Kan konsten hiavda sig i en teknik-och naturvetenskapsdominerad
varld.
(betraktelser av en konsnarligt verksam pionjéir”.)

Foredrag for Link&pings Univ. Dec. 08

Ordet pionjar i foredragets overskrift kan uppfattas som ett slags skryt och jag ar darfor inte
helt tillfreds med detta ordval.

Min verksamhet har i huvudsak omfattat komposition inom musik, bild och text, i mindre
grad har jag dven sysslat med performance. Kanske ldter det litet konstigt att tala om
komposition i samband med bild och text, men jag har menat att mitt kompositionsarbete med
t.ex. ett ordmaterial inte skiljer sig ndmnvért ifrdga om metodik frén mitt arbete med ett
klangligt material. Detsamma géiller min bildproduktion. Denna syn pa kompositionsarbetet
véxte fram ganska tidigt, redan under min studietid, da jag blev helt fascinerad av den s.k.
seriella kompositionstekniken. Denna kompositionsteknik var mycket dominant inom
konstmusiken under 1950-talet och gér i korthet ut pd att musikens s.k. parametrar organiseras
med hjélp av ett 6verordnat system, som styr hela kompositionens form och utveckling.
Musikens parametrar ér t.ex. tonhdjden, tonernas durationer, deras ljudstyrkor och
klangfarger. I princip kan alla musikens aspekter fastliggas inom ett seriellt system. Det ar
alltsé fragan om ett mycket stringt forhallningssétt visavis komponerandet, vil jamforbart
med andra epokers komplexa och rigordst lagbundna komponerande, t.ex. medeltidens
polyfoni. Musiken dr kanske i hogre grad en ndgon annan konstart limpad for ett
kompositionsarbete som vilar pa lagbundenhet och regelsystem. Det dr knappast forvanande
att musiken sé tidigt som 1956 blev foremadl for experiment med datorer. Musikens
parametrar kan litt dversittas till sifferviirden. Nir jag horde talas om Oyvind Fahlstroms
arbete med seriella idéer inom bildskapandet och poesin anade jag att den seriella tekniken
kunde anvéndas for att komponera bilder, dock med en annan metodik &n den som Fahlstrom
anvinde. Jag debuterade darfor pa Sturegalleriet i Stockholm 1960 med seriell musik och
bild, var och en for sig. Mitt arbete med att komponera texter kom ca fem ar senare, efter det
att jag kommit i kontakt med den svenska konkreta poesin och dess utdvare nagra ér tidigare.
Detta ledde till att jag och Bengt Emil Johnson 1967 lanserade en konstriktning som vi
kallade text/ljudkomposition och som fick en viss internationell respons. Bild- och
textkomponerande dr nagot som fortfarande intresserar mig i hog grad.

Har man varit engagerat verksam inom ett specifikt omrade under mer @n 50 ar sé kan det
knappast undvikas att viss kunskap ackumuleras och man har fatt en timligen god uppfattning
om utvecklingen inom sitt eller sina gebit.

Tillrdackligt mycket hinder under denna tidsrymd for man skall kunna skilja tillfélliga
fluktuationer frdn mer stadigvarande trender och forandringar. Under det hir foredraget skall
jag forsoka summera utvecklingen, inom konstomradet som jag har sett det och hur jag tror att
den fortsatta utvecklingen for konsten kan komma att gestalta sig. Framfor allt har jag lagt
tyngdpunkten pa idéutvecklingen inom den modernistiska konsten - ungefar fran férra
sekelskiftet fram till slutet av 1900-talet. Man har ju haft olika uppfattningar om nér
modernismen hade spelat ut sin roll. Kanske var det under borjan av 1980-talet, medan andra
anser att den fortfarande dr aktuell. For mig spelar det inte sa stor roll vad som ar det riktiga.
Utifran min erfarenhet och mitt perspektiv skall jag ocksa beskriva hur jag tror att tekniken



och naturvetenskapen paverkar konsten, och vilken roll den spelat for konstutvecklingen
framfor allt under 1900-talets senare halft. Det omvénda forhallandet, att konsten har paverkat
naturvetenskapen har i alla fall inte jag erfarit. Jag méste ocksa erkdnna att jag har en
utpriglad romantisk och idealiserad syn pa konsten. En del av &horarna i den hér salen kanske
rent av kommer att uppfatta mina tankar som ganska flummiga. Mycket av vad jag kommer
att siga hir ar ocksa vélbekanta saker, kanske pa gransen till det triviala

Jag méste dock medge att jag med en viss bdvan tar mig an att framfora mina tankar och
funderingar infor ett s& kvalificerat auditorium som en universitetspublik utgér. Konstniren
lever ofta 1 sin egen forestéllningsvérld av tankar och idéer och dr vanligtvis inte van att
arbeta med vetenskaplig akribi och med en minutids kéllkritik.

Inte sdllan dr dock konstnéren en slags forskare inriktad pa att finna nya uttrycksmdojligheter i
syfte att 1 konstnérliga former gestalta en foranderlig varldsbild. Men det stannar inte dédr, utan
konstndren har ofta formagan att skapa fantasi-och idévirldar, som inte har ndgon koppling
till verkligheten. Dessutom har konstndren manga ganger mer eller mindre frivilligt tvingats
till att 1 sin konst bli en megafon for religidsa, politiska och diverse andra budskap, en slags
barvag for allskons forkunnelser. Redan i detta pastdende ryms en konst-teoretisk ,
idéhistorisk tvistefrdga, som estetiker behandlat atskilliga ganger under lang tid och skulle
kunna summeras sa har:

”Skall konsten vara absolut d.v.s. bara vara ett uttryck for sin egen form och inre spelregler
eller skall den vara narrativ, beréttande, idébérande; en slags forpackning av ett innehall som
ar skilt fran konstformen sjélv.” Jag skall d&terkomma till denna motsattning som jag ser som
fundamental for konstutvecklingen i vir samtid.

Vissa allménna begrepp och termer dr ménga ganger undanglidande och svéra att hantera trots
att de forefaller vara vil etablerade och entydigt forstddda av flertalet ménniskor. Sddana
begrepp ir t,ex, “rittvisa” och “demokrati”. Aven om en lexikalisk dversittning av ordet
”demokrati” dr ”folkvélde” har bgreppet en stor betydelsespridning ndr man jAmfor hur
termen har anvints i t.ex. det antika Aten, i det forna Osttyskland och i Sverige av idag.

Ett annat exempel, som rentav dger dnnu storre betydelsedivergenser 4n demokrati, ar
begreppet “kultur”, som kan sta for praktiskt taget vad som helst som har att goéra med
ménskliga eller biologiska foreteelser — fran konstyttringar till kulturlandskap till kokkonst till
”dopingkulturen inom cykelsporten” (DN 2006), etc. Listan kan bli hur lang som helst.
Numera forsoker jag om mgjligt att undvika detta utslétade och innehallslosa ord.

I mars 2006 arrangerade Svenska Akademien, Konstakademien och Musikaliska Akademien
ett seminarium &ver temat “Hogkultur som subkultur”. Atta personer ur svenska kultureliten
var engagerade som inledare — déribland Johan Forsnés, professor vid ”Tema kultur och
samhille” och vid detta universitet - och deras inlégg finns utgivna i en pocketbok. Bara en av
dessa atta dr en aktiv konstnir — Dan Wolgers. Manga kloka och vél underbyggda saker
framfordes men nér man léser flera av dessa inldgg fir man en kénsla av att konsten inte har
med detta att gora. Ordet konst anviands darfor sparsamt av dessa skribenter, desto oftare
reciteras sadana tédnkare som Pierre Bourdieu, Jiirgen Habermas och m.fl. Konsten blir 1
dessa diskurser reducerad till en klassfraga. Man talar mycket om finkultur, smakelit, hogt
och lagt, fortryckande kvalitetskriterier. osv. P4 mig gor det nistan ett intryck av att man tar
konsten som gisslan for fa execelera i sociologiska och social-antropologiska utsvévningar.



Forsnés ger sig sérskilt pd konstmusiken och de smakexperter som dviljes bakom
Musikaliska Akademiens elefenbensmurar. Trots att jag rdkar vara ledamot av denna akademi
sa skall den givetvis fi sina fiskar varma nér sa dr befogat. Konstmusikens prekéra ldge skall
jag aterkomma till senare.

Kultur och liknande begrepp har beskrivits som ”6ppna” eller "omtvistade begrepp, begrepp
som inte kan ges en exakt definition eller ens en kortfattad beskrivning. Filosofen Walter
Gallie har 1956 lanserat termen “contested concepts” och menar att: ”Dylika begrepp ger
oundvikligen upphov till &ndldsa dispyter om dessas korrekta anvéindning.”

Aven orden “estetisk” och “konst” 4r av en sadan art.

Definitioner och grinsdragningar mellan olika konstformer &r inte heller alltid sé litta att
formulera. T.o.m. begreppet "musik” dr svart att ge en koncis och heltdckande definition. Man
far finna andra végar. Ett sétt &r den metod som Dowling och Harwood anvénder 1 sitt
standardverk “Musical Cognition”, ndmligen att extrahera och sammanstélla ett antal
karaktéristiska egenskaper och parametrar, vilka ér applicerbara pé praktiskt taget all musik,
som ur ett globalt perspektiv har gjorts och gdrs idag. Nar man en konsensus om en sadan
sammanstéllning sé etableras d&tminstone en grundlaggande begreppsniva som vi alla kan
arbeta vidare ifran.

EXEMPEL 1 — Dowlings kriterier

Man skall dock hélla i minnet att inte ens en sa universell och okontroversiell
sammanstéllning av kriterier som Dowlings dr allomfattande. Stora delar av den elektro-
akustiska musiken kan t.ex. svarligen beskrivas enligt Dowlings kategorier. Detta dr ett
ganska typiskt problem nir man behandlar olika foreteelser inom konsten. Det finns nédstan
alltid undantag, grdzoner och grinsdragningsproblem vart man 4n védnder sig. For min egen
del ar jag n6jd om man kan ringa in eller beskriva kirnomradet av en konstart eller annan
foreteelse inom konsten. Jag tycker att det &t helt ndjaktigt om man kan técka in - 1at oss
hugga till med - 80 % av det konstomrade man behandlar. Jag har sjélv tillampat Dowlings
metod och formulerat ett tiotal framtrddande egenskaper som jag anser vara karaktaristiska for
elektroakustisk musik och ljudkonst, men som saknas helt eller dr synnerligen svagt
utvecklade inom den traditionella instrumental-och vokalmusiken. Lyckas man med en sédan
metod sa blir det definitivt mer hanterligt att diskutera estetiska och andra sporsmal som
giller just det konstomréde som dr 1 fokus.

EXEMPEL 2 — LGB:s EAM-kriterier

Ganska tidigt kom man underfund med att varje konstart har specifika estetiska egenskaper,
vilka inte kan appliceras utan vidare pé andra konstgrenar. Sarskilt géller detta ndr man inom
samma huvudomréade forsoker tillimpa estetiska kriterier fran en éldre, etablerad konstgren
eller konststil pd en nybildad, t.ex. elektro-akustisk musik kontra den etablerade instrumental-
och vokalmusiken. Den nybildade grenen bedéms och vérderas efter normer och virdesystem
som utvecklats inom den éldre grenen.

Det dr sillan till den nybildade konstformens fordel. Nagra andra exempel dr teatern visavis
filmen, den klassiska baletten visavis den modernistiska dansen.



Begrepp som naturliga logaritmer eller atomvikt dr invariabla och behéller sina definitioner

konstanta oavsett hur samhillet eller tidsandan fordndras. Begrepp som konst och estetisk ar
daremot stidndigt utsatt betydelseglidningar och omvirderingar och riskerar t.o.m. hamna pa
historiens skraphog.

Ovanfor entrédorren till Konstnirshuset i Stockholm finner man devisen ”Ars longa, vita
brevis”. Att livet ar kort kanske de flesta inser, men hur lang dr konsten? Den syn pa
konstnéren och konsten, som grovt sett varit forhdrskande under stérre delen av 1800-talet
och fram till andra vérldskriget, viixte fram i mitten pa 1700-talet. Aldre #n s ér siledes inte
det konstbegrepp som vi hitintills har anvént. Idag anser formodligen de flesta av oss att konst
och konstverk har funnits i alla tider, 1 alla historiska kulturer alltifran bilderna i
Altamiragrottan fram till Andy Warhol, men det 4r vi som har utndmnt och upphojt dessa
bilder och musikverk som skapades i dldre tider till konst. Den samtid, som sdg dessa bilder
ndr de just hade skapats, betraktade dem troligen som rituella, magiska bilder eller senare
ocksa som foremél utférda av hantverkare; produkter likvirdiga med vad skomakare,
krukmakare, snickare, etc. brukade astadkomma.

Personer som vi nu anser vara geniala konstnirer som t.ex. Fidias och Michelangelo ségs
alltsd av sin samtid som hantverkare, 1at vara att de sdkerligen ansags vara de absolut frimsta
inom sitt skra.

Vad som foranledde denna gradvisa fordndring 1 attityderna och synen visavis konstnédrerna
och konsten skulle kriva ett sarskilt kapitel. Man har framhallit att den framvéxande
romantiken eller att det s.k. moderna projektet tar sin borjan vid denna tid. Ur ett idéhistoriskt
perspektiv dr det kanske anmérkningsvért att precis 1750 lanseras Estetiken som en sérskild
gren inom filosofin av Alexander von Baumgarten

EXEMPEL 3 — Baumgarten: Scientia cognitionis sensitavae
(En vetenskap om sinneskunskapen)

Baumgarten hade mgjligen inte tinkt sig man inom estetiken sa snart och 1 sé stor omfattning
skulle komma att inrikta sig just pd konstarterna. Baumgarten egentliga avsikt var att
undersoka hur man skulle kunna uppna kunskap genom vara sinnen som ett komplement till
den tidigare metoden att na kunskap genom deduktion, d.v.s. enbart forstd vérlden genom sitt
tankande och mer eller mindre ignorera sinnesdata. Inom den antika vetenskapen
foranstaltade man sillan eller aldrig nagra experiment for att béttre forsta hur virlden och
materian verkligen var beskaffad. Med hjélp av sin intellektuella formaga sa resonerade man
sig fram hur allting det borde vara, och tog ringa hinsyn till vad man sédg och horde, d.v.s.
sinnesdata.

Estetiken blev snart p4 modet och atskilliga av datidens filosofer kdnde sig manade att 1agga
fram sina dsikter 1 friga om konstens och konstarternas filosofiska aspekter. Sedan dess har
manga problematiska tankar och idéer om konsten estetiska sidor formulerats och forts fram.
Problem som fortfarande &r aktuella inom konstteorin. Hér ar ett exempel:

EXEMPEL 4

Konsten ér utan syfte och mening.

Den behover ingen tolkning.

Den kriver inget rattfardigande.

Den kan inte forklaras i filosofiska eller andra termer.



Ett dylikt pastdende forefaller ganska modernt, man skull néstan tro att det hade yttrats av
John Cage eller ndgon annan inflytelserik nutida konstnir, om man inte visste att det var
Immanuel Kant som hade formulerat dessa utsagor. Dessa tankar ger stod at den del av
konstvérlden som forfaktar att konsten &r sig sjélv nog och inte utgdr ndgon barvag for
budskap och idéer som ligger utanfor konsten sjilv. Den andra delen av konstvirlden hidvdar
givetvis motsatsen. Konsten frimsta uppgift ar att pd ett mer eller mindre propagandaméssigt
sdtt berétta, forespraka, avsldja, belysa, eller kritisera foreteelser inom samhille, religion,
moral, mellanménskliga relationer, etc.

Inom konsten finns tvd konstarter som kan ses som varandras motpoler — musiken och
litteraturen. Litteraturen ar alltid narrativ, berdttande, belysande och analytiskt beskrivande.
Nagon fullkomligt abstrakt litteratur existerar knappast inte enligt denna uppfattning, medan
musiken - &tminstone den rent instrumentala — alltid dr absolut, fri fran alla utommusikaliska
forestéllningar. Musikens innehall menar man kan bara beskrivas i sina egna uttrycksformer,
den ar till sin natur - som man siger pa engelska - “’self-referential”. Det ar kanske litet svart
att idag att forsta hur sddana polariserade uppfattningar av konstens natur och syfte kunde
diskuteras med sa stor intensitet och med ett sa omfattande engagemang, framfor allt under
1800-talets senare del. Inom konstmusiken fanns en falang som med Richard Wagner 1
spetsen ansag att musiken visst kunde uttrycka ett idéinnehéll om den integrerades med andra
konstarter, medan den andra falangen ledd av Johannes Brahms och den mycket inflytelserike
musikfilosofen och kritikern Eduard Hanslick, med emfas menade att:

EXEMPEL 5
”Tonend bewegte Formen sind einzig and allein Inhalt und Gegenstand der Musik”
( Musikens innehall och foremal édr endast och allenast former i tonande rorelse)

Denna tes som tidigare ofta citerades har stotts och blotts bland tonséttare och
musikintresserade. Framfor allt - som Hanslick menade - att kédnslor inte kunde uttryckas i
musik d.v.s. tonséttaren kunde inte komponera s att bestimda kénslor éverfordes till
lyssnaren. A andra sidan ansig redan Aristoteles att musik dtminstone kunde uppvicka
kédnslor, &ven om dessa affekter kanske inte entydigt kunde styras av upphovsmannen.

Idag diskuteras knappast konstfradgor av det hér slaget. Min egen uppfattning ér att man inom
de intellektuella kretsarna inte ar sédrskilt intresserade av de klassiska och fundamentala
konstteoretiska sporsmdlen och att dessa nu for tiden inte har ndgon starkare stéllning ens
bland konstnérerna sjdlva. Min slutsats dr diarfor att den konst som inte kan beskrivas eller
tolkas 1 narrativa termer, sdsom den abstrakta och konkreta konsten, inte star sarskilt hogt i
kurs for ndrvarande. De som forfaktar de olika konstarternas narrativa aspekter forefaller 1
dagsldget att ha ett forkrossande 6vertag. Underhallningsindustrins paverkan pa konsten dr
ocksa avgorande, vilket ytterligare forstiarker konstens narrativa aspekter. Inom
underhdllnings-industrin finns inget utrymme for filosofiska spetsfundigheter.
Historieberéttandet pa alla plan dr det enda som géller. Man kan se denna effekt pa
populdrmusiken, ddr det vokala, narrativa inslaget 4r helt dominerande, men d@ven inom den
s.k.konstmusiken dadr operakomponerandet har hogst status. Nér horde vi sist nigon rent
instrumental 14t i t.ex.Eurovisionens schlager-tivlingar?



Ytterligare ett uttryck for oppositionen mot anvéndandet av for konsten frimmande inslag ér
det av fransmannen Théophile Gautier formulerade och mycket slitna slagordet om konstens
oavhdngighet och som riktades mot den sociala estetik som gjorde sig gillande framfor allt

inom romankonsten under 1800-talet och som foresprakades av forfattare som Victor Hugo:

EXEMPEL 4 “L’art pour 1”art”, konsten for konstens egen skull.

Detta slagord har i vara dagar snarast fatt en klart nedsittande innebord. Den person, som nu
dristar sig att pasta att konsten dr till for sin egen skull och att den har ett autonomt vérde 1
sig, skilt fran andra foreteelser i samhéllet, betraktas nog som en aning asocial eller kanske
rentav debil.

Om vi nu backar tillbaka till 1800-talet s kan man konstatera att konstnirerna fick en successivt utvidgad
kundkrets och publik i takt med det framvixande borgerskapet och dess tilltagande ekonomiska styrka. Ma
blev mindre beroende av kungen, kyrkan och adeln. Konstnirens frihet 6kade, men samtidigt 6kade ocksa ¢
ekonomiska risktagandet nir en slags konstmarknad vixte fram. Tanken uppstod ocksa att konstnédren nu st
en klass for sig och statusméssigt over de andra hantverkarna.

Under denna tid — fran 1700-talets mitt tar den moderna konstnérsrollen s& sminingom form,
vilken under 1800-talet blir alltmer uttalad. Den “moderne konstniren” har karaktiriserats
som “en individ med en speciell begadvning som skapar sina verk i frihet, med geniets
rattighet. Hans verk ar originella och han &r ofta fore sin tid och missforstddd. Han &r inte
rddd att provocera sin publik. Den konst han skapar ér vid denna tidpunkt 1 allt storre
utstrackning uppfattad som en stor kulturgirning, langt ifrén alltid i det enskilda fallet, men
generellt. (efter Teddy Brunius)”.

Romantiken férde med sig en starkt idealiserad syn pé vart konstniren skulle strdva i sin
konst. Den riktigt hogtstdende konsten skulle vara sublim, na de 6versinnliga sfirerna,
formedla transcendentala och andliga skonhetsupplevelser av det extatiska slag som Platon
kallade ett gudomligt vansinne”. Manga kanske sméler at en sédan till synes sa omdjlig och
svaruppnéelig malsittning atminstone for merparten av konstnirerna. Dock skulle det inte
skada om lite fler konstndrer nu for tiden atminstone gjorde ett forsok.

Emellertid vet vi nu med att méanniskor enligt egen utsago fér storartade musikaliska
upplevelser av det slag som jag just har beskrivit. Alf Gabrielson vid Uppsala Universitet har
visat detta 1 en omfattande, under manga &r pdgdende undersékning av dessa foreteelser som
han har publicerat i omgangar sedan 1989. Just i dagarna har han utgivit en bok med titeln
’Starka musikupplevelser” byggd pé dessa forskningsinsatser.

En motsvarighet inom bildkonsten &r Stendhals syndrom, ett sinnestillstand forst beskrivet av
denne forfattare nér han besokte Uffizierna i1 Florens for forsta gdngen.
Skonhetsupplevelserna blev honom sa dvervildigande att han blev totalt sinnesforvirrad,
forlorade orienteringen i rum och tid. Helt kndsvag och gratfardig vacklade han ut ur detta
konsttempel. Om man inte hade fatt bekriftat att detta tillstind drabbar ett par personer i
publiken varje dag muséet dr Oppet, ar ut och ar, in skulle man tro att beskrivningen av
Stendhals upplevelser dr en skrona. I Florens ldr det finnas en psykolog som har specialiserat
sig pa att ge terapeutisk akuthjélp at dessa manniskor.

Man kan kanske tilligga att den moderne konstnaren ocksa sd smaningom skaffade sig vissa
rittigheter inom samhillet i form av en utmanande livsstil, avvikande asikter och vérderingar,



vilka mer eller mindre accepterades av resten av etablissemanget. Man kunde alltid skylla pa
att for geniet - som en undantagsménniska - gillde andra lagar. Sinnebilden for denna
konstnérstyp ér t.ex. Richard Wagner, som med sin ”geniala” storhet och mattlosa krav néstan
fick ett konungarike att kollapsa ekonomiskt. Dessa forestidllningar om genialiteten har
egendomligt nog varit langlivade och &r fOrst 1 vara dagar pé vég att tona bort. Genikulten har
ersatts av stjarnkulten, som innebér en forskjutning fran den primére upphovspersonen till
forman for artisten/uttolkaren. Den geniale konstnédren — alla kategorier — blev kind och
beundrad genom sina verk, men var ofta ganska okénd till sin fysiska person. Richard Wagner
kunde sdkert promenera pd gatorna utan allménheten skulle ha ként igen honom som den
“geniale” Wagner. Idag, d& det omvinda forhéllandet rader, géller det att synas sa ofta som
mdjligt och i alla tdnkbara sammanhang. Stjérnkulten &r nu nistan mer pafrestande én
genikulten var.

Marcel Proust har i andra bandet av sin romansvit P4 spaning efter den tid som flytt”,
traffsdkert sammanfattat hur man resonerade under den tid da forestillningarna om den
geniale konstndren stod 1 zenit.

Prousts gjorde sig till tolk for uppfattningen att den geniale konstniren var fore sin tid, vilket
forde med sig att hon eller han 1 princip skulle vara obegriplig for samtidens ménniskor, med
undantag for en liten upplyst elit. I den hdndelse som konstnéren fick utmairkta recensioner
var detta snarast ndgot missténkt. Blev man uppskattad av de usla recensenterna kunde man ju
inte gdrna vara genial. Futuristen Marinetti menade t.o.m. att det bista som kunde hinda en
konstnir var att bli utbuad av publiken.

Idén att konstndren hade fullstdndig frihet att folja sin intuition, sina visioner in i det okidnda
utan att ta ndgon hénsyn till sin samtida publik, gav honom ytterligare ett mandat att
undersoka var konstens grianser lag. Den modernistiska konstutvecklingen under 1900-talet
handlar 1 stor utstrickning om denna process. Konstnéren blev en utforskare av okdnda
omrdden och en pionjir nér det géllde flytta grainsen och inmuta nya doméner for konsten.
Under vissa perioder gick denna process vél snabbt. Konstens “nya” omraden har inte ens
idag hunnit att bli helt assimilerade och kartlagda pé djupet.

1975 tréffade jag i Bombay en insiktsfull indisk sitarspelare. Han uppfattade den
visterldndska konstndren som en slags konstens skridskodkare. Det gillde att ta sig fram
utefter ytan pa snabbaste sitt, muta in en sé stor yta som mojligt for sig sjdlv, sd fort det gick.
Medan den indiska musiken t.ex. gravde sig allt djupare ned i de sjélsliga regionerna. Pa sitt
och vis liknar en sédan uppfattning den som Platon féredrog; den bista konsten var enligt
honom den Egyptiska som inte utvecklades alls utan var helt statiskt, bevarade sina
uttryckssitt intakta ver tiden. Anda var den Egyptiska konsten trots allt inte den helt
idealiska, da Platon ocksa menade att konsten egentligen borde forbjudas da den stérde
ménniskornas sinnesro.

Inom den modernistiska konsten & andra sidan forsdkte man ofta att stora sinnesfriden. En
markant tendens har ldnge funnits bland konstnérerna — sérskilt under 1900-talet - att med ett
ganska rabiat och aggressivt uppforande och pé ett for allménheten utmanande satt forsoka
riva ner och sla sonder etablerade idéer och forestéllningar 4ven utanfor konstens regioner.
Jag skall nu belysa ndgra nyskapande idéer och manifestationer inom modernismen, vilka jag
anser har fatt en sérskilt stor genomslagskraft och i hog grad paverkat senare generationers
konstnérer och konstyttringar. Dessa idéer leder till sist fram mot modernismens slutfas och
kanske dess slutliga upplosning.



1)

De Italienska futuristernas experiment med en ljudkonst och musik fran aren fore forsta
varldskriget. Tanken var att sirskilt bullerljud, d,v,s. 1 princip alla ljud utanfor den etablerade
musikens ljudvérld kunde anvéndas som material for ett musikverk. Detta var en mycket
omstortande tanke 1 den datida konstmusikens tankevérld. Deras arbeten pekade direkt 1
riktning mot den konkreta musiken — introducerad av Pierre Schaffer, under 1940-talets sista
ar och som idag bildar fundamentet och avstampet i den s.k ljudkonsten, eller Sound Art for
att anvinda en internationell term. Dessa innovationer har helt fordndrat synen pd vad som
kan anvéndas som utgangsmaterial, men kanske fortfarande moter ett motstand i vidare
kretsar. John Cage, som verkade ungefar samtidigt med Pierre Schaffer, anammade dessa
tankar har forsokt att f oss att dlska hela ljudvirlden genom sitt ofta citerade
rekommendation: "Happy new ears”,

2)

Dadaisternas metod att skapa poesi. Man klipper sonder en slumpmaéssigt valt text. Blandar
bitarna i en hatt och tar sedan upp en bit i taget som de kommer och lagger ithop dem ett och
ett. Sedan &r dikten fardig. Hér lanserades slumpmetoder inom konsten pé ett ganska
provokativt sitt da det forkom att man utférde dessa manipulationer infor publiken. ”Instant
poetry” skulle man kanske kunna sidga. Har ser vi ett av de forsta stegen mot konstens
avpersonifiering. Dadaisternas syften var klart inriktade p4 att angripa borgerskapets
konstuppfattning som bl.a. grundades pa konstnirens genialitet.

Slumpmetoder i konstnérliga ssmmanhang dr dock inte helt okénda 1 musikhistorien. Redan
Mozart hade anvint s.k. aleatoriska moment i sina tarningsvalser. Aleatorik blev populdrt
bland tonsittarna under kort tid frin och med 1950-talets sista &r. Aven den svenske
tonsittaren Bo Nilsson komponerade ett dylikt verk ,”Zwanzig Gruppen” {Or tre trablasare.

Dadaisternas slump-idéer dyker upp igen efter andra vérldskriget, sérskilt i John Cage’s
komponerande. Cage utvecklade olika sitt att arbeta med slumpvisa moment i sina verk.
Ibland styrde sddana tillvigagangssitt alla s.k. parametrar i musiken. Tarningslag,
slantslingning, och andra metoder kom till anvindning. Senare borjade Cage att anvdnda den
kinesiska spddomsldran I CHING for att skapa dylika forlopp. Vid anvdndandet av I CHING
stror man ut ett antal rollekastjélkar framfor sig och utifran den konstellation som uppstar
tolkar man sedan enligt vissa regler vad man ser och vad de betyder. Séledes ett ganska
subjektivt hanterandet av slumpen. Cage kallade dessa forfaranden for ”Chance Operations”.
Cage’s tinkande inspirerade ett stort antal komponister och andra konstskapare inte bara i
USA. Under 1900-talets andra hilft var han tveklost en av de frimsta tdnkarna och
inspiratdrerna inom den modernistiska konstutvecklingen efter andra virldskriget.

Idag kan man utan vidare sdga att slumpidéer och sannolikhetstinkande dr vl etablerade och
spridda inom den experimentella och komplexa konsten. En parallell utveckling tog fart nar
datorerna borjade anvdndas. Komponisten och arkitekten Iannis Xenakis startade 1 slutet av
1950-talet sitt arbete med att med hjdlp av sannolikhetsalgoritmer generera underlaget till sina
orkesterkompositioner. Det dr kanske inte s egendomligt att just musik blev formal for de
forsta datorexperimenten inom konsten dd musikens parametrar —tonhgjder, tidsldngder,
dynamiska nivéer, val av klangfarg, etc sa latt gér att uttryckas med siffror. 1956 gjordes det
forsta lyckade forsoket med att generera ett musikstycke med hjélp av en dator— The Illiac
Suite for Strinquartet” efter namnet pd den maskin som anvéndes, ILLIAC III, vid den tiden
virldens mest kraftfulla.



En viktig och oundviklig fraga i detta sammanhang &r - enligt min mening- varfor detta stora
intresse for sannolikhet och slump? Att datorerna dr sérskilt [dimpade att generera slumpvisa
forlopp var nagot som konstnérerna snabbt kom underfund med efter det att intresset for
slumpen som viktig faktor i konstskapandet hade vunnit insteg.

Det kan finnas olika parallella forklaringar. Naturvetenskapen har atskilliga génger under
historiens gang i grunden &ndrat var vérldsbild och men det &r ocksé en process dar var
vérldsaskddning kontinuerligt revideras dven i mindre steg. Givetvis dr ocksé konstnirerna
paverkade av denna fordndring. Nir andra varldskriget avslutades med atombombens
anvindning fick gemene man upp dgonen for fysikens betydelse. Sannoliktinkandet inom
kvantfysiken sipprade ut som en mer generell idé pé flera plan och pa andra omraden dn
fysikens. Ménga konstnirer har sina tentakler ute och fingar in nya idéer inom
naturvetenskapen mer eller mindre intuitivt. Inom den experimentella konsten har denna
paverkan snarast tilltagit. Ibland hénder det att konstnéiren totalt missuppfattat vad det
egentligen handlar om, men idéerna har likvél tjdnat som en inspirationskilla och kan dndé
resultera i storartad konst. Ett exempel ér t.ex. Lawrence Durrell’s stora romansvit

” Alexandria kvartetten” som ségs vara inspirerad av Einsteins relativitetsteori. Huruvida
Durrel verkligen forstod relativitetsteorin eller inte dr egentligen ointressant. Konstverket talar
for sig sjdlv. Idag anvinds ofta slumpmoment i konstskapandet i stort som smaétt.

Den andra forklaringen dr av mer psykologisk natur och troligtvis dr inte alltid konstnédren
medveten om detta forhallande. Det var naturligtvis lockande att fa tillgang till ett kraftfullt
verktyg som kunde hjélpa konstndrerna att komma ur sina hjulspar av materialméssiga
stilistiska, formella kdpphistar och klichéer — dtminstone de konstnérer vars ambitioner var
inriktade mot fornyelse och innovationer. De algoritmiska kompositionsmetoderna var 1
borjan mycket spdnnande for de komponister och bildskapare som hade tillgéng till
datorkraft, vilket var fallet endast for ett fital konstnarer 1 borjan av denna utveckling. Det
faktum att man kunde formulera en uppséttning regler for hur ett verk eller delar av det skulle
genereras av datorn och lata maskinen skota det krivande detaljarbetet utgjorde utan tvivel ett
lockande alternativt till det dagliga arbetet. Om resultatet inte blev tillfredsstéllande var det ju
bara att dndra reglernas formulering. Det finns dock vissa svarigheter hir av estetisk och
konstteoretisk art. Hur skall man utvérdera ett verk om sitter med tio eller hundra olika
versioner av verket? Intrdder kanske ett nytt tillstdnd 1 konstskapandet dd man ger datorn fria
tyglar att generera alla aspekter av verket? Hur stora skall konstnérens insatser vara for att
man skall anse att hon eller han verkligen &r verkets upphov? 50 eller 60 %? Upptrader
konstndren nu som en gudom som startar ett sofistikerat urverk som utfor verket utan
konstndrens nédrvaro. Blir inte ett sddant verk svért att virdera utifran gingse estetiska
principer; eller blir det kanske helt meningslost? Jag tror inte att det &r sdrskilt svart att
formulera reglerna for ett algoritmiskt verk pa ett sddant sitt att det blir omdjligt — dven for
regelforfattaren sjdlv att kdnna igen sitt verk bland de verk som gjorts av andra regelforfattare,
vilka har arbetat pé ett liknande sétt. Konstndrens arbete ndrmar sig nu naturens sitt att forma
sig. Detta forhallande har varit en tvistefrdga inom estetiken. Skall naturens alla yttringar, som
t.ex.solnedgangar over Alperna, ’vackra” stenar eller blommor, Niagara —fallen, allehanda
naturformationer, etc. betraktas pd samma sétt som ett konstverk av méanniskor?

3)

En tredje idéutveckling har varit synnerlig viktig for den grinsdragning som skall gélla for
vad som anses vara konst eller inte. 1914 stéller Marcel Duchamp pa ett konstgalleri for forsta
gangen ut industriellt tillverkade foremal, som alltsa inte dr format av konstnéren sjalv.



Foremadlen &r bl.a. en flasktorkare och en pissoar och bendmner sitt “konstverk”, ”fontdn”.
Detta dr en vilkidnd héndelse inom 1900-talets konsthistoria. Man kan hysa olika
uppfattningar om detta tilltag, men konsten blev inte densamma efter denna hindelse.
Begreppen ready-made”, objets trouvees dr nu vél etablerade och vi har sett otaliga
varianter av ready-mades — inte minst som material for midngder av collageformer. Vilka
konsekvenser fick det da for konstbegreppet om man accepterar att alla sorters foremal,
sarskilt massproducerade ting, kan upphdjas till konstverk — dven sadana som inte ens var
gjorda av méanniskohand eller uttidnkta av ndgon konstndr? Sjilvfallet utvidgades konstens
granser 1 grunden samtidigt som dess fundament underminerades och sjédlva innebdrden i
begreppet konst fortunnades. Duchamp sjilv yttrade: ”Allt som en konstnidr sdger ar konst, dr
konst.”(?) Alltsa ar det konstnirerna som bestimmer vad som &r konst. Om Daniel Spoerri
bakar in resterna av sin frukost i ett plastblock och pastér att detta ar ett konstverk s& har han
helt rdtt enligt Duchamp. Helt oproblematisk &r inte denna dsikt. Om ask&daren séger att ett
utstéllt foremal inte 4r konst, vem avgor da vem som har rétt —konstnéren eller askadaren?
Dessutom maste man ta hinsyn till ssmmanhang, tid och plats. En konstutstéllning &r ju
egentligen en mycket speciell foreteelse. Aven om den vinder sig i princip till alla som vill
komma och se den, s dr det i praktiken en avgrinsad och utvald skara personer som tar del av
de utstéllda objekten. Inte sdllan kommer en slags elitpublik. Sjilva platsen — galleriet eller
konsthallen — dr ocksé av stor betydelse for konstverkens accepterande. Om Spoerri i stéllet
hade valt att placera sina frukostrester i tunnelbanan under rusningsdags sa ar det rtt
osannolikt att trafikanterna ens skulle forsta att de passerade nadgot som Spoerri utndmnt till
ett konstverk.

Flera decennier efter Duchamps utstéllda pissoar lanserade tvé amerikanska estetiker och
filosofer— Arthur Danto och George Dickie - en konstteori som brukar kallas for
’Institutionsteorin”. Enligt denna &r det den s.k. konstvirlden — ”The Art World”, som
bestammer vad som dr konst. Konstvérlden bestar av gallerister, museiintendenter,
konstkritiker, kuratorer, konstsamlare, etc,, men knappast av social-antropologer som
Bourdieu och som grupp betraktat ndr man ndgon form av samsyn om vad som géller som
konst. Ganska 16sligt forefaller det, men konstvérlden har en betydande makt dnnu sé ldnge att
utndmna verken till konst. Den konstnédr vars konst blir upptickt och utpekad av konstvérlden
har nog sitt pa det torra.

Varje konstomrdde har dock sin egen konstvirld som bestimmer vad som é&r konst eller inte
och vilka kvalitetskriterier som géller. ”Institutionsteorin’ har blivit féremal for hérd kritik
och forklarats undermalig som konstteori, men verkar fungera som en sociologisk beskrivning
av sakernas tillstand inom de olika konstvérldarna.

Om man extrapolerar Duchamps ready-made-idé och tar ett steg till s kan man fraga sig om
det dr ndodvéandigt att stdlla ut ndgot fysiskt foremal dver huvudtaget? Konsnédrerna inom
koncept-konsten svarade i1 princip nej. Det rdcker med att beskriva konstverket 1 ord eller
mdjligen med en skiss. En sdrskild poéng dr att man dven beskriva ett verk som bara kan
tankas men dr av sadan art att det inte tillverkas eller har sddana dimensioner sa att det i
praktiken blir omojligt att realisera. En av mina favoriter darvid lag ér ett forslag av
popkonstnédren och svenskittlingen Claes Oldenburg till ett monument i Stockholm. En
jattelik fogsvans — kanske 200 meter lang skulle placeras dver Vésterbron sa att det sdg som
den sagades i tva delar.

Kanske utgdr den definitiva slutpunkten i Duchamps idéutveckling de objekt som Andy
Warhol visade 1977 , de s.k. ”Brillo-Boxes”. De flesta amerikaner kénde nog till tvéttmedlet
”Brillo” vid den hér tiden. Séledes en mycket vanlig produkt. Warhol gjorde ett antal



hépnadsvickande naturtrogna kopior for hand av dessa tvittmedelsforpackningar, sa
forvillande lika att de lika gérna skulle kunna komma direkt fran snabbkopet. Detta verk blir
en estetisk och konsthistorisk “mind-twister”. Vad 4r det for mening med att stélla ut ndgot
som sdg ut som ready-mades i Duchamps mening, men som visar sig vara kopior av
konstndren? Mgjligen var det detta verk som fick Arthur Danto att deklarera att konsten var
slut. Hur man én vill forhalla sig till denna manifestation sa befésts intrycket av att konsten
borjar komma till vdgs dnde.

4)

Innan jag skall forsoka knyta ihop dessa idéer sa skall jag diskutera ett fjairde och sista idé-
komplex som till strsta delen har haft en stor betydelse for det som man ibland har kallat den
experimentella musiken. Ordet experimentell har ofta 1 konstsammanhang utgjort ett
honnorsord dven dé ordet experiment verkar vara helt oortodoxt, eller rent av felaktigt anvént.
Vad jag syftar pa hér den s.k. obestdmbarhetseffekten”. Det later ganska klumpigt pa
svenska. Upphovsmannen, John Cage, kallar den for principen om the indeterminacy”. Aven
om John Cage huvudsakligen har sysslat med musik, sa har han haft mycket stor betydelse for
generationer av komponister, men ocksa pd bildkonstnérer, koreografer och perfomance-
artister. Jag hade forménen att arbeta som assistent och springpojke under en nistan en méanad
at Cage. Den tiden var viktigare for mig ett helt ar av konventionella kompositionsstudier, ja
kanske helt avgorande for min konstnirliga verksamhet. Efter Cage’s dod 1992 kom en hel
rad hyllningsbocker. Men som jag visade i det andra Cage-citatet inledningsvis. Man kan fa
lov att diskutera hans filosofi ur ett konstteoretiskt perspektiv utan att hans insatser som
konstnir forringas.

Enligt Cage’s teori om Indeterminacy géller foljande:

1) Konstverket bor aldrig framfras pa samma sétt frén ett framforande till ett annat. Det skall
vara mer eller mindre spontant fordnderligt till sin natur. D4 ménniskan i ménga avseenden ar
ett vanedjur sd maste speciella manipulationer tillgripas for att motverka konstnérens
bendgenhet att upprepa vissa monster eller beteenden. Cage 16ser detta problem genom att
anvinda sig av olika slumpmetoder under kompositionsakten och ibland &ven under
framforandet av verket. Dessa manipulationer kallade alltsda Cage CHANCE
OPERATIONS.

Det ideala konstverket, baserat pa den renodlade principen for obestimdbarheten, skall helst
vara beskaffat s att inte ens personen som har skapat verket skall veta hur verket kommer att
utfalla vid varje enskilt framforande. En fullstdndigt 6ppen form. Upphovspersonens
inflytande blir pa sa sitt medvetet forsvagat och kanske rent av likgiltigt, ndgot som leder till
att subjektet 1 “skapelseprocessen” blir oklar eller kanske helt omgjlig att uppfatta for
mottagaren, publiken.

2) Detta leder till en slags avpersonifiering av konstnéirens roll som upphovsperson.
Konstverkets funktion som ett kommunikativt verktyg mellan upphovspersonen och sin
publik reduceras allt mer, kanske t.o.m. till en definitiv nollpunkt. Konstverket blir ndrmast ett
fristaende objekt utan uppfattbar koppling till konstniren. Konstverket eller musikstycket far
mer karaktdren av en serie fakta eller ett enskilt faktum, som kan observeras pa samma
objektiva, opersonliga sitt som vetenskapsmannen betraktar naturfenomen i sitt laboratorium.
Konstverket behover inte heller tolkas eller analyseras dé det 1 princip dr tomt pa innehdll och
emotionella uttryck. Det kan betraktas som “ein Ding an sich” for att anvdnda Kants kéinda
begrepp 1 en kanske otillaten, dverford mening. Konstverket hamnar i samma kategori som
vackra eller fula naturforeteelser - solnedgangar, bergslandskap, blommor, stenformationer,



det stormande havet, etc. Sddana foreteelser kan inte 1 sig virderas enligt gdngse estetiska
eller konstnérliga kriterier, de finns dér antingen man vill ha dem eller e;j.

Principen om obestdmbarheten leder saledes till att konstverket blir innehallslost eftersom
inget bestamt skall kommuniceras eller formedlas. Konstverket blir som tomma ord utan
mening. Cage talar ocksd om “empty words” i en av sina berdmda essder. Publikens betydelse
nivelleras till ndstan ingenting. Dess roll blir att enbart finnas till, fast mer som en del av den
allmédnna miljon ungefar, som ventilationsanldggningen och naturligtvis som erlidggare av
entréavgiften. Troligtvis hade Cage och hans efterf6ljare aldrig ndgonsin sin publik i tankarna.

Redan pé 50-talet anvinde Cage och hans krets termen “experimentell musik™ - experimental
music. [ ett uttalande fran 1955 séger han: “The word experimental is apt, providing it is
understood not as descriptive of an act to be later judged in terms of success and failure, but
simply as an act of which the outcome is unknown”. Cage anvénder termen experimentell pa
ett annat sdtt 4n vad som dr brukligt inom t.ex. naturvetenskapen, dér experimentet oftast
arrangeras for att ge svar pa vissa bestimda problem eller verifiera vissa teorier eller
hypoteser, men ett experiment kan naturligtvis 4ven genomfGras som en ren chansning eller
“screening”’for komma in i helt okédnda territorier, men atfoljs sedan alltid av en utvirdering.
Experimenten ger upphov till ny kunskap och nya erfarenheter som i sin tur kan generera nya
experiment. Detta dr sjdlvklart inom det vetenskapliga arbetet, men 1 Cage’s version av
“experimental music” dr det sjdlva situationen eller framforandet som utgor det
experimentella. D& varje experiment skall vara unikt och ej far upprepas eller utvarderas sa
kan ingen ny kunskap ackumuleras som t.ex. skulle “forbéttra” stycket frin ett framférande
till ett annat. Skulle s& ske sd upprepar man ju delar av tidigare versioner och konstverket
skulle s sméningom bli helt forutsdgbart. Principen om verkets obestambarhet skulle inte
kunna vidmakthallas.

Ett annat fundamentalt inslag 1 Cage’s tinkande ar att det inte skall finnas nigot skarp gréns
mellan konsten och livet. Konsten dr de facto en integrerad del av livet. Livet, enligt Cage ér
helt omojlig att forutsdga, och (och kanske likt konsten rent av saknar mening).

Man kan jimfora med Goethes ord: “Meningen med livet dr livet sjélv.” Livet skall darfor
tjdina som modell for konsten. Livet &r alltid fordnderligt och Cage menar dérfor att det aldrig
kan bli “logiskt, abstrakt eller symboliskt”. Allt detta sammantaget skulle tala for att konsten
maste vara indeterministisk.

Michael Nyman sédger i sin bok ”Experimental Music”: * Indeterminacy in performance
guarantees that two versions of the same piece will have no perceptible musical ‘facts’ in
common.” Det méste rimligen uppfattas sd att indeterminacy motverkar uppkomsten av en
identitet hos konstverket och att detta dr en dygd i sig sjilv. En inspelning av ett sddant verk
blir 1 princip meningslos. Cage har sjdlv sagt att inspelningar av experimentell musik blir
vilseledande:” A recording of such a work has no more value than a postcard”. Troligtvis kan
denna instéllning utstrackas till att ocksé gélla for inspelningar 1 allmé@nhet och kan forklara
Cage’s tidiga avstandstagande till EAM i inspelade, fixerade former.

Min uppfattning bottnar i att den experimentella musiken i Cage-skolans tappning inte ar
baserad pa perceptuella och kognitiva realiteter. Den dr snarare uttryck for en slags esoterisk,
mystisk, estetisk filosofi.

Cage menar apropos kénslor 1 musiken: “De passar inte in i mina verk. De finns i varje
person, pé hans eget sitt, men jag ir inte inblandad. Jag har kidnslor men jag forsoker inte
uttrycka dem mina verk.”



Cage kom tidigt underfund med att det var podnglost att fortsédtta gora musik som framfor allt
ar ett utslag av att uttrycka sitt ego.

Det maste finnas ett béttre skél for sitt konstnirliga arbete dn att projicera sitt eget
individuella jag 1 musik(konst?)

Pa fragan;”Vilket &r ditt andliga testamente?” svarar

Cage:”Att ha visat det praktiska i att géra konstverk utan avsikt och syfte”. Svaret pdminner
oss om det tidigare citatet av Kant.

Jag har uppehallit mig sérskilt mycket med John Cage’s tankar och idéer, darfor jag menar att
hans filosofi har varit sillsynt inflytelserik inom den modernistiska konstutvecklingen fran
1950-talet och framat i tiden. Men hans konstsyn utgdr en av modernismens yttersta utposter.
Efter Cage utbreder sig tomheten. Alla idéer som skulle kunna fora konstutvecklingen vidare
verkar uttdmda. Det &r bara atertdget som aterstar. Nir det géller min egen konstsyn sa
upphorde och uppldstes modernismen med Cage s dod 1992.

De andra tre konstidéerna som jag har skisserat pekar mot samma slut men frin olika
synvinklar. Den forsta idén om att hela ljudvirlden dr material for konstnérens verk utan
nagon nagon urskiljning eller utvardering passar vél in i Cage’s virldsbild. S& gor den dven
andra idén. Slumpmetodik &dr en hornsten inom Cage’s idévérld. Den tredje kan synas mer
apart. Cage anvinde dock ljudande readymades pa ett tidigt stadium. Redan pa 1950-talet
anvinde Cage radioapparater i sina kompositioner, vilka slumpmadssigt stélldes in pa olika
radiokanaler. Ett annat verk dr Fontana Mix frdn 1959?

Ett intressant effekt av John Cage’s idéer om det obestdmbara verket r att det svarligen later
sig inordnas i de kategorier som kulturforskarna omhuldar. Hogt eller lagt, finkultur eller
lagkultur, smakmakt, estetisk kvalitet, etc. spelar ingen roll i detta sammanhang. Ett
musikverk som aldrig gér att forutsiga, aldrig klingar sé att man kan kinna igen det maste
ocksa vara en mardrom for underhéllningsindustrin. Man kan darfor vara ritt sdker pa att
Cage’s idéer aldrig kommer att f4 ndgot gehor 1 dessa kretsar.

Modernismens konstbegrepp blev under 1900-talet allt mer dominerande och under dess
hojdpunkt praktiskt taget synonymt med nyskapande konst i storsta allménhet. De
egendomliga idéerna om den postmodernistiska konsten, som ofta dyk upp inom de
intellektuella kretsarna under slutet av 1980-talet, tycks ha gatt upp 1 rok. Hur &r det nu? Vad
ar det som hinder idag med de sju klassiska konstarterna? Vart dr konsten pa vag?

Man skall vara mycket forsiktig med framtidsprognoser. De blir ofta helt fel. Ovintade saker
intraffar som omkullkastar forutsdgelserna. Jag skall 4nda drista mig att sia litet om vad som

kan forvintas. Minga tecken pekar mot att konstarterna i sina modernistiska tappningar ér pa
vag att ebba ut, for att 1 princip marginaliseras. Mojligen kommer kanske de bésta verken att

pa nagot sitt ingé 1 det s.k. kulturarvet. Detta kommer att ske successivt och i olika tempi. Vi
kommer troligtvis inte att se nagon pataglig fordndring det fran ena dagen till den andra.

Den konstart som forst kommer att krympa thop dr den nutida konstmusiken. Denna process
har 1 konst-musikaliska kretsar uppméirksammats sedan ett par decennier. Indicierna &r ménga
och nya adderas da och da. Négra svenska exempel: Rikskonserter kommer sannolikt att helt
laggas ned inom kort. Om inte regeringen kommer att bifalla orkesterutredningen s
forsvinner sannolikt minst hélften av landets symfoniorkestrar. Flaggskeppet inom den



svenska konstmusiken — musikradion i P2 har redan krympt vésentlig och bestar numera bara
av ett mindre antal musikjournalister utan den produktionskompetens som tidigare kravdes for
att gora inspelningar . Nagon egen inspelningsverksamhet i radiohuset tycks inte forekomma
med undantag for radioorkestern.

Detta anses vara helt rittvist, da all musik ur estetiskt/konstnérlig synpunkt har samma virde.
Man skall inte ha ndgon extra favor for att man studerat vid en musikhdgskola i fyra/fem ér.
Dartill kommer att den status som en tonséttare atnjot for cirka femtio ar sedan ar idag har
forsvunnit. P4 det hir sittet kan man fortsdtta att gora listan lang. Ett av de mer bizarra
inslagen r t.ex. utndmningen hirom veckan av Benny Andersson till hedersdoktor vid
Stockholms universitet. Jag roade mig med att forsoka utrona hur ménga s.k. seriésa
tonséttare som hade hedrats med en sddan utmirkelse under den senaste hundra-érs perioden.
Resultatet blev fyra stycken. Den sista i raden — Gosta Nystroem — blev hedersdoktor 1958.
Nu ér det hog tid for Linkdpings universitet att knipa Per Gessle som hedersdoktor innan
ndgot annat ldroséte gor det.

Poesin har sedan ldnge varit en marginaliserad konstart och kommer kanske att Gverleva pa
samma nivd som nu via internet. Den kvalficerade litteraturen 14ge &r mer osdker. Utan ett
kraftigt statligt stod kommer den nog att gradvist forsvinna. Enligt min mening finns dven ett
konstnérligt problem. Romankonsten har knappast férnyats. Inga nya formidéer eller
experiment av betydelse tycks forekomma. Samma gamla historier d&terkommer stédndigt och
inte ens 1 nya forpackningar. Att inte ldsarna trottnar pa alla dessa trostlosa relations-
berittelser. Litteraturen pAminner mycket om den av Platon hogt varderade Egyptiska
konsten, den som var helt ofoérdnderlig.

Bildkonsten, som vi idag kinner den, kommer att klara sig hyggligt sa ldnge konstverken ar
samlarobjekt och dessutom kan betraktas som védrdepapper av investerarna. Men detta
forhallande kan dndras pd mycket kort tid om utvecklingen gér at ett annat hall.

Den forandringsfaktor som jag uppfattar som den starkaste och farligaste for den fria konsten
utgors av den maktfulla multinationella underhéllningsindustrin. Bland kulturvetarnas
diskurser och pd tidningarnas kultursidor s& nimns den néstan inte alls. Den styr redan idag
praktiskt taget allt som dr vdsentligt inom kultursfaren och dess maktbegér verkar vara
omitligt. Girighet och vinstmaximering ar ledorden. Hér dr det inte frdga om ndgra
spetsfundigheter av estetisk eller konstnérlig natur eller vad som ar hog- eller lagkultur eller
andra idealistiska védrden. Hér dr det bara fraga om vinstmaximering. Jag forstod inte varfor
Bill Clinton vid World Trade-rundan pa sin tid kunde sitta hela vérldshandeln 1 gungning for
att USA inte dd omedelbart fick sina krav tillgodosedda nér det gillde den amerikanska
filmindustrin tills jag fick klart for mig att den dr USA:s nést storsta industrisektor.

Underhallningsindustrin kommer att pressa undan och ta dver de spillror av den modernistiska
konsten som kan ténkas finnas kvar hir och var. Mgjligen forsvinner sjilva begreppet konst
eller s4 kommer dess innebord helt att fordndras och endast avse foreteelser inom
populdrkulturen. En helt annan konstnérstyp triader fram och bland komponisterna blir antalet
nedladdade eller abonnerade latar det avgorande mattet for komponistens konstnirliga vérde.

Om man vill vara ironisk eller cynisk sa kan man kanske siga att detta inte dr ndgon ledsam
eller beklagansvéard utveckling. Nagot som inte forefaller vara livskraftigt skall inte stddjas,
atminstone inte med skattemedel. Det dr ndgot dverraskande att vér regering, nir de har



chansen, inte implementerar Ronald Reagans “lattfattliga och rakryggade kulturpolitik”: Den
kultur som kan bira sina kostnader behdver inget statligt stod, den kultur som inte kan béara
sina kostnader dr undermalig och skall dérfor inte ha ndgot statligt stod. Alltsd inget stod till
konsten och kulturen 6ver huvud taget

Det kan komma att bli mycket svart i framtiden att argumentera for statligt stod till
elitkonstens marginella grupper om de finns ndgra kvar.

En orsak till underhéllningsindustrins tilltagande utbredning och maktstédllning &r ytterst den
teknologiska och naturvetenskapliga utvecklingen. Jag vill darfor forsoka belysa denna
utveckling ndgot utifran en konstnérs perspektiv. Konstnirerna har ritt ofta varit troga att ta
till sig teknologiska innovationer. Under tiden frén forra sekelskiftet fram till andra
vérldskriget lanseras flera intressanta elektroniska instrument, framfor allt frén slutet av 1920-
talet da hogtalar- och forstérkar teknik blir tillgdnglig tack vare de elektroniska radiordren.
Hir skall ndmnas nagra:

Theremin utvecklad av den ryske konstruktoren Lev Termen, Ondes Martinot, konstruerad av
den franske ingenjoren Martinot 1928, Trautonium framstélld av Friedrich Trautwein, slutet
av 1920-talet, Hammondorgeln i mitten av 1930-talet, konstruerad av amerikanen Laurens
Hammond. Man kan fréga sig varfor dessa instrument inte attraherade konstmusikens mer
namnkunniga tonsittare, med undantag av ett par franska tonséttares verk for Ondes Martinot.
Termens instrument serietillverkades t.o.m. 1 USA. Troligtvis beror detta pa ett estetiskt glapp
mellan konstruktor och konstnir. Konstnirernas brist pa tekniska kunskaper parad med
konstruktorernas outvecklade musikaliska orientering med vidhdngande okunskap om
komponistenas behov har bidragit till en slags d6msesidig misstdnksamhet. Detta tillstdnd har
varit ett problem néstan dnda fram till vara dagar. Dartill kommer ett slags naturtinkande in i
bilden bland tonsittare och musiker. De elektroniska instrumenten anségs inte kunna
frambringa levande och naturliga toner. En sddan syn pad musikens material har varit
riktningsgivande for en hel del av den musikakustiska forskningen och ér det formodligen
fortfarande 1 vissa kretsar. Nir man under 1960-talet borjade med att generera ljud med hjélp
av datorn 6ppnades flera nya forskningsomriden. Ett handlade om att forsoka syntetisera de
traditionella musikinstrumenten. Det framsta kriteriet var att resultatet naturligtvis skulle vara
sa likt de riktiga instrumenten eller den verkliga sjungandet som mdjligt, alltsa idéerna om
den levande tonen och uttrycket. Nér forskarnas skulle demonstrera sina resultat pa
konferenser och symposier t.ex. under de internationella ”Computer Music Conference”
kunde man ofta fi hora 16jevackande taffliga exempel som visade att vederborande forskare
inte hade nadgon aning om komponerandets elementa. Under alla férhallanden sa har dock
kunskapen om de traditionella instrumentens akustiska egenskaper 6kat explosionsartat.

Exempel Rachmaninov pd Theremin
och Jean-Claude Risset.

Dock finns det mérkligt nog inslag av samma konservatism och traditionalism bland de
personer som arbetar pa foretagens avdelningar for forskning och utveckling. Mycket av vad
som utvecklas dr egentligen bara forbittringar av tidigare koncept och produkter men som
egentligen inte dr sarskilt nyskapande. Jag skall ge ett exempel pé ett koncept som varit av
allra storsta betydelse for musiken ndmligen att lagra musikaliska forlopp och ljudmaterial.
Kort sagt inspelningteknik. Fran Edison och fram till nu, har manga tekniska 16sningar
kommit fram. For varje nytt steg i denna utvecklingsprocess har tekniken forbéttrats och
ljudkvaliteten hojts. Allt langre ljudavsnitt kan spelas in med allt béttre ljudkvalitet och sdtten



att redigera och manipulera inspelningen har stidndigt forfinats, men konceptet har i grunden
inte dndrats. Man kan hitta manga exempel. Det mycket spridda programmet Photoshop ar 1
ménga stycken bara ett sétt att ersdtta morkrumsarbetet med effektivare och snabbare
metoder. Photoshops lustiga plug-in filter som forsoker imitera olika maleriska effekter som
ar vél kinda inom konsthistorien &r ett annat exempel pa ett tillbakablickande koncept.

Men ibland — med facit 1 hand- ger vissa tekniska landvinningar upphov till storartade och
sprangvisa forandringar. Helt nya konstarter sdsom fotografin och filmen kan vid sillsynta
tillfallen skapas.

Naér nya tekniska landvinningar borjar bli tillgangliga for konstnérligt arbete uppstar ett slags
estetisk glapp. Det tar en betydande tid innan konstnirerna i gemen forstar hur den nya
tekniken fungerar, dess konstnérliga potential och hur nya konstnérliga idéer och
uttrycksmojligheter kan skapas med dess hjélp.

Ett genomgaende problem i relationen teknik och konst ar att tekniken oftast kommer forst
och ér utvecklad vanligtvis utan tanke om den &r anvéndbar for konst eller ej. Tekniken
utvecklas ocksé i ett accecelererande tempo. Nya tekniska landvinningar adderas standigt. For
konstniren innebér detta ett visst dilemma dérfor att nya kraftfulla tekniska verktyg kriver en
relativt lang inldrningstid for att man 6ver huvud taget skall komma underfund med hur de
skall anvéndas i den kreativa processen. Det kan ta ar innan man till fullo forstar hur dessa
verktyg skall anvédndas pa ett fullodigt sitt 1 det konstnirliga arbetet. Nar man har kommit
fram till denna punkt sa kan verktyget vara overspelat. Risken &r att konstnéren frestas att
bara skrapa pa ytan och man aldrig kommer att kunna utnyttja verktygets fulla kapacitet
forrdn nésta tekniska nyhet fordndrar allting. Jag tycker mig se och hora att detta forhéllande
ar sarskilt utbrett inom underhallningsindustrin och populédrkulturen. Dessa forhdllanden kan
observeras inom flera konstarter, men kanske fraimst inom musiken och bildkonsten inklusive
video och film, men i ringa omfattning inom litteratur och dans.

De som 1dag studerar konst far dock béttre forutsittningar att hantera den accelerande
tekniken. Mycket inom konstarterna dr kopplat till datoranvindning och att de program som
anvands — 1 manga avseenden — har en hel del grundldggande teknik gemensamt da borjar
konstnérsfacken l9sas upp. Alltfler arbetar inom bade musik och ljud eller med andra
uttryckssitt sdsom installationer och performance-konst. Denna tendens tror jag kommer att
bli bestdende och forstirkas. En ny konstnirsroll skymtar som jag vill kalla
“konstingenjoren”. Redan finns manga nya utbildningsvagar, savil i Sverige som utomlands
som i praktiken leder fram till ett sidant yrke dven om det officiellt inte existerar. Aven inom
de traditionella konstutbildningarna blir detta synsitt alltmer forekommande.

Om vi examinerar tiden efter det andra vérldskriget sa tar utvecklingen flera stora sprang
nér det giller att utnyttjandet och inlemmandet teknologiska framsteg for konstnérliga
dndamal. Man tinker kanske inte pé att nir bandspelaren med plastband introducerades i
industriell skala omkring 1948 sd fick den inom musiken ett genomslag som bara kan
beskrivas som ett musikaliskt paradigmskifte. Helt nya konstnarliga omraden Sppnades.
Hela ljudvirlden blev i princip tillgénglig som utgdngsmaterial komponisternas skapande.
Flera grundliaggande kompositionstekniker utvecklades och en ny konstform

foddes — den konkreta musiken. Den som insdg potentialen i detta nya sitt att hantera ljud var
Pierre Schaffer i Paris just 1948. Nu kunde ljud hanteras pad samma enkla sétt som man kan
behandla bilden inom filmkonsten. Ett nytt estetiskt idiom skapades som fortfarande ar starkt
omhuldat t.ex. inom Sound Art. Givetvis sa har underhéllningsindustrin profiterat pa denna



utveckling. Jag skall bara ge ett exempel. Med hjélp av bandspelaren kan s.k. loopar eller
bandslingor framstéllas som gor att ett ljud kan upprepas i odndlighet. Numera med datorns
hjélp kan detta enkelt dstadkommas. Sérskild programvara finns idag tillginglig for vem som
helst. Man hor dessa effekter overallt och kanske 1 6vermétt. Manga exempel skulle kunna
andragas.

Nu nér vi befinner oss i ett lage da de konstnérliga idéerna inte emanerar fran mer filosofiska
resonemang eller fran andra intellektuella kallor s dr det mycket som talar for att det 1 &nnu
hogre grad blir de tekniska landvinningarna och innovationerna som kommer att ge upphov
nya konstnérliga foreteelser. Underhdllningsindustrin kommer dock snabbt att assimilera alla
nya landvinningar eller rent av kontrollera och styra den till sin egen fordel. Man talar alltmer
om att CD och DVD skivor dr dverspelade. Nedladdningsproblemet &r snart ett minne blott,
inga lagringsmedia blir nddvandiga. Bild och musik kommer att levereras i strommande form
genom mobilen. ”Konsten” finns nu enbart i cyberspace, som naturligtvis helt kontrolleras av
underhéllningsindustrin. Det finns nog knappast plats ens for Mozart i denna varld.

En strimma av hopp kan mgjligen skonjas for den gammaldags seridsa konsten. Redan nér
detta cyberspace implementeras sé dr den formodligen tekniskt passé. Det tycks vara en slags
“naturlag” att nir en teknik ar fardig att anvdndas av allménheten dr den redan foraldrad. En
dylik lagbundenhet méaste rimligtvis vara ” a pain in the neck” for industrins forskare och
utvecklare.

Det ar sannolikt att ndgra revolutionerande forskningsresultat kommer att paverka dven
konsten 1 en oanad riktning. Redan for ca tio ar sedan horde jag talas om elektroniska kretsar
som kunde tryckas pa papper. Nu tycks denna idé vara pa tapeten igen. Ursdkta vitsen, men
det dr ju en spdnnande tanke att tapeterna i vara bostéder ocksa skulle kunna tjina som
bildskdrmar. Da skulle ju idén om virtual reality verkligen kunna fa den spridning som man
tidigare har hoppats pa. Och om tekniken blir ekonomiskt dverkomlig och spridd s& kanske
dven de seridsa konstndrerna har en liten chans att {4 vara med.

For nagot ar sedan kom foljande nyhetsnotis fran Reuters nyhetsbyra i London:

Sony Corporation has been granted a patent for beaming sensory information directly into the
brain. The U.S. patent, granted to Sony researcher Thomas Dawson, describes a technique for
aiming ultrasonic pulses at specific areas of the brain to induce ”sensory experiences” such as
smells, sounds and images.

Niels Birbaumer, a neuroscientist at the University of Tiibingen in Germany, told the New
Scientist Magazine he had looked at the Sony patent and found it plausible”. Birnbaumer
himself has developed a device that enables disabled people to communicate by reading their
brain waves.

Om detta kommer att realiseras s& kommer vi troligtvis att bevittna en fundamental
omvilvning av konsten och dess forutsattningar. Om vi da fortfarande anvénder begreppet
konst.

Credo: Jag skulle vilja avslutningsvis berétta om hur jag personligen betraktar konsten. Min
uppfattaning dr, mot bakgrunden av jag har behandlat hir idag , hopplost romantisk,
idealistisk och antediluviansk. Konsten dr for mig inte i forsta hand en klassfrdga och den
handlar inte heller om att vissa konstverk tillhor hog- eller 1ag-kulturen. Konsten erbjuder, nér



den dr som mest vérdefull, upplevelser som inte gar fa i andra ssmmanhang och som ar
mycket svara att beskriva i rationella och vetenskapliga termer. Konsten bor erbjuda sina
mottagare sublima, transcendentala, dversinnliga och kanske rentav esoteriska upplevelser.
Den fér gérna vara mangskiftad, gatfull och svartolkad eller kanske helt obegriplig for
intellektet. Den far gérna ge upphov till en upplevelse som liknar det gudomliga vansinne som
Platon har skrivit om. Men konsten kommer inte till mottagaren helt motstandsldst. Man
maste ocksd som mottagare

anstrianga sig for att nd fram till dessa viarden. Man maste utveckla sin sensibilitet, sin
formaga att aktivt lyssna och se. Man kan inte heller lata konsten dvéljas i bakgrunden och
man kan sékert inte lyssna till musik i manga timmar varje dag med full koncen-
tration.Underhallningsindustrin gar den rakt motsatta vagen genom att gora allt sd enkelt och
lattkonsumerat som mojligt. Publiken infantiliseras, som en TV-recensent skrev for ndgon tid
sedan och det verkar ingen bry sig om.






