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SAMMENDRAG

I denne artikkelen soker jeg a identifisere den implisitte avhengighetsstruktur som forbin-
der etniske og estetiske kunstsyn — et spenningsfelt som utfoldes live i Jessie Kleemanns
handtering av spekk og maling i performance-verket Orsoq III: Subarctic Sushi. Mitt
fokuspunkt er undersgkelsen av médten Kleemanns arbeid introduserer en kroppslig mate
a forholde seg til kunnskap og historie pd, en omkalfatring av hierarkier som fremviser
kunnskapens foranderlige, ustabile og uavsluttede utvikling i og rundt Grenland.

Nokkelord
Jessie Kleemann, grenlandsk kunsthistorie, etnoestetikk, kroppsliggjoring

ABSTRACT

In this article, I identify the implicit dependency structure that links the ethnic and aesthe-
tic art histories — a tension that unfolds live in Kleemann’s approach to blubber and paint
in the performance Orsoq III: Subarctic Sushi. I focus on examining how Kleemann’s work
introduces an embodied manner of relating to knowledge and history by collapsing hie-
rarchies and demonstrating the unstable and unfinished development of these histories in
and around Greenland.
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150 DAVID WINFIELD NORMAN

«Der er s& meget kod pd denne historie, at den kan fortelles mange gange endnu».

— Erik Gant, «Etnostetiske vendinger».!

«Spak og videnskab har noget med hinanden at gore».
— Pia Arke (1958-2007), «Spaxk og videnskab».2

I et black box-teater stdr en kvinne i sort badedrakt foran en stor plastpresenning fylt med
ritt selspekk. Kvinnen gar usikkert frem og tilbake, stirrer forsiktig mot kjottet. Etter en
stund krydrer hun spekket med salt for hun begynner & gestikulere og beye seg ned mot
det. Deretter skjerer hun i det med en ulu, en kniv brukt av inuittkvinner i bdde Gren-
land, Canada og Alaska. Etter disse neermest seremonielle handlingene, reiser hun seg og
poserer med forvrengte ansiktsuttrykk. Hun tar et stykke spekk i munnen og beveger seg
ut mot publikum. Hun ligner litt pa en maskert figur eller en hvalross — olje og blod fra
kjottet flyter nedover kroppen hennes. Disse dyriske gestene endres i neste gyeblikk idet
hun lefter uluen over hodet i en maktpositur. En overdrevet rynke i pannen forstyrrer dog
denne ellers sa serigse gestus. Ogsa denne posituren forlates hurtig idet kvinnen begynner
a kutte i noe spekk hun har klemt mellom brystene mens hun smiler som en pinup-jente.
Deretter plukker hun opp et glass fylt med hvit maling. Hun presser glasset mot lysken og
lar den hvite malingen dryppe langsomt utover kjottet pa gulvet. Til slutt tar hun krydder
pa bade seg selv og pa spekket for hun pakker seg inn i plastpresenningen og kryper av
scenen med spor av maling og fett etter seg.>

1. 1
Jessie Kleemann: Orsoq IlI: Subarctic Sushi, 2015. Foto: Peter Lind.

1. FErik Gant, «Etnozstetiske vendinger», i Astetisk teori?, red. Morten Kyndrup og Carsten Madsen (Arhus: Arhus
Universitetsforlag, 2000), 145.

2. Pia Arke, «Spxk og videnskab», PASSAGE: Tidsskrift for litteratur og kritik 31/32 (1999): 111.

3. Liveart.dk har lastet opp en video av performancen som kan ses her: youtu.be/oe4ASAW61Xc (sist besgkt 13.
juni 2018). Mange takk til Liveart.dk for 1an av bilder.
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ALENE PA SCENEN

Jessie Kleemann (f. 1959) viste performancen Orsoq I1I: Subarctic Sushi 14. november 2015
pd Nordkraft i Aalborg i anledning performance-festivalen «Kulstof 15». P4 grenlandsk
betyr orsoq selspekk, og betegnelsen subarctic sushiviser til at spekket ofte spises rétt. Dette
er en av Kleemanns mange performancer som tar utgangspunkt i spekk — et skiftende,
porgst hudlag hos sel eller hval som i Grenland er ladet med kulturelle, miljgmessige, poli-
tiske og sosiale konnotasjoner. Gjennom Orsog-serien har Kleemann utforsket spekkets
mangefasetterte former og betydninger: spekk som kroppens abjekte avfall, spekk som et
betydningsladet maktsymbol, spekk som en forferende handelsvare. I mange av hennes
performancer og installasjoner har undersokelsen av spekkets lukt og farge utfordret for-
staelsen av sted og rom, sd vel som kunsthistoriske sjangre og tradisjoner. Mens Kleemann
ien performance pa Katuaq Kulturhus i Nuuk brukte et stykke spekk som en tusj i et forsek
pd a syntetisere spekkets transformative egenskaper med de performative og immaterielle
elementene i skrivearbeidet, satte hun i Orsoq III spekk i kontakt med maling — et av den
eurosentriske kunsthistoriens kjernematerialer.

I Orsoq II veksler Kleemann mellom tilsynelatende motsatte tilstander: I det ene oye-
blikket smiler hun imegtekommende. I det neste glor hun aggressivt pd publikum. Forst
inviterer hun deg til 4 spise spekket i trdd med grenlandske tradisjoner for gjestfrihet. Der-
etter kaster hun ratt kjott mot publikum. Videre tar Kleemann spekket i bruk pé kroppslige
mdter som bryter ut av bade kulturelle forordnede konvensjoner s vel som kunstneriske
tradisjoner. Ndr hun sd ender opp med & sette spekket i kontakt med kunstens mest over-
determinerte medium — maling — metes forskjellige referansesystemer pa en méte som
utfordrer bade etnografiske og kunsthistoriske rammeverk med deres hang til faste kate-
goriseringer og stabile objektforstaelse.

Kleemanns arbeid med spekk er ett av mange eksempler pd hvordan hun i de siste
tidrene har arbeidet med & dekonstruere avstanden mellom estetikkens subjekt og objekt
ved & dramatisere, parodiere eller forstorre den annerledeshet-performance som ofte for-
ventes av gronlandske kunstnere. Kleemanns lekende og tentative tilgang til eksotiserende
og etnosentriske forventninger til grenlandsk kunst — og de kunstfaglige premisser som
har rammesatt denne — har derfor ofte blitt mett med motstand, dels i form av rungende
stillhet. Kleemann har lenge stétt i spissen med a utfordre Grenlands kunsttradisjoner og
kunstinstitusjoner, helt siden hun var rektor pa Nuuk Kunstskole (1984-91), hvor hun
var den forste gronlandske kunstneren som eksperimenterte med video- og performance-
kunst. I de sjeldne tilfellene der hennes kunstpraksis har blitt diskutert, har det ofte vert
med individualistiske overtoner — personlig, uttrykksfull, folsom. Hun har blitt beskrevet
som en «enegjenger».* Hennes eksperimentelle, kollektivistiske og komplekse materialtil-
gang har derfor lenge blitt nedtonet i den eksisterende resepsjonen av arbeidet hennes,

4. Tetintervju med meg sa Kleemann: «Jeg opfatter, at jeg star meget alene. Og det er folk sikkert bevisst om. Og
jeg tror bare at det tager lang tid for dem at forstd at all kunst, der kommer fra kroppen og agerer som et element
idet offentlig billede bliver set p& som provokerende, specielt nér det ikke er ren underholdning, nér det ikke er
en kulturel industri.» Intervju, 27. august 2015 i Anchorage, Alaska.
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152 DAVID WINFIELD NORMAN

hvor hennes de- og omkonstruerende beskjeftigelse med elementer fra gronlandsk kul-
turarv pa reduktivt vis har blitt fremstilt som teatralske og harmlese eksempler pé kul-
turspesifikk praksis. Men slik tilgang overser at hennes arbeid er analytisk, metodisk og
kritisk, basert pa evelser og gjentakelser hvor betydninger langsomt toner frem og skaper
mening.’

Hvordan foles det (post)koloniale? Hvordan rerer man ved det kollektive? I denne artik-
kelen argumenterer jeg for at Kleemanns Orsoq III-performance — og praksis mer generelt
—apner opp for en sakte, kroppslig avkoloniseringspraksis som reiser sporsmél om hvordan
kolonialiteten har avleiret seg i den eurosentriske og etnosentriske kunsthistorien, sa vel
som i hverdagslige former for eksklusjon og splittelse. I det folgende soker jeg & identifi-
sere den implisitte avhengighetsstrukturen som forbinder etniske og estetiske kunstsyn — et
spenningsfelt som utfoldes live i Kleemanns hdndtering av spekk og maling. Mitt fokus-
punkt er undersgkelsen av maten hennes arbeid introduserer en kroppslig mate & forholde
seg til kunnskap og historie pd, en omkalfatring av hierarkier som fremviser kunnskapens
foranderlige, ustabile og uavsluttede utvikling i og rundt Grenland. Denne artikkel kan
derfor ses bdde som en neranalyse av et av Kleemanns mest tvetydige performance-moti-
ver og som en undersgkelse av de kunsthistoriske rammene som underbygger hennes veks-
ling 1 Orsoq III-performancen mellom to formgivende, men formlgse materier: spekk og
maling.©

5. Kleemann har bl.a. diskutert viktigheten av «the repeated patterns of daily chores» i sin barndom, hvilket pavir-
ker hennes praksis: «By thinking of repetitive patterns in choreographic terms, I actualise a place where the
images of past duties not-done, can be done.» Ivalo Frank, «An Everyday Conversation with Jessie Kleemanny,
i Jessie Kleemann. Qivittog, 38. Det er viktig & nevne at Kleemann ogsa arbeider intensivt med poesi, et kunst-
medium som ogsa gir rom for gjentakelse, forhandling og gjenfortelling av motiver.

6. Artikkelen fokuserer pa det kunsthistoriske og historiografiske pd grunn av den fortsatt manglende utvidel-
sen av det grenlandske kunsthistoriefeltet, en stillstand som er paradoksal sett pd bakgrunn av en relativ opp-
blomstring av samtidskunstprosjekter av gronlandske kunstnere og kuratorer i de seneste arene. Mens man i
det kuratoriske feltet har utviklet nye alternativer til presentasjon- og formidling av samtidskunst fra Gren-
land, star kunsthistorien — dette inklusivt samtidskunsthistorien — med ganske fa alternative innganger. Nivi K.
Christensen, lederen ved Nuuk Kunstmuseum, er nesten den eneste som har forsekt 4 stille spersmalstegn ved
Bodil Kaalunds historiografiske spokelse som fremdeles hjemsgker den grenlandske kunstdiskurs. Se artikke-
len «Grenlands billedkunst — de ukomplette samlinger,» Tidsskriftet Gronland 63, nr. 1 (2015): 4-5, samt Chris-
tensens speciale «Grenlands Nationalgalleri for Kunst: En kritisk gennemgang af relevante problemstillinger»
(Speciale) i Kunsthistorie ved Kgbenhavns Universitet, 2013). Christensens arbeid pd Nuuk Kunstmuseum
sammen med kurator Stine Lundberg Hansen kan ogsé ses som et vesentlig oppgjer med eksisterende forstéel-
ser av Greonlands kunsthistori. I tillegg til den relativt stillestdende kunsthistoriediskursen, har jeg lagt merke til
at selv om kunsthistorikere siterer f.eks. Pia Arkes essay Etnocstetik, mangles det fortsatt grundige analyser av
tekstens teoretiske innhold. De fa kritiske tekstene som finnes, leses fortsatt i hovedsak fra biografiske vinkler.
I'min kommende ph.d.-avhandling forsgker jeg a analysere hvordan kunstneriske og kunstinstitusjonelle brudd
i perioden mellom 1970- og 2000-tallet har fatt sterre betydning i ettertiden enn i sin samtid. Derfor synes det
relevant 4 vende tilbake til de (pé overflaten) utdaterte kildene, som Kaalund, som analyseres i nervarende
artikkel.

This article is downloaded from www.idunn.no. © 2018 Author(s). S
This is an open access article distributed under the terms of the Creative Commons CC-BY-NC 4.0 ’ i Idunn
License (http://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/). otk s



KUNST OG KULTUR | ARGANG 101 | NR.3-2018 153

1. 2
Jessie Kleemann: Orsoq IlI: Subarctic Sushi, 2015. Foto: Peter Lind.
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154 DAVID WINFIELD NORMAN

ORSOQ IlI: SUBARTIC SUSHI

I det medfelgende materialet til Orsoq III: Subarctic Sushi, viser Kleemann til et motiv hun
har undersgkt i mer enn ti dr, nemlig den grenlandske givittog-figuren. En givittoq er en
person som har blitt utvist fra samfunnet og lever et sorgfylt liv vandrende i fjellene. I gron-
landske fortellinger har ogsa givittutene overnaturlige krefter. De hjemsoker bygdene de
har blitt utvist fra og fungerer sdledes som en skremmende advarsel mot sosial eksklusjon.
Qivittogen selv eksisterer i en tilstand preget av evig pendling mellom fellesskap og eksil,
som Kleemann skriver: «At ga givittoq— qivilluni, er en tilstand, der konstant forandrer sig
med tid og sted. Det er et mentalt landskap, der involverer bade frivillighed og tvang, en
dragning som mest af alt er menneskelig.»”

I Orsoq I1I synes Kleemann ofte & vende helt inn i seg selv, som om hun er avskaret fra det
sosiale plan, fordypet i et privat gestusrepertoar som ofte vekker forvirring blant et euro-
peisk publikum. Nar hun beveger seg ut mot betrakterne, er det ofte med et slovt uttrykk
eller en overdrevet, poserende performativitet som tyder pd at hun holder en distanse, selv
om hun stir mellom eller rett ved siden av publikum. Med eller mot sin vilje tar publikum
del i dette som fremstdr som en utstatelsesprosess ved & spille rollen som forventes av til-
skuere i kjolvannet av performance-kunstens institusjonalisering og sammenfletting med
teater: Ikke forstyrr kunstneren, vis respekt eller oppmerksomhet med kroppsspraket og
ansiktsuttrykket, og med mindre performeren ber deg delta i handlingene, sa oppretthold
den «fjerde veggen» mellom kunstneren og publikum. Qivittogens utstetelse er en prosess
som blir utfert av ens medmennesker.8 I Kleemanns iscenesettelse av denne tvetydige til-
standen, fungerer givittogen ogsd som en paminnelse om mellomrommet mellom galle-
riets hvite vegger og det sosiale feltet utenfor. Et mellomrom Kleemann aktiverer gjennom
sin estetiske praksis som ikke kan eller vil isolere kunsten fra det sosiale.

Pa dette ambivalente meotestedet skriver Kleemann seg inn i Grenlands kunstdiskurs.
Hun tar utgangspunkt i kroppen for & bli kjent med det ukjente, det glemte og det ambiva-
lente; kroppen er en forskningsmetode.® Men pd samme méte som hun bruker kroppen til
a tilnaeerme seg tvetydige og foranderlige gjenstander som spekk, leerer hun publikum a se
pa dens prekare og organiske former, som ndr som helst kan forandre seg. Nar betrakte-
ren prover a folge performancens nyanser og sliter med & forsta meningen bak Kleemanns
flom av bevegelser og gester, blir man oppmerksom pé sin egen kroppslighet og de sma,
men betydningsfulle matene ens kropp kan signalisere og vise respekt, kjedsomhet eller
avsky. Vi folger henne, eller tar avstand, alt etter bade hennes og vare egne kroppslige reak-
sjoner. Mens hun langsomt danser inn og ut av performancens kollektive opplevelse, blir

7. Jessie Kleemann, «Qivittoq, et fenomen og en tilstand», i Kuuk, red. Iben Mondrup og Julie Edel Hardenberg
(Kebenhavn: Hurricane Publishing, 2010), 79. Oversatt til engelsk og gronlandsk i Jessie Kleemann, «Qivittoq,
a Phenomenon and a State», i Jessie Kleemann. Qivittog, red. Iben Mondrup (Kebenhavn: Hurricane Publish-
ing, 2012), 11-13.

8. Foren mer detaljert gjennomgang av givittog-figuren i sagn og litteratur, se Kirsten Thisted, «<Hvem gar givittoq?
Kampen om et litteraert symbol eller relationen Danmark-Grenland i postcolonial belysningy», Tijdsschrift voor
Skandinavistiek 25, nr. 2 (2004): 133-159.

9. Iperformancen Homage til Jord til Scoresbysund (2015) kommer Kleemann i kontakt med den avdede Pia Arke.
For en analyse av performancen og dens relevans til historiebevisstheten, se David Winfield Norman, « Et mede
som aldrig herer op. Historiens undergrund i Jessie Kleemanns «Hommage til Jord til Scoresbysund», Kritik
216/217 (2016): 6-20.
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publikum brakt sammen i en stund preget av usikkerhet. Kleemanns kropp er sdledes ogsa
et leringsverktoy.

ET TREDJE STED: MELLOM DET ETNISKE OG ESTETISKE

Den tvetydige tilstand som Kleemanns performance aktiverer, kan belyses ved a vende oss
mot kunstner og teoretiker Pia Arkes diskusjon av begrepet det «tredje sted» fra essayet
«Etnozstetik» (1995). Begrepet etnoestetikk kommer fra antropologien hvor det fortsatt
brukes for & identifisere tilsynelatende kulturspesifikke stilarter — et uironisk forsek pa
a viderefore etnologiens praksis i studiet av skjennhet blant ikke-europeiske samfunn.!©
Arke approprierer begrepet og bruker det for  beskrive et utenfrakommende estetisk blikk
pa vestens kunstsyn. Herigjennom identifiserer Arke en sentral forbindelse mellom este-
tikken og konstruksjonen av «det etniske» som kategori. Arke utviklet dette begrepet pa
samme tid som den postkoloniale teoretiker Homi Bhahba beskrev hybriditet som «a third
space». For Bhahba henviste dette tredje stedet til et liminalt rom som skapes i oversettel-
sen, hvor det ikke lenger er mulig a snakke om en opprinnelig kulturell essens; oversettelse
i seg selv viser ethvert kulturelt eller spraklig tegns implisitte foranderlighet. Som Bhahba
skriver, «This third space displaces the histories that constitute it, and sets up new structu-
res of authority, new political initiatives, which are inadequately understood through recei-
ved wisdom».!1Arkes teoretisering av dette tredje stedet er mer tvetydig: «Vi har brug for
en udvidelse af graensen, for skabelsen af et tredje sted, ogsa selvom det virker forstyrrende
ind pé logikken i forholdet mellem den forste og den tredje verden».12

Arkes refleksjoner peker pd skillene mellom den grenlandske sammenheng og kon-
teksten Bhabha forholdt seg til. Arkes beskrivelse av det «tredje sted» inngdr i hennes
oppgjor med den danske kunstner Bodil Kaalunds innflytelsesrike utgivelse Greonlandsk
Kunst (1990). For Kaalund er utviklingen av et vestlig kunstbegrep pé grenlandsk — eqqu-
miitsuliorneq — et problem, ettersom dette forstyrrer det opprinnelige, ubererte som hun
mener karakteriserer «eskimoenes» primitive estetikksyn, hvor det kunstneriske «er en inte-
grert del af alle eskimoers frembringelser».!3 Ifolge Arke, avspeiler Kaalunds «beskyttende,
omsorgsfulde attitude over for naturens bern» den paternalistiske kronopolitikken som
lenge har karakterisert danske diskurser om Grenland, hvor Danmark ble forstatt som den
tdlmodige forelderen og Grenland som et barn — en tankemate som dannet grunnlaget til
den danske koloniale historieforstdelse:'* «Gennem de sidste drhundreder, accelererende i

10. Se f.eks. Boris Wiseman, Levi-Strauss, Anthropology, and Aesthetics (Cambridge: Cambridge University Press,
2007).

11. Jonathan Rutherford, «The Third Space: Interview with Homi Bhabha», i Identity: Community, Culture, Diffe-
rence, red. Jonathan Rutherford (London: Lawrence and Wishart, 1990), 211. For en kritisk re-evaluering av de
politiske blindpunktene i begrepsliggjoringen av hybriditet, se Flamma Montezemolo, «Tijuana: Hybridity and
Beyond: A Conversation with Néstor Garcia Canclini», Third Text 23, nr. 6 (2009): 733-750.

12. Pia Arke, Etnoestetik (Arhus: Kunsttidsskriftet ARK, 2010 [1995]), 79.

13. Ibid., 68

14. Ibid., 72. Se ogsa Kirsten Thisted, «Gamle og nye fortallinger om Rigsfellesskabet mellem Danmark og Gron-
land», Baggrund, 6. desember, 2014: baggrund.com/gamle-og-nye-fortaellinger-omrigsfaellesskabet-mellem-
danmark-og-gronland (sist besgkt 13. juni 2018).

This article is downloaded from www.idunn.no. © 2018 Author(s). et
This is an open access article distributed under the terms of the Creative Commons CC-BY-NC 4.0 ’ f Idunn
License (http://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/). otk s



156 DAVID WINFIELD NORMAN

dette arhundrede, har [...] antropologer, handelsfolk og kunstnere stovsuget de grenland-
ske kunstnere for de sidste spor af oprindelighed, og ved deres efterspergsel fremmet pro-
duktionen af kunstige efterligninger af det oprindelige».1>

Innferingen av et europeisk verdenssyn i Grenland ferte til at kulturen ble arrangert i en
streng symbolsk verdistruktur. I den postkoloniale ettergleden har denne strukturen mani-
festert seg pa nytt i form av en reaksjonar fetisjering av kulturell seeregenhet. Denne ten-
densen skaper fortsatt avstand mellom kulturens symboler og forstielsen av kultur som et
levende vesen som forandrer seg i og sammen med levende mennesker. Jessie Kleemann
har i likhet med Arke beskrevet dette skisma:

Jeg har lagt meerke til at gronlandskheden, eller the new inuitness, er blevet markant. Det er vippet
over til at blive noget neesten religiost. Magtens strukturer flytter sig til det kropslige, invaderer
det kulturelle element — og det er derfor jeg mener at kunsten skal kunne noget andet og mere.1©

Kulturbildet blir et estetisk bilde — uorganisk, urerlig, rotfestet i et kontrollert fortidsbilde
hvor retter ikke kan gro.!” I denne tilstanden blir historiebevisstheten hvitvasket gjennom
konstruksjonen av en kunstig opprinnelighetsestetikk, og til sist blir denne estetikken inter-
nalisert — «feellesskabet vil helst det gode, det sjove og maske ogsd det pane», som Klee-
mann skriver.18 Et avbrutt forhold til historien er nettopp problemet.1®

Samtidig stdr grenlandske kunstnere opp mot forventningene skapt av den europeiske
moderne kunstens interesse for primitivisme.2° I etnoestetikkens asymmetriske dialektikk
er primitivisme et tegn pad modernistens lyst til & innta, fordeye og tilegne seg annerledes-
het for & gjenopplive en falmende europeisk tankeverden — et estetisk verdenssyn som fore-
stiller seg & veere uavhengig, uten behov for epistemologisk 1dn fra den tredje- eller fjerde
verden. Dette er et resultat av mdten estetikken har isolert seg og satt seg utenfor dens his-
toriske, politiske og kulturspesifikke kontekst og utvikling. Ikke minst estetikkens rolle i
marginaliseringen av ikke-europeiske kunstsyn.?!

15. Arke, Etnocestetik, 72. Min uthevelse.

16. Intervjukorrespondanse, 3. juli 2015.

17. Erik Gant beskriver denne operasjonen som et forsek pé «at udtrykke, begribe og fastholde eskimoen som for-
historie i historie», altsé a forestille inuitt-kulturen som modernitetens evigvarende forbilde, forankret i en kul-
turell fortid som aldri fir mulighet til & nd frem til natiden. Erik Gant, «Kunsten at vaere eskimo», Arbejdspapir
66, Center for Kulturforskning, Arhus Universitet (1998): 13.

18. Kleemann, «Qivittoq, et fanomen og en tilstand», 80.

19. Som Diana Taylor noterer i en annen kontekst, «part of the colonizing project throughout the Americas con-
sisted in discrediting autochthonous ways of preserving and communicating historical understanding». Diana
Taylor, The Archive and the Repertoire: Performing Cultural Memory in the Americas (Durham, NC: Duke Uni-
versity Press, 2003), 34.

20. Se Partha Mitter, «Decentering Modernism: Art History and Avant-Garde Art from the Periphery», The Art Bul-
letin, 90, nr. 4 (2008): 531-548.

21. Det er denne estetikkforstdelse som Jacques Derrida identifiserer i sin fortolkning av Kants estetikksyn i Kritik-
ken av dommekraften (1790): «It enjoys, of itself, a certain completeness. It lacks nothing. But it lacks nothing
becauseitlacks anend. [...] Itisin-dependent, for itself, inasmuch as it is ab-solute, absolved, cut-absolutely cut
from its end [...] absolutely incomplete, then». Den estetiske dommekraften amputerer seg selv fra det sosiale
og fra den gvrige sanseverdenen for & bli selvstendig. Jacques Derrida, The Truth in Painting, overs. Geoffrey
Bennington og Ian McLeod (Chicago: University of Chicago Press, 1984), 94.
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Den estetiske forstaelsen av kunstverket som et selvstendig fenomen som hovedsake-
lig eksisterer for en desinteressert betrakter, star i sterk kontrast til kulturarvsdiskursen og
dennes fokus pa interesserthet. Her forventes det at kunst fra den ikke-europeiske verden
hele tiden md vise sin annerledeshet og gjore seg appetittvekkende for den europeiske
kunstforbruker. Erik Gant diagnostiserer dette maktspillet ndr han beskriver akademiske
forventninger til gronlandsk kunst: «At der med denne kunst aldrig er tale om noget rent
astetisk, men altid ogsd om noget arkaologisk, noget etnografisk, noget sociologisk og,
nd ja, noget eskimologisk».?2 Det forventes, med andre ord, at grenlandsk kunst alltid skal
presentere seg selv som entydig representativ for Grenland og hele dets tidlgse historie.

Nar det estetiske griper inn i det etniske, og det etniske pd samme tid griper inn i det
estetiske, dpnes det et potensial for et tredje sted. «Det etniske» odelegger estetikkens des-
interesserte premiss ved a avdekke eksklusjonspolitikken som underbygger den estetiske
autonomi. Samtidig viser den estetiske lysten for annerledeshet at appelleringen til det kul-
turspesifikke kan maskere en investering i en ukritisk universalitet. «Det etniske» utfordrer
ikke det estetiske fordi det er i besittelse aven primitivannerledeshet, men fordi det avslorer
hvordan den estetiske diskursen selv har konstruert «det etniske» som sin «Annen». Med
spekkets sterke lukt forurenses det estetiske av det etniske — og omvendt.

. 3
Jessie Kleemann: Orsoq IlI: Subarctic Sushi, 2015. Foto: Peter Lind.

22. Gant, «Kunsten at vaere eskimo», 8.
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SPEKKPEDAGOGIKK

Et spenningsfelt mellom det flytende og fastlagte preger Orsoq II1I: Malingen som et flytende
materiale som tar og skaper fast form moter det porese spekket fylt av fastlagte kulturelle
konnotasjoner. Nar det gjelder til maleri har Kleemann forklart sin blanding av kunstme-
dier pa denne maten:

Det er en form for sanity jeg soger, to validate at det er legitimt at vaere kunstner. Derfor tror jeg
det er en normal anti-reaktion for mig at sege at forsterre de abnormaliteter, som man hele tiden

forventes at folge i gronlandsk kunst.23

Kleemann seker altsa en ironisk avstand til forventningene i bdde det etnografiske kunstsyn
(med dets krav om at kunstneren skal fungere som en rlig og troverdig representant for
sin kultur) og den klassiske, vestlige kunstnerrollen (med dens fokus pé kunstnerisk geni,
mestring og urokkelig, alt-bestemmende autoritet).

Spekk er en type fett med hey tetthet av vann og blod, en materie fanget mellom form
og formlgshet. Selv om den sobre méten Kleemann skjerer spekket pd i Orsoq III-perform-
ancens forste minutter kan leses som en ren hyllest til tradisjonelt kvinnearbeid, s& opple-
ses den seremonielle stemningen med de neste handlingene. Gestusens @rbedighet, som
kulturarvsdiskursen lengter etter a fylle med mening, blir dermed hurtig punktert. Vendin-
gen mot 4 kutte i spekket festet mellom brystene endrer fortolkningsbanene mot en mer
tydelig feministisk agenda, som en respons pd de representasjonelle strategier som helst
ser og forstdr kvinner som et stykke kjott. Kleemanns bruk av u/u-kniven svinger pd denne
méten mellom det rosende og det vulgaere. Kleemann har beskrevet sin bruk av uluen som
en feministisk intervensjon:

Det er kvindens arbejdsredskab, men det bliver ogsd mere og mere et symbol pa tidligere tiders
kvindehéndverk, og hvis jeg skal veere helt arlig, sd synes jeg det kan veere trist at se pd uluerne
der haenger pa vaggen som porcelansplatter [...] Jeg nagter at leegge min ulu fra mig! Jeg bruger
den i min egen madlaving, og ndr jeg bruger den i min performance, s er det vel min made at

veere feministisk pd.24

Kleemann peker pd hvordan uluen har blitt fastfrosset i et kulturpolitisk bilde som enten en
urerlig relikvie eller en kulturvare, hvor dens bruksverdi har blitt sublimert. Hvis hennes
aktivering av uluen kan ses som en feministisk gestus, er Kleemann samtidig klar over faren
for at feminisme, som grenlandsk kultur, kan gjeres til en salgsvare. Enten hun poserer som
en trofast feministisk kunstner, en ikonisk representant for et urfolk eller en mer generell
markedsferbar annerledeshet-figur, viser Orsoq III til maten «Annetgjorte» underkastes et
offentlig synlighetsregime som fastholder og fastlaser en i en kulturell type.
Performancens malingelement kompliserer dette forholdet. Selv om Kleemanns mate &
dryppe malingen fra lysken minner om feministiske parodier pd Jackson Pollocks macho

23. Intervju, 1. desember 2015 i Kgbenhavn.
24. Mette Moestrup, «Qivittoq, Qivittoq, Orsoq — Interview med Jessie Kleemann», Legenda 9 (2010): 75.
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aksjonsmaleri,?> er dette bare et betydningsglimt som gestusen dpner opp. Hvis spekket
skal forstas som en overdeterminert signifiant for kulturell identitet som trenger frigjo-
relse ved hjelp av en radikal formleshet, er det kanskje merkelig & tildele maling denne
rollen. Maleri er et representasjonsmedium som er tilsynelatende forutbestemt til a for-
nekte sin egen formlgshet og skape form — men i denne stunden star det som et forstyr-
rende element nar Kleemann tildeler spekk en estetisk plass. De to vaeskene fortsetter &
forveksle sine etnoestetiske roller i Orsoq III frem til de begge blir hermetisk forseglet under
plast.

KJOTTET SIVER GJENNOM FINGRENE

«Spaek og videnskab har noget med hinanden at gore.» Pia Arke kom til denne konklusjo-
nen péd Dansk Polarcenters bibliotek hvor hun tilfeldigvis fant en stinkende stige man van-
ligvis bruker for a henge spekk pd under reykings- og terkingsprosesser:

Sa var det fordi magasinet [...] forhen havde vaeret benyttet til opbevaring af spaek, som blev sejlet
herned fra Grenland [...] Og derfor stod den der endnu og lugtede, som en sidste rest af denne
fortidige og glorverdige periode i Gronlandseventyret, hvor man kan sige eksport og import
havde en mere logisk forbindelse med hinanden.2¢

Det lille avsnittet kan leses som en morsom og flyktig anekdote, men pd en diskret og
kanskje tilfeldig mate lokaliserer den en avstand mellom forholdene under den offisielle
kolonitiden og den flygtigere kolonialiteten som hersker i dag. Grenland har fatt en god del
gkonomisk og politisk selvstendighet, et faktum som stadig gjentas i danske grenlandsdis-
kurser. Den koloniale gkonomien har trukket seg fra hovedscenen, men gjennom vitens-
gkonomien har en annen side av kolonialiteten overlevd, noe som manifesterer seg blant
annet i en hemningsles flom av kunnskap som produseres om Grenland?’— den gren-
landske folelsesverden mé innsamles, males, fortolkes og eksporteres til et sultent publi-
kum. Grenlandske teoretikere siteres i baker og artikler, men deres ideer analyseres sjelden
i dybden eller tas alvorlig som noe annet og mer enn kulturspesifikke eksempler.28
«Butjust as in the global market for material goods», skriver den aymaranske antikoloni-
al-aktivisten Silvia Rivera Cusiquianqui, «ideas leave the country converted into raw mate-

25. Se Amelia Jones, Body Art/Performing the Subject (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1998), 97-102.

26. Arke, «Spxk og videnskab», 117.

27. Kirsten Thisted pépeker denne tendensen i historieskrivingen og det samme kan sies om sosiologiske og sam-
tidskulturhistoriske diskurser, men ikke kunstdiskursen, merkelig nok. Se Thisted, «Blubber Poetics: Emotio-
nal Economies and Post-Postcolonial Identities in Contemporary Greenlandic Art and Literature», i Sdmi Art
and Aesthetics: Contemporary Perspectives, red. Svein Aamold, Elin Haugdal og Ulla Angkjer Jorgensen (Arhus:
Arhus Universitetsforlag, 2017), 267.

28. Som det er med mange kyniske observasjoner, er det selvsagt noen markante unntak. Se f.eks. Tupaarnaq Rosing
Olsen, I skyggen af kajakkerne — Gronlands politiske historie 1939-79 (Nuuk: Atuagkat, 2005); Frank Sejersen,
Rethinking Greenland and the Arctic in the Era of Climate Change: New Northern Horizons (London: Routledge,
2015).
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rial, which become regurgitated and jumbled in the final product».2® P4 samme méte som
dekoloniale studier approprierer «the energy and availability of indigenous intellectuals»
og samtidig depolitiserer og takelegger de interne debattene som star bak arbeidet deres,3°
har grenlandsstudier i Danmark for det meste beskrevet arbeidet til gronlandske kunst-
nere som studieobjekter som ma avkodes av mer kanoniske teorier.3! Det mangles gjensi-
dig dialog.

Bodil Kaalunds arbeid er bare ett sentralt eksempel pd denne dynamikken. Hennes for-
midling av grenlandsk kunst i Danmark har i mange ar dominert forstdelsen av feltet. Selv
om hennes arbeid i de seneste drene har blitt sterkt kritisert av kunstnere, er Kaalunds bok
Gronlands kunst (1990) fortsatt den eneste omfattende fagboken om landets kunsthistorie.
Kaalund star ogsa bak en rekke kunstnermonografier og har kurateret eller vaert medarran-
gor til de fleste utstillinger om grenlandsk kunst i Danmark fra 1968 til starten av 2000-tal-
let. Hun har fastholdt at den grenlandske kunsten er basert i fangstkulturen: «Menneske,
dyr og natur er den dybe treklang, der toner igennem alle materialer, alle tider i den gren-
landske kunst».32 Vektleggingen av det tidlese, eksotiske og primitive loper igjennom Kaa-
lunds arbeid.

Den vedvarende interessen for den grenlandske eksotisme har ogsda en gkonomisk
(slag)side. Pia Arke refererer til dette problemfeltet i sin kritikk av «Den flyvende kajak:
Nutidskunst fra Grenland» (1993), en av de forste store utstillingene som formidlet gron-
landsk samtidskunst til et bredere nordisk og internasjonalt publikum.33 Med sin inklude-
ring av tretten utevende kunstnere, heriblant Arke og Kleemann, fremsto utstillingen som
et forsek pa @ vise en nermest uttemmende oversikt over Gronlands aktuelle kunstmilje.
Tatt i betraktning av samtidsfokuset, stilte Arke seg undrende til inkluderingen av en del
eldre gronlandske masker og tupilait sammen med de nyere kunstverkene.3* Arke skriver

29. Silvia Rivera Cusicanqui, «Ch’ixinakax utxiwa: A Reflection on the Practices and Discourses of Decolonization»,
South Atlantic Quarterly 111, nr. 1 (2012): 104.

30. Ibid.

31. Se ogsd Erik Gant: «Her i landet sidder vi uagte gronleendere i hold, pa universitetet eller pa aftenskole, og
keemper med dobbelte personendelser og afledningssuffikser. Vores laerere er danske eskimologer, der efter en
tur i laboratoriet, en afsidesliggende bygd i Grenland, vender hjem og skriver grammatiske athandlinger, ord-
boger, eller edb-oversettelsesprogrammer. De er altsa beviset pd, at det kan leeres, mens vi — som et djevelsk
udslag af postkolonialisme — er beviset pa en vrangvendt logik: jo tettere man er pa det, jo fjernere er man fra
det, jo teettere pd det segte, jo mere uzegte». Erik Gant, «Den excentriske eskimo», Tidsskriftet Gronland 44, nr. 5
(1996): 188.

32. Bodil Kaalund, Grenlands kunst, annen redigerte utgave (Kebenhavn: Gyldendal, 1990), 230. Et av Kaalunds
hovedeksempler er nittenhundretallets autodidakte kunstner Aron fra Kangeq, som begynte a tegne da han var
sengeliggende med tuberkulose og ikke kunne dra pa jakt. For ham var kategorien «kunstner» sekundar. Se
Arke, Etnowstetik, 17.

33. Utstillingen Den flyvende kajak. Nutidskunst fra Gronland. Malerier — Skulpturer — Masker debuterte pa Brandts
Klaedefabrik i Odense i desember 1993 og reiste deretter til Nordiskt Konstcentrum i Helsinki, Rovaniemi Konst-
museum, Millesgarden i Stockholm, Gl Holtegaard, Katuaq — Grenlands Kulturhus, Centro Culturel de Conde
Duque i Madrid og til slutt Centre Permanent d’Artesania i Barcelona.

34. Bodil Kaalund, «Inuit-Kunst — Grenland», i Den flyvende kajak. Nutidskunst fra Gronland (Helsinki: Nordiskt
Konstcentrum, 1993), 16-31. I Kaalunds tekst — det aller forste og lengste essayet i katalogen — er det en markant
fokus pé genstander fra Dorset-kulturen (c. 500 BC-1500 AD) og frem til 1950-tallet, hvilket ser litt merkelig
ut i sammenheng med en utstilling med undertitlen « Nutidskunst fra Grenland».
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at hvis man «har ‘sldet sd stort et brod op’ — og med dette teenker jeg spesielt pa den okono-
miske side — i bestraebelserne pa virkeligt at gore noget for ‘os oprindelige’, sd er der noget
der mangler, i hvert fald hvad angér udstillingens Danmarksophold».3> Ettersom ambisi-
ose utstillinger med grenlandsk samtidskunst i Danmark forblir en sjeldenhet, stilte Arke
seg kritisk til ssmmenblandingen av samtidskunsten med «etnografika» ldnt fra kunstsam-
lere, ettersom dette risikerte — igjen — & fremstille grenlandsk kunst som relevant for et
antropologi-interessert publikum snarere enn kunstanmeldere og folk i kunstverdenen.3¢
De okonomiske interessene i etnografiske samleobjekter som skjuler seg bak den kunsthis-
toriske inkluderingen av tradisjonelle objekter pa utstillinger som «Den flyvende kajak», er
som et ekko av de enorme gkonomiske interessene i Danmark for spekkhandelen p4 atten-
og nittenhundretallet, da oljen fra spekk ble brent for a gi lys og varme til Europas stor-
byer.3”

Ja, spekk og kunstvitenskap har ogsa noe med hverandre & gjore. Motet mellom spekk
og maling i Kleemanns performance sammenfletter etnoestetikkens to sider. Vektleggin-
gen av det spesifikt etniske viser seg ogsd i médten Bodil Kaalund dedikerer over halvpar-
ten av plassen i Gronlands kunst til den forkoloniale og tidlige kolonitids visuelle kultur,
mens kapitlene om moderne- og samtidskunst domineres av maleri. I to av de tre avsnit-
tene hun skriver om Jessie Kleemann, er det hennes malerier som omtales.3® Kaalund gjor
ogsa et poeng av at Pia Arke gikk pd Det Kgl. Kunstakademi i Kebenhavn pd et tidspunkt da
«[ateliererne] kun periodevis lugtede af terpentin eller vadt ler».3® Mens maleri i Kaalunds
forstdelse knyttes til den vestlige kunstens inntog, beskriver hun derimot grafikk, et av de
andre store kunstneriske medier i Gronland, som mer opprinnelig. I en tidlig artikkel om
Grafisk verksted i Nuuk forbinder Kaalund nemlig grafikk til en «eeldgammel eskimoisk
tradition for at skaere og indridse et motiv».40

Pa den ene siden forventer Kaalund altséd at gronlandsk kunst skal representere et etno-
sentrisk kulturbilde, samtidig fremmer hun en klassisk europeisk kunstforstielse med sitt
fokus pa maleri i samtidskunsten. For Kaalund, en anerkjent maler, er det som om male-
riet i seg selv representerer den moderne, den riktige kunsten i tradisjonen etter Leon Bat-
tista Alberti, som innledet den akademiske institusjonaliseringen av maleriet med teksten
De pictura i 1435.41 Maleriets oppheyde plass har siden Alberti og fremover forbindelse
med at mediet har blitt forbundet med filosofi, skriver kunsthistorikeren Catherine Souss-

35. Pia Arke, «‘Lad os lytte omsorgsfuldt’. Bemarkninger vedrgrende udstillingen ‘Den flyvende Kajak® pd Brandts
Kledefabrik i Odense», Sermitsiaq 5 (1994): 15.

36. Ibid. I en annen og mer aktuell kontekst pastdr Iben Mondrup at hun har «hert historier om, hvordan veerker i
sidste ojeblik er blevet censurert, fordi kuratorerne fandt, at indholdet ikke var gronlandsk nok». Iben Mondrup,
«Den serlige samtidskunst», Neriusaaq 3 (2008): 7.

37. Thisted, «Blubber Poetics», 272—273.

38. Bodil Kaalund, Grenlands kunst, tredje redigerte utgave (Kebenhavn: Gyldendal, 2011), 313-316. Bemerk de tre
store bildeplater som viser malerier av Kleemann, mens det finnes kun ett bilde av et performance-verk.

39. Ibid., 312. Kaalund fokuserer ogsd pa Hans Lynges beskeftigelse med maleri, med med lite diskusjon av hans
arbeid med tekstiler, skulptur, teatervirksomhet og andre tverrfaglige prosjekter, 286—-287. Gang pa gang er det
maleriet Kaalund fremhever som kunstens kjerne.

40. Bodil Kaalund, «Tanker omkring det grafiske vaerksted i Godthab», Tidsskriftet Gronland (1973): 7.

41. Leon Battista Alberti, On Painting, overs. Cecil Grayson (London: Penguin Books, 2004).
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loff: Maleri viser hvordan ideer oppfattes pa et fenomenologisk plan og med et indirekte
sprak.42 Denne forstdelse av maleri er tett forbundet med en forstdelse av kunstens ontolo-
giske status som «a sublimatory activity that separates the perceiver from his or her body»,
som Yve-Alain Bois har formulert det.43

Spekket hjelper bdde kunstner og betrakter tilbake til kroppen. I en samtale med Klee-
mann, spurte jeg henne om hennes syn pé spekk som et fysisk materiale, dets forvandling
under forrdtnelsen og hvordan metet med dette kan fé oss til  kjenne pa var egen kropps-
lige tilstedeveerelse. P4 mitt spersmal om spekket kunne ses pa som en metode svarte hun:

Det var netop meningen med orsoq/spak som metode, jeg var interesseret i. Hvorfor veekker det
sd meget afsky, nar det dekomponerer? Det var lidt sjovt at pd den forste [Orsoq]-installationen
blev publikum lidt og studerede «tdrnet» [af spek] men nar de begyndte at lugte noget, gik de
straks ud. Er det selve tiden der er ubeerlig? At vi ikke kan fange den og standse den, standse for-

dervelsen, dekomponeringen i vort eget fysiske forfald?44

Lukten av selspekk vekker forskjellige folelser alt etter hva slags publikum som er til
stede.#> I motsetning til visualiteten, tilbyr lukt ikke samme mulighet for & transcendere
eller flykte fra sin egen kroppslige materialitet. Luktoppfatningen utlgser uforutsigbare og
ofte tilfeldige assosiasjoner. En hukommelse med meget kjott pa — sansehukommelsen — er
aldri komplett fordi den lever i og sammen med menneskekroppen, den utvikler seg kon-
stant, og den inneholder minner som ofte ikke kan fremkalles med vilje.#¢ Sansehukom-
melsen kan pa forskjellig vis inneholde og avholde minner, liksom blodet som strommer
gjennom det porgse spekket. Man blir i mete med dette sensoriske feltet konfrontert med
det Kwakwaka’wakw-geograf Sarah Hunt kaller «the partiality of knowledge. Its relational,
alive, emergent nature means that as we come to know something, as we attempt to fix
its meaning, we are always at risk of just missing something».4” Nér man frigjores fra a
vere eller representere opplysningstidens erkjennende subjekt, et ubesudlet eksempel pé
det autentiske og opprinnelige, eller en allvitende ekspert, blir det kanskje lettere 8 komme
narmere hverandre, til en forstdelse av kunnskapens foranderlighet og til de usynlige for-
holdene som skaper splittelser i et postkolonialt samfunn.

42. Catherine Soussloff, «<Michel Foucault and the Point of Paintingy», Art History 32, nr. 4 (2009): 735.

43. Yve-Alain Bois, «The Use Value of ‘Formless’», 1 Formless: A User’s Guide, red. Yve-Alain Bois and Rosalind E.
Krauss (New York: Zone Books, 1997): 25.

44. Intervjukorrespondanse, 1. desember 2015. Kleemann har senere lagt et utdrag fra denne samtalen pd sin nett-
side: jessiekleemann.com/2016/11/03/lidt-om-min-performance-praksis (sist besgkt 12. juni 2018). I sitatet
henviser hun til sin installasjon med selspekk som farst ble vist pa hennes soloutstilling ASSAK i Arhus Kunst-
bygningi2012 ogsenere pd Liverpool Biennale. Jessie snakker mer om installasjonen i dette videoklippet: vimeo.
com/49376253 (sist besgkt 13. juni 2018).

45. Kirsten Thisteds artikkel om affekt angdende noen elementer av Jessies performance-praksis skisserer noen av
disse forskjellige folelsesverdener. Thisted, «Blubber Poetics», 274-279.

46. Og péd den maten adskilles denne formen for sansehukommelse fra en ukritisk forstdelse av «blodhukommelse»,
som Cree-kunsthistoriker Richard Hill kritiserer i «Art by Indigenous Artists, or Art about Indigenous Issus?»,
Canadian Art, 20. desember 2016, canadianart.ca/features/art-by-indigenous-artists-or-art-about-indigenous-
issues (sist besekt 13. juni 2018).

47. Sarah Hunt, «Ontologies of Indigeneity: The Politics of Embodying a Concept», cultural geographies 21, nr. 1
(2014): 31.
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. 4
Jessie Kleemann: Orsoq IlI: Subarctic Sushi, 2015. Foto: Peter Lind.

HVORDAN SMAKER DET POSTKOLONIALE?

Rammene til Grenlands koloniale samtid har dramatisk endret seg i kjolvannet av innfo-
ringen av hjemmestyret i 1979 og selvstyret i 2009. Resultatet av disse vendingene har vaert
at mange gronlendere i dag forholder seg tentativt til retorikken om den antikoloniale revo-
lusjon som dominerte pd 1970-tallet.#8 Den offisielle kolonitiden er avsluttet, og sammen-
lignet med tiden for hjemmestyret, har Grenland fatt langt mer politisk kontroll over sin
fremtid. Men danskene fyller fortsatt flertallet av de ledende stillingene i det grenlandske
politiske og ekonomiske byrdkratiet, som ikke har blitt tilpasset det gronlandske samfun-
net, noe Julie Edel Hardenberg har visualisert i verket DisConnection (2017). Aviaja Egede
Lynge beskriver situasjonen slik: «[Den] elitare arbejdskraft bag indferelsen af Hjemme-
styrret brugte afkolonisering som et middel til at opretholde den ekonomiske kontrol — og
afkoloniseringen blev derfor mere end nogensinde et redskab til at kontrollere gkonomiske
forhold og ligheden mellem danskere og grenlendere pd arbejdsmarkedet».4? Ifolge Lynge,

48. Se f.eks. Ulrik Pram Gad, «Post-Colonial Identity in Greenland? When the Empire Dichotomizes Back — Bring
Politics Back in», Journal of Language and Politics 8, nr. 1 (2009): 142—4; Naja Carina Steenholdt, «Defining
‘Indigenous’: Views on Traditional and Modern Assessments», The Arctic Journal 3. oktober 2013, arcticjournal.
com/opinion/151/defining-indigenous-views-traditional-and-modern-assessments (sist besgkt 13. juni 2018);
Thisted, «Blubber Poetics», 271-272.

49. Aviaja Egede Lynge, «Den bedste koloni i verden», i Kuuk, red. Iben Mondrup og Julie Edel Hardenberg (Kgben-
havn: Hurricane Publishing, 2010), 70.
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var hjemmestyret et affirmativt svar pa kolonialiteten og representerte ikke en transforma-
sjon. Dene-teoretiker Glen Coulthard beskriver forholdet mellom affirmasjon og transfor-
masjon pa felgende mate: «‘transformative’ models of redistribution are those that aspire
to correct unjust distribution of power and resources at their source, whereas ‘affirma-
tive’ strategies, by contrast strive to alter or modify the second-order effects of these first-
order root causes».”0 I Gronland har affirmasjonstilgangen fort til en direkte import av
et byrakrati som males opp mot den danske statsmodell som selvstendighetsparadigme.
Denne implisitte avhengighetsstrukturen er skjult i retorikken om likestilling som «altid
[vil] bestemme det [Gronlands selvstyre] som noget ikke serlig normalt og funktionelt,
bestemme kernen i det grenlandske folkesamfund som en splittelse mellem det serlige og
det normale, og fastholde det i en asymmetrisk magtstruktur, i en kolonialitet, der ikke
vil gd veek», som Erik Gant skriver.>! En transformativ prosess derimot, som Coulthard
beskriver det, bestdr i at koloniserte folkegrupper nekter a se til eller sammenligne seg med
den tidligere kolonimakten og i stedet uteve en kritisk form for selverkjennelse. Den gren-
landske forsoningskommisjonen kan kanskje fungere som en katalysator til den formen for
selverkjennelse, ikke minst i dens revurdering av historieskrivningsprosessen.>2

Fra dette perspektivet vil motstanden mot kolonialiteten innebzre at man ikke lar det
d ha veert kolonisert vere den definerende faktoren bak ens kollektive erfaringer. Risi-
koen med dette kan vere at man narmer seg posisjonen til dem som mener man ber
eller skal se helt bort fra kolonialismen. A ikke la kolonialiteten dominere ens selvfor-
stdelse er dog noe annet enn 4 sanksjonere kolonialismen til fortiden og nekte & rette
kritikk mot kolonialitetens levde effekter i hverdagen, i kunstfeltet og i den politiske dis-
kursen om «vennskap» og kulturell anerkjennelse. Sara Olsvig skriver at «afkoloniseringen
af historiebevistheden er en proces, der stadig er i gang, og som aldrig ender».>3 Pia Arke
foretrakk ordet etnoestetikk nettopp fordi det er «et begreb der inspirerer til yderligere
arbejde».>*

Jessie Kleemann arbeider med disse debattene som bakteppe nar hun setter fokus pé de
flyktigere koloniale levningene som dukker opp i hverdagslige former for utstotelse, stereo-
typisering og ikke minst kontrollering av kunnskap. Kleemanns arbeid kommer derimot
med noen forslag for hvordan vi kan arbeide med a oppnd den selverkjennelse som det
dekoloniale krever:

50. Glen Coulthard, Red Skin, White Masks: Rejecting the Colonial Politics of Recognition (Minneapolis: University
of Minnesota Press, 2014), 19. Coulthard arbeider ut fra Nancy Frasers analyse av forsonings/anerkjennelses-
problematikken i politisk teori, se Nancy Fraser og Axel Honneth, Redistribution or Recognition? A Political Phi-
losophical Exchange (New York: Verso, 2000). Et konkret eksempel pd konflikten mellom bekreftende og trans-
formerende perspektiver kan ses i kampen om og mot uranutvinning i Grenland.

51. Erik Gant, «Om det gddefulde og diabolske i dansk grenlandspolitik», Tijdschrift voor Skandinavistiek 30, nr. 2
(2009): 213.

52. Forsoningskommisjonen har bl.a. invitert kunstner Julie Edel Hardenberg til & skape kunstneriske refleksjoner
over forsoningsprosessen. Se saammaatta.gl/da/Aktiviteter/Projekter/Eqqumiitsuliat (sist besokt 14. juni 2018).

53. Sara Olsvig, «Eqqumiitsuliorneq — Kunstudfoldelsen», i Kuuk, red. Iben Mondrup og Julie Edel Hardenberg
(Kgbenhavn: Hurricane Publishing, 2010), 16. Sara Olsvig er partiformann for Inuit Ataqatigiit, men er utdan-
net som antropolog og har bl.a. forsket p& kunstens antropologi.

54. Arke, Etnocestetik, 11.
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Det bliver en konstruktion, ndr man, med en akademisk tilgang, prever pa [afkolonisering]. Det
bliver et distanceret forhold. Det er derfor, jeg bruger min krop; jeg kan ikke skrive en athandling
om det. Jeg tror pd, at kunsten — at det jeg gor — saetter spor. Men det gar meget langsomt, man
kan ikke forcere noget. Det er viktigt nok at kritisere magtsstrukturerne og den slags, men for meg
er det noget mere spirituelt, en renselse. Jeg rydder op, rent andeligt. Og samtidig er det meget
kropsligt: Det skal ud af min maveseaek!>>

Det koloniale har boret seg inn — i territorier, ekonomi, vitenskap, men ogsd i menneske-
kropper,>® og avkolonisering krever ovelse — gvelse pa a leve sammen.

Lukt, fett, diskursens rester, den abjekte baksiden til et ellers sd formgivende medium
som maling kommer til overflaten i Orsoq III— alt det som ikke kan resirkuleres av det kolo-
niale-kapitalistiske begjaer. Uansett hvor mye man velger a engasjere seg i Kleemanns per-
formance, kommer publikum under pavirkning av lukten til spekket, og derved blir alle,
enten man vil det eller ikke, inndratt i performancens kollektive erfaringsrom. Det deko-
loniale kan pé denne maten forstds som en aspirasjonshorisont — noe som krever at vi alle
blir vitner til det uhyggelige, og at vi ser akademiske, kulturelle, historiske, gkonomiske og
sosiale relasjoner som en helhet. Hvis, som Lee Maracle skriver, «the aims of the colonizer
are to break up communities and families, and to destroy the sense of nationhood and the
spirit of co-operation among the colonized»,>” er det vesentlige a sperre om vi kan klare a
sta imot splittelse og skape en kollektiv solidaritet som strekker seg fra det akademiske til
det kollektive og tilbake igjen.

55. Moestrup «Qivittog», 75.

56. For et konkrett eksempel pd hvordan kolonialitet manifesteres i kroppspolitikk, se Audra Simpson, «The State
is a Man: Theresa Spence, Loretta Saunders and the Gender of Settler Sovereignty», Theory & Event 19, nr. 4
(2016).

57. Lee Maracle, I Am Woman: A Native Perspective on Sociology and Feminism (Richmond, BC: Press Gant,
1996), 92.
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