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Tala med stenar

&n inledning

Destruktionen som verkar genom filosoferandet ndir det star infor att
avsloja inneborden i sjilva tanken, skilvande sedan i sina konturer och
anklagande den yttersta horisonten.

Maria Zambrano”

Hela forestdllningen om ett kunnande och vetande i och genom
konsten méste grunda sig i en fornuftskritik. Férnuftet har ju som
regel tagit avstand just frdn konsten ndr det kédnt tvinget att defi-
niera sig. Men — hur? Fornuftskritik hor till var tids doxa, grund-
kurs inom akademien! Att kritisera fornuftet innebér idag inte att
hota, utan snarare att trygga och bygga fornuftets institutioner. Hur
ska en kritik undgd dekorum och faktiskt verka kritiskt under
sddana omstandigheter?

Idag har konstndrer storre mojligheter 4n nagonsin att formali-
sera sina och sina konstarters kunskapande. Det dr uppenbarligen
nagot vi gemensamt vill stodja. Ar 2014 beviljade till exempel
Vetenskapsradet konstnirliga forskningsprojekt nairmare 28 miljo-
ner kronor och bara de konstnirliga hogskolorna i Stockholm fick
i stadsbudgeten drygt 69 miljoner for forskarutbildning och forsk-
ning.”

* Escritos sobre Ortega, Editorial Trotta, Madrid 2011, s 278.

** Kallor www.vr.se och www.regeringen.se.



Inga jattelika summor i jamforelse. Och att staten 6ver huvud
taget satsar pa konstens kunskapsvixt ar forstas gladjande. Men
hur utovar detta kunskapande den nodvandiga fornuftskritiken i
hégnet av institutioner som vilar pé fornuftets ansprak? Hér finns
ett dilemma, som denna bok, och den serie bocker den ingar i, for-
soker ndrma sig genom att préva en kunskapsteoretisk begrepps-
bildning med utgangspunkt inte i fornuftets, utan i konsternas tra-
ditioner, sprak och praktiker: Konstnérliga forskare avkravs metod,
men dr metod ett giltigt begrepp i konsten? Finns det en konstnar-
lig kritik? Att veta, kunna, férmedla och fordndra - vad innebér det
iljuset av konstens traditioner, praktiker och perspektiv?

Lars-Gunnar Bodin, som varit verksam i det konstnérliga avant-
gardet i ndrmare 60 ar och sett atskilliga estetiska, politiska och
filosofiska konjunkturer passera, papekar i sitt bidrag att var tids
konst mer dn tidigare priglas av »berdttande och beskrivande«. Det
ar en viktig iakttagelse av ett fenomen som uttryckligen understods
av institutionerna. De konstnérer som soker pengar for sina projekt
- och inte bara ndr de giller »forskning« — tvingas att, i enlighet
med instruktionerna, beskriva sin sak, sa att makten med utgangs-
punkt i beskrivningarna kan jimféra och déma dem i férhéllande
till andra lika tydliga och ordnade formulédr. Och de som utbildar
sig pa konsthogskolorna, i alla konstarter och discipliner, maste
numera i skrift visa att de teoretiskt och historiskt formar reflektera
6ver sina konstnarskap. Ibland poédngterar hogskolorna att skrivan-
det skall ta sig »essans« form, en fornuftskritisk brasklapp som sig-
nalerar att man inte dr ute efter »vetenskap«. Fornuftskritik skall
alltsd paradoxalt nog redovisas just som ett fornuftigt forhéllande
till det egna.

Nyckelbegreppet édr hir »reflektion, ett kunskapande forhall-
ningsitt, snarare dn en metod, som signalerar avstandstagande fran

de vetenskapliga och i synnerhet de naturvetenskapliga kunskaps-



traditionerna. Utan néagra starka beldgg gissar jag att det reflek-
tionsbegrepp som ésyftas i dessa sammanhang ligger ratt ndra det
Paul Ricoeur utvecklade; en kommunikativ reflektion i stindig och
oavgjord provning av subjektiviteten.’

Men reflektion dr inget oomtvistat begrepp. I sjilva verket dr det
helt centralt i fornuftets historia och har, med utgangspunkt i Des-
cartes och den »epistemologiska vindningen« varit ett avgorande
slagfalt for det tjugonde drhundradets fornuftskritiska debatt i lju-
set av psykoanalys, fenomenologi, hermenutik och dekonstruk-
tion. Men i var tid har reflektionen och i synnerhet sjilvreflektio-
nen, tycks det, anyo annekterats av fornuftet.

Formagan att se sitt eget som ett annat. Kanske &r det vart mest
verksamma moraliska imperativ i tjugohundratalets andra decen-
nium. Jag skulle vilja kalla det kravet pa sjilvbevisthet.” Det ér ett
krav som inbegriper formégan att besinna oférmégan och som &r
centralt for det postdigitala tillstindet, dar vi stindig tilltalas som-
oss-sjdlva, det vill siga i egenskap av var sjilvreflexivitet.

Vér tids kapitalism nér sig, som bekant, bland annat av hur vi i
det digitala reflekteras genom véra manifesterade intressen, begar
och preferenser. Facebook, Google och Amazon, 1ca, Konsum och
Aftonbladet men ocksa - som Edward Snowden visat — Nsa och
dess systrar, forfinar stindigt kommunikationen med var algorit-
miska skugga. Genom véra digitala representationer gor vi oss jam-
for- och urskiljbara som kunder, varor och undersatar. Att reflek-
tera sig sjdlv i offentligheten ar ur det perspektivet varken négon

* Se t.ex. Kristensson Uggla, Bengt: Kommunikation pd bristningsgrinsen - En
studie i Paul Ricoeurs projekt, Symposion, Stockholm/Stehag, 1994

** Jag anvinder hir det gamla ordet »bevist« istéllet for »medveten« eftersom
»sjalvmedvetenhet« i vér tid har en pejorativ betydelse. Adjektivet klingar ocksa
en aning av verbet. Att vara sjilvbevist far si en bibetydelse av att »bevista« sig

sjdlv, just sa som sjdlvreflektionen stadgar.



neutral eller subjektiv syssla.” Och vi star forstas bara i borjan av en
utveckling mot allt mer elaborerade sitt att forsoka undga den
objektifiering av véra liv som detta instrumentella fornuft utsétter
oss for. Motstandets handlingsvagar kommer med all sidkerhet att
forgrena sig. Den oskuld och utopism som praglade digitalisering-
ens epok ar sorgligt forlegad i det postdigitala tillstandet. Att »lika«
(engelskt uttal) och samla »likes« pa Facebook innebdr, det vet
minsta unge, inte bara att gynna annonsforsédljningen utan ocksa
att vinna sympatier och antipatier som i allt storre utstrickning
péaverkar den hogst materiella tillvaron pa skolgéardar, arbetsplatser
och i andra sociala gemenskaper. Forsvunnen den lyckligt avata-
riska anonymitet cyberymden en gang lovade. I sjdlvbevistheten
inte bara tolkar och omdefinierar, utan fastmer vaktar vi standigt
oss sjdlva, i ett allt krampaktigare famntag, speglande var tvilling
som Odysseus Diomedes brinnande den intet fortarande lagan i
Dantes Inferno.

Vi ér alltsa, just genom sjélvreflektionen, inskrivna i och objekt
for ett fornuft bortom var kunskap. Just genom bevistheten om var
beldgenhet, och i kraft av vara komplicerade strategier for att lura
och kringga den, bidrar vi till att forfina férnuftets kontroll. Dilem-
mat ldmnar oss i en kinsla som en aning liknar den i att skriva
ansokningar. Ens berdkning kommer tillbaka som cynism oavsett
utgangen.

Helena Granstrom tilldelar i denna bok ovissheten en avgorande
roll i skapandet. »Om jag pa forhand vet vad jag vill formedla ar
mitt uppdrag inte langre konstnérligt, utan pedagogiskt. Om jag
har ett budskap som 4r mojligt att formulera explicit, har jag inga

* Reflexion dr och har alltid varit beroende av nagon form av teknologi, som
bland andra Pierre Levy papekar: »it cannot be exercised without symbolic tools
and thus the media that support those tools.« http://pierrelevyblog.com/cate-

gory/semantic-sphere/



skal att gora nagonting annat én att formulera det explicit: verk ska-
pade utifran ett sadant p& forhand kédnt budskap ar illustrationer,
inte konstverk.« I forstone forfaller hennes papekande som en tru-
ism; sjdlvfallet méste man vara ovetande innan man vet. Men det
Helena Granstrom talar om é&r, tinker jag, en annorlunda ovisshet,
inte ovissheten innan vissheten utan ndgot man kanske kunde kalla
ett oreflekterat tillstind, ett vara i ren »traffbarhet« for att tala med
Lars Ahlins anvindbara term; 6ppen, kroppslig och fullt tillganglig
for det okdnda.

En besldktad tanke, fastan formulerad i en annan tradition, pro-
var Mats Rosengren nir han med den kognitive arkeologen Lam-
bros Malafouris tdnker att medvetandet inte dr begransat till skal-
len, utan giller hela kroppen. Konstens kunskap ar i sa fall alltid
»forkroppsligad« och inte reducerad till ndgon enskild ménniskas
formaga, utan ar manifest i termer, sprakbruk, ritualer, byggnader,
stader, tankekollektiv, etc. »All konst realiserar en ouppldslig foren-
ing av form och innehall, mentalt och materiellt, representerande
och representerat. Darmed skapar konst erfarenheter och kunska-
per for oss manniskor, i och for den virld vi lever i«, skriver Rosen-
gren. For att artikulera denna kunskap som striacker sig ocksa
bortom spréket och det diskursiva anvinder Rosengren begreppet
»social mening«. Genom Ernst Cassirers teori om de »symboliska
formerna« och Cornelius Castoriadis uppslagsrika sitt att tinka
relationen mellan det partikuldra och det allmédnna, det enskilda
och gemensam, bortom den konflikt mellan struktur och individ
som trollbinder den aktuella svenska politiska debatten, landar
Rosengren i ett politiskt kunskapsbegrepp. Konstnéren stélls »infor
sin autonomi och det ansvar den medfor - alltsd ansvar for hur
denna mening férmedlas, forvaltas, institutionaliseras, forkropps-
ligas, gestaltas, omvandlas och utvecklas. Dérfor dr allt konstuto-
vande i stark mening politiskt och konsten sjilv allt igenom poli-



tisk, eftersom den ytterst handlar om hur vi ger mening at var
socialhistoriska existens.«

Rosengrens »kunna« ar dirmed ocksa ett »forandra«. Men ér det
en kritik? Loulou Cherinet och Asa Elieson ansluter i sitt samtal pa
ménga vis till Mats Rosengren. Konstens politiska mojlighet ligger,
tycks de bada mena, i att avvisa ett teleologiskt férhallningssitt.
Konstens politik ar immanent i konstverken och skapandet. Med
den tidiga dekonstruktionens blick visar de hur det politiska
anspraket, till exempel hos den danske konstniaren John Kerner,
drabbar den egna ansatsen nér det skiljer mellan verk och verkan.
Och édtminstone Loulou Cherinet avvisar ockséd kritikens férand-
ringsansprak. Modernismen har 16st upp konstverkets autonomi
och gjort den kritiska distinktionen omojlig.

Det ér en ofta havdad standpunkt, som inte sillan tar Duchamps
pissoar till illustrativt exempel. Men arbetet inom FsL visar gang pa
gang, i seminarier och skrifter, att kritikens tradition dr mer kom-
plex. A ena sidan ir den knuten till begreppsligheten, 4 den andra
ar den ett visensarbete, utgdende inte fran omdoémet och distink-
tionen, utan frdn uppmérksamheten och urskiljandet. Liksom
Mats Rosengren provar vi ddrigenom andra perspektiv pa tanke
och kunskap &n det sprakorienterade tinkandet, det som i kraft av
»the linguistic turn« dominerat det gangna seklets filosofi."

Infor FsL:s stora seminarium med titeln » Tanka sprak« som dgde
rum pa Stockholms Konstnérliga hogskola i december 2014 om-

* »The linguistic turn« (den sprékliga vindningen) ar ursprungligen titeln pa en
inflytelserik bok av den amerikanska filosofen Richard Rorty fran 1967, som
emellertid blivit ett begrepp i filosofins historia. Frasen syftar pa att filosofin,
savél den analytiska som den kontinentala, sedan bérjan av 1900-talet ser tin-
kandet som med nédvindighet uttryckt i sprak. Lingvistiken blir genom »the
lingustic turn« filosofins stindiga samtalspartner och foljeslagare eftersom alla

tankar ocksa kan forstas och beskrivas som sprékliga forhallanden.
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bads Johns Swedenmark att skriva en text vilken tog stallning till de
olika sitt att tdnka spréket som influerat inte bara rsL:s diskussio-
ner, utan tinkandet om tinkandet i stort under de dryga decen-
nium rsL har verkat. Det han gav oss var inget mindre 4n en med-
eltida »Summa« — ett forsok att ur den enskildes perspektiv sam-
manfatta vetandet om ett eller annat fenomen.

Swedenmark inleder sin text med att komplicera Ferdinand de
Saussures grundldggande tanke att spréket dr ett system av skillna-
der: »Spraket bestar av skillnader, inleder Swedenmark, men det
ror sig om »[s]killnader av olika slag, olika i olika sprak. Man kan
beskriva ett sprak, t ex dagens svenska skriftnorm, som ett system
av system, vart och ett med olika slags logik.« Han differentierar
sdledes Saussures differens och systematiserar hans system. Kanske
kan man séga att den spraksyn John Swedenmark ldgger ut i sin
»Summac tar den fulla konsekvensen av Emile Benvenists Saus-
surekritik i hans sista foreldsningar, den som bland annat uttrycker
sig i insikten att »Spréket forvandlar sig genast till en bild av spra-
ket«. Skillnaden faller oavbrutet isér, spraket klyver och klyver sig,
systemen hyser, forskjuter och foder system.” Swedenmarks egen
kritik av Saussure (eller réttare Saussure-receptionen) handlar sa
om faran i att tdnka »spraket som ett odverskadligt helt.« Rorelsen
och tiden dr hér hans havstanger. Spraket skall inte tdnkas utifran
tecknet eller det han kallar »existensutsagor«, utan utifran skiljan-
det och systemandet.”

»Reflexionen 6ver sprakmangfalden 4r i sig emancipatorisk,
darfor att repressionen sé gérna tar sig formen av ensprakighet av

* Se den attonde foreldsningen i Derniére legons. College de France 1968 et 1969,
Editions du Seuil/Gallimard, 2012.

** I denna ambition att ténka spraket-i-process 6ppnas en mojlig tankevig mot
»rytm« som John Swedenmark inte tar i denna text, men som han tidigare ofta

tangerat.
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olika slag: till exempel upphojandet av en av sprakets funktioner till
den centrala, till exempel den aristoteliska logiken«, skriver John
Swedenmark. Perspektivet tycks oppna for att det konstnirliga
kunskapandets fornuftskritik forst och framst maste ta sig an fra-
gan om tankandet och spraket.

Ofta moter jag hos forskande konstnérer en dnskan att suspen-
dera spraket. »Kan jag fa dansa min foreldsning?« Jag tror att det
vanligen dr en 6nskan sprungen ur ridsla for just det slags repres-
sion som John Swedenmarks mangfaldigande spraksyn vill 6ver-
vinna. Konsternas traditioner rymmer sprakliga skillnader och
system som inte bara later sig anvindas i kunskapsteoretiska syften,
utan som dartill 6ppnar for ett sarskilt kunskapande och tinkande
vilket inte enkelt later sig beskrivas eller Gversittas i filosofins och
vetenskapens modeller och begrepp.

Det dr mot bakgrund av detta man kan hoppas pad méjligheten
av en kunskapsteoretisk vokabuldr bildad ur konsternas egna tradi-
tioner och praktiker med makt att utmana de filosofiska och veten-
skapliga begreppen vilka inte sédllan havdat sin férnuftighet genom
att negera eller rent av férneka konstens kunskap.

Men, och hér narmar vi oss kanske sjélva innebdrden, det konst-
nérliga kunskapandet har dirutover ett dn radikalare ansprak. Det
striacker sig mot det om vilket man inte kan tala.

I nummer 34 av tidskriften Kritiker publicerar dansteoretikern
och akrobatikamatdren Camilla Damkjeer en text dar hon mot bak-
grund av sitt utdovande av disciplinen »handstdende« prévar spra-
kets och kroppens granssnitt. Ocksa Damkjeer omtalar kunskapan-
det som en »reflektion«, men det ror sig om en reflektion som ar
avlagsen den kommunikativa variant Paul Ricoeurs utvecklar. For
Damkjeer ar det tvart om i det okommunicerbara reflektionen fin-
ner sin skillnad, den mellan de reflexiva och det pre-reflexiva/pre-
subjektiva processerna, mellan tinkandet och neurologien/den

12



fysiska fardigheten.” Det Damkjeer talar om &r, som jag ldser henne,
sjalva grunden for det vi kallar performativ kritik, att i ett oscille-
rande forhallande mellan gora och ldsa, handla och forsta, skapa en
komplex form for kunskapens aktualisering. Lite pa samma vis
som en interpreterande musiker, sdg en cellist eller slagverkare,
provar att spela noterna tills det »rétta sattet« sitter i kroppen. En
kunskapsform som verkar i och genom det osagliga.

Detta slags reflektion &r varken dialektisk eller dialogisk i ordens
egentliga mening.” Snarare skulle man kunna tala om det som en
antilektik.” Ett mot-talande med det bortomsprakliga, over en skill-
nad som inte &r lingvistisk — varken i Saussures, Benvenistes eller
Swedenmarks mening - eftersom den avgrinsar spraket som
sadant.

Har tror jag att vi kan tala om en den konstnérliga reflektionens
grundliggande fornuftskritik i det att den asidosétter sjilva logos.
Ja, kanske ska man rent av kalla det ett o- eller i alla fall halvmansk-
ligt kunskapande, i enlighet med Aristoteles civilisatoriska idé om
att manniskan skiljer sig fran djuren inte bara genom sin konstfér-
dighet, utan dven genom sin logismds (berdkning).””

I Fjarde Mosebok berdttas om hur Moses och israeliterna pa vig
till det forlovade landet nar fram till Sinaioknen och drabbas av
torsten. Gud sdger at Moses: »Tag staven och kalla samman menig-

* Skillnaden mellan pre-subjektivt och pre-reflexivt beskriver hon s& hér: »det
pre-subjektive er de processer som subjektet ikke har mulighet for at sanse, f.eks.
neuronologiske forbindelser som opstar, men det pre-refleksive er det som i gje-
blikket ikke har bevisthedens fokus, men som vi har mulighet for at fokusere
refleksivt pa.« (Kritiker nr 34, s 152).

** »Dialektik« av grek. dialegein (att »tala 6ver/genom«) och det beslaktade dialo-
gos (»samtal, till verbet dailegestahai »trada i samtal«).

*** Grek. antilegein (att »tala emot«).

**** Se inledningen till Metafysiken.
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heten, du och din bror Aron. Ni skall tala till klippan i deras asyn,
da kommer den att ge ifrén sig vatten.« Moses gor inte som Gud
befallt. Istéllet for att tala till klippan i allas dsyn, slar har tva gdnger
pa den med sin stav, varvid »[v]attnet forsade fram, och bade me-
nigheten och boskapen fick dricka.« Gud blir vred och sager till
Moses och Aron: »Ni litade inte pd mig och holl mig inte helig infor
israeliterna. Déarfor kommer ni inte att féra denna forsamling in i
det land som jag har gett dem.«

Somliga kommentatorer har genom historien menat att Moses
brott grundade sig i att han inte ville framsta som daraktig genom
prata med en sten nér alla tittade pa. Men var det faktiskt hans for-
nuft som stod pa spel? Kravde Gud av Moses att han skulle spela
dare bara for att fa visa menigheten att Herrens allmakt inte beror
av fornuftet?

Det Moses vagrade var talet.” Och likvil hade hans dramatiska
tvatakt talets verkan, eftersom vattnet ju som avsett forsade ur klip-
pan. Havdandet av att man kan tala utan att tala ér just det filosofer
och vetenskapsmén brukar anfora som konstens o- eller halv{or-
nuft. Bara genom talet vinner manniskan férnuftig, dialektisk, kun-
skap. Men mot dialektiken har konsten alltid stéllt kritikens tradi-
tion, det urskiljande som inte representeras av grekiskans dialegein
utan av dess krinein, alltsd ett kunskapande inte genom talet, utan
genom »prévandet«.”

Kritikens tradition medger antilektiskt sam-tinkande med det

* Septuaginta, den forsta grekiska 6versittningen av Toran anvéinder verbet lalein
(»att tala«), ett ord som dr onomatopoetiskt till sitt ursprung och som betecknar
talets i dess latande. Det svenska ordet »lalla« bevarar den ursprungliga grekiska
betydelsen av ordet. Det ska skiljas fran verbet legein (»att tala«) som betecknar
talandet i diskursiv mening. De tva orden motsvaras av hebreiskans dibber och
amar.

** Roten kri betyder »delac, »separera«.
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spréklosa. Kritiken &r en kunskapsform som tar hela manniskodju-
ret i ansprak. Detta, och inget mindre, dr det vi maste havda infor
kravet pé att vara fornuftiga i vara kunskapsansprék. Konsten ver-
kar genom att stdlla oss mallosa. Denna malloshet kan bara uthar-
das. Som konstnarer maste vi fortsatt uthdrda dar filosoferna viker,
infér det Marfa Zambrano i mottot till denna inledning kallar
»innebdrden i sjdlva tanken«.

I denna den tredje antologin under vinjetten »konstens kunskap,
kunskapens konst« méter vi en filosof och retoriker, en tonséttare
och konstndr, en forfattare, tva bildkonstnérer samt en skribent och
oversittare. De fem forsta har fatt i uppgift att tanka och tala om ett
grundldggande kunskapsteoretiskt begrepp omvandlat till verb;
kunna, veta, formedla och fordndra. Den sjétte fick i uppdrag att
tinka 6ver spraket. Sammantagna utgor deras bidrag ett tungt
argument for att konstens kunskap fortjdnar en plats invid veten-
skapernas och filosofins. Invid, men alltid skiljaktig. I det att kon-
sten kunskap vdsentligen &r, och maste forbli, en kunskap i ofor-
nuft.

Magnus William-Olsson,
Stockholm i februari 2015






Mats Rosengren

Vad kan konst?






Termer och tankar

I september 2007 fick jag ett vykort fran Frankrike, fran en vin som
val kdnner mitt intresse for paleolitisk grottkonst. Bildsidan visar
en tjur fran Lascaux, pa baksidan finner man en forklarande text:

»Ingenting battre har malats sedan dess«, sade Picasso om malning-
arna i Lascaux-grottan, som hdrror fran den senpaleolitiska eran
(15 000 dr fore vér tid). I oljelampors sken, inte starkare 4n stearinljus,
mélade ménniskor den djurvarld som omgav dem, kanske som en del
i en initiationsrit. Att pigmenten applicerades sa omsorgsfullt pa klip-
pan och hur stenytan anviandes for att aterge djurens raggiga pils
antyder att dessa jdgare behdrskade konstnirliga tekniker. Dessa
grottmélningar, som brukar kallas forhistoriens Sixtinska kapell, 4r

konstens begynnelse — sddana dr de kinslor de vacker."

Detta sitt att tala om konst och konstnérliga produkter som ur-
sprungliga och i det ndrmaste tidlosa, eviga uttryck for manniskans

* Grotte de Lascaux, La grande salle des tauraux, carte postal (2004), Editions la
noisette/le baobab cL 031: Printed in UE. Den franska texten foljs dessutom av en

engelsk Gversittning; utrymmet for personliga halsningar 4r minimalt.
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langtan efter skonhet och harmoni, dyker upp 6verallt - inte bara
inom grottkonstforskningen. Men hur estetiskt drabbande de ur-
aldriga méalningarna fran Lascaux dn md vara, sd dr detta i sig ingen
anledning till att pasta att de dr konst i samma mening, eller pa
samma séitt som Picassos verk. Det moderna konstsystemet &r var-
ken ett vasen eller ett 6de utan nagot som vi ménniskor har skapat.
Konst, i den mening som termen idag vanligen anvinds, ar en
europeisk uppfinning som ar kring tva hundra ar gammal. Den
foregicks av ett mer omfattande, nyttoinriktat konstsystem som
forblev i 6ver tvé tusen ar och som sékerligen kommer att f6ljas av
ett annat, tredje system for konsterna. Som den amerikanske filoso-
fen Larry Shiner konstaterar dr det endast genom en medveten
anstrangning som vi kan »bryta den trans som var kultur forsétter
oss i och se att kategorin skon konst &dr en sentida historisk kon-
struktion som i sin tur kan komma att férsvinna.«’

Likvél brukas termen konst till synes bekymmerslost om savil
arkeologiska fynd i uraldriga grottor som om samtida produkter.
P4 sa sitt sammanldnkas hogst olikartade objekt och praktiker och
hénfors till en och samma sfir. Skillnader doljs, likheter Gverdrivs
och man vet inte riktigt vad man talar om. Detta stéller oss infor ett
problem som inte har en enkel 16sning men som stéller krav pa kri-
tisk medvetenhet - i forsta hand om vad termer gér med tankar.
Inom forskningen kring de paleolitiska grottmalningarna utkris-
talliserades i slutet av forra seklet tva tydliga positioner i férhal-
lande till bruket av termen konst. Vid den ena polen finner vi arke-
ologerna Margret Conkey och Olga Soffer som havdar att

* Larry Shiner, The Invention of Art — a Cultural History, Chicago and London:
University of Chicago Press, 2001, s 3-4. Jag lanar i detta stycke dven andra idéer

fran inledningen till Shiners bok.
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[t]rots att de flesta av oss skulle halla med om att manga av dessa mal-
ningar verkligen dr estetiskt tilltalande, dr det bade vilseledande och
begrinsande att kalla dem for »konst«. Det finns tva antaganden
bakom termen »konst« som dr sdrskilt besvarande. For det forsta,
sasom konst definierats under det senaste seklet antogs den fungera
inom det som vi igenkédnner och till och med avskiljer som den este-
tiska sfaren. [...] Vi kan inte forutsitta att denna estetiska funktion
fanns ocksa under forhistorien. [ ... ] Det andra och minst lika besvar-
liga antagandet bakom termen »konst« nir den anvinds om dessa
mycket tidiga visuella kulturer &r forestallningen att konst pa nat satt
ar transcendent och darfor ger oss transcendenta varden. Att pasta att
Lascaux dr det »forsta miasterverket« i konsthistorien avslgjar mer om
vara kulturella kategorier och konstruktioner 4n om de sammanhang
av forhistoriskt socialt handlande inom vilka produktionen av bilder

som de fran Lascaux pagick och som gav dem mening.’

Den franske arkeologen Michel Lorblanchet menar diremot att
dven om det dr klokt att tinka sig noga for nir man anvinder ter-
men konst — just for att undvika att skriva in det som vi finner i
grottorna i ett alltfor snévt, estetiskt paradigm - ar

... termen »konst« pa intet sitt reducerande. Den implicerar inte en
‘monolitisk tolkning’ eller en semantisk klassifikation i en och samma
kategori” eftersom den faktiskt inte implicerar nagon specifik tolkning
alls. Den dr endast ett uttryck for friheten och kinsligheten hos méanni-
skor som moter forntidens produkter — men frihet betyder inte okun-

skap. Ndr vi erkidnner historiciteten hos inneborderna och anvind-

* Conkey, Margret and Soffer, Olga, »Studying ancient visual cultures« in Con-
key, Soffer et al (Eds) Beyond Art: Pleistocene Image and Symbol. San Fransisco
(CA): Memoirs of the California Academy of Science, # 23, 1997, s 2-3.
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ningarna av grottbilderna sa vet vi att vi kontemplerar de forhisto-

riska verken med en annan blick dn véra fjarran forfaders.’

Lorblanchet forsoker fjarma sig fran det han uppfattar som en allt-
for begransad forstaelse av termen konst. I stallet vill han knyta an
till den vidare betydelsen av termen och uppfatta konstféremal
som artefakter i allménhet. Darigenom kan han hivda att d&ven om
Conkey och andra kan ha rétt i att varna oss for de estetiserande
konsekvenserna av att anvinda termen konst sa ar dessa f6ljder pa
inget sdtt nodvindiga eller oundvikliga.

Savil Conkeys som Lorblanchets resonemang har béring langt
utanfor disciplinen grottkonstforskning. De artikulerar tva forhall-
ningssatt till fraigan om vad termer kan géra med tankar och forsta-
else — a ena sidan en tilltro till att om man bara tinker efter ordent-
ligt och anpassar sitt sprakbruk sa kan man sjilv kontrollera inne-
borden i det man sdger och havdar; & den andra 6vertygelsen om
att en term alltid for med sig en hel diskursiv sfir, ett helt tinkande
- och detta oavsett om man vill det eller ej.

Bruket av en term dr aldrig oskyldigt eller neutralt. Den franske
filosofen Jacques Derrida visade gang efter annan hur svart det ar
att kliva ut ur metafysiken, det vill sdga ut ur var visterldndska
epistemiska tradition med alla dess termer och begrepp.” Frégan ar

* Michel de Lorblanchet, »Le triomphe du naturalism dans l'art paleolithique, in
The Limitations of Archaeological Knowledge, Talia Shay and Jean Clottes (eds).
Liege: Etudes et Recherches de I'Université de Liege, #49, 1992, s 116-117. Cita-
ten inom citatet dr himtade fran Margret Conkey, »New approaches in search for
meaning? A review of research in Paleolithic Art«, Journal of Field Archeology
14:413-430, S 414.

** Se exempelvis bland Derridas ménga texter pa detta tema »La structure, le signe
et le jeu dans le discours des sciences humaines« i LEcriture et la Différence fran
1967.
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om ett sddant steg alls dr majligt, eller ens pa allvar tdnkbart. Det ar
inte sé litt som vissa har trott att ersétta en dldre, inrotad term eller
begrepp med en ny, vars betydelse och innebérd man genom defi-
nitioner, parafraser eller likande skulle f4 kontroll 6ver. Varje ny
term, varje parafras och definition maste infoga sig i det alltid
redan befintliga och foranderliga nétverk av termer, begrepp,
sprakbruk och sprakvanor som betingar betydelsen i langt hogre
grad 4n vad man oftast 4r medveten om. Vilka dr dé vara alternativ?
I sina verk visade Derrida att inte alla sdtt att foga sig i denna situa-
tion ér likvardiga — det handlar om att ta ett kritiskt och inte minst
politiskt ansvar for sin egen diskurs, om att bearbeta savil sprékets
ekonomi som att utveckla bide medvetna praktiker och diskursiva
strategier for att motverka spraksystemens tvingande krafter.
Detta problem kallar alltsd mer pa en genomténkt strategi och
ett slags terminologisk ekonomi 4n pé enkla, entydiga 16sningar. Vi
kan knappast undvika anvidnda termen konst, varken for att tala
om grottkonst, om Picassos verk eller om samtida installationer —
vi har helt enkelt inga andra fungerande terminologiska resurser.
Samtidigt maste vi sd gott det gar forsoka undvika att naivt proji-
cera vara egna, samtidiga kategorier pa de objekt som vi uppfattar
som forhistoriska. Att som Georges Bataille, och ménga med ho-
nom, hévda att konst i var mening foddes i Lascaux eller i nan
annan grotta framstér da som ett kapitalt misstag.” Det finns inga
transcendenta virden gomda i eller bortom tecknen och symbo-
lerna i grottorna; inte heller dr de négra slags behallare som trans-
porterar mening och betydelse genom artusendena. De ér staende
mojligheter for oss att tolka och skapa mening ur och av. Att forsté
sparen i grottorna — liksom att forsta vilka foreteelser som helst — ar

* Se Batailles »Lascaux ou la naissance de l'art« [first publ. 1955]. I Euvres Com-

plétes, volume 9, Paris: Editions Gallimard, 1979.
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ett begreppsligt arbete som inte har négot att géra med att friligga
dolda meningar, men allt att gora med vara semiotiska, diskursiva,
hermeneutiska och vetenskapliga kompetenser och praktiker. Det
ar en frdga om en medveten, kritisk och politisk produktion av
doxa, av social mening. Jag dterkommer snart till detta.

Vad kan konst?

Den form som Magnus William-Olsson, i ett mail till mig varen
2014, gav fragan om konst och kunskap dar ganska mirklig och
intressant mangtydig: A ena sidan verkar den forutsitta att konst i
sig har nagot slags agens, att den besitter kunskap som den kan
omsdtta i handling. Samtidigt tycks det obestridligt att konst ar
nagot som manniskor ibland gor, forhaller sig till, undrar 6ver, ska-
par och kritiserar. Konst i sig varken kan eller gor nagot alls. Vi kan
- och bland allt det vi ménniskor kan sa kan vi géra konst.

S att fraga efter vad konst kan kan tyckas vara att undra 6ver
vad enskilda méinniskor kan géra nér de gor konst, och i forlang-
ningen vad de kan astadkomma genom just konstnérligt hand-
lande. Detta antyder i sin tur att konstnérligt handlande skulle vara
olikt, kanske till och med visensskilt fran allt annat vi manniskor
gor. Fast det ar knappast sjalvklart eller ens troligt.

Men man kan ocksa forsta fragan om vad konst kan som ett for-
sok att se vilka specifika tanke- och handlingsméjligheter som
erbjuds av och inom den vittfamnande och méangskiktade symbo-
liska form som vi kallar konst, och som inte - eller i alla fall inte pa
samma satt — erbjuds oss av till exempel teknik, ekonomi, stadspla-
nering, krigforing, sport eller vetenskap. Fragan blir da vilka dessa
handlingsmojligheter ar, vilken domén de ror sig inom och om de
verkligen &r sa sdrskilda fran 6vriga handlingsformer som man
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ibland har trott.

Om exempelvis teknik handlar om funktionalitet, ekonomi om
att hushalla med och férmera resurser; stadsplanering om det lang-
siktiga organiserandet att vara stdder sa kanske det gar att hitta
nagot likande som konst handlar om) nigot som just konst kan,
nagot som eventuellt har med form och skonhet att gora? Kanske,
men det som idag brukar inkluderas i konst dr uppenbarligen allt-
mer séllan forknippat med just det skona och formfullindade.
Tvirtom framstir som jag redan antytt just kopplingen mellan det
skona och konst alltmer godtycklig, problematisk och ideologiskt
motiverad. Idag pa 2000-talet behdvs ett annat, mer substantiellt
och mangdimensionellt svar.

Sa vad fragar man da efter nar man fragar om vad konst kan?

Den traditionella synen pé kunskap séger att kunskap ar nagot
man - ndr man vél skaffat sig den - besitter som en potentialitet.
Alltsa kan jag sédga att jag kan ldsa ocksa om jag inte ldser just nu,
utan forst imorgon, eller sen, om en stund; pa samma sétt kan jag
simma, cykla, prata engelska, laga mat, forklara vad Derrida menar
med différance och s& vidare. Denna syn péa vad det innebér att
kunna négot forutsitter alltsd att man forst vet eller kan, sedan
manifesterar man detta vetande eller kunnande genom en handling
av nat slag. Darmed placeras den egentliga kunskapen, den sanna
och efterstravansvirda kunskapen i medvetandet och i tinkandet,
medan bevisen pé att man faktiskt kan ndgot — det man gor, sjilva
praktiken (som att forklara hur nagot ligger till, eller sitta sig pa
cykeln och cykla ivig, eller rita en karta som visar vigen och sa
vidare) reduceras till blott tillfalliga uttryck for eller tecken pa den
kunskap jag besitter. Det kunskapsmassigt vésentliga blir dirmed
abstrakt och fjarmat fran vara vérldsliga bekymmer och praktiker
— alldeles som Platon en gang tinkte sig det, och sasom en lang
kunskapsteoretisk tradition standigt upprepat.

25



Men denna kunskapsuppfattning 4r varken sjdlvklar eller obe-
stridlig. Under antiken artikulerade de tdnkare som brukar klum-
pas samman under beteckningen sofister en annan syn. De beto-
nade att allt kunnande ror sig i ett ménskligt, socialt och politiskt
sammanhang - vart vetande ar kort sagt alltid doxa, aldrig epis-
teme. Under senare dr har man ocksa inom kunskapsteorin alltmer
kommit att uppméarksamma kunskapen i sjilva gérandet; man har
insett att kunskap inte alltid kan skiljas fran sitt utryck. Eller, med
en annan terminologi, att form och innehall, hur och vad inte pa ett
enkelt eller av situationen oberoende sitt kan skiljas ét.

Kopplad till just konst innebdr en sddan kunskapssyn bland
annat att man inte redan i forvdg kan veta varken vad konst kan
eller vad den kan ldra oss - att gora konst, sjilva den konstnarliga
praktiken, ger oss en forstaelse, kanske ocksé ett seende och ett
vetande som inte fanns dér frén borjan. Ur ett sddant perspektiv far
fragan om vad konst kan en annan betydelse, och erbjuder andra
mojligheter. Hér vill jag aterigen vanda mig till grottkonstforsk-
ningen for att fa ett material att arbeta vidare med.

Hur kommer det sig att de bilder, mélningar och ristningar som vi
finner i grottorna och som é4r s& oerhort mycket dldre &n var
moderna konst (de dldsta nu kdnda grottbilderna ar kring 40 ooo ar
gamla) likvil s& enkelt och sjalvklart infogar sig i den vésterldndska
symboliska form dér avbildning och perspektiv f6ljer specifika reg-
ler och konventioner? Denna fraga dterkommer gang efter annan
inom grottkonstforskningen, likt en besvirjelse. Bisonoxarna i
Altamira, som dr minst 13 ooo dr gamla, dr omedelbart igenkdnn-
liga for oss; den perspektivrika lejonpanelen Chauvet som &r mer
an dubbelt sa gammal framstar inte pa nagot sitt som frimmande
var ikonografiska tradition. Manga forskare har i detta sett ett nar-
mast konklusivt bevis for att malningarna verkligen ar konst i var
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estetiska mening, samt att formégan att skapa konst i den estetiska,
skonhetsorienterade meningen verkligen skulle vara en del av vér
eviga ménskliga natur. Men dé glommer de, bland mycket annat,
att exempelvis de australiensiska aboriginska stenildersbilderna ar
nést intill osynliga fér den som inte tidigare sett liknande bilder &nda
tills en guide pekar ut linjerna och forklarar konventionerna - sen
blir det dock latt att se emuerna och kdnguruerna...” Svaret star
inte heller denna géng att finna i en postulerad evig ménsklig natur.

Alla forskare faller dock inte i denna félla. Den franske filosofen
Jean-Paul Jouary argumenterar i sin bok LArt Paléolithique fran
2001 for att vi skall sluta se grottkonst som

... en enkel form som givits till nagot annat (till begrepp, till trosfore-
stillningar; till shamanistiska praktiker) for att i stéllet se den som en
ny specifik form, en form i egen ritt och som genererar andra uppfin-
ningar. Det dr som konst som den paleolitiska tidens konst bor under-
sokas. [...] Och fragan giller mindre att »forstd« denna konst 4n att

forsta varfor och hur vara forfader kunde frambringa den, utveckla

* Den australiensiske klippkonstforskaren John Clegg skriver i »Pictures and Pic-
tures of ... « i Paul Bahn and Andrée Rosenfeld (eds.) Rock art and Prehistory Pa-
pers presented to symposium G of the Aura Congress, Darwin 1998, Oxford: Oxbow
Monograph 10, s 109-110 féljande:

»Without knowing what to expect it is almost impossible to see what there is.
A certain familiarity with styles of pictures is necessary to see them: a guide often
has to point out form in great detail before a naive onlooker can see the kangaroo
at all. Once the onlookers have their ‘eye in, they know what to expect, and rapid-
ly become expert at discovering items that have not been pointed out to them.
[...] The processes of ‘getting the eye in’ involve familiarity with common natural
markings on the rock, and an understanding of the representational conventions

used.«
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den, bevara den - varfor de hade detta vitala behov att materialisera

sina representationer [ ...] i denna specifika form."

Det jag uppskattar hos Jouary dr egentligen inte att han lyfter fram
just konst som den symboliska form som bor appliceras pa det som
vi finner i grottorna, utan tanken att vi bor se den paleolitiska kon-
sten som en form i sig — och i synnerhet att han betonar att den bor
ses som en generativ form, en form som man kan utfraga inte om
vad den forestéller utan om vad den gor. Alltsa fragor som "Varfor
just denna specifika stil?” och *Varfor just denna form? i stallet for
’Ar detta verkligen en bisonoxe?’

Joary undviker alltsa att stdlla de mimetiska, platonska fragorna
om bilderna som bilder av nagot. Han riktar vir uppmarksamhet
mot konstens formella aspekter och kopplar samman grottkonst
med de praktiker som sag den fodas, utan att darfor reducera den
till blott ett uttryck for dessa praktiker. Pa si sitt skapar han
utrymme for den dynamik och fordnderlighet som enligt den tyske
filosofiske antropologen Ernst Cassirer utméarker varje symbolisk
form™ - ocksa nir den dr maélad eller inristad ar konstens innebord
aldrig stabil utan alltid en funktion av sina egenskaper och de satt
den beméts och erfars pa. Jouary skriver:

Den paleolitiska konstndren malar inte det som hon ser, inte heller
det hon tror: hon upplater for att se [donne a voir] det som dérefter ses
och blir trott och som dessférinnan blott var en diffus foraning. Detta

ar anledningen till att det dr dags att bryta med den redan arkaiska

* Jean-Paul Jouary, UArt Paléothique - Réflexions philosophique, LHarmattan,
Paris 2001, s 135.
** Jag aterkommer strax nedan mer i detalj till Ernst Cassirer och hans begrepp

symbolisk form.
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forvirring som rader kring den paleolitiska konsten. Verken aterspeg-
lar varken sina upphovsméns »budskap« eller »perceptioner«; de har
ingen tidigare existens varken i deras tankar eller i deras sensoriska
organ. De producerar sina upphovsmén och, till slut, vad ménnis-
korna kommer att se, tinka, tro och kdnna. Verken »oversitter« inte

kanslor; verken dr kianslor inskriva i materia.”

Jouarys sitt att resonera kring vad konst kan star hér i samklang
med de senaste drens utveckling inom kognitionsforskningen. Den
kognitive arkeologen Lambros Malafouris argumenterar till exem-
pel 6vertygande for det som han kallar teorin om utstrackt medve-
tande (extended mind theory) — alltsd tanken att vart ménskliga
medvetande inte blott finns i vara hjdrnor utan i hela var kropp,
liksom i de verktyg och proteser vi stindigt anvander. Maurice
Merleau-Ponty formulerade en gang denna tanke som att den blin-
de erfar med sin kipp, inte med nagot annat — och att kdppen dir-
for ar en del av hans perceptionsorgan.” Kort sagt, medvetandet
héller sig inte inom de enskilda kropparnas granser.

Sedd pa detta vis har alltsa kognitionen sin grund och ursprung
i det materiella och i handhavandet av den materiella virlden.
Enligt Malafouris ar det ett misstag, och dessutom ett mycket van-
ligt misstag, att tinka pa symboliska representationer som forst i
hjarnan och sedan i virlden. Han skriver att

hypotesen om utstrickt medvetande visar pa f6ljande mojlighet — att
intelligent bruk av materiell kultur foregar intelligent tinkande, eller

mer precist att symbolisk anvindning av materiell kultur foregar sym-

* Jouary 2001, s 145.
** Maurice Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception, Routledge, London and

New York, 2002, 165.
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boliskt tinkande. Rent ut sagt sa ar verktyget ofta smartare dn verk-

tygsmakaren och kan med tiden visas ha ett eget medvetande.

Om detta dr sant — och det tror jag det 4r — s& maste vi se Over vara
utgangpunkter for att battre forsta fragan om vad konst kan.
Liksom andra verktyg, mentala savil som materiella, dr konst -
och hir blir mangtydigheten hos termen bade pétagligt problema-
tisk men samtidigt anvandbar - ett verktyg som formar bade oss
och den virld den mejslar fram. Vi kan inte langre sjalvklart utgd
fran att konst bara dr nagot som ménniskor gor. Konst - eller mer
exakt, konst som symbolisk form - gor ocksé nat med oss. Den bar
sin egen specifika kunskap i och genom att den alltid, oavsett vilken
konstform vi tanker pa, ar forkroppsligad, embodied, pa ett eller
annat sétt. I termer, sprakbruk, ritualer, byggnader, stider, tanke-
kollektiv, kroppar och sa vidare. Och konsternas kunskap dr inte
reducerbar till nagon enskild minniskas formagor eller kunskaper,
utan hor i princip alla medborgare till. All konst realiserar en oupp-
16slig férening av form och innehall, mentalt och materiellt, repre-
senterande och representerat. Darmed skapar konst erfarenheter
och kunskaper f6r oss manniskor, i och f6r den virld vi lever i. Och
liksom som den blinde mannens kidpp mojliggor vissa erfarenheter
och utesluter andra, s& ger oss en specifik konst eller konstform till-
gang till vissa specifika vérldar och sitt att leva och erfara - men

* Lambros Malafouris, »Before and Beyond Representation: Towards an Enactive
Conception of the Palaeolithic Image«, in Image and Imagination: a Global His-
tory of Figurative Representation, eds. C. Renfrew & I. Morley. Cambridge: McDo-
nald Institute for Archaeological Research, 2007, s 293. Se ocksd »Beads for a
Plastic Mind: the ‘Blind Man’s Stick’ (BMS) Hypothesis and the Active Nature of
Material Culture, in Cambridge Archaeological Journal 18:3, 401-14, for en dis-

kussion av den blinde mannens kdpp-argumentet.
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inte till andra. Konst som symbolisk form producerar kort sagt
doxa - eller som jag sedan en tid tillbaka foredrar att séga, social
mening.

Konst kan — om social politisk mening

Jag anvdnder termen social mening for att uttrycka i férsta hand tva
olika saker i detta sammanhang: Dels for att podngtera att det som
konsten kan i férsta hand har att gora med att ge ny mening till, for-
andra eller sedimentera forstaelsen av var varld; dels for att betona
att forstaelsen av virlden inte ens for den enskilde ér en privatsak
— all forstéelse, allt meningsskapande ar socialt, i meningen att det
pagar i ett samhille och ar var gemensamma angeldgenhet. Dérfor
ar det sociala meningsskapandet alltid politiskt — naturligtvis inte i
den partipolitiska meningen, utan i meningen att det politiska ar
allas vir gemensamma medborgerliga angeldgenhet.

Social mening 4r mening som inte enbart, eller ens framst, ska-
pas och traderas i sprak och bildmedier (semantik, visuell semio-
tik). Den formas ocksa i och genom ritualer, myter, arkitektur,
stadsplanering, perceptuella vanor, tradering av inrotade tankesitt,
med mera. Darfor passar begreppet vl for att fanga det kunnande
som konst dr och kan ge, som ofta ar tydligt och precist men inte
alltid diskursivt.

Social mening blir stdndigt till. Den omformas, nyskapas genom
hela vart sociala liv och uppritthalls genom bruket av alla de speci-
fika verktyg som vi ménniskor anvinder i vart gemensamma
meningsskapande.” Dessa meningsskapande praktiker maste alla

* Jag syftar hér pa bruket av ord, sprak och bilder, naturligtvis, men ocksa filmer,

byggnader, utformningen av offentliga och privata rum, institutioner och deras
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forstas som pa en och samma gang socialt, historiskt, politiskt och
materiellt situerade. For att battre artikulera detta meningsska-
pande och konstens roll i det behover vi tva specifika begrepp.

Inflytandet fran det forsta, symbolisk form, genomsyrar redan
mina resonemang. Jag hdmtar det fran den tyske filosofiske antro-
pologen Ernst Cassirer och i forsta hand fran De symboliska for-
mernas filosofi. Detta trebandsverk, som gavs ut pa tyska mellan
1923 och 1929, dgnas i sin helhet at att utveckla tillimpa och
omforma detta begrepp.

Det andra begrepp som vi behover, frimst for att det pa ett tyd-
ligare sétt dn symbolisk form lyfter fram den sociala meningens
politiska natur, &r magma av socialt imagindra betydelser. Denna
idé om en magma av mening kommer frin den franskgrekiske
efterkrigstankaren och politiske filosofen Cornelius Castoriadis.

Symbolisk form

Ernst Cassirer forsoker inte fanga sitt begrepp i en precis definition.
Han talar om Sprék, Vetenskap, Myt, Religion, Konst och Teknik
som exempel pa symboliska former — precisionen i hans tinkande
vixer i stillet fram ur de ménga och vil valda exempel som han dis-
kuterar i sina verk. (Jag hoppas mitt sitt att i denna text anvinda
exemplet grottkonst fungerar preciserande i just denna mening).
P& en allmén niva kan man likval sdga att symboliska former ar
»system av symboler som strukturerar en aspekt av verkligheten

funktionssitt, artefakter av olika slag och hur de anvinds inom olika medier, et-
cetera. Den sociala meningens mangfaldiga sétt att vara och inkarneras &r sant

magmatiskt.
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enligt en viss, specifik organisationsprincip.«” For Cassirer ar sym-
boler alltsa inte blott eller bara tecken av typen kristna kors,
nationsflaggor eller dylikt — allt som f6r oss manniskor pa négot
satt kan sta for, peka ut eller referera till ndgot annat ar symboler
enligt Cassirer. Det dr sjilva funktionen hos symbolerna, hur de
samspelar och formar vér sitt att vara i varlden som intresserar
honom. Enligt Cassirer far den ménskliga kulturen sin specifika
karaktdr och sina intellektuella och moraliska vdrden »inte frin
den materia som den bestér av utan fran sin form, fran sin arkitek-
turala struktur. [...] Det viktiga dr inte de enskilda tegelbitarna
eller stenarna utan deras allminna funktion som arkitektural form.«”

For Cassirer ar ett avgérande och gemensamt drag hos alla symbo-
liska former att de kan appliceras pa vilket objekt som helst. Det
finns ingenting som &r oatkomligt eller ogenomtréngligt for dem
- de enskilda objektens egenskaper paverkar inte de symboliska
formernas sitt att fungera.™

De symboliska formerna dr alltsa olika sétt for oss méanniskor att
skapa mening i och for var specifika omvirld. De olika formerna
kan inte reduceras till varandra, eller till ndgon f6r dem alla gemen-
sam ndmnare — alla dr lika verkliga och har lika stor del i var vérlds
varande; tekniken och ekonomin &r inte i sig viktigare &n litteratu-
ren eller myten. Inte heller har de olika formerna i strikt mening
néagra objekt gemensamma. En tavla, som kan vara ett objekt inom
konsten, dr inte samma sak eller samma objekt som (och definitivt

* Allistair Neher, »How perspective could be a symbolic form, Journal of Aesthe-
tics, 63:4, (Fall 2005), 364, spalt 2.

** Cassirer, An Essay on Man, Yale University Press, New York, 1944, s 36.

***Se till exempel Myth of the State, New Haven and London, Yale University Press.
1946, s 34.
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inte reducerbart till) det konglomerat av firger eller kemikalier
som tavlan bestar av och som skulle kunna vara objekt inom natur-
vetenskapen. Varje symbolisk form skapar alltsd i en stark mening
sina egna objekt som enheter av form och innehéll, materia och
betydelse — och det finns inga objekt i vér virld som inte uppfattas
inom négon symbolisk form.

De symboliska formerna ér alltsa inte permanenta, stela struktu-
rer som formar vara ménskliga erfarenheter pa ett for alla likartat
satt. De dr i sjdlva verket inga strukturer alls, utan stindigt paga-
ende processer och struktureringar: Sett ur ett cassirerskt perspek-
tiv dr déarfor inte det viktiga vad nagot 4r, taget i och for sig; utan
vilken funktion det fyller, inom vilken symbolisk form. Detta leder
Cassirers tainkande bort fran alla vdsensfragor, fran vad négot 4r, i
riktning mot hur nagot ar, vad det gor.

Jag forsokte nyss visa att man kan forsta den paleolitiska grott-
konsten pé detta sitt — som en generativ form som inte avbildade
utan skapade béde virlden och sjalvforstaelsen for de ménniskor
inom vilkas liv och praktiker den var en central del. Detsamma gil-
ler naturligtvis for konster i allmdnhet — som film, musik, maleri,
installationer, litteratur, poesi och alla korsningar och hybrider
man kan tdnka sig mellan dessa och andra konster. Konst ir, liksom
ovriga symboliska former, meningsskapande péa ett vérlds-och
manniskoformande sdtt. Men for att fanga det for konst specifika i
det sociala meningsskapandet behéver vi kunna situera konsterna
mer precist i deras sociala, historiska och politiska sammanhang.
Vi behéver Cornelius Castoriadis begrepp om en magma av socialt
imagindra betydelser.
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Magma av socialt imagindra betydelser

Castoriadis menar att méanniskan kollektivt — och oavsett om hon
ar medveten om det eller ej — i en konkret och stark mening skapar
saval sin omvérld som sina samhallen och politiska ordningar. Hon
ar den varelse som sjalv (auto) sitter normerna (nomos) for sin
varld. Alltsa ar hon i ordets ursprungliga mening autonom - vilket
inte alls innebdr att varje enskilt subjekt skulle vara fritt att vilja
vadsombhelst. I stdllet konstaterar Castoriadis att “autonomi &dr den
reflexiva aktiviteten hos ett fornuft som skapar sig i en rorelse utan
slut, bdde som individuellt och socialt fornuft”.” Autonomi innebar
att vi medborgare sjalva tanker 6ver hur vi gor, och varfor vi gor det
vi gor, och om det dr rimligt att géra som vi gor ndr vi skapar vara
samhiéllen och virldar.

Castoriadis politiska filosofi vilar pa en 6vertygelse om att mén-
niskan har en férmaga att skapa, i synnerhet skapa nya former for
sin vérld och sitt sociala liv. Han tdnker sig att manniskans radi-
kala, skapande forestdllningsformaga i kombination med institu-
tionaliseringsprocesser pa flera sociala nivéer (sprak, samhéllsor-
ganisation, utbildningssystem, teknik, konst, ekonomi och sa vida-
re) ger upphov till den magma av socialt imaginéra betydelser som
bildar den virld vi erfar, lever i och kimpar om. Utméarkande for
denna magma 4r att den ér skiktad i sinsemellan autonoma skikt.
Inom varje skikt kan enheter skapas, kausala kedjor etableras, lagar
formuleras, stora berittelser berittas. Men skikten ar, liksom Cas-
sirers symboliska former, inte reducerbara till varandra. De samex-
isterar, paverkar och betingar varandra 6msesidigt, vecklas ut och

* »Makt, politik och autonomi« i Cornelius Castoriadis, Filosofi, Politik, Autonomi,
texter i urval av Mats Olin, 6vers G. Gimdal och S. Jordebrandt, Brutus Ostlings

bokforlag Symposion, Stockholm, 1995, sid 106-139.
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in i varandra och bildar darigenom just den vérld som ar vir. Men
de kan inte alla forklaras av en enda gemensam logik, inte alla ater-
foras till ett enda gemensamt ursprung eller sdgas strava mot ett
gemensamt mal. Drommen om en ’teori om allt’ dr, menar Casto-
riadis, blott ett forsok att skyla 6ver var autonomi och véar oupphor-
liga vérldsskapelse.

Castoriadis véljer termen magma for att understryka de olika
stratas samtidiga autonomi och sammanflatning - fysiska strata
inte bara betingar de 6vriga utan betingas i sin tur av dessa, men ar
darfor inte reducerbara till de sociala eller de biologiska. Detta ar
kédrnan i Castoriadis autonomitanke, som gar igen pa alla nivaer i
hans tdnkande: Varat, historien, samhillet dr skapande, och satter
dérmed sina egna lagar.

Med utgangspunkt fran denna forstaelse av magman av sociala
imaginéra betydelser forklarar Castoriadis sina termval. Han kallar
betydelserna sociala for att de delas av ménga, imagindra for att de
har sitt ursprung i var forestillningsférmaga (alltsa inte for att de i
nagon mening skulle vara ’falska’) och betydelser just for att de ar
olika sdtt att organisera var virld till ndgot som har betydelse, har
mening for oss.

Castoriadis sitter i sin filosofi manniskans autonomi, och det
han pa den politiska nivén kallar autonomiprojektet, i relation till
hennes alltfor vanliga strivan efter att heteronomt (hetero nomos -
utifran kommande lagar) underkasta sig pastatt tvingande naturla-
gar, gudomliga pabud eller ett obetvingligt 6de. De flesta samhéllen
vi kidnner genom historien har skapat sig efter andra principer dn
den autonoma demokratins, slutit sig i tinglika formationer och
sokt stabilitet, legitimitet och permanens i stéllet for 6ppenhet och
rorelse. Men en sadan slutenhet hotar inte bara samhallets formaga
till forandring och sjalvprévning. Den hotar ocksa att helt kviva
samhillet genom att patvinga det rationalitet, kausalitet och 6de
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vilka alla var for sig, eller tillsammans presenteras som ofrankom-
liga och nédvindiga. Denna stravan och vilja till heteronomi ser
Castoriadis som ménsklighetens storsta sjialvbedrégeri, och han
agnade hela sitt verk at att pa alla tdnkbara nivaer visa, hdvda och
argumentera for autonomins nodvindighet och ofrankomlighet.
Att visa for oss medborgare det lognaktiga i vart satt att dolja var
autonomi for oss sjalva dr kanske den svaraste, och mest angeldgna
uppgiften for varje form av kritik och politik i dag.

Hér kommer konstens kunnande in och kan spela en avgorande
roll. Av alla symboliska former sa dr det vl egentligen bara teknik
och konst som forvaltar, praktiserar, forfinar och utovar skapande.
Och medan teknik i huvudsak arbetar med det att skapa tekniskt
effektiva I6sningar och innovationer, fokuserar konst det imaginara
sociala betydelseskapandet. Och konst kan — om de som praktise-
rar den sa vill - sa val bekrifta och sedimentera som bryta upp och
osakra ett samhélles betydelsemagma. Den kan & ena sidan stirka
totalitdr blindhet och uppritthilla heteronoma ordningar och a
den andra belysa autonomins mojligheter och peka ut nya former
for liv och tdnkande. Var och en som dgnar sig at konstnarligt ska-
pande ér alltid samtidigt involverad i omformandet eller upprétt-
héllandet av i sin tids, sitt samhélles imagindra betydelsemagma.
Har stélls konstnéren infor sin autonomi och det ansvar den
medfor - alltsa ansvar f6r hur denna mening férmedlas, forvaltas,
institutionaliseras, forkroppsligas, gestaltas, omvandlas och utveck-
las. Darfor ér allt konstutévande i stark mening politiskt och kon-
sten sjélv allt igenom politisk, eftersom den ytterst handlar om hur
vi ger mening at var socialhistoriska existens. Och liksom den blinde
mannens kdpp mojliggor vissa erfarenheter och utesluter andra, sa
maste vi pa allvar fraga oss vilka mojligheter och erfarenheter det
slags konst vi praktiserar och skapar ger, och vilka den doéljer.
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Konstkunnande ir i denna specifika varldsskapande mening nod-
vandigt for att vi skall kunna forsta vilka vi ar, hur vi lever och vilka
vara mojligheter 4r. Kort sagt, vad vi kan hoppas pa fran och av oss
sjélva.

Stockholm 4/9 2014



Helena Granstrom
Att gripa virlden

Vetande i vetenskap och konst






Nir jag arbetade med min magisteruppsats i fysik forsag en god
van mig med ett citat. Det var en fras frin Thomas Mann, som jag
inte har férmagan att aterge pa originalsprak, men som pé svenska
lyder négonting i stil med: Och sé& var det firdigt, detta lidandets
verk. Det kanske inte var sérskilt bra, men det var firdigt. Och
eftersom det var firdigt, si var det ocksa bra.

Jag kom att tinka pa det hér citatet nér jag blev ombedd om att
tala om vetande hir idag. Fér mer 4n nagot annat dr vetandet kan-
ske en kinsla: Jag vet nagot, enbart nér jag dvertygat mig sjalv om
att jag vet ndgot — ndr jag vet att jag vet nagot.

Och hur vet man dd ndgonsin att man vet nagot? Hur vet man att
néagonting 4r fardigt, i den bemarkelse att ett nytt stycke kunskap ar
skapat, att nagonting nytt har kommit till en, eller uppstatt i en; att
man har férandrats pd det stt som man fordndras av varje verklig
insikt? Hur vet jag att mitt arbete har gjort mig till ndgon som vet
detta nya?

Mojligen dr det som hos Thomas Mann: Vetandet, det fardiga, ar
resultatet av ett ndstan slumpartat beslut, en kinsla som plotsligt
omsdtts i avgérandet: Nu dr det klart. Kanske dr det inte sdrskilt
bra, men det ar klart. Och eftersom det ar klart, sd dr det ocksa bra
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- sa dar det ocksa nagonting nyvunnet, en ny skirva fogad till
mansklighetens samlade kunskap, nagonting virt att veta.

Det hir citatet kom alltsa till mig genom min litterdrt intresse-
rade vdn ndr jag skrev en magisteruppsats i teoretisk fysik. Nar jag
senare arbetade med en licentiatuppsats i samma dmne ténkte jag
pa det ofta. Det nagot godtyckliga, slumpartade, i kunskapssokan-
dets tidsforlopp 4r med andra ord inte begrénsat till konstens stra-
van efter vetande, utan lika ndrvarande i en till synes regelstyrd,
exakt verksamhet som naturvetenskap.

Och, dven med den teoretiska fysikens kvantitativa och vil
avgransade fragestéllningar, dr de svar man erhéller fulla av fragor,
den nyvunna kunskapen behiftad med likaledes nyvunnen oviss-
het. Ocksa hér finns en oklarhet 6ver nir fragan verkligen dr besva-
rad pé ett tillfredsstéllande sitt, insikten om att svaret i sin tur reser
en méngd andra fragor, undran 6ver om den ursprungliga frage-
stallningen var meningsfull, eller relevant? Hur vet man ndr man
vet nagot?

Nir jag senare har arbetat med, och forsokt avsluta, litterdra
verk, har Manns utsaga fortsatt varit med mig. Att avsluta ett konst-
nérligt projekt ar, tror jag, bade lattare och svérare dn att avsluta ett
vetenskapligt. Svarare och lattare av samma skil: medan konstné-
rens process avstannar nar verket dr skapat, kvarstar for veten-
skapsutovaren ett avgérande steg, att tolka sin egen produkt. Vad
har denna produkt for baring pé verkligheten? Hur kan den anvin-
das? Kan den anvédndas? Vilken kunskap harbargerar den?

Som forfattare kan jag Gverlata detta steg pa lasare, recensenter
och litteraturvetare. Som fysiker forvintas jag sjilv forsoka besvara
samtliga fragor; jag har en ekvation, men vad betyder den? Hur
korresponderar den med verkligheten, och hur placerar den sig
inom ett befintligt teoretiskt och experimentellt ramverk?

Som jag ser det dr detta sista steg inte bara 6verflodigt inom kon-
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sten, det dr oonskat. I de flesta fall - i bdsta fall - 4r min tolkning
som konstndr den minst intressanta. Om jag, som skrivit boken
eller skapat konstverket, kan dverblicka alla dess bottnar av mening,
ar detta verk inte mer intressant dn jag sjdlv.

P& samma sitt ser jag ovissheten som den enda mojliga utgéngs-
punkten for att skapa intressant konst: Om jag pa forhand vet vad
jag vill formedla dr mitt uppdrag inte lingre konstnarligt, utan
pedagogiskt. Om jag har ett budskap som dr mojligt att formulera
explicit, har jag inga skl att gora nagonting annat dn att formulera
det explicit: verk skapade utifran ett sidant pa forhand kéant bud-
skap dér illustrationer, inte konstverk.

For naturvetenskapen ser jag att det férhéller sig tvartom: Hér ar
jag mycket betjént av att kdnna vil till vad jag vill veta, vilka svar jag
vill finna. Den vetenskapliga processen bestér i sjalva verket till stor
del av att stilla ledande fragor till verkligheten - i manga fall inne-
bér stallandet av rdtt fraga en storre vetenskaplig landvinning, dn
faststdllandet av dess svar.

En vélformulerad vetenskaplig fraga, ger inom vetenskapen tyd-
liga och anvdndbara, ibland ocksa djupa och omvélvande, svar.
Inom konsten forhaller det sig annorlunda: Ju mer entydig och
bokstavlig fraga, desto mindre 6ppet och méangtydigt ar det svar jag
kan erhalla - och desto mindre gor det skal for att kallas konst.

I den man mitt litterdra arbete har genererat nagot vetande, bor
detta vetande nog hellre liknas vid kdnnedom, bekantskap, dn vid
vetenskapens kunskap. Det vetande jag vinner genom skrivandet ar
samma typ av vetande som man vinner av langvarigt, intimt
umgénge med en annan méanniska, eller en fysisk plats. Denna typ
av kunskap 4r, tror jag, en nodvéindig del dven i den vetenskapliga
forskarens arbete, men intar dér inte samma centrala position, och
forstds ddr snarare som ett steg i kunskapsprocessen, 4n som kun-
skap i sig. Utgangspunkten for de flesta av mina texter, och da sér-
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skilt de gestaltade, har varit att inga en néra relation med ett kins-
loldge, en upplevelse av vérlden, som jag berdrt i mitt verkliga liv,
men dér inte vagat, velat eller kunnat 6verldimna mig till fullstdn-
digt. I litteraturen har det varit mojligt f6r mig att 1ata en viss stam-
ning, en viss forestillning, dominera hela min varldsuppfattning.

I verkliga livet kallas det hér galenskap. Kanske kan det inom lit-
teratur och konst kallas for en vig till kunskap.

I nagon mening dr samma angreppssitt fruktbart inom den
vetenskapliga forskningen, som ocksd den i méanga fall har forts
framét av starka bilder. Tank dig atomen som ett solsystem i minia-
tyr — vart for oss det synsittet, om vi 6verldmnar oss till det? Tank
dig partiklar som fluktuationer i ett falt — hur ter sig virlden under
denna forutsattning? Niels Bohr, som genom sin forskning i kvant-
mekanik vederlade sin egen analogi mellan planetbanor och elek-
tronbanor, fortsatte envist att havda denna analogis betydelsefull-
het: Han behévde inte tro pé elektronens banor kring atomkéarnan,
han trodde pé bildens riktighet. Alltsa: Vi viljer ett perspektiv pa
virlden, och later det dominera helt. Vi gor oss ddrigenom blinda
for en rad andra aspekter av tillvaron - men kanske gor vi ocksa
dérigenom vara 6gon kinsliga for ndgonting vi tidigare inte sag.

Det dr min 6vertygelse att den verkliga skiljelinjen mellan konst
och vetenskap ar vilken vikt de tillmiter den ménskliga erfarenhe-
ten. Den framsta vetskap som det moderna vetenskapliga projektet
har vunnit it oss, ar vetskapen om att vi inte vet vad vi vet:

Vi vet att solen gér upp - men solen gér inte upp.

Vi vet att stenar, trad och véggar dr fasta — men stenar, trdd och
véggar bestar till mer d4n 99,9 procent av tomrum, till resterande del
av flyktiga partiklar, i stindig tvekan mellan existens och icke-existens.

Vi vet — det vet vi — att marken under oss ér i vila, men marken
under oss ror sig genom varldsrymden med en hastighet av nér-
mare 30 kilometer i sekunden.
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Den vetenskapliga, och mer speciellt den naturvetenskapliga,
kunskapen, star i uppenbar konflikt med den kunskap om vérlden
som vi vinner med véra sinnens hjilp. Sjilva kdrnan av den veten-
skapliga metoden bestar i strdvan att i méjligaste man gora kun-
skapssokandet oberoende av den ménskliga sinneserfarenheten.
Den direkta upplevelsen har ingen plats i den vetenskapliga vérlds-
bilden, utan utgér - liksom manniskans sokande efter mening i till-
varon - storningsmoment i utvinningen av verklig, sann kunskap
om virlden.

I denna bemirkelse befinner sig den moderna méanniskan, vars
vdrldsbild praglats av naturvetenskapens landvinningar, i ett
vakuum mellan sin egen erfarenhet och den kidnda sanningen om
varldens beskaffenhet, och i manga fall helt utan férmaga att lanka
samman de tva.

Stall detta i relation till konsten, vars uppgift inte &r att forbigd
den miénskliga erfarenheten i sitt sokande efter kunskap om tillva-
ron, utan snarare att bringa denna erfarenhet i dagen och frildgga
dess bottnar av mening. Om naturvetenskapen har lart oss att vi
inte vet det vi trodde oss veta, aterstar for konsten att utforska det
vi alltsé inte ldngre vet: det vi erfar.

En annan skillnad mellan vetenskapligt och konstnérligt kun-
skapssokande har att gora med synen pa sjdlva forskningsproces-
sen — en fysiker eller matematiker som pé berdkningsmassiga
omvégar till slut letar sig fram till ett gediget resultat, kommer inte
ha nagot intresse av att redovisa dessa irrfarder i sin slutliga artikel.
Har ar ambitionen istéllet att undanrdja alla spar av den faktiska
kunskapssokandeprocessen, och istillet presentera resultaten i
deras renaste, enklaste, mest reducerade form. Den vetenskapliga
virdeneutraliteten astadkoms ocksa genom en liknande reduktion
- om jag har torterat 50 0ooo rattor inom ramen fér min vetenskap-
liga forskning, inkluderas inte detta faktum i den vetenskapliga
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kunskapen, utan enbart det vetande jag vunnit om cancersvulsters
tillvaxt eller hjarnans funktion. I konsten ar jag beredd att pasta att
det forhaller sig tvart om: vad vi gor nér vi skapar nytt konstnarligt
vetande, dr att samla och presentera berittelser om kunskapsso-
kandets processer, inte enbart — och inte ens nédvéandigtvis — deras
resultat.

Jag talar om olika sorters kunskap, olika sétt att veta — och vad
jag da ytterst talar om 4r, tror jag, olika inneborder av begreppet
sanning. En viktig aspekt av det naturvetenskapliga kunskapsbyg-
gandet dr att dess hypoteser om vérldens beskaffenhet aldrig kan
bevisas. Har skiljer sig naturvetenskapen fran matematiken, vars
utsagor — eftersom de begrénsar sig till egenskaper hos ett formellt
system — med fullstindig sakerhet kan sdgas vara antingen sanna
eller falska. Upprepade observationer som star i strid med vara teo-
retiska forutsdgelser kan bevisa att teorin ar falsk, men av uppre-
pade observationer som stimmer verens med vara forutsagelser
kan vi bara dra slutsatsen att vi dnnu inte bevisat att teorin 4r felak-
tig. Experiment kan i basta fall ldra oss vad som inte dr sant, men de
kan aldrig med fullstandig sdkerhet tala om for oss vad som faktiskt
ar det.

Vad vetenskapen kan gora med sina antaganden om vérlden ar
att genom iakttagelse géra dem mer och mer sannolika. Vetenska-
pens vetande 4r ingenting annat 4n en av erfarenhet och berak-
ningsarbete stérkt tro.

L&t mig, for att gora denna skillnad mellan olika typer av vetande
tydligt, ge tre exempel pé utsagor som alla kan sdgas vara giltiga
inom sina respektive omraden, men vars sanningsansprak radikalt
skiljer sig ét.

(1) Matematiskt teorem - bevisbart:
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Om en funktion f(x) dr kontinuerlig pa det slutna intervallet [a,b] och
deriverbar pa det 6ppna intervallet (a,b), sa finns en punkt § i (a,b)

sadan att

f(b) - f(a) = £'(§) (b-a)
(2) Fysikaliskt teorem - ej bevisbart:
0 .
ih—vy=H
SOPTA
(3) Poetisk utsaga: Det opraktiska dr det enda praktiska i langden.
Vi har hir att goéra med:

(1) en utsaga om egenskaper hos en matematisk struktur,

(2) en utsaga om upptradandet hos var verklighets minsta bestands-
delar

och

(3) en utsaga, formulerad i en litterar kontext, om tillvarons beskaf-

fenhet, eller om hur vi bor leva som manniskor.

Orsaken till det matematiska pastdendets bevisbarhet, ar helt enkelt
att det inte tar hansyn till den levande verkligheten. En matematisk
utsaga kan forstas som forkunnandet av en regel giltig inom ramen
for ett visst symboliskt system.

Att det i vissa fall tycks foreligga en oférklarad, ndrmast mystisk,
korrespondens mellan matematik och verklighet paverkar inte det
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grundldggande forhallandet att den matematiska deduktionen ald-
rig tar hinsyn till nagonting annat 4n matematisk logik. De mate-
matiska strukturerna mé ha férmagan att forse oss med kunskap
om den faktiska verkligheten nér vi ldgger ut dem sida vid sida med
virlden, men deras uppbyggnad har ingenting i sig med vérlden att
gora — férutom i den uppenbara bemairkelse att vi sjdlva, som kon-
struerat eller upptackt dessa strukturer, har med virlden att gora.

Att vi haller det andra pastaendet for sant — Schrédingerekvatio-
nens utsaga om sambandet mellan tidsutveckling och energi for ett
kvantmekaniskt system - beror inte enbart pa att det 4r matema-
tiskt konsistent med fysikens 6vriga formalism, utan helt enkelt pa
att den om och om igen har visat sig ge forutsédgelser som Gverens-
stimmer med utfallet av experiment. Denna 6verensstimmelse ar
ett rekvisit for att vi skall betrakta en fysikalisk utsaga som san-
ningsenlig — men den dr likafullt inget vattentitt bevis for dess rik-
tighet.

Den centrala podngen &r att sd snart vetenskapen nirmar sig
verkligheten, méste den ge upp sina ansprak pa bevisbarhet - kvar
star den med 6vertygelse och sannolikhet. Gransen mellan vetande,
tyckande och tro ar séledes mindre skarp én vad vi ibland forestal-
ler oss. Detsamma giller forstas konsten — sd snart den forsoker
narma sig verkligheten, snarare @n att uppehalla sig i en strikt
inomsymbolisk sfir, 4&r den p&d motsvarande sitt oférmdgen att
bevisa nagot — vad den kan gora ar att fordjupa och stéirka var tro.

Om vi sa atervinder till den specifika kunskap som alstras av
konstnirlig verksamhet, betraktad som ett sitt att ndrma sig vérl-
den, har denna kunskap minst tva ansikten: kunskapen hos konst-
néren, och kunskapen hos den som méter gestaltningen, bilden,
musiken eller texten. I den man skidespelare, malare, kompositor
eller forfattare uppnar 6kad kunskap genom sin skapandeprocess,
ar det samma kunskap som kommer att formedlas till betraktare,
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lyssnare, ldsare da hon tar del av verket? Foreligger det ens ndgon
tydlig korrespondens mellan dessa tva? Fragan tycks vara av central
betydelse i stravan att battre forstd konstens kunskapsformer.

Och mitt prelimindra svar pa denna fraga, atminstone i egen-
skap av forfattare, tror jag maste vara nej: Vad jag upplever mig veta
efter avslutad skrivprocess tycks vara mycket 16st kopplat till vad
ldsaren upplever sig veta efter avslutad lasning. Kanske har detta att
gora just med skapandeprocessens centrala position inom konsten:
Vad ldsaren av en av mina bocker har tagit del av 4r inte verket i sin
helhet, utan den lilla del av det som utgors av slutresultatet. Hon
har inte delat mina tankar eller tagit del av min inre verklighet —
hon har enbart uttytt den del av dessa som dr mojlig att omsitta i
litterar form, och dessutom gjort det fran den mycket specifika
utgangspunkt som formas av hennes egna erfarenheter, 6vertygel-
ser och minnen.

Jag skulle utan att tveka hdvda att det litterdra skrivandet alstrar
nagon form av kunskap, men jag stiller mig mer tvekande infor
fragan om hur centralt det skrivna &r for denna kunskapstillag-
nelse. Den insikt som skrivandet skapar dr for mig relaterad till
textproduktionen, men ér den relaterad till texten?

Jag vet inte, och jag dr beredd att tro att samma tveksamhet gil-
ler for andra konstarter - med undantag for plakatkonsten, som
har ett tydligt, avgrinsat och vildefinierat budskap att formedla. I
detta fall &r kunskapen, den pa forhand kianda, explicit narvarande
i verket, eftersom det var formedlingen av denna kunskap som var
verkets syfte. Men aterigen tror jag att ovisshet dr den enda mojliga
utgangspunkten for skapandet av intressant konst, och det kan vara
en ovisshet som stricker sig genom skapandeprocessen och ut pa
andra sidan, for att prigla ocksd konstverket och upplevelsen av
det. Om en forutsattning for att konstndren skall kunna skapa
négot av konstnarlig vikt dr att hon inte ar fullt medveten om vad det
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ar hon skapar, méste det kunna vara s att den som moter konsten
drabbas av den utan att heller vara fullt medveten om hur eller varfor.

Oavsett om man finner det omedvetna vara ett meningsfullt
begrepp eller ej, tror jag att man tvingas dra slutsatsen att mycket av
den kunskap som konsten férmedlar avlédses pa ett icke-intellektu-
ellt, eller atminstone icke-verbalsprakligt plan. Och jag tror att just
detta forhallande gor faststillandet av en identitet — eller ens en
tydlig relation — mellan konstnarens vunna kunskap och konstver-
kets inneboende kunskap ndrmast omaijlig.

I idealfallet tdnker jag mig att kunskapsprocessen hos den som
moter konstverket inte skiljer sig vasentligt fran konstnarens kun-
skapsprocess — konstverket ér ett sinnesintryck, fast i férbearbetad
och koncentrerad form, p&d samma sitt som de sinnesintryck som
for konstnaren har utgjort katalysatorer for en konstnérlig process.
Med ett sadant synsitt blir skapande- och upplevandeprocesserna
symmetriska, och konstverket just en katalysator, en igangsattare,
for kunskapsprocesser, som i sig ligger helt utanfor konstnérens
kontroll. Men - denna beskrivning ér verkligen idealiserad i mer
an ett avseende. Kanske framforallt for att den forutsitter en i
nagon mening ren konstupplevelse, nir métet med konsten i sjilva
verket kan préglas — och himmas - av faktorer som konstnirens
sociala och mediala status, eller pa forhand givna idéer om hur ver-
ket bor tolkas.

Naturligtvis, skall kanske papekas, dr det bade mojligt och van-
ligt att formedla fakta inom ramen fér konstnirliga verk. Sadan
informationsférmedling 4r dock inte kinnetecknande for konsten,
och ar darfor av sekundér betydelse i relation till forsoken att ringa
in ett konstspecifikt kunskapsbegrepp.

Den kunskap som bor i ett konstverk kan, om vi i den inbegriper
kunskapen hos alla som moéter det, tyckas bade mer svargripbar,
sammansatt och formbar dn den vetenskapliga — den fordndras och
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expanderar varje gang nigon tar del av verket — och den kunskap
som konstnéren har vunnit under skapandet utgor bara en brakdel
av verkets samlade kunskap. I en vetenskaplig kontext kommer
vetenskapsutdvarens kunskap, i form av erfarenhet och upparbetad
intuition, i de flesta fall vida Gverstiga den kunskap som gér att
inkludera i en vetenskaplig artikel - p4 samma sétt som jag tidigare
beskriv att texten bara hirbérgerar en liten del av den kunskap som
skrivandet alstrar. Men om vi i varje vetenskapligt resultat rdknar
in den kunskap som kan komma att alstras genom teoretiskt vida-
rebyggnad utifrdn detta resultat, forhaller det sig pa samma sitt
med vetenskap som med konst: Verkets kunskap fortsatter att vixa
med varje ny minniska som stdlls infor det, sa att den snart langt
overskrider den kunskap som upphovspersonen vunnit under dess
tillkomst.

Jag talade inledningsvis om kunskapstillignelsen som en for-
vandlingsprocess — den magiska 6vergangen fran en som inte vet,
till en som vet. Hur forandras jag av att veta? Kanske pa samma stt
som jag fordndras av att ingd en néra relation med en annan levande
varelse — den forandring som genom ingdendet av en sddan rela-
tion dger rum i mig har mycket litet att géra med de fakta jag under
processen tillignar mig om den andres beteende och liv. Och pa
samma sdtt, tror jag, med konstens vetande - den kan, som jag
ocksa antydde tidigare, kanske bast forstas som en kidnnedom, en
tdt och djup bekantskap med det konstnérliga materialet. Och jag
tror att vi, savél inom som utom konsten, har mycket att vinna pa
att betrakta allt kunskapssokande just som ett narmande till ett
frimmande nagot, som man maste nalkas 6dmjukt, lyhort och
uppmirksamt for att komma det verkligt ndra. Det dr en syn pa
lirande som kan kontrasteras mot den som tycks dominera samti-
den, inte minst inom skolvidsendet, ddr kunskapen méste presente-
ras pa ett for eleven aptitligt satt — varfor inte som en mobilapplika-
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tion? — och hennes sjalvfortroende maste stérkas i varje steg for att
hon skall férvantas ta sig vidare genom kunskapsprocessen. Var tid
tycks ha forlorat insikten om att tillignelsen av nytt material, vin-
nandet av nagot som pa djupet kan beskrivas som kunskap, méste
vara slitsamt, pa samma sitt som ingdendet av en betydelsefull rela-
tion alltid &r det.

Om vi beslutar oss for att detta relationella sitt ar anvandbart for
att forsta konstens vetande, gor det ocksa tydligt for oss varfor
behovet av tolkning av den vunna kunskapen ér sa mycket mindre
inom konst dn vetenskap: den kdnnedom som uppstar vid ingaen-
det av en relation ar en aspekt av relationen, men att isolera och
verbalisera denna kunskap har ingen som helst betydelse for rela-
tionens mening eller realitet. Jag kommer éter att tinka pa den
moderna fysiken, och da sirskilt kvantmekaniken, som genom sina
ekvationer har skapat en mycket precist formulerad matematisk
apparat for att forutsdga beteendet hos var omgivning, och ocksa
dra upp grénser for hur noggranna sidana forutsagelser kan bli.
Med den kvantmekaniska formalismens hjilp kan vi med god
exakthet berdkna utfallet av otaliga experiment — men fortfarande
ar det fa av dessa ekvationer som vi dr formogna att omsitta i bilder
eller i naturligt sprak. Vi vet med andra ord inte vad det &r vi har en
representation av, exakt vad det 4r vi har forstatt, men uppenbarli-
gen har det ndgot med verklighetens beskaffenhet att gora. Inom
naturvetenskapen betraktar vi naturligtvis denna oférmaga att
tolka resultaten som en brist. Men betraktad som ett konstverk kan
kanske kvantmekaniken ségas vara fullodig — den ér uttryck for en
form av kidnnedom, en form av kunskap om var relation till var
omvirld. Kanske dr matematiken den enda form som just denna
kunskap kan klds i, och oavsett vilket bestar dess innebord inte i
dess eventuella verbalsprakliga beskrivning, utan i den aning om
bekantskap med tillvarons innersta som den formedlar.
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Jag har, hittills, talat omvéxlande om kunskap och vetande, och
med dessa tva begrepp avsett ungefir samma sak. Men det tycks
finnas en skillnad mellan att veta och att kunna - och baserat pa
denna skillnad 4r det méjligt att forsta vetandet som ett teoretiskt
specialfall av kunskap. Vad jag kédnner till om kemins periodiska
system utgor dé ett typexempel pa vetande, medan mina fiardighe-
ter i att simma, eller dreja, 4r en annan form av kunskap, med en
uttalat praktisk dimension. Samtidigt ar jag 6vertygad om att dis-
tinktionen mellan praktiskt och teoretiskt, mellan att kunna och att
veta, dr mindre grundldggande &n vad den kan verka i forstone.
Niéstan alla former av kunskap har en praktisk aspekt — exempelvis
ar det inom hogst abstrakta omraden som matematik och fysik av
fullstdndigt central betydelse att behdrska fardigheter i bevisféring
och berikningsarbete, fardigheter som i hogsta grad satter sig i
kroppen och tar dess intuitiva formégor i ansprdk. Kanske ar det
mojligt att veta utan att kunna, men jag dr beredd att pasta att
vetandet 4r meningsfullt enbart i den praktiska kunskapens kon-
text.

I diskussionen ovan har jag, trots detta, mer eller mindre forbi-
gatt den praktiska kunskap, det hantverkskunnande, som ér av cen-
tral betydelse for alla former av konstutévning - skddespeleri,
maleri, skrivande, fotografi eller performancekonst, eller kanske
snarare tagit den for given. De konstnirliga sysselsdttningarnas
yrkeskunnande ér lika avgorande for konsten som férmagan att
framfora ett fordon &r for akeriverksamheten, som formagan att
hantera verktygen dr for snickeriet. Men det finns, utéver de konst-
artsspecifika firdigheterna, ytterligare fardigheter som ar titt
bundna till den konstnérliga praktiken, ndmligen den samling av
fardigheter som vi kallar ménsklighet. Méanga basala méanskliga
forméagor - till nérvaro, till kommunikation, till beslutsfattande,
nérhet, gransdragning - ér fiardigheter i den bemérkelsen att de
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maste praktiseras for att bibehallas. Jag forestaller mig att det hos
konsten, och da sarskilt de fysiska konstarterna, finns en kraftfull
potential att bidra till uppratthallandet av dessa formagor — exem-
pelvis férmégan att vara fullt ut narvarande pa en plats, som tycks
ha gatt forlorad i en samtid som stdndigt har sin uppmérksamhet
riktad mot det frinvarande. Konsten kan inte ensam béra detta
ansvar, men kanske kan den i kraft av sina relativa frihet fran sam-
hillets ideologiska premisser bidra till att atminstone paminna oss
om att dessa fardigheter utgor en del av ett fullodigt manniskovara
- att de en gang har existerat, och kan atererévras. Det skulle, i s&
fall, gora konstens kunskap till den absolut viktigaste vi har.



Lars-Gunnar Bodin

Formedling - ett jobb for konstnéren?






Preludium

Temat &r givet: Verbet »formedla« och dess anvindning inom
konstsfaren. Den uppsats som jag hdr ligger fram har sin grund i
min konstnirliga verksamhet och de erfarenheter jag samlat pa
mig under ldng tid. Den ér i alla avseenden hoggradigt subjektiv.
Jag har inte haft nagra ambitioner att ge en heltickande redovis-
ning av verbets alla mojliga tillimpningar. En del spekulativa reso-
nemang och extrapoleringar om vad som ror sig i den tekniska och
naturvetenskapliga vérlden, och som eventuellt kan ha nagon
béring for amnet, har fatt ett visst utrymme i min text. Jag dr ocksa
medveten om att somliga delar av mina tankegangar kan uppfattas
som truistiska i 6vermaitt.

Jag kan inte hora att verbet har nagra filosofiska »6vertoner«
som t.ex. verbet »vara«, men erkdnner villigt att jag kanske ar dov
for sadana signaler. Verbet »formedla« bereder oss inga storre sva-
righeter i vardagsspraket. I dagligt tal dr ju verbet ganska enkelt och
rakt pa sak som exempelvis i sammansattningar likt arbetsformed-
ling och bostadsformedling. Inom konstomréadet kan emellertid
dven de mest jordnéra begreppen bli komplexa och mangtydiga. I
viss man giller detta dven verbet »formedla«.
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Begrepp och terminologi

Problemet med méanga konstteoretiska resonemang dr begreppsap-
paratens brist pa precision och entydiga definitioner. Emellertid
géller detta forhéllande att dven de flesta begrepp — som i vardags-
sprak och facksprak synes vara helt entydiga och avgrinsade - far
en tendens att bli diffusa eller rent av svarbegripliga nér de upptra-
der och anvinds inom konstens doméner. Motsvarande villkor gil-
ler ocksé nér naturvetenskapens vél definierade begrepp kommer
till anvdndning inom konsten i en mer overférd bemirkelse. De
forlorar i hog grad sin stringens och precision och blir oklara och
mangtydiga. Allt som oftast utvecklas dylika termer till s.k. 6ppna
begrepp” som kan ge upphov till ett ndstan odndligt antal tolk-
ningar och inneboérder likt »demokrati«, »frihet« och »rittvisa«.
Inneborden av demokratibegreppet i det forna Aten, ppr eller i
dagens Sverige dger en visentlig atskillnad. Samma predikament
géller givetvis for sjilva konstbegreppet. En del av de begrepp som
jag for ovrigt anvdnder i min text sdsom »budskap«, »kultur,
»kommunikation«, »virldsbild« tillhér samma kategori.

Sannolikt anser en stor del av konstédlskarna och kulturlivets
funktionérer att konstutévningens framsta syfte ér att etablera en
kommunikation mellan upphovspersonerna och deras publik. Man
tanker sig att konstndren kommunicerar med mottagarna via
konstverket och dess innehall i vidaste bemirkelse. Enligt giangse
definitioner s inbegriper kommunikationen ett dmsesidigt forhal-
lande mellan konstnéir och publik. Kommunikationen ar saledes

* Walter B. Gallie: Essentially Contested Concepts, i: Proceedings of Aristolian
Society, Vol. 56, 1955-56. Killa: Olle Edstrom: En annan berdttelse om den vister-
landska musikhistorien — och det estetiska projektet, 1991. (Se ocksa Leonard B.
Meyer: Emotion and Meaning in Music, sid 32, The University of Chicago Press
1956).
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inte enkelriktad. Enligt min mening saknas denna relation om man
ser »formedlingen« som ett sdtt att overfora ett konstverk och dess
budskap till en presumtiv publik. Sammanfattningsvis ar det fraga
om vem som skall formedla vad, hur det formedlas, till vem och hur
mottagandet fungerar.

Medier

Jag ser saledes »formedlingen« som en i stort sitt en distributions-
teknologisk foreteelse och kan darfor bildméssigt liknas vid post-
verkets pakethantering. Méinga konstnérer skulle kanske uppfatta
denna liknelse som vil prosaisk och foredrar att se formedlingens
tekniska sidor som en frdga om vilka medier eller distributionska-
naler som skall komma till anvindning for konstverkets formed-
ling. Begreppet medium, pa det séitt som jag anviander det, bestar av
tvd komponenter. Dels som en beteckning foér de rent tekniska
kanalerna f6r massdistribution — det vill sdga boken, hogtalaren,
fotografiet, video, radio, TV, internet, etc. — dels som en bendmning
av de produktionsmetoder, former, material och verktyg som
anvénds i skapandet av det konstnarliga objektet inom exempelvis
instrumentalmusiken, oljemaleriet, skulpturen, och den digitala
konsten. De traditionella konstmedierna sasom instrumental- och
vokalmusik, oljemaleriet, skulptur, m.m. har utvecklats under jam-
forelsevis langa tidsrymder och med en hjélp av en taimligen okom-
plicerad teknologi. I dag kan valet av tekniskt medium f6r budska-
pets formedling vissa fall till och med vara av mindre betydelse, da
flera tekniska medier &r tdnkbara for samma budskap.

Valet av formedlingsmedium kan i manga fall vara av stor vikt
och leda till att konstverket i betydande grad maste anpassas efter
mediets forutsttningar, vilket kan f direkta aterverkningar pa
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konstverkets konception. Fér en majoritet av konstndrerna har
sannolikt formedlingsmediet inget sérskilt egenvarde. Man foljer
val upptrampade stigar. Konstnédren viljer givetvis det formed-
lingsmedium som synes bést anpassat for sitt konstverk. Medier
som TV, radio, bocker eller galleriutstillningar etc. ses nog som ratt
triviala och sjdlvklara. Om man vill hoja férmedlingens nivd av
sofistikation maste man tillgripa ett 6verraskande och ovanligt
medium som exempelvis att formedla en film direkt pa insidan av
ett par glasogon eller kanske rentav skapa ett helt nytt medium for
konstverkets overforing. I ett sidant fall ar »Novelty-effektens,
d.v.s. nymodighetsfaktorn, emellertid i ménga fall ratt kortlivad,
inte minst for att teknikutvecklingen &r sa uppdriven. Den tekniska
utvecklingen kan snabbt dndra inriktning och konstnéren riskerar
att sta med ett medium som helt har hamnat i bakvattnet. I vérsta
fall upphor all teknisk support och mediet blir oanvandbart. Konst-
verket riskerar att hamna pa konsthistoriens soptipp.

Modellen

I Ingemar Bengtssons verk »Introduktion till musikvetenskapen«
finns en schematisk Gversikt som avser kommunikationskedjan
inom musiken. Den kan relativt latt modifieras att gilla andra konst-
omréaden. Man kan till exempel byta ut »tonséttaren« i ruta ett mot
»koreografen« eller »dramatikern«. Bengtssons schema &r onekligen
ratt komplicerat och kréver en viss anstrangning for att kunna for-
stds pa djupet. Jag vill dérfor tillimpa en betydligt férenklad for-
medlingsmodell for kommunikationsprocessen enligt foljande tri-
adiska” modell:

* Leonard B. Meyer: »Meaning in Music and Information Theory«. Meyer
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Steg 1. Konstnéren - i vidaste bemarkelse - viljer eller utformar ett
budskap eller ett innehall, som gérna bor kunna sammanfattas i ver-

bala former.

Steg 2. Med hjilp av ett lampligt medium eller kommunikationskanal
formedlas budskapet, som i det ideala fallet bor vara av en sddan art
att inget av budskapet eller innehillet skadas eller forvrangs under

denna process.

Steg 3. Overforingens mottagare, d.v.s. lyssnarna, ldsarna och aska-
darna - antas da uppfatta och forsta budskapet i sin helhet och utan

storre svarighet.

(Med begreppet »konstnéren i vidaste bemirkelse« menas hir den
primédre upphovspersonen alltsd bildkonstnéren, forfattaren, koreo-

grafen, poeten, tonsittaren, etc.)

Som modellen dr formulerad ovan utgér den ett idealtillstand, men
vid ett ndrmare paseende dr den behiftad med vissa svarigheter
och problem. Nir det giller steg 1 méste man dven komplettera
modellen med en extra kategori »formedlare« i form av olika uttol-
kare — skadespelare, dansare, performance-artister, musikinterpre-
ter, etc. Man bor dven ha i dtanke de mer perifera formedlare, vilka
verkar som introduktorer, kritiker och debattorer av olika slag
inom konstomradet. Jag vill ocksa betona att jag ser kopplingen
mellan budskapet och formedlingsprocessen som mer fundamen-
tal och starkare dn den del av modellen som berdr férmedlingen

behandlar begreppet »the triadic relationship« som har introducerats av Morris
A. Cohen och George Herbert Mead. Music, The Arts, and Ideas, sid 6, The Uni-
versity of Chicago press 1967.
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och mottagaren och den eventuella aterkopplingen mellan motta-
garna och upphovspersonerna.

Den triadiska modellen verkar fungera utmérkt och smartfritt
nér det géller forstroelseindustrins alla yttringar. I vissa lagen fung-
erar den ocksé for de seriosa konstnérer som i kraft av sin yrkes-
skicklighet underordnar sig - av fri vilja eller motvilligt - ett bud-
skap som formulerats av personer utanfor konstnérens yrkeskrets
och som tidvis kan ha andra avsikter dn att medverka till att ett
konstverk skapas. Skdrskadar man konstarternas historia sa finner
man latt flera exempel pa detta forhallande, fran de religiosa sam-
fundens doktriner till Stalintidens glorifiering av kommuniststa-
tens arbetshjaltar och 1968-vénsterns plakatkonst. Emellertid &r
vissa konstarter, som t.ex. instrumentalmusiken, mindre anvénd-
bara for dylika andamal.

Steg 1

Med modernismens utveckling under 1900-talet blev friheten total
nér det gillde att uttrycka vilket budskap som helst inom konstom-
radet. Med Marcel Duchamps »ready mades« tog sig konstndren
ocksa ratten att ha sista ordet nir det géller att avgora vad som ér ett
konstverk. Steg 1 i ovanstidende modell kan i manga fall bli mer
problematisk da konstnidren ofta stravar att gora sitt budskap sa
personligt och originellt som méjligt. Nagot som inte séllan leder
till komplexa och svartydda budskap. Férmedlingens mekanismer
gnisslar redan i detta skede. Dartill kommer att vissa konstnérer
helt frankt pastér att de inte har nagot budskap att vidarebefordra,
sdsom t.ex. John Cage som deklarerade att: »I have nothing to say
and I say it« (Cages »Silence«). Duchamp har ocksd framkastat
idén om konstndren som ett medium av ockult natur, det vill séga
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en person som »formedlar« ett budskap utan att sjalv forsta dess
inneh&ll. T ett sadant lage 4r man frestad att tro att konstnéren styrs
av de mer omedvetna inslagen i sin varldsbild.

For vissa konstnérer dr Cages exempel sikert en lockande utvig
for att helt kunna koncentrera sig pé sjilva konstskapandets hante-
ring och aldrig behéva besvara fragan om vad verket innehaller
eller betyder. Beethoven ér ett exempel pa en sadan konstnir. Han
lar ha avskytt alla forsok att beskriva ett innehall som var skilt fran
verkets form och tonsprak. Etiketter som »ménsken« var honom
helt fraimmande och klistrades pa hans pianosonat langt efter hans
dod.” Fragan dr dd om steg tva i modellen blir avbruten eller
meningslos och vad hinder i ett sadant fall med steg 3? Manga
skulle troligtvis anse att konstndren helt enkelt struntar i sin publik
om denne uttalar sig som Cage eller dr sluten som en mussla likt
Beethoven. I detta lage kan eventuellt en intressant omstandighet
uppsta. Konstniren formedlar da ett objekt som kan bli féremal for
en ur konstndrens synpunkt odnskad tolkning. Publiken kan lockas
till att uppfatta konstverket som om det faktiskt innehaller ett dolt
budskap. En sofistiskt lagd person kan hivda att dven ett »tomt«
konstverk utgor ett slags budskap.

Hur skall man betrakta ett verk dar konstnarens budskap i forsta
hand eller kanske enbart 4r att skapa ett konstobjekt som dr »behag-
ligt for sinnena«.” Nar inget budskap foreligger, som kan formule-
ras i verbala termer, vad dr det som da formedlas? Jag menar dock
att vad an konstnéren sjalv pastar sa lamnar konstverket spér efter
sig, vilka alltid emanerar eller kan hédnforas till hans eller hennes

* Leonard B. Meyer: Om Beethovens »Manskens-sonat«. Spheres of Music. The
Univ. of Chicago Press 2000. sid 21.

** Ewa Jeanette Emt: »Baumgarten och den moderna estetikens fodelse« Skrift-
serien »Kairos« nummer 1. »Estetiken blir da en vetenskap om fullkomnandet av

férnimmelserna, vilken skall analysera vad som behagar och misshagar sinnena.«
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varldsbild. I ovanstaende fall dr det saledes helt enkelt en fraga om
att formedla ett objekt som ger upphov till en renodlad sinnesupp-
levelse hos mottagaren.

Vad som ér behagligt f6r sinnet har dock vixlat under historiens
gang. Under medeltiden ansags t.ex. den stora tersen vara disso-
nant, vilket ar lustigt nér s.k. terssang i dag dr sa vanlig inom popu-
larmusiken, inom vilken man ju oftast forsoker stryka publiken
medhars med »villjud« (t.ex. popmusikduon »First aid«). Redan
Aristoteles ansag emellertid att ett konstverk med ett motbjudande
motiv eller anst6tlig framtoning, som saledes inte var behagligt for
sinnet, dock kunde ha ett stort konstnérligt virde.

Den konstruktivistiskt och rationellt inriktade konstnaren, som
avvisar all yvig filosofisk 6verbyggnad eller esoterisk mysticism i
samband med sina verk, kan helt frankt meddela att han eller hon
inte har nagot budskap eller aldrig haft ndgon 6nskan om att siga
néagot specifikt till publiken utdver existensen av sina verk. Blir da
deras arbeten mindre védrda én de verk som vissa konstnérer later
omgidrdas av allskons kryptiska eller cerebrala kommentarer och
introduktioner? Om viljan till fdrmedlande av ett budskap saknas
vad dr det dd som driver konstndren framat i sin verksamhet? En
rimlig forklaring dr mattet av tillfredsstéllelse 6ver att ha astad-
kommit och slutfort nagot som konstnaren kanske sedan linge kan
ha kidmpat med eller det lustbetonade i sjdlva skapandet. Ibland
leder detta till att han eller hon upplever att ha »uppfunnit« nagot
nytt. »Novelty-effekten« i konstskapandet kan ocksa vara en pafal-
lande drivkraft. Stravinskij skriver i sin musikaliska poetik att han
vid nagot tillfille kallade sig musikuppfinnare. Svarare 4n si beho-
ver kanske inte det konstnérliga arbetet te sig.
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Steg 2

Modellens steg 2 har mer karaktiren av en distributions- och kom-
munikations-teknologisk foreteelse, ett slags paketering. Formed-
ling dr dé ett mer adekvat begrepp én kommunikation som sam-
manfattning av modellens mellersta del. Innehallet i »paketet« &r
- som jag ser det — budskapet i alla dess former och manifestatio-
ner. En del konstnérer havdar - som jag tidigare har sagt — att deras
paket dr helt »tomtc, en asikt som jag till vissa delar ocksa omfattar
i min egen konstnarliga garning. I ett sddant ldge kan formedling-
ens fokus komma ligga pa sjilva paketets utformning och utseende.
Det konstnarliga objektet i sig sjdlv blir budskapet och man narmar
sig Marshall McLuhans numera ganska slitna idé: »The Medium is
the Message«.

En annan aspekt dr att konstnérens skapelse dr i hog grad ett slu-
tet objekt for utomstaende personer under arbetsprocessen. Forst
vid det slutliga 6verlimnandet till offentligheten klipps banden av
till upphovsmannen. Arbetet med konstverket sker i ett avskdarmat
tillstand som ofta kan leda till att en inre dialog uppstar mellan ska-
paren och hans skapelse. Objektet i detta avseende kan fungera
som ett slags »diskussions-partner«. Konstverket kommer i detta
fall ocksé tjana som kommunikationsmedium som ger upphov till
begrundan och en kénsla av aterkoppling eller gensvar fran konst-
objektet under skapelseperioden. Nar skapelsearbetet ar helt avslu-
tat borjar banden mellan upphovsmannen och hans eller hennes
kreation att forsvagas successivt. Enligt min egen erfarenhet sa har
jag markt att mitt sétt att tdnka under arbetet med ett visst verk
bleknar bort med tiden. I dag har jag forlorat néstan all »mental«
kontakt med ett flertal av mina tidigare verk nar det giller pa vilket
sitt jag resonerade under kompositionsprocessen. Det enda som
finns kvar dr att jag vanligtvis kidnner igen dem som mina.
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Den priméra upphovsmannen dr en ganska ensam person i sitt
konstnirliga arbete. Samuel Beckett har skrivit att méanniskans
ensambhet dr obotlig och att »konsten dr apoteosen av ensamhetenc.
Hans slutsats ar att konsten &r att den enda utvdgen ur denna bela-
genhet och vara sann mot sig sjélv. Det ar ocksa den enda végen till
kommunikation - inte med andra médnniskor - utan med sig sjalv.
Som jag ser det blir konsekvensen av sddana tankar att skapandet
till storsta delen ar en angeldgenhet mellan upphovspersonen och
hans eller hennes alster och konstnérliga stravan.

Tidigare i konstens utveckling var konstniren i hog grad inlast i
sitt val av konstnérligt medium. Mediet krivde i princip ett livs-
langt inldrande av dess tekniska uttrycksmedel och manuella han-
tering, d&ven om man finner manga exempel pa konstnérer som
behiarskade flera konstomraden. Den snabba och standigt accelere-
rande tekniska utvecklingen, som genomsyrar dtminstone de vis-
terldndska samhillena, har dven i hog grad péaverkat konstarternas
teknologi och konstnédrernas utbildning. Den har ocksa skapat nya
medier och kanaler, nagot som bland annat har lett till att konstar-
ternas yrkesgrdnser har blivit mer och mer diffusa. Framfor allt
bland de yngre konstnérerna ér det i dag vanligt att man beharskar
flera konstarter parallellt. Man kan dock notera att en del &ldre
konstnarer ibland har vissa svarigheter att finna sig till ratta bland
innovationerna. Man vill helt enkelt inte ga tillbaka till nyborjarsta-
diet och vinder ddrfor den nya tekniken ryggen. Inte heller 4r man
hégad att horsamma Buckminster Fullers kidcka uppmaning att lita
sig utsittas for en standigt pagaende vidareutbildning, ett »Univer-
sity for Life«.

Den tekniska utvecklingen &r emellertid aldrig entydigt bra eller
dalig. Det giller dven den teknik som konstnéren kan komma att
anvanda sig av. I manga fall hinner dock inte konstnaren med det
tidskrdvande arbetet att trdnga ner pa djupet nir det giller att
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undersoka och utforska det tekniska verktygets inneboende moj-
ligheter for ett seriost konstnarligt arbete. Detta forhallande kan
leda till ett ytligt arbete och kortlivade gimmicks, samt att verktyget
snabbt sorteras bort som fordldrat och forbrukat, vilket knappast édr
befruktande for konstens utveckling.

Négon gang hiander det att ett nytt tekniskt verktyg ger upphov
till en helt ny konstform, ett slags »paradigmskifte« inom konsten.
Ombkring 1948 introducerades bandspelaren for rullband av plast.
Ljudinspelning blev avsevért enklare att hantera. Enskilda ljud
kunde latt sarskiljas och hanteras som »ljudande objekt« och klip-
pas ihop pa ett sitt som liknade filmredigering. Den franske kom-
ponisten och ljudingenjéren Pierre Schaeffer insag pa dessa grun-
der tidigt det nya verktygets konstnirliga mojligheter. Hela ljud-
virlden stod nu till komponistens férfogande och de enskilda lju-
den kunde litt fogas samman till helt nya konstellationer. Man
kunde nu ocksa mer i detalj studera »de ljudande objektens« struk-
tur och karaktdr och vérdera deras konstnirliga potential. En ny
ljudvirld uppenbarades, vilket féranledde Schaeffer att introducera
den nya konstarten »konkret musik«. Hela var ljudvirld blev nu
potentiellt anvandbar for en komposition. I dag foredrar en del
konstndrer att kalla den »ljudkonst« eller akusmatisk konst (acous-
matic art, lart acousmatique) for att sirskilja den fran det vi van-
ligtvis kallar musik. Grinsdragningar inom konstens omraden &r
dock sillan knivskarpa utan granszonerna uppvisar ofta diffusa
blandningar av tva eller flera konstformer.

Den mimetiska faktorn

Om man betraktar en ny konstform som ett medium fér formed-
ling av budskap och sinnliga upplevelser enligt ovan naimnda tre-
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stegsmodell, hur kommer den da att fungera och hur skall den vir-
deras? Schaeffer ansag att den konkreta musiken skulle upplevas
och uppfattas pd samma abstrakta sitt som vi uppfattar instrumen-
talmusiken, d.v.s. den skulle inte 6verfora nagra verbala budskap
eller ge upphov till »utommusikaliska« associationer. Ett ljudande
objekt var ett »faktum« och var siledes inte behdftad med néagra
forestallningar utéver sin existens. Man blev dock ritt tidigt varse
att en del konkreta ljudobjekt dndé hade en betydande associativ
eller mimetisk laddning. Ljudet fran en ringklocka, startande jet-
plan eller jollrande barn kunde definitivt stéra den ideala percep-
tionen, men dven ljud, vilka inte var inspelningar av klart identi-
fierbara ljudkallor, kunde uppfattas som mimetiska." I viss man pa-
minner detta forhallande om Platons idéer om »Mimisis« och
efterbildningen. Man kan dela in den mimetiska effekten i tre

nivaer:

Niva 1. De ljud eller ljudférlopp som ar mojliga att direkt uppfatta
som en ljudlig efterbildning av nagonting som vi latt kinner igen t.ex.
barnjoller, ambulans sirener, skillande hundar, fotsteg i grus, dorr-

stangning, etc.

Niva 2. Ljudet eller ljudférloppet dr visserligen fran borjan inspelat pa
ett »naturtroget« sitt, men har genomgétt en mer eller mindre omfat-
tande elektro-akustisk transformering, dock inte sa lingtgaende att

atminstone inte det trinade 6rat uppfattar vad som efterbildats.

Niva 3. Har dr det efterbildande ljudet sa pass omformat att man svar-

ligen uppfattar vad som efterbildas. Man har dock kvar kénslan att

* Lars-Gunnar Bodin: »Musiken - en grinslos konstart?«, The Nordic Journal of

Aesthetics, nr 27-28, 2003.
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ndgot ar efterbildat. I denna kategori bér man ocksé inlemma de ljud-
forlopp som inte har nagon bakgrund alls i den reella ljudvirlden,
men som lyssnaren 4nda associerar till denna i ndgon utstrackning
t.ex. »det later som ett startande jetplan« eller »en skock skridnande

faglar«.

Problemet kunde enligt Schaeffer 16sas genom att man tillignade
sig en speciell »lyssningsteknik«, som han kallade »reducerat lyss-
nande« (écoute reduite) och som innebar att man maste tilligna sig
en formaga att bortse fran ljudets »historia«. Inneb6rden var att
man helt enkelt skulle ldra sig att uppfatta ljudet i sig, pd samma stt
som man lyssnar pa traditionell instrumentalmusik. Nér man t.ex.
hor pianomusik tanker man inte pé den fysikaliskt tekniska process
som frambringar ljudet utan kan koncentrera sig pa musiken
direkt. Senare tiders komponister som har arbetat med konkret
musik och elektro-akustisk musik har inte sett den mimetiska fak-
torn som ett problem utan snarare som en konstnarlig mojlighet.
Om man arbetar konsekvent pa niva 1 kan musiken nistan uppfat-
tas som narrativ och ljudféljden skulle kunna beskrivas i verbala
termer, nagot som man tidigare i grunden hade ansett vara omoj-
ligt. Man har till och med forsett sadan »musik« med beteckningen
»Cinema Sonore«. Den konkreta musiken har alltsa bidragit till att
nagot nytt ur musikalisk synpunkt har kunnat formedlas.

Mediernas flyktighet

Enbart under min drygt femtiodriga verksamhet som konstnar har
flera medier och teknologiska verktyg tillkommit, men en del har
ocksa i det ndrmaste forsvunnit. Det dr ofrankomligt att nya medier
paverkar konstnarens arbete och kan ge upphov till nya konstfor-

69



mer. En del medier som fortfarande existerar forandrar dven nagot
av sin karaktdr med tiden som t.ex. radiomediet. Nér jag borjade
arbeta med elektroakustisk musik var radiomediet det naturliga
och det viktigaste for en konstform som direkt var avsett att na lyss-
naren via hogtalaren. Radiomediet var dé exklusivt i hdnderna pé
ett monopolforetag och komponisten kunde inte rikna med fa sitt
verk framfort utan ett myndigt godkdnnande fran mediebolagets
producenter. Om man dock fick sitt verk framfort i nagon av mono-
polradions kanaler sa kunde man rakna med en stor lyssnarskara. I
dag har mediet fordndrats sa att vem som helst kan »sdnda ut« sina
verk fran koksbordet via »internetradion«. Lyssnandet kan ocksa
dga rum i manga former och dr inte beroende av nagon specifik
plats. Mediet har blivit avsevért mer demokratiskt och beframjande
for ratten till yttrandefrihet, men fér komponisten sker det vanligt-
vis pa bekostnad av publikens storlek. Férandringar i de etablerade
medierna och de nya som uppstér ar séledes inte problemfria for
konstndrerna.

Man talar ibland ockséd om den medieegna konsten och vad som
ar karaktéristiskt for ett visst medium. Emellertid &r det inte alltid
sa latt att sitta fingret pa vilka speciella egenskaper som konstitue-
rar ett specifikt medium, framfor allt om man bortser fran de tek-
niska aspekterna. Da en stor del av min konstnarliga produktion ar
komponerat for radiomediet borde jag ha en djupare insikt i vad
som sérskilt kdnnetecknar just detta medium. Jag vill peka pa négra
sardrag hos radiomediet som jag uppfattar som essentiella. Lyss-
narsituationen &r viktig. Den upplevelse av narhet och intimitet
som kan formedlas till lyssnarna via radiomediet &r av stor bety-
delse och kdnslan av att man blir en del av ett stort lyssnarkollektiv.
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Steg 3

Nir det giller steg 3 instiller sig fragan vilken betydelse for konst-
néren har da mottagandet av konstverket? Nar ett konstverk virde-
ras och bedoms sker detta vasentligen utifrdn mottagarens hori-
sont. Dess estetiska virden och kvalitetsniva bestdms i ménga fall
av personer med liten eller obefintlig forstahandserfarenhet av de
professionella konstnérernas arbete. Min uppfattning ar att detta
forhallande séllan bekymrar konstnéren i nagon mer avgorande
omfattning annat 4n att positiv kritik av konstnarens verk ibland
kan gynna hans eller hennes ekonomiska situation och karriar.
Aven nir ndgon verkligen kvalificerad analytiker tar sig an konst-
nérens verk for en mer ingdende och intelligent analys s blir det
anda latt »snett«. Jag har sjilv blivit »utsatt« for detta tre gdnger.
Alla tre analyser var »felaktiga« sa som jag ser det. Det indikerar,
enligt min mening, att sa snart verket lamnar konstnarens hiander
sa lever det sitt eget liv och konstniren har mycket sma majligheter
att styra och kontrollera hur mottagandet utvecklar sig. Mot denna
bakgrund kan man fraga sig om konstnérens arbete i nagon avgo-
rande mening paverkas av publikens respons och reaktioner i form
av gillande eller forkastande?

For uttolkaren, eller interpreten, har publikens respons sikerli-
gen en viktig funktion. Han eller hon ér ju ofta i direkt kontakt med
lyssnarna eller dskddarna och kan omedelbart avldsa deras bifall
eller motstind, men f6r majoriteten av de primara konstnérerna —
vilka vanligtvis saknar denna gynnsamma position — dr det av foga
betydelse. Utifran min egen erfarenhet ar det sillsynt att man far
nagra signaler fran publiken som visar om man har dess gunst eller
ej. Detta forhallande dr sérskilt pafallande om man arbetar i radio-
mediet eller ett liknande massmedium. Men &ven om man till
aventyrs skulle mota ett massivt positivt gensvar sa skulle det knap-
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past paverka mig i mitt konstnérliga arbete. Jag dr 6vertygad om att
den storsta delen av de seriost arbetande konstndrerna reagerar pa
ett liknande sitt.

Undantag finns i nagon man. Inom en liten grupp av synnerli-
gen framgangsrika konstndrer kan det kanske vara av vikt att
dtminstone inte drastiskt dndra sin stil och sina uttrycksmedel,
eftersom »The Art World« forvéntar sig att man alltid och omedel-
bart skall kidnna igen konstndrens verk och hans eller hennes stil.
Emellertid baseras detta tillstind oftast pa rent ekonomiska grun-
der. Min slutsats blir att en aterkoppling fran modellens steg 3 till
steg 1 dr av ringa vikt for konstnéren.

Det narrativa inslaget

Jag har inledningsvis framhéllit att jag ser kopplingen mellan
konstverkets budskap och dess formedling som en fundamental
enhet i min kommunikationsmodell. Samtidigt vill jag ocksé
betona att »budskapet« inte nédvindigtvis behover uttryckas i ver-
bala termer. Detta behover papekas dé konsten i var tid — som jag
ser det — i hogsta grad dr praglad av ett narrativt synsatt — berét-
tande eller beskrivande. Man kan sirskilt se hur viktigt det narra-
tiva inslaget har blivit inom populdrmusiken. Det ar svart att tinka
sig att »The European Song Contest« skulle besta enbart av rent
instrumentala stycken.

Aven om den tekniska delen av budskapets formedling spelar en
stor roll for konst-verkets vig till mottagaren sa &r det sjdlvklart
budskapets »innehéll« och natur som &r avgérande for konstver-
kets existens. Termen budskap anvédnds i min text som ett dvergri-
pande begrepp som innefattar merparten av det »innehéll« som

formedlas inom ramen for konstens kommunikation sdsom alla
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typer av narrativa element — beskrivande eller berattande i form av
formedling av religiosa, politiska, filosofiska, esoteriska, naturve-
tenskapliga idéer, etc. Den narrativa dimensionen dr sd domine-
rande att den konst som saknar denna komponent riskerar att mar-
ginaliseras. Den nutida konstmusiken &r sédrskilt utsatt. I detta sam-
manhang maste man ocksa nimna den konst ddr konstniren
deklarerar att ndgot budskap inte foreligger som kan uttryckas i
narrativa termer, eller dr ytterst fortegen ifraga om sitt budskap.
Som det tidigare har sagts tillkommer de verk dér det ar uppenbart
att konstnérens avsikt endast ar att formedla ett konstobjekt som ar
»behagfullt for sinnenax.

Om man ordnar konstarterna efter graden av deras narrativa
innehéll i form av ett »spektrume, s& utgérs dndpunkternas maxi-
mum och minimum av romankonsten respektive instrumentalmu-
siken. Mellan dessa »poler« kan man ha olika uppfattningar hur
Ovriga konstarter skall grupperas. I mitten av detta spektrum finner
man bildkonsten som har den egenartade egenskapen att kunna
vara fullstindigt utan narrativa inslag eller i hog grad berdttande
eller beskrivande. Uttrycket att »en bild sdger mer dn tusen ord«
har inte kommit till av en slump. En bild av Olle Baertling eller Piet
Mondrian saknar likval helt den narrativa inslaget. Fragan dr dd om
formedlingen blir ofullstindig eller kanske i alla delar avbruten om
den narrativa komponenten saknas? Enligt min mening férmedlas
and4 alltid den del av dessa konstndrers virldsbild som har gett
upphov till deras sitt att uttrycka sig och som ger sig till kdnna i
verkets formella utférande. Om denna relation framstar som obe-
griplig for mottagaren sé blir givetvis formedlingen problematisk.
Verket skulle i alla fall inte framsta som helt virdelost utan upple-
velsen av konstverket skulle kunna utmynna i det som jag ovan har
beskrivit som »behagligt for sinnena«. En expertpublik kanske
aven skulle fa en intellektuell »kick« av vissa strukturella forhallan-
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den och hur fargkompositionen har gestaltats. Alla konstverk, som
fordrar speciella insikter eller en omfattande kunskap vad det géller
konstnarens idébakgrund eller vérldsbild, kan darfor utgora en sto-
testen for mottagaren. I de fall man 4r obekant med de esoteriska
idéer som omhuldades av flera kianda konstndrer omkring férra
sekelskiftet och framét, har den nutida askadaren sannolikt svért
att »forsta« kirnan i t.ex. Hilma af Klimts »abstrakta« bilder. Da
blir antagligen upplevelsen av konstverket, och hur man vérderar
det, beroende av hur behagfull form och firg kan te sig.

Virldsbilden

Ett centralt begrepp i mitt sdtt att resonera ar varldsbilden.” Ibland
betraktas virldsaskadning och vérldsbild som synonymer. En del
uppslagsverk har dock divergerande uppfattningar om hur dessa
begrepp skall definieras. I min terminologi ér inte vérldsbilden och
virldsaskadningen tva kongruenta storheter, 4ven om vissa likheter
dem emellan kan forekomma. Virldsaskadningen ser jag som ett
filosofiskt verktyg for att forklara den yttre och »inre« verkligheten
och kan delas av flera personer, medan vérldsbilden ar individuell
och dr séledes en del av individens personlighet. Virldsbilden med-
verkar och styr i ménga avseenden personens géranden och bete-
enden pa ett medvetet eller omedvetet plan.”

* Carl Lesche: »Virldsaskddning, vetenskap, teknik och konst«. Fylkingen Bulle-
tin, nr 1/1967.

** Mina tankar om virldsbilden dger avldgset vissa drag av de idéer om »livsvirl-
den« som Edmund Husserl introducerade i samband med sin fenomenologi. Jag
menar dock att en avgorande skillnad kan ligga i att véarldsbilden i manga avseen-
den dr en slumpvis ackumulerad ansamling av bide medvetna och omedvetna

forestillningar om virlden, som édven kan vara forvringda och enligt den all-
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I en morgontidning f6r ndgon tid sedan kunde man ldsa att varje
konstnadr« alltid ér en del av sin kultur«.” Ar man fallen for spets-
fundigheter kan man tolka detta sa att alla konstnérer har sin allde-
les egen unika kultursfér. Jag blir mycket misstanksam néar begrep-
pet kultur anvédnds pa ett sd lattfardigt satt. Kulturbegreppet dr for
mig diffust och alldagligt och kan omfatta precis vad som helst av
manskliga aktiviteter och dr darfor svart att precisera och f6r klum-
pigt att anvdnda i konstsammanhang.” Jag forsoker darfor i gorli-
gaste médn undvika dess anvindning. I denna uppsats anviander jag
dérfor hellre begreppet »vérldsbild«, som kan tillimpas pa ett
betydligt mer personinriktat sdtt.

Man kan beskriva »virldsbilden« som i stort sett ett slumpmas-
sigt bildat konglomerat eller en reservoar for allskons idéer, tankar,
erfarenheter, influenser — under paverkan av filosofi, religion, poli-
tik och vetenskap, dartill kommer speciella firdigheter, beteende-
monster, attityder, etc. Inte séllan sa tar man till sig en del av dessa
impulser pé ett omedvetet plan t.ex. via spegelneuronernas inver-
kan pa vart sdtt att imitera andra personers idéer, manér och upp-
tradande. Virldsbilden kan hos vissa personer vara val strukture-
rad och medvetet genomtinkt eller hos andra utgora en mer oklar,
kaotisk och tillfdllig ansamling av tankegods. Hos manga méann-
iskor &r virldsbilden ganska sikert en blandning av dessa ytterlig-
heter. Andra delar av ens vérldsbild kan ha skapats av ett helt med-
vetet och malinriktat kunskapssokande, som kanske kravt aratal av
tidsodande och modosamma studier inom diverse discipliner,

ménna uppfattningen helt felaktiga. Virldsbilden &r siledes i alla avseenden
nagot som dr specifikt for den enskilda manniskan och har en utpréiglad och
komplex sammanséttning. Darfor har tva personer sannolikt aldrig helt identiska
varldsbilder.

*»Sin kultur«, DN 28.7.2014

** »Dopningskulturen inom cykelsporten«, DN 27.7.2007

75



samt att man genom ménga dvningstimmar tilldgnat sig den niva
av manuell skicklighet som konstnérens yrke kraver. For de flesta
manniskor dr vérldsbilden dock sillan statisk dven om vissa delar
kan bli livslanga. Stora delar av en persons vérldsbild dndras eller
korrigeras ocksa kontinuerligt. Sdrskilt intressant dr det nir en
konstnar reviderar sin ideologiska position eller byter sin konst-
nérliga inriktning pé ett genomgripande sitt och att bevittna hur
denna process avspeglas hans eller hennes konst.

I det har sammanhanget ar det givetvis av sédrskilt stort intresse
hur den del av konstnérens vérldsbild som berér hans eller hennes
estetiska preferenser och virderingar gestaltar sig. Dessa framtra-
der mer eller mindre tydligt i konstnérens verk. Enligt min mening
ackumulerar varje konstnér under sitt yrkesliv en uppsattning este-
tiska preferenser, som forslagsvis skulle kunna avldsas med hjélp av
en riktad »statistisk« analys av denna parameter i ett lampligt urval
av konstndrens verk. Ett varierande antal av dessa preferenser ér
vanligen aterkommande i konstnarens verk och kan bli ett s& starkt
aterkommande inslag att de konstituerar dennes stil. I de fall man
kan identifiera konstndrens kallor kan ibland dessa tydliga prefe-
renser ses som ett »ldn« fran andra konstndrer eller en specifik
konstgenre eller rentav framtrada som klichéer.

En del konstnérer delger generdst omvirlden varifran hans eller
hennes viktigaste impulser emanerar. Andra dr synnerligen for-
tegna eller helt ointresserade av att limna nagra som helst upplys-
ningar i denna sak, vilket dock i de flesta fallen dnda gar att spara i
deras verk. John Cage ar t.ex. en konstnér vars vérldsbild ar val
kind genom hans frikostiga sétt att redovisa sina influenser och
hur dessa har forandrats och utsorterats under hans levnad. Inte
minst géller det hans andliga utveckling. Cages konstfilosofiska idéer
och teorier har i betydande grad paverkat manga andra konstnarers
tdnkande och virldsbild. Dartill kommer att hans vérldsbild har
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kommenterats och analyserats i otaliga avhandlingar efter hans dod.

Den individuella vérldsbildens sammansittning paverkar med
sdkerhet det sitt konstndren kommer att formulera sitt budskap
och bestimmer pa ett eller annat sitt innehallet i hans eller hennes
konst. Sikerligen 4r ingen persons vérldsbild heller helt statisk utan
den fordndras och paverkas fortlopande av vad som sker i omvirl-
den pa alla plan, hogt som lagt, intellektuellt eller kdnslomassigt.
Inte séillan anser nog konstndren att hans eller hennes idéer eller
budskap ér sarskilt originella och enbart ett resultat av konstnérens
begévning och intellektuella formaga. Mot bakgrund av ovansta-
ende resonemang kan man definitivt ifrdgasatta i vilken grad konst-
nérens tankar och idéer om verkets innehall och budskap ar helt
och hallet hans eller hennes egna. Enligt min mening &r det mer
relevant att da tala om konstnirens vérldsbild som en betingelse,
vilken paverkar och styr budskapets innehdll. Som jag tidigare
berort har forskningen visat att vi i hog grad ar beroende av vara
»spegelneuroner, vilka styr vir bendgenhet att ta till oss och efter-
likna foreteelser i var omvarld. Nar tillrackligt ménga personer hér-
mar samma sak kan ett mode uppst3, eller i konstens fall en viss
konstriktning. Da och da uppstar nagot som framstar som ovanligt
och originellt inom konsten. Man skulle kunna forsta denna pro-
cess som en effekt av att ett antal idéer och tankar i konstnérens
virldsbild som sammantaget medverkar till uppkomsten av nya
och originella uttryck.

Min virldsbild

Nir jag introspektivt forsoker undersoka och analysera min egen
varldsbild utifrén en férhoppningsvis objektiv synvinkel kan jag
identifiera ett antal idékillor som paverkat mitt satt att betrakta t.
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ex. konstens méngfacetterade uttrycksformer. Somliga influenser
ar for mig av fundamental och dominerande natur och betydelse,
andra har varit mer tillfilliga och kommit och gatt, men har ofta
lamnat ett visst residuum kvar. Tva tidiga upplevelser har i hog
grad paverkat mitt satt att tdnka nér det géller bildkonsten: Utstall-
ningarna »Klar Form« fran 1952 och Beertlings, Mortensens och
Jacobsens »Konkret Realism« fran 1956, bada pé Liljevalchs konst-
hall. Min bild av det konkreta konceptet forstarktes senare av motet
med Pierre Schaeffers »Musique Concrete« och Hans Arps idéer
om den konkreta konsten samt influenserna frdn de konkreta poe-
terna C)yvind Fahlstréom, Bengt Emil Johnson, Ake Hodell, Leif
Nylén m.fl. John Cages kompositionsidéer har ocksd i manga avse-
enden inverkat pa mitt sétt att tinka, men jag har inte anammat alla
hans grundldggande tankar som t.ex. idén om »obestdmbarheten«
(indeterminacy) i den musikaliska satsen.

Ett mycket viktigt inslag i tillkomsten av min vérldsbild var den
seriella kompositions-tekniken inom musiken, vars hojdpunkt
infoll omkring 1960. Med den foljde en konstruktivistisk inriktad
estetik som kunde appliceras dven inom bildomrédet. Mitt intresse
for numeriska proportioner vicktes vid denna tid, i synnerhet serier
baserade pé primtal. Fortfarande &r jag fascinerad av dessa »mys-
tiska« talfoljder. Det géller savdl musik som bildframstallning. Inom
konsten &r detta inte ndgot nytt tinkande. Man finner dér en ling
historia nér det giller numeriska proportioner och diverse ytt-
ringar av talmystik. Det egendomliga ar deras nistan cykliska for-
svinnande och dterkomst. Var ar vi i dag? Intresset for dylika ting
forefaller vara mycket lagt for narvarande. Konstens idéhistoriska
aspekter dr i férgrunden i min vérldsbild men pé en rtt dilettantisk
niva. Influenser fran det naturvetenskapliga omradet ar ofta tyd-
liga. Andra mer aparta inslag i min konstnarliga varldsbild ar in-
tresset for parapsykologi och science fiction.
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Vad kan vi vinta oss av framtiden?
DEN HISTORISKA BAKGRUNDEN

I det tidigare ndamnda scenariot med Pierre Schaeffer och den kon-
kreta musiken har jag forsokt visa att introduktionen av nytt tek-
niskt redskap kan resultera i uppkomsten av en ny konstform. I
framtiden kommer med all sdkerhet nya konstformer att uppstd
enligt denna mekanism. Ett problem lurar i bakgrunden. Hur langt
ar vi beredda att acceptera ett tillstand dér verktyget har producerat
merparten av konstverket »pé egen hand«? Maste konsten definie-
ras som en foreteelse som till hundra procent ér skapad av mann-
iskor for andra médnniskors sinnliga och intellektuella upplevelser?
Vi har redan i betydande utstrackning latit de teknologiska redska-
pen ta Over stora delar av sjélva realiserandet av konstverket utan
att konstnéren har haft full insyn i eller kunnat 6vervaka alla detal-
jer ifrdga om hur resultatets tillblivelse gétt till. Vi kanske upplever
att vi har full kontroll 6ver processen, eftersom resultatet kan utvér-
deras, modifieras efter konstndrens vilja eller férkastas nar maski-
nen gjort sitt. Emellertid blir maskinerna tekniskt sett alltmer sofis-
tikerade och deras arbetssitt, utifrin konstnirens horisont, nirmar
sig funktionen av en s.k. black box. Konstnédren har i sadant lige
praktiskt taget inga mojligheter att forstd eller pd denna niva
ingripa i det sdtt maskinen utfor sitt processarbete. Nésta steg kan
innebdra att maskinen ta over allt storre delar av konstnérens
detaljarbete for att till slut gora hela kompositionsarbetet i dess
vidaste bemirkelse. Konstnéren kan dock ge maskinen ett grund-
material samt ett varierande antal regler och instruktioner som
skall styra maskinen i 6nskad riktning. Vanligen kallas detta algo-
ritmisk komposition som i princip kan tillimpas inom alla konst-
omraden, inklusive poesin och romankonsten.
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Historiskt sett si borjade man tidigt att experimentera med
dessa ting. Det forsta musikverket som genererades enligt dessa
principer kom till redan 1956 med titeln »the 1LLIAC suite for string
quartet«. Resultatet var en del av ett forskningsprojekt dér syftet var
att studera hur specifika stilistiska element kunde uttryckas i form
av ett regelverk. Utifran denna grund kunde ett program skrivas
dér datorn med hjilp av slumptalsmetoder skulle generera ett
underlag som kunde oversittas till ett konventionellt partitur.
Resultatet blev ett verk som lite avldgset klingar som en hybrid mel-
lan Bartok och Stravinskij. Vad dr det som har formedlas? Om man
inte kdnner till verkets tillkomsthistoria s& skulle kanske en kon-
sertpublik uppfatta det som ett lite taffligt epigonarbete av en ton-
sittare som ar osédker pd sina uttrycksmedel. Idag ar detta tillvaga-
gangssatt— atminstone pa forskningsstadiet — synnerligen langt
framme. Enligt uppgift har t.ex. den amerikanske tonsittaren
David Cope lyckas framstilla »syntetisk« Bach-musik, d.v.s. helt
»nya« Bach-verk, vars brist pa autencitet endast kan faststéllas av
kvalificerad expertis.

Vid samma tid som 1LLIAC-projektet genomfordes borjade Yan-
nis Xenakis i Paris anvanda dessa metoder, som han kallade »sto-
kastiska« for sina egna mél som tonséttare. I verket »Pithoprakta«
for strakorkester (1955-56) dr utgangspunkten att i musikaliska
former gestalta hur gasmolekyler »ror« sig i ett slutet rum. Verket
ar som ett stycke modern konstmusik mycket 6vertygande och har
ett gediget anseende som ett betydande konstverk inom den musi-
kaliska modernismen, men 4r problematisk sett ur ett formedlan-
deperspektiv. Aven om »innehallet« i budskapet tillkdnnages sa ar
det formodligen bara ett fatal bland lyssnarna som verkligen forstar
och uppfattar den fysikaliska kopplingen till det musikaliska mate-
rialet. I denna typ av verk dr dérfor risken att formedlingen av ver-
kets »innehéll« inte nér fram till lyssnarna. Verkets konstnérliga
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status i konstvarlden tycks i alla hidndelser inte ha paverkats av
detta forhallande. Bér man tolka detta si att det »innehall« som
skall formedlas inte har nagon sarskilt stor betydelse i alla lagen?

Det ar svart att fa en uppfattning om i vilken utstrickning algo-
ritmiska kompositions-metoder anvinds i dag. Sasom jag tidigare
péapekat faller manga tekniker ifran som kommer till anvandning
inom konsten darfor att konstnérerna av nagon anledning finner
dem forbrukade och inaktuella och darfor ser dem som foraldrade.
Min asikt dr dock att de algoritmiska arbetssitten ar synnerligen
kraftfulla och sannolikt kommer de till anvandning igen. Vi kan se
att till synes bortglomda kompositionsmetoder, vilka har varit
vilande under ldng tid, kan bli aktuella igen.

Ett intressant fall i detta sasmmanhang ar Lotta Lotass roman
»Den svarta solen«, som av allt att doma ar uppbyggd eller »kom-
ponerad« efter aleatoriska principer, vilket dr sédrskilt intressant
med tanke pa att denna kompositionsmetod inom den seridsa
modernistiska musiken har i princip ansetts som 6verspelad sedan
1960-talet. Begreppet aleatorisk har sin upprinnelse i det latinska
ordet alea som betyder tirning. Anvindningen av denna komposi-
tionsteknik forringar pa intet sitt Lotass roman, som har synnerli-
gen stora litterdra fortjanster. Det aleatoriska konceptet ar emeller-
tid av tidigt datum. Mozarts »tdrningsvalser« fran 1700-talet™ ar
baserad pa samma typ av slumpmetod De moderna varianterna av
denna kompositionsmetod introducerades av Pierre Boulez och
Karl-Heinz Stockhausen. Stockhausens »Klavierstiick 11« (1958)
blev ett slags modellkomposition for andra tonsittare, som t.ex. Bo
Nilsson med »Zwanzig gruppen for tre tribldsare«. Inom poesin
kan man peka pa den performativa versionen av Bengt Emil John-
sons »Gubbdrunkning« fran 1963.

* Mozart: »Ein musikalisches Wiirfelspiel«. Oklart nér verket d4r komponerat.

Nagot Kochelnummer ser inte ut att finnas.
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Den aleatoriska idén bygger pa att upphovspersonen »kompo-
nerar« ett antal strukturer, t.ex. musikaliska passager av varierande
duration, bildelement, verbala fraser eller texter, vilka vanligen
saknar nagon specifik ordningsf6ljd. Vid framférandet far inter-
preten instruktioner hur verkets material i princip skall hanteras,
ibland ges mer specifika instruktioner hur sjilva valet av struktu-
rerna skall ga till. I Lotass fall 4r det lasaren som blir »interpretenx.
Hennes roman kan dven ses som ett exempel pa »interaktiv littera-
tur«. Jag menar att detta exempel stoder idén om att vissa kompo-
sitionsmetoder vidaste bemérkelse dterkommer periodvis och kan
fa en fornyad aktualitet.

DEN INTERAKTIVA FAKTORN

En foreteelse som tilltagande grad kan komma att beréra konsten
och dess formedling i steg 2 dr nagot som man skulle kunna rubri-
cera som den interaktiva faktorn, vilket innebdr att mottagaren
d.v.s. ldsaren, lyssnaren och édskadaren ges mojlighet att i varie-
rande utstriackning och pa allehanda sitt interagera och paverka
konstverkets framtoning och utférande. En hel del forsok har redan
gjorts och ett mindre antal overtygande tekniska losningar har
redan presenterats. Hir ska ndmnas ett par av datormusikens »upp-
finnare« Max Mathews. Hans »Radio Baton« och »Radio Drum« dr
exempel pé elektroniska kontrollorgan som styr ett fiardiginspelat
musikflode. Med »Radio Baton« paverkas ljudflodet av de tva para-
metrar som en dirigent visuellt meddelar en orkester, i det hér fallet
tempot och ljudstyrkan. Lyssnaren haller i sina hdnder tva tradlosa
»dirigentstavar« som var och en kontrollerar sin parameter av de
ovan namnda och blir pé si sdtt den som »styr« orkestern i dessa
tva avseenden och saledes en »medverkande« interpret. Dessa tva
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tekniska innovationer far dock anses som tamligen harmlosa i den
meningen att de ingriper mattligt i tonséttarens verk. Mycket mer
genomgripande interaktioner ér inte svara att forestalla sig. Det ar
ocksa frestande att extrapolera de idéer och tekniska realisationer
som redan existerar. Alla konstarter kan bli foremal for ett interak-
tivt tdnkande.

Under boérjan av 1960-talet sa talade man om den s.k. 6ppna
konsten. I verk av denna typ faststéllde inte konstnéren innehallet i
sin komposition, bild eller dikt utan lat publiken vara fri att gora
sin egen tolkning. Ingen tolkning var da »fel«. Utifran ett tekniskt
perspektiv kan man i dag tdnka sig att mottagarna i princip kan
ingripa i konstverkets alla dimensioner. Kommer dé konstnérerna
vilja ge publiken denna frihet? Vad hinder med det innehall som
konstndren dr van att ensam bestimma och formedla. Hur kan da
en dylik utveckling komma att paverka sjilva formedlingen av
konstnérens budskap? Kan den t.o.m. komma att férandra budska-
pens innehall pa ett mer omstortande sitt eller géra budskapen helt
meningslosa?

Annu s3 linge dr nog flertalet konstnirer inte s pigga pé att ge
upp sin historiska upphovsmannaritt att bestimma hur konstver-
ket i det slutliga framférandet skall te sig. Fér ndrvarande dr kanske
inte antalet interaktiva konstverk overvéldigande stort, men snart
kommer en presumtiv publik sdkerligen att bestd av de generatio-
ner som fran tidig alder har en stor erfarenhet av interaktion nar
det giller dataspel och liknande foreteelser. Om inte denna sektor
skall utvecklas enbart inom forstroelseindustrin bor konstnérerna
nog borja och fundera pa hur man nar denna stora publik utan att
behova ge upp alltfor mycket av sin upphovsmannaritt och hur
man fortfarande kan formedla sin vérldsbild och sina budskap.
Rimligtvis betyder detta — atminstone i teorin - att konstverket
maste utformas och anpassas till det nya mediet for att mer effektivt
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formedla verkets budskap och partikuldra egenskaper. Fran min
egen erfarenhet kan jag forutskicka att detta kan innebéra en stor
utmaning fér dagens och morgondagens konstnérer.

Den digitala eran - spekulationer och extrapoleringar

Ett tilltagande problem som ocksé paverkar konceptet »férmedla«
ar utvecklingen inom datorvirlden. Aven utvecklingen av de digi-
tala verktygen for konstnérligt arbete framskrider i ett allt snabbare
tempo. I ndgra konstarter har dessa verktyg tagit 6ver allt fler tidso-
dande moment, som tidigare var ganska triliga, exempelvis not-
skrivning. De professionella notskrivarna har darfor gatt samma
ode till moétes som tunnbindarna. Annu s linge har det kanske
inte ndmnvirt paverkat de budskap i konsten som formedlas pa
traditionellt sitt. Ett konstnarligt dilemma kommer med stor san-
nolikhet att uppsté nar de digitala verktygen alltmer kommer att ta
over stora delar eller rentav av hela konceptionsarbetet samt konst-
verkens praktiska realiserande. Vi har sett att denna process redan
har borjat. Datorn har anvénts for att ta hand vissa detaljarbeten pa
ungefdr samma sétt som gesdllerna i de stora bildkonstndrernas
ateljéer mélade 16v eller andra detaljer pa méstarnas tavlor. Emel-
lertid var man tidigt pa det klara med att datorerna ocksa — med
lampliga instruktioner - skulle klara av hela kompositionsarbetet
inklusive underlaget for utskriften av noter och bilder. Jag har
redan namnt att det forsta »verket« som producerades med hjilp av
»algoritmiska« metoder gjordes redan 1956 och fick namnet »The
ILLIAC suite for strinquartet« med hjilp av datidens vérldsstorsta
dator. De metoder som anvéndes for forsta gangen ér idag valkanda
och det dr en aning férvanande att de inte redan har anvénts i stor
skala inom underhallningsindustrin. Detta férhéllande ér inte spe-

84



cifikt for musiken utan denna typ av kompositionsteknik kan till-
limpas inom alla konstens omraden inklusive de mest utpraglat
narrativa konstarterna.

En kuslig och kanske obehaglig, men dock ingen orimlig tanke
ar att man i en ganska néra framtid skulle kunna generera en artifi-
ciell varldsbild digitalt ocksa for den konstnirliga sektorn. Vi kan
redan nu se hur en manniskoliknande robot, som t.o.m. pa pricken
liknar en viss person kan skapas.” En virldsbild deriverad utifrdn
en utvald konstnirs idévirld, stil och sitt att skapa skulle kunna
digitaliseras och 6verforas till en humanoid robot som imiterar och
agerar i en konstskapande situation pa samma sétt som »origina-
let«. I dag dr detta inget omdjlig antagande. Med ett sadant forfa-
rande kan ett teknologiskt »alter ego« skapas for konstniren, som
kan 6verleva konstnéren langt in i framtiden. Inte minst kan man
tanka sig att konstruera en evigt stillféretradande »performer« for
konstniren ifraga, som kanske dessutom kan masstillverkas. Vem
som helst skulle kunna skaffa sig en kopia i naturlig storlek av sin
idol f6r hemmabruk. Inom omréadet for artificiell intelligens disku-
teras redan vilka konsekvenser det skulle fa nir en artificiell intel-
ligens utvecklar pa egen hand - d.v.s utan ménsklig medverkan —
en ny artificiell intelligens som &r 6verldgsen ménniskans och som
i sin tur utvecklar ny typ som dr som dnnu mer 6verlagsen o.s.v. En
sddan kedjereaktion kinns inte alldeles angendam.™

Det kan forefalla som science fiction, men det kanske inte ligger
sd vdrst langt fram i tiden f6rran vi dven far se och hora den perfor-

* »Att gora nya vanner« om robotforskaren Hiroshi Ishiguro, Forskning och fram-
steg, nr 8/2013.

** »Vad hénder nér datorerna blir smartare dn vi?« Olle Hagerstrom, Chalmers,
Forskning och framsteg, nr 7/2014. Stephen Hawking: »A1 kan bli slutet fér méan-

niskan«, Metro 2014-12-04.
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mativa konsten utféras och féormedlas av robotar.” Nodvandigtvis
behéver inte de budskap som konstnérerna formedlar idag komma
att fordndras mot deras vilja. En artificiell virldsbild som fungerar
och styr pa samma sétt som den varldsbild som péverkar de nutida
konstnirernas arbete kommer dock sakert att kunna implemente-
ras. I ett senare skede finner vi nog dven en robot som sjélv later sig
péverkas av omvirlden — 6ver tid — och skapar en egen »ménsklig«
varldsbild. I forlangningen kan man spekulera om vad som hander
med budskapet nér en robot utvecklar en »oméansklig« vérldsbild
som kanske rent av ger publiken en mycket starkare upplevelse dn
den konst som hittills skapats av »ménskliga« konstnérer. Kommer
konstnidrerna att klara av denna konkurrens eller kommer de att
marginaliseras av den tekniska utvecklingen och kanske hamna i
samma beldgenhet som dagens konsthantverk visavis den industri-
ella masstillverkningen av de konstprodukter som tidigare gjordes
for hand?

Redan i mitten av 1930-talet diskuterade en visionir som Walter
Benjamin™ denna problematik och utvecklade en tankegéng att
som framfor allt behandlade den »handgjorda« bilden som ett
objekt som alltid var mer virdefull dn det »tekniskt« massproduce-
rade fotografiet. Enligt Benjamin hamnade filmen i samma bela-
genhet i forhallande till den »levande« teatern. Benjamins framsta
argument var att den handgjorda bilden dgde en speciell egenskap
av avgorande virde — »auran« — som fotografiet saknade. » Auran,
som narmast borde betraktas som en ockult foreteelse vars existens
sannolikt dr ytterst svar att objektivt pavisa. I detta fall dr det nog
mer en fraga om tro dn vetande. Benjamins idéer diskuteras emel-

* Jamfor Johan Sundbergs regler for hur ett musikverk genererat med hjélp av
slumpmetoder skall ges ett »levande« framférande.

** Walter Benjamin: »Konstverket i den tekniska reproduktionens tidsalder«
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lertid fortfarande inom estetiken. Aven om »aurans« existens inte
kan vetenskapligt faststéllas sa kan den kanske fungera som stallfo-
retradande idé for virdet av den konst som ménniskan i nagon
form har skapat.

Originalets forbannelse?

Inom vissa konstarter dr konstverkets originalversion sakrosankt.
Man tillskriver girna originalet speciella egenskaper och virden
som gor att det alltid &r helt 6verldgset en aldrig sa valgjord mass-
producerad kopia. Det behover inte gé sd langt att man forser ver-
ket med rent esoteriska attribut som Benjamins idé om konstobjek-
tets aura. Idén om originalets absoluta &verhet giller i hog grad
bildkonsten, men det finns ocksd andra konstformer dir verkets
virde stiger ju ndrmare man kommer »originalet«. Forsta upplagan
av en roman &r vanligtvis mer virdefull 4n efterfoljande utgiv-
ningar. Ar de forsta 100 exemplaren dessutom numrerade stiger
vardet dnnu mer o.s.v. Till stor del kan detta forklaras av ekono-
miska faktorer som t.ex. objektets samlarvirde. Att 4ga manga ori-
ginalverk blir ocksa ldtt en klassmarkor. Alla konstnarer ar kanske
inte sé fortjusta i dessa omstandigheter. Nagon gang nir vansterva-
gens hojdpunkt intriffade under 1960-talet sa skinkte ett antal
meriterade franska konstndrer var sitt originalverk till ett experi-
mentprojekt, vilka masskopierades i en stor upplaga varefter origi-
nalen brandes. Ett liknande projekt provades aven i Sverige. Om
man bortser fran konstverkets ekonomiska aspekter kan verket
virderas efter andra kriterier t.ex. att fler kan komma i atnjutande
av konstobjekten. Maste upplevelsen av det mass-producerade
konstverket nedvirderas och betraktas ligga pa en ldgre konstnarlig
niva? S dr inte fallet enligt min mening. Jag dr fullt néjd och till-
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fredsstilld med min silk-screen kopia i naturlig storlek av ett kdnt
Mondrian-verk vars original finns i Centre Pompidous samlingar.
Det ger mig i princip samma upplevelse som nér jag sag originalet
for forsta gangen.

Med det digitalt skapade konstverket tillspetsas denna proble-
matik ytterligare. Verkets originaltillstand, som foreligger i form av
en datafil kan knappast betraktas som ett original i gingse mening.
Giller det en bild sa behover inte ens storleken vara fixerad eller i
vilken fysisk form den kan komma att realiseras eller hur stor upp-
lagan skall vara. Bilden kan dessutom vara virtuell och om konst-
néren sa 6nskar kan den férmedlas och laddas ner via ndgon lamp-
lig internetkanal i en obegrinsad upplaga. En intressant tanke ar att
ett digitalt bildverk ocksa kan bli féremal for en interaktiv formed-
ling. Nir verket har laddats ner kan upphovspersonen ge askadaren
mojligheter att i varierande omfattning modifiera verket t.ex.
genom fordndra fargskalan eller moblera om formstrukturerna.

Ett sdrskilt och skraimmande problem med det digitala »origina-
let« dr dess osdkra framtid. Det kan visserligen kopieras i obegran-
sad omfattning men ingen vet med sikerhet hur lang omloppstid
ett digitalt lagringsmedium kommer att ha. De mest pessimistiska
experterna’ raknar med att livscykeln for dagens digitala lagrings-
medier ér cirka sju ar, sedan anses de som forbrukade och férpassas
till teknikhistorien. Mycket tyder pa att denna bekymmersamma
beldgenhet i hog grad kommer paverka stora konstnédrsgrupper i

* Intervju med Bengt Neiss, 1T-arkitekt och funktionsansvarig for »Digital Pre-
servation Group« vid Kungliga Biblioteket och Mikael Johansson, ansvarig for
den tekniska driften vid samma institution. Ett stdende problem ar den korta
omloppstiden for varje nytt system for digital lagring. Man raknar med att i
genomsnitt byta system vart sjunde ar. Redan efter fem ar borjar man se sig om
vilket nytt system som kommer att vara forharskande i den ndra framtiden. Mac
World, nr 8/2013.
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framtiden. Mot denna bakgrund uppstar den prekira situationen
att — dven i en relativt ndra framtid - de konstverk som i nagot avse-
ende foreligger i digital form inte ldngre kan férmedlas. Den tek-
niskt specifika distributionsapparaturen forsvinner ur allmént
bruk. Om detta blir fallet omojliggors ett langre liv f6r konstverken.
Sett ur detta perspektiv dr det ndstan ofattbart att vi fortfarande kan
se en oljefargsbild eller ldsa en bok fran 1500-talet. Gissningsvis
kénner en del konstndrer en viss oro eller kanske rent av angest
infor denna orovickande beldgenhet. Jag tillhor definitivt denna

grupp.






Loulou Cherniet & Fsa Elieson
Forandra

Ett samtal






Den 6 november 2014 holl konstniren Loulou Cherniet en foreldsning i
FSL:s foreldsningsserie »Konstens kunskap, kunskapens konst« under
rubriken »Fordndra«. Hon talade bland annat om sitt pagdende arbete
Big Data som handlar om politik och materialitet i Addis Ababa. Arbe-
tet med verket bestdr till stor del av improvisationer med skddespelare i
stadsrummet och dokumentation av platser, byggnader, beteenden,
ljudlandskap och uppsnappade dialoger fran kollektivtrafiken. I arbetet
med Big Data undersoker Loulou Cherninet ocksd hur olika former av
postproduktion och »display« transformerar materialet och skapar nér-
varo. Hirav titeln som hénvisar till de ooverskdadliga méngder informa-
tion som digitalisering medger att vi hanterar och som ibland ger
intryck av att ha »eget liv«.

I forelisningspubliken satt konstniren Asa Elieson, som dven hon pd
madnga vis sysslat med verbet »fordndra«, inte minst i det mangariga
och amorfa projektet Power Distortion som inleddes 2011. Projektet
startade pa Konstndrshuset i Stockholm, en institution med ling och
motsdgelsefull historia, knuten till den 6ver 150-driga »konstndrsklub-
ben«. Power Distortion beskriver sig som ett »anarkistiskt demokrati-
projektet« och betonar idén om konst som handling.

Jag bad Asa Elieson att genomfora och redigera ett samtal med Lou-
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lou Cherinet for denna bok om verbet »forindra«. I borjan av februari

tréiffades de tva konstndrerna pa konditori Sturekatten i Stockholm.

- M W-0O

Rummet dr tomt pd folk ndr de kommer, men strax efter att de slagit sig
ner mitt emot varandra gor ett annat par detsamma vid bordet intill.
Asa och Loulou smapratar lite inledande. Just nér de slagit pd bandspe-
laren uppticker de att paret vid bordet intill dr i full gang med sin kon-
versation, som verkar vara ndgot slags arbetssamtal om personlighets-
utveckling. En medeldalders och en yngre kvinna.

Den yngre: » ... att liksom ... fa till det med folk. Att de dyker upp. Och

hon mailar ... Alltsd, jag fattar liksom inte hur hon ... «

LouLou: Little do they know. [skrattar]
AsA: Hehe. Precis. Vi later dem jobba.
LOULOU: Att de kommer att delta i text.

[Loulou och Asa tuggar pa sina smorgdsar ett tag]

AsA:...apropa Power Distortion. Jag kom vl fram till att man

kan ju prata om hur verksamheten och férhéllandena pa Konst-

nérshuset bor férandras hur mycket som helst, men ... Det var ju sa

javla fastlast liksom. Med avtalet och ... konflikterna ar hundra ar

gamla och speglar ocksa akademiens historia ... motsittningar ...

Nér kvinnor kom in pa akademien och sddant. Vid forra sekelskif-
tet. Och den tiden... Och visst, vi kan prata om det hir, utbilda,

hélla workshops, diskutera och sa vidare, men man kan ocksa for-

soka att ... bara gora... konst. Som ar fet. P4 de hér temana liksom

... med maktrelationer, den osannolika byggnaden, historien som

lever i vdggarna... men med koncentrationen pa att konsten ska
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vara fet som fan. Och jobba med Huset som spelplats och med
omstandigheterna det bestér av. Istdllet for att allt bara ska cirkla
runt och handla om, och planera for nigot eventuellt som ska
komma sedan, nir alla férutséttningar ar bra. Och det ddr har jag
tankt pa nu, infor detta samtal, apropa att forandra.

[En stunds tystnad)

En strategi kan alltsd vara att forsoka skapa nagon sorts tomrum for
att gora nagot annat i. En annan strategi ér att...verka mitt i och
inkludera det motstand som finns da ... Istallet for att forst... som
om att det vore i steg ... att forst ska man r6ja upp och sen ska man
ga inidet tomma rummet...

Och da kom jag att tinka pa Good TV som ni gjorde. Jag horde
dig beritta om det i nagon panel pa Statens konstrad for ett ar sen,
eller tva.

LOULOU: Ja, just det.

AsA: Ja, att ni bara: Okej, det finns kanaler...och sa ba: Vad
skulle vi vilja pumpa det hir med istéllet. Eller hur?

LOULOU: Ja, jo. Absolut. Problemet 4r vl att de forblir pa négot
sitt »off-sites«. Om det nu ar institutionen, makten man vill for-
andra. Sveriges Television eller de kommersiella kanalerna... eller
Konstnérshuset. Och sa kommer du inte in dér, och sé hittar du pa
en alternativ scen och far utlopp for dina idéer dér. Men det forand-
rar kanske inte ...

AsA: Jamen det dr just det. Det ar just darfor man ska gé in precis
dér man vill férandra och bara gora, med gérandet. Okej, att man
varken kan eller vill komma in dér pa deras villkor, men man far vil
manipulera lite da och inkludera motstindet och sa. Som part of
the game.

LouLoU: Men alltsd kvinnor har vél kunnat stilla ut i Konstnérs-
husets gallerier? Men inte... ?
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AsA: Alltsd det dér ... Det dr en lang och invecklad historia som
mestadels handlar om ekonomisk makt. Men i den dér infekterade
sorjan tanker jag att Power Distortion kan vara...liksom en inkil-
ning... Gé in och brécka. Inte for att férandra nagot bortom, kon-
trakten och ekonomin och jamstilldheten och det dér, utan mer
att...liksom... gér man det sd finns det. Aven om det kanske ocksé
leder till en mer strukturell eller strategisk férandring pé sikt, vad
det giller sjdlva ramverket, i och med att opinion bildas, men att
forsoka vara obrydd... Och vara brydd om konsten istillet. Jamen,
som ni gjorde med Good Tv. Kan du inte beritta lite mer om det?

LOULOU: Just det, det pratade jag inte sa mycket om i forelds-
ningen. Nej, men det var ju nir jag gick pa skolan [Kungliga konst-
hogskolan] som Juanpe [Juan Pedro Fabra] och jag samtidigt hade
utvecklat en fascination for Oppna Kanalen. D4 var det ju lite
annorlunda ... Det fanns exilpolitiker fran Etiopien som hade pro-
gram pa Oppna Kanalen, och runt om i Europa har funnits ménga
liknande mindre »public access« kanaler...som har...pa nagot
sétt varit officiella kanaler, vid sidan av kanalerna fran hemlandet.
Viktiga program for minoriteter hér, fastdn néstan helt okdnda i
Sverige. P4 Oppna Kanalen samlades politiska intressen, oppositio-
nella grupper, minoriteter...Och sa fanns det religiésa grup-
per ... olika forsamlingar i stan ... Idag har nagon indisk guru sopat
banan med allihop och sitter med en publik pé flera tusen....

AsA: Vada finns den fortfarande?

LOULOU: Ja, ja. Oppna Kanalen finns fortfarande. Den har for-
andrats bara....

AsA: Jaha.

LOULOU: Sen fanns ett program som hette Prostatabroderna. De
kdmpade en sorts Don Quijote-kamp emot samhaillet som de
menade forbisag prostataforskningen. Alltsa, det fanns en valdigt
speciell typ av politisk performativitet och en estetik som var s
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verklig att den blev overklig. Man ér ju sd van vid tevens softade
bildfilter, kameravinklarna, typen av klippning ... Nar amatorer tar
over tevebilden, det kdnns...Sa det fastnade vi for. Estetiken var
liksom ... approprierad.

AsA: Sd det var lite som en oppositionell estetik?

LOULOU: Ja, lite som nar Canon Eos-kameran etablerades bland
konstnidrer. De bilderna stack ut i utstillningar, uttrycket var sa
hogupplost sa att det... ungefar som nédr man tvittat fonstren och
allt ser for verkligt ut, for det &r sa rent. Och sd ser man detta som
ar renhet ... eller ursprunglig data ... Nér vi talar om digital bildbe-
handling beskrivs bilderna som »lossless« eller »icke-forstérande«
Det ddr intresserade mig... Sen hade vi fastnat for nagonting som
kallades for Hundarna pd Soder. Det var ett pausprogram. Nagon
foljde efter hundar pa séder med en videokamera. En man som gar
runt pa Soder och zoomar in hundar och bara foljer ...

AsA: Det ér ju KUNG ju! Haha!

LOULOU: ... Och liksom ba smapratar lite for sig sjalvochsala...

AsA: Jag dor!

LOULOU: ... lagger pé lite musik: Hundarna pa Soder, hette det.
Det dér dr ocksa nanting... relationen till kameran och hur man
skildrar verkligheten ...

Oppna Kanalen finns ju i flera stider, men hir i Stockholm sa
man att det via Com Hems utbud néddde ungefir trehundrasextio-
tusen hushall. Men det har aldrig gjorts négra kontroller for att se
hur méanga som tittar. Sa det har man ingen aning om.

AsA: Det dr lite roligt ocksd. Att man inte vet. Det dr sdhér ... uti
universum, liksom.

LOULOU: BROADCASTING!

ASA: Ja, precis.

Loulou: Broadcasting ér otroligt intressant. Nér vi startade Good
TV var det véldigt populdrt med... [tystnar en stund och skrattar
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sedan till] Ja! Jag blev forvirrad ... Youtube fanns ju faktiskt inte nér
vi borjade, det kom forst ett ar senare, 2005! Nar vi borjade sinda
konst pd Oppna Kanalen hade konstvirlden precis borjat fa upp
ogonen for mojligheten att streama konstverk fran digitaliserade
arkiv. Detta var innan UbuWeb dominerade. Da utformades olika
idéer om hur konstvarlden skulle etablera egna tevekanaler online.
Konstnérer skulle lamna in verk till olika bildbanker for att visas pa
nétet... Men det var ganska tungrott da...

Vi var mer intresserade av det har med att titta tillsammans. Att
broadcasting dr nagot annat dn broadcatching och tillgang till bil-
der nér och var du vill. Det handlade inte bara om distribution utan
ocksa om gemenskap. Vi sokte ku-medel och skrev i ansékan att vi
ville organisera biennaler i manniskors vardagsrum.

Asa: Du har inte Facebook, va?

LOULOU: Jag har Facebook, men jag ar véldigt séllan dar.

AsA: For nu de senaste veckorna har det pagatt nagon konststa-
fett-grej dér. Det gér ut pa att visa olika verk i fem dagar och varje
dag uppmana en annan konstnar att géra detsamma. Konst for en
storre publik, som uppmaningen lyder. Jag har fatt lite uppma-
ningar fran olika hall ... och ska vil gora nagot ... Men jag forsoker
tanka hur jag kan gora pa nagot annat sitt dn att bara visa upp bil-
der pa tidigare utforda verk...

LouLou: Dokumentation liksom ... ?

AsA: Just det. Jag har inte sett nagon som forsokt gora ... nagot
interaktivt, till exempel. Nagot som dr konsten. Det mest ickedoku-
mentationsaktiga som jag sett 4r ndgra som lagger linkar till en
video pa Youtube, till exempel ... Men jag tanker ... Hur skulle man
kunna anvénda...?

LouLou: Digital konst, holl jag pa att sdga.

AsA:Ja. Ingen gor den, eftersom det helt gangse ér att visa upp en
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bild av bilden, typ. Istéllet for att gora den. Det ar lite frustr ... lite
séhér ... kliigt.

LouLou: Mmm. Det kan vara idén om det platsspecifika... Att
internet har en egen rumslighet, 4r mer och mer just en plats ... Till
en borjan, nér konstnarer skulle forhalla sig till internet, sa gjordes
ofta hemsidor som kallades »digital konst«, och det var ofta en lek
med de nya programvarorna. Och allt blevsé ... saihdnderna pa de
nya mojligheterna ... Varje nytt interface...

AsA: Jamen det var det som var kul fér da var man tvungen att
liksom ga in i kamp med materian ... Istéllet for det dér... For det
ar ju som du séger, nu dr internet mer av ett rum, eller det anvdnds
sa. Nastintill firdigmoblerade rum, till och med. Men det behover
ju inte vara pé det sittet. Jag menar; dven det fenomenet, den for-
forstaelsen eller alltsa ... det villkoret kan man ju ga in i féorhandling
med.

LoULOU: Nej. Men jag tanker att...jag tinker pa de dédr breven
som Harald Szeeman fick ndr han gjorde Documenta 5, frdn konst-
nérer som Robert Morris som slog bakut mot det tematiska, mot
den kurerade utstdllningen. Att praktiken utanfor-det-vita-rum-
met ocksa genererar nagot liknande...ett tvang att forhalla
sig... Alternativet skulle vara ett skitsamma-var-det-visas, det ar
vad det ar och utgor sig sjalv. [Asa: Mm.] Att ... att alltid forhalla sig
till nya rum, att dversitta sina verk till varje ny plats, att vara kon-
textkdnslig ... Det kan ju ocksa vara nagot man vill végra.

AsA: Jo.

LouLou: Naturligtvis, det behover inte vara sa, men blir man
ombedd att visa sin konst pa Facebook kan jag forestilla mig att
man véljer att skita i kontexten och ténker; okej, jag...

AsA: Att man inte orkar...For det handlar ocksa om att halla
ihop det som varande konst.
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LouLou: Det handlar om anpassning, justeringar, konformi-
tet... Det ddr har ju ocksé blivit en roll som konstnérer tillskrivs
mer och mer. Att man sétts i en kontext och forvéntas...

AsA: Reagera.

LOULOU: ... reagera pd den med sina verktyg och tentakler. Det
ar ett skadespel. »Vi utgar fran den hér politiska kontexten och vi
vill géra ndgonting som aktiverar publiken tva dagar hir, sa hdr ... «
Du vet...»Du har ett intressant konstnarskap, kan du improvisera
pa temat... «

AsaA: Ja. Det motsatta skulle vl vara att typ: Hér dr mina bilder.
Héimta ut dem pa posten och héing upp. Bilderna far representera
sig sjdlva, som autonoma.

LOULOU: Ja... men nej, inte bara det. Det handlar om situatio-
nens makt. Att man som konstndr genererar kontext. Eller viljer
en. Att det inte nddvandigtvis handlar om att sldppas ner i en
bestdllning ... en relevans. Forstar du vad jag menar?

AsA:Jaa...Jag bara...

LOULOU: Jag tdnkte pa det for jag viagrade gora utstédllningar
under néstan tva ar... det dr intressant vad som hdnder med arbe-
tet nar...

AsA: Ja. Vinta, jag ska bara ta lite mer kaffe.

[Kommer tillbaka]

LouLou: Det hér dr ndgonting som jag tinker pa i forhallande
till »fordndra«. Hela arbetet med Big Data handlar ju mycket om
historia och minne...framtid och forfluten tid. Och det for-
flutna...1 och med film, i och med att film finns, s ar ju det for-
flutna mojligt.

AsA: Just det, inte bara ett minne, utan det 4r mojligt som nagon-
ting fysiskt narvarande ... nagot materiellt.

LouLOoU: Ja. Och att nuet dr nagonting som iscensdtts och det
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forflutna ar nagonting som portratteras och reproduceras i rorliga
bilder ... Manniskan domd till evig postproduktion ... Varfér kom
jag in pa det?...Jo, for att jag pratade om det har med att sldppas
ner i en specifik utstillningskontext. Nar man medierar ett verk,
nér det distribueras ... det dr liksom sjélva eventet, det som hdnder.

AsA: Och det ér ett slags rum i sig, ju, som man ska... och man
blir nedsléppt i ett horn av det. Cirkusmonkey-bizniz.

LOULOU: Ja, just det, utstdllningen som hdndelsen i en konstnar-
lig praktik ... Att sluta stéilla ut skapar en sorts tomrum, och det dér
tomrummet blev intressant fér mig. Det handlade mycket om hur
jag hade jobbat innan ocksd. Att jag under flera ar deltog i vildigt
ménga utstillningar och var vildigt sadér ... deadline-motiverad.
[skrattar]

Asa: Haha!

LouLoU: Nir jag slutade fick jag plotsligt bestimma allt
sjilv...det var det det var...Det handlar om sjdlvbestimmande
ocksa. Det innebar inte att jag blev en ensam liten auteur i ett rum.
Jag ér i dialog med allt mojligt omkring mig. Men nér varje utstall-
ning blir ett krav pa att férhalla sig till nagonting specifikt s& for-
andrar det ju...[4sA: Absolut.]...Och da blev dessa ar en sorts
opposition mot uppdrag, projekt och hemléxor.

AsA: Ja. For det andra ér ju inte egentligen ett tomrum heller. Det
ar ju vérldens bullrighet. Jag har tinkt pd det dér ... just i relation
till fordndring da...att antingen ser man vérlden som en massa,
liksom. Som 4dr...hu...hur mycket som helst...alltsa... univer-
sum, eller alltsa: endless. Som man rér sig i, och da kan man for-
andra strukturen pa det medans man ror sig i det, liksom i ~ur man
ror sig. Eller s ser man det som en ruta, eller alltsd, med flera rutor
inuti, som till exempel ett utstidllningssammanhang ddr man ska
forhalla sig till en ruta inom rutan, pa nagot sitt. Istallet for som du
da gor, nér du tar tillbaka makten 6ver hur du rér dig. Eller hur?
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[LouLou: Mm.] Istéllet for att se det som »har ar rutan i rutan och
hér ar de viaggar du ska forhalla dig till« sa tar du mojligheten att ga
runt i massan och interagera dér, i kraft av vart du gar och hur du
gar, inte pd grund av var du dr satt att verka. [LouLou: Mm. Ja.] Det
anknyter lite till det vi pratade om i borjan, det hir med att gora
rena, tomma rum for att i nista steg gora konst i de rummen. N3,
skit i det, liksom. Go do, utan att stida upp en tom ruta forst. Men
da blir man ocksa sin egen kurator, pa nagot sitt. Man maste ju
vilj... man maste ju da ocksé definiera sig, liksom. Som konst, att
det man gor ar konst.

LOULOU: Ja. Men om man séger sdhdr: Konstniren blir sin egen
kurator for att det som ockséa hiander ... dr att kuratorn mer och mer
blir konstnar. Forstds. Rollerna smaélter ihop. Det hdnder manga
typer av saker i en konstnarlig praktik och arbetet innehéller ju vl-
digt manga olika moment ... Det spelar ingen roll egentligen vilket
medium man jobbar med...Jag tror att man forsoker Oversitta
praktiken till andra yrken for att forsta vad det egentligen dr som en
konstnar héller pa med. Vad det ér att dgna sig at konst hela tiden.
[skrattar] Ja da blir det en sorts metaforer; konstniren ar en fors-
kande akademiker som producerar kunskap, eller konstnéren ér en
kurator som organiserar events, eller konstnéren ér en politisk akti-
vist som fordndrar samhallet, eller konstnéren 4r en journalist som
genomlyser samtiden, eller konstnéren &r en terapeut osv.

AsA: Just det! Men vet du varfor?! Jag tror...Jag tror att man
undrar det hela tiden for att ...

LOULOU: ... Man applicerar de dir ...

Asa: Egenskapernal

LOULOU: Ja. I sjdlva verket sa...

Asa: ... Istéllet for att konstndren definieras som konstnir ...

LOULOU:... Det...

AsA: Det skulle ju egentligen vara...om vi nu bara skissar upp

102



lite hdr, att det pa ett sétt skulle vara det ultimata. Istallet for att bli
nedslédppt och f4 hemlédxor och bli definierad av ett sddant uppritat
sammanhang. Dar liksom premissen &r: »identiteten pa konstna-
ren ar den har och den har, alltsd kan vi forvanta oss det har och det
hér beteendet, den hir sortens konst. Eftersom den jobbar si och sa,
forvantas ha en hallning gentemot det hdr och det hir och s
vidare.« Istéllet for ... som det ultimata skulle vara, tycker jag...pa
grund av vad konstnéren gor, blir den definierad, i den ordningen,
inte at andra hallet. Men for att det ska vara mojligt maste den ju bli
definierad som konstndr, pa nagot sitt. Alltsd méste den sjalv knyta
an...till... konstvdrlden, pa nagot sitt. Och nér den gor det sa
maste den ju sétta pa sig den dér kostymen sjélv, for att anknyta.

LOULOU: Jo, okej, men... Man kliver in i spraket, i umginget
med andra, och sadir. Men jag vet inte om jag... Det var det som
var sa intressant... Vad dr konst som inte beskadas? Jag fortsatter
att arbeta...

AsA: Som du gjorde innan utstallningsuppehéllet?

LOULOU: Ja. Och jag diskuterar mina tankar och utvecklar mina
idéer och gbr mina filmer tillsammans med méanniskor som jag
engagerar. Jag arbetar inte i ett vakuum som far syre av en konstpu-
blik. Jag menar; konsten ar ocksa ett sétt att verkligen leva i virlden.
Ett sadant konstnarskap asidositter i viss man konstvérlden. [skrat-
tar till] Sen &r det sahdr att jag faktiskt inte har ndgot emot att bli
nedslappt bade hir och dar. Tviartom. Men f6r mig var det ocksa ett
resultat av att jobba med video. Det 4r sa litt och billigt att distribu-
era och kan fi en vildig fart. Och utstillningsprocessen handlar
om att halla pa och maila och installera och resa till vernissager och
halla artist talks. Det ar latt att allt det dar tar Over, for det ar ocksa
dér ekonomin genereras... For mig handlade det nog mycket om
att hitta en balans i yrkesutdvningen, mer an om att forkasta utstall-
ningens moment helt.
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Asa: Men det dr intressant, liksom hur det blev ... Fér du kunde
nog inte ha gjort det om du inte redan hade dig ett namn och ett
nétverk och...

LOULOU: Vada, att stalla ut?

AsA: Nej, att kora pa utan att stilla ut... Alltsa... det jag ar ute
efter dr...

LouLoU: Nej, for vet du vad? Vet du hur jag borjade gora konst?
Det var genom att inte komma in pé nagra konstskolor, utan jobba
ihop pengar och aka till Indonesien och mala och gora skulpturer.
Och sen bodde jag i usa och var servitris och malade och gjorde
skulpturer ... s& att mina forsta ar som konstnar ... var ju helt...

AsA: Ja, utan nagon konstkontext.

LOULOU: Jamen precis. Sa jag har inte s& mycket den ...

AsA: Men det jag dr ute efter ar om det finns nagot i sjalva for-
men, sjilva sdttet att ... Det den hir konstndren gor - Jag pratar inte
riktigt om dig nu, utan om vem som helst, till exempel dig — men,
det dr den hér ... strategin, att lita ... att bara: »Om nagon kallar det
konst; fine, liksom.« Det ger sig av sig sjdlv. Istallet for att gd in i ett
rum som redan dr definierat som konstrum ...

LouLoU: N§, men jag tror inte att ... Det handlar inte om att inte
bli definierad som konst. Jag var 6vertygad om att jag holl pa med
konst. Och det var viktigt och betydelsefullt for mig att det var
konst. Aven om jag inte var en etablerad aktor i konstvirlden pé det
sattet. Jag identifierade mig med konstnérer ur konsthistorien och
lirde mig nagot om materialitet via andra konstnirers arbete ...

ASA: Ja, visst. Just det. Jamen ... dnd3 en ... konstkontext da...

LOULOU:... Sa det handlar inte heller om att...vad heter det?
Fascinationen for galenskap, Art brut...

AsA: Fast jag dr inte ute efter psykologin, egentligen.

LOULOU: Na.

AsA:...utan att tdnka pa hur...om det finns nagot i sjilva sdttet
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att, som trovirdigt gor att det gar att hivda att detta bor forstas som
konst. Sarskilt i var tid nér det ar valdigt upplost. Jag menar, mellan
genrer ... medier. Alltsd det hir med att férut var ju en skulptur en
skulptur, det kan vara en dalig skulptur, men det r likférbannat en
skulptur. Alltsé ett konstbegrepp som lutar sig mot att mediet eller
sammanhanget dr definierat som en plats for konst. Alltsa, sahar:
Vad édr det som gor ... oavsett konstndrens intentioner, hur konst-
néren pa olika vis knyter an... Vad dr det, objektivt sett, som gor
det till konst? Da skulle det val vara nagonting formwise som gor
att; »ah! Det dr konst.« Om det inte skulle vara contextwise, liksom.
Sen &r det klart att konstnérens intresse ... jamen som du beskriver
att man knyter sig till en tradition...

LouLoU: Men det dér gor ocksé konstbegreppet intressant. For
vad ér det vi kan forestélla oss? I Etiopien dr konstscenen i princip
utan institutioner. Det finns ingen konstkritik. Det finns en konst-
skola, men den ser inte ut som de gor i vést. Det finns ingen konst-
marknad och dérfor inte heller nagra professionella gallerier.
Konstlivet ser helt annorlunda ut 4n det vi har isce..... producerat
och forestiller oss som konstens sammanhang och fonden mot vil-
ken vi beskriver intentioner och konspira....

Asa: Men hur skulle du beskriva det dér konstlivet d&? Hur kén-
ner man igen det?

LOULOU: Ja du...Jag vet inte varfor det hiar med definitioner
inte...jag...Jag har svért att se det som ett problem! Forstar du?

Asa: Men kolla dér da, i Etiopien. Hur kidnner man igen att det
ar konst?

LouLoU: Mm. Det dr véldigt sdllan ... alltsa, du kan vara siker pa
att det 4r ndgon som inte gor det. Och vad ér det att just kdnna igen
konst? Vilken roll spelar konstpublikens inldrda beteende och for-
forstéelse?

AsA: Ja! Just det, det dr det jag undrar.
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LouLOU: Jag tdnker pa Makode [Linde] i tartan pa Moderna
[Museet]. Eller Anna Odell pa Liljeholmsbron. Nér allmdnheten
nas av deras verk via massmedia vet folk redan att detta dr samtids-
konst. De flesta har ocksa hort att konst vill provocera och att
konstnirer girna ér lite tokiga. Ménga &r bekanta med tanken pa
konst som en idé att reflektera 6ver. Trots detta reagerar folk utan
den indvade distans en tranad publik har. Vad dr jamforbart? Om
du gar pa teatern och ser Medea moérda sina barn. En trdnad publik
springer inte upp pa scen for att forsoka radda barnen. Men det &r
den kalabaliken konst sétter igdng med jamna mellanrum. Och det
ar inte sa stor skillnad egentligen, mellan hér och ...

Asa: Ar inte det ett problem?

LOULOU: Jo. Det ér ett problem, men samtidigt tdnker jag att det
ar intressant. Att det faktiskt...

AsA:Jo, det dr det. Men du sédger, du sa tidigare, att det inte skulle
vara nagot problem ... alltsa, forst sa du det ...

LOULOU: Ja.

AsA:... Att det inte skulle vara nagot problem om man definieras
av en konstvirld som ... For det dr pa nagot sitt ldsarten som moj-
liggér en massa olika perspektiv. Subjektivitet, objektivitet, olika
forhéllningssitt att ...

LouLoU: Men det dr en ldsning som 4r beroende av idén om
icke-distans.

ASA: Ja, visst.

LouLou: Om inte den hade funnits som idé, en position utan
distans, sa hade det ju inte heller varit mojligt att ta ett steg tillbaka.

AsA: Nej, det dr ju helt sant. Men det ér ju...

LouLou: Och det ér ju...sammansmaltningen av detta... For-
star du..? Nagot som finns pa riktigt och pa latsas... Som har makt
men offrar den for att ateruppsté och fortsitta transformeras...
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AsA: Ja, men dé dr man ju faktiskt beroende av att det finns den
andra...

LOULOU: Men »Det som finns det finns« Hahaha!

AsA: Men det dr probl...

LouLOU: »Det som finns, det finns. Det behéver inte ndmnas«!

AsA:Jo,jo. Visst, det som finns, det finns men...sd kanmanjuba...

LOULOU: [skrattar] Namen jag bara skimtar det, hrm, dr ett citat.

Jag dr inte helt saker pa vad det dr vi diskuterar ldngre, heller.

[Tystnad ett tag]

AsA: Jag tdnker att det vi diskuterar dr att om en handling, vi
sager en performativ konstpryl, jamen som till exempel Anna
Odells grej dér ... om den inte alls hade lutat sig mot en konstkon-
text 6ver huvudtaget ... sd hade det ju...

LouLou: Det gjorde den ju inte heller dir pa bron... da lutade
den siginte...

AsA: Nej, precis, utan konstbegreppet blir det ju sd. Dd var det ju
bara att hon lurade forbipasserande ... Men man méste ju fréga sig:
varfor gjorde hon det? Da skulle det ju snarare trots allt andé varit
en fraga for psykiatrin. Men hon sjéilv kdnde ju hela tiden till att
héndelsen skulle in i en konstkontext. Sa hon lutade sig visst...

LouLou: Men hon var ju tvungen att...héndelsen...even-
tet... Forst var det tvunget att hdnda i sin renaste form, sen skulle
hon avsloja sig och lyfta in hidndelsen i en ny kontext... och sen in
i galleriet...och massmedia... och si skall det liksom sitta igdng
en vagrorelse och pendla mellan olika kontexter och perspektiv.

AsA: Precis. Och det kunde pendla mellan olika perspektiv efter-
som distinktion mellan konst och icke-konst finns. Och det dr dar
jag menar att man dr beroende av konstbegreppet. For att de har
pendlingarna ska kunna uppsta dr man beroende av att det finns
ndgonting som mottas som konst och nagot som inte gor det.
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LoULOU: Det finns ett sitt att ... att liksom se... pd... pd virlden.
Att gora det till konst.

AsA: Och dé undrar jag...

LouLou: Det ér ju ocksd int... Jag menar idag, skiftningar mel-
lan begrepp som visuell kommunikation och frikonst... Den... den
pendlingen tycker jag dr intressant.

AsA: Och da méste den fria konsten virja sig mot det och vara
anti-visual och anti-craft. Eller hur? Att uppritta den skillnaden. Sa
att man kan pendla. Kontrasterna. Sa att man kommer ét det frukt-
baraattgainiochutur...

LOULOU: Mm. Ja.

AsA: For det ddr har att gora med det som du sa i borjan...om
att uppritta ett undantag...till sig...Vinta, nu...nu véiver
jag...nog ihop lite vdl sndvt hir egentligen, men. Jag forso-
ker ... komma tillbaka till det har med att férandra, namligen ...

LOULOU: Ja, for det &r ju det, ja...

Asa: Om vi ska forsoka halla oss....

For om konstvirlden vore avknoppad fran alla andra virldar
och kunskaper och vetenskaper och strategier och allting, s vore
den ju bara ett undantag, som inte hade nagon péaverkan pa virlden
och inte stod i dialog med allt annat. S& kan vi ju inte ha det!

LouLou: Om konstvirlden vore avknoppad ... autonom ...

Asa: Ja, som visas pa gallerier dit en liten konstkrets gar for sin
egen interna...

LouLou: Ar det inte lite s& det ar d4?

Asa: Jo. Nej. Inte helt. Det dr dérfor det kan leva....

LouLoU: Pd vilket sétt dr det inte helt sd?

Asa: Niamen alltsa, dels, iven om konsten enbart skulle operera
pé mer eller mindre oatkomliga och avgransade platser och institu-
tioner, och de nodvéndiga verktygen bara skulle hanteras av ett
fatal, dven om det vore s4, sd skulle ju méanniskor komma dit, eller
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pa nagot sitt ingd. Aven om de var konstmanniskor ... sd ir de ju
ocksa... varelser som ingar i andra sammanhang, roller och situa-
tioner utover sina konstsammanhang. S& bara pa det enkla sittet ...

LOULOU: Att det dr mdnniskor som haller pa med det?

Asa: Ja. Typ. Och gir in. Och forindras. Kanske.

LOULOU: Jamen da sédger vi sdhér: Konsten dr en del av samhillet
eftersom konsten ar uppbyggd av atomer.

Asa: HAHAHAHA!!!

LOULOU: HAHAHAHA!!!

Asa: Punkt!

LouLoU: Punkt! Jag ska ta lite mera kaffe.

AsA: Jag maste gé och pissa.

[Kommer tillbakal

LouLou: Konsten har ju ocksa denna forméga att omfamna sitt
avantgarde och hivda sin motsats som sin framsta egenskap. Det dr
ju en del av vad modernismen bdérjat iscen... producera. Just att
definieras av vad den inte ar. Och det finns en rérelse mellan exklu-
dering och inkludering som man kédnner igen. [Asa: Mm. Precis.]
Men vad ar det du tinker pa? Att konstens autonomi... for att
hévda den ... Handlar det om relevans? Eller handlar det om frihet?

Asa: Jag fiskar nog efter relevans.

LouLouU: Okej.

Asa: Jag forsoker skissa upp nagonting om hur undantaget ar
beroende av icke-undantaget. For att inte helt slukas. Och da dr den
beroende av att ha ndgon sorts...igenkdnnbara egenskaper for att
pendelrorelser pé flera, och kanske oupptackta, nivaer ska kunna
vara mojliga. S& det som dr konst méste identifieras... sirskilja
sig ... fran det som inte dr konst. Och 4nda inte. For avknoppas det
fran det som inte dr konst och isolerar sig i att vara undantag ... och
inrdttar sig i ndgon bubbla, i till exempel sddér raffinerade arrang-
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emang som att omfamna sitt avantgarde, sa ... sa blir ju konsten pa
satt och vis ingenting alls. Och denna balansgang da... hur man
rent praktiskt, som konstnér, maste anknyta sin verksamhet till att
vara konst. Och ... for mig ar det dér javligt ambivalent. For jag vill
operera i varlden, som en del av den. Men jag maste komma &t att
vara ett undantag, pa nagot sitt, inuti den dér vérlden dér jag ror
mig. Och da kan stfet jag ror mig pd vara... men hur ska det sittet
kunna avskiljas fran alla andra rorelser? Jag menar; det 4r en annan
bulle om man sjunger en sang, eller skriver en sonett. Da kan det
vara en illa sjungen sang eller en kass sonett, men konst ... Jag blir
beroende av att aktivt knyta an det till en annan typ av ldsning. Ge
den instruktionen om ldsart, pa nagot sitt...

LouLou: Mm. Man vill vara i virlden, men man vill vara ett
undantag, eller; ar verkligheten ett undantag och man vill vara
mera varld?

AsA: Ja! Det ar det man vill! Haha!

LOULOU: Jag borjar associera till filmmontage och moral. Den
tidiga ryska filmen trodde ju verkligen pa moéjligheten att férandra
varlden med konstnirliga medel, att film kunde vicka publiken ur
en forslavande illusion. Medan Hollywoods dromfabrik ville lata
manniskor glomma den hérda verkligheten och fa dréomma, om sa
bara for en liten stund. De dadr tva riktningarna ut och in mellan
verklighet och drom ar intressant, tycker jag. [Asa: Verkligen.] Och
jag vet inte, men jag anvander mig nog - i mitt eget skapande - av
bada tva som metod. Jag har vil helt enkelt valt att bortse ifrdn
deras ideologiska konsekvenser. [skrattar till]

AsA: Ja, fast det dr javligt intressant, ja. Jamen just som kontrast,
ja. Javligt intressant.

LouLoU: Ja. De verkar vara motsatser men bégge synsitten
representerar tron pa formagan att férandra virlden med konst-
nérliga medel. Idag blandar vi dokumentéra och fiktiva grepp, rea-
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lism och abstraktion utan att blinka och det verkar som om sjilva
svangningen ar det som ar-...

Asa: Mm! Det ir liksom griansoverskridandet som ér ... Ja!

LOULOU: Ja. Som ér...som dr... uppvaknandet. Det &r i para-
doxen man kan hitta ... upplevelser och insikt. F6r om man bara
tanker film som ett uppvaknande, och det ér vél det som ér ... avfo-
ringen, holl jag pa att sédga, avarten; film som propaganda och film
som handelsvara....

AsA: Precis. For sa fort du ar uppvaknad och har tritt 6ver grin-
sen, s& ar du uppvaknad till en ny verklighet som ocksa ar ett slag
illusion, eller ett slags ... Och ndr du drémmer &r det i samma stund
ocksa den nédrvarande verkligheten.

LOULOU: ... Och da blir det ju intressant att se pé vilket sétt verk-
ligheten skulle vara en illusion ... skadespelarsamhillet, marknads-
ekonomins forvandling av relationer och tid ... Och det hér hanger
ju ihop med Big Data som jag visade pa forelasningen. Att om man
tanker sig historien s& dr det...just pa grund av att filmen
finns ... Det blir nagot slags pagaende event som samtidigt repre-
senteras och visas. Nagonting som samtidigt pagar och portritte-
ras. Jag har haft — och det har haller jag pa att lara mig nagonting
om nu - jag har under flera &r aterkommit till en bild jag inte kun-
nat slappa. Det dr ett foto pa nagra stulna Renoirmalningar och tid-
ningen Expressens 16psedel. De ligger bredvid varandra och pa
16pet star det: Snokaos i Stockholm. Eller, om du ténker dig, ett
snapshot av en bunden, kidnappad person som héller upp en dags-
tidning. Massmedia placerar den hér personen i tid och rum. Det
ar liksom stilla en stund i flodet av handelser ... Och det ar inte vad
som helst som ligger dir, det 4r Renoir ... som for alltid ska finnas
forvarad av Nationalmuseum...Det dr bade...de kontrasterna
mellan massmedier och Renoir, men ocksa att den ar stulen... Och
att det var snokaos just da. Det ér ju inte snokaos varje dag.
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AsA: Mer eller mindre, men okej, ja.

LouLoU: Det ér ett klipp i tidslinjen. Det &r nagot med det. Jag
blev sé otroligt fascinerad av det hir sittet att bevisa position i tid
och rum. Och tillféllet. Och det som man ... sa som manga beskri-
ver historien idag; som ett »arbete i rorelse«. Ett arbete 6ppet for
lasningar frén alla hall och skiftande perspektiv samtidigt... Det
blir svarare och svarare att placera sig sjdlv i tiden. Vi har tillgang
till all forfluten tid i enorma arkiv tillgingliga dygnet runt...som
hela tiden byggs pa. Vi hamnar i en loop och hoppar pa nagot sitt i
tiden. Pa ndgot markligt och nytt sitt. [Asa: Mm.] ... Och darfor
blir ocksd samtidighet ndgot fysiskt spannande. Vi pratar med
nagon i Yokohama, mina vénner i Canada sover ndr jag dr vaken
och...Duvet... Det finns ndgon sorts samtidighet som ar tekniskt
mojlig...och sd finns detta: Dagstidningen och Renoir. [ldgger
fram sina handflator invid varandra pd bordet, for att illustrera l6p-
sedeln och Renoirbildens samtidiga ndrvaro, skrattar] Jag vet
inte... Det hédr handlar ju om tid, och det handlar om FORAND-
RING! [skrattar] Forstar du vad jag menar?

AsA: Jag tror att jag forstar hur du ringar in ... Jag forsoker ...

LOULOU: Ja. Ndgonting.

AsA: Fragan dr vafan ... om... dr det krampaktigt ... For det bevi-
sar ju ingenting..?

LouLou: Ndamen det intressanta dr att jag upplever det fysiskt.

AsA: Ah! Just det!

LouLou: Det att jag upplever det fysiskt. Det ér ett s& banalt satt
att gora tid och rum till materia.

ASA: Japp.

LOULOU: [skrattar] Och det ar dér ocksa ... spelet mellan materia
och idé, som...som ar vildigt mycket konst for mig. Att konsten
har forméga att tanka i handling, i forhallande till materialet. Eller
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att ge idéer materialitet. Eller att fordn...forhoja materian till
nagonting som ... Och att det dr det ... Att dgna sig 4t konst forbatt-
rar bdde materian i form av...till ... [skrattar.] ...till industriell
design. Men det forbattrar ocksé vér tankeformaga, det hjdlper oss
att tdnka. Sa konsten kan liksom komma at kunskap som upptrader
som materia...

Asa: Sa fordndringen...den positiva fordndringen, for det ar
ocksa nagonting vi maste prata om ... [LoUuLoU: Ja.] ... Att férdndra
fran nagonting till nagonting. Men ocksé dessa forvantningar pa
det positiva, forbdttringen, som ér sa forknippad med forhopp-
ningen om fordndring. Det 4r ju en hel jattediskussion i sig.
Men ... med det hir d&, det har sittet att tinka som du malar upp,
konsten, hur man anviander materialiseringen av tiden, eller alltsa
sammanslagningen av tid och rum som ger materialiteten, till
att... till att gora sig mer sensibel? Sig sjilv och sin publik? Att for-
béttra sin formaga?

LOULOU: Mm... Ja, det var lite det kanske som jag var inne pa i
forelasningen ... Att fordndra och att dndra ar tva olika saker. Och
att det jag upptickte var...ndr jag borjade tinka pa FORANDRA
infor forelasningen associerade jag till allt ifran tid och rum och
atomer, fysikaliska fenomen och det handfasta: utveckling, for-
battra samhallet, framsteg. Och det kopplade jag till mina erfaren-
heter av att driva bistandsprojekt och kulturell utvecklingsverk-
samhet i manga ar, dir vi ocksd instrumentaliserat konst i olika
kontexter ... Det dr ocksa en hel diskussion i sig. Men jag upptackte
ocksa att jag vordar FORANDRA och sag framf6r mig en sorts radi-
kal och definitiv transformation. Att min idé om konst och for-
andra gor ordet forandra till ndgot storre, som har med insikt att
gora. Attliksom ... att fordndra dr en kraft som hela tiden pégar och
som dr storre dn varje event och varje liten hindelse.
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Asa: Nu pratar du om fordndring?

LouLou: Njad,...mer idén om att verbet férdndra blev nagot
mer @n att dndra... en situation ...

Asa: Japp. Sé langt dr jag med....

LouLou: Och det handlar ocksa om nagot annat dn handling.

AsA: Just det.

LoULOU: Nagot som paminner om ett tillstdnd ... en angvélt som
gar pa, oavsett dina intentioner ... mer som en rorelse ...

AsA: Just det. Jag tinkte hela tiden pa vatten som metafor nar du
forelaste. Eller havet, framfor allt. Havets vagrorelser. Det ar alltid
lika mycket vatten ... Alltsa, det aker vél upp i nagot moln ett tag da
och da och faller som regn, vattnar plantager och skapar 6versvam-
ningar ... men de dér vagrorelserna ... Medan en handling, ja, det
ar att tappa nagonting pa en burk och dricka upp det, liksom.

LouLoU: Ja. Handlingen 4r pytteliten i jamforelse med: forand-
ring ... [g0r kravlande, stora cirkelrérelser med armarna pa vardera
sidan om kroppen for att gestalta FORANDRING]

AsA: Ja. Och dé dr fragan... Vad dr konstnérens subjekt i det
hela? Man kan ju vara en blick pé, forstas. For de dér vattenmas-
sorna kan man ju inte riktigt knuffa runt, men man kan forsoka
askadliggora nagon sorts tidsplats som du gor till exempel med
byggnaderna... Och de tvé olika tiderna invid varandra - alltsa Big
Data-verket. Var det i Etiopien?

LOULOU: Ja.

AsaA:...ddr tva olika tider ér fysiskt narvarande samtidigt genom
filmen. Och... det dr vil typ det man kan gora. For det andra ar
ju...ndmen for jag tanker sahar: Allting ska ju d4ndras och fixas till.
Man ska ju fa ett battre jobb, bli gladare, fixa ett mycket mera funk-
tionellt kok. Alla de dér for- och efterbilderna. Vart samhalle ér ju
besatt av forbattring, att utféra dndringar till det mera positiva.
Gora allting battre. Pa liksom ... partikelniva.
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LoULOU: Ja. Och rapportering och evaluering en stor del av det.

AsA: Just det. Och det maste ju hela tiden sittas i relation till en
intention om ett specifikt resultat som man vill nd. Det kan ju bli
lite problematiskt ndr det kommer till konst. Skriva ans6kningar
och sé. For institutioner och bidragsinstanser av olika slag héller ju
ocksa pa med den dér rapport- och evalueringsvérlden. Och egent-
ligen - hur sjutton annars? Men ... men det dér att vid planeringen
klargora vart man vill nd, for att i ett senare steg kunna evaluera
det...Det dr dnda ratt skevt, for en konstnarlig...hur ska jag
sdga?... for ett konstnérligt varande. Det kan inte stélla en specifik
fraga och vilja en specifik sak som man redan vet. I forhallande till
havet, liksom.

LouLOoU: Mm. Fast det kan ... det dr ju en utmaning da, eftersom
vart samhille kréver oss pa effektivitet och produktivitet och resul-
tatbaserad evaluering ... Och att konsten, den akademiska konsten,
tvingas in i det. Och sé tvingas konstnérer av ekonomiska skal att
dgna sig at projekt, och projektet som form for verksamhet kraver
av oss bla, bla, bla. Men samtidigt 4r det val humanioras uppgift att
anvénda sig av spraket och kunskaper ... for det gér ju att formulera
alternativ. Det dr en motstandshandling att definiera sitt arbete pa
ett annat satt. Eller att vigra uppsatta definitioner. [4sA: Ja. Jo.]
Men det ér ofta en méjlig motstandshandling. Naturligtvis riskerar
man ju att inte fi pengarna, men det dr en nodvandig motstands-
handling.

AsA: Ja, konstnérens sdtt maste vl vara nagon sorts motstands-
handling. Och &dven da kanske i hur man formulerar sig om sin
verksamhet. Det maste kanske pa nagot vis ingéd i den konstnarliga
garningen. Hur man skriver ansékningar och sa vidare, hur man
forhaller sig...For annars aterstdr bara att virdera och planera
konsten efter vad moraliskt gott den kan uppna.

LOULOU: Ja, dd kommer vi in pa konst som aktivism. Det har ju
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lange funnits politisk konst och kritisk konst, men just akti-
vismkonst ar kanske ndgot som ligger i tiden pa ett annat sitt. Och
skillnaden skulle vél vara att man vill vara socialt nyttig och anvdnd-
bar i kampen med hjélp av konstnérliga medel. Inte bara kommen-
tera politiken eller konsten, utan faktiskt verka for att en férandring
skall komma till stand. I miljofragor till exempel, eller rattvisefra-
gor.

AsA: Ja, och det kan ha sina konstnérliga problem, som att den
maste vara mer eller mindre entydig, vara helt pa det klara med vad
den vill astadkomma och sa vidare, inte 6ppna sig alltfor mycket for
olika ldsarter, till exempel. Kanske. Det kan ju verkligen innebéra
konstnirliga problem. Men det kan i och for sig vara ritt intres-
santa problem ... som utmanar konstnarliga virden pé intressanta
sitt... Men det finns - som jag ser det — ocksa rejéla risker med det.
Om man inte dr vildigt vaksam pa hur konstbegreppet behandlas.
Och det tror jag dven hidnger samman med riskerna jag ser just for
projektet som form for verksamhet. Den raska och linjara evalue-
ring som hénger ihop med det. Vad det innebér for hur ansok-
ningsforfaranden och kritik och sadant ofta ser. Hur man borjar
tdnka for att passa in i det... Det dr ju ltt hint, tror jag, att kombi-
nationen av trenden med aktivismkonst och trenden med projektet
som form for konstnarlig verksamhet kantrar till idel forsok till
uppbygglighet. Och de dér tva tillsammans...i klickonomiernas
tidsélder som gradde pa moset, kdnns rétt risky for konstens fram-
tid. Vad éterstar d& for omvérlden - kritiker och publik - att gora
med den konst jag malar upp i det hér skrackscenariot, liksom?
Thumps up eller dislike? Lyckats uppna malet eller inte? Sa var det
bra med det, liksom.

LouLou: Och det dr just aktivismkonstens dilemma. Om man
anvédnder den traditionella konstkritikens bedomningskriterier sa
blir den ofta utdomd som konstnarligt otillrdcklig, och om man
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anviander moraliska bedomningar - alltsd; haller du med om ver-
kets idé om godhet eller inte? Kan verket fordndra situationen? - sa
anses den ofta politisk otillracklig just pa grund av att dr konst.
Men det dilemmat ér pa ett sétt avvisat eftersom modernismen har
avverkat idén om konstnarlig kvalitet. Vad dr konstnarlig kvalitet,
da? Kritiken har ju redan haft sin kris...

Asa: Fast man kan dndé g in och analysera formerna och hur de
verkar, snarare dn att ta stéllnig till »resultatet«. Fragor som typ: Ar
dialogen stolpig eller flodande? Vad innebir det for verkets rost?
Hur &r balansen mellan olika element och hur samtalar formatio-
nerna med varandra, hur ér tilltalet och foérhéllandet till publiken
- 1 exempelvis en teaterforestillning. Vilka pastienden om saker-
nas tillstdnd laggs fram? Vad sitts det i relation till? Pa vilket sétt?
Var borjar och nér slutar verket? Hur paverkar det verkets forhal-
lande till upphovspersonens signatur? Det dr ju estetiska analys-
verktyg. Till skillnad frén att ta moralisk stallning till vad den haller
fram for budskap. Den estetiska analysen ar ju mojlig, dven om
man inte kan sdga nagot utifran objektiv konstnirlig kvalitet.

LOULOU: Jo, men det dr samtidigt en traditionell idé om kritik.

AsA: Ja. Fast det dr dd jag tdnker att aktivismkonst - alltsa akti-
vismkonst som verkligen dgnar sig at konst och inte bara anvander
epitetet som en forevindning - att den dnda har mindre problem
med det estetiska dn konst som haller fragan om hur helt sekundar,
och i stort sett bara dgnar sig at fragan om vad, konst som liksom
bara tycks intresserad av att lyfta fram ett amne och en standpunkt.
Jag tycker fortfarande att det dr véirdefullt att skilja pa estetik och
etik. Jag tror att det dr avgorande. Men det 4r ju i hogsta grad en
uppgift for alla verksamma inom det konstnarliga faltet, inte bara
konstnirerna. Man kan vil sdga att aktivismkonsten forsoker gora
det moraliska i det att den gor det, inte bara sdga vad den anser ar
det ritta, halla fram ett budskap. Och detta gérande, om det nu pre-
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senteras som nagon form av konst, genom att till exempel tala fran
en teaterscen, ar ju dandd mojligt att analysera estetiskt.

LOULOU: Ja, det kan du nog ha ritt i. Teatern gor skillnaden tyd-
lig. Kritiken fran andra hallet ar ju ocksa mer allvarlig: »Ni talar om
politik och om att gora gott, men ni astadkommer ingenting for ni
envisas med att d4gna er at konst. Ni flyttar fokus fran de politiska
fragorna till estetisk form och gor ett spektakel av seridsa politiska
protester. Ni hdvdar er autonoma stéllning och uppratthaller status
quo genom att neutralisera varje mojlig motstandshandling till
andlosa reflektioner av paradoxer.« Och den kritiken &r ju allvarli-
gare dn den om konstnérlig kvalité. Den 4r det sa fa som investerar
nagonting i. Jag menar, har man fitt genomfora nagonting i konst-
virlden, sa ar det gjort liksom. Den viérsta kritiken man kan drab-
bas av ér att inte bli omndmnd.

Asa: Det stor mig att det dr sa fa som investerar nagonting i kri-
tiken om konstnarlig kvalité.

Lourou: Kommer du ihag att jag pa forelasningen visade den
dér malningen Medusas flotte av Géricault, och den dar danska
konstndren ... Kerner?

AsA: Ja, dar pa Artipelag, va?

LOULOU: Ja, jag gjorde en jamforelse mellan Géricaults malning
och Korners installation Tripoli Lampedusa. Det var vl for att jag
hade sett en recension av utstéllningen i tidningen dagen innan,
tror jag.

AsA: Ja, just det. Du hade problem med den dir dansken. Vad
var din issue med det dér?

LOULOU: Ja, dérfor att den dér kritiken mot aktivismkonst grun-
dar sig ofta i... det dr vl Walter Benjamins idéer kring estetisering
av politik, att det ar en fascistisk handling ... Eller ja, han séger inte
riktigt sa, men...sasom konst ofta anvidnds, som instrument for

det goda. Man haller upp en bild, genomfor en iscenséttning och
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péabjuder publiken att reflektera, att inse nagonting om en situation,
ett politiskt lage. Man gestaltar information som allménheten inte
haft tillgang till, inte blivit tillrdckligt berord av, inte insett vikten av
och reagerat pa. Och att som strategi for att nd en publik, berora
den, ge den insikt... Det ligger ju néra journalistiken, forstas. Det
dér som Susan Sontag berori...

AsA: Att se andras lidande, ja ...

LOULOU: Ja, precis. Det ligger i linje med hennes resonemang om
krigsfotografi. Och da ar Géricault intressant, f6r han var en av de
forsta konstnarerna som arbetade med realism och journalistiska
metoder. Han valde noga en aktuell hdndelse i samtiden. Nu hand-
lade det kanske inte sa mycket om brott mot ménskligheten utan
mer om politisk skandal och personlig tragedi. Men hans gréinslosa
forhallningssatt till realism, att han hyrde en ateljé mitt emot ett
sjukhus for att kunna studera déende och sjuka ménniskor pa nira
hall, att han ldnade foérruttnade kroppsdelar, att han kontaktade
ménniskor som hade varit pa den dér flotten och intervjuade dem,
engagerade dem i sitt arbete, fick dem att bygga en kopia av flotten
i hans ateljé ... Han gick in i det att komma s& ndra hiandelsen som
mojligt. Studerade och prévade ... Uttémde alla méjliga aspekter av
den hir kompositionen. Och gjorde studie, efter studie, efter stu-
die. Dessutom dr det intressant hur han forholl sig till maleriet som
en stillbild. Hur han valde ut det mest dramatiska 6gonblicket i
handelseforloppet. Alltsa, som om han var en producent pa cNN
och satt och scannade igenom dagens filmer fran nagot krig ndgon-
stans och letade efter det mest dramatiska och talande 6gon-
blicket...

AsA: Men han satt ju inte bara och scannade av redan fram-
stallda bilder...han gér ju in i total dialog med det material som
han vill skildra. Han maste titta pa allt det har, studera, fatta ... Istdl-
let for att ha en idé om exakt vad han vill formedla?
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LOULOU: Jag vet inte. Det beror lite pa vad du menar med total
dialog? For i hans fall ar det vl en valdigt specifik strategi.

AsA: Strategi for att?

LouLouU: For att ndrma sig det han vill skildra.

Asa: For att ndrma sig det han vill skildra, ja. Val? Istéllet for att
anvdnda ett material, startegiskt, for att bara stélla fram en bild
inf6ér ndgon annan och paverka med den. Det dr det jag menar med
att ga in i intensiv dialog.

LOULOU: Jo, precis, men det han vill gora ar att vilja det mest
uttrycksfulla 6gonblicket i det tragiska handelseforloppet for att
berora publiken.

AsA: Jo, det ar klart.

LouLou: Sa starkt som mojligt. Och hur jobbar en journalist
som vill skildra ndgonting idag?

Asa: Anvénder sig sjdlv som instrument?

LouLoU: Vad har en journalist for metoder och strategier for att
berdra dem som lyssnar hemma? Jag lyssnade pé en intervju med
Cecilia Uddén. Hon beskrev sina metoder och varfor hon vill just
berora dem som lyssnar pa hennes reportage ifran Mellandstern
hemma i Sverige. Darfor att det dr viktigt att kinna empati med
skeenden runt om i vérlden. Det far politisk betydelse om vi i Sve-
rige kan leva oss in i médnniskors situation pa andra platser.

Sa det hdr med att skildra verklighet, att berora en publik, att for-
halla sig till sanning och historiska hdndelser ... hur Géricault som
konstnir arbetade med det da, 1816, ér intressant. Och sen har vi,
idag, den hir installationen, dar titeln, Tripoli Lampedusa, satt pa
ett estetiskt tilltalade rumsligt arrangemang av farg och form ... En
abstraktion av vag, bat och manniskor? En skildring av migratio-
nen fran Afrika till Europa? Fér mig blir verket en illustration av
Benjamins idé om att estetisera politik. Vad ar det f6r handling?

AsA: Javisst. Fragan dr om det ens dr att estetisera. Kanske dr det
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bara att illustrera nagon sorts budskap...Och hélla fram nagot
slags...amne.

LOULOU: Ja, och det finns ju inget budskap. Det dr det som ar sé
mirkligt i det verket. [4sa: Nej, det dr sant, inte ndgot budskap, det
dr sant.] For vissa verk resulterar andé i nagon sorts budskap ... en
typ av dterupplevelse. Men detta dr ju néstan ... en ordvits ... Det dr
bara estetik.

AsA: Mm...ja, jo. Det har du ritt i. Det &r intressant. Fast jag
skulle nog inte kalla det estetik. For mig innebér estetik nagot annat ...

LOULOU: Jag googlade Korner och jag sag att han hade gjort en
liknande vagform tidigare, i monstrad heltickningsmatta... det
verket hette Tsunami! De skulpturala elementen, firgskalan ... allt
var liksom ett pagdende arbete. Han arrangerar om delarna och
byter titel ...

Asa: Mm. Praktiskt.

LOULOU: Jaha. Sa blev man inbjuden till utstallningen »Har/Nu«
pé Artipelag. [raljerar skamtsamt] Det handlar visst om att forhalla
sig till platsen. Okej, da ser vi vad som finns hér da... Och sa hittar
han en gammal bat och far ihop nagot med baten och vagen och
négra glasskulpturer som ser ut som sma firgglada flyktingar...

AsA: Ja! Du har 6vertygat mig. [LouLoU skrattar] Det ér verkli-
gen...For det dr... det ér inte ens ett budskap. Men dven om det
vore ett budskap... Alltsd, man skulle ju ocksd kunna slinga in
nagonting ... ett gammalt plakat och mala om det lite sa att det pas-
sar situationen ... [LouLou: Och L4s... ] Jamen, vénta, jag vet att du
ar jatteirriterad pa honom! Och jag haller med nu ocksa. [sldr néiven
i bordet och fnissar, LouLou skrattar] Men budskapet dr vil dnda
kanske lite sahdr: Stoppa... [LouLou: »Tink pa det héiir« ] Ja, »Tank
pé det hir«. Kanske inte ens »Stoppa det«, men det skulle man
kunna ldsa in ... Typ »Ned med Fort Europa«. Det skulle vl kunna
vara ett mojligt budskap, forutsatt kanske att betraktaren redan
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tycker ungefir sa... [Lourou: Mm ... ] Men tillbaka till jimforelsen
med Géricault. Ddr tanker jag att han dand4 tar en risk i att liksom
forsvinna in i dialogen med materialet. Alltsd ... det 4r ju en risk.
Han upplater ju hela sitt védsen, hela sin tillvaro, hela sin ... till att
vara sa nira han nagonsin kan...anvédnda alla sina formégor till
att...liksom gé in i det hér och gora form av det... Det &r det jag
menar med att std i intensiv dialog med verket. [LouLou: Mm ...
mm ... ] Men det dr ju en risk som han uppenbarligen ar villig att ta.
Risken att forlora sig... [LouLou: Mm... det dr en intressant stri-
van...eller idén med... ] ...istéllet for att det i forsta hand maste g
fram ett tydligt budskap eller utseende till publiken ...

LOULOU: Mm...jag vet inte. Jag maste ndstan studera det har
mer. [skrattar till] Jag har bara ldst lite om historien om den hér
malningen. Men fér Géricault handlade det val ocksa om att skapa
ett verk som skulle sla samtiden med hidpnad. De hade ju Parissa-
longen ... Det dr som att du har blivit inbjuden till Documenta och
du vet att det kommer hundra av samtidens fraimsta konstnérer dit
och du maste gora ett verk som kndcker alla andra. [4sa: Jepp! Da
dr det bra med déd och ... | 1 Artforum (Magazine for Contemporary
Art) maste det sta sahir: »Jag akte till Documenta och jag kommer
bara ihag ett verk. Asa Elieson gjorde den hir grejen ... « Och den
typen av ambition bakom en konstnars anstrangningar - att bli en
sensation pa Documenta — det var det som drev Géricault, tror jag.
Och valet av motiv, att vélja det mest spektakuldra i samtiden, det
passarin...[4sA:Ja...mm...] Och dédr kan man gora en jamforelse
med idag; idéer om konst och relevans. Och vad vi idag kanske
skulle kalla journalistiska metoder.

AsA:Ja...men att han vagade investera sa mycketiatt... i gestalt-
ningen...Detar...

Lourou: Och sen! Vet du vad! Forlat att jag avbryter... Men jag
laste att andra konstnérer beskrivit i sina dagbdcker om hur de kom
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till Géricaults ateljé och vacklade ut [spdrrar upp 6gonen och trycker
sig som i hinforelse bakdt mot soffans ryggstod] och att de vaknade
flera timmar senare i en annan del av stan ... De visste inte vad de
hade varit med om. [skrattar] Det var sa starka upplevelser ...

AsA: Vada, av malningen? Inte av...?

LOULOU: Ja, ja, ja! De var sa tagna. Det var en sa stark upplevelse
att de bara sprungit ut och vandrat planldst runt pa stadens gator,
timmar senare nér de vaknade ur sitt tocken befann de sig i andra
anden av stan utan att fatta hur de kommit dit ... [skrattar]

AsA: [skrattar] Det dr Géricaults Pr-byra kanske, som har pum-
pat ut de berittelserna, i och for sig.

LOULOU: Jag tror att det dr precis det ... Den typen av stark bero-
ring dr vad det hér verket pa Artipelag ocksa ér ute efter. Man ska
liksom Kkliva in dér... Han anvidnder det monumentala... tar hela
rummet i ansprak, och skapar perspektivforskjutningar och sé ska
man komma in och: »O004aa... « [gor en tung och lingsam utand-
ning] »Vad ar det har ... ?!«

Asa: Tror du det?

LOULOU: [skrattar] Jag tror det... Jag tror det. Och det ér...

AsA: Jag undrar det...En sddan tilltro alltsa...till formens
péaverkan ...

LOULOU:... Det ér ju klich ... den hér idén om konstens méjlig-
het att forandra. Det hdr uppvaknandet, hissnande 6gonblick ...

AsA: Jag var inte ddr och sag det. Jag vet inte, du kanske fick
nagon sadan har hissnande upplevelse ... ? Eller ens i nirheten av
en hissnande...?

LouLou: Nej, gud! Nej, jag var inte heller dar.

AsA: Jag menar, dven om du blev férbannad?

LOULOU: Nej, jag menar nu bara att jag gissar att konstnérens
intention &r ...

AsA: Vi kan hoppas det. Jag hoppas det, tror jag. En sa naiv och
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vdl ganska otidsenlig forestdllning om vad bilder kan goéra, hur
mycket de formar att engagera och chocka. Jag tycker snarare
att...Jag menar, jag far ganska ofta en kénsla av att i ett fall som det
du beskriver nu, med Kgrner, att konstnaren mest bara verkar ha
velat komma undan. Att ha ryggen fri genom att forefalla sta pa den
lilla ménniskans sida, kanske. Det dr moraliskt safe. Och tyst hop-
pas att inga alltfor komplicerade foljdfrégor kring djuplodande etik
uppstar. I andra, liknande konstndrskap, kanske en mera aktiv
ambition att halla fram rétt budskap. Stimma i backen sa att ingen
kan anklaga en for att vara daligt paldst i normkritik. Inte verka
vara rasist eller sexist eller... Utan istéllet, typ: »Jag star for det
goda«. Inte s& mycket problematisering av vad det goda i sa fall
skulle vara... Det tror jag i och for sig har att gora med den tid vi
lever i. Att vi lever i nagot slags kdnsla av »pre war time« skrack.
Och de flesta har svart att relatera ... Hotet kinns pd samma gang
konkret och abstrakt. De flesta i vdst vet inte vad krig &r, till exem-
pel. Vi forhaller oss till skildringar och kanske till ndgot slags fore-
stilld balansrakningen som vi tdnker ska komma efterat, att hamna
pé rétt sida da. Eller inte kunna beskyllas for att ha varit medskyldig
till ... Jag tycker mig ana ndgon sadan typ av rddsla just nu. Att
dessa tider kanske inte riktigt vagar tro pa verket, spraket, till att
fordndra nagon ... ndgot kanske bortom spréaket. Kanske en uppgi-
venhet om att det skulle ga ocksa, att vi skulle ha rad med néagot
bortom det allra mest dagspolitiska och konkreta. Driva dig till
andra sidan Paris utan att veta var du har hamnat. [LouLoU:
Mm ... Mm.] For det ar viktigt att man vet vart man kommer. Ris-
ken att handla fel kdnns som négot mycket allvarligare i dessa tider
an att bara ha gjort ett daligt konstverk. Asikten eller budskapet
maste vara...Och det dér tycker jag att recensenter och andra
aktorer pa konstomradet - finansidrer och sé - ofta liksom ... gar i
nagon sorts filla. Att de studsar mot... eller liksom tar stallning till
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det moraliska, till skylten framfor verket, snarare én verket. Och da
tanker jag i fallet med Géricault da, till exempel. Att han har ... att
det kanske fanns en annan tilltro till sjilva formen, vad den kunde
vara och gora. Alltsa... Okej om man kom till fel del av Paris, men
da hade dnda formen varit BLOOOOWING. Men nu... det 4r ingen
som tycker att det 4r okej att ba...liksom... Det spelar roll vart
man kastas, inte bara aft man kastas. Och det ar komplicerat. Jag
omhuldar ju pa ett sétt ocksa den uppfattningen. Jag menar, dven
jag kdnner rddsla for vad som ... vad vérlden star infor. Men jag ser
det samtidigt som en allvarlig fara i sig att... att vara rddd. For d&
maste man ju tro sig veta vart man ska komma ndr man handlar. I
relation till fore och efter. Att vi ska bli mer jamstéllda, eller ndgon-
ting. Att det hér verket ska...Och d& maste man... explosionen
kan inte vara lika undersokande ... inte lika wild ... Och det &r vl
just darfor konst finns ... For att det ar ju s lite vi kommer at att se
och fatta pa det dér straigtha sttet ...

LOULOU: Just det... Jag kommer ihag att Magnus [William-Ols-
son] formulerade sin fraga sadér ... ndr han bjod in mig till att tala
om fordndra i det har ssmmanhanget. Att... Hur férandrar kon-
sten just som konst? [Asa: Mm!] Och da inte som aktivism
eller... Och jag minns att jag pa nagot sétt reagerade pd idén om att
avgrdnsa konst som konst och konst som nagot annat ... For det vi
talar om nu dr ju konstens formédga att beréra och att bli
berord... oavsett vad man definierar som konstens uppgift och
funktion ... det 4r ju nagonstans ddr man hamnar - konstens upp-
gift och dess inneboende egenskaper... Vi aterkommer till vad
konst kan gora med en publik... Sen &r det som att...

AsA: Vad vinde du dig egentligen emot? Att konsten skulle ha
négot speciellt satt att fordndra?

LOULOU: Jag maste néstan lasa det igen. Men det var ... ja. Nej,
att det var sa sjdlvklart att stélla det i motsats.
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Asa: Till andra satt att fordndra? Till journalistik, eller...?

LOULOU: Ja, eller att konst inte skulle vara politik.

Asa: Som att det skulle finnas ndgon annat sorts konst?

LouLou: Ja. Diskuterar vi vad politik dr och politikens avgréins-
ning...sa... det personliga ror politik och sé vidare... att sa sjalv-
klart avgransa konst som handling... [Asa: Mm.] Det &r inte sa
sjalvklart for mig. [Asa: Mm ... Nej... ] Det spelar ingen roll om du
haller pa med abstrakta monster i akvarell eller... sd dr det fortfa-
rande en handling i ett samhélle som ... [4sA: Javisst.] ... en politisk
handling som genomsyras av sitt samhélle, men det kanske inte ...

Asa: Vad ansvaret for upphovspersonen bestar i kanske skiljer
sig? Med en journalistisk metod sa kan man ... jamen det dir med
att ha en avsikt, en tydligt uppsatt malbild av vad som ska uppnas,
medans en konstnirs ansvar &r...ett annat, pa nagot sitt, star i
relation till verket, i forsta hand. Jag tdnker pa Yahya Hassans dikt-
verk, till exempel. Det dr klart att det fordndrar bade honom sjalv
och vissa av dem som laser det pa plan dér det personliga och poli-
tiska saklart oundvikligen stér i konstant korsdrag, sé ... Aven om
Danskt Folkeparti sedan tar verket som slagtrd for sina politiska
syften, eller konservativa muslimer tycker att han hanger ut dem
sa ... Hassans ansvar stracker sig val till att gora ett sa fett verk som
mojligt. Om Pia Kjeersgaard sen viljer att ldsa den som ... eller inte
klarar av att ldsa den pa ett annat sdtt 4n vad som gynnar hennes
syften sa dr det hennes ansvar. Sedan ar det ju en annan sak att inte
vara naiv i forhallande till amnet och stélla upp i de debatter som
uppstar nér verket val givits ut. Och det ér ju latt att... jag menar;
det maste man vil dnda séga att sd dr det, konstnérens ansvar giller
verkets form, i férsta hand. Men sen kan man ju - som till exempel
Athena Farrokhzad gor i sin recenssion i Aftonbladet — sdga till
honom typ: »Men var lite forsiktig for du kan val rakna ut att det
kommer att anvindas mot muslimer i allmdnhet.« Och han svarar
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ungefdr: »Ja, men det dr inte mitt ansvar som diktare.« Sa... anga-
ende upphovspersonens intention si...behover den inte...bor
kanske inte ... Det kanske till och med kan ségas inga i det konst-
nérliga ansvaret att forsoka halla sig obrydd om andras, en tankt
publiks, forvintade anvindningsomraden for sitt verk. S det kan
val dnda ... skilja? Eller?

LOULOU: Mm...ja, ansvar dr intressant...jag tdnker att...att
gora konst ar ocksd att vara med om den, ndgonstans. Det dr inte
alltid att intention och innebord ... Om jag tinker pa Yayhas poesi
sd dr den ju expressiv...Men om jag skulle siga...Jag ér, som
Athena, benégen att tala till och tala med, och i dialoger maste stra-
tegier formas, medvetet eller omedvetet ... Samtidigt skulle jag inte
vilja se konstnarer som enbart skapar utifran den tdnkta publikens
mojliga reaktioner. Och detta dilemma belyser Athena i sitt som-
marprogram, nir hon om och om igen citerar Brecht: »Vad ér det
hér for tid, ndr ett samtal om trad ndstan &r brottsligt, eftersom det
innebdr tystnad om s& mycket grymhet.« Det 4r tvangets mantra.
Jag borjade precis ldsa Guy Debords Kommentarer till Skdadespelar-
samhdllet. Han borjar pa forsta sidan med att formulera textens
premisser ... att »jag maste ta hdnsyn till lisare som ar bade upp-
miérksamma och inflytelserika ... jag kan inte tala fritt ... och fram-
for allt maste jag vara forsiktig sé jag inte ger for mycket informa-
tion till vem som helst.« Och detta ér ...

AsA: Fast ndr man séger att publiken &dr sahér och sahir sé riske-
rar den att bli sadan ocksd. Férdumma hela samtalet om vad konst
ar. Eller i alla fall forvagra andra lasningar, lasningar som kanske
inte gor s& mycket vésen av sig i offentligheten, men som formas av
den. For man formar ocksé ... Och som jag ser det ér det en storre
risk.

LOULOU: Ja. For mig handlar det har om ett dilemma om frihet.
Och det 4r ndgot jag upplevt nér jag flyttat arbeten mellan Etiopien
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och Sverige. Att...jag var i borjan omedvetet om min publik och
hur jag faktiskt var i dialog med betraktaren. Nar jag bodde i Etio-
pien och jobbade dir sa gjorde jag alltsa konst for en etiopisk
publik. Vilket jag fattade langt senare nir jag visade samma arbeten
for en svensk publik som tolkade dem pa ett helt annat sétt. Ofta pa
ett ganska komiskt eller diametralt motsatt sitt.

AsA: Men det dr det dar som ar-...

Lourou: I forldngningen blev det ett dilemma f6r mig. Det blir
tjatigt att gora verk som missforstas pa ett vildigt banalt sitt, om
och om igen. Sérskilt om man ér intresserad av att vara i dialog med
en publik. [4sA: Mm, mm.] Det ér inte hela vérlden att bli missfor-
stddd. Och man kan vara saker pd att om tio ér har tiden férdandrat
publiken och nya missférstand skapats. Okej. Men. Man reagerar
pa situationen. Hur loser man det problemet? For mig blev det att
jag borjade lyfta in tolkningen i verket. [skrattar till] Det blev for
mig, i ett forsta steg; att lyfta in former for kognition och percep-
tion i mitt arbete. Sé jag gjorde verk som iscensatte tolkning. Jam-
forelsestudier.

AsA: Och det dr det du menar att Athena gor i sitt sommarpro-
gram?

LouLou: Ja. Till exempel. Att det borjar handla om det... [4sa:
Mm.] Till slut, s& blev det f6r mig i alla fall, att jag borjade gora ver-
sioner av mina verk. Det var efter den dir arbetsperioden utan
utstéllningar vi talade om. Jag samlade pa mig ett oanvdnt material
som var som ett arkiv. Och sen, nir jag till slut tackade ja till en
utstéllning, da blev jag nedslédppt i en kontext, och da fick den kon-
texten péaverka vad ur mitt material jag anvdnde, och hur jag
anvéinde det, och lyfta in nagonting som producerades pé plats, vil-
ket innebar att det blev en remix for varje... [AsA: Ja, sd gor jag
ocksd.] ... sammanhang. Ja, och i vissa fall filmar jag om sekvenser
pa plats och roster dubbas... ett brutalt sitt att placera arbetet i tid
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och rum. Och ett sitt att Gversitta varje verk till varje ny kontext.
Som resulterar i sma skillnader i samma verk beroende pa om jag
visar det i Prag, Boden eller Tokyo. Det ar markligt. Vad innebar
det?

AsA: Mm...ja. D4 hiander det ndgonting pé platsen. For platsen
ldser ocksé verket, pa nagot sitt. Det ér inte bara verket som ldser
platsen.

LouLouU: Ja. Och ett sdtt att lata platsen fordndra mig, fordndra
verket. [AsA: Precis.] Men ocksa att sétta arbetet i dialog med vérl-
den...

En timme gar. Vi pratar om motstand. Och kamp. Om hur det dr nod-
vandigt att ga ihop med andra for att fordndra. Att det for att fordndra
ett sambhalle krivs solidaritet, att man identifierar intressen man har
tillsammans med andra. Men stdr inte anpassningen, det kollektiva, i
direkt kontrast mot konstens mdjlighet att std ut som en avvikare? Kon-
stens traditionella upphdojning av den individuella erfarenheten? Finns
det ndgot som heter det andra? Vad skulle det i sd fall vara? I en viss
situation dr det nodvindigt att std enade, i en annan dr det farligt och
stympande. Asa foreslar att verk som bryr sig for mycket om ett forviin-
tat mottagande skulle kunna springa drenden lings redan upptrampade
spar, kanske till och med legitimera konfliktlinjer uppritade av ndgon

annan, motstandaren.

LOULOU: Menar du att det dr farligt att vara strategisk i ett mot-
stand?

AsA: Jaaa... Kanske. Det dr nagonting med det strategiska som
ar for logiskt och linjért. Det obegripliga och komplexa i varlden —
som val dr vad konst sysslar med, pa nagot sétt — funkar inte sa.

LouLoU: Men vad ska motstdnd vara da? Att upphoja det omed-
vetna i sitt motstand, »Jag ska vara lite ... « Vada? Aningslos?
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Loulou sdger att det finns ett 6gonblick dd du borjar gora motstand. Att
man dr sd trangd att man inte har ndgon frihet. Det dr ett 6gonblick ddir
du inte lingre har nagot att tjina pa att iscensitta frihet. Asa hdller
med om det. Hon gar for att fylla sin kaffekopp dnnu en gang. Hon kom-
mer tillbaka och stiller ner koppen pa bordet framfor sig och menar att
det finns motstind utan target. Men ett motstand utan target, undrar

Loulou, vad dr det?

Asa: Konst? Det kan vara en frigorelseakt, ett utbrytningsforsok.
Och inte bara for konstniren, utan for alla som verket detonerar i
ocksa.

Vi talar om att bli berord, vad dr det? Ocksd om hur dven kdinslor och
upplevelser kan kommodifieras. Det kan bli coffeetablebocker som inte
har nagonting med fordndring att gora. Ocksd eventet har blivit kom-
modifierat idag. Det dr en vara, ndgot man kan képa.

Vi tycks ga runt i samtalets fotspar: Den tilldelade platsen i en utstdll-
ning - hdndelsen som ska produceras av konstndren som vi talat om
ndagon timme tidigare. Eventet som ska beréra en publik. Och vi talar
om att kastas till andra dnden av Paris, utom sig av hénforelse. Vad dr
det?

Som om det vore den sista droppen vatten siger Asa ging pd gang:
»Jag menar inte det. Jag menar inte det. Det finns ocksd ndgot annat,
ndgot verkligt, nagot viktigt i att bli berérd. Pa allvar omskapad i sin
sjil. Allt dr inte bara ett trick med publikens sjilsliv. Och vad dr forres-
ten det hdr med publik? Jag dr skeptisk till hela den uppdelningen.«

Vi fortsdtter att prata om politik, grupptillhorighet, motstind och
strategi.

En och en halv timme passerar. En dam avbryter samtalet och kom-
mer fram till bord vart bord och undrar om vi ldst Doktor Glas. Hon

sdger att hon inte kunnat undgd att héra vart samtal, alla fragor, alla
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funderingar. Alla fragor och svar finns i den boken, menar hon. Allt vad
ni pratar om nu. Och pa ett underbart flodande sprak, tilligger hon.
Ingen av oss kan helt forsta kopplingarna damen gor. Vi fir heller inga
forklaringar, utan uppmanas bara att ldsa den. Sen gar hon.

Nagon halvtimme till passerar.

Vi pratar om maotet med konst. Bade att gora den men ocksd att mota
den genom att nagon annan framstiller ndgonting. Finns detta »ett
annat sétt« att bli paverkad av konst? An vad, i sa fall? Kanske oriente-

rar vi just kring fragan om konst har ett sdrskilt sdtt att forandra.

AsA: [berdttar om en tidig erfarenhet av motet med en malning]
Jag hatade malningen, som i mig vackte fysiskt dckel. Och det hade
inte att géra med att jag »stod for en annan estetik« Fér denna este-
tik hade jag pa tonarsvis sorterat som mitt lags estetik, liksom. Men
jag avskydde denna malning. Att den var sa...tdt... for... att and-
ningen... Men det var ett bevis for att konst kunde gora fysiskt
intryck, bortanfor sprak och &verenskommelser - @ven bortom
6verenskommelser jag hade med mig sjélv.

Numera, efter fleradri... yrket, eller vad man ska kalla det ... for-
soker man ju na bortanfor det dar som bara dr noder. Men det ar pa
ett sédtt svarare ju mer man av rent praktiska skl orienterar i konst-
varlden som tecken, och for att man ser sa mycket, for att kunna
exemplifiera, argumentera och tala om det...

LOULOU:... Jag kan ge manga exempel pa konst som for mig
innebdr ett sétt att tanka. Jag kan lasa en filosofisk text, och det kan
hjédlpa mig att tinka kring nagonting. Men jag kan ocksa se konst
som kan fa mig att uppleva...vara med om tanke som form, pa
nagot sdtt.

Asa: Vad gor det med dig d4? Kan du ge négot exempel?

LOULOU: Som mitt arbete med historia. Jag dr ingen historiker
men som konstnér kan jag ndrma mig dmnet och vegetera i erfa-
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renheter och tankar ... det handlar om en sorts kopplingar ... om
det grinslosa materialet, fran lera till Internet... Och det jag ar
med om dr aha-upplevelser, eller drdmmerier ... eller... insikt. Jag
tror att jag kom in pé detta i foreldsningen, hur jag har det nér jag
tanker. Och det handlar framfor allt om association. [4sA: Ja, leka,
tror jag du sa.] Och att liksom ... det spannande i vad som héander
ar...om man tdnker sa hér: Historia ... eller fordndring, eller vad
som helst egentligen ... detta som associeras till detta som associe-
ras till detta ... och tillslut blir det forgreningar, sahér [spretar med
bagge hindernas fingrar] Och sen langst ut pa topparna sa borjar
det... [Asa: Hoppa mellan grenarna?] Ja, Det sprakar mellan olika
kluster liksom. Tillslut imploderar det. Det &r lustfyllt och fruk-
tansvirt ... frustrerande [Asa: Och kaosigt och kaotiskt?] Och det
gér vildigt fort. Varje tankebana ar forst ett fyrverkeri, sedan ett
jordskred. Mitt enda sdtt att hantera detta ar att vara i dialog med
en ménniska eller ett material. Alternativet &r att bli tokig eller att
stdnga av tankarna med ett standigt flode radio och teve. Jag upple-
ver mitt arbete med konst som ... ett sitt att delta... att vara i och
»into the world«... fortjust i varlden. Och det ar dérfor jag tycker
det dr intressant med hela det hir ... performativ kritik ... fér man
talar om konstens kunskap och kunskapens konst. Och nu
nér... konsten akademiseras...Jag tror att de dédr kopplingarna
mellan tanke som form och fysiska upplevelser av begrepp ...

Ja, och det sittet att vara i vérlden, tror jag &r vildigt viktigt.
[skrattar till]

Asa: Men det dr ju hédr det gér ihop! Nér jag hor dig sdga det
hér...Jag tror inte pd att avgrinsa, att liksom skydda omradet dér
det hér ska utspela sig, utan det maste ju véxa istéllet. [LouLou: Ja.]
Men det &r har jag tror ... apropé det vi talade om férut om huru-
vida konsten ar hotad eller inte, eller om jag dr paranoid. Det hir
med konsten som autonom stdllning... Nej, inte alls. Men att ett
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slags politisk mainstreamlogik latt fir 6vertag... Men det har sdttet
att...att hélla pa med tankekropp ... onskar jag...ska tillerkdnnas
storre virde ... For om konsten dr ett sétt att ta sig an ... Ett sétt att
se...S& att alla...Att inte bara...det ddr logiska sittet att
ordna...»forst kommer det, sen kommer det, och det beror pa det,
som beror pé...« och sa vidare. Uppmaningar och forklaringar.
Allts3, alla fornuftiga sitt som inte dr konst. Allt som finns, som ska
finnas, kan finnas och finns. Uttalade politiska mal och sadant.
Ideologier.

LOULOU: Ja... kunskaper kring tanke, bild och kropp anvénds ju
kommersiellt. Det finns standigt ddr i massmedier och andra visu-
ella kulturer som inte ar fri konst. For fri konst, sa som det studeras
pé konstskolor idag, kommer nog att springas ikapp av studier i
visuell kultur. Nya upptackter inom neurologi, teknik, genetik och
sé vidare blir det som ger konsten nya verktyg i framtiden och kraf-
terna bakom ar dunkla och strévar efter varldsherravilde ... Sd som
krigsindustrin och militdren varit viktig for kamerateknikens
utveckling ... och att det ar i reklamsyfte man utforskar visuella
kulturer. Bild och paverkan. Men ocksa ... kulturbistand. Hur man
kan instrumentalisera konsten. Jag talade lite om mitt arbete med
kulturbistdndsprojekt i Ostafrika. Att jag ér kritisk till mycket inom
bistandet och kulturutbyten och emot att kultur tvingas oversittas
till kreativa industrier och konstnirer till entreprendrer for att
spela med i det spelet. Samtidigt har jag i och med det arbetet sjilv
foljt hur kraftfullt kultur kan transformera minniskors vardag.
Aterigen da - anvindbart. Konst som nytta och essentialistiska
strategier ... [skrattar, for det syftar tillbaka pd ndagot vi trasslat in oss
i tidigare] Men att... att trots alla dessa handlingar som man gor
med olika strategier och metoder, 4r forandring oavsett pagaende.
Ibland har jag kinslan av att om man skulle hejda alla verksamhets-
planer och sluta agera, si skulle samma utveckling ske. [skrattar]
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Alltsa, ibland lagger vi valdigt stor vikt vid handling. Just den hdr
utstdllningen, samtiden ...

Asa: Det dr ju for att vi faster s& mycket vikt vid oss sjélva och
andra som individer och signaturer.

LOULOU: Ja. P4 ett sétt som liksom ... samtiden gor historien till
en liten plutt. Historiska hidndelser har ingen rackvidd. Skandaler
passerar pa négra veckor for att sedan helt forsvinna ... Dér dr den
hér forandringskraften, den som jag hela tiden verkar forknippa
med evolution, nagonting utover handling och hdndelse. Om man
tanker sig fordndring som ett tillstind. Hiander det d& nagonting
alls i en virld som stidndigt férandras? Ungefiar som...1 ett arkiv
som 4ar totalt, i vad ar ett verk da? Vad ar en bok i Biblioteket i
Babel?

Asa: Mm ... Just det. Sounds like internet! Vad dr droppen inuti
havet, liksom. Det &r inte bara en fraga om olika identiteter nej,
utan en fraga om huruvida enskildheter och identiteter ens ar mdj-
liga ... pa nagot sitt... Det dr ju en bade deprimerande och befri-
ande tanke. Deprimerande eftersom vi vant oss att fasta s& mycket
moda vid identiteter, signaturer, kronologier och handlingar. Vi
orienterar ju i det ddr som nagot slags livsuppehéllande atgirder,
ritt sa desperat. Men darfor kdnner jag ocksa att tanken om det
grund- och végglosa ... alltsa oavgransningen av bade tid och rum,
evighetens samtidighet och evighetens 6verallt kringflytande, 4r en
ratt befriande tanke.

Resonemanget om arkiv och urval, om det historiska och om nuet fort-
satter en god stund. Och om att dndringen som begrepp fir oss att tinka
pa enskilda héndelser, madlsdttning, kontexter, om att gora ingrepp och
nedslag av olika slag, men att fordndringen kanske pagar oavsett vad vi
bestdmmer och hur vi riktar oss. Men ocksd tankar om hur revolutio-

nen, handlingen, stdr i forbindelse med evolutionen, som tva olika kraf-
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ter. Loulou talar om gnistan, héindelsen som antdinder, som dndd paver-
kar Fordndringen med stort F [evolutionen], sd att man ddrfor inte hel-
ler kan pastd att Hindelsen saknar betydelse. Asa papekar att for att
Hindelsen ska upptrida maste kraften, naturkraften, Fordndring ha
tryckt pa ett tag. Evolutionen har skapat ett momentum ddr héindelsen
dr mojlig. Efter ett tag forsoker Asa sammanfatta nagot av detta i en
omstindlig metaforik om vig och asfalt som mest skapar forvirring och

som efter en mycket lang och hopplost vinglig stricka kor i diket.

Asa: Nu borjar det bli javligt flummigt hér ... HAHAHA!
LOULOU: HAHAHA! Ja, vi fir nog sitta punkt har.






John Swedenmark
Skillnad och aterkoppling

Element till en sprakbeskrivning



Forord

Jag fick i uppdrag att skriva en text om sprak infér seminariet »Tanka
sprak« pa Stockholms konstnérliga hogskola den 5-7 december 2014. Jag
tog mig an uppdraget i medeltida anda. Den tidens lirde kunde alaggas
att sammanfatta allt de visste om ett dmne i en summa, som darefter
kunde utsittas for en disputatio.

De hade skolastikens procedurer att falla tillbaka pa. Min stil ar dare-
mot essdistisk och associativ.

Under nagra veckor skrev jag ner allt jag tycker ar viktigt i ett kvadra-
tiskt anteckningsblock frén Stockholms Stadsbibliotek. Den enda uppdel-
ningen i texten (férutom stycke-indelning) ar att jag har lagt in datum
och plats. Dessutom tillkommer fotnoter i efterskott, &ven de daterade,
samt nagra fortydligande »faktarutor« utan direkt samband med den nir-
stiende brodtexten. Alla litteraturhidnvisningar ar gjorda ur minnet, och

sen instoppade i efterhand.



[21.10, NOBELBIBLIOTEKETS FORSKARSAL] Spraket bestar av
skillnader. Skillnader av olika slag, olika i olika sprik. Man kan
beskriva ett sprék, t ex dagens svenska skriftnorm, som ett system
av system, vart och ett med olika slags logik.

»System« innebdr da en beskrivning som forutsétter att delarna
bestimmer varandra, det vill siga fordndras av sitt inbordes sam-
spel, inte dr identiska med sig sjélva. »System av system« dr en
klumpig term, sérskilt som samspelet mellan systemen dger rum pa
mikroniva, med oerhord hastighet, mycket snabbare 4n vi dr med-
vetna om.

Kanske battre och instruktivare att kalla ett sprak som system av
system for en kropp. Dess olika delsystem motsvarar da organ. Men
jamforelsen far inte dras for langt: dess lirdom ér det att alla system
samverkar utifran sina respektive enstaka funktionssitt: i sprakets
fall olika slags logiker.

Men »logik« dr bara dnnu en jaimforelse, forutsitter nagot slags
urlogik; ett sant antagande forsdmrar forstaelsen av sprakets mang-
fald, sprakkroppens manga olika organ. (Nu har jag skrivit »olika«
valdigt manga génger; det tycks bli ett mycket viktigt ord.)

Logikens fundament dr f6r mig negationen. A eller icke-A. Som

139



Skillnad - Nir Saussure for sina studenter ritar upp bilden av ett trid och ordet
»arbre« dr det for att visa att det dr s& hir det infe funkar, utom just nar man be-
traktar tecknet isolerat. Istallet dr det skillnaderna som gor betydelse méjlig. I den
hir essdn forsoker jag visa att de grundlidggande skillnaderna dr inbérdes hogst
olika och varierar fran sprak till sprak och fran tid till annan. Med ett samlings-
namn kallar jag denna méngfald for »olika slags logiker«. Ordet »delsystem« ut-
trycker samma tanke.

Las vidare i Kurs i allmdn lingvistik. Om markeringsteori lis Roman Jakobsons

essd »Quest for the essence of language«.

nér en signalsubstans fir en cell att borja replikera sig, utifran givna

instruktioner. Eller stinger av en reduplikation for all framtid.

Negationen som helt central i spriket. Men inte existensnegatio-

nen, som inbegriper verbet vara eller motsvarande. Utan sjilva

grundformen: forekomsten av A vs. ickeforekomsten av A.

Ickeforekomsten ar normalfallet, det omarkerade. I manga sprak

sitts inte ens ut nagra tredjepersonspronomen. Det ricker med

bara verbet.

Vér uppdelning av pronomenen han-hon-hen bor ses i ljuset av

pronomentvanget. Svenskan tvingar sen slutet av medeltiden sat-

serna att vara fullstindiga. Alla led maéste skrivas ut, d&ven om det

finns strykningsregler, till exempel vid samordning eller nér det

star klart av sammanhanget vem det dr som ar subjekt.

Och det &r det ddr tvinget som kallar fram pronomenen som

utfyllare; att de &r konsbestimda hanger samman med svenskans

grundldggande uppdelning mellan besjdlade och obesjilade refe-

renter, mellan »animat« och »inanimat«, mellan han-hon-hen eller

den-det.

Det finns gott om sprak ddr pronomenen inte dr obligatoriska,
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dér saledes franvaron av subjekt och objekt har en betydelse, fung-
erar som referens till ndgonting som tidigare namnts - ett »noll-
morfem« for att anvinda en vanlig term.

Ta bara finskan, dér ett fristdende dr i tredje person kan mot-
svara ett svenskt yttrande dér alla leden skrivs ut, kanske Ja, det dr
han..

On

Vars innebord i manga fall forstds ocksa kan oversittas med ett
enkelt Ja! Det dr personbdjningen pa verbet i finskan som underlat-
tar denna knapphet i uttrycket, detta att jag-du-han-vi-ni-de har
olika dndelser, medan svenskan, som har samma form genomga-
ende och bara gor skillnad vad betriffar tempus, dr nédgad att sitta
ut pronomen och att konsbestimma dem (f6r personer) eller ange
vilket genus de tillhor (f6r inanimater). Men det finns ocksa gott
om sprék utan verbbojning i vilka pronomen anvénds ytterst spar-
samt, snarare som emfatisk forstarkning.

Obligatorisk verbbojning ar for Gvrigt ett annat bra exempel pé
markeringshierarkier, eftersom det som regel ar formen tredje per-
son ental (han-hon-det) som ar den fonetiskt sett minst markerade,
den kortaste, ibland bara ett nollmorfem.

Har har vi alltsa en av sprakets enklaste men samtidigt allra vik-
tigaste mekanismer, verksam i ett otal av de enskilda sprakens del-
system: detta att en frdnvaro kan ha betydelse, givet att den stélls
mot mojligheten av en ndrvaro.

Kanske dr detta en mer grundlaggande logik 4n den vi 4r vana
vid. Frdnvaron av uttryck blir betydelsebdrande darfor att ndrvaron
av ett annat mojligt uttryck pa samma plats skulle ha inneburit en
annan och mer insndvad betydelse. Men det dr viktigt att se dessa
mekanismer, denna logik som nagonting som dger rum pa sprakets
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Linearitet — Det r en plattityd att spraket forsiggar i tiden, och att tecknet saledes
aldrig kan vara identiskt med sig sjilvt. Det vederliggs dessutom av moderna
medier och modern poetisk praktik, dar tecknet verkligen ar nérvarande i sig,
som tecken och inte som avbild, upprepas i andra sammanhang, inte citeras. Men
det ér inte en plattityd att spraket i form av tal/skrift (parole) hela tiden griper till-
baka pa sig sjdlvt och pa situationen genom aterkoppling och dessutom rymmer
en framétsyftande dimension. Har behovs de fenomenologiska kategorierna »re-

tention« och »protention«, som Husserl beskriver i sin analys av tidsmedvetandet.

nivé; inte i virlden. Spréket tillhandahaller skillnaderna och de kan

sen anviandas for att bygga upp yttranden och texter — och for att

kategorisera varlden. En inrdttning dér franvaron av markering blir

betydelsebdrande kan anvédndas for att syfta pa personer, ting eller

héndelser, men det ar skillnaderna som &r det priméra.

Skillnaderna finns pa alla sprakets nivaer. Vi maste sluta tanka i

termer av innehall/uttryck och istéllet se tecknet som en tillfillig

forknippning mellan olika delsystem, som inte bara ar spréakliga.

Delsystemen maste studeras i sin sarskildhet for att kunna jaim-

foras, och for att forknippningarna ska kunna uppskattas. Varje

delsystem har ndmligen sin egen logik. En inréttning dér franvaron

av markering blir betydelsebiarande kan anvéindas for att syfta pa

personer, ting eller hdndelser, men det 4r skillnaderna som é&r det

primara.

Négra ord om referens. Yttranden och texter forsiggar i tiden, de

ar linjdra. [15.11, KARLEKSGATAN I MALMO]" Den lineariteten ar

inte bara konsekutiv: —>. Det ena f6ljer pa det andra, men en ater-

* Hir blev det ett stort hopp i skrivandet, dels pa grund av andra ataganden som

konkurrerade tankemassigt, dels darfor att tanken om aterkoppling dok upp, och

visade sig viktigare dn vad jag dittills hade tankt att den var.
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koppling pagar oupphérligen till det som redan omnémnts och till
situationen. Aterkopplingen ir helt enkelt en av sprakets stora
resurser, for att halla kvar det som redan omnédmnts (»referens«)
och for att utvidga beskrivningen av vad som foreligger (»situatio-
nenc), dra in det i diskursen.

Ett utmérkt exempel pé aterkoppling ér systemet for bestimdhet
i svenskan.

En referent introduceras med obestdmd artikel en/ett. En gumma
gick i skogen. Skogen behover inte introduceras eftersom den ar
latent given i situationen att ndn ar ute och gar. Dérefter kan den hér
referenten omtalas som gumman eller hon, och alltfler delar av situa-
tionen kan aberopas, om berittelsen s kraver. Och pa sé vis vixer den.

Aterkopplingen som en dialektik mellan det kiinda, det okinda
och det givna. Och i manga sprak kan alltsa aterkoppling ske genom
ickeomndmnande, dérfor att satsen har en tydlig lucka, och alltsd
handlar det fortfarande om den som &r relevant. Annars behovs det
sittas in fortydliganden, av typen den andra, den sistndmnda, hdam-
naren.

(Forr i véarlden var Djdvulen sa fundamentalt ndrvarande i alla
situationer att han hade ett eget pronomen, ursprungligen »den
andre«: hin.)

Till aterkopplingen hor ockséd alla strategier ndr nagon eller
nagonting ar sa farligt eller miktigt att hen/det inte fir ndmnas;
omskrivningar som grdben istillet for vargen bygger pa att han
redan &r starkt narvarande i situationen.

Aterkoppling ir en viktig del av skrivkonsten. Den som behirs-
kar dterkopplingen har makten 6ver att definiera situationen och
dven fora in element som inte hor dit. Till exempel metaforerna. De
bryter situationens ramar genom att féra in nagonting irrelevant
som darfér genast maste ges en tolkning, eller framsta som non-
sens. Ornen slér ner i honsgarden.
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Spraket &r linedrt utstrackt i tid, och varje ord eller uttryck har
en historia. Men det pagér en stindig aterkoppling bakat. Referens
till vad som hittills sagts, etymologiska aterkomster och andra fall
av ord som visar sitt sanna ansikte.

Men den viktigaste referenspunkten i hela spraket och for den
omedelbara aterkopplingen — kanske ar den mer dn omedelbar — ar
talhdndelsen.

Talhéndelsen som sprakets origo.

Det hor till sprakets grundvillkor att ndgon sdger nagonting pé
en bestdmd plats, vid en bestimd tidpunkt. Ett hir och ett nu. Ett
jag. Eller snarare uppstar hdr-nu-jag darfor att det talas/skrivs. Dér-
med inte sagt att alla hdr, nu eller ens alla jag refererar till talhdn-
delsen. Det finns manga varianter.

Man skulle kunna kalla detta hir-nu-jag for »det underlig-
gande«: en referens till det grekiska ordet hypokeimenon, som van-
ligtvis brukar férviaxlas med vad som kan kallas »det grammatiska
subjektet«: den referent som satsen handlar om och det satsled som
ofta har den mest omaskerade formen och till och med kan utelam-
nas, ocksa i svenskan. Subjektet s etablerat i situationen att det inte
ens behover omnamnas. Vaknade av att vickarklockan ringde.

Talhidndelsen tjanar som referenspunkt for tidsangivelser, tem-
pus. Olika sprak kan ange tider som inte sammanfaller med talhdn-
delsen, till exempel futurum, eller som helt fjirmar sig fran vad
som nansin har hant, till exempel olika modus som anger hypote-
tiska eller 6nskvirda tillstand. Svenskans vore dr en blek remini-
scens av detta: men normalt anvander vi istéllet verbkedjor for att
uttrycka bade framtid och modus, ofta i ganska stor sammanbland-
ning: Du ska gd ut med hunden.

Men det ér ytterst viktigt att komma ihag att den sprékliga tids-
angivelsen dr primar i férhallande till tiden.

Okej - vi kan uppritta en tidslinje och placera in talhdndelsen pa
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Utsigelse — Benveniste gor distinktionen »utségelse/utsaga« som uppmanar till
att se spraket bade som relaterat till talhindelsen och som text. Han uppmanar
med andra ord till ett dubbelseende: fran texter som &r renons pa utomspraklig
kontext (lagarna) till utsagor som inte kan forstas utan situationen. Det skulle ga
att stilla upp en skala 6ver utsdgelsens nérvaro, och da dven ta hidnsyn till Bachtins
dialogicitetsbegrepp, och Buber. Den skalan skulle vara flerdimensionell, for att
kunna beskriva tilltal som formellt sett inte &r markerade i texten men finns dér

anda.

den. Men det innebdr inte att till exempel former som slog eller spi-

kade innebdr ett pastaende om nér nagonting intraffat, det enda

som sdgs dr att det inte sammanfaller med talhdndelsen.

Ta en roman skriven i tredje persons presens, eller for den delen

en roman som Aura, skriven i futurum. Romanens talhdndelse ar

inte forfattarens studio eller medvetande, vilket sarskilt under-

stryks nar forfattarens studio eller medvetande 4r en del av berit-

telsen, till exempel inom autofiktiva verk.

Spraket tillhandahaller en resurs. Till alla. Att anvinda tidshén-

delsen som referenspunkt. Och en fiktionsforfattare kan anvinda

detta som nav for berattelsen: den absoluta skillnaden mellan satser

som relaterar till talhdndelsen och sdna som inte gor det.

Merparten av spréket, atminstone det skrivna, utspelas ju i tredje

person. Det handlar om grejer som inte alls &r relaterade till talhdn-

delsen. Anda finns dir en talhéndelse, en utsiges som kan ha olika

karaktiar. Det ar Benveniste som framhaver atskillnaden mellan

»utsigelse« (énonciation) och »utsaga« (énoncé). Men detta &r vil-
digt latt att forvixla med a ena sidan den talande munnen/den skri-

vande handen och 4 andra sidan ljudstrémmen/de skrivna boksta-

verna. Atskillnaden énoncé/énonciation handlar om tva olika
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Subjekt - Kristevas essd »Om subjektet i lingvistiken« &r mycket grundliaggande
for forstaelsen av subjektet som hypokeimenon. Men subjektsbegreppet behover
historiseras ytterligare, sdrskilt som den sprékvetenskapliga termen fatt enormt
genomslag i filosofin och samhillsvetenskaperna. Det finns en hel méngd sitt att
vara subjekt sprakligt sett, bidde formmaissigt och innehallsligt; i synnerhet 4r de
visterlindska spraken formade av att ordfoljden definierar subjektet: den dir

platsen till vinster om verbet inger oss en kinsla av nérvaro, ousia.

aspekter pa en och samma sprakhéndelse, en typologi dver alla gra-
der av sammanfall.”

I en situation dér jag (och ddrmed dven du) utsags sammanfaller
utsdgelse och utsaga. Men i en tredjepersonstext dr utsagelsen mer
variabel och kan &ven fluktuera, pa gott och pa ont, beroende pé
skribentens skicklighet.”

Benveniste kategoriserar de tvd huvudtyperna som »diskurs«
(tal: jag/du) och »historia« (han/hon/den/det). Men den distink-
tionen ar knappast anvandbar, eftersom de termerna ér sa laddade
i andra diskurser, bar pa sa mycket historia.

Dessutom ér det inte fraga om kategorier utan om en skala.
Utségelsens plats ar variabel. I till exempel en statlig utredning gor
utsdgelsen ansprik pa objektivitet och abstraktion. Medan da alltsa
till exempel i en Modiano-roman utsigelsen har en péatrangande
nérvaro ocksa i sin franvaro.

Jag/du-relationen &r namligen mer primir, ofrankomlig. Och

* [23.11] For alla hanvisningar till Benveniste, se mitt urval Mdanniskan i spraket
(Symposion, 1995).

** [23.11] Den hir hanvisningen hor egentligen inte till genomgangen av sjilva
spraket; men jag tycker att den svaga och variabla gravitationen fran talhdndelsen
ar en central komponent i all stilkonst, som inte kan forbigas i ett litterart sam-

manhang.
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mycket riktigt kallar Martin Buber den for ett grundord i sin bok
om samma sak. Det andra grundordet ar det.

Jag/du (och hédr/nu) &r ett ofrankomligt hypokeimenon (»det
underliggande«). Sa till den grad att dess franvaro blir betydelsebé-
rande pa olika sitt i olika genrer, forfattarskap, verk. Misstanken
om dess ndrvaro tringer sig pa i olika grad och pé olika sitt. Och
med en hel mdngd andra framtradelseformer dn den blotta fore-
komsten av pronomenen jag/du.’

Har ett viktigt tillrattaldggande apropa ordet »pronomenc. Det
syftar inte pa en ordklass i sedvanlig bemirkelse: den kategorise-
ring av sprakets grundlaggande bestdndsdelar efter form och funk-
tion som uppstod hos de forngrekiska grammatikforfattarna och
sedermera via medeltidens skolsystem blev en allmént spridd taxo-
nomi som alla méste ldra sig, och plagas av.

Det gér att kategorisera ordklasser. (Det gar att kategorisera vad
som helst.) Men det leder vilse. Pronomen kan upptridda péd samma
platser i satsen som substantiv och namn. Pa s& vis dr termen pro
nomen (»istallet for ett substantiv«) relevant. Men framfor allt ver-
kar de som ett system for aterkoppling, hdnvisar till nanting som
tidigare ndmnts eller finns latent i situationen. De utpekar inte
sjalva grejen, utan ar inomdiskursiva.

Hur det dr med substantiv i det avseendet ar alltid en 6ppen
fraga och varierar fran fall till fall. Dar finns en stor méngd sprak-
spel, skulle Wittgenstein séga; och oformagan att halla isdr dem kan
ge upphov till minst lika manga missforstand. (Sprakspel som
lokala anvandningsregler, utlimnade till sprdkarens eget skén och

* [23.11] Egentligen hér fragan om rést hit. Den skrivna text som lyckas na en
rost, eller flera, &r den som har kontakt med den underliggande talhdndelsen.
Man maste nog sdga: Rosten dr alls inte primér. Men om den finns dér, ocksa bara

som mojlighet eller gravitationscentrum, s blir den primér.
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tolkarens tolkning, aldrig pa férhand formaliserade i typ en gram-
matik.)

Vi maste sluta tinka i ordklasser! De skiljer sig fran sprak till
sprak, fran tid till annan. Och i varje skede av ett sprak, varje syn-
kront spréktillstand, fungerar de pa olika sitt, de upprittar olika
typer av skillnader som verkar i olika riktningar. Vara tredjeper-
sonspronomen en aterkopplingsfunktion, och innanfér den ett sys-
tem av skillnader, beroende pa grammatiskt och naturligt genus,
ndrhet till talandelsen, angeligenhetsgrad, grad av konkretion/
kéndhet — och 6verordnat det mesta finns uppdraget att halla isdr
referenter och undvika missforstand.

I fransk prosa anvands genusskillnaden aktivt for att halla isar
referenter. Maskulinum eller femininum skapar en avancerad dis-
kursiv ekonomi, som ofta blir betydligt ldngre nér den sen ska 6ver-
sattas. Till exempel demonstrativer som celui-ci och celle-la ér ofta
distinktiva med avseende pa referenten pa ett sétt som fordrar att
de i 6versdttningen ersitts med ett aterupprepat omnamnande av
referenten: man skriver ut ordet, kanske existensen, eftersom en
hénvisning bara med demonstrativa pronomen, denna, inte férmar
klargéra vad det &r som avses. Dérfor att fransmannen genom
seklerna har lért sig att anvinda distinktionen maskulinum/femi-
ninum maximalt (och den avser ju som bekant alla substantiv, inte
bara personer).

Det 4r ju namligen sa med sprak att forst uppstar skillnaderna,
sen far skillnaderna nya anviandningar, bara déarfor att de finns.

Kasus pé substantiv och deras bestdmningar till exempel. Att i
manga sprak substantiven far olika dndelser som anger deras funk-
tion i satsen. Det gar inte att ange en enda betydelse hos ett kasus;
det gér bara att observera hur skillnaderna méjliggor olika anvéand-
ningar, ibland av de mest of6rutsdgbara slag, som detta att vix-
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lingen mellan dativ och adjektiv i tyska, islindska med flera sprak
fungerar som en stark och obligatorisk angivare mellan riktning
och befintlighet, mellan att vara i sjon eller att vara pa vag ner i
sjon, vilket i sin tur ger stilkonstndren mojlighet till sma subtila
variationer.

Inférandet av pronomenet hen i svenskan ar ett exempel pa hur
hela systemet av aterkopplingsfunktioner har paverkats under
inverkan av yttre samhalleliga krav, pa ett satt som kommer att fa
ooverblickbara konsekvenser.

Det forsta som maste kommas ihdg ar att ocksa han och hon ar
tamligen nya fenomen i svenskan. De uppstod under medeltiden,
nér den fixerade ordfoljden gjorde det omojligt med nollmorfem
(sa som fortfarande ar majligt i de flesta sprak): en utveckling som
sammanfoll med uppkomsten av bestaimd artikel, samt att substan-
tivfrasen blev den grundldggande byggklossen i satsbygget, inte det
enskilda substantivet. »Vasteuropeisk syntax«" dr Natanael Beck-
mans nyttiga samlingsnamn pa hela processen, som gav upphov till
vad som ibland brukar kallas »moderna sprak«.

Han och hon dr alltsa 16sningen pa ett obligatoriskt krav pa ater-
kopplingselement som gor satsen fullstindig.

Huvudbestandsdelen ar -#, samma som i svenskans bestdimda
artikel, det enklitiska pronomenet en (»Jag slogen«), och artikeln
framf6r maskulina egennamn i norrldndska dialekter (n Pdr).

Det feminina motstycket var -a som bestdmd artikel, na som
enklitiskt pronomen och a som framforstélld artikel till namn (sola,
jag slogna, a Stina).

Pé den hir tiden hade ju svenskan tre grammatiska genus som
de flesta andra indoeuropeiska sprak. Det dir reformerades pa
femton- och sextonhundratalet i samband med att skillnaden mel-

* Goteborgs hogskolas arsskrift, 1934.
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lan den och det inférdes och han och hon forvisades till att bara
omfatta animata referenter, enkannerligen ménniskor.”

Men sa uppstar, i efterdyningarna av den pagéende feministiska
hindelsen, ett obehag.

Vid aterkoppling till en okédnd eller hypotetisk referent kiandes
det som ett 6vervéld att klassificera henom som han eller hon. Och
bland de mdjliga 16sningarna genomfordes till slut en (néstan) all-
mén acceptans av hen. I ett specifikt sprakspel: att hinvisa tillbaka
till referenter vars sexuella genus ér oként.

Men konsekvenserna lat inte vdnta pa sig.

For det forsta sammanfoll nyordningen med fordndringar i
sjalva den sexuella kategoriseringen. Det blev av olika skl socialt
mojligt att vigra definiera sig som antingen man eller kvinna. Dar-
med kunde hen nédstan motstandslost borja anvandas for att han-
visa till personer som av olika skl identifierar sig med denna vég-
ran. Uppdateringen av ett aterkopplingsproblem fick omedelbara
klassifikatoriska biverkningar och hjalpte till att gora virlden béttre.

For det andra &r de stilistiska konsekvenserna av hen sa nya att
det &r svart att ens formulera dem.

Min fornimmelse dr att sjalva det hypotetiska sprakspelet har
berikats avsevart. Sjalva hanvisningen till en tankt person har pé ett
mer pétagligt vis knutits till en kollektiv insikt om varje ménniskas
fundamentala olikhet. Vilket kdnns ibland just nir jag satter dit
orden hen. Jag far en kinsla av att texten blir béttre 4n vad den
skulle ha blivit forr i tiden.

En spraklig skillnad ger alltsa upphov till mangahanda skillna-
der i vérlden. Och forstarks darigenom. Observera sarskilt att hen
inte bara fungerar referentiellt utan dven specificerar talhdndelsen,
tillfér en definition av vad som é&r kant i situationen och till och

* [23.11] Processen finns beskriven i Om genus i svenskan av Esaias Tegnér d y.
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med gor ovetenheten om personens sexuella kon till positiv infor-
mation om kunskapsléget i talsituationen och om den ménskliga
existensens inneboende mojligheter.

Hypokeimenon har fordndrats litegrann, och det under var lev-
nad.

»Var«?

Spontant infors hér i min diskurs ett element som utvidgar och
omdefinierar talsituationen; en férskjutning i relationen till talhén-
delsen. Ett beskrivande tredjepersonsnarrativ, forankrat i ett har
och var uppdykande jag utvidgas till att inbegripa ett vi.

Det ar vérldens aldsta retoriska tricks. Men icke desto mindre in-
tressant varje gang det forekommer, mer dn ofta ganska omérkligt.

Jaget i denna text &r ett subjekt-som-antas-veta; det har dr en
mistardiskurs skulle Lacan sdga. Men inforandet av ett vi i kraft av
gemensamma historiska erfarenheter (inforandet av hen) gjorde
detta skifte, detta byte av vixel mojligt — och understryker pa sa vis
att utforskandet av sprékets mojligheter dr en gemensam angela-
genhet, en uppfordran. Utforskandet av spraket inte bara som ett
objektivt kunskapsinhdmtande utan ocksa som en emancipatorisk
process och ett bejakande av den ménskliga existensens fundamen-
tala mangfald, som trangs undan av alltfor kategoriska, monolo-
giska och normativa beskrivningar.

En inventering av sprakets mangfald dnda ner pa grammatisk
niva ar ocksa ett bevis pa hur synen pa spréket dr med och formar
en given epoks verklighetsuppfattning.

Huruvida spraket sjdlvt formar eller bestimmer verklighetsupp-
fattningen (Whorf) 4r en filosofisk atervandsgridnd si ldnge inte
spraket dr urskilt i sin méngfald av former, funktioner och anviand-
ningar.

Men hur ett vi tar sig an spraket ar i allra hogsta grad ett falt med
enorm sprangkraft, eller repressionskraft.
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Reflexionen over sprakmangfalden ir i sig emancipatorisk, dér-
for att repressionen sa girna tar sig formen av ensprakighet av olika
slag: till exempel upphojandet av en av sprakets funktioner till den
centrala, till exempel den aristoteliska logiken.

Spraket dr s& mycket mer 4n bara existensutsagor. Och det inne-
haller manga andra minst lika intressanta former av logik.

Till exempel markeringsteorin, det sitt att tinka som varit fun-
damentalt i alla mina beskrivningar hittills.

[16.11, KARLEKSGATAN I MALMO] Nollmarkering ar normalfal-
let, markerat med tecknet for tomma méngden, Q.

Ett tag hette min avhandling, som aldrig blev fardig, The Story of
Q.

Mot nollmarkeringen star alla undantag, som alltsé far en bety-
delse darfor att de gor en inskrankning. Samtidigt som alltsa nor-
malfallet innebdr en betydelse som da inte uttrycks eller utsags. A
star mot icke-A, och icke-A dr det som signaleras. Detta i synnerhet
i sprakets delsystem, de som grammatiken har formaliserat, stallt
upp, ja: som tillsammans dr grammatiken.

Forutsdttningen for att ett ickeuttryck ska fungera betydelseba-
rande dr att markeringen ar obligatorisk: Antingen A eller icke-A,
dér icke-A i sin tur kan delas upp i 4&nnu mer komplexa hierarkier,
i vissa fall byggda pa tvavarda motsatser (»bindra oppositioner«); i
andra fall, till exempel systemet av ord for firger, ordnar sig mot-
satserna mer kollektivt, gruppvis, inte bindrt - i fargordens fall
langs ett antal skalor; hos prepositionernas som befinner sig i kol-
lektiv opposition alla mot alla, och inte kan analyseras ner i binara
motsatser, bygger motsatserna pa en tinkt rumslighet.

Systemen fungerar alltsa i enlighet med markeringsteorins prin-
cip, A vs. icke-A, bara under forutsittning att markeringen &r obli-
gatorisk, att den har institutionaliserats under ett givet spraks
utveckling.
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Obligatoriskt skiljer ut sig mot 6vriga sprakets allménna god-
tycklighet.

Det handlar om minst tva olika slags logik.

Och hir passar det in med en mer kvalificerad bestdmning av
nagra centrala begrepp hos Ferdinand de Saussure, nir han i sina
foreldsningar for blivande filologer fick tillfille att ligga fram sin
beskrivning av hur spraket fungerar.

Tecknet betraktat i isolering dr godtyckligt i relation till det som
det betecknar, med Saussures ord »arbitrirt«. Men det &r viktigt att
komma ihdg att uppdelningen i »signifiant« och »signifié« for
honom &r en anomali, ett onaturligt tillstand som uppstar just dér-
for att tecknet skdrskadas ensamt.”

Aven om mycket av spraket fungerar godtyckligt, till exempel i
samband med namngivning, sa berdttar Saussure framfor allt om
sprékets systematiska aspekter: det dr det som &r »la langue« till
skillnad fran »le langage«. I det perspektivet, det systematiska, ar
tecknet odelbart och oféranderligt darfor att det uppstar genom att
std i kontrast mot andra tecken. Jag tror att man borde beskriva »la
langue« som ett konglomerat av olika delsystem for att Saussures
insikt ska bli fullt begriplig — for att undvika att tinka oss spraket
som ett ooverskadligt helt.”

Hjdrnan ar dérvidlag en instruktiv jamforelse.

Vir tid tenderar att se hjarnan som en monolitisk helhet, att

* [23.11] Sjdlva den hir motsatsstallningen mellan presensparticip och perfekt-
particip, ddr den ena dr aktiv och den andra passiv, dr naturligtvis inte heller filo-
sofiskt oskyldig. Snarare skulle den kunna tas in som ett exempel pa hur en
spréaklig motsats genom seklerna upphdjs till diskursivt handgrepp och slutligen
blir barare av en metafysisk tradition.

**[23.11] Att prata om »spréaket« blir sa ofta bara ett slags gest, jamforbart med att
gora odndligheten till ett ord eller ett tecken for att kunna fora in det i resone-

manget fastdn det som asyftas egentligen inte alls far plats i resonemanget.
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omtala den som nagonting som &r ungefir synonymt med den per-
sonliga upplevelsen av att vara ett subjekt — kluvet eller ej, delvis
eller till stor del formorkat, men hjdrnan som en helhet.

Nir den i sjdlva verket bor beskrivas som ett konglomerat av del-
system med hogst olika resurser och funktionssitt, olika wiring:
delsystem som byggs upp, specialiseras och bringas att blixtsnabbt
kunna samverka i samband med individens inskolning i varlden:
den process av singulir, oférliknelig tillblivelse i samspel med
omgivningen som de gamla romantikerna kallade epigenes och
som under de senaste artiondena ater kommit till heders inom
sprékforskningen.

Spréket, »la langue« som ett konglomerat av delsystem med
olika funktionssitt, olika logik.

Delsystem som kan kallas mer eller mindre sprakliga, beroende
pé ihur hog grad deras funktionssitt bygger pa skillnader, pa skill-
nadens princip.

Atskillnaden mellan de grammatiska personerna ir till exempel
oerhort spraklig, eftersom den sa strangt bygger pa ett antal sam-
verkande skillnader, oavsett hur dessa férverkligas: som pronomen
(i de vdsteuropeiska spriken) eller som verbbojning (i t ex latin,
italienska och faktiskt ett stort antal sprak 6ver hela jordklotet).

A ena sidan skillnaden mellan personer definierade utifran tal-
héndelsen: 1 och 2 person.

A andra sidan 3 person sasom definierad sisom oberoende av
talhdndelsen.

Observera att denna atskillnad sé att sédga dr bade form och inne-
héll. Kontrasten, atskillnaden skapas genom nirvaron eller franva-
ron av relation till talhdndelsen. Det &r inte sjidlva pronomenen
eller verbandelserna som astadkommer skillnaden, utan den ar
implicit i sjdlva systemet.

Och detta dr en av de allra mest forundransvérda egenskaperna
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Metafysik — Var relation till spriket, vért sitt att tinka pd det, rojer hela tiden
forestillningar om en bakomliggande verklighet av olika slag: empirism, idealism,
konceptualism, logicism. Spréaket/skriften verkstiller sjdlva den uppdelningen
och dérfér blir allt arbete med spraket sant det fungerar, i all dess mangfald, anti-
metafysiskt i Heideggers bemirkelse. Medan ddremot Heideggers spraksyn, som

inte dr en korrespondensteori utan handlar om avtickande, kommer spraket yt-

terst néra, inte minst genom hans filosofiska praktik.

hos spraket, sdrskilt i de centrala delsystemen. Eftersom skillnaden
ar primdr kan vad som helst anvindas for att uppbdra skillnaden,
savél formegenskaper som innehallsegenskaper hos de verksamma
elementen.

Spréket ar séledes i sin kidrna antimetafysiskt.

Vi gar vilse om vi beskriver det i termer av uttryck och innehall,
till exempel i en géngse grammatisk beskrivning som uppfattar -s
som ett uttryck for kategorin »3 person singularis« i engelskan.
Exakt samma tankefel som nér Saussure kritiserar uppdelningen av
tecknet i »signifiant« och »signifié« som konsekvensen av att otill-
borligen betrakta tecknet i isolering.”

Det finns en skillnad mellan franvaron eller nirvaron av -s pa
verbet i presens i engelskan. Och en skillnad mellan personer rela-
terade till talhdndelsen eller personer orelaterade till talhdndelsen.
En skillnad som 4r s& néira férknippad med sprékets sjdlva natur att
den éterfinns i alla jordens sprék.

En forknippning mellan tva olika system av skillnader, dels en
universell atskillnad, dels en lokalt uppkommen éndelse som infor-

*[23.11] Aven om det dppet ska erkdnnas att det dr svart att prata om sprik utan
att da och da forfalla till att tala om »uttryck«. Men varje gang i min framstallning

ska det forstds som »férknippningar mellan olika system av skillnader«.
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des pa medeltiden, nirmast som en nodlosning, for att hela det
konglomerat av delsystem ska fungera som kallas engelska och som
alla engelskatalare maste kunna kunna lara sig.

Alltsé en forknippning mellan olika slags system av skillnader,
inte en funktion »uttryck —> innehall«, s& som till exempel person-
namn fungerar i manga kulturer, exempelvis var.

Sen finns innanfor delsystemet »personer relaterade till talhdn-
delsen« den lika fundamentala distinktionen mellan »jag« eller
»duc, dér rollerna av talare eller lyssnare fungerar som skillnads-
skapare — ocksa har med samma antimetafysiska stranghet. Det ar
inte orden jag och du, eller andelserna -o och -ai i italienskan som
skapar atskillnaden mellan 1 och 2 person; inte heller ar de uttryck
for en kategori som grammatikforskningen uppfunnit och tillskri-
ver; utan det handlar om en férknippning mellan system.

Tillkommer i de allra flesta spraks personsystem gor &ven en
skillnad mellan ental och flertal, samt lokalt dven andra typer av
atskillnader, till exempel mellan exklusivt och inklusivt vi, med
eller utan inbegrepp av »du« — en olikhet som till exempel kan leda
till roliga missforstand redan i samtal mellan sverigesvenskar och
finlandssvenskar.

Personsystemet som ett exempel pa ett tajt system bestdende av
skillnader i flera dimensioner — dar vissa skillnader ar universella,
beroende pa sprékets sjilva konstruktion, andra variabla och stan-
digt med lokala 16sningar for vilka system av skillnader som tas i
bruk for att samspela med systemet av personer definierade i rela-
tion till talhdndelsen.

Ordet person ar for Gvrigt lustigt i ssmmanhanget, bade genom
sitt ursprung (en antik teatermask med inbyggd rostforstirkning)
och genom hur den grammatiska kategorin »person« har kommit
att ligga till grund f6r allmént spridda, for samhéllslivet centrala,
sociologiska och psykologiska kategorier. Relationerna till talhin-
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delsen ldmpar sig sa bra for att bli jamférda med en uppsittning
masker att den liknelsen blir bestimmande inom hela den vister-
lindska grammatiska diskursen - vilket i sin tur gor att upplevelsen
av egenart och sjalvstindighet - i takt med att samhallsférandring-
arna gor den allt vdsentligare - modelleras pa den grammatiska
beskrivningen, hela tiden med en latent metaforisk dimension sa
att [16.11, PA TAGET MALMO-STOCKHOLM]| masken ibland hotar
att kika fram, med sin paminnelse om en mojlig diskrepans mellan
sak och sken, mellan verklighet och framtriddelseform. Gramma-
tisk person uppstar genom skillnad, hittar sin beskrivning i en tea-
tralisk anordning, och ordet blir sedermera bestimmande for dis-
kursen kring sjalvuppfattning, och ddrmed for hur moderna indi-
vider sjalva administrerar sin sjalvuppfattning.

Tag denna lilla exkurs langs ett historiskt ord som exempel pa
substantivens, och begreppens, helt annorlunda funktionssétt och
helt annorlunda logik. Substantiv’, och namn 6verhuvudtaget, ar
oerhort svartimjda eftersom de bar med sig hela sin historia, ofta
med flera tillfloden och rejéla fluktuationer genom arhundradena.
Substantiv ér séllan identiska med sig sjélva, vilket blir tydligt vid
oversdttning och historiska tillbakablickar. De verkar stabila, efter-
som de i varje enskilt fall syftar tillbaka pa avgransade entiteter,
saker vars sjilvidentitet verkar given i det enskilda fallet, men som
fluktuerar sa fort flera tillimpningar stills bredvid varandra, till
exempel i form av en diakronisk jamforelse, en begreppsanalys, en
Oversdttning ... Vart och ett har substantiven en helt egen bruksan-

* [23.11] Det dr mer dn markviardigt att ordet substantiv, som sa explicit hanvisar
till referentens handgripliga existens, har blivit vedertaget i svenskan (fran tys-
kan). Det dr mycket enklare i latin (och i de romanska spraken), dir kategorin
»nomenc ju ocksa inbegriper det mesta av vad vi raknar in bland adjektiven. Jag
ar milt orolig for att mitt tinkande kring sprak har forsimrats avsevirt av det har

arvegodset.
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visning, och de dr djupt opalitliga, savida de inte sitts under en
begreppsapparats stringa regim, till exempel en nomenklatur giltig
for hur vissa begrepp ska anvindas innanfor en specifik praktik, ett
yrke eller ett forskningsfilt, for att undvika att missforstand upp-
star, vilket bara dr genomforbart med konstans s linge inte sjilva
verksamheten férdndras pa grund av inre utveckling (t ex veten-
skapliga framsteg) eller att nya slags krav stélls pa den utifran.
Endast en konstant och konsekvent praktik formér ens forsoka ge
substantiven och begreppen sjéilvidentitet; men ocksa detta 4r pé
forhand domt att misslyckas: nya, motstridiga anvdndningar visar
sig och ordets historia dterkommer till slut och tar revansch pa ett
satt som ar kusligt, for att inte sdga spoklikt. Substantiv och namn
- gengéngare som tas i tjanst under en begrinsad historisk epok
eller innanfoér en verksamhet vars praktik nagorlunda tryggar
ordens definitioner och anvandbarhet; men det 4r en ytterst tidsbe-
griansad lycka, eftersom sprakspelen kring substantiv, namn och
begrepp alltid med nddvandighet ar inkompatibla, fastin orden
sjalva och deras yttre form forblir oférdndrade eller bara fordndras
lite, pa ett sétt som ger illusionen av att substantivet har substans pa
samma sitt som de ting och foreteelser det star for tycks ha sub-
stans i det enskilda fallet — dnda tills jamforelse anstills i form av
Oversdttning, historisk analys eller aporetisk polysemi. Varje sub-
stantiv dr obestdndigt, och till och med dess obestindighet kan
svarligen jamforas med andra substantivs inkoherens med vérlden:
vart och ett sviker substantiven, begreppen och namnen pa olika
vis de sektorer av virlden de riktar sitt ljus mot.

Substantiv, namn, begrepp: flackande facklor; handburna, nyck-
fulla stralkastare.

Lét oss darfor istéllet titta pa prepositionerna, som exempel pa
annu ett helt annat slags logik, ett delsystem i de visterldndska
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spraken med dnnu ett timligen annat funktionssitt &én pronomen,
person och substantiv/namn.

De betecknar genom att skilja sig at inbordes och pa sa vis dela
upp rummet i olika dimensioner och méjliga forflyttningar. Sekun-
dart far de dven, efter historisk utveckling, i uppdrag att gora olika
slags uppdelningar: att gora det majligt att tala om tid; att formu-
lera logiska relationer mellan satser och pastdenden. Prepositio-
nerna visar sig 4ven inom filosofin vara upprétthallare av starka, for
att inte sdga barande metafysiska konventioner.

Historien ar oerhort spannande.

I den visterlandska begynnelsen fanns det inga prepositioner,
bara adverb. Kurytowicz kallar dem »preverb«.” Med hjélp av dem
var det mojligt att uttrycka rumsliga relationer, men de var inte alls
pé samma sétt som hos oss knutna till substantiven utan mer frista-
ende. Ddremot var de forbundna med substantiven genom styr-
ning: vissa preverb krivde bestimda kasuséndelser (och sa funge-
rar fortfarande manga adverb i kasussprak).

Under klassisk grekisk tid borjar omvandlingen, sé att adverben
och substantiven knyts tajtare till varandra. Det uppstar preposi-
tionsfraser med formen PP -> P NP som kan fungera som sjalv-
stindiga adverbiella eller attributiva element, dvs syftande pa verb
eller substantiv.

Diérmed utskiljs en speciell klass av prepositioner frdn den mer
ooverskadliga svirmen av adverb. Deras inbordes relation bade
definierar och definieras av den ménskliga erfarenheten av befint-
lighet och rorelse i ett abstrakt rum: de spatiala kategorierna.

Det vill séga att prepositionerna, syntaktiskt definierade, bildar
ett sinnrikt system pé fenomenologisk grund, i samspel med det

* [23.11] Jerzy Kurylowicz bok Categories of Indo-European Inflection dr helt

grundldggande f6r mitt foljande resonemang.
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upplevande subjektets kapacitet for varseblivning, och dven genom
att tillhandahalla sprakspecifika distinktioner som dvar upp perso-
nernas formaga till spatial varseblivning, t ex i dimensioner som
pa-over—ovanfor.

Varseblivningsskillnader i konstruktivt samspel med sprékliga
kontraster vaver genom arhundradena ett alltmer finmaskigt nit av
tredimensionell representation, men utan att ndgonsin komma i
nédrheten av att kunna sammanfattas i ett system av geometriska
principer byggda pa axiom; detta eftersom definitionerna forblir
fenomenologiska (kopplade till det upplevande subjektet) och ej
matematiska. Ett spraks samlade prepositioner bildar alltsd ett
amorft system utan tydliga motsatser men med férmaga att i sam-
spel med spatiala erfarenheter och varseblivningskategorier gestalta
en rumslig representation som fungerar med den noggrannhet
som sambhillet kraver.

Men prepositionernas roll stannar inte vid beskrivning av rum-
met, av det spatiala. Rummet blir jamforelsegrund for beskriv-
ningar av tidsliga forlopp, vilket forstds ligger véldigt néra till
hands; sa néra att fragan om vad som kommer forst inte kinns jét-
teviktig. Det abstrakta rummet behover inte alls vara primirt;
tvirtom att dtskillnaden mellan det spatiala och det temporala
skulle kunna kunna vara en efterhandsabstraktion. Overvig fore-
efter-medan: ingenting sédger egentligen att dessa ord etymologiskt
sett dr primdrt spatiala. Ddremot finns en intressant gata med innan
bade som tidspreposition (fore substantiv) och som tidskonjunk-
tion (fore verb/sats). Dér finns ingen spatial motsvarighet, &ven om
ordet torde avse ungefir »hitome, »pa den hir sidan«. Det finns
heller ingen motsvarande tidskonjunktion »utan«, féormodligen
dérfor att utan har en sa stark anvandning som adversativ konjunk-
tion: inte X, utan Y — for 6vrigt ett av mina egna favorituttryck.

[17.11, TULLGARDSGATAN] Ett exempel pa hur delar av méng-
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den prepositioner kan bilda ett mycket tajtare system, dar skillna-
dens princip ar mycket mer aktiv, dr franskans motsatspar y och en,
uttalade /i/ och /a/, det vill sdga den ljusaste mojliga vokalen stalld
mot den allra morkaste, ett nasaliserat /a/ med tungan i sin allra
lagsta position och med genklang dnda upp i nashalan.

De ér da inte ldngre pronomen utan fungerar dterkopplande. Y
anger befintlighet vid en &verenskommen referenspunkt som inte
sammanfaller med talhdndelsen, eller riktning mot en san punkt.
En anger forflyttning fran en san punkt. Ur markeringsteoretisk
synvinkel dr en det avvikande fallet, som anger riktning bort ifran,
till skillnad frén de 6vriga.

Men y och en har dven en aterkopplande funktion, dér de syftar
pé tidigare — utsagda eller implicita — prepositionsfraser inledda
med a respektive de. Pa sd vis kan ganska stora informationsmang-
der sammanfattas i en enda distinktion mellan den ljusaste och den
morkaste vokalen, vilket i sin tur bygger pa att atskillnaden mellan
a och de ér en av franskans allra mest grundldggande dimensioner
som skér igenom hela spraket, ocksé i de fall dir betydelsen »bort
fran« dr ganska fordunklad, till exempel ifraga om genitiv- eller
partitivfraser som borjar pa de.

Prepositionernas tilltagande abstraktion &r ett historiskt forlopp
i manga sprak, ssmmanhéingande med att prepositionsfraserna blir
mer obligatoriska i satsen (ordfoljdsreglerna stadgar att ett tillaggs-
led i en sats, till exempel ett adverbial, maste inledas med preposi-
tion). Ju abstraktare &mnen som avhandlas, desto mer nirliggande
och gripbar blir (paradoxalt nog) metafysiken, till exempel inom
poesin eller inom heideggeriansk filosofisk forskning. Att vi omed-
vetet har for vana att sdga att vi tdnker pd nagonting kan plotsligt
vickas upp och fa en imponerande forklaringskraft. Tank pd kat-
ten, tink pd katten, tink pd kattens tassar.

Hir som pé andra stillen har spréiket en tendens mot abstrak-
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Etymologi - Praktiken att lita gamla ord leva upp genom att rikta upp-
mirksamheten mot dem har poesin, filosofin och i hog grad dven teologin ge-
mensam. Men ocksa detta aterupplivande ar situationsbundet, hermeneutiskt.
Ordens form och historia bér inte pa en absolut sanning, lika lite som de bar pa
en absolut betydelse. Etymologisk kunskap ar dod tills den anvinds poetiskt. Och
den mest levande etymologin ar dels den som aterskapar sjilva den historiska
situation ndr ett begrepp fick en ny anvindning och en ny atskillnad upprittades
(Benveniste) och de historiska genomgangarna av ett givet begrepps historia och

forvandlingséden (Koselleck).

tion. Ord och uttryck automatiseras och underlittar diskursen
genom att bli ssmmanfattningar av tankekedjor och komplexa re-
presentationer som dérefter inte behover redovisas fullt ut. Som
inom matematiken. Och sa fungerar ju d&ven ménga begrepp. Litt-
jan gor dem ldtthanterliga. Men en dag slir etymologin till: det sker
en aterkoppling tvars igenom sprakhistorien och ner till de gamla
konkreta betydelserna, sa att talaren eller en hel skolbildning blir
tvungna att forvanat fraga sig: Vad é4r det vi har gatt omkring och
sagt i alla dessa ar eller arhundraden?

Vad far det for konsekvenser nér ett ord som subjekt plotsligt
visar sitt sanna ansikte och ddrmed upphor att vara ett lydigt red-
skap, en hindig etikett?

Eller vad ger det inte for fin avgrundskinsla niar Marcia Caval-
cante upphodjer prepositionen mellan till vigvisare genom den
manskliga existensen?

Sérskilt spannande dr den historiska process genom vilken pre-
positioner upphdjs till konjunktioner och kan specificera logiska
relationer mellan satser och péstaenden. Men samtidigt hemligen
bevarar sin rumsliga bestimning. Ta ett ord som medan: en rums-

lig bestimning »med«, som anger tillfllig samexistens, blir ett sdtt
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att beskriva simultana tidsférlopp och till slut en konjunktion som
staller motstridiga argument mot varandra och pé sa vis lanserar en
invindning. Man kan forutsdga en hypotetisk situation dér bety-
delsen av rumslig samexistens ateraktualiseras och kanske blir ett
sitt att beteckna och erkdnna en oenighet, en dissensus.

Om vi rekapitulerar prepositionernas historia, ett exempel pa
den process som av lingvister kallas »grammatikalisering, se till
exempel Elizabeth Traugotts bok Grammaticalization.

Adverb eller substantiv dvergar till klassen av prepositioner dér-
for att syntaxen omformas sa att det uppstar en ny form av element,
prepositionsfrasen. Darefter far denna klass av inbordes 16st defi-
nierade prepositioner ytterligare anvindningar, men hela tiden
finns mojligheten till etymologisk relaps sa att rumsligheten ateri-
gen visar sitt réitta ansikte.

Men nu ér det dags att tala om verben. Och ddarmed ocksa om
satsen som grundenhet, jamte orden (fraserna). Kanske ar den
annu mer grundlaggande, eftersom ett ord egentligen inte kommer
till anvandning forrdn det ingar i en sats. Tills dess dr ordet bara
utpekande. Det halls upp mot varlden for jamforelse. Och kan sam-
tidigt granskas i sin egen rétt. Till exempel inom filosofi eller poesi.
Ordets fonetiska och etymologiska egenskaper som okar dess
avbildningsformaga, i de fall dar det tas ut ur sin léttjefulla, auto-
matiserade anvandning.

Pa ett sdtt dr satsen sprakets hogsta enhet. Men det dr nodvén-
digt att skilja mellan predikativsatser (som péstar nagot om nagot)
och verbiga satser, som fungerar utifran sina anvindningsvillkor.

Satsen ér priméar. Och den ar uppbyggd kring verbet.

Men innan dess maste en annan typ av sats beskrivas, undan-
skymd trots sin enorma vanlighet, och sitt ordttmétiga foretrade i
sprékfilosofin: predikativsatsen, i vésteuropeiska sprak uppbyggd
kring verbet vara, som dock bara till formen ar ett verb. Verbets
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funktion ar att vara ett bindeord. Och darfor omtalas ofta vara och
dess manga varianter som »kopula«, darfor att den kopplar sam-
man. Men sjélva verbet dr egentligen ett ytfenomen, betingat av
ordfoljdsreglerna, som kréver ett verb i varje sats. Grundvalen ar
sammanstillningen:

Substantiv (Namn) + Substantiv (Namn) / Adjektiv / Platsbestim-

ningar

Dir det senare ledet predicerar ndgonting om det forsta. Vad det ar;
hur det ér; var det ér.

Putin chujlo

»Putin (ar en) kuk«

Ett aktuellt exempel frédn ryskan, ddr kopulan oftast inte 4r med i
presens, diremot i détid.

Man kan till och med tanka sig predikativkonstruktioner dér det
senare ledet bestar av en gest som anger vad, hur eller var.

Ett oerhort enkelt sprakspel, och littbegripligt; det kan &ver-
brygga de flesta sprakgrianser. Bortsett fran att kopulan i manga
sprak har ett helt spektrum av former med olika hirkomst och
olika betydelsenyanser. Till exempel att svenska lokativa betydelser
(»var«) fordrar narmare specificering beroende pé position: Tavian
ligger/sitter/star/hinger — beroende pd diverse omstandigheter.
Eller att den italienska perfektumformen av »vara« hirrér fran ver-
bet »std«, homonymt med substantivet for »stat«, stato, som pa
svenska inte betyder ndgonting, dr ansiktslost. Vad kan en sin
omstdndighet betyda for italienarnas politiska tainkande? Ingen-
ting? En potentialitet som understundom aktualiseras sadr i peri-
ferin? Sana fragor kan ingen svara pa utom mojligtvis poeterna och
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filosoferna. Knappast filologerna. Och samma konstruktion som
predikativsatsen gar att tillskriva manga intransitiva verb (verb
som inte tar ndgot objekt utan bara sdger vad personen/féremalet
ifraga gor):

Putin ljuger
har pa sitt och vis samma form som
Putin 16gnare

eller rattare sagt att de tva sprékspelen, det predikativa och det
intransitiva, delvis sammanfaller.

Hari ligger en av sprakfilosofins allra svéraste utmaningar.

I hur hog grad ar predikationen (X ér Y) representativ for spra-
ket som helhet?

Svaret varierar inom varje sprak, och skiljer sig dven fran sprak
till sprék.

Vissa sprak dr helt enkelt mycket mer verbiga én andra. (Termen
»verbig« dr jag skyldig Leon Stassen.)

Svenskan dr ett vildigt verbigt sprak. Det hiander jattemycket i
vara verb — med undantag for kopulorna da. Medan exempelvis
sydostasiatiska sprak, eller tagalog pa Filippinerna, dr vildigt lite
verbiga. De har strukturen att férst nimner man nagonting, sen
sdger man nagonting om det. Och vad man dn utsdger, spelar det
ingen storre roll om det &r ett substantiv, ett adjektiv eller ett verb.
De visterldndska ordklasserna ar inte alls sérskilt relevanta. Klas-
sisk grekiska ar ddremot verbigt pa ett ganska annat dtt dn svenskan.
Kan montera ihop vildigt specifika verb som uttrycker exakt vad
det &r fraga om, sammansattningar som specificerar vad och vilka
som &r inblandade i handlingen, och pa vilket sétt. Tyskan &r inte
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dalig pa det den heller. Svenskan didremot battre pa langa samman-
satta substantiv dn pa verb. For att inte tala om vissa familjer av
nordamerikanska ursprungssprak, till exempel inuitiska, dér hela
satsen dr inkorporerad i verbet, som i Whorfs beromda illustration:

THE ENGL!SH LANGUAGE

==

the Nootka sentence is not, vet it is complete and logical. Furthermore, the Nootka

— -.' ﬁ‘
HE  INVITES To A FEAST !
./.’_fTHE LANGUAGEQJ@SH)
T~ — e
AL ] . s
0“ (f\_/ 8/ i, {
N G- No—S
BOIL = ET D ERS — GO-FOR - HE DOES
TL'IMSH — YA 1TA — iTL — MA
IN PHONETIC WRITING : ®imSya-isita-ihmao
Figure 17. Ilere are shown the different ways in which English and Nootka for
mulate the same event. The English sentence is divisible into subject and predicate;

contpnee je ek Ane wanrd conciching af the snnt #%ueels weibls Been snnlRivae

Men lat mig forst sdga dnnu lite mer om de predikativa kon-
struktionerna, innan jag gar vidare till att beskriva andra satstyper.
De ar ndmligen lite av mitt skotebarn. Jag tycker att de ar férsum-
made i de nutida spraken, i synnerhet vért eget.

Om vi tittar pa formatet XY, det vill siga X 4r Y, sa finns det rika
forekomster inuti svenska satser, pa en mer underordnad position.
Och de skulle fortjdna stérre uppmiarksamhet, och 6kad anvind-
ning.

For det forsta subjektiv och objektiv predikativ.

Trott pa alla som kommer med ord, ord men inget sprak / for jag
till den snétdckta on.
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Transtromercitatet bygger pa en samordning mellan subjektet i
huvudsatsen (jag for) och det aldrig utstavade subjektet i den langa
forleden; han som ar trott. Tva olika pastdenden om samma person
lankas samman, och det finns en outsagd men icke desto mindre
ovedersaglig orsaksrelation mellan tréttheten och farandet.

Denna resurs borde utnyttjas mer av svenska stilister.

Det enda som egentligen behovs ér att i hogre grad erdvra féltet
till vanster om verbet: topikalisera mera! P4 den platsen finns
utrymme fér ménga halvkvddna pastaenden, som skulle forbattra
prosakonsten avsevirt. Jag tror att hindret ér att sjdlva konstruktio-
nen, som har rétter i den klassiska retoriken, alltfér bradstortat
framstar som, och uppfattas som, antikverad.

Predikativ samordning kan dven antriffas pa andra platser i sat-
sen, men dé inte med samma underforstadda orsaksrelation, att det
ena dr ndgon form av incitament till det andra, mer ett smidigt sétt
att fora in ytterligare information om subjektet. Jag sdg mig om i
forodelsen, slé i tanken efter elva dagars oavbrutet svirande. Ocksa
den objektiva predikativen handlar mest om vidgade perspektiv,
snarare dn underforstadda orsaksrelationer.

Jag sag honom pd mdnen.

Jag sag honom vinka fran mdnen.

Men perfektum och supinum kan ocksé tolkas som predikativ-
konstruktioner, snarare dn som nagonting som anger punkter pa
en tankt tidslinje. Ocksa relativsatserna till exempel inledda med
som, dr gravt underskattade, och dér finns i hogre eller mindre grad
ocksa en underforstadd orsaksrelation i den forbindelse mellan sat-
ser som upprittas.’

* [23.11] Jag tror att vad jag egentligen dr ute efter med den hér ganska tafatta
uppréikningen dr en mer levande beskrivning av hur satser dr innéstade i satser,

ocksa i texter som rent kognitivt forefaller vara ganska enkla. Tack vare att satsen
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[18.11, TULLGARDSGATAN] Vad dr supinum och perfekt annat
an predikativa utsagor, ibland med ett betydelsetomt bindeverb
har?

Vi har bérjat prenumerera pa ETC.

Det sdgs att vi borjat prenumerera pd ETC.

Bidgge tva dr predikativa pastaenden om »o0ss«, men det som pre-
diceras om oss ar en sats, vi far strukturen N+V vid sidan av de
6vriga predikationerna.

Perfektum i svenska behover faktiskt inte beskrivas mer inga-
ende dn sa. liksom i en massa andra indoeuropeiska sprak, och for-
utsdttningen ar att verbet fir en sjilvstindig form som inte marke-
rar datid eller nutid, och som i svenskan inte heller bojs for genus,
vilket den gjorde ndr konstruktionen med ha + perfekt particip
grammatikaliserades pa medeltiden.

Egentligen behdvs inte den gingse termen »supinum«. Det enda
som behdvs sdgas ar att har kan foljas av ett perfekt particip i neu-
tralt genus, och att detta predicerar nagonting om den omtalade
personen eller grejen: att det ocksa har ér friga om det predikativa
sprakspelet. Har ér for ovrigt ett av svenskans mest egenartade verb,
tack vare sin abstraktionsniva. Jag har ont i huvet eller Jag har en bld
Volvo sdger egentligen inte mer &n att det finns en forknippning mel-
lan de tvéd elementen, ett slags samexistens eller sammantraffande,
som i manga fall kan forkortas till ett »med«: Svenne med Volvon.”

utgdr grundnivé i den grammatiska beskrivningen hamnar deras komplicerade
férmaga att inrymma varandra i skymundan - helt enkelt dérfor att beskrivning-
arna i annat fall skulle bli alltfor komplexa och ooverskadliga. Det dr ingen slump
att grammatikundervisningen mestadels utgar fran valda eller konstruerade
exempel. Det riktiga spraket ar vildigt mycket mer insndrjt i sig sjalvt &n vi egent-
ligen vill ha reda pa.

* [23.11] Hér har vi énnu ett exempel pa hur terminologin styr tainkandet kring

spraket. Har ges i diskursen kring spraket undertexten av att det handlar framf6r
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I islandska daremot finns en skala som anger ungefir hur pass
konstant och vanlig relationen ér: Jag dger-Jag har-Jag dr med en
bla Volvo: dér »eiga« anger mer omfattande férfogande &n det mer
tillfalliga »hafa« och det &nnu mer efeméra »vara med«.

Annu ett litet exempel pa att skillnaden ar verkningsfull 6verallt
i spraket och innanfor historisk tid kan uppritta skillnader som
inte bara uttrycker ett semantiskt innehall (graden av forfogande i
dessa islindska varianter dr svar bade att formulera och formalisera
oberoende av det sprakliga uttrycket), utan snarare uppstar i ett tajt
samspel mellan sprékliga och samhalleliga skillnader. De betingar
varandra, och upprétthéller pa sa vis det system av skillnader som
sitter dem i relation till varandra. Férfoganderelationerna i modern
islindska som exempel pa ett historiskt uppkommet paradigm som
ar sjalvklart i sitt naturliga habitat (spraket) men inte alls skulle
vinna pé att det upprittades en oberoende dimension for beskriv-
ning eller mitning av férfogande, utan tvirtom har alla forutsitt-
ningar att misslyckas vid prévning av nya fall.

Spraket som inréttare av skillnader och distinktioner i tillvaron
klarar sig bast pa egen hand, och sprikforskarens uppdrag dr att
vara varsam med klassificeringarna och definitionerna, for att istal-
let iaktta och jamfora hur sprékets egen logik ar verksam i sig: har
genom en forfogandehierarki dédr det ar ytterst underforstatt att de
tre alternativen eiga—hafa-vara med befinner sig i en inbordes kon-
trast och kan anvindas for att gora distinktioner i vardagslivet, utan
att en oberoende mattstock behover uppstillas.

allt om dgande. En liknande bias finns kring genitiven, att den fundamentala rela-
tionen handlar om dgande, vilket jag pa nagot vis har fitt inympat i mig, sa att det
skymmer min kinsla for genitiv 6verhuvudtaget, i alla sprak. Det dér ar dock
botat av Benveniste och Kurylowicz, som bigge hdvdar att genitiv ar ett sitt att
koppla samman tva nominala element, innan alla tinkbara tolkningar av vari
relationen bestar.
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[18.11, NOBELBIBLIOTEKETS FORSKARSAL] Men det ar de rik-
tiga verben som ér grejen. Och dven de substantiv som avletts fran
dem.

Verben delar ut roller, som satsens 6vriga delar sen har att
anpassa sig till. En del av dem obligatoriska, andra valfria.

Vissa verb kraver bara ett subjekt. Det dr de som kallas de
intransitiva.

springer

Andra, de som kallas de transitiva, kraver dessutom ett eller flera
objekt.

slar

ger

Och varje obligatoriskt led kan naturligtvis strykas beroende pé
sammanhanget, till exempel darfor att referenten ér sjélvklar, ovid-
kommande eller obestimd. Man sdger nistan alltid bara Bonden
plojer utan att ange vad det dr hen plojer; men likafullt ar det ett
transitivt verb.

Man kan ange de obligatoriska leden med enkla understreck,
tack vare de vasteuropeiska sprikens strikta ordfoljd:

_ springer
_slar

_ ger _ _

Detta obligatoriska &r sa starkt att frinvaron av ett vintat element,
eller en vag specifikation, sdger nagonting om situationen. Och pa
samma vis fungerar de ovannamnda nollelementen i sprak som
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inte har tvang pa att fylla ut alla element i satsen: franvaron av t ex
objekt refererar till det som &r relevant i sammanhanget. Nollfore-
komst innebdr en dterkoppling. Faktum ar att ordf6ljdsreglementet
spelar en mycket storre roll for hur talare av vasteuropeiska sprak
uppfattar sprak i allmdnhet dn vi sjdlva riktigt forstar. Samtidigt
som det genom sin konstruktion tillhandahaller ett fardigt schema
for att kunna beskriva satser i alla mojliga sprak.

Detta var ett av Noam Chomskys och den generativa grammati-
kens illusionstricks: att smuggla in ordf6ljdsschemat i beskriv-
ningen som ett oredovisat antagande, ett primitivt begrepp.

Atskillnaden mellan transitiva och intransitiva verb har, maste
jag sdga, inte mycket till forklaringsvérde. Det dr en abstrakt kate-
gorisering som inte kommer i narheten av sprakets egentliga funk-
tionssitt.

Vad som behovs ér att tillerkdnna varje verb dess syntaktiska
egenskaper, lista vilka led det kraver och vilka det tillater respektive
forbjuder.

Det hela ér inte alls olikt kemi; och mycket riktigt kallas den har
formen av grammatisk beskrivning for »valensgrammatik«. Den
gar tillbaka pa Lucien Tesniére (1893-1954).

Precis som varje grunddmne, eller klass av grunddmnen, kan
binda ett bestaimt antal elektroner, sa har varje verb en viss stéllig-
het, noga specificerad av sprakbruket.

Ta verbet »lata« som exempel, vanligt i manga av de vdsteurope-
iska spraken.

I svenska har »lata« foljande krav pa sig:

_ later

Diér position 1 dr ett substantiv (oftast); foretrddesvis animat; dar
position 3 (verbet d&r nummer 2) ér ett substantiv eller pronomen

171



(och star om det &r ett pronomen i objektsform: mig, henne) och
dér den fjarde positionen ér ett nytt verb, det vill sdga en ny, under-
ordnad sats, vars subjekt dr den referent som omnidmns i position
3. (Och glom for all del inte att ordféljden kan kastas om. I den har
beskrivningen fungerar den bara som en tabell.)

Till »lata« finns ocksd vissa anvandningskrav, som &dr ganska
svara att precisera. Subjektet méste ha makt 6ver omstdndighe-
terna, om det sa ar en kung eller nagon form av passage. Det finns
ett slags underforstddd performativ handling, en akt av godkén-
nande, implicit i sjalva verbet »lata«.

Lat ditt rike komma i bibelloversittningen - det 4r som om det
handlade om att trycka pa en knapp. Grekiskan har en helt annor-
lunda grammatisk form, som implicerar en helt annan typ av guda-
makt.

Det handlar ungefar om att »lata« implicerar ett slags alternativ,
ett ja eller nej. Som om gudsriket bara lag laddat f6r avskjutning.

Hir ett exempel fran just nu:

Lat mig dréja dnnu en stund vid detta verb.

Vad dr detta for slags imperativ, Ldt mig dréja...? Begdran kan
knappast vare sig avslas eller godkdnnas. Mgjligen genom att en
ahorare demonstrativt verkligen borjar gora ndgonting annat, slu-
tar ldsa, gar ut ur salen.

Det dr som om verbet hir anvinds for att formellt erkdnna att
talaren 6verskrider sin grans och vill ha fullmakt fo6r det. Eller till
och med pa detta vis ger sig sjdlv den fullmakten, performativt.

[19.11, TULLGARDSGATAN] Kanske varje verb har specifika
kombinations- och anvindningsvillkor. Varsina regler for vilka
syntaktiska led de kan kombineras med och vilka foremal och per-
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Metafor/metonymi - Inte heller de retoriska stilfigurerna kan studeras isolerat
utan att tappa sin priméra verkan, dodas. Vad en vill bevara i sin skrivarpraktik
och i textstudiet dr en svdvning mellan spraket och det som omtalas. Varje ord,
och i synnerhet verben, anvinds i en viss bemairkelse alltid for forsta gangen. Om
detta flow kan man ldsa i Sergej Karcevskijs korta uppsats » Dualisme assymétrique

du signe linguistique« fran 1929.

soner som kvalificerar sig for att kunna uppfylla de platserna.” S&

att medan substantiv och namn i stort sett fungerar utpekande,

med olika grader av abstraktion, och definieras (dtminstone i hog

grad) av sin extensionsmingd, sa drivs verben av sina anvidnd-

ningsregler: vilka roller de kan dela ut och vilka specifika krav som

ddrmed stills pa dessa personer och foremal, till exempel vissa

maktkvalifikationer, vissa former av tillhorighet till specifika kate-

gorier (som dock ofta dr svara att oberoende definiera). Att sub-

stantiv och namn i hogre grad definieras av sina referenter (i ett

samspel mellan sprak och vérld som blir extra tydligt vid 6versitt-

ning), medan verb i hogre grad definieras av de implicita krav som

stélls pa dem som ska uppfylla deras roller.

De germanska spraken dr hirvidlag sirskilt verbiga, eftersom

deras register har utvidgats enormt av det kanske stoltaste 6gon-

blicket i prepositionernas historia: hur de promoverades till beto-

nade partiklar som kombineras med verbet och da medfor ytterst

specifika anvindningsregister, man skulle dven kunna tala om

»berittelser«. (I mangden av partiklar ingdr dven ett stort antal

adverb, som aldrig har hunnit vara prepositioner.)

* [23.11] Maurice Gross har gjort ett stort arbete i den riktningen avseende fran-

ska verb.
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Hir dr som studiematerial uppslagsordet dela ur Bonniers
svenska ordbok. Podngen med att visa upp det ar att den grundlag-
gande, ganska tomma inneb6rden hos huvudverbet specificeras av
de konstruktioner det kan ligga till grund f6r, var och en med hogst
specifika anvdndningsvillkor.

dela ha i delar; dividera; ha tillsammans med andra: d. bostad; d. av,
in, ut se resp avdela, indela, utdela; d. med sig ge av ngt man sjdlv har

|| -de

Och listan ér sannerligen inte uttdmmande. Det 4r egentligen ové-
sentligt om vi behandlar detta som ménga verb, eller som ett bas-
verb med manga majliga konstruktioner, var och en med sina spe-
cifika anvidndningsvillkor. Den viktiga podngen ér att verbiga sprak
i hog grad uttrycker sig genom anvédndningsvillkor, inte genom
referens som hos substantiv och namn. Och att detta 4r dnnu ett
slags logik innanf6r spraket, dér restriktionerna anger vad som ar
mojligt, och darfér vad som intriffar eller 6nskas intréffa — natur-
ligtvis inklusive alla mojliga poetiska eller situationsberoende 6ver-
skridanden.

Ett uttryck som Stenen sjunger verkar genom sitt brott mot res-
triktionerna for verbet »sjunger«: att det bara kan ta animata eller
rittare sagt vokala subjekt. Stidet sjunger om en smed ar daremot
en realistisk beskrivning, byggd pd utvidgning som kostar en
stunds eftertanke, och darfor blir desto effektivare, sirskilt om det
ar en frisch utvidgning.

Verbet snévar in mojligheterna, och darmed ar mycket redan
sagt i forvag.

Men det gar ocksa att beskriva verbet och dess valenser ur en
annan synvinkel, som dnnu mer berikar perspektivet.

Den typologiska sprakbeskrivningen har genom internationellt

174



samarbete mellan manga forskare arbetat fram ett anvdndbart
notationssystem for att beskriva satser utifran verbens krav, pé ett
sitt som gor det majligt att fa syn pé hur olika sprak genomfor sin
markering och pa sé vis kunna jamfora olika tillvigagangssitt, oav-
sett vilka metoder som anvéands for markering.

En beskrivning av satsens roller och de kategorier som markeras
av ett visst spraks grammatik blir utgangspunkten for en jamfo-
relse.

Principen 4r att skriva ut satsens funktioner nedanfor exemplet
och samtidigt ange hur dessa funktioner far en grammatisk marke-
ring, till exempel genom en kasusandelse.

Det handlar alltsa inte alls om satsdelar i traditionell bemarkelse,
utan om funktioner i satsen, obligatoriska och optionella argument
till verbet — &ven om namnen pé kategorierna ofta sammanfaller
med ordklasserna, och naturligtvis ar beslaktade.

En av de fina sakerna i kraksangen &r da att nollmorfem ocksa
kan komma med i beskrivningen: element vars franvaro fungerar
aterkopplade, som ett pronomen.

Men den storsta vinsten ar forstés att det blir mojligt att presen-
tera grammatiska analyser av sprak utan att behova kunna dem,
och pé sa vis anstélla jamforelser.

Verbet delar ut syntaktiska roller, och satsen effektuerar bestall-
ningen utifran vad som kravts. Notationen bestar av kategorier,
samt bindestreck inne i exempeltexten som separerar morfemen
ifran varandra. Dessutom ges en rudimentér 6versittning.

En not om morfem: Traditionell strukturalistisk analys, t ex
Eugene Nida, forutsitter en relation uttryck-innehall inuti de bety-
delsebarande bestindsdelarna, morfemen. Den nutida beskriv-
ningen ar mycket direktare, eftersom de grammatiska elementen, t
ex dndelserna, inte tillskrivs en betydelse pd samma sétt som ett
ord, utan framfor allt 4r skillnad. En morfematisk analys antar att
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alla grammatiska och lexikala element fungerar likadant, enligt
principen uttryck-innehall. I den hir typologiska beskrivningen
utpekas forst skillnaderna och forklaras av en tolkning, byggd pé
generell kunskap om satsers uppbyggnad. Sjilva notationen ligger
dérfor markeringsteorin nédra.” Och den kunskap som fis fram
bidrar till 6kad forstaelse av sprak dér uttryck och innehall ar skilda
system som i vissa sammanhang sammanfaller, men det &r alltid
nyttigt att hélla dem isdr, markeringen och dess tolkning - inte
minst darfor att de innehéllsliga skillnaderna, till exempel gram-
matiskt genus, alltid sjdlva ar med och bygger upp produktionen av
betydelse. En distinktion mellan subjekt och objekt, eller maskuli-
num och femininum, &r precis lika semiotiskt verksam som den
markering den tvangsmassigt aldggs, till exempel en dndelse.

Den stora dran for att se grammatiken som processer snarare dn
relationer uttryck-innehall tillkommer Edward Sapir och hans
larobok Language, varifran jag citerar foljande 6versikt over moj-
liga sdtt att skapa markering (sid 61). P4 méanga satt r dagens nota-
tion sprungen ur Sapirs insikter (som i mangt och mycket sam-
manfaller med Saussures, som dock inte sjilv fick slutredigera sin

bok):

ordfoljd

sammansattning

affix (inklusive prefix, suffix och infix)
inre modifikation

reduplikation

accent (betoning och tonhdjd)

* [23.11] Naturligtvis later sig dven predikativsatser gestaltas av detta slags nota-

tion; men hir dr podngen verbens individuella mangfald.
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Process — Den bista introduktionsbok till spraket som skrivits 4r Edward Sapirs
Language. Den hdmtar sin spraksyn inte fran de nedidrvda grammatiska kate-
gorierna och analyserna, den dr inte taxonomisk: Sapir ser varje aspekt av spraket
som en hdindelse, inda ned i de minsta grammatiska detaljerna. P4 sa vis vidare-
utvecklar han den tyska romantikens sprakfilosofi (Humboldt) genom att till-
limpa den pé levande sprak. Skillnaden kan jamf6ras med neurologisk forskning
pé apor. Elizabeth Gould med flera har visat att hypotesen att hjdrnan inte bildar

nya celler i vuxen dlder bygger pa att apor som halls i bur blir deprimerade.

[20.11, TULLGARDSGATAN] Det giller att minimera kategorierna

till vad som faktiskt uttrycks/forutsitts i ett givet sprak: vilka skill-

nader som maste anges.

Grammatik dr vad ett sprak mdste uttrycka, som Roman Jakob-

son sa.

Alla sprak har satsen som overgripande enhet, men de olika

spréken skiljer sig ét, till exempel i grad av verbighet.

Alla sprak har ett delsystem som refererar till talhdndelsen, men

det ser ut pa olika vis.

Alla sprak har aterkopplingssystem for att hanvisa tillbaka i dis-

kursen.

Alla spridk har metoder for att hélla isir de grammatiska rol-

lerna.

Detta dr nog de universella pastaenden jag kan sté for.
Sager man mer ar risken stor att ett spraks kategorier omarkligt

glider over till att bli beskrivningssprak, och saledes tar makten.

Det var vad som hinde ndr den chomskyanska revolutionen

gjorde ansprak pa att kunna beskriva alla vérldens sprak som om

de vore engelska, med hjélp av en notation byggd péa vasterlandsk

logik, inte pa sprakens egna kategorier. Att ett sprak ldt sig beskri-
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vas utifran engelskan, och i synnerhet dess omarkliga ordf6ljd, togs
som bevis for existensen av en medfodd sprakférméga. Hur den var
medfodd redovisades aldrig. Tvartom var medféddheten ett grun-
dantagande for hela forskningen. Andd engagerades flera genera-
tioners toppbegévningar i utforskandet, och méinga bestaende
resultat vanns, inte minst viktigt ett stortande av den klassiska, tax-
onomiska grammatikbeskrivningens regim.

Men min malsittning, och manga andras, ar att utgd fran vad
som faktiskt uttrycks, de verksamma skillnader som markeras, och
att sen anstilla en jamforelse mellan sprak och sprakgrupper, uti-
fran allmin kunskap om vilka skillnader som 4r relevanta i alla
sprék, till exempel att satsen dr den dvergripande nivén och att tal-
héndelsen alltid finns tillgdnglig for att hanvisa till pa olika sitt. Pa
sa vis blir de sprakspecifika grammatiska betydelserna (eller rdttare
sagt processerna) och de sekundéra utnyttjandena av existerande
skillnader tydliga, uppkomna som de dr genom kontingenta histo-
riska processer.

Kanske gar det att postulera en nivéskillnad mellan sprakets
hérdvara: de egenskaper som tillhér kommunikationsvillkoren och
den ménskliga biologiska designen, och mjukvaran: de olika semi-
otiska delsystemen, vars funktionssitt och inbordes relationer -
ocksa till de universella kategorierna — standigt ar foremal for for-
vandling.

Jag vill avsluta den har ryckiga genomfarten med att anldgga ett
historiskt perspektiv. Och da avses verkligen historiskt, med avse-
ende pé kontingenta fordndringar i samspel med politiska maktfor-
héllanden, nya medier, religiosa bruk och annat som kan rucka de
inarbetade systemen.

Saussure underkdnde det diakroniska perspektivets relevans i
forklaringen av de synkrona tillstdnden, och i synnerhet att ett ords
eller en konstruktions forhistoria inte bor vara relevant for tolkning
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och forstaelse. Han intog en antietymologisk standpunkt darfor att
han var 6vertygad om att ordet eller konstruktionen bara blir till
genom sin plats i det nuvarande systemet — en standpunkt som jag
alltsa tycker vederlaggs av poesin och filosofin. Ett ord kan inte
franskrivas sin potentialitet pa principiella grunder, utan bir med
sig sin forhistoria i latent form.

Men min viktigaste invindning mot Saussure, vars storhet jag pa
intet satt vill nedvérdera, ar att det ger en verkningsfullare och flex-
iblare bild av spriket vid ett visst historiskt tillfélle att uppfatta det
som ett konglomerat av interagerande semiotiska delsystem, vart
och ett med sin egen logik. Det synkrona spraktillstindet kan alltsa
inte beskrivas utifrén en enda princip, utan bor uppfattas som en
mangfald.

Och pa samma sitt borde den historiska sprakforskningen
inrikta sig pa delsystemens spridningar och forvandlingar istillet
for att uppfatta nationalspraken som helheter, ja som organismer.

De olika semiotiska delsystemen, de stora savil som de sma, kan
studeras evolutiondrt och spridningsmassigt: hur de foérandras,
utvecklas, fortvinar, respektive hur de breder ut sig och kontamine-
ras. Den visteuropeiska syntaxens forvandlingar under medeltiden
ar ett tydligt exempel. Overgangen till ordféljdsmarkering fick kon-
sekvenser i snart sagt alla delsystem, inklusive uppkomsten av fra-
sen som satsens underordnade bestandsdelar, med bland annat
uppfinnandet av den bestdmda artikeln och de obligatoriska 3 per-
son-pronomenen.

Min djupaste inspiration till denna syn pa sprakhistorien ar
Nikolaj Trubeckojs sista artikel »Gedanken tiber das Indogerma-
nenproblem«. I nagra fi skissartade teser avfardar Trubeckoj tan-
ken pa ett gemensamt indoeuropeiskt ursprak och beskriver istallet
indoeuropeiska enligt ett antal fristaende kriterier som visserligen
har ett starkt inre samband, fungerar vl tillsammans, men vars
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sammanséttning beror pa en historisk slump och kan upplosas pre-
cis s som de en gang uppstatt: genusindelningar, avljud och andra
delsystem.

[23.11, TULLGARDSGATAN] Avslutningsvis bara en sista grej om
aterkoppling, som inte kom med i det ovanstdende. Kanske darfor
att tanken &r ritt ny.

Det handlar om att god stil, och da menar jag inte estetiskt utan
med avseende pa texters formdga att uppenbara nya sammanhang,
bygger pa tita system av aterkoppling bakat. I synnerhet tanker jag
pé adverben och pa konjunktionerna. Ord och uttryck som foljakt-
ligen, ju, pd samma sditt, givet, under forutsdittning att spelar en
ofantligt stor roll for att fa sagt det man vill ha sagt. De utgér en vil-
digt viktig del av varpen. Men ar samtidigt bara en liten del av en
texts aterkopplande funktioner. De flesta aterkopplingar uppstar
genom sjalva sammanstéllningen, och genom val avvigda upprep-
ningar. Vdgen genom texten dr bakatsyftande lika mycket som
framatstrdvande, och mina etymologiska resonemang ovan avser
lika mycket vad som hander innanf6r en text, nir de barande, text-
interna begreppen fordndras och fordjupas.

Vad vill jag ha sagt? Kanske en frustration.

Saussure larde sina studenter att ett ord inte kan studeras i isole-
ring, utan maste ses i relation till andra, franvarande ord. Det ar
den relationen som ger det dess »vérde«.

Kanske gor jag — vi? — ett motsvarande fel genom att prata om
»sprak« utan att i tillrdcklig grad ta hansyn till textens interna
rorelse, som pagar bade framat och bakat.

Tank om aterkoppling inte bara handlar om att hélla isér refe-
renter utan om att traidgardsmastra ett vixande langs texten.

Grejer aterkommer, i olika skepnader. Stindigt mer komplice-
rade. Olika kedjor av aterkomster samspelar med varandra, pa ett
sitt som inte alls dr olikt musik. Och i det sammanhanget dr de syn-
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taktiska formerna ganska irrelevanta; givetvis forutsatt att de han-
teras med maximal skicklighet.

Tank om sprakets olika delsystem, som ur ett potentialitetsper-
spektiv, pa mojligheternas plan, kan liknas vid en kropps organ
eller en hjirnas hogst specialiserade areor, om de ur ett textuellt
perspektiv snarare ér att likna vid olika instrument, genom vilka
texten gestaltar sin vilja till upprepning och forvandling — och till
en komplexitet som i varje enskilt fall méste kallas oerhord, utan
forebilder.

Tank om de texter vi alskar, de som vi tillskriver en rost, faktiskt
har lyckats besegra spréket.
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