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udvikling, herunder internettet og senere sociale medieplatforme og 
deres forhold til kunstneriske og kuratoriske praksisser og dermed 
spørgsmålet om, hvordan vi kan begynde at udvikle nye forståelser af 
institutioner som en del af netværkssamfundet. Dette sidste punkt gi
ver især anledning til det, jeg refererer til som ”organiserede netværk” 
(efter Rossiter 2006).

I forbindelse med den danske kontekst kan det være nyttigt at se 
på mere specifikke eksempler, der egner sig til en kortlægning af de se
neste forandringer i for eksempel kunstinstitutionerne. Et eksempel 
herpå er Kunsthal Aarhus, en af de ældste kunstinstitutioner i Dan
mark, der blev etableret i 1917 som et kunstnerdrevet udstillingssted. 
I dag fungerer stedet som mange lignende institutioner som en lille 
del af den internationale samtidskunstverden, hvilket markerer et ra
dikalt brud med tidligere praksisser, både hvad angår det kuratoriske 
program og institutionelle ambitioner. Dette er et tegn på de udvidede 
rammer, der er for kunstinstitutionerne i dag, i det bredere kulturelle 
system og i relationen til andre fagområder og vidensdiscipliner.1 Jeg 
interesserer mig her for den udfordring, som denne udvikling udgør i 
en dansk kontekst, og hvilke muligheder der findes for at genoverveje 
de måder, hvorpå institutionerne tager form hinsides nationalstater
nes ”forestillede fællesskaber” (Anderson 1983); en interesse, der især 
bunder i tidens retorik om national selvhævdelse. Hvis disse foran
dringer til dels er en respons på de tiltagende globaliserede forhold og 
på netværkslogikken, kan en dansk kunstscene så egentlig overhove
det eksistere? Her foreslår jeg, at diskussionerne i stedet koncentrerer 
sig om samtidskunstens organiserede netværksstrukturer. Det er dog 
vigtigt at påpege, at jeg ikke forsøger at fremføre et ideologisk argu
ment, hvormed disse ændringer kan beskrives som værende enten til 
det værre eller til det bedre. Dette er derimod en mulighed for at kort
lægge nogle af de systemiske betingelser, under hvilke institutionerne 
nu arbejder. 

1. Kunstens globaliserede netværk
Udvidelsen af de globaliserede markeder og internationale netværk, 
hvorigennem kulturelle aktiviteter nu cirkulerer, opererer på en hidtil 
uset universel skala. I ”Globalisering, Flow og Identitet: De Nye Udfor
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Diskussionerne, som i disse år finder sted i Danmark omkring rekonfi
gureringen af samtidskunstfeltet, er tegn på større tendenser, og dog er 
der tydelige, lokale kendetegn. Skønt disse ændringer er specifikke for 
en dansk kontekst, kan de ikke betragtes uafhængigt af den længere
varende forandring af samtidskunstfeltet som følge af globaliseringen 
og udviklinger inden for kommunikationsteknologi.

Dette essay peger på nogle af de mere omfattende kulturelle 
forhold og processer, der resonerer med den måde, hvorpå samtids
kunsten er formet indefra, og det byder på en række overvejelser hen
imod en kontekstualisering af de udviklingsmønstre, der i dette årti 
finder sted i Danmark. I den forstand tilbyder teksten en beskrivende 
redegørelse set ud fra et hovedsageligt empirisk perspektiv, som har 
til formål at fremhæve en række nøgleaspekter, der er kendetegnen
de for den bredere forandring, som er foregået globalt siden 1960’erne 
og frem til i dag. Disse omfatter: 1) Udvidelsen af globaliserede kunst
markeder og internationale netværk, hvorigennem kunstneriske og 
kuratoriske aktiviteter i stigende grad cirkuleres (eksempelvis gen
nem ”biennalisering”). 2) Fremkomsten af kuratering som en kreativ 
og akademisk disciplin i sig selv og forståelsen af kuratoren som en 
indflydelsesrig figur og en magtfuld aktør i kunstsystemet. 3) Aner
kendelse af kunstnerisk og kuratorisk forskning som et nyt vidensfelt 
uden for etablerede æstetiske discipliner som kunsthistorie og andre 
eksempler på tværfaglig praksis. 4) Indflydelsen fra den teknologiske 
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Som en del af sin tale til World Biennial Forum (Biennial Foun
dation 2014), der blev afholdt i forbindelse med São Paulobiennalen i 
2014, fremhævede filosoffen og kunstteoretikeren Peter Osborne det
te problem i forhold til udviklingen af det såkaldte ”Globale Syd” (i et 
forsøg på at erstatte et mere nedsættende udtryk såsom ”udviklings
verdenen” set i kontrast til et overudviklet Nordeuropa):

 
Hvad sker der med biennaleformatet, når biennalen bliver 
en del af et verdenssystem af kunstinstitutioner underlagt en 
historisk temporalitet af global samtidighed? Hvad sker der 
især, når de periodiske rytmer i vore nationale fortællinger 
om biennaleudstillinger overkodes af en seriel sekvens af in
ternationale biennaler, der alle konkurrerer om samtidighed 
– tilsyneladende uden ende? (AIAS 2014)

dringer for Design” (2006) samt i den skelsættende bog Netværkssam-
fundet og dets opståen (1996; dansk 2003) introducerer sociologen Ma
nuel Castells globaliseringstanken på følgende måde: ”globalisering er 
den proces, hvorved menneskelig aktivitet i forskellige dimensioner 
bliver selektivt og asymmetrisk organiseret i interaktive, performa
tive netværk, der fungerer universelt i realtid.” (Castells 2006) Ifølge 
Castells er ideen om globalisering, uanset hvor tvetydig og forvirrende 
den end måtte være, en ”invitation til at drøfte nogle grundlæggende 
spørgsmål om nutidens historiske transformation – det gælder ikke 
kun økonomien, men også andre dimensioner – politiske, kulturelle 
og symbolske.” (Castells 2006) Det er vigtigt at påpege, at globalisering 
i denne kontekst er knyttet til to nøglefænomener: den stigende på
virkning fra informationsteknologien og den store socioøkonomiske 
omstrukturering, der fandt sted som følge af den økonomiske og socia
le krise i midten af 1970’erne. Disse to processer spirede frem igennem 
vedvarende interaktion, eller som Castells påpeger: ”Der er opstået en 
ny infrastruktur i de sidste to årtier, der tillader tendenser inden for 
økonomi, politik, kommunikation og symbolske udtryk at udfolde sig 
igennem nye informationsteknologier.” (Castells 2006) Økonomien 
eksisterer nu som ”en enhed i realtid” (forskellig fra verdensøkonomi
ens traditionelle former), og kulturen opererer på en lignende måde. 
På det seneste er vi blevet vidne til en anden form for omstrukture
ring, der finder sted efter den seneste krise, hvor det finansielle, globa
le sammenbrud i 2008 resonerer lige så stærkt i dag, også inden for det 
kulturelle felt i Danmark.

I forbindelse med det kulturelle felt mere generelt er globali
seringen mest synligt formuleret igennem den stigende udbredelse 
af kunstmarkeder og internationale netværk samt via udvidelsen af 
kunstnerisk praksis og kunstproduktion, en proces, der går tilbage til 
1960’erne. Dette er også relateret til de sociotekniske forandringer og 
omstruktureringer, som Castells peger på. Et af de centrale sympto
mer forbundet med disse påvirkninger ses i det, der ofte omtales som 
”biennalisering”; det vil sige den hidtil usete fremkomst af store perio
diske udstillinger rundtomkring i verden, som er med til at opretholde 
cirkulationen af kunstnere og kuratorer på en global skala og derved 
bidrage til at etablere kunstindustriens ”samtidighed”.

Ifølge Biennial Foundation eksisterer der i dag henved 200 kunstbiennaler på 
verdensplan. Kilde: www.biennialfoundation.org/home/biennialmap
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udvidelse af måden at forstå kuratorisk praksis på. Et tegn på dette 
skift i kuratorens primære rolle er den ændrede opfattelse af begrebet 
”kurator” som blot en jobbeskrivelse (eller ”inspektør” i Danmark) til 
kuratoren som en kreativ medaktør i selve produktionen af kunst; det 
vil sige en person, der er aktivt involveret i den kreative og konceptuel
le proces. Dette repositionerer diskussionen om kuratorisk agens – fra 
kuratoren som en slags funktionær med begrænset rum til at agere i 
eller forhandle om sine relationer i verden, endsige evne til at rekon
figurere disse relationer, til en magtfuld figur, hvor rollen som kurator 
knytter sig endnu stærkere til visse former for styring eller ledelse.

Denne udvikling kaldes – i en mere ekstrem fortolkning – ofte 
for ”the curatorial turn” eller den kuratoriske vending (se eksempelvis 
O’Neil 2007).2 Her oplever vi tilsynekomsten af den enkelte kurator 
som en særlig figur, ”The ÜberCurator”, som vi finder i samtidskunst
verdenen, ikke mindst i forbindelse med de store blockbusterudstil
linger og biennaler. Disse kuratorer tildeles ofte berømthedsstatus 
og indflydelse, der strækker sig længere ud end selve kunstverdenen 
(blandt andet ved at deltage i processer designet til at revitalisere lo
kale økonomier). Samtidig iscenesættes kuratoren som et individ med 
nærmest suveræn magt som følge af en noget problematisk, centra
liseret institutionsmodel. Kuratering bliver på denne måde politisk, 
ikke kun på grund af sin evne til at forme kunstnerisk praksis og kunst
verdenen i sig selv, men også med hensyn til at udnytte denne nyfund
ne magt til politiske formål med henblik på at ændre organisationsfor
mer og samfundsmæssige strukturer (Mørland og Amundsen 2010).

Dette globale fænomen – og de spørgsmål, der følger heraf – er 
særligt påtrængende i en dansk sammenhæng, ikke mindst i en række 
udfordringer til strukturerne på kunstscenen. Indtil nu har der ikke 
været et decideret kuratorstudie i det danske uddannelsessystem, 
hvor de fleste kuratorer har læst kunsthistorie eller museologi.3 Hvor
for har dette været tilfældet? Set i en større sammenhæng blev det før
ste kuratoriske uddannelsesprogram oprettet på Whitney Museum i 
New York allerede i 1967. Senere blev der tilbudt endnu et studie, den
ne gang med en akademisk formaliseret universitetsgrad i Grenoble 
i 1987. Dette betyder naturligvis ikke, at kuratering kun kan udføres 
af dem, der er uddannet igennem særlige kuratoriske programmer i 

Hvor mange biennaler har vi nu? Hvorfor synes hvert land, hver en 
ambitiøs by, at have brug for en biennale (eller europæisk kulturby og 
lignende)? I deres nuværende form begynder biennaler, der er opstået 
ét sted, at vokse frem på flere steder samtidig, som ville de minde os 
om den globale ekspansionismes ustoppelige kræfter. Og hvis det ikke 
var nok, at der er hundredvis af forskellige biennaler, der finder sted 
over hele kloden hele tiden, er vi nu ovenikøbet også vidne til særlige 
biennaler, som skyder frem flere steder på samme tid. Eksempler på 
denne tendens er den fjortende udgave af Documenta – den store pe
riodiske internationale kunstudstilling, som finder sted hvert femte år 
i Kassel i Tyskland – der fandt sted i Kassel i 2017 og samtidig i Athen 
(Boucher 2014), samt den trettende udgave af Sharjahbiennalen – 
med titlen ”Tamawuj”, et arabisk ord, som betyder hævelse, stigning 
eller svingning – og som nu spænder over de fem byer Beirut, Dakar, 
Istanbul, Ramallah og Sharjah og omfatter et årelangt program (Art
forum 2016).

Udvidelsen af de rumlige og tidsmæssige registre af biennaler 
fremstår som et symptom på større tendenser. På denne måde er vores 
referencepunkter blevet både mere globale og mere begrænsede på én 
og samme tid, ”ultralokale” måske – som kunsthistorikeren og kura
toren Lars Bang Larsen har påpeget (2018). Her vil jeg mere specifikt 
fokusere på, hvad der kendetegner den rumtidsmæssige logik og de 
sociale forskelle i biennaleformatet.

2. Kuratering som særskilt vidensfelt 
Parallelt med de beskrevne udviklinger – herunder udvidelsen af sam
tidskunstneriske praksisser og kunstmarkedernes ekspansion – er 
der opstået et stigende behov for mediering og kontekstualisering af 
kunstnerisk praksis i et system, der tilfører økonomisk værdi til sam
tidskunsten og som følge deraf har rettet opmærksomheden mod det 
kuratoriske felt. Kuratorer fungerer i dag som magtfulde gatekeepers 
i det globaliserede kunstsystem og har derved fået en indflydelsesrig 
position i kunstverdenen.

Især siden 1980’erne har fremkomsten af en uafhængig kurato
risk praksis uden for institutionerne og et nyere fokus på kuratering 
inden for uddannelse, forskning og vidensproduktion bidraget til en 
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I Storbritannien, hvor flertallet af kunstakademier og kunst
skoler er blevet inkorporeret i universiteterne, har kunstuddannelse 
været en praktisk og praksisbaseret akademisk uddannelse, og kunst
nerisk (og kuratorisk) praksis er i vid udstrækning blevet anderkendt 
som en form for forskning i sig selv. Dette har med få undtagelser ikke 
været tilfældet i Danmark. I stedet er kunstnerisk praksis og uddan
nelse ofte isoleret fra en akademisk sammenhæng. Kunstakademierne 
forbliver separate institutioner, ligesom universitetsinstitutioner hol
des adskilte fra kunstinstitutioner og fra kunstnerisk praksis generelt. 
Man kan være for eller imod denne tilstand; dog har den en tendens til 
at holde forskellige former for viden adskilt og dermed underkende en 
mere tværfaglig tilgang. Det forstærker ligeledes kunstens og kunst
nerens status i samfundet som værende afskåret fra andre discipliner 
og sociale områder. Kunstnerisk praksis, endsige kuratorisk praksis, 
anerkendes sjældent som reel forskning, ej heller som fremmende for 
et særligt vidensfelt, hvorimod universitetsinstitutioner forbliver en
gagerede i videnskabelig (”ren”) forskning, mere eller mindre løsrevet 
fra en forståelse for forskningens potentielle indvirkning på den vir
kelige verden.

Andetsteds forefindes en mere analytisk diskussion af denne 
opdeling. Eksempelvis forklarer kunstneren og kunstteoretikeren Mi
chael Schwab og filosoffen og musikteoretiken Henk Borgdorff:

 
Kunstneriske, praksisbaserede ph.d.’er fortsætter med at 
fremprovokere debat i forhold til ortodoksien omkring vi
denproduktion og tilbyder derved en nyttig måde at under
søge nogle af antagelserne fra forskellige institutioner på 
tværs af kunst og akademia. Herved omgår de disciplinære 
grænser og skaber nye vidensområder. (Schwab og Borgdorff 
2014)

Her består interessen i, hvordan former for validering – både i den 
akademiske verden (i form af fagfællebedømmelse) og i kunstverde
nen (hvor kuratorer og kritikere bestemmer) – udfordres igennem 
nyskabende praksis. Påstanden er, at kunstnerisk forskning kan byde 

stedet for dem, der kommer fra andre studieretninger. Dog forbliver 
dette et kritisk punkt i forbindelse med den måde, hvorpå vi forstår 
det kuratoriske felts potentiale i dag – som en kreativ praksis, som en 
karakteristisk form for vidensproduktion og som en praksis kende
tegnet af andre organisatoriske og ledelsesmæssige spørgsmål om
kring forskning. Andre steder i Europa er der talrige eksempler på en 
mere udvidet og nuanceret tilgang. Det Zagrebbaserede kuratoriske 
kollektiv WHW (hvilket står for ”What, How, and For Whom?” – eller 
”Hvad, Hvordan og For Hvem?”) peger ganske fint på denne definition 
på kuratorrollen ved – igennem deres navn – at referere til disse tre 
grundlæggende spørgsmål, der kendetegner økonomisk organisation i 
forhold til planlægningen, opfattelsen og realiseringen af udstillinger, 
samt produktionen og distributionen af kunstværker og kunstnerens 
position på arbejdsmarkedet.

Herudover er der en interessant dynamik i de skiftende forhold 
mellem kuratorer og kunstnere i Danmark, hvilket skyldes en rodfæ
stet forståelse af kunstneren som havende en relativt privilegeret po
sition i kultursystemet. Hvis dette kan opfattes som et problem, er det 
systemisk funderet i form af finansieringsstrukturer, måden, instituti
onerne fungerer på, og de uddannelsesprogrammer, der er organiseret 
til at støtte op om status quo. Dette ser imidlertid ud til at være i gang 
med at ændre sig.

3. Kunstnerisk og kuratorisk forskning som specifikt  
videns domæne
Den trettende udgave af Documenta blev beskrevet som værende ”de
dikeret til kunstnerisk forskning og former for forestillingsevne, der 
udforsker engagement, materie, ting, legemliggørelse og aktivt liv i 
forbindelse med, men ikke underordnet teori.” (Documenta 2012) 
Denne såkaldt kunstneriske forskning har eksisteret længe og tages 
derfor ofte for givet inden for akademiske institutioner. Dog er den for 
nylig blevet noget af et fænomen, som fejres af en mainstreamoriente
ret samtidskunstverden, ikke mindst siden Documenta 13. 
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researchmæssige dagsorden og skaber stærke forbindelser til forsk
ning og til de akademiske institutioner og universiteterne. Tilsvaren
de er udfordringen for universiteterne at åbne op for kunstneriske 
forskningsmetoder og alternative former for viden (anvendt forsk
ning), som kan adressere de ændrede forhold, inden for hvilke vi ar
bejder; forhold, der afspejler en stadig mere kompleks verden, hvor 
kunstproduktion og tænkning er bundet sammen. Dette er næppe nyt, 
og idéerne om mere systemiske tilgange har eksisteret længe. Jeg har 
i den forbindelse tidligere citeret kybernetikeren Heinz von Foerster, 
der i 1970’erne når frem til dette punkt:

Jeg ved ikke, hvor min ekspertise ligger; min ekspertise 
er ikke at have nogen discipliner. Jeg vil anbefale, at man 
dropper opdelingen i discipliner. Discipliner er vokset ud af 
akademia. […] Discipliner er eftervirkningen af den institu
tionelle situation. (Foerster i Franchi, Güzeldere og Minch 
1995)

Von Foerster hævdede, at i en verden, som er stadig mere kompleks, 
er det ikke længere muligt at opretholde forestillingen om traditionel 
videnskab som den dominerende struktur for tænkning og de traditi
onelle disciplinære sondringer, der låser ting fast i tydeligt markerede 
strukturer. I stedet sker der et åbenlyst skift mod en ny attitude, hvor 
vi opfatter ”ting sammen i komplekse forbindelser og indbyrdes for
hold” inden for det, han kaldte ”det systemiske”, og som ækvivalerer 
med tingenes egen kompleksitet ( jf. Krysa 2018).

4. Informationsteknologi og organiserede netværk 
Som tidligere nævnt er Manuel Castells én blandt mange kommenta
torer, der har peget på informationsteknologiens betydning for forstå
elsen af globaliseringen og udviklingen af netværkssamfundet:

Teknologiske tendenser har skabt et nyt økonomisk, socialt 
og sociokulturelt system, der kan identificeres i forhold til 
fire bølger: en bevægelse henimod globaliseringen af kapi
tal og markedsstrukturer i 1970’erne og i begyndelsen af 

ind med nye epistemologiske former, hvorigennem viden produceres 
og formidles. 

Mere specifikt og dog på lignende måde henviser kunstteoreti
keren Irit Rogoff til begrebet ”det kuratoriske” ved at beskrive:

en række eksisterende former for viden, der samler sig et 
øjeblik for at producere, hvad vi kalder vidensomevent, 
hvor forskellige former for viden interagerer med hinanden 
og producerer noget, der overskrider deres individuelle vi
denspositioner. Her spiller det performative element ind 
umiddelbart før eventen og er til stede, mens eventen udfol
der sig, frem for på det forberedende stadie. Det kuratoriske 
synes dermed at bestå af evnen til at tænke alle elementer, 
som indgår i videnseventen i forhold til hinanden. (Rogoff 
og von Bismarck 2012)

I en sammenhæng, hvor kunstuddannelserne i vid udstrækning holdes 
adskilt fra universitetets videnskabelige arbejde, er det vanskeligt at 
forstå kunstnerisk forskning som en form for viden. Denne opdeling af 
institutionerne går hånd i hånd med en bredere adskillelse af discipli
ner og felter inden for de individuelle institutioner og forstærker der
med den falske sondring mellem teori og praksis. Selve forståelsen af 
roller, erhverv og ikke mindst kunstinstitutionen udsættes herved for 
en fundamental påvirkning. Det er som nævnt et fænomen, som er ved 
at ændre sig, om end langsomt. En række initiativer, der fungerer som 
modvægt til denne opdeling, omfatter et symposium om kuratering og 
forskning ved kunstmuseer i det 21. århundrede, afholdt af kunstmu
seet Louisiana i 2015, og de nyligt etablerede, fælles forskningsstillin
ger mellem kunstneriske og akademiske institutioner (herunder den 
fælles postdocforskning, som fandt sted i samarbejde mellem Aarhus 
Universitet, Kunsthal Aarhus og ARoS Aarhus Kunstmuseum finan
sieret af Ny Carlsbergfondet i 201516) samt de fremtrædende forsk
ningsagendaer og nye afdelinger på kunstakademierne (for eksempel 
på Det Kongelige Danske Kunstakademi i København siden 2015).

Her er udfordringen for kunstinstitutionerne uden tvivl, hvor
dan man på produktiv vis anerkender, adresserer og indarbejder den 
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siter har en tværfaglig tilgang, som han sammenligner med netværkets 
kollektive etos og protokol: ”Det drejer sig om mulighedsbetingelser
ne, det immanente forhold mellem teori og praksis [...] og en resolut tro 
[...] på det konkrete potentiale i tværfaglige institutionelle former, der 
gør brug af arbejdskraftens og livets absolutte kraft.” (Rossiter 2006) 
Han tager sin inspiration fra den tilsyneladende manglende evne hos 
moderne institutioner til at reagere på effekten af sociotekniske net
værk og hævder, at der er et presserende behov for nye institutionelle 

1980’erne; et skift i retning af den altoverskyggende vækst af 
informationsteknologier inden for industri og industrielle 
organisationer i midten af 1980’erne; en drejning henimod 
den teknologiske infiltrering af organisering af arbejdet og 
de tilhørende processer inden for service og kontorarbejde 
i slutningen af 1980’erne; og det nuværende fokus på infor
mationsmotorvejen, der strækker sig helt ind i folks hjem. 
(Castells 2006)

Dette har mangfoldige konsekvenser: Kunstnere og kuratorer ind
drager teknologier som emner i deres værker og udstillinger. Eller de 
benytter disse teknologier som værktøjer til fremstilling eller præsen
tation af kunstværker – eller i udstillinger ved at integrere teknologi
er som platforme, kunstneriske medier eller som kurateringsformer 
(som i softwareplatforme). Samtidig ønsker jeg at understrege, at det
te også er måden, hvorpå den teknologiske logik får ny betydning: Den 
giver os mulighed for at genoverveje og tænke på helt nye systemer, 
den medfører nye kunstneriske og kuratoriske forestillinger. 

Her bør nævnes et par vigtige historiske referencer. I 1950’erne, 
da kybernetikken opstod, forestillede kunstneren og kybernetikeren 
Gordon Pask sig et nyt system til at skabe kunst – en kunstmaskine 
kaldet Musicolour, den første kybernetiske, interaktive maskine, som 
ville være i stand til at skabe lys og lyd baseret på feedback (Pickering 
2010). I 1990’erne udviklede kunstneren Eva Grubinger et kuratorisk 
system, et computer og softwarestøttet system, der var i stand til at 
kuratere (forstået som i en række trin bestående af kunstnerinvitati
on, præsentation samt salg af kunst online) med titlen Computer Aided 
Curating (Grubinger 2006). Det er blot to eksempler, som udtrykker 
en mere generel tendens, der peger på det menneskelige ønske om at 
forestille sig og skabe nye organisationsformer, nye systemer og i sid
ste ende nye institutionelle former for fremstilling og præsentation af 
kunst.

Dette bringer mig videre til ”organiserede netværk”, et begreb 
introduceret i 2006 af medieteoretikeren Ned Rossiter (oprindeligt 
med medieteoretikeren Geert Lovink) som en opfordring til nye insti
tutionelle former influeret af de måder, som netværk opererer på. Ros

Eva Grubinger: Computer Aided Curating, 19931995.
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former, som afspejler relationelle processer, der udfordrer eksisteren
de styringssystemer og repræsentationsstrukturer.

Hans påstand er, at organiserede netværk giver mulighed for at 
udvikle strategier og teknikker og således nå frem til en bedre organi
sation. Emergente formdannelser er radikalt forskellige fra de måder, 
hvorpå sociale relationer organiseres af moderne institutioners ”dø
ende mekanismer” – som eksempelvis Universitetet, Staten og, kunne 
man tilføje, Kunstmuseet. Disse ældre former, kaldet ”netværksorga
nisationer”, er hierarkiske og centraliserende på trods af retorikken 
om en tilsyneladende inklusion. Derimod er det muligt at anvende en 
netværksmodel og dermed forestille sig nye former, der vokser ud af 
”organiserede netværk”, som er horisontale, kollaborative og ”spredt 
ud” – og som derved tilbyder et særligt socialt dynamisk transforma
tionspotentiale. Forskellen består i, hvordan institutioner – og her 
tænker jeg naturligvis på kunstinstitutioner – reagerer på udviklingen 
inden for netværks og informationsteknologien og dermed favner 
fremkomsten af nye former for organisation og agens, der fungerer i 
forhold til samtidskunstens virkefelter. Det er også heri, at potentialet 
ligger for kunstnere, kuratorer og kunstinstitutioner til at omdefinere 
deres roller.
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