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Ágrip  

Í póstmódernískri menningarumræðu fjalla kenningar Jean Baudrillard (1929-2007) á 

níunda og tíunda áratug síðustu aldar um mörkin milli staðreynda og staðleysu og 

breytileika þeirra. Þessi mörk voru honum mjög hugleikin og lagði hann grunn að 

lýsingu þeirra og notaði m.a. til þess hugtökin „líkneski“ eða eftirlíking (simulacrum) 

og „ofurveruleika“ (hyperrealité)  sem reynst hafa áhrifamikil fyrir ýmsa listamenn. Hann 

hélt því fram að fólk skynjaði veruleikann í gegnum framsetningar og með því verða 

framsetningarnar veruleikinn. Þessar hugmyndir höfðu áhrif á marga listamenn,  

hönnuði og arkítekta sem fram komu á níunda áratugnum sem lögðu áherslu á 

framsetningu þar sem fyrirmyndir eldri verka eru fengnar að „láni“. Þessi grein 

myndlistar hlaut nafngiftina appropriation art eða eignarnámslist. Uppruna 

eignarnámslistar má rekja aftur til Dada, Súrrealista og „readymade“ verka Marcel 

Duchamp. Í ritgerðinni verður fjallað um kenningar Baudrillard sem tilheyra 

„eftirlíkingarskeiði“ hans um ofurveruleikann og eftirlíkinguna. Einnig verður útskýrt 

hvernig birtingarmynd þessara hugtaka sést í verkum listamanna á borð við Joseph 

Kosuth, Andy Warhol, Sherrie Levine og Mike Bidlo. Í lokin verður fjallað um uppruna 

hugmyndarinnar um „readymade“ verkin og hvernig ofurveruleikinn birtist í myndmáli 

René Magritte. 
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Inngangur 

Þegar belgíski málarinn René Magritte (1898-1967) sá málverkið Song of Love (1914) 

eftir Giorgio de Chirico fannst honum það boða sér nýja sýn. Með áherslubreytingum í 

myndlistinni fylgdi hann fordæmi de Chirico mestan hluta ævi sinnar.  Draumkenndar, 

óútskýranlegar, málaðar með einstakri nákvæmni og sýndar undir furðulegum titlum eru 

einkenni málverka Magritte sem tilheyrði hópi Súrrealista. Hann vakti upp spurningar 

með myndum sínum þar sem hann spilaði á skynjun áhorfandans með ýmsum 

brenglunaraðferðum. Listamenn í upphafi tuttugustu aldar leiddust sífellt út í nýjar 

tilraunir vegna þess að þeim fannst eitthvað athugavert við kröfuna um að þeir ættu 

einfaldlega að nota það sem þeir sæju. Listamenn eins og Magritte settu sér það 

markmið að skapa nýjan veruleika í verkum sínum. Þeir vildu skapa eitthvað 

raunverulegra en sjálfan raunveruleikann.
1
  

     Franski menningarfræðingurinn Jean Baudrillard kom með kenningar um 

menningarástand, 50-60 árum síðar, eða á níunda og tíunda áratug tuttugustu aldar sem 

honum fannst einkenna póstmóderníska tíma. Hann hélt því fram að fólk skynjaði 

veruleikann í gegnum framsetningar og með því verða framsetningarnar veruleikinn og 

lýsir þeim sem ofurveruleika. Baudrillard sagði að neysluheimur okkar væri eingöngu 

eftirlíking og að enginn sannleikur væri á bak við yfirborðið.  Myndlistin hefur alltaf 

stuðst við veruleikann og gert sér far um að endurskapa hann. Þegar veruleikinn liggur 

ekki í augum uppi og listamaðurinn byggir myndir sínar á blekkingu eða skynvillu eða 

endurgerir fyrirliggjandi listaverk verður dæmið flóknara. Tóninn um höfundinn og 

sjálfseigind samtímamannsins gáfu fræðimenn á borð við Jean Baudrillard sem urðu 

andlegt fóður margra listamanna, hönnuða og arkítekta sem fram komu á níunda 

áratugnum. Þessi grein myndlistar hlaut nafngiftina appropriation art eða 

eignarnámslist. Í mörgum póstmódernískum verkum er áherslan á spurningu 

framsetningar þar sem mótíf eða fyrirmyndir eldri verka eru tekin eignarnámi/yfirtöku 

með útkomu nýrrar merkingar. 
2
  

     Uppruna eignarnáms má í raun rekja aftur til Dada og Súrrealistanna þar sem Marcel 

Duchamp var frumkvöðull „readymade“ verkanna. Mjög margir listamenn allt frá 

                                                           
1
 E.H. Gombrich. 2008. Saga listarinnar. Halldór Björn Runólfsson þýddi, bls. 590-592 

2
 Gunnar B. Kvaran. 2002. Í nærmynd/Close – up. Bandarísk samtímalist úr Astrup Fearnley listasafninu, 

bls. 8-9 



8 

 

Duchamp til samtímalistamanna á borð við Joseph Kosuth, Andy Warhol, Mike Bidlo, 

Sherrie Levine og fram til okkar daga,  hafa tileinkað sér með sínum persónulega 

ásetningi mismunandi fyrirmyndir úr auglýsingaiðnaði, alþjóðlegri skreytilist og 

listasögu og oft með undirtóni samfélagsgagnrýni. Þeir hafa látið það vera að búa til 

frumlega hluti og stuðst við hugmyndir annarra. Kjarninn í listsköpun þeirra hefur í 

staðin verið val á myndum og hlutum sem þeir umbreyta síðan að efni, hugmyndum og 

inntaki.
3
      

     Í ritgerðinni verða áhrif kenninga Baudrillard skoðuð, um veruleikann, 

ofurveruleikann og eftirlíkingaferlið og hvernig þau birtast á mismunandi hátt í myndlist 

með áherslu á René Magritte. Út frá þessum kenningum má velta fyrir sér tengslum 

heimspeki og myndlistar, hvernig heimspekilegar hugmyndir endurspeglast í gegnum 

myndlist og sýningarformið. Í fyrsta hluta, sem ber yfirskriftina Ofurveruleiki 

Baudrillard er fjallað um kenningar Baudrillard sem tilheyra „eftirlíkingarskeiði“ hans 

um ofurveruleikann og eftirlíkinguna. Í öðrum hluta, Ofurveruleiki samtímalistamanna 

er skýrt hvernig birtingarmynd þessara hugtaka sést í verkum listamanna á borð við 

Joseph Kosuth, Andy Warhol, Sherrie Levine og Mike Bidlo. Í þriðja og síðasta 

hlutanum, Ofurveruleiki fortíðar má svo rekja uppruna hugmyndarinnar um 

„readymade“ verkin og hvernig ofurveruleikinn birtist í myndmáli René Magritte. 

Einnig er velt upp hvort hægt sé að yfirfæra þessar kenningar aftur um 50-60 ár og 

hvernig það birtist í ákveðnum verkum Magritté. Þessum þáttum verður reynt að gera 

skil með tengingum og vísun í heimspekilega nálgun. Í lokin er myndlist 

samtímalistamanna og Magritte borin saman við kenningar Baudrillard og niðurstöður 

settar fram um þann samanburð. 

                                                           
3
 Gunnar B. Kvaran. 2002. Í nærmynd / Close – up. Bandarísk samtímalist úr Astrup Fearnley 

listasafninu, bls. 8-9 
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1. Ofurveruleiki Baudrillard 

1.1 Veruleiki - Ofurveruleiki - Eftirlíking 

Í póstmódernískri menningarumræðu fjalla kenningar Jean Baudrillard (1929–2007) á 

níunda og tíunda áratug síðustu aldar um mörkin milli staðreynda og staðleysu og 

breytileika þeirra. Þessi mörk voru honum mjög hugleikin og lagði hann grunn að 

lýsingu þeirra og notaði m.a. til þess hugtökin „líkneski“ eða eftirlíking (simulacrum) 

og „ofurveruleika“ (hyperrealité) sem reynst hafa áhrifamikil hugtök. Baudrillard lýsti 

því hvernig sambandið milli tilvísunar og þess sem vísað er til hefur riðlast í 

póstmódernískum veruleika. Menning okkar er gegnsýrð af eftirmyndum sem birtast í 

öllum miðlum, m.a. í auglýsingum og raunveruleikasjónvarpi. Þessar eftirmyndir verða 

jafnvel raunverulegri en raunveruleikinn sjálfur, heimurinn verður nánast 

ofurraunverulegur.
4
 Hann lýsir seinni hluta tuttugustu aldar sem tímabili þar sem 

ímyndunin sé raunverulegri heldur en raunveruleikinn sem að hans mati flokkast þá 

undir ofurraunveruleika. Hann segir að ímyndir heilli okkur, ekki sökum þess að þær 

séu hluti af framleiðslu, merkingu þeirra og framsetningu, heldur vegna þess að þær séu 

hluti af hvarfi merkingar og framsetningar.
5
 

     Baudrillard heldur því fram að sannleikurinn sé ekki til staðar og því fer 

listamaðurinn að leita að hinu sanna. Það gerir hann í formi ákveðinnar listar. Þessi list 

er hluti af póstmódernísku samhengi og einkennist af yfirtöku (appropriation) og 

endurnýtingu eða umbreytingu á þekktum hugmyndum, fyrirmyndum og hlutum, 

menningarlegum og félagslegum siðvenjum. Hún endurspeglar einnig hversdagslegar 

goðsagnir samtímans á aðgengilegan og athyglisverðan hátt, oft með kröftugri 

samfélagsádeilu undir niðri. 
6
  

     Þýsk-bandaríski  fræðimaðurinn Paul Oskar Kristeller (1905–1999) gerði árið 1951 

grein fyrir því hvernig hugmyndin um fagrar listir varð til í sögu evrópskrar hugsunar í 

ritgerð sinni Modern system of the Arts (Listkerfi nútímans). Hann skrifaði eftirfarandi: 

„ Ef við leitum að tengslum milli skáldskapar, tónlistar og fagurlistanna í klassískri 

heimspeki finnum við þau einna helst í hugmyndinni um eftirlíkingu. Bornir hafa verið 

                                                           
4
 Gunnar B. Kvaran. 2002. Í nærmynd / Close – up. Bandarísk samtímalist úr Astrup Fearnley 

listasafninu, bls 20 
5
 Lisa Cartwright. Marita Sturken. 2009. Practices Of Looking - An introduction of visual culture, bls. 

309 
6
 Gunnar B. Kvaran. 2002. Í nærmynd / Close – up. Bandarísk samtímalist úr Astrup Fearnley 

listasafninu, bls 8 
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saman kaflar hjá Plató og Aristótelesi þar sem sést greinilega að þeir töldu skáldskap, 

tónverk, dans, málverk og höggmyndir vera ólík form eftirlíkingar“.
7
 Kristeller taldi 

þetta vera mikilvæga staðreynd sem hefur haft áhrif á marga síðari höfunda og 

listamenn. 

     Í ritum Platós má greina ýmsa strauma í grískri heimspeki um frummyndir og 

eftirmyndir. Í frummyndakenningu hans leggur hann ekkert upp úr efnisveruleikanum 

sem grundvelli þekkingar og byggir kenning hans á því að skilja hugtökin sem eru eilíf 

og óumbreytanleg í frummyndaheiminum. Til að útskýra þetta nánar þá teiknuðu 

Píþagóringar upp línur og fleti í flatarmálsfræði en þar sáu þeir aðeins eftirmynd 

raunveruleikans sem var í heimi andans. Að hyggju Platós var eins háttað um hugtökin 

sem við notum til að fá röklegt samhengi í tilveruna. Þau voru til á undan allri reynslu, 

óháð efnisveruleikanum, eilíf og umbreytanleg. Plató gengur lengra með því að fullyrða 

að í þessum eilífa og óumbreytanlega heimi séu frummyndir (ideai/idea) sem við 

skynjum í daglegu lífi okkar. Hugtök eins og sannleikur og fegurð eru raunveruleg, en 

aðeins í frummyndaheiminum.
8
  Plató reynir að brúa bilið á milli kenninga Eleata

9
 um 

hið eilífa og óumbreytanlega og Herakleitosar um hið síbreytilega. Kenning Eleata átti 

við um tilveruna í heild sinni en kenning Herakleitosar varðaði efnisveruleikann. Öll 

þekking sem byggir á skynjun verður til í tíma og rúmi, þ.e. í efnisveruleikanum sem er 

síbreytilegur. Skynjun áþreifanlegra hluta er afstæð, þ.e. hugmynd um eitt í dag getur 

breyst til annars á morgun. Hugtök sem eru óháð allri skynjun eru nauðsynleg til að fá 

rökrétt samhengi í það sem er talað um. Slík hugtök eru á undan allri reynslu. 

Síbreytilegur heimur eins og Herakleitos hélt fram er byggður á hverfulli skynreynslu, 

verður aldrei sönn þekking, heldur grundvöllur mismunandi skoðana ef þær eru þá ekki 

hreinar sjónhverfingar.
10

 Kenningum þeirra svipar til kenninga Baudrillard, sem síðar 

verður fjallað um, að enginn einn sannleikur er til um lífið frekar en um listina og 

byggist því á sífelldum endurtekningum. Það er hugsanlegt að Baudrillard hafi verið 

undir áhrifum frá grískri heimspeki. 

      

                                                           
7
 Paul Oskar Kristeller. 2005. Listkerfi nútímans. Gunnar Harðarson þýddi, bls. 42-43. 

8
 Ólafur Jens Pétursson. 1989. Hugmyndasaga, bls. 43. 

9
 Hópur grískra heimspekinga á fimmtu öld fyrir Krist. 

10
 Ólafur Jens Pétursson. 1989. Hugmyndasaga, bls. 44. 



11 

 

1.2  Póstmódernískar hugmyndir 

Hægt er að velta fyrir sér spurningum um list, hvað sé list, uppruna listar, höfundinn, 

höfundarrétt án þess að komast að einhlýtri niðurstöðu. Vangaveltur áttu sér sérstaklega 

stað á póstmóderískum tímum varðandi þessar spurningar og má tengja við kenningar 

Baudrillard. Upphaflega var talað um póstmódernisma í kringum 1970 í tengslum við 

arkítektúr og hugmyndir innan hans sem fengnar voru annars staðar frá. Síðar var heitið 

notað yfir hönnun og sjónlistir og þær hugmyndir sem þessar greinar byggðu á. m.a. 

yfirtöku verka (appropriation) og nákvæma eftirlíkingu verka. Póstmódernískir 

listamenn hafa margir kosið að nota það sem áður tilheyrði jaðarhópum svo sem 

þjóðernisleg, kynferðisleg og feminísk einkenni sem hápunkt sinnar listar og þ.a.l. oft  

tengst beint við félagsleg og pólitísk málefni. Þessar margbreytilegu aðferðir hafa verið 

megin þema í póstmódernískum verkum.
11

 Það má því eiginlega segja að módernisminn 

hafi sameinað boðskap og fagurfræðilega útópíu en póstmódernisminn snýst um 

fjölhyggjuna á seinni hluta tuttugustu aldar. Á margan hátt er póstmódernisminn höfnun 

módernismans sem og framhaldi hans. Módernisminn hélt við þráðum sem voru annað 

en formalískir og póstmódernisminn hélt áfram tilraunum sem byrjuðu með Marcel 

Duchamp og þróuðust í gegnum Dada, Súrrealismann, Neo-Dada, Popplistina og 

Hugmyndalistina.
12

 Í Bandaríkjunum var þetta hápunktur „neoconservativism“  í pólítík, 

s.s. íhaldsemi var ríkjandi í pólitík sem kallaði á upprunalegar og e.t.v. gamlar hefðir. 

Það er að segja hefðir  kjarnafjölskyldunnar, trúarinnar, landsins og þjóðarinnar, sem 

vantaði menningarlega hefð.  Þetta var líka hápunktur fyrir kenningar 

„poststructuralism“ í listum og í hinum akademíska heimi sem setti spurningamerki við 

þessar tegundir af uppruna og endurkomur.
13

 

     Hluti af þessari fjölhyggju snertir á eðli fjölmiðla og alhliða útbreiðslu á myndum á 

prenti og á rafrænu formi. Þess sem Jean Baudrillard hafði vísað til sem „alsælu 

samskipta“. Ef við skynjum veruleikann í gegnum framsetningar, verða þá þessar 

framsetningar raunveruleikinn? Hver er þá sannleikurinn? Á hvaða hátt getur hið 

upprunalega verið möguleiki? Þessir þættir hafa haft mikil áhrif á arkítekta, listamenn 

og hönnuði. Í mörgum póstmódernískum verkum er áherslan á spurningu framsetningar 

þar sem mótíf eða fyrirmyndir eldri verka eru tekin eignarnámi (appropriated) með 

                                                           
11

 Hal Foster. Rosalind Krauss. Yve-Alain Bois. Benjamin H.D. Buchloh. 2004.  Art since 1900, bls. 596 
12

 Amy Dempsey. 2002.  Styles, Schools and movements: An Encyclopaedic Guide to Modern Art, bls. 

269-271 
13

 Hal Foster. Rosalind Krauss. Yve-Alain Bois. Benjamin H.D. Buchloh. 2004.  Art since 1900, bls. 596 
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útkomu nýrrar merkingar.
14

 

 

1.3  Jean Baudrillard  

Raunveruleikinn er ekki lengur eins og hann átti að sér að vera. Hann hefur látið undan 

fyrir eftirlíkingum af sjálfum sér og er eftirleiðis ofurraunverulegur. Við búum þar af 

leiðandi í eyðimörk veruleikans þar sem eftirlíkingin er orðin raunverulegri en  

„raunveruleikinn“ sjálfur. Þessu hélt franski menningarfræðingurinn Jean Baudrillard 

(1929–2007) fram og tók dæmi um þennan ofurveruleika sem hann sá allt í kringum sig, 

í sýndarverundinni allri. Í neysluhyggju, fjölmiðlum, upplýsingatækni, stjórnmálum, í 

almennu afskiptaleysi og í gagnsæi allra hluta. Hann taldi að lífið og (lífs)listin hefði 

týnt lífsnauðsynlegri tálmynd sinni sem hann taldi vera einfalda greiningu á hinu 

„póstmóderníska ástandi“.
15

 

     Baudrillard er umdeildur hugsuður sem hefur haft mikil áhrif á menningarfræðilega 

umræðu á undanförnum áratugum. Af mörgum er hann álitinn helsti postuli 

„póstmódernismans“ og sá ábyrgðarlausasti. Sagt er að hann hvetji til afstæðishyggju ef 

ekki tómhyggju, og uppgjafar á afar viðsjárverðum tímum þegar altæk siðferðisleg gildi 

eigi í vök að verjast.
16

 

 

1.4  Kenningar Baudrillard 

Bækur og greinar Baudrillard hafa haft mikil áhrif á menningarfræðilega umræðu á 

undanförnum áratugum. Eftirtaldar greinar falla allar undir „eftirlíkingarskeiðið“ í 

hugmyndafræði hans, sem má rekja aftur til 1976, og einnig útkoma bókarinnar 

Táknræn skipti, en hefst fyrir alvöru með bókinni Líkneski og eftirlíking sem kom út 

árið 1981.
17

 Róttæk hugsun (Pensée) hefur verið þýtt sem „heimspeki“ og er Baudrillard 

einkum og sér í lagi að gagnrýna hefðbundna heimspeki og frumspeki. Greinina er að 

finna í bókinni Hinn fullkomni glæpur (Le crime parfait) sem út kom árið 1995. Í 

greininni talar hann um að maður þurfi ekki að trúa á tilvist sína til þess að geta lifað. 

Hann heldur því fram að maður sé aldrei til í rauntíma og aldrei sjálfum sér samur nema 
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í svefni, undirvitundinni og í dauðanum. Vitundin orsakast sjálfkrafa af átökum við 

raunveruleikann; með því að játast hlutlægri tálmynd heimsins frekar en raunveruleika 

hans.
18

 Þarna vill hann meina að vitundin og veruleikinn sé mikilvægari tilvist okkar 

heldur en trúin á raunveruleikann og tilveruna sem sækir andlega huggun í annan heim. 

„Sterkasta eðlishvöt mannsins er að lenda upp á kant við sannleikann og þar með 

raunveruna“.
19

  

     Um níhilisma birtist í Líkneski og eftirlíking (Simulacres et simulation) frá 1981. Í 

greininni svarar Baudrillard almennri og sérstakri gagnrýni sem andstæðingar hans hafa 

haldið fram. Hann tekur upp merki tómhyggjunnar, eða níhilismans, í merkingunni 

„niðurrifshyggja“. Geir Svansson, þýðandi greinarinnar, segir að hafa verði í huga 

heimspekilega merkingu orðsins, í beitingu Friedrichs Nietzsche, en samkvæmt hans 

túlkun var kristin kirkja (vestræn frumspeki) níhilísk og gróf jafnóðum undan þeim 

altæku siðferðis- og þekkingargildum sem hún þóttist halda á lofti.
20

 Í greininni segir 

Baudrillard eftirfarandi: ...„Á okkar dögum byggist níhilismi á gagnsæi og er á vissan 

hátt róttækari og brýnni en fyrri sögulegar birtingarmyndir hans. Því að þetta gagnsæi, 

þessi óvissa, einkennir einnig kerfið og þær kenningar sem enn þykjast vera að greina 

níhilisma“...
21

  Hann vill meina að alheimurinn og við öll séum lifandi gengin í björg 

eftirlíkingarinnar og að níhilisminn nærist ekki lengur á eyðileggingunni heldur á 

eftirlíkingunni og fælingunni.
22

 Þarna vísar hann til „fælingarmáttar“ sem fólst/felst í 

kjarnorkuvopnaeign stórvelda og á(átti) að halda þeim í skefjum á tímum Kalda 

stríðsins og eftir.
23

 Baudrillard segir birtingamynd níhilisma óleysanlega stöðu. 

Rómantíkin er fyrsta ásýnd hans og fagurfræðilegt form og að hans mati 

spjátrungsháttur. Önnur birtingarmynd hans markast af Súrrealisma og Dadaisma sem 

hann flokkar undir hið fáránlega og að samsvari til eyðileggingar merkinga. Hann taldi 

að það væri pólitískt, sögulegt og frumspekilegt form og að það væri 

hryðjuverkastarfsemi. Baudrillard heldur því fram að kerfið sjálft sé níhilískt, í þeim 
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skilningin að það getur steypt öllu, þar á meðal andskotum sínum, í afskiptaleysi.
24

 

Hann heldur því fram að merkingin sé að deyja út með þessum hætti. Með miðlum 

samtímans skynjum við ekki uppruna merkingar, sem deyr jafnt og þétt út með 

miðluninni og skýrist í merkingarleysi veruleikans. 

     Framrás líkneskjanna og Samsæri listarinnar eru dæmigerðar fyrir þær greinar sem 

Baudrillard hefur skrifað og með þeim þekktari. Í þeirri fyrri leggst hann í nánari 

greiningu á samtímamenningu og póstmóderninsma en áður. Í greininni skýrir hann 

hugmyndir sínar, um eftirlíkingaferlið, líkneskið og ofurveruleikann með dæmum og 

vísunum í samtímamenningu og atburði.
25

 Í þeirri seinni fjallar hann um samtímalist. 

Geir Svansson, einn þýðandi greinanna, segir að sumum þótti Baudrillard skemmta 

skrattanum með óvæginni gagnrýni á samtímalist eða nýlist, að nóg væri af slíkum 

árásum frá svartasta afturhaldi. Kenningar hans, einkum um eftirlíkinguna og 

ofurveruleikann, hafa notið nokkurra vinsælda meðal listamanna og listfræðinga um 

árabil.
26

 

     Ákveðinn samhljómur er sýnilegur með þessum greinum þar sem áhersla er á 

eftirlíkinguna og ofurveruleikann sem hann vill meina að sé hinn ýkti veruleiki. Það er 

ekki hægt að greina mun á raunveruleika og eftirmyndum hans því eftirmyndirnar eru 

orðnar raunverulegri en raunveruleikinn. Hann vill meina að fólk kjósi ofurraunveruna 

og að hún sé jafnvel ánægjulegri og fyllri heldur en raunveruleikinn, samanber 

sýndarveruleiki af ýmsu tagi.  

     Til samanburðar má geta að í  bók menningarfræðingsins Miles Orvell (1937),  The 

real thing, er fjallað um hluti, hvað þeir tákna, hvernig þeir eru notaðir og gildi þeirra. 

Orvell reynir að finna svörin við því hvernig fólk upplifir hlutina, hvað er meint með 

„ekta“ (real) og spennunni á milli eftirlíkingar og upprunaleika/ekta (authenticity). 
27

 

Orvell talar um 20. öldina sem öld eftirlíkinga og að það tengist iðnbyltingunni og 

fjöldaframleiðslunni líkt og Baudrillard talar um. Jafnframt segir hann að það þyrfti að 

endurskoða afstöðuna gagnvart eftirlíkingunni. Ef eftirlíkingin væri tákn félagslegrar 

hugsjónar þá er upprunaleikinn tákn raunveruleikans þar sem eftirlíkingin hefði fjarlægt 

mannlega upplifun. Fólk hugsar um REAL hluti fyrst og fremst á söfnum eins og Orvell 
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skrifaði um. Hluturinn sem slíkur segir okkur ekkert heldur hvernig við upplifum 

hlutinn. Það að hlutur sé ekta/upprunalegur getur skipt sköpum fyrir upplifunina og 

ímyndunaraflið.
28

  

1.4.1 Áhrif frá Marshall McLuhan 

Marshall McLuhan (1911–1980) var einn helsti áhrifavaldur Baudrillards í fræðilegri 

hugsun en árið 1967 skrifaði Baudrillard í Marxíska tímaritið L´homme et la sociètè um 

bók McLuhan, Understanding Media. McLuhan hélt því fram að stafrófið væri 

merkilegasta uppfinning mannsins og prentið hefði hrundið af stað þeim ósköpum sem 

áttu eftir að dynja yfir mannkynið í formi vísinda, tækni, fjölmiðla, einstaklingshyggju, 

þjóðernishyggju, ríkisbákns, kommúnisma og kapítalisma o.s.frv. Hann hélt því fram að 

merkilegustu skilaboð fjölmiðlannna væru þeir sjálfir, inntak þeirra og efni skipti 

sáralitlu máli fyrir sögulega framvindu en áhrif hinnar nýju tækni á skynjun mannsins 

og umhverfi skipti sköpum.
29

 Í kenningum sínum hugsaði McLuhan alltaf um stóra 

samhengið eða heildarmyndina. Markmið hans var að setja saman heildstæða kenningu 

um áhrif fjölmiðla og tækni í mannlegu samfélagi. Með því að kanna áhrif miðla og í 

raun allra manngerðra hluta, taldi hann að öðlast mætti skilning á eðli þeirra og áhrif  á 

notandann.
30

 Margar bækur og greinar hafa verið gefnar út eftir McLuhan. Meðal þeirra 

eru Understanding Media: The Extensions of Man (1994) og The Gutenberg Galaxy 

(1962) sem byggja á sömu grunnhugmyndum þrátt fyrir að sú fyrri sé ekki gefin út fyrr 

en eftir andlát hans. Í Understanding Media heldur McLuhan því fram að miðillinn 

sjálfur þvingi hugmyndum upp á notendur burt séð frá efninu og inntakinu sem hann 

miðlar. Í The Gutenberg Galaxy orðaði hann það á þá leið að ekkert sem prentað hafi 

verið væri jafn mikilvægt og prentmiðillinn sjálfur.
31

 

     Það að miðillinn sé merkingin hefur vísun í kenningar Baudrillard um veruleikann og 

ofurveruleikann. Að það séu eftirlíkingarnar og ofurveruleikinn sem hafa meiri áhrif á 

okkur heldur en veruleikinn og uppruni hans. Framrás líkneskjanna úr bókinni 

Simulacres et simulation (Líkneski og eftirlíking) og Samsæri listarinnar taka þessi 

dæmi til umfjöllunar. 
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1.4.2  Framrás Líkneskjanna 

 

Í Framrás líkneskjanna talar Baudrillard um heimsvaldastefnu sem hermivélar 

samtímans. Hermivélar sem reyna að láta veruleikann falla nákvæmlega að 

hermilíkönum sínum. Hann tekur dæmi með táknsögu, þar sem hægt er að skilja sögu 

Borgesar um ýtarlega kortagerð landmælingamanna keisaradæmisins sem liðna tíð, að 

nú á dögum miðli hún ekki öðru en þokka annarrar gráðu líkneskis. Að með hnignun 

keisaradæmisins hafi kortið eyðilagst, þannig að eftir stóðu aðeins stöku leifar úti í 

eyðimörkinni. Baudrillard segir að nú á tímum sé sértekningin ekki lengur fólgin í 

kortinu sem í þessum skilningi er eftirlíkingin.  Að eftirlíkingin sé ekki lengur bundin 

við landsvæði, hlutstæða veru eða efni. Dæminu hefur verið snúið við og eftirlíkingin 

nýtir sér líkönin til framleiðslu á raunveru án uppruna og veruleika, Þetta skilgreinir 

Baudrillard sem ofurraunveru.  Framvegis sé kortið forsenda landsvæðis en ekki öfugt, 

s.s. að eftirlíkingin sé forsenda raunveruleikans.
32

 

     Enn fremur segir Baudrillard að með þessu hefur eitthvað horfið, að ákveðið hvarf 

hafi átt sér stað. Nú sé ekki lengur um tvo valkosti að ræða, kortið eða landsæðið. 

Afgerandi mismunur hefur átt sér stað og það er mismunurinn sem skapar skáldskapinn 

og „veruleikinn“ (sem er ekki til)  hverfur í eftirlíkingunni. Með þessu á Baudrillard við 

að viðmiðin eru þurrkuð út og ný tákn koma í staðin, tákn veruleikans koma í stað 

veruleikans sjálfs. Um sé að ræða ofurraunveruleika.
33

 

     Baudrillard talar um að eftirlíkingin grafi undan mismuninum á því sem er falsað og 

því sem er ósvikið, því sem er raunverulegt og því sem er ímyndað. Hann tekur 

læknisfræðileg- og sálfræðileg dæmi. Að sannleikurinn um sjúkdóma verði aldrei 

upplýstur; hægt sé að framleiða hvaða sjúkdómseinkenni sem er með látalátum og ekki 

hægt að líta á þau sem hverja aðra staðreynd úr ríki náttúrunnar. Að sálfræði hafi hins 

vegar yfirfært sjúkdómseinkennin frá hinu líkamlega yfir á svið dulvitundarinnar. Að 

hún sé raunverulegri en hinar líkamlegu orsakir, t.d. séu draumar löngu orðnir að 

framleiðsluvöru.
34

  Til að mynda tóku Súrrealistarnir að vinna út frá kenningum og 

hugmyndum Freud löngu áður en Baudrillard kom með sínar kenningar sem styður 

þessa hugsun enn frekar. Árið 1909 kynnti  Freud fyrir Bandaríkjamönnum hugmyndir 
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sínar um sálgreiningu  og túlkun hans á dulvitundinni.  Grundvallarskoðun hans á þessu 

sviði var að í dulvitundinni felist óæskilegar bernskuóskir og þrár (þær hefðu verið 

bannaðar og refsað fyrir þær) er ýtt hefði verið til hliðar og út úr meðvitund 

einstaklings.  Í dulvitundinni halda þessar óskir hins vegar áhrifum sínum, þar eð 

dulvitundin sækir á og óskirnar krefjast útrásar.  Slíkt gerist á margvíslegan hátt svo sem 

í draumum, með mismæli og ómeðvitaðri hegðun fólks. Aðferð sálgreinandans var að 

hjálpa til við að hleypa þessum dulvituðu óskum út. 
35

   

     Einnig er hægt að snúa þessu á trúarbrögðin og guðdóminn og hvað verður um 

guðdóminn þegar hann opinberar sjálfan sig í helgimyndunum eða er fangaður í 

líkneskjunum. Baudrillard veltir fyrir sér hvort hann haldi áfram að vera hið æðsta 

drottinsvald, sem einfaldlega er efnisgert í myndum, í sjónrænni guðfræði, eða hvort 

hann sé leystur upp í líkneskjunum sem ein hafa til að bera þann glæsibrag og það vald 

sem skapar hrifningarmáttinn. Hvort hin sjónræna framleiðsluvél helgimyndanna verði 

látin koma í staðin fyrir hina hreinu og skýru hugmynd um Guð. Helgimyndabrjótar 

óttuðust þetta og  vildu eyðileggja líkneskin því þeir skynjuðu þetta vald þeirra og 

hversu auðveldlega þau gátu þurrkað Guð út úr vitund fólks. Þeir óttuðust að 

sannleikurinn væri sá að Guð hafi aldrei verið til, að líkneskin hafi verið til og staðið 

fyrir sig sjálf, að Guð hafi aldrei verið til öðruvísi en sem líkneski sjálfs síns. 

Helgimyndabrjótarnir voru oft ásakaðir fyrir að fyrirlíta myndir og afneita þeim. 

Samkvæmt Baudrillard voru það þeir sem skildu hið sanna gildi þeirra, andstætt þeim 

sem dýrkuðu myndirnar og þær endurspeglanir sem nægðu til að dýrka Guð sinn í 

hillingum. 
36

 

     Öll trú og allt trúartraust Vesturlanda var byggt á skilningi á framsetningunni; að 

táknið geti haft dýpt merkingarinnar að viðmiði, að táknið geti verið skiptimynt 

merkingar, að eitthvað geti tryggt þessi skipti – þessi trygging merkingar er Guð. Hin 

myndræna framsetning byggir á þeirri forsendu að jafngildi  sé milli táknsins og 

veruleikans sem það vísar til. Baudrillard telur þetta vera grundvallaratriði þótt útópískt 

sé. Eftirlíkingin byggir hins vegar á andhverfu þessarar útópíu jafngildingarinnar, hún 

byggir á róttækri afneitun táknsins sem gildis, byggir á tákninu sem fráhvarfi og 
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dauðadómi yfir öllum viðmiðum og vísum.
37

 Með þessu er hann að segja að 

eftirlíkingin hafi yfirtekið frumgerðina, að það sé búið að myndgera Guð í 

helgimyndinni, að helgimyndin standi ekki fyrir sig sjálfa, heldur fyrir Guð.  

     Líkneskið er tákn Guðs og framsetningin reynir að innbyrða eftirlíkinguna með 

ákveðinni túlkun. Baudrillard segir að ef framsetningin (helgimyndin) reynir að 

innbyrða eftirlíkinguna (Guð) með því að túlka hana eins og falska framsetningu þá  

umlykur „Guð“ helgimyndina sem líkneski. 

Baudrillard skiptir helgimyndinni upp í fjögur þróunarstig:  

 

1  hún speglar djúpstæðan veruleika 

2  hún dylur og umbreytir eðli djúpstæðs veruleika 

3  hún felur fjarvist hins djúpstæða veruleika 

4  hún hefur alls engin veruleikatengsl: hún er sitt eigið líkneski og 

ekkert annað. 

 Í fyrsta tilfellinu er myndin góð birting: framsetningin er sambærileg 

við altarissakramentið. Í öðru tilfellinu er myndin ill birting: hún er 

hliðstæða bölbænarinnar.  lætur myndin eins og hún sé birting einhvers. 

Hún samsvarar fjölkynngi. Í fjórða tilfellinu hefur hún alls ekkert með 

birtingu að gera lengur, heldur einvörðungu eftirlíkinguna.
38

 

 

Helgimyndin í formi líkneskis stendur fyrir sig sjálfa og ekkert annað. 

Yfirnáttúruleg tilvist einhvers sem stendur bak við helgimyndina er ekki lengur 

til staðar. Ef þetta er yfirfært yfir á myndlist er um tvennt að ræða. Annars 

vegar myndlist sem vísar út fyrir sjálfa sig, t.d. hefur vísun í eitthvað ákveðið, 

myndmálið hefur skírskotun til einhvers. Hins vegar myndlist sem vísar ekki í 

neitt nema sjálfa sig, hefur enga skírskotun nema þá sem hún stendur fyrir sjálf.  

     Alls staðar er haldið á lofti merkjum raunveruleikans og goðsögnum um 

upprunann. Upprisa hins fígúratíva í myndinni sést, þar sem viðfangið og 

inntakið er horfið. Baudrillard talar um framleiðslu á raunveruleika og því sem 
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á sér viðmið og viðfang, framleiðslu sem á sér hliðstæðu í framleiðslu á 

hlutum. Þannig birtist eftirlíkingin! 
39

 

     Disneyland er eitt af uppáhaldsdæmum Baudrillards, þ.e. Disneyland er til þess að 

leyna þeirri staðreynd að það er „the real“ eða raunverulegt land,  líkt og raunveruleg 

Ameríka, sem í raun er Disneyland. 
40

 Vinsældir Disneyland eru sagðar vera þessum 

ímyndaða heimi að þakka, þó það sé frekar samfélagslegur þáttur sem dregur fólk 

þangað að. Baudrillard telur Disneyland vera þverskurð af hinum ameríska lífsmáta. 

Lofgjörð um hin amerísku gildi og upphafin ummyndun þversagnarkennds veruleika. 

En undir hugmyndafræðilegri ábreiðunni hvílir það sem Baudrillard kallar þriðja stigs 

eftirlíkingu. Disneyland er kynnt sem ímyndaður heimur til þess að fá fólk til að trúa að 

allt hitt sé raunverulegt, sem Baudrillard segir alls ekki tilheyra neinum raunveruleika, 

heldur ofurraunveruleika og eftirlíkingu.
41

 Með þessu á hann við að engin veruleiki sé 

til staðar, því síður eitthvað upprunalegt. Því telji hann að það sé ekki hægt að segja 

okkur neitt nýtt um heiminn, að hann sé fagurfræðilegt ástand. 

Ofurveruleikanum lýsir Baudrillard á  eftirfarandi hátt: 

 

              

               Ofurveruleg hugtök 

Ofurveruleikinn er ekki aðgreindur frá raunveruleikanum (ekki frekar en 

eftirlíkingin) heldur er hann viss háttur til að setja fram og skynja 

veruleikann; um er að ræða veruleika sem skynjaður er án annarleika. Í 

ofurveruleikanum er ekki lengur hægt að greina mun á raunveruleika og 

eftirmyndum hans. Þær, eftirmyndirnar, eru orðnar raunverulegri en 

raunveruleikinn og upplifun í ofurraunveru jafnvel ánægjulegri og fyllri en í 

raunveruleikanum (sbr. sýndarveruleg upplifun af ýmsu tagi). 

Ofurveruleikanum má líkja við ýktan veruleika, á flótta undan sjálfum sér. 

Tálmyndin er gufuð upp; allt er samstundis gagnsætt. Veruleikinn gerir 

endalausar eftirmyndir af sjálfum sér á „brotakenndan hátt“ (fractally) eða 

eins og vírus.  

Líkneskið er eftirmynd án (upprunalegrar) fyrirmyndar. Hjá Plató var 

líkneskið fölsk eftirmynd en í ofurveruleikanum er viðmiðið horfið. 
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Líkneskið er þar framleiðsla eftirlíkingar.  

Eftirlíking er það ferli þegar eitthvað raunverulegt, þ.e. líkneski, kemur í stað 

þess sem framsetning (reprèsentation) á við um (sbr. trúarlíkneski ýmis 

konar).
42

 

 

Með þessu er Baudrillard að segja að táknin verða raunverulegri heldur en það 

sem þau standa fyrir. Táknmyndin er að hverfa og táknveruleikinn verður að 

okkar heimi, nokkurs konar sýndarveruleiki sem gerir það að verkum að 

veruleikinn hefur horfið. Við erum hætt að sjá heiminn fyrir öllum ímyndunum 

þar sem sjónræn menning hleður upp táknum þannig að við hættum að sjá 

raunveruleikann. 

      

1.4.3  Samsæri listarinnar 

 

„Ef hægt er að segja að tálmynd þrárinnar hafi glatast í alltumlykjandi  

klámvæðingu samtímans, mætti einnig halda því fram að þráin eftir 

tálmyndinni hafi týnt sér í samtímalistinni.“
43

 

 

Ef  hlutirnir eru of auðfengnir hættum við að þrá þá. Baudrillard talar um að það sama 

sé að gerast í kláminu og listinni. Að tálmynd þrárinnar sé horfin og engir leyndardómar 

sem á að fela. Allt er sýnilegt og er alls staðar. Hann talar jafnframt um að við séum 

komin á svið hins „gegnkynlega“ (transsexuel) sem feli í sér gegnsæi kynlífs og 

kynfæra, inn á svið tákna og ímynda sem afmá alla leyndardóma og alla tvíræðni. Að 

hið gegnkynlega sé óbundin tálmynd þrárinnar og snúist alfarið um ofurveruleika 

ímyndarinnar og svipað gildi um listina.
44

 Klámið samanber listin; við erum alltaf að 

endurframleiða sömu myndirnar, eftirlíkingar af eftirlíkingum. Upprunaleikinn er ekki 

lengur til staðar. Það sem hann á við með „gegnkynlegt“ þýðir að það sé enginn 

veruleiki sem þarf að fela fyrir fólki lengur. Klámið hefur þróast þannig að það er alls 

staðar, sjónsvið okkar og líf er mettað af klámi. Það sést í táknmáli auglýsinga 

prentmiðla, ljósvakamiðla, vefmiðla, samfélagsins og allrar sjónmenningarinnar. Meðan 
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tálmyndin sem dregur okkur á tálar er alls staðar fer hún að missa marks og skipta okkur 

litlu máli. Það hættir að vekja með okkur löngun og þrá og fólk hefur ekki neitt að fela. 

Þar sem allt er opið og fullkomið gegnsæi ríkir hættir það að skipta máli í menningu 

okkar. Þetta er enn og aftur hinn svokallaði ofurveruleiki! 

     Baudrillard varpar fram spurningu um hvað listin geti táknað í heimi sem er 

ofurraunverulegur út í ystu æsar, háþróaður, svalur, gegnsær og ofurseldur 

auglýsingamennsku og á þá við að listhluturinn er horfinn og þá íróníu sem á einnig þátt 

í samsæri listarinnar. 
45

 Til að útskýra hvarfið enn frekar talar Baudrillard um að 

hugtakið list leysist upp, maðurinn sé að leysast upp sem sjálfsvera, höfundurinn leysist 

upp. Orðið list vísar ekki lengur til einhvers hlutar eins og hann birtist okkur og þess 

vegna er enginn sannleikur til um hvað list er. Hugmyndin helst í hendur 

póststrúktúralisma um hvernig táknkerfið virkar. Táknmyndin missir mikilvægi sitt í 

táknkerfinu og hún víkur fyrir merkingunni. Því verður erfiðara og erfiðara að tengja 

táknmið og táknmerkingu en því ræður tilviljunin ein.  

     Táknveruleikinn verður að okkar heimi, þessi sýndarveruleiki sem gerir það að 

verkum að veruleikinn hefur horfið. Við erum hætt að sjá heiminn fyrir öllum 

ímyndunum og hvernig hin sjónræna menning hleður upp táknum þannig að við hættum 

að sjá raunveruleikann. Hugmyndin um veruleikann er týnd, þess vegna sjáum við hana 

ekki. Einnig má segja að fjölmiðlar stjórni skynjun okkar. Fjölmiðlar endurframleiða 

sömu upplýsingarnar aftur og aftur með því að vitna í fréttir úr öðrum miðlum. Þarna á 

sér stað endurframleiðsla á táknum úr upplýsingum án þess að við komumst í neina 

snertingu við raunveruleikann. Við sjáum eingöngu endurframleidd táknmið. 

Varðandi samtímalist segir Baudrillard eftirfarandi: 

...„Þegar listin var enn fær um að gantast með endalok sín og brotthvarf listhlutarins 

svifu töfrar gullgerðarlistarinnar (höfundarverkið) enn yfir vötnum. En hvað með list 

sem leikur sér að því að endurvinna sjálfa sig endalaust á kostnað raunveruleikans? 

Stærstur hluti samtímalistar er einmitt á þessum nótum: Gildi hennar og 

hugmyndafræði felst í því að eigna sér lágkúruna, úrganginn og meðalmennskuna“...  
46

 

Baudrillard gerir nýlistinni ekki hátt undir höfði og segir að markmið 

meðalmennskunnar sé auðvitað að göfga sig og setja sig á hærra plan. Allt þetta eigi sér 
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stað í undangenginni listasögu eins og hún leggur sig sem lýsi sér í endalausum 

endurtekningum. Hann segir að þarna sé markleysi og merkingaleysi nýlistarinnar 

kominn.
47

 Eftirmynd  af eftirmynd – hin upprunalega mynd af raunveruleikanum er 

horfin og gefur þetta til kynna. Hina hliðina á þessu segir Baudrillard vera að 

almenningi sé talin trú um að með samtímalistinni hljóti eitthvað að standa á bak við 

hana. Hann telur að ákveðin markleysisbrella sé til staðar sem geri það að verkum að 

eitthvað leynist djúpt undir niðri, eitthvað sem sumir þykjast skilja en aðrir alls ekki. Því 

reiðir nýlistin sig á sektarkennd þeirra sem ekkert skilja eða hafa ekki skilið að það er 

ekkert að skilja. Þetta kallar Baudrillard íróníska uppgjöf „neytendanna“.
48

  

     Samkvæmd Baudrillard stendur ekkert á bak við nýlistina sem hann telur vera 

endurtekningu liðinna tíma. Samtímalistin sé á stalli sem hún eigi alls ekki heima á, allt 

til þess að upphefja sjálfa sig á kostnað áhorfandans, sem e.t.v. skilur ekkert um hvað 

hún snýst. Þá sé takmarkinu og merkingarleysi hlutanna náð, því það sé ekkert að skilja! 

     Líklegt er að áhorfandi upplifi frummynd verks mun sterkar en eftirlíkingu. 

Listamaðurinn, saga hans og tíminn skipta líka miklu máli. Eftirlíkingar hafa yfirleitt 

verið deiluefni og valdið miklu fjaðrafoki í listheiminum. Í raun má segja að þessi 

róttæka hugmynd verði til í upphafi tuttugustu aldar  með framúrstefnunni. Einnig má 

segja að verkefni framúrstefnunnar sé skrásetning hugmynda sem myndlist samtímans 

byggir á, þ.e. hvarfi listhlutarins. Hægt er að velta hugmyndinni upp á heimspekilegum 

grundvelli, en margir listamenn og heimspekingar hafa velt þessu sambandi fyrir sér, 

þ.e. sambandi myndlistar og heimspeki.  
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2. Ofurveruleiki samtímalistamanna 

2.1 Margslungið samband  myndlistar og heimspeki 

Hafþór Yngvason, safnstjóri Listasafns Reykjavíkur, segir heimspekilega umræðu um 

listir vera á þessa leið: „Samkvæmt hefðinni fjallar heimspeki ekki um stök listaverk 

heldur um eðli fagurfræðilegrar upplifunar, um fagurfræðilega dóma, listræn gildi, 

tjáningu, verufræði listaverksins og fleiri slík „grundvallarhugtök“ sem varða listir og 

fegurð.“ 
49

  

     Margir listamenn hafa tileinkað sér að gera list á heimspekilegum nótum með vísun 

og skírskotun til þekktra heimspekinga og kenninga þeirra. Hvort sem um kvikmyndir, 

bókmenntir, tónlist eða myndlist er um að ræða, hafa listheimspekingar sérhæft sig í að 

skrifa flóknar heimspekilegar hugmyndir um tengsl þessara listgreina við heimspeki. 

Franski heimspekingurinn Jean-Luc Nancy (1940) sagði eftirfarandi; „ Að tala um 

listina, hugsa listina, er alltaf að minnsta kosti að einhverju leyti tilraun til að tjá 

merkingu hennar. Það er tilraun um merkingu listarinnar“.
50

 

     Út frá þessum orðum má velta fyrir sér tengslum heimspeki og myndlistar, hvernig 

heimspekilegar hugmyndir endurspeglast í gegnum myndlist og sýningarformið.  

 

2.2  Birting kenninga Baudrillard hjá myndlistarmönnum 

Listamenn sem fengist hafa við eftirlíkingar af svipuðu tagi út frá kenningum 

Baudrillard tilheyra margir tímum póstmódernismans, tímabili sem sýnir hvernig 

listamenn nýframúrstefnunnar gerðu uppreisn gegn hugmyndafræði módernismans. 

Þessi ógreinanlegu mörk nútímans milli raunveruleika og eftirlíkingar, birtingarmynd 

póstmódernismans lýstu sér í listheiminum á fjölbreyttan hátt. 
51

 

     Með tilurð nýframúrstefnunnar  á sjötta og sjöunda áratug tuttugustu aldar breyttist 

áhersla í myndlist svo um munaði. Þróun sem einkenndist af niðurrifi hefðbundinna 

miðla eins og málverks og klassísks skúlptúrs gerði það að verkum að sprenging varð í 

myndlistinni og nýjar stefnur spruttu upp.  Sprenging varð í ýmis konar 

blendingsformum, sambland ljósmynda, texta, performansa, iðnframleiddra og 

náttúrulegra efna sem og hversdaglegra hluta svo dæmi séu tekin. Þetta leiddi af sér 
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nýjar tegundir verka sem og nýjar hreyfingar eins og hugmyndalist, flúxus, gjörninga, 

innsetningar og margar fleiri sem skiluðu sér einnig inn í málverkið með miklum 

fjölbreytileika. Listin varð nokkurs konar ferli og oft með áherslu á allt annað en 

endanlega útkomu verksins. Þessi sýn birtist í verkum listamanna á borð við Joseph 

Kosuth, Andy Warhol, Mike Bidlo og Sherrie Levine. Listamanna sem fengist hafa við 

yfirtökur (appropriation) á einn eða annan hátt í myndlist sinni.
52

  

2.2.1 Joseph Kosuth 

 

Árið 1969 birtist ritgerðin List eftir heimspeki eftir bandaríska listamanninn Joseph 

Kosuth (1945) í breska tímaritinu Studio International, þegar Kosuth var 24 ára gamall. 

Megin inntak ritgerðarinnar er í stuttu máli um listina sem tungumál og listaverkin sem 

setningar, en Kosuth skrifaði í anda „konseptlistar“.Verk Kosuth eru  heimspekilegs 

eðlis og snerust einkum um listina og tungumálið, en frá því um 1967 gerði hann mest 

textaverk sem voru eins konar rannsókn á eðli og hlutverki listarinnar.  Eitt þekktasta 

verk hans, One and Three Chairs,
53

 frá 1965, samanstendur af klappstól, mynd af 

stólnum og stækkaðri orðabókaskilgreiningu á stól.
54

 Kosuth skilgreinir list sína sem 

nokkurs konar rannsókn á undirstöðu hugtakalistarinnar og þýðingu hennar.
55

 Í List eftir 

heimspeki segir Kosuth að sjónræn upplifun og að sjónræn áreiti komi listinni ekkert 

við, né heldur  skírskotun til mannlegrar reynslu eða neins sem stendur „utan“ við 

listina. Kosuth segir einnig að fallegir hlutir séu ekki list og að list þurfi ekki að vera 

falleg. Hann segir listina vera tungumál og að listaverkin staðhæfi hvert inntak 

listarinnar sé, þau séu könnun á listhugtakinu sjálfu, en ekki farvegur fyrir sjálfstjáningu 

eða formtilraunir.
56

 Einnig talar Kosuth um að nauðsynlegt sé að skilja á milli 

fagurfræði og listar og að engin röktengsl séu þarna á milli. Fagurfræðileg skoðun er 

alltaf óháð hlutverki eða tilgangi hlutarins, nema því að hlutir eigi sér strangt til tekið 

aðeins fagurfræðilegan tilgang eins og skrautmunir sem gegna því eina hlutverki að 

skreyta og vera aðlaðandi. Með hinum óstudda tilbúningi „readymade“ verkanna (sjá 

síðar) beindi listin athyglinni frá formi tungumálsins til þess sem verið var að segja. 
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Sem þýðir að hún breytti eðli listarinnar úr spurningu um formfræði í spurningu um 

hlutverk. Þessi breyting úr „ásýnd“ í „hugmynd“  markaði upphaf nútímalistar og 

konseptlistar.
57

 

     Gunnar J. Árnason segir í ritgerð sinni Frá endurtekningu til endurtekningar frá 

sýningu Kosuth,  Auðþekkjanleg ólíkindi sem haldin var á Kjarvalsstöðum árið 2006.  

Annað tveggja verka sem Kosuth sýndi var gríðarstórt teppi
58

 sem þakti endilagt gólf 

vestursalarins á Kjarvalsstöðum. Inn  í teppið var ofin saga H.C. Andersens af nýju 

fötum keisarans og inn á milli var skotið stuttum setningum úr dagbókarfærslum 

Kierkegaards.
59

  Gunnar vitnar í orð Kosuth sem hélt erindi um verkið, um bakgrunn 

verksins og þær hugmyndir sem leiddu hann til þess að tefla saman textum eftir danska 

rithöfundinn Hans Cristian Andersen og danska heimspekinginn Sören Kierkegaard. Í 

erindinu lagði Kosuth út frá orðum Kierkegaards og heimfærði þau á starf 

listamannsins, á þá leið að endurtekning væri uppspretta hins nýja. Í þessari setningu 

segir Gunnar vera ákveðna þversögn, að það sem er endurtekið sé aldrei nýtt. Hið nýja 

sé það sem aldrei hefur verið endurtekið. Eftirfarandi tilvitnun í Kierkegaard er ofin í 

teppi Kosuths og kemst næst þessum orðum Kosuth: „Her ligger strax det 

Begrændsings Princip, som er det ene frelsende í Verden. Jo mere man begrændser sig 

selv, desto meer opfindsom bliver man.“ – Hér liggur um leið sú afmörkunarregla sem 

er það eina frelsandi í heiminum. Því meira sem maður afmarkar sjálfan sig, því 

uppfinningasamari verður maður.
60

 

     Glögglega má sjá að Kosuth var undir áhrifum frá Kierkegaard samkvæmt orðum 

hans um að endurtekningin sé uppspretta hins nýja. Í bók Kierkegaard, Endurtekningin,  

í þýðingu Þorsteins Gylfasonar, er talað um að endurtekningin feli í sér að fagna hinu 

hversdagslega lífi og gleðjast yfir hinu fábrotna og venjulega. Að einstaklingurinn eigi 

ekki að velta sér upp úr endurminningum þess liðna heldur takast á við verkefni líðandi 

stundar. 
61

 

     Heimspeki Wittgenstein, sem hafði haft mikil áhrif á bandaríska umræðu um 

heimspeki listar, hafði mikil áhrif á Kosuth og einnig ýmsir heimspekingar sem fylgdu 
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rökfræðilegri raunhyggju. Rökhæfingar eru setningar sem eru sannar í krafti inntaks 

síns, hugtakanna sem eru notuð í setningunni. Dæmi: Allir piparsveinar eru ókvæntir 

karlmenn!  Raunhæfingar eru aftur á móti sannar í krafti umtaks síns eða tilvísunar, þess 

sem þær segja um veruleikann. Dæmi: Snjór er hvítur! Kosuth beitir þessum greinarmun 

á listina og telur að listin sé ekki eins og raunhæfing, því að hún veitir okkur ekki 

upplýsingar um heiminn, heldur sé hún eins og rökhæfing sem vísar til sjálfrar sín og 

staðhæfir að hún sjálf sé list.
62

  

     Með þessum orðum er Kosuth að segja að hvert og eitt listaverk þurfi að vera 

skilgreining á hvað sé list, því list sé hugmynd um list og það þýðir að hið sjónræna 

skiptir ekki máli. Listaverkið þarf ekki að skýrskota til neins sem er utan við listina, 

hvorki í beinar tengingar eða til reynslu listamannsins og þess vegna skiptir 

höfundargildið ekki máli sem verður einna mest áberandi í tengslum við 

póstmódernismann. Listaverkið fjallar um sjálft sig og er nokkurs konar umsögn eða 

tungumál þar sem hvert verk er setning. Með þessari kenningu hverfur listaverkið 

sjónum.  

     Kosuth líkt og Baudrillard heldur því fram að stóri sannleikurinn um listina sé ekki 

til. Að hvert einstakt listaverk sé setning sem er sögð innan samhengi listarinnar, sem 

umsögn um list. Framsetning listamannsins á verkinu er það sem skiptir máli og það 

sem listamaðurinn leggur af mörkum til listarinnar. Það sem listamaðurinn segir að sé 

list sé list, líkt og naumhyggjulistamaðurinn Donald Judd (1928-1994)  átti við þegar 

hann sagði; „ef einhver kallar það list, þá er það list“.
63

 

      Kosuth er dæmi um listamann sem hefur unnið með eftirlíkinguna í verkum sínum. 

Það að endurtaka, endurnýja og gera eftirlíkingar af hlutum, listaverkum og 

hugmyndum er ekki nýtt af nálinni. Baudrillard lýsti yfir í ritgerð sinni, Samsæri 

listarinnar, að listin ætti ekkert annað eftir en að líkja eftir sjálfri sér, að listin leiki sér 

að því að endurvinna sjálfa sig endalaust á kostnað raunverkuleikans og að stærsti þáttur 

samtímalistar sé einmitt á þessum nótum.  

2.2.2 Andy Warhol 

Eftir lok seinni heimstyrjaldar hófst blómatími í Bandaríkjunum, bæði í efnahagslegum 

og tæknilegum skilningi og mikið var farið að gæta áhrifa neyslumenningarinnar. Ein af 

nýframúrstefnunum sem urðu til um 1960 var popplistin. Popplist sem dregin er af 
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popular sótti brunn myndmáls til auglýsingaiðnaðarins, fjölmiðla, 

afþreyingarmenningar svo sem sjónvarps og bíómynda. Í Bandaríkjunum varð 

popplistin til sem andhóf gegn abstrakt-expressjónisma sem var búinn að vera þeirra 

helsta útflutningsvara í málverkasölu til landa sem voru höll undir Sovétríkin.Var það 

gert til að sýna að svona sköpuðu menn í hinu frjálsa lýðræði, og átti að sýna gildi og 

háan status Bandaríkjamanna.
64

 Yngri listamenn eins og Andy Warhol (1928-1987) 

voru farnir að véfengja hið sjálfsprottna og vildu mála hlutina eins og fólk sá þá; „what 

you see is what you see.“
65

 Warhol sagði eitt sinn eftirfarandi: „If you want to know all 

about Andy Warhol, just look at the surface of my paintings and films and me, and there 

I am. There´s nothing behind it“. 
66

 (Ef þið viljið vita allt um Andy Warhol, horfðu þá á 

yfirborð málverka minna og kvikmynda og mig og þar er ég. Það stendur ekkert á bak 

við það). 

     Andstætt abstrakt expressjónismanum gerðu listamenn út á að gera eins innhverf og 

ópersónuleg listaverk og mögulega hugsaðist. Warhol ásamt fleirum málaði myndir sem 

fólu í sér þýðingu ljósmynda og skoðaði samband málverks og ljósmyndunar. 

Hugmyndaleg nálgun hans snérist m.a. um það að kanna þjóðfélagsleg málefni á tímum 

fjöldamenningar, ásamt því að skoða hvernig merking og inntak ljósmyndaðrar ímyndar 

breytist þegar hún er endurgerð sem viðfangsefni á striga. Myndefni sem Warhol 

studdist meðal annars við voru hetjur teiknimyndasagna, myndir af sorglegum 

hörmungum og slysum sem hann tók úr dagblöðum, myndir úr heimi neysluhyggjunnar, 

kyntákn bíómynda og frægir einstaklingar eins og Jacqueline Kennedy og Marylin 

Monroe svo dæmi séu tekin. Verkið Marylin Diptych (Marylin – dýrlingamynd) 
67

 gerði 

Warhol fjórum mánuðum eftir andlát Marylin Monroe og notfærði hann sér 

kynningarljósmynd af stjörnunni fyrir kvikmyndina, Niagra (1953). Warhol notaði 

mikið akríl málningu í verk sín sem hann þrykkti á striga og endurtók það mörgum 

sinnum. Með því að nota andlit Monroe endurtekið vísaði Warhol óbeint til stanslausrar 

umfjöllunar fjölmiðla um ímynd hennar en fjarlægði á sama hátt alla merkingu hennar. 

Á sama hátt líkir gróf silkiprentunin með skærum litum eftir ódýrum 
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fjöldaframleiðsluaðferðum dagblaða og tímarita til að skapa hugblæ lágkúru og 

firringar.
68

  

     Endurtekning fjöldaframleiðslunnar er hér í hávegum höfð og undirstrikar 

merkingarleysi listarinnar. Að fjöldaframleiða fjöldaframleiðsluna gerir það að verkum 

að merkingin tapast. Baudrillard talar um endurframleiðslu upplýsinga þar sem t.d. 

fjölmiðlar vitna í aðra miðla þá komumst við ekki í snertingu við neinn  raunveruleika 

því við sjáum einungis endurframleidd táknmið. Warhol vinnur með þennan 

táknveruleika sem verður nokkurs konar sýndarveruleiki. Hann tákngerir Marilyn 

Monroe í ofurveruleikanum sem verður til með fjöldaframleiðslunni. 

 

2.2.3 Sherrie Levine     

Á níunda áratugnum hafði ljósmyndin öðlast fullan rétt innan samtímalistar og varð 

viðurkennd sem listform. Tilraunaljósmyndun af ýmsu tagi varð til þess að vekja athygli 

og gera hana gjaldgenga í alþjóðlegu myndlistarsamhengi, ekki síst til þess að víkka 

tjáningasvið myndlistar. Sérstaklega varð þetta raunin í bandarísku myndlistarlífi þar 

sem hópur myndlistarmanna tók ljósmyndunina upp á sína arma sem sérstakan 

tjáningarmiðil með sérstöku tilliti til póstmódernískrar menningarumræðu, þar sem 

mörkin milli staðreynda og staðleysu virtust síbreytileg.
69

  

     Með þróun yfirfærsluverka á níunda áratugnum var Sherrie Levine (1947) með þeim 

róttækari í framkvæmdinni. Hún gerði athugasemd við frumleika listaverka með því að 

taka myndir af verkum eftir þekkta listamenn, aðallega karlkyns listamenn og birta 

undir eigin nafni meðan aðrir ljósmyndarar lögðu út af auglýsingum og slógu eign sinni 

á fyrirliggjandi myndir úr sameiginlegri sjónmenningu okkar. Einnig tók hún myndir af 

þekktum málverkum og breytti með tölvuvinnslu og setti þannig spurningarmerki við 

frumleika listaverksins.
70

 Með því að beina sjónum sínum að viðurkenndum 

listamönnum úr hópi karla vakti hún athygli á stöðu sinni sem konu í listamannastétt og 

þeim gæðakröfum sem notaðar eru til að upphefja einstaka listamenn.
71

 

     Í kjölfar sýningarinnar Nature Morte sem hún hélt í Santa Fe árið 2007 sagði Levine 
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eftirfarandi: „ I consider myself a still-life artist, with the bookplate as my subject. I 

want to make pictures that maintain their reference to the bookplates. And I want my 

pictures to have a material presence that is as interesting as, but quite different from the 

originals.“
72

  Með þessari yfirfærslu er hún að segja að verk hennar séu jafn upprunaleg 

og þau sem hún gerir afrit af, sem og jafn einstök.  Með seríunni After Cézanne 
73

 ásamt 

öðrum verkum í Neo-Geometrískum stíl (módernísk abstraktsjón) er hún í raun að 

endurvekja gamlar hefðir ásamt því að skilgreina þær upp á nýtt. Í þessum verkum 

hennar er yfirfærslan ekki á einstökum stíl eða listamanni heldur á almennri ásýnd 

geometrískar abstraktsjónar. Verkin eru í raun eftirmynd án fyrirmyndar, nokkurs konar 

hjáveruleiki (virtual reality).  Í staðin fyrir að ljósmynda málverk Cézanne í þessu tilviki 

tók hún verk eftir hann og stækkað upp úr öllu valdi með hjálp tölvumyndvinnslu og 

reiknirits. Í staðin fyrir að sjá fígúratíf form sjást einungis raðir ferninga í mismunandi 

litum úr málverkum Cézanne. Með þessari aðferð var hún ekki einungis að vísa í 

feminísk viðhorf með ádeilu á karlaveldið heldur einnig á þjóðfélagið. Ádeila á 

kapítalískt viðhorf fólks sem kaupir sér listaverk sem stöðutákn.
74

 

     Hún vakti miklar umræður með verkum sínum á níunda áratugnum fyrir að sýna 

myndir af þekktum ljósmyndum m.a. eftir  Edward Weston og Walker Evans og kalla 

þær Untitled, After Edward Weston og After Walker Evans. Myndir Evans frá 

kreppuárunum í Bandaríkjunum skrásetja þjóðfélagslegt ástand, svo sem fátækt og 

erfiðleika.  Löngu síðar verða ljósmyndir hans útnefndar til listaverks og Evans breytist 

í listamann. Serían Untitled, Edward Weston (1980)
75

 eru ljósmyndir af ljósmyndum 

Weston sem hafði árið 1925 myndað ungan son sinn nakinn. Með því að ljósmynda 

seríu Weston vekur hún upp spurningu við almennan höfundarrétt á ljósmyndum. 

Myndir Weston af syni sínum líkja mjög til uppstillingu Donatello (1386-1486) í 

verkinu Young David (um 1440-1450).
76

 Hún hélt því fram að ljósmyndarar fái lánaðar 

fyrirmyndir annars staðar frá og að allt hafi verið gert áður, hún fullyrðir einnig að 

engin eigi upprunann að allt sé endurframleitt og gerði því eftirlíkingu af eftirlíkingunni, 
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á einfaldan og áhrifaríkan hátt.
77

  Þetta vekur upp spurningar um upprunahugtakið og 

hver eigi höfundarréttinn. Höfundarhugtakið verður margfalt flóknara. Frá e.t.v. 

ónefndum höfundi antíkskúlptúra, til hópa fornleyfafræðinga sem grafa í rústum, til 

safnafólks sem setur muninn á stall, til auglýsenda sem nota muninn sem ímynd til sölu 

á ákveðnum varningi, er það sjónarhorn sem Levine vísar í þegar hún setur fram 

hugmynd sína af höfundargildi listaverks. Uppruninn er ekki til staðar.
78

 Með þessu 

sjónarhorni Levine hefur hún sýnt að hugmyndir hennar falla vel að kenningum 

Baudrillard, að félagslegur veruleiki er aðeins líkneski/eftirlíking (simulacrum) því 

raunveruleikinn gufi upp þegar farið er frá einum miðli til annars. Um ofurveruleikann 

segir Baudrillard að ekki sé lengur hægt að greina mun á raunveruleika og eftirmyndum 

hans. Að eftirmyndirnar séu jafnvel raunverulegri og ánægjulegri en raunveruleikinn. 

Þetta styður hugmyndir Levine um uppruna verka og höfunda. Hún vill meina að hennar 

verk séu alls ekki síðri en verk Weston eða Evans, að hennar verk séu jafnvel 

raunverulegri en þau upprunalegu. 

 

2.2.4 Mike Bidlo 

Brandon Taylor, prófessor í listfræði, segir í bók sinni Art Today (2005) að þáttur Mike 

Bidlo í yfirfærslulist sé mjög mótsagnarkenndur. Hann hefur valdið miklu fjaðrafoki 

eins og flestir yfirfærslulistamenn. Í rúmlega tuttugu ár hefur hann gert eftirmyndir af 

þekktustu málverkum frægra listamanna á tuttugustu öldinni á borð við Cézanne, 

Brancusi, de Chirico, Duchamp, Kandinsky, Léger, Lichtenstein, Yves Kline, Franz 

Kline, Matisse, Morandi, Pollock, Man Ray og Warhol svo dæmi séu tekin.  Hann tekur 

yfirlýst listaverk og líkir eftir þeim eins nákvæmlega og hann getur og gerir þau þannig 

að sínum. Verkin kallar hann svo Ekki Warhol, eða Ekki Pollock en áritar þær allar 

Mike Bidlo.  Bidlo vindur ofan af raunverulegu inntaki viðkomandi listaverks og 

hugmyndum manna um listsköpun, með því að setja myndir í nýtt samhengi á öðrum 

tíma frá hendi annars höfundar. Taylor segir að í fyrstu virðast verk hans líta út eins og 

eftirlíkingar í litlum gæðum sem sýnist vera litlu meira en léleg popplist sýnd á 

furðulegan og írónískan hátt, þangað til fólk áttar sig á því að eftirlíkingin vekur upp 
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spurningu um áru listaverksins og snillingsins, sambands eftirlíkingarinnar og 

upprunalega verksins sem og smekk áhorfandans. Hann setur því myndirnar í nýtt 

samhengi. Viljandi gerði hann eftirlíkingar af mjög frægum og dýrum verkum, búin til 

með gróðasjónarhorn í huga.
79

  

     Gerð eftirmynda er í rauninni eini listræni verknaðurinn þar sem tilgangur 

listamannsins skiptir máli. Tilgangur Bidlo er ekki að gera eftirlíkingu og selja hana 

sem Picasso verk, það myndi vera fölsun. Þar sem hann áritar þær með sínu nafni er 

ekki um fölsun að ræða heldur eftirlíkingu eða listrænt eignarnám.
80

 

     Á árunum 1996-1998 gerði Bidlo um 3000 teikningar af þvagskál Duchamp
81

 og 

stillti þeim upp sem eigin verkum. Engar tvær af þessum teikningum eru eins. Bidlo 

segir teikningarnar ekki vera eftirmyndir af Gosbrunni (Fountain) Duchamp fremur en 

að teikningar Ellsworh Kelly af plöntum og blómum séu afrit af fyrirmyndum. Bidlo 

hefur sjálfur sagt að í Gosbrunns-teikningunum auki hann við verkin „táknrænni vídd“ 

sem Duchamp vildi ekkert sinna. 

 

„Kannski sá hann þær (táknrænu tilvísanirnar) en var of mikil 

skynsemishyggjumaður til að þykja eitthvað fengið með að 

eltast við svoleiðiðs táknhyggju eins og honum þætti hún standa 

utan þeirrar formhyggju sem hann fékkst við. Eða að hann vildi 

að áhorfandinn uppgötvaði hana sjálfur, sem falin skilaboð“.
82

 

 

Greinilegt er að áhugi Bidlo á Duchamp er til staðar því það var Duchamp sem kom 

rannsóknum á gagnkvæmni eftirmyndargerðar og frumgerða á nýtt rannsóknarstig. 

Hvað táknrænu víddina varðar má allt eins hugsa til helgimynda. Bidlo er þá að 

tákngera Gosbrunninn og með því að teikna hann um þrjú þúsund sinnum þá lýsir það 

ákveðinni áráttu, líkt og hann tilbiðji hlutinn, hluturinn er nokkurs konar líkneski fyrir 

það sem hann stendur fyrir, í þessu tilviki fyrir hugmyndina um „Duchamp“. Rætt 

verður betur um Duchamp síðar í ritgerðinni. 
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List Bidlo birtist ekki aðeins í hlutum heldur einnig í þeirri orðræðu sem spinnst af 

gerðum hans. Þetta er orðræða og hugleiðing sem veltir listahugtakinu yfir í nýtt 

samhengi þar sem listamaðurinn setur spurningamerki við frumleikahugtakið og 

sköpunarferlið.
83

  

     Þrátt fyrir að kveikjan að myndum Bidlo séu auðraktar til þekktra listamanna hefur 

honum tekist að fá viðurkennt að hann standi á bak við frumleika verkanna sem hann 

býr til og sýnir þó að um eftirlíkingu sé að ræða. Það sannast m.a. í því að myndir Mike 

Bidlo eru orðnar hluti af listasögunni og um hann er fjallað í yfirlitsbókum um 

samtímalist, samanber Art Today eftir Brandon Taylor sem áður var vitnað í. Verk hans 

hafa verið sýnd á einka- og samsýningum í listasöfnum, galleríum og á 

listaverkamarkaðinum og hafa margir af merkustu listgagnrýnendum hans fjallað um 

verk hans. 

    Samkvæmt Baudrillard er eftirlíkingin forsenda raunveruleikans og með 

eftirlíkingunni hverfur mismunurinn sem skapar það sem er raunverulegt (staðreyndir) 

og það sem er óraunverulegt (staðleysur). Sem þýðir það að eftirlíkingin grefur undan 

mismuninum á því sem er falsað og því sem er ósvikið. Áherslan á eftirlíkinguna sem 

forsenda raunveruleikans virðist Bidlo vera hugleikið. Hann byggir á ofurveruleikanum, 

sem  byggist á því að ný tákn koma í staðin fyrir tákn veruleikans þar sem viðmiðin eru 

þurrkuð út.  

     Á þessu má sjá að Bidlo var jafnt undir áhrifum frá Baudrillard sem og Duchamp. 

Hugmynd listamannanna varð veigameiri heldur en listhluturinn sem slíkur og ný 

listaverk sem áttu ekki að standast tímans tönn heldur e.t.v. að fanga augnablikið, eins 

og gjörningar fólu m.a. í sér, urðu meðal viðfangsefna nýframúrstefnunnar. Þessa þróun 

má rekja aftur til upphafar tuttugustu aldar og þeirra framúrstefnuhreyfinga sem spruttu 

upp víða í Evrópu. 
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3. Ofurveruleiki fortíðar 

3.1 Afturhvarf til fortíðar  

Upphaf tuttugustu aldar markar tímamót í listasögunni. Þetta er tímabil mikils umróts í 

bókmennta- og listalífi í Evrópu. Í kjölfar fyrri heimstyrjaldarinnar og samhliða 

víðtækum breytingum á þjóðfélögum og menningu voru gerðar margvíslegar tilraunir til 

að endurhugsa hefðbundnar aðferðir í leit að listsköpun við hæfi hinnar nýju aldar. 

Viðleitni hinnar nýju listar til að endurnýja aðferðir og form hefðarinnar birtast hvergi 

með jafn afdráttarlausum hætti og í starfsemi framúrstefnuhreyfinganna („avant-garde“) 

sem fram koma á þessum tíma í Evrópu. Hvort sem um var að ræða ítalska eða 

rússenska Fútúrista, þýska Expressjónista, Dadaista, Súrralista eða aðrar af þeim 

fjölmörgu hreyfingum sem komu fram á þessum tíma, þá voru róttækir listamenn í  

uppreisnarhug og sameinuðust í leit sinni. Markvisst til að endurnýja evrópska list og 

menningu. Á þessu umbrotaskeiði í sögu Evrópu átti sér stað listræn endurnýjun þegar 

hópar listamanna fóru að sameinast um fagurfræðilegar og hugmyndafræðilegar 

forsendur, aðferðir og markmið. Þetta einkenndi móderníska listsköpun og framúrstefnu 

á öldinni í Evrópu og víðar. Margar af þessum stefnum urðu til vegna fyrri 

heimsstyrjaldarinnar eins og Súrrealisminn og Dada þar sem þeir tóku að endurhugsa 

hlutina á allt annan hátt en áður hafði viðgengist.
84

 Listamenn voru orðnir leiðir á 

efnishyggjuheiminum, sem hugsaði ekki um neitt annað en hvernig væri hægt að drepa 

sem flesta  í vitstola styrjöld. Listamenn á borð við Marcel Duchamp (1887-1968) og 

fleiri leituðu sér undankomu á afdráttarlausan hátt. 
85

  

3.1.1 Marcel Duchamp 

 

Whether Mr. Mutt with his own hands made the fountain or not 

has no importance. He CHOSE it. He took an ordinary article of 

life, placed it so that its useful significance disappeared under 

the new title and point of view -  created a new thought for that 

object.
86
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Þessa lýsingu Duchamp á verkum Mr. Mutt má þýða á þennan hátt: Hvort sem Mr. Mutt 

gerði gosbrunn með eigin höndum eða ekki skiptir ekki sköpum. Hann valdi það. Hann 

tók venjulegan nytjahlut, setti hann í nýtt hlutverk, þar sem gagnlega merking þess hvarf 

undir nýjum formmerkjum og nýju heiti – skapaði nýja hugsun fyrir þann hlut.  

„Readymade“ er heiti yfir hverdagslega hluti sem teknir eru úr umhverfinu og settir í 

nýjan búning sem myndverk. Verkið Fountain (Gosbrunnur)
87

 er eitt hans þekktasta í 

þessum skilningi. Verkið sendi hann á sýningu sem haldin var í New York árið 1917. 

Verkið merkti hann R.Mutt og hefur tvenns konar vísanir. R stendur fyrir Richard sem 

er einnig slangur fyrir ríka menn og Mutt vísar í fræga teiknimyndafígúru. Nafnið var 

einnig vísun í  framleiðanda skálarinnar. Með því var hann að reyna að svipta 

listaverkið þessu fagurfræðilega gildi, eyða greinarmun milli góðs og vonds smekks og  

grafa undan ákveðinni stigveldishugmynd á listmarkaði þar sem listaverk sem seljast 

kosta mismunandi mikið og fer það eftir stöðu þeirra innan þess markaðar sem þau eru 

seld á.
88

  

   Hvað hugmyndir Duchamp varðar þá efaðist hann oft um mikilvægi listarinnar, en 

það eina sem hann trúði á í heiminum var mikilvægi skopskynsins. Hann kærði sig ekki 

um að taka þátt í þeim darraðardansi sem fylgdi því að verða frægur listamaður og átti 

það eflaust sinn þátt í að hann dró sig úr málaralistinni árið 1923. Honum þótti sú 

umbreyting sem varð á listamönnum, þegar þeir efnuðust og gerðust fínir borgarar mjög 

slæm og einnig fannst honum þeir tapa skopskyni sínu. Eftirfarandi er haft eftir 

Duchamp: „List hefur allsendis engan tilverurétt sem sannleikur. Fólk talar um list af 

trúarlegri lotningu, en ég skil ekki, hví hún er svo mikils virt. Ég er trúleysingi á list. 

Mér er ómögulegt að trúa á hana, þó hún dulbúi sig í Guðavef. Hún er sennilega 

mörgum gagnleg sem deyfilyf, en sem trúarbrögð held ég að gamli Guð sé 

notadrýgri“.
89

 

     Í samræðugrein milli Benjamin Buchloh, Rosalind Krauss, Alexander Alberro, 

Thierry de Duve og Martha Buskirk, um Konsept list og Duchamp, sem birtist í 

tímaritinu October haustið 1994, með greinarheitinu Conceptual Art and the Reception 

of Duchamp, fjalla þau og ræða sín á milli um áhrifin frá Duchamp. Þau eru sannfærð 

um að arfleifð Duchamp megi rekja fram eftir öldinni, einkum til Kosuth og 
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konseptlistarinnar. Thierry de Duve endar samræðuna á þessum orðum: „The guy is 

everywhere. What is „Duchamp“? Is that the name of a great artist, a genius? Or is it the 

name for a set of conditions? What does „Duchamp“ refer to? (Maðurinn er alls staðar. 

Hvað er „Duchamp“? Er það nafn mikils listamanns, eða snillings? Eða er það nafn 

settra skilyrða? Hvað vísar „Duchamp“ til?) 
90

 Þarna vill du Duve meina að arfleifð 

Duchamp megi rekja til flestra listastefna og þeirra strauma sem upp koma alla 

tuttugustu öldina. Hann varpar fram spurningum þess efnis að Duchamp sé bæði 

mennskur og ekki mennskur, að ef til vill sé Duchamp nokkurs konar yfirlýsing um 

listastefnu eða aðferðafræði í listsköpun. 

     Duchamp hélt því fram að það væri ekki listamaðurinn sem skapaði sér frægð, heldur 

skapaðist frægðin út frá tíðarandanum. Er það líklegast rétt hjá honum því margir 

listamenn hljóta ekki viðurkenningu fyrr en eftir andlát sitt. Sjálfur fékk hann ekki 

viðurkenningu fyrir hugmyndir sínar og listþróun fyrr en á efri árum. Á seinni hluta 

tuttugustu aldar fór álit Duchamp sívaxandi, þar sem honum er nú tryggður sess sem 

einum af áhrifamestu spámönnum Nútímalistar.
91

  

     Segja má að Duchamp sé einn merkilegasti brautryðjandi í listum tuttugustu 

aldarinnar. Með honum og „readymade“ verkum hans var listhluturinn skrifaður út úr 

menningunni. Dauði listarinnar var í loftinu, dauði höfundar, dauði sögunnar, dauði 

notagildi hlutanna o.s. frv. þar sem höfundargildið lætur í fagurfræðilegum gildum. Þrátt 

fyrir að Duchamp og Baudrillard hafi ekki verið samtímamenn voru hugmyndir þeirra 

um eftirlíkinguna á svipuðum nótum. Að það séu eftirlíkingarnar og ofurveruleikinn 

sem hafa meiri áhrif á okkur heldur en veruleikinn og uppruni hans. Formerkin voru þó 

önnur. Samkvæmd Baudrillard stendur ekkert á bak við nýlistina sem hann telur vera 

endurtekningu liðinna tíma. Hann telur samtímalistina vera á stalli sem hún eigi alls 

ekki heima á, þessa upphöfnu samtímalist sem má rekja til hugmynda Duchamp og 

„readymade“ verkanna. Duchamp gerði grín af listinni með þessum hætti og að sama 

skapi gerir Baudrillard lítið úr Duchamp. Duchamp sagðist ekki trúa á listina og má 

segja að Baudrillard hafi ekki trúað á list Duchamp. 
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3.2  Aðdragandi súrrealisma 

Dada hreyfinguna má rekja til borgarinnar Zurich í Sviss á tímum fyrri 

heimstyrjaldarinnar, þar sem hún verður mótstaður friðarsinna, útlaga, byltingarsinna og 

annarra sem eru á flótta undan styrjöldinni, einkum frá Frakklandi, Þýskalandi, og 

löndum Austur Evrópu. Dada er hugtak sem segir að listin leiki ekkert hlutverk, sé 

andlist og ekki í höndum útvalinna og menntaðra listamanna og því allt önnur hugmynd 

en áður hafði komið fram. Í augum Dadaista var marglofaður varanleiki listaverksins í 

algjörri mótsögn við þáverandi ástand og lífið sjálft sem listin átti að túlka. Því voru 

verk Dadaistanna nokkurn vegin einnota og varla það.
92

 Margir Súrrealistanna byrjuðu í 

Dada hreyfingunni en Súrrealisminn er sprottinn af henni. Rúmanska skáldið Tristan 

Tzara (1896–1963) og Hugo Ball (1886–1927) stofnuðu Dada hreyfinguna í Zürich árið 

1916 sem örvæntingarfullt andsvar gegn fyrir heimstyrjöldinni, þar sem Dadaistarnir 

höfðu snúið baki við rökhyggjunni. Dadaistarnir héldu ekki lengi velli því upp úr 1920 

fór hópur listamanna, skálda og menntamanna frá París þar sem hinn franski André 

Breton (1896–1966) var upphafsmaður að, að kanna víðáttur draums og innsæis sem 

hópurinn taldi endurspegla veruleikann betur en rökhugsunin. Upphaf Súrrealisma er 

yfirleitt miðað við stefnuyfirlýsingu Breton árið 1924 og það var þá sem hugtakið 

öðlaðist þá merkingu og vægi sem það átti eftir að hafa í starfsemi Súrrealista. Dada 

hafði gengið út á stjórnleysi en Súrrealisminn varð háður alls konar reglum og 

stjórnvalds ákvörðunum og þá sérstaklega frá Breton sem eignaði sér hlutverk páfa 

þessarar hreyfingar.
93

  

     Ítalinn De Chirico (1888-1978) var mikill frumkvöðull súrrealistanna en var ekki 

flokkaður sem slíkur. Þeir sóttu hugmyndir sínar aftur til hans með svipaðri uppreisn 

gegn hraða nútímans. De Chirico gerði uppreisn gegn vélhraða Fútúrismans. Í staðinn 

kom kyrrstæður ofsjónarheimur sem hann kallaði Metafysik.
94

  Vitsmunalega og 

andlega var það Freud sem hafði mestu áhrifin á súrrealistana, en hann var gerður að 

nokkurs konar guðföður þeirra. Það sem heillaði súrrealistana mest í „Freudískum“ 

fræðum var castration anxiety (kvíði um vönun eða geldingu) fetishes (blæti af ýmsu 

tagi, þó sérstaklega kynferðislegs eðlis) og uncanny (hið óhugnarlega) sem þeir vildu 

sýna með verkum sínum.  Súrrealistarnir drógu ályktanir af þessum atriðum með því að 
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gera hið venjulega óvenjulegt,  í tengslum við ósjálfráð skrif og teikningar, með notkun 

þeirra af furðulegum samsetningum mynda, sem og orða og mynda sem áttu við engin 

rök að styðjast. Einnig sýndu þeir í verkum sínum hvernig þeir voru gagnteknir af 

konunni, hvernig öll höft voru brotin niður, einkum milli kynja, manna og dýra og milli 

fantasíu og raunveruleika svo sæmi séu nefnd.
95

   Í skrifum sínum talar Freud um 

fetishisma sem hlut þar sem ágreiningur á löngunum koma saman, að blæti séu ákveðin 

viðbrögð við sálrænu áfalli t.d. hræðslan við vönun.  Hvernig Súrrealistarnir hlutgerðu 

konuna sem reðurtákn eða bættu því við konuna lýsir þessari áráttu. Hann skilgreinir 

tilfinningu sem fagurfræðilegt fyrirbæri og það er það sem Súrrealistarnir fara að gera. 

Hið óhugnarlega var eitthvað sem þeir voru að reyna að ná fram hjá almenningi, þessi 

óþægilega tilfinning, síðan kemur túlkunin eftir á.
96

 Orðaleikir eru einnig áberandi í 

súrrealískri myndlist auk þess sem hún vísaði ekki í ytri veruleika, heldur í sig sjálfa og 

ekkert annað. Belgíski Súrrealistinn Réne Magritte er listamaður með þar til gerða 

listsköpun.      

3.3  René Magritte  

„I detest my past, and anyone else´s. I detest resignation, patience, professional heroism 

and obligatory beautyful feelings. I also detest the decorative arts, folklore, advertising, 

voices making announcements, aerodynamism, boy scouts, the smell of mothballs, 

events of the moment, and drunken people“.
97

 (Ég fyrirlít fortíð mína og annarra. Ég 

fyrirlít störf, þolinmæði, faglegan hetjuskap og þá skildu til fallegra tilfinninga. Ég 

fyrirlít skreytilist, þjóðsögur, auglýsingar, tilkynningaraddir, skáta, viðburði 

stundarinnar og drukkið fólk). 

     Þessi orð hefur bandaríski rithöfundurinn og listgagnrýnandinn Suzi Gablik (1934) 

eftir Magritte í bók sinni um Magritte sem út kom árið 1985. Gablik hafði dvalið í um 

átta mánuði hjá Magritte og konu hans árið 1959 í Brussel, þar sem hún tók saman sögu 

Magritte, ævi og störf. Þessi orð Magritte lýsa hugsun og hegðun hans hans vel, en hann 

þjáðist af þunglyndi og furðulegri eymd eins og Gablik kemst að orði. Hann var 

frumspekilegur í hugsun sem kom fram í allri afstöðu hans, bæði í lífi og starfi. 
98

 Þegar 

Magritte var fjórtán ára að aldri þá missti hann móður sína. Móðir hans hafði drukknað 
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og þegar hún fannst var náttkjóll sem hún klæddist í vafin um andlit hennar. Þessi 

atburður átti eftir að hafa mikil áhrif á líf Magritte, ekki síður á myndlist hans seinna 

meir. Þessi sýn birtist í nokkrum málverkum Magritte á árunum 1927–1928, þar á meðal  

Les Amant (Elskendurnir),
99

 þar sem hvítir klútar hylja andlit manns og konu.
100

 Gablik 

hefur eftir Magritte að hann hafi notið þess að vera miðpunktur athyglinnar á þessari 

stundu, að aðalminning hans um þetta atvik hljómi á svo hrokafullan hátt. Hann vildi 

meina að það hafi gefið honum nýtt auðkenni og mikilvægi fyrir hann sem sjálfsveru, 

hann var sonur „dánu konunnar.“
101

 

 

3.3.1 Curriculum Vitae  

Magritte fæddist 21. nóvember 1898 í Lessines í Hainault héraði í Belgíu. Hann var 

elstur þriggja sona foreldra sinna Léopold og Adeline. Á árunum 1916-1918 stundaði 

hann nám við Academie Royale des Beaux-Arts í Brussel undir handleiðslu Constant 

Montald, en þótti kennslan fremur andlaus. Málverkin frá þessum tíma voru undir 

áhrifum Fútúrismans með tilbrigðum við Kúbisma, en mörg verka hans á þessu tímabili 

eru nektarmyndir af konum. Árið 1922 giftist Magritte konu sinni Georgette Berger sem 

hann hafði kynnst sem barn. Á árunum 1922-1926 starfaði Magritte sem auglýsinga- og 

plakatahönnuður auk þess sem hann vann sem teiknari fyrir verksmiðju sem framleiddi 

veggfóður. Árið 1926 gerði Magritte samning við Galerie le Centaure í Brussel sem 

gerði honum kleift að hafa málaralistina að fullu starfi. 
102

 Sama ár gerir  Magritte fyrsta 

súrrealíska málverkið sitt,  The Lost Jockey (síðasti knapinn)
103

 og ári síðar hélt hann 

sína fyrstu einkasýningu. Um tveimur árum áður hafði Magritte  séð The Song of Love 

(1914)
104

 eftir Giorgio de Chirico (1888-1978) sem gerði það að verkum að hann 

uppgötvaði Fútúristana,  jafnframt hafði verkið byltingarkennd áhrif á feril hans. 
105

 

Honum fannst mynd de Chirico boða fullkomin skil við hugsanarferla þeirra listamanna 

sem væru fangar hæfileika sinna, leikni og allra litlu fagurfræðilegu bragðanna. Hún 
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boðaði nýja sýn eins og hann skrifaði síðar.
106

 Sá ytri heimur sem Magritte túlkar er 

fullur af mótsögnum, röskunum, ráðgátum og undarlegum hliðstæðum. Andstætt við 

kenningu Súrrealistanna um hið sjálfsprottna hélt Magritte því fram að sýnilegi 

heimurinn sé gafngild uppspretta stórkostlegra hugmynda og innri veröld 

undirvitundinnar.
107

 

     The Lost Jockey markaði tímamót í myndlist Magritte sem er talið vera fyrsta verkið 

í nákvæmum raunsæisstíl með ljóðrænu ívafi. Þarna var nærvera einhvers annars heldur 

en myndin gaf til kynna, einhvers dularfulls og óþekkts.
108

  

     Árið 1927 flytja Magritte og kona hans til Parísar þar sem hann kynnist m.a. André 

Breton, Paul Éluard, Hans Arp, Míró og Dalí og gekk til liðs við frönsku Súrrealistana. 

Þessir listamenn áttu eftir að hafa víðtæk áhrif á Magritte og list hans. Eftir þriggja ára 

dvöl flutti hann aftur til Brussel og átti sinn þátt í að belgíski Súrrealistahópurinn var 

stofnaður.
109

 

     Hugtakið magic realism (töfra raunsæi) var fyrst notað af þýska listgagnrýnandanum 

Franz Roh árið 1925 til að greina á milli hlutlægrar framsetningar og expressjónískrar 

tilhneigingar í samtímalist. Málverk sem einkennast að mikilli nákvæmni, líkt og um 

ljósmynd sé að ræða, sveipað dulúð og töfrum með afar sérkennilegum uppstillingum. 

Líkt og Súrrealistar notuðu Magic realistar undur hversdagsins í myndefni sitt, en 

höfnuðu Freudísku myndmáli drauma og undirmeðvitundar sem og sjálfsprottnu 

myndmáli.
110

  Magritte var þekktur fyrir að vera evrópskur Súrrealisti, auk þess sem 

hann tilheyrði magic realisma. Myndir hans einkenndust af ýmsum fantasíum máluðum 

með miklu og nákvæmu raunsæi. Myndir hans vekja upp spurningar um veruleika 

framsetningarinnar, þar sem andstæða er sett upp milli raunverulegs rýmis og 

skáldskapar rýmis, auk þess sem hugmyndinni um málverkið sem glugga alheimsins er 

ögrað, að ekki sé allt sem sýnist.  Magritte skar sig úr fjöldanum með sinni einstöku 

tækni, stórfurðulegum samsetningum hluta sem voru úr öllu samhengi.  Hvernig hann 

málaði málverk inn í  málverk, blandaði erótík saman við ofurvenjulega hluti,  hvernig 

hann raskaði hlutföllum og yfirsýn fólks á myndirnar, þá einkum hvernig hann túlkaði 

                                                           
106

 E.H. Gombrich. 2008. Saga listarinnar. Halldór Björn Runólfsson þýddi,  bls. 590 
107

Amy  Dempsey.2002. Styles, Schools and movements: An Encyclopaedic Guide to Modern Art, bls. 

162 
108

 Suzy Gablik.1985. World of Art. Magritte, bls 23 
109

 Jacues Meuris. 2007. Magritte, bls. 210-213 
110

Amy Dempsey.  2002. Styles, Schools and movements: An Encyclopaedic Guide to Modern Art, bls. 

161 



40 

 

daglega hluti í ímyndir og mikla dulúð. Magritte hafði mikið dálæti á sambandi hluta, 

ímynda/tákna og tungumáls.
111

  Það lýsir sér best í hvernig hann lék sér með orð og 

myndir, sambandið milli hluta og eftirmynda sem tákna þá. Þar af leiðandi lék hann sér 

með skynjun fólks.  

     Þegar Magritte hefur sinn myndlistarferil var hann undir áhrifum frá 

Impressjónistunum og eru elstu verk hans frá um 1915 í impressjónískum stíl. Stíll 

Magritte breyttist ekki verulega frá súrrealískum málverkum hans snemma á ferlinum. 

Sjónrænir orðaleikir og fíngerð málaratækni sem var laus við tjáningu var hans stíll 

fram eftir ferlinum. Þegar lífshlaupi hans var að ljúka var hann talinn einn mesti 

listamaður Belgíu á tuttugustu öld og heldur þeim sessi enn í dag. Áhrif hans vara enn 

og sjást í aðferðum popplistamanna og hugmyndalistamanna eins og glögglega sést á 

dæmum fyrr í ritgerðinni.
112

 

 

3.3.3 Orðaleikir – staðleysa eða staðreynd? 

„Seing becomes before words. The child looks and reconizez before it can speak“ 

(sjónin kemur á undan orðum. Barn horfir og þekkir áður en það getur talað) segir John 

Berger í bók sinni Ways of seing (1978) sem er byggð á samnefndum sjónvarpsþáttum 

sem sýndir voru á áttunda áratugnum. Hann segir jafnframt að það sé sjónin sem styðji 

veru okkar í heiminum; við útskýrum heiminn með orðum, en orð geta aldrei losað 

okkur við þá staðreynd að við erum umkringd heiminum. Tengslin milli þess sem við 

sjáum og þess sem við vitum eru aldrei stöðug.
113

  Magritte talaði um bil milli orða og 

hluta sem væri alltaf til staðar. Hvernig við sjáum hlutina er undir áhrifum af því sem 

við vitum eða trúum. T.d. hefur eldur haft aðra merkingu á miðöldum þegar fólk trúði á 

tilvist helvítis heldur en hann hefur í dag. Berger segir að við sjáum bara það sem við 

horfum á, að horfa sé val. En hvernig við sjáum hlutina og túlkum þá er líka val og 

getur verið mjög einstaklingsbundið.  

     Seinni hluta þriðja áratugarins þegar Magritte dvaldi í París byrjaði hann að nota orð 

inn í myndir sínar. Míró hafði einnig tekið upp þá aðferð og má segja að Magritte hafi 

verið undir áhrifum frá honum þótt tilgangurinn væri annar. Míró aðhilltist ósjálfráð 
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skrif tekin úr öllu samhengi líkt og margir Súrrealistanna gerðu, en Magritte gaumgæfdi 

það handahófskennda, breytti sambandi milli hluta, ímynda og nafna.Til að draga saman 

þessar vangaveltur sínar skrifaði hann greinina Words and Images sem var birt í La 

Révolution Surréaliste í desember 1929. „Sometimes the name of an object can replace 

an image“ (Stundum er hægt að skipta út ímynd fyrir nafn hlutar). Nafn hlutar getur 

breytt ímyndinni, ef nafnið er ruglað, ruglast ímyndin. Oft getur tilkomulítið form 

komið í staðinn fyrir ímynd hlutarins.
114

 Magritte leikur sér með orðin, myndirnar, 

ímyndirnar og þ.a.l. skynjun áhorfandans.  

     Hjá Magritte er hin málaða ímynd ávallt ímynd hugsunar, því setur listamaðurinn 

ákveðnar kröfur um að verkið endurspegli ástand sitt sem listaverk – ímynd. Það er 

aldrei birting einfaldrar eftirlíkingar í þeirri merkingu sem sjónræn blekking sýnir, sem 

er ætlað að tákna veruleikann.
115

 

     The Use of Words I 
116

 málaði Magritte í París á árunum 1928-29.  Máluð pípa gæti í 

fyrstu virst vera auglýsing fyrir tóbaksbúð, en í staðin fyrir nafnið á búðinni stendur 

fyrir neðan pípuna að þetta sé ekki pípa, Ceci n´est pas une pipe. Með þessu var 

Magritte að leggja áherslu á að þetta væri ekki pípa, heldur málverk af pípu, að málaða 

pípu væri ekki hægt að reykja.
 117

 Samkvæmt þessum kenningum Magritte er þessi 

málaða pípa ekki pípa líkt og í öðrum verkum hans sem innihalda ekki epli, ekki konu, 

ekki hamar og ekki við, heldur ímyndir þess. Verkin opinbera innri fjarlægð þess sem er 

sýnilegt og mynda ákveðið rými sem Magritte þróaði.
118

  

     The Key of Dreams (La clef des songes)
119

 málaði hann 1930 þar sem myndir af 

fjórum ólíkum hlutum voru málaðar, hver í sínum ramma. Orð voru máluð undir hverja 

mynd eins og um skýringu í barnabók væri að ræða. Fyrstu þrjú orðin voru valin af 

handahófi og passa ekki við myndirnar, t.d. er orðið himinn undir mynd af tösku, orðið 

fugl undir mynd af vasahnífi, orðið borð undir mynd af laufblaði. Í fjórða rammanum er 

mynd af svampi, undir myndinni stendur orðið svampur og er það eina sem hefur 

samsvörun milli myndar og orðs. Í fyrstu virðist þetta vera mjög truflandi sjónrænt séð, 
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en fyrir Magritte þá var þetta heimspekileg innsýn inn í siðvenjur tákna.
120

 Allt fram 

eftir ferlinum málaði hann og þróaði seríur sem samanstóðu af sambandi orða og hluta, 

eða einkennilegri framsetningu af sambandi tungumála og myndræns kerfis. Árið 1966, 

ári áður en Magritte dó þróaði hann þessar kenningar enn frekar með The Two 

Mysteries.
121

 Þarna málaði Magritte málverk inn í málverk með framsetningu pípu líkt 

og í The Use of Words I sem hann málaði um fjórum áratugum áður. Pípan, sem er ekki 

pípa var nú máluð inn í ramma sem stendur á málaratrönum sem svo stendur á 

viðargólfi. Sami texti og á upprunalegu myndinni er undir myndinni í rammanum, með 

sömu skírskotun og sú fyrri. Fyrir ofan er mynd af stórri pípu, líkt og hún svífi í lausu 

lofti. Þarna er samspil milli sjónskynjunar og hlutanna orðið enn flóknara. Hann ögrar 

dularfullri tilveru hlutanna þar sem myndin er mynd af tveimur pípum. Önnur pípan 

hefur skýr skilaboð, þetta er ekki pípa heldur mynd af pípu. Sú sem svífur í lausu lofti 

hefur engin skilaboð og gæti allt eins hugsast sem raunveruleg pípa. En í ljósi 

hugmynda Magritte er tilvera pípunnar eins og þriðji ósýnilegi hluturinn. Pípan virðist 

hafa tilveru, en tilveran er villandi.
122

   

     Þessi verk hleyptu af stokkunum mikilvægri heimspekilegri hugsun sem og 

vitsmunalegum skekkjum. Skekkjum sem myndast með handahófskenndri uppbyggingu 

tungumálsins sem leiðir til heimspekilegs misskilnings. Skekkjur þessar eru svo greiptar 

í daglegri hugsun okkar að við tökum ekki eftir þeim.
123

 Magritte vildi meina að 

samband milli merkingarfræði og táknfræði annars vegar og táknaðra hluta hins vegar 

byggðust eingöngu á handahófskenndum siðvenjum, ekki af náttúrulegum óhrekjandi 

staðreyndum.
124

 Með þessu er Magritte að leitast við að upplýsa ruglinginn og 

einföldunina  sem er svo föst greipuð í vana okkar að við tökum ekki eftir þeim. Hann 

var einnig að setja spurningarmerki við hvernig okkar daglega tungumál dulbýr það sem 

við hugsum og hefur yfirleitt yfirhöndina.  

     Heimspekingurinn Ludwig Wittgenstein (1889–1951) skrifaði að hlutir sem skipta 

okkur mestu máli séu faldir sökum einfaldleika þeirra og kunnugleika.
125

 Nýjum og 

óvenjulegum hlutum tökum við eftir, en þeim venjubundnu ekki. Við sjáum ekki 
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skóginn fyrir trjánum! Magritte og Wittgenstein voru samtímis með kenningar sínar en 

vissu ekki af tilvist hvors annars. Líkt og Wittgenstein var Magritte sannfærður um að 

aðferð rökfræði mætti nota til að brjóta ofríki orðanna og fletta ofan af ruglingnum sem 

uppruni og form tungumálsins hefur að geyma, þessum ruglingi sem aldrei hefði komið 

í ljós ef engin hefði séð þessa heimspekilegu nálgun.
126

 

     Þessu til stuðnings talaði Baudrillard um að ofurveruleikinn væri 

raunverulegri fyrir okkur en veruleikinn. Veruleikinn sem verkið á að lýsa er 

ekki til staðar og verkið verður lokaður merkingarheimur. Magritte ögrar 

dularfullri merkingu hlutanna með sjónvillum og orðaleikjum, því eru verkin 

hugmynd sem lýsir þessu hvarfi sem Baudrillard talaði um. Hvarfi listhlutarins 

og hvarfi höfundarins, í ofurraunverulegum heimi. Táknmyndin missir 

mikilvægi sitt í táknkerfinu og hún víkur fyrir merkingunni. Því verður erfiðara 

og erfiðara að tengja táknmið og táknmerkingu sem er háð tilviljun. Þetta 

samspil myndlistar Magritte styður kenningar Baudrillard um veruleika 

framsetningar, en hann hélt því fram að fólk skynjaði veruleikann í gegnum 

framsetningar og með því verða framsetningarnar veruleikinn! 
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Niðurstaða 

„Ofurveruleika“ Baudrillard er hægt að rekja alla tuttugustu öldina og birtingu 

hans í myndmáli ýmissa myndlistarmanna. Í hugmyndum Baudrillard er 

helgimyndin í formi líkneskis sem stendur fyrir sig sjálfa og ekkert annað. 

Yfirnáttúrulega tilvist einhvers sem stendur bak við helgimyndina er ekki 

lengur til staðar. Yfirfærsla þessara hugmynda á myndlistina er á tvo vegu. 

Annars vegar myndlist sem vísar út fyrir sjálfa sig, t.d. þar sem myndmálið 

skírskotar til einhvers og hefur einhverja merkingu. Hins vegar í myndlist sem 

vísar ekki í neitt nema sjálfa sig og hefur enga skírskotun nema þá sem hún 

stendur fyrir sjálf. 

     Ef vísað er aftur í Kosuth um að listin sé hætt að staðhæfa ytri veruleika, sé 

lokaður merkingarheimur og vísi í ekkert nema sjálfa sig sést sama nálgun og 

hjá Magritte. Listin vísar ekki til einhvers hlutar eins og hann birtist okkur. 

Merking orðsins stóls felst ekki í hlutnum sem við köllum því nafni. Stóll er 

hugmynd að stól og list er hugmynd af list. Wittgenstein hafði þau áhrif á 

Kosuth að hann beitir greinarmuni rök- og raunhæfingar á listina. Að listin sé 

eins og rökhæfing sem staðhæfi að hún sjálf sé list. Samtímis Wittgenstein 

kemur Magritte með sínar kenningar um rökfræðina sem flétta má saman við 

kenningar Baudrillard sem endurspeglast hjá ýmsum listamönnum fram eftir 

öldinni. 

     Út frá þessu má sjá að engin sannleikur er til um listina því táknmyndin er 

að hverfa eða er horfin. Hvarvetna er haldið á lofti merkjum raunveruleikans 

og goðsögnum um upprunann. Upprisa hins fígúratíva í myndinni sést, þar sem 

viðfangið og inntakið eru horfin. Baudrillard talaði um framleiðslu á 

raunveruleika og því sem á sér viðmið og viðfang, framleiðslu sem á sér 

hliðstæðu í framleiðslu á hlutum. Þannig birtist eftirlíkingin.  

     Í rauninni var Baudrillard að tala um að listin hafi glatað fagurfræði sinni, 

þessum háa standard því hún sé alls staðar. Hann sagði að það sé ekkert að 

skilja varðandi listina, að það standi ekkert á bak við hana því að um endalausa 

endurframleiðslu sé að ræða. Það sama gerir Warhol sem viðurkennir 

brotthvarf  listhlutarins. Hann var listamaður sem tók þátt í 

fjöldaframleiðslunni, hann fjöldaframleiddi fjöldaframleiðsluna og birti 
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markleysið í öllu sínu veldi. Sama má segja um þátt Levine og Bidlo og 

hvernig  hugmyndir þeirra falla vel að kenningum Baudrillard. Félagslegur 

veruleiki er aðeins líkneski/eftirlíking (simulacrum) því raunveruleikinn gufar 

upp þegar farið er frá einum miðli til annars. 

      Ljósmyndir af  ljósmyndum, málverk af málverkum eða eftirmyndir af 

efirmyndum setur spurningamerki við áru listaverksins og höfundarhlutverkið, 

eða e.t.v. afhjúpar sannleikann um það, þennan sannleika sem er ekki til staðar. 

Arfleifð Duchamp er mikil, en með honum og „readymade“ verkum hans var 

listhluturinn skrifaður út úr menningunni. Dauði listarinnar var í loftinu, dauði 

höfundar, dauði sögunnar, dauði notagildi hlutanna o.s.frv. þar sem 

höfundargildið lætur í fagurfræðilegum gildum.  

     Myndir  Magritte vekja upp spurningar um veruleika framsetningarinnar, þar sem 

andstæða er sett upp milli „raunverulegs“ rýmis (staðreynda) og þess skáldaða 

(staðleysu) og hugmyndinni um málverkið er ögrað, ekki er allt sem sýnist. Samband 

hluta, ímynda/tákna og tungumáls lýsir sér best í því hvernig hann lék sér með orð og 

myndir, sambandið milli hluta og eftirmynda sem tákna þá. Út frá kenningum 

Baudrillard þá verður ofurraunveruleikinn í myndum Magritte raunverulegri heldur en 

veruleikinn, því sá veruleiki sem verkið á að lýsa er ekki til staðar, hann gufar upp í 

verkinu. Niðurstaðan er því sú að hægt er að yfirfæra kenningar Baudrillard aftur um 

50-60 ár með því að skoða verk Magritte. Áhrif hans vara enn og sjást í aðferðum 

popplistamanna og hugmyndalistamanna eins og glögglega sést á dæmum fyrr í 

ritgerðinni.  

     Myndlistin hefur þróast á þversagnarkenndan hátt. Í rauninni gengur tuttugasta öldin 

út á endurvinnslu og helst í hendur við aukinn kapítalisma sem hefur áhrif á allt. 

Heimsmynd okkar er heimsmynd Hollywood eða Disneyworld eins og Baudrillard 

orðaði það, heimsmynd sem kapítalisminn bjó til. Þetta hefur áhrif á neyslusamfélagið 

og við verðum þrælar sjónarspilsins. Hin upprunalega mynd af raunveruleikanum er 

horfin og það er ástæða endurtekningarinnar í einu og öllu. 

     Við lifum og hrærumst í sjónrænni menningu og táknheimi. Við uppgötvum heiminn 

í gegnum sjónræna menningu sem við alla jafna tökum sem sjálfsögðum hlut.  

Táknmyndir eru alls staðar sem við veitum e.t.v. ekki athygli, en hafa mótast í hugsun 

okkar allt frá fyrsta degi lífs okkar. Í dag er hnattvæðingin mikil og taka miðlar 

samtímans örum breytingum með netvæðingu og almennum möguleikum á tjá- og 
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myndskiptum manna á milli, nánast óháð staðsetningu þeirra. Alls staðar er myndmálið 

notað, myndmál með ákveðnum táknheimi sem hægt er að rekja aftur um aldir. Máttur 

myndmálsins er því mikill og sést það hvernig listamenn leika sér með andstæður 

staðreynda og staðleysu og þ.a.l. skynjun áhorfanda. John Berger segir að við sjáum 

bara það sem við horfum á, að horfa sé val. En hvernig við sjáum hlutina og túlkum þá 

er líka val og getur verið mjög einstaklingsbundið, sem gerir lífið og listina svo 

spennandi. 
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Lokaorð 

Greinarnar Róttæk hugsun, Um níhilisma, Framrás líkneskjanna og Samsæri 

listarinnar falla allar undir eftirlíkingarskeið í hugmyndafræði Jean Baudrillard 

og eru mest ögrandi af þeim sem hann skrifaði. Í öllum greinunum er áherslan 

á eftirlíkinguna eða líkneskið (simulacra) þar sem raunveruleikanum er skipt út 

fyrir framsetningu hans. Aðal áhersla var lögð á greinarnar Framrás 

Líkneskjanna og Samsæri listarinnar. Í þeirri fyrri talar hann um veruleikann, 

að hann sé ekki til staðar, því síður eitthvað upprunalegt. Í greininni skýrir 

hann hugmyndir sínar, um eftirlíkingaferlið, líkneskið og ofurveruleikann með 

dæmum og vísunum í samtímamenningu og atburði. Í þeirri seinni leggur hann 

út frá samtímalist með svipaða vísun í eftirlíkingarferlið. Að hugtakið list sé að 

leysast upp, að maðurinn sé að leysast upp sem sjálfsvera og höfundurinn hafi 

leyst upp. Orðið list vísar ekki lengur til einhvers hlutar eins og hann birtist 

okkur, því er engin sannleikur til um hvað list sé.  Baudrillard talar um að allt 

þetta eigi sér stað í undangenginni listasögu eins og hún leggur sig, sem sagt 

endalausar endurtekningar. Að þarna sé markleysi og merkingaleysi 

nýlistarinnar kominn. Eftirmynd  af eftirmynd – hin upprunalega mynd af 

raunveruleikanum er horfin og gefur þetta til kynna. Mikill samhljómur er með 

greinunum sem er að það er ekki hægt að greina mun á raunveruleika og 

eftirmyndum hans því eftirmyndirnar eru orðnar raunverulegri en 

raunveruleikinn. Með þessu er Baudrillard að segja að táknin verða 

raunverulegri heldur en það sem þau standa fyrir. Við erum hætt að sjá heiminn 

eins og hann er fyrir öllum ímyndunum þar sem sjónræn menning hleður upp 

táknum þannig að við hættum að sjá raunveruleikann. 

     Hér hafa kenningum Baudrillard  um eftirlíkingarferlið verið gerð skil og má 

glögglega sjá áhrif þeirra á listamenn eins og Sherrie Levine og Mike Bidlo. 

Eftirlíkingar eldri verka hafa öldum saman verið mikilvægur liður í myndlistarnámi en 

persónuleg sýn sem listamenn miðla í verkum sínum og aðferðir hafa gert gæfumuninn. 

Listræn gæði hafa löngum grundvallast á frumleika listamannsins sem skapar nýja sýn 

og eykur við heimsmyndina. Drjúgan þátt í heimspekilegri listumfjöllun á Marcel 

Duchamp sem benti á að listin að skapa væri ekki bara til að búa til nýja hluti eða nýtt 

útsýni. Listamaðurinn gæti einnig skapað með því að velja meðal hluta sem þegar hefðu 
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verið búnir til, en ein helsta nýjung í list 20. aldar er að veigamikill hluti sköpunarinnar 

feli í sér hugleiðingar um listhugtakið og listhlutinn. Marcel Duchamp, René Magritte, 

Joseph Kosuth og Andy Warhol ásamt fleirum fram á okkar daga hafa valið myndir eða 

hluti annarra og umbreytt að efni, hugmyndum og inntaki.   

     Magritte vakti upp spurningar um veruleikann í málverkum sínum og spilaði þannig 

á skynjun áhorfandans. Með notkun orðaleikja eða sjónvillu breytti hann inntaki 

verksins sem varð lokaður merkingarheimur. Veruleikinn sem verkið á að lýsa er ekki 

til staðar, hann gufar upp í verkinu sem vísaði í sig sjálft.  

     Verk þessara listamanna eiga það öll sammerkt að lýsa hvarfi listhlutarins þar sem 

þau vísa ekki út fyrir sig. Þau lýsa hvarfi veruleika sem og sjálf síns! 

 

 

„Yfirfærslulist hefur alla jafna ekki fallið í kramið hjá fólki á þeim tíma sem þau hafa 

komið  út og verið talin skrum og stæling. Það er ekki fyrr en rýnt er í söguna að verkin 

verða viðurkennd og skiptir því engu hvort um frumleika / eftirlíkingu sé að ræða þar 

sem fræðin og staða listamannsins er sett á stall.“ – Gunnar B. Kvaran.  

(Úr sýningasrkánni:  Mike Bidlo – NOT Picasso, NOT Pollock, NOT Warhol. 

Í tilefni sýningar Mike Bidlo í Bergen Kunstmuesum (13.09 - 27.10.2002) og á Listasafni Íslands, 

Reykjavík (01.02 - 16.03.2003)) 
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