kunsten er domineret af markedsmekanismer, hvad der ikke er nogen nyhed, men der er et opggr
med den bergringsangst, der har eksisteret mellem pengenes verden og kunstens verden. Jf. bl.a. Gade, 2006, s. 10.

* Hornsleth, 2005, s. 111, 143, 146 og 160

** Hornsleth, 2005, s. 140




Desuden reklamerer han pa sin hjemmeside for Cultural Engineering”, der omhandler branding af
virksomheder gennem kunst og arkitektoniske projekter. Hornsleth kalder denne type branding

3! og han reklamerer for, at han som kunstner og

“Intelligent advertising through cultural projects,
arkitekt konsulterer og implementerer programmer for kulturel identitet for virksomheder, der gnsker
branding. Desuden argumenterer han for, at mange virksomheder endnu ikke har indset, at traditionel
reklame ikke er nok til at opretholde forbrugernes loyalitet og gge vaksten,”

Hornsleth er et brand, han er en forretningsmand, der markedsf@rer og iscenesatter sig selv. Nar
han som kunstner intervenerer i samfundet, anvender han samfundet som en teaterscene. Han forstgrrer
de normale menneskelige adferdsmgnstre, da social intervention, ifglge Goffmann, altid er en scenisk
optreden, ligesom mennesket har frihed til at veelge roller og fremstilling. Her opstar spgrgsmalet om,
hvilken position Hornsleth indtager, fordi det er uafklaret, om positionen skal knyttes til hans brand
eller til den sociale intervention. Spgrgsmalet er, om rollen er deekkende for personen, om Hornsleth
kan rumme bade et brand og et socialt engagement. Kritikerne har afvist dette, med henvisning til at det
sociale engagement er praeget af kynisme og kan reduceres til ren marketing. Den rolle Hornsleth
spiller i Uganda virker pa grund af brandingen ikke troveerdig, fordi den kontrollerede information, der
afgives om projektet som grundet i et gnske om at &endre vilkarene for de fattige lande, viger for den
umiddelbart ukontrollerede information, som brandingen afgiver, omhandlende Hornsleths
selvfremstilling og projektet som salgsobjekt. Det er saledes ligetil at tolke The Village Project som
endnu et eksempel pa branding af Hornsleth, et simpelt forsgg pa at fastholde og udvide produktet
Hornsleths kundekreds.

Men igen er dobbeltheden mellem Hornsleth som gkonomisk og politisk magthaver og social
aktgr central, da den information, der afgives om Hornsleth gennem brandingen, kun umiddelbart er
ukontrolleret. Det viser sig, at brandingen er ngdvendig bade for at markedsfgre projektet og for
projektets succes som kunst. Hornsleths branding bevirker, at han positionerer sig selv som den
dekadente vesterlending, der er i opposition til den ”Anden”, landsbyboerne, fordi han ved at
positionere sig selv som sadan, kan synligggre sociale kategorier, altsa forholdet mellem Vesten og den

”Anden”. Nar uganderne tager Hornsleths navn, indgar de en handel med ham, og bliver en del af hans

markedsfgring. Handlen kan kritiseres for blot at vare en del af Hornsleths markedsfgringsstrategi,

3! www.hornsleth.com/template/t02.php?menuld=9
>2 Dette er set fgr. I 1980erne brandede virksomheder deres navn gennem kunstmuseer, kunstvaerker mm., det var muligt pa
grund af kunstinstitutionernes gkonomiske ngd.



men den tjener ogsa et andet formal, nemlig som en illustration af mottoet "We want to help you, but
we want to own you.” Mottoet er en allegori pa de rige industrialiserede landes forsgg pa at fastholde
og udvide deres diskursive magt 1 forhold til udviklingslandene. Den hjelp og de handelsmuligheder,
der tilbydes, er ikke ngdvendigvis hensigtsmassig, men udviklingslandene er i sa stram en gkonomisk
situation, at de pa trods af darlige eller ulige handelsvilkar, ngdvendigvis ma acceptere. Det samme ggr
sig geldende 1 Hornsleths handel:

De her mennesker er sa fattige, at de ikke havde et reelt valg, da jeg tilbgd dem
dyr i bytte for at tage mit navn. De er sa fattige, at de ville have kaldt sig Coca-
Cola, hvis det var, hvad der blev krevet.>’
Netop derfor bestar den vestlige verden som legitimerende identitet, de fattige lande har simpelthen

ikke mulighed for eller rad til at afsla hjelp og handel, og derfor er Hornsleths handel savel som de
internationale forhold et udtryk for en performativ vold mod uganderne og udviklingslandene generelt.
Handlen er som helhed et billede pa de internationale forhold, men ogsa i vaerkets mindre dele
illustreres dette. Eksempelvis kan man pa id-kortene se, at Hornsleth ikke er den fgrste, der har
“handlet” med uganderne. Uganderne har traditionelle ugandiske efternavne, men ikke ugandiske
fornavne. De to ugandere, der vises pa disse id-kort, hedder eksempelvis Moses og Muhamed til
fornavn, men Kafumbilwango og Lobowa til efternavn.”* Dermed henvises der til Kristendommens og

Islams imperialisme.
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Missionarerne indgik og indgar stadig en handel med betingelser: ”De lover evigt liv og mad. Hvis du

forlader din 10.000 ar gamle stammereligion, og du tror pa ham der Jesus Christensen, sa lover vi dig

evigt liv og glede. Plus, om sgndagen far du lov til at sidde inde hos prasten og drikke te i hans
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Men ogsa en mere generel imperialismekritik udfoldes, idet de afbillede uganderne barer
traditionelle europiske fornavne, som eksempelvis Philip Hornsleth Gimugu, Joyce Hornsleth
Nakabugo, Charles Hornsleth Juuko og Richard Hornsleth Mulondo.”® Gennem navnene konkretiseres
det, at Hornsleths @rinde er en reproduktion af allerede eksisterende mgnstre, men en reproduktion der
har til formal at belyse magtstrukturerne i de selv samme mgnstre.

Pa trods af at globaliseringen og det futile rum vardilades positivt, kritiseres den eksisterende
struktur for ikke at vere universel, rummet er endnu ikke glat, fordi den vestlige diskurs og praksis
vedrgrende udviklingslandene ggr rummet stribet gennem konsolideringen af deres diskurs. Hvis
globaliseringens rum skal vare glat, fordrer det en konsolidering af ”’en konstitution for global
kapitalisme”, jevnfgr Hornsleths eksportoptimisme. De rige vestlige lande kritiseres for ikke at vaere
interesseret i en sddan global kapitalisme og for i stedet at fokusere pa den “nationale udvikling”. At
fokus er pa den nationale udvikling peger pa, at rummet fortsat gnskes stribet, og at den globale
kapitalisme et glat rum tilbyder afgraenses af nationale og regionale grenser. Den vestlige politik om
den internationale udvikling forsterker altsa en diskurs og praksis, der legitimerer nogle centrale
antagelser i den globale politik, nemlig statssuveranitet og territorialitet, der fungerer som staerke
ideologiske antagelser.”’

Bade ideologi og praksis i den globale politik om international udvikling forsterker den globale
ulighed og ma @ndres bade som analytisk ramme og som organisationsprincip i verdenspolitikken. Det
ekspliciteres i The Village Project, nar Hornsleth imiterer den globale verdens kommercielle system.
Han skaber en modkultur pa det globale systems egne premisser. Man kan velge at afvise denne
modkultur ved at henvise til Grant Kesters dialogiske determinisme og konstatere, at projektet
bekrafter en ulige dialog. Men reproduktionen af uligheden er ngdvendig. Hornsleth kan ikke bare give
dem dyrene og fotografere dem. Det er ngdvendigt, at uganderne tager navnet. Det skyldes, at
futilismen ngdvendigggr reproduktionen, i og med det er ngdvendigt at tage udgangspunkt i verden
som den foreligger i stedet for blot at bekrafte diskurser om verditab. Futilismen tillader ingen
pseudoholisme og utopiske rum, men fordrer at udgangspunktet er allerede eksisterende kulturelt
materiale inden for det sociale felt. Dermed ath@nger projektets succes af, at der tages udgangspunkt i

den foreliggende struktur, selvom dialogen er ulige, og at den lgsningsmodel, der opstilles, ogsa har

= Christensen, d. 28. august 2006
% Hornsleth, 2007, s. 130, 129 og 136
5T En kritik, der blandt andet rettes af Weber, 2004, s. 189



hjemmel i materiale, der allerede foreligger. Derfor opstilles den globale kapitalisme og det glatte rum
som lgsning. Ydermere afh@nger projektets succes af, om uganderne etablerer en modstand, og at

denne bliver representeret 1 projektet.

Ugandernes mgde med Hornsleth
Kritikken af det stribede rum retter sig serligt imod vestlig imperialisme og neokolonialisme, og pa

hvordan den hegemoniske diskurs pavirker de dominerede iser med hensyn til gkonomisk formaen og
identitetskonstruktion bade som individer og som gruppe. Kritikken er en papegning af, at samtidens
diskurs og praksis om udviklingslandenes udvikling er et forsgg pa at rekonstruere den politiske
anvendelighed af den Tredje Verden som en fastforankret diskurs om den uudviklede ”Anden”.
Rekonstruktionen er problematisk, fordi begrebet om den Tredje Verden ikke leengere er analytisk
anvendeligt. For det forste fordi den Tredje Verden pa trods af sin diversitet primert bliver associeret
med postkolonistater og stater i det globale syd og altsa er territorielt beskrevet, hvor situationen i dag
er anderledes divers.”® For det andet er den Tredje Verden ikke leengere et meningsfuldt referencepunkt
for samtidig global politik, fordi den politiske betydning er forsvundet efter den kolde krigs afslutning
og enden pa bipolariteten. Derfor er referencen til den Tredje Verden i dag forst og fremmest et politisk
og ideologisk koncept,”’ men alligevel er begrebet til stadighed ledende i organiseringen af global
kapitalisme og administrationen af sociale og politiske mods®tninger med hensyn til ulighed og
fattigdom.

Det er denne reproduktion af den Tredje Verden, der finder sted 1 handlen mellem Hornsleth og
uganderne, idet der konstrueres en traditionel diskurs om den ”Anden”. Forholdet mellem Hornsleth og
uganderne reproducerer os-dem dikotomien, Vesten og de ”Andre”, som man blandt andet finder
beskrevet i Edward W. Saids Orientalism, der omhandler forholdet mellem Occidenten/Vesten og
Orienten/Mellemgsten. Dikotomiseringsperspektivet kan 1 forbindelse med globaliseringen og det

glatte rum bidrage med en forklaring pa, hvorfor greenser bestar pa trods af, at personer (mm.) krydser

*% Situation efter 1990 er kompleks, her kan man finde flere distinkte klasser af nationer. De tidligere kommunistiske
@steuropziske lande danner noget i retningen af en mellemindkomstgruppe sammen med de store olieeksporterende stater,
der dog stadig er bagefter Vesteuropa og Nordamerika. Latinamerika klarer sig bedre end Afrika syd for Sahara, og ogsa
Syd- og Ostasien er diverse. Et kort der illustrerer de enkelte landes BNP findes i Mackay, 2005, s. 1178
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dem. Den kategoriske distinktion mellem grupper afth@nger ikke af mobilitet, kontakt og information,
men indeholder en social proces med eksklusion og inklusion, og dermed opretholdes kategorierne pa
trods af, at globaliseringen @ndrer deltagelse og status.” Orientalismen er i forlengelse heraf en
kunstig vestlig forestilling, en konstruktion, der er uforanderlig, fordi den konstrueres 1 stabile mgnstre
og ikke er i overensstemmelse med virkeligheden.®’ Konstruktionen af den ” Anden” pavirker ogsa de
virkelige forhold, og Vesten har dermed magten til at patvinge den ”Anden” sin konstruktion. Said
peger pa, at orientalismen er en forudsatning for kolonisering, hvad der i denne forbindelse implicerer,
at genopfindelsen af den Tredje Verden som Vestens “Anden” er en foruds@tning for den gkonomiske
neokolonisering.

Dikotomien viser sig i The Village Project i handlen, som uganderne er for fattige til at afsla.
Hornsleth patvinger dem sin vestlige konstruktion i form af navnet, som de ikke kan afsla, han har altsa
magten til at patvinge den ”Anden” sin konstruktion. Dette illustreres ogsa pa det billedlige plan, hvor
det pa flere fotografier er bemaerkelsesvardigt, at byen er blevet indhegnet, for at holde dyrene inde,
men at det i ligesa hgj grad synes, at veere menneskene der speerres inde af pigtradshegn og hgje stolper

med Ugandas farver og Hornsleths navn. Hornsleth har altsa magten til at afgraense deres raderum og

til at ggzsre deres rum stribet, helt konkret stribet af p1gtrad og farverne sort, gul og rgd.

Hornsleth italesztter altsa dikotomien gennem handlen, men spgrgsmalet er, hvordan han patvinger
uganderne sin konstruktion, hvordan ugandernes identitet pavirkes. Som Stuart Hall ggr opmzrksom pa

er, “the notion that identity has to do with people that look the same, feel the same, call themselves the

% Frederik Barth beskriver disse processer medhenblik pa etniske kategorier, dog uden globaliseringsperspektivet.

%! Det er problematisk, at Saids diskurs er uforanderlig og totalitzr, da det betyder, at diskursen er ens over tid, og altsd ikke
tager hgjde for historiske skift, som eksempelvis det der skete med murens fald. Problemet er, at han overtager sit
diskursbegreb fra Foucaults ide om at: Vi kan kalde en gruppe af ytringer for diskurs i det omfang de udgér fra den samme
diskursive formation (...) Diskursen bestar af et begrenset antal ytringer, som man kan definere mulighedsbetingelserne
for.” (Foucault, 1969 s. 153 citeret fra Marianne Winter Jgrgensen og Louise Philips) Dette er for sa vidt et fint
udgangspunkt, problemet er bare, at Foucault tenderer mod at identificere en og kun en diskurs i hver epoke, og det samme
ggr Said. Hvis man Igsner op og i stedet anvender Laclau og Muffes kritiske diskursanalyse, kan man bevare blikket for
magten og betone diskursernes streben efter hegemoni, lukning, altsa at definere en situation.



same, nonsense.”%? Faktorer som etnicitet, religion og kultur er altsa ikke identitetsskabende i sig selv,

men 1 kraft af de bliver tillagt en verdi for fellesskabet. Identitet er ikke en essentialistisk kerne, men
processer af kulturel udveksling, altsa er kulturelidentitet flydende processer, der opstar mellem
mennesker. Identitet er en forhandling mellem selvbiografisk materiale og det samme materiale, men
fortalt af andre: den ”Anden”, samfundet, myndighederne, autoriteterne.”> Dermed er identitet bade
kollektiv og personlig. Ydermere behgver sandhedsverdien ikke at vere afggrende, da identitet ogsa
fremstilles 1 forhold til, hvem vi gerne vil vere, hvad man kan kalde imagin@re identifikationer.
Identitet er altsa kulturelt betinget: “Our selves — our identities — are made in culture, rather than
something we inherit from nature.”® Hornsleth er i landsbyen autoriteten, 1 den forstand at han har
magten til at fortelle ugandernes biografiske og kulturelle materiale.

Uganderne ma ngdvendigvis tilfredsstille deres basale behov, der, som Abraham Maslow
beskriver i sin behovspyramide, er af fysisk karakter, nemlig fade. Fgrst nar sult og tgrst er stillet, kan
mennesket fokusere pa andre behov. Det andet trin i pyramiden er behovet for sikkerhed, og det er her
Hornsleth handel kan placeres. Mennesker der har oplevet sult og tgrst gnsker at sikre sig og sin familie
for at undga sulten igen, og Hornsleth tilbyder dyr, der fungerer som en fremtidig sikring af det fysiske
behov sult og en indtjening, der kan dekke gvrige behov vedrgrende overlevelse. Der etableres altsa en
sikkerhed mod den ngd David Kateragga, der er deltager i projektet, beskriver:

Sub Saharan people are actually dying. Uganda in particular with a life
expectancy of 46 years. Not because we Ugandans want to die that early, but
simply because our people do not have a single coin to buy medicine and the
basic necessities to keep living.®

Sikkerheden opnar de, hvis de til gengzld er villige til at indoptage Hornsleth og hans kultur,

representeret ved navnet, i deres identitet. Handlen er altsa et eksempel pa, hvordan identitet
forhandles mellem autoriteten og selvet, men i den forstand at det er en forhandling mellem Vestens
steerke diskurs og de fattige udviklingslande. Der sker en forhandling, men den er baret af, at

udviklingslandene ikke har andre alternativer end at acceptere modpartens krav.
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Ogsa med hensyn til identitetskonstruktionen reproducerer Hornsleth altsa den globale ulighed, men
igen tjener reproduktionen som illustration eksisterende strukturer 1 det sociale felt. Reproduktionen af
uligheden giver uganderne en mulighed for, at representere den diskurs de er underlagt af Vesten og
tale imod denne. David Kateragga skriver blandt andet:

The people of my village are participating in the Hornsleth Village Project of
their own free will. Absolutely none are forced into doing something that they
do not want to do. They fully understand the aim of the project, and they are
participating — not only to get a goat or a pig — but also because they approve of
the aim of the project.”
De accepterer navnet, fordi de ikke har andet valg, men ogsa fordi de erkender ngdvendigheden af at

italeseette de ulige vilkar, hvis de skal &ndre deres forhold mere permanent og altsa opna en mere
permanent sikkerhed som gruppe. De tager navnet, fordi det kan give dem en stemme:

We badly need a voice, and who will speak, if the Africans around the world
are not speaking? I believe that this project is a part of our voice®”’
Deres mal er at skabe opmerksomhed omkring den usikre situation de befinder sig i, og pa at de ikke er

en del af den globale kapitalisme, men tvartimod fastholdes i en begrensende diskurs om den
underudviklede Tredje Verden.

To make people think of the fairness of the Western world aiding Africans and

at the same time setting limits of international open trade markets.®®
Det projekt, de indskriver sig i, udgver pa den ene side en performativ vold mod dem, idet de ggres til
den ”Anden”, men pa den anden side gives de muligheden for at italesette deres andetggrelse gennem
en udtalt modstand. Aktgrer, der ggres til den ”Anden” og befinder sig i en devalueret eller gennem
dominans stigmatiseret position, genererer ofte en modstandsidentitet. Modstandsidentiteten leder til
formationer af fellesskaber, idet der konstrueres kollektiv modstand mod den ellers ubarlige
undertrykkelse. Normalt dannes fellesskaberne pa grundlag af identiteter, der umiddelbart er klart
defineret af historie, geografi eller biologi, der ggr det lettere at essentialisere grenserne for
modstanden.®” Men ugandernes modstand konstitueres anderledes, i og med de indgar i The Village
Project. Deres modstandsidentitet bygger, pa grund af Hornsleths futilisme, pa idealet om global

kapitalisme. Landsbyens fellesskab er altsa ikke territorielt bestemt og baseret pa eksempelvis en
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holistisk etnicitetsopfattelse, men snarere et feellesskab baseret pa kravet om, at blive en del af det
stgrre fellesskab. De er villige til at opgive de mere traditionelle fellesskabsgivende faktorer til fordel
for en integration i den globale kapitalisme. Deres modstandsidentitet far dermed en speciel karakter,
fordi der ikke er tale om “the exclution of the excluders by the excluded,””™ men snarere om
inklusionen af den ekskluderende af de ekskluderede. Uganderne forsgger, gennem handlen med
Hornsleth, simpelthen at inkludere den globale kapitalisme i deres region, for dermed at undga den

fortsatte marginalisering.

Reproduktionen af det urepreesenterbare
To spgrgsmal star tilbage. For det fgrste om Hornsleth formar at repraesentere den vold, der udgves

mod uganderne og den modstand, der opstar som reaktion herpa, i fotografierne. For det andet om den
adresse, uganderne retter mod os som beskuere, nar de pa fotografierne vender deres ansigt mod os og

stiller etiske krav til os, er succesfuld.

Levinas skriver om ansigtet og mgdet med det:

The approach to the face is the most basic mode of responsibility ... The face is
not in front of me, but above med, it is the other before death, looking through
and exposing death. Secondly, the face is the other who asks med not to let him
die alone, as if to do so were to become an accomplice of his death.”!
Ansigtet peger altsa pa, at beskueren ikke ma draebe, pa individets ret til eksistens, og pa at den

”Andens” eksistensret har forrang over ens egen. Ansigtets uudtalte mening er, at "The face is what one

0 Castells, 1997,s. 9
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cannot kill”’* Men hvorfor betoner Levinas drabet, hvorfor denne vold og angst for at mgde ansigtet?
Butler redeggr for, at det handler om ikke-vold. I mgdet med den anden frygter individet for sin egen
overlevelse, men ogsa for at sare den anden, og disse to impulser er i kamp med hinanden, men de
bek@mper hinanden for ikke at vere i krig. Ugandernes ansigter udtrykker altsd, deres egen
eksistensret, og at man som beskuer ikke med etisk beleg kan vaegte sin egen eksistens hgjere end
deres. Det er netop et opggr med Vestens dominans, der udtrykkes i ugandernes ansigter. Vi har som
vestlige beskuere ikke ret til at dominere dette ansigt, og hvis vi forhindrer det i at f4 adgang til midler,
der kan opretholde dets liv, bidrager vi til dets dgd. At respondere pa ansigtet er at veere bevidst om,
hvad der er usikkert i et andet liv og i selve livet, og det er det, der sker i mgdet med Hornsleth billeder,
vi ser ugandernes usikre eksistens, og vi ser, at vi er ansvarlige for denne usikkerhed.

I The Village Project er der, som n&vnt, to ansigter. Hornsleths ansigt, der vendes og udgver
vold mod uganderne, og som reprasenterer Vesten, og ugandernes ansigt, der udtrykker den vold, der
udgves mod dem. Igen er Hornsleths dobbeltpositionering afggrende. Nar kunsten ikke er positioneret
som den ”Anden” som den dominerende og marginaliserende magts modsatning, bliver det
problematisk for beskueren at mgde veerket: for hvordan skal jeg reagere, nar to ansigter vendes imod
mig, hvoraf det ene udgver vold mod den anden, og hvor og det der udgver volden reprasenterer mig
og min verden? Kunsten er ikke et isoleret felt, men en del af den vestlige diskurs, og derfor er det
umuligt for beskueren at positionere sig i det kunstneriske felt og haevde sin andethed i forhold til
Vesten og den vold der udgves mod uganderne.

Hornsleth tager ikke afstand fra den vold, han mener udgves mod uganderne, men reproducerer
den. Derfor er det svart at afggre, om projektet er en positiv illustration eller en negativ reproduktion,
altsa om det er Hornsleth som social aktgr eller som forretningsmand, der betegner projektet. Der er
tale om en tredje lgsning, nemlig en positiv reproduktion, altsa en social aktgr der pa markedets
premisser brander sig bade som forretningsmand og social aktgr med henblik pé at @ndre pr@misserne.
Denne dobbelthed afskriver ikke varket som social intervention, men giver det tvertimod nye
muligheder med hensyn til menneskeligggrelsen af de ansigter, der indgar i varket. Der findes en
generel antagelse om, at de der opnar repraesentation, iser selvreprasentation, har en bedre chance for
at menneskeligggres, og de der ikke har nogen chance for at reprasenterer sig selv Igber en stgrre risiko

for at blive behandlet som mindre mennesker. Antagelsen har gjort sig geeldende i receptionen af The
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Village Project, hvor det er blevet kritiseret, at uganderne ikke har mulighed for at reprasentere sig
selv fuldt ud, men tvertimod er underlagt Hornsleths selvrepra@sentation, hvorfor det konkluderes, at
deres situation ikke behandles etisk forsvarligt 1 projektet. Men nok reprasenterer projektet ikke
uganderne fuldt ud som individer, men til gengald representeres noget andet, nemlig den vold der
udgves mod dem, og dermed deres lidelse. Butler argumenterer for, at ansigtet ikke kan reprasentere
menneskelig lidelse, da denne ikke kan tage nogen direkte representation 1 ansigtet.73 Det er altsa noget
urepresenterbart, Hornsleth forsgger at reprasentere 1 de portretterede uganderes ansigter. Det
urepraesenterbare forsgges repraesenteret, selvom det synes umuligt, og dette paradoks ma opretholdes,
1 den representation der gives.74 Paradokset opretholdes 1 Hornsleths fotografier. Selvom ansigtet ikke
direkte kan repraesentere volden, og id-kortene blot er symboler pa volden mod ansigtet, henviser de
som symboler til det, der ikke kan representeres, nemlig den vold uganderne udsttes for af Hornsleth,
af Vesten og af mig som beskuer. Ansigtet synes at sige: I udgver vold mod mig og i fratager mig min
eksistensret.

I sidste ende formar The Village Project at reproducere og dokumentere den vold, der udgves

mod uganderne, og dermed reprasenteres det ureprasenterbare, nemlig ugandernes lidelse.
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